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Agnieszka Chwiatkowska

Auguste Rodin i Camille Claudel — mistrz i uczennica

czy artystyczna symbioza?

Ona miafa niespetna dwadziescia lat i na przekér catemu
Swiatu przyjechata do Paryza po to, by studiowac sztuke.
On powrbdcit z ziemi azylu, jaka byta woéwczas Belgia
i zostat oskarzony o wykonywanie odlewéw z ludzkich
ciat, wzbudzajac tym samym niebywaty skandal na
salonach. Nie ma pewnosci kiedy dokfadnie sie poznali,
ale spotkanie to sprawifo, ze ona znalazta nauczyciela,
powaznie traktujacego ja jako rzezbiarke, on zas odnalazt
w niej nieustannie powracajace natchnienie, ktére, jak sie
okazato, tkwifo w jego pamieci do konca zycia. Poczatkowo
ich stosunki opieraty sie jedynie na relacji mistrz i uczennica,
ale tylko po to, by ,wyzerajaca wszystko pasja”!, jaka byfa
rzezba, zarbwno dla Auguste’a jak i Camille, potaczyta dwa
oddzielne organizmy, tworzac artystyczng symbioze.

Rok 1880 byt niezwykle wazny zaréwno dla Rodina jak
i Claudel, ktérzy prawdopodobnie nie wiedzieli wowczas
0 swoim istnieniu. Rodzina Claudel, pochodzaca z matego

miasteczka Tardenois, za namowag Alfreda Bouchera

—
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przeniosta sie do Paryza po to, by mtoda Camille mogta
uczeszczaé na lekcje rzezby w Atelier Colarossi, a jej brat Paul
ksztafci¢ sie jako pisarz. Do Auguste’a Rodina — dojrzatego
i wciaz jeszcze mafo znanego artysty — po raz pierwszy od
diuzszego czasu usmiechneto sie szczescie. Pracujacego
w studiu Laoust rzeZbiarza zauwazyt Boucher, stwierdzajac, ze
owy fatszerz Rodin byt ,zdolny do wykonania Wieku brazu
bez uciekania sie do oszustwa”. Za jego namowa kilkunastu
mtodych artystéw wystosowato wspélnie napisany list do
dyrektora Administracji Sztuk Pieknych, ktory przyczynit sie
do tego, ze 2 maja podpisano umowe nabycia Wieku brazu?,
odstepujac tym samym od oskarzenia przeciwko artyscie.

16 sierpnia 1880 roku rzeZbiarz otrzymat zamowienie, ktére
pomogto mu ugruntowac swa pozycje w swiecie artystycznym.
Administracja  Sztuk  Pieknych Zzlecita, jak uwazano,
obiecujacemu artyscie, wykonanie ,dekoracyjnych drzwi” do
majacego powsta¢é w miejscu dawnego Cour des Comptes

Muzeum Sztuk Dekoracyjnych. Zaméwienie okreslato jedynie,

1. Y. Lacasse, Camille Claudel: The Early Works, [w:] Camille Claudel and
Rodin: Fateful Encounter. Katalog wystawy, Musée national des beaux-
arts du Québec, 26. May — 11. September 2005, Detroit Institue of
Arts, 2. October 2005 — 5. February 2006, Fondation Pierre Gianadda,
Martigny, 3. March — 15. June 2006, Paris 2005, s.20.

2. A. Le Normand-Romain, In Rodin’s Studio, [w:] Camille Claudel and
Rodin.... s. 32.

3. Taz, Rodin in 1882: On the road to success, [w:] Camille Claudel and
Rodin..., s. 32.



ze dzieto powinno by¢ ,,udekorowane ptaskimi reliefami

inspirowanymi Boskg Komedig Dantego™.

Cztery lata p6zniej, w trakcie nieustajacej pracy nad Wrotami,
Rodin otrzymat zaméwienie od komitetu miasta Calais na
wykonanie monumentalnego pomnika, ktérego zadaniem

byto upamietnienie Eustachego de Saint-Pierre’a i jego
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wspéttowarzyszy, ktérzy w obronie miasta wyruszyli na pewnga
$mier¢ do obozu najezdzcy. Artysta, ktdry poczatkowo korzystat
jedynie z ustug pomocnikéw, takich jak Almire Huguet czy
Léon Fourquet®, teraz potrzebowat réwniez wielu asystentdw.
Przyttoczony ogromng iloscig pracy, zatrudnit nawet kilka
kobiet®. Jak sugeruje Ruth Butler, byty to: Madeleine Jouvray
(podpisata list datowany na 29 grudnia 1883), Thérese
Caillaux (wystawita swoje prace na salonie jako uczennica
Rodina i Bouchera w 1883 oraz 1884 roku), Sigrid z Forselles
(jako swoj podata adres pracowni Rodina), Amélia Casini
(w liscie do Rodina z 1883 Léon Lhermitte dziekuje mistrzowi
za przyjecie jej do studia), oraz angielki: Amy Singer, Emily
Fawcett i Jessie Lipscomb’. W grupie praktykantéw znalazta sie
rowniez niemniej zdolna rzezbiarka — Camille Claudel, o ktérej
mowiono, ze byta ,cicha i pilna, siedziafa na swoim matym
krzesle. [...] Zajeta wytacznie swojg pracg formowata gline
i modelowafa stope lub dfon postaci umieszczonej tuz przed
nig"®. Istnieje jednakze hipoteza méwigca o tym, ze kobieta
mogta pozna¢ swego mistrza nieco wczesniej. Potwierdzac
to zdaje sie przechowywana w Musée Rodin portretowa
fotografia (il. 1), ktéra wykona zostata przez Césara i wedtug
sugestii Yvesa Lacasse’a powinna by¢ datowana na 1881 rok.
Jesli przypuszczenie badacza potwierdzitoby sie, woéwczas
mozna by stwierdzi¢, ze pierwszy wizerunek artystki jaki
stworzyt Auguste, czyli popiersie Camille z krétkimi wtosami (il.

2) mogto zosta¢ wyrzezbione juz w 1882 roku®. Co wiecej, na

4. Le Normand-Romain, In Rodin’s Studio..., s. 37.

5. Taz, Rodin in 1882...,s. 57.

6. Tamze, s. 40.

7. R. Butler, Rodin. The shape of a genius, Ne Haven 1993, s. 181-2.

8. Le Normand-Romain , In Rodin’s Studio..., s. 40.

9. Taz, Téte-a-Téte, [w:] Camille Claudel and Rodin..., s. 69.




ten sam rok datowany jest bezcenny dziennik artysty, na
ktérego wewnetrznej stronie oktadki znajduja sie informacje
dotyczace Wrét oraz obecnosci trzech oséb w studiu mistrza
miedzy lutym i lipcem. Dwie z nich to doskonale znani
modele — Adéle Abbruzzesi i César Pignatelli, trzecig osoba
jest niejaka ,Camille”. Nie mamy Zzadnej pewnosci, czy
dziennik méwi o Mlle Claduel, ale nie posiadamy réwniez
zadnej wiedzy o fakcie przebywania w tym czasie w jego
studiu jakiejkolwiek innej kobiety o tym imieniu'®. Tym
bardziej, ze Boucher, ktéry dawat rady mtodej artystce,
mogt ich ze soba poznaé wczedniej, poniewaz Camille by¢
moze nalezata do grupy rzezbiarzy, ktéra wstawita sie za
Rodinem po odrzuceniu Wieku brazu.

Niewatpliwie, dzieki swojej pracowitosci jak i silnemu
charakterowi, ktérego, jak okresla cioteczna wnuczka
artystki — Reine-Marie Paris, nie tagodzit ,, Ani wiatr, ani lasy
zalewane potokami deszczu, ani surowe Zzycie wiejskie™'",
Camille zajmowata wazne miejsce w atelierna 117 rue Notre-
Dame-des-Champs. Szybko powierzono jej obrabianie
marmuréw i doprowadzanie dziet do takiego stanu, by
mistrz mégt nadac im ostateczny szlif. Jak uwaza biografka
Auguste’a — Judith Clavel — byta ona ,madra i przewidujaca
wspdtpracownica. Rodin dopuszczat jg do wiasnych prac,
we wszystkim pytat o zdanie...'2.” Mademoiselle Claudel
miata to wszystko czego brakowato prawie niepismiennej

i nie zainteresowanej sprawami intelektualnymi zonie
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Rodina, Rose'*. Prawdopodobnie to sprawifo, ze w krétkim
czasie rzezbiarka, rozumiejaca go wéwczas jak nikt inny, stata
sie kim$ wiecej niz tylko uczennica. O ich zazytej znajomosci
Swiadcza, datowane na koniec 1883 roku, listy skierowane do
Rodina, w ktérych autorzy przekazywali najlepsze Zzyczenia
nie dla towarzyszki jego zycia — Mlle Beuret, ale dla Camille.
Co wiecej, $wiadczg one, ze romans mistrza byt powszechnie
znany w kregach paryskich'.

W 1884 roku bedacy u szczytu sit artystycznych Rodin,
w odniesieniu do wiersza Victora Hugo ,,Zima na mej gtowie,
lecz wieczna wiosna w sercu moim”'>, wyrazit ogromng rados¢
w rzezbie, ktéra rok wczesniej zostata wystawiona w galerii
Georgesa Petita jako Grupa, gips, a od tego czasu nosita nowy
tytut — Wieczna wiosna (il. 3)'. Mdwiono, ze utwor ten odnowit
uczucia, ktére mistrz zywit do swej uczennicy', a wystawiony
w 1884 roku braz stat sie jedynie namacalnym dowodem
przypieczetowujagcym  plotki. Rzezba, ktéra poczatkowo
miata stanowi¢ cze$¢ Wrét piekiet (ostatecznie nie zostata
wilaczona w cafos¢), dostarcza nam informacji o sposobie
pracy mistrza — niejednokrotnie wykorzystywat on fragmenty
wczesniej powstatych dzief, tworzac asamblaze. Korpus ciafa
mtodej kobiety, bedacej fragmentem grupy, jest niczym
innym jak Torsem Adéli (il. 4) wzbogaconym o przedtuzone
nogi, ramiona i gfowe. Co wiecej, Auguste umiescit go
réwniez po lewej stronie Mysliciela w gérnym rogu Wrét'8. Od

tego czasu dziefa mistrza i jego uczennicy beda lustrzanym




odbiciem uczuciowych zmian zachodzacych pomiedzy
kochankami. Ich gipsowe, terakotowe i marmurowe
pary beda przepetnia¢ zadza i namietnos¢, ktore, jak sie

okaze, w potaczeniu z wybuchowym charakterem Camille

i niezdecydowaniem Auguste’a, zniszcza uczucie, po ktérym

pozostanie jedynie bolesny dialog prowadzony w kolejnych
rzezbiarskich figurach. Jednakze bez wzgledu na to, czy Mlle

Claudel bedzie w zwiazku z Rodinem, czy tez nie, jej twarz
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nieustannie bedzie powraca¢ w jego dzietach, odnajdziemy
ja w grupach takich jak: Paolo i Francesca, Fugit Amor, czy tez
w Danaidzie, Rekonwalescentce. Kobieta, ktéra wymagata od
Rodina porzucenia prowadzonego dotychczas przez niego zycia,

jak i réwniez odejscia od wieloletniej towarzyszki, byta wielka

i ostatnia mitoscia Auguste’a, mimo wielu jego pdZniejszych
romansow '°. Kiedy odeszta, pisaf: ,,Nie moge dtuzej wytrzymac

dnia nie widzac Ciebie. W przeciwnym wypadku chorobliwe

19. Schmoll gen. Eisenwerth, dz.cyt., s. 120.



Ciebie".

Niewatpliwie zwigzek
Auguste’a i Camille byt owocny dla
obydwojga, wywarli oni na siebie
duzy wptyw, zaréwno na podtozu
prywatnym jak i zawodowym.
Dziennikarz  Mathias  Morhardt,
bedacy autorem najwazniejszej
biografii, opublikowanej  za
zycia artystki, podaje, Zze do
najwczesniejszych ~ prac  Mille
Claduel nalezata ~ wykonana
w wieku dwunastu lat grupa Dawid
i Goliat?'. Jak sugeruje Reine-Marie

Paris, ktora utworzyta galerie

prac Camille, innymi dzietami
powstatymi przed rozpoczeciem
artystycznej wspdtpracy rzezbiarzy
jest: Gtowa Bismarcka, datowana na
lata 1879-81 (kolekcja prywatna),

Diana, wykonana prawdopodobnie

20. List od A. Rodina do C. Claudel sprzed maja 1886, Archiwum

w 1881 rOkU (ZnaJdUJe sSie Musée Rodin, cyt. za: Camille Claudel and Rodin..., s. 370.
w kOleiji rOdZiny artyStkl) oraz 21. Lacasse, dz. cyt. s. 19.
szalenstwo. Dos¢. D*Uzej JUZ nie pracuje, szkodliwe bdstwo, POpIerSle MdeegO Achillesa, 22. R. M. Paris, Les Sculptures, http://camilleclaudel00.free.fr/spip.
A . , php?rubrique10, dostep z dnia 11.04.2012.
i kocham Cie namietnie. Moja Camille, zapewniam Cie, ze pochodzace z 1881 roku (znajduje si¢ w Musée Bertrand de

. . .. . . . . . Ch 2y L d . . .. li 23. lacasse, dz. cyt., s. 27.
nie ma zadnej innej kobiety, ze cafa moja dusza nalezy do ateauroux)?2. Yves Lacasse do opisanej powyzej grupy zalicza
24, Tamze, s. 25.
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jeszcze popiersie Starej Heleny?, ,stuzacej Madame Claudel,
kobiety z Alzacji”, ktorej wizerunek, jak uwazat Morhardt,
jest powazny, przemyslany i mozna w nim wyczué
~nadmierng wiernos¢ wobec modelal”?*. Zestawiajac te
dzieta z powstatymi w podobnym czasie pracami Auguste’a,
takimi jak chocby Popiersie Jeana-Paula Laurensa, Mysliciel,
czy wizerunek portretowy Alberta-Ernesta Carrier-Belleuse’a,
zauwazymy, ze styl artystow jest catkowicie rozny. Wszystko
jednak zmienia sie okofo lat 1884-85.

Rodin, w atelier petnym modeli, praktykantéw, tworcow
form i odlewnikéw, w dalszym czasie pracuje nad Wrotami
Piekiet i Mieszczanami z Calais. Prace nad niemalze kazdym
studium rozpoczyna od wykonania figury w glinie, po czym
sam nadzoruje zrealizowanie rzezby w innym materiale,
nadajac jej ostateczny szlif?>. W tym samym czasie, ,,bioraca
udziat w dziele mistrza?®” Camille, zainspirowana jego
rzezba, tworzy Kucajaca kobiete (il. 5), ktéra, jak uwaza
Morhardt, jest pierwsza pracg powstafa w studiu Rodina
przed Popiersiem Louise?’. Rzezba, pozostajgca w dialogu
z pracg Auguste’a o tym samym tytule, tak samo ignoruje
.akademickie zasady swoich czaséw”?%. Jednakze, mimo
wielu podobienstw, wymowa dzieta jest catkowicie inna. Jak
pisze Ruth Butler, w Kucajacej kobiecie (il. 6) dtuta Rodina:
.[..-]Reka dotykajaca piersi wskazuje na erotyczny charakter
pracy; za$ druga, chwytajgca stope, przypuszczalnie

odnosi sie do francuskiego wyrazenia »prendre son pied«
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uzywanego wsréd prostytutek”??.
Postac wyrzezbiona przez
Camille nie eksponuje swoich
kobiecych waloréw, jest zamknieta
i nieSmiafa. Poza, jak sie nam
wydaje, obserwowanej przez
wszystkich kobiety, jest scalona,
niewatpliwie pragnie ona ukrycia,
przypominajac nam tym samym
inng prace autorstwa rzezbiarki —
Pochylajacego sie mezczyzne®.

Zaréwno w tworczosci artystycznej,
jak i w zyciu prywatnym Sciezki
Camille i Auguste’a tacza sie
nierozerwalnie, a potwierdza
to wystawiony w 1886 roku
asamblaz Jestem pigkna, stworzony
z dwodch istniejacych juz figur:
Kucajacej kobiety i Spadajacego
mezczyzny*'.  Mimo  tego, ze
poczatkowymi Zrodtami inspiragji
Camille byt renesans florencki,
styl Donatella i rzeZzba francuska XVII i XVII wieku, w pracach
z omawianego okresu do gtosu wyraznie dochodzi wptyw
mistrza®2. Réwniez na ten sam rok datuje sie dwie rzezby,

jedna wykonana przez Camille, ukazujaca Gtowe dziewczyny

25. Autor nieznany, Camille Claudel & Rodin: Fateful Encounter; Oct.9 6
— Feb. 5, http://www.dia.org/exhibitions/claudel_rodin/preview2.asp,
dostep z dnia 02.12.2011.

26. Laurent, dz. cyt., 5.72.
27. Le Normand-Romain, In Rodin’s Studio..., s. 60.
28. Autor nieznany, Auguste Rodin |The Crouching Woman | Collection

| The National Museum of Western Art, Tokyo, http://collection.nmwa.
£0.jp/en/S.1959-0020.html, dostep z dnia 23.04.2012.
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z kokiem (il. 7) oraz druga pt. Placz (il. 8), dtuta Auguste’a.
Zardbwno w jednym, jak i drugim studium w niemalze
identyczny sposéb wyciagnieto do przodu dolng czes¢
zuchwy, modelujac prawie jednakowo podbrédek i kosci
policzkowe. Zastosowano te samga skale oraz w taki sam
sposdb ukazano prazkowane wiosy?3.

O scistej kolaboracji i jednosci artystycznego wyrazu

prac obydwojga artystdw moze réwniez Swiadczyc
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przechowywana w Musée Rodina Gfowa Smiejgcego sie

cztowieka (il. 9). Wedtug Antoinette Le Normand-Romain
rzezba mogta zosta¢ wykonana przez jednego z asystentéw
pod kierownictwem mistrza. Po poréwnaniu Gfowy z innymi
studiami podobnej wielkosci wykonanymi przez mistrza, jak
np. ze studiami Gfowy Jeana de Fiennesa, wiemy, ze owym
asystentem nie mégt by¢ nikt inny, jak tylko ten, kogo rzeZbiarski

styl rowny byt Rodinowemu34.

29. Tamze.
30. Le Normand-Romain, In Rodin’s Studio..., s. 60.

31. Autor nieznany, | am beautiful, http://www.musee-rodin.fr/en/
collections/sculptures/i-am-beautiful., dostep z dnia, 22.04. 2012.

32. R. Masson, Camille Claudel The Portraitist, [w:] Camille Claudel and
Rodin..., s. 123.

33. Le Normand-Romain, In Rodin’s studio..., s. 61.
34. Taz, Claudel or Rodin?, [w:] Camille Claudel and Rodin..., s. 67.
35. Taz, In Rodin’s Studio..., s. 43.

36. Tamze., s 82.
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Réwniez rok 1884 jest niezwykle waznym w artystycznym
rozwoju Auguste’a i Camille. Kiedy mistrz w wirze szatu
pracuje nad kolejnymi postaciami do Wrét Piekief, miasto
Calais, chcace juz kilkakrotnie ztozy¢ hotd heroizmowi
swoich przodkéw, pragnie wznies¢ pomnik szesciu
bohateréw, ktérzy uratowali rodzimg ziemie przed krélem
Anglii — Edwardem III. Zaden z wczesniejszych projektow
nie zostat ukonczony, a teraz odczuto potrzebe utwierdzenia
tozsamosci starego Calais, ktore miato zostac zjednoczone
z sasiednig spofecznoscig Saint-Pierre.

Mer miasta Calais, Omer Dewavrin, kierujac sie radg Paula
lsaaca, ktéry jako osobe odpowiednia do wykonania
rzezby polecit Rodina, po rozmowie z artysta i obejrzeniu
jego pracowni, ztozyt u niego zamdwienie na wykonanie
monumentu®. Dla Auguste’a — rzezbiarza patrioty —
podijecie takiego tematu stato sie ogromng szansa, ktéra
stuzyfa réwniez ugruntowaniu jego pozycji w oczach opinii
publicznej®’.

XIV-wieczna historia czynu Mieszczan z Calais byta doskonale
znana, skomentowat ja juz Wolter w Eseju o obyczajach.
W XIX wieku stanowita Zrédto inspiragji dla wielu obrazéw,
rysunkéw i projektdw rzezbiarskich, wszyscy jednakze
podchodzili do tematu jednakowo, eksponujac jedynie
posta¢ Eustachego de Saint-Pierre’a®.

Rodin bez chwili zwioki wyruszyt do Calais, by rozpoczac

prace. Niedtugo pdZniej napisano: ,Wynajduje rézne rzeczy,
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pozyczyt kroniki Froissarta i czyta rozdziat o tym, jak francuski
krél Filip nie chciat odda¢ miasta Calais, i jak angielski krol
Edward je zajat! Pod wrazeniem relacji Froissarta nie przedstawi
jednego mieszczanina z Calais, ale szesciu bohateréw razem;
nie mozna ich rozdziela¢. Szesciu za uzgodniong sume”3°.

W 1347 roku, w trakcie wojny stuletniej, krél Frangji Filip VI
opuscit miasto, pozostawiajac je na faske Anglikéw. Po rocznym
oblezeniu Edward Il zgodzit sie oswobodzi¢ miasto pod
warunkiem, Ze szesciu wybitnych obywateli odda sie w jego
rece, ,,aby z nimi postapi¢ wedtug jego woli"#. Zazadat, aby
opuscili miasto jedynie w samych koszulach, z powrozami
u szyi i kluczami do miasta?’. Jak uwaza Rainer Maria Rilke,
dla Rodina byt to wystarczajacy materiat: ,Wyczut od razu, ze
istnieje w tej historii chwila, w ktérej stafo sie co$ wielkiego, cos
o nie znato nazwy ni czasu, co$ niezaleznego, a prostego...
Widziat sposéb, w jaki ci mezczyzni rozpoczeli swoja wedréwke;
poczut, jak w kazdym z nich raz jeszcze ockneto sie cate zycie,
ktore przezyt... Uksztattowat ich nagich, kazdego z osobna,
w petnej wymowie ich dreszczem przejetych ciat.
Nadnaturalnej wielkosci, w naturalnej wielkosci ich
decyzji"*2.

Wedtug Alberta Elsena, pod koniec pazdziernika
1884 roku Rodin ukofczyt pierwsza makiete. Peten
zadowolenia z rzezbiarskiego szkicu, napisat: ,,Pomyst
wydaje mi sie kompletnie oryginalny z punktu

widzenia architektury i rzezby. Niemniej jednak to sam

37. A. Elsen, R. E Jameson, Rodin’s Art. The Rodin Collection of the
Iris & B. Gerald Cantor Center for Visual Arts at Stanford University,
Stanford 2003, s. 178.

38. Laurent, dz. cyt., s. 15.

39. Le Normand-Romain, In Rodin’s Studio..., s. 43.
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temat jest wazny i on narzuca heroiczng koncepcje. Ogolny
efekt szeSciu postaci poswiecajacych sie jest ekspresyjny
i poruszajacy. Piedestat jest triumfalny i niesie z soba
zalazki cech tuku triumfalnego, ale nie kwadryge (rydwan
zaprzezony czteroma konmi), leczludzki patriotyzm, zaparcie
i cnote”. Ale jak sie szybko okazato, artystyczna wizja
przepetniona bélem, strachem i fatalizmem zaszokowafa
komitet miasta, ktory oczekiwat grupy bardziej wyrazistej,
takiej jak Marsylianka Rude’a: ,Nie tak wyobrazamy sobie
naszych chwalebnych ziomkéw, udajacych sie do obozu
krola Anglii. Ich zrezygnowana postawa obraza nas™#.
Fragment powyzszego listu moze Swiadczy¢ o istnieniu
dwéch koncepdji dotyczacych realizacji pomnika. Jednej —
stworzonej przez rade miasta, ktéra chciata, aby mezczyzni
byli ukazani w sposéb chwalebny i dumny, jak przystato
na bohateréw, oraz drugiej — uksztattowanej przez mistrza,
oczywiscie catkowicie odmienne;j.

Komitet Calais domagat sie wielu zmian, a Rodin nieustannie
wytaczat nowe argumenty: ,Wiecie, ze jedna poprawka
psuje harmonie i trzeba wprowadza¢ nastepne. Rzezba,
niczym sztuka teatralna lub opera, rozpada sie, gdy sie cos
ujmie i woéwczas trzeba ogromnym wysitkiem opracowac
inng harmonie...*"

Jednakze ostatecznie, jak podkresla Albert Elsen, artysta
narzucit swoja wizje radzie miasta oraz odbiorcom i miedzy

innymi wtasnie na tym polegata nowoczesno$¢ Mieszczan“.
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Nie zmienia to jednak faktu, ze takowe dwie, catkowicie rézne
koncepcje mogty istnie¢, a dowodem mdwiacym o tym moga
by¢ wykonane wtym czasie dwie rzezby, jedna Auguste’a, druga
Camille. Jest to okres, kiedy Rodin wciaz pracuje nad Wrotami
Piekiet. Wiemy, ze w jego studiu przebywaja zatrudnieni do
pomocy przy tym zleceniu praktykanci i pomocnicy, w tym
Mlle Claudel, ktérej praca cieszy sie duzym uznaniem swego
nauczyciela i kochanka. Dodatkowo, wedtug Monique Laurent,
okoto 1885 roku artysta wykonat samodzielne rzezby takie
jak: Psyche-Wiosna, Ta, ktéra byta piekng ptatnerzowa, Idylla,
Mfoda matka, Myjaca sie Wenus, Danaida oraz Meczennica®.
Jak wynika z powyzszych informagji, okres ten byt niezwykle
pracowity dla mistrza, a komitet Calais usifowat dodatkowo
wymaoc na nim duze zmiany. Wiemy, ze Rodin nie miat ochoty
podaza¢ za wizja niosaca ze sobg catkowicie inng wymowe.
Wedtug katalogu zbioréw Galerii Coskun w Londynie, Auguste
wiasnie w tym samym czasie (1885 rok) zaczaf rzezbi¢ gfowe
Gigantiego (il. 10). Dzi$ rzezba ta, przypominajaca raczej jeden
ze wstepnych szkicow, prezentowana jest jako odlew wykonany
w brazie. Jest to ewidentnie stadium poczatkowe, dlatego tez
przypuszczam, ze wraz z innymi gfowami rzeZba znajdowafa
sie w studiu mistrza, a odlew zostat wykonany juz po jego
$mierci. Rodinowski Giganti zdaje sie potwierdza¢ hipoteze
o istnieniu drugiej koncepcji. Mistrz by¢ moze podjat probe
~dopasowania sie” do wymaganej stylistyki, o czym Swiadczy

bardziej dumny i wyniosty szkic rzeZbiarski. Ale jak wida¢, owa
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proba nie trwata dtugo.

Z tego samego czasu znana jest nam jeszcze jedna gtowa,
ukazujaca tego samego modela, jednakze wykonana przez
Camille. Giganti (il. 11) bacznej uczennicy nosi pewne
podobienstwo i spdjnos¢ z gtowag Rodina. Ogodlna bryta
gtowy oraz sposéb utozenia wioséw $wiadczg o tym, ze
modelem byt mezczyzna o takiej samej fizjonomii. Ekspresja
zawarta zaréwno w jednej, jak i drugiej rzeZbie jest do siebie
bardzo podobna. W dodatku jest ona dokfadnie taka, jakiej
wymagat od mistrza komitet z Calais. Mimo tego, Ze gfowa
wykonana przez Camille jest efektem finalnym, a praca
Auguste’a jedynie poczatkowym szkicem rzezbiarskim, nie
mozna nie zauwazy¢ podobienstwa réwniez w detalach.
Zarowno w jednej, jak i drugiej gfowie linia brwi
zarysowana zostafa w podobny sposéb, rozstawienie oczu
jest takie samo, tak jak uksztattowanie kosci policzkowych
oraz linii zmarszczek wokét ust i nosa. Usta Gigantiego
Camille s3 dumnie zacisniete, Rodinowskie — otwarte, ucho
nie zostafo w ogdle wymodelowane, za$ Mlle Claudel
ukazata matzowine uszng z duzg dokfadnoscia. Tak samo
przedstawita nos, ktéry w rzezbie Rodina jest po prostu
niedokonczony. Niemozliwe, aby mistrz nagle zobaczyt
modela w catkowicie innym Swietle, poniewaz doskonale
znat jego fizjonomie — pozowat mu juz wczesniej do postaci
Ugolina®*.

Wspdlne cechy obydwu rzeZb oraz czasowa zbieznosc
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w ich wykonaniu (gfowa zrobiona przez rzezbiarke zostata
wystawiona w maju 1885, a wiec prace nad nig musiafa
rozpocza¢ najpdzniej z poczatkiem roku, czyli w tym samym
czasie, kiedy Auguste pracowat nad druga makietg) swiadcza
o tym, ze Camille na prosbe mistrza mogta rozwing¢ koncepcje
wykonanego przez niego studium. Auguste prawdopodobnie
zaczat prace nad wyniostym wizerunkiem mieszczanina, czego
dowodem jest jedynie londynski szkic, ktdry pdzniej, rzezbiarka
rozwineta, tworzac swéj wizerunek Gigantiego. Gtowa wykonana
przez mtoda artystke mogta by¢ gotowym dzietem, czekajacym
jedynie na wifaczenie do catosci projektu, tym samym byta
zgodna z koncepcja, ktdrej rozwiniecia rada Calais oczekiwata
od Rodina. Dzi$ rzeZba znana jest jako samodzielna praca, ktora
Mille Claudel wystawita po raz pierwszy 1 maja 1885 roku na
Salon des Artistes Francais®®. Baron Alphonse de Rothschild,
ujety indywidualizmem sportretowanego mezczyzny, zakupit
posiadajace dwukrotna sygnature Camille popiersie i podarowat
je Musée des Beaux-Arts w Cherbourgu>°. Przypuszczalnie
powstaty co najmniej cztery brazy przedstawiajace gtowe
Gigantiego. Jeden, ktéry zostat wystawiony w 1885 roku
w Paryzu, jest prawdopodobnie tym zakupionym przez Barona
Alphonse’a de Rothschilda. Drugi, niepodpisany, znajduje sie
w posiadaniu muzeum w Lille. Trzeci odlew zakupit H. Fontaine
tuz przed 1913 rokiem, zas w kolekcji Kunsthalle Bremen
znajduje sie ostatni, z krétkg szyja, ktéra posiada sygnature

Rodina. Jak uwaza Schmoll gen. Eisenwerth, rzezba zostata

50. Schmoll gen. Eisenwerth, dz. cyt., s. 28.
51. Schmoll gen. Eisenwerth, dz. cyt., s. 28-30.

52. Le Normand-Romain, In Rodin’s Studio..., s. 62.

53. Schmoll gen. Eisenwerth, dz. cyt., s. 28.
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nabyta w 1960 roku jako dzieto Auguste’a, co ewidentnie

Swiadczy o jednosci stylu mistrza i uczennicy. Owa gtowe
wyprodukowat prawdopodobnie przedsiebiorczy handlarz
dzietami sztuki lub wtasciciel odlewni, ktéry usunat czesé
szyi z autentyczng sygnatura, po czym na pozostatej czesci
wyryt nazwisko Rodina’'. Z kolei Antoinette Le Normand-
Romain twierdzi, ze zainteresowany od okoto 1885 roku
tworczodcia Camille Léon Gauchez zakupit dwa brazy,
ktére dodatkowo, jak wiekszos¢ odlewéw z lat 80., nie
posiadaja znamienia odlewni. Przypisuje sie ich autorstwo
Charlesowi Adolphe’owi Gruetowi, on jednak nie mogt ich
wykonac¢. Mozliwe, ze tworca odlewéw byt Francois Rudier
lub Griffoul et Lorge, poniewaz wszyscy wyzej wymienieni

odlewnicy pracowali w latach 80. dla rzezbiarza>2.
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Faktem zaskakujacym i mogacym
Swiadczy¢ o niezyktym talencie mtodej
rzezbiarki jest to, ze jedna z jej tak
wczesnych prac cieszyta sie az tak
duzym uznaniem, co wiecej, nie tylko
wsrdd  kolekcjoneréw, ale i krytyki.
Claudelowski Giganti zyskat uznanie
rowniez samego Rodina, ktéry, byc
moze chcac ztozy¢ hotd jej talentowi,
wykorzystat  wykonana przez nia
gtowe do postaci Chciwosci w rzezbie
ukazujacej dwa $miertelne grzechy —
Zadze i Chciwosc (il. 12)%3. Grupa zostafa
poczatkowo wykonana jako cze$¢ Wrét Piekief, umieszczono ja
w dolnym lewym rogu prawego skrzydfa. Wymodelowany
pézniej jako samodzielna rzezba gips datuje sie na okoto 1887
rok.

W tym samym czasie, kiedy Camille odnosita pierwsze sukcesy
na Salonie i ksztattowat sie jej styl artystyczny, Rodin wcigz
pracowat nad makieta. Wedtug Alberta Elsena, kilka tygodni
po pierwszym spotkaniu z Dewavrinem, prawdopodobnie
pod koniec pazdziernika 1884 roku, mistrz wykonat makiete
Mieszczan z Calais. O swoim entuzjazmie artysta méwi w listach:
,Od zaszczytu Twojej wizyty myslatem o pomniku i szczesliwie
napotkatem mysl, ktéra mi sie spodobata, wykonanie ktoérej

bytoby oryginalne... Wykonam tym samym gliniany model,

54. ll"l ado O. Dewav
Ja(n&s_pn. az. ayt., s. .69.
il § 9

55. Tamze. .
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ktory  sfotografuje,
i bytbym wdzieczny,
jesli popartbys mnie,
gwarantujac mi swoj
istotny wptyw...
UkoAczytem wiasnie
szkic  w glinie

i kazatem  go

odla¢”>*,
W liscie do P A.
Isaaca, ktérego

Dewavrin  poprosit
o kierowanie
paryskim
komitetem,  Rodin
rozszerzyt swoje idee: ,,Jesli Ci panowie stwierdza, ze makieta
jest niewystarczajaco rozwinieta, rozwine jg bardziej i troche
powieksze">*. W styczniu 1885 roku, kiedy powstat model
w skali 1:3, artysta napisat burmistrzowi: ,Zamierzam
studiowac kilka ekspresyjnych gtéw portretowych z prowingji
dla towarzyszy Eustachego™®. Nie mamy pewnosci co do
tego, w jaki sposdb Rodin kwalifikowat i wybierat modeli
orazjak dfugototrwato. Wedtug przypuszczen Musée Rodin,
rzezbiarz, poszukujac pierwowzoru postaci Wissanta, siegnat
do samych Zrodet. Odpowiednie rysy odnalazt w osobie

aktora pochodzacego z Boulogne-sur-Mer z regionu Nord-
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Pas-de-Calais, Ernesta Alexandre’a Honoré Coquelina. Do dzi$
w archiwum Hételu Biron przechowywana jest odbitka zdjecia
autorstwa P Boyera, przedstawiajgca usmiechnietego aktora
(il. 13). Taka sama fotografia zostata umieszczona na 33 stronie
w 500 Celebritées Contemporaines autorstwa Felixa Potina®.
Fizjonomia rozeSmianej twarzy Francuza, ktéry postugiwat
sie pseudonimem artystycznym Coquelin Cadet, mimo innej
ekspresji wykazuje wiele cech podobienstwa ze studium postaci
Pierra de Wissanta typu C (il. 14). Zaréwno w jednej, jak i drugiej
gtowie struktura kos¢ca budujacego gérna czes¢ czaszki jest taka
sama. Dolna nieco rézni sie od siebie, zuchwa i kosci policzkowe
w popiersiu Pierra de Wissanta typu C sg wyraZniej zaznaczone,
tak samo jak i zakola. By¢ moze stosujac wtasnie taki zabieg,
artysta chciat nieco postarzy¢ swojego modela, nadajac jego
twarzy bardziej powazny i cierpietniczy wyraz. Zaréwno Cadet,
jak i Wissant maja charakterystyczne, wyraZnie zaznaczone
i umieszczone na tej samej wysokosci brwi, gfeboko osadzone
oczy i prosty, klasycznie uksztattowany nos. Czoto jest wysokie,
a u Wissanta dodatkowo poorane zmarszczkami. Ich usta sa
petne, ostro zakonczone w kacikach, a dolna warga wyraznie
wydatniejsza od gémej. Wizerunek Pierre’a de Wissanta typu C
i fotografia modela sa doskonatym $wiadectwem méwigcym
0 sposobie pracy artysty, pokazujacym zarazem w jakim
stopniu reinterpretowat i przeksztafcat modela.

W lipcu druga makieta zostata ukonczona®®, a przez reszte

roku, az do 1887, wedfug Antoinette Le Normand-Romain,
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rzezbiarz pracowat nad powiekszeniem swoich postaci
do naturalnych rozmiaréw, co miato miejsce, jak uwaza
badaczka, ,w obecnosci Camille i zdecydowanie przy
jej pomocy™®. Wszystko to potwierdza znajdujaca sie
w Musée Rodin fotografia, datowana na okoto 1886 rok
i wykonana przez Karla Bodmera, przedstawiajgca cata
posta¢ nagiego Pierre’a de Wissanta®. Wiemy réwniez, ze
powstat on w grupie trzech pierwszych sposrod szesciu

figur®'. Dodatkowo, réwniez dzieki Antoinette Le Normand-
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Romain, wiemy, ze ,ostateczne figury, dos¢ réznigce sie od
szkicow, byty przygotowywane w studiach gtéw i rak, a potem,
jak to byto w zwyczaju Rodina, wykonywane w naturalnym
rozmiarze, nagie”s?.

Jak wynika z tych informacji, prawdopodobnie w 1885 roku
artysta rozpoczat studia nad gtowami do poszczegolnych
mieszczan ,dla towarzyszy Eustachego”, ktérego wizerunek
mogt juz wdwczas istniec. Postac starca, ktéry poprowadzit

pozostatych pieciu obywateli do obozu Edwarda IIl, nie
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pozostawia zadnych watpliwosci — nie ma tutaj dumy ani
chwaty. Koncepcja jest taka, jaka mistrz widziat od poczatku.
Réznice w wykonaniu tego oraz innego studium do grupy
Mieszczan z Calais nasuwajg na mysl hipoteze moéwiaca
0 wiecej niz jednej parze rak ksztattujacej rzezbe.

By¢ moze Rodin, przyttoczony iloscia postaci, jakie miat
wykonac lub wykonywat w tym czasie oraz niebagatelnym
sukcesem odniesionym przez mtoda uczennice na Salon
des Artistes Francais, zlecit jej wykonanie gtowy do postaci
Pierre’a de Wissanta. Jest to mozliwe, jesli wzig¢ pod
uwage znajdujaca sie w Musée Rodin terakote Maski,
studium Pierre’a de Wissanta (il. 15) datowana na lata 1885-
6 oraz gips Studium gfowy Pierre’a de Wissanta, typu C (il.
15) réwniez z 1885-1886 roku®. Podobienstwo widzimy
szczegblnie pomiedzy claudelowskim Gigantim, a terakota
Maski, studium Pierre’a de Wissanta. Terakota nie posiada tak
bujnych wtoséw jak Giganti, w koficu mogtyby one zaktécac
odbiodr catej koncepdji, by¢ zbyt dekoracyjne dla tak
dramatycznego tematu. Jednakze nie mozna nie zauwazyc
uksztattowanych  delikatnie  niewielkich  kosmykéw
w okolicach ucha oraz na czubku gtowy. W poczatkowych
pracach Auguste’a, takich jak Maska czfowieka ze ztamanym
nosem (marmur, 1875), czy Swiety Jan Chrzciciel (braz, 1880),
widoczne jest zainteresowanie dokfadnym ksztattowaniem
pasm wifosow, ktére poézniej znika, a fryzura staje sie

uogblniong masa. Catkowicie inaczej do tego motywu

‘mm“ magazyn studentéw historii sztuki kul #7

podchodzita Camille, ktéra przez caty czas wykonywata wtosy
z olbrzymia uwaga. Subtelnie ukazane pasma zdaja sie byc¢
rowniez podobne do tych z gipsu Kucajagcego mezczyzny, ktory
Mille Claudel wykonata prawdopodobnie okofo 1886 roku.
W obydwu rzezbach w podobny sposéb zostata uksztattowana
szczeka oraz kosci policzkowe, chociaz w terakocie podbrédek
jest nieco dtuzszy, jakby jego cze$¢ zostata doklejona. Oczy
umieszczono na takiej samej gfebokosci. Ucho w przypadku
Pierre’a de Wissanta nie zostato uksztattowane, wida¢ jedynie
jego rzezbiarski zarys, ale juz na tej podstawie mozna
przypuszczaé, ze twoérca niekoniecznie chciat sie skupi¢ na
doktadnosci w ukazaniu mafzowiny usznej, tak jak Mlle
Claudel zrobita to w Popiersiu Louise Claudel (terakota, 1886)%*.
Niemniej jednak forma owego ucha, a takze nos czy podbrodek
byty cigglym przedmiotem poszukiwan, o czym $wiadcza
dwie niedatowane i niepodpisane fotografie, znajdujace sie
w archiwum Musée Rodin, ukazujace studia tej samej gfowy.
Trzy rzezbiarskie szkice, co do ktérych mozna przypuszczac, ze
powstaty w bliskim odstepie czasu, faczy ta sama, przepetniona
patosem, wymowa.

We wspomnianej juz Masce Pierre'a de Wissanta, jak
i w niezatytutowanym studium (il. 16), ktérego fotografia
znajduje wsréd dokumentéw przechowywanych w Musée
Rodin, autor z duza doktadnoscia uksztattowat kilka pukli
wioséw umieszczonych nad uchem, wymodelowat garbaty

nos, nieco przy tym spfaszczajac jego skrzydto. W obydwu
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gtowach oczy znajduja sie na tej samej wysokosci, wydatne
usta sg tak samo rozwarte, w okolicach szyi wida¢ slady
tego samego szerokiego, ptaskiego narzedzia, a sposéb
uksztattowania matzowin usznych jest réwnie niedbaty, przy
czym w studium (il.16) ksztatt samego ucha zostat zmieniony
poprzez wysmuklenie i zwezenie go. Zniknat tu réwniez
wydtuzony, jak gdyby doklejony, podbrédek. Z kolei ten sam
ksztatt dolnych partii zuchwy, wystepujacy w Masce, studium
Pierre’a de Wissanta, zostat zachowany w trzeciej gtowie, ktéra
rowniez nie posiada zadnego tytutu (il. 17). Dwie gtowy,
wykazujace pewne cechy podobiefstwa, w znaczny sposéb
odrdznia od siebie ksztatt ucha. W tym drugim studium

(il. 17) wyraZnie uksztattowano pfatek matzowiny usznej,
wymodelowano umieszczony tuz przed ujsciem zewnetrznego
przewodu stuchowego skrawek, a takze znacznie powiekszono
obrabek, jednoczesnie spiczasto go zakanczajac. Na podstawie
znanych mi prac Mademoiselle Claudel moge stwierdzic,
ze artystka w wielu swoich rzezbach nie przywiazywata
szczegblnej uwagi do wykonywania ucha, jednakze powstaty
i takie popiersia, ktére sg tego catkowitym zaprzeczeniem.
W Portrecie Rodina czy Popiersiu Charlesa Lhermitte’a wyraznie
wyodrebniono poszczegdlne jego elementy, ukazujac przy tym
najdrobniejsze szczegdly, zas w datowanym na okoto 1888
rok Popiersiu Ferdinanda de Massary’ego, ucho posiada tudzaco
podobnie wydtuzong forme jak w studiach z omawianych

fotografii.
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O autorstwie Camille, lub chocby jej udziale przy pracy
nad terakota badz tez dwoma pozostatymi studiami, moga
réwniez swiadczy¢ wspomniane juz wczesniej, umieszczone
w okolicach ucha oraz pozostawione na wtosach slady
narzedzia. Przyjmuje sie, ze to rzezbiarka w trakcie pracy
korzystata z narzedzi — szczegdlnie fopatki, a Auguste rzezbit
rekoma. Ukosne $lady sa bardzo podobne do tych,
ktére znajduja sie réwniez w okolicach wtoséw na
terakocie Mfodej dziewczyny ze snopem wykonanej
przez Camille. Ale nie mozna by¢ catkowicie
pewnym tego, ze Rodin modelowat jedynie
rekoma, patrzac szczegélnie na wykonane réwniez
w terakocie Popiersie Camille w czepku, na ktérym
ewidentnie widac $lady narzedzia, jednakze bardziej
masywnego. Duze usta Gigantiego sa zacisniete,
Pierre’a de Wissanta, mimo tego, ze réwniez wyraziste,
sg otwarte, nie dumne, ale krzyczace z rozpaczy. To,
co ewidentnie roézni obydwie rzezby, to ekspresja,
ale nie mogta by¢ ona inna, jedli prace miaty
odpowiada¢ dwoém, catkowicie innym koncepcjom
pomnika. Dokfadnie wymodelowane usta Gigantiego
przypominaja bardziej te z gipsu Studium gfowy
Pierre’a de Wissanta, typu C, mimo tego, ze te drugie
sa otwarte. W obydwu pracach wida¢ réwniez
podobiefstwo w samym rozstawieniu uszu, ich

odstawaniu od czaszki oraz delikatnym, okragtym
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zakonczeniu obrabka. Zastanawiajace jest réowniez samo
ukazanie zmarszczek w Studium typu C. Sg one ostre i gtebokie,
wiec ewidentnie musiato je wykonac narzedzie. Studium
gfowy Pierre’a de Wissanta, typu C jest dzietem skonczonym

i gotowym do wykorzystania, jednakze troche rézniacym sie

od ostatecznego wizerunku mieszczanina. Co wiecej, wedfug
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Antoinette Le Normand-Romain oraz Annette Haudiquet,

jest ono jedynie powiekszeniem Studium gtowy Pierre’a de
Wissanta, typu B (il. 18), ktére w swej ekspresji nawigzuje
do powstatego prawdopodobnie nieco weczesniej Studium
gtowy Pierre’a de Wissanta, typu A. Studium typu B, ktére
zostato wykonane w brazie i gipsie rézni sie od Studium
typu A jedynie szczegbtami ©.

Na okres pracy nad druga makietg przyjeto sie réwniez
datowacrzezbe wykonanaw catkowicie odmiennejstylistyce,
wrecz karykaturalng i na pierwszy rzut oka niepasujacg do
stylu mistrza. Gtowa o numerze inwentarzowym S.444 (il.
19), jest kolejnym wstepnym studium nie posiadajgcym
tytutu. Terakota bedaca niewatpliwie eksperymentem,
ktéry nie prowadzi zadnego dialogu z innymi wizerunkami

Pierre’a de Wissanta, znajduje jednak wspdlne cechy z inng
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rzezba mistrza, ,nieforemng masa, kolosalnym
embrionem®” — Balzakiem (il. 20). Kolejna
wersja maski Mieszczanina zdaje sie by¢ pytaniem
dotyczacym granic mozliwego przeksztatcenia
i interpretacji  wizerunku.  Przerysowanie
niektorych elementéw twarzy, a co za tym
idzie rowniez i podkreslenie wyrazistych cech,
ktére widzimy w studium S.444, dojdzie
znéw do gtosu w 1893 roku, kiedy Rodin
wyrzezbi Balzaka w mnisim habicie po to,
abysmy mogli w petni zaznajomic sie z taka
fizionomia w finalnym wizerunku pisarza,
wyznaczajacym, jak powiedziat Brancusi, ., poczatek rzezby
nowoczesnej”¢’.

Do grupy licznych studiéw znajdujacych sie w Musée Rodin
zaliczy¢ nalezy réwniez pochodzacy z 1886 lub 1887
roku gips Gtowy Pierre’a de Wissanta (il. 15), ktéry moze
Swiadczy¢ o tym, ze tworca gtéw, mimo wykonania tak
wielu rzezbiarskich szkicow, nadal prowadzit poszukiwania.

W terakocie odnalazt ogdlny zarys bryty oraz fragment
ekspresji, w Studium typu A, B i C dopracowat szczegéty, ale

to w odpowiednim pochyleniu Gtowy Pierre’a de Wissanta
znalazt prawdziwg rozpacz podazajacego na smierc
cztowieka.

Tak naprawde nie da sie jednoznacznie ustali¢, czy to

Camille wykonafa ktéras z gtéw Pierre’a de Wissanta, jakis jej
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65. A. Le Normand-Romain, A. Haudiquet, Rodin: The Burghers of
Calais, Paris 2001, 5.174, 176-7.

66. Laurent, dz.cyt., s. 114.

67. Schmoll gen. Eisenwerth, dz.cyt., s. 115.

68. Le Normand-Romain, In Rodin’s Studio..., s. 53.
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fragment lub je wszystkie, ale pewne jest, ze Mlle Claudel
pracowata nad studiami bohateréw z Calais. Wedtug
sugestii Reine-Marie Paris, ktdra utworzyfa dokfadna galerie
rzezb artystki, wiemy, ze Camille wykonywata w 1885 roku
w gipsie studia gtéw Mieszczan (il. 21), ktére dzi$ znajduja
sie miedzy innymi w prywatnych kolekcjach. Zdjecie, na
ktérym umieszczone s3 trzy studia, wedtug Paris zostato
opublikowane w L 'Art Décoratif w lipcu 1913 roku, na stronie
48%. Co wiecej, jedna z gléw przedstawiona na fotografii,
tytufowana niekiedy jako Gfowa dziecka (il. 22), wykazuje

pewne podobienstwa ze studiami Mieszczan, na co wskazuje
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analiza stylistyczna wykonana przez cioteczng wnuczke artystki
oraz Amauda de La Chapelle’a,. Gipsowa wersja rzezby zostafa
odnaleziona w atelier rzezbiarki w 1913 roku. Wykonano
rowniez jej dwie kopie w brazie, jedna pozostajaca w rodzinie
Camille zostata prawdopodobnie odlana w 1907 roku przez
Eugéne Blota, druga zas do 1987 roku byta w posiadaniu
rodziny Courty”. O pracy Mlle Claudel nad gtowami moze
Swiadczy¢ rowniez pochodzacy z 14 lipca 1885 roku list, ktéry
Rodin napisat do Mera Calais: ,,Ukonczytem dolne czesci moich
naguséw i poprawiam je, aby nie traci¢ czasu. Wkrétce ujrzysz

to, czego nie mozna zobaczy¢, wazng rzecz, gdy bedzie ona
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69. Paris, Etude pour un bourgeois de Calais, http://www.camille-
claudel.fr/Etude-pour-un-bourgeois-de-Calais, 125.html,, dostep z dnia
22.04.2012.

70. Autor nieznany, Téte d'Enfant de Camille Claudel, http://www.
camilleclaudel.asso.fr/pageweb/tete-enfant.html, dostep z dnia 21.02.
2013.
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ukonczona™’'. W liscie Auguste nie wspomina nic o pracy
nad gfowami ani rekoma, moéwi jedynie o wykonaniu
dolnych czesci rzezb. Truman Bartlett, ktéry przeprowadzat
wywiad z artysta w listopadzie 1887 roku, wspomina, ze
modelowat on ciafa, nie przejmujac sie gfowami, dfonmi
i stopami, ktére pozostawiat swoim asystentom?’?, czyli
grupie, do ktorej nalezafa réwniez Mlle Claudel. Dzieki
dokumentom przechowywanym w archiwum Musée
Rodin wiemy, ze w trakcie pracy nad pomnikiem Mieszczan
powstafa cafa seria nie tylko gféw, ale réwniez i nagich figur
przedstawiajacych posta Pierre’a de Wissanta’®. Niektore
z nich byty jedynie szkicami wstepnymi, inne znalazty
rozwiniecie w pézniejszych studiach. W trakcie ksztattowania
cafopostaciowej figury, gtéwnym zainteresowaniem artysty
stato sie odpowiednie uchwycenie ruchu. Uksztattowanie
gtowy nie byto tym razem az tak wazne, mimo tego, ze juz
tutaj zachowuje ona ekspresje, ktérg odnajdziemy pdzniej
w Studium typu C. Rodin, ktéry prosit swoich modeli, aby
przechadzali sie po atelier po to, by on mégt odnalez¢
odpowiednig poze i ukazac jg w ruchu, siegnat tym razem
nie tylko do natury, lecz czesciowo réwniez do swego
wielkiego poprzednika Michafa Aniofa. Kiedy poréwnamy
powstate w trakcie prac nad drugg makieta studia
Pierre’a de Wissanta o numerze inwentarzowym S.397 (il.
23), czy S.410 (il. 24) z Dawidem (il. 25) wtoskiego mistrza,

zauwazymy pewng nhute podobienstwa. Oczywiscie sifa
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ekspresji ukazana w ciele i gescie mieszczanina oraz biblijnego
bohatera jest inna, ale poza, ktérg przyjmuje mieszkaniec
Calais, jest niczym jego lustrzane odbicie. Zaréwno Dawid, jak
i Pierre de Wissant (S.397) przedstawieni zostali w kontraposcie,
jedna noga jest lekko wysunieta do przodu i zgieta w kolanie, na
drugiej oparty zostat caty ciezar ciata. Jedna reka jest pracujaca,
druga odcigzona, a dfon swobodnie spoczywa na biodrze.
Ramiona zaréwno jednej, jak i drugiej postaci zostaty lekko
przechylone w lewo, gtowy zas odwrdcone w przeciwnych
sobie kierunkach. Zamyslony i przepetniony powaga Dawid
patrzy w dal, oczekujac na swego przeciwnika, zrezygnowany
i wyczerpany Pierre de Wissant wyrusza na pewng $mier¢ do
obozu Edwarda Ill.
Echo studiéw do grupy Mieszczan z Calais, jak i artystycznej
symbiozy wida¢ w rzezbie Wstyd (il. 26), odnalezionej przez
wiodacego eksperta badajacego sztuke Rodina - Gillesa
Perraulta’™. Jak uwaza badacz, poza datowanego na 1885 rok
posagu jest ewidentnym powtdrzeniem uksztattowania ciata
innego Mieszczanina — Eustachego de Saint-Pierrea
(il. 27)7. Zaréwno jedna, jak i druga postac nie stojg prosto,
ale zostaty lekko pochylone do przodu, caty ciezar ciata opiera
sie na lewej nodze, podczas gdy prawa wykonuje krok w tyt,

a stopa w cafosci nie zostaje oparta o podtoge. Ramiona
w jednejidrugiej rzezbie swobodnie opadaja w dét, tak samo jak
lewa reka, podczas gdy prawa w postaci kobiecej podtrzymuje

udrapowang pomiedzy nogami szate. Materiat w niemalze
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identyczny sposéb  zostaje uksztattowany u  Eustachego.
O waznosci rzezby mdwi rowniez analiza stylistyczna wykonana
przez badacza, z ktérej dowiadujemy sie, ze: ,sam temat jest
bardzo Rodinowski, jednakze uksztattowanie twarzy, piersi
i stop jest bardziej Claudelowskie, co po raz kolejny doskonale
pokazuje, ze Camille byfa kim$ wiecej niz tylko pomocnicg™’.
Praca nad Mieszczanami z Calais (il. 28) byfa dla Monsieur
Auguste’a Rodina bardzo waznym, a zarazem trudnym
doswiadczeniem. To, jaki udziat miata w niej Mademoiselle
Camille Claudel wzbudza wiele watpliwosci i pozostaje
do konca nie okreslone, tak samo jak i istnienie wiecej niz
jednej koncepdji catej figury. Pewne jest jednak to, ze mimo
poZniejszego rozstania i pogorszenia relacji miedzy kochankami,
mistrz caly czas cenit talent artystki, niejednokrotnie sktadat mu
hotd, potwierdzajac tym samym istnienie owej artystycznej

symbiozy.

27

Cze$¢ materiatow zrédtowych oraz

ilustracji zostata udostepniona dzieki

uprzejmosci Musée Rodin.
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85,8x60x52 cm, Musée Rodin, Paris.

II. 7. Camille Claudel, Gtowa dziewczyny z kokiem, 1886,
14,3x9,5x14,8 cm, Musée Rodin, Paris

IIl. 8. Auguste Rodin, Pfacz, 1886, braz, 25,2x28,7x18,9
cm, Musee Rodin, Paris.

IIl. 9. Camille Claudel, Gfowy smiejacego sie cztowieka,
1891-2, braz, 12,5x9,3x11,7 cm, Musée Rodin, Paris.

IIl. 10. Auguste Rodin, Giganti, 1885, braz, 8x9x8,3 cm,
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Aleksander Furtak

Miasto w tworczosci Brunona Schulza

Schulz jako ostatni Baudelaire'owski flaneur przemierzat
w wyobrazni juz w mtodzienczym wieku, u poczatkow
stulecia wojen i rewolucji, teskne $ciezki kultury —
monumentalnej, emanujacej wzniostym  duchem

przesztosci, dla ktérej ttem stato sie inspirujace

W magazyn studentéw historii sztuki kul #7

Pamieci Pani Profesor Malgorzaty Kitowskiej-tysiak

wielowymiarowo rodzinne miasto artysty, miasto na poty
realne, na poty wysnione, ,,odpoznane”, jakby powiedziat
sam Schulz.

Obraz noszacy tytut Spotkanie, jedyne zachowane olejne
dzieto Brunona Schulza, przedstawia mtodego Zyda
w tradycyjnym stroju, spotykajacego nieoczekiwanie
w miejskim zautku dwie elegancko ubrane mtode kobiety.
Mezczyzna, zatrzymany jakby w ruchu w chwili, gdy
wchodzi na tarasowe podwyzszenie, zwraca sie w prawo
w gescie zaskoczenia i zaktopotania z powodu spotkania.
Kobiece postacie, z mieszaning dumy i lekcewazenia,
schodza schodkami w dét ku rysujacemu sie w tle obrazu
miastu.

Kobiety to typowe elegantki, w wyszukanych sukniach-
garsonkach, z szalami na ramionach, w pantoflach na
wysokich obcasach. W twérczosci prozatorskiej Schulza

nie ma jednego konkretnego fragmentu odnoszacego
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sie do sceny z tego obrazu. W jego réznych utworach Trzeba jednak powiedzie¢, ze bohaterem obrazu nie jest 3
literackich istniejg jednak frazy zaréwno oddajace ani 6w przedstawiony zydowski mtodzieniec, ani tez dwie
ogdblng atmosfere i ideowe przestanie Spotkania, jak tez mafomiasteczkowe elegantki. Bohaterem jest tu, niezwykte
odnoszace sie do szczegdtow tematycznych sceny. dla samego autora w swych metafizycznych tresciach,

1 B. Schulz, Republika marzen, w: Opowiadania. Wybar esejow i listéw,
N\iasto. opracowat J. Jarzebski, Ossolineum, Wroctaw-Krakow 1998, s. 342.

W opowiadaniu Republika marzen czytamy:

,Gdy inne miasta rozwinety sie w ekonomike,
wyrosty w cyfry statystyczne, w liczebnos¢ — miasto
nasze zstapito w esencjonalnos¢. Tu nie dzieje sie
nic na darmo, nic nie zdarza sie bez gtebokiego
sensu i bez premedytacji. Tu zdarzenia nie sa
efemerycznym fantomem na powierzchni, tu
maja one korzenie w gtab rzeczy i siegaja istoty. Tu
rozstrzyga sie cos$ kazdej chwili, egzemplarycznie
i po wszystkie czasy. Tu dziejg sie wszystkie sprawy
raz jeden tylko i nieodwotalnie. Dlatego jest tak
wielka powaga, gteboki akcent, smutek na tym, co

sie tu zdarza.”'
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Sceneria Spotkania ma swoj realny odpowiednik
w topografii Drohobycza. Kuby domoéw widoczne w tle
kompozycji w swej fizjonomii zbiezne sg z fragmentem
Ulicy krokodyli: ,Rzedy matych parterowych domkoéw
podmiejskich  zmieniaja sie z wielopietrowymi
kamienicami, ktére, zbudowane jak z kartonu, sa
konglomeratem szyldéw, Slepych okien biurowych,

szklistoszarych wystaw. "2

Inny opis, z Sanatorium pod klepsydra, zdaje sie by¢
dokfadnie odtworzony w obrazie:
.Szedtem spokojnie pustymi ulicami do parku

miejskiego. [...] Po trawnikach i $ciezkach

W magazyn studentéw historii sztuki kul #7

spacerowali przechodnie,
pograzeni w beztroskich
rozmowach. Ostatnie
drzewa zwieszajg sie nad
podwoérzami domow
lezacych nisko w dole
i przypartych do muru
parkowego. Wedrowatem
wzdtuz tego muru, ktéry od
mojej strony siega zaledwie
do piersi, ale na zewnatrz
opada ku  poziomowi
podworzy wysokimi na
pietro szkarpami. W pewnym miejscu podchodzita
spomiedzy podwdrzy rampa z ubitej ziemi az do
wysokosci muru”3.
W cafej tworczoéci Schulza mozna odszukac zaledwie
trzy podobne kompozycje. Ich cechg wspdlng jest
m.in.  kulisowe uzycie zgeometryzowanego tfa

architektonicznego.

Patrzac na inne kompozycje miejskie Schulza odnosi sie
wrazenie, ze mamy w nich do czynienia z teatralnym
spektaklem, wymyslnym  misterium, w  ktérym
mfodziency i inne postacie doznaja uczucia dotad
nieznanego, przechodzac rodzaj seksualnej inicjacji,

wszechogarniajacej mocy pozadania tego, co zakazane.

2. Tenze, Ulica krokodyli, w: Opowiadania..., s. 81.
3. B. Schulz, Sanatorium pod klepsydra, w: Opowiadania..., s. 262.
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Swiadkiem tych wtajemniczen czesto jest Miasto.
Miedzy cztowiekiem a Miastem dochodzi do waznej
korelacji. Figurg, ktéra Schulz ustanowit kluczem do tej

relacji jest Btekitnooki z opowiadania Republika marzen:

.Btekitnooki nie jest architektem, jest
raczej rezyserem. Rezyserem krajobrazéw
i sceneryj kosmicznych. Kunszt jego polega
na tym, ze podchwytuje intencje natury, ze
umie czyta¢ w jej tajnych aspiracjach. Bo
natura petna jest potencjalnej architektury,
projektowania i budowania. Céz innego
robili  budowniczowie  wielkich  stuleci?
Podstuchiwali  szeroki  patos  rozlegtych
placow, dynamiczng perspektywicznos¢ dali,
milczaca pantomime symetrycznych alei. Na
dtugo przed wersalem ukfadaty sie obtoki
na rozlegtych niebach wieczoréw letnich
w rozbudowane szeroko eskoriale, rezydencje
napowietrzne i megalomaniczne, prébowaty
sie w inscenizacjach, w spietrzeniach,
w arrangementach ogromnych i uniwersalnych.
To wielkie teatrum nie objetej atmosfery
niewyczerpanejestw pomysfach, wplanowaniu,
w napowietrznych preliminarzach — halucynuje
architekture ogromna i natchniong, urbanistyke

obfoczna i transcendentalng™.

uey
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W tej relacji cztowiek podejmuje probe uwewnetrznienia
miasta, jego organicznej catosci istniejacej obiektywnie.
Przejmuje wszystkie metafizycznie ugruntowane przymioty
Miastajakotacznikaniebioszziemia, miary porzadku, zegara
wyznaczajacego z perspektywy kosmicznej cata ztozonos¢
przemian w ich cyklicznosci. Uwewnetrzniona tre$¢ miasta
staje sie fantastycznym lustrem stuzacym samopoznaniu,
wiodacym Btekitnookiego ku ,odpoznawaniu” w swej
architektonicznej  psychice  odwiecznych  tajemnic
archetypow z cata ich gtebia nieSwiadomosci, a szczegélnie
z tymi miejscami, gdzie styka sie ona z niezmiennymi
prawidfami materii i ducha. Warto podkresli¢, ze ,czas
u Schulza nie porzadkuje zdarzen i faktéw w granicach
immanentnej rzeczywistosci dzieta — sam istnieje jako
fakt bogaty w szczegdlne znaczenia, ewokujacy okreslong
specyfike artystycznej i ontologicznej postawy pisarza.
Poddane zabiegom metaforyzacji to abstrakcyjne pojecie
zyskuje niezwykta konkretno$¢, wrecz namacalnos¢ swego
istnienia, urasta miejscami do rozmiaréw dominujacej nad
wszystkim obsesji">.

Mowito sie bardzo wiele o przynaleznosci Schulza do
formacji modernistycznego ujmowania problematyki
rzeczywistosci, a takze - co szczegblnie istotne -
miasta wtasnie, jako jednego z gtéwnych tematow
modernizmu. Z pewnoscia zatem klasyczny temat
.zepsucia wielkomiejskiego”, demoralizacji, wykorzenienia

z tradycyjnej kultury i zniszczenia wiezi miedzyludzkich, nie

7

4. B. Schulz, Republika marzen, w: Opowiadania..., s. 349.
5. G. Kordecki, Kategorie czasu w ,,Prozie” Brunona Schulza, .,Przeglad
Humanistyczny”, 1981, nr 1/2, s. 140.
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znika z Schulzowskiego obrazu miejskiej rzeczywistosci.
Dla tej ,nizszej sfery” zarezerwowane jest jednak
miejsce odrebne, Ulica Krokodyli, ktéra — jak czytamy
w opowiadaniu pod tym samym tytutem® — byfa
~koncesja naszego miasta na rzecz nowoczesnosci
i zepsucia wielkomiejskiego”. Jej opis, wypefniony
bezbarwng zbieraning tandety, krzykliwych szyldéw,
uwodzeniem przechodnia ku zatracie w demoralizacji
i uzyciu, swoista anonimowos¢ zakazanych relacji
miedzyludzkich — wszystko w istocie stanowi repertuar
stereotypowych, znanych modernistycznej literaturze
wizji nowej rzeczywistosci. Tym, co Schulza rézni od
innych autoréw, ktérzy podejmowali temat miejskiego
zepsucia, jest ograniczony wymiar oddziatywania tych
groznych tendencji. Cho¢ mieszkancy — jak czytamy —
~dumni s3 z tego odoru zepsucia, ktérym tchnie Ulica
Krokodyli”, to nie rozprzestrzenia sie on bez oporéw,
ekscesy ustepuja w koncu dominujacej tendencji
konserwatywnej, przepetnionej miara, ideami, tradycja
i wartosciami.

Schulza interesuje jednak caty bezmiar zycia, caty obszar
bytu, w ktérym obok potrzeb bezpieczenstwa istnieja
takze fascynujace pokusy ,eksperymentowania w nie
wyprébowanych rejestrach bytu”. Na te dwuznaczne
i czesto przeciwstawne modele ujmowania Zzycia
pozwala autorowi kluczowa kategoria ironii i ,,migotliwa
oscylacja miedzy serio a nie-serio, bedaca elementem

wyrafinowanej gry, jaka Schulz prowadzi z czytelnikiem,

2
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pozbawionym mozliwosci tatwych rozstrzygnie¢ wtasnie
przez nieustanng niemal obecnos¢ ironii””.

To ambiwalentny powazno-ironiczny stosunek do natury
warunkuje zasade Swiata w opowiadaniach Schulza, ktéra
rzadzi tajemnicza i nieokreslona sita. Przenika ona do
gtebi rzeczy, nature, ale jej zasieg nie omija takze tworéw
ludzkich. Jest nig swoisty élan vital, zaangazowany we
wszystko za wyjatkiem jednego — struktury miasta — ktéra
pozostaje z zasady niezmienna, przypominajaca tradycyjny
obraz Zydowskiego miasteczka. Miasto, jego centrum
w szczegblnosci (wraz z domem rodzinnym, jego cieptem

i kupieckim ugruntowaniem bezpiecznego bytu), to

siedziba statosci, niewzruszonych regut i zasad, rytuatow

6. B. Schulz, Ulica krokodyli, dz. cyt., s. 74-85.
7. Ironia, w: Stownik Schulzowski, opr. | red. W. Bolecki, J. Jarzebski,
S. Rosiek, Gdarsk 2006.




codziennosci.

Warto jednak pamietaé, ze to tylko kanwa dla
przeobrazen, jakie zachodza niespodziewanie na oczach
czytelnika. Zreszta rzeczywisty gréd rodzinny Schulza,
Drohobycz, zdecydowanie odbiegat od typowego sztett
jako osrodek znacznie wiekszy, wielokulturowy, a sam
Schulz odzegnywat sie od takich utozsamien i protestowat
przeciw zestawianiu miasta i bohateréw jego opowiadan
z konkretnymi realnymi pierwowzorami. Czasem jednak,
wbrew tym zapewnieniom, uwazny czytelnik odnajdzie
w opowiadaniach miejsca opisane z takim urokiem
i poczuciem topografii, ze chociaz nazwa miasta ani razu
sie nie pojawia, nie sposdb oprzec sie wrazeniu, iz Schulz
odwotuje sie do konkretnych, realnych miejsc ze swojego
rodzinnego Drohobycza, jak ulice Podwale i Lisznianska,
czy tez faktycznie ulokowany przy Rynku dom rodzinny

pisarza i funkcjonujgca do naszych czasow apteka przy
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ul. Stryjskiej.

Przewazajaca czes¢ zachowanych rysunkéw Schulza stanowia
prace otéwkowe wykonane na lichym, zétkngcym papierze.
Podobnie jak w znanym cyklu grafik Xiega batwochwalcza,
tto dla przedstawianych dziatan postaci, ich wtajemniczen
,W nie wyprébowane rejestry bytu”, stanowig elementy
wizerunku widzialnego Swiata (w tym, co szczegdlnie istotne,
charakterystyczna wieza drohobyckiego ratusza, frontony
tamtejszych Swiatyn i szesciany przyrynkowych kamieniczek).
Jakzauwazyt Jerzy Ficowski, ,.te Swiadectwa ciggtych odniesien
do autobiograficznych realiéw byty (...) [dla Schulza — przyp.
A.F] niezbedna legitymizacjaq wtasnych poczynan twérczych,
zapewniajaca przekonanie o prawdomdwnosci dziefa
w jego najbardziej nawet fantasmagorycznych warstwach.
Potaczenie i przemieszanie wytwordw kreacjonizmu
z wiernoscig wobec znakéw realnego Swiata — sprowadza

obie te sfery do wspélnego mianownika, umistyczniajac

8. J. Ficowski, Bruno Schulz. llustracje do wfasnych utworéw, Warsza-
wa 1992, s. 12.

9. B. Schulz, Wichura, w: Opowiadania..., s. 90-96.

10. Tamze, s. 13.

11. Tamze, s. 63-64.

11
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rzeczywistos¢ i urealniajac fantomy”s.

Wbrew wspomniane]j zasadniczej niezmiennosci Miasta
— co szczegoblnie ciekawe — w ramach konkretnych
obiektdow zachodzi nieustanny proces przemian.
Kamienice (wraz ze strychami, jak w opowiadaniu
Wichura®), podobnie jak zjawiska przyrody, pory roku,
dnia, zachowuja sie jak zywe organizmy. Celowe
pomieszanie kategorii rzeczy i zjawisk tworzy poetycka
catos¢, petna odniesien organicznych i mitycznych.
Obraz miasta staje sie kosmicznym archetypem,
na ktérego tle pojawiaja sie na chwile konkretni
bohaterowie, prowadzacy swoje ,afery” i akcje, lecz
rowniez podlegajacy przemianom.

Wedrujacy miastem bohater czesto daje sie poniesc
pragnieniu penetrowania jego zakamarkéw i mniej
znanych mu rejonéw. Wowczas poznajemy jeszcze
jeden aspekt miejskiej specyfiki, jego labiryntowe
zagmatwanie. Traktujg o tym dwa fragmenty, pierwszy

znalez¢ mozna w opowiadaniu Nawiedzenie:

.Mieszkalismy w rynku, w jednym z tych
ciemnych doméw o pustych i slepych fasadach,
ktore tak trudno od siebie odrézni¢. Daje to
powdd do ciggtych omytek. Gdyz wszedtszy
raz w niewtasciwa sien na niewtasciwe schody,
dostawato sie zazwyczaj w prawdziwy labirynt
obcych mieszkan, gankéw, niespodzianych

wyjs¢ na obce podwoérza i zapominato

2
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sie 0 poczatkowym celu wyprawy, azeby po
wielu dniach, wracajac z manowcéw dziwnych
i splatanych przygdd, o jakim$ szarym Swicie
przypomnie¢ sobie wsrdod wyrzutdw sumienia

dom rodzinny.”1°

Kolejnym fragmentem jest opis z opowiadania Sklepy

cynamonowe:

.Jest lekkomysinoscia nie do darowania wysyfac
w takg noc mtodego chtopca z misja wazna
i pilna, albowiem w jej potswietle zwielokrotniaja
sie, placza i wymieniajg jedne z drugimi ulice.
Otwieraja sie w gtebi miasta, Zzeby tak rzec,
ulice podwdjne, ulice sobowtéry, ulice ktamliwe
i zwodne. Oczarowana i zmylona wyobraznia
wytwarza zfudne plany miasta, rzekomo dawno
znane i wiadome, w ktorych te ulice maja swe
miejsce i nazwe, a noc w niewyczerpanej swej
pfodnosci nie ma nic lepszego do roboty, jak
dostarcza¢ wciaz nowych i urojonych konfiguracji.
Te kuszenia nocy zimowych zaczynaja sie zazwyczaj
niewinnie od chetki skrécenia sobie drogi, uzycia
niezwyktego lub predszego przejscia. Powstaja
ponetne kombinacje przeciecia zawitej wedréwki

jakas nie wyprébowana przecznica.”!"

13
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Okazuje sie zatem, ze fad przestrzenny, jaki stwarza

obraz idealnego ,Drohobycza” w Schulzowskich
opowiadaniach, jest réwniez rodzajem ,maski”, ktéra
przy kazdej okazji moze zostac zastgpiona inng. W tym
poprzestawianiu, czy — zeby uzy¢ sformutowania Jerzego
Jarzebskiego — ,przemeblowaniu” przestrzeni miasta,
ujawnia sie caty zaséb odmiennych, zréznicowanych
mozliwosci istnienia, innych form miasta, ktére bohater
rozpoznaje oddajac sie sennej, onirycznej atmosferze
wedrowki. Schulz zadbat o to, aby tekst staf sie illustratio
— rozjasnianiem, unaocznianiem - ryciny, obrazu,
ktory z kolei stanowi zapowiedz i proklamacje obrazu

wywotanego malarsko oddanym stowem.

2
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Schulz zaprasza czytelnika do ,skrécenia sobie drogi”
w czasie zimowych nocy. Aura owej srogiej pory roku —jak sie
paradoksalnie okazuje — umozliwia bohaterowi-wedrowcy
wspottworzenie topografii miasta, ktore ostatecznie
okazuje sie naturalnym, lecz ekstremalnie tajemniczym
polem odkry¢, miejscem znanym, lecz otwartym na
eksperymenty: ,zwielokrotniajg sie, placza i wymieniaja
jedne z drugimi ulice. Otwieraja sie w glebi miasta, zeby
tak rzec, ulice podwdjne, ulice sobowtéry, ulice ktamliwe
i zwodne. Oczarowana i zmylona wyobraZnia wytwarza
ztudne plany miasta, rzekomo dawno znane i wiadome,
w ktérych te ulice maja swe miejsce i swa nazwe, a noc
w niewyczerpanej swej ptodnosci nie ma nic lepszego
do roboty, jak dostarcza¢ wcigz nowych i urojonych

konfiguracji”'2.

12. B. Schulz, Sklepy cynamonowe, w: Tegoz, Proza, Krakow 1973,

s. 84.
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~Mozna sie zastanowi¢ czy Le Corbusier jest najwiekszym
architektem dwudziestego wieku. Niektérzy, o krytycznym
nastawieniu jak Lewis Mumford' powiedzieliby —
tym gorzej dla dwudziestego wieku” — tak Charles
Jencks?  rozpoczyna wstep do swojej ksiazki o ,,papiezu
architektury”, ktéra w polskim ttumaczeniu ukazafa sie pod
przewrotnym tytutem Le Corbusier — tragizm wspdfczesnej
architektury. Dwukrotny wptyw Le Corbusiera na ksztatt
architektury dwudziestego wieku jest niepodwazalny —
w latach dwudziestych poprzez wprowadzenie estetyki
puryzmu, a w latach piecdziesigtych — zapoczatkowujac
brutalizm budowa Jednostki Marsylskiej. Czas po wojnie
wymusit dostosowanie idei budowania ogromnych blokéw
mieszkalnych, takich jak Unité d"Habitation, dlazapewnienia
ofiarom wojny godnego, standardowego mieszkania, co
byto celem Le Corbusiera juz od lat dwudziestych. Jednostka
Marsylska byfa pierwsza proba zmiany budownictwa

mieszkaniowego po Il wojnie, czego Szwajcar podjat sie
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jako jedyny z grona wielkich architektow pierwszej pofowy
wieku. Ow ,tragizm architektury” mozemy rozumie¢ jako
pauperyzacje idei Le Corbusiera, ktdra dokonafa sie w Polsce
Ludowej i w innych krajach bloku wschodniego, ale tez
w Europie Zachodniej i w Stanach Zjednoczonych, jako —
uzywajac okredlenia Jencksa — ,,nieprzemyslany modernizm”,

ktérego Le Corbusier byt zagorzatym przeciwnikiem.

1. Amerykanski historyk, socjolog, wptywowy krytyk literatury, a tak-
ze przyjaciel Franka Lloyda Wrighta, za: www3.nd.edu/~ehalton/mum-
fordbio.html, dostep z dnia 26. 06. 2013.

2. Amerykansko-brytyjski teoretyk i historyk architektury, architekt kra-
jobrazu. Autor kanonicznych publikacji na temat architekturu moder-
nizmu i postmodernizmu, ktérego jest admiratorem, za: www.charle-
sjencks.com/#!biography, dostep z dnia 26. 05. 2013.
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Unité d’Habitation

Od czasu Il wojny Swiatowe] w tworczosci Le Corbusiera
mate budowle i domy jednorodzinne nie odgrywaty juz
zasadniczej roli. Gtéwne miejsce w jego praktyce zajmowaty
odtad przedsiewziecia na wielkg skale, co wynikato
z postawy architekta odpowiedzialnego za spofeczefistwo
borykajace sie z pietnem wojny. Poruszyt on problem
przewidywania potrzeb jednostek i odpowiadania na nie,
co w praktyce urbanistyczno-architektonicznej jest dzisiaj,
w dwudziestym pierwszym wieku, niebywale wazna, ale

pomijang kwestig?®.
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W latach 1947-52 Szwajcar realizuje w Marsylii  Unité
d’'Habitation, nazywany pézniej Blokiem Marsylskim [ub
Jednostka Mieszkaniowa. Zamoéwienie ztozone przez rzad
Marsylii musiato uporac sie z falg atakow i krytyki. W czasie
niewygodnych, trudnych lat powojennych architekt i inwestor
wykazali sie ogromng odwaga, ale przede wszystkim
umiejetnoscia wykorzystania mozliwosci, jakie 6w czas przynidst
dla zmiany mysli architektonicznej. Zapewnienie , mieszkania
dla kazdego” i oczyszczenie miast ze slumséw miafto na celu,

w mniemaniu Szwajcara, uzdrowienie architektury.

Le Corbusier w centrum postawit zagadnienie
zwigzkéw jednostki z kolektywem, na ktére zwrécit
uwage juz podczas swoich pierwszych podrézy na
poczatku wieku, zwiedzajac klasztory we Wioszech

i w Grecji. Ogromny blok mieszkalny zostat pomyslany

3. S. Giedion, Przestrzen, czas i architektura, Warszawa 1968, s. 568.
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jako samowystarczalne miasto w miescie. Dla 1600
mieszkancdw przeznaczono 337 mieszkan w 23 réznych
typach, zawsze lokujac je na dwoch kondygnacjach, tak
aby kazde mieszkanie byfo dwupoziomowe. Le Corbusier
umiescit w Jednostce centrum handlowe na Srodkowej
kondygnadji, przenoszac je ze swego standardowego
usytuowania na parterze. Jako udogodnienia zostaty
przewidziane: wszelkiego rodzaju sklepy, pralnia, ustugi
kosmetyczne i fryzjerskie, kiosk, poczta, kawiarnia, pokoje
hotelowe, a takze przedszkole dla 150 dzieci na najwyzszym
17. pietrze. Na tarasie wienczacym budynek umieszczono
pomieszczenia rekreacyjne: basen, plac zabaw, sale do
¢wiczen. W pétnocnej czesci dachu Le Corbusier umiescit
duza ptyte chroniacg przed silnym pétocnym wiatrem
— mistralem, a takze majaca zastosowanie jako tlo do
przedstawien teatralnych. Ideg Le Corbusiera byfo, aby
mieszkaniec moégt sam zadecydowad czy chce braé
udziat w grupowych dziafaniach czy woli samotnos¢ we
witasnym mieszaniu, w ktérym kazdy miatby swoja wtasna
przestrzen*. Przy projektowaniu mieszkan ,Corbu” opart
sie na proporcjach wymyslonego przez siebie Modulora,
aby zminimalizowa¢ przestrzen przypadajaca na jednego
mieszkanca.

Poza aspektami ideologicznymi tego gigantycznego
monolitu szczegdlng role odgrywaja walory plastyczne.
Marsylski blok na planie prostokata tworzy zwarta bryfe

umieszczona na filarach (pilotis) zwezajacych sie ku dotowi.
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Mieszczg sie w nich urzadzenia klimatyzacyjne, instalacje
wodno-kanalizacyjne i gazowe. Elewacje fasad roznig sie
znaczaco od poprzednich realizacji Le Corbusiera. Gtadkie, biate
ptaszczyzny $cian z lat miedzywojennych zastapione zostaty
ekspresyjnym ciagiem zagtebien tworzacych balkony. Architekt
wprowadza do fasady kolor, ale tylko w $cianach wewnetrznych
loggi, dzieki czemu zostaje przetamana monotonia ciagdw

okien i pomniejszona skala obiektu®.

Przy budowie Jednostki Mieszkaniowej zabrakfo stali
zbrojeniowej, stad decyzja Le Corbusiera o uzyciu surowego
betonu. Architekt szybko dostrzegt, ze po odcisnieciu
drewnianych szalunkéw w materiale pozostaja naturalne formy

drewna. Tak narodzit sie nowy kierunek w architekturze

4. S. Giedion, Przestrzen, czas i architektura..., s. 571.
5. Ch. Jencks, Ruch nowoczesny w architekturze, Warszawa 1987, s, 32.



nazwany brutalizmem, od fr. beton brut, co oznacza surowy
beton. Charles Jencks opisywat go na przyktadzie Unité jako
styl realistyczny, zmysfowy, oddajacy agresje tkwiaca
w cztowieku, ale réwniez witalnos¢, ktére wynikaty
z nastrojow powojennej rzeczywistosci®. Po  Bloku
Marsylskim Le Corbusier wzniést bardzo podobne w Nantes,
Briey i Firminy. Nowy styl zostat szybko zaadaptowany
przezarchitektow brytyjskich, poczatkowo przez matzenstwo
Smithsonéw, tworzacych projekty osiedli mieszkaniowych
z ogromnymi blokami mieszkalnymi w estetyce surowego
betonu, co szybko zaczeto inspirowac twdrcéw na catym
Swiecie, szczegdlnie w panstwach bloku komunistycznego.
W ten sposob w zabudowie osiedli mieszkaniowych przyjeta
sie idea miast wertykalnych ze  stypizowanymi,
wielokondygnacyjnymi blokami mieszkalnymi,
gromadzacymi kilku lub kilkunastokrotnie wieksza liczbe

mieszkancdw niz przedwojenne kamienice.

Architektura mieszkaniowa czasé6w PRL-u

Po Il wojnie $wiatowej Tymczasowy Rzad Jednosci
Narodowej kierowat Pafnstwem Polskim do 1947 roku.
W tamtym czasie odbyly sie wybory, ktére zostaty
sfatszowane przez aparat policyjny. Oficjalnie zapanowafa

doktryna komunistyczna, a od 1948 roku, wedtug
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wytycznych Jézefa Stalina, panstwo polskie miato sie nazywac
Polska Rzeczpospolita Ludowa.

Z nadejsciem konca wojny padto pytanie jak odbudowaé miasta
naznaczone pietnem zniszczeh wojennych. Czy organizm miejski
powinien pozosta¢ wiemny tradycji, czy odpowiada¢ nowym
potrzebom mieszkancéw, a zatem podaza¢ z nowoczesnym
duchem czasu? Opinie na ten temat byly zréznicowane.
W rezultacie, w pierwszych latach po wojnie, poza typowo
historycznymi odbudowami staréwek, zdotano przemyci¢ kilka
Swietnych, nowoczesnych realizacji’. Bardzo szybko, bo juz
w 1949 roku, zapanowat socrealizm w architekturze, zabijajac
tym samym zapat twoércdw do architektonicznych nowinek.
Estetyka i funkcjonalizm modemizmu zostaty odrzucone na
rzecz monumentalizmu, splendoru podkreslajacego potege
panstwa, a przede wszystkim form historyzujacych, zazwyczaj
stabej jakosci. Do sztandarowych przyktadéw socrealizmu
w Polsce naleza: MDM z placem Konstytucji, Nowa Huta,
dzielnica Muranéw i oczywiscie Patac Kultury i Nauki.
Odejécie od realizmu socjalistycznego w ZSRR zapoczatkowat
Nikita Chruszczow w 1954 roku, domagajac sie w architekturze
oszczednosci i typizagji. Rok pdZniej na polskiej arenie jeszcze
dalej poszedt Jozef Cyrankiewicz, nawotujac na Ogélnopolskiej
Naradzie Architektoéw w Warszawie do swobody w tworczosci
architektéw, nowatorstwa, a nawet eksperymentatorstwa®. Te
gesty, pochodzace od wifadzy, nakreslity droge do szybkiego

rozwoju form nowoczesnych i przybraty forme nadrabiania

6. Ch. Jencks, Le Corbusier — tragizm wspofczesnej architektury, Warsza-
wa 1982, s. 148.

7. J. Friedrich, Problem nowoczesnosci w kulturze architektonicznej powo-
Jjennego Gdanska, [w:] Niechciane dziedzictwo, Katalog wystawy, Centrum
Sztuki taznia w Gdansku, Gdansk 2005, s. 33.

8. J. Friedrich, Problem nowoczesnosci..., s. 39.
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zalegtosci za wszelka cene.

Ustawa nacjonalizacyjna, wprowadzona w 1946 roku,
zmienita catkowicie obraz przedwojennej gospodarki
w Polsce. W jej nastepstwie panstwo przejmowato prywatne
majatki, ziemie i przedsiebiorstwa i zastapiono sektor
prywatny sektorem publicznym. W kwestii architektury
oznaczato to petny nadzér wiadzy nad catym procesem
jej powstawania, jak i pdZniejszego uzytkowania®. Od
tamtej pory do samego konca panowania komunizmu
obowiazywafa zasada przydzialu  kwaterunkowego
mieszkan i powszechna kontrola obywateli. Aby uprzykrzy¢
zycie spofeczenstwu, rozwinieto system biurokracji do
absurdalnych rozmiaréw — mnozono akty prawne, ktére
nieustannie zmieniano. Nadrzedny stat sie interes pafstwa.
Powtarzano slogany o wydajnosci pracy i oszczednosci, ktdre
nie byty respektowane, bo wtasnos¢ publiczng traktowano
jako niczyja. Organy wifadzy wydawaty humorystyczne
rozporzadzenia — jak pisat Andrzej Basista — wytyczne
dotyczace ograniczania rozméw telefonicznych, zbierania
zniszczonych  Zzardwek, ponownego  wykorzystywania
znaczkéw pocztowych, racjonalnego zuzycia papieru,
a nawet regeneracji kalki maszynowej'.

Czasy rezimu komunistycznego nie sprzyjaty architekturze.
Ministerstwa odpowiedzialne za sprawy architektury,
urbanistyki i mieszkalnictwa, a poczatkowo tez odbudowe,

ulegaty ciaglym przemianom. Czesto wazne decyzje
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podejmowaty osoby niekompetentne, a nawet bez
wyksztatcenia na poziomie szkoty sredniej, co byto wynikiem
bezmyslnego rozdawania miejsc pracy. Nie wykorzystywano
potencjatu  twodrczego  architektow, gdyz  gtéwnymi
wytycznymi  projektowania mieszkanidwki byta typizacja
i bezwzgledne szukanie oszczednosci, czesto przynoszace
odwrotny skutek. Wtadza chetnie wcielifa w zycie wytyczne
Karty Atenskiej, okreslajace sposéb planowania nowych
zespotow mieszkaniowych, ale niestety tylko na poziomie
formalnym, znacznie zubozonym, pomijajac najwazniejszy
aspekt, czyli cztowieka, dla ktérego ta architektura miata
powstawac.

Karta Atefska — sprawozdanie z najstynniejszego, IV
Kongresu CIAM-u, ktory odbyt sie w 1933 roku na statku
ptynacym z Marsylii do Aten — szybko odbita sie echem
w kregach architektonicznych na catym Swiecie. Spotkanie
poswiecone byfo problematyce nowoczesnego miasta.
Twoércy dokumentu — z Le Corbusierem na czele — pragnel
wydosta¢  kazdego mieszkanca z ciasnego, ciemnego,
dziewietnastowiecznego miasta, a w zamian ulokowaé go
w dokfadnie zorganizowanej i dobrze skomunikowanej
strukturze miejskiej, gdzie miatby swoje higienicznie czyste
mieszanie, z dostepem do $wiatta i zieleni, fatwym dojazdem
do pracy oraz prawem do wypoczynku''. Zatozenia Karty,
poszerzone o komentarz Le Corbusiera, zostaty wdrozone na

catym Swiecie po Il wojnie Swiatowej. Grzegorz Pigtek, kurator

9. A. Basista, Betonowe dziedzictwo, Warszawa-Krakéw 2001, s. 12.

10. Tamze, s. 34.

11. P Bieganski, U zrodet architektury wspdiczesnej, Warszawa 1979, s.
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wystawy Varsovie Radieuse. Powrct Le Corbusiera za Zelazng
Brame, zorganizowanej w ramach programu LeCorbusYear,
stusznie okresla geneze warszawskiego osiedla Za Zelazng
Bramg jako wprowadzenie w zycie zafozen Karty Atenskiej,
a samo osiedle okresla
jako ,na  wskros
corbusierowskie”!2.
W 1925 roku ,Corbu”
ogtosit ~ Plan  Voisin,
w ktérym nawotywat do
zburzenia  najbardziej
zabudowanych
i zatfoczonych
dzielnic Paryza,
pozostawiajac zaledwie
najcenniejsze  zabytki
architektury  sakralnej,
ktére znalaztyby
sie w  sgsiedztwie
dwustumetrowych wiezowcéw oraz nizszych blokéw
mieszkalnych. Woéwczas traktowano wizje Le Corbusiera
jedynie jako teoretyczng nowinke, ale juz 20 lat poZniej
zniszczenia wojenne wymusity nowe podejscie do sprawy
planowania miast, tak aby przeciwdziata¢ niedoborom
mieszkaniowym. Byt to czas, kiedy racjonalne wytyczne

Karty Atenskiej zyskaty ogdlne poparcie w praktyce
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architektoniczno-urbanistycznej po obu stronach Zelaznej
Kurtyny.

,Oczyszczony” teren po tzw. Matym Getcie w Warszawie
byt idealnym miejscem do wdrozenia idei Le Corbusiera,
ktérych jemu samemu
nigdy nie byfo dane
urzeczywistni¢.  Osiedle
Za Zelazng Brama zostato
wybudowane w latach
1965-1972, kiedy na
Zachodzie  modermizm
praktycznie sie skonczyt.
Z kolei w Polsce Ludowej
byt to dopiero poczatek
najbardziej masowego,
uprzemysfowionego i jak
najtanszego budownictwa
mieszkaniowego na
nieporéwnanie  wieksza
skale niz w poprzedniej dekadzie. Socjalistyczna doktryna
aprobowata szczegdlnie ostatni 95. punkt w zapisie Karty
Atenskiej: ,Interesy prywatne beda podporzadkowane
interesom zbiorowosci”'3. Projektantom osiedla Za Zelazng
Brama: Andrzejowi Skopinskiemu, Jerzemu Czyzowi i Janowi
Furmanowi przyswiecaty inne wartoéci niz np. jedenascie

metréw na osobe's. Realizatorzy pragneli wcieli¢ w nowo

12. G. Piatek, Broszura wystawy, Varsovie Radieuse. Powrdt Le Corbusie-
ra za Zelazng Brame, s. 4.

13. Cyt. Za: Karta teriska, [w:] P. Bieganski, U zrodet..., s. 458.

14. Norma przypadajaca w mieszkaniu na osobe, ustalona przez Wta-
dystawa Gomutke, za: , Zycie Osiedli Warszawskiej Spotdzielni Mieszka-
niowej”, 1959, nr 3/4 (184-185).
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powstajace osiedle koncepcje CIAM-u i samego Le
Corbusiera, aby nowemu, powojennemu spoteczenstwu
zyto sie lepiej, na miare nowoczesnych czaséw. Zgodnie
z projektem jednostki mieszkaniowe miaty by¢ otoczone
terenami zielonymi z miejscami ,,uzytku publicznego”, gdzie
mieszkancy mogliby wspdlnie
spedza¢ czas, z wszelkiego
rodzaju ustugami w postaci
ciagdw sklepowych w blokach,
miejscami do spotkan
mieszkancéw w budynkach
i na terenie osiedla, a takze
z wyjatkowo nowoczesnie, jak
na owe czasy, urzadzonymi
mieszkaniami. Same  bloki
czesciowo wzorowane byty na
samej Jednostce Marsylskiej.
Niestety, projektanci musieli
zrezygnowac z wielu
udogodnien, jak chociazby
balkony — niezwykle wazne
od strony estetycznej
i funkcjonalnej dla Bloku
Marsylskiego — gdyz wiadza,
a konkretnie wicepremier Julian Tokarski nie wyrazit zgody
na ich budowe. Zasugerowat on réwniez, zwiekszenie
liczby budynkéw osiedla do 19 szesnastokondygnacyjnych
i pieciu jedenastokondygnacyjnych'. Ponadto
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z powodu minimalizacji kosztéw architekci zmuszeni byli
do przeprojektowania mieszkan, w wyniku czego powstaty
.Slepe kuchnie”, co byto czesta praktyka budowlang konca lat
szesédziesiatych. Jednak twércom osiedla Za Zelazng Brama
udafo sie wdrozy¢ w Polsce Ludowej gféwna idee Le Corbusiera
— budowe od podstaw,
na tak ogromng skale,
osiedla  mieszkaniowego
z wysokimi  blokami,
rozmieszczonymi
w duzych odlegtosciach
od siebie, aby wytworzyty
sie miedzy nimi
tereny zielone, dajace
mieszkancom Swieze
powietrze i dostep
promieni  stonecznych.
Wptyw  rezimu na
wyglad architektury
mieszkaniowe]j
byt w zasadzie
nieograniczony.
Architekci  byli  niemal
bezradni, gdyz system
odgornie i skutecznie regulowat caty proces budowlany. Na
przykfad wynagrodzenie architekta zalezato od kubatury,
ktéra wyprodukuje. Nie liczyfa sie innowacyjnos¢ ani jakos¢
projektu, ale ilos¢ metréw szesciennych oddanych do

realizacji. Ttumaczy to, dlaczego wiekszos¢ polskich blokéw

11

15. M. Fryze, Préba analizy osiedla Za Zelazna Bramq w Warszawie,
LArtfex”, nr. 11, 2009, s. 52.
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wyglada tak samo. Architekci, ktérzy wytamywali sie
ze schematu typizacji, nie tylko zniechecali do siebie
wiadze, ale dodatkowo mniej zarabiali . Byty od tego
oczywiscie odstepstwa i tutaj nalezy wymieni¢ Osiedle
Tysigclecia Henryka Buszki i Aleksandra Franty z blokami
0 réznej wysokosci oraz w formach charakterystycznych
kukurydz. Dodatkowo na szczegélne  wyrdznienie
zastuguje wroctawskie osiedle przy Placu Grunwaldzkim
Jadwigi  Grabowskiej-Hawrylak, jako konsekwentnie
wzniesiony kompleks z surowego betonu, ktérego elewacje
z prefabrykowanych elementéw potraktowane zostaty
niezwykle rzezbiarsko, odstepujac od monotonii wiekszosci
polskich blokowisk. Niestety, ciekawa forma nadana tym
osiedlom nie przesadzita o komforcie mieszan, ktore
pozostaty niewygodne i mate, tak jak wiekszos¢ w polskich
blokowiskach.

Dla wielu odbiorcéw estetyki  blokowisk zmorg
byta, jest i zapewne bedzie, wielka ptyta. Budynki
wznoszono z surowego betonu lub z wielkoformatowych
prefabrykowanych oktadzin. W Polsce po raz pierwszy
zostafa zastosowana w latach piecdziesigtych w Nowej Hucie
na Osiedlu Hutniczym. Na przefomie lat szes¢dziesiatych
i siedemdziesiatych byta juz krélujgcym prefabrykatem,
konsekwentnie zachwalanym przez propagande jako recepta
na mieszkania wygodne i piekniejsze'’. Osiedle Przymorze

w Gdansku, przy budowie ktérego zastosowano wielkg

14
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ptyte, miafo by¢ przykfadem wdroZenia zmian jakosciowych
dzieki nowym technologiom, jak produkcja elementéw na
miejscu budowy. Projekt Przymorza powstat dzieki konkursowi
ogtoszonemu przez SARP. Autorem wybranej koncepdji byt
Tadeusz Rozanski.

Na przetomie lat szes¢dziesiatych i siedemdziesiatych powstato
siedem blokéw na Przymorzu Wielkim i jeden w Nowym
Porcie. Najdtuzszy, przy ul. Obroncéw Wybrzeza, ma 860 m
dtugosci. Falowce, z charakterystycznymi zatamaniami fasad
przypominajacymi fale, ustawione sa réwnolegle do siebie.
Maja ograniczona liczbe klatek schodowych i jedynie poprzez
zewnetrzne galerie mozna sie dosta¢ do mieszkan. Same lokale
sa bardzo niewygodne, zbyt mafe, projektowane zgodnie
z dwezesnymi normatywami z poczatku lat siedemdziesiatych,
kiedy budowano na najwiekszg skale'®. Gdanskie galeriowce sa
niewatpliwie ciekawym i oryginalnym pomystem na poziomie
formalnym. Za zalete osiedli mozna uzna¢ przestronnosc,
jednak bardzo staba jakos¢ wykonania, niefunkcjonalnosc,

jak tez przytfaczajaca wielkos¢ przesadzaja o ich negatywnym

odbiorze przez mieszkancéw.

16. F Singer, Zle urodzone, Krakow 2012, s. 217.

17. A. Wotodzko, Przekleta utopia? Le Corbusier wcielony (w Gdansku-
).[w:] Niechciane dziedzictwo..., s. 56.

18. D. Kucharczyk, Powojenna architektura mieszkaniowa w Gdarisku
na przykadzie osiedla Przymorze, [w:] Trwatos¢, Uzytecznosc, Pigkno,
red. A. Zabfocka-Kos, Wroctaw 2011, s. 119.
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Nalezy réwniez zwréci¢ uwage na polski odpowiednik,
a nawet cytat Jednostki Mieszkaniowej Le Corbusiera —
katowicka Superjednostke Mieczystawa Kréla. Kolosalny,
15 pietrowy blok mieszkalny z 772 mieszkaniami miat
problemy od samego poczatku budowy. Krél musiat
zmagac sie z w pracy polskiego architekta tamtych czasow.
Dlatego liczyta sie pomystowos¢. Architekt przez niedobér
wind zmuszony byt do opracowania wewnetrznego
systemu ich uzytkowania. Do
dzi§ zatrzymujg sie one co
trzy pietra i w dalszym ciagu
ucza cierpliwosci mieszkancéw
.Superbloku”. Problemem byfa
kwestia

réwniez parkingow,

gdyz wladza  zwierzchnia
wspaniatomyslnie przewidziata
na ten cel cztery miejsca
parkingowe dla ok. czterech
tysiecy mieszkancow. Po dtugiej
walce architekt otrzymat zgode
na wykorzystanie podziemi i w ten sposéb powstat parking
na 240 samochoddéw. Kuchnie bez okien, doswietlane
posrednio, nie miaty nic wspdlnego z projektem Krola,
byty wynikiem wytycznych planéw oszczednosciowych'.
Superjednostka, daleka od idei perfekcyjnej .maszyny
do mieszkania”, po zakonczeniu realizacji cieszyta sie
ogromnym zainteresowaniem. Do dzisiaj dos¢ chetnie
szukaja tu mieszkania studenci i cudzoziemcy ze wzgledu

na niska cene.
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Nalezy pamietaé, ze pomimo czasoéw rezimu, catkowicie

niesprzyjajgcemu  rozwojowi  dobrej  architektury, byty
przemycane przez tworcow ciekawe, co wiecej, heroiczne
rozwiazania i projekty. Najbardziej sztandarowa koncepcja sa
Sady Zoliborskie w Warszawie Haliny Skibniewskiej z 1961 roku,
uchodzace za najpiekniejsze osiedle czaséw PRL-u. Architekt
wykorzystata teren sadéw, nie pozwalajac na wyciecie drzew.
Modernistyczne, biate bryty budynkéw harmonijnie wtapiaja

sie w zielen, dzieki prawidtowemu

i odczytaniu intencji Le Corbusiera.
[TiT s

gy Skibniewska bardzo powaznie
1..:. B  traktowata przysztego odbiorce

Y | v

swojej architektury. Funkcjonalizmowi

o N
=S | padafa rys zindywidualizowany, aby
kb g it}

R . mieszkancy czuli

i
;: I,J,L | swego osiedla, wyjatkowo dokfadnie

przynaleznos¢ do
e wykonanego w detalach. Co wiecej,
niecodziennym  rozwiazaniem  byty
mieszkania pomyslane specjalnie dla
niepetnosprawnych?. Realizatorka
twierdzifa: ,Wydaje mi sie tym bardziej wazne, ze wspdtczesne
budownictwo stosujac powielone technologie tatwo moze
prowadzi¢ do catkowitej anonimowosci. Wyrdznikiem saddw
Zoliborskich jest ich uktad przestrzenny oraz prawdziwe sady
otaczajgce budynki...”?" Trzeba jednak pamieta¢ o wysokiej
pozycji Skibniewskiej w dwczesnym panstwie polskim — byta
kilkakrotng postanka na sejm oraz wicemarszatkiem sejmu
w latach 1971-85. Mozliwosci, jakie przed nig otworzyty
zajmowane posady 3Swietnie wykorzystata dla realizacji

wiasnych pomystéw architektonicznych.

19. F Singer, Zle urodzone..., s. 153.

20. T. P Szafer, Wspdtczesna architektura polska, Warszawa 1988, s.
96.

21. H. Skibniewska, za: T. P Szafer, Nowa architektura polska. Diariusz
lat 1971-1975, Warszawa 1979, s. 11.
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Niestety, Sady Zoliborskie, czy inna realizacja
Skibniewskiej — Osiedle Szwolezeréw, nalezaty do
odosobnionych. Problem anonimowosci i niemoznosci
identyfikacji z otoczeniem byt i jest nierozerwalny
z pojeciem blokowiska. Modernisci, z Le Niestety,
Sady Zoliborskie, czy inna realizacja Skibniewskiej —
Osiedle Szwolezeréw, nalezaty do odosobnionych.
Problem anonimowosci i niemoznosci identyfikacji
z otoczeniem byt i jest nierozerwalny z pojeciem
blokowiska. Modernisci, z Le Corbusierem na czele,
chcieli poprawi¢ warunki zycia kazdego obywatela,
lokujac go w wielkim bloku z betonu, w identycznym
mieszkaniu  jak mieszkanie jego sasiada. Nie
nalezy jednak myli¢ pojecia standardu tozsamego
z ujednoliceniem ze standardem w pojeciu Le
Corbusiera, czyli statym elementem rzeczy, przejawem
dazenia do perfekcji catej mysli ludzkiej. Tak samo
nalezy rozumie¢ bezlitosnie krytykowang ,maszyne
do mieszkania” — nie jako przyktad dehumanizacji,
ale jako skrupulatne, perfekcyjne wykonczenie domu,
precyzyjnie przemyslane, jak przy konstruowaniu
maszyny. Btednym okazat sie naiwny poglad, iz forma
budynku, osiedla sama zrodzi jego wartosciowa tresc,
ze mieszkancy wyksztatcg w sobie, dzieki przemyslanej
architekturze, wtasciwe zachowanie i sposéb bycia%.

Nieszczesliwie w Polsce komunistycznej, ale i wszedzie
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tam, gdzie powstawaty blokowiska, skupienie ogromne;j
liczby ludnosci na wzglednie niewielkiej powierzchni,
czeste oddalenie od miejsc pracy, nienadazajaca za
budownictwem infrastruktura, staby jakosciowo budulec,
monotoniakrajobrazu, nie generowaty pozytywnych postaw
obywatelskich. W przewazajacej wiekszosci mieszkania byty
zbyt mate, z niskim standardem, niefunkcjonalne, stabo
wykonane, co z biegiem czasu zmieniafo sie tylko na gorsze,
do tego stopnia, ze w latach osiemdziesigtych, szukajac

oszczednosci, oddawano mieszkania z niewykonczonymi

podtogami, zwyposazeniem, zredukowanym do minimum.

22. Ch. Jencks, rchitektura postmodernistyczna, Warszawa 1987, s.
10.
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Sytuacja osiedli mieszkaniowych na
Zachodzie

Osiedla mieszkaniowe, takie jak Brédno, Wrzeciono, czy
Jelonki nie naleza wedtug opinii publicznej do wymarzonych
miejsc ~ na  poszukiwanie
lokum. Ich  przysztos¢  jest
jednak pewna - pozostanag
w krajobrazie miasta. Mimo ze
wiele oséb ucieka do nowych
osiedli lub na przedmiescia,
to znienawidzone blokowiska
w Polsce wecale nie Swieca
pustkami. Nie spotka ich raczej
los jednego z najstynniejszych
osiedli mieszkaniowych swiata,
przez  ktére  architektura
modernistyczna dokonata
swego zywota 15 lipca 1972
0 godz. 15.32, a przynajmniej jest to symboliczna data
jej konca. Stato sie to w St. Louis w stanie Missouri, kiedy
Osiedle Pruitt-Igoe, a raczej kilka z jego wielkoptytowych
blokéw zostato potraktowane dynamitem. Najwidoczniej
Afroamerykanskim mieszkancom tych blokéw nie udzielity
sie racjonalne dobra owej architektury i bez Zzadnych

skruputéw  bezczescili i dostownie dewastowali swoje
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mieszkania oraz mury budynkéw?. Historia Pruitt-lgoe jest
skomplikowana, poniewaz wzniesione zostato w latach 1952-
57 przez Minoru Yamasakiego na slumsach, z przeznaczeniem
na getto dla murzynéw. Co ciekawe, osoby ktdre spedzity tam
dziecinstwo i mtodos¢, méwig o najszczesliwszych momentach
ich zycia, bo dzieki
Pruitt-Igoe miaty
dostep do cywilizagji
i takich udogodnien
jak  wiasne  tdzko.
W tym miejscu wydaje
sie stuszna teza, ze
chociaz ~ PRL-owskie
osiedla nie miaty
wiele wspdlnego
z humanizmem, to
mieszkali ~ w  nich
wszyscy, bez wzgledu
na zamoznos¢ i status
spofeczny. Segregacja rasowa, dla ktérej stworzono Pruitt-lgoe,
byta gtéwnym powodem jego kleski.

Osiedle Yamasakiego to przykfad najbardziej
drastycznej historii osiedla mieszkaniowego, cho¢ w Europie
zdarzaty sie podobne przypadki np. we Francji, dawnym
NRD czy Wielkiej Brytanii. W Polsce nigdy nie podjeto tak

drastycznych krokéw z jednego gféwnego powodu — polskie

20
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blokowiska sa nadal zamieszkiwane. Na Zachodzie za$

wielkie osiedla wyludniajg sie. Miasto Halle-Nuestad

we wschodnich Niemczech, wybudowane od podstaw
w latach szes¢dziesiatych specjalnie dla klasy robotniczej,
po upadku bloku komunistycznego utracito jedna-trzecig
mieszkancoéw?*. Inny niemiecki przykfad to Osiedle Griinau
w Lipsku, ktére planowane na 100 tysiecy mieszkancow,
w 2009 roku zasiedlone byfo jedynie przez ok. 45 tysiecy,
dlatego wyburzono jego sporg czes¢?®. Blokowiska na
Zachodzie sa najczedciej zamieszkiwane przez ludzi
starszych, obawiajacych sie zmiany lokalu. Mfodsi i lepiej
sytuowani finansowo mieszkancy uciekaja, a pozostaje
tzw. lumpenproletariat. We francuskim Nantes oddano do

czesciowego wyburzenia czterotysieczne blokowisko Haut
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de Lievre. Wybudowane w drugiej pofowie lat piec¢dziesigtych,
poczatkowo cieszace sie duzym zainteresowaniem dzieki
najnowoczesniejszym owczesnie standardom, pare lat pézniej
stato sie miejscem zamieszkania imigrantéw i bezrobotnych,
obdarowanych  przez

panstwo francuskie bezpfatnymi

mieszkaniami®®. Podobny los spotkat dzielnice Bijlmer
w Amsterdamie, utworzong z dtugich, pofozonych wsréd
zieleni blokéw, od lat osiemdziesiatych cieszaca sie zta stawa
jako getto imigrantéw.

Na Zachodzie praktyka wznoszenia ogromnych osiedli
zakonczyta sie juz na poczatku lat szes¢dziesiatych, kiedy zaczeto
wycofywac postulaty Karty Atenskiej?”. W Polsce nie byto jednak
innej alternatywy budowlanej. W latach siedemdziesiatych
wznoszono osiedla z wielkiej ptyty, gdyz caty czas byfo duze
zapotrzebowanie na mieszkania. Rezim, ktérego najwieksza
zbrodnia byt totalitaryzm, w kwestii mieszkalnictwa wprowadzit
bardzo niskie standardy, kontrole nad catym procesem
budowlano-projektowym oraz przydziatem kwaterunkowym,
a takze zbyt daleko idaca typizacja przestrzeni miast. Posuwajac
dalej rozwazania, osmiele sie jednak stwierdzi¢, Zze system ten
przy wszystkich swoich wadach wziat na siebie ciezar owych
trudnych czaséw, jak i krytyke trwajacg do dzisiaj, czasami
niestuszna. Le Corbusier zmienit kierunek rozwoju miasta pod
wzgledem wizualnym, a przede wszystkim funkcjonalnym,
probujac zaradzi¢ problemom narastajacym w miastach od

czasOw Sredniowiecza.

23. Ch. Jencks, Architektura postmodemnistyczna..., s. 9.

24. ). Wenzel, Dlaczego modernizm przestat by¢ nowoczesny? [w:]
Niechciane dziedzictwo..., s. 71.

25. M. Kadziela, Jaka przysztosc czeka wielkie osiedla mieszkaniowe?,
.Architektura & Biznes”, dostep z dnia 01. 2013, 5. 34.a
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Praktyka architektoniczna ostatniego
dwudziestolecia w wolnej Polsce

Zmiany ustrojowe, jakie zaszty w Polsce w 1989 roku,
odejscie od finansowania przez panstwo mieszkalnictwa
oraz odgérnej kontroli nad nim miaty niebagatelny
wptyw na polska architekture lat dziewiecdziesiatych,
a takze budownictwo dzisiaj powstajace. Po 1989 roku
nastapifo pewnego rodzaju zatamanie sie budownictwa
mieszkaniowego.  Prywatyzacja  czesci  gospodarki
narodowej spowodowata zmniejszenie sie zamoéwien
panstwowych, ktére byty nastepstwem systemu nakazowo-
rozdzielczego. Nowy system rynkowy spowodowat wzrost
dostepnosci gruntéw przeznaczonych pod nowe budowy.
Sytuacja ekonomiczna w pierwszych latach wolnosci
rynkowej miata charakter nierzetelnego wykonawstwa,
niskiej kultury procesu inwestycyjnego, a luki prawne nie
zabezpieczaty intereséw stron®.

Poczatek lat dziewiecdziesigtych w wolnej Polsce dla formy
architektonicznej byt okresem eksplozji postmodernizmu.
Na zachodzie narodzit sie on po 1970 roku, jako
zaprzeczenie modernizmu.  Postmodemnizm  zakfadat
réznorodnos¢ wypowiedzi architektonicznej, nawiazanie do
historyzmadw, zainteresowanie lokalng architektura, a nawet
wprowadzat swego rodzaju zart i ironie. W Polsce ostatnie

lata rezimu to ciagle czas utrudnionego kontaktu z Europa
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Zachodnig i Stanami Zjednoczonymi, przy jednoczesnej zywej
wymianie z Bliskim Wschodem, gdzie panstwo umozliwito
prace architektom. Doswiadczenie przywiezione z Syrii, Algieru,
Kuwejtu miato ogromny wptyw na praktyke budowlana

po 1989 roku®. Przy wznoszeniu gmachéw, najczesciej

publicznych, w nowych technologiach budowlanych, za

najwazniejsze postulaty obrano wpisanie danego obiektu
w kontekst historyczny albo skontrastowanie go z architektura
modemistyczng (jesli nowa budowla z nig sasiadowata),
malowniczo$¢ elewacji, czyli fasadowos¢, bez troski o cafa

bryfe budynku. Akcentowano lokalnos¢, poszukiwano

26. www.wysokieobcasy.pl/wysokie-obcasy/1,80530,3665600.html,
dostep z dnia 18. 04. 2013.

27. A. Basista, Betonowe dziedzistwo..., s. 121.

28. G. Wojtkun, Polityka mieszkaniowa, mieszkalnictwo, architektura i ar-
chitekci — relagja ciagle niedoskonafa?, ,Przestrzen i Forma” 2009,, nr.
12,5.125.

29. t. Stanek, Postmodernizm jest prawie w porzadku, Warszawa 2012,
s. 8.
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regionalizméw, chfonieto zachodniag technologie, czasami
w sposéb nieprzemyslany. Sztandarowymi budynkami
polskiego postmodernizmu sg Galeria Dominikanska oraz
Dom Towarowy ,Solpol” we Wroctawiu, Zespét Atrium
w Warszawie, czy budynki Marka Budzynskiego, takie jak
siedziba Sadu Najwyzszego w Warszawie.

W kwestii architektury mieszkaniowej nowy system

zostat w petni opanowany przez praktyke developerska,
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nastawiong na ilosciowy zysk przychodéw danej firmy,
Zbyt czesto traktujacg architekture jako element uboczny.
Developerzy stosuja przemyslane chwyty marketingowe, aby
nakfonic potencjalnego nabywce do zakupu nowego mieszkania
badZz domu. Najwazniejszym problemem, ktéry pojawit sie
wraz ze zmiang ustroju jest niekontrolowany zadnym prawem
urbanistyczno-budowlanym rozrost osiedli mieszkaniowych,

otaczajacych duze miasta, bez wystarczajacej infrastruktury
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w postaci drég i chodnikéw oraz wszelkiego rodzaju ustug
niezbednych w organizmie miejskim. W kwestii estetycznej
nowe osiedla powstaja wedtug woli ich twércow, ktorzy
w przewazajacej wiekszosci nie posiadajga wyksztatcenia
architektonicznego, a zatem nowo powstajacy krajobraz
jest nieprzemyslany i wywotuje dysharmonie estetyczna™®.
Powstajace osiedla charakteryzujg sie monofunkcyjnoscia,
a zamieszkujace je wspdlnoty sa homogeniczne. Sami
mieszkancy (doméw jednorodzinnych) preferujg formy
odwotujace sie do dawnego dworu polskiego, a zatem
niezbedny jest spadzisty dach, portyk kolumnowy -
wybudowany najczesciej niezgodnie z proporcjami i detalem

oraz garaz, uwidoczniony w fasadzie domu.
Whioski

Modemnizm ponidst kleske, ale my wciaz zyjemy posrod
pozostatosci epoki Karty Atenskiej. Dzisiejsze miasta, mimo
swych historycznych  korzeni, sg naznaczone pietnem
modemizmu. Zapozyczono sama jego forme, daleka od
oryginatu, bez niezbednych tresci. Le Corbusier, jak mozna
sadzi¢, nigdy by sie nie podpisat pod takim osiedlem jak
warszawskie Brodno, nie wyrazitby zgody na mieszkania
ze wspolnymi fazienkami na pietrze, bo takie réwniez
budowano, szukajac oszczednosci. Niewatpliwie rezim

komunistyczny ponosi wine za dehumanizacje polskich
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osiedli, ktére projektowano zbyt duze, bez mozliwosci
tworzenia matych, spétdzielczych  wspdlnot  mieszkalnych,
dbajacych o swojg przestrzen. Wazna jest takze kwestia
nieporownywalnych $rodkéw pienieznych  przeznaczonych
na mieszkaniéwke na Zachodzie. W zadnym kraju zachodnim
blokowiska nie przybraty tak wielkiej skali jak u nas, poniewaz
wzorce zaczerpniete z Karty Atefskiej znacznie wezesniej zaczeto
tam wycofywac. Z drugiej strony, przy catej bezdyskusyjnej
krytyce systemu totalitarmego, taki sposéb budowania wydawat
sie niezbedny, zwazywszy na gféd mieszkaniowy, spowodowany
wojna i migracjami ludnosci do miast. Owczesnego panstwa,
wyniszczonego konfliktem zbrojnym, nie byto sta¢ na inng forme
mieszkalnictwa, a tym bardziej samych obywateli. W pewnym
sensie PRL wziat na siebie ciezar 6wczesnego problemu. Trzeba
takze pamieta¢, ze modernizm pozostawit po sobie cafa game
logicznych, wyjatkowo pomocnych rozwiazan, na ktére dzisiaj
nie zwracamy uwagi. Bez przewidywania potrzeb i planowania
urbanistycznego w miastach panowatby chaos, majacy swe
korzenie w dziewietnastowiecznym miescie3'. Le Corbusier miat
idealistyczne podejscie do architektury, ktére po zweryfikowaniu,
nie byto do kohca prawidtowe, poniewaz nie jest mozliwym
przewidzenie wszystkich potrzeb jednostek. Z kolei dzisiejsze
czasy charakteryzuje kompletny brak idealizmu przy
planowaniu przestrzeni miejskich, jak réwniez brak jakiejkolwiek
Swiadomosci i wiedzy. Czas pokaze do czego doprowadzi brak

chocby czesciowej ingerencji panstwa we wspolng przestrzen.

30. D. Mantey, Podwarszawskie osiedla — gtos w dyskusji nad cha-
otycznym rozrostem stolicy, .. Kwartalnik Architektury i Urbanisty-
ki, tom LVI, zeszyt 2/2011, Warszawa, s. 39.

31. G. Pigtek, J. Trybus, Lukier i migso. Wokdt architektury w Polsce
po 1989 roku, Warszawa 2012, s. 205.
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MiAsTo (NIE)IDEALNE.

12-28. 04. 2013.
Wystawa zorganizowana przez Galerie 1, Wydziat Artystyczny UMCS
i Lubelskie Towarzystwo Zachety Sztuk Pieknych.

O wystawie rozmawiajg kuratorzy: lza Bartkowiak, Dagmara
Jedrzejewska, Marcin Lachowski i przedstawiciele redakcji ARTykutow:
Maria Olejarnik i Jacek Jazwierski. Rozmowa miafa miejsce 17 maja
2013.
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Jacek Jazwierski: Wystawa jest efektem niecodziennej
wspdtpracy. Skad wzigt sie pomyst i jak doszto do jej

zorganizowania?

Marcin Lachowski: Pomyst na organizacje wystawy
wziat sie z rosnacych ambicji Galerii 1, checi wyjscia poza
uczelnie, znalezienia nowej publicznosci, wyprébowania
innej przestrzeni wystawienniczej, stowem zrobienia czegos

nowego, przetamujacego rutyne pracy studenckiej galerii.

Dagmara Jedrzejewska: W Galerii 1 planowalismy
zrobi¢ wystawe Grzegorza Wiecka, absolwenta Wydziatu
Artystycznego UMCS, ktéry tworzy fotorealistyczne obrazy
o tematyce miejskiej. Przyszedt nam do gtowy pomyst,
zeby zrobi¢ wystawe o tematyce miejskiej, ale obejmujaca
szersze grono miodych tworcdw, studentéw wydziatu. Na
marginesie dodam, ze Wiecek byt jedynym absolwentem,
ktéry wziat udziat w wystawie Miasto (nie)idealne, pozostali

uczestnicy to studenci.

ML: Nawiazalismy wspoétprace z Wydziatem Artystycznym
i wspdlnie z prof. Stawomirem Tomanem ustalilismy
warunki. Zobowiazalismy sie do zorganizowania wystawy,
przede wszystkim poprowadzenia dziatan kuratorskich,
a studenci wydziatu do dostarczenia prac. Dogadalismy

sie takze z Lubelskim Towarzystwem Zachety Sztuk
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Pieknych, ktére zgodzito sie odstapi¢ nam swoja przestrzen

wystawiennicza przy Lipowej 13.

lIza Bartkowiak: Wybralismy tytut wystawy, Miasto (nie)
idealne, i ogfosilismy konkurs skierowany do studentéw
Wydziatu.

JJ: Jak duze byfo zainteresowanie projektem wsréd mfodych

artystow?

DJ: Otrzymalismy okoto 50 zgtoszen...

J): W takim razie selekcja nie mogta by¢ fatwa.

ML: Pozwole sobie opowiedzie¢ historie, ktéra miata
miejsce podczas wyboru prac. Wiadomo, zebrato sie jury:
lza Bartkowiak, Stawek Toman, no i ja, i jako ze podjecie
ostatecznych decyzji nie byto takie proste, oznaczaliémy prace
plusami, minusami i znakami zapytania. Nie byfo z nami
Dagmary. Przekazalismy jej wiec reprodukcje prac z naszymi
uwagami, zeby mogta sie wypowiedziec. Kiedy spotkalismy sie
po raz kolejny, Dagmara pokazata nam swéj wybér i okazato
sie, ze na dobra sprawe nie ma czego oglada¢ — zostawifa

moze 5 prac!

IB: Tak, Dagmara odrzucita najwiecej prac.
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DJ: Odrzucitam wiekszo$¢ tego, wobec czego mieliscie

watpliwosci, plus wszystko to, co mi nie odpowiadato.

Maria Olejarnik: Jakimi kryteriami kierowaliscie sie

dokonujac wyboru?

DJ: Interesowat nas przede wszystkim sposéb interpretacji
tematu, sita przekazu, oryginalnos¢, ale tez jakos¢

wykonania.

ML: Tak sie skfada, ze poczatkowo ogladalismy tylko
zdjecia, i po obejrzeniu samych prac trzeba byto niektére

sady zweryfikowad.

MO: Wiemy juz, ze temat wystawy podsunety Wam
obrazy Wiecka, ale wiasciwie dlaczego uznaliscie miasto za

najlepszy pomyst?

DJ: Bo to po prostu ciekawy, nosny tresciowo i artystycznie

temat.

IB: Pierwotnie mysleliSmy raczej o miescie w relacji do
jego mieszkancow: Cztowiek miasto — miasto cztowiek, ale
ostatecznie postanowilismy zaproponowac znacznie szerszy

problem.
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JJ: Na czym polega specyfika organizowania wystaw
tematycznych? Myslicie, ze temat ufatwia artystom zadanie,

czy moze nieco ich ogranicza?

IB: Wydaje missie, ze przede wszystkim temat stanowi konkretne
kryterium, ktére pomaga w selekgji prac, cho¢ z drugiej strony
narzuca pewne ramy, ktérych trzeba sie trzymac, a wiadomo,
W sztuce nie zawsze mozna pozosta¢ w granicach, takze

tematycznych.

DJ: Jednak nasz temat niby byt zamkniety, ale réwnoczesnie
na tyle pojemny, ze, jak sadze, nie stanowit ucigzliwego

ograniczenia ani dla twércéw, ani dla nas.

IB: Dodatkowo pozostawilismy sobie furtke w postaci tego

.nie” ujetego w nawias.

)): Skad wiec taka jednostronna interpretacja tematu?
Przewazajaca wiekszos¢ prac pokazywata miasto nieidealne,
i to niekiedy z silnym akcentem na owo ,nie”. Czy taka byta
koncepcja kuratorska, czy po prostu wiekszo$¢ prac miata taki

charakter?

DJ: Nadestane prace faktycznie w wiekszosci pokazywaty

miasto nieidealne.
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ML: Mysle, ze ogromng role odegrat list intencyjny
napisany przez nas i skierowany do studentow
wydziatu. Byta w nim mowa o roznych odniesieniach
do przedstawien miasta w sztuce dwudziestowiecznej,
cho¢ zaznaczalismy dwa gtéwne nurty: pierwszy,
powiedzmy o proweniencji konstruktywistycznej,
miasta utopijnego i drugi, poddajacy krytyce zastany
porzadek, odwotujacy sie do strategii dadaistycznych.
StaralisSmy sie zachowad¢ pewna réwnowage, choc
akcentowaliSmy raczej napiecia, dynamike przemian

tego typu wyobrazen.

J): Czyli przynajmniej po czesci sami odpowiadacie za

te krytyczna postawe.

MO: Prawde moéwiac, idac na wystawe spodziewatam
sie jeszcze wiekszej krytyki miasta. To ,,nie” wydawato mi
sie celowa, kuratorska prowokacja. Zobaczytam jednak
wiele prac poszukujacych pewnej estetyki w miescie, na
przykfad zdjecia Jowity Paszko czy Katarzyny Nikitenko,
pokazujace uporzadkowane, estetyzujace kadry. Krytyki
zadnej nie dostrzegam tez w pracach Wojciecha tysiaka
— jest w nich jaka$ refleksja nad miejskim mikro-
i makroswiatem. Mysle, Zze to dobra przeciwwaga dla

tej dominujacej negacji.

‘m“m magazyn studentéw historii sztuki kul #7

ML: Prace Paszko, ale i Wiecka, wyrazaja pewien eskapizm
— ucieczke od miasta. Trzy prace Paszko podpisane Bez

tytutu ...

IB: ... poczatkowo miaty tytuty: Z boku, Z géry, Z dotu ...

ML: ... przedstawiaja rézne ujecia: nieba, trawnika,
fragmentéw architektury, ale sg tak skadrowane, ze zblizaja
sie do pfaskich, abstrakcyjnych, ,malarskich” kompozycji,
wykonanych jednak za pomoca aparatu fotograficznego.
Odwrotnie fotorealistyczne obrazy Wiecka, réwniez
przedstawiajace pewne oddalenie od miejskiego zgietku,
akcentujg wyrazistos¢ detalu, precyzje przedstawienia
portretowego  modela.  Przypominajac  ztudzenie
fotograficznego kadru, sg starannie opracowanymi
studiami malarskimi.

Zgodze sie natomiast z Marysig, ze zdjecia Katarzyny
Nikitenko to poszukiwanie ciekawych kompozycyjnie ujec
w krajobrazie miasta, szczegélnie fotografia, takze bez
tytutu, pokazujaca fragment wiezy Eiffla. To kompozycja

wrecz abstrakcyjna.

JJ: Ale miasta idealnego na wystawie nie byto.

MO: Zdaje sie, ze nie. Faktycznie sporo byto krytyki, na
przyktad Alicji Pulik Miasto nieidealne, pokazujace ulice



61

zredukowang do samych reklam, ktére nas zalewaja.

IB: Réwniez obraz Marcina Proczka Blokowisko. Mysle,
Ze ta praca szczegélnie ma w sobie duzo goryczy. Bloki
z osiedla Stowackiego w Lublinie otoczone siatkg — miasto

stato sie klatka.

DJ: Studenci pokazali miasto jako nieidealne, mimo, Ze

tworzymy przeciez miasto po to, by zyto sie nam lepiej.

MO: Byty tez prace niejednoznaczne. Moim zdaniem
ciekawym obiektem s3 wykonane z wosku Betony Mikofaja
Kowalskiego. Sa dekoracyjne, maja ciekawa fakture
i kolorystyke, a przedstawiajg naturalnych rozmiardw
betonowe plytki chodnikowe, ktére tworza geometryczng
kompozycje abstrakcyjng. Powiesiliscie je obok Blokowiska
Proczka sugerujac, ze to kolejna odstona ,betonowego
miasta”. Tymczasem Betony wchodza z Blokowiskiem
w swoisty dialog, ujawniajg swoistg estetyke miasta, ktéra

oczywiscie moze sie podobac lub nie.

ML: Zestawienie obok siebie prac z podobnym motywem,
ujetych jednak w innych mediach i konwencjach, nie miato
prowadzi¢ do sugerowania analogii, czy podobienstw
— raczej przeciwnie, wystawa sama w sobie, w naszej

intencji, miata tworzy¢ pewna dramaturgie, wpisana
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w tytut ekspozycji. Podobne inspiracje, tematy, okreslajace
charakter poszczegdlnych prac, byty przedstawiane w bardzo
roézny sposéb — wystawa pokazata szerokie spektrum odniesien
do tematyki miejskiej. Kierujac sie pewnym porzadkiem
okreslonych  typéw przedstawien (eksponowanych na
poszczegolnych scianach galerii) chcielismy takze podkresli¢
dzielace je, zasadnicze roznice, nieustannie przywotujac

dwuznacznos¢ tytutu wystawy: (nie)idealne.

)J: Jedna z najlepszych prac na wystawie byt obraz Trash beauty
Rafata Czepinskiego, z czym chyba wszyscy sie zgodzimy.

Przedstawiona $ciana chyba faktycznie istnieje?

ML: Rzeczywiscie wyglada znajomo i bardzo przekonujaco.
Moze by¢ takze préba szukania piekna wsréd odpadkéw,

marginesow kultury.

J): Jak myslicie, tatwiej jest pokazywac te 2t i brzydka strone

miasta?
DJ: Wydaje mi sie, ze tatwiej, ze brzydota jest w sztuce,
paradoksalnie, bardziej atrakcyjna wizualnie, ale tez bardziej

nosna tresciowo.

MO: Sztuka krytyczna jest tez dzisiaj po prostu modna.
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ML: Chyba rzeczywiscie wywotalismy wilka z lasu tym

listem intencyjnym.

MO: A moze sami macie taki czarny obraz miasta?

IB: Nie dorabiatabym do tej wystawy zbednej ideologii. Po
prostu zaciekawieni pracami Wiecka chcieliSmy zobaczy¢,

jak studenci podejda do tego tematu.

ML: Wystawa miata raczej charakter dydaktyczny -
zarébwno dla mtodych kuratoréw jak i artystow. Byta
ciekawym doswiadczeniem zwigzanym z organizacja tego
typu wydarzen, pozwolita wykaza¢ sie obu stronom. Przy
okazji, co byto jednak bardzo waznym powodem powstania
wystawy, mozna byto zobaczy¢ interpretacje miasta (nie)
idealnego przez studentéw Wydziatu Artystycznego. Temat
ten nie od dzi$ frapuje artystéw i warto byto poznac swieze

podejscie do niego.

J): Jak radziliscie sobie z utozeniem catosci i z samym

wieszaniem?

DJ: W tej kwestii sporo pomogt nam szef Zachety, Zbigniew
Sobczuk.

ML: Na poczatku rozplanowalismy to ideowo, co z czym
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i obok czego, tak zeby wydobyc z wystawy jakis uporzadkowany
przekaz, natomiast Zbyszek pomagat nam rozwiesi¢ wystawe

technicznie, biorac pod uwage przestrzen i oswietlenie.

IB: Waznym doswiadczeniem wynikajacym z realizagji
wystawy multimedialnej w stosunkowo nieduzej galerii,
byto pogodzenie czesto sprzecznych warunkéw prezentagji
poszczegdlnych prac. Taka aranzacja wymaga nieustannego
poszukiwania kompromisu: dobrego doswietlenia prac
malarskich, stworzenia zaciemnionej strefy dla projekdji,
wreszcie regulowania dzwieku, ktéry powinien korespondowac
z poszczeg6lnymi projekcjami, ale nie powinien dominowac

nad cafodcig wystawy.

DJ: Wydaje sie, ze cel ten zostat osiggniety, bo odbidr prac byt
naturalny — problemy, dotyczace ekspozycji prac o réznym
charakterze byty ,,niewidoczne”.

MO: Jak oceniacie wystawe?

IB: Bardzo dobrze, to byfo pouczajace, nowe doswiadczenie.

ML: Zajelismy sie cafa struktura, od katalogu po ekspozydje.

JJ: Wygladacie na zadowolonych. A artysci?



] D): Niedawno oddawatam im prace, wydaje sie, ze byli

bardzo zadowoleni.

IB: Jowita Paszko napisafa, ze dziekuje kuratorkom. To byta

dobra lekcja, zarbwno dla nas, jak i dla mtodych artystéw.

MO, JJ: My takze dziekujemy za rozmowe i gratulujemy.
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Ignacy Oboz

,Autostrady” Stanistawa Fijatkowskiego

Dla zrozumienia sztuki Stanistawa Fijatkowskiego kluczowe
sa zagadnienia intuicji i $wiadomosci. Zainteresowania
symbolem motywowane s3 wifasnie umiejetnoscia
przypisania ich do przedmiotéw, oséb, znakéw, przynalezna
cztowiekowi i odbywajaca sie bez uzycia Swiadomosci. Sam
artysta okresla symbol jako forme otwarta, wymagajaca
pracy duchowej i pozwalajaca na pewnego rodzaju
interpretacje’. ,Slady stop na piasku — méwi Fijatkowski —
moga by¢ znakiem, Ze przeszedt tedy cztowiek; w pewnych
okolicznosciach moga jednak sta¢ sie symbolem naszej
drogi przez pustynie do oazy zycia"2. Koncepcje obrazu
jako formy dajacej mozliwosci interpretacji opisuje
Umberto Eco w ksiazce Dziefo otwarte. To od odbiorcy
zalezy czy podejmie probe odczytania intencji artysty, czy
da sie ponies¢ wyobrazni i na zasadzie skojarzen poszuka
gtebszego sensu dziefa, ktérego, paradoksalnie, artysta nie
musiat Swiadomie zna¢, tworzac swoj obraz®. Zagadnienie

formy otwartej przedstawione w ksigzce Eco jest bliskie
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pojmowaniu symbolu przez Stanistawa Fijatkowskiego, wedtug
ktérego nie jest on skonwencjonalizowany (w odréznieniu
od znaku)*. Wedtug Carla Gustawa Junga symbol jest
wyrazem zycia wewnetrznego, a forma symboliczna przerasta
rozumowe myslenie®. Symbol w mniemaniu Fijatkowskiego
moze by¢ odbierany $wiadomie lub nieswiadomie. Jak pisze
Fijatkowski ,wazne jest zeby odrézni¢ prawdziwy symbol,
ktéry nalezy do nieSwiadomej struktury naszej psychiki, od
skonwencjonalizowanej symboliki, pojawiajacej sie w naszej
Swiadomosci  jako umowny znak tresci zewnetrznych
w stosunku do naszej psychiki“®. Dla przykfadu, Drabina
Jakubowa jest dla Fijatkowskiego symbolem zakorzenionym
zarbwno w $wiadomosci cztowieka wywodzacego sie z kregu
judeochrzescijanskiej kultury, jak i symbolem aktywnym
w podswiadomosci kazdego innego cztowieka’. Mozna go
odbiera¢ jako symbol konkretnego zdarzenia, jakim byt sen
biblijnego Jakuba, lub szuka¢ w nim innych mozliwosci, ktérych

wedtug Fijatkowskiego jest nieskonczenie wiele. Ow motyw,

1. O pierwiastku duchowym w sztuce, z profesorem Stanistawem Fijatkowskim
rozmawia Krzysztof Jurecki, ,Format” 18/19 (1995), nr 1-2, s. 30.

2. Tamze, s. 31.

3. U. Eco, Dziefo otwarte, Warszawa 2008, s. 214-215.

4. O pierwiastku duchowym ... , s. 30.

5. C. G. Jung, O istocie psychicznosci. Warszawa 1996, s. 32.

6. S. Fijatkowski, Lata nauki i warsztat, £t6dz 2002, s. 57.

7. Duzo pracy. Bardzo duzo. Bardzo duzo! Ze Stanistawem Fijatkowskim

rozmawia Jaromir Jedliriski, [w:] Stanistaw Fijatkowski. Prace na papierze 2,
Katalog wystawy, Poznan 2010, s. 14
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przedstawiony na obrazie jako o$ pionowa, zmierzajaca
w okreslonym kierunku moze by¢ np. symbolem drogi
duchowej ku transcendengji lub symbolem komunikagji
nieba z ziemia®. Okreslone wartosci symboliczne mozemy
dostrzec dokfadnie analizujac forme obrazu. Kolorystyka
poszczegdlnych  motywdw, kierunki linii oraz skala
ptaszczyzn barwnych w stosunku do rozmiaru obrazu moga
sugerowac tres¢ umieszczong w obrazie.

Stosunek do formy jako elementu, ktéry nadaje tresc
obrazowi oraz zainteresowanie duchowoscia w sztuce
wynidst Fijatkowski z lektury pism Wasyla Kandynskiego.
Stanistaw Fijatkowski, przekonany o tym, Zze nie mozna
uprawia¢ sztuki pozbawionej duchowosci, stara sie
w swoich pracach umieéci¢ 6w $lad duchowego zycia.
Wedtug Kandynskiego, prawdziwa sztuka powinna byc¢
tworzona z glebokiej wewnetrznej potrzeby duszy artysty.
Powinna ona stara¢ sie dazy¢ do piekna duchowego
(wewnetrznego), porzucajac piekno zewnetrzne. ,,Piekno
wewnetrzne — pisze Kandynski — rodzi sie jako nieodparta
duchowa koniecznos$¢ i jest rezygnacja z pieknosci, do ktorej
juz przywyklismy™®. Kandynski podkresla, ze wszystkie
formy posiadaja wewnetrzne zycie, a zadaniem malarza
jest stworzy¢ jak najbardziej dzwieczng kompozycje'®.
. Kazda forma — pisze Kandynski — posiada swa wtasna tresc.

Forma jest bowiem wypowiadaniem wewnetrznej tresci”'".
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8. S. Fijatkowski, Lata naukii ..., s. 60.
9. W. Kandynski, O duchowosci w sztuce, t6dz 1996, s. 48.
10. Tamze, s. 67.

11. Tamze.
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Jezyk formy

Forma i mozliwosci jej oddziatywania jest zagadnieniem
bardzo istotnym w tworczosci Stanistawa Fijatkowskiego.
Zeby jednak méc gtebiej wnikna¢ w te tworczos¢, trzeba
najpierw wyjasni¢ skrétowo definicje i jezyk formy. Jak
twierdzi artysta (za Wasylem Kandynskim) sama forma
moze ujawniac tres¢'2. Stanistaw Fijatkowski rozréznit
dwie definicje formy — semantyczng i asemantyczng'.
Semantyczng interpretacja formy jest postrzeganie jej jako
symbolu pewnej rzeczywistosci. Interpretujac w ten sposob,
mozna przypisywac¢ znaczenie konkretnym rozwigzaniom
formalnym (jak np. linia pionowa, punkt, itd.). Druga
interpretacja — asemantyczna, zaktada widzenie formy jako
zasady tworzacej obraz. Widoczne sg napiecia w formie,
takie jak np. uderzenie linii o linie, albo zestawienie formy
miekkiej i twardej. Nieistotne jest natomiast znaczenie
poszczegdlnych napiec.

W tlumaczonych przez Stanistawa Fijatkowskiego pismach
Wasyla Kandynskiego opisane zostaty — wfasciwosci
réznorodnych form, barw i dziafan malarskich. Kandynski
stara sie wyjasni¢ jezyk form i barw. Wedfug niego kazde
dziefo malarskie, podobnie jak utwér muzyczny, powinno
by¢ odczuwane bezposrednio przez zmysty't. Mozliwe
jest to wiasnie dzieki odpowiednim zabiegom formalnym,

ktore maja tworzy¢ okreslong kompozycje. ,Sama forma
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— pisze Kandynski — jako ksztatt przedmiotéw (rzeczywistych
[ub nierealnych), lub czysto abstrakcyjne wydzielenie jakiejs
przestrzeni, ptaszczyzny — moze egzystowac samodzielnie”'>.
Pomijajac  symboliczne  znaczenie  koloréw i figur
geometrycznych, mozemy skupi¢ sie na ich bezposrednim
oddziatywaniu na zmysty. Poszczegélne barwy zawieraja
w sobie okreslong dynamike i dostarczaja zmystom rozmaitych
doznan. Dziatanie koloru mozemy zauwazy¢ na podstawie
obserwacji dwdch barw — z6fci i bfekitu. Na kole barwnym
kolory te kontrastuja ze soba, maja wiec inng dynamike. Bfekit
jako kolor zimny posiada dynamike dosrodkowa — cofa sie
w gfab, natomiast 26t¢ przybliza sie ku oku patrzacego, poniewaz
obdarzona jest dynamikag odsrodkowa'®. Wewnetrzna energia
tych dwoéch barw bezposrednio oddziatuje na oko widza.
Zestawienie tych barw obok siebie powoduje, ze z6t¢ wydaje
sie by¢ przed btekitem. ,Jaskrawa z6t¢ cytrynowa — pisze
Kandynski — podraznia oko, kiedy dziata dtuzej, podobnie
jak ostry dzwiek trabki — ucho. Oko staje sie niespokojne,
nie wytrzymuje dfuzszego patrzenia i szuka odpoczynku oraz
odswiezenia sie w btekicie, albo w zieleni”"”. Inne barwy
takze nasycone s3 fadunkiem energii, ktéra odbierana jest
bezposrednio przez oko. Innym przyktadem jest np. kontrast
czemni i bieli — koloréw o duzo mniejszej aktywnosci niz z6f¢
i btekit. Rowniez i one posiadaja swoista dynamike i zdolnos¢
do poruszania sie w kierunku patrzacego i odwrotnym do niego.

Barwy te sg jednak bardziej statyczne, a ruch odsrodkowy

12.Duzo pracy. Bardzo ..., s. 14.

13. Tamze.

14. W. Kandynski, O duchowosci w sztuce, £t6dz 1996, s. 64.
15. Tamze, s. 64.

16. Tamze, s. 84.

17. Tamze, s. 59.
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i dosrodkowy jest mniej widoczny. By¢ moze dlatego kolory
te utozsamiane s3 z poczatkiem i koncem Zycia'®. Biel jako
kolor $wiatta, niezapisanej kartki jest symbolem poczatku,
mozliwosci nowego — utozsamiana jest z narodzinami'®.
Czern natomiast utozsamiana jest ze $miercig i brakiem
mozliwoéci nowego. Nie we wszystkich kulturach kolory
te maja taka symbolike. Co do samego odczuwania barw,
o réznicach nie moze by¢ mowy. Podstawowe kontrasty
barw (np. czemni i bieli) odczuwane sa w wiekszosci kultur.
Roéznice polegaja jednak na znaczeniu jakie przypisuje
sie  poszczegdinym  zjawiskom w  roéznych kulturach.
Przyktadowo, w $wiecie judeochrzescijanskim kolor czarny
jest kolorem zatobnym, natomiast Chifczycy utozsamiaja ze
$miercia kolor biaty. Wynika to z odmiennego pojmowania
Smierci. Jak to okreslit Kandynski — chrzescijanie odczuwaja
Smier¢ jako definitywne milczenie lub nieskonczong
otchtan, do wyrazenia jej najbardziej adekwatny wydaje sie
kolor czamy?°. U Chinczykéw Smier¢ pojmowana jest jako
poczatek nowego, jako narodziny, wiec symbolizuje ja kolor
biaty?'.

Podobnie jak barwy swoj jezyk posiadajg réwniez figury
geometryczne. Te podstawowe (tréjkat, kwadrat, koto),
zawierajg w sobie okreslong dynamike i naturalng zdolnos¢
do ruchu. Wasyl Kandynski utozsamia poszczegdlne figury
z odpowiednimi barwami®?. We wczesniej opisanych

rozwazaniach o kolorach, Kandynski zestawit obok siebie
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kontrastujace ze sobg z6f¢ i btekit. W podobny sposéb autor
ten opisuje figury, przypisujac je do odpowiednich koloréw. Tak
wiec trojkat jako forma najbardziej dynamiczna (zawierajaca
kat ostry) odpowiada barwie zéttej, natomiast koto jako forma
miekka i spokojna utozsamiana jest z btekitem. Duze znaczenie
dla dynamiki poszczegélnych figur ma to, jaki kat jest dla nich
dominujacy. Najbardziej dynamiczny jest kat ostry, a najmniej
dynamiczny - kat rozwarty. Przyktadéw poszczegolnych
oddziatywan form oraz napie¢ miedzy nimi jest bardzo duzo.
Opisywanie ich wszystkich przekroczytoby znacznie ramy tej
pracy.

Srodki formalne jakimi postuguje sie artysta, same w sobie
zawieraja tresci. Przyktadowo, majac obok siebie dwie linie —
wykonang odrecznie i narysowang od linijki — zauwazamy, ze
maja one rézna dynamike i oddziatujg w inny sposéb na nasz
aparat wzrokowy. Linia prowadzona odrecznie posiada liczne
drgania i niedoskonatosci, moze ona opowiada¢ o ufomnosci
[udzkiej reki i pewnej nieumiejetnosci manualnej?. Natomiast
linia wykonana przy pomocy narzedzia jest pozbawiona drgan,
dzieki czemu staje sie bardziej obiektywna, pozbawiona cech
indywidualnych?*. Okreslone formy abstrakcyjne, takie jak
kolor, linia czy ksztatt plamy, buduja wraZenia u widza. Nie to,
co jest namalowane na obrazie, ale to w jaki sposéb éw obraz
jest malowany sprawia, ze ogladajac go, odczuwamy emocje
w nim zawarte. Roman Ingarden rozréznia dwa przedmioty

wzajemnie od siebie zalezne, ale r6zne — malowidto i obraz

18. Tamze, s. 85.

19. D. Forstner, Swiat symboliki chrzescijariskiej, Warszawa 1990, s. 116.
20. W. Kandynski, Punkt i linia a pfaszczyzna, Warszawa 1986, s. 81.
21. Tamze.

22. Tamze, s. 77.

23. Lub, idac dalej tym tropem, o niedoskonatosci stworzenia jakim
jest cztowiek.

24. Na przestrzeni dziejow sztuki, artysci mieli do tego réznorodny
stosunek. Czesto by wyzbyc sie jakichkolwiek cech indywidualnych
postugiwano sie linijka. Najwiekszym tego przykfadem jest tworczosé
Aleksandra Rodczenki. Réwniez w prawostawnej ikonie, obecna jest
owa ,.idealna geometria”.
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wiasciwy?. Pierwszym przedmiotem jest istniejace fizycznie
podobrazie, pokryte farbami w okreslonym porzadku.
Drugim przedmiotem jest to, co przedstawia malowidto,
a wiec to, co zostafo na nim zobrazowane. Moga to by¢
zaréwno sceny figuratywne, jak i abstrakcyjne kompozycje,
ktére buduja u widza okreslone skojarzenia badz emocje,
a wiec odsytaja wyobraZnie do rzeczywistosci nie-fizycznej
(metafizycznej). Sam Fijatkowski czesto powotuje sie na
teorie Ingardena dotyczaca obrazu.

Blizsza ~ Stanistawowi  Fijatkowskiemu,  uznajacemu
swoja sztuke za symboliczna®®, wydaje sie by¢ definicja
semantyczna. Jak sam twierdzi, formy abstrakcyjne, ktére nie
zawierajg w sobie tresci symbolicznych, stajg sie dekoragja.
Zaréwno barwy, jak i formy maja znaczenie symboliczne lub
archetypowe. Przykfadowo kolor czerwony, utozsamiany
jestzogniem, jest on symbolem sity, mfodzienczej witalnosci
i w sensie przenosnym ,,ognia mitosci”?’. Natomiast btekit
niemal zawsze kojarzony jest z firmamentem. Poszczeg6lne
barwy w rézny sposéb oddziatujg na psychike cztowieka
i na jego zmysty. Jedne moga wydawac sie chropowate lub
ostre (np. z6t¢ cytrynowa), inne sprawiajg wrazenie gfadkich
i przyjemnych w dotyku (np. ultramaryna, kraplak)?.
Kandynski uwaza, ze kolor jest sposobem wywierania
bezposredniego wptywu na dusze?. Kazda barwa kryje
w sobie tajemnicze moce, ktére aktywnie oddziatujg na

organizmy zywe. Podobnie sprawa ma sie z formami, ktére
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maja okreslone wiasciwosci. Mozemy wyrdzni¢ formy ostre
[ub fagodne, ciezkie i lekkie czy miekkie i twarde. Wszystkie te
czynniki — barwy oraz formy — tworza kompozycje malarska,

ktéra obdarzona jest wewnetrznym zyciem.

25. R. Ingarden, O budowie obrazu, Krakéw 1946, s. 39.

26. E. Dzikowska, Artysci mowia. Wywiady z mistrzami malarstwa,
Warszawa 2011, s. 102.

27. D. Forstner, Swiat symboliki chrzescijariskie..., s. 118.
28. W. Kandynski, O duchowosciw ..., s. 61.

29. Tamze, s. 62.
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Symbol a forma dzieta

W pracach Stanistawa Fijatkowskiego pojawiaja sie
bardzo réznorodne formy, ktérym artysta nadaje
okreslone znaczenie, zawsze jednak odwotujac sie do
kultury, ktéra, jak sam twierdzi, jest ,pozywieniem
dla naszych mysli, tesknot, pragnien i marzen”s.
Podstawowe formy, takie jak linia pionowa i pozioma
maja w kulturze europejskiej symboliczne znaczenie.
Pion symbolizuje aktywnos¢, pierwiastek meski,
zycie, niebo. Natomiast poziomej linii odpowiada
pierwiastek zenski, pasywnos¢, ziemia, $miercd'.
Roéwniez podstawowe figury geometryczne taczone sa
z okreslonym znaczeniem nadanym mu w europejskiej
kulturze. Koto symbolizuje pefnie i doskonatosc, jest takze
symbolem kosmicznego ruchu32. Kwadrat symbolizuje
Swiat materialny33. Jego cztery boki utozsamiane sa
z czterema stronami $wiata, czterema zywiotami oraz
z czterema wiatrami. Kwadrat jako figura o stabilnej
podstawie i o réwnych bokach jest figura najbardziej
obiektywna. Figura ta zawiera w sobie katy proste,
a przecinajace sie linie przekatne tworza znak krzyza.
W kwadracie ma miejsce potaczenie pionu i poziomu,
dwéch form  majacych ambiwalentng symbolike.
Tréjkat w kulturze chrzescijanskiej pojmowany jest jako

symbol Tréjcy Swietej*. Wierzchotek skierowany ku
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gorze oraz swoista dynamika3> symbolizuja droge do Boga.
Figura ta utozsamiana jest rowniez ze Swietg gora, czyli
miejscem spotkania cztowieka z bostwem. Obraz oparty na
kompozycji trojkata poprzez kierunek wierzchotka kieruje
wzrok patrzacego do rzeczy najwazniejszej na obrazie,
ktéra jest jego centrum merytorycznym.

W obrazach Stanistawa Fijatkowskiego formy i kolory
zawsze nasycone sg swoista symbolikg. Wszystkie wyzej
wymienione figury geometryczne, formy oraz barwy
zestawiane s3 przez artyste w rozmaitych konfiguracjach.
W pracach Fijatkowskiego z lat szes¢dziesigtych XX
wieku bardzo wyraznie wida¢ zainteresowanie figura
i jej symbolika. Réznorodne formy tworzace kompozycje
sugeruja tres¢ obrazu. Artysta podejmuje decyzje, ktéra
forma ma znaczenie najwazniejsze w obrazie, a ktéra
potraktowana jest marginesowo. Czasami zdarza sie, ze
na niemal monochromatycznym obrazie mozemy dostrzec
malutki kwadrat. Jednorodna ptaszczyzna obrazu wydaje sie
by¢ olbrzymia w stosunku do kwadratu, ktory symbolizowad
ma $wiat ziemski. W jeszcze innych pracach widzimy kilka
két o réznych kolorach i réznej wielkosci. Réznorodnosé
rozmiardw sugeruje perspektywe i ruch. Artysta uwydatnia
formy najwazniejsze, inne traktuje jako tto dla historii
rozgrywajacej sie w centrum obrazu. W rozpoczetym
w latach siedemdziesigtych cyklu Autostrady artysta

odwotuje sie do konkretnej symboliki Drabiny Jakubowej,

30. S. Fijatkowski, Cztery niesmiafe uwagi malarza o transcendendji, [w:]
Fijatkowski. Malowanie, Katalog wystawy, Zabki 2008, s. 9.

31. Tamze,

32. D. Forstner, Swiat symboliki chrzescijariskiej, Warszawa 1990, s. 57.
33. Tamze, s. 60.

34. Tamze, s. 59.

35. Trojkat posiada najwieksza dynamike z figur podstawowych,
poniewaz wystepuja w nim katy ostre.
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poszerzajac ja w indywidualny sposéb. Formy zawarte
w obrazach z tego cyklu maja przywotywac na mysl jego
tre$¢. Autostrada bedaca metaforg drogi oraz Srodki

malarskie uzyte do jej przedstawienia, maja otwierac

przed odbiorca mozliwos¢ doswiadczenia sacrum.
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Autostrada jako nowoczesny symbol
Drabiny Jakubowej

Pierwsze obrazy z cyklu Autostrady powstaty na poczatku lat
siedemdziesigtych XX wieku3. Stanistaw Fijatkowski tworzyt
rownolegle obrazy olejne oraz grafiki (najczesciej linoryty)
zwigzane z tematyka drabiny Jakubowej. Juz wczesniej
jednak, bo w potowie lat szes¢dziesiatych, widoczne byto
zainteresowanie artysty tematyka bytéw anielskich. Aniot
byt tematem wielu obrazéw i grafik artysty. Poczatkowo
przedstawiany byt jako zsyntetyzowana forma figuratywna.
Proces syntezy formy mozna zauwazy¢ doktadnie na
przykfadzie linorytu Aniofz 68 roku(il. 1), w ktérym wyrazna
jest uskrzydlona posta¢, potraktowana schematycznie. Nad
horyzontem unosi sie para czarnych skrzydet trzymajaca
tylko czesciowo widoczng posta¢ w spodniach. Podobne
skrzydta pojawiaja sie w innych pracach z tego okresu,
jednak bez zarysowanej sylwety ludzkiej. Skrzydfa te maja
ksztatt obtych form organicznych ostro zakonczonych na
dole, przypominajacych przepoczwarzajace sie larwy
motyli*’. Sprawiaja one wrazenie uchwyconych w pedzie
rakiet lub komet. Obfe, organiczne formy, pojawiajace
sie czesto w twdrczosci  Stanistawa  Fijatkowskiego,
utozsamiane sa wtasnie z bytami anielskimi. W obrazie
z 1970 roku pt. Skrzydfa (il. 2), formy te sugeruja skrzydta

anielskie, a zarazem tworza zaréwno znaczeniowe jak

36. ). tadnowska, Czy obrazy sq do czytania?, [w:] Stanistaw Fijatkowski.
Droga, Katalog wystawy, £todz 1996, s. 20.

37. B. Kowalska, Stanistaw Fijafkowski. Grafika, Katalog wystawy, £6dz
1998,s. 5.
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i geometryczne centrum obrazu. W obrazie pt. Aniot
w postaci Dzdzownicy artysta réwniez wykorzystuje
formy owalne do przedstawienia bytéw subtelnych.
W owym dziele formy te nie s ostro zakoficzone, tak jak
w opisanych wczesniej pracach, dzieki temu sprawiaja
wrazenie bardziej statycznych. Ruch bytéw anielskich
przedstawiony jest poprzez rytmiczne powielenie tych
owalnych form. Tytut obrazu, jak twierdzi Fijatkowski,
ma prowokowac do gry skojarzeniowej, cho¢ podkresla
wszechobecnos¢  bytéw  anielskich  we  wszelkim
stworzeniu Bozym, nawet tak pozornie nieistotnym jak
dzdzownica®. Kofo jako forma miekka w pofaczeniu
z btekitem bedacym typowym kolorem niebios®*® wydaje
sie by¢ najbardziej odpowiednia do oddania charakteru
bytéw subtelnych. Pofaczenie to dziata kojgco na aparat
wzrokowy. Pozwala oku zatopic sie w miekkiej, sciszonej
formie*®. W cyklu Autostrady syntetyczna forma, majaca
przywotywaé na mysl byty anielskie, pojawia sie czesto.
Mozna wiec wnioskowad, ze 6w cykl jest rozwinieciem
tematyki zwiagzanej z bytami anielskimi.

Pierwsza praca rozpoczynajaca cykl Autostrad powstata
w roku 1972%. We wczesniej omawianej pracy Aniof
z 68 roku réwniez pojawit sie motyw horyzontu
przecietego linia ukosng (oznaczajaca autostrade),
co $wiadczy o tym, ze juz w latach szes¢dziesiatych

Fijatkowski  taczyt tematyke Drabiny Jakubowej
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z motywem autostrady. Krytycy zajmujacy sie sztuka artysty
wyznaczaja umownie date rozpoczecia cyklu Autostrad na
poczatek lat siedemdziesigtych*2. Sam Fijatkowski prowadzi
dokumentacje swoich obrazéw —w bazie danych odnotowat
108 prac posiadajacych w tytule stowo ,autostrada”*.
Oprocz tego na cykl skfadajg sie prace formalnie
i tresciowo korespondujace z tematyka autostrady. Nie
jest on zamkniety, nowe prace powstaja na biezaco.
Obrazy z tego cyklu, mimo iz kojarzone sa z motywem
Drabiny Jakubowej, nie ilustrujg dostownie biblijnej sceny.
Zaden z obrazéw nie przedstawia postaci Jakuba. Artysta
catkowicie rezygnujac z malarstwa figuratywnego, stara sie
przekazac tylko wizje widziang przez Jakuba. Nie ma takze
znanej ze snu drabiny (czy wystepujacych w pdzniejszej
ikonografii schodéw), poniewaz autostrada ma zastepowac
6w przedmiot. Autostrada jest wiec uwspofczesnionym
i ozywionym przez artyste symbolem Drabiny Jakuba.
Charakterystyczna dla  omawianego cyklu obrazéw
jest kompozycja. Poprzez nig artysta sugeruje kierunek
ogladania obrazéw. Zazwyczaj autostrada prowadzona
jest od lewego dolnego naroznika obrazu do gbérnego
prawego**. Artysta zaprasza do ,czytania” obrazéw. Proces
czytania w naszej europejskiej kulturze odbywa sie z lewej
do prawej strony. W twodrczosci Stanistawa Fijatkowskiego
pojawiaja sie rowniez prace o odwrotnym kierunku

~narracji”. Motywowane sg one zapewne kultura wschodu,

38. O pierwiastku duchowym ..., s. 32.
39. W. Kandynski, O duchowosci w ..., s. 88.
40. Tamze, s. 66 .

41. W. Nowaczyk, Swiat z pudefka akwarel, [w:] Stanistaw Fijafkowski.
Prace na papierze 1, Katalog wystawy, Poznan 2009, s. 17.

42. J. tadnowska, Czy obrazy s do czytania?, [w:] Stanistaw Fijatkowski.
Droga, katalog wystawy, £odz 1996, s. 20, zob. tez. A. Turowski,
Magiczny kwadrat Stanistawa Fijatkowskiego, [w:] Stanistaw Fijatkowski.
Prace na papierze 2, Katalog wystawy, Poznan 2010, s. 96.

43. S. Fijatkowski, Lata naukii ..., s. 59.

44. Podobny zabieg stosowany byt w tradycyjnej ikonografii, jezeli
aniotowie wchodzili po drabinie do gory.

45. W. Juszczak, Homo viator, [w:] Stanistaw Fijatkowski. Droga, katalog
wystawy, t6dz 1996, s. 8.

46. Wyznawca wolnej sztuki. Ze Stanistawem Fijatkowskim rozmawia
Marta Kowalewska, ,,Art and Business” 197 (2007), nr 3, s. 16.

47. W. Juszczak, Homo viator, [w:] Stanisfaw Fijatkowski. Droga, katalog
wystawy, t6dz 1996, s. 7.
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ktora jest bliska sztuce Fijatkowskiego?®. Podobnie jest
z pracami z cyklu Studia Talmudyczne, ktérymi artysta
chciat  zaprotestowa¢  przeciwko — antyzydowskim
akcjom polskiego rzadu w 1968 roku®. Sa one hotdem
ztozonym spofecznosci  zydowskiej przesladowanej
w Polsce. Formalnie obrazy te nawiazuja do tematyki

autostrady (pojawia sie w nich motyw drogi). Réznica,
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poczatkowo niezauwazalna, lezy w kierunku prowadzenia
linii. Przy blizszym zapoznaniu sie z obrazami zauwazamy,
ze linie (tworza one kompozycje oraz sa w niej forma
dominujaca) kreslone sa od strony prawej do lewej —
podobnie jak pismo hebrajskie. Artysta celowo zastosowat
ten dos¢ ,nienaturalny” sposéb budowania obrazu, po
to by obraz poprzez swojg forme nawigzywat do kultury
Izraela.

Autostrady Fijatkowskiego moga by¢ odczytywane jako
metafora drogi duchowej. W niewielkim tekscie autorstwa
Wiestawa Juszczaka, dotaczonym do katalogu wystawy
prac Stanistawa Fijatkowskiego, umieszczona zostata
refleksja nad istotg ,bycia w drodze”. Autor tekstu, cytujac
fragment wiersza R. M. Rilkego, zwraca uwage na ludzka
mafos¢ wobec krajobrazu*’. Mimo ze cztowiek jest tak
nieznaczacym dodatkiem wpisanym w krajobraz, petno
jest wokét sladéw jego dziatalnosci. Cztowiek stale znajduje
sie w drodze, bezustannie do czego$ dazy. Czasami celem
wedréwki jest konkretne miejsce, takie jak wtasny dom,
czy oaza na pustyni. Innym razem dazymy do czego$
nieznanego, motywowanego tesknota za doskonatym
Swiatem. Mozemy tez dazy¢ do wewnetrznego spokoju
ducha, wnikajac coraz gtebiej we wtasne wnetrze. Jak pisze
Juszczak, cztowiek pragnie uchwycenia Prawdy*s, jego
dziatania motywowane sg poszukiwaniem doskonafosci.

.Tam prowadza drogi — pisze dalej — ktére jednym kaza

48. Tamze.
49. Tamze.

50. S. Fijatkowski, Lata naukii..., s. 60.
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sie zamkna¢ w klasztornej celi, innym rozwaza¢ jak
istnieje to, co istnieje, innym wreszcie szukaé granic
poznawalnego w tym miejscu, jakie zwie sie sztukg”°.
Praktykowanie sztuki poréwnywane jest do drogi
duchowej, podobnej do tej, ktéra jest celem mnichéw
i pustelnikdw. Autostrada moze zaistnie¢ jako symbol
w $wiadomosci wspoétczesnego cztowieka dlatego,
ze spotyka on sie z nig na kazdym kroku. Caty Swiat
.opleciony” jest wielka pajeczyna autostrad, ulic
miejskich i rozmaitych drég tak, ze nie zdajemy sobie
sprawy gdzie jest ich koniec. Przemieszczamy sie tylko
od jednego miejsca do drugiego. Dbamy o to, by nasza
podréz byta jak najbardziej komfortowa, a wszystko co
obniza komfort, powoduje zniechecenie do podrézy.
Autostrada kojarzona jest z ruchem, hatasem silnikéw
i nieprzyjemnym, ciezkim od spalin powietrzem.
W twoérczosci  Stanistawa  Fijatkowskiego staje sie
ona symbolem drogi duchowej lub boskiej epifanii.
Paradoksalnie niczego z tego co charakterystyczne dla
znanych nam autostrad nie ma w obrazach artysty.
Z jego prac bije spokdj, fad i harmonia. Autostrady
sg idealnie czyste, a krajobraz wokét nich nierealny
i idylliczny. Nie ma tez na nich ludzi, samochodéw
czy jakichkolwiek innych sladéw ingerencji cztowieka
w nature. Stanistaw Fijatkowski uwaza, ze tym co faczy

6w cykl, jest pojmowanie autostrady jako wznoszenie
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sie w duchu, droga ku goérze°. Uznaje on takze autostrade
za nowoczesny symbol Drabiny Jakuba. Symbol Drabiny
Jakuba zakorzeniony jest gteboko w podswiadomosci
i nieSwiadomosci cztowieka, jest wiec dla artysty bardzo
atrakcyjny®'. Ma on forme zaréwno skonwencjonalizowana,
jak i forme aktywna, pozwalajaca na nadawanie mu nowych
tresci. Moze on istnie¢ jako symbol konkretnego wydarzenia
biblijnego lub by¢ odczytywany w sposéb indywidualny.
Stanistaw Fijatkowski za sens owego symbolu uznaje
wznoszenie sie ku gérze. Powotujac sie na pisma Mircei
Eliadego, poréwnuje konkretne wydarzenie jakie miafo
miejsce w Bethel z archetypowa symbolikg $wietej gory
czy swietego drzewa®?. Drabina Jakubowa w mniemaniu
Fijatkowskiego jest symbolem komunikacji nieba z ziemia.
Autostrada jest jej nowoczesnym odpowiednikiem.
By¢ moze dlatego na autostradach malowanych przez
niego nigdy nie ma ludzi ani samochodéw. Jedynymi
rzeczami, jakie mozna spotka¢ na tych autostradach sa
abstrakcyjne formy unoszace sie nad horyzontem. S3 to
zapewne byty bezcielesne, takie same jak te, ktore widziat
Jakub w swoim snie, ale uwspdtczesnione. W obrazach
z cyklu Autostrady pojawiaja sie roéwniez formy, ktére
maja symbolizowa¢ Boga przemawiajacego. Trudno nie
zgodzi¢ sie z Jackiem Sempolifskim, ktory uwaza, ze
rozpowszechnienie sie fotografii oraz do bélu ziemska

sztuka impresjonistéw sptycity umiejetnos¢ odczuwania

51. Duzo pracy. Bardzo ..., s. 14.
52. O pierwiastku duchowym ..., s. 32.

53. Roznica Ontologiczna. Rozmowa z Jackiem Sempolifiskim, [w:] Z.
Taranienko, Rozmowy o malarstwie, Warszawa 1987, s. 114.

54. C.G. Jung, Podréz na wschéd, Warszawa 1987, s. 49.

55. Tamze.
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sacrum w sztuce przedstawieniowej*>. Dopiero sztuka
abstrakcyjna przywrécita mozliwos¢ kontemplacji Boga
poprzez ogladanie obrazu.

Réznorodne formy wystepujace w pracach Stanistawa
Fijatkowskiego moga by¢ odczuwane w rézny sposéb.
Jedne moga uspokajac (a takich jest zdecydowanie wiecej),
inne niepokoi¢, a jeszcze inne zastanawiac. Fijatkowski
jako wnikliwy badacz pism Junga, tworzac, nadaje
znaczenie poszczegélnym formom, korzystajac z poktadéw
nieswiadomosci. Swiadomos¢ natomiast uzywana jest do
akceptacji i weryfikacji owych form i znaczen. Bardzo wazna
rzecza jest dopuszczanie do dziatania tresci nieswiadome,
czyli pozwala¢, by to, co dzieje sie w psychice, dokonywato
sie samo przez sie*. Jak twierdzi Jung, swiadomy rozum
zawsze wtraca sie, zaprzecza i nie pozwala rozwijac sie
prawidtowo procesom psychicznym, a spontaniczne tresci
czesto sa przez niego tftumione®®. Znaczenie form w pracach
Fijatkowskiego mozemy odkry¢ w podobny sposéb —
korzystajac z podpowiedzi podswiadomosci i akceptujac je.
Symboliczna wizja Jakuba, do ktérej odwotuje sie artysta,
zostafa wyrazona poprzez czynnosci malarskie, ktore, jak
sam twierdzi, przypominaja dziatania sakralne. ,Sztuka
— mowi Fijatkowski — daje swiadectwo istnienia sacrum,
analogiczne do Swiadectwa religii lecz nie identyczne”*®
oraz ,czynnosci malarza maja wymowe rytualng i wskazuja

na inng rzeczywistos¢, wrecz odbywajg sie w innej

56. O pierwiastku duchowym ..., s. 30-32.

57. S. Fijatkowski, Cztery niesmiafe uwagi malarza o transcendendji, [w:]
Fijatkowski. Malowanie, katalog wystawy, Zabki 2008, s. 12.



rzeczywistosci, w innym czasie i innej przestrzeni —
w realnosci transcendentnej w stosunku do dzieta
bedacego jej symbolicznym znakiem™’. W sztuce
mozliwe jest zatem realne ukazanie niematerialnej
wizji wtasnie poprzez symbol. Przestrzen obrazu,
dzieki odpowiednim zabiegom, staje sie przestrzenia
uswiecona. Daje zarébwno tworcy, jak i odbiorcy
mozliwos¢ poruszania sie pomiedzy réznymi regionami
kosmicznymi — mozliwos¢ przejscia ze sfery profanum
do sfery sacrum. Podobnie jak owa drabina ze
starotestamentowego snu Jakuba, sztuka jest oknem
na rzeczywistos¢ transcendentna. By¢ moze dlatego
motywem, do ktdrego siegnat Stanistaw Fijatkowski
jest historia ze snu Jakuba, ktéra w sposéb symboliczny
uswiadamia nam blisko$¢ swiata Boskiego ze $wiatem

[udzkim.
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Agnieszka Dudek

Wdrodze - Robert Frank fotografuje ,,Amerykanow

W pofowie lat 50. XX wieku mtody szwajcarski fotograf,
Robert Frank, przemierza niemal cate Stany Zjednoczone
uzywanym samochodem. Jako outsider spontanicznie
| intuicyjnie chwyta zfozona powojenng rzeczywistosé
Ameryki i jej mieszkancow, chce ,stworzy¢ wiarygodny,
wspotczesny dokument o takim wizualnym oddziatywaniu,
ktore nie wymagafoby wyjasnien”?. Burzy przy tym
wszelkie kanony tematyczne i formalne, a efekt tej
niezwyktej podrdzy, przefomowa w historii fotografii seria
The Americans (Amerykanie), daleki jest od powszechnie
przyjetej wizji ,amerykanskiego snu”.

Robert Frank (ur. 9 listopada 1924 roku w Zurychu) od
poczatku swojej niezaleznej twoérczosci byt fotografem
W drodze”. Jego podréz rozpoczeta sie w 1946 roku,
gdy uzyskawszy wyksztafcenie w licznych  studiach
fotograficznych  w  Zurychu i Bazylei zrezygnowat

z dotychczasowej komercyjnej pracy, chcac rozwijac

PURT ™ s soentow Hisori skl 7

indywidualng dziatalnos¢ artystyczna. Opuscit wdwczas
rodzima Szwajcarie, ktéra wydawata mu sie miejscem zbyt
ciasnym i przewidywalnym. Poczatkowo podrézowat po
Europie, w 1947 roku po raz pierwszy odwiedzit Nowy Jork.
Po roku udat sie w szesciomiesieczng wyprawe do Ameryki
Pofudniowej, w kolejnych latach zas stale przemieszczat sie
miedzy Paryzem i Nowym Jorkiem, odwiedzat tez Wielka
Brytanie i Szwajcarie. Stale fotografowat — najbardziej
interesowaty go tematy dotyczace poszczegélnych krajow,
miast i ich mieszkancéw, fotografowanie ich ,,Swiezym™ okiem
obcego przybysza wydobywajacego to, co dla nich najbardziej
charakterystyczne. Chciat przy tym tworzy¢ bardziej ztozone
formy ekspresji na wzor esejow fotograficznych. Zdjecia
z kolejnych podrézy sktadat w przemyslane cykle-ksigzki,
w ktorych nieprzypadkowo zestawione ze soba obrazy
jednoczesnie wyrazaty indywidualne spojrzenie artysty, a widza

zmuszaty do refleksji.

»”1

1. Artykut powstat na podstawie pracy magisterskiej W drodze —
Robert Frank fotografuje Amerykanéw (1955/1958) napisanej pod
kierunkiem dr hab. Matgorzaty Kitowskiej-tysiak. Egzemplarz pracy
znajduje sie w Katedrze Sztuki Wspofczesnej Instytutu Historii Sztuki
KUL.

2. Qyt. za: R. Frank, A Statement..., ,U.S. Camera Annual 1958 1957,
s. 115. Za: Robert Frank: New York to Nova Scotia [katalog wystawy],
red. A. W. Tucker, P Brookman, Géttingen 2005, s. 31. Ttum. wiasne.
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Gdy Robert Frank po raz pierwszy przybyt do Nowego
Jorku, napisat do rodzicéw: ,Nigdy nie przezytem tyle
w ciagu jednego tygodnia. Czuje sie jak w filmie. Zycie tu
bardzo rézni sie od tego w Europie. Liczy sie tylko chwila,
nikt nie dba o to, co bedzie jutro [...] To naprawde wolny
kraj. Kazdy moze robi¢ to, co chce. Nikt nie sprawdza
dokumentéw [...] Niewazne czy jeste$ tu osiem dni czy
osiem lat, zawsze traktuja cie jak Amerykanina! Jest tylko
jedna rzecz, ktérej nie powinno sie robi¢ — krytykowac
czegokolwiek. Amerykanie sa niezwykle dumni ze swojego
krajul”3. W przysztosci, w cyklu The Americans, fotograf
ztamie te zasade.

W 1954 roku Frank mieszkat juz na state w Nowym Jorku.
Wbéwczas za namowa i z pomocg starszego fotografa,
Walkera Evansa, ztozyt wniosek o stypendium Fundagji
Guggenheima, ktére miato umozliwi¢ mu zrealizowanie
planowanego  amerykanskiego  projektu.  Fotograf
nastepujaco okreslit jego cel: ,Swobodnie fotografowac
cafe Stany Zjednoczone uzywajac wytacznie aparatu
mafoobrazkowego. Stworzy¢ szeroki, obszerny zapis
obrazowy tego, co amerykanskie, przeszte i obecne.
W swej istocie projekt ten stanowi wizualne studium
cywilizacji, ktére opatrzone zostanie podpisami; lecz
tylko czesciowo bedzie to dzieto dokumentalne: wsrod
jego celéw sa takze te bardziej artystyczne niz sugeruje

sfowo dokumentalny [...]"*. W dofaczonej notatce
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wyjasniat: ,Mam na mysli obserwacje i zapis tego, co okiem
naturalizowanego Amerykanina wyréznia Stany Zjednoczone
jako rodzaca sie tu i rozprzestrzeniajaca dalej cywilizacje™.
Dalej wymieniat aspekty kultury amerykanskiej, ktére chciat
ukaza¢ — obrazy codzienne i obecne wszedzie: ,,miasto noca,
parking, supermarket, autostrada, cztowiek, ktéry posiada
trzy samochody i ten, ktéry nie posiada zadnego, farmer
i jego dzieci, nowy dom i wypaczony dom, wyznaczniki gustu,
marzenie o swietnosci, reklamy, neony, portrety przywddcow
i portrety ich zwolennikéw, stacje benzynowe, urzedy
pocztowe, podworka...”®.

W kwietniu 1955 roku Robert Frank jako pierwszy Europejczyk
w historii otrzymat roczne stypendium Fundagji Guggenheima.
Juz od roku w ramach projektu fotografowat okolice Nowego
Jorku, by pod koniec czerwca wyruszy¢ w podrdz przez
Ameryke. Ztozyto sie na nig kilka wypraw — dwie krotsze,
w kierunku Detroit i wzdtuz wschodniego wybrzeza oraz
dziewieciomiesieczna podréz liczaca ok. 10 tysiecy mil i ponad
30 stanow’.

Wyruszajac w droge, Frank stat sie kontynuatorem jednej
z najwazniejszych amerykanskich tradycji. Podréz nalezy
do najistotniejszych czynnikéw, ktére uksztattowaty historie
i kulture Stanéw Zjednoczonych, na przestrzeni wiekdw
droga gteboko zakorzenita sie w Swiadomosci Amerykanow.
Ameryka przemierzana byta przez licznych wedrowcéw od

poczatku swojego istnienia. Stanowita ziemie obiecang dla

3. R. Frank, List do rodzicéw, marzec 1947, w: Robert Frank: New
York..., s. 14. Thum. wiasne.

4. Cyt. za: R. Frank, Whiosek o stypendium Fundagji Guggenheima, 21
pazdziemika 1954, w: Robert Frank: New York..., s. 20. Tlum. wiasne.

5. Cyt. za: Tamze. Tlum. wiasne.

6. Cyt. za: Tamze. Tlum. wtasne. Nalezy zaznaczy¢, ze wniosek, ktory
ostatecznie ztozyt Frank byt ,bezpieczng”, przeredagowang przez
Evansa wersjg wczesniejszego szkicu. Podanie mogfo sugerowaé, ze
amerykanski projekt bedzie stanowi¢ w duzej mierze obiektywne
studium socjologiczne, historyczne i estetyczne, co nie byto zamiarem
fotografa. Por. R. Frank, draft application for John Simon Guggenheim
Memorial Foundation fellowship, 1954. Za: Manual Material, w:
Looking In: Robert Frank’s The Americans, [katalog wystawy], red. S.
Greenought, Gottingen 2009, s. 352; W. Evans, revisions to Robert
Frank’s draft for John Simon Guggenheim Memorial Foundation
fellowship, 1954. Za: Manual Material, w: Looking In..., s. 353.

7. S. Greenough, Introduction, w: Looking in..., s. XIX.

»(+-.) DROGA TO MITYCZNY SYMBOL
AMERYKI PRZEMIERZANE) NIEUSTANNIE
PRZEZ KOLEJNYCH WEDROWCOW.(...)”
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wedrujacych nia europejskich osadnikéw, jej nieskazona
przyroda zachwycafa badaczy i artystow. Podroze przez
Ameryke poczatkowo byty koniecznoscia, czesto wiazano
z nimi wielkie nadzieje. Amerykanskie drogi zwykty
woéwczas prowadzi¢ na Zachdd, gdzie miaty spefniac sie
~amerykanskie sny” o szczesciu i dostatku. Te same trasy
przemierzaty po drugiej wojnie $swiatowej pokolenia
buntownikéw, dla ktérych droga oznaczafa ucieczke
i wyzwolenie od ciasnej rzeczywistosci ,amerykanskich
koszmaréw” oraz szanse na odnalezienie samego siebie.
Wreszcie Ameryke przemierzali obcokrajowcy, tacy jak
Frank, badajacy i opisujacy nieznany kraj.

Od poczatku pracy nad cyklem The Americans zamiarem
Franka byto stworzenie dziefa zwartego, wielowarstwowego
i wieloznacznego, a jednoczesnie ukazujacego jego wiasny
punkt widzenia®. Tak, jak osobista byfa jego podréz, takie
tez spojrzenie prezentujg jego zdjecia. Podrézujac przez
Ameryke, obserwowat wciagz nowe aspekty tamtejszej
kultury, wsroéd nich zjawiska fascynujace, zaskakujace, ale
i szokujace dla przybysza z Europy. W liscie do rodzicow
z 1955 roku pisat: ,Odkad zaczatem prace nad projektem
Guggenheima, moje podejscie do tego, co robie, zmienito
sie. Pracuje bardzo ciezko, aby nie tylko fotografowad, ale
wyrazi¢ moje zdanie w zdjeciach Ameryki. [...] Fotografuje
to, jak Amerykanie Zyja, bawia sie, jedza, jezdza

samochodami, pracuja, etc. Ameryka to interesujacy kraj,
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lecz jest tu wiele rzeczy, ktére mi sie nie podobajg i ktérych
nigdy nie zaakceptuje. To réwniez staram sie pokaza¢ w moich
zdjeciach™. Frank chciat zatem ukazac nie tylko to, co zobaczyt
podczas swojej podrézy, lecz réwniez wiasng reakcje na
obserwowang i doswiadczang rzeczywistos¢, przede wszystkim
jednak, badajac i fotografujac rozlegte tereny Ameryki,
probowat dotrze¢ do szerszej prawdy o niej, scharakteryzowac
amerykanska tozsamos¢™®.

Frank fotografowat codziennos¢ Ameryki, ktéra zaréwno
fascynowata, jak i przerazafa go jako przybysza z zewnatrz,
obserwujacego nowa, inng rzeczywistos¢. Wykonywat zdjecia
nawet najbardziej banalnych scen czy przedmiotéw, co byto
woéwczas dziataniem niezwykle nowatorskim. Fotografowat na
ulicach, dworcach czy cmentarzach, w barach, restauracjach,
sklepach, parkach, kinach objazdowych, a nawet w windach.
W miare podrézowania zaczat dostrzegal powtarzajace sie
w jego zdjeciach motywy, swego rodzaju ,symbole Ameryki”
— amerykanskie flagi, autostrady, szafy grajace, samochody,
wizerunki politykéw itp. Wiele elementéw amerykanskiej
codziennosci lat 50., cho¢ powszechnie spotykanych w kraju,
budzito szczegblng ciekawos¢ fotografa, ktéry jako outsider
nie byt do nich przywykty. Sami Amerykanie na zdjeciach
Franka objawiali sie czesto jako masa przypadkowych, obcych
sobie ludzi, zgromadzonych w jednym miejscu. Wérdd thumu
obywateli tego samego kraju dostrzegat on jednak powazne

podziaty i roznice. Z niekonwencjonalnych pod wzgledem

8. S. Greenough, Transforming Destiny into Awareness: The Americans,
w: Looking In.... s. 176.

9. Cyt. za: Frank R., List do rodzicéw, zima 1955, w: Robert Frank: New
York..., s. 28. Thum. wlasne.

10. S. Greenough, Transforming Destiny..., s. 176-177.

»(+++) TYLKO TUTA) AMERYKA WYDAJE
SIE OBJAWIAC BEZPOSREDNIO — JAKO
BEZKRESNA ZIEMIA | PRZEBIEGAJACY
PRZEZ NIA JASNY, PROSTY SZLAK
AUTOSTRADY, SYMBOLIZUJACY JAKBY
LEGENDARNY  KIERUNEK  WSCHOD-
ZAcHop. (...)”
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tematu zdje¢ amerykanskiej codziennosci zaczety wytaniac
sie rownie nieznane, nie ukazywane dotad w fotografii
podstawowe jej problemy — segregacja rasowa, nierdwnosci
klasowe, materializm, konsumpcjonizm, anonimowos¢,
samotnos¢, alienacja i rozbicie spoteczenstwa.

Wizja Ameryki wedtug Franka ktécita sie z tym, co powszechnie
o niej sadzono. Réwniez forma jego zdje¢ i sposdb pracy
odbiegaty znacznie od éwczesnych tendencji, cechowato je
ogromne nowatorstwo. Jego obrazy tamaty niemal wszystkie
obowiazujace w fotografii zasady''. Fotograf dziatat szybko,
wykonywat tylko jedno lub kilka uje¢ danej sceny, polegajac
na swojej intuicji i pierwszej, uznawanej za najbardziej trafng,
reakgji. Same zdjecia nigdy nie przedstawiaja sytuacji pozowane;.
Odznaczajg sie swobodnym, luznym, migawkowym stylem.
Komponowane w rézny, zawsze dos¢ zaskakujacy sposdb —
niekiedy s to dynamiczne, uchwycone w ruchu, rozchwiane
obrazy o przekrzywionym horyzoncie, czasem za$ statyczne,
centralne, uderzajace bezposrednioscia lub chtfodne, o silnych
geometrycznych podziatach. Nietypowo kadrowane, bardzo
czesto s3 to ujecia fragmentaryczne, rozbijajace rzeczywistosé
na zbidr poszczegblnych, poucinanych elementéw [ub tez
przystaniajace, utrudniajagce odczytanie tego, co wydaje sie
ich gtébwnym tematem. Zdjecia Franka sprawiaja wrazenie
przypadkowych, niektére z nich najprawdopodobniej
zostaty wykonane bez patrzenia przez wizjer czy ustawiania

parametréw ekspozycji. Czesto obrazy sa zbyt ciemne

11. Spontaniczny styl i niekonwencjonalna, antyestetyczna forma zdjec
z cyklu The Americans staty w opozycji do zasad i zatozen ogdlnie
przyjetych w znacznej czesci srodowiska fotograficznego, wytamywaty
sie z klasycznych schematéw kompozycyjnych, wezesniejszego fadu
i harmonii. Przede wszystkim obrazy te stanowily zaprzeczenie
powszechnie cenionego stylu ., decydujacego momentu” Henri Cartier-
Bressona. Zdjecia Franka nie ukazujg wydarzen w ich kulminacyjnym
momencie, nie sg efektem chtodnej i cierpliwej obserwacji, ani
tez szczegbtowego  zaplanowania.  Powstawaly — spontanicznie,
pod wptywem chwili, ich nietypowa forma jest raczej wyrazem
doswiadczenia, subiektywnej reakgji fotografa na rzeczywistos¢ — nie
za$ jej wiernym zapisem. Por. T. Papageorge, Walker Evans and Robert
Frank: An Essay on Influence, s. 3-4. Za: http://wphoto.pbworks.com/f/
Papageorge_on_Evans_and_Frank.pdf , dostep z dnia 5.09.2012.
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lub przeswietlone, nieostre, rozmazane, z widocznym
ziarnem — technicznie niedoskonate. Fotografujac w ten
sposob, Frank kierowat sie ideami charakterystycznymi
dla dziatan nowojorskich akcjonistow — uwazat, ze zdjecia
nie musza by¢ do konca czytelne, by przemawia¢ do
widza. Jego pozomie niejasne, zwyczajne, wrecz niedbate
fotografie sa jednak wyjatkowo przejmujace, sugestywne
i celowo niejednoznaczne'?. Coraz bardziej $miate,
bezkompromisowe pod wzgledem tematu i formy obrazy
stanowity odpowiedz Franka na skomplikowane, trudne,
czesto nawet brutalne amerykanskie realia, ktére nie tylko
obserwowat, ale ktdrych sam doswiadczat's.

Efekty swojej fotograficznej Odysei Frank zamknat
ostatecznie w cyklu 83 zdjec zatytutowanym The Americans
(Amerykanie), opublikowanym w Stanach Zjednoczonych
w 1959 roku. Ksigzka stanowifa staranng, dokfadnie
przemyslang kompozycje nastepujacych po sobie (lecz nie
w porzadku chronologicznym), opatrzonych oszczednymi
tytutami, czesto skontrastowanych ze sobg fotografii. Cho¢
wiele poszczeg6lnych zdje¢ powstatych w trakcie projektu
Franka charakteryzuje sie silnym oddziatywaniem, cykl ten
najpetniej wyraza sie w formie albumu.

The Americans rozpoczyna sie wstepem Jacka Kerouaca,
pisarza, ktdrego Frank poznat we wrzesniu 1957 roku. Jego
tekst odpowiadat w nastroju temu, co wyrazaty zdjecia,

mowit o ztozonosci Ameryki, pewnego rodzaju pieknie
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kraju, ktéry zachwyca swoim ogromem i odmiennoscia,
a jednoczesnie o obecnych w nim, przerazajacych
sprzecznosciach'®. Kerouac pisat: ,Zwariowane uczucie, gdy
amerykanskie ulice s3 nagrzane od stonca, a z grajacej szafy
czy pobliskiego konduktu pogrzebowego dochodza dzwieki
muzyki — oto co Robertowi Frankowi udato sie uchwyci¢
w tych niesamowitych fotografiach, wykonanych podczas
podrézy przez prawie czterdziesci osiem standéw, odbytej
(dzieki stypendium Guggenheima) uzywanym samochodem.
Z niestychang zwinnoscig i sprytem, tajemniczo, melancholijnie
i z osobliwg dyskrecjg cienia Frank uwiecznia sceny, jakie
nigdy dotad nie znalazty sie na kliszy fotograficznej””. Po
chwili dodawat: ,,Po obejrzeniu tych zdje¢ nie wiesz juz, czy
przypadkiem szafa grajaca nie jest smutniejsza od trumny”e.

Otwierajace cykl zdjecie pt. Parade — Hoboken, New Jersey
21955 roku (il. T) wydaje sie niemal obrazem-symbolem esencji
Ameryki i jej powojennej rzeczywistosci. Zrobione podczas
parady w miescie Hoboken przedstawia widok na sasiadujace
ze soba okna ceglanego budynku, w ktérych widnieja postaci
dwoch kobiet obserwujacych uroczystosé. Cho¢ w oknach
wyraznie odznaczaja sie sylwetki widzéw, nie mozna odczytaé
ich twarzy — oblicze kobiety po lewej stronie ginie w cieniu
opuszczonej rolety, zas twarz stojacej w prawym oknie zastonieta
zostafa zupetnie przez unoszaca sie na wietrze amerykanska
flage, przymocowang do sasiedniego okna. Atmosfera zdjecia

jest bardziej ponura i niepokojaca niz uroczysta. Postaci

12. S. Greenough, Disordering the Senses: Guggenheim Fellowship, w:
Looking In..., s. 123-124.

13. Podczas swojej podrézy Frank jako obcokrajowiec, w dodatku
zydowskiego pochodzenia, a takze jako fotograf doswiadczyt ze strony
spoteczefistwa amerykanskiego przejawdw niecheci i podejrzliwosci,
zostal nawet osadzony w areszcie i przestuchiwany. Amerykanie,
pozostajacy czesto pod silnym wptywem atmosfery makkartyzmu,
widzieli w nim komunistycznego szpiega lub osobe probujaca zaszkodzi¢
panstwu. Por. Tamze, s. 125-126.

14. P. Brookman, The Silence of Recognition: Exhibiting Robert Frank’s
Americans, w: Looking In..., s. 324.

15. Cyt. za B. von Brauchitsch, Mafa historia fotografii, ttum. J. Kozbiaf,
B. Tarans, Warszawa 2004, s. 191.

16. J. Kerouac, Introduction, w: R. Frank, The Americans, New York
1959. Za: http://www.camramirez.com/ pdf/P1_Americans_Intro.pdf ,
dostep z dnia 5.10.2012. Ttum. wiasne.
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mieszkajacych  tak  niedaleko
siebie kobiet zdaje sie oddziela¢
gruby, surowy, ceglany mur.
[ch sylwetki wcisniete zostaty
w ramy okien ograniczajacych
przestrzen i wyznaczajacych im
wiasciwe miejsce. Postaci ging
pod natfokiem zastony pozbawiajacej ich twarzy, a tym
samym osobowosci. Nad wszystkim dominuje, wszystko
okrywa, a jednoczesnie taczy i obejmuje flaga — Ameryka
— ktéra w tym zdjeciu jawi sie jako panstwo anonimowych,
wyalienowanych i odseparowanych od siebie obywateli,
ktérych nie sposéb rozpoznaé. Zdjecie to zapowiada, ze
zapoczatkowany przez nie cykl The Americans bedzie proba
odkrycia ich tozsamosci'.

Amerykanska flaga pojawia sie w albumie wiele razy
i w roznych sytuacjach, dzieli album na cztery czesci. Choc
stanowi symbol o do$¢ oczywistym znaczeniu, ukazywana
przez Franka w rozmaitych odstonach staje sie obrazem
dos¢ ambiwalentnym, wywofujacym rézne skojarzenia
i emocje'®. Zawieszong z okazji Swieta 4. lipca, ogromna,
opadajaca niemal do ziemi amerykanska flage widzimy na
zdjeciu pt. Fourth of July — Jay, New York z 1954 roku (il.
2). Podobnie jak na fotografii parady w Hoboken obraz
zostat zdominowany przez ten symbol. Flaga zdaje sie tu

przystaniac caty przedstawiony $wiat, a jednoczesnie géruje
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nad ludZmi, niemal opada na nich — obywateli Ameryki— ufnie,
jak dwie dziewczynki w centrum kompozycji, podazajacych
w jej kierunku. Choc¢ zdjecie to jest na pozér pozytywnym
obrazem $wieta narodowego, wydaje sie nies¢ za sobg wiele
gtebszych, a moze nawet przeciwstawnych znaczen. Skala
flagi mimowolnie wywofuje skojarzenia z ogromem samego
panstwa, zjednoczonego i uosobionego w tym wizerunku.
Rozlegta Ameryka z cat jej réznorodnoscig zamknieta zostata
w jednym symbolu — obraz ten w konfrontacji z rzeczywistoscia
kraju, jego historia, polityka, sytuacja spoteczna, wydaje
sie odkrywac trudna, kontrowersyjna prawde, sktania do
refleksji nad tym, czym wtasciwie jest panstwo Amerykanow
i amerykanska tozsamos$¢, czy i w jaki sposéb mozliwe jest
stworzenie wspélnoty w tak wielkim i réznorodnym kraju.
Spoteczenstwo amerykanskie — tytutowych Amerykanéw
— ukazat Frank w swoim cyklu zarbwno poprzez portrety
konkretnych ludzi, ale i za posrednictwem zdje¢ przedmiotéw,
elementéw ich otoczenia lub tez poszczegdlnych sytuacji. Cho¢
petny wizerunek Amerykandw wytania sie po obejrzeniu catego
albumu, znalazty sie w nim pojedyncze fotografie, ktdre same
w sobie stanowig portrety amerykanskiego spoteczenstwa.
Nalezg do nich umieszczone obok siebie w sekwencji Trolley —
New Orleans (il. 3) oraz Canal Street — New Orleans (il. 4), oba
wykonane w 1955 roku.

Pierwsze zdjecie przedstawia fragment jadacego tramwaju

i widocznych w jego oknach pasazeréw. To obraz w doskonaty

17. Wedtug Sarah Greenough, Frank poprzez otwierajace cykl zdjecie
sugeruje, ze jego ksiazka wymaga od widza nie tylko odczytywania
obrazéw, ale i domyslania sie ich, wczucia obserwujacego, ktory
W proces percepcji powinien zaangazowac zaréwno intelekt jak emocje.
Zob. S. Greenough, Transforming Destiny..., s. 179.

18. G. Clarke, The Photograph, New York 1997, s. 155.
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sposdb ukazujacy przekréj amerykanskiego spoteczenstwa
i panujace w nim Sciste podzialy. Poszczegdine okna
tramwaju prezentujg portrety przedstawicieli kolejnych
warstw spofecznych, kazdy z nich ma z géry przydzielone,
zarezerwowane miejsce. Jednoczesnie wszyscy  oni,
podobnie jak obserwatorzy parady w Hoboken, oddzieleni
sq od siebie przez rytmiczng, geometryczng i zamykajaca
ich przestrzen konstrukcje okien. Po lewej stronie zdjecia,
jako pierwszy z przodu tramwaju siedzi starszy, biaty
mezczyzna w garniturze i okularach. Jego twarz jest stabo
widoczna, zastania jg odbicie w szybie, mezczyzna jednak
wyraznie obraca sie w strone widza z wyrazem zaskoczenia
czy tez nawet oburzenia. Za nim znajduje sie starsza,
elegancko ubrana kobieta rasy biafej. Siedzi prosto, jej poza
jest sztywna, ale i ona lekko odwraca wzrok, spogladajac
surowo i podejrzliwie na fotografa. Srodkowe okno ukazuje
dwoje biatych dzieci. Starszy chfopiec powaznie, pytajaco
patrzy w strone fotografujacego, mfodsza dziewczynka
za$ wydaje sie co$ moéwi¢ lub pfakaé. Za nimi siedzi
ciemnoskéry mezczyzna ubrany w stréj roboczy. Catkiem
odwraca sie w kierunku widza, przektada reke przez ramy
okna, prawie sie z niego wychyla. Mezczyzna szuka wzroku
fotografa, szeroko otwiera oczy, ma uchylone usta, jakby
chciat co$ powiedzie¢. Jego poza i przejmujacy wyraz
twarzy manifestujg che¢ nawigzania kontaktu z widzem,

a wrecz probe zwrocenia jego uwagi na trudng sytuadje,
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w jakiej sie znajduje. Ostatnie miejsce w tramwaju zajmuje
ciemnoskéra kobieta, ktdra odwraca sie i patrzy za siebie —
w prawo, poza kadr zdjecia. Trolley — New Orleans to obraz
bezlitosnej hierarchii w amerykanskim spoteczenstwie. Ukazuje
zaréwno podziat na uprzywilejowanych obywateli rasy biafej
i dyskryminowanych Afroamerykanéw, jak réwniez podziat
spoteczenstwa ze wzgledu na pfe¢ i wiek. To takze ilustracja
odmiennych emogji i nastrojéw ujawnianych w gestach i mimice
pasazeréw — przechodzacych od oburzenia, podejrzliwosci
siedzacych z przodu, poprzez ciekawos¢ i powage dzieci, az
do rozpaczy ciemnoskérego mezczyzny i rezygnacji siedzacej
za nim kobiety'.

Drugie zdjecie, Canal Street — New Orleans, pozomie
zupetnie rézni sie od poprzedniego. Ukazuje ono ttum ludzi
przemierzajacych ulice. Jego dynamiczna i chaotyczna
kompozycja wyraznie kontrastuje z chfodnym porzadkiem
nowoorleanskiego
tramwaju. Tutaj wszyscy
[udzie — mtodszi i starzy,
ciemnoskérzy i biali,
bogaci i skromni, grubi
i chudzi — wmieszani sg
w jedng mase ttumu.
Liczba os6b idacych
ulica jest jednak zbyt

duza, by moéc ich

19. Por. S. Greenough, Disordering the Senses..., s. 126-127.
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wszystkich dostrzec i rozpoznad, niektérzy znikajg poza
kadrem. Ludzie ci idac w réznych, czesto przeciwnych
kierunkach niemal zderzajg sie ze soba, a jednoczesnie,
wpatrzeni $lepo przed siebie, wydaja sie nie zwraca¢ uwagi
na pozostatych.

Obie fotografie zdaja sie obrazowac charakterystyczne
aspekty amerykanskiego spoteczenstwa w rzeczywistosci
lat 50.; Zaden z nich nie jest pozytywny. Nowoorleanski
tramwaj ukazuje wcigz zywe spofeczne i rasowe podziaty
i nierbwnosci, réznorodnos¢ nastrojow, a takze izolacje ludzi.
Zattoczona ulica Canal Street zas wydaje sie symbolizowac
ksztattujace sie po wojnie amerykanskie spoteczenstwo
masowe, jego dynamizm, mobilnos¢, ale i anonimowosc,
unifikacje, ignorancje i zagubienie. Zestawione ze soba
zdjecia sktaniajg do refleksji réwniez nad problemem
statusu jednostki w Ameryce. Sylwetka kazdego pasazera
nowoorleanskiego tramwaju wyraza inne emocje, inna,
indywidualng postawe, ciemnoskéry mezczyzna chce nawet
co$ powiedzie¢, jego gfos jednak nie zostanie ustyszany
przez obojetny, anonimowy ttum.

Patrzac na album The Americans catosciowo, problem
podziatow rasowych i wyniktej stad dyskryminagji jawi
sie jako jeden z jego podstawowych watkéw. Obecny jest
nie tylko w zdjeciach przedstawiajacych grupy ludzi, ktére
w naturalny sposéb obrazuja zréznicowanie spofeczenstwa.

Sytuacje Amerykanéw réznego pochodzenia etnicznego
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mozna odczytac takze konfrontujac ze soba zdjecia ukazujace
[udzi o odmiennym kolorze skéry w podobnych sytuacjach
— np. pary zakochanych lub dzieci w samochodach.
Czesto z takich zestawien wytania sie przykra wizja zycia
dyskryminowanych Afroamerykanéw na tle szczgsliwego zycia
pozostatych obywateli. Jednak nie zawsze — niektére zdjecia
codziennosci ciemnoskérych maja w sobie wiecej radosci
i zycia od pozostatych. Widoczne jest to np. w dynamicznym
obrazie rodziny Afroamerykanéw w pedzacym samochodzie
przeciwstawionych podobnej, lecz duzo bardziej statycznej
i przygnebiajacej wizji jasnoskérych staruszkow.

Jednym z najciekawszych i najbardziej zagadkowych zdjec
poruszajacych problem réznic rasowych jest Charleston,
South Carolina z 1955 roku (il. 5). Ukazuje ono ciemnoskéra
pielegniarke lub opiekunke trzymajaca na rekach biate dziecko.
Twarze obu wyrazaja duze skupienie, za nimi rysuje sie rozmyty
obraz ulicy. Posta¢ opiekunki cechuje opanowanie, ale i pewna
sztywnos¢ — kobieta zastygta w bezruchu, stoi profilem, patrzy
przed siebie, jakby celowo unikajac kontaktu wzrokowego.
Z jej twarzy ciezko odczyta¢ emocje czy osobowos¢. Wydaje
sie, ze opiekunka stara sie ukry¢ uczucia. Trzymane przez
nig dziecko, cho¢ réwniez nie nawiazuje kontaktu z widzem,
skupia na sobie jego uwage, odwraca sie w strone ulicy z dos¢
przenikliwym, niemal surowym wzrokiem. Kontrastujace ze
soba pod wzgledem koloru figury ciemnej kobiety i jasnego

dziecka skfaniaja do refleksji nad relacja tych oséb. Réznice

20. Por. Tamze, s. 126.
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miedzy nimi podkresla nie tylko inny kolor skéry, ale
i fakt, Ze patrza w rézne strony, a takZze uprzywilejowana
pozycja dziecka. Jednocze$nie obie postaci sa bardzo
blisko siebie, taczy je pewna zaleznos¢. Chociaz to
opiekunka pefni tu najwazniejsza role, ubrana w biaty
strdj, w nienaturalny sposéb wtapia sie w otoczenie,
wydaje sie podporzadkowywac zaréwno dziecku, jak
i regufom amerykanskiej rzeczywistosci, ktdra narzuca jej
z gory okreslona role i nizsza, nawet od dziecka, pozycje
w spofeczenstwie. Utkwiony w dal wzrok kobiety, ktéra nie
nawiazuje kontaktu ani z widzem, ani z dzieckiem podkresla
napiecie, jakie charakteryzuje jej stan — koniecznos¢
podporzadkowania i jednoczesny opér, niezadowolenie,
zal. Staje sie, podobnie jak nowoorleanski tramwaj,
symbolem wrogiej, niepokojacej atmosfery panujacej
w pofowie lat 50. na potudniu Stanéw Zjednoczonych?'.

Podrézujac przez Ameryke, Robert Frank dostrzegat
podziaty ludzi ze wzgledu na ich status materialny,
pochodzenie, otoczenie i zajecie. W albumie The
Americans znajduje sie wiele zdje¢ ukazujacych nie tylko
réznice rasowe, ale i klasowe. Pojawiaja sie tam portrety
0s6b wyjatkowo zamoznych, jak i tych zyjacych skromnie.
Wizerunki eleganckich kobiet noszacych wyrafinowane
stroje i przesadne ilosci bizuterii, bogatych politykow czy
biznesmendw zestawione zostaty z obrazami ubozszych

grup  spofecznych, przede  wszystkim  skromnych
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Afroamerykanéw, a takze ludzi prostych, mieszkancow wsi,
pracownikéw fabryk albo kelnerek w restauracjach.

Zdjeciem, ktére w doskonaty sposéb obrazuje nieréwnosci
przywilejow w spoteczenstwie amerykanskim jest Men's
room, railway station — Mempbhis, Tennessee z 1955 roku
(il. 6). Zarbwno temat, jak i forma tej fotografii jest dos¢
szokujaca. Ukazuje ona wnetrze meskiej toalety i dziejaca sie
tam, uchwycong z zaskoczenia, scene. W znacznej odlegtosci
od widza, w rogu pomieszczenia w $rod pisuaréw widocznych
jest dwoje mezczyzn. Jeden z nich, ubrany w czarmy garnitur,
siedzi na podwyzszeniu, podczas gdy drugi czysci mu buty.
Rozchwiana kompozycja i migawkowy charakter zdjecia
podkresla fakt, Ze zostato wykonane niepostrzezenie, z ukrycia,
to za$ poteguje wrazenie podgladania bardzo prywatnej sceny.
Frank zagladajac do srodka meskiej toalety i fotografujac szybko
zastang sytuacje, niejako wydobyt na jaw pewng skrywana
prawde. Chociaz ukazana scena nie mogfa by¢ dla widzow
niczym nowym, przedstawiona na zdjeciu nabiera o wiele
wiekszej sugestywnosdci i znaczenia. Zamozny mezczyzna
dostownie i w przenosni géruje nad drugim, skfaniajacym sie
do jego stép. Podpiera dtonig gtowe i czyta gazete nie zwracajac
niemal uwagi na tego, ktéry czysci mu buty. W zdjeciu Franka
wyraznie wyczuwalna jest cisza ukazanej sytuacji i upokorzenie
pochylonego cztowieka. To obraz dwéch ludzi, ale i dwéch
zupetnie odrebnych $wiatéw. Jack Kerouac pisat o nim:

~najsamotniejsze zdjecie, jakie kiedykolwiek wykonano,

21. Por. P Brookman, The Silence..., s. 324-325.
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pisuary, ktorych kobiety nigdy nie
widza, czyszczenie butow trwa
W smutnej wiecznosci”?.

[nnym, istotnym w amerykanskiej
rzeczywistosci lat 50. problemem,
jakizostatukazanyw The Americans
byt rozwijajacy sie wowczas
materializm i konsumpcjonizm
spofeczenstwa, czesto
skonfrontowany z jednoczesna
bieda niektérych grup ludzi,
dzielnic i terenéw lezacych w glebi Ameryki. ,Cywilizacje
obfitosci”, jaka Frank odkrywat podczas swoich podrozy
wyrazit za pomoca zdje¢ zamoznych ludzi, nalezacych do
nich przedmiotéw, a takze wystaw sklepowych i afiszéw
reklamowych. Uosobieniem materialistycznego podejscia
pewnej czesci Amerykandw jest zdjecie pt. Casino — Elko,
Nevada z 1956 roku (il. 7). Ukazuje ono przyciemnione
wnetrze kasyna. Duzg partie kompozycji stanowi stét do
gry oswietlony lampa widoczng jako jasna, jakby wypalona
w obrazie plama. Przy stole, w glebi stoja trzy osoby, widac
takze fragmenty dfoni pozostatych dwdch. Personifikacja
materializmu staje sie w tym zdjeciu kobieta siegajaca
zachtannie po Zetony lub kosci do gry. Podczas gdy twarz
grajacej wyraza ekscytacje, skupienie i determinacje, postac

cztowieka po jej lewej stronie prezentuje zupetnie inne
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emocje. Mezczyzna znudzony albo zmartwiony opiera sie o stéf
i spuszcza wzrok. Jego brak zainteresowania czy uczestnictwa
w grze mozna odczytywal jako kontrastujaca wzgledem
kobiety postawe nieprzywiazywania wagi do zdobywania
débr materialnych. By¢ moze posta¢ mezczyzny wyraza
niepokdj obcego przybysza (samego Franka), jego reakcje
na obserwowane materialistyczne zachowania Amerykanow
pochfonietych bez reszty dazeniem do zrealizowania mitu
American Dream.

Te idealna wizje amerykanskich marzen Frank ukazywat
m.in. fotografujac obiekty zwigzane z kreowaniem ludzkiego
wizerunku i mediami — salony fryzjerskie, wystawy sklepowe,
ekrany telewizoréw, kina dla zmotoryzowanych czy studia
telewizyjne. Obrazy te obnazaty sztuczng nature kreowanych
i popularyzowanych przedstawien — idealnych ludzi, kraju czy
egzystencji.

Amerykanski sen i jego zderzenie z rzeczywistoscia wyraznie
widoczne jest na zdjeciu pt. Movie premiere — Hollywood
z 1955 roku (il. 8). W jego centrum, na pierwszym planie
ukazana zostata posta¢ hollywoodzkiej aktorki przybytej
na premiere filmowa. Wystawnie ubrana kobieta sprawia
wrazenie jasnej, pieknej, szlachetnej, jej sylwetka jest jednak
rozmazana i niewyrazna. Ostro$¢ w tej kompozycji ustawiona
zostata na drugi plan — ttum zwyczajnych kobiet przybytych,
aby zobaczy¢ gwiazde. W poréwnaniu z idealna uroda aktorki

ich twarze wydaja sie niedoskonafe, wrecz groteskowe. Dla

22. ). Kerouac, Introduction... Za: http://www.camramirez.com/ pdf/
P1_Americans_Intro.pdf , dostep z dnia 5.10.2012.Tfum. wiasne.
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patrzacych z podziwem kobiet aktorka jest niedoscigtym
wzorem piekna, ideafem i jednoczesnie ucielesnieniem
marzen o sukcesie, stawie i szczesliwym, dostatnim Zyciu.
Fascynacje te dostrzega Frank, to wifasnie ona, a nie
aktorka, jest tematem tego zdjecia. Celowo famie on
tradycyjne zasady ,dobrej fotografii” — brutalnie pomija
posta¢ gwiazdy, cho¢ stanowi ona centralng i najwieksza
sylwete obecng na zdjeciu, wydobywajac zza jej plecow
i wskazujac na poszczegblne osoby w ttumie. To wiasnie na
nie zwraca szczegdlng uwage i w ten sposéb przypomina
o prawdziwe]j rzeczywistosci w Ameryce, jej codziennosci,
w ktérej kreowane przez Hollywood ideaty to tylko mgliste,
nieistniejace naprawde wyobrazenia.

Percepcja samego zdjecia stanowi swego rodzaju zderzenie
widza ze Swiatem amerykanskiego snu. Podczas gdy
obserwator, kierowany przez Franka w gtab ttumu, skupia
wzrok na widocznych w tle osobach, dopiero po chwili
zdaje sobie sprawe z tego, ze sam jest jakby obiektem
obserwacji aktorki. Tematem tego obrazu zatem staje sie
rowniez sam akt obserwacji®.

Bardziej wstrzasajaca, ale i zfozona, konfrontacje
amerykanskich marzen i rzeczywistosci stanowi ukazane
w omawianym albumie zestawienie zdjecia pt. Covered car
— Long Beach, Californiaz 1956 roku (il. 9) i nastepujacej po
nim fotografii pt. Car accident — U.S. 66, Between Winslow

and Flagstaff, Arizona z 1955 roku (il. 10). Pierwsze
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z nich wykonane zostato najprawdopodobniej w bogatej
dzielnicy kalifornijskich przedmies¢. Wsrod budynkéw i palm,
po srodku zdjecia, na pierwszym planie widoczny jest jego
gtébwny motyw - forma samochodu. Wage tego obiektu
jeszcze bardziej podkresla fakt, iz zostat on starannie ostoniety,
w dodatku btyszczacym, jakby jedwabistym materiatem.
Zakryty samochéd jawi sie tu jako przedmiot szczegdlnej
troski i ochrony, niemal kultu, wydaje sie symbolizowac
charakterystyczny dla lat 50. w Ameryce materializm, dazenie
do bogacenia si¢ i nabywania kolejnych przedmiotéw, np.
imponujacych posiadtosci czy pojazdow.

Drugie zdjecie powstato w zupetnie odmiennych okolicznosciach

— ukazuje miejsce wypadku samochodowego, ktéry wydarzyt

23. S. Greenough, Disordering the Senses..., s. 130.
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sie naodlegtych, wiejskichterenach, przez ktére przebiega
Droga 66. Czworo ludzi widocznych w centrum fotografii
stoi z opuszczonymi gfowami przygladajac sie lezacym
przed nimi na ziemi zakrytym ciafom ofiar wypadku.
Mezczyzni w kapeluszach pograzeni sg we wifasnych
myslach, podczas gdy para obok rozmawia o tragicznym
zdarzeniu. Za nimi rozcigga sie widok terendw
porosnietych sucha roslinnoscia i skromnych doméw.

Omawiane zdjecia faczy nie tylko oczywiste skojarzenie
samochodu z wypadkiem drogowym. Oba obrazy
zakomponowane zostaly w analogiczny sposéb,
prezentujac w centrum pierwszego planu najwazniejszy
motyw. Najbardziej wstrzasajace jest jednak tudzace
podobienstwo form ostonietego samochodu i zakrytych
ciat. Zestawienie obu zdje¢ tworzy w efekcie szokujacy
obraz  konfrontacji materializmu  amerykanskiego

snu z amerykanskim koszmarem — dramatem ludzi

mieszkajacych w  sasiednim stanie, ich odmienna, sie tam obrazy pogrzebéw, trumien, czaroskérych zatobnikéw, 241y, Fhotogaphy A Concise Hisoy, Loncon 19815, 206
brutalng rzeczywistoscig. Smier¢ nieznanych ludzi na chinskiego cmentarza, przydroznych krzyzy, a nawet wystawy

nienazwanych terenach pomiedzy Winslow i Flagstaff sklepowej prezentujacej wience nagrobne.

w Arizonie przeciwstawiona zostata luksusowi i pogoni za Sam symbol krzyza jest jednym z najczesciej powtarzajacych

bogactwem w lezacej obok Kalifornii, zadajac pytanie o to, sie obrazow w zdjeciach Franka dotyczacych nie tylko Smierci,

co stanowi prawdziwa wartos¢ w Ameryce. ale i religii czy religijnosci. Pojawia sie np. w zestawieniu

W cyklu The Americans smierc jest dos¢ czestym tematem, dwoch zdje¢ — modlacego sie samotnie nad brzegiem rzeki

o w znaczny sposéb wptywa na silnie dramatyczny, w Baton Rouge czarnoskorego kapfana i figury sw. Franciszka

przygnebiajacy i przejmujacy wydzwiek catej serii. Znalazty unoszacego krzyz w kierunku stacji benzynowej i ratusza

91 m-—w magazyn studentéw historii sztuki kul #7



| wzamglonym Los Angeles, btogostawiac im
lub egzorcyzmujac*. Oczywiste odniesienia
do religii widoczne s3 takze w fotografiach
prezentujacych np. amerykanskie koscioty,
| czy religijne hasta w szybach samochodéw.
‘ Frank dostrzegat slady misterium réwniez
| w nieoczekiwanych, zwyczajnych miejscach
lub przedmiotach. Czesto mistycznego
| charakteru nabiera silne Swiatfo pojawiajace
sie w niektorych zdjeciach Franka. Podobnie
dzieje sie w przypadku fotografowanych
przez niego pojedynczych przedmiotéw
charakterystycznych dla kultury amerykanskiej, takich
jak Swiecace szafy grajace, wystawy sklepowe, fotel
fryzjerski, ostoniety samochéd, ktdre, bedac ucielesnieniem
amerykanskich snéw, przypominaja obiekty kultowe?.

Ciekawym i nabierajacym  szczegbélnego  wyrazu
w kontekcie catego cyklu zdjeciem o tematyce religijnej
jest Jehovah's Witness — Los Angeles wykonane miedzy
1955 i 1956 rokiem (il. 11), przedstawiajace stojacego
samotnie na ulicy starszego mezczyzne, propagatora wiary
Swiadkéw Jehowy. Oparty o jakby chwiejaca sie $ciane,
przygarbiony cztowiek patrzy wprost na fotografujacego,
pokazujac trzymanag przy sobie broszure z wyraZnym
napisem gtoszacym: Awake! (ObudZcie siel). Obraz ten

daleko wykracza poza ramy dotychczasowego dokumentu
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i czyste] rejestracji zycia ulicy. Zdjecie mezczyzny, samotne
posrod innych fotografii Amerykandw oraz wiadomos¢, jaka
chce przekaza¢ to w pewnym sensie gtos samego Franka
poszukujacego prawdy o rzeczywistosci skrywanej pod
powierzchnia rozpowszechnionego mitu Ameryki — krainy
spetniajacych sie snow?e.

W trakcie swoich podrézy przez Stany Zjednoczone Robert Frank
odkryt wszechobecng samotnos¢, alienacje, anonimowosc,
smutek i rozbicie Amerykanéw. Sytuacje te doskonale obrazuje
zdjecie pt. Elevator — Miami Beach z 1955 roku (il. 12) Ukazuje
ono scene sfotografowang z wnetrza windy w momencie,
gdy pasazerowie ja opuszczaja. Kompozycja zdjecia sprawia
wrazenie przypadkowej, wyraZnie podzielona jest na dwie
nierbwne ptaszczyzny przez gruba, ciemna i krzywa linie
otwartych drzwi windy. Postaci pasazeréw przemieszczajacych
sie w lewo ukazane sa w ruchu. Ich sylwetki tworza
pozbawione szczegdtéw, rozmyte plamy — przypominaja
raczej zjawy. To ludzie anonimowi, ktérzy przypadkowo i tylko
przelotnie spotkali sie razem w windzie. Jawi sie ona zatem
jako miejsce ,przejsciowe”, mafo istotny przystanek miedzy
jednym punktem a celem podrdzy. W gtebi obrazu po prawej
stronie widnieje jedyna wyraZna sylwetka mfodej dziewczyny
obstugujacej winde. Tylko ona i wnetrze windy stanowia staty
— wzglednie nieporuszony element zdjecia. Poza dziewczyny
wyraza znudzenie, zniechecenie. Jej zamyslony wzrok

skierowany jest do gory, poza kadr zdjecia, przez co fotografia

25. Tamze, s. 206-207.

26. To samo zdjecie umieszczone zostato na stronie tytutowej albumu
Looking In: Robert Frank’s The Americans, co wydaje sie potwierdzac
zgodnos¢ przestania fotografii i catego cyklu.
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emanuje wyjatkowo smutng atmosfera.

Ameryka objawia sie w zdjeciu Franka jako obojetna
przestrzen windy — chwilowe panstwo przypadkowych,
anonimowych pasazeréw, w ktérym stafe s3 tylko
granice. Elevator — Miami Beach to takze przejmujacy
obraz samotnosci i alienacji Amerykanéw ucielesnionych
w postaci gtéwnej bohaterki zdjecia. Dziewczyna jako
pracownik windy jest jedynym ,mieszkancem” tego
pomieszczenia. Wraz z nim tworzy odrebng rzeczywistos¢
— Swiat staty, niezmienny, przez ktory co jakis czas
przemieszczaja sie inne, obce i odrebne swiaty ludzi
podrézujacych, Spieszacych sie gdzies. Jednoczesnie wzrok
gtéwnej bohaterki — elevator girl — staje sie sugestia istnienia
jeszcze jednego Swiata — jej mysli. Ona réwniez, choc stale
obecna, jest obca pasazerom, a nawet samej windzie,
w ktorej sie znajduje. ,Wtedy pytam: a ta mata, samotna
elevator girl, wzdychajaca w windzie petnej rozmazanych
zjaw, jakie jest jej imie i adres?”? — pisat Jack Kerouac na
koncu wstepu do albumu The Americans.

Podobng atmosfere samotnosci, a jeszcze bardziej smutku
i przygnebienia odczyta¢ mozna w zdjeciu pt. Bar — Las
Vegas, Nevada z 1955 roku (il. 13). Zostato ono wykonane
w pustym i ciemnym wnetrzu baru, w centrum kompozycji
ukazuje cztowieka stojacego przy szafie grajacej. To na pozor
powszechny, codzienny w amerykanskiej rzeczywistosci

widok — mezczyzna zastanawia sie nad wyborem utworu,
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jaki chciatby ustysze¢. Mimo to poza pochylonego cztowieka
wydaje sie wyraza¢ przygnebienie, pewng rezygnacje. Stoi
on naprzeciw szafy grajacej, jednak ma zamkniete oczy, jego
sylwetka jest poruszona, wydaje sie chwia¢, a jednoczesnie
jakby zastygta w obliczu swiecacego obiektu. Nie jest to, jak
mogtoby sie wydawac, radosny obraz. Mezczyzna i szafa grajaca
to gtéwni i jedyni bohaterowie tego zdjecia, ich spotkanie jest

smutnym wydarzeniem. Zmeczony, przygnebiony czfowiek

zwraca sie w jej kierunku, poszukujac rozrywki czy ukojenia.

27. ). Kerouac, Introduction... Za: http://www.camramirez.com/ pdf/
P1_Americans_Intro.pdf , dostep z dnia 5.10.2012. Tum. wlasne.
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Pustke baru i tym samym samotnos¢ mezczyzny podkresla
Swiatfo trzech okragtych okien odbijajace sie na rozlegfej
powierzchni podtogi. Przestrzen te wypetnia tylko obecnos¢
mezczyzny i muzyka wydobywajaca sie z szafy grajacej. To
obraz cztowieka osamotnionego — juz nie wsrdd ttumu,
a w samej amerykanskiej rzeczywistosci.

The Americans, jako cykl zdje¢ powstaty w trakcie podrézy
i prezentujacy réznorodne tereny, miasta i mieszkancow
Ameryki, sam w sobie jest droga, ktérg za kazdym razem
przebywa widz. Szlak, jaki wyznacza, prowadzi zaréwno do
najwiekszych miast Stanéw Zjednoczonych, ich ulic, parkéw
lub stynnych lokalizacji, mniejszych miasteczek czy wsi, jak
réwniezdo miejsc cichych i bardziej prywatnych—cmentarzy,
kawiarni, baréw, wind, biur, studia telewizyjnego. Wsréd
tych ,przystankéw” pojawiaja sie réwniez obrazy miejsc
~pomiedzy” — jak w przypadku Car accident — U.S. 66,
Between Winslow and Flagstaff — powstatych dostownie
.w drodze”, gdzie$ w gtebi nieznanych lub zapomnianych
terenébw Ameryki. Album i jego narracja — symboliczna
podréz — przybiera rézne tempo. Rytm cyklu wyznaczaja
powtarzajace sie typowo amerykanskie motywy, przede
wszystkim flagi, jak rowniez szafy grajace, samochody,
krzyze i inne obiekty. Duzy wptyw nan ma takze
dychotomia zdje¢, np. obecno$¢ ludzi na fotografiach i ich
brak albo nastepujace po sobie wizerunki obserwujacych

i obserwowanych. Tempo w albumie zmienia sie réwniez
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w zaleznosci od stanu rzeczywistosci ukazanej na zdjeciach — od
scen statycznych, niemal pustych lub zawieszonych w czasie,
jak ciche wnetrza kawiami czy przestrzenie cmentarza, po te
najbardziej dynamiczne — obrazy wedrujacego ttumu albo
pedzacych samochodéw?,

Motyw drogi wystepuje w cyklu The Americans wielokrotnie.
Nawigzujg do niego powtarzajace sie sceny i wizerunki ludzi
przemieszczajacych sie w samochodach, tramwajach czy pieszo
na ulicach. Jednym z najbardziej poetyckich i metaforycznych
obrazéw drogi zaprezentowanych w albumie jest zdjecie
pt. Los Angeles z 1955 lub 1956 roku (il. 14). Ukazuje ono
widziany z gory fragment ulicy i stojacy przy niej budynek.
Niemal potowe zdjecia zajmuje widok ptaskiego i ciagnacego
sie daleko w giab obrazu dachu. Przez pusta ulice wedruje
przygarbiony cztowiek, jego sylwetka jest rozmazana,
niewyrazna. Nad nim, podobnie jak wczesniej amerykanska
flaga, goruje wielki neonowy znak strzaty wskazujacy kierunek,
w ktérym idzie postac. Nastrdj tej tajemniczej sceny jest dos¢
ponury i mroczny. WyraZnie odznaczajaca sie jasna, neonowa
strzata rozbtyska w ciemnej ulicy jakby wskazujac idacemu
jedyny mozliwy kierunek drogi. Przedstawiong sytuacje mozna
odczytywac jako obraz przeznaczenia, nie jest to jednak
optymistyczna wizja. Ulica, ktéra idzie czfowiek ukazana
zostafa jako krotki, prowadzacy w nieznane, odcinek drogi.
Nie wida¢ zadnego skrzyzowania czy rozwidlenia, przestrzen,

w jakiej porusza sie posta¢ zostata niejako zablokowana

28. Por. S. Greenough, Transforming Destiny..., s. 177-178.
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przez bryte budynkéw i niekofczacych sie, zastaniajacych
horyzont dachéw. Sfotografowana przez Franka mroczna
ulica Los Angeles wydaje sie symbolizowa¢ przygnebiajaca
amerykanska rzeczywistos¢, gdzie Swiecaca strzata wyznacza
wedrujgcemu droge narzucong i nieunikniong — jedyna
stuszng droge. Przedstawiona scena sktania do refleksji
nad tym, czy wolnos¢ istnieje i czym jest w Ameryce.
Obraz Franka sprawia, ze odpowiedZ na te pytania nie
jest jednoznaczna. Fotografia stawia w innym Swietle
amerykanska demokracje, ukazuje bowiem Amerykanéw
jako spoteczenstwo konformistyczne, w ktérym obywatele
postusznie, a moze nawet bez zastanowienia, przestrzegaja
narzuconych im regut i schematéw.

Zdjecie pt. U.S. 285, New Mexico z 1955 roku (il. 15) to
jakby ostateczny obraz amerykanskiej drogi. By¢ moze to
takze symbol fascynujacej, petnej tajemnic, a momentami
upiornej, przygnebiajacej i trudnej podrézy samego
Franka. Ukazuje ono samg autostrade, biegnacg w gtab
zdjecia. Cho¢ fotograf wykonat je w sfoneczny dzien,
przy wywotywaniu zdecydowat si¢ na bardzo ciemna
ekspozycje, uzyskujac w ten sposob scene niemal pograzong
w mroku, sprawiajacg wrazenie nocnego ujecia. Posréd
ciemnosci bezkresnej pustyni Nowego Meksyku rozbtyska
jedynie pas ciggnacej sie w nieskoficzono$¢ autostrady
oraz cienki $lad horyzontu przytfoczonego ciezkim,

czarnym niebem. W oddali stabo widoczny jest jeszcze
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jeden jasny element — $wiatfa nadjezdzajacego
z przeciwka samochodu. Obraz Drogi 285 jest
wyjatkowo tajemniczy i wieloznaczny. Sprawia
wrazenie bezczasowosci, a jednoczesnie ukazuje
niezwykta na autostradach miedzystanowych
sytuacje — moment spotkania dwaéch kierowcéw
podrézujacych samotnie po niekonczacych sie
drogach w gfebi rozlegfego kraju.

Drogatomityczny symbol Amerykiprzemierzane;
nieustannie  przez kolejnych  wedrowcdw.
Frank wykonywat zdjecia do swojego cyklu
w duzej mierze podczas pobytu w kolejnych
miastach czy miejscowosciach — przystankach
na jego trasie. Tam wtasnie fotografowat
tytufowych Amerykanéw i ich skomplikowang
rzeczywistos¢. Ukazywat Ameryke poprzez
portrety jej mieszkancéw, sceny uliczne lub
bardziej prywatne, zdjecia pogrzebéw, wnetrz
baréw, wind oraz charakterystycznych dla
kultury amerykanskiej przedmiotéw. Na tle
pozostatych, zdjecie Drogi 285 jest zupetnie
inne — to obraz powstaty dostownie ,w drodze”,
pomiedzy miastami, ukazujacy juz nie wypadek
samochodowy czy przydrozne krzyze, ale sama

droge. Tylko tutaj Ameryka wydaje sie objawiac

bezposrednio — jako bezkresna ziemia i przebiegajacy przez
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nig jasny, prosty szlak autostrady, symbolizujacy jakby
legendamy kierunek Wschéd-Zachéd.By¢ moze to wiasnie
jest prawdziwa i prawdziwie piekna Ameryka — otwarta
droga biegnaca przez nienazwane ziemie. Ameryka,
w ktorej nie istnieja problemy polityczne, nierdwnosci
spoteczne, dyskryminacja rasowa, materializm, konformizm
i osamotnienie.

Mimo to wizja autostrady przecinajacej zazwyczaj stoneczne
tereny Nowego Meksykuznacznie odbiega od rzeczywistosci.
Nienaturalnie mroczne zdjecie charakteryzuje niepokojacy,
wrecz ztowieszczy nastroj.  Spokdj obrazu  przerywa
najezdzajacy z oddali samochdd, sama zas$ Swietlista droga
ginie w nieprzeniknionej ciemnosci amerykanskiej pustyni.
Podréz ta trasa wydaje sie niebezpiecznym wyzwaniem,
podczas gdy jej cel pozostaje nieznany. Tajemnicze zdjecie
U.S. 285, New Mexico wydaje sie pyta¢ stowami Jacka
Kerouaca: ,,Dokad zmierzasz Ameryko, w swym lsnigcym
samochodzie nocg?” .

*

Spojrzenie Roberta Franka, jakie wytania sie z jego zdje¢, jest
dos¢ sceptyczne, ironiczne, przygnebiajace, ale jednoczesnie
szczere, petne pasji, zapatu fotografa w poszukiwaniu
prawdy o Amerykanach i ich panstwie. Podrézujac przez
Ameryke, zetknat sie on z jej pieknem, wszystkim tym,
co dla niej charakterystyczne. Przede wszystkim jednak

odkryt przykra, petng sprzecznosci, fafszu, przemocy czy
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smutku rzeczywistos¢ tego kraju, istniejacg za zastong wizji
powszechnego dobrobytu. Cykl The Americans stanowi
rozrachunek z najwazniejszymi spofecznymi i kulturowymi
problemami Ameryki lat 50, jak réwniez najwiekszymi jej
stereotypami*®. Mimo to nie on jest czysta, brutalng krytyka
zdystansowanego obcokrajowca, przeciwnie — to wizja
wrazliwego obserwatora, cztowieka nie pozbawionego empatii.
Sam Frank wspominat swoje doswiadczenia w nastepujacy
sposob: ,Mysle, Ze ta podrdz byfa niemal czysto intuicyjna —
po prostu nie przestawafem fotografowac. Nie przestawatem
patrze¢. Mysle, ze w tym czasie byfem peten wspéfczucia.
Odczuwatem wspotczucie wobec ludzi na ulicy. To stanowito
gtéwna tresc tej ksiazki — to mnie napedzafo — to sprawiato, ze
tak ciezko pracowatem, dopoki nie uznafem, ze co$ mam, nie
wiedziafem jednak, ze mam Ameryke"3'.
*

Tuz po opublikowaniu w Stanach Zjednoczonych album The
Americans spotkat sie z duzym niezrozumieniem. Pierwsza
reakcja krytykow byta wyjatkowo negatywna. Opisywali
cykl Franka stowami ,wypaczony”, ,chory”, ,neurotyczny”,
~ponury”. Dotyczyty one zaréwno stylu, wizualnej strony
zdje¢ Franka, jak réwniez ich warstwy znaczeniowej —
widzianej jako podstepny atak na Ameryke®. Warto jednak
zaznaczy¢, ze Frank nie byt w swym budzacym kontrowersje
spojrzeniu osamotniony — charakterystyczne dla postawy

fotografa indywidualizm, spontaniczno$¢, wolnos¢ i, czasem

29. Cyt. za: J. Kerouac, W drodze, thum. A. Kotyszko, Warszawa 2011,
s. 156.

30. P Brookman, The Silence..., s. 325.

31. Cyt. za: A. W. Tucker, S. Alexander, Chronology, w: Robert Frank:
New York..., s. 10. Trum. wiasne.

32.T. Papageorge, dz. cyt., s. 2.
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brutalna, szczeros¢ pokrewne byty ideom rozwijajacego
sie w tym samym czasie ruchu Beat Generation, zdajg sie
wynika¢ z podobnej wrazliwosci i reakcji na amerykanska
rzeczywistosé:.

Istnieje  wiele podobienstw miedzy albumem The
Americans i opublikowang w 1957 roku powiescig
W  drodze Jacka Kerouaca. Oba dzieta powstaty
w trakcie podrézy przez Ameryke, oba tez spotkaty sie
z poczatkowym niezrozumieniem i ostra krytyka, tak, ze
autorzy mieli trudnosci z ich opublikowaniem. W drodze
to ksigzka o poszukiwaniu prawdy, autentycznosci
w powojennej amerykanskiej rzeczywistosci ograniczonego,
konsumpcyjnegospofeczenistwa. Podobniejakzdjecia Franka
— opisuje Ameryke, réznorodnos¢ wsréd jej mieszkancéw
oraz state elementy amerykanskiej kultury: drogi, ulice,
rzeki, mosty, gfosne miasta, tajemnicze przedmiescia,
industrialne pejzaze i zapomniane tereny w gfebi kraju,
stacje benzynowe, samochody, motele, bary, kafejki, szafy
grajace itp.3*. Jednoczesnie bohaterowie powiesci Kerouaca
to outsiderzy, nonkonformisci, buntownicy, podobnie jak
Frank, dostrzegajacy koszmarne oblicze amerykanskiego
snu.

Wiele fragmentéw ksigzki mogtoby stanowi¢ niemal stowne
odpowiedniki zdje¢ Franka®*. Smutna wizja Ameryki,
charakterystyczna dla wielu zdje¢ z albumu The Americans,

rysuje sie w powiesci w opisie okolic Hollywood. Gtéwny
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33. Beat Generation byt spofeczno-
kulturalnym ruchem w wiekszosci mfodych
ludzi, rozwijajacym sie w Nowym Jorku
i San Francisco. Poczatki ruchu datuje
sie na 1944 rok, jego zmierzch zas
wyznacza sie na lata 60., gdy zastapiony
zostat ruchem hippisowskim. Bitnicy byli
pionierami  kontrkultury,  sprzeciwiali
sie konformistycznej  amerykanskiej
rzeczywistosci, swoje przekonania
opierali na filozofii buddyzmu-zen. Do
najwazniejszych tworcow ruchu zalicza
sie pisarzy Jacka Kerouaca, Williama
Burroughsa i poete Allena Ginsberga.
Zob. U. Tes, Kino beat generation, Krakow
2010, 5. 9-66.

34. L. Sante, Robert Frank and Jack
Kerouac, w: Looking in..., s. 205.

35. Tamze, s. 205-206.
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bohater W drodze wspomina: ,Wygladatem pozadliwie
przez okno — domy zdobione sztukateria, palmy, zajazdy,
cafe to szalenstwo, tachmaniarska ziemia obiecana,
niezwykty kraniec Ameryki. WysiedliSmy z autobusu przy
Ulicy Gtéwnej, ktdra nie roznita sie niczym od gléwnej
ulicy, kiedy wysiada sie z autobusu w Kansas City,
Chicago czy Bostonie — kamieniczki, brud, wokét snujg sie
rozmaite indywidua, tramwaje sung ze zgrzytem przez ten
beznadziejny swit [...] 3.

W powiesci Kerouaca autor nawiazuje niekiedy do
najwazniejszych probleméw amerykanskiej rzeczywistosci
— materializmu, konsumpcjonizmu, niewyobrazalnego
tempa zycia, konformizmu obywateli miast pochfonietych
dazeniem do zrealizowania w swoim 2zyciu mitu
amerykanskiego snu. Pisat: ,Przejechatem trzynascie
tysiecy kilometrow i zndw bytem na Times Square; a do
tego w samym $rodku godziny szczytu, zobaczytem wiec
swoimi niewinnymi oczyma «prosto z drogi» caty ten obted
i niestychany zamet Nowego Jorku z jego milionami ludzi
uganiajacych sie wiecznie za forsa, szalony sen — wszyscy
fapia, biora, dajg, wzdychajg, umieraja, zeby ich tylko
pochowa¢ w okropnych miastach cmentarnych pod Long
Island City. Wysokosciowce tego kraju — drugi kraniec tej
ziemi, gdzie rodzi sie Papierowa Ameryka”s’.

Zardwno Frank, jak i Kerouac, przemierzajac kolejne stany

USA, odkryli prawde o mitycznej Ameryce lat 50. Obraz
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wytaniajacy sie z cyklu The Americans to, przywotujac stowa
wstepu Jacka Kerouaca, ,smutny poemat” - przebudzenie

z amerykanskiego snu.

36. Cyt. za: ). Kerouac, W drodze..., s. 109.
37. Cyt. za: Tamze, s. 141.

38. Cyt. za:. ). Kerouac, Introduction... Za: http://www.camramirez.com/
pdf/P1_Americans_Intro.pdf , dostep z dnia 5.10.2012.
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SPIS ILUSTRAC]I

Il. 1. Robert Frank, Parade — Hoboken, New Jersey,
1955, odbitka zelatynowo-srebrowa, 21.3 x 32.4 cm,
wifasnos¢ prywatna, San Francisco. Za: http://www.
indyweek.com/ pdf/121708/frank-001.jpg, dostep
z dnia 7.10.2012

Il. 2. Robert Frank, Fourth of July — Jay, New York, 1954,
odbitka zelatynowo-srebrowa, 56.7 x 38.7, wtasnos¢
prywatna, Nowy Jork. Za: http://3.bp.blogspot.com./
The+ Americans+by+ Robert+ Frank.jpg, dostep
z dnia 09. 10. 2012.

I. 3. Robert Frank, Trolley — New Orleans, 1955, odbitka
zelatynowo-srebrowa, 40.6 x 57.8 cm, Collection of
Susan and Peter MacGill, Waszyngton/San Francisco.
Za:  http://www.ricecracker.net/files/blog_images/18_
robert-frank_trolley-new-orleans_ 955.jpg, dostep
z dnia 9.10.2012

Il. 4. Robert Frank, Canal Street — New Orleans, 1955,
odbitka zelatynowo-srebrowa, 40.6 x 57.8 cm, wtasnos¢
prywatna. Za: http://archives.evergreen.edu/webpages/
curricular/2006-2007/summerwork/images/Frank,%20
Robert/32.%20Canal%?20 Street,%20New%20
Orleans%201955-56.jpg, dostep z dnia 9.10.2012

Il. 5. Robert Frank, Charleston, South Carolina, 1955,

odbitka Zzelatynowo-srebrowa, 41.3 x 59.1 cm,
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Collection of Susan and Peter MacGill, Waszyngton/San
Francisco. Za: http://www.indyweek.com/pdf/121708/
frank-013.jpg, dostep z dnia 7.10.2012

Il. 6. Robert Frank, Men’s room, railway station -
Memphis, Tennessee, 1955, odbitka zelatynowo-
srebrowa, 21 x 34 cm, wfasnos¢ prywatna. Za: http://1.
bp.blogspot.com/_x1jWa9UhhIQ/TBkXQ6patAl/
AAAAAAAABF4/0nVhy2AVglU/s1600/Frank.jpg, dostep
zdnia 9.10.2012

Il. 7. Robert Frank, Casino — Elko, Nevada, 1956, odbitka
zelatynowo-srebrowa, 57.8 x 41.9 cm, Collection of Susan
and Peter MacGill, Waszyngton/San-Francisco. Za: Looking
In: Robert Frank’s The Americans, [katalog wystawy], red.
S. Greenough, Goéttingen 2009, s. 247 [fot. wtasna]

If. 8. Robert Frank, Movie premiere — Hollywood, 1955,
odbitka zelatynowo-srebrowa, 25.5 x 17.2 cm, The
Museum of Modern Art, Nowy Jork. Za: http:/fwww:
indyweek. com/pdf/121708/frank-066.jpg, dostep z dnia
7.10.2012

Il. 9. Robert Frank, Covered car — Long Beach, California,
1956, odbitka zelatynowo-srebrowa, 21.4 x 32.7,
Metropolitan Museum of Art, Nowy Jork. Za: http://
archives.evergreen.edu/webpages/curricular/2006-2007/
summerwork/images/ Frank,%20Robert/35.%20
Covered%20Car,%20Long%20Beach%20CA%201955-
56.jpg, dostep z dnia 9.10.2012
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Il. 10. Robert Frank, Car accident — U.S. 66, Between
Winslow and Flagstaff, Arizona, 1955, odbitka
zelatynowo-srebrowa, 31 x 47.5 cm, Philadelphia
Museum of Art. Za: http://phomul.canalblog.com/
images/IMG_9244.]PC, dostep z dnia 9.10.2012

Il. 11. Robert Frank, Jehovah’s Witness — Los Angeles,
1955-1956, odbitka Zelatynowo-srebrowa, 32.7 x
21.6 cm, The Bluff Collection LP Za: Looking In: Robert
Frank’s The Americans, [katalog wystawy], red. S.
Greenough, Géttingen 2009, s. 243 [fot. wtasna]

Il. 12. Robert Frank, Elevator — Miami Beach, 1955,
odbitka Zelatynowo-srebrowa, 31.4 x 47.8 cm,
Philadelphia Museum of Art. Za: http://www.indyweek.
com/pdf/121708/frank-044.jpg, dostep z dnia
9.10.2012

Il. 13. Robert Frank, Bar — Las Vegas, Nevada, 1955,
odbitkazelatynowo-srebrowa, 29.9x41.9cm, Collection
of Barbara and Eugene Schwartz. Za: http://archives.
evergreen.edu/webpages/curricular/2006-2007/
summerwork/ima ges/Frank,%20Robert/25.%20
Bar,%20Las%20Vegas%201955-56.jpg, dostep z dnia
9.10.2012

Il. 14. Robert Frank, Los Angeles, 1955-1956, odbitka
zelatynowo-srebrowa, 47.9 x 31.8 cm, Collection of
Susan and Peter MacGill, Waszyngton/San Francisco.

Za: http://archives.evergreen.edu/webpages/
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curricular/2006-2007/summerwork/images/  Frank,%20
Robert/13.%20Los%20Angeles,%201955-56.jpg, dostep
z dnia 9.10.2012

Il. 15. Robert Frank, U.S. 285, New Mexico, 1955, odbitka
zelatynowo-srebrowa, 33.7 x 21.9 cm, Mark Kelman,
Nowy Jork. Za: http://archives.evergreen.edu/ webpages/
curricular/2006-2007/summerwork/images/Frank,%20
Robert/22.%20 U.S.jpg, dostep z dnia 9.10.2012
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MACIE) BIENIASZ. PORTRET MIASTA

O Katowicach rozmawia Marysia Olejarnik. 05. 12. 2012

Maciej Bieniasz jest cztonekiem powstatej w 1966
roku grupy Wprost. W 1963 ukonczyt krakowska
Akademie Sztuk Pieknych w pracowni Emila Krchy. Od
1968 roku na state zamieszkiwat Katowice; w 1974
podjat prace w slaskiej filii krakowskiej ASP pdzZniej
przeksztafconej w'samodzielng uczelnig, na ktorej zostat
profesorem. W 2012 roku zostat laureatem nagrody
.Lux ex Silesia”, przyznawanej osobom, ktore swoja
dziatalnoscia reprezentujg wysokie wartosci moralne
i na trwafe wpisuja sie w kulturalny krajobraz regionu.
Od poczatku lat siedemdziesigtych przez dtuzszy okres
Maciej Bieniasz tworzyt Portret Miasta — cykl obrazéw
olejnych oraz w wiekszej czesci rysunkéw pokazujacych

Katowice, a raczej sposéb ich widzenia przez artyste.
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Maria Olejarnik: Interesujg mnie sposoby przedstawienia
przemystu goérnoslaskiego w malarstwie. Rozumiem,
ze Pana cykl Portret miasta to miasto, a nie przemysf,
ale jednak temat przemystu jest tam obecny, cho¢ nie

bezposrednio.

Maciej Bieniasz: Tak, ma pani racje. To miasto jest
wytworem przemystu, zostato stworzone na potrzeby

robotnikow.

M.O.: Mnie ciekawi, jak industrialny krajobraz Slaska
wplywat i wptywa na tworczos¢ artystow. Jak to byto
w Pana przypadku, dlaczego namalowat Pan Portret

miasta?

M.B.: Przyjechatem do Katowic z Krakowa okoto 1968-
69 r., moja zona dostata tu prace, ja zreszta takze. Krakéw
to miasto, w ktérym budynek majacy 200 lat dojrzewa
jak dobre wino, a w Katowicach dziesiecioletni blok
czesto byt juz prawie ruing. Dzisiaj, rzecz jasna, wiele sie
zmienito na lepsze, ale wtedy dla mnie uderzajace byty
zte warunki bytowania. Zastanawiatem sie, jak ci ludzie
godza sie zy¢ w tym miescie, gdzie nie byto nic innego do
roboty, jak tylko chodzenie do pracy w dzien, czesto pod
ziemie, a wieczorem ,,robienie kolejnego gérnika”. To nie
byto miasto, tylko sypialnia dla robotnikéw. Chciatem dac

im co$ do zrozumienia, wspofczutem tym ludziom.

ymuy , B .o .
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M.O.: Ja sama pochodze ze Slaska, ale z Raciborza,
i przyjezdzajac do aglomeracji lub przejezdzajac przez
Gornoslaski Okreg Przemystowy badZz Rybnicki Okreg
Weglowy, takze dziwitam sie strasznie, jak ci ludzie zyja
w tych matych mieszkaniach z betonowym, matym
,ogrodkiem”, w ktérym miedzy Smietnikami bawia sie

dzieci, wszedzie rozsypana jest czarna ,asza”...

M.B.: Tak, itojeszcze przezsrodek ,, podwoérka” przejezdza
tramwaj i jest rozciagnieta siatka odgradzajaca, zeby
dzieci nie wpadty pod ten tramwaj. Bytem przerazony,
przyjechatem z miasta do ,maszynki do miesa”,
malowatem po to, zeby nie krzycze¢ po nocach ,,mamo
ratuj, gdzie ja jestem”. Cykl ten nie jest wiec obiektywna
prawda o tym miescie, jest nieco wykrzywionym
wyobrazeniem rzeczywistosci, w ktérej przyszto nam
zy¢, malowanym po to, zeby odpoczaé. Nie jest to
zreszty ,portret Katowic”, lecz ,,portret miasta”; dlatego
znalazty sie w nim m. in. bloki warszawskiego osiedla
Stegny w rysunku Pejzaz z nieuporzadkowanym pierwszym
planem (1976). Wrzucatem w ten cykl wszystko, co mnie
bolato w miescie — krytyke kierunku, w jakim podazat

jego ,,rozwoj”.

M.O.: Jakie wiec doktadnie miejsca i sceny przedstawiaja

poszczegoélne prace cyklu?
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M.B.: Mieszkatem na siedemnastym pietrze ,Slizgowca”,
blokunazwanegotakze wzgledunatyp budowy, naprzeciwko
hotelu , Katowice” oraz pasazu z ,Supersamem”. Jest to
pétnocna czes¢ srodmiescia pomiedzy Rynkiem a rondem
i, Spodkiem”. Rysowatem to, co widziatem, chodzac
codziennie do pracy. Szkicowatem to sobie na szybko,

a potem w domu powstawat z tego obraz lub rysunek. Musze

doda¢ na marginesie, ze rysunki sa dla mnie wazniejsze.




Czesto malowatem jakis
temat po to, by potem
zrobi¢  z niego rysunek,
odwrotnie niz  przywykto
sie uwaza¢ -najpierw sie
rysuje, by potem namalowac.
Raz, wracajac nocg do
domu, zauwazytem, ze pod
,Supersamem”,  korzystajac
ze Swiatfa bijacego z witryny

zakfadu kosmetyczno-

fryzjerskiego Wenus”,

prostytutki zmieniaty sobie
majtki po pracy. Kontrast
i paradoks nazwy zakfadu
z odbywajaca sie wtasnie
sceng daly wrazenie na
tyle silne, Zze powstat obraz
(Supersam, 1974). W tych
pracach zawarty jest czasem
pewien humor, ironia losu.
Innym razem, przechodzac
kofo bloku aresztu Sledczego,
zobaczyfem, ze ustawione
pod murem hustawki dla
dzieci ktos pomalowat na

Snieznobiato, i stad obraz Plac
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zabaw (1976). Mam tez pare szkicow lezacej na ziemi
kobiety. Kiedys ze swojego mieszkania zobaczytem
w oknach najwyzszego pietra hotelu , Katowice” btyski
milicyjnych fleszy — okazafo sie, ze kto$ wyrzucit z okna
pokoju kobiete. Na parterze budynku byta restauracja
— goscie odsuneli firanki, by przygladac sie ciatu, tej
swoistej ciekawostce. Dopiero po pewnym czasie ciato
przykryto. Od razu musiatem to narysowac, potem
wykorzystatem to do pracy (Blues dla nieznajomej,
1975).

M.O.: A za hotelem widac¢ wieze neogotyckiego kosciota

obok kopalnianej wiezy szybowej z kotem wyciggowym.
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M.B.: Tak. Malowatem ciasne podworka wsrdd
nowych, popekanych budynkéw zodpadajacym
tynkiem, ludzi, ktérzy tam odpoczywali, na
przyktad pania sklepowa, ktéra wyszta na
zaplecze w przerwie w pracy i usiadta na krotki
odpoczynek (Fajrant, 1974), lub kobiety fapiace
stonce na ciasnym balkonie, wida¢ nawet jakies
namiastki roslin w oknach (Weekend, 1973). Na
innym rysunku wida¢ cien catujacej sie pary,
rzucony na ptot otaczajacy ceglane budynki; na
pierwszym planie przewrécony znak drogowy
i puste butelki na chodniku. Samych catujacych
sie 0s6b tam nie ma, ale chciatem da¢ do
zrozumienia, ze w takiej rzeczywistosci musi
odgrywac sie zwyczajne zycie i tak wielkie
uczucie jak mitos¢, stad ten wspolny cien.
Martwa rzeka (1973) to rzeka Rawka, ktéra

stata sie cuchnacym rynsztokiem. Na drzewie
rosngcym nad nig wisi ponczocha, obok leza
puste butelki, Smieci, na drugim brzegu jakies deski, w tle
komin fabryczny. Narysowatem takze dworzec kolejowy
z zegarami bez wskazéwek, symbolizujacymi wiecznie
spdZniajace sie pociagi i czekanie — Perspektywa (1975).
Przedstawitem tu swoj autoportret — stoje odwrécony
tytem do widza na pustym peronie. Podrézni (1985) sa
pozbawieni twarzy, siedza pod betonowym baldachimem.

Narysowatem takze przejscie podziemne, ktére byto zawsze



zasikane i w ktérym kibice wracajacy z meczu
ze Stadionu Slaskiego w sasiednim Chorzowie

nagminnie rozbijali jarzeniowki.

M.0.: Wiadomo, Ze takze rzeczywistos¢ polityczna

Polski w tamtych czasach budzita Pana sprzeciw.

M.B.: Tworzytem w czasach wypaczonego
socjalizmu, przymusu pracy, kolejek i ta
rzeczywistos¢ oczywiscie mnie bolafa. Chciatem
ukaza¢ miasto wprost, takie jakim jest, zeby
obali¢ jego socrealistyczne wizerunki: radosnej
pracy, dobrobytu itd. Stad w rysunku Gotyk Slaski
(1973) propagandowy napis ,DO - RO"(dobra
robota) na pierwszym planie, skrot ,NA”
opatrzony strzatka wskazujaca
droge do niemieckiego schronu
i powojenny slogan wyborczy
.3 x TAK". Jest tez rysunek
pokazujacy ~ kolejke  przed
straganem  z  krupniokami
oraz praca  przedstawiajaca
propagandowy plakat
z robotnikiem  trzymajacym
koto sterowe i napisem PARTIA,
zawieszony przed wieziennymi

oknami; pod nim lezy narodowa




flaga w katuzy rozlanej benzyny. Przez swoisty styl naszej koniecznego w pracy na uczelni.

(moéwie o moich kolegach z grupy Wprost) wypowiedzi M.O.: Dlaczego?

i tematyke spoteczng, jaka podejmowalismy, czasami

kojarzono nas nawet z tworczoscig socrealistyczng. My M. B.: Bo nie chciatem pisa¢ na tematy narzucane odgornie,

z catg pewnoscig nie kontynuowalismy tego nurtu, wprost np. ,,Obraz i dola robotnika w twérczosci Bronistawa Linke”. Za

przeciwnie — odpowiadaliSmy na kfamliwg rzeczywistos¢ trzecim razem, po dtugich namowach kolegéw, gdy zgodzitem

tej sztuki. Wtedy oceniatem te propagandowa, partyjna sie na robienie habilitacji, powiedziatem, ze musi sie to odby¢

,soc-sztuke” jednoznacznie krytycznie, dzisiaj patrze juz na moich warunkach. Musiatem wiec wymysli¢ taki temat,

na to szerzej. Czesto byty to dobre obrazy i dobrzy artysci, zeby nie budzit podejrzen cenzury, a moégt zmiesci¢ wszystko 9

tylko uwikfani w fatszywa, zta doktryne, a gdy sie w tym
zorientowali, byto juz za pézno. Niejeden nie wytrzymat B , | H
{

mysli o tym, komu sie sprzedat.

M.O.: Z jednej strony u Pana rodzit sie bunt przeciwko
takiemu $wiatu, z drugiej strony wifadze sprzeciwiaty sie

takiej tworczosci. Jak radzit Pan sobie z cenzura?

!r... 3

M.B.: Nie robitem niczego specjalnie na wystawy, nie _ ."".

; , ; . ' . g 1
chciatem by¢ skandalista, rysowatem, bo utozsamiatem ' {'fl"l' f’fﬂ -f- ,ffrf{’rffr" ¢ ffﬂg{ﬁ!fﬁ 'rr'.p 7 @LJ‘I
sie z ludzmi, o ktérych rzeczywistosci opowiadatem, \ TE .mr alk
wspétczutem im. Nasze wystawy WPROST powstaty 2 i L | .._,.,..-—- =

naturalnie, po prostu przyjazniliSmy sie i wystawialismy ' 1 OO L g e L
razem. Pézniej krytyka uczynita z nas grupe artystyczna.
Moja indywidualna wystawa w warszawskiej Kordegardzie
w 1976 r. prezentujgca prace z cyklu Portret miasta
zostafa zamknieta. Z powodu moich pogladéw takze

dwa razy cofnieto mi otwarcie przewodu habilitacyjnego,
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to, co mnie interesowato i co chciatem powiedziec.
Napisatem wiec o postaci diabfa w Mistrzu i Matgorzacie
Buthakowa oraz o aniotach ekspresji erotycznej i wolnosci
narodowej Jacka Malczewskiego. Mogtem w swoich
wywodach spokojnie zawrze¢ krytyke naszej owczesnej
rzeczywistosci, poniewaz cenzura — nie znajaca gtebiej
tworczosci tych artystdw — nie interesowafa sie tym
tematem. Z pracg habilitacyjng wiaze sie cykl ilustracji
do Mistrza i Matgorzaty, jednej z najwazniejszych ksigzek
w moim zyciu. Cykl ten w gruncie rzeczy méwi o tym
samym, co Portret miasta — powstat z poczucia braku zgody
na zastang rzeczywistos¢, wyrazat bunt przeciw niej, jest
jej karykaturalnym wyobrazeniem. Nawiasem moéwiac,
gdyby nie to, czego bylismy Swiadkami w minionym
potwieczu, sam bytbym socjalistg, lewicowcem. No, ale sa

réznego rodzaju socjalizmy...

M.O.: Stuchajac Pana, nasuwa mi sie pewne skojarzenie;
niedawno czytatam Idiote Fiodora Dostojewskiego i tam
pewna nieco karykaturalna posta¢, Lebiediew (lichwiarz
uznajacy siebie za komentatora Apokalipsy) dowodzi,
ze kolej zelazna jako symbol rozwoju industrialnego jest
zwiastunem upadku wartosci oraz konca $wiata. Ttumaczy
to tym, Zze ta sama ,reka”, ktéra moze nakarmi¢ gtodne
rzesze, nie majac silnej podbudowy moralnej opartej
na porzadnym systemie wartosci, moze te same rzesze

doprowadzi¢ do nedzy jeszcze wiekszej.
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M.B.: Tu ujawnia sie cata przenikliwos¢ Dostojewskiego...
Ale nie wydaje mi sie, zeby to przemyst miat by¢ rzeczywiscie
zwiastunem apokalipsy, upadku wartosci i, w kontekscie naszej

rozmowy, takze konca sztuki, czy raczej kultury.
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M.O.: Wydaje sie wiec, ze na Slasku, tak jak w czasach
miedzywojennych  kapitalizm byt  przyczyng  wyzysku
robotnikéw (co pokazywat Bronistaw Linke w cyklu Slask), tak

10



112

/

w okresie powojennym przyczyng ztych warunkéw Zzycia

i upadku kultury byta bfedna polityka.

M.B.: Trzeba pamietac, ze rzeczywistos¢ wciaz sie zmienia
i jesli dzisiaj cos wydaje nam sie upadkiem sztuki, kultury
czy wartosci, to procesy te moga rozgrywac sie juz na

peryferiach merytorycznych zagadnien, a gtéwny nerw

ymuy , B .o .
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zmian moze by¢ w zupetnie innym miejscu. Wartosci moga
ogniskowac sie zupetnie wokét czegos innego i trzeba tego

poszukiwac.

M.O.: Teresa Grzybkowska w tekscie Bronistaw Linke — zatozyciel
tradycji' wysnuwa wniosek, ze pomimo faktu, iz oficjalnym
patronem grupy Wprost staf sie Andrzej Wréblewski, to jednak
Wasza tworczosc blizsza jest Linkemu niz Wréblewskiemu, a to

ze wzgledu zaréwno na krytyke spofeczna, jak i na forme.

M.B.: Bronistaw Linke mniej przyciagat nasza uwage. Owszem,
znalismy go i cenilismy, ale nie rozmawialiSmy o nim szerzej,
on reprezentowat jednak mimo wszystko inny rodzaj ekspresji.
Zdecydowanie Wréblewski jest naszym ojcem i, mimo ze nigdy
nie zamierzaliSmy go nasladowac, to mentalnie on byt dla nas
wzorem. Szofer Wroblewskiego jest mi zdecydowanie blizszy

niz Czerwony autobus Linkego.

M.O.: Chciatabym zatrzymac sie na chwile przy temacie
formy i tresci. Zainteresowatam sie przemystem gérmoslaskim
w malarstwie, poniewaz ciekawito mnie, na ile slaski krajobraz
industrialny byt dla malarzy natchnieniem do poszukiwan,
pretekstem do wyrazania nowych form, inspiracja do
przedstawien abstrakcyjnych. Zamiast tego znalaztam artystow
zaangazowanych spotecznie, np. Rafata Malczewskiego
i Bronistawa Linkego, a takze fotografow wspotczesnych,

Arkadiusza Gole, Michata Cate, ktérzy przedstawiajg ,widoki

1. T. Grzybkowska, Bronisfaw Linke — zafozyciel tradycji, w: Sztuka polska po
1945 roku, red. Teresa Hrankowska, Warszawa 1987, s. 81.
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chorej ziemi”, ludzi wyzyskiwanych pod ziemia, smutne
warunki bytu, o ktérych moéwilismy wczesniej. Takze
Pana tworczos¢ wpisuje sie zdecydowanie w nurt
spoteczny. Czy jednak forma w Pana pracach jest
zupefnie bez znaczenia? Zdaje sie, ze nie, co wynika
chociazby z Pana poprzedniej wypowiedzi. Jakie wiec

ma ona znaczenie?

M.B.: Zanim odpowiem Pani bezposrednio na pytanie,
zwrdce uwage na jedng rzecz. Oprécz formy i tresci
istnieje takze temat — on tutaj jest bardzo istotny, podziat
nasama tylko forme i tres¢ jest za ciasny i nieprawidtowy.
W mojej tworczosci po prostu wazny jest temat — to,
o czym chce powiedzie¢, co zwrécito mojg uwage —
cztowiek i to, jakie wartosci reprezentuje. Zreszta nie
ma wartosci, ktore sankcjonowatyby zfa forme. Gdy do
tematu wybiera sie jaka$ forme w celu jego wyrazenia,
powstaje wtedy tres¢. Moze by¢ kilka prac o réznej
formie i o takim samym temacie, wiec jednak bardzo
roznych tresciowo. Historia sztuki pokazafa takze,
ze trescig obrazu moze by¢ réwniez sama forma (np.
Strzeminski). Artysci kubizmu — Picasso, Braque, Leger —
interesowali sie industrializmem wtasnie jako forma i to
byto tematem ich dziet. W moich pracach forma, jak
sadze, odpowiada tematyce i okresla tres¢. Kolor czesto

ma znaczenie symboliczne.

ymuy , B .o .
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M.O.: W wielu wywiadach opowiada Pan o swojej
edukacji na Akademii Krakowskiej, gdzie podstawowa

doktryna byt koloryzm.

M.B.: Tak, uczono nas na przykfad, ze wedtug zasad
analizy spektralnej czern i biel to nie kolory, a nas
sztuka dla samej koncepcji estetycznej nie interesowata,
siegna¢  po TEMATYCZNY.

Interesowat nas los ludzi, co od wiekéw byto istotnym

chcielismy przekaz

obszarem wypowiedzi twérczych.

M.O.: Powrdce jeszcze na chwile do Bronistawa Linkego.
Wspomniana juz Teresa Grzybkowska, zreszta nie tylko
ona, zwraca uwage, ze to wtasnie Linke przed Il wojna
Swiatowa byt jednym z bardzo niewielu, a moze nawet
jedynym artysta, dla ktérego najwazniejszy byt przekaz
spoteczny. Nie interesowaty go zagadnienia dotyczace
formy, koloru, konstrukgji, optyki, bo przede wszystkim
byt zaangazowany spofecznie. Mysle, ze z tego wzgledu
mozna go — w jakim$ sensie — nazwac prekursorem

grupy Wprost.

M.B.: Z tym bym sie nie zgodzit... Pod pewnym
wzgledem faktycznie wiele nas taczy, zwtaszcza wybor
tematu. Znafem jego cykl Slgsk. Obawiatbym sie jednak
takiego upraszczania — wachlarz zagadnien, ktore

budzity nasz sprzeciw, byt zdecydowanie inny.

ymuy
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M.O.: Dla mnie panski cykl wydaje sie by¢ blizszy
cyklowi pejzazy Rafata Malczewskiego Czarny Slask, niz sztuce
Bronistawa Linkego — mozna sie dopatrze¢ pewnych analogii
w formie. Czy widziat Pan przed przyjazdem na Slask te lub

jakies inne prace prezentujace krajobraz $laski?

M.B.: By¢ moze widziatem, ale na pewno nie to okreslito
charakter moich prac. Rafat Malczewski byt dla mnie przede
wszystkim synem Jacka Malczewskiego... Co ciekawe, zanim
przyjechatem na Slask, nie bytem pejzazysta, interesowat mnie
portret i martwa natura. Powodem powstania Portretu miasta
byto bezposrednie dotkniecie nowej dla mnie rzeczywistosci,
musiatem to z siebie wyrzuci¢, czutem tez moralng potrzebe
mowienia na temat cztowieka w czasach, kiedy malarze chcieli
odreagowac ,,soc” i woleli zaja¢ sie inng tematyka. Teraz juz
moge wroci¢ do martwych natur, bo rzeczywistos¢ stata sie
bardziej WPROST niz my. Wreszcie sztuka zaczefa moéwic
o cztowieku, a problemy, z jakimi sie dzisiaj boryka, s3 zupetnie

inne.
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SPIS ILUSTRAC]I

Il. 1. Maciej Bieniasz, Antena, 1976, akryl na ptétnie,
100x80, wt. artysty, reprodukcja za: Tu bytem. Maciej
Bieniasz. | was here [katalog wystawy], red. Andrzej Tobis,
Katowice 2010.

Il. 2. Maciej Bieniasz, Pejzaz z nieuporzadkowanym
pierwszym planem, 1976, tempera na kartonie, 35x47,5,
wih. artysty, reprodukcja za: Tu byfem. Maciej Bieniasz. | was
here [katalog wystawy], red. Andrzej Tobis, Katowice 2010.
II. 3. Maciej Bieniasz, Supersam, 1974, tempera na kartonie,
47,5 x 35 cm, wt. artysty, reprodukcja za: Tu byfem. Maciej
Bieniasz. | was here [katalog wystawy], red. Andrzej Tobis,
Katowice 2010.

Il. 4. Portret Macieja Bieniasza, fot. Agnieszka Bieniasz,
reprodukcja za: Tu byfem. Maciej Bieniasz. | was here
[katalog wystawy], red. Andrzej Tobis, Katowice 2010.

IIl. 5. Maciej Bieniasz, Plac zabaw, 1976, olej na ptétnie,
80x100, wt. artysty, reprodukcja za: Tu byfem. Maciej
Bieniasz. | was here [katalog wystawy], red. Andrzej Tobis,
Katowice 2010.

II. 6. Maciej Bieniasz, Blus dla nieznajomej, 1975, tempera
na kartonie, 47,5x35, wt. artysty, reprodukcja za: Tu byfem.
Maciej Bieniasz. | was here [katalog wystawy], red. Andrzej
Tobis, Katowice 2010.

II. 7. Maciej Bieniasz, Weekend, 1973, tempera na kartonie,

49,5x35, wt. artysty, reprodukcja za: Tu bytem. Maciej
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Bieniasz. | was here [katalog wystawy], red. Andrzej Tobis,
Katowice 2010.

Il. 8. Maciej Bieniasz, Pocafunek, 1976/85, tempera na
kartonie, 35x50, wt. artysty, reprodukcja za: Tu bytem. Maciej
Bieniasz. | was here [katalog wystawy], red. Andrzej Tobis,
Katowice 2010.

Il. 9. Maciej Bieniasz, Martwa rzeka, tempera na kartonie,
35x49,5 cm, wi. artysty, reprodukcja za: Tu bytem. Maciej
Bieniasz. | was here [katalog wystawy], red. Andrzej Tobis,
Katowice 2010.

Il. 10. Maciej Bieniasz, Perspektywa, 1975, tempera na
kartonie, 35x47 cm, wi. artysty, reprodukcja za: Tu byfem.
Maciej Bieniasz. | was here [katalog wystawy], red. Andrzej
Tobis, Katowice 2010.

IIl. 11. Maciej Bieniasz, Podrozni, rok, tempera na kartonie,
wymiary, Wi, artysty, reprodukgja za: Tu bytem. Maciej Bieniasz.
I was here [katalog wystawy], red. Andrzej Tobis, Katowice
2010.

Il. 12. Maciej Bieniasz, Gotyk slaski, 1973, tempera na
kartonie, 49x35 cm, wt. artysty, reprodukcja za: Tu byfem.
Maciej Bieniasz. | was here [katalog wystawy], red. Andrzej
Tobis, Katowice 2010.

IIl. 13. Fot. Arkadiusz tawrywianiec, Maciej Bieniasz, 2011-

2012, za: www.areklawrywianiec.com/maciejbieniasz.html
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Wszystko zaczeto sie od Zaktadéw Mechanicznych ,,Zamech”
zatozonych w drugiej potowie XIX wieku przez Ferdynanda
Gottloba Schichaua, ktére funkcjonowaty wéwczas jeszcze
jako Schichau-Werke, oraz od ruin kompletnie zniszczonego
w trakcie wojny kosciota (z catosci bryty zachowaty sie:
prezbiterium, zakrystia i kruzganek z dachami)' . Potaczyta
je osoba Gerarda Kwiatkowskiego, artysty pracujacego na
stanowisku dekoratora w zaktadach. W 1961 roku zwrdcit
sie on do Prezydium Miejskiej Rady Narodowej z prosba
oprzekazanie muruindominikanskiego kosciofa Najswietszej
Maryi Panny na pracownie artystyczng, ktéra w szybkim
czasie stata sie rowniez przestrzenia wystawiennicza.
Pierwszy wernisaz, od ktérego datuje sie powstanie Galerii
El, miat miejsce 24 lipca 1961 roku?. Wystawiono na nim
prace samego Kwiatkowskiego oraz Janusza Hankowskiego,
przybytego z gdanskiej Panstwowej Wyzszej Szkoty Sztuk
Plastycznych. Rok pdézniej, przy pomocy Jana Goéry oraz

Gizeli Pierzynskiej, przygotowano indywidualng wystawe
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Kajetana Sosnowskiego oraz rozpoczeto aktywna wspdtprace
z Marianem Boguszem — komisarzem warszawskiego Klubu
Krzywe Koto. Jego poglady oraz znajomosci w znaczny

sposdb wptynety na dalsze losy instytucji®.
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Wydarzeniem, ktére w petni ugruntowato pozycje Galerii
oraz przeobrazito Elblag na kilkanascie lat z osrodka
wyfacznie przemystowego w miejsce wskrzeszajagce mit
przedwojennej sztuki awangardowej, byfo, odbywajace
sie od 1965 roku, Biennale Form Przestrzennych, nad

ktérym role mecenasa sztuki po raz pierwszy objat wtasnie

.Zamech”.

W | Biennale Form Przestrzennych wzieto udziat okoto
50 artystébw zaproszonych, czesto imiennie, przez
Mariana Bogusza. Gtéwnymi uczestnikami byli Polacy
pochodzacy z réznych czesci kraju, ale w grupie znaleZli sie

rowniez: Czesi, Sfowacy, Wegier, Amerykanin i Wtoszka?.
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Mimo wyjazdéw i przyjazdéw nowych artystéw, biennale
stato sie wydarzeniem na miare ogoélnopolska, szeroko
dyskutowanym w najwazniejszych publikacjach artystyczno-
kulturalnych swojego czasu. Przez miesiac, od 23 lipca do
22 sierpnia, artystom udostepniano hale produkcyijne,
materiaty oraz oferowano pomoc robotnikdw i inzynierow,
ktorzy konfrontowali projekty plastykéw z mozliwosciami
technologicznymi®. Jak pisat Gerard Kwiatkowski: ,(...)Dzieta
beda realizowane metoda spawania oraz w betonie i drzewie.
Widzimy réwniez mozliwos¢ uzyskania i wykorzystania ztomu
uzytkowego z elblgskiego Zamechu (...). Organizatorzy musza
rowniez zapewni¢ twércom 10 spawaczy z aparatami, ktorzy
stuzy¢ beda rada i pomocg techniczng przy realizacji”®.

Niektérzy z zaproszonych artystéw przyjezdzali do Elblaga
z gotowymi projektami, ktére, jak sie pdzniej okazywato, byty
niemozliwe do realizacji. Do finalizacji nie doprowadzono na
przykfad kompozycji rzezbiarskiej Edwarda Krasinskiego, gdyz
forma zfamata sie podczas montazu. Jednak niektére projekty,
dzieki interwencji zespofu doradczego i drobnym zmianom
[ub tez odpowiednim zabiegom, mozna byto uratowac’. Do
rzezby Jerzego Jarmnuszkiewicza, zbudowanej z ptaskich, lekko
wygietych blach umieszczonych pod katem ostrym w stosunku
do ramy, ktéra okazata sie by¢ catkowicie pozbawiona statyki,
przymocowano i pofaczono z podstawa stalowe odciagi, co

pozwolito zachowac pierwotny zamyst artysty®.
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Réznorodna w swej formie pomoc pracownikow
elblagskiego Zamechu sprawiata, ze stawali sie oni
Swiadomymi  wspoéttworcami  projektow. W trakcie
owego miesigca niezwykle wazne okazaty sie réwniez
spotkania w piwnicach galeryjnych, w trakcie ktérych
ochoczo dyskutowano o sztuce i jej miejscu w przestrzeni,
nawiazujac jednoczesnie do sztandarowych zagadnien
miedzywojennej awangardy®. Niewatpliwie, na zwiazek

przestrzeni z realizacjami rzezbiarskimi silny wptyw
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wywieraty réwniez Swiatowe koncepcje. Coraz powszechniej
uwazano, ze bryfa powinna nie tylko by¢ tréjwymiarowa, ale
rowniez istnie¢ w przestrzeni. Koncepcje takie juz wczesniej
rozwijata Katarzyna Kobro '© i Wtadystaw Strzeminski, ktérzy
postulowali, ze nalezy ,wiaczy¢ przestrzeh w obreb dziefa,
traktowac przestrzen miasta jako materiat tak samo istny, jak
ten, z ktérego wykonano dzieto”''. Niewatpliwie wazng role
odegrata wéwczas réwniez teoria Formy Otwartej Oskara
Hansena, wedfug ktérej zadaniem artysty nie jest stworzenie
dziefa zamknietego, lecz zbudowanie mozliwych kontekstow
i interpretacji, a takze postulaty Juliana Przybosia, w ktérych
gtosit ,mozliwos¢  ksztattowania Swiadomosci  spofecznej
poprzez wtasciwe uksztattowanie otoczenia”'2. Do najbardziej
interesujgcych obiektéw zrealizowanych w ramach pierwszej
edycji pleneru mozna zaliczy¢ ulokowang w sasiedztwie Bramy
Targowej i Galerii El monumentalng forme Juliana Bossa-
Gosfawskiego. Rzezba, ktérej w 2006 roku przywrdcono
pierwotng kolorystyke, przypomina ksztattem czterolis¢ ze
skierowanymi ku gorze i ostro zakonczonymi ptaszczyznami's.
Dodatkowo z jej srodka wyrastajg czerwone, wertykalne
elementy, sugerujace swa formga szpikulce. Z odpowiedniego
punktu ogladu, jakim jest ulica Stary Rynek, mozemy dostrzec
dialog i relacje przestrzenne z wertykalizmem gotyckiej
zabudowy Starego Miasta, prowadzone wedtug artystycznej
koncepcji Bossa-Gostawskiego. Warta uwagi jest réwniez
wykonana w catkowicie innej konwencji forma Lecha Kunki

przypominajaca zubra i umieszczona w samym centrum Placu
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Stowianskiego. Najbardziej lubiana przez Elblazan rzezba
zostafa wykonana z rur o zblizonym do siebie przekroju
i wielkosci. Umieszczenie rzezby ukosnie oraz na takiej
samej wysokosci, na jakiej znajduje sie zakret, w ktory
wchodzi przejezdzajacy nieopodal tramwaj, sprawia, ze
konstrukcja jawi sie podrézujacym w dwéch catkowicie

réznych formach.

Ow zubr widziany z profilu staje sie fakturowym
reliefem”, za$ ogladany frontalnie przypomina ,azurowa
kompozycje”'4.

Ten etap tworczosci artysty zostat zilustrowany rzezbiarsko

w podobnej w swej formie realizacji powstatej w trakcie
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Lubelskich Spotkan Plastycznych, dzi§ znajdujacej sie na osiedlu
Rury w Lublinie'. Zaréwno przytoczone powyzej rzezby, jak
i pozostate realizacje stworzone w ramach pleneru, ilustruja
ustalone przez Kwiatkowskiego ZafoZenia ideowo-artystyczne
I Biennale Form Przestrzennych gdzie czytamy: ,Tworcy nie
wysyfaja swoich dziet na czasowa wystawe, lecz tworza na
miejscu, ustawiajac w plenerze, na przestrzeni przez siebie
wybranej, dzieta pozostawione w darze spoteczenstwu.
Tworca bedzie ksztattowac forme dla konkretnej przestrzeni,
z koniecznoscia uwzglednienia otoczenia. Dzieto artysty stanie
sie bodzcem emocjonalnym wyzwalajacym doznania, ktérych
cztowiek badZ nie posiadat w ogéle, badZ miat je w stopniu

ograniczonym (...)".
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Weréd uczestnikéw pierwszego elblaskiego pleneru znaleZli
sie rowniez: Magdalena Abakanowicz, Jerzy Jarnuszkiewicz,
Henryk Stazewski, Wanda Gotkowska, Kajetan Sosnowski,
Zbigniew Gostomski, Jeeta Donega «czy Tihamér
Gyarmathy'.

Jak uwaza Tomasz Warejko-Rowdo, dziatania artystyczne
podjete w ramach | Biennale Form Przestrzennych byty
.aktem potwierdzajacym odrodzenie sie miasta, ktérego
przestrzen zostata doszczetnie
zniszczona w trakcie wojny'®”.
Cowiecej, byto pierwszymotak
duzej skali przedsiewzieciem
faczacym sztuke z przemystem,
ktére przyniosto prestiz oraz
uksztattowato  ogdlnopolska
range miasta oraz Galerii
EL, wskazujac im  wiele
artystyczno-kulturalnych
oraz  gospodarczych  drég
rozwoju. Biennale, ukazujac
wymagane w  przysztosci

zmiany, sprawito, ze Gerard Kwiatkowski, w obawie przed
,zZagraceniem miasta”, postanowit ograniczyc ilos¢ artystéw
uczestniczacych w kolejnych edycjach pleneru, zrezygnowac
z pomocy i posrednictwa Mariana Bogusza oraz powotac

Rade Naukowo-Artystyczna, ktérej gtéwnym zadaniem

m-w magazyn studentdw historii sztuki kul #7

byto wytypowanie uczestnikéw kolejnej edycji projektu'®.

8 lipca 1967 roku wraz z udzialem wtadz wojewddzkich
odbyto sie oficjalne otwarcie Il Biennale, ktére zyskato
niestety juz nieco odmienny charakter®®. Tym razem to
Komitet Organizacyjny wskazat artystom przymusowe
miejsce umieszczenia ich rzezb, ktére rowniez, jak sie okazato,
nie weszty w relacje z przestrzenig miejska, co stanowito gtos
sprzeciwu krytyki. Wiele koncepcji wartych uwagi, nieco
futurystycznych, takich
jak  choctby  pofaczenie
kolejka linowa Wysoczyzny
Elblaskiej z
miasta i Krynica Morska

centrum

projektu Oscara Hansena,
okazato sie zbyt utopijnymi
w wykonaniu?'. Realizacja,
ktéra zajeta znaczacy punkt
na mapie miasta byfa
konstrukcja wykonana przez
wybitng polska rzezbiarke
Wiecek-Wnuk,

ktéra w 1967 roku w rozmowie z Ryszardem Tomczykiem

Magdalene

udzielonej dla ,Gtosu Elblagga” powiedziata: ,W Elblagu
nauczytam sie rozumie¢ metal. [...] W naturze metalu
dostrzegtam mozliwosci zdumiewajace. Przystepujac do

zakomponowania ostatniej formy przestrzennej myslatam




kategoriami sportowymi — przy minimum konstrukgji

uzyska¢ wrazenie rzutu bryty metalu w przestrzen, rzutu

kojarzacego sie z lotem pitki”22.

W listopadzie 1967 roku pismo kulturalne ,Projekt”

zorganizowato wielkie
podsumowanie éwczesnej imprezy
w formie spotkania plastykéw
i krytykéw z wiadzami miejskimi
oraz Komitetem Organizacyjnym
Biennale.  Wynikiem  obrad
byty nowatorskie jak na owe
czasy pomysty, a takze konkluzje
wptywajace na kolejne  edycje
Biennale. Najwazniejszym  stafo
sie odejscie od idei kolaboragji
artysty z robotnikiem. Powstajace
w kolejnych latach projekty pokazaty
réwniez wejicie rzezbiarskich form
w zakres sztuki konceptualnej,
ale przede wszystkim ujawnienie
procesu rozszerzania sie zakresu
pojec sztuki, ktdre stang sie gtébwnym
punktem biennale zorganizowanych
w 1971 oraz 1973 roku?*.

przedsiewzieciu Kwiatkowskiego, postanowit zorganizowac
cykl spotkan plenerowych. Koordynacje nad pierwszym
i niestety ostatnim zjazdem funkcjonujacym pod nazwa What
now? powierzono Ryszardowi Winiarskiemu z warszawskiej
ASP ktory w caly projekt
wiagczyt  Everdta Hilgemanna
- artyste  wykfadajacego
rzezbe w holenderskiej ASP
w Kampen. Projekt realizowany
od 18 do 26 pazdziernika 1986
roku utworzono w oparciu
o  konfrontacje  pracowni
holenderskiej z  warszawska.
Uczestnikom udostepniono
takie same materiaty i pomoc
techniczna, jak  plastykom
podczas  poprzednich  edycji
Biennale® . W  wyniku
owej konfrontacji  powstaty
rzezby nawigzujace skalg do
tworzonych  wczesniej  form
przestrzennych?® , z ktérych
trzy wigczono w pejzaz miasta.

Jedyna zachowang do dzi§ (wykonang w trakcie pleneru)

Po wielu latach niemalze ciszy, w 1986 roku 6wczesny realizacja holenderskich studentéw jest praca Jana Erica

komisarz Galerii El - Ryszard Tomczyk, wychodzac naprzeciw Vissera?” .

123 m-w magazyn studentéw historii sztuki kul #7




124

Dzi§, 48 lat od momentu zorganizowania pierwszego
pleneru w Elblagu mozemy stwierdzi¢, ze dziafania
podjete przez Kwiatkowskiego i Bogusza byty niezwykle
nowatorskie i to dzieki nim zebrano plony wptywajace na
rozw0j polskiej sztuki rzezbiarskiej. Przyjeto i zakorzeniono
konstruktywistyczne przekonanie, ze sztuka powinna
powstawaé w skutek kooperacji artystow i inzynierdw.
Postulowano jej wyjscie z sal ekspozycyjnych i otwarcie
sie na przestrzen, czy tez wrecz probe dopasowania sie
do niej, co idealnie zilustrowat zespét form powstatych
w trakcie | Biennale umieszczonych przy ulicy Tysigclecia®®.
Niewatpliwie mozna stwierdzi¢, ze niektére realizacje
przestrzenne podjety rowniez tak wazne dla wspétczesnej
tradycji zagadnienie zblizenia rzezby ku architekturze.
W trakcie 21 lat ( 1965-1986) powstato 51 form
rzezbiarskich, ktére zostaty wtaczone w miejski pejzaz,
tworzac tym samym przestrzen, gdzie do dzi§ zyje sie, jak

przewidziat Kwiatkowski, niczym w obrazie.
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INTERAKCJE - MIEDZYNARODOWY FESTIWAL
SZTUKI W PIOTRKOWIE TRYBUNALSKIM
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Piotrkéw Trybunalski od pietnastu lat jest miejscem spotkan
miedzynarodowego srodowiska artystow tworzacych sztuke
efemeryczna. Od 1999 roku odbywa sie tu Miedzynarodowy
Festiwal Sztuki Interakcje, ktory jest jednym z nielicznych
na Swiecie festiwali sztuki performance o tak dtugiej
tradycji. W zwigzku z pietnasta rocznicg istnienia warto
pokrétce przypomniec historie jego powstania. Mozna
ja przedstawi¢ jako logiczny cigg nastepujacych po
sobie wypadkoéw lub jako osobistg historie o fluxusowo-
dadaistycznej proweniencji. Jakkolwiek by jej nie opisac, nie
ulega watpliwosci, ze gdyby nie kilkoro ludzi o otwartych
umystach, wybujatej fantazji, niespozytych poktadach
energii i gdyby nie kilka zbiegébw okolicznosci, gdyby nie
caty ten kontekst — nic by sie nie udato. Historia, ktérg tu
przytocze, jest historig opowiedziang przez Ryszarda Piegze
— inicjatora festiwalu, ktéry w moim odczuciu, odegrat na

tegorocznym festiwalu wyjatkowa role.
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REsTAURACJA EUROPA

Budynek mieszczacy sie przy Placu Kosciuszki 4, w ktorym
funkcjonowata kiedys stynna Restauracja Europa to miejsce
szczegblnie wazne w historii festiwalu. Byt to najbardziej

ekskluzywny lokal rozrywkowy w miescie i catej okolicy,
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istniejacy od czasow przedwojennych do roku 2000. Znany
byt z wysmienitej kuchni oraz niezapomnianych imprez i bali
organizowanych z prawdziwym rozmachem. Przyjezdzato
tu wielu gosci z todzi i Warszawy, wsrod nich byty osoby
z wyzszych sfer, politycy. Podobno piotrkowska ,,Europa” byta
popularna nie tylko w Polsce, ale i za granica.

W ,Europie” stotowali sie réwniez goscie przyjezdzajacy
do Piotrkowa Trybunalskiego na miedzynarodowy plener
artystyczny ,Translacje”, ktéry odbywat sie w latach 1995-
1999. Kazdego roku plener sie powiekszat, uczestniczyli w nim
artysci z catego Swiata zajmujacy sie roznymi dziedzinami sztuki:
malarstwem, rzezba, grafika, filmem. Ideé fixe organizatorow
wydarzenia byto stworzenie Kolekgji Konca Wieku z dziet
stworzonych podczas pleneru. W 1998 roku jednym
z zaproszonych artystow byt Ryszard Piegza. W ramach swojego
dziatania dokonat symbolicznego przeniesienia centrum swiata
z dworca w Perpignan, ustanowionego tam przez Salvadora
Dalego w 1963 roku, nigdzie indziej jak do Restauracji Europa
w Piotrkowie Trybunalskim. Okreslit réwniez jej budynek
mianem dzieta sztuki. Piegza wspomina: ,,na Translacje zostatem
zaproszony jako artysta performance i musiatem pozostawic
po sobie takie dziefo, jakie moze pozostawi¢ po sobie artysta
zajmujacy sie sztuka dziejaca sie w czasie. Myslatem o tym
dtugo, zastanawiatem sie co to mogtoby by¢ za dzieto. Urzekfa
mnie ilos¢ cudzoziemcodw szwedajacych sie po Piotrkowie —

ci wszyscy artysci z cafego Swiata: Afrykanczycy, Japonczycy,
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Amerykanie, Francuzi. Raz w roku mate miasto, jakim
jest Piotrkow, stawat sie metropolig, do ktérej zjezdzat sie
caty swiat. No i poczutem sie jak w Perpignan na dworcu,
w centrum swiata. Wszyscy jadalisSmy w restauracji Europa,
najbardziej ekskluzywnej w okolicy, a nawet w catym
wojewddztwie. Z okna restauracji widac byto drzewo, ktére
w odpowiednim oswietleniu wygladafo jak drzewo oliwne.
Atmosfera byta taka, jakbysmy byli w jakims zupetnie
innym miejscu”.

Ogtoszenie przez Ryszarda Piegze centrum Swiata
w restauracji Europa miafo spektakularng oprawe.
Najwazniejsza czes¢ odbyfa sie na | pietrze lokalu,
w sali dyskotekowej, gdzie na podfodze znajdowata sie
podswietlana szklana tafla. Biaty Lincoln, czerwony dywan,
flesze aparatéw, uroczyste przeciecie wstegi, kolorowe
Swiatfa, a pézniej wizualno-dzwiekowe dziatanie artystyczne
w oparach sztucznego dymu — to tyko niektére atrakcje
tamtego wieczoru. Na fali euforii, sukcesu i medialnego
rozgtosu jakie wzbudzito cate wydarzenie, Ryszard Piegza
wspolnie z Piotrem Gajdg i Gordianem Piecem, najbardziej
aktywnymi podczas catego przedsiewziecia, postanowili raz
w roku organizowac spotkania artystow, o ktérych Piegza
mowit, ze ,majg podobne pomysty jak ja, tylko sg gdzie
indziej”. Tak zostat zainicjowany Miedzynarodowy Festiwal
Sztuki Akgji ,Interakcje”. Ryszard Piegza byt komisarzem

pierwszych trzech edycji festiwalu, dzis petni funkcje
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Jean Dupuy

nrawykonanie w restaurac

Furopa 'Placznik Polski 99

W=

Tmaja 19991,
Restauracja EUROPA

Godz. 22



CO mMoze pojawic sie nowego” —

wspomina. Wskazuje na to tresc

manifestu Interakcji, spisanego

E _-'Z: ll przez Michela Giroud: ,R6znego
rodzaju  akgj pojawig  sie
w miesigcu maju w sercu Polski
w  Piotrkowie  Trybunalskim:
akcje realizowane wspdlnie przez

uczestnikow, akcje wynikajace

z przypadkowych spotkan, akcje

o . o0
— gastrofizyczne  (w  restauracji,

dyrektora artystycznego. ,Wazne byto dla mnie to, ze koordynowane przez
Interakcje na poczatku nie byty festiwalem jednej dyscypliny Michela Giroud - zainaugurowane

(performance), ale byt to festiwal otwarty na wszystko to, przez  konference - koncert

Stohk AMDRIE LA PARTLUMA




gastrofizyczny), akcje wewnatrz (w miejscach publicznych
i prywatnych), akcje na zewnatrz (miejsca publiczne i inne),
akcje dzienne, akcje nocne (w mieszkaniach, w klubach
nocnych), akcje telepatyczne, akcje wirtualne (Internet),
akcje niewidzialne, akcje bezposrednie, posrednie, akcje
za darmo, akcje kosztowne, akcje teoretyczne, akcje
pragmatyczne, akcje stare, nowoczesne, projekty akdji,
akcje retrospektywne, akcje akgji, akcje bez akgji, nieakcje,

akcje reakgji, akcje przewidujace, transformacje, akcje
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transu, akcje  przemiany,
akcje transakgji...”  Statymi
doradcami i  uczestnikami
festiwalu sa Jan Swidzifski
oraz  Przemystaw  Kwiek,
ktérzy od poczatku mieli
duzy wptyw na program
kolejnych  edycji  Interakgji.

Z czasem, do wspofpracy nad
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Osiemdziesigt lat ukonczy Stuart Brisley nestor
angielskiej sztuki performance, jeden z pionieréw
performance’u; siedemdziesigte urodziny obchodzi
takze irlandzki artysta i pedagog Alastair MacLennan,
szes¢dziesigte:  Jaap  Blonk  (Holandia),  Seiji
Shimoda (Japonia), Artur Tajber (Polska) i Roi Vaara
(Finlandia) — kazdy z nich rozpoczynat swoja praktyke
performerska w latach siedemdziesiatych. Wychodzac
poza liste jubileuszy indywidualnych, Artur Tajber,
kurator artystyczny tej edycji festiwalu, przypomniat
0 trzydziestoleciu istnienia Le Lieu, centre en art actuel
— stowarzyszenia, galerii i centrum sztuki propagujacej
sztuke performance z Quebec City. Organizatorzy
do rocznicowej puli dorzucili trzydziestopieciolecie
International Artists Meeting (IAM), ktéry odbyt sie
w Warszawie w 1978 roku i byt istotnym wydarzeniem
w historii polskiej sztuki performance. Warto jeszcze

przypomnie¢ o Miedzynarodowych Spotkaniach
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Artystow ,Performance and Body”, ktdre miaty miejsce
nieco poézniej w Lublinie. W tym roku Interakcje odbywaty
sie rownolegle w dwoch miastach: Krakowie i Piotrkowie
Trybunalskim. W Muzeum Sztuki Wspofczesnej MOCAK
w Krakowie miafa miejsce wystawa , 1933, 1943, 1953”
z udziatem Stuarta Brisley’a, Alastaira MaclLennana oraz
Jaapa Blonka, Seiji Shimody, Roia Vaary i Artura Tajbera.
W sumie w Interakcjach udziat wzieto ponad czterdziestu
artystow, niektoérzy wystapili w obu miastach. W Piotrkowie
Trybunalskim Interakcje rozpoczety sie 5 maja i trwaty

przez caty tydzien. Festiwal saczyt sie kazdego dnia
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w serdecznej atmosferze grupy dobrze
znajacych sie ludzi, dostarczajgc wrazen,
ktére zapewni¢ moga doswiadczeni artysci
doskonale znajacy swoj warsztat. Podczas
inauguracji festiwalu pokazany zostat
film wideo z nagraniem stynnych Gestow
Jana Swidzinskiego, zrealizowany w tym
roku w domu artysty. W dalszej czesci
programu pojawifa sie grupa artystow
z Frangji, ktorzy uczestniczyli w pierwszej
polsko-francuskiej edycji Interakcji: Michel
Collet, Charles Dreyfus, Max Horde,
Valentine Varhaeghe. Ryszard Piegza
powtoérzyt akcje Jeana Dupuy z Interakgji
z 1999 roku zatytufowanej Ptacznik
polski Artysta wybrat sposrod widzow
kilka osob, usadowit przy dfugim stole i kazdemu wreczyt
duzg cebule i pusty kieliszek
do wodki. Uczestnicy akgji
mieli za zadanie pokroic
cebule, zbierajac do kieliszkow
powstate wskutek tej czynnosci
fzy, a nastepnie wypic¢ je.
W kolejnych dniach wystapili
m.in..  Chumpon  Apisuk
(Tajlandia), Janusz Batdyga,
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Nenad Bogdanovic  (Serbia),
Matgorzata Butterwick, Nieves
Correa  (Hiszpnia),  Alexander
Del Re (Chile), Nicola Frangione
(Wtochy), Artur Grabowski, Angel
Pastor (Hiszpania/Polska), Victor
Petrov (Biaforus), Jiri Suruvka
(Czechy), Balint  Szombathy
(Wegry). Prawie kazdy z nich braf
udziatw poprzednich edycjach, czy
to w roli kuratora, czy uczestnika
programu. Taki zestaw nazwisk
gwarantuje  wysoki  poziom
artystyczny; kazdy z artystow
wykonat charakterystyczny
dla siebie performance. Czesc
programu festiwalu poswiecona
byta prezentacji grupy artystow
kanadyjskiego miasta Quebec,
zadedykowana Janowi
Swidzifskiemu, w ramach ktérej wystapili: Richard
Martel, Julie Andree T., Amelie Laurence Fortin, Sara
Letourneau, Whitney Lafleur, Doyon/Demers, James
Partaik, Francis O’Shaugnessy i Etienne Boulanger. Krag
artystow pochodzenia azjatyckiego powiekszyli goscie

specjalni festiwalu: Lee Tal, Jaeseon Moon oraz Sung
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Neungkyung z Korei Potudniowej.
Powaznie do jubileuszu podeszli
artysci grupy Restauracja Europa,
ktérej historia powstania scisle
wigze sie ze stynnym lokalem
gastronomiczno-rozrywkowym.
Podczas tegorocznego festiwalu
wykonali az trzy performances,
w kazdym odwotujac sie do historii,

badz rocznicy istnienia Interakgji.

Jeden z nich odbyt sie nieopodal
budynku nieistniejace; juz
restauracji na Placu Kosciuszki.
Piotr Gajda i Mariusz Marchlewicz
ustawili ~ maty  stolik  pod
wspomniang tablica pamigtkowa
Ryszarda Piegzy. Gajda, uzbrojony
w noéz i wiertarke zakonczong
okragtym  pedzlem  zamiast
wiertta, wspiat sie na stét i w ciggu
kilkunastu minut oczyscit tablice z grubej warstwy brudu
i gofebich pozostatosci. Nastepnie artysci nakryli stof biatym
obrusem, postawili kwiatki, dwa kieliszki ze stezata ciecza
i kartke z napisem ,stolik Andrzeja Partuma”. Performance
nawigzywat do dziatania Partuma z 1999 roku, kiedy artysta

siedziat przy podobnym stoliku w ,Europie” i prowadzit
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konwersacje z kazdym, kto sie do niego przysiadt. Na brzegu
stotu znajdowata sie informacja: ,,Uwaga! Stolik Andrzeja
Partuma! Organizatorzy ostrzegaja, ze siadajac przy tym
stoliku stajesz sie dziefem sztuki”. W czasie performance
grupy Restauracja Europa ustawione przy stoliku dwa puste

krzesta, zachecaty do tego, aby na chwile przysias¢, spotkac

sie z rozmoéwcg, nawiaza¢ z nim kontakt. Nawigzuje
to o ogolnej idei Interakcji — spotkania cztowieka
z cztowiekiem.

Pozytywnym zaskoczeniem byt dla mnie performance
Omara Ghayatt'a (Egipt/Szwajcaria). Artysta aktualnie
zwiazany jest z teatrem i postanowit wykorzysta¢ to
doswiadczenie w swoim performance. Zaaranzowat
sytuacje polegajaca na odegraniu przez ,aktorow”
wybranych sposrod widzéw krétkiego spektaklu, ktérego
watkiem byta zdrada mafzenska. Postacie wystepujace:
Maz, Zona, Kochanka, Chfopak kochanki. Ghayatt
wcielit sie w posta¢ niewiernego Meza przyfapanego
podczas sceny mitosnej z Kochanka przez jej partnera.
W efekcie najpierw zostat poturbowany i wyrzucony za
wyimaginowane drzwi przez Chfopaka kochanki, a nastepnie
zwymyslany i spoliczkowany przez Zone, ktéra dowiedziata
sie o zdradzie. Sytuacja parateatralna i odgrywanie roli
przed publicznoscia  przez *_ B :,_: <=
ludzi z widowni, ktérzy nie sa —:'4
wykwalifikowanymi aktorami, -
spowodowato uwolnienie
w nich nadmiernych
emocji. Ghayatt Swiadomie
prowokowat ich zachowania,

utrzymujac dynamike

wydarzen i na biezaco
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Oskar Chmiofa. Pojawili sie takze artysci ukrainscy: Yaryna

Shumska oraz Volodymyr Topiy. Wiekszos¢ performances

odbyta sie w przestrzeni
Galerii Off, jednak niektorzy
artysci  wybrali  przestrzen
miejska. W Rynku
Trybunalskim wystapili Oskar
Chmiofa, Jadwiga Kiciak,
grupa Restauracja  Europa.
Valentine Varhaeghe wykonata
dwa performance, jeden
w przestrzeni galerii, drugi —
podobnie jak w czasie swojej
pierwszej wizyty w Piotrkowie
— w autobusie komunikagji
miejskiej. Artystka usiadta na
krzesle, natozyfa na wiosy
biafg glinke, a na kolana
wysypata z  niewielkiego
worka kostki lodu, ktory
powoli topniat i sptywat na
podfoge  tworzac  katuze.
Michel  Collet  zainicjowat

prosta i efektowng akcje

42

sie za nim w rzedzie. Sam jako pierwszy stanaf twarza do muru.

W ten sposob utworzyta sie abstrakcyjna kolejka donikad, ktéra

wzbudzita zainteresowanie wsrod
przechodniow i oséb czekajacych
na autobus.

Odtrzechlatorganizatorzy zapraszaja
artystow do dziatania w przestrzeni
galerii handlowej Focus. W ciekawy
sposob odnalazt sie w niej Oskar
Chmiofa. Artysta wedrujac po catym
budynku zapisywat swoje mysli
na matych, Zzottych karteczkach,
ktore  pozostawiat w  réznych
miejscach galerii. Kartki zapisane
byty  abstrakcyjnymi  znakami,
ktére wygladaty jak pozostawione
dla przechodniéw zaszyfrowane
wiadomosci.  Alfabet,  ktorym
postuzyt sie  Chmiofa, powstat
w oparciu o graficzny zapis
dzwiekéw  (wypowiadanych liter,
czy wyrazéw), ktory generuje
spektrogram.

Interesujgce  wizualnie  dziatanie

na przystanku autobusowym przy dworcu PKP. Poprosit wykonat Josef Juhasz (Sfowacja) wraz ze swojg towarzyszka,

towarzyszaca mu grupe uczestnikow festiwalu, aby ustawili ktérzy przez godzine kursowali na ruchomej platformie
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miedzy parterem a | pietrem galerii. Jedno z nich trzymato
deske do krojenia i n6z, drugie bukiet warzyw. Poruszali
sie w przeciwnych kierunkach, nie mogac sie spotkac.

Wychodzenie poza galerie i poszukiwanie nowych
miejsc dla festiwalu jest cenne i by¢ moze jest to trop,
ktérym organizatorzy mogliby podazy¢ w kolejnych
edycjach. Wydaje mi sie jednak, ze przestrzen tej

konkretnej galerii handlowej przez trzy ostatnie edycje
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zostafa juz wyeksploatowana. By¢ moze przeniesienie
punktu ciezkosci na dziatania w przestrzeni miejskiej,
przypomnienie kontekstu miejsca, odswiezytoby formute
festiwalu, co z pewnoscig przyda sie po jego pietnastu
edycjach. Wymaga to jednak dobrego przygotowania,
przemyslanej listy artystow, madrze przeprowadzonej,
dtugofalowej kampanii promocyjnej i wreszcie programu
edukacyjnego lub bloku dyskusyjnego ufozonego z mysla
o mieszkancach Piotrkowa.

Podczas jubileuszowej edycji Interakcji zabrakfo refleksji
teoretycznej, ktéra wydawataby sie  niezbednym
uzupetnieniem programu. Wprawdzie pierwszego dnia
odbyta sie prezentacja Michafa Ostrowickiego z Krakowa,
ktéry wypowiadat sie m.in. na temat wifasciwosci
i specyfiki sztuki performance, odwotujac sie do réznych
przyktadéw. Bardziej pozadana bytaby konferencja
z prawdziwego zdarzenia, z udziatem miedzynarodowego
grona teoretykow, specjalistow i krytykéw zajmujacych sie
performance’'m, ktérzy sprowokowaliby i poprowadzili
dyskusje,  doprowadzili do wymiany pogladow,
wykorzystujac obecnos¢ znakomitych artystow z réznych
czesci Swiata. W Polsce takich dyskusji wcigz bardzo brakuje.
Mam tez nadzieje, ze doczekamy sie obszernej publikacji
podsumowujacej 15 lat historii sztuki zywej w Piotrkowie
Trybunalskim, do czego goraco namawiam i czego zycze

organizatorom Interakgji.
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rektor), IGNACY OBOZ, MONIKA REJMAN,
AGNIESZKA SPRE?YNA, JULIA SYSKA,
AGNIESZKA CHWIAtKOWSKA, ANNA KU-
BICKA
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