
IFEXIFEX

PUBLIKUJEMY TEKSTY DOKTORANTÓW, ABSOLWENTÓW I STUDENTÓW

H I S T O R I I  S Z T U K I  

U

W NUMERZE:

Anna B³oñska
PLATOÑSKA
KRYTYKA SZTUKI

Agnieszka Skrodzka
MOTYWY VANITAS
W POLSKIM PORTRECIE
KOBIECYM 
W MALARSTWIE EPOKI
NOWO¯YTNEJ

Anna Balik
FIGURA ŒW. JANA
NEPOMUCENA
NA ULICY SENATORSKIEJ 
W WARSZAWIE

Marta Czerwiñska
TEORIA CAMILLO SITTEGO 
I JEJ WP£YW NA
URBANISTYKÊ WARSZAWY
W LATACH 1916-1939

Karolina Prymlewicz
TURPIZM 
W POLSKIEJ SZTUCE
POWOJENNEJ

Karolina Vyšata
NA MARGINESIE
TWÓRCZOŒCI 
ANDRZEJA RÓ¯YCKIEGO

Katarzyna Umiñska
KA¯DA SZTUKA JEST
WSPÓ£CZESNA!

P I S M O    M £ O D E G O   P O K O L E N I A   H I S T O R Y K Ó W   S Z T U K I

CENA 6 z³NUMER 8 LISTOPAD 2005 r.

artifex.uksw.edu.pl

22.qxd  2006-01-13  11:35  Page 1



Opieka naukowa: prof. UKSW dr hab. Zbigniew Bania
Redaktorzy numeru: Anna Balik, Bart³omiej Gutowski, 
Joanna Kinowska, Agnieszka Skrodzka 
Redakcja: Anna Balik, Bart³omiej Gutowski, Piotr Janowczyk, 
Joanna Kinowska, Milena Niebrzydowska, Agnieszka Skrodzka, Anna Wigura
Koncepcja graficzna: Piotr Janowczyk
Opracowanie graficzne: Bart³omiej Gutowski
Kontakt z redakcj¹: tel. 606 488 377, artifex@free.art.pl

PISMO KO£A NAUKOWEGO STUDENTÓW HISTORII SZTUKI 
UNIWERSYTETU KARDYNA£A STEFANA WYSZYÑSKIEGO W WARSZAWIE

Numer wydany dziêki dofinansowaniu przez Uniwersytet Kardyna³a Stefana Wyszyñskiego w Warszawie

10

25

36

42
47

18

Agnieszka Skrodzka
MOTYWY VANITAS
W POLSKIM PORTRECIE KOBIECYM 
W MALARSTWIE EPOKI
NOWO¯YTNEJ

Anna B³oñska
PLATOÑSKA
KRYTYKA SZTUKI

Anna Balik
FIGURA ŒW. JANA NEPOMUCENA
NA ULICY SENATORSKIEJ 
W WARSZAWIE

Marta Czerwiñska
TEORIA CAMILLO SITTEGO 
I JEJ WP£YW NA URBANISTYKÊ
WARSZAWY
W LATACH 1916-1939

Karolina Prymlewicz
TURPIZM 
W POLSKIEJ SZTUCE POWOJENNEJ

Karolina Vyšata
NA MARGINESIE TWÓRCZOŒCI 
ANDRZEJA RÓ¯YCKIEGO

Katarzyna Umiñska
KA¯DA SZTUKA JEST
WSPÓ£CZESNA!

E S T E T Y K A

48 Marta Michalska
WSKRZESZONE OBRAZY

53 BIBLIOGRAFIA PUBLIKACJI 
ORAZ WYKAZ PRAC
DOKTORSKICH I
MAGISTERSKICH
NAPISANYCH POD
KIERUNKIEM 
PROF. UKSW DR HAB. KRYSTYNY
MOISAN-JAB£OÑSKIEJ

X X W I E K

R E C E N Z J E

49
Sara Charafeddine
WYSTAWA
HENRY'EGO DARGERA
OKROPNOŒCI WOJNY

Na ok³adce: Paulus Fürst, Œmieræ celuj¹ca z kuszy, ok. po³. XVII w.

52
Karolina Vyšata
ANNA SYLWIA CZY¯,
BART£OMIEJ GUTOWSKI,  
PIOTR JANOWCZYK
CMENTARZE 
DAWNEGO POWIATU
BORSZCZOWSKIEGO

4
N O W O ¯ Y T N O Œ Æ

50 Piotr Lasek
SEKWENCJE
INSPIRACJE POW¥ZKOWSKIE W
FOTOGRAFII 
KAROLINY PRYMLEWICZ

50
Micha³ Olszewski
SCENA MUZYCZNA MINIONEGO
ROKU BRZMIA£A
WYS£U¯ONYM “PIECEM”

22.qxd  2006-01-13  11:35  Page 2



3

Jak przysta³o na listopadowy numer czasopisma, w du¿ym stopniu
poœwiêcamy go tematyce tanatologicznej i funeralnej. W³aœnie cmentarze,
warszawskie Pow¹zki, sta³y siê obiektem prezentowanych w tym numerze
zdjêæ Karoliny Prymlewicz studentki V roku Historii Sztuki na UKSW.
Temat, zdawaæ by siê mog³o ju¿ wyeksploatowany niemal do granic
mo¿liwoœci, jednak Karolinie udaje siê w sposób œwie¿y dotkn¹æ
transcendentnego wymiaru tej przestrzeni. Groby, figury, zdjêcia tych,
którzy odeszli, na prezentowanych fotografiach staj¹ siê obrazem œwiata,
który przemin¹³. Zdaje siê byæ ukrytym, œwiatem alternatywnym wobec
naszego. Aby siê do niego zbli¿yæ, trzeba potrafiæ uchyliæ kotarê, tak jak
niekiedy dzieje siê to na renesansowych nagrobkach. Karolina swoimi
zdjêciami, podobnie jak owi dawni mistrzowie, ods³ania fragment owej
kotary. O tych zdjêciach, prezentowanych na wystawie w L¹dzie nad Wart¹,
napisa³ Piotr Lasek. Doskonale w problematykê mortualn¹ wpisuje siê
artyku³ Agnieszki Skrodzkiej odwo³uj¹cy siê do bardzo popularnej obecnie
ikonografii Vanitas. Autorka skupia siê na specyfice symboliki œmierci w
malarstwie kobiecym doby nowo¿ytnej. Ukazuje najczêœciej pojawiaj¹ce siê
symbole, zarówno te oczywiste jak i te, które ukrywaj¹ siê pod pozorem
œwiata rzeczy zwyczajnych, a które by³y odczytywane jedynie przez znawców
symboliki. Równie¿ tekst dotycz¹cy turpizmu Karoliny Prymlewicz sytuuje
siê gdzieœ na pograniczu tematyki tanatologicznej. Teoretycznie
dwudziestowieczna estetyka brzydoty odnosi siê do œwiata doczesnego, w
praktyce jednak artyœci bardzo chêtnie siêgaj¹ po ró¿nego rodzaju
wyobra¿enia umieraj¹cego cz³owieka, gnij¹cego cia³a czy symboliczne
wyobra¿enia œmierci. Istnieje bowiem lepszy sposób na ukazanie marnoœci
œwiata? Dope³nieniem funeralnej czêœci jest prezentacja ksi¹¿ki traktuj¹cej o
cmentarzach dawnego powiatu borszczowskiego.

W numerze tym znalaz³ siê równie¿ tekst dotycz¹cy nie samej
historii sztuki, ale zagadnieñ estetycznych. Anna B³oñska skupi³a siê na
problemie niechêci Platona wobec sztuk, przede wszystkim
przedstawieniowych, bêd¹cej wynikiem z jednej strony stanowiska
ontologicznego, a z drugiej strony utopijnej koncepcji budowy idealnego
porz¹dku spo³ecznego. Tekst stanowi kolejn¹ próbê odpowiedzi na pytanie
dlaczego Platon wykluczy³ poetów z pañstwa?

Anna Balik w artykule poœwiêconym znajduj¹cej siê w Warszawie
na ulicy Senatorskiej figurze œw. Jana Nepomucena podejmuje wci¹¿
nierozstrzygniête kwestie autorstwa i przyczyn wystawienia przez Józefa
Mniszcha, jak i ikonografii tego pomnika. 

Artyku³ Marty Czerwiñskiej, powsta³y na kanwie pracy
magisterskiej, stanowi próbê ukazania urbanistyki Warszawy okresu
dwudziestolecia w œwietle teorii Sittego. Niew¹tpliwie pod tym wzglêdem,
transpozycji teorii urbanistycznych i bezpoœrednich wp³ywów koncepcji i
rozwi¹zañ urbanistycznych na dwudziestowieczn¹ urbanistykê Polsk¹,
pozosta³o jeszcze wiele do powiedzenia na polu historii sztuki. Tym bardziej
ciesz¹ wszelkie teksty podejmuj¹ce tê problematykê. 

Coraz bardziej popularna fotografia artystyczna, która jeszcze
przecie¿ nie tak dawno temu, wcale tak dobrze nie by³a przyjmowana na
salonach artystycznych, ma swoich wielkich twórców. Niew¹tpliwie do nich
nale¿y Andrzej Ró¿ycki, którego sylwetkê prezentuje Karolina Vyšata.
Ró¿ycki to artysta chodz¹cy w³asnymi drogami, mo¿e nieco zapomniany,
ale niew¹tpliwie wart tego, aby próbowaæ odkrywaæ owe drogi ukryte.

Katarzyna Miñska, studentka IV roku studiów zaocznych historii
sztuki, w ramach zajêæ prowadzonych przez dr M. Czajkê, zada³a artystom z
krêgu kowalni – Paw³owi Althamerowi i Kubie B¹kowskiemu oraz
teoretykom sztuki profesorowi Andrzejowi K. Olszewskiemu i Agnieszce
Morawiñskiej fundamentalne pytania dotycz¹ce sztuki wspó³czesnej. Tekst
ten zamyka dzia³ problemowy. 

Oprócz wspomnianych recenzji znalaz³y siê równie¿ teksty Sary
Charafeddine o wystawie Henry’ego Darger’a w Zamku Ujazdowskim oraz
Micha³a Olszewskiego o Independent Rock. Podobnie jak w poprzednich
numerach, tak i teraz publikujemy wykaz bibliografii i prac magisterskich.
Tym razem prezentujemy dorobek naukowy i promotorski prof. UKSW dr
hab. Krystyny Moisan-Jab³oñskiej. 

Na koniec, w³aœciwie ju¿ tradycyjnie zapraszamy
wszystkich studentów zarówno studiów dziennych jak i
zaocznych historii sztuki oraz historii kultury do wspó³pracy z
pismem: nadsy³ania tekstów, recenzji, esejów z zakresu historii
sztuki, krytyki artystycznej, estetyki, socjologii czy psychologii
sztuki. Zapraszamy równie¿ wszystkie osoby, które chc¹ w³¹czyæ
siê w prace redakcyjne nad pismem. 

Bart³omiej Gutowski

AKTUALNOŒCI I INFORMACJE

Na kadencjê 2005-2008 wybrane zosta³y nowe
w³adze UKSW. Rektorem zosta³ Jego
Magnificencja ks. prof. dr hab. Ryszard Rumianek.
Na Wydziale Nauk Historycznych i Spo³ecznych
dziekanem zosta³ prof. dr hab. Wies³aw Wysocki, a
prodziekanami: ks. prof. UKSW dr hab. Jaros³aw
Koral, dr Przemys³aw Nowogórski, prof. UKSW dr
hab. Hanna Podedworna.

Dyrektorem Insytutu Historii Sztuki na kadencjê
2005-2008 zosta³ prof. UKSW dr hab. Waldemar
Deluga.

Tytu³ profesora UKSW otrzyma³a w roku 2005 dr
hab. Krystyna Moisan-Jab³oñska.

W roku 2005 utworzone zosta³y nowe katedry w
ramach Instytutu Historii Sztuki – Katedra
Ikonografii Nowo¿ytnej prowadzona przez prof.
UKSW dr hab. Krystynê Moisan-Jab³oñsk¹ oraz
Katedra Historii Kultury Chrzeœcijañskiego
Wschodu.

W dniach 17 wrzeœnia-8 paŸdziernika odby³y siê
dwa studenckie wyjazdy inwentaryzacyjne na
Ukrainê. W tym roku przeprowadzone zosta³y
prace w powiecie zaleszczyckim oraz w s¹siednim
Buczaczu i Zaleszczykach Ma³ych. £¹cznie
odwiedziliœmy 49 miejscowoœæi, przygotowuj¹c
oko³o 1000 kart inwentaryzacyjnych. W przysz³ym
roku planujemy rozpocz¹æ prace w powiecie
Buczackim.

Od poprzedniego numeru Artifexu ukaza³y siê
nastêpuj¹ce publikacje ksi¹¿kowe (naukowe i
popularnonaukowe) pracowników i
wspó³pracowników IHS UKSW:
u Ks. Stanis³aw Kobielus SAC, Ikonografia
zdrady i œmierci Judasza. 
u Krystyna Moisan-Jab³oñska, Drohiczyn (wyd.
albumowe).
u Krystyna Moisan-Jab³oñska, Brodnica (wyd.
albumowe).
u S³awomir Bo³dok, Antykwariaty artystyczne,
salony i domy aukcyjne (ksi¹¿ka ukaza³a siê w
roku 2004).
u Anna Sylwia Czy¿, Fra Angelico. Artysta i
mistyk.
u Anna Sylwia Czy¿, Bart³omiej Gutowski, Piotr
Janowczyk, Cmentarze dawnego powiatu
borszczowskiego.

W roku 2005 w ramach dzia³alnoœci Instytutu
Historii Sztuki UKSW odby³y siê sesje naukowe:
u Archeologia a Biblia, 21 kwietnia 2005 r. 
u Oriens Ex Alto. Sztuka i Liturgia w Koœciele
Wschodnim, 25-26 paŸdziernika 2005 r. 
u Archeologia a Biblia. Pomy³ki i fa³szerstwa w
archeologii biblijnej, 17 listopada 2005 r.

2 grudnia odbêdzie siê organizowany przez
redakcjê pisma Artifex panel dyskusyjny dotycz¹cy
relacji przestrzeni osobistej i spo³ecznej miasta.
Swój udzia³ zapowiedzieli m.in. prof. Zbigniew
Bania, prof. Andrzej Basista, prof. Andrzej K.
Olszewski, dr Peter Martyn, dr Katarzyna
Chrudzimska-Uhera, Magdalena Hniedziewicz,
Danuta Wróblewska.
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P L A T O Ñ S K A  
K R Y T Y K A  S Z T U K I

A n n a  B ³ o ñ s k a

Zawarte w dialogach Platona wypowiedzi na temat sztuki niejednokrotnie s¹ ze sob¹ sprzeczne. £atwo da siê

zauwa¿yæ, ¿e zdecydowanie potêpia on sztuki plastyczne, natomiast ró¿nie pojmuje poezjê. Raz jako wynik natchnienia,

boskiego szaleñstwa, gdzie indziej jako nieudolne imitowanie rzeczywistoœci na równi ze sztukami mimetycznymi. Mo¿na

wskazaæ na kilka przyczyn krytyki sztuk, które tworz¹ obrazy rzeczy. Zasadnicz¹ stanowi postulat prawdy, od którego owe

sztuki odchodz¹. Jest on przewodni dla ca³ego systemu filozoficznego Platona, st¹d tak radykalne potêpienie twórczoœci

artystycznej i samych artystów. Obok wzglêdów ontologicznych równie wa¿ne s¹ wzglêdy wychowawcze i spo³eczne. Sztuka,

jako najdalej oddalona od prawdy, sprawia w duszy ludzkiej zbyt groŸny dla jednostki zamêt. Powoduj¹c zatracenie

pierwiastka rozumnego w duszy nie mo¿e zyskaæ usprawiedliwienia. Prowadz¹c wywody o sztuce Platon wy¿ej stawia aspekt

etyczny ni¿ estetyczny. Mo¿na wreszcie wskazaæ, ¿e u podstaw takiego rozumienia stan¹³ kryzys kulturowy Aten. Choæ bujny

rozwój sztuki klasycznej wydaje siê zadziwiaæ i zachwycaæ, dla twórcy Akademii by³ symptomem upadku sztuki.

Sztuka wobec prawdy

W staro¿ytnym rozumieniu sztuki piêkno nie by³o

wartoœci¹ dominuj¹c¹. Nie uznawano go za kryterium sztuki,

bo za piêkn¹ uwa¿ano ca³¹ rzeczywistoœæ, wyroby rzemios³a,

naukê, moralnoœæ1. Nie wyodrêbniano wówczas sztuk

piêknych, co nie znaczy, ¿e problematyka piêkna pozostawa³a

na uboczu. Platon traktowa³ piêkno jako w³asnoœæ bytu, nie

tylko barw i kszta³tów, wi¹za³ je z pitagorejskim rozumieniem

kosmosu, ale mówi³ te¿ o piêknie œwiata i natury, o piêknie

myœli i obyczajów, o piêknie sztuk szeroko pojêtych, o piêknie

idei2. Podobnie jak piêkno oznacza³o wiele rzeczy, tak i

prawda i dobro. Jest jednak rzecz¹ oczywist¹, ¿e to nie piêkno

przyczyni³o siê do platoñskiego odrzucenia sztuki, ale prawda

czy raczej jej brak.

Dla ca³ego systemu myœlowego Platona prawda

stanowi³a domenê przekonuj¹c¹. Nic, co nie mia³oby za cel

prawdy, nie by³oby wartoœciowe. Prawda uchodzi za dobro

najwiêksze ze wszystkich u bogów i u ludzi. Niechby j¹ mia³

w sobie zaraz od pocz¹tku cz³owiek, który chce mieæ ¿ycie

œwiête i szczêœliwe, aby jak najwiêcej czasu prze¿y³ w

prawdzie. ¯eby mu wierzyæ mo¿na by³o. A nie mo¿na

wierzyæ temu, co lubi fa³sz umyœlny. Kto lubi fa³sz

mimowolny ten jest g³upi3. Dlatego wyznacznikiem sztuki

musia³a staæ siê aletheia, sztuka ma j¹ objawiaæ. Wszelka

artystyczna twórczoœæ winna zatem s³u¿yæ prawdzie i do niej

siê zbli¿aæ, czyli pozostawaæ w zgodzie ze œwiatem idei4.

Platoñska teoria idei zdaje siê w pierwszym rzêdzie

wp³ywaæ na krytykê sztuki. Idee stanowi¹ wzór, wedle

którego Demiurg przekszta³ci³ materiê tworz¹c œwiat

zmys³owy, by by³ jak najbardziej podobny do swego wzoru.

Ale jest to podobieñstwo bardzo s³abe, ró¿nice miêdzy ideami

a ich podobiznami s¹ doœæ istotne. Idee s¹ wieczne a rzeczy

zniszczalne, idee s¹ ogólne a rzeczy konkretne, idee nigdy nie

powsta³y a rzeczy maj¹ swój pocz¹tek i koniec5. Byty te dzieli

"przepaœæ ontologiczna", jedne uchodz¹ za jedynie

prawdziwe, drugie s¹ jak cienie6. Byty te ró¿ni¹ siê tak¿e i w

porz¹dku poznawczym. Malarz na zawsze pozostaje w œwiecie

doksy, w którym prawdy nie ma, a sztuka dzia³aj¹ca na

zmys³y nie mo¿e pretendowaæ do ¿adnej wiedzy, a wiêc

wykluczona zostaje z towarzystwa filozofii zmierzaj¹cej do

poznania idei. Wrota jaskini na zawsze zostaj¹ zatrzaœniête

przed wytwórc¹ obrazów7.

Platon owo oddalenie dzie³ sztuki od idei Prawdy

przedstawia obrazowo przy pomocy powstawania ³ó¿ka8.

Ka¿dy konkretny przedmiot ma jedn¹ "postaæ" – ideê, na

któr¹ spogl¹da jej twórca9. Owa idea nie jest oczywiœcie w

twórcy – artyœcie obecna. Do takiego wniosku dojdzie

dopiero Plotyn10. Platon uznaje, ¿e wytworzona materialna

rzecz nie jest prawdziwa, stanowi – jako dzie³o stolarza czy

rzemieœlnika – coœ niewyraŸnego w stosunku do prawdy,

mimo to taka postaæ ³ó¿ka jest oceniona wy¿ej ni¿ jego

odpowiednik malarski, a sam rzemieœlnik jest bardziej przez

Platona uszanowany ni¿ jakikolwiek artysta. Wykonawca jest

bowiem bli¿ej idei Prawdy, naœladowca jest od niej oddalony

potrójnie. Dzie³o sztuki nie jest rzecz¹ po¿yteczn¹, nie jest
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nawet rzeczywist¹, a jak siê oka¿e ca³kowicie k³amliw¹ i

zwodnicz¹. Do czego nie domieszamy prawdy, to nigdy nie

mo¿e prawdziwie powstawaæ ani istnieæ11. Jest to

naœladowanie, które samo w sobie ma³o prawdy dotyka, i z

powodu jego nierzeczywistoœci sprawia, ¿e artyœci staj¹ siê

ludŸmi nierzeczywistymi12.

Platon za naœladowcê uwa¿a ka¿dego artystê i choæ

najbardziej deprecjonuje malarzy i rzeŸbiarzy, nie oszczêdza

tak¿e poetów. W tym miejscu ma na myœli jednak tylko tych

poetów, których sztuka nie pochodzi z boskiego natchnienia,

a jest naœladowaniem i rutyn¹. Poeta rzeczywistoœci nie daje

i nie zna siê na tym, o czym mówi, tym samym lichotê tworzy

w porównaniu do

prawdy. Ka¿dy

naœladowca, któremu

bliska by³aby prawda,

porzuci³by swoje zajêcie,

bo gdyby siê naprawdê

zna³ na tym, co

naœladuje, to by mu

wiêcej chodzi³o o czyny

ni¿ o ich

naœladownictwa i

próbowa³by wiele

piêknych czynów

zostawiæ po sobie13. Nie

widzi Platon nic

po¿ytecznego, co

wynika³oby z twórczoœci

Homera, a wrêcz

przeciwnie – zarzuca mu

i wszystkim tragikom, ¿e

wzmagaj¹ w duszy

element ciemny14.

To w³aœnie

znajomoœæ treœci dzie³a

sztuki, czyli jego istoty nobilituje artystê. Nie chodzi tu

jednak o subiektywny zamys³ nad dzie³em sztuki, ale jego

przyporz¹dkowanie do wzoru wedle ustalonego porz¹dku.

Zdaje siê, ¿e trzeba sobie przy ka¿dym dziele sztuki zdawaæ

sprawê z tego, co to jest w³aœciwie, je¿eli siê ktoœ nie chce z

nim rozmin¹æ w swej ocenie i chybiæ. Je¿eli ktoœ nie zna jego

istoty, nie wie, do czego dzie³o zmierza i co w³aœciwie

odtwarza, trudno, ¿eby rozpozna³, czy jego zamiar by³

s³uszny, czy te¿ mo¿e dzie³o jest chybione15. We wszystkich

tych postulatach tkwi platoñska têsknota za tym, co

kanoniczne.

Kanonicznoœæ sztuki

Kanon opiera filozof na proporcjach wymiernych

liczbowo, wewnêtrznym porz¹dku wed³ug liczby, miary i wagi

kontynuuj¹c naukê pitagorejsk¹: A czy mierzenie i liczenie, i

wa¿enie nie okazuje siê najmilsz¹ pomoc¹ na te rzeczy, tak

¿eby w nas nie mia³o w³adzy to pozornie wiêksze albo

mniejsze (malarstwo iluzjonistyczne), [...] a to by by³a

robota pierwiastka myœl¹cego w naszej duszy16. By³yby to

wiêc warunki zbli¿enia sztuki do prawdy. Niestety Platon w

ówczesnej sztuce nie widzi ich realizacji, dlatego sam troszczy

siê o ukazanie ich w sztuce s³owa. Znajomoœæ istoty tego, co

siê tworzy oraz znajomoœæ

kanonu mo¿e pozwoliæ, aby

dzie³o sta³o siê wartoœciowe.

Wielokrotnie Platon powraca

do pitagorejskiego umi³owania

harmonii i proporcji i odnosi je

nie tylko do kszta³tów czy

dŸwiêków, ale i dobrze

zorganizowanego pañstwa i

wychowania17. Ostatecznie

choæby i najwiêksza

mieszanina, w której nie ma

miary i proporcji, zatraca

swoje sk³adniki, a przede

wszystkim sam¹ siebie. Bo to

ju¿ nie mieszanina, tylko jakaœ

bez³adna kupa – i prawdziwe

nieszczêœcie, kto j¹ sobie

kupi18. W ¿adnym ze swoich

dialogów Platon nie podejmuje

zagadnienia mo¿liwych

tematów dzie³ sztuki. Wydaje

siê jednak oczywiste, ¿e chodzi

o uszanowanie tradycji i

nieuleganie nowinkarstwu. Tematyka musi przys³u¿yæ siê

wychowaniu obywateli oraz przede wszystkim podlegaæ

kryteriom prawdy. Do tej roli cenzurowania sztuki z

uwodz¹cych k³amstw Platon wyznaczy³ filozofów19.

Jedynym dopuszczalnym tematem w poezji uzna³ hymny na

czeœæ bogów i pochwa³y dla ludzi dzielnych20.

Sztuka wobec wychowania

Stworzenie idealnego ustroju pañstwa, które

realizowa³oby m.in. odpowiednie wychowanie to jedno z

g³ównych zadañ Platona pisz¹cego Pañstwo i Prawa.

Uzupe³niaj¹c spartañski idea³ wychowawczy akcentuj¹cy

przede wszystkim odwagê w walce, Platon uwzglêdnia w

G³owa Platona, Musées Granet, Aix en Provence
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wychowaniu sferê psychiki i uczuæ21. Podstaw¹ wychowania

staje siê obcowanie z harmoni¹, rytmem, a wiêc muzyk¹ i

tañcem, ale oprócz dbania o duszê nieod³¹czna jest troska o

cia³o, czyli gimnastyka22. Wyselekcjonowana sztuka, choæ

nadzorowana przez specjaln¹ radê, aby nie dopuszczaæ do

pañstwa treœci z³ych, ¿adnych nowoœci i ulepszeñ, zostaje

przez Platona przyjêta. Obowi¹zuje jednak za³o¿enie, ¿e nie

mo¿e ona zadowalaæ t³umu przyczyniaj¹c siê do hedonizmu,

ale odwo³ywaæ siê do rozumnego pierwiastka duszy i

kszta³towaæ cnoty. Wydaje siê, ¿e sztuka zosta³a

podporz¹dkowana nie piêknu, nie prawdzie, ale

wychowaniu23. Czy¿ wobec tego […] nie bêdzie s³u¿ba

Muzom najwa¿niejszym œrodkiem wychowawczym? Bo

najbardziej w g³¹b duszy wnika rytm i harmonia i

najmocniej siê czepia duszy przynosz¹c piêkny wygl¹d24.

Dzie³a sztuki maj¹ s³u¿yæ za wzór wychowankom, musz¹

raczej pokazywaæ rzeczywistoœæ tak¹, jak¹ byæ powinna,

idealn¹, a nie wiernie kopiowaæ jakoœci zmys³owe. W ten

sposób mo¿na przezwyciê¿yæ sprzecznoœæ, jaka rysuje siê

miêdzy platoñskim odrzuceniem téchne, a jej dopuszczeniem

do pañstwa. Warto zatrzymaæ siê na przyczynach obu

stanowisk. Ogromn¹ rolê wychowawcz¹ widzia³ Platon w

utworach poetyckich. Uwa¿a³, ¿e dziêki nim wzbogaca siê

¿ycie duchowe, a wiedza o poezji to wa¿ny sk³adnik

œwiadomoœci intelektualnej. Daje temu wyraz w

Protagorasie: Najwa¿niejszy sk³adnik kultury duchowej

ka¿dego cz³owieka to jego orientacja w dziedzinie utworów

poetyckich. Ona polega na tym, ¿eby w tym, co poeci

mówi¹, umieæ oceniæ, co jest dobrze powiedziane, a co nie,

umieæ dokonaæ rozbioru dzie³a i odpowiadaæ na odnoœne

pytania25. Tworzenie poezji i obcowanie z ni¹, przyczynia siê

do podniesienia kultury cz³owieka. Twórczoœæ artystyczn¹ w

ogóle traktuje tu Platon jako Ÿród³o wysi³ku stawania siê

lepszym, przezwyciê¿ania z³ych postaw, do realizowania

idea³ów wychowawczych, rodzinnych i obywatelskich. Taki

kierunek myœli platoñskiej jest zwi¹zany z postrzeganiem

sztuki opartej na wiedzy i zmierzaj¹cej ku celowi. Owym

celem jest dobro, a prowadzi do niego poezja26. W innym

dialogu Platon podkreœla, ¿e sztuka jest sztuk¹, o ile wzoruje

siê na wiedzy doskona³ej – matematycznej27. Sztuka nie stoi

wówczas w opozycji do prawdy, bo prawda regu³y te

wyznacza. Jest swego rodzaju doskona³ym projektem i nie

mo¿e podlegaæ przypadkowi. Artysta wykonuje dobr¹ sztukê,

je¿eli ma na celu doskona³oœæ skutku, przez który troszczyæ

siê bêdzie o duszê b¹dŸ cia³o. Rozpatruj¹c coœ doskona³ego,

uporz¹dkowanego i bêd¹cego w harmonii dusza sama

zaczyna d¹¿yæ do takiego stanu. WyraŸn¹ relacjê miêdzy sfer¹

techniczn¹ a etyczn¹ Platon zaznaczy³ w Gorgiaszu: Popatrz

tylko na malarzy, budowniczych domów, budowniczych

statków, jakiegokolwiek innego spoœród rzemieœlników,

którego zechcesz, jak ka¿dy z nich sk³ada w porz¹dku to,

nad czym pracuje, zmuszaj¹c jedn¹ czêœæ, by pasowa³a do

drugiej i by³a z ni¹ w harmonii, a¿ w koñcu wszystko sk³ada

siê w uporz¹dkowany i piêkny przedmiot28. Zdaniem

Zbigniewa Nerczuka artysta dzia³a zgodnie z regu³ami sztuki

zapatrzony w formê, idealny model wykonywanego dzie³a.

Ten niezmienny wzorzec, na którym opiera siê w tworzeniu

platoñski Demiurg zwiastuje myœl, która w Gorgiaszu

pojawia siê po raz pierwszy – teoriê idei29.

Jest jeszcze druga, odmienna postawa Platona

wobec wychowania przez sztukê. Wymienione tu pogl¹dy z

wczesnych dialogów Gorgiasz i Protagoras kontrastuj¹ z

teori¹ wy³o¿on¹ w Pañstwie. Jak ju¿ zosta³o zaznaczone

Platon wykluczy³ ze swego pañstwa artystów, poniewa¿ ich

twórczoœæ nie odkrywa prawdy, a raczej j¹ zakrywa, nie

wychowuje i nie czyni lepszym, a psuje efekty wychowania,

bo zwraca siê do nierozumnych w³adz duszy30. Owo

potêpienie sztuki dotyczy zarówno naœladowców jak i

twórców – maników. Zdaniem Platona sztuka s³owa wywiera

niekorzystny wp³yw na m³odzie¿, poniewa¿ burzy w niej ³ad

umys³owy i moralny, a ponadto [poeci] mówi¹ wiele

piêknych rzeczy, tylko nic z tego nie wiedz¹, co mówi¹. […]

Przez tê poezjê uwa¿aj¹ siê za najm¹drzejszych ludzi i pod

innymi wzglêdami, a wcale takimi nie s¹31. Jeszcze bardziej

deprecjonuje Platon sztuki mimetyczne i wskazuje "grzechy",

jakie artyœci pope³niaj¹, gdy chodzi o deprawowanie

m³odzie¿y. Nie zezwala, aby w idealnym pañstwie ³amano

prawa muzyki, czyli wprowadzano rzeczy nowe w jej style.

Ka¿da taka zmiana wchodzi w zwyczaj i podp³ywa pod

obyczaje i sposób ¿ycia, […] a¿ w koñcu przewraca do góry

nogami ca³e ¿ycie prywatne i publiczne32. Z trosk¹ odnosi

siê Platon do tych, którzy na sztuce siê nie znaj¹, a s¹ jej

biernymi odbiorcami. Tacy ludzie ulegaj¹ iluzjom, które

stwarza artysta, zatrzymuj¹ siê zatem na sferze zmys³owej i

nie siêgaj¹ istoty rzeczy. Rozró¿niaj¹c czêœci duszy wskazuje

Platon na tê umiejscowion¹ w okolicach w¹troby i najbardziej

oddalon¹ od rozumu33. Czêœæ ta podatna jest na wszelkie

doznania uczuciowe, a jak s¹dzi Platon, naœladowcy z

przyjemnoœci¹ wzbudzaj¹ i karmi¹ ten pierwiastek duszy34.

Sztuka odwo³uj¹ca siê do sfery uczuciowej przyczynia siê do

tego, ¿e jej odbiorca sk³onny jest do nieustannego

prze¿ywania granicznych sytuacji ¿yciowych bohaterów jako

swoich w³asnych. Niemo¿liwe jest unikn¹æ przy tym psucia

nawet ludzi przyzwoitych. Tak wiêc naœladownictwo karmi i

podlewa te dyspozycje, które by powinny uschn¹æ i

kierownictwo nad nami oddaje tym sk³onnoœciom, które

same kierownictwa potrzebuj¹, jeœli mamy staæ siê lepsi i

szczêœliwi, a nie gorsi i mniej szczêœliwi35. Mimesis w poezji

wywiera szczególnie z³y wp³yw na œwiadomoœæ i zachowania

ludzi. Platon uwa¿a, ¿e kszta³tuje ona sentymentalizm w

ludziach, rozpala negatywne po¿¹dania, a tym samym czyni
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cz³owieka niewolnikiem swoich namiêtnoœci. Idea³em by³by

cz³owiek wychowany do postawy duchowej równowagi,

rozumnego podejœcia do nieszczêœæ, pogodzenia siê z losem,

zachowania godnoœci i wyci¹gania wa¿nych wniosków. Za

spraw¹ sztuki dzia³o siê przeciwnie, nie móg³ Platon

pozwoliæ, aby obywatele pañstwa idealnego stawali siê

nierozumni, tchórzliwi i leniwi, a w obliczu nieszczêœæ nie

potrafili z godnoœci¹ przyj¹æ wyroków niebios36. Mimesis to

tak¿e Ÿród³o oddawania siê po¿¹dliwoœci i przyjemnoœciom.

Nie bez powodu uznano póŸniej, ¿e sztuki piêkne s¹ fa³szywe,

zwodz¹ce i niebezpieczne dla cz³owieka. Chocia¿ z jednej

strony ¿ywiono dla sztuki podziw i przypisywano jej funkcje

oczyszczania duszy i dostarczania wytchnienia, z drugiej

pokutowa³o tak¿e staro¿ytne przekonanie, ¿e sztuka jest

moralnie podejrzan¹ dziedzin¹. Owo oskar¿enie uj¹³

Chalcydiusz w komentarzu do

Timaiosa: Malarze i

rzeŸbiarze czy¿ nie odwodz¹

duszy od powa¿nego zajêcia

do przyjemnoœci37.

Kulturowe przyczyny
potêpienia sztuki

Racje ontologiczne,

epistemologiczne i

pedagogiczne przewa¿y³y o

negatywnym stosunku

Platona do sztuk

obrazuj¹cych. Oskar¿enie

sztuk iluzjonistycznych o

zwodnicze k³amstwo i niweczenie

procesu wychowania wi¹¿e siê

jednak¿e z dobr¹ znajomoœci¹ rzemios³a artystycznego. Nie

ulega w¹tpliwoœci, ¿e Platon uczy³ siê technik, zna³ najnowsze

odkrycia na polu sztuki oraz posiada³ liczne kontakty ze

œrodowiskami twórczymi38. Czêsto stosuje przyk³ady i

porównania zaczerpniête z procesu twórczego malarzy i

rzeŸbiarzy. W takim kontekœcie niechêæ Platona do artystów

wydaje siê byæ paradoksem, tym bardziej, ¿e jego filozofia tak

dalece oddzia³a³a na sztukê i teoriê sztuki. Mo¿na jednak

wskazaæ na upodobania Platona wzglêdem tendencji

artystycznych, ale bêd¹ one odleg³e od wówczas panuj¹cych w

Atenach. Filozofowie wskazuj¹ ponadto, ¿e przyczyn¹

platoñskiej krytyki sztuki s¹ tak¿e uwarunkowania spo³eczne,

ogólnokulturowe oraz polityczne39. Charakterystyka sztuki

okresu klasycznego pokazuje, jak dalece odesz³a ona od

archaicznych wzorców. Wszystko, co nowatorskie w rzeŸbie,

malarstwie i architekturze, stanowi³o o wielkoœci tej sztuki.

Dla Platona nowinkarstwo by³o powodem uznania twórczoœci

artystycznej za kryzysow¹. Podczas gdy artyœci osi¹gali

szczyty, Platon nawo³ywa³ do powtarzania koncepcji starych

mistrzów. Potêpia³ zastosowanie œwiat³ocienia, perspektywy,

kontrapostu oraz trompe-l'oeil, bo dysharmoniê i ekspresjê w

sztuce wi¹za³ ze szpetot¹ charakteru. Wszystkie osi¹gniêcia

okresu klasycznego sta³y w opozycji do niezmiennego œwiata

idei, dlatego Platon broni³ archaicznego i statycznego stylu w

sztuce oraz kanonu. Z uznaniem wypowiada³ siê tak¿e o

sztuce egipskiej, ta bowiem wierna by³a ustalonym przed

tysi¹cami lat regu³om. Ceni³ Egipcjan za podporz¹dkowanie

obyczajowoœci, poezji i sztuki prawu pañstwowemu. Ka¿dy

bowiem nowy wybuch ekspresji w sztuce, szczególnie

muzyce, wi¹za³ Platon ze zmian¹ w stosunkach spo³ecznych,

a wiêc i polityce pañstwowej. Porównuj¹c greck¹

niezdyscyplinowan¹ sztukê z egipskim kanonem Platon

¿yczy³by sobie, aby jego pañstwo narzuci³o twórcom

program, który kszta³towa³by piêkne postawy m³odzie¿y40. Z

sentymentem powraca myœl¹ do Egipcjan: ujêli te rzeczy w

przepisy […], og³osili w œwi¹tyniach i wbrew temu nie

wolno by³o ani malarzom, ani innym artystom, którzy

wyrabiaj¹ postawy i inne jakiekolwiek tam, wprowadzaæ

¿adnych nowoœci ani wymyœlaæ czegokolwiek poza tradycj¹

ojczyst¹. Nawet i dziœ im nie wolno tego robiæ w tym

zakresie, ani w ca³ej s³u¿bie Muzom. Jak siê rozejrzysz, to

znajdziesz tam rzeczy dziesiêæ tysiêcy lat temu malowane

lub kute […] i od dziœ wykonanych robót ani w czymkolwiek

piêkniejsze, ani brzydsze, a wykonane z t¹ sam¹

umiejêtnoœci¹41. Platoñsk¹ niechêæ do poetów inaczej

interpretuje Alfred Gawroñski42. W œwietle badañ nad

ustnym przekazem i pocz¹tkami piœmiennictwa w staro¿ytnej

Grecji autor wskazuje na kolejne przyczyny owej niechêci. Za

¿ycia Platona mia³o miejsce zderzenie dwu kultur: kultury

Christian Boltanski, Cienie, 1986
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przekazu ustnego i kultury przekazu pisanego. Pierwsza z

nich panowa³a w czasach archaicznych od VIII w. do po³owy

V w. przed Chr. Po niej nasta³ czas rozwoju instytucjonalnego

Grecji, w którym spo³eczeñstwo spopularyzowa³o inny ni¿ do

tej pory jêzyk – jêzyk potoczny. Obok niego zaistnia³ styl

jêzyka pisanego. Zaczê³a rozwijaæ siê literatura. 

Dla poetów tego czasu liczy³a siê przede wszystkim

si³a oddzia³ywania na odbiorcê. Greccy s³uchacze poddawali

siê bezkrytycznie poetom, nic wiêc dziwnego, ¿e Platon

widzia³ niebezpieczeñstwo w tej biernoœci. Licz¹c na s³awê i

wzrost popularnoœci poeci dzia³ali przede wszystkim na

uczucia zaszczepiaj¹c z³y ustrój wewnêtrzny. O w³adzy s³owa

sugestywnie przestrzega³ Gorgiasz: Ca³¹ poezjê uwa¿am za

mowê wi¹zan¹ i tak j¹ nazywam. Ludzi, którzy jej s³uchaj¹,

nawiedza straszny lêk, pe³na ³ez litoœæ i lubuj¹ca siê w

smutku têsknota, a dusza dziêki s³owom doznaje osobistego

uczucia z powodu powodzeñ i niepowodzeñ cudzych dzia³añ

i cia³. […] Oto natchniona inkantacja s³owami swymi

sprowadza rozkosz, a oddala smutek. Gdy si³a œpiewu

³¹cz¹c siê z wyobraŸni¹ duszy urzeka j¹, nak³ania i

przemienia swoim czarem. S¹ bowiem dwie sztuki:

czarowania i magii, to jest wprowadzania w b³¹d duszy i

zwodzenia wyobraŸni43. Oprócz niemoralnych treœci Platon

krytykuje poezjê z jeszcze jednego powodu – stylu, który

omamia s³uchaczy. Dopuszcza pochwalne hymny na czeœæ

bohaterów, które to dobrze kszta³towa³yby morale

wychowanków. Nie godzi siê natomiast na styl wznios³ej

mowy poetów. W zamian za to proponuje metodê, która

zmusza³aby s³uchacza do refleksji i stawiania pytañ.

Krytyczne podejœcie do poezji hamuje irracjonalne emocje,

bo nie pozwala na uto¿samianie siê s³uchacza z postaci¹, o

której opowiada mówca. Psychologia odbioru poetyckiego

zosta³a przez Platona zmieniona44. Za Sokratesem przyjmuje

on regu³y dialogu – dialektyki: stawianie pytañ, proœby o

wyjaœnienie, powtórzenie s³ów, streszczenie. Zmusi³o to

mówcê do pos³u¿enia siê mow¹ prozaiczn¹, a dziêki temu

wyobraŸnia rozmówcy i nauczyciela zosta³y zak³ócone,

autohipnoza wczuwania siê w utwór przerwana; pojawi³a

siê refleksja i rozumowanie45.

W œwietle zmian zachodz¹cych w Atenach w V w.

przed Chr. mo¿na wskazaæ na jeszcze jedn¹ przyczynê

platoñskiego potêpienia sztuki. Niespokojny czas wojen,

przemian gospodarczych i politycznych doprowadzi³ do

rozpadu ateñskiej polis. Zdaniem Hanny Puszko-Miœ

polityka jest korzeniem filozofii Platona i powodem, dla

którego odrzuci³ s³u¿bê Muzom jako œrodek wychowawczy46.

Autorka uwa¿a, ¿e zmiana ustroju politycznego by³a

rozumiana przez Greków jako koniecznoœæ, ale oznacza³a ona

równie¿ totalne unicestwienie dotychczasowej wspólnoty47.

Z tego powodu ka¿da zmiana w ogóle zapisa³a siê w

œwiadomoœci Ateñczyków jako rzecz najmniej po¿¹dana.

Negatywny stosunek do wszelkich zmian prze³o¿y³ siê w

koncepcji Platona na model wychowywania spo³eczeñstwa, a

wiêc na s³u¿bê Muzom – poezjê i muzykê. Tutaj zmiana

by³aby szczególnie groŸna, dlatego Platon potêpia

rzeczywistoœæ artystyczn¹ jako œrodek naprawy moralnoœci

Ateñczyków. Paradoksalnie zmiany w sztuce odbieraj¹ jej

miejsce w filozofii platoñskiej, ale jednoczeœnie filozof widzi

zmianê jako konieczn¹ dla ratowania porz¹dku spo³ecznego.

Puszko-Miœ zaznacza ponadto, ¿e niechêæ Platona do

wszelkich zmian p³yn¹ca z namys³u nad dziejami ateñskiej

polis, podbudowana zosta³a koncepcj¹ doskona³ego,

niezmiennego œwiata idei – koncepcja ta bowiem zaczê³a

pe³niæ rolê teoretycznego uzasadnienia owej niechêci48.

By³aby to historycznie uwarunkowana przyczyna, ze wzglêdu

na któr¹ Platon ukszta³towa³ przekonania dotycz¹ce

twórczoœci49.
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dlatego, ¿e rzeŸbiarz mia³ oczy czy rêce, lecz
dlatego, ¿e mia³ dar sztuki.
11 Fileb 64 B.
12 J. Dawydow, Sztuka jako zjawisko
socjologiczne. Przyczynek do charakterystyki
pogl¹dów estetyczno – politycznych Platona i
Arystotelesa, prze³. K. Pomian, Warszawa 1971,
s. 139; por. tak¿e: Pañstwo 596 E, 598 B, 603
B, 605 B-C, Sofista 236 C, 240 A. 
13 Pañstwo 599 B.
14 Por. tam¿e 605 B-E.
15 Prawa 668 C.
16 Pañstwo 602 D.
17 P. Jaroszyñski, Spór o piêkno, Kraków 2000, s. 43.
18 Fileb 64 D-E.
19 E. Wolicka, Mimetyka i mitologia. U
podstaw hermeneutyki filozoficznej, Lublin
1994, s. 154.

Tekst powsta³ w oparciu o pracê magistersk¹ napisan¹ pod kierunkiem ks. prof. dr hab. Jana Sochonia.
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20 Pañstwo 607 A.
21 S. Swie¿awski, Dzieje europejskiej filozofii
klasycznej, Warszawa-Wroc³aw 2000, s. 117 n.
22 Por. Timaios 88 B-D.
23 P. Jaroszyñski, Metafizyka i sztuka..., dz. cyt., s. 23.
24 Pañstwo 401 D; por. tak¿e: 402 A-B.
25 Protagoras 338 E-339 A.
26 L. Juros, Platon o wychowaniu. Pedagogiczne i
andragogiczne aspekty platoñskiego dziedzictwa
myœlowego, Warszawa 2001, s. 74.
27 Gorgiasz 503 E; por. tak¿e: Z. Nerczuk,
Sztuka a prawda Problem sztuki w dyskusji
miêdzy Gorgiaszem a Platonem, Wroc³aw 2002,
s. 146-148.
28 Gorgiasz 503 E-504 A.
29 Z. Nerczuk, dz. cyt., s. 147-149.
30 G. Reale, Historia filozofii, t. 2, Platon i
Arystoteles, prze³. E. I. Zieliñski, Lublin 2001, s. 208 n.
31 Obrona Sokratesa 22 C.
32 Pañstwo 424 C.

33 Timaios 71 A-D.
34 Pañstwo 605 B.
35 Tam¿e, 606 D.
36 Z. Juros, dz. cyt, s. 262.
37 Chalcydiusz, cyt. za: W. Tatarkiewicz, Historia
estetyki, t. 1, Wroc³aw-Kraków 1960, s. 237.
38 Diogenes Laertios, dz. cyt., III 5; por. tak¿e
E. Wolicka, dz. cyt., s. 149.
39 H. Puszko-Miœ, Problem zmiennoœci sztuki u
Platona, "Meander" XXXV(1980)nr 1-2, s. 27-43.
40 Por. E. Panofsky, Idea. A Concept in Art, z
niem. prze³. J. J. S. Peake, Columbia 1968, s. 4.
41 Prawa 656 D-657 A.
42 A. Gawroñski, Dlaczego Platon wykluczy³
poetów z pañstwa? U Ÿróde³ wspó³czesnych
badañ nad jêzykiem, Warszawa 1984, s. 39-64.
43 Gorgiasz, Pochwa³a Heleny, cyt. za: E.
Tarnowska-Temeriusz, Przesz³oœæ poetyki. Od
Platona do Gambattisty Vica, Warszawa 1995, s. 19.
44 A. Gawroñski, dz. cyt., 59.

45 E. A. Havelock, A preface to Plato,
Cambridge Massachusetts 1963, rozdz. XI, cyt.
za: A. Gawroñski, dz. cyt., s. 62.
46 H. Puszko-Miœ, dz. cyt., s. 27 n. 
47 Tam¿e, s. 39.
48 Tam¿e, s. 41.
49 Wydaje siê jednak, ¿e próba uzasadnienia
niechêci Platona do sztuk, przedstawiona przez
H. Puszko-Miœ, jest nadinterpretacj¹ s³ów
ateñskiego filozofa. Historycy filozofii zgodnie
twierdz¹, ¿e teoria idei stanowi centrum filozofii
Platona i nie ma potrzeby doszukiwaæ siê jej
podstaw w namyœle nad dziejami ateñskiej polis.
Ponadto marksistowskie wywody na temat
rozumienia spo³ecznoœci, na których opiera siê
autorka w opisie ludnoœci Aten w V w. przed
Chr., nie s¹ adekwatnym punktem odniesienia.

Karolina Prymlewicz, Ból

22.qxd  2006-01-13  11:35  Page 9



10

M O T Y W Y  V A N I T A S
W P O L S K I M  P O R T R E C I E  K O B I E C Y M  

W M A L A R S T W I E  E P O K I  N O W O ¯ Y T N E J
W Y B R A N E  P R Z Y K £ A D Y 1

A g n i e s z k a  S k r o d z k a
Z wyobra¿aniem postaci kobiecej w sztuce
europejskiej niemal od zawsze zwi¹zane by³y
emocje zdecydowanie silniejsze ni¿ te, które
towarzyszy³y przedstawianiu osób p³ci
przeciwnej. Emocje te nale¿y wi¹zaæ z
wieloma czynnikami wp³ywaj¹cymi na
postrzeganie kobiet i ich roli w ¿yciu ca³ych
spo³eczeñstw2. By³y to czynniki religijne, a
tak¿e spo³eczno-kulturowe, zwi¹zane œciœle z
pozycj¹ kobiety w ¿yciu publicznym. Na
przestrzeni wieków stosunek do niej
cechowa³o wiele sprzecznoœci. Niewiasta –
jako istota zmienna i nieprzewidywalna –
budzi³a lêk, a jednoczeœnie fascynowa³a i
prowokowa³a. Z jednej strony traktowana
by³a jak bóstwo, które wielbiono i na czeœæ,
którego pisano poematy. Z drugiej zaœ strony
uwa¿ano j¹ nierzadko za s³u¿¹c¹ mê¿czyzny, a
tak¿e wcielenie z³a i lubie¿noœci3. Kojarzona
zarówno z ¿yciem jak i z zag³ad¹, ju¿ od
staro¿ytnoœci by³a mimo wszystko jednym z
g³ównych tematów twórczoœci artystów.

Ten sprzeczny stosunek do kobiety mia³ swoje

odzwierciedlenie równie¿ w malarstwie portretowym epoki

nowo¿ytnej. Zarówno jak w portrecie mêskim, tak i w

konterfektach kobiecych, przedstawianym na nich osobom

nierzadko towarzyszy³y atrybuty b¹dŸ to trzymane w d³oniach,

b¹dŸ bêd¹ce elementem stroju, b¹dŸ te¿ znajduj¹ce siê w

bezpoœrednim s¹siedztwie postaci. W przypadku portretów

dam najczêœciej by³y to przedmioty odnosz¹ce siê do ich cech

charakteru, a nade wszystko urody. Wydaje siê jednak, i¿

wielokrotnie atrybuty te tylko pozornie mia³y za zadanie

gloryfikacjê wdziêków i cnót portretowanych. Okazuje siê, i¿

wcale czêsto rekwizyty przypisywane zwykle najpiêkniejszym

boginiom Olimpu, takim jak Wenus czy Flora, posiada³y

zawoalowane znaczenie, które zostaje ods³oniête dopiero

dziêki analizie mentalnoœci spo³eczeñstwa doby nowo¿ytnej

oraz poprzez badanie jego wra¿liwoœci i stosunku do takich

wartoœci jak wiecznoœæ i dobra ziemskie. Niniejszy artyku³ ma

udowodniæ, i¿ przedmioty wrêczane portretowanym kobietom

œciœle by³y zwi¹zane nie tylko z ich znaczeniem na pierwszy

rzut oka najbardziej oczywistym, lecz tak¿e niemal zawsze

posiada³y drug¹, wa¿niejsz¹ warstwê semantyczn¹ odnosz¹c¹

siê do rozwa¿añ nad kondycj¹ cz³owieka, nad wartoœci¹

bogactw i zaszczytów. Analiza rekwizytów natomiast ma

wykazaæ ich ukryt¹ symbolikê wanitatywn¹, która œciœle wi¹¿e

Katarzyna Mogilnicka, kon. XVII w., malarz nieznany
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siê z wszechobecn¹ niemal w epoce nowo¿ytnej myœl¹ o

œmierci4 oraz o ostatecznym celu ¿ycia ludzkiego5. Tym

samym niniejsza praca ma ambicjê przynajmniej czêœciowo

wype³niæ lukê w polskiej literaturze dotycz¹cej obrazowania

motywów vanitas w rodzimej sztuce portretowej. 

Kobieta jako ta, która rodzi potomstwo, ju¿ od czasów

staro¿ytnych by³a wi¹zana nie tylko z ¿yciem, ale tak¿e i jego

nieuchronnym nastêpstwem, czyli ze œmierci¹. Dawanie ¿ycia

œciœle bowiem wi¹zano z takimi konsekwencjami narodzin jak

przemijalnoœæ i rozpad cia³a. Uto¿samieniem tych treœci by³

jeden z najbardziej staro¿ytnych motywów ludzkiej wyobraŸni

jakim jest archetyp kobiety jako Matki-Ziemi daj¹cej ¿ycie, ale

równie¿ to ¿ycie wch³aniaj¹cej, przyjmuj¹cej na powrót do

swego ³ona wszelkie przejawy witalnoœci6. Motyw bogini

bêd¹cej pani¹ ¿ycia i œmierci wystêpowa³ i nadal jest obecny w

wierzeniach wielu spo³eczeñstw. W mitach greckich œmieræ

personifikowa³o mêskie bóstwo Tanatos, istnia³y jednak

boginie w sposób poœredni zwi¹zane ze œmierci¹ – by³y to

Mojry, Prz¹dki Ludzkiego Losu oraz Persefona i jej matka

Demeter7. Kobiece personifikacje œmierci pojawiaj¹ siê

dopiero w antyku rzymskim; kontynuowano tê tradycjê od

oko³o po³owy XIV wieku w krajach Europy po³udniowej,

podczas gdy w malarstwie niderlandzkim i niemieckim oraz w

grafice pó³nocnej œmieræ by³a ukazywana w postaci mêskiej.

Dopiero barok ujednolici³ wizerunek œmierci jako szkieletu,

przyjmuj¹cego czasem cechy kobiece8.

Zainteresowanie cz³owiekiem epoki odrodzenia

postawi³o nowe pytanie o przemijalnoœæ ludzkiego ¿ycia.

G³ównym tematem filozofii i sztuki odrodzenia sta³ siê

cz³owiek, ale tak¿e jego doczesne losy i wieczne

przeznaczenie9. W okresie tym tematyka œmierci zyska³a

nowy sposób obrazowania. Jako swoist¹ kontynuacjê

œredniowiecznego w¹tku dance macabre problem ten

podejmuje dopiero manieryzm, a zw³aszcza twórczoœæ Hansa

Baldunga Griena10 Ulubionym motywem jego sztuki staje siê

niezwykle zmys³owy i uwodzicielski akt kobiecy, który, bêd¹c

gloryfikacj¹ m³odoœci, mia³ jednak pe³niæ funkcjê swoistego

memento przypominaj¹c o przemijaniu piêkna i ¿ycia.

Ukazanie powabnej kobiety, obok której stoi œmieræ, by³o

zabiegiem maj¹cym na celu zaakcentowanie marnoœci

erotyzmu11.

Popularnoœæ idei ¿ycia up³ywaj¹cego szybko i

bezpowrotnie mia³a odbicie tak¿e w grafice renesansu

pó³nocnego, gdzie mno¿y³y siê nie tylko naœladownictwa i

powtórzenia Trzech wieków, ale te¿ i ró¿ne impresje na temat

vanitas, nierzadko wykorzystuj¹cej grienowskie zestawianie

motywu œmierci z wizerunkiem kobiety12. Tematykê

moralizatorsk¹, przypominaj¹c¹ o nieuchronnym koñcu

rzeczy stworzonych, podjêli nastêpnie artyœci katolickiej

Flandrii i protestanckiej Holandii, którzy wyspecjalizowali siê

w obrazowaniu martwych natur wanitatywnych13. Ogromne

powodzenie w tym czasie, tak¿e w pozosta³ej czêœci Europy,

dzie³ sztuki o tematyce vanitas t³umaczy popularny w epoce

komentarz do pism Ignacego Loyoli, nakazuj¹cy pobudzanie

wyobraŸni stosownymi obrazami maj¹cymi przypominaæ o

œmierci14.

W okresie kontrreformacji nast¹pi³ proces

upowszechnienia i podniesienia ogólnej kultury religijnej

najszerszych mas spo³eczeñstwa. Potrydencka reforma

obyczajów i ¿ycia religijnego by³a w Polsce przeprowadzona

energicznie i skutecznie, albowiem ju¿ pó³ wieku póŸniej

wysoko oceniano poziom kultury moralnej ludu. Koœció³

szeroko i intensywnie oddzia³ywa³ na masy m.in. przez

prowadzenie misji15. Jedn¹ z cech religijnoœci potrydenckiej

by³ silny udzia³ kobiet w odrodzeniu ¿ycia mistycznego.

Tendencjê tê t³umaczono w Europie d³ugotrwa³ymi wojnami

domowymi i zagranicznymi oraz zwi¹zan¹ z tym

nieobecnoœci¹ mê¿czyzn, co mia³o sk³oniæ kobiety do ¿ycia

mistycznego. W Polsce jednak¿e nie by³o d³ugotrwa³ych wojen

ani religijnych, ani wojen z s¹siadami, a jeœli siê toczy³y, to

daleko na granicach16. W kraju natomiast prowadzono

spokojne, sielskie ¿ycie opiewane przez Jana

Kochanowskiego. Jednak¿e prócz pe³nej optymizmu postawy

afirmuj¹cej ziemsk¹ egzystencjê obecne by³y tak¿e

przekonania neguj¹ce wartoœæ i urodê ¿ycia, nawi¹zuj¹ce do

mistyki zachodniej17. Wyrazem tego by³ ruch religijny kobiet,

który w Polsce osi¹gn¹³ ogromne rozmiary. 

Damy polskie s³ynê³y na kontynencie nie tylko z

urody, ale tak¿e z wdziêku i umiejêtnie dozowanej

kokieterii18. Istotn¹ czêœæ ich ¿ycia stanowi³a wiara i praktyki

religijne, które w du¿ym stopniu przyczyni³y siê do

ukszta³towania mentalnoœci niewiast epoki staropolskiej19.

Ciesz¹cy siê wówczas estym¹ wœród obcokrajowców wysoki

poziom moralnoœci Polek (utrzymany po schy³ek XVII) by³

odziedziczony po dawnej, œredniowiecznej postawie

obyczajowej przetworzonej przez wychowanie klasztorne i

bardzo poczytn¹ wówczas potrydenck¹ literaturê

ascetyczn¹20. To w³aœnie w Rzeczpospolitej w okresie

kontrreformacji mia³a miejsce najbardziej obfita fala wydañ i

przek³adów autorów ascetyczno-mistycznych takich jak

Ignacy Loyola czy Teresa z Avila i Jan od Krzy¿a21.

Powszechnym zjawiskiem bêd¹cym wynikiem

religijnoœci barokowej by³a du¿a liczba kobiet ¿yj¹cych „na

dewocji”. By³y to najczêœciej samotne, czêsto zamo¿ne damy,

które rezygnowa³y z ¿ycia œwiatowego i osiada³y w miastach i

klasztorach prowadz¹c pobo¿ne, czasem nawet ascetyczne

¿ycie22. O ich iloœci mo¿e œwiadczyæ fakt, i¿ w po³owie XVIII

wieku w Poznaniu dewotki jezuickie zamieszkiwa³y ca³e

ulice23. Nadgorliwoœæ w wykonywaniu zewnêtrznych praktyk

religijnych nierzadko ³¹czono wówczas z teatralnoœci¹ i
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patosem pobo¿noœci barokowej oraz swoist¹ p³ytkoœci¹

wiary24. Bywa³o, ¿e na nabo¿eñstwa w koœcio³ach

przychodzi³y bigotki upudrowane i wystrojone w modne,

aczkolwiek nieskromne suknie o g³êbokich dekoltach25.

Jednak¿e – zw³aszcza w drugiej fazie baroku – spotyka³o siê

tak¿e religijnoœæ bardziej pog³êbion¹ i uduchowion¹26.

W Rzeczpospolitej Sarmackiej jednym ze sposobów

manifestacji religijnej kobiet sta³ siê portret. I tak jak dla

wizerunków mê¿czyzn typowe by³o przedstawianie siê z

akcesoriami militarnymi mówi¹cymi o ich mêstwie i

walecznoœci, tak dla portretów kobiecych charakterystyczne

by³o wyposa¿anie ich w atrybuty odnosz¹ce siê nie tylko do

cnót i urody uwiecznionych na p³ótnach dam, ale równie¿ do

ich ¿ycia wewnêtrznego.

Towarzysz¹ce bowiem

portretowanym rekwizyty mia³y

nierzadko informowaæ odbiorcê

o pobo¿noœci i religijnoœci

wyobra¿onej osoby i taki jej

obraz zapisywaæ w pamiêci

potomnych27.

Jednym z motywów

najczêœciej pojawiaj¹cych siê na

portretach kobiecych s¹ ró¿nego

rodzaju kwiaty, które kojarzone

s¹ przez widza z cnotami

wyobra¿anej damy. Atrybut

kwiatowy niejednokrotnie mia³

s³u¿yæ idealizacji postaci, przez

przyrównanie jej do

najcnotliwszych28 i

najpiêkniejszych. Tak¹

interpretacjê narzuca³a znana

powszechnie symbolika kwiatu, który, z racji swojej formy, by³

archetypowym obrazem duszy29, a którego wdziêk, kruchoœæ

i subtelny zapach ewokowa³ nierzadko zalety, dobre

uczynki30oraz mi³oœæ31. Kwiat by³ tak¿e znanym od

staro¿ytnoœci przedmiotem towarzysz¹cym boginiom Florze i

Aurorze, a tak¿e wszystkiego co jest zwi¹zane z m³odoœci¹,

wiosn¹ i odradzaniem siê przyrody32.

Kwiaty jednak¿e posiadaj¹ tak¿e symbolikê zwi¹zan¹

ze œmierci¹ i przemijaniem. Ju¿ w staro¿ytnym Egipcie, ale

równie¿ i w Grecji i Rzymie, mia³y one konotacje funeralne, ze

wzglêdu na wykorzystywanie ich przy obrzêdach pochówku

zmar³ych33, co wp³ynê³o tak¿e na uto¿samianie ich z duszami

przodków34. Zwyczaj przystrajania kwiatami grobów,

przejêty przez wczesne chrzeœcijañstwo35, trwa do dziœ.

Utrwalenie ich symboliki mortualnej dokona³o siê w du¿ym

stopniu równie¿ za spraw¹ Biblii, która czêstokroæ wskazuje

na znikomoœæ ich istnienia bêd¹c¹ obrazem przemijalnoœci

wszystkiego co ziemskie oraz krótkoœci ludzkiego ¿ywota (por.

np. Iz 40, 6-7)36. Kwiaty by³yby w ten sposób symbolem

przemijalnoœci, ale jednoczeœnie te¿ nadziei

zmartwychwstania, wiecznej wiosny i niebiañskich radoœci

oczekuj¹cych na zbawionych w Ogrodzie Rajskim37.

Jednym z najczêœciej przedstawianych kwiatów w

malarstwie epoki nowo¿ytnej by³ tulipan. Jego kariera

rozpoczê³a siê w 1554 r., kiedy sprowadzono ten gatunek z

Istambu³u do Wiednia. W ca³ej Europie rozesz³a siê wtedy

prawdziwa „gor¹czka tulipanowa”, której apogeum przypad³o

na po³owê XVII wieku38. By³ to jeden z najdro¿szych

kwiatów39, za którego cebulki p³acono ogromne sumy

pieniêdzy do czasu krachu gie³dowego w 1637 r., kiedy to nagle

straci³y na wartoœci staj¹c siê od tego momentu g³ównym

s y m b o l e m

wanitatywnym40.

Tulipany jako

symbol marnoœci pojawiaj¹

siê na domniemanym

konterfekcie Katarzyny z

Kretkowskich Ligêziny (po

1654 r.)41, fundatorki

koœcio³a i klasztoru

karmelitanek w Lublinie.

Obraz przedstawia

ca³opostaciowy portret

kobiety ubranej w dworsk¹

sukniê z g³êbokim

dekoltem, która obiema

rêkami wykonuje ruch

zrywania zawieszonych na

szyi pere³ i bêd¹cego

elementem stroju ³añcucha.

Postaæ stoi w

pomieszczeniu, w którym po prawej stronie znajduj¹ siê

atrybuty pokuty i ascezy: krucyfiks, rózgi, bicz i habit.

Natomiast na stoliku po lewej stronie obrazu, u³o¿one s¹

przedmioty zbytku, wœród których widzimy przewrócony

dzban z tulipanami. Za widocznym z ty³u oknem wyobra¿ono

otwarte niebo oraz Syna Bo¿ego i Matkê Bosk¹ ofiarowuj¹cych

wyrzekaj¹cej siê dóbr ziemskich nagrodê. Obecne na obrazie

tulipany wypadaj¹ce z przewróconego dzbanka s¹ symbolem

dóbr i bogactw ziemskich, które s¹ marnoœci¹ tego œwiata.

Ligêzina odwraca siê od nich, gardzi nimi nie zwa¿aj¹c na to,

i¿ oto te najdro¿sze swego czasu w Europie kwiaty zaraz

zwiêdn¹. Z przewróconego bowiem dzbanka wycieka woda, co

przywodzi na myœl refleksjê, ¿e wszystko co ziemskie czeka

rych³y uwi¹d i koniec.

Tulipany, jako symbol wanitatywny, zosta³y ukazane

równie¿ na wizerunku Anny Chabielskiej (1793 r.)42, gdzie

wetkniêto je w obfity czepek portretowanej. Jeszcze jednak

12

Aleksandra Tyszkiewiczowa, ok. 1660, nieznany malarz polski
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bardziej wyrazisty w swej wymowie jest tulipan umieszczony

w bukiecie wyobra¿onym na konterfekcie Franciszki Za³uskiej

(1. po³. XVIII w.)43. Wyobra¿ona w pó³postaci dama, ubrana

w sukniê z dekoltem przybranym kwiatem pomarañczy,

trzyma w rêku ksi¹¿kê. Za ni¹ widzimy stoj¹cy w wazonie

bukiet z³o¿ony z tulipana, maków oraz k³osów zbo¿a. Ich

symbolika mortualna wi¹¿e siê z pewnoœci¹ z faktem, i¿

wizerunek powsta³ po œmierci pierwszego mê¿a Za³uskiej,

ksiêcia Szymona Lubeckiego. Mak, ze wzglêdu na swoje

dzia³anie nasenne, ewokuje œmieræ bêd¹c¹ snem44, z którego

zmar³y ma siê obudziæ do ¿ycia wiecznego. Niezwykle

wymowna jest tu obecnoœæ k³osów zbo¿a, które ju¿ od czasów

staro¿ytnego Egiptu jest popularnym symbolem

zmartwychwstania i ¿ycia45. Motyw ŸdŸbe³ zbó¿ i ziaren

czêsto by³ obecny zw³aszcza w

literaturze emblematycznej

opatrzony mottem vivre pour

mourir et mourir pour

vivre46, bêd¹cym wyrazem

biblijnej idei ziarna, które by

wydaæ plon obfity ma wpierw

obumrzeæ. Znamiennym

przyk³adem bêdzie tu

miedzioryt rytownika

norymberskiego Paulusa

Fürsta (1605-1666)

przedstawiaj¹cy œmieræ pod

postaci¹ szkieletu celuj¹c¹ do

widza z kuszy47. Potêgê i

triumf nieprzejednanego

kusznika podkreœla

znajduj¹cy siê na jego g³owie

wieniec z kwiatów i zbo¿a48.

Kwiatem niezwykle

czêsto pojawiaj¹cym siê na

wizerunkach pañ jest ró¿a.

Ukazana jest ona chocia¿by na

konterfekcie pisarki Anny Stanis³awskiej49. Ten posiadaj¹cy

ambiwalentne znaczenie kwiat mo¿e symbolizowaæ mi³oœæ,

urodê i cnoty, ale tak¿e wiecznoœæ i przemijanie50. Zarówno

wiêc trzymany w d³oniach, jak i u¿yty do ozdobienia misternej

barokowej fryzury, móg³ g³osiæ cnoty portretowanej, mówi¹c

jednoczeœnie o jej umi³owaniu spraw niebieskich. Nade

wszystko jednak ró¿a by³a szczególnie popularnym w XVI i

XVII wieku hieroglifem œmierci i marnoœci ¿ycia, poniewa¿

uwa¿ano, i¿ przemija tego samego dnia w którym powstaje51.

Tak¹ symbolikê obrazuje emblemat ukazuj¹cy ogród, na tle

którego stoj¹ dwie kobiety – stara i m³oda trzymaj¹ca kwiat,

bêd¹cy symbolem szybko przemijaj¹cej urody i ¿ycia52 To

ostatnie czêsto by³o obrazowane jako bukiet umieszczony w

wazonie lub w donicy53. Tak¹ wymowê móg³ mieæ portret

Ludwiki Karoliny Radziwi³³ówny (ok. 1675-1680), ukazanej

jako m³oda dziewczyna stoj¹ca obok donicy z zasadzonymi

kwiatami tuberozy nie symbolizuj¹cymi jednak niewinnoœci,

jak podaje literatura dotycz¹ca portretu54. Tuberoza w donicy

stanowi symbol wanitatywny, czego wyrazem jest emblemat

Diarii omnes55. ¯ycie by³oby tu kwiatem zasadzonym przez

Boskiego Ogrodnika, który jest w stanie je zerwaæ we

w³aœciwym czasie. O takiej interpretacji ¿ycia jako kwiatu

œwiadczyæ mog¹ popularne w baroku liczne przedstawienia

zarówno malarskie i graficzne, jak i przekazy literackie56.

Innym symbolem wanitatywnym ukazywanym

wielokrotnie na konterfektach kobiecych s¹ owoce,

tradycyjnie wi¹zane z kobiecym

wdziêkiem i urod¹. Czêsto takim

atrybutem jest cytryna. Wystêpuje

ona na wizerunkach, Katarzyny

Mogilnickiej (kon. XVII w.)57, a

tak¿e Marianny Koœcia (ok.

1675)58. Do tej pory

interpretowano obecn¹ na tych

p³ótnach cytrynê jako atrybut

symbolizuj¹cy ma³¿eñstwo i

p³odnoœæ, a tak¿e szczêœliw¹

mi³oœæ59. Nale¿y jednak zwróciæ

uwagê, i¿ cytryna, bêd¹c jednym z

najczêœciej wystêpuj¹cych

owoców w przedstawieniach

martwych natur wanitatywnych,

reprezentuje piêtnowan¹ przez

Bibliê i literaturê moralizuj¹c¹

sferê ziemskich przyjemnoœci60.

Owoce po³udniowe, bêd¹c

luksusem przywo¿onym z

dalekich krajów, by³y

jednoczeœnie œwiadectwem

zamo¿noœci pragn¹cej siê z nimi sportretowaæ osoby. Jednak

oprócz tego, cytryna jako owoc nie ulegaj¹cy ³atwo zepsuciu

by³a te¿ symbolem wiecznoœci61, co t³umaczy jej obecnoœæ w

kompozycjach wanitatywnych. W tym kontekœcie nale¿y

zreinterpretowaæ znaczenie cytryny na wizerunku Katarzyny

Mogilnickiej, której portret prawdopodobnie powsta³ po

œmierci jej ma³¿onka. Mogilnicka trzyma w lewej rêce

wachlarz, praw¹ zaœ dotyka le¿¹cych na stole pere³, obok

których znajduje siê przekrojona na pó³ cytryna. Owoc ten z

pewnoœci¹ odnosi siê tu do mi³oœci – teraz rozdzielonej

œmierci¹ – ale jednoczeœnie jest te¿ zapowiedzi¹ ¿ycia

wiecznego. Wydaje siê, ¿e w tym samym duchu nale¿y

t³umaczyæ obecnoœæ cytryny w d³oni Marianny Koœcia, na co

mo¿e wskazywaæ krzy¿yk zawieszony na jej szyi mówi¹cy o

Franciszka Za³uska, nieznany malarz mazowiecki (?), 

1 po³. XVIII w.
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tym, ¿e portretowana by³a osob¹ religijn¹. Mo¿na wiêc

przypuszczaæ, i¿ trzymany przez ni¹ atrybut odnosiæ siê mia³

do sfery transcendentnej i jako taki symbolizowa³ wiecznoœæ. 

Jednym z najczêœciej ukazywanych na portretach

przedmiotów by³y, wspomniane ju¿ wy¿ej, per³y. Z XVII-

wiecznych przekazów historycznych wiadomo o wielkich

iloœciach pere³ przywo¿onych ze Wschodu, a znajduj¹cych siê

w posiadaniu polskich magnatów. Sznury pere³ liczono nieraz

na ³okcie, co daje wyobra¿enie o ich obfitoœci62. Bi¿uteria z

pere³, zw³aszcza naszyjniki z najrzadziej wystêpuj¹cych w

naturze pere³ kulistych, a tak¿e kolczyki o kszta³cie gruszki,

by³y chyba ulubionymi kosztownoœciami kobiet epoki

nowo¿ytnej. Zami³owanie do nich wynika³o, jak siê wydaje,

nie tylko z ich niezwyk³ej urody, ale równie¿ ze znakomicie

wpisuj¹cej siê w upodobania barokowe symboliki zwi¹zanej z

wiar¹ w poœmiertn¹ egzystencjê. Per³y bowiem szczególnie, ze

wzglêdu na swój kszta³t, barwê i blask, a tak¿e ze wzglêdu na

przypisywane im w³aœciwoœci magiczne, ewokowa³y bogate

skojarzenia i odsy³a³y do wielu znaczeñ religijnych, a tak¿e do

sfery duchowoœci i emocji63.

W niektórych kulturach per³ami ozdabiano groby

królewskie, sk¹d siê wziê³y zapewne ich funeralne

konotacje64. Wydaje siê dziœ paradoksalne zestawianie pere³

obdarzanych symbolik¹ wanitatywn¹ z bogatymi,

wysadzanymi kosztownoœciami ubiorami, w których lubowa³

siê cz³owiek epoki baroku65. A jednak w kazaniach

nawo³ywano do roztropnoœci nie potêpiaj¹c sarmackiego

zami³owania do zbytku:

[…] nie maj¹ w nas afektu zgaszaæ, z³ote sprzêty i

bogate noszenia, powinny siê z sukienk¹ niewinnoœci

zgadzaæ, owe ³añcuchy z³ote [...] owe z pere³ prezenty, pod

któremi szyja stêka, maj¹ miêdzy nami a niebem œcis³e obligi

utwierdzaæ. Kiedy jedn¹ rêk¹ szkatu³y pakujesz, z drugiej

gwiazd, nieba nie wypuszczaj […]

– napomina³ w 1739 r. pijar Idzi Madejski66.

Damy ka¿¹ce siê portretowaæ w bi¿uterii z pere³

chcia³y w ten sposób przekonaæ widza nie tylko o swoim

bogactwie – portretowano siê bowiem w najlepszych,

odœwiêtnych strojach – ale równie¿ o przedk³adaniu nad

rozkosze tego œwiata wartoœci niebiañskich, których wyrazem

by³a per³a67. Stanowi³a ona biblijny atrybut alegorii wiary (Mt

13,46) i w tym znaczeniu czêsto pojawia siê na wizerunkach

kobiet pragn¹cych podkreœliæ sw¹ ufnoœæ w ¿ycie wieczne i

zaakcentowaæ marnoœæ dóbr doczesnych. Dama, eksponuj¹ca

na portrecie du¿¹ per³ê, której wielkoœæ – nota bene – by³a

niejednokrotnie nieco przejaskrawiana przez artystê,

ukazywa³a tak¿e widzowi obraz swojej cnoty i zalet,

pochodz¹cych z wiary i wynikaj¹cych z przestrzegania Bo¿ych

Przykazañ68. W przypowieœci ewangelicznej per³¹ te¿ jest

nazwane Królestwo Bo¿e. W tym kontekœcie dama

prezentuj¹ca per³ê jest t¹, która spe³niaj¹c s³owa Zbawiciela

nakazuj¹ce: szukajcie wpierw Królestwa Bo¿ego odrzuca to

co zagra¿a zbawieniu, czyli rozkosze zmys³owe i ziemskie

zaszczyty. Wœród wizerunków dam trzymaj¹cych w d³oniach

per³y mo¿na wymieniæ portret Aleksandry Tyszkiewiczowej z

Czartoryskich (XVII w.).

Doœæ czêstym atrybutem pojawiaj¹cym siê na

portretach typu staropolskiego jest zegar. By³ to przedmiot

postrzegany jako piêkny i luksusowy, podnosz¹cy splendor

wnêtrza i wrêcz nie ustêpuj¹cy rzeŸbom czy obrazom69.

U¿ywano go wiêc bardziej dla ozdoby, ni¿ dla faktycznego

mierzenia czasu70. Wydaje siê, i¿ czasem na obrazach funkcjê

zegara równie¿ mo¿e pe³niæ œwieca, która by³a znana jako

jeden z najstarszych, staro¿ytnych zegarów ogniowych71. Z tej

racji, a tak¿e dziêki zapalaniu gromnicy przy ³o¿u

konaj¹cego72, œwieca, obok zegara, zyska³a trwa³¹ symbolikê

wanitatywn¹73. Miernik czasu dla dawnych spo³eczeñstw by³

symbolem tak¿e wyroku i prowidencji Boga, który jako

Stworzyciel, Konstruktor œwiata, by³ te¿ jego

Zegarmistrzem74.

Nowo¿ytne zegary, tj. kaflaki75, mog³y funkcjonowaæ

jednak w sztuce na tej samej zasadzie co tradycyjny symbol

œmierci i przemijania, jakim jest klepsydra76, choæ nie nale¿y

zapominaæ o tym, ¿e istnia³y tak¿e inne znaczenia tego¿

atrybutu. Byæ mo¿e w³aœnie w aspekcie wanitatywnym zegar

zosta³ przedstawiony na portrecie Ludwiki Czartoryskiej z

Mniszchów77, na co móg³by wskazywaæ trzymany przez damê

w prawej d³oni tulipan.

14

Ludwika Karolina Radziwi³³, ok. 1680, malarz nieznany
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Myœl o efemerycznoœci losu ludzkiego by³a

powszechna w spo³eczeñstwie doby nowo¿ytnej. Cz³owiek

renesansu i baroku odkrywaj¹c rzeczywistoœæ, stawa³ siê coraz

bardziej jej w³adc¹ przez rozwój nauk. Jednak równoczeœnie

dostrzega³ sw¹ nicoœæ wobec niezmiennych praw natury,

wed³ug których ka¿de istnienie ma swój pocz¹tek i koniec. Ku

pouczaniu ci¹gle b³¹dz¹cych i umacnianiu s³abych artyœci

tworzyli sztukê moralizatorsk¹, podporz¹dkowan¹ idei

d¹¿enia do zbawienia i porzucenia grzechu. Co znamienne, w

celu ukazywania marnoœci tego œwiata wykorzystywano

motyw cia³a m³odej i piêknej kobiety. Ukazywanie szybkiego

przemijania urody i wdziêków i tego, co zostanie po cz³owieku

w postaci odra¿aj¹cego szkieletu, mia³o na celu uzmys³owiæ

jak ma³o warte s¹ doczesne zabiegania o dostatek i zmys³owe

przyjemnoœci. St¹d trwa³oœæ i oczywistoœæ toposu kulturowego

jaki stanowi dawny motyw tanatologiczny: œmieræ i

dziewczyna78.

W epoce renesansu, a nade wszystko w baroku,

temat vanitas by³ niejednokrotnie prezentowany w sposób

ukryty, czytelny jedynie dla znaj¹cego kod spo³eczeñstwa,

które ¿y³o pamiêtaj¹c na co dzieñ o œmierci i nieustannie

myœl¹c o ostatecznym celu ludzkiej egzystencji. Cz³owiek

epoki nowo¿ytnej by³ bowiem zaznajomiony ze œmierci¹, nie

ba³ siê jej, a wrêcz oczekiwa³ z ufnoœci¹ i spokojem traktuj¹c j¹

jako kolejny etap ludzkiego ¿ywota. 

Artyku³ omawia jedynie najczêœciej spotykane na

malarskich kobiecych portretach dawnej Rzeczpospolitej

atrybuty wanitatywne. Nie sposób bowiem w tak krótkim

studium zanalizowaæ i opisaæ wszelkie obecne na p³ótnach

rekwizyty o symbolice mortualnej, a takich jest z pewnoœci¹

wiele. Z tego tak¿e powodu zarówno przedmioty

scharakteryzowane w niniejszej pracy zosta³y potraktowane

skrótowo i zapewne niewyczerpuj¹co. Nale¿y stwierdziæ, i¿

niniejszy artyku³ jedynie czêœciowo zape³nia lukê w literaturze

dotycz¹c¹ mortualnej symboliki wizerunków osobistoœci

polskich. Natomiast pe³ne i satysfakcjonuj¹ce zarysowanie

tematu motywów vanitas w polskim kobiecym portrecie

malarstwa epoki nowo¿ytnej ci¹gle jeszcze czeka na

opracowanie. 
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W przypadku figury œw. Jana Nepomucena z ul.

Senatorskiej wiele kwestii nie zosta³o dot¹d poruszonych, a

kilka problemów rozwi¹za³y dopiero odkrycia zwi¹zane z

ostatni¹ konserwacj¹ rzeŸby, prowadzon¹ od wrzeœnia do

grudnia 2004 roku przez Bogus³awa Korneckiego4.

Równoczeœnie powsta³y jednak nowe pytania, w zwi¹zku z

czym rzeŸba wci¹¿ czeka na opracowanie naukowe. 

Tablica fundacyjna, znaleziona podczas konserwacji

w niszy wyrytej w dolnej czêœci coko³u, dowodzi, ¿e

wyrzeŸbiona z piaskowca figura powsta³a na zlecenie

marsza³ka wielkiego

koronnego, Józefa

Wandalina Mniszcha,

jego ¿ony – Konstancji

z Tar³ów oraz ich

dzieci5. £aciñska

inskrypcja na

o³owianej tabliczce

koñczy siê s³owami:

Bogu w œwiêtej swej

wspania³oœci i na

ofiarê za opiekê nad

rodzin¹ œwiêtemu

J a n o w i

Nepomucenowi ten

kamieñ po³o¿yæ kazali

roku odkupienia

17336. Tymczasem do

chwili tego odkrycia za

datê wystawienia

figury uznawano 1731

r., sugeruj¹c siê

wykut¹ w

postumenciku rzeŸby

sygnatur¹ „Lieverotti fecit A 1731”. Okaza³o siê, ¿e jest to data

powstania rzeŸby, a nie ustawienia figury. Wspomniany napis

by³ te¿ b³êdnie odczytywany, w wyniku czego za autora rzeŸby

uznawano nieznanego artystê Giovanniego Cieverottiego7.

Prace konserwatorskie potwierdzi³y wiêc przedstawion¹ kilka

lat wczeœniej tezê Mariusza Karpowicza8, który stwierdzi³, ¿e

autorem figury œw. Jana Nepomucena jest Lieverotti, wed³ug

badacza to¿samy z rzeŸbiarzem Janem Lavorettim, czynnym

w Samborze przy castrum doloris hetmana polnego

Stanis³awa Chomêtowskiego9. O nagminnym przekrêcaniu

pisowni nazwisk artystów

w XVIII w. i k³opotach z

tego wynikaj¹cych

pisa³a Jadwiga

Kaczmarczyk10.

F u n d a t o r z y

ustawili figurê przed

swoim pa³acem, który

zosta³ zbudowany

wed³ug projektu

Burcharda Christopha

von Münnich11 w latach

1 7 1 4 - 1 7 3 0 1 2 .

Pierwotnie figura sta³a

na naro¿nym placu

wydzielonym z posesji

pa³acu Mniszcha. Z

jednej strony otoczona

by³a ozdobnym

ogrodzeniem pa³acu, z

drugiej balustrad¹

przyuliczn¹. Do czasów

dzisiejszych zasadniczo

zmieni³o siê jej

F I G U R A  Œ W .  J A N A  N E P O M U C E N A  
N A  U L I C Y  S E N A T O R S K I E J  W  W A R S Z A W I E 1

A n n a  B a l i k

Figury Jana Nepomucena stawiano na placach miejskich i przy drogach, poniewa¿ œwiêty by³ patronem broni¹cym

ludnoœæ od powodzi i zarazy. W krajobraz Warszawy wpisa³y siê cztery takie figury: na drodze prowadz¹cej do Wilanowa (róg

ulic Wiertniczej i Augustówki), przy ulicy Senatorskiej, przy placu Trzech Krzy¿y oraz na S³u¿ewie (róg ulic Nowoursynowskiej

i Doliny S³u¿ewieckiej). Trzy pierwsze powsta³y jeszcze w XVIII w., a czwarta pochodzi z wieku XIX. ¯adna z tych figur nie

doczeka³a siê monografii, nie powsta³a tak¿e do tej pory praca zbieraj¹ca informacje o wszystkich Nepomucenach

warszawskich. Liczne wzmianki na ich temat znaleŸæ mo¿na w XIX-wiecznych przewodnikach2, w ró¿nego rodzaju

czasopismach oraz w ogólnych opracowaniach o Warszawie3.

Figura œw. Jana Nepomucena z ul. Senatorskiej w Warszawie, fot. A. Balik
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otoczenie13. Obecnie stoi przed powojennym budynkiem

mieszcz¹cym pocztê, frontem skierowana do ulicy

Senatorskiej (strona po³udniowa)14. Otoczona jest

ogrodzeniem z kutego ¿elaza. Balustrada sk³ada siê z prêtów

zakoñczonych elementami w formie poz³acanych grotów,

po³¹czonych u do³u i u góry poziom¹ listw¹. W naro¿nikach

ustawiono kamienne s³upki po³¹czone z ogrodzeniem

ozdobnymi wspornikami.

Postument, na którym stoi rzeŸba, sk³ada siê z

trójstopniowej podstawy i dwustrefowego coko³u na rzucie

kwadratu, zamkniêtego od góry wydatnym, profilowanym

gzymsem. Boki coko³u pokryte s¹ dekoracj¹ reliefow¹. Na

œcianie wschodniej i zachodniej dolnej strefy coko³u wykuto

herby Topór na tarczy, na œcianie po³udniowej – herb

Mniszech, a na pó³nocnej inicja³y Józefa Wandalina

Mniszcha: „J.V.M.” na tarczy herbowej. Na ka¿dej œcianie

wy¿szej strefy coko³u widnieje p³askorzeŸba ze scen¹ z ¿ycia

œwiêtego. Na takim cokole ustawiono podstawê figury, z

wykutym od strony wschodniej napisem „Lieverotti fecit A

1731”, a dopiero na niej sam¹ figurê œw. Jana Nepomucena,

który jest przedstawiony w tradycyjnej konwencji

ikonograficznej. Œwiêty stoi w kontrapoœcie, z lew¹ nog¹

lekko wysuniêt¹ do przodu. Ubrany jest w silnie pofa³dowane

szaty liturgiczne. Na d³ug¹, sp³ywaj¹c¹ miêkkimi fa³dami,

sutannê na³o¿ona jest kom¿a, nazywana rokiet¹15,

zakoñczona drobn¹, precyzyjnie p³askorzeŸbion¹ koronk¹.

Plecy i ramiona przykrywa zwi¹zany pod szyj¹ mantolet, czyli

p³aszcz w formie peleryny16. Jego powierzchnia imituje futro

z gronostajów. Kom¿a i mantolet s¹ tej samej d³ugoœci i

koñcz¹ siê nad kolanami. G³owê œwiêtego, nakryt¹ biretem17,

okala metalowa aureola z piêcioma gwiazdami. Jan

Nepomucen trzyma obur¹cz, jak gdyby tul¹c do siebie,

miedziany krzy¿ ze srebrn¹ figurk¹ Chrystusa. W prawej rêce

ma ponadto ga³¹zkê palmy wykonan¹ w piaskowcu. G³owê

pochyla lekko w prawo, a wzrok kieruje na krucyfiks. Ca³oœæ

wykonana jest w piaskowcu szyd³owieckim z elementami

metalowymi18. Poprzednia konserwacja rzeŸby mia³a

miejsce w 1972 r. i wtedy na nowo wykonano d³onie, gdy¿

wed³ug rzeŸbiarzy z Pracowni RzeŸby PKZ d³onie te by³y

nieproporcjonalne19. Dopiero jednak ostatnia konserwacja

przywróci³a d³oniom Nepomucena w³aœciwe proporcje.

Takie przedstawienie œwiêtego nie jest wyj¹tkowe,

poniewa¿ w Polsce kult œw. Jana Nepomucena nale¿y do

najpowszechniejszych. Czczono go jako patrona mostów i

orêdownika chroni¹cego od powodzi. Najbardziej jednak by³

w Polsce popularny jako mêczennik Sakramentu Pokuty, jako

patron dobrej s³awy i szczerej spowiedzi20.

Œw. Jan Nepomucen urodzi³ siê ok. 1350 roku we

wsi Pomuk ko³o Pragi. Dwadzieœcia lat póŸniej by³ ju¿

klerykiem, a w roku 1380 zosta³ wyœwiêcony na kap³ana i

otrzyma³ probostwo przy koœciele œw. Galla (Gaw³a) w

Pradze. Studiowa³ w Pradze i Padwie, uzyskuj¹c w 1387 r.

tytu³ doktora. Nied³ugo potem arcybiskup Jan Jenzenstein

powo³a³ go na swojego wikariusza generalnego i wtedy

wci¹gniêty zosta³ w niekoñcz¹ce siê spory miêdzy tym

arcybiskupem a panuj¹cym wówczas porywczym królem

Wac³awem. Wiosn¹ 1393 r., w czasie rozmów maj¹cych

doprowadziæ do uœmierzenia kolejnych zatargów, wraz z

dwoma innymi kap³anami zosta³ uwiêziony i poddany

torturom. Najbardziej zmaltretowanego Jana król kaza³

zrzuciæ z mostu Karola do We³tawy. Sta³o siê to

najprawdopodobniej 20 marca. Powody sporu nie s¹ znane.

Ma³o prawdopodobna idea mêczeñstwa w obronie tajemnicy

spowiedzi ¿ony króla, Zofii21 pojawi³a siê dopiero

czterdzieœci lat póŸniej22. Jednak¿e to w³aœnie ta legendarna

wersja mia³a przede wszystkim wp³yw na ukszta³towanie siê

ikonografii Jana Nepomucena, któremu papie¿ Innocenty

XII w 1721 r. nada³ tytu³ b³ogos³awionego23, a papie¿

Benedykt XIII w 1729 r. zaliczy³ w poczet œwiêtych. Jezuici

natomiast ju¿ w 1720 r. wprowadzili go do grona patronów

swojego Towarzystwa24. W ikonografii œw. Jan Nepomucen

czêsto przedstawiany jest z atrybutami wskazuj¹cymi na

zachowan¹ przez niego tajemnicê spowiedzi, a wiêc: kluczem,

k³ódk¹, czasem jêzykiem, który podobno zachowa³ siê w

stanie nienaruszonym a¿ po nasze czasy, palcem

wskazuj¹cym przy³o¿onym do ust, a tak¿e z ksi¹¿k¹, muszl¹,

czy ryb¹. G³owê okala czêsto aureola z piêcioma gwiazdami,

RzeŸba œw. Jana Nepomucena z ul. Senatorskiej 
w Warszawie, fot. A. Balik
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które nawi¹zuj¹ do œwiate³, jakie mia³y rozb³ysn¹æ ukazuj¹c

cia³o œwiêtego w We³tawie25, a tak¿e maj¹ oznaczaæ piêæ liter

uk³adaj¹cych siê w s³owo TACUI – „milcza³em”26.

Legenda o œw. Janie Nepomucenie jest szczególnie

wa¿na w przypadku figury z ul. Senatorskiej, poniewa¿ reliefy

na cokole przedstawiaj¹ sceny z niej w³aœnie zaczerpniête.

Nad ka¿d¹ ujêt¹ w p³ycinê p³askorzeŸb¹ znajduje siê

ozdobiony ornamentem muszlowym dekoracyjny kartusz z

wykutym ³aciñskim napisem. Relief frontowy, po³udniowy,

przedstawia ostatni¹ scenê z ¿ycia œwiêtego – zrzucenie z

mostu Karola do We³tawy, a umieszczona nad nim ³aciñska

inskrypcja brzmi: FORTITUDO. Chronologicznie

najwczeœniejsza scena – spowiedŸ królowej Zofii –

przedstawiona zosta³a po stronie wschodniej i zatytu³owano

j¹: IUSTITIA. Relief od strony pó³nocnej przedstawia spór

Jana Nepomucena z królem, a napis w kartuszu g³osi:

PRUDENTIA. Ostatni relief, od strony zachodniej, to scena w

wiêzieniu z podpisem: TEMPERANTIA27.

Reliefy ze scenami z ¿ycia œwiêtego wystêpuj¹ ju¿ na

pierwszym w historii pomniku œw. Jana Nepomucena, jakim

jest br¹zowa statua z 1683 r., dzie³o Johanna Brokoffa, ojca

Ferdinanda. Powsta³a wed³ug bozetta wiedeñskiego

rzeŸbiarza Matthiasa Rauchmillera, a ustawiona zosta³a na

Moœcie Karola w Pradze. Kanon brokoffowski (œw. Jan

Nepomucen trzyma obur¹cz krucyfiks, wzrok skierowany ma

przed siebie), choæ najstarszy, nie by³ jednak jedynym i wcale

nie najbardziej rozpowszechnionym. Znacznie wiêksz¹

popularnoœæ – miêdzy innymi w Polsce – zyska³, o wiele

bardziej przepe³niony emocj¹ wariant, w którym œwiêty

wpatrzony jest w krucyfiks, który przytula do siebie28. Z

takim te¿ w³aœnie wariantem mamy do czynienia na ul.

Senatorskiej. Autor koncepcji dekoracji coko³u tej figury

móg³ znaæ pomnik z Pragi. Johann Brokoff przedstawi³

bowiem na cokole praskiej figury dwie sceny z ¿ycia œwiêtego:

„SpowiedŸ królowej” i „Zrzucenie z mostu”. Po raz pierwszy

takie sceny pojawi³y siê jako ilustracje do „Hymnorum

sacrorum...Libri tres” Georga Bertholda Pontanusa von

Breitenberg (dzie³o powsta³e w 1602 r.)29. „SpowiedŸ

królowej” przedstawiana by³a w ró¿nych konwencjach.

Czasem, jak na reliefie pomnika brokoffowego, obrazie

Johanna Georga Heintscha z ok. 1696 r.30, czy Giuseppe

Marii Crespi sprzed 1743 r.31, œw. Jan Nepomucen siedzi w

obudowanym konfesjonale, a królowa klêczy na klêczniku i

spowiada siê przez otwór os³oniêty kratk¹ (taki typ

konfesjona³u wprowadzony zosta³ w 2 po³. XVI w. po soborze

trydenckim32). Przedstawienia w konwencji wczeœniejszej,

dla których bezpoœrednim Ÿród³em jest wspomniana rycina z

„Hymnorum sacrorum...Libri tres”, ukazuj¹ œwiêtego

siedz¹cego na fotelu i klêcz¹c¹ obok niego królow¹.

Przyk³adem jest dzie³o warsztatu Filippa Evangelisti z 1729 r.,

nale¿¹ce do malarskiej dekoracji bazyliki na Lateranie z

okazji kanonizacji Jana Nepomucena33, czy srebrny kartusz

z reliefem przedstawiaj¹cym omawian¹ scenê, wykonany

przez Jakoba Ebnera34. Do tej grupy nale¿y tak¿e

przedstawienie z coko³u figury z ul. Senatorskiej ukazuj¹ce

spowiednika siedz¹cego na fotelu z wysokim oparciem,

20

Scena "SpowiedŸ królowej Zofii – Iustitia", relief na cokole od
strony wschodniej, fot. A. Balik

Scena "Zrzucenie œw. Jana Nepomucena z Mostu Karola w
Pradze do We³tawy – Fortitudo", relief na cokole od strony
po³udniowej, fot. A. Balik
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podpieraj¹cego lew¹ rêkê na porêczy. Obok klêczy królowa,

której œwiêty udziela rozgrzeszenia.

Scena sporu z królem przedstawiana jest zawsze w

podobny sposób: król tronuje35 lub, jak w przypadku

warszawskiej figury, zrywa siê z tronu i wykonuje gest

skazuj¹cy œw. Jana Nepomucena36. Natomiast najbli¿sz¹

analogi¹ do warszawskiej sceny zrzucenia œwiêtego z mostu

jest obraz Odoarda Vicinelliego z 1729 r., który znajduje siê w

katedrze œw. Wita w Pradze37.

Warto zastanowiæ siê tak¿e nad treœci¹ tych

przedstawieñ. Nad ka¿dym z reliefów wyryto ³aciñski napis –

jedn¹ z cnót kardynalnych. Wed³ug œwiêtego Ambro¿ego na

nich, jak na g³ównych podstawach, opiera siê moralnoœæ.

Roztropnoœæ, Sprawiedliwoœæ, Mêstwo i Umiarkowanie

winny istnieæ jednoczeœnie, gdy¿ s¹ od siebie zale¿ne, a

istnienie ka¿dej z nich warunkuje istnienie wszystkich

pozosta³ych. Oparte na cnotach œwiêtych i b³ogos³awionych

wzorce w³¹czone zosta³y do szerokiego programu

kontrreformacji38. St¹d ich obecnoœæ na pomniku œwiêtego,

którego kult i kanonizacja zwi¹zana by³a w³aœnie z walk¹

koœcio³a katolickiego z protestantami. Jednym z

sakramentów negowanych przez ewangelików by³a w³aœnie

spowiedŸ i dlatego zaistnia³a potrzeba znalezienia patrona39.

Reliefowi przedstawiaj¹cemu spowiedŸ przyporz¹dkowana

jest cnota Sprawiedliwoœci, czyli cnota, dziêki której cz³owiek

ma mocn¹ i sta³¹ wolê oddawania ka¿demu tego, co mu siê

s³usznie nale¿y40. Biskup Stanis³aw Hozjusz w swojej

koncepcji „Typus Ecclesiae” przyporz¹dkowuje tej cnocie

w³aœnie sakrament pokuty41. Pozosta³e pary sakramentów i

cnót kardynalnych z koncepcji Hozjusza (Roztropnoœæ –

kap³añstwo, Umiarkowanie – ma³¿eñstwo, Mêstwo –

namaszczenie) nie pasuj¹ jednak do przedstawieñ coko³u.

Powi¹zanie Mêstwa ze scen¹ „Zrzucenia œwiêtego z mostu”

t³umaczy definicja cnoty jako tej, której zadaniem jest

przezwyciê¿enie przeszkód w d¹¿eniu do dobra i zwalczanie

z³a, stawianie czo³a klêskom i tragediom tego œwiata i

pokonanie strachu, zw³aszcza lêku przed œmierci¹, a w tym

przypadku œmierci¹ mêczeñsk¹. Poniewa¿ Mêstwo nie

powinno byæ bezsensown¹ brawur¹, cnota ta

podporz¹dkowana jest Roztropnoœci42. Takie wyt³umaczenie

³¹czy scenê reliefu frontowego ze scen¹ „Sporu z królem”, w

której to œw. Jan Nepomucen œwiadomie wybiera miêdzy

¿yciem a œmierci¹ mêczeñsk¹. Bardziej dos³ownie decyzjê tê

przedstawi³ Gottlieb Heiss. S³owa, które wydobywaj¹ siê z ust

stoj¹cego obok tronu króla, wzywaj¹ œwiêtego do wyboru

miêdzy torturami a godnoœciami. Jan Nepomucen k³adzie

praw¹ rêkê na pulpicie, na którym le¿¹ narzêdzia tortur, a

lew¹ odrzuca le¿¹ce na stole atrybuty biskupa i sakwê z

pieniêdzmi43. Roztropnoœæ jest cnot¹, która opiera siê na

rozumie i pozwala ustaliæ cz³owiekowi, co w danej sytuacji

jest s³uszne, zgodne z moralnymi normami i regu³ami44.

Mimo licznych gróŸb króla œwiêty nie wyjawi³ tajemnicy

spowiedzi, œwiadomie wybieraj¹c œmieræ mêczeñsk¹.

Jedynie zestawienie sceny przedstawiaj¹cej

œwiêtego w wiêzieniu z cnot¹ Umiarkowania budzi pewne

w¹tpliwoœci. Wed³ug definicji cnota ta nak³ania do

panowania nad swemi po¿¹dliwoœciami i namiêtnoœciami,

do czystoœci i umiarkowania w napojach i pokarmach45.

Wiadomo, ¿e œwiêty by³ w wiêzieniu morzony g³odem: Król

kaza³ mu powiedzieæ, ¿e wówczas dopiero posi³ek otrzyma,

je¿eli mu wyzna co mu królowa na spowiedzi mówi³a. Ale

œw. Jan wola³ œmieræ ponieœæ, jak spe³niæ czyn niegodny.

Znosi³ wiêc mêki w milczeniu46. Nie t³umaczy to jednak

przyporz¹dkowania cnoty Umiarkowania scenie

przedstawiaj¹cej œwiêtego oddaj¹cego siê lekturze w celi

wiêziennej.

Nie wiadomo kim dok³adnie by³ autor figury z ul.

Senatorskiej. Brakuje tak¿e potwierdzonych informacji na

temat dorobku artystycznego Lieverottiego. Pewnym jest, ¿e

twórca tak ciekawej i dobrze opracowanej figury o cechach

rokokowych nie mo¿e byæ autorem wy³¹cznie jej i dekoracji

wykonanej na pogrzeb hetmana Chomêtowskiego. Mariusz

Karpowicz wi¹¿e tego wybitnego artystê w³oskiego z opraw¹

rzeŸbiarsk¹ o³tarza g³ównego kolegiaty w Dobrym Mieœcie,

jak równie¿ z kilkunastoma rzeŸbami warszawskimi, miêdzy

Scena "Spór œw. Jana Nepomucena z królem Wac³awem –
Prudentia", relief na cokole od strony pó³nocnej, fot. A. Balik
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innymi z dwiema figurami stoj¹cymi w przeœwitach

a¿urowego pierwszego planu o³tarza g³ównego koœcio³a

Karmelitów na Krakowskim Przedmieœciu, wyobra¿aj¹cymi

œw. Teresê Wielk¹ i œw. Jana od Krzy¿a. Wed³ug badacza

wszystkie te rzeŸby odznaczaj¹ siê podobnymi cechami: du¿e,

szeroko rozstawione oczy, dynamicznie rozwiane szaty o

charakterystycznym modelunku powierzchni, czy bliski

rokoku wdziêk47.

Bez odpowiedzi pozostaje równie¿ pytanie: na czyje

zaproszenie przyjecha³ Lieverotti

do Polski. Móg³ przybyæ tu z

Drezna wraz z królem Augustem

II, lub nawet z Mniszchem, który

odby³ podró¿e do tego miasta w

1715 i 1717 r.48 Gdyby przyby³ do

Polski po 1723 r. i jecha³ przez

Wroc³aw, móg³by zapoznaæ siê z

dzie³em Jana Jerzego

Urbañskiego – figur¹ œw. Jana

Nepomucena przed koœcio³em œw.

Macieja, ods³oniêt¹ w tym w³aœnie

roku. Na cokole owej figury od

strony frontowej wyrzeŸbiona jest

scena „Zrzucenia z mostu”49. We

Wroc³awiu przed koœcio³em œw.

Krzy¿a stoi jeszcze jedna statua

Nepomucena z coko³em, na

którym przedstawiono cztery

sceny z ¿ycia œwiêtego: „Zrzucenie

z mostu Karola do We³tawy”,

„SpowiedŸ królowej Zofii”,

„Pielgrzymka do Stara Boleslav” i

„Œw. Jan Nepomucen przed

królem”. Figura ta jest dzie³em

Christophorusa Tauscha50, a ods³oniêta zosta³a w 1732 r. – z

tego te¿ powodu raczej trudno mówiæ o wzorze dla figury

warszawskiej, mimo ¿e ta druga wykoñczona zosta³a w 1733

r., o czym œwiadczy tablica fundacyjna. Adam Wiêcek

wspomina jednak o dziele B. Balbino „Vita S. Joannis

Nepomuceni Ecclesiae Metropol. Pragensis” wydanym w

1730 r. i zawieraj¹cym kilkadziesi¹t miedziorytów ze scenami

z ¿ycia œw. Jana Nepomucena51. Byæ mo¿e to te ryciny

pos³u¿y³y jako wzór obu artystom.

Nie mo¿na te¿ wykluczyæ przypuszczenia, ¿e

wykonawca postumentu nie jest to¿samy z Lieverottim –

autorem rzeŸby œw. Jana Nepomucena52. Jadwiga

Kaczmarczyk, analizuj¹c warszawski oœrodek rzeŸbiarski

czasów saskich, zwraca uwagê na praktykê tworzenia sta³ych

spó³ek rzeŸbiarza z kamieniarzem, przy czym z regu³y ka¿dy z

wykonawców podpisywa³ ze zleceniodawc¹ oddzielny

kontrakt, z wyraŸnym wyszczególnieniem prac, za które by³

osobiœcie odpowiedzialny53. Przyk³adem wspó³pracy kilku

artystów przy pracy nad jedn¹ realizacj¹ rzeŸbiarsk¹ mo¿e

byæ chocia¿by wspomniana wczeœniej statua œw. Jana

Nepomucena sprzed koœcio³a œw. Krzy¿a we Wroc³awiu.

Wprawdzie autorem projektu figury by³ Tausch, ale rzeŸby

wykona³ Siegwitz, a czêœci architektoniczne, fundamenty i

balustrady kolejny artysta – Karinger54.

Pozostaje jeszcze

odpowiedzieæ na pytanie:

dlaczego Józef Wandalin

Mniszech wystawi³ przed

swoim pa³acem w³aœnie

figurê œw. Jana

Nepomucena i to w nieca³e

dwa lata po kanonizacji.

Byæ mo¿e problem ten

pomog³oby rozwi¹zaæ

kazanie na poœwiêcenie

figury. Zachowa³a siê

odezwa z okolicznoœci

poœwiêcenia odnowionej

statui na pl. Trzech

Krzy¿y55, st¹d wnioskujê,

¿e mowa taka musia³a

powstaæ tak¿e w

przypadku figury z ul.

Senatorskiej56. Wydaje siê

prawdopodobne, ¿e o

wyborze tego œwiêtego

z a d e c y d o w a ³ o

pochodzenie rodu

fundatora z Czech, a tak¿e

oddanie patronowi dobrej s³awy w³asnej siedziby. Zdobi¹cy

cokó³ herb Mniszech, z siedmioma piórami u³o¿onymi w

wachlarz, jest herbem rodziny czeskiego pochodzenia z

przydomkiem Wandalin, od 1533 r. osiad³ej w Polsce57.

Ciekawe jest równie¿, czy w 1729 r. w Warszawie mia³y

miejsce uroczyste obchody z okazji kanonizacji œw. Jana

Nepomucena. Tak wa¿ne wydarzenie nie mog³o przejœæ bez

echa w stolicy Polski, na co wskazuje chocia¿by

prawdopodobna data powstania figury œw. Jana

Nepomucena z Wilanowa – w³aœnie 1729 rok58.
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Scena "Œw. Jan Nepomucen w wiêzieniu – Temperantia",
relief na cokole od strony zachodniej, fot. A. Balik
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Sygnatura artysty, fragment figury œw. Jana Nepomucena 
od strony wschodniej, fot. A. Balik
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Teoria Camillo Sittego 
i jej wp³yw na urbanistykê Warszawy 

w latach 1916-1939
Marta Czerwiñska

CAMILLO SITTE
¯YCIE, DZIE£O I JEGO ZNACZENIE

Camillo Sitte, austriacki architekt i urbanista,

urodzi³ siê 17 kwietnia 1843 roku w Wiedniu, gdzie studiowa³

i pracowa³ przez ca³e ¿ycie. W 1863 roku ukoñczy³ gimnazjum

i wst¹pi³ na Wiedeñsk¹ Politechnikê. Uczy³ siê u Heinricha

von Ferstela (1828-1883) i Rudolfa von Eitelbergera (1817-

1885). Po ukoñczeniu studiów w 1868 roku, odby³ podró¿ po

Europie, Azji Mniejszej i Egipcie1. W 1875 roku obj¹³

kierownictwo Szko³y Rzemios³ w Salzburgu. Stanowisko to

piastowa³ do 1883 roku, kiedy powróci³ do Wiednia, aby

nauczaæ rysunku, geometrii i historii architektury. Jeszcze

jako student publikowa³ artyku³y dotycz¹ce urbanistyki i

architektury, g³ównie œredniowiecznej. Nale¿a³ do inicjatorów

pisma “Der Städtebau” (pierwsze wydanie w 1904 roku).

Jednak szczytowym osi¹gniêciem jego rozwa¿añ by³a praca

Der Städtebau nach seinen künstlerischen Grundsätzen

opublikowana w 1889 roku2. W latach 1878 i 1881 zosta³

uhonorowany nagrod¹ Francuskiej Akademii. W 1898 roku

przyznano mu order austriackiej korony trzeciego stopnia, a w

1901 roku watykañski order œw. Grzegorza. Zmar³ 16 listopada

1903 roku3.

By³ autorem wielu projektów

architektonicznych i planów urbanistycznych np. miast

czeskich, s³owackich i s³oweñskich np. Liubliany, Ostrawy,

Libereca, Brna, K³adna oraz Znojma i Pilzna4. W Wiedniu

wzniós³ koœció³ Mechitarystów w latach 1871-1876 oraz

cerkiew w Temeszware na Wêgrzech (1884-1886). Dla

Prziwodzia ko³o Ostrawy na S³owacji zaprojektowa³ cerkiew i

ratusz (1894-1899)5.

Niemiecka wersja Der Städtebau nach seinen

künstlerischen Grundsätzen doczeka³a siê w sumie dziewiêciu

wydañ6. Dzie³o Sittego zosta³o przet³umaczone równie¿ na

jêzyk rosyjski, hiszpañski, angielski, w³oski oraz japoñski7.

Rok 1902 przyniós³ t³umaczenie pracy Sittego na francuski,

autorstwa Camille Martina8. Korekty do tekstu Wiedeñczyk

wprowadzi³ w³asnorêcznie. Martin jeszcze raz wznowi³

wydanie w 1918 roku, a w 1980 podj¹³ siê tego zadania Daniel

Wieczorek.

TEORIA CAMILLO SITTEGO

Problem Agory

Agora w staro¿ytnej Grecji by³ to plac stanowi¹cy

centrum ¿ycia spo³ecznego, religijnego, handlowego i

politycznego miasta. Mieœci³y siê tam budowle u¿ytecznoœci

publicznej i œwi¹tynie. W okresie klasycznym i

hellenistycznym agora by³a otoczona z czterech stron

portykami kolumnowymi i ozdobn¹ bram¹ wjazdow¹9.

Tak mówi o agorze definicja s³ownikowa i w

podobny sposób uj¹³ to równie¿ Sitte. Autor odwo³a³ siê do

placów Europy Pó³nocnej i wiêkszoœci miast w³oskich.

Zauwa¿y³, ¿e zachowa³y siê one w prawie niezmienionym

stanie do dni mu wspó³czesnych i nawi¹zuj¹ do typu starego

forum. Na ich podstawie wyró¿ni³ trzy typy placów: plac

katedralny z koœcio³em, baptysterium, dzwonnic¹ i pa³acem

episkopalnym (Piazza del Duomo w Pizie), plac œwiecki z

pa³acem ksiêcia oraz innymi pa³acami dygnitarzy, ozdobiony

rzeŸbami (Signora we Florencji) oraz plac handlowy z

ratuszem i fontann¹. Wed³ug innego podzia³u uzale¿ni³ kszta³t

placu od rodzaju budynku przy nim umieszczonego, czyli

g³êboki, gdy by³ przeznaczony dla koœcio³ów a szeroki, gdy dla

ratusza. Obserwuj¹c historyczne agory zauwa¿y³, ¿e ich

kszta³ty by³y ró¿ne, nie koniecznie regularne. Poda³ przyk³ad

piêciok¹tnego Piazza Santa Maria Novella, który w pamiêci

zostaje jako czworok¹tny, gdy¿ nie mo¿na go uchwyciæ jednym

spojrzeniem. Jednak w³aœnie w tym ciekawym efekcie

perspektywicznym, który nie da siê precyzyjnie zmierzyæ, tkwi

jego piêkno. Przywi¹zanie do malowniczoœci i interesuj¹cych

efektów wzrokowych skierowa³o uwagê Sittego na grupy

placów np. po³¹czenie Piazza delle Legna, Piazza Grande i

Piazza Torre w Modenie czy Piazza San Marco w Wenecji,

gdzie autor zaznacza, ¿e ka¿d¹ z budowli ustawionych tutaj

oraz przy Piazzetta i ma³ym placyku przy katedrze œw. Marka,

mo¿emy ogl¹daæ na dwanaœcie ró¿nych sposobów. Taki zabieg

s³u¿y lepszemu wyeksponowaniu budowli. Dziêki temu tworzy

siê kilka ró¿nych pejza¿y urbanistycznych. Sitte nazywa³ tê

praktykê zasad¹ optymalnej u¿ytecznoœci gmachów

publicznych, poniewa¿ ka¿dy z placów otaczaj¹cych budynek

jest jednoczeœnie przez niego ozdabiany i ozdobiony. Zauwa¿y³

równie¿, ¿e place by³y zawsze zamkniête sklepion¹ bram¹ jak

Portico degli Uffizi we Florencji, czy kolumnadami jak na pl.
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Œw. Piotra w Rzymie.

Jednak najwa¿niejszym problemem

dotycz¹cym placów jest ich u¿ytecznoœæ. Autor podkreœli³, ¿e

dawniej place spe³nia³y istotn¹ funkcjê w ¿yciu miasta.

Odbywa³y siê na nich oficjalne ceremonie, proklamowano

prawo, wystêpowa³y trupy teatralne czy obchodzono

publiczne œwiêta. Pisz¹c o czasach mu wspó³czesnych Sitte ze

smutkiem zauwa¿y³, ¿e place przesta³y spe³niaæ swoj¹ rolê,

gdy¿ zmieni³y siê warunki spo³eczne. S¹ wykorzystywane do

postoju powozów. ¯ycie przede wszystkim koncentruje siê w

domach. Dzie³a sztuki pochowane zosta³y w muzeach. Place s¹

traktowane jako z³o konieczne. Architekci wyraŸnie boj¹ siê

ich i czuj¹ przymus zas³oniêcia œrodka placu pomnikiem,

fontann¹ czy budynkiem. Stosuj¹ tê praktykê przy ods³anianiu

zabytków, wyburzaj¹c ich otoczenie bez poszanowania pejza¿u

urbanistycznego buduj¹c ponury widok bry³y w centrum

ogromnej regularnej przestrzeni, ujêtej ci¹giem domów

nieujednoliconych stylowo, a stanowi¹cych jedynie ponury

mur, który nie jest ani ograniczeniem, ani zamkniêciem placu,

od którego odchodz¹ jedynie skrupulatnie wyciête,

prostopad³e ulice. 

Sitte zauwa¿y³, ¿e w czasach, w których cz³owiek

zwraca siê ku przesz³oœci, ku staro¿ytnym zabytkom np.

Valhala pod Ratyzbon¹ czy Loggia dei Lanzi skopiowana w

Monachium, niedostrzegane jest piêkno w agorach, forach,

placach handlowych czy akropolach. 

Sitte wytyczy³ trzy regu³y w budowie placów, gdy¿

uwa¿a³, ¿e wspó³czeœni mu artyœci ich potrzebuj¹. Pierwsza

okreœla, ¿e place w du¿ym mieœcie powinny byæ wiêksze od

tych w ma³ym. Kolejna zaznacza, ¿e w ka¿dym mieœcie musi

byæ kilka g³ównych placów du¿ych i innych, mniejszych. A

ostatnia, trzecia zasada, zak³ada koniecznoœæ odniesienia

wysokoœci budynku do wielkoœci placu. Rozmiar placu

powinien równaæ siê wysokoœci budynku przy nim

usytuowanego. Przy czym d³ugoœæ ta odnosi siê do g³êbokoœci

placów przy koœcio³ach, a do szerokoœci placów przy

ratuszach. 

Wiedeñczyk zwróci³ uwagê równie¿ na to, ¿e place

s¹ ogromne i nie powinny zostawaæ puste. Podkreœla³

koniecznoœæ zagospodarowania ich pomnikami, fontannami i

zieleni¹. Powinny ³¹czyæ siê ze sob¹ w grupy oraz byæ

ogrodzone kolumnadami z przejœciami na ulice o motywach

³uków triumfalnych. Architekci niech wezm¹ za wzór placu

Œw. Piotra w Rzymie o kszta³cie elipsy, który wywodzi siê

jeszcze z hipodromu rzymskiego, czy plac Œw. Marka w

Wenecji, gdzie dodatkowo nabrze¿e zosta³o ujête matami

portowymi oraz zakomponowano schody opadaj¹ce do wody.

Innymi wzorami powinny byæ rozwi¹zania klasztorne np.

Melk oraz rezydencjonalne. Nawi¹zania do rozwi¹zañ

barokowych: podkowiaste place zamkniête z trzech stron

zauwa¿y³ w projektach Sempera dla Wiednia, który doskonale

po³¹czy³ tradycyjne formy ze wspó³czesn¹ potrzeb¹

monumentalnoœci.

Kieruj¹c siê tymi zasadami Sitte poda³ przyk³ad

przebudowy placu przed Koœcio³em Wotywnym w Wiedniu

wed³ug w³asnego pomys³u. Rozpocz¹³ od otoczenia placu

frontowego podcieniami neogotyckimi wzd³u¿ nowo

postawionych przy nim budynków, w ten sposób zwi¹za³

fasady tych domów z koœcio³em i oddzieli³ plac od ulicy.

Miêdzy nimi umieœci³ g³ówne wejœcie do nowo powsta³ego

atrium, naprzeciw g³ównego portalu koœcio³a. Brama o

motywach renesansowych nawi¹za³a do budynków

uniwersyteckich. Da³o to bardzo ciekawy efekt, poniewa¿ od

zewn¹trz ca³oœæ by³a w stylu odrodzenia a wewn¹trz

neogotycka (wykorzystuj¹c motywy z bry³y koœcio³a), a

jednoczeœnie poszczególne pasowa³y do siebie, gdy¿ nie

mo¿liwe jest obj¹æ ca³oœci jednym spojrzeniem. Kolejne dwie

bramy umieœci³ po obu stronach koœcio³a, wychodz¹ one na

mniejsze placyki z ty³u. Frontowy plac ozdobi³ pomnikami,

fontannami i zieleni¹. 

Sitte na tej samej zasadzie wykona³ projekty

zorganizowania przestrzeni przed ratuszem, Burgtheatrem i

parlamentem oraz pa³acem sprawiedliwoœci w Wiedniu. 

Problem Agorafobii

Sitte dostrzeg³, ¿e wspó³czeœni mu architekci

próbuj¹ zdominowaæ przestrzeñ placu, stawiaj¹c w jego

centrum budynki. Zastanawia³ siê czy takie podejœcie do

dekoracji placu na pewno spe³nia swoj¹ funkcjê.

Zdiagnozowa³ u nich chorobê zwan¹ agorafobi¹, czyli lêkiem

przed woln¹ przestrzeni¹. 

Przywo³a³ w swoich rozwa¿aniach Witruwiusza,

który twierdzi³, ¿e centrum placu jest dla gladiatorów a nie dla

pomników, czy fontann, których rozmieszczenie nie poddaje

siê ¿adnym racjonalnym wyliczeniom. Poda³ równie¿ przyk³ad

Micha³a Anio³a, który stawiaj¹c Dawida, usytuowa³ go na lewo

od g³ównego wejœcia Palazzo Vecchio we Florencji.

Umieszczaj¹c go tam sugerowa³ siê malowniczoœci¹ a nie

geometri¹. Wiedeñczyk próbowa³ równie¿ udowodniæ, ¿e to

naturalny ruch ludzi wytycza³ miejsca wolne, na których coœ

mog³o powstaæ. Tworzy³y siê wysepki miêdzy œcie¿kami,

s³u¿¹ce do odpoczynku. Nie by³y one w geometrycznym

centrum placu, na zamkniêciu ulicy czy naprzeciw g³ównego

wejœcia do budynku, ale tam gdzie by³y potrzebne.

Jednoczeœnie, na co wskazuje chocia¿by przyk³ad Piazza

Signiora we Florencji, agory by³y zdobione licznymi pos¹gami. 

Autor omawiaj¹c sposoby stawiania budynków wzglêdem

placu, poda³ przyk³ad Rzymu, gdzie czterdzieœci jeden koœcio³ów styka

siê jedn¹ œcian¹ z innym budynkiem, dziewiêædziesi¹t szeœæ dwoma

stronami, sto dziesiêæ – trzema, dwa s¹ ca³kowicie os³oniête, a

tylko szeœæ pozostaje uwolnionych. 
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Na pó³nocy Europy architektom zale¿a³o przede

wszystkim na wyeksponowaniu fasady. Pokazuj¹ to gotyckie

katedry dwuwie¿owe np. w Strassburgu, Bambergu,

Frankfurcie nad Menem. Koœcio³y te otoczone z trzech stron

budynkami znajduj¹ siê na koñcu szerokiej ulicy. Tak samo

ratusze Bremy, Münsteru, Salzburga otoczone s¹ z trzech

stron budynkami a fasad¹ frontow¹ wieñcz¹ szczyt szerokiej

ulicy. Œwi¹tynie pó³nocy bywaj¹ jednak czêsto

wyeksponowane na placu, czêsto usytuowane poœrodku, np.:

katedra œw. Stefana w Wiedniu, we Fryburgu, katedra w Ulm

czy koœció³ œw. Jana w Szczecinie. Jednak, jak podkreœli³ Sitte,

architektami nie kierowa³a chêæ zas³oniêcia placu, ale

sposobem sytuowania tych budowli kierowa³a symetria –

termin, który ju¿ w renesansie zatraci³ swoje pierwotne

znaczenie. Nie jesteœmy w stanie dociec w pe³ni jakie ono by³o,

jednak mo¿na okreœliæ, ¿e w³aœnie w renesansie zaczê³o byæ

u¿ywane zamiennie ze s³owem proportio i od tej pory sta³o siê

synonimem równoœci i porz¹dku. Symetria zaczê³a byæ

uto¿samiana ze stoj¹cymi naprzeciw siebie budowlami,

budynkami ustawionymi dok³adnie na œrodku placu, czy

idealn¹ fasad¹, której lewa i prawa czêœæ by³y identyczne. Sta³a

siê remedium na wszystkie architektoniczne problemy.

Wiedeñczyk podkreœla³, ¿e budynki stawiane na

œrodku wielkich przestrzeni nie powoduj¹ ich zmniejszenia

ani pozbycia siê uczucia zagubienia, lecz przez zdominowanie

placu monumentaln¹ bry³¹ budz¹ nastrój przygnêbienia i

chêci jak najszybszej ucieczki. Do tego, ogl¹danie budowli

staje siê utrudnione przez niemo¿noœæ skoncentrowania siê na

jednej jej czêœci, tylko nasz wzrok jest rozbiegany po ca³oœci.

Place te mog¹ byæ uratowane jedynie przez pos¹gi, fontanny i

zieleñ. Sitte skomentowa³ to zjawisko jako panuj¹c¹

agorafobiê. Architekci, mimo strachu przed pustk¹, sytuuj¹

niewielkie rzeŸby w centrum ogromnych placów, czym

zwiêkszaj¹ optycznie wielkoœæ tych przestrzeni. Zauwa¿y³ te¿,

¿e ludzie lepiej czuj¹ siê w miejscach w¹skich i przytulnych.

St¹d wysun¹³ wniosek zabudowy placów, ale nie ich

unicestwiania. Uzna³, ¿e umiejêtne ich zagospodarowanie

spowoduje te¿ odrodzenie siê na nich ¿ycia.

Budynki stoj¹ce luŸno na œrodku placu zawsze

powinny byæ ze sob¹ wi¹zane kolumnadami albo ca³oœciowo

obiegaj¹cymi plac, albo jedynie tworz¹c przejazdy bramne

miêdzy nimi. Jeœli np. w centrum placu stoi teatr móg³by on

³¹czyæ siê z s¹siaduj¹cymi budynkami przy placu, galeriami z

tarasem, na których w czasie przerw w przedstawieniu mo¿na

by odpocz¹æ. Jednoczeœnie teatr z koniecznoœci odizolowany

(po¿ary) by³by mimo to wkomponowany w ca³oœæ placu. Takie

dzielenie przestrzeni placu galeriami, czy kolumnadami,

powoduje powstawanie mniejszych terenów, które mo¿na by

zakomponowaæ odmiennie przy pomocy np. pomników.

Budowa³yby one jednoczeœnie ciekawe i ró¿norodne

mo¿liwoœci podziwiania danego obiektu.

W swoich projektach przekszta³cenia placów przed

teatrem, parlamentem czy ratuszem poda³ szczegó³owe

informacje o usytuowaniu fontann i pos¹gów oraz zieleni.

Ka¿dy z tych placów aran¿uje w odmienny sposób: przed

teatrem powinny znajdowaæ siê pomniki s³awnych pisarzy i

artystów a plac ratusza móg³by pos³u¿yæ jako scena dla

bohaterów zwi¹zanych z histori¹ Wiednia. Wiedeñczycy

spaceruj¹c po takiej przestrzeni mogliby równie¿ s³uchaæ

koncertów w kioskach muzycznych oraz delektowaæ siê

pysznoœciami w kawiarenkach pod arkadami.

Problem Siatki Ulic

W przesz³oœci planowaniem ulic rz¹dzi³ przypadek,

miasta rozrasta³y siê swobodnie, choæ zak³adane by³y wed³ug

surowych regu³ wyznaczonych przez tradycjê. Rzymianie

zawsze najpierw wyznaczali miejsce na forum, na nim na

œwi¹tyniê, budynki publiczne i statuy. Taki porz¹dek

konstytuowa³a wielka tradycja artystyczna. To samo dotyczy

renesansu i baroku. Jednoczeœnie w ulicach starówek

zauwa¿amy spontanicznoœæ, s¹ w¹skie i krête, poniewa¿

rozwijaj¹c siê przez wieki tworzy³y siê tam gdzie by³y

potrzebne, bior¹c oczywiœcie swój pocz¹tek z pierwotnie

wyznaczonego placu. Nikt nie wykreœla³ ich przy pomocy

sznura. Natomiast potwierdzeniem dla istnienia w historii

motywu d³ugiej i szerokiej ulicy s¹ D³ugi Targ w Gdañsku i

Maksymilianstrasse w Wiedniu. 

Wed³ug postanowieñ generalnego zgromadzenia

Stowarzyszenia Architektów i In¿ynierów Niemieckich

za³o¿onego w Berlinie w 1874 r., planuj¹c rozszerzenie miasta

nale¿y wzi¹æ pod uwagê podstawowe kierunki komunikacji,

czyli drogi tramwajów konnych, kolei parowych, które

musia³yby siê pojawiaæ systematycznie i konsekwentnie na

szerokim obszarze. W pierwszej kolejnoœci sieæ ulic nie

powinna zawieraæ kierunków g³ównych, zatrzymuj¹c, jeœli to

mo¿liwe ju¿ istniej¹ce drogi. Nastêpnie powinno siê wytyczyæ

drogi drugorzêdne wed³ug lokalnych potrzeb. Trzeba równie¿

zawrzeæ w projekcie ukszta³towanie terenu, a drogi w

poszczególnych parcelach mo¿na oddaæ w rêce prywatne.

Sitte zgadza³ siê z tymi postanowieniami, ale

wiedzia³, ¿e nie s¹ one realizowane w praktyce. Wyró¿ni³ trzy

g³ówne systemy projektowania siatki ulicznej,

wykorzystywane we wspó³czesnej mu urbanistyce. S¹ to

uk³ady: prostok¹tny, promienisty i trójk¹tny. A te

podstawowe s¹ przetwarzane wed³ug potrzeb. Pierwszy plan

najwczeœniej zosta³ zastosowany w Manheim. Wszystkie ulice

s¹ prostopad³e i biegn¹ daleko, jakby w nieskoñczonoœæ.

Wyeliminowano wzglêdy ukszta³towania terenu,

ewentualnych przeszkód (zabytki) czy fantastykê i

malowniczoœæ. Plan promienisty zak³ada istnienie w centrum

okr¹g³ego placu, z którego promieniœcie odchodz¹ ulice np. pl.

Œw. Emanuela w Turynie czy plac Gwiazdy w Pary¿u10. W
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centrum tego ostatniego usytuowano ³uk triumfalny, co

wskazuje na barokowy rodowód tego rozwi¹zania, gdzie

perspektywê ulicy musia³ zamykaæ obiekt architektoniczny.

Ostatnim, trzecim typem s¹ przyk³ady trójk¹tnego

rozplanowania przestrzeni: place w Trieœcie: Piazza della

Caserna, Piazza della Legna, Piazza della Borsa. Obok tych

systemów ulice kszta³towane s¹ jako obwodowe bulwary

najczêœciej na miejscu starych fortyfikacji np.: Wiedeñ,

Hamburg, Monachium, Lipsk, Wroc³aw czy Hanower itd.

Ca³oœæ praktyki urbanistycznej swojej epoki Sitte

okreœli³ jako szatkowanie miasta. Budowane s¹ d³ugie aleje

maj¹ce byæ miêdzy innymi konsekwencj¹ epoki baroku przez

efekt artystyczny, który produkuj¹, czyli d³ugiej ulicy

zamkniêtej obiektem architektonicznym. Niestety, ci¹gn¹ siê

jedynie w nieskoñczonoœæ, a pewne “urozmaicenie” stanowi¹

sukcesywnie wystêpuj¹ce wyrwy przecinaj¹cych je

prostopad³ych alei. Ulice krzy¿uj¹ siê pod k¹tem prostym

tworz¹c enklawy bloków-kamienic czy bloków-placów. 

Sitte odwo³uj¹c siê do dyrektyw Stowarzyszenia

Architektów i In¿ynierów Niemieckich zauwa¿y³, ¿e s¹ one

sprzeciwem wobec fabrykowania planów. Jednak okaza³o siê,

¿e ich realizacja jest niemo¿liwa, poniewa¿ nad urbanistyk¹

pracuje ca³a administracja a kierownik biura nie ma czasu na

dog³êbne sprawdzanie projektów, st¹d architekci s¹ skazani

na powielanie schematów i wyzbycie siê indywidualnoœci,

wra¿liwoœci i entuzjazmu. Zgodzi³ siê, ¿e te typy planów a

szczególnie promienisty efektownie wygl¹daj¹ na papierze, ale

rzeczywistoœæ jest zupe³nie inna i w praktyce takie rozwi¹zanie

siê nie sprawdza. Stoj¹c na œrodku takiego placu ³atwo mo¿na

siê zgubiæ przez to, ¿e wszystkie ulice wygl¹daj¹ jednakowo, bo

s¹ otoczone ci¹gami identycznych bloków. Jednak mo¿na

wybrn¹æ z tej nieszczêsnej sytuacji umieszczaj¹c na placu np.

pomnik pomagaj¹cy w orientacji, a ulice powinny zostaæ

zaopatrzone w latarnie i wysepki s³u¿¹ce do odpoczynku przy

przechodzeniu przez ulice. 

Bior¹c pod uwagê bezpieczeñstwo przechodniów

zaj¹³ siê zagadnieniem skrzy¿owañ. Doszed³ do wniosku, ¿e

najwygodniejsze s¹ te w kszta³cie litery “T”. Mo¿emy je

spotkaæ na starówkach. Zwykle jedna ulica jest

podporz¹dkowana. S¹ one najbezpieczniejsze, bo wystêpuje tu

najmniejsza mo¿liwoœæ kolizji, chocia¿ spotykamy na nich

najwiêcej korków i przez to powozy wolniej siê

przemieszczaj¹. Mimo to broni³ swojego zdania wskazuj¹c, ¿e

kiedy dwie ulice siê krzy¿uj¹ pojazdy równie¿ musz¹ zwalniaæ,

bo zwiêksza siê mo¿liwoœæ wypadku. Wysun¹³ jeszcze jeden

argument mog¹cy przekonaæ architektów do projektowania

w¹skich i krêtych uliczek, oraz ma³ych skrzy¿owañ. Jest to

samopoczucie mieszkañców miasta. Udowadnia³, ¿e nikt nie

przywi¹zuje wagi do szerokoœci ulicy. Jak wynika z jego

obserwacji, ludzie wol¹ siê poruszaæ ciasnymi i przez to

przytulnymi i bezpiecznymi alejkami. W nich panuje t³ok

podczas gdy, wielkie, nowe ulice staj¹ puste. W ten sposób

obala³ tezê jakoby te obszerne ulice by³y bardziej praktyczne i

bezpieczniejsze. Ostatnim argumentem, jakim siê pos³u¿y³

by³y wzglêdy higieny. T³umaczy³, ¿e kiedy zrywa siê porywisty

wiatr w prostych ulicach nabiera on coraz wiêcej si³y a ca³y

kurz i brud szaleje w otwartej przestrzeni szkodz¹c

przechodniom. Natomiast w krêtych uliczkach otoczonych

budynkami o bogatej dekoracji rzeŸbiarskiej i wie¿ach, wiatr

traci prêdkoœæ i si³ê. 

Problem Parcelacji Terenu

Rozwojem miast przodków kierowa³ czas i

tradycja. Z biegiem lat rozrasta³y siê nie kierowane przez

¿adne dyrektywy, maj¹c jedynie za przewodnika piêkno i

potrzebê malowniczoœci. Czasy wspó³czesne Sittemu zatraci³y

tak romantyczne spojrzenie na urbanistykê. Stowarzyszenie

Architektów i In¿ynierów Niemieckich wskazuje, ¿e parcelacja

kwater powinna byæ rezultatem sprawiedliwych wyborów

zale¿nych od ró¿nych czynników. Nie podaje jednak ¿adnych

konkretnych zaleceñ, co do wytyczania kwater poza

koniecznoœci¹ zapewnienia na nich odpowiednich warunków

higienicznych i przemys³owych. To mog³o staæ siê punktem

wyjœcia do powstawania wspania³ych projektów przesyconych

indywidualnoœci¹ twórcy. Mimo to praktyka znowu by³a

odmienna od za³o¿eñ. Powstawa³y bloki domów w

regularnych parcelach, sprzedawanych od metra

kwadratowego, bez zastanowienia nad przysz³oœci¹ danego

miejsca. Ka¿da parcela by³a ekstremalnie wykorzystywana.

Kamienice zabudowuj¹ce poszczególne kwatery stawa³y siê

coraz wy¿sze i z oszczêdnoœci bez ornamentu. Sitte stwierdzi³,

¿e architekci boj¹ siê parceli o nieregularnych kszta³tach, nie

wiedz¹c jak usytuowaæ na nich budynki. Poniewa¿ najlepsze

parcele to takie, które mo¿na maksymalnie zabudowaæ to z

punktu widzenia matematycznego powinny byæ okr¹g³e. Sitte

zaobserwowa³ realizowanie takiego projektu w Chicago.

Wiedeñczyk ponownie odniós³ siê z du¿ym

uznaniem do postanowieñ Stowarzyszenia Architektów i

In¿ynierów Niemieckich. On równie¿ twierdzi³, ¿e trzeba

zacz¹æ zagospodarowywanie danego terenu od zastanowienia

siê nad jego funkcj¹. Biuro urbanistyczne w projekcie

przygotowawczym powinno wzi¹æ pod uwagê wzrost populacji

na danym terenie i do tego dopasowaæ liczbê i rozmiary budynków,

potrzebn¹ komunikacjê, rozmieszczenie budowli wartoœciowych jak

kamienice czy wille. Konieczne jest zastanowienie siê nad

rozwojem handlu i przemys³u. Oczywistym jest, ¿e zawsze

znajdzie siê czêœæ zabudowana kamienicami dochodowymi, a w

tym wypadku nale¿y za wszelk¹ cenê unikaæ domów-bloków.

Postulowa³ powstanie w³adzy czuwaj¹cej nad rozwojem

miasta, gremium rozstrzygaj¹cego, który projekt zrealizowaæ

na danym obszarze, dziêki konkursom publicznym. 
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Autor dostrzeg³ jednak dla pewnych okolicznoœci

pozytywne cechy wytyczania ulic na zasadzie regularnej siatki.

Taki podzia³ jest dobry dla obszarów o du¿ej skali np. USA czy

Australia. Kraje te zosta³y podzielone na kwatery sugeruj¹c siê

szerokoœci¹ i d³ugoœci¹ geograficzn¹. Jest to prawid³owe

podejœcie, gdy teren nie jest do koñca znany, a jego przysz³oœæ

nieprzewidywalna.

Problem Zieleni w Mieœcie

Dawniej urz¹dzano ma³e ogródki przy domach,

które by³y os³oniête od ulicy i zawiera³y w sobie wiele uroku.

Dawa³y wytchnienie od brudu, ha³asu i wiatru. Sitte zauwa¿y³,

¿e w czasach mu wspó³czesnych, parki publiczne s¹ otoczone

du¿ymi ulicami, przez co nie spe³niaj¹ swojej funkcji. Nie daj¹

wytchnienia ludziom, których mieszkania wychodz¹ na ciasne

podwórka, bez s³oñca. Niczym nie ogrodzone, nie chroni¹

przed zanieczyszczeniami, nie daj¹ ch³odu w upalne dni i

mo¿liwoœci spokojnego spaceru. 

Wobec tej sytuacji Sitte postulowa³ obraæ sobie za

wzór ogrody barokowe, jako lepiej komponuj¹ce siê z

charakterem wspó³czesnych, monumentalnych miast. Choæ

podkreœla³, ¿e ogrody angielskie maj¹ w sobie wiêcej uroku i s¹

bardziej malownicze. Parki publiczne powinny znajdowaæ siê

w jednakowym oddaleniu od siebie. Konieczne jest, aby

zosta³y ogrodzone a wejœcia do nich powinny byæ

przynajmniej w dwóch lub trzech miejscach. Forma portali

musi harmonizowaæ z otoczeniem, przy czym trzeba unikaæ

jednolitoœci. Dziêki takiemu rozwi¹zaniu ogrody bêd¹

maksymalnie chronione od zanieczyszczeñ a szereg fasad

otaczaj¹cych park nabierze wiêkszego wdziêku. Nie bêdzie on

ju¿ jedynie wyizolowanym blokiem jak kamienice czy place

wspó³czesne. Prywatne ogrody przy pa³acach powinny zostaæ

otwarte dla ludzi, aby wszyscy mogli korzystaæ z piêkna

przyrody. W zieleni na ulicach widzia³ jedynie sens, gdy

miêdzy drzewami, posadzonymi koniecznie w fantazyjny

sposób a nie w równym szpalerze, umieszczone zostan¹

hydranty. W gor¹cy dzieñ id¹c tak¹ ulic¹ bêdzie siê mo¿na

och³odziæ i odpocz¹æ.

Pod koniec rozdzia³u XI Der Städtebau nach

seinen künstlerischen Grundsätzen Sitte umieœci³ ogólny

komentarz dotycz¹cy planowania. Wydaje siê bardzo trafny

dla podsumowania ca³ej jego koncepcji. Zaznaczy³, ¿e w

urbanistyce nale¿y unikaæ rutyny oraz korzystaæ z ca³ego

piêkna dawnej sztuki. Uwa¿a³, ¿e nie jest prawd¹, ¿e

wymagania wspó³czesnej komunikacji nas determinuj¹, a

powstawanie takich a nie innych projektów zwi¹zane jest z

zagadnieniami higieny. To tylko nieobecnoœæ wyobraŸni,

poszukiwanie u³atwieñ i brak dobrej woli skaza³y

mieszkañców nowoczesnych miast, na ¿ycie w budynkach

niekszta³tnych, z jednolitymi fasadami ci¹gn¹cymi siê w

nieskoñczonoœæ. Taka praktyka os³abia nasz¹ wra¿liwoœæ, ale

kiedy przypomnimy sobie, co czuliœmy podczas podró¿y do

Florencji czy Wenecji to zrozumiemy, jaki gwa³t obecna

sytuacja zadaje naszym zmys³om. 

�ROD£A TEORII CAMILLO SITTEGO W POLSKIEJ
MYŒLI URBANISTYCZNEJ

W 1870 roku zosta³a zlikwidowana przez w³adze

carskie Rada Budownicza. Fakt ten da³ pocz¹tek gwa³townej,

ale i chaotycznej rozbudowie miasta a co za tym idzie

spekulacji domami i gruntami11. Cieniem na Warszawie

po³o¿y³a siê te¿ budowa Cytadeli w 1832 roku12. Z jej

powstaniem zwi¹zane by³o otoczenie miasta pasem

fortecznym, tworz¹c z niego twierdzê. Koniecznoœæ organizacji

zabudowy w œciœle wytyczonych granicach i nieistnienie

odgórnej w³adzy spowodowa³o zagêszczenie budynków i

nadu¿ycia. Ograniczenia w rozbudowie spowodowa³y

dro¿yznê placów. Spekulacja dzia³kami i ma³y obszar gruntów

pañstwowych i miejskich da³y bardzo ograniczon¹ mo¿liwoœæ

interwencji. Spowodowa³o to intensywn¹ zabudowê i

nadmierne wyzyskiwanie parceli13. Powoli z pejza¿u

miejskiego znika³y ogrody i sady. Ulice, miêdzy gêstniej¹c¹

zabudow¹ stolicy, prowadzono bardzo chaotycznie, tylko tak,

aby zapewniæ dostêp do jak najwiêkszej iloœci posesji 14.

W 1909 roku wstrzymano prace nad fortyfikacj¹

Warszawy. Zaczêto te¿ burzyæ niektóre forty. A w 1916 roku

przy³¹czono do stolicy nowe tereny. W sk³ad miasta wszed³

Czerniaków, Siekierki i Szopy, Mokotów, Czyste, Ochota,

Ko³o, Wola i Pow¹zki, Marymont, Buraków, S³odowiec i czêœæ

Bielan. Z terenów na prawym brzegu Wis³y do³¹czono

Golêdzinów, czêœæ Pelcowizny, ¯erañ, Nowe Bródno,

Targówek, Szmulowiznê, Grochów, Kawêczyn i Sask¹ Kêpê,

Kamionek oraz Goc³awek15. Ten nowy obszar jak i ca³a

Warszawa wymaga³ planu zagospodarowania, który

rozwi¹za³by problemy powsta³e w koñcu XIX wieku. 

W 1916 roku Ko³o Architektów opracowa³o szkic

wstêpny do planu regulacyjnego Warszawy. Na czele tego

projektu stanêli Tadeusz To³wiñski, Antoni Jawornicki i Józef

Jankowski16. To³wiñski, który w 1915 roku obj¹³ Katedrê

Budowy Miast na Politechnice Warszawskiej, sam studia

ukoñczy³ w Niemczech, gdzie myœl urbanistyczna rozwinê³a

siê dziêki staraniom Stübbena, wielkiego mi³oœnika teorii

Sittego. By³ on te¿ autorem podrêcznika pt. Urbanistyka.

Zwróci³ w nim uwagê na koniecznoœæ kszta³towania

przestrzeni miejskiej przy wspó³pracy wielu specjalistów z

ró¿nych dziedzin. Za wzór do naœladowania stawia³

œredniowiecze. Uwa¿a³, ¿e by³ to czas najwiêkszego rozkwitu

podœwiadomej urbanistyki, p³yn¹cej z koniecznoœci

¿yciowych. Warunki gospodarcze, prawne, komunikacyjne i

obronne narzuca³y pewne automatyczne rozwi¹zania17.

Twierdzi³, ¿e w okresie œwiadomej i matematycznej
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twórczoœci, analiza minionej formy staje siê doskona³ym

sprawdzianem w jaki sposób ¿ycie wi¹¿e piêkno z logik¹18.

W Wiedniu, gdzie najbardziej rozpowszechniona

by³a koncepcja Sittego, po skoñczeniu Politechniki Lwowskiej,

Józef Jankowski odby³ studia uzupe³niaj¹ce. Politechnika

Lwowska by³a tak¿e silnie zwi¹zana ze œrodowiskiem

wiedeñskim, choæby przez za³o¿yciela pierwszej Katedry

Budowy Miast w Polsce w 1913 roku, Ignacego Drexlera, który

równie¿ ukoñczy³ studia w Austrii19. Drexler twierdzi³, ¿e

piêkno ma przenikaæ ca³y organizm miasta [...]. Uzyskaæ to

mo¿na, gdy siê ka¿demu placowi, ulicy czy przejœciu nada

charakterystyczny wygl¹d i indywidualne cechy20. K³ad³

nacisk na wra¿enie estetyczne miasta, które mia³o siê

przejawiaæ w wieloœci dzie³ sztuki rozmieszczonych w licznych

miejscach. Napisa³ tak¿e: Ogólne zami³owanie sztuki w

œredniowieczu by³o powodem, ale w pewnej czêœci i skutkiem

owego przedziwnie piêknego sposobu zabudowy ówczesnych

miast z fantastycznemi liniami gzemsów, dachów, kominów

i œwiêtych figur21.

Lata 1920 i 1923 przynios³y kolejne projekty ogólnej

regulacji stolicy, które mia³y dawaæ wytyczne dla rozwi¹zañ

szczegó³owych22. Jednak nie by³y one zadowalaj¹ce i po

wprowadzeniu szeregu poprawek w maju 1927 roku,

Magistrat m. st. Warszawy, dzia³aj¹cy na prawach Rady

Miejskiej, uchwali³ nowy plan23. Do jego powstania

przyczyni³ siê Stanis³aw Ró¿añski, uczeñ szko³y lwowskiej.

G³osi³ on swobodê rozwoju, nad któr¹ czuwa³aby rada

architektów z przygotowanymi ogólnymi wytycznymi,

uzupe³nianymi dziêki konkursom na rozwi¹zania

szczegó³owe, daj¹cym pe³n¹ wolnoœæ projektowania

architektowi. Do tego samego wniosku doszli na wspólnym

zebraniu w dniu 21 stycznia 1934 roku, architekci, urbaniœci i

plastycy z ca³ej Polski: wszystkie podstawowe zagadnienia

urbanistyczne i architektoniczne w Stolicy mog¹ byæ

rozstrzygane przy pomocy otwartych konkursów,

og³aszanych na podstawie programów24. Poza tem praca

urbanisty winna w wiêkszym stopniu korzystaæ z aktywnego

zmys³u praktycznego piêkna jej twórców, dobieraj¹c

odpowiednich ludzi, obdarzonych talentem praktycznego

przewidywania25. To wizja Sittego, któr¹ zamierzano ziœciæ w

Warszawie.

Plan taki zosta³ ostatecznie zatwierdzony 23 kwietnia

1930 roku26. Jego autorami byli architekci skupieni w

specjalnej pracowni (utworzonej w 1928 roku) zajmuj¹cej siê

wy³¹cznie planem ogólnym. Nale¿eli do niej: ju¿ wymieniony

Ró¿añski oraz Maria Buckiewiczowa, Stanis³aw Filipkowski,

Jan Graefe i Józef Reñski27. Zwróci³ on uwagê na wiele

istotnych kwestii, które by³y tak¿e wa¿nymi w teorii Sittego, a

sposób ich rozwi¹zania, jak to spróbujê ukazaæ ni¿ej, bêdzie

czêsto zbie¿ny z jego myœl¹. Projekt ten kierowa³ siê

przewidywanym przyrostem ludnoœci, kierunkami

rozwojowymi w dziedzinie ¿ycia gospodarczego. Nawi¹zywa³

do istniej¹cego terenu i warunków naturalnych oraz dzieli³

miasto wed³ug funkcji i przeznaczenia. Mia³ byæ on

nieustannie dostosowywany przez ci¹g³¹ rewizjê postêpu i

rozwoju rzeczywistego miasta28. Przewidywano miejsce

zarówno dla inwestycji publicznych, jak i dla prywatnych

w³aœcicieli, którzy zabudowywaliby poszczególne parcele

kieruj¹c siê norm¹ prawn¹29. Plan podkreœla³ wagê linii

wodnych oraz koniecznoœæ utworzenia portów oraz tarasów

widokowych na rzekê. Architekci k³adli du¿y nacisk na

powstanie dobrych uk³adów s¹siedzkich w nowych

osiedlach30. Zwrócili równie¿ uwagê na iloœæ odpadków, py³u,

kurzu, szkodliwych gazów i cieczy oraz na wielkomiejski gwar

i ruch, powoduj¹cy atmosferê niepokoju i ujemnie wp³ywaj¹cy

na uk³ad nerwowy mieszkañców31. Mamy doœæ ciasnoty, doœæ

ulic i placów, na których zieleñ nosi jedynie charakter

ozdobny. Chcemy zieleni jako organicznej czêœci miasta32.

St¹d pomys³y na uk³ad klinowy parków miêdzy dzielnicami,

poniewa¿ zadrzewienie placów, bulwarów i ulic stwarza

ocienione miejsca wypoczynkowe w czasie letnich upa³ów33.

Dok³adnie to samo proponowa³ Sitte, chwal¹c postanowienia

Stowarzyszenia Architektów i In¿ynierów Niemieckich, oraz

podaj¹c swoje rozwi¹zania dotycz¹ce parków miejskich.

Zwrócono te¿ uwagê na rolê placu jako miejsca ¿ycia

publicznego. Plan przewidywa³ powstanie stu dziesiêciu

nowych placów przy budynkach u¿ytecznoœci publicznej,

szko³ach i halach targowych. Projekt budowy osi

reprezentacyjnej na Polu Mokotowskim, która zgromadzi³aby

budynki teatru, opery, muzea, akademie i sale wystawowe, a

by³aby zakoñczona ogromnym placem ze œwi¹tyni¹

Opatrznoœci Bo¿ej i pomnikiem marsza³ka Józefa

Pi³sudskiego34. Istotne jest to, ¿e zauwa¿ono wagê oprawy

architektonicznej tych przestrzeni miejskich. Dadz¹ temu

wyraz zarówno konkursy na Dzielnicê Marsza³ka jak i na

opracowanie wa¿niejszych placów Warszawy. A oprawa ta

czêsto bêdzie siê odwo³ywaæ do tych samych wzorów, jakie w

swojej ksi¹¿ce proponowa³ Sitte35.

Nowatorskie by³o te¿ podejœcie do kszta³towania

samych dzielnic oraz nowej siatki ulicznej zarówno na terenie

ju¿ zabudowanym jak i surowym korzeniu. Goldberg napisa³:

W nowoczesnej dzielnicy mieszkalne domy, choæby

najwiêksze, nie maj¹ byæ œcianami korytarza ulicznego;

arterje komunikacyjne nie maj¹ parcelowaæ terenu: biegn¹

jak im potrzeba, aby ³¹czyæ potrzebuj¹ce po³¹czenia punkty,

wêz³y, dzielnice, osiedla, byle jak najrzadziej; sieæ ich nie ma

byæ kompozycj¹, ani symetryczn¹, ani modernistyczn¹, ani

nawet klasyczn¹ siatk¹ prostok¹tn¹; regularnoœæ arterii

komunikacyjnych jest do pomyœlenia tylko na terenie

ca³kowicie i w bardzo wielkim promieniu dziewiczym36.
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Wa¿nym wydarzeniem dla rozwoju przestrzennego

stolicy by³o powstanie Towarzystwa Urbanistów Polskich.

Jego sk³ad w wiêkszoœci stanowili wychowankowie

Politechniki Lwowskiej i osoby studiuj¹ce w Niemczech,

Austrii, ale te¿ w Rosji czy Szwajcarii37. Jednak za³o¿ycielem

grupy w 1923 roku by³ Oskar Sosnowski, absolwent

Politechniki Warszawskiej a od 1914 roku profesor Katedry

Projektowania na Politechnice Lwowskiej38. Œrodowisko to

wnios³o wiele nowoœci do myœli polskiej zarówno, jeœli chodzi

o koncepcje Le Corbusiera, Howarda, ale i Sittego, którego

wp³ywy pojawi³y siê najwczeœniej, bo ju¿ w 1910 roku w

projektach na plan Wielkiego Krakowa39. Cz³onkowie

Towarzystwa bêd¹ brali udzia³ w licznych konkursach

Miêdzywojnia. 

WP£YW TEORII CAMILLO SITTEGO NA
URBANISTYKÊ WARSZAWY

Analiza warszawskich kolonii mieszkaniowych

W licznych publikacjach mo¿na znaleŸæ uwagi, ¿e

przy wytyczaniu nowych ulic warszawscy urbaniœci nie liczyli

siê z ukszta³towaniem terenu, czy ju¿ istniej¹cymi drogami,

przez fascynacje monumentalnymi za³o¿eniami Haussmana,

chc¹c w ten sposób podnieœæ rangê miasta oraz nadaæ mu

odpowiedni wyraz jako stolicy kraju. Czêsto w tym przypadku

przywo³ywane s¹ g³ównie dwa projekty: osiedla, które

powsta³y na ¯oliborzu i Bielanach oraz rozplanowanie Saskiej

Kêpy. 

Przy wytyczaniu g³ównych ulic ¯oliborza – plan ten

powsta³ w 1920 roku, autorstwa Józefa Jankowskiego i

Antoniego Jawornickiego – wziêto pod uwagê dawne szlaki

piesze40. Mimo ¿e do pewnego stopnia architekci zastosowali

kompozycjê formalistyczn¹ o uk³adzie osiowym, to g³ówne

ulice pokry³y siê z ju¿ istniej¹cymi. Ulice: Mickiewicza,

S³owackiego i Marymoncka oraz Feliñskiego, Krasiñskiego i

Aleja Wojska Polskiego zyska³y nowy wymiar w przestrzeni

urbanistycznej Warszawy41. Sta³y siê znacz¹cymi

po³¹czeniami scalaj¹cymi pomniejsze arterie ¯oliborza.

Patrz¹c na przebieg ulicy Mieros³awskiego, Kaniowskiej,

Ejsmonda czy Szaniawskiego trudno siê zgodziæ z opini¹ o

geometryzacji przestrzeni i krajaniu jej na

nieodzwierciedlaj¹ce rzeczywistego uk³adu terenu, kawa³ki.

¯oliborz Oficerski budowany od 1922 roku, który wyznaczaj¹

te arterie, zosta³ malowniczo usytuowany miêdzy esplanad¹

Cytadeli a Parkiem ¯eromskiego42. I choæ ograniczony

szerokimi i prostymi alejami, sam jest miejscem, gdzie

zgromadzono liczne place a ulice podporz¹dkowano

ukszta³towaniu terenu np. na osi ³amanej ul. Œmia³ej

przewidziano trzy ma³e placyki, zamkniête placem

S³onecznym43. W kwadracie ulic Mickiewicza, Krasiñskiego,

Potockiej i S³onecznej wytyczono jeszcze place Lelewela,

Chrobrego i Cecory o osiedlowym, lokalnym znaczeniu44.

Place w swoim kszta³cie najczêœciej prostok¹tne i okr¹g³e

stanowi¹ zaskakuj¹ce i jednoczeœnie funkcjonalne elementy

planu. Odwo³uj¹c siê do teorii Sittego nale¿y zauwa¿yæ, ¿e

w³aœnie malowniczoœæ, du¿a liczba ró¿norodnych placów i

wykorzystanie istniej¹cych szlaków oraz podporz¹dkowanie

siê rzeŸbie terenu s¹ jednymi z g³ównych propozycji tego

autora.

Stanis³aw i Barbara Brukalscy, Bruno Zborowski i

Julian ¯akowski zakomponowali ulice Warszawskiej

Spó³dzielni Mieszkaniowej, za³o¿onej w 1921 roku45. W tym

przypadku w sposobie zaaran¿owania przestrzeni nowymi

blokami i parkami, widzê cechy wspólne z pogl¹dami Sittego.

Osiem budynków postawionych miêdzy ulicami Toeplitza,

Filareck¹, Suzina, Próchnika i Sierpeck¹, tworz¹ mur

odgradzaj¹cy place zabaw, zieleñce od zakurzonej ulicy.

Kolonia domów zosta³a odwrócona od ulicy a skierowana ku

du¿emu zamkniêtemu wnêtrzu, które wyposa¿ono we

wszystkie urz¹dzenia s³u¿¹ce do wypoczynku i zabawy dla

dzieci46. Taki uk³ad skomponowany z budynków

wolnostoj¹cych lub szeregowych to czysta transformacja myœli

Sittego w za³o¿enie funkcjonalne47. Podobne osiedla

znajdziemy w Wiedniu (Osiedle Sandleiten), gdzie dodatkowo

we wnêtrzach otoczonych blokami dziedziñców, ustawiono

rzeŸby, fontanny oraz wykorzystano nierównoœci terenu ³¹cz¹c

je malowniczo schodami48.

Miêdzy al. Poniatowskiego, Waszyngtona a Wa³em

Miedzeszyñskim i ulicami Miêdzynarodow¹ do Ateñskiej, na

osuszonym terenie rozplanowano now¹ dzielnicê willow¹,

Sask¹ Kêpê. By³o to mo¿liwe dziêki odbudowie Mostu

Poniatowskiego po wojnie, w 1927 roku49. Arterie, choæ jasno

rozplanowane s¹ czêsto krête. Ulice Finlandzka czy W¹chocka

gn¹ siê miêdzy ogrodami a ulice: Kryniczna, Zakopiañska i

Irlandzka wprowadzaj¹ malowniczy niepokój, zataczaj¹c

pó³kole bez wyraŸnej koniecznoœci narzuconej rzeŸb¹ terenu. I

ten w³aœnie aspekt wydaje siê bardzo istotny, poniewa¿ miasta

niemieckie czerpi¹ce z teorii Sittego, tak bardzo upodoba³y

sobie swobodny bieg arterii, ¿e nawet, gdy nie wymaga³y tego

wzglêdy œrodowiska naturalnego, starano siê nadawaæ im

kszta³t wygiêty50.

Jednak koloni¹, która ma najwiêcej wspólnego z

teori¹ Sittego, zdaje siê byæ umieszczona miêdzy ulicami

Górnoœl¹ska, Myœliwieck¹ i Hoene-Wroñskiego51. Wille

zosta³y tam malowniczo rozrzucone po pochy³oœci skarpy,

ka¿d¹ zaprojektowano w odmienny sposób oraz

wykorzystywa³y atrakcyjne warunki po³o¿enia. 

Innym projektem odwo³uj¹cym siê do tez

Wiedeñczyka jest zabudowa Powiœla. Istotny wydaje siê fakt,

¿e du¿¹ wagê przywi¹zywano do tego, jaki widok uzyska

Starówka z brzegu praskiego, jaka bêdzie “sylweta miasta”. W
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okresie Miêdzywojennym z jej piêkna i niepowtarzalnoœci

doskonale zdawali sobie sprawê architekci. Dlatego te¿ Jan

Zachwatowicz stanowczo sprzeciwia³ siê zwartej zabudowie z

nielicznymi przeœwitami na wa¿niejsze budowle np. na koœció³

Sakramentek52. Proponowa³: Nie wysoka, niechby nawet

niespokojna w rozdrobnieniu zabudowa i wielka iloœæ drzew

– to jedynie w³aœciwa plastyka urbanistyczna Powiœla53.

Maksymilian Goldberg, który równie¿ zabra³ g³os w dyskusji,

uwa¿a³, ¿e dolna czêœæ Powiœla wymaga ni¿szej zabudowy a

górna wy¿szej. Wynika to nie tylko z owej sylwety miejskiej,

ale i dop³ywu powietrza od Wis³y, który jest zahamowany

przez jednakowe, piêciopiêtrowe bloki54. Zarówno

zainteresowanie spraw¹ pejza¿u miejskiego jak i kwesti¹

higieny s¹ niew¹tpliwie zwi¹zane ze znajomoœci¹ pogl¹dów

Sittego (g³ównie projekt Budapesztu).

Projekt alei z 1930 roku, ci¹gn¹cej siê na Skarpie,

wykorzystuj¹cej naturaln¹ plastykê terenu i zadrzewienie,

wydaje siê doskonale dope³niaæ widok Powiœla55. Mia³a ³¹czyæ

fragmenty zieleni i otworzone podwórka oraz ogrody

przeznaczone na parki56. Mia³a zaskakiwaæ przechodnia

coraz nowymi obiektami, to interesuj¹c¹ grup¹ drzew, to

nowo powsta³ymi budowlami jak konserwatorium na placu

przy Okólniku, Zak³ad œw. Kazimierza, Muzeum Narodowe,

Minaret przy Ksi¹¿êcej, pawilon lo¿y masoñskiej na Frascati

oraz zameczek ksi¹¿¹t Mazowieckich i pomnik Marsza³ka

Józefa Pi³sudskiego na placu Na Rozdro¿u57.

Warszawskie place

Dzielnicê Marsza³ka Józefa Pi³sudskiego, mia³a

tworzyæ reprezentacyjna aleja, poszerzona o pas zieleni, z

ustawion¹ na osi Œwi¹tyni¹ Opatrznoœci Bo¿ej oraz

pomnikiem Marsza³ka58. Za³o¿enie s³u¿y³oby do masowych

uroczystoœci przy maj¹cym powstaæ pomniku59. W 1930 roku

zosta³ rozpisany pierwszy konkurs. W projektach nades³anych

widaæ wyraŸne wp³ywy Bazyliki œw. Piotra w Rzymie z

owalnym placem, otoczonym arkadami, usytuowanym na

osi60. Rok 1931 przyniós³ kolejne rozwi¹zania. Tym razem

pierwsz¹ nagrodê zdoby³ architekt Bohdan Pniewski61.

Zaproponowa³ on obni¿enie poziomu placu i

zsuniêcie go z ci¹gu alei Pi³sudskiego, oraz asymetryczne

ustawienie forum62. Takie posuniêcia otworzy³y nowe

perspektywy na obiekt i przez to powsta³a mo¿liwoœæ

ogl¹dania koœcio³a na wiele sposobów. W opisie planu

czytamy: œwi¹tynia mo¿e byæ widziana w trzech

odleg³oœciach: 1. Dwa kilometry i dalej – wtedy gra sylwet¹,

2. Z placu – wtedy gra œwiat³ocieniem bry³, 3. Z bliska przed

œwi¹tyni¹ – wtedy gra portal g³ówny63. Pniewski powtórzy³

te rozwi¹zania w projekcie z 1938 roku. Taki manewr nada³

monumentalnoœci budowli oraz, co dla mnie jest wa¿niejsze,

zwróci³ uwagê na uwypuklenie wewnêtrznego charakteru

placu64. Architekt chcia³ stworzyæ odrêbny byt w przestrzeni

miejskiej, oraz umo¿liwiæ ogl¹danie budowli na wiele

sposobów, co stanowi³o jeden z fundamentalnych elementów

teorii wiedeñskiego urbanisty.

Po zburzeniu soboru w latach 1924-1926 plac Saski

liczy³ sto dziewiêædziesi¹t metrów na dwieœcie cztery65. Na osi

kolumnady pa³acu postawiono pomnik ksiêcia Józefa

Poniatowskiego, a w 1925 roku pod arkadami Stanis³aw

Ostrowski zaprojektowa³ Grób Nieznanego ¯o³nierza66. Plac

sta³ siê miejscem zebrañ spo³ecznych, uroczystoœci

pañstwowych i defilad Wojska Polskiego. Dlatego te¿ w 1926

roku Towarzystwo Opieki nad Zabytkami Przesz³oœci og³osi³o

pierwszy konkurs pod nazw¹ Pomnik Bojowników o

Niepodleg³oœæ Ojczyzny. Nazwa konkursu mia³a zwi¹zek z

nagromadzonymi w pobli¿u instytucjami wojskowymi67.

Pierwsz¹ nagrodê zdoby³ Antoni Jawornicki i Karol Sachse.

Zaprojektowali oni przed³u¿enie bocznych skrzyde³ pa³acu,

tak, ¿e podkowiaœcie otacza³y plac. Od wewnêtrznej strony

skrzyd³a mia³y byæ pokryte dekoracj¹, a od zewnêtrznej

zachowywaæ charakter utylitarny68. Sitte aran¿uj¹c

przestrzeñ przed Koœcio³em Wotywnym w Wiedniu równie¿

odmiennie zaprojektowa³ dwie strony ogrodzenia placu.

Jedna mia³a nawi¹zywaæ charakterem do œwi¹tyni a

zewnêtrzna do budynków przy ulicy. Na uwagê zas³uguje,

moim zdaniem, jeszcze jedna praca, która choæ

nienagrodzona doskonale oddaje myœl Sittego. Autor

zaproponowa³ ozdobienie placu osiemdziesiêcioma szeœcioma

figurami, oœmioma masztami, dwoma bramami i jednym

obeliskiem69. Byæ mo¿e jest to pewna przesada, jednak sama

idea rozmieszczenia na placu pomników w ró¿norodny i

czêsto zaskakuj¹cy sposób, jest bliska wiedeñskiemu

urbaniœcie. Jednak najbli¿szy jego teorii, wydaje siê,

wyró¿niony projekt Paw³a Wêdziagolskiego. Ukszta³towa³ on

plac jako “forum” w kszta³cie elipsy, otoczone od strony ulic

Królewskiej i Ossoliñskich, pawilonami z podcieniami

otwartymi do wnêtrza placu. Na osiach tych¿e pawilonów

zaproponowa³ ustawienie dwóch pos¹gów konnych70. Tutaj i

forma przestrzeni i udekorowanie jej jest wrêcz

podrêcznikowym przyk³adem wykorzystania pogl¹dów

Wiedeñczyka.

W 1934 og³oszono kolejny konkurs, przez Zarz¹d

Miejski m. st. Warszawy za poœrednictwem S.A.R.P. Obj¹³ on

tereny Œródmieœcia, pl. Pi³sudskiego i fragment Powiœla.

Zezwolono na rozbiórkê wiaduktu przy ul. Karowej. Termin

nadsy³ania prac mia³ up³yn¹æ 27 marca 1935 roku71. W tej

edycji pierwsz¹ nagrodê zdoby³ projekt autorstwa Kazimierza

To³³oczko i Jana Kukulskiego72. Bohdan Lachert, Józef

Szanajca oraz Barbara i Stanis³aw Brukalscy zajêli trzecie

miejsce73. W obu propozycjach zwrócono uwagê na

wykorzystanie rzeki w sposób dekoracyjny i funkcjonalny

zarazem. Plac otoczono kolumnad¹ w kszta³cie podkowy i
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zaprojektowano monumentalne schody prowadz¹ce na teren

dziedziñca.74 Patrz¹c przez pryzmat pogl¹dów Sittego, na

uwagê zas³uguje równie¿ projekt autorstwa Bohdana

Pniewskiego. Tutaj wyjœcie z placu Saskiego na Skarpê zosta³o

zakomponowane w formie ³agodnie opadaj¹cych ku Wiœle

tarasów75.

Innym, zorganizowanym w miêdzywojennej

Warszawie by³, og³oszony 2 lutego 1927 roku, konkurs na

przebudowê ratusza i rozplanowanie placu Teatralnego76.

Projekt Antoniego Jawornickiego, który zaproponowa³

zostawienie tylko œrodkowej czêœci ratusza i dobudowanie

dwóch skrzyde³, tworz¹c dwa dziedziñce od strony placu.

Wzd³u¿ ca³ego budynku zaprojektowa³ parterow¹ kolumnadê

oraz dwa ma³e skwery na placu. Niestety projekt nie zosta³

zrealizowany a Warszawa nie wzbogaci³a siê o now¹, ciekaw¹

kompozycjê urbanistyczn¹. Podobnie sta³o siê w przypadku

konkursu na regulacjê placu Zamkowego, rozstrzygniêtego w

1937 roku77. Ciekawy, ze wzglêdu na pogl¹dy Sittego, wydaje

siê projekt Oskara Sosnowskiego, który zaj¹³ drugie miejsce.

Podzieli³ on przestrzeñ na dwa place, Zamkowy i ks. Piotra

Skargi. Ten ostatni wyposa¿y³ w otwarty taras widokowy na

Wis³ê, ujêty od po³udnia galeri¹. Pod dzwonnic¹ koœcio³a œw.

Anny zaproponowa³ ustawienie pomnika ks. Piotra Skargi,

oraz planowa³ przywrócenie Bramy Krakowskiej78. Tutaj

zarówno d¹¿enie do zwielokrotnienia iloœci placów, które

zapewniaj¹ nowe widoki na budowlê, jak i elementy zdobi¹ce

w postaci galerii czy pomnika, przewidzianego na boku a nie w

centrum placu, oraz chêæ odbudowania bramy, s¹ na pewno

spowodowane znajomoœci¹ myœli Sittego.

Istniej¹cy od 1863 roku pl. Œw. Floriana w 1926

uzyska³ kszta³t kolisty. Nada³ mu go architekt Antoni

Jawornicki buduj¹c szpital Przemienienia Pañskiego, którego

fasada zarysowana na odcinku ko³a podkreœla kszta³t ca³ego

placu a zarazem swobodnie nawi¹zuje do ostro³ukowych

form gotyckich i zrêcznie komponuje siê z fasad¹

s¹siaduj¹cego z nim koœcio³a œw. Floriana79. Plac zosta³

potraktowany jako odrêbna, autonomiczna przestrzeñ

jednolicie zaaran¿owana.

Zieleñce, parki i ogrody

Prezydent miasta przewidywa³ przyozdobienie

placów miejskich wodotryskami, a ogrodów i parków,

rzeŸbami80. W tym celu mia³a zostaæ utworzona komisja

z³o¿ona z przedstawicieli dzia³u plantacji miejskich, artystów i

architektów. 

W planie ogólnym przewidywano uk³ad klinowy

zieleni. Mia³y one otaczaæ kolejne dzielnice i promieniœcie

kierowaæ siê ku centrum miasta. Dolina Wis³y na po³udniu

mia³a obj¹æ parki Ujazdowski i £azienki, dalej Belweder oraz

Czerniaków i nowy park na Sielcach. Po drugiej stronie rzeki

chciano utworzyæ kolejne zieleñce na Saskiej Kêpie i Goc³awiu.

Na pó³nocy Wis³a ³¹czy³a siê z parkiem Traugutta i dwoma

projektowanymi parkami, pierwszy na stokach Cytadeli a

drugi na Kêpie Potockiej. Dalej klin siêga³ a¿ do lasku

Bielañskiego i M³ocin. Kolejny tworzy³y cmentarze, Pow¹zki i

Ewangelicki. Trzeci koñczy³ siê ko³o cmentarza

prawos³awnego i ostatni po lewej stronie rzeki, to Pole

Mokotowskie. Na Pradze nowe parki to Z¹bkowski i

Bródzieñski81. Architekci przewidywali zadrzewienie placów,

bulwarów i ulic, poniewa¿ stwarzaj¹ ocienione miejsca

wypoczynkowe w czasie letnich upa³ów82. Parki postrzegali

jako zbiorniki czystego powietrza oraz jako miejsce oderwania

siê od myœli, trosk i zajêæ codziennych83. W parkach mia³y

powstaæ place zabaw dla dzieci oraz liczne placyki z du¿¹

iloœci¹ ³awek, oraz miejsca dla pawilonów, kawiarni,

restauracji oraz ozdób architektonicznych w postaci schodów,

pergol i rzeŸb84.

Taka charakterystyka parku jest ca³kowicie zbie¿na z

teori¹ Sittego i pod wzglêdem jego dekoracji, funkcji

spo³ecznych, oraz sposobu rozmieszczenia (proponowa³, aby

w mieœcie znajdowa³y siê zieleñce w symetrycznych

odleg³oœciach od siebie). W Warszawie mo¿emy odnaleŸæ

przynajmniej dwie realizacje w tym duchu. Mam tu na myœli

park im. Paderewskiego na Saskiej Kêpie (1905-1922)

projektu Franciszka Szaniora i póŸniej Leona Danilewicza 85.

Zosta³ on bogato ozdobiony rzeŸbami, które tworzy³y ciekaw¹

i reprezentacyjn¹ ca³oœæ, umiejêtnie wkomponowan¹ w

zieleñ i krajobrazowy charakter parku86.

Drugim jest Park im. ¯eromskiego za³o¿ony w 1932

roku87. Ogród podporz¹dkowany zosta³ fortowi Cytadeli.

Alejka bieg³a swobodnie wzd³u¿ zabudowañ, które stanowi³y

naturalne wzniesienia i akcenty krajobrazowe. Znalaz³o siê tu

miejsce i na plac zabaw dla dzieci, i na fontannê z wybitn¹

rzeŸb¹ Henryka Kuny pt. Alina88.

WNIOSKI

Teoria Camillo Sittego wywar³a du¿y wp³yw na

kszta³towanie siê wspó³czesnej myœli urbanistycznej.

Korzysta³y z niej kolejne pokolenia architektów i by³a ona

wielokrotnie realizowana w praktyce. Przyk³adami s¹ miasta

czeskie, s³owackie, niemieckie, rosyjskie, szwedzkie. W pracy

zastanawia³am siê nad odwzorowaniem tej myœli w

Warszawie. Problemy, które omówi³ w swojej ksi¹¿ce

wiedeñski urbanista, to kszta³towanie siê, funkcja, charakter i

aran¿acja placów, koncepcja najlepszej, najbardziej przyjaznej

cz³owiekowi i jednoczeœnie bezkolizyjnej siatki ulic, czy rady

dotycz¹ce parcelacji terenu. Zwróci³ równie¿ uwagê na tak

istotn¹ kwestiê jak zieleñ w mieœcie i higiena. Pogl¹dy te

charakteryzowa³y siê nowatorskim podejœciem na tle

tendencji epoki, w której jego dzie³o powsta³o. 

Stara³am siê wykazaæ, ¿e za³o¿enia Sittego by³y
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wykorzystywane w nowopowsta³ych dzielnicach, placach, czy

zieleñcach stolicy i ich aran¿acji, jak równie¿ w samej myœli

urbanistycznej przejawiaj¹cej siê w projektach tworzonych na

potrzeby zagospodarowania sto³ecznych terenów, za³o¿enia

Sittego by³y wykorzystywane. Mimo, ¿e w literaturze przedmiotu

nie spotka³am siê ani razu z dos³ownym potwierdzeniem mojej

tezy, uwa¿am, ¿e teoria Wiedeñczyka by³a powszechnie znana i

stosowana. Na stosowanie tak wielkich myœli urbanistycznych jak

Howarda, Le Corbusiera, czy Haussmana, znalaz³am

niejednokrotnie potwierdzenie. Howard i Le Corbusier w swoich

dzie³ach powo³ywali siê na Sittego i byæ mo¿e dlatego pogl¹dy

jego nie by³y do koñca rozpoznawalne. Jednak po zapoznaniu siê

z nimi nie mo¿na mieæ w¹tpliwoœci, ¿e choæ nie do koñca

œwiadomie, by³y szeroko stosowane.
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Wolê brzydotê / Jest bli¿ej krwiobiegu […]1 napisa³
Stanis³aw Grochowiak. Brzydota psu³a krew innemu poecie –
Julianowi Przybosiowi. Nie widzia³ on w poezji miejsca dla
rzeczy i zjawisk ohydnych, ¿a³osnych i bolesnych, których
obecnoœæ w sztuce by³a czymœ naturalnym dla m³odych
poetów ze Stanis³awem Grochowiakiem na czele. Ochrzczeni
przez Przybosia w 1960 r. mianem turpistów, w³¹czyli siê w
dyskusjê dotycz¹c¹ estetyki, któr¹ Józef Duk uzna³ za jedn¹ z
najg³oœniejszych powojennych polemik literackich w Polsce2.
Problem ten by³ wiêc rozpatrywany przede wszystkim z
perspektywy krytyki literackiej. W sztukach plastycznych
mamy jednak do czynienia ze zjawiskiem analogicznym, które
nie doczeka³o siê analizy. Niniejsza praca jest prób¹ definicji
turpizmu, której skrótow¹, s³ownikow¹ formê przedstawiê w
tym miejscu, zaœ kolejne czêœci bêd¹ jej rozwiniêciem:

turpizm (³ac. turpis – brzydki, haniebny, ohydny,
niemoralny, nieprzyzwoity) 1. termin wprowadzony do
krytyki literackiej w 1960 r. przez Juliana Przybosia jako
pejoratywne okreœlenie tendencji polskiej poezji pokolenia 56
(Bia³oszewski) i pokolenia Wspó³czesnoœci (Grochowiak),
wyra¿aj¹cych siê w eksponowaniu brzydoty rzeczywistoœci i
pesymistycznej wizji egzystencji; spór o turpizm potêguje
opublikowana w 1962 r. Oda do turpistów Przybosia; 
2. kategoria estetyczna (estetyka brzydoty) odnosz¹ca siê
do polskiej powojennej literatury (Stanis³aw Grochowiak,
Miron Bia³oszewski, Tadeusz Ró¿ewicz, Ernest Bryll) i sztuki
(m.in. W³adys³aw Hasior, Kantor, Józef Szajna, Jerzy
Grotowski, Jerzy Duda-Gracz, Zdzis³aw Beksiñski, Jonasz
Stern, Jan Lebenstein, Bronis³aw Linke, Alina Szapocznikow),
w której wystêpuje szeroko rozumiana brzydota zwi¹zana z
powojenn¹ traum¹ (tworzenie „ikonografii” okropnoœci

wojennych), przemianami 1956 r. (wielorakoœæ artystycznych
tendencji po zerwaniu z dominacj¹ socrealizmu, m.in. silne
tendencje ekspresjonistyczne), niepokojami egzystencjalnymi
i poczuciem realnego zagro¿enia atomowego (nastroje
pesymistyczno-katastroficzne); z³o¿ona przyczynowoœæ
turpizmu ka¿e datowaæ zjawisko w oderwaniu od definicji
Przybosia, poczynaj¹c od lat powojennych (w 1944 r. Kantor
wystawia Powrót Odysa) a¿ do chwili obecnej (Szajna), przy
szczególnym uwzglêdnieniu drugiej po³owy lat 50. i ca³ej
dekady 60., w wypadku niektórych artystów turpizm jest
epizodem w ró¿norodnej twórczoœci; turpizm mo¿e byæ
rozumiany jako polski przejaw powszechnej deestetyzacji
sztuki drugiej po³owy XX wieku, prowokuj¹cej rozró¿nienie
wartoœci estetycznych i wartoœci artystycznych; 
3. turpistyczna postawa, któr¹ charakteryzuje sceptycyzm
wobec tradycyjnych konwencji artystycznych i rezygnacja z
estetycznej koncepcji sztuki; ³¹czy siê z ni¹ postulat zwi¹zania
twórczoœci z ¿yciem codziennym oraz przeœwiadczenie
o ocalaj¹cej\katartycznej funkcji sztuki; postawie tej bliskie
jest poczucie tragizmu, jak równie¿ „czarny humor” 
4. metoda twórcza polegaj¹ca na wprowadzeniu œrodków
pozaartystycznych i antyestetycznych do dzie³a sztuki;
zwi¹zana z repertuarem obsesyjnie powracaj¹cych motywów
takich jak: brzydota, u³omnoœæ, przemijanie, fizjologia
cz³owieka, krew, miêso, rozk³ad, œmieræ, erotyzm\obscena,
cywilizacja miejska, œmietnik, reminiscencje wojenne,
motywy „prowincjonalne”, odniesienia do antyku i sztuki
dawnej, motywy zaczerpniête z ikonografii chrzeœcijañskiej;
³¹czy realizm/naturalizm z metafor¹, uzyskuj¹c efekt
surrealistyczny; wykorzystuje zabieg tragicznej lub
groteskowej deformacji oraz kontrastowego, pod wzglêdem

T U R P I Z M  

W P O L S K I E J  S Z T U C E  P O W O J E N N E J

K a r o l i n a  P r y m l e w i c z

Zbylut Grzywacz, Utrwalone, 1966-67

22.qxd  2006-01-13  11:35  Page 36



37

treœci i formy, zestawiania przedmiotów, pamiêtaj¹c o ich
asocjacyjnych w³aœciwoœciach; odwo³uje siê czêsto do techniki
kola¿u; rezultatem s¹ dzie³a czêsto nieprzyjemne w odbiorze,
szokuj¹ce, a niekiedy uznawane za bluŸniercze. 

Stanis³aw Grochowiak w 1963 roku odpar³ zarzut
stworzenia przez turpistów zestawu motywów dotycz¹cych
brzydoty, rozk³adu i skatologii, przekonuj¹c, ¿e w jego poezji
równie du¿o jest motywów piêknych i lirycznych. By³ zdania,
¿e to nie rekwizyty decyduj¹, ale postawy3. Zacznê wiêc
analizê zjawiska jakim by³ (wzglêdnie jest) turpizm od
przeœwietlenia postawy artystycznej twórców. Na koniec
podejmê próbê wskazania turpistycznych motywów. 

Postawa turpistyczna
Postawê turpistyczn¹ bêdê definiowaæ jako

specyficzne postrzeganie przez artystów rzeczywistoœci oraz
wynikaj¹cy z tego stosunek do tradycji artystycznej, religii
oraz w³asnej twórczoœci. To z kolei determinuje rozumienie
funkcji i celu sztuki, dalej zaœ t³umaczy antyestetyzm. Narzeka
siê na pesymizm lub katastrofizm turpistów – pisa³
Grochowiak – […] pomawia siê nas o histeriê, nihilizm i
niewiarê. […] Stanowisko turpistyczne – a wiêc realistyczne
[…]: lepszy jest katastrofizm bez katastrofy, ni¿ katastrofa
poprzedzona najwznioœlejsz¹ sielank¹4. Ta wypowiedŸ
dotyka kilku problemów. Poczucie niesprawdzenia siê
kultury w obliczu bestialstwa wojny popchnê³o wielu artystów
do odrzucenia tradycyjnych konwencji jako fa³szuj¹cych
rzeczywistoœæ, tê rzeczywistoœæ która wymaga³a odarcia z szat
idealizacji. Tadeusz Kantor wspomina³: Znikn¹³ wizerunek
cz³owieka uznany dotychczas za jedynie wiarygodny.[...] od
nowa rozpocz¹³em cykl stwarzania. [...] To nie w
kategoriach estetyki dokonywa³ siê ten akt deformacji
klasycznego piêkna. To czas wojny i „panów œwiata”
sprawi³, ¿e straci³em […] zaufanie do owego dawnego
wizerunku o wspaniale uformowanych kszta³tach [...]5.
Kantor wyraŸnie podkreœla³, ¿e zmiana w postrzeganiu i
samym procesie tworzenia nie mia³a charakteru czysto
artystycznego. Przedstawianie zdeformowanego cia³a
ludzkiego i cywilizacji jako wszechobecnego œmietnika mo¿e
siê wydawaæ pesymistyczne, ale z pewnoœci¹ nie by³o
nihilistyczne. Nihilistami turpiœci nie byli. Kantor og³aszaj¹c
œmieræ sztuki, myœla³ o porzuceniu tradycyjnych konwencji
estetycznych zapewniaj¹cych komfort i bezpieczeñstwo. Czy
turpiœci byli buntownikami? Ich szmaciarstwo, które Jacek
£ukasiewicz – apologeta turpistów – przeciwstawia postawie
bohaterskiej6, polega³o na obronie przed heroizmem i
patosem bliskim silnej w Polsce tradycji romantycznej. Teraz
ka¿dy przedmiot, miejsce, zdarzenie, ludzki gest sta³y siê
noœnikiem nierzadko dramatycznego przes³ania o kondycji
cz³owieka i cywilizacji. 

Pozostaje pytanie czy turpizm wi¹¿e siê z
katastrofizmem. Czêsto katastroficznej wymowie dzie³ przecz¹
wypowiedzi samych artystów. Na przyk³ad Kantor
przekonywa³: Ja nie jestem katastrofist¹. Wizje
katastroficzne rozbudowa³ Witkiewicz do granic
ostatecznych. Dziœ idee katastrofizmu sta³y siê modne […].
¯adna cywilizacja nie obumiera jednak ca³kowicie; zawsze
zawiera ukryty potencja³ […]. Byæ mo¿e sztuka zawiera ten
potencja³ […]7. Jednoczeœnie by³ przekonany, ¿e sztukê

mo¿na tworzyæ tylko w poczuciu zagro¿onej egzystencji
[…]8. Turpist¹ i katastrofist¹ w jednym by³ Bronis³aw Linke.
Jego przedwojenna jak i powojenna twórczoœæ by³a zawsze
swoistym alarmem. Ci¹g³y stan zagro¿enia militarnego oraz
dokonuj¹cy siê upadek cywilizacji spêdza³ sen z powiek
artysty. Turpiœci za cel w³asnej twórczoœci uznali katharsis
oraz, szeroko pojête, poznanie. Józef Szajna mimo tragicznych
doœwiadczeñ obozowych wierzy³ w wartoœæ ocalaj¹c¹ sztuki,
której pos³annictwem jest bunt przeciw niepotrzebnej
œmierci9. Równie¿ dydaktyzm sta³ siê dla niektórych
kryterium wartoœci sztuki. W obrazach Bronis³awa Linkego
czy Jerzego Dudy-Gracza brzydota i naturalizm id¹ w parze z
dydaktyzmem. Jerzy Duda-Gracz w wywiadzie z 1982 r.
mówi³: Ja chcê [widzowi] ten spokój zak³óciæ, dlatego, ¿e go
kocham „jak siebie samego”. Chcê, ¿eby nie oczekiwa³ od
sztuki funkcji rekreacyjnych [...]. Przyœwiecaj¹ mi [...] cele z
zakresu dydaktyki spo³ecznej10.

Dydaktyzm wi¹¿e siê jednak z perswazj¹, które to
pojêcie ma jakiœ odcieñ przemocy. W³aœnie epatowanie
brzydot¹ by³o odbierane przez widzów jako przemoc ze strony
turpistów, przez co ich sztuka czêsto nie mog³a osi¹gn¹æ
zamierzonego przez twórców celu. Ów cel artystów-
kontestatorów Bohdan Dziemidok widzi w wytr¹ceniu
odbiorcy ze stanu obojêtnej kontemplacji11. WypowiedŸ
Kantora o tym, ¿e do teatru nie wchodzi siê bezkarnie12,
œwietnie wspó³brzmi z powy¿szym twierdzeniem. Ju¿ nie tylko
artysta jest odpowiedzialny za swoj¹ twórczoœæ, ale równie¿, a
mo¿e przede wszystkim odbiorca odpowiada za „jakoœæ”
percepcji. Obcuj¹c ze „sztuk¹ wysok¹” musi zrezygnowaæ z
zaspokojenia potrzeb estetycznych i zaakceptowaæ wszelk¹
niewygodê, pocz¹wszy od atakuj¹cej brzydot¹ formy po
nieprzyjemnie krzykliw¹ i pozbawion¹ eufemizmów treœæ. 

Metoda twórcza
Turpiœci chêtnie wykorzystywali œrodki

pozaartystyczne i antyestetyczne. W³adys³aw Hasior zapytany
o przyczyny u¿ycia œrodków „pozaplastycznych”, wyjaœni³: [...]
podejrzewa³em,[…] ¿e dane przedmioty mog¹ mieæ si³ê
sugerowania treœci. […] I je¿eli wierzê, ¿e ka¿dy z ludzi ma
[…] jakiœ kapita³ wyobraŸni, a przedmioty podejrzewam o
zdolnoœæ sugerowania skojarzeñ, to dlaczego nie mia³bym
u¿ywaæ ich, ¿eby stworzyæ sens zorganizowany? Niektóre
przedmioty czy materia³y nosz¹ w sobie atmosferê jakiejœ
katastrofy. Na przyk³ad rozbite szk³o. […] Je¿eli [szybê]
ustawiê do oka „sztorcem”. [...] Wtedy nastêpuje – bez
dotykania – anga¿owanie zmys³u dotyku13. Cytowana
wypowiedŸ W³adys³awa Hasiora pozwala zrozumieæ
popularnoœæ metaforycznego jêzyka wœród turpistów. Ale nie
jest to metafora bliska surrealistom, operuj¹ca obrazem
podporz¹dkowanym podœwiadomoœci. Mo¿na zatem mówiæ o
realizmie kreacyjnym, cytuj¹c Jacka £ukasiewicza, w
odró¿nieniu od realizmu mimetycznego14. Taki w³aœnie
sposób widzenia bliski by³ Bronis³awowi Linkemu.
Realistyczne, czy wrêcz naturalistyczne przedstawianie
szczegó³ów rzeczywistoœci nie by³o czystym
naœladownictwem. Ignacy Witz pisa³ o ideowej metaforyce15,
ró¿ni¹cej go od surrealistów. Wed³ug Jolanty D¹bkowskiej-
Zydroñ Linke jedynie w warstwie wizualnej realizowa³
surrealistyczny postulat przekszta³cania œwiata16. Podobnie
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rzecz siê ma z wiêkszoœci¹ „surrealizuj¹cych” turpistów.
Bliskie turpizmowi s¹ równie¿ tendencje ekspresjonizuj¹ce.
Piotr Szubert zauwa¿y³, ¿e w polskiej rzeŸbie na prze³omie lat
50. i 60. daje siê wyró¿niæ zjawisko figury abstrakcyjnej,
które charakteryzuje siê daleko posuniêt¹ deformacj¹,
zawieraj¹c¹ jedynie aluzjê do postaci ludzkiej. Dominuj¹c¹
cech¹ tego nurtu, który Piotr Krakowski okreœli³ mianem
ekspresjonistycznego17, by³ tragizm [...] Figury rozdarte,
boleœnie storturowane […] zdaj¹ siê byæ od tamtych czasów
[...] jednym z najistotniejszych w¹tków polskiej rzeŸbie
[…]18. Ekspresjonistyczna deformacja rzeczywistoœci
wystêpuje tak¿e w twórczoœci Linkego i Dudy-Gracza jako
wyraz krytyki spo³ecznej i w obu przypadkach wi¹¿e siê z
groteskowym ujêciem tematu.

Warto przyjrzeæ siê bli¿ej konwencjom przedstawieñ,
które charakteryzuj¹ turpistów.
Groteska czêsto towarzyszy
trawestacji. Reinterpretacja znanych
z ikonografii tematów i motywów ma
ró¿ne pod³o¿e, tote¿ zabarwienie
emocjonalne powsta³ych dzie³ waha
siê od tragizmu do czarnego humoru.
Obecnoœæ humoru i groteski w sztuce
ma wed³ug Grochowiaka œwiadczyæ o
dystansie artysty do opisywanego
œwiata […]. Zaœ œmiech nie
histeryczny, ale filozofuj¹cy jest
niezbêdnym katalizatorem na
drodze do osi¹gniêcia godnoœci,
podniesienia czo³a […]19. W
realizacjach teatralnych Kantora
„powa¿na groteska” uosabia³a siê w
kontrastowym zestawieniu
patetycznych treœci z pospolit¹,
biedn¹ sceneri¹20. Ów kontrast,
w³aœciwy twórczoœci Linkego,
Hasiora czy Dudy-Gracza, by³
niejednokrotnie powodem oskar¿eñ o
obrazoburstwo i œwiêtokradztwo. Co
do samego zabiegu trawestacji
W³adys³aw Hasior t³umaczy³: kiedy
biorê temat, archetyp, taki [...] jak
Niobe [...], to ja – m¹drzejszy o te
wszystkie doœwiadczenia od tej [antycznej] Niobe [...] –
muszê zauwa¿yæ, ¿e [...] wspó³czesna jest tragiczniejsza [...].
To nie jest mit, to jest okrutna rzeczywistoœæ. [...] nie uœwiêcê
tematu robi¹c go [...] w marmurze. Bez skrupu³ów ulepiê tê
Niobe z myd³a [...] w bliskoœci z tak wyobra¿onym [...]
cia³em, podpalê ogieñ. Zderzenie tych dwóch materii, wierzê,
stworzy w wyobraŸni jakiœ ból [...]21. Motywy religijne
równie¿ poddaj¹ siê „sztuce przek³adu” turpistów, szczególnie
motyw Ukrzy¿owania. Zdaniem Doreet Le Vitte Harten
cierpienie w tradycji chrzeœcijañskiej zakorzenione jako
wyniesienie, nie mo¿e funkcjonowaæ w tym znaczeniu w
stosunku do doœwiadczeñ Oœwiêcimia [...]. Wed³ug niej
artyœci stanêli wobec faktów pozbawionych ikonografii, a
dodatkowym niebezpieczeñstwem sta³a siê pu³apka [...]
przyjemnoœci estetycznej i zmys³owej twórczoœci22. Ale
potrzeba symbolu istnieje by, jak stwierdzi³ w 1969 r. Zbylut

Grzywacz, obraz prze¿ycia uczyniæ intensywnym […] niech
powstaje on jednak stale na nowo […]23.

Analizuj¹c turpizm jako metodê twórcz¹ nie mo¿na
pomin¹æ kwestii technik artystycznych. Dlatego pozwolê sobie
przytoczyæ relacjê W³adys³awa Hasiora z pobytu w Pary¿u w
1960 r.: Œrodowisko paryskie to sanktuarium osobliwego
nabo¿eñstwa, w którym powstaj¹ kurioza plastyczne.
Anormalnoœæ, dziwnoœæ […]- wszystko, tylko brak odwagi
[…] i humanizmu. Dramatycznie rozbryzgana materia
malarska [...], potargane i przypalone p³ótna, […], szmaty i
koœci […] to ¿a³osna rekwizytornia [...] rozumne szaleñstwo i
planowane przypadki [...]24. Hasior wykpiwa techniki,
którymi sam siê pos³ugiwa³, jednak nie œwiadczy to o
niekonsekwencji artystycznej. Jest coœ specyficznie polskiego,
„lokalnego” w podejœciu do nowych, zachodnich tendencji25.

Wszelkie œrodki musz¹ byæ
podporz¹dkowane konkretnej
idei, nie istniej¹ same dla siebie.
Tego problemu w jakiœ sposób
dotyka Jacek £ukasiewicz pisz¹c o
przedmiotach, ¿e s¹ konkretne.
[…] stanowi¹ poznawalne
zmys³owo pewniki. (Pe³en œwiat
sztuki „szmaciarzy”, gdyby by³
mo¿liwy, sta³by siê jakimœ
gigantycznym collage’m […]
j e d n o p ³ a s z c z y z n o w y m
œmietnikiem)26. Dobieranie przez
niektórych turpistów na zasadzie
kola¿u œrodków ale równie¿
motywów, œci¹gnê³o na nich
oskar¿enia o stylizacjê i
synkretyzm. 

Motywy turpistyczne
- cia³o – 

Turpistyczny obraz
cz³owieka i cia³a ludzkiego
znacznie odbiega od
przedwojennych wyobra¿eñ.
Twórczoœæ Zbyluta Grzywacza
charakteryzuje wspólne dla

turpistów specyficzne traktowanie aktu. Skrajna deformacja
cia³a w serii Utrwalonych z lat 1966-1967 przechodzi w
naturalistyczne przedstawienie siedmiu etapów z ¿ycia
kobiety w obrazie „Kolejka” z 1985 roku W latach 60. autor
wymienionych prac wyjaœnia³: […] kostium z regu³y
umiejscawia rzecz w czasie […] Pos³ugujê siê nagoœci¹ lecz
nie chcê zapominaæ o kostiumie. Ludzie z moich obrazów to
nie akty […] lecz ludzie rozebrani […] Na ich wolnoœci, na ich
wstydzie dokonuje siê gwa³t. Cz³owiek rozebrany nie mo¿e
byæ ogl¹dany w kategoriach piêkna. […] Cierpienie […] mo¿e
przychodziæ z zewn¹trz, byæ wynikiem dzia³ania
mechanizmów totalitarnych […]. Cz³owiek samotny […] i
uczestnik s¹ w równej mierze nara¿eni na zniszczenie.[…]
Skazany na pos³ugiwanie siê obrazem […] ukazujê niszczenie
fizyczne, choæ nie ono, czy nie tylko ono jest dla mnie
istotne27.

W³adys³aw Hasior, Golgota, 1972 
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Cia³a zniekszta³cone s¹ dowodem zbrodni jakie na
nich dokonano. Takim dowodem jest Partyzant Szajny z 1986
roku – kaleki manekin na wózku inwalidzkim. Równie
tragiczny jest Ekshumowany Aliny Szapocznikow z 1955 roku
Innym rzeŸbiarskim przyk³adem deformacji cia³a mo¿e byæ
realizacja Jerzego Jarnuszkiewicza – Kaganiec z lat 1973-
1979, gdzie g³owa ludzka œciœniêta metalow¹ klamr¹ jest
metafor¹, krêpuj¹cego spo³eczeñstwo, systemu kontroli. Z
kolei wydr¹¿one postacie Magdaleny Abakanowicz oddaj¹
stan ducha artystki, kiedy w 1944 roku ucieka³a z rodzicami.
Po latach wspomina³a: czu³am, jak pustoszejê. Zupe³nie tak,
jakby ze mnie wyjêto
œrodek […]28.
Analogiczne zjawisko
wystêpuje u Kantora, w
pewnym okresie
porzuca wspaniale
uformowane kszta³ty
na rzecz postaci
P o w a l o n y c h ,
P o r a ¿ o n y c h ,
Wydr¹¿onych, zaœ w
latach 60. pojawiaj¹ siê
ludzie-atrapy i ludzie-
o p a k o w a n i a 2 9 .
J e d n a k
uprzedmiotowienie
cz³owieka przybra³o
drastyczn¹ i skrajnie
dos³own¹ postaæ w
obrazie Kanibalizm
Bronis³awa Linkego.
Turpiœci z wiêksz¹
uwag¹ zaczêli
przygl¹daæ siê chorobie,
u³omnoœci i umieraniu.
Alina Szapocznikow w
1969 roku – roku swojej
operacji – rozpoczê³a cykl
Inwazja nowotworów.
Rozmaite formy z gazy i
fotografii artystka zalewa³a
poliestrem. Jeszcze przed
osobistym dramatem
powstawa³y z poliestru
rzeŸby odpychaj¹ce, naznaczone piêtnem choroby i œmierci jak np.
Popiersie bez  g³owy (1968 r.) przedstawiaj¹ce tors kobiecy zatopiony
w czarnej masie. 

Znany historii kultury zwi¹zek Tanatosa i Erosa sta³ siê
inspiracj¹ dla Jana Lebensteina i Zdzis³awa Beksiñskiego. Œmieræ i
erotyka to motywy obsesyjnie powracaj¹ce w ich twórczoœci. Jan
Lebenstein w 1956 roku nagle i radykalnie zmieni³ estetykê swojego
malarstwa, odchodz¹c od jasnych, pogodnych pejza¿y. Dwa cykle z lat
1960-1965: Potworne zwierzêta i Notatnik intymny znamionuje
niespokojny symbolizm30. Swoiste bestiarium jest mieszank¹
biologizmu, erotyzmu z mitologi¹, dawn¹ ikonografi¹ oraz
wspó³czesnoœci¹ (sceneria)31. Trofea, Ma³e grzeszki i Apogeum
oddaj¹ zwierzêcoœæ instynktów w formie bliskiej malarstwu materii. Z
kolei w twórczoœci Zdzis³awa Beksiñskiego roi siê od – u¿ywaj¹c

neologizmu Przybosia – makaberotyków. Kobieta pojawia siê w
postaci demonicznej zjawy, pozbawionej zmys³owoœci, wyraŸnie
uosabiaj¹ca œmieræ, niekiedy czêœciowo w stanie rozk³adu, bywa ¿e
przedstawione postacie s¹ bezp³ciowe albo stanowi¹ ju¿ tylko odarte ze
skóry szkielety, niekiedy w mi³osnym uœcisku.

- œmietnik -
Turpistyczne wizje bywaj¹ odpychaj¹ce przez swoje

œmietnikowe konotacje. Przedmioty wziête prosto ze œmietnika
pos³u¿y³y za elementy scenografii kantorowskiego Powrotu Odysa
(1944 r.). Twórca wspomina³: pozostawiliœmy je tak jak by³y

znalezione, obsypane wapnem,
brudem, py³em ceglanym32. Takie
zabiegi scenograficzne by³y
spowodowane [...] wojn¹,
rzeczywistoœci¹, piek³em. W piekle
nie ma sztuki. Jest rzeczywistoœæ33.
W póŸniejszej realizacji – W ma³ym
dworku z 1960 r. – aktorzy byli na
przyk³ad zgnieceni w szafie,
zmieszani z przedmiotami takimi jak
worki. Ich indywidualnoœæ zosta³a
zdegradowana, zostali uto¿samieni z
mas¹ worków. […] forma kostiumu
tworzy³a siê sama: przez zu¿ycie, […]
zniszczenie34. Œmietnik interesowa³
Kantora równie¿ jako osobliwy rejon
wyobraŸni, czego dowodem jest
fotografia Fabryczne wysypisko
z³omu z 1969 r. Œmietnik Józefa
Szajny jest równie¿ efektem wojennej
traumy. STRUKTURY RESZTKI i
ŒLADY sk³adaj¹ siê w latach 60. na
obrazy-dramaty, obrazy-epitafia i
obrazy-apoteozy. Jego Reminiscencje
z 1969 czy Replika z 1972 roku to
tragiczne environments. Osobliwoœci¹
estetyczn¹ jest œmietnik w wydaniu
Jonasza Sterna. Artysta od 1960 r.
zacz¹³ wprowadzaæ do obrazu
pozaartystyczne, konkretne elementy
(m.in. oœci). Kompozycje, mimo i¿
zbudowane z odpadków, s¹ czyste
dziêki jasnoœci konstrukcji i piêkne w
swej subtelnej kolorystyce. Jednak

pozostaje czytelna atmosfera zagro¿enia, rozpadu i œmierci35, mówi
siê o estetyzowaniu tragika i piêknie ¿a³obnym36. Œmietnik
wspó³czesnoœci – tym mianem mo¿na okreœliæ obszar zainteresowañ
Jerzego Dudy-Gracza i Bronis³awa Linkego. ¯ycie spo³eczne,
obyczajowoœæ i polityka stanowi³o dla nich najlepsz¹ po¿ywkê. Linke w
upiornej wizji Autobusu (1961 r.) pe³nego osobliwych pasa¿erów
zawar³ przekrój spo³eczeñstwa polskiego. Jako pars pro toto [mo¿na
potraktowaæ rysunek Chamstwo (1958 r.). W satyrycznych cyklach
Linkego czêsto pojawia³o siê robactwo jako symbol najohydniejszych
cech ludzkich b¹dŸ wystêpków, nierzadko rysunki te konfiskowano
przez ich drastyczny antyestetyzm, choæ by³y zgodne z oficjaln¹
propagand¹.

Jerzy Jarnuszkiewicz, Kaganiec, 1973-79
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- motywy trawestowane -
Osobnej analizy wymaga zjawisko trawestacji

tematów znanych ze sztuki dawnej. Szczególne kontrowersje
budzi³o bezceremonialne wykorzystanie przez artystów
motywów zaczerpniêtych z ikonografii chrzeœcijañskiej.
Symbole religijne zosta³y „zaw³aszczone” przez turpistów i
podczas gdy sfera sacrum s¹siaduje z profanum w codziennej,
realnej rzeczywistoœci, w sztuce turpistycznej nast¹pi³a
wzajemna projekcja i dwa ró¿ne œwiaty-obrazy na³o¿y³y siê.

W³adys³aw Hasior motywy religijne ³¹czy³ niekiedy
z elementami wywodz¹cymi siê z kultury masowej, st¹d pop-
artowski, kiczowaty efekt. Ekspresyjne prace jak Niobe,
Œwiêty £otr oraz Ikar, odnosz¹ce siê do antyku czy
sugeruj¹ce religijn¹ treœæ, s¹ tragiczn¹ metafor¹ cierpienia
czasu zag³ady. W¹tek martyrologiczny przewija siê przez ca³¹
twórczoœæ Hasiora, przyk³adem mog¹ byæ ró¿ne wersje
Golgoty. Do ekspresyjnych i nieestetycznych pod wzglêdem
faktury prac nale¿y seria rzeŸb ze zbrojonego betonu np.
Œwiêty Sebastian37.

Motyw Ukrzy¿owania pojawi³ siê w spektaklu
Kantora Wielopole, Wielopole… z 1980 r. w którym zmarli
bliscy powrócili jako postacie z Ewangelii, obni¿one w
randze, zaœ pokój stawa³ siê ró¿nymi miejscami, gdzie
przebywa³ Chrystus38. Biedne i brzydkie by³y te¿
nawi¹zania do dawnych mistrzów, za przyk³ad niech pos³u¿y
zgrzebna wersja Infantki wedle Velazqueza z lat 1966-1970,
gdzie zast¹piono przepych barokowej sukni star¹, zniszczon¹
torb¹ listonosza, co da³o prawdziwie „szmaciarski” efekt.
Konkurent Kantora w teatrze ubogim – Jerzy Grotowski – w
1968 r. wystawi³ Apocalypsis cum figuris. W spektaklu
wykorzystane zosta³y cytaty z Biblii, T. S. Eliota i
Dostojewskiego39. Zgodnie z formu³¹ teatru ubogiego
re¿yser zrezygnowa³ z „teatralnoœci” (np. aktorzy wyst¹pili w
swoich zwyk³ych ubraniach)40. Krzy¿ jest g³ównym
motywem wielu niepokoj¹cych obrazów Zdzis³awa
Beksiñskiego. Na nim bywa rozpiêty koœciotrup albo
pl¹tanina koœciotrupów, obrastaj¹ca organicznymi tworami,
pn¹czami.

Jerzy Duda-Gracz odnosz¹c siê do tradycji polskiego
malarstwa komentowa³ zmiany mentalne i obyczajowe w polskim
spo³eczeñstwie. Obrazy z lat 70. Józefowi Che³moñskiemu i Hamlet
polny w krzywym zwierciadle ukazuj¹ tradycjê m³odopolsk¹ i
romantyczn¹ w prowincjonalnej scenerii. Nie pozbawion¹ humoru
krytyk¹ tandetnej i apatycznej rzeczywistoœci PRL-u jest obraz
zatytu³owany Babel (1977 r.), zawieraj¹cy cytat z Bruegela w postaci
nieukoñczonej wie¿y. Karykaturalny wizerunek budowniczych,
których cielska wros³y niejako w œmietnik jest daleki od
optymistycznych socrealistycznych wyobra¿eñ, za to bli¿szy realiom. 

Bronis³aw Linke odwo³ywa³ siê do martyrologii szczególnie
w okresie powojennym. Misterium z 1947 roku jest wyobra¿eniem
turpistycznym, ale jednoczeœnie pe³nym nadziei(!). Oto moment kiedy
personifikacja ruin Warszawy rodzi dziecko – nowe miasto,
wydarzeniu towarzysz¹ trzy postacie Chrystusa graj¹ce na skrzypcach
oraz personifikacja prasy w b³ogos³awi¹cym geœcie. W bogatej
twórczoœci Linkego mo¿na znaleŸæ te¿ motyw Ukrzy¿owania.
Przyk³adem niech bêdzie Ukrzy¿owanie na mleczu.Ukrzy¿owanie na
grzybie atomowym wprowadza ju¿ w kolejne zagadnienie zwi¹zane z
turpizmem. Jako katastrofista Linke jasno okreœli³ przyczyny i
charakter zag³ady, akcentuj¹c problem zagro¿enia atomowego41.

Motywy atomowe pojawiaj¹ siê w pracach polskiego twórcy w latach
50. Produkcja bomby atomowej z 1950 roku to przygnêbiaj¹cy obraz,
wpisuj¹cy siê w cykl przedstawieñ maszynistycznych Linkego.
Wstrz¹saj¹ce przez dos³ownoœæ jest przedstawienie 10ton materia³ów
wybuchowych na g³owê z 1960 roku oraz Karuzela z tego samego
roku przypominaj¹ca taniec œmierci tyle, ¿e w wersji weso³o-
miasteczkowej.

Wszyscy wymienieni wy¿ej artyœci to twórcy od siebie
niezale¿ni. S¹ wœród nich artyœci zaanga¿owani (Linke) oraz prawdziwi
outsiderzy (Beksiñski). Ró¿na jest tematyka ich prac, co wiêcej w
oeuvre któregokolwiek z nich nie znajdziemy ca³ego repertuaru
„motywów turpistycznych”. £¹czy ich forma wypowiedzi – nawet jeœli
pos³uguj¹ siê metafor¹ – jest tak bezpoœrednia, osobista i
„bebechowata”, ¿e dla wielu nieprzyswajalna. Sztuka ta budzi wiêc
skrajne emocje odbiorców: Dusza moja jest oczyszczona; Wspania³e,
szkoda, ¿e nieprzyjemne; To co pan robi jest POTRZEBNE; Panie
Jórku Dódo Graczó takie jest Pana malarstwo; Jeœli jest Pan taki jak
Pana obrazy to cieszê siê, ¿e Pana nie znam; Czy jest pan
chrzeœcijaninem?; „Makabra! Spaczona psychika autora!; […] kiedy
siê wreszcie pan narazi w³adzom; Sztuka plugawa z rynsztoka;
Brudne to i beznadziejne…42.

B. Linke Karuzela 1960
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Karolina Prymlewicz, Opieka
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Listopad – jesienny okres krótkich dni i smutnych wieczorów, miesi¹c pe³en zadumy i melancholii,

preludium zimy… ale nie tylko. W roku 2004 listopad, ju¿ po raz trzeci, sta³ siê miesi¹cem fotografii. Krakowskie

galerie otworzy³y swe podwoje dla twórców i mi³oœników sztuki fotograficznej. Otwarty charakter festiwalu

pozwoli³ organizatorom na zaprezentowanie zarówno fotografii klasycznej, archiwalnej, reporterskiej, ale tak¿e

na przedstawienie m³odych artystów zwi¹zanych z dzia³alnoœci¹ ca³kowicie nowatorsk¹ i eksperymentaln¹. W tym

roku szczególn¹ uwagê organizatorów przyku³a twórczoœæ artysty, obecnego na arenie polskiej fotografii ju¿ od lat

60-tych – Andrzeja Ró¿yckiego. Znamienne wydaje siê, ¿e dopiero w roku 2004, po raz pierwszy zaprezentowano

jego dzia³alnoœæ artystyczn¹ we wszystkich jej najdrobniejszych aspektach. Ró¿ycki – fotograf pokaza³ swoje

prace w Muzeum Historii Fotografii (Chodzê swoimi drogami)1. Ró¿ycki – fotograf i kolekcjoner sztuki

naiwnej przedstawi³ siê szerokiej publicznoœci w Dominik Rostworowski Gallery (Dotkniêcie). Ró¿ycki –

re¿yser da³ widzom mo¿liwoœæ zapoznania siê ze swoimi filmami w kinie Mikro (Zobaczyæ). Trzy ekspozycje –

trzy pasje. Jeden cz³owiek – artysta wszechstronny – Andrzej Ró¿ycki.

Andrzej Ró¿ycki urodzi³ siê 10 sierpnia 1942 roku w Baranowiczach. Jego edukacjê artystyczn¹ mo¿na

podzieliæ na dwa etapy – w latach 1961-1966 studiowa³ konserwacjê i zabytkoznawstwo na Wydziale Sztuk

Piêknych toruñskiego Uniwersytetu Miko³aja Kopernika, nastêpnie w latach 1969-1975 re¿yseriê filmow¹ w

Pañstwowej Wy¿szej Szkole Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej w £odzi. Fotografi¹ zainteresowa³ siê na pocz¹tku

lat 60-tych, kiedy to zwi¹zany by³ z toruñsk¹ grup¹ Zero–61. Pierwsze doœwiadczenia artystyczne, poszukiwanie

nowej formy, walka z tradycyjn¹ technik¹ fotograficzn¹, a wszystko utrzymane w atmosferze buntu i

m³odzieñczego zapa³u. Po latach sam artysta wyzna³: […] dokonywa³em wielu gwa³tów i naruszeñ w obrêbie

szlachetnego materia³u fotograficznego.

Zamalowywanie agresywnymi farbami

(anilinowymi), nalepianie cytatów

fotograficznych, prasowych, prowokuj¹cy

monta¿, pseudosolaryzacja itp.2. Kolejne

eksperymenty z fotografi¹ oraz weryfikacja

w³asnej twórczoœci wobec idei konceptualizmu

spowodowa³y znaczne rozszerzenie zainteresowañ

artysty. Lata 70-te to czas, kiedy Ró¿ycki stara³

siê ostatecznie rozprawiæ z tradycyjn¹ technik¹ i

sztywnym kadrem fotografii. Jego uwaga skupi³a

siê g³ównie na wszelkich formach autowizualnych.

W roku 1970, jako sekcja Ko³a Naukowego przy

³ódzkiej PWSFTviT powsta³a awangardowa grupa

Warsztat Formy Filmowej. Jej najbardziej

aktywni cz³onkowie wywodzili siê z grupy

Zero–61, byli to: Józef Robakowski, Andrzej

Ró¿ycki, Antoni Miko³ajczyk, Wojciech

NA MARGINESIE TWÓRCZOŒCI 
ANDRZEJA RÓ¯YCKIEGO

Karolina Vyšata

Zatruta Studnia, 1965
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Bruszewski. W manifeœcie z 1975 roku czytamy: Uznaj¹c rzeczywistoœæ jako dan¹ na zasadzie przekazów,

podejmujemy jej badanie poprzez analizê œrodków kontaktowania siê z ni¹. […] Dlatego nie maj¹c ambicji

skonstruowania obrazu œwiata (a wiêc niejako ukoñczenia dzie³a) usi³ujemy ustaliæ: co da siê skonstruowaæ

dziêki takiemu fenomenowi jakim jest technika filmowa; jaki jest obszar i jego granice wykraczaj¹ce poza

mo¿liwoœci ujêæ werbalnych. Chcemy daæ jeszcze jedn¹ szansê subiektywnemu w grze z obiektywizmem3.

Najwa¿niejszymi pracami Ró¿yckiego z tego okresu wydaj¹ siê cykle tzw. fotografii warunkowej czy

inaczej relatywnej. Ci¹g³e poszukiwanie rzeczywistoœci poza kadrem prowadzi artystê do wykorzystania

elementów sztuki filmowej w pracach fotograficznych. Jednym z podstawowych za³o¿eñ twórcy staje siê

przedstawienie ruchu oraz czasu jako czwartego wymiaru rzeczywistoœci (Czas i przestrzeñ 1975, Ujawnienie

fotograficzne 1975, Ikar [Icarus] 1976). Równolegle Ró¿ycki wykorzystuje techniki projekcyjne do

przedstawienia swoistego performancu, w którym g³ówna rola nadal przypada fotografii: Mój seans filmowy nie

potrzebuje „gotowego wyrobu”, wystarczy drobny element z wstêpnego materia³u filmowego [fotografia].

Materia³ projekcyjny sk³ada siê z trzech klatek taœmy filmowej pozytywowej. Przytwierdzam te klatki filmowe

gór¹ do obiektywu projektora, dó³ zaœ pozostawiam luŸny. Tak przytwierdzona taœma filmowa poddana jest

wp³ywom wentylacji istniej¹cej wewn¹trz projektora. Cyrkulacja powietrza prowadzi do uruchomienia

kawa³ka taœmy filmowej4. Fotografia wspó³istnieje ze sztuk¹ filmow¹, uzupe³niaj¹ siê nawzajem, wype³niaj¹c

wzajemne luki, tworz¹ jedn¹ rzeczywistoœæ. Ró¿ycki, w swoich pracach wykorzystuje nowoczesn¹ technologiê, nie

zapominaj¹c jednak, ¿e narzêdzie – kamera fotograficzna – ma byæ jednym z elementów s³u¿ebnych w procesie

powstawania obrazu ostatecznego – ideoakcie twórczym5.

A jaki jest obraz ostateczny? Czy walka z form¹ jest w stanie przyæmiæ przekaz treœciowy? Zdecydowanie

nie. Bunt przeciwko tradycyjnej technice zdaje siê byæ jedynie kierunkowskazem, którego zadaniem jest

wskazanie nam g³êbszych znaczeñ poszczególnych kompozycji. Wykorzystanie fotomonta¿u w przypadku cyklu

Kamieñ polodowcowy (1969) zmusza do refleksji na temat czasu i jego nieustannej przemijalnoœci. Kamieñ

stanowi element niezmienny, trwa³y, pewny, jednak rzeczywistoœæ, która go otacza ulega ci¹g³ej zmianie. Pracom

tym towarzyszy atmosfera smutku, melancholii i zadumy. Podobny nastrój wyra¿aj¹ fotografie warunkowe

nale¿¹ce do cyklu Okna (1968-1973), w których to autor zalepia rzeczone otwory okienne fragmentami gazet, czy

swoimi wczeœniejszymi fotografiami, tworz¹c symboliczne kola¿e. Okna s¹ zamkniête a œwiat, który widzimy za

szyb¹, jest ca³kowit¹ kreacj¹

twórcz¹ artysty. To on mówi nam

co znajduje siê po drugiej stronie,

on okreœla rzeczywistoœæ. Ró¿ycki

zmusza nas do spojrzenia na

œwiat szary, smutny i tak

naprawdê codzienny, wcale nie

sztuczny, mimo, ¿e wyciêty z

gazety. 

Lata 80-te przynosz¹

skrystalizowanie pogl¹dów

f i l o z o f i c z n o - a r t y s t y c z n y c h

Ró¿yckiego. Twórca ma ju¿ za

sob¹ eksperymenty z form¹ i

walkê z technik¹, postanawia

wykorzystaæ swe doœwiadczenia w

przedstawieniu w³asnej, dojrza³ej

wizji œwiata i roli sztuki w

Resekcja wspomnieñ z okolic Zatrutych Studni, 1986. 
Projekt artystyczny Andrzeja Ró¿yckiego w zapisie fotograficznym Czes³awa Kuchty
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otaczaj¹cej nas rzeczywistoœci: Pole sztuki winno siê poruszaæ mo¿liwie najbli¿ej obszaru sacrum…6. Powstaje

niezwyk³y cykl zatytu³owany Koszulki Panny Marii (1986), w którym artysta pos³uguj¹c siê technik¹ collage’u czy

assemblage’u, dyskretnie wprowadza w nasz¹ rzeczywistoœæ w¹tki religijne. Nie zamyka swoich prac w sztywnych

ramach dwóch wymiarów – wkrada siê w nasz œwiat, œwiat widza, ³¹czy sacrum i profanum. Równolegle Ró¿ycki

krêci coraz wiêcej filmów opowiadaj¹cych o kulturze ludowej (Ceramika malowana z £ysej Góry 1982, Betlejem

polskie 1985, Maska, czyli œwiat od pocz¹tku 1985, Jaros³awa Furga³y modlitwy w drewnie 1986), zaczyna

fascynowaæ siê sztuk¹ naiwn¹, staje siê jej kolekcjonerem. Zdaje siê, ¿e w³aœnie w tej sztuce dostrzega mo¿liwoœæ

zbli¿enia siê do œwiêtoœci. W roku 1990 powstaj¹ dwa cykle fotografii: Drzewo poznania i Raj tracony. Bohaterem

obydwu cykli staje siê drzewo, które pojawia siê w pracach Ró¿yckiego jak wyraz swoistego g³odu sacrum7.

Drzewo, które dziêki zabiegom technologicznym staje siê symbolem: Mnie zafascynowa³a legenda bliska mitom

chrzeœcijañskim, i¿ Chrystus umar³ na krzy¿u zrobionym z „drzewa ¿ywota” posadzonego przez Boga w raju8.

Ró¿ycki za pomoc¹ nowoczesnej technologii, wyra¿a treœci bliskie sztuce religijnej, ³¹czy sacrum i profanum.

Jednoczeœnie dochodz¹c do wniosku, ¿e têsknota za czystoœci¹, pierwotnym pocz¹tkiem i nostalgi¹ za rajem,

któr¹ odczuwa sam artysta, s¹ uczuciami iœcie religijnymi. Nie da siê zatem oderwaæ sztuki od œwiêtoœci.

Potwierdzeniem tej idei jest cykl zatytu³owany Natury frasobliwe (1991). Ró¿ycki wykorzystuj¹c swoj¹ kolekcjê

ludowych figurek, tworzy serie autoportretów – na wizerunek postaci Chrystusa Frasobliwego nak³ada zdjêcie

w³asnej twarzy. Przez zaczerpniêcie bezpoœrednich cytatów ze sztuki ludowej, sztuki najprostszej i najczystszej

artysta uœwiêca w³asn¹ pracê a zarazem siebie jako twórcê. 

Istnieje jeszcze jedna cecha, która charakteryzuje twórczoœæ Ró¿yckiego: powracanie do ulubionych

w¹tków i nadawanie starym fotografiom nowych, œwie¿ych znaczeñ. Stanowi to swoisty zapis zmieniaj¹cej siê

rzeczywistoœci, budzi myœl o czasie, który niepostrze¿enie up³ywa. Przyk³adem mo¿e byæ seria kola¿y –

autoportretów zatytu³owana Chodzenie w³asnymi drogami, któr¹ artysta wykona³ na przestrzeni ca³ej swej

dzia³alnoœci twórczej. Pierwszy pochodzi z roku 1968, przedstawia

Ró¿yckiego „obsypywanego” ¿yletkami przez anio³ka, unosz¹cego

siê nad g³ow¹ artysty. W póŸniejszych realizacjach autor

wykorzystuje tê sam¹ fotografiê, dodaj¹c coraz to nowsze

elementy: pojawia siê œwiñski ryjek z papier mâché, pawie pióro

czy otaczaj¹ce artystê g³ówki anielskie (2004). Fakt, i¿ rodz¹ siê

nowe pomys³y, nie znaczy, ¿e umieraj¹ stare idee. Podobne

przes³anie towarzyszy akcji artysty zwi¹zanej z prac¹ Zatruta

studnia. Fotografia wykonana w roku 1965, podczas rowerowego

wyjazdu w plener z grup¹ Zero-61 przedstawia przygodnie

spotkan¹ dziewczynkê, opieraj¹c¹ siê o studniê, oznaczon¹

napisem woda nie do picia. Powy¿ej autor naklei³ wycinki z

kolorowych magazynów, symbolizuj¹ce marzenia m³odej

dziewczyny. Praca emanuj¹ca uczuciem zadumy, melancholii,

smutku, sama w sobie pe³na jest symboli i zagadek. Ró¿ycki nie

poprzesta³ jednak na tym jednorazowym akcie twórczym.

Powróci³ do tej fotografii ponad dwadzieœcia lat póŸniej. Jesieni¹

1986 roku, wraz z Czes³awem Kucht¹ ponownie wyruszy³ w

plener, tym razem samochodem i w innym celu – postanowi³

odnaleŸæ swoja modelkê. Akcja, która zreszt¹ zakoñczy³a siê

sukcesem, uwieczniona zosta³a w reporterskim cyklu zdjêæ

Czes³awa Kuchty. Ró¿ycki i na tym jednak nie poprzesta³. W tym

samym roku, w toruñskiej Galerii PSP odby³a siê wystawa

Chodzenie w³asnymi drogami, 1968
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zatytu³owana Resekcja wspomnieñ z okolic „Zatrutych studni”, na której artysta przedstawi³ szerokiej

publicznoœci sw¹ muzê sprzed lat. Wernisa¿ wystawy zarejestrowany zosta³ ponownie przez Kuchtê. Jeszcze raz

o¿y³a fotografia, jeszcze raz o¿yli ludzie, jeszcze raz o¿y³y wspomnienia m³odoœci. Zatruta studnia zyska³a nowe

przes³anie – do fotografii Ró¿ycki do³¹czy³ fragment wiersza Janusza ¯ernickiego Vive ut Vivas:

Zataiæ siê, Przetrwaæ,

Wymieniæ role

Ci, którzy przymierzaj¹ maskê

nie czuj¹ wcale

jak im do twarzy przyrasta,

widz¹ zaskoczeni

¿e nic siê nie zmieni³o.

Nic nie jest inaczej

Tacy byli Tak o sobie ju¿

dawno myœleli

Teraz do poprzednich têskni¹

Wyobra¿eñ…9.

Warto zatem pamiêtaæ o pracach Andrzeja Ró¿yckiego, które ca³y czas ¿yj¹, mimo ¿e na przestrzeni lat

autor nadaje im nowe tytu³y, zmienia ich kompozycjê, wykorzystuje do nowych projektów. Warto tak¿e mieæ w

pamiêci samego Andrzeja Ró¿yckiego, którego oblicze artystyczne kszta³tuj¹ trzy pasje: mi³oœci do fotografii,

filmu i sztuki ludowej.

1 W zwi¹zku z wystaw¹ Andrzeja Ró¿yckiego w Muzeum

Historii Fotografii wydano katalog zawieraj¹cy pe³ne dane

biograficzne oraz bibliografiê dotycz¹c¹ artysty: Andrzej

Ró¿ycki. Chodzê swoimi drogami, red. M. Janczyk, I.

Œwiech, Kraków 2004.
2 Konstelacje. Wystawa fotografiki polskiej, katalog

wystawy, Galeria FF, £ódŸ 1993- 1994, s. nlb.
3 Warsztat Formy Filmowej 1970-1977, katalog wystawy,

Centrum Sztuki Wspó³czesnej, Warszawa 2000, s. 61-62.
4 A. Ró¿ycki, ¯ywa projekcja, w: „Warsztat”, £ódŸ 1974, s.

nlb.
5 A. Ró¿ycki, Analityczne rozpoznanie fotografii, katalog

wystawy, Ma³a Galeria PSP ZPAF, Warszawa 1979, s. nlb.
6 Konstelacje. Wystawa…, dz. cyt.
7 A. Ró¿ycki, Drzewo poznania, katalog wystawy, Galeria

FF, £ódŸ 1990, s. nlb.
8 Tam¿e, s. nlb.
9 J. ¯ernicki, Vive ut Vivas, w: S. Jasiñski, Resekcja

wspomnieñ z okolic „Zatrutych studni”, „Fakt”, Bydgoszcz

14.02.1987.

Chodzenie w³asnymi drogami, 2004

Wszystkie ilustracje pochodz¹ z: Andrzej Ró¿ycki. Chodzê

swoimi drogami, red. M. Janczyk , I. Œwiech, Karków 2004.
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KA¯DA SZTUKA JEST
WSPÓ£CZESNA!

Katarzyna Umiñska

Co jest istot¹ sztuki wspó³czesnej, jaki
cel przed ni¹ stoi, czego jej brak i czego
ma w nadmiarze? Czy w ramach
definicji mo¿na zamkn¹æ coœ, co dla
ka¿dego zdaje siê byæ o niebo ró¿ne?

Zastanawia mnie to czy jesteœmy w stanie
zweryfikowaæ wspó³czesne dzia³ania
artystyczne? Czêsto zaskakuj¹ce,
kontrowersyjne i niezrozumia³e dla widza
nowoczesne instalacje, performance,
przedstawienia wywo³uj¹ dyskusje i spory.
Mo¿e zamiast wyznaczaæ granice
przyzwoitoœci czy  zastanawiaæ siê, co wolno a
czego nie wolno artyœcie, nale¿y zapytaæ
czym dla niego jest sztuka wspó³czesna. Czy
jest w stanie oceniæ, do czego prowadz¹ nas
owe artystyczne dzia³ania? A mo¿e, jak
twierdzi Andrzej K. Olszewski, niczego nie
jesteœmy w stanie przewidzieæ, dopiero czas
wszystko zweryfikuje? W celu zg³êbienia
tematu przeprowadzi³am wywiad z dwoma
artystami: wywodz¹cym siê z tzw. krêgu
Grzegorza Kowalskiego – Paw³em
Althameremoraz m³odym artyst¹ – Kub¹
B¹kowskim, którego sztuka obejmuje
przede wszystkim performance, wideo
instalacje i fotografiê. Tekst wzbogaci³am o
wypowiedzi wspomnianego ju¿ wy¿ej prof.
Andrzeja K. Olszewskiego – historyka
sztuki i Agnieszki Morawiñskiej –
dyrektorki Narodowej Galerii Sztuki
Zachêta. 

Artyœci czêsto uciekaj¹ od pytañ wi¹¿¹cych
siê z definiowaniem sztuki i ca³oœciowym
okreœleniem owego zjawiska. A przecie¿
poszczególne, indywidualne wypowiedzi, nie
raz mog¹ byæ o wiele ciekawsze od
teoretycznych zbiorów bibliotecznych. I ja
takie pytania postanowi³am zadaæ.

Jaka jest definicja i cel sztuki
wspó³czesnej? 
K.B.: Istot¹ sztuki wspó³czesnej jest stan, w
którym poszukuje siê tzw. szczelin. Artyœci
poszukuj¹ szczelin, aby wpuœciæ odrobinê
œwiat³a, które jest alternatywnym
postrzeganiem rzeczywistoœci. Sztuka jest
mentalnym wentylem dla spo³eczeñstwa,
które jest zdeterminowane, ograniczone
przez cywilizacjê i coraz œciœlej w niej
zamykane. Artyœci natomiast próbuj¹ w³o¿yæ
palec w trybiki tej wielkiej maszyny, by
zmieniæ tok jej pracy, by sprawiæ, aby
zawróci³a siê w przeciwnym kierunku, b¹dŸ
zatrzyma³a siê na chwilê. Po co? Po to, ¿eby

zobaczyæ coœ wiêcej ni¿ siê widzi na co dzieñ. 
P.A.: Ka¿da Sztuka jest wspó³czesna, a jej
celem jest to, by tak¹ pozosta³a! Sztuka
nigdy nie dogoni rzeczywistoœci, jest jedynie
prób¹ zapisania, zatrzymywania refleksji,
emocji, a rzeczywistoœæ i tak bêdzie
niedoœcigniona.
A.M.: Sztuka wspó³czesna odpowiada na
problemy czasów obecnych, podejmuje
tematy nurtuj¹ce wspó³czesnego cz³owieka.
A.O.: Wszystko musi s³u¿yæ wysmakowanej
estetyce, natomiast sztuka wspó³czesna jest
programowo antyestetyczna! Ma³o tego,
jeszcze siê uwa¿a za pó³g³ówków tych, którzy
domagaj¹ siê piêkna. To œwiadczy o zaniku
wzorców w kulturze spo³ecznej.

Czego sztuce wspó³czesnej brak, a
czego ma w nadmiarze?
K.B.: Sztuce wspó³czesnej brak si³y ra¿enia,
oddzia³ywania, jako zjawisko jest
niewystarczaj¹ca i nie przekonuje. W
nadmiarze ma krzykliwoœæ, ma³ostkowoœæ,
nachalne operowanie nowoœci¹ i zbytnie
przywi¹zanie do konwencji. 
A.M.: Obecna sztuka za czêsto odwo³uje siê
do komercyjnych technik, a za ma³y jest jej
udzia³ w wyrabianiu estetyki.
A.O.: Czego brak? Podstawowych celów,
które sztuka zawsze mia³a: symbolizowania,
piêkna i zdobienia, które teraz zesz³y na
dalszy plan.

Co oznacza tabu i profanacja?
P.A.: Profanacja jest jednym z piêkniejszych
procesów twórczych, bo tylko wtedy
mo¿emy sobie uœwiadomiæ, co jest œwiête i
co jest tabu. Niemniej, samo tabu jest
efektem lêku i w zasadzie nie istnieje. Ludzie
maj¹ wpojony lêk przed krzywd¹, której
mog¹ doznaæ w momencie naruszenia
zakazanego obszaru.
K.B.: Dla mnie tabu oznacza naruszenie
czyjejœ prywatnoœci dla zysku artysty,
pos³ugiwania siê czymœ, albo kimœ w sposób
merkantylny. Jednak¿e to sposób podjêcia
tematu œwiadczy o profanacji. 
A.O.: Tabu wynika z nadmiernego
przerostu indywidualizmu artysty, który jest
przekonany, ¿e wszystko co robi jest sztuk¹ i
do niczego siê nie ogranicza. Bzdur¹ jest
absolutna wolnoœæ, nie ma czegoœ takiego!
Pewne normy musza byæ zachowane, nie
wolno ich przekraczaæ! 

Czy obecne spo³eczeñstwo potrzebuje
artystów?
K.B.: Oczywiœcie, tak jak ka¿de. Opinia
artystów, na temat œwiata, cz³owieka, spraw
wokó³, jest symptomatyczna do czasów, w
jakich ¿yj¹. Stanowi¹ o spo³eczeñstwie w
danym okresie czasu!
P.A.: Wszyscy siê wzajemnie potrzebuj¹!
Jakby spo³eczeñstwo nie potrzebowa³o

artystów to by ich nie by³o. To jest
najprostsza odpowiedŸ. Wszystko, co jest w
ko³o, co jest uœwiêcone, jest potrzebne.
A.M.: Teraz jest du¿o artystów tak jak
wszystkiego, wiêc trudno okreœliæ, co jest tak
naprawdê niezbêdne.

Jak odró¿niæ nowoczesn¹ sztukê od
obecnej wszêdzie reklamy i
komercjalizacji, czy to stopniowe
przenikanie siê nie obni¿a poziomu
dzia³ania artystycznego, albo utrudnia
jego odbiór?
K.B.: Sztuka jest czymœ specjalnym.
Odbiorcy doskonale radz¹ sobie z
odró¿nieniem sztuki od innych przejawów
kultury, t¹ ró¿nic¹ jest pewna wartoœæ
mentalna i duchowa. Zdeklarowanie siê po
stronie duchowoœci, a nie po stronie
komercji. Ale zbli¿anie siê do siebie obu tych
jêzyków, sprawia, i¿ zrozumia³e staj¹ siê
trudnoœci z odró¿nieniem ich. Jednak myœlê,
¿e du¿a czêœæ odbiorców wyczuwa t¹
subteln¹ granicê, która jest bardzo istotna.
Jêzyki te zapo¿yczaj¹ od siebie pewne
elementy, ale to kontekst stanowi o tym, czy
coœ jest sztuk¹, czy jeszcze reklam¹.
A.M.: Mniej razi, jak sztuka przenika do
reklamy, a bardziej jak reklama do sztuki.
A.O.: Obecny nat³ok ikonosfery, têpi nasz¹
wra¿liwoœæ. Wszystko uderza naraz i
w³aœciwie nic nie jest prze¿yte i dok³adnie
zrozumia³e w sensie intencji twórcy. T³umy
przelewaj¹ siê po muzeach bez ¿adnego
odczucia, bez wyprofilowanego gustu i
okreœlonej estetyki, co sprawia, ¿e nie widz¹
sztuki, któr¹ trzeba im pokazywaæ palcem.
Sztuka zawsze mia³a jakiœ zwi¹zek z ¿yciem,
ale nie mo¿na dojœæ do absurdu, taki rodzaj
sztuki absolutnie nie zostanie wpisany w
trwa³oœæ kultury materialnej.

Imaginacja, jaki bêdzie kolejny etap w
sztuce? Co dalej?
K.B.: Stopienie siê sztuki z potocznoœci¹.
Sztuka zacznie wp³ywaæ w rzeczywistoœæ i
zatracaæ siê w niej, po to by ukazaæ, ¿e
rzeczywistoœæ sama w sobie jest interesuj¹ca.
Mo¿e wtedy stanie siê bardziej obecna, choæ
tym samym trudniejsza do rozpoznania.
P.A.: Wed³ug mnie, ludzie bêd¹ ¿yli w
poczuciu twórczym. Bardzo szybko galerie,
czy muzea osi¹gn¹ status miejsc spotkañ,
sztuka bêdzie na ka¿dym kroku, przeniknie
do codziennoœci, wcieli siê w rzeczywistoœæ. 
A.O.: Mo¿e to, co przyjdzie bêdzie o tyle
gorsze, ¿e to, co jest teraz uznamy z
przystêpne. Czas musi wszystko
zweryfikowaæ. To, w czym zawarta jest
prawda i wartoœæ estetyczna, wyp³ynie
nawet po dziesi¹tkach lat i przysypaniu
gruzem.
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WSKRZESZONE OBRAZY
Marta Michalska

Przywo³aæ raz jeszcze œwiat, który ju¿
przemin¹³, znów nadaæ mu kszta³t, wskrzesiæ
ludzi, by mogli daæ œwiadectwo zaklêtego w nich
czasu. Temu w³aœnie zdaje siê s³u¿yæ wystawa
fotografii z prze³omu epok Edo (1603-1868) i
Meiji (1868-1912), która mia³a miejsce w
grudniu 2004 roku, w Centrum Sztuki i Techniki
Japoñskiej Manggha w Krakowie. W lutym
2005 roku fotografie prezentowane by³y w
Centrum Kultury Japoñskiej, dzia³aj¹cym przy
Ambasadzie Japonii w Warszawie. Ekspozycja
zorganizowana zosta³a przez Fundacjê Kyoto-
Kraków, Krystyny Zachwatowicz i Andrzeja
Wajdy. 

Fotografie pochodz¹ z kolekcji Takui
Tsukahary, którego ojciec, bêd¹cy wydawc¹,
odkry³ istnienie zdjêæ w roku 1958. Zacz¹tek
zbioru stanowi³y stare fotografie zakupione
przez Keishichi Ishiguro, satyryka i prezentera
radiowego, który naby³ je na pchlim targu w
Pary¿u. Na ich podstawie powsta³a seria
wydawnicza Fotografie z prze³omu epok Edo i
Meiji, która to obejmowa³a cztery czêœci
tematyczne – portrety, ¿ycie codzienne, zdjêcia
historyczne i reprodukcje z gazety Far East
ukazuj¹cej siê w Jokohamie. Tsukahara,
specjalizuj¹cy siê w fotografii, absolwent
Wydzia³u Sztuk Piêknych Uniwersytetu Nihon,
chcia³ powiêkszyæ zbiór i w tym celu rozpocz¹³
poszukiwania zarówno w archiwach prywatnych
jak publicznych. Badania zaprowadzi³y go do
siedzib s³ynnych klanów ksi¹¿êcych, domów,
gdzie ho³dowano tradycjom przesz³oœci, a tak¿e
urzêdów administracyjnych, g³ównie na wyspie
Kiusiu. W rezultacie powsta³ album fotografii –
œwiadectwo prze³omu epok, który cieszy³ siê
olbrzymim zainteresowaniem. Z czasem, wraz z
wyczerpaniem nak³adu, wydawnictwo to sta³o
siê unikatowe, by dziœ nale¿eæ do w³aœciwie
niedostêpnych. Po latach, Tsukahara postanowi³
ponownie wydobyæ zbiór na œwiat³o dzienne;
pos³uguj¹c siê negatywami przygotowa³ w 1992
roku wystawê reprodukcji dawnych fotografii1.
Te wskrzeszone obrazy zaprezentowane zosta³y
tak¿e w Polsce. 

Chc¹c przybli¿yæ historyczne t³o
zatrzymanego w kadrze ¿ycia nale¿y nakreœliæ
jego ówczesn¹ strukturê. Okres panowania w
Japonii shogunów z rodu Tokugawa, okreœlany
od miejsca ich rezydowania epok¹ Edo, trwa³ w
latach 1603-18682. Czasy panowania owych
w³adców przynios³y stabilizacjê wynikaj¹c¹ z
d³ugotrwa³ego pokoju i zwi¹zany z tym
wzrastaj¹cy i umacniaj¹cy siê dobrobyt.
Tokugawa Ieyasu, który przej¹³ w 1603 roku
w³adzê po swoich dwóch wielkich
poprzednikach (Oda i Toyotomi) przeniós³
stolicê swego rz¹du, który zwany by³ bakufu, do
Edo. Shogun opar³ sw¹ w³adzê nad pañstwem na
warstwie spo³ecznej okreœlanej jako nosiciele
mieczy, shi lub bushi, zwanych tak¿e samurai,
czyli – pe³ni¹cy s³u¿bê. Bushi mo¿na okreœliæ, w
du¿ym uproszczeniu, terminem szlachta.3
Jednak¿e w XVII wieku warstw¹, która odegra³a
najistotniejsz¹ rolê w ¿yciu politycznym,
gospodarczym oraz kulturowym byli
mieszczanie. W owym czasie Japonia
pozostawa³a w izolacji, zamkniêto granice na
kontakty z cudzoziemcami z Zachodu. Zabieg
ten mia³ uchroniæ kraj i jego mieszkañców od
niebezpieczeñstwa ingerencji obcych ideologii
zagra¿aj¹cych g³ównie ustrojowi i – w
konsekwencji –niepodleg³oœci4. Zamkniêcie siê
Japonii na inne kraje spowodowa³o zacofanie

technologiczne, sprzyja³o jednak rozwojowi
rodzimej kultury o unikatowym charakterze.
Rok 1868 okaza³ siê prze³omowy. Nast¹pi³
koniec epoki rz¹dów bakufu i pocz¹tek tzw.
restauracji Meiji równoznacznej z obaleniem
shogunatu i odzyskaniem w³adzy przez
cesarza5. Japonia otworzy³a siê na œwiat, na
kulturê zachodnioeuropejsk¹. 

Jedno z najbardziej poruszaj¹cych
fotografii na wystawie to Ostatnie zdjêcie
samurajów, na którym widnieje liczne
zgromadzenie dumnych wojowników, których
czas dobieg³ koñca. Z nastaniem epoki Meiji,
samurajom zakazano noszenia miecza oraz
d³ugich w³osów. Po raz ostatni zebrali siê w
jednym miejscu, upamiêtniaj¹c tym samym
prawie trzy wieki trwania epoki Edo.
Widocznym znakiem ekspansji Zachodu,
zaciekawienia nowym, jest fotografia
przedstawiaj¹ca M³odego samuraja
trzymaj¹cego pistolet. Broñ palna w rêkach tego
tradycyjnie ubranego wojownika jest równie nie
na miejscu jak kimona na Europejczykach,
których wizerunki utrwalano na zachodnich
fotografiach. Wzajemna fascynacja wywo³uje
niezamierzone efekty humorystyczne.
Kwintesencj¹ tego zjawiska jest fotografia
przedstawiaj¹ca japoñsk¹ kobietê w europejskiej
sukni. Jest ona przedstawicielk¹ tzw.
Rokumeikan, czyli stowarzyszenia
prozachodniego, prê¿nie wówczas
dzia³aj¹cego6.

Na fotografiach grupowych
obserwujemy ludzi, którzy zastygli w sztywnych
pozach, tak jest przypadku Córek bogatego
kupca, czy Przedstawicielach klanów, a tak¿e
innych oficjalnych zdjêciach dostojników. Jest
wœród tej grupy fotografia szczególna. Panuj¹ca
w niej atmosfera odbiega od stereotypu
wystudiowanych póz. Bohaterowie zdjêcia, w
swobodnych pozycjach, sprawiaj¹ wra¿enie
znudzonych byæ mo¿e d³ugotrwa³ym
oczekiwaniem na zakoñczenie sesji. Zdjêcie
pochodzi ze schy³kowego okresu shogunatu,
przedstawia Mistrzów miecza, którzy stworzeni
do ruchu tu zaklêci s¹ w bezczynnoœci.

W XVII-wiecznej Japonii rozpocz¹³
siê rozkwit malarstwa utrwalaj¹cego impresje
przep³ywaj¹cych chwil7. Na drzeworytach
pojawi³y siê prozaiczne sceny dnia codziennego
ukazuj¹ce radoœæ chwytania momentów ¿ycia
przy jednoczesnej akceptacji ich przemijania.
Zjawisko to nazwano ukiyo-e, czyli obraz
przep³ywaj¹cego œwiata.8 Nurt ten trwa³ do
wieku XIX-tego. Ducha ukiyo-e czuje siê tak¿e
w fotografiach z prze³omu epok, gdy¿ có¿ lepiej
jak fotografia w³aœnie zatrzyma ulotnoœæ chwili.
Tak¿e temat pozostaje ten sam, jak u Hiroshige
w jego drzeworytach przedstawiaj¹cych
Piêædziesi¹t trzy stacje na goœciñcu Tokaido. Na
fotografiach widniej¹ obrazki z podró¿y – ludzie,
którzy przysiedli nad brzegiem rzeki, czekaj¹c
na ³ódŸ by przeprawiæ siê na drugi brzeg, pij¹
herbatê. Zdjêcie to nosi tytu³ Herbaciarnia nad
rzek¹ Fuji.

Artyœci ukiyo-e celowali tak¿e w
przedstawianiu postaci piêknych kobiet.
Mistrzem drzeworytów o tej tematyce, zwanych
bijin, by³ Kitagawa Utamaro9. Odzwierciedlenie
istoty drzeworytów bijin dostrzec mo¿na w
chyba najpiêkniejszej fotografii wystawy
zatytu³owanej Japonka robi¹ca makija¿.
Widnieje tu subtelna postaæ, zachwycaj¹ca,
prawie nierealna, której dyskretny erotyzm
obna¿onych ramion i biustu nie ods³ania jednak
ca³ej jej istoty. Piêknoœæ ujêta wœród przyborów,
codziennych przedmiotów wydaje siê prawie
ubóstwiona. Kobieta poza urod¹ i zmys³owoœci¹

ofiarowuje coœ jeszcze, swoiste doznanie piêkna.
Jej poza jest pozornie przypadkowa,
niepozbawiona jednak wyczuwalnej studyjnoœci.
Siedz¹ca na macie tatami, na której stoj¹ misa i
dzbanek, wpatrzona w lustro ustawione na
przyborniku z laki, wykonuje sw¹ zwyk³¹
czynnoœæ nak³adaj¹c na twarz bia³y puder,
podpatrywana w swym lekkim, choæ
zaplanowanym u³o¿eniu. Portretowanymi na
drzeworytach piêknoœciami by³y zazwyczaj
kurtyzany zwane oiran, zamieszkuj¹ce dzielnicê
Zielonych Domów – Yoshiwarê w Edo10. Ta
dzielnica uciech, wraz z mieszkankami, zosta³a
przedstawiona na kilku fotografiach
podkreœlaj¹cych koloryt epoki i upamiêtniaj¹c
ten istotny element ówczesnego ¿ycia. 

Zatrzymani w kadrze zostali tak¿e
zwykli ludzie, przedstawiciele okreœlonych
zawodów. Przyk³adem takiego ujêcia jest lekarz
uwieczniony podczas wykonywania swych
czynnoœci. Fotografia Wizyta u lekarza ukazuje
starego medyka o przykuwaj¹cej uwagê,
ciekawej, niezwykle wyrazistej twarzy. Inna
fotografia pt. Pieœniarka przedstawia kobietê
graj¹c¹ na Shamisenie (instrumencie podobnym
do band¿o, z trzema strunami). Podobno
instrument ten najdobitniej oddaje japoñsk¹
wra¿liwoœæ oraz uczucia. Postaæ pieœniarki jest
ekspresyjna, ¿ywa, nie ma w sobie nic ze
sztywnej powœci¹gliwoœci pozuj¹cych
dostojników, mimo, ¿e jej u³o¿enie zapewne
równie¿ zosta³o skrupulatnie wystudiowane. 

Bardzo ciekawym aspektem dawnych
fotografii jest fakt, ¿e przechowuj¹ pamiêæ nie
tylko o ludziach, ale tak¿e o miejscach, które
czasami mo¿na skonfrontowaæ z rzeczywistoœci¹
zastan¹ obecnie. Jedno ze zdjêæ z wystawy
przedstawia Widok na Edo, a konkretnie widok
na wioskê w okolicy miasta, które
przemianowano na Tokyo, zaœ wioska to
teraŸniejsza dzielnica Tama.

Fotografia w Japonii pojawi³a siê na
kilka chwil przed czasem radykalnych zmian,
zd¹¿y³a zatem utrwaliæ obraz tego, co wkrótce
mia³o odejœæ oraz staæ siê kronikarzem nowego
œwiata koñca izolacji, a ekspansji Zachodu. Na
zdjêciach mo¿emy obserwowaæ historyczne
wydarzenia obok utrwalonych fragmentów ¿ycia
codziennego, zwyk³ych zajêtych swoimi
sprawami ludzi a tak¿e postaci eminentne,
wreszcie widoki miast, wsi i krajobrazy. Stare
fotografie daj¹ okazjê do podpatrywania œwiata,
którego ju¿ nie ma. Zmuszaj¹ do zastanowienia
siê nad nieuchronnoœci¹ zmian. Zaklinaj¹ czas.

1 Z ulotki towarzysz¹cej wystawie; na podstawie
tekstu z katalogu Fotografie z prze³omu epok Edo i
Meiji, Takuia Tsukahara, 1992, t³um., opr. K.
Bielczyk, Kraków
2 Sztuka Japoñska ze zbiorów Muzeum
Narodowego w Warszawie, red. E. Jurszczyn,
katalog, Warszawa 1990, s. 1.
3 W. Kotañski, Sztuka Japoni. Zarys, Warszawa
1974, s. 248.
4 Tam¿e, s. 248.
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WYSTAWA HENRY’EGO
DARGERA

OKROPNOŒCI WOJNY
Sara Charafeddine

Centrum Sztuki Wspó³czesnej 
Zamek Ujazdowski 

8 lutego – 28 marca 2005 roku

W Centrum Sztuki Wspó³czesnej w
Zamku Ujazdowskim zaprezentowana zosta³a
wystawa Henry’ego Dargera. Pokazana
zosta³a na niej czêœæ prac z cyklu oko³o trzystu
akwarel ilustruj¹cych epizody powieœci
zatytu³owanej Historia Dziewcz¹t Vivian,
znana równie¿ jako Krainy Nierealnego, lub
Glandeko-Angelikañska zawierucha wojenna
spowodowana buntem Zniewolonych Dzieci,
napisanej przez Dargera w latach 1910-1921.
Dzie³a tego artysty zosta³y wystawione
pierwszy raz w Polsce. W realizacji tego
przedsiêwziêcia pomog³y galerie: PS1/ MoMa
z Nowego Jorku i Kunszt-Werke z Berlina
oraz pani Kiyoko Lerner, z której kolekcji
pochodz¹ eksponowane prace.

Henry Darger urodzi³ siê w 1892 w
Chicago. Kiedy Henry mia³ cztery lata jego
matka zmar³a. W wieku dziewiêciu lat pos³ano
go do katolickiej szko³y z internatem. Po
skoñczeniu dwunastego roku ¿ycia, zosta³
przy³apany na publicznym onanizowaniu siê,
przez co pos³ano go do zak³adu dla
zapóŸnionych dzieci w Lincoln. Po up³ywie
piêciu lat uciek³ do Chicago, gdzie do koñca
swojego ¿ycia pracowa³ jako dozorca w
szpitalu. Jego prace odkryte zosta³y na krótko
przed œmierci¹ w 1973 roku przez fotografa,
wyk³adowcê w Chicago Institute of Designe –
Nathana Lernera oraz Kiyoko Lerner.

Henry Darger by³ osob¹
ekscentryczn¹. Mieszkañcy budynku, w
którym ¿y³, uskar¿ali siê na niego, gdy¿
wygl¹da³ jak bezdomny, znosi³ ró¿ne rzeczy
ze œmietnika. W jego kwaterze prócz obrazów,
znaleziono sterty gazet, mnóstwo k³êbków
sznurka oraz plakatów z Shirley Temple, która
prawdopodobnie by³a wzorem dla g³ównych
bohaterek jego powieœci. Prócz dorobku
plastycznego Henry zostawi³ 30 tysiêcy stron
powieœci pt.: Kraina Nierealnego oraz
ogromn¹ 5 tysiêczn¹ biografiê, która w du¿ej
czêœci sk³ada siê z rysunków.

Nieszczêœcie, jakiego dozna³ w
dzieciñstwie mia³o du¿y wp³yw na jego
twórczoœæ artystyczn¹. John MacGregor autor
monografii dotycz¹cej artysty uwa¿a, ¿e jego
pobyt w szpitalu psychiatrycznym odegra³
rolê przy narodzinach jego wizji zarówno w
formie plastycznej jak i literackiej. MacGregor
s¹dzi, ¿e Darger pad³ ofiar¹ przemocy w
owym zak³adzie, w którym przebywa³ od
1904 roku. By³ wykorzystywany, poni¿any,
drêczony fizycznie i psychicznie, tak jak
dzieci ukazane na jego obrazach. S¹ zabijane,
duszone oraz poddane wymyœlnym torturom.
Mo¿na spojrzeæ na nie, jak na prace cz³owieka
poddanego przemocy, wykorzystywanego i
bezbronnego nie bêd¹cego w stanie zrozumieæ
przemocy, destrukcji, sadyzmu, których jako

dziecko doœwiadczy³ ze strony doros³ych,
nauczycieli i wychowawców.

W powieœci jak i na ilustracjach
Darger przedstawi³ historiê, w której dwa
pañstwa Abbiennia oraz Glandelinian tocz¹
wojnê. Te kraje le¿a na planecie dziesiêæ razy
wiêkszej od Ziemi, której Ziemia jest
ksiê¿ycem. Pañstwo Abbienian jest pañstwem
chrzeœcijañskim, uosabiaj¹cym dobro, na
czele, której stoi siedem Dziewczynek Vivian.
Kraina Glandelian jest synonimem z³a, gdzie
dzieci s¹ niewolnikami w s³u¿bie doros³ych,
tej krainie sprzyjaj¹ si³y natury w postaci
wy³adowañ atmosferycznych, powodzi,
trzêsieñ ziemi, po¿arów i wybuchów wulkanu,
co zosta³o skrupulatnie wykorzystane jako
tematyka niektórych prac na wystawie w
CSW.

Na wystawie w Zamku pokazane
zosta³o 26 obrazów bêd¹cych ilustracjami do
Krainy Nierealnego. Umieszczono je w trzech
pomieszczeniach pomalowanych na
granatowo. Pokoje te s¹ s³abo oœwietlone.
Mroczny wystrój potêgowa³ atmosferê grozy i
niepokoju, wspó³gra³ z tematyk¹ ekspozycji.
Obrazy powieszono tak by tworzy³y wspóln¹
historiê, streszcza³y wizje autora tej
olbrzymiej powieœci.

W twórczoœci Henry’ego Dargera
zderzaj¹ siê dobro i z³o. Niewinnoœæ dzieci z
brutalnoœci¹ glandeliañskich ¿o³nierzy.
Tworzy on krainê, w której baœniowy,
kolorowy krajobraz rodem z ksi¹¿eczek dla
dzieci, jest t³em do g³ównego w¹tku, jakim jest
wojna. Na ka¿dym obrazie widniej¹ zw³oki
ma³ych dzieci. Z anatomiczn¹ dok³adnoœci¹
wyrysowano wnêtrznoœci wyp³ywaj¹ce z
rozprutych cia³ ofiar. Przyk³adem mo¿e byæ
praca pt. Po masakrze, jest to druga czeœæ
tryptyku. Na centralnym planie autor umieœci³
cia³o dziewczynki, z którego wychodz¹
trzewia, jakby przerysowane z medycznych
podrêczników. Artysta tak¿e wyrysowa³
sposoby torturowania, drêczenia ma³ych
niewolników. G³ównym motywem jest
duszenie lub ukrzy¿owanie. Te czyny
uwieñczone zosta³y pos¹giem Glandelianina
dusz¹cego dziecko. Ten w¹tek przejawia siê
na wielu obrazach na przyk³ad Poch³onê³y je
fale lub Duszone dziecko.

Inna poruszaj¹ca cecha to symbole
religii chrzeœcijañskiej w postaci ikon lub
krzy¿a czy samego ukrzy¿owania, jak na
pracy pt. W Janie Richee. Dziewczêta Vivian
zosta³y wys³ane przez Genera³a Viviana,
swojego ojca, z zadaniem udaremnienia
pewnego planu wroga. W³¹czenie religii w
treœæ, œwiadczy o ¿arliwoœci i wierze malarza,
a tak¿e podkreœla mêczeñstwo, dobroæ i
niewinnoœæ ofiar, a tak¿e samych bohaterek
Vivian. Te prace s¹ pe³ne bestialstwa,
uwydatniaj¹ tytu³owe okrucieñstwo wojny. S¹
intryguj¹ce i wstrz¹saj¹ce a zarazem pe³ne
niezdrowego erotyzmu i sk³onnoœci do
sadyzmu. W ca³ej brzydocie mo¿na odnaleŸæ
szaleñstwo autora, ale zarazem widaæ pasje i
wdziêk. 

Wed³ug Klausa Bisenbacha osoby,
które mia³y mo¿liwoœæ przeczytania jego
powieœci zastanawiaj¹ siê czy cz³owiek ten by³
osob¹ brutaln¹ lub kryminalist¹, czy malowa³

i opisywa³ to co robi³, czy mo¿e jego prace
bra³y siê z niezdrowej wyobraŸni. Niestety
galeria nie umieœci³a notki biograficznej
artysty, mówi¹cej o jego przykrym
dzieciñstwie. Tê informacje mo¿na uzyskaæ
dopiero z prac poœwiêconym tej osobie. Jest to
du¿y b³¹d, gdy¿ ten ma³o znany malarz mo¿e
byæ po prostu niezrozumia³y i odrzucany przez
laików, a jego twórczoœæ uznana za chor¹,
zatracaj¹c¹ jakiekolwiek granice dobrego
smaku, estetyki, a co najwa¿niejsze
moralnoœci.

Technik¹ jak¹ malowa³ Darger by³a
akwarela na kalce. £¹czy³ on tak¿e kola¿ i
elementy komiksu, widaæ wp³ywy Pop Art’u.
Obraz, który mnie zaintrygowa³ to tryptyk, z
kolekcji Kiyoko Lerner. Pierwsza czêœæ nosi
tytu³ W Jannie Richee. Dziewczêta Vivian
zostaj¹ wys³ane przez Genera³a Viviana,
swojego ojca, z zadaniem udaremnienia
pewnego planu. Na pierwszym planie
wysuwaj¹ siê ikony Matki Boskiej i Jezusa
pomiêdzy nimi jest krzy¿. Te ikony wisz¹ na
ró¿owych œcianach. Kolory s¹ ciep³e i ostre.
Na dalszy plan schodzi widok grupy ma³ych
dziewczynek, z której wyró¿nia siê siedem
jasnow³osych, ubranych w generalskie
marynarki Dziewczynek Vivian. Zauwa¿alny
jest brak perspektywy, Darger celowo
namalowa³ swoje postacie zatracaj¹c
proporcje, przez to ukaza³ ró¿ny wiek
dziewcz¹t. Druga czêœæ pt. W Jannie Richee.
Ponownie uciekaj¹, kolory s¹ spokojniejsze,
ale widaæ ju¿ zapowiedŸ treœci nastêpnych
prac. Mianowicie w górnej czêœci widaæ
ukrzy¿owane cia³a lub te¿ tylko ich czêœci
Abbieninian. Krwawi¹ce zw³oki nagich dzieci
ukazuj¹ powielaj¹cy siê motyw
hermafrodycznych postaci. W centralnym
punkcie widaæ walcz¹ce Dziewczêta Vivian z
¿o³nierzami. Trzecia czêœæ pt. Przera¿aj¹ca
ucieczka przez pole pe³ne wypatroszonych cia³
dzieci wœród pêkaj¹cych pocisków. Autor
umieœci³ tu wizje rozprutych i rozszarpanych
cia³, pomiêdzy którymi uciekaj¹ g³ówne
bohaterki. Za nimi widaæ dym z
wybuchaj¹cych pocisków. Scena przypomina
sekwencje zaczerpniête z komiksu, kolory jak
i ruchy ludzi czy te¿ sam uk³ad œwiadcz¹ o
tym. Ten obraz stanowi streszczenie ca³ej
wystawy w CSW. Tryptyk po kolei ukazuje
narastanie napiêcia historii. Od spokojnego
¿ycia Abbienian do przedstawienia pola walki
i okropnego widoku martwych dziewczynek,
które przewijaj¹ siê do koñca ekspozycji. 

Recenzja napisana pod kierunkiem 
mgr Marii Patynowskiej. 

Skróty w tekœcie pochodz¹ od redakcji.
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SEKWENCJE
INSPIRACJE

POW¥ZKOWSKIE 
W FOTOGRAFII

KAROLINY
PRYMLEWICZ

Galeria Lenda 
w L¹dzie n. Wart¹, 

paŸdziernik-listopad 2005

Piotr Lasek

Pow¹zki, najstarszy i najwa¿niejszy
cmentarz Warszawy, by³y inspiracj¹ dla
rozmaitych twórców. Karolina, w swojej
wystawie pod tytu³em „Sekwencje”, podjê³a
siê wiêc nie³atwego zadania: pracuj¹c nad
tematem wielokrotnie ju¿ przywo³ywanym,
przedstawiæ go w sposób nowatorski i
poruszaj¹cy, bez kopiowania poprzedników i
popadania w bana³. Muszê przyznaæ, ¿e zanim
obejrza³em jej prace, by³em pe³en obaw, czy
aby uda³o siê autorce pomyœlnie rozwi¹zaæ ów
problem. Rozwój fotografii artystycznej, du¿a
liczba osób uprawiaj¹cych, czêsto amatorsko,
tê dziedzinê sztuki oraz coraz wiêksze
mo¿liwoœci techniczne i sprzêtowe (fotografia
cyfrowa) sprawiaj¹, i¿ w zalewie ró¿nych
prac, czêsto o podobnym poziomie
warsztatowym, trudno odnaleŸæ takie, które
wzbija³y by siê ponad przeciêtnoœæ, potrafi³y
zmusiæ widza do refleksji. Tymczasem prace
Karoliny cechuje nie tylko poprawne
wykonanie, jest to tak¿e twórczoœæ g³êboko
przemyœlana i bardzo intelektualna, znaæ w
niej du¿y zasób wiedzy naukowej, oraz
ogromn¹ wra¿liwoœæ artystyczn¹.
Jednoczeœnie jest to sztuka pe³na emocji,
poruszaj¹ca, niekiedy tchn¹ca zadum¹ i
melancholi¹, innym razem ¿artobliwa,
ironiczna, prze³amuj¹ca schematy i
konwenanse. Ci, którzy maj¹ zamiar obejrzeæ
wystawê Karoliny, nie powinni siê
spodziewaæ tradycyjnych widoków
pow¹zkowskich, jakimi racz¹ nas gazety z
okazji dni zadusznych. Nie znajdziemy tu
owych ckliwych obrazków, z morzem zniczy

p³on¹cych na mogi³ach oraz ponurymi
sylwetkami krzy¿y w tle. Amatorzy tego typu
zdjêæ mog¹ siê poczuæ wrêcz ura¿eni ju¿ sam¹
form¹ prac Karoliny, czêsto w du¿ym stopniu
przetworzonych komputerowo. Autorkê
zajmuje przede wszystkim rzeŸba nagrobna,
jej postacie, symbolika, wyraz. Zestawiaj¹c ze
sob¹ ró¿ne pomniki, rozmywaj¹c ich kontury,
zmieniaj¹c barwê t³a, otrzymuje ona obraz
nierealny, pe³en niepokoju, niedomówieñ i
dwuznacznoœci. Inne z jej prac s¹ z kolei pe³ne
drwi¹cej ironii, obna¿aj¹ banalnoœæ niektórych
rzeŸbiarskich schematów kompozycyjnych,
ich kiczowaty charakter, nie wspó³graj¹cy z
nastrojem miejsca, w którym siê znajduj¹.
Jednak¿e s¹ te¿ dzie³a o uderzaj¹cej i
tragicznej wymowie, przypominaj¹ce
¿yj¹cym o nieuchronnoœci œmierci i
nieodwracalnym charakterze jej wyroków.
Szczególnie dobrze obrazuj¹ treœci
wanitatywne wspaniale ukazane nagrobki
dzieciêce, z przejmuj¹cymi, pisanymi
wierszem, skargami pozosta³ych w bólu
rodziców. 

Autorka, jak sama przyznaje,
fotografiê ma we krwi (jej ojciec jest
fotoreporterem). Widaæ to po poziomie
technicznym ogl¹danych prac, doskona³ej
kompozycji i œmia³ych eksperymentach
formalnych. Równie¿ wiedza z dziedziny
historii sztuki, szczególnie dotycz¹ca ukrytych
znaczeñ symbolicznych w rzeŸbie nagrobnej,
pomog³a Karolinie w jej pracy i zadecydowa³a
o wysokim poziomie merytorycznym
prezentowanej twórczoœci. 
Wystawê „Sekwencje” poleci³bym przede
wszystkim ludziom m³odym, otwartym na
inny sposób widzenia œwiata, którym nie obca
jest chwila zadumy, ale jednoczeœnie strzeg¹
siê zbytniej pompatycznoœci i napuszonej
powagi. Sztuka Karoliny, zmuszaj¹ca do
refleksji, ale te¿ lekka i pozbawiona
sztucznoœci, niew¹tpliwie przypadnie im do
gustu. Samej zaœ autorce ¿yczê dalszej
owocnej pracy i wielu sukcesów
artystycznych. Jej prace bowiem wyraŸnie
odcinaj¹ siê od reszty tego typu realizacji,
grzêzn¹cych w naiwnym sentymentalizmie i
nadmiernej ckliwoœci. 

SCENA MUZYCZNA
MINIONEGO ROKU

BRZMIA£A
WYS£U¯ONYM

"PIECEM"
Micha³ Olszewski

Zwykle na zakoñczenie roku
pojawiaj¹ siê w mediach podsumowania.
Wszystkie dziedziny a¿ prosz¹ siê o
syntetyczny wyk³ad. Mo¿na to traktowaæ jako
formê rozliczenia z dorobkiem, ale tak¿e jako
zamkniêcie rozdzia³u. Jest to iluzoryczne i z
pocz¹tkiem nowego roku zapewne nic
diametralnie odmiennego nie pojawi siê.
Symboliczna granica jednak dzia³a na
odbiorcê niczym fin de siècle. Z trwog¹ lub
nadziej¹ wyczekujemy nowej daty przybijanej
na wszystkich urzêdowych papirusach. Tego
magicznego dnia w Warszawie ma wyst¹piæ
Woody Allen, tym razem nie z obrazem lecz z
dŸwiêkiem. The Woody Allen New Orleans
Jazz Band zabrzmi¹ w Fabryce Trzciny.
Jednak nie o jazzie ta rozprawka. Nie
umniejszaj¹c roli tego gatunku we
wspó³czesnej kulturze zajmê siê muzyk¹, w
skrócie nazwan¹ „gitarow¹”. 

Przez dwa ostatnie lata sceny
klubowe prze¿ywaj¹ regres. Na horyzoncie i
na miejscu nie pojawia siê ¿adna wybitna
postaæ z wielkimi „s³uchawami” na g³owie.
Okreœlenie DJ z Londynu znaczy tyle co
pianista z Japonii. Zawsze œwietni technicznie
ale ju¿ nie przygniataj¹ nas swoim kunsztem.
Odbiorcy muzyki elektronicznej wychodz¹c z
undergroundu wpadli do piwnicy pe³nej
w³aœcicieli podrasowanych du¿ych fiatów.
Niegdyœ okreœlenie Muzyki Alternatywnej
dotyczy³o elektroniki. Dzisiaj dopisujemy je
pod p³ytami stricte rockowymi. Wydaje mi siê,
¿e jest to jedna ze znacz¹cych zmian w
muzyce pocz¹tków XXI wieku. Marsz
progresywnych beatów zosta³ zatrzymany.
Wró¿by dotycz¹ce rozbudowanej muzyki 6
bitowej, wykonywanej na Game Boy-u by³y

Karolina Prymlewicz, Uspokojenie
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zbyt optymistyczne. Do ³ask powróci³ instrument,
g³os i koncert. 

Independent Rock

Okreœlenie znane ju¿ od koñca lat 70-
tych dziœ u¿ywane jest wymiennie z Alternative
Rock. Choæ w tej etykiecie zabrak³o jeszcze
s³owa Punk, to wykonawcy muzyki niezale¿nej o
tym nie zapomnieli. ¯eby zrozumieæ fenomen
muzyki gara¿owej i jej wielki sukces nale¿y
przeœledziæ inspiracje. Eksplozja dokonuje siê na
scenie brytyjskiej. Jest wyzywaj¹c¹ odpowiedzi¹
na muzykê dzieciaków zza Oceanu. Gdy The
White Stripes, rockowy duet rodzeñstwa, epatuje
swoich fanów historyczn¹ mieszank¹, z³o¿on¹ z
riffów Deep Purple, Black Sabath, Led Zeppelin,
przechodz¹c od ostrych i ciê¿kich dŸwiêków do
lirycznych ballad w stylu Boba Dylana, na
wyspach karierê rozpoczyna The Libertines. Dziœ
uwa¿a siê, ¿e wywo³ali rywalizacjê miêdzy
muzyk¹ wyspiarsk¹ a amerykañsk¹. Dla
„gara¿owców” jest to legenda, która w krótkim
swoim istnieniu ( zespó³ rozpad³ siê w czerwcu
2004 roku po nagraniu dwóch p³yt )
spowodowa³a eksplozjê nowego kierunku.
Biografia Pete’a Doherty, gitarzysty i wokalisty
grupy wpisa³a go miêdzy artystów „zakazanych”.
Problemy z prawem i narkotykami, dynamiczna
postawa nie pasuj¹ca do pop dzieciaków odciska
siê na muzyce, która rozrywa siê miêdzy
ekspresj¹ a lirycznoœci¹. Dziêki sukcesowi
komercyjnemu, nie wp³ywaj¹cemu na jakoœæ ich
pracy, inne niedostrze¿one zespo³u wspina³y siê
po listach przebojów BBC i by³y uwzglêdniane
przy konkursach typu British Awards. Obok The
Libertines koncertuj¹ Babyshambles i The Coral.
Jednak nie stanowi¹ tak wa¿nego elementu w
nowej fali. 

Wyznacznikiem Independent Rock
jest niezale¿noœæ wobec du¿ych, komercyjnych
wytwórni. Czêsto zespo³y wydaj¹ p³yty w³asnym
sumptem lub zak³adaj¹ mini wytwórnie.
Przyk³adem jest Island Records, która dzisiaj
wydaje The Killers czy The Bravery. S¹ to ju¿
du¿e firmy dzia³aj¹ce bez kompleksów wobec
takich potentatów jak EMI. Niestety ogromny
popyt na ten rodzaj muzyki spowodowa³ jej
komercjalizacjê. Z koñcem roku 2005 rock

gara¿owy ju¿ osadzi³ siê wygodnie w nowiutkich
studiach nagraniowych. 

USAczy UK

Druga fala zaczyna siê równolegle z
sukcesami The Libertines. Jest to podobna
historia jaka zaistnia³a w latach 80-tych. Wtedy to
od progresywnego Punk Rocka wyodrêbni³a siê
grupa twórców koncentruj¹cych swoje
zainteresowania muzyczne na czystszym i
bardziej melodyjnym brzmieniu. Odeszli od
tekstów zaanga¿owanych politycznie choæ nie
uciekali od tematyki spo³ecznej. Mówiê tu o Post
Punku. Ruch zacz¹³ siê od grupy Sonic Youth.
Nastêpnie pojawi³y siê na scenie The Pixies,
Flaming Lips, The Velvet Underground, MC5,
Joy Division i The Talking Heads. Nie
pos³ugiwali siê oni tak jak punk okreœleniami
brzydoty, poszukiwali elementów piêkna. Nie
nale¿y jednak zapominaæ, ¿e tworzyli muzykê dla
odbiorcy niezale¿nego, alternatywnego wobec
g³ównych nurtów dlatego nie stali siê elementem
pop kultury. Przytaczam tu historiê post punk-u,
gdy¿ dzisiejszy nurt independent wyrasta z tych
samych korzeni czyli Sex Pistols, Exploited,
Orange i Chelsea. Charakteryzuje go
progresywny i ekspansywny dŸwiêk, szorstki i
ciê¿ki rif gitarowy, mocna i przejrzysta perkusja,
wokaliœci pos³uguj¹ siê skrajnymi tonacjami i co
wa¿niejsze, pochodz¹ przewa¿nie z
biedniejszych regionów, z muzycznych gara¿y
tworzonych z kolegami. Miejskie speluny,
ma³omiasteczkowa bieda, wykluczenie i
odrzucenie. Te wszystkie sk³adniki znajduj¹ siê
dziœ w menu z jakiego korzystaj¹ najnowsze
grupy. W tym tkwi tajemnica brytyjska.
Amerykanie spogl¹daj¹c w swoj¹ historiê
muzyki pomijaj¹ punk i odwo³uj¹ siê do legend
rocka klasycznego. Poza kilkoma zespo³ami,
które tworz¹ zupe³nie now¹ jakoœæ muzyki ( The
Muse, Hot Hot Heat, Queens of the Stone Age i
The Strokes ) reszta nie znajduje rozwi¹zania i gra
pod dyktando rynku. Najciekawszym
objawieniem sta³o siê The Muse. Zespó³ czerpie
dŸwiêki z muzyki klasycznej, spogl¹daj¹c
dok³adniej na muzykê organow¹ Beethovena.
Nie jest to jednak grupa o gotyckim czy
mrocznym charakterze. Wokalista zbli¿a siê do

postaci tenora. Wchodzi w bardzo wysokie tony i
rozci¹ga s³owa przez wiele ciekawych akordów. 

Dynamizm sceny brytyjskiej polega
na zbli¿eniu jej do korzeni punku. Jednak nie jest
ona tak obrazoburcza jak w latach 80-tych.
Dlatego mo¿na j¹ porównaæ z nurtem post punku,
który nie wkroczywszy na drogê pop ustawi³ siê
pomiêdzy bardzo ciê¿kim graniem a
melodyjnoœci¹. Za przebój tego roku mo¿na
uznaæ zespó³ Bloc Party. Jednak pod jego koniec
pojawi³a siê nowa p³yta grupy Franz Ferdinand
(You Could Have It So Much Better) i to ona
przyci¹gnê³a uwagê krytyków i widowni. Po
pierwszej p³ycie, która okaza³a siê hitem roku
2004 spodziewano siê „symptomu drugiej p³yty”.
Z powodu ogromnego sukcesu jaki odniós³
zespó³ (zwyciêzcy British Awards 2004 w
kategorii najlepszy zespó³ brytyjski oraz
najlepszy album rockowy), wielu krytyków jest
im nieprzychylna. Zarzuca siê im g³ównie
powielanie utartych wzorców w postaci Talkin
Heads czy Orange. W mojej ocenie jest to daleko
id¹ca modyfikacja a nie kopia. Nowy produkt stoi
na równie wysokim poziomie. Zespó³ potrafi³
stworzyæ nowy charakter muzyki punkowej. Na
pewno wplata wiele zagrañ elektronicznych z
muzyki rozrywkowej lat 80-tych jednak nie
stosuje ¿adnych instrumentów cyfrowych. Jest to
czyste granie gitarowe, przechodz¹ce od
rytmicznej werwy punkowej do spokojnych
chwytów w stylu The Beatles. Z kolei ta legenda
muzyki brytyjskiej ukszta³towa³a scenê w
czasach Oasis oraz Blur. Franz Ferdinand jest
najlepszym przyk³adem, ¿e do dziœ ch³opcy z
Liverpool-u s¹ wa¿nym elementem kultury. 

Spogl¹daj¹c na alternatywn¹ scenê
2005 roku wyspy brytyjskie okrzykniête zosta³y
królestwem nowej fali. Nie ma w tym nic
dziwnego jeœli czerpie siê tak du¿o z najlepszych
kierunków muzyki XX wieku. Oznacza to, ¿e
wiek XXI zaczyna siê od inspiracji kultur¹
rewolucyjn¹, ale tak¿e rdzenn¹. Nie wkracza
jednak w strefê polityki. Co nie oznacza ¿e
zapomina o korzeniach muzyki punkowej,
czasach gdy Anglia boryka³a siê z ogromnym
bezrobociem, dlatego dodaj¹c spokojn¹ falê
melodyjnoœci jest nadal zadziorna i buntownicza. 

Karolina Prymlewicz, Spotkania i rozmowy
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Anna Sylwia Czy¿, Bart³omiej Gutowski, 
Piotr Janowczyk

Cmentarze 
dawnego powiatu borszczowskiego

Karolina Vyšata

W narastaj¹cym wci¹¿ procesie unifikacji wa¿ne jest, by
zachowaæ to¿samoœæ narodow¹ nie tylko poprzez badanie wielkich
czynów i wspania³ej sztuki dawnych wieków. Nale¿y zwróciæ siê tak¿e
do czasów stosunkowo niedawnych, do pamiêci o ludziach, po których
pozosta³ skromny nagrobek, a których ¿ycie jest cz¹stk¹ sk³adaj¹c¹ siê
na wielk¹ historiê ma³ych spo³ecznoœci i ca³ych narodów – postulat,
który odwraca nasz¹ uwagê od arcydzie³ a zwraca ku obiektom, których
reprodukcji nie odnajdziemy w podrêcznikach historii sztuki. Zdanie,
które nie pozwala zapomnieæ o jak¿e czêsto pomijanych „marginesach”
sztuki… a takie w³aœnie s¹ cmentarze na
Kresach Wschodnich – zaroœniête,
zapomniane, niszczone w czasie
historycznych zawirowañ, w samej swej
formie artystycznej najczêœciej ograniczone
do produkcji lokalnych warsztatów. Mimo
wszystko stanowi¹ jednak wyzwanie –
wyzwanie, by ocaliæ je od zapomnienia. Ta
ambitna idea sta³a siê myœl¹ przewodni¹
publikacji p.t.: Cmentarze dawnego powiatu
borszczowskiego, autorstwa absolwentów
Uniwersytetu Kardyna³a Stefana
Wyszyñskiego: Anny Sylwii Czy¿,
Bart³omieja Gutowskiego i Piotra
Janowczyka. 

Ksi¹¿ka ukaza³a siê w 2004 roku i
stanowi pierwszy tom serii „C” z cyklu
wydawniczego Zabytki kultury polskiej poza
granicami kraju, redagowanego przez
profesora Ryszarda Brykowskiego1. Punktem
wyjœcia dla opracowania niniejszej publikacji
by³y prace terenowe, prowadzone w latach
1999-2000, maj¹ce na celu inwentaryzacjê
miejsc pochówków Polaków
zamieszkuj¹cych dawne Kresy Wschodnie.
Owocem tych dzia³añ jest obszerny katalog zawieraj¹cy opisy 754
nagrobków, odnalezionych w 22 ukraiñskich miejscowoœciach. Prace
inwentaryzacyjne prowadzone by³y przez cz³onków Ko³a Naukowego
Studentów Historii Sztuki Uniwersytetu Kardyna³a Stefana
Wyszyñskiego przy wspó³pracy ze Stowarzyszeniem „Wspólnota
Polska” oraz Departamentem Dziedzictwa Narodowego Ministerstwa
Kultury, w których to instytucjach obecnie udostêpniane s¹ karty
inwentaryzacyjne opisywanych w ksi¹¿ce obiektów.

Publikacja podzielona jest na dwie czêœci – pierwsz¹,
opisow¹ oraz drug¹, stanowi¹c¹ szczegó³owy katalog nagrobków.
Przegl¹daj¹c pocz¹tkowe karty ksi¹¿ki odnajdujemy informacje
dotycz¹ce prac inwentaryzacyjnych, historii powiatu borszczowskiego
(do roku 1939) oraz ogólny opis cmentarzy i form artystycznych
samych pomników nagrobnych. Noty katalogowe usystematyzowane

s¹ alfabetycznie w rozdzia³ach poœwiêconych poszczególnym
miejscowoœciom. Wykorzystuj¹c materia³y bibliograficzne oraz relacje
mieszkañców autorzy sumiennie opracowali ka¿dy region pod
wzglêdem jego historii, podzia³ów narodowoœciowych i
wyznaniowych, ciekawszych realizacji architektonicznych (koœcio³y,
kaplice, cerkwie, pa³ace) oraz samych cmentarzy, w wiêkszoœci
przypadków katolickich lub greckokatolickich2. Notki dotycz¹ce
poszczególnych miejsc pochówku zawieraj¹ informacje o danych
osobowych zmar³ego, materiale, z którego wykonano nagrobek, jego
wymiary, opis formy artystycznej oraz dok³adnie odtworzon¹
inskrypcjê. Najczêœciej mamy do czynienia z dzie³ami warsztatów
lokalnych, a niemal identyczne formy, takie jak krzy¿e kamienne,
niekiedy fazowane na cokole i podstawie, znajduj¹ siê na wiêkszoœci
cmentarzy: Niewiele zachowa³o siê tu znaczniejszych dzie³ sztuki, choæ
niektóre nagrobki wzruszaj¹ swa prostot¹. Niezwykle istotnym
elementem not s¹ inskrypcje, dok³adnie spisane z konkretnych
pomników. Stanowi¹ one podstawow¹ informacjê o zmar³ym oraz
pozwalaj¹ na datowanie danego obiektu. Czêsto równie¿ s¹ powodem

sentymentalnej refleksji: Niech ta
czu³oœci pami¹tka nietrwa³a / Któr¹ Twe
cienie mi³oœæ uczciæ chcia³a / I ³zy jej na
twym wylewane grobie / Jeszcze to
miejsce zrobi¹ mi³e Tobie //.

Ca³a publikacja uzupe³niona
jest s³owniczkiem mniej znanych pojêæ
architektonicznych, spisem bibliografii,
indeksem osób i nazw geograficznych,
planami niektórych cmentarzy oraz
czarno-bia³ymi ilustracjami.

Oceniaj¹c ksi¹¿kê Cmentarze
dawnego powiatu borszczowskiego
przede wszystkim nale¿y doceniæ jej
znaczenie jako materia³u Ÿród³owego,
bêd¹cego niezwykle cenn¹ pomoc¹ w
poszukiwaniu zmar³ych na terenie
Podola. Dodatkowo warto podkreœliæ
rzetelnoœæ jak¹ wykazali siê autorzy
przy opracowywaniu poszczególnych
nagrobków, cmentarzy i miejscowoœci.
Niew¹tpliwie jest to pozycja wa¿na i
doskonale wpisuj¹ca siê w ogólnopolski
projekt inwentaryzacji zabytków
znajduj¹cych siê na Kresach

Wschodnich I i II Rzeczypospolitej, którego has³em s¹ s³owa ks.
Ksawerego Zubowskiego: Aby te wszystkie nayszacownieysze Pami¹tki
[w Kraiu y za Kraiem…Naród Polski interesui¹ce] wyi¹æ z cienia,
zgromadziæ rozsypane; gin¹ce z czasem i ska¿ytelne, uczyniæ
powszechnie wiadomemi i wiecznotrwa³ymi…

1 Dotychczas ukaza³y siê: w serii „A” publikacje poœwiêcone ¯ó³kwi,
Ko³omyi, Drohobyczowi, Skale nad Zbruczem, £opatynowi; w serii „B”
przewodniki dotycz¹ce lwowskiej katedry oraz muzeom polskim w
Ameryce.
2 W ksi¹¿ce wyszczególniono i opisano: Bilcze Z³ote, Borszczów,
Burdiakowce, Cygany, DŸwiniaczka, Germakówka, G³êboczek, Jezierzany,
Korolówka, Krzywcze Górne, £anowce, £osiacz, Mielnica, Muszkatówka,
Pi³atkowce, Piszczatyñce, Ska³a nad Zbruczem, Strza³kowce,
Turylcze, Uœcie Biskupie, Wo³kowce, Wysuczka.
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PUBLIKACJE NAUKOWE

Zarys ikonografii brackich obrazów
ró¿añcowych we Francji w XVII
wieku, „Studia Theologica
Varsaviensia” r. XXII, 1984, nr 2,
ss. 133-157.

Malarstwo Karola Badury – próba
charakterystyki, „Kronika
Rzymska”, r. V, nr 51/52, wrzesieñ-
paŸdziernik 1986, ss. 16-21.

Matka Boska Ró¿añcowa, w: Krystyna
S. Moisan, Beata Szafraniec,
Maryja orêdowniczka wiernych,
Warszawa 1987, ss. 44-94.
[Ikonografia nowo¿ytnej sztuki
koœcielnej w Polsce, red. J. St.
Pasierb, Nowy Testament, t. II].

Matka Boska Szkaplerzna, w:
Krystyna S. Moisan, Beata
Szafraniec, Maryja orêdowniczka
wiernych, Warszawa 1987, ss. 95-
132. [Ikonografia nowo¿ytnej
sztuki koœcielnej w Polsce, red. J.
St. Pasierb, Nowy Testament, t.
II].

Matka Boska Pocieszenia, w: Krystyna
S. Moisan, Beata Szafraniec,
Maryja orêdowniczka wiernych,
Warszawa 1987, ss. 133-139.
[Ikonografia nowo¿ytnej sztuki
koœcielnej w Polsce, red. J. St.
Pasierb, Nowy Testament, t. II].

Ikonografia maryjna w polskiej sztuce
XIX wieku, w: Niepokalana. Kult
Matki Bo¿ej na ziemiach polskich w
XIX wieku, red. B. Pylak, Cz.
Krakowiak, Lublin 1988, ss. 699-
712.

Kronika. Z zagranicy. Francja. Recenzja
z wystawy „Œwiat³a pó³nocy.
Malarstwo skandynawskie 1885-
1905”, „Sztuka” r. XIII, nr 2/88, s.
65n.

Uwagi nad metodologi¹ badañ
ikonografii polskiej sztuki
koœcielnej doby kontrreformacji,
„Biuletyn Historii Sztuki”, r. L,
1988, nr 4, ss. 335-340.

L’iconographie mariale dans l’art
polonais du XIXe siécle, w: De
Cultu Mariano Saeculis XIX-XX.
Acta Congressus Mariologici-
Mariani Internationalis in
Sanctuario mariano Kevelaer
(Germania) Anno 1987 celebrati, t.
VII, De cultu mariano saeculis XIX
et XX usque ad Concilium
Vaticanum II in litterarum studiis et
in arte christiana, Romae 1991, ss.
255-272.

Santiago Sebastian, le baroque ibéro-
américain. Message iconographique,
„Barok. Historia-Literatura-
Sztuka”, I/2, 1994, ss. 183-184.

Obraz czyœæca w sztuce polskiego

baroku. Studium ikonograficzno-
ikonologiczne, Warszawa 1995,
(format A4), ss. 200, il. 163.

Graficzne pierwowzory czterech
obrazów Krzysztofa Fokelskiego z
zakrystii jasnogórskiej, „Studia
Claromontana”, t. XV, Jasna Góra
1995, ss. 417-431.

Mors et purgatorium. Ikonografia dwóch
obrazów z koœcio³a p. w. Œwiêtego
Ducha w Lublinie, „Saeculum
Christianum” r. 2 (1995) nr 2, ss.
105-119.

Mika Karolina Mickun – zarys biografii i
twórczoœci, „Biuletyn Historii
Sztuki”, r. LVIII, 1996, nr 1/2, ss.
33-45.

S³owo wstêpne w: Dominik Krzysztof
£uszczek, Inspiracje religijne w
polskim malarstwie i grafice 1981-
1991, [Warszawa 1999], s. 6.

Skarbony duchowne – zapomniana
forma dewocji doby baroku,
„Barok. Historia-Literatura-
Sztuka”, r. VI/2 (12), 1999, ss. 125-
136.

O Sybillach jeszcze s³ów kilka, „Barok.
Historia-Literatura-Sztuka” r. VII/1
(13) 2000, ss. 159-164.

Mors, iudicium, coelum et purgatorium,
czyli rzecz o sprawach
ostatecznych, w: PrzeraŸliwe echo
tr¹by ¿a³osnej do wiecznoœci
wzywaj¹cej. Œmieræ w kulturze
dawnej Polski od œredniowiecza do
koñca XVIII wieku, Katalog
wystawy pod red. Przemys³awa
Mrozowskiego, 15 grudnia 2000 –
15 marca 2001, Zamek Królewski
w Warszawie, ss. 9-34.

Wprowadzenie, w: M. Pielas, Matka
Boska Bolesna, Kraków 2000, ss.
5-13. [Polska sztuka koœcielna
Renesansu i Baroku. Tematy i
symbole, red. K. Moisan-Jab³oñska,
cz. 2, Nowy Testament, t. I].

S³owo wstêpne, w: M. Pielas, Matka
Boska Bolesna, Kraków 2000, ss.
15-18. [Polska sztuka koœcielna
Renesansu i Baroku. Tematy i
symbole, red. K. Moisan-Jab³oñska,
cz. 2, Nowy Testament, t. I].

S³owo wstêpne, w: E. Zapolska, Cnoty
teologalne i kardynalne, Kraków
2000, ss. 5-7. [Polska sztuka
koœcielna Renesansu i Baroku.
Tematy i symbole, red. K. Moisan-
Jab³oñska, cz. 4, Nauka Koœcio³a, t.
I].

S³owo wstêpne, w: R. S³oma, Sybille,
Kraków 2000, ss. 5-7. [Polska
sztuka koœcielna Renesansu i
Baroku. Tematy i symbole, red. K.
Moisan-Jab³oñska, cz. 4. Nauka
Koœcio³a, t. II].

Obrazowanie walki dobra ze z³em,
Kraków 2002, ss. 788 + 411 il.
[Polska sztuka koœcielna
renesansu i baroku. Tematy i
symbole, red. K. Moisan-
Jab³oñska, cz. 4, Nauka Koœcio³a,
t. III].

„Ars moriendi et purgatorium” czyli
malowany moralitet XVII i XVIII
wieku, w: Patrimonium
Marianorum. Ojciec Kazimierz
Wyszyñski (1700-1755) w
kontekœcie swej epoki, red. K. Pek,
Warszawa-Lublin 2003, ss. 81-106
+ 14 il. [Studia Marianorum 5, red.
J. Kosmowski, D. Kwiatkowski, K.
Pek, T. Rogalewski].

Obrazowanie idei compassio i
corredemptio na polskich
barokowych przedstawieniach dusz
czyœæcowych, „Saeculum
Christianum”, r. 10 (2003) nr 2, ss.
129-143.

Przedstawienie œw. Wenantego z
Camerino orêdownika dusz
czyœæcowych, pochodz¹ce z kaplicy
cmentarnej w Dobrzyja³owie,
niedaleko £om¿y, „Saeculum
Christianum”, r. 11 (2004) nr 1, ss.
159-163.

KATALOGI WYSTAW ARTYSTÓW
WSPÓ£CZESNYCH

Katalog wystawy: RzeŸba. Mika
Karolina Mickun, listopad 1988,
Art Gallery BWA, ul. Zamkowa 2a,
Olsztyn.

Katalog: Dorota ¯arska, Warszawa-
Gdañsk 1995.

Katalog wystawy: Maciej Kamil
Jablonski, Espace Gainville, 22 rue
de Sévran, 93600, Aulnay-sous-
Bois, 6-29 grudnia 1995.

Katalog wystawy: Dorota ¯arska.
Malarstwo, 25 luty-28 marca 1997.
Galeria ITAL-MOT, al. Wojska
Polskiego 60, Warszawa.

Katalog wystawy: Maciej Kamil
Jab³oñski. Malarstwo i rysunek,
Galeria Prezydenta Warszawy,
Warszawa, Pa³ac Branickich, ul.
Miodowa 6/8, 9 XI 2000 – 1 XII
2000.

PUBLIKACJE ALBUMOWE

Pu³tusk, Warszawa 2004, ss. 80.
Brodnica, Warszawa 2005, ss. 80.
Drohiczyn, Warszawa 2005, ss. 64.

BIBLIOGRAFIA PUBLIKACJI 
ORAZ WYKAZ PRAC DOKTORSKICH I MAGISTERSKICH NAPISANYCH 

DO KOÑCA 2005 ROKU POD KIERUNKIEM 
PROF. UKSW DR HAB. KRYSTYNY MOISAN-JAB£OÑSKIEJ
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PUBLIKACJE PRASOWE
POPULARNONAUKOWE I
PUBLICYSTYCZNE

RzeŸby Miki Karoliny Mickun, „Hejna³
Mariacki”, nr 2 (368), czerwiec
1982, r. XXVI.

Fundacja czerniakowska, „Stolica”, nr 48
(1862) r. XXXVIII, 27 IX 1983.

Chopin w Zamku Ostrogskich, „Stolica”,
nr 50 (1864), r. XXXVIII, 11 XII
1983.

Wenecja w Warszawie, „Stolica”, nr 51
(1865) r. XXXVIII, 18 XII 1983.

Rysunki Goethego w Muzeum Literatury,
„Stolica”, nr 4 (1870), r. XXXXIX,
22 I 1984.

Xawery Dunikowski i wspó³czeœni,
„Stolica”, nr 12 (1878) r. XXXXIX,
18 III 1984.

Panorama Rac³awicka w Warszawie,
„Stolica”, nr 20 (1886) r. XXXXIX,
13 V 1984.

Chopiniana w Zamku Ostrogskich,
„Stolica”, nr 21 (1887) r. XXXXIX,
20 V 1984.

Widzenie natury, „Stolica”, nr 24 (1890) r.
XXXIX, 10 VI 1984.

O Koœciele francuskim, „Przegl¹d
Katolicki”, r. LXXII, nr 3, 8 VII
1984.

Timete Deum, „Przegl¹d Katolicki”, r.
LXXII, nr 7, 5 VIII 1984.

Assunta, „Przegl¹d Katolicki”, r. LXXIII,
nr 32/33 (60/61), 11-18 VIII 1984.

Matka Boska Ró¿añcowa, „Przegl¹d
Katolicki”, r. LXXII, nr 16, 7 X
1984.

W drodze, „Przegl¹d Katolicki”, r.
LXXIII, nr 2 (30), 13 I 1985.

Ormianie, „Przegl¹d Katolicki”, r.
LXXIII, nr 3 (31) 21 I 1985.

Pó³ wieku we W³ochach, „Przegl¹d
Katolicki”, r. LXXIII, nr 5 (33), 3 II
1985.

Wokó³ wiary, „Przegl¹d Katolicki”, r.
LXXIII, nr 14/15 (42/43) 7-14 IV
1985.

Dobrze, ¿e jesteœ inny, „Przegl¹d
Katolicki”, r. LXXIII, nr 25 (53), 23
VI 1985.

Zuzela, „Przegl¹d Katolicki”, r. LXXIII,
nr 31 (59), 4 VIII 1985.

Dialog ekumeniczny trwa, „Przegl¹d
Katolicki”, r. LXXIII, nr 2 (30), 13 I
1986.

Benedyktynki, „Przegl¹d Katolicki”, r.
LXXIV, nr 13/14 (93/94), 30 III-6
IV 1986.

Grottger, „Przegl¹d Katolicki”, r.
LXXVI, nr 12 (196) 20 III 1988.

Œwie¿o malowane, „Przegl¹d Katolicki”,
r. LXXVI, nr 44 (228) 30 X 1988.

Magnacki Wêgrów [cykl: Piêkne
miasteczka], „Gazeta Wyborcza.
Magazyn”, nr 16 (320) czwartek 22
VI 1999, ss. 38-40.

Stary S¹cz [cykl: Piêkne miasteczka],
„Gazeta Wyborcza. Magazyn”, nr
18 (322) czwartek 6 V 1999, ss. 50-
52.

Gostyñ [cykl: Piêkne miasteczka],
„Gazeta Wyborcza. Magazyn” 22
(326) œroda 2 VI 1999, ss. 58-60.

Che³mno [cykl: Piêkne miasteczka],
„Gazeta Wyborcza. Magazyn”, nr
25 (329) czwartek 24 VI 1999, ss.
20-22.

Szyd³ów [cykl: Piêkne miasteczka],
„Gazeta Wyborcza. Magazyn”, nr
28 (332) czwartek 15 VII 1999, ss.
26-28.

Tykocin [cykl: Piêkne miasteczka],

„Gazeta Wyborcza. Magazyn”, nr
31 (335) czwartek 5 VIII 1999, ss.
20-22.

Jaros³aw [cykl: Piêkne miasteczka],
„Gazeta Wyborcza. Magazyn”, nr
33 (337) czwartek 19 VIII 1999, ss.
22-24.

Kartuzy [cykl: Piêkne miasteczka],
„Gazeta Wyborcza. Magazyn”, nr
36 (340) czwartek 9 IX 1999, ss. 28-
30.

Nieszawa [cykl: Piêkne miasteczka],
„Gazeta Wyborcza. Magazyn”, nr
40 (344) czwartek 7 X 1999, ss. 30-
32.

Czyœciec staropolski, „Gazeta Wyborcza.
Magazyn”, nr 43 (347) czwartek 28
X 1999, ss. 22-25.

Pu³tusk, [cykl: Piêkne miasteczka],
„Gazeta Wyborcza. Magazyn”, nr
16 (372) czwartek 20 IV 2000, ss.
36-38.

Szyd³owiec [cykl: Piêkne miasteczka],
„Gazeta Wyborcza. Magazyn”, nr
20 (376) czwartek 18 V 2000, ss. 18-
20.

Drohiczyn, [cykl: Piêkne miasteczka],
„Gazeta Wyborcza. Magazyn”, nr
24 (380) czwartek 15 VI 2000, ss.
20-22.

Biecz, [cykl: Piêkne miasteczka], „Gazeta
Wyborcza, Magazyn”, nr 29 (385)
czwartek 20 VII 2000, ss. 22-25.

Brodnica, [cykl: Piêkne miasteczka],
„Gazeta Wyborcza. Magazyn”, nr
36 (392) czwartek 7 IX 2000, ss. 28-
31.

Warta, [cykl: Piêkne miasteczka],
„Gazeta Wyborcza. Magazyn”, nr
39 (395) czwartek 28 IX 2000, ss.
20-22.
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nowo¿ytnej. Studium

ikonograficzne, Warszawa 1998
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(UKSW), ss. 87 + il.
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Warszawa 2002 (UKSW), ss. 134 +
il.
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(UKSW), ss. 89 + il.
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sztuce i piœmiennictwie religijnym
doby baroku, Warszawa 2005
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(UKSW), ss. 104 + il.

PRACE DOKTORSKIE

Staszewski Jaros³aw, Ikonografia cudów
eucharystycznych w polskiej sztuce
nowo¿ytnej, Warszawa 2005
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W A u l i  G ³ ó w n e j  P o l i t e c h n i k i  W a r s z a w s k i e j  w  d n i a c h  1  i  2  g r u d n i a
2 0 0 5  r .  o d b ê d ¹  s i ê  t a r g i  A R C H I T E K T U R A  i  B U D O W N I C T W O  s k i e r o w a n e
z a r ó w n o  d o  a r c h i t e k t ó w  i  i n ¿ y n i e r ó w  b u d o w n i c t w a ,  j a k  i  d o
m i e s z k a ñ c ó w  W a r s z a w y .  O r g a n i z a t o r e m  j e s t  M u r a t o r  E X P O ,  a
p a r t n e r e m  p r z e d s i ê w z i ê c i a  S A R P  O d d z i a ³  W a r s z a w s k i .  F o r m u ³ a
i m p r e z y  d a l e k o  w y k r a c z a  p o z a  t r a d y c y j n e  t a r g i .  D w u d n i o w y  p r o g r a m
w y d a r z e n i a  p o d z i e l o n o  n a  c z ê œ c i :  w y s t a w i e n n i c z ¹  i  d y s k u s y j n ¹ .  

D r u g i e g o  d n i a  t a r g ó w  A R C H I T E K T U R A  i  B U D O W N I C T W O  o r g a n i z o w a n e g o
p r z e z  M U R A T O R E X P O  r e d a k c j a  p i s m a  AA RR TT II FF EE XX  p r z y g o t o w a ³ a  p a n e l
d y s k u s y j n y :

P r z e s t r z e ñ  o s o b i s t a  –  
p r z e s t r z e ñ  s p o ³ e c z n a

P o d j ê t e  z o s t a n ¹  z a g a d n i e n i a  d o t y c z ¹ c e :  r e l a c j i  p r z e s t r z e n i  o s o b i s t e j
i  s p o ³ e c z n e j  w  k o n t e k œ c i e  a r c h i t e k t u r y  i  u r b a n i s t y k i  W a r s z a w y ,
k s z t a ³ t o w a n i a  p o s t a w  s p o ³ e c z n y c h  w  w y n i k u  t w o r z e n i a  r e l a c j i  z
a r c h i t e k t u r ¹  i  u r b a n i s t y k ¹ ,  o r a z  m o ¿ l i w o œ c i  o d d z i a ³ y w a n i a  m i a s t a
n a  o s o b i s t ¹  p r z e s t r z e ñ  j e g o  m i e s z k a ñ c ó w .  S w ó j  u d z i a ³  z a p o w i e d z i e l i
m . i n . :  p r o f .  A n d r z e j  K .  O l s z e w s k i ,  p r o f .  A n d r z e j  B a s i s t a ,  p r o f .
Z b i g n i e w  B a n i a ,  d r  P e t e r  M a r t y n ,  M a g d a l e n a  H n i e d z i e w i c z ,  D a n u t a
W r ó b l e w s k a ,  d r  K a t a r z y n a  C h r u d z i m s k a - U h e r a  i  d r  K r y s t y n a  S t y r n a -
B a r t k o w i c z .
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