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Prezentujemy Kkolejny juz jedenasty numer ,Artifexu”.
Roéznorodno$¢ tematéw w zamieszczonych artykulach z pewnoScia

przyczyni si¢ do ,,goracej dyskusji”.

Numer otwiera artykul Katarzyny Zielinskiej, napisany na
podstawie pracy magisterskiej, o radzieckich utopiach urbanistycznych
w dwudziestoleciu migdzywojennym. Autorka porusza problem
powstawania miast-komun, ktorych zadaniem byto ,,wspolgranie” zgodnie
z hastem osadnictwa socjalistycznego. Na podstawie kilku przyktadow
zaprezentowane zostaly podstawowe zatoZenia i sposob funkcjonowania
ludzi w takich zespotach.

Agnieszka Kostrzewska zastanawia si¢ nad wymowa obrazu
Johannesa Torrentiusa zatytutowanym Martwa natura z wedzidlem.

Maria Otfdakowska przybliza nam hagiografi¢ i ikonografig
$w. Kajetana z Thieny skupiajac si¢ na analizie obrazu przedstawiajacego
$wietego z lubelskiego kosciota pw. Swietego Ducha.

Z kolei ksiadz Arkadiusz Gontarek zglgbia program
ikonograficzny i plynace z niego tresci ideowe kraty z kaplicy Wazow
Katedry Wawelskiej.

Histori¢ powstania kosciota Ducha Swigtego w Nowych
Tychach przybliza nam Agnieszka Skrodzka. Ta architektoniczna realizacja
powstata w ostatniej ¢wierci XX wieku. Autorka przedstawia znajdujace si¢
tam malowidta wykonane przez Jerzego Nowosielskiego.

Karolina Lenarczyk zajmuje si¢ proba interpretacji programu
ikonograficznego rzezb alegorycznych w odniesieniu do ich pierwotnego
rozmieszczenia w Ogrodzie Saskim w Warszawie.

Artykul Magdaleny Fryze ukazuje kulisy powstawania Osiedla
7a Zelazna Brama. Powolujac si¢ na wypowiedzi mieszkancéw przedstawia
problemy i troski tego $rodowiska.

Bogumita Nowik poprzez realizacje tzw. Polskiej Szkoly
Plakatéw zabiera nas w $wiat cyrku.

Ewa Nowak przedstawia posta¢ zapomnianej malarki porcelany
Jozety Rodziewicz-Rychard i jej sztukg. Autorka podejmuje probeg
okreslenia cech charakteryzujacych tworczo$¢ artystki i przedstawia
zapomniang dziedzing jej dziatalnosci, fotografi¢ nagrobna.

W numerze znalazla si¢ takze recenzja wystawy U tronu
Krélowej Polski. Jasna Goéra w dziejach kultury i duchowosci polskiej,
ktéra miata miejsce na Zamku Krolewskim w Warszawie. Zamieszczamy
takze sprawozdanie ze wspotpracy studentek IHS UKSW z Muzeum Patacu
w Wilanowie. Oba te teksty sa autorstwa Pawta Drabarczyka.

Numer dopetniaja zdjgcia studentow i absolwentow IHS UKSW:
Ewy Nowak, Adama Guta i Michata Boguckiego. Zapraszamy wszystkich
chetnych studentéw studiow dziennych i zaocznych historii sztuki oraz
historii kultury do wspotpracy. Prosimy o nadsytanie tekstow, recenzji itd.
Zapraszamy wszystkich, ktorzy chca wiaczy¢ si¢ w prace redakcyjne

LHArtifexu”. Czekamy na nowe i ciekawe pomysty.

Magdalena Olszewska

B Funkcje Dyrektora IHS UKSW od roku 2008/2009 sprawuje

dr Przemystaw Nowogorski.

B We wrze$niu 2008 roku odbyt sie kolejny wyjazd
inwentaryzacyjny studentoéw historii sztuki na Ukraine.
Prowadzono prace na terenie dawnego powiatu

kopyczynieckiego.

EOstatnio ukazaly si¢ nastepujace publikacje

ksiazkowe pracownikéw IHS UKSW:

Katarzyna Chrudzimska—Uhera, Jan Szczepkowski. Zycie

1 twoérczosé

Rzezba w architekturze, red. Katarzyna Chrudzimska-Uhera,
Bartlomiej Gutowski

Anna Sylwia Czyz, Ko$ciét Swietych Piotra i Pawla na Antokolu
w Wilnie

Anna Sylwia Czyz, Bartlomiej Gutowski, Nekropolie kresowe
Dorota Folga-Januszewska, Symbol i forma. Przemiany

w malarstwie polskim od 1880 do 1939

Bartlomiej Gutowski, Secesja w architekturze Przemysla
Michal Janocha, Tkony w Polsce. Od $redniowiecza do
wspolczesnosct

Ks. Stanislaw Kobielus (wspolautor), Jezus wedlug mistrzéw.
46 dziet wielkich mistrzéw

Krystyna Moisan-Jablonska, Brodnica

BW 2008 roku zostaly zorganizowane konferencje

naukowe z udzialem IHS UKSW:

CHRISTIAN ART ON THE BORDERLANDS OF ASIA,
AFRICA AND EUROPE, 6-8 maja 2008

IKONA DZIS, 2-7 czerwca 2008

RZEZBA W POLSCE (1945-2008), 10-11 pazdziernika 2008
BIZANCJUM A RENASANS, 20-21 listopada 2008

SZTUKA CMENTARZY W XIX I XX WIEKU, 4-5 grudnia 2008

Informacje o konferencjach na stronie internetowej UKSW

www.ihs.uksw.edu.pl
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MIASTO-KOMUNA GZYLI RADZIECKA UTOPIA URBANISTYGZNA
MIEDZYWOINIA

Dyskusja o ksztalcie miasta w calej historii ZSRR miala dwie odstony. Pierwsza toczyla sie w drugiej potowie lat
dwudziestych, druga za$ w latach sze$édziesiatych XX wieku. Po Rewolucji Pazdziernikowej w Zwiazku Radzieckim nastapito
ogromne ozywienie w urbanistyce. Rozwdj teorii i praktyki budowy miast determinowaly przede wszystkim czynniki
gospodarcze i ideologiczne. Juz w 1918 roku ziemia zostala znacjonalizowana, a budownictwo trafilo w rece inwestorow
publicznych. W 1920 roku partia z Rzadem Radzieckim opracowala pierwszy w historii ogélnopanstwowy projekt rozwoju
gospodarki narodowej. Przewidywal on rozwoj przemystu ciezkiego, transportu i energetyki. Jego trzon stanowil leninowski
plan elektryfikacji przemystu i rolnictwa — GOELRO. Zakladal on budowe trzydziestu elektrowni zlokalizowanych w réznych
regionach kraju. Elektryfikacja spowodowala powstanie w niezurbanizowanych dotad okregach surowcowych, wielkich
zakladow przemystowych a przy nich osiedli i miast. Réwnolegle nastepowal gwaltowny przyrost ludno$ci istniejgcych juz
o$rodkow. W obliczu tych proceséw urbanistyka radziecka stanela przed wyzwaniem o ogromnej skali, niespotykanej dotad

w innych krajach europejskich.

Zmiany, jakie dokonaly sie na plaszczyZznie spoteczne;j
i politycznej determinowaly rewizje dotychczasowych
koncepcji miast, wsi i osadnictwa w ogoble. Prace te
prowadzone byly pod hastem poszukiwania nowego
osadnictwa socjalistycznego. Punktem wyjscia dla autorow
projektéw urbanistycznych byly postulaty zawarte w pismach
tworcow komunizmu: Lenina, Marksa i Engelsal. Architekci
i teoretycy zgodnie potepili miasto w jego Owczesnej
dziewietnastowiecznej formule. Atakowali je jako owoc
grzechu obalonego systemu kapitalistycznego generujacy
dwojakie nieré6wno$ci. Z jednej strony wskazywali na
kontrast w obrebie miasta gdzie starannie rozplanowane
SrodmieScie wspolistnieje z chaotyczng zabudowa peryferii
zamieszkalych przez proletariat. Ponadto zwracali uwage na
skandaliczne w poréwnaniu z miastem warunki zycia na wsi.
Efektem tej konstatacji bylo pojawienie sie w ZSRR w konicu
lat dwudziestych XX
dezurbanistycznych. W obrebie tego nurtu wyréznié¢ nalezy

wieku silnych  tendencji
trzy orientacje. Najbardziej radykalni, zwolennicy catkowitej
likwidacji miast nazwani zostali w literaturze fachowej
,dezurbanistami”, przedstawiciele pogladéw umiarko-
wanych, przewidujacy istnienie niewielkich o§rodkoéw miast-
komun zyskali miano ,urbanistow". Pomiedzy tymi dwoma
koncepcjami plasuje sie Nikotaj Milutin, ze swoim projektem
miasta pasmowego.

Architekei, ktorzy w owych latach wlaczyli sie do
dyskusji o ksztalt miasta w ZSRR wywodzili sie¢ z WCHU-
TEMAS-u, czyli powstalych w 1920 roku Wyzszych Pracowni
Artystyczno-Technicznych. Placowka ta laczyla w sobie

instytucje uczelni z oérodkiem produkcji eksperymentalne;j.
Procz zwolennikoéw nowatorskich pradow takich jak: bracia
Wiesninowie, M. Ginzburg, Ilia i Pantalejmon Golosowowie,
Konstanty Mielnikow czy Nikolaj fLadowski wykladali tam
J. Zo6towski, Edgar Norwerth i Aleksiej Szczusjew. Pracownie
te staly sie miejscem zazartych polemik, odciskajac swoj slad
na architekturze radzieckiej, podobnie jak stato si¢ w przy-
padku Bauhausu w Niemczech2. Wigkszoéé 6wczesnych
tworcow zaliczala sie do grona konstruktywistow. Pierwsza
grupa zwolennikéw tego nurtu narodzila sie w 1921 roku
w kregach plastykow z Instytutu Kultury Artystycznej —
INCHUK. Tam réwniez pod przewodnictwem Aleksandra
Wiesnina w latach 1923-1924 ukonstytuowala sie grupa
architektow konstruktywistow, do ktérej w duzej czesci
nalezeli studenci WCHUTEMAS-u oraz architektoniczne
skrzydto Lewicowego Frontu Sztuki LEF. Do grupy
INCHUK, ktorej trzon stanowili A. Wiesnin, M. Barszcz, N.
Krasilnikow i A. Burow, dolaczyli zwolennicy Mojseja
Ginzburga: G. Wegman, W. Wladimirow oraz uczniowie
Wiktora i Leonida Wie$ninéw: Iwan Nikolajew, G. Orlow,
z czasem dolaczyla sie takze grupa architektow z Leningradu
i w ten sposéb w roku 1925 powstalo OSA — Zjednoczenie
Architektow Wspolezesnych. Przytaczyli sie do niego takze:
Ilia Golosow, Iwan Leonidow, N. Sokotow. Przewodniczacym
organizacji zostal A. Wie$nin, a zastepca i gléwnym
teoretykiem konstruktywizmu M. Ginzburg. Organem
prasowym zjednoczenia stalo sie czasopismo Sowriemienna
Architektura - Architektura Wspdlczesna3. Utopia spole-
czna, stanowiac podstawe poszukiwan nowej formuly




Budynek Narkomfinu, Moskwa, N. Ginzburg, |. Milinis,1928-1929

osadnictwa w ZSRR, stawia sowieckie koncepcje w jednym
rzedzie z projektami Roberta Owena - New Hormony,
Charlesa Fourier-Falanster, Etienne’a Cabeta-Icaria i B. Ri-
chardsona-Hygea, powstalymi w dobie pierwszej i drugiej
rewolucji przemystowej. Wspdlny mianownik pomystow
sowieckich i dziewietnastowiecznych koncepcji angielskich
i francuskich stanowia postulaty: poprawy warunkow
mieszkaniowych robotnikéw, sanacji miast czy wyzwolenia
kobiet od ciezaru prac domowych. W idealnych osiedlach
powstaé¢ mialy idealne spoleczefistwa4. Poszukiwania nowej
urbanistycznej formuly w Zwiazku Radzieckim zostaly
skutecznie, bo az na trzydzieéci lat, przerwane w roku 1930
Uchwala Komitetu Centralnego. Dopiero na poczatku lat
sze$c¢dziesigtych pojawit sie ponownie klimat sprzyjajacy
dyskusji o ksztalcie miasta.

Koncepcja miasta-komuny narodzita sie w latach
1929-1930. Autorem jej byt Lew Sabsowicz. Jest ona dalekim
echem projektu Falansteru Charlsa Fouriera z 1829 roku. Dla
radzieckich architektéw najwazniejsza inspiracje stanowila
jednak socjalna strona owego projektu, czyli zatozenie, iz
wspolnota mieszkania i produkeji (rozumianej jako
samowystarczalno$¢) stanie sie podwaling nowego lepszego
bytu. Miasto komuna byto koncepcja spinajaca weze$niejsze
radzieckie poszukiwania. Nie powstata jako zupekie
nowatorska teoria, doprowadzila tylko do ostatecznosci
proby stworzenia najpierw domu-komuny a potem osiedli
komun. Jest to, zatem przypadek, kiedy powstanie jednego
tylko elementu miejskiej zabudowy - domu mieszkalnego,
stalo sie przyczynkiem do zaplanowania calego organizmu
miejskiegod. Idea miasta-komuny znalazla oparcie takze
W swoistej

interpretacji hasel wyzwolenia kobiety,

przebudowy rodziny i stworzenia nowego socjalistycznego

bytu. Miasta te mialy stuzy¢ przebudowie rodzinnego uktadu

spoteczenstwa na uklad kolektywny. Najwiekszym
teoretykiem ,urbanizmu”, jak nazywano zwolennikéw miast
komun byt L. Sabsowicz. Nalezy podkreslié, ze ,urbanisci”
nie mieli nic wspdlnego z urbanizmem akademickim. Byli
natomiast zwolennikami aglomeracji socjalistycznych, ktére
zdaniem Sabsowicza za 15 lat, a wiec trzy pieciolatki, pokryja
cale terytorium ZSRR, jako rezultat fuzji dzialalno$ci
przemyslowej i rolniczej(’. Urbani$ci uwazali, ze od
momentu, w ktoérym zaprzestano w Zwigzku Radzieckim
prywatnego,
gospodarcza jest instytucja przestarzaly. Za szczegodlnie

budownictwa rodzina jako jednostka

nieekonomiczne i szkodliwe uznawali prowadzenie
odrebnego rodzinnego gospodarstwa domowego. W obliczu
tego problemu zaproponowali, aby 50% kobiet zajelo sie
praca w przemysle i rolnictwie, a pozostata cze$¢ spokojnie
podotataby obshudze kuchni-fabryk czy pralni-fabryk, a wiec
zajelaby sie praca w sektorze ustug uspolecznionych. Nowa
organizacja bytu spolecznego przynie$¢ miala wymierne
korzysci. Chodzilo przede wszystkim o zwiekszenie iloéci rak
do pracy w przemysle i rolnictwie, a przez to wzrost
dobrobytu mas robotniczych. Ponadto zwracano uwage na
zmniejszenie kosztow budownictwa mieszkaniowego poprzez
wykluczenie konieczno$ci posiadania kuchni w kazdym
z mieszkan”. Koncepcja nowego osadnictwa Sabsowicza nie
ucieka od probleméw rozmieszczania ludnosci wiejskiej.
Proponowal on podzial terené6w wiejskich na szereg
obszarow, ktore w przyszloéci przeksztalcone zostana w duze
przedsiebiorstwa rolne. Ludno$¢ zwiazana z tymi
przedsiebiorstwami zamieszkalaby w stworzonych w danym
rejonie agromiastach, z funkcjonujacym tam systemem ustug

uspolecznionych. Miasta wedlug autora, mialy byé¢




Budynek Narkomfinu, Moskwa, N. Ginzburg, |. Milinis,1928-1929.
Projekt renowacji

niewielkie, liczy¢ okolo 50-60 tys. mieszkancow i moglyby
obstugiwac kilka okolicznych przedsiebiorstw. O tym, ze idea
wywodzi  sie
fourierowskich najlepiej $wiadczy fakt, iz pierwsze tego typu

kolektywnych  osiedli od koncepcji
projekty powstajace jeszcze w Rosji Radzieckiej nosity nazwy
falansteréow. Jednym z pierwszych byl falanster B. Wen-
derowa z 1919 roku. Bylo to kolektywne osiedle przeznaczone
dla 38 rodzin, ktore, wedlug pomyshi autora, mialo byc
wlaczone w strukture robotniczego miasta ogrodu. Boczne
korpusy mieszkalne skladaly si¢ z mieszkan 1-3 pokojowych,
z ktorych kazde mialo osobne wyjécie na przydomowy
ogrodek. W
przewidziany byl rowniez zlobek. Centralny korpus miescil

ramach kompleksu mieszkaniowego
stoldwke i biblioteke. W 1921 roku powstal w Piotrogrodzie
blok, wedlug projektu kolektywnego osiedla dla strefy
podmiejskiej. Program konkursu przewidywal dom
mieszkalny na 30 rodzin, od 3 do 6 osoéb z kolektywizacja
niektorych pomieszczen tj. stoldowki, kuchni i czytelni oraz
zakladal mozliwo$¢ wydzielenia kilku pomieszczen dla os6b
samotnych. Pierwsza nagroda przypadla projektowi
sFalanster” autorstwa D. Buryszkina i L. Twerskiego.
Zakladal on cztery bloki mieszkalne, kazdy na planie
¢wierckota, w kazdym znajdowac¢ sie mialo siedem
dwupietrowych mieszkan. Domy przylega¢ mialy do
rozwinietej cze$ci centralnej, pelniacej funkcje publiczne.
Usytuowane tam zosta¢ mialy stolowka, sala zebran,
przedszkole, zlobek i biblioteka. Kazdy z blokéw polaczony
byt z
usytuowanym nad odkryta galerig, na pierwszym piqtrzes.

czeScia centralna ogrzewanym korytarzem,
W odroéznieniu od koncepcji Fouriera planisci radzieccy
projektowali swoje falanstery tak, aby mogly one zostaé
wkomponowane w wieksze zalozenie urbanistyczne. Nie

mialy, zatem, niczym ich pierwowzor, byé¢ calkiem

autonomicznymi osadami otoczonymi przyroda. Rosyjskie
koncepcje byly proba stworzenia typowego, powtarzalnego
zalozenia mieszkaniowego, wpisanego w nieduzy kwartal,
przystosowane do wlaczenia ich w istniejace juz organizmy
miejskie. W 1926 roku w WCHUTEMAS-ie w pracowni N. La-
dowskiego M. Turkus i I. Lamcow stworzyli dyplomowe
projekty na kompleks mieszkalny z nowa organizacja bytu dla
Moskwy (na konkretnym odcinku nadbrzeza rzeki Moskwy).
O ile Turkus stworzyl dwustopniowy schemat rozmieszczenia
obiektow spoteczno-kulturalych (tj. cze$é wspolna dla calego
kompleksu oraz dodatkowe urzadzenia dla kazdego z pieciu
doméw mieszkalnych), o tyle Lamcow zaprojektowal jedne
komunalno-kulturalne centrum calego osiedla. Mialo ono
forme cylindra, na ktérego réznych poziomach znajdowaly
sie poszczegblne obiekty z oddzielnymi przejSciami na
roznych kondygnacjach. W jego koncepcji pojawia sie tez
rozwigzanie polegajace na odsunieciu dzieciecych internatow
wraz z placowkami edukacyjnymi na obrzeza calego
zalozenia. Domy mieszkalne budowane by¢ mialy ze
standardowych element6w, latwych w montazu, dajacych
rézne warianty taczenia.

Za prototyp domu komuny uchodzi w literaturze
budynek Narkomfinu znajdujacy sie na Bulwarze Nowinskim
w Moskwie wybudowany w latach 1928-1929 przez N. Gin-
zburga i I. Milinisa9. Polaczony zostat krytymi przejéciami
z budyniem obslugi uspotecznionej z jednej i przedszkolem
z drugiej strony. Wsparty na stupach (obecnie parter
zabudowany), z przeszklonymi balkonami doskonale wpisuje
sie w konstruktywistyczng maniere. Wewnatrz mieszkania
dwupoziomowe, co pozwolilo na zwiekszenie powierzchni
uzytkowej, gdyz dzieki temu korytarze rozmieszczone sg, na
co drugim pietrzelO. Trzeba, zatem podkresli¢, ze budynek
ten byl forma przej$ciowa na drodze do kolektywizacji bytu,
jako ze oprocz duzych powierzchni mieszkalnych wyposazony
byt w niewielkie indywidualne kuchnie. Transformacja
autonomicznego falansteru w strukturalny element
kompleksu mieszkalnego doprowadzita do wyksztalcenia sie
kombinatu mieszkaniowego, ktory otrzymal swoja
sklasyczna” forme w koncu lat 20. Jako typ osiedla socjalnego
wyrost w opozycji do zabudowy willowej, a u jego podstaw
leglto zestawienie projektéw niewielkich doméw komun z
wielomieszkaniowymi blokami. Kombinat mieszkaniowy
formowat sie niejako w wyniku dwoch proceséow. Z jednej
strony bylo to rozrastanie si¢ dom6w komun i wydzielania z
nich pomieszczen spolecznych, z drugiej za$ z lgczenia
budynkéw publicznych i mieszkalnych w obrebie kwartatu
zabudowy. W obliczu tej konstatacji mozna rozpatrywaé
kombinat mieszkaniowy jako rozro$niety do skali kwartalu
dom komune lub jako mieszkalny kwartal w ramach, ktorego

poszczegdlne budowle polaczone zostaly przejéciamill.
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Jeden z pierwszych projektéow kombinatu mieszkaniowego ! —
stworzy} I. Sobolew na kolezenski konkurs OSA12 w 1927 .
roku. Architekt zaprojektowatl kwartal, na ktorym znalazto sie
dziesie¢ szeScio-, siedmiopietrowych blokéw polaczonych ze
soba specjalnymi przejSciami oraz grupa blokéw o pu-
blicznym przeznaczeniu (stotéwka, klub, sklep, biblioteka,
zlobek). W centrum zalozenia znalez¢ sie mialy stadion i te-
reny rekreacyjne. Jak twierdzil sam autor projektu, staratl sie
on stworzy¢ samodzielng jednostke mieszkaniows, ktora
stanowilaby model przejSciowy na drodze do pelnej
kolektywizacji zycia. W projekcie Sobolewa nie ma jeszcze tak
drastycznych rozwiazan jak rozdzielanie matek i dzieci, a ko-
moérki mieszkalne przewidziane sa do zamieszkania przez
cale rodziny - do sze$ciu osob. Znamienna jest takze obecno$é
sklepu w kombinacie, czego pdzniejsze projekty juz nie
przewidujal3. N. Kuzmin jeszcze jako student zaczal
projektowaé osiedle gornicze w rejonie Anzero-Sudzenskim.
W roku 1929 wladze kompanii weglowej podpisaly z nim |
umowe na budowe autonomicznego kombinatu |
mieszkaniowego na 5140 osOb. Projekt zakladal
funkcjonalno-strefowy podzial zalozenia oraz wprowadzal
grafik zycia mieszkancow. W czeéci centralnej kombinatu

zakladal KuZmin usytuowanie budynkéw uzyteczno$ci

publicznej: klubu i stoléwki. Sektor poludniowy Osiedle gérnicze w rejonie Anzero-Sudzenskim, N. Kuzmin,1928-1929.

przeznaczony byt dla dzieci (internaty, zlobki, przedszkola). [/ B L] | fiaai- |
L L. . e Y, :! ra L o e e e

W zachodniej czeéci kompleksu znalezé si¢ mialo osiem 155 - 3

e o |

dziewieciopietrowych budynkéw mieszkalnych, na planie
potkola, przeznaczonych dla rodzin (dwuosobowe). Na
pélnocy usytuowany mial byé szeSciopietrowy blok
przeznaczony dla os6b nieposiadajacych rodzin. Tam
przewidziane byly grupowe sypialnie sze$cioosobowe.
Wschodnie skrzydlo kompleksu przeznaczone bylo na
obiekty sportowel4. W projekcie Kuzmina znamienne jest
skrupulatne reglamentowanie zycia mieszkancow, co stanowi
echo teorii socjalizmu utopijnego. Przejawia sie to w roz-
dzielaniu ludnosci bedacej w roznym wieku, grupujac wedlug
tego klucza sypialnie. Ponadto stosuje autor ostry
funkcjonalny podzial sektoréow, blokéw i osobnych
pomieszczen, dopehiony $cistym rezimem ich utrzymania
(np. sypialnie przeznaczone tylko do snu). Warto tez zwrécié
uwage, ze we wszystkich pokojach mieszkalnych
obowigzywaé ma ujednolicony wystroj. Mieszkaniec
kombinatu zostal zobowiazany zy¢ w otoczeniu stworzonym

przez innych, bowiem zadnej indywidualnej inwencji ani
| =" =—o— .
. L. L. Socgorod dla Stalingradu, A. i W. Wiesninowie, 1929;
Autor kombinatu stworzyt, o czym juz byta mowa, grafik zycia Kombinat mieszkaniowy - plan:
mieszkancéw komuny. Podkreélal on przy tym, ze 1. bloki mieszkalne dla dorostych
2. korpus obstugi kolektywnej

3. osrodek sportu

posiadania wlasnych przedmiotéw Kuzmin nie przewidywat.

rozpracowanie czasu trwania poszczegélnych czynnosci ma

stuzy¢ tylko architektonicznej organizacji kompleksu a nie 4. korpusy dla dzieci do lat 4
e e ee. . cawl5 5. bloki dla dzieci w wieku przedszkolnym
inzynierii zycia mieszkancow-o. :
6. boisko
7. oranzeria
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Lider konstruktywizmu Aleksander Wieénin wraz
z bratem Wiktorem Aleksandrowiczem byli stronnikami
tworzenia nowych socjalistycznych miast opartych o zespoly
zestandaryzowanych kombinatéw mieszkaniowych. Swoje
poglady wylozyli w artykule Przestanki budownictwa
nowych miast opublikowanym na lamach czasopisma
Sowriemiennaja Architiektura w roku 1929. Koncepcje
miasta-komuny weielili w zycie przy projektach zabudowy
Kuzniecka i Stalingradu z lat 1929-1930. Socgorod przy
Telebieckiej fabryce w Kuzniecku przewidziany byl dla 35 tys.
ludzi. Projekt zakladat zwarty plan zalozenia z silnie
wyeksponowanym centrum administracyjno-kulturalnym,
ujednolicona zabudowa mieszkaniowa, kombinatem
zywieniowym oraz kompleksem sportowym i parkami.
W kwartalach zabudowy mieszkaniowej znalez¢ sie mialy
dwojakiego rodzaju kombinaty — na 1110 i 2100 os6b. Kazdy
z nich sktada¢ miat sie z oSmiu korpuséw polaczonych
ogrzewanymi przejSciami. Cztery czteropietrowe bloki
mieszkalne dla dorostych, dwa przeznaczone dla dzieci,
budynek internatu dla dzieci w wieku szkolnym oraz korpus
publiczny, gdzie usytuowana jest stolowka, sala zebran,
czytelnia, sala gimnastyczna oraz pokoje dla kolek
zajeciowych. W przypadku kombinatu mieszkaniowego dla
1110 0sob autorzy projektu przewidywali, ze zasiedli go 870
dorostych mieszkancow, 100 dzieci w wieku szkolnym i 140
dzieci w wieku przedszkolnym. Zaprojektowali dwa typy
komorek mieszkalnych. Pojedyncza o powierzchni gm?2 i pod-
wojne tzn. przeznaczone do zamieszkania przez dwie osoby -
15m2. Analogicznie, lecz w wiekszej skali, przedstawia sie
projekt braci Wiesninéw dla Stalingradu. W pierwszym
wariancie projektu socgorodu autorzy przewidywali miasto
na 64 tys. osob, zamieszkujacych dwadzieScia mieszkalnych
kombinatéw, po 3200 os6b w kazdym. W drugiej wersji
Wiesninowie zakladali zasiedlenie miasta na 31 200 osob, dla
ktérych powstaé mialo dwana$cie kombinatéow miesz-
kaniowych na 2600 osob. Wszelkie instytucje i publiczne
przedsiebiorstwa oraz placowki szkolne zlokalizowane
zostaly w polozonym w centrum miasta parku16.

Idea miasta-komuny rozwinaé sie mogta dzieki
pojawiajacej sie w latach 1929-1930 duzej liczbie konkursow
i zamoOwien na projekty miast przy nowopowstajacych
przedsiebiorstwach przemystowych. Na poczatku 1930 roku
rozpisany zostat wszechzwigzkowy konkurs na nowe miasto.
Oprocz siedemnastu zgtoszonych projektow przedstawiono
takze prace wykonane na zamoéwienie organizatorow (miedzy
innymi: OSA, MAO, Strojkom). Radzieckie jury pod
przewodnictwem A. Eunaczarskiego i N. Milutina wyr6znito
spoérod siedemnastu projektow pieé najlepszych, przyznajac
dwie drugie, jedna trzecia i dwie czwarte nagrody, nie
wylaniajac zwyciezcy. Charakterystyczne dla tego konkursu

bylo zastosowanie w projektach jednego tylko typu domu
komuny. Architekei, co trzeba podkresli¢, wybrali takie
rozwiazanie niezaleznie od siebie, i co istotniejsze, mimo
tego, ze nie byt to warunek konkursu. Determinowalo to
wyglad miasta nadajagc mu jednolity charakter, poprzez
monotonny rytm powtarzajacych sie kwartalow identycznej
zabudowy. Nie sposob omoéwié wszystkich projektow, warto
jednak zwrdci¢é uwage na kilka najciekawszych. Najbardziej
zroznicowany w swoim planie jest kombinat mieszkaniowy
dla Stalingradu grupy WOPRA z roku 1930. Dwa potezne
korpusy mieszkalne usytuowane zostaly réwnolegle i prze-
suniete wobec siebie w przeciwnych kierunkach. Miedzy nimi
znalez¢ sie mial blok na planie litery ,zet” z biblioteka,
czytelnia, audytorium, pokojami dla kolek zainteresowan, zas
po ich zewnetrznej stronie dostawione mialy by¢ budynki
stolowek i sal sportowych. Student WCHUTEIN-u (Wyzszy
Chudozestwienno-Techniczeskij Instytut), W. Kalmykow
z pracowni N. Ladowskiego w projekcie miasta komuny dla
Autostroju przewiduje bloki mieszkalne w formie drapaczy
chmur, ktére w razie potrzeb, wraz z rozwojem miasta mozna
rozbudowywa¢ ku gorze.

Posrod zrealizowanych zalozen w typie miasta
komuny, najbardziej konsekwentnie przeprowadzono
budowe Nowego Charkowa. Jest to kompleks mieszkalny
powstaly przy tamtejszej fabryce traktoréw, potozony 8 kilo-
metrow od Charkowa, przeznaczony pierwotnie dla 50 tys.
0soOb. Projekt zalozenia powstal w 1929 roku, a budowe
rozpoczeto w 1930 roku pod kierownictwem architekta
P. Aleszyna. Podstawowa jednostka zalozenia byl kwartal
przeznaczony dla 3 tys. osob, sktadajacy sie z oSmiu blokow
mieszkalnych, spo$réd ktorych sze$é przewidziane bylo dla
rodzin a dwa dla os6b samotnych. Oprocz tego w kwartale
miedcily sie cztery budynki przeznaczone dla placowek
o$wiatowych i klubo-stotéwek. Zgodnie z projektem korpusy
laczy¢ mialy sie ze soba mostami usytuowanymi na wysokos$ci
drugiego pietra nie zostaly jednak zrealizowane. W obrebie
kwartalu znajdowaly sie jedynie podstawowe przed-
siebiorstwa obslugi uspotecznionej. Calos¢ oddzielona byla
od strefy przemyslowej pasem zieleni. Charkowska realizacja
jest osobliwym przykladem przeksztalcania sie struktu-
ralnego elementu Socgorodu: domu-komuny w kwartal-
komune. Dalsza transformacje w tym kierunku zauwazyé
mozna na przykladzie Wielkiego Zaporoza, szostego w ZSRR
socgorodu. Budowa w latach 1930-1933 realizowana byla
w oparciu o plany W. Wieéninal7. Terytorium miasta
podzielone zostalo na siedem czesci, w kazdej z nich znalazly
sie instytucje spoleczne, kulturalne. Oprocz tego, stworzone
zostalo centrum administracyjne, zlokalizowane w innym
rejonie, poza strefa mieszkalng. Poszczegélne kwartaly
osiedla unaoczniaja formalne poszukiwania architektow




dotyczace domu komuny. Poszukiwania te
prowadzila bardzo liczna grupa architektow:
W. Wieénin, S. Adrejewski, G. Ogromin,
Maslich, O Jawoj,
E. Czernikow, W. Lawrow, W. Popow. W ka-

K. Kniaziew, S.
zdym kwartale powstaly stotowki czy
przedszkola, za$ szkoly i szpitale obstugiwaly
kilka
budowle realizowane byly w duchu skrajnego

kwartalow. Pierwsze powstajace

funkcjonalizmu, z jego racjonalng pla-
nowoscia, prostymi formami bryl budynkow
i minimalng plastyka elewacji. Jednakze po
wybudowaniu pierwszych kwartalow okazato
sie, ze czysto funkcjonalna orientacja
prowadzi do malo wyrazistego obrazu osiedla.
Wywolalo to dazenie do urozmaicenia
struktury przestrzennej zalozenia i stworzenia bardziej
réoznorodnych form zabudowy. Tak stalo sie¢ w trzecim
kwartale gdzie jeden z blokéw mieszkalnych wybudowany
zostal na planie okregu, a inne otrzymaly forme schodkowa.
Dla zaprojektowania tego kwartalu zaproszono mlodych
architektow-racjonalistow L. Lawrowa i W. Popowa, ktorzy
wniedli szczegblnie konstruktywny wklad w wyglad osiedla.
W polowie lat trzydziestych szereg budowli zostalo
,wzbogaconych” dekoracja rzezbiarska, co zaklocilo nieco ich
modernistyczny charakter.

Osobliwa kwestie stanowia osiedla komuny
powstajace na wolnych terenach w istniejacych juz miastach.
Ich powierzchnia jest, co prawda mniejsza od socgorodow,
ale wieksza niz obszar przecietnego kwartalu. W obliczu
istniejacej tkanki miejskiej czesto zalozenia tego typu nie byly
realizowane w caloSci. Przykladami rozwinietych
kompleksow mieszkaniowych sa kwartaly w rejonie dawnej
Dangaujerowki w Moskwie z lat 1929-1933 autorstwa M.
Motyliewa i B. Blochina, osiedle w Erewaniu projektu G.
Koczara i M. Mazmanjana powstate w latach 1931-1932, czy
(Armenikend)

zaprojektowane przez A. Iwanickiego i A. Samojlowa

w  Baku
18

W Swierdlowsku w tym samym czasie powstal kwartal

osiedle im. Szuamiana

komuna autorstwa N. Antonowa, W. Sokolowa i A. Tu-
mbasowa. W tym przypadku calo$¢ zabudowana zostala
pieciopietrowymi blokami z mieszkaniami dwu, trzy i czte-
ropokojowymi. Centrum kompozycji kwartalu stanowi
dziesieciopietrowy blok na planie poélokregu przeznaczony
pierwotnie dla mieszkancow z nieliczna rodzina. Korpusy
mieszkaniowe uzyskaly polaczenia z rozwinieta siecia
punktéw obstugi uspotecznionej. Oprocz zaspakajania
potrzeb mieszkancéw kwartatu, poprzez ulokowanie w nim:
zlobka, stolowki, sklepu spozywczego, fryzjera, klubu z bi-
blioteka, szpitala, apteki, sali gimnastycznej, tym co

Trzeci kwartat w Wielkim Zaporozu, £. tawrow, P.Popow, 1930-1933, Aksonometria

przyciaga¢ mialo przybyszow z innej cze$ci miasta byl

wyspecjalizowany sklep z artykulami przemystowymil9.
W latach 1929-1930 w Charkowie powstal kompleks
mieszkalny ,Eucz” dla robotnikéw z pobliskiej fabryki,
autorem zwycieskiego projektu na plan osiedla byl G. We-
gman. Zalozenie zrealizowane zostalo dla 1000 mieszkancow.
Rozlokowano ich albo w jednym z dwu poteznych blokéw na
228 mieszkan przeznaczonych dla rodzin lub w budynku dla
samotnych. W obrebie kwartalu znalazla sie zamknieta
kuchnia-stolowka mieszczaca jednorazowo 100 0sdb,
wydajaca positki rowniez na wynos, przedszkole, zlobek,
pralnia z suszarnig oraz sklep i klub, obstugujacy réwniez
sasiedni kwartat20.

Idee urbanistow doczekaly sie realizacji, przynajmniej
na poziomie podstawowym, czyli kombinatu mie-
szkaniowego. Szczesliwie miedzy teoria a praktyka zaistnialy
spore rozbiezno$ci i mieszkanicy ZSRR nie zaznali inzynierii
zycia, ktéora oferowal w swym upiornym projekcie N. Ku-
zmin. Trudno tez oprze¢ sie wrazeniu , ze kwartaly komuny to
nic innego jak protoplaéci dzisiejszych blokowisk. Trzeba
jednak zauwazyé, ze idea miasta komuny w sensie
urbanistycznym od poczatku nie byla pewnym rozwig-

strefy

mieszkaniowej, pomijajac w zasadzie zagadnienia centrum

zaniem. Architekei utkneli na zagadnieniu

administracyjnego, drég i transportu czy lokalizacji
poszczegdlnych zon. Koncepcja miasta komuny i, nie-
rozerwalnie z nim zwigzana, idea domu-komuny wywarla
duzy wplyw na poézniejsze realizacje. Koncepcja jednostki
mieszkaniowej, sprzezonej z szeroka siecia ushlug
uspotecznionych i kulturalnych znalazla kontynuacje w
zrealizowanych projektach kwartalu komuny czy
mikrorejonu.

Jednakze nieliczace sie z realiami spotecznymi,

kulturowymi i ekonomicznymi projekty, spowodowaly
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kategoryczna reakcje wladz radzieckich. Uchwala Komitetu
Centralnego z 1930 roku glosi: Do rodzaju nieziszczalnych
obecnie utopii zaliczyé nalezy projekty przewidujgce
natychmiastowe tworzenie na koszt panstwa osiedli
komunistycznych, o kompletnym skolektywizowaniu
wszystkich stron zycia (...). Wykonanie tych utopili,

nieliczqcych sie z materialnymi zasobami kraju i stopniem

ludnosci, moze spowodowaé olbrzymie  straty

1 zdyskredytowanie naszej socjalistycznej idei przebudowy

spoleczenistwa (...)21

. W trzy lata p6zniej wladza sowiecka,
wykorzystujac prestizowe znaczenie Miedzynarodowego
Konkursu na Palac Rad, wystapila zdecydowanie przeciw
utopijnemu traktowaniu

spoteczenstwa. Decyzje te

przekredlily eksperymenty socjalne i formalne radzieckich

przygotowania oraz upodobaniami i przyzwyczajeniami

urbanistow22,

Kwartat mieszkaniowy w Swierdtowsku, N. Antonow, W. Sokotow, A.Timbasow,1931-1932, Makieta

TEKST POWSTAL NA PODSTAWIE PRACY MAGISTERSKIEJ
NAPISANEJ POD KIERUNKIEM PROF. UKSW DRA HAB. ZBIGNIEWA BANI

Iy Gurjanowa, Radzieckie koncepcje nowego
osadnictwa z lat 1928-31, Warszawa 1987, s. 21.

2 A Riabuszyn., 1. Szyszkina, Architektura
radziecka, Warszawa 1987, s. 14.

3 Tamze, s. 16.

471, Wistocka, Dom i miasto jutra, Warszawa
1971, s 11.

5 s, Chan-Magomiedow S. Omarowicz,
Architektura soweckogo awangarda, Moskwa
2001, s. 127.

6 M. Turek, Spoteczno-ekonomiczne przestanki
planowania miast w ZSRR, Gdansk 1990, s. 152.

7 Gurjanowa, dz. cyt, s. 50.

8 Chan-Magomiedow, Omarowicz, dz. cyt.,
s. 127.

9 Turek, dz. cyt, s. 159.
10 M. Tljin, Moskwa, Warszawa 1976, s. 309.
1T Tamze, 5. 130.
12 Objedinnienje Sowremiennych Architektorow
13 Chan-Magomiedow, Omarowicz, dz. cyt.,
s. 131.
14 Tamze, 5. 134.
15 1) pojscie spa¢ o godz. 22.00
2) 8 godzin snu, wstawanie 6.00
3) gimnastyka 5 min. — 6.05

4) mycie 10 min. — 6.15

5) prysznic 5min. — 6.20

6) ubieranie si¢ Smin. — 6.25

7) droga do stotowki 3min. — 6.28

8) $niadanie 15min. — 6.43

9) droga do garderoby 2min — 6.45

10) ubieranie si¢ 5 min. — 6.50

11) droga do kopalni 10 min. — 7.00

12) zjazd, praca w szychcie, wjazd, taznia
przebranie si¢ 8 godz. — 15.00

13) droga do pokoju 10min. — 15.10

14) rozbieranie si¢ 7 min. — 15.17

15) mycie rak 8 min. — 15.25

16) obiad 30min. — 15.55

17) droga do sali odpoczynku 3.min. — 15.58

18) mycie sig i przebranie 10 min

19) droga do stotowki 2 min

20) herbata 15 min.

21) czas wolny — 4 godz. — 21.25

22) droga do stotowki, kolacja i droga do
pokoju 25min - 21.50

23) przygotowanie do snu
Za: Chan-Magomiedow, Omarowicz, dz. cyt.,
s. 134,

16 Tamze, s. 152-153.

174, Bezprozwany, K. Kniaziew i E. Czernikow
obronili wspolnie na MWT dyplom na temat
Wielkiego Zaporoza. Glownym pomystem

autoréw bylto ulokowanie gtownej zabudowy na
wyspie Hortica na Dniestrze. W celach zwiazania
wyspy z brzegiem planowali zbudowaé jeszcze
jeden most, ktory wraz z istniejacym stworzyltby
pierscien transportowy. Usytuowany na wyspie
socgorod mial zostaé podzielonyna dziesigé
mikroregionéw (6-10 tys. mieszkafncow), te zas
na  kwartalty.  Za:  Chan-Magomiedow,
Omarowicz, dz. cyt, s. 176.

18 Riabuszyn, Szyszkina, dz. cyt., s. 23.

19 Chan-Magomiedow, Omarowicz, dz. cyt.,
s. 180.

20 Tamze, s. 183-184.

21 Cyt. za: J. Wujek, Mity i utopie architektury
XX wieku, Warszawa 1986, s. 68.
22 Tamze, s. 70.
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CZY UKRYTA IRONIA?

Agnieszka Kostrzewska

Malarstwo w siedemnastowiecznych Niderlandach bylo silnie zwiazane z religia, protestanckim
kaznodziejstwem?, poezja, przyslowiem i moralizatorska myéla swoich czaséw. Az do lat 40. XX wieku
zapominano o tym jakze waznym zjawisku2. Obrazy cenione byly za ich doskonalo$¢ malarska, wierne

odtwarzanie przedmiotéw i zycia codziennego, ale nie dostrzegano ich wymowy metaforycznej - tego, co obraz

mial nam jeszcze przekazaé¢ poza owym zewnetrznym pieknem3.

Emblematyczne
schijnrealism (pozorny
realizm) — przedstawienia
wnetrz, martwych natur,

nawet pejzazy, w rze-
czywistoSci mialy staé sie
matymi traktatami dyda-
ktyczno — etycznymi albo
swoistymi umoralniajqcy-
mi kazaniami4. Realistycz-
no$¢ owych przedstawien
miala zamaskowac znacze-
nia poszczegdlnych przed-

miotow, ukazaé pojecia czy

przystowia w symboliczny

Johannes Torrentius,

sposdbd.

Obrazowanie uwazano za czynno$é¢ umystowaq,
ktorej pierwszoplanowym zadaniem bylo ksztaltowanie
moralnosci 1 inteligencji spoleczeristwa holenderskiegoé.
Wiedza byla Holendrowi potrzebna, gdyz umozliwiala
zrozumienie najlepszej ze sztuk — sztuki dobrego i cno-
tliwego zycia. Widz, dzieki zdobytej wiedzy, mogt dostrzegac
motywy zaczerpniete z emblematow i wkomponowane przez

malarza w obraz tot lering en vermaak (ku pouczeniu i roz-

Martwa natura z wedzidfem

rywce). Obraz stawal sie
rebusem z moratem lub
tez traktowany byt jako
denkbeeld  (wzniosly
obraz do przemyslen)”.
Ostrzezenia przed zby-
tnim zadufaniem wi-
dzéw w latwoéé roz-
wigzania symbolicznego
znaczenia obrazu po-
jawialy sie w XVII w.
nawet u samych
emblematykow. Roemer
Visscher w przedmowie
do swych Sinnepoppen
pouczal, ze byle jaki Jan
nie odczyta treéci tak od pierwszego wejrzenia, gdyz wymaga
to troche przemys$len i interpretacyjnych poszukiwaﬁg.
Obraz Torrentiusa od momentu powstania fascynowat
i przyciagal ludzi, zaréwno swym zewnetrznym pieknem, jak
i kryjaca sie w nim tajemnicg.

Zbigniew Herbert, zafascynowany dzielem

Torrentiusa opisal je nastepujaco: Swiatlo obrazu jest

osobliwe — zimne, okrutne, chcialoby sie rzec, kliniczne.

11
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Jego zrédlo znajduje sie poza malarskq scenq. Waski snop
jasnosci okresla figury z geometrycznq precyzjq, ale nie
penetruje glebi, zatrzymuje sie przed gladkq, twardq jak
bazalt czarnq Scianq tta. Po prawej stronie (...) gliniany
dzban z cieplq brqzowq polewq, na ktorej zatrzymat sie
krqzek swiatta. Posrodku kielich zwany rémer, z grubego
szkta, do polowy napetniony winem. I wreszcie cynowy
dzban z energicznie sterczqcym dziobem. Owe trzy
naczynia uszeregowane w jednej linii, twarzq do widza, w
pozycji na bacznosé, stojq na ledwo zaznaczonej pélce, na
ktorej znajdujq sie jeszcze dwie fajki, zwrocone cybuchami
w dol, 1 najjasniejszy szczegét obrazu — rozpalona do
biatosct karta papieru z partyturq i tekstem. U gory zas$ 6w
przedmiot, ktérego zrazu nie moglem odczytaé¢ 1 wydawat
mi sie zawieszonq na Scianie czeSciq starej zbroi, przy
dokladniejszej obserwacji okazal sie wedzidlem
taricuchowym, uzywanym do poskramiania wyjqtkowo
narowistych koni. Ta metalowa uprzqz, odarta z stajennej
pospolitosci, wylania sie z ciemnego tla — hieratyczna,
grozna, posepna jak zjawa Wielkiego Komandora9.

To niezwykle dzielo posiada date i monogram ,T”
albo ,,JT/ 1614710, Z tylu plétna znajduje sie pieczeé krola
Karola I. Obraz odkryty zostal przypadkiem w Enshede
w 1913 roku — do tego czasu, przez trzy stulecia, stuzyl jako
przykrywka beczki rodzynek. Od 1918 roku znajduje sie
w Rijksmuseum w Amsterdamiell- Obraz jest popisem
malarskim, przykladem niebywalego talentu i — wbrew
legendzie nie jest to przedstawienie zwierciadlanego odbicia
przedmiotow, znajdujacych sie na obrazie.

Jednak jaka jest wymowa obrazu Torrentiusa — czy
jest to pouczenie moralne, przy odpowiedniej wiedzy tatwe
do dostrzezenia, czy zawiera w sobie tajemnice, znacznie
glebszy sens, zmieniajac drastycznie przeslanie obrazu na
bardziej ironiczne i przeSmiewcze?

Zaréowno obraz jak i jego twdrca sa owiani
tajemnicg, prawie nic w ich historii nie jest jednoznaczne
i do konca pewne. Przez lata powstalo wiele interpretacji
jedynego zachowanego do naszych czasow dziela

Torrentiusa, a on sam jest postacia zagadkows,

kontrowersyjna i fascynujaca.

Torrentius, a wlaéciwie Johannes Symonsz van der
Beeck urodzil sie w Amsterdamie w 1589 roku, przybrat
pseudonim Torrentius, ktory wywodzi sie od stowa torrens,
co jest lacinizacja stowa beeck (strumien). Zastynat nie tylko
ze swoich doskonalych martwych natur, ktére chwalil
Constantijn Huygens, ale i z fascynujacego tego pisarza
awanturniczego trybu zycia i domniemanej przynalezno$ci
do sekty rozokrzyzowcowl2, Torrentius posadzany byt
nawet o bycie glowa holenderskich czlonkéw tej sekty, lecz
poniewaz bylo to ugrupowanie sekretne, nie ma wiec
pewnosci potwierdzonej dokumentem, kto faktycznie do
niego przynalezal, jednak w przypadku malarza faktem jest,
ze z powodu owego oskarzenia rozpoczeto przeciwko niemu
dochodzenie.

Podczas procesu w 1627 roku w Haarlemie

publicznie spalono obrazy Torrentiusa, uznajac je za
pornograficzne, rozpustne i bezboznel3. W styczniu 1628
roku skazany zostal na 20 lat wiezienia za zijne
goodtloosheyt, abominabele ende grouwelicke blasphemie,
mitsgaders schrickelycke ende zeer schadelycke heresie
(jego bezbozno$é¢, ohydna i straszliwa blasfemie, wystepki
przerazajace i wielce szkodliwa herezje)l4. Z tego wyroku
wiezienia w Haarlemie zwolnila go interwencja Sir Dudleya
Carltona, ambasadora Korony Brytyjskiej, jak i wsta-
wiennictwo samego krola Karola I.
Malarz udal sie na dwodr swego wybawiciela, gdzie byt
wysoko ceniony za swoje doskonale iluzjonistyczne martwe
natury. Jednak szybko uwiklat sie w kolejne skandale i chcac
unikna¢ kary, uciekl na kontynent — do Amsterdamu, gdzie
po kolejnym pojmaniu, zmart 17 lutego 1644 roku w wyniku
torturl5. Do dzi§ trudno powiedzieé, czemu malarz wrcit
do Amsterdamu, gdyz z pewnoS$cia spodziewal sie, jaki
czeka go los.

Zastanawia¢ moze réwniez, czemu Torrentius
zostal potraktowany tak ostro, czemu proces pelen byt
niezgodno$ci i nieczystych dzialan ze strony oskarzycieli
oraz czy faktycznie malarz naruszal obowiazujace normy
obyczajowe do tego stopnia, by nie moglo mu to by¢
wybaczone. Jak stusznie zauwaza Zbigniew Herbert, wydaje

sie, ze problemem nie bylo faktycznie, to co robil, ale jak to
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Elck wat wils. Claes Jansz Visscher, llustracja z Sinnepoppen Roemera Visschera 1614

robil — ostentacyjnie, z uporem, notorycznie, tworzac
dookota siebie atmosfere zgorszenia i skandalu. A tolerancja
koriczyla sie tam, gdzie natrafiano na skrajnoéci16. Mozna
przypuszczaé, ze gdyby nie chodzilo o Torrentiusa, final
rozprawy bylby zupehie inny. Zastanawiajgce jest rowniez,
ze podczas procesu zarzut, bedacy wyjsciem do wszczecia
calej sprawy — przynaleznoé¢ do rédzokrzyzowcOHw — po
prostu zniknat.

Jakie jest jednak przestanie jedynego zachowanego
do naszych czaséw obrazu Torrentiusa — Martwej natury
z wedzidlem? Interpretacji tego niezwyklego dziela jest
wiele, zadna jednak nie wydaje sie kompletna i prze-
konujaca.

Obraz w emblematyczny sposob ukazuje jedna
z cn6t kardynalnych, Umiarkowanie. Znajac emblemat
Roemera Visschera Elck wat wils (kazdemu wedle jego
smaku) znajdujgcy sie na stronie tytulowej jego
Sinnepoppen mozna stwierdzié, ze Torrentius rozbudowat

to przedstawienie, ukazujace puchar stojgcy miedzy dwoma

dzbanami (holenderskie kruik i kan) i wypekil go réznymi
dodatkowymi przedmiotami - zapisem muzycznym,
wedzidtem, dwiema fajkami, tak, ze emblemat zagarnat cala
przestrzen przedstawienia dla siebiel”7. W tym wypadku nie
moze by¢ zatem mowy o dziele pobocznym, ktére w ta-
jemniczy sposdb co$ objasnia, gdyz dzielo poboczne
(bijwerk)18 stalo sie tutaj dzielem gtéwnym!9; takie
zjawisko zostalo zreszta zauwazone juz wezesniej przy okazji
przedstawien dziewczat z klatkami dla ptakéw,
symbolizujacych rozwiaztoé¢ owych panien, gdy klatka byta
otwarta20.

W swoim emblemacie Visscher cytuje klasyczny
przyklad spartanskiego krola Agesilausa, ktory zaleca, ze
wszystko powinno byé in zijne juste even mate (W swojej
wlasnej i wlaciwej mierze)?l. Po tym klasycznym
przykladzie robi analogie do zycia codziennego: wszyscy
dodajemy wody do naszego wina wedle wlasnego smaku.

Lagodzenie jednej

cieczy inng jako obraz

Umiarkowania — tradycja takiej symboliki siega jeszcze XIII

13



Bruegel, Wstrzemiezliwosc, fragment

wieku. Za posrednictwem malarzy takich jak Hendrick
Goltzius i Jacques de Gheyn przeniknela ona do malarstwa
siedemnastowiecznego.

Towarzyszacy kompozycji tekst Visschera ogoélnie
wyjaénia znaczenie obrazu Torrentiusa, ale i sama ta martwa
natura tlumaczy sie poprzez tekst umieszczony obok nut,
u dotu kompozycji: Wat bu-ten maat bestaat, int on-maats
qaat verghat (To, co istnieje poza miarq (ladem) / w nad-
miarze (beztadzie) zly swéj koniec znajdzie)?2. Jest to
zatem doslowne ostrzezenie

upomnienie, przed

nieumiarkowaniem, w ktorym mie$ci sie zardéwno
nieumiarkowanie w paleniu jak i w piciu i ktéremu
przeciwdziala¢ moze wedzidlo (breidel) — breidelen oznacza
bowiem ,okielzna¢”. Wazne jest wypekianie szklanki nie
tylko winem, ale i woda. W mysl zasady dodajgc do swego
pucharu z winem wode, tagodzi sie [je] wedle swego smaku
tak, by kazdy moégt wino do swojego smaku dopasowac,
Visscher traktuje ja jako obowiazujaca dla umiarkowania
i dodaje do niej stwierdzenie: moze byé ona stosowana do
wielu innych spraw (...)23. Motto Elck wat wils stanowilo

rowniez motto zyciowe Visschera, wpisane przezen np. do

album amicorum Ernsta Brincka24.

Wystepujace na obrazie wedzidlo jest od dawna
znanym symbolem Umiaru. Odnalez¢é je mozna w rycinie
Bruegla (Wstrzemiezliwos$é z cyklu Cnoty, 1560, Museum
Boijmans van Beuningen, Rotterdam), ktory pojecie
wstrzemiezliwoéci odnibst zar6wno do panowania nad
mow3a25 jak i do dzialan czlowieka uwarunkowanych
zachowaniem umiaru26. W Tkonologii Cezarego Ripy
czytamy natomiast: Z wedzidlem w jednej dtoni a balastem
w drugiej malujemy jq gwoli zilustrowania funkcji umiaru,
ktorq jest powscigganie i temperowanie rozmaitych stron
duszy stosowane do czasu (...)%7.

Eddy de Jongh twierdzi, ze Torrentius chcial
w swoim obrazie zawrze¢ taki sam przekaz moralny, jaki
w emblemacie zawarl Visscher. Intrygujace pozostaje
jedynie to, iz zycia Torrentiusa, prawdopodobnie czlonka
tajemniczej sekty, w zadnym jego aspekcie nie
charakteryzowalo umiarkowanie. Jego obraz jest datowany
na 1614 rok — w tym samym roku ukazaly sie Sinnepoppen
Roemera Visschera. Ale na krotko przed rokiem 1614 6w
emblemat znany byt w niewielkim kregu przyjaciot
Visschera. Mozliwe, ze Torrentius mieszkal wtedy w Am-
sterdamie i mial spo-sobno$¢ zapoznania sie z jego dzielem,

i ze rzeczywiScie nasladowatl popularnego pisarza.

Umiar wg Ripy
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Skroét L,ER+” po-
jawiajacy sie na obrazie
zazwyczaj interpretowany
jest jako skréot od Eques
Rosae Crucis i co taczone
jest z potencjalng przy-

nalezno$cia malarza do

r6zokrzyzowcow.
Pieter  Fisher,
w ksiazce Music in

Paintings of the Low
Countries in the 16th and
17th Centuries, skupia sie
glownie na  zapisie
muzycznym, ktéry towa-
rzyszy kompozycji. Pod-
waza on twierdzenie A. J.
Rehorsta28, e nuty maja
czysto dekoracyjny chara-
kter, i doszukuje sie
glebszych, symbolicznych
znaczen w ich zapisie
i widniejagcym pod nim
tekstem. Slusznie zauwaza, ze niebywala precyzja i jasnoéc
zapisu nutowego powinna ostrzegaé interpretatorow, ze
Torrentius namalowal muzyke w ten spos6b z pelnag
$wiadomoscig29. Pojawia sie pytanie, czy jest to koncowy
fragment utworu muzycznego — pierwsza nuta wyglada
jakby przerwano zapis utworu, co moze prowadzi¢ nas do
takiego wniosku. Sens tekstu moze zosta¢ odnaleziony
zarbwno w pismach Visschera jak i utworach poety
Hendricka Spiegla. Mozna réwniez przypuszczad, ze tekst
ten nie moglby powstaé jako niezalezna kompozycja
specjalnie do obrazu, jako wynik zebrania w Roemerhuys39.

Najbardziej interesujacy, o ile nie kluczowy dla
zrozumienia sensu obrazu jest wlasnie niniejszy zapis (wraz
z nutami). Tekst na obrazie brzmi: Wat bu-ten maat
bestaat, int on-maats qaat verghat. Wielu pisarzy i inter-

pretatoréw probowato poprawia¢ Torrentiusa: pisali quaat

Zestawienie emblematu z obrazem

albo kwaad (zly), podczas
gdy na obrazie wyraznie
napisane jest gaat.

Co wiecej, stowo
napisane niepoprawnie
znajduje sie pod jedyna
falszywa nuta (,h” za-
miast ,b”). Bez watpienia
omylka ta nie jest
przypadkowa. Torrentius
wprowadza $wiadomie
podwdjny ,blad”. Nuta
,h” to diabolus in musica
— najgorszy blad w mu-
$re-

zyce od czasow

dniowiecza, a slowo
Jniewlasciwy”, ,zty” zapi-
sane jest nieodpowie-
dnio — gaat. Dopatrzeé
sie w tym mozna bez
problemu  kontynuacji
pdZnego $redniowie-

cznego symbolizmu, ktory
np. wyrazal slowo pecaatum (grzech) za pomoca
,muzycznego grzechu”3l, Jest to wiec symboliczne
naruszenie porzadku (muzyka jest przeciez sztuka proporcji,
rownowagi i harmonii).

Owa kartka, bedaca najjasniejszym punktem
obrazu zdaje sie wrecz krzyczeé, iz zawiera istotne
przestanie, co$, co stanowi sedno calej kompozycji ukazujac
je w sposob jasny, aczkolwiek jednocze$nie dobrze
zakamuflowany dla przypadkowego widza.

Co jednak chcial zasugerowa¢ Torrentius
wprowadzajac ten btad? Przekornie i ironicznie ukazac falsz
owego pouczenia? Czy moze jeszcze bardziej podkresli¢ jego
wymowe poprzez widoczne, niemal namacalne (a z pe-
wnoscig styszalne) ukazanie skutkéw braku umiaru? Obraz

zawiera wiec niedomdwienie, moze nawet $wiadoma

sprzeczno$é, co tylko zwieksza sugestie wzgledno$ci prawdy.

15



2 7]l

Mozliwe, ze mie$ci oba aspekty — zaréwno pouczenie
moralne, jak i ukryta ironie. Ironie, odnoszaca sie do
ukazania, jak krucha moze by¢ moralno$¢ ludzka
(przedstawienie poteznego wedzidla zlowieszczo wiszacego
nad delikatnym szklem) i jak wielkie szkody moze wywola¢
wymuszanie jej na ludziach, a spoleczenstwo niekiedy
w brutalny sposéb realizuje wlasna jej wizje (wedzidlo)
grzmiac z ambon.

Wielu historiograféow podkreslalo, ze zycia
Torrentiusa w zadnym wypadku nie charakteryzowat umiar,
ale nie mozna zaklada¢, ze czlowiek o takim zZyciorysie nie

mogt stworzyé dziela moéwigcego o umiarze. (Nie kazdy

malarz tworzacy obrazki erotyczne dla kolekcjoneréw sam

musial by¢ wyuzdany). Huygens, ktory poznal Torrentiusa
odni6st silne wrazenie, Ze nie jest on ani wyrafinowanym ani
dobrze wyksztalconym czlowiekiem, za to milym
i przyjacielskim32 .

Pod koniec pozostajemy jednak z pytaniami — czy
obraz wyraza marzenie o wewnetrznym ladzie moralnym,

stanowiac manifest postawy outsidera i anonimowego

»dewianta spotecznego”? Prostej i jednoznacznej odpowiedzi

nie ma.

AUTORKA PRZYGOTOWUJE OBECNIE PRACE MAGISTERSKA
PT. MARTWA NATURA Z WEDZIDEEM JOHANNESA TORRENTIUSA — PROBA
INTERPRETACJI BIOGRAFICZNEJ
POD KIERUNKIEM DRA BARTLOMIEJA GUTOWKIEGO

1 Problem zalezno$ci migdzy tematyka obrazéw
niderlandzkich a religia poglebia Jan
Biatostocki w artykule Rembrandt i
protestancka ikonografia. Przeglad
problematyki, w: J. Biatostocki, Symbole i
obrazy w swiecie sztuki, Warszawa 1982,

s. 268-277.

2 Zmienity to dopiero prace takich badaczy jak
m.in. Hans Kauffmann, Henri van de Waal,

Herbert Rudolph, Eddie de Jongh czy Konrad
Renger.
3. Biatostocki, Ars emblematica. Wstep,
w: Ars emblematica. Ukryte znaczenia w
malarstwie holenderskim XVII w., kat. wyst.
Muzeum Narodowe, Warszawa 1981, s. 8.
4 Cyt. za: A. Ziemba, lluzja a realizm. Gra
z widzem w sztuce holenderskiej 1580-1660,
Warszawa 2005, s. 19.
5 L. Brusewicz, Obraz, pojecie i stowo

w percepcji sztuki w Holandii XVII wieku, w:
Ars emblematica. ..., Warszawa, 1981, s. 12.
6 Tamze, s. 11.
7 Tamze.

8 Brusewicz, dz. cyt., s. 13.

9 Cyt. za: Z. Herbert, Martwa natura

z wedzidlem, Warszawa 2000, s. 92-93.

10F Meijer w: The Down of the Golden Age,
kat. wyst., Rijksmuseum, Amsterdam, 1993-
1994, s. 605, nr kat. 277.

I cp, Brown, The Strange Case of Jan
Torrentius: Art, Sex and Heresy in Seventeenth-
Century Haarlem, w: Rembrandt, Rubens, and
Art of their Time: Recent Perspectives, ed.
Roland E. Fleischer, Susan Clare Scott,
Pennsylvania, 1997, s. 225.

12 Wigcej na ten temat w: C.L. Heesakkers ed.,
Constantijn Huygens. Mijn jeugd, Amsterdam
1987.

3E de Jongh, Erotica in vogelperspectief,

w: ,.Simiolus”, III, 1968-69, s. 67.

14 Cyt. za: Brown, dz. cyt., s. 227.
15 Ziemba, dz. cyt., s. 57.
16 Herbert, dz. cyt., s. 80.

17E. de Jongh, Zinne- en minnebeelden in de
schilderkunst van de zeventiende eeuw,
Amsterdam, 1967, s. 58.

18 Holenderskie bijwerk (bywerk) — grecki
parergon czyli dzieto poboczne.

19 Jongh, dz. cyt., s. 58.

20 Na przyktad: Jongh, Erotica

in vogelperspectief...

21 R.Visscher, Sinnepoppen, Amsterdam 1614,
s. 62.

22 Thymaczenie: Herbert, dz. cyt., s. 95.

23 Cyt. za: Jongh, Zinne- en minnebeelden..., s.
58.

24 Cyt. za: P. Fischer, Music in Paintings of the
Low Countries in the 16th and 17th Centuries,
Amsterdam 1975 s. 58.

25piF Roberts-Jones, Pieter Bruegel Starszy,
Warszawa 2000, s. 200.

26 Tamze, s. 200.

27 Cyt. za: C. Ripa, lkonologia, Krakéw 2004,
s. 403.

28 A7, Rehorst, Torrentius, Rotterdam, 1939.
29 Fisher, dz. cyt., s. 59.

30 Tamze, s. 59. Roemerhuys by} wlasciwie
salonem artystycznym, w ktorym bywali
malarze, aktorzy i poeci, chociazby P. C. Hooft,
Hendrick Spiegel czy Gerbrand Bredero.

31 Tamze, s. 60.

32 Brown, dz. cyt., s. 231.
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Starajcie sie naprzod o Krolestwo Boga i o0 Jego
Snrawiedliwosé, a to wszystko hedzie wam dodane...
(Mt 6,33)

Przyczynek do ikonografii

Swietego Kajetana z Thieny

Swiety Kajetan pochodzil z Vicenzy - miejscowosci
nalezacej do republiki weneckiej. Urodzil si¢ w 1480 roku,
w zamoznej rodzinie, dzieki czemu odebral staranne
wyksztalcenie i uzyskal tytul doktora prawa na uniwersytecie
w Padwie. W wieku 36 lat przyjat $wiecenia kaptanskie,
a w roku 1524 wraz z biskupem teatynskim, Gianpietrem
Carafy, zalozyl w Rzymie zakon, ktérego nadrzednym celem
bylo duszpasterstwol. Surowa regula teatynéw zabraniala
zarobwno posiadania jakichkolwiek wlasnoéci czy statych
dochodéw jak i zbierania jalmuzny, zakon mial utrzymywac
sie wylacznie z dobrowolnych ofiar. Swiety Kajetan odznaczal
sie¢ niezachwiang wiarg w Opatrznoé¢ Boza. Poswiecil sie
shuzbie najbiedniejszym — razem ze wspoétbraémi opiekowat
sie rannymi podczas sacco di Roma w 1527 roku, pielegnowat
chorych w trakcie epidemii w Wenecji, podjal akcje
charytatywna na rzecz ubogich w Neapolu, gdzie w 1547 roku
oddat zycie, angazujac sie w przeciwdzialanie bratob6jczym

walkom wojny domowe;j2.

Wzrost popularnosci Swietego Kajetana odnotowuje
sie szczegblnie w XVII wieku, za panowania papieza
Klemensa X, ktory w 1671 roku dokonal jego kanonizacji. Do
rozpowszechnienia kultu $wietego na ziemiach dawnej
Rzeczpospolitej przyczynil sie zakon trynitarzy, co
uwarunkowane bylo historycznie3. W kazdym klasztorze
i kosciele nalezacym do trynitarzy wystepowaly wizerunki
Kajetana. W XVIII w. na skutek szerzenia sie nabozenistwa do
Bozej Opatrznosci, powstawaly liczne wyobrazenia $wietego.
Za jego posrednictwem polecano sie Bozej Opiece, czego

dowodem jest Nowenna do $w. Kajetana, wydana w Kra-

kowie w 1723 roku4. Swoistym fenomenem jest popularnoéé

Kajetana w ko$ciele ormianskim, ktorej przyczyn mozna sie
doszukiwa¢ w roli, jaka odegrali teatyni w nawré6ceniu

Ormian na katolicyzm5.

W oltarzu bocznym lubelskiego kosSciola pod
wezwaniem Swietego Ducha — sanktuarium Matki Bozej
Dobrej Rady — znajduje sie osiemnastowieczne dzielo
nieznanego autora przedstawiajace $wietego Kajetana z Thie-
ny. Zostal on zaprezentowany w pozycji kleczacej, z Dzie-
cigtkiem na rekach, przy stole oddzielajacym go od trzech
postaci umieszczonych w lewym rogu obrazu. Powyzej
dostrzegamy anioly i widniejacy w glebi, podobny do

stonecznego, krag.

Kajetan, mezczyzna w mlodym wieku, z krotka broda,
ubrany w czarna szate, utkwil wzrok w trzymanym na rekach,
nagim Dzieciatku, ktore zwr6cone ku $wietemu, lewa raczka
chwyta go za brode, w prawej trzyma lilie. Obie postaci
opromienione sa blaskiem, wyobrazonym za pomoca zlotych
promyczkéw widocznych wokot ich gtow. Ponad nimi zwiesza
sie biala draperia przypominajaca zaslone. W centrum
kompozycji dostrzegamy nakryty bialym obrusem st6l
z otwarta Ewangelia, krzyzem lezacym na zamknietej ksiedze
oraz trzema okraglymi bochenkami chleba. Z pomiedzy nich
zwiesza sie filakteria w ksztalcie litery ,,S”, na ktorej widoczny
jest cytat z Ewangelii: Szukajcie wprzod Krélestwa Bozego
a to wszystko bedzie wam przydane... . Po lewej stronie
stotu, w formie zwartej grupy, zaprezentowane zostaly trzy
kleczace postaci, zwrocone w ge$cie modlitewnym do
$wietego. Reprezentanci sfery niebios — wylaniajace sie zza
chmur anioly — rozpoS$cieraja wstege z inskrypcja: Dominus

videbit et providebit, za$ powyzej, ze zlotego okregu,
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Swiety Kajetan, XVIII w., kosciol Swietego Ducha w Lublinie

fot.

promieniuje jasnoé¢ i rozchodzi sie dookola, tworzac zlota
poswiate. W dolnej czeSci obrazu umieszczono napis:

S. Caietane ora pro nobis et provide nobis.

Niestety, poza przyblizonym datowaniem, nie
dysponujemy zadnymi informacjami na temat historii
obiektu. W wyniku prowadzonej od czerwca do wrze$nia
1993 roku przez Jerzego Chodora konserwacji zmienita sie
kolorystyka dziela, a kompozycja stala si¢ czytelna wraz ze

wszystkimi jej szczegotami oraz inskrypcjami6.

Dotychczas nikt nie podjal proby przyjrzenia sie

ikonografii obrazu z kosciola Swietego Ducha.
Przedstawienie to r6zni sie od wystepujacych na terenie
Polski wizerunkow $wietego. NajczeSciej mamy do czynienia
z ilustracjami wizji mistycznych o podobnym schemacie
kompozycyjnym — z Maria podajaca Kajetanowi Dziecigtko.
Jako przyklad mozemy przytoczy¢ dziela: Szymona

Czechowicza z popijarskiego koSciota Rozestania Apostotow

J. Mleczek

w Chelmie, z 3 éwierci XVIII wieku’, czy Ignacego
Kozlowskiego, z kosciota parafialnego w Janowie Lubelskim,
z 1802 roku, gdzie dodatkowo wystepuje trdjkat z Okiem
Opatrzno$ci. W sporej grupie osiemnastowiecznych
wyobrazen $§w. Kajetana odnotowujemy obecno$¢ Matki
Bozej (mozna tu wymienié freski z koSciota §w. Trojcy w Si-
drze, obrazy z kociolow: Swietej Trojey w GliwicachS,
Podwyzszenia Krzyza w Hucie Krzeszowskiej, bazyliki
00. Dominikanéw w Lublinie, jak réwniez dzielo Lukasza
Orlowskiego z klasztoru oo. Kapucynéw w Krakowie9),
jakkolwiek popularne byly takze przedstawienia samego
Kajetana piastujacego na rekach Dziecigtko. Naleza do nich
miedzy innymi: Swiety Kajetan na tle panoramy Fucka, ze
zbioréw tamtejszego Muzeum Krajoznawczego, a takze obraz
Szymona Czechowicza z koSciola oo. Kapucynéw w Lu-

bartowiel©.

Ze swoista odmiang mamy do czynienia w osie-

mnastowiecznym dziele nieznanego artysty znajdujacym sie
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Swiety Kajetan ze Swietq Rodzing, XVIII w., kosciol Swietej Anny w Kijanach,
fot. M. Oldakowska

w kosciele Swietej Anny w Kijanach, gdzie obok Marii
podajacej Kajetanowi Dziecigtko artysta ukazal takze postaé
Swietego Jozefa. Co wiecej, dostrzegamy tu nieczesto
spotykany wariant koronowanego wizerunku, na ktérym nie
tylko na glowie Marii, lecz takze $wietego Jozefa widnieje
korona (swoim ksztaltem zdradzajaca wyrazne wplywy

wschodnie).

Do najliczniej spotykanych atrybutéow S$wietego
Kajetana na gruncie sztuki polskiej nalezg lilia oraz ksiega
Ewangelii. Nie sa one charakterystyczne wylacznie dla
Kajetana, przeciwnie, istnieje liczna grupa S$wietych
ukazywanych z tymi przedmiotami. Na niektorych
przedstawieniach ponad postacig Kajetana widnieje trojkat

z Okiem Opatrznoécill.

Widzimy wiec, ze polska ikonografia $wietego
Kajetana jest malo zrdoznicowana, dos§é schematyczna,
przewaznie ukazujaca go w scenie wizji Dziecigtka Jezus,
w sposob jaki obrazowani byli takze inni $wieci. Kajetan

czesto wystepuje bez atrybutéw, ktére jednoznacznie

kojarzylyby sie z zalozycielem zakonu teatynéw. Taki stan
rzeczy bywa przyczyna trudnosci z rozpoznaniem $wietego,
co nieuchronnie prowadzi do pomylek interpretacyjnych.
Najlepszego przykladu dostarcza wspomniane wyzej
przedstawienie z Muzeum Krajoznawczego w Lucku, przez
dlugi czas okreSlane jako wizerunek $wietego Ignacego
Loyolil2, a takze wyobrazenie z ko$ciola Swietej Anny w Ki-
janach, w literaturze funkcjonujace jako obraz $wietego Jana

Kantego ze Swietg Rodzing!3.

Inaczej jest w przypadku opisanego wyzej dziela
z koéciota Swietego Ducha w Lublinie. Chociaz $wiety
piastuje na rekach Dzieciagtko opromienione blaskiem
$wiatlo$ci niebianskiej, nie sama wizja mistyczna stanowi
tutaj temat przedstawienia. Wyeksponowane na pierwszym
planie trzy bochenki chleba wraz ze zwieszajaca sie ze stotu
filakteria z

ewangelicznym cytatem

sa wyraznym
nawigzaniem do surowej reguty teatynow, opartej na wierze
w Boza Opatrzno$é, ktora troszezy sie o wszystko, co

niezbedne czlowiekowi do zycia.
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Jako analogie mozna przytoczy¢ osiemnastowieczne
dzielo Franciszka Smuglewicza z Muzeum Sztuki Litewskiej
w Wilniel4. Ukazuje ono zalozyciela zakonu teatynéw w gro-
nie wspoélbraci. Kajetan blogoslawi znajdujace sie w wielkim
koszu chleby, za$ jeden bochenek trzyma w rekach. Zaréwno
gest wyeksponowanych trzech palcow, jak i spojrzenie
skierowane ku Oku Opatrzno$ci jednoznacznie sugeruja

wymowe przedstawienia.

Powrd¢my jednak do lubelskiego obrazu. Oprocz
umieszczonej przy bochenkach chleba filakterii z cytatem
z Ewangelii, dostrzegamy jeszcze trzymanag przez anioly
wstege, na ktorej takze znajduje sie napis stanowiacy wyrazne
zapewnienie o Bozej Opiece. Mamy wiec do czynienia
z przykladem wlaczenia do sfery obrazowej elementu
tekstowego. Zabieg ten zostal zastosowany w celu
unaocznienia treéci obrazu, dla lepszego jej zrozumienia
przez odbiorcow. Napisy te nie maja nic wspolnego z wy-
stepujacymi czesto w polskiej sztuce barokowej na
filakteriach zapisami stow kierowanych przez Boga do os6b
doswiadczajacych wizji mistycznych i nalezy je traktowac

wylacznie jako swoiste wyjaénienie sensu wyobrazenia.

Zwr6¢my uwage na jeszcze jedna kwestie. Jak
wspominaliémy wyzej, dzialalno§¢ zakonu teatynéw
nastawiona byla gtéwnie na niesienie pomocy najbardziej

potrzebujacym — ubogim, nieuleczalnie chorym. Lubelski

koéciol Swietego Ducha byl prepozytura szpitala. Nie
jesteémy w stanie poda¢ dokladnej daty powstania, jednak
jest mozliwe, ze szpital ten zaistnial juz w latach 80.-90. XIV
wieku i funkcjonowal wraz ze zintegrowanym z nim
kosSciolem czy kaplica. Jeszcze w XVII wieku, kiedy jego
potozenie finansowe pozostawiato wiele do zyczenia, szpital
utrzymywal ponad stu pieédziesieciu  chorychl5.
Nieprzypadkowo wiec obraz $wietego Kajetana pojawil sie
w tym miejscu. Znane sa takze inne przyklady wystepowania
przedstawien zalozyciela zakonu teatynéw w Swigtyniach
potaczonych z instytucjami o charakterze szpitalnym. Mozna
tu wymienié chociazby kosciél Swietego Jozefa i Nie-
pokalanego Poczecia Naj$wietszej Marii Panny w Jozefowie
Ordynackim (obecnie Bi}gorajskim)16, kaplice: Swietej
Tréjey w Gliwicach i Swietego Kajetana w Odrowazu, a takze
koéciél Swietego Ducha w Koécianiel7. Widzimy wiec, ze
obok innych $rodowisk kult S$wietego Kajetana
rozpowszechniany byl réwniez tam, gdzie zajmowano sie

dzialalnoscig charytatywna.

Lubelski obraz jest przykladem dzieta, w ktérym
zaakcentowany zostal aspekt zwracania sie do Swietego
z pro$ba o pomoc, co najwyrazniej czynia usytuowane w le-
wym rogu trzy kleczace postaci. Swiadezy o tym takie
umieszczona na samym dole inskrypcja, bedaca kierowana

do Kajetana prosba wiernych o wstawiennictwo u Boga.

1. Duchniewski, Kajetan z Thieny, w:
Encyklopedia Katolicka, t. 8, red. A. Szostek,

B. Migut, E. Gigilewicz, Lublin 2000, kol. 339-
340.

2 p, Skarga, Zywoty S$wietych panskich na
wszystkie dnie roku, Mikotow-Czestochowa,
1913, 5. 777-779.

3 A Witko, Sztuka w stuzbie Zakonu Tréjcy
Swietej, Warszawa 2002, s. 383-385.

4p, Kondraciuk, Sw. Kajetan ze zbiorow Muzeum
Krajoznawczego w Lucku. Analiza
ikonograficzna obrazu, w: Wolynska ikona:
doslidzennja ta rjestawracija. Naukowyyj zbirnyk.
Wypusk 13. Materialy XIII miznarodnoji
naukowoji konferencji m. Luck — m. Wiodymyr-
Wotynskyj 2-3 tystopada 2006 roku, Luck 2006,
s. 37.

5 Tenze, Obraz $w. Kajetana z kosciota
ormianskiego w  Zamosciu, ,,Zamojsko-
Wotynskie Zeszyty Muzealne”, t. 1, Zamo$¢
2003, s. 201; por. Tenze, Obraz sw. Kajetana

z kosSciota ormianskiego w Zamosciu, ,,Zamojski
Kwartalnik Kulturalny” 1/2:2004, s. 31-34; zob.
takze: J. Chrzaszczewski, Koscioly ormiarnskie
na Podolu. Architektura i wyposazenie, w: Sztuka
kresow wschodnich, t. 3, red. J. K. Ostrowski,
Krakow 1998, s. 75-85.

6 Dokumentacja prac konserwatorskich przy
oltarzu bocznym p. w. ,,Sw. Kajetana”

w kosciele rektoralnym p. w. Sw. Ducha

w Lublinie, oprac. K. Kawiak, fot. J. Mleczek,
Lublin 1993. Za udostgpnienie dokumentacji
wraz z ilustracjami dzigkujg jej autorowi —
Krzysztofowi Kawiakowi.

TKZSwP, 1. 8, 7. 5, 5. 8, il. 100.

8 KZSwP, 1. 6, 2. 5, 5. 22.

9 M. Jacniacka, Kajetan z Thieny w ikonografii,
w: Encyklopedia Katolicka, t. 8, kol. 340-341.
10 KZSwP, t. 8, z. 11, 5. 34, il. 113.

11 Informacje na temat ikonografii $wigtego
Kajetana z Thieny migdzy innymi w: F. Andreu,
Gaetano da Thiene, w: Biblioteca Sanctorum, t.

5, Roma 1964, kol. 1345-1349; C. Jockle,
Encyclopedia of Saints, Lo 1995, s. 83-84; M.
Jacniacka, dz. cyt., kol. 340-341.

12 Kondraciuk, dz. cyt., s. 35-36, il. 1.
13 KZSwP, t. 8, z. 11, 5. 12, il. 67.
14 Witko, dz. cyt., s. 384-385, il. 303.

15 A, Wadowski, Koscioly lubelskie, Lublin
2004, s. 386; zob. takze: A. T. Wojcik, Kosciol
Swietego Ducha na tle historii Lublina i jego
kosciotéw, Lublin 1992, s. 13-17; D. Prucnal,
Szpital przy kosciele p. w. Ducha Swietego

w Lublinie w latach 1419-1655, Lublin 2006.

16 KZSwP, t. 8, 2. 3, 5. 15.

17 KzSwP, 1. 5, 7. 10, 5. 54.
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KRATA KAPLICY WAZOW PRZY KATEDRZE WAWELSKIEJ.

IKONOGRAFIA I TRESCI IDEOWE

ks. Arkadiusz Gontarek

Katedra krakowska na Wawelu — koronacyjna $wiatynia polskich kréléw i narodowa nekropolia, stala sie
przez wieki skarbnica bezcennych dziel sztuki. Wiele z nich, zwlaszcza tych najbardziej wyr6zniajacych sie
wartoSciami historycznymi i estetycznymi, doczekalo sie licznych opracowan naukowych. Jednak w tej ogromne;j
pracy, bedacej spusdcizna calych pokolen naukowcow réznych dziedzin, zabraklo szerszego opracowania
dotyczacego azurowych drzwi z brazu prowadzacych do kroélewskiej kaplicy Wazéw. O ile sama kaplica posiada
bardziej lub mniej obszerne rozprawy z punktu widzenia historii sztukil, sama krata jest wcigz konsekwentnie
pomijana. Celem tego artykulu jest zatem wypehic cho¢ w niewielkim stopniu te luke, gdyz dzielo to zasluguje na
wieksza uwage. Trzeba podkresli¢, ze wspomniany obiekt, obok wielkiego bogactwa ornamentalnego,
przepeliony jest glebokimi treSciami ideowymi i posiada bardzo rozbudowany program ikonograficzny.
W pierwszej czeSci artykulu przedstawie zatem caly kontekst historyczny dotyczacy samej kaplicy Wazow, osoby
fundatora i wykonawcy kraty. Druga cze$¢ stanowi¢ bedzie szczegbélowy opis formalny dziela. Natomiast w trze-

ciej i ostatniej czesci zawre problemy ikonograficzne i przeanalizuje tre$ci ideowe.

HISTORIA KRATY

Kroélewska kaplica Wazdéw, z ktérg brazowa
krata stanowi integralng calo$é, zostala dobudowana
do poludniowej nawy katedry wawelskiej w XVII
wieku. Usytuowana jest w miejscu, gdzie w pierwszej
polowie XIII wieku bp Jan Prandota (zm. 1266)
wznidst kaplice pw. Swietych Piotra i Pawla. Od jego
nazwiska przyjela potem nazwe kaplicy Prandocinskiej,
a w ciagu wiekdw nazywana byla réwniez kaplica
Psauterzystow oraz kaplica pw. Niepokalanego
Poczecia N.M.P.2. W swojej zewnetrznej formie
nawigzuje wprost do sasiadujacej z nig od wschodu
stynnej renesansowej kaplicy Zygmuntowskiej,
natomiast wnetrze zaskakuje zupelnie odmiennym
programem w duchu baroku. Jego wyraznym
dopelnieniem jest wlaénie omawiana krata, nasycona
klimatem dewocji, zgodnym z programem

wojujgcego KosSciola i poczuciem marno$ci zycia,

a takze panegiryzmem wilasciwym kulturze

Krata kaplicy Wazéw, czgsc zewnetrzna

sarmatyzmus3.

22



7 7]l

Gléwna przyczyng wzniesienia rodowego
mauzoleum Wazéw byla $mieré pierwszej zony
Zygmunta III, krolowej Anny Austriaczki (zm. 10
lutego 1598)4. Jednak projekt doszedl do skutku
dopiero w latach 1664-1676, za panowania kroéla Jana
II Kazimierzad. To on uczynil 6weczesnego biskupa
krakowskiego Andrzeja Trzebickiego (1658-1679)°
egzekutorem swojego testamentu’/, jemu tez po
abdykacji, powierzyl opieke nad wyposazeniem
kaplicys. Na polecenie biskupa ukonficzono w niej
wykladanie Scian marmurami, zakupiono oltarz, a juz
po S$mierci krdla (zm. 1672) wykonano epitafia
i w 1673 roku sprowadzono z Gdanska potezne drzwi
z brazu9. Osobe Trzebickiego upamietniaja slowa na
gornej listwie obu skrzydel kraty od strony kaplicy:
ROKU PANSKIEGO 1673 BISKUP TRZEBICKI.

Od drugiej polowy XVI wieku i przez caly XVII
wiek wyjatkowo waznym ogniskiem sztuki staje sie
Gdansk. Jest to nastepstwem duzego rozwoju
ekonomicznego tego miasta, jako bramy eksportowej
polskiego zboza i importowej dla towaréw pochodzenia
zachodniego. Rozwija sie tutaj wiele rzemiost
artystycznych takich jak konwisarstwo, ludwisarstwo
i zlotnictwo, a wysoki poziom artystyczny sprowadza
do Gdanska wielu nabywcéw z calego kraju. Szybko
bierze gore nad waznym dotychczas Krakowem, ktéry
zaczal zamiera¢ w tym wzgledzie po przeniesieniu
krolewskiego dworu do Warszawy w 1609 rokul©.
Konsekwencja tego jest fakt, ze wiekszo§¢ potrzeb
katedry wawelskiej w zakresie ludwisarstwa i kon-
wisarstwa zaspokajali arty$ci gdanscy. Mozna tu
wymienié m.in.: kraty nieznanych twdrcéw do kaplic
Zadzika i Batorego, wykonang przez Piotra von der
Rennen srebrna trumne $w. Stanistawa, blaszane
epitafia Gabriela i Katarzyny Tarnowskich z kaplicy
Batorego oraz metalowe kartusze epitafijne z kaplicy
Wazéwll, Dzielem gdanskiego artysty jest réwniez owa
krata z brazu, zamykajaca rodowe mauzoleum Wazdw.

Wykonal ja w 1673 roku warsztat Michala Weinholda,

protoplasty drezdenskiej rodziny ludwisarzyl2.
Potwierdza to inskrypcja umieszczona na listwie
rozdzielajacej gorne i dolne kwatery drzwi od strony
zewnetrznej: MICHAEL WEINHOLD GEDANENSIS

FECIT GEDANI ANNO 1673.

OPIS FORMALNY KRATY

Krata kaplicy Wazoéw zostala odlana z brazu
i ma forme azurowg. Sklada sie z dwoch réwnej
szerokoSci skrzydel, otwierajacych sie do wnetrza oraz
wieniczacego calo§é tympanonu o tuku pelnym.
Pomiedzy goérna i dolna partia dziela znajduje sie
szeroka belka, na ktérej spoczywa zwienczenie. Kazde
ze skrzydel zamocowane jest przy pomocy masywnych
metalowych sworzni — gbéra do wspomnianej belki,
a dolem do posadzki, tworzac specyficzne zawiasy.
Skrzydla brazowych drzwi sga podzielone w polowie
swojej wysokosci listwa, profilowana od strony
zewnetrznej i gladka od wewnatrz, tworzac w ten

sposéb cztery bogato dekorowane kwatery.

STRONA ZEWNETRZNA KRATY

Tympanon na calej swojej przestrzeni jest
azurowo wypekliony splotami akantu. W centrum
znajduje sie rozbudowana tarcza herbowa rodu Wazéw
ujeta w lancuch Orderu Zlotego Runa. Nad nig
umieszczona jest krolewska korona, a po bokach dwie
symetrycznie ulozone galazki lauru. Pieciopolowa
tarcza herbowa w typie hiszpanskim, posiada
skwadrowane herby Kroélestwa Polskiego (Orzel)
i Wielkiego Ksiestwa Litewskiego (Pogon) oraz herby
Szwecji (Trzy Korony), Gotlandii (Zlote Lwy) i Wazéw
(Snopek) w pieciodzielnym polu sercowym. Po obu
stronach herbu w jego strone zwracaja sie dwa
uskrzydlone putta. Jedno z nich, znajdujace sie po
lewej stronie, lewa reka oplata galazka lauru herb,
a prawa reka unosi w gore trojkat, w ktérym widnieje
azurowy napis TRINITAS. Natomiast putto z prawej

strony réwniez lewa reka oplata herb galazka lauru,
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a w prawej unosi do goéry koto z azurowym napisem
AETERNITAS w $rodku.

Ponizej tympanonu znajduje sie szeroka
profilowana belka w formie gzymsu. Posrodku niej dwa

male uskrzydlone aniolki rozwijaja wstege z napisem:

ToANNES CaSIMIRUS D[EI] G[RATIA] REX
PoOL[ONIAE]
MAG[NUS] DUX LITH[UANIAE]| RUS[SIAE] PRUS[SIAE]
MAS[OVIAE]
SAM[OGITIAE] LIV[ONIAE] SMOL[ENSCIAE]
CZER[NICHOVIAE] NEC/NON/SVEC[ORUM]
GOTT (GOTH[ORUM]) VAND[ALORUM] Q[UE] HAEREDITA

RIUS REX.

Ramy okalajace wszystkie kwatery maja forme
profilowanych listew z ornamentem okuciowym we
wszystkich narozach. Dodatkowo posrodku kazdej
listwy znajduje sie ozdobny kaboszon z niewielkim
ornamentem ro$linnym — okragly na kazdym krétszym
boku i owalny na bokach dluzszych. Na prawym
skrzydle drzwi umieszczona jest niewielka antaba,
przymocowana do listwy oddzielajacej kwatery gorne
idolne.

Kompozycje gbérnych kwater drzwi laczy
wyobrazenie drzewa, znajdujace sie na ich styku,
a takze biegnaca Srodkiem banderola z napisem
MEMENTO MORI. Poza tym, na jednej czwartej
wysoko$ci, w miejscu zetkniecia sie obu pdl,
przymocowana jest niewielka uskrzydlona glowka
putta.

Goérna kwatera z lewej strony, podobnie jak

wszystkie kwatery znajdujace stronie

sie po
zewnetrznej drzwi, posiada tlo wypelione azurowa
dekoracja akantowa. W gornej partii kompozycji unosi
sie uskrzydlone putto, skierowane do $rodka calej

kraty, z galazka palmy w prawej rece. Z lewej strony

stoi drugie uskrzydlone putto, bawigce sie puszczaniem
baniek mydlanych, depczac jednoczesnie, lezace u stop
na poduszce, insygnia wladzy kroélewskiej: korone,
jabltko i berlo. W lewym dolnym rogu kwatery stoi
kadzielnica, z ktorej unosi sie dym. Posiada ona nodus
i stope, a czasza swoim ksztaltem przypomina todke.

W gbrnej kwaterze z prawej strony réwniez
unosi sie uskrzydlone putto, skierowane do $rodka
calej kraty, trzymajace w prawej rece plonaca
pochodnie. Pod nim znajduje sie klepsydra ze
skrzydlami, ustawiona na ludzkiej czaszce, z ktorej
oczodolow wypelzaja weze. Czaszka opiera sie o gbrna
krawedz otwartej ksiegi, na kartach ktoérej widnieje
napis: STATVIVM EST HOMINIBVS SEMEL MORI.
W lewym dolnym rogu, wéréd nielicznych kamieni
i skapej roslinnoéci, wyrasta z ziemi r6za z opadnietym
na ziemie jednym platkiem. Natomiast w prawym
dolnym rogu w podobny sposoéb wyrasta lekko
wiednacy kwiat tulipana.

Dwie dolne kwatery drzwi w dwoch trzecich
wysokoéci lgczy banderola z napisem OMNIA
AEQVAT. Natomiast na jednej trzeciej wysokosci,
kwatery polaczone sa dodatkowo wizerunkiem lufy
armatniej.

Dolna kwatera z lewej strony, wypekliona jest
w calej swojej wysokosci stojacym w centrum ludzkim
szkieletem, skierowanym do widza. Trzyma on oburacz
od wewnatrz odwr6cong korone krolewska w gescie
rozrywania. Pod jego stopami rozrzucone sa
chaotycznie na ziemi elementy uzbrojenia: choragwie,
wlbocznia, szponton, miecz, hetmanska bulawa, helm,
napierénik i tarcza.

Dolng kwatere z prawej strony wypelnia
rowniez stojacy ludzki szkielet, zwrdcony frontalnie do
widza. W obu rekach unosi w goére ludzkie czaszki. Pod
jego stopami rozrzucone sa chaotycznie na ziemi
insygnia wladzy krolewskiej i duchownej: korona,
berlo, jablko krolewskie, miecz, tiara, infula, pastoral

irydel.
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STRONA WEWNETRZNA KRATY

Wewnetrzna strona kraty prezentuje dekoracje
o wiele ubozszg. Obramienia tympanonu, belka
oddzielajaca partie gorna i dolnag, a takze listwy
okalajace poszczegdlne kwatery na skrzydlach drzwi sa
pozbawione profilowania. Jedyna ich dekoracje
stanowia ozdobne nity, umieszczone w narozach
kwater oraz kilka nitéw zamontowanych raczej
chaotycznie. Na gobrnej listwie obu skrzydet drzwi
umieszczona jest ANNO DOMINI
MDCLXXIII EPISCOPATU TRZEBICIANO.

inskrypcja:

W tympanonie zostaly powtérzone w wie-
kszoSci elementy dekoracji znajdujace sie na zewnatrz,
a wiec: azurowe tlo akantowe, w centrum rozbudowany
herb z korong kroélewska ujety lancuchem Orderu
Zlotego Runa oraz symetrycznie ulozone po obu
stronach tarczy herbowej dwie galazki lauru. Brakuje
natomiast dwoch uskrzydlonych aniotkow.

Wszystkie kwatery przedstawiajg bardzo
podobna dekoracje, skladajaca sie z azurowych

Krata kaplicy Wazéw, czgsc wewnetrzna

krzewow akantu. Wyrastaja one z ziemi pokrytej
drobnymi kamieniami i skapa roslinnoscia. W akancie
wypehiajacym dolne kwatery, dodatkowo zakwitaja
kwiaty.
IKONOGRAFIA I TRESCI IDEOWE KRATY

Przelom XVI i XVII wieku to niezwykle
burzliwy okres w historii nowozytnej. Wlasnie wtedy
zbiegly sie w czasie tendencje tzw. manierystyczne,
ich
wplywem pojawialy sie nowe lub odradzaly dawne

a takze kontrreformacyjne i barokowel3. Pod
zjawiska w  dziedzinach zwiazanych z kultura,
religijnoScia, mentalno$cia, a takze w roéznorakich
dzialaniach spoleczno-politycznych14.

Do najsilniejszych nurtéw tej epoki,
wywierajacych jednocze$nie ogromny wplyw nie tylko
w Rzeczypospolitej, ale rowniez prawie w calej Europie,
nalezala przede wszystkim kontrreformacja. Jej
wyrazem bylo programowe potegowanie nacisku
ideologicznego, skierowanego przeciw humani-
stycznemu $wiatopogladowi. Cheac zwalezyé ponadto
przejawy Swieckiej ideologii i kultury, przeciwstawiala
sie rowniez sztuce przesigknietej fascynacja poganskim
antykiem!5. Wlaénie w tym czasie na nowo powrdcila
tematyka religijna, wanitatywna oraz glebsza refleksja
o 2yciu16. Swoistym ,,znakiem czasu” w tym momencie
historii staje sie pewnego rodzaju napiecie pomiedzy
czasem 1 wiecznosciq, przemijalnosciq zjawisk 1 sta-
tosciq rzeczy istotnych, miedzy nicosciq czlowieka
i powszechnosciq Bogal7.

W kulturze baroku, w Polsce i nie tylko,
niezwykle popularng tendencjg stato sie moéwienie i pi-
sanie o $mierci na bardzo duza skale. Nie stanowila ona
teraz zadnego tabu i starano sie oswoic z my$la o niej
juz od mlodych lat'8. U schytku XVI wieku mozna
zaobserwowa¢ zwiazane z tym rdézne makabryczne
zamilowania, ktére w nastepnym wieku beda krzewily
sie w dalszym ciagu w sztuce, poezji, a takze w rezyserii
uroczystoscil9. Wyrazem tego byly na przyklad

organizacje stynnych ceremonialéw pogrzebowych
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tzw. Pompa fune-
bris, polaczonych ze
specyficzng sceno-
grafia castrum do-
loris20. W dobie
baroku zwlaszcza
Koscidt postugiwal
sie r6znymi ,okro-
pnymi i odrazaja-
cymi” formami,

aby wstrzasna¢ lu-

Majac
zatem na uwadze
wyzej  opisane
upodobania tych
czasbw, nalezy
zndéw przywolac
postaé WSpo-
mnianego  juz
weze$niej bisku-
pa Andrzeja Trze-

bickiego. Jak juz

dzmi i zmusi¢ ich do
pewnego rodzaju
my$lenia i zacho-
wania. Pewna suro-
wo$¢ i dreszcz zgrozy w najwyzszym stopniu zostal
wydobyty przede wszystkim w sztuce obrazéw. Tworzy}
sie specyficzny ,romantyzm” grobu, Smierci i rozkladu,
ktéry tez wielu ostro krytykowalo. Smieré byla
przedstawiana w réznych, najczesciej budzacych strach
sytuacjach, np. na grobowcach w postaci szkieletu
siedzacego na trumnie lub wychodzacego spod calunu.
Wytworzyl sie tez zwyczaj ustawiania w grobowcach
prawdziwych szkieletow i czaszek w dekoracyjnych
ukladach, umieszczania na ottarzach relikwiarzy z od-
Swietnie ubranymi szkieletami i integrowania ich z ar-
chitekturg wnetrza2l. W sztuce XVII wieku $mieré¢,
najczeSciej wlasnie pod postacia szkieletu, bedzie
pojawia¢ sie w najrézniejszych okoliczno$ciach, np.
wsérdd czterech etapow ludzkiego zycia, albo jako
bezlitosna tuczniczka pedzaca na koniu. Moze tez byé
towarzyszka do tanca kmiotka i szlachcica, lub
stukajagcym mlotkiem w zamkniete drzwi nie-
proszonym go$ciem?2. Efekt grozy wywolany za
pomoca takich $rodkéw miat najczeéciej odniesienia
natury religijnej23. Celem ich bylo u$wiadomienie
zyjacym ich $miertelnoéci oraz zwracanie uwagi na
sprawy wieczno$ci, bedacej prawdziwym i ostatecznym

celem ludzkiej egzystencji24.

zostalo  powie-
M dziane, byl on
Tympanon kraty kaplicy Wazéw, czesc zewnetrzna wykonawcq te-

stamentu kréla

Jana Kazimierza, ktory po wyjezdzie z kraju, oddal
w opieke pasterza krakowskiego wykonczenie
mauzoleum swojego rodu w katedrze na Wawelu.
Jednym z zamoOwionych wobwczas elementow
wyposazenia kaplicy byla potezna krata z brazu
przeznaczona do jej wejScia, przepelniona w swojej
dekoracji  bujnosciq  $miertelnq,  bujnosciq
zlowrézbng25. Prawdopodobnie wiec, choé nie méwig
o tym zadne znane mi zrédla, biskup Trzebicki nie tylko
byl zleceniodawca wykonania tego dziela, ale réwniez
autorem programu ideowego, ktéry na nim sie znalazl.
Podobno w jego poczynaniach ujawnialy sie wyraZnie
§lady swoistej fascynacji Smiercia. Moze na to
wskazywaé chociazby jedna z wygloszonych przez
niego mow, w ktérej wskazujac na grob, mial go w za-
skakujacy sposéb okre§li¢ pieszczotliwym mianem
,,gniazdeczka”26. Zatem biskup krakowski Andrzej
Trzebicki, zamawiajac owa krate i nadajac jej takie
a nie inne tredci, stal sie wyrazicielem nie tylko
wlasnych upodoban, ale réwniez specyficznego ducha
swoich czasow.
Proba analizy treéci ideowych kraty
zamykajacej wejscie do krolewskiej kaplicy Wazdéw, nie

moze oby¢ sie bez zwrdcenia uwagi na problem drzwi
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w ogole. Jako integralny element architektoniczny
zawsze pehily one funkcje uzytkows, ale oprocz tego
nabieraly takze znaczenia symbolicznego27.
Rozpatrujac problem drzwi w aspekcie
filozoficznym zwracaja one uwage przede wszystkim
jako co$, co ma byé otwierane
1 zamykane28. Dzieki temu, jakby sila
rzeczy, kojarza sie z przekraczaniem
progu oddzielajgcego dwa roézne
Swiaty: zewnetrzny i wewnetrzny,
znany 1 nieznany, stojac na granicy
dwoch przestrzeni?9. Sa zatem
oczywistym symbolem $mierci jako
przejScia z jednej rzeczywistosci
w inng 1 w tej funkcji czysto
metaforycznej od dawna sq ze sztukq

sepulkralng zwigzane3°. Poza tym

akantu uzywano bowiem do ozdabiania kamieni
nagrobkowych, grobowcéw i greckich mauzoledéw juz
w starozytnoéci33. Przedstawienie akantu zatem, w po-
wigzaniu z grobowcami, prawdopodobnie nawigzuje do
symboliki nie$miertelnoSci, ktéra Grecy metaforycznie
przedstawili w legendzie o pow-
staniu glowic kolumn korynckich.
Historia ta ukazuje akant jako
ro§line posiadajaca wielka moc
zyciowa, ktérej nic nie jest w stanie
sttumié, ani powstrzymaé¢34. Row-
niez chrzeScijanie, nawiazujac glow-
nie do tego, ze jest to ro$lina
wiecznie zielona, traktowali ja jako
symbol nieémiertelno$ci35. Zatem
akant umieszczony na drzwiach,

ktére same w sobie niosa bardzo

Krata kaplicy Wazoéw, cze$c zewnetrzna

znaczenie przenosne drzwi w sensie
ogélnym dotyczyto réwniez Zba-
wienia i bytlo symbolem Chrystusa, ktéry sam o sobie
powiedzial: Ja jestem bramgq. Jesli kto wejdzie przeze
mnie bedzie zbawiony (J 10, 9)3l. Zatem, w ro-
zumieniu chrze$cijanskim, maja one znaczenie

eschatologiczne, a otwarta brama

- detal

bogate treéci eschatologiczne,

nabiera szczegblnego znaczenia.
Mozliwe jest, ze autor dekoracji umieszczonej na kracie
mauzoleum Wazéw, korzystajac z symbolicznego
bogactwa akantu, chcial nada¢ jego obecnosci tutaj
szczegblnego znaczenia. Z jednej strony jest to roélina,

ktora podobnie jak drzwi z calg

oznacza wolny wstep do raju

zbawionych zamknieta za$ -
zakazuje  wstepu 1  oznacza
wykluczenie32,

Nieprzypadkowo wiec, wérod
dekoracji omawianej kraty, tak wazne
miejsce zajmuje akant. Jest on obecny
wlasciwie we wszystkich partiach tego
dziela — na stronie zewnetrznej kryjac
sie za mnogoS$cia postaci i prze-
dmiotéw, a od wewnatrz wyrastajac
z ziemi w bujnych krzewach. Ro$linie
tej, bardzo popularnej w krajach
o cieplym klimacie, przypisuje sie od wiekow duze

znaczenie, zwlaszcza w obrzedach pogrzebowych. Lisci

Krata kaplicy Wazéw, cze$c zewnetrzna
- detal

swoja symbolika, stoi na granicy
dwoch $wiatow — doczesnego i wie-
cznego. Kazdy wiec, kto staje przed
kratg kaplicy Wazbéw, pozostaje
w sferze profanum. Z drugiej strony
za$, przejécie przez te ciasnq brame
(Ek 13, 24) i akantowa bariere,
wprowadza w sfere sacrum, w ktorej
maja juz swoj udzial Wazowie,
spoczywajacy w tej kaplicy, na czele
z samym krbolem Janem Kazi-
mierzem. Przekroczyli oni wpra-
wdzie granice zycia i S$mierci, ale
dzieki temu s3 nie$miertelni, o czym swoja symbolika

przypomina akant.
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Krata strzegaca dostepu do mauzoleum
Wazbéw, jak przystalo na wrota grobowej kaplicy
z epoki baroku30, obok tresci eschatologicznych
porusza tez problem kruchosci zycia doczesnego
i marnoéci z nim zwigzanych. Juz po pierwszym

spojrzeniu, o treSciach tych przy-

z nich na znak, ze przemija opadl platek, drugi jest
wyraznie wiednacy. Umieszczona natomiast w prawym
gornym polu uskrzydlona klepsydra wskazuje
na bezpowrotnie uciekajacy czas 42, co dodatkowo
znajdujaca  sie czaszka

poteguje ponizej

z wypelzajacymi z oczodolow

pomina banderola, laczaca dwie
gorne kwatery na wysokosci oczu
czlowieka przecietnego wzrostu.
Umieszczony jest na niej slynny
i jednocze$nie bardzo sugestywny
lacinski napis, ktorego przestanie
weszto na stale do Swiata duchowej
1 plastycznej wyobrazni zachodnie-
go chrzedcijaristwa3’ — PAMIETAJ,
ZE UMRZESZ. W duchu tego hasla,

wezami43. Dopelnieniem tych
wszystkich symbolicznie ukazanych
treéci jest tekst umieszczony na
kartach otwartej ksiegi z prawej
gbrnej kwatery — POSTANOWIONO
LUDZIOM UMRZEC RAZ, A PO-
TEM SAD (Hbr 9, 27).

Jeszcze bardziej sugestywnie
swoim

oddzialuja Smiertelnym

przestaniem dolne kwatery, gdzie

w lewym gérnym polu jeden z anio-

autor dziela wprost poshuzyl sie

Krata kaplicy Wazéw, cze$c zewnetrzna
- detal

tkow

baniek mydlanych, ktore

zabawia sie puszczaniem
sym-
bolizuja przemijanie i znikomosé38. Obserwujac to
swawolne zachowanie mozna mie¢ wrazenie, ze kpi on
sobie z nas 1 naszych pozornych Swietnosci,

nie pozostawiajqc ani iskierki

funkcjonujgcymi juz w $rednio-
wieczu wizerunkami $mierci w fo-
rmie szkieletéw44. Ta straszliwa przeciwniczka
rodzaju ludzkiego pokazuje tu swoja obojetnos¢ wobec
doczesnych bogactw 1 tytuléw, depczac przemieszane

w nieladzie, réznorodne insygnia

r——l r

nadziei: caly nasz $wiat jest tylko F*." e
bartkg mydlang39. Treéci te pod- $ o
kre§la rowniez umieszczone w lewym
dolnym rogu tej samej kwatery
naczynie, z ktérego unosi sie dym.
Jego ulotnoé¢ przypomina o ma-
rnoéci i krétkotrwalosci zycia40.
Podobne przestanie maja znajdujace

sie na dole prawej kwatery kwiaty,

ktére juz w Biblii sg symbolem

wladzy4d i ziemskiego splendoru.
Takie samo podejécie obrazuje
puszczajacy banki mydlane aniolek
z lewej gornej kwatery, ktory rowniez
miazdzy pod stopami kroélewskie
insygnia ulozone na poduszce.
Mozna takze odnie$é wrazenie, ze
$mier¢ drwi sobie z praw 1 wolnosci

szlacheckich, krélewskich koron

i tiar papieskich40. Szkielet wido-

znikomoS$ci: Wszelkie cialo trawa,
a wszelka chwala jego jak kwiat
polny (Iz 40, 6) oraz Czlowiek, jak
trawa dni jego, jak kwiat polny, tak przekwitnie.
Albowiem wionie nan wiatr, i nie ostot sie, 1 wiecej sie

nie pozna miejsca jego (Ps 102, 15-16)4. Jednemu

Krata kaplicy Wazoéw, cze$c zewnetrzna
- detal

czny z lewej strony podkresla to w ge-
$cie rozrywania krolewskiej korony,
natomiast ten z prawej kwatery
w makabrycznej zabawie dwoma ludzkimi czaszkami
trzymanymi w rekach47. Wszystko to ma uswiadomié

ogladajacym krate, ze $Smierc¢ nie daje sie przekupié
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nawet najbardziej majetnym, a jej bezstronno$c,
dostarcza ludziom najbardziej uposledzonym podczas
ziemskiego  bytowania pewnego  gorzkiego
pocieszenia48. Banderola za$, ktora laczy dolne
kwatery, podsumowuje to wszystko umieszczong na
niej sentencja rzymskiego autora Claudiusa -
WSZYSTKO ($mier¢) WYROWNUJE.

Na kracie wida¢ ponadto pewna granice
pomiedzy rzeczywisto$cia wieczna zobrazowana
w gornych partiach dziela a rzeczywistoScia doczesna
w dolnej strefie, przepelniona slaboscia i marnoscia.
Stanowia jg unoszace sie w obu gornych kwaterach,
skierowane do siebie aniolki. Pierwszy z nich,
znajdujacy sie z lewej strony, zwraca uwage na
warto$ci, ktore ulatwiaja dostapienie zaszczytu
przebywania z Bogiem w wieczno$ci, poniewaz
trzymana przez niego galazka palmy ma symbolizowac:
honor, cnote, poboznoé¢, sprawiedliwo$c i zwyciestwo.
Natomiast drugi z sasiedniej kwatery, ujmujac dlonia
plonaca pochodnie, zwraca uwage na zycie wieczne,
ktorego jest ona symbolem49. Na dodatek w strefie tej
stoi obsypane gesto 1i§¢mi potezne drzewo, ktére moze
byé swoista drabina do nieba, a takze obrazem
nie$miertelnoécidO.

Wbrew pozorom, treSci ukazane na obu
skrzydlach kraty maja wydZwiek pozytywny.
Wszystkim marno$ciom bowiem przeciwstawiono

wartoéci trwale, mozliwe do poznania wlasnie dopiero

po $mierci, tzn. Boga i rzeczywisto$¢ nie majaca konca.
Obrazuja je elementy umieszczone w tympanonie, czyli
ponad ziemskim $wiatem — z jednej strony trdjkat
z napisem TRINITAS (Trdjca Swiqta), ktérg on
symbolizuje, a z drugiej figura nie majaca ani poczatku
ani konca, czyli kolo symbolizujace AETERNITAS
(wieczno$é), o ktérej przypomina umieszczony
w $rodku napisSl. Wlaénie wsréd tych wartoéci
znajduje sie krolewska tarcza herbowa zlozona
z herbéw: Krolestwa Polskiego, Wielkiego Ksiestwa
Litewskiego, Szwecji, Gotlandii oraz Wazéw. Herb
zmartego bowiem, jest jedynym klejnotem, ktéry nigdy
wraz z jego posiadaczem nie umiera, ale ktéry z nim
razem przechodzi w wiecznos$é, zachowujqc tam swe
znaczenied2. Wlasnie do tej szczegblnej rzeczywistosci
wydaja sie ,unosi¢” krola Jana Kazimierza, fundatora
kaplicy, aniolki z belki pod tympanonem, pod-
trzymujace karte z wypisanymi oficjalnymi tytulami
wiladcy:

JAN KAZIMIERZ, Z BOZEJ £ASKI KROL POLSKI,
WIELKI KSIAZE LITEWSKI, RUSKI, PRUSKI, MAZOWIECKI,
ZMUDZKI, INFLANCKI, SMOLENSKI, CZERNIHOWSKI, A/T
TAKZE SZWEDOW,

GOTOW, WANDALOW DZIEDZICZNY KROL.

Podsumowujac nalezy podkresli¢, ze przedstawiona tutaj brazowa krata zamykajaca wejécie do rodowego

mauzoleum Wazo6w nie jest dzielem samodzielnym. Stanowi ona istotny element wystroju kaplicy i wyrazne

dopeknienie jej tresci ideowych, ktére skupiaja sie na dwuwatkowej, sepulkralno-kommemoratywnej warstwie

znaczeniowej. Z jednej strony eksponowana jest idea przemijania dynastii polaczona z wiara w zZycie wieczne,

natomiast z drugiej zostal podkreslony watek historyczny, ktéry gloryfikuje cala dynastie53. Tej glebokiej w swej

wymowie przestrzeni strzega réwnie bogate treSciowo siedemnastowieczne brazowe drzwi. Przekroczenie ich

wprowadza w przyttaczajacy $wiat specyficznej kontrreformacyjnej dewocji o magicznym wrecz wydzwieku,

oddajac w bardzo sugestywny sposéb ducha tamtej epoki.

Mam nadzieje, ze zarysowany przeze mnie kontekst historyczny, szczegélowy opis formalny, a takze

analiza probleméw ikonograficznych i ideowych, pomoze zrozumie¢ glebokie treSci ukryte pod warstwa

symboliczna omawianej tutaj kraty kaplicy Wazow.
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Michat Bogucki, Kawa

Kawiarnia zaaranzowana w jednej z bram warszawskiego srodmiescia.
Czuje si¢ powiew miejskiej tradycji tesknych lat miedzywojennych.
Wyobrazam sobie, ze z zapachem kawy unosi si¢ aromat skromnej elegangji.
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' fpw Ducha SW|Qtego
‘”‘*wych Tychach,

‘h|tektury, wnetrza i wyposazenia

(poziom gorny)
Agnieszka Skrodzka

Kosciot pw. Ducha Swietego w Zwakowie (Nowe
Tychy) to jedna z najbardziej oryginalnych, a zarazem
udanych realizacji architektonicznych w  zakresie

architektury koScielnej ostatniej éwierci XX wieku. Autor

projektu tej wyjatkowej Swiatyni, Stanistaw Niemczyk, zostal
uhonorowany Nagroda Roku Stowarzyszenia Architektow
Polskich za najlepsza realizacje w 1983 r., nagroda im. Brata
Alberta (1988) oraz jednorazowa nagroda im. Tadeusza
Jodkiewicza (1988) przyznana przez Komisje Episkopatu
Polskil. Stanistaw Niemczyk zaprojektowal réwniez sprzety
wyposazenia $wiatyni, za§ Jerzy Manjura dal projekt
konstrukcji2. Wnetrze obiektu zdobi monumentalne
malarstwo Jerzego Nowosielskiego, stapiajace sie z ar-
chitektura ko$ciola w integralna calo$¢. Niniejszy artykul
prezentuje najwazniejsze tresci symboliczne, w jakie
projektodawca wyposazyl warstwe architektoniczna, $cisle
zwigzane z wezwaniem $wigtyni3.

Pozwolenie na budowe nowego kosciola w Tychach
wladze panstwowe wydaly w czerwcu 1976 r., zezwalajac
poczatkowo na lokalizacje w centrum miasta. Pézniej jednak
dazono do przesuniecia terenu pod budowe nowego obiektu
na peryferie. Ostatecznie pozyskano obecna lokalizacje w po-
ludniowej czeSci miasta, na skraju osiedla Stella, przy ulicy
Mysliwskiej. Dzialka budowlana o powierzchni 0,77 ha
zostala odstgpiona nieodplatnie przez jej prywatnych
wladcicieli4. Prace administracyjno-formalno-prawne i bu-
dowlane biskup katowicki Herbert Bednorz zlecit ks. Fran-
ciszkowi Resiakowi. Przygotowania trwaly osiemnascie
miesiecy, po czym w maju 1978 r. rozpoczeto budowe. Ekipe

'?Otéié*é‘;"’- (?UkCha Sw. w Tychach, dzwonnica, budowlana stanowilo dziewieciu emerytow, ktérym pomagali
ot. A. Skrodzka
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wolontariusze przychodzacy na prosbe proboszcza. W lutym
1979 r. biskup Bednorz poswiecil kamien wegielny. W rok
péZniej parafie erygowano, natomiast we wrze$niu 1982
r. ko$ciol, bedacy jeszeze w stanie surowym i bez dzwonnicy,
poswiecono. Wznoszenie obiektu zostalo wowczas na kilka
miesiecy przerwane przez prezydenta miasta pod fikcyjnym
zarzutem przekroczenia powierzchni i nieprowadzenia na
biezaco dziennika budowyd. Wznowione prace trwaly
réwniez po konsekracji koéciota®, zag uzupelnianie wystroju
$wiatyni i przeprowadzanie drobnych korekt w jej wnetrzu
trwa w zasadzie do dzis.

Namiot Spotkania

Koéciol jest budowla centralng, na planie
prostokata, polozong wzdluz osi pdélocny zachoéd — po-
ludniowy wschod. Jest to obiekt jednoprzestrzenny,
dwupoziomowy, ktérego calkowita powierzchnia nawy przy
pojemnosci ok. 4000 wiernych, wynosi circa 1300 m kw.,
calkowita powierzchnia kaplicy — ko$ciota dolnego — ca 450
m kw., za§ powierzchnia zadaszona wynosi ca 2400 m kw.”.
Calo§¢ zabudowan parafialnych otacza niewysoki,
przerywany mur, ktéry — jak wszystkie mury ko$ciota — wy-
konano z cegly polklinkierowej, licowanej. W narozniku
ogrodzenia od strony ul. Mysliwskiej stoi azurowa wieza-
dzwonnica wzniesiona na planie prostokata, szersza w gérnej
cze$ci, gdzie przybrala forme graniastoslupa S$cietego
przekatniowo. Ta cze$¢ wiezy — azurowa, kryjaca dzwony, to
swoiste organy bez organisty.

Koncepcja przestrzenna bryly
ko$ciota przywoluje plaska,
niesymetryczng piramide z od-
cietym i lekko wzniesionym I |
wierzcholkiem. Daleko jej
jednak do obiektow
modernistycznych. :

Jest to forma

w ogdle

zdecydowanie odrebna na tle wspoélczesnej polskiej
architektury sakralnej, cho¢ wigzano ja ze szkola krakowska,
czyli z grupa kosciotéw drewnianych, w ktérych dominuje
bryta dachu8. Jak zdradza Stanistaw Niemeczyk, bezposrednia
inspiracja dla powstania tej oryginalnej formy byly jednak
$wiatynie azteckie. Siegniecie po wzorce poganskie i je-
dnoczeénie tak odlegte dodatkowo potwierdza wyjatkowosé
obiektu w Tychach na tle polskiego budownictwa sakralnego,
zdominowanego przez nurty zwigzane z tradycyjnymi
formami historycznymi.

Potacie dachu piramidy, bardzo strome, opadaja
niemal do samej ziemi. Dzieki temu, spelniaja one funkcje
stropu i jednocze$nie $cian budowli. Dach jest kryty blacha
miedziana, a zostal skonstruowany z deskowanych
dzwigarow kratowych i wsparty na czterech krzyzujacych sie
ramach9. Do niego przytwierdzono osiem rzygaczy
odprowadzajacych wode na zewnatrz do otwartych
zbiornikow naziemnych. Polacie tyskiej $wiatyni, choé sa
formami bardzo dynamicznymi, doskonale wpisuja sie w ot-
warty krajobraz Goérnego Slaska prowadzac ciekawy dialog
z czlowiekiem i jego otoczeniem. Kryja one w sobie rowniez
zelbetowe obej$cie wokol calego obiektu, wsparte na
dwudziestu o$miu zdwojonych plytach-podporach, ktore jest
kojarzone z sobotami z drewnianych ko$ciolow Polski
potudniowejlO. Powstale w ten sposéb podcienia zostaly
zaakcentowane w strukturze dachu poprzez wprowadzenie
odpowiednich partii przeszklonych. Sa one elementem
ciekawym i funkcjonalnym, dostepne sa z nich wszystkie
funkcje przyziemia oraz nawa glowna, pod nimi takze wierni
chetnie spotykaja sie po nabozenstwach. Podcienia te nie byly
jednak inspirowane sobotami, spelniajg inna funkcje i po-
siadaja inna, ciggla forme. Sg one rowniez istotnym,

drugim po zewnetrznym murze

elementem

——— e —————e——
e

Koscioét pw. Ducha Sw. w Tychach, 1
proj. Stanistaw Niemczyk, fot. A. Skrodzka
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Kosciot pw. Ducha Sw. w Tychach, podcienia, fot. A. Skrodzka

stopniujacym przestrzen, celowo wydzielajaca teren
u$wiecony, gdyz — jak moéwi architekt — sacrum wymaga
ramy!l. Projektodawca wykorzystal tu najprostsze materialy
architektoniczne, czyli drewno i cegle jako te, ktore
przemawiaja najprostszym jezykiem, lecz zarazem
najbardziej trwalym i najbardziej warto$ciowym, trafiajacym
do odbiorcy w sposéb oczywisty. Brakuje tu natomiast
operowania tynkiem.

Na szczycie dachu, w naroznikach Scietego
wierzchotka piramidy ustawiono cztery, monumentalne
krzyze-kwiatyl2 o wysokosci 12 m i trzymetrowej rozpieto$ci
ramion. Te charakterystyczne, wykonane 2z zZywic
poliestrowych formy wienczace, sa ustawione na masztach
o ksztalcie wydluzonych graniastostupéw (o przekroju
kwadratowym od 70 x 70 cm do 15 x 15 cm)13 zwezajacych sie
tukowo ku gorze i zakonczonych trzema krotkimi, azurowymi
ramionami. Sa to elementy, ktérych nie bylo w pierwotnym
zamysSle architekta. Pojawily sie nieco p6zniej podkreslajac
wertykalna o$§ obiektu i stanowiac réwniez odpowiedZ na
zapotrzebowanie na symbol, ktéry w sposob jednoznaczny
wyznaczalyby przestrzen sacrum w krajobrazie miasta.
Zaprojektowane krzyze mialy zosta¢ pomalowane na cztery
kolory odpowiadajace czterem rasom ludzkim, czyli na zotty,
czerwony, bialy i czarny (ewentualnie brazowy), co mialoby
ewokowaé jedno$¢ dzieci KoSciola. Cztery krzyze — dzi$

jednak nie polichromowane — maja uosabiaé¢ cztery

Ewangelie, czterech ewangelistow,
cztery strony $wiata. Rozgalezione
ramiona Kkrzyza przywoluja takze
drzewo — chrzeScijanski symbol zycia
i zmartwychwstania.

Ko$ciol w zasadzie nie posiada
$cian konstrukecyjnych. Ich miejsce
zajely bogato rozczlonkowane okna
roz$wietlajace dodatkowo ciemne
wnetrze Swiatyni. Ksztalt okien stanowi
daleka transpozycje wejscia do katedry
wawelskiej, co mialo odnosi¢ sie do
wartoSci  reprezentowanych przez

Krakow. Projektant $wiadomie
zrezygnowal tu z witrazy, ktére, bedac nieprzezroczystymi,
dzielilyby przestrzen ko$ciola i sfer¢ — juz nie profanum
i jeszcze nie sacrum — wyznaczona przez obejScie wokol
$wiatyni i ogrodzenie zewnetrzne. W ten sposdb powstal
rodzaj ,kaptura”, ktory tworzy ostone i jednoczeénie oddziela.
W efekcie, z wnetrza $wiatyni praktycznie nie widaé co dzieje
sie na zewnatrz — nie wida¢ Swiata, co réwniez posiadto
wymiar symboliczny. Ponadto, jak podkresla architekt,
symbolike tej przestrzeni nalezy postrzega¢ w konteksScie
czasu, w ktorym koéciol powstawal, czyli u schytku PRL-u. Jej
powstanie stanowilo odpowiedz na zapotrzebowanie na
jedna, wspolnotowa strefe, ktorej wierni wowezas
potrzebowali jako nar6éd o okreslonym stosunku do wladzy
i do siebie nawzajem. Powstale wnetrze mialo stanowic¢
miejsce spotkania, w ktorym ludzie mogli byé prawdziwie
wolni, i w ktorym byla mozliwosé realizacji marzen
demokratycznych.

Prezbiterium zostalo zblizone do $ciany pémocno-
zachodniej, w istocie znajdujgc sie niemal centralnie.
Zajmuje ono strefe na planie kwadratu, znacznie
wyodrebniona z pozostalej przestrzeni koSciola dzieki
wyniesieniu jej powyzej poziomu nawy. Stworzony w ten
sposob stylobat dla oltarza glownego jest dostepny z trzech
stron sze$cioma stopniami schodéw oraz jest odgrodzony od

strony nawy glownej niskimi, ceglanymi murkami. Do
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jednego z bokéw prezbiterium dolaczono aneks na planie
trojliscia, bedacy wydzielonym miejscem na tabernakulum,
moéwnice i sedilia. Nad samym prezbiterium, w wierzchotku
budowli zaprojektowano $wietlik, ktory wpuszeza do wnetrza
$wiatyni niewielka ilo§é naturalnego $wiatla. Pomimo, iz
forma ta wystepuje we wszystkich realizacjach sakralnych
Stanistawa Niemczykal4, to w tyskiej $wiatyni pelni ona role
szczegblng. W posadzce prezbiterium przed samym oltarzem
przebity jest przeszklony otwér w ksztalcie kwadratu,
oprawiony w drewniang rame z napisem Chrystus umart,
Chrystus zmartwychwstal, Chrystus powrécild. Gérne
$wiatlo o$wietlajac prezbiterium, przechodzi nastepnie przez
,0kno” w posadzce wzniesienia i przenika do koSciola
dolnego umiejscowionego tuz pod wypietrzeniem nawy
gléwnej. Zatrzymuje sie ono pod przeszklonym otworem — na
posadzce kaplicy nabozenstw codziennych, a konkretnie na
ulozonym na niej kregu ceglanym projektowanym jako
dopekiajace integralno$ci przestrzeni ko$ciola baptysterium.
Zrédlo $wiatla tworzy w ten sposob silng o$ pionowa, ktéra
jest kluczowa osia obiektu, wzmocniona dodatkowo czterema
krzyzami wieniczacymi. Istniejace w §wiatyni osie poziome sg
wtorne i nieistotne, stad np. gléwne wejscie nie jest
oznaczone. Swiatlo gérne padajace z latarni ma uosabiaé
dzialanie Ducha Swietego, co jest oczywistym nawigzaniem
do wezwania koéciotla.

Naprzeciwko prezbiterium znajduje sie glowne
wejscie, do ktorego prowadza schody. Narozniki ko$ciola
zajmuja cztery niskie, pietrowe, ceglane choéry — dwa
mniejsze sa polozone przy prezbiterialnej $cianie ko$ciola,

za$ dwa wieksze przylegaja do Sciany naprzeciwleglej.

Przez widzialne do niewidzialnego

Przekaz symboliczny zawarty w warstwie
architektonicznej $ci$le uzupelniaja sprzety wyposazenia
koscielnego, jak juz wspomniano, rowniez zaprojektowane
przez Stanistawa Niemczyka. Pierwszym meblem, jaki
pojawil sie we wnetrzu $wiatyni, byl wykonany z czarnego
debu oltarz glowny, przypominajacy wielka, prosta skrzynie.

Narozniki oltarza sg pogrubione i wystaja ponad poziom

blatu. Sa one dodatkowo zaakcentowane przez obicie
mosiezna blacha, sfazowana na krawedziach. Nawigzuja one
do starotestamentowego oltarza calopalenia, ktéremu Jahwe
nakazal uczynié rogi i umiescié¢ je w naroznikach oltarza tak,
by wystawaly z niego wzwyz (Wj 27,2). Jak méwi Stanistaw
Niemczyk, rogi stwarzaja i jednocze$nie podkreslaja
przestrzen przez nie wyznaczona. Antependium oltarza zdobi
natomiast malarskie przedstawienie kosza z chlebami i ryb
autorstwa Nowosielskiego. W ten sposob oltarz gléwny
polaczyl dwa watki — starotestamentowy motyw stolu
calopalenia i nowotestamentowy, tj. dokonywanej na nim
w czasie Mszy Swietej ofiary Chrystusa. Ciekawym sprzetem
liturgicznym jest niespotykany w typowych wyposazeniach
koscielnych tzw. stolik ofiarny. Wykonany z czarnego debu,
rowniez posiada wystajace rogi, za$ jego Sciany pokrywaja
motywy ryby — symbolu Chrystusa — oraz greckiej litery Tau
— figury krzyza i znaku odkupienia16.

Kosciot pw. Ducha Sw. w Tychach, widok na prezbiterium,
fot. A. Skrodzka
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Kosciot pw. Ducha Sw. w Tychach, tabernakulum
i méwnica, fot. A. Skrodzka

Jednym z pierwszych sprzetow w $wiatyni byla
rowniez okragla kazalnica z czarnego debu, na ktéra
prowadza krecone schody. Jej oryginalna ozdoba jest duza,
gladko wypolerowana kula na krawedzi lewej $ciany. Front
ambony to dwie podluzne plyty z symbolami ewangelistow
pedzla Nowosielskiego. W zamy$le projektanta, ksztatt
moéwnicy przywoluje krzew gorejacy z Ksiegi Wyjscia 3,
w ktérym Bég objawil sie i przeméwil do Mojzesza. Dwie
frontalne plyty maja ewokowac plomienie ognia wychodzace
ze $rodka krzewu, a jednocze$nie przywodza na mysl
kamienne tablice przykazan, ktére Mojzesz otrzymal od
Jahwe na gorze Synaj (Wj 31,18). Ich podluzny ksztalt
podkresla dodatkowo najwazniejsza, wertykalna o$
przybytku wskazujac na kierunek, skad pochodzi Stowo.
Wymowa symboliczna ambony ma uswiadamiaé wiernym, iz
tak jak Bog objawil si¢ i przeméwil do Mojzesza, tak i tu
objawia sie On i przemawia do zgromadzonych. Kula za$
prawdopodobnie jest tu symbolem doskonalosci i jako taka
zapewne odnosi sie do gloszonych nauk.

Najwazniejszy mebel w $wigtyni — tabernakulum —
zyskato ksztalt krzyza lacinskiego o zaokraglonych
ramionach. Zostalo ono wykonane z mosigdzu, materialu
wyrdzniajacego je spoérod pozostatych sprzetow wyposazenia
koSciola. Wokél szafki z Naj$wietszym Sakramentem
rozpostarto zloty baldachim, czyli konstrukcje zbudowang
z pretdw, o formie zblizonej do stelaza namiotu. Nawigzuje
on do Namiotu Spotkania ze Starego Testamentu, w ktorym
(Wj Obok

Jahwe

Mojzesz rozmawial z 33,7-10).

tabernakulum, w polu wzniesienia prezbiterialnego stoi krzyz
oltarzowy, réwniez autorstwa Nowosielskiegol7. Goérne
ramie krzyza z titulusem zaostrzonym koncem wskazuje
kierunek, z ktérego do wnetrza koSciota wpada $wiatlo — jest
to kolejny detal akcentujacy pionowa o$§ S$wigtyni, silnie
zwigzang z wezwaniem obiektu.

Murki odgradzajace prezbiterium od nawy zdobia
dwie polpostaci aniolow zwroconych twarzami w strone
oltarza. Ich archetypem sa cheruby z Ksiegi Wyjscia
adorujace arke przymierza (Wj 25,20). Powstaly one
prawdopodobnie wedlug projektu autora polichromii, lecz
bez udzialu artysty. Elementem dodatkowo wyznaczajacym
spatium misticum jest cyborium — konstrukcja z czterech
dlugich, naroznych rur mosieznych wienczaca prezbiterium.
Utworzony przez rury czworokat zwisa wprost pod otworem
$wietlika i przepuszcza plyngcy stamtad strumien $wiatla
tworzacy pionowa o$ ko$ciota. Cyborium powtarza rytm
wspierajacych podbicie dachu dwoch par elementow noénych
przecinajacych sie tuz pod latarnig. Podciagi wykreSlaja
rowniez znajdujacy sie po obu stronach prezbiterium
pseudotransept, w ktorym ustawione sg tawki dla wiernych,
oraz — paradoksalnie — wyznaczaja quasi-nawy. To samo
zadanie spelniaja rowniez mosiezne zyrandole-$wieczniki,
zaprojektowane w ksztalcie odwrdconej menory.

Z kolei umieszczone w nawie i pseudotransepcie
tawki dla wiernych zostaly wykonane z jasnego, bukowego
drewna. Ozdobiono je po bokach, w partii zapleckow,
okraglymi plakietami z

ideogramami oznaczajacymi

dzialalno$¢ Ducha Swietego oraz symbolicznymi
wyobrazeniami Boga i Chrystusa. Wér6d umieszczonych
znakow znalazly sie miedzy innymi Manus Dei, krzyz anh,
krzyz wpisany w kolo, krzyz koptyjski, gammadion, Trojkat
Opatrzno$ci Bozej, staurogram, chrystogram oraz inne
rodzaje krzyzy i znakoéw o wymowie teologicznej 18,

Anamneza uobecniajaca

Na podbiciu dachu wytozonego jasnym drewnem z
wyraznym rysunkiem deskowania, w prezbiterialnej partii
koSciola oraz na $cianach pseudotranseptu, znajduja sie

malowidla Jerzego Nowosielskiego wykonane przy uzyciu
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farb akrylowychl9. Przy tym przeciggnietym na wiele lat
zadaniu wspoélpracowali z artysta Halina Onichimiuk
i Bogdan Kotarba. Do tej pory zostalo zrealizowane jedynie
okolo 60 procent z calo$ci zaprojektowanego przez artyste
programu. Mimo tego braku, jest to najwieksze dzielo
Nowosielskiego uznawane za bezprecedensowe w skali
$wiatowej20. Polichromie s3 tu zdecydowanie jednym z naj-
wazniejszych elementéw kompozycji wnetrza. Postaci
wykonane w charakterystycznym dla Nowosielskiego,
bizantyrniskim stylu maja ciemny, chtoniczny kolor skoéry
rozéwietlony smugami blikow. Ich wydluzone i sztywne
sylwetki przybraly hieratyczne pozy. Szaty traktowane sa
ptasko, faldy sa geometrycznie pozaginane. Forma malarska
jest elementarna. Przedstawione

prosta i sceny

charakteryzuja sie typowym dla malarza brakiem
perspektywy linearnej i $wietlnej. Kolory sa jaskrawe,
intensywne, nasycone; przewaza czerwien, blekit i czern21.
Pierwotna kolorystyka polichromii miala by¢ jasniejsza,
zostala jednak skorygowana na prosbe architekta.
Pierwszym malowidlem powstalym w kosciele jest

ogromna poOlposta¢ Matki Boskiej w pozie orantki

o] Sy

-~ - s

Kosciotpw. Ducha Sw_. w Tychach, Jerzy Nowosielski,
Ukrzyzowanie, fragment-‘boliihr'c')‘mii powstatych w latach 1981-
Filly 1986, fot. A. Skrodzka

1 . A

1]

tuz za

umieszczona posrodkp $ciany prézbiterium,
tabernakulum. Tak znaczne wyeksponowanie postaci
Theotokos doskonale odpowiada poboznosci maryjnej ludu.
Jest to najwazniejsze przedstawienie dla wymowy ideowej
$wiatyni, i — co nalezy podkresli¢ — $ciSle wiazace sie z jej
wezwaniem, cho¢ pozornie wydawaloby sie, ze akcentujace
przede wszystkim aspekt mariologiczny. Zabieg ten
Nowosielski ttumaczy nastepujaco: Tkona Marii pokazuje
Zejsicie Ducha Swietego na kobiete, na ten element ludzkiej
Swiadomosci i ludzkiej duchowosci, ktéry w opowiesci o Pie-
rworodnym Upadku pierwszy ulega pokusie. Ikona
Dziewicy Marii jest wlasciwie ikonq Ducha Swietego?2.
Owo zstapienie Parakletosa na Maryje artysta wyobrazil
przeprowadzajac z gory, ze schematycznie zaznaczonego
nieba, az do glowy Matki Boga blekitny pas z golebicg Ducha
Swietego. Pas rowniez akcentuje najwazniejsza oé ukladu.
Namalowani po jego obu stronach archaniotowie Rafal i Mi-
chal oddaja cze$¢ ucieleénionemu Duchowi. Tuz ponad
oblokiem znajduje si¢ natomiast, ukryta za wegarem,

etimasia — tron Chrystusa przychodzacego na sad ostateczny.
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Kosciot pw. Ducha Sw. w Tychach, Jerzy Nowosielski, Swieci pierwszego tysigclecia,
fragment polichromii powstatych w latach 1981-1986, fot. A. Skrodzka

W sasiadujacych, naroznych polaciach towarzysza
Maryi starotestamentowi patriarchowie, krélowie i prorocy,
a takze chrze$cijanscy apostolowie, ojcowie i doktorzy
Koéciola, $wieci i meczennicy pierwszego tysigclecia23. To
zgromadzenie adorujac tabernakulum wyznaje wiare w je-
dynego Pana — Jezusa Chrystusa. Ukazana tu wspodlnota
zbawionych wielbi Boga w Duchu (J 4,23-24), czego znakiem
sg plomyki nad glowami $wietych, $wiadczacych réwniez
o ich poshluszenstwie za zycia natchnieniom Pocieszyciela.
Zebrani przedstawiciele $wietych obu Ko$ciolow -
wschodniego i zachodniego — podkreslaja jednosé KosSciola
chrystusowego, zgodnoé¢ Starego i Nowego Testamentu oraz
przypominaja dogmat o obcowaniu $wietych. Wiekszo$¢
wyobrazonych jest przedstawiona w polpostaci i posiada
blekitna aureole. Kazdy jest podpisany i trzyma przystugujacy
mu atrybut. Mimo swej wielo$ci, postaci nie sa stloczone;
kazda posiada odrebne, indywidualne miejsce i skalg24.

W bocznych potaciach pseudotranseptu artysta
umiescit dwie kluczowe sceny programu teologii zeslania
Ducha Swietego tj. Przemienienie Panskie oraz
Ukrzyzowanie. Po stronie prawej od tabernakulum znajduje
sie Przemienienie, ktére odbywa sie — jak zwykle u No-
wosielskiego — w oddaleniu25. Centralng cze$é malowidla
zajmuje mandorla — wielka, blekitna gwiazda, z postacig

Chrystusa posrodku. Obecnoéé golebicy Ducha Swietego

potwierdza boze synostwo. Po obu stronach
Mesjasza stoja rozmawiajacy z Nim
Mojzesz i Eliasz. Zaréwno oni, jak i trzej
$wiadkowie zdarzenia — Piotr, Jakub i Jan
— sa dotykani promieniami gwiazdy. Blask
bijacy od chwaly Chrystusa oslepia
apostoléw, co wyraza ich gest wskazywania
oczu palcem i ekspresyjne poruszenie cial.
Po przeciwnej stronie pseudotranseptu
widnieje scena Ukrzyzowania. Na tle
bialego, wysokiego muru Jerozolimy
wznosza sie trzy krzyze — Chrystusa
i dwoch zloczyncow. Srodkowy otaczaja
trzy Marie, uczen Jan, setnik Longinus oraz
zydowski dostojnik Nikodem, za$ po jego
obu stronach wisza nienaturalnie wygieci dobry i zly lotr.
Takze i tutaj nad glowa Chrystusa zaznaczono obecno$é
Ducha Swietego pod postacia golebicy.

Co ciekawe, wybrane sceny nie ilustruja wydarzen
ewangelicznych, w ktorych osoba Ducha Swietego pojawia sie
literalnie, jak np. przy chrzcie w Jordanie. Mozna
przypuszcza¢, ze wyboOr przedstawien Przemienienia
i Ukrzyzowania byl podyktowany stowami Chrystusa z mowy
pozegnalnej, w ktorej zapowiadat zestanie Ducha Swietego.
Wedlug niej, dzialanie Parakleta bedzie sie przejawia¢ na
przekonywaniu $wiata o grzechu, o sprawiedliwosci i o sq-
dzie (J 16,8), czyli o niedowiarstwie, o Boskim postannictwie
Chrystusa i o ostatecznej klesce szatana20. Stad, zapewne,
w tyskim ko$ciele wyobrazenie Przemienienia, gdzie
apostolowie uznaja bostwo Nauczyciela, a takze
Ukrzyzowanie, czyli scena zabicia Jezusa, uwazanego przez
Zydéw za grzesznika27.

Jak juz wspomniano, polichromie sa nieukoniczone
i jak twierdzit ksiadz Resiak, ukonczone nie beda, co bytoby
wielka szkoda dla obiektu. Nie jest jednak pewne co mialo sie
znajdowac na wschodniej Scianie §wiatyni, tuz nad organami.
Ks. Resiak twierdzi, ze miala tam zosta¢ wykonana scena

Zwiastowania. Stanistaw Niemczyk natomiast uwaza, ze

pierwotny projekt przewidywal zrealizowanie w tym miejscu
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przedstawienia Grzechu pierworodnego. Wiadomo tez, ze
Nowosielski nie raz deklarowal, iz Sciane wschodnia ma
pokry¢ Sqd Ostateczny. Potwierdzaloby to zaproponowana
przeze mnie teze o zaczerpnieciu przez artyste inspiracji
z mowy pozegnalnej Chrystusa. Scena sadu uzupelnialaby
w ten sposob cykl przedstawien o dzialalno$ci Ducha
Swietego, ukazujac ostateczne zwyciestwo nad sitami zla. Co
innego jednak widnieje na

ks.

projektach malowidel

udostepnionych mi przez Resiaka. Z duzym
prawdopodobienstwem mozna okre§li¢ naszkicowana
gtoéwna scene jako Chrzest Chrystusa w Jordanie. Na samej
gborze wneki stropowej mozna rozpoznaé zarysy dwdch
nagich poétpostaci odwroconych tylem. Jest to zapewne
Wygnanie z raju. Przedstawieniu temu zarezerwowano

jednak na projekcie jedynie jedna czwartg przeznaczonej

przestrzeni, nie jest to wiec scena gléwna. Sasiadujgce potacie
mieli natomiast podobno pokry¢ $wieci i blogostawieni
drugiego tysigclecia28.

Tyski koSciél zadziwia nowatorska, elementarna
forma, odrebna od tylekro¢ powielanych wzorcow
powojennych. Przyklad tej Swiatyni potwierdza, iz wyszukana
bryta architektoniczna obiektu sakralnego nie musi
prowadzi¢ do zatracenia przewidzianego dla niego
charakteru. W tym przypadku stalo sie nawet wprost
przeciwnie — indywidualizm formy $wietnie odpowiada
wspblczesnej, posoborowej duchowoéci ludu bozego. Dzieki
swej prostocie i oryginalnosci powstal obiekt o wnetrzu
nowoczesnym, lecz jednocze$nie nasyconym atmosfera
mistycyzmu, sprzyjajacym naboznemu obcowaniu z Bogiem

— zaréwno osobistemu, jak i we wspoélnocie wiernych.

Za dluga rozmowe telefoniczna o kosciele w Tychach dziekuje panu Stanistawowi Niemczykowi.

Dziekuje rowniez ksiedzu Franciszkowi Resiakowi za rozmowe, udostepnione materialy

oraz zyczliwe przyjecie w Tychach.

TEKST POWSTAL NA PODSTAWIE PRACY SEMINARYJNEJ NAPISANEJ POD
KIERUNKIEM DR KATARZYNY CHRUDZIMSKIEJ-UHERY

1 Stanistaw Niemczyk zrealizowat projekt »Projekt”, 1990, nr 5, 5. 66.

nieodplatnie. Nagroda im. Brata Alberta zostata
przyznana rowniez budowniczemu kosciota, ks.
Franciszkowi Resiakowi, wieloletniemu proboszczowi
parafii Ducha Swigtego w Tychach, za ,,konsekwentne
realizowanie projektu”; Tyskie koscioly katolickie i
wspdélnoty parafialne 1939-1993 — ankieta. Parafia pw.
Ducha Sw., oprac. F. Resiak, Tychy [br.], s. 5.

2 Réwniez J erzy Manjura wykonat projekt
nieodplatnie.

Sakralna” 2002, nr 2, s. 8.
13'5.N., dz. cyt., s. 66.

3 0 tredciach symbolicznych $wiatyni w Tychach
Stanistaw Niemczyk rozmawiat ze mna dwukrotnie w
grudniu 2002 r. Wiele informacji uzyskatam rowniez
od ks. proboszcza Franciszka Resiaka, budowniczego
kosciota. W niniejszym artykule przedstawiam
najwazniejsze konstatacje pochodzace z tych rozmow.
Z tego wzgledu, rezygnuje ze stosowania przypisow,
ograniczajac aparat naukowy do niezbgdnego
minimum.

Warszawa 2001, s. 30.

kosciele konfesjonaty.

4 Byli to panstwo Ksciuczykowie i Jarzynowie;
Tyskie...,s. 2.

5 Tychy 1939-1993. Monografia miasta, pod red.

M. Szczepanskiego, Tychy 1996, s. 323.

6 Fskie..., s. 1-3.

7K. Kucza-Kuczynski, Na ziemi czarnej. Kosciol
Ducha Swietego w Nowych Tychach, ,Przeglad
Powszechny”, 1985, nr 11, s. 286.

8 T. Barucki, Wspotczesna architektura sakralna

w Polsce, ,Projekt”, 1990, nr 5, s. 23; Tychy..., s. 323.
9s. N., Nagroda Roku. Zespot sakralny pod
wezwaniem Ducha Swietego Nowe Tychy — Zwakéw,

chrzescijanskiej.

zdrowia artysty.

180-181, 213.

Jerzy...,s. 93.

10k, Kucza-Kuczynski, Nowe koscioly w Polsce,
Warszawa 1991, nr 18 [bns.].

g Styrna-Bartkowicz, M. Musialik, Odnalezione
sacrum. Koscioly Stanistawa Niemczyka, ,,Sztuka

12k, Kucza-Kuczynski, Na ziemi..., s. 288.

14 Np. kosciot pw. Mitosierdzia Bozego w Krakowie
(1991-1994), kosciot pw. Jezusa Chrystusa Odkupiciela
w Czechowicach-Dziedzicach (1995-1998); Styrna-
Bartkowicz, Musialik, dz. cyt., s. 11.

15 Aklamacja czwarta z Mszy §w.
16 p_ Forstner, Swiat symboliki chrzescijanskiej,

17 Jerzy Nowosielski dekorowat rowniez w tyskim

18 Przy doborze tych symbolow autor korzystat ze
znanego leksykonu Dorothei Forster Swiat symboliki

19 Niestety, mimo proby skontaktowania si¢ z Jerzym
Nowosielskim, nie udato mi si¢ porozmawia¢ z nim na
temat tyskich malowidet ze wzgledu na zty stan

20 Jerzy Nowosielski, katalog wystawy, oprac.
A. Kostotowski, Poznan 1993, s. 240.
21 76b. K. Czemi, Nowosielski, Krakéw 2006, s. 27,

22y, Nowosielski, Miedzy Kaabq a Parthenonem, w:

23 M. Porebski, Realizm eschatologiczny Jerzego
Nowosielskiego, w: Jerzy..., s. 38.

24 Tamze, s. 39.
25 Tamze, s. 34.

26 Chrystus dalej ttumaczy: O grzechu — bo nie wierzq
we Mnie; o sprawiedliwosci zas — bo ide do Ojca i juz
mnie nie ujrzycie; wreszcie o sqdzie — bo wladca tego
Swiata zostal osqdzony (J 16,8-12). Por. rowniez
przypis do J 16,8-11, Pismo Swigte, pod red. K.
Dynarskiego, Poznan — Warszawa 1980, s. 1235.

27 por, przypis do J 16,10; Pismo Swiete, cz. 4: Nowy
Testament, pod red. M. Wolniewicza, Poznan 2000,
s.272.

28 Porebski, dz. cyt., s. 40.
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Zespot rzezb alegorycznych w Ogrodzie Saskim.

Proba interpretaciji i

rekonstrukcji stanu pierwotnego

Karolina Lenarczyk

Rzezby alegoryczne z Ogrodu Saskiego stanowig
najwiekszy i najstarszy, a zatem najcenniejszy, zespol rzezb
parkowych zachowanych w Polsce. Do dzi§ przetrwato
dwadziescia jeden figur, reprezentujacych rézne warsztaty.
Niniejszy artykut jest proba wskazania pierwotnego
programu ikonograficznego Ogrodu oraz okreslenia jego
brakujacych elementow.

Pierwotnego usytuowania rzezb w ogrodzie pewnie
nie poznamy juz nigdy, raczej nie dowiemy sie tez ile figur
poczatkowo liczyt sobie ten zespdl, tajemnica pozostanie
takze tozsamos$¢ tych posagow. Jezeli siedemdziesiat jeden
postumentdéw, ktéorych na planie z 1745 roku doliczyl sie
Walter Hentschel, rzeczywi$cie stanowitlo podstawy pod
rzezby, to dzi§ mamy do czynienia z niespelna jedna trzecia
pierwotnej ilosci figurl. Brakuje tez jakiejkolwiek wzmianki
na temat pierwotnego programu ikonograficznego, ktérego
posagi moglyby byé¢ czescia. Pierwsza informacja o jego
istnieniu pojawia si¢ w 1860 roku u Franciszka
Sobieszczanskiego, ktory twierdzi, ze w ozdobieniu nimi
ogrodu przewodniczyla mysl przedstawienia odpowiednich
sobie symboléw, wedtug pewnej kolei w ogrodzie
umieszczonych oraz, ze figury nie tylko samymi godtami ale
i nastepstwem objasniajq sie2. Varsavianista opisuje takze
ustawienie rzezb: poczynajqc od gtéwnego wchodu z placu
Saskiego, pierwsza figura po prawej stronie przedstawia
astronomie, odpowiednia tejze po prawej jest geometriq
[...]. Nastepne cztery figury po obu stronach przedstawiajq
odpowiednie sobie sztuki piekne, to jest budownictwo,
muzyke, rzezbe 1 malarstwo [...J. Dalej za nimi czwarta
figura w szeregu po prawej stronie, a siodma w ogolnym
porzadku, przedstawia préznosé [...]. Odpowiedniq jej po

drugiej stronie figurq jest roztropnosé [...J. Wracajqc do alei

po prawej stronie, spostrzegamy figure oznaczajqcq
medycyne, a zaraz za niq nastepujqce przedstawiajq cztery
pory roku: zime, wiosne, lato 1 jesien, ze stosownymi
godlami. Czternasta z porzqdku, a 6sma po prawej stronie
figura wyobraza chronologie [...], a naprzeciw niej widaé
arytmetyke [...]. Za niq nastepuje Jowisz; dalej inzynieria
[...] Tuz obok figura wyobraza nagrode [...]. Wreszcie
ostatniq figurq jest Wenus3.

Dzi$ wszelkie wnioski moga byé¢ wyciagane tylko na
podstawie materialu poréwnawczego z innych zespolow
ogrodowych. Sytuacje komplikuje fakt, ze nie wszystkie
znajdujace sie obecnie w ogrodzie figury byly do niego
przeznaczone. Dlatego tez na poczatku przyjrze sie blizej
zachowanym rzezbom i postaram sie wskaza¢ brakujace
elementy. W zwigzku ze skromno$cia zachowanego materiatu
i problemem z nazwaniem niektérych figur, w kilku
przypadkach pozwole sobie przypisa¢ jedna personifikacje do
r6znych zespolow.

W ponizszych rozwazaniach pomine dwie figury —
Wenus i Nauke, obie jako nie bedace czescia pierwotnego
zespolu nie moga by¢ punktem odniesienia do poszukiwan
brakujacych elementow.

Juz na pierwszy rzut oka daje sie wyodrebnié zespot
figur bedacych personifikacjami pér roku. Do dzi$ zachowala
sie Zima, Flora, ktéra w tym przypadku uosabia wiosne i Ba-
chus odnoszacy sie do jesieni. Jednoznaczny w tym otoczeniu
jest brak Lata, ktore ulegto doszczetnemu zniszczeniu w cza-
sie IT wojny $wiatowej4. Na podstawie dostepnych zrodetd
i analizy formalnej mozna wnioskowaé, ze rzezby te powstaly
w roznym okresie. Flora nalezy do grupy najstarszych
posagow i za jej autora uznaje sie Jozefa Vinache®. Zime, ze

wzgledu na formalne podobienstwo z Mojzeszem z koSciola
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Pijarow w Lowiczu, przypisuje sie Janowi Jerzemu
Plerschowi’. Wynika z tego, ze figury te dzieli okolo
dwudziestu lat. Pozostaje zatem pytanie: czy byly tworzone
jako jeden zespol, czy zostaly ze soba skojarzone pdzniej?
Moim zdaniem bardziej prawdopodobna jest ta druga
mozliwo$é. Sadze tak, poniewaz w szkicowniku Joachima
Daniela Jaucha Jadwiga Kaczmarzyk odnalazta rysunki Jana
Jerzego Plerscha. Rysunki te to szkice trzech rzezb: Flory,
Sylena i Fauna. Jadwiga Kaczmarzyk na podstawie skali i fo-
rmy postumentu dowodzi, Ze sg to rysunki rzezb z Ogrodu
Saskiegos. Argumenty te sa malo przekonujace, tym bardziej,
ze figura Flory ze szkicownika wyraznie rozni sie od tej, ktéra
stoi w ogrodzie. Prawdopodobne jest wiec, ze pierwotna Zima
ulegla zniszczeniu i zostala zastapiona Zimq nalezaca do
innego kompletu. Jest to tym bardziej mozliwe, ze sam
motyw czterech por roku w sztuce ogrodowej tego okresu byt
niemal obowigzkowy i pojawiat sie¢ w prawie kazdej realizacji.
Obok por roku réwnie popularne byly zywioly, wiatry, strony
$wiata i pory dnia — niewykluczone, ze ktorys z tych zespotow
mogl znajdowac sie w Ogrodzie Saskim.

Drugim mocno zaakcentowanym w ogrodzie

Sl Mo 5 vim -

zespolem rzezb jest quadrivium sztuk wyzwolonych, dzi$
reprezentowane przez Arytmetyke. Propozycja obecnoSci
czterech sztuk wyzwolonych — Arytmetyki, Geometrii,
Muzyki i Astronomii, jest potwierdzona w wykazie rzezb
wymienianych przez Franciszka Sobieszczariskiego9. W spi-
sie tym, obok zachowanej do dzi§ Arytmetyki, wystepuje
zarowno Geometria, Astronomia, jak i Muzyka. W tym
miejscu jednak pojawia sie pewien problem, ot6z na bazach
dwoch figur stojacych dzi§ w ogrodzie widnieja napisy
Astronomia i Muzyka. Mariusz Karpowicz uwaza jednak, ze
sa one blednel©. Wedlug niego Astronomia to Astrologia
a Muzyka to Poezja. Trudno sie nie zgodzi¢ z argumentacja
badacza, ktéry poréwnuje kazda z figur z ich opisem
i graficznym odpowiednikiem z Ikonologii Cezarego Ripy!l.
Pozostaje jednak watpliwo$é, kiedy pojawily atrybuty, na
podstawie ktorych Mariusz Karpowicz nadal im taka
tozsamos¢ oraz czy obok czterech sztuk wyzwolonych istnialy
takze Astrologia i Poezja? Nie potrafie odpowiedzie¢ na
pytanie czy obok quadrivium w ogrodzie znalazlo miejsce
takze trivium, czyli Gramatyka, Retoryka i Dialektyka.

Kolejnym widocznym w ogrodzie zbiorem rzezb
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beda sztuki piekne. Z tego zespotu do dzi$ przetrwaly cztery
przedstawicielki tej grupy - personifikacje Rzezby,
Malarstwa, Architektury Wojskowej oraz Poezji, ktora jako
Muzyke zaliczylam roéwniez do sztuk wyzwolonych.
Pierwotnie mogly im towarzyszyé roéwniez Muzyka,
Architektura Cywilna, Wymowa, Taniec i Teatrl2.
Architektura Cywilna istniala na pewno — podobnie jak Lato
ulegla zniszczeniu w czasie IT wojny $wiatowejl3. Obecnosci
w ogrodzie personifikacji Teatru nie mozemy wykluczy¢, tym
bardziej, ze budynek teatru byl jednym z pierwszych
wzniesionych w Ogrodzie Saskim. Z drugiej jednak strony
trzy ocalale rzezby — Malarstwo, Rzezba i Architektura
Wojskowa, w polaczeniu z odtworzona po 1945 roku
Medycyng, moga stanowi¢ reprezentacje innego zespotu —
mianowicie artes mechanicae. Pierwotnie musialyby
towarzyszy¢ im Tkactwo, Rolnictwo, Teatr, Zeglarstwo oraz
Lowiectwo. Jak pisalam juz wcze$niej obecnosci Teatru nie
mozna wykluczy¢. Rolnictwo pojawia sie w spisie Franciszka
Sobieszczanskiego, ktéry o rzezbie tej pisze nastepujaco:
oznacza rolnictwo w postaci bogini ziemi Get, ktora trzyma
na lewym reku niewiaste-karmicielke, czyli Diane efezyjskaq,
bedqcq symbolem matki-przyrody. Blizej objasnia jq jeszcze
znajdujqcy sie tamze lacinski napis: Non aliunde
(znikqdingd wszelakie mienie) i dalej: Ad operam (do
pracy)'4. Mariusz Karpowicz przemianowal jednak
Rolnictwo, podpisane jako Twdérczo$é, na Inwencje,
tlumaczac, ze w Ikonologii Cezarego Ripy istnieje tylko jedna
personifikacja opatrzona takimi napisami i Diana Efeska
w dloni, jest to wlasnie Inventionel5. Osobiécie sklaniam sie
ku nazwaniu catoSci zespolu sztukami mechanicznymi.
Przemawiaé¢ moze za tym fakt, iz pojecie sztuki piekne w prze-
dstawionym wyzej ksztalcie dopiero sie formowato.

W wypadku tego kompletu rzezb mozna w przy-
blizeniu okreéli¢ date ich powstania. Otéz personifikacja
Rzezby trzyma w reku medalionowy portret Augusta III Sasa,
co wskazuje na to, ze powstala za jego panowania, czyli po
1733 a przed 1763 rokiem. Jako autora personifikacji Rzezby,

Malarstwa i Architektury Wojskowej Mariusz Karpowicz

wskazuje Jana Jerzego Plerschal®.

Astrologia, Geografia i Medycyna to zachowane do
dzi$ personifikacje roznych dziedzin dostepnej dla czlowieka
Wiedzy. Grupa ta, z pewnosScia obejmowala réwniez inne
przedstawienia.

Takze znajdujaca sie dzi§ w ogrodzie
Sprawiedliwos$é jest fragmentem wiekszej calo$ci — grupy
cn6t  kardynalnych, czyli Sprawiedliwosé, Mestwo,
Umiarkowanie i Roztropno$é. Ostatnia z nich w swoim
spisie wymienia Franciszek Sobieszczaniskil7. Miala to byé¢
rzezba opatrzona inskrypcja Inspice cautus eris — wejrzyj,
a bedziesz roztropny, podpisana dzi§ jako Prawdal8.
Wedlug Cezarego Ripy personifikacja Roztropnosci winna
by¢ wyposazona w lustro, weza, ztoty helm, wieniec z lisci
morwy oraz rybe owinieta wokoét strzalyl9. Figura z ogrodu
nie posiada zadnego z tych atrybutéw. Czy nie miala ich od
poczatku czy tez zostala ich pozbawiona w czasie jednej
z konserwacji — nie rozstrzygne. Niezaleznie od tego, grupa
cnoét kardynalnych mogla sie w ogrodzie znalezé z bardzo
prostego powodu. Ogrod Saski jako publiczny ogrdd przy
siedzibie wladcy mial, poza funkcja reprezentacyjna, stawi¢
osobe milo$ciwie panujacego. Przemawia za tym jeszcze
jeden argument. Mianowicie Sprawiedliwos$é nie jest tu
przedstawiona w sposob tradycyjny jako $lepa, ale
przeciwnie: wszystkowidzaca i wyrozumiata. Wlasnie w takiej
konwencji nalezaloby przedstawi¢ przymioty wladcy.

Inwencja, Intelekt, Rozumno$é, Inteligencja,
Pouczenie i Rozglos Maqdrosci to personifikacje zwigzane
z rozwojem intelektualnym czlowieka i jego mozliwo$ciami.
Rzezby te powstaly w réznym okresie, wiec nie sadze, aby od
poczatku stanowily jedng podgrupe programowg. Mysle
jednak, ze sa swego rodzaju uzupelieniem pozostatych grup
i pehily role czynnika sprawczego poszczegélnych dziatan.
I tak Inwencja mogla towarzyszy¢ sztukom pieknym, Intelekt
lub Rozumno$é artes liberale, a Inteligencja cnotom.

Pozostaje pytanie o pierwotny program
ikonograficzny. Moim zdaniem istnialy przynajmniej dwie
mozliwo$ci ustawienia rzezb w krolewskim ogrodzie.

Pierwsza z nich jest program gloszacy apoteoze rozumu.

W ogrodzie znajduje sie kilka personifikacji odnoszacych sie
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w sposob bezposredni do umystu ludzkiego. Sa to: Intelekt,
Inwencja, Rozumnosé, Inteligencja i Pouczenie. Obok nich
stoi personifikacja Rozglosu Maqdrosci wskazujaca na to, ze
wlasciwe wykorzystanie mozliwosci intelektualnych przynosi
dobra slawe. Poza tymi bezpos$rednimi odniesieniami sa tez
personifikacje nauk, ktére czlowiek moze obja¢ swoim
rozumem w celu uproszczenia sobie zycia. Beda to:
Geografia, Medycyna, Arytmetyka i pojeta ogolnie Nauka.
Oprocz tego pojawiaja sie takze personifikacje sztuk takich
jak Rzezba, Malarstwo czy Poezja, ktére beda stuzyly
cztowiekowi jako rozrywka i umilaty mu czas. W zestawie tym
znajduje sie rowniez uosobienie Architektury Wojskoweyj,
ktora wlasciwie uzyta pozwoli ocali¢ ludzkie Zycie. Jednak
jest jeszcze co$, co przy rozwigzywaniu problemu programu
ikonograficznego ogrodu nie powinno nam umkngé. Dwie
z zachowanych rzezb maja na glowach korony. Sa to
Rozumno$é 1 Intelekt. Nalezy przy tym zwroci¢ uwage, ze
Rozumno$é to postaé kobieca, czyli krolowa, a Intelekt —
meska, czyli krol. Przez nalozenie korony — symbolu wtadzy i
majestatu — rzezbom zostala nadana szczegdlna ranga: mialy
one przewodniczy¢ pozostalym figurom. Idac tym tropem
mozna takze wywnioskowaé, ze korona jest nagroda za
wyksztalcenie. Sugeruja to Pouczanie — Ammestramento,
thumaczone takze jako éwiczenie sie oraz wyrastajaca z cia-

glego doskonalenia sie Mqdrosé i Scienza — nauka, wiedza.

& n = -
M..D. Poppelmann, August Il Sas, 'Plan ©gdrodul Saskiego z 1726 roku,
za; E. Charazinska, OgrodiSaski, Warszawa 1979, il. 6

Nauka, jako rzezba architektoniczna, doskonale wpisuje sie
w ten program, mozliwe wiec, ze byla czeScia dekoracji
ogrodu, zwiazang z jednym z budynkéw. Dzieki Inteligencji
i Inwencji czlowiek jest w stanie pracowaé twoérczo we
wszystkich dziedzinach nauki i sztuki. Poszczegélne sztuki
piekne zapowiadaja takze wspanialo§¢ rezydencji wladcy,
wszak to ogrod krolewski. Nie ulega tez watpliwosci, ze aby
by¢ dobrym i szanowanym wladca oraz cieszyé¢ sie
autorytetem poddanych, nalezy byé wyksztalconym
i sprawiedliwym.

Jednak sa elementy, ktore przy takim ujeciu
programu nie pasuja do reszty — sg to pory roku. Oczywiscie
moze pojawic sie argument, ze nie stanowily one pierwotnego
wyposazenia ogrodu, ale pojawily sie w nim péZniej.
Argument ten wydaje sie by¢ stuszniejszy, gdy wezmie sie pod
uwage popularno$¢ tego zespolu w sztuce ogrodowej. Pojawia
sie jeszcze jedna watpliwo$¢. Mianowicie, czy pierwotnie, to
jest okolo roku 1730, mogl pojawi¢ sie w ogrodzie tak
o$wieceniowy program? Program gloszacy pochwale rozumu
i wladz umyshu, pasujacy bardziej do stonowanego
klasycyzmu niz rozedrganego rokoka, program, ktory utozyé
moglby Stanistaw Konarski albo bracia Zaluscy? I naj-
wazniejsze, czy wladca o tak niepewnej pozycji na tronie
Rzeczypospolitej zrezygnowalby ze stawienia swojej osoby na

rzecz pochwaly rozumu? Moim zdaniem nie jest to mozliwe.
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August Mocny wzorowatl sie na stylu rzadzenia Ludwika XIV,
ktory dazyl przeciez do umocnienia potegi i roli panstwa oraz
centralnej wladzy krolewskiej. Krol Slonice cheial sam rzadzié
i decydowa¢ o wszystkim, co dzialo sie w krolestwie. Kult
wladcy budowal takze na wystawnoéci i bogactwie dworu
krolewskiego oraz na organizowaniu licznych festynéw,
widowisk i przedstawien teatralnych, slawiacych monarche
i jego czyny. W samym Ogrodzie Wersalskim jedynymi
posagami majacymi zwiazek z nauka byly posagi pieciu
medrcOw starozytnej Grecji — Pittakosa, Sokratesa,
Teofrasta, Lizjasza i Odyseusza2©. Obok nich stanely
personifikacje kontynentéw, czterech zywiolow, czterech por
roku, czterech modlitw dnia, czterech temperamentéw oraz
cztery gatunki poezji2l. Zestawienie to uklada sie w doéé
logiczna calo$é, zgodna z zapatrywaniami Ludwika XIV —
panowania nad $wiatem i jego sitami. Czy August Mocny
mogt wiec tak daleko odbiec od swojego wzorca? Moim
zdaniem nie. Dlatego tez zdecydowanie bardziej uzasadnione
wydaje sie poszukiwanie programu Ogrodu Saskiego wsrdd
tradycyjnych typéw ogrodéw krolewskich.

W historii funkcjonuja dwa podstawowe typy wladcy
— wladca starozytny i idealny wladca Sredniowieczny. Oba
silnie oddzialuja na epoki pdzniejsze. W starozytnoSci
podstawowym wymogiem wobec panujacego bylo jego boskie
pochodzenie — wladca mial strzec porzadku $wiata, praw
natury i zapewniac obfite plony. Kr6l musial wyrdzniaé sie tez
nadnaturalna sila, walecznoscia i dzielnoScia, aby mogt
obronié¢ swych poddanych przed wszelakim ztem. Starozytny
przywodca miat jeszcze jedna wazna ceche — stal ponad
prawem, takze ponad prawem natury.

Wladca $redniowieczny kojarzy sie przede
wszystkim z Pie$nig o Rolandzie i postacig krola Karola
Wielkiego. Poszukujac przykladow polskich, wymiehmy
Bolestawa Chrobrego i Bolestawa Krzywoustego, ktérych
sylwetki nakre§lit w swej kronice Gall Anonim. Idealny
wladca $redniowieczny powinien godnie reprezentowaé
Boga, od ktérego pochodzi jego wladza. Musi zatem kochaé
swych wasali, troszczy¢ sie o ich dobro, broni¢ ich, by¢
sprawiedliwym. Z jego

postawy emanuje godnosé

i dostojenstwo.

W epoce nowozytnej poglad na wladce nie ulega
drastycznej przemianie. Wedtlug Niccolo Machiavellego
idealny wladca powinien posiada¢ pie¢ zasadniczych zalet:
milosierdzie, dotrzymanie wiary, ludzko$é, religijno$c,
prawosc. Jesli za$ ich nie posiada, powinien zachowywac sie
tak, jakby je posiadal22.

Ogrod  krolewski musial byé¢  wspanialy,
ponadprzecietny i oléniewajacy, tak jak jego wiasciciel. Miat
pemié swego rodzaju funkcje propagandowa, ogréod zdawal
sie mowi¢ nie tylko przez wlasciwy program ikonograficzny,
ale takze przez sam panujacy w nim porzadek — tak jak krol
dba o mnie, tak dba o panstwo i swoich poddanych. W
przypadku Ogrodu Saskiego funkcja propagandowa jest
jeszeze silniejsza — oto dobry wladca — August Mocny —
oddaje swoj ogrdod swoim poddanym i robi to jako jeden
z pierwszych wiadcow europejskich! Dlaczego wiec w
programie ikonograficznym nie mialby podkresla¢ swego
panowania? Ogrod z cala pewno$cia postuzyl krolowi do
budowania pozytywnego wizerunku. Wszystko to w kon-
tekécie historycznym nabiera jeszcze wyrazniejszych
ksztaltow. August II byl przeciez wladca elekcyjnym, obcym,
jego pozycja w panstwie byta do$é¢ chwiejna. Stworzyt wiec
ogrdd, ktérego program ikonograficzny odwolywat sie do
wladeow idealnych, panujacych nad niebem, ziemia i sitami
natury. Byl ogrodem krélewskim w pelnym tego slowa
znaczeniu.

Najpierw zajme sie problemem niebianskiego
pochodzenia instytucji wladzy krolewskiej i jego odbiciem w
Ogrodzie Saskim. Krol by} przedstawicielem Boga lub bostw
na ziemi. Zatem mozna przypuszczaé, ze zanim powstal
pierwszy ogrod krolewski istnial ogrod boski, swiety gaj
bedacy pierwowzorem dla zalozenn monarszych. Boski dwor
byl idealem, ktory kazda rezydencja krolewska probowala
naéladowa¢. Swiete gaje czy nawet pojedyncze drzewa mozna
bylo znalez¢ pod kazda szeroko$cia geograficzna, niezaleznie
od wierzen. Przykladem moze by¢ tu debowy gaj Zeusa w Do-
donie szumiacy stowami wyroczni. Czesto ro$liny znajdujace
sie w ogrodzie mialy znaczenie symboliczne, a ich
multiplikacja wzmacniala ten przekaz. Nalezy pamietaé tez,

ze w wielu kulturach $ciecie drzewa ze $wietego ogrodu do
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celow uzytkowych bylo surowo karane. W takich miejscach
mieszkaly bdstwa, wpuszczano tam tez symboliczne
zwierzeta. Logiczne wiec, ze jesli krol zakladat ogrod, niejako
zapraszal do niego bdostwa pod postacia posagoéw. Podobnie
dzialo sie ze zwierzetami. Ogrod tworzony z roélin, a zatem
bedacy zywa ilustracja sil przyrody, stal sie tez polem do
demonstracji monarszej wtadzy nad natura i jej prawami.
Ciagle odradzanie sie roslin do zycia mialo symbolizowa¢
wladze nad przemijaniem i ulotnoscia, stalo sie umownym
obrazem nieSmiertelno$ci. Alain Labbe jest zdania, ze
przypatacowy ogréod monarszy rozumiany byl jako dowod
krolewskiego panowania nad przyroda, porzadkiem $wiata
a jednocze$nie symbolizowal wladce jako gwaranta
urodzaju23.

Takie przestanie mozna odnalezé w Ogrodzie
Saskim. Pojawiajace sie w nim personifikacje czterech pér
roku ewidentnie maja znaczenie symboliczne. Mozna je
interpretowaé jako ciaglo$é wladzy krolewskiej, trwajacej
niezmiennie bez wzgledu na pore roku. Z drugiej strony
obecno$¢ por roku moze symbolizowaé¢ monarsza wladze nad
porzadkiem $wiata. W tym rozumieniu kr6él ma by¢
gwarantem zmian nastepujacych w przyrodzie i straznikiem
porzadku $wiata. Po trzecie przedstawienie personifikacji
poszczegblnych poér roku z wlasciwymi dla nich plodami

ziemi w sposob bezposredni odnosi sie do kroéla jako do tego,

dzieki ktéremu przyroda wydaje obfite plony. Gdyby, wzorem

Wersalu, pojawily sie w Ogrodzie Saskim uosobienia
wiatrow, zywiolow oraz por dnia byloby to dowodem na
panowanie kréla nad wszystkimi prawami natury.

Drugim aspektem krolewskos$ci jest nadnaturalna
sita i dzielnoé¢ monarchy. Ceche te w sposob szczegdlny
eksponowaly krolewskie zwierzynce, bedace od starozytnosci
scena ceremonialnych polowan dworskich. Tego typu
polowanie bylo swego rodzaju sprawdzianem walecznoSci
i dzielnoéci kréla, jego odwagi i sprawnosci fizycznej.
OczywiScie w czasie takiego polowania dla wladcy
przeznaczona byla najgrubsza, a zatem najniebezpieczniejsza
zwierzyna. OczywiScie sila i dzielno$¢ nie objawialy sie tylko
na polowaniach. Prawdziwym sprawdzianem tych cech byla
wojna, ktérag monarcha toczyl w celu zapewnienia
bezpieczenstwa swoim poddanym, lub tez w celu pozyskania
dla nich nowych ziem, niosgcych dobra konsumpcyjne24.

W wypadku Ogrodu Saskiego odwolanie do tych
cech znalazlabym w personifikacji Architektury Wojskowe;j.
Wroga mozna bylo przeciez pokonaé nie tylko sila, ale tez
sprytem. Wladca stawiajac fortyfikacje i rozbudowujac mury
obronne, chronit swoich poddanych, a jednocze$nie ulatwiat
w ten sposob pokonanie ewentualnego najezdzcy. Mamy wiec
obraz dobrego wladcy, ktéry dba o bezpieczefistwo swego

ludu i chroni go przed wszelkim zlem. Dodatkowo, jesli
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M. Misztal, Ustawienie figur w Ogrodzie w latach 1965-1999, za:
Z. Maj, K. Sztarbatto, Nowa koncepcja rozmieszczenia figur
kamiennych w Ogrodzie Saskim w Warszawie w: ,Mazowsze”,
(1999) nr 12, s. 164

Ustawienie figur w Ogrodzie po 2000 roku

1. INTELEKT 2. SPRAWIEDLIWOSC 3. WENUS 4. BACHUS 5. ARYTMETYKA 6. ARCHITEKTURA WOJSKOWA 7. POEZJA 8.
GEOGRAFIA 9. INTELIGENCJA 10. NAUKA 11. CHWALA | 12. POUCZENIE
13. INWENCJA 14. ASTROLOGIA 15. MALARSTWO 16. RZEZBIARSTWO 17. MEDYCYNA 18. ZIMA
19. FLORA-WIOSNA 20. ROZGLOS MADROSCI 21. ROZUMNOSC

uzupelieniem zespolu figur, ktéry nazwatam wezesniej artes
mechanicae, bylo towiectwo, to monarcha podkreslal w ten
sposob swoja dzielno$é i mestwo. Pokazywal, Zze moze nie
tylko broni¢ swoich poddanych przed wrogiem, ale takze
moze im zapewni¢ pozywienie.

Obowigzkiem wladcy jest rzadzi¢ w spos6b madry
i rozumny. Przez madro$¢ rozumiem tu wyksztalcenie.
Monarcha musi posiada¢ odpowiednia wiedze, aby zapewnic¢
swemu ludowi dostatek i bezpieczenstwo. Jego obowiazkiem
jest przede wszystkim posiada¢ wiedze ekonomiczng, aby

zapewni¢ dobrobyt, i militarng, aby madrze prowadzié¢

ewentualne wojny i umieé¢ ich unikaé. Powinien tez zdawac
sobie sprawe z warunk6éw naturalnych panujacych na terenie
jego kraju i zna¢ historie, aby nie powtarza¢ bledéw swoich
poprzednikow. Wazne jest, zeby sprawowal rzady
sprawiedliwe, byl cztowiekiem roztropnym i unikal zbednych
niebezpieczenstw. Monarcha powinien tez zadbaé o rozwoj
intelektualny swoich poddanych, umozliwi¢ im ksztalcenie
sie oraz zdobywanie nowych umiejetnosci25.

W Ogrodzie Saskim bez problemu znajdziemy figury
odpowiadajgce poszczegdlnym cechom wiadcy idealnego.

W programie ogrodu August Mocny jawi sie nam jako wladca
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sprawiedliwy, ktory przed wydaniem wyroku zapozna sie ze
wszystkimi aspektami problemu. Widzimy czlowieka, ktory
znany jest ze swojej madros$ci. Monarche roztropnego i umia-
rkowanego, ktory dobrze gospodaruje finansami panstwa,
poniewaz zna si¢ na arytmetyce. Zanim podejmie decyzje
spojrzy w niebo, aby zapoznaé sie z wyrokami zapisanymi
w gwiazdach, pomoze mu w tym znajomoé¢ astrologii. Dzieki
znajomosci geografii bedzie wiedzial gdzie mozna uprawiac
zboze, a gdzie bedzie to nieoplacalne. Geografia przyda mu
sie takze w prowadzeniu wojen, bo w sposéb umiejetny
bedzie wykorzystywal naturalne warunki terenu. Inteligencja
irozum to cechy bardzo potrzebne monarsze do sprawowania
madrych rzadéw oraz unikania zbednych niebezpieczenstw.
Dzieki nim wladca moze wynegocjowaé lepsze warunki
porozumienia, dobieraé dobrych doradcéow, korzystnie
lokowa¢ kapital i nie trwoni¢ sil. Krdl jako czlowiek
wyksztalcony bedzie mecenasem, stymulujac w ten sposob
rozw6j sztuk takich jak malarstwo, rzezba, poezja czy
architektura. Postara sie takze o szeroki dostep do nauki, a
sam chetnie bedzie korzystat z rad i pouczen innych. A to
wszystko ma mu zapewni¢ chwate wsréd obecnych
i przyszlych pokolen.

Uwazam, ze program apoteozy wladcy lepiej wpisuje
sie w Ogrod Saski. Przemawia za tym nie tylko usytuowanie
ogrodu przy palacu krélewskim, inspiracje Krélem Slonce,
ale takze sytuacja polityczna w czasie panowania dynastii

Saskiej. Pamietajmy tez, ze w momencie udostepnienia

ogrodu mieszkancom Warszawy, to jest w 1727 roku,
w ogrodzie musiala znajdowa¢ sie jaka$ dekoracja figuralna,
a data ta jest za wezesna, aby mogl zaistnie¢ tam tak dojrzaly
program o$wieceniowy.

Za programem krolewskim przemawia¢ moze
jeszeze fakt, iz ogrod byt czeécia wiekszego zatozenia — tak
zwanej  Osi  Saskiej, ktéra oprécz  znaczenia
reprezentacyjnego, niosta za sobg konkretny manifest
polityczny. Wiodla na pole elekcyjne, bedac niejako
warszawskim odpowiednikiem krakowskiej Via Regia czy
Via Jagiellonicae®0. Mialo to na celu legitymizacje wiadzy
i ukazanie dziejowej ciggloéci miedzy wladza dynastycznag
a elekcyjna. Byé moze, tak jak Wazowie27, Dynastia Saska
chciala stworzy¢ swoje Forum? W obliczu szczatkowo
zachowanego materialu zabytkowego nie moge tej tezy
potwierdzi¢ ani wykluczyé. Warto jednak zauwazyé, ze
w sklad wazowskiego forum miala wejé¢ stawa unoszaca herb
dynastii28, a w Ogrodzie Saskim mamy az dwie figury
Chwaly — moze na przestrzeni wiekoéw, przez niewlasciwa
konserwacje stracily swoja wlasciwg wymowe? Na Forum
Wazéw mial stana¢ takze posag Wladystawa IV
przedstawionego jako Virtus-Fortitudo29. Nie mozemy

wykluczy¢, ze ktoras z figur cndt nie byta portretem krola.
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Michatl Bogucki, Biblioteka

Wnetrze gmachu Biblioteki Ordynacji Krasinskich przy ul. Okélnik w Warszawie. Spalone pod koniec
powstania warszawskiego nigdy nie odzyskato dawnej swietnosci. Jest jak zamczysko, straszy i pociaga.
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,Wyobrazam sobie, ze mieszkam w
pieknym domu”.

Proba analizy osiedla Za Zelazna Brama w Warszawie

Magdalena Fryze

Co bedzie za Zelazna Brama,

WieZzowce tutaj stana wkrotce
Fragment piosenki Igi Cembrzynskiej

Co bedzie za Zelazng Bramg, st. Stanistaw Werner

Tematem tego artykutu jest potozone w centrum Warszawy modernistyczne osiedle Za Zelazng Brama z
lat 60. XX w. Oméwiona zostanie forma blokéw i uktad catego zatozenia. Dokonana zostanie proba analizy tej
architektury w aspekcie spotecznym. Celem tego tekstu jest tez wskazanie na problem relacji pomiedzy
przestrzenig, a czlowiekiem. Wazng czescig sq fragmenty wywiadéw z jednym z architektéw i mieszkancami

osiedla1.

Jeden z blokéw Osiedla za Zelazng Brama, fot. M. Fryze

»Miasto-maszyna, mieszkanie-maszyna”

Poczatek XX wieku to czas dynamicznych przemian
na wielu plaszczyznach: gospodarczej, ekonomicznej
i wreszcie najbardziej nas interesujacej — architektoniczne;j.
Najwiekszy wplyw na zmiany w tej ostatniej dziedzinie miat
gwaltowny wzrost liczby ludnos$ci, szczegélnie w miastach
oraz, co jest z tym zwiazane, nieprzystosowanie miast do
zapewnienia odpowiedniej liczby mieszkan; szczegélnie
tanich izb mieszkalnych dla najmniej zarabiajacych — dla

przedstawicieli proletariatu.

Problem ten zauwazano juz w poprzednim wieku.
Powstalo wtedy wiele projektow miast idealnych i wzo-
rcowych kolonii mieszkaniowych. Warto wspomnie¢ o po-
myslach m.in. Karola Fouriera czy Roberta Owena. Uwazali
oni, ze: nowe formy zycia spotecznego wymagajq réowniez
adekwatnych form przestrzennych. Na przelomie XIX i XX
wieku powstala idea ,miasta-ogrodu” (Ebenezer Howard)
i projekty ,miast przemystowych” Toniego Garniera2.
Tworcy tych koncepcji urbanistycznych interesowali sie nie
tylko organizacja przestrzeni miejskiej, ale tez relacja
cztowieka z przestrzenia.

W latach 20. XX w. pojawil sie funkcjonalizm.
W tym czasie przedstawiciele awangardy architektonicznej
postulowali szybkie wybudowanie tanich mieszkan. Pomoc
w tym mialy nowe, podporzadkowane funkcji, formy
architektoniczne. Glownymi cechami funkcjonalizmu sa:
odrzucenie dekoracyjnoSci oraz uzycie nowoczesnych
materialéw i konstrukeji.

Wspottworea tej nowej estetyki dla ,,czaséw maszyny”
byl Le Corbusier (wl. Charles Eduard Jeanneret). Dla nas
najwazniejsze s jego wizje nowoczesnych miast z potowy lat
20. XX w. z wiezowcami w ,miastach-ogrodach” oraz

powojenne projekty duzych blokéw —,jednostek mie-
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szkaniowych” (Unité d’Habitation). Szczegdlnie istotna jest
Jednostka Marsylska (1947-1952) dla okolo 1500
mieszkancow. Budynek mial laczyé funkcje mieszkaniowe
i handlowo-ustugowe. Jak pisal Cherles Jencks: Le Corbusier
dokonat niezwyklego polqczenia dawnych tradycji:
kolumny zwezajq sie ku dotowi zamiast ku gorze, krajobraz
i ogrody znalazty sie na dachach zamiast na ziemi, ulice sq
wewngqtrz 1 ,w powietrzu” zamiast na zewngqtrz i na ziemi,
a centrum handlowe na sibdmym pietrze, zamiast tqczyé sie

z handlowym zyciem Marsylii3. Budowla ta silnie

zainspirowata Andrzeja Skopinskiego, jednego z architektow

Zdjecie portierni i sklepu Karina w jednym z blokéw Osiedla za
Zelazng Brama, fot. M. Fryze

Osiedla za Zelazng Brama.

Na ksztalt warszawskiego osiedla wplyw miala
niewatpliwie takze Karta Atenska — manifest urbanistyki
awangardowej. Dokument ten uchwalono na IV Kongresie
CIAM (Congreés International d’Architecture Moderne)
w 1933 r. Haslem zjazdu ,miedzynarodéowki awangardy
architektonicznej” bylo ,Miasto funkcjonalne”4.

Zwrbcono uwage na ,chorobe wspotczesnych miast”.
Jej objawy to, zdaniem cztonkdéw CIAM: wzrost gestoSci
zaludnienia w miastach, niekontrolowane poszerzanie sie
miast, niewlaSciwe rozmieszczanie zabudowy, nie-
przestrzeganie zasad higieny, chaotyczna zabudowa. Wedlug
tworcow Karty zycie uksztaltowane przez architekture
i urbanistyke mialo toczy¢ sie w wsrod luznej, blokowej
zabudowy — w demokratycznych miastach-ogrodach,

podzielonych na strefy pracy, rozrywki, ustug i wypoczynku.

Mialy one by¢ rozdzielone pasami zieleni i polaczone osiami
komunikacyjnymi.

Byla to wiec kolejna utopia architektoniczno-
spoleczna. Jak podkresla Jakub Wujek: Idea modernistyczna
byta ptomieniem majgcym spalié¢ istniejqcy porzqdek
Swiata. (...) Wyrosta na gruncie fascynacji wielkimi
utopiami naszych czaséw, sama stata sie takze utopiq.
Tworzyla wzorce postepowania, narzucata sposoby
myslenia. W jej ramach dopiero odnajdujemy nowoczesnosé
jako postep cywilizacyjny i jako poszukiwanie nowej
formy>.

Ostateczng wersje Karty Atenskiej oglosit i sko-
mentowat Le Corbusier w 1943 r0. Miala ona duzy wplyw na
odbudowe Europy po II wojnie. A od konca lat 60. XX w.
takze na wyglad wielu polskich miast.

»Wszyscy byliémy pod urokiem Corbusiera”
Konkurs

Juz w pierwszych latach PRL rozwijano przedwojenne
koncepcje ,osiedla spolecznego” z funkcjonalistycznymi
blokami. Powstaly tez plany odbudowy Warszawy wedlug
koncepcji CIAM. Po kilkuletniej przerwie (panowanie
doktryny socrealizmu), w czasach rzadow Wladystawa
Gomulki, zaczeto budowaé¢ modernistyczne osiedla w wie-
kszej skali. Rozpoczeto realizacje taniego, masowego
uprzemystowionego budownictwa mieszkaniowego. Program
rowniez

dla

urbanistyczny nowych osiedli obejmowal

wyposazenie terendw w urzqdzenia socjalne

zaspokojenia materialnych 1 kulturalnych potrzeb
mieszkancow.

Konkurs na duze osiedle mieszkaniowe dla okolo
25 tysiecy, planowane w centrum Warszawy, wzbudzil duze
zainteresowanie wéroéd architektéw. Nadeslano 75 prac’.
Projektowany teren osiedla wynosil az 63 ha. Byt ograniczony
ulicami: Graniczna, Twarda, Prosta, Zelazna, Chlodna,
Ptasia. To przestrzen miejska o bardzo ciekawej historii.
Nazwa ,Zelazna Brama” pochodzi od okazalej, bogato
zdobionej osiemnastowiecznej bramy wejsciowej do Ogrodu

Saskiego. W czasie II wojny $wiatowej ten fragment miasta,

z gesta zabudowa (glownie z XIX w.) zostal niemal catkowicie

50



47 7]

zniszczony.

Po 1945 r. w Warszawie, zniszczonej w okolo 80%,
bylo duzo ogromnych pustych przestrzeni (,teren
oczyszezony” jak okreslilby je Le Corbusier). W ksiazce ,,Post-
polis” Ewy Rewers czytamy: Po II wojnie wiele miast
polskich, nie tylko Warszawa, stato sie niemal idealnymi
miejscami realizacji socjalistycznej utopii. Byly juz
zburzone, wyludnione, znacznemu zniszczeniu ulegt takze
ich wymiar symboliczny. Stare przestrzenie miejskie
czekaly na nowy program, gotowe do przyjecia utopii
spolecznejs' Mozna bylo realizowaé utopie spoleczna
i architektoniczna.

Konkurs zostat rozstrzygniety w 1961 r. Zwyciezyt
projekt ,numer 50”7, autorstwa Andrzeja Skopinskiego,
Jerzego Czyza i Jana Furmana. Tych trzech mlodych
architektow bylo znanych w warszawskim $rodowisku
architektonicznych ze swoich nowoczesnych pomystow
i przebojowosci. Komisji oceniajacej konkurs spodobalo sie
$miale potraktowanie wielkiego zalozenia urbanistycznego
w centrum stolicy. Docenili kompozycje ztozona z kilkunastu
wielkich blokéw — prostopadlosciennych bryl. W obszernych
przestrzeniach miedzy domami zaplanowano zielence,
szkoly, przedszkola, ztobki i przychodnie. Docenilismy udany
sposob polqczenia wielkomiejskiego charakteru zabudowy
z zasadq osiedlowych dziedzincéw, czytamy w uzasadnieniu
werdyktu9.

Budowa

»Blokowisko”, ,mréwkowce”, ,szafa”, ,parawan”,
skloce” to tylko pare nazw, ktére mozna uslysze¢ od ludzi
opisujacych Osiedle za Zelazng Brama. Jest ono glownie
kojarzone z betonem, szaroScia i halasem. Plany byly
zupelnie inne, szlachetne (utopijne?).

Na kazdym dachu kawiarnia i co$ w rodzaju patio.
Jeszcze do tego wiszqce ogrody. Wsrod nich na dachu
bawilyby sie dzieci (...), klub popotudniowy dla
mieszkancow, parkingi podziemne — tak Barbara Lopienska
opisywala w swoim reportazu plany osiedlal©. Jednak juz na
samym poczatku pojawily sie problemy z realizacja. Okazalo
sie, ze te piekne plany w zderzeniu z rzeczywistoScia staja sie

nierealne.

W PRL wiladza wplywala na niemal wszystkie
dziedziny zycia. Takze na przestrzen miejska, na sposéb
mieszkania. W tym czasie wladze staraly sie ingerowaé w ar-
chitekture. Trzeba pamietaé, ze czesto mialo to negatywny
wplyw na forme, tempo i wyglad budowanych w tym czasie
osiedli mieszkaniowych. Trudnym zadaniem bylo na
przyklad przekonanie wladz o wlasciwoséci i potrzebie
wspominanych ,udogodnien socjalnych”. Ze wzgledow
ekonomicznych czesto z nich rezygnowano. Oszczednosci
powodowaly takze zmiany projektow. Tendencja ta byla
zauwazalna juz w latach 60. XX w., kiedy ,resortem
budownictwa” kierowal wicepremier Julian Tokarski.
Wtasnie w tych czasach w Polsce powstawaly tzw. ,ciemne
kuchnie”.

Budowa osiedla Za Zelazng Brama nie mogla sie wiec
rozpocza¢ od razu. Projekt musial jeszcze zostaé
zaakceptowany przez wladze. Nie obylo sie oczywiscie bez
ingerencji. Czesto rola architekta ograniczala sie tylko do
zaplanowania, potem juz nie miatl prawie na nic wplywu.
Andrzej Skopinski podkreslal w wywiadzie, ze wielokrotnie
dyskutowal, tlhumaczyl, ale nie mogt przekonaé¢ wiadz do

niektorych rozwigzan. Stawialo to architektéw w trudnej

pozycji.

Sterowat tym DEBOR -

Dyrekcja Osiedli

Skwer przed blokiem Osiedla za Zelazng Brama, fot. M. Fryze

Robotniczych, w koncu oni to bardzo mocno zamazali. Oni

kierowali sie naszymi pracami, mysmy nie byli
autonomiczni, to byt taki inwestor panstwowy, ktéry nam
to zatwierdzat i dyrygowat nami, wspomina architekt.
Wicepremier Julian Tokarski wyrazil zdziwienie, ze
nie moze byé¢ wiecej budynkéw (,tak jak na przyktad w Pu-

lawach”). Wyjasnienia byly dla niego niezrozumiale i w koncu
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Hol w jednym z blokéw Osiedla za Zelazng Brama, fot. M. Fryze

wecisngt autorom dodatkowych siedem budynkéw wysokich
co zmusilo do rezygnacji z niskich i znacznej zmiany'. Nie
udalo sie rowniez uzyska¢ pozwolenia na budowe balkonow.
Autorom projektu udalo sie podobno obronié przed
naciskami, aby na kazdym pietrze zrobi¢ jedna wspdlna
lazienke i kuchnie.

Budowe osiedla rozpoczeto w 1965 r. a ukonczono
siedem lat pdzniej. W ,Architekturze” pisano, ze osiedle
sktadaé sie bedzie z 19 wysokich 16-kondygnacyjnych
wiezowcow mieszkalnych, 5 nizszych 11-pietrowych 1 kilku
plomb12,

W osiedlu Za Zelazng Brama widoczne sa wplywy: Le
Corbusiera, koncepcji CIAM i Karty Atenskiej, a takze
postulatow polskiej przedwojennej awangardy archi-
tektonicznej. Blokowa zabudowa wérod zieleni to realizacja
hasta: wiecej zieleni, wiecej storica, wiecej przestrzeni.
Osiedle zostalo usytuowane na osi polnoc-poludnie,
umozliwiajac w ten sposob najlepszy dostep do $wiatla
slonecznego. Mieszkania mialy okna usytuowane albo na
zachdd, albo na wschod. Zastosowano tez prefabrykaty.
Osiedle zbudowano w technologii ,,Stolica”. Polegala ona na
tym, ze w przygotowane szalunki wlewano beton.
Prefabrykaty powstawaly wiec na placu budowy. Gotowe
elementy od razu montowano.

Bloki byly z kolej cze$ciowo wzorowane na Jednostce
Marsylskiej. W warszawskich ,jednostkach mieszkaniowych”
zamiast pasazu handlowego na jednym z gbérnych pieter,
umieszczono sklepy na parterze (i kioski w holach). Sam
Andrzej Skopinski mowil w wywiadzie: Wszyscy bylisSmy pod

urokiem Corbusiera. To bylo wielkie i nowoczesnel3.

Podkresla tez, ze ta corbusierowska teoria budowania dosyé
powtarzalnych, tepych blokéw szalenie odpowiadata
wladzom, bo to bylo duzo latwiej robié. Jednoczesnie my
architekei bylismy manipulowant, dopiero teraz zdaje sobie
z tego sprawe, przez wladze. Dlatego, ze nas wladza nie
musiata jakos specjalnie pacyfikowaé bo mysmy byli
pracownikami olbrzymich przedsiebiorstw parnstwowych
albo miejskich.

W osiedlu Za Zelazna Brama kazdy blok ma dwie
klatki schodowe, dwie lub trzy windy oraz przeszklony hol,
na ktéorym znajdowaly sie kwiaty i fotele. W zalozeniach
mialo by¢ to miejsce spotkan mieszkanicow. Na dole znajduje
sie rowniez kiosk ,Ruchu”, ktéry kiedy$ pekilt jednocze$nie
funkeje portierni. Cieszymy sie, ze w kazdym budynku na
dole jest kiosk. Tez miato ich nie byé. Ile czasu trwalo
przekonywanie, ze ta sama pani, ktéra sprzedaje giewonty,
moze byé z powodzeniem portierkq [x], wspomina
Skopinskil4.

Ostatnie pietro mialo stuzy¢ jako pralnia, suszarnia,
ale pehilo wiele funkeji, m.in. pomieszczen gospodarczych.
Wiekszo$¢ mieszkan byla typu M2 lub M3. Gomutka ustalil
norme na osobe - 11 metréwd. Jednak dzieki architektom
udalo sie troche powiekszy¢ M2 do 27 metréw, a M3 do 38.
W tego typu mieszkaniach byly $lepe kuchnie, o$wietlone
tylko przez okno najwiekszego pokoju.

Zgodnie z postulatami Karty Atenskiej na osiedlu
stworzono przestrzenie ,,uzytku publicznego”. Na jego terenie
znajdowaly sie m.in.: dwie szkoly, dwa przedszkola, sklepy,
bary, kawiarnie, apteka, ksiegarnia, poczta. Jak wiec
widzimy, program ,pomocniczy” i zaplecze ustugowo-
handlowe byly stosunkowo bogate i urozmaicone.

Architekt w tamtych czasach mial ograniczone
mozliwosci egzekwowania swoich ,praw autorskich”,
wymuszania realizacji doméw wedtug pierwotnych planow.
Mimo to jego plany, czy tez projekty wielkich biur
projektowych, miaty wplyw na zycie spoleczne. Zespoly
architektow i inzynierow wytwarzaly przestrzenie miejskie,
Kreowaly je w skali

przestrzenie zamieszkiwania.

przemyslowe;j.
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W czasach powstawania osiedla Za Zelazna Brama
przewazala opinia, ze spoleczenstwo otrzymuje taka
architekture do jakiej dojrzalo. A ponadto, ze do jej
odpowiedniego odbioru nalezy ludzi wychowywaé. Idea
wychowania przez architekture, obecna od poczatku w dy-
skusji nad ksztaltem ,nowej architektury” w S$rodowisku
awangardy, zostala dobrze opisana przez Elzbiete Rybicka.
Pisze ona o architekturze, ktora poslannictwo spoleczne
czesto zamieniala w inzynierie spoleczna. Problem polegal
przede wszystkim na przekraczaniu ptynnej granicy miedzy
stwarzaniem ram dla zycia a tym, co nazwat Charles Jencks
Ldeterminizmem architektonicznym”16.

Zgodnie z tym rola architekta urasta do - jak to nazwala

Rybicka - twérey i rezysera masowego widowiskal?.

Osiedle za Zelazna Brama — zamieszkiwanie
Mieszkancy

Czlowiek zaznacza swoje miejsce. Reaguje na
przestrzen-miejsce we wlasciwy tylko dla niego sposéb,
akceptuje je, kiedy spetnia ono jego oczekiwania lub nie
akceptuje. Przestrzen-miejsce wywoluje rézne odczucia,
moze to byé réwniez poczucie otwartosci, nieskoriczonosct
lub ograniczenia czy wrecz presji, tak oceniala relacje
miedzy czlowiekiem a przestrzenia Maria Ostrowskal8.
To, w jaki sposob czlowiek ,powinien” funkcjonowaé w no-
woczesnym osiedlu, zostalo wyznaczone juz w okresie
miedzywojennym przez architektéw awangardy. Te kon-
cepcje rozwijano takze w Polsce od konca lat 60. XX w. Nikt
jednak nie zadal sobie trudu zapytania samych mieszkancow
o to, jakie sa ich oczekiwania. Czy taka przestrzen im
odpowiada?

W dalszej czeSci artykulu sprobujemy spojrze¢ na
architekture osiedla Za Zelazna Brama oczami
wspolczesnego mieszkanca, osoby, ktéra codziennie tam
przebywa i porusza sie w tej przestrzeni.

Celem przeprowadzonego badania bylo sprawdzenie,
jak obecni mieszkancy osiedla odbieraja przestrzen, w ktorej
zyja. Czy pomysly architektow (i czeSciowo tworcow Karty

Atenskiej) zostaly docenione przez mieszkanicow?

Lokalizacja

Pierwsza zaleta, na ktéra zwracaja uwage prawie
wszyscy mieszkancy jest lokalizacja osiedla. Podkres$laja oni
wielokrotnie korzy$ci, jakie plyna z faktu, ze ich bloki
polozone sa w samym centrum Warszawy. Ulatwia to im
komunikacje, maja blisko do pracy, szkdl, kin, teatrow etc.

Osiedle jest bardzo wygodne, przez tq bliskosé
srodmiescia, w zasiegu pieszych wycieczek sq wszystkie
dworce, kina, teatry. Mozna i$¢ pieszo na spacerek. Dwa
parki sie przechodzi, ogréd Saski 1 ogréd Mirowski i juz sie
Jjest na Starym Miescie, jak przyjezdzajq wnuki do nas,
czasem nawet nocujq, to chodzimy pieszo na Stare Miasto,
dzieci doskonale znajq w zwiqzku z tym centrum Warszawy.

(R3)

Zielen

Znaczenie skweréw i parkow miedzy luznag, blokowa
zabudowa byl juz poruszany w Karcie Atenskiej. W PRL
czesto te zielence byly zaniedbane. Na planie Osiedla Za
Zelazna Brama widaé wyraznie i pasy zieleni miedzy domami.
Niestety, zostaly one zrealizowane tylko cze$ciowo. ,Wylali
duzo za duze iloSci asfaltu. Najwazniejsze byly mieszkania,
a reszta to byly juz dodatki”, wspomina Skopinski.

Jednak cze$¢ mieszkancow jest zadowolona z tego co
zrealizowano: Ja sie przyzwyczaitam, musze tu zy¢é i ich nie
zmienie, ale sq tadniejsze nie? Zieleni jest pod kazdym
blokiem dosy¢. Nie narzekamy. (R8) Mieszkancy dostrzegaja
problem zabudowy tych skweréw w ostatnich latach. Miasto
duzo robi, nowe chodniki, nowe $wiatta, takie bajery.
Martwi mnie tylko, ze coraz mniej zieleni, a samo

budownictwo. (R7)

Przestrzenie wspélne

Parki miedzy blokami mialy by¢ przestrzenia stuzaca
wspolnemu spedzaniu czasu, integracji mieszkaincow (w mie-
siacach wiosennych i letnich). Idea tworzenia ,wspolnoty
osiedlowej” byla propagowana juz przez przedstawicieli
polskiej awangardy architektonicznej w okresie mie-

dzywojennym, np. przez czlonkéw grupy ,Praesens”. Na
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szeroka skale realizowano ja (lub przynajmniej starano sie
realizowac) w osiedlach PRL-owskich, z lat okolo 1960-1980.
W omawianym zatozeniu architekci zaprojektowali takze
obszerne pomieszczenia na parterze.

Mialy stuzyé

Widok z okna z jednego z mieszkan z Osiedla za Zelazng Brama,
fot. M. Fryze

spotkaniom mieszkancoéw, wspdlnemu (kolektywnemu),
spedzaniu wolnego czasu.

Kiedy zjedziemy na parter nagle znajdziemy sie w og-
romnym holu, ktérego zupetnie nieuzasadniona przestrzen
kpi sobie z ciasnoty jego mieszkania, a moze zostala
zostawiona przez architekta w odruchu litosci. Lokator
przemierzy te sloneczne, przeszklone lobby ozdobione
lustrami, wspaniatymi palmami, figusami 1 ro-
dodendronami, minie grupki geometrycznych czarnych
foteli i smuklych metalowych popielniczek, na ktérych
widaé linie lat 60. Przejscie z windy do drzwi wejsciowych
zajmie mu okoto 40 sekund. W tym czasie swoje mieszkanie
obszediby cztery razy9.

Okazalo sie jednak, co zreszta mozna bylo
przewidzie¢, ze ludzie wola wyj$¢ do centrum, niz siedziec¢
przed blokiem czy w holu. Nie spetnity swojej roli,
projektowano takie kqciki z fotelami, stotami do odbywania
spotkan, ale to nie zadzialato. Kto$ od czasu do czasu tam
przysiadal, ale brakowalo takiej kreatywnej mysli, ktéra by

spoita idee z praktycznym materialnym dzianiem sie. Nie

byto kogos w spétdzielni, kto by petnit funkcje inspirujqce,
kogo$ na ksztalt pracownika socjalno-kulturalnego, bo ten
rodzaj dziatalno$ci musi byé troche inspirowany
1 kontrolowany. (R1)[*]

Na tej podstawie mozna wykazac, ze kolejne zalozenie
architektow nie zostalo zrealizowane. Takze obecnie
mieszkancy nie wydaja sie zintegrowani. Czesto nie znaja sie
osoby ,z jednej klatki”. W tym korytarzu tu sq tylko trzy
stale rodziny a tak to wszyscy sie zmieniajq, co tez nie
sprzyja integracji. (R3)

Jedyna sfera, w ktorej mieszkancy czuja sie czeScig
pewnej malej spolecznosci to walka o wspolne sprawy, np.
pisanie petycji do administracji. W trakcie tego rodzaju akcji
spolecznych mieszkancy wyraznie si¢ jednoczyli i wspierali.
Czesto jednak dochodzi do konfliktow. Katarzyna Surmiak-
Domanska tak komentuje te sytuacje: Mialy byé¢ okretami,
na ktérych ludzie zyjq w radosnej komunie. Ale na okretach
zrobilo sie za ciasno i pasazerowie znienawidzili sie20.
Swoje utopijne i troche naiwne plany Skopinski
usprawiedliwia stwierdzeniem: ByliSmy mlodzi, petni zapatu
i chyba za czesto jezdziliSmy na Zachéd....

Kolejnym elementem integrujacym mialy staé¢ sie
lokale ustugowe umieszczone na parterach budynkéw. W za-
mysle architekta pana Skopinskiego bylo, zeby w kazdym
z tych doméw stworzyé takq infrastrukture towarzyszqcq
w ogolnie dostepnych lokalach, wiec byly sytuowane
roznobranzowe  sklepy: spozywcze, przemystowe,
kosmetyczne, ustugowe punkty: zaklady fryzjerskie,
kosmetyczne, cukiernie, niewielkie kawiarenki. (R1)[*] To
byl, jak sie wydaje, udany pomysl. Wielu mieszkancow
podkresla, ze zawsze mieli blisko do wszelkich sklepow

ushugowych.

,Elita”, wielokulturowos$¢

Starsi mieszkancy przypominaja, ze miejsce to bylo
kiedy$ ,modne”. Do konca lat 80. XX w. mieszkalo tu duzo
przedstawicieli inteligencji, wolnych zawodow.

Byla to jedyna szansa znalezienia si¢ w domach,

ktére wnosity bardzo wysoki standard w zycie byty
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nowoczesne, prezentowaly si¢ niezwykle okazale na
wszelkiego rodzaju makietach i planach (podkr. aut.)
1 faktycznie cala inteligencja warszawska tworcza, a wiec
dziennikarze, pisarze, muzycy, kompozytorzy,
inzynierowie, czyli mtoda technokracja zaczeli walczyé, aby
w tych domach zamieszkaé. (R1)

W osiedlu od poczatku struktura spoleczna byla
jednak bardzo zr6znicowana. W ostatnich kilkunastu latach
zmianie ulegt takze przekrdj etniczny. Wiele mieszkan
wynajeli Wietnamezycy. Z wywiadéw wynika, ze Polacy sa
raczej tolerancyjni (cho¢ zdarzaly sie sytuacje agresji wobec
szczego6lnie mlodych wietnamskich kobiet). Przeprowadzajac
wywiady znaleziono nastepujace odpowiedzi na wystepujace
zjawisko. Wietnamczycy wybierajq do mieszkania okolice
Zelaznej Bramy, gdyz ceny sq nizsze w poréwnaniu z in-
nymi terenami. Poza tym jest tez cos w tym, zZe lubimy
trzymaé sie razem. Tu jest centrum, wiec tatwo bylo sie
przemieszczaé na Stadion, blisko jest Hala Mirowska,
Bazar, ktéry bardziej wyglgdal jak wietnamski. A my
bardzo lubimy kupowaé warzywa na bazarach niz
w supermarketach. (R2)

Czesto pierwsza rzecza, ktora wzbudza
zainteresowanie po wejsciu do ktéregokolwiek bloku jest
specyficzny  zapach  przypraw, ktorych  uzywaja
Wietnamezycy do przyrzadzania swoich tradycyjnych potraw.
Mieszkancy traktuja ich zwyczaje tak jak innych
wspotlokatoréw, cho¢ wiekszos¢ z nich jest zmeczona tymi
olfakotrycznymi doznaniami i marzy o dobrej wentylacji.

U nas mieszanka jest miedzynarodowa, dom
specjalnego przeznaczenia, bo kto tu nie mieszkal... Do
wynajecia nie ma.... Tu jest duzo Zydéw, Wietnamczykéw.
Roézni ludzie tu mieszkajq i czysci i brudni, Pani taka karmi
te golebie i smrod taki, Golebiowska sie nazywa, a ja
mieszkam pod niq. Rozni tu ludzie mieszkajq, na réznym
poziomie i chamstwo tez jest. Ja z niq tez rozmawiatem
wiele razy, ale ona jest tak padlo, ona narzuca na parapet
co ona tam ma. Sq tez ludzie na poziomie, profesorowie.
Wietnamczycy sq spokojni, znamy sie z nimi ale sq spokojni

1 kulturalni. Zapachy sq tez przerdzne, oni smazq... (R8)

Oprocz Wietnamezykow, osiedle zamieszkuje tez grupa
Zydéw. Zamieszkuja tu czesto ze wzgledu na bliskie

polozenie synagogi, Teatru Zydowskiego i Oérodka Kultury

,Ciemna” kuchnia w jednym z mieszkan osiedla Za Zelazng
Brama, fot. M. Fryze

Zydowskiej (w poblizu placu Grzybowskiego).

Ten blok jest bardzo specyficzny, poniewaz my
wlasnie zaczeliSmy historie zydowskq tego bloku
wprowadzajqc sie rodzing tutaj dziesieé¢ lat temu. Potem
wprowadzita sie nastepna i teraz mamy nie tylko rodziny,
ale i wolontariuszy z Izraela, ktérzy tu mieszkajq i pracujq
m.in. dla naszej szkoly. Wiec praktycznie, co drugie pietro
mamy tu jakqs zydowskq rodzine, albo osobe zwiqzanq ze
$rodowiskiem zydowskim. (R6)

Konczac ten watek, warto jednak zaznaczy¢, ze
wiekszo$§¢ mieszkancow czuje sie jednak zwigzana
emocjonalnie z tym miejscem. Cho¢ czasem w ociepleniu tej
modernistycznej przestrzeni pomaga im ,sita wyobrazni”. Juz
sie przyzwyczaitam, mieszkam tutaj 37 lat. Tutaj jest

wszedzie blisko 1 mozna sobie pospacerowaé. Ale jak jest mi

bardzo smutno to wyobrazam sobie, ze mieszkam w pie-
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knym domu z ogrodem, chociaz z tym wyjsciem na balkon.
Zawsze jak widze mieszkania z balkonami to mysle sobie:
sdlaczego u nas nie ma balkonéw”. Mam duzq wyobraznie
i po prostu sobie to wyobrazam. (R4)
Zakonczenie

Analiza osiedli mieszkaniowych z czaséw PRL jest
trudna, poniewaz wiele oficjalnych dokumentéw zaginelo.
Jednak, jak podaje Andrzej Basista, wedlug oficjalnych
statystyk panstwowych, powstalo w tym okresie okolo
czterech milioné6w mieszkan. Na tej podstawie mozna
oszacowaé: zZe co najmniej siedem do osmiu milionéw
Polakéw, czyli pigta czesé populacji kraju, mieszka na
nowych osiedlach pogardliwie nazywanych ,bloko-
wiskami”?1, Jednak bardzo czesto po radoéci z otrzymanego
mieszkania, pojawiala sie krytyczna ocena tej architektury.

Co sprawilo, ze architektura ta nie spotkala sie z en-
tuzjastycznym przyjeciem? Jak pisze Ewa Rewers: kreowaniu

miasta, wprowadzeniu nowych form przestrzennych

towarzyszyé mialo tworzenie nowego spoleczeristwa®2.
Mozna wyciagnaé wniosek, ze tak naprawde architektura nie
dostosowywala sie do spoteczenstwa. Mialo by¢ odwrotnie.
Nie prowadzono zadnych badan, ani sond, jakie oczekiwania
w stosunku do architektury mieli jej przyszli uzytkownicy. Le
Corbusier uwazal, ze projektowanie miast jest zajeciem zbyt
waznym, zeby je zostawi¢ mieszkaficom?23.

Z jednej strony mozna zgodzi¢ sie z opinig, ze to
architekt powinien decydowaé¢ o wygladzie przestrzeni
miejskiej. Jednak od czasu ,,przelomu postmodernistycznego”,
coraz czeéciej podkresla sie, ze powinna ona powstawaé
w wyniku dialogu miedzy architektami, wtadzami i z samymi
mieszkaficami. W czasie gdy powstawalo Osiedle Za Zelazna
Brama bylo to niemozliwe z dwoch powoddéw: po pierwsze
panujacej doktryny urbanistycznej, po drugie totalitarnego
ustroju, w ktorym jednostka miata niewielkie znaczenie.

To czysto konceptualne podejscie do projektowania
osiedli i miast spowodowalo komplikacje. Architektura
mieszkaniowa tego czasu, mimo deklaracji jej tworcow, nie
byla dostosowana do ludzkich potrzeb. Wedlug Krystyny

Wilkoszewskiej wszystkie projekty w czasach panowania

doktryny modernistycznej byly planowane jedynie za
biurkiem architekta bez konsultacji z potencjalnym
uzytkownikiem — bez uwzglednienia ich konkretnych, a nie
zalozonych przez architekta, potrzeb®4. Do tego dochodzi
problem unifikacji i standaryzacji. Dzieki nowatorskim
technikom i tworzywom, takim jak stal, zelbet i szklo powstal,
zdaniem Wilkoszewskiej zuniformizowany, internacjonalny
styl, w ktérym budowle tak rézne jak np. muzea, hotele czy
szpitale uzyskiwaly ten sam ksztalt szaro-biato-czarnych
sze$cianow, niezaleznie od tego, czy stawiano je w Ameryce,
Europie czy Azji. Wznoszone w miedzynarodowym stylu
budowle przeznaczone byly nie dla jednostek, lecz dla
zbiorowosci - czyli ,dla kazdego”, a méwiqc jeszcze inaczej,
dla uniwersalnego cztowieka, dla cztowieka w ogéle - dla
anonimowego i abstrakcyjnego obywatela $wiata®5.

Przygladajqc sie elewacjom blokéw osiedla Za
Zelazng Bramq mozna dostrzec ciekawq mysl plastyczng.
Jednakze architekci wznoszqc kilkanascie ,mréowkowcéow”
rozrzuconych na obszarze wigkszym od niejednego miasta
wyraznie zapomnieli, ze budujq dla ludzi, nie za$ dla
olbrzymoéw, ktére bedq podziwiaé ich dzieto z wysokosci stu
metréw. Przecietny czlowiek zagubiony pomiedzy
,mamucimi szafami” osiedla Za Zelazng Bramq widzi
jedynie bezduszne bloki, pomiedzy ktérymi zieje
przerazajqcq pustkq, pisal w 1995 r. Jerzy S. Majewski20.
W tym czasie krytyka socmodernizmu w Polsce byla juz
powszechna. Szczegdlnie surowo oceniano/ocenia sie osiedla
mieszkaniowe z lat okolo 1960-1980. Czesto zapominano
o wskazaniu pewnych pluséw tej architektury. Idea osiedli
mieszkaniowych, ktéra po wojnie Swiatowej rozprzestrzenita
sie¢ w calej Europie, oferowata odpowiednie wartosci
higieniczne, warunki mieszkalne staly sie¢ powszechnie
dostepne, podkres§la w wydanej niedawno ksiazce ,,Betonowe
dziedzictwo” Andrzej Basista2”. Inng zaleta, gléwnie dzieki
prefabrykacji i standaryzacji, byla bardzo szybka realizacja
tych doméw i ogdlny dostep do mieszkan (przynajmniej w la-
tach 60.170. XX w.).

Osiedle Za Zelazna Brama jest juz jednym z symboli

architektury Warszawy czaséow PRL (obok PKiN, pl. Kon-
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stytucji i Ursynowa). Jest urbanistycznym zalozeniem,
ktoérego nie sposdb nie zauwazyé. Jest to tez przestrzen,
w ktoérej wychowato sie wielu warszawiakow. Znaczna cze$é¢
mieszkancow ma chociaz jakie§ wspomnienia zwigzane z tym
miejscem. Ostatnio mozna tez zaobserwowaé pewne

zainteresowanie architektura lat 60. XX w. czy szerzej

Poruszone

rozumianym socmodernizmem?23. Dyskusja nad osiedlem

Za Zelazng Brama jest w zwigzku z tym znéw zywa. Jego

konstrukcje, bytaby zbyt kosztowna.

zburzenie wydaje sie nierealne. Rozbiorka, ze wzgledu na

Jedyne, co mozna

zrobié, to unowocze$nié i udoskonalié te architekture29,

w  tekScie problemy wymagaja

doktadniejszej analizy. Niniejszy artykul jest tylko
przyczynkiem do dalszych badan.

TEKST POWSTAL NA PODSTAWIE PRACY LICENCJACKIEJ NAPISANEJ

POD KIERUNKIEM DRA FILIPA BURNO

Z kilkudziesigciu wywiadow przeprowadzonych przeze mnie i Heidrun Holzfeind, w artykule wykorzystatam tylko niewielka czgs$¢. Opis

do zamieszczonych w tekscie skrotow.

R1 (mgzczyzna, lat 55), R2 (kobieta, lat 40), R3 (mgzczyzna, lat 60), R4 (kobieta, lat 58), R6 (kobieta, lat 45), R7 (mgzczyzna, lat 21),

R8 (kobieta, lat 53).

Dodatkowe oznaczenia:

[*] fragment wywiadu przeprowadzonego przez Heidrun Holzfeind

[x] fragment wywiadu przeprowadzonego przez Magdaleng Fryze

1 Wywiady z mieszkancami Osiedla Za Zelazna
Brama zostaly przeprowadzone przez autorke
tego tekstu i Heidrun Holzfeind.

2 Jak opisuje Bohdan Jatowiecki: Koncepcja
miasta-ogrodu, ktore zajmowatoby obszar okolo
300 ha i liczylo 32 tys. mieszkaricow. Zalozone na
rzucie kota jest podzielone na sektory. Centralny
punkt kola zajmuje park, w ktorym sq
usytuowane takie ustugi, jak biblioteka, muzeum,
teatr, sala koncertowa, szpital, hala miejska itp.
Na obwodzie kota mial by¢ zlokalizowany
przemyst oddzielony od terenow mieszkaniowych
pasmem zieleni: B Jatowiecki, Miasto i prze-
strzen w perspektywie socjologicznq, Warszawa
2006, s. 124.

Inna koncepcja, ktora miata wpltyw na zalozenia
architektoniczne w drugiej potowie XX wieku
byt projekt Toniego Garniera — ,miasta
przemystowe”. W jego projekcie przestrzen
miejska rowniez zostala podzielona na obszary
ze wzgledu na pelniona przez nie funkcjg.
Nalezaty do nich: tereny mieszkalne, strefy
zwiazane z praca, szkolnictwem, wypoczynkiem,
tereny zielone oraz przestrzenie stuzace do
transportu. W ksiazce Jalowieckiego czytamy:
Teren miasta zostal podzielony na dlugie, waskie
parcele biegnqce ze wschodu na zachéd w celu
wlasciwej orientacji pomieszczen w budynkach
(...) miedzy blokami znajdowaly si¢ otwarte
przestrzenie wypelnione zieleniq: tamze, s. 122.
3 Cyt. za: Ch. Jencks, Ruch Nowoczesny
w architekturze, Warszawa 1987, s. 22-23.

4 Celem CIAM byto przede wszystkim
propagowanie zasad architektury nowoczesnej
wsrdd architektow, jak rowniez przekonywanie
do nich spoteczenstwa.

5 Cyt. za: J. Wujek, Mity i utopie architektury

XX wieku, Warszawa, s. 223.
6 B. Jatowiecki, dz. cyt., s. 130.

7. Nowicki, Konkurs na zagospodarowanie Osi
Saskiej w Warszawie, ,,Architektura” 1962, nr 5,
s. 12-13.

8 Cyt. za: E. Rewers, Post-polis, wstep do
filozofii ponowoczesnego miasta, Krakéw 2005
s. 267.

9 Cyt. za: Z. Pakalski, Warszawa moich dzialan
1945-1995, Warszawa 1995, s. 176.

10 Cyt. za: B. N. Lopiefiska, Zapa w fape,
Warszawa 1980, s. 63.

1 Cyt. za: Pakalski, dz. cyt., s. 17.

12 Cyt. za: K. Krzyzanowska, Co bedzie za
Zelazng Bramg, ., Stolica”, 1966, nr 12,'s. 3

13 Cyt. za: K.Surmiak-Domanska, Zielona
Harmonijka, ,,Gazeta Wyborcza”, 1999, nr 223,
(z dn. 23/09/1999), s. 20.
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28 7ob. np. A. Kowalska, £. Kamifiski,
Alternatywny przewodnik po Warszawie,
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29 Jarostaw Kozakiewicz w projekcie ,,Natura
(do) mieszkania” z 2007 roku pokazal wizje
Osiedla Za Zelazna Brama zaro$nigtego
pnaczami i glonami. Globalne ocieplenie
spowodowalo zmiany w strukturze S$cian
budynkow. Okazato sig, ze organizmy
zamieszkujace od  dziesiatkow lat w
mikroszczelinach blokow  powaznie
przeksztalcily strukturg $cian, przystosowujac ja
do nowych warunkow klimatycznych. Okazato
sig, ze $ciana poros$nigta plataning organizmu
pozwala na utrzymanie stalej temperatury
wewnatrz  budynku. Wedlug  Jarostawa
Kozakiewicza, dzigki temu projektowi miasto
uzyskatoby ponad 14 ha powierzchni czynnej
biologicznie, pochlaniajacej rocznie okoto 650
ton dwutlenku wegla. To przewrotny komentarz
do modernistycznej utopii miasta idealnego, ale
tez krytyka wspolczesnej Warszawy.

Niedawno powstat tez interesujacy projekt
Andrzeja Boltucia, polegajacy na dobudowaniu
szklanych wykuszy do kazdego mieszkania.
Powigkszytoby to ich metraz, o co najmniej dwa
metry.

57



TN

AKROBATYKA W POLSKIM
PLAKACIE CYRKOWYM

Bogumita Nowik

' CYRK

tow. Akrobaci, linoskoczkowie,

zonglerzy, kuglarze wystepowali
podczas jarmarkéw, odpustéw, na

|- dworach  rycerskich, a nawet
krolewskich. Zachwycali bogactwem

swoich przedstawien, prezentowana

swoje umiejetnosci z pokolenia na
pokolenie.

Cyrk to zjawisko, ktore pamietamy ze $wiata
dziecinstwa — jawi nam sie jako kraina magii, czaréw i iluzji,
sztuczek i nieprawdopodobnych wyczynéw. Wspominamy

niebnych akrobatow, zongleréw, polykaczy ognia,

gikow i klaunoéw. Podziwiamy zrecznosé

odwage pogromcow dzikich zwierzat. Niegdy$

zyzby$my zupehie o nim zapomnieli? Czyzby cyrk stal sie
Ef zabytkiem?
| AKROBATYKA

Akrobatyka jest bardzo stara forma ¢wiczen

ruchowych. Poczatkowo elementy ¢wiczen akrobatycznych

~F]

3_ no_do tancéw rytualnych. Teze o rodowodzie

ierdzaja znaleziska archeologicznel. W sta-
ecji i w Rzymie akrobatyke obserwujemy podczas
ych $wiat, kiedy to akrobaci demonstrowali uklady

dwojkowe, piramidy oraz skoki2. Opis éwiczen

Juliusz Puchalski, Igor Sawosko, 1975 r.

akrobatycznych znajdziemy u Ho-
mera w XVIII ksiedze Iliady, gdy
Hefajstos kujac nowa zbroje,
umieszcza na niej miedzy innymi
wizerunki dwoéch  skoczkow
akrobatycznych. W §redniowieczu
akrobatyka przetrwala dzieki
wedrownym trupom cyrkowym.
W renesansie nastapit jej powrdt.
Powstal nawet  podrecznik
akrobatyczny napisany przez
Archange’a Tuccaro3, nadworne-
go skoczka krola Karola IX. W Re-
publice Weneckiej, w okresie
karnawalu, odbywaly sie konkursy
LZywej architektury” — demo-
nstrowano trudne, wieloosobowe piramidy, ktorych
wysoko$é siegala nawet 9 metrow, a wykonywalo je okolo
30 0s6b. W Polsce, tak jak i w innych krajach, akrobatyka
pojawila sie wraz z kuglarzami. Od tego czasu rozwijala sie
samoistnie, az do epoki renesansu, ktora zerwala z za-
niedbaniami powstalymi w zakresie kultury fizycznej.
W spos6b zorganizowany akrobatyke, jako element
gimnastyki4, wprowadzilo i spopularyzowalo Polskie
Towarzystwo Gimnastyczne ,Sok6#’S. Elementy akrobatyki
ilustruja materialy z podrecznikéw akrobatycznych,
w ktorych zapisane jest jak wykonywaé poszczegodlne figury
ijak lgczy¢ je w cale uklady. Te same uktady mozna odnalez¢
na plakatach cyrkowych.

Czym jest akrobatyka? Termin ten pochodzi od
greckiego slowa akrobates — co oznacza — podnoszqcy sie
w goére. Jest wiec zgodny z ta akrobatyka, jaka ogladamy na
plakatach cyrkowych. Dostrzezemy na nich nie tylko

akrobacje wykonywane w powietrzu, ale i niesamowita

na marginesie: Jacek Neugebauer, 1970 r.
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zdolno$¢ panowania ,cyrkowych bohater6w” nad wlasnym
cialem; podnoszqcy sie w gére — doskonalacy swoje
umiejetnoéci. Stopien trudnosSci i przydatnoéé¢ akrobatyki
nasuwa pewna jej klasyfikacje: akrobatyka podstawowa,
akrobatyka sportowa oraz akrobatyka widowiskowa. Ta
ostatnia jest stosowana w cyrku. Jednak wszystkie rodzaje
akrobatyki maja te same cele i
kryteria — opanowanie ¢wiczen
akrobatycznych, doskonalenie
techniki, podniesienie sprawnosci
fizycznej, a takze ukazanie estetyki
i piekna akrobatyki (co jest

szczegblnie podkre$lone w cyrku

poprzez barwne kostiumy,
odpowiednie $wiatlo, oprawe
muzyczna). We  wszystkich

czedciach tego podzialu wystepuja
te same kategorie ¢wiczen:
¢wiczenia indywidualne (w cyrku
dostrzezemy soliste skaczacego np.
salta®), éwiczenia dwojkowe? (np.
dwodjki  na trapezies) oraz
akrobatéow na arenie). Akrobatyka widowiskowa, sposrod
trzech wymienionych, zdaje sie by¢ bardziej jeszcze
wymagajaca — forma przekazu musi by¢ szczeg6lnie
estetyczna, a ¢wiczenia atrakcyjne. Sport ten, czy jak by
chcieli inni sztuka, zawiera w sobie wiele pierwiastkow
artystyczno-scenicznych.
PLAKAT

Aby przej$¢ do charakterystyki plakatu cyrkowego,
nalezy zastanowi¢ sie czym plakat jest w ogole. To rodzaj
akcydensow9

wyrobu poligraficznego zaliczany do

informacyjnych. Drukowany  jest  jednostronnie,
zdecydowanie duzego formatu (co najmniej A2 czyli 420 x
594mm) znaczna wiekszo$¢ omawianych tu plakatow
cyrkowych ma wymiary 475 x 680 mm, 685 lub 690 mm),
o charakterze propagandowym lub reklamowym; umie-

szczany w miejscach publicznych, widocznych i licznie

f’-
Miegzyst il@yski, 1971 r,

¢wiczenia grupowe (np. piramidy tworzone przez kilku

uczeszczanych. Zadrukowany jest z reguly na calej
powierzchni papieru i najczeSciej ma bogata kolorystyke.
Elementy graficzne dominuja nad informacja tekstowa, a na-
pisy przetworzone sg artystycznie. Jest on obrazem, znajduje
sie w ramach pewnej struktury plastycznej, ma cel, konkretny
przekaz, a wiec musi zawiera¢é w sobie pewne tresci

semantyczne. Artystyezna forma
plakatu powinna by¢ tak jasna, by
umozliwiala nieomylne odczytanie
intencji. Jako obraz, plakat zostaje
zatrzymany w naszej pamieci, co
faktycznie jest sila samej reklamy.
Plakat wiec musi charakteryzowacé sie
syntetycznym stylem obrazowania,
aby przekaza¢ informacje w prosty,
lecz atrakeyjny sposob. Gdzie mozemy
zobaczy¢ owe plakaty? Idac ulica,
mijajac stupy informacyjne, witryny
- (wspolezeénie za$ billboardy). Plakat
uczestniczy w zyciu codziennym,
uczestniczy w historii  dziejow,

tworzac ich obrazowa kronike. Jest
faktograficznym i ikonograficznym zrédlem historycznym
jako decorum codziennosci.

Narodziny artystycznego plakatu cyrkowego
przypadaja na okres o wiele pdzniejszy niz sam cyrk
goszczacy w Polsce. W innych gatunkach plakatu — plakat
polityczny, teatralny, filmowy - nowoczesny sposob
plastycznego myslenia rozwijal sie po wojnie, na przelomie
lat 40. i 50. XX w. W tym samym czasie plakat cyrkowy
zamkniety byl jeszcze w ramach naturalistycznych
przedstawien. Na polowe lat 50. XX w. i poczatek lat
60. XX w. przypada odnowa i reforma cyrku polskiego.
Wprowadzony zostaje calkiem nowy system szkolenia
cyrkowych aktoréw (pod katem nowatorskich programéow
artystycznych), nowoczesny trening, nowoczesna tresura
zwierzat.  Zastosowano  wyspecjalizowany  sprzet,
wprowadzono oparte o wspoélczesna plastyke — kostiumy,

scenografie, muzyke i taniec. Cyrk wiec stal sie znow
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akEualny, nieco bardziej wspodlczesny czasom swojego
istnieni.a. Sila rzeczy musiala sie zmienié reklama cyrku —
czyli plakat. Wczesniej byly to glownie afisze cyrkowe — tym
rozniace sie od plakatu, ze ich glownym celem byl przekaz
tresci, a nie wywolanie skojarzen myslowych lub odczué
artystycznychl10. Woéwczas pojawily sie plakaty, zyskujac
nowe plastyczne obliczell.

Pierwszymi tworcami, ktorzy
odcisneli’ swe pietno na formie

artystycznej polskiego  plakatu
cyrkowego, byli Roman Cieslewicz
i Maciej Urbaniec, nalezacy do tzw.
Polskiej Szkoty Plakatul2. W roku
1962 wprowadzili do swoich realizacji
stylistyke oparta na wspoélczesnym
warsztacie graficznym i malarskim.
Rok pé7niej dyrekcja cyrkow nawigzata
wspolprace 'z komisja artystyczna
Wydawnictwa Artystyczno-Graficzne-
go. Dzieki

niej wielu czotowych

polskich grafikobw 1 plakacistow

odwiedzilo  Centralny  O$rodek
S_zkolenia Kadr Cyrkowych w Julinku. Artysci uczestniczac
w probach przedstawien, mogli bardzo dokladnie przyjrzeé¢
sie zyciu cyrku. Wszystko to stanowito dla nich artystyczna
inspiracje!3. W latach 1963-1964 zainteresowanie tematyka
cyrkowa nad wyraz wzrosto. Zwrocili sie ku niej inni polscy
plakacisci, zajeci wczeéniej odmiennymi dziedzinami
plakatu. Odtad Henryk Tomaszewski, Tadeusz Jodlowski,
Waldemar Swierzy, Hubert Hilscher, Wiktor Gérka, Jan
Mlodozeniec, Rostaw Szaybo, Jacek Neugebauer na stale
l;edq wspolpracowali z Przedsiebiorstwami Cyrkowymi.
Plakat cyrkowy charakteryzuje sie rado$cia, czysta
1 pogodna barwa, wprowadza w nastréj zabawy. Plakaty te sa
dekoracyjne, kolory wyraziste, czesto nawet jaskrawe,
odgraniczone od siebie np.

czarnym konturem lub

kontrastowo ze soba zestawione (np. zo6lta postaé
gimnastyczki skaczacej w szpagacie przez dwa konie,

zestawiona z czarnym ttem; praca Lecha Majewskiego, 1974r.

CYRK

S

Roéznorodno$é rekwizytow cyrkowych stwarzala nieogra-
niczone mozliwosci tematyczne i sposoby ich ujecia. Tak
wiele jest przykladow przedstawienia na plakacie trapezu,
liny, woltyzerki.
Plakaty cyrkowe (...) siegajq do jezyka aluzji,
symbolu i metafory; nie ilustrujq Swiata cyrku, ale starajq
sie  oddaé¢ jego atmosfere,
stanowiq proébe interpretacji idet
wspolczesnego cyrku. Tradycyjne
spojrzenie na temat cyrkowy
zostalo wzbogacone o inwencje
i $wiezo$¢ spojrzenia, wprowa-
dzajqc do plakatu wartosci nie
spotykane dotqd w plakacie
cyrkowym na $wieciel4. Plakat
wiec nie jest w stanie pokazac
calego Swiata cyrku, oddaje
jednak w oryginalny sposéb jego
atmosfere lekkosci i marzen,
atmosfere grozy, niepewnoé$ci
i Smiechu, estetyke i barwy,

jaskrawo$é¢ cyrkowego ,kiczu”.

Na

kazdym plakacie dostrzezemy rzecz
charakterystyczna — stowo CYRK, zawsze wyeksponowane,
wplecione w rekwizyty czy pozy cyrkowe (w obrecze
zonglerskie, w kolorowe $wiatla reflektor6w, wkomponowane
w widownie, w elementy bordiury itp.). Forma liter jest
rozbudowana, a kompozycja i ré6znorodno$é tych czterech
znakow jest jedynym elementem tekstowym plakatow.
Kostiumy cyrkowcéw musialy by¢ wytworne i jaskrawe!d.
Cechy cyrkowego stroju, jego rodzaje, zestawienia
kolorystyczne bezblednie oddali arty$ci w krzykliwosci
swoich plakatéw, w doborze kreacji dla ich bohaterow.
AKROBATYKA W CYRKU
Akrobatyke w cyrku mozna podzieli¢ na kilka
dyscyplin. Klasyfikacja ta wynika z zebranych w toku badan
plakatow, ktore przedstawiaja poszczegolne kategorie. Zanim
jednak nastgpi charakterystyka dyscyplin prezentowanych na

plakatach, wspomnie¢ trzeba o tak istotnej czeéci akrobatyki

naTnarginesie: Romuald Socha, b. d.

60



cyrkowej, jaka jest dziedzina zwana ekwilibrystykq. Jest to
rodzaj popiséw cyrkowych polegajacych na umiejetnosci
zachowania réwnowagi w  utrudnionych, wrecz
nienaturalnych pozycjach i warunkach (np. na linie, pilce)
W kazdym bowiem éwiczeniu, we wszystkich wykonywanych
 numerach”16 umiejetno$¢ te cyrkowiec winien posiadadé.
Jest to nieodlaczny element
wystepéw akrobatycznych cyrko-
wej areny.

Pierwsza kategoria to
popisy akrobatyczne na linie
(linoskoczkowie). Jest to starsza od
samego cyrku i jedna z najstarszych
w  $wiecie dyscyplin  akro-
batycznych, udokumentowana naj-
dawniej jeszcze p.n.e. w Chinach.
Takze na staroegipskich sarko-
fagach wyryte byly wizerunki
linoskoczkow. Inna droga
poszukiwan pierwszych ekwili-
brystéow prowadzi ku Bacha-
naliom, tahcom na cze$¢ boga
Bachusa (ok. 1500 r. p. n. e.), ktore akrobaci wykonywali na
wezach wypelnionych woda!7. W éredniowieczu nie mozna
bylo juz sobie wyobrazi¢ $wiat kosScielnych, odpustow,
jarmarkéw, targébw, zabaw dworskich bez udzialu
linoskoczkow, ktorzy stanowili ich glowna atrakcje. Akrobaci
balansujacy na wysokiej linie miedzy wiezami kosciotow
a dachami ratuszow, swoje wystepy zapowiadali gtéwnie na
ulotkach lub na afiszach rytych w drewnie. Czyzby byly to
pierwsze plakaty cyrkowe? Od polowy XIX wieku
linoskoczkowie opanowali juz prawie zupeklie cyrk — lina
stala sie krotsza i nizsza, cho¢ umieszczana przeciez pod sama

kopula cyrku. Z tego tez powodu, by uzyskaé wiecej

atrakcyjnoéei, komplikowano réznorodne  trickil8,
powiekszano liczbe o0s6b wykonujacych powietrzne
akrobacjel9.

Aby utrzymac rownowage, cyrkowcy trzymali w dlo-

niach drazki, zerdzie czy tyczki (a primadonny — zamiast

Romuald Socha, 19

drazkow — parasolki by $rodek ciezkoSci przesunac¢ na
wysoko$¢ uda. Wtedy nawet gdyby gérna czes$é ciata“
przesunela sie nagle w bok — réwnowaga _zost.a}-aby
utrzymana - wyrownujac odchylenie. Drazek terl
odnajdujemy na plakacie Anny Irzyk-Fischer (1978 r.) — biala
postaé stapa po rozchodzacej sie perspektywieznie
kratownicy linii — jak sie¢ pajecza —
trzymajac element roéwnowazacy,
bedacy jakoby przedluzeniem ramion
postaci. : -

Linoskoczkow odnajdl_lje-rn.y tez
na plakatach Wiktora Gorki. Plakat
z 1967 r. przedstawia primadonne,
utrzymujaca sie lewa noga na linie,
prawa za$ uniesiona jest do gory
w szpagacie, postawa odchylona do
tylu, w doél. Rece réwnolegle do liny
rébwnowaza baletowa poze20. Ta-
pozycja moze przypomir_l_a('.‘,_ nawet
gwiazde czy réze wiatrow! W tym
samym roku powstal tez inny plakat
Wiktora Gorki zatytulowany
Tancerka na linie. Przedstawia on akrobatke, ktora stoi na
linie prosto, sztywno, rece wyrzucone w bok, noga zas w wy-
sokim wymachu bocznym.

Innym przykladem tej dyscypliny cyrkowej: jest.
praca Jacka Neugebauera (1970 r.) — postac ll_in(.)_sk'(-)czka
ukazana w perspektywicznym skrocie, jak gd.yby widz
znajdowal sie ponizej, pod sama ling i z dolu obserwowal
idacego uwaznie po linie artyste. Kolejnym przykladem jest
plakat Jana Sawki z 1979 r. — na pierwszym planie znajduje
sie duzy napis CYRK oraz zaciekawiona widownia, a sam
linoskoczek utrzymujacy réwnowage rozlozonymi szeroko
rekami, widoczny jest w gornej czesci plakatu — w ten sposob
ukazany jest dystans miedzy Smialkiem a obse_zrwil_jqéq 20
widownia. Na linie mozna wykonywaé jeszcze ;[i'udniejsze
tricki, jak jazda na rowerze! Obrazuje to jubileuszowy plakat
Marka Freudenreicha W stulecie polskiej areny, gdzie

akrobata jedzie po linie na rowerze (ktérego kota tworza dwa

61 na marginesie: Jan Sawka, 1974 r.
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zowej liczby 100), a w dloniach, dla utrzymania
zyma oczywiscie dlugi drazek. Abstrakeyjnym
awienie

--'a m linoskoczka jest plakat Romualda Sochy.

pokazany jest za pomoca dloni ,stapajacej”
"

PO
| na dyscyplina akrobatyki cyrkowej sa ewolucje

t. Tutaj przykladem jest plakat Henryka
go (1963) ukazujacy cztery ,baletnice”
powe) wykonujace zwiewne baletowe pozy na
ymocowanych do napisu CYRK. Nad nimi
kuje przez ptonace obrecze. Innym przykladem
iusza Puchalskiego i Igora Sawosko (1975).
ginalny sposdb ukazano wirowanie podczas
h,".i pezie — slowo CYRK w centralnej czeéci tworzy
niego wiruje pie¢ postaci na trapezach (lub
w poszczegdlnych etapach ruchu wirowego).
olejnego plakatu zatytulowanego Latajqca
onuje akrobacje na trapezie, utworzonym z litery
(RK) (Witold Janowski, 1973/78 r.). Akrobatka
ramion przyczepione skrzydla sporzadzone
ior — zapewne jest to adekwatne do stroju,
“"M tepowala autorka tego ,numeru”. Dwojke
. zobaczymy na plakacie Lecha Majewskiego
bujane postacie, chwytajace trapezy oburacz
ory — nie dostrzegajac glow akrobatow
ytych kapeluszami. Trdjke za$ [mieszana] ujrzymy
na Kotarbinskiego — kiedy to jeden z zespolu
ony kolanami o trapez, utrzymuje na szyi
olei ten jest trzymany za kostke przez
ktéra wykonuje szpagat. Solistki zadziwiaja na
eczystawa Wasilewskiego, Jerzego Treutlera,
hera. Solista, ktorego cien widzimy odbity
ektorowego $wiatla (na plakacie Andrzeja
ego) — w swoim skoku i rekwizycie, przypomina
zde na nartach. Dwojki akrobatyczne

takze u Jerzego Treutlera, Gustawa

Andrzeja  Dabrowskiego, =~ Wojciecha

m z kluczowych popisow niemal kazdego

cyrku jest pierwsza jego zawodowa dyscyplina akrobatyczna
— akrobacje jezdzieckie zwane woltyzerkq. Akrobaci
wykonuja gimnastyczne ewolucje na osiodlanym koniu (lub
kilku koniach), biegnacym na lonzy2! po obwodzie kota22,
Pierwsze przedstawienia ikonograficzne poréwnywalne z cyr-
kowa woltyzerka odnajdujemy na Krecie (skoki przez byka,
malowidlo §cienne w Knossos, okoto 1500 r. p.n.e.). Pokazy
na koniach — demonstrujace atletyczna site — nabraly w cyrku
estetycznego i dekoracyjnego znaczenia, ktore miata wyrazac
odpowiednia plastyka ciala powiazana choreograficznym
ukladem?23.

Pierwszym przedstawieniem woltyzerki jest plakat
Tadeusza Gronowskiego, z roku 1954. Ukazuje on ,dzokejke-
akrobatke” stojaca na grzbiecie konia na jednej rece24.
Kolejny plakat to dzielo Kazimierza Manna wykonane rok
pézniej. Wida¢ tu dwojke mieszana — a wiec akrobata
jednocze$nie ujezdzajac dwa konie, dZwiga na swoich
ramionach partnerke — tworza oni w ten sposob swoista
piramide. Jerzy Karolak w 1968 r. zaprojektowat plakat, na
ktérym dwie woltyzerki w baletowych pozach unosza sie nad
konmi niczym w lekkim tancu, realizujac swdj program
choreograficzny w widocznym pedzie zwierzat25. Innym
przykladem jest przedstawienie akrobatki, stojacej na rekach
na grzbiecie konia, w pracy Macieja Urbanca (1970 r.).

Ostatnia dyscyplina jest akrobatyka naziemna,
parterowa — tu takze spotykamy niezwykle bogactwo.
Piramide zlozong z 13 rzedéw akrobatoéw zobaczymy na
plakacie Jana Sawki (1975 r.) — jedni trzymaja drugich na
swoich ramionach — czyzby bylo to nawigzanie do weneckich
konkurséw ,zywej architektury”? Kolejna piramide tworza
trzej akrobaci na plakacie Romana Cie$lewicza, trzymajac
w dloniach litery, uktadajace si¢ w stowo CYRK. W projekcie
Marka Freudenreicha figure gimnastyczng wykonuje dwoch
klaunéow. Wiktor Goérka przedstawil za$ trojke szkq26
wykonujaca typowy uklad akrobatyki sportowej — kiedy to
jeden z zawodnikoéw (tu artystéow cyrkowych) odchylajac sie
do tylu, utrzymuje w poziomie swojego partnera opartego
glowa i barkami o jego kolana. Obaj trzymaja sie za rece, na
ktorych kolejny zawodnik wykonuje stanie na rekach. Ten

ojciech Zamecznik, 1963 r.
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sam autor przedstawia takze kobiete gume (1971 r.), ktora
wykonuje stojke na jednej rece z takim wygieciem ciala, ze
stopa dotyka nosa! Sa takze przyklady wykonywania
gimnastyki przyrzadowej — siedmiu akrobatéw wirujacych na
drazku (Maciej Raducki, 1965). Na dwoch plakatach Rostawa
Szaybo (1964 r.) ukazani sg akrobaci skaczacy na drazku. Na
pierwszym — ,latajacy” akrobata przedstawiony w momencie
Jotu” na drazek. Na drugim — para akrobatow, wykonujaca
skok. Sa to plakaty niezwykle dynamiczne.

Elementy gimnastyki artystycznej odnajdziemy na
anonimowym plakacie z 1971 r., kiedy to dwie akrobatki
wykonuja stojki na rekach na pilce. Akrobacje na rowerach
zobaczymy na anonimowym plakacie z 1950 r. Jest to
siedmioosobowa grupa wykonujaca konkretne sekwencje
gimnastyczne. Ciekawe sa rowniez pozy akrobatyczne na
wrotkach (plakaty Jacka Naugenbauera, czy Roberta
Sobezynskiego)27.

* % *

Charakterystyczne cechy polskiego plakatu,
zaréwno w zakresie jezyka plastycznego, jak i réznorodnej
poetyki — poprzez humor, Zart plastyczny, dramat — znajduja
w plakacie cyrkowym niezwykle szerokie zastosowanie.
Elementy te stanowia bowiem nieodlaczne czesci skladowe
widowiska cyrkowego. ArtysSci siegaja tu po naiwnoé¢ cyrku,
jego bliskos¢ sztuce ludowej (co odnajdziemy na plakatach
Romana Cieslewicza, Roslawa Szaybo). Poezja i liryka
widoczna jest w pracach Jana Mlodozenca czy Henryka
Tomaszewskiego. Wirtuozerie akrobatyki, jej nie-
bezpieczenstwo i dramatyzm chwili pokazuja realizacje
Wojciecha Zamecznika, Jerzego Treutlera i Marka
Freudenreicha. Urok i wdziek oddaja plakaty Wiktora Gorki,
tajemniczo$¢ — realizacje Romualda Sochy, humor — projekty
Jana Sawki czy Waldemara Swierzego. Niezwykta dynamika,
osiagnieta poprzez ukazanie postaci w ruchu, charakteryzuja
sie plakaty Rostawa Szaybo. Malarsko$¢ za$ jest typowa cecha
prac Macieja Urbanca.

Polski plakat cyrkowy, charakteryzuje sie niezwykla
réznorodnos$cia formy. Cecha wsp6lna, laczaca je wszystkie —

jest napis CYRK na kazdym z nich — i jest to jedyny element

tekstowy plakatu. Technik graficznych jest t
rysunku po adaptacje fotografii, ze az trudn
wymienié¢. Swiadezy to o tym, ze artyci pos
bardziej atrakcyjnych, nowych rozwiazan
Podziw wzbudza ich zdolno$¢ obserwacji,
telno$é wypowiedzi plastycznej, poetycka me
odniesienie sie do ludowych korzeni szt
Wszystkie te cechy znamienne sa wlagnie dla
plakatu. Wielu z artystbw do niej nal
nagradzanych na miedzynarodowych Biennal
dziela sa slynne na calym $wiecie. Znajduj
w polskich muzeach czy galeriach, ale ta
zagranicznych. Jest to niezbity dowod, jak wiel
sie cieszyly i ciesza sie do dziS.

Temat akrobatyki na plakatach cyrko
wida¢ bardzo rozbudowany — mozna go
poszczegodlne dyscypliny tj. akrobacje na linie,
koniach i na ziemi (akrobatyka partero
przedstawiajace te dyscypliny, stanowia znacz
wszystkich plakatéw cyrkowych, gdzie ujrzym;
iluzjonistow, dzikie zwierzeta, abstrakcyjn
kojarzace sie z cyrkiem. Klimat tej przeb
buduja autorzy plakatow nie tylko pop
poszczegdlnych rekwizytéw, lecz takze, a
wszystkim, poprzez probe oddania atmosfery
plastycznego, plam barwnych, Swiatel i
kontrastu, ukladu liter, rodzaju czcionki. Dlacz
czesto siegano po tematy akrobatyki? Sa to te
kojarzace sie z cyrkiem — graficy realizowali
gléwne zalozenie plakatu, jakim jest konkre
poprzez symbol, syntetyczny styl obrazowan
nawet zwraca¢ uwagi na to, ze wszystkie te pl
w sobie jeden tylko motyw cyrkowy! Poza
niezwykle atrakcyjne.

Linoskoczkowie czy woltyzerki, czto
Jlatajace” postacie na trapezach — beda sie
zawsze kojarzy¢ z cyrkiem. Jednak osoby wyl
y,humery” pozostang takze na zawsze an

plakatach bowiem nie ma zadnej informacji
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i kiedy. Czasem nadrukowywano date i miejsce, nigdy jednak
nie pojawily sie nazwiska wystepujacych artystow. Plakat
miat sygnalizowac, ze Cyrk przyjechat!, mial poprzez swoja
prosta, czasem naiwna i prymitywna — ale Swiadoma forme
zapa$¢ w pamie¢ przechodniom, zacheci¢ i przyciggnac¢ na
przestawienia jak najwiecej widzow.

Brakuje dzi§ takich plakatow. Mijajac stupy
informacyjne, nie zwracamy na nie uwagi rownie czesto jak
30 lat temu. Pytajac rodzicow i starsze pokolenia o to, czy
pamietaja te plakaty — odpowiedz zawsze jest twierdzaca.

Pamietaja — bo byly tak charakterystyczne, tak barwne, tak

wiele ich bylo, Ze pamieé je zatrzymala. Obecnie nie
zobaczymy juz réownie dobrych realizacji. Moze réwniez
dlatego, ze cyrk sam w sobie, powoli staje sie zabytkiem
sztuki — ale sztuki prawdziwej — gdyz, w odr6znieniu od
teatru, jest widowiskiem niezwykle autentycznym, pokazem
ludzkiej sily i zreczno$ci. Sufler nie moze podpowiedzie¢, jak
wykona¢ dang ewolucje — artysta musi znac¢ siebie, wszystkie
mozliwosci swojego ciala i umyshi, a to co robi — sami
jesteS$my $wiadkami — dzieje sie naprawde.

Moze prawdziwa jest wiec my$l Francoisa Mauriac’a, ze Cyrk

Jest ostatnim schronieniem czystej sztuki?

TEKST POWSTAL NA PODSTAWIE PRACY SEMESTRALNEJ NAPISANEJ
POD KIERUNKIEM PROF. UKSW. DRA HAB. JAKUBA POKORY

Lw potudniowej Szwecji znaleziono rysunki,
pochodzace sprzed okoto 4000 lat. W Egipcie
reliefy i rysunki na sarkofagach przedstawiaja
ludzi wykonujacych ¢wiczenia akrobatyczne
takie jak przerzuty w tyl, w przod, mostki,
stanie na rekach czy na glowie. Malowidta
$cienne w grobowcach w Memfis ukazuja
popisy ekwilibrystow, atletow i zonglerow.
Malowidta kultury minojskiej w Knossos na
Krecie takze przedstawiaja popisy akrobatyczne.

2 Mimo wielkiej popularnosci, akrobatyka nie
znalazta si¢ nigdy w programie starozytnych
Igrzysk Olimpijskich.

3 Archange Tuccaro, Trois dialogues de
l'exercice de sauter et voltiger in l'air (,,Trzy
rozmowy o ¢wiczeniach skakania i woltyzerki
w powietrzu™), 1599.

4 Gimnastyka — (gr. gymnastike trening
sportowy od gymnos nagi) — dyscyplina
sportowa, wywodzaca sig ze starozytnej Grecji,
w ramach ktorej zawodnicy wykonuja specjalne
uktady, z wykorzystaniem ro6znych sprzgtow.
Gimnastyke mozna podzieli¢ na:

g. akrobatyczna (akrobatyka sportowa),

g. artystyczna, g. sportowa.

5 Polskie Towarzystwo Gimnastyczne ,,Sokol”
(powstate we Lwowie w 1867 roku)
wyodrebniato 3 rodzaje gimnastyki: rzedowa —
niemiecka, przyrzadowa — szwedzka oraz
akrobatyka.

6 Salto — éwiczenie polegajace na wykonywaniu
z odbicia obunoz lub jednondz petnego obrotu
360°, wokot osi poprzecznej w przod lub
bokiem, z zachowaniem w locie pozycji
kucznej, prostej lub tamanej (salto mortale —

z wi. salto/obrot $§mierci).

7w akrobatyce wyro6znia sig takze rodzaje
dwojek — dwojki meskie, zenskie i mieszane.

8 Trapez — (ft. trapéze, gr. trapézion) przyrzad
gimnastyczny w postaci drazka zawieszonego
poziomo na linach.

9 Akcydens — druk poligraficzny,
jednoarkuszowy, o charakterze uzytkowym lub

okoliczno$ciowym.

10 Afisze wykonane sa gtownie lub nawet

w catosci ze sktadu tekstu i nie zawieraja ani
skomplikowanych kompozycji liter, ani tez
rozbudowanych form graficznych.

1 Zjawisko to tatwo poréwnaé do sytuacji
polskiego plakatu teatralnego, ktory 10 lat
wezesniej takze przechodzit przemiang po
uwspolczesnieniu teatralnego repertuaru.

12 Najwazniejszym zatozeniem ,,Polskiej szkoly
plakatu” stala sig prostota i czytelnos¢
wypowiedzi plastycznej, postugiwanie sig
syntetycznym znakiem, poetycka metafora

i bogactwem $rodkéw wyrazu.

13 Inicjatorem organizowanych wowczas
dyskusji miedzy cyrkowcami a plastykami, byt
znany artysta-grafik, zatrudniony w
Przedsigbiorstwach Cyrkowych — Stanistaw
Miedza-Tomaszewski. Dotyczyly one nowej
reklamy cyrkowej, co pozwolito na pojawienie
si¢ niezwykle ciekawych, oryginalnych
pomystow.

14 Stowa Wojciecha Makowieckiego —
komisarza wystawy polskiego plakatu
cyrkowego w Poznaniu, Katalog Wystawy,
Poznan 1977.

15 Scamerunki, galony, hafty, guzy, lampasy,
wstqzki. Byle postugacz cyrkowy pysznit sie
Jaskrawym uniformem, w ktorym zielen gryzla
si¢ z blekitem, srebro z zélciq. Kostium byle
blazna, niby niechlujny i przypadkowy, wymagat
przemysinego zlqczenia pozorow zaniedbania ze
zlosliwym persyflazem owczesnej mody.
Dyrektor obnosit czarny frak, amazonki —
muslinowe ‘tutu’, na biodrach bufiaste, zas od
uda obciggniete mocno na nodze. Witold Filler,
Cyrk, czyli emocje pradziadkow, Warszawa
1963.

16 Konstrukcja cyrkowego ,,numeru” sktada sig
z trzech komponentow — zestaw trickow,
muzyka i kostium.

17 Weze zastapiono linami, ktére rozpinano
coraz wyzej.

18 Trick — ang. trick — sztuczka — element
programow ,,numerow” cyrkowych.

19 Wezesniejsza ling konopna zastapita lina

z drutu, ktora napinano sztywno lub wieszano
luzno — w zaleznos$ci od wykonywanego
numeru”. Silnie napigta lina stalowa dziatata
jak sprezyna, umozliwiajac akrobacie
wykonanie np. salta.

20 Poza/pozycja — potozenie ciata cztowieka
wedhug okreslonego wzoru (potozenie

i kierunek, ptaszczyzny i osie ludzkiego ciata).

21 Lonza - dhuga lina uzywana do trenowania
koni, takze lina zabezpieczajaca akrobatow.

22 Stad tez kolisty ksztalt areny i konkretne jej
wymiary, dostosowane tak, aby sita odsrodkowa
dziatajaca na wykonujacego ewolucjg akrobatg
utrzymywata go wciaz na koniu, a nie
wyrzucata z obrgbu areny.

23 W XIX wieku dwaj amerykanscy akrobaci
zrewolucjonizowali jezdzieckie popisy poprzez
wprowadzenie szerokiego siodta, podobnego do
owalnej deski, ktore stanowilo odtad rodzaj
matego parkietu na grzbiecie konia. Dzigki temu
akrobatyka na koniu nabrata wigkszej dynamiki
i tempa, poniewaz umozliwito to wykonywanie
najbardziej ryzykownych poz i zwrotow ciata.
Siodta za$§ udrapowane byly zdobnymi,
barwnymi materialami, pokryte réznymi
btyskotkami, z widocznymi nawet z daleka
monogramami artysty. Powstala w ten sposob
nowa estetyka akrobatycznej jazdy konnej.

24 Na tym plakacie mozemy zaobserwowac
szerokie siodto udrapowane zo6itym, zdobionym
materiatem.

25 Zwiewnosé ta podkreslona jest dodatkowo
przez uzycie w plakacie motywu koronki.

26 W ¢wiczeniach trojkowych przyjmuje sig
nastgpujacy podziat zawodnikow — dolny,
$redni, gorny.

27 Artysci jawia sig jak gdyby taneczni
tyzwiarze, podnoszac swe partnerki i wirujac
w piruetach.
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JOZEFA RODZIEWICZ-RYCHARD (1858-1926), MALARKA PORCELANY,
AUTORKA FOTOGRAFII NAGROBNYCH, ZACHOWANYCH NA CMENTARZU
POWAZKOWSKIM W WARSZAWIE!

Cmentarz Powgazkowski jest niczym album ze zdjeciami2, w gaszczu posagéw, grobowedw, spogladaja na przechodniéw twarze

zmarlych, z fotografii na porcelanowych medalionach. Zdjecia w wiekszoS$ci sg anonimowego autorstwa, czes$¢ z nich jednak

zdradza nam nazwisko swojego wykonawcy, niekiedy rowniez jego adres, a w jednym przypadku nawet numer telefonu3.

Podpisanych w ten sposob portretéow jest stosunkowo niewiele. Najliczniejsza grupe sposrod nich, stanowia medaliony,

sygnowane przez Jozefe Rodziewicz-Rychard.

O zyciu i tworczosci artystki stosunkowo niewiele
dzi§ wiadomo. Archiwa rodzinne zubozone podczas
powstania warszawskiego sa niepelnym Zrodlem. Nieliczne
wzmianki w prasie z epoki oraz same wykonane przez
malarke dziela musza, postuzyé do uzupelienia luk
archiwalnych i nakre$lenia mozliwie najpelniejszego jej

portretu.

Portret Jozefy Rodziewicz-Rychard, Prim Warszawa, ok. 1870 r.,
odb. albuminowa, carte de visite, fot. E. Nowak

Jozefa RodziewiczOwna byla warszawska malarka
porcelany4. Urodzila sie prawdopodobnie w 1858 roku w Wi-
tebsku, zmarla 3 maja 1926 rokud. Byla corka Emilii Naskin
i Alberta Rodziewicza (zm. 1883)0. Miata piecioro ro-
dzefistwa: Jana (1855-1903)7, Wande (1857-1874), Zofie
(1863-1903) rowniez malarke, ktora wyszta za Waclawa
Pawliszaka (1866-1905)8, Marie (1865-1942), ktora byta
zona Jozefa Biskupskiego (1854-1899)9 oraz Tadeusza (1867-
1872)10,

Jak kazda dobrze wychowywana mloda dama w ta-
mtym czasie, Jozefa wraz z siostrami pobierala lekcje rysu-
nku. Wedlug przekazow rodzinnych uczyl je sam Michat
Elwiro Andriolli (1836-1893) podczas zeslania do Wiatki
(obecnie Kiréw)!1. Przed 25 sierpnia 1874 roku wraz z matkg
i rodzenstwem Rodziewiczéwna wrécila do Warszawyl2.
Ksztalcila sie dalej artystycznie prawdopodobnie w szkole
Wojciecha Gersona (1831-1901)13. Wyszla za maz za
Mikolaja Rycharda, podputkownika inzynierii i w 1888 roku
urodzila syna Konstantego Rychardal4.

Rodziewiczéwna brala udzial w wielu wystawach.
Pokazywala swoje dziela poddajac je ocenie i dyskusji
zgodnie z panujaca woéwczas moda, co mozna przesledzi¢ na
lamach prasy w rubrykach poswieconych sztuce, badz
sprawom kobiet. W 1894 roku wrziela udzial w wystawie

$wiatowej w Antwerpii, w dziale malarstwa na porcelaniel5,
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a w 1886 roku w wystawie sztuki ornamentacyjnej i re-
produkeyjnej w Resursie Obywatelskiej w Warszawie. Zostala
wowcezas dostrzezona przez Wojciecha
Gersonal® i otrzymata list po-
chwalny!'7. Henryk Struve tak rela-
cjonowat wystawe na tamach Klosow:
Najliczniejsze okazy wystawy od-
noszq sie do sztuki ornamentacyjnej,
a w tym zakresie znowu najwiecej
miejsca zajmuje malarstwo na
porcelanie, szczegédlniej upiekszenie
filizanek, talerzy, pater itp. (...)
Zatrzymujemy

sie w naszym

przeglqdzie tylko na okazach,

Portret Jozefy Rodziewicz-Rychard, ok. 1880 r.,
kolorowana fotografia na porcelanie, cmentarz
Powazkowski w Warszawie, kw. 48, rz. V,
fot. E. Nowak

przekraczajqcych zakres zwyklego
dyletantyzmu, $wiadczqcych o pra-
wdziwym talencie 1 wyzszem

wyrobieniu technicznem. Pod tym wzgledem, ws$rod
kompozycji z figurami, zwracajq na siebie szczegolng
uwage malowidla pan: Jadwigi Gersonéwny, Alfonsy
Kaniowskiej, I. Miniewskiej, Jozefy
Rodziewiczowej 1 Elli Wiliamson. (...)
Malowidla p. Rodziewiczowej na
filizankach i talerzach wykonane sq
z wielkq subtelnosciqg i po wielkiej
czescl szezesliwie. W wielu razach
podziwiaé nalezy w tych matych
scenkach trafnosé

wyrazu, za-

znaczonego czesto tylko  kilku

drobnymi rysami. Przy tem sama

tres¢  tych  kompozycyi  budzi

zazwyczaj  zajecie  widza. Do

wybornych okazow wystawy nalezy

tez portrecik miniaturowy p. [Ro-

Wazon, Jézefa Rodziewicz-Rychard, ok. 1885

r., malowana porcelana, archiwum Andrzeja
Zmigrodzkiego, fot. E. Nowak

dziewicz]'8 malowany na po-
reelanie.

Cytat ten doskonale obrazuje stosunek do
malarstwa na porcelanie, bardzo popularnego zajecia w XIX

wieku wérod kobiet, ktore, jak pisze autor artykulu, nie

Teresy Rychard22.

przekraczalo u wiekszo$ci zakresu dyletantyzmu. Byla

jednak grupa utalentowanych pan, starannie wyksztalconych

w dziedzinie rysunku, ktérych prace
byly zauwazane na wystawach sztuki
ornamentacyjnej. Wiekszo$¢ z nich,
jak Jozefa Rodziewiczéwna, Izabella
Miniewska (zm. 1926 1.)20, czy
Jadwiga Bobinska-Gerson (1865-
1940)21 zajmowala si¢ malarstwem

zawodowo.

Rodziewiczéwna zdobila mala-
rsko miedzy innymi porcelanowe
talerze i wazy. Jeden z takich talerzy
z motywem kwiatowym, malowanym
z niezwyklym wyczuciem koloru

i $wiatlocienia znajduje sie w ar-

chiwum rodzinnym, udostepnionym mi za uprzejmoscia pani

Na odwrocie widnieje monogram

wigzany: JR. Rodziewiczéwna malowala réwniez scenki

rodzajowe, ktére byly wowczas wysoko
cenione. Jeden z wazonéw w zbiorach
rodzinnych pana Andrzeja Zmigro-
dzkiego przedstawia dwoje mlodych
ludzi ubranych w rokokowe stroje, na
tle pejzazu. Pod kompozycja, po
prawej stronie znajduje sie sygnatura:

JR.

Malarka specjalizowata sie przede
wszystkim w portretach minia-
torskich, ktore wykonywata z duzym
powodzeniem. Zaledwie jeden taki
portret zachowat sie w zbiorach
rodzinnych artystki. Namalowane na
talerzu popiersie mlodej kobiety,

modnie ubranej, w czarnym kape-

luszu, jest kolorowa miniatura odpowiadajaca sposobem
malowania portretom pozostawionym przez Rodziewiczéwne

na warszawskich Powazkach. Charakteryzuje je duza
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swoboda rysunku, poprawne proporcje, wyczucie w doborze
koloru i dbalo$¢ w przedstawianiu szczegotow. W archiwum
pana Andrzeja Zmigrodzkiego znajduje sie réwniez odreczny
rysunek z dedykacja dla Wandy Zachwatowicz (1887-
1947)23. Ta czula scena
przedstawiajaca dwoje
calujacych sie dzieci,
siedzacych na galezi
pelnej kwiatéw nieza-
pominajek, miata zape-
wne obrazowa¢ uczucia
ciotki do siedmioletniej
siostrzenicy24. W udo-
stepnionych mi przez
rodzine artystki archi-
wach nie zachowaly sie
niestety zadne wieksze
i powazniejsze szkice
Rodziewiczéwny, ktore
moglyby poméc w oce-
nie twoérczo$ci malarki
i okreSleniu charakte-
rystycznych cech jej
sztuki, a takze inspira-
¢ji 1 wplywéw innych

artystow.

Zapomniana
dziedzina twoérczosci
Jozefy Rodziewicz byla
fotografia nagrobna.
Nie udalo sie odnalez¢
zadnych wzmianek
w Owczesnej prasie na
temat tego rodzaju oferowanych przez nia ushug. Réwniez
w archiwach rodzinnych nie pozostalo Sladu po takiej
dzialalnoSci artystki, a wszelkie dotyczace jej informacje
zostaly z czasem zapomniane réwniez przez jej rodzine.
Gdyby nie sygnatury na powazkowskich portretach nikt by

dzi§ nie wiedzial, o tej sferze dzialalnos$ci warszawskiej

malarki25.

Rysunek dla Wandy Zachwatowicz, J6zefa Rodziewicz-Rychard, 1894 r.,
kredka, archiwum Andrzeja Zmigrodzkiego, fot. E. Nowak

A. Talerz z motywem kwiatowym, J6zefa Rodziewicz-Rychard, ok. 1885 r.,
malowana porcelana, archiwum Teresy Rychard, fot. E. Nowak

B. Talerz z motywem kwiatowym-spéd, J6zefa Rodziewicz-Rychard,

ok. 1885 r., malowana porcelana, archiwum Teresy Rychard, fot. E. Nowak

Na Powazkowskiej nekropoli artystka pozostawita
najwiecej fotografii nagrobnych, sposréd twoércow, ktorzy
sygnowali swoje dziela. Do dzi$§ zachowalo sie 68 portretow z
lat 1886-191420. Wykonane metoda fotoceramiki27, byly
nastepnie miniatorsko
podmalowywane.
Moga o tym S$wia-
dczy¢ nieliczne por-
trety, na ktorych
ubytki farby uwida-
czniaja fotograficzny
podktad. Przykladem
moze by¢ tu medalion
Fabiana Kuleszy zm.
1913 roku (kw. 45, rz.
VD).

Retusz w wyko-
nywanych przez nia
obiektach nie byl
drobny, jak w wie-
kszoéci fotografii in-
nych autoréw, ale
calo$ciowy. Wykona-

ne przez Rodziewi-

czoOwne  medaliony
wyrdzniajg sie mi-
niatorskim chara-

kterem. Charakterys-
tyczna ich cecha jest
to, ze utrzymane sa
w odcieniach czerni
i szaro$ci. Odwotuja
sie w ten sposob

jednoznacznie do do-
minujacej w przestrzeni cmentarza czarnobialej fotografii.
Rodziewiczéwna, jesli sama nie wykonywala pierwszej fazy
procesu fotoceramicznego, ktory wymagal duzej znajomosci
techniki fotograficznej, musiata korzystaé¢ z ustug fotografa,
ktory wykonywal to na jej zlecenie, lub byl zatrudniony w jej

pracowni.
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A. Portret J6zefa Wisniewskiego, J6zefa Rodziewicz-Rychard,
ok. 1890 r., fotografia na porcelanie, cmentarz Powazkowski w
Warszawie, kw. 18, rz. IV, fot. E. Nowak

B. Portret Antoniego Jaxa-Kwiatkowskiego, (fragment) Jézefa
Rodziewicz-Rychard, ok. 1898 r., fotografia na porcelanie,
cmentarz Powazkowski w Warszawie, kw. 42, rz. VI,

fot. E. Nowak

Niezmiernie trudne jest dokladne datowanie
fotografii nagrobnych, gdyz czesto byly one wykonywane
jaki§ czas po $mierci osoby portretowanej. Nie rzadko
rowniez, stosowano do wykonania fotoceramiki duzo
wezedniejsze negatywy. Dysponujemy jedynie data Smierci
osoby przedstawionej. W przypadku Jozefy Rodziewicz-
Rychard udalo sie¢ odnalez¢ na Cmentarzu Powazkowskim
w Warszawie porcelanowy medalion z jej sygnatura i datg:
JRodziewiczéwna | Warszawa | 1899. Przedstawiony na
nim Antoni Jaxa-Kwiatkowski zmarl w 1898 roku (kw. 42, rz.
VI). Mozna, wiec wnioskowaé, ze Rodziewiczéwna
wykonywala portretowe medaliony nagrobne na zaméwienie
rodziny po $mierci osoby. Musiala zyska¢ duze uznanie
Warszawiakow i cieszyé sie znaczng popularnoécia, o czym
$wiadczy duza liczba wykonywanych przez nia medalionéw.

Musiala, zatem posiada¢ pracownie, lecz portrety malowata

sama, $wiadezy o tym jednolity charakter jej prac.

Gruntowne podmalowywanie fotografii jest
niezwykle rzadko spotykane u pozostalych autorow
powazkowskich fotograficznych medalionéw. Portrety takie
poprzez swdj malarski charakter pretendowaly do rangi
sztuki, musialy by¢ w zwiazku z tym bardziej cenione i ko-
sztowniejsze. Kto$, kogo nie bylo sta¢ na rzezbiony portret,
a kto nie chcial mie¢ na nagrobku, jedynie mechanicznie
przeniesionej na podtoze fotografii, decydowal sie na co$
posredniego, czym byla wlasnie tworczosé Rodziewiczowny.
Zarbwno wzmianki w prasie z epoki, dziatalno$é
wystawiennicza, jak i zachowane w archiwum rodzinnym
pamiatki, a przede wszystkim powgzkowskie medaliony
porcelanowe $wiadcza o duzych umiejetnosciach
malarskich artystki i jej pelnym profesjonalizmie.

Na jej sztuke mial z pewnoécia wplyw Andriolli,

co przejawia sie w solidnym warsztacie

B. umiejetnosci rysunkowych i duzej dbalosci
w przedstawianiu szczegoléow. Jej nagrobne
fotografie pretendowaly do roli malowanych miniatur, na
szlachetnym porcelanowym podlozu 1 sadzac po
popularnosci, zapewne doskonale odpowiadaly gustom
epoki. Jozefa Rodziewicz pozostawila na warszawskich
Powazkach interesujacy zbidér portretow warszawiakow.

Moze on sta¢ sie ciekawym polem dalszych badan.

Portret Fabiana Kuleszy, J6zefa Rodziewicz-Rychard,
ok. 1913 r., fotografia na porcelanie, cmentarz
Powazkowski w Warszawie, kw. 45, rz. VI, fot. E. Nowak
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! Temat Jozefa Rodziewicz Rychard. Autorka
fotografii portretowej na porcelanie na
cmentarzu powqzkowskim w Warszawie, zostat
przeze mnie wygloszony 4 grudnia 2008 roku,
na konferencji naukowej Sztuka Cmentarzy XIX
i XX wieku. Niniejszy artykut jest rozwinigciem
zagadnien poruszonych podczas odczytu.

2 Pojecie cmentarza jako albumu
fotograficznego rozwazat Philip Aries: Jest to
fotografia niezniszczalna dzigki emalii (...)
przechodzi si¢ od jednej do drugiej, jakby sie
przewracato karty albumu z fotografiami. Aries
P., Czlowiek i smierc¢, Warszawa 1992, s. 572.

3 Portret Leokadii z Gorskich Ggebki, zmartej w
1913 roku (kw. 33, rz. V), jest sygnowany: S.
WEBER WARSZAWA. | SIENNA N 17. TEL 187-
84 //. Stefan Weber byt fotografem, posiadat
réwniez malarnig¢ porcelany i szkta. Odnotowuje
go Jadwiga Thnatowicz i Andrzej Piotrowski

w Spisie polskich fotografow i firm
fotograficznych dzialajqcych w latach 1839-
1914, Warszawa 1996, s. 48.

4 Na cmentarzu Powazkowskim znajduje sig
grob rodziny Rodziewiczow i Rychardow

(kw. 48, rz. V) z malowanym na porcelanie
portretem Jozefy Rodziewiczowny. Nie znany
jest niestety autor medalionu.

5 Informacje dotyczace dat zycia artystki udato
si¢ ustali¢ dzigki nekrologowi zamieszczonemu
w ,,Kurierze Warszawskim”, 1926, nr 122,

(5 maja), s. 6, ktory udostgpnit mi pan
Wtodzimierz Rodziewicz. Z Rodziewiczéw
Jozefa Rychard artystka-malarka, wdowa po sw.
p. Mikolaju podputkowniku inzynierii, po
diugich i ciezkich cierpieniach, opatrzona sw.
Sakramentami zmarta 3 maja b. r., przezywszy
lat 68 [...].

6 Baza nekrologéw, http://www.nekrologi-
baza.pl/nazw/str_r4.html, z dn. 19.01.2009.

7 Jan Rodziewicz byt starszym pomocnikiem
nadzorcy 6 okregu zarzadu guberni ptockiej,
tomzynskiej i suwalskiej. Oficjalna strona
Stowarzyszenia Rodu Rodziewiczow,
http://www.rodziewicz1.republika.pl/nieznani.ht
ml, z dn. 19.01.2009.

8 Wactaw Franciszek Pawliszak byl malarzem,
uczniem migdzy innymi Wojciecha Gersona

i Jana Matejki. Zostat postrzelony przez
Ksawerego Dunikowskiego 18 stycznia 1905 r.
Biatynicka-Birula J., Pawliszak Waclaw
Franciszek, w: Stownik Artystow polskich

i w Polsce dziatajqcych, Warszawa 1998, t. 6,
s. 463-472.

9 Baza nekrologdw, http://www.nekrologi-
baza.pl/nazw/str_b5.html, dn. 19.01.2009.

10 Informacji dotyczacych rodziny Jozefy
Rodziewicz Rychard udzielit mi pan Andrzej
Zmigrodzki.

11 Andriolli przebywat na zestaniu w latach
1866-1871. Wiercinska J., Andriolli Michat
Elwiro, w: Stownik Artystow polskich i w Polsce
dziatajqcych, Wroctaw, Warszawa, Krakow,
Gdansk 1971, t. 1, s. 29.

12 Swiadczy o tym list Alberta Rodziewicza do
zony, z 25 sierpnia/6 wrze$nia 1874 r., pisany
w Petersburgu. Archiwum prywatne pana
Andrzeja Zmigrodzkiego.

13 Dzigkuj¢ za tg sugesti¢ pani Wandzie
Zaleskiej (podczas rozmowy) oraz odestanie
mnie do literatury w zakresie malarstwa na

porcelanie. Tezg, iz Jozefa Rodziewiczéwna
mogta uczy¢ si¢ w szkole Wojciecha Gersona
wysnuwa rowniez pani Wanda Mossakowska
w majacym si¢ ukaza¢ w ,,Almanachu
Muzealnym” artykule O wezesnej warszawskiej

fotoceramice i Jozefie Rodziewiczownie,

zapomnianej malarce porcelany, s. 6. Dzigkujg
Autorce za udostgpnienie mi maszynopisu.

14 Informacja o profesji meza zostata
zaczerpnigta z nekrologu Jozefy Rodziewicz-
Rychard w ,,Kurierze Warszawskim”, 1926 .,
nr 122, (5 maja), s. 6. Syn Rodziewiczowny
Konstanty Rychard (1888-?), ozenit si¢ z Zofia
Papi (1891-1965).

15 Neuwirth W., Porzellanmaler Lexikon 1840-
1914, Braunschwcig 1977, s. 205; Blattel H.,
Internationales Lexikon Miniaturmaler
Porzellanmaler, Silhouettisten, Miinchen 1992,
s. 770-771.

16 Gerson W., Sztuka ornamentacyjna i
reprodukcyjna (Z powodu wystaw w
Warszawie), ,,Tygodnik Ilustrowany”, 1886,
nr 204, s. 343.

17 [b.a.], Raptularz tygodniowy, ,Biesiada
Literacka”, 1886 r., nr 46, s. 317.

18 w artykule Henryka Struve w ,,Ktosach”
7 26 pazdziernika 1886 roku btgdnie podano
nazwisko pani Kanigowskiej zamiast
Rodziewicz, co zostato sprostowane w:
,,Klosy”, 1886, nr 1117, s. 343.

19 Cyt. za: Struve H., Wystawa dziel sztuki
ornamentacyjnej i reprodukcyjnej w Resursie
Obywatelskiej, ,,Klosy”, 1886, nr 1114, s. 294.

20 [zabella Miniewska prowadzita w Warszawie
malarnig dla kobiet, brata rowniez udziat

w wielu wystawach. [b. a.], Miniewska Izabella,
w: Stownik Artystow polskich i w Polsce
dzialajqcych, Warszawa 1993, t. 5, s. 575.

21 Jadwiga Bobinska-Gerson byta malarka,
corka i uczennica Wojciecha Gersona. Brata
udziat w wielu wystawach, rowniez w
Towarzystwie Zachgty Sztuk Pigknych

w Warszawie. Derwojed J., Bobinska-Gerson
Jadwiga, w: Stownik Artystow polskich

i w Polsce dzialajqcych, Wroctaw, Warszawa,
Krakow, Gdanisk 1971, t. 1, s. 188.

22 Dzigkujg panu Wiodzimierzowi
Rodziewiczowi za skontaktowanie mnie

z rodzing Rychardow. W archiwum pani Teresy
Rychard znajduje si¢ osiem zachowanych
talerzy malowanych przez Jozefe Rodziewicz-
Rychard. Dwa z nich zdobia kompozycje
figuralne, pozostate przedstawiaja kompozycje
kwiatowe.

23 Wanda Zachwatowicz (1887-1947) byta
corka Marii Rodziewicz (1865-1942) i Jozefa
Biskupskiego (1854-1899). Wyszta za Jana
Zachwatowicza (1887-1962). Informacje
zaczerpnigte z drzewa genealogicznego
wykonanego i udostgpnionego mi przez pana
Andrzeja Zmigrodzkiego. Baza nekrologéw,
http://www.nekrologi-baza.pl/nazw/str_z1.html,
dn. 19.01.2009.

24 Tres¢ rysunku dopetnia dedykacja: Rysowata
dla Wandki Kochajqca ciotka Jozefa Rodziewicz
31/X9%4r

25 Artystka podpisywata si¢ na powazkowskich
medalionach: J. Rodziewiczéwna | w /

Warszawie //. (portret Eugenii Antkowskiej, zm.
1914, kw. 251, rz. I); Jozefa Rodziewiczowna. /

w / Warszawie. //. (portret Antoniny

z Rodzinskich Puchalskiej, zm. 1903 r., kw. 48,
rz. III); J. Rodziewiczéwna-Rychard | w /
Warszawie. //. (portret Antoniego
Czyzewskiego, zm. 1904 r., kw. IV, rz. VI);
Rodziewicz //. (portret Augusta Berke, zm. 1894
r., kw. F/G rz. IV); JRodziewicz. //. (portret
Ludwika Zaremby-Celinskiego, zm. 1893 r., kw.
77, 1z. V); J. Rodziewicz. //. (portret Henryka
Krajskiego, zm. 1894 r., kw. 47, rz. III), JR //.
(portret Leona Demczuka, zm. 1886 r., rz. V).
26 Wyniki inwentaryzacji przeprowadzonej

w latach 2006-2007, zamieszczone sag W mojej
pracy magisterskiej napisanej pod kierunkiem
ks. dra Janusza Nowinskiego na Uniwersytecie
im. Kardynata Stefana Wyszynskiego w
Warszawie: Nowak E., Portrety fotograficzne na
nagrobkach cmentarza Powqzkowskiego

w Warszawie do 1914 roku — geneza formy,
technika, katalog, Warszawa 2008.

27 Na temat fotoceramiki patrz: Kwasniewski
E. I, Fotoceramika, ,.Swiat Fotografii”, 1952,
nr 26, s. 14-15; Kwasniewski E. J.,
Fotoceramika (Dokonczenie), L Swiat
Fotografii”, 1952, nr 27, s. 7-10.
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»U tronu Krolowej Polski. Jasna Géra w dziejach
kultury i duchowosci polskiej”, Zamek Krolewski w
Warszawie, 15 grudnia 2006—11 marca 2007

Pawel Drabarczyk

Zapraszajac do obejrzenia wystawy ,U tronu
Krolowej Polski. Jasna Gora w dziejach kultury i duchowosci
polskiej” Przemystaw Mrozowski, kurator ze strony Zamku
Kroélewskiego, uzyl stow: perty od kréléw, zioto od rycerzy?,
nawigzujac tym samym do wiersza Jana Lechonia2. Istotnie,
na ekspozycji, tak jak i w klasztornym skarbcu, historia
opowiedziana zostala wotywnymi kosztowno$ciami, ktore
w wielu przypadkach sa jednocze$nie wySmienitymi dzietami
sztuki. Ale opowie$¢ jasnogorska zostala zapisana nie tylko
w zlocie, pertach i kamieniach. Spod tej pierwszej, mienigcej
sie warstwy przebijaja kolejne, kute w blasze srebrnej
i miedzianej, strugane w drewnie i lepione z wosku. No
i malowane farbami. Od razu tez rzuca sie¢ w oczy, ze termin
sdzielo sztuki” nie zawsze bedzie oczywisty dla opisu
zgromadzonych na Zamku przedmiotéw. Jak zreszta
pogodzi¢ pod jednym dachem ryngrafy i tatarski bunczuk,
kolczan i relikwiarz, skrzypce i obraz, tr6jndg i pergamin
fundacyjny? Czy moéwiace tak réznymi glosami przedmioty
moga dac spojny, cato$ciowy przekaz? To wazne pytania, bo
wystawa nie zostala wszak zamierzona na rewizje

jasnogorskiej opowiesci, a na jej umocnienie.

Sanktuarium i skarbiec

Jeszcze u schylku szesnastego wieku klasztorny
skarbiec nie gbérowal swymi zasobami nad zakrystiami
bogatszych polskich $wiatyt parafialnych3. Paulini mieli pod
swa piecza dwie monstrancje, sze$¢ krzyzy, pie¢ pacyfikatow,
osiemnascie kielichow, dwadzie$cia cztery ampulki, dwie
kadzielnice, cztery $wieczniki, dzwonek, dwie pateny i dwa
krzyze procesyjne4 — tyle przynajmniej ujeto w inwentarzu
dolaczonym do dokumentu upamietniajacego wizytacje
Jasnej Gory przez kardynala Jerzego Radziwilta w roku 1593.
Dokument wspomina ponadto o licznych szatach
liturgicznych, z ktérych wiele zdobionych bylo szlachetnymi
kamieniami i kruszcami. Innych klejnotéw i tabliczek
wotywnych jeszcze wtedy nie bylo zbyt wiele, doéé
powiedzie¢, ze przypiete mieécily sie na samym Obrazieb.

Kilkadziesiat lat po6zniej, za panowania kréla
Michala Korybuta, francuski szlachcic o nieznanym nam
nazwisku, wiadomym jednak, ze byl sekretarzem przyszlej
polskiej krolowej Eleonory Habsburzanki, notowal: Trzeba
przyznaé, ze w poboznosé szlachty polskiej wpisana jest
wielka hojnosé. Tak jak jest ona przywiqzana do dbatosci o
wyglqd, do przepychu w ubiorach, do wystawnych biesiad,

tak potrafi tez okazywaé szczodro$¢ w obdarowywaniu
Kosciota, dla ktérego zdolna jest sie poswiecaé. W Cze-
stochowie znajduje sie wielka ilosé zlotolitych kap i orna-
téw, tak obcigzonych bogatymi pertami i klejnotami, ze nie
daloby sie ich nosi¢ przy oltarzu. Jest réwniez ponad
dwiescie kielichow, w wiekszosci z masywnego zlota.
Niektére z nich ozdobione sq pertami i kosztownos$ciami
0 nieocenionej wartosci, wszystkie wykonane z doskonalq
zrecznosciq. Jest tutaj takze wiele krzyzy, dziet wielce
precyzyjnych. I wreszcie zwyczaj szlachty tego krélestwa
kaze odwiedzajqcym to miejsce, by go nie opuscili bez
stqd
przechowujq szkatutki przepetnione zitotymi tarcuchami,

pozostawienia oznak poboznosci, zakonnicy
diamentami, pierscieniami i tysigcem gatunkéw klejnotow.
Wodzowie, ktérzy odniesli kilka zwyciestw, zwlaszeza nad
Turkami, majq zwyczaj przynoszenia swoich butaw do stop
Matki Boskiej Czestochowskiej6.

Niezwykle pomnozenie cennych ,,0znak poboznoéci”
w jasnogoérskim skarbcu znajduje odbicie w kolejnym
zachowanym, cho¢ jedynie we fragmentach, inwentarzu,
sporzadzonym w 1685 roku. Juz przytoczona powyzej relacja
ujawnia roznorodno$c¢ zrodel, z ktorych naplywaly do
klasztoru dary. Francuski szlachcic milczy natomiast o tych
pielgrzymach, ktorzy zapewne byli najliczniejsi, ale jedyne co
mogli ofiarowaé, to wotum wykonane z wosku lub drewna.
Niemniej na warszawskiej wystawie znalazlo sie miejsce
rowniez dla przedmiotéw, ktorych wartosei nie da sie wprost
sprowadzi¢ do waloréw plastycznych czy materialnych. Ale
o tym za chwile; na razie przyjrzyjmy sie nieco samemu
zjawisku, ktoére zrobilo tak wielkie wrazenie na zacnym
Francuzie.

Pecznienie skarbca jest wymowne. Pozwala
mniema¢, iz pomiedzy dwiema wskazanymi powyzej datami
rocznymi dokonat sie proces kulturowy, moca ktérego jeden
z paulinskich klasztorow — poprzednio, owszem, wazny,
stynacy z cudownego Obrazu, cieszacy sie krolewska opieka,
lecz przeciez nie dominujacy w zyciu duchowym panstwa —
stal sie narodowym sanktuarium. Gwoli $cistoéci, czas
intensywnego wrzrastania rangi Jasnej Gory nalezaloby w
zasadzie przedluzyé co najmniej do roku 1717, kiedy to Obraz
zostal z woli papieskiej koronowany, a sama uroczysto$c
zgromadzila ponoé 150 000 pielgrzyméw?. Punkt
kulminacyjny tego procesu bywa umiejscawiany, zgodnie
z potrzeba wyobrazni, w czasie wojen szwedzkich. Czesto
utozsamia sie go ze skuteczna obrona klasztoru przed
wojskami generala Burcharda Miillera von der Liithnen
i chyba nie jest to duzym naduzyciem. Odparte oblezenie to
mocny, czytelny do dzi§ symbol.

Kto lubi okragle, syntetyczne odpowiedzi, wpisze
pewnie Ow proces w kontrreformacyjna przemiane

7
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szlacheckiej duchowosci. Latwo zbiega sie on z sekwencja
krolewskich gestow wobec klasztoru, i szerzej: ugru-
ntowaniem dominujacej pozycji katolicyzmu wsréd wyznan
Rzeczypospolitej i narastajacej, takze wobec wojen z inno-
wierczymi przewaznie nieprzyjaciolmi, identyfikacji
polsko$ci z wyznaniem lacinskim. Chociaz, jak to bywa z la-
twymi odpowiedziami, nalezy by¢ ostroznym i miec
$wiadomos¢, ze to tylko kontur wielowatkowego, pelnego

niuanséw i reakeji zwrotnych fenomenu.

Skarby i pamiatki

Wystawa data mozliwo$é wstuchania sie w opowiesé
skomponowana z przedmiotéw i ich znaczen. Narracja
poprowadzona zostala chronologicznie, przy czym mocno
dawalo sie odczué podzial ekspozycji na dwa rozdzialy,
o rbéznej kompozycji i odmiennej barwie emocjonalne;j.
Podwdjna struktura wystawy uwypuklila jakoSciowa rdéznice
pomiedzy czestochowskim klasztorem paulindéw sprzed
Lpotopu”, a Jasna Gora z czaséw podzniejszych. Pamietajmy
przy tym o zaproponowanej przez kuratoréw perspektywie,
prowadzonej nastepstwem wydarzen, do ktorych eksponaty
nawigzywaly, a nie porzadkiem dat, w ktorych powstaly.
Chronologia to przeciez jedna z niewielu wspolnych miar dla
przedmiotéw tak réznej materii i proweniencji. Nie sposob
zapomnie¢, ze opowies¢ o Jasnej GoOrze miala tu
pierwszenstwo przed losami ktéregokolwiek z artefaktow.
Zreszta, szczegbdlowe problemy datowania moga pasjonowac
glownie zawodowych historykéw, dla mnichow i pielgrzymow
(tych nie bedacych rzecz jasna jednocze$nie historykami) sa
pewnie drugorzedne, o ile nie obojetne. (Na marginesie: czyz
nie budzilo przyjemnego zdziwienia dojrzenie — na obrazie
olejnym z tzw. cyklu eremickiego — orszaku fundatora
klasztoru,

zZyjacego w czternastym stuleciu ksiecia

Wiadystawa Opolczyka, w strojach wedlug mody
obowigzujacej za panowania Wazow?).
Ekspozycja zdawala sie sugerowaé, ze czas
historyczny, wszystkie te chwile wspélbrzmiace z zyciem
kraju, wymiatajace skarbiec z kosztowno$ci i na nowo
napehiajace go wotami, to tylko jeden z aspektow istnienia
klasztoru. W drugim wymiarze chetnie dostrzegalo sie
dostepny na ziemi przedsmak wiecznosci, jakim by¢ moze
jest trwanie. Chcialoby sie rzec: zmieniaja sie stroje
pielgrzymoéw, a biale paulinskie habity sa wciaz takie same,
niezaleznie, czy patrzymy na obraz przedstawiajacy ojca
Kordeckiego, czy malowidlo ze scenami 2z zycia
blogostawionego Euzebiusza, zalozyciela zakonu. Podobnie
trwa jasnogorska Hodegetria. Stad juz jesteémy o krok od
krzepigcej w ciaggu wiekow wiele serc metafory, chcacej
widzie¢ w statosci klasztoru ciagloé¢ uosabianego przezen

panstwa. Nawet gdy z map wynikalo co$ zgota innego.

WejdZzmy wiec na zamkowe sale. Oto widzimy dwa
dokumenty pretendujgce do roli przywilejow fundacyjnych.
Pierwszy, wystawiony przez ksiecia Wladystawa Opolczyka,
i drugi, z uwieszonymi na jedwabnym sznurze pieczeciami
krola Wladystawa Jagielly. Skad ta dwoista genealogia? Bez
watpienia za date zalozenia czestochowskiego klasztoru
przyjac¢ trzeba rok 1382, kiedy to Wiadystaw Opolczyk
sprowadzil paulinbw na swe ziemieS. By¢ moze dzialal ze
swej wlasnej inicjatywy, niewykluczone tez, ze wypekniat wole
krola Ludwika Wegierskiego. Z kolei Wladystaw JagieHo,
ziemie nadane ksieciu przez

zbrojnie odbierajac

Andegawena, wuznal rozporzadzenia Opolczyka za
nielegalne9. Krol mogl wiec fundacji poniechaé, a nawet
cofngé ksiazeca szczodroé¢. Stalo sie jednak inaczej.
Wiadystaw Jagielto swa decyzja powtorzyl nadania z lat 1382
i138510. Krolewski pergamin zostal opieczetowany 24 lutego
1393 roku. Co ciekawe, mimo oficjalnego stwierdzenia
prawnej niewazno$ci nadan ksigzecych, paulini (zauwazmy:
sprowadzeni z Wegier) tradycyjnie uznawali za fundatora
klasztoru Wiladystawa Opolezykall, co znalazlo wyraz
zarébwno w klasztornych Zrédlach pisanych, jak i w ikono-
sferze. Tak wiec na wykonanym w latach trzydziestych XVII
wieku obrazie olejnym, nalezacym do tzw. cyklu eremickiego,
to wladnie ksigze a nie krol, przekazuje nadanie, darowuje tez
obraz Matki Boskiej. Model klasztoru i majaca zastynac
Hodegetria wreczane sa przez dworzan Opolczyka dwom
paulinom namalowanym na drugim planie przez
jasnogorskiego malarza, by¢ moze réwniez zakonnika.

Obraz Matki Boskiej wysuwa si¢ na pierwszy plan na
miniaturze, a w zasadzie na kopii miniatury z kodeksu
Mikolaja Lanckoronskiego, burgrabiego krakowskiego
pelniacego z polecenia Jana Olbrachta misje dyplomatyczna
w Konstantynopolul2. Dzialajacy w polowie XVII wieku
kopista ojciec Piotr Lasota, pono¢ do$¢ wiernie oddajac
oryginal z 1517 roku, przedstawil profanacje Obrazu
jasnogorskiego przez husytow w Wielkanoc roku 1430.
Lupiezcy (cho¢ atak mial tez chyba aspekt ideologiczny)
odzierajacy Obraz z kosztownosci przedstawieni sa w strojach
orientalizujacych (!), majg luki w lubiach; jeden z nich
podniést reke uzbrojona w szable. Uwazny obserwator
dopatrzy sie na prawym policzku Madonny dwdch
charakterystycznych ran. Znamienne, ze siedemnasto-
wieczny tworca przywolywanej powyzej olejnej sceny
fundacji klasztoru z cyklu eremickiego, mimo iz
zaktualizowal stroje ksiecia i dworzan, pamietatl o tym, by
owych blizn — powstalych niespelna czterdziesci lat po
malowanych wydarzeniach — na Obrazie nie bylo.

Znajac  pierwszorzedng role jasnogorskiej
Hodegetrii mozna bylo dojrzeé, jak wyznaczala ona status

innych przedmiotéw zgromadzonych u czestochowskich
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paulindw, a zaprezentowanych na Zamku. Wiadomo, zZe
skladajacy wota pragneli umieszczaé je jak najblizej Obrazu
Matki Boskiej. Malarze dazyli natomiast do uzyskania
wiernych kopii czestochowskiego wizerunku. Zwyczaj
wykonywania malarskich podobizn byl powszechny co
najmniej od polowy wieku XVI, jednak dopiero w XVII
stuleciu popularne staly sie niewielkie blaszane obrazki
Matki Boskiej Czestochowskiej, odwzorowujace oryginal
w znacznie pomniejszonej skali. Ich wykonanie zlecali
paulini, by pézniej wreczaé je co znamienitszym go$ciom!3.
By¢ moze jeden z takich wizerunkéw otrzymat wraz z listami
ojca Augustyna Kordeckiego sztab wojsk Karola Gustawa,
oblegajacych klasztor w roku 1655. Inny, wykonany w tymze
samym roku farbami olejnymi na miedzianej blasze przez
Jana Aleksandra Gorczyna, prezentowany byl na
warszawskiej wystawie.

Obraz

jasnogoérski byl na Zamku w pewien sposob obecny. Nie tylko

Tak wiec, mimo fizycznej absencji,
zreszta w wiernych podobiznach, ktére w czasach nam
Jozef

Chelmonski (te zagoécily na ekspozycji). Milosnicy bizuterii

blizszych, dodajmy, malowal miedzy innymi
mogli syci¢ oko naszyta kosztowno$ciami sukienka, zwana
rubinowa, zakrywajaca na Obrazie plaszcz, suknie i maforion
Marii. Ozdobiono ja kosztowno$ciami zdeponowanymi
w Kklasztorze przez Jana Jozefa Mecinskego i przejetymi
w 1710 roku przez paulindéw jako spadek. W duzej czesci byly
to klejnoty zastawione u Mecinskich przez przywddce
powstania antyhabsburskiego na Wegrzech, Franciszka II
Rakoczego, w zamian za pozyczke ogromnej kwoty 160 000
dukatowl4. W ten sposob, sukienka, uzywana do celow badz
co badz sakralnych, jest jednocze$nie — nawiazujac do stow
Przemystawa Mrozowskiego — naj$wietniejsza kolekcja
nowozytnej bizuterii §wieckiej w Europie. Warto tez zwrocié
uwage na trafny sposob ekspozycji tego niezwyklego
przedmiotu. ,Rubinowa” sukienka zostala w szklanej
gablocie na $rodku sali ustawiona tak, ze wchodzacy widzial
przez nia kopie Hodegetrii na Scianie naprzeciwko wejscia
i Obraz wydawal sie by¢ ubrany w klejnoty. Jednocze$nie
centralne ustawienie gabloty umozliwialo obejrzenie bizuterii
z kazdej perspektywy.

Jasnogorski Obraz pojawia sie takze w malarskich
cytatach, gdzie przedstawiony jest zwykle jako obiekt czci
i kultu. Tak wlaénie, przed Hodegetria, zostal wyobrazony
zmarly w slawie obrofcy klasztoru autor Nowej
Gigantomachii, Augustyn Kordecki. Portret ukazuje przeora
z lewego profilu, stojacego przed Obrazem, pod ktérym
spoczywa modlitewnik i r6zaniec. U stop Kordeckiego
widzimy infule — odmoéwil on bowiem przyjecia koScielnej
godnoécil® — oraz napierénik zbroi, symbol odsylajacy do
»szwedzkiego” epizodu, przypomnianego zreszta takze sceng
oblezenia w prawym gérnym rogu malowidla. Zadnych

natomiast nawigzan do Obrazu jasnogorskiego zdaje sie nie
ujawnia¢ olejny wizerunek Matki Boskiej Pieknej MitoSci,
sprezentowany nastepcy ojca Kordeckiego, Kiljanowi
Zywieckiemu przez wsp()}bracilf’. Maria, o bujnych,
odkrytych wlosach, z Dziecigtkiem na kolanach,
przedstawiona zostala w potpostaci; woko6l promieniejacych
glow klebia sie intensywnie roz§wietlone obloki. Obraz moze
sie kojarzy¢ z malarstwem z kregu Hermana Hana. Na co
dzien zdobi krakowski klasztor kapucynow.

Zwiedzajacy, szukajac najbardziej dobitnych zdan
czestochowskiej opowieéci, kierowali swoja uwage na
wyeksponowane na Zamku wota kréolewskie. Przyjrzyjmy sie
pokrotee kilkorgu z nich. Jak pisze Przemystaw Mrozowski,
wtadcy z trzeciego pokolenia Jagiellonéw z calq pewnosciq
uznawali juz klasztor czestochowski za swojq fundacje
dynastycznq i to bodaj czy nie najwazniejszq (...)Y7. Tak tez,
w wymiarze dynastycznym, mozna odczytywa¢ darowanie
z fundacji Jana Olbrachta, ale juz przez Zygmunta I, mszalu
w unikatowy spos6b opatrzonego calostronicowym
krolewskim herbem. Zdobiace ksiege, niezwyklego uroku
miniatury zostaly wykonane by¢ moze przy udziale artysty
wywodzgcego sie z pracowni, w ktoérej wykonano Kodeks
Baltazara Behemal8.

Zygmunt Stary odwiedzil Jasng Gore — jako krol —
przynajmniej trzy razyl9. Tu zawieszono choragwie zdobyte
w bitwie pod Orsza, w czym odstapiono od tradycji sktadania
trofeéw w katedrze krakowskiej. Materialnym $ladem
krolewskiej opieki jest tez ufundowany do klasztoru
relikwiarz Drzewa Krzyza Swietego, wykonany w No-
rymberdze okolo 1510 roku oraz monstrancja z warsztatu
krakowskiego, na stopie ktorej mozna odczyta¢ date roczna
1542. Tradycja kaze widzie¢ w niej te noszong na czele
procesji wzdluz waléw podczas szwedzkiego oblezenia20.
Kontrreformacyjny wladca Zygmunt III pielgrzymowalt do
Czestochowy wielokrotnie; zapisal siebie, zone i dzieci do
jasnogorskiego bractwa Anioléw Str6zéw, a sam klasztor jego
decyzja ufortyfikowano2!. Pamieé o tym krolu zostala
zachowana w szczeg6lny sposob. Na namalowanym w osta-
tniej ¢wierci XVII wieku obrazie zwanym Komunia
Jagiellonéw, rysami Zygmunta III Wazy obdarzony zostal,
mozemy podejrzewaé, krél Kazimierz Jagiellonczyk22.
Liczne wota ofiarowat triumfator spod Wiednia, Jan III oraz
jego synowie. Tym razem nie ofiarowano kunsztownych
wyrobow zlotniczych, ani ksiag. Bunczuk, sajdak z lukiem
istrzalami, misiurka, czekan i kolczuga — to byly trofea wodza
walczacego z islamskim Orientem. Sporg ich cze$¢ przekazat
w 1722 roku Jakub Sobieski, krolewski syn, w ktorym ,Lew
Lechistanu” widzial swego nastepce na tronie. Korona
Rzeczypospolitej przypadla jednak Wettinom. August III
oficjalnie pielgrzymowal na Jasng Goére dwukrotnie; jego
zona, Maria Jbzefa pozostawila w sanktuarium miedzy
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innymi obraz Gabriela Ambrosiusa Donatha, przedstawiajacy
rodzine krolewsky adorujgca czestochowska Hodegetrig23.
Panowanie Stanistawa Augusta przyniosto kres krolewskim
krol

wspanialomyslnoéé zgromadzeniom zakonnym zajmujacym

praktykom  wotywnym, reformator okazywal
sie edukacja, pomijajac tym samym paulinéw24.

A teraz slowo o wotach ,mniejszych”. Mnozyly sie
one gléownie w drugiej, ,popotopowej” czeSci wystawy,
przypominajac o wzmozonym masowym ruchu
pielgrzymkowym, kiedy krélowie byli coraz slabsi i p6Zniej,
gdy ich, wraz z panstwem, zabraklo. Fabula tych pamiatek
jest inna, nie tak konsekwentna jak monarsza i mozna sie
spodziewaé, ze w wielu wypadkach wyraza emocje wprost,
obywajac sie bez artystycznej sublimacji. Tu wypada
przypomnie¢ ryngrafy i mnogo$¢ plakiet wotywnych
(zgromadzonych w sali z ,rubinowa sukienka”), w tym takich,
na ktorych efektowne, zaczerpniete ze wzornika trybowane
ornamenty spotykaja sie z naiwnym grawerunkiem. Dalej, na
ostatnich metrach kwadratowych przestrzeni ekspozycyjnej,
wzmagal sie ladunek emocjonalny i nic dziwnego, bo
udokumentowano tam ostatnie stulecia, z akcentem na
zabory i okres PRL. Pod koniec zwiedzania mialem poczucie,
Ze narracja przyspiesza, staje sie przy tym nieco poszarpana,
a roznorodne watki z kilku wiekéw, chegce sie indywidualnie
wypowiedzieé, tlocza sie i nachodza na siebie. By¢ moze taki
uklad zostat wymuszony z jednej strony warunkami
przestrzennymi (dla tej czeSci — jedno duze pomieszczenie),
a z drugiej, oglednie méwiac, burzliwoscig i powiklaniem
historii. Mozliwe tez, ze $wiadomie rozluzniono
systematyczng z poczatku aranzacje eksponatow. Od wotow
i relikwii (w tym tych narodowych) nie mozna wszak
wymagac
chronologii. Tak czy inaczej, od zwiedzajacego oczekiwano,

przestrzennej dyscypliny i bezwzglednej
jako klucza, znajomosci, rozumienia i czucia dziejow.

Pod koniec wystawy gra napieé¢ pomiedzy walorem
artystycznym a znaczeniem religijnym, warto$cig historyczna
i uczuciami zblizala si¢ do zenitu. Tu mogliSmy znalez¢
stynny plastikowy dtugopis, ktérym podpisano Porozumienia
Sierpniowe oraz obrazy olejne Jerzego Dudy Gracza, Zbyluta
Grzywacza i Stanistawa Rodzinskiego, powstale na plenerze

na Jasnej Gorze w roku 1982. Emocje rosly poprzez
skontrastowanie przedmiotéw kojarzacych sie pozytywnie
lub co najmniej neutralnie, jak instrumenty kapeli
jasnogorskiej, czy rekopisy muzycznych utwordéw, z tymi
bardzo obciazonymi uczuciowo, jak bizuteria patriotyczna
zestancoOw i inne pamigtki martyrologii. Tu wystawiono
wiole, flet poprzeczny, fagot i trabke klapkowa, a pare krokow
dalej, pod portretem prymasa Wyszyhskiego i obok
ssolidarno$ciowego” dlugopisu, monstrancje z obozu
koncentracyjnego w Dachau. Bukowq deske zdobylismy
kosztem dwoch paczek tytoniu. Dekoracyjne blaszki
pochodzq z puszek od $ledzi, gwozdziki znéw wytuskano
z pluskiewek. Calo$¢ wykonano przy pomocy noza
kieszonkowego25 —  relacjonuja

wykonawcy  tego

wyjatkowego paramentu. Zblizamy sie do wyjscia. Thum
patnikow na obrazie Juliana Falata z roku 1921 jest
rownowazony przez wspoOlczesne masy pielgrzymow
z wy$wietlanego na ekranie filmu.

Przemierzajac zamkowe sale mogliSmy zobaczy¢, jak
religia i historia spajaja zgromadzone w liczbie przeszlo stu
pieédziesieciu eksponaty. A co ze wspélnym mianownikiem
artystycznym? Nie jest tu chyba az tak istotny. Maria
Poprzecka napisala niegdy$: Nie mozna zapomnieé, ze to co
okreslamy mianem sztuki religijnej — a zatem zaréwno
katedry, jak i mszalne kielichy, wielkie oltarze 1 dewocyjne
figurki, ogromne zespoly rzezb i malowidet i mate kapliczki
— zostalo wtornie scalone pojeciem ,sztuka”, a potem przez
historie sztuki rozpiete na sekularnych, chronologicznych
siatkach, przyporzqdkowane stylom i poddane estetycznym
osqdom. Pierwotnie byty to nie dziela sztuki, lecz domy
Boze, sprzety liturgiczne, przedmioty kultu. Liturgia, ktérej
stuzylty byta sprawowaniem NajSwietszej Ofiary, a nie
syntezq ,sztuk”. Sztuka religijna nigdy nie byta wartosciq
samq w sobie, Jej rola jest stuzebna20. Tak tez wypada
patrze¢ na skarby z Jasnej Gory. Rozumieli to dobrze goScie
wystawy. Postugujac sie nieco sztucznym (stad cudzystowy)
podzialem, mozna zauwazyé¢, ze na wystawie bylo wielu
szwiedzajacych”, ale chyba jeszcze wiecej ,pielgrzymow”.

1 Fragmenty wypowiedzi dr. Przemystawa Mrozo-
wskiego za: www.jasnagora.com. Stan z dnia 21. 04.
2008.

27 Lechon, Matka Boska Czestochowska, w: Poezja
polska: Antologia w uktadzie S. Grochowiaka

i J. Maciejewskiego, t. 11, Warszawa 1973, s. 188.

3 J. Zmudzinski, Skarbiec Jasnogorski, w: U tronu
Krélowej Polski. Jasna Gora w dziejach kultury

i duchowosci polskiej. Katalog wystawy pod
kierunkiem Jana Golonki OSPPE, Przemystawa
Mrozowskiego, Jerzego Zmudzinskiego, Warszawa
20006, s. 36.

4 Tamze, s. 36.

Sw niniejszym tekscie pisane wielka litera: ,,Obraz”
i,,Hodegetria” oznacza¢ beda oryginalny obraz Matki
Boskiej Czgstochowskiej.

Krolowej Polski..., s. 32.

9 Tamze, s. 56.
10 Tamze, s. 56.
1 Tamze, s. 56.
12 Tamze, 5. 58.
13 Tamze, 5. 108.
14 Tamze, s. 112.
15 Tamze, s. 136.
16 Tamze, s. 148.

6 Cyt. za: Zmudzifiski, dz. cyt., s. 35.
7 Por. P. Mrozowski, Jasna Géra: klasztor
dynastyczny-panstwowy-narodowy, w: U tronu

8 Por. U tronu Krolowej Polski..., s. 48.

17 Mrozowski, dz. cyt., s. 26.

18 Tak przede wszystkim B. Miodonska, za: U tronu
Krélowej Polski..., s. 68.

19 U tronu Krélowej Polski..., s. 68.

20 Mrozowski, dz. cyt., s. 28.

21 Tamze, s. 28.

22 Tamze, s. 29.

23 U tronu Krolowej Polski..., s. 224.

24 Mrozowski, dz. cyt., s. 32.

25 Relacja ks. W. Kaminskiego i Antoniego Latochy,
cyt. za: U tronu Krélowej Polski..., s. 304.

26 \1. Poprzecka, O zlej sztuce, Warszawa 1998,

s. 272-276.
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Wspolpraca Kola Naukowego SHS UKSW z Muzeum Palacu w Wilanowie
Pawel Drabarczyk

Na przetomie marca i kwietnia 2008 r. w Muzeum Palacu w Wilanowie pojawili si¢
cztonkowie Kota Naukowego SHS UKSW, aby w trakcie semestru letniego wspiera¢ instytucj¢ swa
pomoca i zarazem zaznajamiac si¢ z warsztatem pracy historyka sztuki. Wiasciwie powinno si¢ tu
napisaé: ,,czlonkinie”, bo na propozycje podjecia praktyk w Dziale Sztuki, przedstawiona
Zarzadowi Kota przez reprezentujaca wilanowskie Muzeum p. Magdaleng Gutowska,
odpowiedzialo pi¢¢ studentek: Barbara Jasik, Anna Kaleta-Kunert, Dominika Macios, Marta
Norenberg i Julia Wadzynska. Wolontariuszki mogly uksztattowa¢ wymiar wspolpracy stosownie
do swych mozliwosci; zwykle odwiedzaty Patac na kilka godzin w jednym wybranym powszednim
dniu tygodnia.

W Wilanowie na studentki czekaly zadania zwiazane przede wszystkim z rozbudowa
i aktualizowaniem ewidencji zbiorow. Przyszte historyczki sztuki znalazly zajgcie przy
uzupetnianiu komputerowej bazy danych, a dwie z nich — Dominika i Marta — zostaly ponadto
zaangazowane do projektu inwentaryzacji zabytkowych ram obrazéow (tu do obowiazkow zaliczalo
si¢ dokonywanie pomiaréw ram, sporzadzenie stosownego opisu i nastgpnie wprowadzenie go do
systemu informatycznego). Byta to dobra okazja do poszerzenia wiedzy o ornamentach i metodach
ich rekonstrukcji.

Co najmocniej zapadlo w pamigé¢ praktykantkom? Oczywiscie urozmaicajace
inwentaryzacyjny wysitek, smakujace przygoda wycieczki do miejsc niedostepnych na co dzien
Lhiewtajemniczonym”, a wigc: wizyty w pracowni konserwacji i restauracji dziel sztuki,
podpatrywanie poztotnikdw przy pracy, spacery po magazynach obrazéw, mebli, ceramiki i rzezb,
wzbogacone opowiesciami i anegdotami serwowanymi przez chetnie dzielacych si¢ swa wiedza
pracownikow Wilanowa.

By¢ moze najistotniejszym atutem praktyk dla pragnacych zwiaza¢ swe dalsze losy
z instytucjami zycia kulturalnego byla mozliwo§¢ poznania zasad funkcjonowania i struktury
muzeum oraz przyjrzenia si¢ z bliska procesowi organizacji wystaw. Niewatpliwie, w rozmowach
z przyszlymi pracodawcami mocna karta przetargowa moga sta¢ si¢ wydane studentkom
zaswiadczenia, dokumentujace fakt odbycia praktyk i wskazujace zakres §wiadczonej pomocy.

Pozostaje wyrazi¢ nadzieje, ze wspdlpraca z Dziatem Sztuki Muzeum Patacu w Wilanowie
nie okaze si¢ w dziejach Kota Naukowego SHS jedynie epizodem, a ,,rezydencja kréla-zwycigzcy”
pozostanie miejscem, w ktorym studenci Instytutu Historii Sztuki UKSW beda zdobywacé pierwsze
zawodowe doswiadczenia.




