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Anna Pietrala

Twarze nieistniejgcego
miasta w oknie.

Wybrane portrety z kolekcji szklanych negatywow Osrodka ,,Brama
Grodzka — Teatr NN”

W marcu 2016 roku miata miejsce premiera ksigzki Iwony
Chmielewskiej Dopoki niebo nie pfacze. Autorka wykorzystata w niej
kilkanascie fotografii z kolekciji szklanych negatywow, ktére sg zapisem
przedwojennej historii Lublina. Nie jest to jednak zwykty album ze
zdjeciami. Chmielewska uzupetnita je o autorskie grafiki i wiersze
Jozefa Czechowicza - jednego z najwybitniejszych lubelskich poetéw
okresu miedzywojennego. Wszystkie te elementy spdjnie tgczg sie
i tworzg historie, ktére zrodzity sie w gtowie ilustratorki.

Kazde zdjecie z kolekcji, ktérg na swojej stronie internetowej zamiescit
Osrodek ,,Brama Grodzka — Teatr NN”, jest inne i przykuwa uwage. Nie
ze wzgledu na talent fotografa, piekne kadry czy urodziwych modeli.
To, co uderza ogladajacego to prostota i prawdziwosé oraz historie
jakie wigza sie z poszczegdlnymi fotografiami. Kazda kryje w sobie
pewna tajemnice, ktdra chciatoby sie poznac.

Szczegdlnie zainteresowaty mnie przedstawienia okien i ludzi, ktérzy
zostali w nich uchwyceni. Nie jest ich wiele, co powoduje, ze gtebokie
teorie na temat uwielbienia tego motywu przez fotografa sg zbedne,

a nawet niemozliwe. Mojg uwage przyciggnefa tajemniczos¢, ktéra
cho¢ zamknieta w ramach okna, to wydaje sie by¢ nimi spotegowana.

Chmielewska w swojej ksigzce wykorzystata dwie fotografie kobiet
w oknach. Do zdje¢ dotaczyta wiersz Jozefa Czechowicza Ogrddek
na oknie:

Ogrodek na oknie

Zasiatam owies

w skrzynce na oknie.
W stonku sie grzeje,
a w deszczu moknie.
Bede co ranka

tam zagladata,

czy mi skrzyneczka
zazieleniata.

Bedzie uciechy,
bedzie radosci

Z pierwszej wiosennej
mej zielonosci'.

Do fotografii i przytoczonego wiersza dotgczone sg rysunki
przedstawiajgce czynnosci, ktére mogty by¢é wykonywane przez
kobiety przed zrobieniem zdjec.

Ja postawitam sobie inne zadanie - staratam sie przyjrze¢ tym
fotografiom, traktujac je jak tradycyjne obrazy. Zastanowitam sie nad
przedstawieniami ludzi umieszczonych w oknach zaréwno w sztuce,
jakiw kolekcji Twarze nieistniejgcego miasta, i wtasnie w tym kontekscie
umiescitam moje rozwazania.

W 2010 roku podczas prac porzadkowych i badan architektonicznych
w kamienicy pod adresem Rynek 4 odnaleziono ogromny ,zapis

1 J. Czechowicz, Ogrodek na oknie, [w:] J. Chmielewska, Dopoki niebo nie ptacze, Lublin 2016, s. 29.

5



historii”, ktéry szczesliwie przetrwat, pomimo zniszczenia Lublina
podczas drugiej wojny swiatowej. Jeden z pracownikow w trakcie
pracy natknat sie na zbiér szklanych negatywéw?. Odnalazt ponad
2700 fotografii, ktére ukryte byly nad stropem jednego z pomieszczen,
najprawdopodobniej z powodu ochrony przed zniszczeniem podczas
wojny?.

W 2012 roku wiasciciele obiektu przekazali odnalezione zbiory
Osrodkowi ,Brama Grodzka — Teatr NN” w dziesiecioletni depozyt*.
Osrodek podijat wiele dziatah, w ktorych szklane negatywy odgrywaty
wazng role. Przede wszystkim pracownicy zajeli sie ponownym
i doktadnym oczyszczeniem oraz badaniem fotografii. Wszystkie
zostaly zeskanowane i w formie pozytywowej umieszczone
w internecie, co zaowocowato identyfikacjg postaci wystepujacych na
pietnastu fotografiach®.

Dzieki zaangazowaniu pracownikow Osrodka ,Brama Grodzka”
poza ustaleniem tozsamosci niektérych oséb ze zdjec, odkryto takze
nazwisko mezczyzny, ktérego mozna uznac za ich autora. W 2015
roku, na potrzeby projektu Lublin. 43 tysigce®, Jakub Chmielewski —
wspoétpracownik Osrodka przeprowadzit kwerende w Panstwowym
Archiwum w Lublinie dotyczacg kamienicy Rynek 4. W trakcie
zbierania informac;ji ustalit, ze w latach 40. XX wieku w tym budynku

pod numerem pietnastym mieszkat Abram Zylberberg, fotograf’.
Uznano go za autora tych zdje¢ z kilku powodow. Jednym z nich byt
fakt, ze mieszkat w tej samej kamienicy, w ktérej znaleziono negatywy,
drugim, ze wiele z odnalezionych fotografii zostato wykonanych
na klatce schodowej w tymze budynku. Kolejnym powodem, ktéry
przekonuje do podtrzymania tezy jest fakt, ze autor mogt by¢ Zydem.
Wskazuje na to nie tylko znaczna czesc¢ sfotografowanej spotecznosci
zydowskiej, ale takze zdjecia dokumentujgce wazne ich wydarzenia,
jak na przyktad pogrzeby czy otwarcie Jesziwy. Ponadto na wielu
negatywach znajdujg sie napisy zaréwno w jezyku polskim jak i jidysz®.
Wszystkie te elementy sprawiajg, ze teze trudno obali¢, tym bardziej,
ze do tej pory nie znaleziono wzmianki o innym fotografie, zyjacym
w tym czasie i w tej okolicy.

Bohaterami fotografii sa mieszkancy Lublina uchwyceni zaréwno
w przestrzeni miasta, jak i w podmiejskiej scenerii, przedstawiani
we wnetrzach, podczas pracy, ale takze spotykamy ich pozujgcych
do zdje¢. Fotografowane byty kobiety, mezczyzni oraz dzieci.
Czesc¢ zdjec jest w ujeciu grupowym, czes¢ stanowig indywidualne
portrety. Fotografowani ludzie to osoby zyjgce w latach 1914 — 1939°,
zazwyczaj srednio zamozne. Niebogaty byt takze fotograf, ktéry — jak
wspominatam wczesniej — wiele zdje¢ wykonat na klatce schodowej
kamienicy, co moze wskazywac, ze nie miat swojego atelier™.

2 G. Jedrek, J. Zetar, Autor kolekcji szklanych negatywdw z Rynku 4 odnaleziony?, http://teatrnn.pl/kalendarium/node/2079/autor_kolekcji_szklanych_negatyw%C3%B3w_z_rynku_4

odnaleziony [dostep z dn. 23.06.2016 r.].

3 Krzysztof Janus, ktéry byt kierownikiem przeprowadzanego remontu wzigt odpowiedzialnos¢ za znalezisko i jako pierwszy oczyscit negatywy, posegregowat je i zeskanowat.

4 G. Jedrek, J. Zetar, Autor kolekcji szklanych negatywow z Rynku 4 odnaleziony?...

5 Tamze.

6 Wiecej o projekcie: http://teatrnn.pl/kalendarium/node/2027 [dostep z dn. 23.06.2016 r.].

7 G. Jedrek, J. Zetar, Autor kolekcji szklanych negatywéw z Rynku 4 odnaleziony?...

8 Tamze.

9 J. Zetar, Kolekcja szklanych negatywow z kamienicy Rynek 4, http://teatrnn.pl/leksykon/node/3381/kolekcja_szklanych_negatyw%C3%B3w_z_kamienicy_rynek_4 [dostep

z dn. 23.06.2016 r.].

10 G. Jedrek, J. Zetar, Autor kolekcji szklanych negatywdéw z Rynku 4 odnaleziony?...



Zdjecia zostaty wykonane w technice zelatynowej'!, ktéra szybko
wyparta kolodion', gtdwnie ze wzgledu na prostsze zastosowanie,
niewymagajgcej natychmiastowej obrébki w ciemni. Ponadto sucha

nuch |
TEATR NN.PL

Fotografia z kolekcji szklanych negatywow z kamienicy
Rynek 4, fot. Abram Zylberberg, Archiwum Osrodka ,,Brama
Grodzka — Teatr NN”

ptyta produkowana byta fabrycznie, co byto znacznym utatwieniem
dla fotograféw.

Znalezione negatywy (w wiekszosci produkowane w bydgoskich
zaktadach Agfa i Alfa), wystepuja w formatach 9x12 cm, 10x15 cm
i 13x18 cm™:

Czes¢ znalezionych fotografii byta mocno zniszczona i potamana.
Pracownicy Bramy Grodzkiej odrestaurowali znaleziska i wyczyscili je.
Dzieki temu ponad 160 negatywéw udato sie uratowac'™.

Na czesci znalezionych negatywéw widoczne sa slady retuszu, ktére
stosowat fotograf. Byt on wykonywany otéwkiem od strony emuls;ji,
stosowano takze neokokcyne, czyli czerwonag farbke, silnie barwigca's,
ktora stuzy do podnoszenia kontrastu.

Stosowanie suchej ptyty moze potwierdzaé przekonanie badaczy, ze
fotograf nie dysponowat wtasnym atelier, bowiem nie byto mu ono
potrzebne lub nie byt na tyle zamozny, by méc je stworzyé. Technika
pozwalata na bardziej twércze i swobodne opracowanie koncowego
efektu pracy fotografa.

Przechodzac do opisu wybranych zdje¢, wARTo zastanowic¢ sie nad
tytutowym oknem. Czy jest czescig architektury, czy tez ma ono
gtebsze, symboliczne znaczenie?

Okno to otwér w Scianie, ktory petni dwie podstawowe funkcje:
oswietlenie wnetrza oraz jego wentylacje'®. Angielskie stowo ,window”
pochodzi ze staronordyckiego vindauga (vindr — wiatr, auga — oko)
i w dostownym ttumaczeniu oznacza ,,0ko otwierajgce sie na wiatr”'’.

11 J. Zetar, Kolekcja szklanych negatywow z kamienicy Rynek 4... Jest to tak zwana sucha ptyta Madoxa, ktéry w 1871 roku wprowadzit na rynek nowy typ fotografowania. Zob.

T. Cyprian, Fotografia. Technika i technologia, Warszawa 1955, s. 11.

12 R. Brzozowski, Sucha pfyta, http://technikiszlachetne.pl/?p=460 [dostep z dn. 27.06.2016 r.].

13 J. Zetar, Kolekcja szklanych negatywow z kamienicy Rynek 4...
14 Tamze.

15 Tamze.

16 Por. Stownik jezyka polskiego PWN, http://sjp.pwn.pl/sjp/okno;2494646.html, [dostep z dn. 9.07.2016 r.].
17 A. Friedberg, Wirtualne oko. Od Albertiego do Microsoftu, przekt. A. Rejniak-Majewska, M. Pabis-Orzeszyna, Warszawa 2012, s. 190.



Stownik jezyka polskiego PWN podaje jeszcze jedna funkcje okna,
jaka jest zobaczenie tego, co jest na zewnatrz. O podobnym zadaniu
okna wspomina w ksigzce Wirtualne oko. Od Albertiego do Microsoftu
Anne Friedberg. Pisze ona, ze ,(...) okno jako otwér architektoniczny
dostarczajgcy powietrza i Swiatta ustgpito miejsca nowoczesnie
pojetej funkcji okna: jako ramy widoku”®.

Witruwiusz i Alberti podali takie same funkcje'. Za czaséw Albertiego
w oknach domoéw nie stosowano szkia, a jedynie przestaniano je
drewnianymi okiennicami lub ptétnem. W $redniowieczu ogromne
okna byty przeszklone, jednak dotyczyto to gtownie sSwiagtyn. Szklane
okna doméw byty stosowane juz w XVII wieku®. Swiadectwem tego
sa miedzy innymi liczne obrazy Vermeera, ktory wiele przedstawien
umiejscowit we wnetrzu, a sceny rozgrywane sg przy oknie.

Wspomniany juz przeze mnie Leon Battista Alberti stworzyt w 14352
roku traktat O malarstwie, w ktérym zawart zasady malowania obrazdw.
W swoim dziele pisat m.in. o zasadach kompozyciji, podejmowanych
tematach i postawie ARTysty. Duzg cze$¢ traktatu zajmujg rozwazania
na temat perspektywy. Jako pierwszy wprowadzit pojecie piramidy
widzenia?? i na jej podstawie ttumaczyt zasady postrzegania. Alberti
réwniez jako pierwszy potraktowat okno jako rame obrazu: ,najpierw
na powierzchni, na ktérej mam malowac, kresle dowolnej wielkosci
czworobok o katach prostych, ktéry stanowi dla mnie jak gdyby
otwARTe okno, przez ktére widac historig, ktérg mam przedstawié”?2.

18 Tamze.
19 Tamze.

20 Tamze, s. 193.

To okno jest otwARTe na nature, ktéra nie jest doskonata i ktérag, jak
twierdzi autor, nalezy uksztattowac i doskonali¢?*.

Alberti, jak wspomniatam wczesniej, duzg czesc traktatu poswiecit
perspektywie. Pisat o piramidzie widzenia i ttumaczyt jak malowac
zgodnie z zasadami. Nie byt on jedynym, ktory interesowat sie tym
tematem. Erwin Panofsky — historyk sztuki, w ksigzce Perspektywa
jako forma symboliczna zamiescit swoje przemyslenia na jej temat.
Bazowat na tym, co zostato powiedziane zaréwno przez Albertiego
jak i Durera. Jego praca zaczyna sie od stow, ktére w swoich notach
zamiescit Durer: ,Perspectiva jest to facinskie stowo [i] oznacza
«widzenie poprzez»"?°. Uczony rozrdznia perspektywe matematyczng
oraz fizjologiczng, ktore sa przeciwstawne. Twierdzi takze, ze
perspektywa jest ,fundamentalng abstrakcjg”?e.

Panofsky swoje rozwazania opierat na definicji, ktéra brzmi: ,[...]
perspektywa w sensie scistym oznacza zdolnos¢ przedstawiania wielu
przedmiotow w jednej przestrzeni w taki sposéb, ze pojawienie sie
materialnej powierzchni jest catkowicie odsuniete dzieki pojawieniu
sie przejrzystej ptaszczyzny, poza ktdérg wydaje sie nam, ze widzimy
przestrzeh wyobrazong, zajetg przez przedmioty w pozornym porzadku
nastepstwa i obcietg, lecz nieograniczong przez granice obrazu”?’.
Przestrzen tworzy ramy, w ktérych przedmioty moga sie zjawic, jednak
same jej nie tworzg. Natomiast wspomniana w cytacie ,przejrzysta
ptaszczyzna”, poprzez ktérg mozna zobaczy¢, jest nawigzaniem do

21 J. Guze, Leone Battista Alberti, http://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Alberti-Leone-Battista;3867372.html, [dostep z dn. 9.07.2016 r.].

22 Mysliciele, kronikarze i ARTySci 0 sztuce. Od starozytnosci do 1500, oprac. Jan Biatostocki, Warszawa 1988, s. 459.

23 Tamze, s. 369.
24 Tamze, s. 459.

25 M. P. Markowski, Pragnienie obecnosci. Filozofie reprezentacji od Platona do KaRTezjusza, Gdansk 1999, s. 137.

26 Tamze.

27 Tamze, s. 138.



traktatu Albertiego, ktéry pisat, ze celem namalowania obrazu jest
przedstawianie na jednej ptaszczyznie kilku innych. Zdaniem Albertiego
mozna to uzyskac, gdy malowana powierzchnia jest przezroczysta
i gdy zachodzi przeciecie piramidy widzenia®.

Michat Markowski w ksigzce Pragnienie obecnosci. Filozofie
reprezentacji od Platona do KARTezjusza napisat, ze postrzeganie
obrazu jako okna to swego rodzaju metafora, a nie opis techniki, ktérg
postuguje sie Alberti?. Autor przywotuje tez Leonarda, ktory takze
postuguje sie metaforg patrzenia na obraz jak przez przezroczystg
szybe, ale nie traktuje jej jako reguty. Markowski podsumowuje, ze
w metaforze okna rozumianej jako perspektywiczne widzenie chodzi
nie tyle o ,racjonalizacje widzenia” ile ,racjonalizacje reprezentac;ji”*.

Temat perspektywy byt poruszany przez uczonych wielokrotnie
i rozpatrywany zaréwno w kontekscie matematycznym, jak i czysto
fizjologicznym albo nawet psychofizjologicznym. Ja zakoncze temat
perspektywy w tym miejscu, bowiem nie jest ona najwazniejsza
W poruszonym przeze mnie problemie. Jednak przedstawienie
zainteresowania ARTystow i uczonych tym tematem oraz wspomnienie
najwazniejszychtezbytokonieczne. Gtéwnie ze wzgledu nazrozumienie
istotnej roli okna w sztuce, nie tylko jako czesci architektury, ale takze
innego, gtebszego znaczenia.

Aby zrozumie¢, czym jest okno w obrazach, nalezy przestudiowacé
w jaki sposob byto ono przedstawiane. Zaczne od najmniejoczywistych.

Jan Biatostocki w ksigzce Symbole i obrazy w Swiecie sztuki pisat
o refleksach, ktére przybieraty ksztatt okna i wystepowaty na gatkach

28 Mysliciele, kronikarze i ARTySci o0 sztuce..., s. 368.

29 M. P. Markowski, Pragnienie obecnoéci..., s. 140.

30 Tamze.

31 J. Biatostocki, Symbole i obrazy w $wiecie sztuki, Warszawa 1982, s. 74.
32 Tamze, s. 76.

33 Tamze, s. 84.

34 Tamze, s. 85.

ocznych postaci oraz elementach wystroju wnetrz, ktére miaty obty
ksztatt. Odbicia te nie bytyby niczym szczegdlnym gdyby nie fakt, ze
pojawiajg sie czesto nawet w przedstawieniach, ktére umiejscowione
sg na zewnatrz. Mozna to ttumaczy¢ faktem, ze ARTysta malowat
w swojej pracowni i odbicie okna sSwiadczy o jego precyziji.
Doszukiwano sie jednak symbolicznych znaczen takich zabiegdw.
Biatostocki przywotuje nazwisko Carli Gottlieb, kt6ra twierdzita, ze owo
odbicie ma zwigzek z przedstawianiem Chrystusa jako Salvator Mundi
i wigze sie ze Zbawieniem?3'. Gottlieb uwaza takze, ze refleks mozna
taczy¢ z ,,mistycznym oknem” oraz z samym Chrystusem. Wskazuje
na trzy mozliwe ujecia symboliczne: motyw otworu, swiatta i krzyza.

Biatostocki przywotuje tez zbieznos¢ z motywem Zwiastowania, ktére
teologowie ttumaczyli wiernym za pomoca symbolu oszklonego okna,
przez ktore przechodzi promien $wiatta i jednoczesnie nie zostawia
zadnego $ladu®. Refleks okna byt takze znakiem Swiatta lub checig
stworzenia iluzji. Autor twierdzi jednak, ze malowanie odbicia okna
w oku mogto mie¢ zwigzek z toposem literackim ,,oko pojete jako
okno duszy”®. Jego zdaniem Diirer, ktory zapoczatkowat malowanie
takich refleksobw, nadat plastyczng forme literackiemu toposowi.
Doszukiwanie sie jednak innej symboliki, gtéwnie chrzescijanskiej,
ma swoje uzasadnienie i nie musi by¢ btedem. Przypomina fragment
z Ewangelii $w. Mateusza: ,Swiattem ciata jest oko. Jesli wiec twoje
oko jest zdrowe, cate twoje ciato bedzie w Swietle. Lecz jesli twoje oko
jest chore, cate twoje ciato bedzie w ciemnosci” (Mateusz, 6, 22-23)%.

W ksigzce Ustanowienie obrazu. Metamalarstwo u progu ery
nowoczesnej Victor Stoichita poswiecit fragment rozwazaniom
0 oknie, ktoére stato sie obrazem. Pisze on, ze okno jest swego rodzaju



potgczeniem tego, co na zewnatrz z wnetrzem. Pejzaz, o ktérym pisze,
przez dtugie lata malowany byt z wnetrza atelier ARTysty. Okno zatem
wyznaczato mu ramy obrazu.

W Oftarzu Baranka Mistycznego braci van Eyck po raz pierwszy
pojawia sie motyw okna z pejzazem?®. Okno umieszczone jest na
jednym skrzydle zamknietego poliptyku. Symetrycznie do niego
znajduje sie nisza z przedmiotami. Malowidta na skrzydtach powinny
by¢ analizowane w kontekscie sceny Zwiastowania, jednak, jak
zauwaza Stoichita, stanowig one pewng odrebng czes¢.

Najstynniejszym obrazem namalowanym z okna domu jest Widok
Delf Vermeera, u ktdrego, jak wspomniatam wczesniej, okno odgrywa
waznag role. Obraz jest Swiadectwem traktowania przez malarzy w XVII
wieku ramy okna jako ramy obrazu.

W tym miejscu nalezy takze przywofa¢ obraz Jana van Eycka
Madonna kanclerza Rolina. Oknem w tym przypadku jest po prostu
przeswit w Scianie. Nieoszklony, podpARTy kolumnami stanowi drugi
plan obrazu, jest jakby ttem sceny, rozgrywajgcej sie we wnetrzu.
Zabieg wprowadzenia okna mogt by¢ checig pokazania umiejetnosci
ARTysty w operowaniu perspektywa. Dalej, za oknem wida¢ dwie
postaci patrzace na pejzaz miejski. Namalowane postacie sg jakby
powtdrzeniem ogladajgcego dzieto. W podobny sposdb namalowany
zostat, nieco pdzniejszy obraz Rogiera van der Weydena Swiety
tukasz rysujgcy portret Madonny. W obu przypadkach okno i to, co
za nim, stanowi jedynie tto do scen Maryjnych. Przykuwa ono jednak
uwage widza, tak, ze jego wzrok podaza za tym, co dzieje sie w tle,
poza postaciami.

Motyw pejzazu namalowanego z okna pracowni czy domu malarza
przewija sie przez wieki. Rowniez w Polsce w XIX wieku Stanistaw
Wyspianski wykorzystywat ten motyw w swojej twoérczosci. Powstat
cykl obrazéw ukazujgcy widok z okna jego mieszkania w Krakowie.
Widok z okna pracowni na Kopiec Kosciuszki jest przyktadem obrazu
z tego cyklu.

Zapewne Wyspianski miat inne powody, by podjg¢ ten temat, niz
ARTYySci sprzed kilkuset lat. Najpewniej zmusita go do tego choroba, ale
nie zmienia to faktu, ze motyw pejzazu malowanego z okna pracowni
byt obecny przez wieki w twoérczosci ARTystow. Alberti wprowadzit
metafore okna do namystu nad teorig obrazu, a jej rozwiniecie miato
istotny wptyw na powstanie dziet sztuki, jak i ich interpretacje.

Fotografia z kolekcji szklanych negatywéw z kamienicy
Rynek 4, fot. Abram Zylberberg, Archiwum Osrodka
,Brama Grodzka — Teatr NN”

Wracajgc do kolekciji szklanych negatywéw, o ktérych mowa byta na
poczatku, i ktére sg wtasciwym tematem moich badan oraz powodem

35 V. Stoichita, Ustanowienie obrazu. Metamalarstwo u progu ery nowoczesnej, Gdansk 2011, s. 51.
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rozwazan o portrecie w oknie. Pojawia sie on w kolekcji kilka razy
i sktania do konfrontacji z motywem malarskim.

W catym zbiorze jest niewiele zdje¢ portretowych ujetych w oknach.
Pojawia si¢ wiele na tle zamknietych drzwi — na klatce schodowej,
jednak nie mato zwigzku z problemem, ktéry poruszam. Ze wszystkich
fotografii wybratam trzy, ktére sg, moim zdaniem, niezwykte i wARTe
uwagi.

Pierwszym jest portret miodej kobiety, siedzgcej na parapecie
otwARTego okna. Negatyw jest utrzymany w dobrym stanie. Sg
widoczne zniszczenia, gtownie na brzegach. Najbardziej naruszona
zostata prawa i gérna krawedz.

Fotografia zrobiona jest z zewnatrz budynku, natomiast dziewczyna
znajduje sie w pomieszczeniu. Modelka siedzi bokiem do fotografa
i delikatnie wspiera sie na lewej rece, w ktorej trzyma wazon
z konwaliami. Obok niej znajdujg sie kwiaty w doniczkach. Z prawe;
strony fotografii widoczne sg drewniane ramy okna. W gdérnej czesci,
nad kobietg, wida¢ fragmenty biatej firanki zawieszonej na ramie
okna otwARTego do wewnatrz. Za dziewczyng znajduje sie ciemne
pomieszczenie i zarys postaci, ktérej nie mozna zidentyfikowac.
Sfotografowana kobieta jest usmiechnieta, a jej wzrok zdaje sie
by¢ utkwiony w dal, obok fotografujgcego. Wzrok ogladajacego
przyciggaja wtosy kobiety, sg dtugie, geste i pofalowane. Kobieta
ma na sobie biatg bluzke z koronkg. Widac¢ ja tylko do pasa, dlatego
nie da sie okresli¢ reszty jej stroju. Na serdecznym palcu lewej reki
ma pierscionek, co pozwala na postawienie hipotezy, ze kobieta jest
zamezna lub zareczona. Nie wiemy, kim byta dziewczyna na fotografii.
Nie znamy jej imienia i nazwiska, ani narodowosci. Wiele fotografii
przedstawia zydowskich mieszkancow Lublina. Mozna by pomyslec,
ze kobieta nalezy do tej spotecznosci.

Ciekawym na fotografii jest, wspomniany wyzej, pierscionek. Kobieta
trzyma w dtoni, na ktérej go widaé, wazonik z kwiatami. Ewidentnie
chce pokaza¢ ogladajgcemu bizuterie. Mozna wiec pomysleé, ze
dziewczyna jest tuz po zareczynach lub $lubie i chce uchwyci¢ te
wazng chwile na zdjeciu.

11

Kolejnym elementem, ktéry rodzi pytania, to firanka, ktéra wydaje sie
by¢ powieszong na zewnatrz. Rozwigzaniem zagadki jest trojdzielny
podziat okna. Nie wida¢ go w petni na fotografii, jednak konfrontujac
je z innymi zdjeciami z kolekcji mozemy stwierdzi¢, ze okno moze by¢
tréjdzielne. Idgc tym tropem mozemy wysnuc¢ wniosek, ze firanka,
zawieszona wewnatrz budynku, zostata przetozona przez poprzeczna
rame poziomej czesci okna, powodujgc mylny odbiér ogladajgcego.

Swiatto na fotografii jest naturalne i pada lekko z gory. Jest ono
migekkie i rozproszone, dzigki czemu twarz kobiety jest doswietlona
i nie utworzyty sie na niej ostre cienie. Do pomieszczenia nie wpada
zbyt duzo stonca, przez co jest ono ciemne.

Fotografia i zastosowana w niej kompozycja przypomina mi obraz
Murilla Dwie kobiety w oknie. Zauwazalna jest podobna kompozycja
obrazu — rama okna stanowi rame fotografii. Kobieta siedzi w nim
i widzimy jg tylko od pasa w goére. Potrafimy rozpozna¢ emocje
I uczucia, poniewaz widzimy jej twarz. Jednak tak samo jak w obrazie
Murilla - nie wiemy, na co patrzy i w jakim miejscu stoi budynek (czy
jest to miasto, czy wies$). Zagadka jest takze wnetrze mieszkania,
ktore tonie w ciemnosci, a z niej wytaniajg sie niewyrazne ksztatty oraz
postac¢ potegujaca tajemnice.

Druga fotografia jest podobna w ujeciu do poprzedniej. Rézni sie
jednak kompozycja. Rama okna nie jest juz ramg obrazu. Okno
umieszczone jest w prawym gérnym rogu, wypetniajgc znaczng czes¢
pola obrazowego, a pozostatg stanowi Sciana budynku. Fotografia
zrobiona jest lekko od dotu, fotograf nie stat na wprost postaci.

W otwARTYm oknie na wewnetrznym parapecie siedzg dwie mtode
kobiety. W oknie ponad gtowami kobiet zawieszone sg na sznurku biate
zastonki, ktére w chwili zrobienia zdjecia odstaniajg okno i kobiety. Za
modelkami wisi duza firana w kwieciste i geometryczne wzory. Jest
ona zaczepiona z lewej strony, to uchylenie firanki pokazuje fragment
ciemnego pomieszczenia i zaprasza to zajrzenia gtebiej. Za zastonka
po prawej stronie widac¢ niewyrazny fragment kobiecej twarzy. Takze
w ciemnym wnetrzu mozna zauwazy¢ ksztatty ludzkich twarzy.



Kobiety siedzg na parapecie naprzeciw siebie. Obie sg mtode i majg
luzno upiete witosy. Obok nich stojg kwiaty w doniczkach. Dziewczyna
siedzgca po prawej stronie ubrana jest w ciemna bluzke z lekko
bufiastymi rekawami i biatym kotnierzem. Kobieta po lewej stronie
takze ma na sobie ciemng bluzke z lampasami na mankietach. Trzyma
ona prawg reka doniczke z kwiatkiem. Obie panie patrza na fotografa,
CO sprawia wrazenie, ze wpatrujg sie¢ w ogladajgcego. Schludne, byc¢
moze odswietne ubranie i twarze we wnetrzu pomieszczenia sugeruja,
ze kobiety to uczennice albo nauczycielki (kobieta po lewej stronie ma
na palcu pierscionek, ktéry mozna by uznac za obrgczke).

Ta fotografia réwniez przypomina mi obraz Murilla. Podobienstwo
polega nie tylko na motywie portretu w oknie przestawionego od
zewnatrz, ale takze z powodu pokazania dwdch kobiet. To zdjecie
rézni sie przede wszystkim tym, ze modelki patrzg w obiektyw. Nie
interesujg sie tym, co jest za fotografem, co sprawia, ze widz takze
nie odczuwa potrzeby poznania tego, czego nie widzi. Bardziej uwage
przycigga otwARTe okno oraz uchylona firanka. Oba te elementy
zapraszajg widza i wzmagaja jego che¢ zobaczenia co jest we wnetrzu.

Ostatnia fotografia znacznie rézni sie od poprzednich. Tutaj widzimy
kobiete stojgca na tle zamknietego okna. Zdjecie jest dos¢ mocno
zniszczone, gtéwnie na brzegach. Miejscem wykonania fotografii
jest podwérko, na co wskazuja widoczne na ujeciu kamienne ptyty.
Kobieta ubrana jest w dluga ciemna sukienke z bufiastymi rekawami.
Ma wysokie sznurowane buty, a na lewej rece delikatny zegarek. Jej
wtosy sg starannie upiete. Kobieta stoi zwrdécona lekko w prawo, a jej
twarz skierowana jest na wprost. Wzrok ma utkwiony w obiektyw. Tto
stanowi Sciana z zamknietym oknem. Jest ono podzielone na dwie
pionowe czesci i jedng pozioma. Za oknem nic nie widaé. Szyby
sg ciemne, prawie czarne. Ramy okna wydajg sie by¢ drewniane.
Interesujgca jest forma tego okna. By¢ moze na skutek zniszczenia
lub pdzniejszych dziatah fotografa (np. retusz) wyglada jakby byto
domalowane. Ponadto wokoét catej postaci kobiety jest widoczny
bardzo cienki kontur, ktéry sprawia wrazenie, jakby bohaterka byta

36 Mysliciele, kronikarze i ARTySci 0 sztuce..., s. 372.
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naklejona na tto. By¢ moze ARTysta zastosowat do zrobienia tego
zdjecia sztuczne tto. Nie moge jednak potwierdzi¢ tej hipotezy,
poniewaz w kolekciji nie ma wiecej zdje¢ na takim tle.

Fotografia przypomina mi obraz Jana Lebensteina Kobieta w oknie.
W obu przypadkach pierwszy plan stanowi posta¢ kobiety, a ttem
jest okno. Podstawowag réznica jest to, ze okno w fotografii nie jest
przezroczyste i nic przez nie nie wida¢, natomiast w przypadku obrazu
malarskiego widac trzeci plan, czyli rzedy okien. Innym elementem
réznigcym oba dzieta jest umiejscowienie postaci. Na fotografii
kobieta znajduje sie na zewnatrz, natomiast u Lebensteina widzimy jg
we wnetrzu.

Wykonane zdjecie jest pamigtkg zrobiong, aby uwieczni¢ konkretng
osobe. Obraz zostat najprawdopodobniej wykonany na zamdwienie
i miat mie¢ charakter czysto dokumentalny. W tym przypadku okno
traktowatabym jedynie jako tto, wypetnienie pustej przestrzeni. Tym
bardziej, ze jest ono zamkniete i nic nie mozna przez nie zobaczyc.
Fotografia nie prowokuje widza, nie odczuwa on potrzeby zobaczenia,
co jest po drugiej stronie. Swdj wzrok skupia na kobiecie i to jg traktuje
jako najwazniejsza.

»[...] malarstwo nie tylko — jak to mowig o przyjazni — nieobecnych
obecnymi czyni, lecz takze po uptywie catych wiekdw ukazuje zmartych
oczom zyjgcych, budzgc najwyzszy podziw dla mistrza i przynoszac
przyjemnos¢ tym, ktérzy moga portret ogladac”®*. Tak o malarstwie
pisat Alberti w swoim traktacie. Te samg ceche nadat fotografii Roland
BArThes w ksigzce Swiatfo obrazu. Nowa technika przyniosta nowa
forme, ale tres¢ zdaje sie by¢ identyczna.

Znalezione w Lublinie zdjecia sa bardzo réznorodne. Majg jednak
jedna ceche wspdlng. Jest nig tendencja dokumentacyjna. Fotograf
uwieczniat na szklanych ptytkach zycie codzienne mieszkancéw
Lublina. Dzigki temu nasze oczy - oczy zyjacych ogladaja (juz)
zmartych, w czasach, kiedy zyli.



W tej réznorodnosci przedstawien i tematow mozna znalez¢ kilka
wspolnych. Ja wybratam motyw portretéw w oknach, ktére sg bardzo
matg czescig tego bogatego zbioru. Przedstawitam wybrane fotografie
i poréwnatam je z dziatami malarskimi. Nie twierdze, ze fotograf robigc
zdjecia sugerowat sie tymi, lub innymi dzietami malarskimi. Nie mam
na to dowodu. Zbieznos¢ moze by¢ czystym przypadkiem.

Jak wspomniatam, nie sgadze by robigc te zdjecia inspirowat sie
konkretnymi dzietamisztuki, jednak wida¢ uniego duze zainteresowanie
zaréwno oknami jak i drzwiami. Jest wiele fotografii, na ktérych widacé
w tle drzwi, albo postac jest umieszczona w jakies ramie, na przyktad
stworzonej przez werande domu.

Ciekawym jest fakt, ze na fotografiach ludzi w oknach bohaterkami sg
kobiety. By¢ moze fotograf instynktownie uznat, ze kobieta bardziej
pasuje do okna niz mezczyzna. Prawdopodobnym jest, Zze robigc
zdjecia, sugerowat sie jedynie technicznymi uwarunkowaniami, jak
na przyktad kompozycjg, a gtebszy sens i symbolika nie miata dla
niego znaczenia. Jednak uwazam, ze dopuszczalne sg rézne préby
interpretacii.

Motyw okna i umieszczonego w nim cztowieka pojawia sie w sztuce
od czasu pojawienia sie traktatu Albertiego, najpierw w malarstwie,
a pozniej takze w fotografii. Tajemnica i zagadka towarzyszgca
podstawowej czesci architektonicznej kazdego budynku, przycigga —
nawet nieSwiadomie — wielu twoércow, takze dla Abrama Zylberberga
stanowita ciekawy i intrygujacy motyw.
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CZLOWICK | GAZETA W MALARSTW
PRZCLOMU WICKOW XIX | XX



Katarzyna Mazur

Cztowiek i gazeta

w malarstwie przetomu wiekéw XIX i XX

W niniejszym tekscie przedstawie najistotniejsze fakty z historii
rozwoju prasy w XIX i XX wieku, rodzaje gazet, typy przekazywanych
informaciji oraz sposob zagospodarowywania poszczegoélnych stron
pism. Postaram sie odpowiedzie¢ na pytania, ktére rodzg sie w trakcie
takiego wywodu. Kim byli odbiorcy prasy? Czym byt dla nich kontakt
z gazetg? W jaki sposéb relacje cztowiek — gazeta ujmowali ARTYSCi?

Wiek XIX obejmuje wiele waznych zjawisk oraz przemian spotecznych
i kulturowych, ktére posrednio wptynety narozwdj prasy: zmniejszajgca
sie wcigz liczba analfabetéw (fakt spowodowany dazeniem do
upowszechnienia wyksztatcenia podstawowego), wieksze swobody
obywatelskie (niestety musiaty by¢ one wywalczane w powstaniach
i wojnach domowych), szybkie tempo rozrastania sie miast oraz
wzrost liczby mieszkancéw. Zwiekszyta sie wiec liczba czytelnikdw,
ktéorym wolna prasa zapewniata swobode wypowiedzi'. W kazdym

1 A. Paczkowski, CzwARTa wiadza. Prasa dawniej i dzi$, Warszawa 1973, s. 62-64.
2 Tamze, s. 64.

3 Tamze, s. 65.

panstwie, w ktérym cho¢ przez krétki czas panowat  ustrdj
demokratyczny typu kapitalistycznego, miat miejsce szybki wzrost
naktadéw czasopism?. Istotny byt tez aspekt ekonomiczny. Zniesiono
ograniczenia wydawnicze (podatki stemplowe i ogtoszeniowe, akcyze
od papieru)®. Wraz z ogdélnym rozwojem techniki w Il potowie XIX
wieku obok np. komunikacji kolejowej, sieci telegraféw a niebawem
i telefondw, rozwoju ustug pocztowych*, pojawiajg sie takze nowinki
z zakresu techniki drukarskiej W 1803 roku, w Anglii, po raz pierwszy
na skale przemystowg uruchomiono produkcje papieru w belach.
Wydajnos¢ byta wtedy tak duza, ze juz okoto 1840 roku ceny
zmniejszyty sie dwukrotnie. W potowie XIX wieku na szerokg skale
wytwarzano papier z drewna, co zwiekszyto mozliwosci surowcowe
i wcigz prowadzito do spadku cen papieru®. Szybkos¢ powielania gazet
zalezata od mozliwosci maszyn. W ostatnim dziesiecioleciu XIX wieku
»pospieszne maszyny rotacyjne mogty juz drukowac kilkadziesigt
tysiecy egzemplarzy gazet w ciggu godziny”®. Zanim jednak osiggnieto
taki wynik, stosowano inne rodzaje maszyn i wciaz je udoskonalano.
Pierwsza maszyna cylindryczna skonstruowana przez Fredericka
Koeniga w 1811 roku, drukowata 300 stron recto na godzing’.
W 1866 roku mozliwe byto jednoczesne drukowanie obustronnie,
zwane recto-verso. Réwnolegle wprowadzano i ulepszano urzadzenia
do mechanicznego sktadu czcionek®.

Przed rewolucja lipcowg w 1830 roku nie byto mozliwe zakupienie
pojedynczego egzemplarza czasopisma. Wolno byto jedynie
abonowac gazete. Ci, ktérych nie byto sta¢ na wynoszacy 80 frankdw
roczny abonament, skazani byli na kawiarnie, ,w ktérych czesto kilka

4 J. Osica, Prasa lat zaborowej niewoli, [w:] Prasa, radio i telewizja w Polsce. Zarys dziejow, red. D. Grzelewska, Warszawa 2001, s. 40.

5 A. Paczkowski, dz. cyt., s. 69.
6 J. Osica, dz. cyt,, s. 40.
7 A. Paczkowski, dz. cyt., s. 69.

8 Tamze, s. 70.
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os6b przegladato jeden numer”®. W 1831 roku, we Franciji, dziennikarz
i wydawca Emil de Girardin zaproponowat reforme prasy. Niebawem,
w 1836 roku ukazat sie jego dziennik ,La Presse”. Spetniat on nowe
zatozenia: informowac a nie komentowac (dzieki temu miat trafi¢ do
wiekszej liczby odbiorcéw) i obnizy¢ cene (by trafic do kazdej warstwy
spotecznej). Wkrotce pojawity sie konkurencyjne dzienniki np. ,Le
Siecle”°. W nowych pismach, ktére mozna nabywac¢ w pojedynczych
egzemplarzach, pojawia sie felieton™.

Od 1822 roku, w ciggu pietnastu lat powstaje wigkszos¢ paryskich
pasazy, ktore sg zwiastunem domow towarowych. Walter Benjamin
przytacza opis pasazy pochodzacy z llustrowanego przewodnika po
Paryzu: ,te pasaze, najnowszy wynalazek przemystowego luksusu,
to kryte szktem, wytozone marmurowymi ptytami przejscia biegnace
przez cate kompleksy domoéw, ktérych wtasciciele zrzeszyli sie z myslg
o takich spekulacjach. Po obu stronach tych przej$¢, oswietlanych
od géry, ciagnag sie najwykwintniejsze sklepy, skutkiem czego taki
pasaz staje sie miastem, a nawet Swiatem w miniaturze”'. Autor
Pasazy charakteryzuje éwczesne spoteczenstwo paryskie. Wazna
staje sie reklama prezentujgca najnowsze produkty. Wystepuje
zjawisko ,kultu towaru”'®. Wielkg pomoca w promowaniu towaréw
okazuje sie by¢ prasa, ktéra ukierunkowuje gusta i narzuca pewien

9 W. Benjamin, Tworca jako wytwérca, wyb. H. Ortowski, Poznan 1975, s. 198.
10 A. Paczkowski, dz. cyt., s. 72.

11 W. Benjamin, dz. cyt., s. 198.

12 W. Benjamin, Pasaze, red. R. Tiedemann, Krakéw 2005, s. 33.

13 Tamze, s. 38.

14 Tamze, s. 42.

15 W. Benjamin, Twérca jako..., s. 199.

~rynek waARToSci”'*. Tempo zycia nabierato przyspieszenia wraz
z szybkoscig przekazywanych informaciji. A informacja musiata by¢
wcigz swieza: ,plotka miejska, intrygi teatralne, a takze »sprawy
godne poznania« to jej ulubione zrédta”'s. Benjamin zaznacza, ze za
Ludwika Filipa'® zmienit sie obszar zyciowy cztowieka. ,Przestrzen
zyciowa po raz pierwszy przeciwstawia sie miejscu pracy”'’. Paryzanin
XIX wieku poza tym, ze jest cztowiekiem obracajgcym sie wsréd
hatasliwego ttumu, ciekawego sensacji, ma w swoim domu salon -
modnie urzadzone miejsce, w ktérym eksponuje kolekcjonowane
przedmioty'®. Salon taki przedstawit William Merrit Chase (1849-1916)
w obrazie Wizyta przyjaciotki19. Amerykanski malarz utrzymywat
kontakty z przedstawicielami francuskiego impresjonizmu. Wiele ich
zasad przeniost do rodzimego kraju®. Wizyta przyjaciotki to scena
rodzajowa. Dzieh z zycia damy, ktéra gosci w swym salonie inng
kobiete. Ptaszczyzne buduje kolor i migoczace swiatto. Na kanapie
lezy wielkoformatowa gazeta. Jej obecnos¢ w salonie sSwiadczy
o tym, ze gospodyni jest odbiorcg czasopisma. Sadzac po formacie
jest to dziennik. Budowa dziennika tego typu wygladata nastepujgco:
duzy format (okoto 60 cm x 45 cm), niewielka liczba stron (przewaznie
od 4 do 6), na pierwszej stronie winieta tytutowa, a pod nig tekst
zamieszczony w uktadzie kolumnowym (zwykle od 3 do 5 kolumn).
Na kazdej kaRTce state rubryki: felieton, informacje, wydarzenia,

16 Ludwik Filip | — ostatni krél panujacy we Francji w latach 1830-1848, z ksigzecej linii orleanskiej Burbonow.

17 W. Benjamin, Pasaze..., s. 52.
18 Tamze, s. 52, 60.

19 William Merritt Chase, Wizyta przyjaciotki, 1898, olej, ptotno, 76,5 x 122,5 cm, Waszyngton, National Gallery of ART.

20 J. D. Prown, Malarstwo amerykanskie. Od poczgtkéw do Armory Show, Warszawa 1994, s. 116.



nekrologi, jedna strona przeznaczona w catosci na reklamy?'. Reklamy
i ogtoszenia staty sie gtobwnym zrédtem utrzymania dla gazet po
zniesieniu optat abonamentowych??. Jednym z takich dziennikéw byt
»Le Figaro”2, ktéry znajduje sie w rekach Pani Monet?* portretowane;j
przez Auguste Renoira (1841-1919). Obraz utrzymany jest w jasnych
barwach, malowany technikg drobnych i ptynnych pociggnie¢ pedzla.
Dzieto jest aluzjg malarza do japonszczyzny, modnej w Paryzu w 1872
roku?. Ten sam dziennik czyta kobieta uwieczniona na Czytajgcej
,Le Figaro™® przez Mary Cassat (1845-1926). ARTystka, uznawana
za najwybitniejszg amerykanska malarke przed XX wiekiem, tworzyta
jednak poza Ameryka. Pod koniec lat 70. XIX wieku zaczeta wystawiaé
swoje obrazy wraz z impresjonistami. Duzg wage przywigzywata
do kompozyciji, co wida¢ w omawianym obrazie?. Mamy w nim do
czynienia z podwojong przestrzenig — jej cze$¢ odbija sie w lustrze.
Najwazniejszym punktem kompozycji jest skupiona na czytaniu
kobieta.

Jakie gazety chetnie czytaty kobiety? Mary Cassat sportretowata
takze Mfoda kobiete czytajgcg w ogrodzie?®. Format wystepujgcego
na tym obrazie czasopisma jest znacznie mniejszy niz dziennika,
zbliza sie do formatu A4. W Polsce takim formatem charakteryzowato
sie tygodniowe ilustrowane pismo ,Bluszcz”, w ktérym czytelniczki

21 Opis na podstawie krakowskiego dziennika: ,,Czas” 68 (1895), nr 1.
22 W. Benjamin, Tworca jako..., s. 200.

znajdywaty: ARTykuty o wychowaniu estetycznym i moralnym, poezje,
powiesci, zyciorysy, kronike dziatalnosci kobiecej, wiadomosci krajowe
I zagraniczne, sprawozdania z literatury, muzyki i sztuki, tematy
higieny. Pismo zawierato osobne dodatki, np. rysunki méd, haftow,
robotek, przepisy kulinarne. Winieta tytutowa byta pieknie ozdobiona,
pod nig znajdowata sie zazwyczaj ilustracja i towarzyszacy jej tekst.
Pismo zawierato okoto o$miu stron, zwykle w uktadzie trzech kolumn2°,
Prawdopodobnie taki rodzaj pisma zaciekawit sportretowang kobiete.
Kolorystyka obrazu i delikatne migoczgce swiatto odbijajgce sie od
jasnej sukni nadajg ciepty wyraz scenie. Jest to czas odpoczynku tej
miodej kobiety. Jejtagodny wyraz twarzy i spokdj pozwalajg mysleé, ze
lektura pisma sprawia jej przyjemnosc. By¢ moze ten sam rodzaj pisma
czyta kobieta na obrazie Przewdz pierwszg klasg30 Honoré Daumiera
(1808-1879). Czwoérka pasazerdw przemieszcza sie pociggiem
w wagonie pierwszej klasy. Sg to wiec ludzie bogaci. Interesujgca jest
osoba miodej pani, ktéra zanurzyta sie w lekturze pisma. Istnieje tu
pewna zaleznos¢: sie¢ kolejowa w tamtych czasach byta obrazem
szybkosci przemieszczania sie i przekazu informacji. Umieszczajgc
w jadgcym pociggu osobe czytajgcag gazete, Daumier dubluje zjawisko
rozwoju komunikacji.

23 Od 1854 roku - tygodnik satyryczny, pismo literacko-salonowe a od 1866 — dziennik, organ umiarkowanego mieszczanstwa, pézniej o orientacji prawicowej; W. Wolert, Szkice

Z dziejow prasy Swiatowej, oprac. S. Dziki, Krakdéw 2005, s. 432.

24 Auguste Renoir, Pani Monet czytajgca ,Le Figaro”, 1872, 54 x 72 cm, Lizbona, Calouste Gulbenkian Museum.

25 S. Monneret, Renoir, Penta, Warszawa 1991, s. 49.
26 W. Benjamin, Tworca jako..., s. 200.
27 J. D. Prown, dz. cyt., s. 115.

28 Mary Cassat, Mfoda kobieta czytajaca w ogrodzie, 1880, olej, ptétno, 90,2 x 65,7 cm, ART Institute of Chicago.

29 Opis na podstawie pisma kobiecego wydawanego w Warszawie: ,,Bluszcz” 33 (1897), nr 1.

30 Honoré Daumier, Przewoéz pierwszg klasg, 1864, akwarela, kreda, gwasz, otowek, 20,5 x 30 cm, The Walter ARTs Gallery, Baltimora.
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Paul Cézanne (1839-1906) w 1866 roku®'" maluje naturalnej
wielkosci portret swojego ojca*2. Mezczyzna ma wtedy
prawie 70 lat, siedzi swobodnie z noga zatozong na noge

w fotelu obitym materiatem w kwieciste wzory®. Uwazny wzrok ma
skierowany na tekst gazety ,L’Evénement” (w tym najpoczytniejszym
pismie bulwarowym zamieszczat swoje teksty Emil Zola — przyjaciel
Cezanne’a; wtasciciel pisma hotdowat ,niedyskrecji, barwnosci,
niezwyktosci [...] czym krzykliwsze tym lepsze”)**. Wspomniany
dziennik pojawia sie rowniez na obrazie Renoira Restauracja Matki
Antony®®. L’Evénement” zawierat ARTykuly Zoli w obronie obrazéw
impresjonistow, a wiec i w obronie twoérczosci Renoira. W tych dwéch
obrazach gazeta stata sie wiec pretekstem do wyeksponowania
uznania dla tresci w niej zawARTych. Jej obecno$¢ w przestrzeni
obrazu identyfikuje ukazane tam postacie z autentycznymi osobami,
jest to rodzaj zapisu historycznego, fragment zyciorysu tych oséb,
w ktéry gazeta sie wpisata. Potwierdza te teze kolejny obraz Renoira -
Czytajgcy Claude Monet®®.

Ciekawym pod wzgledem kompozycji jest obraz Edgara Degasa
(1834-1917) Kantor bawetniany w Nowym Orleanie37. Ten
impresjonista tworzyt gtéwnie obrazy figuralne ukazujgce éwczesne
zycie Paryzan: kawiarnie, teatr, balet, wyscigi konne3®. Przetom

1872/1873 roku spedzit w Nowym Orleanie. Podr6z zaowocowata
rozjasnieniem barw jego palety malarskiej. Pomimo zachwytu nad
egzotyczng przyroda Luizjany — Degas wcigz malowat wnetrza. Kantor
bawetniany... powstawat na podstawie notatek i szkicow, juz po
powrocie do Paryza. Mozna powiedzie¢, ze jest to portret luizjanskiej
rodziny Degasa: na pierwszym planie wuj, jeden z braci stoi opARTY
swobodnie przy okienku, pozostali to takze autentyczne postacie®.
Ze wzgledu na temat referatu interesujgcy wydaje sie drugi z braci
Degasa — René, ktory siedzi na krzesle niemalze w centralnym punkcie
kompozyciji. Czyta gazete, jest to zapewne ktérys z amerykanskich
dziennikéw. Kantor jest miejscem publicznym, miejscem gdzie mozna
podyskutowac i ustysze¢ wszelkie nowinki. Gazeta w takim centrum
zycia spotecznego staje sie elementem nieodzownym. Jest Zrodtem
informaciji, ktérych znajomoscia mozna sie wykazaé¢ przed innymi
w czasie pogawedki. ARTysta zaakcentowat gtebie obrazu pokazujac
wnetrze z wysoka. Dodatkowo postacie ustawione sg w réznej
odlegtosci od wzroku widza. Kazda z tych oséb ma swoje zajecie.
ARTysta uchwycit te codzienng scene w bardzo staranny sposob,
niemal fotograficzny. Zwraca uwage materialne oddanie charakteru
materiatu: bawetny, papieru*®. Twérczos¢ Degasa miata duzy wptyw
na kierunek poszukiwan ARTystycznych Henri Toulousse-Lautreca

31 Niedtugo po studiach odbytych w Académie Suisse w Paryzu i jednoczesnie w Luwrze; jego wczesne prace odznaczajg si¢ ekspresja i kontrastowym swiattocieniem; Z. Kepinski,

Impresjonizm, Warszawa 1986, s. 328.

32 Paul Cézanne, Louis-Auguste Cézanne, Ojciec ARTysty, 1866, olej, ptétno, 199 x 119 cm, Waszyngton, National Gallery of ART.

33 H. Perruchot, Cézanne, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1958, s. 165.
34 Tamze, s. 147-148.

35 Niedtugo po studiach odbytych w Académie Suisse w Paryzu i jednoczes$nie w Luwrze; jego wczesne prace odznaczajg sie ekspresjg i kontrastowym Swiattocieniem; Z. Kepinski,

Impresjonizm, Warszawa 1986, s. 328.
36 Tamze, s. 147-148.

37 Edgar Degas, Kantor bawetniany w Nowym Orleanie, 1873, olej, ptétno, 73 x 92 cm, Pau, Musée des

Beaux-ARTs.
38 Z. Kepinski, dz. cyt., s. 329.
39 F. Kresak, Edgar Degas, Arkady, Warszawa 1986, tabl. 7.
40 Tamze, tabl. 7.

18



(1864-1901). Ten odznaczat sie niezwyktym talentem*'. Byt statym
bywalcem kabaretéw paryskich, a w roku 1886 zamieszkat na
MontmARTre i z tg ARTystyczng dzielnicg zwigzat swojg tworczose*.
Jego Desire Dihan czytajgcy gazete w ogrodzie43 to portret
eleganckiego mezczyzny, ktory nie jest pozujgcym modelem lecz
»,0gladanym” w czasie lektury dziennika. Jest odwrdcony tytem
do widza, zarysowuje sie jedynie jego lewy profil. Kolory sg zywe,
pociagniecia pedzla ekspresyjne.

Elementem uatrakcyjnienia czasopism, powodujgcym znaczne
zwiekszenie ich sprzedazy, byto zamieszczanie powiesci w odcinkach.
Pierwsza stawa takiego rodzaju powiesci byt Eugeniusz Sue*, a jego
Zyd wieczny tutacz ,uratowat” w 1844 roku gazete ,Le Constitutionel”,
zwiekszajac naktad z 3 do 40 tysiecy egzemplarzy*. Brakowato jednak
pisma, ktére odpowiadato by potrzebom takich grup spotecznych
jak: proletariat miejski, rzemieslnicy, subiekci. W 1863 roku Polydor
Millaud wydat ,Le Petit Journal” (nawigzanie do nazwy ,Journal de
Paris” — pierwszej gazety codziennej we Francji przedrewolucyjnej) —
nowy dziennik o matym formacie, przystepnej cenie, duzej zaw/RTosci
informaciji i ze znajdujgcym sie na kazdej pierwszej stronie ,kasliwym

41 W. Juszczak, Postimpresjonisci, Warszawa 2005, s. 140.
42 Tamze, s. 225.

felietonem”6, Zasadg tego typu czasopism stata sie formuta sangue
a la une (,krew na pierwszej stronie”)* .

W 1887 roku Willard Metcalf (1858-1925)* namalowat obraz Ten Cent
Breakfast*. Przedstawia on grupe mezczyzn skupionych wokét stotu,
znajdujgcego sie w ciemnym pomieszczeniu. Jest to portret bohemy
z obszaréw wiejskich. Jeden z nich czyta wtasnie ,Le Petit Journal”.
Rok pdzniej Metcalf namalowat scene rozgrywajaca sie we francuskiej
kawiarni. W kawiarni50 przedstawia juz inng grupe spoteczna.
Kompozycja obrazu to jakby wycinek przestrzeni pasazy. ARTysta
wybiera fragment najbardziej go interesujgcy: mezczyzna i kobieta
w trakcie dyskusji, stolik obok nich zajmuje mezczyzna czytajgcy
gazete.

Kawiarnia byta takze miejscem spotkan redaktorow czasopism.
Spotykali sie w niej, by dyskutowaé ,,przy podwojnym aperitifie”, co
byto popularnym zwyczajem w czasie rozwoju bulwarowej prasy.
Podobny zwyczaj ,obradowania” redakcji napotykamy w Polsce —
w ,Tygodniku llustrowanym”, ,,Os6b mndstwo, w powietrzu obtoki
dymu, na stotach baterya butelek, a na Srodku jegomos¢ z kieliszkiem
w reku”®!.

43 Henri de Toulousse-Lautrec, Desire Dihan czytajgcy gazete w ogrodzie, 1890, olej, deska, 35 x 27 cm, Albi, Musée Toulousse-Lautrec.

44 W. Benjamin, Pasaze..., s. 972.
45 A. Paczkowski, dz. cyt., s. 73.
46 Tamze, s. 74.

47 ,Skandalizujgca kronika zycia towarzyskiego, permanentna obecnosc¢ reporteréw w sadach, antyszambrowanie w prokuraturach i na policji, kronika kryminalna, sensacyjna

powies¢ w odcinkach”; tamze, s. 75.

48 Amerykanski malarz pejzazysta, wnetrz; Metcalf Williard Leroy, [w:] Allgemeines Lexikon der Bildenden Kiinstler, t. 24, red. H. Vollmer, Verlag von E. A. Seemann, Leipzig 1930,

s. 438.

49 Niedtugo po studiach odbytych w Académie Suisse w Paryzu i jednoczesnie w Luwrze; jego wczesne prace odznaczajg sie ekspresja i kontrastowym swiattocieniem; Z. Kepinski,

Impresjonizm, Warszawa 1986, s. 328.

50 Willard Metcalf, W kawiarni (Au café), 1888, olej, drewniana panela, 35,6 x 15,2 cm, Courtesy of the Terra Foundation for American ART, Chicago, lllinois. Daniel J. Terra Collection.

51 Fragment wspomnien Stanistawa Marii Rzetowskiego, ktéry opisat w roku 1889, z okazji 30-lecia istnienia pisma, jak uczestniczyt po raz pierwszy w posiedzeniu redakciji; W. Okon,
» 1ygodnik llustrowany” — miejsce szczegoine, [w:] Miejsce rzeczywiste — miejsce wyobrazone. Studia nad kategorig miejsca w przestrzeni kultury, red. M. Kitowska-tysiak,

E. Wolicka, Lublin 1999, s. 361.



Prasa amerykanska juz na poczatku lat 30. XIX wieku byta bardzo
bogata w tytuty. Istniato ich okoto tysigca (w tym wiele dziennikow
i gazet informacyjnych). W roku 1833 Beniamin Day wydat pierwszy
numer ,The New York Sun”, dziennika, ktéry miat by¢ dostepny dla
kazdego i ktory spetniat zatozenia podobne do tych, jakie zaproponowat
kilka lat pozniej we Francji Girardin: zamiast politykowania, dostarczac
informacji szerokim kregom czytelnikdw, nie komentowac zbyt wiele?2.
W roku 1835 James Gordon Bennet zaczat wydawac ,, The New York
Morning Herald”®3, pismo dedykowane nie tylko do nizszym ale i do
wyzszym sferom>*. Reporterzy zbierali wiec informacje z ulicy, urzedow
prokuratorskich, ale tez i z Wall Street, z teatrzykéw, klubéw, miejsc
spotkan ,wielkiego swiata”>°. Znaczng cze$¢ uwagi poswiecat polityce
oraz wprowadzit nowa forme dziennikarska — wywiad (1836), ktory stat
sie niezwykle popularny w amerykanskiej prasie®. ,New York Herald”
pojawia sie w obrazie Jamesa Henry’ego Cafferty’ego (1819-1869)°7
Gazeciarz z ,,New York Herald”58. Zawdd ten stat sie popularny wraz
z rozwojem prasy. Im wieksze byty naktady i liczba odbiorcéw, tym
bardziej redakcja musiata dba¢ o sprawne rozpowszechnianie prasy.
To samo czasopismo pojawia sie u Williama Harneta (1848-1892)%

52 A. Paczkowski, dz. cyt., s. 76-77.

w obrazie MARTwa natura z listem do Denisa Gale’a®. Nie pojawia sie
tu dostownie postaé ludzka, jednak przedmioty tworzgce kompozycje
Swiadczg o bliskiej obecnos$¢ cztowieka: dziennik, ksigzki, pioro
i katamarz oraz otwaRTy list. To atrybuty cztowieka oczytanego,
inteligentnego. Zastanawiajgca jest posta¢ sportretowana przez
Cecilie Beaux (1863-1908)¢" Kobieta z Nowej Anglii (Mrs. Jedediah H.
Richards)62. Postac¢ rozmysla nad stowami przeczytanymi w gazecie,
czy moze prébuje oderwac sie od informacyjnego zgietku?

Przetomowym pismem w Stanach Zjednoczonych byto ,,The World”,
ktdre od roku 1883 przejat Joseph Pulitzer. Nadat mu nowy charakter
- ,reformatora spotecznego”, co doprowadzito do szybkiego wzrostu
sprzedazy. Prowadzono m.in. kampanie skierowane przeciw korupcji
wtadz oraz przeciw handlowi zywym towarem®. Akcje te byly
podkreslane na famach pisma rzucajgcymi sie w oczy sensacyjnymi
tytutami. Sensacje mozna byto ,,zrobi¢” zkazdego wydarzeniai wplataé

53 ,New York Herald” (1835-1924), poprzednio: tytut ,, The Herald” (1835-137), ,,The Morning Herald” (1837 ’
-1840), amerykanski dziennik informacyjny, od 1878 miat europejska edycje; w 1871 zorganizowat ekspedycje do Afryki Srodkowej w poszukiwaniu zaginionego misjonarza;

W. Wolert, dz. cyt., s. 446.
54 A. Paczkowski, dz. cyt., s. 77-78.
55 Tamze, s. 78.

56 Tamze.

57 Amerykanski malarz, ceniony za portrety i maRTwe natury; E. von Mach, Cafferty James Henry, [w:] Allgemeines Lexikon der Bildenden Kiinstler, t. 5, red. U. Thieme, Verlag von

E. A. Seemann, Leipzig 1911 [1952], s. 349.

58 James Henry Cafferty, Gazeciarz z “New York Herald” , 1857, olej, ptotno, Collezione Rubin.

59 Amerykanski malarz, zastynat gtéwnie z maRTwych natur; William Harnet, [w:] Allgemeines Lexikon der Bildenden Kiinstler, t. 16, red. H. Vollmer, Verlag von E. A. Seemann, Leipzig

1923 [1951], s. 47.

60 William Harnett, MARTwa natura z listem do Denisa Gale’a, 1879, olej, ptétno, 28 x 38 cm, Madryt, Museo Thyssen-Bornemisza.

61 Portrecistka amerykanska, pobierata nauke we Francji; E. von Mach, Beaux Cecilia, [w:] Allgemeines Lexikon der Bildenden Kiinstler, t. 3, red. U. Thieme, F. Becker, Verlag von

E. A. Seemann, Leipzig 1909 [1951], s. 126-127.

62 Cecilia Beaux, Kobieta z Nowej Anglii (Mrs. Jedediah H. Richards), 1895, olej, ptétno, 109 x 61 cm, Pennsylvania Akademy of the Fine ARTs, Philadelphia.

63 A. Paczkowski, dz. cyt., s. 82.



w nig niemalze kazdego. Pismo ozywiaty karykatury, a w latach 90. XIX
wieku — takze komiks®.

W Anglii nalezy wyr6zni¢ dziennik ,, The Times”. Jego pierwszy numer
ukazat sie w roku 1788%. Sukces zawdzigeczat sprawnemu obiegowi
informacji oraz temu, ze przez 70 lat miat jedynie czterech redaktoréw
naczelnych. Utrzymywat tez model informacyjny, nie obnizyt kosztéw
i pozostawat pismem wyzszych sfer®®. Przetom nastgpit w roku
1896, gdy zaczeta wychodzi¢ poétpenséwka ,Daily Mail”. Wydawcy
kierowali sie zasadami bliskimi francuskiemu ,Le Petit Journal”®’.
Pojawiaja sie tygodniki, miesieczniki, ktéore w odrdznieniu do nie
komentujgcych dziennikdw, posiadaty opinie grup politycznych,
kregéw ideologicznychiokreslonych warstw spotecznych. W roku 1830
w Londynie wychodzi pierwsze pismo ilustrowane ,,Penny Magazine”.
llustracje byty dopetnieniem wiadomosci pisemnej, ale tez pemnity
funkcje krétkiego i prostego w odbiorze przegladu nowinek®. Janina
Wiercinska w ksigzce Sztuka i ksigzka ubolewa nad tym, ze drzeworyty
i litografie znajdujgce sie w dziewietnastowiecznych pismach sg czesto
niedoceniane. A przeciez ,petnity w swoim czasie role podrecznej,
szeroko dostepnej galerii sztuk pigknych: one to zapoznawaty
publicznos¢ z biezgcym ruchem ARTystycznym, popularyzowaty
prady i style, ustalaty i wpajaty czytelnikom kanony mody”°. Autorka
zwraca uwage na estetyczng kwestie ilustracji: kontrast gtebokiej

64 Tamze, s. 82.

65 Tamze, s. 85.

66 Tamze, s. 86.

67 Tamze, s. 87.

68 Tamze, s. 94.

69 J. Wiercinska, Sztuka i ksigzka, Warszawa 1986, s. 12.
70 Tamze, s. 12.

71 Tamze, s. 41-42.

72 A. Paczkowski, dz. cyt., s. 95.
73 Tamze, s. 100-101.

74 Tamze, s. 102.

75 Tamze, s. 89.

czerni farby drukarskiej z bielg papieru i kolumnami tekstu.
W czasopismach ,obrazki” sg czasem luzno powigzane z trescig
tekstu. Popularne sg catostronicowe reprodukcje obrazéw z podpisem,
z czasem powstajg osobne wktadki, dodatki do gazet z reprodukcja
(co jest juz na pograniczu ilustracji i samodzielnej grafiki)”'. Do rodziny
ilustracji zalicza sie tez winiety (zdobigce strone tytutowa), przerywniki
(wstawione pomiedzy kolumny druku), finaliki (zaznaczajgce koniec
tekstu), inicjaty (odrézniajgce sie litery, ktore rozpoczynajg pierwsze
stowa tekstu). Jednak epoka magazynéw dopiero miata nadejs¢ wraz
z szybkim drukiem duzej ilosci egzemplarzy ilustrowanych pism i gdy
wazng role zaczat petni¢ kolor. Potowa wieku XIX to czas rozwoju
czasopism satyrycznych.

Dziaty satyryczne na state goscity takze w dziennikach i tygodnikach™.
W XIX wieku funkcjonowaty juz agencje prasowe, jednak tylko
najbogatsi wydawcy mogli sobie pozwoli¢ na utrzymanie systemu
tacznosci”. Dopiero wynalezienie telegrafu i zastosowanie go przez
Havasa w roku 1845, pozwolito niemalze wszystkim redakcjom na
zwiekszenie szybkosci obiegu informacji’®. Pomijam inne kraje, ale
nalezy wspomnie¢ np. o Niemczech, gdzie liczba przeszto 5,5 tys.
tytutdw czasopism dawata temu krajowi drugie miejsce na swiecie po
Stanach Zjednoczonych™.



André Derain przedstawit mezczyzne z gazeta ,Le Journal’’®. Pan
X77 to portret mezczyzny nowoczesnego - modnie ubranego
i interesujgcego sie aktualnymi wydarzeniami. Sposdb malowania jest
jednak surowy: ciemne, uproszczone i zgeometryzowane wnetrze,
ubogaizimnatonacja barwna, sylwetka mezczyzny, a w szczegdolnosci
jego twarz, nawigzuja do sposobu ukazywania postaci we wczesnych
miniaturach Sredniowiecznych. Wyczuwana jest pewna sztucznosc¢
sceny: mezczyzna sztywno siedzi w fotelu, patrzy wprost przed siebie,
jakby byt zaskoczony, ale i przestraszony. Dopetnienie obrazu stanowi
kotara zsunieta na bok. Mezczyzna w rekach trzyma egzemplarz
dziennika — ta gazeta niejako wigze przestrzen obrazu z zyciem
wspotczesnym’®. Kobieta w koszuli (W fotelu)79 Pabla Picassa (1881-
1973) trzyma te samg gazete — ,,Le Journal”. ARTysta operuje tu zywym
i zréznicowanym kolorem. Postac kobiety jest rozbita na poszczegdlne
figury. Jak gazeta jest ztozona z wielu wycinkow tekstu i obrazéw, tak
tu — postac ludzka jest jakby ,,ztozeniem” z wielu elementéw. Réwniez
nagtéwek ,Le Journal” zwraca uwage na to, ze gazeta jest wpisana
w zycie przedstawionej osoby.

George Grosz w roku 1926 maluje Filary spoteczeristwa80. To jeden
Z jego ulubionych obrazéw, ktéry w sposob karykaturalny ukazuje
przedstawicieli typow ludzkich, ktérych Grosz nienawidzit od wielu lat®’.
Jest to nacjonalista w monoklach, z bliznami braterstwa na twarzy, ze
swastykg przypieta do krawatu, z szablg i kuflem piwa. Drugi z nich to
dziennikarz, z wgsami, binoklami, gazetami pod pachg, w jednej dtoni
ma dtugopis, w drugiej lis¢ palmowy, a na gtowie odwrécony kubet.

Trzeci to socjaldemokrata ze sloganem i flagg czarno-biato-czerwona.
Za nimi pracuja inne filary spoteczenstwa: zaciekty ksigdz, brutalne
wojsko, podczas gdy w tle miasto jest juz w ptomieniach®?. Gazeta
jest tu w rekach dziennikarza ulegtego wtadzy, ktéry pisze to, co mu
dyktujg. Prasa w nieodpowiednich rekach staje sie polem manifestacji,
manipulacji tracgc swdj statut i funkcje informujgca i komentujaca.

Edward Hopper (1882-1967), amerykanski ARTysta, ktory
w przeciwienstwie do ,malarzy scenerii amerykanskiej, regionalistow
i przedstawicieli magicznego realizmu, [...] nie starat sie ozywic¢ technik
minionych epok, [...] lecz uksztattowat wtasny surowy i lakoniczny styl
harmonizujacy ze swojskg tematyka i trescig”®. W jego obrazie Pokdj
w Nowym Jorku84 bohaterami sg mezczyzna i kobieta przebywajacy
w jednym, dos$¢ ciasnym pomieszczeniu. Pomimo tego, ze sg obok
siebie, widz odnosi wrazenie jakby zyli catkiem osobno. Hopper
nadat tej kompozycji charakter uniwersalny — nawigzat do uczucia
samotnosci i odosobnienia towarzyszgcym wielu jego rodakom. Obie
postacie sg zaangazowane w Swoje zajecia: mezczyzna czyta gazete,
a kobieta naciska klawisz pianina. Bije od nich chtéd i brak energii. Sg
tez anonimowi, nie wida¢ ich twarzy, nie majg cech indywidualnych.
Malarz zastosowat ciekawy sposéb kadrowania: ten nowojorski pokdj
~podgladamy” przez okno. Gazeta w obrazie staje si¢ elementem
tacznosci ze $Swiatem cztowieka osamotnionego, zamknietego
w swym ciasnym mieszkaniu. Cztowieka, ktéry z jednej strony pragnie
prywatnosci, jednak przestrzen miejska i medialna nie pomagaja mu
w tym.

76 Francuska gazeta poranna wydawana od 1892 roku, pod wzgledem politycznym bezbarwna, poczytna ze wzgledu na sensacyjne kroniki; W. Wolert, dz. cyt., s. 437.

77 André Derain, Portret nieznanego mezczyzny czytajgcego gazete (Pan X), 1911-1913, olej, ptotno, 162,5 x 97,5 cm, Sankt Petersburg Ermitaz.

78 M. Dantini, Sztuka wspotczesna, Warszawa 2007, s. 27.

79 Pablo Picasso, Kobieta w koszuli (W fotelu), 1913, olej, 148 x 99 cm, kolekcja prywatna.

80 Georg Grosz, Filar spoteczenstwa, 1926, olej, ptétno, 205 x 109 cm, Berlin, Nationalgalerie.

81 I. Kranzfelder, George Grosz 1893-1959, Benedikt Taschen, Kéln 1994, s. 72.
82 Tamze, s. 70.

83 B. Rose, Malarstwo amerykanskie XX wieku, Warszawa 1991, s. 50.

84 Edward Hopper, Pokoj w Nowym Jorku, 1932, olej, ptétno, 73,5 x 91,5 cm, Lincoln (Nebraska), University of Nebrasca, Sheldon Memorial ART Gallery.
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W XIX wieku pojawito sie wiele nowych rodzajow prasy, ktére trafiaty do
réznych odbiorcéw. Kazdy jednak gazete traktowat na swoj sposob.
Jedni czytali, by by¢ modnymi; inni po to, by dowiedzie¢ sie jak
najwiecej; inne powody to np. zaspokojenie ciekawosci, konfrontacja
pogladow, relaks. Jedni na wydawaniu gazet zarabiali fortuny, inni by
zarobi¢ na chleb — sprzedawali gazety na ulicy. ARTySci za pomoca
réznych srodkéw malarskich i kompozycyjnych ukazywali relacje
cztowieka z gazeta. Inaczej przedstawiali jg malarze XIX wieku, gdy
w prasie widzieli jeszcze pozytywne dziatanie. W XX wieku siegali do
nowatorskich rozwigzan, bo prase postrzegali w bardziej krytyczny
sposob, rowniez jako narzedzie w rekach zta.
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Melancholia

— od alegorii Direra do wspétczesnego symbolu

Melancholia jako temat zwigzany z naturg cztowieka czesto
i wyczerpujaco podejmowany byt w sztuce przez stulecia. Bedac
jednym z czterech temperamentéw towarzyszy niektérym przez
cate zycie, u innych wystepuje jako tymczasowy stan kontemplac;ji.
W dziejach sztuki pojawiat sie od dawna, zalgzkami siegajac
starozytnosci, az do punktu zwrotnego jakim jest grafika Dulrera
i dalej coraz swobodniej rozwijajgc ARTystyczne konteksty. Przez
wieki temat ten realizowany byt na r6zne sposoby, poczawszy od
grafiki, przez obrazy i techniki mieszane, a skohczywszy na rzezbie
rozmaicie powigzanej z przestrzenig. Najczesciej topos melancholii
byt obrazowany w postaci alegorii, tu zas istotne byty dwa nurty.
Poczatkowo byly one integralnymi czesciami pewnej catosci, a pozniej
zaczety funkcjonowac¢ autonomicznie miedzy innymi w twdérczosci
dwudziestowiecznej, a takze w XXI w.

Pierwszym nurtem sa dzieta, w ktérych pojawia si¢ posta¢ ludzka.
Tak jest w pracach Duirera, Sandysa, Rodina. Drugim nurtem sg te
wykorzystujace figure wieloscianu, czyli na przyktad obrazy Kiefera
czy tworczos¢ Maurycego Gomulickiego.

1 Arystoteles, Zagadnienia przyrodnicze, Warszawa 1980, s. 316.
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Zaczynajagc rozwazania nad przemianami motywu melancholii
w sztuce, nalezy zastanowi¢ sige, czym jest melancholia. Najprosciej
jest uznac jg za stan smutku i przygnebienia. W medycynie tak tez
okreslano depresje. Jej objawami byta apatia, nieche¢ do zycia.

Grecki lekarz Hipokrates 2400 lat temu wyodrebnit cztery
temperamenty: sangwinika, melancholika, choleryka i flegmatyka.
Rzadko wystepujg one oddzielnie, czesciej naktadajg sie na siebie.
Mozna wiec mie¢ cechy melancholika jakimi sg pograzenie w myslach,
wiernos¢, wytrwatos¢, oraz flegmatyka — powolnego i niezawodnego.

»Dlaczego wszyscy mezowie, ktérzy byli niepospolitymi albo w zakresie
filozofii, albo jako mezowie stanu, albo w dziedzinie poezji, albo
w umiejetnosciach, odznaczali sie usposobieniem melancholicznym,
i to jedni do tego stopnia, iz byli napastowani przez schorzenia,
ktorych powodem jest czarna z&t€ [...] Wielu za$ innych sposrdd
bohateréw doznawato — jak sie wydaje — podobnych jak oni udrek.
Z p6zniejszych Empedokles, Platon, Sokrates i wielu innych stawnych
mezoéw. Ponadto zas$ bardzo liczni wsréd poetéw. U wielu bowiem
z nich dolegliwosci pochodzg z takich potgczen sktadnikéw w ciele,
u innych za$ widoczne sg wrodzone zadatki, ktére czynig podatnymi
na te dolegliwosc¢. Wszyscy przeto, krotko méwiac, sg, jako sie rzekto,
tacy z natury”'.

W  arystotelesowskim rozumieniu melancholia jest cecha
charakteryzujaca kazdag wybitng jednostke. Temperament ten miat
dziata¢ podobnie do mocnego wina, doprowadzajgc do ekstaz; stan
melancholii jako jeden z wielu nastrojow - jak gniew, uprzejmosc,
czy mitosierdzie - miat by¢é wywotywany wiasnie przez alkohol.
Powyzszy fragment wskazuje tez na medyczne przyczyny melancholii.
Melancholicy to ludzie, ktérym nieobcy jest szat. W okresie renesansu
furor melancholicus zostat dow/ARToSciowany poprzez utozsamienie
go z furor divinus. Koncepcje Arystotelesa i Platona zaczety byc¢
uzupetniane o nowe interpretacje. W renesansie doszio nawet do
potaczenia melancholii z astrologig — polegato to na uznaniu Saturna za



patrona melancholii?. Saturn symbolizowat to, co negatywne i wznioste,
stat sie dawcg natchnienia. W okresie baroku ,szat melancholiczny”
zaczyna by¢ utozsamiany z melancholig $miercionosng. Barokowe
pojecie melancholii ma charakter egzystencjalny, wywodzi sie
z rozwazan o duchowej walce z szatanem, tym co przyziemne.
W kontekscie astrologicznym postrzegano Melancholie jako cérke
Saturna i grzesznej Acedii, czynigc z niej zaprzeczenie spokoju
duszy. Mimo to, tak zwany ,czarny temperament” cieszyt sie
zainteresowaniem ludzi. Zastanawiano sie tez nad zwigzkiem
melancholii z vita contemplativa®.

Albrecht Durer (1471-1528), Melancholia I, 1514
r., 31x26 cm, Albertina, Wieden.

Dzieki rozwazaniom filozoficznym na ten temat, melancholia stata
sie synonimem stanu medytacji chrzescijanskiej. Mogta by¢ Zrodtem
poznania, ale nadal pozostawata w zagrozeniu grzesznoscig. Tak
wiec stan ten przestat by¢ zarezerwowany dla poetow i wybitnych
jednostek, a mogt dotyczy¢ kazdego chrzescijanina®.

W Stowniku mitow i tradycji kultury Wtadystawa Kopalinskiego
melancholia funkcjonuje pod kategoria choroby wieku - ,,fr. le mal du
siecle, smutek, melancholia, przybierajgca rézne formy, od spokojne;j
niecheci do swiata az do gwattownej rozpaczy, charakteryzujgca
uczuciowos¢ poczgtkéw XIX w., zwigzana z romantyzmem™>.

Istnieje wiele przedstawien, ktére mogty by¢ zrédtem ikonograficznym
alegorii Melancholii | Albrechta Ddirera. Tutaj przedstawige tylko
niektére z nich. Zrédet przedstawien melancholii mozna upatrywaé
juz w starozytnosci. Postaci podpierajace gtowe pojawiajg sie na
egipskich sarkofagach; to przedstawienie tgczone jest z zatobg,
pozniej z mysleniem twoérczym czy znuzeniem. Durer Kkorzystat
z tradycji ikonograficznej, odbiegajac przynajmniej jednym
szczegotem — dton podpierajgca twarz jest zacisnieta w piesc. Nie
jest to niczym nowym, bo taki motyw pojawiat sie w sztuce, ale
wprowadza do alegorii dodatkowe znaczenie jakim jest skgpstwo lub
urojenia charakterystyczne dla melancholika®. Inng cecha tego typu
postaci jest ,czarna cera”, objaw choroby powszechnie znany dzigki
opisom w sSredniowiecznej literaturze medycznej, cho¢ brak w tych
ksiegach ilustracji scisle opisujgcych melancholika. Tutaj wyrdznia sie
grafika Durera tak wyraziscie charakteryzujgca posta¢ poprzez niemal
diaboliczne spojrzenie skierowane w przestrzen.

Do ikonografii wiele wniosty przedstawienia czterech typdéw
temperamentéw opARTe na niezmiennych konwencjach. Byty to

2 J. Fischer, Melancholia, choroba, szalenstwo — kompleks staropolskiego poety metafizycznego: idee, inspiracje, motywy, postawy, ,Symbolae philogorum posnaniensium graecae et

latinae”, XXIll/2, 2013 s. 174.
3 Tamze, s. 175-176.
4 Tamze, s. 174-190.

5 W. Kopalinski, Choroba wieku, [w:] Tegoz, Stownik mitéw i tradycji kultury, Lublin 1997, s. 309.

6 R. Klibansky, E. Panofsky, F. Sax|, Saturn i melancholia, Studia z historii, filozofii, przyrody, medycyny, religii oraz sztuki, Krakow 2009, s. 315.
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wizerunki pojedynczych postaci scharakteryzowanych przez wiek,
wyglad fizyczny, fizjonomike, kostium i atrybuty. Istnieje takze druga
grupa przedstawien pokazujgca scenki rodzajowe. Najstarszy przyktad
przedstawienia jednofiguralnego to szkic do Tractatus de quaternario
zXI/Xllw’. Przedstawiaon cztery etapy zycialudzkiego, personifikowane
przez kobiety. Postacie te sg jednoczesnie uosobieniem humorow
i mozna je traktowaé jako pierwsze przedstawienie czterech
temperamentdéw: Pueritia (dziecinstwo) to jednoczesnie flegma,
Juventus (mtodosc) to krew, Senectus (wiek dojrzaty) to zoétta zote,
a Decreoitas (staro$c¢) to czarna zo6tes.

Frederick Sandys, (1829-1904), Melancholia, (b.d.), 105 x 140 mm, Tate
Britain, Londyn.

DlUrer wnidst wiele nowego czerpiac z typow znanych juz
w ikonografii i uzupetniajac je o nowe tresci. Najogdlniej rycine te

mozna interpretowaé jako przedstawienie geometrii owfadnietej
melancholig, lub melancholii rozmitowanej w geometrii, a wiec
potgczenie ideatu sity intelektualnej i destrukcyjnego stanu ducha.
Nastgpita tutaj personifikacja geometrii i ubdstwienie melancholii
poprzez natozenie jej wienca i przedstawienie jako skrzydlatej postaci,
a takze nadajgc jej cechy kontemplacji probleméw duchowych,
a nie, jak dawniej, zwyktego lenistwa. Wykorzystujgc znane rekwizyty
Durer dodat nowych znaczeh wprowadzajgc chaos: sakiewka lezy na
ziemi zamiast by¢ przyczepiona do paska, wizerunek $pigcego psa
zaczerpniety z pracowni uczonych to zwierze wychudzone, lezgce na
chtodnej ptaszczyznie ziemi. Jest to wykorzystanie 6wczesnej wiedzy
medycznej do scharakteryzowania postaci. Mozna nawet okreslic
pore dnia, w ktdrej rozgrywa sie akcja. Wnioskujgc po nietoperzu,
na ktérego rozpostARTych skrzydtach widnieje wykonany majuskutg
napis ,melancholia”, powinien zapada¢ zmrok®. Otoczona atrybutami
pracy intelektualnej postac siedzi zgarbiona przed budynkiem.

»,@eniusz, co ma skrzydta, lecz nie lata, ma klucz, ale nic nie otwiera,
ma wieniec na skroniach, ale nie zna¢ po nim radosci zwyciezcy”'°.
Odwotujac sie do przytoczonego cytatu z Jgdra ciemnos$ci Josepha
Conrada, mozemy traktowa¢ melancholie jako stan odrealnienia,
odwrécenie uwagi od rzeczy przyziemnych. Staje sie ona stanem
kontemplacji, nauki, Swiatta, wpatrzeniem w co$ poza kadrem,
niedostrzeganiem tego, co przynosi nadzieje. Dwa gtéwne elementy
dla moich rozwazan, widoczne na drzeworycie Direra, to skrzydlata
posta¢ podpierajgca gtowe reka z dtonig zacisnietg w piesc i bryta
wieloscianu.

Obserwujgc pdzniejsze funkcjonowanie tej alegorii, juz w XIX
i XX w., mozna zaobserwowac rozdzielenie jej na dwa motywy, na
jednofiguralne przedstawienie postaci w pozie melancholiii wieloscian.

7 Tractatus de quaternario, ok. 1100 r., Cambridge, Gonville and Caius College. W traktacie tym znajduje sig ilustracja przedstawiajgca Cztery etapy zycia i temperamenty.

8 Tamze, s. 313-318.
9 Tamze, s. 343-345.

10 L. BARTning, Worte der Erinnerung an Adolf BARTning, Hamburg 1929, [cyt. za:] R. Klibansky, E. Panofsky, F. Sax|, Saturn i melancholia, s. 345.
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Grafika Sandysa przedstawia dwie postacizwrécone ku sobie, comoze
sugerowac, ze prowadzg ze sobg dialog. Z inspiracji ikonograficznej,
jaka mogta by¢ grafika Direra, zachowano utozenie postaci
o androgenicznej sylwetce — jej genezg moze by¢ ukazanie skrzydlatej,
a wiec prawdopodobnie bezptciowej (przez skojarzenie z istotami
niebianskimi) Melancholii Direra, ale takze symbolika androgyne
jako konfliktu wewnetrznego i jednosci poprzez wspodtistnienie
przeciwienstw' — w szacie zakrywajgcej cate ciato (az po schowane
stopy) z tym, ze w odbiciu lustrzanym. Ma ona podobnie utozone
nogi, ale widz moze zobaczyc¢ tylko jej fragment, bo jest czesciowo

A. L. Coburn, George Bernard Shaw w pozie ,,Mysliciela”,
1906

od niego odwrocona. Réznica polega na tym, ze postac Melancholii
u Durera trzyma na kolanach cyrkiel, a u Sandysa wyprostowang
prawg reka chwyta krawedz donicy. Podczas gdy u tego pierwszego

11 W. Kopalinski, Stownik symboli, Warszawa 1990, s. 261.

pod stopami Melancholii znajdujg sie kula i narzedzia, u drugiego
jest to otwARTa ksigzka, lezgca w rozgieciu sugerujgcym przerwanie
czytania. Podobne jest takze zorganizowanie kompozycji obrazow,
zwfaszcza usytuowanie krajobrazéw w lewym gornym narozniku
przedstawienia — choC stanowczo réznig sie one w detalach. Druga
postaciag jest kosciotrup wyciagajacy reke nad gtowag androgenicznej
figury. W tym ujawnia sie podobienstwo do pierwowzoru, mianowicie
usytuowanie klepsydry nad gtowg, lecz tutaj jest ona o wiele mniejsza
i podtrzymywana koscistg dtonig, a nie wiszgca na $cianie. Na
wyciggnietej rece szkieletu zwisa rekaw habitu a jego gtowa okryta
jest czepcem, co pozwala zidentyfikowaé go jako kobiete.

W XX w. jednym z przyktaddw wykorzystania omawianego motywu jest
praca Giorgia de Chirico zatytutowana Melancholia. Znacznie odbiega
ona od omawianego powyzej przyktadu, jednak tytut pozwala wtgczyc
ja w ciag ikonograficznych rozwigzan tematu. Nie ma tu zajmujace;j
dwie trzecie pola obrazowego postaci, jest za to osamotniony,
wyizolowany posag na sSrodku pustego placu. Poza nawigzuje do
melancholii jedynie podparciem gtowy, catos¢ zas przypomina uktad
rzezb sansowinowskich. Druga reka jest zarzucona do tytu. Ten gest
odpoczywajacej, lezacej postaci odnajdujemy juz w starozytnej Greciji
w dekoracji kielicha przedstawiajgcej Erastesa i mfodego muzyka,
oraz w rzymskim posagu Fauna Barberini. Podobny gest wykonuje
takze Narcyz Benvenuto Celliniego, oraz Spigcy Endymion Antonio
Canovy'2. Reminiscencje bryty wieloscianu mozna upatrywac
w konturze prostopadtoscianu widocznej w prawym dolnym rogu.
Jedna arkada jest negatywem drugiej, biorac pod uwage oswietlenie
jednej i pochtonigecie w cieniu drugiej. W zestawieniu z antykizujgcym
posagiem, pocigg znajdujacy sie na dalszym planie budzi wrazenie
surrealnosci przedstawienia. Mozna sie zastanowi¢, co Swiadczy
o melancholii w tym obrazie — czy jest to usytuowana centralnie figura
posagu, czy nierealne miasto sktaniajgce do melancholijnego nastroju?

12 D. Fernandez, A Hidden love, ART and Homosexuality, Munich - Berlin - London - New York, 2002, s. 127, s. 190.



Z powyzszych przyktaddw klaruje sie pierwszy sposdb przedstawienia
melancholii. Jest nim ukazywanie wyizolowanych figur. Takim obiektem
jestfiguraMyslicielaw pozie melancholiiRodinaznajdujgcasie w Bramie
piekiet, wiekszej realizacji przeznaczonej do budynku, ktéry nigdy nie
powstat'. Jest to wiec czes¢ wiekszej catosci sytuujgca Mysliciela
w kontekscie piekielnym, ponurym i ztowrogim. Prezentowane
bozzetto przedstawia nagg posta¢ siedzacag z podkulonymi nogami.

Richard Harlfinger(1873-1948), Wystawa se-
cesji, ok. 1910-19(?), plakat, 62.9 x 47 cm.

Funkcjonowanie samej pozy mozna interpretowaé jako symbol XIX
w.; zamyslenia, gtebszej kontemplacji, owej choroby wieku - jak
wspomina Kopalinski'4.

Z rzezba Rodina koresponduje fotografia Coburna przedstawiajgca
Georga Bernarda Shawa w pozie mysliciela. Uktad postaci jest
niemal identyczny, z wyjatkiem usytuowania reki podpierajacej czoto,
a nie brode. Siedzisko, na ktérym znajduje sie¢ mezczyzna, wtapia

sie w czarng przestrzen, nie pozwalajgc ogladajgcemu fotografie
na identyfikacje tego podestu dla ulotnej rzezby jaka stat sie model.
Piktorialistyczna technika utrudnia jednoznaczne stwierdzenie, czy
nieczytelnos¢ siedzenia wywotana zostata fotomontazem, czy tez
poprzez przykrycie go tkaning w tym samym kolorze co tto. Efekt
powoduje wrazenie postaci zawieszonej w pustce.

Popularnos¢ motywu melancholikéw bazuje na wykorzystaniu
samej pozy zaobserwowanej juz u Direra, a utrwalonej w sztuce
nowoczesnej przez Rodina. To jeden z biegundéw przedstawien
melancholii. Drugim nurtem funkcjonowania tego motywu jest
wieloscian wprowadzony w krajobraz. Bryta ta w XX w. budzita
szczegdblne zainteresowanie ARTystow, ktérzy wykorzystywali ja
w swoich dzietach w réznych kontekstach: historyczno-politycznych
jak Anselm Kiefer i obyczajowych jak Maurycy Gomulicki. Zatraca ona
zwigzek z androgeniczng figurg. Juz samodzielnie, bez personifikaciji,
ale nadal czytelnie odnosi sie do dziefa Direra. Tytuty jawnie nawigzujg
do alegorii, ale nawet przy ich braku mozna dostrzec reminiscencje
Melancholii wsrod prac Giacomettiego. Tajemnicza bryta z grafiki
Durera zostata ,wyjeta” z dwuwymiarowej grafiki i zaistniata jako
petnoplastyczna forma, az w koncu ztgczyta sie z plenerem.

Podobna figura pojawia sie na plakacie do wystawy Wiener Secession
z 1919 r. autorstwa Richarda Harlfingera. Wypetniajgca prawie cate
pole obrazowe skalna bryta o nieregularnych brzegach styka sie
z pochyltym podtozem, przystaniajac wiekszg czes¢ abstrakcyjnie
traktowanej przestrzeni niebianskiej. Rzuca cien, ktéry jest takze ttem
napisu. Tworzy on bariere odgradzajgca odbiorce od Swiatta prawie
catkowicie zastonietego brytg. Takie umieszczenie skaty w centrum pola
obrazowego sprawia, ze jest ona najwazniejszym obiektem, o czym
dodatkowo swiadczg wyraziste czarne obramowania. Interpretujgc
te figure jako nawigzanie do alegorii melancholii mozna dostrzec jak
staje sie tgcznikiem pomiedzy rzeczywistoscig niebianska i ziemska.
Omozliwosciruchuswiadczy ukosna, opadajgcaliniatworzgcanapiecia

13 R. E. Krauss, Oryginalnos¢ awangardy i inne mity modernistyczne, ttum. M. Szuba, Gdansk 2011, s. 158.

14 W. Kopalinski, Choroba wieku, [w:] Tegoz, Stownik mitéw i tradycji kultury, Lublin 1997, s. 309.
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kierunkowe, sktadajgce sie na wrazenie schytkowosci, potencjalnego
upadku, badz meteorytu $Swiadczgcego o astrologicznych
nawigzaniach pojawiajgcych sie w alegoriach melancholii.

ARTystg ,melancholijnym”, ze wzgledu na czeste podejmowanie
omawianego tematu w rdéznych rodzajach dziet, mozna nazwac
Anselma Kiefera. Jest on uznawany za AR Tyste kontrowersyjnego, ktory

Anselm Kiefer(1945-...), The Rhine (Melancholia),
1982-2013, 374 x 330 cm, Kolekcja prywatna

niejednokrotnie porusza temat niemieckiej tozsamosci narodowej,
taczac w swych pracach historie ze wspotczesnoscig, odnoszac sie do

mitdw i alegorii'®. Na miedzynarodowym rynku sztuki Kiefer wyréznia
sie nawigzaniami do historii narodowej i kultury Niemiec,

przy czym podejmuje tematy trudne w sposéb bezkompromisowy.
Charakterystyczne dla niego fakturowe malarstwo, mieszajgce
inne materiaty z farbami, moze by¢ rozumiane metaforycznie — jak
twierdzi Mark Rosenthal: ,farba niczym ogien stuzgcy kremaciji ciat,
w oczekiwaniu na odrodzenie niczym Feniks z popiotow”'®. Jak
pokazuje Huyssen, ktéry chce uwolni¢ Kiefera z politycznego
kontekstu, bardziej trafne bytoby zauwazenie nawigzan do
melancholijnego lotu Ikara niz popiotéw Feniksa, oraz nawigzan do
Eddy i Wolundra. Dzieta jego sa nie tyle ilustracjg mitéw czy historii —
co przedstawieniem nieustannego przenikania sie¢ warstw kultury oraz
refleksjg nad funkcja mitu w historii'’. W latach 80. XX w., gdy nadal
silny byt nurt abstrakcyjny, powstata grupa, ktéra proponowata powrét
do figuratywnosci Die neuen wilden, wywotujgc dyskusje o sztuce'.
Wtedy tez pojawit sie Historikerstreit'® dyskutujgcy o mozliwosciach
mowienia o holokauscie we wspotczesnej kulturze. Szerzej zaczeto
podejmowac ten temat po udziale Kiefera i Baselitza na Weneckim
Biennale w 1980 r.2°. Kiefer w niektérych pracach postuguje sie
kontrowersyjnymi postaciami z historii, poruszajgc tematy tabu.
Odnosi sie do mitéw narodowych, czego przyktadem jest powstaty
w latach 1982-2013 cykl The Rhine, gdzie panorama rozcigga sie na
kilka ptocien niczym wstega Renu. Rzeka ta jest znaczaca w historii
i mitologii germanskiej?'. Wielkoformatowe, monochromatyczne prace
przedstawiajg figury unoszgce sie w przestrzeni ponad krajobrazem, na
tle czarnych pasow przypominajgcych pnie drzew. Drzewa te stanowig

15 A. Huyssen, Anselm Kiefer: The terror of history, The temptation of myth, ,October”, t. 48/1989, s. 25.

16 Tamze, s. 25. Autor ARTykutu przytacza wypowiedz Rosenthala w celu pokazania negatywnego rozumienia prac ARTysty, nie zgadza sie z postrzeganiem Kiefera jako scisle

poruszajgcego watki holokaustu.
17 Tamze, s. 26.
18 Tamze, s. 27.
19 Spoér dotyczacy nazistowskiej historii lll Rzeszy.
20 Tamze, s. 28.

21 Ze wzgledu na odbyte tam w 437 r. walki Burgunddw z Attyllg, byta istotna w symbolice wielu waznych dla kultury niemieckiej dzietach, w kilku piesniach heroicznych: Grenlandzka
piesn o Atlem, oraz Piesn Nibelungéw, S. Piekarczyk, Mitologia germanska, Warszawa 1976, s. 7 i s. 47.
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osie pola obrazowego. Pogrupowane sa po trzy. W grupie po prawej
stronie obrazu dwa z nich sg krepe, lekko wygiete, a jedno proste, po
lewej stronie w odwrotnym porzadku. Przedstawiony widok wydaje
sie by¢ krajobrazem widzianym zza drzew, z ukrycia. Nastgpita tutaj
zmiana ulokowania wieloscianu, z pierwotnie lezgcej na ziemi bryty
zrobiono zawieszong nad horyzontem, co nadaje jej wrazenia lekkosci
materii dodatkowo poprzez konturowos¢ bryty. Moze ona za chwile
»,0pas¢” na napis, co rodzi niepewnosc i napiecie miedzy realnoscig
ujecia pejzazu airracjonalnym unoszeniem sie w powietrzu bryty. Napis
s-melancholia” u Kiefera nie operuje majuskuta, jak w XVI-wiecznym
pierwowzorze, lecz kaligrafig, co podkresla indywidualny charakter,
osobistg obecnos¢ tworcy w dziele. Nieregularnos¢ wieloscianu styka
widza z nieokreslonoscig zagrozen i niejednorodnosciami w refleksiji
nad swiatem.

Kolejng realizacja w omawianym nurcie jest obraz Melancholia
Kiefera z 2004 r. Twérca potgczyt tutaj ptaszczyzne obrazu
z trojwymiarowa brytg, niejako wyprowadzajac ja z przestrzeni obrazu.
Wrazenie nieokreslonosci przestrzeni wywotuje chropowata faktura
obrazu. Autor nadal zachowuje napis melancholia, ale zmienia jego
miejsce z centralnego na lewg gorng czes¢ obrazu.

Motyw ten zyskuje na znaczeniu, gdy wezmiemy pod uwage
rozmaito$¢ innych jego realizacji z wykorzystaniem wieloscianu np.
bryta na samolocie budzi skojarzenia z katastrofg powietrzng. Kiefer
wprowadza te figure w przestrzen, tgczac jg z ptdétnem, lub tworzac
instalacje, jak w przypadku samolotu, przygniatajac jedno ze skrzydet
szklang bryta. Unoszgca sie w gorze bryta nabiera nowego znaczenia,
gdy skojarzy sie jga z samolotem. Obraz ma wtedy mocniejszg wymowe
zagrozenia.

Bryta wieloscianu jest samodzielnym motywem dzieta Giacomettiego,
cho¢ tytut nie nawigzuje wprost do alegorii. Jednak ksztatt jest
tréjwymiarowa realizacjg bryty z Melancholii | Direra. Podobnie jak
u Kiefera, funkcjonuje ona w kontekscie przestrzennym — tam ujeta
w panoramie krajobrazu nad rzekg Ren, a tu juz jako realizacja

22 C. Ripa, lkonologia, Krakow 1998, s. 272-273.
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rzezbiarska, bez wrazenia lekkosci. Jej ksztatt jest lekko wydtuzony,
wertykalny, kontrastuje z ciezkg materig, jakg jest odlew z brazu,
dodajgcy jej masywnosci.

Istnieje tez przykitad alegorii melancholii w Polsce wykonany przez
Maurycego Gomulickiego. Umiejscowienie tego obiektu w przestrzeni
Parku Strzeleckim w Tarnowie przywodzi na mysl| plakat Harlfingera
oraz obrazy Kiefera. Mozna by przywota¢ lkonologie Cesarego Ripy,
figura ta wydaje sie by¢ opisang przezen skatg, na ktérej siedziata
posta¢ Melancholii??. Znajdujgcy sie na ziemi wieloscian nie potrzebuje
osoby ludzkiej, by pokazac alegorie. Przemiany jakie dokonaty sie
przez stulecia, pozwolity na pokazanie motywu poprzez nieobecnosc¢
niegdysiejszego gtébwnego bohatera, jakim byta personifikacja,
tworzgc prosty i czytelny symbol.

Miejsce androgenicznej Direrowskiej personifikacji w dziele
Gomulickiego zajmuje widz, ktory uczestniczy w tworzeniu alegorii
poprzez ogladanie, zblizanie si¢ i oddalanie od obiektu. Nie ma
tu juz ustalonych odlegtosci pomiedzy figurami. Ze wzgledu na
monumentalny rozmiar, cztowiek jest prawie tej samej wielkosci
co sztuczny meteoryt, a proporcje znane z grafiki Direra zostajg
odwrécone.

Melancholia przez Arystotelesa opisywana jako wrodzona dolegliwos¢
i charakterystyczna dla umystow wybitnych, zostata przeniesiona
w publiczng przestrzen parku, co czyni z niej obiekt materialny
i powszechnie dostepny, ktérego interpretacja zalezy od spacerujgcych
ludzi, nawet tych, ktérzy nie nawykli do spotkan ze sztukg. Ciezka,
stalowa materia sprawia, ze przedmiot jest nie do ruszenia ludzkimi
sitami, aw parkowym otoczeniu kazdy moze zmierzyc¢ sie zMelancholig,
jesli nie przyttoczy go jej ciezar. Otoczenie rzezby zmienia si¢ zaleznie
od pér roku i spacerujgcych, a 6w znak trwa stale i niezmiennie.

Ten wybidérczy przeglad dziet pozwala zaobserwowac ewolucje
refleksji plastycznej nad melancholia. Moze to by¢ rozbudowana
alegoria, moze zawiera¢ watki historyczne lub istnie¢ bez narzuconego
kontekstu - gdy staje sie symbolem.
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Dominika Piluk

Proby uobecniania tradyciji

w gdanskiej architekturze lat dziewiecdziesigtych XX wieku

Zatozenia architektury postmodernizmu mozna w zasadzie stresci¢
do prostego stwierdzenia: uobecniania nieobecnego. Za jednag
Z najwazniejszych cech ponowoczesnej architektury uznano wpisanie
powstajgcego obiektu w kontekst przestrzeni, ktére w zatozeniu
miato odwotywac¢ sie do dawnych czaséw i uobecnia¢c malownicza,
sentymentalng wizje historii, jednoczesnie przesuwajgc jg w strone
pastiszu, parodii i groteski, co gtéwnie praktykowano w Stanach
Zjednoczonych. W Gdansku, po 1989r. bw mechanizm ,,nawigzywania”
nabrat szczegélnego wymiaru. Architektura czaséw transformaciji —
bo tak ze wzgledu na historyczno-ekonomiczny kontekst nalezatoby
okreslac polski postmodernizm,— przy zapozyczaniu éwczesnych
standardéw Zachodu podkreslata odejscie od obowigzujacej
w poprzednich dekadach estetyki modernizmu, ktérg utozsamiano ze
spuscizng Polski Ludowej'.

Truizmem jest twierdzenie, iz wyjatkowos¢ przypadku gdanskiego
taczy sie nierozerwalnie ze skomplikowang historig miasta, na ktéra
niebagatelny wptyw miat zmieniajacy sie w ciggu wiekow status
kulturowy, etniczny i religijny. W samym dyskursie o tozsamosci miasta
zonglowano pojeciami ,,gdanskosci”, polskosci, niemieckosci, a takze

wielokulturowosci grodu nad Mottawg, co w warstwie architektury
dato bardzo interesujgce zjawisko pseudorekonstrukcjonizmu,
ktory chciatabym omoéwic¢ na dwéch przyktadach: odbudowy ulicy
Stagiewnej oraz niezrealizowanych projektéw odtworzenia zabudowy
przy Targu Weglowym z konca XIX w., a przede wszystkim dyskusji,
jaka toczyta sie wokot Targu w koncu lat dziewieédziesigtych i byta
swego rodzaju apogeum owczesnych nastrojdw w Srodowisku
zainteresowanych ksztattem Gdanska i problemami architektury.
W obu przypadkach dokonano odwotan do dziewietnastowiecznej
architektury Gdanska, gdzie jak bede starata sie ukaza¢ na przyktadzie
Targu Weglowego, gdanski establishment mitosnikéw miasta pragnat
odtworzenia neorenesansowych fragmentéw zabudowy, powstatych
w okresie przynaleznosci Gdanska do Cesarstwa Niemieckiego. Forma
neorenesansowej architektury demonstrowata pierwiastki narodowe
Swiezo zjednoczonej Rzeszy. Réwniez po 1989 r. mamy do czynienia
z silng manifestacjg zmiany sytemu politycznego, w czym zresztg
Gdansk miat ogromne zastugi. W tym kontekscie pierwszorzedne
stato sie zjawisko przepisywania historii miasta na nowo, a takze jej
nowej interpretacji, co wtasnie tak silnie charakteryzowato dyskurs
postmodernistyczny. Na gruncie gdanskim zjawiskiem, ktére nalezy
wyraznie podkresli¢ byto rozpowszechnione wsrdd mitosnikow miasta
przekonanie o jego wyjatkowosci, takze w warstwie architektonicznej,
a podstawowa kwestig stato sie pytanie o to, czy istnieje gdanski
genius loci?

Mitosnicy Gdanska w latach dziewie¢dziesigtych widzieli swoje
miasto jako wielokulturowy osrodek, ktérym miat by¢ na przestrzeni
tysigcletnich dziejow. Byla to niewatpliwie reakcja na proby
komunistycznej propagandy, ktéra po Il wojnie Swiatowej starata sie
przeredagowac historie miasta, marginalizujgc jej niepolskie watki,
uwypuklajagc natomiast ztoty wiek Gdanska, kiedy byt zwigzany
z Rzeczpospolita. Wyjatkowo dobrze byto to widoczne w architekturze

1 Jesli chodzi o kwestie przedwojennego modernizmu sprawa wyglada inaczej. Dzieta miedzywojennego funkcjonalizmu powstaty w gloryfikowanym, przez gtéwny nurt polskiej
historii okresie. Ponadto realizowano je na mniejszg skale niz w erze socmodernizmu. Wyjatkowo ciekawym jest przypadek Gdyni, miasta uksztattowanego w czasach rozwoju
architektury nowoczesnej. Gdynska architektura po 1989 roku, odwotuje sie zatem do swojej, modernistycznej tradycji.



odbudowywanego w latach pieédziesigtych Gtéwnego Miasta?.
Gdansk jednoznacznie uznano za miasto od poczatku polskie, jedynie
z krzyzackim, a nastepnie, pruskim incydentem dziejowym. Po 1945
r., mimo catkowitej wymiany mieszkancéw, propaganda historyczna
kreowata nastepujgcy obraz Gdanska:

»Nie jestesmy tu, w Gdansku, nowi, obcy, dzisiejsi, jestesmy tu jako
dawni gospodarze tej ziemi, wiekami historii z nig ztgczeni. | tg tradycja
musimy czuc sie z Gdanskiem zwigzani”s.

WizjaGdanska, jakomiastapolskiegowczasachnajwiekszegorozkwitu,
kiedy to otrzymat swojg charakterystyczng szate architektonicznag,
jest wizjg mityczng. Wedtug Hedwig Penners-EllwART we wczesnej
nowozytnosci mniej niz 2% mieszkancéw Gdanska byta rdzennymi
Polakami. Oczywiscie do analizy skfadu etnicznego éwczesnych
gdanszczan w tym wypadku op/ARTej na przegladzie nazwisk, nalezy
podejs¢ z pewna powsciagliwoscia, jednak nie ulega watpliwosci,
ze zasieg polskiego etosu w nowozytnym Gdansku byt znikomy*.
Niepodlegajgcy dyskusji jest natomiast zwigzek gospodarczy
z | Rzeczpospolitg, dzigki ktéremu miasto urosto do rangi jednej
z najwiekszych metropolii bwczesnej Europy. Mimo to dawne miasto
hanzeatyckie pozostawato osrodkiem kultury miejsko-protestanckiej,
z wyrazng dominacjg jezyka niemieckiego. Stanowito to kontrast dla
sarmackiej i katolickiej Rzeczypospolitej®. Kresem $wietnosci grodu

nad Mottawg przyniosty zawirowania polityczne i wojenne na przetomie
XVIII i XIX w., zakornczone ostatecznym zagarnieciem Gdanska przez
Prusy w 1814 r. Od tego momentu, az do lat siedemdziesigtych XIX
w., miasto znajdowato sie w nieustannym zastoju gospodarczym®. Co
ciekawe, poczagtkowo nie wszyscy niemieckojezyczni gdanszczanie
byli zadowoleni z pruskiego panowania. CzesS¢ mieszkancow
z sentymentem wspominata czasy przynaleznosci miasta do
Rzeczypospolitej, kiedy Gdansk osiggnat szczyt swego rozwoju.
Obrazowym przyktadem moze by¢ postawa rodziny Schopenhauerow,
ktora opuscita Gdansk w momencie wtgczenia miasta do Prus’. To
w owym okresie mozemy doszukiwac sie narodzin pierwszego mitu
i nostalgii gdanszczan za przeszitoscia.

Wyrazny zwrot nastgpit w drugiej potowie XIX w., doktadnie po roku
1871, kiedy nastgpito zjednoczenie ziem niemieckich w ramach Drugiej
Rzeszy, z czym wigzata sie ogdlnonarodowa debata nad obraniem
odpowiedniego stylu, ktory wyrazitby potege nowo powstatego
Cesarstwa Niemieckiego. Wybor padtnarenesans pétnocnoeuropejski,
ktéoremu badacze zaczeli przyglada¢ sie juz wczesniej, ktorego
nowoczesne odrodzenie na wielkg skale nastgpito jednak dopiero po
konsolidacji®. W Europie byt to okres wzmozonych poszukiwan styléw
narodowych®. Cesarstwo Niemieckie skionito sie ku renesansowi
potnocnemu jako idealnemu wyrazicielowi mieszczanskich tradycji:
zdrowej klasy s$redniej. Ponadto za naturalne uwazano nawigzanie

2 Jacek Friedrich, Odbudowa Gtéwnego Miasta w Gdansku w latach 1945-1960, Gdansk 2015.

3 Marian Pelczar, Polski Gdansk, Gdansk 1947, s. 180, za: Peter Oliver Loew, Niemiecko$¢ — polsko$¢ — wielokulturowos$¢? Gdarisk i jego mity, [w:] Tozsamo$¢ miejsca i ludzi, red.

Matgorzata Dymnicka, Zbigniew Opacki, Warszawa 2003, s. 112.

4 Peter Oliver Loew, Niemieckos$¢ — polsko$c — wielokulturowo$c¢? Gdansk i jego mity, [w:] Tozsamo$¢ miejsca i ludzi, red. Matgorzata Dymnicka, Zbigniew Opacki, Warszawa 2003,

s. 113.

5 Hans-Jlirgen Bomelburg, Gdarisk miastem wielokulturowym? Z perspektywy badacza dziejéw wczesnonowozytnych, [w:] Tozsamo$¢ miejsca i ludzi, red. Matgorzata Dymnicka,

Zbigniew Opacki, Warszawa 2003, s. 104.
6 Historia Gdanska, t. 4, cz. 1: 1815-1920, red. Edmund Cieslak, Sopot [1998], s. 7.
7 Ibidem, s. 189.

8 Rafat Makata, ,Neorenesans pdétnocny” jako niemiecki styl narodowy na przetomie XIX i XX wieku, [w:] Recepcja renesansu w XIX i XX wieku. Materiaty Sesji Stowarzyszenia

Historykow Sztuki. £6dz, listopad 2002, £6dz 20083, s. 308.

9 Matgorzata Omilanowska, Nacjonalizm a style narodowe w architekturze europejskiej XIX i poczgtku XX wieku, [w:] Nacjonalizm w sztuce i historii sztuki 1789—1950, red. Dariusz

Konstantynéw, Robert Pasieczny, Piotr Paszkiewicz, Warszawa 1998 s. 146.
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do ztotego wieku miast niemieckich, czego kontynuacji upatrywano
w epoce wilhelminskiej™.

Integracja Niemiec zaowocowata powaznymi zmianami w samym
Gdansku. Miasto podniesiono do rangi stolicy restytuowanej prowincji
Prusy Zachodnie, co przypieczetowano w 1878 r.''" Zwiekszenie
rangi miasta zaowocowato powstaniem szeregu nowych budynkow,
w tym prestizowych siedzib administracji. Ten stan rzeczy zbiegt sie -
szczesliwie dla Gdanska — z objeciem urzedéw przez nadburmistrza
Leopolda von Wintera i architekta miejskiego Juliusa Alberta Gottlieba
Lichta'?, bardzo zastuzonych dla rozwoju éwczesnego Gdanska.
Wszystkie te czynniki spowodowaty odwrdocenie sie ztej passy miasta,
ktore zaczeto wychodzi¢ z gospodarczego i spotecznego marazmu.
Zgodnie z tendencjg panujaca w Rzeszy, takze w Gdansku siedziby
nowych wifadz uksztattowano w formach renesansu niemieckiego.
Cenione berlinskie biura zaprojektowaty gmachy Zarzadu Prowincji
Zachodniopruskiej, Nadprezydentury i Rejencji oraz Banku Kasy
Oszczednosci. Formy wszystkich wymienionych budynkéw z lat
osiemdziesigtych odpowiadaty 6wczesnym inklinacjom patriotycznym,
momentami przybierajgcymi oblicze nacjonalizmu, wedtug ktérych
renesans potnocnoeuropejski byt idealnym stylem oddajacym
splendor najlepszego okresu krajéw niemieckich'®. Owczesne
trendy ogolnoniemieckie zbiegty sie z uwarunkowaniami lokalnymi,
gdyz Gdansk okres swej najwiekszej swietnosci przezywat wtasnie

10 Makata, ,Neorenesans pétnocny”..., s. 309.
11 Historia Gdanska, t. 4, cz. 1, s. 289.

w okresie obowigzywania form nordyckiego renesansu, a wiec
w koncu XVI i poczatkach XVII w. Dlatego tez nowopowstajgca
architekture ksztattowano w formach neorenesansowych, zgodnie
zdyspozycjgogodlnokrajowa, ajednoczesnie zwyraznymiodniesieniami
do gdanskiej architektury ztotego wieku, co na famach prasy fachowej
podkreslali sami projektanci'.

W nastepnych latach tendencja do czerpania form architektonicznych
Z rezerwuaru renesansu poétnocnego zostata przypieczetowana
uznaniem niemieckiego neorenesansu za oficjalny styl panstwowy
przez cesarza Wilhelma 1I'>. Réwniez w Gdansku reprezentacyjne
gmachy, np. Prezydium Policji, powstawaty nadal wedtug wzorcow
renesansu niemieckiego, z wyraznymi odwotaniami do czotowych
zabytkow Gdanska, takich jak Wielka Zbrojownia czy Zielona
Brama. W przypadku gmachu Wyzszej Szkoty Technicznej
(obecnej Politechniki) proces projektowy nadzorowat sam cesarz.
Zdecydowano sie na przeprojektowanie pierwszej koncepciji, aby
wyrazniejsze byly nawigzania do tradycji gdanskiej'®. Wznoszenie
obiektow neorenesansowych, jako element programu panstwowego,
w Gdansku zgodne byto takze z polityka lokalng. Miasto dzwigajace sie
z letargu gospodarczego, w swej nowej architekturze odwotywato sie
do architektury okresu dawnej swietnosci. Omawiany okres gdanskiego
budownictwa, przetomu XIX i XX w., byt zatem rownoczes$nie i gdanski,
i niemiecki'’.

12 Katarzyna Anna Wojtczak, Julius Albert Gottlieb Licht — dziatalno$¢ architekta miejskiego na tle przemian Gdariska w drugiej potowie XIX wieku, [w:] Nowoczesnos¢ w sztuce
i w mysli o sztuce na Pomorzu od XIX do XXI wieku, red. Jacek Bielak, J6zef Tarnowski, Gdansk 2015, s. 97-107.

13 Makata, ,Neorenesans potnocny”..., s. 308.

14 Matgorzata Omilanowska, Problematyka identyfikacji narodowej i regionalnej na przyktadzie architektury Gdanska lat 1871-1914. Gdanska czy(li) niemiecka?, [w:] Mecenat

ARTystyczny a oblicze miasta, red. Dariusz Nowacki, Krakow 2008, s. 171-174.

15 Makata, ,Neorenesans potnocny”..., s. 313-314.

16 Matgorzata Omilanowska, Cesarz Wilhelm Il i jego inicjatywy architektoniczne na wschodnich rubiezach Cesarstwa Niemieckiego, [w:] Sztuka w kregu wtadzy. Materiaty LVII
Ogdlnopolskiej Sesji Naukowej Stowarzyszenia Historykow Sztuki poswieconej pamieci profesora Szczesnego Dettloffa (1878-1961) w 130. rocznice urodzin, Torun, 13-15 listopada

2008, ed. Elzbieta Pilecka, Katarzyna Kluczwajd, Warszawa 2009, s. 249-250.

17 Omilanowska, Problematyka identyfikacji narodowej i regionalne..., s. 183.
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Jednym z wazniejszych wydarzen z poczatku XX w. w gdanskiej
architekturze, definiujgcych stosunek do tradycji dwczesnej stolicy
Prus Zachodnich byt konkurs na kamienice gdanskag ogtoszony
w 1902 r. Podstawowym wymogiem organizatorow konkursu, byto
zaprojektowanie kamienic odpowiadajgcych normom nowego
stulecia, a zarazem oddajgcych ducha Gdanska'®. Forma domu
gdanskiego wyksztatcita sie jeszcze w XV w. i z pewnymi zmianami
dotrwata do drugiej potowy XIX w. Jednak w tym czasie 6w archaiczny
model domu przestat wystarcza¢ gdanszczanom. Gospodarka
kapitalistyczna prowadzita do przeksztatcania tradycyjnych domoéw
gdanskich w kamienice czynszowe i budowe nowych budynkéw
mieszkalnych przeznaczonych dla duzej liczby mieszkancow,
a takze z przystosowanymi pomieszczeniami handlowymi w dolnych
kondygnacjach. To w drugiej potowie XIX w., mimo protestéw, masowo
usuwano przedproza kamienic, z ktorymi od wiekéw kojarzono
Gdansk. Ogtoszenie konkursu na kamienice gdanska byto wiec,
nazwijmy to tak, pierwszym symptomem ,gdanskiej schizofrenii”:
dazenia do nowoczesnosci, a z drugiej strony ciggtego ogladania sie
w strone tradyciji.

Pot wieku pdzniej, po wojennym kataklizmie jaki przeszedt przez
Gdansk wiosng 1945 r. nastgpita kolejna rewizja miejscowej spuscizny
architektonicznej w zwigzku z odbudowg Gtéwnego Miasta. Podczas
odbudowy przywotywanoduchadawnejRzeczpospolitejwprowadzajgc
polskie watki zwtaszcza w warstwie dekoracji, rownoczesnie zas
burzono budynki z korca XIX w. zwigzane z niemieckim panowaniem,
nawet jeslinie ucierpiaty one podczas dziatari wojennych tyle, by rownac
je z ziemig. Z panoramy miasta zniknety kluczowe neorenesansowe
gmachy, jak Budynek Nadprezydentury i Rejencji oraz dawny Zarzad
Prowincji Zachodniopruskiej, catkowicie przebudowano takze
neorenesansowg poczte przy ul. Diugiej. Dziewietnastowieczna
tradycja zostata wyeliminowana w sferze materialnej, jak réwniez

i mentalnej. Nowi gdanszczanie, przybyli z réznych stron ziem
polskich poczatkowo nie czuli wiezi z Gdanskiem, z uptywem czasu
zmienito sie to jednak diametralnie. Miejscowa ludnos$¢ wytworzyta
na tyle silne wiezy by wywotaé¢ wydarzenia Grudnia ’70 i Sierpnia ’80.
W Gdanskuw latach osiemdziesigtychistniato silne Srodowisko opozyciji
antykomunistycznej, ktérego czesC¢ po zmianie ustrojowej zyskato
uprzywilejowang pozycje jako elita intelektualna zgrupowana wokot
czasopisma ,,Przeglad Polityczny” i nazywana gdanskimi liberatami,
W tym Srodowisku pewng role odgrywat takze historyczny namyst
nad Gdanskiem i jego tozsamoscig. W tym kregu preferowano wizje
dawnego Gdanska jako miasta wielokulturowego, ktérym przestato
by¢ dopiero na skutek dziatania dwudziestowiecznych totalitaryzmdw.
Ten klimat ksztattowat nastroje gdanskiego spoteczenstwa, co miato
pozniejszy wptyw na architekture, a takze stosunek do budownictwa
czasoéw PRL-u. Po roku 1989 historia powtorzyta sie z odwrdceniem
rél. Jak wczesniej dewastowano architekture pruska i niemiecks, tak
teraz zaczeto usuwac i przebudowywac lokalne dzieta powojennego
modernizmu'®.

Krajobraz polskiej architektury lat dziewiecdziesigtych obfitowat
w rewolucyjne przeksztatcenia w kontekscie sytuacji sprzed roku
1989. Konsekwencjg upadku systemu komunistycznego byto nagte
i bezkrytyczne nadrabianie zalegtosci wobec zachodnich trendow.
Postmodernizm, mimo iz powstat w USA w latach szes$¢dziesiatych,
w zupetnie innym kontekscie ekonomicznym i spotecznym, stat sie
dla éwczesnych polskich architektow atrakcyjnym wzorcem wyjscia
z kryzysu modernistycznego paradygmatu?.

Niektorzy polscy architekci reagowali na nowe trendy w Swiatowej
architekturze juz w latach siedemdziesigtych, jak chocby Marek
Budzynski w przypadku Ursynowa Potnocnego, czy niektorzy
projektanci pracujacy dla Kosciota. Jednakze system komunistyczny

18 Joanna Sidorczak-Heinsohn, Pierwszy konkurs, [w:] Kamienica gdanska XXI wieku, red. Wiestaw Gruszkowski, Gdansk 2004, s. 23. Zob. takze Zofia Maciakowska, Gdariski
konkurs architektoniczny z roku 1902, [w:] Kamienica w krajach Europy Pétnocnej, ed. Maria Jolanta Softysik, Gdarnsk 2004, s. 327-337.

19 Jacek Friedrich, Architektura w Gdarisku na przetomie XX i XXI wieku: genius loci?, [w:] Mecenat ARTystyczny, s. 185-186.

20 Podstawowym opracowaniem zagadnienia postmodernizmu w architekturze pozostaje ksigzka Charlesa Jencksa, Architektura postmodernistyczna, Warszawa 1987, s. 87.
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nie dawat petnej mozliwosci adaptacji nowego trendu. Punktem
zwrotnym stat sie rok 1989. Postmodernizm w postsocjalistycznej
polskiej rzeczywistosci, zaadaptowany jedynie w warstwie formalnej,
bez powaznej refleksji teoretycznej, czy ideologicznej, poskutkowat
ryzykownym balansowaniem na granicy kiczu. Dobrym przyktadem jest
tu chyba najbardziej znana realizacja éwczesnej polskiej architektury
postmodernistycznej — wroctawski Solpol, w ktérym w pewnym sensie
usitowano nawigza¢ do zachodnich standardéw technologicznych.

Rownolegle polska architektura lat dziewieédziesigtych stosowata
postmodernistyczne nawigzania do przesziosci, co w pewnym
stopniu mozna odczyta¢ jako neohistoryzm, a takze, jako remedium
na stypizowane budownictwo ostatnich lat PRL-u. Ten swego
rodzaju paradoks: z jednej strony che¢ ucywilizowania Polski zgodnie
z wzorcami Zachodu, a z drugiej odwotywanie sie do narodowej
spuscizny, sygnalizuje Andrzej Szczerski, przypominajac, iz problem
ten byt obecny w dyskusji lat dziewie¢dziesigtych wokét tozsamosci
wolnego kraju?'. Pogodzenie obu sprzecznosci: nowego ze starym,
dato w konsekwenciji rézne wyniki w krajobrazie architektonicznym
po 1989 r., ktérego analizy podjeli sie niedawno Grzegorz Pigtek
i Jarostaw Trybus?2.

Pierwszg kluczowg gdanskag realizacje lat dziewiecdziesigtych
stanowita odbudowa ulicy Stagiewne;. Przedwojenna
Milchkannengasse, przecinajgca potnocng czes¢ Wyspy Spichrzow
i bedaca przediuzeniem od strony wschodniej Dtugiego Targu,
petnita wazna funkcje komunikacyjng prowadzgc z Gtéwnego
Miasta w kierunku Zutaw. Przewazaty tu kamienice czynszowe, ktére
w drugiej potowie XIX w. zaczeto wznosi¢ w miejscu dotychczasowej
zabudowy spichrzowej. Najwazniejszym budynkiem ulicy, dzi$ juz
nieistniejgcym, byta wspominana wczesniej neorenesansowa Gdanska

Kasa Oszczednosciowa. Obie pierzeje ulicy rowniez nie przetrwaty
pozogi wojennej. Ulice pominieto podczas odbudowy Gdanska.
Wraz ze zmiang systemu, gdy zaczat sie zmieniac¢ takze stosunek do
architektury okresu grynderskiego, postanowiono przywréci¢ takze
potudniowa pierzeje ulicy Stagiewne;j.

Dzisiaj omawiany zespd6t zabudowy wywotuje kontrowersje, ale
w momencie oddania go do uzytku cieszyt sie ogromnym uznaniem.
Dowodem na to byto przyznanie jego twércom w 1997 r. medalu
Tysigclecia Miasta Gdanska, za przywrécenie piekna historycznego.
Kompleks tworzy zabudowa przy ulicach Stagiewnej, Chmielnej,
Spichrzowej i Mottawskiej o charakterze ustugowo-mieszkaniowym.
Zostaty wzniesione w latach 1993-1998 przez Zespét Autorskich
Pracowni Architektonicznych, ktéry podzielit projekt na 4 zasadnicze
czesc, za ktére odpowiadali: Stefan Philipp — cze$¢ D, Kazimierz Jarosz
— czes¢ B i C oraz Stanistaw Michel — cze$¢ A%. Projekt przewidywat
tréj- lub czterokondygnacyjne kamienice, z petnym podpiwniczeniem,
przy czym na poziomie pARTeru i pierwszego pietra kwARrTat miat by¢
zabudowany catkowicie, a powyzej tylko przy obwodzie kwARTatu,
z pozostawieniem wewnetrznych dziedzincéw ogrodowych?.
Odpowiada to postmodernistycznemu zamystowi fasadowosci,
gdyz starano sie odtworzy¢ ducha dziewietnastowiecznej ulicy bez
przywracania oryginalnego uktadu wnetrza zabudowy. Naduzyciem
jest wiec nazywanie odbudowy Stagiewnej rekonstrukcjg, jak to
czesto robiono w czasie, gdy omawiany kompleks powstawat.
Wierniejszg imitacje przewidziano - przynajmniej teoretycznie -
tylko w wypadku kamienic, dla ktérych zachowaty sie odpowiednie
materiaty ikonograficzne®. Reszta poddana zostata do$¢ swobodne;j

21 Andrzej Szczerski, Nowy wernakularyzm, [w:] idem, Cztery nowoczesnosci. Teksty o sztuce i architekturze polskiej XX wieku, Krakdw 2015, s. 209.

22 Grzegorz Pigtek, Jarostaw Trybus, Lukier i mieso. Wokot architektury w Polsce po 1989 roku, Warszawa 2012.

23 Archiwum Urzedu Miasta Gdanska, sygn. 1102, kat. B-99.
24 |bidem.
25 Gab, Wiecha nad Stagiewng, ,Wieczor Wybrzeza” 1997, nr 7, (z 27 lutego), s. 4.
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reinterpretacji, nawigzujacej do kontekstu miejsca. Ta ,fasadowa
rekonstrukcja” w petni zadowolita jednak vox populi?®.

Odbudowa Stagiewnej nie jest takze przyktadem retrowersii,
ktéra uznaje sie za jeden z nurtéw ,polskiego postmodernizmu”.
Ow mechanizm przywracania klimatu zabytkowych staréwek za
pomoca zasadniczo wspoétczesnych srodkéw architektonicznych
byt obecny w catej Polsce, a jego reprezentatywnymi przyktadami
staty sie Gtogow, Kotobrzeg, Szczecin, a w szczegdlnosci — Elblag.
W przeciwienstwie do Gdanska, Elblagg nie doczekat sie powojenne;
odbudowy zrujnowanego Starego Miasta. Co ciekawe, w tym
wypadku, jedng z przyczyn rezygnacji z odbudowy miata by¢ nieche¢
samych mieszkancéw, przybytych do miasta po wojnie i widzgcych
w dawnej architekturze obce dziedzictwo, z ktorym naptywajgca
ludnos¢ sie nie identyfikowata?’. Teren niezagospodarowany przez
przeszto trzy dziesigciolecia, dopiero pod koniec lat siedemdziesigtych
zaczat by¢ obszarem zywszego zainteresowania. Sposob na jego
zagospodarowanie znalazta éwczesna Maria Lubocka-Hoffmann
petnigca woéwczas funkcje Wojewoddzkiego Konserwatora Zabytkéw
w Elblagu oraz zwigzani ze $rodowiskiem gdanskim architekci:
Szczepan Baum i Ryszard Semka,. Od poczatku zdecydowano, ze
rekonstrukcjadawnejzabudowyzostanieograniczonadopojedynczych,
wyjatkowo cennych obiektéw, natomiast reszta tkanki miejskie;
zostanie zaprojektowana w duchu wspoéfczesnym, ale przy twérczym
wykorzystaniu rezerwuaru formalnego dawnych styléw (z wyraznym
wyréznieniem gotyku i manieryzmu). Tak wiec na zachowanych
w tym miejscu dawnych fundamentach powsta¢ miaty funkcjonalne,
péznomodernistyczne kamienice opracowanie réznorodnych detali
architektonicznych, zdobigcych w unowoczesnionym kostiumie

historycznym?8. Odbudowa ulicy Stagiewnej nie miesci sie wiec ani
W pojeciu rekonstrukcji, ani w pojeciu retrowersji

Najciekawszym ze wszystkich, zrealizowanych w ramach tego
kompleksu budynkéw, jest kamienica usytuowana w narozniku ulicy
Stagiewnej i Chmielnej, pod adresem Chmielna 103/104 za ktérej
projekt byt odpowiedzialny Stefan Philipp. Przed wojng byta to
narozna kamienica pieciokondygnacyjna, ktérej elewacje frontowe
wienczyty szczyty. Catos¢ utrzymana byta w formach pétnocnego
neorenesansu, nha co najprawdopodobniej wptyneto sgsiedztwo
dwdch budynkéw utrzymanych w podobne;j stylistyce, miedzy innymi
gmach Miejskiej Kasy Oszczednosciowej. Stefan Philipp zdecydowat
sie na ograniczenie kondygnaciji do czterech, zapewne ze wzgledu na
nieobecnos¢ wielkogabarytowych sgsiadéw. Ta decyzja zostata bardzo
dobrze oceniona przez opiniodawcoéw?®. Ogdlna forma i ornamentyka
catego kompleksu w oczach wielu odbiorcow miata udanie
nasladowac architekture dawng, a zaréwno szersza publicznosé, jak
i sam projektant pragneli widzie¢ w zastosowanej formie hotd ztozony
zmitologizowanemu, wielokulturowemu Gdanskowi sprzed | wojny
Swiatowej. Wedle niektérych krytykdw i znacznej czesci mieszkancow
Stagiewna miata osiagna¢ swéj gtoéwny cel: konkretyzacje miejskiej
nostalgii za minionym. W nadanej jej postaci je jednak sentymentalna
i groteskowa rownoczesnie, gdyz odwotuje sie do obcych emoc;ji®°.
Skumulowanie uzytych tradycyjnych srodkéw daje widzowi poczucie
komfortu, a odwotanie sie do znanych, gdanskich form tworzy warunki
dla aktualizacji tak pozadanego ,ducha miejsca”. Stagiewna stata
sie wiec pierwszym przyktadem materializacji owego genius loci,
przyktadem , za ktérym miaty péj$¢ nastepne®'.

26 Wiestaw Gruszkowski, Gust gdanski — fakty i opinie, [w:] Gust gdanski, red. Bronistawa Dejna, Jakub Szczepanski, Gdansk 2004, s. 69.

27 Agnieszka Skolimowska, Zapefnianie pustki. Odbudowa Starego Miasta w Elblggu, [w:] Postmodernizm Polski, s. 332.

28 Ibidem, s. 335-337.
29 Gdansk, Archiwum Urzedu Miasta, syg. 1102, kat. B-99.

30 Ewa Rewers, Od miejskiego genius loci do miejskich oligopticonéw, [w:] Fenomen genius loci. Tozsamo$¢ miejsca w kontekscie historycznym i spotecznym, Warszawa 2009, s. 19.

31 Jacek Friedrich, Architektura s. 187.
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Najwazniejszg i najburzliwszg dyskusjg nad gdanska architekturg
w koncu XX w. stata sie debata nad rozwigzaniem przestrzeni zachodniej
pierzei Targu Weglowego, jednego z najbardziej eksponowanych wnetrz
urbanistycznych miasta, przy ktérym wznoszg sie tak reprezentacyjne
obiekty, jak Katownia, Baszta Stomiana, Dwor Bractwa Swi@tego
Jerzego, Wielka Zbrojownia, Teatr Wybrzeze (dawniej Teatr Miejski)
oraz Akademia Sztuk Pieknych. Ranga przestrzeni byta jednym
zpowoddw zorganizowaniaw 1998r. przez Stowarzyszenie Architektow
Polskich Oddziat Wybrzeze, konkursu na zagospodarowanie
sagsiedztwa Bramy Wyzynnej. W opinii jury konkursowego najlepszy
projekt zaprezentowata pracownia architektoniczna FORT Antoniego
Taraszkiewicza, Piotra Mazura i Wojciecha Targowskiego. PARTie
czerwonej cegly mialy nawigzywac¢ do architektonicznej spuscizny
miasta®?, a przeszklona fasada nie miata stanowi¢ konkurencji dla
najwazniejszych budynkéw Targu Weglowego, a wrecz przeciwnie —
odbicie Katowni w szklanej powierzchni miato stanowi¢ swego rodzaju
wyraz pietyzmu dla architektury dawnej. Zamysttwércow nie przekonat
wszakze zwolennikow ,rekonstrukcjonizmu”?, wedtug ktérych
nagrodzony projekt byt — tu cytat — ,nijaki”®*. Szklana elewacja, ktéra
w intenciji projektantéw byta hotdem dla dziet gdanskiej architektury,
przez konkurencyjng opcje zostata okreslona, jako bezwstydnie
~wypieta” w strone najwazniejszych zabytkéw Gdanska®. Sprzeciw
zgtosita miedzy innymi radna miasta Matgorzata Chmiel-Woznicka,
a poparli jg czotowi entuzjasci dawnego Gdanska, tacy jak éwczesny
marszatek senatu Donald Tusk czy popularny znawca i mitosnik miasta
Andrzej Januszajtis.

32 Lech Parell, Targ o Weglowy, ,,30 dni”, 1999, nr 2, s. 15.

Frakcja konserwatywna sktaniata sie ku projektowi zdecydowanie
odrzuconemu przez jury konkursowe, a bedgcemu wariacjg na temat
odtwarzania gdanskiego ducha w neorenesansowych formach.
Autorzy tej propozycji: Justyna i Maciej Lezuchowscy, Grazyna
Burkiewicz oraz Danuta Debowska-Miernikiewicz, tak mowili objasniali
swg koncepcije:

Zamierzeniem architektéw byto stworzenie architektury harmonizujacej
z otoczeniem. Ma by¢ ona ttem, a nie kontrastem dla istniejacych
zabytkowych obiektow. Zrekonstruowano w ok. 90 proc. starg pierzeje
— kierujac sie dostepnymi dokumentami, zdjeciami itp. Niektére
istniejgce przed wojng budynki ,poprawiono” — np. wyréwnano
poziom dachéw. Wnetrze obiektu, podwoérka, pasaze sa catkowicie
nowoczesne (szkfo i aluminium). Posadzka Targu Weglowego zostata
potraktowana jako plan Starego i Gtobwnego Miasta. Miat sie na niegj
znajdowac miniaturowy uktad ulic, zabytkéw, kanatow itp.6.

Jeszcze dalej posunat sie Andrzej Januszajtis, ktory wprost domagat
sie petnej rekonstrukcji w tym miejscu hotelu Danziger Hof, uwazajgc
go za jedno z najwybitniejszych dokonan gdanskiej architektury.
Wybudowany w latach 1896-1898 wedtug projektu berlinskiego
architekta Karla Gausego byt, jak czytamy w Encyklopedii Gdariskiej,
najwytworniejszym i najbardziej luksusowym hotelem w Gdarnsku
w pierwszej potowie XX w.%” Byt to jeszcze jeden przyktad niemieckiego
neorenesansu w architekturze gdanskiej konnca XIX w., wedtug czesci
dyskutantow, doskonaty wrecz przejaw stylu gdanskiego, swietnie
wspoéfgrajacy z nieodlegtym budynkiem Banku Rzeszy (obecnie
siedziba Narodowego Banku Polskiego)®. Mitosnicy lokalnej tradyciji
nawotujgcy do rekonstrukcji budynkéw neorenesansowych, takich jak

33 Pojecie ,rekonstrukcjonizmu” do dyskusji o gdanskiej kulturze architektonicznej wprowadzit Jacek Friedrich, Czy Gdarisk ma sw¢j styl, ,30 dni”, 1999, nr 3, s. 26-31.

34 Parell, Targ o Weglowy..., s. 13.
35 Cyt. za: Parell, Targ o Weglowy..., s. 13.
36 Parell, Targ o Weglowy..., s. 21.

37 www.gedanopedia.pl/gdansk/?title=HOTEL_DANZIGER_HOF dostep z dnia 15.11.2016.

38 Parell, Targ o Weglowy..., s. 13.
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Danziger Hof, w Gdansku konca XIX w. dostrzegali okres rozkwitu,
ktory w czasach postkomunizmu nalezato powtérzyc.

Zdecydowanie inng opinie na temat architektonicznej rangi hotelu
Danziger Hof przedstawit Jacek Friedrich. W swoim ARTykule
przewrotnie zatytutowanym Czy Gdarisk ma swoj styl, zauwazyt, iz
architektura hotelu nie tylko nie wyrdzniata sie niczym wyjgtkowym,
ale na dodatek nie stanowita wyjgtkowego gdanskiego fenomenu,
gdyz taki sam obiekt mdgt stana¢ wowczas w wielu innych miejscach
Cesarstwa®*. W ramach owego tekstu postawione zostato kluczowe
pytanie: czym jest sama gdanskosc¢ w architekturze? Wielu znawcow-
amatorow architektury owa gdanskos$¢ dostrzegato w swoistym
srepertuarze ozdobnikéw”, wprowadzanych na elewacje budynkow.
Pod tym wzgledem gdanska architektura z przetomu XIX i XX w.,
tak chetnie przywotywana w dyskusjach lat dziewiecdziesigtych,
nie wyrdzniata sie jednak w jaki$s szczegdlny sposéb na tle innych
krajow niemieckich, na co wskazywat wtasnie ARTykut Friedricha.
Inng ciekawg ocene wygtoszono podczas sympozjum Gust Gdariski,
zorganizowanego przez Nadbattyckie Centrum Kultury w 2002 r., Igor
Zbigniew Strzok wypowiadajgc sie na temat ,,gdanskiej” architektury
po 1989 r. powiedziat — paradoksalnie — o jej ,nieistnieniu”, wedle
krytyka realizacje z lat dziewiecdziesigtych XX w. nie miaty bowiem
nic wspolnego z wielowiekowg tradycja budownictwa miasta.
Architektura powstajgca w omawianym okresie byta wypadkowag
gustow mieszkancow przybytych z réznych czesci dawnych ziem
polskich, przetworzonego postmodernizmu, eklektyzmu, a takze
gustow inwestorow. Autor podaje niechlubny przyktad remontu
Dworca Gdansk Gtéwny z poczatku lat dziewiecdziesigtych*,
w ktérego wyniku w hali gtéwnej zostata utworzona antresola.
Zabytkowy gmach z konca XIX w., bedacy jednym z symboli miasta,

39 Friedrich, Czy Gdarisk ma swdj styl..., s. 30.

40 Dwupoziomowa antresola zostata zlikwidowana w 2013 r.

zostat potraktowany bez poszanowania nie tylko jego historycznej
bryty, ale i jego ,,gdarskosci™'.

Zapedy ,rekonstrukcjonistéw” potepit takze Wiestaw Gruszkowski,
ktory wskazat fatalne skutki potencjalnej odbudowy obu pierzei Targu
Weglowego, do czego nawotywata cze$¢ dyskutantéw. Jego zdaniem
odtworzenie Domu Towarowego Braci Freymannéw stanowitoby
powrot do gwattu jaki budynek wzniesiony na poczatku XX w. zadat
historycznej urbanistyce Gdanska, przyttaczajgc zabytki na Targu
Weglowym oraz przystaniajgc fragmenty Sredniowiecznych murdéw
obronnych*.

Jak zauwazyt Gruszkowski jednym z powoddw nieracjonalnego
uwielbienia  dziewietnastowiecznej architektury jest zawdd,
jaki w powszechnej opinii sprawit modernizm*. Przyktadem
modernistycznego obiektu, ktéry po 1989 r. budzit powszechnie
negatywne emocje byt dawny pawilon meblowy stojacy dokfadnie
na miejscu przedwojennego Danziger Hofu. Nowoczesny budynek
projektu Lecha Kadtubowskiego z konca lat piecdziesigtych,
przebudowany w latach siedemdziesigtych i zaadaptowany na
siedzibe LOT-u przez wieloletnie zaniedbania istotnie doprowadzono
do bardzo ztego stanu technicznego, a zwtaszcza estetycznego.
Budynek charakterystyczny dla architektury handlowej i ustugowej
przetomu lat piecdziesigtych i szescédziesigtych, ktérej wyrazistg
cecha byly rozlegte przeszklenia, w oczach wigekszosci éwczesnych
gdanszczan nie przedstawiat wtasciwie zadnej wAaRTosSci. O tym, ze
dawny dom meblowy stoi do dzis zadecydowat jedynie brak zgody na
realizacje projektu, ktéry zwyciezyt w omawianym uprzednio konkursie,
majgcym w intencji jego organizatoréw zaowocowac koncepcja

41 lgor Zbigniew Strzok, Implanty, eklektyzmy czy poszukiwanie identyfikacji — styl, gust czy przypadek, [w:] Gust gdanski, s. 100.

42 Wiestaw Gruszkowski, Gust gdariski — fakty i opinie, [w:] Gust gdanski, s. 70.
43 |bidem, s. 71.
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zagospodarowania wiasnie tego fragmentu zabytkowego Gdanska.
Los pawilonu Kadtubowskiego wcigz jednak jest niepewny*4.

Tak powszechna nieche¢ do zabytkéw socmodernizmu w Gdansku
w duzej mierze zostata wykreowana przez miejscowe autorytety
wiasnie w latach dziewiecdziesigtych. Na przyktad Zbigniew Gach tak
pisat o swoim stosunku do dawnej i nowoczesnej architektury:

»,BYC moze nie wychwytuje wszystkich niuanséw neorenesansu czy
neomanieryzmu, szczegolnie przy domieszkach secesji (sic!), ale
w ciemno moge stwierdzi¢, ze gdanskie budowle noszgce znamiona
owych styléw, przemawiajg do mojej wyobrazni stokro¢ silniej anizeli
np. bryta Zieleniaka czy pawilon LOT-u"*.

| dalej:

~Porownajmy zresztg inne niz LOT i Zieleniak przyktady: jakze si¢ majg
do wspaniatego gmachu gtéwnego Politechniki Gdanskiej powojenne
budowle na terenie tej uczelni (nie wspomne o powojennych klockach
uniwersytetu)? Jakie kryteria nalezatoby zastosowac przy poréwnaniu
ohydnej dobuddéwki Conradinum z pierwszym wrzeszczanskim
gmachem tej szkoty? Jak znalezé wspdlng ptaszczyzne dyskusiji
o kubistycznej ,kupie” Urzedu Miejskiego i o stojacym do 1945 roku
Gmachu Zarzadu Prowinciji...”8.

Pierwszg probg zmiany myslenia o spusciznie gdanskiego
modernizmu byta wystawa Niechciane dziedzictwo. Rdzne oblicza
architektury nowoczesnej w Gdansku i w Sopocie zorganizowana

przez Centrum Sztuki Wspétczesnej taznia w 2005 r. wedtug pomystu
Jacka Friedricha. Przedsiewziecie miato na celu miedzy innymi
zwrécenie uwagi na niedoceniany dotychczas socmodernizm?’.
Ekspozycji towarzyszyta zywiotowa dyskusja prezentujgca
stanowiska w duzej mierze pokrywajgce sie z niedawng debata
z konca lat dziewiecdziesigtych. Gtosy Jacka Dominiczaka i Jacka
Friedricha dgzgce do dow/RTosciowania powojennego ,,niechcianego
dziedzictwa” i postulujgce rozwazenie wpisu do rejestru zabytkéw
takich obiektéw jak Hala Olivia, zostaty odebrane jako obrazoburcze
przez niektérych z pozostatych uczestnikow dyskusji, miedzy innymi
Donalda Tuska i Stefana Chwina opowiadajgcych sie za odtworzeniem
Gdanska sprzed Il wojny swiatowej*. Taki sentymentalny obraz miasta
prezentowata seria albumoéw fotograficznych Byt sobie Gdarisk, ktérych
jednym z tworcoéw byt wtasnie Donald Tusk. Staty sie one ogromnym
sukcesem wydawniczym i pozycjg obowigazkowg w ksiegozbiorze
szanujgcego sie gdanszczanina, przekonanego o wyjgtkowosci
swojego miasta. Na przetomie XX i XXI w. wyobraznig wielbicieli
dawnego Gdanska najwyrazniej zawtadneta idea genius loci®.
Starozytni Rzymianie wierzyli, iz genius loci, czyli duch opiekunczy
danego miejsca, przystuguje terenom wyjgtkowym, charakteryzujgcym
sie réznorodnoscig czy odmiennoscig. BARTtomiej Gutowski we
wprowadzeniu do poswieconejtemu fenomenowi publikacjizastanawia
sie, co stanowi o wyjgtkowosci danej przestrzeni. Po pierwsze
wyrdznia kwestie dialogicznosci, czyli naszego zainteresowania
dang przestrzenig. Po drugie zas wskazuje na to, ze aby doszto do
naszego dialogu z konkretnym miejscem, musi przedstawia¢ ono
dostrzezong przez nas wARTOSE: estetyczng, historyczng, kulturowg

44 gdansk.naszemiasto.pl/ARTykul/gdanski-lot-ma-zniknac-wiosna-ruszy-konkurs-na,3286893,ARTgal,t,id,tm.html dostep z dnia 17.11.2016.

45 Zbigniew Gach, W obronie neorenesansu, ,,30 dni”, 1999, nr 4, s. 40.
46 Ibidem, s. 40.

47 Niechciane dziedzictwo. Rézne oblicza architektury nowoczesnej w Gdarisku i Sopocie, Gdansk 2005.

48 Niechciane dziedzictwo?: materiaty z panelu dyskusyjnego towarzyszgcego wystawie ,Niechciane dziedzictwo. R6zne oblicza architektury nowoczesnej w Gdansku i Sopocie”, red.

Agnieszka Wotodzko, Gdansk 2005.
49 Friedrich, Architektura w Gdansku, s. 186.
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czy religijng®®. Ewa Rewers dostrzega w zjawisku ,opiekunczego
ducha” czesto jedynie sztywne pojecie sprowadzajgace kulture
danego obszaru do konwencjonalnych ogdlnikéw, a jednoczesnie
tak silnie oddziatujgcego, iz moze on wptywac¢ na decyzje polityczne
w danych miastach®'. Taka wtasnie sytuacja miata miejsce w wypadku
niedopuszczenia do realizacji zwycieskiego projektu pracowni FORT
w konkursie na Targ Weglowy. Koncepcja architektoniczna zostata
oceniona przez czesc opinii publicznej nie pod wzgledem wARToSCI
ARTystycznej, a niemalze politycznej stusznosci. Zaistnienie takiej
sytuacji byto poktosiem stabosci 6wczesnej gdanskiej, ale i w ogdle
polskiej krytyki architektonicznej, co w duzym stopniu nie zmienito sie
do dzisiaj.

W 1898 r. Adolf Loos, architekt i teoretyk, ktérego pdzniejszy wptyw
na kulture architektoniczng XX w. jest niekwestionowany, wydat
w periodyku ,Ver Sacrum” ARTykut, ktorym zyskat wyjatkowy rozgtos®.
Jego Miasto potiomkinowskie odwotuje sie do historii noworosyjskiego
gubernatora, ktéry na czes$¢ przyjazdu carycy Katarzyny na Ukraine,
skonstruowat kilka przenosnych wiosek, aby oczarowa¢ wiadczynie
fatszywym splendorem odwiedzanych ziem®3. Takiej analogii uzyt Loos
w przedstawieniu krytyki architektury 6wczesnego mu Wiednia:

»,@dy spaceruje wzdtuz wiedenskiego Ringu, nie moge oprze¢ sie
wrazeniu, ze jakis nowoczesny Potiomkin postawit sobie za zadanie
stworzenie iluzji, iz znajdujemy sie w miescie, gdzie zyjg sami wysoko
urodzeni. (...) Gdyz te renesansowe i barokowe domy nie sg nawet
z materiatu, z jakiego zdajg sie zrobione. Czasem udajg wykonane
z kamienia, jak rzymskie i toskanskie patace, czasem ze stiuku, jak
wiedenskie barokowe budowle”s4.

Spacer Loosa trasg gdanskich dokonan budownictwa konca XX
w. zapewne wywofataby podobne uczucia rozczarowania, jak
w przypadku Wiednia konca wieku XIX. Jego niesmak mogtaby
wywotac¢ zaréwno jakos$¢ ogladanej architektury, jak rowniez dazenie
do stworzenia iluzji, iz Gdansk zatrzymat sie w czasie gdy byt
w wiekszosci niemieckojezyczny.

W dyskusjach nad architekturg gdanska toczonych po 1989 r., udziat
Niemcdéw w tworzeniu potegi Gdanska nie byt juz wymazywany, jak
to sie dziato uprzednio w propagandowych ujeciach powojennej, ale
zdecydowanie marginalizowano go na rzecz mitu o wielokulturowosci
miasta nad Mottawag®. Redefinicja pamieci kulturowej, jaka nastgpita
w latach dziewigecdziesigtych, manifestowata si¢ w Owczesnej
tkance architektonicznej, ktéra powstata lub miata powstac¢ jako
pseudorekonstrukcja. Znaczna czes$¢ gdanskiej elity intelektualnej
kreowata swego rodzaju atmosfere przymusu demonstrowania
wyjatkowosci Gdanska i kontynuowania jego mitologizaciji.

Ow poscig za wyrézniong lokalnoscia mozna interpretowaé
jako potrzebe potwierdzenia tozsamosci, co jest jak najbardziej
zrozumiate w miescie, ktére w XX w. poddane zostato tak gtebokim
przeobrazeniem, obejmujgcym niemal kazdg sfere zycia. Z tego m. in.
wynika przywigzanie gdanskiego spoteczenstwa do zakorzenionych
i powszechnie akceptowanych form wizualnych. Powielanie znanych
schematow daje poczucie bezpieczenstwa, identyfikacji. Mimo ze
formy historyczne sg czesto nieprawidtowo rozumiane i odczytywane,
w powszechnym odczuciu kojarza sie z przestrzenia rodzinnego
miasta. Cecha charakterystyczng tak chetnie przywotywanego
w latach dziewiecdziesigtych XX w. neorenesansu czy neomanieryzmu
poétnocnego, byta sktonnos¢ do manifestacji wARToSci ideologicznych

50 BARTtomiej Gutowski, Wprowadzenie [w:] Fenomen genius loci. Tozsamos$¢ miejsca w kontekscie historycznym i spotecznym, red. BARTtomiej Gutowski, Warszawa 2009, s. 7.

51 Ewa Rewers, Od miejskiego genius loci do miejskich oligopticondéw, [w:] Fenomen genius loci. Tozsamo$¢ miejsca w kontekscie historycznym i spotecznym, Warszawa 2009, s. 19.

52 Agnieszka Gryska, Architekt, czyli literat. O tworczosci teoretycznej Adolfa Loosa, [w:] Adolf Loos, Ornament i zbrodnia. Eseje wybrane, Warszawa 2013, s. 254-256.

53 Adolf Loos, Ornament i zbrodnia. Eseje wybrane, Warszawa 2013, s. 104.
54 Ibidem, s. 105.

55 Mit wielokulturowosci Gdanska przekonujgco zakwestionowat Peter Oliver Loew, Niemiecko$¢ — polskos¢ — wielokulturowos$c?...
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niemieckiego Cesarstwa za pomocag form architektonicznych.
Ciekawe, ze zjawisko to powrdcito sto lat pdzniej, kiedy po upadku
komunizmu dyskutowano w Gdansku, tak jak w catej Polsce,
o wWARToSciach ideowych ktore nalezatoby wskrzesic. | tym razem
architektura odegrata tu znaczaca role.

Przyjrzenie sie temu okresowi w dziejach gdanskiej architektury,
pouczajgce samo w sobie, stanowi ponadto swietny punkt wyjscia do
dalszych badan nad wspotczesnym Gdanskiem, jego spoteczenstwem
i architekturg. Omawiany okres obfitowat w realizacje, z jednej
strony niemajace wiele wspdlnego z gdanska spuscizng i bedace
Z dzisiejszej perspektywy tandetnymi importami z Zachodu, z drugiej
jednak poszukujace genius loci i usitujgce wykreowac ,prawdziwy”,
pasujacy do wielkiej historii, obraz Gdanska. Ewa Rewers w swoich
rozwazaniach nad problemem wspétczesnego genius loci podnosi
bardzo ciekawy watek tak zwanych ,,Wenecji Pétnocy”, miast, ktére
skrupulatnie starajg sie kreowac swoj niepospolity wizerunek — réwniez
za pomoca miejskich biur promocji —aréwnoczesnie w pewien sposéb
cierpigcych na brak lokalnych opowiesci godnych opowiedzenia®®.

56 Rewers, Od miejskiego genius, s. 20.
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OBRAZ, SMICRC | MANECKIN.
HANS BCLTING, TADCUSZ KANTOR,
GORDON CRAIC




Maria Olejarnik

Obraz, smierc¢ i manekin.

Hans Belting, Tadeusz Kantor, Gordon Craig

Hans Belting w tekstach Obraz i jego media. Proba antropologiczna
i Miejsce obrazow' dowodzi, ze prawdziwym miejscem obrazow jest
nasza swiadomos$c¢ oraz pamiec, ale zeby mogty one zaistnie¢ tu i teraz
potrzebujg swojego medium, ktérym moga by¢ nasze wtasne ciata
(jako wytwarzajgce wewnetrzne obrazy lub odbierajgce zewnetrzne)?
lub inne ,ciata obrazow” — ich materialne nosniki: obraz malowany
na ptétnie, fotografia, film itp., dzieki ktérym ,,wspominamy”. W tej
koniecznosci posiadania przez obraz medium, ktére nie jest tozsame
z tym, co obrazuje, a jedynie z tym co reprezentuje, przywotuje
w umysle, w pamieci, mozna dostrzec analogie z postawag twércza
Tadeusza Kantora. Szczegdlnie w jego koncepcji Teatru Smierci
przedstawionej w manifescie poprzedzajacym prapremiere spektaklu
Umarta klasa, opublikowanym po raz pierwszy w 1975 r. pod tytutem
Teatr Smierci. Wprawdzie mys| Kantora zostata spisana na potrzeby

teatru, ale jak sam ARTysta pisze, ,fozwazania wyprowadzam z terenu
teatru, ale odnoszg sie one do catosci sztuki aktualne;js.

Media rozumiane sg przez Beltinga jako media — nosniki, ciata obrazow,
bez ktérych obraz nie mégtby zosta¢ zobaczony. Przy tym wazne jest,
zeby medium wyraznie roznito sie od obrazu: ,[...] obrazy muszg by¢
odrézniane od prawdziwych ciat i dlatego irytujg nas na przyktad lalki
woskowe, w ktérych zat\RTa zostaje granica miedzy zywym ciatem
i sztucznym (mARTwym) tworzywem obrazu™. Obraz wedtug niego
,0dnosi sie do tego co nieobecne, czego sam jest obrazem™. Tym
wyrazaniem jedynej prawdziwej nieobecnosci staje sie dla Kantora
tworzenie obrazu cztowieka przez przywotywanie umartych.

Kantor zafascynowany konceptem ,nadmarionety” Gordona Craiga
zauwazyt, ze manekin w teatrze moze duzo lepiej obrazowaé cztowieka
i jego jedyna realng i powszechng kondycje, jaka jest Smierc, niz sam
cztowiek — aktor. Cztowiek wedtug Craiga jest zbyt naturalny, ,jest
obcym wtretem w abstrakcyjnej strukturze dzieta sztuki®. Craig,
a za nim Kantor, uwazajg wiec, ze aby wywota¢ wstrzgsajgcy obraz
ludzkiej kondycji w umys$le cztowieka potrzebna jest jego atrapa,
poniewaz obrazem cztowieka nie moze by¢ sam cztowiek, bo obraz
nie moze byc¢ tozsamy z tym, co obrazuje. Dlatego wiasnie uprawianie
teatru przy pomocy zywych aktoréw nasladujgcych rzeczywistos¢ nie
przynosito efektéw, nie wywotywato w widzu wspomnien, ktére by
doprowadzaty az do tez, jak by tego chciat ARTysta. Kantor intuicyjnie
doszedt wiec do rozréznienia na medium i obraz, o ktérym pisze
Belting, i z catg Swiadomoscig stosowat to rozréznienie tworzac teatr.
Smieré¢ byta dla niego nie tylko kondycja wspdiczesnego cztowieka
(jako ze obiektywnie dotyczy wszystkich), ale takze jedynym mozliwym
sposobem wyrazenia zycia: ,,zycie mozna wyrazi¢ w sztuce jedynie

1 H. Belting, Obraz i jego media. Préba antropologiczna i Miejsce obrazdw, ,ARTium Quaestiones” 11 (2000), s. 295-338.

2 H. Belting, Obraz i jego media, s. 310.

3 T. Kantor, Teatr $mierci, w: tenze, Pisma, oprac. K. Plesniarowicz, t. 2: Teatr $mierci. Teksty z lat 1975-1984, Wroctaw — Krakow 2005, s. 13-22.

4 H. Belting, Obraz i jego media, s. 308.
5 Tamze, s. 310.

6 T. Kantor, Teatr Smierci, s. 13.
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przez brak zycia, przez odwotanie sie do SMIERCI, przez pozory,
przez PUSTKE i brak PRZEKAZU”". Jest to radykalne spostrzezenie, ze
aby uwolni¢ sie od jakiejkolwiek formy prostego nasladownictwa, ktére
by przez swa naturalnos¢ uniemozliwiato wywotywanie obrazow, tylko
po prostu by sie dziato, trzeba w sztuce nie wiernie odtworzy¢ zycie,
a znalez¢ jego ekwiwalent, stworzyC inng rzeczywistos¢, réwnolegta
do zycia i zarazem wzbudzajacg wspomnienia u kazdego cztowieka.
Musi zostaé zachowana wyrazna granica pomiedzy zywym ciatem
a sztucznym obrazem, o ktérej pisat Belting. Takim ekwiwalentem
zycia dla Kantora okazata sie Smieré:

Z tej ptaszczyzny ludzkiej kondyciji dokonaé wielkiego ODROZNIENIA,
stokro¢ trudniejszego, niemal niewyobrazalnego, bo aby stac
sie odrdznieniem, winno przekroczy¢ granice kondycji ludzkiej.
Rozwigzanie narzuca si¢ samo, niemal automatycznie. Przyniosto je
pojecie SMIERCI i jej kondycja™®.

Craig, dostrzegajagc wARTo$¢ manekindw, zadat catkowitego
usuniecia aktora z teatru. Kantor nie zgadzat sie z nim: ,,Craigowska
idea zastgpienia zywego aktora manekinem, tworem sztucznym
i mechanicznym — w imie zachowania doskonatej spoistosci dzieta
sztuki - stata sie dzisiaj nieaktualng”. W XIX i XX wieku, czasie techniki,
w ktérym pojawita sie ,maniakalna pasja wynalezienia MECHANIZMU
przewyzszajgcego perfekcja i bezwzglednosciag ulegajacy stabosciom
organizm ludzki”'°, w sztuce powstaty nurty takie jak abstrakcjonizm,
konstruktywizm, sSwiat bezprzedmiotowy, funkcjonalizm. Sztuka
umystowa, racjonalistyczna, sztuka abstrakcyjnego tworzenia wedtug
Kantora jednak nie dziata juz dzisiaj silnie, a to przez ,,pojawienie sie
pojecia REALNOSCI »GOTOWEJ«, wyrwanej z zycia — i mozliwosci
ANEKTOWANIA jej, WINTEGROWANIA w dzieto sztukiprzez DECYZJE,

7 Tamze, s. 16.

8 T. Kantor, Pierwszy aktor, w: Pisma, t. 3: Dalej juz nic... Teksty z lat 1985-1990, s. 426.

9 T. Kantor, Teatr Smierci, s. 14.
10 Tamze.

11 Tamze, s. 15.

12 Tamze, s. 19.
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GEST lub RYTUAL”"" — mowa tu o nurtach dadaizmu, happeningu
itp., ktére weszty w swiat sztuki bardzo szeroko, na trwate zmieniajac
jej znaczenie. Kantor nie postulowat uzywania w teatrze manekinéw
jako takich, ale jako ,modeli dla aktora” — wzoréw do nasladowania.
WARTO przytoczy¢ tutaj kornicowa konkluzje manifestu Teatru Smierci,
ktora bardzo obrazowo ttumaczy, jak dziata na widza w teatrze aktor
grajacy manekina jako cztowieka lub tez cztiowieka wygladajgcego
i zachowujgcego sie jak marionetka:

Sprébujemy uzmystowié sobie te fascynujaca
sytuacje: NAPRZECIW tych, co zostali po tej stronie, stanat
CZLOWIEK EUDZACO PODOBNY do nich, a mimo to (przez
jakg$ tajemnicza i genialng »operacje«) nieskonczenie ODLEGLY,
wstrzgsajgco OBCY, jak UMARLY, odciety PRZEGRODA niewidzialng
— a niemniej straszliwg i niewyobrazalng, ktérej sens prawdziwy
i GROZA jawi sie nam jedynie we SNIE. Jak w o$lepiajacym $wietle
btyskawicy ujrzeli nagle jaskrawy, tragicznie cyrkowy OBRAZ
CZLOWIEKA, jakby zobaczyli go PO RAZ PIERWSZY, jakby ujrzeli
SIEBIE SAMYCH. Byt to na pewno WSTRZAS, mozna by powiedziec,
metafizyczny. Ten zywy wizerunek CZLOWIEKA wynurzajacego sie
z mrokéw, jakby nieustannie idgcego przed siebie — byt przejmujacym
PRZEKAZEM jego nowej KONDYCJI LUDZKIEJ, tylko LUDZKIEJ, z jej
ODPOWIEDZIALNOSCIA i z jej tragiczng SWIADOMOSCIA, mierzaca
jego LOS skalg nieubtagang i ostateczng, skalg SMIERCI."

Pomyst ten Kantor wykorzystywat w praktyce, miedzy innymi
w chyba najgtos$niejszym jego przedstawieniu Umarta klasa. Aktorzy
o nieruchomych twarzach, ktére mowity automatycznie, jak lalki, nosili
na plecach manekiny. Postaci te majg odwotywac sie do obecnych
u kazdego cztowieka wspomnien ze szkolnej tawki, w ktorych zasiadali



razem z innymi, umartymi juz ludzmi. Rola wspomnienia jest tu bardzo
wazna. Kantor chce stworzy¢ medium, moéwigc jezykiem Beltinga,
dla obrazu-wspomnienia, postugujac sie nie wiernym nasladowaniem
rzeczywistosci wspominanej, ale dla zobaczenia jej na nowo, z catg
sitg; postuguje sie atrapami szkolnych dzieci i klasy, uzmystawiajac jej
nieobecnosé, a przywotujac jej obraz.

Obraz we wspomnieniu to jednak nie tylko domena wizualnosci. Jak
poetycko pisze Tadeusz Kantor:

~Wspomnienie zyje poza zasiegiem naszego wzroku,
rodzi sig, rozrasta w rejonach naszego uczucia
iwzruszenia.

| ptaczu”s.

Mysle,zepodobniesadzitBelting. Wtasciweobrazy, ktéresgzakorzenione
w cztowieku, nie opierajg sie jedynie na kolekcjonowanych w pamieci
projekcjach wizualnych, ale na zapamietanych wzruszeniach, na
skojarzeniach z odczuciami. Ogladajgc zdjecie zmartej matki, historyk
wywotywat u siebie serie poruszen, wspomnien radosci i smutku.
Hans Belting bardzo wiele pisat o tym, czym jest obraz i jego medium.
Mozna by szeroko przedstawic jego wielowatkowy zamyst, jednak ten
esej ma na celu jedynie pokazanie pewnych intuicyjnych zbieznosci
zyjacego jeszcze niemieckiego historyka sztuki ze stosunkowo
niedawno zmartym polskim ARTystg. Belting i Kantor widzg w obrazie,
jako w substanciji zakorzenionej w ludzkiej pamieci i Swiadomosci,
zrodto i poczatek sztuki.* Na zakonczenie jeszcze jeden obszerny
cytat z Hansa Beltinga, w ktorym metodolog odkrywajac geneze
obrazu dochodzi takze do jego istoty:

W moim ujeciu zrodto wynalezienia obrazu tkwito w doswiadczeniu
Smierci i w kulcie przodkow. Zmarty wymieniat swoje utracone ciato
na obraz, by za jego pomocg pozostawa¢ wsréd zywych. Z kolei

13 T. Kantor, Klasa szkolna, w: tegoz, Pisma, t. 2, s. 26.

obraz, zeby zrealizowac te wymiane, potrzebowat sztucznego ciata.
W swoim medium zwigzany byt zaréwno z ciatem, ktére reprezentowat
jako sobowtor, jak tez z zywymi ciatami, ktére sam postrzegat. Obraz
byt medium miedzy zyciem a $miercig. Jego rola realizowata sie
w wiekszym stopniu w zastepowaniu, a nizeli w podobienstwie. Méwie
tutaj o archetypie obrazu, ktéry dostarcza jednak modelu dla catego
pozniejszego doswiadczenia obrazu'®.

14 ,Nagle odkrytem jego [wspomnienia — przypis autora] tajemniczg, niewyobrazalng site, odkrytem, ze jest zywiotem, ktdry potrafi niszczy¢ i tworzy¢, ze stoi u poczatku kreacji,
stworzenia. U poczatku sztuki. Wszystko nagle stato sie jasne, jakby otwarly sie liczne drzwi na dalekie, nieskonczone przestrzenie i pejzaze. Tamze, s. 25.

15 Belting, Obraz i jego media, s. 309.
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Stanistaw Gurba

W cieniu Giambattisty
Tiepola:

Valentino Rovisi (1715 — 1783)

Valentino Rovisi (1715 — 1783) to nazwisko, o ktérym historia sztuki
zapomniata na prawie 200 lat. Dopiero w ostatnim czterdziestoleciu
[2 pot. XX w. — przyp. SG] jego osoba i jego realizacje ARTystyczne
staty sie przedmiotem zainteresowania” - napisat Giuliano dal Mas
w ksigzce poswieconej temu malarzowi'. W ostatnim pétwieczu
liczne obrazy olejne i freski dotychczas nieznanej proweniencji po
doktadnych badaniach zostaty jemu przypisane. Wzrosto réwniez

zainteresowanie dziatalnoscig ARTysty, co znalazto przetozenie
w opracowaniach naukowych o jego zyciu i twdrczosci.

Valentino Rovisi urodzit sie 23 grudnia 1715 r. w Moenie (prowincja
Trydent). Juz jako chtopiec w swoim rodzinnym miasteczku zetknat
sie z malarzami amatorami [m.in. z ks. MARTinem Gabriellim (1681-
1742)?] i pokochat malarstwo. Wkrétce srodowisko rodzinne okazato
sie niewystarczajace, aby mtody ARTysta mégt rozwijac swéj talent.
W 1728 r., jako dwunastoletni chtopiec wyjechat do Wenecji, ktéra
w tamtym czasie byta centrum rozkwitu kultury i sztuki wioskiej. Przez
piec lat uczyt sie zawodu w warsztacie Giovanniego Battisty Tiepola®.
W latach 40. XVIIl w., podczas pobytu w Val di Fiemme (Trydent — Gérna
Adyga), stworzyt swoje pierwsze dzieta sztuki o charakterze religijnym.
W 1743 r. Rovisi powrdcit do warsztatu Tiepola w Wenecji, ale juz
nie jako praktykant, lecz jako pracownik, a nawet wspodtpracownik
mistrza*. W Wenecji pozostat on az do 1753 r., niedtugo po wyjezdzie
Tiepola do Wirzburga w 1750 r. Ostatnie lata zycia malarz spedzit
w swoich rodzinnych stronach®.

Pierwsze opracowania naukowe o ARTyScie pochodza z lat 60. XX w.,
a zostaty zawARTe w dwutomowej ksigzce pod redakcjg Francesca
Cessi® oraz w publikacji Fortunata Bernard’. Nastepnie ukazata sie
ksigzka Giuliana dal Mas® oraz katalog wystawowy opracowany
przez Chiare Felicetti®. O twdérczosci ARTysty wspominaja ponadto

1 G. Dal Mas, Valentino Rovisi. Una presenza tiepolesca nella Chiesa di Alleghe, Alleghe 2005, s. 8

2 E. Mich, Gabrielli, MARTIno, w: Dizionario biografico degli italiani, t. 51: Gabbiani-Gamba, Roma 1998; F. Bernard, Un pittore tiepolesco: Valentino Rovisi, Moena, 1715-1783, Moena

1968, s. 27-31 i 48.

3 Rovisi, Valentino, w: Dizionario della pittura e dei pittori, red. E. Castelnuovo, B. Toscano [i in.], t. 4: O-R, Torino 1993, s. 785.

4 G. Dal Mas, Valentino Rovisi..., s. 9-12.

5 Rovisi, Valentino, w: Dizionario..., s. 785-786.

6 F. Cessi, Valentino Rovisi: pittore 1715-1783, Trento 1968.
7 F. Bernard, Un pittore tiepolesco..., Moena 1968.

8 G. Dal Mas, Valentino Rovisi... (pierwsze wydanie z 1997 r.).

9 Ch. Felicetti, Valentino Rovisi nella bottega del grande Tiepolo: il metodo di una vera e lodevole imitazione, Cavalese — Moena 2002; taz, L’esperienza di Valentino Rovisi nella
bottega del grande Tiepolo, Cavalese 2001. W latach 2002-2003 przygotowano trzy wystawy poswiecone tworczosci Valentina Rovisiego (w Cavalese, Trydencie i Cencenighe), a
przy okazji pierwszej z nich zostat wydany katalog wystawy (G. Dal Mas, Valentino Rovisi..., s. 9).



opracowania monograficzne kosciotéw, w ktérych znajdujg sie jego
malowidta'®, stowniki biograficzne'' oraz publikacje o tematyce
obejmujgcej barokowe malarstwo witoskie'?. Twoérczos¢ Rovisiego nie
byta dotychczas omawiana w literaturze polskojezyczne.

V. Rovisi, Autoportret mtodzierica, 1730, ol. na pt., 32 x 24,5 cm, ko-
lekcja prywatna, zrédto Ch. Felicetti, Valentino Rovisi nella bottega...,
s. 117

Celem niniejszego ARTykutu jest ukazanie dziatan ARTystycznych
malarza na tle jego pozyciji ARTystycznej, zycia rodzinnego oraz epoki,
w ktdrej zyti tworzyt. Valentino Rovisi nalezy do ARTystow nieodkrytych,
ktorego dziatalnos¢ zostata doceniona dopiero dwa wieki po jego
Smierci. Stusznie napisat o nim Sergio Claut we wprowadzeniu do
ksigzki jemu poswieconej, ze Rovisi jest skromnym ARTystg: okreslenie
jego osobowosci, odkrycie relacji z ludzmi jemu wspotczesnymi,
rozpoznanie jego dziet malarskich sg aspektami wcigz wymagajacymi
pogtebienia’s.

Valentino Rovisi i jego droga do stawy

Z pewnoscig nie tylko talent Valentina Rovisiego, ale takze
kilkunastoletnie doskonalenie umiejetnosci malarskich u jednego
z najwybitniejszych mistrzéw weneckich okresu Settecenta wptyneto
na jego zycie i dziatalnos¢. Uzywajgc terminu kariera ARTystyczna
w odniesieniu do omawianego malarza mam na mysli nie tylko
uznanie dla jego tworczosci przez wspétczesnych badaczy sztuki
barokowej, ale takze jego droge do stawy w XVIII wieku. Wysoka
wWARTOSE ARTystyczna jego dziet musiata zostaé dostrzezona przez
jemu wspotczesnych, skoro zostat zatrudniony przy realizacji tak wielu
zlecen malarskich.

Rovisi terminujac u Giambattisty Tiepola przejat od swego nauczyciela
technike i smak przy tworzeniu malowidet, ktére tetnity zyciem.
Wzorowat sie takze na schemacie kompozycyjnym swojego mistrza
oraz wykorzystywat stosowane przez Tiepola motywy ikonograficzne.
Powielanie elementdéw charakterystycznych dla wielkich mistrzow

10 M.in. G. Candotti, La comunita di Santa Brigida in Roncegno. Cenni storici della chiesa e della scuola, Borgo Valsugana 1992; F. Vizzutti, L. Serafini, Le chiese dell’antica Pieve di
san Giovanni Battista nella Valle del Biois. Documenti di storia e d’ARTe, Canale d’Agordo 2007; F. Vizzutti, La chiesa parrocchiale di San Biagio in Alleghe. Documenti di storia

e d’ARTe, Alleghe 2012.
11 Rovisi, Valentino, w: Dizionario..., s. 785-786.
12 M.in. N. Aston, ART and Religion in Eighteenth-Century Europe, London 2009.
13 G. Dal Mas, Valentino Rovisi..., s. 3.
14 F. Bernard, Un pittore tiepolesco..., s. 65-66.
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malarstwa witoskiego z pewnoscia wzmacniato pozycje mtodego
malarza. Z drugiej strony ARTysta wypracowat takze swoéj wtasny styl.
Na obrazach malowat on postacie rowniez w pozach statycznych.
Czasami w swoich przedstawieniach przywotywat malarstwo wielkich
mistrzéw witoskich okresu renesansu i wczesnego baroku, m.in.
Michata Aniota.

Ksztatcenie ARTystyczne Rovisiego zasadniczo nie odbiegato od
powszechnego w okresie nowozytnym zwyczaju nauki rzemiosta
w Srodowisku rodzinnym, a nastepnie praktykowania w warsztatach
wielkich mistrzéw i podejmowania pracy na emigracji. Zwtaszcza
ARTYSCi potnocnowtoscy wyjezdzali w rdézne czesci Italii, a nawet
Europy w poszukiwaniu zatrudnienia i lepszego zycia. Tak byto
chociazby w przypadku Domenica Fontany, Carla Moderny, Giacoma
Moli, Francesca Borrominiego czy Francesca Fontany, ktdrzy opuscili
poétnocne tereny Italii i przybyli do Rzymu'®, Antoniego i Giuseppa Sardi,
Domenica Rossiego, ktérzy wyemigrowali do Wenecji'®, Carla Luragi,
rodziny Rossich dziatajgcych ARTystycznie w Pradze i na Slasku',
czy tez Giovanniego Battisty Petriniego, Mattea Castella, Antoniego
Solariego, Giacoma Fontany tworzgcych w Rzeczpospolitej'®.

W XVIII w. role kierowniczg w dziedzinie malarstwa przejeta Wenecja'™.
Do Rzymu i Florencji przyjezdzali wprawdzie ARTySci, ale celem
studiowania antyku, czy tez freskdw i obrazow wielkich mistrzow.
Natomiast ARTySci weneccy oferowali biezgca, zywa sztuke?.
Gianantonio i Francesco Guardi, Giambattista Piranesi, czy tez

Canaletto specjalizowali sie przede wszystkim w wedutach, malujac
pejzaze czesto o charakterze nostalgicznym. Natomiast Giovanni

V. Rovisi, Sad Ostateczny, 1759, fresk, kosciét $w. Piotra,
Cembra

Battista Tiepolo (1696-1770) kontynuowat i rozwijat w nowym duchu
tradycje wielkich dekoracji Sciennych, nawigzujgc do malarstwa
Paola Veronese?'. W 1717 zostat on cztonkiem cechu malarzy i majac
zaledwie 21 lat stat sie niezaleznym ARTystg®. W kontekscie wyboru
szkoty dla Rovisiego nie bez znaczenia jest fakt, ze w XVIIl w. mocne
byty powigzania handlowe migdzy la Valle di Fassa i licznymi krainami

15 G. Curcio, Fabbriche e architetti ticinesi nella Roma, Milano 1989; ARTisti lombardi e centri di produzione italiani del Settecento, red. G. C. Sciolla, V. Terraroli, Bergamo 1995.

16 P. Piffaretti, Giuseppe Sardi architetto ticinese nella Venezia del Seicento, Bellinzona 1996; C. Palumbo-Fossati, Presenza ticinese a Venezia, Lugano 1977.

17 M. Smolinski, Carlo Lurago i wloska dominacja ARTystyczna na Slgsku w drugiej potowie XVII wieku, [w:] Miedzy Wroctawiem a Lwowem. Sztuka na Slagsku, w Matopolsce i na Rusi
Koronnej w czasach nowozytnych, red. A. Betlej, K. Brzezina-Scheuerer, P. Oszczanowski, Wroctaw 2011, s. 181.

18 M. Karpowicz, ARTySci wiosko-szwajcarscy w Polsce | pofowy XVII wieku, Warszawa 2013, s. 7; tenze, ARTisti ticinesi in Polonia nella prima meta del "600, Ticino 1983; tenze, ARTIsti

ticinesi in Polonia nella prima meta del "700, Ticino 1999.
19 A. Bochnak, Historia sztuki nowozytnej, t. 2, Warszawa — Krakow 1985, s. 75.

20 M. Rzepinska, Siedem wiekéw malarstwa europejskiego, Wroctaw 1991, s. 323.

21 Tamze, s. 328; T. Pignatti, Tiepolo’s Revival of the Venetian Golden Age, ,,Bulletin of the American Academy of ARTs and Sciences” 46(1993)6, s. 31-39.

22 Tiepolo. | colori del disegno, red. G. Marini, M. Favilla, R. Rugolo, Roma 2015, s. 19-24.



V. Rovisi, Chwafa sw. Bfazeja, 1780, fresk, kosciot Sw. Btazeja, Alleghe,
fot. S. Gurba

23 F. Bernard, Un pittore tiepolesco..., s. 51.

trydenckimi a Wenecja. Pietro Rovisi — ojciec naszego malarza - trudnit
sie handlem?3. Srodowisko nadmorskie nie byto mu zatem obce.

Podréze ARTystow pétnocnowtoskich w okresie nowozytnym nie tylko
byly zwigzane z migracjami w rézne czesci Europy, ale warunkowane
byty zréznicowanymi warunkami pracy i wynagrodzeniem. To
decydowato o losach ARTystow. Wielu na state opuszczato swoje
srodowisko lokalne, zaktadajgc rodzine na emigracji. Inni pracowali
kilka sezondéw i wracali do kraju ojczystego, by za kilka miesiecy
wedrowac w poszukiwaniu zarobku w inny kraniec Europy?*. Czasami
wykonywali tylko pojedyncze zlecenia, innym razem podpisywali
dtugoterminowe umowy z mecenasami sztuki. Valentina Rovisiego
mozna zaliczy¢ do oséb, ktorzy zdecydowali sie zy¢ na emigracji.
ARTysta bowiem przebywajagc w Wenecji zatozyt rodzine. W 1748
r. poSlubit Luciane Ghisler. Mieli czwérke dzieci: Maria i Vincenza
urodzity sie¢ w Wenecji, natomiast Leopoldina w Moenie, a Giovanna
w Chiusa?. Pomimo prowadzenia stabilnego zycia w Wenecji malarz
zachowat mocng wiez z ojczysta kraing. Rovisi czesto podrézowat
do swojego rodzinnego miasta, do Moeny, a ostatnie lata swojego
zycia spedzit w miejscu swego urodzenia. To w tym regionie powstaty
najlepsze jego dzieta.

Valentino Rovisi nie osiggnat stawy za zycia. Zmart 12 marca 1783
r. jako ARTysta niedoceniony, zyjacy w ubdstwie. Pozostawit jednak
liczne Swiadectwa dziatalnosci ARTystycznej, ktére w ostatnich latach
odegraly istotng role w zaliczeniu malarza do grona wielkich wtoskich
malarzy péznego baroku. Jego dziatalnos¢ twércza, dotychczas
niezauwazana, jest ciekawym przyktadem realizacji pasji ARTystycznej
I umitowania ziemi ojczyste.

24 M. Karpowicz, Francesco Antonio Giorgioli i jego freski w kosciele bernardynéw na Czerniakowie, ,Kronika Warszawy” 22(1975)2, s. 103.

25 F. Bernard, Un pittore tiepolesco..., s. 91.
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Valentino Rovisi i jego twérczosc¢

Twoérczos¢ Rovisiego stylistycznie nawigzuje do malarstwa Tiepola, ale
obrazy ARTysty pdtnocnowtoskiego maja rowniez rysy indywidualne,
charakterystyczne dla twérczosci Rovisiego. Podobnie jak jego mistrz
wykonywat on dzieta na ptétnie oraz al fresco. Stosowat on zywa
kolorystyke i operowat Swiattem, przedstawiat postacie w strojach
starozytnych i wspotczesnych. Rovisi wzorowat sie takze na sztuce
witoskiej wczesnego baroku, dostosowywat ikonografie obrazow tak,
aby mogty one by¢ przeznaczone do kosciotéw?®,

Zaden obraz przypisywany Rovisiemu nie jest sygnowany imieniem
i nazwiskiem malarza. Atrybucja niektérych zostata ustalona na
podstawie dokumentéw archiwalnych. Wsréd nich sg i takie, ktére nie
zachowaty sig, a znane sg wytacznie z opiséw. Czes¢ malowidet zostata
przypisana ARTyScie na podstawie analizy stylistycznej, ze wskazaniem
tych, ktérych autorstwo jest watpliwe. Sg wreszcie takie obrazy, ktore
zostaly btednie zaliczone do twérczosci Rovisiego?’. Niewatpliwie
sprawe atrybucji dziet utrudnia potwierdzona wspoétpraca Rovisiego
z innymi ARTystami, takze z wiasng cérkg Vincenzg. Ciekawym
zjawiskiem jest pojawienie sie na rynku aukcyjnym malowidta
sygnowanego nazwiskiem Tiepola, ale przypisywanego Rovisiemu?,
co rzuca swiatto na jego tworczos¢ w warsztacie weneckiego mistrza.

Najwczesniejsze dzieta przypisane Rovisiemu zostaty wykonane
w latach 40. XVIII w. W ksiedze rachunkowej kosciota pw. sSw.
Jana w Vigo di Fassa odnotowano w latach 1748 - 49 informacje

26 N. Aston, ART and Religion..., s. 206.

0 przekazaniu zaptaty Rovisiemu za wykonany obraz (4 denary) oraz
przekazanie zaptaty ojcu malarza za obraz namalowany przez jego
syna (4 denary)®. Malowidta te nie zachowalty sie. Istnieje natomiast
olejny obraz ottarzowy z tamtego czasu, przypisany na podstawie
analiz stylistycznych. Malowidto (150 x 250 cm) z kosciota pw. $w.
Wigiliusza w Moenie® przedstawia lokalnego swietego, patrona parafii
i kosciofa, sw. Wigiliusza, trzeciego biskupa Trydentu, meczennika.
Zostat on ukazany wraz ze swojg matka, Sw. Maksencjg oraz $w. Janem
Nepomucenem?®'. Rovisi byt réwniez autorem dekoracji malarskiej
kaplicy Grobu Panskiego, dobudowanej wowczas do kosciota
w Moenie, ktéra zostata rozebrana na skutek powiekszenia kosciota
w 1820 .

Kolejne prace malarskie Rovisi podjat po ostatecznym powrocie
w rodzinne strony po 1753 roku. Wykonat woéwczas freski w kaplicy
del Carmine w kosciele parafialnym w Moenie®*? oraz fresk Obmycie
noég sw. Piotrowi w zakrystii w Sanktuarium Madonny di Pietralba
(prowincja Bolzano)®®. W latach 1756-58 przebywat wraz z rodzing
w Chiusa (prowinzja Bolzano), gdzie wykonat freski ozdabiajgce
tamtejszy kosciot Sw. Andrzeja.

W 1759 r. zrealizowat natomiast jedno z wazniejszych swoich
dziet, malowidto $cienne Sgd Ostateczny w kosciele $w. Piotra
w Cembra (prowincja Trydent)**. Kompozycja fresku nawigzuje do
przedstawienia Michata Aniota w Kaplicy Sykstynskiej, zwtaszcza
poprzez gest uniesionej reki Chrystusa, potnagiego, siedzacego na

27 Katalog dziet Valentina Rovisiego wedtug przytoczonego schematu opracowat Fortunato Bernard w 1968 r. (F. Bernard, Un pittore tiepolesco..., s. 95-142).

28 Valentino Rovisi (atrybucja), Krél Dawid grajgcy na harfie, otdwek i tusz na papierze, 25 x 21 cm, sygnowany w prawym dolnym rogu: Thiepolo, kolekcja prywatna.

29 F. Bernard, Un pittore tiepolesco..., s. 56.
30 Rovisi, Valentino, w: Dizionario..., s. 786.
31 F. Bernard, Un pittore tiepolesco..., s. 123-124.

32 Rovisi, Valentino, w: Dizionario..., s. 786.

33 E. Bedont, Ch. Felicetti, D. Volcan, Valentino Rovisi (1715-1783) Tra Val di Fassa e Santuario di Pietralba, Nova Ponente 2001.

34 Rovisi, Valentino, w: Dizionario ..., s. 786.
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V. Rovisi, Chwafa sw. Bfazeja, 1780, fresk, kosciot Sw. Btazeja, Alleghe, fot. S. Gurba

obtoku w otoczeniu Matki Najswietszej i sw. Jana Chrzciciela oraz
innych Swietych. Posréd przebywajgcych w niebie jest Sw. BARTtomiej
meczennik, ktéry trzyma swojg zdARrTg skore, a na niej Rovisi
umiescit autoportret. Fresk zawiera takze analogie do twérczosci
Tiepola poprzez ukazanie trzech swietych meczennic, oddzielonych

35 F. Bernard, Un pittore tiepolesco..., s. 114-115.
36 G. Del Mas, Valentino Rovisi..., s. 10.

kompozycyjnie (kolejne przesto w kosciele) i stylistycznie (atmosfera
zywiotowosci, ruchu) od reszty malowidta®. Ponadto dzieto Rovisiego
w Cembra ma charakter monumentalny podobnie jak wiekszo$¢
realizacji jego mistrza.

Oprécz dziatalnosci ARTystycznej w rodzinnych stronach malarz
pracowat takze w sgsiednim regionie Belluno. Zwtaszcza w ostatnich
latach swojego zycia Rovisi tworzyt w kosciotach parafialnych
w Cencenighe, Vallada, Alleghe, Falcade (prowinzja Belluno).
Region ten nie byt mu obcy. Zatrzymywat sie tam wielokrotnie, gdy
podrézowat z Wenecji do Moeny. Odwiedzat wéwczas m.in. swoja
ciotke, ktéra mieszkata w Cencenighe®. W 1776 r. wykonat w koSciele
sw. Szymona w Vallada dwa obrazy ottarzowe (olej na ptotnie, 83 x 135
cm) Matka Boza Loretarnisaj pomiedzy sw. Katarzyng Aleksandryjskg
i $w. Barbarg oraz Pieta pomiedzy sw. BARTtomiejem i Sw. Rochem37.
Oba ptbétna sg charakterystyczne dla Rovisiego: ukazujg jego styl oraz
nasladownictwo szkoty weneckiej. Malowidta prezentujg postacie
na pierwszym planie, monumentalne, statyczne, zakomponowane
symetrycznie. Natomiast anioty i putta przedstawione zostaty
w sposob dynamiczny, charakterystyczny dla twérczosci Tiepola®®.

Podobna kompozycja zostata zastosowana w obrazie oftarzowym
z kosciota pw. sw. Btazeja w Alleghe: Chwata sw. Bfazeja pomiedzy
Sw. Marig Magdaleng i sw. Janem Nepomucenem (1780, olej na
ptétnie, 130 x 240 cm). Na pierwszym planie sg postacie swietych,
w pozach hieratycznych. Natomiast putta i Sw. Btazej ukazani zostali
w ruchu. Inskrypcja umieszczona w prawym dolnym rogu malowidta
informuje, ze malowidto zostato wykonane w 1780 r. staraniem
najczcigodniejszego ks. Piera Antonia Ghetta®. Obraz ottarzowy jest
jednym z kilku zachowanych dziet jego autorstwa w tym kosciele.
Osiemnastowieczny wystrdj $wigtyni zostat wykonany niemal

37 L. Serafini, F. Vizzutti, Le chiese dell’antica Pieve di San Giovanni Battista nella valle del Biois, Canale d’Agordo 2007, s. 76.

38 F. Bernard, Un pittore tiepolesco..., s. 104-105.

39 Inskrypcja: Fu fatta la presente I'anno 1780 essendo curato il molto rev. Sig. don Pietro Antonio Ghetta (F. Vizzutti, La chiesa..., s. 68).
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w cafosci przez tego malarza i jego warsztat. ARTysSci zatrudnieni
zostali w zwigzku z odbudowag kosciota po jego zniszczeniu na
skutek oberwania szczytu skalnego 1 maja 1771 roku’. Rovisi
oprécz malowidta ottarzowego wykonat woéwczas cykl freskow
na sklepieniu $wiatyni z przedstawieniami scen z zycia sw. Bfazeja
i z wyobrazeniem Apoteozy S$w. Bfazeja (prezbiterium) oraz Sgd
Salomona, Drabina Jakubowa, Ofiara Noego na sklepieniu nawy*'.
W kosciele tym zachowat sie rowniez obraz olejny autorstwa Vincenzy
Rovisi Whniebowziecie Matki Najswietszej pomiedzy sw. Antonim
Pustelnikiem i $w. Wincentym Ferrerem (ok. 1780, 160 x 95 cm)*.
Kosciét w Alleghe zostat ponownie konsekrowany w 1784 r.43,

Wspétpraca Valentina ze swojg corkag zostata potwierdzona rowniez
w przypadku realizacji malarskich w kosciele parafialnym w Roncegno
(prowinzja Trydent)**. W Swigtyni tej na $cianach prezbiterium
przedstawiono Nawrocenie sw. Pawfa oraz Upadek Szymona Maga,
natomiast w nawie fresk Wniebowstgpienie Chrystusa. Valentino Rovisi
wykonat takze m.in. obraz Meczenistwa sSw. Sebastiana do ottarza
gtdbwnego w kosciele pw. sw. Sebastiana w Falcade oraz malowidto
ze sceng z zycia Swietego na $cianie prezbiterium tej $wigtyni®.

Valentino Rovisi — malarstwo weneckie na potnocy ltalii

Dotychczasowe ustalenia naukowe podkreslaja nasladownictwo
stylu Giambattisty Tiepola oraz bezposredni wptyw tworczosci

weneckiego mistrza na malarstwo Valentina Rovisiego*. Te
powigzania malarskie w opracowaniach naukowych podkreslane sg
poprzez sformutowania un pittore tiepolesco, una presenza tiepolesca
[malarz z warsztatu Tiepola, obecnos¢ stylu Tiepola]. Pojawiajg
sie réwniez okreslenia charakteryzujgce styl malarstwa Rovisiego,
z dostrzezeniem i podkresleniem wysokiej wARTOSCI ARTystycznej
jego obrazéw*’. Rzuca to $wiatto na dwa aspekty $cisle powigzane
Z jego biografig: nauka i praca w warsztacie weneckiego mistrza
Giambattisty Tiepola oraz wykorzystanie zdobytych umiejetnosci
przy realizacji wtasnych dziet malarskich w okresie pdzniejszym.
Drugim waznym watkiem jest atrybucja dziet malarskich, ktoéra
wskazuje na obszar geograficzny dziatalnosci ARTystycznej Rovisiego.
Pokazna ich ilos¢ zostata wykonana w poétnocnej Italii (prowincje
Belluno, Trydent, Bolzano)®. Wtasnie dlatego Valentino Rovisi
w ostatnich latach zostat doceniony przez wtoskich historykéw sztuki
za rozpropagowanie poéznobarokowego malarstwa weneckiego
na poétnocnym obszarze ltalii, za$ juz od czasow jego dziatalnosci
dostrzegano wysokie wARToSci estetyczne jego prac.

Przywotane wydarzenia z zycia Rovisiego i scharakteryzowane obrazy
wykonane przez tego malarza nie wyczerpujg podjetego tematu,
a poruszone watki dotyczace stylu i obszernej twérczosci malarza
jedynie zilustrowano przytoczonymi przyktadami. Sztuka dawna
pozostaje wcigz nieodkryta, nadal potrzebne jest podejmowanie
badan naukowych tak w zakresie dziet, jak i tworcow.

40 G. A. Del Negro, Il lago di Alleghe — tragedia e fascino da la Frana del Monte Piz e la formazione del lagodi Alleghe. Aspetti storici e morfologici, Alleghe 2011, s. 69.

41 F. Vizzutti, La chiesa..., s. 62-71.

42 Tamze, s. 70-71.

43 G. A. Del Negro, Il lago di Alleghe..., s. 116.
44 Rovisi, Valentino, w: Dizionario..., s. 786.
45 L. Serafini, F. Vizzutti, Le chiese..., s. 87.

S. 786.
47 F. Bernard, Un pittore tiepolesco..., s. 143.

46 Rovisi, Valentino, w: Dizionario...,

48 Katalog fotograficzny dziet Rovisiego zob. F. Bernard, Un pittore tiepolesco..., s. 155-184.
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Anna BARTko-Malinowska

Dzieto Rafata Hadziewicza

w kosciele w kukowej

tukowajest gming w powiecie bitgorajskim, w wojewddztwie lubelskim.
Pierwotna wies zostata zatozona w drugiej potowie XIV wieku przez
Iwana Kustre, natomiast pierwszy drewniany kosciot powstat przed
1466 rokiem. W roku 1583 déwczesny wiasciciel lub dzierzawca,
Marcin Uhrowiecki zatozyt we wsi zbdr arianski, przeznaczajagc na
miejsce zgromadzenh drewniany kosciét'. W 1588 roku wie$ wraz
z catym starostwem zamechskim zostata nadana Janowi Zamoyskiemu
(1542-1605) Kanclerzowi i Hetmanowi Wielkiemu Koronnemu? za
zastugi dla Rzeczpospolitej®, a rok pdzniej zostata wigczona do nowo
utworzonej Ordynacji Zamojskiej*. Trudno powiedzie¢, kiedy kosciot
zostat ponownie oddany katolikom, wiadomo, ze zostat konsekrowany
w 1615 roku przez biskupa Waleriana Lubienieckiego (1561-1617),

nadano mu woéwczas wezwanie Wniebowziecia Najswietszej Maryi
Panny?®, ktore posiada do dzis.

Kolejny drewniany kosciot powstat w roku 1677 z fundaciji Ignacego
Gryglewskiego, prawdopodobnie 6wczesnego dzierzawcy wsi. Zostat
postawiony w miejscu poprzedniego, ktéry przetrwat do 1671 roku®.
Nowy koscidt zostat konsekrowany w 1721 roku’. Byfa to swigtynia
drewniana na podmurowaniu, kryta gontem, zatozona na planie
podtuznym, z gankiem i zakrystig. Posrodku dachu znajdowata sie
sygnaturka kryta blachg. Wnetrze byto malowane, z poddaszem
dookota i sklepieniem kolebkowym, z czterema filarami, dwoma
podtrzymujacymi sufit i dwoma wspierajgcymi chér. W kosciele
znajdowaly sie cztery oftarze: oftarz wielki Najswietszej Maryi Panny
Whniebowziecia bez zasuwania snycerskag i stolarskg robotg zdziatany,
ottarze boczne sw. Anny, sw. Jozefa i Ukrzyzowania®. W kosciele tym
w 1803 roku zostat ochrzczony Rafat Hadziewicz, wybitny malarz
obrazéw o tematyce religijnej, uczen Antoniego Brodowskiego i Jana
Antoniego Blanka, pedagog, wyktadowca w warszawskiej Szkole Sztuk
Pieknych, ktérego uczniami byli miedzy innymi: Wojciech Gerson,
Jozef Szermentowicz, bracia Gierymscy oraz Leon Wyczétkowski.
Cztonek i wspoétzatozyciel warszawskiego Towarzystwa Zachety
Sztuk Pigknych. Autor blisko tysigca dziet malarskich i rysunkowych,
zafascynowany sztukg wtoskiego renesansu i baroku, z ktérg mogt
sie zapozna¢ w latach 1831-1833 podczas pobytu na stypendium
we Wtoszech: w Rzymie, Weneciji, Genui, Modenie, Neapolu i Parmie
odwiedzajac koscioty, muzea i galerie, a takze bywajac w pracowni

1 J. Niedzwiedz, Leksykon historyczny miejscowosci dawnego wojewddztwa zamojskiego, Zamos¢ 2003, s. 282-283.

2 Zob. M. Kozaczka, Poczet Ordynatéw Zamoyskich, Lublin 2009, s. 7-16.

3 M. Stworzynski, Opisanie statystyczno-historyczne débr Ordynacyi Zamoyskiey 1834 roku. Biblioteka Narodowa w Warszawie, rkps Biblioteki Ordynacji Zamojskiej nr 1815, s. 39-40.

4 Ordynacja Zamojska zostata zatozona przez Jana Zamoyskiego w 1589 roku, zatwierdzona na sejmie walnym w Wraszawie w roku 1590 roku, przetrwata do roku 1945, zarzagdzana
przez 16 ordynatow. Zob. m.in. R. Ortowski, Ordynacja Zamojska, w: Zamos¢ i Zamojszczyzna w dziejach i kulturze polskiej, red. K. Myslinski, Zamos¢ 1969, s. 105-124.

5 W. Kubéw, L. Paluch, Slady sze$ésetletniej przesziosci, w: ,Goniec kukowej”, R. 14, nr 1 (107), kwiecien 2016, s. 11.

6 Tamze, s. 11.

7 M. Zahajkiewicz, Diecezja Lubelska. Informator historyczny i administracyjny, Lublin 1985, s. 315-316.

8 Archiwum Archidiecezjalne Lubelskie, Rep. 60 IV b, 149, Inwentarz KoSciota Parafialnego Obrzgdku tacinskiego we wsi tukowy...sporzgdzony dnia 13/25 kwietnia 1876 roku,

k. 207 v.
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Rafat Hadziewicz, Wniebowziecie Najswietszej Maryi Panny

Bertela Thorvaldsena. Byt gtéwnie malarzem portretéw i dziet
o tematyce religijnej, hotdujgcy ideom klasycyzmu i neoklasycyzmu®.
Malowat w wigkszosci olejno na ptétnie, cho¢ uzywat tez innych
podobrazi. Jak kazdy akademik wykonywat staranny szkic piérkiem
i tuszem, stosowat harmonijny koloryt i Swiattocien idealizujac
statycznie upozowane postaci'®.

Po powrocie z Wtoch, od 1834 do 1839 roku mieszkat w Krakowie,
gdzie malowat liczne dzieta do kosciotéw krakowskich i galicyjskich.
W tym czasie, w 1835 roku ozenit sie z Anastazjg Gtowacka, jedng
z si6str Jana Nepomucena Gtowackiego, pejzazysty. W roku 1839
zostat zobligowany do wyjazdu do Moskwy, aby odpracowaé
zagraniczne stypendium udzielone przez Komisje Rzadowg Wyznan
Religijnych i Oswiecenia Publicznego, dzieki ktéremu oprdcz Wtoch,
we wczesniejszych latach zwiedzit Drezno i Paryz. W Moskwie byt
nauczycielem rysunku na Uniwersytecie Moskiewskim, pod koniec
1844 roku powrdcit do Warszawy, gdzie przebywat do 1871 roku.
W Warszawie zajmowat sie gtdwnie nauczaniem w Szkole Sztuk
Pieknych oraz dziatalnoscig w Towarzystwie Zachety Sztuk Pigknych,
brat rowniez udziat w pierwszej wystawie Towarzystwa. Po przejsciu
na emeryture w 1871 roku zwigzany byt z Kielcami, gdzie tez zmart
7 wrzesnia 1886 roku. W 1888 roku jego doczesne szczatkiprzewieziono
do Warszawy, by spoczety na cmentarzu powazkowskim™.

Dziefta Rafata Hadziewicza rozproszone sg po wielu kosciotach w catej
Polsce. Sposdb, w jaki malowat obrazy religijne, w ktérych dominowat
liryczny nastrdj, miekki modelunek i ciepta paleta barwna odpowiadat
gustom owczesnych odbiorcéw, ktérzy zabiegali o jego obrazy do
swoich kosciotow, stad tak ogromne rozproszenie jego prac. Sam
ARTysta takze chetnie ofiarowywat swoje dzieta kosciotom, szczegdlnie

9 E. Jezewska, ARTysta malarz Rafat Hadziewicz (1803-1886) — przed wystawg monograficzng, w: ,Rocznik Muzeum Narodowego w Kielcach”, t. 22, Kielce 2006, s. 79.

10 M. Misztal, Obrazy Rafata Hadziewicza o tematyce religijnej — uwagi dotyczgce budowy technicznej i problematyka konserwatorska na podstawie prac z kolekcji Muzeum

Narodowego w Kielcach, w: j. w., t. 28, Kielce 2013, s. 354.

11 A. Dzierzbicka, B. Miodonska, Hadziewicz Rafat, w: Polski Stownik Biograficzny, t. 9, z. 41, Wroctaw-Krakéw-Warszawa 1961, s. 226-228.
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pragnat je widzie¢ w miejscowosciach, z ktérymi byt zwigzany'?,
stad w tukowej znajduje sie obraz ukazujgcy scene Wniebowziecia
Najswietszej Maryi Panny, bedacy darem ARTysty za otrzymany tam
sakrament chrztu.

Hadziewicz nie urodzit sie w kukowej, a w Zamchu, ktory nalezat
do rozlegtej parafii tukowskiej™. Nie wiadomo, kiedy obraz zostat
ofiarowany do kosciofa, ani tez kiedy powstat, dzieto nie posiada nawet
sygnatury autora. Wiadomo jednak, ze byto to przed wybudowaniem
w 1880 roku nowego, murowanego kosciota, ktoéry postawiono
w miejscu drewnianego, bedacego w bardzo ztym stanie'. Mozna
réwniez podejrzewac, ze jest to jedno z mtodzienczych dziet, za czym
moze przemawia¢ dosy¢ sztywne upozowanie postaci, a wybrany
zostat, poniewaz jego tematyka odpowiada wezwaniu $wigtyni. Co do
kompozycji, mozna przypuszczaé, ze odbiega ona od pierwotnego
zamystu ARTysty z powodu zniszczen powstatych najprawdopodobniej
podczas pozaru starego kosciota i przeprowadzonych w jego
nastepstwie prac konserwatorskich'.

W centrum obrazu znajdujgcego sie w oftarzu gtéwnym nowego
kosciota ukazana zostata posta¢ Matki Bozej z roztozonymi rekoma,
unoszonej przez anioty do nieba. Scena zostata ukazana na ztotym,
neutralnym tle, ktére doskonale koresponduje z odcieniem karnacji
postaci oraz kontrastuje z czerwong szatg i granatowym ptaszczem
Maryi, dzieki czemu posta¢ dominuje w przedstawieniu cofajgc postaci
aniotéw zgromadzone w dolnej pARTii na dalszy plan. Kompozycja na
skutek odciecia dotu obrazu zostata zaburzona'®, przez co postac
Matki Bozej pierwotnie ukazana w centralnej czesci, obecnie sprawia,

ze ciezar kompozyciji przesunat sie ku dotowi, a Maryja stracita lekkos$¢
wskazang dla tej sceny. Kompozycja obrazu tukowskiego wydaje sie
by¢ najblizsza Whiebowzieciu Tycjana znajdujagcemu sie w kosciele
Santa Maria Gloriosa dei Frari w Weneciji'”. Poréwnujgc oba dzieta
trudno jednak odpowiedzie¢, czy obraz tukowski byt takze kompozycja
sktadajgca sie ze strefy ziemskiej i niebianskiej.

Mimo braku sygnatury dzieto bez watpliwosci mozna przypisac
Rafatowi Hadziewiczowi na podstawie sposobu formowania sylwetki
Matki Bozej, modelunku twarzy, ragk, czy szat oraz charakterystyczne;j
dla ARTysty palety barwnej. Ponadto nie jest to jedyne dzieto
Hadziewicza na Zamojszczyznie. Oprocz Lukowej, jego dzieta znajduja
sie w kosciele parafialnym sw. Mikotaja w Szczebrzeszynie, dwa
w katedrze zamojskiej, w £abuniach i w Sitancu'.

Tworczo$¢ Rafata Hadziewicza, mimo, ze charakteryzowata sie
bardzo dobrym warsztatem ARTystycznym, nie byta nowatorska
i raczej pozbawiona inwencji. ARTysta skupiat sie gtéwnie na
kopiowaniu dziet mistrzow. ,Majgc bardzo skromne wyobrazenie
o0 swoich mozliwosciach twoérczych, uwazat Hadziewcz, ze jedyng
droga wspoétczesnego mu malarstwa jest kopiowanie i przetwarzanie
cudzych pomystow”’®. Mimo to mieszkancy kukowej byli niezwykle
dumni ze swego krajana i pozostajg tacy do dzis.

12 J. Puciata-Pawtowska, Rafaf Hadziewicz (1803-1886) — zycie i tworczos¢, ,,Teka Komisji Historii Sztuki [Towarzystwa Naukowego w Toruniu]”, t. 2, Torun 1961, s. 376.

13 W. Kubéw, L. Paluch, Slady szesésetletniej przesztosci..., s. 14.

14 Zob. Katalog Zabytkéw Sztuki w Polsce, t. 8, z. 3, powiat bitgorajski, Warszawa 1960, s. 19.

15 J. Kaczmarczyk, Czy obraz Wniebowziecia NMP z kosciota parafialnego w tukowej jest dzietem Rafata Hadziewcza?, w: ,,Goniec tukowej” R. 13, nr 2 (105), czerwiec 2015, s. 30.

16 J. w., s. 30.
17 W.,, s. 30.

18 J. Derwojed, Rafat Hadziewicz, w: Stownik ARTystéw polskich i obcych w Polsce dziatajgcych, t. 3, Wroctaw-Warszawa-Krakow 1979, s. 9.

19 A. Dzierzbicka, B. Miodonska, Hadziewicz Rafat..., s. 227.
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KOBIETA W TWORCZOSCI GIOVANNICGO SEGANTINICGO.
ALEGORYCZNEC PRZECDSTAWICNIC MACICRZYNSTWA.

NA PRZYKLADZIC CYKLU OBRAZOW Zt€ MATKI | ANIOL
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Darya Pyshynskaya

Kobieta w twdrczosci
Giovanniego Segantiniego.

Alegoryczne przedstawienie macierzynstwa. Na przyktadzie cyklu
obrazéw Ze matki i Aniot Zycia

Niniejszy ARTykut jest poswiecony réznorodnym aspektom kobiecosci
i jej roli spotecznej, obecnym w twérczosci wioskiego malarza
Giovanniego Segantiniego. Jako zrédto bibliograficzne zostat zbadany
materiat dotychczas nieopublikowany w jezyku polskim. Tekstowi
towarzyszy ttumaczenie wiersza Nirwana autorstwa Luigi’ego
lllica’ego, ktdre stanowi gtdwng inspiracje do cyklu obrazéw Zte Matki
Segantiniego.

Obraz Zte matki Giovanniego Segantiniego (1858 — 1899) namalowany
w 1894 r. jest czescig serii prac, nazwanych cykl Nirwany lub Zte
matki, ktdére ARTysta tworzyt w ciggu ostatniego dziesieciolecia XIX
w. i ktére fgczg sie z tematyka kobiecosci i macierzynstwa'. Pierwszy
obraz z cyklu zatytutowany Ukaranie bezwstydnych powstat w 1891
r2. W nastepnym roku malarz rozpoczat prace nad szkicami do ptétna
Owoc mitosci, zrealizowanego dopiero pod koniec lat 1890-tych®.
W latach 1894 - 1895 zostaty ukonczone dwa wizerunki Aniot zycia*
oraz juz wspomniany obraz Zte matki, do ktérego Segantini nawigzywat
w serii pasteli z 1896 r°. W roku 1985 ARTysta wykonat takze kilka
rysunkéw otdwkiem wzorujgcych sie na Ukaraniu bezwstydnych, pod
tytutem Fantazja nocna®.

Chronologiczne uporzadkowanie tych dziet samo w sobie jasno
Swiadczy o sposobie myslenia oraz pracy ARTysty. Malarz potrafit
poswiecic kilka lat na modyfikowanie i doktadne opracowanie pewne;j
tematyki oraz kompozycji, by doprowadzi¢ jg do poszukiwanej
doskonatej formuty. Towarzyszyta temu gteboka refleksja nad ideg
obrazu, a kazda zmiana w stosunku do poprzedniego przedstawienia
przyczyniata sie do wzbogacenia tresci catego cyklu’. Ze wzgledu na
powtarzanie sie i przenikanie poszczegolnych elementéw formalnych
lub ikonograficznych z jednej kompozycji do drugiej, seria ta stworzyta
spojna narracje, ktéra w sposodb metaforyczny opowiada o sytuacii

Zte Matki, 1894, olej/ptdtno, 120 x 225 cm. Ptdtno zostato zakupione w 1902 r. przez krélewski Urzad Oswiaty Austro-Wegier do wiedenskiej kolekcji Belwederu, gdzie znajduje sie
do dzisiaj. L'opera completa di Segantini, red. F. Arcangeli, Mediolan 1973, s. 117.

Ukaranie bezwstydnych, 1891, olej/ptétno, 99 x 173 cm, The Walker ART Gallery, Liverpool. ARTysta nazywat ten obraz takze Pierwszy z Nirwany. A-P. Quinsac, Segantini. Catalogo
generale. T. Il, Mediolan 1982, s. 482.

Owoc mitosci, 1892, sangwina/papier, 20,9 x 15,6 cm, Kunsthaus Zirich; Owoc mitosci, 1899 — 1900, olej/ptétno, 87,5 x 57 cm, Museum der bildenden Kinste Leipzig.

Aniof zycia, 1894, olej/ptétno, 276 x 217 cm Galleria d’ARTe Moderna, Mediolan; Aniot zycia, 1894 — 1895, olej/papier, 59,5 x 48,5 cm, Szépm' vészeti Muzeum, Budapeszt.Seria
szkicow nawigzujgcych do tego obrazu jest datowana na lata 1891 — 1896. Por. L'opera completa di Segantini..., s. 116; Segantini. La vita, la natura, la morte. Disegni e dipinti, red.
G. Belli, A. P. Quinsac, Mediolan 1990, s. 158-159.

. Zte matki, 1896, pastel/tektura, 40 x 74 cm, Kunsthaus ZUrich; Ukaranie bezwstych, pastel/tektura, 1896, 40 x 74 cm, Kunsthaus Zlrich.

Fantazja nocna (Ukaranie bezwstydnych), 1895, olowek/tusz/papier, 19 x 35,5 cm, kolekcja prywatna, Waszyngton. R. Neginsky, Symbolism, Its Origins and Its Consequences,
Cambridge 2010, s. 449.

Zob. K.Abpaxam, [xoeaHHuU CeeaHmuHu. [lcuxoaHanumudeckul akcnepumeHm,[w:] Kapn A6bpaxam, [lcuxonozuyeckue mpyObl. Pabombr 1907 — 1912, T. |, red.
naukowa C. CupoTtkuHa, V. Yupkosa, ttum. C. XKwurynesa, Izewsk 2009, s. 194. Karl Abraham (1877 — 1925) — niemiecki psychiatra i neurolog zydowskiego pochodzenia,
uczen Sigmunda Freuda, jeden ze wspoizatozycieli Berlinskiego Instytutu Psychoanalitycznego. Badanie twoérczosci Segantiniego przeprowadzit w roku 1911.
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zyciowej kobiet XIX w., a takze Swiadczy o postawie i Swiatopogladzie
samego Segantiniego.

Analiza symbolicznego ujecia tematu kobiecosci i macierzynstwa
oraz kontekst powstania dziet daja mozliwos¢ odczytania tresci
tych obrazéw na kilku poziomach: historycznym, biograficznym oraz
ikonograficznym. Kazdy z tych watkbw moze by¢ postrzegany jako
samodzielna narracja, lub stanowi¢ pewna interpretacyjng catosc
przenikajacych sie komentarzy.

Dokonany przez ARTyste wybdr tematyki brat swdj poczatek
w atmosferze epoki, ilustrujac powszechne poglady, ale byttez owocem
wtasnych przemyslen. Cykl obrazéw Zfe Matki — kontrowersyjny
ze wzgledu na tytut, negatywnie okreslajgcy macierzynstwo, byt
przejawem zmian spotecznych w zachodniej Europie i wigzacych sie
Z nimi zagadnien.

Druga potowa XIX w. byta okresem, w ktérym zaczeta sie budzi¢
samoswiadomos$¢ przedstawicielek ,pfci pieknej”, co byto zwigzane
z stopniowymi zmianami uktadu spotecznego i nowymi warunkami
zycia. Dotyczyto to przede wszystkim kobiet nalezagcych do Sredniej
lub wyzszej klasy spotecznej, ktére czesto mialy przestrzegac
rygorystycznej moralnosci i konkretnego modelu zachowania (cecha
charakterystyczna czaséw wiktorianskich). Dotychczas w historii
europejskiej ,staba pte¢” prawie zawsze miata ograniczone prawa
cywilne i mozliwosci dziatania w spoteczenstwie. Kobiety w kazdym
Srodowisku byly ciagle zalezne od mezczyzny i zamkniete w kregu
rodziny patriarchalnej. Gtdwnym celem przedstawicielek klasy
Sredniej, przyjetym za wzorzec wychowania i utozsamiania sie, byto
wyjscie za maz, sptodzenie potomstwa i zajmowanie sie¢ domem.
Pracowa¢ powinny jedynie kobiety z najnizszej warstwy spotecznej

8 M. Ciechomska, Od matriarchatu do feminizmu, Poznan 1996, s. 111-115.

oraz wiesniaczki®. W sferze seksualnosci i macierzynstwa dziewczeta
i mtode kobiety okrywano hanbag za utrate dziewictwa przed slubem?.
Uzywanie pojawiajgcych sie w potowie XIX w. pierwszych srodkoéw
antykoncepcyjnych byto uznawane za niemoralne, a aborcja w tym
czasie byta bezwzglednie zakazana'®. Kobiety, w odréznieniu od
mezczyzn, karano surowiej za cudzotéstwo. Tylko arystokratki juz
jako zony posiadaty wiekszg wolnos¢ w relacjach pozamatzenskich
tolerowanych spotecznie’. W przypadku trudnej sytuacji zyciowej
samotne kobiety z miasta i wsi, porzucone przez mezczyzne,
owdowiate lub zwolnione z pracy, nie otrzymywaty zadnego wsparcia
socjalnego i nie mogty znalez¢ zatrudnienia. Matka z nieslubnym
dzieckiem byta odrzucana przez spoteczenstwo (tracita dach nad
gtowa i prace) i utrzymywata sie przy zyciu za gtodowg pensje nie
rzadko uprawiajgc prostytucje. Ze wzgledu na skrajnie trudne warunki
czesto nie byta ona w stanie wyzywi¢ niemowlecia, dlatego tez
takie dzieci w wielu przypadkach trafialy do ochronek lub umieraty.
Dorastajgce nieslubne dziecko natomiast nie posiadato wielu praw
cywilnych, dotyczgcych miedzy innymi dziedzictwa, naukii zajmowania
stanowisk publicznych'.

Segantini czesto podejmujac sie w swojej twoérczosci temat kobiety
i bedac wrazliwym na jej doczesnos¢, niewatpliwie zdawat sobie
sprawe ze stopniowo ujawniajgcych sie probleméw spotecznych,
zwigzanych z poszukiwaniem nowych praw i redefinicjg roli ptci
zenskiej w Swiecie mezczyzn.

Aspekt macierzynstwa w mysli ARTysty byt takze zwigzany z jego
zyciowym doswiadczeniem i relacjg z kobietami. Wczesne dziecinstwo
Giovanni Segantini spedzit przede wszystkim z matkg Margheritg De
Girardi, ktéra zmarta w 1865 r. po dtugiej chorobie, bedacej skutkiem

9 K. Utrio, Cérki Ewy: historia kobiety europejskiej, ttum. M. Gasiorowska, Warszawa 1998, s. 200.
10 M. Ciechomska, dz. cyt., s. 113-114; S. Kuzma-Markowska, Stan badan nad historig antykoncepcjiw XIX i XX wieku, ,Przeglad Historyczny” 100:2009(3), s. 607.

11 Por. K. Utrio, dz. cyt., s. 196-200, 284-285; U. Frevert, Mgz i niewiasta. Niewiasta i mgz. O réznicach ptci w czasach nowoczesnych, ttum. A. Kopacki, Warszawa 1997, s. 306-309.

12 K. Utrio, dz. cyt., s. 200. W Mediolanie 1975 r. — okresie kiedy Segatini rozpoczat nauke na Akademii Brera — liczono 16 % dzieci urodzonych z nieprawego toza, z ktérych 91%

trafiato do przytutku lub umierato. R. Neginsky, dz. cyt., s. 440.
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powiktah poporodowych'®. Wkrétce po $mierci matki chtopczyk rozstat
sie takze z ojcem Agostino Segatinim', ktéry poszukujac zatrudnienia
opuscit Lombardie i zmart w lutym 1866 r. w drodze do Trento'.
Dziecko zostato przekazane na wychowanie przyrodniej siostrze
Marii Aloisii. Dorastajgc bez rodzicow mtody Segantini wypetniat braki
emocjonalne tworzgc kult wtasnej matki'®. Nastolatek wyksztatcit
w swojej wyobrazni idealny obraz Margherity De Girardi, w ktérym
byt zakochany przez cate zycie. W autobiografii ARTysta pisat o niej:
»,Widze oczami mojego umystu jej wysoka figure powolnie kroczaca.
Jest piekna, nie jak swit lub potudnie, ale jak wiosenny zachdd stonica.
Kiedy zmarta nie miata nawet dwudziestu dziewieciu lat”'”. Wczesna
utrata matki stata sie dla malarza zyciowym mitem, doznawanym ze
Swiadomoscia ,,wspoétudziatu” w jej tragicznej Smierci i w intensywnym
poczuciu wyobrazonej wtasnej winy. Ze wspomnieh malarza da sie
wydoby¢ wiele swiadectw dramatycznego sublimowania postaci
kobiety-matki i samego rodzicielstwa. Jednym z nich byfa historia
dwunastoletniego Segantiniego, ktéry dla pocieszenia zrozpaczonej
mtodej kobiety naszkicowat posmiertny portret jej corki, lezacej
w kotysce'®. Innym tego rodzaju przyktadem mogta by¢ wizja dorostego
ARTysty, ktéry podczas jednej ze swoich wycieczek w goéry zobaczyt

na niebie réze oraz zenska posta¢ z dzieckiem trzymajgcym jabtko,
siedzgcych na gateziach niskiego drzewa. Malarskim dowodem
pamieci tego zdarzenia jest obraz Owoc mitosci. Swoje uczucia wobec
matki, bedgce potgczeniem wielkiej mitosci i cierpienia zwigzanego
Z jej utratg, ARTysta przenosit na ptaszczyzne malarskg i zawart je
w cyklu Nirwany'®.

Kolejna wazng figura kobiecg w zyciu Segantiniego byfa jego zona
Luigia Pierina Bugatti, w domu nazywana Bice. ARTysta poznat jg
w czasach studiéw na Akademii Brera, przyjaznigc sie z jej bratem
Carlo Bugattim. Na poczatku lat 80. mtoda para postanowita stworzyc¢
rodzing, nigdy nie zawierajac oficjalnego matzenstwa®. Malarz ze
swojg towarzyszkg spedzit w stabilnym zwigzku cate zycie, wychowali
razem czworke dzieci. Segantini odgrywat w domu dominujaca role
jako ojciec, Bice natomiast, jak sie wydaje, tradycyjnie skupita sie na

13 W latach 1862 — 1864 ojciec poszukujgc zarobku opuscit zone z matym Giovannim Segantinim, przeprowadzajac sie ze starszymi dzie¢mi z pierwszego matzenstwa doMediolanu.

A-P. Quinsac, Segantini. Catalogo generale, T. I..., s. 16.

14 ,Segatini” jest nazwiskiem rodowym, ktére ARTysta zmienit na ,Segantiniego” w okresie studidéw w Mediolane. G. Trippolini, Giovanni Segantini: la vita (1858 — 1899), ,,Quaderni

grigionitaliani” 68:1999(4), s. 310.

15 A-P. Quinsac, Segantini. Catalogo generale. T. I..., s. 16-17. Karl Abraham w swoim tekscie o Segantinim podat btedne informacje dotyczace dziecinstwa ARTysty. Nie
dysponujac doktadng informacja biograficzna, niemiecki psycholog stworzyt mit wyjazdu Agostino Segatiniego do Ameryki, zostawiajacego samotne dziecko w Mediolanie.
Historia zostata zintrepretowana przez badacza jako ,,zdrada” ojca wobec syna, ktéra miata pozosta¢ w pamieci Giovanniego Segantiniego jako gteboka trauma. K. A6paxam,

lNcuxonoaudeckuempyosi...,s. 206-208.

16 Chtopczyk najprawdopodobniej nie wiedziat o nagtej Smerci wtasnego ojca. W autobiografii malarz napisat o nim: ,,...przez dtugi czas czekatem ciggle na tate; méwiono mi, ze
wkrotce miat wrécic, jednak nigdy go juz pozniej nie widziatem...”. G. Segantini, Autobiografia, [w:] Giovanni Segantini. Lettere e scritti sul’ARTe, red. L. Giudici, Mediolan 2014,

s. 67; [wszystkie ttumaczenia z wtoskiego — Darya Pyshynskaya].

17 G. Segantini, Autobiografia..., s. 66. Podaniu wieku zmartej matki przez ARTyste jest niedoktadne — Margherita De Girafi urodzita sie w 1828 i zmarta w 1865 r., zatem miata 37 lat.

18 G. Segantini, Lettera a Neera, Maloja 21 gennaio 1896, [w:] Giovanni Segantini. Lettere...,s. 26.

19 K. Abpaxawm, lNcuxonoeu4yeckuempyosi...,s. 195-202.

20 Wedtug A-P. Quinsac decyzja ta wynikta z trudnosci finasowych Segantiniego oraz wspdlnych pogtadéw narzeczonych, odrzucajgcych religijne oraz spoteczne obyczaje. A-P.
Quinsac, Segantini. Catalogo generale. T. |..., s. 21.L. Guidici w kompentarzu do Autobiografii Segantiniego posuneta sie jeszcze dalej w tej interpretacji, méwiac o ateistycznych
i socjalistycznych przekonaniach mtodej pary. G. Segantini, Autobiografia..., s. 102. Sam Segantini w korespondencji nigdy nie okreslat Luigii Bugatti jako wtasnej zony, nazywajac

ja ,Signora Bice”. A-P. Quinsac, Segantini. Catalogo generale, T. Il..., s. 556.



Tam wgorze, w nieskooczej przestrzeni niebian-
skiej, — btyszczy Nirwana! —

Tam,...za kwasnymi gérami i chmurami szarymi —
I$ni Nirwana! -

Tam wszystko jest niebieskie, jest wieczne, jest
usmiechem, jest $piewem! —

To jest Nirwana! — Tam ludzie poktadaja swoje wiel-
kie nadzieje — gdzie jest Nirwana,

| ten kto cierpiat ma pokdj, i ten kto nosi grzech jest
w zapomnieniu. — Taka jest Nirwana

O, ludzka jest ta Wiara ktora zapomina — i ktéra
przebaczal -

Nawet ten kto zgrzeszyt, zanim nastgpi stodki —
usmiech Swiatta Natury, ma dreczy¢ sie lekiem —

i ma z nig ptakac.

Rzeczy w zyciu ludzkim maja tzy —

i maja wine.

Tak wigec Zta Matka w dolinie sinej — w lodach
wiecznych gdzie gataz zamarza i kwiat nie rozkwita
- bfagka sie rozedgrana.

Nie miat uémiechu, jedynego pocatunku syn twoj, —
o daremno matko?

Nie dawata pedow troski matczynej dusza twoja, —
o daremno matko?

Tak dusi cie cisza — goni i pedzi ozigbla larwa z
oczami petnymi tez —

lodowatych!

PopARrTzcie! Zlgkniona btadzi -

jak lis¢l...

| dookota jej bélu wszystko jest cisza; -

milcza rzeczy.

Oto za doling sing — pojawiajg sie drzewa! —

| z kazdej gatezi wotaja gtosnie dusze - cierpiace w
mitosci;

| cisza zostaje zwyciezona i najbardziej ludzki gtos
przemawia: -

»Przyjdz! PrzyjdZ do mnie, o matko! PrzyjdzZ i podaj
mi — pier$ swoja, zycie ktérego nie uznatas, i poca-
tunek matki — nieznany dotychczas!...

Przyjdz, matko!... Przebaczytem!...”

Widmo - na krzyk stodki leci spragnione i ktadzie
na gataz piers swoja i dusze. —

O, Niebal Patrzcie! Kotysze sie gataz! -

Gataz ma zycie!

Oto! To jest twarz dziecka, ktére ssie piersi — tako-
mie catujel...

Za chwile zas dziecko i matka szare drzewo opusz-

La su, ne linfinito spazio cerulo, —

Nirvana irradia! -

La,... dietro a li aspri monti e a balze grigie, —
splende Nirvanal —

La tutto € azzurro, & eterno, € riso, & cantico! —

E la Nirvana! -

La le gran spemi de li umani adergono, —

dove & Nirvana,

e chi ha sofferto ha pace, e chi ha peccato ha
oblio. — Tale & Nirvana

Oh, umana questa Fede che dimentica - e che
perdona! -

Pur chi ha peccato, pria di quel dolcissimo —

riso di Luce, de la Natura dee soffrir le angosce —
e con lei piangere.

Le cose a guisa degli umani han lacrime —

ed hanno colpe.

Cosi la Mala Madre in vallea livida — per ghiacci
eterni dove non rama inverda o fiore sboccia —
gira sospinta.

Non ebbe un riso, un sol bacio il tuo figlio, —

o invano madre?

Non dié germogli di materne cure I’anima tua, —
o invano madre?

Cosi te la tormenta del silenzio — mena e sospinge
gelida larva con ne li occhi lacrime - fatte di
ghiaccio!

Vedetela! Affannosamente vagola — come una
foglial...

E intorno al suo dolor tutto & silenzio; — taccion le
cose.

Or ecco fuor da la vallea livida — appaion alberi! —
La da ogni ramo chiama forte un’anima - che
pena ed ama;

ed il silenzio & vinto a la umanissima -

voce che dice: —

“Vieni! A me vieni, o madre! Vieni e porgimi —

il sen, la vita che m’hai negata, ed il materno
bacio -

ignoto ancoral...

Vien, madrel... Ho perdonato!... La fantasima -

al dolce grido vola disiosa e porge al ramo tremu-
lo —il seno, I'anima. -

Oh, portento! — Guardate! Il ramo palpita! - Il ramo
ha vita!

Ecco! E il viso d’un bimbo, e il seno succhia —
avido e bacia!...

czajac padajg pokonanel...

Tam w gorze btyszczy Nirwana! Tam w gérze syn
wlecze Matke przebaczona... Przez goéry przemie-
rzajg — dwa widmal...

Przedzierajac sie przez zgroze chmur leca — tam
gdzie jest Nirwana. —

0, ludzka jest ta wiara ktéra zapomina i ktéra
przebacza.

Poi bimbo e madre il grigio albero lascia — cadere
avvintil...

La su Nirvana irradia! La su il figlio — con seco
tragge

la perdonata Madre... | monti varcano - le due
fantasimel...

Varcan I'angoscia de le nubi e volano — dove &
Nirvana. -

Oh, umana questa fede che dimentica - e che
perdona.

rodzinie. Przez cate zycie byta gteboko zauroczona mezem i jej mitosc
nie wygasta nawet po wczesnej $mierci ARTysty w 1899 r?',

W tworczosci malarza zona nie zajmowata uprzywilejowanej pozyciji,
poniewaz byta dos¢ rzadko wykorzystywana jako modelka. Segantini
ukazat swojg ukochang tylko na kilku ptétnach, z ktorych prawie
wszystkie pochodzg z okresu studiow ARTysty lub pierwszych lat
zycia w zwigzku (w 1879 r. zostat namalowany obraz Sokolniczka®,
w 1882 r. Moja rodzina23, w latach 1884 — 1886 powstat Akt zeriski?.
Kolejny i ostatni portret Zony zostat stworzony przez malarza w czasie
jej choroby w 1891 r. (Pfatek rozy)*. Obrazy te sg dos¢ zréznicowane
pod wzgledem zaréwno tematycznym, jak i stylistycznym. Na jednym
z ptocien ARTysta przedstawit Zzone w aranzacji kostiumowej, ale tez
poswiecit jej inne obrazy, majgce bardziej realistyczny wydzwigk.
Niewatpliwie Luigia Bugatti byta postrzegana przez ARTyste jako

21 Luigia Bugatti po smierci meza spedzita nastepne 39 lat samotnie w ich wspélnym domu

w Maloja. W rodzinie Segantini opowiadano, ze Bice codziennie odwiedzata gréb matzonka
pochowanego na pobliskim cmentarzu i czytata tam na gtos jego ulubione ksigzki. D. Segantini,
Lettere da casa Segantini, [w:] Segantini. Ritorno a Milano, red. A-P. Quinsac [katalog wystawy],
Mediolan 2014, s. 70.

22 Sokolniczka, 1879, olej/ptdtno, 143 x 106 cm, kolekcja prywatna, Padwa.
23 Moja rodzina, 1882, olej/ptétno, 65 x 49,5 cm, kolekcja prywatna, Mediolan.

24 Akt zenski, 1884 — 1886, olej/ptotno, 174 x 87, kolekcja prywatna. Ten wizerunek
przedstawiajacy naga Bice jest jedynem aktem namalowanym przez Segantiniego. A-P. Quinsac,
Segantini. Catalogo generale. T. I..., s. 100.

25 Ptatek rézy, 1891, olej, tempera/ptétno, kolekcja prywtna, Mediolan. A-P. Quinsac zauwazyta,
ze Segantini miat pewng sktonno$¢ do czestego malowania swoich bliskich przede wszystkim
w czasie choroby. A-P. Quinsac, Segantini. Catalogo generale. T.l..., s. 86.
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doskonata kobieta i wzorowa matka, ktéra tagodzita i wypetniata jego
traumy z dziecinstwa?®.

Znaczace Ww zyciu Segantiniego byto takze jego spotkanie
z mediolanska pisarka i dziennikarka Anng Radius Zuccari, tak zwanag
Neera (1846 — 1918), z ktdéra ARTysta podtrzymywat przyjacielska
korespondencje przez kilka lat od 1891 r. az $mierci. Wsréd kobiet
byta ona jedynga powazng interlokutorkg Segantiniego, mocno
zafascynowang tworczoscia ARTysty i wprowadzajgcga go do
Srodowiska intelektualnego Mediolanu®’. Za sprawa Neery malarz
napisat wtasng Autobiografie, ktdrg pisarka wykorzystata do publikacji
dwéch poswieconych mu ARTykutdw?®. Segantini chetnie czytat
i obdarzat komentarzem teksty swojej przyjaciotki, ktére przewaznie
dotyczyly kwestii kobiety i jej pozycji w dwczesnym spoteczenstwie.
W wyniku tego ARTysta dzielit sie z nig wtasnymi poglagdami na ten
temat. W jednym z listow z 1893 r., czyli w czasie kiedy to powstawaty
obrazy z cyklu Nirwana, malarz napisat o kobiecie:

+[---] Szanuje kobiete, kiedy jest ona wierng i duchowg towarzyszkag
mezczyzny; mezczyzna ma potrzebe w swojej drugiej duszy; tej ktdra
go rozumie i hotubi jego ideaty, kieruje go do przodu ku uczciwosci
i obowigzkowi; a zatem zeby mezczyzna czut sie uwodzony przez
swojg towarzyszke i tgczyta ich wiez czutych uczué, konieczne jest
aby miat do niej szacunek i powazanie, ktére kobieta otrzymuje kiedy
jest wierna swojemu towarzyszowi i powazna w swoim zachowaniu.
Mitos¢ zrodzona z szacunku i dobroci jest trwalsza niz ta, ktora rodzi
sie wytgcznie z piekna fizycznego. Ale aby wychowaé te kobiety,
rodzina powinna poprzez stowo, lub ksigzki da¢ im przyktad zdrowe;j
i uporzadkowanej dyscypliny moralnej i intelektualnej, dbajgc przede

26 M. Frehner, Un precursore dell’ARTe moderna..., s. 31.

wszystkim o zdrowie mtodej dziewczyny; to przyczynia sie najbardziej
do rozwoju duchowego i fizycznego zdrowia [oraz uksztattowania
dobrego] charakteru. Jednak w obecnym spoteczenstwie
burzuazyjnym pojawiajg sie tylko kobiety neurotyczne, ktére sglepszymi
nierzgdnicami niz matkami i towarzyszkami swoich mezczyzn. Czyja
jest w tym wina? Wedtug mnie polega ona na ztym przykfadzie. Trudno
jest aby uszkodzone drzewo wydato dobre owoce, i wina tkwi nie
w owocu lecz w samym drzewie. Czy to nie prawda?...”%.

Ten fragment wypowiedzi Segantiniego moze postuzy¢ jako swoisty
komentarz do tresci obrazéw Kara bezwstydnych i Zte Matki,
dzieki niemu sposéb myslenia ARTysty o kobiecie staje sie bardziej
jasny, dobitniej zarysowujg sie tez jego intencje plastyczne. Piszac
o przedstawicielkach pfci pieknej malarz zawsze podkreslat ich
WARTOSCI, zwigzane przede wszystkim z darem macierzynstwa:
,Zawsze kochatem i szanowatem kobietg, w jakimkolwiek stanie by
sie ta nie znajdowata, bo posiada tono matki”*°. Jego pozycja, byc¢
moze pod wptywem Neery, zaczeta odbiegac od tradycyjnego pojecia
roli, ktérg kobieta miata odgrywac w spoteczenstwie:

»[-..] Kobieta instynktownie przygotowuje sie do przysztej walki
przeciwko brutalnemu egoizmowi mezczyzny oddanego wiasnej
wolnej Swiadomosci. Kobieta w poréwnaniu do mezczyzny posiada
wyzszy stopien pospolitych cech, takich jak pamie¢, smak i aktywnos$¢.
Sita i geniusz tworczy sg wARToSciami nalezgcymi do mezczyzny.
W obecnym czasie sita jest wytwarzana mechanicznie i u mezczyzny
zostaje [jedynie] boski instynkt do dziatania kreatywnego. Najlepsi
pomoga kobiecie, inni natomiast bedg przez nig utrzymywani [...]"%".

27 Por. A-P. Quinsac, Prefazione, [w:] Al caro illustre amico dall’egregia signora. CARTeggio Neera — Giovanni Segantini 1891 — 1899, red. S. Sala Massari, Oggiono 2014, s.14;

S. Sala Massari, Neera (Milano 1846 — 1918), [w:] Al caro illustre amico..., s. 23.

28 Zob. Neera, ARTisti contemporanei: Giovanni Segantini, ,Emporium” 3:1896(15), s. 39-178; Taz, Una nobile vita. Giovanni Segantini, ,Il Marzocco”, 4:1899(37), [b.n.s].

29 G. Segantini, Lettera a Neera, Savognin, 7 febbraio 1893, [w:] Al caro illustre amico..., s. 38.

30 Tenze, L'anima, lettera dedicata a Neera, 1891 [w:] Scritti e lettere di G. Segantini, red. B. Segantini, Turyn 1910, s. 72.

31 G. Segantini, Lettera a Neera, Maloja 18 aprile 1899, [w:] Al caro illustre amico..., s. 88.
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Z refleksji Segantiniego da sie wywnioskowaé, ze ARTysta odczuwat
pewne przemiany nadchodzgce w spoteczenstwie konca XIX w, nie
lekcewazac mozliwosci i zdolnosci spotecznych stabszej ptci. Jednak
najwazniejsze cnoty kobiety w mysli ARTysty byty nierozerwalnie
ztaczone z macierzynstwem i zyciem rodzinnym, a jej zyciowa
aktywnos¢ byta nadal widziana w spos6b mocno ograniczony.

W wiekszosci opracowan poswieconych twoérczosci Segantiniego jako
gtébwna inspiracje do stworzenia cyklu Nirwana wskazuje sie wiersz
przyjaciela ARTysty, mediolanskiego pisarza i poety, Luigiego lllica’ego
pod tytutem Nirwana lub Zta matka — w idei buddyjskiej (La mala madre
— nella idea bouddistica) z lat 1886 — 1889%. Byt to jeden z wielu innych
utwoérow lllica’ego zainspirowanych modng w XIX-wiecznej Europie
tematyka kultury i mysli orientalnej (miedzy innymi Madame Butterfly,
Errisifiola, Fantazja arabska, Wasal z Szigetvaru)®. Autor twierdzit, ze
opierat tres¢ wiersza na poemacie Pangiavahli indyjskiego mnicha
Maironpada. Wiadomo jednak, ze lllica nie mégt dokonac ttumaczenia
tekstu na jezyk witoski®*. Niektdrzy badacze zauwazyli nawigzanie
tresci utworu do wioskiej literatury Sredniowicznej (Boskiej komedii
Dantego Alighieri’ego® i poprzedzajacego ja opisu Wizji Alberico da
Settefrati’ego®®), a takze do ballady Krol elféow Johanna Wolfganga
von Goethego®'.

Tekst ten jest poswiecony metaforycznej historii ukarania i zbawienia
duszy kobiety, ktdéra wyrzekia sie swojego macierzynstwa. Skazana
na zapomnienie btgka sie wsrdéd wzgdrz Snieznej pustyni, styszac

ptacz i wotanie wtasnego dziecka. Dopiero jego dusza jest w stanie
przebaczy¢ i wyzwoli¢ uwieziong Matke.

Wiersz lllica’ego moze by¢ definiowany jako litania poetycka, czyli
utwor literacki w pewnej mierze nawigzujgcy do okreslonej formuty
modlitewnej. Swiadczy o tym przede wszystkim jego budowa. Na
poczatku wiersza wystepuja paralelizmy stanowigce wizje Nirwany
(,Tam w goérze, w nieskonczonej przestrzeni... — btyszczy Nirawa/
Tam..., za kwasnymi gérami... — I$Sni Nirwana”). W centrum narracji
natomiast pojawia sie szereg inwokacji skierowanych do Matki, ktérym
towarzyszy opis jej stanu. Wérdd nich znajduja sie takze powtarzajgce
sie btagania wotajgcego dziecka (,Przyjdz! Przyjdz do mnie,
o matkol.../Przebaczytem!”). Zwtaszcza w tych wersach najmocniej
jest uwidoczniony aspekt religijny utworu, zawieraja one prosby
odkupienia winy i zbawienia duszy Matki. Ogdlne podobienstwo
wiersza do litanii poteguje jego odniesienia do Swiata sakralnego
i wptywa na jego symboliczny wydzwigk.

Segantini przyjat symbolizm wiersza lllica i wykorzystat niektore jego
watki do tworzenia swojego cyklu. Zapewne ARTyScie nie chodzito
o dostowne zilustrowanie utworu, chociaz widziat swoje obrazy
oraz wiersz lllica’ego jako pewna tematyczng catosé, dlatego przy
powstaniu w 1895 r. krétkiej recenzji o Ztych matkach na stronach
berlinskiego periodyku ,,Pan” Seganitini zalecit dotgczenie do ARTykutu
aneksu z tekstem przyjaciela®.

32 Por. A. del Bondio, Il valore simbolico della figura femminile in Segantini, ,Quaderni grigionitaliani” 68:1990(4), s. 353-354; P. Buffagni, I/ simbolismo italiano, sogno e mito nell’'opera
di Giobanni Segantini, ,Nuova Corvina” 2009(2), s. 142; C. Giovannelli, Tra poesia e pittura: il Nirvana di Luigi lllica e Le cattive madri di Giovanni Segantini, ,Otto/Novecento”,
2014(2), s. 153-161; B. Stutzer, Giovanni Segantini: tra pittura di genere e simbolismo, [w:] Giovanni Segantini: della Natura [katalog wystawy], red. F. Ciola, A. Migliarini,

G. Vivaldelli, Arco 2008, s. 44-45. Wedtug R. Neginsky odwotujacej sie do monografii A. Quinsac wiersz lllica’ego zostat opublikowany juz 1889 r. R. Neginsky, dz. cyt., s. 438.
W monografii Segantiniego po raz pierwszy zostat on ukazany w 1906 r. A. Locatelli-Milesi, L’'opera di Giovanni Segantini, Mediolan 1906, s. 21.

33 Quinsac, Segantini. Catalogo generale, T. Il..., s. 476; R. Neginsky, dz. cyt., s. 441.
34 R. Neginsky, dz. cyt., s. 438.
35A. Del Bondio, Il valore simbolico..., s. 347, 354. R. Neginsky, dz. cyt., s. 438-439.

36A-P. Quinsac, Il fenomeno Segantini nel contesto di fine secolo, [w:] Giovanni Segantini nella cultura di fine Ottocento, Arco 2008, s. 35.

37M. Frehner, Un precursore dell’ARTe moderna. Giovanni Segantini — vita e opera, [w:] Segantini [katalog wystawy], red. B. Stutzer, R. Wéspe, trad. ?, Ostfildern 1999, s. 32.

38 C. Giovannelli, Tra poesia e pittura..., s. 153.
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Poréwnujgc tekst lllica’ego z pracami Segantiniego da sie dostrzec
pewne podobienstwa, ktdére wynikajg ze zbieznosci obu narracji
i moga by¢ ujawnione przez obydwa media. Malarz w nawigzaniu do
wiersza zbudowat w swoich obrazach pustg bezkresowg przestrzen
otoczong pejzazem goérskim, ktéra ze wzgledu na chtodng rozbielong
kolorystyke wskazuje na zanikanie natury i ptodnosci rownorzedne
umieraniu (,,[...] w lodach wiecznych gdzie gataz zamarza i kwiat nie
rozkwita”)®*. W catym krajobrazie panuje bezruch (,[...] | dookota jej
bélu wszystko jest cisza — milczg rzeczy”), zaakcentowany przez
rzad linii poziomych, ktdérego na ptétnie Ukaranie bezwstydnych nie
zaktécajg figury kobiece. Malarz wprowadzit do cyklu wiele figur,
stwarzajgc wizje losu i odkupienia catej wspdlnoty matek. Na ptdtnie
Ukaranie bezwstydnych poétrozebrane, blade wedtug klasycznego
kanonu, prawie mityczyne kobiety o rozpuszczonych wtosach -
Wenusy lub prostytutki®® — lewitujg w mroznym powietrzu niby mArTwe,
albo wegetujgce (,Tak wiec Zta Matka [...] bfaka sie rozedrgana).
Samotne i odizolowane*', zgodnie z narracjg lllica’ego, btgkajg sie
one w oczekiwaniu na wiasne dzieci. Segantini przedstawit je jako
istoty bezcelowe, widma oderwane od wifasnej natury. Na obrazie
z 1894 r. ,,zta Matka” zawieszona za dfugie rude loki na lodowatym
drzewie niczym Judasz lub ukarana Ewa, krzywi sie z bdlu i chtodu.
Jest juz zjednoczona ze swoim dzieckiem i podaje piers matej
zmarznietej figurce razem z nig trzymajgca sie gatezi. W oddaleniu
widac inne kobiety, trzymajgce na rekach niemowleta, ktdére krocza

podazajgc ku wyzwoleniu i Nirwanie. Wystepujgca w tekscie metafora
drzewa na ktérym jest zawieszony wotajgcy Syn, jest wykorzystana
przez malarza w cyklu Nirwana, a takze obrazach Aniof Zycia i Owoc
mifosci, moze by¢ rozumiana jako symbol zycia (,Gataz ma zycie!”),
w szerokim znaczeniu tego pojecia, a w szczegdlnosci w kontekscie
chrzescijanskim.

Wyobrazenie ,upadtej matki” i wymierzonej jej kary, jako przestrogi
dla btadzgcych kobiet, zostato przeciwstawione wizerunkowi kobiety
kochajgcej swoje dziecko w obrazach Aniof zycia i Owoc mitosci.
Odwotujace sie do ikonografii Matki Bozej te ptdétna przedstawiajg
kobiete pokornie spoczywajgca na gateziach drzewa i troskliwie
trzymajaca na rekach radosne i duze dziecko*. Krajobraz, w ktorym
znajdujg sie postacie, jest o wiele tagodniejszy w poréwnaniu do
Snieznych pejzazy: cieplejsza kolorystyka oraz widoczna roslinnosc
wskazujg na wiosne, a wiec takze na odrodzenie i poczatek nowego
zycia. Obraz przedstawia esencje prawdziwego i petnego cnoty
macierzynstwa. Te wizerunki najszlachetniejszej i prawie boskiej matki
wedtug Segantiniego maja by¢ pewnym wzorem dla kobiet, poniewaz
pokazujg najwieksze wARToSci, ktére te majg w swoim zyciu wedtug
ARTysty*.

39 Ten symboliczny watek byt powtdrzony przez ArTyste w Tryptyku Alp z lat 1897 — 1899, gdzie Smieré jako tytut i tre$¢ obrazu byta skojarzona z mrozna zima (1899 — 1899, Il Museo

Segantini, St. Moritz).

40 Na malowidtach z cyklu Nirwana przedstawieniu cierpienia lub letargu towarzyszy wyeksponowanie erotyzmu tych postaci: kobiety maja obfite podniesione piersi i odchylone
gtowy i sa porownywalne do wizerunku Bogini poganskiej z lat 1894 — 1897 (Galleria d’ARTe Moderna, Mediolan). Rozpuszczone rude wtosy natomiast charaktertyzuja je jako

kobiety lekkiego obyczaju.

41 Pod tym wzgledem A-P. Quinsac dostrzegta podobienstwo obrazéw Ukaranie bezwstywnych i Zte matki do ptétna Koziot ofiarny Williama Holmana Hunta (1854, Lady Lever ART

Gallery). A-P. Quinsac. Segantini. Catalogo generale. T. Il..., s. 483.

42 A-P. Quinsac odwotujgc sie do ikonografii chrzescijanskiej poréwnuje Aniofa zycia Segantiniego do przedstawienia Madonny z Dziecigtkiem Petrusa Christusa (ok. 1460, Museum
Thyssen-Bornemisza) i Cavaliera d’Arpino (1 pot. XVII w., Galleria degli Uffizi). A-P. Quinsac, Segantini. Catalogo generale. T. Il..., s. 466. Po raz pierwszy motyw kobiety siedzgcej
na drzewie w twdrczosci Segantiniego pojawit sie na poczatku lat 1880-tych (Pejzaz z kobietg na drzewie, 1880 — 1883, kolekcja prywatna).

43 A-P. Quinsac, Oltre luce e natura. Trascendenza e panteismo nell’ultimo Segantini, [w:] Giovanni Segantini: luce e simbolo 1884 — 1899 [katalog wystawy], red. A-P. Quinsac,
Mediolan 2000, s. 31. Ten moralizatorski watek pojawia takze w bardziej realistycznym cyklu prac ARTysty, zatytutowanym Dwie matki, przedstawiajacym kobiete z dzieckiem
w relacji z naturg (Dwie matki, 1889, Galleria d’ARTe Moderna, Mediolan; Dwie matki, 1899 — 1900, Kunstmuseum Chur).
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Justyna Piesak

Recenzja wystawy Pozna
polskosc.

Formy narodowej tozsamosci po 1989 roku

Od kilku lat toczy sie debata rozwazajgca zagadnienie polskosci
rozumianej wspotczesnie czyli po wydarzeniach 1989 roku. Czym jest
polskos¢? Jakie przybiera formy reprezentaciji po prawie 30 latach od
upadku komunizmu? Odpowiedzi na pytania prébuje sformutowac
wielu ARTystow i eseistow. Problem ten zostaje réwniez poruszony na
wystawie PdzZna polskos¢. Formy narodowej tozsamosci po 1989 roku
w Centrum Sztuki Wspotczesnej w Warszawie, odbywajgcej sie od
31 marca do 06 sierpnia 2017 roku. Kuratorzy Ewa Gorzadek i Stach
Szabtowski zaprosili do wspoétpracy kilkudziesieciu wspétczesnych
ARTystow roznych pokolen. Wystawa podzielona jest na trzy czesci —
sztuki wizualne, teatr i kino. Bogaty program wydarzen towarzyszgcych
w postaci dyskusji, wyktaddw i projekcji stwarza mozliwos¢ wigczenie
sie widza w dialog o transformac;ji kulturalnej rzeczywistosci naszego
kraju.

Wystawa dotyczy form i reprezentacji. ARTySci pokazujga swoje
spojrzenie na biezgce kwestie religijne, polityczne, socjalne,
egzystencjalne, takze osobiste lub poruszajgce zagadnienia czysto
estetyczne. Jest to rodzaj kwerendy, zebrania i wytypowania pewnych
tematéw najistotniejszych dla polskiej rzeczywistosci ostatnich lat.

69

Dominujg zestawienia ikonograficzne. Obszerno$¢ i r6znorodnosé
wystawy jest odzwierciedleniem mozaiki z jakg na co dzieh obcujemy
oraz probleméw tkwigcych gtebiej w naszej swiadomosci jako
Polakdw.

Jako punkt wyjscia kuratorzy przywotali twoérczos¢ Stanistawa
Szukalskiego, wybitnego rzezbiarza, malarza, wizjonera, przywodce
Szczepu Rogate Serce. Nawigzujg przez to do sytuacji po roku 1918,
odzyskaniu niepodlegtosci po 123 latach zabordw.

Szukalski przebywajgcy i tworzacy w Ameryce zainspirowat sig
tradycja i historig ojczystego kraju. Stworzyt utopijny, imaginacyjny
projekt panstwa polskiego o nowej historii i mitologii. Kreujac
w petni awangardowa formute, siegng do ikonografii starostowianskiej,
pozostajgc w korespondencji do aktualnych éwczesnie tendenciji
w sztuce jak ekspresjonizm, kubizm, futuryzm, prymitywizm.
Maurycy Gomulicki i Jacek Staniszewski zaaranzowali poswiecong
Szukalskiemu pierwszg, obszerng sale inaugurujgca wystawe.
Utrzymana w kolorystyce biato-czerwonej zapetniona jest symbolikg
Szczepu Rogate Serce, reprodukcjami pomnikédw m.in. Adama
Mickiewicza dla Wilna, marszatka Pitsudskiego, Mikotaja Kopernika
oraz projektem Duchtyni, centrum historii i kultu stowianszczyzny
w Smoczej Jamie na Wawelu. Sale enigmatycznie wienczy kompozycja
z toporow zawieszona na kotarze imitujgcej Sciane oraz kopia rzezby
Cecora. Uwage przycigga wizyjnos¢ tworczosci Szukalskiego.
Przywotanie tego wtasnie ARTysty jako wstep do wystawy PdzZna
polskos¢. Formy narodowej tozsamosci po 1989 roku stanowi pretekst
do dyskusiji o sztuce obecnej, poniewaz postac samego Szukalskiego
jest symbolem nowoczesnosci, zmian, poszukiwan i tym samym
niezaleznosci.

Tytut wystawy PdZna polskosé... zaczerpnigty jest z ksigzki Tomasza
Kozaka Pornografia pdznej polskosci, ARTysty wizualnego, eseisty,
autora gtosnej Wytepic te wszystkie bestie? Rozmowy i eseje,
adiunkta ISP UMCS w Lublinie. Poczgtkiem ksztattowania sie
obrazu rzeczywistosci w jakiej zyjemy obecnie byty wydarzenia
roku 1989, upadek komunizmu, otwarcie sie Polski na kulture



Europy Zachodniej oraz zachtysniecie sie ,przepychem kolorowego
Swiata”. Lata 80-te XX wieku w Polsce przyniosty estetyke zwigzang
gtbwnie z przemianami spotecznymi, powstaniem Solidarnosci,
stanem wojennym oraz znaczgca rolg kosciota. Skutkowato to
przesunieciem kryteriow sztuki z ARTystycznych na etyczne. Narracje
i dotychczasowe toposy nakierowane na moment przetomowy
i oczekiwanie, budujgce napiecie, wyczerpaty sie. Terminy ,wczesha
polskos¢” i ,pdzna polskos¢” oznaczajg wg. Kozaka konsekwencije
wymienionych wyzej wydarzen. Pojawienie sie nowych form
w naturalny sposob jest konsekwencjg dezaktualizacji starych, a przede
wszystkim nieskrepowanym dostepem do aktualnych tendenciji,
i z czasem uczestnictwo w globalnej rzeczywistosci. Niejednolitosc,
rozproszenie i mnogos¢ propozycji stanowig charakterystyczne cechy,
ktore okreslajg polski wyraz ARTystyczny.

Sala prezentujaca twoérczos¢ Stanistawa Szukalskiego, fot.
Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski

Pragnienie naznaczenia ram tozsamosci, wizerunku oryginalnego
w swej narodowosci, pragnhacego tez wpisac sie w uniwersalng ,,kulture
zachodu” jest mianownikiem wspdlnym wiekszosci narracji. Naturalny
ped historii i zmiany spoteczne sa przyczyng nieustannych i poniekad
wynikajacych z przymusu wewnetrznego twoércéw poszukiwan,
podazania za zmieniajacym sie Swiatem i pojawiajgcymi sie aspektami
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rzeczywistosci. Nowa formuta polskosci wcigz sie krystalizuje. Obecnie
zaobserwowa¢ mozna jak wspomina autor Wytepic' te wszystkie
bestie?... pewnego rodzaju wyjatowienie, przetkniecie po ,szoku”
wolnosci i przyzwyczajenie sie do sytuacji komfortu. Stad pragnienie
alternatywy, przekroczenia ram bezpieczenstwa i stosownosci jakie
rzadza obecnie sferg kultury i polityki. Powrét do patosu, wielkich idei
jest kwestig potrzeby zapetnienia pustki, satysfakcji w uczestniczeniu
w wielkich wydarzeniach. Szczegdlnie widoczne jest to w kulturze
popularnej i polityce odpowiadajgcej na te pragnienia, podajac
wzorce typowo romantyczne. Ta wtasnie tesknota za wzniostoscig jest
rdzeniem tego co mozna nazwac polskg tozsamoscia. Przywotywane
w ARTystycznej dziatalnosci Tomasza Kozaka symbole, idee, obrazy
poruszajg konkretne problemy gtownie

Tomasz Kozak, kadr z filmu Lekcja lucyferyczna

z historii naszego kraju - symbole nazistowskie, antysemickie,
krzyz bedacy zapalnikiem sporu po katastrofie smolenskiej w lecie
2010 roku, sa probg wyrwania sie z skostniatej aktualnosci. Polska
podaza obecnie w dwdch kierunkach, pierwszym jest postawa ostrej
krytyki i negaciji gtoszacej racjonalizm i chtodne podejscie. Drugg jest
ucieczka w strone idei, czesto okraszonej dawka wrecz fanatyzmu



np. religijnego. Twoérca postuluje realizacje drogi taczgcej wymienione
wyzej dwa podejscia. Zwrot ku ideom, ktérych zrédtem jest historia,
ale tez namyst nad przysztoscia, uzupetnienie ich i przeksztatcenie.
~P0zna polskos¢” jest wiasnie potaczeniem chtodnej swiadomosci
i tesknotg za dawng wzniostosciag. Jawi sie jako dwoista, antynomiczna
a jednoczes$nie wspdfistniejgca, samo ograniczajgca sie, aby nigdy
nie dojs¢ do pustki po spetnieniu oczekiwania lub chronicznym
niezadowoleniu. Sztuka ma zazadanie potgczy¢ dwa sposoby myslenia
Polakow, zachecic do dyskursu, poprzez ironie, kompromitacje,
obnazenie tresci wyznawanych przez jednych i drugich i tym samym

Krzysztof M. Bednarski, Victoria-victoria, 1983-2006,
fot. materiaty prasowe CSW

nadania obrazom nowego znaczenia. Sam Kozak nazywa proces
sdialektycznym mesjanizmem”, poniewaz przyniést by wolno$¢ oraz
okreslenie kluczowych elementdéw polskiej tozsamosci narodowe;.
Przez wielu krytykéw jednak postulaty teoretyczne Kozaka znacznie
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odbiegajga od wymowy realizacji ARTystycznych. Jako przyktad
mozna przytoczy¢ Lekcje lucyferyczng z 2006 roku, Klasztor inversus
z 2003 roku, Nerwice romantyczng z 2004 roku. Wydaje sie iZ ARTysta
postugujac sie starymi ideami zestawia je w watki, ktére prowadzg
do mato radykalnych jak na postulaty ,mesjanizmu dialektycznego”
whioskéw, aby zmieni¢ forme narodowa i spojrzenie na rzeczywistosc.
Sam autor przyznaje swoje zakorzenienie i wARTOSE jakg odgrywa dla
niego poruszanie sie w przestrzeni pewnego skostnienia tymi stowami
,Wcale nie marze o rzeczywistym unicestwieniu Rzeczypospolitej
Bezpieczenstwa. Jestem piecuchem, maminsynkiem i stabeuszem”
(T. Kozak, Wytepic te wszystkie bestie? Rozmowy i eseje, Warszawa
2010, s.62). Pozostawanie ARTysty w takim miejscu ,,bezpieczenstwa”
daje dystans ogladu swoich rozwazan.

Wspotczesne doswiadczenie polskosci jaka prezentuje wystawa
rysuje sie niezwykle bogate i rozbudowane, jednak z trudem
wytaniajgce obraz tego co mozna nazwaé¢ formg narodowa.
Tematyka prac porusza watki powstania warszawskiego, spuscizny
Holokaustu, mitu Solidarnosci z Lechem Watesg, miejsca i funkcji
kosciota obecnie, wizerunku Jana Pawfa I, ciagle wrzacy temat
katastrofy smolenskiej. Pojawia sie teZ problem postkolonializmu -
chtopskich korzeni polskiego spotfeczenstwa, traumy panszczyzny,
repatriacji. Poruszane sg watki dotyczgce emancypacji mniejszosci,
dochodzacych swoich praw w spoteczenstwie. A takze problem coraz
bardziej nieograniczonego rozwoju cyberprzestrzeni i konsekwencje
tego procesu. Sposobami wyrazu jakie znajdujg twércy jest chtodna
rejestracja faktéw i przyzwolenie na kolekcjonowanie przez odbiorce
zdarzen lub przedstawienie wtasnego konceptu.

Sposrod wielu interesujacych i wARTych uwagi dziet mozna przytoczy¢
chociaz kilka przyktadéw: Pacanow Pawta Althamera z 2017 i Brasilia
Michata Szlagi z 2011 roku to fragmenty z cyklu przywotujacego
bohatera bajek Kornela Makuszynskiego, Koziotka Matotka
szukajgcego drogi do Pacanowa, im dalej wedrujacego tym bardziej
oddalajgcego sie od celu, jednak zyskujgcego madrosc¢. Postac
z bajki przedstawiona jest w kontekscie metafory do lokalnego ARTysty
dziatajgcego globalnie. Praca Althamera, kostium Koziotka Matotka -



maska, buty, szorty i kij to to zbidr rekwizytéw ,naiwnego” bohatera,
ale ciagle, wytrwale poszukujacego. Brasilia jest fotograficzng
dokumentacja akcji Koziofek Althamera. W tytutowa postac wcielat
sie sam ARTysta. Uwieczniona zostata podrdéz po miescie, ktoére
niegdys podobnie jak Polska po roku 1989 mierzyta sie z wyzwaniem
nowoczesnosci. Koziotek z zaciekawieniem oglgda propagandowg
realizacje Oskara Niemeyera w Brasilii (1957-1964). Futurystyczna
architektura poréwnywana jest z polskimi ruinami Stoczni Gdanskiej,

Daniel Rycharski, Brama na 150 rocznice zniesienia pariszczyzny,
2014, fot. dzieki uprzejmosci ArTysty

symbolu Solidarnosci, ktore staty sie emblematem transformacji po
zmianie ustroju. Na wystawie zobaczy¢ mozna takze serig fotografii
Polska Michata Szlagi, stanowigcg swoiste archiwum gromadzace
obrazy zaobserwowane czesto przelotnie, wykonane matym aparatem
analogowym podczas licznych podrdzy po kraju.

Michat Budny przedstawit Granice, sg to wyciete z papieru kontury
Polski, przerwane w niektorych miejscach, sygnalizuje to ich
otwieranie. Praca przygotowana na wystawe W Polsce czyli nigdzie
w Centrum Sztuki Wspotczesnej w Warszawie, prezentowana réwniez
teraz. Jej brytyjska wersja pojawita si¢ na wystawie grupowej w galerii
Hollybush Gardens w Londynie (2007).
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Manifest izraelskiej ARTystki wizualnej Yael BaARTana Ruch
Zydowskiego Odrodzenia w Polsce z 2008-2017 ma na celu powrét
ponad trzech milionéw Zydéw do ojczyzny ich przodkéw. Jest to
imaginacja polityczna, ktéra porusza kwestie zwigzane z tozsamosciag
dwoch narodéw- polskiego i izraelskiego. ARTystka zadaje pytania
o tozsamosc jednych bez drugich. Fikcyjne inscenizacje kreuja historig
odnowa, bezzaistnieniaHolocaustu. Historie opowiadafiimowatrylogia
w sktad ktérej wechodzg prace Mary koszmary (2007), Mur i wieza (2009)
i Zamach (2011). Zaistnienie fikcji skonfrontowanej z rzeczywistoscig
pokazuje aktualnosc pytan o role nieobecnosci/obecnosci mniejszosci
zydowskiej w polskim spoteczenstwie.

Victoria-Victoria — symbol nastrojéw spotecznych w Polsce w stanie
wojennym jedng z najbardziej znanych rzezb w marmurze Krzysztofa
M. Bednarskiego. Dtori uniesiona w gescie zwyciestwa, ale z obcigtymi
palcami, powstata w 1983 roku, jako symbol przegranej Solidarnosci.
Na dwudziestg rocznice pierwszych wolnych wyboréw ARTysta
przygotowat nowa wersje rzezby: obciete palce odrosty— dzigki
rzutowanej na rzezbe projekcji. Bednarski na wystawie zaprezentowat
takze Marx NLC [Noctilucent clouds — Obfoki srebrzyste]. ObtoKi
Srebrzyste to fenomen meteorologiczny, widoczne na hocnym niebie
po zachodzie storica lub przed wschodem. Obtoki srebrzyste zdajg sie
Swieci¢ wtasnym, metalicznym swiattem. Zaobserwowac te zjawiska
mozna teraz takze w Europie. Krzysztof M. Bednarski wpisuje
w kontekst zachodzacych obecnie zmian klimatycznych i widmowych
fenomenow obserwowanych na niebie, wizerunek Karola Marksa. Jest
to bardzo wazny motyw twdrczosci ARTysty. Glowa Karola Marksa
odgrywa role pustego znaku, otwARTej formy, ktéra pozostaje znakiem,
lecz traci swoje pierwotne znane w PRL znaczenie i otwiera sie na
nowe tresci, pojawiajgce sie wraz ze zmieniajgcymi sie historycznymi,
ideologicznymi i politycznymi kontekstami.

Irena Kalicka w Bez tytutu, jednej fotografii z serii Smoka pokonac trudno
ale starac sie trzeba z 2016, nawigzuje to tekstu pierwszej polskiej
encyklopedii powszechnej ksiedza Benedykta Chmielowskiego Nowe
Ateny. W serii prac ARTystka kontynuuje projekt zainicjowany w 2015
roku Kon jaki jest, kazdy widzi. ARTystka przez przywotanie konkretnych



obrazéw sprawdza jak gteboko w polskiej Swiadomosci zakorzenione
sg XVIII- wieczne przesady, resentymenty i frazy, widziane przez
pryzmat wspoétczesnosci. Ekstrawagancja dziwacznych postaci
i réznorodnych motywdw takich jak np. dance macabre, tak jak we
wczesniejszych pracach Kalickiej, miesza sie z réznymi jezykami
kulturowymi i odniesieniami do dawnej i wspoéfczesnej sztuki.

Projekcja na pomnik Adama Mickiewicza w Warszawie z 2008 roku jest
pomystem Krzysztofa Wodiczko, upamietniajgcym przedstawienie
Dziaddw w rezyserii Kazimierza Dejmka w miejscu gdzie studenci
w 1968 roku rozpoczeli protest, ktory przeszedt do historii jako kryzys
marcowy.

ARTUr Zmijewski, kadr z filmu Katastrofa, fot. ARTur Zmijewski

Przytoczone podczas projekcji cytaty z dziet wieszcza, okreslajg
go jako symbol zmian spotecznych. WARTO przyjrzeé sie rédwniez
projekcji Znicz weteranow. ARTysta porusza tu problem traumy,
okaleczenia psychicznego i fizycznego weterandéw wojennych oraz
przezy€ ich bliskich. Wybrane fragmenty nagran rozmoéw z zotnierzami
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armii polskiej, brytyjskiej, amerykanskiej zsynchronizowane zostaty
z widocznym na projekcji obrazem znicza. Ptomien porusza sie wraz
z wypowiadanymi przez bohateréw (pozostajgcymi poza ogladem
widza) stowami, opisem ich przezy¢ i refleks;i.

Daniel Rycharski prezentuje Brame na 150 rocznice zniesienia
paniszczyzny z 2014, utrzymana w stylistyce ludowej zelazna brama
nawigzuje do motywu tuku triumfalnego jako symbolu wzniostego
przejscia. ARTysta konfrontuje sie w tym przypadku z coraz bardziej
komentowanym przez badaczy watkiem panszczyzny i wyzysku
feudalnego oraz problemem chtopskiegoirobotniczego umiejscowienia
w spotfeczenstwie. Kolejng praca Daniela Rycharskiego prezentowang
nawystawiejestKrzyz. ARTystataczy motyw chrzescijanskiz problemem
wykluczenia oséb homoseksualnych w polskim spoteczenstwie,
szczegdlnie na prowincji.

Szczegdlnie zwracajgcym uwage wydaje sie watek katastrofy
smolenskiej, wcigz bardzo gorgcy i wywotujacy zarliwe reakcje.
Tragedia, ktéra dotkneta cata Polske ma wcigz zywe konsekwencije.
Traume przezywamy do chwili obecnej. Jako wydarzenie przetomowe,
wyraznie relacja ARTystyczna na ten temat odrdéznia sie od
dotychczasowych narracji, poniewaz stwarza szanse na redefinicje
polskosci. Przyktadem tego jest praca Wiodzimierza Pawlaka
Samolot, cho¢ w bardzo sugestywny sposéb nawigzuje do feralnego
lotu, interpretacja dzieta jest otwaRTa. Forma o punkcie wyjscia
w biatym samolocie, wygladajacym jak dziecinna zabawka z papieru,
dopetniona jest przez czerwone tto. Ptaszczyznowos$¢ nadaje obrazowi
pewna enigmatycznosé, symboliczny wymiar, zmusza do zatrzymania
sie i intelektualnej analizy.

Znamiona czystej rejestracji nosi natomiast wideo ARTura
Zmijewskiego Katastrofa. Autor udajac sie z kamerg na Krakowskie
Przedmiescie, miejsce szczegdlnie wazne, skupiajace jak w soczewce
obraz tamtych wydarzen, dokumentuje zachowania, reakcje ludzi na
Smier¢ prezydenta oraz elit polskiej polityki i kultury. ARTysta uchwycit
czuwania, modlitwy, ale tez manifestacje, strone ,za kulisami”, kiedy
np. znicze zbierane sg przez stuzby porzadkowe... Zmijewski pozostaje



niemym obserwatorem rodzgcych sie stanowisk i poczgtkéw przemian
jakie nastepuja i widoczne sg do dzis.

Integralng czescig wystawy sa dwa eseje wizualne. Autorem
pierwszego z nich jest Jakub Majmurek, podejmuje tematyke p6znej
polskosci z perspektywy kina, opowies¢ porusza problemy nowego
realizmu kapitalistycznego, wykluczenia, globalizmu, gender. Drugi
esej, autorstwa teatrologa i kuratora Tomasza Plata jest zestawieniem
prac ARTystow sztuk wizualnych m. in. Jerzego Jarockiego, Jerzego
Grzegorzewskiego i Wojciecha Krukowskiego.

Na wystawie swoje prace prezentujg rowniez m.in. Grzegorz Klaman,
Oskar Dawidzki, Pawet Susid, Dorota Nieznalska, Wilhelm Sasnal,
Peter Fuss.

Wystawa tworzy mozaike formut opowiadajgcych o ksztattowaniu
cech polskiej tozsamosci i jest proba definicji tego czym jest forma
podczas wedrowki po wystawie odzwierciedla wielowymiarowosc¢
fenomenu. Niezwykte jest wrazenie ciggtej otw/ARToSci tematu, co
uswiadamia odbiorce o aktywnym jego uczestnictwie w ,projekcie”
jakim jest nasza codziennos¢. Wstep do wystawy czyli tworczosé
Stanistawa Szukalskiego zapowiada watki czysto narodowosciowe,
wrecz nacjonalistyczne. Jest to kontrastem do tego co widz
odnajduje za biato-czerwona kotarg, przechodzac do kolejnych sal.
Tam dominujg formy o wyrazie krytycznym lub relacjonujgcym. Ten
dysonans sprawia iz wystawa zaciekawia jeszcze bardziej. Implikuje
podzielone opinie ws$rod odbiorcéw, stwarza mozliwos¢é debaty,
przysparza zwolennikdw i przeciwnikbw tej aranzacji muzealne;.
Przedstawione prace ARTystow roéznych pokolen i gatunkéw sztuki
zakresla szeroki horyzont dziatan i pokazuje skale i istotnos¢
prezentowanego problemu. Na wystawie zabrakfo jednak niezwykle
waznej kwestii narastajgcego problemu wielokulturowosci w Europie.
Choc¢ nie dotyczy obecnie ona bezposrednio Polski w takiej skali
jak w innych krajach, jest widmem, ktérego konsekwencje nalezy
rozwazy¢. Pozna polskos¢. Formy narodowej tozsamosci po 1989
roku to projekt obowigzkowy do zobaczenia. Cho¢ rozbudowana
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i trudna do odczytania przy pierwszym ogladzie jest punktem wyjscia
do rozwazan nad problemem formy prezentacji tozsamosci narodowej
Polakdw.
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