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ddajemy w Panstwa rece kolejny tom periodyku ,,TECHNE. Seria Nowa”.

Zawarto$¢ numeru dzieli sie na dwa bloki tematyczne, z ktérych pierw-

szy dotyczy fotografii jako medium stuzgcego do dokumentowania
rzeczywistoéci i wyrazania emocji, zastugujgcego na analize historyczng, a jed-
noczes$nie zachowujacego aktualnos¢, waznego dla sztuki wspdtczesnej. Drugim
obszarem omawianym w woluminie jest dziedzictwo kulturowe ze szczegélnym
uwzglednieniem architektury nowozytnej i XIX-wieczne;j.

Tom otwiera artykul piéra Aleksandry Gietdon, omawiajacy wybrane zagad-
nienia z zakresu metodologii badan nad fotografia. Zostalta w nim uwidoczniona
miedzy innymi interdyscyplinarnos$¢ stosowanych strategii badawczych. Dagna
Kidon zaprezentowalta wyniki analiz eye-trackingowych, ktérych celem byto

poréwnanie sposobu ogladania i emocjonalnego odbioru oryginatéw oraz re-
produkgji dziet sztuki. Z kolei Adam Drozdowski przyblizyl czytelnikom postaé
Irvinga Penna - wybitnego fotografa wykonujacego zdjecia modowe oraz martwe
natury. Twdrczo$¢ postkonceptualisty Stefana Figlarowicza stala sie tematem pracy
Anny Polanskiej. Autorka zwrdcita uwage na analogie miedzy jednym z fotogra-
ficznych projektéw powyzszego artysty a Atlasem Mnemosyne Aby Warburga.
Nastepnie Karolina Zielazek-Szeska scharakteryzowala obraz wielkopolskiej

wsi, wylaniajgcy sie ze zdje¢ Romualda Zielazka powstatych wlatach 60.-80. XX
stulecia. Tematem rozwazan Eleonory Jedlinskiej stala sie posta¢ Tiny Modotti,
wloskiej aktorki i artystki-fotografki, ktdrej prace byty prezentowane na wystawie
czasowej w Muzeum Sztuki w Lodzi w 1980 r. Maciej Jan Dragan poddal ana-
lizie domowe archiwa fotograficzne, traktujac tego rodzaju kolekcje jako zrodta
rodzinnej postpamieci, ksztattujacej tozsamos¢ kolejnych pokolen. Niezwykle
aktualnym watkiem jest sztuka generatywna, ktora stala si¢ przedmiotem badan
Magdaleny i Tomasza Gérskich. Na przykladzie dziel Maria Klingemanna autorzy
wyjasnili miedzy innymi technologie tworzenia obrazéw cyfrowych i dziatanie
modelu GAN. Drugg cze$¢ tomu, wykraczajacg poza temat fotografii, rozpoczyna
tekst po$wiecony rzymskiej oficynie wydawniczej alla Pace i jej oddziatywa-
niu na sztuke polska, napisany przez Lidie Brzyska. Nastepnie Alina Barczyk
omowila architektoniczne dzieje ko$ciota sw. Wawrzynica na Woli w Warszawie
- XVIII-wiecznego obiektu, ktory w dobie historyzmu zaadaptowano na cerkiew.
Kacper Lazewski poddat analizie pobernardyniska §wigtynie w Lukowie, zwracajac
uwage miedzy innymi na wloska geneze zastosowanych form. Twoérczo$¢ Juliusza

Klosa - architekta i konserwatora zabytkéw, aktywnego na terenie Wilenszczyzny
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- scharakteryzowal Michal Pszczétkowski. Dzial artykuléw zamyka tekst Tatiany
Popovej, przyblizajacej okolicznosci powrotu Kazimierza Malewicza do Zwigzku
Radzieckiego z podroézy europejskie;j.

Pierwszy z dwéch komunikatéw przygotowal Krzysztof Stefaniski. Badacz
zaprezentowal losy projektow l6dzkiej synagogi autorstwa Adolfa Zeligsona — skra-
dzionych z Archiwum Panstwowego, a nastepnie wystawionych na zagranicznej
aukgji i szczedliwie odzyskanych. Tematu Lodzi dotyczy takze praca Karoliny
Nowakowskiej, ktora zaprezentowala tworczos¢ graficzng Barbary Rosiak.

W tomie nie mogto zabrakng¢ dzialu recenzji i sprawozdan, ktdéry otwiera
omowienie przez Aline Barczyk wystawy i katalogu ekspozyciji ,,Fischer von Erlach

- Baumeister des Barock”, prezentowanej w 2023 roku w muzeum w Salzburgu.
Aneta Pawlowska scharakteryzowata monografie autorstwa Adama Drozdow-

skiego i Irminy Gadowskiej zatytulowang Republika kobiet. Wizerunek modnej
todzianki na tamach dziennikow 1929-1939. Natomiast najnowszg publikacje piora
Eleonory Jedlinskiej Zofia Lipecka. Labirynty sztuki zaprezentowal Krzysztof
Stefanski. Irmina Gadowska przedstawila relacje z paryskiej wystawy ,,Paul Poiret,
la mode est une féte”, prezentujacej dorobek jednego z najstynniejszych projek-
tantéw mody. Tom wienczy tekst Moniki Nowakowskiej, ktéra przybliza zbiory

Dominika Antoszczyka, historyka sztuki i kolekcjonera XX-wiecznych kiliméw.

Bardzo dzigkujemy wszystkim Autorom za sprawng i mila wspolprace. Jeste-
$my wdzigczne Recenzentom, ktdrzy poswiecili czas na niezwykle rzetelng ocene
tekstow. Wszystkim Czytelnikom zyczymy mitej lektury!

Redakcja tomu:
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Aleksandra Gietdon-Paszek

(i‘@ https://orcid.org/0000-0002-7600-9824

Uniwersytet Slaski w Katowicach

Metodologia interpretacji fotografii
a warsztat krytyka sztuki
— strategie wybrane

The methodology of photographic interpretation
and the art critic's workshop - selected strategies

Streszczenie. Artykul ukazuje najczesciej spotykane strategie interpretacji fotogra-
fii we wspolczesnym pismiennictwie dotyczacym tego medium, dostrzezone przez
autorke. Ich charakter jest czesto interdyscyplinarny. Przedstawiony wybor jest su-
biektywny, dokonany z pozycji historyka i krytyka sztuki. Refleksji poddano przy-
datnoé¢ tych metod zaréwno w tekstach krytycznych, jak i w edukacji artystycznej.
Wyodrebniono strategie badawcze koncentrujace si¢ wokdt nastepujacych zagadnien:
analizy treéci, zwigzkow stowa i obrazu, akcentujacych spoleczne uwarunkowania
wykonania i odbioru, akcentujacych wartosci artystyczne fotografii, antropologii
obrazu, somaestetyki oraz psychoanalizy.

Stowa kluczowe: fotografia; metodologia; sztuka wspodlczesna; antropologia obrazu

Abstract. This article explores the most common strategies for interpreting photogra-
phy in contemporary writing on this medium, as identified by the author. These strat-
egies are often interdisciplinary in nature. The selection presented is subjective, made
from the perspective of an art historian and critic. The usefulness of these methods
in both critical texts and art education is explored. Research strategies are identified
that focus on the following issues: content analysis, the relationship between words
and images, emphasizing the social conditions of production and reception, empha-
sizing the artistic value of photography, the anthropology of the image, somaesthet-
ics, and psychoanalysis.

Keywords: photography; methodology; contemporary art; anthropology of image

kiedy fotografia stala si¢ pelnoprawna, a nawet dominujaca
dyscypling tworcza w zakresie sztuk wizualnych, pojawiaja si¢
i beda pojawia¢ liczne sposoby jej klasyfikaciji i interpretacji. Lo-
kuja si¢ one w obrebie réznych dyscyplin, przekraczajac ograniczenia gatunkowe.
W sytuacji, gdy kategorie tradycyjnej estetyki zostaly wyeliminowane, fotografia

© by the author, licensee University of Lodz — Lodz University Press, Lodz, Poland. This article is an open access article distributed under the
terms and conditions of the Creative Commons Attribution license CC-BY-NC-ND 4.0 (https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/)
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nazywana artystyczng coraz rzadziej podlega ocenie estetycznej. Podobnie jak
historia sztuki stracila tez rygoryzm metodologiczny, o ile w ogéle taki miata.
Niemniej jednak fotografia nadal budzi zywe zainteresowanie historykow sztuki.
Jako autonomiczna dyscyplina wcigz zwigzana z kulturg wizualng pojawia si¢
w réznych konfiguracjach badawczych, powstaja publikacje, ktdre w nowatorski
sposob analizujg to medium, a takze jego zwiazki z tradycyjnie pojmowanym
obrazem'.

Porzadkujac rozne strategie selekeji, opisu i wartosciowania fotografii, pro-
ponuje przyjrze¢ si¢ im pod katem uzyteczno$ci w praktyce krytyka i historyka
sztuki. Wybér ten ma charakter subiektywny (co podkreslam) i funkcjonalny,
réwniez jako metoda interpretowania fotografii w ramach zaje¢ na uczelni. Nie
uwzglednia technicznych aspektéw powstawania prac fotograficznych. Ze wzgledu
na potencjalna uzytecznos¢ proponowanej metodologii, podaje réwniez pozycje
bibliograficzne, do ktérych mozna si¢ odwolaé. Tradycyjny podzial, si¢gajacy
poczatkéw autonomii dyscypliny, rozrdznial fotografie artystyczng — rozumiang
jako celowo wykreowang, nierzadko wspomaganag technikg obrobki - oraz fo-
tografie dokumentalng. Podziat ten, zwlaszcza z dzisiejszego punktu widzenia,
nie przesadza o wartosci zdjecia. Na wstepie nalezy zaznaczy¢, ze miedzy oceng
wartosci zdjecia a jego interpretacja czesto nie zachodza bezposrednie relacje.
Inne kryteria stosuje si¢ takze w odniesieniu do fotografii dokumentacyjnej i ar-
tystycznej®. Warto tez zwroci¢ uwage, Ze roznorodnos¢ mozliwych interpretacji
nie wyklucza si¢ wzajemnie, co zauwazyl juz Tomasz Ferenc w swoich pracach’.

Wraz z rosnagcym zainteresowaniem fotografia pojawily sie znaczgce opraco-
wania, ktore ustalily jej status i mozliwo$ci oceny. Pierwszg wazna publikacja byla
Die Photographie Siegfrieda Kraucera wydana w 1927 roku. Kraucer przeciwsta-
wia w niej fotografi¢, jako medium notujace stan wspdlczesnego spolteczenstwa,
dzietu sztuki. Przypisuje jej role desygnatu pamieci, tym samym uwalniajgc od
bycia wyrazem jednostkowej tozsamo$ci i konotacji estetycznych®*. Mata historia

fotografii Waltera Benjamina, napisana w 1931 roku, uznanie zdobyta znacznie

1 Warto w tym miejscu przywolaé Abyego Wartburga jako klasyczna posta¢ badacza historii
sztuki i kultury, ktérego Atlas obrazéw Mnemosyne, zapoczatkowany w roku 1924 i ciagle po-
zostajacy w procesie az do $mierci badacza, byl przykladem nowoczesnego potraktowania fo-
tografii jako zapisu dekonstruowanej i na nowo sktadanej rzeczywistoéci. dzietem kolazowym,
w ktorym fotografia wychodzi poza tradycyjnie przypisywane jej ramy. Wraz ze zmiang para-
dygmatu dyscypliny, jaka jest historia sztuki, pojawilo si¢ wieloaspektowe traktowanie fotogra-
fii w dyskursach badawczych, reprezentowane przez new history of art. Wspolczesne pokolenie
badaczy kontynuuje ten sposéb postrzegania fotografii, akcentujac zwlaszcza jej wymiar spo-
feczny. Patrz np. publikacje: DWORNICZAK 2010; WROBLEWSKA 2022.

2 Na ten temat patrz: WOLNY-ZMORZYNSKI 2016, S. 326-334.
3 FERENC 2007, S. 5-25.

4 KRAUCER 1927.
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pdzniej. Benjamin zwraca w niej uwage na liczne paradoksy pojawiajace si¢ na
drodze do autonomii tej dziedziny, ale i jej zastugi w odnowie jezyka artystycz-
nego’. Powojenny status dyscypliny wzrést dzigki Henriemu Cartier-Bressonowi
i jego definicji decydujacego momentu®. W swoim stynnym albumie Images a la

sauvette wydanym w 1952 roku Cartier-Bresson napisal:

Jest taki kreatywny ulamek sekundy podczas robienia zdjecia. Twoje oczy
muszg zobaczy¢ kompozycje lub wyraz, jaki zaoferuje ci zycie i musisz
wiedzie¢ z udzialem intuicji, kiedy wyzwoli¢ migawke. To jest moment,
w ktérym fotograf jest kreatywny. Ach... Ten moment... Przegapites go
i jest stracony na zawsze [...]. Wewnatrz ruchu jest jeden moment, kiedy
wszystkie elementy sa w réwnowadze. Fotografia musi doceni¢ waznos¢
tego momentu i zatrzymac je w owej rownowadze’.

Zdefiniowal tym samym najwazniejszy wyznacznik dobrej fotografii, odno-
szacy sie jednak do jej dokumentujgcego charakteru. Kolejng kanoniczng pozycja,
ktdra zwrdcita uwage na dotad pomijane aspekty interpretowania fotografii, byla
publikacja Rolanda Barthesa La chambre claire. Note sur la photographie z 1979 ro-
ku (wydana w Polsce jako Swiatfo obrazu. Uwagi o fotografii, 1996). Barthes
wprowadzil pojecia studium, rozumianego jako wiedza i do$wiadczenie o charak-
terze kulturowym, oraz punctum - czyli czucie, odkrycie czego$, co ma bardzo
indywidualne konotacje, niosace z sobg tadunek emocjonalny®. Susan Sontag
i jej On Photography (1977) wprowadzilo fotografie w nowe konteksty, definiujac
jej relacje z malarstwem, a wigc tradycyjnie pojmowang dziedzing kultury wysokiej,
ale takze poruszajgc aspekt ukrytych celéw fotografowania’. Tym samym Sontag
rozpoczela dyskurs o fotografii w jej psychologicznym i spotecznym aspekcie, co
jest do§¢ mocno akcentowanym nurtem we wspolczesnej refleksji o tej dyscyplinie.
Pie¢ wymienionych publikacji i zawarte w nich przestanie mozna uzna¢ za fun-
dament postrzegania fotografii w jej dzisiejszym wymiarze, jak i zaproponowane
w nich ciagle Zywotne kryteria oceny, a zatem przydatne w warsztacie krytyka

i historyka sztuki.

5 BENJAMIN 1975.
6 CARTIER-BRESSON 1952.

7 Wywiad z H. Cartier-Bresson, cyt. za: A. Bernstein, The Acknowledged Master of the Moment,
»The Washington Post”, 5 sierpnia 2004, https://www.washingtonpost.com/wp-dyn/articles/
A39981-2004Aug4.html [dostep: 21.12.2020]; podaje za: RYSZKA 2021, s. 5.

8 CARTIER-BRESSON 1952.
9 SONTAG 2017.
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Biorac pod uwage wspodlczesnie istniejace strategie interpretacyjne fotografii,
proponuje podzieli¢ je - wedtug klucza problemowego i metodologicznego — na
nastepujace zagadnienia:

 analizy treéci obrazowych i semiologii, w ramach ktérych mozna wyodrebni¢
strategie silnego powigzania stowa i obrazu, z pofoZeniem nacisku na aspekt
literacki,

o akcentowanie wartosci artystycznych fotografii,

o uwzglednianie spotecznych uwarunkowan wykonania i odbioru,
» antropologia obrazu i somaestetyka,

o psychoanaliza,

o inne postmodernistyczne strategie badawcze™.

Analiza tresci obrazowych i semiologia

Znaczace i praktyczne postulaty w odniesieniu do analizy tresci zostaly zawarte
w publikacji Terryego Barretta Krytyka fotografii z 2012 roku”. Barrett, positkujac
sie teoriami z dziedziny teorii komunikacji i kultury wizualnej, proponuje klasy-
fikacje tresci wedtug nastepujacych po sobie sekwencji: opisu, czyli odpowiedzi
na pytanie ,,co widze”; interpretacji, czyli odkrywania sensu; oraz klasyfikacji
wedlug przyjetych kategorii. Kazda z tych sekwencji zawiera rozmaite warianty,
ktore pozwalaja metodycznie dokonywac czy to opisu, czy interpretacji. Zwtasz-
cza interpretacja zdaniem Barretta moze by¢ czyniona wedlug réznych strategii
badawczych, czy wrecz moze faczy¢ te strategie. Sporo miejsca autor poswieca
kategoryzacji fotografii, co jest takze zabiegiem porzadkujacym, i analizie kon-
tekstu, taczacej sie z sama interpretacjg. Zaproponowana metoda krytyczna
historykom sztuki nieodparcie moze si¢ kojarzy¢ z metodg ikonologiczng Erwina
Panovsky’ego, ktora jeszcze niedawno wydawala sie by¢ nieadekwatna do badania
artefaktow sztuki wspolczesnej. Okazuje sig, ze jej zmodyfikowana funkcjonal-
nos$¢ jest przydatna w odniesieniu nawet do fotografii, wszak jej wytwory, par
exellence, naleza do $wiata obrazéw. Metoda Panofsky’ego z perspektywy wspot-
czesnych badaczy postrzegana jest jako bliska protosemiologicznym strategiom
badawczym.
Nieco inng praktyke proponuje Gillian Rose w swojej publikaciji Interpretacja

materiatow wizualnych. Krytyczna metodologia badan nad wizualnoscig®. Autorka

10 Na ten temat zob. FERENC 2007, t. 32, S. 5-25.
11 BARRETT 2014.

12 ROSE 2010.
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zaklada interpretacje tresci wedtug nastepujacych po sobie czterech etapow: wybor
zdjeé, opracowanie kategorii stuzgcych do kodowania, kodowanie przedstawien
oraz analiza tre§ci. Kodowanie wedlug Rose to przypisywanie obrazom pewnych
opisowych etykietek, ktore informuja, co tak naprawde jest przedstawione®”. Jak
sama badaczka przyznaje, metoda ta jest przydatna przy duzej liczbie przedsta-
wien, ktére nalezy sklasyfikowad, ale nie analizuje tych obszaréw znaczen, ktére
powstaja poza obrazem, nie implikuje postawy refleksyjnej, a wrecz ja wyklucza™.
Mimo niewatpliwie duzej funkcjonalnosci propozycji Gillian Rose, znajduje ona
zastosowanie przede wszystkim w analizie dyskursow spolfecznych.

W ramach tej strategii analizy fotografii oddzielng grupe stanowi podejscie
akcentujace zwiazki stowa i obrazu. Tradycja opisowego interpretowania obrazu
ma swoje korzenie w horacjanskiej idei ut pictura poesis, odzywajacej z mniejsza
lub wieksza moca w humanistyce. W tej strategii interpretacyjnej moze pojawic sie
wiele uje¢ majacych zakotwiczenie w réznych dyscyplinach - od literaturoznaw-
stwa, poetyki, komparatystyki, po semiotyke, w zwigzku z tym stosujacych rézne
metody badawcze. Typologii zwigzkow fotografii z literaturg dokonat Francois
Soulages w swoim dziele Esthétique de la photographie: la perte et le reste (1998),
tlumaczonego na jezyk polski jako Estetyka fotografii: strata i pozostatosé (2024),
wymieniajac nastepujace mozliwosci: 1) niezalezne powstanie zdjecia i tekstu,
2) test inspirowany zdjeciem, 3) réwnoczesne tworzenie w obrebie obu sztuk”. Dwa
pierwsze wskazane tropy mozna znalez¢ w wielu dzielach literackich i fotograficz-
nych'. Literackie opisy czesto towarzyszg wystawom fotografii. Przywotaé mozna
cho¢by wystawy laureatki Literackiej Nagrody Nike Malgorzaty Lebdy, ktéra
komentuje je wlasng poezja". Pisarka czesto wykorzystuje te $rodki - fotografie
i poezje, takze podczas prowadzonych przez siebie warsztatow. Podobng praktyke
mozna dostrzec w obrostych juz legenda ekfrazach poetyckich Witolda Wirpszy
do stynnej wystawy fotografii Edwarda Steichena The Family of Man, pokazanej
w 1955 roku w nowojorskim MoMA™.

Podejscie lingwistyczne reprezentuje analiza dyskursu, ktorej dwojaki charak-
ter akcentuje w swoim opracowaniu Gillian Rose”, dzielac je na koncentrujace
sie na samym obrazie lub na instytucjach. Analiza dyskursu co prawda akcentuje
spoleczny podtekst interpretacji obrazdéw, jednak jej podmiotem pozostaje obraz,

13 Ibidem,s. 89.

14 Ibidem, s. 99.

15  SOULAGES 1998, wyd. polskie: 2024.
16  Na ten temat zob.: SADKOWSKA 2025.
17 LEBDA 2025.

18  WIRPSZA 1962.

19 ROSE 2010.
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dlatego przywolana zostaje w tym miejscu. Ma ona da¢ odpowiedz na pytania:

»Jak poszczegolne stowa i obrazy konstruuja specyficzne znaczenia? Czy ujawniaja
sie znaczace grupy stow i obrazow? Jakie zwigzki pojawiaja sie wewnatrz tych grup
(intertekstualno$¢)”*. Drugi wariant analizy dyskursu proponowany przez Rose
rozpatruje zmiane kontekstu i znaczenia zdjecia, wymuszone przez instytucje.
Odnosi sie do technik prezentacji obrazéw, nie za$ do nich samych, jest wiec
bardziej zwigzany ze strategia okreslang tu jako spoleczna.

Warto wspomnie¢ w tym miejscu o publikacji Glinthera Kressa i Theo van
Leeuvena Reading images. The grammar of visual design wydanej w 1996 roku™.
Autorzy proponujg analize wizualno-werbalng najrézniejszych obrazow, w tym
fotograficznych, w duchu semiotyki, postugujac sie licznymi przykladami.

Strategie akcentujgce wartosci artystyczne fotografii

W kontekscie porzucenia estetyki normatywnej przez wspodtczesna sztuke, stra-
tegie badawcze akcentujace artystyczne aspekty fotografii reprezentujg bardzo
rozne podejscia. Uniwersalng metodg majgcg zastosowanie do interpretacji tra-
dycyjnie pojmowanego malarstwa, jak i niektérych fotografii wydaje si¢ by¢
ikonika Maxa Imdahla. Ma ona charakter hermeneutyczny, skupiona jest na
samej plaszczyznie obrazu, unika translacji dyskursywnej, typowej dla jezyka
nieplastycznego, nie doszukuje si¢ tez warto$ci symbolicznych. Jej gléwnym
celem jest uwidocznienie swoistosci obrazu. Ikonika rozréznia widzenie przed-
miotowe (rozpoznajace) oraz widzenie formalne (poznajgce) odnoszgce sie do
relacji planimetryczno-linearnych i struktury przedstawienia. Bierze pod uwage
systemy: 1) perspektywiczny - wywotujacy iluzje wewnatrzobrazowej przestrzeni,
2) sceniczny - odpowiadajacy za przedstawienie akgji (gesty, przedmioty, ruchy),
3) transceniczny system linii pola — wyznaczajacy relacje w obrazie i przyporzad-
kowane im elementy danego przedstawienia.

Do analizy artystycznych aspektow fotografii przydatna moze by¢ réwniez
analiza kompozycyjna, sformulowana przez Gillian Rose™. W metodzie tej wy-
korzystywana jest teoria Irit Rogoft, zwana ,,dobrym okiem?”, ktdra jest rodzajem
wizualnego znawstwa®. Nie ma ona jednak bazy metodologicznej. W analizie
kompozycyjnej wlasnie taki rodzaj znawstwa jest potrzebny, gdyz skupia si¢ ona na

obszarze samego obrazu. W procesie analizy kompozycyjnej krytycznej refleksji

20  FERENS 2007.
21  KRESS/VAN LEEUVEN 1996.
22 Ibidem,s. 57-68.

23 ROGOFF 1998, s. 14-26.
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poddawane s3 kolejno takie elementy dzieta, jak: tres¢, kolorystyka, organizacja
przestrzenna (perspektywa geometryczna), logika figuracji (nazwana tu fokalize-
rem), $wiatlo oraz zawarto$¢ ekspresyjna. Metoda ta siega do tradycji badawczej
historii sztuki, nie koncentruje si¢ na praktykach spotecznych. Odnoszgc si¢ do
zaproponowanych przez Rose modalnosci — zakotwiczona jest w modalnosci
kompozycyjnej i technologiczne;.

Na pograniczu dyscyplin lokuje si¢ metoda stworzona przez Laurenta Gerve-
reau (Voir, comprende analyser les images, 2000)**. Autor proponuje strukturalna
analize kompozycji obrazu (nazywanag przez niego analiza kompozycyjng), ktéra
w procedurze opisu stosowanej w historii sztuki odpowiada poziomowi preiko-
nograficznemu. Po niej nastepuje nazwane tak przez autora ,,studium kontekstu
poczatkowego i wtornego”, po czym pojawia si¢ interpretacja. Gervereau korzysta
z metod o proweniencji semiologicznej, zwlaszcza gdy analizuje znaczenie pier-
wotne i wtdrne obrazu.

Metody akcentujgce spoteczne uwarunkowania wykonania
i odbioru

Analiza fotografii pod katem jej spolecznego wykonania i odbioru to zagadnie-
nie bardzo szerokie, gdyz dotyczy¢ moze zaréwno fotografii artystycznej, jak
i nieprofesjonalnej czy dokumentalnej. Z konieczno$ci wigc ograniczono sie do
wymienienia uje¢ teoretycznych tego zjawiska, z punktu widzenia autorki naj-
bardziej przydatnych w praktyce krytycznej. Za jedng z wazniejszych tego typu
publikacji moze uchodzi¢ Photographie et societé z 1974 legendarnej fotografki
Giselle Freund®. Nie mniej istotne dla historycznego wywodu tego typu rozwazan
sa teksty Allana Sekuli, ktorych polskie wydanie ukazalo sie pod tytulem Spo-
feczne uzycie fotografii*’. Wspolczesnie do tej strategii badawczej na pierwszym
miejscu nalezy zaliczy¢ propozycje formutowane przez socjologie wizualng,
skupiajacg si¢ miedzy innymi na zastosowaniu fotografii w badaniach socjolo-
gicznych. W polskim pismiennictwie naukowym znaczgca jest publikacja Piotra
Sztompki Socjologia wizualna. Fotografia jako metoda badawcza, poruszajaca to
zagadnienie, przydatna przede wszystkim dla socjologéw, gdyz operuje profe-
sjonalnym jezykiem i pojeciami funkcjonujacymi w tej dyscyplinie”. Tego, jak

waznym instrumentem moze by¢ fotografia w procesie poznania mechanizmoéw

24  GERVEREAU 2000.
25  FREUND 1974.
26  SEKULA 2010.

27 SZTOMPKA 2012.
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spolecznych, nie trzeba juz nikomu uswiadamia¢. Piotr Sztompka i Malgorzata

Boguni-Borowska sa autorami Fotospofeczeristwa. Antologii tekstéw z socjologii

wizualnej, dowodzacej jak obraz fotograficzny staje si¢ narzedziem do poznania

mechanizmow zycia spotecznego®®. Autorzy podejmujg réwniez problem recepcji

fotografii. Fotografia w swym wymiarze spotecznym wykorzystywana bywa takze

do foto ewaluacji np. okreslonych miejsc™. Rola ta jednak wykracza poza ramy

metodologiczne przydatne w warsztacie krytyka i historyka sztuki, dlatego jej

szczegolowos¢ zostanie pominieta.

Spoleczny aspekt fotografii pojawia sie z cata mocg w rozwazaniach Pierrea

Bourdieu, ktéry widzi w niej narzedzie dostarczajace wiedzy na temat kondy-

cji zaréwno jej odbiorcow, jak i autorow. W mysl skonstruowanej przez siebie

koncepcji kapitatu kulturowego Bourdieu dostrzega zalezno$¢ miedzy statusem

spolecznym autordw zdje¢ a ich praktyka, zwigzana z fotografig®.

Najbardziej przydatna do analizy fotografii w jej aspekcie spolecznym, z punktu

widzenia praktyki krytyka sztuki, wydaje sie by¢ metodologia badan nad wi-

zualnoscig opracowana przez Gillian Rose®. Wedlug Rose materialy wizualne:

oddzialujg na odbiorcow i wplywaja na ich zachowania, uruchamiajg okreslone

»sposoby widzenia”, informujg o spotecznym kontekscie odbioru. W mysl opraco-

wanej przez nig metodologii znaczenie obrazu konstruowane jest w trzech obsza-

rach: wytwarzania, samego obrazu oraz odbioru - czyli publicznosci. W kazdym

z tych obszardw istnieja trzy aspekty modalnosci: a) modalno$¢ technologiczna;

b) modalnos¢ kompozycyjna; c) i modalnos¢ spoleczna.

Dokonujac analizy wedlug Rose, nalezy uwzglednic¢ kazdy z aspektow modal-

no$ci w trzech wymienionych obszarach. W obszarze wytwarzania trzy wspo-

mniane modalno$ci powinny odpowiada¢ na nastepujace pytania:

modalnos¢ technologiczna — czy ogdlny efekt obrazu ma zwigzek z uzyta

technologia,

modalnos¢ kompozycyjna — czy sposdb wytworzenia wplywa na efekt
kompozycyjny,

modalnos¢ spoleczna - czy procesy spoleczno-gospodarcze maja wptyw na

charakter obrazow, (np. ich efemerycznos¢, czy powierzchownosc).

28
29
30
31

Fotospoleczeristwo... 2012.
PENKOWSKA 2025.
BOURDIEU 1990.

ROSE 2010.
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W obszarze obrazu przy analizie uwzgledniane s3 nastepujace zagadnienia:

« modalnos¢ kompozycyjna - jak kompozycja dostosowana jest do charakteru
obrazu,

« modalnos¢ spoteczna - jak ksztaltuja si¢ wzajemne zaleznosci wptywu ob-

razu na odbiorce i odbiorcy na charakter obrazu,

« modalnos¢ technologiczna - jak wyglada dostosowanie technologii do cha-
rakteru obrazu.

W obszarze odbioru analiza koncentruje si¢ na:

» modalnosci technologicznej — w jaki sposdb technologia jest w stanie zdeter-
minowac¢ czy wrecz kontrolowac odbior,

» modalnos$ci kompozycyjnej - jak réznorodne mogg by¢ sposoby interpretacji
tego samego obrazu,

« modalnosci spolecznej — w jaki sposob odbiér determinowany jest przez

warunki, w jakich oglada sie obraz (tozsamos¢ spoleczng ogladajacych)™.

Antropologia obrazu

Przywolujac strategie badawcze stosowane w odniesieniu do obrazéw fotogra-
ficznych we wspodlczesnej humanistyce, nie sposéb pomina¢ antropologii z ka-
nonicznym dzielem Hansa Beltinga z 2001 roku Bild-Anthropologie. Entwiirfe
fiir eine Bildwissenschaft (polskie wydanie Antropologia obrazu. Szkice do nauki
0 obrazie, 2007)*. W koncepcji Beltinga wyjatkowosé¢ fotografii polega na jej
funkgcji jako medium stuzacego ludzkiej reprezentacji. W tej koncepcji zawiera
sie jej rola upamigtniajaca, pordwnywalna z maska po$miertna, co, jak zauwaza
Kamila Zukowska, ma dtuga tradycje w teorii gatunku, omawiang m.in. przez
Benjamina, Sontag, Barthesa*. Dla Beltinga jest to pretekst, by poprzez fotografie
pojmowang w ten sposob przyjrze¢ si¢ ludzkiej potrzebie symulacji zycia.

Krzysztof Olechnicki, autor publikacji Antropologia obrazu. Fotografia jako
metoda, przedmiot bada# i medium nauk spotecznych, przywoluje rézne definicje
dyscypliny. Najbardziej trafna z nich tak okreéla jej zakres:

32 Na temat praktycznego zastosowania tej metody zob.: GIELDON-PASZEK 2016; GIELDON-
-PASZEK 2022.

33 BELTING 2007.

34 ZUKOWSKA 2020, 8. 127-143.
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[...] obejmuje ona tworzenie i analize fotografii, a takze studia nad gestem,
ekspresja twarzy oraz przestrzennymi aspektami zachowania i interakcji.
[...] Antropologia obrazu z jednej strony stawia sobie takie cele jak analiza
wlasciwosci systemoéw wizualnych, rozpoznanie warunkdw, ktére okreslaja
sposoby ich odczytywania, oraz odniesienie poszczegdlnych systemoéw
do szerszych proceséw spolecznych. Z drugiej zajmuje si¢ wizualnymi
srodkami rozprzestrzeniania si¢ wiedzy antropologicznej jako takiej”.

Taka definicja bierze w nawias kwestie artystyczne, jako zakldcajace czysto§é
analizy. Olechnicki, podajac praktyczny sposéb antropologicznej analizy obrazu,
przywoluje metode¢ Johna i Malcolma Collieréw, opublikowana w ich opracowa-
niu Visual Anthropology. Photography as a Research Method*, a takze semiologie
Barthesa”.

W 2020 roku Richard Shusterman wygtosit wyklad inauguracyjny online
w Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, zatytulowany ,,Somaesthetics, Pho-

»38

tography, and Performance Art: A Philosopher in Darkness and in Light™". Opisat
w nim wiasne odczucia zwigzane z uczestnictwem w sesji fotograficznej, tym
samym odnoszac si¢ do doswiadczen ciala jako obiektu doznan. Somaestetyka
w rozumieniu Shustermana jest ukierunkowana na cialo jako obszar zmystowego
i estetycznego do$wiadczenia, z mozliwos$cig jego tworczego ksztaltowania. Shu-
sterman podkresla procesualny aspekt fotografowania, nie za$ sam efekt w postaci
wykonanego zdjecia. W jego interpretacji podczas tego procesu zaréwno fotogra-
fowanemu podmiotowi, jak i odbiorcy oraz autorowi zdjecia powinna nieustannie

towarzyszy¢ refleksja nad kondycja ciata.

Psychoanaliza

Propozycje interpretacji fotografii z uzyciem metod wywodzacych sie z psycho-
analizy sg rozlegle i ktadg akcent badZ na zdjecie samo w sobie, badZ na autora lub
odbiorce. Jacques Lacan wprowadzit do psychoanalizy pojecie spojrzenia (gaze),
ktore ekstrapolowane na jezyk fotografii moze by¢ traktowane jako modelujace
odbidr obrazu (objet petit)®. Fotografia jest ekwiwalentem lacanowskiego spojrze-
nia, proébujac uchwyci¢ zlozona sie¢ relacji w rejestrowanej sytuacji. W tej tradycji

35 OLECHNICKI 2003.

36  COLLIER/COLLIER 1986.
37 BARTHES 1996.

38  SHUSTERMAN 2025.

39 LACAN 1964.
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lokuje sie teoria Laury Mulvey, ktdra w stynnym tekscie Przyjemnos¢ wzrokowa
a kino narracyjne akcentuje figure odbiorcy w strukturze lacanowskiej*’. Cho¢
tekst dotyczy obrazéw ruchomych, wiele spostrzezen Mulvey mozna odnies¢ do
fotografii. Podstawowe pytanie, ktore stawia autorka, brzmi: jak strukturowany
jest odbidr i sposob widzenia (czesto nieswiadomego) w spoteczenstwie patriar-
chalnym? Wychodzac od obrazu, badaczka skupia si¢ na odbiorczosci. Positkujac
sie gtéwnie psychoanalizg Jacques'a Lacana, analizuje te elementy obrazu, ktére
manipulujg odbiorcg. Przy okazji pojawia si¢ problem skopofili, czyli leku przed
byciem obserwowanym, i voyeryzmu, ktore sg silnie zwigzane z fotografig. Za
pozycje polemiczng w stosunku do teorii zaktadajacych wszechwladze okula-
rocentryzmu mozna uzna¢ publikacje Doroty Luczak Foto-oko, ktdra poszerza
horyzont problemowy i rewiduje dotychczasowe przekonania®.

Réwniez na problemie odbiorczo$ci koncentruje si¢ fotoanaliza, oméwiona
w publikacji Roberta Akerta Photoanalisis. How to interpret the hidden psycholog-
ical meaning of personal and public photographs*. Nie dotyczy ona samego zdjecia,
lecz stuzy do analizy reakeji i osobowosci odbiorcy. Zwigzki z psychoanalityczna
strategig analizowania fotografii majg takze praktyki okreslane jako auto-foto-
-biografia, czy selfie feminizm, w ktérym artystki wykorzystuja swoj wizerunek,
udostepniany w popularnych aplikacjach, jak np. Instagram, do kreowania swojej
kobiecej tozsamosci.

Przytoczone tu strategie i sposoby klasyfikacji metod badania fotografii oczy-
wiscie nie wyczerpuja tej problematyki. Nie biorg one takze pod uwage aspektow
technicznych wykonania zdjecia. Ze wzgledu na autorski wybor metodologii
i strategii badawczych w rozwazaniach z rozmyslem zmarginalizowano takie
obszary fotografii, jak fotografia dokumentalna i reportazowa, dokumentacja
pamieci, archiwa fotograficzne czy zagadnienia zwigzane z szeroko rozumiang
kultura wizualng w relacji spotecznej lub jako narzedzie ksztaltowania tozsamosci
indywidualnej i zbiorowej*. Nie oméwiono tu popularnych obecnie uje¢ badaw-
czych wpisujacych sie w orientacje LGBT i Queer, feminizm, dekonstruktywizm,
postkolonializm czy poststrukturalizm, a takze, bardzo popularna w ostatnim
czasie, fotografie wernakularng. Ta ostatnia orientacja wydaje sie ciekawa ze
wzgledu na zupelny odwrot od artystycznej oceny zdjecia, wyzwolenia jej spod

jarzma sztuki. Niezmierzone pole otwiera sie takze przed fotografig generowana

40  MULVEY 1992.
4  LUCZAK 2018.
42  AKERET 1975.
43 Na ten temat zob.: MIRZOEFF 1999; STRUK 2007; FRACKOWIAK 2022; DIDI HUBERMAN 2024.
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w sieci (Computer Generated), ktora w swej istocie dotyczy $wiata symulakrow.
Kreatywny udzial cztowieka zostaje w niej znaczaco zminimalizowany na rzecz Al
(Artificial Intelligence) lub nie ma go wcale**. Wypada zatem zapytac retorycznie,
czy bedzie tu jeszcze miejsce na krytyczng refleksje.
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Oryginaty, reprodukcje i ich miejsce
w badaniach oraz edukacji artystycznej’

Originals, reproductions and their place
in research and art education

Streszczenie. Artykut analizuje wykorzystanie reprodukcji dziet sztuki w edukacji
i badaniach w kontekscie ograniczonego dostepu do oryginalow. W czesci teoretycznej
przedstawiono kluczowe koncepcje: aure Waltera Benjamina, teze¢ o transferowal-
noséci Gregory’ego Currie oraz zjawisko ,,dostosowania si¢ do kopii”, ktére pozwala
odbiorcom koncentrowac si¢ na walorach artystycznych mimo ogranicze medium.
Przeglad badan empirycznych potwierdza, Ze kontakt z oryginalem wywoluje silniejsze
reakcje emocjonalne, sprzyja lepszej ocenie i zapamigtywaniu, a kontekst muzealny
dodatkowo wzmacnia do$wiadczenie estetyczne. Autorka przeprowadzita badanie
eye-trackingowe na studentach, poréwnujac percepcje dwdch wspdtczesnych obra-
z6w ogladanych w muzeum oraz w formie cyfrowych reprodukcji. Wyniki wykazaly,
ze oryginaly otrzymywaly wyzsze oceny estetyczne, szczegélnie przy dziele wyzej
ocenionym. Analiza okulograficzna ujawnita rézne strategie ogladania. Kazda z nich
ma swoje zalety, ktore mozna wykorzysta¢ w edukacji i badaniach. Wnioski wskazuja
wiec na komplementarnos$¢ obu form prezentacji. Reprodukcje oferujg kontrolowane
warunki badawcze i systematyczng analize, oryginaly zapewniaja petniejsze doswiad-
czenie emocjonalne. Istotne staje sie $wiadome wykorzystanie specyficznych atutéw
kazdego medium zamiast wybierania miedzy nimi.

Slowa kluczowe: percepcja sztuki; eye-tracking; reprodukcje; edukacja artystyczna;
transferowalnos¢; dostosowanie do kopii

Abstract. The article analyzes the use of art reproductions in education and research
in the context of limited access to originals. The theoretical section presents key con-
cepts: Walter Benjamin’s aura, Gregory Currie’s transferability thesis, and the phe-
nomenon of ,,facsimile accommodation,” which allows viewers to focus on artistic
values despite medium limitations. A review of empirical studies confirms that orig-
inals evoke stronger emotional reactions, are better evaluated and remembered. Mu-
seum context significantly enhances aesthetic experience. The author conducted an
eye-tracking study with students, comparing the perception of two contemporary
paintings viewed in a museum and as digital reproductions. Results showed that orig-
inals received higher aesthetic ratings, particularly for work already highly valued.
Oculographic analysis revealed different viewing strategies. Each has its advantages
that can be utilized in education and research. The findings thus indicate the com-
plementarity of both forms of presentation. Reproductions offer controlled research

Rozwazania na temat zastosowania reprodukeji pod katem metodologicznym zawarlam
w publikacji w ,,Kultura i Spoteczenstwo’, 2025, 69(3), s. 129-149. https://doi.org/10.35757/KiS.
2025.69.3.8
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conditions and systematic analysis, while originals provide a fuller emotional expe-
rience. What becomes essential is the conscious utilization of each medium’s specific
advantages rather than choosing between them.

Keywords: art perception; eye-tracking; reproduction; art education; transferabili-
ty thesis; facsimile accommodation

azdy, kto miat okazje stang¢ przed obrazem Widok Delft Johannesa

Vermeera w Mauritshuis w Hadze, przed wielkoformatowymi kompo-

zycjami Marka Rothko w National Gallery of Art w Waszyngtonie czy
portretami Rembrandta w Rijksmuseum, do$wiadczyl tego szczegdlnego mo-
mentu bezposredniego kontaktu z arcydzielem. To doswiadczenie, ktére Walter
Benjamin opisal jako spotkanie z aurg dzieta, pozostaje niepowtarzalne i trudne
do zastgpienia'. Intuicyjnie wiemy, ze kontakt z dzietem oryginalnym ma niepo-
wtarzalny charakter i olbrzymia warto$¢ - zaréwno poznawczg, jak i emocjonalna.
Bezposrednie obcowanie ze sztukg angazuje wszystkie zmysly, pozwala dostrzec
fakture, pociagniecia pedzla, realny rozmiar dziela oraz jego materialno$¢, ktora
nie moze by¢ w pelni odtworzona w cyfrowej reprodukcji.

Byloby wspaniale prowadzi¢ zajecia ze studentami w najwazniejszych mu-
zeach $wiata — w Londynie, Berlinie, Paryzu, Nowym Jorku czy Waszyngtonie.
Niestety pozostaje to jedynie w sferze marzen. Podobnie badania nad odbiorem
sztuki nie moga by¢ realizowane w dowolnych instytucjach i przestrzeniach
wystawienniczych. Ograniczenia finansowe, organizacyjne czy prawne szybko
weryfikuja ambitne plany, zmuszajac do kompromiséw. Rzeczywistos¢ edu-
kacyjna i badawcza stawia przed nami praktyczne ograniczenia, ktore czynia
systematyczny dostep do oryginatéw niemozliwym. W obliczu tych ograniczen
pozostaje nam reprodukcja — w ksigzce, na projektorze czy na monitorze kom-
putera. Nawet Walter Benjamin przyznal ostatecznie, ze reprodukcja sprawia,
iz sztuka staje si¢ osiggalna i ,umozliwia dzietu wyjscie naprzeciw odbiorcy™>.

Moze to zreszta nie jest tak powazny problem, jak mogloby si¢ wydawac.
Wspolczesne miode pokolenie, okreslane mianem digital natives, regularnie
korzysta ze smartfonow praktycznie do wszystkiego — od komunikacji przez
rozrywke po edukacje. Dla tej grupy, urodzonej w czasach ogélnodostepnego
internetu, cyfrowe formy prezentacji tresci nie sg jedynie substytutem, ale natu-
ralnym $rodowiskiem poznawczym. W dodatku jakos¢ wspolczesnych reprodukeji
znacznie przewyzsza mozliwoséci sprzed dekad. Minely juz czasy, gdy podstaw
historii sztuki uczono sie z tomow Sztuka i czas Barbary Osinskiej, ilustrowanych
jedynie czarno-bialtymi fotografiami, a o kolorystyce dzieta mozna bylo si¢

1 BENJAMIN 1975.
2 Ibidem, s. 70.
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dowiedzie¢ wylacznie z opisu. Dzisiejsze reprodukcje cyfrowe oferuja wysoka
rozdzielczo$¢, wiernos¢ koloréw i mozliwos¢ przyblizania detali.

Co jednak tracimy, gdy poznajemy sztuke w ten sposéb? Czy pozbawieni bez-
posredniego kontaktu z dzietem nie do§wiadczamy jego wartosci, a nasze poznanie
pozostaje jedynie zaposredniczone? A moze wlasnie ta odmienna perspektywa
ma swoje dobre strony? Problem konkurencji migdzy bezposrednim kontaktem
z dzielem oryginalnym a jego reprodukcja byt wielokrotnie analizowany przez
teoretykow sztuki i weryfikowany empirycznie przez badaczy. Istniejg okreslone
aspekty estetyczne oraz mechanizmy psychologiczne i spoleczne, ktdre sprawiaja,
ze obcowanie z oryginalem wywoluje silniejsze reakcje. Z drugiej strony pojawiaja
sie koncepcje uzasadniajace wykorzystywanie reprodukcji w badaniach i edukacji.
Chciatabym je zarysowa¢, by potem przedstawi¢ wlasne badania, ktére powstaty
w wyniku opisanego wyzej konfliktu®.

Rozwazania teoretyczne o oryginalnosci

Dyskusja o wartosci oryginatu ma swoje glebokie korzenie w estetyce filozoficznej.
Walter Benjamin wlatach 30. XX wieku wprowadzil fundamentalne rozréznienie
miedzy dzietem auratycznym a jego reprodukcja techniczng. Wedlug Benja-

mina aura - ,,niepowtarzalne zjawisko pewnej dali”*

- stanowi o wyjatkowosci
dzieta i jest nierozerwalnie zwigzana z jego unikalng obecnoscig w przestrzeni
i czasie. Reprodukeja, cho¢ moze odtworzy¢ wiele aspektow wizualnych dzieta,
nigdy nie bedzie w stanie przekaza¢ tej unikatowej jakosci. Mysl te rozwinat
dalej John Berger, wskazujac na materialny aspekt tej réznicy: ,W oryginalnym
dziele milczenie i bezruch przenikaja konkretny material, farbe, ktéra umozliwia
sledzenie nastepujacych po sobie gestow malarza™. Ta materialno$¢ stanowi
o niepowtarzalno$ci doswiadczenia obcowania z oryginalem - mozliwosci ob-
serwacji faktury, warstw farby, sladéw narzedzi malarskich.

Przeciwwagg dla tej perspektywy byta koncepcja Gregory’ego Currie, ktéry
w polowie lat 80. sformutowal teze¢ o transferowalnosci (ttum. wlasne, transfe-
rability thesis)°. Wedtug tej teorii, pod pewnymi warunkami kopia dzieta sztuki
moze mie¢ taka sama wartos¢ estetyczng jak oryginal. Currie argumentowal, ze jesli
reprodukcja lub kopia jest wykonana w sposdb doskonaty i bezstratny, zachowujac
wszystkie istotne cechy wizualne oryginatu, moze przenosi¢ jego walory estetyczne.

3 Rozwazania na temat zastosowania reprodukcji pod katem metodologicznym zawartam w publi-
kacji w ,,Kultura i Spoleczenstwo” 2025, 69(3), s. 129-149. https://doi.org/10.35757/KiS.2025.69.3.8

4 Ibidem, s. 72.
5 BERGER 1997, S. 31.
6 CURRIE 1985.
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Doskonatym przykladem prawdziwosci tej tezy jest moje osobiste doswiadczenie,
ktdre pozwole sobie opisa¢. W moim rodzinnym domu wisial namalowany przez
mame nieduzy obraz przedstawiajacy usmiechnieta kobiete. Lubitam na niego
patrzeé. Przedstawiona posta¢ miata rozpietg koszule i lekko potargane wlosy.
Gdy bylam juz starsza i zaczelam interesowac sie historia sztuki, ze zdziwieniem
odkrytam, Ze dzielo to jest kopig Cyganki Fransa Halsa z lat 1628-1630. Kilka
lat pézniej zobaczylam oryginal w paryskim Luwrze. Przyjrzawszy sie uwaznie
stwierdzitam, ze obraz wyglada w zasadzie tak samo, jak ten wiszacy w naszym
mieszkaniu. Lekko spuszczony wzrok kobiety i jej delikatny usmiech nadal
uwodzily i wywotywaly te same uczucia. Cho¢ jedno ptétno byto bezcennym
oryginalem w muzeum, a drugie jedynie kopig w t6dzkim mieszkaniu, precyzja
wykonania sprawiala, ze nie tracito ono wartosci estetycznej. Kompozycja wciaz
pozostawala harmonijna, kolory odpowiednio dobrane, a gra $wiatla i linii nie-
zmiennie urzekajgca.

Zapierajgce dech w piersiach oryginaty

Badania empiryczne ostatnich dekad dostarczaja jednak konkretnych dowodéw,
ze kontakt z oryginalnym dzielem rézni sie od obcowania z jego kopig lub re-
produkeja. Stefanie H. Wolz i Claus-Christian Carbon w 2014 roku wykazali, ze
sama informacja o tym, czy ogladane dzielo jest oryginatem czy kopig, istotnie
wplywa na jego ocene’. Uczestnicy badania oceniali obrazy, z ktorych jedne byty
oznaczone jako kopie, a inne jako oryginaly. Okazalo sie, Ze kopie uwazano za
mniej warto$ciowe, mniej oryginalne, wzbudzajace mniejsza wartos¢ emocjo-
nalng. Co wigcej, nawet ich jakos¢ wykonania byla gorzej oceniana, mimo ze
obiektywnie byla identyczna.

Reakcje na kopie dokonujg si¢ takze na poziomie znacznie glebszym niz woli-
cjonalny. Badania neurobiologiczne zrealizowane na Uniwersytecie Oksfordzkim
wykazaly, Ze mozg inaczej reaguje na dzieta oznaczone jako kopie®. Podczas gdy
obszar kory wzrokowej nie wykazywat réznic w aktywnosci, zmiany pojawily
sie w regionach odpowiedzialnych za pamie¢ i funkcje kognitywne. Uczestnicy
deklarowali, Ze aktywnie poszukiwali wad w kopiach, co sugeruje bardziej ana-
lityczne, krytyczne podejscie do ich ogladania.

Na percepcje sztuki wplyw ma takze kontekst muzealny, co przeanalizo-
wal zespot badawczy Davida Briebera’®. Okazalo sie, ze ten sam obraz ogladany

7 WOLZ/CARBON 2014.
8 HUANG et al. 2011.

9 BRIEBER/NADAL/LEDER 2014.
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w muzeum otrzymywal konsekwentnie wyzsze oceny pod wzgledem zainte-
resowania, przyjemnosci i zrozumienia w poréwnaniu z jego cyfrowa wersja
ogladana w laboratorium. Co wigcej, dziela obejrzane w muzeum byty lepiej
zapamietywane, a widzowie spedzali przy nich wiecej czasu. To dowodzi, ze oto-
czenie muzealne wspiera bardziej poglebione i zfozone doswiadczenie estetyczne.

Carbon podkresla dodatkowo, ze doswiadczenie w naturalnym $rodowisku
muzealnym angazuje widza w sposdb wielowymiarowy'. Juz samo przyjscie
do muzeum stanowi inwestycje czasu, energii i wysitku intelektualnego, zwigk-
szajac motywacje do aktywnego obcowania ze sztuka. Co wiecej, kontakt z obiek-
tem przestrzennym (nawet jesli jest to obraz, to przeciez ptdtno, rama czy blej-
tram tez majg swoja bryle) w polaczeniu z jego fakturg, okreslonym oswietleniem
i mozliwoécig swobodnego wyboru dystansu ogladania, tworzy inne warunki
niz srodowisko cyfrowe.

Nie bez znaczenia dla naszej recepciji jest tez to, czy muzeum zwiedzamy sami
czy w towarzystwie. W 2001 roku Jeffrey i Lisa Smith zmierzyli czas ogladania
sze$ciu wybranych dziet w Metropolitan Museum". Okazuje sig, ze czas spedzony
przed obrazem zalezat od liczby oséb: grupy spedzaly $rednio 62,4 sekundy przed
obrazem, pary $rednio 47,4 sekundy, a pojedynczy widzowie $rednio 20,6 sekundy.
Zatem im wieksza grupa, tym wiecej czasu spedzamy przy obrazie, rozmawiajac
i analizujac. Badacze zadali sobie bardzo interesujgce pytanie: jak to jest mozliwe,
ze widzowie, po$wigcajac zazwyczaj od kilku do kilkunastu sekund na obraz, sa
na tyle poruszeni dzietami sztuki, Zze wpisuja do ksiegi gosci komentarze typu:

»Niesamowite”, ,Zapierajace dech w piersiach”, ,Wybitne”. Ale kiedy proszono
o wskazanie jednego lub dwoch dziet na wystawie, ktére szczegélnie zapadly
w pamie¢, wielu odwiedzajacych nie potrafilo tego zrobi¢”. Autorzy wnioskuja,
ze to nie pojedyncze dzieta wywolujg emocje, ale wizyta jako catos¢. Skumulo-
wane doswiadczenie poruszania sie po muzeum pelnego pieknych dziel sprawia,
ze ich ogdlna reakcja jest pozytywna.

Dostosowanie sie do reprodukgji

Mimo udokumentowanych przewag oryginaldw, istnieja rowniez przekonujace
argumenty przemawiajgce za wartoscig reprodukcji. Pierwszy to wspomniana
juz teza o transferowalnosci. Drugi przedstawil Paul Locher i jego wspdtpra-

cownicy, przeprowadzajac w 1999 roku kompleksowe badanie poréwnujace

10 CARBON 2017.
11 SMITH/SMITH 2001.
12 SMITH 1988.
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doswiadczenie ogladania dziet sztuki w trzech formatach: jako oryginalne obrazy
w Metropolitan Museum of Art, jako projekcje slajdow oraz jako prezentacje na
ekranie komputera®. Wyniki wykazaty, ze sposrdd szesnastu cech (np. proste
- skomplikowane, podobne - kontrastujace, zwyczajne — zaskakujace, przyjem-
ne - nieprzyjemne) jedynie cztery wykazaly statystycznie istotne réznice miedzy
warunkami ogladania. Kluczowe okazato sie tu zjawisko, ktére badacze nazwali
dostosowaniem si¢ do kopii' (ttum. wlasne, facsimile accommodation). Uczest-
nicy badania, ogladajac wysokiej jakosci reprodukcje, potrafili ,patrze¢ ponad”
ograniczeniami medium i skupia¢ uwage na walorach artystycznych dzieta. Jak
zauwazyli autorzy: ,,Kiedy uczestnicy ogladali na przyktad obraz Vermeera na
ekranie komputera, przystosowywali sie do ekranu komputerowego i skupiali
Swoja uwage na osiagnieciu artystycznym malarza. Rozumieli, ze patrzg na re-
produkcje i koncentrowali sie na sztuce””. Mechanizm ten ma fundamentalne
znaczenie dla uzasadnienia stosowania reprodukcji w celach edukacyjnych i ba-
dawczych. Sugeruje, ze odbiorcy maja zdolnos¢ abstrahowania od ograniczen
medium i koncentrowania si¢ na tre$ciach artystycznych, co czyni reprodukcje

warto$ciowym narzedziem poznawczym.

Badajgc mtode pokolenie

Majac na uwadze zaréwno argumenty przemawiajace za wyjatkowoscig orygina-
téw, jak i potencjat reprodukeji, postanowitam przeprowadzi¢ pilotazowe badanie
weryfikujgce roznice w odbiorze dziel oryginalnych i ich cyfrowych wersji wsrod
mlodych dorostych. Celem byla analiza potencjalnie odmiennych reakcji pod
katem oceny poznawczej, estetycznej i emocjonalnej. Za pomocg eye-trackingu
chciatam takze sprawdzi¢, czy zmienia si¢ réwniez sposob patrzenia na poziomie
fizjologicznym. Zastosowanie tej technologii jest uzasadnione, poniewaz reje-
stracja ruchow oczu dostarcza informacji o tym, gdzie widz patrzy w pierwszej
kolejnosci, jak wyglada $ciezka jego spojrzenia, jak dlugo oglada dzieto, ktore
obszary sa ogladane najczesciej, a ktére sa pomijane. Chcialam sprawdzié, czy
format i medium mogg inaczej dziala¢ na widza i tworzy¢ inne bodzce, cho¢
pomiary zrealizowane w 2010 roku przez zesp6t badaczek z Wielkiej Brytanii
takich réznic nie wykazaly'®. Wedlug ich obserwacji struktura kompozycyjna

oryginalnego dziela, jego fotografii i reprodukcji na monitorze dziatata w ten sam

13 LOCHER1999.

14 Facsimile oznacza kopig, cho¢ warto zaznaczyc¢, ze naukowcy badali reprodukcje.
15 LOCHER 1999, S. 128.

16 ~ SAUNDERSON/CRUICKSHANK/MCSORLEY 2010.
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sposdb i skupiala uwage wzroku w tych samych punktach, co potwierdzaloby
teori¢ dostosowania si¢ do kopii.

Badanie przeprowadzitam na grupie 39 studentéw Uniwersytetu Lodzkiego
w wieku od 20 do 35 lat, reprezentujacych pokolenie digital natives. Pierwsza grupa
(15 0sdb) ogladata dwa wybrane obrazy w Muzeum Sztuki w Lodzi z wykorzysta-
niem przenosnego systemu $ledzenia wzroku Pupil Labs Invisible. Urzadzenie
rejestrowalo ruch galek ocznych z czestotliwoscig 200 Hz, bylo wyposazone
w kamere o rozdzielczo$ci 1088 x 1080 px z polem widzenia 82° x 82° oraz czuj-
niki ruchu (akcelerometr i zyroskop). Rejestracja danych odbywata si¢ poprzez
polaczenie z aplikacjg mobilng Invisible Companion.

Druga grupa (24 osoby) ogladata te same dzieta w formie reprodukji cyfro-
wych na monitorze Dell P2418D 24” (rozdzielczo$¢ 2560 x 1440 px) w Pracowni
Percepcji i Badan Odbioru 16dzkiej Szkoty Filmowej. Ruch oka $ledzil tym
razem stacjonarny eye tracker Gazepoint GP3 HD z czgstotliwo$cia probkowa-
nia do 150 Hz, wspierany przez oprogramowanie iMotions, a dzi¢ki uprzejmo-
$ci artystow do badan wykorzystane zostaly pliki o bardzo wysokiej jakosci
(100 i 300 dpi). W celu zblizenia si¢ do warunkéw naturalnych czas ogladania
dziet byl nielimitowany i kazdy uczestnik mogt obejrze¢ je wedle wtasnych po-
trzeb i preferenciji.

Nastepnie badani wypelniali ankiete z 5-stopniowa skalg Likerta, wzorowana
na opisanych wczeéniej badaniach, gdzie 1 oznacza ,zdecydowanie nie”, a 5 ,,zde-
cydowanie tak”. Stwierdzenia mialy na celu okreslenie: oceny estetycznej dzieta
(np. »obraz mi sie podoba”, ,,obraz wydaje mi si¢ oryginalny”), poziomu pobu-
dzenia emocjonalnego (,obraz wydaje mi si¢ poruszajacy”, ,,sktania do kon-
templacji”), oceny formalnej dzieta (,uwazam, ze obraz ma ciekawie dobrane
barwy”, ,ma ciekawg fakture”) oraz oceny rzemiosta artysty i wykonania dzieta
(,uwazam, ze obraz jest namalowany precyzyjnie”, ,autor obrazu jest utalento-
wany”). Wszystkie pytania zostaly sformulowane z myslg o analizie poréwnaw-
czej odpowiedzi w réznych kontekstach ogladania - w muzeum i w laboratorium.

Przedmiotem analizy byly dwa rdznigce si¢ stylistycznie obrazy: abstrakcyjna
kompozycja Daniela Lergona Bez tytutu z cyklu Green on White (2019, 160 X 130 cm)
oraz semiabstrakcyjna Gfowa kobiety Macieja Olekszego (2019, 200 X 150 cm)
(il. 1). Dla obu artystow wiasciwosci i materialno$¢ medium sg waznym aspektem
ich twoérczosci. Wedlug kuratorskiego opisu ,,w praktyce artystycznej kazdego
z nich kluczowg role odgrywa proces tworczy, z ktorego materialnym sladem styka
sie odbiorca””. Daniel Lergon w swojej twdrczo$ci odwotuje sie do wizualnych

fenomendw i precyzyjnie dobiera narzedzia, farby i ich konsystencje, by osiagna¢

17 ROMANOWSKA 2024.
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1. Pierwszy rzad: obraz Daniela Lergona, mapa cieplna kopii cyfrowej i mapa cieplna wersji
oryginalnej. Drugi rzad: obraz Macieja Olekszego, mapa cieplna kopii cyfrowej i mapa
cieplna wersji oryginalnej

wielkoformatowe plaszczyzny o zréznicowanej fakturze. Analizowane dzieto to
kompozycja abstrakcyjna zbudowana w calosci na monochromatycznej gamie
zieleni. Na pokrytym ftalowg farbg ptétnie wida¢ pociagniecia pedzla, szpachelki,
a nawet palcow, tworzace niefiguratywne $lady o réznych odcieniach. W efekcie
kompozycja operuje subtelnymi przejsciami barwnymi. Uzyskana faktura jest
w niektérych miejscach dynamiczna i ekspresyjna, w innych delikatnie relie-
fowa, a w pozostalych partiach, malowana watkiem, zostala gtadka i jednolita.
Struktura obrazu opiera si¢ na napig¢ciu miedzy forma stworzong w centrum
kompozycji a jednolitym tlem. Te dwie jako$ci: spontanicznos¢ gestu malarskie-
go i monolit tfa, tworzg dynamiczng réwnowage kompozycyjng. Calo§¢, mimo
abstrakcyjnej formy, charakteryzuje si¢ przemyslana organizacja przestrzeni
malarskiej i $wiadomym wykorzystaniem $rodkéw formalnych.

Z kolei obraz Macieja Olekszego przyjmuje forme semiabstrakcyjng. Artysta

szerokim pociggnieciem pedzla tworzy w centrum kompozycji ksztalty sugerujace
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uproszczony zarys twarzy otoczonej ptynng linig w intensywnym niebieskim ko-
lorze. Ta dynamiczna forma tworzy rodzaj kontrastujacego obramowania - chusty
otulajacej r6zowa plame w srodkowej partii obrazu, nadajac calosci potabstrak-
cyjny wyraz. Na wysokos$ci ust autor narysowal czerwong kreske sugerujaca
kobiece wargi. Rowniez w tym wypadku zauwazy¢ mozna wyrazne, energiczne
pociagniecia pedzla, szczegdlnie w niebieskich partiach obrazu. Farba zostata po-
tozona w sposob swobodny, ukazujacy spontanicznos¢ gestu malarskiego. Poprzez
minimalistyczne $rodki wyrazu artysta osiggnal spdjng i przemyslang kompozycje.

Podstawg wyboru dziet do badan byta ich zréznicowana faktura, ktéra, jak
mozna zalozy¢, inaczej prezentuje si¢ w przestrzennym obrazie, a inaczej na
cyfrowej reprodukeji. Obaj tworcy zostawiaja na ptotnie $lad swoich dziatan
w postaci gestu, ktdry widz moze doktadnie przesledzi¢, odtwarzajac proces
tworczy. Odmiennie tez moze dziala¢ $wiatto zatamujace si¢ na fakturach. Nie
bez znaczenia jest rowniez duzy format dziet, ktdrych nie sposob odtworzy¢ na
standardowym monitorze.

Wzmocnienie pozytywnej oceny

Badanie wykazalo réznice zaréwno w ocenach formutowanych przez uczestnikow,
jak i w sposobie ogladania dziet w zalezno$ci od medium prezentacji. Oryginalne
dziela konsekwentnie otrzymywaly wyzsze punktacje w kazdej z badanych kate-
gorii: ocenie estetycznej, emocjonalnej, formalnej, a nawet ocenie talentu artysty.
Szczegolnie istotne statystycznie okazaly sie réznice w ocenie umiejetnosci arty-
sty — oba obrazy w wersji muzealnej zostaly pod tym wzgledem ocenione wyzej.
Co ciekawe, wigksze réznice w ocenach miedzy reprodukejg a oryginatem
ujawnily sie w przypadku obrazu, ktéry zasadniczo otrzymywal wyzsza punktacje
estetyczng (byla to abstrakcja Lergona). Moze to sugerowac, ze kontakt z orygi-
nalem dziata jako wzmocnienie juz istniejacych pozytywnych reakcji wzgledem
dziela. Im wyzej oceniane jest dane dzielo pod wzgledem artystycznym, tym
wigkszg korzys¢ przynosi ogladanie go w formie oryginalnej. W przypadku dziela,
ktdére wydaje si¢ mniej atrakcyjne, medium nie ma az tak duzego znaczenia.

Rdznice w strategiach percepcyjnych

Réwniez sposob ogladania dziet byl inny dla obu grup. Pierwsza znaczaca roz-
nica dotyczyla czasu poswieconego na ogladanie. Uczestnicy spedzali znacznie
wiecej czasu z oryginalnym dzielem ($rednio okolo 1,5 minuty) niz z jego cyfrowa
reprodukcjg (Srednio 25 sekund), co jest zgodne z dotychczas realizowanymi
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badaniami. Interesujgce okazaly si¢ rowniez szczegélowe dane okulograficzne.
Mapy cieplne, wizualizujace rozktad punktéw spojrzenia na powierzchni ob-
razu, wykazaly fundamentalne réznice miedzy grupami w strategiach patrzenia.
W przypadku reprodukeji cyfrowych wzrok koncentrowal si¢ na okreslonych
obszarach zainteresowania, tworzac wyrazne punkty skupienia na mapie cieplnej
(il. 1). Dla obrazu Lergona byl to centralny obszar o zmienionej strukturze farby,
u Olekszego byly to usta, podczas gdy w wersji muzealnej spojrzenia rozkladaty
sie znacznie bardziej rGwnomiernie po calej powierzchni dzieta. Wyraznym
punktem rozswietlonym na czerwono bylo miejsce tabliczki z tytutem znajdujacej
sie po prawej stronie obrazu.

Odmienne strategie eksploracji wizualnej wynikaja przede wszystkim z roz-
miaru prezentowanego bodzca. Oryginalne dziela, mierzace od 1,5 do 2 metréw,
wymagaly znacznie wigkszej liczby sakad (przeniesien wzroku miedzy punktami
fiksacji) — $rednio okolo 800, podczas gdy reprodukcje na 24-calowym monitorze
generowaly jedynie okoto 200 sakad. Autentyczne dzieta sztuki wywolywaty
réwniez przecigtnie wigksza liczbe fiksacji, czyli momentéw koncentracji wzroku
w okreslonych miejscach, jednak te skupienia trwaty krécej w poréwnaniu do
reprodukeji. Liczne, lecz krétkotrwate punkty skupienia uwagi na oryginalnym
plotnie moga $wiadczy¢ o dynamicznym przeszukiwaniu dzieta, w trakcie ktérego
obserwatorzy obejmujg wzrokiem wigkszg liczbe elementow i szybciej przemiesz-
czajg spojrzenie po jego powierzchni. Z kolei rzadsza czestotliwo$¢, ale wydtuzo-
ne okresy skupienia uwagi na cyfrowej reprodukcji wskazujg na skoncentrowane
obserwowanie wybranych fragmentdw, co potwierdzily rowniez wizualizacje
map cieplnych, szczegélnie ze dtugos¢ skupienia wzroku odzwierciedla stopien
analizy informacji percepcyjnych. Zatem wydluzony okres oznacza wieksze
zaangazowanie proceséw poznawczych.

Analiza $ciezek wzroku ujawnila dodatkowo, ze ogladanie reprodukeji na mo-
nitorze charakteryzowalo sie pewna uporzadkowana sekwencyjnoscia, natomiast
ogladanie oryginalu w muzeum bylo swobodniejsze i przypadkowe pod wzgledem
kolejnosci eksploracji roznych obszaréw dziela. Uporzadkowana Sciezka wzroku
podczas ogladania na monitorze (co znajduje tez potwierdzenie w mapach ciepl-
nych) moze wynikac z ograniczonej przestrzeni ekranu, ktéra niejako ,,prowadzi”
widza, stanowigc zarazem jego rame¢. Dodatkowym czynnikiem jest mniejsza
swoboda w wyborze dystansu ogladania. W konsekwencji wzrok badanych prze-
mieszczal sie w sposob przypominajacy czytanie tekstu, od lewej do prawej i z gory
na dot, jak inne tresci cyfrowe, ktore z reguly czytane sa w podobny sposob. Wpltyw
pisma na praktyke percepcyjna obrazéw wizualnych byl juz zreszta wczesniej
badany". Natomiast bardziej przypadkowa kolejnos¢ przy ogladaniu oryginatu

18 BRINKMANN et al. 2022; BIALY/FERENC/KIDON 2023.
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moze wynika¢ z wiekszej swobody w wyborze kata i odleglosci ogladania, a takze
fizycznej obecnosci dzieta, ktéra pozwala na bardziej naturalne, instynktowne
eksplorowanie oraz mozliwo$¢ dostrzezenia detali i tekstur, przyciagajacych uwage
w nieoczekiwanych momentach. Kontekst muzealny moze zatem prowokowaé
bardziej swobodny styl ogladania.

Intymne spotkanie ze sztukg

Wryniki przeprowadzonego badania, cho¢ na stosunkowo niewielkiej prébie,
dostarczaja warto$ciowych wskazéwek dla praktyki edukacyjnej i badawcze;j.
Odpowiedzi z ankiet potwierdzaja, ze bezposredni kontakt z dzietem sztuki
stanowi wyjatkowe do$wiadczenie. Jednoczeénie dane eye-trackingowe wska-
zujg na specyficzne zalety wykorzystania reprodukcji cyfrowych. Umozliwiaja
one bardziej skoncentrowane i systematyczne studiowanie dzieta. Prywatna
przestrzen laboratorium czy sali wyktadowej pozwala na skupione analizowanie
obrazu bez typowych dla muzeum zaktocen, takich jak obecnos$¢ innych zwiedza-
jacych, hatas, zmeczenie (tzw. museum fatigue”) czy ograniczenia czasowe. Ten
aspekt moze by¢ szczegdlnie warto$ciowy w kontekscie wspotczesnego problemu
przebodzcowania, z ktérym boryka si¢ mlode pokolenie. Jak zauwazyt Adorno,
cytujacy Paula Valéry’ego, cho¢ traci si¢ bezposredni kontakt z oryginalem,
zyskuje sie mozliwo$¢ bardziej intymnego, prywatnego spotkania ze sztuka, co
nie zawsze jest osiggalne w zatloczonym muzeum.

Reprodukcje cyfrowe oferuja rowniez dodatkowe mozliwosci dydaktyczne,
ktorych nie da si¢ zrealizowaé w muzeum. Przyblizanie szczegdlow, porow-
nywanie dziet obok siebie, naktadanie dodatkowych warstw informacyjnych
czy manipulowanie kontrastem i nasyceniem koloréw moga wzbogaci¢ proces
poznawczy. Te techniczne mozliwosci, cho¢ nie zastagpia doswiadczenia bezposred-
niego kontaktu z materig dziela, oferuja komplementarne narzedzia edukacyjne.

W kontekscie badan naukowych nad percepcja sztuki reprodukcje zapewniaja
kontrole warunkéw eksperymentalnych niemozliwg do osiagniecia w przestrzeni
muzealnej. Standaryzacja rozmiaru, o$wietlenia, dystansu ogladania oraz eli-
minacja czynnikéw zakldcajacych pozwalaja na rzetelne pomiary i poréwnania.
Kluczowe jest jednak uwzglednienie ograniczen takiego podejscia w interpretacji
wynikow. Kolejnym waznym atutem jest mozliwos$¢ analizy dziel z calego $wiata,
bez wzgledu na to, gdzie sg eksponowane, dzieki czemu mozna analizowa¢ dzieta

odpowiednie dla konkretnego problemu badawczego.

19 GILMAN 1916.
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Specyfika i komplementarnos¢ medium

Przeprowadzona analiza nie prowadzi do jednoznacznego wniosku o wyzszo$ci
jednego medium nad drugim, ale raczej do postulatu $wiadomego i komplemen-
tarnego ich wykorzystania. Oryginat niewatpliwie wywoluje silniejsze reakcje
emocjonalne, jest lepiej oceniany i zapewnia pelniejsze doswiadczenie artystyczne.
Zwlaszcza w przypadku dziel uznawanych za warto$ciowe estetycznie. Z kolei
analityczne strategie patrzenia udowadniaja, Ze reprodukcja moze by¢ wystarcza-
jaca do celow edukacyjnych. Warunkiem jest jednak wykorzystanie reprodukcji
wysokiej jakosci, ktore zapewniaja odpowiednie mozliwosci eksploracji wizualne;.

Kluczowe jest zachowanie §wiadomosci réznic miedzy tymi dwiema formami
prezentacji sztuki. W praktyce edukacyjnej oznacza to konieczno$¢ jasnego
komunikowania studentom ograniczen reprodukcji przy jednoczesnym pod-
kredlaniu ich zalet. Idealnym rozwigzaniem byloby laczenie obu podejs¢ - sys-
tematycznej pracy z reprodukcjami uzupetnionej wizytami w muzeach, ktore
pozwalaja do$wiadczy¢ rdznicy i doceni¢ specyfike kazdego z mediow.

W badaniach naukowych réwnie istotne jest zachowanie §wiadomosci roz-
nic miedzy percepcja oryginatéw i reprodukcji. Wyniki badan prowadzonych
z wykorzystaniem reprodukeji nie moga by¢ bezkrytycznie uogoélniane na odbiér
sztuki w ogdle, lecz powinny by¢ interpretowane z uwzglednieniem specyfiki
medium, w ktérym dzielo zostalo zaprezentowane. Cho¢ moze to si¢ wydawac
oczywiste, praktyka pokazuje, ze nie zawsze znajduje to odzwierciedlenie w pu-

blikacjach naukowych.

Balans w cyfrowej epoce

Dyskusja nad zasadno$cig wykorzystania reprodukcji w edukacji i badaniach
artystycznych nie powinna by¢ rozstrzygana w kategoriach alternatywy ,albo
- albo”, lecz raczej komplementarnosci ,i — i”. Zaréwno oryginaly, jak i repro-
dukcje majg swoje specyficzne walory i ograniczenia, ktdre czynig je przydat-
nymi w réznych kontekstach. Reprodukcje cyfrowe, mimo swoich ograniczen,
stanowig nie tylko konieczny substytut w sytuacjach, gdy dostep do oryginatéow
jest niemozliwy, ale takze oferujg unikalne narzedzia edukacyjne i badawcze.
Mechanizm ,,dostosowania si¢ do kopii” pozwala odbiorcom efektywnie stu-
diowa¢ walory artystyczne dziel, a kontrolowane warunki cyfrowej prezentacji
stwarzajg okazje do systematycznych badan nieosiggalnych do przeprowadzenia
w muzeum. Jednocze$nie bezposredni kontakt z oryginalem, nawet dla pokolenia
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przyzwyczajonego do ekrandéw, pozostaje doswiadczeniem niezastepowalnym,
oferujacym pelniejsze zaangazowanie emocjonalne i sensoryczne. Dla edukacji
artystycznej oznacza to potrzebe przemyslanego taczenia obu podejs¢, a dla
badan naukowych - koniecznos$¢ precyzyjnego definiowania warunkéw eks-
perymentalnych i ostroznej interpretacji wynikéw. W epoce cyfryzacji kultury
i zwigkszajacej sie dostepnosci reprodukgji istotne staje si¢ nie tyle wybieranie
miedzy oryginalem a reprodukcja, ile celowe wykorzystanie specyficznych atutow
kazdego z tych mediéw. Tylko taka postawa pozwoli na pelne wykorzystanie
potencjatu zaréwno tradycyjnych, jak i nowoczesnych form prezentacji sztuki

w edukacji i nauce.
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Pomiedzy btyskiem a cieniem lezy prawda.
Portrety lrvinga Penna z przetomu
lat 40. i 50. XX wieku

Between the light and the shadow lies the truth.
Portraits of Irving Penn from the late 1940s and early 1950s

Streszczenie. Artykul analizuje formacyjny okres twérczosci Irvinga Penna, kon-
centrujac si¢ na jego fotografii portretowej z konca lat 40. i poczatku lat 50. XX wieku.
Cho¢ Penn znany jest przede wszystkim z ikonicznych zdjeé mody publikowanych
w magazynie ,Vogue”, tekst podkresla znaczenie mniej znanej, lecz niezwykle istotnej
serii ,Small Trades”, przedstawiajacej pracownikow z Paryza, Londynu i Nowego
Jorku w warunkach studyjnych. Poprzez izolacje modeli od ich naturalnego otoczenia
izastosowanie minimalistycznej scenografii, Penn uwydatniat indywidualnos¢ i god-
no$¢ kazdej osoby, kwestionujgc spoleczne hierarchie i konwencje portretu. Artykut
omawia réwniez egzystencjalne portrety przedstawicieli $wiata kultury, wykonane
w ciasnych naroznikach, ktére pozbawialy ich blichtru i ukazywaty psychologiczna
glebie. Analiza technik o$wietleniowych, strategii kompozycyjnych oraz zastoso-
wania platynotypii pokazuje, jak twérczos¢ Penna laczy fotografie dokumentalng
zartystyczng, oferujac humanistyczna i egalitarng wizje spoteczenstwa powojennego.
Jego portrety stanowig zaréwno dokument socjologiczny epoki, jak i ponadczasowa
refleksje nad kondycja czlowieka.

Slowa kluczowe: Irving Penn; fotografia portretowa; Small Trades; platynotypia; fo-
tografia studyjna; sztuka powojenna; Vogue; kultura wizualna; portret egzystencjalny

Abstract. This article explores the formative period in the career of Irving Penn, fo-
cusing on his portrait photography from the late 1940s and early 1950s. While Penn
is widely recognized for his iconic fashion images for Vogue, the study highlights his
lesser-known yet profoundly influential series Small Trades, which portrays work-
ers from Paris, London, and New York in studio settings. By isolating his subjects
from their natural environments and employing minimalist scenography, Penn em-
phasized the individuality and dignity of each model, challenging social hierarchies
and conventions of portraiture. The article also examines Penn’s existential portraits
of cultural figures, created in confined studio corners, which stripped away glamour
to reveal psychological depth. Through analysis of lighting techniques, compositional
strategies, and the use of platinum printing, the study demonstrates how Penn’s
work bridges documentary and artistic photography, offering a humanistic and

© by the author, licensee University of Lodz — Lodz University Press, Lodz, Poland. This article is an open access article distributed under the
terms and conditions of the Creative Commons Attribution license CC-BY-NC-ND 4.0 (https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/)
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egalitarian vision of postwar society. His portraits are presented as both sociological
documents and timeless reflections on the human condition.

Keywords: Irving Penn; portrait photography; Small Trades; platinum printing;
studio photography; postwar art; Vogue; visual culture; existential portraiture

rving Penn to artysta, ktérego twdrczos¢ kojarzona jest przede wszystkim

z ikonicznymi fotografiami mody, przedstawiajacymi eleganckie modelki

w kreacjach haute couture, zdobigcymi oktadki i strony ekskluzywnych
magazyndw ,Vogue’a”. Fakt ten nie dziwi, poniewaz Penn przez dekady wspol-
pracowal z tym czasopismem, z ktorym zwigzal si¢ w 1943 roku, zatrudniony
jako asystent Alexandra Libermana, dyrektora artystycznego amerykanskiej
edycji. Dolaczyl wowczas do grona etatowych wspdtpracownikow publikacii,
wsrdd ktdrych znajdowali sie uznani fotografowie, tacy jak Cecil Beaton, Erwin
Blumenfeld czy Horst P. Horst. Poczatkowo tworzyl szkice martwych natur,
ktore mialy stuzy¢ wspominanym fotografom jako inspiracje do projektowania
okladek magazynu. To rozwiazanie jednak si¢ nie sprawdzito, o czym sam Penn
poinformowal Libermana. Wéwczas dyrektor artystyczny zaproponowat, by
mlody asystent sam wykonywat fotografie' (il. 1). Charakterystyczny, malarski
styl jego zdje¢ byt zapewne efektem wyksztalcenia — urodzony w 1917 roku arty-
sta uczeszczat do Philadelphia Museum School of Industrial Art, gdzie w latach
1934-1938 studiowal pod okiem uznanego fotografa awangardowego, Aleksieja
Brodovitcha. Cho¢ praca dla magazynéw modowych stanowita jego gtéwne Zré-
dlo utrzymania, na jego ouvre sktadaja sie rozne serie fotografii, realizowane na
podstawie tematow, ktore fascynowaly go w kolejnych dekadach. Odnajdziemy
wsrdd nich martwe natury, akty, zdjecia nawigzujace do reportazowych, ale
przede wszystkim niezliczone portrety 0sob reprezentujacych rézne srodowiska,
drogi zycia, narodowosci i kultury.

Jedna z najwazniejszych serii fotografii powstalych we wczesnym okresie
tworczosci Penna jest Small Trades, nad ktéra artysta rozpoczal prace latem
1950 roku. Projekt byt realizowany w 1. polowie lat 50. w trzech duzych stoli-
cach powojennego $wiata — Paryzu, Londynie i Nowym Jorku. Jego zalozeniem
byto tworzenie pelnopostaciowych portretéw robotnikéw wykonujacych rézne
zawody. Poszczegdlni modele, fotografowani w studiu Penna, pozowali z narze-
dziami charakterystycznymi dla swojego fachu. Pierwsze prace z serii powstawaty
w Paryzu, gdzie w czerwcu 1950 roku magazyn ,,Vogue” wynajat dla Penna starg
szkole fotografii mieszczacy si¢ na najwyzszym pigtrze budynku z dziedzincem
przy Rue Vaugirard®. Wyksztalcil sie wowczas charakterystyczny dla fotografa

1 SZARKOWSKI 1984, s. 21.
2 HECKERT/LACOSTE 2009, S. 10.
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styl, oparty na preferowaniu kontrolowanych warunkéw studia. Mimo pracy
w zamknietych pomieszczeniach Penn byl zwolennikiem naturalnego $wiatla,
ktére w paryskim atelier wpadalo przez rzad okien i §wietlikéw na tlo utwo-
rzone z porzuconej teatralnej kurtyny z malowanego piétna. W podobny, nieco
przewrotny sposob fotografie z omawianej serii mozna odnies¢ do dlugiej
tradycji fotografii ulicznej. Za jednego z jej pionieréw uznawany jest Eugéne
Atget, ktorego tworczos¢ Penn wyjatkowo cenil. To wlasnie prawdopodobnie jego
dorobek - ktory w latach 20. za sprawg surrealistow stat si¢ popularny po obu
stronach oceanu - zainspirowal Penna do stworzenia serii Small Trades".

1. Irving Penn, Martwa natura na oktadce magazynu ,,Vogue”,
1 pazdziernika 1943, fot. domena publiczna

3 FORESTA 2015, S. 16.
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Wsparcie ze strony magazynu ,Vogue” odgrywalo wazna role w karierze Penna.
W realizacji projektu w Paryzu wspierata go asystentka redaktora naczelnego
francuskiej edycji czasopisma, Edmonde Charles-Roux, z ktorg dwa lata wezeéniej
wspotpracowal we Wloszech*. Zatrudnifa ona dwdch ,selekcjoneréw”, odpo-
wiedzialnych za wyszukiwanie odpowiednich oséb na ulicach Paryza. Jednym
z nich byl malo znany wowczas fotograf, Robert Doisneau. Modele otrzymywali
za pozowanie skromne wynagrodzenie.

2. Irving Penn, Pdtissiers, 1950, wg. 1. Penn, Passage: A work Record, New York 1991, s. 88

Wsrdd fotografii wykonanych w Paryzu mozemy odnalez¢ wizerunki cukier-

nikow (il. 2) i rzeznikéw w biatych uniformach, sprzedawce ogorkow, strazaka,

a takze osoby, ktdre w godzinach wolnych od pracy aspirowaty do bycia artystami

4

LACOSTE/CHARLES-ROUX 2009, S. 22.
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- poetéw, malarzy czy rzezbiarzy. Tym, co taczy wszystkich portretowanych, jest
fakt, Ze Penn zdecydowal si¢ na oddzielenie modeli od ich naturalnego otoczenia
i miejsca pracy, dzieki czemu uwaga catkowicie skupiala sie na nich. Poprzez ogra-
niczenie scenografii i $cistg kontrole parametréw fotografii Penn zrecznie wydo-
bywal wyjatkowe osobowosci swoich modeli. Izolujac kazdego z nich w sztucznie
wykreowanym otoczeniu, staral si¢ podkresli¢ fundamentalng réwnos¢ wszystkich
portretowanych.

Zamiatacze ulic, sprzedawcy kwiatow, artystki wodewilowe — wszyscy oni
byli ustawiani na gladkim tle, ktére nie tylko umozliwiato uzyskanie portretu
o niezwyklej sile wyrazu, ale réwniez stwarzalo artyscie mozliwo$¢ stosowania
licznych zabiegow $wiattocieniowych, ktdre uwazal za najwazniejsze w fotografii.
Jak zauwaza Charles Molesworth, wedlug naukowcéw ludzkie oko jest w stanie
rozrdznic ok. 16 tysiecy réznych odcieni, a w twdrczosci Penna — mimo ograni-
czenia do czerni i bieli - odcienie te reprezentowane sa w mozliwie najszerszym
zakresie’.

Omawiany okres w twdrczosci artysty jest wyjatkowo wazny, mozna go wrecz
uzna¢ za formacyjny. W swojej dlugiej karierze, obejmujacej zdjecia modowe,
produktowe oraz martwe natury, Penn dazyt zaréwno do bezposredniego przed-
stawienia modeli i obiektow, jak i do ukazania technicznych mozliwosci fotografii,
skupiajac sie przede wszystkim na tym, jak za pomocg subtelnej gry §wiatfa i cienia
budowad przestrzen.

W tym miejscu warto wspomnie¢, ze wigkszo$¢ oryginalnych odbitek foto-
grafii z serii Small Trades zostala wykonana w technice Zelatynowo-srebrowe;.
Poczawszy od lat 60. artysta poszukiwal jednak metod druku umozliwiajacych
jeszcze lepsze oddanie subtelnosci setek odcieni szaro$ci pojawiajacych si¢ na jego
fotografiach®. W tym celu eksperymentowat ze stosunkowo zapomniang wéwczas
technika platynotypii, w ktorej w poézniejszym okresie swojej tworczoéci powielil
wiele wcze$niejszych zdjeé¢, w tym m.in. wizerunek nowojorskiego zamiatacza
ulic, powstal w ramach omawianej serii.

Cecha charakterystyczng serii Small Trades jest fakt, ze cho¢ fotografie miaty
na celu przedstawienie pracownikéw z réznych czeéci §wiata w sposéb egalitarny,
wciaz dosy¢ fatwo mozna rozpoznac, w ktérej z wymienionych stolic wykonano
zdjecia. Szczegolnie widoczne jest to w przypadku fotografii z Londynu i Nowego
Jorku. W stolicy Wielkiej Brytanii, gdzie projekt realizowano od wrze$nia 1950 ro-
ku, pojawiajg sie m.in. osoby pracujace dla dworu krélewskiego, natomiast na
ulicach Nowego Jorku charakterystyczne sg wizerunki koszykarza, sprzedawcy

5 MOLESWORTH 2018, 8. 3.
6 FORESTA 2015, S. 28.



TECHNE
TEXNH 44

SERIA NOWA

tzw. sodas czy tancerki z wodewilowej grupy Rockettes. Innym aspektem pozwa-
lajacym odro6znié lokalizacje poszczegdlnych zdjec jest wykorzystanie naturalnego
$wiatta - w Paryzu i Londynie pada ono z prawej strony, a w Nowym Jorku z lewe;.

Wspominajac prace w réznych miastach, Penn zauwazal, ze ze wzgledu na
roznice kulturowe modele prezentowali rozne podejscia do pozowania przed
obiektywem.

Na ogoét Paryzanie watpili, czy rzeczywiscie robilismy dokladnie to, co
deklarowalis$my. Czuli, ze dzieje si¢ co$ podejrzanego, ale przychodzili do
studia mniej wiecej zgodnie z instrukcjami - oczywiscie za oplatg. Ale
londynczycy bardzo réznili si¢ od Francuzéw. Wydawalo im si¢ czym§
najbardziej logicznym na $wiecie, aby by¢ uwiecznianymi w ubraniach
roboczych. Przybywali do studia, zawsze na czas, i prezentowali si¢ przed
kamerg z powaga i dumg, co byto do$¢ ujmujace. Z tej tréjki Amerykanie
byli najmniej przewidywalni. Pomimo naszych instrukeji, kilku z nich
przybylo na sesje bez ubran roboczych, ogolonych, a nawet ubranych
w ciemne, niedzielne garnitury, przekonanych, ze to ich pierwszy krok na
drodze do kariery w Hollywood’.

Co ciekawe, projekt ten miaf takze charakter dokumentacyjny, poniewaz artysta
zdawal sobie sprawe, ze wiele z przedstawianych przez niego zawoddw stanowi
relikt przesztosci i niewatpliwie zniknie w nowej, powojennej rzeczywistosci.
Z tego powodu przy okazji kolejnych portretéw Penn sporzadzat notatki, czym
konkretnie zajmowala sie osoba wykonujaca dany zawdd. Nalezy jednak zwroci¢
uwage, ze gléwnym powodem powstania serii Small Trades byta charakterystyczna
dla artysty fascynacja przypadkiem - che¢ uwiecznienia przygodnych spotkan
w przestrzeni miejskiej i przedmiotéw stanowiacych $§wiadectwo toczacego
sie w niej zycia. Do tej drugiej grupy nalezy seria, w ktorej Penn fotografowat
znalezione na ulicach niedopalki papieroséw, nadajac im charakter martwych
natur. W obu seriach zauwazalne jest zamitowanie fotografa do budowania napie¢
i kontrastowych zestawienn. W przypadku papieroséw przedmioty te zyskiwaty
charakter precjozéw, co poza artystycznym odniesieniem do martwych natur
podkreslat fakt, ze artysta wywolywat odbitki ekskluzywng technika platynoty-
pii. W przypadku zdje¢ zmeczonych fizyczng pracg, czgsto brudnych robotnikéw
gltéwnym kontrastem byla sceneria profesjonalnego studia, w ktorej byli fotografo-
wani niczym modelki lub przedstawiciele §mietanki towarzyskiej. Szeroki zakres

tematyczny prac artysty rozbudzal jego wyobraznie i dawal satysfakcje. W jednym

7 PENN 1980, b.p. Tlumaczenie wlasne autora.
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z wywiadoéw Penn wspominal, ze do§wiadczenie fotografowania najpierw pigknej
modelki, potem wybitnego artysty, a nastepnie skromnego rzemie$lnika byto dla
niego ,rajem” lub ,,zréwnowazonym positkiem”, w ktérym moda byta ,,0zywiana”
przez anonimowych rzeznikow i szklarzy®. Jak zauwazal, modele przychodzac na
konkretne godziny, czgsto pozowali wlasnie pomiedzy modelkami w ekskluzyw-
nych kreacjach haute couture, a na korytarzu mogli mijac si¢ z najwazniejszymi
wowczas przedstawicielami $wiata kultury i sztuki oraz $mietanki towarzyskiej’.

Prawdopodobnie réwniez ze wzgledu na wsparcie, jakiego artyscie w ramach
tworzenia serii udzielaly kolejne edycje magazynu ,Vogue”, Small Trades zo-
stala opublikowana we wszystkich trzech wydaniach krajowych. W wydaniu
francuskim wybrane fotografie ilustrowaly artykul Visages et Métiers de Paris™
opublikowany w numerze czerwcowym w 1951 roku. Artykut powstal z okazji
dwutysigcznej rocznicy powstania Paryza. W podpisach do zdje¢ pojawialy sie
informacje o przedstawionych osobach wraz z nazwami ulic lub dzielnic, ktére
zamieszkiwali. Na ich podstawie mozna zauwazy¢, jak szeroki zakres przybraly
poszukiwania artysty i w jak réznorodny sposéb starat si¢ ukaza¢ obywateli
miasta. W brytyjskiej wersji magazynu zdjecia opublikowano w artykule o tym
samym tytule co praca Penna w lutym 1951 roku. W tekscie podkreslono dodat-
kowo, ze przedstawieni mieszkancy wykonuja zawody, ktdre niebawem moga
odejs¢ w zapomnienie. Dzieta fotografa — oprocz wspominanego przekazywania
idei réwnoéci i szacunku do cigzkiej pracy - nadawaly anonimowym i niezauwa-
zanym czesto do tej pory modelom osobowos¢ i indywidualnosé. Pod zdjeciami
pojawialy sie krétkie charakterystyki przedstawionych postaci, np. pod zdje¢-
ciem przewoznika pracujacego dla browaru umieszczono informacje, ze ,pracuje
dla szanowanej firmy, zdolny, elegancki w swoich eleganckich getrach, trzyma

»11

bat, a na glowie ma elegancki kapelusz™. Dla poréwnania artykut America Inc.:
A Fourth of July Celebration opublikowany w lipcowym wydaniu amerykanskiego
»vogue’a” w 1951 roku zawierat tylko krétkie podpisy identyfikujace przedstawicieli
rosnacej, zréznicowanej sity roboczej, ktdra stanowila podstawe powojennego
amerykanskiego spoleczenstwa. Tekst oddawal hold tym pracownikom jako
nieznanym bohaterom, odwotujac si¢ do ich wolnosci, dumy, dyscypliny i wladzy,
ktdrej symbolem byl mundur, noszony przez kazdego z nich®. Dziesie¢ lat pdzniej,

w 1960 roku, Penn wybrat 91 fotografii z serii i opublikowal je w ostatnim rozdziale

8 HECKERT/LACOSTE 20009, S. 10.
9 PENN 1991, S. 88.

10 VISAGES 1951.

1 PENN 1951.

12 JOHNSON 1951, s. 38.
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swojej pierwszej monografii Moments Preserved: Eight Essays in Photographs and
Words®. Byt to pierwszy raz, kiedy zdjecia te pojawity si¢ poza tamami magazynu.
Artysta polaczyl w ten sposob fotografie ze wszystkich trzech miast, ukladajac
wiele z nich w siatki przypominajace te, ktére mozna byto znalez¢ w réznych
wydaniach magazynu ,Vogue”.

Seria Small Trades przypieczetowala charakterystyczny dla Penna styl portre-
towania. Zostal on jednak zapoczatkowany nieco wcze$niej, w 1946 roku, kiedy
Alexander Liberman poprosil artyste o wykonanie serii portretéw najwazniej-
szych wowczas przedstawicieli $wiata kultury i sztuki oraz $mietanki towarzy-
skiej. Mialy one na przestrzeni kolejnych lat stuzy¢ jako ilustracje do artykutow
i wzmianek poswigconych tym osobom w magazynie. Warto zwroci¢ uwage, ze
byt to szczegdlnie ciekawy moment dla rozwoju amerykanskiej kultury, poniewaz
w wyniku II wojny $wiatowej wielu europejskich artystow decydowalo si¢ na
emigracje za ocean. Do stworzenia unikatowego rodzaju portretu Penna zain-
spirowaly doswiadczenia z préb fotografowania modeli w ich mieszkaniach lub
wybranych przez nich przestrzeniach. Byty to najczeéciej petne przepychu wnetrza
apartamentow, sceny teatralne itp., ktore zawieraly zbyt wiele zmiennych, co nie
odpowiadato artyscie. Z tego powodu zdecydowat si¢ na prace w studiu, ktérego
obstuge i przestrzen zorganizowal dla fotografa magazyn ,,Vogue”. Co ciekawe,
podobnie jak w przypadku robotnikdw, Penn staral sie lepiej poznaé swoich
uznanych modeli, czytajac o ich osiagnieciach i do§wiadczeniach. Wspominajac
powstawanie tych fotografii, Alexander Liberman zauwazat, ze

wczesne lata 40. byly okresem brutalnych przemian, z wojna i Holocau-
stem jako oszalamiajacymi tragediami. W trakcie wojny na scenie kultu-
ralnej Nowego Jorku wyksztalcito sie poczucie nowego poczatku, tabula
rasa wzgledem przeszlosci, a nawet okropnej terazniejszoéci. Popro-
szony o fotografowanie wielkich innowatoréw, Penn zaczat zdawa¢ sobie
sprawe z odwaznych intelektualnych postaw Duchampa, Cage’a czy Ernsta
i innych".

W odréznieniu do serii Small Trades w przypadku portretow, ktdre krytycy
okreslajg jako ,,egzystencjonalne™, Penn wykorzystywal specjalnie rozplanowany
uktad sztucznego oswietlenia. Jednak tym, co stanowi najwiekszy wyrdznik

13 PENN 1960.
14 LIBERMAN 1991, S. 6.
15 MORRIS HAMBOURG 2004, S. 71.
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tej grupy fotografii, jest wyjatkowa scenografia, w ktdrej artysta prezentowat
portretowanych. Na potrzeby serii z dwoch gltadkich ptyt powstat ciasny naroznik.
Byt to kolejny krok, aby odej$¢ od patosu i przepychu charakteryzujgcych przed-
wojenne portrety fotograficzne ukazujace si¢ w magazynach takich jak ,Vogue”.
Zabieg ten wynikal zapewne z przedwojennego do$wiadczenia Penna, ktéry opra-
cowywal reklamy dla domu handlowego Saks, w ramach ktorych przyzwyczait si¢
do fotografowania manekinéw w matych, specjalnie konstruowanych boksach™.

Specyficzna scenografia miata m.in. pokazywac osoby, ktére w opinii publicz-
nej uchodzily za niedostepne dla zwyklego obywatela, jako zwyktych ludzi z ich
emocjami i niedoskonalosciami. Nie bylo to jednak zadanie latwe, poniewaz
wsrod portretowanych znajdowaly sie gwiazdy kina i inne osoby przyzwyczajone
do obecnosci przed obiektywem, czesto posiadajgce wlasny image, wiedzace,
z ktdrego profilu wolg by¢ fotografowane i jak chcg si¢ ostatecznie prezentowac.
Ustawienie tych silnych osobowosci w ciasnym, osaczajacym otoczeniu cz¢$ciowo
wyréwnywalo ,,szanse” w grze napie¢ miedzy mtodym fotografem a cieszacymi sie
powszechna slawa i szacunkiem postaciami. Sytuacje t¢ fascynujacy si¢ od dziecka
baseballem artysta poréwnywat do rozgrywki, w ktorej miotajacy musi zmierzy¢
sie z palkarzem. Badacze zwracajg rowniez uwage na fakt, ze ustawienie w kacie
od zawsze kojarzylo si¢ z powszechng karg wymierzang krngbrnym dzieciom".
Wrlasnie do rozkapryszonych dzieci mozna poréwnaé postawe niektérych osob
pozujgcych Pennowi dla magazynu ,,Vogue”. Jedng z nich byla Marlena Dietrich,
swiatowej slawy gwiazda kina, ktdrej fotografia wykonana przez artyste miata
ukazaé sie w magazynie w 1948 roku'. Jak wspominat Penn, pierwszg rzecza,
ktéra powiedziala po wejsciu do studia, bylo: ,musisz ustawi¢ $wiatlo tutaj!”, na
co fotograf miat odpowiedzie¢: ,stuchaj, w tej sytuacji ty bedziesz Dietrich, a ja
bede fotografem™ (il. 3). Aktorka nie byla zreszta zadowolona z efektu koncowego.
Fotograf wspominal, ze kiedy spotykali si¢ w przypadkowych okazjach, ignorowata
go i udawata, ze go nie zna. Podobnie niezadowolona ze swojego portretu byla

Georgia O'Keefte, ktdra poprosita Penna, aby zniszczyl zdjecie™.

16 Ibidem.
17  WESTERBACK 1997 §. 11.

18 Na potrzeby magazynu Penn portretowat aktorke w réznych ustawieniach. Raz we wspomnia-
nym ciasnym kacie, gdzie pozuje stojac, ubrana w skromny ciemny kostium, raz siedzgca, kie-
dy spoglada w obiektyw znad ramienia.

19 MAZA 2018.

20  MORRIS HAMBOURG 2004, S. 73.
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3. L. Penn, Marlene Dietrich, 1948; zrodlo: https://www.christies.com/en/lot/lot-5420800
[dostep: 10.07.2025]

Co ciekawe, Penn uwazal, ze ustawienie modeli w ciasnym kacie - cho¢ z jednej
strony osaczato pozujacych i nioslo ze sobg wspominane konotacje kulturowe
- w rzeczywistosci oddziatywato na nich w odwrotny sposéb: ,,To uwiezienie,
zaskakujaco, okazywalo sie wygodne dla ludzi, uspokajato ich. Sciany stanowity
powierzchnie, o ktdrg mozna bylo si¢ oprze¢ lub odepchna¢ od niej. Dla mnie
stwarzalo to ciekawe mozliwosci wzgledem fotografii; ograniczenie ruchu modeli


https://www.christies.com/en/lot/lot-5420800
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wydawalo si¢ zdejmowal ze mnie czesciowo cigzar koniecznosci podazania za
nimi”*. Specyficzne ustawienie pozwalato Pennowi nieco odrze¢ wielkie stawy
ze splendoru, do ktérego byty przyzwyczajone na co dzien. Aby jeszcze bardziej
podkresli¢ ten zabieg i zaprezentowac siebie jako przedstawiciela innego, prost-
szego $wiata, prosil szofera wynajetego przez ,,Vogue’a”, by wysadzat go przecznice
dalej od studia. Dzigki temu gwiazdy nie odnosily wrazenia, ze czeka je kolejne
rutynowe do$wiadczenie podobne do tych, ktére mialy wezesniej. Penn uwazat, ze

»portrecista powinien wydawac sie portretowanemu pewnego rodzaju stuzagcym
(mimo ze czasami ostrym i wymagajacym), takim, ktérego zadaniem jest wspieraé
i zache¢ca¢ modela do pelnego odstoniecia sie”*.

Drugim typem scenografii, ktory artysta wykorzystywal przy tworzeniu por-
tretow dla ,Voguea”, byto ustawienie oparte na wykorzystaniu prostego, jedno-
kolorowego dywanu. Zabieg ten pozwalal Pennowi wydobywac¢ subtelne przej-
$cia $wiatla, nadajace przedstawieniom tréjwymiarowosé. Faldujacy sie dywan
sprawial, Ze pozujacy na nim modele wydawali si¢ zawieszeni w abstrakcyjnej
przestrzeni, symbolicznym ,,nigdzie”, co réwniez wzmacnialo sit¢ ich obecnosci.
Oproécz wspominanej Marleny Dietrich, w takiej scenografii zostali sfotografowani
m.in. Alfred Hitchcock i Le Corbusier. Co ciekawe, w omawianych fotografiach,
podobnie jak w przypadku zdje¢ z serii Small Trades, pojawiaja si¢ odniesie-
nia do wykonywanych przez modeli zawodéw. W grupie tej znajdziemy portret
boksera Joe’go Louisa, ubranego w sportowe spodenki, ktory siedzi w kacie za-
projektowanym przez Penna niczym w narozniku ringu, a takze grupe modelek
w wystudiowanych pozach, prezentujacych kreacje haute couture. Kompozytor
Igor Stravinsky pozuje z dlonig przy uchu, jakby nastuchiwal, za$ gwiazda po-
wojennego wysokiego krawiectwa Charles James (il. 4) lezy pod wcinietym
w ciasny naroznik manekinem, na ktérym upieto tkaning. Podobnie jak w przy-
padku fotografii robotnikow, pojawia sie tutaj wspominane zamilowanie Penna
do budowania kontrastow. Szczegélnie mocne wrazenie robi fotografia Petera
Freuchena z zong Dagmar. Przytlaczajaca sylwetka dunskiego podréznika i an-
tropologa — dodatkowo spotegowana przez ogromne futro, w ktérym zostat
sportretowany, oraz powazny, surowy wyraz twarzy — kontrastuje z filigranowa
postacia jego mlodej zony, ktora ubrana w elegancki kostium i modny kapelusz

z lekkim u$miechem spoglada zalotnie w obiektyw (il. 5).

21  PENN 1991, S. 50.
22 SZARKOWSKI 1984, S. 24.
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4.1. Penn, Charles James, 1948, wg. M. Morris 5. 1. Penn, Peter i Dagmar Freuchen, 1947,
Hambourg, Existential portraits, [w:] Irving fot. domena publiczna
Penn: Centennial, ed. M. Morris Hambourg,
New York 2004, s. 76

W swojej twdrczosci Irving Penn odrzucal barokowy przepych i teatralnos¢,
typowe dla wcze$niejszych fotograféw portretowych. Zamiast tego stosowat mini-
malistyczne tlo, czesto o fakturze ptétna malarskiego, oraz naturalne o$wietlenie,
ktére podkreslato faktury skory i tkanin, a takze emocje widoczne na twarzach
modeli. Postacie umieszczal najczesciej centralnie, co z jednej strony nadawato
zdjeciom charakter monumentalny, a z drugiej skupialo cala uwage odbiorcy
na przedstawianych obiektach i osobach. Jednocze$nie czesto stosowat techniki
ograniczenia przestrzeni, ktdre najlepiej widoczne sg w serii portretéw wykony-
wanych na zlecenie ,,Vogue’a” w latach powojennych. Penn uwazal, ze fotografia
portretowa powinna odkrywac¢ nie tylko wyglad, ale takze wewnetrzng istote
czlowieka. W przeciwienstwie do wielu fotograféw swojej epoki unikat inscenizacji
iteatralnych efektow — wrecz przeciwnie, starat si¢ wydoby¢ autentyczno$¢ modela
poprzez ograniczenie bodzZcoéw zewnetrznych. Dzieki temu jego portrety ema-
nuja psychologiczng intensywnoscia — fotografowani wygladaja na zamyslonych,
skupionych, czasem nieobecnych. Taki efekt uzyskiwat nie tylko dzigki kompozyciji,
ale tez dzieki dlugiemu czasowi pracy - potrafil fotografowaé dang osobe przez
wiele godzin, az uchwycil moment prawdziwego rozluznienia lub introspekcji.

Oprocz aspektéw kompozycyjnych i stylistycznych, Penn przywigzywat duza
wage do technicznej strony fotografii. Korzystal z aparatéw wielkoformatowych

i byt mistrzem technik analogowych, m.in. platynotypii - techniki pozwalajacej
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na uzyskanie glebokich tonéw i trwatych odbitek o niezwyklej jakosci. W trakcie
swojej dlugiej kariery Penn tworzyl portrety nie tylko artystow, ale tez przed-
stawicieli réznych warstw spolecznych, m.in. rzemies$lnikéw, robotnikéow, ludzi
réznych kultur (np. seria Worlds in a Small Room). Dzigki temu jego prace stanowia
socjologiczny dokument epoki, a jednocze$nie probe uniwersalizacji ludzkiego
doswiadczenia. Jego podejscie charakteryzowala inkluzywnos¢ i miato wyrazaé
sprzeciw wobec hierarchizacji spoleczenstwa w nowych, powojennych realiach.
Fotografia portretowa Irvinga Penna to polaczenie formalnej dyscypliny, huma-
nistycznej wrazliwosci i technicznej maestrii. Jego obrazy nie tylko przedstawiaja
ludzi, ale takze opowiadajg o kondycji cztowieka - jego sile, kruchosci, dostojen-
stwie i samotno$ci. Dzigki temu jego prace pozostajg aktualne i inspirujace nawet
wiele lat po ich powstaniu.
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Projekt fotograficzny Stefana Figlarowicza
1:121979 roku przyktadem korelacji
z Atlasem Mnemosyne Aby Warburga®

Stefan Figlarowicz's 1:1 photographic project from 1979
is an example of correlation with Aby Warburg's Mnemosyne Atlas

Streszczenie. Tytulowe projekty dzieli okoto 50 lat. Oba bazuja na ikonografii, two-
rzac swoiste narracje. Zestawione w nich obiekty dzialaja na siebie, przenoszac nas
do innej rzeczywistoéci, i cho¢ sg rozpoznawalne, to za sprawg idei oraz sposobu ich
prezentowania otrzymujemy $wiat nie do konca jednoznaczny. Nastepuje przejscie
od tego, co oczywiste i znane, w strong nierealnego. Dzielo Aby Warburga byto nie-
jednokrotnie zestawiane z pracami artystow, ktorzy w swojej tworczosci postugiwali
si¢ medium fotografii, wéréd nich odnajdujemy m.in. takie nazwiska jak: Gerhard
Richter, Nigel Henderson, Hannah Hoch, Sophie Calle, Christian Boltanski, Anna Me-
schiari, Zofia Rydet. Przypadek Stefana Figlarowicza jest o tyle intrygujacy, ze fotograf
nie mogt znaé Atlasu Mnemosyne, a jednak powstata wyjatkowa korelacja pomiedzy
tymi dzietami. Projekt 1:1 wykorzystuje fotografie umieszczone na czarnych plan-
szach, przedstawiajace dwa osiedla mieszkaniowe — ,,Mlyniec” Gdansk Zaspai,Jary”
Warszawa Ursynow. Stefan Figlarowicz, tak jak Aby Warburg, postuzyl sie wizualng
narracja. Tworca poprzez swoje dzieto szukat odpowiedzi na wiele nurtujacych pytan.
Poprzez zastosowanie montazu obrazow stworzyl artystyczny inwentarz miejsc i obiek-
tow, ktore staty sie narzedziem prowokujacym do spotecznej debaty nad problemem
funkcjonowania czlowieka w przestrzeni nowo powstalych osiedli. Ale projekt1:1to
przede wszystkim wyraz artystycznej interwencji Figlarowicza zakonczonej kilkoma
wystawami w Polsce. Jest ciekawym przykiadem sztuki postkonceptualnej w Polsce,
atakze rozwijajacej si¢ w owym czasie fotografii socjologicznej. Analiza pordwnawcza
obu projektow, pozornie odleglych, przynosi interesujace wnioski. Projekty sa silnie ze
sobg skorelowane, zaréwno pod katem formalnym (montaz, uzycie fotografii, tablice
z ciemnym tlem, brak komentarza, skupienie uwagi na detalach), jak i znaczeniowym
(inwentarz, narzedzie badawcze, narracja). Sklania to do refleksji, ze Atlas Mnemosyne
po raz kolejny stal sie punktem odniesienia w historii sztuki. W przypadku fotografii
mysélenie obrazem odgrywa kluczowa role. Zestawianie/montowanie poszczegélnych
zdje¢ prowadzi do napie¢ wewnatrz obiektu i jednocze$nie zmusza odbiorce do dia-
logu z samym dzielem, jak i jego tworca.

Stowa kluczowe: fotografia; XX wiek; Aby Warburg; Stefan Figlarowicz; sztuki
wizualne

* Artykul stanowi zmieniong wersj¢ fragmentu rozprawy doktorskiej pt. Gdariskie srodowisko
fotograficzne w latach 1945-1989 i jego dziatania artystyczne, obronionej w 2022 roku na Uni-
wersytecie Gdanskim.
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Abstract: The titular projects are separated by approximately 50 years. Both are based
on iconography, creating unique narratives. The objects juxtaposed within them in-
teract, transporting us to another reality. Although recognizable, the ideas and man-
ner of presentation create a world that is not entirely clear. There is a shift from the
obvious and familiar towards the unreal. Aby Warburg’s work has often been com-
pared with the works of artists who utilized the medium of photography, including
Gerhard Richter, Nigel Henderson, Hannah Hoch, Sophie Calle, Christian Boltan-
ski, Anna Meschiari, and Zofia Rydet. The case of Stefan Figlarowicz is intriguing
because the photographer could not have been familiar with the Mnemosyne Atlas,
yet a unique correlation emerged between these works. The 1:1 project utilizes photo-
graphs placed on black boards depicting two housing estates — ,,Mlyniec” in Gdansk
Zaspa and ,,Jary” in Warsaw Ursynow. Like Aby Warburg, Stefan Figlarowicz em-
ployed a visual narrative. Through his work, the artist sought answers to many press-
ing questions. By using image montage, he created an artistic inventory of places and
objects, which became a tool provoking social debate on the problem of human func-
tioning within the space of newly developed housing estates. However, the 1:1 project
is primarily an expression of Figlarowicz’s artistic intervention, culminating in sev-
eral exhibitions in Poland. It is an interesting example of post-conceptual art in Po-
land, as well as the sociological photography developing at the time. A comparative
analysis of both seemingly distant projects yields interesting conclusions. The proj-
ects are strongly interconnected, both formally (montage, use of photography, dark
background panels, lack of commentary, attention to detail) and semantically (in-
ventory, research tool, narrative). This prompts reflection that the Mnemosyne Atlas
has once again become a point of reference in art history. In the case of photography,
thinking through images plays a key role. The juxtaposition/montage of individual
images creates tensions within the object and simultaneously forces the viewer into
a dialogue with the work itself and its creator.

Keywords: photography; 20™ century; Aby Warburg; Stefan Figlarowicz; visual arts

rojekt 1:1 Stefana Figlarowicza' powstal dokladnie pdt wieku po nagltym
przerwaniu prac nad Atlasem Mnemosyne Aby Warburga®, ktorego smier¢
w 1929 roku zakonczyta to wyjatkowe dzieto. Skala obu projektow jest zupet-

nie inna, ale Iaczy je wykorzystywanie obrazéw do odczytywania $wiata. Obrazéw

1 Stefan Figlarowicz (1937-2015) — polski fotograf. Nalezal do Zwiazku Polskich Artystéw Fo-
tografikow, a w latach 1976-1979 byl prezesem Zarzadu Gtéwnego ZPAF. Prowadzit Gdanska
Galerie Fotografii przeksztalcong w 1995 r. w Oddzial Muzeum Narodowego. Od lat 60. XX w.
wykonywal zdjecia reporterskie, najpierw jako student Politechniki Gdanskiej do ,,Kroniki
Studenckiej”, potem wspoipracowal m.in. z czasopismami ,,Polska’, ,,Czas”, ,,Litery”. W polo-
wie lat 70. byt inicjatorem i wspélzatozycielem pierwszego w Polsce Studium Fotografii Arty-
stycznej w Gdansku, a takze tworca nowej formuly ogélnopolskiego konkursu ,,Zlocisty Jantar”
Zrealizowal wiele wystaw fotograficznych i projektéw opartych na fotografii.

2 Abraham Moritz Warburg, znany jako Aby Warburg (1866-1929) — niemiecki historyk sztuki
i kulturoznawca. Pochodzil z rodziny bankieréw. Po przejeciu majatku jako najstarszy syn za-
warl uktad ze swoimi braémi, zrzekajac si¢ pracy bankowca w zamian za udzialy w firmie. Bra-
cia finansowali mu zakupy ksiazek, podroze badawcze i kwerendy. Zgromadzone w ten sposéb
ogromne zbiory pismiennictwa dotyczacego historii sztuki, gtéwnie antycznej i renesansowej,
staly sie fundamentem instytucji nazwanej Bibliotekq Historii Kultury Warburga przy Uniwer-
sytecie Hamburskim, a po $mierci badacza i przeniesieniu biblioteki w latach 30. XX w. do Lon-
dynu utworzono Instytut Warburga. Na dziatalno$¢ naukowa Warburga i jego postrzeganie
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tworzacych narracje, wzajemnie na siebie oddzialujacych i przenoszacych w inna
rzeczywisto$¢. Uzywam okreslenia ,,inna” dlatego, ze cho¢ przedstawienia sa
w wigkszym lub mniejszym stopniu rozpoznawalne i znane, potrafimy je kojarzy¢,
widzimy je na co dzien, to za sprawg tworcy i sposobu zestawienia poszczegdl-
nych obiektdw otrzymujemy $wiat nie do konca jednoznaczny. Nastepuje przejscie
z tego, co nam znane, oczywiste, w strone odrealnionego/nierealnego/fantastycznego.

Atlas Mnemosyne — inwentarz, egzegeza dokumentoéw, przyktad wzoréw twor-
czo$ci obrazowej?, takich okreslen uzywat sam badacz w stosunku do tworzonego
przez wiele lat projektu®. Do dzi$ Atlas jest obiektem dociekan i inspiracji, przy-
kuwajgc uwage badaczy z kregu nauk humanistycznych, a takze artystow, ktorzy

- $wiadomie badz nie - tworzyli dziela analogicznie powiazane z nieukonczonym
projektem Aby Warburga’. Owo przedsiewzigcie Pawel Brozynski nazywa archiwi-
stycznym, wystawienniczym, terapeutycznym i spoleczno-politycznym otwartym
projektem badawczym?®. Okreslenia Brozynskiego w stosunku do dzieta Warburga
sg intrygujaco adekwatne przy opisywaniu projektu 1:1 Stefana Figlarowicza. Oba
zalozenia cechujg sp6jnos¢ i konsekwencja.

Atlas Mnemosyne skladal sie z 63 pionowych tablic, zestawionych w pewnym
porzadku i oznaczonych numeracjg. Na pokrytych czarnym suknem tablicach
umieszczono w roznych odstepach i formatach materialy wizualne - fotogra-
fie, reprodukgcje, pocztéwki, znaczki pocztowe, mapy, plakaty, wycinki prasowe

- przedstawiajace obiekty lub ich fragmenty ze $wiata sztuki, kultury, medycyny,
astronomii, astrologii, a takze obrazy z zycia wspolczesnego badaczowi. Podczas
wieloletniej pracy na dzietem kazdg tablice sfotografowano. Na zdjeciach widoczne
jest tlo, np. grzbiety ksigzek ustawionych na regatach w hamburskiej czytelni
Biblioteki Historii Kultury Warburga. Zachowaly si¢ tez ujecia zestawow tablic.
Zarejestrowano i udokumentowano to, co zawierala dana plansza. Powstawat ob-
razowy inwentarz. Punktem wyjscia dla Aby Warburga byly badania nad kulturg
i sztuka, m.in. renesansu, oraz wynikajace z nich odwolania do antyku i ich przeto-
zenia na sztuke nowszg’. Konicowe plansze Atlasu Mnemosyne (Tablice o numerach

77, 78, 79) wyraznie jednak wskazuja na zainteresowanie naukowca wydarzeniami

$wiata wplyw mialy jego liczne podréze do Wloch, a takze do Stanéw Zjednoczonych, gdzie
m.in. zglebiat kulture plemion Pueblo i Navaho.

3 WARBURG 20114, S. 110.

4 Na temat Atlasu Mnemosyne Aby Warburga zob. m.in. ,,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa. Antro-
pologia kultury, etnografia, sztuka’, R. 65, 2011, nr 2-3; WARBURG 2012; WARBURG 2016; Aby
Warburg. Panorama recepcji 2020.

5  Nauwage zastuguje m.in. tworczo$¢ artystow: Gerharda Richtera, Nigela Hendersona, Hannah
Hoch, Sophie Calle, Christiana Boltanskiego, Anny Meschiari czy Zofii Rydet.

6 BROZYNSKI 2016, S. XVI.

7 WARBURG 2011b, s. 116-119.
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jemu wspolczesnymi - faszyzmem, antysemityzmem i kryzysem wartoéci. Panele
te nie zawieraja komentarza. Katia Mazzucco, analizujac fotograficzny kontekst
projektu Warburga, nazywa dzieto wizualnym atlasem - narzedziem do badania
obrazéw za pomocg obrazow®. Umieszcza projekt badacza ,w ramach debaty na
temat odmian historyczno-artystycznej narracji/ekspozycji i zastosowania foto-
grafii w historii sztuki™. Nieukonczony Atlas Mnemosyne sktonil humanistow
do préb umiejscowienia go w historii sztuki jako samoistnego dzieta, zwracajac
jednoczesnie uwage na nowatorska wowczas metode badawczg, opartg na analizie
wzajemnego oddzialywania przedstawien danych obiektéw wizualnych. Atlas
stal sie zbiorem obrazoéw, obrazéw pamieci - Mnemosyne.

Przyjrzyjmy si¢ teraz szerzej projektowi 1:1, aby zrozumie¢ jego korelacje
z dzielem Warburga. Od maja do lipca 1979 roku Stefan Figlarowicz realizowal
projekt fotograficzny ukazujacy dwa osiedla mieszkaniowe — ,,Jary” na warszaw-
skim Ursynowie i ,Mlyniec” na gdanskiej Zaspie, zakoniczony w tym samym
roku wystawa pt. Jeden do jednego [1:1]*. Ekspozycja przez kolejne miesiace
pokazywana byta w kilku salonach wystawienniczych, m.in. w Gdansku, War-
szawie, Wroclawiu i Bydgoszczy". Dodatkows, interesujaca z punktu widzenia
spotecznego forma prezentacji byto umieszczenie dziet w witrynie supersamu
Victus na gdanskiej Zaspie. Figlarowicz po kilku latach od wydarzenia tak opi-
sywal witryne sklepu: ,,Ma piekne okna wystawowe — powiesitem w nich kiedys
swoja wystawe fotograficzng, miala wigksze powodzenie niz w pieknej galerii
w centrum miasta. Ogladali jg réowniez ci, dla ktérych stowa galeria lub mu-
zeum nic nie znaczg”"*. Projekt powstawal w czasie, gdy fotograf mieszkat w obu
wspomnianych osiedlach - na stale w gdanskim, a w warszawskim okazjonalnie,
korzystajac z pracowni fotograficznej, przydzielonej podczas petnienia funkcji
prezesa ZPAF. Dzieki tym miejscom Figlarowicz miat wyjatkowa swobode ob-
serwacji zycia mieszkancéw ,,betonowych” osiedli.

Ekspozycja 1:1 skladala sie z 37 tablic”, kazda o wymiarach 100 x 70 cm, pre-

zentowanych w pionie lub poziomie. Na czarnym tle umieszczono tacznie 305 zdjeé,

8  MAZZUCCO 2021.

9 Ibidem, s. 120-123.

10 Jeden do jednego 1979.

1 Pomiedzy pazdziernikiem a listopadem 1979 r. fotografie eksponowano w Klubie Stowa-
rzyszenia Architektow Polskich Odzial w Gdansku SARP Strzelnicy $w. Jerzego, a w dniach
11-31 stycznia 1980 — w warszawskiej Galerii Kordegarda, a nastepnie w pawilonie wystawo-
wym Stowarzyszenia Architektéw Polskich. Potem zdjecia trafity do Muzeum Architektury
we Wroctawiu, a stamtad do Oddziatu Bydgoskiego SARP.

12 FIGLAROWICZ 1983, s. 11.

13 Konrad Dydzinski podaje, ze wystawa skfadata si¢ 36 tablic, zob. DYDZINSKI 2015. Autor po-

minal jedna z tablic zatytulowang Widok ciggly 111 z tramwaju do domu. Jest to najprawdopodob-
niej wynik zaginigcia oryginalnych plansz, o czym wspomina Stefan Figlarowicz, zob. Stefan
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pogrupowanych i utozonych wedlug okreslonego schematu, tworzacego narracje.
Fotografie nie nakladaly si¢ na siebie jak w fotokolazu, a jedynie czasami stykaly
sie krawedziami. Kazdy panel fotograficzny opatrzony byt tytulem', ktéry bywat
hastowy: Miasto, Zaspa, Ursynéw, Samochodem, Informacje, Wejscie, Hall, lub
metaforyczny, nawigzujacy do zawartego materiatu ilustracyjnego. Na przyktad
Kompozycje scienne przedstawialy fragmenty fasad blokéw z elementami mato
estetycznymi, takimi jak ukruszony tynk czy rozlana farba. Kompozycje liternicze
ukazywaly napisy na murach i skrzynkach elektrycznych oraz ogloszenia i ta-
bliczki z nazwami ulic. Znaki plastyczne I-V prezentowaly fragmenty schodow
i chodnikéw, dzieciece rysunki kreda na asfalcie, studzienki i $mietniki zestawione
z rzezbami przestrzennymi. Widok ciggly I-V stanowit zapis poklatkowy przeby-
tego przez autora odcinka drogi, a Kompozycje przestrzenne I-I1I przedstawialy
fragmenty placow zabaw. Dzigki zaproponowanym tytulom projekt zyskat cechy
artystycznej kreacji, wykraczajac poza ,czysty” dokument. Figlarowicz czesto
wykorzystywal stowo w swoich dziataniach. Przypomnijmy jego najwazniej-
sze wystawy: Czlowiek i jego miasto (1971), gdzie Figlarowicz i Nina Smolarz,
kuratorzy wydarzenia, zestawili nadestane na konkurs fotografie z wycinkami
prasowymi; Manipulacje (1981) - kompilacja haset komunistycznych o wydzwieku
propagandowym; oraz Tu mieszkam (1981-1984), gdzie artysta zestawil zdjecia
osiedla Zaspa z wypowiedziami ankietowanych mieszkancéw.

W projekcie 1:1 jedna z plansz nosita tytul W skali cztowieka. Pierwszym
i najoczywistszym skojarzeniem bylo poréwnanie ,,jeden do jednego” obu osie-
dli. Symptomatyczne jest to, Ze pomimo réznic zauwazalnych szczegélnie dla
fachowcow, dla przecigetnego odbiorcy rozwdj i funkcjonowanie obu miejsc byty
bardzo podobne. Innym skojarzeniem jest odwolanie do zaproponowanej przez
Le Corbusiera jednostki miary, ktéra stanowi czlowiek-jednostka, ,modulor”

wyznaczajacy idealne proporcje architektoniczne®. Pozwala to lepiej zrozumied,

Figlarowicz o Zaspie i Ursynowie 2012 [dostep: 28.04.2019]. Dydzinski, jak sam podaje, korzy-
stat ze skandw tablic otrzymanych od Stefana Figlarowicza, por. DYDZINSKI 2015, s. 17. Nato-
miast plansza Widok ciggly 111 z tramwaju do domu zostala zreprodukowana w jednym z nume-
réw czasopisma ,, Architektura’, por. ,,1:1” — wystawa Stefana Figlarowicza 1980, s. 25.

14 Projekt Stefana Figlarowicza sktadal si¢ z dwdch tablic wprowadzajacych, tytutowej 1:1 fotogra-
fia Stefana Figlarowicza oraz wstepu architekta Wiestawa Andersa. Nastepnie w kolejno$ci pre-
zentowano: MIASTO, ZASPA, URSYNOW, W skali cztowieka, Otoczenie osiedla, Otoczenie domu,
Otoczenie sklepu, Spacerem, Rowerem, Samochodem, dwie tablice Informacje I-1I, Kompozycje
Scienne, Kompozycje liternicze, pig¢ tablic Znaki Plastyczne I-V, Widok ciggly 1 z kolejki do
domu, Widok ciggly IT z autobusu do domu, Widok ciggly 111 z tramwaju do domu, Widok ciggly
IV ze sklepu do domu, Widok ciggly V po schodach, trzy tablice Kompozycje przestrzenne I-III,
Przyzba, Hall, dwie tablice Wejscie I-11, trzy tablice Powierzchnie wspélne I-III. Cato$¢ zamy-
kata tablica informujaca, ze projekt powstal od maja do lipca 1979 r., a inicjatorem wystawy
byl Gdanski Oddziat psp.

15 JENCKS 1982; CORBUSIER 2012.
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o jaka skale chodzito Figlarowiczowi. Fotograf wrecz zadaje pytania, jakg miarg
mierzy si¢ umiejscowienie czlowieka w ogromnych przestrzeniach osiedla i co
zaburza te proporcje? Osoba na poziomie wzroku dostrzega kioski, wiaty $miet-
nikowe, trzepaki, parterowe balkony czy przybuddwki na tle fasad blokéw. Jednak
gdy podniesie wzrok lub spojrzy z oddali, budynki zaczynajg ja przyttaczac i do-
minowad. Artysta tak komentowal to zjawisko: ,,Skala czlowieka to przedmioty
bedace w zasiggu reki, nie przekraczajace wysokosci trzech metréw: kiosk »Ruchug,
trzepak, $mietniki, transformator, budka z warzywami i klitka z wata cukrows.
Reszta jest wicksza. Niewspotmiernie wieksza od cztowieka™.

Tablica ze wstepem architekta Wiestawa Andersa w pewien sposob ukierun-
kowuje odbidr dzieta. Wedlug Andersa miata to by¢ opowies¢ o kulturze pro-
jektowania, budowania i uzytkowania wspdlczesnych dzielnic mieszkaniowych
w duzych miastach. Projekt postuzyl do zorganizowania w Warszawie seminarium
z udziatem Figlarowicza, dziennikarzy i architektéw (m.in. Hanna Adamczew-
ska-Wejhert, Krzysztof Chwalibog, Stanistaw Furman, Andrzej Gorynski, Jacek
Nowicki, Halina Skibniewska, Zygmunt Skibniewski)”. Poklosiem wydarzenia
byta publikacja w miesieczniku ,, Architektura™ samych fotografii (bez widoku
calych tablic) i fragmentéw wypowiedzi uczestnikow spotkania. PéZniejszy re-
zonans projektu odnajdujemy gtéwnie w publikacjach poswieconych polskiej
architekturze®. Zdecydowanie zabraklo natomiast komentarza dotyczacego arty-
stycznego wymiaru ekspozycji. Skupiono si¢ gtéwnie na spoteczno-socjologicznych
problemach osiedli oraz zagadnieniach zwigzanych z architekturg i urbanistyka
polskich miast. Teresa Zwierzchowska widziata w ekspozycji glos publicysty,
a niekoniecznie fotoreportera czy fotografika, ktéry poprzez swiadomy wybor
tematyki zastanawial sie, w jaki sposob mieszkancy uzytkuja zaprojektowane
przez architektéw osiedla®. Przy opisie wystawy probowano siega¢ do termino-
logii sztuki, nazywajac ja np. portretem dwdch osiedli mieszkaniowych™. Joanna
Grajter komentowala, Ze ,,zestawienia obserwacji sg ostre i prowokujace”**. Z ko-
lei Iwona Jacyna, autorka ksigzki A jednak miasto?, pisata wprost: ,Nie potrafie
opisaé wystawy. Ale mozna jg sobie wyobrazi¢ — trzeba tylko uwaznie spojrze¢ wo-

kol na przestrzen zamknietg zaporami coraz wiekszych i coraz dtuzszych domow,

16 ~ FIGLAROWICZ 1983, s. 10.

17 Nazwiska uczestnikéw seminarium podaje w kolejnosci alfabetycznej za JACYNA 1984, 5. 46-51.
18 ,1:17 — wystawa Stefana Figlarowicza 1980, s. 5-27.

19 SZCZESNIAK 1983, S. 4-7; JACYNA 1984, S. 45-51; BOGDANOWICZ 1988, s. 148-149.

20 ZWIERZCHOWSKA 1979, S. 3.

21 BOGDANOWICZ 1988, s. 148.

22 GRAJTER1979, S. 4.
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czasami schludnie uporzadkowana, czeéciej zaniedbang i niechlujng”®. I rzeczy-
wiscie taki gléwnie jawi sie obraz ,,sportretowanych” przez Stefana Figlarowicza
miejsc. Dopiero wiele lat p6zniej Hubert Czachowski podjal probe artystycznej
oceny projektu, traktujac go przede wszystkim jako przykiad ,antropologicz-
nej fotografii miasta” i konsekwentnej proby zmierzenia si¢ z jego materiag poprzez
polaczenie formy artystycznej i dokumentalnej™*.
Socjologiczny wydzwigk zdje¢ Figlarowicza jest bezsporny, podkreslany nie-
jednokrotnie tytutami. Plansza Przyzba ukazywata wejscia do klatek schodowych
- naturalne miejsca kroétkich spotkan mieszkancéw, cho¢ nieprzystosowane do
takich chwil i nieprzewidziane w projektach budowlanych, a jednak, jak zauwazyt
Figlarowicz, miejsca, w ktorych ,,krzyzuja si¢, a potem rozchodza drogi wszystkich
mieszkancow klatki™.

Tablice Figlarowicza prowadzily widza od planéw calych osiedli po detale.
Eksponowaly monumentalne bloki, ukazywaly szerokie plany chodnikéw i tere-
néw wokal, a takze poszukiwaly miejsc bardziej intymnych, takich jak zaulki czy
klatki schodowe. Na zdjeciach nie pojawiaja si¢ wnetrza mieszkalne, stanowigce
autonomiczng cze$¢ zycia mieszkancow Ursynowa i Zaspy. Artysta skupil sie na
elementach wspolnych, dotyczacych zaréwno dorostych, jak i dzieci. Pojedyncze
ujecia motywow nie robig tak silnego wrazenia jak ich zbiér. Wykadrowane z oto-
czenia i zestawione w grupy poteguja site odbioru, a nagromadzenie motywow
przykuwa uwage widza, konfrontujac to, co rzeczywiste, z tym, co wyobrazalne.

Przyjrzyjmy si¢ postkonceptualnym cyklom Widok ciggly przywodzacym na
mys$l zapisy poklatkowe. W Polsce takie dziatania prowadzit np. Jézef Robakow-
ski (praca Ide, 1973). Figlarowicz w Widoku cigglym zarejestrowal droge z przy-
stanku kolejki SKM Gdansk-Zaspa do domu oraz z przystanku autobusowego do
domu na warszawskim Ursynowie. Pokonywane trasy oznaczyl na fotografiach
strzalkami, ktére - jak wyjadniat - mialy pomaga¢ mieszkaricom i przyjezdnym
w orientacji w ,,labiryncie” drog i $ciezek pomiedzy blokami**. Inny charakter ma
zapis zmieniajacej si¢ perspektywy, ktorg mozna byto zaobserwowac wchodzac na
dziesiate pietro bloku. W dwdch zestawach po dziesigc¢ fotografii artysta postuzyt
sie pionowa narracjg widoku. W pierwszym obserwujemy zmieniajacg sie linie
horyzontu widoczng z kolejnych okien klatki schodowej, w drugim - to, co twdrca

zarejestrowal schodzac i patrzac w dét pod nogi.

23 JACYNA 1984, S. 46.

24  CZACHOWSKI 2012, S. 173.
25  FIGLAROWICZ 1983, S. 11.
26  Ibidem.
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Zdjecia z projektu 1:1 powstaly przy uzyciu zmiennej optyki, gtéwnie obiek-
tywow szerokokatnych, zaobserwowa¢ mozna tez duze ziarno, silne kontrasty
$wiatfocieniowe i skroty perspektywiczne. Doprowadzilo to do deformacji widzia-
nego $§wiata, a tym samym zbudowalo napiecia pomiedzy obrazami. Figlarowicz
wykreowal atmosfere panujaca w osiedlach, ukazujgc raczej smutny obraz Zycia na
terenach oddalonych od centrum. Mimo obecnosci mieszkancéw na fotografiach,
caly zestaw tworzy mocno wyobcowany klimat obu osiedli.

Dokument fotograficzny czesto postrzegany jest jako medium przekazujace
prawde. Kamila Le$niak zauwaza specyfike fotografii dokumentalnej, ,ktorej
cechg jest silny zwiazek z rzeczywisto$cia, dopiero pozniej za$ — jako dziatanie
prowadzace do powstania obrazu posiadajacego konkretne walory stylistyczne
czy kompozycyjne””. Podczas warszawskiego seminarium zdjecia Figlarowicza
odczytywano jako §wiadectwo nienajlepszej kondycji polskiej urbanistyki. Jeden
z dziennikarzy twierdzit wrecz, ze ,fotografie pokazuja zaréwno btedy projektan-
tow jak wykonawcéw budowlanych i uzytkownikéw. Jednak najsilniej jawia sie
pytania zasadnicze — czy rzeczywiscie w taki sposdb trzeba projektowac i budo-
waé miasta?”** Zdjecia artysty odczytywano jako ,,czysty” dokument, a taki - jak
wiemy - w rzeczywistosci nie istnieje. Wedtug Andrzeja Gorynskiego fotografie
ukazywaly ludzi w okreslonym momencie, w konkretnym osiedlu i stanowity

»29

obraz 6wczesnej ,przestrzeni do zycia”. Oglad zestawdw sklaniat jednak do
malo optymistycznych refleksji. Zamieszczone w miesieczniku ,,Architektura”
i ksigzce A jednak miasto? fragmenty wypowiedzi z warszawskiego seminarium
stanowily pewnego rodzaju usprawiedliwienie dla tego typu budownictwa. Z cy-
towanych wypowiedzi mozna wysnu¢ wniosek, ze srodowisko architektow byto
zazenowane i wrecz staralo sie broni¢, szukajac powodéw oraz wyjasnien, dla-
czego zaprezentowany obraz osiedli ma wydzwiek negatywny. Siegano m.in. po
argumenty historyczne zwigzane z utratg mozliwosci rozwoju spoteczenstwa
spowodowang II wojna $wiatowa™. Zdjecia pokazaty uboga infrastrukture osiedl,
a usprawiedliwieniem dla tego stanu mial by¢ dlugi czas, jaki mijat od koncep-
cji do realizacji - czas, ktérego nie mozna bylo zatrzymac. Dla tworcow osiedli
istotnym priorytetem bylo tez jak najszybsze wprowadzenie si¢ mieszkancow?.

Zdjecia Figlarowicza z jednej strony stanowig forme dokumentu - tak jak widzi
to Kamila Lesniak - z drugiej jednak, poprzez zabiegi artystyczne wynikajace
z charakterystyki samego medium i koncepcji ekspozycji, tracg bezposredni

27 LESNIAK K. 2010, S. 90.

28 ,1:17 - wystawa Stefana Figlarowicza 1980, s. 7.
29 JACYNA 1984, s. 46.

30 ,1:17 - wystawa Stefana Figlarowicza 1980, s. 26.

31 Ibidem, s. 7.
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zwigzek z rzeczywisto$cig. Kreacja artystyczna widoczna jest przede wszystkim
w zestawach, z ktorych kazdy otrzymat tytul: czasem bedacy komentarzem na-
prowadzajacym odbiorce na zamysl autora, a czasem majacy charakter metafory.
Skumulowanie na jednej planszy tych samych motywow i detali z obu osiedli
stalo si¢ zabiegiem artystycznym, silniej oddziatujagcym na wyobrazni¢ odbiorcy.
Z jednej strony poszczegoélne fotogramy sa dokumentalnym zapisem codzienne;j
rzeczywisto$ci, z ktdrg spotykal sie Figlarowicz, z drugiej - fotograf wykreowat
artystyczny obraz pejzazu tak oczywistego i znanego, a jednak odkrywanego
na nowo.

Praca 1:1 przywoluje skojarzenia z innymi zestawami fotograficznymi, w kt6-
rych tematem przewodnim jest miasto. Widok z mojego okna - kronika z lat
1969-1976 Mariusza Hermanowicza, Moje miasto Krakow — Rynek Grupy Tworczej
SEM (Stanistaw Kulewiak, Jerzy Ochonski, Andrzej Rzepecki, Krzysztof Wol-
ski), czy Izolacja Zdzistawa Pacholskiego. Co faczy prace Stefana Figlarowicza
z wymienionymi dzietami? Na pewno tematyka, ktora jest opowiescig czltowieka
o czlowieku, jego najblizszym otoczeniu, miejscem, w ktdrym zyje i codziennie
rejestruje widoki. Wszystko odbywa si¢ na zasadzie skojarzen, poprzez odpowiedni
dobdr motywow, ktory ma wywolaé konkretne emocje. Formalnie prace maja kilka
punktéw wspolnych - wykorzystuja fotografie dokumentalng, od planéw ogélnych
po detale, by tworzy¢ zestawy tematyczne. Pomimo podobienstw i skojarzen, pro-
jekt Figlarowicza znacznie szerzej ujmowal problematyke zwigzang z czlowiekiem
i miastem. Istotna jest tu nie tylko przewaga liczby zaprezentowanych zdje¢, lecz
takze proba konfrontacji dwdch konkretnych miejsc na mapie Polski, ktéra spra-
wila, ze cykl potraktowano jako narzedzie badawcze, a nie tylko jako ukazanie
kontekstu dzieta sztuki. Jerzy Busza, postugujac si¢ przyktadem pracy Mariusza
Hermanowicza, nazwal takie praktyki metoda dowolnego kojarzenia osobnych
obrazéw, ktdra poteguje wewnetrzne rozdarcie i nieprzystawalnos¢ kolejnych ob-
razow do siebie, ,emituje poprzez wyrywkowe relacje proces przemienienia ma-
gicznego »teraz« w autentyczna historie biezacej codziennosci. W efekcie granice
autentycznosci i mistyfikacji dzieta sztuki, a wiec prawdy czasu i osobliwego

»32

artystycznego falszu - zacierajg si¢”*. Busza dotknal problemu postrzegania
fotografii socjologicznej, ktdra, postugujac si¢ dokumentem i reportazem, od-
woluje si¢ jednoczesnie do sfery artystycznej. Zbigniew Dlubak zwrécil z kolei
uwage na ,,dwubiegunowos¢ zjawiska fotografii socjologicznej”*. Funkcja, jaka
spelnia fotografia socjologiczna, polega na rejestrowaniu, dokumentowaniu, czy

wrecz interweniowaniu i przekazywaniu informacji i emocji, przez co staje sie

32 BUSZA 1979, S. 75—-76.
33 DLUBAK 1984, S. 34.
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ona materiatem badawczym w réznych dziedzinach nauki*. Z drugiej strony

wedtug Dlubaka, ,fotografia weszta bardzo szeroko jako material do sztuki i jest

materialem stuzagcym do wytwarzania nowych wartosci w sztuce””. Stad mowa

o dwoch biegunach i wynikajacych z tego problemach zwigzanych z wystawami

fotografii socjologicznej, ktora jest jednoczesnie uzytkowa i artystyczna. Stefan

Figlarowicz podkreslal, ze jego wystawa byla artystyczng, osobistg refleksja, ma-

jaca na celu dialog miedzy architektem a mieszkancami osiedli*’. Po raz kolejny

fotograf dat wyraz swojej spotecznej wrazliwosci, mowiac: ,,Jestem »patriotg« obu

osiedli [...]. Mysle jednak, ze patriotyzm nie polega na przesadnym upiekszaniu

rzeczywistosci, lecz na jej cigglym udoskonalaniu™. Busza, analizujgc polska fo-

tografie socjologiczng, podkreslal wyjatkowa postawe tworcow, ktorzy swiadomie

kontestowali dwczesne ,tu i teraz”, majac przy tym poczucie odpowiedzialnoéci

za przekazywany obraz®. Projekt 1:1 - zwiericzony wystawg w kilku miastach,

dyskusja wérod spoteczenstwa, nie tylko branzowego, publikacja w czasopismie

»Architektura” - statl sie artystyczno-spolecznym wydarzeniem na skale krajowa™.

Do$¢ pesymistyczny wydzwiek zdjeé, stanowigcych zbiér tematéw dotyczacych

radzenia sobie cztowieka w otoczeniu, ktére — jak sie okazato — byto malo przy-

jazne, zbliza prace Figlarowicza do ,,czarnego realizmu”, o ktérym Adam Sobota

pisal, Ze zawiera antypropagande, czyli ,element parodii oficjalnych sloganéw

i fasadowych osiaggnie¢”, wynikajacy z ,rozczarowania co do mozliwosci systemu

socjalistycznego

»40

. Otrzymali$my zapis socjologiczny odzwierciedlajacy zagad-

nienia poruszane w tamtym czasie w polskiej fotografii*. Podsumowaniem tego

byt I Ogélnopolski Przeglad Fotografii Socjologicznej w Bielsku-Bialej (1980). Ten

typ fotografii pokazuje w szerokim kontekscie procesy i zjawiska zachodzace

w spoleczenstwie, na co zwracal uwage m.in. Diubak, podkreslajac, ze fotografia

socjologiczna, ,wywiera wplyw na strukture grup spotecznych, albo wywiera

wplyw na stan $wiadomosci zbiorowej, albo interweniuje w zjawiska intersu-

biektywne”**. Z kolei Krzysztof Jurecki pisat, ze fotografia socjologiczna nie jest
34 Ibidem.
35 Ibidem, s. 40.

36
37
38
39

40

41

42

»1:1" — wystawa Stefana Figlarowicza 1980, s. 5.
Ibidem.
BUSZA 1985, S. 243.

Projekt 1:1 Stefana Figlarowicza jest nadal przywotywany w pracach dotyczacych architektury
miast, jako dokument wizualny, ale nie dzielo sztuki, por. CZACHOWSKI 2012; TOMASZEWSKA
2017, S. 233.

SOBOTA 2006, S. 79.

Jerzy Busza stal na stanowisku, ze ,,fotografia socjologiczna” byta typowo polskim zjawiskiem,
ktore zostalo historycznie zamkniete. Jego poczatki siegaja potowy lat 70. XX w., a koniec na-
sta}pil wraz z sierpniem 1980 r., z0b. BUSZA 1985, S. 243.

DLUBAK 1984, S. 33.
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czystym dokumentem ani reportazem, cho¢ wywodzi si¢ z problematyki spo-
tecznej rejestrowanej na zamowienie prasy®. Wielu fotografikéw pracujacych dla
czasopism wykonywalo ogromne iloéci zdje¢, z ktorych jedynie znikomy procent
trafial do publikacji. Jeden z nich, Mariusz Hermanowicz, pisal: ,Polska, kraj,
w ktorym tak wiele i tak szybko si¢ zmienia, jest wspanialym tematem dla ludzi
zajmujacych si¢ fotografig socjologiczng™*. Na przegladzie w Bielsku-Biatej starano
sie ukazac¢ historie fotografii polskiej spofecznie zaangazowanej. By¢ moze zbyt
duze skupienie uwagi w projekcie 1:1 na problemach zwigzanych z architektura
i urbanistyka osiedli mieszkaniowych duzych miast przystonilo walor artystyczny
paneli fotograficznych Stefana Figlarowicza, co uniemozliwilo zaistnienie jego
prac na tym przegladzie.

Wracajac do tytutowej korelacji, w 1979 roku Stefan Figlarowicz nie mégt zna¢
dzieta Aby Warburga®, cho¢ pewne cechy wspélne obu projektéw wydaja sie
symptomatyczne. Zestawienie Atlasu Mnemosyne i projektu 1:1 zwraca uwage
na game rozwigzan formalnych uzytych w obu zalozeniach, a takze na ich prze-
znaczenie i funkcje.

Figlarowicz, tworzac swoja prace artystyczna, chcial, aby stala si¢ ona ,narze-
dziem badawczym”, ktére wywola debate wsrod architektow, urbanistow, publicy-
stow i mieszkancdw na temat stanu polskiego budownictwa osiedlowego. Projekt
fotografa wykorzystywat pojedyncze obrazy ujete w zespoty tematyczne, majace
wywolywaé wewnetrzne napigcia i przekazywaé odbiorcy to, co dostrzegat artysta.
Zaréwno dzieto Warburga, jak i Figlarowicza opieraja sie na typologizacji - w obu
nie ma przypadkowosci, a istotna jest kolejno$¢ paneli, dzigki ktorej tworzona
jest narracja. Zastosowano montaz obrazéw, w ktérym uktad poszczegélnych
obiektow jest zamierzony. W obu przypadkach elementy kompozycji z jednej
strony tworzg samodzielne obrazy, z drugiej — zestawione razem - staja si¢ spdjna
caloscig $wiadomie rozmieszczonych obiektéw. Na te swiadomos¢ kompozycji
zwraca uwage Andrzej Lesniak w kontekscie Atlasu Mnemosyne, ale rownie dobrze
moze ona dotyczy¢ projektu 1:1. Wedtug badacza stworzenie zaproponowanych
przez Warburga ,,relacji migdzyobrazowych” opartych na montazu dato wicksza
swobode opisywania niz sekwencje pojedynczych obrazéw podporzadkowanych

»rownoleglej narracji”*.
Praktycznie elementy na panelach w obu projektach nie stykaja sie, a jesli juz,

to nie nachodzg na siebie, jak czesto zdarza si¢ w fotomontazach czy kolazach.

43 JURECKI 2009, S. 216.
44  HERMANOWICZ 1980, s. nlb.

45 Jednym z pierwszych opracowan zawierajacych cze$¢ tablic Atlasu Mnemosyne byta publikacja
21988 1., Zob. BAUERLE 1988, podaj¢ za BROZYNSKI 2016, . VIIL.

46 LESNIAK A. 2011, §. 157.
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Wrykorzystujac technike montazu, obaj twdrcy zaproponowali odbiorcy skupie-
nie uwagi na pojedynczych obiektach, pomiedzy ktérymi zachodzg juz pewne
zalezno$ci. Istotny jest jednak cato$ciowy odbidr zespotu elementéw — montazu
- budujgcy na nowo obraz. Ogladajacy z daleka widzg zbiér obrazéw wspottwo-
rzacych jedno dzieto. Wymusza to podejscie blizej do tablicy i zacheca do ana-
lizowania pojedynczych obiektow, ktére w koncowym efekcie przybieraja forme
heterogeniczng. Nattok informacji wyzwala u odbiorcy potrzebe analizowania
i interpretowania zestawu obrazéw. Zdaniem Karola Jézwiaka, ,odwolywanie
sie do montazu, jest [...] pewna drogg heurystyczng, pewng metodg odkrywania
nowych prawd, [...] senséw, za pomocg eksperymentalnej, zmiennej formy, wy-
korzystujac jednoczesnie wielos¢ opracowanych materialéw. Montaz jest sposo-
bem poradzenia sobie z heterogenicznym, réznorodnym materialem, z ktérego
konstruowana jest pewna narracja””.

Wrykorzystanie czarnego tta w panelach obu projektéw pozwala lepiej wydobyé
poszczegolne elementy. Ciemne tto stanowi istotny element montazu, a wedtug
Jozwiaka jest on obszarem posrednim, ,lacznikiem montazowym”, ktéry umoz-
liwia ,manipulowanie” badanym materialem, ,,0zywia” go, daje mu szanse na

~przemawianie” i ,oddzialywanie” na wspdtczesno$¢*. Na panelach fotograficz-
nych Warburga i Figlarowicza zaznacza si¢ heterogeniczno$¢ obszaréw wzajem-
nie na siebie oddziatywujacych. Nie tylko zestawione obiekty majg znaczenie,
ale réwniez obszar pomiedzy nimi jest istotnym elementem percepcji. Georges
Didi-Huberman widzial celowos$¢ wykorzystania przez Warburga ciemnych prze-
strzeni pomigdzy obiektami Atlasu Mnemosyne, nazywajac je ,dynamicznym
srodowiskiem”, ktdre otacza obrazy wylaniajace si¢ z przesztosci®. Taka ,,poetyka
przestrzeni pomiedzy™ - jak ja nazywa Karol Jézwiak — w polaczeniu z obra-
zami przybliza réwniez dzieto Figlarowicza do formy narracji, w postaci ,.eseju

»51

wizualnego™', na temat kondycji polskich blokowisk.

Inng cechg taczacy oba projekty jest zwrdcenie uwagi ich tworcéw na detal,
a dokladnie - jak pisze Andrzej Le$niak - na ,,wspodtistnienie pewnych detali™.
Warburg wydobywat z dziet ich fragmenty i zestawial na planszy z innymi deta-
lami lub dzietami. Wojciech Batus podkresla, ze badacz zwracal uwage na drobne

elementy dziela, czasem marginalne, peryferyjne i niepasujace do calosci przez

47  JOZWIAK 2016, S. 24-25.

48 Ibidem,s. 26

49  DIDI-HUBERMAN 2006, S. 456, za ibidem, s. 25.
50 JOZWIAK 2016, S. 25.

51 Termin uzyty przez Benjamina Buchloha w kontekscie wystawy Atlas. Jak unies¢ swiat na wia-
snych barkach? — ATLAS. ;Como Ilevar el Mundo a cuestas?, Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, kurator Georges Didi-Huberman (2010), zob. BUCHLOH 2011, §. 195.

52 LESNIAK A. 2008.
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co wiecej dowiadywal si¢ o epoce i jej sztuce®. Wedtug Batusa jest to cecha my-
$lenia ponowoczesnego, odkrywajacego mikrohistorie, zwracajacego uwage na
innos¢, dekonstrukcje wydawatoby si¢ spdjnych obrazéw i narracji**. I w tym
wypadku rozmontowany przez Stefana Figlarowicza obraz osiedli mieszkaniowych
na detale, wyabstrahowane z otaczajgcej 6wczesnego mieszkanca rzeczywisto$ci
staje si¢ my$leniem ponowoczesnym.

Wolfgang Kemp pisze o ,,idei nie komentowanego montazu materiatu™”. Tym,
co faczy oba dziela, jest brak komentarza lub jedynie znikomy komentarz do pro-
jektow Figlarowicza i Warburga. Z tg roznica, ze 1:1 jest projektem skonczonym,
natomiast Atlas Mnemosyne stanowi wytwor nieukonczony i pozostaje nam
jedynie domniemywa¢, powolujac si¢ na Ernsta Hansa Gombricha, iz rzeczy-
wiscie Aby Warburg nie mial w planach pozostawienia komentarza. Gombrich
twierdzil, ze obiekty wizualne mialy by¢ wystarczajagcym objas$nieniem, ,,Zrédtem
ozywezych skojarzen™. Na bazie tej opinii oraz obecnej wiedzy i pozostawionego
materialu mozliwe jest poréwnanie projektu Figlarowicza z dzietem Warburga.
Brak komentarza odautorskiego i zastosowanie jedynie hastowych tytuléw w pracy
Figlarowicza pozostawialy wieksze pole do interpretacji. Metaforyczne tytuly
wprowadzaly model narracji, byly uzupetnieniem przy odbiorze dzieta i skta-
nialy do glebszej refleksji. Andrzej Lesniak w niestosowaniu komentarza przy
Atlasie Mnemosyne widzi §wiadomy ,,gest rezygnacji z jezyka”, ktory jest ,,gestem
politycznym” polegajacym na prowadzeniu polityki wzgledem instytucji, wladzy
w polu dyscypliny i samych obrazéw, ktére ,,opuszczaja wasko definiowany obszar
sztuki””. Ten gest w przypadku Figlarowicza moze by¢ rozumiany podobnie.
Fotografik poprzez swoja postawe artystyczng definiowal sprzeciw wobec sko-
stniatych, zachowawczych poczynan, przyklepujacych zastana rzeczywistos¢.
Jego praca1:1, parafrazujac Le$niaka, opuszcza wasko definiowany obszar sztuki,
wykorzystuje nieoczywiste miejsce prezentowania — nie byta to galeria i mu-
zeum, a witryna sklepu spozywczego. Dzielo sztuki stalo si¢ narzedziem badaw-
czym, a tytuly nadaty mu inne znaczenia. Wykorzystujac obrazy fotograficzne,
zbudowano opowie$¢.

Analiza poréwnawcza podobienstw formalnych obu projektéw (montaz, uzycie
fotografii, tablice z ciemnym tfem, brak komentarza, skupienie uwagi na detalach)

i ich funkcji (inwentarz, narzedzie badawcze, narracja) prowadzi do refleksji, Ze

53 BALUS 2010, S. 31.
54 Ibidem.

55 O takiej idei wspomina Wolfgang Kemp, poréwnujac Pasaze Waltera Benjamina i Atlas Mne-
mosyne Aby Warburga, zob. KEMP 1983, s. 154.

56 GOMBRICH 1970, 8. 283, Cyt. za KEMP 1983, s. 153.

57 LESNIAK A. 2011, S. 160.
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dzieto Aby Warburga po raz kolejny stato sie punktem odniesienia w histo-
rii sztuki. W przypadku fotografii my$lenie obrazem odgrywa kluczowa role.
Zestawianie/montowanie poszczegolnych zdje¢ prowadzi do napie¢ wewnatrz
obiektu i jednocze$nie zmusza odbiorce do dialogu z dzielem i jego tworca.
Stefan Figlarowicz, zwracajac si¢ w strone probleméw wielkomiejskich osiedli,
zastosowal wizualng narracje. Poruszat si¢ w obrebie sobie znanych tematow.
Postuzyl si¢ montazem obrazéw, by stworzy¢ nowg jakos¢ czegos, co jest znane
w kulturze, a jednak podane w taki sposob jest zaskakujace. Stworzyl artystyczny
inwentarz miejsc i obiektow, ktory mial sprowokowa¢é do spolecznej debaty nad
problemem funkcjonowania cztowieka w §wiecie. Wykorzystal wspolczesne sobie
obrazy, ktdre z perspektywy czasu nabraly nowych znaczen. Kolejny raz Atlas
Mnemosyne stal si¢ punktem odniesienia dla artystycznych dokonan tworcy
postugujacego sie¢ medium fotografii.
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Karolina Zielazek-Szeska

Muzeum Narodowe Rolnictwa i Przemystu
Rolno-Spozywczego w Szreniawie

Obraz nieoficjalny. Wielkopolska wie$
lat 60.-80. XX wieku w fotografiach
Romualda Zielazka

Unofficial Picture. The Greater Poland Village
of the 1960s5-1980s in the Photographs of Romuald Zielazek

Streszczenie. Romuald Zielazek (1936—2001) byl poznanskim fotografikiem, filmow-
cem, operatorem zwigzanym z O$rodkiem Radiowo-Telewizyjnym w Poznaniu, absol-
wentem Szkoly Filmowej w Lodzi; od 1972 roku czlonkiem Zwigzku Polskich Artystow
Fotografikow. Byl znaczaca postacig w srodowisku poznanskich fotografikow, laure-
atem wielu konkursow fotograficznych i filmowych, m.in. Grand Prix Satyrykon w 1987 ro-
ku czy nagrody gtéwnej Ztocistego Jantara w Konkursie Fotografii Polskiej w Gdan-
sku w1977 roku. Zajmowal si¢ fotografia dokumentalng, publicystyczna, portretowa,
teatralng i reklamowa, jednak najciekawsze wydaja si¢ jego reportaze socjologiczne
i dokumentalne, pokazujace nieoficjalny, krytyczny obraz PRL-u. Dokumentowat
w nich zycie wielkopolskiej prowincji lat 60.-80. XX wieku.

Stowa kluczowe: Zielazek; czarny reportaz; fotografia socjologiczna; Wielkopolska

Abstract. Romuald Zielazek (1936-2001) was a Poznan photographer, filmmaker,
and cinematographer associated with the Poznan Radio and Television Center. He
graduated from the £6dz Film School and was a member of the Association of Pol-
ish Art Photographers from 1972. He was a prominent figure in the Poznan photogra-
phy community, winning numerous photography and film competitions, including
the Satyrykon Grand Prix in 1987 and the Golden Amber Award at the Polish Photo-
graphy Competition in Gdansk in 1977. He worked in documentary, journalistic,
portrait, theater, and advertising photography, but his most interesting work seems
to be his sociological and documentary reportages, presenting an unofficial, critical
view of the Polish People’s Republic. In these, he documented the life of the Greater
Poland province from the 1960s to the 1980s.

Keywords: Zielazek; black reportage; sociological; Greater Poland Voivodeship
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Analizujac przedmiot - rzeczywistos¢ rozkltadam jg na znaki najprostsze,
eliminuje, przypatruje im sie, przygotowuje materi¢ wyobrazenia. Mur,
reka, twarz, $ciana, reka... Potem zestawiam te znaki [...] - przedmiot
fotograficzny. Prébuje, moze uda sie w nim zmiesci¢ rzeczywistos¢'.

Romuald Zielazek

omuald Zielazek (1936-2001) byl poznanskim fotografikiem, cztonkiem

ZPAF (od 1972 roku), filmowcem, operatorem zwigzanym z Osrodkiem

Radiowo-Telewizyjnym w Poznaniu®, absolwentem Wydziatu Operator-
skiego Szkoty Filmowej w Lodzi. W 1959 roku wraz z innymi filmowcami z Ama-
torskiego Klubu Filmowego Poznan, m.in. M. Skrzypczakiem, S. Uchmanem,
A. Strzeleckim, zalozyt grupe artystyczng Zespot Realizatoréw Filmowych Etiuda’.
Tworzyli realizacje charakterystyczne dla tzw. ,,czarnego reportazu”, ogniskujgce
sie wokot tematyki zwigzanej ,,ze wspdlczesnym czlowiekiem, jego srodowiskiem,
przezyciami i konfliktami”™. Amatorsko krecone filmy doczekaly si¢ licznych
nagrdd na festiwalach krajowych i zagranicznych, m.in. film Stacja o poznan-
skich kolejarzach w rezyserii Zielazka zostal nagrodzony Srebrnym Medalem na
XV Miedzynarodowym Festiwalu Filméw Amatorskich w Cannes w 1962 roku. Te
doswiadczenia filmowe oraz glebokie zainteresowanie cztowiekiem jako jednostka
Zielazek przeniost na fotografie, ktora zajat sie okolo 1961 roku, dzialajac najpierw
jako amator, a 0d 1972 roku jako cztonek Zwigzku Polskich Artystow Fotografikow.
W poznanskim srodowisku fotografikéw Romuald Zielazek byl postacig znaczaca,
laureatem wielu konkurséw fotograficznych, m.in. Grand Prix Satyrykon w 1987 ro-
ku oraz nagrody gltéwnej Ztocistego Jantara w Konkursie Fotografii Polskiej
w 1977 roku. Swoje prace prezentowal na licznych wystawach w kraju i za granica
(Hanower, Norrtilje w Szwecji). Wspolpracowat jako oswietleniowiec i foto-
graf z poznanskimi teatrami, dokumentowal wiele spektakli Izabelli Cywinskiej
i Janusza Wisniewskiego w Teatrze Nowym, byl rezyserem i realizatorem $wia-
tla spektakli Teatru Telewizji. Wspolpracowal tez z wytwoérnig ptytowa Polskie
Nagrania jako autor oktadek plyt. Po roku 1989 w nowych sprzyjajacych rozwo-
jowi wlasnej przedsiebiorczosci okolicznosciach otworzyt wraz z synem Piotrem
wlasna dzialalno$¢ - Agencje Fotografii Reklamowej Perspective, ktora rozwijat

z powodzeniem az do swojej $mierci w 2001 roku.

1 Konsultacje 72.
2 Romuald Zielazek pracowal w TvP w latach 1961-1990, zob. Kto jest kim 1997, s. 722.
3 Poznariski dworzec 1961.

4 Amator z kamerg 1963.
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»Wiedza, przekonania, wartoéci i postawy ludzi — na ktérych mocno oddziatuje
ich kultura - znajdujg odzwierciedlenie w wykonywanych przez nich zdjeciach.
Kazda fotografia reprezentuje szczegdlny sposob postrzegania i pokazywania
$wiata™. W $wietle tej wypowiedzi istotne wydaje si¢ dopowiedzenie informacji
o pochodzeniu i §wiatopogladzie Romualda Zielazka. Wywodzit si¢ z rodzi-
ny o korzeniach patriotycznych, zwigzanej zaréwno z polska wsig, jak i samym
Poznaniem. Jego dziadek, mlynarz z Paledzia, byl powstanicem wielkopolskim
oraz delegatem na Polski Sejm Dzielnicowy w grudniu 1918 roku’. Jego wujko-
wie, Kazimierz i Wactaw, walczyli w Armii Andersa, m.in. pod Monte Cassino’,
a kolejny brat ojca, Marian, pdzniejszy misjonarz i ojciec tredowatych, byt wiezniem
w Dachau®. Z kolei dziadek Romualda od strony matki, Antoni Dzieciuchowicz,
byt wiascicielem poznanskiej fabryki powozéw przy ul. Rybaki, w ktorej powstat
woz dla Michata Drzymaly’. Romuald Zielazek nie mégl wiec by¢ obojetny na
losy kraju. Jako mlody chlopak brat udzial z bratem Zbigniewem w wydarze-
niach Czerwca ’56, podczas ktorych brat zostal zatrzymany'. Udzial Romualda
w poznanskim powstaniu skonczyt si¢ siniakami na plecach od policyjnej palki.
Poznanski Czerwiec 56 byt waznym wydarzeniem w jego zyciu, o czym sam
wspominal, kultywujgc jego pamiec¢”. Nie dziwi zatem, ze w latach 8o. Romuald
Zielazek stal si¢ jednym z zalozycieli komérki NSZZ Solidarnos¢ w Osrodku
Radia i Telewizji w Poznaniu. W zwigzku z tg dzialalnoscig 28 grudnia 1981 roku
Stuzby Bezpieczenstwa podjely wobec niego dzialania operacyjne opatrzone kryp-
tonimem ,,Maly”. W ramach reperkusji za dzialalno$¢ w Solidarnosci zostat wy-
stany na przymusowy, bezplatny roczny urlop™. Zablokowano mu tez wszelkie
mozliwosci awansu i rozwoju w pracy w TV. Mimo Ze prowadzone wobec niego
dzialania operacyjne nie dostarczyly dowodéw na jego opozycyjng dziatalno$¢
w podziemnej Solidarnoéci ani innych antyrzadowych wystapieniach, w jego
aktach podkreslono, iz odnosi si¢ krytycznie do sytuacji spoteczno-politycznej
panujacej w owczesnej Polsce®. To podejscie znajduje odzwierciedlenie w jego

dorobku zaréwno fotograficznym, jak i filmowym.

5  BARRETT 2014, S. 54.

6 Powstaricy Wielkopolscy 2010, s. 228.
7 Wactaw Zelazek.

8 Ogréd nadziei 2011.

9 BLONSKA 2019, S. 281.

10 BITTNER.

1 AIPN Poznan, Akta kwestionariusza Ewidencyjnego (KE) kryptonim ,,Maly”, 1PN Po 08/1514
(11468/11).

12 Ibidem.

13 Ibidem; PISKORSKI 2002, Nr 93, S. 10.



TECHNE
TEXNH 72

SERIA NOWA

Twodrczosc

Zielazek zajmowal si¢ wieloma obszarami fotografii: artystyczna, dokumen-
talna, publicystyczna, portretows, teatralng oraz reklamowa, jednak najbar-
dziej interesujace sg jego reportaze socjologiczne i dokumentalne pokazujace
nieoficjalny, krytyczny obraz PRL-u. O ile pracujac jako operator w telewizji,
utrwalal zgodny z obowigzujacym przekazem, propagandowy, podkolorowany
obraz epoki, o tyle w swoich zdjeciach i filmach odkrywat inne, zaprzeczajace
wszechobecnej propagandzie sukcesu oblicze spoteczenstwa. Szukal tematow
na wielkopolskiej prowingji, na podwdrkach poznanskich kamienic, posrod
wchlanianych przez rozrastajace si¢ miasto wiejskich gospodarstw, w PGR-ach,
na blokowiskach i w matych prywatnych zaktadach rzemieélniczych. Na jego
fotogramach widzimy $wiat pokazany bez upickszen, w duchu realizmu, kry-
tycyzmu, czasem satyry. Jako fotograf odznaczal sie uwaznoscia, tak potrzebna,
by wnikna¢ z bliska w sytuacje i emocje ludzi, ktérych przedstawial na czarno-
-biatych zdjeciach. Te cechy jego fotografii sprawiajg, ze mozna go zaliczy¢ do
przedstawicieli tzw. polskiego czarnego reportazu. Okreslenie to stosuje sie wobec
dokumentalistow z lat 70. i 80. XX wieku, ktorych laczyly krytyczny stosunek do
panujacej sytuacji spoleczno-politycznej w dwczesnej Polsce i jednoczesnie gle-
bokie zainteresowanie rzeczywisto$ciag. Prace Romualda Zielazka stawiane sg
w jednym szeregu z dokonaniami takich fotografikéw, jak m.in.: Andrzej Ba-
turo, Stawomir Bieganski, Anna Musialéwna, Maciej Osiecki, Krzysztof Pawela,
Piotr Sawicki, Tomasz Tomaszewski — ukazujacych alternatywny obraz Polski,
ktérych zdjecia uznawane sg dzi$ za wazne Zrodlo informacji o minionej epoce
i dokumenty o duzej wartosci historycznej™.

Obraz nieoficjalny

Zdjecia, ktore tu prezentuje, mozna potraktowac jako pojedyncze, rozrzucone
kadry - migawki z minionej epoki - nieoddajace jednak catos$ciowego tytulowego
obrazu wielkopolskiej wsi. Dorobek Romualda Zielazka jako fotografika obej-
muje bardzo szeroki zakres tematdw, a cho¢ w tym zbiorze obraz wielkopolskiej
wsi dokumentowany przez niego przez cale dziesieciolecia zajmuje szczegdlnie
wazne miejsce, nie sposob go zreferowaé w tak krotkiej prezentacji. Po pierwsze,
ze wzgledu na obszerno$¢ materiatu, po drugie, dlatego ze wciaz trwajg prace

nad jego pelnym opracowaniem. Odnoszgc sie w tytule do tej czgsci twdrczosci,

14 MISKOWIEC, Wystawa polskiego reportazu: Obraz nieoficjalny - fotoreportaz z lat 1970/80, kata-
log wystawy, Dokument czasu - lata 1970/80, Galeria ZPAF, 2005, cyt. za: M. SINIOR, https://
www.fotopolis.pl/inspiracje/galerie/16355-dokument-czasu-lata-197080 [dostep: 6.06.2024].
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ktéra sam fotografik uwazal za znaczaca i ktorg prezentowal na przegladach,
wystawach i festiwalach fotograficznych, chciatam nada¢ mojemu wystapie-
niu rys autorski, podkreslajacy sposéb postrzegania wlasnej twdrczosci przez
jej autora. Artykul nie rosci sobie pretensji do przedstawienia catosciowego,
wielowatkowego obrazu wielkopolskiej wsi. Koncentruje si¢ natomiast na jej
mieszkancach oraz na codzienno$ci nieobecnej w prasie i telewizji. Te aspekty
ich zycia zostaly tu powigzane z okreslonymi zjawiskami lub wydarzeniami.
Przy czym opisywany zbioér zdje¢ Romualda Zielazka obrazuje jedynie wybrane,
interesujace dla poznanskiego fotografika watki, np. znikanie podmiejskich wsi,
takich jak Zegrze, i ich przeksztalcanie w miasto, codzienno$¢ wielkopolskiej
prowingji (przede wszystkim okolic Stupcy, Jeziora Powidzkiego i Miloslawia)
czy tez wazne dla tych spolecznosci uroczystosci, jak obchody 1 Maja czy odpust
w Bieniszewie. Prezentowane zdjecia pochodza z lat 60.-80. XX wieku i znajduja
sie w zbiorach Muzeum Historii Fotografii w Krakowie, Archiwum Rodziny
Zielazek oraz poznanskiego Cyryla (Cyfrowe Repozytorium Lokalne Poznan).
Nie byly publikowane w oficjalnej prasie - mozna wigc przypuszczad, ze znaczna
ich czegs¢ (poza tymi prezentowanymi w ramach konkursow i dzialalnosci ZAFP)
nie podlegata cenzurze. Ukazujg rozne aspekty wiejskiej rzeczywisto$ci z czasow
PRL-u, takze te, ktore wladza za wszelkg cene starala si¢ ukry¢ (np. pijanstwo).
Nie wszystkie fotografie majg tytuly nadane przez autora. Z zapiséw wiadomo,
ze cho¢ Zielazek marzyl o wydaniu albumu opatrzonego wlasnymi komentarzami,
nigdy nie udato mu sie tego zamierzenia zrealizowa¢®. W prowadzonym przez
niego archiwum znajdujg sie zdjecia — zwlaszcza te wysylane na konkursy i tam na-
gradzane - ktore zostaly opatrzone autorskimi tytutami. Wiekszo$¢ materiatu ich
jednak nie ma, a szkoda, poniewaz Zielazek, nadajac swoim pracom nazwy, czesto
je pointowal, dopisujac im dodatkowe znaczenia, jak np. w cyklu Niezwyciezony.

Wies lat 60.— 80. Wpisani w krajobraz*®

Na fotografiach Romualda Zielazek odnajdujemy obraz polskiej wsi odmienny
od tego, ktory znamy z oficjalnej propagandy czaséw PRL-u, ukazujacej rol-
nika jako czlowieka pelnego sil, dynamicznego, wyposazonego w nowoczesny
sprzet i gotowego na nowe wyzwania. U Zielazka mieszkancy wsi to zazwyczaj
ludzie starsi, zme¢czeni zyciem, mieszkajacy i pracujacy w trudnych warunkach,

korzystajacy z przestarzalych, czesto zniszczonych narzedzi. Prozno tu szukad

15 Kto jest kim 1997, s. 722.

16 Tytul nagtéwka odwotuje si¢ bezposrednio do tytutu indywidualnej wystawy fotograficznej
R. Zielazka z 1971 r. Wpisani w krajobraz, Salon Wystawowy Poznanskiego Towarzystwa Foto-
graficznego, Poznan, ul. Paderewskiego 7.
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samochodéw czy nowoczesnych maszyn, traktoréw, kombajnéw. Wnetrza do-
moéw réwniez pozostawiajg wiele do zyczenia - ich wyposazenie jest niezwykle
skromne, niekompletne, nierzadko biedne. Cho¢ polska wies, takze w Wielkopol-
sce, przeszla po wojnie wiele przemian (kolektywizacje, odplyw ludnos$ci do miast
i przemystu, urbanizacje, elektryfikacje, mechanizacje), a jej mieszkancy coraz
czesciej aspirowali do miejskiego stylu zycia”, to na fotografiach Zielazka realia
codziennos$ci wcigz pozostaja w sprzecznosci z obrazem lansowanym przez radio,
prase czy telewizje. Czasami wida¢ tu oznaki nowoczesnosci, jak zardzewiata
pralka Frania czy motor, a wéréd mlodych ludzi pojawia si¢ che¢ nasladowania
miejskich wzorcow (Kibice'™), jednak ogdlny obraz zycia mieszkancow wsi jest

daleki od sielanki propagandowych wizji.

1. R. Zielazek, Dwéch mezczyzn na polu, 1. 60. XX w., Wielkopolska, Archiwum Rodziny Zielazek

Fotografie Zielazka przywodzaca na mysl obrazy Bruegla. Widzimy ludzi
pracujacych od wiekéw tymi samymi narzedziami, stapiajacych si¢ z otacza-
jacym krajobrazem. Podobnie jak flamandzki malarz, fotograf byl uwaznym
obserwatorem codziennosci, wiernie oddajacym jej specyfike i uciekajagcym od
idealizacji. Czgsto, podobnie jak w opisanych w Sensie sztuki przez H. Reada
obrazach Bruegla, portretowani przez Zielazka ludzie ,,s3 $wiadomie wybra-

nymi postaciami z gminu”™, z charakterystycznymi twarzami naznaczonymi
nietatwymi zZyciowymi do$wiadczeniami. Fotograf pokazuje wielkopolska wies

bez upiekszen, bez tzw. filtra, czesto z obliczem biedy, samotnosci i wykluczenia

17 SZPAK 2011, S. 297-298.
18 Zob. Kibice, https://zbiory.mufo.krakow.pl/card/mhf-17682-ii/ [dostep: 6.06.2025].
19 READ 1965, S. 102.
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2. R. Zielazek, Kobieta na progu domu, Wielkopolska, ok. 1980, Archiwum Rodziny
Zielazek, oryginaly kolekcji Muzeum Historii Fotografii w Krakowie (dalej: MuFO)

(szczegolnie jaskrawo widocznymi w reportazach o starszych mieszkancach).
Obserwujemy tez tanie rozrywki, picie ,,z gwinta” podczas festynéw, a czasem
sytuacje absurdalne, ktore Zielazek przeksztatca w wieloznaczny komentarz do
owczesnej sytuacji politycznej (il. 8). Jednoczesnie w jego zdjeciach obecne sa
pigkno krajobrazu i rado$¢ z malych rzeczy - towarzystwa sasiadow czy chwili
odpoczynku. Nie s3 to jednak wizje sielskiej wsi, tylko proba oddania jej pelnego,
wielowymiarowego obrazu. Szczegdlne miejsce w jego fotografiach zajmuja dzieci
- bose, rozesmiane, uwazne, fotografowane wielokrotnie, zawsze z czuloscia,
podczas zabaw, na szkolnym boisku, przy pracy (Wiejskie podwérko)™ czy w prze-
rwie w nauce (Dzieci z wiejskiego podwérka). Fotografujac polska wies, Zielazek
zblizal sie do swoich modeli, poznawat ich historie, dokumentowatl codzienne

zycie. Takie podejscie zaowocowato dwoma przejmujacymi reportazami — Nie-
zwyciezony i Pani Poraniska. Samotnosc™.

Pani Porariska

Cykl fotografii zatytulowany Pani Porariska. Samotnos¢ ukazuje codzienno$¢ star-
szej, samotnej kobiety, ktdrej jednym towarzyszem jest kot. To kobieta, ktdra zyje

w trudnych warunkach mieszkaniowych, jej maz zmarl, a dzieci, wyksztalcone,

20 Zob. Scena na podwdrku, https://zbiory.mufo.krakow.pl/card/mhf-17684-ii/ [dostep: 6.06.2025].
21 Tytul podany wedlug zapiskow R. Zielazka w: Archiwum Rodziny Zielazek.
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3.R. Zielazek, Pani Porariska. Samotnos¢, ok. 1975, okolice Mitostawia, Wielkopolska,
Archiwum Rodziny Zielazek

wyprowadzily sie do miasta. Uderza skromnos¢ warunkow, w jakich zyje, oraz
jej samotno$¢. Zresztg cykl nosi wlasnie taki tytul.

Historia Pani Poranskiej opowiedziana jest nie tylko poprzez jej posta¢ — wazng
czescig portretu, tytutowej Samotnosci jest takze dom kobiety, jego bardzo skromne
wyposazenie, znajdujace si¢ w nim rzeczy, $wigte obrazki, ludowe ozdoby na
$cianach oraz fotografie rodzinne rozrzucone na stole z tykajacym zegarem, doku-
mentujgce rozne okresy jej Zycia. Wszystkie te szczegoty — przedmioty codziennego
uzytku, kot, ozdoby, fotografie — towarzysze zycia codziennego bohaterki buduja
narracje o jej codzienno$ci, ukazana zgodnie z wytycznymi warsztatu dokumen-
talisty, ktorego zawdd polega na ,,szukaniu drobnych elementéw, skadajacych sie
na [...] prawde o czlowieku. Uwazne obserwowanie i gromadzenie szczeg6iow,
z ktérych sklada sie zycie, jest w stanie takg prawde uchwyci¢”**. Poprzez poka-
zanie konkretnych elementéw egzystencji bohaterki swojego reportazu Zielazek
sprawia, ze opowie$¢ o Pani Poranskiej jest wiarygodna i zarazem uniwersalna.
Dotyczy bowiem probleméw, z jakimi zmaga sie w tym okresie wielu starszych

mieszkancoéw wsi: biedy, wykluczenia oraz bolesnego, skrajnego osamotnienia.

22 Cyt. za: Co mozna zobaczy¢ w szarosci, [w:] Chelmska 21... 2020, s. 174. Przytaczam tu stowa
o zawodzie dokumentalisty Kazimierza Karabasza, jednego z twércéw szkoly filmowej czarne-
go reportazu, z ktorych kregu wyrasta tworczos¢ Zielazka.
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Niezwyciezony

Niezwycigzony to cykl dziewigciu zdje¢ nagrodzony w Gdansku na VII Biennale
Fotografii Krajow Nadbaltyckich Ztocistym Jantarem w kategorii ,,Fotografia
mowi”. Ukazuje przejmujacy portret weterana II wojny $§wiatowej, Jana Bieni-
szewskiego. Przez krytykow cykl zostat odebrany jako ,esej literacki na temat
ludzkiego losu z jego kleskami i zwycigestwami”®. Nazwa NiezwycigZony ma
podwdjne znaczenie — odnosi si¢ zardwno do wojennej przesztosci Bieniszew-
skiego, jak i do jego obecnego losu. Na kolejnych zdjeciach mezczyzna z duma
prezentuje swoje dyplomy, odznaczenia i medale, m.in. Odznake Grunwaldzka,
nadawang bohaterom wojennym™. Z ukazanego na fotografii dokumentu z woj-
ska dowiadujemy sie o przebiegu jego stuzby wojskowej: urodzony w Zagérzu
w powiecie tarnopolskim, jako strzelec piechoty przeszed! z Armig Berlinga caty
szlak bojowy az do Berlina, odznaczajac si¢ w boju ,,odwaga i $mialoscig”. Po
wojnie otrzymal w ramach zastug kawalek piaszczystego pola w okolicy Jeziora
Powidzkiego, w miejscowosci Skrzynki. Na kolejnych fotografiach widzimy jego
obecne zycie: nadzwyczaj skromne warunki, w ktérych mieszka, zmeczong twarz,
prowizoryczng, ad hoc zbudowang chate oraz prymitywne narzedzia, ktérymi
uprawia swoje pole. Zwienczeniem cyklu jest ostatnie zdjecie — rozwscieczony
pies na fancuchu atakuje fotografa, co stanowi symboliczng pointe losu tytuto-
wego Niezwyciezonego.

W cyklu tym Zielazek przewrotnie odnosi si¢ do szerzonego przez wladze
komunistyczne ideatu ,,czasu walki i czasu pracy”, w ktérym bohater przelewa-
jacy krew za swoj kraj podczas wojny, w czasie pokoju nadal walczy - pracujac
na dobrobyt odrodzonej ojczyzny*. Uchwycony przez Romualda Zielazka obraz
zycia tytulowego Niezwycigzonego, ktory mieszkajac na uboczu wsi, mimo ota-
czajacej go biedy, nie poddaje sie — prymitywnymi narzedziami rolniczymi upra-
wia wlasna ziemig z godnoscig, walczac o codzienny byt - jaskrawo kontrastuje
z fetowanym w oficjalnym dyskursie wizerunkiem bohatera wojennego. W tym

wizerunku Zolnierze, po pokonaniu wroga, w czasach pokoju sg przedstawiani

23 ZWIERZCHOWSKA 1979, S. 3.

24 Sieganie po tradycje grunwaldzkiego zwyciestwa byto dla wtadz komunistycznych formg legi-
tymizacji sprawowanej wiladzy, ukazujacej jednoczesnie siebie jako ,spadkobiercow polskiej
tradycji” oraz zwycigstwa nad najezdzca niemieckim. Order Krzyza Grunwaldzkiego ustano-
wiono tuz po zaprzysiezeniu 1 Dywizji Piechoty im. Tadeusza Kosciuszki dowodzonej przez
gen. Zygmunta Berlinga, wyréznienie to stalo si¢ w czasach PRL-u gtéwnym odznaczeniem
wojskowym, co najmniej o takim znaczeniu jak Order Virtuti Militari, LESZKOWICZ 2016,
s. 11-12.

25 Informacja pochodzi z dokumentu widocznego na jednym ze zdje¢¢ cyklu, zob. Konkurs Foto-
grafii Polskiej 1979, s. 5.
26 SMIEJA 2017, S. 139-150.
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jako u$miechnieci, silni, zaradni, pracujacy z wielkg energia i dynamizmem, za
pomoca nowoczesnych urzadzen i maszyn na rzecz nowej, odrodzonej ojczyzny,
realizujac mit fundacyjny calego systemu sowieckiego, a wigc takze Polski Ludowej,
o zwyciestwie nad faszyzmem. Romuald Zielazek w swoim cyklu poswieconym
Janowi Bieniszewskiemu dekonstruuje ten mit, a jednocze$nie, wstuchujac sie
uwaznie w glos przedstawionego na zdjeciach mezczyzny, tworzy jego autentyczny,
pozbawiony upi¢kszen, poruszajacy i wielowatkowy portret.

4-6. R. Zielazek, Niezwycigzony, ok. 1978, Skrzynki k. Powidza, Wielkopolska,
Archiwum Rodziny Zielazek, oryginaly w kolekcji MuFO
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W obrazie zycia wielkopolskiej wsi nie moze oczywiscie zabrakna¢ zdje¢ doku-

mentujagcych codziennosé w PGR-ach. ,,Powolane do zycia w 1949 roku pegeery

»27

mialy by¢ storicem polskiej wsi

, wzorcowymi gospodarstwami-fabrykami

produkujacymi Zywno$¢ dla miast. To w nich wladza Polski Ludowej widziala

namiastke komunistycznych, kolektywnych wzoréw ptynacych wprost ze Zwiazku

Sowieckiego. Niezaleznie wiec od zyskow i strat, jakie poszczegdlne PGR-y przy-

nosity, inwestowano w nie potezne fundusze. W latach 7o., kiedy probowano

odgornie przeksztalci¢é PGR-y we wzorcowe kombinaty rolne, bylto to okoto

dwoch trzecich funduszy przeznaczanych na rolnictwo.

Pracownikami PGR-6w byli przede
wszystkim stabo wyksztalceni robotnicy
rolni, ktérym gospodarstwa rolne ofe-
rowaly nowe perspektywy. Poza praca
i mieszkaniem zapewnialy to, czego na
wsi brakowato: regularng wyplate i za-
plecze socjalne (m.in. urlopy pracownicze
czy kolonie dla dzieci). Mimo ze wiek-
sz0$¢ pracownikow otrzymywala niskie
wynagrodzenie i nie miala wielkich szans
na awans, wielu wybieralo te prace ze
wzgledu na stabilnoé¢ i poczucie bezpie-
czenistwa. Paradoksalnie jednak, wbhrew
oficjalnej narracji promowanej przez wta-
dze ludowe, praca w pegeerach uchodzita
w opinii spoteczenstwa za dowdd zycio-
wej bezradno$ci i porazki.

Romuald Zielazek zrealizowal w PGR-
ach wiele reportazy zaréwno fotogra-
ficznych, jak i filmowych. Zazwyczaj po-
wstawaly one na odgoérne zamdwienie,
jednak fotograf potrafit obejs¢ oficjalny

7.R. Zielazek, PGR Niepruszewo. Dwdch mez-
czyzn, Wielkopolska, Archiwum Rodziny
Zielazek, oryginaty w kolekcji MuFO

przekaz i pokaza¢ je z innej, bardziej osobistej, czgsto satyrycznej perspektywy.

Reportaz z PGR-u w Niepruszewie powstal w 1975 roku, w czasie jego prosperity.

Dokumentujac rzeczywisto$¢ gospodarstwa rolnego, Zielazek w charakterystyczny

dla siebie sposob skupia naszg uwage na mieszkancach, ich wzajemnych relacjach,

27 PANEK 2024, S. 8.
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pracy i codziennych obowigzkach. Jego kamera wychwytuje wszystkie niuanse
zycia w pegeerach: zwierzeta, odpoczywajacych na fawkach staruszkow, bawigce
sie na uboczu dzieci czy relacje miedzy pracownikami (il. 7).

Zegrze - znikanie wsi, narodziny miasta

8. R. Zielazek, Stare Zegrze, Poznan, lata 80. XX w., Archiwum Rodziny Zielazek

Innym poruszajacym reportazem jest realizowany przez wiele miesiecy w latach 8o.
XX wieku dokument fotograficzny przedstawiajacy znikanie podpoznanskiej
wiejskiej osady Zegrze. Podmiejska wies, cze$ciowo zamieszkata przez spotecz-
nos¢ bambrow, zostata wlaczona do Poznania w 1942 roku. Po wojnie pozostata
w granicach administracyjnych miasta, zachowujac jednak swoj rolniczy cha-
rakter. Dominowata tu zabudowa jednorodzinna o cechach wiejskich. Na jednej
fotografii Zielazka mozemy zobaczy¢ jeden z dawnych doméw, znajdujacy sie

przy dawnej ulicy Ostrowskiej 152 — dom panstwa Wieczorkow?.

28 Informacja pochodzi ze strony Zegrze - Historia i wspélczesnoé, profil w mediach spoleczno-
$ciowych na Facebooku - https://www.facebook.com/zegrzehistoria [dostep: 6.06.2025].
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Romuald Zielazek, poznaniak, od lat 70. mieszkal na nowo wybudowanych
Ratajach (osiedle Bohateréw IT Wojny Swiatowej), a na osiedlu Piastowskim miat
swoja pracownig¢ fotograficzng. Kiedy fotografowal Dom za plotem, wiedzial, ze
dokumentuje odchodzacy juz do przesztosci §wiat. Mial swiadomo$¢, ze wkrotce
dzielnica pelna sadéw i pdl uprawnych zniknie, a wigkszo$¢ domoéw jedno-
rodzinnych zostanie wyburzona, podobnie jak dawne Rataje, petne ogrodéw
warzywnych. Wraz z tymi zmianami przemianie ulegnie charakter zamieszku-
jacej tu ludnosci, zanikng wiezy sgsiedzkie oraz lokalna tradycja.

Tereny Zegrza miata wchlongé rozbudowujaca sie Nowa Dzielnica Miesz-
kaniowa Rataje, projektowana na ok. 110 tys. mieszkancow (obejmujaca Rataje,
Zegrze, Franowo i Staroleke). Zdjecia Zielazka dokumentujg proces zanikania
podmiejskiej wsi, ,pozerania” jej przez miasto. Wznoszone w technologii wielkiej
plyty bloki wplynety nie tylko na krajobraz przyrodniczy, kulturowy i spoleczny
Zegrza. Zmienila sie takze sie¢ hydrologiczna i warunki glebowe - cze§¢ wy-
jatkowo Zyznej ziemi wybrano i przewieziono do pobliskiego Szczepankowa.
Wigkszo$¢ jednorodzinnej zabudowy wyburzono, a styl zycia mieszkancéow ulegt
catkowitej zmianie, gdyz zgodnie z zalozeniami autoréw projektu nowa dzielnica
miala poprzez swoja architekture i forme przestrzenng ,oddzialywa¢ na miesz-
kancow, narzucajac im w pewnym stopniu sposéb zycia”*. Zdjecia Zielazka,
robione przez wiele miesiecy w tych samych miejscach, dokumentujg caty proces
zanikania wsi i jej asymilacji przez miasto.

Innymi wybranymi przeze mnie obrazami sg zdjecia Romualda Zielazka
dokumentujace czas festynéw i $wiat. Wybratam dwie wazne dla spotecznosci

wiejskiej uroczystosci — 1 Maja oraz odpust w klasztorze Kameduloéw w Bieniszewie.

1 Maja

1 Maja stal sie oficjalnym $wietem pafistwowym w 1950 roku. Obchody Swieta
Pracy byly dla wtadz komunistycznych impreza najwazniejszg — widowiskowg
manifestacjg zadowolenia spoleczenstwa z ustroju robotniczo-chtopskiego.
Udziat w nich byl przez diugi czas obowigzkowy, a w zorganizowanych maso-
wych pochodach kazdy mial z géry wyznaczone miejsce. Na czele szta orkiestra,
za nig osoby niosace sztandary, nastepnie dzieci z choragiewkami i sztucznymi
kwiatami, zalogi zakladéw pracy oraz zorganizowane grupy inteligencji pracu-
jacej i mlodziezy z ZMP. Punktem centralnym byla trybuna honorowa, na ktérej
zasiadali prominenci, dajacy sygnat do rozpoczecia pochodu stowami: ,Niech

29 MARCINIAK 2001, S. 269.
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sie $wieci 1 Maja”*. Po pochodach nastepowata cz¢s¢ mniej oficjalna — wladza
organizowala festyny i wycieczki w plener, z wystgpami artystycznymi, zawodami
sportowymi oraz zabawami. 1 Maja obchodzony w konwencji ,,zabawy masowej”
byt tez okazja do picia alkoholu, zaréwno dla partyjnych prominentéw, jak i dla

»31

»zwyklych ludzi

9. R. Zielazek, Bez tytutu, Ostrowite, Wielkopolska, 1984, Archiwum Rodziny Zielazek

Swieto Pracy w Ostrowitem, wsi potozonej w powiecie stupeckim (Wielkopol-
ska), pokazane jest wlasnie od tej mniej oficjalnej strony. Festyn odbywajacy si¢ na
wielkopolskiej prowingiji, z jego blaskami i cieniami, obserwujemy z perspektywy
przecietnego mieszkanca. Nie umykaja tu uwadze kamery ani spontaniczne, acz
siermiezne gminne zabawy, ani rozrzucone za fawkami puste butelki po alko-
holu. Natomiast zdjecie Bez tytutu (réwniez z Ostrowitego) znakomicie wpisuje
sie w koncepcje decydujacego momentu H.C. Bressona - mocnym, ironicznym
obrazem podsumowuje rzeczywista atmosfere, jaka towarzyszyla obchodom
1 Maja w latach 8o. XX wieku.

30 LESZKOWICZ 2016, S. 39—44.
31 KOSINSKI 2008, S. 77.
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Odpust w Bieniszewie

Romuald Zielazek, jako wnikliwy obser-
wator wielkopolskiej prowincji, w 1980 ro-
ku zrealizowal cykl zdje¢ pokazuja-
cych wazny oérodek religijny - klasztor
Kamedulow w Bieniszewie, osadzie zlo-
kalizowanej okolo 8 km od Konina,
na skraju tzw. Puszczy Bieniszewskiej.
Klasztor funkcjonuje w tym miejscu od
XVII wieku z dwiema przerwami - pod-
czas zaborow, kiedy zakonnicy zostali
zmuszeni przez wladze carskie do opusz-
czenia pustelni, oraz w okresie IT wojny
$wiatowej, kiedy wszystkich zakonnikow
wywieziono do obozu w Dachau, a na

terenie klasztoru utworzono o$rodek

szkoleniowy dla Hitlerjugend. Po wojnie

zakon powrdcit do Bieniszewa, a miejsce . R
. . . ] 10. R. Zielazek, Odpust w Bieniszewie, 1980,
to ponownie stalo si¢ waznym osrodkiem Wielkopolska, Archiwum Rodziny
kultu dla okolicznej, w wiekszosci wiej- Zielazek, oryginaty w kolekcji MuFO
skiej ludnos$ci*. Mimo niecheci wladz

komunistycznych do Kosciota katolickiego, objawiajacej si¢ m.in. probami ogra-
niczenia ruchu pielgrzymkowego, odpust w Bieniszewie byt dla mieszkancow
wschodniej Wielkopolski wyjatkowym wydarzeniem, rokrocznie gromadzacym
rzesze wiernych. Ze wzgledu na surowg regute zakonu i kontemplacyjny cha-
rakter zgromadzenia dostep na teren klasztoru jest mocno ograniczony. Odpust
przypadajacy w $wieto Narodzenia Naj$wietszej Marii Panny (8 wrzeénia) jest
wydarzeniem wyjatkowym nie tylko ze wzgledu na specyfike samego $wigta
religijnego, ale przede wszystkim dlatego, ze jest to jedyny dzien w roku, kiedy
klauzurowy teren klasztoru jest dostepny réwniez dla kobiet. To przede wszyst-
kim na nich koncentruje si¢ uwaga fotografa. Widzimy je podczas modlitwy,
w kolejce do spowiedzi, sktadajace intencje mszalne i ofiary dziekczynne, podczas
positku czy odpoczynku - jedne skupione, inne przejete, zdaja si¢ wypelniaé
zgietkiem klasztorng cisz¢. Odpust w Bieniszewie poza wymiarem religijnym miat
takze wymiar ludyczny. Waznym jego elementem byly kramy ustawione przed
sanktuarium, ktére odwiedzano obowigzkowo po uroczystosciach koscielnych.

32 SKIBA, s. 73-84; www.kameduli.info/bieniszew.pl [dostep: 6.06.2025].
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Nadawaly one koloryt szarej peerelowskiej rzeczywistosci, przyciagajac nie
tylko dzieci, cho¢ to one szczegdlnie wyczekiwaty chwili, kiedy mogly zobaczy¢
i kupi¢ odpustowe zabawki, m.in. jo-jo, diabetki z wysuwanym jezyczkiem czy
wiatraczki na patyku. Ten moment zachwytu dzieci nad pelnymi towaréw kra-
mami zostal uchwycony przez fotografa.

* %k sk

Prezentowane prace sa rezultatem wieloletniej pracy Romualda Zielazka, licznych
podroézy, spacerdw, rozmoéw i poszukiwan. W moim odczuciu zyskaly one walor
cennego zrodla wiedzy o polskiej wsi lat 60.—80. XX wieku - utrwalajg sceny
zycia codziennego (sceny uliczne i na wiejskich podworkach), przygotowywanie
i przebieg uroczystosci panstwowych, takich jak dozynki, a takze prace, Zycie
rodzinne, rozrywke. Obejmujg zaréwno kadry uchwycone ,,na gorgco”, jak i te
reportaze, ktore wymagaly glebokiego namystu, nawigzania relacji i wystuchania
historii. Obraz wielkopolskiej wsi ukazuje si¢ jako odlegly od propagandowych
przedstawien czy scentralizowanej historii — poglebiony i zréznicowany, ujety
z perspektywy zwyklych ludzi, ktérzy zyskujg tu podmiotowosc i ,,staja sie ak-
tywnymi aktorami historii, ktérych emocje i dziatania ksztaltuja rzeczywistos¢
na jej najbardziej podstawowym poziomie - codziennosci™.

Wie$ przedstawiona w zdjeciach Zielazka rozpada si¢ na dziesiatki kadrow,
swoistych mikroswiatow, obejmujacych losy i historie zwyczajnych ludzi. Cen-
tralnymi tematami sg Zycie codzienne ze wszystkimi jego rutynami, bolaczkami,
rytuatami i intymnymi emocjami. Fotografie te stanowia zrédlo osobistego
ogladu rzeczywistosci — obraz wielkopolskiej prowincji przefiltrowany przez
spojrzenie fotografa. Tworzg swoiste archiwum, sktadajace sie z jednostkowych
relacji uchwyconych podczas rodzinnych spaceréw, samotnych wycieczek, a takze
codziennej pracy.

Patrzac na te zdjecia, nalezy pamieta¢, ze cho¢ Romuald Zielazek byt §wietnym
dokumentalistg, prezentowane tu wybrane kadry nie sg tylko obiektywnym za-
pisem kronikarza ukazujacego bez upigkszen przekrojowy obraz danego miejsca
i czasu. Jego fotografie sg zabarwione osobistym, glebokim zainteresowaniem
czlowiekiem oraz umiejetnoscig pokazania, czesto w ironiczny sposob, absur-
dow i bolaczek otaczajacej go rzeczywistosci. Mimo cechujgcego je realizmu, nie
sg pozbawione waloréw artystycznych. Przede wszystkim odznaczajg si¢ jed-
nak umiejetnoscia wejscia w $wiat fotografowanych postaci i oddania ich cech
charakterystycznych, stanéw emocjonalnych, probleméw i radosci codziennego

33 KALWA/KLICH-KLUCZEWSKA 2011, S. 57.
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zycia. Zielazek pokazywal ludzi bez upigkszen, jednak szczegdlnie w portretach
0sob starszych i dzieci robil to w sposob niepozbawiony czulosci. Pokazywal swo-
ich modeli w taki sposdb, ze otaczajaca ich rzeczywisto$¢ wydawala si¢ by¢ dla nich
sceng, tfem - na pierwszy plan natomiast zazwyczaj wysuwat sie sam czlowiek,
uchwycony w wirze codziennosci, w teatrze swojego dnia powszedniego. Na wiek-
szosci prezentowanych tu zdje¢ to wlasnie posta¢ ludzka pozostaje najwazniejsza.
To ona przykuwa nasza uwage, nawet jesli jest bohaterem zbiorowym danego
ujecia. Fotografie Romualda Zielazka sg wiec przede wszystkim opowiescia

o ludziach, przedstawiong w kadrach epoki, w ktorej przyszlo im zy¢.
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Tina Modotti — buntowniczka,
wojowniczka, fotografka wspodtczesnosci

Tina Modotti - rebel, warrior, contemporary photographer

Streszczenie. Tina Modotti (Assunta Adelaide Luigia Modotti Mondini) urodzita si¢
w1896 r. we Wloszech, zmarta w Meksyku w 1942 r. Byla aktorka, fotogratka a nade
wszystko aktywnie zaangazowang komunistyczng dzialaczka polityczna, od 1927 r.
zwigzang z Meksykanska Partia Komunistyczng. Przyjaznila sie m.in. z Clemente
Orozco, Fridg Kahlo i Diego Rivera. Zafascynowna fotografig i... ideologia komuni-
styczna porzucita dobrze zapowiadajaca si¢ kariere aktorska w Hollywood. Fotografii
zaczeta uczy¢ sie u Edwarda Westona, z ktorym niebawem wspolnie wyjechataz USA
do Meksyku. W 1924 r. Weston wrdcit do USA; meksykanskie studio Modotti stalo sie
waznym salonem intelektualnym stolicy; bywali w nim: Rivera, Khalo, John Dos Passos
i wielu innych takze politycznych uchodzcéw z krajéow Ameryki Lacinskiej. Fotogra-
fie Modotti publikowane byly w czasopismach o profilu komunistycznym: ,,Shape”,

»New Masses”, ,,Horizonte”. Po prébie wplatania fotografki w zabdjstwo Julio Antonio
Melli w1929 ., sekretarza generalnego KPM, z ktorym laczyl ja bliski zwiazek, zostala
zmuszona do opuszczenia Meksyku. Oskarzono ja tez o probe zabdjstwa Ortiza Rubio
Pasquala, nowego premiera panstwa, w wyniku czego zostala aresztowana i wydalona
z Meksyku. Wyjechala do Berlina, nast¢pnie w 1930 r. do ZSRR. W Rosji porzucila

- czy tez uniemozliwily jej to wladze radzieckie - fotografowanie na rzecz dziatalnosci
politycznej w Kominternie. Podczas wojny domowej w Hiszpanii zaangazowala si¢ po
stronie republikanéw. W 1939 r. pod zmienionym nazwiskiem wrocita do Meksyku,
gdzie umarla w 1942 r. na atak serca. Biografia Modotti znalazta odzwierciedlenie
w jej fotografiach: uwieczniala artystow, politykéw, dokumentowala zycie ludu
i wydarzenia polityczne, kobiety z zamozniejszych $rodowisk i chlopki, architektu-
re i martwe natury, portretowala kwiaty i pejzaze Meksyku. W swej pracy ekspery-
mentowala, osiagajac wysublimowane efekty bliskie abstrakeji. Zaangazowanie w ruch
rewolucyjny, ortodoksyjnie rozumiany komunizm znalazly swéj wyraz w fotografiach
o wysokich walorach artystycznych, fotografiach o silnym tadunku emocjonalnym
a jednoczesnie zachowujacych elegancje i dystans w stosunku do modeli, ktérych
twarze czesto sg ukryte. Istotg pozostaje pytanie o zakres jej zaangazowania w komu-
nizm, ktéry ostatecznie zdecydowat o porzuceniu fotografowania. Ow akt biografki
Modotti wigzg z jej pobytem w ZSRR, dokad wyjechata z Vittorio Vidali, kolejnym
mezem, ktdrego zaangazowanie w komunizm, agentura na rzecz GPU do dzi$§ wywo-
tuja emocje o stopien odpowiedzialnosci i obojetnosci europejskich intelektualistow
na terror i dyktature stalinowskiej Rosji.

Stowa kluczowe: fotografia; Meksyk; Tina Modotti; reportaz; XX wiek
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Abstract. Tina Modotti (Assunta Adelaide Luigia Modotti Mondini) was born in Italy
in 1896 and died in Mexico in 1942. She was an actress, photographer, and above all,
an active communist political activist, affiliated with the Mexican Communist Par-
ty from 1927. She was friends with Clemente Orozco, Frida Kahlo, and Diego Rivera,
among others. Fascinated by photography and... communist ideology, she abandoned
a promising acting career in Hollywood. She began studying photography with Ed-
ward Weston, with whom she soon left the United States for Mexico. In 1924, Weston
returned to the United States; Modotti’s Mexican studio became an important intel-
lectual salon in the capital; frequented by Rivera, Khalo, John Dos Passos, and many
other political refugees from Latin America. Modotti’s photographs were published
in communist-leaning magazines such as ,,Shape,” ,New Masses,” and ,,Horizonte.”
After an attempt to implicate the photographer in the 1929 assassination of Julio An-
tonio Mella, Secretary General of the Communist Party of Mexico, with whom she
had a close relationship, she was forced to leave Mexico. She was also accused of at-
tempting to assassinate Ortiz Rubio Pasquale, the country’s new prime minister, and
was arrested and expelled from Mexico. She moved to Berlin, then to the USSR in 1930.
In Russia, she abandoned photography - or was prevented from doing so by the So-
viet authorities - in favor of political activism in the Comintern. During the Span-
ish Civil War, she joined the Republican side. In 1939, she returned to Mexico under
an assumed name, where she died of a heart attack in 1942. Modotti’s biography was
reflected in her photographs: she immortalized artists and politicians, documented
popular life and political events, women from wealthier backgrounds and peasant
women, architecture and still lifes, and portrayed Mexican flowers and landscapes.
In her work, she experimented, achieving sublime effects approaching abstraction.
Her involvement in the revolutionary movement and orthodox understanding of com-
munism found expression in photographs of high artistic value, photographs with
a strong emotional charge, yet maintaining elegance and distance from the models,
whose faces are often hidden. The question remains: the extent of her involvement
in communism, which ultimately led to her abandoning photography. Modotti’s bi-
ographer links this act to her stay in the USSR, where she left with Vittorio Vidali,
another husband whose involvement in communism and his work as an agent for the
GPU continue to evoke emotions about the degree of responsibility and indifference
of European intellectuals to the terror and dictatorship of Stalinist Russia.

Keywords: photography; Mexico; Tina Modotti; reportage; 20" century

Byta Wloszka i Amerykanka, a z wyboru Meksykanka i Hiszpanka, byta
natchnieniem stynnych artystéw i poetéw — Orozco i Nerudy, Rivery, Gut-
tusa i Rafaela Alberti, a wcze$niej Edwarda Westona.

Ryszard Stanistawski'
I try to produce not art but
honest photographs, without
distortions or manipulations.

Tina Modotti*

1

2

STANISEAWSKI 1980, s.1n.

MODOTTI 1929, nr 4, V. 5: przedruk w: MILLER/MODOTTI/THROCKMORTON 1997, S.1.:

»Staram sie tworzy¢ nie sztuke, ale uczciwe fotografie, bez znieksztalcen i manipulacji”.
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rtykul ten nawiazuje merytorycznie do konferencji Fotografia i nowe

media zorganizowanej przez Instytut Historii Sztuki Uniwersytetu Lodz-

kiego w kwietniu 2025 ., a zarazem stanowi probe przypomnienia postaci
artystki-fotografki Tiny Modotti oraz wystawy jej prac z 1980 r. — jedynej, jaka
miala miejsce w Polsce. Wystawa zatytulowana Tina Modotti. Rewolucjonistka.
1896-1942. Fotografie odbyla sie¢ w Muzeum Sztuki w Lodzi w dniach 27 maja
- 27 lipca 1980 r. Kuratorkami byty ze strony meksykanskiej Megi Pepeu, a ze strony
polskiej Urszula Czartoryska (Dzial Grafikii Technik Wizualnych MSL). Rok 1980
byt dla Polski znamienny: nabrzmiata konfliktami sytuacja polityczna, spoleczna
i gospodarcza w kraju rzagdzonym od 1945 r. przez komunistéw zaowocowala
strajkami i protestami obejmujacymi rézne regiony kraju. W Muzeum Sztuki
tymczasem otwarto wystawe artystki-fotografki, ktérej curriculum vitae zwigzane
bylo z wyznawana przez nig ideologia komunistyczng, z buntem i walkg z nie-
sprawiedliwosciami spotecznymi - z rewolucja w imie obrony pokrzywdzonych.
Prezentowane fotografie odznaczaty si¢ wyjatkowym kunsztem artystycznym,
a zarazem mogly (cho¢ dzi$ trudno to jednoznacznie zweryfikowac) stanowic
wezwanie do protestu, do opowiedzeniu si¢ po stronie strajkujacych robotnikow

ze Swidnika, Lublina, a niebawem takze Gdanska (14 sierpnia 1980).

% %k 3k

Tina Modotti (wlasciwie Assunta Adelaide Luigia Modotti Mondini) urodzita
sie 16 sierpnia 1896 r. w Udine we Wloszech; wywodzila si¢ ze skromnej rodziny
(ojciec Giuseppe Modotti byt mechanikiem, matka Assunta krawcowa). Poszu-
kiwanie pracy zmusito ojca Tiny do wyjazdu do Austrii. W 1905 r. Giuseppe
Modotti wrécil do Wioch, by w 1906 r. ostatecznie wyemigrowa¢ do Stanéw
Zjednoczonych. Jako 12-letnia dziewczynka Tina podjeta prace w fabryce tek-
stylnej, aby utrzymac matke i rodzenstwo. W 1913 r., w wieku 17 lat, wyjechata
do San Francisco, gdzie mieszkat jej ojciec; kilka lat pézniej dotgczyta do nich
reszta rodziny. Poczatkowo Tina pracowata w zakladzie krawieckim, a nastepnie
w salonie kapeluszniczym. W 1917 r. zadebiutowata we wloskim teatrze ama-
torskim dzialajgcym w San Francisco, wstapita do trupy aktorskiej o nazwie
City of Florence Company. Od 1920 r. zaczela z powodzeniem wystepowac jako
aktorka filmowa kina niemego, odtwarzata m.in. gtéwne role w takich filmach
jak: The Tiger’s Coat (il. 1) w rezyserii Roya Clementa (1920), w ktérym poruszono
problem uprzedzen rasowych w Ameryce, The Mission Play (1920), traktujacym
o historii misji franciszkanskiej w Kalifornii, Riding With Death (1921) czy I Can
Explain (1922)°.

3 Por. HOOKS 1999; HOOKS 2017.
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1. T. Modotti w filmie The Tiger’s Coat, 1920, rez. R. Clement, fot. domena publiczna

Uroda i talent Tiny Modotti mogly zapewnic¢ jej sukces w Hollywood, gdyby

nie stereotypowe — jak pisze jej biografka — postrzeganie jej wizerunku jako
»Srodziemnomorskiej picknosci”, ktore zniechecilo artystke do, skadinad intrat-
nego, statusu gwiazdy filmowej: ,,[...] jej prosta, a przy tym oszalamiajaca uroda
promieniowala mistycyzmem, ktéry przez cale zycie, od momentu gdy staneta
przed kamerg, byl jej cecha wyrdzniajacg™. W 1920 r. Modotti pozowata kilku
fotografom, byli to: Jane Reece, Johan Hagemayerow i Edward Weston.

Wkroétce sama zainteresowala si¢ fotografia i rozpocz¢la nauke pod kierun-
kiem Westona, dos§wiadczonego i znanego fotografa (il. 2). Z czasem Weston stat
sie jej najblizszym mentorem i przyjacielem. W1923 r. razem przeprowadzili si¢
do Meksyku; decyzja o przeniesieniu si¢ do innego kraju gleboko odmienita losy
Tiny Modotti.

Spotkanie z Meksykiem wigzalo si¢ dla niej z poznaniem wielkich artystow-
-rewolucjonistow, ktérych tworczoé¢ historia sztuki faczy z malarstwem $ciennym
(muralami) o wymowie politycznej. W gronie tym znalezli si¢ m.in.: Diego Rivera,
David Siqueiros i Clemente Orozco. W 1924 r. odbyla sie jej pierwsza wystawa prac

4 HOOKS 1999, S. 71.



fotograficznych, a takze doszto do rozsta-
nia z Edwardem Westonem, ktéry wré-
cil do Stanéw Zjednoczonych. Modotti
zwigzala si¢ wowczas z Juliem Antoniem
Mellg. Jej zdjecia-reportarze publiko-
wane byly w lewicowych czasopismach:
»Shape”, ,New Masses” i ,Horizonte”.
W 1927 r. wstgpita do Komunistycznej
Partii Meksyku. Jej meksykanskie studio
stalo si¢ jednym z najwazniejszych salo-
néw artystycznych w stolicy Meksyku;
bywali tam Frida Khalo, John Dos Pas-
sos, Dolores Del Rio, Diego Rivera i wielu
innych. Miejsce to stanowilo takze azyl
dla uciekinieréw politycznych z innych
panstw Ameryki Poludniowej. W lutym
1930 1. Tina zostala zmuszona przez rzad
meksykanski do opuszczenia Meksyku.
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2. E. Weston, Portret Tiny Modotti, 1921,
fot. domena publiczna

Byla bliska towarzyszka skrytobdjczo zamordowanego kubanskiego rewolucjo-

nisty Julia Antonia Melli’ i Zong Carlosa Contrerasa (Vittorio Vidali®), zdekla-

rowanego stalinisty, przywddcy Pigtego Regimentu z czaséw wojny w Hiszpanii.

Modotti zostala takze oskarzona o udzial w ataku na Pasquala Ortiza Rubia’,

Julio Antonio Mella (ur. 25 marca 1903, zm. 10 stycznia 1929) — kubanski polityk komunistyczny,
w 1925 . byl jednym z zalozycieli Komunistycznej Partii Kuby. Jako student prawa na Uniwer-
sytecie w Hawanie brat udzial w rewolucyjnym ruchu studenckim — domagat sie m.in. naprawy
systemu nauczania, niezaleznosci uniwersytetu oraz darmowej edukacji. Gdy wtadz¢ na Kubie
przejat Gerardo Machado, zaangazowal sie w walke z rezimem. Wielokrotnie aresztowany pod
zarzutem przygotowywania zbrojnego wystapienia przeciwko Machado, zostal relegowany
z uczelni i zmuszony do opuszczenia Kuby, w 1925 r. wyemigrowat do Meksyku. W 1929 r. zo-
stal skrytobdjczo zamordowany w Meksyku - okolicznosci jego $mierci nie zostaly do konca
wyjasnione. Prawdopodobnie w zabdjstwo zamieszany byl Vidali. Por. GAWRYCKI/BLOCH
2010. Tina Modotti, zwigzana z nim uczuciowo, pono¢ byta naocznym swiadkiem $mierci
Melli, ktory w styczniu 1929 r. zostal zastrzelony przez agentéw dyktatora Kuby. Fakt ten mial
sie sta¢ ,,momentem zwrotnym w zyciu Tiny”, CZARTORYSKA 1980 s.n.

Vittorio Vidali (1900-1983) — wloski polityk, przekonany stalinista i agent Gpu. Prawdopodob-
nie byl zaangazowany w $mier¢ Julia Antonia Melli. Znany réwniez jako Vittorio Vidale, Enea
Sormenti, Jacobo Hurwitz Zender, Carlos Contreras i ,Comandante Carlos’, po wydaleniu
z Wloch wraz z doj$ciem do wladzy Benita Mussoliniego, udal si¢ do Moskwy, gdzie zostal
agentem sowieckiego Kominternu. Zestany do Meksyku, gdzie byt zamieszany w zamachy na
kubanskiego komuniste Julia Melle i rosyjskiego rewolucjoniste Leona Trockiego. Pdzniej Vi-
dali byl aktywny w innych miejscach, ostatecznie od 1947 r. przewodzil nowej partii komuni-
stycznej na Wolnym Terytorium Triestu. Informacje na podstawie: VIDALI 1957.

W latach 1930-1932 Pascual Ortiz Rubio (1877-1963) jako przedstawiciel Partii Narodowo-Re-
wolucyjnej byt prezydentem Meksyku.
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nowego przywodce panstwa. W zwigzku z tym zarzutem zostala aresztowana,
a nastepnie wydalona z Meksyku. Wyjechata wéwczas do Berlina, gdzie spotkata
m.in. Bohuméra Smerala®, pisarza Egona Kischego® oraz fotogratke Lotte Jacobi®.
Jako zdeklarowana komunistka w pazdzierniku 1930 r. wyjechata do Zwiazku
Radzieckiego, porzucajac fotografowanie na rzecz dziatalnosci politycznej w Ko-
minternie. Gdy w Hiszpanii wybuchta wojna domowa, Modotti zaangazowata
sie po stronie republikanéw. W 1939 r. pod zmienionym nazwiskiem wrdcita do
Meksyku, gdzie zmarta w1942 1.

W latach 1927-1929 w czasie, gdy mieszkata w Meksyku, dziatata w Lidze Anty-
imperialistycznej”, byta czlonkinig Ligi Pomocy Ofiarom Faszyzmu, nalezala do
organizacji Socorro Rojo" (Czerwona Pomoc). Zwigzek uczuciowy Julia Antonia
Melli i Tiny Modotti, ich wspolna praca oraz jego smier¢ odmienily jej losy. Przez
cze$¢ prasy meksykanskiej Modotti zostala oskarzona o udzial w porachunkach
rywali. Bezskutecznie bronila dobrego imienia przyjaciela, chcac ujawnié¢ praw-
dziwe tlo polityczne zabdjstwa. Wkrotce, w upokarzajacych okoliczno$ciach,
zostala wydalona z Meksyku®. W czasie gdy przebywata w Zwigzku Radzieckim,
jej »przewodniczka” zostata Helena Stasowa, byla asystentka Lenina. W tym
czasie wyszta za maz za Vittoria Vidaliego. W Zwigzku Radzieckim nawigzata
kontakty z tamtejszym $rodowiskiem artystycznym, m.in. poznata Sergiusza
Eisensteina. Podobno ok. 1934-1935 r. odbyla podréz do Polski z misjg Czerwo-
nej Pomocy; nastepnie, w towarzystwie Vidaliego przebywala przez rok w Pa-
ryzu, gdzie pod zmienionymi nazwiskami przygotowywali mityngi w obronie
teoretykow i dzialaczy komunistycznych wiezionych przez rzady faszystowskie

(Dymitrowa, Gramsciego, Thaelmanna). W 1936 r., gdy wybuchta wojna domowa

8 Bohumér Smeral (1880-1941) — czeski komunista, dziatacz ruchu robotniczego, zatozyciel Cze-
skiej Partii Komunistycznej.

9 Egon Kisch (1885-1948) — czeski i niemiecki pisarz, dziennikarz i reporter zydowskiego po-
chodzenia, obywatel austro-wegierski, a potem czechostowacki, tworzyt w jezyku niemieckim.
Uznawany za jednego z najwybitniejszych reporteréw w historii dziennikarstwa.

10 Lotte Jacobi (wlasc. Johanna Alexandra Jacobi; 1896-1990) niemiecka fotografka; urodzila si¢
w Toruniu, przez ponad 20 lat mieszkata w Poznaniu, potem w Monachium, Berlinie, w 1935 r.
wyemigrowala do Stanéw Zjednoczonych. Portretowala m.in.: Alberta Einsteina, Thomasa
Manna, Marca Chagalla, Eleanor Roosevelt, Billie Holiday.

1 Organizowala manifestacje na rzecz uwolnienia Sacca i Vanzettiego — anarchistéw i robotni-
kéw amerykanskich pochodzenia wloskiego, ktorzy brali czynny udzial w robotniczych de-
monstracjach strajkowych o lepsze place i humanizacje stosunkéw pracy. W 1920 r. w trakcie
organizowania wiecu zostali zatrzymani pod zarzutem dzialalnoéci godzacej w dobro publicz-
ne. Wigcej na ten temat: AVRICH 1991; JASZUNSKI 1997.

12 Socorro Rojo International (SRI) - migdzynarodowa organizacja zajmujaca si¢ opieka nad ro-
dzinami przesladowanych i wiezionych rewolucjonistow, dzialajaca od 1922 1.

13 Sfingowano falszywe oskarzenie, jakoby Modotti brala udziat w spisku przeciwko prezydentowi
Meksyku.
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w Hiszpanii, Modotti pod pseudonimem ,,Maria” organizowala szpitale i pomoc
dla ludnosci cywilnej, a takze redagowala pismo ,,Ayuto”, poswiecone miedzy-
narodowej pomocy Republice Hiszpanskiej. Jej wspotpraca z Vidalim wiazala

sie z zaangazowaniem w organizowanie 5. Regimentu Armii Republikanskiej,
ktdrego ten byl dowoddca (ps. ,,Carlos Contreras”). Jak podaje Czartoryska, wspdt-
pracowali m.in. z Karolem Swierczewskim! (ps. ,Walter”). Gdy ,wojna hiszpariska”
dogorywata, Modotti i Vidal przedostali sie do Francji. Poniewaz nie zostali

wpuszczeni do Stanéw Zjednoczonych, wrdcili do Meksyku. W tamtych latach

Meksyk byt jedynym z nielicznych krajow, ktére udzielaty azylu ogromnej liczbie

wygnancow z frankistowskiej Hiszpanii. Anulowano wyrok wygnania Modotti,
ktéra niebawem stata sie wazna postacig srodowiska lewicowego i intelektualnego

w Meksyku. Zajmowala sie przekltadami tekstow do gazet i dziatala na rzecz

emigrantéw z Wioch rzadzonych przez Mussoliniego. Zmarta nagle zimg 1942 r.
Jej pogrzeb stal sie manifestacja solidarnosci kombatantéw wojny hiszpanskiej,
robotnikéw meksykanskich i intelektualistow. W uroczystosci wzieli udzial jej

przyjaciele-poeci: Pablo Neruda i Rafael Alberti.

Tyle o artystce-fotografce méwia biografowie, chetniej wszakze osadzajac ko-
leje jej zycia w kontek$cie dokonan artystycznych niz - z dzisiejszej perspek-
tywy — w $wietle jej zaangazowania w komunizm o najbardziej ponurym obliczu.
Wznowienie monografii po$wieconej Modotti, zatytutowanej Tina Modotti, Photo-
grapher and Revolutionery, autorstwa Margaret Hooks, po raz pierwszy wydanej

w1993 1., wywolalo zainteresowanie tg nieco dzi§ zapomniang fotogratka'. Tina

Modotti jako fotograftka dziatata zaledwie przez dziewie¢ lat — rozdarta miedzy
problemami sztuki i zaangazowaniem politycznym, uwiktaniami w liczne zwiaz-
ki, pomocg komunistycznym wiezniom politycznym i zaangazowaniem w dzia-
talno$¢ partyjna. Ostatecznie porzucita aparat fotograficzny, poswiecajac sie tym

dzialaniom catkowicie. Przypomnijmy, w latach 30. i 40. XX wieku w Europie i na

$wiecie tworzyli wybitni fotografowie, znajdujac wazne tematy zaréwno na ulicach

miast, na prowingji, jak i w okopach wojny w Hiszpanii: Brassai, Henri Cartier-
-Bresson, Robert Capa, Aleksander Rodczenko, August Sander... Porzucenie ka-
mery fotograficznej - jak zauwaza Stanistawski — bylo w jej przypadku manifestem

votum nieufnosci wobec fotografii, ,w imie najwazniejszej idei — braterstwa””.

14 W 1975 r. zostata opublikowana pierwsza monografia Tiny Modotti, ktdrej autorka jest amery-
kanska historyczka sztuki i kuratorka w nowojorskim MOMA, CONSTANTINE 1975.

15 STANISEAWSKI 1980, s.n.
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Fotografie Tiny Modotti, szczeg6lnie te powstale w Meksyku, stanowia obecnie
symbol uwarunkowanego historycznie i ideologicznie dokumentu szczegolnego
zwigzku jasno okreslonej, bezkompromisowej postawy politycznej. Jak pisata
Urszula Czartoryska: ,Dokument sojuszu ideologii ze sztukg — nalezy do dokonan
pokolenia kryzysow po pierwszej wojnie $wiatowej, wielkich migracji politycznych,

»16

hiszpanskiej wojny domowej i przemian lat 40.”*. Modotti tworzyta fotografie-
-reportaze, wyrafinowane kompozycje ztozone z kwiatéw i przedmiotéw codzien-
nego uzytku, portrety znanych postaci i zwyklych ludzi. Przyjazd Modotti i We-
stona do Meksyku w latach 20. i 30. XX wieku - kraju, w ktérym wowczas roz-
strzygaly sie wazkie problemy polityczne, naznaczone konsekwencjami Rewolucji
Meksykanskiej (tzw. Rewolucji Zapaty) i Wielkiego Kryzysu, kraju borykajacego
sie z wdrazaniem radyklanych reform spofecznych, politycznych i gospodarczych
- zadecydowal o profilu tematycznym fotografii Modotti. Jednoczesnie Meksyk
tamtego okresu wyrdznial si¢ na tle innych panstw Ameryki Potudniowej stosun-
kowo liberalnym ustrojem politycznym. Radykalna rewolucja artystyczna inspi-
rowana byta przez wybitnych malarzy-muralistow o wyraznie komunistycznym
$wiatopogladzie, jak Rivera, Orozco, Siqueiros, Frida Khalo. Dzigki tym znajomo-
$ciom Modotti rozpoczela prace dla komunistycznej gazety ,,El Machete”, w ktorej
zamieszczano jej zdjecia rejestrujace biezace wydarzenia polityczne w Meksyku;
wykonywata portrety przyjaciol - ludzi jak ona zaangazowanych w komunizm,
dokumentowata zabytki i mieszkancow Meksyku. Szczegdlng uwage poswiecata
przedstawieniom kobiet, folklorowi meksykanskiemu oraz sztuce religijnej, reje-
strujac takze wazne wydarzenia spoteczne. Nowatorskie i odwazne ujecia szybko
uczynily ja centralng postacig $wiata nowoczesnej fotografii. Jej wizja byta jasna,
dramatyczna i bezkompromisowa, przesycona ideologia — obraz Meksyku tamtych
lat utrwalony w jej zdjeciach ma znaczenie historyczne; Modotti rejestrowata
kraj, ktory wybrata, tworzyla dokumenty wydarzen, ktérych byta $wiadkiem.
Nie ujawniala twarzy protestujacych, a uchwycony przez nig ttum robotnikéw
w jednolitych ubraniach i nakryciach glowy, kroczacych w solidarnym marszu,
emanuje silg ,buntu mas”; glos tych ludzi - zdaje sie¢ méwic fotografia — musi
by¢ wystuchany.
Dla Tiny Modotti istotne bylo zdefiniowanie samej siebie w relacji miedzy wia-
sng tworczo$ciag a egzystencjg ,artystki w okreslonych okoliczno$ciach historycz-
nych i kategoriach moralnych™” - pisata Czartoryska. Przywigzywata szczegdlng

wage do roli fotografa-dokumentalisty i nie zgadzata sie, by jej zdjecia traktowano

16 CZARTORYSKA 1980, s.n.
17 Ibidem.
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w kategoriach sztuki czy dzieta artystycznego: ,,Kiedykolwiek do moich fotografii
stosowane jest stowo sztuka lub przymiotnik artystyczne, czuje sie gteboko do-
tknieta. Jest to oczywiscie skutkiem zlego uzycia tych okreslen. Uwazam si¢ za
fotogratke, nic wiecej”*. Warto$¢ fotografii dokumentalnej upatrywata w potg-
czeniu wrazliwosci, zrozumienia i jasnego okre$lenia postawy etycznej fotografa
wobec czlowieka i danej sytuacji historycznej. Fotografia dokumentalna powinna
- wedlug Modotti — by¢ osadzona w okreslnym miejscu, w ktérym dokonuje sie
rewolucja spoleczna, ,do ktorej wszyscy winnismy sie przyczyni¢”®. Spotkanie
w Kalifornii z Edwardem Westonem (1886-1958) oraz ich kilkuletnie wspolne zycie
(1923-1926) zadecydowaly o ksztalcie jej pracy. Chociaz - jak wskazujg badaczki
Modotti - Weston nauczyt ja fotografowa¢, byla jego partnerka i wspdlniczka,
a nie nasladowczynig; pozostata indywidualnoscig, a jej styl dojrzat w Meksyku,
niezaleznie od konwencji stosowanych przez Westona. Jeszcze przed 1926 r. two-
rzyla zdjecia charakteryzujace si¢ klarownym rysunkiem, obrazujace fragmenty
architektury okreslone delikatnym $wiatlocieniem. Diego Rivera, ktory bardzo
cenit fotografie Tiny Modotti, dostrzegal w nich ,,ptaskos$¢, abstrakcyjnoséé, po-
wietrznos¢ i intelektualizm”, poréwnywat je do obrazéw Velazqueza. Modotti
fotografowala murale Rivery; na tle niektérych z nich zostala tez sama uwiecz-
niona. Byt to najdonioslejszy okres jej pracy — powstawaly wowczas zdjecia o wy-
raznej wymowie spolecznej, ich gléwnymi tematami byly dzieci bezrobotnych,
zblizenia rak robotnikdw, manifestacje i zgromadzenia komunistéw. Jak zauwaza
Czartoryska, formalnie ,,pojawia si¢ podobienistwo do syntetycznej, rzezbiarskiej
artykulacji postaci znanych z malarstwa Orozco i Rivery, oraz symboliczny skrot
(gitara, sierp, taSma z nabojami), odwolujacy si¢ do mitologii prymarnej, do
atrybutéw pracy i walki, zakorzenionych w ikonografii meksykanskiej od sztuki
ludowej do dziet muralistow™*.
Przedstawienia ludu meksykanskiego, pejzazy, intrygujacych zblizen roélin
(il. 3)* staty si¢ - zdaniem Kelly Sidley, kuratorki wystawy fotografii Modotti
w MOMA w 2016 r. - punktem wyjscia dla jej najbardziej symbolicznych i abs-
trakcyjnych obrazow™.

18 MODOTTI 1929. Tekst zostal opublikowany z okazji wystawy Tiny Modotti na Uniwersytecie
Narodowym w Meksyku w 1929 1.

19 Ibidem.
20 CZARTORYSKA 1980, s.n.

21 Niektore aspekty fotografii Tiny Modotti, szczegolnie zdjecia flory (intymne ujecia roslin
w duzych zblizeniach, np. Rdze), biografowie 1aczg z fotograficznymi obrazami Imogen Cun-
ningham (1883-1976), amerykanskiej fotografki, zatozycielki i cztonkini (wraz z mezem Roiem
Partridgem i innymi artystami) grupy f/64. Por. JORDAN 1997.

22 SIDLEY 2016.



TECHNE
TEXNH 96

SERIA NOWA

3. T. Modotti, Rdze, 1925, fot. domena publiczna

Fotografujac linie drutéw telegraficznych ostro przecinajacych jasne niebo
i tworzacych napieta siatke, osiggneta efekt metafory niepokojoéw wstrzasajacych
Meksykiem. Rejestrowata powtarzalny rytm schodéw na Stadionie w Mexico City,
budujac ekspresje poprzez wykorzystanie silnego $wiattocienia; elementy archi-
tektury fotografowane z ostrego punktu widzenia stawaly sie figurg abstrakcyjna
o niespotykanych walorach kompozycyjnych. Kluczem do fenomenu fotografii
reportazowej Tiny Modotti bylo jej bezwarunkowe zaangazowanie w problemy
spoleczne. Identyfikowala si¢ z Meksykiem nie z perspektywy osoby rejestrujacej
urode tego kraju i jego folklor, lecz jako uczestniczka zycia, $wiadoma, ze doku-
ment fotograficzny jest swiadectwem odpowiedzialnosci za obraz prawdy czasu,
ktory byl rowniez jej czasem. Fotografowala rzeczywisto$¢ z pozycji wlasnych
doswiadczen, sprzeciwu wobec z gory narzuconego ksztaltu §wiata — wobec nie-
sprawiedliwo$ci spofecznych, brutalnej polityki wladzy, biedy i krzywdy. Zdawala
sobie sprawe, ze fotografia — przy jej walorach estetycznych - jest instrumentem
dynamicznym, mogacym decydowa¢ o historii, wptywa¢ na losy ludzi. Dobra
fotografie pojmowata jako taka, ktora akceptuje wszelkie ograniczenia techniki
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fotograficznej i wykorzystuje oferowane przez to medium. Ztg fotografie defi-
niowala natomiast jako te, ktdra jest — jak twierdzita - ,wykonywana z pozycji
kompleksu nizszo$ci, przy braku doceniania tego, co oferuje sama fotografia”*.
Biografka Tiny Modotti Margaret Hooks, w ksiazce Tina Modotti, Photographer
and Revolutionery™, analizujac to zdanie, probuje dociec, jakie okolicznoéci sprawity,
ze Modotii porzucita fotografowanie, podczas pobytu w Moskwie w latach 30.
XX w. Gdzie jest klucz do zrozumienia tej decyzji? ,Poniewaz nie mogta zaak-
ceptowa¢ ograniczen? — zastanawia si¢ Hooks. — Nie mogta wykorzysta¢ catego
swego potencjatu i mozliwosci?” W 1930 r. sytuacja w Meksyku ulegta zmianie: kraj
zerwal stosunki dyplomatyczne ze Zwigzkiem Radzieckim, partia komunistyczna
zostala zdelegalizowana, a dysydenci byli przesladowani. Modottii, oskarzona
o udzial w zamachu na zycie prezydenta Pascuala Ortiza Rubia, spedzita dwa tygod-
nie w wi¢zieniu. Jak wspomniano wyzej, po uwolnieniu zostala wydalona z Mek-
syku, a powrdt do Wloch rzadzonych przez Mussoliniego byl niemozliwy. Zanim
udata si¢ do Moskwy, przez pét roku mieszkata w Berlinie, a nastepnie przez
pewien czas w Paryzu. Z Moskwy dofaczyta do Brygad Miedzynarodowych i zo-
stata wystana do Hiszpanii, gdzie walczyta przeciwko generalowi Franco. Przyta-
czam ponownie trase wedréwki Modotti i jej powrdt do Meksyku®, gdzie zmarta
w wieku 46 lat, aby postawi¢ pytania: Czy jej fotografia moglaby istnie¢ bez jej
koncepcji politycznej? Jaki wplyw na tak niezalezng osobowos¢ miat Vittorio
Vidali, ktory — w $wietle wspotczesnych badan, przy jednoczesnym uwzglednie-
niu jego zaangazowania w dzialalno$¢ antyfaszystowska — jawi sie jako postaé
co najmniej dwuznaczna. Prawdopodobnie byl zamieszany w zabdjstwo Melli,
w nieudang probe zamachu na rezydencje¢ Leona Trockiego w Meksyku City
24 maja 1940 r., wspolpracowal z NKWD, byl agentem GPU i bezkrytycznym
zwolennikiem Stalina...> Jezeli zaktadamy, ze jej fotografie nie mogtyby istnie¢
bez ideologii politycznej, ktdrg — jak sadze - wyznawata bezkrytycznie, to dlaczego
przestala fotografowaé w 1932 r., gdy wraz z Vidalim znalazla si¢ w Moskwie?
Laczac reprezentacje rzeczywistosci z ideg rewolucyjng i traktujac fotografie jako
instrument perswazyjny - z dzisiejszej perspektywy postrzegany w kategoriach

antropologii kultury - powinna wlaénie wtedy robi¢ zdjecia, gdy trafila do kraju

23 MODOTTI 1929, s. 196-198.
24 HOOKS 2000.

25 Tina Modotti do Meksyku wrécita w 1939 r., legitymujac si¢ falszywymi dokumentami, uzy-
wajac nazwiska Carmen Ruiz Sanchez. Wedlug Margaret Hooks zmarta nagle w wieku 46 lat,
w 1942 1. w takséwce w drodze do domu poety Pabla Nerudy. Okoliczno$ci $mierci Modotti za:
HOOKS 2000, . 27.

26  HOOKS 2000, S. 155 i in. KARLSEN 2016; KARLSEN 2019.
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rewolucji, do komunistycznej Rosji. A jednak to wlasnie tam porzucita fotografo-
wanie. Hooks sugeruje, Ze przyczyna tej decyzji tkwi w braku poparcia dla dziatan
Modotti ze strony Eleny Stasowej i Vittoria Vidalego. W stalinowskiej Rosji lat 30.
XX w. Tinie Modotti po prostu zakazano fotografowaé - sowiecki system wiladzy,
hierarchiczny komunizm z wyrafinowang maching politycznych przesladowan,
obozow Gulagu, ,,znikania” przeciwnikéw politycznych, powszechnego terroru
- wykluczal wszelkie przejawy niezaleznoéci. Jezeli Modotti, traktujac sztuke
w kategoriach ,,stuzby ludowi”, godzita si¢ z faktem, ze jej ideaty zostaly zdeprawo-
wane i zmanipulowane, a mimo to pozostawata wierna stalinizmowi, to co mogto
ksztaltowac te niezachwiang postawe? Strach? Podporzadkowanie? Fanatyzm?
Patricia Albers ,ttumaczy” akt porzucenia fotografii przez Modotti jej nieza-
chwiang lojalno$cig wobec stalinizmu i jej dziesigcioletnim zwigzkiem z Vidalim
- »dogmatycznym funkcjonariuszem partii komunistycznej”, ,ta samg namietno-
$cig, ktéra napedzata jej sztuke, liczne romanse” — wlagnie namietnos¢, pasja zycia
i dzialania lezaly u podstaw jej bezkrytycznego zaangazowania w komunizm®.
Tina Modotti zajmowala sie fotografia przez niespelna dziesig¢ lat, a jej dorobek
artystyczny mozemy zestawia¢ z tworczoscig Aleksandra Rodczenki czy kadrami
filmoéw Sergieja Eisensteina, podobnie silnie zwigzanymi tre§ciowo z zaangazo-
waniem w sprawy spoteczne i polityke. Znalazta wiasng — niezalezng od Westona,
Rodczenki, Eisensteina, Dorothei Lange — metode kompozycyjng, wspoétgrajaca
z jej wizja rewolucji, walki o ,nowy wspanialy $wiat”. Fotografujac zycie Meksyku,
utrwalata w obrazach dramatyczne losy jego mieszkancow, pejzaze, architekture,
wierzac w nowy, sprawiedliwy porzadek — w takim ksztalcie, w jakim pojmowali
go najpierw Lenin, a potem Stalin. Uwazala, ze fotografia ma wyraza¢ prawde;
byta jedng z prekursorek kierunku, ktora za temat uczynit spoleczenstwo jako
masg. Rejestrowata manifestacje, protestacyjne pochody, uniesienie ludu, traktujac
te tematy z wykorzystaniem ich dynamiki, byla stronnicza i bezkompromisowa.
Odwazna estetycznie i etycznie, wprowadzita innowacyjny sposob patrzenia
- wszystko to robila w imi¢ rewolucji.

Zyciorys Modotii ukazuje niezwykle potaczenie pragnienia uchwycenia obrazu
ideologii z autokadrowaniem wlasnego zycia w ramach sprawy komunistycznej
- rozumianej jako ,rozkaz w sensie bolszewickim”. Odpowiedzi na pytanie, dla-
czego rzucila fotografowanie w Rosji Sowieckiej, biogratki Modotti szukaja w jej
zgodzie na narzucone ograniczenia — zbyt rozlegte, zbyt restrykcyjne, zbyt odle-
gle od historycznej roli, jaka przypisywala fotografii. ,,Albo zycie zjadlo sztuke”

- stwierdzita Margaret Hooks, nie znajdujgc jasnego wyttumaczenia®.

27 ALBERS 2022, S. 399.

28  HOOKS 2000, §. 299.
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Gdy przestata fotografowad, przestata tez obserwowad - pisze Hooks.
- Nie dostrzegala opresji w bolszewickim $wiecie ani stalinowskich czy-
stek, nie zdawala sobie sprawy [podkresl. E.J], Ze przestala fotografowac.
W zaprzestaniu fotografowania tkwi, moim zdaniem, znaczenie fotografii
i walki politycznej. Jesli akt fotografowania byl synonimem transformacji
spotecznej, walki i rewolucji, to koniec fotografowania jest konicem re-
wolucji. I Tina powinna byta to poczué¢®.

Przywotajmy zdjecie Tiny Modotti
zatytulowane The Workers Parade (Ma-
nifestacja robotnikéw) z 1926 r. (il. 4).
Zostalo zrobione podczas demonstracji
pierwszomajowej i stato sie¢ symbolem
zaangazowania fotografki w polityke
rewolucyjng oraz w napiecia zwigzane
z ,buntem mas” w Meksyku tamtych lat.

Uderzajgce w tym zdjeciu jest uka-
zanie tlumu jako masy - zdeperso-
nalizowanej, bez twarzy. Fotografie
zrobiono z wysokiego punktu obserwa-

cyjnego; widzimy jedynie niekonczace

sie morze kapeluszy sombrero. Brak i
4.T. Modotti, The Workers Parade, 1926,

linii horyzontu i ciasny kadr sugeruja fot. domena publiczna
zamkniecie, droge bez wyjscia. Cata
plaszczyzna fotografii wypetniona jest
wizualng kakofonig - artystka polaczyla tu nowoczesng estetyke (czysta
linia, nowatorskie ujecie) z politycznym przestaniem. Wprawdzie polityczne
przekonania Modotti w coraz wiekszym stopniu determinowaly jej fotografie,
jednak jej prace pozostaly niezwykle piekne i nigdy nie zostaly przyttoczone
funkcja agitacji ideologicznej. Artystka postrzegata siebie jako dokumentalistke
w pelni odpowiedzialng wobec spoleczenstwa, z ktorym sie solidaryzowata,
i wobec historii, ktdrej byta swiadkiem i uczestnikiem™.

Fotografia Kobieta z Tehuantepec (il. 5) z 1929 r. to portret mlodej Meksykanki
w tradycyjnym, bogato zdobionym huliple. Na szyi ma zawieszony na grubym
tanicuszku amulet, w uchu kolczyk, na malym palcu prawej reki podtrzymujacej
naczynie z wydrazonej dyni widzimy pier§cionek. Ozdoby zapewne wykonane

29  Ibidem,s. 271.

30 https://emuseum.mfah.org/objects/149091/campesinos-workers-parade [dostep: 19.07.2025].
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5. T. Modotti, Kobieta z Tehuantepec, 1929, 6. T. Modotti, Matka z dzieckiem
fot. domena publiczna Tehuantepec, 1929

sg ze zlota — strdj i bizuteria wskazuja, ze kobieta pochodzi z zamozniejszej klasy
spolecznej. Duze naczynie, ktore trzyma na glowie, takze jest bogato zdobione.
Mieszkanka Tehuantepec nie patrzy wprost w obiektyw aparatu — prawdopodob-
nie Modotti sfotografowala ja bez jej wiedzy. Tu artystka pokazala pigkno mlodej
kobiety z powaga i dumg prezentujacej swa zamoznos¢ i tozsamo$¢ etniczng (il. 6).
Takze z 1929 r. pochodzi zdjecie Matka z dzieckiem Tehuantepec, przedstawiajace
brzemienna kobiete trzymajaca nagie niemowle. Na tej fotografii Modotti uchwy-
cifa kanoniczny obraz macierzynstwa, odchodzac od tradycyjnego wyobrazenia
poprzez skupienie uwagi na dziecku, ktére obejmuje matke, tworzac z nig orga-
niczng cato$¢. Dziecko ukazane jest od tylu. Nie widzimy ich twarzy - sila tej
sceny zawarta jest w splocie obu cial: kobiety i malenkiego dziecka niesionego
w silnych ramionach matki. W przeciwienstwie do zdjecia Kobieta z Tehuantepec,
fotogratka w tym zdjeciu uchwycita codziennos¢ zycia, zwyczajny los anonimowej
kobiety z ludu.

Lata spedzone w Meksyku byty dla Tiny Modotti - fotografki-dokumenta-
listki, dziataczki politycznej i spolecznej, dziennikarki, przyjaciétki malarzy
i poetow meksykanskich, przyjaciotki i kochanki rewolucjonistéw — najbardziej

owocne. Lata nabrzmiate wydarzeniami wzniostymi i tragicznymi pozostaty



TECHNE
101 TEXNH

SERIA NOWA

w jej zyciu chyba najszczesliwszymi. Do tego ,,szczeécia” chciala wréci¢, gdy

po latach w towarzystwie Vittoria Vidaliego przyjechata do Meksyku w 1939 r.,

gdzie — w niewyjasnionych okolicznoéciach - zmarla.

& %k ok

Margaret Hooks przywoluje nieliczne
zdjecia, ktére Tina Modotti zrobita po
przymusowym opuszczeniu Meksyku:
dwie zakonnice sfotografowane na uli-
cach Berlina, kobieta z mezczyzng w ber-
linskim ZOO, portret ciezarnej kobiety
z dwojgiem dzieci oraz jedno, obecnie
przechowywane w Moskwie, przedsta-
wiajace biuro, w ktérym Modotti pra-
cowatla — z widocznym stosem papierow
na biurku i unoszacym si¢ dymem pa-
pierosowym®. Biurko z maszyng do pisa-
nia wypelnia caty kadr - artystka wyko-
rzystala w tym zdjeciu podobny sposdb
ujecia, jaki znajdujemy w kompozycji
Maszyna do pisania J.A. Melli z 1928 ro-
ku (l. 7).

7. T. Modotti, Maszyna do pisania J.A. Melli,
1928. Katalog wystawy Tina Modotti - re-
wolucjonistka. 1896-1942, Muzeum Sztuki
w Lodzi, 27 maja - 27 lipca 1980, s.n.

Fotografia jest medium krzyku i ciszy, obecnosci i znikania obrazu, usmiercania

czasu i jego wskrzeszania. Tina Modotti, jedna z pierwszych kobiet-fotografek,

pojmowatla aparat fotograficzny jako narzedzie, ,podobnie jak malarz traktuje

pedzel; cieszymy sie aprobata tych, ktorzy cenia zaslugi fotografii takiej, jaka

ona jest i akceptuja ja jako $rodek utrwalania i rejestrowania wspolczesnej epoki.

[...] Fotografia, wlasnie dlatego, ze powstaje w czasie terazniejszym i dlatego,

ze opiera si¢ na tym, co obiektywnie istnieje przed kamera, potwierdza swa

role jako najbardziej odpowiedni $rodek stuzacy do rejestrowania prawdziwego

31 W katalogu wystawy Tina Modotti — rewolucjonistka. 1896-1942, zorganizowanej w Muzeum
Sztuki w Lodzi w 1980 r., podano informacje o trzech fotografiach, ktére Modotti zrobita w Ro-
sji Sowieckiej: Pionierzy w ZSRR (1932), Vittori Vidali (ok. 1932) oraz Vittorio Vidali na statku

(ok. 1932).
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zycia w jego wszystkich przejawach. Stad wynika wlasnie wartos¢ dokumental-
na fotografii” - pisala w 1929 r.”*

W 2004 r. w londynskiej Barbican Gallery, w ramach wystawy retrospektyw-
nej Tina Modotti and Edward Weston. The Mexican Years, przedstawiono prace
pary artystow. Ekspozycja pokazata, Ze wspolna praca pozwolila im osiggnacé
wysoki poziom kunsztu, a nawet — co zwrdcilo szczegdlng uwage — to Modotti
inspirowala swego mistrza nowoczesnymi ujeciami. Rosngce zainteresowanie fo-
tografig i sztuka kobiet w ostatnim czasie zaowocowalo skupieniem szczegolnej
uwagi kuratorek na fotografiach Tiny Modotti. W 2010 r. w Wiedniu odbyla si¢
kolejna retrospektywna wystawa — Tina Modotti. Photographer and Revolutionary

- na ktdrej pokazano 250 fotografii, wiele z nich po raz pierwszy. Krytycy, piszac
o tych ekspozycjach, koncentrowali si¢ gldwnie na odkrywaniu jej dzieta po kil-
kudziesieciu latach, poréwnujac daty powstania zdje¢ Westona i Modotti, i pod-
kreslali fenomen jej niezaleznych dokonan artystycznych, czgsto przewyzszajacych
dokonania Edwarda Westona, jej pierwszego nauczyciela. Rzadziej natomiast
zwracano uwage na - z dzisiejszego punktu widzenia - trudne do zrozumienia,
gleboko zaangazowane w komunizm podejscie Modotti, ktérego ponurych stron
nie dostrzegata lub nie chciala dostrzega¢. Krytycy skupiali si¢ raczej na konwencji
martwych natur i bezosobowych fotografiach ulicznych.
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Postpamiec rodzinna. O wykorzystaniu
wizualnych archiwdw domowych przez
polskich artystow wspodtczesnych

Family Postmemory. On the Use of Visual
Home Archives by Polish Contemporary Artists

Streszczenie. Tekst podejmuje probe analitycznego uchwycenia zjawiska postpamieci
rodzinnej w odniesieniu do wspdtczesnych praktyk artystycznych opartych na pracy
z fotografig rodzinng i domowym archiwum wizualnym. Postpamie¢ — w rozumieniu
Marianne Hirsch - stanowi tu kategorie¢ stuzaca do opisu relacji migdzypokoleniowych,
w ktdrych pamig¢ o wydarzeniach minionych nie jest efektem osobistego doswiadcze-
nia, lecz ksztaltowana jest na podstawie przekazéw wizualnych i narracji rodzinnych.

Cze¢s¢ teoretyczna tekstu poswigcona jest analizie pojecia postpamieci oraz jego
zwigzku z medium fotografii. Szczegdlna uwage poswigcono takze zaproponowane;j
przez autora kategorii postpamieci rodzinnej - rozumianej jako wizualny i afektywny
mechanizm kompensacyjny, wypelniajacy luki pamieciowe. W tym ujeciu fotografia
rodzinna przestaje by¢ jedynie zrédtem wiedzy o przeszloéci, a staje si¢ punktem
wyjécia do refleksji nad konstrukeja tozsamosci, afektywnym uwiktaniem obrazéw
oraz rola materialnosci w wytwarzaniu prywatnych mitologii.

W czeéci analitycznej omowione zostaly dziatania wybranych polskich artystéw
wspolczesnych, ktorzy swiadomie siegaja po domowe archiwa fotograficzne jako ma-
terial wyjsciowy dla swoich prac. Analizy dotyczg tworczo$ci Marceli Paniak, Anety
Grzeszykowskiej i Rafala Siderskiego, ktorych praktyki artystyczne lacza elementy
rekonstrukgji, fikcji i konfrontacji z pamiecia, traktowane jako strategie odzyskiwania
kontroli. Fotografia - reinterpretowana, przetwarzana, dekonstruowana - stuzy wich
praktykach nie tyle rekonstrukeji pamieci, ile ujawnianiu mechanizméw jej wytwa-
rzania, a czasem rowniez falszowania.

Whioski zawarte w tekscie wskazuja, ze archiwa domowe nie sg zamknietymi zbio-
rami przeszlosci, lecz stajg si¢ przestrzenia aktywnej pracy nad pamiecig - zaréwno
indywidualna, jak i spoteczna. Ich artystyczna interpretacja umozliwia §wiadoma
konfrontacje w obszarze tozsamosci, rozpatrywang w kontekscie mechanizméw ksztat-
towania pamieci jednostki. Fotografia domowa ukazana zostala jako noénik napig¢
oraz przestrzen negocjacji migdzy indywidualno$cia a uczestnictwem we wspolnocie.
Praktykiartystyczne oparte na pracy zarchiwami rodzinnymi ujawniaja ich potencjat
jako narzedzi tworczych, ktdre moga stawac si¢ przestrzenia autoterapiii odzyskiwania
sprawczosci.

Tym samym tekst wpisuje si¢ w szerszy kontekst badan nad pamigcia wizualng i rola
obrazéw w ksztaltowaniu relacji z przesztoscia. Analizujgc praktyki artystyczne

of Lodz - Lodz University Press, Lodz, Poland. This article is en access article distributed under the
e Commons Attribution license CC-BY-NC-ND 4.0 (https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/)
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wykorzystujgce rodzinne archiwa fotograficzne, tekst ukazuje, ze medium fotografii
nie tylko utrwala, lecz réwniez aktywnie wplywa na sposoby postrzegania historii i toz-
samosci. Poprzez §wiadome operowanie prywatnym materiatem wizualnym arty$ci
podwazaja przyjete narracje, eksponujac konstruktywny i podlegajacy negocjacjom
charakter pamieci. W ten sposob fotografia domowa przestaje by¢ obiektem wylacznie
prywatnym, a staje si¢ narzedziem krytycznego wgladu - zaréwno w historie wlasnej
rodziny, jak i w spoleczne mechanizmy pamietania.

Slowa kluczowe: fotografia; postpamie¢; sztuka wspolczesna

Abstract. This text attempts to analytically capture the phenomenon of family post-
memory in relation to contemporary artistic practices based on family photography
and the home visual archive. Postmemory, as defined by Marianne Hirsch, serves
as a category for describing intergenerational relationships in which the memory
of past events is not the result of personal experience but is shaped by visual mes-
sages and family narratives.

The theoretical section of the text is devoted to analyzing the concept of postmemory
and its relationship to the medium of photography. Particular attention is also paid
to the author’s proposed category of family postmemory — understood as a visual and
affective compensatory mechanism that fills memory gaps. In this approach, family
photography ceases to be merely a source of knowledge about the past and becomes
a starting point for reflection on the construction of identity, the affective entangle-
ment of images, and the role of materiality in the creation of private mythologies.

The analytical section discusses the work of selected Polish contemporary artists who
consciously draw on home photographic archives as a source material for their work.
The analyses focus on the work of Marcela Paniak, Aneta Grzeszykowska, and Rafat
Siderski, whose artistic practices combine elements of reconstruction, fiction, and
confrontation with memory, treated as strategies for regaining control. Photography
- reinterpreted, processed, and deconstructed —serves in their practices not so much
to reconstruct memory as to reveal the mechanisms of its production, and some-
times even its falsification.

The conclusions contained in this text indicate that home archives are not finite
collections of the past, but become spaces for active work on memory - both indi-
vidual and social. Their artistic interpretation enables a conscious confrontation
in the area of identity, considered in the context of the mechanisms by which indi-
vidual memory is shaped. Home photography is presented as a vehicle for tensions
and a space for negotiation between individuality and participation in communi-
ty. Artistic practices based on working with family archives reveal their potential
as creative tools that can become spaces for self-therapy and the recovery of agency.
Thus, the text fits into the broader context of research on visual memory and the role
of images in shaping relationships with the past. Analyzing artistic practices utilizing
family photographic archives, the text demonstrates that the medium of photogra-
phy not only preserves but also actively influences perceptions of history and identity.
Through the conscious use of private visual material, artists challenge accepted narra-
tives, exposing the constructive and negotiable nature of memory. In this way, home
photography ceases to be a purely private object and becomes a tool for critical in-
sight - both into one’s own family history and the social mechanisms of remembering.

Keywords: photography; postmemory; contemporary art
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otografia rodzinna odgrywa szczegdlna role zaréwno w indywidualnym, jak

i zbiorowym do$wiadczeniu pamieci. Jest zjawiskiem powszechnym, obec-

nym niemal od poczatkéw fotografii, a jako medium tfaczy wymiar intymny
z uniwersalnym. Zdjecia rodzinne - czesto zwyczajne i amatorskie — stanowia
nie tylko $wiadectwo minionych wiekow, ale takze nosniki narracji, ktére ewo-
luuja w czasie i przestrzeni. W polskim kontekscie historycznym, naznaczonym
wojnami, migracjami i dynamicznymi przemianami spotecznymi, fotografie te
zyskujg dodatkowy wymiar, stajac sie artefaktami zaréwno pamieci, jak i postpa-
miegci rodzinnej - zjawiska okreslajacego uwspolnione poprzez narracje rodzinng
lub pamie¢ pokoleniowg wspomnienia jednostki, ktore nie stanowig konsekwencji
przezytych zdarzen, lecz powstaja na styku mitu i obrazu fotograficznego.

Tekst podejmuje probe zdefiniowania zjawiska postpamieci rodzinnej, rozu-
mianej jako mechanizm wypelniania luk pamieciowych falszywymi wspomnie-
niami opartymi na rodzinnych narracjach, doswiadczeniach pokoleniowych
i fotografiach domowych. Fotografia nie tylko dokumentuje rzeczywisto$¢, ale
takze staje si¢ narzedziem przeksztalcania i przesuwania narracji - zaréwno
w obrebie historii rodzinnych, jak i szerszych kontekstow kulturowych. Szczegélna
rola przypada tu postpamieci, ktéra wigze si¢ z fizycznym i symbolicznym cha-
rakterem zdjecia - jego niedoskonalosci, uszkodzenia i techniczne ograniczenia
sprzyjaja projekcji, mitologizacji, a nawet fabrykacji wspomnien.

W dalszej czeéci tekstu omowione zostang wybrane dziatania polskich artystow
wspolczesnych, ktorzy siegajg po archiwa domowe jako materiat wyjsciowy dla
nowych, czesto krytycznych narracji wizualnych. Ich praktyki obejmuja zaréwno
reinterpretacje, dekonstrukcje, jak i tworzenie alternatywnych historii, ktére
podwazajg stabilnos¢ pamieci wizualnej i wskazuja na ambiwalentng role obrazu

fotograficznego w procesie odzyskiwania kontroli nad wlasng tozsamoscia.

Postpamiec rodzinna

Od momentu wynalezienia fotografia traktowana byla jako zrédto prawdy i zwig-
zanej z nig pamieci. Proby utrwalenia przemijajacej rzeczywistosci, jak choéby
fotografie Charles™a Marville’a wykonane na zlecenie Napoleona i uwieczniajace
znikajgce czgsci Paryza w potowie XIX wieku, ukazujg wiare pokltadang w me-
dium fotograficzne. Podobng refleksje wyrazit francuski historyk Jacques Le
Goff, ktdry twierdzil, ze fotografia pozwala ,,uchroni¢ pamig¢ przed czasem™,
i wskazywat, w my$l pogladow historykow ze szkoty Annales, na ogromng war-

tos¢ historiozoficzng procesu fotograficznego.

1 GOFF 2007, 8. 145.
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Zatrzymanie si¢ na kryterium ochrony pamieci i szczegdlnie istotnej z per-
spektywy historycznej prawdy nie jest jednak w mojej ocenie wystarczajace.
Dobrym przykladem jest tekst polskiego socjologa A. Szpocinskiego, Pamigé
zbiorowa jako czynnik integracji oraz zrédto konfliktu’, w ktérym mozna do-
strzec tendencje do sprowadzania fotografii do funkcji spotecznego dowodu.
W kontekscie fotografii rodzinnej wydaje si¢ to jednak szczegolnie niebezpieczne,
bo oralno$¢ i emocjonalny charakter domowych przekazéw sprawiaja, ze bu-
dowana na kanwie zdje¢ rodzinnych narracja nie powinna by¢ rozpatrywana
w kategoriach prawdy czy falszu.

Odrzucenie poznawczych kryteriow prawdziwosci wynika z przeswiadczenia
o oderwaniu mitu rodzinnego od stricte faktograficznego wymiaru. ,,Mit jest
fundamentalng formg symboliczna, ktdra kreuje nasze postrzeganie §wiata. Nie
jest zakorzeniony w sferze intelektu czy dyskursu, lecz opiera si¢ na wyobrazeniu
[...]. W mitycznej §wiadomosci nie ma przemyslanego podziatu na to, co realne
i to, co idealne” - tak ttumaczy rozumienie mitu w kontekscie filozofii Ernsta
Cassirera Michal Mazurkiewicz®. Przytacza tez poglad, Ze istotng funkcja mitu
jest procesualne spajanie grupy*. Naturalnie wiekszos$¢ rodzinnych mitéw opiera
sie na reinterpretacji wycinkow realnosci i jest nieustannie konfrontowana z kry-
terium prawdy w procesie przekazywania, cho¢by przez dociekliwe pytania lub
negowanie watpliwych fragmentdéw historii. Niejako dogmatyczny charakter czesci
rodzinnych opowieéci sprawia jednak, ze konfrontacja z nimi niejednokrotnie
stanowi nie tyle realne poszukiwanie prawy, ile jednostkowa probe wytama-
nia swojej indywidualnosci ze zbiorowego myslenia. Kolejne pokolenia stuchaja
wiec tych historii i przekazuja je dalej, w pewnym sensie czyniac z nich wlas-
ne wspomnienia. Wydarzenia, ktérych nie ma si¢ prawa pamieta¢, zostaja zapisane
w pamieci, a polaczone z obrazem, moga budzi¢ w pamieci nigdy niezaistniate
dzwigki czy zapachy. W ten sposob jednostka jest w stanie zinternalizowaé cudze
wspomnienia i korzystajgc z metapamieci pokolen, uczyni¢ je swoimi.

5 _ po_
znawczego i emocjonalnego przeniesienia, za sprawa ktorego uwewnetrzniona

Opisane zjawisko Paul Connerton okresla mianem ,aktu transferu”

zostaje przeszlos¢. Owo uwspolnienie wspomnien jednostki i pokolen stalo si¢
istota stworzonego przez Marianne Hirsch pojecia ,,postpamie¢” — opisujgcego
zbiorowg pamie¢ o Holokauscie oraz jej uwewnetrznienie. Analizujac komiks

Arta Spiegelmana Mous, autorka rozpoczyna swoje rozwazania od pierwszej

2 SZPOCINSKI 2008.
3 MAZURKIEWICZ 2012.
4 Ibidem.

5 CONNERTON 2012.
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sceny, w ktorej spokojna sceneria wieczornego opowiadania dobranocki synowi
przesycona zostaje projekcja traumy, ktora ojciec przeszedl. Wypelnione terro-
rem wspomnienia o Zagladzie zostajg, jak zauwaza Hirsch, wsaczone w dziecko
»w chwili najwiekszej dzieciecej bezbronnosci - w intymnym czasie opowiadania
bajki”®. Nastepnie autorka opisuje oktadke drugiego tomu Maus, na ktdrej gra-
fika budzi skojarzenia z fotografig Margaret Bourke-White z wyzwolenia obozu
w Buchenwaldzie. Hirsch zwraca uwagg, ze pierwsza wersja okladki zawierata
takze strzalke nad glows jednej z myszy i podpis ,,Tatko”, co w polaczeniu z za-
ciemnionymi rogami mialo budzi¢ skojarzenia z fotografig wyjeta z albumu.
W tak obrazowy sposob ukazana zostaje sytuacja, w ktdrej syn mogt wyobrazi¢
sobie przezycia ojca jedynie za pomoca utartych w kulturze obrazéw, a intymna,
rodzinna historia mieszala si¢ kulturowymi narracjami’.

Autorka silnie akcentuje, ze postpami¢¢ nie jest pamiecia, a jedynie dalece ja
przypomina poprzez sile afektywnego oddziatywania na psychike jednostki. Do-
strzega takze jej wplyw na cialo i synestetyczny wymiar impaktu, jaki wywieraja
zinternalizowane wspomnienia. Poszerzajac swojg analize, Hirsch skupia si¢ na
teorii pamieci kolektywnej wedtug Maurice’a Halbwachsa® oraz interpretacji jego
pogladow u matzenstwa Assmannéw®. Na gruncie niniejszej pracy warto skupic¢
sie na ich interpretacji wspomnien wspdlnoty, o ktorych pisza tak: ,,gdy zostang
zwerbalizowane, taczg si¢ z intersubiektywnym systemem symbolicznym jezyka
i, krotko mowiac, przestaja by¢ czysto osobista i nieprzekazywalng wlasnoscia |[...],
mozna je przekazywaé, dzieli¢ si¢ nimi, potwierdzac je, poprawiaé, rozwazac™ .
Dalej poszerzaja tez swoje rozwazania, uwzgledniajac role spoleczenstwa, ktorych
system przekonan ramuje wspomnienia i ukontekstawia je wla$nie w kierunku
pamieci zbiorowej w narracyjnym procesie (powielajac utarte kulturowo scena-
riusze). Wedlug Aleidy Assmann to rodzina pelni szczeg6lng funkcje w opisywa-
nym procesie i stymuluje przekazywanie do$wiadczen nastepnym pokoleniom,
co kieruje uwage w szerszym spektrum ku fotografii domowej.

Warto jednak zadaé pytanie, czy zjawisko pamieci poza faktycznym doswiad-
czeniem opartym na przekazie wizualnym dotyczy tylko aspektow tak dramatycz-
nych jak Holokaust. Naturalnie konieczno$¢ zmierzenia si¢ z do§wiadczeniami
IT wojny $wiatowej przez tzw. drugie pokolenie Holokaustu jest zjawiskiem bezpre-
cedensowym, jednak procesy kognitywne zwigzane z pamiecig i przyjmowaniem

6 HIRSCH 2012.

7 Ibidem.

8 HALBWACHS 1992.

9 ASSMANN A. 2010, S. 35-50.
10 Ibidem.
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narracji otoczenia jako wlasnych przezy¢ sa mechanizmem o wiele szerszym
i bardziej powszechnym. Mysle, ze o ile postpamiec jest swoistg pamiecig po
pamieci, o tyle zjawisko, ktére bedzie omawiane w niniejszym tekscie, jest ra-
czej pamiecig poza pamiecia — powstajaca w glowie sekwencja zdarzen potaczong
ze wspomnianym wczeéniej wielozmyslowym doswiadczeniem. Przekonanie
o magicznej poniekad prawdziwosci odczuwanych emocji silnie taczy postpamieé
w rozumieniu klasycznym z mechanizmami rzgdzacymi pamiecig i fotografia
rodzinng (na potrzeby tekstu nazwang postpamiecig rodzinng). Co istotne, ich
geneza pozostaje catkowicie odmienna - o ile postpamie¢ projektuje pamie¢ po-
kolen i opiera postpamie¢ na powszechnym doswiadczeniu wspodlnoty cierpienia,
o tyle postpamig¢ rodzinna czerpie ze wspdlnoty doswiadczen wynikajacych
raczej z kulturowych aspektow zycia codziennego oraz z powielanych schematow
i wzorcow, ktorych prawdopodobienstwo wystapienia jest tak wysokie, Ze mozna
przyjac je jako wlasne.
Warto przyjrze¢ sie samej definicji postpamieci, ktorg Hirsch okresla jako:

silng i bardzo szczegdlng formg pamieci wlasnie dlatego, Ze jej relacja wobec
przedmiotu czy zrédla jest zaposredniczona nie poprzez wspomnienie, ale
wyobraznie i tworczos¢ [...]. Postpamie¢ charakteryzuje doswiadczenie
tych, ktérzy dorastali w srodowisku zdominowanym przez narracje wywo-
dzace sie sprzed ich narodzin. Ich wlasne, spdznione historie ulegaja znie-
sieniu przez historie poprzedniego pokolenia uksztaltowane przez do$wiad-
czenie traumatyczne, ktorego nie sposdb ani zrozumieé, ani przetworzyé''.

Przytoczona definicja zawiera kolejny element silnie réznicujacy omawiane
formy postpamigci. Postpamie¢ rodzinna odnosi si¢ do narracji zwiazanych z dzie-
cinstwem i p6zniejszym zyciem, ktére wypelniajg luki pamieci, w odréznieniu
od postpamieci i Holokaustu dotyczacych wydarzen sprzed narodzin jednostki.
Ponadto postpamig¢ rodzinnej nie ma tak silnie swojego zrédla w tekstach kultury
i bazuje raczej na wspdlnych doswiadczeniach pokolen.

Wspomniany Jan Assmann zwroécit takze uwage na komunikacyjna geneze
postpamieci w kontekscie pamieci zbiorowej — to zwrot od statycznych funkcji
poznawczych do dynamicznego procesu budowania tozsamos$ci memorialnej, co
kieruje uwage w strone procesdéw spotecznych i roli tradycji narracyjnych rodziny.

»Jest funkejg jej [pamieci] przynaleznosci do réznorodnych grup spolecznych,
do rodziny, do wspdlnoty religijnej i narodowej. [...] Pamietamy tylko to, co

1 HIRSCH 2010, S. 247-280.



TECHNE
11 TEXNH

SERIA NOWA

12

komunikujemy i co mozemy ulokowaé w ramach odniesien pamieci spoteczne;j
- pisze Assmann, by doprecyzowac, ze o ile spolecznos¢ jako taka nie ma wspolnej
pamieci, o tyle ksztaltuje pamie¢ jednostek wedlug tego samego wzorca. Zwraca
tez uwage na subiektywizm doboru przekazywanych tresci, twierdzac, ze jed-
nostka pamieta zaréwno to, czego udalo si¢ jej dowiedzie¢ od innych, jak i to, co
inni uznali za warte przekazania®. W kontekscie postpamigci rodzinnej ta refleksja
wydaje si¢ niezwykle trafna, gdyz narracja budowana wokdt wizualnego pretekstu
- zdjecia - musi by¢ spojna, bo wewnetrzna sprzeczno$¢ bedzie godzi¢ w postulat
potencjalnej prawdy, a wiec w podstawowe zalozenia aktu komunikacyjnego.
Warto tez dostrzec, ze sama fotografia w albumie (a wiec wybrana i wyrézniona)
spelnia wymog przekonania o istotnosci opowiadanej historii (bo byta ona na
tyle wazna, by zosta¢ wiaczona do archiwum rodzinnego).

Spoteczny i pokoleniowy wymiar wspolnoty pamieci dokladnie nakresla Aleida
Assmann. Zwraca ona uwage na do$wiadczenia historyczne, ktore ksztattujg czto-
wieka na kazdym etapie zycia i ktére mimowolnie dzieli on z réwie$nikami.
Wspolne dla pokolenia postawy, przekonania i wyobrazenia o $wiecie sprawiaja,
ze pamie¢ jednostki podlega szerszej i bardziej sugestywnej pamieci pokolenia™.
Wlasnie to doswiadczenie wspolnoty czesto czyni narracje budowane wokot
fotografii rodzinnej prawdopodobnymi. Nawet jesli jednostka nie pamieta do-
$wiadczenia powszechnego w swoim pokoleniu, jego rozpowszechnienie sprawia,
ze jest sklonna uwierzy¢, ze réwniez sama w nim uczestniczyla, przyjmujac jako
wlasne wspomnienia sugestywne opowiesci czerpigce z pamieci pokolenia.

W toku dotychczasowych rozwazan pojawily si¢ dwa pojecia, ktére mimo
swojej bliskoznacznosci semantycznej niosg w gruncie rzeczy nieco odmienne
znaczenie. Pamie¢ spoleczna i pamieé zbiorowa w polskim ttumaczeniu Hirsch
traktowane sa wymiennie, jednak badacze zajmujacy si¢ problematyka memo-
rialng szukajg miedzy nimi rozgraniczenia ze wzgledu na zréznicowane zakresy
omawianych nazw. Szczegétowe rozrdoznienie miedzy pamiecig zbiorows (hi-
storyczna/dziejowa) a pamiecia spoteczng proponuje Barbara Szacka - pierwsza
okresla jako ,pamie¢ cztonkow danej zbiorowosci o jej dziejach™, drugg zas jako
zwigzang ze ,spolecznymi uwarunkowaniami pamieci indywidualnej”. Mysl ba-
daczki doprecyzowuje Kamilla Biskupska w swoim tekscie Poza pamigc zbiorowg

— spoleczne wymiary pamigtania miasta. Pamie¢ zbiorowg okresla jako definiujacy

12 ASSMANN J. 2006, S. 52—53.
1B Ibidem.

14 ASSMANN A. 2013, S. 46.

15 SZACKA 2006, S. 39.

16 Ibidem.
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i legitymizujacy tozsamo$¢ zbiorowa dyskursywny konstrukt spoteczny, co do-
datkowo potwierdza stowami Roberta Trabba, podkreslajacego selektywnos¢
identyfikacji z wybranym fenomenem historycznym bez konieczno$ci przyjecia
caloksztalttu”.

Z perspektywy rozwazan na temat postpamieci rodzinnej wazniejsza wydaje
sie jednak definicja pamieci spotecznej — Biskupska okresla ja jako ,,pamieé in-
tersubiektywng [...] uzgodniong w codziennej praktyce spotecznej, istniejaca

»3

w potocznym jezykowym obrazie (dyskursach prywatnych)”. Pamie¢ spotecz-
na funkcjonuje na pograniczu tego, co grupowe, i tego, co jednostkowe. Jest cze-
$cig pamieci autobiograficznej — rozumianej jako ,,pamie¢ deklaratywna [czyli
poddana refleksji - K.B.] odnoszaca sie do wlasnej przesztoéci”*. Dalej autorka
pochyla sie jeszcze nad dyskursywnym charakterem pamieci spolecznej oraz nad
faktem, ze do pamieci spolecznej przenikaja tylko te aspekty pamieci jednostki,
ktére mozna wpisa¢ w obowigzujacy dyskurs. Nastepnie, za Kennethem Gergenem,
okresla ,,posiadanie pamieci” jako uczestniczenie w tradycji kulturowej, co wy-
raznie wskazuje performatywny charakter pamieci, ktorej przekazywana w akcie
opowie$¢ musi zosta¢ wpisana w normy grupy i przez nig zaakceptowana.
Zdecydowawszy wiec na adaptacje pojecia postpamieci do nowych kontekstow,
warto zebra¢ w calo$ciowa definicje wspomniane w poprzednich akapitach ele-
menty. Pierwszym jest wiec pozaswiadomosciowy charakter, oparty na zasadach
funkcjonowania mitu rodzinnego - postpamie¢¢ rodzinna przyjmuje wymiar
odrebnego typu $wiadomosci. Czgsto oparta na przeniesieniu i zinternalizowaniu
cudzych do$wiadczen i wspomnien postpamigé rodzinna nie wyklucza jednak
autoprzeniesienia, ktore polega na transferze zaobserwowanych w kulturze zjawisk
ijest oparte na pamieci zbiorowej. Warto zauwazy¢, ze negacja réwniez jest aktem
przeniesienia, podobnie jak dysocjacja czy polifonicznos¢ zwigzane z autonar-
racjg opartg na fotografii, ktore takze nalezy zaliczy¢ do aspektéw postpamieci
rodzinnej. W odréznieniu od wydarzen konotujacych postpamigé, te zwigzane
z postpamigcia rodzinng nie muszg by¢ monumentalne. Czesto ich znaczenie
dla rodziny jednoczes$nie powoduje i potwierdza fakt uwiecznienia danej sceny
na fotografii - owa selektywno$¢ odbitek w albumie prowokuje przypisanie wagi
konkretnym obrazom, a wiec i wspomnieniom. Prozaiczno$¢ przekazywanych
wspomnien oraz ich niewyttumaczalny lub przypadkowy dobdr przenosza wage
z faktycznej istotnoéci zaistnialych zdarzen na narracyjna relewantno$¢é. Warto

tez dostrzec, ze podczas gdy postpamiec jest produktem przekazanej narracji

17  BISKUPSKA 2018.
18 Ibidem.
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o zdarzeniu czgsto przetworzonym i niosgcym okreslone wartosciowanie, post-
pamie¢ rodzinna powstaje wylacznie w wyniku zdarzenia komunikacyjnego,
odnoszacego si¢ zaréwno do relacji ze $wiatem zewnetrznym, jak i z sobg samym.
Ten brak koniecznoéci wystapienia zjawiska, by w przestrzeni postpamieci rodzin-
nej doszlo do przyjecia narracji i zwigzanego z nia wspomnienia, buduje paradoks

- dzieki fotografii powstaje wspomnienie wydarzenia, ktére w rzeczywistosci
nigdy nie mialo miejsca. Warto tu wyraznie zaznaczy¢, ze fakt niezaistnienia zda-
rzenia czesto pozostaje nieuswiadomiony przez samych przekazujacych, ktérzy
sg przekonani o autentycznosci swojej narracji, a jej wiarygodno$¢ potwierdza
fotografia.

Postpamie¢ rodzinna ma tez wymiar spoleczny, jednak w skali zupetnie od-
miennej niz postpamigc klasyczna. Nie chodzi tu o wspolnote doswiadczen, ktore
tworzg wspomnienia, a raczej wspdlnote wspomnien, ktore mogly wynika¢ z po-
dobnych doswiadczen. Ta subtelna réznica pokazuje odmienny punkt wyjscia
oraz zdecydowanie inny mechanizm funkcjonowania obu postpamieci.

Konsekwencje, jakie niesie ze sobg takie zdefiniowanie postpamieci rodzinnej
w polu sztuki, zdajg si¢ bardzo istotne. Odrzucenie kryterium prawdziwosci i sku-
pienie sie na przekazie, a nie jego prawdopodobienstwie oraz $wiadomos¢ wagi roli
odbitki w procesie ksztaltowania i umacniania sie postpamieci rodzinnej zmusza
do przyznania, ze ingerencja w odbitke jest tak naprawde ingerencja w samg pa-
mie¢, a jej zmiany i przeksztalcenia to wlasciwie deformacje tozsamosci jednostki,
ktéra raz odksztalcona moze juz nie wréci¢ do swojej pierwotnej formy. By¢ moze
brzmi to bardzo powaznie, jednak warto zda¢ sobie sprawe, ze w dzialaniach
artystycznych skupionych na rodzinnych fotografiach tym, co podlega procesowi
twoérczemu, jest nie tylko sama odbitka czy historia z nig zwigzana, ale sam autor,
ktory staje sie niezamierzonym produktem swojego dziatania artystycznego.

To znowu kieruje uwage na teksty Jerzego Ludwinskiego zawarte w Sztuce
w czasach postartystycznych, postulujace przyznanie aktowi tworczemu miana
performance’u, w ktérym ,,dzieto” jest wlasciwie produktem ubocznym o wiele
istotniejszego aktu. To myslenie w moim przekonaniu znajduje silne odzwiercie-
dlenie w wielu dziataniach wspolczesnych artystow, ktorzy pracujg autoportretem
lub w obrebie autotematyki.

Uswiadomienie sobie tego jest kluczowe, by w kolejnym fragmencie traktuja-
cym o praktyce artystycznej dostrzec wartos¢ nie tylko samego dzieta, ale takze
performance’u, jakim jest proces tworczy. Proces ten, do ktorego czesto jako
odbiorcy nie mamy dostepu, a ktory jest czesto najistotniejszy z punktu widzenia

samego artysty oraz roli, jakg pelni sztuka wspolczesnie.
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Wykorzystanie archiwéw domowych w dziataniach
wspotczesnych artystéw wizualnych

Przeniesienie fotografii domowej i jej mechanizméw na grunt sztuk wizualnych
nie jest zjawiskiem nowym ani zaskakujagcym - rodzina i krag znajomych sta-
nowig najblizszy, a wiec i najbardziej dostepny zbidér modeli-aktoréw. Stowna
analogia do $wiata scenicznego nie jest tu bynajmniej przypadkowa, poniewaz
fotografia rodzinna stanowi swoisty spektakl (performance), ktérego widownie
stanowig zarowno osoby wspotwystepujace przed obiektywem, jak i pdzniejsze
pokolenia ogladajace zdjecie. Podobnie jednak jak samo medium, réwniez sposob
wykorzystywania fotografii rodzinnej przez artystow niejako dojrzewal, a zmiana
mys$lenia o prywatnosci umozliwito artystom poszerzenie perspektywy twoérczej
i reinterpretacje rodzinnych motywoéw.

Fotografia, szczegolnie cyfrowa, umozliwita fotografujagcym kontrole nad ob-
razem, a wraz z nim nad rzeczywisto$cig, ktdrg rejestruje — kontrole nad samym
kadrowaniem (wyborem wycinka prawdy, ktory staje sie na fotografii samodzielng
caloscig), balansem bieli, a nawet uroda modela — wystarczy wspomnie¢ tryb
upiekszania twarzy w aparatach telefonéw komoérkowych. Ten pozorny truizm
prowadzi jednak do pytania, czy fotografowanie nie jest samo w sobie proce-
sem kontrolowania — zawlaszczania — §wiata, co bardzo silnie faczy si¢ z prze-
konaniem o roli fotografii jako nosnika prawdy. Przeswiadczenie o zaistnieniu
zdarzenia lub sytuacji czesto oparte jest wylacznie na fakcie samego istnienia
zdjecia, wokot ktorego zbudowana zostala narracja. Elementy kadru, nad ktérymi
kontrole sprawuje robiacy zdjecie, stajg sie¢ wiec dowodami na prawdziwos¢ zare-
jestrowanej rzeczywistosci, a samo czytanie odbitki zmusza do zaakceptowania
naroslej wokot niej legendy.

Fotografujac, zawlaszczamy wigc rzeczywistosé, a co za tym idzie — poniekad
przejmujemy nad nig kontrole. ,[Fotografowanie] oznacza wchodzenie w pewna

»19

relacje, ktdra kojarzy nam sie z poznaniem, czyli zawtadnigciem™” - pisze Susan
Sontag w pierwszym eseju swojej ksiazki O fotografii. Odrzucajac radykalny bru-
talizm pogladéw Sontag - taczacy fotografie z polowaniem i ejakulacjg — nalezy
zauwazyé, ze fotografowanie nigdy nie jest postawa bierng. Decyzja o fotografowaniu
musi zapa$¢, podobnie jak wybdr kadru - fotografowacd znaczy wiec uczestniczy¢
poprzez zauwazanie, wybieranie, a niejednokrotnie czynne stwarzanie sytuacji
fotograficznej. Ten ostatni aspekt nierozerwalnie wigze si¢ z procesualnoécig i per-
formatywnoscig fotografii, ktore czesto podkresla sie przy analizie prac artystow

wizualnych, podobnie jak odzyskiwanie sprawczosci poprzez dziatania tworcze.

19 SONTAG 2017, S. 10.
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To ,odzyskiwanie kontroli”, ktore spaja omawiane projekty artystyczne, moze
przybiera¢ rozne formy: od pracy na archiwach, ktérym mozna nada¢ nowy
sens poprzez dodawanie lub usuwanie elementdw, umieszczanie poszczegdlnych
obrazow w kontekscie i konfrontowanie ich z innymi glosami opowiesci, az po
tworzenie zupelnie nowych fotografii z zamiarem wykorzystania ich w projektach
artystycznych. Stawianie w centrum tych dzialan siebie — bo cho¢ jest to praca
z wizerunkiem wspolnym lub wrecz innych osdb, istota projektow jest zazwyczaj
mierzenie si¢ ze swoimi emocjami i wspomnieniami - stanowi probe poradzenia
sobie z rodzinnymi narracjami i pytaniami pojawiajacymi sie na etapie budo-
wania wlasnej tozsamosci.

Istotg faczacg to odzyskiwanie kontroli i mechanizmy postpamieci rodzinnej
jest wiec wplyw, jaki dziatania z odbitkami mogg wywiera¢ na samego arty-
ste. Ow procesualny charakter dzialar niejednokrotnie zmusza do konfrontacji
z ugruntowang tozsamosciag badz do internalizacji wybieranych emocji, a czasem

tez pozwala na akceptacje rzeczywistosci.

Fotografie rodziny Paniak — kreacje Marceli Paniak na gruncie
fotografii rodzinnej

Rodzina Paniak istnieje jedynie w przestrzeni wizualnej - zaréwno nazwisko,
jak i wizerunki osob na fotografiach sg rodzajem artystycznego eksperymentu,
ktéry stanowit cze$¢ praktyczng pracy doktorskiej Karoliny Wozniak vel Marceli
Paniak.

Punktem wyjscia do stworzenia pracy doktorskiej Paniak bylo mierzenie sie
z tym, co prawdziwe i falszywe w reprezentowaniu siebie. Wspomniana juz w cze-
$ci po$wieconej postpamieci koniecznos¢ i potrzeba weryfikacji prawdziwosci
u Paniak przybrala forme nie tylko pracy fotograficznej, ale takze przyjecia nowej
tozsamosci*, by jako badaczka moc si¢ przyjrze¢ — niejako z zewnatrz — czesci
wlasnej tozsamosci opartej na rodzinnych mitach. Juz sama zmiana imienia
i nazwiska w kulturze jest uznawana za drastyczny akt, bo wraz ze zmiang miana
cztowiek odrzuca dotychczasowy tozsamos¢ i istote. Czlowiek, zanim jeszcze
zacznie mowic o sobie ,ja”, uzywa swojego imienia do opisania samego siebie.
Nadanie imienia i nazwiska stanowi wigc symboliczne - i pozaswiadome - przy-
jecie dziecka do wspolnoty rodzinnej. To, co nienazwane, stanowilo zagrozenie,
a poznanie imienia dawalo wszystkim je znajagcym magiczng wladze nad jego

nosicielem™. Badaczka Karolina Sikora zwraca uwage na zjawisko, ktére nazwa

20 WOZNIAK 2022.

21 OLIVIER 2011, S. 184-185.
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~biograficzng samos$wiadomoscia czlowieka”, stwierdzajac, ze ,imie wydaje si¢
zwigzane z tym wymiarem poczucia tozsamoéci, jakim jest doswiadczenie wlasnej
cigglo$ci w czasie”. To zanegowanie koniecznosci przyczynowo-skutkowej, rozu-
mianej jako bezposrednie wynikanie tozsamosci z dotychczasowych doswiadczen
i wplywu rodziny, zdaje si¢ by¢ rowniez proba odzyskania sprawczosci i przejecia
kontroli nad narracja.

Zerwanie z podyktowana poniekad przez rodzine tozsamoscig wydaje sie
zreszta kluczowym aspektem Fotografii rodziny Paniak. Artystka decyduje si¢ na
odtworzenie fotografii z albuméw rodzinnych, wcielajac sie jednak we wszystkich
fotograficznych bohateréw. Sama tak pisze:

Tworze [...] fotografie rodzinne [...] postugujac si¢ jedynie moim wiasnym
obecnym wizerunkiem - takim wygladem, jaki mam teraz [...] Wcielajac
sie we wszystkie role fotograficzne - fotografowanego, fotografujacego,
ogladajacego fotografie — skupiam sie na dziedzinie fotografii rodzinnej po
to, by uzupetni¢ brakujace elementy jej istoty, a oprdocz tego doswiadczy¢
zréznicowanych przezy¢, ktérych brakuje mi w moim zyciu®.

Bardzo istotny wydaje si¢ by¢ w tym wypadku proces doswiadczenia - to
ostatecznie ten komponent, ktérego brakuje cz¢sto w zinternalizowanych wspo-
mnieniach przekazanych jednostce przez jej najblizszych. Znalezienie si¢ row-
noczes$nie w roli bohatera rodzinnej opowiesci, obserwatora i fotografujacego
zaréwno z punktu widzenia fenomenologii, jak i metafotografii redefiniuje proces
i zamienia go w introspekcje, ktorej celem jest w rownej mierze poznanie i oswo-
jenie tak swojego wizerunku, jak i tozsamosci.

Co réwniez istotne, odtwarzanie zdje¢ nie polega na odwzorowaniu istnieja-
cych kadréw jeden do jednego, ale na stworzeniu obrazu, ktéry mogtby powstac
z udziatem bohateréw w konkretnym czasie i miejscu. Paniak odpamietuje to, co
postpamie¢ zapisata w jej $wiadomosci jako potencjalnie mozliwe do zaistnienia.
Czerpiac z pamieci pokolenia, artystka §wiadomie dobiera fotograficzne narzedzia,
by jak najskuteczniej zbudowa¢ wizualne napigcie, symulujac wykorzystanie ar-
chiwalnych technik fotograficznych. Kreacje postaci musza wspoélgra¢ w projekcie
Paniak z fizycznymi znamionami odbitki, takimi jak napisy na przodzie i tyle,
stopien zniszczenia fotografii, jej rozmiar czy sposob ostatecznej prezentacji. Du-
alizm artystycznej rzeczywistosci oraz podzial na realne i fikcyjne artystka stara

si¢ spoi¢ poprzez samodzielne doswiadczenie wycinka historycznej rzeczywistosci

22 SIKORA 2000, S. 185-196.
23 WOZNIAK 2022.
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i prace w pojedynke. Samodzielno$¢ tworcza umozliwia jej nieskrepowang eksplo-
racje, ktorg w wielu miejscach swojej pracy doktorskiej autorka nazywa podrdza.

Szukajac klucza do zrozumienia cyklu Marceli Paniak, nie mozna pomingé
wspomnianego juz motta. Zatracenie ,,ja” w natloku rodzinnych narracji i historii,
ktére cho¢ teoretycznie dotyczg jednostki, w praktyce méwia raczej o jej odbiorze
przez grupe. Wlagdnie z tym walczy Paniak w Fotografiach rodziny Paniak — dekon-
struujac rodzinne narracje wizualne, sktada je na nowo wedlug wlasnych zasad,
stawiajac w centrum siebie sama. Wizerunek autorki funkcjonuje wigc w dwéch
porzadkach czasowych - z jednej strony jej twarz jest wspdlczesnym, zastyglym
w czasie obrazem, ktory okresla ja i identyfikuje, a zarazem przybiera posta¢ wielu
innych oblicz, definiujacych bohateréw fotografii i istniejacych w przesztosci,
ktéra de facto nigdy si¢ nie wydarzyla, mimo Ze zostata uwieczniona na fotogra-
fiach. Zderzenie z tym paradoksem i wyjécie poza proste wyjasnienia towarzysza
Paniak w calym projekcie, zmuszajac odbiorce do ponownego przyjrzenia sie
wlasnej tozsamosci i konfrontacji z pytaniem, na ile jest ona jego wyborem, a na
ile dziejowq i spoleczng koniecznoscia.

Album, Mama i inne prace Anety Grzeszykowskiej
w kontekscie fotografii domowe;j

Album Anety Grzeszykowskiej, podobnie jak omawiana powyzej praca Paniak,
wciagga odbiorce w wizualne ktamstwo, kreujac rownocze$nie alternatywng hi-
storie. To wyjatkowo skuteczna putapka, bo, zgodnie z tym, co zostalo omoéwione
we wczesniejszych fragmentach, zakorzenione jest w nas gtebokie przekonanie
o prawdziwosci zdarzen, ktore ilustruje fotografia, a tym samym znaczna czgsé
odbiorcow nie ma odruchu negowania fotograficznych rzeczywistosci.

Praca Grzeszykowskiej silnie koresponduje z pamiecig spofeczna - na zdjeciach
odbiorca rozpoznaje znane spolecznie sytuacje, ktore jednak przy uwazniejszej
obserwacji zaczynajg budzi¢ poczucie dziwnosci. Uklad cieni, gesty zawieszone
w przestrzeni bez odpowiedzi czy zwyczajnie widoczna pustka — wszystkie te
elementy obrazu fotograficznego, cho¢ nie zawsze tatwe do wychwycenia, §wiad-
cz3 o tym, ze prezentowana codzienno$¢ nie jest tak zwyczajna, jak mogloby sie
wydawac**. Dyskomfort patrzenia wynika bezposrednio z silnie symbolicznego
gestu, na jaki zdecydowala sie artystka - z gromadzonych przez prawie trzy de-
kady fotografii rodzinnych Aneta Grzeszykowska cyfrowo usuneta sama siebie.
Stworzona w ten sposob kolekcja blisko dwustu zdje¢ buduje historie jej zycia,
ale pozbawiong jej obecnoéci. Artystka zadaje ontologiczne pytanie o to, jak

24 DABROWSKI 2020.
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wygladalby $wiat bez niej, a takze o to, na ile fotografie, na ktdrych sie pojawia,
rzeczywiscie nalezg do jej historii.

W ramach swoich poszukiwan tozsamoséci Grzeszykowska decyduje sie na
drastyczny gest - idzie krok dalej niz wymazanie nazwiska i wymazuje sama
siebie. Robi to systematycznie, na pozdr z chlodnym spokojem, cho¢ pod warstwa
metodycznosci bez watpienia skrywa sie z gruntu agresywny gest zadajacy gwalt
przyjetemu porzadkowi. Opisany akt mozna naturalnie potraktowa¢ jako neo-
dadaistyczny eksperyment, jednak w moim przekonaniu ma on bardziej ztozony
charakter. Samo prze$wiadczenie o tym, ze podobizna na obrazie polaczona jest
z jej realnym pierwowzorem, zakorzeniona jest gleboko w kulturze, nie tylko
w wymiarze religijnym. Mozna wiec uznad, ze wymazujac siebie ze zdjecia, usuwa
sie swojg osobe rowniez ze spotecznosci. To fotograficzne samobojstwo jawi sie
tym wyrazniej, gdy u§wiadomimy sobie, ze dla wielu ,wizerunek (jest) prototy-
pem, Ze obraza wizerunku nie tylko przechodzi na prototyp, lecz rzeczywiscie

25

jest szkoda wyrzadzong prototypowi”™ — w tym wypadku szkodg najwigksza, bo
prowadzaca do anihilacji niemal bez §ladu po istnieniu.

Rodzi to pytanie, czemu Grzeszykowska jest gotowa wyrzadzi¢ sobie samej
te wizualng krzywde. Nie jest to z pewnoscig akt impulsywnej autoagresji, ale
dzialanie o duzo glebszym podlozu, bo dotykajacym kwestii kontroli nad tozsa-
moscig. W omawianych dziataniach mozna dostrzec dgzenie do wylamania sie
ze schematow postpamieci rodzinnej — prébe symbolicznej ucieczki z uwiklania
w pamieé spoteczng oraz z roli przypisanej jednostce w procesie budowania nar-
racji rodzinnej. Grzeszykowska uswiadamia sobie, ze funkcje spoleczne - funkcje
corki, matki, uczennicy - pelnita machinalnie, powielajac znajomy schemat,
ktdry osigga apogeum dyktatu tozsamosciowego postpamieci w przypadku braku
swoistych wspomnien o wydarzeniach, np. o sytuacjach z wczesnego dziecinstwa.
Okazuje si¢ wiec, ze jedynym sposobem na zbudowanie swojej wlasnej tozsamosci
moze by¢ — podobnie jak w przypadku Fotografii rodziny Paniak — odrzucenie
historii i zaczgcie budowania ,ja” od podstaw — najpierw jednak musi nastapic
dekonstrukgja.

WoyjedZ Zostari — poszukiwanie ojca u Rafata Siderskiego

Wyjedz Zosta# stanowi odmienng od dotychczasowych prac realizacje, zaréwno
ze wzgledu na ksigzkowa forme publikacji, jak i podejmowang problematyke
oraz przyjeta wzgledem niej strategie. Praca jest istotna, poniewaz nie walczy

z mechanizmami postpamieci, ale znajduje w nich odpowiedz na poczucie pustki.

25  FREEDBERG 2005, S. 421.
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Rodzinne archiwa i narracje daja cz¢$ciowa odpowiedz na nurtujace pytania
i kompletuja - w poczuciu autora wybrakowang - tozsamos¢.

30 sierpnia 1992 roku wracali$my z niedzieli nad wodg. Kto$ z domow-
nikéw otwieral wlasnie drzwi, gdy ustyszalem dzwonek telefonu. [...]
Myslatem, ze dzwoni Tata ze Stanéw. Zamiast Taty ustyszalem kobiecy glos
proszacy kogos dorostego. Miatem 8 lat, a pani po drugiej stronie linii prze-
kazala nam wiadomos¢, ze méj Tata nie zyje. Wyjechal do Ameryki kilka
lat wezesniej i znalem go tylko z kilku zdje¢ i glosu w stuchawce. Teraz,
prawie trzydziesci lat pdzniej, zdalem sobie sprawe, ze nie wiem kim byl
mdj Tata. Staram sie go pozna¢, a moi bliscy [...] mi w tym pomagaja. Poka-
zuja mi pamigtki po ojcu i ogladajac stare zdjecia opowiadaja historie z nim
zwigzane. Pozwalaja mi fotografowac sie w miejscach, w ktérych przezyli
z moim ojcem wazne chwile. Mimo Ze starania te skazane sa na porazke, to
i tak je podejmuje™.

- w ten sposob Rafal Siderski opowiada o swoim projekcie i stojacej za nim historii.
Za pomocg wizualnych i tekstualnych narzedzi autor stara si¢ uzupelni¢ swoja
tozsamos¢ o znajomo$¢ z nieobecnym ojcem. Swoje dziatania opiera jedynie na
pamieci zbiorowej rodziny. Ma $wiadomos$¢ utomnosci tego dziatania, wie, ze
obraz, jaki otrzyma, bedzie wypaczony, niekompletny i by¢ moze daleki od real-
noédci, jednak podejmuje decyzje, ze nawet tak daleki od prawdziwego wizerunek
ojca lepszy bedzie niz jego brak.

Poszukiwania opublikowane w formie ksiazki, sktadajacej sie z siedmiu zeszy-
tow, z ktdrych kazdy po$wiecony jest narracji jednego z bliskich, daja odbiorcy
mozliwo$¢ nawigzania relacji z budowanym z poszczegélnych elementéw opo-
wiesci cztowiekiem. Polaczenie fotodokumentaciji obiektéw zwigzanych z ojcem,
opowiesci o nim oraz zdje¢ archiwalnych i wspotczesnych pozwalajg na podréz
w alternatywna terazniejszo$¢.

Zeszytowa forma publikacji przypomina wakacyjny pamietnik lub prywatne
notatki, silnie stymulujac u odbiorcy wrazenie obcowania z czym$ osobistym,
co wydaje si¢ niezwykle skuteczne, zwazywszy na tematyke pracy. Prezentacja
subiektywnie wybranych materiatéw archiwalnych w pracy Siderskiego stanowi
zaproszenie do towarzyszenia mu w poznawaniu siebie poprzez poznanie ojca.

Wielu badaczy zwraca uwage na kluczowg role obecnosci ojca w ksztaltowa-

niu sie tozsamosci dziecka, szczegélnie chlopca™. Rafal Siderski etap rozwoju

26 ,Wyjedz Zostan” 2019.
27 Np. WESOLY 2013; MALINA 2018.



TECHNE
TEXNH 120

SERIA NOWA

i dorastania ma juz za sobg, jednak jako dorosty mezczyzna nadal stara si¢ wy-
pelni¢ pustke po ojcu. By¢ moze jest to tez forma autoterapii, ktorg autor podej-
muje wobec siebie po niespodziewanej utracie taty. W wywiadzie dla ,,Wysokich
Obcaséw” przyznaje, ze przez dlugi czas sadzit, iz jako dorosty poradzit sobie ze
strata ojca. Zwraca jednak uwage na wlasny slub jako moment, w ktérym zaréwno
zyskal nowego ojca, jak i bolesnie odczut brak tego prawdziwego®. W tym samym
wywiadzie zaznacza, ze rola ojca w rodzinnej narracji zostala wyniesiona niemal
do rangi bohatera, ktory zginal, pracujac na rodzine za granicg. Wspomina tez,
ze ,,sporo historii przyjal z dobrodziejstwem inwentarza” i zdaje sobie sprawe, ze
cze$¢ narracji, ktorymi nasigknal w dziecinstwie, niekoniecznie jest prawdziwa.

Powracajacy temat weryfikacji wspomnien zyskuje w publikacji Siderskiego
jeszcze jeden wymiar. Autor wspomina, ze z dziecinstwa pamietat ojca glownie
przez przedmioty, i wlasnie fotodokumentacja tych obiektéow stanowi trzecig,
obok zdje¢ wspdlczesnych i archiwalnych, kategorie fotografii w Wyjedz Zostan.
Nazywane przez fotografa relikwiami faktycznie spetnialy te same funkcje co ich
sakralne odpowiedniki. Podobnie jak one pozwalajg na metafizyczne odczuwa-
nie bliskosci i obcowania oraz laczq doswiadczajacego przedmiotu z nieobecng
w sensie fizycznym osoba.

W przypadku tego projektu postpamieé zostaje wykorzystana przez autora
jako narzedzie w poszukiwaniach. Zbiera on pojedyncze narracje z jednej, waskiej
grupy spolecznej i buduje z nich wieloglosowy obraz zmarlego ojca. W tym proce-
sie kategorie prawdziwosci tracg na znaczeniu, ustepujac miejsca sentymentowi
i koniecznosci zaspokojenia braku. ,,Niczego nie chciatem wyjasniaé, naprawiaé
czy zmienia¢ w rodzinnych relacjach. Zalezalo mi gléwnie na tym, by powstat

729

rodzinny album wspomnien”* — méwi Siderski, podkres$lajac prywatny charakter
projektu, ktory ma stuzy¢ przede wszystkim jego bliskim i samemu autorowi.
W tym projekcie odbiorcy zostajg zaproszeni do udziatu w czyms$ z gruntu prywat-
nym i bardzo osobistym, i cho¢ nie moga w pelni uczestniczy¢ w emocjonalnym
wymiarze pracy, majg mozliwo$¢ obserwowania przezywan autora.

Ostatnimi kluczami rozumienia dzialan w przestrzeni fotografii domowej
moga by¢ sentyment oraz potrzeba odbudowania relacji — cho¢by symbolicznie.
Ten mechanizm dobrze wida¢ w Wyjedz Zostan. Utozsamianie przedstawienia
z pierwowzorem bylo juz w tej pracy omawiane kilkukrotnie, jednak warto przy-
pomniec je takze w tym kontekscie. Proby zatrzymania w czasie lub przywrdcenia
nieobecnych fizycznie badZ emocjonalnie bliskich, a takze symboliczne odzy-
skiwanie kontroli nad relacja moga przybiera¢ forme prac wizualnych - tak jak

28 NOGAS 2021.
29 Ibidem.
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to miato miejsce w przypadku Rafala Siderskiego. Staral sie za pomocg medium
sztuki pokona¢ granice i przeformulowac relacje z bliska osobg (z ojcem). Czasem
to przeformulowanie wigze sie rowniez z przepracowywaniem procesoéw zatoby

i godzenia sie ze stratg, ktérym dziatania wizualne nadaja dodatkowy wymiar.

Odzyskiwanie kontroli

Bezsprzecznie mozna wiec dostrzec, ze wykorzystywanie fotografii rodzinnej
w dzialaniach artystow w wigkszosci wypadkow dotyczy odzyskiwania kontroli.
Kontroli nad tozsamoscia, historig, relacjami, wizerunkiem i odbiorem. Prace
w wiekszosci wchodzg w relacje z mechanizmami postpamieci, powielajac je,
korzystajac z nich lub negujac wynikajace z nich narracje. Proby te pokazuja
przede wszystkim role, jakie wizualna historia rodzinna pelni dla jednostki, oraz
podkreslajg znaczenie dzialan opartych na archiwach rodzinnych we wspolcze-
snych sztukach wizualnych.

Zjawisko postpamieci rodzinnej, rozpatrywane w perspektywie fotografii
domowej unaocznia mechanizm, w ktérym obraz nie tyle przekazuje informacje
o przeszlosci, ile organizuje sposéb jej wyobrazania. W kontekscie archiwow
rodzinnych fotografia funkcjonuje jako przedmiot obdarzony podwdjna sifa — do-
kumentu i mitu. Tworzy przestrzen, w ktdrej mozliwe staje si¢ uwewnetrznienie
nieprzezytego oraz przejecie narracji, ktore funkcjonujg w rodzinie jako elementy
porzadkujace, cho¢ nie zawsze sg zakorzenione w faktach. Braki informacyjne,
uszkodzenia, pominigcia i milczenia wokét zdje¢ nie ostabiajg ich dzialania — prze-
ciwnie, czgsto wzmacniaja je, stwarzajac warunki dla projekeji i mitologizacji.

Wspolczesne praktyki artystyczne operujace na materialach pochodzacych
z domowych archiwéw podejmuja prébe interwencji w te zinternalizowane kon-
strukcje. Dziatania te nie sprowadzaja si¢ do estetycznej gry z formg, lecz stanowia
probe przejecia kontroli nad pamiegcig - jej selekcja, interpretacja, mozliwoscia
rekontekstualizacji. Artystki i artysci, tacy jak Aneta Grzeszykowska, Marcela
Paniak czy Rafal Siderski, pracujac z obrazami o statusie prywatnym i emocjo-
nalnie wykorzystujgc ich pozorng oczywisto$¢, odstaniajg warstwy ukrytych
znaczen, wskazujg na mechanizmy wyparcia, projekcji i nieobecnosci, a zarazem
badaja, w jaki sposob fotografia moze stuzy¢ jako narzedzie redefinicji — nie tylko
przesztosci, lecz takze tozsamosci z niej wynikajace;.

Postpamie¢ rodzinna okazuje si¢ zatem zjawiskiem funkcjonujacym nie tylko
na poziomie indywidualnego przezycia, ale rowniez w obszarze kulturowych form
obrazowania, mechanizméw transmisji miedzypokoleniowej oraz estetyki afektu.

Praca z archiwum, zaréwno ta prywatna, jak i artystyczna, nie polega wyltacznie
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na rekonstrukcji, lecz takze na reorganizacji znaczen przypisanych obrazom
wbrew utartemu na gruncie albumu skryptowi. Praktyki artystyczne oparte na
materiale domowym pokazujg, ze pamieé, podobnie jak fotografia, jest procesem
selektywnym, wielowarstwowym i nieustannie negocjowanym - zawsze na styku

obrazu i towarzyszgcej mu narracji.
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Sztuka generatywna na przyktadzie
wybranych prac Maria Klingemanna

Generative art as exemplified in
selected works of Mario Klingemann

Streszczenie. Artykul analizuje zjawisko fotografii generatywnej w kontekscie roz-
woju sztucznej inteligencji, ze szczegdlnym uwzglednieniem wybranych prac Maria
Klingemanna. Autorzy przedstawiajg historyczne i technologiczne korzenie sztuki
generatywnej, wywodzace si¢ zawangardy XX wieku oraz wezesnych eksperymentow
komputerowych, i ukazujg, w jaki sposob wspoélczesne modele sztucznej inteligen-
cji (zwlaszcza Generative Adversarial Networks) rewolucjonizujg sposéb tworzenia
irozumienia obrazéw. Przywolane prace Klingemanna, takie jak Neural Glitch oraz
Memories of Passersby I, stanowig studium granic kontroli artysty, autonomii systemu
iredefinicji portretu, pamigci oraz tozsamosci w epoce cyfrowej. Analiza wskazuje, ze
sztuka generatywna to nie tylko technologia, ale takze medium filozoficznej refleksji
nad autorstwem, kreatywnosécig i relacjg czlowiek-maszyna.

Slowa kluczowe: fotografia generatywna; sztuka generatywna; SI; GAN; Mario
Klingemann

Abstract. This article examines the phenomenon of generative photography in the
context of artificial intelligence, with a particular focus on selected works by Mario
Klingemann. It presents the historical and technological foundations of generative
art, rooted in 20th-century avant-garde and early computer experiments and shows
how contemporary AI models (especially Generative Adversarial Networks) revo-
lutionize the ways images are created and understood. Klingemann’s projects, such
as Neural Glitch and Memories of Passersby I, reflect on the limits of artistic control,
system autonomy, and the redefinition of portraiture, memory, and identity in the
digital age. The analysis demonstrates that generative art is not merely technologi-
cal, but a philosophical medium for questioning authorship, creativity, and the hu-
man-machine relationship.

Keywords: generative photography; generative art; AI; GAN; Mario Klingemann
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Czy jednak maszyny naprawde moga by¢ kreatywne? Czy mozna je uznaé
za autonomicznych artystow? Jesli kreatywno$¢ jest cecha definiujgcg czto-
wieka, to jak zbiér przewodoéw i tranzystoréw moze by¢ uznany za kre-
atywny? By¢ moze jednak nie réznimy si¢ tak bardzo, jak nam si¢ wydaje.
W koncu ludzie sa tylko biologicznymi maszynami i odwrotnie, myélacy,
$niacy komputer mozna by uznaé za krzemowg forme Zycia.

Arthur Miller'

Woprowadzenie

momentu wynalezienia fotografia odgrywata kluczows role
O d w dokumentowaniu historii, rejestrowaniu codziennosci oraz

ksztattowaniu zbiorowej pamieci. Jako medium utrwalajace ob-
razy, emocje i znaczenia, umozliwiala nie tylko zachowanie wspomnien, lecz
takze ich wielokrotne przywotywanie. Ze wzgledu na funkcje uwieczniania ludzi,
miejsc 1 wydarzen, stala si¢ §wiadectwem przemijania - medium silnie zwigza-
nym z pamiecia i $miercia, ktore w ciggu kilku dekad przeksztalcilo sig z elitarnej
technologii w powszechng praktyke, pozwalajaca kazdemu tworzy¢ osobista
narracje wizualng®. W ostatnich latach sztuczna inteligencja (SI) w istotny sposob
wplynela na procesy zachodzace w obszarze fotografii oraz obrazowania genera-
tywnego, rozumianego jako tworzenie obrazéw za pomocg zautomatyzowanych
systemow opartych na algorytmach i zestawach regul, bez bezposredniego udziatu
manualnego tworcy. W rezultacie w obszarze fotografii dokonuje si¢ ewolucja
z funkgji rejestracyjnej ku tworczej syntezie, w ktdrej generowane obrazy czesto
nie maja bezposredniego odpowiednika w §wiecie materialnym’. Fotografia staje
sie zatem medium eksperymentu, konceptualnej gry z obrazem oraz reinterpre-
tacji wizualnych danych, opartych na autonomicznym przetwarzaniu informacji
przez algorytmy. Jon McCormack, ceniony artysta generatywny i badacz, ktdry
od lat 8o. XX wieku zajmuje si¢ taczeniem sztuki, algorytmdw i sztucznej inteli-

gencji, zauwazyl, ze kluczcowym wyzwaniem wspoélczesnej sztuki generatywnej

1 A. Miller, Can machines be more creative than humans?, The Guardian, 2019, przekl. T. Gorski,
https://www.theguardian.com/technology/2019/mar/o4/can-machines-be-more-creative-
than-humans [dostep: 19.06.2025].

2 You press the button, we do the rest to hasto reklamowe firmy Kodak, wprowadzone wraz z pre-
mierg pierwszego aparatu przeznaczonego do uzytku prywatnego w 1888 r. Urzadzenie bylo
fabrycznie zaladowane filmem na 100 zdje¢ i mialo umozliwi¢ kazdemu fatwe wykonywanie
fotografii bez potrzeby znajomosci techniki fotograficznej. COE 1978, s. 8.

3 W kontekscie fotografii generatywnej prace Viléma Flussera nabieraja szczegélnego znaczenia,
zwlaszcza jego koncepcja ,apparatus” i obrazéw technicznych. Flusser postrzega aparat nie
jako pasywne ,lustro” rzeczywisto$ci, lecz jako aktywny ,,projektor” — maszyne, ktdra generuje
obrazy zgodnie z zaprogramowanymi algorytmami i gestami uzytkownika. FLUSSER 1983.


https://www.theguardian.com/technology/2019/mar/04/can-machines-be-more-creative-than-humans
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jest rozwdj sztucznej kreatywnosci, czyli zdolnoéci systeméw do autonomicznego
generowania oryginalnych form artystycznych oraz samodzielnej oceny i adaptacji
wlasnych wytwordw*.
Jednym z czotowych pionieréw w dziedzinie sztuki generatywnej jest Mario
Klingemann. W niniejszym artykule przeanalizowane zostang dwa jego projekty
- Neural Glitch (2018) oraz Memories of Passersby I (2018), ktore ilustrujg funda-
mentalne napiecia pomiedzy kontrolg tworcy a autonomia systemu generatywnego.
Prace te ukazujg réwniez, w jaki sposob wspolczesne technologie redefiniujg

pojecia portretu, pamieci i tozsamosci w kontekscie kultury cyfrowej.

Korzenie historyczne i wptywy

Korzenie sztuki generatywnej siegaja awangardy XX wieku, w szczegdlnosci
nurtéw takich jak dadaizm, surrealizm oraz eksperymentalne praktyki wczesnej
sztuki nowych mediéw, ktore wykorzystywaly przypadek, automatyzm i inter-
wencje technologiczng jako strategie tworcze. W tych artystycznych dziataniach
widoczna byla fascynacja dekonstrukcjg tradycyjnego autorstwa oraz przekra-
czaniem granic kontroli nad obrazem. Prekursorem techniki bezkamerowego
tworzenia obrazéw (tzw. fotograméw) jako formy sztuki byt w latach 1918-1919
Christian Schad, zwigzany z nurtem Neue Sachlichkeit. Jego abstrakcyjne kom-
pozycje powstajace przez utozenie przedmiotéw na papierze fotograficznym i ich
naswietlanie zostaly pdzniej nazwane przez Tristana Tzare czystym dadaizmem
i okreslone mianem schadographow’. Cho¢ formalnie proste, dziatania te stano-
wily radykalny gest artystyczny, otwierajacy nowe pole eksperymentu z obrazem
fotograficznym z uwzglednieniem losowosci i przypadku uzytych elementow.
Podobne idee rozwijat Laszl6 Moholy-Nagy, artysta zwigzany z Bauhausem,
ktory postrzegal maszyny, media mechaniczne i automatyczne procesy jako na-
rzedzia artystyczne. Eksperymentujac z fotogramami, $wiatltem i filmem, dazyt
do stworzenia nowego jezyka wizualnego, w ktérym twdrczo$¢ nie opiera sie
na subiektywnej ekspresji jednostki, lecz na zasadach konstrukeji, technologii
i bezposredniego dziatania $wiatta. W jego ujeciu medium stawato sie niemal au-
tonomiczne, a artysta byt projektantem procesu, a nie wylgcznie jego wykonawca®.

Nieco pdzniej, w 1922 roku, Man Ray zaczal tworzy¢ swoje rayografie - foto-
gramy powstajace bez uzycia aparatu, poprzez bezposrednie naswietlanie przed-

miotéw na papierze $wiattoczulym. Technika ta podkreslata przypadkowosé

4 McCORMACK 2005, S. 428-436.
5 Zostaty opublikowane w 1920 r. w czasopi$mie ,,Dadaphone”. TOMASZCZUK 2024, s. 149.
6 MOHOLY-NAGY 1925.
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i autonomie medium, jednoczesnie kwestionujgc tradycyjne pojecie fotografii jako
dokumentu rzeczywistosci’. W latach 6o0. i 70. XX wieku pojawily si¢ pierwsze
eksperymenty z wykorzystaniem komputeréw jako narzedzi tworczych. Pionierzy
tacy jak Frieder Nake, Harold Cohen czy Vera Molnar tworzyli programy generu-
jace obrazy w oparciu o zestawy matematycznych regut i algorytmow, traktujac
maszyne jako wspolautora procesu artystycznego.

Waznym punktem zwrotnym w historii sztuki generatywnej bylo opracowanie
systemu AARON przez brytyjsko-amerykanskiego artyste Harolda Cohena. Pro-
jekt, rozpoczety w latach 7o0. XX wieku, byl rozwijany przez kolejne dekady jako
autonomiczny program komputerowy zdolny do generowania rysunkéw i malar-
skich kompozycji bez bezposredniej ingerencji cztowieka. Cohen zaprogramowat
AARON w jezykach takich jak LISP, tworzac zestawy regul, ktore umozliwiaty
systemowi ,uczenie si¢” komponowania obrazdw, od prostych konturéw postaci
i roslin po bardziej ztozone, kolorystyczne prace. Dzialania te badaly, czy ma-
szyna moze nasladowac intencje tworczg oraz jak dalece proces tworzenia moze
zosta¢ zautomatyzowany, stanowiac jedno z pierwszych $wiadomych potaczen
sztuki, programowania i refleksji nad autonomia maszyny w akcie kreacji®. Z kolei
jednym z pierwszych artystow pracujacych z komputerowg sztukg generatywna
byt Manfred Mohr, ktdry juz na poczatku lat 70. XX wieku eksperymentowal
z algorytmami generujacymi obrazy na bazie logiki i struktur matematycznych,
inspirowanych teorig zbiordw i systemami aksjomatycznymi. Jego prace, cze-
sto tworzone przy uzyciu jezyka FORTRAN, stanowily geometrie niemozliwe
do wykonania recznie, lecz precyzyjnie opisane matematycznie®. Dynamiczny
rozwoj technologii cyfrowych, a zwlaszcza wspdtczesnych metod sztucznej in-
teligencji, takich jak sieci neuronowe, systemy uczenia maszynowego, w szcze-
golnosci Generative Adversarial Networks (GAN), umozliwil dalszg ewolucje
sztuki generatywnej. Dzisiejsze narzedzia pozwalajg tworzy¢ obrazy o wysokim
stopniu formalnej zlozonosci, czesto przekraczajace granice tradycyjnych kate-
gorii estetycznych. Tworcy pracujacy z wykorzystaniem SI traktujg algorytm nie
tylko jako narzedzie, ale jako aktywnego wspottworce wspotodpowiedzialnego
za ostateczny ksztalt dziela.

7 LAXTON 2009.
8 COHEN 1973; COHEN 1995, S. 54-59; SKLADANEK 2015.
9 KENT 2019.



TECHNE
129 TEXNH

SERIA NOWA

Sztuka generatywna - przesuniecie od modelu top-down
do bottom-up

W ujeciu Petera Galantera pojecie sztuki generatywnej odnosi si¢ do ,kazdego
przedsiewzigcia artystycznego, w ktorym artysta wykorzystuje okreslony system,
jak zbidr regut jezyka naturalnego, program komputerowy, jaka$ maszyneri¢ lub
inny proceduralny wynalazek, ktéry wprawiony w ruch i z pewnym zakresem
autonomii wspottworzy lub prowadzi do powstania kompletnego dziela sztuki™.
Tym samym sztuka generatywna nie jest juz wylacznie efektem $§wiadomej i pre-
cyzyjnej kontroli twércy, lecz takze wynikiem dzialania systemu, ktory w procesie
generowania form podlega zjawiskom emergencji, losowosci i ztozonosci. Z kolei
Marcin Sktadanek podkresla, ze fundamentalng cechg praktyk generatywnych
jest ich osadzenie w ramach nauki o systemach ztozonych. Reguly artystyczne
nie determinuja ostatecznego ksztaltu dzieta w sposéb linearny, lecz tworza
ramy, w ktérych pojawiajg si¢ zlozone, czgsto nieprzewidywalne formy". Ba-
dacz zauwaza, ze efektywna zlozono$¢, emergencja i element losowosci wpisuja
sztuke generatywna w szerszy nurt interdyscyplinarnych badan nad systemami
adaptacyjnymi i chaosem".

W sztuce generatywnej czesto mowi sie o dwoch przeciwstawnych podej-
$ciach do procesu tworczego: ,,top-down” (odgérnym) i ,,bottom-up” (oddolnym).
Jak wyjasnia Galanter, podejscie top-down polega na tym, ze artysta projektuje
dzielo w sposéb w pelni kontrolowany, zaczynajac od ogélnej koncepcji az po
kazdy szczegdt formy i wykonania®. To model klasyczny, ktéry znamy z historii
sztuki: artysta jako gtéwny decydent i wykonawca, dzielo jako rezultat jego woli
i zamiaru. W przeciwienstwie do tego podejscie bottom-up, typowe dla sztuki
generatywnej, polega na stworzeniu przez artyste systemu, ktory sam generuje
dzielo poprzez algorytmy, reguly lub modele oparte na przypadkowosci. Artysta
nie decyduje o kazdym szczegole, ale projektuje ramy, w ktérych obraz lub forma

»wylania si¢” w wyniku dzialania systemu. Zatem artysta w tym ujeciu staje si¢
projektantem warunkdéw poczatkowych, ktére umozliwiajg systemowi (np. kom-

puterowi, algorytmowi, sieci neuronowej) autonomiczne wygenerowanie dzieta™.

10 Oznacza to, ze sztuka generatywna nie jest ograniczona do konkretnego medium. GALANTER
2003, S. 4; SKEADANEK 2016, S. 57.

1 Nowe jakosci, ktérych nie mozna byto wezeéniej zaplanowaé. SKEADANEK 2018, s. 132-135.

12 Sktadanek odnosi si¢ do metafor biologicznych, ukazujac, ze system generatywny moze dziata¢
jak organizm, czyli adaptowa¢ sie, zmienia¢, reagowaé. SKEADANEK 2018, s. 129-131.

13 GALANTER 2003, S. 2-3.
14 Ibidem,s.3-4.
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Taki sposdb pracy nawiazuje do proceduralnych i systemowych metod znanych
z nauk $cistych oraz teorii ztozonoéci, gdzie cato$ciowe zachowanie systemu wy-
tania sie z lokalnych interakeji jego czesci. McCormack, podkresla, Ze ta zmiana
przesuwa sztuke generatywna poza klasyczne ramy sztuk pieknych, gdyz ,wiele
dzisiejszych innowacji nie dokonuje si¢ w zamknietej bance sztuki wysokiej, ale
przez tych, ktdrzy pracuja w branzach kultury popularnej - grafika komputerowa,
film, teledyski, gry, robotyka i internet””. Stad tez artysci generatywni czesto
wspolpracuja z naukowcami, programistami czy inZynierami, tworzac prace
bedace wynikiem synergii réznych dziedzin wiedzy.

Fotografia generatywna stanowi specyficzng podkategorie sztuki generatywnej,
wyrdzniajacg sie odniesieniem do estetyki i jezyka tradycyjnej fotografii, mimo
ze zrywa z jej materialnym zwigzkiem z rzeczywistoscia. Jak zauwaza Rosalind
Krauss, ,,kazda fotografia jest wynikiem fizycznego odcisku przeniesionego przez

»16

odbicia §wiatta na wrazliwg powierzchni¢™. Zatem ,fotografia jest wigc rodzajem
ikony lub wizualnego podobienstwa, ktdére pozostaje w indeksowym zwigzku ze
swoim przedmiotem””. W fotografii generatywnej jednak obraz nie powstaje
w wyniku rejestracji $wiata, lecz jest generowany z wewnetrznej przestrzeni danych
modelu, tzw. przestrzeni latentnej. To fundamentalnie podwaza indeksalnos¢
medium, przesuwajac je w strone spekulatywnej reprezentacji. Niemniej obrazy
generatywne czesto nasladuja wizualne efekty typowe dla tradycyjnej fotografii,
takie jak rozmycie ruchu, réznice w jasnosci czy specyficzne oswietlenie, ktore
zwykle zalezg od czasu naswietlania. W ten sposdb tworzg iluzje, ze zostaty
wykonane w okreslonych warunkach fotograficznych, mimo ze sag w caloéci wy-
generowane przez algorytm.

Historia i dziatanie Generatywnych Sieci Przeciwstawnych

Generatywne Sieci Przeciwstawne (ang. Generative Adversarial Networks, dalej
jako GAN) to jedna z najwazniejszych innowacji w dziedzinie sztucznej inteligencji
i uczenia maszynowego ostatniej dekady. Modele te umozliwiaja generowanie
danych o wysokiej jakosci, ktdre czesto sg niemal nie do odréznienia od rzeczy-
wistych. GAN zrewolucjonizowaty nie tylko badania nad sztuczng inteligencja,
ale réwniez szeroko rozumiang twoérczos¢ cyfrowa, w tym fotografie generatywna,
grafike komputerows i animacje. Wprowadzenie GAN stanowilo tez przetom

w praktyce artystycznej, poniewaz po raz pierwszy umozliwito tworzenie obrazéw

15 McCORMACK 2003, S. 5.
16 KRAUSS 1985, S. 203.
17 Ibidem.
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o tak wysokim stopniu realizmu i zlozonosci, ze cz¢sto trudno je odréznié od
dziel stworzonych przez czlowieka. GAN rozszerzyly zakres ekspresji tworczej,
pozwalajac artystom nie tylko na generowanie nowych, nieistniejgcych wezes-
niej form wizualnych, ale takze na eksplorowanie granic pomiedzy rzeczywi-
stoscia a fikcjg. Dzieki GAN artysta moze wspolpracowac z algorytmem jako
autonomicznym partnerem, inicjujgc proces twdrczy, ktorego ostateczny rezultat
jest w duzej mierze nieprzewidywalny. To przesuwa akcent z tradycyjnej kon-
troli na projektowanie warunkow poczatkowych i obserwacje emergentnych
efektow dziatania systemu. W rezultacie pojawily si¢ nowe modele autorstwa,
kreatywnosci i interakeji cztowiek — maszyna. Sama praktyka artystyczna stala
sie polem eksperymentu z nieznanymi dotagd mozliwosciami obrazowania i kon-
ceptualizacji wizualnej rzeczywistosci.

Model GAN zostal zaproponowany w 2014 roku przez Iana Goodfellowa wraz
z zespolem badawczym w Google Brain®. Goodfellow, bedac wowczas doktoran-
tem na Uniwersytecie Montrealskim pod kierunkiem Yoshuy Bengio, opracowat
nowg architekture sieci neuronowej, ktéra dziata na zasadzie gry o sumie zerowej
pomiedzy dwoma odrebnymi modelami — generatorem® i dyskryminatorem®.
Dwie sieci rywalizujac ewoluujg — w czasie gry sieci adaptacyjne zmieniaja swojg
strukture. Generator stara si¢ ,oszuka¢” dyskryminatora, tworzac coraz bardziej
realistyczne obrazy, a dyskryminator z kolei staje si¢ coraz lepszy w wykrywaniu
falszywych obrazéw. Ta rywalizacja prowadzi do wzajemnego doskonalenia obu
sieci. Proces uczenia jest powtarzany iteracyjnie: w kazdej rundzie generator
produkuje nowe dane, a dyskryminator ocenia ich jako$¢. Generator uczy sie
na podstawie informacji zwrotnych, by coraz skuteczniej nasladowac¢ rozklad
danych rzeczywistych. W idealnym przypadku dyskryminator nie jest w stanie
rozrdzni¢ wygenerowanych obrazéw od prawdziwych, co oznacza, ze generator
osiagnat wysoki poziom realizmu. Od czasu powstania podstawowego modelu
Goodfellowa powstalo wiele wariantéw GAN-6w (np. DCGAN, StyleGAN, Cycle
GAN), ktore zwickszaja stabilnos¢ i jako$¢ generowanych obrazéw. Obrazy
generowane przez sieci GAN moga by¢ nieodréznialne dla ludzkiego oka od

obrazow rzeczywistych.

18 GOODFELLOW i in. 2014.

19 Generator to sie¢ neuronowa, ktéra ma za zadanie tworzy¢ sztuczne dane, np. obrazy, ktére
majg przypominac te prawdziwe. Generator zaczyna od losowego szumu (wektora losowego)
i przeksztalca go w obraz lub inng forme¢ danych.

20 Dyskryminator to inna sie¢ neuronowa, ktérej zadaniem jest odroznienie obrazéw wygenero-
wanych od obrazéw rzeczywistych. Dyskryminator jest uczony klasyfikacji miedzy prawdziwy-
mi danymi a tymi wygenerowanymi przez generator.
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Mario Klingemann

Przykladem pioniera w tym obszarze jest Mario Klingemann®, ktéry jako jeden
z pierwszych twdrcoéw zaczal wykorzystywaé GAN do tworzenia portretow
oraz obrazéw o zlozonej strukturze znaczeniowej. W swoich projektach bada
on granice miedzy autonomig algorytmu a twdrczg intencja artysty, testujac
mozliwosci samodzielnego generowania obrazéw przez systemy SI. Istotnym
aspektem jego pracy jest refleksja nad tym, jak algorytmy ,,uczg si¢” reprezentowacé
i reinterpretowac ludzkie twarze, przedmioty czy sceny, czesto balansujac miedzy
rozpoznawalno$cig a abstrakcja. Klingemann tworzy wizualne narracje, ktore
prowokuja pytania o tozsamos¢, pamied i percepcje. Poczatki jego dzialalnosci
siegaja lat 90., kiedy to, zafascynowany komputerami i grafikg generatywna, za-
czal eksperymentowad z automatycznymi systemami obrazowania. Wspolczesnie
jego podejscie wykracza poza techniczne zastosowanie narzedzi, gdyz traktuje
algorytmy jako wspottworcow, a proces twdrczy postrzega jako dialog czltowieka
z maszyng. Klingemann precyzuje, ze dla niego ,,sztuka generatywna polega na
tworzeniu systemow, ktore zaskakuja nawet artyste, [gdyz] chodzi o odkrywanie
tego, co nieoczekiwane, i akceptowanie tego, co nieprzewidywalne”**. Modele
sieci neuronowych, z ktérych korzysta, analizujg i syntetyzuja dane wizualne na
réznych poziomach: od podstawowych form poprzez wzory pikselowe i struktury
geometryczne aZ po wyzsze poziomy znaczenia kulturowego i stylistycznego. Ar-
tysta wjednym z wywiadow tak definiuje swoja prace: ,,Fotograf wychodzi w §wiat
i kadruje interesujace fragmenty rzeczywistosci, ja natomiast zagtebiam sie w sieci

neuronowe — ktére przypominajg wlasne, wielowymiarowe §wiaty — i méwie:

21 Mario Klingemann (ur. 1970), znany réwniez pod pseudonimem Quasimondo, to niemiecki
artysta medialny i jeden z pionierdéw sztuki generatywnej oraz twdrczosci opartej na sztucznej
inteligencji. Mieszka i pracuje w Monachium. Sam okresla si¢ jako artysta-samouk, neurograf
oraz promotor kreatywnego wykorzystania technologii SI w sztuce. Jest takze wspottwoérca
i ideowym liderem projektu Botto, zdecentralizowanego systemu artystycznego zarzadzane-
go przez spotecznos$¢ za pomoca tokena BOTTO, w ktérym sztuczna inteligencja odgrywa
role aktywnego tworcy. Zainteresowanie technologia rozbudzat juz w dziecinstwie, korzystajac
z komputera Commodore C64, a jego rozwoj artystyczny wspierali rodzice: ojciec-inzynier
i matka-artystka. Jak wspomina w jednym z wywiadéw, przelomowe bylo dla niego odkry-
cie pracy z bitmapami: ,Doznalem pierwszego objawienia — zdalem sobie sprawe, ze bitmapa
teoretycznie pozwala na stworzenie dowolnego obrazu, jaki mozna sobie wyobrazi¢ (w grani-
cach dostepnej rozdzielczosci i glebi koloréw)” Klingemann wspoéipracowat z prestizowymi
instytucjami, m.in. Google Arts & Culture, British Library, New York Public Library oraz Car-
diff University. Jego prace byly prezentowane na miedzynarodowych festiwalach i w renomo-
wanych instytucjach sztuki, takich jak: Ars Electronica Festival, The Photographers’ Gallery
w Londynie, Museum of Modern Art (MoMA), Metropolitan Museum of Art w Nowym Jorku.
oraz Centre Pompidou w Paryzu, https://quasimondo.com/ [dostep: 20.06.2025].

22 https://www.sherisesstudios.com/post/mario-klingemann-innovating-creativity-with-ai-and-
-generative-art [dostep: 21.06.2025].
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»Pokaz mi, jak to wyglada w tym punkcie... a teraz, co zobacze tutaj?«”*. Kazda
warstwa sieci zajmuje si¢ innym aspektem reprezentacji: nizsze warstwy ucza
sie ksztaltow i faktur, a wyzsze typow postaci, gestow czy konwencji malarskich.
W rezultacie powstajg obrazy, ktore s jednoczesnie podobne i obce, rezonujace
z wizualng tradycjg portretu, ale zarazem wypuszczone z kontekstu ludzkiej
tozsamo$ci. Klingemann wykorzystuje ten proces nie tylko estetycznie, lecz
takze konceptualnie eksplorujac napiecie miedzy kontrolg artysty a autonomia

algorytmu, ktéry sam podejmuje decyzje, jakie obrazy generowac.

Neurografia, czyli fotografia bez kamery

Mario Klingemann wprowadzil w swojej praktyce artystycznej termin ,neurogra-
fia” (neurography) okreslajacy proces tworzenia tzw. fotografii neuronowej, czyli
obrazdéw nie rejestrowanych tradycyjnie, lecz generowanych poprzez eksploracje
latentnych przestrzeni trenowanych sieci neuronowych. W ten sposéb tworzy typ
fotografii bezkamerowej, trenujgc sieci neuronowe na réznych zrédtach, w tym
na zdjeciach z mikroskopéw elektronowych, czesciach maszyn i fotograficznych
serwisach spotecznos$ciowych®. W rozmowach o swoim procesie artystycznym
Klingemann wyjasnia, ze chodzi mu o analogie do sposobu pracy fotografa, lecz
zamiast $wiata materialnego, eksploruje ,wlasne, abstrakcyjne $§wiaty” stworzone
przez sie¢ neuronowa. Wiele obrazéw powstajacych w ramach neurografii Klin-
gemanna przywodzi na mysl skojarzenia z estetyka surrealizmu, ich oniryczna,
czesto niedookreslong formg. Prace te mogg nasuwac skojarzenia z wizualnym
archetypem znanym z tworczosci Maxa Ernsta. Podobienstwo nie ogranicza si¢
bowiem wytacznie do efektéw wizualnych, gdyz Ernst, tworzac swoje frottage,
celowo prowokowat przypadek, by wydoby¢ z materii obrazy wykraczajace poza
jego wlasny, swiadomy repertuar. To dgzenie do odkrywania form, ktérych sam
nie bylby w stanie wymysli¢, zaskakujaco rezonuje z intencjg Klingemanna, ktory
z pomoca sieci neuronowych otwiera si¢ na twérczy impuls z zewnatrz, tyle
ze generowany przez maszyne”. Zatem neurografia to nowy rodzaj wizualnej
percepcji, w ktdrej artysta pelni funkcje przewodnika po cyfrowych krajobra-
zach bedacych wytworami ,umystéw maszyn”. Warto doda¢, ze prace te byly

prezentowane m.in. w The Photographers’ Gallery w Londynie w pierwszym

23 https://www.wired.com/story/neurographer-puts-the-art-in-artificial-intelligence [dostep:
21.06.2025].

24 https://artguide.artforum.com/uploads/guide.oo4/id20620/press_release.pdf [dostep: 22.06.
2025].

25 https://magazine.swissinformatics.org/en/neurography [dostep: 22.06.2025].
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kwartale 2018 roku na wystawie Klingemanna zatytutlowanej Neurography*.
Przegladajac zgromadzone na ekspozycji portrety mozna dostrzec, w jaki sposdb
sie¢ neuronalna ,domalowuje” brakujace fragmenty twarzy, tym samym tworzac
zupelnie nows, artystyczng rzeczywisto§¢. W centrum opisywanej praktyki
Klingemanna znajduje sie transformacja portretu jako gatunku w erze cyfrowe;.
Jego prace stawiajg pytania o to, czy maszyna potrafi by¢ kreatywna, oraz co to
oznacza dla pojec¢ tozsamosci i autentycznos$ci”.

W wywiadzie udzielonym w 2019 roku dla ,,The Guardian” Mario Klingemann
podkreslil, ze tworzenie portretéw przez SI to co$ znacznie wiecej niz tylko ge-
nerowanie obrazu, proba uchwycenia fragmentéw tozsamosci widzianych przez
maszyne w sposob odmienny od ludzkiej percepciji: ,,Staram si¢ uchwycié jakas
ukrytg esencje. [...] Sztuczna inteligencja postrzega ludzi inaczej i to jest dla mnie
fascynujgce”. Stad tez obrazy powstajace w ramach projektow generatywnych
stanowig dla niemieckiego artysty refleksje nad redefinicjg poje¢ takich jak pamie¢,
tozsamo$¢, estetyka i autentycznos$é w epoce cyfrowej. Klingemann wielokrotnie
podkresla, ze generatywne efekty to rezultat dzialania systemow, ktore w nieprze-
widywalny sposdb interpretuja dane, tworzac wizje, dzieki ktérym artysta moze

»zobaczy¢ cos, czego sam by sobie nie wyobrazil”*. Analiza wybranych projektow
Klingemanna pozwala wiec uchwyci¢, w jaki sposob negocjuje on granice miedzy
kontrolg a przypadkiem, redefiniujac przy tym klasyczne koncepcje portretu,
pamieci oraz tozsamosci przy uzyciu narzedzi generatywnych.

Estetyka snédw maszynowych

Charakterystycznym elementem sztuki Maria Klingemanna jest to, co mozna na-
zwac estetyka ,,snow maszynowych”. Jego obrazy czesto cechuja fagodne, rozmy-
te kontury, deformacje twarzy i sylwetek oraz abstrakcyjne formy. Kompozycje te
balansujg na granicy rozpoznawalnosci, angazujac odbiorce w proces interpretacji
i introspekcji. Artysta $wiadomie programuje wykorzystywane przez siebie sys-
temy, dazac nie tylko do osiggniecia atrakcyjnych efektéw wizualnych, lecz takze
do wyrazenia estetyki inspirowanej surrealizmem. Klingemann konsekwentnie
podkresla, ze wspodtpraca z algorytmami nie ostabia pozycji artysty, lecz wzmac-

nia jego role jako projektanta, kuratora i selekcjonera obrazéw generowanych

26  Londynska wystawa Neurography — https://thephotographersgallery.org.uk/whats-on/mario-
-klingemann-neurography [dostep: 22.06.2025].

27 https://magazine.swissinformatics.org/en/neurography [dostep: 23.06.2025].

28 www.theguardian.com/technology/2019/mar/o4/can-machines-be-more-creative-than-hu-
mans [dostep: 23.06.2025].

29 https://thequietus.com/culture/art/mario-klingemann-ai-art-interview [dostep: 22.06.2025].
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przez maszyne. Jak sam stwierdza: ,Maszyna nie ma potrzeby tworzenia. [...]
Jesli styszysz kogo$ grajacego na pianinie, czy kiedykolwiek stwierdzilbys, ze to
»pianino jest artysta«? Nie. To samo mamy tutaj: co z tego, ze to skomplikowany
mechanizm - nie zmienia to rol”*°. Estetyka ,,snow maszynowych” w ujeciu
Klingemanna to zatem nie tylko strategia wizualna, lecz réwniez koncepcja
artystyczna, w ktorej czlowiek i technologia tworzg relacje oparta na napieciu
miedzy kontrolg a autonomig. Artysta nie traktuje algorytmu jako narzedzia
w klasycznym sensie, ale jako partnera w procesie odkrywania nowych form

percepcji wizualnej i narracji estetycznych®.

Neural Glitch i Memories of Passersby |

W pracy zatytultowanej Neural Glitch Mario Klingemann celowo ingeruje w struk-
ture juz wytrenowanych sieci GAN, modyfikujac ich wewnetrzne wagi poprzez
ich losowa zamiane, usuwanie lub zakldcanie. Dziatania te prowadzg do btedow
zar6wno na poziomie tekstury, jak i znaczenia, co skutkuje nieprzewidywalnymi

interpretacjami danych wejsciowych przez model. Jak wyjasnia artysta:

Ze wzgledu na ztozona strukture architektur neuronowych, wprowa-
dzone w ten sposdb usterki wystepuja zaréwno na poziomie tekstury, jak
i semantyki, co powoduje, Ze modele blednie interpretujg dane wejsciowe
w interesujacy sposob, z ktorych niektére mogg by¢ interpretowane jako
przeblyski autonomicznej kreatywnosci. Interesujacym aspektem tego
procesu jest to, ze z jednej strony te same dane wejsciowe moga dawac
bardzo rézne wyniki w zaleznosci od usterki, podczas gdy w tym samym
czasie rdzne dane wejsciowe, przeksztalcone przez ten sam tacuch modeli
z usterkami, spowoduja spojny styl i pokazg te same bledne interpretacje

semantyczne™.

W efekcie tych eksperymentéw powstaja obrazy przypominajace halucynacje,
oniryczne wizje czy niedookreslone portrety fikcyjnych istot, ktére — mimo ze
nie istniejg w rzeczywistosci — wydaja si¢ nacechowane emocjonalnie i wizualnie

»prawdziwe”. Klingemann opisuje te estetyke jako neurealizm (neurealism), czyli

efekt dzialania sieci, ktéra probuje ,naprawi¢” wewnetrzne zakltdcenia:

30 https://www.wired.com/story/neurographer-puts-the-art-in-artificial-intelligence [dostep:
22.06.2025].

31 https://www.interaliamag.org/interviews/mario-klingemann [dostep: 22.06.2025].

32 https://quasimondo.com/2018/10/28/neural-glitch [dostep: 21.06.2025].
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Usterki moga by¢ wprowadzone w niektorych z tych modeli i w zaleznosci
od ich lokalizacji, modele podazajace za nimi w dalszej czesci fanicucha pro-
bujg ,naprawi¢” lub ,uleczy¢” wypadki, w ktérym to przypadku ich bedne
interpretacje moga tworzy¢ surrealistyczne kompozycje lub, jak to nazywam,

,neurealizm”®.

Tego rodzaju strategia pozwala uzyska¢ subtelne, zaskakujace struktury wizu-
alne: fragmentaryczne twarze, znieksztalcone formy i potabstrakcyjne kompozycje,
ktére swiadomie przekraczajg granice rzeczywistosci. W tym ujeciu blad przesta-
je by¢ technicznym defektem, a staje si¢ narzedziem ekspresji, zas sie¢ neuronowa
nie tylko instrumentem, lecz réwniez narratorem rekonstruujacym $wiat wedtug
wlasnej, zdeformowanej logiki.

Klingemann inicjuje proces tworczy, uruchamiajac eksperyment, a nastepnie
obserwuje, jak system reaguje na wprowadzone zaburzenie. ,Usterka” staje si¢
tym samym aktywnym uczestnikiem procesu, wspotksztattujac koncowy efekt.
Powstale w ten sposdb obrazy balansuja miedzy rozpoznawalnoscig a abstrakcja,
wywolujgc u odbiorcy zaréwno fascynacje, jak i niepokdj, stajac sie Swiadectwem
napiecia miedzy kontrolg artysty a autonomia maszyny.

W Memories of Passersby I Mario Klingemann prezentuje w pelni autono-
miczng, interaktywnag instalacje (zbudowang z kasztanowego drewna konsole
z maszyng SI i dwoma ekranami), ktéra w czasie rzeczywistym korzysta z wielu
sieci GAN do nieprzerwanego generowania unikatowych portretéw ludzi, ktérzy
nigdy nie istnieli. Kazda twarz pojawia sie, miga i znika na zawsze, co artysta in-
terpretuje jako eksploracje ulotnej pamieci. Podkresla, ze obrazy powstajg ,,piksel
po pikselu”, bez korzystania z zadnej bazy danych™. SI interpretuje swoje wlasne
generacje, co w polaczeniu z preferencjami estetycznymi Klingemanna ustalanymi
przez interfejs przypominajacy aplikacje randkowa” kieruje model ku stylowi in-
spirowanemu surrealizmem. Klingemann, opisujac mechanizm dzialania systemu,
podkresla, ze kazdy portret jest tworzony w czasie rzeczywistym, gdy maszyna
interpretuje wlasne dane wyjsciowe. W wywiadzie udzielonym Martinowi Dea-
nowi dodaje, ze w Memories of Passersby I ,mamy dwa bardzo dobrze znane
elementy: ludzka twarz oraz estetyke, ktdra nauczylismy si¢ rozpoznawac jako

styl dawnych mistrzéw. Jednoczesnie szybko uswiadamiacie sobie, ze co$ nie

33 https://quasimondo.com/2018/10/28/neural-glitch [dostep: 21.06.2025].

34 M. Klingemann, Memories of Passersby I, 2018, https://onkaos.com/work/memories-of-pas-
sersby-i-companion-version/ [dostep: 21.06.2025].

35 Chodzi 0 mechanizm, ktéry m.in. jest zastosowany w aplikacji Tinder, czyli ,,swipe left” / ,,swipe
right” jako metoda selekcji i przekazywania systemowi preferencji estetycznych.
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jest w porzadku, gdyz twarze czgsto okazuja sie niepokojaco obce i wymykaja
sie spojrzeniu, czasem jeszcze zanim zdazyliécie je w pelni »odczytaé«™’. W ten
sposob kazda emisja obrazu nie jest prostg reprodukcja czy filtrowaniem danych,
lecz autonomicznym aktem twoérczym maszyny.

Cho¢ zaréwno Neural Glitch, jak i Memories of Passersby I naleza do kluczo-
wych projektow Maria Klingemanna wykorzystujacych sztuczng inteligencje,
réznig sie one zasadniczo zaréwno pod wzgledem zalozen technicznych, jak i cha-
rakteru artystycznej interwencji. Neural Glitch opiera si¢ na celowym zaklécaniu
dziafania juz wytrenowanych sieci GAN poprzez manipulacje ich wewnetrznymi
wagami. Efektem s3 obrazy fragmentaryczne, niepokojace, czesto balansujace
miedzy rozpoznawalnoscig a abstrakcja. Z kolei w Memories of Passersby I mamy
do czynienia z w pelni autonomiczng instalacjg, dzialajgcg w czasie rzeczywi-
stym, ktora generuje unikatowe portrety postaci. Obrazy te powstaja bez uzycia
bazy danych, lecz s3 budowane przez system, ktory interpretuje wlasne rezultaty
dzialania i generuje kolejne twarze w niekonczacym si¢ strumieniu. Podczas gdy
Neural Glitch skupia sie na eksploracji bfedu jako srodka wyrazu i $wiadomego
znieksztalcenia, Memories of Passersby I eksploruje temporalno$¢, nieuchwytnosé
i wirtualna tozsamo$¢. W pierwszym przypadku mamy wiec do czynienia z proba
destabilizacji modelu i zderzenia go z jego wlasnymi ograniczeniami, w drugim
z pozornie plynnym, samoistnym mechanizmem generacyjnym, ktdry sugeruje
autonomie, lecz jest $cisle uwarunkowany przez estetyczne decyzje artysty. W obu
przypadkach to nie cztowiek, lecz system generatywny staje si¢ gtdwnym aktorem

procesu wizualnego, cho¢ wcigz kierowanym przez ludzkg wrazliwos¢.

Podsumowanie

Przyklad twoérczo$ci Maria Klingemanna pokazuje, Ze generatywne sieci przeciw-
stawne funkcjonujg dzis$ nie tylko jako zaawansowane narzedzie technologiczne,
lecz takze jako medium o wyraznym wymiarze filozoficznym. Sztuka genera-
tywna, reprezentowana przez prace Klingemanna, stawia fundamentalne pytania
o0 nature twoérczosci, autorstwa i percepcji w kontekscie cyfrowej transformacji
kultury. Pytanie ,kto jest autorem” nie dotyczy juz wylacznie osoby tworcy, lecz
réwniez kodu, danych treningowych czy samego algorytmu jako potencjalnych

wspOlsprawcow dziela. Rdwnoczesnie redefinicji ulega pozycja artysty, ktory staje

36 Instalacja korzysta z wczeéniej wytrenowanych modeli budowanych na podstawie tysiecy por-
tretow z XVII-XIX wieku. https://www.sothebys.com/en/articles/artificial-intelligence-and-
-the-art-of-mario-klingemann [dostep: 22.06.2025].


https://www.sothebys.com/en/articles/artificial-intelligence-and-the-art-of-mario-klingemann
https://www.sothebys.com/en/articles/artificial-intelligence-and-the-art-of-mario-klingemann
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sie nie tyle wykonawca, ile projektantem i kuratorem proceséw zacierajacych
granice miedzy ludzka kreatywnoscig a automatyzacjg. W tym sensie sztuka
generatywna jawi sie jako przestrzen dialogu miedzy cztowiekiem a technologia
oraz jako narzedzie refleksji nad przemianami, jakim podlega sztuka w dobie
sztucznej inteligencji. Omoéwione projekty Klingemanna ukazuja dwa komple-
mentarne podejscia do zagadnienia generatywno$ci, oparte na kontrolowanym
zakloceniu systemu lub na nieustannym tworzeniu i przemijaniu obrazéw jako
metaforze pamieci oraz ulotnoéci w $wiecie cyfrowym. Prace te sklaniajg tez do
namystu nad tym, czym staje sie sztuka w epoce wspdlpracy z inteligentnymi
maszynami. Pytanie otwarte, lecz dzi§ nieodzowne dla zrozumienia ewolucji
kreatywnosci i kultury wizualnej w XXI wieku.

Bibliografia

Opracowania

COE 1978 - Brian Coe, Cameras: From Daguerreotypes to Instant Pictures, London 1978.

COHEN 1973 - Harold Cohen, Parallel to Perception: Some Notes on the Problem of
Machine-Generated Art, ,Computer Studies” 1973, IV-3/4, s. 1-10.

COHEN 1995 — Harold Cohen, The Further Exploits of AARON, Painter, [w:] Art of the Dig-
ital Age, red. Bruce Wands, New York 1995, s. 1-13.

FLUSSER 1983 — Vilém Flusser, Ku filozofii fotografii, Warszawa 2015.

GALANTER 2003 — Philip Galanter, What is generative art? Complexity theory as a context
for art theory, [w:] Proceedings of the Sixth International Conference, Exhibition and
Performances on Generative Art and Design, red. Celestino Soddu, Milan 2003, s.n.

GOODFELLOW i in. 2014 - Ian J. Goodfellow, Jean Pouget-Abadie, Mehdi Mirza, Bing
Xu, David Warde-Farley, Sherjil Ozair, Aaron Courville, Yoshua Bengio, Genera-
tive Adversarial Nets, “Advances in Neural Information Processing Systems”, vol. 27,
https://papers.nips.cc/paper._files/paper/2014/file/fo33ed8odebo234979a61f95710d-
be25-Paper.pdf [dostep: 20.06.2025].

KENT 2019 - Charlotte Kent, Art and Algorithms: The Work of Manfred Mohr, ,Litro
Magazine” 2019, https://www.litromagazine.com/usa/2019/12/art-and-algorithms-the-
work-of-manfred-mohr-by-charlotte-kent/ [dostep: 20.06.2025].

KRAUSS 1985 — Rosalind E. Krauss, Notes on the Index: Part I, [w:] The Originality of the
Avant-Garde and Other Modernist Myths, Cambridge, MA-London 1985, s. 196-209.

LAXTON 2009 — Susan Laxton, ,,Flou”: Rayographs and the Dada Automatic, “October’,
vol. 127 (Winter 2009), s. 25-48.

McCORMACK 2003 - Jon McCormack, Art and the Mirror of Nature, “Digital Creativity”,
vol. 14, nr 1, 2003, 8. 3-22.


https://papers.nips.cc/paper_files/paper/2014/file/f033ed80deb0234979a61f95710dbe25-Paper.pdf
https://papers.nips.cc/paper_files/paper/2014/file/f033ed80deb0234979a61f95710dbe25-Paper.pdf
https://www.litromagazine.com/usa/2019/12/art-and-algorithms-the-work-of-manfred-mohr-by-charlotte-kent/
https://www.litromagazine.com/usa/2019/12/art-and-algorithms-the-work-of-manfred-mohr-by-charlotte-kent/

TECHNE
139 TEXNH

SERIA NOWA

McCORMACK 2005 — Jon McCormack, Open Problems in Evolutionary Music and Art,
[w:] A Handbook on Evolutionary Art and Music, red. Juan Romero, Penousal Machado,
Berlin 2005, s. 115-145.

MOHOLY-NAGY 1925 — Laszlé Moholy-Nagy, Malerei, Photographie, Film, Miinchen 1925.

SKEADANEK 2015 — Marcin Skladanek, AARON (1973) Harold Cohen, [w:] Klasyczne dziela
sztuki nowych mediow, red. Pawel Zawojski, Katowice 2015, s. 29-34.

SKLADANEK 2016 — Marcin Sktadanek, Sztuka generatywna — obrazy kodu. Kilka przy-
blizen, [w:] Trajektorie obrazow: Strategie wizualne w sztuce wspolczesnej, red. Ryszard
Kluszczynski, Dagmara Rode, £6dz 2016, s. 55-68.

SKLADANEK 2018 — Marcin Skladanek, Sztuka generatywna: metoda i praktyki, £.6dz 2018.

TOMASZCZUK 2024 — Zbigniew Tomaszczuk, Historia fotografii, Warszawa 2024.

7

Zrédta internetowe

https://artguide.artforum.com/uploads/guide.oo4/id20620/press_release.pdf [dostep:
20.06.2025].

www.interaliamag.org/interviews/mario-klingemann [dostep: 20.06.2025].
www.magazine.swissinformatics.org/en/neurography [dostep: 20.06.2025].
www.quasimondo.com [dostep: 20.06.2025].

www.sherisesstudios.com/post/mario-klingemann-innovating-creativity-with-ai-and-
generative-art [dostep: 20.06.2025].

www.sothebys.com/en/articles/artificial-intelligence-and-the-art-of-mario-klingemann
[dostep: 20.06.2025].

www.theguardian.com/technology/2019/mar/o4/can-machines-be-more-creative-than-
humans [dostep: 20.06.2025].

www.thephotographersgallery.org.uk/whats-on/mario-klingemann-neurography [dostep:
20.06.2025].

www.thequietus.com/culture/art/mario-klingemann-ai-art-interview [dostep: 20.06.2025].

www.wired.com/story/neurographer-puts-the-art-in-artificial-intelligence [dostep: 20.06.2025].

Received: 25.06.2025. Verified: 14.07.2025. Accepted: 07.08.2025

Funding information: University of Lodz. Institute of Art History, Nicolaus Copernicus University
in Torun, Institute of Technical Sciences

Conflicts of interests: None

Ethical considerations: The Authors assure of no violations of publication ethics and take full respon-
sibility for the content of the publication

The percentage share of the author in the preparation of the work is: MC 50%, TC 50%

Declaration regarding the use of GAI tools: not used


https://artguide.artforum.com/uploads/guide.004/id20620/press_release.pdf
https://www.interaliamag.org/interviews/mario-klingemann
https://www.magazine.swissinformatics.org/en/neurography
https://www.quasimondo.com
https://www.sherisesstudios.com/post/mario-klingemann-innovating-creativity-with-ai-and-generative-art
https://www.sherisesstudios.com/post/mario-klingemann-innovating-creativity-with-ai-and-generative-art
https://www.sothebys.com/en/articles/artificial-intelligence-and-the-art-of-mario-klingemann
https://www.theguardian.com/technology/2019/mar/04/can-machines-be-more-creative-than-humans
https://www.theguardian.com/technology/2019/mar/04/can-machines-be-more-creative-than-humans
https://www.thephotographersgallery.org.uk/whats-on/mario-klingemann-neurography
https://www.thequietus.com/culture/art/mario-klingemann-ai-art-interview
https://www.wired.com/story/neurographer-puts-the-art-in-artificial-intelligence




TECHNE
TEXNH

NR 15-16/2025 141-165 HTTPS://DOI1.ORG/10.18778/2084-851X.19.10 SERIA NOWA

Lidia Brzyska

Szkota Doktorska Nauk Humanistycznych U)
Zamek Krélewski na Wawelu

Publikacje z rzymskiej oficyny alla Pace
i ich wptyw na sztuke polska XVIII wieku
— stan badan i perspektywy badawcze

Publications from the Roman publishing house alla Pace and their influence
on Polish art of the 18" century - state of research and research prospects

Streszczenie. Artykul podejmuje problematyke roli drukéw z rzymskiej oficyny alla
Pace w rozpowszechnianiu wzoréw formalnych sztuki barokowej na terenach dawnej
Rzeczpospolitej. Cho¢ wplyw wloskich traktatow architektonicznych i wzornikéw byt
przedmiotem studiéw, w literaturze przedmiotu brak - pomimo istniejacych postu-
latéw — analizy dziel pochodzacych z konkretnych oficyn wydawniczych.

Przedstawienie dzialalnosci oficyny prowadzonej przez rodzing de’ Rossich oraz omé-
wienie stanu badan nad recepcja ich publikacji w Rzeczpospolitej zwraca uwage na
potrzebe ujecia problemu w szerszym kontekscie edukacji artystycznej, kolekcjoner-
stwa czy procesow dystrybucji i cyrkulacji tych drukéw - celem lepszego poznania
nie tylko mechanizméw transferu artystycznego, ale i calej kultury druku dawnej
Rzeczypospolitej.

Stowa kluczowe: rzymski barok; wzory graficzne; de’ Rossi; Rzeczpospolita Obojga
Narodéw; kultura druku

Abstract. This article addresses the role of prints from the Roman publishing house
alla Pace in disseminating formal patterns of Baroque art in the former Polish-Lith-
uanian Commonwealth. Although the influence of Italian architectural treatises and
pattern books has been studied, the literature on the subject lacks - despite existing
demands - an analysis of works from specific publishing houses.

The presentation of the activities of the publishing house run by the de’ Rossi fam-
ily and a discussion of the state of research on the reception of their publications
in the Polish-Lithuanian Commonwealth highlight the need to approach this issue
within the broader context of artistic education, collecting, and the processes of dis-
tribution and circulation of these prints — in order to better understand not only
the mechanisms of artistic transfer but also the entire print culture of the former
Polish-Lithuanian Commonwealth.

Keywords: Roman Baroque; graphic patterns; de’ Rossi; Polish-Lithuanian Com-
monwealth; print culture
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ola grafiki jako medium stuzacego rozpowszechnianiu wzorcéw formal-

nych i ikonograficznych w badaniach nad europejska sztuka nowozytna

byla i jest tematem licznych opracowan, zaréwno jednostkowych, jak
i syntetycznych. W kontekscie sztuki powstajacej na terenach Rzeczypospolitej
szczegOlng uwage poswiecono grafice augsburskiej i francuskiej’; na tym tle gra-
fika wloska — o wloskiej genezie, ale i rozpowszechniajaca rozwigzania obecne
w sztuce powstajacej na Potwyspie Apeninskim - wydaje sie¢ by¢ omoéwiona
niewystarczajaco.

W tym kontekscie istotne sg przede wszystkim studia Jerzego Kowalczyka
analizujgce wplyw na sztuke polska traktatow architektonicznych Sebastiana
Serlia’®, Vincenza Scamozziego®, Jacopa da Vignoli*, czy tez opracowania dotyczace
rozpowszechniania wzorcow palladianskich’. Sg to jednak badania koncentrujg-
ce sie przede wszystkim na twoérczosci XVI-wiecznych architektéw i ich trakta-
tow; publikacje powstale w kolejnych dwodch stuleciach, cho¢ sztuka barokowa,
w szczegolnosci w odstonie rzymskiej, stanowila istotne zrédlo rozwigzan formal-
nych powielanych na terenach Rzeczpospolitej’, cieszyly sie znacznie mniejszym
zainteresowaniem - nalezy tu wymieni¢ gléwnie oméwienie wptywdw traktatow
Andrei Pozza i Guarina Guariniego’.

Co niezwykle istotne, wigkszos¢ prowadzonych badan skupiata si¢ przede
wszystkim na wzorcach formalnych, dla ktérych dane ryciny stanowity nosnik,
oraz realizacjach artystycznych, ktére na ich podstawie powstawaly. Z oczywi-
stych wzgledow brak w nich podejscia postulowanego w literaturze przedmiotu
w ostatnich latach, obejmujacego zagadnienie cyrkulacji drukéw - ich krazenia,
dostepnosci oraz réznorodnych proceséw, ktérym byly poddawane, o czym pi-
sali Thomas DaCosta Kaufmann, Catherine Dossin oraz Béatrice Joyeux-Prunel

- atakze rozpoznania rynku wydawniczego i kanatow, czyli sieci umozliwiajacych
krazenie i dystrybucje poszczegdlnych drukéw, co postulowat Peter Fuhring’.
I cho¢ ostatnie podejsécie bylo juz podejmowane w polskiej literaturze przedmiotu,

1 Na temat roli grafiki augsburskiej zob. m.in. BETLEJ 2003; BETLEJ 2014; MICHALCZYK 2020
(tu starsza literatura), za$ francuskiej: MACZYNSKI 2004; SITO/WARDZYNSKI 2010. Najnow-
szg publikacja, zawierajacg podsumowanie badan nad recepcja wzordw graficznych, ale takze
wskazanie kierunku dalszych badan stanowi publikacja Andrzeja Betleja, zob. BETLEJ 2025.

2 KOWALCZYK 1973.

3 KOWALCZYK 1998.

4 KOWALCZYK 2006.

5 JAROSZEWSKI 1968; MACZYNSKI 1986.

6 Na temat wplywu sztuki rzymskiej na twoérczo$¢ artystyczng na terenach Rzeczypospolitej
w XVII i XVIII w. zob. m.in. JAROSZEWSKI 1977; KOWALCZYK 1993; KOWALCZYK 1994; KO-
WALCZYK 1996; MALKIEWICZ 2000; MALKIEWICZ 2003; BARANOWSKI 2006.

7 Zaréwno o wplywie Pozza, jak i Guariniego pisat przede wszystkim Kowalczyk, zob. KOWAL-
CZYK 19753; KOWALCZYK 1975b; KOWALCZYK 1977; KOWALCZYK 1997.

8 O cyrkulacji obiektéw materialnych zob. DACOSTA KAUFMANN/DOSSIN/JOYEUX-PRUNEL
2015, za$ o rozpoznaniu rynku wydawniczego FUHRING 2000; FUHRING 2014.
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to w kontekscie drukéw wloskich - niezwykle rzadko®. Nieliczne sa réwniez
opracowania po$wigcone roli wloskich wzornikéw architektonicznych w procesie
edukacyjnym'. Podobnie, jedynie sygnalizowane, czesto na marginesie innych
badan, byly aspekty zwigzane z kolekcjonerstwem tych drukéw i ich obecnoscia
w historycznych ksiegozbiorach".

Zagadnienie obecnosci konkretnych (nie tylko wloskich) publikacji w histo-
rycznych kolekcjach oraz wykorzystanie ich w praktyce zawodowej prowadzi
do tematu ksiegozbioréw praktykujacych artystéw, z czym wielokrotnie mierzono
sie w literaturze przedmiotu. W kontekscie dziatalno$ci architektonicznej bada-
nia te podejmowane byly niemal réwnolegle z rozpoznaniem wptywu publikacji
konkretnych teoretykéw na polskg architekture. W analizowanych ksiegozbiorach
identyfikowano wiec poszczegolne tytuly, wsrdd ktdrych pojawialy sie dzieta
m.in. Serlia, Palladia czy Vignoli, ktére mozna odnalez¢ chociazby w ksie-
gozbiorach Tylmana z Gameren, Jana Szymona Wolffa czy Jana de Witte™.
Ponownie jednak badania te byly ograniczone przede wszystkim do rozpoznania
konkretnych tytuléw i okreslenia dziel, ktére mogly powstac przy ich wykorzy-
staniu — na szerszg skale nie podejmowano préb analizy sposobow pozyskiwania
tych drukéw i ich cyrkulacji w srodowisku artystycznym czy badan dotyczacych
poszczegblnych wydan popularnych tytutéw, co czeSciowo stanowi efekt ogra-
niczonego materiatu zrodlowego, czesto bardzo ogélnego w swoim charakterze,
jak w przypadku inwentarzy i spisow ksigzek. Takie podejscie prowadzilo do
pewnego wyabstrahowania tych publikacji z kontekstu historycznego, uniemoz-
liwiajac tym samym rozpoznanie szerszego obrazu funkcjonowania traktatow
i wzornikow architektonicznych w dawnej Rzeczpospolitej, a przez to i poznania
petniejszego obrazu kultury druku®.

9 Wymieni¢ tu nalezy przede wszystkim badania Zbigniewa Michalczyka, ktéry poddat analizie
polonika wydawane w oficynie Remondinich we wloskim rejonie Veneto, zob. MICHALCZYK
2015; MICHALCZYK 2016 (szczegdlnie rozdzial I: Siec i podrozdziat Gesta sie¢ — Republika We-
necka, s. 98-110). Badacz ten podejmowat analogiczne badania w kontekscie grafiki augsbur-
skiej, zob. MICHALCZYK 2020.

10 KOWALCZYK 1968. Szerzej w tym temacie zob. m.in. REWSKI 1954; WATROBA 2024.

1 O obecnoéci publikacji Sebastiana Serlia w dawnych ksiggozbiorach pisat Kowalczyk, analizu-
jac recepcje jego traktatu w srodowisku architektonicznym, zob. KOWALCZYK 1973, 5. 239-269.
O kolekcjonerstwie, w tym takze dziel wloskich, na marginesie studiéw o polskich traktatach
architektonicznych wspomina Aleksandra Jakdbczyk-Gola, zob. JAKOBCZYK-GOLA 2019, za$
o kolekcjonerstwie samego rysunku architektonicznego pisat Przemystaw Watroba, zob. wa-
TROBA 2014.

12 Opracowania te w duzej czesci opieraja si¢ na zachowanych spisach oraz ekslibrisach i znakach
wiasnoéciowych umieszczanych przez wlascicieli na wlasnych egzemplarzach, zob. REWSKI
1949; KOWALCZYK 1961; MOSSAKOWSKI 1961; MALKIEWICZ 1973; MALKIEWICZ 1976; Ksiggo-
zbiér Tylmana z Gameren 2003; Aneks. Ksiggozbior Tylmana 2012. Uwage badaczy przyciagnat
takze ksiegozbior ks. Sebastiana Sierakowskiego, zob. OLSZOWSKI 2011; KUBIC 2016.

13 O wyabstrahowaniu dziela graficznego ze ztozonego kontekstu historycznego oraz innych za-
grozeniach zwigzanych z badaniami nad grafikq pisala Joanna Tomicka, zob. TOMICKA 2014,
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Uchwycenie proceséw, ktorym poddawano okresélone traktaty, oraz rozpo-
znanie oddzialywania konkretnych publikacji na sztuke polska wymaga — jak
sie wydaje - zlokalizowania konkretnych dziel i poddania ich analizie takze pod
katem zachowanej materii. To zagadnienie, a nastepnie nakreslenie zasad funk-
cjonowania traktatow i wzornikéw w dawnej Rzeczpospolitej oraz rozpoznanie
chronologii rozpowszechniania sie poszczegélnych wzorcéw moze by¢ mozliwe
dzieki metodzie postulowanej w literaturze przedmiotu w ostatnich latach, sku-
piajacej si¢ na aktywnosci konkretnych rytownikow, inwentoréw i wydawcow™.
Ten postulat, przy niewystarczajacych badaniach dotyczacych roli wloskiej grafiki
w rozprzestrzenianiu si¢ wzorcow rzymskiego baroku na obszarze Rzeczpospolitej,
prowadzi do zwrocenia uwagi na rzymska oficyne Stamperia alla Pace prowa-
dzona przez rodzing de’ Rossich, ktéra w 2. potowie XVII stulecia zdominowata
tamtejszy rynek wydawniczy®”. Stalo sie to dzieki swiadomie realizowanej strategii
biznesowej — jej przywolanie wydaje si¢ konieczne dla petniejszego zrozumienia

roli drukéw, jakie wyszly spod pras drukarskich tej dynastii wydawniczej.

Rodzina de' Rossich — o rzymskiej dynastii wydawniczej
stow kilka

Kiedy Giuseppe de’ Rossi (zm. 1639), przybyly z okolic Mediolanu drukarz, osiad}
w Rzymie i zalozyl wlasng drukarnie ze sklepem, zapewne nie spodziewat sie,
ze w ciagu kilkudziesieciu lat jego rodzinna firma stanie si¢ jedna z wazniej-
szych europejskich oficyn wydawniczych. W zalozonym okoto 1616 roku wy-
dawnictwie Giuseppe zwany starszym zatrudnial poczatkowo swoich dwoch
bratankow, Giuseppe mtodszego (zm. 1644) oraz Giovanniego Battiste (zm. 1679),

ktorzy nastepnie usamodzielnili sie i otworzyli wlasng drukarnie. Nastgpito to

S. 43, za$ na temat kultury druku obejmujacej zagadnienia zwigzane z praktyka architektonicz-
ng, ale takze mecenatem artystycznym zob. WITTMAN 2007; WITTMAN 2015.

14 O potrzebie opracowania pelnych katalogéw zbierajacych dziela powstale w wyniku powtd-
rzenia rycin okreslonych rytownikéw, inwentoréw czy wydawcoéw wspominata m.in. Renata
Sulewska, zob. SULEWSKA 2014, s. 284-285.

15 TALBIERSKA 1994, S. 119; TALBIERSKA 2010, 8. 17. Na istotng role drukarni de’ Rossich wskazuje
sie takze w kontekscie rozpowszechniania wzoréw rzymskiej architektury barokowej, brak jed-
nak szerszych badan umozliwiajacych poréwnanie w tym zakresie Stamperia alla Pace z inny-
mi europejskimi oficynami. W dotychczasowych badaniach po$wieconych wzorom rzymskie-
go baroku zwracano uwage przede wszystkim na nazwiska architektow i teoretykow, ktorych
tworczos¢ powielano lub tez rysownikow i rytownikéw, ktorzy odpowiedzialni byli za przygo-
towanie materialéw do druku - nieczesto wspominano o roli samych wydawcéw (zob. m.in.
La Biblioteca dell’ Architetto 2007; MARTINEZ MINDEGUIA 2008; Testo, image, luogo 2013;
MARTINEZ-MONTIEL 2019). Badania dotyczace samego rynku wydawniczego pojawiaja sie,
cho¢ na ten moment — w kontekscie rzymskim - dotycza przede wszystkim oficyn dzialajacych
w wieku XVT (zob. m. in. WITCOMBE 2009; LINCOLN 2019; SACHET 2021; MONTY 2023).

16  CONSAGRA 1993, S. 90, 123.
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w 1628 roku, kiedy bracia przeniesli si¢ na Piazza della Pace w dzielnicy Ponte,
znanej z tradycji wydawniczej, gdzie dwa lata pozniej przenidst swoj sklep takze
Giuseppe starszy” (il. 1). Gdy po kilku latach wspdlnej pracy bracia zalozyli wla-
sne rodziny, Giovanni Battista zdecydowat si¢ na opuszczenia brata i otworzenie
wlasnego sklepu w poblizu, na Piazza Navona, ktory po latach miat przeja¢ jego
jedyny syn — Matteo Gregorio™.

1. Rzym, plac z ko$ciolem Santa Maria della Pace, wyd. G.G. de’ Rossi, 1655-1667, Academia
Colecciones

Kiedy Giuseppe starszy zmart w 1639 roku, zostawit po sobie 3 tysigce ptyt
miedziorytniczych oraz 20 tysiecy rycin, ktore po réwno otrzymali w spadku jego
czterej synowie®. Z uwagi na niepetnoletno$¢ spadkobiercow podzial majatku miat
nastapi¢ dopiero w 1648 roku, kiedy wiek dorosty osiagnat trzeci syn Giuseppe

- Giovanni Giacomo. Do tego czasu firma zarzadzala zona Giuseppe starszego

17 Ibidem, s. 132. Na potrzeby tego tekstu okreslenia ,,oficyna wydawnicza’, ,,drukarnia” i ,,sklep”
beda uzywane wymiennie.

18 Ibidem, s. 149, 157. Oficyna przy Piazza Navona, cho¢ takze liczyta si¢ na rynku wydawniczym,
nie odniosta juz tak wielkiego sukcesu.

19  CONSAGRA 1993, s. 90. Byli to kolejno: Giovanni Domenico (ur. 1619), Girolamo (ur. 1621),
Giovanni Giacomo (ur. 1627) oraz Filippo (ur. 1631), zob. s. 125 i passim, 189.
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Flaminia oraz ich pierworodny syn Giovanni Domenico*. Zgodnie z inwentarzem
pochodzacym z tego roku, na stanie drukarni byty wowczas dwczesne podreczniki
akademickie, przedstawienia dewocyjne i widoki Rzymu skierowane do pielgrzy-
mow, albumy ukazujace starozytnoéci miasta oraz wzorniki artystyczne; wigkszos¢
dziet powstala przy uzyciu starych ptyt graficznych, ktére de’ Rossi sukcesywnie
nabywal™. Stan oficyny dzialajacej przy Piazza della Pace dodatkowo wzbogacil sie
po 1644 roku, kiedy zmart kuzyn braci i bratanek Giuseppe starszego, Giuseppe
mtlodszy. Od wdowy po nim Giovanni Domenico wraz z matkg zdecydowal sie
zakupi¢ ptyty miedziorytnicze, ryciny i cale publikacje ksigzkowe, powigkszajac
tym samym zasob rodzinnej firmy™.

2. Rzym, Piazza Navona, w tle Palazzo de Cupis, wyd. D. de’ Rossi, 1693, The Metropolitan
Museum of Art, fot. domena publiczna

Po podziale ojcowskiego spadku w 1648 jedynie Giovanni Domenico i Gio-
vanni Giacomo zdecydowali si¢ kontynuowac¢ kariere na rynku wydawniczym
i cho¢ pracowali pod jednym dachem w dotychczasowym sklepie ojca, kazdy
pracowal na swoj rachunek®. Jednak juz pod koniec roku 1649 Giovanni Dome-

nico, po $lubie z corka ksiegarza Giovanniego Francesca Delfina, zdecydowal

20  Ibidem, s. 169, 246.

21 Ibidem,s.177-178, 189.
22 Ibidem, s. 199, 234.

23 Ibidem, s. 301.
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sie opusci¢ sklep przy Piazza della Pace i otworzy¢ drukarnie w palazzo De Cupis
przy Piazza Navona (il. 2), w poblizu swojego kuzyna Giuseppe Battisty**. Mat-
zenstwo oraz odpowiednia strategia przyjeta przez Giovanniego Domenica opta-
city sie — w ciggu pieciu lat czterokrotnie zwigkszyl on zasoby wlasnej drukarni,
m.in. poprzez odkupienie czesci spadku po ojcu od swoich braci, Girolama
i Filippa®.

W tym czasie Giovanni Giacomo wzbogacat oferte wlasnego sklepu, wydajac
m.in. mape¢ Rzymu Antonia Tempesty — wczesniej wznowiong w 1645 roku przez
jego brata, Giovanniego Domenica (il. 3), czy cykle Rafaela (Szkota Ateriska)
i Giovanniego Benedetta Castiglionego (Geniusz Castiglione, Uczta przed ottarzem
Terminusa), Kierujac asortyment przede wszystkim do odwiedzajacych Wieczne
Miasto pielgrzymow — wszystko na ptytach odziedziczonych po ojcu, nabytych
wtornie*’. Gdy w 1653 roku Giovanni Domenico wraz z maltzonka bezdzietnie
zmarli, Giovanni Giacomo postanowil zakupi¢ asortyment jego drukarni, gro-
madzac tym samym posiadane dobra zaréwno po ojcu (ze swojej czesci spadku
oraz czesci trzech braci), jak i po zmarlym w 1644 roku kuzynie. Tym samym
inwentarz oficyny alla Pace zdecydowanie si¢ powigkszyl, stajac si¢ podstawa
do dalszego rozwijania drukarskiego biznesu®.

3. Mapa Rzymu Antonio Tempesty, wyd. G.D. de’ Rossi, 1645, The Metropolitan Museum
of Art, fot. domena publiczna

24 Ibidem, s. 316-317.
25 Ibidem, s. 338-339.

26 Ibidem, s. 312-315. Mapa Rzymu Tempesty, pierwotnie wydana w 1593 r., stanowila jedno z waz-
niejszych dziel kartograficznych XVII w. ukazujacych Wieczne Miasto, a jej wydanie bylo kil-
kukrotnie wznawiane, zob. MCPHEE 2019, S. 10; MAIER 2024, §. 1.

27 CONSAGRA 1993, S. 379.
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Stamperia alla Pace — charakterystyka dziatalnosci

Jeszcze przed 30. rokiem zycia Giovanni Giacomo de’ Rossi stat si¢ wlascicielem
duzej liczby plyt graficznych, a takze samych rycin, co umozliwito mu do$¢
swobodne dzialanie na rynku wydawniczym. Jednak to nie odziedziczone dobra,
a trafne decyzje sprawily, ze Stamperia alla Pace stata si¢ jedng z wiodacych oficyn
wydawniczych XVII-wiecznego Rzymu. Kluczowe okazaly si¢ wlasna produkecja
oraz nowe serie wydawnicze zainicjowane przez de’ Rossiego.

Jedng z pierwszych byta wydawana wielokrotnie od 1658 roku seria kardynal-
skich portretow Effigies nomina et cognomina..., do ktdrej de’ Rossiemu udato
sie pozyska¢ przywilej papieski chronigcy druk przed powielaniem przez innych
drukarzy - przywilej ten wykorzystywal réwniez przy pézniejszych projektach®.
Kilka lat wczesniej, okoto 1655 roku, Giovanni Giacomo zakupit ptyty autorstwa
Pietra Ferreria i na ich podstawie wydal Palazzi di Roma de’ piu celebri architetti,
prezentujgc XVI- i XVII-wieczne rzymskie palace®. Dziesi¢¢ lat pdzniej poja-
wila sie kolejna publikacja, tym razem nakierowana na wspolczesng rzymska
architekture i stanowigca orygialny projekt drukarza. Dedykowane papiezowi
Aleksandrowi VII Il nuovo teatro delle fabriche et edificii in prospettiva di Roma
moderna bylo pierwszym projektem, w ktorym istotng role odegral Giovanni
Battista Falda — niezwykle utalentowany mlodzieniec, ktéry perspektywy uczyt
sie u Francesca Borrominiego i Pietra da Cortony. To z nim de’ Rossi mial pozniej
zrealizowac kolejne albumy przedstawiajace wspanialo$ci nowozytnego Rzymu®.

Publikacje wydawane przez de’ Rossiego w duzej mierze dotyczyly aktywnosci
artystycznej w Wiecznym Miescie; podejmowane z inicjatywy Aleksandra VII,
przede wszystkim na polu architektury i urbanistyki, znaczaco wptynety na obraz
Rzymu - wytyczano nowe ulice stanowigce osie widokowe, przebudowywano
i wznoszono nowe koscioty, powstawaty kluczowe dla barokowego Rzymu reali-
zacje”. Proby oddania wspanialo$ci tego miasta staty sie dla de’ Rossiego jedna
z gléwnych $ciezek rozwoju oficyny - w latach 70. we wspotpracy z Faldg wydat
Nuovi disegni dell’'architetture e piante de’ palazzi di Roma de’ piti celebri architetti,

stanowiace kontynuacje Palazzi di Roma Pietra Ferreria®.

28 Przywilej ten mial obejmowaé publikacje az do 1677 r., cho¢ sam druk byl wznawiany i poz-
niej. Pierwszg edycja bylo Effigies, nomina et cognomina S.D.N. Alexandri papae VII et RR.
DD. S.R.E. Cardd. nunc viuentium, dedykowane papiezowi Aleksandrowi VII, kolejne — wraz
z pojawieniem si¢ nowego kardynata na tronie $w. Piotra — Klemensowi IX i Innocentemu XI,
zob. CONSAGRA 1993, s. 381, 406; ANTINORI 2012, §. 16, 34. O papieskich przywilejach zob.
m.in. LEUSCHNER 1998; GINSBURG 2015.

29 ANTINORI 2012, S. 25.

30  CONSAGRA 1993, S. 412—413. Rowniez i na t¢ publikacje otrzymal papieski przywilej do 1674 r.,
zob. ibidem, s. 425-426. O wspOlpracy z mtodym rytownikiem zob. CONSAGRA 1995.

31 CONSAGRA 1993, S. 414.
32 ANTINORI 2012, §. 25.
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Do innych projektéw rytownika nalezaly m.in. Fragmenta vestigii veteris Ro-
mae (1673), Colonna Traiana (1673) i Galleria del palazzo del Gran Duca di Parma
(1674), a takze mapa Rzymu wydana w 1676 roku - jedna z wazniejszych publi-
kacji Giovanniego Giacoma, w ktorej zreszta nie omieszkal pochwali¢ sie swoja
dziatalno$cig wydawnicza, wymieniajac wsrod wydanych przez siebie publikacji
takze prace przedstawiajace rzymska architekture®”. Ostatnim dzietem powsta-
tym we wspoétpracy z Falda, niespodziewanie zmarlym w 1678 roku, byly widoki
wybranych rzymskich ogrodéw - I giardini di Roma con le loro piante, alzate
e vedute in prospettiva, wydane w 1683 roku po uzupetnieniu przez Giovanniego
Francesca Venturiniego®.

Kolejne publikacje z zakresu rzymskiej architektury powstate z inicjatywy
Giovanniego Giacoma to Insignium Romae Templorum Prospectus wydane w 1683
i 1684 roku oraz zrealizowane kilka lat pozniej Disegni di Vari Altari e Capelle
(1688-1689) (il. 4). Te wydawnictwa, przedstawiajace poszczegolne §wiatynie badz
ich wyposazenie, z zalozenia byly adresowane do bardzo konkretnej grupy do-
celowej - z jednej strony do pielgrzymow przybywajacych do Wiecznego Miasta
i podziwiajacych rzymskie §wiatynie, z drugiej zas do specjalistow: architek-
tow i studentow architektury. To wlasnie w tym celu obok fasad poszczegdlnych
$wiatyn pojawialy sie ich rzuty i przekroje pionowe oraz odpowiednie oznaczenia
skali®. O tym, ze tytuly te zyskaly popularnosé¢ i bylo na nie zapotrzebowanie,
$wiadczg chociazby ich niemieckie reedycje, wydane okoto 1690 roku przez Joa-
chima Jacoba von Sandrarta w Norymberdze*.

Po $mierci Giovanniego Giacoma w 1691 roku oficyne przejal usynowiony
przez niego Domenico Freddiani, ktéry kontynuowat kierunek wytyczony przez
ojca. W tym okresie Stamperia alla Pace de facto posiadata monopol na sprzedaz
waznych ilustrowanych publikacji oraz luznych rycin, a jej oferta obejmowata naj-
bardziej cenione i poszukiwane przez kolekcjoneréw prace”. Niedtugo po $mierci
Giovanniego Giacoma wydano dzieto po$wiecone rzymskim fontannom (Le Fon-
tane di Roma), sktadajace si¢ z czedci stworzonej jeszcze przez Falde, a ukonczone
przez G.F. Venturiniego; w 1694 roku Domenico wydat takze dzielo Carla Fontany

- Tempio Vaticano, ktdérego ryciny byty dostepne réwniez pojedynczo w sklepie®®.

33 CONSAGRA 1993, S. 416, 425-426; ANTINORI 2012, . 27. Mapa stanowila podstawowe dzieto
kartograficzne ukazujace Rzym az do wydania planu autorstwa Giovanniego Battisty Nolliego
W 1748 1., Zob. MCPHEE 2019, . 8.

34 ANTINORI 2012, S. 27.
35 Ibidem, s. 31. O tych tytulach zob. ibidem, s. 31-34.

36 Pierwsza publikacja zostala wydana z niezmienionym tytulem, druga jako Altaria et Sacella
Varia Templorum Romae, zob. ANTINORI 2012, s. 31, 36; SALGE 2012, §. 165-184.

37 ANTINORI 2012, s. 37-39. Giovanni Giacomo usynowit Domenica w 1679, zob. Indice delle Stampe
1996, S. 21.
38  Ibidem,s. 39, 41. Na tom o fontannach wydany po 1691 r. sktadaja si¢ czesci: Le Fontane di Roma

nelle piazza e luoghi publici della citta. ..., Le Fontane delle Ville di Frascati..., Fontane ne’ palazzi
e ne giardini di Roma oraz Fontane del giardino estense in Tivoli....
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4. Altaria et Sacella Varia Templorum Romae, wyd. ].J. von Sandrart,
ok. 1690, HathiTrust

Réwniez Domenico wykazal si¢ inicjatywa tworczg — pierwsze lata wieku
XVIII to poczatek serii powstaltej we wspolpracy z architektem i rytownikiem
Alessandrem Specchim. W 1702 roku ukazalo sie Studio d’Architettura Civile,
a kolejne tomy pojawily sie w 1711 i 1721 roku. Publikacja stanowila zbior fasad,
planéw i przekrojéw wybranych rzymskich budynkéw oraz samych detali ar-
chitektonicznych (m.in. portali, okien, kominkdéw i dekoracji malej architek-
tury), z ktoérych korzysta¢ mogli zaréwno praktykujacy architekei, jak i studenci
architektury — w szczegdlnosci ci ksztalcacy si¢ w Accademia di San Luca, co
zostalo potwierdzone m.in. analizg rysunkéw powstalych w ramach konkurséow
klementynskich®. Pierwszy tom tego wydawnictwa, podobnie jak opublikowana

39 ANTINORI 2012, 8. 46. O samej publikacji zob. ibidem, s. 46-52 oraz 53-59, za$ wiecej o Konkur-
sach Klementynskich i nauce w Akademi $w. Lukasza oraz wykorzystaniu drukéw de’ Rossich
zob. m.in. BERNATOWICZ 2022, S. 140—141; BENNICAMPI 2023.



w 1704 roku Racolta di statue antiche
e moderne, stanowigca zestawienie wi-
zerunkow rzymskich rzezb, zaréwno
wspolczesnych, jak i antycznych, cie-
szyly sie popularnoscia, a ich reedycje
wychodzily takze spod pras drukar-
skich innych europejskich oficyn (il. 5).
W 1713 roku syn Giovanniego Giacoma
ponownie wydal Disegni di vari altari
e capelle nelle chiese di Roma.
Domenico de’ Rossi zmarl w 1729 ro-
ku. Jego syn, Lorenzo Filippo, nie za-
mierzal kontynuowa¢ rodzinnej tra-
dycji ani zajmowac sie wydawnictwem.
Gdy w 1732 roku planowal odsprzeda¢
firme, transakcja zostala zablokowana
przez Stolice Apostolskg - ostatecznie
to wlasnie ona przejeta drukarnie i sklep
de’ Rossich w 1738 roku, wraz ze znaj-
dujacymi si¢ na stanie firmy plytami
i drukami. Niedlugo po przejeciu Stam-
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5. Studio d’Architettura Civile, wyd.
J.U. Kraus, 1716, Muzeum Narodowe
w Warszawie, fot. autor

peria alla Pace zostala przeksztalcona w Calcografia Camerale, a ta — po latach

- w Istituto Nazionale per la Grafica, gdzie do dzi$ zachowaly si¢ ptyty graficz-

ne nalezace niegdys$ do rodziny de” Rossich*.

Publikacje de' Rossich i ich wptyw na sztuke polskg — stan badan

Ten do$¢ ogdlny zarys historii oraz charakterystyki dziatalnosci wydawnictwa

alla Pace jest potrzebny do zrozumienia roli, jaka oficyna odegrata na XVII-wiecz-

nym rzymskim rynku wydawniczym. Jej aktywno$¢ zostata w znacznej czesci

opracowana przez Francesce Consagre, ktora zrewidowata losy poszczegdlnych

przedstawicieli rodziny de’ Rossich i ustalita chronologie funkcjonowania pro-

wadzonych przez nich oficyn. Badania Consagry w duzej mierze opieraly si¢ na

analizie zachowanych inwentarzy z lat 1644 (po $mierci Giuseppe mtodszego),

1648 (podzial majatku Giuseppe starszego) i 1653 (po $mierci Giovaniego Do-

menica)”. W tym kontekscie duze znaczenie mialo takze wydanie przez Ann¢

40  ANTINORI 2012, s. 59-63. Calcografia Camerale istniata w latach 1738-1870, do lat 30. XX w.
funkcjonowata jako Regia Calcografia, a nastepnie jako Calcografia Nazionale, zob. TALBIER-

SKA 1994, S. 119, przyp. 38; FUHRING 2000, §. 77.

41  CONSAGRA 1993, S. 1.
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Grelle Tusco inwentarza drukarni z 1735 roku, spisanego w czasie, gdy Lorenzo
Filippo de’ Rossi probowat sprzedac rodzinny biznes*.

Losy rodziny de’” Rossich, ktorej przynajmniej czterech cztonkéw zajmowalo
sie wydawnictwem i sprzedazg drukéw, zanim Giovanni Giacomo osiagnat wiek
dorosty, uksztattowaly mozliwosci mlodego rzymianina. To wlasnie prowadzona
przez niego oficyna, dzieki $wiadomie podejmowanym decyzjom odpowiada-
jacym na potrzeby rynku oraz wykorzystaniu papieskich przywilejéow czasowo
chroniacych jego publikacje przed powielaniem, zdominowata rzymski rynek
wydawniczy. Ma to oczywiste przefozenie na liczbe studiéw poswieconych tej
linii rodziny i jej dzialalnosci — publikacje Stamperia alla Pace byly wielokrotnie
omawiane w literaturze zagraniczne;j.

Obok studiéw poswigconych samej oficynie® czy drukowanym w niej publi-
kacjom i ich autorom** analizowano takze wptyw drukéw de’ Rossich na sztuke
baroku w innych krajach europejskich®. Pod tym wzgledem szczegélnie wazna
jest publikacja zbiorowa przygotowana pod redakcjg Aloisia Antinoriego: Studio
d’Architettura Civile. Gli atlanti di architettura moderna e la diffusione dei mo-
delli romani nell’Europa del Settecento*, w ktdrej zarysowano zaleznoséci miedzy
rzymskimi realizacjami architektonicznymi a tymi powstajagcymi m.in. w Hisz-
panii czy Szwecji, a takze miedzy publikacjami z oficyny alla Pace znajdujacymi
sie w bibliotekach tamtejszych artystow i mecenaséw*. Ponadto, w przytaczanej
publikacji na przykladzie Portugalii i Anglii nakreslono sposéb rozprzestrzenia-
nia sie wzorcow sztuki rzymskiej poprzez druki de’ Rossich, omawiajac procesy
dystrybucji ksigzek i ich cyrkulacji*’. Poruszono takze zagadnienie aktywno$ci
niemieckich - gltéwnie norymberskich i augsburskich - oficyn wydawniczych,
ktérych dziatalno$¢ opierala sie tez na reedycjach popularnych tytutéw, w tym
pochodzacych ze Stamperia alla Pace®.

Niestety, te wieloaspektowe badania nie objely terenéw dawnej Rzeczpospolitej,
a podobnych zagadnien brakuje w rodzimej literaturze. Cho¢ oficyna de’ Rossich
zostala uznana za jedng z wazniejszych w XVII-wiecznym Rzymie, a ich publika-
cje — w znacznej mierze kierowane bezposrednio do praktykujacych architektow

- byly kluczowe dla rozpowszechniania wzorcéw rzymskiego baroku, nieliczni

42 Indice delle Stampe 1996.
43 CONSAGRA 1995, S. 187-203; GRELLE TUSCO 1997; BARBEITO DIEZ 2004.

44  MOROLLI 1987; CIOFETTA 1991; CIOFETTA 1997; CONNORS 2012; MAIER 2015; MORATA 20153
ACETO 2017; SFERRAZZA 2017; MCPHEE 2019; MATER 2024.

45  GOMME 1992; SUTERA 2013; RODRIGUEZ RUIZ 2017; DE MINGO LORENTE 2023.
46  Studio d’ Architettura Civile 2012.

47 OLIN 2012; RODRIGUEZ RUIZ 2012.

48  FRIEDMAN 2012; RAGGI 2012.

49 SALGE 2012.
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polscy badacze zwracali na nie uwage; z reguty wzmianki o drukach de’ Rossich
pojawialy sie jedynie na marginesie innych rozwazan.

I tak, analizujac forme koéciola pw. §w. Anny w Krakowie projektu Tylmana
z Gameren, Stanistaw Mossakowski przywolywal — nawigzujac do rzymskich
$wiatyn, ktore architekt musial zna¢ — Insignium Romae Templorum Prospectus,
z ktérym Tylman tez mial by¢ zaznajomiony*’. Publikacje te wspominal réwniez
Adam Malkiewicz, analizujac uktad przestrzenny koséciota Il Gestt w Rzymie,
wspominajac nie tylko o wydaniu de’ Rossich, ale takze o jego norymberskiej
reedycji’’. Druki wydane przez de’ Rossich pojawialy si¢ réwniez w kontekscie
rzymskiej edukacji architektéw dziatajacych pozniej na terenach Rzeczpospoli-
tej: Marek Zgodrniak, analizujac nagrodzony drugim miejscem w trzeciej klasie
rysunek Benedykta Renarda z 1705 roku, wspominal, ze mial on powsta¢ z wyko-
rzystaniem ryciny przedstawiajacej portal patacu Sciarra-Colonna zamieszczonej
w Studio d’Architettura Civile z 1702 roku’*; o takim wykorzystaniu tego traktatu
pisal rowniez Jerzy Kowalczyk, przedstawiajac losy polskich architektéw studiu-
jacych w Accademia di San Luca i startujgcych w konkursach klementynskich®.

W nowszej literaturze przedmiotu na dzieta wydane przez Giovanniego Gia-
coma i Domenica de’ Rossich zwracali uwage przede wszystkim Andrzej Betlej
i Jakub Sito. Ten pierwszy, analizujac rzezby Johanna Georga Pinsla z kosciota
parafialnego w Hodowicy i ratusza w Buczaczu, wykazywatl zwigzki niektérych
figur z twérczoscig Gian Lorenza Berniniego, wskazujac, Ze wzory te mogly pocho-
dzi¢ z popularnej w tym czasie publikacji Raccolta di statue antiche e moderne**.
O tej wydanej przez Domenica de’ Rossiego w 1704 roku publikacji wspominat
réwniez Sito, ktéry, analizujac tworczo$¢ Thomasa Huttera, doszed! do wniosku,
ze przy projektowaniu chociazby wyposazenia kosciota Bernardynéw we Lwowie
rzezbiarz inspirowatl si¢ obecnymi tam przedstawieniami (tym razem antycznych
rzezb) i zapewne posiadal egzemplarz tej publikacji®. Ten sam tytul pojawit sie
takze w tekscie o Janie Klemensie Branickim autorstwa Anny Olenskiej. Badaczka
jednak uznala, zZe bezposrednig inspiracja dla rzezby Arrotina znajdujacej sie

50  MOSSAKOWSKI 1965, S. 50 i passim, przyp. 55, 69, 72 oraz il. 27, 29. Badacz przywotat fakt,
ze wigkszos¢ swiatyn, o ktérych wspominal, byta znana dzigki drukom wydawanym przez
de’ Rossiego.

51  MALKIEWICZ 1970, . 14, Przyp. 35 oraz s. 87, il. 5.

52 ZGORNIAK 19809, S. 32.

53  KOWALCZYK 1994, S. 219.

54 Chodzi o rzezbe Samson rozdzierajgcy paszcze Iwu z Hodowicy, dla ktérej badacz za kluczowa
uznal Dawida Gianlorenza Berniniego oraz buczackiego Jowisza walczgcego podczas gigan-
tomachii wykazujacego zwiazki z Neptunem Berniniego, zob. BETLE]J 2023, s. 122, 126-167;
BETLE]J 2025, s. 78, 85.

55 SITO 2001, S. 148-151, 154. Badacz wykorzystywal tez ryciny de’ Rossich jako materiat wzboga-
cajacy wartos¢ ilustracyjna, zob. SITO 2016, s. 574, il. 10. 563-584.
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w westybulu bialostockiego patacu byly prawdopodobnie XVII-wieczne francuskie
kopie oryginalnej rzezby, a nie publikacja z oficyny de’ Rossich, w ktorej rowniez
zostata ona ujeta’®. W konteks$cie badan nad architektura publikacje z oficyny
de’ Rossich wspomnial chociazby Ryszard Maczynski — wymieniajac Disegni di
varii altari e capelle nelle chiese di Roma wydane przez Domenica w roku 1713,
wskazywal on na potrzebe analizy traktatow architektonicznych pod katem spo-
sobu obrazowania zabytkéw architektury”. Z kolei Piotr Krasny, nawigzujac do
Studio d’Architettura Civile, w ktérym pojawialy si¢ wymiary i rzuty belkowan po-
szczegolnych rzymskich §wigtyn, a takze do zwyczajow Carla Fontany i zalecanego
przez niego sposobu studiowania architektury, analizowatl rysunek stanowiacy
niezrealizowany projekt dla kosciota Misjonarzy na krakowskim Stradomiu®.

Publikacje de” Rossich mogly by¢ tez wykorzystywane przy projektowaniu
malej architektury, o czym pisal przywotywany juz Jakub Sito — to w drukach
Stamperia alla Pace znajdowata sie¢ m.in. rycina przedstawiajgca oltarz z rzym-
skiego ko$ciola San Nicola da Tolentino, stanowigcy wzor dla oltarza gléwnego
w kosciele Franciszkanéw w Wegrowie”, czy Berniniowski ottarz w Capella Ala-
leona przy kosciele San Domenico e Sisto, ktérego diagonalnie ustawione kolumny
w barokowej sztuce na terenach Rzeczpospolitej byly wielokrotnie powtarzane,
m.in. przez Carla Antoniego Baya®. O Studio d’Architettura Civile oraz Disegni
di Vari Altari e Cappelle wspominala takze Joanna Arlet, okreslajac je jako traktaty
architektoniczne Domenica de’ Rossiego®, a Zbigniew Michalczyk omawial ich
funkcjonowanie w kontekscie grafiki europejskiej w nowozytnej Rzeczpospoli-
tej®. Skupiat sie on zwlaszcza na grafice wydawanej w Augsburgu, ktéry w X VIII
stuleciu stat si¢ ,jednym z wazniejszych weztéw w §wiatowej sieci produkeji
i dystrybucji rycin”, gdzie - jak juz wspomniano - ukazywaly si¢ réwniez dziela
de’ Rossich®.

Z wyjatkiem Jakuba Sity, ktéry uznal, Ze Hutter musiat zna¢ konkretne wy-
danie de’ Rossich, skoro udalo mu si¢ odnalez¢ kilka analogii z poszczegolnymi
rycinami, oraz Andrzeja Betleja, podkreslajacego znaczenie dziet z oficyny
de’ Rossich, wigkszos¢ badaczy nie podejmowata prob okreslenia, czy te publikacje

56 OLENSKA 2012, S. 145, 309, 312.
57 MACZYNSKI 2014, S. 500.
58 KRASNY 2015, S. 517-518.

59  Dzielo Alessandro Algardiego ujete zostalo w Disegni di Vari Altari e Cappelle nelle Chiese di
Roma z lat 1685-1690, zob. SITO 2010, . 147, il. 44.

60  SITO 2013, S. 95, il. 50.
61 ARLET 2018, s. 152.
62 MICHALCZYK 2016, s. 15, 68-69, 70-71, 234.

63  MICHALCZYK 2020, s. 8. O de’ Rossich autor wspomina na s. 271-272, 325-326, 334, il. 222b,
256a.
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faktycznie mogly by¢ znane XVIII-wiecz-
nym artystom. O tym, ze w podrecznych
ksiegozbiorach architektéw — dzis czesto
rozproszonych lub zaginionych - znaj-
dowaly sie takze rzymskie publikacje
de’ Rossich $wiadczy chociazby spis ksiagg
i abrysow po architekcie Antonim Ca-
stellim (1747), w ktorym Andrzej Betlej
zidentyfikowal traktat wydany przez Do-
menica de’ Rossiego®, czy zachowany eg-
zemplarz Raccolta di statue antiche e mo-
derne wydany przez tegoz, nalezacy do
architekta Jana de Witte (il. 6), na ktory
zwrdcil uwage Zbigniew Rewski®. Tytut

nalezacy do Jana de Witte nie jest zresztg

jedynym przypadkiem, gdy sygnowa-

nie zachowanego egzemplarza $wiadczy 6. Raccolta di statue antiche e moderne,
0 obecno$ci publikacji de’ Rossich w daw- egzemplarz nalezacy do J. de Witte,

] ) wyd. 1704, Muzeum-Zamek w Lancucie,
nych ksiegozbiorach — w The Getty Re- fot. autor

search Institute, na co zwrdcit uwage

Jozef Skrabski, znajduje sie zbior widokdéw najwazniejszych budowli Rzymu
gléwnie z XVII i XVIII wieku, nalezacy niegdy$ do rzymskiego kolegium $w. Sta-
nistawa. Wsrod nich znajduja sie takze pojedyncze ryciny autorstwa Giovanniego
Battisty Faldy i Alessandra Specchiego, a wiec wydane w oficynie alla Pace®.
Obecnos¢ dziet de’ Rossich w polskich ksiegozbiorach poswiadczajg tez — co wigze
sie z szerszym zagadnieniem mecenatu artystycznego — zachowane inwentarze,
m.in. Biblioteki Lachowieckiej Jézefa Aleksandra Jablonowskiego (w ktérym
ujeto Studio d’Architettura Civile, 1702) oraz biblioteki w Cuculowcach Jerzego
Stanistawa Dzieduszyckiego (gdzie znalazly sie takie dzieta jak Insignium Romae
Templorum Prospectus czy Nuovi disegni dell’architetture e piante de’ palazzi
di Roma)?.

64  BETLEJ] 1998, s. 195-196. W ostatnich latach badacz ten przypisal posiadanie tych ksiag archi-
tektowi Francescowi Capponiemu, zob. BETLEJ 2023, S. 140; BETLE]J 2025, 5. 99. Capponi jednak
jedynie taksowal spis po Castellim, nie ma wiec pewnosci, ze sam takowe tytuly posiadal.

65  REWSKI 1949, S. 162-163, il. 69. Publikacja ta, o sygnaturze sygn. SD 444, zostala takze ujeta w ka-
talogu starych drukéw Muzeum w Lancucie, zob. WISNIOWSKA 1974, s. 260, poz. 892.

66  SKRABSKI 2021, S. 347.

67  BETLEJ 2010, S. 297-300; BETLE]/MARKIEWICZ 2016, S. 153, POZ. 35530, 35521. Pierwsza pu-

blikacja zapisana jako Insignium Romae, prospectus templorum. Rozwijajace sie badania nad
kolekcjonerstwem umozliwiaja identyfikowanie kolejnych drukéw i publikacji pochodzacych
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7. Colonna Traiana, egzemplarz nalezacy do Tylmana z Gameren, wyd. ok. 1673,
Biblioteka Uniwersytetu Warszawskiego, fot. domena publiczna

Popularnoé¢ poszczegolnych publikacji de” Rossich poswiadcza tez czeste wy-
korzystywanie ich rycin jako materiatu ilustrujacego rozwazania na temat dziet
powstajacych na terenach Rzeczpospolitej. Juz Franciszek Klein w opracowaniu
dotyczacym barokowych kosciotéw Krakowa postuzyl sie rycinami de” Rossich
jako ilustracjami®. Podobnie uczynil Mossakowski w pracach po$wieconych
Tylmanowi z Gameren®, w ktérego ksiegozbiorze zreszta sie znajduja — dotych-
czas niezidentyfikowane jako takie - tytuly pochodzace z oficyny de’ Rossich
(il. 7)7°. Ryciny te pojawiaja si¢ takze w tekécie Samuela Guminskiego o oltarzu

w ko$ciele Najswietszej Marii Panny w Toruniu, gdzie autor przywotal oltarz

z konkretnych wydawnictw w historycznych kolekcjach, w tym takze tych z oficyny de” Ros-
sich, jak w przypadku wroclawskiego patrycjusza i kolekcjonera, ktory posiadal seri¢ z de-
koracja malarsko-stiukowa w Palazzo Doria-Pamphilj, wydana przez Giovanniego Giacoma
ok. 1661 r., zob. ADAMSKA 2023, s. 18, 20.

68  KLEIN1913,s.108,il. 12; 5. 124, il. 24; 5. 126, przyp. 2; 5. 138, il. 35; 5. 141, il. 38; 5. 143, przyp. 1; 5. 145,
il. 42;s. 147, 1l. 43;5.168,il. 57.

69 MOSSAKOWSKI 1973, s. il. 380, 382, 386388, 390; MOSSAKOWSKI 2012, il. 321-322, 324, 333.

70 Chodzi o Colonna Traiana (1673) oraz Palazzi di Roma (1655), ktdre zostaly ujete przez Mos-
sakowskiego w czesci Ksigzki zagubione z klasztoru Kapucynow w Warszawie, ktore pochodzity

prawdopodobnie z ksiggozbioru Tylmana z Gameren, [w:] Ksiegozbiér Tylmana z Gameren 2003,
s. 218, poz. 78 i 88. Ta sama lista pojawia si¢ w: Aneks. Ksiggozbior Tylmana 2012, s. 300, s. 83, 97.
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gltéwny w kosciele SS. Trinita ai Monti w Rzymie”, oraz w artykule Kowalczyka
o poznobarokowej architekturze Wilna™. Z rycin de’ Rossich korzystal réwniez
Matkiewicz w tekscie o roli Rzymu w ksztaltowaniu barokowej architektury
Rzeczpospolitej — tam badacz wskazywal wloskie publikacje o architekturze,
zawierajace sztychy ukazujace poszczegdlne budowle, jako mozliwe zrodta in-
spiracji, a piszac o fasadzie krakowskiego kosciola §w. Anny, zilustrowal swdj
wywod rycing z Insignium Romae Templorum Prospectus przedstawiajaca fasade
kosciota Sant’Anastasia al Palatino, ktorej schemat powtarza fasada krakowskiej
$wiatyni”. Pojedyncze grafiki jako ilustracje publikowat tez Tadeusz Bernatowicz
w tekstach o projekcie kaplicy elektorskiej we Wroclawiu autorstwa Pompea
Ferrariego™ oraz o architekturze kosciola Wizytek w Warszawie, wskazujac
na rzymska geneze form $wiatyni”. Ryciny wykorzystywatla takze Aleksandra
Jakdbcezyk-Gola w analizach ogrodéw jako przestrzeni stuzacych réwniez pre-
zentacji wlasnych kolekeji”. Ilustracje z oficyny de’ Rossich pojawiaja sie takze
w opracowaniach dotyczacych Grand Tour, m.in. edycji zrédlowej diariusza
podroézy Teodora Billewicza po Europie w latach 1677-1678”7 oraz w opisie po-
drézy Stanistawa Kostki Potockiego do Wtoch w latach 1795-17977°. Oczywiscie,
wykorzystanie konkretnych grafik jako materiatu ilustrujacego wywody naukowe
nie $wiadczy o popularnosci tychze grafik trzy stulecia temu ani o ich znajomo-
$ci wérdd dwczesnych architektow i rzezbiarzy, stanowi jednak cze$¢ kultury
wizualnej opartej na publikacjach de’ Rossich jako tych, ktére budowaly obraz
nowozytnego Rzymu i pokazujg, jak istotne mogly by¢ ryciny z oficyny alla Pace.

Podsumowanie

Jak wynika z przedstawionego stanu badan, publikacje wydawane przez de’ Ros-
sich byly dostrzegane przez badaczy i uwzgledniane w studiach nad sztuka baro-

kowa w Polsce; zdarzalo si¢ tez, ze stuzyty jako ilustracje wywodéw naukowych

71 GUMINSKI 1985, s. 26, il. 11. Wykorzystana rycina pochodzi z Studio d Architettvra Civile.

72 KOWALCZYK 1993, S. 169-197, 8. 175, il. 5. Wykorzystana rycina pochodzi z Il Nvovo Teatro Delle
Fabriche, Et Edificii, In Prosepttiva Di Roma Moderna.

73  MALKIEWICZ 2003, S. 74, 59, 66, il. 22.

74  BERNATOWICZ 2022, S. 119-153, il. 3, 22, 29, 32-34.
75  BERNATOWICZ 2016, il. 6.

76  JAKOBCZYK-GOLA 2019, s. 289, il. 15.

77 Byly to przede wszystkim wyobrazenia rzymskich ogrodéw (G.B. Falda, Li giardini di Roma,
1683), patacéw (P. Ferreiro, I palazzi di Roma, 1655), a takze rzezb (Raccolta di statue antiche
e moderne, 1704), Zob. BILLEWICZ 2004, S. 219-247, il. 28-36, 39—40.

78  KWIATKOWSKA 2006, s. 190-191. Chodzi o posag lezacej nimfy oraz grupe Kastor i Polluks
z galerii rzezby Watykanie, obie ujete w Raccolta di statue antiche e moderne (1704), nalezacej
zreszta do ksiegozbioru Biblioteki Wilanowskiej.
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dotyczacych tej tematyki. Prace te jednak w niewielkim stopniu przyczynity
sie do rozpoznania znaczenia oficyny alla Pace w rozpowszechnieniu wzoréw
rzymskiego baroku w sztuce Rzeczpospolitej, a zagadnienie to wcigz czeka na
pelne opracowanie. Co istotne, identyfikacja obecnosci publikacji de’ Rossich
w dawnej Rzeczpospolitej obejmuje nie tylko wplyw sztuki rzymskiej na polska,
ale takze - jak wynika z pojedynczych wzmianek badaczy - kwestie zwigzane
z historycznymi ksiegozbiorami. Dotyczy to zaréwno artystéw (architektow
i rzezbiarzy), jak i fundatoréw czy mecenasoéw, ktory takie dzieta mogli posia-
dad i faktycznie je posiadali. Potwierdzona obecno$¢ rzymskich publikacji w ksig-
gozbiorach tak odmiennych grup odbiorcéw rodzi pytanie o funkcjonowanie
tych drukéw w XVIII-wiecznej Rzeczpospolitej.

W kontekscie uzytkowym mozna si¢ zastanawiac, jak poszczegolne wzorniki
byly wykorzystywane w praktyce zawodowej, ale takze — na wzdr nauk pro-
wadzonych w kregu Akademii $w. Lukasza, polegajacych na przerysowywaniu
kompozycji - w celach edukacyjnych, co dzigki chociazby studiom w Rzymie
nie byto obce architektom pracujacym na terenach dwczesnej Polski. Istotne jest
tez pytanie, czy - a je$li tak, to w jaki sposob — wybrane tytuly funkcjonowaty
w kontekscie kolekcjonerskim, jak zapewne mialo to miejsce w magnackich bi-
bliotekach Jabfonowskich czy Dzieduszyckich. Innym pytaniem, ktdre sie nasuwa
w kontekscie konkretnej grupy drukéw ograniczonej do jednego wydawcy, jest
zagadnienie zwigzane z pozyskiwaniem oraz dystrybucja tych publikacji - czy
byly przywozone przez artystéw udajacych sie na nauki do Rzymu, czy kupowane
przez mlodych magnatéw w trakcie Grand Tour jako pamiatki z podrézy, czy
tez — ze wzgledu na warto$¢, znaczenie i popularnosé¢ — nabywane przez agentow
magnatow-bibliofiléw? Na podstawie obecnego stanu wiedzy nie jesteSmy w stanie
stwierdzi¢, w jaki sposéb publikacje te trafiaty na ziemie Rzeczpospolitej. Warto
jednak pamieta¢, ze cze$¢ z nich byla publikowana takze w Augsburgu, skad do
Polski juz znacznie blizej, a wiele tamtejszych rycin zostalo w polskim $rodowisku
odnotowanych. Skierowanie uwagi ku Piazza della Pace w Rzymie i dzialajacej
tam oficynie wydawniczej oraz proba odpowiedzi na powyzsze pytania powinny
umozliwi¢ lepsze poznanie obiegu i funkcjonowania wloskich drukéw w Rzecz-
pospolitej, co dotad nie bylo przedmiotem badan. Utatwi to takze zrozumienie
XVIII-wiecznego rynku wydawniczego, a przez to catej kultury druku.



TECHNE
159 TEXNH

SERIA NOWA

Bibliografia

ACETO 2017 — Angelamaria Aceto, From building to print: Giovanni Giacomo de’ Rossi and
the making of architectural books, ,The Burlington Magazine’, 159 (2017), s. 697-705.

ADAMSKA 2023 — Magdalena Adamska, Skarby wroctawskiego patrycjusza. Relikty kolekcji
graficznej Albrechta I von Sebisch (1610-1688) w Gabinecie Rycin Biblioteki Naukowej
PAU i PAN w Krakowie, [w:] Artificem commendat opus. Studia o grafice, red. Magda-
lena Adamska, Agnieszka Fluda-Krokos, Krakow 2023, s. 11-37.

Aneks. Ksiegozbior Tylmana 2012 — Aneks. Ksiggozbior Tylmana z Gameren, [w:] Stanistaw
Mossakowski, Tylman von Gameren (1632-1706). Twérczos¢ architektoniczna w Polsce,
Warszawa-Monachium-Berlin 2012, s. 293-302.

ANTINORI 2012 — Aloisio Antinori, Rappresentare Roma moderna. La stamperia De Rossi
alla Pace tra industria del libro e cultura architettonica (1648-1738), [w:] Studio d Ar-
chitettura Civile. Gli atlanti di architettura moderna e la diffusione dei modelli romani
nell Europa del Settecento, red. Aloisio Antinori, Roma 2012, s. 11-70.

ARLET 2018 — Joanna Arlet, Architektura wloskiego baroku w stuzbie wladzy i kontrrefor-
macji, Szczecin 2018.

BARANOWSKI 2006 — Andrzej Baranowski, Migdzy Rzymem a Wilnem, Warszawa 2006.

BARBEITO DIEZ 2004 — José Manuel Barbeito Diez, Giovanni Giacomo de’ Rossi. El poder
de la estampa, [w:] Insignium Romae Templorum Prospectus Exteriores Interioresque,
Madrid 2004 (Fondo Antiguo de la Escuela Técnica Superior de Arquitectura
de Madrid, t. 6), s. 1-27.

BENNICAMPI 2023 — Jacopo Bennicampi, I Concorsi Clementini di terza classe quali
specchio dell’ apprendimento dell architettura a Roma e nel resto dello Stato Pontificio,
“ABside. Rivista di Storia dell’Arte”, 5 (2023), s. 39-60.

BERNATOWICZ 2016 — Tadeusz Bernatowicz, Kosciét wizytek w Warszawie a Benedykt de
Renard i architektura péznobarokowego eklektyzmu rzymskiego przetomu XVII i XVIII
wieku, [w:] Sztuka Polski Srodkowej. Studia v, red. Alina Barczyk, Piotr Gryglewski,
L6dz 2016, s. 31-77.

BERNATOWICZ 2022 — Tadeusz Bernatowicz, Projekt kaplicy elektorskiej we Wroctawiu
Pompeo Ferrari a barokowy eklektyzm przetomu XvII i XvIII wieku, ,Techne. Seria
Nowa’, 9 (2022), s. 119-153.

BETLE] 1998 — Andrzej Betlej, Uwagi na temat tworczosci Francesca Capponiego, [w:] Sztu-
ka kresow wschodnich, t. 3, red. Jan K. Ostrowski, Krakow 1998, s. 193-204.

BETLEJ 2003 — Andrzej Betlej, Zbiér augsburgskich ,rycin ornamentalnych” z XviiI wieku,
Krakow 2003.

BETLEJ 2010 — Andrzej Betlej, Sibi, deo, posteritati: Jablonowscy a sztuka w XVIII wieku,
Krakéw 2010.

BETLEJ 2014 — Andrzej Betlej, ,,[...] Kopersztychow niechaj zazywa” Uwagi na temat od-
dzialywania augsburskich ,,rycin ornamentalnych”. Zarys problematyki i perspektywy
badawcze, [w:] Andrzej Betlej, Agata Dworzak, Abrys, delineatio, kopersztych... czyli

»przednie rysowane, godne poszanowania, dobrych magistrow rysunki’. Projekty dziet
malej architektury ze zbioréw krakowskich, Krakow 2014, s. 7-30.

BETLEJ 2023 — Andrzej Betlej, Translacja: mechanizmy i meandry wzorcow graficznych
rzezb Johanna Georga Pinsla i dekoracji kosciota w Hodowicy, [w:] Ekspresja. Lwowska
rzezba rokokowa, Krakow 2023, s. 115-143.



TECHNE
TEXNH 160

SERIA NOWA

BETLEJ 2025 — Andrzej Betlej, Doctrina ex praxis. Badania recepcji wzoréw graficznych
w sztuce Rzeczpospolitej, Krakdw 2025.

BETLEJ 2025 — Andrzej Betlej, ,, Translacja” wzorow. Przyklad rzezb Johanna Georga Pinsla
i wystroju kosciota parafialnego w Hodowicy, [w:] idem, Doctrina ex praxis. Badania
recepcji wzordw graficznych w sztuce Rzeczpospolitej, Krakéw 2025, s. 71-101.

BETLEJ/MARKIEWICZ 2016 — Andrzej Betlej, Anna Markiewicz, Pafac w Cucutowcach
w Swietle inwentarza posmiertnego Jerzego Stanistawa Dzieduszyckiego z 1731 roku,
Krakow 2016 (Materialy do Dziejéw Kultury i Sztuki xvir i xviir Wieku, t. 1).

BILLEWICZ 2004 — Teodor Billewicz, Diariusz podrozy po Europie w latach 1677-1678, z re-
kopisu odczytal, wstepem i komentarzem opatrzyt Marek Kunicki-Goldfinger, War-
szawa 2004.

CIOFETTA 1991 — Simona Ciofetta, Lo Studio d’ Architettura Civile edito da Domenico de’
Rossi (1702, 1711, 1721), [w:] In Urbe Architectus: Modelli, disegni, misure; La profes-
sione dell’ architetto, Roma 1680-1750, red. Bruno Contardi, Giovanna Curcio, Roma
1991 [katalog wystawy, Museo nazionale di Castel SantAngelo, 12.12.1991-29.02.1992],
S. 214-228.

CIOFETTA 1997 — Simona Ciofetta, Alcune edizioni di architettura di Gian Giacomo
e Domenico de’ Rossi: Fasi preparatorie e finalita dell’ opera, [w:] *700 Disegnatore: Inci-
sioni, progetti, caricature, red. Elisa Debenedetti, Roma 1997, s. 65-82.

CONNORS 2012 — Joseph Connors, Giovanni Battista Falda and Lievin Cruyl: Rivalry
between Printmakers and Publishers in the Mapping of Rome, [w:] Piante di Roma
dal Rinascimento ai Catasti, red. Mario Bevilacqua, Marcello Fagiolo, Roma 2012,
S. 218-231.

CONSAGRA 1993 — Francesca Consagra, The De Rossi Family Print Publishing Shop: A Study
in the History of the Print Industry in Seventeenth-Century Rome, Baltimore 1993
[mps rozprawy doktorskiej, Johns Hopkins University].

CONSAGRA 1995 — Francesca Consagra, De’ Rossi and Falda: A Successful Collaboration
in the Print Industry of Seventeenth Century Rome, [w:] The Craft of Art. Originality
and Industry in the Italian Renaissance and Baroque Workshop, red. Andrew Ladis,
Carolyn Wood, Athens-London, US 1995, s. 187-203.

DACOSTA KAUFMANN/DOSSIN/JOYEUX-PRUNEL 2015 — Thomas DaCosta Kaufmann,
Catherine Dossin, Béatrice Joyeux-Prunel, Introduction: Reintroducing Circulations:
Historiography and the Project of Global Art. History, [w:] Circulations in the Global Hi-
story of Art, red. Thomas DaCosta Kaufmann, Catherine Dossin, Béatrice Joyeux-
-Prunel, London 2015, s. 1-22.

FRIEDMAN 2012 — Terry Friedman, De Rossi books and England, [w:] Studio d Architettura
Civile. Gli atlanti di architettura moderna e la diffusione dei modelli romani nell Europa
del Settecento, red. Aloisio Antinori, Roma 2012, s. 213-227.

FUHRING 2000 — Peter Fuhring, Indice delle Stampe De’ Rossi: Contributo alla storia di
una Stampena romana by Anna Grelle Lusco [recenzja], ,Print Quarterly”, 17 (2000),
nri, s. 74-82.

FUHRING 2014 - Peter Fuhring, Print Publishers and their Stocklist: A New Approach
toward the History of Prints and Printmaking, [w:] Metodologia, metoda i terminologia
grafiki i rysunku. Teoria i praktyka, red. Jolanta Talbierska, Warszawa 2014, s. 213-223.

GOMME 1992 — Andor Gomme, Smith and Rossi, ,, Architectural History”, 35 (1992), s. 183-191.

GINSBURG 2015 — Jane C. Ginsburg, Proto-Property in Literary and Artistic Works: Six-
teenth-Century Papal Printing Privileges, [w:] The History of Copyright Law: a Hand-
book of Contemporary Research, red. Isabella Alexander, H. Tomds Gomez-Arostegui,
Columbia 2015, s. 345—458.



TECHNE
161 TEXNH

SERIA NOWA

GRELLE IUSCO 1997 — Anna Grelle Iusco, La Stamperia alla Pace di Giovanni Giacomo
De’ Rossi e dei suoi eredi: dallindice alla raccolta di matrici, Roma 1997.

GUMINSKI 1985 — Samuel Guminski, o ideowej koncepcji poznobarokowego ottarza gtow-
nego w torutiskim kosciele NP Marii, ,Biuletyn Historii Sztuki’, 47 (1985), nr 1-2, s. 15-44.

Indice delle Stampe 1996 - Indice delle Stampe intagliate in rame, a bulino e in acqua forte
esistenti nella Stamperia di Lorenzo Filippo De’ Rossi. Contributo alla storia di una
Stamperia romana, red. Anna Grelle Iusco, Roma 1996.

JAKOBCZYK-GOLA 2019 — Aleksandra Jakobczyk-Gola, Gabinety i ogrody. Polskie nowo-
zZytne traktaty architektoniczne wobec kultury kolekcjonowania, Warszawa 2019.

JAROSZEWSKI 1968 — Tadeusz Stefan Jaroszewski, Ze studiow nad problematykg recepcji
Palladia w Polsce w drugiej potowie xviIl w., [w:] Klasycyzm. Studia nad sztukg polskg
XVIIT i XIX w., Wroctaw—Warszawa-Krakow 1968, s. 133-180.

JAROSZEWSKI 1977 — Tadeusz Stefan Jaroszewski, L’'ultimo periodo dell architettura tar-
dobarocca in Polonia e gli architetti italiani, [w:] Barocco fra Italia e Polonia, red. Jan
Slaski, Warszawa 1977, s. 131-142.

KLEIN 1913 - Franciszek Klein, Barokowe koscioty Krakowa, ,Rocznik Krakowski’, 15 (1913),
S. 97-204.

KOWALCZYK 1961 — Jerzy Kowalczyk, Biblioteka Jana Szymona Wolffa inzyniera ksigcia
Janusza Wisniowieckiego na Zbarazu, ,Biuletyn Historii Sztuki”, 23 (1961), nr 1, s. 77-79.

KOWALCZYK 1968 — Jerzy Kowalczyk, Wloskie traktaty architektoniczne jako zrédto maj-
stersztykow krakowskich, ,Biuletyn Historii Sztuki”, 30 (1968), nr 2, s. 173-190.

KOWALCZYK 1973 — Jerzy Kowalczyk, Sebastian Serlio a sztuka polska, Wroclaw etc. 1973.

KOWALCZYK 1975a — Jerzy Kowalczyk, Andrea Pozzo a pozny barok w Polsce. Cz. 1: Trak-
taty i oftarze, ,Biuletyn Historii Sztuki’, 37 (1975), nr 2, s. 162-178.

KOWALCZYK 1975b — Jerzy Kowalczyk, Andrea Pozzo a pézny barok w Polsce. Cz. 2: Freski
sklepienne, ,Biuletyn Historii Sztuki”, 37 (1975), nr 4, s. 335-350.

KOWALCZYK 1977 — Jerzy Kowalczyk, Andrea Pozzo e il tardo Barocco in Polonia, [w:] Ba-
rocco fra Italia e Polonia, red. Jan Slaski, Warszawa 1977, s. 111-130.

KOWALCZYK 1993 - Jerzy Kowalczyk, Poznobarokowa architektura Wilna i jej europejskie
zwigzki, ,Biuletyn Historii Sztuki”, 55 (1993), nr 2-3, s. 169-197.

KOWALCZYK 1994 — Jerzy Kowalczyk, Rola Rzymu w poznobarokowej architekturze pol-
skiej, ,Rocznik Historii Sztuki’, 20 (1994), s. 215-308.

KOWALCZYK 1996 — Jerzy Kowalczyk, Il ruolo di Roma nell architettura polacca del tardo
barocco, Varsavia—Roma 1996.

KOWALCZYK 1997 — Jerzy Kowalczyk, Guarino Guarini a péznobarokowa architektura
w Polsce i na Litwie, ,Kwartalnik Architektury i Urbanistyki’, 42 (1997), nr 3, s. 179—201.

KOWALCZYK 1998 — Jerzy Kowalczyk, Vincenzo Scamozziego zwigzki z Polskg, ,,Kwar-
talnik Architektury i Urbanistyki’, 43 (1998), nr 1-2, s. 145-158.

KOWALCZYK 2006 - Jerzy Kowalczyk, Recepcja traktatu Vignoli w Polsce w XVI i XVII
wieku, [w:] Praxis atque theoria. Studia ofiarowane Profesorowi Adamowi Matkiewi-
czowi, red. Jan K. Ostrowski, Piotr Krasny, Andrzej Betlej, Krakéw 2006, s. 197-224.

KRASNY 2015 — Piotr Krasny, Kosciét Misjonarzy na Stradomiu, czyli krakowski sequel
rzymskiej lekcji pokory dla Berniniego, [w:] Initium sapientiae humilitas. Studia ofiaro-
wane Profesorowi Jakubowi Pokorze z okazji 70. urodzin, red. Magdalena M. Olszewska,
Agnieszka Skrodzka, Warszawa 2015, s. 510-525.

Ksiggozbior Tylmana z Gameren 2003 — Ksiegozbior Tylmana z Gameren, oprac. Stanistaw
Mossakowski, [w:] Tylman z Gameren — architekt Warszawy. Holender z pochodzenia,
Polak z wyboru, Warszawa 2003, . 215-220.



TECHNE
TEXNH 162

SERIA NOWA

KUBIC 2016 — Zaneta Kubic, Ksiggozbiér Sebastiana Sierakowskiego, rektora Szkoty Glow-
nej Krakowskiej w latach 1809-1814, w zbiorach Biblioteki Jagielloriskiej, Krakow 2016
[mps rozprawy doktorskiej napisanej pod kierunkiem prof. dr. hab. Zdzistawa Pie-
trzyka, Archiwum Uniwersytetu Jagielloriskiego].

KWIATKOWSKA 2006 — Anna Kwiatkowska, Podréz do Wloch od wrzesnia 1795 do lipca
1797, [w:] Grand tour: narodziny kolekcji Stanistawa Kostki Potockiego, Warszawa 2006
[katalog wystawy, Muzeum Patac w Wilanowie, 15.11.2005-7.05.2006], s. 186-197.

La Biblioteca dell’ Architetto 2007 — La Biblioteca dell’ Architetto. Libri e incisioni (XVI-XVIII
secolo) custoditi nella Biblioteca Centrale della Regione Siciliana, red. Maria Sofia Di
Fede, Fulvia Scaduto, Palermo 2007.

LEUSCHNER 1998 — Eckhard Leuschner, The Papal Printing Privilege, ,Print Quarterly”,
15 (1998), nr 4, s. 359-370.

LINCOLN 2019 — Evelyn Lincoln, Printers and Publishers in Early Modern Rome, [w:] A Com-
panion to Early Modern Rome, 1492-1692, red. Pamela M. Jones, Barbara Wisch, Simon
Ditchfield, Boston 2019, s. 546-563

MAIER 2015 - Jessica Maier, Rome Measured and Imagined. Early Modern Maps of the
Eternal City, Chicago 2015, s. 190-210.

MAIER 2024 — Jessica Maier, Tempesta’Rome Recut: Renewing an Urban Icon, ,California
Italian Studies”, 13 (2024), nr 1, s. 1-26.

MALKIEWICZ 1970 — Adam Malkiewicz, Uktad przestrzenny kosciota Gestt w Rzymie. Pro-
blem genezy i oddziatywania, ,Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagiellonskiego. Prace
z historii sztuki”, 8 (1970), s. 5-78.

MALKIEWICZ 1973 — Adam Malkiewicz, Ksiggozbior architektoniczny Krzysztofa Miero-
szewskiego, ,,Sprawozdania z Posiedzen Komisji Naukowych PAN Oddzial w Krakowie”,
17 (1973), 5. 154-156.

MALKIEWICZ 1976 — Adam Malkiewicz, Ksiegozbior architekta Krzysztofa Mieroszewskiego
(architektura cywilna - architektura wojskowa — sztuka wojenna), ,Folia Historiae
Artium’, 12 (1976), s. 107-129.

MALKIEWICZ 2000 — Adam Malkiewicz, Barokowa architektura sakralna w Krakowie,
[w:] idem, Theoria et praxis. Studia z dziejow sztuki nowozytnej i jej teorii, Krakow
2000, S. 149-185.

MALKIEWICZ 2003 — Adam Malkiewicz, Rzym a barokowa architektura Krakowa, ,Rocz-
nik Krakowski”, 69 (2003), s. 47-75.

MARTINEZ MINDEGUIA 2008 - Francisco Martinez Mindeguia, La arquitectura de la
imprenta, ,Revista EGA Expresion Grafica Arquitectonica’, 13 (2008), s. 170-178.

MARTINEZ-MONTIEL 2019 — Lous F. Martinez-Montiel, La biblioteca de un ilustrado:
el arquitecto Torcuato Cayon y sus libros, ,,Abaton. Revista de figuracion, representa-
cion e imagenes de la arquitectura’, 1, (2019), s. 27-43.

MACZYNSKI 1986 — Ryszard Maczynski, Palladiariska fasada warszawskiego kosciota pija-
réw. Problem recepcji wloskiego wzoru w polskiej architekturze sakralnej, ,Kwartalnik
Architektury i Urbanistyki’, 31 (1986), nr 3—4, s. 323-342.

MACZYNSKI 2004 — Ryszard Maczynski, Warszawska kamienica Jakuba Fontany (Przy-
czynek do dziejow polskiej recepcji wzornika Neufforge’a), ,,Rocznik Warszawski”, 32
(2004), s. 181-200.

MACZYNSKI 2014 — Ryszard Maczynski, Wzorniki architektoniczne doby klasycyzmu. Roz-
wazania nad prospektywnym charakterem proponowanych rozwigzan, ,Kwartalnik
Historii Kultury Materialnej’, 62 (2014), nr 4, s. 499-526.



TECHNE
163 TEXNH

SERIA NOWA

MCPHEE 2019 - Sarah McPhee, Falda’s Map as a Work of Art, ,,The Art Bulletin’, 101 (2019),
nr 2, s. 7-28.

MICHALCZYK 2015 — Zbigniew Michalczyk, Polonica z oficyny Remondinich w Bassano del
Grappa. z bada nad rynkiem graficznym i kulturg wizualng xviiI wieku, [w:] Initium
sapientiae humilitas. Studia ofiarowane Profesorowi Jakubowi Pokorze z okazji 70. uro-
dzin, red. Magdalena M. Olszewska, Agnieszka Skrodzka, Warszawa 2015, s. 124-139.

MICHALCZYK 2016 — Zbigniew Michalczyk, W lustrzanym odbiciu. Grafika europejska
a malarstwo w Rzeczypospolitej w czasach nowozytnych ze szczegélnym uwzglednie-
niem poznego baroku, Warszawa 2016.

MICHALCZYK 2020 — Zbigniew Michalczyk, Zapomniane konteksty. Augsburg jako osrodek
rytownictwa wobec Rzeczypospolitej w XVII-XVIII wieku, Warszawa 2020.

DE MINGO LORENTE 2023 — Adolfo de Mingo Lorente, EI taberndculo de Alejandro y Luis
Gonzdlez Veldzquez para la iglesia de los Jesuitas de Toledo y su modelo en Santa Maria
in Traspontina (Roma), ,BSAA arte’, 89 (2023), s. 207-228.

MONTY 2023 — Emily Monty, Genealogies of Spanish Architectural Knowledge in Roman
Print, ,H-ART. Revista de historia, teorfa y critica de arte”, 15 (2023), s. 71-92.

MORATA 2015 — Jose Morata, Los ,,Palazzi Di Roma” de Giovanni Giacomo de Rossi: Su
Evolucion Editorial, Palma 2015 (Estudios y Cuadernos de Historia del Arte, 1).

MOROLLI 1987 — Giovnani Morolli, Un saggio di editoria barocca: I rapporti Ferri-De Rossi-
-Specchi e la trattatistica architettonica del Seicento romano, [w:] Gian Lorenzo Bernini
e le arte visive, red. Marcello Fagiolo, Roma 1987, s. 209-24o0.

MOSSAKOWSKI 1961 — Stanistaw Mossakowski, Ksiggozbidr architekta Tylmana z Gameren,
»Biuletyn Biblioteki Jagiellonskiej”, 13 (1961), nr 2, s. 25-32.

MOSSAKOWSKI 1965 — Stanistaw Mossakowski, Charakterystyka i geneza formy architekto-
nicznej kosciota sw. Anny w Krakowie, ,Rocznik Krakowski’, 37 (1965), s. 37-62.

MOSSAKOWSKI 1973 — Stanistaw Mossakowski, Tylman z Gameren. Architekt polskiego ba-
roku, Wroclaw etc. 1973.

MOSSAKOWSKI 2012 — Stanistaw Mossakowski, Tylman von Gameren (1632-1706). Twor-
czo$¢ architektoniczna w Polsce, Warszawa—Monachium-Berlin 2012.

OLENSKA 2012 — Anna Olenska, Jan Klemens Branicki ,,sarmata nowoczesny”. Kreowanie
wizerunku poprzez sztuke, Warszawa 2012.

OLIN 2012 — Martin Olin, Nicodemus Tessin the Younger and the De Rossi books: a vision
of Roman architecture in eighteenth-century Sweden, [w:] Studio d Architettura Civile.
Gli atlanti di architettura moderna e la diffusione dei modelli romani nell Europa del
Settecento, red. Aloisio Antinori, Roma 2012, s. 185-211.

OLSZOWSKI 2011 — Leszek Olszowski, Ksiggozbidr ks. Sebastiana Sierakowskiego SJ i jego
»Opus vitae”: architektura obejmujgca wszelki gatunek murowania i budowania, ,,Ana-
lecta Cracoviensia’, 43 (2011), s. 329-340.

RAGGI 2012 — Giuseppina Raggi, La circolazione delle opere della stamperia De Rossi in Pot-

togallo, [w:] Studio d& Architettura Civile. Gli atlanti di architettura moderna e la diffu-
sione dei modelli romani nell Europa del Settecento, red. Aloisio Antinori, Roma 2012,

S. 143-164.
REWSKI 1949 — Zbigniew Rewski, Biblioteka architekta Jana de Witte i jego syna Jozefa,
»Biuletyn Historii Sztuki’, 11 (1949), nr 1-2, s. 160-165.

REWSKI 1954 — Zbigniew Rewski, Majstersztyki krakowskiego cechu murarzy i kamieniarzy
XVI-XIX wieku, Wroclaw 1954.



TECHNE
TEXNH 164

SERIA NOWA

RODRIGUEZ RUIZ 2012 — Delfin Rodriguez Ruiz, Lo Studio & Architettura Civile di Dome-
nico De Rossi e la sua influenza in Spagna, [w:] Studio d Architettura Civile. Gli atlanti
di architettura moderna e la diffusione dei modelli romani nell Europa del Settecento,
red. Aloisio Antinori, Roma 2012, s. 115-142.

RODRIGUEZ RUIZ 2017 — Delfin Rodriguez Ruiz, De viajes de estampas de arquitectura
en el siglo xvii1. El Studio & Architettura Civile de Domenico de Rossi y su influencia en
Esparia, ,Boletin de Arte”, 34 (2017), s. 247-296.

SALGE 2012 — Christine Salge, The reception of the De Rossi books in eighteenth-century
Germany and Austria, [w:] Studio d Architettura Civile. Gli atlanti di architettura
moderna e la diffusione dei modelli romani nell Europa del Settecento, red. Aloisio Anti-
nori, Roma 2012, s. 165-184.

SACHET 2021 — Sachet Paolo, The Rise of the Stampatore Camerale: Printers and Power
in Early Sixteenth-Century Rome, [w:] Print and power in Early Modern Europe
(1500-1800), red. Nina Lamal, Jamie Cumby, Helmer J. Helmers, Leiden-Boston 2021,
S. 181-201.

SFERRAZZA 2017 — Ilaria Sferrazza, ,,Palazzi di Roma de piu celebri architetti”: Pietro Fer-
reiro, pittore e architetto, ,,Bollettino d’Arte (Volumi speciali. Palazzi del Cinquecento
a Roma) 2017, s. 185-200.

SITO 2001 - Jakub Sito, Thomas Hutter (1696-1745). Rzezbiarz péznego baroku, Warszawa—
Przemysl 2001.

SITO 2010 - Jakub Sito, Warszawska architektura ottarzowa xv111 wieku wobec grafiki fran-
cuskiej, [w:] Inspiracje grafikg europejskg w sztuce polskiej. Czasy nowozytne, red. Kry-
styna Moisan-Jablonska, Katarzyna Poninska, Warszawa 2010, s. 145-158.

SITO 2013 — Jakub Sito, Wielkie warsztaty rzezbiarskie Warszawy doby saskiej. Modele ka-
riery — formacja artystyczna — organizacja produkcji, Warszawa 2013.

»

SITO 2016 — Jakub Sito, Osiemnastowieczny wystréj rzezbiarski kosciota NMP ,na Polu
w Jarostawiu, [w:] Bazylika Matki Boskiej Bolesnej w Jarostawiu. Dzieje, ludzie i sztuka,
red. Marek Milawicki, Rafal Nestorow, Krakéw 2016, s. 563-584.

SITO/WARDZYNSKI 2010 - Jakub Sito, Michal Wardzynski, Recepcja twérczosci graficznej
Jeana Lepautre’a Mtodszego w sztuce sakralnej Rzeczypospolitej XVII i XVIII wieku,
[w:] Francusko-polskie relacje artystyczne w epoce nowozytnej, red. Andrzej Pienkos,
Agnieszka Rosales Rodriguez, Warszawa 2010, s. 67-86.

SKRABSKI 2021 — Jozef Skrabski, Kosciot polski w Rzymie: tozsamos¢ i reprezentacja w per-
spektywie sztuki, Krakow 2021 (Studia i materialy do dziejow polskiego hospicjum i ko-
$ciota $w. Stanistawa w Rzymie, t. 2).

Studio & Architettura Civile 2012 — Studio d Architettura Civile. Gli atlanti di architettura

moderna e la diffusione dei modelli romani nell Europa del Settecento, red. Aloisio Anti-
nori, Roma 2012.

SULEWSKA 2014 — Renata Sulewska, Oddzialywanie wzoréw graficznych na sztuke nowo-
Zytng w Rzeczypospolitej — jeszcze jedno spojrzenie, [w:] Metodologia, metoda i termi-
nologia grafiki i rysunku. Teoria i praktyka, red. Joanna Talbierska, Warszawa 2014,
S. 279-292.

SUTERA 2013 — Domenica Sutera, Porte e finestre di tarquinio ligustri e la loro fortuna
in sicilia tra seicento e settecento, [w:] Testo, image, luogo. Libri, incisioni e immagini
di architettura come fonti per il progetto in Italia, red. Fulvia Scaduto, Palermo 2013,
S. 65-74.



TECHNE
165 TEXNH

SERIA NOWA

TALBIERSKA 1994 — Jolanta Talbierska, Gtowne osrodki produkcji graficznej w Europie XVvII
wieku. Funkcje, artysci, produkcja, [w:] Sztuka xvi1 wieku w Polsce. Materialy Sesji SHS
Krakéw, grudzieti 1993, red. Teresa Hrankowska, Warszawa 1994, s. 103-124.

TALBIERSKA 2010 — Jolanta Talbierska, Nowozytna grafika europejska Xv-xvii wieku.
Funkcje, osrodki, oddziatywanie, [w:] Inspiracje grafikq europejskg w sztuce polskiej.
Czasy nowozytne, red. Krystyna Moisan-Jabtonska, Katarzyna Poninska, Warszawa
2010, s. 11-36.Testo, image, luogo 2013 — Testo, image, luogo. La circolazione dei modelli
a stampa nell architettura di eta moderna, red. Stefano Piazza, Palermo 2013, s. 127-134.

TOMICKA 2014 - Joanna Tomicka, Nowozytna grafika europejska w badaniach ostatnich
30 lat. Zarys problematyki — kierunki — metody, postulaty, [w:] Metodologia, metoda
i terminologia grafiki i rysunku. Teoria i praktyka, red. Jolanta Talbierska, Warszawa
2014, S. 43-50.

WATROBA 2014 — Przemystaw Watroba, Kolekcjonerstwo rysunku architektonicznego w X vIII-

-wiecznej Polsce na przykladzie kolekcji Stanistawa Augusta. Postulaty badawcze, [w:] Me-

todologia, metoda i terminologia grafiki i rysunku. Teoria i praktyka, red. Jolanta Tal-
bierska, Warszawa 2014, s. 371-384.

WATROBA 2024 — Przemystaw Watroba, Nieznana edycja dzieta Jeana-Francoisa Neuffor-
ge'a ze zbiorow krola Stanistawa Augusta. Czy pierwszy polski wzornik do architektury
cywilnej dla szké#?, [w:] Explicitus est liber. Studia o starych drukach, red. Agnieszka
Fluda-Krokos, Lukasz Lukawski, Krakow 2024, s. 277-296.

WITCOMBE 2009 — Christopher L.C.E. Witcombe, Print Publishing in Sixteenth-Century
Rome: Growth and Expansion, Rivalry and Murder, London 2009.

WITTMAN 2007 — Richard Wittman, Architecture, Print Culture and the Public Sphere in Eigh-
teenth-Century France, New York—Abingdon 2007.

WITTMAN 2015 — Richard Wittman, Print culture and French architecture in the eighteenth
and nineteenth centuries: a survey of recent scholarship, ,,Perspective. Actualité en his-
toire de l'art”, 1 (2015), s. 113-132.

WISNIOWSKA 1974 — Zofia Wisniowska, Katalog starych drukéw biblioteki Muzeum-
-Zamku w Lancucie, Lancut 1974.

ZGORNIAK 1989 — Marek Zgorniak, Benedykt Renard - architekt polski xviiI w., ,,Biuletyn
Historii Sztuki”, 51 (1989), nr 1, s. 27-44.

Received: 26.08.2025. Verified: 15.09.2025. Accepted: 04.10.2025

Funding information: Doctoral School of Humanities, Jagiellonian University, Wawel Royal Castle

Conflicts of interests: None

Ethical considerations: The Authors assure of no violations of publication ethics and take full respon-
sibility for the content of the publication

The percentage share of the author in the preparation of the work is: LB 100%

Declaration regarding the use of GAIl tools: not used






TECHNE
TEXNH

NR 15-16/2025 167-192 HTTPS://DOI1.ORG/10.18778/2084-851X.19.11 SERIA NOWA

Alina Barczyk

a
"”,—E,b"‘ https://orcid.org/0000-0002-6596-8915

Uniwersytet £6dzki, Instytut Historii Sztuki
Fundacja Sztuki Krajobrazu i Architektury

Przemiany architektoniczne kosciota
Sw. Wawrzyrca na warszawskiej Woli.
Jauch, Knobel, IdZkowskKi

Architectural transformations of St. Lawrence's Church
in Warsaw's Wola District. Jauch, Knébel, IdZkowski

Streszczenie. Jednym z najciekawszych zabytkéw warszawskiej Woli jest ko$ciot
$w. Wawrzynica. Geneza §wigtyni siega XVII wieku, nastepnie z inicjatywy saskiego
ministra Heinricha von Briihla architekci zwigzani z mecenatem Augusta IIT Wet-
tyna (m.in. Joachim Daniel Jauch i Johann Friedrich Knébel) przygotowali szereg
koncepcji architektonicznych. Proces projektowy zastuguje na szczegdlng uwage
przez wzglad na wysoka klase i ré6Znorodno$¢ rozwigzan pojawiajacych sie w kolej-
nych fazach prac. Artykul analizuje zaréwno barokowa inwestycje, jak i pdzniejsze
losy budowli, ktéra w XIX stuleciu przeksztalcono w cerkiew i przebudowano we-
dlug projektéw Adama Idzkowskiego. Po zniszczeniach z okresu IT wojny §wiatowej
kosciét poddano renowacji, ktorej efektem jest forma taczaca elementy budownic-
twa saskiego i motywy historyzujace — pozostajaca swiadectwem ztozonych dziejow
wolskiej $wiatyni.

Stowa kluczowe: Warszawa; Heinrich von Brithl; XVIII wiek; Bauamt (Saski Urzad
Budowlany); Adam Idzkowski; architektura sakralna

Abstract. One of the most interesting monuments in Warsaw’s Wola district is the

Church of St. Lawrence. The origins of the temple date back to the 17" century, then

on the initiative of the Saxon minister Heinrich von Briihl, architects associated with

the patronage of August III Wettin (including Joachim Daniel Jauch and Johann

Friedrich Knobel) prepared a number of architectural concepts. The design process

deserves special attention due to the high class and variety of solutions appearing

in the subsequent stages of work. The article analyzes both the Baroque investment
and the later fate of the building, which in the 19" century was transformed into an
Orthodox church and rebuilt according to the designs of Adam Idzkowski. After the

destruction during World War II, the church was renovated, the effect of which is

a form combining elements of Saxon architecture and historicizing motifs - remain-
ing a testimony to the complex history of the Wola temple.

Keywords: Warsaw; Heinrich von Briihl; 18" century; Bauamt (Saxon Construction
Office); Adam Idzkowski; sacral architecture
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0$ciol §w. Wawrzynca na warszawskiej Woli stanowi przyklad zabytku

zachowujacego nawarstwienia stylowe z réznych epok. Forma architek-

toniczna pozostaje kompilacja XVIII-wiecznej bryly, wystroju z kolejnego
stulecia oraz modyfikacji wprowadzonych w XX wieku, obejmujacych miedzy
innymi przebudowe zwigzana ze zmiang funkcji i powojenng renowacje. W do-
tychczasowej literaturze poswigconej $wiatyni koncentrowano si¢ na pojedynczych
epizodach, takich jak projekty przebudowy z czaséw saskich, ktére omawiali ko-
lejno Wactaw Husarski', Walter Hentschel® oraz Alina Sokotowska® (od ostatniej
ze wspomnianych publikacji minelo juz pot wieku, a dzisiejszy stan badan po-
zwala na dopetnienie cennych analiz przedstawionych przez wyzej wymienionych
badaczy). Drugim watkiem sg wzmianki o przebudowie na cerkiew, pojawiajace
sie w pracach o budownictwie XIX stulecia i w tekstach prezentujgcych dorobek
Adama Idzkowskiego czy Konstantego Hegla*. Uwage zwraca deficyt opracowan
ukazujacych synteze dziejow i rozwoju form architektonicznych. Na niekorzys¢
kosciota jako tematu badawczego wplynelo kilka czynnikéw, z ktorych najwaz-
niejsze byly lokalizacja i wymowa ideowa. Ze wzgledu na odrebno$¢ administra-
cyjno-spoteczng Woli - jako wsi, ktdra w pelni zostata wlaczona w obreb stolicy
dopiero w 1916 roku - obiekt pomijany byl w szeregu opracowan pos$wigconych
architekturze sakralnej Warszawy. Ponadto blisko$¢ osrodka z tak duza liczba
cennych $wiatyn, czesto monumentalnych, spojniejszych stylistycznie i posia-
dajgcych oryginalne, nowozytne wyposazenie, ostabiata zainteresowanie wolska
budowla. Brak glebszych studiow nad kosciotem $w. Wawrzynca wigzat si¢ rowniez
z pamiecig o jego przeszlosci, czyli ze sferg znaczeniowa. Po upadku powstania
listopadowego obiekt przeksztatcono w cerkiew, ktora stata si¢ de facto pomnikiem
triumfu wojsk rosyjskich. Wplynelo to na deprecjonujace postrzeganie zabytku
i po czedci zniechecalo do podejmowania jego analiz historyczno-artystycznych.
Swiatynia byta jednak ksztaltowana przez wybitnych twércow, ktérzy nadali jej
godne uwagi formy; stanowi réwniez $wiadectwo dziejéow Woli i catej Warszawy,

dlatego tez zastuguje na doktadniejszg analize.

HUSARSKI 1918, S. 54-55, 59.
HENTSCHEL 1967, S. 341-353.
SOKOLOWSKA 1974, S. 86-91.

N N

MELBECHOWSKA-LUTY 1978, 8. 337; OLSZEWSKI 1986, S. 309; PASZKIEWICZ 1991, S. 70—72.
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Projekty saskich architektow

Zgodnie z ustaleniami Aleksandra Gieysztora najwcze$niejszy przekaz poswiad-
czajacy funkcjonowanie koéciota §w. Wawrzynca na Woli pochodzi z 1412 roku’,
mimo ze w wiekszosci opracowan wskazywany jest rok 1319°. Niewielka, drew-
niana budowla w trakcie potopu szwedzkiego doznala zniszczent’, po ktorych
przeprowadzono konieczne prace remontowe’. Fundatorka nowej, murowanej
$wiatyni byla krolowa Maria Kazimiera®. Dzieki finansom przekazanym przez
malzonke Jana III Sobieskiego w 1695 roku wprawiono kamien wegielny. Prace
zostaly przerwane z powodu sytuacji polityczno-spolecznej, zwiazanej ze $miercig
monarchy, a nastepnie wydarzeniami wojny péinocnej™. Postuge duszpaster-
ska w parafii §w. Wawrzynca, podlegajacej warszawskiej kolegiacie $w. Jana,
sprawowali duchowni administrujacy Szpitalem Swigtego Ducha przy kosciele
Augustianéw". Nieukonczony obiekt pelnil funkcje liturgiczne, lecz w miare
uplywu kolejnych dekad narastala potrzeba wznowienia prac budowlanych
lub przynajmniej renowacji muréw i przekrycia dachowego. Szansa na odnowe
obiektu pojawila sie w 1746 roku wraz z przejeciem Woli (odkupionej od Teodora
Szydlowskiego) przez Heinricha von Briihla™. Nowy wlasciciel wsi — wybitny
mecenas, dysponujacy znacznymi srodkami - podjal decyzje¢ o przebudowie
$wiatyni i nadaniu jej form charakterystycznych dla budownictwa czaséw pa-
nowania Wettynéw. Opracowanie projektow przeksztalcen wolskiego kosciota
w 1752 roku powierzono dyrektorowi Saskiego Urzedu Budowlanego w Warszawie
(Bauamtu) - Joachimowi Danielowi Jauchowi”. Oeuvre architekta obejmowato
wiele prestizowych inwestycji, takich jak projekty dla Zamku Krélewskiego
w Warszawie, Zalozenia Saskiego, patacu Blekitnego, Marymontu i Ujazdowa

(zamku oraz kalwarii)™. Tworca ten odpowiadal takze za artystyczna oprawe

5 GIEYSZTOR 1974, S. 23.

6 APW, ZK, sygn. 60, S. 28; LUFT 1980, S. 35.

7 ZAHORSKI 1974, S. 71; DZIEGIELEWSKI 2000, S. 64.
8 Kosciét 2003, s. 2.

9 GRABSKI 1956, S. 30; HENTSCHEL 1967, S. 342; SOKOLOWSKA 1974, S. 86; LUFT 1980, s. 35; Ko-
Scioly 1982, 5. 209; BRODOWSKA 2018, s. 11. Ogdlna charakterystyke poboznosci oraz mecenatu
sakralnego krolowej zawarto w artykule: SKRZYPIETZ 2019, passim.

10 BORZYWOJOWICZ 1917, S. 6.

1 GIEYSZTOR 1974, S. 23; SOKOLOWSKA 1974, S. 86-87.
12 AGAD, MK, sygn. 262, S. 35-36.

13 HUSARSKI 1918, S. 54—55, 59; HENTSCHEL 1967, S. 342.

14 Varsaviana 1965, s. 29-31, 38-39, 62, 85-90, 102—103; LILEYKO 1976, S. 236; CHROSCICKI/ROT-
TERMUND 1977 8. 35; STEPINSKI 1988, S. 103; BERNATOWICZ 2001, 8. 276; BERNATOWICZ 2008,
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egzekwii po §mierci Augusta II Sasa oraz Elzbiety z Lubomirskich Sieniawskiej®.
Co istotne, niejednokrotnie realizowat stoleczne zlecenia Heinricha von Briihla,
przyktadowo przygotowujac koncepcje przeksztalcen Palacu Sandomierskie-
go przy ul. Wierzbowej*.

Wstepny etap prac przy omawianej $wigtyni obejmowat rysunkows i reko-
piSmienng inwentaryzacje zastanej formy — gmachu jednonawowego, na rzucie
prostokata z trojbocznym zamknieciem partii wschodniej, znajdujacej sie za prosta
$ciang oltarzowa oraz z wejsciem od zachodu”. Na elewacjach zewnetrznych oraz
w $rodku widoczna byta artykulacja pilastrowa. Giéwnym problemem pozostawat
stan techniczny budowli, nakrytej uszkodzonym, nieszczelnym dachem z grozaca
zawaleniem sygnaturka. Posadzke tworzyly fragmenty plyt kamiennych, glina
i piasek, a wigkszos$¢ okien zabito deskami badz czg¢sciowo zamurowano (ze
wzgledu na uszkodzenia i brak szyb)*. Taki stan wyjéciowy wymuszat szybkie
podjecie prac i stworzenie warunkow do odprawiania nabozenstw (ktére mogty
sie dotad odbywac¢ jedynie przy sprzyjajacej pogodzie). Jauch przygotowal kilka
wersji projektow przebudowy - zachowawczej w stosunku do obrysu §wigtyni,
obejmujacej nowe przekrycie i zagospodarowanie wnetrza. Na rzutach i przekro-
jach poprzecznych mozna dostrzec sklepienie kolebkowe (a takze alternatywna,
niezaakceptowang propozycje stropu) oraz rzne sposoby rozmieszczenia nastaw
oltarzowych, balustrady wygradzajacej chor liturgiczny i fawek dla wiernych®.
W pierwszej fazie projektowej powstaly tez dwie wersje przekroju podtuznego
(nieznacznie rdznigce si¢ ukladem belek na wiezbie). Ukazano na nich dwukon-
dygnacyjne, wewnetrzne elewacje korpusu, z artykulacja tworzong przez pary
pilastréw i oknami w gérnym rzedzie (il. 1). Od wschodu do prezbiterium miat
przylega¢ dwupietrowy aneks zréwnany z wysoko$cia nawy, mieszczacy skarbiec
i zakrystig*. Co ciekawe, zamiast kolebki — ktdrg ostatecznie zrealizowano™

- architekt uwzglednil na przekrojach prosty strop, zapewne przeznaczony pod
dekoracje sztukatorska. Widoki ,fasady frontowej przy wejsciu” (,Die Vordere

Faciade am Eingange”**) stanowily uzupelnienie zespotu rysunkéw projektowych.

S. 91; HERZOG 2017, S. 23; WIERZBICKA 2019, S. 69, 75; BARCZYK 2023, S. 52, PIZyp. 2; GORZE-
LAK/WIECZOREK 2024, S. 119, 122.

15 CHROSCICKI 1974, S. 270; OSIECKA-SAMSONOWICZ 2021, S. 584.
16 HENTSCHEL 1967, s. 358; BARCZYK 2025, S. 8.

17 Wyglad obiektu w tym okresie ukazuje rysunek ze zbioréw Séichsische Hauptstaatsarchiv Dres-
den: SHD, sygn. 7, F. 91, nr 3 dd.

18 HENTSCHEL 1967, S. 342; SOKOLOWSKA 1974, S. 87.

19 SHD, sygn. 7 F. 91, nr 3 aa; SHD, sygn. 7, F. 91, nr 3 ¢¢; SHD, sygn. 7, F. 91, nr 3 bb.
20  SHD, sygn. 7 F. 91, nr 3 v; SHD, sygn. 7, F. 91, nr 3 w.

21 HENTSCHEL 1967, S. 342—344.

22 SHD, sygn. 7 E. 91, nr 3 p. Na karcie umieszczony zostal zaréwno rysunkowy projekt gtownej
elewacji, jak i opis sygnowany przez Jaucha.



TECHNE
171 TEXNH

SERIA NOWA

Mozna na nich dostrzec elewacje ujeta parami pilastréw na wysokich cokolach,
podtrzymujacych belkowanie, zwieniczong trojkatnym frontonem (il. 2). Gtéwne
wejécie, usytuowane na osi, wienczy dekoracja heraldyczna z inicjatem nazwiska
Briihl. Na osi, ponad portalem przewidziano ozdobnag ptycine, nad ktérg gérowalo
okno zamknigte fukiem odcinkowym. Na planszy uchwycono réwniez sygnaturke,

stanowiacg gldwna dominante wysoko$ciowg.

1.].D. Jauch, Przekréj kosciota na Woli, 1752, Sachsische Hauptstaatsarchiv
Dresden, fot. autor, 2022

2.].D. Jauch, Zachodnia fasada $wiatyni
na Woli, 1752, Séchsische Hauptstaats-

archiv Dresden, fot, autor, 2022 3. Fasada koS$ciota na Woli, fot. autor, 2024
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Zasadniczg cze¢s$¢ prac ukonczono przed 6 lipca 1752 roku, co po$wiadczaja
rozliczenia wydatkow (uwzgledniajace miedzy innymi wynagrodzenia dla mura-
rza, stolarza i kowala)®. Przeprowadzenie remontu kosciota nie oznaczato konca
prac projektowych, ktdre byty kontynuowane przez Jaucha i wspétpracujgcych
znim architektow w kolejnym roku. Zasadniczg zmiane w stosunku do pierwotnej
koncepcji stanowilta planowana reorientacja §wiatyni — uformowanie reprezen-
tacyjnej fasady od strony Starej Warszawy (wschod) i przeniesienie gléwnego
oltarza do przeciwlegtej czesci budowli (zach6d)*. Do rysunkéw prezentujacych
powyzszy zamysl nalezy plansza ukazujgca rzut oraz nowa elewacje frontowa™.
Tréjboczna partia wschodnia miata by¢ przeksztalcona w kruchte i skomuniko-
wana trzema przej$ciami z korpusem (il. 4-5). Od zachodu konieczne bylo dosta-
wienie prostokatnego aneksu, mieszczacego zakrystie i skarbiec. Okna gltéwnej
fasady mialy znajdowac sie nie tylko ponad portalem zlokalizowanym na osi,
ale tez na bocznych, skoé$nych $cianach, gdzie widoczne sg trzy kondygnacje
przebi¢. Artykulacje pilastrowa planowano dopetni¢ podziatami ramowymi. We
wnetrzu przesta korpusu mialy oddziela¢ pary pilastrow. Okazale prezentujg sie
propozycje uksztaltowania chéru muzycznego (z azurowg balustrada, w partii
centralnej ryzalitowang i z rokokowa dekoracja ornamentalng), a takze ambony,
chrzcielnicy w formie aniota podtrzymujacego mise i balustrady poprzedzajacej
prezbiterium (z przejéciem flankowanym przez putta ukazane w dynamicznych
pozach). Na kolejnych kartach ukazano alternatywne wersje empory, uwzgled-
niajacej prospekt organowy, rozniacej sie artykulacjg i dekoracjg ornamentalng™.
Zespo! rysunkow nalezacych do tak zwanej drugiej fazy projektowej dopetnita
koncepcja rozmieszczenia we wnetrzu wyposazenia (fawek, balustrady poprze-
dzajacej chor liturgiczny) oraz uformowania trzech iluzjonistycznych oltarzy
(gtéwnego i bocznych, o mensach oznaczonych na rzucie), ktére miat namalowa¢
Sebastian Eckstein (il. 6)*.

23 HENTSCHEL 1967, S. 344-.

24 SOKOLOWSKA 1974, S. 88-89.

25 Rysunek Jaucha (SHD, sygn. 7, F. 91, nr 3 h) stanowi bardziej dopracowang wersje pracy o sygna-
turze SHD, sygn. 7, F. 91, nr 3 i, rysowanej rekg konduktora A.F Richtera (confer: HENTSCHEL
1967, S. 344-345). Drobnym odstepstwem pozostaje brak $cianki dzialowej w jednym z po-
mieszczen nowo dostawionego aneksu zachodniego.

26 Piszczalki prospektu umieszczonego na osi, na silnie ryzalitowanym balkonie, miata okala¢ roz-
budowana, rokokowa dekoracja, skomponowana z puttéw, motywéw ornamentalnych i zwien-
czona lambrekinem z okiem Opatrznoéci w promienistej glorii (SHD, sygn. 7, F. 91, nr 3 mm).

27 SHD, sygn. 7, F.91,nr 3 kk; HENTSCHEL 1967, S. 346.
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4.].D. Jauch, Projekt kosciota po zmianie orientacji, 1753,
Sachsische Hauptstaatsarchiv Dresden, fot. autor, 2023

5. Zestawienie projektu kosciota po zmianie orientacji (J.D. Jauch, 1753) i pomiaru wspolcze-
snego, oprac. autor
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6.].D. Jauch, Rzut wolskiej Swigtyni i projekty oftarzy, 1753, Sichsische Hauptstaatsarchiv
Dresden, fot. autor, 2022

Rozwinigciem wyzej oméwionej kon-
cepcji redefinicji przestrzeni kosciola
$w. Wawrzynca byly propozycje ufor-
mowania prostej (nie liczac ptytkich
ryzalitow) fasady wschodniej na sku-
tek zabudowania $cietych naroznikow
(il. 7). Architekci z Bauamtu - po raz ko-
lejny pracujacy pod egida Jaucha - pla-
nowali wprowadzi¢ aneksy na planie
zblizonym do trdjkata, dostawione do
skosnych $cian dawnego prezbiterium.
Elewacja miata by¢ tréjosiowa, trzykon-
dygnacyjna, z centralnie usytuowanym
wejéciem. Przewidziano artykulacje pila-
strowa, wzbogacong o podzialy ramowe.
Najwickszg wage przywigzano do zwien-

czenia, proponujac trzy kompozycje:

attyke balustradowg przetamang trojkat-

7.].D. Jauch, Alternatywny projekt nowej nym frontonem, usytuowanym nad osig
elewacji kosciota na Woli, ok. 1753,
Sachsische Hauptstaatsarchiv Dresden,
fot. autor, 2023 $ciang z plycinami; ustawienie na stup-

$rodkowg; zastgpienie frontonu prosta

kach balustrady czterech figur aposto-
téw. Nad budowlg miata gérowac sygnaturka z krzyzem (w najbardziej okazalej

wersji azurowa)®®.

28 SHD, sygn. 7 F. 91, nr 3 ii; SHD, sygn. 7 F. 91, nr k; SHD, sygn. 7, F. 91, nr 3 1.
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Pod wzgledem architektonicznym koncepcje tréjosiowej fasady nalezg do
najciekawszych projektéw wolskiej §wiatyni — rzezbiarskie ujecie bryly, bogato
zdobionej rokokowymi motywami (stanowigcymi integralng czes¢ elewacji, wply-
wajacymi na recepcje proporcji i od poczatku przewidywanymi przez architek-
tow) nalezalo do cech charakterystycznych dla budowli projektowanych przez
Bauamt. Ambitna wizja niestety nie zostala zrealizowana z powodu sprzeciwu
proboszcza, ktéry zwracal uwage na kwestie liturgiczne i praktyczne. Duchowny
podkreslal miedzy innymi, Ze nadmiernie przeszklona fasada bedzie zbyt podatna
na uszkodzenia, brakuje stalli, a planowane organy i ich usytuowanie bedg nieko-
rzystne dla akustyki wnetrza®. Nie zaakceptowano réwniez ani iluzjonistycznych
oltarzy, ani braku nastawy po$wigconej $w. Stanistawowi, wspdtpatronowi parafii.

Postulaty ksiedza doprowadzily do zainicjowania kolejnej fazy projektowe;

- zmniej efektowna, pozbawiong azurowoéci fasadg - znajdujacej odzwierciedlenie
w rysunkach z lat 1753-1754. Na osi, nad portalem umiejscowionym we wschodniej
elewacji przeorientowanej $wiatyni, przewidziano dwie kondygnacje pojedynczych
okien. Boczne, skosne $ciany fasady w przyziemiu mialy mie¢ podziaty ramowe,
a w wyzszych partiach - nisze przeznaczone na calopostaciowe figury oraz (na
najwyzszej kondygnacji) popiersia®’. W elewacjach bocznych planowano wyroz-
nienie $rodkowego przesta korpusu wysokim oknem, mniejsze przeszklenia zas
przewidziano w bocznych osiach nawy, ponad podziatami ramowymi’. Na jednej
z alternatywnych plansz Joachim Daniel Jauch dokonat korekty proporcji fasady,
projektujac otwory okienne w przyziemiu bocznych osi i wprowadzajac plyciny
pomiedzy kondygnacjami z niszami. Wysmuklenie bryly miato zosta¢ osiggnie-
te poprzez zwienczenie centralnej osi zegarem, flankowanym przez wazy plomie-
niste, na ktdrego szczycie planowano ustawi¢ figure patrona kosciota — $w. Waw-
rzyfca — w pozie kleczacej™.

Proces projektowy uwienczyla ostatnia faza, nadzorowana przez Johanna
Friedricha Knoébla, ktory w 1754 roku, po $mierci Jaucha, stangl na czele warszaw-
skiego Bauamtu®. Wraz ze zmiang gléwnego architekta ponownie zwrdcono si¢
ku 1zejszym, bardziej dekoracyjnym formom, ktére najpelniej zaprezentowano na
kartach ukazujacych rozbudowane zwieniczenie wschodniej elewacji, nad ktdra
miata gérowa¢ azurowa wiezyczka (il. 8). U podstawy dominanty wysokos$cio-
wej zaproponowano zegar ujety po bokach plomienistymi wazami. Artykulacja
korpusu oraz kompozycja fasady wykazywaly znaczng zgodno$¢ z propozycjami

29 SOKOLOWSKA 1974, S. 89.

30  SHD, sygn. 7 F.91,nr 3 o.

31 SHD,sygn.7 F.o1,nr3t.

32 SHD,sygn.7 F.91,nr3e.

33 HENTSCHEL 1967, S. 351-352; SOKOLOWSKA 1974, S. 90; Koscioly 1982, s. 209.
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przygotowanymi na wczeéniejszym etapie prac (gdy przewidziano reorientacje
$wiatyni i ozdobienie sko$nych $cian niszami z figurami)**. Na podstawie projek-
tow Knobla dokonano przebudowy kosciota na Woli, formujac reprezentacyjng
fasade 1 wznoszac dzwonnice. Efekty prac dos¢ szybko ulegly uszkodzeniom na
skutek pozaru z 1794 roku, po ktérym obiekt byt odnawiany do 1807 roku. Mimo
to formy widoczne na pdzniejszej ikonografii pozostajg zblizone do rozwigzan

przedstawionych na wspomnianych wcze$niej rysunkach kierownika Bauamtu.

8.].F. Knobel, Projekt swigtyni na Woli - aksonometria, 1754-1755, Sichsische Haupt-
staatsarchiv Dresden, fot. autor, 2022

3¢ Miedzy koncepcjami nalezacymi do ostatniej fazy projektowej tradycyjnie mozna dostrzec
drobne réznice kompozycyjne, np. w przyziemiu, w bocznych osiach przewidywano ptyciny
(SHD, sygn. 7, F. 91, nr 3 a; SHD, sygn. 7 F. 91, nr 3 d; SHD, sygn. 7 FE. 91, nr 3 s) badzZ otwory
okienne (SHD, sygn. 7, F. 91, nr 3 ¢).
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9. Kosciodt $w. Wawrzynica na Woli, elewacja potnocna i wschodnia (prezbiterium),
fot. autor, 2022

Zainteresowanie wolskim kosciolem ze strony Heinricha von Briihla stanowilo
wynik kilku czynnikéw, do ktérych nalezaly: polozenie przy jednym z najwaz-
niejszych traktéw wiodacych od stolicy na pole elekcyjne oraz pamiec¢ o kro-
lewskiej przeszlosci kosciola $w. Wawrzynica, czyli o aktywnosci fundatorskiej
Marii Kazimiery. Najwazniejszym argumentem byta jednak lokalizacja na terenie
wsi od 1746 roku znajdujacej sie w rekach ministra®. Wyzej oméwione projekty
przebudowy uwidaczniajg zarazem dazenie do komunikacyjnego i wizualnego
powiazania obiektu z rezydencja saskiego polityka — spdjnos¢ kompozycji prze-
strzennej uzyskano przez zmiane orientacji $wigtyni, ktorej nowa gltéwna fasada
skierowana zostala w strone zalozenia palacowo-ogrodowego (i tym samym
Starej Warszawy)®**.

35 AGAD, MK, sygn. 262, S. 35-36.

36 Na terenie rezydencji saskiego ministra wzniesiono tréjskrzydtowy patacyk oraz uformowano
pdznobarokowe zalozenie ogrodowe: FIJALKOWSKI 1998, s. 345; BARCZYK 2025, S. 10-11.
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Adaptacja wolskiego kosciota na cerkiew

10. W. Kossak, Sowiriski na szaricach Woli, 1923, Muzeum Wojska Polskiego
w Warszawie — detal, fot. domena publiczna

Reduta Wolska zastynela jako miejsce walk prowadzonych w 1831 roku, w czasie
powstania listopadowego, majacych na celu obrone przed wojskami rosyjskimi.
Polskimi oddziatami dowodzil general Jozef Sowinski (il. 10), ktory kleske de-
fensywy przyplacil Zyciem”. Powyzsze wydarzenia wywarty bezposredni wptyw
na losy kosciota $w. Wawrzynca i sgsiadujacej z nim nekropolii, ktéra zostata
zamieniona na cmentarz prawostawny (il. 11)**. Swigtynie postanowiono prze-
budowa¢ na cerkiew upamig¢tniajgcg triumf Rosji, dedykowang Matce Boskiej
Witodzimierskiej - patronce dnia, w ktérym zajeto Warszawe®. Projekty adaptacji,

37 APW, ZK, Sygn. 60, . 13; BORZY WOJOWICZ 1917, . 7; Kurier 1930, s. 4; KIENIEWICZ 1974, S. 98;
LUFT 1980, s. 36; Koscioty 1982, s. 209; Koscidt 2003, s. 55 ZIOLKOWSKA 2018, s. 30.

38 APW, ZK, sygn. 60, s. 11; MORAWSKI 200043, S. 157.

39 WISNIEWSKA 2000, 8. 76.
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11. K. Witkowski, Plan miasta Warszawy i okolic — detal (z oznaczeniem koéciota i cmentarza
na Woli), 1856, Biblioteka Narodowa, fot. domena publiczna

zakladajgce znaczng ingerencje w bryte budowli, przygotowat Konstantin Thon*.
Mimo ze koncepcja zyskalta aprobate cara Mikolaja I, nie doczekala si¢ realizacji.
Zdecydowano si¢ na bardziej zachowawczg inwestycje — i na zmiane gtéwnego
budowniczego. W zrédlach z 1838 roku pojawiaja si¢ odniesienia do ,,rozkazu
[...] Budowniczemu Idzkowskiemu danego, o wygotowanie nowego projektu
przerobienia Ko$ciola w Woli na Cerkiew Grecko-Rosyjska”*. Wspomnianym
architektem byt Adam Idzkowski, ktéry ostatecznie przebudowal omawiany
obiekt*. Zachowano w wigkszosci zewnetrzny charakter bryly oraz orientacje
z czaséw Brithla, koncentrujac sie na modyfikacji wnetrza. Swiatynia otrzymata
klasycyzujaca artykulacje i dekoracje sklepienng, konieczna byla tez zmiana
wyposazenia — niwelacja barokowego wystroju i wprowadzenie elementéw wta-
$ciwych dla prawostawia. Informacji o procesie projektowym i postrzeganiu bu-

downictwa przez Idzkowskiego dostarczajg tomy: Kroie architektury obeymuigce

40  AGAD, CWWKW, Sygn. 41, passim; ZIOLKOWSKA 2018, s. 32. Architekt ksztalcit sie w Cesarskiej
Akademii Sztuk Pieknych w Petersburgu, a nastgpnie kontynuowal nauke w ramach sze$ciolet-
niego stypendium we Wloszech. Zdobyt uznanie Mikolaja I, co zaowocowalo powierzaniem
Thonowi szeregu prestizowych inwestycji, takich jak budowa Soboru Chrystusa Zbawiciela
w Moskwie, Zbrojowni na Kremlu, iglicy Soboru Pietropawlowskiego w Petersburgu. Waznym
obszarem aktywno$ci tworcy byly liczne projekty cerkwi — wraz z opracowaniem na polecenie
cara architektonicznego wzornika $wigtyn prawostawnych (KRASNY 2003, s. 315, 329-330, 332,
337; INGOLD 2007, S. 435; TOLLOCZKO 2011, S. 256, 270).

41 AGAD, CWWKW, sygn. 80, s. 2.

42 AGAD, CWWKW, sygn. 81, S. 13; Kos’ciofy 1982, 8. 209; OLSZEWSKI 1986, S. 309; BINCZYK/ROSO-
LOWSKI 2023, S. 331.
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rozmaite jey ksztatty uwazane jako przedmiot pigknosci® oraz Plany budowli
obejmujgce rozmaite rodzaje doméw, mieszkan wiejskich roznej wielkosci, ko-
sciotow, gmachow publicznych, mostéw, ogrodow, monumentow itp. szczegétow
w rozmaitych stylach architektury**. W pierwszej, wczesniejszej pracy poruszana
byta miedzy innymi kwestia sklepien, wérdd ktorych znalazly si¢ rozne warianty
kompozycji kasetonowych - w tym ukladu z o§miokatami dopelnionymi przez
kwadraty (il. 12), zgodnego z dekoracja wprowadzong na przekryciu wolskiej
$wiatyni (il. 13). Z kolei w publikacji wydanej w 1843 roku Idzkowski zamie$cit
»~Widok w perspektywie $rodka kosciota grecko-wschodniego po przerobieniu
go ze starych ruin dawnego kosciota, w Woli pod Warszawg” (il. 14). Na planszy
mozna dostrzec aranzacje wnetrza, ktorego artykulacje tworza kanelowane pila-
stry kompozytowe, dzwigajace belkowanie z masywnym gzymsem. Na cianach
widnieje delikatna marmoryzacja, a kolebke sklepienia na gurtach pokrywaja
kasetony. Prezbiterium wypelnia monumentalny, dwukondygnacyjny ikonostas
- mozliwe, ze sztych zamieszczony w woluminie prezentuje jedng z alternatyw-
nych wersji projektu, jako Ze wedlug ustalen Piotra Paszkiewicza forma nastawy

rozni si¢ od zrealizowanej struktury®.

12. A. Idzkowski, Kasetony osmiokgtne przeplatane kwadratami kwadratowemi (sic!), za:
IDZKOWSKI 1832

Przeksztalcenia wolskiego kosciota stanowity manifestacje triumfu cara w Rze-
czypospolitej. O wojskowej przesztosci obiektu mialy przypominac elementy
militarne - w mury wmontowano lufy i kule armatnie, we wnetrzu za$ umiesz-

czono panikadilo (czyli monumentalny $wiecznik, charakterystyczny dla §wiatyn

43 IDZKOWSKI 1832, passim.
44 IDZKOWSKI 1843, passim.
45  PASZKIEWICZ 1991, S. 71, przyp. 161.
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prawostawnych) wykonane z elementéw uzbrojenia oraz szes¢ miedzianych, po-
srebrzanych tablic z wytworni Karola Mintera. Plyty te zawieraly inskrypcje
stawigce triumf wojska i bohaterstwo rosyjskich Zolnierzy z czaséw powstania
listopadowego*’. Najbardziej spektakularnym elementem wyposazenia cerkwi byt
ikonostas, ktdrego model - na podstawie rysunkow Idzkowskiego — opracowat
Konstanty Hegel, odpowiedzialny nastepnie za realizacj¢ ottarza”. Do wspodtpra-
cownikéw rzezbiarza nalezeli snycerze Tadeusz Czajkowski i Jan Lindner*. Struk-
ture dzieta wykonano z drewna sosnowego, posrebrzono, wzbogacono o motywy
ornamentalne (migdzy innymi arabeski), postacie anielskie i biblijne emblematy.
Ikonostas zdobil takze zespot malowidel pedzla Aleksandra Kokulara® - 21 ikon
w technice oleju na plétnie tworzylto spojny program ikonograficzny, prezentujacy
zycie Chrystusa i wizerunki Ewangelistow™. Konsekracja cerkwi miata charakter
propagandowy — nastgpita w listopadzie 1841 roku’’, 10 lat po klesce powstania listo-
padowego.

13. Kosciot sw. Wawrzynca na Woli - sklepienie, fot. autor, 2022

46  BORZYWOJOWICZ 1917, S. 7; PASZKIEWICZ 1991, S. 70—71; WISNIEWSKA 2000, S. 76.
47  MELBECHOWSKA-LUTY 1978, S. 337.

48  BORZYWOJOWICZ 1917, S. 7; PASZKIEWICZ 1991, 8. 71; Kosciét 2003, s. 5.

49  PASZKIEWICZ 1991, S. 72; SOKOL/SOSNA 2003, S. 97.

50 PASZKIEWICZ 1991, S. 71-72.

51  BORZYWOJOWICZ 1917 S. 7; ZAHORSKI 1974, S. 71; PASZKIEWICZ 1991, S. 72; SOKOL/SOSNA
2003, S. 97.
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14. A. Idzkowski, Widok w perspektywie Srodka kosciota grecko-wschodniego po przerobieniu
go ze starych ruin dawnego kosciota, w Woli pod Warszawg, za: IDZKOWSKI 1843

Przebudowa ko$ciota $w. Wawrzynca na $wiatynie prawostawng moze by¢
postrzegana dychotomicznie. Negatywna ocena tego przedsiewziecia wynika
przede wszystkim z faktu, ze stanowilo ono manifestacje dominacji Rosjan, kto-
rzy sttumili powstanie i zdobyli Warszawe, a zarazem doprowadzito do znisz-
czenia barokowego wystroju $wigtyni. Polityczno-spoteczny wymiar inwestycji
pozostaje zatem jednoznacznie pejoratywny. Patrzac jednak na to przeksztal-

cenie z perspektywy historyczno-artystycznej, nie sposéb poming¢ wysokiego
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poziomu nowych form, ktérych uksztaltowanie powierzono wybitnym polskim
tworcom - architektom, rzezbiarzom i malarzom. Adam Idzkowski, absolwent
Uniwersytetu Warszawskiego, dzieki stypendium rzagdowemu kontynuowal nauke
w Italii>*. Zastynal jako konstruktor, inzynier, praktyk i teoretyk architektury,
a zarazem wynalazca i poeta. Pracowal miedzy innymi w Komisji Rzadowej Wy-
znan Religijnych i O$wiecenia Publicznego®, dla ktdrej zaprojektowat siedzibe**.
Oeuvre tworcy tworzy szereg realizacji zwigzanych z przeksztalceniami prestizo-
wych obiektow warszawskich, takich jak Palac Saski” (zyskujacy klasycystyczna
kolumnade oraz neogotycka fasade od strony ogrodu) czy kolegiata $w. Jana*.
Spod reki inzyniera wyszly tez propozycje modernizacji Zamku Krélewskiego™.
Wazng postacig w dziejach rzezby polskiej byt z kolei Konstanty Hegel*, absolwent
rzymskich uczelni - Akademii §w. Lukasza i Akademii Francuskiej* - i profesor
w warszawskiej Szkole Sztuk Pieknych®. Z prac artysty w pierwszej kolejnosci
warto przywota¢ dekoracje elewacji Teatru Wielkiego® oraz pomniki Syrenki,
ustawione na Rynku Starego Miasta i w zwienczeniu bramy u zbiegu ul. Karowej
z Krakowskim Przedmie$ciem®. Dorobek rzezbiarza obejmowat tez pomniki
sepulkralne, wérdd nich nagrobek Samuela Leopolda Neumanna (na cmentarzu
ewangelicko-augsburskim)®. Mniej chlubnym dzielem Hegla (realizowanym
wspdlnie z Antonio Corazzim) byt obelisk na pl. Saskim®. Profesorem stotecznej
Szkotly Sztuk Pieknych byt takze Aleksander Kokular, ceniony nie tylko jako

52 STEFANSKI 20052, S. 38; STEFANSKI 2005b, s. 78-80; BOCHINSKI 2014, S. 283; ZIOLKOWSKA
2015, S. 184.

53 ZYWICKI 2010, §. 28-29; GETKA-KENIG 20193, S. 31.

54 Kurier 1830, s. 1; KOWALSKA 1962-1964, S. 143; GETKA-KENIG 2019b, §. 26; GETKA-KENIG
2022, S. 55.

55 RUDOWSKA 1963, s. 480; OLSZEWSKI 1986, S. 307; STEFANSKI 20052, S. 40; BERNATOWICZ
2007 S. 15; RYLKE 2016, S. 16; GETKA-KENIG 20193, S. 35-36; OMILANOWSKA 2020, §. 18.

56  OLSZEWSKI 1986, S. 307-308; BRODZKA-BESTRY 2016, S. 125; SOLTAN/ZAHORSKI 2017, S. 194.
Projekty Idzkowskiego zachowaly sie¢ m.in. w publikacjach architekta oraz w zbiorze: Apw,
2. 1625, passim.

57 ZYWICKI 2010, S. 28—-30; BRODZKA-BESTRY 2016, S. 114.
58  MELBECHOWSKA-LUTY 1978, passim.
59  LAMENSKI 2015, S. 70; SKRODZKA 2017, S. 174.

60 MELBECHOWSKA-LUTY 1978, S. 325; MROZ 2008, S. 132; SZWARC 2016, S. 394; BARTNIKOWSKA-
-BIERNAT 2019, S. 82.

61 SZULC 2016, 8. 129-130, 138-139, 141, 143. Na potrzeby Teatru Wielkiego (wzniesionego w latach
1825-1833 wedtug projektu Antonia Corazziego) artysta wykonatl postacie bachantek i geniuszy
(ukazanych jako kobiety z atrybutami, takimi jak wieniec, tyrs i lira), a takze maski zdobigce
klucze arkad wejsciowych.

62 MROZ 2008, s. 132; BARTNIKOWSKA-BIERNAT 2019, S. 82.
63 SKRODZKA 2017, S. 179.

64  Kontrowersyjny pomnik wystawiono ku czci generatéw i oficeréw lojalnych wobec cara, pole-
glych w powstaniu listopadowym (GORZELAK/WIECZOREK 2024, S. 105).



TECHNE
TEXNH 184

SERIA NOWA

malarz, ale réwniez jako kolekcjoner, antykwariusz i restaurator dziet sztuki®.
Ksztalcit sie miedzy innymi w Akademii $w. Lukasza w Rzymie®. Jego twor-
czo$¢ reprezentuje klasycyzm zaréwno pod wzgledem stylistyki, jak i podejmo-
wanej tematyki akademickiej, czego przykltadem moze by¢ pldétno ukazujace
Edypa i Antygone?, znajdujace si¢ w zbiorach Muzeum Narodowego w Warsza-
wie®. Interesujgcym epizodem z karierze Kokulara bylo jego zatrudnienie przez
Aleksandra Potockiego — najpierw do konserwacji obrazéw (1832), a nastepnie
(1834) do sporzadzenia wykazu grafik i rysunkéw przechowywanych w patacu
w Wilanowie®.

Po I wojnie §wiatowej Towarzystwo Przyjaciol Woli zaczeto zabiegac o przejecie
kosciola i przywrdcenie w nim kultu katolickiego™. Kilkuletnie starania oficjalnie
zakonczyly sie sukcesem w 1923 roku, cho¢ juz wowczas trwata przebudowa $wia-
tyni, prowadzona pod kierunkiem Oskara Sosnowskiego™. Efektem przeksztalcen,
zakonczonych w 1927 roku, bylo przywrécenie pierwotnej orientacji (z wejsciem
od zachodu) oraz wydluzenie korpusu. We wnetrzu zachowano klasycystyczng
artykulacje, rezygnujac jednoczesnie — co oczywiste — z prawostawnego wystroju,
w tym monumentalnego ikonostasu. Rozwazania na temat formy i symboliki
$wiatyni powrocily na famach prasy w zwigzku ze zblizajacg si¢ setng rocznica
powstania listopadowego. Wartym odnotowania epizodem byla utopijna wizja
zmiany funkeji na ,,$wiagtynie-pamiatke”, zwigzana z postulatem, ze obiekt ,,po-
winien zachowa¢, o ile moznosci, nietkniety swoj charakter z r. 1831 i by¢ koscio-
fem-mauzoleum pamiegtnej walki w dniu 6-ym wrze$nia 1831 r. Na $cianach jego
powinny by¢ umieszczone tablice napisowe, upamietniajace zdarzenia, jak réwniez

»72

odpowiednie obrazy al-fresco””. Konsekwencja miata by¢ rezygnacja z regular-
nych nabozenstw, ktére odbywalyby si¢ jedynie w wybrane $wieta. Koncepcja
od poczatku byla nierealna, gdyz wymagalaby zbyt kosztownej budowy nowej

$wigtyni parafialnej, przeznaczonej do celow liturgicznych”.

65 SROCZYNSKA 1967-1968, s. 282-283; LEBET-MINAKOWSKA 2021, S. 204, PIZyp. 10.
66  GUSCIORA-TANANA 1973, S. 42, 44; NITKA 2013, S. 309.

67 GETKA-KENIG 2018, s. 75-76.

68  MNW, sygn. MP 3966.

69 GARCZEWSKA-SEMKA 2016, s. 60.

70  APW, ZK, sygn. 60, §. 11.

71 Ibidem; Koscioly 1982, s. 209; Kosciét 2003, s. 5.

72 Kurier 1930, s. 4. Jak podkres§lono w powyzszym artykule prasowym, dodatkowym kontrargu-
mentem zniechecajagcym do zmian byl fakt, ze kosciél dopiero co przebudowano pod kierun-
kiem Sosnowskiego.

73 APW, ZK, sygn. 60, S. 24.
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15. Kosciét na przedmiesciach, Warszawa - Wola, za: ,Tygod-
nik Ilustrowany” 1919, fot. domena publiczna

16. Warszawa, kosciét sw. Wawrzyrica na Woli, fot. H. Poddebski, ante 1939, Biblioteka Naro-
dowa, fot. domena publiczna
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Tragiczny okres w dziejach omawianej budowli przypad! na czasy II wojny
$wiatowej, szczegolnie dotkliwe byty walki toczone na Woli™. Zniszczeniu w trak-
cie Powstania Warszawskiego (w wyniku podpalenia) ulegly przede wszyst-
kim sklepienia oraz dach wraz z wienczaca go sygnaturka. Renowacje $wiatyni
$w. Wawrzynca przeprowadzali kolejno dwaj architekci zwiazani z Biurem Odbu-
dowy Stolicy: Feliks Kanclerz oraz Stanistaw Marzynski” — profesor Politechniki
Warszawskiej, inwentaryzator obiektéw sakralnych i cztonek Rady Prymasow-
skiej Odbudowy Kosciotéw Warszawy”®. Zachowano przedwojenng strukture
architektoniczng, stanowiaca czytelne $wiadectwo wielofazowosci bryly. Arty-
kulacja $cian zewnetrznych niezmiennie wykazuje zbieznos¢ z forma widoczna
na projektach z czaséw Heinricha von Brithla, a zarazem udokumentowang na
pozniejszych przekazach ikonograficznych, za$ architektura wnetrza stanowi
pochodna stylistyki wprowadzonej przez Idzkowskiego.

* %k 3k

Historia kosciota §w. Wawrzynca byla nierozerwalnie spleciona z dziejami Woli
i Warszawy. Kolejne etapy prac projektowych oraz faktycznych przeksztalcen
w XVII i XVIII stuleciu byly $cisle zwigzane z aktywnos$cig wybitnych i zamoz-
nych mecenasow — krélowej Marii Kazimiery oraz Heinricha von Briihla. Range
inwestycji przeprowadzonej z woli saskiego ministra podnosito zaangazowanie
architektow zwigzanych z Bauamtem - Joachima Daniela Jaucha i Johanna Frie-
dricha Knébla, sprawnie postugujacych sie formami zaczerpnietymi z architek-
tury drezdenskiej. Przeksztalcenie pdznobarokowej $wigtyni w cerkiew - mimo
kontrowersyjnej wymowy ideowej — stanowilo §wiadectwo realiéw politycznych
po powstaniu listopadowym. Kluczowym watkiem z historyczno-artystycz-
nego punktu widzenia bylo zlecenie adaptacji cenionym artystom tego okresu:
Idzkowskiemu, Heglowi i Kokularowi. Przedstawiony krotki przeglad przemian
architektonicznych wolskiego ko$ciota pozwala ukazaé najwazniejsze etapy jego

dziejow, a najciekawszym ich $wiadectwem pozostaje dzisiejsza forma $wigtyni.

74 LUFT 1980, s. 37. Osobnym watkiem - wykraczajacym poza ramy niniejszego tekstu - s3 mo-
dyfikacje kontekstu przestrzennego. Juz w miedzywojniu Wola zostala wiaczona do planowa-
nej aglomeracji stolicy, za$ po 1945 roku nastapil szereg przeksztalcen urbanistyczno-admi-
nistracyjnych, prowadzacy do zmian w topografii oraz w rozumieniu obszaru jako jednostki
przestrzennej (MORAWSKI 2000D, s. 106; ZEROSLAWSKI 20004, passifi; ZEROSLAWSKI 2000b,
s.142).

75 Kosciét 2003, s. 6.

76 ~ KROGULEC 2010, passim.



TECHNE
187 TEXNH

SERIA NOWA

17. Ko$ciol sw. Wawrzynca na Woli, rzut wspdlczesny, oprac. autor

18. Koéciol sw. Wawrzynca na Woli, widok na prezbiterium, fot. autor, 2022
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Architektura kosciota pobernardyriskiego
pw. Podwyzszenia Krzyza Swietego
w tukowie’

The architecture of the former Bernardine church
of the Exaltation of the Holy Cross in tukéw

Streszczenie. W artykule zostala omoéwiona architektura kosciota pobernardyn-
skiego pw. Podwyzszenia Krzyza Swigtego w Lukowie, ktéra jak dotad nie doczekata

si¢ wyczerpujacego opracowania. Autorzy dotychczasowych publikacji skupiali sie

gléwnie na odtworzeniu historii §wiatyni, ktora udato sie doprecyzowac¢ dzieki prze-
prowadzonym kwerendom archiwalnym oraz poréwnaniu zrédel pisanych z zachowa-
nym zabytkiem. Dokonana analiza formalno-genetyczna w kontekscie architektury
Rzeczypospolitej oraz zagranicznej, gtdwnie wloskiej, pozwolila na wysnucie nowych

wnioskow, w tym wskazanie §wigtyn, ktore mogly mie¢ najwiekszy wptyw na wyglad

powstalej fasady. Analiza péznobarokowych rozwiazan formalnych wykorzysta-
nych w gléwnej elewacji, mimo ich znacznego uproszczenia pozwala przypuszczaé, ze

autorem pierwotnego projektu byt Carlo Antonio Bay.

Slowa kluczowe: architektura; Lukéw; bernardyni; Carlo A. Bay; pézny barok

Abstract. The articsle discusses the architecture of the post-Bernardine Church of the
Exaltation of the Holy Cross in Lukéw, which has not been comprehensively studied.
Previous publications focused mainly on reconstructing the church’s history, which
was clarified through archival research and a comparison of written sources with the
preserved monument. A formal-genetic analysis conducted in the context of both
Polish-Lithuanian Commonwealth and foreign — mainly Italian - architecture led to
new conclusions, including identifying churches that may have had the most signif-
icant influence on the fagade’s design. The analysis of the late Baroque formal solu-
tions used in the main elevation, despite their significant simplification, suggests that
the original design was created by Carlo Antonio Bay.

Keywords: architecture; Lukow; Bernardines; Carlo A. Bay; late Baroque

Artykul jest skrécong wersja pracy licencjackiej, napisanej pod kierunkiem dr. Aleksandra
Stankiewicza, obronionej w 2024 r. w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu Kardynata Stefa-
na Wyszynskiego. Promotorowi skladam serdeczne podziekowania za pomocne uwagi oraz
dyskusje na temat architektury.
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obernardynski ko$ciot pw. Podwyzszenia Krzyza Swietego w Lukowie nie

doczekat si¢ dotad wyczerpujgcej monografii na temat swojej architektury,

jednak juz w XIX wieku wzbudzal zainteresowanie wsrdd starozytnikow,
regionalistow i historykéw zakonu'.

Doktadniej dzieje klasztoru zostaly oméwione w okresie miedzywojennym.
Jan Majewski jako pierwszy podal, ze budowe murowanego kosciola rozpoczeto
W 1655 roku, a miata si¢ ona zakonczy¢ w 1770 roku®. Wiecej faktéw ustalit ks. Ta-
deusz Polonski, ktéry przedstawil m.in. przebieg fundacji®, zas kilka lat pdzniej
ks. Kazimierz Kwiatkowski powt6rzyt za nim informacje na temat dziejow koéciota
z XVII i XVIII stulecia®. Na podstawie dostepnych Zrddel oraz publikacji ks. Ka-
mila Kantaka’ histori¢ konwentu przedstawil o. Augustyn Chadam w opracowaniu
na temat klasztorow bernardynskich w granicach dawnej Rzeczypospolitej’.

Wnioski dotyczace kwestii artystycznych w nieopublikowanej dokumentacji
naukowo-historycznej zawarl Marek Michonski. Wyodrebnit on fazy budowy,
a jako date zakonczenia prac wskazal rok 1766’. Jako analogie do rzutu §wiatyni
podat kosciot Bernardynow w Radecznicy oraz ko$cioty parafialne w Markuszo-
wie i Nowogrodku oraz kosciot Dominikanéw w Klecku®. Michonski uwazal, ze
za projekt obecnej $wiatyni byt odpowiedzialny Paolo Antonio Fontana lub jego
nasladowca’, podobnego zdania byl Mariusz Karpowicz'*. Takze biograf tego archi-
tekta, Jozef Skrabski, podzielal opinie Michonskiego i Karpowicza. Wedlug niego
Fontana bral udzial w powstaniu §wiatyni, poniewaz miat przebywaé w Lukowie
po 1725 roku wraz z Antoniem Solarim, odpowiedzialnym za projekt tamtejszego
kos$ciota Pijarow". Z kolei Jerzy Kowalczyk wspomnial zabytek w kontekscie sztuki
regionu, uwazajac, ze doradcg przy kierowaniu pracami budowlanymi w latach
30. XVIII wieku byt brat Mateusz Osiecki z zakonu Reformatow™.

Kolejny badacz, Tadeusz Milewski, w wiekszo$ci powtdrzyt wczesniejsze

ustalenia. Wedlug niego prace nad wznoszeniem $§wiatyni mogly sie zakonczy¢

1 BARACZ 1874, S. 374; WEJNERT 1879, s. 283; CHLEBOWSKI 1884, s. 822; GOLICHOWSKI 1899,
s. 96.

2 MAJEWSKI 1930, . 16—18.

3 POLONSKI 1944, S. 5-7.

4 KWIATKOWSKI 1947, S. 3—4.

5 KANTAK 1933, S. 410.

6 CHADAM 1985, S. 213-215.

7 MICHONSKI 1986, s. 35, 83—85.
8 Ibidem, s. 88.

9 Ibidem, s. 94.

10 KARPOWICZ 1996, 8. 146.

11 SKRABSKI 2007, S. 107.

12 KOWALCZYK 1992, S. 105.
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w 1766 roku lub cztery lata pozniej”. W 2020 roku opublikowano artykul, w ktérym

zaprezentowano wyniki badan archeologicznych przeprowadzonych w kryptach

zabytku'. Historig tukowskiego ko$ciota i parafii zajeli si¢ tez Marek Okon oraz

Jan Rzewuski, ktdrzy powtorzyli opinie wezesniejszych autoréw”. Ponadto koéciodt
kilkakrotnie pojawiat si¢ w publikacjach dotyczacych sztuki ziemi lukowskiej

oraz Matopolski polnocno-wschodniej, jednak i tym razem prezentowano wcze-
$niejsze zalozenia®.

Powyzszy stan badan dowodzi, ze brak aktualnego opracowania, w ktérym
by w wyczerpujacy sposob omoéwiono architekture $wigtyni. Dotychczas badacze
koncentrowali sie gléwnie na ustaleniu podstawowych faktéw historycznych oraz

wskazywali atrybucje, niepoparte jednak wyczerpujaca analizg budowli.

Historia

Sprowadzenie Bernardynéw do Lukowa poprzedzily rozmowy trwajace od
1626 roku miedzy starosta lukowskim Erazmem Widlica Domaszewskim" a bi-
skupem krakowskim Marcinem Szyszkowskim, majace na celu uzgodnienie
warunkoéw lokacji konwentu. 18 czerwca 1626 roku Domaszewski zakupil plac
po Kacprze Zamdliczu®, za$ 7 wrze$nia nastepnego roku Szyszkowski wyznaczyt
komisje, ktéra miata oceni¢ stan zabudowan przeznaczonych dla Bernardy-
néw". Wprowadzenie zakonnikéw do drewnianego kosciota i klasztoru nastapito
15 wrze$nia 1627 roku®. 22 stycznia 1629 roku Zygmunt III Waza zatwierdzit
lokacje, a 23 czerwca tego samego roku wystawiono akt fundacyjny i oblatowano
go w sadzie grodzkim™. Nieznany jest wyglad 6wczesnych zabudowan. Istnieje
wprawdzie przedstawienie kosciota i klasztoru z polowy X VIII wieku (wowczas
istniala jeszcze drewniana §wiatynia), jednak jest ono uproszczone i schema-

tyczne, przez co trudno na tej podstawie wysunaé wiazace wnioski (il. 1).

13 MILEWSKI 1999, S. 22.
14  MICHALIK/KOLASKA/ZAMOROWSKA 2020, S. 229—242.
15  OKON 2021, S. 19-112, 124-144; RZEWUSKI 2021, S. 176-191.

16 MIKOCKA-RACHUBOWA 1989, s. 386-396; KOWALCZYK 1992, S. 37-118; LOZINSKI 1999, S. 439;
EUGOWSKI 2016, s. 869-870.

17 Domaszewski byt szwagrem Michata Piekarskiego, ktory w 1620 r. dokonal nieudanego zama-
chu na kréla Zygmunta 111 Wazeg, lecz brak wzmianek sugerujacych, ze tukowska fundacja byla
formga ekspiacji za ten czyn.

18 APBK, RGP-b-3, k. 558; RYBKA 1886, k. 119-120; RZEWUSKI 2021, S. 178.
19 RYBKA 1886, k. 120; MAJEWSKI 1930, S. 16.

20  APBK, RGP-b-2, k. 173.

21  APBK, RGP-b-3, k. 557-559; RYBKA 1886, k. 120.
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1.].J. Lidl, Tabula Chorographica Provinciae Russiae, in Inclyto Regno Poloniae sub titulo
B. V. Mariae immaculate conceptae, Ordinis Minorum Regularis observantiae, ok. 1750,
Archiwum Prowincji Bernardynéw w Krakowie, fragment z widokiem ko$ciota i klasz-
toru Bernardynéw w Lukowie, fot. autor, 2024

22 lipca 1648 roku zakonnicy otrzymali zgode biskupa krakowskiego Piotra
Gembickiego na po$wiecenie kamienia wegielnego. Aktu tego dokonat ks. An-
drzej Bzicki, oficjal i prepozyt tukowski*. Do budowy, zaplanowanej na trzy lata,
przystgpiono dopiero w kwietniu 1655 roku, kiedy gwardian o. Bonawentura Zot-
kiewski zawarl umowe ze ,,stawetnym panem Adamem Tomaszewiczem mularzem
i mieszczaninem skarszewskim magistrem warszawskim” na budowe murowanego
kosciola, ,wedle abrysu reka tegoz pana mularza podpisanego”*. Najprawdopo-
dobniej w tym tez roku zakonnicy otrzymali od wojewody podlaskiego Wojciecha
Emeryka Mleczki 2000 ztotych, co mogto stanowi¢ istotny impuls do rozpoczecia
prac™. Juz 9 sierpnia 1655 roku Tomaszewicz dostal pierwsza z trzech rat wyna-
grodzenia w wysoko$ci 1500 ztotych™.

Architekt otrzymal te pienigdze za zalozenie fundamentéw oraz wybudowanie
krypt, co potwierdzaja wymiary z kontraktu, pokrywajace si¢ z rozmiarem ist-

niejacego kosciota. W nastepnym sezonie prace nie zostaly wznowione, poniewaz

22 RYBKA 1886, k. 121.
23 Ibidem, k. 122-124.

24 APBK, XXIV-k-1, k. 173. Wojciech Emeryk Mleczko urzad wojewody podlaskiego pelnit tylko
W 1655 I.

25 Ibidem, s. 124; RZEWUSKI 2021, S. 180.
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klasztor zostal ztupiony przez Kozakéw i Moskali, a w kwietniu 1657 roku miasto
najechaly wojska szwedzkie i siedmiogrodzkie*’. Cho¢ kosciot ocalal, wydarzenia
te doprowadzily do ogélnego zubozenia konwentu i wstrzymania prac na kolejne
dziesigciolecia. 29 stycznia 1694 roku Jan III Sobieski nadat zakonnikom przywilej
zezwalajacy na wyrab drzew z lasow starostwa tukowskiego®. Najprawdopodob-
niej wigzalo sie to z naprawg istniejacego lub budowa nowego kosciota po pozarze,
ktory nawiedzit miasto rok weze$niej*.

Dalsze dzieje budowy kosciota wyznacza data 18 lutego 1711 roku, kiedy to
kasztelan biecki Jan Kuropatnicki zapisal na budowe 10 ooo zlotych wyptacanych
w ratach®. Sume t¢ darowat w podziece za laski, ktdre otrzymatl, modlac si¢ przed
figurg Chrystusa Frasobliwego, bedaca wlasnoscig zakonnikéw *°. Pierwsza z rat
wysokosci 2500 ztotych trafila 4 kwietnia 1712 roku do rgk gwardiana o. Michata
Strzeleckiego®. Umozliwilo to dokupienie niezbednych gruntéw w celu zalozenia
cegielni oraz wybudowanie pieca®. Jednak prace ponownie przerwano z powodu
$mierci Kuropatnickiego, ktora spowodowata wstrzymanie wyplaty obiecanych
pieniedzy. Tego samego roku, 24 sierpnia, juz po $mierci Kuropatnickiego Ber-
nardyni otrzymali jeszcze 500 zlotych z zapisanej kwoty™.

W 1725 roku komisja rewizyjna konwentéw prowingji ruskiej Bernardynow
odnotowala, ze w Lukowie znajdowatl si¢ jedynie drewniany kosciét, a prace nad
murowanym nie byly prowadzone®. Budowe prezbiterium rozpoczeto zatem
niedlugo pézniej, poniewaz w 1730 roku jego mury siegaly juz wysokosci okien®.
W tym roku prowingcjat o. Jan Kapistran Wdziekonski prosit staroste regnowskiego
Melchiora Kacpra Zatuskiego o splate zalegtej kwoty, ktdrej w 1712 roku nie
zdazyt wyplaci¢ jego tes¢, Jan Kuropatnicki. Proponowat takze, by wznosze-
nie $wiatyni powierzy¢ architektowi prowadzacemu budowe konwiktu pobliskich
Pijaréw*. Brak jednak informacji, czy Zatuski zgodzit sie zaangazowac go do

26  APBK, XXIV-k-1, k. 48-49; ORLOWSKI/SZAFLIK 1962, S. 57.

27 RZEWUSKI 2021, 8. 180, przyp. 606. Rybka wspominal, ze przywilej nadano 29 stycznia 1693 r.,
wzmiankujgc dwczesnego staroste fukowskiego Stanistawa Matachowskiego, ktory jednak urzad
ten otrzymal dopiero 8 czerwca 1693 r. RYBKA 1886, k. 125. Por. DWORZACZEK 1974, S. 414.

28 MIKOCKA-RACHUBOWA 1989, s. 388. Brak jednak informacji, czy w tym pozarze ucierpialy
takze zabudowania bernardynskie.

29  RYBKA 1886, k. 125; RZEWUSKI 2021, S. 181.

30 OKON 2021, S. 146.

31 RYBKA 1886, k. 1255 RZEWUSKI 2021, s. 181.

32 APBK, RGP-a-4, k. 52; CHADAM 1985, s. 213; OKON 2021, . 23; RZEWUSKI 2021, S. 181.
33 RYBKA 1886, k. 125.

34  KANTAK 1933, S. 410; CHADAM 1985, s. 213.

35  APBK, RGP-a-4, k. 52.

36  Ibidem. Z treéci listu wynika, ze Wdziekoniskiemu chodzito o konduktora fabryki. Mianem
architekta byli okreélani takze budowniczowie. Zob. KRASNY 2007, s. 55-66.
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budowy koéciola Bernardynow. Od 1732 roku prefektem fabryki tukowskiej byt
0. Michat Koszelnicki, definitor tukowskiego konwentu”. W 1736 roku prowin-
cjat 0. Ignacy Ortowski zaangazowal do wznoszenia ko$ciola reformate br. Mate-
usza Osieckiego, o czym donosil w liscie staro$cie czerskiemu Janowi Roztworow-
skiemu, proszac go o wyplacenie obiecanej wczesniej konwentowi sumy ponad
3085 ztotych**. W tym roku Orlowski prosit Zatuskiego o splate 7500 zlotych, zapi-
sanych jeszcze przez jego tescia®. Pod rokiem 1738 figuruje zapis Ludwika Iwanow-
skiego ,,na rzecz murowania kosciofa i klasztoru” wysokosci ponad 1066 zlotych,
a dwa lata pozniej Andrzej Franciszek Jastrzebski przekazal zakonnikom 1000 zlo-
tych*. W 1746 roku prowincjat o. Franciszek Kozlewski ostatecznie uporzadkowat
pozostale legaty i zobowigzania klasztoru*. Do tego roku zakonnicy wydali 8ooo

»42

z 10 000 zlotych zapisanych przez Kuropatnickiego na ,,mury konwentu”*. Do$¢
regularne zapisy oraz okreslenie celu ich przeznaczenia wskazujg, ze w latach
30. i 40. XVIII wieku skoniczono wznoszenie prezbiterium oraz bez wiekszych
przerw prowadzono budowe korpusu. Dokladna data ukonczenia tej czeéci bu-
dowli nie jest jednak znana.

Pomiedzy wznoszeniem nawy a obecnej dwuwiezowej fasady nastgpita kolejna
w historii fukowskiej $wiatyni przerwa. Wedlug historykéw budowe kosciota kon-
tynuowano od 1760 roku®, brak jednak potwierdzenia tego faktu w zachowanych
zrédlach. Mozliwe, ze informacja ta odnosi si¢ do wybudowania wiez oraz obecne;j
fasady kosciota. By¢ moze potwierdzeniem tego jest data znajdujaca na drzwiach
pdtnocnej wiezy - 176[¢]**. Rybka wspomniat o liscie Hoffmana z Putaw z 1766 roku,
ktéry posytal ludzi do dokonczenia prac®. Nalezy go utozsamia¢ z dziatajacym
w tamtym czasie i miejscu rzezbiarzem Thomasem Hoffmanem*, co oznacza, ze
konczono wowczas prace nad wyposazeniem $wigtyni, zatem budowa ko$ciota
zakonczyla si¢ ok. 1766 roku.

37 RYBKA 1886, k. 126.
38  APBK, RGP-a-4, k. 421.

39 Ibidem, k. 420. Ignacy Orlowski przeoczyt kwote 500 zlotych, ktorg konwent otrzymat juz po
$mierci Kuropatnickiego od wdowy po nim. RYBKA 1886, k. 125.

40  RYBKA 1886, k. 126.

41 CHADAM 1985, S. 214; OKON 2021, S. 23.

42 APBK, XXIV-k-1, k. 173.

43 CHADAM 1985, S. 214; EOZINSKI 1999, S. 439; OKON 2021, S. 23.

44 Ostatnia cyfra roku nieczytelna. Michonski podal, ze byl to rok 1766. Zob. MICHONSKI 1986,
s. 85. Data ta jako zakonczenie budowy widnieje takze w Inwentarzu ,,Fundi Instructi’ z 1922.
APL, Inwentarz, s. 3.

45  RYBKA 1886, k. 127.
46 PROSZYNSKA 1979, s. 87-88.
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2. Lukoéw, koscidl pobernardynski, kapitele i fragment belkowania pétnocnej $ciany prezbi-
terium i tuku teczowego, fot. autor, 2024

Potwierdzeniem fazowos$ci budowy kosciola jest rowniez struktura murdw
zabytku oraz zréznicowanie dekoracji architektonicznej. Dowodem na przerwe
w budowie prezbiterium i korpusu jest rézna grubo$¢ murdw tych czeéci $wia-
tyni oraz odmienna konstrukcja sklepien, a takze szczeg6! w postaci niewielkich
¢wierckolistych weie¢ w pachach lunet, ktore wystepujg jedynie w nawie. Oprocz
tego $wiadectwem podzniejszego wzniesienia korpusu jest do$¢ nieporadne wto-
pienie glowic pierwszych pilastrow prezbiterium w $ciane arkady teczowej (il. 2).
Réwniez obecna fasada jest pdzniejsza, o czym $wiadczy wtdrnie przebite przejscie
z péinocnej wiezy na poddasze koéciola (il. 3). Zakrystie i skarbiec wzniesiono
w tym samym czasie co nawe, o czym $wiadczy identyczne wcigcie w sptywach
sklepien, wystepujace takze w pachach lunet korpusu.

W 1781 roku wizytator kosciota ks. Jacek Kochanski nakazal rozebra¢

drewniany ko$cidl i przenies¢ znajdujace sie¢ w nim pochowki®. W 1792 roku

47  ABMK, mf 335, k. 247.
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3. Lukow, koécidl pobernardynski, przejscie
z pélnocnej wiezy na poddasze, fot. autor,
2023

zakonnicy zakupili dachéwke na
reperacje dachu koscielnego oraz
innych budynkéw i parkanu*. Po
kasacie konwentu w 1865 roku zbu-
rzono korytarz lgczacy klasztor
z ko$ciotem, zamurowano wejscie
znajdujace sie we wschodniej $cia-
nie prezbiterium, a oltarz gléwny,
znajdujacy sie w potowie dlugosci
prezbiterium, przeniesiono w obec-
ne miejsce®*. W XIX i na poczatku
XX wieku przeprowadzono remon-
ty, ktore nie wplynety na architek-
ture $wiatyni**. W 1951 roku zama-
lowano znajdujace sie wewnatrz
$wiatyni polichromie®, a dwa lata
pdzniej wybito bezposrednie przej-
$cie prowadzgce ze skarbca (obec-
nie pelnigcego funkcje zakrystii)
do prezbiterium®. W 1987 roku wy-
remontowano wiezbe i wymieniono

pokrycie dachowe, a do 1989 roku zamalowano wizerunki Ewangelistow znaj-

dujace sie¢ w pierwszej kondygnacji wiez”. W 2005 roku w §wigtyni wymie-

niono posadzke oraz zainstalowano nowe schody w prezbiterium®*. W 2022 roku

oraz roku nastepnym zrekonstruowano polichromie w chérze i nawie kosciola

oraz malowidlo na jego fasadzie, przedstawiajace $w. Helene.

Opis

Kosciol jest orientowany, zbudowany z tynkowanej cegly. Sklada si¢ z dwu-

przestowego, wezszego i nizszego od nawy, zamknietego tréjbocznie prezbite-

rium, ktérego wschodnia cze$¢ petnita niegdy$ funkcje chéru zakonnego, oraz

48  APBK, L-19, k. 55.
49 RZEWUSKI 2021, S. 185-186.

50 KWIATKOWSKI 1947, S. 14; MICHONSKI 1986, S. 86; RZEW USKI 2021, S. 182.

51 OKON 2021, S. 48.
52 APL, Kronika, k. 12.
53 OKON 2021, . 69.

54  Ibidem, s. 94-95.
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z tréjprzestowej nawy z dodatkowym pétprzestem od zachodu. W zachodnich
narozach kosciota zlokalizowane sg dwie, wyodrebnione z bryty korpusu wie-
ze na rzucie zblizonym do kwadratu. Od potudnia prezbiterium umiejscowiony
jest dwuprzestowy aneks, petnigcy funkcje skarbca i wiekszej zakrystii. W narozu
miedzy zakrystig a nawg zlokalizowany jest przedsionek (il. 4).

4. Lukdw, koscidt pobernardynski, rzut poziomy, oprac. autor

Podzialy wewnatrz prezbiterium tworza umieszczone na cokolach uprosz-
czone jonskie pilastry, dzwigajace pelne belkowanie, ktére na osiach podpér
zostato wylamane do polowy profilowanego gzymsu. Powyzej entablatury znaj-
duje sie sklepienie kolebkowe na gurtach z lunetami. Pétkolisty tuk teczowy
zaznaczony gurtem wsparty jest na parze pilastrow kompozytowych, ponad
ktorymi znajduje si¢ mocno wylamane belkowanie. Glowice podpor, ponizej
wolut zdobi wypukly fartuch z pojedyncza kampanulg oraz graniastymi lez-
kami pod anulusem. Sciany prezbiterium pokrywa iluzjonistyczna polichromia.

Artykulacje nawy tworzg pary kompozytowych pilastrow z identycznymi
glowicami jak w tuku teczowym, ktére umieszczono na cokotach. Pelne belko-
wanie ponad nimi zostalo wytamane w partiach architrawu, fryzu i dolnej czesci
gzymsu. Przekrywa ja sklepienie kolebkowe na gurtach z lunetami. Pomiedzy
parami pilastréw mieszczg si¢ obramione, zamknigte pétkoliscie wneki oftarzowe,
ktérych klucze stanowig konsole z motywem w ksztalcie dzwonu. W pétprzesle
zlokalizowany jest murowany chér muzyczny wsparty na trzech poétkolistych
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arkadach, z ktorych $rodkowa prowadzi do przedsionka sklepionego krzyzowo.
Filary miedzyarkadowe i balustrade chéru urozmaicajg wykrojowe plyciny. Za-
krystie, ktéra nie ma podziatow, przykrywa sklepienie krzyzowe. W jej potudnio-
wej $cianie zlokalizowane sg dwa prostokatne okna, w skarbcu za$ jedno. Okna
w prezbiterium mieszcza sie¢ w lunetach ponad $cianami bocznymi oraz jedno
na osi ko$ciota. Zostaly one obustronnie rozglifione i zamkniete tukiem odcinko-
wym. Otwory okienne w nawie opracowano w taki sam sposdb, umiejscawiajac
je w lunetach i jedno z nich na osi (il. 5).

5. Lukéw, koscidt pobernardyniski, wnetrze, widok ku wschodowi, fot. autor, 2023

Sciany ko$ciota zostaty zbudowane na cokole. Dwukondygnacyjna i jednopo-
lowa fasade $wiatyni flankujg dwie wysuniete przed jej lico czworoboczne i dwu-
kondygnacyjne wieze. W ich narozach znajduja si¢ czesciowo wtopione w mur,
pozbawione glowic kolumny, ujete toskanskimi pilastrami. Podpory dzwigaja
pelne belkowanie ze zredukowanym architrawem oraz fryzem, ktére wylama-
no ponad nimi. Powyzej cokotu fasady znajduja si¢ postumenty podpér, oddzie-
lone od nich gzymsem cokolowym opasujacym fasade i wieze. W narozach mie-
dzy wiezami a frontem znajdujg si¢ przelamane pilastry, dalej ku jego osi dwie
lizeny o zaokraglonych krawedziach i dwie pary toskanskich pilastréw. Podobnie
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jak w wiezach maja one swoje wlas-
ne postumenty, wzbogacone plycinami.
W drugiej kondygnacji schemat podpér
i belkowania zostal powtérzony, z tg roz-
nicg, ze architraw na osiach wiez zostat
przerwany. Fasade wienczy tréjkatny
szczyt z dwiema parami lizen z bazami.
Zostaly one ograniczone od gory przez
profilowany gzyms, wylamany ponad
nimi. Za szczytem znajduja sie uprosz-
czone spltywy, na ktdre natozono lizeny.
Na osi fasady miesci si¢ otwor drzwiowy
zamkniety tukiem odcinkowym, ktory
obiega profilowane obramienie zakon-

czone lukiem wklesto-wypuklym. Powy-

zej drzwi zlokalizowana jest prostokatna 4 .
. L . } 6. Lukow, kosciol pobernardynski, fasada,
plycina z tablica inskrypcyjna zamknigta fot. autor, 2023
tukiem nadwieszonym z gzymsem tego
samego ksztaltu. Nad nim za$ prosto-
katna plycina z malowidlem przedstawiajacym $w. Helene, zwienczona tukiem
wklesto-wypuklym z uskokiem z profilowanym gzymsem o takim samym ksztat-
cie ponad nig. Na wysoko$ci wspomnianej ptyciny, na osiach wiez mieszczg sie
otwory okienne zakonczone lukiem odcinkowym z profilowanym gzymsem
parapetowym, pod ktérym umieszczono fartuch w takim ksztalcie jak w gto-
wicach pilastréw wnetrza nawy kosciola. W drugiej kondygnacji w centralne;j
czg$ci umiejscowione jest okno z profilowanym gzymsem nadokiennym. Motyw
ten zostal powtorzony w tej samej kondygnacji na osiach wiez. Dodatkowo okna
wiezowe maja gzyms podokienny ze wspornikami. Ponad otworami znajduja si¢
prostokatne plyciny. W szczycie zlokalizowana jest profilowana ptycina z gzym-
sem podokiennym podwieszonym na dwoch wspornikach. Powyzej ptyciny
znajduje sie niewielkie okno zakonczone tukiem pelnym (il. 6).

Artykulacje kazdej z elewacji korpusu stanowig cztery lizeny, dzwigajace pelne
belkowanie, wylamane na ich osiach w partiach uproszczonego do postaci p61-
watka architrawu, fryzu oraz dolnej czesci gzymsu. Pomiedzy podporami znajduja
sie prostokgtne ramy permutacyjne, za$ nad nimi w mniejszych ramach umiesz-
czono okna. Elewacje prezbiterium zostaly opracowane w identyczny sposéb jak
$ciany korpusu. Na $ciany poludniowego aneksu nalozono lizeny, pomiedzy kto-
rymi znajduja si¢ trzy prostokatne okna. Wienczy go identycznie uksztaltowane
belkowanie jak w przypadku zewnetrznych elewacji $wigtyni. We wschodniej
elewacji skarbca wtdrnie wybito otwdr drzwiowy (il. 7).
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7. Lukéw, koséciot pobernardynski, widok od potudniowego wschodu, fot. autor, 2023

Dwuspadowe dachy kos$ciota oraz pulpitowy dach aneksu sg pokryte blacha.
Nad korpusem od wschodu znajduje si¢ obita blachg wiezyczka na sygnaturke.
Czterospadowe dachy wiez z trojkatnie $cietymi narozami wienczg o$mioboczne
hetmy takiego samego ksztaltu jak wspomniana wiezyczka na sygnaturke.

Analiza formalno-genetyczna

Swiatynia zostala wzniesiona poza granicami XVII-wiecznego miasta, co bylo
uwarunkowane wymaganiami biskupa Szyszkowskiego”, a takze tradycja zakonna,
zgodnie z ktdrag nowe konwenty lokowano poza murami miejskimi. Potwierdzaja
to liczne zachowane zabytki bernardynskiego budownictwa. Sama §wiatynia nie
miala mie¢ pokaznych rozmiaréw, o czym $wiadczy do$¢ krotki, bo planowany
na trzy lata okres budowy.

Z zachowanego odpisu kontraktu z 1655 roku na wzniesienie kosciota mozna
wnioskowac, ze pierwotnie prace nad powstaniem kosciota bernardyni powie-

rzyli pochodzacemu spod warszawskiego Skaryszewa, a dzialajgcemu w stolicy

55  RYBKA 1886, k. 118.
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Adamowi Tomaszewiczowi. Niewiele jednak wiadomo o tej postaci - jego nazwi-
sko nie pojawia si¢ nawet w Stowniku architektéw i budowniczych Srodowiska
warszawskiego X V-XVIII wieku*™.

Architekt, jak dowiadujemy si¢ z tresci dokumentu, zaprojektowatl kosciot
razem z jego fasada, ktdra juz wowczas miala mie¢ dwie wieze”. W umowie
okreslono ponadto wymiary i przyblizony wyglad $wiatyni. Jej prezbiterium
mialo mie¢ 18 x 15 tokci*®, nawa 32 x 23 tokcie, a przed nig kruchta flankowana
przez dwie wieze na rzucie kwadratu. Jak juz wspomniano, odpowiadaja one
obecnym rozmiarom prezbiterium, ktore ma ok. 11 X 10 m*, oraz nawie o dtugo-
$ci 19,7 m i szerokosci 14,2 m - a wiec plan kosciota zostal okreslony w potowie
XVII wieku®. Kontrakt przewidywat ponadto wymurowanie krypt oraz skarbca
i zakrystii z pomieszczeniem ponad nig. Mialy one by¢ zwienczone sze$cioboczna
dzwonnicg.

W tukowskiej $wiatyni zastosowano trdjboczne zamkniecie prezbiterium
- rozwiazanie wowczas juz archaizujace, wywodzace si¢ jeszcze ze $redniowiecznej
tradycji budowlanej. Motyw ten czesto pojawial si¢ w nowozytnej architekturze
obserwanckiej, przy czym wydaje sie, ze celowe stosowanie gotyckich form miato
podkresla¢ ciaglos¢ tradycji architektonicznej zgromadzenia oraz jego wielowie-
kowg historie®.

W sktad zatozenia koscielno-klasztornego wchodzita dzwonnica, ktéra w Lu-
kowie miata mie¢ forme ,wiezy szeSciograniastej dla dzwondéw albo zegaru”®,
znajdujacej si¢ nad zakrystig. Usytuowanie jej na styku prezbiterium i korpusu
byto powszechnym rozwigzaniem w $redniowiecznej i nowozytnej architekturze
bernardynskiej. Przyktadem sg $wiatynie zakonne we Wroctawiu (1463-1502),
Radomiu (1467 - przed 1516), Lublinie (ok. 1470-1497, przebudowa 1603-1608),
Wilnie (przed 1506 — ok. 1513), Bydgoszczy (ok. 1545-1557, wieza 1677), Przasnyszu
(1595-1619), Lwowie (1600-1617) czy w Warszawie (1515-1533, przebudowa 1661-
1667)®. Dariusz Kaczmarzyk upatrywal genezy tego rozwigzania w architekturze

56  Por. Sfownik 2016.

57 RYBKA 1886, k. 122.

58  Przyjeto miare lokcia warszawskiego, tj. 59,5 cm. Zob. STAMM 1938, s. 23.

59  Prezbiterium jest nieco szersze, niz wynika to z dokumentu, poniewaz 15 tokci szerokosci
daje ok. 9 m, co odpowiada szerokosci arkady teczowej. Pomiar zostal wykonany przez autora
W 2023 I.

60 O starych fundamentach pod ko$ciotem wspominal Jan Kapistran Wdziekonski. Zob. APBK,
RGP-a-4, k. 52.

61 Na temat roli tradycji w architekturze bernardynskiej zob. np.: GRYGLEWSKI 2012, s. 350-354;
STANKIEWICZ 20224, S. 275-276; MIEDZIAK 2024, S. 401-417.

62  RYBKA 1886, k. 122.

63 MILOBEDZKI 1980, S. 145, 316; KACZMARZYK 1984, S. 36, 110—111; PIERSCIONEK 2009, S. 35-36,
88-89, 100, 122.
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minoryckiej potnocnej i srodkowej Italii®*. Propozycja ta wydaje sie trafna, po-
niewaz polscy zakonnicy, uczestniczac w licznych kapitutach zwotywanych na
terenie Potwyspu Apeninskiego, mogli zetkna¢ sie z tym wzorem i przenie$¢ go
na rodzimy grunt.

Na szczegolng uwage zastuguje szero-

ko$¢ sklepienia nawy ko$ciota w Lukowie
- 14,2 m - co czyni je jednym z najwiek-
szych w nowozytnej Rzeczypospolite;.
Taka szeroko$¢ sklepienia wymagata za-
stosowania wzmocnien widocznych na
poddaszu budowli (il. 8). Szersze nawy
maja jedynie ko$cioly Bernardynéw
w Kalwarii Zebrzydowskiej (15,6 m;
obecna nawa 1680-1702)% oraz Jezui-
téw w Poznaniu (14,4 m; prezbiterium
i transept 1696-1701)*, jednak w przy-

padku tego drugiego zostala ona nakryta

8. Lukéw, kosciot pobernardynski, skle- sklepieniem pozornym, jedynie prezbi-

pienie nawy od strony poddasza. terium i transept zyskaly sklepienie mu-
Zaznaczono wzmocnienia sklepienia,

fot. autor, 2024 rowane. Do $wiagtyn majacych nawy
o rozpietosci przekraczajacej 13 m na-
lezg: kosciét Kameduléw na Bielanach pod Warszawg (13,4 m; 1669-1758), $wiagtynie
Jezuitéw w Jarostawiu (13,2 m; 1580-1594), Krakowie (13,2 m; 1597-1635) i Lubli-
nie (13,2 m; 1586-1617) .

Nie dysponujemy pierwotnym projektem z polowy XVII wieku, ale mozna zato-
2y¢, ze koscidt planowano wybudowaé w systemie $cienno-filarowym. W tamtym
czasie, przy tak znacznej szerokoéci wykonanie sklepienia nad nawa z wnekami
wydrazonymi w grubosci muru bytoby niemozliwe dla przecigtnego mistrza mu-
rarskiego. Wyrézni¢ mozna dwa podstawowe warianty tego systemu: wnekowy,
gdzie do$¢ waskie filary dostawione do $cian majg swdj rodowdd w architekturze
poznogotyckiej, oraz kaplicowy, w ktérym boczne lico filara nabiera cech odrebne;j
lokalno$ci, nierzadko posiadajac przejscie w grubosci muru®. Odmiana wneko-

wa do$¢ czesto byla wykorzystywana w architekturze w X VI stuleciu i w 1. polowie

64 KACZMARZYK 1984, S. 59.

65 WALANUS 2016, 8. 506.

66 Wymiary na podstawie: GUTTMEJER 2019, . 102, przyp. 15.

67  Zestawienie na podstawie: PASZENDA 2010, s. 284; GUTTMEJER 2019, S. 102, Przyp. 15.
68 MILOBEDZKI 1970, S. 87.
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XVII wieku, kaplicowa z kolei pojawila si¢ w latach 60. XVII stulecia w bernar-
dynskich $wiatyniach w Warszawie i Poznaniu. Z racji tego, ze budowe rozpo-
czeto w 1655 roku, mozna $mialo uznad, iz tukowski ko$ciét miat zostaé wznie-
siony w odmianie wnegkowej systemu $cienno-filarowego, ktéry do polowy XVII
wieku wystepowal w kosciotach Bernardynéw w Kaliszu (1594-1607), Przasnyszu
(1595-1619), Leczycy (1636-1643), Bernardynek w Warszawie (1609-1617; nieist-
niejacy) i Wilnie (1625), Dominikanéw w Klimontowie (1617-1629), Norbertanek
w Busku (1621), parafialnych w Checinach (przed 1600-1603) i Tarczynie (1623),
Kanonikéw Regularnych w Kurozwekach (ok. 1625), kolegiackim w Kielcach
(korpus 1632-1635) oraz farnym w Krosnie (przebudowa 1641-1646)*. Koncepcja ta
jednak nie zostala zrealizowana, poniewaz korpus ostatecznie otrzymat wneki ot-
tarzowe wydrazone w grubo$ci $cian, stanowigce swego rodzaju redukcje wariantu
wnekowego, mimo wiekszej trudnosci w zalozeniu sklepienia nad szersza nawa.

System wnek ottarzowych wydrazonych w grubosci muru, ostatecznie zre-
alizowany w Lukowie, najpierw byl popularny w Krakowie, pdzniej rozpowszech-
nil si¢ w calej Malopolsce, zwlaszcza w swigtyniach zakonnych”. Poczatkowo
plytkie arkady, jak w krakowskich kosciotach Karmelitow Trzewiczkowych
pw. $w. Tomasza (1618-1621) czy Dominikanek na Grodku (1632-1634), z cza-
sem ulegly poglebieniu”. Rozwiazanie to mozna odnalez¢ m.in. w $wigtyniach
Karmelitanek Bosych pw. §w. Marcina w Krakowie (1638-1644), pw. $w. Joze-
fa w Lublinie (po 1635-1644), a od potowy XVII wieku w ko$ciotach parafialnych
w Opolu Lubelskim (1650-1675, rozbudowa 1744-1749), Markuszowie (1676-1682),
Belzycach (po 1675) czy Bernardynek pw. §w. Agnieszki na Stradomiu w Krakowie
(1660-1680)"*. System ten szczegdlnie upodobali sobie Franciszkanie Reformaci,
stosujac go w swoim pierwszym murowanym kosciele w Wieliczce (1624-1625),
ktérego uktad wnek wydrazonych w grubosci muru zostat odtworzony w innych
$wigtyniach tego zakonu: w Zakliczynie (1641-1651), Przemyslu (1641-1664) oraz
Bieczu (1644-1663)7.

Artykulacja nawy w postaci par pilastrow ustawionych na cokolach repre-
zentuje w pelni barokowe rozwigzanie. W polskiej architekturze po raz pierwszy

zastosowano ja w kosciele pw. $w. §w. Piotra i Pawla w Krakowie (1597-1635)"*.

69 Ibidem, s. 93, 96; MILOBEDZKI 1980, S. 136-138, 238, 241-242, 249-250, 257, 281-282; SITO 2020,
S. 75-76; STANKIEWICZ 20224, S. 77, 294-.

70  MILOBEDZKI 1975, S. 200; MILOBEDZKI 1980, S. 233.
71  MILOBEDZKI 1980, S. 233.

72 Ibidem, s. 178, 246, 310.

73 BLACHUT 1979, S. 227, 240.

74 MALKIEWICZ 1967, s. 74—-80.
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Wedlug Michonskiego trzony pilastrow zardwno w prezbiterium, jak i nawie
mialy by¢ wzbogacone ptycinami”, ostatnia rekonstrukcja polichromii wewnatrz
ko$ciota zaprzeczyta jednak tej tezie”.

Uwage zwracaja kompozytowe glowice pilastrow, ktorych redakcja odbiega od
klasycznego porzadku, a zwlaszcza fartuchy, znajdujace sie ponizej wolut. Niemal
identycznie, jedynie pozbawione kampanuli, oprdcz tukowskiej $wigtyni (il. 9 a)
znajduja sie ponizej glowic pilastréw nawy kosciota Kapucynéw w Lubartowie
(1737-1742, Paolo Antonio Fontana; il. 9 b), a takze w kosciele pobernardynskim
w Jelencu z fundacji Antoniego Jezierskiego (1742-1752; il. 9 ¢)”".

9 a-c. Dekoracja pilastrow nawy:
a) Lukow, kosciot pobernardynski, fot. autor, 2023;
b) Lubartéw, kosciét Kapucynow, fot. autor, 2023;
¢) Jeleniec, kosciét pobernardynski, fot. autor, 2024

75 MICHONSKI 1986, s. 87, 89.
76  Informacje t¢ zawdzigczam mgr Aleksandrze Wysokinskiej, za co dzigkuje.

77 SKRABSKI 2007, S. 67-68, 108.
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Dos¢ nietypowym rozwigzaniem, z jakim mamy do czynienia w Lukowie, jest
usytuowanie klasztoru za prezbiterium na jego osi (il. 10). Takie osiowe zalozenie
po raz pierwszy w Polsce wystepuje u bernardynéw na warszawskim Czerniako-
wie (1689-1693, niezrealizowany w calosci), a pdzniej w Grodzisku Wielkopol-
skim (1689-1739)”*. W nastepnym stuleciu takie uktady wzniesiono w Stoczku
Warminskim (1708-1714), Lucku (klasztor: od 1720, koscidt: 1754-1789), Jozefowie
nad Wislg (1730-1743), Ratowie (1752-1759) oraz Traszkunach na Litwie (ok. 1789)”.

10. Abrajanowski, Odreczny rysunek [z natury| klasztoru O.0. Bernardynéw w Lukowie,
1865, Archiwum Gléwne Akt Dawnych, Zbior kartograficzny, fot. autor, 2024

78 GUTTMEJER 2020, S. 68; STANKIEWICZ 20224, S. 116.

79 KOWALCZYK 1994, 8. 261, 264; GUTTMEJER 2020, S. 68.
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Obecna fasada z wysunietymi poza obrys muréw wiezami powstata w XVIII
wieku i rézni si¢ od pierwotnie planowanej. Na podstawie kontraktu z 1655 roku
mozna w przyblizeniu okresli¢ jej XVII-wieczny wyglad, gdyz znajduje si¢ tam in-
formacja, ze architekt ,ma wystawi¢ dwie wiezyczki réwno z szczytem na kwadrat

»8o

[...] a miedzy temi wiezyczkami facjata”. Zapewne owe wiezyczki miaty powsta¢
w typie tzw. oslich uszu, znanego w architekturze kregu lubelskiego 1. potowy
XVII wieku. Reprezentuja je fasady koscioléw parafialnych Lecznej (1618-1631),
Turobinie (po 1620) i Uchaniach (przed 1625), Bernardynéw w Lezajsku (1618-1628),
Bernardynek w Wilnie, a takze kolegiaty w Otyce (1635-1645) i $wiatyni Brygidek
w Grodnie (1642-1651) wigzanych z Giovannim Malinverng®.

Ostatecznie tukowska fasada, zrealizowana 100 lat pdzniej, charakteryzuje
sie w pelni barokowym podejsciem w ksztaltowaniu frontowych elewacji przez
umiejscowienie wiez, wyodrebnionych z bryly §wiatyni. Jej dokladniejsza analiza
formalno-genetyczna pozwoli na weryfikacje wezesniejszych atrybucji, ktore jak
dotad oparto na dos¢ powierzchownym poréwnaniu z innymi zabytkami.

Wplyw na budowe okazatych wiez w Lukowie mogly mie¢ nie tylko wzgledy
estetyczne, ale takze kult stynacej taskami figury Chrystusa Frasobliwego oraz
cudownego obrazu Matki Bozej Laskawej, bedacych w posiadaniu zakonnikow™.
Mozliwe, ze poprzez budowe dwuwiezowej fasady kosciota chcieli zamanifestowacd
pozycje swojego konwentu, aspirujagcego do rangi sanktuarium. Od 2. polowy
XVII wieku wérdd $wiatyn bernardynskich wznoszenie takich fasad - cho¢ wbrew
regule® - stawalo si¢ coraz popularniejsze. Dla zobrazowania tego zjawiska warto
przedstawi¢ kilka przykladéw sanktuariéw i wazniejszych §wiatyn na mapie pol-
skich prowincji bernardynéw. Naleza do nich koscioty na warszawskiej Pradze
(ok. 1621-1629; nieistniejacy; il. 1), w Krakowie (1660-1676), Radecznicy (przed
1686-1695), Kalwarii Zebrzydowskiej (wieze 1702-1720), Poznaniu (fasada ok. 1693,
wieze 1729-1730) czy ko$ciol pw. §w. Anny w Warszawie, gdzie od 1673 roku plano-
wano wzniesienie dwuwiezowej fasady®*. Wtasnie ten pierwszy odegratl kluczows
role w rozpowszechnieniu tego zjawiska w architekturze Obserwantéw. Prawdo-
podobnie tak tez byto w przypadku Lukowa z racji pochodzenia Tomaszewicza
i poczatkowej przynaleznosci tukowskiego konwentu do kustodii warszawskiej®.

80  RYBKA 1886, k. 122.
81 MILOBEDZKI 1980, S. 150; KURZE] 2009, S. 20, 31; KLOSOWSKI 2021, S. 97, 127-128, 190-191, 214, 257.

82 Figure Chrystusa bernardyni otrzymali w 1678 r. od rodziny Oledzkich. Zob. POLONSKI 1944,
$.16; MILEWSKI 1999, S. 24; OKON 2021, s. 145. Z kolei obraz byt w ich posiadaniu juz w 1680 .,
jednak obecnie nie ma go w kosciele. Zob. APBK, XXIV-k-1, k. 49; NOWAKOWSKI 1902, s. 430.

83 GUTTMEJER 2006, S. 16-17.

84 MILOBEDZKI 1980, S. 234, 312; GUTTMEJER 2006, S. 11, 16-17, 41-42, il. 6, przyp. 65; WALANUS
2016, S. 506; STANKIEWICZ 20224, S. 295, 297.

85 CHADAM 1985, S. 213.
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11. W. Hondius, Portret Adama Kazanowskiego, 1646, fragment z widokiem ko$cio-
ta Bernardynow na Pradze, fot. Muzeum Warszawy

Charakterystycznym elementem fasady sa kolumny czesciowo wtopione w na-
roza wiez. Zostaly one pozbawione kapiteli i klasycznych baz, zachowujac cechy
odrebnych podpor, nawigzujac do twdrczosci Pietra da Cortony, Francesca Bor-
rominiego i Carla Rainaldiego, rozpowszechnionej dzigki dziatalno$ci rzymskiej
Akademii $w. Lukasza oraz jej wychowankom®.

Kolumny widoczne w tukowskiej fasadzie, niepetniace funkcji konstrukeyj-
nych, mozna dostrzec w dzietach Borrominiego, tam jednak zawsze maja glowice.
Wrystepuja one w rzymskich koéciotach S. Carlo alle Quattro Fontane (fasada
1665-1667), w ktérym narozne monumentalne podpory flankuja jego fasade, czy
w tamburze kopuly S. Andrea della Fratte (kopula 1653-1665), ktérego naroza
wzbogacono czg$ciowo wtopionymi w nie kolumnami¥. Podobnym przykta-
dem z twdrczosci tego architekta, tym razem we wnetrzu, s3 podpory ujmujace
eliptyczne wneki ottarzowe w S. Maria dei Sette Dolori (1642-1646)". Zabiegi
takie, nadal popularne jeszcze po $mierci Borrominiego, byly stosowane przez
jego nasladowcéw, np. Antonia Gherardiego we wnetrzu Cappella Avila (1680)
przy kosciele S. Maria in Trastevere w Rzymie®.

86  Na temat sposobu ksztalcenia, panujacych nurtéw oraz ich tworczego przeksztatcania w Aka-
demii §w. Lukasza zob.: MINOR 2017, s. 546-565; BERNATOWICZ 2022, S. 125-149.

87 WITTKOWER 1978, s. 198-199, 203, 218.
88  Ibidem, s. 219.
89 BERNATOWICZ 2022, S. 138.
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FLukowskie kolumny stanowig forme posrednig miedzy naroznymi kolum-
nami klasycznymi a zaokraglonymi naroznikami. Te drugie, takze nalezace do
formalnego jezyka Borrominiego, wystepuja m.in. w Palazzo di Propaganda Fide
w Rzymie (od 1647)°°. Takie rozwigzanie, nieobce innym architektom z kregu
Akademii $w. Lukasza, mozna odnalez¢ w rzymskim Palazzo D’Aste-Bonaparte
(1658 — ok. 1665) projektu Giovanniego Antonia de Rossi, Palazzo de Carolis przy
Corso w Rzymie (1716-1722, Alessandro Specchi) czy w Palazzo Sforza-Cesarini
w Genzano (przebudowa 1715-1734, Lodovico i Domenico Gregorini), w ktérym
wyoblone narozniki drugiej i trzeciej kondygnacji flankujg lizeny”. Bardziej pla-
styczna forma widoczna jest w Oratorium SS. Sacramento przy S. Maria in Via
w Rzymie (1724-1730), gdzie Domenico Gregorini zastosowal wydatne zaokraglo-
ne narozniki ujete pilastrami®.

Takie same jak w Lukowie (il. 12 a), czeSciowo wtopione w naroza kolumny,
ktére nie majg kapiteli ani klasycznych baz, wystepuja w dzwonnicy przy kosciele
pomisjonarskim w Siemiatyczach (do 1727, proj. Carlo A. Bay, bud. Wincenty
Rachetti)”. Podobnie jak w fasadzie kosciota Bernardynéw partie belkowania
ponad nimi zostaly ptynnie zaokraglone, a same podpory ustawiono na wyso-
kich postumentach. Dodatkowo w Siemiatyczach sa one flankowane przez pary
toskanskich kolumn (il. 12 b), ktére w Lukowie zostaly zastapione przez pilastry
tego samego porzadku. Nieco bardziej uproszczone formy reprezentujg wyoblone
narozniki wiez fasady $wigtyni Paulinéw w Le$nej Podlaskiej (1730-1738, przed
1750-1752, bud. Wincenty Rachetti; il. 12 ¢)**, ktdre w pierwszej kondygnacji ujete
sg przez toskanskie potkolumny. Rozwigzanie to swojg formg wykazuje pokre-
wienstwo z kolumnami wtopionymi w narozniki kaplic koéciota Franciszkanow
w Warszawie (1679-1732, projekt korpusu zmodyfikowany przez Carla A. Baya)
czy takimi samymi podporami, ktére usytuowano uko$nie w narozach drugiej
kondygnacji wiez fasady kosciota Pijarow w Lowiczu (1744-1747), powszechnie
przypisywanej Bayowi®.

Charakterystyczng cecha tukowskiej fasady sa lizeny o zaokraglonych krawe-
dziach (il. 13 a). Trudno wskaza¢ identyczne podpory. Analogii nalezy doszukiwaé

sie przede wszystkim w gléwnych elewacjach warszawskich §wiatyn Wizytek

90 WITTKOWER 1978, S. 227-229.

o1 Ibidem,s. 290, 376; MELARANCI 1995, S. 64—68.

92 MALLORY 1977, S. 145-152.

93 ZDZIARSKA 1991, S. 108; MICHALIK 2016, S. 379, 381; SITO 2016, S. 38-39, 42.

94  MARASKIEWICZ 1983, s. 12—13. Fasada byla juz ukoriczona w 1738 r. Zob. BOBERSKI 1989, s. 97.
95 GAJEWSKI 1986, S. 547; SAMSONOWICZ 1988, s. 248, 253; Katalog 2001, S. 25; SITO 2016, S. 41—42.
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12 a-c. Wtopione w mur kolumny i zaokraglony naroznik: a) Lukow, kosciot
pobernardynski, wieza fasady, fot. autor, 2024; b) Siemiatycze, dzwonnica
przy koéciele pomisjonarskim, fot. autor, 2024; ¢) Lesna Podlaska, ko$ciét
Paulinéw, wieza fasady, fot. autor, 2024

(1728-1733, 17561762, proj. atryb. Benedykt de Renard, bud. Carlo A. Bay; il. 13 b),
Augustiandw (ok. 1730 - ok. 1736, proj. Carlo A. Bays; il. 13 ¢) oraz wzorowanej na
wizytkowskiej fasadzie kosciota Paulindw w Le$nej Podlaskiej (il. 13 d)*°. W przy-
toczonych przyktadach omawiane formy sg duzo bardziej plastyczne, przybieraja
posta¢ zryzalitowanych fragmentéw muru. Podobienstwa do kosciota w Lukowie
mozna dostrzec takze wewnatrz kosciota Wizytek w Warszawie, gdzie lekko
wyladowane poza $ciany nawy gléwnej ryzality, flankowane przez kompozytowe

kolumny wzbogacono prostokatnymi ptycinami (il. 13 e).

96 BERNATOWICZ 2016, 8. 32—-37, 59, 64—70; SITO 2016, S. 39—40.
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13 a-e. Fragmenty artykulacji §cian:

a) Lukoéw, koscioél pobernardynski,
fasada, fot. autor, 2024; b) Warszawa,
kosciol Wizytek, fasada, fot. autor,
2024; ¢) Warszawa, kosciol poaugustian-
ski, fasada, fot. autor, 2024; d) Leéna
Podlaska, koéciot Paulindw, fasada,
fot. autor, 2024; ) Warszawa, ko$ciot
Wizytek, nawa gléwna, fot. autor, 2024
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Tadeusz Bernatowicz, przeprowadzajac analize form zastosowanych w war-
szawskim kos$ciele Wizytek, w tym wyoblonych ryzalitow, wskazal na rzymskie
$rodowisko architektoniczne”. W przypadku Lukowa owe ryzality sptaszczono,
sprowadzajac do postaci lizen o zaokraglonych krawedziach. Ptynnie wyoblone
wystepy $cian odnajdujg swoéj pierwowzér w monumentalnych ryzalitach z fasady
kosciota S. Maria dei Sette Dolori w Rzymie. Ponadto dodatkowymi rzymskimi
inspiracjami omawianych rozwigzan mogty by¢ uwypuklenia muréw w wiezach
S. Agnese in Agone (1652-1653: Girolamo i Carlo Rainaldi; 1653-1655: Francesco
Borromini; 1657-1666: Carlo Rainaldi, Carlo Fontana)®® i fasadzie S. Maria della
Pace (fasada 1656-1657, Pietro da Cortona)® czy cze$¢ srodkowa dolnej kondy-
gnagcji fasady S. Carlo alle Quattro Fontane oraz eliptyczna ,kapliczka” powyzej

100

belkowania. W ko$ciele akademickim SS. Martina e Luca (1635-1650)"°° Pietro
da Cortona zakomponowal gtéwng elewacje w taki sposob, ze $rodkowa partia
wydaje si¢ by¢ ,,$ciskana” przez dwa opilastrowane filary. Efekt ten zostal spo-
tegowany przez zaokraglenia belkowania. W oratorium filipinéw przy S. Maria
in Valicella (1637-1640)" Borromini urozmaicil wklesla elewacje przez dodanie na
osi pierwszej kondygnacji wyoblonego ryzalitu. Takze tambur kopuly S. Andrea
della Fratte z belkowaniem w ksztalcie wydtuzonej litery ,,C” mogl mie¢ wpltyw
na ksztaltowanie si¢ omawianych form. Podobnie do tukowskich lizen opraco-
wano jeden z naroznikéw wspomnianego wczesniej Palazzo di Propaganda Fide.

Takie wystepy murdw najczesciej znajdujacych sie¢ pomiedzy artykulacja po-
rzadkowa wywodza si¢ z fasad rzymskich koécioléw S. Susanna (fasada 1603, Carlo
Maderno) czy formalnie pokrewnej jej, gléwnej elewacji S. Andrea della Valle
(fasada 1661-1665, Carlo Rainaldi), w ktérych kolumny umieszczone we wnekach

102

zostaly oddzielone zryzalitowanymi fragmentami $cian'**. Ewidentne wplywy
tych dwdch ostatnich, dodatkowo taczacych borrominiowskie inspiracje odna-
lez¢ mozna w fasadzie rzymskiego ko$ciota SS. Trinita dei Pellegrini projektu
Francesco de Sanctis (fasada 1723)'**. Rozwigzanie to zaczerpnieto z tworczosci
Michata Aniofa i jego nasladowcow, ktorzy stosowali pograzone we wnekach

104

kolumny (colonna alveolata)'*.

97  BERNATOWICZ 2016, S. 37-43.

98  LENZO 2012, S. 109-111, 115-116.

99 WITTKOWER 1978, s. 241.

100 Ibidem, s. 235.

101 Ibidem,s. 222.

102 HIBBARD 1971, S. 40, 42; MANFREDI 2013, S. 279-295.
103 WITTKOWER 1978, S. 377.

104  Na temat motywu colonna alveolata zob. BENELLI 2009, s. 65-78.
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Fasada tukowska wykazuje wiele podobienstw do gléwnej elewacji kosciota
Paulinéw w Lesnej Podlaskiej, wzorowanej na froncie warszawskiej $wigtyni
Wizytek. Mimo widocznych réznic, takich jak odmienne rozstawienie wiez, za-
stosowanie innych podpdr oraz wigksza rzezbiarskos¢ i plastycznoé¢ tej drugiej,
wspolne cechy objawiajg sie w formach o drugorzednym znaczeniu. Podobng
logika charakteryzuje sie sposob ksztattowania belkowania (il. 13 a-b, d). W tych
trzech fasadach architraw i fryz tracg swoj klasyczny, konstrukcyjny charakter.
U obserwantéw architraw zostal mocno zredukowany i wyglada, jakby nato-
zono go na podpory. We fryzie znajduja si¢ przediuzenia lizen, podobnie jest
w przypadku dwoch powyzszych kosciolow, w ktdrych ryzality przeciggnieto na
parti¢ belkowania. Zaréwno u Paulinéw, jak i Obserwantéw ponad wyoblonymi
naroznikami oraz cz¢sciowo wtopionymi w mur kolumnami ptynnie zaokrg-
glono gzyms'”. Ponadto w fasadach z Le$nej i Lukowa mozna odnalez¢ inne
analogie, takie jak usytuowanie podpdr na wysokich cokotach, redukcja archi-
trawu w drugiej kondygnacji do dwoch fascii czy podobnie ksztaltowany gzyms
miedzykondygnacyjny.

Zasadniczg roznicg miedzy dwiema elewacjami frontowymi jest wspomnia-
ne zastosowanie innych podpor — w Lesnej kolumn, w Lukowie pilastrow. Wynika
to zapewne z probleméw finansowych fukowskich zakonnikéw oraz dostosowania
projektu do zastanych warunkdéw, o czym $wiadczy geste opilastowanie o wy-
dtuzonych proporcjach, wynikajace z ksztaltu fasady kosciota. Nalezy zaznaczy¢,
ze fasada lesnianska reprezentuje typ parawanowy, co umozliwito wykorzy-
stanie wielu kolumn i ryzalitéw wzbogacajacych jej plastycznos¢. Takie rozwia-
zanie nie bylo mozliwe w przypadku Lukowa z powodu wyzej przytoczonych
wzgleddw, dlatego zdecydowano, by w miejsce kolumn wstawi¢ pilastry, a za-
miast ryzalitow - lizeny. Zmiany te sg widoczne takze w wiezach. W paulinskim
sanktuarium zaokraglone narozniki sg flankowane przez toskanskie potkolumny,
w Lukowie za$ zastapiono je pilastrami w tym samym porzadku. Zabiegi te
spowodowaly ogdlne uproszczenie i sptaszczenie gtownej elewacji, co moglo tak-
ze wynika¢ z zatrudnienia mniej wykwalifikowanego warsztatu do jej wykonania.
W omawianym przypadku zrezygnowano z obramionych nisz znanych z ryzali-
tow w Leénej oraz warszawskich kosciolow poaugustianskim i Wizytek. Powo-
dem byly nietypowe proporcje lizen, zbyt waskich, by wydrazy¢ w nich nisze
mieszczace figury. Uproszczenie tukowskiej fasady w stosunku do le$nianskiej po-
lega dodatkowo na zastosowaniu jednakowego, toskanskiego porzadku w dwdch
kondygnacjach. Jego uzycie moglo wynika¢ takze z latwiejszego wykonania,
a tym samym nizszego kosztu, co bylo istotne dla zakonnikéw borykajacych sie
z problemami finansowymi.

105 W Lukowie zaokraglono tylko dolng parti¢ gzymsu.
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W fasadzie kosciota Bernardynéw w Lukowie wykorzystano formy wypraco-
wane przez czotowych rzymskich architektow XVII wieku, ktére w pézniejszym
czasie byly twdrczo przetwarzane przez wielu adeptéw architektury w tamtej-
szej Akademii, a nastepnie rozpowszechnione w innych krajach. Nalezg do nich
narozne kolumny z ptynnie zaokraglong partia belkowania czy wyoblone ry-
zality, ktére w przypadku fasady $wiatyni tukowskiej zostaly mocno zreduko-
wane i uproszczone, przybierajac postaé lizen. Formy te wykazuja podobienistwa
z rozwigzaniami, jakie mozna zaobserwowac u twdércow architektury srodowiska

warszawskiego 2. ¢wierci XVIII wieku.

Problem autorstwa

Jak wspomniano powyzej, autorstwo projektu calego kosciola po raz pierwszy

106

przypisat Paolowi Antoniemu Fontanie lub jego nasladowcy Michonski', a poz-
niej Skrabski'”” na podstawie analizy zabytku oraz do$¢ watpliwych XIX-wiecznych
przekazow.

Pierwszy z nich podat do$¢ ogélne cechy, takie jak falowany gzyms, wykrojowe
plyciny na filarach i balustradzie chéru muzycznego oraz podobienstwo w trakto-

108

waniu detalu'”. Jednoczes$nie nie przeprowadzit analizy poréwnawczej z innymi
dzietami tego architekta, ograniczajac si¢ jedynie do przywolania kosciota Ka-
pucynéw w Lubartowie i tamtejszej fary jako przykladow jego tworczosci'. Na
podstawie powyzszych cech prawidlowa atrybucja jest niemozliwa, poniewaz sa
to formy obiegowe. Wedlug Michonskiego o autorstwie projektu Fontany miata

110

ponadto $wiadczy¢ jego wizyta w Lukowie w 1763 roku"’. Jednak i to wydaje sie
nieprawdopodobne, poniewaz architekt zmart w marcu 1765 roku, a od 2. po-
towy lat 50. XVIII wieku zmagal si¢ z podagra oraz postepujaca $lepota, ktéra
ok. 1764 roku skutkowata niemal catkowitg utratg wzroku™'.

Nieco innego zdania byl Skrabski, ktéry uwazal, ze ok. 1725 roku Fontana
przebywal w Lukowie wraz z Antoniem Solarim, przyjmujgc te wiadomo$¢ za nie-

112

weryfikowalnym XIX-wiecznym przekazem"*. Natomiast za Karpowiczem uznal,

ze ewentualny pobyt nadwornego architekta Sanguszkéw w Lukowie mial wigzaé

106 MICHONSKI 1986, S. 94.

107 SKRABSKI 2007, S. 106-107, 195.
108 MICHONSKI 1986, S. 94.

109 Ibidem.

1m0  Ibidem.

11 SKRABSKI 2007 S. 28-29.

12 Ibidem, s. 107. Por. KRUPINSKI 1859, s. 536. Informacja o pobycie Fontany w miescie w poz-
niejszej literaturze byla przyjmowana bezkrytycznie. Zob. REWSKI/KOZAKIEWICZ 1948, s. 60;
KARPOWICZ 1996, s. 146; MILEWSKI 2001, S. 27.
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sie z jego dzialalno$cig przy wznoszeniu koéciola Obserwantéw'. Ponadto do-
strzegal on w $wigtyni bernardynskiej pewne podobienistwa do innych dziet Fon-
tany, m.in. charakterystyczny fartuch wystepujacy na wiezach fasady i pilastrach
nawy, wysunigte z bryly wieze z kolumnami w narozach, tukowate i faliste nad-
proza oraz tréjkatny szczyt". Badacz podal, ze charakterystyczne fartuchy wyste-
puja na pilastrach wewnatrz lubartowskiego kosciola Kapucyndéw, na ogrodzeniu
tamtejszej fary oraz w projekcie fasady $wiatyni Reformatéw w Rawie Ruskiej,
lecz dwa ostatnie przyklady sg nietrafne, poniewaz ich forma jest zupelnie inna
niz w Lukowie. Wedlug Skrabskiego jednym z argumentéw potwierdzajacych
autorstwo Fontany mialy by¢ wyodrebnione z bryly kosciota wieze z naroznymi
kolumnami. Jednak takie umiejscowienie wiez bylo powszechne w barokowej
architekturze sakralnej. O ile architekt ten stosowal wyoblone narozniki czy ko-
lumny dostawione do naroznikéw (koscioty Reformatéw w Chelmie, Kapucynéw
ifarny w Lubartowie, Misjonarzy w Zastawiu, Dominikanéw w Winnicy, Paulinéw
we Wlodawie, Karmelitow Trzewiczkowych w Lublinie), o tyle charakterystyczne,
cze$ciowo wtopione w narozniki podpory, zachowujace cechy swojej odrebnosci,
przy jednoczesnym pozbawieniu ich glowic odbiegaja od formalnego jezyka jego
tworczosci. Na prozno tez szukac charakterystycznych wyoblonych lizen, ktére
wystepuja w tukowskiej fasadzie. Wydaje sie wiec, ze propozycje o zaprojektowaniu
fasady tukowskiej przez Fontane nalezy odrzucic.

Z treéci przywolywanego juz listu prowincjata Wdziekonskiego do Zatuskiego
wynika, ze bernardyni mieli juz w 1730 roku projekt, ktdry starali si¢ realizowac,
jedyna przeszkoda byly ciggle problemy finansowe™. Fazowo$¢ wznoszenia ko-
$ciola utrudnia jednoznaczne okreslenie warsztatu budowlanego i architekta
odpowiedzialnego za projekt poszczegolnych czesci $wiatyni. Najtrudniejsze jest
to w przypadku prezbiterium, poniewaz brakuje tam cech, ktdre pozwolityby na
jednoznaczng identyfikacje twdércow. Analiza form architektonicznych w nawie
kosciota i jego fasady pozwala przyjac, ze za ich budowe byt odpowiedzialny
warsztat wznoszacy koscioty Kapucynéw w Lubartowie, Bernardynéw w Jeleficu

116

oraz Pijarow w Lukowie, jednak jego czlonkowie nie sg znani"®. Do charaktery-
stycznych motywow tego warsztatu nalezg wspominane fartuchy na pilastrach
i fasadzie oraz ¢wierckoliste wciecia widoczne w pachach lunet i na sptywach

sklepien (il. 14 a—c). Wiadomo, ze do ostatniego etapu wznoszenia koéciota Pijaréw

113 KARPOWICZ 1996, S. 146; SKRABSKI 2007, S. 108, 184-185, 195, 202.
114 SKRABSKI 2007, S. 184185, 195.
115  APBK, RGP-a-4, k. 52-53.

116  Zob. SKRABSKI 2007, s. 66—68. W Archiwum Polskiej Prowincji Zakonu Pijaréw w Krakowie
nie ma dokumentéw, ktore mogltyby by¢ pomocne w ustaleniu sktadu osobowego warsztatu
wznoszgcego kosciol. Za uzyskanie tej informacji dzigkuje p. Agnieszce Szmerek.
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w Lukowie, w latach 1752-1762, byt zaangazowany bliski wspotpracownik Antonia
Solariego, Jan Krzysztof Adrian Kluk'. Jednak obecny stan badan nie pozwala
nam okresli¢, jakie wyksztalcenie w dziedzinie architektury mial ten szlachcic
ani czy jego zdolnosci byly wystarczajace do wzniesienia sklepienia o szerokosci
ponad 14 m w kosciele Obserwantow.

14 a-c. Fragmenty sklepien. Zaznaczono
wciecia w pachach lunet i sptywie skle-
pienia: a) Lukéw, kosciol pobernardyn-
ski, fot. autor, 2024; b) Lukéw, kosciét
popijarski, fot. autor, 2024; ¢) Jeleniec,
kosciol pobernardynski, fot. autor, 2024

17 SKRABSKI 2007 s. 107. Jan Krzysztof Adrian Kluk prowadzit takze budowe ko$ciotéw para-
fialnych w Ciechanowcu (1732-1737) wedlug projektu Antonia Solariego oraz w Turzyskach
(1757-1764) zapewne wedlug wlasnego projektu. Zob. KOWALCZYK 2006, s. 109, 118, przyp. 78.
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Istotng role przy wyborze architekta oraz ksztaltowaniu formalnych rozwigzan
fasady mogly odegra¢ powigzania osobiste. Kluczowg postacia, ktora najpraw-
dopodobniej wystarata si¢ o nowy, XVIII-wieczny projekt, byl trzykrotny pro-
wingjal prowincji ruskiej Bernardynoéw, o. Jan Kapistran Wdziekonski. Inicjowat
on réznorakie przedsiewziecia artystyczne, utrzymywatl kontakty z najbardziej
wplywowymi rodzinami magnackimi, w tym z Radziwiltami, a przede wszyst-
kim wystaral si¢ 0 wznowienie procesu beatyfikacyjnego Jana z Dukli, ktdrego
zostal prokuratorem, oraz wyjednal u Augusta IT Mocnego i Marii Leszczynskiej
wstawiennictwo u papieza z prosbg o beatyfikacje zakonnika"®.

Na podstawie cech przedstawionych w czesci poswieconej analizie fasady
nalezy odrzuci¢ wczeéniejsze propozycje autorstwa. Mozna natomiast pokusi¢
sie o atrybucje przynajmniej tej czesci $wiatyni, ktdrej autorstwo pierwotnego
projektu nalezy przypisa¢ Carlowi Antoniemu Bayowi. Projekt ten, zalezny od
$wiatyn Paulinéw w Le$nej Podlaskiej oraz Wizytek w Warszawie ulegl ostatecznie
znacznemu uproszczeniu, prowadzgcemu niemal do jego sprymityzowania. Naj-
prawdopodobniej wynikalo to z ograniczonego budzetu i zatrudnienia mniej wy-
kwalifikowanego warsztatu budowlanego, nierozumiejacego koncepcji architekta.
Mimo wszystko w dalszym ciggu zauwazalne sg formy znane Bayowi, a pdzniej
przez niego stosowane. Naleza do nich wyoblone wystepy murdw znane z fasady
i wnetrza warszawskiego kosciota Wizytek, tamtejszego kosciota poaugustian-
skiego oraz $wigtyni Paulinéw w Lesnej Podlaskiej, ktére w Lukowie zredukowano
do lizen. Mimo ze w kontrakcie na te ostatnia wystepuje jedynie Wincenty Ra-
chetti", to najprawdopodobniej fasada byta zaprojektowana przez Baya lub przy
jego udziale. Nalezy zaznaczy¢, ze Rachetti w znacznej mierze jedynie realizowat
projekty swojego szwagra, u ktérego mieszkal w Warszawie®’, a sam ograniczal
sie do drobniejszych prac. Inng charakterystyczng cechg uzyta przez budowni-
czego warszawskiej $wiagtyni Wizytek sg pozbawione gtowic, umiejscowione na
postumentach, cze$ciowo wtopione w mur kolumny wystepujace w dzwonnicy
przy kosciele pomisjonarskim w Siemiatyczach. Architekt ten, mimo ze nie za-
stosowal identycznych podpor w innych budowlach, uzyt form im pokrewnych
w fasadzie $wiatyni Pijaréw w Lowiczu oraz kaplicach ko$ciota Franciszka-

now w Warszawie''.

118 AGAD, AWR, 17067 k. 1; GOLICHOWSKI 1899, s. 180-181, 310; MANKOWSKI 1938, S. 317-320;
WYCZAWSKI/MURAWIEC 1997, S. 108; SITO 2001, 8. 39; KURZE]J 2006, S. 25.

119 Zob. MARASKIEWICZ 1983, s. 37-38.
120 MICHALIK 2016, S. 378-379.

121 Natemat repertuaru form C.A. Baya i jego tworczo$ci zob. BOBERSKI 2012, s. 536—548.



TECHNE
221 TEXNH

SERIA NOWA

Praktyka, ze projekt wybitnego architekta wykonywali niezwigzani z nim ce-
chowi muratorzy, byta do$¢ powszechna w Rzeczypospolitej juz w XVII stuleciu.
W konsekwencji tego wyszukany projekt niejednokrotnie bywatl upraszczany.
Jedna z takich budowli jest ko$cidt Franciszkandéw w Zamosciu, zaprojektowa-
ny najprawdopodobniej przez Constantego Tencalle, wznoszony przez cechowych
muratordw, ktérzy nawigzujacg do rzymskiej architektury $wigtynie uzupetnili
uproszczonymi dekoracjami zaczerpnietymi z niderlandzkich wzornikéw'. Takze
w nastepnym stuleciu mozna spotka¢ sie z podobnym zjawiskiem wykorzystania
projektéw innych architektéw. Przyktadem jest kosciél pw. §w. Marii Magdaleny
w Zamyslowie (przed 1752), wzorowany na $§wiatyni Benedyktynow pw. $w. Jadwigi
i Swietego Krzyza na Legnickim Polu (1727-1731) projektu Kiliana Ignaza Dientzen-
hofera™. Innymi realizacjami, bedacymi adaptacjami projektow tego architekta
sg koscioly parafialny w Sicinach (1736-1740) wzniesiony przez Karla Martina
Frantza oraz dworski w Cieszkowie (po 1753) wybudowany przez cechowych
muratordéw Carla Josepha Poltza i Leopolda Ostriza™*. Podobna sytuacja ma si¢
z kosciolami parafialnymi w Kotomyi (1762-1772), Busku (po 1766-1779), Brzozdo-
wicach (1769-1771) i Lopatynie (ok. 1766-1784), dawniej wigzanych z Bernardem
Meretynem. Swiatynie te s3 szczegotowa repetycja kosciota w Hodowicy (1751-1758),
bedacego potwierdzonym zrédlowo dzielem tego architekta. Wybudowano je,
wykorzystujac istniejacy juz projekt hodowickiej budowli, jednak uproszczone
formy kamieniarki zdradzaja wykonawstwo mniej wykwalifikowanego warsz-

tatu budowlanego™

. Powyzszy przeglad pokazuje, ze realizacja projektu przez
cechowych muratoréw lub wykorzystanie go przez niezwigzanych z architektem
budowniczych nie byto niczym wyjatkowym, poniewaz w tamtym czasie projekt
nie byt wlasnoscig intelektualng jego tworcy.

Bay byt wzietym architektem, pracujacym takze dla zakondw, a jego projekt
$wiadczyl o prestizu budowli. Dlatego tez bernardyni mogli si¢ zdecydowa¢ na
realizacje fasady wedlug jego abrysu. I mimo uplywu co najmniej kilkunastu lat
od wykonania projektu i $mierci architekta postanowiono kontynuowa¢ budowe
wcigz atrakcyjnej stylowo fasady, ktora ostatecznie zostata mocno uproszczona.

Dzieje ko$ciola pobernardynskiego reprezentuja wiele typowych proceséw
zachodzacych w architekturze nowozytnej Rzeczypospolitej. Juz na poczatkowym
etapie wznoszenia $wiatyni zakonnicy napotkali problemy, ktore towarzyszyly

122 STANKIEWICZ 2022b, s. 865-870.

123 STANKIEWICZ 2021, S. 10, 21-25, Przyp. 67.

124 SOBCZYNSKA-SZCZEPANSKA 2013, S. 410—416, przyp. 18.
125 KRASNY 1994, S. 119—128.

126 Ibidem, s. 119-120.
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im niemal przez caly czas budowy, trwajacej ostatecznie ponad 100 lat. Skut-
kowatlo to zmianami pierwotnej koncepcji, w konsekwencji czego powstalo
jedno z najszerszych sklepien w Rzeczypospolitej. Oprocz tego do najciekaw-
szych zagadnien nalezy sposdb uksztaltowania fasady i jej proweniencja, ktéra
mimo znacznego uproszczenia odwotuje si¢ do architektury Rzymu oraz form
wypracowanych przez uczniéw Akademii $w. Lukasza, przeniesionych na grunt

polski, $wiadczac o ich popularnosci takze w prowincjonalnych osrodkach.
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Dziatalnosc tworcza
Juliusza Ktosa na Wileriszczyznie

Juliusz Ktos's creative activity in the Vilnius region

Streszczenie. Artykul przedstawia dziatalno$¢ Juliusza Klosa (1881-1933) — architekta,
konserwatora i profesora Uniwersytetu Stefana Batorego — jednego z kluczowych
tworcodw krajobrazu kulturowego Wileniszczyzny w okresie miedzywojennym. Na
podstawie nieopracowanych dotad Zrédet archiwalnych ukazano jego wszechstronng
aktywnos¢: prace konserwatorskie przy najwazniejszych zabytkach Wilna i regionu,
projekty architektoniczne osadzone w nurcie narodowego tradycjonalizmu oraz dzia-
talno$¢ dydaktyczna i popularyzatorska. Szczegdlng uwage zwrdcono na znaczenie
Klosa w procesie ksztaltowania polsko-litewskiego dziedzictwa kulturowego oraz
potrzebe dalszych badan nad jego spusciznag, ktdéra do dzi$§ wywiera wplyw na tozsa-
mo$¢ miasta i regionu.

Stowa kluczowe: Juliusz Klos; Wilno; konserwacja zabytkow; architektura miedzy-
wojenna; dziedzictwo kulturowe

Abstract. This article presents the work of Juliusz Klos (1881-1933), an architect, con-
servator, and professor at Stefan Batory University, one of the key influencers on the
cultural landscape of the Vilnius region during the interwar period. Drawing on pre-
viously unexplored archival sources, the article explores his wide-ranging activities:
conservation work on the most important monuments in Vilnius and the region, ar-
chitectural projects rooted in national traditionalism, and teaching and popularization.
Particular attention is paid to Klos’s significance in shaping the Polish-Lithuanian
cultural heritage and the need for further research into his legacy, which continues
to influence the identity of the city and region.

Keywords: Juliusz Klos; Vilnius; monument conservation; interwar architecture;
cultural heritage

osta¢ Juliusza Klosa - architekta, konserwatora zabytkoéw i historyka sztuki,
profesora Uniwersytetu Stefana Batorego w Wilnie - zajmuje jedno z czoto-
wych miejsc w dziejach polskiej architektury i konserwatorstwa lat miedzy-
wojennych. Nalezgc do grona najwazniejszych przedstawicieli wilenskiego srodo-
wiska naukowego i artystycznego, odegral istotng role nie tylko w ksztaltowaniu
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krajobrazu architektonicznego miasta i regionu, lecz takze w organizowaniu
i rozwijaniu opieki nad zabytkami Wilenszczyzny.

Pomimo tak znacznej roli, jaka odegrat w historii polskiej architektury, jego do-
robek nie doczekat si¢ dotad nalezytego odzwierciedlenia w literaturze przedmiotu.
Poswigcono mu jedynie kilka opracowan, w tym jeden artykul w jezyku polskim’,
jeden w rosyjskim® i jeden biatoruski’. Kazdy z nich dotyczyt okreslonych aspek-
tow twodrczosci Klosa, a ich warto$¢ ma przede wszystkim charakter biograficzny.
Autorzy nie poddali jego tworczos$ci poglebionej refleksji historyczno-artystycznej,
cho¢ stusznie konkludowali, ze dzialalno$é architektoniczna, konserwatorska,
pedagogiczna i organizacyjna Klosa odegrala istotna role w polskim zyciu kultu-
ralnym i wniosla trwaly wktad w dziedzing opieki nad zabytkami. Nie precyzowali
jednak, na czym polegala ta rola i 6w wktlad, jaka byla specyfika prowadzonych
przez niego prac i jakie trendy si¢ w nich ujawnialy.

Niniejszy tekst powstal na marginesie gléwnego nurtu badan nad urbanistyka
i architekturg miedzywojennego Wilna, realizowanego w ramach projektu badaw-
czego Narodowego Instytutu Polskiego Dziedzictwa Kulturowego za Granicg ,,Po-
lonika”. Celem artykutu jest pogtebienie stanu wiedzy na temat tworczo$ci Klosa
w odniesieniu do wybranych realizacji m.in. na podstawie niewyeksploatowanych
dotad materiatéw archiwalnych, korekta uogélnien i niescistosci, jakie pojawily
sie w dotychczasowym obiegu naukowym, wreszcie sformutowanie postulatow
dla dalszych badan, istotnych z punktu widzenia wspdlnego, polsko-litewskiego
dziedzictwa kulturowego.

Biografia architekta jest rozpoznana do$¢ dobrze, ograniczmy sie zatem do
krétkiego przypomnienia najwazniejszych danych: urodzony 8 sierpnia 1881 ro-
ku w Warszawie jako syn Jakuba i Walerii z Sonderopéw, w 1899 roku ukonczyt
gimnazjum w Kaliszu. Studiowal architekture na Politechnice Warszawskiej
(1899-1901) i Technische Hochschule w Wiedniu (1901-1908). Pierwsze doswiadcze-
nia zawodowe z dyplomem architekta zdobywal w urzedzie budowlanym w Grazu.
W 1912 roku powrdécit do Warszawy, gdzie zalozyt wlasng pracownie projekto-
wa. W tym czasie wyklarowat si¢ gléwny kierunek jego wszechstronnej dziatal-
nosci — projektowanie architektoniczne z naciskiem na rozbudowy i modernizacje
obiektéw zabytkowych. Przed wybuchem I wojny $wiatowej przeprowadzit prze-
budowy i restauracje m.in. licznych patacéw - jesli wierzy¢ wilenskiemu ,,Stowu”,
byty to m.in. patac Lubomirskich w Malej Wsi, Radziwiltéw w Otyce, Soban-
skich w Pienkoéwce, Tyszkiewiczow w Spiczynicach czy Bniniskich w Waclawdéwce*.

POKLEWSKI 1999.
MOROZOV 2017.

SHYDLOWSKI 2001.

N N

Stowo 1933.



TECHNE
231 TEXNH

SERIA NOWA

Wymieniany w tej grupie patac Radziwitltéw w Nieborowie® w istocie nie doczekat
sie realizacji ze wzgledu na wybuch I wojny $wiatowe;j.

Rownolegle Klos podjat badania historyczne architektury polskiej (zwlaszcza
drewnianej), a takze dziatalnos¢ spoleczna, pedagogiczna i publicystyczng. W 1912 ro-
ku zostal cztonkiem, a potem sekretarzem Towarzystwa Opieki nad Zabytkami
Przeszlosci, byl wspottwodrcg pracowni fotograficznej i archiwum w ramach tego
stowarzyszenia, polozyl wielkie zastugi w zakresie inwentaryzacji zabytkéw. Jego
liczne publikacje z tego czasu $wiadczg o rozleglych zainteresowaniach: podejmo-
wal sie rozwazan na temat opieki nad zabytkami, wyksztalcenia i przygotowania
zawodowego architektow, wreszcie znaczenia sztuki w zyciu codziennym?®. Po
I wojnie $wiatowej nalezal do grona inicjatoréw odbudowy kraju. W Depar-
tamencie Sztuki Ministerstwa Wyznan Religijnych i O$wiecenia Publicznego
prowadzil sprawy budownictwa, a nastepnie kierowal Wydziatem Architektury
w Ministerstwie Sztuki i Kultury (wczesniej w randze departamentu)’.

Ze stolica Wilenszczyzny Klos zwigzat si¢ w 1919 roku, kiedy zostal zapro-
szony do zorganizowania, a od 1920 roku prowadzenia katedry architektury na
reaktywowanym Uniwersytecie Stefana Batorego. Od tego momentu - z przerwa
na czas wojny polsko-bolszewickiej — az do §mierci w 1933 roku Wilno pozosta-
walo najwazniejszym obszarem jego pracy zawodowej i miejscem realizacji wielu
przedsiewzie¢ w zakresie konserwacji zabytkow i architektury, ktére w znacznym

stopniu wplynely na tozsamos¢ kulturowq i przestrzenna miasta i regionu.

Konserwacja zabytkdéw

W procesie ochrony i konserwacji dziedzictwa architektonicznego (w najszerszym
znaczeniu tych termindw), ktére w warunkach miedzywojennego Wilna stano-
wilo istotny element polityki kulturalnej i tozsamosciowej IT Rzeczypospolitej, Ju-
liusz Klos odegrat szczegdlna role. Juz od pierwszych lat pracy nad Wilig architekt
podejmowal wysitki na rzecz ratowania najwazniejszych obiektow historycznych
miasta i regionu, zwlaszcza architektury sakralnej i patacowej. Wsréd prowadzo-
nych w tym czasie prac, okreslanych najczesciej mianem remontéw, wymienia
sie m.in. §wiatynie $w. Kazimierza, Serca Jezusowego (wizytek), prezbiterium
kosciota $w. Franciszka i §w. Bernardyna (bernardynéw). Charakter tych prac byt
zroznicowany — Klos mierzyt sie zaréwno z kwestiami czysto technologicznymi,
jak przy odnowieniu elewacji Ostrej Bramy i kosciota $w. Teresy, jak i ze znacznie

5 Ibidem.
6 KRZYZANOWSKA 1929.
7 Ibidem.
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wiekszymi ingerencjami. Przykladem tych ostatnich byta restauracja ko$ciota
$w. Ignacego, planowanego jako $§wiatynia garnizonowa. Wybudowany przez
jezuitow w 1. potowie XVII wieku jako bazylika z kopulg i dwiema wiezami po
obu stronach prezbiterium, w kolejnym stuleciu kilkakrotnie ucierpiat w poza-
rach, w 1798 roku zostal przeksztalcony na koszary (wéwczas m.in. podzielono
przestrzen wewnetrzng na trzy kondygnacje), a po powstaniu styczniowym prze-
budowano go ponownie na rosyjski klub oficerski. Przeksztalcenia doprowadzity
do znacznego zatarcia pierwotnej formy, pozostawiajac jedynie zasadniczy uklad
rzutu, sklepienia i fragmenty detali. Nie zachowaly si¢ m.in. wieze ani zadne
elementy wyposazenia.

Ze wzgledu na skale zniszczen oraz braki i sprzecznosci w ikonografii histo-
rycznej Klos doszed! do wniosku, ,,iz niepodobienstwem jest przeprowadzenie
$cistej restytucji zniszczonego zabytku, lecz poprzesta¢ nalezy na odbudowie, swo-
bodnie i w sposéb tylko ogdlnikowy odtwarzajacej ogdlny charakter architektury

»8

pierwszej polowy XVII w.”® W istocie zatem charakter prac podjetych przy tym
obiekcie, pomimo pewnych cech odbudowy, sytuowat je - w dzisiejszym rozumie-
niu terminologii konserwatorskiej — najblizej pojecia reintegracji, czyli nowego
zadania przy uzyciu form bedacych wynikiem autorskiej interpretacji. Takg sama
zreszta rekomendacje wydano na IX zjezdzie Rady Konserwatoréw w Wilnie
w czerwcu 1925 roku’. Efekt prac Klosa to pewna stylizacja na barok z 1. potowy
XVII wieku, pod wieloma wzgledami $wiadomie zréznicowana w stosunku do
domniemanego wygladu oryginatu (il. 1): znacznej ingerencji wymagaty rzuty, ar-
chitekt uwazal takze za konieczne silniejsze zaakcentowanie wiez prezbiterialnych
ze wzgledu na pdzniejsze zmiany w otoczeniu kosciota. W istocie mamy tu wiec
do czynienia z kreacja utrzymana w duchu narodowego tradycjonalizmu lat 20.

Odmienne wizje na temat przyszlego wygladu $wiatyni oraz nieporozumienia
finansowe doprowadzily do sporéw pomiedzy Klosem i komitetem odbudowy
kosciota. Spory te wkrétce przerodzily si¢ w ostry konflikt, m.in. z Zgdaniem
satysfakeji w tle (Ktos w oficjalnej korespondencji z przewodniczagcym komitetu
zarzucil nierzetelno$¢ pplk. Tadeuszowi Moklowskiemu, opiniodawcy z ramienia
wojska; w rezultacie urazony oficer wystat do architekta sekundantéow'). Finalnie
Ktos odmoéwil dalszej wspoétpracy, niemniej ostateczna postac, zrealizowana na
podstawie koncepcji Pawta Wedziagolskiego z 1926 roku", pomimo réznic szcze-
gétowych (m.in. inny wyglad szczytu fasady i rezygnacja z wiez prezbiterialnych)

jest zbiezna co do zasady z propozycja Klosa.

8 LVIA WTN, sygn. 1135-12-68, k. 14.

9 Ibidem, k. 33.

10 Ibidem, k. 40.

11 LCVA WODRP, sygn. 154-1-1083, k. 1-12.
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1. Kosciol $w. Ignacego — widok elewacji bocznej, proj. 1925, LVIA WTIN

W kregu architektury $wieckiej wymieni¢ nalezy liczne prace adaptacyjne
i restauracyjne, prowadzone przez Klosa na terenie USB. Do jego zastug na-
lezaly m.in. remont i adaptacja zabudowan pobernardynskich dla Wydzialu
Sztuk Pieknych (w tym doprojektowanie historyzujacej loggii od strony ogrodu
bernardynskiego, il. 2), a przede wszystkim przystosowanie historycznych za-
budowan dawnego klasztoru i kolegium jezuickiego do potrzeb reaktywowanego
uniwersytetu, w tym adaptacja budynkéw wokot gtéwnego dziedzinca im. Piotra
Skargi. W 1929 roku Klos na tamach ,Kuriera Wilenskiego” przedstawit relacje

z postepu prac i zarysowatl dalsze plany:

przedewszystkiem wiec odzyska dawne uroczyste wejscie do Uniwersytetu,
ktére bylo w dobuddéwce mieszczacej aule kolumnowa, w jej szczytowej
$cianie od dziedzinca. Prowadzi ono do obszernej sali o licznych filarach,
ktérych przediuzeniem sg kolumny zbudowanej nad nig auli. Jest to dawny
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przedsionek uniwersytecki, zamieniony przez rosyjskie rzady na miesz-
kania dla woznych, obecnie przywracany do swojej, pierwotnej i wlasciwej
roli. Przywrdcony tez zostanie dawny okazaly portal taki jaki widzimy
na zachowanych litografjach z przed stu lat. Zniesiona bedzie szkaradna
»szafka” od ul. Swietojanskiej, ktéra jako gléwne wejscie ujme czynita po-
wadze gmachu. Bedzie obnizony o 30 cm poziom calego dziedzinca, do
dawnej jego wysoko$ci. W dalszym ciggu prac rekonstrukcyjnych na tym
dziedzincu, zostaly juz przemieszczone i uregulowane wediug zachowa-
nych gzymséw otwory okienne w $cianie nad bramg do dziedzifica obser-
watorium astronomicznego im. Poczobuta'’.

2. Gmach dawnego Wydzialtu Sztuk Pigknych USB - widok od strony ogrodu bernardyn-
skiego; fot. autor, 2025

Na szczego6lng uwage zastuguja wnetrza dawnego Kolegium Chemicznego
Uniwersytetu Wilenskiego — budowli z poczatku XIX wieku, adaptowanej na
potrzeby nowej funkcji siedziby Kuratorium Okregu Szkolnego Wilenskiego.
Projekt tzw. Sali Okraglej, wykonany przez Klosa pod koniec 1924 roku®, utrzy-
many jest w tonie $cisle neoklasycystycznym (il. 3). Koputa, pokryta kasetonowsa

12 Kurjer Wilenski 1929.

13 LVIA WTN, sygn. 1135-12-43.
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malaturg o tematyce rzymskiej, ale takze rozwiazanie $cian, artykulowane pi-
lastrami toskanskimi, z czterema zamknietymi pétkoliscie niszami, umiesz-
czonymi w naroznikach sali, budzg skojarzenia z rzymskim Panteonem. Scisle
antykizujacg forme otrzymaly takze piece, umieszczone w niszach, zwienczone
fryzami tryglifowo-metopowymi, wreszcie tablica inskrypcyjna ku czciks. Adama
Czartoryskiego, pierwszego kuratora wilenskiego. Prace, prowadzone zgodnie
z projektem', mialy zasadniczo charakter rekonstrukeyjny, jednak ze wzgledu
na wysoki stopien zniszczen wymagaly znacznego zakresu interpretacji, nie byta
to zatem rekonstrukcja w $cistym znaczeniu. Wedlug relacji prasowej z uroczy-
stosci po$wiecenia obiektu

rys historyczny gmachu dal w zwigzlem a tre$ciwem przemodwieniu
prof. Klos, ktéry swem $wiatlem kierownictwem robotami przyczynit
sie do odbudowy gmachu. Zebrani dowiedzieli si¢, Ze w miejscu, gdzie
obecnie wznosi si¢ gmach dzisiejszego Kuratorjum, w XVII wieku miescit
sie zbor kalwinski. Wskutek zatargdw dwczesnych na tle wyznaniowem
kalwindéw przeniesiono poza mury miasta, gmach za$ zostal zburzony.
Pdzniej znacznie na miejscu tem stangt gmach przeznaczony dla celow
uniwersytetu (...). W czasie rozpanoszenia si¢ w Wilnie moskali w murach
tych rozkwaterowali si¢ uczniowie rosjanie [sic!], niszczac do tego stopnia
$lady wspanialej architektury, ze kiedy przystapiono do odbudowy zde-
molowanego niemal gmachu, zaledwie znaleziono gdzie niegdzie jeszcze
zachowane gzymsy, z ktorych przy niestrudzonej pracy prof. Klosa mozna
bylo w przyblizeniu odtworzy¢ architekture dawniejsza .

Do najwazniejszych dziatan w regionie nalezaly prace przy zamku w Tro-
kach, stanowiacym symbol historycznej potegi Wielkiego Ksigstwa Litewskiego,
a jednoczes$nie jeden z najcenniejszych zabytkow Wilenszczyzny; ponadto Klos
sprawowat nadzér konsultacyjny nad akcja zabezpieczania ruin zamkowych
w Nowogrodku, Krewie, Miednikach Krélewskich i Lidzie'. W zakresie ada-
ptacji obiektow historycznych mozna wymieni¢ remont i rozbudowe budynku
poklasztornego w Nowych Trokach oraz remont zrujnowanego skrzydta bytego
klasztoru w Olkienikach — w obu przypadkach prace byly zwiazane z urzadze-
niem mieszkan dla urzednikéw panstwowych”.

14 Wspolczesne fotografie Sali Okraglej dostepne w: KVR.
15 Dziennik Wilenski 1925.
16 ~ POKLEWSKI 1991, S. 222.

17 PSZCZOLKOWSKI 2025, S. 301-302, 307—-308.
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3 a-d. Kuratorium Okregu Szkolnego Wileniskiego, Sala Okragta: a) przekroj poprzeczny,
proj. 1924, LVIA WTN; b) piec, proj. 1924, LVIA WTN; ¢) kopula, proj. 1924, LVIA WTN;
d) szczego6l malatury koputy, proj. 1924, LviA wTN

Klos byt rowniez inicjatorem licznych dzialan archeologicznych. Prowadzit
m.in. prace wykopaliskowe w rejonie barbakanu przed Ostra Brama i baszty
na Gorze Zamkowej w Wilnie, ktore dostarczyly cennego materiatu do badan
nad $redniowiecznym systemem obronnym miasta. Rownolegle do praktyki
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konserwatorskiej prowadzil systematyczng dokumentacje fotograficzng i ry-
sunkowg, obejmujaca zabytki architektury Wilna, Wilenszczyzny i sasiednich
ziem. Efektem tych dzialan byta nie tylko baza materialéow wykorzystywanych
w praktyce, lecz takze warto$ciowe archiwum naukowe, stanowiace podstawe do
dalszych badan nad architekturg regionu. Zbiory te, przechowywane czesciowo
w archiwach i muzeach wilenskich, sa do dzi$ jednym z najwazniejszych zZrodet
do dziejéw miasta i jego okolic.

Atencja, jaka Ktos darzyt dziedzictwo architektoniczne, konczyta sie na kla-
sycyzmie. Jako dziecko XIX-wiecznej historii sztuki nie szanowat i nie doceniat
znaczenia zabudowy Wilna z czaséw zaboréw, czemu dal wyraz w publikacji,
piszac: ,wiek XIX wysilil calg swg trywialng zlosliwo$¢, by to najpigkniejsze
w Polsce miasto pod wzgledem potozenia i zabytkow zeszpeci¢ do niepoznania”™®.
Mozna sie domysla¢, ze poglad ten wplynal na konserwatorska perspektywe Klosa.
Czy - wzorem Violleta-le-Duca - likwidowal XIX-wieczne nawarstwienia we
wnetrzach barokowych $wiatyn, zastepujac je neobarokowymi replikami w imie
zasady puryzmu? Odpowiedz na to pytanie wymaga dalszych, szczegdtowych
badan, mozna jednak watpi¢, ze Klos dostrzegal warto$¢ zabytkowa rowniez
w architekturze ostatnich dekad. Swiadczy¢ o tym moze prowadzona przez niego
przebudowa teatru na Pohulance z 1912 roku, ktérego wnetrza zostaly catkowi-
cie przeksztalcone na potrzeby eksperymentalnego teatru Reduta: zamontowa-
no mechanizm ruchomej sceny, zbudowano nowe przejscia i korytarze, wpro-
wadzono nowoczesny system centralnego ogrzewania, od podstaw zbudowano
garderoby i palarnie dla aktoréw, bufet i zaplecze techniczne. Zupelnie nowy
wyglad uzyskata widownia, na ktérej wymieniono wszystko — od lamp po kolor
$cian i podiog®.

Projekty architektoniczne

Dziatalno$¢ architektoniczna Klosa, nalezaca do najstabiej rozpoznanych aspek-
tow jego aktywnosci zawodowej, przejawiala sie na dwa sposoby: z jednej strony
byly to monumentalne realizacje o znaczeniu symbolicznym (sakralne, sepul-
kralne, komemoratywne, pomnikowe), z drugiej — projekty realizowane w ra-
mach panstwowych programdéw inwestycyjnych. W pierwszej kategorii miescity sie
takze przedsiewzigcia zwigzane z architekturg zabytkows, wykraczajace jednak
poza zakres prac konserwatorsko-restauratorskich. Najwazniejszg pracg tego ro-
dzaju byl bez watpienia projekt mauzoleum krolewskiego w katedrze wilenskiej,
opracowany w konsekwencji odkrycia w 1931 roku — wspolnie z prof. Stanistawem

18 KEOS 1923, S. 112.
19 WOJTOWICZ 2016, S. 41.
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Lorentzem, éwczesnym konserwatorem zabytkéow wojewoddztwa wilenskiego
i nowogrédzkiego — grobow krolewskich w podziemiach $wiagtyni. Odkrycie
to odbito si¢ szerokim echem w catlej Polsce, wywotlujac postulat odpowied-

niego upamietnienia szczatkow.

4 a-d. Mauzoleum Kroélewskie: a) rzut przyziemia, proj. 1932, LVIA WTN; b) przekroj
poprzeczny, proj. 1932, LVIA WTN; ¢) widok perspektywiczny, proj. 1932, LVIA WTN;
d) stan obecny, fot. autor, 2025

Klos jako autor koncepcji architektonicznej mauzoleum przyczynit sie do
stworzenia przestrzeni pamieci narodowej o randze symbolicznej, ktéra podkre-
$lata historyczna role Wilna w dziejach panstwa polsko-litewskiego. Cho¢ przyj-
muje sie, ze dopiero Stanistaw Bukowski nadat tej przestrzeni ostateczng postac¢™,
to na podstawie rysunkéw projektowych Klosa ze stycznia 1932 roku™ mozna
uznaé jego autorstwo w zakresie zasadniczych cech formalnych i charakteru
mauzoleum (il. 4). ZaloZone na rzucie kwadratu na calej przestrzeni pod kaplica
$w. Kazimierza, zostalo podzielone za pomocg czterech wolnostojacych filaréw

20 WICHER 2000, S. 154-156.
21 LVIA WTN, sygn. 1135-12-100.
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i dwunastu przyéciennych na dziewie¢ przesel, przekrytych sklepieniami zaglo-
wymi. W naroznikach pomieszczenia zaplanowano cztery sarkofagi, odpowiednio
dla Aleksandra Jagiellonczyka, Barbary Radziwiltowny, Elzbiety Habsburzanki
i Wiadystawa IV Wazy.

Rozwigzania projektowe taczg inspiracje tradycja architektury podziemnych
krypt z nowoczesnym podejsciem do porzadku i funkcjonalnoéci. Monumentalny,
surowy wyraz, podporzadkowany funkeji miejsca wiecznego spoczynku wiadcow
nie jest jednoczesnie pozbawiony elegancji. Charakter wnetrza ksztalttuje kontrast
pomiedzy prostymi geometrycznymi formami architektonicznymi a szlachetnym
materialem wykonczeniowym - gladkie $ciany i sklepienia zestawione zostaly
z okladzing granitowa na filarach i posadzka o dekoracyjnej, geometrycznej
kompozycji.

Jeszcze innym polem dziatalno$ci Klosa w kontekscie projektowania w oto-
czeniu zabytkowym byty koncepcje okoliczno$ciowe, z ktdrych najglosniejsza
byla dekoracja placu Katedralnego na uroczystos¢ koronacji obrazu Matki Bo-
skiej Ostrobramskiej, zaplanowang na 2 lipca 1927 roku. Przygotowany miesigc
wczesniej kosztorys pozwala rozeznac si¢ w skali planowanego przedsiewzigcia:
pod kolumnadg katedry mial stang¢ oltarz, ztozony z podium i mensy pod obraz,
ponadto uwzgledniono wykonanie i ustawienie ambony ze schodkami, dwa trony
kardynalskie z baldachimami, podium z fotelami dla biskupéw i przedstawicieli
wladz panstwowych, dwa obeliski o wysokosci 19 m kazdy i 15 dekoracyjnych
kolumn, nie liczac girland zieleni, kwiatéw i instalacji elektrycznej*. Szkicowy
projekt zagospodarowania placu Katedralnego (il. 5) zapowiadal imponujacy
przebieg uroczystosci i taki byt istotnie, pomimo nienajlepszej pogody - na
fotografiach z wydarzenia wida¢ gosci schronionych pod parasolami.

Samodzielne realizacje architektoniczne Klosa osadzone sa w charaktery-
stycznym dla lat 20. nurcie tradycjonalizmu, o genezie czy to nowozytno-klasycys-
tycznej (,,styl dworkowy”), czy ludowej, z wykorzystaniem konstrukcji drewniane;.
Jeszcze przed okresem wilenskim Klos podejmowat si¢ projektowania reprezen-
tacyjnych obiektéw mieszkaniowych. Do takich nalezal patac w Kamionie (pow.
skierniewicki), wybudowany w latach 1917-1918 dla Wojciechowskich herbu Jelita,
wlascicieli majatku od 1910 roku™. Neoklasycystyczna rezydencja o zwartej bryle,
z czterokolumnowym portykiem, zamknigtym attyka i herbem, przekryta wy-
sokim dachem tamanym, tzw. polskim (il. 18), otoczona zalozeniem parkowym

- przypominajaca klasycystyczne rezydencje w rodzaju patacéw w Siernikach lub

Malej Wsi — wyraza par excellence ambicje polskiego ziemianstwa.

22 LVIA WTN, sygn. 1135-12-75, k. 12.
23 RUSZCZYC 1929, S. 235.
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5. Dekoracja placu Katedralnego, proj. 1927, LVIA WTN

W architekturze projektowanej na ,,prowincji” Klos siegal najczesciej po mate-
riat drewniany. W takim tworzywie rozwigzal w 1923 roku projekt kosciota Matki
Boskiej Anielskiej w Miezanach (il. 6, realizacja w latach 1925-19287%). Swigtynia
skladala si¢ z gtéwnego korpusu nawowego, do ktérego przylegata kruchta od
strony wiezy przedniej, kwadratowe prezbiterium z zakrystig oraz boczna kaplica
$w. Stanistawa, zamknieta poligonalnie. Szczegdlng uwage w sylwetce kosciota
przyciagaly wysokie, kryte gontem dachy polszczytowe z zakopianskimi sto-
neczkami. Elewacje frontowa tworzyla wieza na rzucie prostokata zblizonego
do kwadratu, zwienczona kilkukondygnacyjnym hetmem, przypominajacym
tzw. dachy krakowskie. Wysokoscig ustepowata nieco sygnaturce o barokizuja-
cym ksztalcie, zaplanowanej w tylnej czesci gléwnego korpusu. Frontowa wieze
otaczal z trzech stron podcien z szerokim okapem, nawigzujacy do tradycyjnych
sobot. W dekoracji uzyto elementéw typowych dla architektury ludowej, zwlaszcza
drewnianych mieczy i profilowanych wspornikéw o dekoracyjnej obrébce. Calo$¢,
wraz z zaprojektowang przez Klosa plebanig i specjalnie wykonanym stawem,
tworzyly malowniczy zespol, wpisany w krajobraz malej miejscowosci.

Podobne rozwigzania zostaly zastosowane przez architekta w projektach
tzw. kolonii urzedniczych - to kolejny, wazny punkt w architektonicznym port-
folio Klosa. Wérdd 40 osiedli mieszkaniowych dla urzednikéw panstwowych,

24 KHAREWSKI 2008, S. 55.
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6. Ko$ciol Matki Boskiej Anielskiej w Miezanach - elewacja boczna, proj. 1923, AAN MSW

planowanych do realizacji w latach 1924-1925 w ramach duzego programu in-
westycyjnego Ministerstwa Robdt Publicznych na ziemiach wschodnich II RP,
znalazly sie cztery projektowane przez Klosa — w Brastawiu (il. 7), Dunifowiczach,
Glebokiem i Postawach (ostatnie nie doczekalo si¢ realizacji)”. W zabudowie tych
osiedli zastosowano projekty powtarzalne, wérod nich zaprojektowana przez
Klosa koncepcje domu dwurodzinnego typu Z — drewnianego, parterowego,
z charakterystycznymi, szczytowo-naroznymi podcieniami (il. 8). Motyw ten, za-
stosowany w niemal identycznej formie w kosciele w Miezanach i domu kolonijnym
typu Z, pojawit si¢ w twodrczosci Klosa jeszcze wezesniej — w szkicu perspekty-
wicznym zabudowy ,,kolonii Robotniczej Stowarzyszenia Mechanikéw Polskich
w Ameryce”, wykonanym jeszcze w okresie warszawskim (1919)*°. W projekcie
tym, poza wspomnianymi podcieniami, widoczny jest repertuar podstawowych

tematdw architektonicznych, uwazanych w tym czasie za typowo polskie — dachy

25 PSZCZOLKOWSKI 2025, passim.

26 LVIA WTN, sygn. 1935-12-1, k. 11. Chodzi tu zapewne o projekt Stowarzyszenia Mechanikow
Polskich z Ameryki - organizacji polonijnej, zalozonej w 1918 r. na rzecz wspierania polskiego
przemystu.
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polszczytowe z zakopianskimi pazdurami i kurpiowskimi ,,§parogami”, okiennice
z serduszkami, uproszczone ganki i wglebne portyki, facjaty i okna powiekowe
w potaciach dachowych. Projekt ten nie jest w ogole wzmiankowany w literaturze
przedmiotu, nie wiadomo takze, czy kiedykolwiek doczekat si¢ realizacji.

7. Kolonia urzednicza w Brastawiu — widok perspektywiczny, proj. 1924, LVIA WTN

8. Dom jednorodzinny typu Z - projekt elewacji, LCVA WODRP
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Drewno bylo niewatpliwie ulubionym materialem budowlanym Ktosa, a jego
fascynacja tym budulcem przejawiata si¢ czasem w sposdb zupelnie niekon-
wencjonalny. Dobrym tego przykladem jest projekt muszli koncertowej w ogro-
dzie bernardynskim - wykonany w 1924 roku”, wkrotce doczekat sie realizaciji.
Rozrywkowa funkcja tego obiektu pozwolila architektowi na wieksza swobode;
to wlasciwie — utrzymujac si¢ w nomenklaturze muzycznej — wariacja na te-
mat narodowego tradycjonalizmu o proweniencji ludowej. Muszla sktadata si¢
z umieszczonej centralnie estrady i bocznych pawilonéw z przeznaczeniem na
garderoby, dostepnych za posrednictwem tylnych schodéw. Poszczegolne bryly
przekryto dachami o geometrii dachéw famanych polskich, krytych gontem. We-
dlug koncepcji projektowej centralna czes¢ miala by¢ zwienczona motywem harfy,
ostatecznie na szczycie kazdej z trzech bryt pojawil sie zakopianski pazdur (il. 9).

9. Muszla koncertowa w ogrodzie bernardynskim, 1924, LVIA WTN

W dorobku tworczym Klosa znajduja sie realizacje o funkeji symbolicznej,
podejmowane jako samodzielne przedsiewzigcia — niezwigzane bezposrednio
z architekturg zabytkowa, cho¢ z pewnoscig mieszczace sie w kategorii projektowa-
nia w otoczeniu zabytkowym. Najwazniejszym z nich jest projekt upamietniajacy

27 LVIA WTN, sygn. 1135-12-32, k. 73.
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zolnierzy polegtych w wojnie polsko-bolszewickiej, zrealizowany na terenie
cmentarza wojskowego na Rossie.

Projekt mauzoleum obroncéw Wilna (il. 10) — podrecznikowy przyktad
miedzywojennej architektury sepulkralnej o silnym fadunku emocjonalnym
i politycznym - ugruntowal pozycje architekta jako tworcy przestrzeni pamieci
narodowej. Forma architektoniczna mauzoleum czerpie wprost z jezyka klasy-
cyzmu; symetryczna kompozycja, monumentalne proporcje i pow$ciagliwosé
detalu podkreslaja powage miejsca, a zastosowanie ciosowego opracowania
$cian i klasycznej artykulacji wywoluje skojarzenia z architekturg wiecznosci
i trwalosci. Front ujety zostal w monumentalny portyk z dwiema parami kolumn
dzwigajacych belkowanie i tréjkatny tympanon. Cato$é przywodzi na mysl an-
tyczne templum, wpisujac tym samym ofiare zolnierzy w ponadczasowsg tradycje
heroizmu. Atmosfer¢ narodowego sanktuarium budujg takze detale - w tym urna
ustawiona na bocznych postumentach, krzyz w polu plyty inskrypcyjnej i hasto

»Bohaterskim Obroricom Wilna” na fryzie. Cato$¢, zrealizowana w 1926 roku™,
to monumentalny, a zarazem prosty w srodkach wyrazu pomnik zbiorowej pa-
mieci, taczacy klasyczng forme architektoniczna z nowoczesnym, XX-wiecznym
znaczeniem — miejscem czci dla Zolnierzy polegtych w obronie miasta. Niestety,
obiekt ten istnial jedynie kilka lat; §mier¢ Jozefa Pitsudskiego i zlozenie jego
serca w grobie matki poskutkowaty zmiang aranzacji kwatery poleglych wedtug
projektu Wojciecha Jastrzebowskiego, w tym rozbiorka mauzoleum.

Jeszcze jedno upamietnienie zaprojektowane przez Klosa powstalo nieco
wczeéniej (1923) — to monument Szymona Konarskiego, ustawiony w miejscu
jego stracenia, u zbiegu ulic Smolenskiej i Wrdblej. Poczatkowo mial mie¢ postaé
granitowej kolumny™, jednak ostatecznie architekt zastosowal prosts, a zarazem
monumentalng forme w postaci nieregularnego, surowego glazu, ustawionego na
geometrycznej bazie. Naturalny kamien symbolizuje swoja prostots i ciezarem
trwalo$¢ pamieci i ofiare zycia Konarskiego. W rezultacie powstala bardzo po-
wiciagliwa cato$¢, oszczedna w Srodkach wyrazu, utrzymana w tonie typowym
dla pomnikéw w miejscach kazni.

Wzglednie skromne liczbowo oeuvre projektowe Klosa nalezy uzupetnié
o projekty niezrealizowane - cho¢ nie pozostawily one materialnych $ladéw
w krajobrazie Wileniszczyzny, stanowia istotne zrédlo do badan nad wyobraznia
tworcza Klosa, jego rozumieniem architektury instytucjonalnej i wizja przestrzeni
reprezentacyjnej II Rzeczypospolitej. Ukazujgc kierunki poszukiwan, estetyczne
preferencje i kompromisy, jakie architekt musial podejmowa¢é w konfrontacji

28 Slowo 1926.

29 Slowo 1924.
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z administracjg panstwowy i realiami inwestycyjnymi, uzupelniaja obraz jego
dorobku o wymiar potencjalny, istotny dla ksztaltowania jego warsztatu i pogla-
dow tworczych.

10. Mauzoleum obroncéw Wilna, proj. 1923, LVIA WTN

Koncepcja budowy koszar 4 putku utanéw w Berezweczu (ob. cz¢$¢ miasta
Glebokie) z 1924 roku, cho¢ niekiedy wymieniana wsrdd obiektow zrealizowa-
nych®, w istocie nie doczekala si¢ realizacji*. Nie byly to zreszta jedynie koszary,

a potezny zespot garnizonowy, ztozony z ponad 50 obiektow o réznych funkcjach.

30 POKLEWSKI 1999, S. 296.

31 W 1928 r. sam Klos pisal: ,Opracowatem réwniez projekty rozbudowy koszar dla 3 p. sape-
réow w Wilnie (z domami mieszkalnemi dla oficeré6w) oraz kompleksu budynkéw dla 4 p.
utanéw w Berezweczu, ktére to projekty ze wzgledow budzetowych nie doszty do wykona-
nia’, LVIA WTN, sygn. 1135-12-74, k. 17. Wedlug informacji uzyskanej od Kastusia Szytala,
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W zasobach archiwalnych nie zachowal si¢ plan urbanistyczny catego kompleksu,
przetrwala jedynie czes¢ projektow architektonicznych® (il. 11). Mimo to czytelna
jest hierarchizacja form, odpowiadajaca rangom i funkcjom poszczegdlnych obiek-
tow. Gmach dowddztwa z kasynem oficerskim oraz $wietlica Zolnierska zostaly
uksztaltowane z wiekszym naciskiem na monumentalno$¢ i dekoracyjnos$¢, co
miato podkresla¢ prestiz instytucji wojskowych i ich role reprezentacyjna. W tych
projektach architekt zastosowal wysokie dachy mansardowe i czterospadowe
z facjatami i sygnaturkami, dzieki czemu sylweta budynkéw nabierata bardziej
ceremonialnego charakteru. Jednoczesnie detale utrzymano w duchu umiarkowa-
nego klasycyzmu - okna prostokatne lub zamkniete odcinkowo ujete s3 w proste
opaski, a portale i obramienia pozbawione nadmiaru ornamentyki, co podkresla
porzadek i czytelno$¢ kompozycii.

Budynki o charakterze gospodarczym, jak ujezdzalnia, stajnie czy ambulato-
rium weterynaryjne, otrzymaly prostsze, wydtuzone bryty, podporzadkowane
wzgledom funkcjonalnosci, jednak i w ich przypadku architekt zadbat o estetycz-
ng spdjnos¢ zespotu. Wprowadzono tu dekoracyjne szczyty, regularny rytm
okien i powsciagliwe detale, ktore sprawialy, Ze nawet obiekty przeznaczone dla
koni i zaplecza technicznego wpisywaly sie w jednolitg stylistyke calego kompleksu.
Calos¢ zalozenia mozna odczytywac jako $wiadoma probe nadania architektu-
rze wojskowej waloru reprezentacyjnego, a zarazem zakorzenienia jej w tradycji
narodowej. Styl dworkowo-barokowy, przetworzony przez Klosa na potrzeby
architektury instytucjonalnej, faczyt funkcjonalnos¢ z symbolicznym przekazem

- garnizon nie byl jedynie przestrzenig ¢wiczen i zaplecza wojskowego, lecz takze
manifestacjg cigglosci kulturowej i organizacyjnego tadu odrodzonego panstwa.

Na podstawie materialéw archiwalnych mozna ustali¢, ze Klos wykonywat
takze inne prace dla wojska. Wedtug umowy zawartej w 1925 roku projekto-
wal koszary, dwie wozownie, magazyn techniczny i inne obiekty dla 3 putku
saperéw na Antokolu®; przynajmniej wiekszo$¢ tych prac zostata zrealizowana
jeszcze w tym samym roku**. Z 1927 roku pochodzg informacje na temat budowy
dzialowni i magazynéw amunicji dla garnizonu wileniskiego i nowowilejskiego®.

badacza dziejow budowlanych Glebokiego, prac w Berezweczu nie podjeto do konca lat mie-
dzywojennych.

32 W dokumentacji archiwalnej zachowana jest tylko cze$¢ ponumerowanych projektéow: do-
wodztwo putku i kasyno oficerskie (1), koszary zolnierskie (2—4), kryte ujezdzalnie (21, 22),
ambulanse weterynaryjne (25, 26), wiata dla koni przybywajacych (27), putkowa izba chorych
(28), dom mieszkalny dowddcy putku (29), domy mieszkalne oficeréw sztabowych (30-33),
domy mieszkalne rotmistrzéw (34-37), domy mieszkalne porucznikéw (38-41), $wietlica zol-
nierska (47), magazyny sprzetu (48-49), magazyny zywnosci (50-51).

33 LVIA WTN, Sygn. 1135-12-47.

34 Ibidem, k. 35.

35 LVIA WTN, sygn. 1135-12-48, k. 1.
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11 a-c. Zespot koszarowy w Berezweczu: a) dowodztwo putku i kasyno oficerskie,
proj. 1924, LvIA WTN; b) budynki dla koni, proj. 1924, LVIA WTN; ¢) $wietlica zolnier-
ska, proj. 1924, LVIA WTN
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Trudno jednak jednoznacznie ocenié, czy chodzito woéwczas o projektowanie, czy
tylko o kierownictwo robét — odpowiedz na to pytanie wymaga czasochtonnego
przegladu obszernej dokumentacji archiwalnej. Wiadomo, ze Ktos prowadzit
prace wykonawcze na podstawie projektow wykonanych przez innych architektow,
np. w 1928 roku budowe gmachu Collegium Anatomicum USB wedlug projektu
swojego brata, Konrada Ktosa*.

Jeszcze jedna niezrealizowana koncepcja byla planowana w zwiazku z pro-
gramem budowy mieszkan dla urzednikéw panstwowych. Podobny projekt
dotyczyl takze Wilna - na dzialce polozonej miedzy ul. Cerkiewng a Zautkiem
Gluchym miala powsta¢ duza, 45-rodzinna kamienica (il. 12). Projekt, datowany na
25 sierpnia 1924 roku, przewidywal realizacje¢ okazalego, dwupigtrowego gmachu
w formach narodowego tradycjonalizmu, z wykorzystaniem takich elementéw
architektonicznych jak arkady czy barokizujace szczyty wolutowe. Plany tej
inwestycji byly zaawansowane, w sierpniu 1925 roku pisano na famach ,,Stowa™

»Z poczatkiem wrze$nia wileniski komitet powiatowy przystepuje do budowy
olbrzymiego domu dla urzednikéw przy zautku Gluchym (rég ul. Cerkiewnej).
Dom ten w mysl zatwierdzonego projektu inz. Klosa posiada¢ bedzie 50 mieszkan
cztero, trzech i dwupokojowych z wszelkiemi oczywiscie wygodami i dodatko-
wemi ubikacjami gospodarczymi. Gléwne prace wykonane beda dopiero w roku
przyszlym””. Koncepcja architektoniczna nie znalazta jednak uznania w Mini-
sterstwie, ktore odestato projekt do poprawy, uzasadniajac, Ze ,,sposob rozwia-
zania zabudowy obranej parceli (...) nie odpowiada nowoczesnym wymogom”.

Decyzja ta oburzyla autora, ktéry w pismie do gléwnego kierownika o§wiadczyt:

nie jest bynajmniej zadaniem wladzy zatwierdzajacej sugerowanie auto-
rowi koncepcji uktadu i sposobu rozwigzania danego zadania. Nie moze
bowiem w podobnym wypadku chodzi¢ o korekte szkicu, jak to ma
miejsce w uczelni ze strony profesora wobec studentdw, lecz o przestrze-
ganie przepiséw budowlanych (...). Gdyby, czego nawet przypusci¢ nie
mozna, wladze zatwierdzajace wtracaé sie zaczely do koncepcji i kom-
pozycji, dyktujac swe ,widzimisi¢” rownaltoby sie to jakiejs dyktaturze
artystycznej, niemozliwej w spoleczenstwach kulturalnych, a stosowanej
jedynie w Rosji za czaséw Mikotaja I, kiedy to narzucano wszystkim bez
wyjatku budowlom fasady ,,najwyzej zatwierdzone”

Ostatecznie profesor zgodzil sie, dla §wietego spokoju, na wprowadzenie
zmian, zastrzegajac jednak, a w zasadzie posuwajac si¢ do szantazu: ,,gdyby jednak

36 LVIA WTN, sygn. 1135-12-80, k. 1.

37 Slowo 1925.
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i ten szkic uznany zostat (...) za nieodpowiadajacy »nowoczesnym wymogomg,
zmuszonym bede, jako zanadto staro$§wiecki (czy troche nie zawcze$nie zramolo-
wany?) architekt zrzec si¢ wszelkiego dalszego udziatu w kierownictwie budowy
tak wybitnie »nowoczesnych« domow urzedniczych”*.

12 a-b. Kamienica urzednikéw panstwowych w Wilnie: a) projekt 1, 1924, LVIA WTN;
b) projekt 11, 1924, LVIA WTN

Nowy projekt powstal w grudniu 1924 roku, jednak réwniez nie doczekal sie
realizacji, z inwestycji ostatecznie bowiem zrezygnowano na rzecz budowy domoéw
urzedniczych w Postawach.

Dziatalnos¢ naukowa, dydaktyczna i popularyzacyjna

W 1919 roku Klos objal stanowisko kierownika katedry architektury na Wydziale
Sztuk Pieknych Uniwersytetu Stefana Batorego. W 1921 roku zostal prodzie-
kanem, a pig¢ lat pdzniej dziekanem tego fakultetu. Dziatalnos¢ dydaktyczna
taczyt z praktyka ochrony zabytkéw, m.in. organizujac zajecia terenowe, a na-
wet angazujac studentéw na placach budéw, co mialto kluczowe znaczenie dla
ksztaltowania nowego pokolenia architektow i konserwatoréw. Duzo pisal i pu-
blikowal, poza tekstami naukowymi oglaszat tez regularnie prace publicystyczne

i popularnonaukowe w prasie codziennej i w periodykach po$wieconych sztuce,

38 LVIA WTN, Sygn. 1135-12-1, 1135-12-33, 1135-12-44.
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m.in. na tamach ,,Stowa” prowadzit cykl pt. ,Nieco o stylach w architekturze”.
Najwazniejszg jego praca w tym czasie bylo kilkakrotnie wznawiane Wilno
- cho¢ formalnie o charakterze przewodnika krajoznawczego, w istocie byl to
szkic monografii miasta, oparty na rzetelnych badaniach architektonicznych
i historycznych®. Dzielo to, ilustrowane fotografiami Jana Buthaka, zyskato
ogromna popularno$¢ zaréwno wsrdd mieszkancéw, jak i turystéw, stanowiac
wazne narzedzie ksztaltowania §wiadomosci historycznej i kulturowej Wilna.
Posta¢ Klosa jako naukowca jest intrygujaca. Jego wypowiedz, ze ,,kogo nie
faczy ze sztuka stosunek glebokiego umilowania, tego nie taczy ze sztuka nic
w ogole, dla tego sztuka pozostanie na zawsze dziedzing nieznana, pomimo naj-
wiekszej nawet uczonosci i erudycji, bedacej tylko »medrca szkietkiem i okiem«”*°
- moze budzi¢ kontrowersje, sprawiajac wrazenie, ze byl on raczej popularyzato-
rem niz naukowcem w $cistym tego slowa znaczeniu; przepojony emocjonalnym
stosunkiem do sztuki nie rozumial obiektywnego sensu pracy badawczej sine
ira et studio. W istocie powyzszg wypowiedz nalezy jednak interpretowac jako
$wiadectwo okreslonej tradycji myslenia, w ktdrej analiza dzieta sztuki nie jest
mozliwa bez osobistego, emocjonalnego zaangazowania badacza. Klos, wycho-
wany jeszcze w klimacie XIX-wiecznej estetyki i historii sztuki, podzielat prze-
konanie, ze narzedziowe opanowanie metod analizy formalnej, ikonograficznej
czy historycznej, cho¢ konieczne, nie wystarcza do uchwycenia istoty dziela.
W tym sensie jego poglad sytuowat si¢ blisko romantyczno-modernistycznego
paradygmatu historiografii artystycznej, w ktorej badacz jawi si¢ nie jako chlodny
kronikarz, lecz jako podmiot obdarzony szczegdlng wrazliwos$cig estetyczng.
Poréwnanie z innymi nurtami 6wczesnej historii sztuki pozwala lepiej uchwyci¢
specyfike tej postawy. Na tle niemieckiej szkoty formalnej (Alois Riegl, Heinrich
Wolfflin), dgzgcej do wypracowania obiektywnych kategorii opisu i analizy form
artystycznych, Ktos jawi si¢ jako glos wyraznie antypozytywistyczny. Tam, gdzie
Wolfilin konstruowal dychotomiczne modele rozwoju sztuki (linearyzm — malar-
skos¢, ptasko$¢ - glebia)*, Ktos wskazywal na wymiar przezyciowy i emocjonalny,
niemozliwy do uchwycenia w ramach czystej systematyki. Najblizsze ideowe
pokrewienstwo dostrzec mozna w filozofii intuicjonistycznej Benedetta Crocego
i Henriego Bergsona. Croce twierdzil, zZe sztuka jest ekspresja intuicji, a zatem
jej zrozumienie wymaga wspolodczucia®; Bergson natomiast akcentowat role

intuicji jako szczegolnego sposobu poznania, odrebnego od chtodnego intelektu®.

39 KrOS 1923 (kolejne wydania: 1929, 1937).
40 Ibidem, s. VI-VII.

41 WOLFFLIN 1915.

42 CROCE1902.

43 BERGSON 1903.
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W rezultacie stanowisko Klosa nalezy traktowa¢ nie jako metodologiczna dy-
rektywe w $cistym znaczeniu, lecz jako program humanisty-estety, ktory widzi
nauke o sztuce jako splot rzetelnej metody i emocjonalnego zaangazowania.
Glos ten stanowi istotny przyklad obecnosci nurtéw intuicjonistycznych w pol-
skiej refleksji nad sztuka 1. potowy XX wieku.

Dziedzictwo Juliusza Ktosa

Trudno obja¢ w jednym artykule cato$¢ dokonan Juliusza Klosa, czlowieka
renesansu w pelnym znaczeniu tego stowa. Poza dzialalnoscig konserwatorska,
architektoniczng, naukows i dydaktyczng byt tez zaangazowanym spolecznikiem,
aktywnie wspolpracujac z Towarzystwem Milo$nikéw Wilna i Towarzystwem
Opieki nad Zabytkami - w ramach tych instytucji inicjowal akcje dokumenta-
cyjne, wyktady i wystawy, ktorych celem byto podniesienie $wiadomosci spo-
tecznej w zakresie ochrony dziedzictwa. W okresie wilefiskim byt cztonkiem
Okregowej Rady Muzealnej, Panstwowej Rady Ochrony Przyrody, Okregowej
Komisji Konserwatorskiej, Mieszanej Komisji Konserwatorskiej przy kurii me-
tropolitalnej, rady budowlanej przy Dyrekcji Robét Publicznych, Komisji do
spraw Architektury i Urbanistyki przy magistracie, prezesem Stowarzyszenia
Architektow itd.** Temat jego biografii tworczej z pewnosciag wymaga dalszych
badan. Spuscizna Klosa, zgromadzona w Litewskim Panstwowym Archiwum
Historycznym, kryje jeszcze wiele cennych danych, zasoby nie zostaly jednak
w pelni przejrzane ze wzgledu na nieporzadek w ogromnym materiale archiwal-
nym - wiele opisow katalogowych nie pokrywa si¢ z zawartoscia teczek.
Badacz, konserwator, pedagog i tworca nowych realizacji w jednej osobie
pozostawil spudcizne o fundamentalnym znaczeniu dla Wilna, ktéra do dzi$ sta-
nowi punkt odniesienia dla badaczy architektury oraz wazny element tozsamosci
kulturowej miasta. Dzigki jego pracy wiele zabytkow Wilna i Wilenszczyzny
zostato uratowanych przed zniszczeniem, a jednoczesnie region zyskat wiele
nowych realizacji architektonicznych, ktére — cho¢ zdziesigtkowane - do dzi$
ksztaltuja jego krajobraz kulturowy. Rola ta byla szczegdlnie istotna w kontekscie
politycznym i kulturowym II Rzeczypospolitej. Wileniszczyzna, jako pograni-
cze polsko-litewskie i obszar o silnych tradycjach wielokulturowych, wymagata
starannej polityki pamieci i ochrony dziedzictwa. Dziatalno$¢ Klosa — zaréwno
jako konserwatora, jak i autora przestrzeni pamieci — doskonale wpisywata sie
w te potrzeby, nadajac Wilnu range symbolicznej stolicy historycznego dzie-

dzictwa Rzeczypospolitej Obojga Naroddow.

44 Stowo 1933.
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Pojecie ,Rzeczypospolitej Obojga Narodéw” nie jest tu frazesem, postaé i dzia-
talnos¢ Klosa majg bowiem do dzi$ duze znaczenie nie tylko dla polskiej, ale
takze litewskiej i bialoruskiej tozsamo$ci narodowej i regionalnej. We wspot-
czesnej litewskiej literaturze przedmiotu jest on uwazany za pioniera naukowej
konserwacji architektury na Wilefiszczyznie®, a drewniana architektura kolonii
urzedniczych jest postrzegana jako tradycyjna forma bialoruskiego budownictwa
ludowego i jako taka otaczana opieka*’. Niezwykle symptomatyczna jest w tym
kontekscie historia drewnianego kosciota w Miezanach, w ktérym - zdaniem
bialoruskiego badacza Siarheja Chareuskiego — wyrazita si¢ kwintesencja bialo-
ruskiego narodowego romantyzmu®. Swigtynia ulegta zniszczeniu w 1985 roku
(sptongla od uderzenia pioruna), a w latach 1995-1997 w jej miejscu powstal nowy
kosciot - wprawdzie murowany, ale na wyrazne zyczenie parafian z zachowanymi
cechami formy drewnianej §wigtyni*.

Tragiczna $mier¢ architekta 5 stycznia 1933 roku zostala przyjeta przez srodo-
wisko wilenskie jako wielka strata. O szczegdtach zgonu informowaty wszystkie
lokalne tytuly prasowe, m.in. na famach ,,Kuriera Wilenskiego” pisano:

Pelni zalu dzielimy sie z naszymi czytelnikami tg zalobng wieécia, ktora
wczoraj rano obiegla cale Wilno. Uniwersytet i miasto nasze dotkneta nader
bolesna strata przez $mier¢ tak zastuzonego dla Wilna i jego pamigtek,
badacza ich i nieraz odkrywcy. Smier¢ ta spotkata $p. prof. Klosa, w calym
tych sléw znaczeniu - na posterunku. Niemal dostownie do samej chwili
swego zgonu pracowal forsownie i od dluzszego czasu nad dzietem o Wilnie,
poswiecajac mu ostatnio cale dni, a czesto nawet i noce, co bardzo przyczy-
nilo si¢ do pogorszenia stanu zdrowia §. p. profesora. Wlaénie z takiej calo-
nocnej pracy, w swoim gabinecie naukowym w gmachu Wydz. Szt. P, przy
ul. $w. Anny 4, powracat do domu, bliski juz ukonczenia wspomnianego
dziela, przepisywanego przezen na maszynie. Jak zeznaje wozny, ktory, obu-
dzony wesolym szczekaniem czarnego kudtatego ,,Zuzu’, z ktérym zmarly
sie nie rozstawal, — wyszedl zamkna¢ za §. p. profesorem Klosem drzwi
- byla wtedy punktualnie 5-a. Niedlugo potem sluzaca zmartego, [mieszkat
przy ul. Gdanskiej Nr. 6], wywolana skomleniem psa przy drzwiach, wyszta
na schody ze §wiatlem i na pierwszej od dofu kondygnacji, czyli t. zw. p6l-
pietrzu znalazta laske i kapelusz swego pana, za$ na dole u stép schodéw,

45 BLAZIUNAS 2012, S. 122.
46 PSZCZOLKOWSKI 2025, passim.
47 KHAREWSKI 2008, s. 53.

48  Ibidem, s. 55, LAWRYNYENKA 2019, 8. 116.
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jego samego — bez zycia. Jak wskazuja na to wszelkie oznaki - musial, na
wspomnianem pdlpietrzu, dosta¢ jednego z tych atakéw sercowych, ktére
Go ostatnio bardzo nekaly; przechyliwszy sie w tyl przez bardzo niebez-
piecznie niska na tych schodach balustrade, spadl na kamienng posadzke,
rozbijajac sobie czaszke. Katastrofa ta bardzo bolesnem echem odbita sie
wérdd szerokiego kota znajomych i przyjacidt zmarltego. Poza tymi wszyst-
kimi, ktérzy mogli nalezycie oceni¢ wartosci jego umystu i wiedzy, sq liczni,
ktorzy lubili Go bardzo, dla Jego wartoéci innej natury. Dobry, mily, uczynny
z fatwoscig sobie zjednywat przyjaciot dookota. Zal wiec jest po Nim ogél-
ny, tem wiekszy, Zze mégl, mimo swych niedomagan na zdrowiu, jeszcze
dlugo by¢ pozyteczny Wilnu, na swoich stanowiskach, majac dzi$ zaledwie
okoto 50-u lat, w dalszym ciagu ceniony, lubiany przez tych, ktérzy Go, jak
wspomnieli$my, oceni¢ umieli®.

Pogrzeb Profesora miat charakter manifestacji narodowej. W ceremonii wzieli
udzial przedstawiciele najwyzszych wiadz i instytucji, m.in. wojewoda wileniski
Zygmunt Beczkowicz, wladze uniwersytetu - rektor, dziekani i prodziekani,
odziani w togi, reprezentacja kapituly i katedry w osobie ks. pralata Adama Sa-
wickiego i ks. rektora Antoniego Cichonskiego; depesze kondolencyjne na rece
rektora USB przestali m.in. marszalek senatu i generalny konserwator zabytkéw.
Zwloki zmartego odprowadzono na cmentarz na Rossie, gdzie wkrétce stanat
nagrobek z inskrypcja: ,,Juliusz Klos 1881-1933 profesor historii architektury USB”.

Na tres¢ tej inskrypcji warto zwrdci¢ szczegélng uwage. Decyzja o umieszcze-
niu takiej frazy (nie ,architekt” czy ,,konserwator zabytkéw”) nie byla zapewne
przypadkowa, lecz miala charakter §wiadomego wyboru, ukierunkowanego na
utrwalenie okreslonego wymiaru dorobku Klosa. Wpisanie go w pamie¢ jako
profesora historii architektury nie umniejszalo wagi jego dokonan projektowych
czy konserwatorskich, lecz wynosito ponad nie t¢ cze$¢ dorobku, ktora byla naj-
trwalsza i najbardziej doniosta dla zycia intelektualnego i kultury Wilna. Taka
inskrypcja pozostaje wiec swiadectwem hierarchii wartosci, w ktoérej tytul profe-
sora uniwersytetu stanowit najwyzszy i najbardziej prestizowy punkt odniesienia,

nadajacy calo$ciowej biografii Profesora trwaly wymiar symboliczny.

49 Kurjer Wilenski 1933.
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(Nie)spetniona podréz do Paryza.
Kazimierz Malewicz wobec represji
i polityki wykluczenia w ZSRR

An (un)fulfilled journey to Paris. Kazimir Malevich
in the face of repression and exclusionary policies in the USSR

Streszczenie. Artykul dotyczy zycia i twérczosci Kazimierza Malewicza, ze szcze-
golnym uwzglednieniem okolicznosci jego powrotu do Zwiazku Radzieckiego
po wystawach w Warszawie i Berlinie w 1927 roku. Wydarzenie to umieszczono
w szerokim kontekscie politycznym, artystycznym i ideologicznym. Analizie podda-
no zar6wno sytuacje samego artysty, jak i przemiany w kulturze radzieckiej. Podkre-
$lono ideologiczne napiecie miedzy suprematyzmem Malewicza a konstruktywizmem
i produktywizmem, ktére w realiach ksztaltujacej si¢ polityki kulturalnej ZSRR na-
brato wymiaru ideologicznego konfliktu. Suprematyzm, postrzegany przez wladze
jako zbyt elitarny, uznano za nieprzydatny propagandowo, w przeciwienstwie do wy-
wodzacego si¢ zkonstruktywizmu produktywizmu, ktéry lepiej wpisywal si¢ w oficjalne
zalozeniaideologiczne. Artykul ukazuje mechanizmy marginalizacji awangardy przez
aparat wladzy, rozwoj doktryny realizmu socjalistycznego oraz narastajace represje
wobec artystow niepodporzadkowujacych sie oficjalnej estetyce. Szczegdlng uwa-
ge po$wiecono okolicznosciom dwukrotnego aresztowania Malewicza: w 1927 roku
po powrocie z Europy Zachodniej oraz w 1930 roku. Jednym z kluczowych probleméw
badawczych jest kwestia powrotu Malewicza do Zwigzku Radzieckiego w 1927 roku:
czy decyzja ta byla efektem politycznej presji, lojalnosci wobec polityki panstwa, czy
moze wynikala z przyczyn osobistych, takich jak obecnos¢ rodziny w ZSRR? Kolejne
pytanie brzmi: czy Malewicz planowal pozosta¢ na emigracji na stale, czy raczej trak-
towal swojg podréz jako tymczasowg lub sposob na poprawienie sytuacji finansowej?
W centrum refleksji znajduje si¢ rowniez pytanie o transformacje formalng i powrot
Malewicza do malarstwa figuratywnego pod koniec lat 20. XX wieku. Czy byl to akt
tworczej reinterpretacji wlasnego dziedzictwa, czy przemyslana strategia przystoso-
wania si¢ do wymogow ideologicznych? Tekst wskazuje takze na wielowarstwowos¢
polityki kulturalnej Rosji Radzieckiej, gdzie promocja artystow na arenie miedzy-
narodowej kontrastowatla z ich marginalizacja wewnatrz kraju. Przyklad Malewicza
unaocznia ambiwalentny charakter relacji miedzy twdrcg a panstwem totalitarnym.

Slowa kluczowe: Kazimierz Malewicz; awangarda; sztuka rosyjska; sztuka XX wieku

Abstract. Thearticle focuses on the life and work of Kazimir Malevich, with particu-
lar emphasis on the circumstances surrounding his return to the Soviet Union after
his exhibitions in Warsaw and Berlin in 1927. This event is situated within a broad
political, artistic, and ideological context. The analysis addresses both the personal
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situation of the artist and the boarder transformations within Soviet culture. Par-
ticular attention is paid to the ideological tensions between Malevich’s Suprematism
and the opposing currents of Constructivism and Productivism, which, in the con-
text of the emerging cultural policy of the USSR, took on the form of ideological
conflict. Suprematism, regarded by authorities as too elitist, was considered un-
suitable for propaganda purposes, in contrast to Productivism, a movement rooted
in Constructivist principles, which aligned more effectively with official ideologi-
cal objectives. The article reveals the mechanisms through which the state appara-
tus marginalized the avant-garde, traces the development of the doctrine of Social-
ist Realism, and discusses the increasing repression of artists who did not conform
to the officially sanctioned aesthetics. Particular attention is paid to the circum-
stances of Malevich’s two arrests: firs in 1927, upon his return from Berlin, and again
in 1930. One of the central research question concerns Malevich’s decision to return
to the Soviet Union in 1927. Was this decision the result of political pressure, loyal-
ty to state policy, or personal circumstances such as the presence of his family in the
USSR? The article attempts to analyze this decision through a historical and artistic
lens. Another key question is whether Malevich intended to remain in exile perma-
nently or viewed his trip as temporary or as a means of improving his financial sit-
uation. The article also reflects on Malevich’s formal transformation and his return
to figurative painting in late 1920s. Was this a creative reinterpretation of his own
legacy or a form of adaptation to ideological demands? It illustrates the ambivalent
relationship between Malevich and the totalitarian state. The text also highlights
the multilayered nature of Soviet Russia’s cultural policy, in which the international
promotion of artists contrasted sharply with their marginalization within the coun-
try. The example of Malevich illustrates the ambivalent character of the relationship
between the artist and the totalitarian state.

Keywords: Kazimir Malevich; avant-garde; Russian art; 20"-century art

worczos¢ Kazimierza Malewicza doczekala sie pogtebionej, wieloaspekto-
wej analizy - szczegélowo opracowano zaréwno jego zyciorys, jak i dorobek
artystyczny, z uwzglednieniem oddziatywania jego koncepcji na ksztal-
towanie si¢ dyskursu artystycznego XX i XXI wieku'. W biografii artysty nadal
jednak pozostajg kwestie wymagajace dalszych wyjasnien. Niejasne sg choc¢by

1 Powstala obszerna literatura poswiecona Malewiczowi, publikowana w wielu jezykach. Bio-
grafie artysty opracowaly m.in. Ksenia Buksza, rosyjska pisarka i dziennikarka (BUKSHA 2013)
oraz Aleksandra Szackich, rosyjska historyczka sztuki i badaczka rosyjskiej awangardy (SHAT-
SKIKH 1996). Duzo uwagi Malewiczowi i rosyjskiej awangardzie poswiecit Andrzej Turowski
(TUROWSKI1981; TUROWSKI 2002). Obszerne badania twdrczo$ci artysty przeprowadzila Irina
Wakar, historyczka sztuki i kuratorka, starsza pracowniczka Galerii Trietiakowskiej, ktora
brala bezposredni udzial w pierwszej po 6o-letniej przerwie wystawie Malewicza w Galerii
Trietiakowskiej, zorganizowanej w 1988 r. (VAKAR/MIKHIYENKO 2004). Podczas tej wystawy
Wakar uczestniczyta w selekgji dziet i opracowywata katalog wystawy, w ktérym dokonata ko-
rekt chronologii pozniejszych prac Malewicza. Znang badaczka rosyjskiej awangardy, w tym
twérczosci Malewicza, jest réwniez Larissa Zadowa, historyczka oraz krytyczka sztuki i desi-
gnu. To z jej inicjatywy w 1982 r. powstala pierwsza i do dzis$ jedyna monografia poswiecona
suprematyzmowi, badajaca nie tylko tworczo$¢ Malewicza, lecz takze kontekst artystyczny lat
1910-1930, obejmujac szerokg panorame artystéw tego nurtu, pt. Malevich: suprematism and revo-
lution in Russia art. 1910-1930, New York 1982 (L.A. Zadowa, Poszukiwania i eksperymenty. Z dzie-
jow sztuki rosyjskiej i radzieckiej lat 1910-1930, thum. J. Derwojed, J. Tasarski, Warszawa 1982).
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powody jego powrotu do Zwiazku Radzieckiego, mimo rosngcej rozpoznawalnosci
i mozliwoéci pozostania w Europie Zachodniej. Czy zadecydowaty o tym wzgledy
ideologiczne, rodzinne, czy tez naciski polityczne - to pytania, na ktore historycy
sztuki wcigz poszukuja odpowiedzi.

Celem niniejszego artykulu jest zbadanie okolicznosci powrotu Malewicza
do Zwigzku Radzieckiego oraz préoba okreslenia motywu tego wyboru i towa-
rzyszacego mu zwrotu artysty ku malarstwu figuratywnemu, przypadajacego
mniej wiecej na ten sam okres. Punktem wyjscia analizy stala sie¢ monografia
prof. dr. hab. Andrzeja Turowskiego pt. Malewicz w Warszawie. Rekonstrukcja
i symulacja (2004), stanowigca istotny wkiad w badania nad obecnoscig artysty
w europejskim obiegu kulturowym. Lektura tej publikacji sktania do sformulo-
wania zasadniczego pytania badawczego: czy Malewicz rzeczywiscie rozwazat
mozliwo$¢ osiedlenia si¢ w Europie na stale, czy tez podréz z 1927 roku postrze-
gal przede wszystkim jako dorazng szanse na poprawe sytuacji ekonomicznej
i wymiane idei z przedstawicielami zachodnich srodowisk awangardowych?

W Zwigzku Radzieckim artysta zostal niemal catkowicie wymazany z historii
sztuki jeszcze przed swoja $miercig, a zapomnienie to utrzymywalo si¢ przez ponad
pot wieku. Ostatnia wystawg zorganizowana za jego zycia na terenie ZSRR byla
ekspozycja w Galerii Tretiakowskiej w 1929 roku, stanowigca jedno z nielicznych
instytucjonalnych uhonorowan jego dorobku w realiach radzieckiej polityki
kulturalnej. Wydarzenie to symbolicznie zamknelo etap oficjalnej obecnosci
Malewicza w rosyjskim dyskursie artystycznym. Rzeczywisty powrét malarza
do rodzimego obiegu nastapit dopiero w latach 1988-1989, kiedy zorganizowano
wielkg retrospektywe jego twdrczosci — prezentowang kolejno w Petersburgu
(6wczesnym Leningradzie), Moskwie oraz w amsterdamskim Stedelijk Museum”.
Oddzwigk tego wydarzenia byl wyjatkowo silny zaréwno w srodowiskach arty-
stycznych, jak i akademickich, co potwierdzito potrzebe ponownego zdefiniowania
ireinterpretacji dziedzictwa rosyjskiej awangardy. Ekspozycja z lat 1988-1989 nie
tylko przyczynita si¢ do wzrostu zainteresowania postacig Malewicza, lecz réwniez
zainicjowala nowg fale badan nad jego zyciem i myslg artystyczna.

Suprematyzm a konstruktywizm: spor o kierunek sztuki
awangardowej w Rosji Radzieckiej

Na poczatku rozwazan dotyczacych losow Kazimierza Malewicza w porewo-
lucyjnej Rosji warto przywotaé fundamentalne napigcie ideowe, ktore zaryso-
walo si¢ wewnatrz rosyjskiej awangardy na poczatku XX wieku. Kluczowym

2 Kazimierz Malewicz 1878-1935 (ros. Kasumup Cesepurosuy Manesu4 1878-1935).
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jego przejawem byla rozbiezno$¢ miedzy dwiema dominujacymi orientacjami
artystycznymi: suprematyzmem, reprezentowanym przez Malewicza oraz kon-
struktywizmem, ktorego czotowymi twércami byli Wiadimir Tatlin, El Lissitzky
i Aleksander Rodczenko. Tatlin w swojej praktyce artystycznej koncentrowat sie
na analizie i wykorzystaniu wlasciwosci fizycznych materii. W jego ujeciu rola
artysty nie polegala na odstanianiu wymiaru duchowego czy bezprzedmiotowego,
jak postulowal Malewicz, lecz na afirmacji konkretnoéci i strukturalnych aspek-
tow rzeczywisto$ci materialnej. Suprematyzm z kolei stanowil koncepcje gleboko
zakorzeniona w wymiarze metafizycznym, oderwang od utylitarnych funkcji
sztuki. W opozycji do tej postawy konstruktywizm - rozwijany przez Tatlina,
Lissitzky’ego i Rodczenke - od poczatku ktadt silny nacisk na spoteczny wymiar
tworczosci. W mysli konstruktywistycznej artysta byl postrzegany jako inzynier
nowego porzadku spotecznego, a dzielo sztuki petnilo funkcje narzedzia w pro-
cesie budowy spoteczenstwa komunistycznego. Funkcja ta obejmowata zaréwno
dziatalno$¢ w przestrzeni przemystowej, jak i aktywnos$¢ dydaktyczng w ramach
nowo powstalych instytucji edukacyjnych o profilu artystyczno-technicznym.

Znajomos¢ Tatlina i Malewicza rozpoczeta sie okolo 1913 roku. Artysci mieli
okazje pracowa¢ obok siebie, bedac kluczowymi postaciami ruchu kubofutu-
rystycznego w Cesarstwie Rosyjskim. Dzialali réwnolegle w najwazniejszych
instytucjach artystycznych Rosji lat 1918-1930. Obaj zwigzani byli z IZO Naro-
dowego Komisariatu O$wiaty, centralnym organem odpowiedzialnym za sztuki
plastyczne. Ich drogi krzyzowaly sie takze w moskiewskim Wchutiemasie®. Ponad-
to obaj wspolnie uczestniczyli w kilku wystawach. Na przyktad w marcu 1915 ro-
ku wzieli udzial w Pierwszej wystawie futurystéw Tramwaj V w Piotrogrodzie
oraz Ostatniej wystawie futurystow o,10, rowniez zorganizowanej w tym miescie.
Ponadto ich prace zaprezentowano podczas Wystawy futurystéw Sklep, ktora od-
byta sie w Moskwie w marcu 1916 roku. Rok 1915 byt niezwykle wazny zaréwno
dla Malewicza, jak i dla Tatlina. W tym czasie powstaly dwa dziela uznawane dzis
za ikony rosyjskiej awangardy - Czarny kwadrat na bialym tle Malewicza oraz
Centralny kontr-relief Tatlina. Oba zaprezentowano podczas Ostatniej wystawy
futurystéw o,10, co prawdopodobnie stalo si¢ Zrédlem napig¢ miedzy twércami
iz czasem przybralo forme otwartej rywalizacji o prymat w rosyjskiej awangardzie.

Wraz z wybuchem I wojny $wiatowej i rewolucjg pazdziernikowa rozpoczal sie
w Rosji okres glebokich przemian artystycznych, ktére doprowadzity do narodzin
nowatorskich tendencji i wyrazistych indywidualnosci twoérczych. Rewolucja

w sztuce stala sie czescig procesu budowy nowego zycia spotecznego, w ktorym

3 Wechutiemas (Wyzsze Pracownie Artystyczno-Techniczne) — uczelnia artystyczna dzialajaca
w latach 1920-1930 w Moskwie.
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artysci zaczeli aktywnie uczestniczy¢é. Mloda wladza bolszewicka, $wiadoma
propagandowego potencjatu sztuki, sprzyjata eksperymentom formalnym i po-
dejmowata wspotprace z przedstawicielami réznych kierunkéw, w tym z Kazi-
mierzem Malewiczem, ktéry odegrat istotna role w ksztalttowaniu nowego jezyka
wizualnego porewolucyjnej Rosji.

Artys$ci awangardowi wspottworzyli instytucje edukacyjne®, takie jak Wchutie-
mas czy UNOWIS, oraz teoretyczne zaplecze dla sztuki proletariackiej. Pierwszy
etap ksztaltowania sie nowego rozumienia sztuki w Rosji Radzieckiej doskonale
oddaja teksty publikowane w petersburskim tygodniku ,,Iskusstwo Kommuny”,
wydawanym przez Oddziat Sztuk Pieknych (IZO) Ludowego Komisariatu Oswiaty
w latach 1918-1919°. Wérdd autoréw tygodnika znalezli sie m.in. Osip Brik, Ni-
kotaj Punin, Borys Kuszner, Kazimierz Malewicz, Wtadimir Majakowski, Iwan
Puni. Na famach pisma, w atmosferze ostrej krytyki dotychczasowej kultury
carskiej Rosji, wybrzmiewaly entuzjastyczne wezwania artystéw do calkowitej
przebudowy dotychczasowego porzadku w sztuce na rzecz tworczoséci futury-
stycznej, a zatem proletariackiej i produktywistycznej (tzw. proizwodstwiennoje
iskusstwo). W jednym z tekstéw opublikowanych na famach periodyku pod-
kreslano, ze futuryzm dazy do miana: ,,[...] jedynej stusznej $ciezki rozwoju
sztuki ogolnoludzkiej [...]”°. Z kolei w numerze drugim ,,Iskusstwa Kommuny”
z15 grudnia 1918 roku czytamy: ,,Sztuka przysziosci to sztuka proletariacka. Sztuka
bedzie proletariacka albo nie bedzie jej wcale. Ale kto ja stworzy?™”. Odpowiedz,
jakiej udzielita redakcja, byta oczywista: , Tylko sztuka futurystyczna obecnie
jest sztuka proletariatu [...]”". Autorzy artykutéw zamieszczanych w czasopi$mie

sformulowali hasto: ,,Sztuke w produkcje™

, za pomocy ktorego pragneli zwiazac
tworczo$¢ artystyczna ,,lewicowych” z rewolucja. W jednym z numerdw z 1919 ro-
ku wyrézniano dwie zasadnicze $ciezki w ramach nowej sztuki proletariackiej:
1) Suprematyzm, malarstwo bezprzedmiotowe (artysta Malewicz i inni); 2) Prace

z roznych materialow (kontrreliefy, metal, karton itd.; artysta Tatlin, Mituricz"

4 Przykladowo Aleksander Benois zajmowat si¢ Ermitazem, Igor Grabar kontynuowat prace ku-
ratorska w Galerii Trietiakowskiej, Wtadimir Tatlin kierowal moskiewskim Wydziatem Sztuk
Wizualnych Ludowego Komisariatu O$wiaty (IZO Narkompros), Kazimierz Malewicz zostal
czlonkiem Kolegium Sztuki Narkomprosa, Komisji Ochrony Zabytkéw i Komisji Muzeow
w Moskwie.

5 »Iskusstwo Kommuny” (ros. ,JickycctBo Kommynsr”) — artystyczny miesiecznik, wydawany
przez Oddzial Sztuk Pigknych (1z0) Ludowego Komisariatu Oswiaty od 7 grudnia 1918 do
13 kwietnia 1919 1.

6 PUNIN 1918, s. 2. Wszystkie przytoczone w artykule cytaty sa ttumaczeniami wlasnymi autorki.
7 BRIK 1918, s. 1.

8 ALTMAN 1918, s. 2.

9 BIRBAUM 1919, S. 2.

10 Piotr Mituricz (1887-1956) — rosyjski i radziecki malarz i grafik.
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iinni)". Jednak postulaty rewolucyjne domagaly sie pelnego zjednoczenia tresci
artystycznych ze $wiadomoscig mas rewolucyjnych. W praktyce okazalo sie, ze
awangardowa malarska lewica nie byta w stanie sprosta¢ tym oczekiwaniom. Jej
gtéwnym $rodkiem wyrazu bylo bezprzedmiotowe malarstwo, ktére — cho¢ re-
wolucyjne w swojej estetyce — nie potrafito wyrazi¢ nowej ideowej tresci rewolucji.

Koncepcje sztuki produktywistycznej prezentowano réwniez na famach cza-
sopisma ,,Proletarskaja Kultura™ oraz w pismach ,,LEF” i ,Nowy LEF”®. W dru-
kowanych tam tekstach widoczne jest utozsamianie sztuki produktywistycznej
z ruchem konstruktywistycznym: ,,[...] tworczo$¢ formy artystycznej, bedac
nierozerwalnie zwigzana z twodrczoscig praktyczng, nie moze by¢ zadng inng,
jak tylko konstruktywna, znaczy praktyczno-celows [...]”"*. W artykule pisarza
i krytyka sztuki Osipa Brika dla ,,LEF-u”, pojawila si¢ krytyczna ocena tworcow,
ktérzy odchodzili od produktywizmu:

Sa jednak arty$ci, ktdrzy natychmiast przejeli zargon konstruktywizmu:
zamiast ,kompozycja® méwig ,konstrukcja’, zamiast ,malowaé” - ,for-
mowac’, zamiast ,tworzy¢” - ,budowal”. Ale w praktyce wcigz robia:
obrazki, pejzazyki, portreciki. Sg tez inni - cho¢ nie maluja obrazkéw, pra-
cuja w przemysle, tez mowig o materiale, fakturze, konstrukeji, a wychodzi
im nadal dawne dekoratorstwo i uzytkowo$¢ — koguciki, kwiatuszki, ko-
teczka i kreseczki. Sg jeszcze tacy, ktérzy ani obrazkéw nie maluja, ani
w produkeji nie pracuja, lecz ,,tworczo poznajg” ,wieczne prawa’ koloru
i formy. Dla nich realny $wiat rzeczy nie istnieje, nie obchodzi ich zupetnie.
Z wysokosci swoich mistycznych objawien patrza z pogarda na kazdego,
kto profanuje ,$wiete dogmaty” sztuki pracg w przemysle lub innej dzie-
dzinie kultury materialnej®.

Wezesniej, w 1922 roku, Boris Arwatow, aktywny uczestnik LEF-u i jeden
z tworcow nurtu produktywizmu, na tamach pisma ,,Pieczat i Rewolucyja™*
opublikowal recenzje ksigzki Malewicza zatytulowang Bdg nie zostat obalony”,
w ktdrej zauwazal:

1 Sovremennyye gruppirovki 1919, s. 2.

12 ,Proletarskaja Kultura” (ros. ,IIponerapckas Kynaprypa”) — czasopismo wydawane w latach
1918-1921 przez Proletkult (Proletariackie organizacje kulturalno-oswiatowe).

13 Czasopismo zalozono w 1923 r. przez ugrupowanie artystyczne LEF — Lewy Front Sztuki (ros.
JIE® — Jlesuiil pponm uckyccmes); bylo wydawane do 1925 r., w latach 1927-1928 pod nazwa
»Nowy LEF” (ros. ,Hosblit Jled”).

14  ARVATOV 1920, S. 73.
15  BRIK 1923, S. 105.

16  ,Peczat i Rewolucja” (ros. ,Iledars n PeBomrors”) — czasopismo literacko-krytyczne wyda-
wane w latach 1921-1930.

17 MALEVICH 1922.
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Jeszcze zanim zapoznatem sie z ideami Malewicza i jego sekta (suprema-
tysci zawsze przypominali mi chlystéw — maja swojego Chrystusa i Bogu-
rodzice, swoje symbole i niemal zaklecia), wielokrotnie podkreslatem, ze
suprematyzm jest najbardziej zacofana reakcja pod sztandarem rewolucji,
a wiec reakcja podwojnie szkodliwa. Lewicowa sztuka, reprezentowana
przez autentyczne rewolucyjne grupy (konstruktywizm), musi bezlitos-
nie zerwa¢ ni¢, ktéra wciaz faczy ja z suprematyzmem. Po otwartej ofen-
sywie Malewicza nawet watpiacy i krotkowzroczni zdotaja [...] dostrzec
czarne oblicze starej sztuki. Malewicz nie ma nic wspdlnego z lewicg, wiec
niech znajdzie sobie miejsce tam, gdzie z radoscig przyjma go szeregi do-
gorywajacego indywidualistycznego estetyzmu doprowadzonego do skraj-
nego solipsyzmu .

Przywotlane fragmenty tekstow ukazujg zasadnicze rozbieznosci miedzy
Malewiczem a konstruktywistami i produktywistami. Podczas gdy ci pierwsi
dazyli do tego, by sztuka stuzyla nowemu ustrojowi jako narzedzie praktycznej
transformacji spotecznej, celem Malewicza bylo calkowite oderwanie formy od
funkcji. Obie grupy usilowaty realizowa¢ swoje zatozenia w réznych dziedzinach

- architekturze, wzornictwie przemystowym, grafice - jednak konstruktywizm,
ze wzgledu na swoj utylitarny charakter, fatwiej przenikal do projektowania prze-
mystowego. Malewicz krytykowal konstruktywistéw, podwazajac ich podejscie
jako pozbawione duchowego wymiary, ktéry wedlug niego stanowi istote sztuki.
Jeszcze w 1919 roku, w tekscie O nowych systemach w sztuce. Statyka i predkosc”,
poruszyl problem czysto uzytkowego pojmowania sztuki: ,Forma uzytkowa
nie powstaje bez udzialu estetycznego dziatania [...]. Caly $wiat jest zbudowany
przy udziale estetycznego dzialania malarskiego™’.

Konflikt miedzy suprematyzmem Kazimierza Malewicza a konstruktywistami,
cztonkami Zwigzku Nowoczesnych Architektow™, ujawnil sie wyraznie w dyskusji
prowadzonej na famach ,,Sowriemiennoj Architiektury”. W 1927 roku redakcja
czasopisma ,Krasnaia Now”** opublikowala artykut F. Szalawina i I. Eamcowa
O lewej frazie w architekturze, bedacy usystematyzowang krytyka nurtu kon-
struktywistycznego. Autorzy zarzucali konstruktywistom sprowadzenie formy
budynku wylgcznie do kwestii technicznych, co, ich zdaniem, bylo sprzeczne
z jego rolami spotecznymi i estetycznymi. Wskazywali na brak spdjnej wizji

18  ARVATOV 1922, S. 344.
19 MALEVICH 1919.
20 Ibidem, s. 1.

21 Zwigzek Nowoczesnych Architektow (0SA) zostat utworzony w 1925 r. przez cztonkéw LEF-u.
Dziatat pod hastami konstruktywizmu i funkcjonalizmu. Organem 0sa bylo czasopismo ,,Sowrie-
miennaja Architiektura” (ros. ,,CoBpeMenHas Apxurekrypa’), wydawane w latach 1926-1930.

22 Czasopismo ,Krasnaia Now” (ros. ,Kpacuas HoBp”) ukazywalo sie w latach 1921-1941.
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taczacej inzynierie, estetyke i ideologie, co prowadzilo do powstania obiektow
pozbawionych glebi. Szalawin i Lamcow podkreslali tendencje konstruktywizmu
do oscylowania miedzy subiektywnym idealizmem a mechanicznym materia-
lizmem, mimo deklarowanych ambicji oddzialywania na psychike spoteczno-
$ci®. W odpowiedzi, w 1928 roku ,,Sowriemiennaja Architiektura” opublikowata
artykul Romana Higera O kwestii ideologii konstruktywizmu we wspotczesnej ar-
chitekturze, bronigcy konstruktywizmu jako spdjnego systemu ideowego, a nie
jedynie zbioru formalnych eksperymentow. Higer zauwazal: ,Twierdzi¢ zatem,
ze zadaniem architekta jest stworzenie obiektu, ktéry »poza swoja utylitarna
istotg posiada takze zamysl artystyczny«, rozumiany jako co$ »nieutylitarnego«,
odwolujacego sie do [...] »wyzszej« natury czlowieka, oznacza demonstrowanie
albo wiasnej ignorancji, albo zatwardziatego dualizmu filozoficznego [...]”**.

W kolejnym numerze czasopisma, bedacym poniekad odpowiedzig na artykut
Higiera, zamieszczono list Kazimierza Malewicza oraz jego tekst Forma, kolor
i odczucie. W pismie skierowanym do redakcji Malewicz wyrazit glebokie nie-
zadowolenie z prezentowanego w periodyku podejscia do zagadnien architektu-
ry. Zarzucil autorom brak refleksji nad ideologicznymi podstawami architektury
i sztuki, wskazujac na powazne rozbieznosci miedzy tresciami publikowanymi
w czasopi$mie a aktualnymi kierunkami myslenia architektonicznego. Wobec
braku préb wyjasnienia tych fundamentalnych kwestii oglosit rezygnacje z for-
malnej wspolpracy z redakeja®, jednocze$nie deklarujac: ,,Pragne by¢ w waszym
czasopi$mie autorem przypadkowym, piszcie o moich pracach cokolwiek zechce-
cie [...] umieszczajac moje prace suprematyczne, prosz¢ opatrzy¢ je tytulem »supre-
matyczna sztuka konstruowania form przestrzennych« (porzadek suprematyczny)

226

rok 19237*°. Redakcja dodala do listu komentarz, w ktérym podkreslono zasadniczy
charakter rozbiezno$ci miedzy suprematysta a konstruktywistami, zaznaczajac,
ze odwotanie do ,,odczucia” i metafizyki pozostaje poza obszarem naukowo uza-

sadnionego projektowania:

To, ze Malewicz jest teologiem, mistykiem i artystg eklektycznie myslacym,
mozna juz pomina¢. Sam autor artykulu dowodzi tego wystarczajaco jasno.
Wyraz ,,odczucie” odmieniany jest przez niego w calym tekscie we wszyst-
kich mozliwych przypadkach, w zestawieniu z licznymi przymiotnikami.
Mozna by uzna¢, ze Kazimierz Malewicz wyznaje filozofie Schopenhauera.

23 SHALAVIN/LAMTSOV 1927, S. 226—239.
24 HIGER 1928, s. 9.

25 MALEVICH 1928, 8. 156.

26 Ibidem.
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Jednak gdy sie czyta, ze ,$wiat jako odczucie stanowi niezmienne zjawiska,
wskutek czego powstaje harmonia $§wiata bezprzedmiotowego’, staje si¢
jasne, ze wiatr wieje z innej strony”’.

Opozycja miedzy zwolennikami dwoch nurtéw nabierata szczegdlnego zna-
czenia w kontekscie ksztaltujacej sie polityki kulturalnej Zwigzku Radzieckiego.
Na przykladzie omawianych stanowisk wida¢ wyraznie, ze suprematyczne kon-
cepcje Malewicza i jego zwolennikéw w polowie lat 20. zaczeto postrzegac jako
zbyt abstrakcyjne, elitarne i trudne do zakomunikowania szerokim masom, a tym
samym nieprzydatne z perspektywy propagandowej. Tymczasem konstruktywi-
$ci potrafili - przynajmniej czasowo — wpisac sie¢ w oficjalng narracje kulturalng
panstwa. Od polowy lat 20. wladze radzieckie coraz wyrazniej opowiadaly sie za
realizmem socjalistycznym jako stylem oficjalnym. Awangarda stopniowo tracita
SWoja pozycje, stajac sie nurtem marginalnym i obcym klasie robotniczej. Cho¢
niektorzy tworcy pozostawali aktywni, ich obecno$¢ w przestrzeni publicznej
byta systematycznie ograniczana. Panistwo proletariackie coraz silniej naciskalo
na podporzadkowanie sztuki ideologii, wykluczajac awangardystow z mozliwosci
dziatania w instytucjach i Zyciu artystycznym.

Wobec doktryny socrealizmu i zarzutdw o formalizm

W 1923 roku ukazata sie ksigzka Lwa Trockiego Literatura i rewolucja®®, w kt6-
rej autor krytykowatl formalizm we wszystkich dziedzinach Zycia spotecznego:
w sztuce, w prawie i gospodarce. Poczatkowo termin ,,formalizm” funkcjonowat
jako neutralna kategoria estetyczna, odnoszaca si¢ do sposobu ksztattowania
dzieta sztuki, ktérego warto$¢ artystyczna opierala si¢ przede wszystkim na jego
cechach formalnych. Uzywano go gltéwnie w analizie i ocenie struktury dane-
go obiektu™. Tekst Trockiego odegral istotna role w rozszerzeniu pierwotnego
znaczenia pojecia — z czysto estetycznego na narzedzie walki ideologicznej. Trocki
pisat o formalistycznym podejsciu jako przejawie ideologicznej élepoty, ahisto-
rycznego idealizmu oraz metodologicznego btedu: ,Szkota formalna to uczony,
lecz niedojrzaty potworek idealizmu zastosowanego do zagadnien sztuki [...]”*.
W oficjalnym radzieckim dyskursie termin ,,formalizm” przeksztalcono w narze-

dzie demagogicznej krytyki, stuzace do pietnowania wszelkich form tworczosci

27 Otvet redaktsii 1928, s. 156.
28  TROTSKIY 1923.

29 DZIEMIDOK 1993, S. 106.
30  TROTSKIY 1923, S. 131.
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niezgodnych z zalozeniami doktryny realizmu socjalistycznego. W tym kontek-
$cie szczegolnie ujawnila sie ambiwalentna sytuacja, w jakiej znalezZli si¢ przedsta-
wiciele rosyjskiej awangardy. Z jednej strony tworcy zwigzani z Lewym Frontem
Sztuki - funkcjonalisci i konstruktywisci — krytykowali Malewicza za rzekome
oderwanie od realiow spolecznych, z drugiej zas sami LEF-owcy wkrotce stali
sie celem podobnych ideologicznych atakdéw. W 1927 roku Wiaczestaw Polonski,
redaktor naczelny czasopisma ,,Peczat’ i Rewolucja”, krytykujac ,Nowy LEF”, re-
dagowany przez Majakowskiego, pisal: ,,Futuryzm, ktéry powstal na grun-
cie rozkladu sztuki burzuazyjnej, wszystkimi swymi korzeniami tkwit wtas-
nie w burzuazyjnej tradycji artystycznej [...]”*". 5 marca 1927 roku Majakowski,
podczas posiedzenia redakeji ,,Nowego LEF-u”, bronit pisma przed marginalizacjg
i opowiedzial si¢ za autonomia tworczosci, wolng od monopoli i logiki rynku®.
Proces politycznego wypierania awangardy rozpoczal sie jednak znacznie
wczesniej. Juz 1 grudnia 1920 roku Komitet Centralny RKP(b) przyjal rezolucje
»O Proletkultach”, krytykujaca ich ideologiczna i organizacyjng samodzielnos¢™.
Podkreslano obecno$¢ elementdéw burzuazyjnych w strukturach ruchu, szcze-
golnie w $rodowiskach futurystéw?**. Dokument zapowiadal podporzadkowanie
Proletkultéow Ludowemu Komisariatowi Oswiaty (Narkomprosu) oraz ich prze-
ksztalcenie w zalezne oddzialy partyjne. Dla awangardy artystycznej oznaczato
to koniec wzglednej autonomii, a w dluzszej perspektywie cenzure i eliminacje
z zycia kulturalnego. W 1921 roku przeciwko futuryzmowi jednoznacznie wypo-
wiedzial si¢ sam Proletkult:

Uznajac futuryzm [...] za ideologiczne nurty schylkowego okresu burzu-
azyjnej kultury epoki imperializmu, plenum Komitetu Centralnego Wszech-
rosyjskiej Rady Proletkultu uznaje ten kierunek za wrogi klasie proletariac-
kiej i stwierdza niedopuszczalno$¢ zatrudniania w studiach Proletkultu
kierownikdw, instruktoréw-specjalistow, jak réwniez wyktadowcow oséb
deklarujgcych sie w sztuce jako futurysci [...]".

31 POLONSKIY 1927, S. 19.

32 MAYAKOVSKIY 1927 s. 39—46. W 1928 r. Polonski opublikowat artykul Uwagi krytyczne. Blef
nadal trwa. Formalnie tekst stanowit odpowiedz Polonskiego na zarzuty wysuniete wobec nie-
go przez Majakowskiego.

w

3 Proletkult (ros. ITponemxynom) — proletariacka organizacja kulturalno-oswiatowa i literacko-
-artystyczna dzialajaca przy Ludowym Komisariacie O$wiaty w latach 1917-1932. Powstal jesz-

cze przed rewolucja pazdziernikowg i przedstawial si¢ jako niezalezna organizacja robotnicza,

lecz w warunkach porewolucyjnych jego ideologiczna i organizacyjna niezaleznos$¢ zaczela by¢
oceniana przez parti¢ jako przejaw odchylenia od linii marksistowskiej i od wladzy radzieckie;.

W
g

Rezolucja Komitetu Centralnego RKP (b) O Proletkultach od 1 grudnia 1920 roku, ,Prawda” 1920,
nr 270, s. 313-315.

W
a

Rezolucja przyjeta na I sesji plenum Komitetu Centralnego Proletkultu 16-20 grudnia 1921 1.,
»Proletarskaja Kultura” 1920, nr 20-21, s. 32-34.
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Tego rodzaju retoryka, oparta na ideologicznym odrzuceniu awangardy jako
sztuki formalistycznej czy burzuazyjnej, skutecznie marginalizowala jej tworcow,
ktérzy przestali sie wpisywaé w model sztuki podporzgdkowanej interesom pan-
stwa. W jednym z zachowanych protokoléw przestuchania z 1930 roku Malewicz

bronit sie przed zarzutami formalizmu, wyjasniajac:

Moj poglad na sztuke: sztuka powinna stworzy¢ nowoczesng architek-
ture [...] ktéra odzwierciedla problemy spoleczenstwa proletariackiego.
Oskarzono mnie o formalizm - niestusznie, poniewaz swoja twoérczo$cia
udowadniam wspolczesne podejscie do sztuki. Daze do zblizenia si¢ do
produkcji; moje nowe projekty naczyn ciesza si¢ zainteresowaniem eks-
portowym, co przynosi korzysci ekonomiczne [...] a zarazem uznawane s

na Zachodzie jako innowacyjne osiggniecia artystyczne [...]%.

Proces wykluczania awangardy zakonczyl si¢ w sposéb gleboko dramatyczny
- jej upadek, niezaleznie od biografii i przekonan politycznych tworcoéw, miat
wymiar tragiczny, zaréwno kulturowy, jak i historyczny. 10 czerwca 1926 roku
w gazecie ,Leningradskaja Prawda” (ros. ,,Jleunnrpaznckas IIpaspa”) ukazal sie
artykul Gospodina Sierogo* pt. Monaster na zaopatrzeniu paristwowym (ros. Mo-
Hacmuipv Ha 2occHabxenuu). Byt on reakcja na wydarzenia zwigzane z wystawa
w Panstwowym Instytucie Kultury Artystycznej (GINChUK)?*, podczas ktérej
Pawel Mansurow® zaprezentowal materiaty ostro krytykujace polityke kulturalng
panstwa: ,,[...] efektem panujacej filozofii politycznej bylo fizyczne wymazanie
artysty, podobnie jak zniszczenie szkoly artystycznej [...] nasi bracia artysci, ktorzy
znalezli si¢ w waszym raju miejskim, umierajg z glodu lub wieszaja si¢ z tesknoty
[...]7*°. Takie poglady, cho¢ podzielane przez wielu artystéw, byly bardzo niebez-
pieczne. Ginger oskarzyl calg instytucje, kierowanga przez Malewicza, o kontrrewo-
lucyjng dziatalno$¢: ,,Pod szyldem instytucji panstwowej schronil si¢ monastyrze
z kilkoma nedznymi, ktérzy, by¢ moze nie§wiadomie, ale jawnie angazuja si¢

w kazania kontrrewolucyjne, oszukujac nasze radzieckie organy naukowe [...]”*.

36 VAKAR/MIKHIYENKO 2004, S. 552.
37 Pod pseudonimem ,,Szary” ukrywat si¢ Grigorij Ginger - historyk sztuki, krytyk.

38 Panstwowy Instytut Kultury Artystycznej (GINChUK) - organizacja naukowo-badawcza i sto-
warzyszenie tworcze zajmujace sie kwestiami teorii i historii kultury artystycznej. Powstal w 1923 1.
w Petersburgu i istnial do 1926 r.

39 Pawel Mansurow (1896-1983) — malarz, grafik, pochodzenia rosyjskiego, zwigzany z ruchem
awangardowym.

40 MATYUSHIN 1994, S. 98.
41 SERYY 1926.
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W rzeczywistosci tekst stal si¢ jednym z pierwszych przykitadéw publicznych
donoséw i spowodowal zamkniecie GINChUK-u w Leningradzie oraz powaz-
nie zachwial pozycjg Malewicza. Tymczasem w Moskwie, podczas otwarcia
wystawy tworcow ze Stowarzyszenia Artystow Rewolucyjnej Rosji*’, Ewgenij
Katzman® wystapil z raportem ,,Niech odpowiedzg” (ros. IIlycmv omeemsam),
w caloéci wymierzonym przeciwko awangardzie. Katzman nie wymienial Ma-
lewicza wprost, jednak byt on celem atakéw w wielu innych publikacjach**.
Na przyklad Wiktor Perelman® charakteryzowal teorie artysty jako ,urojenia
paranoika” i ,,bezczelng kpine ze zdrowego rozsagdku”. Pisat: ,,[...] taka kontrre-
wolucyjng bzdurg karmiono artystyczna mlodziez, okaleczano ja przez pig¢ lat,
ofiarowano jej $mieci zamiast zywej wody prawdziwej sztuki masowej [...]"*.
Czlonkowie AChRR-u, majac dostep do prasy i wladzy, eskalowali napiecia
i przedstawiali awangarde jako zagrozenie dla ustroju panstwowego.

W latach 1922-1937, w wyniku polityki wladz ZSRR, wielu wybitnych twor-
cow wyemigrowalo za granice, m.in. Mark Chagall, Wassily Kandinsky, Dawid
Burliuk, Naum Gabo, Aleksandra Ekster, Pawel Mansurow, Ksenia Bogustaw-
ska, Iwan Puni i wielu innych. Ci, ktérzy pozostali, zmagali si¢ z ostracyzmem
i brakiem mozliwosci prezentowania swojej sztuki, a co za tym idzie — réwniez
ograniczonymi zZrédtami dochodu. Sam Malewicz méwil o sobie: ,,[...] jestem
strachem na wréble w $wiecie sztuki, zwlaszcza w Rosji [...]”*. Proby wspotpracy
miedzynarodowej staly sie dla awangardystow ostatnig nadzieja, jednak kontrola
emigracji byta bardzo restrykcyjna. Wizy wyjazdowe stanowity istotne narzedzie
bolszewickiej polityki przemocy. Anatolij LEunaczarski, kierujagcy Ludowym Komi-
sariatem O$wiaty w latach 1917-1929, dostrzegal strategiczne znaczenie obecnosci
rosyjskiej awangardy na arenie miedzynarodowej. Zdawat sobie sprawe, Ze mimo
narastajagcej niecheci wobec awangardystow w kraju, ich twdrczo$¢ stanowita
wazny element kulturalnej reprezentacji panstwa radzieckiego za granica. Poprzez
wspieranie ich dziatalnosci promowal pozytywny wizerunek ZSRR jako nowocze-
snego i otwartego na eksperyment artystyczny panstwa. Ta dwoisto$¢ — represje
wobec awangardy w kraju i jej promocja na Zachodzie — poglebiata rozdzwigk

miedzy realng polityka kulturalng a propagandowym wizerunkiem radzieckiej

42 Stowarzyszenie Artystow Rewolucyjnej Rosji (AChRR) - stowarzyszenie rosyjskich artystow,
zalozone w 1922 r. W 1928 r. zmienito nazwe na Stowarzyszenie Artystow Rewolucji (AChR).

43 Evgeny Katzman (1890-1976) — malarz i grafik, jeden z zatozycieli AChRR.
44  SCHEIJEN 2019, S. 339.

45 Wiktor Perelman (1892-1967) — malarz, autor prac z zakresu teorii i praktyki sztuki wizualnej,
jeden z zalozycieli AChRR.

46  PERELMAN/LESYUK 1935, S. 73.

47  SCHEIJEN 2019, S. 340.
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sztuki. Ataki na awangardystow nasility si¢ na poczatku lat 30. XX wieku. 23 kwiet-
nia 1932 roku KC WKP(b) przyjal nowa polityke kulturalna. Poprzez uchwale

,O rekonstrukeji organizacji literacko-artystycznych”* panistwo oficjalnie ogtosito
polityke jednego obowigzujacego stylu: socrealizmu, ktéry mial stuzy¢ rezimowi.
Panstwo radzieckie oferowalo artystom wyrazny kompromis: lojalno$¢ wobec no-
wej doktryny w zamian za finansowg stabilnos$¢, zawodowe uznanie i widoczno$¢
w przestrzeni publicznej. Dla kazdej dziedziny sztuki powolano jeden wspdlny
panstwowy zwigzek artystyczny i tylko cztonkowie takiego zwigzku mieli prawo
do udzialu w wystawach i otrzymywania zamoéwien publicznych. Wszystkie inne
stowarzyszenia i grupy artystyczne podlegaly likwidacji. Do nowych struktur
przystapili niemal wszyscy — takze Malewicz, Tatlin, Rodczenko, ich koledzy oraz
studenci - cho¢ nie z przekonania, a raczej z koniecznosci.

W 1932 roku zorganizowano wystawe Artysci RESRR w pigtnastoleciu 1917-1932,
ktorej ekspozycja miata petni¢ funkcje propagandowa: gloryfikowac estetyke
socrealistyczng jako jedyng stuszng forme sztuki radzieckiej, a zarazem margina-
lizowa¢ twérczoé¢ awangardows, przedstawiajac ja jako anachroniczng i sprzeczng
z ideologia panstwowa. Wystawa zostata zaprezentowana dwukrotnie: w Lenin-
gradzie otwarto ja 13 listopada 1932 roku, a w Moskwie 27 czerwca 1933. Prace Pawta
Fitonowa®, Kazimierza Malewicza i jego uczniéw: Wiery Jermolajewej i Nikotaja
Suetina, celowo umieszczono w ciemnych, odizolowanych salach. Wigkszos¢
eksponatéw stanowity obrazy artystow AChRR, z ich duzymi portretami Lenina,
Stalina i Kamieniewa. Organizacja moskiewskiej odstony wystawy zajmowali si¢

wylacznie czlonkowie AChRR. Jak pisat Evgeni Katzman:

Komisja Bubnowa® skutecznie zniszczyta formalizm, rozpedzajac caly te
~europejska zgnilizng” [...] o méj Boze! Komisja Bubnowa bije formali-
stow na $mier¢! Ja przez pigtnadcie lat walczyltem z tg szumowing, ktéra
szkodzila sowieckiej sztuce [...] ale dlaczego AChRR wygrywa? Dlatego,
ze AChRR pofaczyt sie z partig, rzadem, z tg czysto sowiecka wystawa,
a wladza radziecka w tym czasie zaczyna swoj bieg - kwitnie i roénie w site”".

48 Postanovleniye Politbyuro 1932.

49  Pawel Filonow (1883-1941) — malarz i grafik, twérca kierunku sztuka analityczna i zalozyciel
wraz z uczniami grupy Mistrzowie Sztuki Analitycznej.

50  Andriej Bubnow (1884-1938) - socjaldemokratyczny i komunistyczny polityk rosyjski, od 1929 r.
Ludowy Komisarz Oswiaty RESRR.

51  PERELMAN/LESYUK 1935, S. 72-73.
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Przy wejsciu do sali awangardowej umieszczono cytat Lenina: ,,[...] nie moge
doceni¢ prac ekspresjonizmu, futuryzmu, kubizmu i innych izmoéw jako najwyzszy
wyraz artystycznego geniuszu. Nie rozumiem ich. Nie daja mi przyjemnosci [...]”.
Miat on pelni¢ funkcje ideologicznego drogowskazu, ktéry z gory narzucat wi-
dzowi negatywna interpretacje¢ prezentowanych dziel, podwazajac ich warto$¢
artystyczng i sugerujac, Ze sa one niezrozumiatle, elitarne i nieprzydatne dla
spoleczenstwa radzieckiego. Oto co napisal sam Malewicz o ekspozycji w Le-
ningradzie w liScie do poety Grigorija Pietnikowa: ,,Na wystawie naszego brata
odizolowano jako dzikich formalistow, jako wrogdw, jako przezytek sztuki bur-
zuazyjnej, jako nasz koniec [...]"%.

W polowie lat 30. w prasie partyjnej rozpoczeta sie nasilona kampania an-
tyformalistyczna. Apogeum stalinowskich represji, zwanych wielkim terrorem,
przypadlo na lata 1937-1938, jednak pierwsza fala masowych aresztowan, w tym arty-
stow, miala miejsce juz wlatach 1931-1933. Malewicz dwukrotnie trafit do aresztu:
w 1927 roku, zaraz po powrocie z Europy, i w 1930. Jego pozniejsze wypowiedzi
$wiadczyly o glebokim rozczarowaniu komunizmem: ,,Komunizm jest ciggla
wrogoscia i naruszeniem spokoju, poniewaz stara sie podporzadkowa¢ sobie
kazda mys$l i ja zniszczy¢. Jeszcze zadne niewolnictwo nie znalo niewolnictwa,
jakie niesie komunizm [...]>**.

Przerwana podrdz. Warszawa — Berlin...

W 1927 roku Kazimierz Malewicz odwiedzit Polske, jednak jego pobyt pozostaje
stabo udokumentowany. Jedynym szczegdtowym opracowaniem tego wydarzenia
pozostaje ksigzka Andrzeja Turowskiego Malewicz w Warszawie. Rekonstruk-
cja i symulacja. W literaturze rosyjskojezycznej temat ten pojawia si¢ rzadko.
O pobycie nad Wistg krétko wspominali w swoich pracach Sjeng Scheijen®,
Aleksandra Szackich® i Irina Vakar”. Turowski formutuje istotne pytanie do-
tyczace okolicznosci pobytu Kazimierza Malewicza w Polsce w 1927 roku: czy
artysta miat realng mozliwo$¢ pozostania poza granicami Zwigzku Radzieckiego
i kontynuowania swojej dziatalnoséci tworczej na emigracji? Analiza kontekstu
politycznego tego okresu nie pozostawia jednak zludzen - sytuacja byta bardzo

52 PIOTROWSKI 1993, S. 23.

53  VAKAR/MIKHIYENKO 2004, S. 239.

54  SARAB’YANOV/SHATSKIKH 1993, S. 363.
55 SCHEIJEN 2019.

56  SHATSKIKH 1996.

57  VAKAR/MIKHIYENKO 2004.
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napieta zaréwno w ZSRR, jak i w Europie Srodkowo-Wschodniej. Komunistyczna
propaganda nasilala sie, a panstwo polskie wprowadzilo restrykcyjna polityke
wobec obywateli radzieckich przebywajacych na jego terytorium. Malewicz, ktory
odegrat istotng role w ksztaltowaniu porewolucyjnej polityki kulturalnej Rosji
Radzieckiej, budzil zrozumialg nieufnosé. W zachodnich kregach artystycznych
i intelektualnych jego powigzania z instytucjami radzieckimi mogly by¢ inter-
pretowane ambiwalentnie - z jednej strony jako $wiadectwo awangardowego
zaangazowania, z drugiej jako potencjalne obcigzenie polityczne. Wydaje sie,
ze na Zachodzie nie istniala pelna $wiadomos¢ zagrozen, na jakie Malewicz byl
narazony juz od 1927 roku. Z perspektywy analizy realiow politycznych, racjo-
nalng decyzja byloby pozostanie w Europie Zachodniej, gdzie twdérca moglby
liczy¢ na wigksza swobode artystyczng i bezpieczenstwo osobiste. Taki scenariusz
nie byl jednak dla niego realny z przyczyn natury osobistej — w Rosji pozostaly
jego matka i corka, co w oczywisty sposob ograniczalo mozliwo$¢ zerwania
z ojczyzna. Dodatkowo ewentualnos$¢ osiedlenia si¢ w Polsce wymagalaby nie
tylko woli samego artysty, ale rowniez konkretnego wsparcia ze strony instytu-
¢ji kulturalnych: oferty zatrudnienia, zaplecza finansowego. Takiego wsparcia
Malewicz jednak nie otrzymat - zadna z polskich instytucji nie byla w stanie
przedstawi¢ mu propozycji, ktéra moglaby stanowi¢ realng alternatywe dla
powrotu do ZSRR.

W Polsce artysta utrzymywatl najblizsze kontakty z czlonkami Praesensu,
zwlaszcza z Henrykiem Stazewskim oraz Heleng i Szymonem Syrkusami, dzieki
czemu udalo si¢ zorganizowaé wystawe jego prac w stotecznym hotelu Polonia
przy Al Jerozolimskich, w ktérym znajdowala sie siedziba Polskiego Klubu
Artystycznego. Reprezentowane w 1927 roku obrazy zawieszono gesto, w dwoch
rzedach, bez blejtramoéw, przytwierdzone gwozdziami bezposrednio do $ciany.
Oprocz nich Malewicz pokazat graficzne wykresy z fotomontazami, ktére miaty
obrazowac¢ problem formy w malarstwie. Wystawa byla skromna, liczyta zaledwie
30 obrazdw. Artysta sam, z wyjatkowa starannoscia dobieral prezentowane dzieta
oraz w przemyslany sposob rozplanowat ich uklad w przestrzeni, eksponujac
zasadnicze nurty swojej tworczoséci: neoprymitywizm, kubofuturyzm, kubizm
i suprematyzm. Taka konstrukeja ekspozycji odzwierciedlata problemy formal-
ne i plastyczne podejmowane przez tworce w roznych fazach jego dziatalnosci.
Opisane dzialania sg spojne z calo$ciowg praktyka wystawienniczg Malewi-
cza, ktory postrzegal ekspozycje nie tylko jako miejsce prezentacji dziel, lecz
takze jako przestrzen aktywnego przekazu idei estetycznych i filozoficznych.
W tym ujeciu wystawa stawala sie nieodlgcznym elementem strategii artystycz-
nej — forma kontynuacji i dopelnienia dzieta. W wydawanym w Warszawie
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artystyczno-literackim miesigczniku ,,Dzwignia” ukazala si¢ krotka recenzja
piora dwczesnego redaktora pisma, Mieczystawa Szczuki. Autor, podkreslajac
znaczenie Malewicza dla awangardy, stwierdza, Ze nie umie on komponowac
obrazdéw, ,w literacko$ci i metnej metafizyce znajduje material, z pomoca ktorego

lepi catos¢ [...]”*°

. Wedtug Szczuki suprematyzm sie skoniczyl a sama wystawa nie
wnosila do polskiej sztuki nic odkrywczego®. Nalezy pamietal, ze w czasie, gdy
powstawal tekst, jego autor byl skonfliktowany ze srodowiskiem awangardy i zaan-
gazowany w dziatalnos¢ partii komunistycznej. W przeciwienstwie do Malewicza,
ktory w swojej supremacji czystych form dazyl do duchowego, niematerialnego ab-
solutu, Szczuka traktowal sztuke jako narzedzie spotecznej przemiany. Dla niego
konstruktywizm mial mie¢ wymiar uzytkowy i spolteczny, a nie metafizyczny.
29 marca 1927 roku Malewicz wyjechal z Warszawy do Berlina, gdzie dzigki
kontaktom z architektem Hugo Héringiem jego prace zostaly zaprezentowane
na Wielkiej Berlinskiej Wystawie Sztuki, odbywajacej sie od 7 maja do 30 wrzesénia
1927 roku®. Tym razem publiczno$¢ miata okazje obejrzec wiecej dziet malarza.
Obrazy zostaly rozmieszczone nie chronologicznie, lecz w grupach podkreslaja-
cych formy, symetrie i kolory. Pod koniec maja Malewicz otrzymat z Leningradu
list, ktorego doktadna tre$¢ pozostaje nieznana, jednak zawieral on rozkaz natych-
miastowego powrotu do Rosji. Na podstawie fragmentéw korespondencji artysty
z zong mozna przypuszczaé, ze jego autorem mogh by¢ Michait Kristi®. Malewicz
pisal: ,[...] jeszcze nie mam zadnych informacji z Gtawnauki - skad ta pogtoska,
ze Kristi chce mnie odwota¢? [...] Kristi wyslal jeszcze jedno pismo w sprawie prze-
dluzenia wizy, odpowiedz réwniez ma by¢ 15-go [...] Jesli nie bedzie, to wkrotce
policja mnie wyrzuci [...]”*. Cytowany list, odebrany w Berlinie, datowany jest na
12 maja 1927 roku, zatem Malewicz oczekiwal odpowiedzi od Michaila Kristiego
najpdzniej do 15 maja. Nie wiadomo, czy otrzymal list we wskazanym terminie,
czy tez jedyng wiadomoscia, jakg rzeczywiscie dostat, byto pismo z konica maja, po
ktérym zmuszony byl przerwa¢ swoja podrdz. Bez wzgledu na tres¢ listu artysta

nie odwazyl si¢ go zignorowa¢, pozostawatl jednak pelen obaw o swojg przysztosc.

58  SZCZUKA 1927, S. 35.
59 Ibidem.

60  Berlinska wystawa nie byta pierwsza prezentacjg tworczosci Malewicza w Niemczech. Pie¢ ob-
razow artysty pokazano na wystawie sztuki radzieckiej w Galerii van Diemena na Unter den
Linden w Berlinie w 1922 1.

61 Michait Kristi - dziennikarz, radziecki dzialacz pafstwowy. W 1926 r. zostal mianowany za-
stepca kierownika Gléwnego Zarzadu Nauki (Gtawnauka) przy Ludowym Komisariacie O$wiaty
ZSRR (Narkompos).

62  VAKAR/MIKHIYENKO 2004, t. 1, 8. 257.
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Paryz — niespetnione marzenie

Po Berlinie Kazimierz Malewicz planowat dalszg podroz do Paryza®, gdzie silng
grupe stanowili emigranci z Rosji, w tym Marc Chagall, Michal Larionow i Na-
talia Gonczarowa, ktorzy odnie$li miedzynarodowy sukces®. Fakt, ze pragnat
odwiedzi¢ francuska stolice, poswiadcza prosba artysty skierowana do wtadz
radzieckich: ,,[...] zwracam si¢ do Gtawnauki z prosba o wsparcie w uzyskaniu
wiz oraz mandatu umozliwiajacego mi odbycie pieszej podrézy do Francji przez
Warszawe i Niemcy. Planuje wyruszy¢ 15 maja i dotrze¢ do Paryza 1listopada,
z zamiarem powrotu pociggiem 1 grudnia”®. W liscie Malewicz zwraca si¢ row-
niez z prosbg o wsparcie finansowe dla organizacji naukowo-artystycznej wystawy
za granicg - w Niemczech, Francji i Stanach Zjednoczonych. Potrzebe zorgani-
zowania takiej ekspozycji uzasadniat tym, ze w odréznieniu od wczesniejszych
prezentacji miafa si¢ ona koncentrowa¢ na badaniach estetycznych i teoretycz-
nych, ktére - jego zdaniem - budzity wowczas wigksze zainteresowanie w krajach
Europy Zachodniej®. Wniosek datowany byl na 9 grudnia 1925 roku. Siedem
miesiecy pozniej, 7 lipca 1926 roku, Kazimierz Malewicz ztozyl deklaracje wi-
zowa, w ktorej przedstawit nastepujace dane: narodowos¢: Polak; zawdd: artysta
malarz; cel wyjazdu: zapoznanie ze wspodltczesng sztuka francusks, muzeami,
wystawami, wspolczesnymi artystami; deklarowana dtugo$¢ pobytu: trzy mie-
sigce; miejsce docelowe: Paryz; osoba kontaktowa w Paryzu: Michait Larionow.
W liscie z 17 lipca, napisanym przez Were Jermolajewa do Michaita Larionowa,
Malewicz za jej posrednictwem prosit o przestanie zaproszenia®”. O okoliczno-
$ciach wyjazdu z ZSRR i planach wystawy w Paryzu zeznawal podczas przestu-
chania przez NKWD® 25 wrze$nia 1930 roku: ,,Zorganizowatem w Warszawie

63 Pomysl podroézy do Paryza narodzit sie duzo wczesniej. Potwierdza to list artysty do malarza
i grafika Konstantina Kandaurowa, datowany na lipiec 1909 r., w ktérym wspomina o plano-
wanym wyjezdzie 15 wrzesnia 1909. Przypuszcza si¢, ze Malewicz zamierzal uda¢ si¢ do Paryza
na zaproszenie rzezbiarza Aleksandra Archipenki, ktéry w tym czasie przebywat juz we Fran-
¢ji. Jezykoznawca Roman Jakobson wspominal o spotkaniu z Malewiczem w 1913 r. Artysta
proponowal mu woéwczas wspdélny wyjazd do Paryza w celu zorganizowania wystawy swoich
prac, ktorej towarzyszylyby wyktady. Zob. VAKAR/MIKHIYENKO 2004, t. 1, 5. 47, 127.

64  Malewicz z pewnoécia wiedzial tez o sukcesie Rodczenki podczas Migdzynarodowej Wystawy
Sztuki Dekoracyjnej i Wzornictwa w Paryzu w 1925 r. Cho¢ nie zachowaly si¢ jednoznaczne
dowody na to, ze zapoznal sie z jego korespondencja z Warwarg Stiepanows, mozna z duzym
prawdopodobienstwem zalozy¢, ze byta mu ona znana. Korespondencja ta zostala czesciowo
opublikowana na famach ,,Nowego LEF-u” (1927, nr 2, s. 9-21). W tym samym roku przettuma-
czone na jezyk polski listy Rodczenki zostaly wydane przez ,,Dzwigni¢” (1927, nr 2-3, s. 16-25).

65  VAKAR/MIKHIYENKO 2004, t. 1, S. 502.

66  Ibidem,s. 501.

67  Ibidem,s. 263.

68  NKWD (ros. HKBJ cCCP) — Ludowy Komisariat Spraw Wewnetrznych Zssr.
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wystawe. Po trzech tygodniach wyjechalem do Berlina. Z Berlina mialem uda¢ si¢
do Paryza, jednak z powodu wygasniecia waznosci paszportu bylem zmuszony
wréci¢ do ZSRR. Wiecej za granice nie wyjezdzatem”®. Jako powdd decyzji
o powrocie do kraju artysta wskazal brak odpowiednich dokumentéw, jednak
jesli zamierzal spedzi¢ za granicg trzy miesigce i wrdci¢ 1 grudnia do Zwiazku
Radzieckiego, a wezwanie do powrotu otrzymat pod koniec maja, to w jaki sposob
mogl opusci¢ kraj, nie sprawdzajgc wezesniej terminu wazno$ci? Bez watpienia,
po wczesniejszym exodusie rosyjskich artystow na Zachdd wtadze obawialy sie,
ze Malewicz moze planowac¢ ucieczke z kraju, stad problemy najpierw z uzyska-
niem wizy wyjazdowej, nastepnie wezwanie do powrotu. Zaraz po przybyciu
do Zwiazku Radzieckiego z Niemiec artysta po raz pierwszy zostal zatrzymany.
Brak wzmianki o tym zdarzeniu w dokumentacji z pdzniejszego aresztowania
w 1930 roku sugeruje, ze miato ono charakter bardziej nieformalny. Wedlug
relacji asystentki Malewicza, Anny Leporskiej, artyste dwukrotnie przestuchi-
wano’®. Chociaz zatrzymanie przewaznie wigzalo si¢ z utratg pracy i dochodéw,
Malewiczowi udalo si¢ unikna¢ tych konsekwencji. Paradoksalnie, niedtugo po
zwolnieniu zaproponowano mu wstgpienie do partii komunistycznej, co samo
w sobie byto postrzegane jako przywilej. Artysta jednak odmowil, argumentujac,
ze cho¢ catkowicie wspiera idee komunizmu, cztonkostwo w partii uniemozli-
wiloby mu wolnos¢ tworcza™.

Powrdt do figuracji

Podréz do Europy skltonita Malewicza do ponownej oceny wilasnych zasad teo-
retycznych: do jego obrazéw powrécily postacie ludzkie i krajobrazy, a takze
motywy zycia chlopskiego, charakterystyczne dla malarstwa artysty lat 1911-1913".
Malewicz nigdy nie wyttumaczyt przyczyn tej zmiany. Powrét do figuratywnosci
nastapil juz w trakcie przygotowan do wystaw w Warszawie i Berlinie. W tym
czasie wykonal kopie wielu swoich przedwojennych ptécien”. By¢ moze decyzje
podjat pod wptywem refleksji nad wlasng tworczosciag, mozliwe tez, ze wplyw na
nig miata krytyka suprematyzmu i odchodzenie mtodych twércow od bezprzed-
miotowoséci. W liscie do Wsiewotoda Meyerholda Malewicz pisatl, ze w okresie
budowy socjalizmu sztuka zndéw musi staé sie figuratywna, by uczestniczy¢
w wielkim projekcie rewolucji:

69  VAKAR/MIKHIYENKO 2004, t. 1, 8. 551-552.
70 Ibidem, s. 188.

71 SCHEIJEN 2019, S. 362.

72 Ibidem, s. 364.

73 Ibidem.
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Malarstwo ze swojej bezprzedmiotowej drogi powrdcito do obrazu, a jego
ruch cofnat si¢ do figuratywnego odcinka przebytej drogi, na ktdrej wcze-
$niej obraz zostal zniszczony. Jednak wracajac, napotkalo nowy obraz,

74

wysuniety przez rewolucje proletariacka [...]

Powrét do przedmiotowosci moze by¢ odczytywany nie tylko jako gest arty-
styczny, lecz rowniez jako egzystencjalna proba rekonstrukeji i nadania nowego
sensu wlasnej drodze tworczej. Malewicz traktowal wypracowane wezeéniej formy

- takie jak kwadrat, koto, krzyz czy czworobok - jako elementarne jednostki
jezyka wizualnego, z ktérych budowal nowe uktady kompozycyjne. Owa nowa
figuratywnos¢, cho¢ przyjmujaca postaé rozpoznawalnych motywow, nie miata
nic wspoélnego z narzucanym przez wladze realizmem socjalistycznym. Byta
gleboko przeksztalcona przez doswiadczenie suprematyzmu i wynikata z konse-
kwentnej kontynuacji badan nad formg oraz duchowoscig obrazu”. Wyrazistym
przykladem tej postawy tworczej jest tzw. drugi cykl chlopski, datowany na lata
1927-1928. Monumentalne przedstawienia postaci chlopskich, cho¢ osadzone
w kontekscie rosyjskiej wsi, cechujg sie formalnym uproszczeniem, geometryzacja
i stonowana kolorystyka. Figury pozbawione sg indywidualnych ryséw, co nadaje
im uniwersalny, niemal archetypiczny charakter. Stylizowana forma, wynikajaca
z suprematystycznych przeksztalcen, podkresla autonomie wizualnego jezyka
artysty wobec dominujacych ideologii i estetyk epoki.

Powrdt Malewicza do malarstwa przedstawiajacego mogt wynikaé rowniez
z sytuacji, w jakiej artysta znalazl sie po wystawach w Warszawie i Berlinie w 1927 ro-
ku, kiedy wigkszos¢ jego obrazéw pozostata w Niemczech. Jego aktywnos¢ arty-
styczna pod koniec lat 20. mogla by¢ takze motywowana perspektywa nowych
wystaw. W pazdzierniku 1929 roku, z okazji 30-lecia twdrczosci artysty, w mo-
skiewskiej Galerii Tretiakowskiej zorganizowano jego indywidualng wystawe.
Ze wzgledu na stalinowskg cenzure ekspozycja nie byta promowana publicznie’.
Mimo to cieszyla si¢ tak duzym zainteresowaniem, ze dyrekcja muzeum celowo
zanizata liczbe odwiedzajacych”. Na temat wystawy i datowania prezentowanych
na niej dziet powstat artykut autorstwa historyczki sztuki i kuratorki Iriny Vakar’.

74 VAKAR/MIKHIYENKO 2004, t. 1, S. 231.

75 Na temat zwrotu ku figuracji pisal sam Malewicz w tekstach o malarstwie przedstawiajacym,
opublikowanych w kijowskim czasopi$mie ,Nova generatsiia” 1929, nr 5, przedrukowanych w:
Kazimir 2016, passim. Zagadnienie to omawiaja takze Iwona Luba (LUBA 2019, passim) i Jean-

-Claude Marcadé (MARCADE 2019, passim).

76 SCHEIJEN 2019, S. 368.
77 Ibidem.

78 VAKAR 2022.
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Autorka koncentruje sie na probie odtworzenia ekspozycji oraz analizie jej po-
litycznego i instytucjonalnego znaczenia. Zwraca uwage na niepetno$¢ zrodet

- brak doktadnej dokumentacji fotograficznej, planu sal i listy eksponowanych
dziet”. Aleksandra Szackich przedstawia te wystawe Malewicza jako $wiadomie
skonstruowany projekt artystyczno-biograficzny. W jej ujeciu ekspozycja nie byta
jedynie zestawieniem dziel z réznych okreséw, lecz precyzyjnie zaplanowana
narracjg, w ktorej artysta, za pomocg datowania dziet i komentarzy do obrazéw,
budowal wlasng legende twodrcza.

Mozna by zada¢ pytanie, w jaki sposob wystawa mogta si¢ odby¢, biorgc pod
uwage status samego Malewicza w tym okresie. Prawdopodobnie jej organizacja
byla podyktowana zasadami, ktore nowe warunki instytucjonalne narzucity Galerii
Tretiakowskiej. Wystawa miata wypetni¢ luke w narracji rewolucyjnej i przed-
stawi¢ sztuke nowoczesng jako zgodng z wymogami formalnymi epoki®. W tym
kontekscie Malewicz okazal si¢ uzyteczny jako figura artysty rewolucyjnego, ktory
przeszed! dtuga droge formalng. Mozna przypuszczaé, ze Michait Kristi, dwczesny
dyrektor Galerii Tretiakowskiej, pragnat ukaza¢ powrdt artysty do figuratywnosci
jako zwrot w strone $ciezek w sztuce odpowiadajacych nowym oczekiwaniom
ideologicznym. Irina Vakar sugeruje, Ze pomimo narastajacej presji ideologicznej
i odwrotu panstwa radzieckiego od artystéw awangardowych, w odniesieniu do
Kazimierza Malewicza mozna zaobserwowac ztozony i ambiwalentny stosunek
niektorych urzednikow. Postrzegali go oni nie tylko jako kontrowersyjnego awan-
gardyste, lecz réwniez artyste o dorobku trudnym do zignorowania w kontekscie
tworzenia nowej, narodowo-radzieckiej narracji artystycznej”. Przyktadem tego
moze by¢ wlasnie wystawa z 1929 w jednej z najwazniejszych galerii dwczesnej
Rosji Radzieckiej. W przeciwnym razie trudno bowiem wyjasni¢, dlaczego odbyta
sie tak duza ekspozycja artysty, ktéry zaledwie dwa lata wczesniej zostal aresz-
towany. Z jednej strony mogta ona stanowi¢ uznanie dorobku artysty, z drugiej

- wydarzenia poprzedzajace i nastepujace po niej ukazujg krucho$¢ jego pozyciji.
Figuratywny zwrot Malewicza spotkatl sie jednak ze zrozumieniem jego ucznidw.
Lew Yudin zauwazal: ,[...] chce przemalowa¢ i zrozumie¢ stare prace i rysunki
w nowy sposéb. Oto dziwny stan. Wydaje mi sie, ze dopiero wtedy bede madgt
ruszy¢ dalej. Jak K.S. (Kazimierz Sewerynowicz Malewicz) przerobi¢ przesztos¢

»82

zgodnie z obecnym zrozumieniem [...]

79 Ibidem,s. 185.
80  VAKAR/MIKHIYENKO 2004, t. 1, 8. 611.
81 Ibidem, s. 613.

82 YUDIN 2017 S. 341.
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Warto zaznaczy¢, ze juz przed wystawg w Warszawie Malewicz celowo anty-
datowat swoje prace, zwlaszcza te figuratywne, co by¢ moze miato podkresli¢, ze
wyrastajg z suprematyzmu. Data ,,1913”, umieszczona si¢ na niektérych przedsta-
wieniach chlopéw z tzw. drugiego cyklu chlopskiego (powstatych rzeczywiscie
ok. 1928 r.), symbolicznie odsyla odbiorce do momentu, gdy podczas prac nad
scenografig do futurystycznej opery Zwyciestwo nad Storicem w projekcie kur-
tyny pojawil sie czarny kwadrat - figura przeciwstawna jasnej, okragtej tarczy
stonecznej. Przeniesienie chronologii sugerowalo takze przynaleznos¢ dzieta
do wczes$niejszego etapu tworczosci, a tym samym mogto chronic¢ artyste przed
oskarzeniami o formalizm i sprzyjanie ,dekadenckim” tendencjom Zachodu.
Jednoczesnie bylo to dzialanie swiadome, wpisujace si¢ w mitotworczg strategie
Malewicza, ktdry konsekwentnie budowatl narracj¢ o cigglosci i niezaleznosci
swojego jezyka artystycznego.

W 1930 roku Malewicz planowal kolejng wystawe w Warszawie, o czym 11 li-
stopada pisal Wladystaw Strzeminski do Wojciecha Jastrzebowskiego, dyrektora
Instytutu Propagandy Sztuki®:

Otrzymalem list od Malewicza, w ktérym proponuje on urzadzenie swej
wystawy w Warszawie [...]. Rzecz w tym, ze Malewicz w sztuce abstrak-
cyjnej jest jej pierwszym (chronologicznie) inicjatorem, ze wywart duzy
wplyw na sztuke abstrakcyjna we Francji, w Niemczech i w Holandii.
Poniewaz we wszystkich swych wystapieniach wystepuje wyraznie jako Po-
lak, przez to daje wyrazny atut propagandowy na rzecz sztuki polskiej
(pomimo ze mieszka w Rosji). Niezaleznie od wysokiego poziomu jego
wystawy, bylaby ona pozadana z tego wzgledu, ze obecnie w Lodzi przy
galerii miejskiej nasza grupa tworzy muzeum sztuki nowoczesnej [...].
Poniewaz wiem, jak Malewiczowi chodzi o to, by chociazby obrazy jego
byly w Polsce (o ile on sam juz nie moze), przez to licze na to, ze ich
powazna liczbe od niego dostang dla muzeum w zwigzku z jego wystawa®.

List datowany jest na 11 listopada 1930 roku, natomiast Malewicz zostal aresz-
towany 20 wrzesnia tego samego roku, i przebywal w wiezieniu do 6 grudnia.
Najprawdopodobniej w Polsce nikt wtedy o tym nie wiedzial. Aresztowanie
z 1930 roku réznito si¢ od wczesniejszego zatrzymania. Tym razem przepro-

wadzono rewizje, konfiskujgc maszyne do pisania, korespondencje i rekopisy®.

83 TUROWSKI 2002, S. 138.
84  Ibidem.

85  SCHEIJEN 2019, S. 370.
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Malewicz byt przetrzymywany w wiezieniu wojskowym OGPU®*® w Leningradzie
przez ponad dwa miesigce. Probowano go oskarzy¢ o szpiegostwo na podstawie
art. 58.6 radzieckiego kodeksu karnego. Grozitlo mu pozbawienie wolnosci na
okres co najmniej trzech lat z konfiskatg caloéci lub czesci majatku, a w niekto-
rych przypadkach (gdyby uznano, ze szpiegostwo bylo szczegélnie szkodliwe
dla intereséw ZSRR) - kara $mierci przez rozstrzelanie. Pobyt w wiezieniu byt dla
artysty traumatyczny. Artykul kodeksu karnego, na podstawie ktorego oskarzono
Malewicza, nalezal do najciezszych, co sugeruje mozliwo$¢ stosowania brutalnych
metod przestuchan. Czy artysta ich dos§wiadczyl — nie wiadomo. Aresztowanie
moglo mie¢ na celu jedynie zastraszenie”. Przebywajac w wiezieniu, w listach
do zony i corki pisal o zlym stanie zdrowia, tesknocie, a takze prosit o kontakt
z Muzeum Kijowskim w sprawie sprzedazy obrazéw, podkreslajac ich wartos¢:
»Jesli nie masz pieniedzy na [fragment nieczytelny] spraw, to napisz do Muzeum
Kijowskiego, aby zatrzymali obrazy do mojego wyjscia, jesli kupia, to jaka kwote
dajg, moje obrazy sg cenne. Catuje Cie, twoj kochajacy Cie Kazik™®.

Malewicz zostal zwolniony 6 grudnia 1930 roku. Od tego momentu unikat
wszelkich kontaktow z zagranica, nie zachowala si¢ Zadna korespondencja z ar-
tystami niemieckimi czy polskimi. W 1933 roku, oprécz fatalnej sytuacji finan-
sowej, pogorszyl sie stan jego zdrowia. Przyczyna mogto by¢ wiezienie i warunki
przetrzymywania. Pod koniec roku zdiagnozowano u niego nowotwor gruczotu
krokowego. Na poczatku 1934 roku przyjmowal jeszcze uczniéw, ale latem jego
stan gwaltownie si¢ pogorszyt. W 1935 roku napisat list do Andrieja Bubnowa
z prosba o zgode na wyjazd za granice na leczenie. Bliscy i przyjaciele Malewicza
réwniez apelowali o pomoc, a nawet liczyli na to, ze zostanie wypuszczony do
Paryza - bez skutku.

Smier¢ i zapomnienie

Malewicz zmarl 15 maja 1935 roku w Leningradzie. W testamencie sporzagdzonym
1 grudnia 1933 roku wyrazit wole, by jego ciato zostalo poddane kremacji®. We
wspomnieniach Iwana Kluna znajduje si¢ informacja o testamencie, w ktérym

artysta zazyczyl sobie, by jego trumna miata ksztalt krzyza. On sam mial w niej

86  OGPU (ros. O6wedunénHoe 20cydapcmeenHoe nonumudeckoe ynpasnerue) — Zjednoczony
Panstwowy Zarzad Polityczny.

87 Od 1934 r. zaczeto represjonowac uczniow Malewicza. Np. Wera Jermolajewa zostala w 1935 r.
zestana na mocy artykuléw 58.10 i 58.11, a w 1937 r. ponownie skazana i rozstrzelana w obozie
w poblizu Karagandy w Kazachstanie. Zob. BUKSHA 2013, s. 211.

88  SCHEIJEN 2019, S. 371.

89  VAKAR/MIKHIYENKO 2004, t. 1, S. 573.
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leze¢ z rozpostartymi na boki ramionami. Ostatecznie zrezygnowano z tego

»90

pomystu jako nieodpowiadajacego ,,duchowi czasoéw”°. Nikotaj Suetin zaprojek-
towal trumne w formie powalonego architektonu, pomalowang na bialo, zielono
i czarno. U wezglowia umieszczono czarny kwadrat, a w miejscu nog — czerwone
kolo. Suetin wykonal tez maske po$miertng i odlew reki artysty. Ze wzgledu na
zastugi Malewicza dla sztuki radzieckiej, koszty pogrzebu pokryto z budzetu
Rady Leningradzkiej”. Nabozenstwa zatobne oplacono dzigki akcji zbierania
funduszy zorganizowanej przez Suetina i Kluna. Odbyly si¢ dwie uroczystosci:
jedna w mieszkaniu Malewicza, druga w Domu Artysty w Leningradzie. Pod-
czas pierwszej trumna z cialem stata w pokoju, ktérego $ciany zdobity obrazy
Malewicza z réznych lat; w centrum umieszczono Czarny kwadrat na biatym
tle, po lewej autoportret zmartego, a po prawej — portret jego ukochanej corki
Uny. Drugie nabozenstwo zgromadzito wiele osdb pragnacych odda¢ zmartemu
ostatni hold. Trumne, udekorowang Czarnym kwadratem, przetransportowano
samochodem ci¢zarowym na dworzec, gdzie obraz zdjeto i umieszczono na
drzwach wagonu. Kremacja odbyta sie w moskiewskim stauropigialnym Mona-
styrze Donskim w obecnoéci najblizszej rodziny oraz przedstawicieli srodowiska
artystycznego, w tym Dawida Sterenberga, Nadiezdy Udalcowej, Aleksandra
Driewina, dyrektora Galerii Trietiakowskiej Michaila Kristiego, a takze Borisa
Endera i Mikolaja Chardziewa®. 21 maja 1935 roku urne z prochami pochowano
pod debem w podmoskiewskiej wsi Niemczynéwka, zgodnie z wolg Malewi-
cza. Na grobie wzniesiono tymczasowy drewniany pomnik w postaci sze$cianu
z Czarnym Kwadratem na bialym tle. W czasach wielkiego terroru i IT wojny
$wiatowej nikt nie opiekowat si¢ grobem, poniewaz nazwisko artysty kojarzono
z wysuwanymi wobec niego w latach 30. oskarzeniami o dzialalno$¢ kontrrewo-
lucyjng i szpiegowska. W latach 50. XX wieku pomnik zniknal, a jego lokalizacja
zostala zapomniana. W 1988 roku, okolo 2 kilometréw od wlasciwego grobu, na
terenie wsi zainstalowano bialy betonowy szescian z czerwonym kwadratem
na jednej ze stron. Dopiero w 2000 roku czlonkowie niekomercyjnego partner-
stwa Niemczynoéwka i Malewicz - zrzeszajacego krewnych artysty oraz mito$ni-
kéw jego tworczosci — odnalezli przy pomocy georadaru przypuszczalne miejsce
pochéwku malarza. Analiza probek gleby potwierdzita, Ze niegdy$ rosto tam
drzewo, pod ktérym ztozono urne z prochami Malewicza. Jednak na miejscu
nie zachowaly si¢ Zadne $lady materialne: ani urna, ani tabliczka, ani dab. Plan
stworzenia symbolicznego miejsca pamieci — z kwietnikiem w formie czarnego

90  Ibidem, t. 2,s. 88.
91  Ibidem,t.1,s. 574.
92 SCHEIJEN 2019, S. 409.
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kwadratu i degbowym gajem - nie zostal zrealizowany. Teren przekazano pod
zabudowe mieszkaniowg i zabetonowano.

W koncu, 22 lata po $mierci, Kazimierz Malewicz trafit do Paryza, gdzie 22 li-
stopada 1957 roku w galerii Denise René, na niewielkiej wystawie: Précurseurs
de lart abstrait en Pologne: Malewicz, Kobro, Strzemiriski, Berlewi, Stazew-
ski, zaprezentowano jego prace obok dziet polskich artystow awangardowych®.
Wrystawie towarzyszyl katalog z tekstami Henryka Berlewiego i Juliana Przy-
bosia, komisarza wystawy, ktory pisat o Malewiczu jako o artys$cie polskim,
powigzanym z kulturg rosyjska. Dwa obrazy artysty pokazane w Paryzu zostaly
wypozyczone z amsterdamskiego Stedelijk Museum®.

Powrdt do Rosji

W latach 60., w okresie tzw. odwilzy chruszczowowskiej — przelomowego mo-
mentu w dziejach ZSRR - stopniowa liberalizacja systemu, ztagodzenie cenzury
oraz rehabilitacja czesci twércow represjonowanych w czasach stalinowskich
stworzyly przestrzen dla ujawnienia si¢ gtebszych, dotad ttumionych potrzeb
kulturowych i tozsamo$ciowych spoteczenstwa radzieckiego. W tym stosunkowo
otwartym klimacie wzrosto zainteresowanie sztukg nowoczesng, zaréwno rosyj-
ska, jak i zachodnig. Zaczeto na nowo odkrywac dorobek awangardy lat 1910-1920,
w tym tworczo$¢ Kazimierza Malewicza, ktorej znaczenie przez lata pozostawalo
przemilczane lub byto poddawane otwartej krytyce. Powrdt do estetyki i idei
awangardowych - cho¢ nadal ograniczany przez ideologiczne ramy narzucane
przez partie — nabrat sity jako wyraz sprzeciwu wobec zrutynizowanego realizmu
socjalistycznego oraz proba artystycznego samookreslenia w nowej rzeczywi-
stosci. By¢ moze byl to proces nieunikniony - wynikajacy zaréwno z potrzeby
powrotu do korzeni, jak i z narastajgcej frustracji artystow, dla ktorych oficjalna
kultura nie stanowita adekwatnego jezyka wyrazu. W rezultacie na przelomie
lat 50. i 60. w $rodowisku artystycznym ZSRR zaczeta si¢ wylania¢ tzw. druga
awangarda - ruch twdrcow poszukujacych nowoczesnego, czesto niezaleznego
wobec panstwa jezyka plastycznego, nawigzujgcego do dziedzictwa pierwszej
awangardy, ale przetworzonego w duchu osobistego i egzystencjalnego doswiad-
czenia. O tym, Ze sztuka wykraczajaca poza ramy oficjalnego kanonu w ZSRR
w latach 60. wcigz spotykata sie z krytyka wtadz, swiadczy artykut opublikowa-
ny w gazecie ,Prawda” (ros. ,IIpaBpa”) z 2 grudnia 1962 roku:

93 Wiecej na temat wystawy zob. LUBA 2016, s. 157-166.

94 Obrazy te stanowily cze¢$¢ kolekcji pozostawionej przez artyste w Niemczech w 1927 roku, za-
kupionej przez Willema Sandberga dla Stedelijk Museum w Amsterdamie.



TECHNE
281 TEXNH

SERIA NOWA

Wirdd artystow zdarzaja sie i tacy, w ktérych tworczosci mozna dostrzec
bledne tendencje. Tworza oni obrazy [...] pozbawione milosci i szacun-
ku do czlowieka [...] nasladujace formalistyczne wzorce w malarstwie
i rzezbie [...]. Tego samego dnia kierownictwo partii i rzadu obejrzato
prace niektérych tak zwanych abstrakcjonistéw [...]. Nie sposéb patrze¢
bez uczucia konsternacji i oburzenia na bohomazy na ptétnach, pozba-
wione sensu, tresci i formy. Te patologiczne wynaturzenia stanowia Zatosne

nasladownictwo zdegenerowanej sztuki formalistycznej [...]".

Tekst byl reakcja na wystawe otwarta w moskiewskim Manezu z okazji 30-lecia
Moskiewskiego Oddziatu Zwigzku Artystow Plastykow oraz towarzyszacg jej
niewielky ekspozycje mlodych artystéw awangardowych. Ekspozycje odwie-
dzil 1 grudnia 1962 roku Nikita Chruszczow, ktéry wyrazil swoja dezaprobate
wobec zaprezentowanych na niej eksperymentéw formalnych. Przez artystow
i krytykéw wydarzenie zostato uznane za ,jeden z najbardziej dramatycznych
momentdw konfrontacji miedzy sztukg a wtadzg w okresie odwilzy [...]”*°. Wy-
stawa i towarzyszace jej kontrowersje przyczynily sie do radykalizacji pokolenia
artystow, ktérzy wczesniej probowali dziata¢ w ramach obowigzujacego sys-
temu. Po ekspozycji w Manezu coraz wigcej z nich odwracalo si¢ od instytucji
i zaczynalo tworzy¢ niezaleznie, poza oficjalnym obiegiem sztuki. Gest odcigcia
sie od socrealistycznych struktur i kontrolowanego zycia artystycznego stat si¢
fundamentem tzw. drugiej awangardy.

Pojecie to w 1988 roku zaproponowal Michail Grobman - urodzony w 1939 ro-
ku w Rosji zydowski artysta i teoretyk sztuki - jako tytul wystawy wlasnej
kolekcji dziet w Muzeum Sztuki w Tel Awiwie”. Zazwyczaj odnosi si¢ ono do
nurtéw eksperymentalnych rozwijajacych si¢ w 2. polowie XX wieku - od okresu
odwilzy chruszczowowskiej az po rozpad Zwigzku Radzieckiego. W ujeciu Grob-
mana termin ten mial na celu wpisanie dzialalnosci artystéw funkcjonujacych
poza oficjalnym nurtem w cigglos¢ tradycji awangardowej. Jednoczesnie pozwalat
wyodrebnié szczegdlna grupe twdrcdw, ktdrzy nie ograniczali sie do nasladowania
zachodnich tendencji przenikajacych do ZSRR, lecz dazyli do uksztaltowania
autonomicznej sztuki wizualnej i stworzenia wlasnego jezyka znakéw®. Jak za-

uwazyt Grobman:

95 Vysokoye prizvaniye 1962, s. 1.
96  GERCHUK 2008, s. 101.

97  Chodzi o wystawe Avant-garde-Revolution-Avant-garde. Russian Art. From the Michail Grob-
man Collection, Tel Aviv Museum of Art 1988.

98 KANTOR-KAZOVSKAYA 2014, S. 14.
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Awangarde rosyjska z lat 1910-1920 odtad i na zawsze bedziemy nazywac
»klasyczng rosyjska awangarda” Po ,klasycznej awangardzie” nastala era
wypalonej ziemi, ktéra zakonczyla si¢ wraz ze §miercig Stalina. Druga
rosyjska awangarda istniata przez trzydziesci lat i zakonczyla sie réwnocze-
$nie z upadkiem wladzy sowieckiej [...] wskazmy konkretng date — 1987 rok.

Byt to rok agonii ,,imperium zta” [...]%.

Dla artystéw zwigzanych z tym ruchem artystycznym Kazimierz Malewicz
stal sie waznym punktem odniesienia nie tylko jako twoérca suprematyzmu i for-
malny wzorzec do nasladowania, lecz takze jako duchowy przewodnik, inicjator
poszukiwan ,czystego obrazu”, nieodnoszacego si¢ do rzeczywistosci. Grobman
w jednym ze swoich tekstow ukazuje Malewicza jako tworce bardziej radykalnego

i niebezpiecznego dla sowieckiego systemu niz konstruktywisci:

Tam, gdzie konstruktywisci si¢ zatrzymuja, dokonawszy olbrzymiej pracy
- Malewicz kontynuuje swoja droge, nie zatrzymujac si¢ ani na chwile.
Konstruktywizm to czyste marzenie i wysitek mlodosci, suprematyzm
za$ — dojrzaly, mistyczny program doskonalenia [...]. Malewicz nie zostal
uznany w Rosji, mimo totalnej rehabilitacji calych nurtéw artystycznych
lat 20., poniewaz wladze partyjne dostrzegaly w nim rewolucyjnego filo-
zofa mistycznego, szkodliwego dla nich ideologicznie i niebezpiecznego
[...] problemy Malewicza to problemy filozofa religijnego, a nie spolecz-

nego dziatacza [...]'".

Ten napisany w latach 8o. tekst §wiadczy o tym, Ze niemal p6t wieku po
$mierci Malewicza - twdrcy suprematyzmu i jednej z najwazniejszych postaci
rosyjskiej awangardy - jego imie wcigz pozostawalo w Zwigzku Radzieckim
objete milczeniem i obtozone ideologicznym zakazem.

Na odrodzenie zainteresowania awangarda w Rosji wptynely wystawy orga-
nizowane w krajach Europy Zachodniej oraz Stanach Zjednoczonych w latach 7o.
i 80. XX wieku. W 1980 roku w Kunsthalle Diisseldorf otwarto ekspozycje zaty-
tulowang Kasimir Malevitsch: Werke aus sowietischen Sammlungen pod opieka
kuratorska niemieckiego historyka sztuki Jirgena Hartena. Zaprezentowano na
niej m.in. dzieta Kazimierza Malewicza z kolekcji Panstwowego Muzeum Rosyj-
skiego w Leningradzie oraz Galerii Tretiakowskiej w Moskwie. Wydarzenie to

miato wymiar nie tylko artystyczny, lecz takze symboliczny - stanowilo jeden

99 GROBMAN 2007, S. 203.
100 GROBMAN 1980, S. 186.
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z pierwszych przypadkdow, gdy zachodnia instytucja uzyskata dostep do zbioréw
radzieckich muze6w. Nie obylo sie bez skandalu. Pod koniec wystawy Minister-
stwo Kultury ZSRR zazadalo natychmiastowego zwrocenia eksponatéow do Mo-
skwy. Wplyw na te decyzje mial artykul Michaita Sustowa, polityka i partyjnego
ideologa, krytykujacy Kazimierza Malewicza i awangarde na tamach ,, Prawdy™".
W 1981 roku paryskie Centrum Pompidou, pod kierownictwem Pontusa Hul-
téna, otworzylo wystawe Paryz—Moskwa 1900-1930. W 1992 roku w nowojorskim
Muzeum Guggenheima urzadzono ekspozycje The Great Utopia. The Russian
and Soviet Avant-Garde, 1915-1932, ktdéra do dzi$ stanowi najwiekszg i by¢ moze
najbardziej wplywowa prezentacje sowieckiej awangardy poza granicami Rosji.

Kluczows role w procesie rewaluacji dziedzictwa artystycznego Malewicza
odegraly instytucje i srodowiska naukowe Europy Zachodniej i Stanéw Zjedno-
czonych, ktére dzieki wystawom w Diisseldorfie, Paryzu i Nowym Jorku przyczy-
nity si¢ do ponownego wlaczenia rosyjskiej awangardy do miedzynarodowego
obiegu sztuki'®.

Pod koniec lat 80. XX wieku w Rosji nastapit przelomowy moment w refleksji
nad dziedzictwem artystycznym pierwszych lat istnienia panstwa radzieckiego.
Od narodzin nowego mitu rosyjskiej awangardy do jego upadku minelo niewiele
ponad dekade. Na jej odrodzenie trzeba bylo czekaé znacznie dluzej. W 1989 roku
w Galerii Tretiakowskiej zaprezentowano projekt Sztuka radziecka lat 20. i 30.,
ktdry po raz pierwszy w kompleksowy sposob ukazal bogactwo i réznorodnosé¢
radzieckiego modernizmu. Te wystawe mozna uzna¢ za symboliczny akt rehabi-
litacji nurtow i tworcow, ktorzy od 2. polowy lat 20. byli w rézny sposob systema-
tycznie eliminowani z Zycia artystycznego. Powrdt artystow, takich jak Malewicz,
do dyskursu naukowego i przestrzeni ekspozycyjnej stanowil istotny etap procesu
rewizji kanonu radzieckiej historii sztuki. Warto zaznaczy¢, ze obejmowat on nie
tylko awangardystow, ale takze socrealistow, ktorych twdrczos¢ po XX Zjezdzie
KPZR w 1956 roku zostala uznana za element kultu jednostki Stalina i usunieta
z wystaw statych. W ten sposéb koniec lat 8o. przynidst nie tylko symboliczne
przywrocenie awangardy, ale rdwniez szerzej zakrojong probe ponownej oceny
dziedzictwa artystycznego XX wieku w Zwigzku Radzieckim.

101 GASSNER 2021, S. 120.

102 W 1977 r. w Niemczech odbyly si¢ trzy przelomowe wystawy: Kunst aus der Revolution: Sovie-
tische Kunst wahrend der Phase der Kollektiviertung und Industrialisierung, 1927-1933 w Berli-
nie, Russische Malerei 1890-1917 we Frankfurcie nad Menem oraz disseldorfska wystawa dziet
z prywatnej kolekeji Georgija Kostakiego, jednego z najwazniejszych kolekcjoneréw rosyjskiej
awangardy. Lata 80. i 9o. XX w. przyniosty kolejne wystawy: w 1982 r. Aleksandra Dejneki
w Diisseldorfie oraz retrospektywa Aleksandra Rodczenki w Lehmbruck Museum w Duisbur-
gu; w 1989 r. w Kunsthalle Diisseldorf odbylo si¢ miedzynarodowe sympozjum poswiecone
Wtadimirowi Tatlinowi, a w 1990 w Diisseldorfie zorganizowano wystawe Pawla Filonowa.
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Podsumowanie

Biografia Kazimierza Malewicza stanowi przykiad skomplikowanego splotu wy-
boréw artystycznych, ideowych i egzystencjalnych, podejmowanych w warunkach
nasilajacego sie totalitaryzmu. Analiza decyzji artysty o powrocie do Zwigzku
Radzieckiego w 1927 roku — pomimo realnej mozliwosci pozostania w Europie
Zachodniej - ukazuje zlozono$¢ czynnikéw wplywajacych na jego postawe. Nie
sposéb wykluczy¢, ze Malewicz nie dostrzegal jeszcze w pelni skali nadchodzg-
cych represji, a jego percepcja sytuacji politycznej w ZSRR byta ograniczona lub
czg$ciowo wypierana. Zachowana korespondencja z Hansem Richterem oraz
von Riesenem z lat 1928-1930 potwierdza, ze pomimo aresztowania, Malewicz nie
zerwal wowczas kontaktow z zachodnioeuropejskimi srodowiskami artystycz-
nymi, a nawet planowat kolejne wystawy w Niemczech i we Francji'”. W $wietle
dostepnych zrodel, takich jak korespondencja, wspomnienia wspoélczesnych oraz
archiwalne relacje, jego decyzja nie moze by¢ sprowadzona wylacznie do aktu
politycznej lojalnoéci, niewiedzy czy ideologicznej ulegtosci. Postawa i dylematy
Malewicza wskazujg raczej na dominujaca role osobistych wiezi — z rodzing,
a zwlaszcza z cdrkg Ung, oraz z uczniami i Srodowiskiem artystycznym - jako
istotnych determinant jego decyzji. Nie istnieja jednoznaczne dowody na to, ze
artysta rozwazal mozliwos$¢ osiedlenia si¢ w Polsce, mimo ze jego zwiazki ro-
dzinne i kulturowe z tym krajem dawalyby ku temu podstawy. Polska awangarda
(Blok, Praesens, a potem a.r.) byta prezna, ale niedoinwestowana i pozbawiona
silnych struktur. Dla Malewicza - profesora, teoretyka, lidera — brak stabilnego
zaplecza akademickiego i wydawniczego magl stanowi¢ powazna przeszkode.
Jednoczesnie, jako artysta przybyly z Rosji i zaangazowany wczesniej w rewolugje,
budzil nieufno$¢ wladz. Jezeli rzeczywiscie planowal emigracje, Polska pelnita
raczej funkcje przystanku w drodze na Zachoéd, niz miejsca stalego osiedlenia. To
Paryz jawil si¢ jako szczegolnie atrakcyjny kierunek emigracji artystycznej — nie
tylko ze wzgledu na prestiz stolicy Francji jako gléwnego osrodka nowoczesnej
sztuki, lecz takze z powodu obecnosci tam licznej grupy rosyjskich twoércow
i mecenasow. Od poczatku XX wieku miasto pelnilo funkcje miedzynarodowego
centrum awangardy, stanowigc nie tylko przestrzen ekspozycyjna, ale réwniez
intelektualna scene, na ktérej Malewicz mégt prezentowaé swoja tworczosé
i koncepcje teoretyczne zwigzane z suprematyzmem. Dla artysty, ktérego pozycja
w Zwiazku Radzieckim ulegala stopniowej marginalizacji, Paryz symbolizo-
wal wzgledng wolno$¢ artystyczna oraz szans¢ wlaczenia si¢ w miedzynarodowy
dyskurs estetyczny.

103 VAKAR/MIKHIYENKO 2004, t. 1, 8. 199, 209.
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Czy jednak suprematystyczna estetyka pod koniec lat 20. miala szanse tam
zaistnie¢? Francuski §wiat sztuki zdominowany byt w tym czasie przez surrealizm
- nurt oparty na mechanizmach pod$wiadomosci i swobodnym kojarzeniu ob-
razéw. Tworczo$¢ Malewicza, radykalnie abstrakcyjna, zorientowana na tran-
scendencje¢ i duchowo$¢ formy, nie wpisywala si¢ w ten idiom. Suprematyzm, ze
swoim postulatem ,czystego odczucia” i geometrycznej redukeji, jawit sie jako
jezyk obcy wobec potrzeby obrazowania pod$wiadomosci i cielesnej ekspresji.
Dodatkowo francuska tradycja malarska wykazywata silne przywigzanie do
materii obrazu - jego faktury, zmystowosci i gestu. Kompozycje Malewicza,
skonstruowane wokot form elementarnych i chromatycznej ascezy, mogty by¢
odbierane jako intelektualne, pozbawione emocjonalnego rezonansu. Po rewolu-
cyjnych eksperymentach pierwszych dwoch dekad XX wieku paryska publicznosé¢
wykazywala rosngce zainteresowanie figuracja, narracjg, a nawet klasycyzujaca
estetyka retour a lordre. Malewicz jawil sie raczej jako spdzniony prorok innej
rewolucji - radykalnej, bezkompromisowej, lecz wyobcowanej. Czy artysta zdawat

sobie z tego sprawe? Nie wiadomo.

Decyzja o przerwaniu podrozy i powrocie do Zwigzku Radzieckiego wynikata
raczej z leku przed aparatem panstwowym i daleko idacymi konsekwencjami
emigracji — przede wszystkim dla rodziny i przyjaciot, ktorzy pozostali w kraju.
Jednoczesnie Malewicz mial §wiadomo$¢, ze postepujaca represyjna reorientacja
sowieckiej polityki kulturalnej wiedzie do marginalizacji awangardy, wczesniej
traktowanej jako nosnik rewolucyjnych wartosci. Cho¢ poczatkowo staral sie
utrzymac twérczg autonomie i kontynuowac dialog z Zachodem, coraz wyrazniej
doswiadczal inwigilacji, presji instytucjonalnej oraz izolacji.

W tym kontekscie istotny wydaje si¢ jego powrot do malarstwa figuratyw-
nego, ktdry nie oznaczal rezygnacji z awangardowych idei, lecz stanowil probe
redefinicji artystycznej tozsamosci w ramach narzuconych realiéw. W jednym
z cze$ciej cytowanych rosyjskojezycznych $wiadectw epoki El Lissitzky w liscie
do zony z 19 lipca 1930 roku pisal o Malewiczu: ,,Starzeje si¢ i stawia si¢ w sytuacji
strasznie gtupiej. Jesienig wyjezdza za granice i maluje, caly czas maluje obrazy,
ktdre zamierza wystawi¢, podpisujac je 1910 rokiem. Traktuje to bardzo powaznie
i wierzy, ze oszukuje gtupcéw™**. Swiadectwa uczniéw oraz analiza péznych prac
sugeruja gleboki, refleksyjny zwrot ku przeszloéci — nie jako akt eskapizmu, lecz
jako egzystencjalng odpowiedz na dramatyczne ograniczenie tworczej wolnosci.

Przypadek Malewicza nalezy zatem odczytywac nie tylko w kontekscie historii
sztuki, lecz takze jako studium napie¢ miedzy jednostka a systemem, miedzy
ideg a przemocg symboliczng stosowang przez aparat wladzy wobec artystow.

104 Poeziya i zhivopis’ 2000, s. 187.
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Jego decyzje — podejmowane w warunkach ograniczonej sprawczosci, niedosta-
tecznego rozpoznania sytuacji i rosngcego nadzoru - nie dajg si¢ jednoznacznie
oceni¢. Sg natomiast kluczem do zrozumienia dramatycznych wyboréw tworcow
funkcjonujacych w przestrzeni politycznego przymusu i kontroli.
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Jak skradziono i jak odzyskano (czesciowo)
plany tddzkiej synagogi staromiejskiej

How the plans of the Old Town Synagogue in t6dZ
were stolen and (partially) recovered

pracy badawczej historyka sztuki — podobnie jak w innych dzie-

dzinach - zdarzaja sie chwile wyjatkowe i zaskakujace. Zazwyczaj

wiazg sie one z odkryciem nowych, waznych informacji, planéw,
z ciekawymi ustaleniami naukowymi. W opisanym ponizej przypadku mamy
do czynienia z wydarzeniem o zupelnie innym charakterze - kradziezg cennych
materialow archiwalnych, a konkretnie planow todzkiej synagogi gminnej przy
ul. Wolborskiej na Starym Miescie. Byto to wydarzenie bezprecedensowe, ktore na
szcze$cie zakoncezylo sie pozytywnie. Warto je przypomnied, przytaczajac zapewne
malo znane szczegoly sprawy, w ktora piszacy niniejsze stowa byt mocno zaanga-
zowany - z tego wzgledu pozwole sobie wyjatkowo opisac ja w pierwszej osobie.

1. A. Zeligson, projekt przebudowy synagogi staromiejskiej - fasada, 1895. Ze zbiorow
Archiwum Panistwowego w Lodzi, L6dzka Gmina Wyznaniowa Zydowska
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Synagoga staromiejska byla pierwszym murowanym zydowskim domem mo-
dlitwy w Lodzi. Jej budowa rozpoczeta sie w 1859 roku po wielu latach staran
zydowskiej gminy (kahatu). Wczesniejsza drewniana boznica potozona przy
ul. Wolborskiej okazala si¢ zbyt mata wobec szybkiego przyrostu ludnosci wy-
znania mojzeszowego, a jej stan techniczny byl bardzo zty. Projekt nowego domu
modlitwy wykonat teczycki architekt powiatowy Jan Karol Mertsching, operujac
popularnymi w XIX-wiecznym budownictwie synagogalnym formami w stylu
mauretanskim, nawigzujagcym do tradycji budownictwa arabskiego — plany te
nie zachowaly si¢, dysponujemy jedynie ich archiwalnym opisem'. Obiekt uzyt-
kowano juz w 1861 roku, mimo ze nie byl jeszcze w pelni wykonczony ani wypo-
sazony. Oficjalnie uznano go za ukonczony w 1871 roku, cho¢ nadal brakowato
zewnetrznego otynkowania oraz przewidzianych w projekcie dekoracji®. Ten stan
rzeczy trwal do poczatku lat 9o. XIX wieku. Wéwczas najbogatszy przedsigbiorca
Lodzi wyznania mojzeszowego, Izrael Poznanski, podjal decyzje o wykonczeniu
synagogi, przy jednoczesnym jej powiekszeniu. Zadanie to powierzyt Adolfowi
Zeligsonowi (1867-1919), absolwentowi petersburskiego Instytutu Inzynieréw
Cywilnych, blisko zwigzanemu z rodzing Poznanskich’.

2. A. Zeligson, projekt przebudowy synagogi staromiejskiej — elewacja boczna, 189s.
Ze zbioréw Archiwum Panstwowego w Lodzi, Lddzka Gmina Wyznaniowa Zydowska

1 APL, Ant. RPG, Sygn. 2534.
2 STEFANSKI 1995, S. 49-50.

3 STEFANSKI 2010, S. 182-185.
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Plany remontu synagogi, polaczonego z jej rozbudowa, byly gotowe
w 1895 roku, a zrealizowano je w latach 1897-1900*. Synagoga staromiejska byta
— obok tzw. synagogi ,reformowanej”, wzniesionej w centrum miasta, na rogu ulic
Zielonej i Spacerowej (obecnie al. T. Kosciuszki) — najwazniejszym obiektem kul-
towym lédzkich Zydéw. Byta miejscem zgromadzen t6dzkiej gminy zydowskiej,
skupiajacym ortodoksyjnych Zydéw ze Starego Miasta, wiernych tradycyjnym
formom kultu. Po rozbudowie nalezala do najbardziej efektownych budowli
miasta i, obok kosciofa katolickiego pw. Wniebowzigcia Najswietszej Marii Panny,
stanowila architektoniczng ozdobe tej czesci Lodzi. Zostala zniszczona przez
niemieckich okupantéw w latach 1939-1940°.

3. A. Zeligson, projekt przebudowy synagogi staromiejskiej — przekréj poprzeczny, 189s.
Ze zbioréw Archiwum Panstwowego w Lodzi, L6dzka Gmina Wyznaniowa Zydowska

4 APL, RPG WB, sygn. 9044; APL, LGWZ, sygn. 4.
5 STEFANSKI/SZRAJBER 2009, S. 59—60.
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Na poczgtku lat 9o. XX wieku prowadzitem badania nad t6dzkg architekturg
sakralng XIX i poczatku XX stulecia, obejmujgce roéwniez budownictwo syna-
gogalne, w zwigzku z przygotowywaniem rozprawy habilitacyjnej. Ich podstawa
byta kwerenda biblioteczna, obejmujgca w znacznej mierze dawng prase 16dzka,
oraz kwerenda archiwalna. Wykorzystywano przede wszystkim zespoty: Akta
miasta Lodzi, Rzad Gubernialny Piotrkowski (Anteriora, Wydziat Budowlany
i Wydzial Administracyjny), Zbioér Kartograficzny oraz £Lédzka Gmina Wyzna-
niowa Zydowska. Ten ostatni zespdt, wazny dla badar nad budownictwem syna-
gogalnym, byl bardzo skapy. W archiwum poinformowano mnie, ze wigkszo$§¢
materiatéw w nim zawartych nie zostala jeszcze uporzadkowana, jest dopiero
w trakcie opracowywania, i z tego wzgledu nie jest udostepniana badaczom. Na
moje pytanie, skierowane do jednego z pracownikéw obstugujacych czytelnie, czy
w tym nieuporzadkowanym zespole moga znajdowac¢ sie jakie$ plany synagog,
otrzymalem odpowiedz, ze raczej nie ma tam nic interesujgcego.

Prace nad rozprawg habilitacyjng ukonczytem w 1994 roku i w nastepnym
roku zostala ona opublikowana przez Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego®.
Zawierala rowniez czesci dotyczace synagog, w ktorych wykorzystatem dostepne
materialy. Odrebny artykut dotyczacy tej tematyki opublikowatem w periodyku
Zydowskiego Instytutu Historycznego w Warszawie’.

Kilka lat pozniej rozpoczatem prace badawczg zwigzang z otrzymanym gran-
tem Komitetu Badan Naukowych nr 7 TO7F 005 15, majaca na celu przygotowanie
syntetycznego opracowania rozwoju urbanistycznego Lodzi i jej architektury
w okresie przemystowego rozwoju miasta, do 1914 roku. Wrécitem do przeglada-
nych wezesniej zespoléw archiwalnych, rozszerzajac przy tym znacznie obszar
moich badan. Dowiedzialem si¢ wowczas — byt to poczatek 1998 roku - ze prace
nad uporzagdkowaniem zespotu Gminy Zydowskiej Lodzkiej zostaly juz zakon-
czone i zespdl ten jest dostepny. Siegnatem wiec do inwentarza, obejmujacego juz
kilkaset jednostek, i pod numerem 427 znalaztem pozycje zatytulowang ,, Plany
budowy synagogi”. Natychmiast jg zamowitem. Okazalo sig, ze byla to niezwykle
gruba teczka zawierajaca obszerny zestaw projektow synagogi staromiejskiej przy
ul. Wolborskiej 20. Znajdowaly sie w niej projekty przebudowy (,remontu”) sy-
nagogi autorstwa Adolfa Zeligsona z lutego 1895 roku, zatwierdzone przez wladze
gubernialne w Piotrkowie Trybunalskim w 1896 roku, a takze rysunki inwen-
taryzacyjne tejze synagogi sprzed rozbudowy, wykonane przez Zeligsona nieco
wczesniej, w grudniu 1894 roku. Dodatkowo teczka zawierala projekt remontu

[3 STEFANSKI 1995.

7 STEFANSKI 1994, passim; opublikowano réwniez wersje anglojezyczng tego tekstu: STEFAN-
SKI11998.
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mniejszej synagogi, znajdujacej si¢ na tej samej posesji i pelniacej funkeje szkoty,
réwniez autorstwa Zeligsona, z lipca 1900 roku. Oprocz tego znajdowaly si¢ tam
dwa rysunki malej synagogi z posesji A. Dobranieckiego przy ul. Pélnocnej 6°.

4. A. Zeligson, projekt przebudowy synagogi staromiejskiej - rzut poziomy, 1895.
Ze zbioréw Archiwum Panstwowego w Lodzi, L6dzka Gmina Wyznaniowa Zydowska

8 APL, LGWZ, Sygn. 427.
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Estimate
5,000 — 7,000 USD
LOT SOLD. 13,750 USD (Hammer Price with Buyer’s Premium)

Details & Cataloguing
Important Judaica
17 December 2008 | 2:00 PM EST
Five Architectural Drawings of the Stara Synagogue in Lodz, Warsaw: Adolf Zeligson, 1896
Ink and watercolor on paper
1. Interior, north elevation (11% x 21% in.; 285 x 545 mm) (matted together with #2)
2. Three floor plans (11% x 23 in.; 285 x 585 mm)
3. Exterior elevation, western entrance (15% x 23% in.; 395 x 590 mm)
4. Interior elevation, eastern wall (12% x 15% in.; 318 x 395 mm)xterior elevation (12% x 23% in.; 320 x 595 mm)

5. Strona internetowa domu aukcyjnego Sotheby’s ze skradzionymi z 16dzkiego archiwum
planami - fragment, https://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/2008/important-
-judaica-no8s04/lot.37.html (dostep: 16.04.2025)
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Plany synagogi staromiejskiej autorstwa Zeligsona stanowily niezwykle cenny
dokument. Przedstawialy bowiem forme nieistniejacego juz obiektu, ktorego wy-
glad znany byl wczeéniej jedynie z kilku fotografii archiwalnych, ukazujacych
wylgcznie cze$¢ frontowa. Rownie wartosciowe byly rysunki inwentaryzacyjne,
takze barwne, obrazujace stan zachowania synagogi przez rozbudows (,,Rysunek
z natury...”), bedace jedynym zachowanym zrédlem ikonograficznym prezentu-
jacym budowle zaprojektowang przez Jana Karola Mertschinga. Jej wyglad zre-
konstruowano wcze$niej wylacznie na podstawie opiséw archiwalnych. Wartos¢
tych materialéw znacznie zwigkszat staranny sposob ich wykonania - rysunki
sporzadzono na kartonach nieco wigkszych niz format A 4, naklejonych na ptétno.
Poszczegolne plansze projektowe skladaly sie z kilku (dwdch, trzech lub czterech)
skladanych czesci. Wigkszos¢ z nich byta pokolorowana akwarela, z wprowadze-
niem interesujacego sztafazu. Istotny byl tez dobry stan zachowania. Materialy
zawarte w teczce tworzyly niezwykle cenny dokument historyczny i ikonograficzny
dotyczacy dziejow tddzkiej synagogi staromiejskiej, a zarazem wazne uzupelnie-
nie wcze$niej przebadanych zrddet archiwalnych. Rodzito sie przy tym pytanie:
dlaczego kilka lat wcze$niej nie poinformowano mnie o istnieniu tak obszernego
zespolu planéw, ktorych rozmiar i forma sprawialy, ze trudno bylo je przeoczy¢?

W marcu 1998 roku natychmiast zamoéwilem wykonanie 12 fotografii najcen-
niejszych rysunkoéw z tego zbioru (najwartosciowsze z nich przedstawiajg ilustracje
1-4, 6-8). W 16dzkim archiwum wykonywano wéwczas jedynie czarno-biale ne-
gatywy, z ktorych nastepnie zamowilem odbitki fotograficzne, planujac napisanie
artykulu opartego na tych niezwykle cennych, dotad nieudostepnianych bada-
czom materialtach. Tekst ten miat stanowi¢ uzupetnienie wspomnianych powyzej
publikacji na temat t6dzkich synagog. W trakcie przygotowywania artykutu, na
poczatku kolejnego roku, ponownie zaméwilem w archiwum poszyt z zespotu
L6dzka Gmina Wyznaniowa Zydowska o numerze inwentaryzacyjnym 427, aby
poréwnac fotografie planéw z ich oryginatami. Jakiez bylo moje zdumienie, gdy
otrzymatem teczke, ktora juz na pierwszy rzut oka wydawala si¢ znacznie ciensza
niz ta, ktora przegladalem wczesniej. Szybkie przejrzenie zawartosci potwierdzito
pierwsze wrazenie — brakowalo wielu rysunkéw, tacznie siedmiu, w tym najcen-
niejszych barwnych, stanowiacych okolo jednej trzeciej pierwotnej zawartosci
teczki. Natychmiast poprositem obstuge archiwum o wyjasnienie. Moje spo-
strzezenia zostaly potwierdzone, jednak nikt nie potrafil wyjasni¢ znikniecia tak
duzej cze$ci poszytu. Osoba obstugujaca czytelnie naukowa zapewnita mnie, ze
brakujace plany zostaly zapewne omylkowo przelozone do innej teczki i wkrot-
ce si¢ odnajda. Kazda teczka archiwalna ma tzw. metryczke, w ktdrej odnotowuje
sie wszystkie osoby z niej korzystajace — lektura tej karty pozwolita ustali¢, ze

po mojej wezedniejszej wizycie w marcu 1998 roku, korzystaly z niej dwie osoby.
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Jak mnie poinformowano, byli to dwaj ,,badacze” z Izraela, ktorzy przegladali
dokumenty 5 listopada tego samego roku.

Gdy po pewnym czasie, podczas kolejnej wizyty w archiwum zapytalem o bra-
kujace plany, zapewniono mnie, ze poszukiwania wcigz trwaja. Jednoczesnie
poproszono, bym nie naglas$nial sprawy, zwlaszcza informacji, ze ostatnimi oso-
bami zamawiajacymi wspomniany poszyt, byli obywatele Izraela: ,Pan rozumie,
to delikatna sprawa” - co zawieralo wyrazng sugestie, ze plany mogty zostaé
skradzione. Pytanie o ,zaginione” rysunki ponawiatem kilkukrotnie w ciagu na-
stepnych miesiecy. W pewnym momencie powiedziano mi, ze brakujace materia-
ty sie odnalazty i zostaly przekazane do konserwacji. Troche mnie to zdziwilo,
gdyz podczas wczesniejszego przegladania nie zauwazytem powazniejszych
uszkodzen. W tej sprawie udatem si¢ z wizyta do dwczesnej dyrektorki todz-
kiego archiwum, ktdre potwierdzila, ze ,zagubione” plany odnalazly si¢ i sg
w trakcie prac konserwatorskich. Ponowila tez prosbe, by nie nagtasniac sprawy’.
Uspokojony zapewnieniem przedstawiciela wladz instytucji przestatem drazy¢
temat. Niedlugo potem zlozylem do druku artykul, w wersji polskiej i angielskiej,
omawiajacy ,odnalezione”, a nastepnie ,,zaginione” rysunki Adolfa Zeligsona,
wykorzystujac fotografie wykonane na podstawie negatywow zamoéwionych
w marcu 1998 roku™.

Zagadnienie to nadal jednak budzito moje watpliwosci, gdyz mimo uptywu
czasu ,,zagubione” rysunki nie pojawialy sie w zbiorach archiwalnych. Coraz sil-
niejsze stawalo si¢ podejrzenie, ze w listopadzie 1998 roku zostaly one po prostu
skradzione przez obywateli Izraela, do czego dyrekcja archiwum nie chciala si¢
przyzna¢. W wydanej w 2001 roku ksiazce, bedacej wynikiem badan archiwalnych
prowadzonych pod koniec lat 90., Jak zbudowano przemystowg £6dZ. Architek-
tura i urbanistyka miasta w latach 1821-1914, we fragmencie opisujacym histori¢
synagogi staromiejskiej zamiescilem przypis informujacy o historii rysunku
inwentaryzacyjnego sporzadzonego w 1894 roku przez Adolfa Zeligsona, przez
dlugi czas niedostepnego. Przypis konczyt sie stwierdzeniem: ,,Rysunek ten zo-
stal jednak skradziony w koncu 1998 r., prawdopodobnie przez badaczy z Izraela

»11

(wg ustnej informacji pracownikéw archiwum)”. Wzbudzito to zainteresowanie
dziennikarki Joanny Leszczynskiej z ,Dziennika Lodzkiego”, ktora zaintrygo-
wana informacjg o kradziezy, przeprowadzita rozmowe z dyrektorka archiwum.

Efektem byta krotka publikacja w gazecie w maju 2003 roku, w ktorej dyrektorka

9 Nazwisk 6wczesnej dyrektorki Archiwum Panstwowego w Lodzi, jak i pracownikow, z ktorymi
miatem w tym czasie kontakt, nie podaj¢ ze wzgledu na charakter sprawy. Osoby te od dawna
nie pracujg juz w archiwum.

10 STEFANSKI 2000, passim; STEFANSKI 2001b, passim.

11 STEFANSKI 20013, S. 92, przyp. 67.
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powtdrzyla twierdzenie o odnalezieniu rysunkow i przekazaniu ich do konserwacji:

»Okazalo sie, ze rysunek [inwentaryzacyjny] i projekt pomyltkowo zostaly wlozone
do innej teczki. Teraz materialy te oddaliémy do konserwacji”. Zadnej kradziezy
zatem nie bylo™. Zamykato to w tym momencie sprawe.

O kwestii tej trudno bylo jednak catkowicie zapomnieé. Warto przy tym
pamietaé, ze mialo to miejsce w czasie glos$nej sprawy kradziezy i wywiezienia
z Drohobycza freskdw autorstwa Brunona Schulza przez przedstawicieli izraelskiego
Yad Vashem, ktérzy drobnymi sumami przekupili wlasciciela domu i wladze mia-
sta®. Wydawalo si¢ wiec, ze moglo chodzi¢ o kradziez podobnego typu. Sprawa
okazata si¢ jednak bardziej prozaiczna. W kwietniu 2015 roku w internecie wpisalem
nazwisko Adolfa Zeligsona. Jakiez byto moje zdumienie, gdy pojawila si¢ strona
nowojorskiego domu aukcyjnego Sotheby’s... z rysunkami jego autorstwa — tymi
samymi, ktore znajdowaly si¢ w zbiorach tédzkiego archiwum. Okazalo sie, ze
w grudniu 2008 roku rysunki te — zawierajace przekroj i trzy rzuty synagogi przed
przebudowg oraz trzy plansze z projektem przebudowy — zostaly wystawione
na aukgji z estymacja 5-7 tys. dolaréw amerykanskich i ostatecznie sprzedane
za kwote 13 750 dolardéw (il. 5). Zaskakujace bylo to, Ze informacje o sprzedazy
nadal znajdowaly si¢ na stronie internetowej domu aukcyjnego Sotheby’s, co
mozna uzna¢ za tut szczgécia. Informacja ta potwierdzila, ze w 1998 roku doszto
do kradziezy archiwaliéw i jednoznacznie ujawnila jej motyw - byta to zwykla
kradziez dla zysku. W tej sytuacji postanowitem podjaé¢ odpowiednie dzialania.

Juz wczesniej o zaginieciu planéw i moich podejrzeniach informowatem 6w-
czesnego Lodzkiego Wojewddzkiego Konserwatora Zabytkéw Wojciecha Szy-
gendowskiego. Majac od niego wiedze o istnieniu wyspecjalizowanych jednostek
policji zajmujacych sie kradziezami dziet sztuki i handlem nimi, przekazatem mu
wszystkie informacje, proszac, by z racji swojego urzedu zwrdcit si¢ do tego typu
komorki. Tak tez si¢ stalo. Sprawa zajal si¢ policyjny koordynator do spraw zwal-
czania przestepczos$ci przeciwko zabytkom podinsp. dr Adam Grajewski, ktory
wspolpracowat z Wojciechem Szygendowskim i kontaktowal si¢ ze mng telefonicz-
nie, by poznac szczegdly sprawy. Zaproszony tez zostatem celem ztozenia zeznan
do Komendy Miejskiej Policji w Lodzi. Sprawa zainteresowano odpowiednie stuzby
amerykanskie, a konkretnie agencje federalng Homeland Security Investigation.
W listopadzie 2018 roku nawiazal ze mng kontakt — najpierw mailowo, a nastepnie
telefonicznie — oficer nowojorskiego oddziatu tej agencji, agent specjalny dziatu
Cultural Property, Art and Antiquites, Eugene Kizenko, proszac o przekazanie

12 LESZCZYNSKA 2003, S. 22.

13 Szczegdly tej sprawy i ostatecznego polubownego porozumienia wladz Ukrainy i Yad Vashem
podaje m.in. portal: https://encyklopediateatru.pl/artykuly/49357/dyplomatyczny-final-awan-
tury-o-freski-schulza (dostep: 3.06.2025).


https://encyklopediateatru.pl/artykuly/49357/dyplomatyczny-final-awantury-o-freski-schulza
https://encyklopediateatru.pl/artykuly/49357/dyplomatyczny-final-awantury-o-freski-schulza
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wszystkich informacji na temat sprawy oraz skandéw zamoéwionych przeze mnie
w marcu 1998 roku negatywdéw - jak sie okazalo byly one jedynym dowodem,
ze odnalezione i odzyskane na terenie USA rysunki znajdowaly si¢ pierwotnie
w tédzkim archiwum (samo archiwum nie mialo Zadnej dokumentacji dotyczacej
tych planéw). Mailowo przekazalem wszystkie materialy, a 13 grudnia 2018 roku
odbylem dluga rozmowe telefoniczng z Polka pracujaca w nowojorskiej agencji.
W trakcie rozmowy zlozytem zeznania majgce decydujgce znaczenie dla sprawy.
Pozwolity one na jednoznaczne stwierdzenie faktu, ze plany znajdujace si¢ na
terenie Stanéw Zjednoczonych pochodza z 16dzkiego archiwum i prawnie sg
wlasnoscig polskiego Skarbu Panstwa. Efektem byly dziatania stuzb amerykan-
skich - sagdowe odebranie pod koniec nastepnego roku planéw 16dzkiej synagogi
staromiejskiej amerykanskim wiascicielom (mimo ze nabyli je w dobrej wierze)

i przekazanie ich nowojorskiemu biuru Homeland Security Investigation'.

6. A. Zeligson, inwentaryzacja synagogi staromiejskiej z 1894 r. - fasada. Niegdy$ w zbiorach
Archiwum Panstwowego w Lodzi, L6dzka Gmina Wyznaniowa Zydowska

14 https://lodzka.policja.gov.pl/ld/informacje/69491,0dzyskane-rysunki-synagogi-wrocily-do-
-Archiwum-Panstwowego.html (dostep: 3.06.2025).


https://lodzka.policja.gov.pl/ld/informacje/69491,Odzyskane-rysunki-synagogi-wrocily-do-Archiwum-Panstwowego.html
https://lodzka.policja.gov.pl/ld/informacje/69491,Odzyskane-rysunki-synagogi-wrocily-do-Archiwum-Panstwowego.html
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Stuzby amerykanskie skontaktowaly sie nastepnie z Departamentem Dziedzic-
twa Kulturowego za Granicg i Strat Wojennych Ministerstwa Kultury i Dzie-
dzictwa Narodowego w Warszawie. Po zalatwieniu wszystkich formalnosci plany
w listopadzie 2021 roku zostaly przekazane w polskim konsulacie w Nowym Jorku
delegacji Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego, a nastepnie przewie-
ziono je do Polski®. Ostatecznie 23 lutego 2022 roku miata miejsce uroczystos¢
przekazania ich dyrekcji Archiwum Panstwowego w Lodzi, o ktorej pisata w tonie
triumfalistycznym t6dzka prasa; pojawily si¢ tez liczne informacje na stronach
internetowych. W uroczysto$ci wzigli udzial - podaj¢ za strong internetowg t6dz-
kiego archiwum - Wiceprezes Rady Ministréw, Minister Kultury i Dziedzictwa
Narodowego prof. dr hab. Piotr Glinski, Naczelny Dyrektor Archiwéw Panstwo-
wych dr Pawel Pietrzyk, Dyrektor Biura Kryminalnego Komendy Gléwnej Policji
insp. Grzegorz Napidrkowski, Dyrektor Departamentu Restytucji Débr Kultury
Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego Elzbieta Rogowska, a takze
Komendant Wojewo6dzki Policji w Lodzi nadinsp. Stawomir Litwin. Piszacy te

stowa nie zostal zaproszony. Jak napisano na tejze stronie:

Bezcenne dokumenty udato si¢ odzyska¢ dzieki staraniom Ministerstwa
Kultury i Dziedzictwa Narodowego przy wspolpracy funkcjonariuszy pol-
skiej Policji i amerykanskiej agencji federalnej Homeland Security Inves-
tigations. Materialy zidentyfikowano w 2016 roku w internetowej ofercie
jednego z nowojorskich doméw aukcyjnych.

Doktladniejsze informacje podano na stronie gtéwnej f6dzkiej Policji, gdzie mozna

bylo przeczytac:

W trakcie czynnosci prowadzonych w 2015 roku tddzka Policja weszla w po-
siadanie informacji na temat zagranicznej aukgji internetowej, w ktorej
pojawily sie watpliwoséci co do legalno$ci przedmiotu sprzedazy. Podczas
weryfikacji informacji doprecyzowano okolicznosci kradziezy. Ustalono, ze
5 listopada 1998 roku, po wypozyczeniu teczki w czytelni na terenie t6dz-
kiego Archiwum Panstwowego z projektami synagogi, dokonano kradziezy
rysunkow [...]. Utracone szkice zostaly nastepnie nielegalnie wywiezione
za granice. Okazalo si¢, ze 2008 roku oferowane byly do sprzedazy za
posrednictwem domu aukcyjnego w Nowym Jorku za cene 13 750 USD.

15 https://www.gov.pl/web/kultura/skradzione-dziewietnastowieczne-rysunki-lodzkiej-synago-
gi-zostaly-odzyskane (dostep: 3.06.2025).


https://www.gov.pl/web/kultura/skradzione-dziewietnastowieczne-rysunki-lodzkiej-synagogi-zostaly-odzyskane
https://www.gov.pl/web/kultura/skradzione-dziewietnastowieczne-rysunki-lodzkiej-synagogi-zostaly-odzyskane

TECHNE
TEXNH 302

SERIA NOWA

Sprawa kradziezy prowadzona byta przez I Komisariat Policji w Lodzi
przy $cistej wspétpracy z Wydziatem Kryminalnym KWP w Lodzi oraz
osobiscie zaangazowanym koordynatorem do zwalczania przestepczos$ci
przeciwko zabytkom podinsp. dr Adamem Grajewskim. W maju 2018 r.
organizowane bylo w Brukseli seminarium dla ekspertéw ds. zwalczania
przestepczosci dotyczacej kradziezy dobr kultury. W trakcie spotka-
nia, podczas rozméw z cztonkami reprezentujagcymi USA z Homeland
Security Investigations / New York Cultural Property, Art and Antiqui-
ties Group, funkcjonariusz [podinsp. dr A. Grajewski] zainteresowal ich
tematem aukgji internetowej w amerykanskim domu aukcyjnym, w ktérym
oferowane do sprzedazy byly szkice przedmiotowej synagogi. Partner za-
graniczny zaoferowal pomoc w tej sprawie. Nastepstwem tego bylo dalsze
kontynuowanie rozméw i wymiana korespondencji na temat poszukiwa-
nego przez RP dobra kultury. W trakcie tej wymiany przestano wszystkie
informacje i dokumenty dotyczace rejestracji przedmiotowego dobra kul-
tury z krajowej bazy zabytkow utraconych oraz bazy danych Interpolu. We
wrze$niu 2018 roku uzyskano informacje, ze agenci HSI ustalili miejsce
przechowywania szkicéw i beda zwracaé si¢ do sadu w USA o zgode na
ich zabezpieczenie od obecnych posiadaczy. Pod koniec 2019 roku doszto
do zabezpieczania wszystkich utraconych szkicow'®.

7. A. Zeligson, inwentaryzacja synagogi staromiejskiej z 1894 r. — elewacja boczna. Niegdy$
w zbiorach Archiwum Panstwowego w Lodzi, L6dzka Gmina Wyznaniowa Zydowska

16 https://lodzka.policja.gov.pl/ld/informacje/69491,0dzyskane-rysunki-synagogi-wrocily-do-
-Archiwum-Panstwowego.html (dostep: 3.06.2025).


https://lodzka.policja.gov.pl/ld/informacje/69491,Odzyskane-rysunki-synagogi-wrocily-do-Archiwum-Panstwowego.html
https://lodzka.policja.gov.pl/ld/informacje/69491,Odzyskane-rysunki-synagogi-wrocily-do-Archiwum-Panstwowego.html
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W tekstach powyzszych nie ma niestety mowy o tym, kto ujawnit kradziez
planow, dzieki komu t6dzka Policja ,weszta w posiadanie informacji na temat
zagranicznej aukcji internetowe;j”, kto tak naprawde przekazal nowojorskiemu
biuru Homeland Security Investigation ,wszystkie informacje i dokumenty doty-
czace rejestracji przedmiotowego dobra kultury”. Nazwisko nizej podpisanego nie
pojawia si¢ ani razu, podobnie jak nazwisko Wojciecha Szygendowskiego, ktory
odegral wazng role w zainteresowaniu Policji sprawg kradziezy. W cytowanym
wczesniej opisie uroczystosci zwrotu skradzionych planéw napisano: ,,Dyrektor
tédzkiego archiwum Bartosz Gorecki wyrazit podzickowania wszystkim, ktérzy
przyczynili si¢ do odzyskania skradzionych materialéw”. Niestety, do dzi$ zad-
nych podzigkowan sie nie doczekalem. Pozostaje satysfakeja, Ze w istotny sposob
przyczynilem si¢ do ujawnienia kradziezy i odzyskania cennych materiatow
archiwalnych dotyczacych dawnej 16dzkiej architektury.

8. A. Zeligson, inwentaryzacja synagogi staromiejskiej z 1894 r. — przekrdj poprzeczny. Niegdy$
w zbiorach Archiwum Patistwowego w Lodzi, L6dzka Gmina Wyznaniowa Zydowska

Warto doda¢, ze w powyzszych informacjach medialnych, utrzymanych w en-
tuzjastycznym tonie, pominieto fakt, ze nie wszystkie rysunki zostaly odzy-
skane. W dalszym ciggu brakuje trzech rysunkéw inwentaryzacyjnych synagogi
z 1894 roku (przedstawiajacych fasade, elewacje boczng i przekrdj poprzeczny;
il. 6-8). Do dzi$ brak jakichkolwiek wiadomosci o ich losach.
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to6dzki swiat grafiki warsztatowej
— twodrczosc Barbary Rosiak

The world of £8dZ graphic arts — the work of Barbara Rosiak

rafika warsztatowa, mimo trudnego i czasochtonnego procesu two-

rzenia, a takze utraty swojej funkeji uzytkowej na przestrzeni wiekow,

nieustannie przycigga grono odbiorcéw i twércow. Lodzka szkota gra-
fiki, zapoczatkowana przez wybitnych artystéw, takich jak Ludwik Tyrowicz
i Wladystaw Strzeminski', nie odbiega pod tym wzgledem od innych waznych
o$rodkoéw artystycznych. To wlasnie w Lodzi, pod okiem kolejnego pokolenia
cenionych pedagogéw wyksztalcilo si¢ wielu znakomitych artystow-grafikow,
wsrod ktdrych szczegdlne miejsce zajmuje Barbara Rosiak. Jej pasja do sztuki
narodzila si¢ jeszcze przed rozpoczeciem studiow na uczelni artystycznej. Juz
jako nastolatka przejawiala zainteresowanie sztuka, pragnac rozwijaé zaréwno
wiedze teoretyczng, jak i umiejetnosci praktyczne®. Pierwsze swiadome kro-
ki w strone artystycznego rozwoju stawiala w klubie plastyka-amatora dzialajacym
w Lodzkim Domu Kultury. To wtasnie tam odkrywata swoje predyspozycje do
rysunku oraz zamilowania do operowania mocng, wyrazistg kreska.

W 1974 roku Barbara Rosiak rozpoczeta studia w Panistwowej Wyzszej Szkole
Sztuk Plastycznych w Lodzi, na nowo powstalym Wydziale Grafiki’. Uczelnia
pomogta jej zdoby¢ solidne podstawy warsztatowe niezbedne w pracy artysty.
Swoje wyksztalcenie okresla jako akademickie — program zaje¢ obejmowal nauke:
technik malarskich (wraz z chemia malarska), rzezby, fotografii, liternictwa, filo-
zofii oraz historii sztuki. Szczegdlng wage przyktadano do zaje¢ z anatomii oraz
nauki rysunku z natury. Juz na poczatku swojej drogi twodrczej artystka zdecydo-
wala si¢ obraé kierunek grafiki. Aby dokona¢ wyboru specjalizacji, kazdy student
musial przej$¢ przez wszystkie pracownie: druku wypuklego, ptaskiego oraz

1 Historia 2015, s.n.

2 Rozmowa z Barbarg Rosiak przeprowadzona przez autorke artykulu na potrzeby pracy magi-
sterskiej, 20 listopada 2024.

3 Wydzial Grafiki w PWSSP w Lodzi powstal w 1971 r., dzieki wieloletnim staraniom ojcow-
-zalozycieli - Romana Artymowskiego, Leszka Rozgi i Stanistawa Fijatkowskiego.
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wklestodruku - wykonujac grafiki we wszystkich technikach warsztatowych. To
wlasnie w pracowni technik metalowych Rosiak zetknela si¢ z wybitnym grafikiem
i pedagogiem Leszkiem Rdzga, ktdry przez wiele lat rozwijal w niej zamilowanie do
technik wklestodruku, zwlaszcza do akwaforty, w ktérej artystka sie zakorzenita.

Praca pod okiem prof. Rdzgi uwrazliwila Barbare Rosiak na detale technik
graficznych. Laczylo ich przekonanie, ze kreska moze by¢ nie tylko srodkiem
formalnym, ale réwniez nos$nikiem tresci i emocjonalnego sensu dziefa*. Oboje
z rowng wnikliwoscig obserwowali §wiat, przektadajac go na jezyk graficzny. Cho¢
niektdérzy dostrzegaja w tworczosci Rosiak wyrazne echo stylu mistrza, warto
podkresli¢, Ze w jego pracowni artystka jedynie udoskonalita wezesniej rozwiniete
umiejetno$ci. To tam znalazla przestrzen do dalszego ksztaltowania swojej kreski
i sposobu narracji wizualnej. Po ukonczeniu akademii ich $ciezki wielokrotnie sie
przecinaly, a prace nierzadko prezentowane byly obok siebie na tych samych
wystawach. Barbara Rosiak wzieta takze udzial w wystawie z okazji jubileuszu
90. urodzin prof. Rozgi w 2014 roku - Leszek Rézga, Profesorowie — Adepci, na
ktorg zaproszono najlepszych uczniéw profesora’.

Innym waznym autorytetem dydaktycznym oraz osoba ksztaltujaca rozwdj
artystyczny Barbary Rosiak byl prof. Stanistaw Fijatkowski, u ktérego artystka
odbyta aneks z malarstwa. Zajmowal sie zaréwno malarstwem, jak i grafika, zwra-
cajac szczegdlng uwage na zagadnienia symboliczne, stosujac znaki i symbole pod
postacig figur geometrycznych®. Skrupulatnie prowadzit zajecia m.in. z zakresu
technologii i podstaw kompozyciji. Jego praktyki dydaktyczne stanowily wyrazne
przeciwienstwo do zajec prof. Rozgi. Zebral wokét siebie zesp6t studentdw, ktdrzy
chetnie zglebiali tajniki tzw. alchemii malarstwa. Rzetelnie uczyt malarstwa jako
rzemiosta — od zagruntowania ptdtna po tworzenie kompozycji. Zwracal szcze-
golng uwage na stosowane dominanty w pracach oraz na to, jak dzieto bedzie
odbierane przez widza. Jak przyznaje artystka’, prof. Fijatkowski byt wybitnym
pedagogiem, rzetelnie nauczajacym fachu swoich studentéw. Cho¢ jego twdrczos¢
od strony formalnej nie byta jej bliska i nie stanowila dla niej Zrédla inspiracji,
darzyla go ogromnym szacunkiem jako nauczyciela i autorytet.

Po ukonczeniu studiéw Barbara Rosiak rozpoczeta samodzielng droge ar-
tystyczng jako grafik warsztatowy. Jej prace szybko zyskaly uznanie zaréwno

w Polsce, jak i za granicg, wziela udzial w ponad 100 wystawach zbiorowych

Imiona 2008, s. 58.
Leszek 2014, passim.

Imiona 2008, s. 11.

NS G e

Rozmowa z Barbarg Rosiak przeprowadzona przez autorke artykulu na potrzeby pracy magi-
sterskiej, 20 listopada 2024.
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i konkursach na calym $wiecie®, co przyniosto jej miedzynarodowg renome.
W pierwszych latach kariery tworzyta wielkoformatowe akwaforty, ktérych pro-
ces powstawania byt wyjatkowo czasochtonny i wymagajacy - trawienie jednej
matrycy trwalo nawet kilka tygodni. Akwaforta jako technika wklestodrukowa
polega na wykonaniu rysunku w metalowej plycie pokrytej wczesniej werniksem
akwafortowym - kwasoodpornym?’. Artystka rylcem zarysowywata powierzchnie
werniksu, odstaniajac metal tam, gdzie mial powsta¢ rysunek. Nastepnie plyte
zanurzala w kapieli kwasowej, w ktorej kwas trawit metal tylko w miejscach,
gdzie zostal on odsloniety przez igle, tworzac wglebienia o réznej glebokosci, zalez-
nie od czasu trawienia. Proces ten mogt by¢ powtarzany wielokrotnie, by uzyska¢
zréznicowanie tonalne i glebie kompozycji. Po zakonczeniu trawienia artystka
usuwata werniks i wcierala w matryce farbe drukarska, ktora wypelniata wy-
trawione linie. Nadmiar farby starannie usuwano z powierzchni, tak aby pozostata
tylko w zagtebieniach. Gotowg matryce przykrywano wilgotnym papierem i ca-
to$¢ przepuszczano przez prase drukarska pod duzym naciskiem, co powodowa-
fo przeniesienie obrazu na papier. Proces ten wymagal nie tylko precyzji i cier-
pliwosci, ale takze doskonalego wyczucia technicznego i artystycznego. Mimo
skomplikowanego charakteru tej techniki artystka pozostata jej wierna, konse-
kwentnie tworzac grafiki o wysokiej warto$ci artystyczne;j.

Oprécz monumentalnych, wielkoformatowych kompozycji Barbara Rosiak
z réwnym zaangazowaniem rozwijala swoja tworczos¢ w dziedzinie grafiki malej
formy, osiaggajac w niej prawdziwe mistrzostwo. Niewielkie rozmiary prac nie
ograniczaly jej wyobrazni ani ekspresji. Przeciwnie - staly sie przestrzenia do
eksperymentéw formalnych i technicznych, w ktérych kazdy detal miat znacze-
nie. Maly format pozwala takze na symultaniczne ujecie przedstawienia, ktore
widoczne jest juz przy pierwszym spojrzeniu odbiorcy™. Artystka z niezwykla
precyzja i wrazliwoécig potrafita ujmowa¢ zlozone idee i emocje w mikroskali,
tworzac dziela o wyjatkowej sile oddziatywania. Jej male formy cechuje kunsz-
towny warsztat, wyrafinowana kompozycja i glebia tresci, co czyni je réwnie
warto$ciowymi jak prace wielkoformatowe. Na szczegolne wyrdznienie zastuguja
grafiki takie jak: Fortuna (198s), Zal (1998) czy Genius loci (2013)". Artystka wielo-
krotnie prezentowala swoje grafiki matego formatu na prestizowych wystawach,
m.in. biorgc udziat w wielu edycjach Miedzynarodowego Triennale Mate Formy
Grafiki w Lodzi.

8 Barbara s.d., s.n.
9 Jurkiewicz 1975, s. 21.
10 14. Mafe 2011, s. 11.

1 Wszystkie wspominane w artykule grafiki znajduja sie w kolekcji prywatnej Barbary Rosiak.
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1. Barbara Rosiak, Narodziny Wenus, 1980 r., akwa-
forta barwna, 31 x 26 cm

2. Barbara Rosiak, Syrena, 2001 1., akwaforta, akwatinta barwna, 11 x 13,5 cm
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Jej fantazyjne wizje graficzne s3 w duzej mierze inspirowane kulturg §rod-
ziemnomorska, szczegolnie po wizycie artystki we Wloszech. Stworzyla ona serie
prac bedacych hotdem dla odwiedzanych miejsc. Ryciny z 1979 roku, takie jak
Florencja - Il duomo, Watykan czy Wenecja, ukazujg architektoniczne widoki
miast — nie w duchu realistycznej dokumentaciji, lecz jako przetworzone, subiek-
tywne obrazy, nacechowane wyobraznig. Jak pisze Wojciech Jakubczyk, ,kazda
z jej grafik to jakby osobna kartka z dziennika podrdzy, podrézy ku przesztosci
i dialogu z nig””. Podczas podrozy, z uwagi na intensywne tempo zwiedzania,
artystka nie miala mozliwoéci szkicowania z natury. Dlatego tez siegala po aparat
fotograficzny, traktujac zdjecia jako wizualne notatki do pdzniejszych kompo-
zycji. W niektorych pracach wida¢ wyraznie, ze sktadajg si¢ one z rozsypanych
elementéw architektonicznych réznych obiektéw uchwyconych wczesniej na
fotografii. Doskonalym przykladem takiej pracy jest Wenecja (1978), w ktorej
sylwetka jednego, fantazyjnego obiektu zbudowana jest z charakterystycznych
fragmentow i detali wielu budowli tego miasta. Barbara Rosiak czesto fantazyj-
nie rozwijata w grafikach cate formy architektoniczne, wychodzac od jednego
detalu, tak jak w Katedrze samotnosci (1979), gdzie na podstawie jednego oltarza
stworzyla caly koscidt. Innym razem, bazujac na realnych obiektach, osadza
je w otoczeniu, ktére nadaje im aure tajemniczosci i nierealnosci. Przykltadem
takiej pracy jest Fantasmagoria (1980), w ktdrej wnetrze katedry w Wells sama
swoja forma sprawia wrazenie surrealistycznej wizji.

Jednym z charakterystycznych elementéw tworczosci Barbary Rosiak jest
obecno$¢ motywow fantastycznych, basniowych oraz zaczerpnietych z mitolo-
gii. Artystka chetnie siega po takie tematy jak narodziny Wenus, wizje syreny
czy imaginacyjny widok Atlantydy. Jej szerokie zainteresowanie kulturg jest
po czesci skutkiem zamilowania do literatury — od najmlodszych lat chetnie
siegata po roznorodne gatunki, ktére pobudzaly jej wyobraznie i poszerzaty
horyzonty wizualne. Inspiracje literackie sa niekiedy widoczne juz w samych
tytulach grafik, naprowadzajac widzéw na temat przedstawien, sg to takie tytuly
jak chocby Psyche (2004), Panta Rhei (2001), Fortuna (1985) czy Statek Ariadny
(1980). Dzieta te prowadzg odbiorce w kierunku refleksji nad symbolika, archetypa-
mi oraz uniwersalnymi opowie$ciami zakorzenionymi w kulturze europejskie;j.

Wiele detali uwiecznianych w pracach Barbary Rosiak ujawnia jej fascynacje
malarstwem dawnych epok i twérczo$cia wielkich mistrzéw. W jej dzietach wi-
doczne sg m.in. barokowa teatralnos¢ z dynamiczna dekoracyjnoscig, secesyjna
linia o organicznych ksztattach z motywami rodlinnymi i fantastycznymi figu-

rami, a takze renesansowy spokdj i harmonia, z postaciami wprost z malarstwa

12 Barbara 2017, s. 12.
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odrodzenia. Te $wiadome nawigzana stylistyczne, przelozone na autorski jezyk,
budujg niepowtarzalny, wielowarstwowy §wiat grafiki Rosiak, w ktérym histo-
ryczne cytaty splataja si¢ z indywidualng wyobraznig. Szczegdlng inspiracja dla
artystki byli wybitni mistrzowie dawnej grafiki — ogladajac ich dziela, pragneta
podaza¢ ich $ciezkg. Ogromnym natchnieniem byl dla niej przede wszystkim
Giovanni Battista Piranesii, ktorego monumentalne wizje architektury oraz fascy-
nacja antycznym Rzymem pobrzmiewajg jako echo w jej pracach. Wérdd inspiracji
nie sposdb poming¢ takze Albrechta Diirera, ktdrego drzeworyty i miedzioryty
Rosiak darzyla wielkim podziwem, cenigc zaréwno mistrzostwo techniczne, jak
i bogactwo ikonograficzne jego dziet.

Warta podkreslenia jest niezwykta precyzja warsztatu, ktora stanowi funda-
ment calej twdrczo$ci Barbary Rosiak. Artystka z rzemie$lniczg doktadnoscia
dopracowuje kazdy, nawet najdrobniejszy detal. Jej ryciny, zwlaszcza wielkofor-
matowe, wizualnie przypominajg estetyke horror vacui. Grafiki te charakteryzuja
gesto utkane struktury form i ornamentow, szczelnie wypelniajace przestrzenie
obrazu. Mimo bogactwa motywéw kompozycje nie tracg lekkosci dzieki umiejet-
nemu operowaniu §wiatlem, nadajgcemu dzielom poetycki nastrdj, ktory zachwyca
i emocjonalnie porusza odbiorcow.

W ostatnich latach Barbara Rosiak z powodzeniem rozwijala swoja twérczo$¢
réwniez poza technikami graficznymi, udoskonalajgc umiejetnosci w wymagajacej,
a jednoczesnie niezwykle subtelnej technice akwareli. Malarskie prace zachowuja
ten sam poetycki charakter, ktory cechuje jej grafiki. Artystka podejmuje w nich
tematyke architektury, przedstawiajac zaréwno sielankowe widoki polskich dwor-
koéw, jak i fantazyjne, niemal basniowe wizje miejskiej zabudowy Lodzi. W akwa-
relach mozna dostrzec zaréwno fascynacje historig i miejscem, jak i emocjonalny
stosunek do otoczenia, przetworzonego przez wrazliwos¢ i wyobraznie artystki.

Tworczo$¢ Barbary Rosiak to przyktad niezwykle konsekwentnie rozwija-
nego, osobistego jezyka graficznego, w ktérym fenomenalna technika spotyka
sie z wyobraznia i refleksja. Zaréwno wielkoformatowe ryciny, jak i grafiki matej
formy ukazuja ja jako artystke o nieprzecietnej $wiadomosci formalnej i inte-
lektualnej. Stosowane przez nig detale, symbolika i forma, w potaczeniu z mi-
strzowskim opanowaniem techniki warsztatowej — akwaforty, czynia z jej prac
dziela o ponadczasowej wartoséci. Prace Rosiak nie tylko zachwycaja warstwa
estetyczng, ale takze poruszaja emocjonalnie, zapadajac w pamie¢ odbiorcy.
Artystka stanowi doskonaly przyklad graficzki, ktora dzieki pasji, wytrwalosci
i dazeniu do samodoskonalenia stata si¢ jedng z najwybitniejszych wychowanek
Lodzkiej Szkoly Grafiki.
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Architekt dworu cesarskiego

Ekspozycja i katalog wystawy Fischer von Erlach — Baumeister des Barock,
Salzburg Museum, 6 kwietnia — 8 pazdziernika 2023 r.

Architect of the Imperial Court

Exhibition and catalog of the exhibition Fischer von Erlach - Baumeister des Barock,
Salzburg Museum, April 6 — October 8, 2023

2023 roku mineto 300 lat od $mierci Johanna Bernharda Fischera

von Erlacha. W ramach obchodéw powyzszej rocznicy w Muzeum

Salzburga zorganizowano wystawe przyblizajacag dokonania
stynnego architekta i uzmystawiajaca range autora traktatu Entwurff einer histo-
rischen Architectur, tworcy znajacego kulture europejska, zdolnego do tworzenia
projektéw zgodnych z oczekiwaniami dworu cesarskiego.

Fischer von Erlach (1656-1723) zdobywal wyksztalcenie najpierw pod kierun-
kiem ojca, rzezbiarza, a nastepnie kontynuowat nauke w Rzymie, gdzie zetknat sie
z dziedzictwem antycznym, co wywarlo istotny wplyw na jego zainteresowania
i umozliwilo czerpanie inspiracji z form wczeéniejszych epok. Uznanie zdobyt
przede wszystkim jako architekt i teoretyk budownictwa, posiadat jednak réwniez
szeroka wiedze z zakresu rzezby, stiuku i emblematyki. Z perspektywy polskiej
historii sztuki jego kluczowg realizacjg byta kaplica elektorska przy katedrze we
Wroctawiu' [il. 1]. Bez watpienia jednak najwazniejszym srodowiskiem, z ktérym
byl zwigzany, pozostawat dwdér Habsburgéw - dla cesarzy Johann Bernhard Fi-
scher opracowal szereg projektow, z ktérych wspomnie¢ mozna chociazby patac
Schoénbrunn [il. 2] i kosciol $w. Karola w Wiedniu czy dekoracje ko$ciota sw. Ka-
tarzyny w Grazu. Rownie istotny byt mecenat salzburskich arcybiskupow, dla
ktdrych architekt ksztattowat m.in. ogrody patacu Mirabell i rezydencje Klessheim.

Dla tego miasta projektowal tez $wiatynie, m.in. kosciét Swietej Trojcy [il. 3-4],

1 Stanistaw Mossakowski, Kaplica elektorska przy Katedrze we Wroctawiu, ,,Zeszyty Naukowe
Uniwersytetu Jagiellonskiego” 1962, z. 45, ,Prace z Historii Sztuki’, z. 1, passim; Jan Wrabec,
Barokowe koscioly na Slgsku w xviir wieku. Systematyka typologiczna, Wroctaw etc. 1986,
$.105-106; Malgorzata Wyrzykowska, Slgsk w orbicie Wiednia. Artystyczne zwigzki Slgska z Ar-
cyksigstwem Austriackim w latach 1648-1741, Wroclaw 2010, s. 272-273; Tadeusz Bernatowicz,
Projekt kaplicy elektorskiej we Wroctawiu. Pompeo Ferrari a barokowy eklektyzm przetomu xviI
i XvIII wieku, ,TECHNE. Seria nowa” 2022, nr 1 (9), s. 122, 149.
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kolegiate i klasztor urszulanek®. Stad w pelni zrozumiale jest, ze to wlasnie Salz-
burg podjal si¢ organizacji wystawy, ktdrej kuratorami zostali mgr Peter Husty

oraz wiedenczyk dr Andreas Nierhaus [il. 5].

1. Katedra we Wroclawiu - koputa w kaplicy elektorskiej, fot. autor, 2022

2 Z niezwykle bogatej literatury poswigconej dorobkowi Fischera von Erlacha, ktdrej pelne omo-
wienie wykracza poza ramy niniejszej, krétkiej recenzji, warto przywola¢ przynajmniej kilka
najnowszych monografii o charakterze przekrojowym: Johann Bernhard Fischer von Erlach
(1656-1723) und die Baukunst des europdischen Barock, red. Herbert Karner, Sebastian Schiitze,
Werner Telesko, Miinchen 2022; Andreas Kreul, Johann Bernhard Fischer von Erlach 1656-1723.
Studien zu Werk und Rezeption, Berlin 2024; Andreas Kreul, Die Barockbaumeister Fischer von
Erlach. Bibliographie zu Leben und Werk, Berlin 2024.
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2. Zalozenie rezydencjonalne Schonbrunn w Wiedniu, fot. autor, 2016

3. Kolegiata w Salzburgu, ilustracja z traktatu: Entwurff einer historischen Architectur,
Leipzig 1725, t. IV
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4. Kolegiata w Salzburgu, fot. autor, 2023

5. Wystawa po$wiecona Fischerowi von Erlach - fragment ekspozycji, fot. autor, 2023
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W pierwszej kolejnosci nalezy podkresli¢, jak trudne jest tworzenie ekspo-
zycji poswieconych architekturze — w przeciwienstwie do malarstwa, rzezby czy
wyrobow rzemiosta artystycznego, ktorych oryginaty (badz wierne, zachowujace
skale kopie) mozna umie$ci¢ w salach muzealnych, narracja o budynkach wy-
maga szukania innych, posrednich rozwiazan. W Salzburgu zdecydowano si¢ na
prezentacje zréznicowanych obiektéw, obejmujacych m.in. projekty Fischera von
Erlacha (rzuty, widoki elewacji, przekroje [il. 6]), modele architektoniczne [il. 7],
strony z traktatu czy rzezbiong waze z ogrodu Mirabell. Atutem wystawy bylo
zestawienie oryginalnych artefaktow ze wspotczesnymi fotografiami, dzieki czemu
przyblizono wyglad najwazniejszych dziel omawianego tworcy [il. 8]. Ciekawym
zabiegiem, przyciggajacym uwage odbiorcow, bylo tez naniesienie reprodukeji
pojedynczych rzutéw budowli bezposrednio na $ciany w formie duzych naklejek.
Aranzacja przestrzeni ekspozycyjnej pozostawalta dos¢ ascetyczna, a zarazem
klarowna — wnetrza Muzeum Salzburga stawaly si¢ neutralnym ttem, na ktérym
silniej wybijaty si¢ prezentowane obiekty.

Wrystawie towarzyszyla publikacja® [il. 9]. Pierwsza czg$¢ liczacego 323 strony
tomu zawiera sze$¢ krétkich esejow, ktorych autorzy kolejno analizuja: dziatalnos¢
Fischera von Erlacha w Wiedniu i Salzburgu (Peter Husty, Andreas Nierhaus),
naukowy i kulturowy aspekt tworczoséci architektonicznej (Werner Oechslin),
zasady kompozycji i konstrukcje geometryczne (Richard Bosel), prace rzezbiarskie
i ich wptyw na projekty budowli (Andreas Nierhaus), inwencje twdrcza widoczna
w traktacie (Anna Mader-Kratky) oraz wiedeniska wystawe z 1956 roku, poprzez
ktdrg uczczono 300. rocznice urodzin architekta (Irina Morzé, Andreas Nierhaus).
Rozdzial z artykutami wzbogacono wstawkami zawierajacymi opracowane przez
Martina Feiersingera plany pawilonéw — wykorzystujacych elipsy i odznaczajacych
sie dynamizmem form - oraz zbiorem fotografii Wernera Feiersingera przedsta-
wiajacych rzymskie zabytki, znane Fischerowi von Erlachowi i majace wplyw
na jego tworczos$¢. Zdjecia tego samego autora pojawiaja sie ponownie w drugiej
czesci tomu, obejmujgcej katalog obiektow: 34 pozycje prezentujace najbardziej
spektakularne realizacje omawianego architekta. Krotkim notom towarzyszy
wysokiej jako$ci material ilustracyjny (stanowiagcy wyrazny atut publikacji), po-
nadto przy wigkszosci obiektéw zamieszczono rzuty, dzieki ktérym czytelna
staje sie dyspozycja przestrzenna poszczegolnych gmachéw. Do oeuvre Fischera
von Erlacha nalezaly réwniez rysunki oraz sztychy - zaréwno projektowe, jak
i ilustrujace dawng architekture — ktérym pos$wiecono trzecig cze$¢ monografii.

Co istotne, Salzburg stanowil pierwszy etap prezentacji wystawy, ktora nastep-
nie od 1 lutego do 28 kwietnia 2024 roku byta pokazywana w Muzeum Wiednia
przy Karlsplatz pod tytulem Fischer von Erlach. Entwurf (sic!) einer historischen
Architektur [il. 10].

3 Johann Bernhard Fischer von Erlach, red. Peter Husty, Andreas Nierhaus, Salzburg 2023.
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6.].B. Fischer von Erlach, Projekt Biblioteki Dworskiej w wiedenskim Hofburgu, fot. domena
publiczna

7. Model ko$ciota Swietej Tréjcy w Salzburgu (prezentowany na
wystawie), fot. autor, 2023
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8. Fragment ekspozycji, fot. autor, 2023

9. Okladka katalogu wystawy, fot. domena 10. Plakat wystawy w Muzeum Wiednia,
publiczna fot. domena publiczna
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Upamigtnienie przypadajacej na 2023 rok rocznicy poprzez ekspozycje i katalog
pozwolilo przyblizy¢ posta¢ Fischera von Erlacha szerszemu gronu odbiorcéow
- w tym turystom, dla ktérych nazwisko architekta (doskonale znane historykom
sztuki) mogto brzmie¢ nieco enigmatycznie. Poza walorem popularyzatorskim
nie mniej istotne bylo zachowanie naukowego charakteru wystawy, a przede
wszystkim publikacji, w ktérej zamieszczono eseje ukazujace aktualny stan ba-
dan nad gtéwnymi watkami dzialalnosci Johanna Bernharda Fischera. W efekcie
w godny uznania sposdb sprostano trudnemu i ambitnemu zadaniu. Pozostaje
mie¢ nadzieje, ze tworczos$¢ architektow coraz czesciej bedzie tematem muzeal-
nych ekspozycji.
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Moda jako lustro epoki

Recenzja ksigzki Republika kobiet.
Wizerunek modnej todzianki na
tamach dziennikow 1929-1939, s. 318,
Adam Drozdowski, Irmina Gadowska,
Wydawnictwo Uniwersytetu
tédzkiego, +6dZ 2024

Fashion as a Mirror of the Era

Book Review: Republic of Women. The Image
of the Fashionable t6dZ Woman in the Pages
of Daily Newspapers 1929-1939, pp. 318,
Adam Drozdowski, Irmina Gadowska,

University of Lodz Publishing House, Lodz 2024

sigzka Republika kobiet. Wizerunek modnej todzianki na tamach dzien-

nikdw 1929-1939, autorstwa Adama Drozdowskiego i Irminy Gadowskiej,

stanowi pasjonujacg i nowatorska probe odtworzenia obrazu kobiety no-
woczesnej, uksztaltowanej w miejskiej kulturze miedzywojennej Lodzi. Autorzy,
historycy sztuki zwigzani z Uniwersytetem Lodzkim, brawurowo i ze swada
analizuja przekaz prasowy jako zwierciadlo przemian spotecznych, kulturowych
i obyczajowych, skupiajac si¢ na roli mody jako czynnika konstytuujacego toz-
samos¢ kobieca. Na strukture publikacji sklada sie osiem obszernych rozdziatow
tematycznych, ktore poprzedzajg rozbudowany wstep, oraz czes¢ metodologiczna.
Autorzy nie tylko przyblizaja modowe wzorce i tendencje, ale tez wnikliwie ana-
lizujg ich spoleczny kontekst — zwlaszcza w odniesieniu do réznic klasowych,
narodowosciowych i religijnych. Szczegélna uwaga zostala po$wiecona prasie
todzkiej - ,Ilustrowanej Republice”, ,,Glosowi Porannemu”, ,,Kurierowi Lodz-
kiemu” i ,Neue Lodzer Zeitung” - ktdra okazala sie bezcennym zrodlem wiedzy
o codziennym zyciu, aspiracjach i dylematach 6wczesnych fodzianek.

Ksigzka Drozdowskiego i Gadowskiej zastuguje na uwage nie tylko ze wzgledu
na pionierski charakter tematu (brakowato dotagd monografii poswigeconej 16dz-
kiej modzie lat 30.), lecz réwniez z powodu bogatej dokumentacji, obejmujacej
m.in. liczne fotografie prasowe, rysunki zurnalowe, reklamy i felietony. Wszyst-
kie te archiwalia opatrzono precyzyjnym, krytycznym komentarzem. W ten
sposob publikacja nie tylko rejestruje materialne $wiadectwa mody, ale takze
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rekonstruuje kulturowy krajobraz miedzywojennej metropolii. W monografii
wyraznie wybrzmiewa wrazliwo$¢ na problematyke plci i reprezentacji. Autorzy
sledzg proces emancypacji kobiet, jednoczesnie dostrzegajac jego ambiwalencje:
ograniczong dostepno$¢ kultury dla robotnic, utrwalanie stereotypéw w dziatach
poradnikowych i ,,kacikach pieknej pani”, meski punkt widzenia redakcji, ktory
zdominowal nawet teksty dotyczace kobiet. Interesujace sa takze rozdziaty poswie-
cone tematom czesto pomijanym w badaniach nad modg - np. modzie sportowe;j,
bieliznie, dodatkom, pielegnacji urody czy relacjom miedzy przemysltem a projek-
towaniem. Publikacje wyroznia duza starannos¢ edytorska — klarowna narracja,
przypisy, indeksy oraz bogaty materiat ilustracyjny (150 doskonale dobranych
zdjed!) czynia z niej lekture atrakcyjna zaréwno dla srodowisk akademickich, jak
i dla szerszego grona czytelnikoéw zainteresowanych historig miasta, mody i kul-
tury kobiet. W ksiazce zdarzajg sie literéwki - jak w wielu pracach naukowych

- jednak nie wplywajg one na odbidr calosci. Nalezy podkresli¢, ze autorzy nie
unikaja tematéw kontrowersyjnych - takich jak presja wygladu, konserwatywna
krytyka ,,nieskromnych” ubioréw (Kosciél, ortodoksyjne srodowiska zydowskie)
czy ekonomiczne ograniczenia w dostepie do mody.

Republika kobiet to publikacja interdyscyplinarna, erudycyjna i wazna, stano-
wigca cenne uzupelnienie historii kultury codziennej oraz lokalnych studiéw miej-
skich. W kontekscie wspétczesnych badan nad wizualnoscia, cialem i konsumpcja
ksigzka Adama Drozdowskiego i Irminy Gadowskiej jawi si¢ jako dzielo pionier-
skie i inspirujace. Lodz w ich ujeciu staje si¢ przestrzenia ztozonych proceséw mo-
dernizacyjnych i przemystowych. Miasto ukazano bowiem nie tylko jako osrodek
wldkiennictwa, lecz takze jako przestrzen, w ktorej kobiety ksztaltowaly wlasng
podmiotowo$¢, tozsamosé i estetyke codzienno$ci. Dodajmy, ze Republika kobiet
ukazuje sie w czasie, gdy coraz intensywniej rozwijaj sie badania nad wizualnoscig,
pamieciag codziennosci i lokalnymi tozsamosciami. Wraz z kolejnymi tomami serii
Lodz poprzez wieki. Historia miasta, rowniez wydawanej przez Wydawnictwo
Uniwersytetu Lodzkiego, ksigzka Drozdowskiego i Gadowskiej uzupelnia istotne
luki w historiografii miasta. Czyni to w sposob $wiezy i nowoczesny - przez pry-
zmat wspoélczesnych teorii wizualnych, genderowych i kulturowych. To zarazem
praca o Lodzi, jakiej dotad nie znali$my, opowiedziana z perspektywy kobiecego
doswiadczenia, miejskiej elegancji, obyczajowo$ci i nowoczesnego stylu Zycia.
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Zofia Lipecka.
Labirynty sztuki
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Zofia Lipecka: Labyrinths of Art
A new book by Professor
Eleonora Jedlinska

sigzka autorstwa profesor Eleonory Jedlinskiej z Instytutu Historii Sztu-
ki Uniwersytetu Lodzkiego: Zofia Lipecka. Labirynty sztuki (Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Lodzkiego, £LddZ 2023), wprowadza nas w meandry
(labirynty?) tworczosci Zofii Lipeckiej, polskiej artystki od kilkudziesigciu lat
zyjacej i tworzacej w Paryzu. Tworczosci nietatwej, czesto hermetycznej, o zroz-
nicowanym charakterze, bogatej w odniesienia kulturowe, spoleczne, historyczne
i polityczne.
Autorka podjela si¢ trudu rozszyfrowania znaczen tej sztuki, zaglebienia sie
w jej ukryte tresci, odstoniecia przed czytelnikiem watkow, znakéw, symboli,
jakimi jest ona nasycona. Jest osoba do tego jak najbardziej predestynowang,
zaréwno jako wybitna znawczyni sztuki najnowszej oraz calej XX-wiecznej
awangardy artystycznej, jak i osoba od wielu lat zaprzyjazniona z artystka. Jest
to ksigzka napisana ze znawstwem, analizujgca dzieta Lipeckiej okiem profesjo-
nalisty, a jednoczes$nie szybko wyczuwa sig, ze omawiane tematy sa Eleonorze
Jedlinskiej bliskie, Ze jest to sztuka przez nig doglebnie odczuwana, a miedzy
artystka i opisujaca jej dziela Autorka istnieje intelektualna i emocjonalna wiez,
bedaca efektem setek rozmoéw, dyskusji, chwil spedzonych razem, podskdrna ni¢
porozumienia; obie ,nadaja na tych samych falach”. Jest to istotny walor publi-
kacji, bowiem dzieki temu nie stykamy sie z czysto formalng analizg dorobku,
ale ze spojrzeniem badaczki potrafiagcej dotrze¢ do zrédet motywacji artystki,
jej sposobu myslenia i postrzegania $wiata.
Omawiana ksiazka to obszerny tom liczacy ponad 300 stron, w twardej oprawie,
z ciekawie zakomponowang oktadkg wykorzystujaca jedna z prac Zofii Lipeckiej
- przyciagajaca wzrok i intrygujaca. Biorac ksigzke do reki, intuicyjnie czujemy,
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ze mamy w tym wypadku do czynienia z powazng pozycja naukows. Zaglebiajac
sie w jej tre$¢, znajdujemy potwierdzenie naszych pierwotnych wrazen. Ksigzka
ma rozbudowana strukture. Sktada si¢ z dziewieciu rozdzialow, z ktdrych cze§é
zostala dodatkowo podzielona na podrozdziaty. Waznym elementem sg dobrej
jakosci ilustracje — w pozycji dotyczacej spraw sztuki niezbedne - dzieki czemu
czytelnik moze na biezaco konfrontowac tre$¢ z obrazem.

Zofia Lipecka, pochodzaca z podlddzkiej Leczycy, jako nastolatka wyjechata
do Paryza w potowie lat 70. XX wieku i zostata tam juz na state. To tam skonczyta
liceum, zrobila mature, podjeta studia z zakresu historii sztuki na paryskiej Sorbonie,
sfinalizowane doktoratem, a nastepnie studia artystyczne na Ecole des Beaux-Arts.
W nadsekwanskiej stolicy chloneta jej intelektualno-artystyczna atmosfere — jak
pisze Jedlinska: ,,Paryz, jego architektura, muzea, galeria, ogrody, lektura klasy-
kow literatury europejskiej sa fundamentem artystycznej wrazliwosci przyszlej
artystki”. Juz w latach 8o. zaczeta malowad, czego efektem byly pierwsze wy-
stawy, a do najwczesniejszych nalezala ekspozycja w tédzkim Muzeum Sztuki
z 1991 roku. Przez kolejne blisko czterdziesci lat dorobek Zofii Lipeckiej wzbogacit
sie o olbrzymia liczbe dziel wykonywanych w réznych technikach, obejmujg-
cych szerokie spektrum zagadnien bedacych efektem jej intelektualno-arty-
stycznych fascynacji.

Eleonora Jedlinska w poszczegdlnych rozdziatach swojej ksiazki prowadzi nas
przez kolejne ,kregi” tej sztuki, odstaniajac przed czytelnikiem jej ukryte sensy
i znaczenia, w erudycyjny i zdradzajacy gleboka wrazliwos¢ sposob ttumaczac
zawarte w dzietach Lipeckiej kulturowe konteksty, odwotujac si¢ przy tym do ta-
kich uznanych autorytetéw, jak Immanuel Kant, Carl Gustav Jung, Ernst Cassirer,
Maurice Merleau-Ponty, Aby Warburg, Martin Heidegger, Mircea Eliade, Claude
Levi-Strauss. Znakomita orientacja w literaturze filozoficznej i §wietne opano-
wanie jezyka wspolczesnej humanistyki pozwala Autorce swobodnie porusza¢
sie w zlozonej materii prac Lipeckiej. Juz w pierwszym okresie — w latach 80. 1 9o.
XX wieku, ale czesto takze i pdzniej, tworzy ona obrazy wypelnione prostymi
znakami (trojkaty, strzatki, ,jodelki”, pozornie nic nie znaczace ,bazgroty”, syl-
wetki zwierzat, cienie ludzkich postaci), motywami spirali, symbolami odwolu-
jacymi sie do sztuki prehistorycznej, do petrogliféw, do archetypow cywilizacji.
Jest w tym proba dotarcia do zrodel ludzkiej kultury, do myslenia mitycznego,
ukazania ,nieskazitelnego pickna” owych najprostszych form, jak i znalezienia

»ogniwa taczacego nas z sacrum”. Wkraczamy w $wiat znany nam przede wszyst-
kim z przedstawien w jaskiniach w Lascaux czy Altamirze z epoki paleolitu, ale
tez z wielu innych. Z czasem znaki i rysunki pojawiajace si¢ na plaszczyznie ptétna
zageszczajg sie, wzbogacane o litery, cyfry, sfowa czy cale zdania — stowne rebusy,
nadajace dzietu dodatkowy wymiar semantyczny i zmuszajace odbiorce do préb
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odczytania ukrytego przekazu, do intelektualnej gry. W pewnym momencie
artystycznych poszukiwan Lipeckiej- jest to kilkanascie prac powstatych w la-
tach 1985-2022 — w jej dzielach pojawia sie motyw labiryntu, jednej z najbardziej
intrygujacych figur archetypicznych, obecnych w ludzkiej kulturze od czasow
prehistorycznych. Jedlinska stwierdza: ,Motywy trwale obecne w obrazach Li-
peckiej, podobne do tych, jakie znajdujemy w rytach i malarstwie grot i schronisk
ludéw zyjacych kilkadziesigt tysiecy lat temu, stanowig materialne i metaforycz-
ne potaczenie czlowieka wspdltczesnego z jego najodleglejszymi przodkami”. Wazne
jest tez tlo — plaszczyzny o réznej kolorystyce i zmieniajacej si¢ fakturze, niekiedy
wielowarstwowe, powstajace wskutek zlozonego procesu tworczego. Autorka,
tlumaczac sens obrazow artystki, zabiera nas w podroz po tajemniczym $wiecie
obrzedow i znakdw australijskich Aborygendw, szukajacych tacznosci miedzy
niebem i ziemig, ku mitologii dawnych Skandynawoéw i Germandw z ich intry-
gujacymi znakami runicznymi. Ale takze w podr6z w niezmierzone przestrzenie
kosmosu, w odlegte, niewyobrazalne dla ludzkiego pojmowania dale galaktyk,
ktérych zdjecia staly sie inspiracja dla kolejnych piécien artystki.

Lipecka w swojej sztuce stale szuka nowych inspiracji, odkrywa nowe $wiaty.
»Poszukiwania porzadku w chaosie oraz intelektualna dociekliwo$¢ staty sie ar-
tystycznym idiomem artystki” — tlumaczy Jedlinska, prowadzac nas przez ko-
lejne etapy tych poszukiwan, cierpliwie odstaniajgc zawarte w prezentowanych
dzielach tresci i konteksty, niekiedy odczytywane w sposob niemal intuicyjny.
Poznajemy $wiat fraktali — struktur, w ktérych kazda najmniejsza czastka ma
budowe identyczng jak calos$¢, a ktdre na ptdtnach malarki przyjmuja forme
zmultiplikowanych elementéw, gry z lustrami tworzacymi wzajemne odbi-
cia. Podobne zabiegi — powtarzalnos¢, lustrzane odbicia pojawiajg si¢ w serii
dziet ,Microespaces”, oméwionej w rozdziale szdstym: Lustro jako odbicie swiata.

Od form fraktali prowadzeni jeste$my ku wiekszym strukturom mineralogicz-
nym i organicznym, ku probom zrozumienia zasad natury, §wiata ziemskiego ktory
nas otacza, w ktorym czlowiek jest mala, zagubiong istotg. Motywy tego rodzaju
pojawiajg sie¢ w powstalym na poczatku XXI wieku cyklu Biotopie, ,w ktéorym
niebo, zywioly, zwierzetairosliny [...] przedstawione zostaly jako obiekty ludzkiej
eksploracji i eksploatacji”, a wiec watki zagrozenia planety i Zycia na niej, jakze
wspolczesnie aktualne i moze nazbyt nachalnie naglasniane przez media. Natura
przy tym w obrazach Lipeckiej nie jest bynajmniej przyjazna cztowiekowi, wprost
przeciwnie wydaje sie zimna, obca, a nawet grozna. Autorka zwraca uwage na obraz
Ce qu’a vu Rohan Kelly? | Co zobaczyt Rohan Kelly? z 2016 roku, przedstawiajacy
znudzonych, plazujacych, spacerujacych ludzi, slepych na nadciagajaca katastrofe
w postaci wielkiej szelfowej chmury burzowej niosgcej zniszczenie — czy to kara za

obojetnos¢ wobec niszczenia srodowiska naturalnego? Owa pozorna idylla pustych,
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1. Zofia Lipecka — obraz pt. Forts & faibles_5 / Silni i stabi_5, 2018

2. Zofia Lipecka - obraz pt. Ce qu'a vu Rohan Kelly? | Co zobaczyt Rohan Kelly?, 2016



TECHNE
329 TEXNH

SERIA NOWA

3. Zofia Lipecka - obraz pt. Biotopia_10 (Nord) / Biotopia_10 (Pétnoc), 2017

oglupialych ludzi w strojach plazowych, znajdujacych sie posréd pokrytego
lodem i $niegiem arktycznego krajobrazu, §lepych i obojetnych na otaczajacy
ich $wiat, w dojmujacy sposob pojawia sie takze w obrazie Biotopia_io (Nord)
z 2017 roku — w arktycznym otoczeniu dominuje biel. Jak pisze sama artystka:
»Biel w moich obrazach oznacza interesujacy mnie problem zycia i $mierci. Kon-
trast ciepto — zimno, nago$¢ — ubranie, wywoluja sprzeczne odczucia: zachwyt
nad picknem przyrody, lek przed ludzkim okrucienstwem, melancholig...”. Eleonora
Jedlinska dodaje, ze w mitologii Aborygenéw biel uznawana jest za kolor $wiety.
W swojej ksigzce Jedlinska przybliza nam jeszcze jedno dzieto Lipeckiej — ob-
raz Cool / Zimno z 2019 roku, na ktérym dopiero po blizszym przyjrzeniu si¢
dostrzezmy wérdd $nieznej bieli grupe ludzkich sylwetek stojacych rzedem. Nie
sg to bynajmniej narciarze stojacy w kolejce do wyciagu, jak pobiezny obserwator
mogtby domniemywa¢ — prawda jest zaskakujgca i okrutna. ,,Nikt nie zwraca
uwagi na drobne sylwetki plutonu egzekucyjnego, przygotowujacego sie do wy-
konania wyroku $§mierci na jencach kleczacych na $niegu” — stwierdza Autorka
i dodaje w przypisie: ,,Obraz powstal na podstawie fotografii, na ktorej utrwa-
lony zostal moment egzekucji 21 Koptoéw przez cztonkéw dzihadu Daesh w Libii
w 2015 roku”. Wskazuje ono wyraznie na emocjonalne zaangazowanie artyst-
ki w sprawy jak najbardziej aktualne.
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Analiza wspdlczesnego swiata i miejsca, jakie zajmuje w nim cztowiek, pojawita
sie w omowionej w rozdziale si6dmym grupie prac z 2009 roku zatytulowanej
Intérieur Témoin. Chambre | Wnetrze-Swiadek. Sypialnia. Z pewnoscig zaskakuja
one w kontekscie wezesniej omowionych prac Lipeckiej. Jest to seria fotomontazy,
w ktdrych, jak stwierdza Jedlinska: ,,ukazuje artystka tudzgco idealne [mieszkanie],
tchnace pozorng przytulnoscig i poczuciem bezpieczenstwa umeblowane w stylu
IKEA, »zamieszkane« przez melancholijnie samotng mtoda kobiete”. Sterylnos¢,
czysto$¢ tych wnetrz, z jaskrawymi meblami, jakby z tworzywa sztucznego, w es-
tetyce ,domu dla lalek”, tworzy wrazenie zimna, pustki, $wiata bez uczu¢, obcego,
anawet wrogiego czlowiekowi, mimo pozornej ,,przytulnosci”. To jakby ostrzeze-
nie przed anonimowoscig dzisiejszego $wiata i zagubieniem w nim wspoélczesnego
czlowieka, tracgcego swoja indywidualnos¢ i sprowadzonego do roli bezmyslnej,
bezdusznej kukietki.

Ostatnie dwa rozdziaty analizowanej ksigzki zaskakuja, tak jak zaskakuje
ewolucja tworcza Zofii Lipeckiej — ze $wiata zanurzonego w prehistorii, w mi-
kro- i makrokosmosie zostajemy skierowani do wydarzen nie tak odlegtych cza-
sowo, bliskich nam terytorialnie. Na poczatku XXI wieku artystka przenosi
sie do okresu drugiej wojny $wiatowej, w czas Holocaustu - ttumaczy to ,,$wia-
domoscig przynaleznosci do historii naznaczonej Zaglada, $wiadomoscia bo-
lesnej, taczacej sie z poczuciem winy”. Wplyw na zainteresowanie tym tema-
tem mialy z pewnoécig bliskie zwiazki artystki z rodzing Edelmandw - jej me¢zem
jest Aleksander Edelman, syn Marka, uczestnika powstania w getcie warszaw-
skim, $wiadka czasu zaglady. Dobitnym wyrazem nowego obszaru penetracji
artystycznej Zofii Lipeckiej byta wystawa Po Jedwabnem w warszawskiej Zachecie
z 2008 roku, powstata pod wptywem informacji o wymordowaniu zydowskich
mieszkancow miasteczka Jedwabne w lipcu 1941 roku. Artystka sfilmowata twarze
0s6b stuchajacych relacji o zbrodni w Jedwabnem, skupiajac si¢ na ich emocjach.
Podobna tematyke podjeta Lipecka w wideoinstalacji Warszawa — Maftkinia, ktora
byta prébg odtworzenia drogi, jaka przebywali Zydzi transportowani do obozu
zaglady. Z kolei w cyklu Projekt Treblinka (2004...) artystka dokonuje konfron-
tacji z miejscem zagtady, jakim byl obdz koncentracyjny w Treblince, prébu-
jac - jak sama to okresla - ,,zapobiec zapominaniu”. Lipecka faczyla przy tym
fotografie dokumentalne z obrazami. Kontynuacjg tego obszaru artystycznych
poszukiwan byly cykle Getto z lat 2015-2022, odwolujace si¢ m.in. do fotografii
z tzw. Raportu Stroopa. Przypominanie o Zagtadzie, ocalenie od ,,niepamieci”
ludzi, ktorzy padli ofiarg zbrodniczej niemieckiej machiny, stato sie dla Zofii
Lipeckiej artystycznym wyzwaniem i swego rodzaju poslannictwem. Eleonora
Jedlinska obiektywnie relacjonuje dziatania artystki i ich odbidr spoteczny, stusznie
powstrzymujac sie¢ od emocjonalnych komentarzy w odniesieniu do najtragicz-
niejszych aspektéw historii XX wieku.
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4. Zofia Lipecka - obraz pt. Récit_5, Boutcha | Opowies¢_5, Bucza, 2022

Jednak w swoich poszukiwaniach Zofia Lipecka zwrdcila si¢ ku wspoélczesnosci.
W lutym 2022 roku Rosja zaatakowata zbrojnie Ukraine. Wydarzenie to wstrzg-
snelo calym §wiatem, ale dla Polski stalo sie — ze wzgledu na blisko$¢ terytorialng
i silne zwigzki historyczne z tym krajem - szczegdlnie istotnym wydarzeniem,
odbijajacym si¢ na naszym codziennym zyciu. Jedliniska ponownie odnotowuje
wielkg wrazliwos¢ artystki, ktora nie pozostaje obojetna wobec ludzkiej krzywdy,
zbrodni i famania praw, piszac: ,Przyjmujac, ze sztuka moze by¢ glosem sprzeciwu,
ale i formg poparcia dla bronigcych swej niezaleznosci, Ze oddzialuje na umysty,
postanowila namalowac seri¢ wielkoformatowych obrazéw poswieconych agresji
wojsk rosyjskich w Ukrainie”. Formg tych dziet powraca do stylistyki dominu-
jacej w latach 8o. i 90., operujac duzymi plaszczyznami, na ktoérych umieszcza
proste znaki/symbole o duzej sile wyrazu: dom, drzewo, plame przypominajaca
zarys czlowieka, sylwetki ludzi — kata strzelajacego do swojej ofiary. W obrazie

Opowies¢_s, Bucza na ciemnym tle umieszczone sa stabo czytelne sylwetki ludzkie,



TECHNE
TEXNH 332

SERIA NOWA

ktére dostrzegamy dopiero po chwili; u dotu po lewej widoczny jest jasny zarys
pity, a u gory napis ,BOUTCHA”. Prostota kompozycji wzmacnia dramatyczny
wyraz calo$ci.

Publikacja autorstwa Eleonory Jedlinskiej to poruszajace dzieto, umiejetnie
przyblizajagce i ttumaczace nam ,intensywnie emocjonalng” twérczos¢ artystki
od poczatku podazajacej wlasng drogg, cho¢ nie byla to droga prosta i fatwa.
Autorka odstania przed nami ukryte sensy i znaczenia, zlozone warstwy ideowe
sztuki Zofii Lipeckiej, dotykajace najwazniejszych, archetypowych aspektow
ludzkiej egzystencji — od jej prapoczatkéw do dramatéw rozgrywajacych sie na
naszych oczach. Jest to z pewnoscig dzieto, ktorego lektura wybitnie wzboga-

ca nasze rozumienie sztuki i §wiata, uczy spoglada¢ w glab, ku istocie bytu.
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Woystawa Paul Poiret, la mode est une féte

Musée des Arts Décoratifs, Paryz, 25 czerwca 2025 - 11 stycznia 2026 r.

Exhibition Paul Poiret, la mode est une féte
Musée des Arts Décoratifs, Paris, June 25, 2025 - January 11, 2026

ystawa Paul Poiret, la mode est une féte, prezentowana w pa-

ryskim Musée des Arts Décoratifs, to nie tylko retrospektywa

tworczosci jednego z najwazniejszych projektantéw XX wieku,
ale rowniez przemyslana refleksja nad moda jako ztozonym zjawiskiem kultu-
rowym - przestrzenig negocjowania tozsamosci, estetycznym medium nowo-
czesno$ci i forma narracji wizualnej. Paul Poiret (1879-1944) uchodzi za jednego
z najwazniejszych reformatoréow kobiecej mody poczatku XX wieku. W epoce
przetomoéw kulturowych i artystycznych odrzucit gorset, wprowadzajac do
damskiej mody luzniejsze, czesto inspirowane Orientem fasony, a stworzone
przez niego kreacje, takie jak haremowe pantalony czy tuniki o geometrycznych
formach, stawaly si¢ nie tylko modowymi nowinkami, ale tez komentarzem
do zmieniajacej sie roli kobiet w przestrzeni publiczne;.

Kuratorka Marie-Sophie Carron de

la Carriére nie referuje historii Poireta
w duchu muzealnej nostalgii, lecz snuje
wciggajaca opowies¢ o ambicji i wizji
mody jako sztuki totalnej, wizji, ktora
réwnie mocno ol$niewata, co przekra-
czala granice rozsadku. Juz sam wstep
- krotki film, w ktérym u$miechniety
Poiret spoglada w kamere - sygnalizuje,
ze mamy do czynienia nie z archiwalng
rekonstrukcja, lecz z zywym dialogiem
z epoka i ideami.

Uktad wystawy, taczacy porzadek
chronologiczny z tematycznymi akcenta-
mi, pozwala z jednej strony $ledzi¢ ewo-

lucje stylu projektanta od wyrafinowania
1. Wystawa Paul Poiret, la mode est une féte,

Belle Epoque az po dynamiczne lata 20., Paryz 2025, widok ogélny, fot. autor
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z drugiej dostrzec, jak silnie jego tworczo$¢ byta spleciona z rytmem epoki, na-
pigciami spolecznymi i dynamikg kultury wizualnej. Narracja nie izoluje Poireta
w $wiecie ubioréw, lecz konsekwentnie osadza go wérdd artystow, ilustratorow,
dekoratoréw i perfumiarzy, z ktérymi wspottworzyl unikalny jezyk swojej epoki.
Dzigki temu widz, ogladajac eksponaty, eksploruje jednoczesnie fascynujacg prze-
strzen koloru, dzwigku, tekstury i zapachu. Wystawa przedstawia Poireta jako
artyste, kolekcjonera, kreatywnego wynalazce i biznesmena. Szczegblng uwage
poswiecono jego wspolpracy z awangardowymi twdércami (Raoul Dufy, Paul Iribe,
Georges Lepape, Maurice de Vlaminck, Marie Vassilieft i in.), organizowanym
przez niego spektakularnym balom tematycznym (La Mille et Deuxiéme Nuit, Les
Festes de Bacchus), a takze dzialalnosci Atelier Martine - zalozonej w 1911 roku
eksperymentalnej pracowni majacej na celu ksztalcenie mlodych kobiet w zakresie
wzornictwa i designu. Rownolegle Poiret rozwijal linie perfum Rosine, tworzac
tym samym jeden z pierwszych przyktadéw ,,marki mody” w nowoczesnym sensie

- laczacej produkt, zapach, opakowanie i reklame.

2. P. Poiret, suknie inspirowane Japonia, 3. P. Poiret / Raoul Dufy, suknia obiadowa
fot. autor Bois de Boulogne, 1919, fot. autor

Podazajac $ciezka wytyczong przez kuratorke, stopniowo odstaniamy wielo-
wymiarowy $wiat inspiracji projektanta — od egzotycznych podrézy, ktére karmity
jego wyobraznie, po teatralny mikrokosmos, w ktérym ruch tkanin nabierat
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symbolicznego znaczenia, a maski stawaly
sie narzedziem transformacji tozsamo$ci.
Projektant jawi sie tu jako mistrz insce-
nizacji i tworca iluzji, $wiadomie ope-
rujacy $rodkami wyrazu na pograniczu
mody, teatru i performansu. Ogladamy
kostiumy sceniczne stworzone dla Ba-
letéw Rosyjskich Sergiusza Diagilewa
oraz kreacje prezentowane na wspo-
mnianych wczes$niej legendarnych
balach, ktére w istocie byly starannie
rezyserowanymi spektaklami - tacza-
cymi wymiar towarzyski z artystycznym
gestem. Interesujacym fragmentem eks-

pozycji jest przestrzen poswiecona pry-

watnej sferze zycia Poireta. Prezento-

wane fotografie jego Zony Denise, dzieci 4. Flakon perfum Arlequinade dla
oraz prace jego siostry Nicole Groult g') tP (;léf;i’ projekt M. Vassilieff, 1923,

- wybitnej projektantki wnetrz i tka-

nin - wprowadzajg do narracji ton osobisty. Obecno$¢ tych obrazéw uruchamia
refleksje nad prywatnoscia jako przestrzenia formowania estetyki zycia co-
dziennego. Zaznaczenie roli Denise nie tylko jako towarzyszki zycia, ale takze
muzy i wspolniczki, czy prezentacja twdrczosci Groult rozszerzaja pole anali-
zy o kwestie plci, rodzinnego dziedzictwa i wspdttworzenia stylu jako fenomenu
kolektywnego. Poza gtéwnymi watkami twdrczosci wystawa przybliza réwniez
mniej znane obszary dzialalnosci Poireta. Zaprezentowano jego wlasne malar-
stwo — dalekie od formalnej doskonatosci, ale szczere i pelne ekspresji. Nie jest
to proba uznania go za artyste plastyka, lecz raczej dowod jego niepohamowa-
nej potrzeby kreacji.

Udang decyzjg kuratorska bylo zestawienie dorobku Poireta z wybranymi
realizacjami wspolczesnych projektantéw, m.in. Agathy Ruiz de la Prada, Driesa
van Notena, Jeana Paula Gaultiera, Johna Galliano, Yves Saint Laurenta czy
Maitrepierre’a. Zamiast uproszczonego modelu ,dziedziczenia wpltywow”, ekspo-
zycja proponuje rame interpretacyjna oparta na idei dialogu, w ktéorym moder-
nistyczne imaginarium Poireta staje si¢ polem negocjacji, dekonstrukgji i rein-
terpretacji. Taki gest nie tylko dynamizuje odbior jego dziedzictwa, lecz takze
problematyzuje samg kategorie ,inspiracji” jako historycznego i kulturowego
konstruktu.
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5. Wystawa Paul Poiret, la mode est une féte, 6. Agatha Ruiz de la Prada, suknia
widok ogdlny. Od lewej projekty: Yves Tarto, 1994, fot. autor
Saint Laurent, Maitrepierre, John Galliano
(dla Diora), fot. autor

Scenografia wystawy Paul Poiret, la mode est une féte zostala powierzona pary-
skiemu Paf atelier, a kierunek artystyczny nadzorowala Anette Lenz. Przeksztalcili
oni przestrzen Musée des Arts Décoratifs w sceniczny wybieg, gdzie zwiedzajacy
staje si¢ aktywnym uczestnikiem narracji. Kazda sala zyskata odmienny charakter,
oparty na zréznicowanych rozwigzaniach §wietlnych, motywach kolorystycznych
i rytmie architektonicznym - od dynamicznego wejscia po spokojne wnetrza
poswiecone perfumom czy kolekcji sztuki. Dekoracja wyraznie nawiazuje do
stylistyki ilustratoréw mody z lat 1910-1925 — Paula Iribe’a, Georges'a Barbie-
ra i Georges’a Lepape’a — ktorzy tworzyli wyrafinowane obrazy kobiecego ciata
i ubioru. Widoczne sg rowniez wplywy estetyki japonskiej i wschodniej: puste
tla, geometryczne motywy stonca, ksiezyca czy wachlarzy.

Na poziomie metodologicznym wystawa Paul Poiret, la mode est une féte
taczy narzedzia historii sztuki, antropologii wizualnej, performatyki i muze-
ologii. Wiekszo$¢ eksponatéow pochodzi ze zbioréw wlasnych Musée des Arts
Décoratifs, niektdre nie byly dotad prezentowane szerszej publicznosci. Catos¢
uzupelnia starannie opracowany katalog, ktory pozwala zaréwno laikowi, jak
i badaczowi zaglebi¢ si¢ w kontekst artystyczny i historyczny. Dzigki przemy-

slanej i spojnej koncepcji kuratorki Poiret jawi si¢ odbiorcom nie jako dziwna,



nieco $mieszna figura z lamusa, lecz jako
postac zaskakujgco aktualna - ten, ktory
juz na poczatku XX wieku przeczul, ze
moda moze by¢ totalnym dos$wiadcze-
niem, jezykiem kultury i narzedziem

wolno$ci.

7. Wystawa Paul Poiret, la mode est une féte,
widok ogélny / gobelin: Kees van Dongen
dla Atelier Martin; parasolka, kapelusz,
buty: P. Poiret, fot. autor
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9. P. Poiret, suknia wieczorowa, ok. 1910,
fot. autor

10. P. Poiret, ptaszcz wieczorowy,
fot. autor

8. Reklama perfum Rosine, fot. autor
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Monika Nowakowska

Stowarzyszenie Historykéw Sztuki

Szlachetne pasje
— z warsztatu historyka sztuKki

Noble passions — from the workshop of an Art Historian

romadzenie, opracowywanie i pokazywanie artefaktéw to chyba naj-

wieksze marzenie kazdego pasjonata sztuki. Doskonale wie o tym Do-

minik Antoszczyk - historyk sztuki, absolwent Uniwersytetu Lodzkiego,
doswiadczony muzealnik, cztonek Stowarzyszenia Historykow Sztuki, wybitny
spotecznik (od 2003 roku jest wiceprezesem Towarzystwa Opieki nad Starym
Cmentarzem przy ul. Ogrodowej w Lodzi oraz aktywnym czlonkiem oddziatu
todzkiego Stowarzyszenia Muzealnikéw Polskich), a od pigciu lat kolekcjoner
polskich kiliméw z XX wieku. Lata pracy w Centralnym Muzeum Wldkien-
nictwa w Lodzi (2003-2020) uksztattowaly jego zainteresowania polskg tkani-
ng artystyczng, dajac mu wiedze, a zarazem profesjonalny warsztat badawczy,
ktory postanowil wykorzysta¢ w gromadzeniu wlasnej kolekcji. Powstaje ona od
2020 roku we wspolpracy z innymi badaczami i znawcami tematu, ale fascynacje
polskim kilimem rozbudzity w nim rodzinne pamiatki.

Zagadnienia rzemiosta artystycznego i dizajnu ciekawily mnie juz w cza-
sach licealnych i studenckich. Wowczas zwrocilem tez uwage na tkaniny
zabytkowe jako elementy wystroju wnetrz. Praca w muzeum sprzyjala
kontaktom z réznymi aspektami dziedzictwa wldkienniczego o charak-
terze zabytkowym, jak i ze wspolczesna sztuka wtokna. Okolo 2000 roku
odkrytem dwa stare kilimy znajdujace sie u mojej cioci i jej corki. Intry-
gowaly mnie ich wzory i sposéb wykonania. Niebawem otrzymalem je
w prezencie. ,Samotnie” spedzity u mnie wiele lat. Jeden z nich wymagat
pracochtonnych napraw, dzigki ktérym odzyskal tzw. stan ekspozycyjny!

- wspomina pierwsze kolekcjonerskie doswiadczenia Dominik Antoszczyk. Dla-
czego tak zaintrygowal go akurat kilim, jeden z najstarszych gatunkéw tkackich,
znany juz w starozytnosci, na ziemiach polskich darzony szczegélng estyma
z powodow m.in. patriotycznych? Jak ttumaczy kolekcjoner:

1 Dominik Antoszczyk, Jak powstawata kolekcja, ,Kalejdoskop” 2023, nr 6, s. 43.
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Kilimy nie bez powodu nazywa si¢ polska tkanina narodows, i to nie
tylko te pochodzace sprzed 1939 roku, ale takze powstate w czasach PRL.
Wystepowaly doé¢ powszechnie, cho¢ byly stosunkowo kosztowne. Wta-
$nie powszechnos¢ kiliméw w polskiej kulturze mieszkaniowej byta dla
mnie szczegdlnie intrygujaca. Dziwil mnie, takze jako muzealnika, brak
obszerniejszej literatury dotyczacej tej dziedziny. Paradoksalnie, dopiero
po zakonczeniu pracy w muzealnictwie, mozliwe stalo sie rozwiniecie
moich zainteresowan. Postanowitem wéwczas zbudowac¢ kolekcje ukazu-
jaca (na miare moich mozliwosci i uwarunkowan rynku antykwarycznego)
specyfike, niezwyklos¢ zjawiska, jakim byt kilim polski w okresie jego naj-
wiekszego rozwoju, masowego wrecz wystepowania w XX wieku’.

Celowo skupil si¢ na tkaninach XX-wiecznych, mniej opracowanych naukowo,
a zarazem jeszcze do$¢ fatwych do pozyskania na rynku sztuki. Jego zbiory obej-
muja kilimy typowe dla polskich wnetrz mieszkalnych, czesto o wyjatkowych
walorach artystycznych, zaprojektowane przez znakomitych twdrcoéw. Nie wyklu-
czyl, a wrecz rozbudowal, sekcje tzw. kiliméw cepeliowskich z drugiej potowy
XX wieku, dotad traktowanych w oficjalnych kolekcjach muzealnych raczej mar-
ginalnie. Efekty tych poszukiwan pokazal w 2023 roku na premierowej prezentacji
fragmentu swoich zbioréw, zatytutowanej Nie tylko folklor. Kilimy cepeliowskie
z kolekcji Dominika Antoszczyka w kameralnych wnetrzach Muzeum Regional-
nego w Brzezinach. Wystawa, przygotowana pod opieka kuratorskg Malgorzaty
Wréblewskiej Markiewicz — wybitnej badaczki polskiej tkaniny artystycznej,
historyka sztuki i wieloletniego muzealnika, cieszyla si¢ ogromnym zaintereso-
waniem nie tylko brzezinian.

Nie bez znaczenia dla wlaczenia do mojej kolekcji kiliméw cepeliowskich
byt fakt zakonczenia dzialalnosci Cepelii w 2020 roku, co jest ogromna
stratg dla naszej kultury - opowiada Dominik Antoszczyk. - Moj zbidr
tkanin cepeliowskich jest swoistym hotdem dla tej instytucji, ktora, nieza-
leznie od jej wad, byla fenomenem na skale $wiatowa i prawdziwym amba-
sadorem naszego dziedzictwa. Poczatki mojego zainteresowania Cepelig
i jej wyrobami siegaja odlegtego czasu i wywolane zostaly odwiedzinami
w sklepach Cepelii jeszcze w latach 80. minionego stulecia. Gdy w dziecin-
stwie bywalem z mama w centrum Lodzi, zawsze odwiedzali$émy ktorys ze
sklepow Cepelii. Pamietam, ze najwigcksze wrazenie robit na mnie salon

2 Polski kilim art déco. w setng rocznice wystawy swiatowej w Paryzu. Kolekcja Dominika An-
toszczyka, red. Dominik Antoszczyk, Robert Starzynski, Malgorzata Wréblewska Markiewicz,
Zgierz 2025.
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przy Placu Wolnosci: obszerny, dwukondygnacyjny, z elegancka aranzacja
wystawionych przedmiotéw. Fascynujace byto bogactwo barw i ksztattow,
zwlaszcza ceramiki i tkanin, zréznicowane faktury wyrobéw ceramicz-
nych. Wracaliémy tam z przyjemnoscia. Wyjatkowa byla atmosfera tego
salonu, gdy z gwarnego placu wchodzilo si¢ do sklepu, w ktérym pano-
wala zupelna cisza, to odizolowanie od probleméw otaczajacego $wiata
bylo niesamowite, czuliémy si¢ tam nie jak w placéwce handlowej, lecz jak
w $wigtyni sztuki’.

Sukces brzezinskiej ekspozycji dat asumpt do kolejnego projektu, réwniez
popartego fachowym opracowywaniem i uzupelnieniem kolekeji, tym razem po-
$wieconego polskim kilimom z lat 20. i 30. XX wieku. Przypadajace w 2025 roku
stulecie stynnej Miedzynarodowej Wystawy Sztuk Dekoracyjnych i Przemystow
Nowoczesnych w Paryzu w 1925 roku zainspirowalo 16dzkiego kolekcjonera do
pokazania w Muzeum Miasta Zgierza 50 kilimow z pierwszej potowy XX wieku.
Zgromadzone przez niego zabytkowe tkaniny zostaty wpisane w historyczny kontekst
epoki i dopelnione przykladami wyrobéw z huty szkta ,Hortensja” w Piotrkowie
Trybunalskim, huty szkla w Zgbkowicach, okoliczno$ciowymi drukami zwigzany-
mi z paryska ekspozycja, np. znaczkami pocztowymi czy losem loteryjnym za
50 frankéw francuskich, wyrobami z drewna, a nawet ztotym medalem - jednym
z kilku przyznanych polskim artystom i wytwérniom w Paryzu. Zwracaja one
uwage na fakt, ze kilimy zazwyczaj nie funkcjonowaty we wnetrzach — prywatnych
czy publicznych - samotnie, lecz efektownie je dopetnialy, ocieplajac, zabezpie-
czajac powierzchnie oraz je dekorujac, a tym samym sprawiajac, ze korzystanie
z nich bylo przyjemniejsze. Wystawa miala zwraca¢ uwage na duza popularnos¢
kilimu w polskich domach i instytucjach publicznych, traktowanego w kategoriach
uzytkowych i artystycznych, z naciskiem na estetyke i jako$¢ wykonania - dobrze
zachowane stuzg nam po dzi$§ dzien. To mniej muzealne podejscie, pokazujace
powszechno$¢ i najbardziej popularne typy tych tkanin, czesto nieznanych wy-
konawcéw ale realizowane wedtug rozpowszechnionych wzoréw, bylo zabiegiem
celowym. Dominik Antoszczyk wyjasnia:

Cho¢ w moim zbiorze nie brakuje prac najbardziej wybijajacych sie
tworcow, nacisk polozony zostal na zbudowanie bardziej kompleksowego
obrazu polskiej sztuki kilimowej XX wieku. W tym sensie kolekcja ta moze
by¢ postrzegana jako interesujace uzupelnienie zbioréw instytucjonalnych.

3 Nie tylko folklor. Kilimy cepeliowskie z kolekcji Dominika Antoszczyka, red. Dominik Antosz-
czyk, Malgorzata Wréblewska Markiewicz, Brzeziny 2023.
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Impulsem do podjecia wysitku zbudowania zbioru byta takze swiadomosé¢,
ze okres zywiotowego rozwoju rodzimego kilimiarstwa przypad! na lata 20.
i30. XX w. — dokfadnie 100 lat temu. Interesujgce wydato mi si¢ spojrzenie
na te zagadnienia wiasnie z perspektywy stulecia, w czasie ktérego tradycje
polskiego kilimu, pomimo kataklizmu II wojny §wiatowej i zmiany uwa-
runkowan polityczno-gospodarczych po 1945 roku, podtrzymywano oraz
tworczo rozwijano, osiggajac znakomite rezultaty*.

W ten sposdéb doszlo do drugiej odstony todzkiej kolekeji, zatytutowanej
Polski kilim art déco. W setng rocznice wystawy swiatowej w Paryzu. Kolek-
cja Dominika Antoszczyka, czynnej od maja do pazdziernika 2025 roku w Mu-
zeum Miasta Zgierza — samorzadowej instytucji kultury dzialajacej od 1977 roku.
Placéwka ma siedzibe w klasycystycznym domu miejskim ,,Pod Lwami” z lat 20.
XIX wieku, gdzie na statej wystawie zatytulowanej Kruszowka — wnetrza pofabry-
kanckie z przetomu XIX i XX wieku prezentowane sg kompleksowo wyposazone
mieszczanskie wnetrza z konca XIX i poczatku XX wieku - stanowigce niegdy$
wlasnosé¢ rodziny Krusche, wspoiwlascicieli Towarzystwa Akcyjnego Manufak-
tury Bawelnianej Lorentz i Krusche w Zgierzu, w ktérym wytwarzano wyroby
bawelniane i przedze. Prezentacja polskich kiliméw z 1. potowy XX wieku, ulo-
kowana w piwnicach zgierskiego muzeum, ciekawie koresponduje z eklektycz-
nym wystrojem Kruszéwki, czgsciowo wpisujac sie w klimat wnetrz z poczatku
XX wieku i wskazujgc na kontynuacje pewnych zjawisk stylistycznych w okresie
miedzywojennym. Kuratorem wystawy ponownie zostala Malgorzata Wroblew-
ska Markiewicz, ktora dokonata wyboru prac, opracowala je merytorycznie
i zaaranzowala w przestrzeni wystaw czasowych.

Whbrew pozorom, warunki ekspozycyjne w niskich i dos¢ ciemnych wne-
trzach muzeum zgierskiego byly korzystne - opowiada kuratorka. — Za-
pewnily kameralno$¢ ogladu wystawy, bardzo bliski kontakt z kazdym
obiektem, a o$wietlenie koncentrujace si¢ na poszczegdlnych tkaninach
pozwolito dobrze wydoby¢ zaréwno kompozycje, jak i koloryt przedstawio-
nych kiliméw. Przestrzen podzielona na niewielkie pomieszczenia ulatwita
skupienie si¢ na poszczegélnych kwestiach, wystepujacych w plastycz-
nym obrazowaniu. Stagd mamy salke z kilimem najstarszym i najnowszym
w otoczeniu najpopularniejszych kilimowych realizacji, salke z kilimami
o stylizowanych i geometryzowanych motywach roélinnych z zaakcen-
towaniem powrotéw do dawnych kiliméw ,dworskich” i ,ludowych’,
aneks z wzorami czysto geometrycznymi oraz przyklady odzwierciedlajace

4 Dominik Antoszczyk, Jak powstawata kolekcja, ,Kalejdoskop” 2023, nr 6, s. 43.
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nowe poszukiwania podejmowane w dwudziestoleciu miedzywojennym.
Z uwagi na szczuplo$¢ miejsca nie mozna bylo przedstawi¢ znajdujacych
sie w kolekcji Dominika Antoszczyka duzych formatéw (powyzej 2 na
2,5 metra), a takg wielko$¢ mialy czesto kilimy pelniace funkcje dywandw.
Nie mozna tez byto roztozy¢ kiliméw na podtodze, niemniej zostat zamar-
kowany fragment wnetrza z kilimem w formie obrusa; pokazane zostaty
kilimowe poduszki/serwetki (tych zachowato si¢ najmniej; dzisiaj s praw-
dziwa rzadkoscig kolekcjonerska, a byly popularne), zainscenizowany zo-
stal kilimowy mini-bazar - skrzynia, na ktérej utozone zostaly zrolowane
i posktadane tkaniny, odnoszacy si¢ do sposobu eksponowania kiliméw
w punktach ich sprzedazy. Pokazane zostaly takze az dwie pary Kkili-
mow, ktore stuzyly do zawieszania nad szaftkami przy malzenskich 16z-
kach badz stanowily przytézkowe dywaniki (dzisiaj unikatowe). Wystawa,
z zalozenia, jest punktem wyjscia do kolejnych kilimowych prezentacji.
Temat kilimu mozna bowiem rozpatrywaé w najrozmaitszych aspektach.
I co najwazniejsze — jest tego warty.

Czy zdaniem autoréw wystawy oddawala ona fenomen polskiego kilimu
- w kontekscie jego wielkiego artystycznego, a cze$ciowo takze komercyjnego

sukcesu, jakim byta $wiatowa wystawa paryska w 1925 roku?

Sadze, ze obraz kilimowego wzornictwa z dwudziestolecia migedzywojen-
nego zostat rzetelnie zaprezentowany. W Muzeum Miasta Zgierza znalazty
sie bowiem zaréwno kilimy ,,projektanckie”, tak znamienitych autorow jak:
Bogdan Treter, Kazimierz Brzozowski, Roman Orszulski, Wojciech Jastrze-
bowski, modele przypisywane Zofii Stryjenskiej czy interpretacja projektu
Karoliny Mikotajczyk (Buthakowej). Pokazane zostaty kilimy z czotowych
pracowni krakowskich (Pracownia ,,Grot” Wandy Grottowej, Pracownia
»Ostoja” z kilimem wedtug projektu Felicji Rose) oraz z najwiekszych cen-
trow produkeji kilimowej w Malopolsce Wschodniej, czyli z huculskiego
Kosowa oraz z Glinian kolo Lwowa. Duza cze$¢ tkanin pochodzi z mniej-
szych wytworni, rozrzuconych po caltej Polsce. Mialy one duzy udziat
w wytwarzaniu kiliméw, oferowanych zwtaszcza na rynkach lokalnych.
Byly najblizej nabywcow i najszerzej odpowiadaly na ich zapotrzebowania.
Obraz zawartosci kilimowej we wnetrzach byt raczej piramida odwro-
cona w stosunku do kiliméw ,,projektanckich” We wnetrzach miedzywo-
jennej Polski byto ich najmniej, ale w wyniku badan, po$wigecanych przede
wszystkim najwybitniejszym artystom i ugrupowaniom plastycznym (patrz
warszawska Spotdzielnia Artystow ,Lad”) jest dos¢ falszywie natozonym fil-
trem. Wszyscy sie zachwycaja kilimem ,,Pity” Wojciecha Jastrzebowskiego,
ale ten wybitny artysta, organizator wielu stowarzyszen artystycznych,
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legionista, dyrektor Departamentu Sztuki w Ministerstwie Wyznan Religij-
nych i O$wiecenia Publicznego, senator II RP i wreszcie rektor ASP w War-
szawie byl autorem zaledwie czterech (!) projektéw kiliméw. W miedzy-
wojennych wnetrzach dominowaly kilimy tradycyjne, stopniowo coraz
wigcej pojawialo sie¢ tkanin taczacych tradycje z nowymi pradami w sztuce
i modnymi paletami barwnymi. Zaswiadcza o tym zachowany materiat
ikonograficzny (zdjecia rodzinne, prasowe, filmy). Bez wzgledu na ksztalt
plastyczny, kilim byt jednak obowigzkowym elementem dwczesnego pol-
skiego wnetrza, a jego rodzaj zalezal od mozliwosci finansowych i gustu
whascicieli. Ten aspekt powszechnodci i réznorodnosci kilimowych realiza-
cji byt przy konstruowaniu wystawy niezwykle wazny. I takie ujecie kili-
mowej prezentacji zostalo zastosowane, jak sadze, po raz pierwszy - pod-
kresla Malgorzata Wroblewska Markiewicz. - W tej wystawie zawartych
zostalo kilka warstw. Z jednej strony jest skondensowanym obrazem zja-
wiska kilimu w dwudziestoleciu miedzywojennym, z jego réznorodnoscia
i relacjami miedzy tradycja a nowoczesnoécig. Moze by¢ zatem i studium
do badania wzornictwa i szerzej sztuki dekoracyjnej tego okresu. Moze
by¢ lekcja na temat gustu i wybordéw plastycznych/estetycznych z dwoch
dziesiecioleci XX w. Moze by¢ przyblizeniem wygladu polskich wnetrz ze
wspomnianych dwoéch dekad i sktania¢ do poréwnan z dniem dzisiejszym
- czy obecnie tez znajdziemy jaki$ identyfikujacy element ,,obowigzkowy”
we wspolczesnych domach? Moze by¢ refleksja na temat projektantow
i wykonawcéw przedmiotéw dekoracyjno-uzytkowych wowczas i dzisiaj.
Moze by¢ wstepem do zainteresowania si¢ technikami rzemie$lniczymi
i ich historia. A moze by¢ po prostu spotkaniem z pieknymi tkanina-
mi, tak mocno osadzonymi w polskiej tradycji i kulturze — podsumowuje
Malgorzata Wréoblewska Markiewicz®.

Wystawa byta réwniez okazjg do refleksji nad wspotczesnym kolekcjonerstwem

- w tym wypadku polskich tkanin artystycznych, tak waznych dla naszego dzie-
dzictwa kulturowego - i zwigzang z tym potrzebg edukacji, zwlaszcza najmtod-
szego pokolenia odbiorcéw. To piekny wklad w tradycje ocalania od zapomnie-
nia pamigtek narodowych, a zarazem dowdd otwartoéci na wspolczesne wyzwania
z tym zwigzane (takze finansowe). To w koncu zastugujacy na wielki szacunek
przyklad dzielenia si¢ pasja ze spoleczenstwem — badaczami i odbiorcami kultury
o réznych potrzebach, gustach i do§wiadczeniach, ktorzy juz czekaja na kolejne
prezentacje wciaz powiekszanego zbioru kiliméw, gromadzonych nie bez wysitku

przez Dominika Antoszczyka, skromnego historyka sztuki z miasta Lodzi.

5 Cytat z rozmowy przeprowadzonej w dniu 22.06.2025 r.
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1. Fragment ekspozycji, fot. autor

2.Kilim z dziewig¢sitami, Pracownia Antoniny Sikorskiej w Czernichowie (prawdopodobnie),
Pracownia Wtodzimierza Pohlmana w Lipnicy (prawdopodobnie), 1900-1910
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3. Kilim w romby i ,,kotwice” - detal, Polska, lata 30. XX w.

4. Narzuta z reinterpretacja wzoru Zofii Stryjenskiej (zw. ,,Swieczka”), Polska, lata 30. XX w.
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