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W dniu 7 lipca 2009 roku w Patacu Prezydenckim, odbyta si¢
uroczysto$¢ wreczenia nominacji profesorskich przez Prezydenta RP Lecha
Kaczynskiego. Profesor UKSW dr hab. Jakub Pokora otrzymat tytut

profesora zwyczajnego. Panu Profesorowi serdecznie gratulujemy!

Szerokie zainteresowania Profesora Pokory obejmuja rdzne
dziedziny sztuki. Zajmuje si¢ zarowno zagadnieniami sztuki sakralnej
jak i $wieckiej. Przez wiele lat (1975-2000) inwentaryzowat zabytki sztuki
w Polsce (od 1987 roku petnit funkcjg kierownika Zaktadu Inwentaryzacji
Zabytkow Sztuki w Polsce), pracujac w Instytucie Sztuki PAN w Warsza-
wie. Piastowat stanowisko redaktora naczelnego serii Katalog Zabytkow
Sztuki w Polsce (1997-2000). Zajmuje si¢ badaniem idei powstawania dziet
sztuki. Profesorowi nie sa obce zagadnienia zwigzane np. ze znaczeniem
gestow, ktore ttumaczy poprzez zrozumienie tresci i funkcji obiektow
powstalych przed wiekami. Jest autorem wielu artykutow i publikacji
m.in. Sztuka w stuzbie Reformacji. Slgskie ambony 1550-1650 (Warszawa
1982), Obraz Najjasniejszego Pana Stanistawa Augusta (1764-1770).
Studium z ikonografii wladzy (Warszawa 1993), Nosce te ipsum. Studium
z ikonografii blazna (Warszawa 1996), Psy, blazny, dzieci, krolowie...
Studia nad sztukq XV-XVIII wieku (Warszawa 2006).

Od wielu lat jest doskonale znany studentom historii sztuki
UKSW (wspotpracuje takze z Instytutem Sztuki PAN oraz Akademia Sztuk
Pigknych w Warszawie). Juz na pierwszym roku studidéw zaczynamy
poznawac tajniki metodologii historii sztuki przedstawiane przez Pana
Profesora. W kolejnych latach uczestniczymy w zajeciach o sztuce
klasycyzmu i romantyzmu, a ch¢tni dodatkowo biora udziat w seminariach
lub wyktadach monograficznych. Niezaleznie od charakteru zajgé, mamy
mozliwos¢ poszerzenia swojej wiedzy nie tylko z dziedziny sztuki.
Przekazuje nam takze zasady dotyczace spraw kultury osobistej i wycho-

wania.

Jak mowi sam o sobie — jest belfrem, ktérego zadaniem jest
dzielenie si¢ z nami wiadomosciami, majacymi utatwi¢ nam poruszanie si¢
po tajnikach historii sztuki, tak aby$my niepotrzebnie nie wywazali
otwartych drzwi. Podczas zajeé, ktorym towarzysza réznego rodzaju
dygresje, Profesor zwraca uwage na mnodstwo ciekawych rzeczy, czym
zmusza nas do ciagltego zadawania pytan i $wiadomego odbierania sztuki.
Zdrowe pedagogiczne podejscie, jak rowniez pomoc na kazdym kroku,
sa dla nas nicocenione. Wszelkie wskazowki oraz bardzo cenne rady

zostang w naszej pamigci na dtugie lata i beda przez nas wykorzystywane.

Dzigki Profesorowi wszystkim nam wciaz towarzyszy
odwieczne pytanie dlaczego?, a szukanie odpowiedzi na kolejne kwestie
zachgca nas do samodzielnego ich rozwiazywania. Pozwala nam

to ksztattowa¢ warsztat przysztego historyka sztuki.
Panu Profesorowi zyczymy wszystkiego najlepszego.

W imieniu Redakcji Magdalena Olszewska

INFORMACJE

B Funkcje Dyrektora IHS UKSW od roku 2009/2010 sprawuje

prof. UKSW dr hab. Zbigniew Bania. Zastepca Dyrektora jest dr Anna
Sylwia Czyz.

B We wrze$niu 2009 roku odbyl sie kolejny wyjazd inwentaryzacyjny
student6éw historii sztuki na Ukraine. Zakoniczono prace na terenie

dawnego powiatu kopyczynieckiego.

B W listopadzie 2009 roku zostaly wybrane nowe wladze Kota
Naukowego Studentéw Historii Sztuki UKSW. Przewodniczaca zostala
Mariola Sztorc, zastepca Claudia Leska, skarbnikiem Sandra Zagajna,

a sekretarzem Danuta Mucha.

B Przy THS UKSW swoja dzialalnoé¢ rozpoczeta Galeria przy
Automacie. Od 24 pazdziernika do 9 listopada 2009 roku miala
miejsce pierwsza wystawa Galerii zatytutowana Slgsk do trzech razy

Sztuka. Slgsk, Schlesien, Silesia.

B Z radoscia informujemy, Ze ksiazka prof. Doroty Folgi-Januszewskiej
Ach! Plakat filmowy w Polsce opublikowana przez wydawnictwo BOSZ
(Olszanica 2009) otrzymala tytul Ksiazki Roku ,,Pioro Fredry”.

Serdecznie gratulujemy!

B Z przyjemno$cia informujemy, ze prof. Jakub Lewicki otrzymat
nagrode Ministra Infrastruktury za ksiazke z historii architektury
Roman Felinski - Architekt i urbanista. Pionier nowoczesnej

architektury i urbanistyki.

B Ostatnio ukazaly sie¢ nastepujace publikacje ksiazkowe
pracownikéow ITHS UKSW:

Anna Sylwia Czyz, Bartlomiej Gutowski, Cmentarz miejski

w Buczaczu, Warszawa 2009,

Rzezba w Polsce 1945-2008, Rocznik Rzezby Polskiej nr XIII,

red. Katarzyna Chrudzimska-Uhera, Bartlomiej Gutowski,
Oronsko 2009,

Ks. Stanislaw Kobielus, Diversarum Artium Schedula, Krakow-
Tyniec 2009,

Dorota Folga-Januszewska (wspolautor), Jerzy Tchorzewski.
Stowa i obrazy, Warszawa 2009,

Genius Loci, red. Bartlomiej Gutowski, Warszawa 2009,

Uroda portretu. Polska od Kobera do Witkacego, red. naukowy
Przemyslaw Mrozowski, Warszawa 2009,

Marta Wiraszka, Rozwdj przestrzenny i zabudowa miast guberni
podolskiej w czasach Imperium Rosyjskiego, Warszawa 2009,
Malgorzata Wrze$niak (wspoélautor), S‘wieci wedlug Mistrzow,

Warszawa 2009.
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IKONOGRAFIA HEROIKOMICZNA
W HOGARTHOWSKICH ILUSTRACJACH
DO HUDIBRASA SAMUELA BUTLERA

Jakub Lipski

Celem niniejszego szkicu jest odczytanie grupy Hogarthowskich ilustracji do Hudibrasa Samuela

Butlera jako plastycznych realizacji poetyki heroikomicznej. Zostanie podjeta proba wskazania jak poetyka

gatunku literackiego moze byé¢ odzwierciedlona w ikonografii. Omoéwione w artykule dziela — dwanascie

tzw. wiekszych ilustracji opublikowanych w 1725 roku — czesto nie znajduja naleznego sobie miejsca w mo-

nografiach twoérczosci artysty. Co sie z tym wiaze, niezbyt znane sa szerokiemu odbiorcy. Dlatego,

w pewnym stopniu, celem wywodu jest nalezyte umiejscowienie tego zbioru w kontekscie calej, a zwlaszcza

graficznej, tworczosci Williama Hogartha.

Pomimo ze miano najwybitniejszego grafika Anglii
XVIII wieku zawdziecza raczej swoim cyklom, William
Hogarth (1697-1764) wykonywal od czasu do czasu réwniez
ilustracje ksigzkowe.

Jak pisze Krzysztof Kruzel,

zainteresowania grafikg i ilustratorstwem, zwlaszcza
ich powszechna dostepnoécig i spolecznym oddziatywaniem,
artysta zawdziecza swojemu ojcu, Richardowi Hogarthowi,
ktory z pasja staral sie rozpowszechniaé podreczniki
i stowniki, propagujace kulture klasyczna!. Pierwsze nauki
artysta pobieral w latach 1713-1720 u londynskiego
rytownika, niejakiego Ellisa Gamble’a, krewnego matki
artysty — Sary. Rzemie§lniczy charakter tej nauki
(kopiowanie herbow), jak dowodzi Ronald Paulson,
nie przypadt zbytnio do gustu mlodemu tworcy, jednak mog}t
pozostawi¢ §lad w postaci typowej dla niego precyzji i umilo-
wania detalu2. Tak czy inaczej, okolo roku 1720 William

Hogarth moégt uchodzi¢ w $rodowisku londynskim za wy-

Hudibras sallies Forth, akwaforta i miedzioryt
na papierze, 250 x 339 mm*

uczonego rytownika. Co ciekawe, wbrew ogolnej tendencji
do wykorzystywania techniki miedziorytu, Hogarth pod
wplywem tworczoSci graficznej Callota i traktatu o mie-
dziorycie i akwaforcie Abrahama Bosse’a, zaczal jako tworca
akwafort. Nastepnie, podazajac za wskazowkami Bosse’a,
laczyl te dwie techniki, stosujac akwaforte jako prace
wstepng, ktéra mogla byé wykonczana z zastosowaniem
techniki rytu3.

Mlody artysta nie byl jednak zainteresowany
popularnym woéwczas zajeciem kopiowania dziet Wielkich
Mistrzoéw. Przyjmowal za to zlecenia na ilustracje ksiazkowe.
Jedna z pierwszych prob ilustratorskich artysty bylo
wykonanie prac do Podroézy przez Europe, Azje i do pewnych
czeSci Afryki La Motraye’a (1723-1724). Ilustracje,
zdradzajace wyrazny wplyw wykonanej przez Claude’a
du Bosca oprawy graficznej monumentalnego dziela
Bernarda Picarta Ceremonie i zwyczaje religijne znanego
Swiata, to przede wszystkim mapy, plany, ale tez pelne
rozmachu sceny zbiorowe na architektonicznym tle4. Jeszcze
wezedniej otrzymal zlecenie na wykonanie malych ilustracji
do Hudibrasa Butlera, ktére jednak w znacznym stopniu
kopiowaly ilustracje innego autorstwa wykonane w 1709 roku
i zostaly opublikowane dopiero po sukcesie, jaki tworca
odniost ze swoimi autorskimi ilustracjami duzego formatu
z 1725 rokud. Kopiami w wigkszo$ci byly réwniez ilustracje
do Nowych Metamorfoz Charlesa Gildona i Szczesliwego
Ascetyka Anthony’ego Hornecka. Te prace, bardziej juz
udane, doczekaly sie publikacji w roku 17246. W tym czasie
artysta podjal nauke w zalozonej przez Johna Vanderbanka
i Louisa Cherona St. Martin’s Lane Academy. Po

rzemie$lniczej praktyce u boku Gamble’a, tym razem mtody




adept mial zaznajomi¢ sie z najnowszymi trendami w gra-
fice, tak, aby tworzy¢ przedmioty bliskie naturze, zamiast
heraldycznych potworéw?.

W 1725 roku, wykonal dwie ilustracje do Raju
Utraconego, ktéore jednak nie znalazly nabywcy.
Rownoczesnie powstalo pie¢ frontyspisow do pieciu czedci
romansu La Calprenéde’a Kasandra i czterna$cie niewielkich
akwafort ukazujacych sceny egzekucji w Rzymskich Karach
Wojskowych Johna Beavera. Rowniez w roku 1725 ukazala
sie seria dwunastu tzw. wiekszych ilustracji do Hudibrasa,
ktére, mimo ze nie pojawily sie w wydaniu ksiazkowym,
spotkaly sie ze sporym uznaniem i przyczynily sie do pub-
likacji w 1726 roku tzw. ilustracji mniejszych. Po sukcesie
Hudibrasa Hogarth nie wykonal juz znaczacych serii
ilustracyjnych. W tej dziedzinie zajmowal sie gléwnie
frontyspisami do dziel dramatycznych. Z jednej strony
mniejsze zainteresowanie ilustracja ksigzkowg mozna
tlumaczy¢ zdecydowanym zwrotem w kierunku publicystyki
graficznej, zwienczonej slynnymi cyklami (Kariera
nierzqdnicy, Kariera rozpustnika, Pracowitosé i lenistwo,
Cztery pory dnia), z drugiej natomiast, osobista porazka
w tej dziedzinie sztuki, ktéra poniost artysta, gdy wykonane
przez niego ilustracje do Don Kiszota zostaly odrzucone
przez wydawnictwo na rzecz tych wykonanych w 1738 roku
przez Vanderbanka.

Hudibras Samuela Butlera to jedno z dziel
pionierskich dla tradycji nowozytnego poematu
heroikomicznego. Mimo Ze bywa czesto przez literaturo-
znawcow klasyfikowany jako burleska8, dla potrzeb
niniejszego tekstu mozna przyjaé, ze przejawiajacy sie w nim
dysonans formy i treSci pozwala na wlaczenie go do tradycji
poetyki heroikomicznej. Nie jest to jej czysty przejaw, czesto
wzniosly styl wypieraja wlasciwe dla tzw. burleski niskiej
wulgaryzmy oraz niewybredny humor. Ilustracje Hogartha
powstaly jednak juz w okresie, kiedy ta poetyka zostala
niemal calkowicie wyparta przez poetyke heroikomiczng9.
Pozwala to przyjac, ze dla artysty poemat Butlera byl dzielem
wlasénie tego drugiego nurtu. Zreszta podobnie postrzegano
na poczatku XVIII wieku Don Kiszota, ktory z natury swojej
nie byl typowym dla tego kierunku przykladem.

Pomimo watpliwo$ci  dotyczacych  statusu
gatunkowego Hudibrasa, w poemacie Butlera mozna
wskazaé szereg cech, ktore potwierdzalyby przynaleznosé
dziela do tradycji heroikomicznej. Sa nimi miedzy innymi
quasi-homeryckie opisy bitew, uwzgledniajace typowe
dla Homera tyrady uczestnikow, opisy oreza i zbroi (w tym

wypadku na przyklad kija i spodni), precyzyjne ujecia ciosow,

Hudibras’s first Adventure, akwaforta i miedzioryt
na papierze, 249 x 334 mm

a takze nagle zmiennoéci losu. Oprocz tego pojawiajg sie
inwokacje do Muz, zaskakujace swym nonsensem metafory
(dyby ukazane jako zamek), czeste odwolania do mitologii
i tradycji epickiej (Homer, Wergiliusz), kunsztowny jezyk
poetycki oraz, co zdaje sie by¢ dominanta kompozycyjna
poematu, zaciecie satyryczno-parodystyczne.

Dzielo Butlera, jak sie po6zniej okazalo, dalo
poczatek nurtowi tzw. poezji hudybrastycznej, ktora
wykorzystywala Butlerowska stope — jambiczny tetrametr —
w satyrach wymierzonych przeciwko sytuacji spoleczno-
politycznej. To wlaénie satyra jest podstawa fabuly
Hudibrasa. Poemat opiewa losy blednego rycerza, Sir
Hudibrasa, i jego giermka, Ralpha. Rycerz wyrusza w podré6z
po Anglii, aby szerzy¢ i wprowadza¢ w czyn zasady religii
purytanskiej, ktéra domaga sie tepienia wszelkich przejawow
zbytecznej rozrywkowos$ci ludu angielskiego. Celem
dodatkowym jest, odbiegajaca by¢ moze od standardéw

moralnoéci purytanskiej, che¢ zdobycia reki bogatej wdowy.
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Hudibras triumphant, akwaforta i miedzioryt
na papierze, 245 x 337 mm




Hudibras vanquished by Trulla, akwaforta i miedzioryt
na papierze, 240 x 335 mm

Nie w fabule tkwi jednak dominanta kompozycyjna
Hudibras

odzwierciedlenie 6wczesnej sytuacji religijnej i spoleczno-

dzieta. to przede wszystkim satyryczne
politycznej Anglii. Ostrze tej satyry wymierzone jest w pu-
rytanéw, wladajacych Anglia w okresie 1640-1660, a zwla-
szcza w czasie protektoratu Cromwella, w latach 1654-1658.
Osnowg poematu jest karykatura tej wlaénie grupy religijne;j,
ktéra, mimo ze w rzeczywistoSci cechowala sie
bezwzglednosScia i odwaga, uosabiana przez tytulowego
bohatera jest kwintesencja tchoérzostwa i niedolestwa.
Hudibras to atak na hipokryzje, czyli sprzeczno$é pozoréw
z rzeczywisto$cia. Wladnie ten wymiar dziela wiaze sie z jego
uniwersalno$cia. Jak pisze Jerzy Strzetelski, Butler osadzit
swoj poemat mocno w konkretnej sytuacji historycznej, jest
ona jednak tylko pretekstem do zjadliwego ataku na hi-
pokryzje — a przeciez hipokryzja jest nie$miertelnal©.

Dzieki swojemu dzielu Butler stal sie wkrotce
stawny. Atak na purytanéw byl niezwykle mile widziany
w czasach restauracji po obaleniu Cromwella. Patronat
nad utworem objal sam kroél Karol II, ktéry podobno stale
nosit go przy sobiell. Réwniez XVIII wiek wigczyt dzielo
Bultera do kanonu literatury. Rozczytywal sie w nim miedzy
innymi Wolter, ktéry w swoich Listach filozoficznych
stwierdzil, Ze w Zyciu nie czytal nic dowcipniejszego!2.

Nie moze dziwié, ze satyra na hipokryzje purytanska
polaczona z luzng imitacja niezwykle popularnego wowczas
Don Kiszota tak dobrze przyjela sie w Anglii poczatku XVIII
wieku. Czas ten nieodlgcznie wigzal sie z kulturg osadzona
na fundamentach zar6wno o$wieceniowych jak i roko-

kowych. Te dwie postawy szczegodlnie upodobaly sobie

z jednej strony racjonalizm i dydaktyzm,
a z drugiej frywolno$¢ i szyderczo$é. Stanowito
to doskonala podstawe dla rozwoju poematu
heroikomicznego, kierujgcego ostrze swojej
satyry na obyczajowos$¢, religijno$¢ i polityke
tego czasu. W tym kontekScie literackim
i ideowym, dzielo Butlera uzyska¢ mogto status
Kklasycznego.

Jako takie niewatpliwie postrzegal je
Hogarth. Artysta juz u poczatku swojej drogi
tworczej szczeg6lnie upodobal sobie krytyke
obyczajowosSci 6wezesnej Anglii. Zanim jednak
dzieki swoim cyklom zostal uznanym mistrzem
sztuki spolecznie zaangazowanej, przebyl dluga
droge artystyczna, ktéra wydaje sie by¢ juz od
poczatku  ksztaltowana  przez  zamiar

satyryczno-moralizatorski. To wlasnie ilustracje
do Hudibrasa, wraz z weczeéniejszymi dzielami graficznymi,
zwlaszcza ilustracjami do Nowych Metamorfoz oraz grafika
Maskarady 1 opery, stanowia poczatkowy etap rozwoju
artysty jako satyryka i moralizatora.

Analize Hogarthowskich ilustracji jako przed-
stawienn heroikomicznych mozna podzieli¢ na trzy czesci.
W pierwszej przedstawiony zostanie sposob, w jaki Hogarth
ilustruje klasyczne dla poetyki heroikomicznej motywy.
Druga i trzecia, z kolei, dotyczy¢ beda plastycznej realizacji
koniecznych dla tego nurtu zabiegéw literackich — parodii

i karykatury.

Plastyka topiki heroikomicznej

Topika heroikomiczna to niezwykle obszerny
problem badawczy. Przez setki lat rozwoju, gatunek ten
wyksztalcil pewne tematy i motywy fabularne, ktore
pojawialy sie niemal w kazdej jego realizacji. Ilustracje
Hogartha przedstawiaja co najmniej trzy typowe dla tego
gatunku tematy — postaé rycerza, bitwy i quasi-koronacje.

Rycerz heroikomiczny to negacja prawdziwej
rycerskoSci. W poemacie Butlera nie jest ani odwazny, ani
honorowy, nie pala réwniez czysta miloécia do wybranki
swego serca. Jego realizacja plastyczna musiala silg rzeczy
skupi¢ sie na aspekcie wizualnym, tak samo negujacym
rycerstwo. W poczatkowej fazie poematu, wyglad szlachcica
jest dokladnie opisany przez narratora. Polski tlumacz
niestety opuszcza te cze$¢ utworu. Streszczajac ja, mozna
powiedzieé, ze Hudibras byt garbaty, otyly, razaco niski i mial
ruda, mocno siwiejaca brode. Ta kwintesencja utomnosci jest

dokladnie oddana w ilustracjach. Zwlaszcza w pierwszej,




Hudibras sallies Forth, stanowigcej poczatek graficznej
opowiesci. Wszystkie cechy wygladu szlachcica powoduja, ze
zlewa sie on w jedna, bezksztaltng niemalze bryte. Kazda
7 jego ulomnosci jest zasygnalizowana ubiorem — Zakietu nie
da sie dopia¢, a opasujacy go pas przesuniety jest az na
wysoko$¢ piersi, kapelusz spoczywa tak samo na glowie jak
i na garbie, a nogi ledwie siegaja strzemion konia. Niski
wzrost spotegowany jest przyczepiona do boku szlachcica
szpada, ktorej dlugo$¢ wydaje sie byé bliska wzrostowi
bohatera.

Butler, wy$miawszy wrodzone cechy aparycji
bohatera, nie omieszkal kpigco wspomnie¢ o jego ubiorze.
Spodnie rycerz podobno odziedziczyt po samym Henryku
VIII, zyjacym, bagatela, ponad sto lat wezeéniej. Twierdzenie,
ze spodnie mozna nosic¢ przez tak dlugi czas to parodystyczne
ujecie opiséw zbroi pojawiajacych sie w eposach klasycznych,
ktére przechodzily z pokolenia na pokolenie. Bufoniaste
i wydaje sie nazbyt szerokie spodnie z ilustracji Hogartha, to
raczej jedynie kolejne podkreslenie niezbyt imponujacego
wzrostu bohatera. Ciezko zreszta wymagaé od grafika, zeby
w formach plastycznych oddal ten akurat dowcip z wiersza
Butlera.

Podotat z kolei Hogarth zadaniu nalezytego oddania
Butler,
donkiszotowskiego Rosynanta, pisze:

wygladu rumaka Hudibrasa. nawiazujac do
Kon krzepkq byl i rostq szelmgq,
Pysk twardy miat, na oczach bielmo —
[...] Cezara kon, co, jak wiesé¢ glosi,
Na palcach nég odciski nosil,
I ten tak czutych nie miat kopuyt,
Ni tak nie stawial miekko stopy!3.
7 dostojnoécig konia Cezara, ktory jak pisal Pliniusz mial
stopy na wzor ludzkich, rumak Hudibrasa nie ma zbyt wiele
wspblnego. Artysta ukazuje go, zwlaszcza w pierwszych
trzech ilustracjach, jako wychudzona, stara kobyle, uginajaca
sie pod ciezarem swego pana. Bardzo precyzyjnie oddane
zostalo cialo konia, Swiatlocien wyraznie zaznacza wiotkie
mie$nie i wystajace z braku odpowiedniej tuszy koSci
zebrowe.

Po przedstawieniu postaci bynajmniej nie
heroicznego rycerza, zaré6wno Butler jak i ilustrator
przystepuja do opowiedzenia historii jego przygdéd. Obfita
jest ona w roznego rodzaju bitwy, ktorych prze$miewczy
charakter pozwala nazwaé je heroikomicznymi. Przez
Hogartha zilustrowane zostaly cztery bitwy. Dwie z nich,
Hudibras’s first Adventure oraz Hudibras vanquished

by Trulla, maja charakter zbiorowy, pozostale, Hudibras

Hudibras meets the Skimmington, akwaforta i miedzioryt
na papierze, 249 x 506 mm

beats Sidrophel and Whacum oraz Hudibras catechized, to
bojki Bijatyki

heroikomiczne to negacja bitew heroicznych. Czestym

o znacznie mniejszym rozmachu.
zabiegiem literackim w parodiujacych heroizm poematach
jest postugiwanie sie wzniostym opisem nieodpowiadajacym
yhisko$ci” przedstawienia. Ta cecha poetyki heroikomicznej
znajduje swoj wyraz w plastyce Hogartha. W Hudibras’s first
Adventure Ralph wznosi glowe ku niebu, prawdopodobnie
oddajac sie modlitwie. Jego wyraz twarzy to odbicie zaréwno
leku jak i skupienia. Tak powazna ekspresja zdecydowanie
nie koresponduje z prozaicznym przedstawieniem
wie$niakow, ktorych zaatakuje Hudibras. Podobny dysonans
powoduje przedstawienie kobiety stojacej w poblizu rycerza.
Wyciaga ona rece, aby poprzez ten gest przeblagac
bezkompromisowego straznika porzadku.

Podobnie ma sie rzecz z pogromem Hudibrasa
dokonanym przez Trulle. Mimo ze brak bezposredniego
wyrazu donioslej formy w tej ilustracji, wydaje sie,
ze gigantyczne rozmiary Trulli stawiaja ja na roéwni
z Amazonkami walczacymi w eposach starozytnych. Efekt
komiczny jest tym wiekszy, ze tak wielka posta¢ kobieca
calkowicie obezwladnia karlowatego rycerza siadajac

na nim okrakiem.

Hudibras catechized, akwaforta i miedzioryt
na papierze, 246 x 244 mm




ool

The committee, akwaforta i miedzioryt
na papierze, 245 x 338 mm

W pozostalych dwoéch przedstawieniach bitew
nie zostaly wykorzystane techniki podobne do tych wcze$niej
omoéwionych. Heroikomiczno$é przedstawien wynika z samej
sytuacji i trzeba przyznaé, ze jest pelniejsza w opisie
literackim, pozorujacym heroiczno$¢ tych bijatyk.
W przedstawieniach plastycznych zostaje ona raczej calkiem
wyparta przez komizm.

Najciekawszym  heroikomicznym  zabiegiem
plastycznym wydaje sie scena quasi-koronacji, czyli zakucia
Hudibrasa w dyby. Sam motyw sparodiowanej koronacji
byl bardzo czesto obecny zwlaszcza w poematach
osiemnastowiecznych i musial byé z pewnosScig dobrze
Hogarthowi znany. Na tron sadzano glupca tak, aby mogt
staé sie powszechnym obiektem kpinl4. W tej konwencji
utrzymana jest scena z Hudibrasem i Ralphem zakutymi
w dyby. Sa oni wySmiewani przez cale otoczenie.
Do drewnianych dyb przymocowane sa quasi-insygnia
rycerza, czyli jego szabla, buty i pistolet. Oprocz tradycji
literackiej, Zrodlem dla ilustratora mogly by¢ quasi-koronacje
w rodzajowych scenach siedemnastowiecznego malarstwa
niderlandzkiego, tj. przedstawienia w konwencji le rot boit.
Podobnie mozna by interpretowac przedstawienie spotkania

Hudibrasa z adwokatem. W tej scenie to prawnik

Burning the rumps at Temple Bar, akwaforta i miedzioryt
na papierze, 249 x 500 mm

bylby ,krolem ghupoty”, ktoremu hold, zdejmujgc kapelusz,
sklada przybywajacy do niego bohater.

Zabiegi parodystyczne

Podstawg poematu heroikomicznego jest parodia,
ktorej obiektem jest tradycja eposu heroicznego. Hogarth
w swoich pracach przenidst te literacka technike na grunt,
plastyki, kpiaco nasladujac znane motywy, sceny i formy
z malarstwa, jezeli nie zawsze heroicznego, to przynajmniej
powaznego.

Najbardziej ewidentnym tego przykladem jest
portret frontyspisowy. Hogarth nie tylko parodiuje konkretne
dziela i tworcow, ale takze umieszcza swoje ilustracje
w tradycji malarstwa Wielkich Mistrzéw — wlacza do
przedstawienia personifikacje, postacie mitologiczne, gore
Parnas. Portret autora uwieiczony jest laurem-girlandg
na wzor klasycznej apoteozy. Paulson twierdzi, ze pod-
stawowym Zrodlem, ktére zostalo w tej ilustracji poddane
parodystycznej stylizacji, sa tzw. Raphael Cartoons, czyli
kartonowe projekty do tapiserii opowiadajacych dzieje
§§. Piotra i Pawla, znajdujace sie dzisiaj w Victoria and Albert
Museum w Londynie. Wskazuje, ze rafaelowskiej
proweniencji nalezy doszukiwaé sie przede wszystkim
w umiejetno$ci komponowania sceny w prostokacie —
sporych rozmiaréw postaci zestawione horyzontalnie,
umieszczone na dwbch planach®. Wydaje sie, ze najblizsza
w formie Hogarthowskiemu frontyspisowi jest Smieré
Ananiasza.

Podobnych zabiegdw doszukiwaé sie mozna
w kompozycji pochodu skimmingtonowegol6. Zar6wno
Frederick Antal jak i Paulson wskazuja na fresk Annibale
Carracciego Pochdd Bachusa i Ariadny z Galerii Farnese jako
na obiekt parodystycznej stylizacjil”7. Innym Zrédiem,
co wydaje sie by¢ jak najbardziej uzasadnione, jest Triumf
Juliusza Cezara Andrei Mantegni18. Dzielo to, jako jedno
z najcenniejszych przedstawien renesansu wloskiego
w zbiorach angielskich (Hampton Court), uzyskato
w Wielkiej Brytanii status niemal mityczny. Nic dziwnego,
ze artysta odwoluje sie wlasnie do niego, tworzac swoja
quasi-procesje. Rozweseleni wieéniacy, grajacy na
instrumentach i trzymajacy sztandary z obdartych koszul to
z pewno$cig nawigzanie do rzymskich trebaczy i chorazych.
Wydaje sie, ze tak samo mozna interpretowa¢ kompozycje
Burning the Rumps at Temple Bar. Ciezko doszukac sie tutaj
bezposrednich cytatow z dwoch wymienionych wceze$niej
wloskich zrédel, jednak fakt, ze kompozycje poprzedniego
pochodu Hogarth wyraznie opart na tych dzielach moze
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sugerowac, ze i drugi pochéd do tych dziel nawigzywal.
Zamiast zolnierskich helmoéw, na kijach umieszczone
sa kapelusze, uniesiony w goére orez to nie halabardy
czy wldcznie, ale palki, miotly i widly, wreszcie — niesione
przez Rzymian zdobycze wojenne zastapione zostaja
w podobny sposéb niesionymi kuklami Hudibrasa i Ralpha.

Wskazujac na te zabiegi, Paulson stwierdzil,
ze grafik ociera sie wrecz o konwencje heroikomiczna.
Dlatego tez, jego narracyjne malarstwo historyczne staje sie
raczej groteskowym malarstwem  historycznym!9.
To, co czyni Hogarth, to nic innego jak plastyczna realizacja
literackiej parodii. Aleksander Bereza w Problemach teorii
stylizacji w satyrze wyrdznia trzy etapy parodystycznej
stylizacji, ktore sa, jak sie okazuje, dokladnie zrealizowane
przez ilustratora. Pierwszy etap, identyfikacja, polega na roz-
poznaniu  podobnego  potencjalu  znaczeniowego
tekstu/dziela parodiowanego i tekstu/dziela tworzonego;
drugi etap, separacja, to rozpoznanie i podkreslenie
niezaleznosci tekstu/dziela tworzonego; ostatnie stadium,
negacja, to kompletne zaprzeczenie wymowy elementéw
rozpoznanych jako wspdlne20. Wykorzystujac te teorie,
mozna by stwierdzié, ze rozpoznawszy podobny potencjal
znaczeniowy swoich pochodéw i pochodéw Wielkich
Mistrzéw, Hogarth wyraZnie zaznaczyl rbéznice pomiedzy
wymow3 jego grafik a wymowa przywolywanych dziel, a na-
stepnie zaproponowal komizm i groteske w miejsce heroizmu

prac Rafaela i Mantegni.

Karykatura

Karykatura jest chyba najbardziej oczywistym
zabiegiem plastycznym, ktory moze by¢ wykorzystany w za-
stepstwie kpiny literackiej. Ilustracje do tak bogatego w de-
formacje i niedorzeczno$ci tekstu jak Hudibras, niewatpliwie
daly Hogarthowi, zwanemu nieraz ojcem angielskiej
karykatury?1, wiele miejsca do popisu. Karykatura,
zwlaszcza polityczna, byla roéwniez jednym z najbardziej
chwytliwych towaréow w éwczesnej Anglii. Jak podaje Francis
Donald Klingender, Muzeum Brytyjskie moze sie poszczycic¢
kolekcja ponad o$miu tysiecy grafik-karykatur z okresu 1720-
180022,

Jak

Hogarthowska ma swoje zrédla w trzech minionych

wykazuje Klingender, karykatura
kulturach artystycznych. Sg to tradycje karykatury
Sredniowiecznej, Boschowskiej i Brueglowskiej oraz ba-
rokowej23. Z tradycja éredniowieczng dzielil zainteresowanie
rzeczywisto$cia nieoficjalnego (nieko$cielnego) nurtu, ktorej

poklosie widoczne jest na przyklad w marginalnych

iluminacjach czy ornamentach architektonicznych.
Od Boscha i Breugla odziedziczyl prawdopodobnie pomyst
zderzenia elementéw fantastyki z realizmem, umilowanie
szczegblu oraz zaciecie moralizatorskie. Proweniencja
barokowa, to wplyw nurtu najbardziej w czasach artysty
rozprzestrzenionego, mimo ze juz majacego sie ku schytkowi.
Barokowy $lad w karykaturze Hogartha to przede wszystkim
silna ekspresja, dynamika oraz, co moze wydawac sie
zaskakujace, wszechobecno$¢ tzw. esowatej linii piekna,
ktorej teorie wylozyl twdrca w swojej Analizie pigkna.

Obecno$¢ tej ostatniej to kolejny, wlasciwy dla
heroikomizmu, dysonans formy i treSci. Hogarth w calej
swojej tworczosci, bez wzgledu na tematyke przedstawien,
pozostawal wierny idealowi esowato$ci. W ilustracjach
do Hudibrasa osiaga przez to efekt niemalze paradoksalny.
Przy jednoczesnym wyraznym oddaniu ulomnoéci wygladu
Hudibrasa, artysta jest w stanie podkre§li¢ wysublimowanym
wygieciem rondo kapelusza szlachcica. Podobnie ma sie rzecz
z jego ubraniem, czesto precyzyjnie drapowanym. W eso-
watych formach przedstawiony jest réwniez przeglad
groteskowych fizjonomii czlonkéw komisji, obradujgcych
nad losami kraju po upadku Cromwella oraz ksztalty
diabolicznych masek, w ktore przebierajg sie studzy wdowy
naslani na szlachcica.

Inng wielce istotna cecha Hogarthowskiej
karykatury jest jej rbéznorodno$¢ osiggnieta poprzez
indywidualizacje. Widoczne jest to zwlaszcza w scenach
zbiorowych, w  ktorych kazda =z postaci jest
zindywidualizowana. Jest to tym wieksze osiagniecie,
ze przedstawione postaci zajete sa najczeSciej podobnymi
czynnoéciami. Zrédlem dla tego barokowego dynamizmu jest
takze teoria wylozona w Analizie piekna. Hogarth twierdzil,
ze najwyzszym pieknem, obok esowatosci, jest r6znorodnosé
i wielorako§¢ przedstawien zjednoczonych wspo6lng
kompozycja (composed variety)?4. Wynika z tego kolejny
heroikomiczny paradoks — réznorodnosé groteskowych i zde-
formowanych fizjonomii to dla ilustratora Zrédlo wzniostych
doznan estetycznych.

Karykatury Hogartha czesto maja charakter bardzo
schematyczny, wydaje sie, ze sa rezultatem zaledwie kilku
posunieé¢ rylca. Dzieki temu, fizjonomie postaci zdaja sie
przypomina¢ maski. Diaboliczne maski stug wdowy niewiele
réoznig sie od rzeczywistych wyrazéow twarzy gromad
wieéniaczych, czy nawet samego Hudibrasa. Maska to nie-
odlaczny element karnawatu, ktory w sensie Bachtinowskim
oznacza odwrocenie $wiata do goéry nogami. Na tronie

sadzany jest glupiec, przysadzista kobieta ze wsi to dzielna
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Amazonka, a na triumfalne procesje zamiast Cezara z zol-
nierzami wychodzi wielce rozbawiony lud. Taki wlasnie jest
$wiat Hudibrasa i takim oddaje go Hogarth.
>

Mozna stwierdzi¢, ze poemat Butlera nie zawsze
realizuje wytyczne poetyki heroikomicznej — czesto niska
treé¢ przedstawiona jest w bardzo niskiej formie. Ilustracje
Hogartha,

powstale w czasach dominacji poematu

heroikomicznego w literaturze, doktadnie poetyke te prze-

nosza na grunt sztuk plastycznych, czasami
ocierajac sie o paradoks, zréwnujac piekno
z brzydota i zestawiajac wznioslo$¢ z nisko$cia.

Jednoczeénie, dzielo ilustratora okazuje sie
byé Sci$le osadzone w calej jego tworczosci.
Napietnowanie préznosci i hipokryzji to z pewno-
$cig jedna z odston moralizatorskiej dzialalnosci
artysty. Jest to rowniez wyraz jego S$cislych
zwiazkéw z literaturg osiemnastowiecznej Anglii.
Dziwne, ze pomimo licznych prac analizujacych
korespondencje sztuki Hogartha z pisarstwem
takich tworcow jak Fielding czy Smollett, nie
pochylono sie dotychczas nad najbardziej
klarownym przykladem przenikania sie literatury
z plastyka, jakim jest ilustracja ksigzkowa.

Nie jest to jednak korespondencja
sprowadzona jedynie do materialnego sasiedztwa grafiki
i slowa w wydawanych ksigzkach. Jak wynika z przepro-
wadzonej w tym artykule analizy, polegala ona na prawdziwie
intersemiotycznym przekladzie motywoéw, tematow, technik
czy konwencji. Hogarth dal w tych ilustracjach wyraz
niezwyklemu zrozumieniu nie tylko sztuki graficznej, ale
takze sztuki slowa. Dzieki wlasciwemu odczytaniu poetyki
heroikomicznej, artysta byl w stanie przenie$¢ ja na grunt

swojej domeny tworcze;j.
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ART A

Stanistaw August Poniatowski

i jego podréz do Kaniowa w 1787 roku:

Magdalena Olszewska

W 1787 roku Stanislaw August Poniatowski wyruszyl na spotkanie z caryca Katarzyna II do Kaniowa

— malego, prowincjonalnego miasta, lezacego na granicy Rzeczpospolitej Obojga Narodéw i Carskiej Rosji2.

W artykule zaprezentuje elementy pieciomiesiecznej podréozy monarchy, trwajacej od 23 lutego do 22 lipca

1787 roku3. Pokaze, w jaki spos6b przyjmowany byl przez obywateli w kolejno odwiedzanych przez niego

miejscach oraz jaki byl ich stosunek do kroéla i jak to okazywali. Przygotowanie tak dlugiej wyprawy bylo

duzym przedsiewzieciem organizacyjnym, ktére rozpoczeto juz w grudniu 1786 roku4. Z pism Adama

Naruszewicza wiemy, ze dwor kréla wyjezdzajacego z Warszawy liczyl okolo 350 oséb, a jego bagaz

spakowany byl w 45 koczéw5S. Orszak krélewski odwiedzil ponad 400 miejscowosci i przemierzyl 2500

kilometréw.

Czas panowania Stanistawa Augusta
Poniatowskiego to trudny okres w dziejach Rzeczpospolite;j.
Kolejne rozbiory, ciagle przeciwstawianie sie elit
wprowadzaniu nowych reform, nie pozwalaly przeprowadzié
wlaéciwej naprawy panstwa, popadajacego od dluzszego
czasu w ruine. Krol zdobyt sie na kolejny ruch dyplomatyczny
— spotkanie z caryca Katarzyna II — majac nadzieje, ze
odmieni w ten sposéb los kraju.

Zamiar Stanistawa Augusta udalo sie zrealizowac
dnia 6 maja 1787 roku, w Kaniowie nad Dnieprem (jednej
z wielu miejscowos$ci bedgcej na trasie podrézy Katarzyny IT
do Sewastopola na Krymie)6. Caryca udala sie na inspekcje
nowo przylaczonych do cesarstwa terenéw”. Krél staral sie
ratowa¢ Rzeczpospolita przed kolejnymi rozbiorami,
wykorzystujac zar6wno dawna zazyto$¢ z caryca, jak i konflikt
rosyjsko-turecki. Liczyl na to, zZe imperatorowa,
zainteresowana utrzymaniem pokoju w Polsce, zawrze z nim
antytureckie przymierze. W ten sposéb Katarzyna mialaby
zagwarantowal poreczenie integralno$ci terytorialnej,
a wiec zabezpieczenie przed nowym rozbiorem,
przyzwolenie na ulepszenia ustrojowes. Stanistaw August
zaproponowalby jej w zamian pomoc w walce z Turcja, majac
nadzieje rowniez na mozliwo$¢ zwiekszenia liczby polskiego
wojska. Niestety wszelkie jego proby zostaly odrzucone przez
caryce, ktora wolala uniknaé w przyszloéci ewentualnych
roszczen ze strony Rzeczpospolitej w zamian za udzielong
pomoc. Jaki byl rzeczywisty stosunek carycy do catego
spotkania i jakie byly przyczyny takiego zachowania sie
w odniesieniu do krdla, trudno do konca rozstrzygnaé. Czesto

sprzeczne informacje zawarte w literaturze z tamtego

i p6zZniejszego okresu nie pozwalaja rozwiazaé wszystkich
probleméw jednoznacznie. Wiemy, ze spotkanie skrdcono,
caryca nie zostala na imieninach kroéla, ktory zastanawial sie
pozniej kilkakrotnie, jak oceni¢ odbyta dalekg podroz, zdajac
sobie sprawe z tego, ze jego propozycje sojuszu nie zostaly
przyjete9.

Prawdopodobnie zbyt duza wiara krola w mozliwosé
poprawy sytuacji politycznej w Polsce i uniezaleznienie sie od
Rosji, byly w tym czasie juz nierealne. Wyidealizowane plany
monarchy zawarcia polityczno-wojskowych ukladéow z Rosja,
nie mialy racji bytu. Wizyte w Kaniowie Stanistaw August
ostatecznie ocenil pozytywnie, majac na wzgledzie niechec,
jaka zostala okazana przez Katarzyne antykrdlewskiej
opozycji w Kijowiel©.

Kolejna, ostatnia szansa wzmocnienia
Rzeczpospolitej pojawila sie jeszcze na poczatku 1788 roku,
kiedy Rosja prowadzila wojne z Turcja. Katarzyna II nie
mogla kontrolowac¢ szczegblowo wszystkich dzialan
politycznych w Polsce. Dzieki temu udalo sie przeprowadzic¢
obrady skonfederowanego sejmu zwanego pézniej Sejmem
Wielkim (1788-1792), ktérego owocem bylo uchwalenie
Konstytucji 3 maja 1791 roku. Ustawa Rzadowa nie zdazyla
wplynaé na wzrost pozycji kréla, ani nie pozwolila na
wprowadzenie reform, poniewaz zostala szybko ukrocona
przez caryce. Po zakonczeniu wojny z Turcja, w styczniu 1792
roku, Katarzyna II rozpoczela interwencje w obronie starego
porzadku w Polscell.

Na trasie krolewskiej podrozy organizowano wiele
uroczystosci, ktore mialy uswietni¢ wizyte monarchy. W tym

celu stawiano budowle architektury okazjonalnej: bramy
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August Dobrogost Jabtonowski, lluminacja bramy triumfalnej z napisami, Lachowce;
rys. tuszem, konturowany, Gabinet Rycin Biblioteki Uniwersyteckiej w Warszawie, fot. BUW

triumfalne, iluminacje oraz fajerwerkil2. Wspomne tez
o przedstawieniach teatralnych i koncertach wzbogacajacych
specjalnie przygotowane fety na cze$¢ Stanistawa Augusta.
Krotko omoéwie budowle, w ktérych mieszkal lub przebywat
krol.

Jednym z popularnych elementéw dekoracji byly
bramy triumfalne, ustawiane przy wjezdzie do miasta lub na
drodze, ktéra podazal monarcha. Wlaénie przy takich
symbolach potegi, uwielbienia i wyrdéznienia wtadcy,
w towarzystwie miejscowej ludnosci odbywaly sie oficjalne
powitania lub pozegnania. Uroczystoéciom tym towarzyszyta
muzyka i wystrzaly z armat. Zazwyczaj bramy triumfalne byly
dekorowane cyfra krolewska np. w Zuradziul3, czy herbem
kroélewskim w Konskich!4. Natomiast w Zalesiu niedaleko
Falent wykonano brame z piramidami z liScia drzew
réznych ztozonemil5,

Bardzo czesto organizowane byly iluminacje
z ulozonych odpowiednio lamp lub $wiec. Zdarzalo sie
jednak, ze z powodu zlej pogody dekoracje nie zostaly
zrealizowane. W Bubnowie wszelako pora nad spodziewanie
wietrzna, zimna 1 $niezna przeszkodzita illuminacyi [...].

Wielka jednak liczba latarniéw i kagancow calq te ciemng
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Jan Lindsay, Brama triumfalna z cyfrg krélewska i napisem:
Stanislao Augusto Regi Polonice Patri Patrice, Potok, rys. tuszem
i akwarela, czesciowo konturowany, Gabinet Rycin Biblioteki
Uniwersyteckiej w Warszawie, fot. BUW

noc oSwiecata przy rozstawieniu
licznych strézoéow dla mogagcego
nastgpi¢ z wiatru niebezpie-
L czenstwal®. 10 maja w Korsuniu
pokazano jak mnogiemi lampami
w rozlicznych kolorach o$wiecona
figura przyszlego patacu, tudziez
bramy  triumfalne.  KoScioly,
piramidy obeliszki, mosty, altany,
pagorki, oraz nadbrzeza skaliste
rzeki Rosi podwaiajqce tez same Swiatla przyjemnym
1 wspaniatym widowiskiem w zachwycenie patrzqcych
wprawialyl”.
Ciekawe sa iluminowane bramy skladajace sie
z kilku elementéw. Ze wzgledu na ich zlozony charakter,
wymagaly wiekszego przygotowania. Takie widowisko
zorganizowano 14 marca!8 w Lachowcach wedlug projektu
z 1787 roku, wlasciciela doébr Augusta Dobrogosta
Jablonowskiego (1769-1791)19. Naruszewicz wspomina, ze
po kolacji wszyscy podziwiali wspaniatey illuminacyi
prawdziwie z wielkim kosztem i gustem sporzqdzoney [...].
W rzeczoney wyzey illuminacyi nad dwoma bocznemi
bramami majqgcemi w posrzodku brame triumfalng z cyfrq
kroélewskq byty rézne napisy20. W Potoku wedlug projektu
Jana Lindsaya (1759-1822)21 wystawiona byta brama
tryumfalna cyfrq N. Pana ozdobiona z drzewa, plocien
1 malowidla réznego prawdziwie gustem 1 architekturq
godnq stolecznego miasta. Napis na tey bramie Stanislao
Augusto Regi Polonice Patri Patrice®2. Ta ostatnia
iluminacja nie zostala pokazana dlatego, ze krol przyjechal do
miasta w dzien23.

Dla Stanislawa Augusta przygotowywano réwniez
kolosy (inaczej piramidy lub obeliski), ktérych zadaniem,
podobnie jak lukéw triumfalnych, byto upamietnienie waznej
osoby. W Pomykowie 16 lipca podczas zwiedzania fabryki
broni krél ogladal wystawionego [...] kolosu, prawdziwie
pieknym gustem 1 symetriq z flint, bagnetéw i szpontow
zlozonego [...]. Stata w posrzodku kolosu tego cyfra
Krélewska zamkow 1 strzelb 1 kolb ksztattnie utozona, ktora
sie na pedestale obszernym temiz kolbami, bagnetami
i steplami zamiest girlandy ozdobionym utrzymywata24.

Czasami organizowano bardzo rozbudowane
atrakcje. W Malej Wsi wieczorem 20 lipca urzadzono
w ogrodzie wielkg iluminacje. Caly parter przed patacowy
[...], wlozony w rézne figury z darniny, bukszpanu, i pia-
skow kolorowych, gdzie niegdzie ciste iodly w obeliski [...]

utrzymuiqcemi kagarice, [...] a zlgczonemi girlandq i fe-
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stonami byt opasany, w koricu ktérego stat kolos 30 tokci
wysoki, maiqcy na srzodku cyfre Krélewskq, a na piedestale
napis. Zalluzyq do Matey Wsi gdzie byt dom Jpana
Woiewody. Po obu stronach tego kolosu widzie¢ bylo
kolumny mnieyszey wysokosci, z ktérych iedna miata na
sobie Korone Krolewskq, druga Mitre Xiqzecq, iako
insygnia dwu narodow z sobq zlqczonych. Wszystkie te
wymienione figury, kolumny, piedestaly, girlandy i festony,
bedqc rzesisto lampami oliwnemi oswiecone, dziwnie
piekny 1 wspanialy widok sprawowaty, a przez calq noc
goreiqc przy odglosie muzyki i bawieniu sie kompanii
[...]35.

Do

zorganizowane 6 maja w Kaniowie. Ceremonia na cze$c

najciekawszych uroczysto$ci naleza te
carycy zostala zrealizowana z polecenia kréla, w prze-
ciwienstwie do wczedniej omawianych uroczysto$ci
przygotowywanych przez obywateli. Na najwyzszym wzgorzu
miasta, nad Dnieprem, ustawiono wedlug podanego abrysu
kolumne dla illuminacyi26. Nad pracami czuwal krolewski
architekt, Jakub Kubicki. Iluminacja i fajerwerki mialy
miejsce po spotkaniu monarchéw, podczas powrotu
Stanislawa Augusta z galery Katarzyny II27. Naruszewicz
wspomina: kolumna ta jak druga Faros ksztalt Obeliska
Egipskiego czworograniasta, a w gore wybiegaigc
zwezaiqca sie proporcyonalnie byla zrobiona z gladkich
tarcic 1 farbq kamien bialawy udaiqcq pomalowana.
W posrzodku tego gmachu na cztery strony byta wyrznieta
Cyfra Imperatorowey Jmci maiqca dluzyny na kilkanascie
tokci, aby w czasie obramowienia swego lampami
kolorowemi z daleka, 1 z kazdey strony widziana bydz
mogtla. Na wierzchu tey kolumny na dziewieédziesiqt stop
wysokiey byta korona imperyalna z podpisem z Wergiliusza
Imperium Oceano, famam quce terminant astris. [...]
Przypominala opisy gor owych zagranicznych, ktére
wyrzucajq z siebie plomienie, rzeki ogniste wylewaé
zwykly28. Po6zniej, gdy krol dotarl do swojej siedziby
w Kaniowie, ogladal kolejny fajerwerk, ktory przypominal
wybuch wulkan6w?29.

W zbiorach Lwowskiej Galerii Sztuki znajduja sie
dwa obrazy przypisywane Janowi Bogumilowi Plerschowi
datowane na 1787 rok. Pierwszy zatytulowany jest Nocna
tluminacja Kaniowa z okazji przyjazdu Stanistawa Augusta
i Katarzyny I13°. Na wzgorzu, ukazana zostala o$wietlona
kolumna z cyfrag Katarzyny II. Calemu wydarzeniu przyglada
sie ttum. Nie ma pewnoSci czy przedstawiono tam krola.

Drugie plotno zatytulowane Odjazd Katarzyny II

z Kaniowa w 1787 roku3l. Scena przedstawia moment

Jan Bogumit Plersch, Odjazd Katarzyny Il z Kaniowa w 1787 r.,
Lwowska Galeria Sztuki, za:
http://pl.wikipedia.org/wiki/Grafika:PlerschOdjazd_Katarzyny_Il_z_
Kaniowa_w_177_roku.jpg, z dn. 18.03.2008

pozegnania Katarzyny II w Kaniowie. Caryca zasiada w todzi
wérod swojej $wity. Na brzegu znajduje sie grupa ludzi,
zegnajacych wladczynie wraz ze Stanistawem Augustem,
odwréconym do niej plecami. Wydaje sie, ze stwierdzenie
Stefanii Krzysztofowicz-Kozakowskiej moéwiace, ze w obrazie
charakteryzujqcym sie narracyjnosciq Jan Bogumit Plersch
podjql ilustracje konkretnego wydarzenia historycznego,
ukazujqc efekt prawdy miedzy innymi dzieki doktadnemu
odnotowaniu detali3? nie jest do konca shuszne. Jak wynika
z licznych relacji pamietnikarskich, monarchowie spotkali sie
na galerze carycy, na rzece, wiec przedstawiona scena nie
miala nigdy miejsca. Plersch zapewne prébowal uchwycic¢
Jesli

przyjmiemy, ze autorem obrazéw jest rzeczywiscie Plersch, to

symbolicznie wazne wydarzenie historyczne.
nie udalo sie ustali¢, na czyje polecenie obrazy te zostaly
wykonane oraz jakie byly dokladne ich pézniejsze losy. Nie
wiadomo tez, czy w dniu spotkania, czyli 6 maja Plersch
przebywal jeszcze w Kaniowie33.

W zbiorach Gabinetu Rycin BUW zachowal sie do
dzisiaj anonimowy rysunek Galery cesarzowej Katarzyny I1,
dekorowanej festonami na burcie oraz choragwia
z dwuglowym czarnym orlem na rufie34.

W Muzeum Narodowym w Warszawie znajduje sie
grafika, wykonana przez anonimowego autora, po 1791 roku.
Rycina przedstawia moment spotkania monarchow
w Kaniowie nie oddajac jednak wiernie faktow historycznych.
Pamietamy, ze Stanistaw August i Katarzyna II spotkali sie na
rzece, a nie jak widzimy na rycinie, na ladzie i nie towarzyszyt
im Jozef II, jak sugeruje napis pod sceng. Sam krol pokazany
zostal o obcych sobie rysach twarzy, w stroju mlodego
polskiego szlachcica, ktéry nie odzwierciedla rzeczywistego

ubioru epoki35.
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Galera cesarzowej Katarzyny I, pioro, pedzel, tusz, akwarela,
Gabinet Rycin Biblioteki Uniwersyteckiej w Warszawie, fot. BUW

Na cze$¢ krola, w wielu miejscach, przez ktoére
przejezdzal organizowano rdéznego rodzaju przedstawienia
teatralne oraz koncerty. W Tulczynie pomiedzy 17 a 20 maja
odbyt sie koncert tureckiej i wloskiej muzyki oraz dwukrotnie
wystepowal wirtuoz Teodor Ferrara30. Bogaty program
zaproponowano takze w Wisniowcu, gdzie wystawiono
miedzy innymi komedie francuskie i polskie np. Dzieci
znalezione (Podrzutek czyli dziecie znalezione Alojzego
Fryderyka Briihla), sztuke Woltera oraz balety. W wiekszosci
przedstawienia grane byly przez dzieci arystokratéw, badz
obywateli Rzeczpospolitej

przez wazniejszych

w  przygotowanych przez  Wincentego Lesseura
pomieszczeniach37.

Zadbano takze o to, aby podczas podréozy krol miat
mozliwo$¢ zwiedzania ciekawych miejsc (np. Lobzow, Lozy),
zabytkow i pamiagtek historycznych. Stanistaw August
1 czerwca odwiedzit grob kasztelana trockiego, Aleksandra
(ok. 1550 - ok. 1595)38

w Beresteczku39. Ogladal fabryki, huty, kopalnie i specjalne

Fryderyka Pronskiego
machiny ulatwiajace wydobycie surowcéw (np. w Stopnicy —
urzadzenie dostarczajace wode do pobliskiego klasztoru
Reformatéw; w Busku-Zdroju — kopalnie soli; za Olkuszem —
machine do pompowania wody, piec do topienia i separacyi
kruszcow; w Miedzianej Gorze zapoznal sie ze sposobem
wydobycia miedzi; w koSciele Bernardynow w Karczowce
(obecnie dzielnica Kielc) krol podziwial figure $w. Barbary,
wykonang z jednego kawalka galeny)40.

W czasie drogi powrotnej do Warszawy monarcha
spedzil prawie dwa tygodnie (16-29 czerwca) w Krakowie4,
w ktéorym od wiekéw mialy miejsce koronacje polskich
wladcow42. Wtedy tez zdecydowal sie wzigé udzial w uroczy-
sto$ciach, jakie wchodzily w sklad krélewskiej ceremonii

koronacyjnej, czyli procesji ku czci Sw. Stanistawa Biskupa

(biskupa krakowskiego, meczennika, patrona
Rzeczpospolitej i samego monarchy) z Wawelu do ko$ciola na
Skalce. Obowigzku tego dopelnil 21 czerwca. Przysiega na
wierno$¢ krolowi zlozona zostala, przez wltadze miasta,
duchowienstwo i przedstawicieli mieszkancow 19 czerwca.
W czasie swojego pobytu zwiedzal Wawel, koScioly i zakatki
stolicy, katedre z grobem $w. Stanislawa oraz krypty
krolewskie43, skarbiec katedralny, wizytowal Akademie
Krakowska, izbe grodzka, archiwum ziemskie. Wybral sie do
Promnika, aby obejrze¢ most kamienny, nowo sumptem
Kapituly Krakowskiey wystawionym44, uczestniczyl
w wielu waznych audiencjach, spotkaniach, wystawnych
obiadach, balach i uroczystos$ciach (iluminacja dziedzihca
wawelskiego, czy iluminacja ulic, ratusza, sukiennic 24
czerwca). Monarche powitaly krakowskie cechy oraz poch6d
kréla kurkowego45 Sebastiana Glixellego4®. W patacu
Waclawa Sierakowskiego przygotowano kantate Salomon na
tronie. Wystepowal mlody zespoél, ktorym opiekowal sie
kanonik. Historia laczyla sie ze starotestamentowa
opowie$cia o wstapieniu Salomona na tron. Tre$c
z pewnoscia nawiazywala do postaci samego krola, ktory tak
jak Salomon mial by¢é madrym i rozwaznym wiadca. Jego
wyksztalcenie i wszystkie zdolnoéci mialy $wiadczy¢ o roz-
sadnym i odpowiedzialnym sposobie rzadzenia47.

Stanislaw August we wszystkich wizytowanych
przez siebie miejscach, podkreslal, jak wazna jest dla niego
historia, kultura oraz rozw6j Krakowa i calego par'lstwa48.

Przygotowane przez obywateli z wielka starannoScig
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Antoni Gluski, Widok grobowca Aleksandra
Pronskiego, Beresteczko, Gabinet Rycin
Biblioteki Uniwersyteckiej w Warszawie, fot. BUW
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uroczysto$ci wyrazaly wierno$¢ i oddanie krélewskiemu
majestatowi. Pamieta¢ nalezy, ze przybycie monarchy do
stolicy, zwiazane bylo z wielkim prestizem dla miasta i jego
ludnosci.

Podro6zy krolewskiej towarzyszyly liczne powitania
i pozegnania. Na przyktad w Lachowcach 14 marca przed
wjazdem do miasta dwor krolewski poprzedzata [...] liczna
na dzielnych koniach komitywa [orszak] az do samego
palacu. Cala grobla po obu stronach oswiecona byla
licznymi wachlarzami, ktore rozstawieni mieszczanie, zydzi
1 wiesniacy okoliczni trzymajqc, czynili pozor rzeki iakieysci
ognistey [...]49. W zbiorach Gabinetu Rycin BUW znajduje
sie rysunek, a na nim napis, ktory informuje, ze krdla witano
z dzwonnicy we Wlodzimierzu Wolyiskim5©.

Na oprawe artystyczna podr6zy monarchy skladaja
sie budowle, w ktérych mieszkal lub przebywal. Czes$é z nich
zostala specjalnie wybudowana na jego przyjazd. Wspomnieé
nalezy o krolewskim architekcie, Dominiku Merlinim, ktory
udat sie do Krakowa w styczniu 1787 roku, aby odpowiednio
przygotowaé sale na Wawelu, na przybycie Stanislawa
Augusta. Na poczatku grudnia 1786 roku do Kaniowa
przyjechal Jakub Kubicki w celu wykonania wstepnych prac
projektowych. W czasie drugiej wizyty w styczniu 1787 roku
rozpoczal budowe pomieszczen dla krola, jego gosci i dworu
(Stanistaw August, do Kaniowa, przyjechal 24 marca)5L.
Dom dla monarchy wykonano z drewna i sktadat sie z kilku
pokoid2, W Korsuniu, w dobrach bratanka krélewskiego,
Stanistawa Poniatowskiego, wybudowano drewniana,
uproszczona wersje neogotyckiego palacu (planowano
wykonaé¢ budowle murowana, ktéra powstala poédzniej
w latach 1787-1789), wedtug projektow Jana Lindsaya (1759-
1822)53.

W trakcie podrézy krolewskiej odbywaly sie bardzo
wykwintne obiady, na ktorych liczba goéci wynosila okolo
200-400 0s6bd4. Aby wszystkich pomieécié budowano
specjalnie oddzielne pomieszczenia. W Alwernii jedzono
w gaju z drzew starozytnych i okazalych w specjalnie
przygotowanych namiotachd5. Aby posilki byly atrakcyjne
stosowano roézne dodatki np. w Falentach przygotowano
cukrowa rzezbe — model ukochanego przez monarche patacu
w Lazienkach50.

Podczas podrézy krolewskiej waznym aspektem
byla ceremonia wreczania i przyjmowania darow. W czasie
poszukiwan w Archiwum Akt Dawnych w Warszawie udalo
mi sie odnalezé spis oséb wraz z wykazem prezentow
ofiarowanych przez kréla. Ich koszt mial wynie$¢ 39670

czerwonych zlotych (dukatéw). Nie znalaztam w nim jednak

Dzwonnica przy kosciele pw. $w. Joachima i $w. Anny,
Wiodzimierz Wotynski, rys. tuszem i akwarela,
Gabinet Rycin Biblioteki Uniwersyteckiej w Warszawie,
fot. BUW

daru, ktéry bylby przypisany Katarzynie II. Na krolewskie
prezenty skladaly sie: tabakierki z miniaturg kroélewska,
pierscienie, lancuchy oraz ordery Orla Bialego i ordery
éw. Stanistawab7.

Stanistaw August otrzymat od Katarzyny II order
Sw. Andrzeja58. Wyrbznienie to nie zostalo bezposrednio
wreczone przez wladcezynie podczas spotkania ze
Stanistawem Augustem 6 maja 1787 roku (Sasza Mamonow
przekazat krdélowi order nieco pb6zniej na galerze
Potiomkina). Byl to ten sam order, ktory caryca miala na
sobie rano. Monarcha dostal takze zloty medal z jednej strony
z przedstawieniem wizerunku monarchini, a z drugiej
pomnika Piotra Wielkiego®9. Ciekawostke stanowi lyzka
z drzewa cedrowego, ktéra ,wilasnie ukor’zczyla”60 sama
Katarzyna II. Ofiarowala ja krolowi na jego wlasne zyczenie
(prezent zostal wypatrzony przez krdéla w gabinecie

monarchini). Jesli Katarzyna II ja wykonala, to w jaki sposdéb

Ilkr! )
L] L] f'l;:l- 'F:-FI ]

A -

Jan Lindsay, Projekt patacu w Korsuniu,
Gabinet Rycin Biblioteki Uniwersyteckiej w Warszawie, fot. BUW
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Gtaz z tablicg inskrypcyjng upamietniajgcg pobyt Stanistawa Augusta w Matej Wsi

w 1787 r., fot. T. Jakubowski

odnosi sie do calej sytuacji wyryta na trzonku data 1783?
Watpliwe jest wiec przypisywanie carycy autorstwa lyzki.

3 kwietnia siostrzenica krola, po powrocie z Kijowa,
przekazala mu zlota tabakierke z portretem Katarzyny61.
Mniszchowa pisze, ze wuj podziwial wizerunek carycy i miat
p6Zniej dostac jego kopie62. Wspomina tez, ze w czasie
spotkania na Dnieprze, krol na galerze carycy, ogladat portret
Swiezo [namalowany] w Kijowie. Bedzie Krol mial drugi
podobny [. ...]63. W liScie do krola z 17 sierpnia 1787 roku
monarchini wspomina o portrecie z jej wizerunkiem, ktory
whasnie mu przesyta®4.

Stanistaw August podarowal Katarzynie II order
Orla Bialego. Otrzymala go po 7 maja, ale przed 2 czerwca®5.
Order mial byé¢ przekazany na specjalne zyczenie, wrecz
zadanie samej cesarzowej lub w ramach wymiany66.
W rozmowie ze Stackelbergiem 7 maja krol dopytuje sie, jak
zostaly przyjete prezenty od niego: kwiatki i tacka kamienna.
Nie wiadomo kto i w ktérym momencie przekazal monarchini
te dary oraz czy byly jeszcze inne67.

Stanistaw  August dziekowal obywatelom,
zastuzonym gospodarzom, ofiarowujac im najczeSciej
tabakierki ze swoim wizerunkiem, kosztowne pierScienie,
medale z napisem Merentibus (Zastuzonym) i Diligentiae
(Pilnosci) oraz ordery $w. Stanistawa. Rozdatl kilka orderé6w
Orla Bialego (miedzy innymi wspolpracownikom carycy).
Katarzyna II réwniez dawala podobne prezenty (sposob
przekazywania dar6w nie byt bezposredni). Urszule
Mniszchowa wyrézniono orderem $w. Katarzyny68, a Adam
Naruszewicz, w zamian za ofiarowanie jej Tauryki...69,

dostal krzyz diamentowy na ztotym taficuszku, pierécien i do-

zywotnia pensje w wysokoéci 500
dukatéw70. Obdarowany zostal réwniez
dwor Stanistawa Augusta.

sktadali

krolowi dary. Czasami byly to prezenty,

Czesto  obywatele
ktorych krél nie mogl ze soba zabrad,

np. wielkiego  karmnego  wolu
ofiarowanego przez chlopstwo przed
wyjazdem z Wasilewa7!, czy owiec i koni
z Potoku72. Z radoéciag przyjmowal
natomiast upominki zwigzane ze sztuka,
ktéore budzily jego zainteresowanie:
wspominane wcze$niej rysunki palacu
w Korsuniu, zbiory medali i eksponaty
numizmatyczne od Augusta Dobrogosta
Jablonowskiego”3 oraz ksiazki od ksiecia
Karola de Nassau74.

Do naszych czaséw zachowalo sie kilkanascie
zabytkow, bedacych pamiatka odbytej przez krola podrozy.
Sa to miedzy innymi rysunki wykonane z rozkazu krola, przez
Zygmunta Vogla (1764-1826), zaraz po jego powrocie do
Warszawy. Krystyna Sroczynska pisze, ze do 1803 roku miato
miejsce okolo czternastu podrézy artysty. Nie wiadomo
jednak, czy Vogel otrzymal okre$lone polecenie
przedstawienia konkretnych obiektéw. Posréd zachowanych
do naszych czaséw dziel artysty mozemy odnalezé okolo
dwudziestu pieciu widokéw poszczegdlnych miejscowosci
z krolewskiej trasy’5. Do dzisiaj istnieje (poza tablicg z 6w-
czesnego palacu Waclawa Sierakowskiego w Krakowie)
tablica inskrypcyjna, z dawnego ko$ciola Pijarow pw.

Wniebowziecia Naj$wietszej Marii Panny w Opolu

Lubelskim, ktéra informuje o wizycie krola 3 marca.
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Tablica upamietniajgca pobyt Stanistawa Augusta
w Opolu Lubelskim w 1787 r., fot. A. Skrodzka
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W ogrodzie w KoScielnikach znalezé mozemy pozostalo$ci
wspanialej budowli wzniesionej na pamiatke miejsca, gdzie
znajdowal sie namiot krolewski. Pierwotnie byl to
czterometrowy pomnik w ksztalcie wazonu z dwoma
brqzowymi imadlami w ksztalcie wezéw 1 zlotq szyszkq na
pokrywie. Po dwoch stronach postumentu znajdowaly sie
wydrqzone konchy do ktorych splywala woda, zas po
bokach wyryto dwie prawie nieczytelne juz dzis inskrypcje.
Jedna z nich przypominala kaniowskie spotkanie kréla z ca-
rycq, druga spotkanie w Koscielnikach kroéla z krélewskq
siostrq76. W parku w Malej Wsi znajduje sie glaz z tablica
inskrypcyjna77, a w kosciele pw. éw. Jakuba w Zolkiewce
widnieje napis78, upamietniajacy pobyt krdola w miescie.
Wielu informacji na temat przebiegu podrézy krola
dostarczaja nam przemowienia i wiersze, ktore byly
specjalnie napisane z okazji przybycia monarchy do

poszczeg6lnych miejscowoéci. Wychwalano w nich madrosé

go$cia, dobrobyt jaki ma miejsce podczas jego rzadow,
przedstawiano tez rado$é z jego przybycia. Na cze$é z nich
Stanistaw August musiat odpowiedzie¢ (zazwyczaj obowiazek
ten wypelnial zaufany pomocnik krélewski)79.

W artykule w skrocie poruszone zostaly najwazniej-
sze aspekty podrozy krblewskiej 1787 roku. Przedstawiono,
w jaki sposob przyjmowano Stanistawa Augusta Poniatow-
skiego w réznych miejscach Rzeczpospolitej oraz jaki byl
stosunek poddanych do wiladcy. Licznie organizowane dla
monarchy uroczysto$ci oraz ich oprawa pokazuja, jak starano
sie u§wietnié pobyt kréla. Swiadcza one o szacunku, jakim byt
darzony przez obywateli, chociaz decyzje ktére podejmowal
nie zawsze przyjmowane byly przez nich z aprobatg.
Zaprezentowana oprawa artystyczna podroézy Stanistawa
Augusta do Kaniowa, mimo wielu niewyjaénionych jeszcze
kwestii, przybliza z pewno$cia osiemnastowieczne obyczaje,

sytuacje polityczna panstwa oraz samego krola.

TEKST POWSTAL NA PODSTAWIE PRACY MAGISTERSKIEJ NAPISANEJ

POD KIERUNKIEM PROF. DRA HAB. JAKUBA POKORY

1 Celem artykutu jest zaprezentowanie
najwazniejszych zagadnien pracy magisterskiej
Oprawa artystyczna podrozy Stanistawa
Augusta Poniatowskiego do Kaniowa w 1787
roku, s. 148, il. 50, Warszawa 2008. Praca
zawiera katalog, w ktorym przedstawione
zostaty kolejne dni podrozy wraz

z zaznaczeniem wszystkich waznych
uroczystosci zorganizowanych dla krola.

Panu Profesorowi Jakubowi Pokorze serdecznie
dzigkuj¢ za okazana mi pomoc.

2 Kaniéw nalezat do starostwa kaniowskiego,
ktore od krola w 1775 roku otrzymat jego
bratanek — Stanistaw Poniatowski.

3 Kluczowym dzietem do odtworzenia wyprawy
krolewskiej okazat si¢ Dyaryusz Podrozy
Nayiasnieyszego Stanistawa Augusta Krola
Polskiego Na Ukraine i bytnos¢ w Krakowie,

az do powrotu do Warszawy dnia 22 lipca 1787,
wydany po 22 lipca 1787 roku, autorstwa
Adama Naruszewicza. Autor do$¢ szczegdtowo
opisuje kazdy dzien wyprawy. Korzystatam
takze z pdzniejszych wydan wspomnianego
Dyariusza... czyli: Dziennika podrozy Krola
Jegomosci Stanistawa Augusta Na Ukraing i do
innych Ziem Koronnych Roku 1787. dnia 23.
Lutego rozpoczetey a Dnia 22. Lipca
zakonczoney, Warszawa 1788 oraz Dyaryusza
Podrézy Stanistawa Augusta Krola Na Ukraine,
w Roku 1787, Warszawa 1805. Wszystkie te
publikacje r6zniq si¢ od siebie szczegdtami, ale
nie zmienia to w istotny sposob ich tresci.

W swoich badaniach korzystatam przede
wszystkim z wersji z 1788 1 z 1805 roku. Dzieta
te do tej pory nie doczekaly sig¢ krytycznego
opracowania.

47, Michalski, Stanistaw August Poniatowski,
w: Polski Stownik Biograficzny, t. 41,
Warszawa-Krakow 2003, s. 622-623.

5 Naruszewicz, Dziennik podrozy..., s. 21-34.

6 Caryca wyruszyla z Petersburga 13 stycznia
1787 roku. Od 7 lutego do 3 maja przebywata
w Kijowie. Po 22 maja dotarta do Chersonia,
gdzie miata sig spotka¢ z cesarzem Jozefem II,
ktory towarzyszyt jej w dalszej podrozy.
Lwowskie Tygodniowe Wiadomosci”, 1787,
s.231in.

7 Stosunki pomigdzy Rosja i Turcja byty
napigte juz od dtuzszego czasu i w roku 1787
w ramach odpowiedzi na rosyjska aneksj¢
Krymu z 1783 roku, suttan turecki Abdulhamid
I wypowiedziat Rosji wojng. Rozpoczeta sig ona
niedhugo po wizycie Katarzyny II w Sewasto-
polu — 16 sierpnia i trwata do 1792 roku. Por.
np. D. Kolodziejezyk, Zarys historii stosunkow
polsko-tureckich do roku 1795, w: Wojna

i Pokdj. Skarby sztuki ze zbioréw polskich od
XVI do XIX w., Warszawa 2000, s. 27.

87 Zielinska, Stanistaw August i Otto
Stackelberg u progu wojny rosyjsko-tureckiej
(marzec-pazdziernik 1787), ,,Kwartalnik
Historyczny”, 2000, nr 4, s. 3.

9 Wszystkie cele, jakie krol chciat zrealizowac
w Kaniowie, zostaty ujgte w notach, ktore
wezesniej w Kijowie zostaty przekazane przez
Ottona Stackelberga carycy. Michalski,
Stanistaw August..., s. 623. Karol de Linge
pisat: Krol Polski zmarnowat trzy miesiqce,
wydal trzy miliony, zeby widzie¢ imperatorowq
trzy godziny i pokaza¢ jej przez trzy minuty
ognie sztuczne. Cyt. za: K. Zienkowska,

Stanistaw August Poniatowski, Wroctaw,
Warszawa, Krakow 2004, s. 304. Niemcewicz
pisze, ze rozmowa Stanistawa Augusta

i Katarzyny II w cztery oczy miata trwa¢
zaledwie pot godziny i miata by¢ przerywana
ustawnie wpadaniem tam faworyta Mamonowa
[...J. J. Ursyn Niemcewicz, Pamigtniki czasow
moich, oprac. J. Dihm, t. 1, Warszawa 1957,

s. 251.

10 Listy pani..., s. 199; J. Michalski, Opozycja
magnacka i jej cele w poczatkach Sejmu
Czteroletniego, w: Studia historyczne z XVIII
i XIX wieku. Polityka i spoteczenstwo, t. 1,
Warszawa 2007, s. 290; Zienkowska, dz. cyt.,
s. 308-310.

11w, A. Serczyk, Katarzyna IT, Londyn 1995,
8. 297-301; Z. Zielinska, Studia z dziejow
stosunkow polsko-rosyjskich w XVIII wieku,
Warszawa 2001, s. 160-169.

12 0 architekturze okazjonalnej patrz np.: J. A.
Chroscicki, Architektura okazjonalna XVI-XVIII
wieku w Polsce. Proba charakterystyki, w:
Tresci dziela sztuki. Materialy sesji
Stowarzyszenia Historykow Sztuki. Gdansk,
grudzien 1966, Warszawa 1969, s. 215-234;

J. Pokora, Obraz Najjasniejszego Pana
Stanistawa Augusta (1764-1770). Studium

z ikonografii wladzy, Warszawa 1993, s. 21-26;
T. Kossecka, Gabinet rycin Stanistawa Augusta,
Warszawa 1999, s. 166 i n.; P. Watroba, Rury
ogniem rzygajqce. lluminacje, fajerwerki

i architektura okazjonalna w rysunkach ze
zbioru Stanistawa Augusta Poniatowskiego,
,Art&Business”, 2000, z. 4, s. 29-31.

13 Naruszewicz, Dyaryusz Podrozy
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Stanistawa..., s. 461.

14 Tamze, s. 491.

15 Tamze, s. 509.

16 Naruszewicz, Dziennik podrozy..., s. 78-79.

17 Naruszewicz, Dyaryusz Podrézy
Stanistawa..., s. 295.

18 we wszystkich miejscach, w ktorych nie
podano roku daty odnosza si¢ do 1787 roku.

19 Projekt znajduje si¢ obecnie w zbiorach
Gabinetu Rycin BUW. Katalog Rysunkow

z Gabinetu Rycin Biblioteki Uniwersyteckiej
w Warszawie: cz. 2, Miejscowosci rozZne.
Rysunki architektoniczne, dekoracyjne,
plany i widoki z XVIII i XIX wieku, oprac.
T. Sulerzyska, Warszawa 1969, s. 106.

20 Naruszewicz, Dziennik podrozy..., s. 94-96.

21 Projekt znajduje si¢ obecnie w zbiorach
Gabinetu Rycin BUW. Naruszewicz, Dziennik
podrézy..., s. 146; Katalog Rysunkéw..., cz. 2,
s. 156; Kossecka, dz. cyt., s. 213.

22 Naruszewicz, Dziennik podrozy...,
s. 145-146.

23 Tamze, s. 146.

24 Naruszewicz, Dyaryusz Podrézy
Stanistawa..., s. 496-497.

25 Tamze, s. 508-509.

26 Nie udato si¢ ustali¢, czy byt to projekt
samego Stanistawa Augusta. Naruszewicz,
Dziennik podrozy..., s. 299-300.

27 0d strony galer rozbrzmiewata muzyka

i stycha¢ byto wybuchy armatnie na czes¢
Stanistawa Augusta. Naruszewicz, Dyaryusz
Podrozy Stanistawa..., s. 287; Kossecka, dz.
cyt., s. 194.

28 Do wybuchu II wojny $wiatowej

w Gabinecie Rycin BUW znajdowat si¢ projekt
Obelisku wzniesionego w Kaniowie na

czes¢ Katarzyny Il w 1787 autorstwa
Friedricha Antona Augusta Lohrmanna.
Obecnie uwazany jest za zaginiony. T.
Sulerzyska, Straty w rysunkach z Gabinetu
Rycin Biblioteki Uniwersyteckiej 1939-

1945, Warszawa 1960, s. 48; M. Kwiatkowski,
Stanistaw August. Krol-Architekt, Wroctaw
-Warszawa-Krakow-Gdansk-£.0dz 1983, s. 244;
Naruszewicz, Dziennik podrozy..., s. 299.

29 Naruszewicz, Dyaryusz Podrézy
Stanistawa..., s. 287-288; S. Poniatowski,

M. Glayre, Korespondencja dotyczqca
rozbiorow Polski wydana przez Eugeniusza
Mottza profesora histoyi w kolegium w Yverdon
z francuskiego przelozyta Jadwiga

z Chmielowskich Baranowska. Przejrzal

i objasnit Stanistaw Krzeminski, cz. 2,
Warszawa 1901, s. 58.

30 Obraz funkcjonuje pod réznymi tytutami
np. Widok Kaniowa podczas pobytu
Katarzyny II i Stanistawa Augusta. D. Szelest,
Lwowska Galeria Obrazéw. Malarstwo polskie,
Warszawa 1990, s. 18; 1. Chomyn, Arcydzieta
malarstwa polskiego w zbiorach Lwowskiej
Galerii Sztuki, Sopot 2003, b.n.s.; I. Chomyn,
150 arcydziel malarstwa polskiego ze zbioréw
Lwowskiej Galerii Sztuki, Sopot 2006, s. 17.

31 Patrz przypis wyzej.

32, Krzysztofowicz-Kozakowska, Malarstwo
polskie w zbiorach za granicq, Krakow 2003,
s. 9.

33 W 1964 roku obrazy zostaty przekazane
przez Muzeum Sztuki Ukrainskiej w Kijowie
Lwowskiej Galerii Sztuki. Wczesniej
znajdowaty si¢ w zbiorach G. Schleichera,
Iwana (Jana / Ignacego) Tollego oraz
kolekcji Mniszchow w Wisniowcu. Chomyn,
150 arcydziet..., s. 16. Por. R. Aftanazy,
Dzieje rezydencji na dawnych kresach
Rzeczypospolitej, t. 5, Wroctaw-Warszawa
-Krakow 1994, s. 560, 563, 569; W. Los,
Wizerunki krola Stanistawa Augusta.
Przyczynek do dziejow sztuki w Polsce,
Krakow 1876, s. 29-30; A. Bernatowicz, Jan
Bogumit Plersch, w: Stownik Artystow
Polskich i Obcych w Polsce Dziatajqcych
(zmartych przed 1966 r.), t. 1, Warszawa
2003, s. 270; D. Juszczak, H. Malachowicz,
Zamek Krolewski w Warszawie.

Malarstwo do 1900. Katalog zbioréw,
Warszawa 2007, s. 279-282; Listy pani...,

s. 201, 226. By¢ moze obrazy przedstawiajace
uroczystosci z Kaniowa zostaly wykonane
na polecenie krola przez Plerscha, ktory
mogt przebywac¢ w Kaniowie, a po powrocie
z podrézy wykonat je np. w Warszawie i obrazy
byly caty czas w krolewskiej kolekeji,

a w zbiorach Mniszchow znalazty sig
dopiero w roku 1795, kiedy to Mniszchowie
otrzymali kilkanascie obrazow od krola?

(W spisie zawartym przez Mankowskiego
obrazy te jednak nie figuruja. T. Mankowski,
Galeria Stanistawa Augusta, Lwow 1932,

s. 162).

34 Katalog Rysunkow z Gabinetu Rycin
Biblioteki Uniwersyteckiej w Warszawie: cz. 3,
Varia. Rysunki architektoniczne, dekoracyjne

i varia z XVIII i XIX wieku, miejscowosci
nieokreslone, uzupeinienia do czesci 1-2, oprac.
T. Sulerzyska, Warszawa 1972, s. 63.

35h. Widacka, lkonografia kréla Stanistawa
Augusta w grafice XVIII wieku, ,,Rocznik
Historii Sztuki”, t. XV, 1985, s. 202-203;

H. Widacka, Splendor i niestawa. Stanistaw
August Poniatowski w grafice XVIII wieku ze
zbioréw polskich, Warszawa 2008, s. 177.

36 Naruszewicz, Dyaryusz Podrézy
Stanistawa..., s. 304-307; A. Chybinski,
Ferrari Teodor, w: Polski Stownik
Biograficzny, t. 6, Krakow 1948, s. 423. Por.

J. Komorowski, Polskie zycie teatralne na
Podolu i Wolyniu do 1863 roku, Wroctaw,
Krakow, Gdansk, £.6dz 1985, w: Studia

i materialy do dziejow teatru polskiego, t. XVII
(29), s. 73.

37 Naruszewicz, Dziennik podrozy..., s. 88-89;
Naruszewicz, Dyaryusz Podrézy Stanistawa...,
s. 314-315, 319; Kaminska-Krassowska, dz.
cyt., s. 62; J. 1. Kraszewski, Podroz krola
Stanistawa Augusta do Kaniowa w r. 1787.
Podlug listow Kazimierza Konstantego
Hrabiego de Broel Platera, Starosty
Inflantskiego, Wilno 1860, s. 74; Komorowski,
dz. cyt., s. 164-167; Listy pani..., s. 186-187,
220-222.

38R, Zelewski, Pronski Aleksander, w: Polski
Stownik Biograficzny, t. 28, Wroctaw-
Warszawa-Krakoéw-Gdansk-£.6dz 1984-1985,
s. 507-509.

39 Krol ogladat grobowiec 1 czerwca, o czym
informuje tekst umieszczony pod rysunkiem
znajdujacym si¢ w Gabinecie Rycin BUW. Nie

byto to jak pisze Komorowski 8 marca.
J. Komorowski, Grobowiec w Beresteczku,
Spotkania z Zabytkami”, 2006, nr 12, s. 18-19.

40, Morka, Figura sw. Barbary w kosciele na
Karczéwce w Kielcach, ,,Biuletyn Historii
Sztuki”, 1978, nr 4, s. 377-390; Naruszewicz,
Dyaryusz Podrozy Stanistawa..., s. 408 i n.

41 Krakéw w XVIII wieku byt bardzo
zaniedbanym, matym, zniszczonym miastem.
J. Bieniarzéwna, J. M., Matecki, Dzieje
Krakowa. Krakéw w wiekach XVI-XVIII,
Krakow 1994, s. 561-589; J. M. Rymkiewicz,
Wieszanie, Warszawa 2007, s. 36.

42 poza Stanistawem Leszczynskim, nie
przeprowadzono tej ceremonii za czasow
Stanistawa Augusta.

43 Wizyte krola przedstawiono na rycinie
Fryderyka Krzysztofa Dietricha, wykonanej na
podstawie akwareli Michata Stachowicza (1768-
1825), ktora umieszczono pdzniej w dziele
Monumenta Regum Poloniae Cracoviensia
(pierwsze wydanie w Warszawie, z lat 1822-
1827). Naruszewicz, Dyaryusz Podrozy
Stanistawa..., s. 428; M. Rozek, Groby
krolewskie w Krakowie, Krakow 1977, s. 139;
H. Widacka, Stanistaw August zwiedza krypte
grobowq katedry wawelskiej,
<http://www.wilanow-
palac.art.pl/index.php?enc=300>, z dn.
11.09.2007.

44 Dyariusz przyiazdu Nayjasniejszego
Stanistawa Augusta krola polskiego, szczesliwie
nam Panujqcego Do Miasta Stolecznego
Krakowa po widzeniu si¢ z Jozefem Il Cesarzem
Rzymsko-Niemieckim y Katarzynq Il
Imperatorowq Rosyjskq na granicy panstwa
swojego spisany, Krakow 1787, s. 93.

45 Co roku urzadzano wybor nowego krola.
Zadaniem bractwa kurkowego byta obrona
miasta. Patrz: G. Lichonczak-Nurek, ,, Tam na
Celestacie...”. Przewodnik po wystawie stalej.
Z dziejow krakowskiego Bractwa Kurkowego,
Krakow 1997.

46 Wydarzenie to uwiecznione zostato przez
Teodora Stachowicza w 1837 roku. Tondo
obecnie znajduje si¢ w Muzeum Historycznym
Miasta Krakowa (Celestat). Lichonczak-Nurek,
dz. cyt., s. 46; J. A. Nowobilski, Mecenat
artystyczny Jana Pawla Woronicza w Krakowie,
Krakéw 2002 (por. recenzja dzieta
Nowobilskiego w: M. Fabianski, P. Krasny,

A. Wilodarek, W. Zgorniak, Zdumiewajqca
publikacja. Druga wersja ksiqzki

J. A. Nowobilskiego o biskupie Woroniczu,
,.Biuletyn Historii Sztuki”, 2003, nr 1, s. 203
-213); D. Radwan, Stachowicz Teodor, w:
Polski Stownik Biograficzny, t. 41, Warszawa
-Krakéw 2001, s. 332-333; Dyariusz
przyjazdu..., s. 33-34; Naruszewicz, Dyaryusz
Podrozy Stanistawa..., s. 430.

47w dawnym patacu Wactawa Sierakowskiego
(obecnie teren Instytutu Cervantesa) znajduje
si¢ tablica z inskrypcja tacinska przypominajaca
o wizycie krola i o wystawieniu na jego czes¢
kantaty. Naruszewicz, Dyaryusz Podrozy
Stanistawa..., s. 435; Bieniarzowna, Matecki,
dz. cyt., s. 585-586; E. Aleksandrowska,
Sierakowski Wactaw, w: Polski Stownik
Biograficzny, t. 37, Warszawa-Krakow 1996-
1997, 313-315. Pokora, dz. cyt., s. 50-52;
Dyariusz przyjazdu..., s. 38-56.
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48 podczas uroczystego wjazdu do Krakowa
nastapito migdzy innymi symboliczne
przekazanie kluczy do miasta i zamku.

O zorganizowanych uroczystosci w Krakowie,
w czerwceu 1787 pisze np. Naruszewicz,
Dyaryusz Podrozy Stanistawa..., s. 420 i n.

49 Naruszewicz, Dziennik podrozy..., s. 94-95.
50 Katalog Rysunkow..., cz. 2, s. 216.

51 Naruszewicz, Dziennik podrozy..., s. 150
-151; W. Kalinka, Ostatnie lata panowania
Stanistawa Augusta, Krakow 1891, s. 314.
Mniszchowa w listach do matki, ze krol bardzo
Jjest wygodnie urzqdzony. Listy pani..., s. 209.

52 W zbiorach Gabinetu Rycin BUW do
wybuchu II wojny $wiatowej znajdowaty si¢ 24
rysunki planow budynkow z Kaniowa autorstwa
Jakuba Kubickiego. Kilka z nich by¢ moze
dotyczyto projektow krolewskiego domu. Byty
tam tez dwa widoki kaniowskiej cerkwi z 1787.
Sulerzyska, dz. cyt., s. 55; M. Kwiatkowski,
Kubicki Jakub, w: Polski Stownik Biograficzny,
t. 16, Wroctaw-Warszawa-Krakow-Gdansk
-£6dz 1971, s. 17; Kwiatkowski, dz. cyt, s. 244;
Kossecka, dz. cyt., s. 194.

53 Wyglad patacu dla Stanistawa Augusta
mozemy probowaé odtworzy¢ na podstawie
zachowanych czterech z o§miu plansz

z projektami, ktore znajduja si¢ obecnie

w Gabinecie Rycin BUW i zostaly podarowane
krélowi w czasie jego pobytu w Kaniowie,
przez bratanka. Wiadomo, ze monarcha ogladat
je i byt zadowolony z catej koncepcji zatozenia
patacowego. W zbiorach krolewskich do czasow
II wojny $wiatowej znajdowaty si¢ pozostate
widoki patacu. Por. Naruszewicz, Dyaryusz
Podrozy Stanistawa..., s. 292-298; Katalog
Rysunkow..., cz. 2, s. 93-94; Sulerzyska,

dz. cyt., s. 55; T. S. Jaroszewski, Architektura
doby oswiecenia w Polsce. Nurty i odmiany,
Wroctaw, Warszawa, Krakow, Gdansk 1971,

s. 190, Kossecka, dz. cyt., s. 213.

54 W liscie z 7 marca z Wisniowca Mniszchowa
pisze, ze przedtuzajace si¢ opoznienie przyjazdu
kréla ze wzgledu na zta pogodg wymaga
znacznych kosztow. Listy pani..., s. 189, 222.
55 Naruszewicz, Dyaryusz Podrézy
Stanistawa..., s. 459.

56 Tamze, 5. 506, 510.

57 Znajduja si¢ tam trzy wersje spisu prezentow
oraz rachunki, jakie poniesiono w czasie
przygotowan do podrdzy jak i podczas niej.
Patrz: Archiwum Glowne Akt Dawnych
(Archiwum ksigcia Jozefa Poniatowskiego

i Marii Teresy z Poniatowskich
Tyszkiewiczowej 393, 395, 396), (Archiwum
Kameralne: 111/1103, I11/1104, I11/1105,
111/1106, 111/1107).

58 Order §w. Andrzeja wraz z innymi
klejnotami krolewskimi miat ofiarowaé
Stanistaw August 26 lutego 1790 roku, na
sejmie, na rzecz Skarbu Rzeczpospolite;j.
Rzeczy te przekazano dopiero w 1793 roku.
Prawdopodobnie pdzniej trafity do rak
holenderskich bankierow. Jednak dalsze losy
orderu nie sa do konca znane. J. Gutkowski,
Stroj koronacyjny Stanistawa Augusta,
w:,,Kronika Zamkowa”, 2000, nr 39, s. 55;
J. Gutkowski, Order Orta Biatego w swietle
inwentarzy i rachunkow garderoby Stanistawa
Augusta, w: Za Ojczyzne i Naréd.300 lat

Orderu Orta Biatego, Warszawa 2005-2006,

s. 318; A. Saratowicz-Dudynska, O faricuchach
Orderu Orta Biatego, w: Za Ojczyzne i Nardd.
300 lat Orderu Orta Biatego, Warszawa 2005
-2006, s. 295.

59 Poniatowski, Glayre, dz. cyt., s. 58.

60 . Puljanowski B., Pamiqtki polskie w Ces.
Ermitazu w Petersburgu, ,,Kwartalnik
Litewski”, 1911, t. 5, s. 91.

6l Naruszewicz, Dyaryusz Podrézy
Stanistawa..., s. 248.

62 Mysle, ze mogt to by¢ portret, o ktorym
wspomina Mniszchowa w liscie do matki.
Pisze, ze czekajac na ostatni obiad u Katarzyny
II przygladali sig jak jej wizerunek maluje
Moskal, ktory byt kiedys poddanym
Potiomkina. Listy pani..., s. 205, 207; A. E.
Kozmian, Extrait des feuilles de Kiew de
I"Année 1787, w: Wyciqgi piotrowickie czyli
niektore wyiqtki z ksiegozbioru piotrowickiego,
Wroctaw 1842, posz. 1, s. 29-30.

63 Listy pani..., s. 213.

64 Mankowski w Galerii Stanislawa Augusta
wymienia jeden z portretow Katarzyny 11
autorstwa Schewanowa. By¢ moze obraz, ktory
widziata Mniszchowa w Kijowie oraz portret,
ktory podziwiat krol na galerze carycy zostat
namalowany przez tego wlasnie malarza.
Mankowski, dz. cyt, pozycja w katalogu 1997.
A. Zamoyski, Ostatni krdl polski, thum.

E. Horodyska, Warszawa 1994, s. 309.

65 Zamoyski pisze natomiast, ze prezent zostat
wystany jej dopiero po powrocie kroéla do
Warszawy. Zamoyski, dz. cyt., s. 308. Listy
pani..., s. 223.

66 o tym, ze caryca prosi, a w zasadzie zada
orderu Orla Biatego dowiadujemy si¢

z korespondencji. Poniatowski, Glayre, dz. cyt.,
s. 58. Krol w liscie do Kicinskiego wspomina,
ze pytat sig najblizszych wspotpracownikoéw
Katarzyny, czy moze jej przekaza¢ Order Orta
Biatego (byto to juz po powrocie ze spotkania
z monarchinia). Kalinka, dz. cyt., t. 2,

s. 40-41, 56.

67 Tamze, s. 41.

68 Kozmian, dz. cyt., s. 28; Listy pani..., s. 198;
Kalinka, dz. cyt., t. 2, s. 18, 25.

69 A. Naruszewicz, Tauryka czyli Wiadomosci
starozytne i poznieysze o stanie i mieszkancach
Krymu do naszych czasow, Warszawa 1805.

70 Kraszewski, dz. cyt., s. 160; Listy pani...,
s. 199; Kalinka, dz. cyt., t. 1, s. 313-314; tamze,
t. 2,s.23.

71 Naruszewicz, Dziennik podrézy..., s. 142.
72 Tamze, s. 145.

73 Naruszewicz, Dyaryusz Podrézy
Stanistawa..., s. 222.

74 Tamze, s. 247.

75 Znajduja si¢ one przede wszystkim

w Muzeach Narodowych w Warszawie

i w Krakowie oraz w Gabinecie Rycin
Biblioteki Uniwersyteckiej w Warszawie. Nie
zajmujg si¢ tutaj licznymi widokami Warszawy.
Planowano wydac¢ plansze z widokami Vogla
w zbiorze zawierajacym 54 ryciny. W 1806
roku ukazato si¢ pierwsza i jedyna publikacja
poswigcona polskim zabytkom architektury,
ktora obejmowata 20 wykonanych przez Jana
Zachariasza Freya rycin wedlug rysunkow

Vogla. K. Sroczynska, Podroze malownicze
Zygmunta Vogla, Warszawa 1980, s. 5. Nie
udato si¢ jeszcze odpowiedzie¢ na pytanie czy
zapisane w inwentarzu krolewskim, z lutego
1787 roku, widoki Warszawy i Krakowa byty
autorstwa Vogla. Wskazywatoby to, wtedy, ze
Vogel przed lutym 1787 roku mogt odwiedzi¢
Krakéw, albo wzorowat si¢ innymi przekazami.
J. Gutkowski, Wszelki drobiazg artystyczny
Stanistawa Augusta, w: Arx felicitatis. Ksiega
ku czci profesora Andrzeja Rottermunda

w szesédziesiqta rocznice urodzin od przyjaciot,
kolegow i wspotpracownikow, Warszawa 2001,
s. 361, 364 (przypis 26).

76 Katalog Zabytkow Sztuki w Polsce, t. 1:
Wojewodztwo krakowskie, pod red. J.
Szablowskiego, z. 6: Powiat krakowski, oprac.
J. Lepiarczyk, Warszawa 1951, s. 10;
http://www.koscielniki.pl/start.php?mod
=pomnik, z dn. 18. 03. 2008.

77 Katalog Zabytkow Sztuki w Polsce, t. X:
Wojewddztwo warszawskie, pod red. 1.
Galickiej, H. Sygietynskiej, z. 5: Powiat
grojecki, oprac. 1. Galicka, H. Sygietynska,
Warszawa 1971, s. 42-45; T. S. Jaroszewski,
W. Baraniewski, Po pafacach i dworach
Mazowsza, cz. 1, Warszawa 1997, s. 81.

78 psznobarokowa polichromia wykonana
zostata przez Gabriela Stawinskiego w 1776
roku, uzupetniona napisami po 1787 roku,
znajduje si¢ w zachodniej zakrystii kosciota.
Katalog Zabytkow Sztuki w Polsce, t. VIII:
Wojewddztwo lubelskie, pod red. R.
Brykowskiego, E. Smulikowskiej, Z. Winiarz,
z. 8: Powiat krasnostawski, oprac.

T. Sulerzycka, F. Uniechowska, E. Rowinska,
Warszawa 1964, s. 79-80.

79 Powitanie Nayjasnieyszego Stanistawa
Augusta Krola i Pana naszego Przejezdzajqcego
przez Wlodzimierz do Kaniowa od szkot
tamecznych pod dozorem Bazylianow prowincyi
litewskiey roku 1787. Dnia 7. Marca z aktow
szkolnych wyjete, Warszawa 1787.
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POLKI W OCZACH CUDZOZIEMCOW I RODAKOW —
KOBIECY IDEAL ESTETYCZNY W 2. POLOWIE XVIII I 1. POLOWIE XIX WIEKU
W SWIETLE WYBRANEJ LITERATURY PAMIETNIKARSKIEJ 1

Izabela Przepatkowska

Wielokrotnie usilowano okres$li¢ ogélne kryteria estetyczne kobiecego piekna, jednak préby

zamkniecia ich w jednym $cislym kanonie nie powiodly sie, bowiem ile niewiast, tyle rodzajéow urody, a ilu

mezczyzn — tyle opinii. Dlatego tez zalozeniem niniejszego artykulu jest zestawienie zawartych w tekstach

z epoki takich opisow kobiecego piekna, ktore dalyby w efekcie przekrojowa odpowiedz na pytanie o ideal

niewieS$ciej urody w przyjetych w tytule ramach chronologicznych. Pod uwage zostaly wziete kobiety, ktére

zamieszkiwaly tereny nalezace do Rzeczypospolitej przed pierwszym rozbiorem w okresie okolo stu lat — od

polowy wieku XVIII do polowy nastepnego stulecia.

Niemozliwe bylo dotarcie do wszystkich materialow
zrodlowych. Badania oparte zostaly na dostepnej w kraju
literaturze. Z tego tez powodu tekst opiera sie glownie na 7ro-
dlach francusko i niemieckojezycznych oraz rodzimych,
natomiast brak w nim odniesien na przyktad do pamietnikow
rosyjskich. Méwiac o Zrodlach, mam na mysli wszelka
literature dokumentujaca subiektywng wizje $wiata
jej autora, a wiec: pamietniki, wspomnienia i listy2.

W trakcie zbierania materialow wylonila sie takze
kwestia kobiecego charakteru, cnotliwo$ci3 oraz intelektu.
Nie naleza one bezposrednio do skladnikéw wygladu
fizycznego, ale wyraznie wplywaly na jego postrzeganie.
Jednak ze wzgledu na objeto$é niniejszego artykulu, cytaty
odnoszace sie¢ do wymienionych wyzej sfer zostaly
ograniczone do minimum. Pominieto zagadnienia dotyczace
stroju oraz mody.

Jedna z najbardziej urzekajacych wizji Polek wyszla
spod pibra Heinricha Heinego. Nie jest catkowicie pewne,
ktora z naszych rodaczek stata sie natchnieniem dla poety.
By¢ moze byla nia spotkana w Paryzu Delfina Potocka4.
Bez wzgledu na to, ktéra z pieknych pan spehila role muzy
i pomimo pewnej romantycznej emfazy, w stowach Heinego
pobrzmiewa szczery zachwyt: Teraz jednakze kleknijcie,
a przynajmniej uchylcie kapelusza — mowié chee o kobietach
Polski. [...] szukam kwiatéw najmilszych, aby je poréwnaé
z Polkami. Gdybym mial pedzel Rafaela, melodie Mozarta,
stowo Calderona byé moze udatoby mi sie wywolaé w piersi
uczucie, jakiego doznalibyscie, jesliby prawdziwa Polka
z krwi i kosci, ta nadwislanska Afrodyta pojawila sie przed
wami. Czymze sq plamy barwne rafaelowskiego pedzla,

wobec tych pieknosci, ktore stworzyl zywy Bég z radosciq

w najweselszych snadz chwilach swoich? I czymze sq calde-
ronowskie gwiazdy na niebie, czym sq kwiaty na ziemi
wobec kobiety polskiej, ktérq nazywam aniolem ziemskim,
mianujqgc na odwrét anioly niebianskie Polkami nieba [...Jo.

Podobno mezczyzni najczeSciej zwracaja uwage
na twarz. Céz wiec widzieli spogladajac na Polki? Tak
pozadana woOwczas, alabastrowa karnacjg odznaczalo sie
kilka dam, chociazby Ewelina Har’lska6, ktoéra: miata
cudowne rece i ramiona, skére delikatng i jasnq’.
Anonimowa kochanka Jana Ochockiegos, uwieczniona
na kartach jego wspomnief, byla biata9, za$é Celina
Mickiewiczowal© twarz miala $cigglq, cerq (sic!) bialq, doéé
silnie zarumieniongll, a krasa na niej tak $wieza,
tak panieniska, ze ani znaku, ze mezatka [...J 2, jeszcze
bardzo miodo i tadnie wyglgdal3. Helene Radziwiltowal4
wspominano jako: [...] niezwykle pieknq. Rysy klasyczne,
szyja Sliczna, biale rece 1 okrqgle ramiona w niczym wieku
nie zdradzajq, a siwe, biale wlosy Swietnie kontrastujq
ze $wiezodciq ceryld. Zaréwno Delfina Potocka, muza
Zygmunta Krasinskiego, jak i Ewelina Hanska, ukochana
Balzaka mialy bardzo tadne profile. Pierwsza zachwycala:
Glowqg mogqca stuzyé jako model do aniolow w $red-
niowiecznych mszatach'® oraz pieknem 1 czystosciq
ryséwl7, druga natomiast urzekala: [...] glowq o rysunku
czystym okolong lokami a l‘anglaisels. Pisarz dal upust
swojemu oczarowaniu w liécie do siostry: Grunt, ze mamy
[...] Slicznq buzie, najpiekniejsze w Swiecie czarne wlosy,
miekkq i rozkoszng cere brunetki [...J19. Delfina Potocka
moglaby: mieé wiecej $wiezoéci2©, chociaz: ma bardzo
regularne rysy twarzy21. Izabela Czartoryska22 w swoim

literackim autoportrecie stwierdzala: Ple¢ mam dosé bialq,
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czolo gladkie twarzy nie szpeci, nos ani brzydki, ani piekny,
usta mam duze, zeby biale, usmiech mily i ladny
owal twarzy. Wloséw posiadam do$é, aby nimi
z tatwosciq przybraé mojq glowe, sq ciemnego jak i brew
koloru?3. Francuski arystokrata, Armand de Lauzun24
dodawal: [...] najpiekniejsze oczy, najpiekniejsze wlosy,
najpiekniejsze zeby [...J?3. U pierwszej swojej kochanki takze
Ochocki zauwazyl: [...] zeby [...] rzadkiej pieknoSci
i biatosci [...J2.

Oczy, nazywane ,zwierciadlem duszy”, przez ktore,
jak ostrzegali moralisci: wdzieraé sie zwykly do serca
ludzkiego [...] imaginacyje i afekty27, byly jednym z wyz-
nacznikow niewieéciej urody. Zwracano uwage przede
wszystkim na ich, jak to okreslano, ,wejrzenie” oraz barwe.
Dwie z nich, czarna i niebieska, byly szczegdlnie ulubione.
Duzymi, zywymi, czarnymi, milymi, lubieznymi,
ﬁglarnymi28 oczyma poszczycié¢ sie mogly nieliczne kobiety,
wiec jezeli juz takie posiadaly, po$wiecano im we wspo-
mnieniach wiele uwagi. Pierwsza kochanka Ochockiego
pociagata go: [...] niebieskimi oczyma, przystonietymi
dlugimi ciemnemi rzesami i1 wejrzeniem omdlewajqcym
[..J%29. Ewelina Hanska miala oczy bardzo ciemne,
zamglone, niespokojne3©. Zachwycony Balzac pisat: [...J oko
powldczyste, ktére skoro sie wezmie do roboty staje sie
bosko rozkoszne3. Wielu mezczyzn dostrzegalo najbardziej
czarne oczy32 Celiny Szymanowskiej. Antoni Odyniec
tak opisal swoje pierwsze spotkanie z panna Celing: [...J
przesliczna, z oczu 1 z cery prawdziwie do Hiszpanki
podobna33. W kilkanaécie lat pdzniej, gdy juz od dluzszego
czasu byla zong Mickiewicza, rowniez zwracala uwage swojq
uroda, a zachwyty nad pieknymi, o lekkim odcieniu smutku
oczyma34 przeplataja sie z okreéleniami cudownych35
czy ciemnych36 zrenic. Natomiast pierwsza ukochana
wieszcza, Maryla: [...] okrqglej twarzy, duzych blekitnych
oczu i $wiattych [tj. jasnych — przyp. 1. P.] wloséw37
przedstawiata zupelnie inny typ urody.

Kilkakrotnie obcokrajowcy zwroécili uwage,
tak jak uczynil to Bernardin de Saint-Pierre, ze Polki: [...]
majq wszakze jeden piekny szczegdél, mianowicie malq
stépk¢38, cho¢ jednocze$nie same nasze rodaczki
nie znalazly uznania w jego oczach: [...] nie sq na ogot
piekne39. Izabela Czartoryska kreslac swoj portret w wieku
trzydziestu pieciu lat wspomniala: mam [...] reke brzydkq,
ale za to nézke przesliczng4©. A Balzak informowal w licie
siostre, ze pani Hanska ma: maciupkq rgczkedl.
Na podstawie przytoczonych powyzej cytatow latwo

stwierdzié, ze atrybuty fizycznej delikatnosci, $wiadczace

o kruchej budowie, takie jak drobne stopy czy dlonie,
uwazano za niezbedny wyznacznik damskiej urody.

Poza nielicznymi wyjatkami, Polki nie odznaczaly
sie zbyt duza tusza, badZz nadmierna szczuplo$cia. Jezeli
juz odbiegaly nieco od przyjetych kanonéw, bynajmniej
nie byt to powdd do dyskredytacji. Jan Ochocki o swojej
anonimowej kochance wyznawal: Szpecil jqg nieco chod
ociezaly 1 troche otylosci, ale w moich oczach nie bylo
to wadgq 1 tak jak byla, doskonalq sie [...] wydawala pie-
knoscig42. Podobnie postronny obserwator opisal Eweline
Hanska: Byla to pieknosé wspaniata, choé nieco otyta. Mimo
tuszy potrafila zachowaé urok zaprawiony akcentem cudzo-
ziemskim, rozkosznym zachowaniem sie zmystowym
robigcym na mezezyznach wielkie wrazenie. [...] Wezowa
miekko$é ruchéw nacechowana byla namietnoscig43.
Wyraznie wida¢, ze dodatkowe kilogramy nie odbieraly ko-
bietom uroku i jezeli potrafily go odpowiednio wykorzystac,
podnosily tylko swoja warto$¢ w meskich oczach. Szczera
Izabela Czartoryska stwierdzala: Raczej stusznego jestem
wzrostu, anizeli mala, kibi¢ mam wysmuklq, gors moze za
chudy [...]J44. Nie przeszkadzalo to jednak diukowi de Lauzun
okresli¢ jej jako majacej: Wzrost raczej sredni, ale figure
doskonalq [...J45. Po prostu niewysoka4® byta Maryla
Wereszczakowna, ale juz Celina z Szymanowskich, przy
wzroscie 160 em47 i wiotkiej kibici48, uwazana byla za:
wzniostej postawy, a tak dalece ksztaltnej, ze Adam
[Mickiewicz — przyp. 1. P.] w poufnej rozmowie poréwnywat
jag z pieknosciqg Wenus49 i co wazniejsze podobala sie
powszechnie50: Wszystko w niej tak ksztaltne, tak lube, tak
ponetne, ze az serce rwie do niej [...J51.

Duzo uwagi we wspomnieniach po$wiecano
kobiecej kokieterii. To wlasnie 6w slawny urok, ktéorym
odznacza¢ sie mialy nasze rodaczki, ceniony byl najwyzej
i powodowal niekonczace sie zachwyty, jak chociazby te,
ktore przelal na papier brytyjski dyplomata Nathaniel
Wraxall52: Swiat nie zna kobiet réwnie zniewalajgcych,
gladkich i czarujqcych. Nie majq one nic ze wstydliwosci
1 chlodu Angielek, nic z rezerwy i wyzszosci Austriaczek.
Swobodne, petne wdzieku i checi podobania sie, sq nie-
skonczenie uyjmujqce [...] wdzieki ich sq przy tym stokrotnie
pomnozone umiejetnie stosowanq kokieterigd3. Ciekawe,
ze procz pochlebnego obrazu Polek, jakby mimochodem i dla
kontrastu, Wraxall umiescil nieco mniej pociagajace
charakterystyki innych Europejek.

Helena Radziwillowa, jeszcze jako panna odznaczala
sie ujmujgcq wesoloicigd4. Z wiekiem jej powaby rosly.

Pochodzacy ze starej pruskiej rodziny hrabia Lehndorff5o,
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mimo poczatkowych zachwytéw nad Izabela Czartoryska,
stwierdzal: Po rozwadze przyznaje, ze ksiezna Radziwillowa
zastuguje na palme pierwszenstwa. Przy wybitnych
zaletach ducha jest ona niezwykle naturalna i posiada
wyobraznie, ktéra oczarowuje ludzi [...] gra na harfie,
$piewa 1 jest zawsze w pogodnym nastroju, ktéry podbija
serca wszystkich obecnych56. Swiezoéé i mlodosé¢ byly
w cenie, ale o wiele intensywniej, jak wlaénie u Heleny
Radziwillowej: zabawa, rozum, talenta [...]57 polaczone
z wrodzonym urokiem, dziataly na mgiczyzn58. Za kobiete
posiadajaca tajemnice wiecznej mlodoSci uchodzila
Aleksandra Zajaczkowad9. Balzak, ktéry poznal ja osobiscie,
pisat ze zdumieniem: Dawna wicekroélowa
[tj. namiestnikowa — przyp. I. P.] Polski, bliska juz setki
wiosen, posiada umyst i serce miode, figure czarujqcq
1 potrafi w rozmouwie, ktorej stéwka iskrzq sie jak ogniste
Jezyki, poréwnywaé ze sobq ludzi i ksiqzki naszych czaséw
z ludZzmi 1 ksiqzkami XVIII stulecia! [...] Na jej rozkaz
wylewajq tzy mlodzi kochankowie®©. Przyklad Aleksandry
Zajaczkowej dowodzi, ze kobieta urodziwa i blyskotliwa byla
w stanie oddzialywac na ple¢ brzydka bez wzgledu na wiek,
a mezczyzni zabiegali o jej wzgledy, nie patrzac w metryke.
Majac w pamieci zachwyty Heinego, poréwnajmy
wizje, jaka roztoczyl przed naszymi oczyma z pochlebna,
acz nie pozbawiona trzezwego osadu charakterystyka Delfiny
Potockiej61 stworzona przez Elize (woéwczas jeszcze)62
Branicka: Piekna pani Mieczystawowa [Potocka — przyp.
I. P.] [...] jest troche sztuczna w ruchach, w mowie, ale jest
to afektacja, ktora usituje byé prosta63. Po kilku tygodniach
panna Eliza dodaje w liscie do tej samej adresatki: Jest
dobra, bo jest tak stworzona. Jest to charakter bezbarwny,
niczym sie nie wyrézniajqcy, nie odcinajqcy sie od reszty,
bez namietnosci i bez cnoty; natura nic nie warta. Troche
nonszalancji, troche obojetnosci 1 to wszystko, jak mi sie
zdaje. Zresztq od najmiodszych lat przyzwyczajona
do pochlebstw 1 pochwal, przyjmuje je obojetnie [...]64.
Zdumiewajacy jest ten psychologiczny portret romantycznej
muzy, tak r6zny od obrazu przekazanego przez zapatrzonych
W nia wielbicielif5. Oddajmy glos samemu Zygmuntowi
Krasinskiemu, ktéry, gdy ojciec jeszcze bezposrednio
nie zmuszal go do malzenstwa z Branickg, donosil w liécie
przyjacielowi: rozmawiatem diugo z pannq Elizq, zdaje sie
by¢ stodkq i dobrq bardzo osobq [ ...J60. Kolejne spotkania
nie zmieniaja opinii poety o przyszlej narzeczonej: [...J
nie moglem ani jednego stowa przemowié¢ do panny pieknej
i stodkiej, 1 wdzieku petnej [...] Trzy razy jq widziatem, [...]

ale jej pieknos¢ zadnej zqdzy nie obudzila we mnie®7.

Krasinski, oddajac sprawiedliwo$¢ urodzie Branickiej,
podkresla jednocze$nie zupelny brak oddzialywania
na meskie zmysly, tak jakby jej fizyczno$¢ nalezala do sfery
ducha, a nie ciala. Eliza doczekala sie rehabilitacji w oczach
meza dopiero pod koniec jego Zycia68. Ten zwrot
w uczuciach dowodzi, ze nie tylko fizyczna uroda decydowala
o kobiecej atrakcyjnoéci. Rownie wazna byla slodycz
charakteru podnoszaca naturalne wdzieki wlascicielki.
Dobro¢ byla jedna z bardziej pozadanych u plci pieknej zalet,
doceniang na réwni ze zgrabna figura czy regularnymi rysami
twarzy. Julia Potocka®9, jedna z trzech najurodziwszych
kobiet Warszawy konca XVIII wieku miala opinie uparcie
i konsekwentnie cnotliwej79. Nazywana Giulietta la Bella,
wzbudzala zachwyty zar6wno rodakoéow, jak i obcokrajowcow:
Julia Potocka byl to wdziek uosobiony. Gdy jej malerika,
sliczna nézka, unoszqca zaokrqglone, elastyczne ksztatty
utoczonej postact, zwijata sie w mazurkui[...] z rgk jednego
w objecia drugiego mezczyzny przelatujqc [...] na ostatek
wroécita do swego tancerza, ktéry jq gwattownie porywat
1 okrecal namietnie, a jej glowa jak ze znuzenia spadala
mu na ramie lub pelna wdzieku rozkosznego, a jednak
skromnego, na piersi sie chylila lub, jakby zwyciezona
uczuciem, wylewata je w spojrzeniu na swego towarzysza —
otaczajqce tlumy, wstrzymujqc oddech, cate oczyma jq po-
zerajqc, milczqce, wzrokiem sobie tylko czarodziejke
ukazywaty jako nieporéwnang, a niekiedy wyrywato im sie
z przepeinionych piersi tylko: Ah, grand Dieu, que Julie est
belle! [Ach, wielki Boze, jakze Julia jest piekna! — przyp. I. P.]
— to ciszej, to glosniej71.

Stolica obfitowala w urodziwe kobiety. Procz dam
wywodzacych sie z arystokracji, uznanie u wspolczesnych
znajdowaly rowniez artystki. Byly o tyle interesujacymi
postaciami, ze potrafily wykorzysta¢ urode i talent do po-
zyskania protekcji moznych kochankéw, a co za tym idzie —
pozycji. Poérod aktorek doby stanistawowskiej wyrdzniala sie
szczegdlnie Agnieszka Truskolaska”2: [...] naturze [...] dajgc
[...] najpiekniejszq postaé, delikatno$¢ pici, poruszania ciata
szykowne, twarz pelng wdzieku, oczy ktérych spojrzenia
zachwycaly, wymowe pieszczqcq uszy, podobalo sie jeszcze
obdarzyé jq przyjemnym do $piewania glosem73.

Zwracano uwage na zalety duchowe przysztej mal-
zonki. Nie tylko walory fizyczne, ale takze wartoSci wewne-
trzne rozstrzygaly o atrakcyjno$ci. O ideale méwiono wow-
czas, gdy obie te plaszczyzny spotykaly sie w jednej osobie74.

Panna Wereszczakbwna w oczach przyszlego
wieszcza byla aniolem75, jednak jej kuzyn7© charakteryzowal

ja jako posta¢ nieco bardziej ziemska: [Maryla, podobnie
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jak jej matka miala — przyp. I. P.] prostote i stodycz
w obejsciu, tez samq czulo$é, cierpliwosé 1 politowanie
biednych [...]. Nie byla pieknq w znaczeniu, jakie do tego
wyrazu pospolicie ludzie przywiqzujq [...] miala
szczegdlniejszy urok w ustach i spojrzeniu, to ostatnie oka-
zywalo w niej zywq imaginacje, pewien charakter duszy
1 glebokie uczucie. Jej piegknosé nie byta w formie, ale w du-
chu [...]77. Podobng opinie wyrazil o niej Otto Slizien: [...]
cho¢ sie nie mogta nazywac pieknq, miata rysy twarzy petne
powabu 1 w oczach wyraz wymowny dobroci 1 uczciwosci.
W rozmowie i w calym swym obejsciu byla sympatyczna,
umiarkowanie wesola, czy w ozywieniu, czy w me-
lancholicznej zadumie, zawsze mila i pociqgajqca78. Jest to
portret dziewczyny raczej uroczej, niz wybitnie ladnej,
zdecydowanie zyskujacej przy blizszym poznaniu, gléwnie
dzieki wrodzonemu wdziekowi i inteligencji.

Polkami in gremio zachwycali sie Francuzi,
zwlaszcza ci, ktorzy w czasach Ksiestwa Warszawskiego
dluzej przebywali na naszych terenach. Sam Napoleon
nie oparl sie urokowi nadwislaniskich Afrodyt i jak re-
lacjonuje naoczny Swiadek, prezentacja dam polskich,
zakonczyla sie niespodziewanym komplementem pod ad-
resem zgromadzonych: Dotartszy do drzwi przez ktére
wszedl, [Napoleon — przyp. 1. P.] rzekl do$¢ gtosno
do Talleyranda: Ilez pieknych kobiet!79 Z postacia ,boga
wojny” wigze sie szczeg6lnie jedna Polka. Osoba Marii
Walewskiej80 intrygowala wspdlczesnych nie tyle dzieki
samemu zwigzkowi z Napoleonem, co raczej sile i dlugoéci
trwania uczucia, ktére wywolala. Zadawano sobie pytanie,
czym wyr6znia sie ta mlodziutka dziewczyna, ze zdolala
przywiazaé do siebie takiego czlowieka. Poszukujac
odpowiedzi oddajmy glos naocznemu $wiadkowi, dobrze
poinformowanej i uszczypliwej Annie Potockiej-
quowiczowej81: Przesliczna, wcielata typ urody z obrazéw
Greuze’a. Miala cudowne oczy, usta, zeby. Smiech jej byt
tak Swiezy, spojrzenie tak lagodne, twarz tworzyla calo$é
tak ponetngq, ze braki, ktére nie pozwalaly uznaé jej ryséw
za klasyczne, uchodzily uwagi82. Fryderyk Skarbek okreslit
Walewska mianem rzadkiej pieknosfci83.

Sama Anna Potocka-Wasowiczowa, znana lepiej pod
panienskim mianem Anetki Tyszkiewiczéwny, rowniez spra-
wiala nie lada klopot plotkarzom. Jej portret nakreslony w je-
sieni zycia przez Juliusza Falkowskiego w pelni oddaje dre-
czaca beau monde niepewno$¢: [...] mata, utomna, czyli, mé-
wiqc wyraznie nieco garbata, przy tym miala rysy twarzy
meskie, oczy ocienione gestymi brwiami i czolo niskie. Ci co

Jjaq znali w pézniejszym wieku, nielatwo pojmujq jak mogta

czarowaé¢ miodziez, gdziekolwiek sie pokazala i liczyé
triumfy swoje na tuziny84. Najprawdopodobniej jej urok
polegal nie na urodzie w fizycznym tego slowa rozumieniu,
ale na fascynujacej umystowosci i blyskotliwej inteligencji,
wyrdzniajacej sie dzieki temu na tle pozostalych dam.

Kokieteria Polek przekraczala niekiedy granice
bezposredniosci. Lauzun, glo$ény swego czasu zdobywca serc
niewiescich, zawarl w memuarach $miala propozycje, ktora
uczynita mu Barbara Teresa PotockaS5. Warszawskie
pieknoSci doby rokoka calkowicie porzucily jarzmo
niewczesnej przystojnoéci86 przejmujac inicjatywe w swoje
rece. Nie znaczy to jednak, ze wszystkim mezczyznom
pochlebialo bycie celem otwartych atakowS7.

Wspomniany juz kilkakrotnie diuk de Lauzun
szczerze i gteboko zachwycil sie inng nasza rodaczka. Zna-
jomoé¢ z Izabela Czartoryska przerodzila sie w romans, ktory
pozostawil trwaly Slad w jego pamietnikach. Fragmenty
odnoszace sie do ich spotkania pozwalaja wyraznie dostrzec
te walory ksieznej, ktore urzekly Lauzuna od pierwszej chwili:
[...] stodka w obejsciu i w kazdym swym ruchu, o niewysto-
wionym wdzieku, pani Czartoryska byla najlepszym
dowodem, ze nie bedqc pieknqg, mozna byé uroczq88. Ktos
znajacy ksiezne zanotowal we wspomnieniach: Miata jakis
niewypowiedziany wdziek w spojrzeniu i ruchach89.
Lauzun w swoim opisie zwraca uwage réwniez na: cere
$niadq, mocno zaznaczonq ospq, nieswiezq [...J9°. Nie
szpecilo to bynajmniej wlascicielki, bowiem jak stwierdzil
mlody adiutant jej meza, Julian Niemcewicz: W kazdym jej
dotku wdziek sie miescil91. W tym ostatnim, moze nieco
zartobliwym komplemencie, znajduje odzwierciedlenie
opinia tyle razy potwierdzana przez rodakow
i obcokrajowcow, ze o ile podobienstwo do antycznych
posagéw stanowi o niewie$cim pieknie, o tyle umiejetnoéé
ozywienia twarzy u$miechem, spojrzeniem, mimika czyni
kobiete pociagajaca.

Sama Czartoryska, jako kobieta trzydziestopieciole-
tnia, $wiadoma zaréwno swych zalet, jak i slabszych stron,
pisala: Piekng nigdy nie bytam, ale czesto bywatam tadnq.
Mam piekne oczy, a ze sie w nich wszystkie uczucia duszy
malujq — wyraz twarzy mojej bywa zajmujqcey. [...] Twarz
moja podobna w tym do umystu — najwiekszy obojga
powab zalezal na zrecznosci, z jakq umiatam podwoié ich
warto$é92,

Wydaje sie, ze najtrafniej podsumowal powody
licznych zachwytéw, nie tylko nad powierzchowno$cia
dawnych Polek, Zbigniew Kuchowicz: [...] decydowala o tym

nie tyle sama uroda, ile wlasnie charakteryzujqcy je urok,
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czar, czesto takze ceniona tagodnosé, ktoére powodowaty,
ze promieniowala z nich niewolgca meskie oczy i serca
kobieco$é93. Subtelnoéé i delikatnoéé naszych rodaczek
kontrastowala by¢ moze ze sposobem bycia mieszkanek
pozostatych europejskich miast, stad mezczyzni, pozbawieni
na co dzien kobiet odznaczajacych sie gracjq, tym darem
szczegblnym, ktéry podswiadomie zniewala94 z punktu
tracili glowy. Zwlaszcza warszawianki zdawaly sobie sprawe
z potegi, jaka stanowilo umiejetne podnoszenie niewiescich
powabdow: W Warszawie brzydule nawet sq mile w obejsciu,
piekne kobiety sq w dwéjnaséb uwodzicielskie95.

Na podstawie przytoczonych powyzej cytatow
mozna stwierdzi¢, ze na kobiece piekno wplywalo wiele
czynnikow. Co ciekawe, atrakcyjnoéc wcale nie byla tozsama
z pieknem. Najwazniejszy mimo wszystko byl wdziek,
rozumiany jako nie do konica mozliwa do sprecyzowania,
ale za to bardzo latwa do zaobserwowania wrodzona zdolno$é¢
przyciagania mezczyzn. Na odbieranie swojego naturalnego
uroku kobieta nie miala wiekszego wplywu. Kokieteria
jednak, jako sztuka nabyta, mogla go podnie$¢. Wiele
z wyznacznikéw urody, jak chociazby kolor wlosow, czy
wzrost zalezaly od osobistego zdania piszacego, ale daja sie
zauwazy¢ pewne ogoblne tendencje dotyczace przyktadowo
wielkoSci stopy czy dloni. Stworzenie wizerunku jednej,
idealnej pod wzgledem fizycznym kobiety owego czasu
bytoby niemozliwe. Tak jak podkreslone to zostalo na
poczatku, mnogo$¢ opinii na temat niewieSciego piekna
powoduje trudnoSci w ostatecznym sprecyzowaniu $cislego

kanonu.

Kobiety w stosunku do siebie nawzajem odnosily sie
bardziej krytycznie. Nie omieszkaly podkreslaé¢ zaréwno
zalet, jak i wad. Pomijajac przyczyny takiego postepowania,
zyskuje sie w ten sposdb pelniejszy obraz postaci, poniewaz
uwypuklone zostaly zaré6wno cechy, ktore znajdowaly
uznanie, jak i te niechetnie widziane u innych.

Okreélenia dowcip90 czy imaginacyja97, odnosza-
ce sie do sfery intelektualnej, zatracily dzi§ swoje pierwotne
znaczenie. Opisywaly one bystro$¢ umystu, wyobraznie, inte-
ligencje, pomystowosé. Do pewnego stopnia lgczyly sie
rowniez z temperamentem, zwlaszcza zywym, badZz nawet
bujnym.

Z przytoczonych tekstow zréodlowych wylania sie
obraz kobiety pozadanej. Miala by¢ nie tylko urodziwa i po-
ciagajaca fizycznie, proporcjonalnie zbudowana, ale réwniez
posiadajgca charakter i zalety ducha pozwalajace widzie¢
ja mimo wszystko jako lagodna i skromna towarzyszke me-
zczyzny. W pewnym jednak momencie zaczynaja pojawiac sie
glosy podkreslajace zbyt swobodne zachowanie sie kobiet,
swiadomych swoich atutow i ich dzialania na mezczyzn. Taka
postawa miala zaréwno zwolennikéw, jak i przeciwnikéw
wsrod plei brzydkiej. Mozna zaryzykowaé stwierdzenie,
ze to co oburzalo u wlasnych zon lub corek, wzbudzalo
zainteresowanie u innych kobiet.

Ostatnie, podsumowujace stowa, z ktérymi zapewne
zgodzilby sie kazdy z cytowanych powyzej politykow, poetow,
krolow, artystow, pisarzy, naleze¢ beda do Franciszka
Karpinskiego, wielbiciela plci nadobnej: [...] jakiz sposéb

czlowiekowi, majqgcemu oczy, nie lubié, kiedy co piekne98.

TEKST POWSTAL NA PODSTAWIE PRACY SEMINARYJINEJ NAPISANEJ

POD KIERUNKIEM DR MALGORZATY WRZESNIAK

1 Niniejszy artykut stanowi skrocona wersjg
pracy napisanej na seminarium nizszym

pod kierunkiem dr Matgorzaty Wrzesniak. Pani
doktor serdecznie dzigkujg za cenne wskazowki
i pomoc merytoryczng. Temat poruszony

w pracy stanowit rowniez przedmiot referatu
wygloszonego na konferencji Ciato medyczne.
Ciato symboliczne. Cialo estetyczne
zorganizowanej przez Sekcje Dawna Kota
Naukowego Studentoéw Historii Sztuki
Uniwersytetu L.odzkiego w dniach 22-23 lutego
2008 .

2w miar¢ mozliwosci probowano
konfrontowac ze soba odmienne opinie
dotyczace tej samej osoby, badz zestawiac
informacje o jednej postaci, ale pochodzace

z r6znych momentow jej zycia. Ciekawe efekty
przynosito réwniez poréwnywanie osadow,
ktore wyszty spod piora kobiet lub mezczyzn.

3 Cnotliwo$¢ rozumiana nie tylko w sensie
moralnym, ale takze szerzej jako dostosowanie
si¢ kobiety do konwenanséw epoki;

nie przekraczanie wyznaczonych

przez nie ram przynaleznych tej plci.

4 B. Wernichowska, M. Koztowski, Almanach
pieknosci, Warszawa 1988, s. 145.

5z dziejow Polek, kat. wystawy, red.
prowadzacy L. Gromek, Warszawa 2003, s. 11.
6 Ewelina z Rzewuskich 1°v. Hafiska 2°v.
Madame Honoré¢ de Balzac (1800-1882).

7 Wernichowska, Koztowski, dz. cyt., s. 130.
8 Jan Duklan Ochocki zyt w latach 1766-1848,
a wspomniany romans miat miejsce w 1783 r.

95.D. Ochocki, Pamietniki, Wilno 1857, t. 1,
s. 168. Ochocki zmart w 1848 r., pozostawiajac
po sobie barwne pamigtniki.

10 Celina z Szymanowskich (1812-1855),

w 1834 r. poslubita Adama Mickiewicza.

Iz Sudolski, Panny Szymanowskie i ich losy,
Warszawa 1986, s. 171.

127 Sudolski, Mickiewicz: opowies¢
biograficzna, Warszawa 1995, s. 453.

13 Sudolski, Panny Szymanowskie..., s. 323.
14 Helena z Przezdzieckich (1753-1821),
wyszla za Michata Hieronima Radziwitta.

ISg, Rudzki, Damy polskie XVIII wieku,
Warszawa 1997, s. 302.

16 Sviadek epoki. Listy Elizy z Branickich
Krasinskiej z lat 1835-1876, t. 1, listopad 1835-
czerwiec 1848, z rekopisu odczytat, wybral,
skomentowat 1 wstgpem opatrzyt Z. Sudolski,
przektad U. Sudolska, Warszawa 1995, s. 91.

17 Tamze.
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18 Wernichowska, Koztowski, dz. cyt., s. 139.
19 Tamze, s. 140.

20 Syiadek epoki..., s. 91.

21 Tamze, s. 88.

22 1zabela z Flemmingdw (1746-1835)
poslubita Adama Kazimierza Czartoryskiego.

23 . Pauszer-Klonowska, Pani na Pulawach.
Opowiesé o Izabeli z Flemmingow
Czartoryskiej, Warszawa 1980, s. 23.

24 Armand Louis de Gontaut, ksiaz¢ de Lauzun,
diuk de Biron (1743-1793). Na poczatku lat 70.
XVIII wieku nawiazat romans z [zabela
Czartoryska.

25 Pauszer-Klonowska, dz. cyt., s. 39.
26 Ochocki, dz. cyt., s. 168.

27 D. Akami, Zywot stugi Bozego Wincentego
a Paulo, Krakow 1688, s. 313.

287 Kuchowicz, Mitosé¢ staropolska. Wzory-
uczuciowosé-obyczaje erotyczne XVI-XVIII
wieku, £.6dZ 1982, s. 229. To cechy, jakimi
rokokowi uwodziciele okreslali swoje
wymagania.

29 Ochocki, dz. cyt., s. 168.

30 Wernichowska, Koztowski, dz. cyt., s. 139.
31 Tamze, s. 140.

32 Sudolski, Panny Szymanowskie, s. 100.
Maria Szymanowska w liscie do kanclerza
Friedricha von Miillera z dn. 24.09.1829 r.

33 Tamze, s. 89.

34 Tamze, s. 323, wrazenie Edwarda
Chtopickiego.

35 Tamze, s. 172, z listu Ignacego Domeyki

do corki Mickiewicza, ktory po ponad 40 latach
wspominat $lub jej rodzicow: Matka Twoja [...]
pickna byla, wysoka, cudownych oczu [...].

36 Tamze, s. 171, wedtug relacji Alojzego
Niewiarowicza. Co ciekawe, rowniez paszport
Celiny okresla jej oczy jako brazowe.
Dokument ten, wydany na podr6z do Paryza,
gdzie poslubita Mickiewicza, jest suchym

i urzgdowym, a jednocze$nie bardzo
interesujacym opisem urody. Wytania si¢

z niego portret kobiety pigknej, o rozkwitajacej
urodzie: /...] wlosy-brunatne, brwi-ciemne,
oczy-brqzowe, nos-maty, usta-mate, broda-
okragta, twarz-owalna, cera-rézowa. Tamze,

s. 168.

37 Sudolski, Mickiewicz..., s. 54.
38 J. H. Bernardin de Saint-Pierre, Podréz
po Polsce, w: Polska stanistawowska w oczach

cudzoziemcow, oprac. W. Zawadzki, Warszawa
1963, t. 1, s. 207.

39 Tamze.

40 Pauszer-Klonowska, dz. cyt., s. 23. Warto
tu przywota¢ opis Franciszka Preka, wedle
ktorego, jej maz Adam Kazimierz Czartoryski:
Gdy mu si¢ zdarzylo ujrzeé picknq, bialq,
pulchnq rqczke kobiecq, nie opuscit takowej
ucatowaé i do tona przycisngcé [...J. F. Prek,
Czasy i ludzie, Wroctaw 1959, s. 433.

41 Wernichowska, Koztowski, dz. cyt., s. 140.
42 Ochocki, dz. cyt., s. 167.

43 Wernichowska, Koztowski, dz. cyt., s. 139.
44 Pauszer-Klonowska, dz. cyt., s. 23.

45 Tamze, s. 39.

46 Sudolski, Mickiewicz..., s. 54, opis Ignacego
Domeyki.

47 Sudolski, Panny Szymanowskie..., s. 168.
48 Tamze, s. 323.
49 Tamze, s. 171, relacja A. Niewiarowicza.

50 Tamze, s. 171, Mickiewicz do Odynca
na przetomie czerwca i lipca 1834 r.: Zresztq,
podoba mi sie.

51 Sudolski, Mickiewicz..., s. 453.

52 Nathaniel William Wraxall (1751-1831)
w latach 1777-1779 podrézowat po stolicach
Europy Srodkowej i Wschodniej. W 1778 r.
przebywat w Warszawie i z tego tez okresu
pochodzi fragment cytowanego pamigtnika.

533N W. Wraxall, Wspomnienia z Polski, w:
Polska stanistawowska w oczach cudzoziemcow,
oprac. W. Zawadzki, t. 1, s. 541.

54 Rudzki, dz. cyt., s. 290.
55 Ernst Ahasverus von Lehndorff (1728-1803).
56 Rudzki, dz. cyt., s. 295.

57 Tamze, wyjatek z gazetki pisanej z 6.06.1784
r., [b.n.s].

58 Ochocki widziat Radziwiltowa w mniej
wigcej czterdziestym roku jej zycia, kiedy to
kobiety odchodzity juz na margines zycia towa-
rzyskiego: Wielkq i znakomitq pieknosé czas
oszczedzil, grzeczna i ujmujqca, odznaczala sie
nadzwyczajnq wladzq niewolenia sobie
wszystkich, co sie do niej zblizyli. Tamze, s. 302.

59 Aleksandra de Pernette (1754-1845) 1°v.
Issaure 2°v. Jozefowa Zajaczkowa.

60T, Syga, S. Szenic, Maria Szymanowska

i jej czasy, Warszawa 1960, s. 322.

Jako mtoda mezatka byta nie mniej pociagajaca:
Pi¢kna, dowcipna, w intrydze biegla,
zachwycala kibiciq, postawq, Zywosciq twarzy

i nieopisanym wdziekiem konwersacji.
Wernichowska, Koztowski, dz. cyt., s. 107.

61 Delfina z Komaréw Potocka (1807-1877)

w 1825 1. poslubita Mieczystawa Potockiego
(1799-1879). Zwiazek byt nieudany,
matzonkowie pozostawali w separacji. Jej maz
byt przyrodnim bratem Rozy Branickiej, matki
Elizy (1820-1876). Wynika z tego, ze Delfina
nawigzata romans z Zygmuntem Krasinskim,
bedac jednoczesnie ciotka jego przysztej zony.
62 por. przypis wyzej.

63 Swiadek epoki..., s. 88, z listu do Aleksandry
Potockiej, Sankt Petersburg, [$roda] 8/20
grudnia 1837 1.

64 Tamze, s. 91, [Petersburg, poniedziatek,
17/29 stycznia 1838 r.].

65 Opinia chociazby Eugéne’a Delacroix: /...J
istota pelna wdzieku urzekajqca w swej
picknosci. Z. Sudolski, Potocka z Komarow
Delfina, w: Polski Stownik Biograficzny,
[Wroctaw-Warszawa-Krakow-Gdansk-+.6dz],
t. XXVII, s. 736; list z 30.03.1849 .

66 A Cholewianka-Kruszynska, Damy
w kolorze sepii, Lancut 2000, s. 63, list
do Adama Sottana.

677. Sudolski, Krasinski: opowiesé¢
biograficzna, Warszawa 1997, s. 290, do Adama
Sottana. Dwa lata p6zniej, kiedy oficjalnie,

acz niechgtnie (na wyrazne nie tyle zyczenie,

co rozkaz ojca) starat si¢ 0 mtoda panng, pisat
do tegoz przyjaciela: Ja mysle, Ze rozum w niej

Jjest, ale bez imaginacji. Pieknos¢, ale bez
wdzieku. Serce szlachetne, ale bez tkliwosci.
Kwiat to bez woni. Kamelea [kamelia — przyp.
L. P.] na przyktad! Tamze, s. 292, list z 6.
11.1842 r.

68 Wedle relacji Jerzego Lubomirskiego, poeta
miat mu na tozu $mierci wyznac: Glupi,
zmarnowalem Zycia potowe, najlepszq
stracitem, zuzytem sily, dusze, zdrowie na to,
by falsz, proznosc i pyche znalezé tam, gdzie
widziatem aniota, a mialem tego wlasnie przy
sobie i pod bokiem moim, i zapoznatem go,

az nareszcie odkryé go musiatem!!! Tak, Jerzy,
tym aniotem jest Eliza. Cyt. za: Cholewianka-
Kruszynska, Damy..., s. 65.

69 Julia z Lubomirskich (1766-1794), zona Jana
Potockiego.

70 Wernichowska, Koztowski, dz. cyt., s. 112.

T1F, Schultz, Podroze Inflantczyka z Rygi
do Warszawy i po Polsce w latach 1791-1793,
w: Polska stanistawowska..., s. 510.

72 Agnieszka z Marunowskich (1755-1831),
poslubita Tomasza Truskolaskiego.

73 Wernichowska, Koztowski, dz. cyt., s. 43,
opinia Wojciecha Bogustawskiego.

74 0 Celinie Mickiewiczowej zachwycony
Edward Chtopicki pisat: Szczesliwe polgczenie
wdziekow ciala ze stodyczq temperamentu,

z okraszanq uksztalceniem wrodzong
inteligencjq oraz wielkq skrzetnosciq a pracq
u domowego ogniska — tworzylo catosé tak
zajmujqcq i rzadkq, iz od pierwszej chwili
poznania jej z serdecznym zadowoleniem
patrzato sie na ten prawdziwy ideat Zony
znakomitego pisarza.. Sudolski, Panny
Szymanowskie..., s. 323.

75 Poczatkowo Wereszczakdwna nie zrobita
na Mickiewiczu wrazenia. W liScie stwierdzak:
[...] ma lat okolo osiemnastu, nieszpetna, mowi
po francusku i niemiecku, gra i spiewa
nieosobliwie i posagu 20.000. Wernichowska,
Koztowski, dz. cyt., s. 123.

76 Ignacy Domeyko; matka Maryli byta jego
ciotka. Sudolski, Mickiewicz..., s. 54.

77 Tamze.

78 Wernichowska, Koztowski, dz. cyt., s. 123.

79 A. Potocka-Wasowiczowa z Tyszkiewiczow,
Wspomnienia naocznego swiadka, Warszawa
1965, s. 98. Dzialo si¢ to na Zamku Krolewskim
w Warszawie w styczniu 1807 r.

80 Maria z Laczynskich (1786-1817) poslubita
Anastazego Walewskiego, a po jego $mierci
Filipa d’Ornano.

81 Anna z Tyszkiewiczéw (1779-1867) — zona
kolejno Aleksandra Potockiego, a nastgpnie
Stanistawa Dunin-Wasowicza.

82 Potocka-Wasowiczowa, dz. cyt., s. 102.
83 Wernichowska, Koztowski, dz. cyt., s. 51.

84 J. Falkowski, Obrazy z zycia kilku ostatnich
pokolenn w Polsce, Poznan 1877, t. 1, s. 154.

85 Byla to kobieta wielce zalotna, a wobec mnie
nie szczedzita wysitkow. Na jednym z balow
maskowych podatem jej ramie. Wspomniata
wowcezas o warunkach, na jakich zgodzi si¢
zosta¢ mojq kochankq, a nawet podqzy¢ za mnq
do Francji. Wspomnienia Armand-Louis de
Gontaut. A.-L. de Gountaut-Biron, Pamietniki,
przekt. wstep i przypisy Stefan Meller
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Warszawa 1976, s. 114.

867, Krasicki, Mikolaja Doswiadczynskiego
przypadki, Wroctaw 1975, s. 43.

87 Ignacy Krasicki dowodzit czegos wprost
przeciwnego, piszac o ideale, ktory najbardziej
ujmowat: /...J skromnosciq przedziwng w
utozeniu. Oko czarne, lubo Zywe i pelne, nie
bujalo przeciez na wszystkie strony, [...] chod
byt pomiarkowany, cho¢ letki, glos wdzieczny,
lubo nie pieszczony. Tamze, s. 92.

88 Pauszer-Klonowska, dz. cyt., s. 39.
89 Tamze, s. 22.
90 Tamze, s. 39.

91 Tamze, s. 22. Niemcewicz miat na mysli
slady po ospie.

92 Tamze, s. 23. Dziesi¢¢ lat p6zniej nadal
sprawiata wrazenie interesujacej: /...J byla
niskiego wzrostu, juz niemfoda i nawet
niepi¢kna, ale jej oczy dowcipem blyszczaly,
ksztattna kibi¢ i brzmienie glosu bardzo mile,
nadawaly catej postaci jakis niewymowny urok
[...] ciemne wilosy, blada lubo wyrazu petna
twarz i czoto wznioste. Tamze, s. 141, opinia
Anny Nakwaskiej.

93 Kuchowicz, dz. cyt., s. 244.
94 Tamze.
95 Tamze.

96 Stownik polszczyzny Jana Kochanowskiego,
red. M. Kucata, Krakow 1994, t. 1, s. 420-421;
dowcip: rozum, inteligencja, przemysinos¢,
spryt, zdolnosé do czegos, bieglosé, sztuka,

wybieg, fortel. Stownik polszczyzny XVI wieku,
red. M. R. Mayenowa, Wroctaw 1971, t. 5,

s. 514-518; dowcip: rozum, inteligencja,
bystros¢ umystu, przemysinosé, spryt; zdolnosé
do czego, bieglos¢, umiejetnosé, sztuka; mysl,
koncept, wymyst; wybieg, fortel, podstep.
Stownik staropolski, red. S. Urbanczyk,
Wroctaw 1960-1962 nie notuje terminu
~dowcip”.

97 Stownik polszczyzny XVI wieku, red. M. R.
Mayenowa, [Wroctaw 1973], t. 7, s. 486;
imaginacyja: wyobrazenie; zmyslenie, fantazyja,
obraz na fantazyjej, mysli. Stownik polszczyzny
Jana Kochanowskiego oraz Stownik staropolski
nie notuja terminu imaginacja.

98 Kuchowicz, dz. cyt., s. 227.

Karolina Jarmolinska, bez tytutu
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KRAKOWSKIE LATA
APOLINAREGO KOTOWICZA

Alicja Kisiel

Apolinary Kotowicz! jest znany przede wszystkim jako malarz pejzazysta. Tak charakteryzuje jego
tworczosé Tadeusz Dobrowolski: Uczen krakowskiej Szkoly Sztuk Pieknych i Akademii Monachijskiej,
malarz scen rodzajowo-obyczajowych, przede wszystkim jednak pejzazysta malujqcey czesto przy pomocy
techniki akwarelowej widoki Tatr, ogrody klasztorne i motywy architektoniczne swego rodzinnego,
a obfitujgcego w zabytki przeszlosci Biecza®. Pomimo ze spedzil w Krakowie wieksza cze$é swojego
doroslego zycia (lata 1878-1904), nie stworzyl zadnych widokéw tego miasta. Przez tworczo$¢ krakowska
rozumiem obrazy, ktore powstaly podczas jego pobytu w Krakowie i byly nastepnie wystawione
w Towarzystwie Przyjaciol Sztuk Pieknych. Sa to w zdecydowanej wiekszos$ci obrazy o tematyce obyczajowej

oraz portrety. Najciekawsze wydaja sie byé te poswiecone problematyce spolecznej, a w szczego6lnosci

problemowi emancypacji kobiet przedstawionej z meskiego punktu widzenia.

W roku 1888 Kotowicz zakonczyt studia z adnotacja,
ze na oddziale kompozycyjnym wykonal obrazy Komunia
Swieta i Zdrowie Narzeczonych wykazujqc postep
znakomity3. W tym samym roku wyjechal na dwuletnie
rzadowe stypendium do Monachium. Studiowal tam
u Simona Hollosyego4, malarza pochodzenia wegierskiego,
ktéory w 1886 roku otworzyl wlasna szkole. Od 1891 roku
w okresie wakacyjnym organizowal plenery na Wegrzech5,
na ktore zabieral studentow. Z mozliwosci takiego wyjazdu
skorzystat takze Kotowicz, co mialo prawdopodobnie wplyw
na jego zainteresowanie malarstwem plenerowym.
To wlaénie w Monachium uksztattowaly sie cechy stylistyczne
jego tworczosci.

Zdrowie narzeczonych, obraz ktéry powstal
podczas studiow w Krakowie, wystawiony byt w 1888 roku®
w Towarzystwie Przyjaciot Sztuk Pieknych, a nastepnie
sprzedany do Wiednia’. Przedstawia pieé¢ postaci
znajdujacych sie przy stole. Jako dwie gldwne sportretowane
jest narzeczenstwo: Apolinary Kotowicz i Zofia Sokolowska.
Artysta przedstawil siebie w mundurze ulana z czaséw
Ksiestwa Warszawskiego. Stoi przy oknie za krzestem, o ktore
opiera sie lewa rekg. W drugim reku trzyma uniesiony
kieliszek. Ma krotko ostrzyzone wlosy i modne wtedy dlugie
wasy. Ten autoportret w historycznym kostiumie $wiadczy
o wielkim patriotyzmie artysty. Warto$ci te wyniost ze szkoly
matejkowskiej, niezwykle wysoko cenigcej malarstwo

historyczne, bogate w patriotyczne tresci, a po czeSci takze

z domu, gdzie zywe wcigz byly wspomnienia o powstaniu
styczniowym. Mlodziutka narzeczona — piekna krakowianka
Zofia Sokolowska, siedzi na krzesle naprzeciw okna. Ubrana
jest w dluga jasna suknie z podniesiong talia. Glowe
zwrocona ma w strone zakonnika. Wyciaga ku niemu reke,
w ktorej trzyma Kkieliszek. Wzrok ma jednak spuszczony,
a lewa reka dotyka skroni — co moze $wiadczy¢ o jej
nieSmialo$ci lub znudzeniu cala sytuacja. Pomiedzy para
znajduje sie matka — starsza kobieta, o srogim wyrazie
twarzy. Kolejna postaé — zakonnik, to stary mezczyzna
odziany w habit franciszkanski przewiazany w pasie sznurem,
za ktorym zawieszony ma rdzaniec. Stoi, pochylajac sie
w strone mlodej dziewczyny i wznosi toast. Druga reke opiera
o stol. Za zakonnikiem siedzi ojciec narzeczonego -
elegancko ubrany mezczyzna. Na drugim planie widzimy
okno, za ktérym znajduje sie ogrod rodzinnej posiadloéci
malarza.

Kotowicz zerwal zareczyny z Zofia Sokolowska,
gdyz nie odpowiadala ona kryteriom, ktére wyznaczyla
rodzina artysty. Wymagania, jakie stawiala matka staly sie
prawdopodobnie powodem zerwania pozniejszych zwiazkow
Kotowicza — =z aktorka Tekla Trapszo (p6Zniejsza
Krywultowa) i Gabriela Zapolska (pdzniejsza zona Stanistawa
Janowskiego) — w tych wypadkach matka nie zyczyla sobie
synowej pochodzacej ze §rodowiska artystycznego. By¢ moze
z powodu tylu niepowodzen Kotowicz pozostal starym

kawalerem8. Pomimo tego, obok przewazajacej tworczosci
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pejzazowej, postaé kobieca (czesto silna
i wyemancypowana) stala sie jednym
z dominujgcych motywoéw w pracach
artysty.

Obraz Glowka kobieca prezentuje
typowy dla Kotowicza sposéb portre-
towania postaci. Sa to obrazy niewielkiego
formatu, najczeéciej popiersia ujete z pro-
filu, ukazane na jednolitym tle. Charakter
swobodnego szkicu dodaje im intymnosci
i kameralnosci. W ten sposob Kotowicz
portretowal $rodowiska

osoby  ze

krakowskiego. Innym przykladem takiego
sa
i Aleksandra Dembinskich, przeznaczone

przedstawienia portrety  Janiny

Apolinary Kotowicz w swojej pracowni, autoportret fotograficzny ok. 1900 r.

do powieszenia razem — tak, aby wzrok

malzonkoéw spotykal sie. Rodzina Dembinskich mieszkala
w Jasle, artysta przyjaznil sie z nig i kilkakrotnie wykonywat
dla jej czlonkoéw portrety. We wspomnieniach ucznia
Kotowicza pojawiaja sie anegdoty dotyczace zycia artysty,
miedzy innymi jego wizyta na imieninach pani Dembinskie;j:
Jako przyklad pogodnego dowcipu mistrza przypomina mi
sie tort imieninowy z lukrowanymi inicjatami [J.D.]. Tort
z tektury 1 gipsu, tak misternie podrobiony, ze gospodyni
usitowala go przekroié nozem dla poczestowania gosci9.
Tlo$¢ malowanych portretéw musiala byé znaczna, gdyz
koledzy nazywali Kotowicza gtowkarzem (sic!)1©. Bylo to
prawdopodobnie glowne zrédto dochodow artysty, przed tym
jak otrzymal posade dekoratora w Teatrze Miejskim
w Krakowie.

Po powrocie z Monachium Apolinary Kotowicz
zamieszkal w  Krakowie.  Regularnie  wystawial
w Towarzystwie Przyjaciot Sztuk Pieknych. W 1890 roku
pokazany zostal obraz Przed egzaminem, zwany rowniez
Studentka medycyny. Sportretowana jest tu mloda kobieta
w chwili, gdy przerwata lekture ksiazki lezacej na jej
kolanach. Siedzi na kanapie z rekoma rozlozonymi na
oparciu. Ubrana jest w dluga, ciemna sukienke ze stdjka,
wigzang pod szyja na kokarde, a w pasie spietg obcistym
gorsetem i szerokim pasem. Ma nowoczesng, krotka fryzure.
W powszechnym odczuciu krotkie wtosy byly dla kobiety,
podobnie jak noszenie spodni, symbolem wyzwolenia,
wyzbycia
emancypantek kobiety powinny dazyé do tego, by ich stroj

ostentacyjnego sie  kobieco$ci. Zdaniem
i wyglad, podobnie jak u mezczyzn, byl przede wszystkim
wygodny i praktyczny tak, aby nie przeszkadzal im w pracy!l.

Studentka patrzy na wprost, lecz jej wzrok jest utkwiony

w pustke, nie nawiazuje kontaktu wzrokowego z widzem.
Wydaje sie ona powtarzaé przeczytane przed chwila
informacje. Po lewej stronie, znajduje sie stolik z atrybutami:
planszami z rysunkami anatomicznymi, ksigzkami i fla-
konem. W prawym gbérnym rogu widzimy fragment okna,
a obok niego zawieszony na $cianie obrazek, za ktorym
zalozone sa dwa zdjecia. Obraz ten pokazywany byl na
wystawie berlifiskiej w 1891 rokul2, a takze w warszawskim
salonie Aleksandra Krywulta, gdzie zostal pozytywnie
oceniony: Zwlaszcza p. Kotowicz swq oryginalnie pomysla-
nq i wykonangq ,,Studentkq” dowiddl, ze posiada znaczny jak
na debiutanta zaséb inwencji i wyrobienia technicznegol3.

Pomimo ze w Wiedniu juz 6 maja 1878 roku wydano
reskrypt umozliwiajacy kobietom dostep do uniwersytetow,
mieszkanki Krakowa musialy jeszcze dlugo czekaé, zanim
wladze zgodzily sie na ich wstep w mury wyzszych uczelni.
Nad tym problemem $rodowisko krakowskie dyskutowalo juz
od 1880 roku, kiedy to Ludmila Kummersberg jako pierwsza
zlozyla podanie o przyjecie jej na Wydzial Lekarski. Zostalo
ono odrzucone, ale wywolalo burze. Podzielilo krakowskie
srodowisko akademickie na dwa obozy: zwolennikéw i prze-
ciwnikéw réwnego dostepu kobiet do szkolnictwa wyzszego.
kobiet do

zachodnioeuropejskich (w Szwajcarii, Belgii, Francji)

Dopuszczenie nauki na uczelniach
zaowocowalo wyjazdami Polek na studia, jednak studiowanie
za granica wiazalo sie z wieloma problemami. Przeszkodami
byly wysokie koszty utrzymania i bariery jezykowel4. Trojka
pierwszych kobiet przekroczyla proég Uniwersytetu
Jagiellonskiego 20 pazdziernika 1894 roku. Stanislawa
Dowgialtéwna, Janina Kosmowska i Jadwiga Sikorska

marzyly o studiach medycznych, uzyskaty jedynie pozwolenie
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Apolinary Kotowicz, afisz do Spigcych rycerzy, 1898 r.,
kolorowa litografia, 93,5 x 68 cm,
Muzeum Narodowe w Krakowie

na studiowanie farmacji i to w charakterze hospitantek.
Nazywano je filozofkami, gdyz farmacja miescila sie na
Wydziale Filozoficznym. Po czterech latach otrzymaly tytuly
magistra farmacji, jednak na dyplomach zaznaczone byto, iz
nie upowaznia on ich do uprawiania zawodu na terenie
Austrii. Wynikiem dalszej walki o réwnouprawnienie bylo
uzyskanie zgody na studia kobiet na Wydziale Filozoficznym,
a dopiero w 1900 roku réwniez na Wydziale Lekarskim19.

W czasie, kiedy powstal obraz Studentka medycyny
(przed 1890 rokiem) w Krakowie kobiety nie mogly
studiowaé na uniwersytetach, wiec nie moze to by¢ portret
studentki medycyny Uniwersytetu Jagiellonskiego. Rowniez
w Monachium, gdzie przebywal Kotowicz studia medyczne
nie byly dostepne dla przedstawicielek plci pieknej (dopiero
od 1913 roku). Mozliwe jest, ze sportretowal on studentke
jakiej§ zachodnioeuropejskiej uczelni. Bardziej prawdo-
podobne wydaje mi sie jednak, ze obraz ten jest glosem
w dyskusji toczacej sie w tym czasie w Krakowie. Kotowicz
jednoznacznie opowiada sie za rownouprawnieniem kobiet
na polu edukacji, by¢ moze przedstawia jedna z kobiet
ubiegajacych sie o miejsce na uniwersytecie.

W 1893 roku prezentowany w TPSP byl obraz
W pracowni.

Jego tematem jest artystka, wedlug

stereotypdw uznawana chyba za najbardziej wyzwolona

sposrod kobiet. Edukacja artystyczna byla dla plci pieknej
rownie dlugo niedostepna, jak studia uniwersyteckie.
Co prawda do kanonu wychowania panny z dobrego domu
nalezalo rozwijanie jej zdolnoSci malarskich, nie bylo
to jednak prawdziwe przygotowanie do tworczoSci
artystycznej16. Kobiety mogly uczeszcza¢ na prywatne lekcje
szkot

W Warszawie dzialalo takich kilkanasScie, w Krakowie cztery,

lub do prywatnych zenskich artystycznych.
a we Lwowie trzy. Najbardziej znaczace byly dwie uczelnie.
Pierwsza to kursy dla kobiet przy Szkole Rysunkowej
Wojciecha Gersona w Warszawie prowadzone w latach 1867-
1901. Ukonczyly je takie artystki jak Anna Bilinska, Maria
Dulebianka czy Zofia Stankiewiczéwna. W Krakowie w latach
1868-1924 czynne bylo tzw. Baraneum - Wyzsze Kursy
dla Kobiet Adriana Baraniewskiego, na ktérego Wydziale
Artystycznym opiekunami byli artyéci i profesorowie
Krakowskiej Szkoly Sztuk Pieknych. Do Baraneum
uczeszczaly miedzy innymi Olga Boznanska, Aniela
Pajakéwna i Zofia Kossak17,

Na poczatku XX wieku kobiety uzyskaly upragnione
prawo dostepu do publicznej edukacji artystycznej.
Warszawska Szkota Sztuk Pieknych przyjmowala przyszie
artystki od momentu swego powstania, a byl to rok 1904.
W Krakowie na Akademii taka reforme przeprowadzono
dopiero w 1920 roku8. Oficjalnym powodem, dla ktérego
tak dlugo uczelnie artystyczne byly zamkniete dla kobiet, byly
zajecia, na ktorych wykonywalo sie studium nagiego
mezczyzny. Ta ,dbalo$¢” o dobro i moralno$é kobiet nie
bronila im jednak pelnienia innej, mniej rozwijajacej funkeji
— modelki. Weze$niej, pod koniec XIX wieku, czyli w czasie
gdy powstal omawiany obraz Kotowicza, artystki, aby
ksztalcié¢ sie na akademiach, musialy wyjezdza¢ za granice.
Celem ich podrézy byly gtéwnie Paryz, Monachium, Drezno
i Wieden, gdzie kobiety przyjmowano na réwni z mezczy-
znami na tzw. ,wolne” uniwersytety (jak Académie Julian czy
Académie Colarossi w Paryzu). Zreszta do$¢ dlugo
zagraniczne studia byly koniecznoécia dla wszystkich
polskich artystow niezaleznie od plci, bowiem do czasu
powstania w 1874 roku krakowskiej Szkoly Sztuk Pieknych,
nie bylo na terenie zadnego z trzech zaborow uczelni
artystycznej o randze akademickiejl9.

Na obrazie Kotowicza malarka sportretowana
zostala przypuszczalnie w swojej wlasnej pracowni.
Posiadanie takiego miejsca, nawet najbardziej skromnego,
mozna uzna¢ za symbol wyzwolenia i powdd do dumy.
Przestrzen obrazu zamyka sie wokot prezentowanej postaci.

Wyznaczaja ja znajdujaca sie na pierwszym planie po prawej
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stronie sztaluga z paleta i pedzlami, zwrbcona w strone
kobiety oraz obszar zajmowany przez dywan, konczacy sie
przed dolnym brzegiem obrazu. Taka kompozycja podkresla
intymno$¢é sceny, a przede wszystkim, ze pomieszczenie
to jest terytorium nalezacym do prezentowanej postaci.
Dalej, przy oknie, ktore jest zrodlem $wiatla, stoi malarka
czytajaca list. Postaé nie nawigzuje kontaktu z widzem,
zaglebiona jest w lekturze. Na podlodze widzimy koperte.
Mozna domyslaé sie, ze korespondencja ta byla bardzo
wyczekiwana i wazna, stad poSpiech w otwieraniu i niedbale
porzucenie koperty. Artystka ubrana jest w dluga, prosta,
czarng suknie, szczelnie zakrywajaca jej sylwetke, dot postaci
ukryty jest w cieniu, jedyne wyraznie zaakcentowane
elementy to glowa i rece.

Ukazanie pracowni artysty i jego osoby w tym
pomieszczeniu to jeden z wazniejszych motywdw budujacych
etos tworcy. Spotka¢ mozemy zaréwno obrazy, jak i fo-
tografie, na ktorych artysta przedstawiony jest zwykle przy
sztalugach z pedzlem i paleta, lub przy kawalecie.
Byla to pewna przestrzen tajemna, w ktérej powstaja dziela.
W XIX wieku pracownie artystow zyskaly charakter otwarty,
udostepnione byly dla ucznidéw, a takze oséb chcacych
podziwia¢ dziela mistrza czy tez jego samego przy pracy.
Do poczatku XX wieku takie przedstawienia kobiet artystek
nalezaly do rzadkosci. Kobiety zaczynaly sie jednak
portretowaé¢ w swoich pracowniach (Olga Boznanska, Anna
Bilinska), nasladujgc pozy i kanony przyjete przez swych
kolegéw. Takie wizerunki mialy potwierdza¢ ich status
artystki i wynikajaca z tego pozycje spoleczng29.

Przedstawienie przez Kotowicza kobiety malarki
w swojej pracowni wynika¢ moze ze zrozumienia przez
artyste dazen nowoczesnych kobiet, z uznania ich rownych
praw i talentdéw, a by¢ moze takze z podziwu dla ich zapatu,
pasji i wytrwato$ci. Mozliwe tez, ze artystka ta jest znajoma
Kotowicza z kregu krakowskiego lub monachijskiego21.

Nie jest mi znany zaden malarski autoportret
Kotowicza w jego pracowni. Istnieje jednak takie przed-
stawienie w postaci zdjecia. Wiedzac o fotograficznej pasji
artysty domy$lac¢ sie mozna, ze jest ono jego autorstwa. W po-
mieszczeniu na $cianach gesto porozwieszane sa obrazy.
Przewazaja tu niewielkie pejzaze, widoki ogrodéw i miast.
Po prawej stronie sztalugi na podlodze ustawiony jest stoj
z pedzlami. Artysta siedzi przed swoim dzielem na dre-
wnianym, prowizorycznym siedzisku. Nogi ma zalozone
jedna na druga, rece ze splecionymi palcami trzyma na ko-
lanach. W ustach widzimy nie zapalonego jeszcze papierosa.

Zwrbcony jest w prawa strone, ubrany w czarny garnitur,

spod ktorego wystaja biale mankiety koszuli, na to eleganckie
ubranie zarzucony jest skorzany serdak, by¢ moze zakupiony
podczas ktorego$ z pobytow w Zakopanem. Pomimo, zZe
artysta wyraznie pozuje do tego zdjecia, podobnie jak postaci
na jego obrazach nie nawigzuje kontaktu z widzem. Nie
przedstawil siebie podczas pracy, jednak otaczaja go jego
dziela — owoce tej pracy.

W tym samym roku co Studentka medycyny (1890),
na wystawie pojawit sie tryptyk Umizgi. Jest to swobodna
interpretacja fragmentu pochodzacego z Trzeciej Ksiegi Pana
Tadeusza, w ktorym Telimena podczas grzybobrania oddala
sie do ,$wiatyni dumania”. W interpretacji Kotowicza scena
nie dzieje sie w lesie, lecz w parku. Na Srodkowej kwaterze
widzimy Telimene — elegancka kobiete w bialej sukni
z dekoltem, i wysoko upietymi wlosami, w lewej rece
trzymajaca wachlarz. Pochyla sie w strone sroki siedzacej na
jednym z dwoch znajdujgcych sie na obrazie postumentéw.
Na lewej kwaterze widnieje krzak rézy, a na prawej dwa
drzewa. Boczne kwatery sa wezsze i nizsze od Srodkowej, nie
sq tez sobie réwne: lewa, na ktorej znajduja sie drzewa, jest
nizsza. Dodatkowo fragmenty boczne nie sa bezposrednia
kontynuacja Srodkowej kwatery. Wskazywaé to moze na fakt,
ze planowano je umiesci¢ oddalone od siebie, np. jako czesé¢
dekoracji boazerii. Typ kobiety, jaki reprezentuje Telimena
jest zdecydowanie inny od tego, jaki zdaje sie podziwiac
Kotowicz. Jest ona, co prawda, silna i zdecydowana w swoich
dzialaniach. Schlebia jednak modom i jest wielka
intrygantka. Jej krytyke przedstawia artysta, prezentujac ja
razem ze sroka — poréwnujgc tym samym Telimene z tym
pospolitym ptakiem.

U wodopoju powstale przed 1894 rokiem jest to
obraz rodzajowy, cho¢ nie pozbawiony melancholijnych cech
poprzednich dziel. Na brzegu widzimy postac kobieca w bieli.
W wodzie przed nig stoja dwie krowy. Z tylu rozciaga sie

lesisty pejzaz. W dziele tym Kotowicz skupia sie nie na tresci,

Apolinary Kotowicz, Odpoczynek, przed 1897 r., olej na ptdtnie
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Apolinary Kotowicz, Portrety Janiny Dembinskiej i Aleksandra Dembiriskiego (dyptyk), 2. pot. XIX w., olej na ptdtnie

lecz na ¢éwiczeniu $rodkow formalnych. W syntetycznym,
szkicowym ujeciu, uwaznie oddanej grze $wiatla, widocznej
przede wszystkim w ukazaniu wody, dostrzegalne jest
zainteresowanie impresjonizmem i malarstwem plenero-
wym. O zamilowaniu Kotowicza do malarstwa na lonie
natury $wiadczy ogromna ilo$¢ prac olejnych i akwarelowych
przedstawiajacych studia pejzazu z okolic Jasla i Biecza,
a takze pejzaze tatrzanskie. Potwierdzaja to wspomnienia
uczniéw z jasielskiego gimnazjum, ktérych na takie plenery
zabieral: Przed mojq maturq zdarzalo mi sie péjsé z mi-
strzem ,na pejzaz”. Najczesciej z farbami akwarelowymt,
podczas gdy Kotowicz zabieral gruntowane tektury,
przyciete na wielko$é¢ kasety olejnej. Z zapasem takich
tekturek wybieral sie tez najczesSciej w Tatry. Plotna, oleje
na blejtramie rzadziej ze sobq zabieral. Lubil tez wycieczki
w blizsze okolice. Przyjaznit sie z Wilodzimierzem Kuzianem,
zapalonym motocyklistq i z nim jezdzil [...J22.

Odpoczynek to dzielo pokazane w Krakowie w 1897
roku. Scena rozgrywa sie w gorskim pejzazu. Przy ognisku
siedza trzy postaci, blizej nas gorski przewodnik w ludowym
stroju: obcisltych jasnych spodniach z sukna z owczej welny,
bialej plociennej koszuli zapinanej pod szyja na spinki,
na to nalozony ma skoérzany serdak. Na nogach widzimy
kierpce, a na glowie plytki goralski kapelusz z okraglym
rondem, o gléwce otoczonej paskiem =z naszytymi
muszelkami. Na dalszym planie w swobodnych, naturalnych
pozach siedza kobieta i mezczyzna. Ubrani sa w zwykle stroje
miejskie, gdyz takie wla$nie nosili turyéci w 2. polowie XIX
wieku. Kijek w rekach turystki wskazywa¢ moze na to, ze
przygotowuja wladnie posilek. Wydaje sie, ze obraz powstal
weze$niej niz wskazywalaby data wystawienia go w TPSP —
1897 rok. Jest bardzo precyzyjny, jesli chodzi o szczegoly
zardéwno ubioru postaci jak i gorskiego pejzazu. Przypomina
dziela artysty z okresu

wczedniejsze, akademickie

monachijskiego tj. Zdrowie Narzeczonych czy W ogrodzie.

Nawigzuje on do gorskich pejzazy, jakie powstawaly w 2.
polowie XIX wieku w Monachium. Charakterystyczna byla
dla nich drobiazgowo$¢ w oddaniu szczegdlow, jak chocby
drobnych kamykéw pokazanych na pierwszym planie.
Pejzaze te byly idealizowane, ukazywac¢ mialy nie rzeczywisty
widok, lecz przede wszystkim ogrom i piekno goérskiej
przyrody. Przykladem podobnych tendencji wystepujacych
w owych latach na terenie Monachium moga byé pejzaze
gorskie Roberta Webera czy Ludwiga Correggia zlat 70. 1 80.
XIX wieku?3.

Czas, w ktérym powstat obraz, byl okresem rozwoju
turystyki tatrzanskiej24. W 1873 roku powstalo Towarzystwo
Tatrzanskie majace zajmowaé si¢ budowa nowych drog, linii
kolejowych i $ciezek w samych gorach. Mialo zadba¢ takze
o zorganizowanie przewodnictwa, wydanie map i odpowied-
niej literatury, jak réwniez o utworzenie baz noclegowych.
W niemalym stopniu do rozwoju ruchu turystycznego
przyczynito sie wydanie przez ksiedza Eugeniusza Janote
w roku 1860 pierwszego przewodnika po Tatrach, a nastepnie
w 1870 ilustrowanego vademecum Jana Kantego Walerego
Eliasza-Radzikowskiego25. Poczatkowo turyéci odwiedzali
przede wszystkim Doline Ko$cieliska, Kuznice, Kalatowki,
Morskie Oko. Wedrowali po Tatrach w towarzystwie miejsco-
wych wywodzacych sie z zakopianskich gorali. W 1875 roku
przewodnicy, ktérzy mieli kwalifikacje (byli to zazwyczaj
mysliwi, ktérzy poznali gory w czasie polowan na kozice),
a w zawodzie wprawili sie chodzac na wycieczki z turystami
i naukowcami, otrzymali legitymacje i odznaki — tzw. blachy.
W pozniejszym czasie kandydaci na przewodnikow uczyli sie
fachu, najpierw pracujac jako tragarze przy bardziej
wykwalifikowanych i do$wiadczonych osobach, nastepnie
uczestniczyli w kursach doszkalaj qcych26.

W latach 1894-1895 Kotowicz bral udzial w ma-
lowaniu studiéw pejzazowych do Panoramy Tatr27 -

przedsiewziecia raczej komercyjnego niz artystycznego.
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Apolinary Kotowicz, Studentka medycyny,
przed 1890 r., olej na ptétnie

Panorama byla gatunkiem twoérczoéci przeznaczonym
dla masowej publicznosci. W XIX wieku w Europie powstalo
ich kilkaset, w Polsce zainteresowano sie nimi pé6zno,
w latach 1894-1901 zrealizowano ich siedem. Po wy-
eksponowaniu przewaznie ulegaly likwidacji. Zachowanych
w calo$ci pozostalo na $wiecie kilkanascie, w tym az dwie
polskie: prezentowana aktualnie we Wroctawiu Panorama
Ractawicka, ktoérej tworcami byli Jan Styka i Wojciech
Kossak oraz Golgota autorstwa Jana Styki na cmentarzu
w Glendale kolo Los Angeles28.

Wyjatkowa, poniewaz jedyna widokowa (a nie
historyczng) panorama polskg byla Panorama Tatr. W jej
tworzeniu procz Apolinarego Kotowicza brali udzial tacy
artySci jak: Antoni Piotrowski, Ludwik Boller, Stanistaw
Janowski, Stanislaw Radziejowski, Kacper Zelechowski czy
Teodor Axentowicz29. Pomyslodawcami powstania tego
monumentalnego obrazu byli: Wlodzimierz Tetmajer
i Wincenty Wodzinowski. Projekt finansowal Ludwik Lgocki.
Budynek przeznaczony na panorame stanal na warszawskich
Dynasach. Premierowy pokaz odbyl sie 21 wrze$nia 1896
roku. Punktem obserwacyjnym byl szczyt Miedzianego
nad Morskim Okiem. Tak o panoramie pisal Wlodzimierz
Tetmajer: Widzialem jq jeszcze przed $mierciq Bollera,
jeszcze nieskorniczonq, a juz zrobila na mnie kolosalne
wrazenie. [...] Jesli mozna sobie wyobrazi¢ doskonale
namalowanq gorskq panorame, to ta niq jest. W pierwszej
chwili wszedlszy na podium, naprawde zapomnialem,
ze patrze na zalozone farbami plétno, nie na prawdziwe

Mieguszowieckie Turnie i Pie¢ Stawéw w dolinie

pod Swidnicq. Panowie Janowski, Radziejowski,
Zelechowski, Kotowicz, Marikowski i Wakie wywiqzali sie
ze swego zadania doskonale [...]30. W trzy lata po6Zniej
Panorama zbankrutowala, ptétna zostaly zakupione przez
Jana Styke, ktory przeznaczyt je na inne dzielo tego typu:
Meczenstwo Chrzescijan31.

Temat Tatr powracal czesto w tworczosci
Kotowicza. Od czaséw Panoramy Tatr, co roku cze$é lata
spedzal on w Zakopanem, skad przywozil akwarelowe
lub olejne studia32. Pejzaze tatrzanskie Kotowicza charakte-
ryzuja sie szkicowos$cig i waskim kadrem. Zazwyczaj prezen-
tuje on pojedyncze granie (Turnie, Giewont). Rejestruje zja-
wiska atmosferyczne, takie jak mgla czy refleksy S$wiatla
stonecznego odbijajace sie w gorskim stawie. (Mgla, Wielki
staw w dolinie pieciu stawow). Czeste sa tez pejzaze z mo-
tywem samotnej sosny czy krzewu kosodrzewiny na tle
gorskiego szczytu. Pojawiaja sie takze zwierzeta: sarny, owce.
Malowal réwniez mieszkancow gor: Mlody druciarz
stowacki. Czes¢ zachowanych pejzazy gorskich to szkice do
Panoramy Tatr.

W latach 1898-1903 Apolinary Kotowicz byl
dekoratorem w Teatrze Miejskim w Krakowie. Uczestniczyl
w przygotowaniach dekoracji miedzy innymi do Szklanej
gory i Kopciuszka33. W 1898 roku wykonat afisz teatralny
do Spigcych Rycerzy. W tym wlaénie czasie gatunek ten
zaistnial nie tylko jako plakat z ozdobnym tekstem, ale jako
artystyczny przekaz wizualny. W 1898 roku odbyla sie
w Krakowie pierwsza miedzynarodowa wystawa plakatow.
Juz w 1899 roku zatriumfowal w sztuce plakatu nowy styl —
secesja, ktorego wybitnymi przedstawicielami byli: Stanistaw
Wyspianski, Teodor Axentowicz, Wojciech Weiss34. Przy
nich Kotowicz byl artysta starej daty, poprzedniej epoki.

7 afiszami tych artystéw zestawiona jest praca Kotowicza

Apolinary Kotowicz, Umizgi, przed 1890 r., olej na piotnie

33



AT

Apolinary Kotowicz, W pracowni,
przed 1893 r., olej na piétnie

w artykule O plakatach artystycznych w ogole i polskich
w szczegoblnosci zamieszezonym w Tygodniku Ilustrowanym
w 1904 roku, kiedy to odbyla sie w Towarzystwie Polskiej
Sztuki Stosowanej Wystawa Drukarska. Autor artykutlu
napisal: Afisz Apolinarego Kotowicza z 1898 roku dla
,Spigcych Rycerzy” sztuki woéwczas w Teatrze Miejskim
wystawianej, z temi pracami poréwnania nie wytrzymuje,
byt bowiem tylko rzeczq poprawnq i w odpowiednim
wykonang stylu. Ale w kazdym razie stanowit postep w sto-
sunku do plakatéw specjalnie teatralnych, jakich Teatr
Miejski pod dyrekcjq Pawlikowskiego uzywat, gdy chodzito
o reklamowanie ,sztuk ludowo — fantastycznych” jak
»Szklana gora”, ,Czarodziejski testament”, ,,Cud dziewica”.
Poprzednie te afisze byly jeszcze zazwyczaj ilustracjami
pojedynczych scen sztuki, nie bez pewnych cech
artystycznych, ale pozbawione wszelkiej
dekoracyjnosci i umieszczone obok siebie bez wzgledu
na efekt calosci35.

Na afiszu przedstawiona jest scena z ludowej
legendy o $pigcych rycerzach, spisanej przez Jana
Kasprowicza. Na pierwszym planie widzimy aniola stawy
z trgba w prawym reku i wieicem laurowym na glowie.
Stoi

prawdopodobnie krdla Bolestawa Chrobrego, ktéry ma

on obok S$pigcego siwowlosego rycerza -

na glowie korone, w rekach dzierzy miecz, a obok niego
spoczywa tarcza z herbem Krolestwa Polskiego. Stawa

okrywa krola-rycerza swym czerwonym plaszczem.

Za nimi widzimy dziesiatki wojownikow w pelnym
rynsztunku pograzonych we $nie.

Kotowicz dostarczal obrazy na scene dla teatru
poznanskiego i wspolpracowal z Teatrem Ludowym
w Krakowie przy ul. Krowoderskiej, w ktéorym w 1904 roku
otrzymat réwniez posade dekoratora. Wraz ze Stanistawem
Janowskim ilustrowal takze pierwsze wydanie dramatu
Gabrieli Zapolskiej Tamten3®. Po zamknieciu Teatru
Ludowego w 1904 roku Kotowicz powrdcit w rodzinne strony
i na stale zamieszkal w Jasle. Objal posade nauczyciela
rysunku w tamtejszym gimnazjum. W 1905 roku wykonat
wraz Wlodzimierzem Tetmajerem polichromie prezbiterium
kosSciota farnego w Bieczu. Odnowil takze w tym ko$ciele
stalle z XVII wieku i epitafia z XVI i XVII wieku. Namalowal
obraz Wizja Swietego Franciszka do jasielskiej kaplicy
gimnazjalnej (zniszczony w 1944 roku). Zastuzyl sie przy re-
stauracji i dokumentacji zabytkéow Jasla i Biecza. Zmarl
w Jaéle 21 kwietnia 1917 roku37.

Zaznaczy¢ nalezy, ze twodrczo$¢ Kotowicza nie
doczekala sie zadnego szerszego omoéwienia, ani katalogu
dziel. Wynika to przede wszystkim z tego, ze miejsce
przechowywania wiekszosci oryginaldow jego prac jest
nieznane38. Nie ma pewnosci czy obrazy nie ulegly
zniszczeniu. Drugim powodem jest lokalny charakter jego
tworczo$ci, zwiazanej gldwnie z rodzinnymi okolicami Jasta
1 Biecza. Z tych powodéw nazwisko Kotowicza wspominane
jest jedynie przy okazji omawiania malarstwa pejzazowego,
lub jako wspéltwoércy Panoramy Tatr, czy polichromii fary
w Bieczu. Jego wypowiedzi w postaci obrazéw rodzajowych,
ilustrujacych czesto zjawiska socjologiczne (Studentka
medycyny, W pracowni, Odpoczynek), sa calkowicie

nieznane i pomijane w opracowaniach sztuki z tego okresu.

Apolinary Kotowicz, Zdrowie narzeczonych, przed 1888 r.,
olej na ptotnie
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TEKST POWSTAL NA PODSTAWIE PRACY SEMINARYJNEJ NAPISANEJ

POD KIERUNKIEM PROF. DRA HAB. WOJCIECHA BALUSA

NA UNIWERSYTECIE JAGIELLONSKIM

1 Apolinary Kotowicz urodzit si¢ w Bieczu

24 marca 1859 roku. Poczatkowe nauki pobierat
w Tarnowie. Edukacj¢ artystyczna zdobywat

na krakowskiej SSP (1878-1884), w latach
1884-1887 kontynuowat nauke¢ na oddziale
kompozycyjnym. Pedagogiczna opieke

nad mtodym Kotowiczem sprawowali Jan
Matejko, prowadzacy zajgcia z malarstwa
historycznego i Wiadystaw Luszczkiewicz,
ktory uczyt rysunku wstgpnego z antyku

i modela zywego, a takze perspektywy, anatomii
i historii powszechnej. Materialy do dziejow
ASP w Krakowie, 1816-1895, red. J. E.
Dutkiewicz, t. 1, w: Zrédla do dziejow sztuki
polskiej, red. A. Ryszkiewicz, t. 10, Wroctaw
1959, s. 237.

2T, Dobrowolski, Nowoczesne malarstwo
polskie, t. 2, Wroctaw-Krakow 1960, s. 194.

3 Cyt. za: Materialy do dziejow ASP

w Krakowie, 1816-1895, red. J. E. Dutkiewicz,
t. 1, w: Zrédla do dziejow..., s. 237.

4. Stepien, M. Liczbinska, Artysci polscy

w Srodowisku monachijskim w latach 1828-
1914. Materialy zrédtowe, w: Studia z Historii
Sztuki, t. XLVII, red. W. Juszczak i in.,
Warszawa 1994, s. 47.

5 Tamze, s. 79.

6 Podajg daty wystawienia obrazow

w Towarzystwie Przyjaciot Sztuk Pigknych

w Krakowie, daty powstania dziet nie sa znane.
Tw. Gajewska, Apolinary Stanistaw Kotowicz.
Artysta malarz 1859-1917, ,,Rocznik Jasielski”,
t. 111, Jasto 1990, s. 127.

8 Tamze, s. 127.

9 List Stanistawa Szczepanskiego
do siostrzenicy Apolinarego Kotowicza Wandy
Gajewskiej, 01.1973. Zbiory rodziny artysty.
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W zbiorach rodziny zachowaty si¢ szklane
negatywy, z ktorych wykonane sa odbitki.
Miejsce przechowywania wigkszosci
oryginatow nie jest znane. Tym samym nie
posiadam danych dotyczacych wymiarow dziet.
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CERAMIKA Z KREGU INSTYTUTU WZORNICTWA
PRZEMYSLOWEGO Z LAT 1955-1965.
KIERUNKI-TENDENCJE-IDEE

Katarzyna Figura

Polska ceramika z kregu Instytutu Wzornictwa Przemyslowego, a zwlaszcza porcelanowa rzezba
kameralna, cieszyla sie niezwykla popularnoscia od polowy lat 50., az do konca lat 60. XX w. Pod koniec XX
w. ,odkryto” ja na nowo. Wazony, figurki oraz talerze dekoracyjne staly sie cennymi przedmiotami
kolekcjonerskimi. Projekty powstale w Zakladzie Szkla i Ceramiki instytutu od 1955 r. do okolo 1965 r.
stanowia zjawisko niezwykle w historii polskiego wzornictwa przemyslowego. Prace r6znorodne, lecz
spdjne stylowo przyczynily si¢ do powstania nowych jakosci estetycznych w ceramice. O charakterze
kameralnej rzezby porcelanowej oraz galanterii ceramicznej zadecydowali przede wszystkim projektanci
zakladu, wéréd nich Henryk Jedrasiak, Mieczyslaw Naruszewicz, Lubomir Tomaszewski i Hanna
Orthwein. Ten tak dobrze dzi$ rozpoznawalny styl rzezby ceramicznej jest dzielem nie tylko projektantow
zwigzanych bezpos$rednio z Zakladem Szkla i Ceramiki. Autorami podobnych stylistycznie prac byli takze
projektanci nie wywodzacy sie bezposrednio z instytutu. Za nowoczesna stylizacje odpowiadali absolwenci
Katedry Ceramiki wroclawskiej PWSSP, kierowani do o$srodkéw wzorcujacych oraz Wit Plazewski, gléwny
projektant wloclawskich fajanséw w ,picassowskiej” estetyce, potocznie nazywanych ,pikasami”.
Niewatpliwie jednak instytut nadawal kierunek poszukiwaniom artystycznym i prowadzil opieke
merytoryczng w najwiekszych zakladach produkcyjnych. Prace badawcze oraz wzory i modele autorstwa
instytutowych projektantéw, trafiajace do produkcji przemyslowej mialy mobilizowaé tworcow i kierowac

poszukiwania na nowe tory?.

Wanda Telakowska i Tadeusz Reindl wskazywali  zapis idei i kierunku, w jakim zmierzano. Na lamach tych
wzornictwo przemyslowe, jako element wspoélksztaltujacy  czasopism artySci ujawniali cele i postulaty reprezentatywne
miasto, dom, §rodowisko w ktérym czlowiek zyje i pracuje  dla caloSci poszukiwan IWP, ale takze obawy zwiazane
oraz przedmioty, ktérymi sie postuguje i otacza®. Wanda  z przyjeciem nowoczesnych form.

Telakowska,  zalozycielka  Instytutu = Wzornictwa Jak wielu badaczy twierdzi, tendencje panujace
Przemystowego glosila haslo piekno na co dzien, w sztuce lat 50. i 60. XX w. sa tak powszechne,
dla wszystkich3. Ten postulat zdawaly sie spelnia¢ projekty  jednorodne i obejmujace wszystkie dziedziny kultury, ze
powstale w TWP i wielu wzorcowniach4. Réwniez pisma  moznaten okres nazwaé ostatnim ,stylem” XX w. Literatura,
teoretyczne projektantéw i pracownikéw instytutu §wiadeza ~ moda, muzyka, architektura, rzezba, malarstwo, sztuka
o takim kierunku poszukiwan. uzytkowa wzajemnie sie przenikaly i wzmacnialy. Mamy do

Dzialalno§¢ IWP polegala miedzy innymi na czynienia, nie tyle z supremacja ktorej$ dziedziny, lecz ze
popularyzowaniu idei podnoszenia kultury materialnej, wzajemnym zainteresowaniem i inspiracja, co zaowocowato
edukacji spoleczenstwa, szkoleniu kadr, projektantéw, caloécia wyrazona w spojnej stylistyce. Lata 50. to czas
pracownikow fabryk, ekonomistéw. Liczne konsultacje, dominacji abstrakcji nie tylko w malarstwie. Podobna
odezyty, kursy, programy telewizyjne, audycje radiowe, stylistyke odnalez¢é mozna w typografii, tkaninie
wlasne wydawnictwa, a przede wszystkim biuletyny i dodatki ~ dekoracyjnej, ceramice i szkle®. 7 faktu, iz nowoczesny styl
do prasy branzowej mialy za zadanie upowszechnianie idei mial charakter miedzynarodowy i nie uznawal granic
wzornictwa oraz nowego stylu rodzimej ceramikid. Pisma politycznych, ani diametralnych réznic ustrojowych, zdawali
teoretyczne projektantow IWP, publikowane w ,Biuletynie sobie sprawe takze polscy propagatorzy wzornictwa. Tadeusz
Instytutu Wzornictwa Przemystowego”, dodatku do Reindl proponowal: opanowaé to zjawisko i staraé sie
miesiecznika ,Szklo i Ceramika” oraz w ,WiadomoSciach w miare mozliwosci wprzegnqé je w rytm gospodarki

IWP”, w okresie dziesieciu lat pracy zespolu stanowig cenny  planowej”.
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Odpoczynek, Lubomir Tomaszewski, proj. 1965 r., za:

http://as.cmielow.com.pl/index.php?action=&ids=4&idm=3&idks=3&str=1

Umownie przyjety poczatek nowych zjawisk
w polskiej ceramice 1955 r., wigze sie z jednej strony z przy-
jeciem do IWP Henryka Jedrasiaka, ktory nastepnie zaprosit
do wspoélpracy pozostalych troje artystow, z drugiej
natomiast $ci$le laczy sie z wydarzeniami politycznymi,
,odwilza” zapoczatkowang Lipcowq Konferencjq Wielkiej
Czworki. W tym samym roku w Warszawie odbyl sie
Miedzynarodowy  Festiwal = Mlodziezy.  Ekspansje
rozpoczynaja jedne z najwazniejszych jako$ci — ,nowo$c”
i ,nowoczesno$¢”. Lata odwilzy to czas wzglednego otwarcia
sie na $§wiat w dziedzinie nauk, literatury, sztuki. Powstaja
nowe instytucje kulturalne, pojawia sie nowa prasa, jazz
wychodzi z ,katakumb”. Na réwni z manifestacja
nowoczesno$ci w malarstwie, czy rzezbie, przemiany
dokonuja sie w przedmiotach codziennego uzytku.
Jak twierdzi Telakowska: Nowe wzornictwo to najbardziej
bliska ludziom dyscyplina plastyczna. Piekne wzory
przedmiotéw codziennego uzytku interesujq niemal
wszystkich, sq latwiejsze do pokazania niz architektura,
bardziej przystepne niz nowoczesne malarstwo i rzezbaS.

W 1956 r. ukazuje sie pierwszy numer pisma
,Projekt”, odgrywajacego ogromng role w propagowaniu
designu polskiego i zagranicznego. Pierwszy numer pod
redakcja Jerzego Hryniewieckiego jest jednocze$nie swego
rodzaju manifestem, istnym wybuchem optymizmu, jaki
zauwazy¢ mozna w wielu teoretycznych pismach
projektantow w tych latach. Chcemy byé nowoczesni. [...]
Dalecy jestesmy od sltawienia ideatu mieszczanskiej
odswietnosci sztuki. Dzi$ piekno musi nas otaczaé, nie

chcemy go ukrywaé po salonach literackich, w zamknietych

salach ,Zachety” czy Filharmonii. [...] W swoim
ciezkim 1 ofiarnym wysitku spoleczenstwo
zastuguje na piekno, czysto$é, jasnosé i barwe9.

Poczatki Zakladu Ceramiki i Szkla siegaja
1950 1., kiedy to powotano Instytut Wzornictwa
Przemystowego. Po drugiej wojnie Swiatowej
wznowiono produkcje w fabrykach miedzy
innymi na Dolnym Slasku, ale brak fachowcow
w dziedzinie projektowania spowodowal, ze

powré6cono do starych, przedwojennych wzoréw,

czesto o niskim poziomie artystycznym.
Zapotrzebowanie na nowe produkty, spo-
wodowane zniszczeniami wojennymi bylo

ogromne. W tej sytuacji konieczne stalo sie jak
najszybsze wprowadzenie nowych, dobrych
wzordéw o rodzimym charakterze. Podstawowym
problemem, przed jakim staneli prekursorzy
wzornictwa w Polsce, byl brak wykwalifikowanych
projektantdow, znajacych zaréwno mechanizmy rynkowe,
wymagania odbiorcéw, technologie produkeji, jak i posiada-
jacych artystyczne wyksztalceniel®. Wéroéd prekursoréow
polskiego wzornictwa znalazla sie prof. Wanda Telakowska,
ktora w marcu 1945 r. zostala naczelnikiem Wydzialu
Planowania Departamentu Plastyki Ministerstwa Kultury
i Sztuki, w konficu 1945 r. przeksztalconego w Wydzial
WytwérezoSei, a nastepnie w styczniu 1947 r. w Biuro
Nadzoru Estetyki Produkcji. W 1948 r. Minister Kultury
powolal Komisje Kwalifikacyjna i Selekcyjna, majace na celu
wydawanie opinii o poziomie estetycznym projektow,
a nastepnie kierowanie ich do produkcji przemystowejll.
W 1950 r. BNEP zostalo przeksztalcone w Instytut
Wzornictwa Przemystowego.

Instytut przeprowadzal ekspertyzy, prowadzit kursy
szkoleniowe, poradnictwo, warsztaty w zakladach produ-
keyjnych we Wloclawku, Pruszkowie i Walbrzychu. Nie
przygotowanym do produkcji masowej artystom udzielano
konsultacji w fabrykach, gdzie odbywali praktykil2.

W historii Zakladu Szkla i Ceramiki wydzielié
kilka Lata

przygotowywania pracowni, szkolenia pracownikoéw i pierw-

mozna etapowl3. 1950-1956 to czas
szych prob projektowych. Od 1952 r. zaczeto wyposazac
pracownie w retuszernie, odlewnie, piecownie, malarnie
i wzorcownie. Przyjeto miedzy innymi Danute Duszniak,
Zofie Palowa, Zofie Przybyszewska i Zofie Galinska.
Projektantki te specjalizowaly sie glownie w galanterii,
projektowaniu naczyn, serwiso6w, wazondéw, bombonierek.

W 1955 r. do zakladu zostaje przyjety rzezbiarz Henryk
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Jedrasiak. Rok pdzniej zaprasza do wspolpracy Mieczystawa

Naruszewicza, Lubomira Tomaszewskiego i Hanne
Orthwein. Czworo mlodych rzezbiarzy stworzy odtad zespdl,
ktorego projekty odmienia styl rzezby kameralne;j.

Okres od 1957 do 1961 r. to czas intensywnych prac
projektowych, eksperymentéw i odchodzenia od
tradycyjnych form. Kompletnie wyposazona w piece
pracownia umozliwia produkcje krotkich serii i ich sprzedaz
miedzy innymi w warszawskim Centralnym Domu
Towarowym i w placowce Miejskiego Handlu Detalicznego
przy ul. Nowy Swiat. Kierownictwo obejmuje Maria
Sobolewska. Zaklad Ceramiki i Szkla stanowi teraz jedyna
w Polsce kompletnie wyposazona, dos§wiadczalna pracownie
ceramiki szlachetnej. Jest to tez czas, kiedy arty$ci
wypracowuja swoj wlasny, rozpoznawalny styl.

W latach 1962-1964 styl rzezby kameralnej i ce-
ramiki uzytkowej jest juz skrystalizowany, a projektanci
przechodza od jednostkowych projektow do prac naukowo-
badawczych. Jest to okres, kiedy powstaje nowatorski serwis
(1962-1963)

Tomaszewskiego, wraz z praca badawczg, uwzgledniajaca

do kawy Ina i Dorota Lubomira
ewolucje form naczyn, dynamike plynéw, ergonomie
ksztaltow ete.

Etapem konczacym dzialalno$¢ zakladu sg lata
1965-1968 — wyznacza go miedzy innymi odejsScie czworga
rzezbiarzy, odpowiedzialnych za styl figurek, reorganizacja
IWP, nastepuje zmiana nazwy Zakladu Ceramiki i Szkla
na Zaklad Projektowania. W 1968 r. podczas reorganizacji
dochodzi do zniszczenia wielu gipsowych modeli, roéwniez
tych nigdy nie zrealizowanych w materiale
porcelanowym4.

Wérod zakladéw produkeyjnych
wspolpracujacych z Zakladem Ceramiki,
wymieni¢ mozna Zaklady Porcelany
w Cmielowie, oddzial Swit, Walbrzych,
Wawel i Krzysztof w Walbrzychu, Karolina
w Jaworzynie Slaskiej, fabryke porcelany
i porcelitu w Chodziezy Chodziez, Bogucice
w Katowicach Bogucicach, specjalizujace
sie w produkcji porcelitu Tufowice, a takze
Zaklady Porcelitu w Pruszkowie i Fajansu
we Wloclawku. Modele zaprojektowane
w pracowni IWP przekazywano nastepnie
do produkeji, stad obecno$¢ sygnatur
roznych fabryk na tych samych modelach.
Piece, jakie posiadal zaklad umozliwialy

rowniez produkcje kroétkich serii, ktore

mozna bylo nabyé w warszawskim CDT czy MHD15, Dopiero
W 1964 r. przekazano wszystkie modele i formy rzezby
ceramicznej do fabryki w Cmielowie. Wigze sie z tym czesto
powtarzany blad, jakim jest okreslanie figurek z kregu IWP
figurkami émielowskimi. W ciggu dziesieciu lat wypracowano
w IWP okolo 100-120 modeli figurek zaakceptowanych do
wielkoseryjnej produkcji. Nigdy nie opatrywano ich
sygnaturami autorskimi, stad trudno niekiedy wskazac
tworce poszezeg6lnych projektow.

Materialem, w jakim wykonywano projekt we wzor-
cowni instytutu, byla wylacznie porcelana, natomiast
w niektéorych zakladach produkeyjnych stosowano takze
porcelit i fajans. Projektowano zaréwno galanterie (zestawy
toaletowe, telewizyjne, wazony, popielniczki, bombonierki,
serwisy obiadowe, kawowe, zestawy naczyn hotelowych,
szpitalnych, przedszkolnych, talerze dekoracyjne), jak
i formy rzezbiarskie, kameralna rzeZbe ceramiczna, ktora
znalazla sie w centrum uwagi czworki projektantow.

Dekoracje malarskie ceramiki wykonywane byly
w technice stalodruku, kalki, malatury naszkliwnej i pod-
szkliwnej, oraz natrysku wybieraneg016. Dominowaly
geometryczne desenie wydrapywane w szkliwie, formy
wrzecionowate, kompozycje zlozone z falujacych linii, o cie-
kawym zakloceniu rytmé4w lub drobnych plam barwnych,
ale pojawialy sie takze sceny figuralne. Chetnie stosowano
czern, jako kolor doskonale wydobywajacy kontrast z biela
czerepu, na duzych powierzchniach, ale tez jako delikatne
motywy We
zaobserwowa¢ mozna dazenie do efektow lekkosci,

linearne. wzorach  geometrycznych

Serwis Ina, Lubomir Tomaszewski, proj. 1962-1963, za:
http://www.muz-nar.krakow.pl/uploads/pics/serwis-05-am.jpg
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Wielbtad, Lubomir Tomaszewski, proj. 1957 r., za:
http://as.cmielow.com.pl/index.php?action=katalog2_produkty&ids=4&idm=
3&idks=4&str=5

malarskiej miekkoSci; rzadziej byly to kompozycje
(zbudowane z — opcjonalnie) ciezkich geometrycznych figur.
Uklady form byly swobodne, zywiotowe, rozmieszczone jakby
przypadkowo.

Ewolucja form naczyn, stanowila odbicie tendencji
europejskich. Pod koniec lat 50. XX w. formy tradycyjne,
obrotowe, o pekatych, kraglych brzuscach, zastapione zostaja
rzezbiarskim traktowaniem ksztaltu naczynia. Pojawiaja sie
formy organiczne, nieregularne, asymetryczne, dynamiczne,
oble,

projektantéw do miana rzezb. Drugim nurtem byly formy

nerkowate, aspirujace zgodnie z intencjami
wertykalne, wyprowadzone z prostych figur geometrycznych
walca i stozkal7.

Projekty wazonow, ze wzgledu na swoja
roznorodno$¢ doskonale ilustruja drogi poszukiwan.
Zrédlem inspiracji, précz sztuki nowoczesnej, byla tu czesto
sztuka ludéw pierwotnych, naczynia starozytnego Egiptu,
Krety, czy tez japonskie naczynia do ukladania ikebany.
Nowatorstwo polegalo na innym niz dotychczas
wprowadzeniu otworéw — jednego, kilku, lub tez umie-
szczonych z boku naczynia, z przeznaczeniem tylko na jeden
kwiat albo cala kompozycjels. Lubomir Tomaszewski, ktory
projektowaniu wazonéw poswiecit publikacje naukowo-
badawczg uwazal, ze: forma otwartego wazonu ukazujgcego
swoje wnetrze jest jak najbardziej zgodna z aktualnymi
tendencjami w rzezbie. Ideatem, cho¢ moze trudnym
do osiggniecia bytaby taka kompozycja, ktéra bez kwiatéw
stanowilaby interesujqcq rzezbe abstrakcyjnq, natomiast
z kwiatami stataby sie skromnym naczyniem dla

kwiatéw!9. Stworzyl takze system wazonéw grupowych,

polegajacy na tworzeniu kompozycji
przestrzennych zlozonych z wazonéw — modulow.
Projektant zakladal udzial uzytkownika w ksztal-
towaniu form w przestrzeni. Jedna z naj-
wazniejszych realizacji Tomaszewskiego byly
serwisy Ina i Dorota. Zachwycily miedzy innymi
Phillipa Rosenthala, ktéry chcial zaprosi¢ do
wspdlpracy Tomaszewskiego i Naruszewicza20.
Metoda Tomaszewskiego polegajaca na wypro-
wadzaniu ksztaltu imbryka z
kuli,

dodatkowych uszek i wylewow, przedstawiona

odpowiednio
znieksztalcanej wykluczajaca uzycie
przez IWP oraz Rade Wzornictwa i Estetyki
Produkcji Przemystowej na Miedzynarodowym
Kongresie Projektantow Przemystowych
Zachodnich w Paryzu w czerwcu 1963 r. zostala
uznana za kierunkowg.
Przedmiotom uzywanym na co dzieh przypisywano
szczegblne walory dydaktyczne: Musimy bardzo silnie
zaakcentowaé role galanterii ceramicznej w dzialaniu
wychowawczym na odbiorce, w kierunku ksztaltowania
i podnoszenia poziomu Swiadomosci estetycznej, a tym
samym podnoszenia kultury zycia codziennego21. Talerzom
dekoracyjnym przyznawano role, jaka spelnialo dotad
malarstwo sztalugowe w mieszczanskich wnetrzach. Bylo to
,malarstwo” dostepne dla kazdego Polaka. W formach i de-
koracji tych ceramicznych obrazéw odnalezé mozna
tematyke, styl i techniki analogiczne do malarstwa no-
woczesnego. Talerze kamionkowe o fakturowej powierzchni,
powstawaly podobnie, jak np. obrazy Jacksona Pollocka.
Powierzchnia pokrywana byta kolorowymi polewami o r6znej
temperaturze topliwoSci, a spienione szkliwo w rezultacie
dawalo efekt przypominajacy fakture obrazéw informel. Inne
techniki, jak natrysk wybierany w monochromatycznym
szkliwie upodabniat dekoracje do monotypii Marii Jaremy.
Swobodnie prowadzone linie i plamy barw na fajansowych
talerzach przypominaly obrazy Joana Mird, tworczosé
Picassa, a zwielokrotnione elementy graficzne, nakladajac sie
na siebie, wywolywaly zludzenie optyczne, czy wrecz
trojwymiarowy efekt, przywodzacy na mysl nurt op-art22.
Zgodnie z zalozeniami IWP kazdy projekt spetlniac
mial okreslone funkcje wychowawcze. Jak twierdzit Tadeusz
Reindl: formy i barwy przedmiotéow codziennego uzytku
stanowiq $rodek elementarnego przygotowania i budzenia
wrazliwosci plastycznej ludzi, przysposabiajq ich do roli
odbiorcow unikatowej tworczosci z réznych dziedzin sztuk

plastycznych?3.
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ZespOl czworga rzezbiarzy stanal
wobec trudnego wyzwania, jakim byla
zmiana patrzenia na drobne formy
rzezbiarskie, na produkowana masowo
rzezbe porcelanowa, traktowana dotad jak
zwykly bibelocik. Nowe hasta glosily: rzezba
dla wszystkich, to rzezba ceramiczna?4.
Jedrasiak i Tomaszewski brak mozliwo$ci
opierania sie na tradycji oraz nie-
wystarczajaca

zagranicznej odbierali jako trudno$é2d. To

znajomo$¢  tworezosci

jednak paradoksalnie przyczynilo sie do

oryginalnoéci i §wiezo$ci spojrzenia na temat e —

porcelanowej rzezby.
NajczeSciej podejmowano przed-
stawienia o tematyce zwierzecej. W ciagu

dziesieciu lat pracy artystow powstala w pra-
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Gnu, Henryk Jedrasiak, proj. 1958 r., za:
http://as.cmielow.com.pl/index.php?action=katalog2_produkty&ids=4&idm=
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cowni IWP prawdziwa porcelanowa
,menazeria”; poczawszy od dinozaurow,
przez gady, plazy, rézne rasy psoéw, ptaki, zwierzeta
egzotyczne, dzikie i domowe. Drugim tematem chetnie
podejmowanym przez artystow byla posta¢ ludzka. Byly to
przewaznie postaci mlodych, modnie ubranych dziewczat,
rzadziej figurki mezczyzn. Wiele z tych tematéow
traktowanych bylo humorystycznie, inne zblizaly sie do form
abstrakcyjnych. Zgodnie z intencja rzezbiarzy figurki droga
skojarzen wywolywaé mialy okreslony nastréj, pobudzaé
do myélenia26. Jakkolwiek by nie potraktowaé dekoracji
na rzezbie ceramicznej zawsze ma ona jakqs tres¢. Nawet,
gdy stanowi ona tylko kombinacje plam lub kresek,
wywoluje skojarzenia, wytwarza pewien nastrdj, nadaje
wyraz plastyczny. Skala wyrazu i nastroju jest bardzo duza,
od liryzmu do groteski27. Nowatorstwo i droga poszukiwan
polegaly na rezygnacji z detalu i dekoracyjnego traktowania
bryly, na rzecz uwydatnienia duzych plaszczyzn, swobodnego
prowadzenia linii, dazenia do sumaryczno$ci, syntezy,
uchwycenia cech charakterystycznych.

Pierwszy podjal sie tego zadania Henryk Jedrasiak.
Wywarl najsilniejszy wplyw na nowe wyrazanie dynamiki
ksztaltu, co w konsekwencji zmienilo sposéb komponowania
nie tylko rzezby, ale i galanterii opracowywanej przez zaklad.
Rzezba Jedrasiaka charakteryzowala sie rezygnacja z ostrych
zalaman i kantéw, na rzecz lagodnego przenikania sie
plaszczyzn. Eksperymentowal rowniez z rzezba kinetyczna,
projektujac kilka modeli dwuczqéciowych28. U Lubomira
Tomaszewskiego poczatek poszukiwan formalnych réwniez

przejawial sie w stopniowym zacieraniu detalu, by nastepnie

przemieni¢ sie w $mialg deformacje, zblizajaca jego prace
do abstrakeji. To, co osiggnal Tomaszewski dobrze ilustruja
stlowa  Jolanty  Olejniczak: Rzezba  Lubomira
Tomaszewskiego organizuje przestrzen, zamykajqc jq i za-
geszczajqgc w sobie poprzez lagodne wyginanie duzych
plaszczyzn. Niektore rzezby [...] aktywizujq przestrzen
poprzez wnikanie w niq rozbitq brylq29. Mieczyslaw
Naruszewicz klad} z kolei nacisk na dynamike form. Chetnie
stosowal linie diagonalne, zmiany kierunkéw, organizowal
bryly wokél linii spiralnych. Czesto korzystal z metody trzech
podpér, umozliwiajacej projektowanie form wysoko
wysklepionych. Hanna Orthwein tworzyla zaréwno gladkie,
miekko, faliScie ukladajace sie plaszczyzny, kragle formy,
jak i wiotkie, smukle, strzeliste.

Spos6b myslenia o formie tych niewielkich figurek
nie roznil sie od traktowania formy rzezbiarskiej
wykonywanej np. w kamieniu w duzej skali. Jak wspomina
Henryk Jedrasiak w wywiadzie z Jolanta Olejniczak:
wszystko, co robil, bylo odbiciem tego, co moglby robié
w normalnej skali, odbiciem duzych form. Kazda z figurek
miala ilustrowaé konkretny problem konstrukcyjno-
kompozycyjny, powinna byé przedmiotem, ktory
nawiqzujqgc formq do tendencji panujqcych w sztuce
wspblczesnej, przygotowywal odbiorce do ich zro-
zumienia3©. Choé¢ forma i maksymalnym uproszczeniem
figurki czesto zblizaly sie do abstrakeji, nigdy nie
przekroczyly jej granicy, inaczej niz w przypadku dekoracji

malarskiej.
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Wéréd czynnikdéw majacych najwiekszy wplyw na
styl figurek wymieni¢ mozna przede wszystkim samo
tworzywo, ograniczenia i mozliwos$ci, jakie stwarzala
porcelana. Artykuly czworki projektantow $wiadceza
doskonale o tym, w jakim stopniu material determinowat
forme figurek, sktanial do szukania form zwartych, niezbyt
drobnych, o miekkiej, ptynnej linii. Dwie cechy porcelany —
kruchoé¢, nakazujaca poszukiwanie form scalonych oraz
delikatno$¢, sklaniajaca do podkreslenia jej elementami
delikatnie modelowanymi, czy nawet azurem, wplywaly
na ro6znorodno$¢ form. Innym warunkiem determinujacym
bylo ich przeznaczenie. Wnetrze mieszkalne narzucato
odpowiednie traktowanie caloksztaltu kompozycji.
Na przyklad rzezba porcelanowa znajdujaca sie bezposérednio
na meblu nie wymagala juz podstawy architektonicznej,
stosowanej w rzezbach z kamienia, ale stawiala przed
projektantem wyzwanie ciekawego zakomponowania
podstawy, tak by uzyskaé pozadany kontrast w stosunku do
prostych, geometrycznych form mebla3!l. Przeznaczenie
figurek do wnetrz mieszkalnych narzucalo takze tematyke.
Odbiorca miatl byé zar6wno klient o wyrobionym smaku
artystycznym, jak i ten, ktéoremu nowoczesna sztuka byla
obca. Projektowana figurka miala spodoba¢ sie zaréwno
pierwszej grupie odbiorcéw, jak i drugiej32. Duzy wplyw na
projekty artystobw wywarlo mlode pokolenie. Inspiracja dla
form wazonoéw, figurek i talerzy dekoracyjnych byla moda,
nowoczesna muzyka, rozrywki mlodziezy, sposéb bycia. Na
przyklad Tomaszewski chetnie portretowal mlode dziewczeta
w najmodniejszym wowcezas uczesaniu — ,konskim ogonie”,

inni rzezbiarze uwieczniali w masie porcelanowej ,kociaki”,

Bizon, Mieczystaw Naruszewicz, proj. 1958 r., za:

http://as.cmielow.com.pl/index.php?action=katalog2_produkty&ids=4&idm=
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~Sseksbomby”, plazowiczki. Takze tytuly wazonow wiele
mowig o panujacej modzie — Kregiel, Rock’'n’roll, Calypso33.
Cala Owczesna rzeczywisto$¢ dostarczala doskonalych
tematow34,

Produkcja przemystowa powodowala z kolei wymog
form prostych i nieskomplikowanych w masowej produkcji,
co sprzyjalo powstawaniu ksztaltow klarownych i czystych.
Kolejnym decydujacym czynnikiem byla sztuka, jaka po 1955
r. przestala by¢ w Polsce zakazana i potepiana. Abstrakcja
geometryczna i organiczna decydowaly o wyrazie
plastycznym dziet IWP w réwnym stopniu, co wymagajace
tworzywo. RzeZbiarze instytutowi tworzyli zainspirowani
odkrytymi na nowo klasykami abstrakcji organicznej, jak
Henry Moore, prekursor organicznego podejécia do rzezb,
ktory pozbawial je cokolow i wprowadzal azurowe
przestrzenie35. Natomiast abstrakcja geometryczna, czesto
w uproszczonej formie, stala sie dekoracja obowiazujaca
w niemal wszystkich dziedzinach sztuki uzytkowej —
ceramice, tkaninie, grafice. Stosowanie innych dekoracji
uznane mogto by¢ wowezas za anachronizm.

Na uwage zasluguje takze odbiér produktow
na targach krajowych i miedzynarodowych. Byly to miedzy
innymi Miedzynarodowe Targi Poznanskie w 1959 r., targi
w Lipsku, Chicago, Nowym Jorku, Wystawa Przemyslowa
w Moskwie (1959), Berlinie Wschodnim (1962), Pradze
(1962), Sofii (1963), Paryzu i Mediolanie. Projekty IWP bytly
zjawiskiem fenomenalnym w skali §wiatowej, na co wskazuja
miedzy innymi liczne medale przyznawane naszym

projektom oraz pelne zachwytu wpisy do ksiag
pamiatkowych.

Polscy projektanci jako pierwsi
zaproponowali nowoczesna forme dla tra-
dycyjnego przedmiotu, jakim byla rzezba
porcelanowa. W ich §lady poszli projektanci
czescy, niemieccy, amerykanscy. Figurki IWP
stanowily dla nich czesto zrédlo inspiracji, ale
dochodzito takze do plagiatow. Ze sprawozdania
datowanego na 1959 r. W. Serafina z Minexu
dowiadujemy sie, ze w Lipsku: zupelna nowosé
form 1 dekoracji zwrécily powszechng uwage
nie tylko wsréd branzystéw, ale wsréd
zwiedzajqcych, a galanteriq rowniez powaznie
interesowaty sie instytuty sztuki zaréwno
czeskiej, jak 1 niemieckiej. W tym samym roku
na Miedzynarodowych Targach w Nowym
Jorku Japonczycy sfotografowali calq kolekcje

naszej galanterii. Podobna sytuacja miala
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miejsce w 1962 r. w Pradze. Salon wystawowy, podobnie
jak w Moskwie stal sie jak gdyby pracowniq plastyczno-
fotograficznqg. Rysowano i fotografowano od chwili
otwarcia wystawy do poéznych godzin wieczornych36.
Sytuacje utrudnial brak sygnatur autoréw poszczegdlnych
projektow, ktére prezentowane byly po prostu pod marka
zakladow produkcyjnych, oraz brak praw autorskich
i systemu ochrony oryginalnych wzoréw.

Jakie idee przy$wiecaly pionierom wzornictwa
w Polsce? Wzornictwo, jako najblizsza ludziom dziedzina
plastyki, przeja¢ miala funkcje wychowawcze, jakie
przypisywano dotad tzw. ,sztuce czystej”. Poniewaz piekne
wzory przedmiotéw codziennego uzytku interesowaly niemal
wszystkich, a byly latwiejsze do pokazania niz architektura
1 bardziej przystepne niz wspdlczesne malarstwo czy rzezba,
nalezalo je wlaczy¢ w wielkie dzielo podnoszenia kultury
plastycznej calego narodu3’7. Wyroby przemyslowe
traktowane jako ,sztuka na co dzien”, mialy by¢ najpo-
wszechniejszym Srodkiem oddzialywania na spoteczenstwo.
Wystawy sklepowe stawaly sie tym, czym byly galerie
i muzea, z tym, ze powszechniej dostepne, a przez to silniej
oddzialujace na odbiorce;38. Przed projektantami postawiono
zadanie ksztaltowania gustu odbiorcow. Zadanie trudne
o tyle, ze ich prace, w przeciwienstwie do malarstwa, czy
rzezby, procz waloréw estetycznych musialy byé réwniez
funkcjonalne i trafia¢é do doméw milionéw ludzi. Ciezar
odpowiedzialnoéci byt wiec duzy. Stad tez atmosfera, IWP
byta bardzo specyficzna. Postawa spoleczna, moralna,
$wiadomo$¢ shtuzenia praca i zdolnoSciami spoleczenstwu,
byla tak samo ceniona, jak umiejetnoéci praktyczne39. Takie
nastawienie bardzo wyraZnie przejawia sie takze w pismach
projektantéw Zaktadu Ceramiki.

Tym, co niewatpliwie wplynelo na wypracowanie
przez instytut wlasnego stylu, bylo propagowanie kryteriow
oceny wartos$ci plastycznych wzoréw i modeli, wspolnych dla
wszystkich dziedzin, na ktére IWP mial wplyw — tkactwa,
mody, meblarstwa, ceramiki etc. Wszystkich projektantow
obowiagzywala takze zasada celowo$ci i caloSciowego
projektowania — czyli kompleksowego traktowania wzoroéw
poszczeg6lnych przedmiotéw, tak by osiagaé¢ poprzez forme,
kolor, fakture, ornament i proporcje przedmiot o konse-
kwentnym  wyrazie plastycznym, ktéry  stworzy
kompozycyjna calo§¢ z innymi elementami wystroju
nowoczesnego wnetrza4©. Projektanci ceramiki w trakcie
pracy nad formami galanterii ceramicznej musieli braé
pod uwage catos¢ wnetrza, w jakim ich przedmioty sie znajda.

Tlustruja to w artykule O projektowaniu wzoréow dla fabryki

porcelany Zofia Galinska i Henryk Jedrasiak: Tempo
unowocze$niania upodoban w poszczegblnych Sro-
dowiskach, sugestie mody, poziom zycia mieszkancow —
wszystko to w pewnym stopniu podsuwa kierunek
projektowania?!. Architektura wnetrza, nie rezygnujac z de-
koracyjnosci ani funkcjonalno$ci, miala sprzyjaé pracy i wy-
poczynkowi. Wszystko, do ubioru wlqcznie ma stanowié
calosé. Tak rozumianqg kompozycje wnetrza bedzie
cechowala mozliwie najwieksza prostota 1 celowa
Kazdy,

urzqdzenia powinien tej zasadzie odpowiadaé42. Forma

wyrazistosé. nawet najdrobniejszy szczegol
1 tres¢ przedmiotow artystycznych musi podkreslaé¢ walory
nowoczesnego wnetrza. Te warto$ci kompozycyjne nalezy
odnalezé 1 w rzezbie porcelanowej, jesli ma byé ona wspét-
czesna43.

To jednak, co udalo sie np. szkole Bauhausu,
nie udaloby sie, moze paradoksalnie, bez 6wczesnego ustroju
politycznego, socjalistycznej ideologii dazacej do ega-
litaryzmu. Cho¢ poglady i dokonania polskich projektantow
1 propagatoréw wzornictwa przemyslowego pokrywaly sie
z kierunkiem, w jakim zmierzal $wiatowy design, to nie
zawsze uSwiadamiamy sobie, ze jednym z czynnikow, jaki
wywarl réwniez silny wplyw na caloksztalt dzialan, byl ustréj
socjalistyczny, gospodarka planowa i hasla humanizacji.
Polityka upanstwawiajaca wszystkie fabryki umozliwilta
wprowadzenie wzoréw instytutu do przemystu i kontrole ich
produkgji, a takze realizacje projektow w zakresie réznych
dziedzin. Dzieki temu wyroby wychodzace z r6znych fabryk
i branz w mieszkaniu uzytkownika mogly stworzyc
harmonijng calosé.

Wzornictwo w Polsce, cho¢ bylo zjawiskiem nowym,
glosilo idee znane juz od co najmniej stu lat z pism Cypriana
Kamila Norwida, Johna Ruskina, Williama Morrisa,
Henry’ego van de Velde i innych. W Polsce korzenie powrotu
do rekodziela, a takze wprowadzania sztuki do zycia
codziennego we wszystkich jego przejawach tkwia w ro-
mantyzmie. Nowatorskie poglady przedstawit Norwid
w Promethidionie (1851 r.) kilka lat przed Ruskinem
i Morrisem. W osiemnastym rozdziale Epilogu pisze:
Rozdzielenie ekspozycji publicznych na ekspozycje, czyli
wystawy, sztuk pieknych i rzemiost albo przemystu jest
najdoskonalszym dowodem, o ile sztuka dzi$ swojej
powinnosci nie wypelnia. Wystawa powinna byé,
przeciwnie, tak urzqdzona, azeby od statuy pieknej do urny
grobowej, do talerza, do szklanki pieknej, do kosza
uplecionego pieknie, cala cyrkulacja idei piekna w czasie

danym uwiadomiong byta [...] wtedy wystawy bedq
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uzyteczne i sprawiedliwe na uszanowanie i ocenianie pracy
wplywaé44. Trudno o celniejsze wyrazenie dazen instytutu,
cho¢ postulaty Norwida wyprzedzaja IWP o caly wiek.

Kwestia zblizenia sztuki do zycia codziennego,
ponownego scalenia dziel malarzy, rzezbiarzy, architektow,
specjalistow projektujacych tkaniny, ceramike, meble
w integralng calo$é, zajmowali sie takze Stanistaw
Witkiewicz, Karol Stryjenski, Wojciech Gerson, Jozef
Czajkowski, Karol Tichy, Edward Trojanowski, Wojciech
Jastrzebowski i wielu innych. Powstaly takie ugrupowania,
jak Towarzystwo Polska Sztuka Stosowana (zalozone
w 1901 r.), Stowarzyszenie Architektura, Rzezba, Malarstwo
1 Rzemiosto (zalozone w 1910 r.), Warsztaty Krakowskie
(zalozone 1913 r.), ktére mialy na celu podniesienie jako$ci
artystycznej wyrobow rzemieS$lniczych i produkowanych
masowo. Duza role odegrala takze warszawska Akademia
Sztuk Pieknych oraz jej absolwenci i profesorowie, ktorzy
stworzyli w 1926 r. Spéldzielnie ,Lad”. Bylo to szczytowe
osiagniecie w zakresie laczenia pracy artystow i rzemie-
$Inikéw, w celu stworzenia jednorodnego stylu wyposazenia
wnetrz. ,Lad” produkowal elementy wystroju wnetrz
w oparciu o tradycje rekodzielnicza.

John Ruskin jako jeden z pierwszych dostrzegl
w przedmiotach codziennego uzytku obiekty pozwalajace
uczynit czlowiekowi ze swojego otoczenia, calego mieszkania
dzielo sztuki. Podobnie, jak i dla Williama Morrisa podstawa
wszelkich zatozen byto umilowanie piekna i wiara w to, ze ma
ono znaczenie spoleczne, ze moze przyczynic sie do uszcze-

§liwienia ludzkos$ci. Nalezy jedynie zreformowaé smak
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estetyczny spolecznosci przez odpowiedniq reforme zycia,
wychowanie i zmiane $rodowiska45. Morris pragnal,
by estetyzm przeniknal zycie od podstaw. Przyczyni¢ miala
sie do tego sztuka stosowana, produkowane w ma-
nufakturach obicia, dywany, oprawy ksigzek. Oczywiscie
sztuka nie mogla by¢ juz dluzej elitarna, nalezalo uczynié¢
z niej czynnik spolecznej wiezby. W tym celu musialaby zej$c¢
z wyzyn, przeniknaé zycie, zstgpi¢ do chat i domostw
proletariatu4®.

Jednak nie brakowato réwniez gloséw sceptycznych.
Irena Huml nazwala postawe Wandy Telakowskiej mitologia
sztuki spolecznie uzytecznej, w ktérej formy nowoczesne
byly synonimem rozwoju, rewolucyjnych przeobrazen,
naukowego i technicznego postepu4’. Byla to szlachetna
utopia, zgodnie, z ktorq wystarczy projektowaé i pro-
dukowaé piekne przedmioty, aby zmieni¢ Swiat
na lepsze48. We wspomnieniach o Telakowskiej, Szymon
Bojko méwi o: klesce utopii estetycznej w konfrontacji z rze-
czywistoscig49. Trudno nie zgodzié sie z tym, ze w pogladach
na temat wzornictwa przejawiala sie postawa idealistyczna.
Wydaje sie jednak, ze w przypadku szerzenia sztuki,
propagowania dobrego gustu, popularyzowaniu designu,
nie jest to postawa odosobniona. Entuzjazm nie byl bez-
krytyczny, nie wykluczal §wiadomo$ci ograniczen i bledow.
Telakowska pisze w 1956 r.: nowym wzornictwem interesujq
sie dzis wszyscy. Spolecznos¢ domaga sie nowych pieknych
wzoréw. Od dziesieciu lat prasa wspiera grupe plastykoéw
walczqcych o podniesienie estetycznej wartosSci prze-
dmiotéow codziennego uzytku. A mimo to istnieje
dramatyczny wprost kontrast miedzy
szczytowymi  osiqgnieciami  naszych
plastykow, a tym wszystkim, co wedruje ze
sklepébw do mieszkann milionéw mie-
szkancow. [..] Zastanawiajqce jest,
dlaczego tego potencjalu talentu i kultury
naszych plastykow z takim powodzeniem
wykorzystywanego dla propagandy, nie
wiqcza sie takze do spraw dnia co-
dziennegod0. Jest to tylko jedna z wielu
wypowiedzi stanowigca wymowny dowod na
to, ze nikt sposrdéd projektantéw nie tworzyt
swojej wizji w oderwaniu od szarej
peerelowskiej rzeczywistoéci. Jak $wiadceza
pisma projektantéw, zdawano sobie réwniez
sprawe z niedostatku $rodkéw, technologii,
zlej jako$ci materialow, braku zaan-

gazowania ze strony handlowcow.
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Druga polowa lat 60. XX w. przynosi kres mody na
abstrakcje, asymetrie i tak rozumiana nowoczesnos¢. Ale
wysitek projektantéw przyczynit sie do wypracowania wielu
malych dziel sztuki, o trwalych wartoéciach estetycznych.
Chociaz zakrojone na szeroka skale zadania IWP nie do konica

zostaly zrealizowane, to stanowia wazny wklad w dziedzine

zaangazowana.

wzornictwa przemystowego. Zastuga IWP i Zakladu Ceramiki
bylo wprowadzenie do powszechnej kultury nowoczesnych
jakoSci estetycznych, nie bedacych imitacjg, powielang
masowo podrdobka sztuki wspolezesnej, ale przemyélana pod

wzgledem treSciowym i formalnym sztuka spolecznie
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ANNA MIZERACKA. TWORCZOSC Z ZAKRESU
GRAFIKI, MALARSTWA I RYSUNKU Z LAT 1967-2007

Katarzyna Figura

Anna Mizeracka (ur. 1938 r.) uprawia grafike, rysunek oraz malarstwo. Artystka juz w chwili

debiutu zadecydowala, ze précz grafiki drugim najwazniejszym $rodkiem wypowiedzi bedzie rysunek.

Wybér odwazny, bowiem charakter tego medium niejako skazuje twércow (jesli zdecydowali wypowiadaé

sie gldwnie przez niego), na pewien margines zycia artystycznego. Rysunek wspolczesny, jak wielokrotnie

podkreslali jego badacze — Wojciech Skrodzki, Irena Jakimowicz, Alicja Kepinska, czy Wieslawa

Wierzchowskal, jest jedna z najbardziej intymnych form wypowiedzi w sztuce. Skromniejszy zakres

$rodkéw wizualnych sprawia, ze jest forma szczegdlnie nastawiona na przekaz. Bezpos$rednia droga miedzy

mysla, wizja tworcy, a jego realizacja powoduje rowniez, ze jak zadna inna technika, wlaénie rysunek

przekazuje w sposob najbardziej autentyczny i nieskrywany charakter jego autora. Odslania z calg

dokladno$cia warsztat, co w przypadku twérczos$ci Anny Mizerackiej ma niebagatelne znaczenie. Jej rysunki

sa bowiem dowodem na wyjatkowe umiejetnos$ci warsztatowe i rzadki kunszt.

Kameralno§¢ i wyciszony, osobisty przekaz
sprawiajg, ze dorobek artystyczny Mizerackiej stosunkowo
malo poznany i skomentowany, pozostal gdzie§ na uboczu
glownych zjawisk w sztuce polskiej, ale wydaje sie by¢
to czym$ nieuniknionym i przynaleznym tej wlasnie
dziedzinie sztuk plastycznych. Tak zreszta dzieje sie z wie-
dla

konsekwentne rozwijanie wlasnej wizji, niz podgzanie za no-

loma twércami, ktorych wieksza warto$¢ ma
winkami technicznymi czy stylistycznymi.

Nie sposob przypisaé prac graficzki jednoznacznie
do okre$lonego nurtu, kierunku, czy $rodowiska
artystycznego. Tym nie mniej ikonosfera obrazéw pozwala
zaliczy¢ je do zjawisk z kregu sztuki metaforycznej, o ro-
dowodzie siegajacym w glab XIX i XX w.

Najwazniejsze cykle, tworzone kolejno od 1976 r.,
Aniolowie, Rozkwitala w bezmiar lgka, Czas wojenny
i ostatni — Przestrzenie, a takze niektére prace nie wlaczone
do zadnej serii, dzieki zréznicowanej tematyce i stylistyce
wyznaczaly w sposob do§é wyrazny etapy indywidualnych
poszukiwan.

Mimo, ze twodrczos¢ Mizerackiej posiada charakter
procesualny i w ciggu ponad czterdziestu lat ulegla znacznej
przemianie, przede wszystkim stylistycznej — posiada w sobie
pewne elementy niezmienne. Dwa aspekty szczegélnie
zawazyly na caloksztalcie dorobku artystycznego. W kregu
zainteresowan graficzki od poczatku znalazly sie poezja i lite-

ratura, dostarczajac wyobrazni plastycznej obrazéw o silnym

ladunku liryzmu i symbolizmu. Drugim biegunem, bedacym
stalym Zrodlem inspiracji jest przyroda, wraz z r6znorodnymi
jej zjawiskami. Wlasnie $wiaty z utworéw Bolestawa
LeSmiana, Brunona Schulza, czy Krzysztofa K. Baczynskiego,
mikro i makrokosmosy opuszczonych ogrodéow i domow,
przetransponowane przez czula wyobraznie, wreszcie miejsca
osobiste, rzeczywiste, sejnenskie jeziora i laki, stanowig
ulubiong tematyke. Na tym obszarze, ktory wydawaé sie
moze jednorodny i ograniczony do kilku zaledwie zagadnien,
Mizeracka rozwineta

szereg roznorodnych watkow

i rozwiazan.

Edukacja artystyczna. Twérczos¢ w latach 1967-1975

W 1958 r. Anna Mizeracka rozpoczela studia
na Wydziale Grafiki warszawskiej Akademii Sztuk Pieknych.
Dyplom otrzymala w pracowni plakatu profesora Henryka
Tomaszewskiego w 1964 r. Pracownie te wybrala, aby na-
uczy¢ sie skrétowego myslenia. Cho¢ skrot w sztuce uznawata
od poczatku za duzg madros¢ plastyczng, az do lat 9o. XX w.
nie byt istotnym $rodkiem wyrazu w rysunkach i grafikach.
Bezposrednio po studiach plastycznych Mizeracka
zaprzestala pracy tworczej. Postanowila zapomnieé wszystko,
czego nauczyla sie przez lata na Akademii. Powoli, bez presji,
przymusu tworzenia ,sztuki” zaczela bawi¢ sie rysunkiem,
tworzy¢ bajkowe Swiaty, wprowadza¢ motywy zapozyczone
z wlasnego dziecinstwa. I chociaz te pierwsze proby nie byty

jeszcze w pelni uksztaltowane, wczesne prace sama
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Las pajeczy, 1975 r., rysunek, piorko, tusz, papier,
36,8 x 52 cm, Biblioteka Narodowa, fot. A. Mizeracka

ich autorka nazywa ,krotochwilnymi”, to odegraly one
znaczaca role w ksztaltowaniu artystycznego charakteru.
Kilka miesiecy po ukonczeniu warszawskiej uczelni
Mizeracka podjela prace w Centralnym Biurze Wzornictwa
Przemystu Lekkiego. Wazne dla tworczosci okazaly sie
plenery organizowane przez Biuro, w ktorych uczestniczyla
w latach 1968-1976. Wczesne prace, jak W Kazimierzu pod
pierzyng (1967), czy Gesi w Bryzglu (1970)2 charakteryzuje
ucieczka w wyobraznie, urzeczenie magia miejsc i prze-
strzeni, w ktorych wszelkie proporcje, skala, perspektywa,
a co najwazniejsze logika, traca swoja zasadno$é.

W atmosferze swobodnych poszukiwan, niczym
porzadkowania

niewymuszonego eksperymentowania,

kryteriow 1 poje¢ artystycznych, podczas pleneréow
organizowanych przez Biuro Wzornictwa, a takze w trakcie
nabywania do$wiadczen warsztatowych w malej pracowni
na warszawskim Powislu, Mizeracka okreslala obszar swojej
koncepcji.

Waznym dla zrozumienia tej tworczosci
zagadnieniem wydaja sie by¢ stosowane przez Mizeracka
techniki. Wyksztalcenie artystyczne zdobyla na wydziale
grafiki, ale to rysunek stal sie dla niej dziedzina
pierwszorzedna, dominujaca w dorobku. Wykonywany jest
najczesciej otowkiem, piérkiem, dtugopisem lub ballografem,
z uzyciem techniki lawowania tuszem. Poczatkowo Mizeracka
konsekwentnie unikala koloru. W monochromatycznych
kompozycjach rzadko osiagala skrajnosci w postaci czystej
bieli lub glebokiej czerni. Z upodobaniem odkrywala
nieskonczone mozliwo$ci walorowe, rozpiete pomiedzy tymi
dwoma barwami, dazac do uzyskania srebrzystosci. Rysunki
sq dzielami autonomicznymi i skoficzonymi. Proces ich po-
wstawania, nie poprzedzony wstepnymi szkicami jest

niezwykle pracochlonny. Trwa niejednokrotnie wiele

tygodni, lub nawet miesiecy. Styl rysunku, ktérym artystka
postugiwaé sie bedzie do lat 80. XX w. charakteryzuje
zamilowanie do rozbudowanej wypowiedzi, linearnoéci,
Efekt
drobiazgowych kresek kladzionych otowkiem lub dtugopisem

niezwykle bogatej struktury. rozproszonych,
wspomagany byl technika lawowania tuszem, ktora
pozwalala na uzyskiwanie efektow podobnych do akwareli.

Anna Mizeracka dociera do granic rysunku.
7 czasem pozbawia go autonomicznej cechy ulatwiajacej jego
definicje, jaka jest linia. Kreska - cecha bardzo
rozpoznawalna i wyraznie akcentowana we wczesnych
pracach, zanika zupelie w rysunkach z lat 9o. XX w. i w pier-
wszych latach XXI w.

Wiekszo$¢ prac graficznych wykonana zostala
w szlachetnej technice metalowej akwaforty i akwatinty.
Nielicznymi wyjatkami sa litografie i linoryty, stworzone na
przelomie lat 70. i 80. XX w. Artystka do wykonania swoich
prac uzywala plyt miedzianych, pozwalajacych bardziej
od cynkowych wydoby¢ najdelikatniejsze nawet niuanse,
kreski

Swiatlocieniowe. Z kolei czesto uzupelniajgca akwaforty

cieisze od wlosa, najsubtelniejsze walory
akwatinta pozwalala uzyska¢ na odbitkach wrazenie
lawowania tuszem rysunkéw wykonywanych piorkiem. W re-
zultacie technika wykonania wielu prac, tym bardziej tych
ogladanych jedynie jako reprodukcje, jest trudna lub wrecz
niemozliwa do rozpoznania.

Rysunek i grafika poslugujace sie linia, kreska,
plamg tuszu, czy farby drukarskiej, a wiec formami
abstrakcyjnymi, nieistniejacymi w czystej postaci w naturze,
najbardziej zblizone sa do pisma i pozostajg bliskie jego
wladciwoéciom, jakimi sa komunikatywno$é i funkcja
narracyjna3. Rysunek ma tez z pismem jeszcze te analogie,
ze nie da sie w pelni zrozumie¢ przy pomocy jednego rzutu
oka, ale wymaga uwagi i czytania, $ledzenia znaczen,
wyniklych z ruchéw reki tego, kto go do zycia powolat4.

Malarstwo wlaczone zostaje do repertuaru
stosowanych technik stosunkowo pézno, bo dopiero w po-
lowie lat 80. XX w. Prace wykonywane na papierze, z wy-
korzystaniem gwaszy jako podmaléwki, tempery i suchych
pasteli, plasuja sie jakby na granicy technik. Sama artystka
w rozmowie z Wojciechem Skrodzkim we wstepie do ka-
talogu wystawy Przestrzenie nie okreSla, jaka forma
wypowiedzi plastycznej sie¢ poslugujed. Podzialy traca
znaczenie, a wszystkie uzyte §rodki zostajg podporzadkowane
procesowi wyrazania.

Tematyka rysunkow, czy to powstatych na poczatku

lat 70. XX w., czy okolo 1975 r. i pdzniej, jak pokazuje zbidr
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rysunkéw znajdujacy sie w Bibliotece Narodowej w Wa-
rszawie6, jest doéc jednorodna. Przestrzen prac, ich kom-
pozycja calkowicie podporzadkowana zostaje koncepcji
artystki. Przykladem reprezentujacym takie poszukiwania
formalne jest rysunek z 1975 r. Las pajeczy. Precyzyjnie,
niczym wtokna ukladajace sie linie, faliste uklady
rownoleglych kresek buduja skomplikowana kompozycje,
nie majaca w sobie zadnych cech przypadku, czy chaosu.
Roznorodne stopnie przejrzystosci, ostrodci i nieostrodci —
przypominajace zabiegi fotograficzne, partie, w ktorych
kreska jest ostra i czytelna niczym kaligraficzny znak i te,
w ktorych $wiatlo zmiekcza i delikatnie zaciera kontur
sprawiaja, ze substancja rysunkowa jest niezwykle bogata.

O tworczoscei artystki w latach 70. XX w. wspomina
Irena Jakimowicz omawiajac rozwdj rysunku w Polsce.
Mloda generacja — przedstawiciele sztuki siodmej dekady —
sq stosunkowo malo przebojowti, dajq przekaz zciszony
1 uzywajq raczej wyprébowanych srodkéw. W Warszawie
reprezentantami takich tendencji sq osobliwi ,pejzazysci”,
(ak Anna Monika Cynke i1 Andrzej Bielawski oraz
kameralistka Krystiana Robb-Narbutt), idqcy za tropem
,0sobnosci” w sztuce nieco starszych od siebie Anny
Mizerackiej i Jacka K. Zielifiskiego”7. Owa odrebnosé¢,
indywidualno$¢ nie pozwalajaca przypisaé dorobku artystki
do konkretnej szkoly, czy nurtu nie stanowi zjawiska
odosobnionego. Wraz z koncem lat sze$¢dziesiatych mija czas
pluralizmu w sztuce, pozwalajacego na wyodrebnienie
poszczegblnych kierunkéw i réwnoleglych tendencji.
Zastgpiony zostaje pewnego rodzaju personalizmem,
w ktérym kazdy z artystéw wyprowadza wiasne wnioski
z doswiadczen lat ubieglych i kazdy drogami wlasnej
intuicji poszukuje nowych senséw i mozliwosci ich wy-
razenia. Sytuacje sztuki lat siedemdziesiqtych cechuje brak
rozstrzygnieé wzorcowychg. Ta ogb6lna uwaga Alicji
Kepinskiej, jest jednocze$nie celna ocena charakteru sztuki
Mizerackiej, funkcjonujacej posréd mnogoSci zjawisk,
osadzonej w tradycji, a jednocze$nie zachowujacej swoja
autonomiczno$¢.

W polowie lat 70. XX w. rodzi sie fascynacja artystki
poezja Boleslawa Leémiana, ktéra towarzyszac Annie
Mizerackiej wiele lat zaowocuje dwoma duzymi cyklami. Tak
sama graficzka wspomina o roli, jaka odgrywa dla niej poezja:
Wreszcie natrafilam na Bolestawa Lesmiana, ktéry tak
wadzil sie z Bogiem, ze az sie na Niego zgodzil. [...] Z calq
pewnosciq Lesmian sam sobq jest niezwykle czulym
narzedziem 1 obdarowatam sie hojnie tq jego czuloSciq

i uwrazliwieniem [...]9.

Cykle Aniolowie i Rozkwitala w bezmiar lgka

Rok 1976 jest data wazna w tworczoSci Mizerackiej.
Powstal wowczas pierwszy duzy cykl rysunkow pt. Anioltowie,
a takze odbyla sie pierwsza wystawa indywidualna w Galerii
Rzezby ZPAP im. Xawerego Dunikowskiego w Warszawie.
Na przelomie 1976 i 1977 r. w Galerii Sciana Wschodnia
w Warszawie miala miejsce prezentacja rysunkow
z przytoczonego cyklu.

Cykl Aniolowiel©, dedykowany pamieci Bolestawa
LeSmiana i inspirowany jego poematem pod tym samym
tytulem!!, sklada sie z dziesieciu monochromatycznych,
lawowanych tuszem rysunkéw, wykonanych pidérkiem.
Ich wymiary wynosza ok. 35 x 51 cm. Niektére z prac
opatrzone zostaly rzymska numeracjg, nie zawsze jednak
konsekwentnie, inne cytatami z poematu LeSmiana, ktore
pozwalaja przyporzadkowaé je konkretnym fragmentom
utworu. Kazdy z rysunkéw w inny sposdb odnosi sie
do poszczeg6lnych czeSci utworu, w inny tez sposob kreuje
wizje metafizycznej przestrzeni i aniolow. Zgodnie z treScia
poematu, objawiaja sie one w calym swym bogactwie rol
i dzialan. Jak to sie dzieje w kilku pracach — anioly nie
pojawiaja sie w utrwalonej tradycja ikonograficzna postaci,
a jedynie ewokowane sa pewnymi elementami, czy
atrybutami.

Cykl rysunkow i grafik Rozkwitata w bezmiar lgka,
powstaly na przestrzeni kilku lat stanowi z kolei zapis fa-
scynacji Anny Mizerackiej Balladq bezludng Boleslawa
Le$smianal2. Tytul cyklu zaczerpniety z utworu Ballada
bezludna, z tomu Lgka sugeruje odbiorcy dynamike i zmie-
nno$¢, jaka artystka stara sie uchwycié. Pozornie tematem
tych prac jest tylko przyroda, sielska sceneria laki. W bujnej

ro§linnoS$ci zawarty jest jednak dramat opisywany juz w po-

| z cyklu Aniofowie, 1976 r., rysunek, piorko, tusz, papier,
36 x 51 cm, Biblioteka Narodowa, fot. A. Mizeracka
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Petardy, z cyklu Czas wojenny, 1982 r., rysunek, papier, otowek,
diugopis, pidrko, tusz, fotografie czarno-biate,
46 x 65 cm, Muzeum Narodowe we Wroctawiu, fot. A. Mizeracka

przednim cyklu — wynikajacy z nierozstrzygalnego konfliktu
pomiedzy tym, co widzialne i niewidzialne.

Na cykl Rozkwitala w bezmiar lgka sklada sie
17 prac wykonanych w technice lawowanego tuszem rysunku,
akwaforty z akwatinta oraz pasteli. Pierwsze rysunki
powstaly w koncu lata 1980 r., zasadnicza czes$é cyklu w 1981
r. Prace przerwane zostaly ogloszeniem stanu wojennego
i wznowione w nastepnych latach. Ostatnie rysunki,
wykonane w technice pasteli datowane sa na 1991 r. Cykl
nigdy nie byl pokazywany w calosci. Jedynie pastele
zaprezentowane zostaly na wystawie Przestrzenie w 1991 r.13
Na kilkunastu pracach pojawia sie réznorodnie traktowany
motyw laki, nawigzujacy pewnymi elementami kompozycji

do utworu poety.

Czas wojenny

Wprowadzenie w nocy z 12 na 13 grudnia 1981 r.
stanu wojennego przerwalo prace Anny Mizerackiej nad
cyklem Rozkwitala w bezmiar Igka i ograniczylo niemal
zupelnie powstawanie innych grafik. Odtad twoérczo$c, ktora
nazwa¢ mozna prywatng, intymng, zastepuje artystyczny
komentarz wydarzen politycznych i spolecznych,
podyktowany moralnym obowigzkiem. Czas wojenny
to jedyna w calym dorobku seria, w ktorej z taka
czestotliwoScia pojawia sie czlowiek i jego problemy. Cykl
obejmuje 21 prac wykonanych w wiekszo$ci w technice
lawowanego rysunku pidrkiem i dlugopisem oraz grafik
w technice akwaforty i akwatintyl4. Pierwsze rysunki
wlaczone do cyklu, powstaly jeszcze przed ogloszeniem stanu
wojennego i sa to Hustawki I (Inwokacja) i HuStawki IT
(Inwokacja) z 1980 r. Ostatnia, dedykowana Barbarze

Sadowskiej, matce zamordowanego Grzegorza Przemyka,

grafika Madonna polska powstala w 1985 r. Symbolicznym
zamknieciem cyklu jest przynalezaca juz do innej tematyki,
Préba powrotu do tgki, ukoniczona w 1984 r.

Nastr6j prac wpisuje sie w powszechne zjawisko
zmiany paradygmatu sztuki. W nowej sytuacji spolecznej
i politycznej nastgpily znaczace przemiany w rozumieniu
funkeji sztuki oraz roli i misji artysty. Jak pisze Anda
Rottenberg: Tym, co najdobitniej charakteryzowalo obraz
sztuki polskiej wczesnych lat 80., byto przesuniecie
kryteriéw z artystycznych na etyczne. Zajecie okreslonej
postawy moralnej bylo wazniejsze od wyboru
estetycznegold. Jednak juz w latach 80. XX wieku
obserwatorzy tych zjawisk oceniali pewne skrajne zjawiska
krytycznie. Podobnie sytuacje ocenia z perspektywy czasu
Anna Mizeracka: Dalej uwazam, ze sztuka lat 8o-tych miata
duzq szanse zrobienia bardziej ponadczasowej i bardziej
uniwersalnej kreacji, ale w duzej mierze te szanse
zaprzepascita, stosujqc znane i skqdingd zuzyte sztance
formalne i emocjonalne. Akurat ja mam prawo tak pisaé,
bo w tamtym czasie, czujqc niedostatecznosé tego, co robie,
wesztam calq sobq w dawanie Swiadectwa bélowi, grozie
1 utracie nadziet, jakie byly wtedy udzialem nas wielu, zeby
nie powiedzie¢ — nas wszystkich. Wyrazam krytyke tamtej
twércezosci z prawdziwym boélem [. ...J'6. W swoich dzietach
Mizeracka pozostala jednak wierna dawnym wyborom.
Jej prace z lat 80. XX wieku pozbawione sa latwej
publicystyki, czy naduzywanych aluzji religijno-politycznych
i nastrojow mesjanistycznych.

Stan wojenny i nastepne lata utajonego zycia
artystycznego, nie spowodowaly znaczgcego zahamowania
udzialu w wystawach i pokazach. Tak jak wielu innych
tworcow, ktorzy zbojkotowali panstwowe galerie i instytucje
muzealne, Anna Mizeracka zaprezentowala swoje grafiki
i rysunki wraz z mezem Jackiem Krzysztofem Zielinskim
podczas pokazu w mieszkaniu na Ursynowie (1984 r.). Wéréd
najwazniejszych wystaw zbiorowych wymienié¢ nalezy miedzy
innymi wystawe Pieta w 1983 r., w koSciele Nawiedzenia
Najswietszej Marii Panny w Warszawie, Przeciw ztu, przeciw
przemocy, dedykowana pamieci ks. Jerzego Popietuszki,
ktora odbyla sie w lutym 1985 r. w koSciele w Mistrze-
jowicachl”, Czas smutku, czas nadziei, Pod Gwiazdq Piotun,
rowniez prezentowane w 1985 r., Polska Pietal8 w koéciele
Matki Boskiej Bolesnej w Poznaniu, Czas krzyza w ko$ciele
0o. Kapucynéw w Bytomiul9.

W latach 80. XX wieku Anna Mizeracka dzialala
czynnie takze za granica. Uczestniczyla m.in. w wystawie

Jeune peinture — jeune expression, w Grand Palais w Paryzu
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(1982/1983), a w latach 1982-1988 w licznych wystawach
na terenie RFN, w ramach polsko-niemieckiej grupy Syrena.
Aktywna dzialalno$é na rzecz kultury niezaleznej przyniosta
jej dwa wazne wyrdznienia — Nagrode Muzeum Archidiecezji
Warszawskiej w 1985 r. oraz w roku nastepnym Nagrode
Komitetu Kultury Niezaleznej Solidarnosci.

W sztuce polskiej lat 8o0. XX wieku wcigz
powstawaly nowe symbole, jako zywa reakcja na rze-
czywisto$¢ i wydarzenia polityczne. Wiele z nich pojawialo sie
jednocze$nie w twoérczodci wielu artystow. Tak sie stalo
na przyklad w przypadku ,telewizoréw” przedstawiajacych
ubranych w wojskowe mundury prezenteréw telewizyjnych,
malowanych miedzy innymi przez Lukasza Korolkiewicza (13
grudnia 1981 rano, 1982), Jacka Zieminskiego (Telewizor
1982), Jana Rylke (DTV, 1982)20. Motyw ten wykorzystuje
takze Anna Mizeracka, w rysunkach Patlac i Petardy z 1982 r.
Motyw krzyza (lub ukrzyzowanego Chrystusa), tak chara-
kterystyczny i czesto wystepujacy w sztuce niezaleznej
pojawia sie w cyklu trzykrotnie. W pracy W zapomnienie
(1982), w rysunku Dla was, co sie modlicie jestem tylko...
Bogiem (1982) oraz w pracy Wokél krzyza, wykonanej
metodg luksografii na papierze fotograficznym?21 .

W cyklu Czas wojenny nie znajdziemy zbyt wielu
motywow odnoszacych sie do nadziei — dominuje w nim
pesymistyczna wizja losu czlowieka zagrozonego, poddanego
bezlitosnym zywiolom i systemowi. W wielu z grafik i ry-
sunkow kruche ludzkie ciala podlegaja symbolicznej
destrukeji, zamkniete w klatkach, zawieszone na kruchych
hustawkach tuz nad ptonaca otchlania, zamienione w cienie
lub przykryte calunami. Zatraceniu ulegaja cechy
indywidualne — cialo staje sie symbolem. Kompozycje
utrzymane w nadrealistycznej stylistyce, pozbawione
sa w wiekszo$ci bezposérednich konotacji z wydarzeniami
politycznymi.

Po latach Anna Mizeracka stwierdzila, ze z ulga
zamknela ten okres: Pod koniec tego okresu, ktéry trwat
kilka lat,

utesknieniem wracaé do twoérczosci, ktorq okreslitabym,

zaczelam z silniejszym niz kiedykolwiek

jako dgzno$é do transcendencji i kontemplacji, a upo-
staciowieniem tego, co nie do konca poznawalne 1 cal-
kowicie osobiste, niech juz pozostanie dla mnie Swiat nie
ludzi, lecz przyrody traktowanej jako znak wiecznego
trwania?2.

Po 1985 r. artystka powrécila do ulubionych
tematow efemerycznych zjawisk przyrody. Nastepuja jednak
znaczace przemiany. Wraz z koncem lat osiemdziesiatych

przestaje tworzy¢ w technice grafiki. W latach 1993-1994

Mizeracka wykorzystuje takze medium fotografii, poddajac
je swoistemu eksperymentowi. Powstaja m.in. prace Wnetrze
jeziora, Opustoszaly okrqg, Dom zwielokrotniony,
zaprezentowane na wystawie Woda, ogien, swiatto, miejsca

magiczne w Galerii Krytykéw Pokaz w 1996 r.23

Przestrzenie-zywioly-§wiatlo. O zréznicowanym
traktowaniu tematu pejzazu i natury w tworczosci
Anny Mizerackiej

Pejzaz odgrywa w sztuce Anny Mizerackiej role
niezwykle wazna. Stal sie obszarem dlugotrwatej, ponad
czterdziestoletniej eksploracji. Temat prac, jakim jest
wycinek natury, powtarzany w najrézniejszych wariantach
stanowi o wewnetrznej spo6jnosci dorobku artystki,
mimo ze kazda z nich odznacza sie swoim wlasnym
nastrojem, sposobem wykonania i potraktowania tematu
krajobrazu. W wiekszosci sa to pejzaze samodzielne. Natura
nie stanowi tla dla rozgrywajacej sie akcji, poniewaz sama
staje sie glbwnym tematem i trescia dziela sztuki. Czlowiek
nigdy nie pojawia sie jako ogniskujgce centrum.

Dwoisto$é spojrzenia, raz z gory, raz z dolu34,
swobodne przechodzenie od wizji totalnej, kosmicznej,
do wycinkdéw przyrody nam blizszej — ogrodéw, sadow,
brzegu jeziora, stanowi jedna z cech charakterystycznych. Dla
artystki drobiazgowa obserwacja i percepcja $wiata dotyczy
z podobna wrazliwo$cia i uwaga fragmentéw przyrody,
co ogromu, zdawaé by sie moglo, Kosmosu.

Jednym z wariantow takiej drobiazgowej obserwacji
fragmentu natury i sit w niej dzialajacych jest tematyka
zywiolow. W wyrdznionych w konkursie na Najlepszq grafike
miesigca we wrzeéniu i grudniu 1979 .25 linorytach Ognisko

(1977) i Ogien (1978) wszystko zdaje sie by¢ ruchem.

Hustawki Il — inwokacja, z cyklu Czas wojenny, 1980 r., rysunek,
otéwek, dtugopis, pidrko, tusz, papier,
38 x 54,5 cm, Muzeum Narodowe we Wroctawiu, fot. A. Mizeracka
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W przypadku linorytu Wiatr, wrazenie ruchu jeszcze bardziej
poteguje uzycie bibuly japonskiej. Efekt jest zaskakujacy
dzieki wykonaniu dwoch odbitek nieznacznie przesunietych
wzgledem siebie. Wywolane zludzenie optyczne sprawia
wrazenie nieustannego drzenia, ruchu i rozmycia obrazu.
Linoryty artystki to rodzaj syntezy doswiadczenia natury.
W ostatnim w dorobku linorycie Rozpad i narastanie (1979)
Mizeracka powraca do

przestrzeni imaginatywnej,

fantasmagorycznej. Spos6b komponowania, nastroj

metaforyczny i irracjonalny jednocze$nie,

wywoluje
7z tworczoScia wybitnego grafika Jozefa Gielniaka20.

a przede
wszystkim  technika pewne skojarzenia

Litografia jest druga technika graficzna, w ktorej
Mizeracka nie pracowala dluzej. Wykonala jedynie dwie
prace ta metoda. Sa to powstale w 1982 r. Pejzaz spiralny
i Pejzaz piaszczysty27, nagrodzony w 1982 r. w konkursie na
Najlepszq grafike kwartalu. W obu pracach jest to prze-
strzen dalece wyabstrahowana, wyciszona, pozbawiona
rzeczywistych elementow krajobrazowych. Pojawiajace sie
motywy kola, dysku, kregéw, gory, to elementy statyczne
i hieratyczne, wyizolowane z neutralnej, nierzeczywistej
przestrzeni, odwoluja sie do utrwalonej w kulturze symboliki
Kosmosu, centrum, uniwersum.

W grafikach Zapomniany ogréd (1987) i Mata Lgka
(1984) znow obserwowane sg fragmenty rzeczywistosci
i to oddane z precyzjq i kunsztem, jakie krytycy poréwnywali
do technik mistrzéw szesnastowiecznych. W tych pejzazach
artystka wykorzystuje chetnie intymna, zamknieta przestrzen
ogrodu, lub niewielki, ogladany z bliska wycinek 1aki, co po-
zwolilo pokazaé bujno$é roslinnosci, bogactwo form i zycia.
Mizeracka chetnie wykorzystuje w nich kadraz zblizajacy,

polegajacy na ukazaniu z bliska wycinka przestrzeni, niemal

Pejzaz spiralny, 1982 r., litografia, papier,
29 x 36 cm, naktad: 2/20, Biblioteka Narodowa

calkowitym wyeliminowaniu powierzchni nieba, lub ograni-
czeniu go do waskiego pasma, co wywoluje wrazenie oglada-
nia fragmentu pejzazu w sposéb pozbawiony dystansu28.

Okolo 1985 r. do repertuaru $rodkéw dolgcza
malarstwo. Nastepuje przej$cie do technik umozliwiajacych
najbardziej bezpos$redni przekaz, bez ograniczen (takze
czasowych) wynikajacych z rozbudowanego warsztatu.
Plynne przejScie od rysunku do malarstwa odbylo sie nie
tylko za sprawq potrzeby koloru, ale réwniez z potrzeby
bardziej dosadnej fakturalnej artykulacji — dosadnej i bar-
dziej pospiesznej niz w rysowaniu39.

W latach 1990-1991 powstatl ostatni duzy cykl w do-
robku Anny Mizerackiej, obejmujacy rysunki lawowane
tuszem i pastele, pod tytulem Przestrzenie. W 1991 r.
zaprezentowany zostal w Galerii Krytykow Pokaz
w Warszawie. Sceneria, mimo ze inspirowana prawdziwymi
miejscami, ulega dematerializacji. Stosowana dotad technika
rysunkowa, w ktorej efekty Swiatlocieniowe budowane byly
milionami drobnych kresek, zanika w miejsce Swietlistych,
lekkich efektow uzyskiwanych technika pasteli. Brak jest
punktéw stalych, oparcia dla wzroku w realnych
przedmiotach, konkretnych brylach. Na rysunkach
jak Czerwona przestrzen i Jezioro z czerwonym
przedplanem (1991) odnosi sie wrazenie dali niczym
nieograniczonej, mimo ze brakuje na nich horyzontu.
Artystka $rodkami malarskimi osiaga glebie i dystans.

Rysunki wykonywane oldéwkiem, lub ballografem,
lawowane, jak dawniej tuszem, zar6wno te bedace czescia
cyklu Przestrzenie, jak i funkcjonujace samodzielnie,
to juz zupelnie inna technika i spos6b wyrazu niz w latach
osiemdziesiatych. Pejzaze ulegly silnej puryzacji. Staly sie
wyciszone, syntetyczne, nie niosa juz w sobie zadnej
symboliki, aluzji, czy anegdoty. Utracily watki narracyjne,
ale zyskaly zupelnie nowe warto$ci — lapidarno$¢, ktora dlugo
byla czym$ obcym postawie tworczej Mizerackiej oraz sile
wyrazu polegajaca na esencjonalnoéci, przy zastosowaniu
minimalnych érodkéw wyrazu. Prace Slad po wiosle (1990),
czy Péznym popotudniem (1991) charakteryzuje rozproszone
Swiatlo, lagodne szarosci, bez kontrastowych napiec,
miekko$¢ rysunku, rozproszonego drobnymi pociggnieciami
olowka, kredki, plamy tuszu. Krajobrazy sa bezludne,
pozbawione sztafazu, czyste.

Jak ,nic” narysowaé? Poprzez odejmowanie, czyli
wyskrobywanie lub wycieranie gumq dosziam do tego,
ze tyle wystarczy, zeby to bylo czytelne dla mnie oraz dla

widza o podobnej do mojej wrazliwosci3O.
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Dawna, czytelna kreska, wijace sie
sploty arabeskowej, niemal dekoracyjnej
linii,

zastgpione zostaly delikatnymi

dotknieciami narzedzia, nie pozosta-
wiajacego Sladu gestu reki. Tak jak pastele,
péZne pejzaze rysunkowe, wydaja sie byé
wyrazem coraz bardziej sensualnej percepcji
przyrody. Ich zZrédlem jest intensywne
wpatrywanie sie w nature, ktore prowadzi
do konkretnych rozwigzan formalnych.
Celem staje sie niespieszne rejestrowanie
momentu, zadumy, ulotnego wrazenia.

dorobku

pominac

Piszac o tej czedci

Mizerackiej nie  mozna
najwazniejszej inspiracji, ktora sprawiala, ze
tworzone krajobrazy nie byly imaginatywne,
ale mialy swo6j rzeczywisty odpowiednik
w przyrodzie. Przez ponad trzydziesSci lat
Anna Mizeracka, wraz z mezem, grafikiem Jackiem
Krzysztofem Zielinskim jezdzita na Suwalszczyzne. W 1995 r.
zbudowali w Jeziorkach, malej wiosce na Sejnenszczyznie
drewniany dom, potozony nad woda. W niej artystka znalazla
inspiracje dla swoich pejzazy i odzwierciedlenie poezji
Leémiana. Nie potrzebowala juz wiecej metafory, bo kazdy
fragment ogrodu, laki, tafla jeziora zawieraly w sobie
wystarczajaca dla niej metafore zycia.

Zrédlem tematéw do wielu prac, zwlaszeza tych
powstalych w ostatnich latach bywa tesknota za
opuszczonym miejscem idealnym, magicznym, ktore istniato
dla artystki w rzeczywistoéci. Wpierw bylo to uczucie
czasowe, kiedy jesienia Anna Mizeracka wracala wraz
z mezem do Warszawy, a w koncu permanentne gdy
okolicznoéci zyciowe i ciezka choroba zmusily ja do
opuszczenia ukochanej przestrzeni. Dlatego tez wiele tych
kompozycji tchnie melancholia, préba utrwalenia obrazu
miejsca utraconego. Choroba zdeterminowala rbéwniez
tworczos¢ graficzki, przyczyniajac sie do porzucenia
niektérych technik oraz do stosowania niewielkich formatow.
Prace z ostatnich lat to m.in. wykonane farbami akrylowymi
na welurze widoki nocnego nieba, odbitego w tafli jeziora.

Niezmienne w kazdej kompozycji, pozostalo

artystyczne haslo wnikania w czgsteczke swiata, by odkryé

Jjego calo$é31.

Rozpad i narastanie, 1978 r., linoryt, papier,
37 x 50,5 cm, naktad: 7/20, Biblioteka Narodowa

Zakonczenie

Anna Mizeracka pokazala, jak bez eksperymentow
formalnych mozna stworzy¢ ciekawe prace wspoélczesne,
wypowiadajac sie glownie poprzez rysunek
i tradycyjne techniki metalowe. Jedna z cech omawianego
dorobku, ktéra sprawila ze pozostal on zasadniczo malo
znany szerokim kregom odbiorcow jest niemal programowe
odwrocenie sie od nowoczesno$ci i spraw bezposrednio
zwigzanych z czlowiekiem, na rzecz prywatnego S$wiata
wyobrazni i wrazliwoSci, zapatrzenia w przyrode.

Jej osobista filozofia tworzenia pozwala nam patrze¢
na te sztuke w perspektywie doswiadczania uniwersum,
kontemplacji, wypeliania duchowych potrzeb czlowieka.

Rezultaty  wieloletnich  poszukiwan, takze
warsztatowych, prowadzonych na wlasna miare i potrzeby,
przyniosly szereg réznych rozwiazan. W niniejszym artykule
zaprezentowano zaledwie niewielki fragment z kilku-
dziesieciu lat tworczoSci. Poprzez wybdr najczesciej
pojawiajacych sie motywow i przykladéw zmieniajacej sie
stylistyki dziel ukazano mozliwie najbardziej pelny obraz
umiejetnosci warsztatowych, zakresu zainteresowan, a takze
przemian, jakie dokonaly sie w sztuce Anny Mizerackiej

na przelomie lat 1967-2007.




Zapomniany ogrod, 1987 r., akwaforta, papier,
26,6 x 39,8 cm, naktad: 3/50, wtasnos¢ artystki
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FILOZOFIA W SZTUKI MEDIALNE —

krétkie omédwienie relacji zachodzacych miedzy instalacja wideo

a wybranymi aspektami mysli filozoficzne;j

Jeana Baudrillarda 1 Paula Virilio

Aldona Modrzewska

W ponizszym artykule chcialabym podjaé temat wiazacy dwie dziedziny humanistyczne: filozofie
oraz sztuki medialne. Zwazywszy na mode laczenia r6znych postaw naukowych jaka ogarnela nie tylko
filozofow lecz i historykéw, antropologéow czy socjologéw, nietrudno wzorowaé sie na metodzie badawczej
Jeana Baudrillarda czy Paula Virilio, ktorych dorobek naukowy nie wpasowuje sie w $cisle pojete ramy
danej dziedziny. Obaj, nie tylko uwazajal, Ze nie sa filozofami, choé wlaénie te dziedzine nauki uprawiaja,
a wrecz przeciwnie, twierdza, Ze sa opozycjonistami wszelkich form klasycznego dyskursu2,
wyabstrahowanego od Zycia. Dlatego tez do swoich prac zalaczaja w swoiécie postmodernistyczny sposéb
elementy socjologii, urbanistyki, cybernetyki czy antropologii. Zatem czuje sie niejako usprawiedliwiona
gdy podejmuje krotkie rozwazania nad relacjami laczacymi myél filozoficzna Baudrillarda i Virilio ze sztuka

medialna, jaka jest instalacja wideo.

W tym artykule nakreslone zostana Obraz wykorzystywany przez

zwiagzki jakie zachodza miedzy sztuka a fi- media, stanowi reprezentacje
lozofia, bazujac na kilku kluczowych rzeczywistosci, poprzez ktory w wiekszosci
pojeciach, ktore wynikaja ewidentnie z po- postrzegamy $wiat. Srodki masowego
staw filozoféw oraz artystow. Pierwszenstwo przekazu wedlug autora Symulakrow i sy-
nalezy sie opozycji realne — wirtualne, ktéra mulacji oferujg jednak wizerunek daleki
w konsekwencji, za sprawa Baudrillarda, od autentyczno$ci, wrecz przeciwnie,
prowadzi do rozwazah nad zmiana ontologii prezentuja podobizne $wiata, w ktéorym
widzenia 1 doSwiadczania. Nastepnie obraz piekna jest piekniejszy od samego

autentyczno$¢ $wiata wirtualnego, symula- piekna, oraz prawda jest prawdziwsza od

kry, ktore stanowia cze$ciowo jego budulec, samej prawdy. Baudrillard twierdzi, ze
oraz hiperrzeczywistos¢é w jaka przechodza, rzeczywistoSci nie ma, nie uwaza jednak,
beda kolejnym punktem wzietym pod uwage. ze zyjemy wylacznie w Swiecie fantazji.
W polu moich zainteresowan pozostaje Whnioskuje tylko, ze nie sposéb juz dotrzeé
rowniez technicyzacja Swiata i zycia kazdego do rzeczywisto$ci niezaposredniczone;j.
z nas, ktéra w nastepstwach prowadzi Baudrillard méwi, ze to nie rzeczywisto$¢
wedtug Virilio do zycia w cyberpanoptikonie, znikla, to znikla réznica miedzy tym, co
gdzie nie tylko jesteSmy obserwowani przez realne, a tym, co symulowane. Filozof
maszyny, ale i bez nich stajemy sie nie- uznaje, ze zyjemy w epoce simulacrum,
widomi3. Ostatnim punktem na jaki nalezy czyli obrazu, ktoéry nie ma jakiegokolwiek
zwr6ci¢ uwage jest proba nakresSlenia sta- zwigzku z rzeczywistoScig, a w ktory
nowiska poszczegoélnych artystow wzgledem rzeczywisto$¢ zostaje wchlonieta przez jej

srodkéw masowego przekazu. Postaram sie wlasne przedstawienie. Egzystujemy

odpowiedzie¢ na pytanie czy media wedlug w epoce, gdzie prawda, referencja albo

. Rk L. o, Viola Bill, The crossing, 1996 r. . L,
nich doprawdy uniewazniaja rzeczywisto$c przyczyna obiektywna przestaly istnieé4.

tak, jak chcialby to widzie¢ Baudrillard. Wedlug filozofa nie postrzegamy juz
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rzeczywisto$ci, tylko symulacje, ktéra nie poprzedza juz
dzialania, lecz to dzialanie po prostu zastepuje, ze skuteczna
pomocg mediowo.

Baudrillard diagnozujac spoleczne przemiany
zachodzace po 1968 roku badal relacje czlowieka z me-
dialnym przekazem, konsekwentnie przeciwstawiajac sie
rozpoznanym twierdzeniom. Choé telewizja wielokrotnie
stanowila dla niego rodzaj materiatu ilustrujgcego jego
najbardziej radykalne tezy mowiqce o catkowitej agonii
realnos$ci 1 rozplynieciu sie jej w symulowanej
hiperrzeczywistosci — sam wlasciwie telewizji nie ogladal,
bowiem monitor telewizyjny byl dla niego doskonalym
ucielesnieniem znikania obrazéw przy jednoczesnym
przeksztalcaniu widzéw w przezroczyste ekrany6 pisze
Piotr Zawojski. ArtySci nie unikaja korzystania z mediow.
Wrecz przeciwnie, umiejscawiajg telewizje i nagrania
filmowe w coraz wiekszej ilo$ci prac. Tym samym zyskuja
skuteczng forme mowienia o procesie tak zwanej
do

nasycenia przestrzeni mediami i jej produktami -

,medializacji”, prowadzacej wedlug Baudrillarda
symulakrami.

Aby zapoznaé sie z opozycja realne — wirtualne,
wystarczy siegnaé do pracy Billa Violi (ur. 1951 r.) Crossing”,
zwracajac przy tym uwage na fakt, w jaki sposéb Viola
realizuje swoje prace — nie bez znaczenia jest, ze
wykorzystuje najwyzszej jako$ci §rodki techniczne by uzyskaé
obraz, mozna rzec za Baudrillardem, bardziej realny od
rzeczywistego, na co pozwala wysoka rozdzielczo$é¢ obrazu.
Instalacja prezentuje dwa ekrany, na ktorych w sposob
zsynchronizowany ukazuja sie obrazy: na jednym postac
wpatrzona w widza nagle plonie przy jednoczesnym ryku
wypelniajacym przestrzen, na drugim ten sam mezczyzna,
rowniez po chwili wpatrywania w widza niknie w zale-
wajacym go gwaltownie wodospadzie, przy podobnym
akompaniamencie. Po zniknieciu postaci, nastepuje
zaciemnienie i cala sekwencja zaczyna sie od poczatku.
Artysta sam wystapil w roli bohatera, ktéry poprzez zywioly
ognia i wody doznaje nirvany, swoistego katharsis,
oczyszczenia.

Mamy zatem w pracy wykonanej na bardzo wysokim
poziomie technologicznym obraz rzeczywistoSci bardziej
realnej niz Swiat, ktérego dotykamy. Przezycie nirvany nie
jest zarezerwowane tylko dla artysty — bohatera, ale rowniez
dla widza, ktéry poprzez forme instalacji ma mozliwoéé
przezycia oczyszczenia. Nie tylko mozemy w hiper-
rzeczywisto$ci doswiadcza¢ i doznawac, ale mozemy

jednoczesnie znalezé sie w innym $wiecie, gdzie zywioly

nie rania, nie zabijaja. Woda i ogien stuza tylko temu by swoja
pierwotng sila niszczyé po to, by znéw transformowaé
i regenerowaé, a tym samym prowadza ku transcendencji.
Viola przypomina jednocze$nie, ze Swiat niematerialny
nie zostal odkryty poprzez maszyny, ktéore powoltuja
wirtualno$é, zaznacza, ze niematerialno$¢ to nie tylko
wirtualno$¢ lecz réwniez, a moze przede wszystkim,
duchowos$é. Podobny wydzwiek i wymowe ma inna praca
Violi zatytulowana Pokéj Swietego Jana od Krzyza.

Whbrew pesymistycznej wizji mediéw francuskiego
filozofa, Viola wykorzystuje mozliwoéci nowych mediow
po to, by podkresli¢ ich pozytywny wplyw na odbiorcow
a zarazem uzytkownikéw. Tworca traktuje kamere, ktéra
pelni funkcje ,oka umystu” jako instrument percepcji,
przedluzenie zmyslow. Transmisje filmowa wykorzystuje
jako instrument dyskursywny, ktéry przywoluje fun-
damentalne pytanie na temat rzeczywisto$ci, przemijania
i zycia. I mimo iz obraz wykazuje cechy hiperrzeczywistosci,
to wcale nie musi oznacza¢, ze jest poza $wiatem
rzeczywistym. Ten problem trafnie ujgl artysta i teoretyk
nowych mediéow Peter Weibel: [...] w naturze obrazu
cyfrowego lezy stwarzanie za pomocq komputera wiecej niz
realnosci, przy czym to wiecej ma wyglad realny. Istotq
(w sensie idealistycznej ontologii niemieckiej) obrazu
cyfrowego jest wlasnie to, by dzieki komputerowi
nierzeczywisto$¢ uczyni¢ realistycznq. Nie potrzebujemy
juz ruchomej fotografii, gdyz obraz cyfrowy wprowadza
nas poza niq, transformujqc odbicie (rzeczywistoSci)
w wytwarzanie obrazu (nowej rzeczywistosci). [...J
Reprodukcja i fantazja — dwa zjawiska wzajemnie sie
wykluczajqce — godzq sie ze sobq w obrazie cyfrowyms.

Ontologia dos$wiadczenia i widzenia jest mysSla
przewodnia kolejnej pracy innego artysty — Tall ship
Gary’ego Hilla (ur. 1951 r.). Interaktywna instalacja
skladajaca sie z silnie zaciemnionego tunelu, w $rodku
ktorego, posrod widzow, ,znajduja sie” na $cianach obrazy
postaci w formie zblizonej do widma. Interaktywnos$é
przedsiewziecia polega na tym, ze postacie pod wplywem
obecnosci ogladajacego zblizaja sie do widza lub oddalaja9,
staraja sie nawigza¢ kontakt. Mozna powiedzie¢ — imitujac
konwencjonalne zachowania. Realizacja Tall Ship [...]
przenosi nas z prawdziwego Swiata do nieznanego Swiata
doswiadczen, gdzie odkrywamy straconych przyjaciol
i senne figuryl©. Jest pracg, ktéra wrecz wdziera sie
pomiedzy realno$¢ i wirtualno$é, jest jakby doSwiadczeniem
granicy dzielacej to co taktylne i nie. Warunki jakie stworzyt

Hill w Tall Ship pozwalaja zwroci¢ uwage na dwa aspekty
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poruszone w pracy: u$wiadomienie sztuczno$ci wirtualnego
Swiata, ktorego nie mozemy przekroczy¢ (brak wyraznego
kontaktu z widmami) oraz podkre§lenie doznan z drugim
czlowiekiem (spowodowanych kontaktem fizycznym
w zaciemnionym tunelu). Nie wazne jak widz bedzie sie
staral, blisko$¢ ze zdematerializowanym czlowiekiem -
widmem nie zostanie osiggnieta. Pozostaje jednak pytanie
jakie jest to pseudowirtualne do$wiadczenie? Jakie ono jest
gdy nie ma materii? Jak moze wplywaé na widza, ktory jest
otoczony ludZmi — widziadlami spogladajacymi zewszad,
przede wszystkim poza pomieszczeniem galerii? Telewizja,
komputery, przeno$ne odtwarzacze, reklama bombarduja
owymi obrazami wirtualnych ludzi na kazdym kroku. Jest
to zjawisko nie nowe aczkolwiek nadal frapujace, bo przeciez
nie pozostawia nikogo obojetnym na swoj urok nierealnej
doskonato$ci. Nie tylko perfekcyjnoéci obrazu nie jesteSmy
w stanie doswiadczy¢ realnie (dotknac¢, poznac, zrozumiec).
Gary Hill pokazuje, ze rowniez i kontakt z niedoskonalym
widmem nie jest mozliwy.

Wybrane realizacje Bruce Naumana (ur. 1941 r.)
wpisuja sie w watek sztuki wideo lat 70. XX wieku, oparty na
formalnych eksperymentach z medium. Cecha chara-
kterystyczna dla wezesnych prac Naumana byla umiejetnosé
polaczenia awangardowych $rodkéw, takich jak wideo,
7 przestrzenig galeryjna, tak by widz modglt doswiadczyc
obszaru, ktory stawal sie niejako polem doswiadczalnym.
Jego prace notorycznie wlaczaja aktorow w dziwne
i powtarzalne akty. Nierzadko elementy prac zapraszajg
widza (ktérego artysta traktuje niczym ,sfere”),
do przekroczenia granic wykreowanej przestrzeni, gdzie
szybko czuje sie jak w klatce. Nauman stwarza warunki by
cialo-sfera anonimowos$ci, co

podlegalo izolacji i

w konsekwencji doprowadza do uaktywnienia psychiki
widzall. Artysta wykorzystuje nagrania wideo jako
dokumentacji rzeczywisto$ci, a tym samym uzywa ich do
jej zbadanial2. W instalacji Live Tape Video Corridor,
Nauman umie$cit dwa monitory, jeden na drugim, na konicu
waskiego, prawie dziesieciometrowego korytarza. Ekran
stojacy nizej pokazuje wideo nagranie korytarza. Na drugim
za§, sprzezonym z kamerg w systemie zamknietym,
umieszczona przy wejSciu do wnetrza, wySwietlany jest obraz
na zywo. Idac po osi korytarza, widz moze zaobserwowaé
swoj obraz na ekranach, lecz zblizajac sie do monitorow,
postaé staje sie stopniowo mniejsza, a ponadto ukazuje widza
od tylul3.

Nauman sonduje rzeczywisto$¢ przez media i udo-

wadnia, ze im bardziej chcemy zajrze¢ do jej trzewi, tym

paradoksalnie mniej widzimy. Wchodzac w korytarz, widz
zamyka sie w waskiej przestrzeni, gdzie tylko obraz
elektroniczny pozwala spojrzeé na to, co znajduje sie za nim.
Odbiorca jest zablokowany na terytorium, gdzie oprocz
niego, funkcjonuje ponadto obraz medialny. Artysta
stwarzajac klaustrofobiczna sytuacje, zmusza do weryfikacji
otoczenia przez narzucony obraz. Uzaleznia widza od
medium!4. Daje jednak do zrozumienia, ze nieufno$é
wzgledem medidéw jest jak najbardziej wskazana, gdyz
technologia jest rownie wiarygodna, co ludzie, ktérzy sie nig
postuguja. Stwierdzenie, ze maszyny funkcjonuja niezaleznie
od czlowieka to tylko mit, a media sa wybitnie podatne na
jego obnazenie. Media sa wyrazem tego, co chcemy w nich
widzie¢, ale sa rdowniez narzedziami przewrotnego
narcyzmuld — méwig bowiem o nas to, czego wiedzieé¢ nie
chcemy. Nauman wyraznie wskazuje na fakt, ze widz chce
spojrze¢ w swoje oblicze wy$wietlane na ekranie, ale nie jest
to mozliwe. Przegladanie w mediach nie jest tozsame
z ogladaniem sie w lustrze, media to narzedzia widzenia,
ktorym nie zalezy na prawdziwo$ci. Wedlug Baudrillarda to
media sa obarczone grzechem oszustwa oraz kreowaniem
obrazu dalekiego od prawdy. Nauman na poczatku lat 70. XX
wieku udowadnia, ze media to tylko urzadzenia w rekach
ludzi. Ich techniczne mozliwo$ci sa ograniczone, a braki
moga by¢ z premedytacja wykorzystane16.

W specyficzny sposdb roznice miedzy realnym
a wirtualnym pokazuja Dara Birnbaum (ur. 1946 r.) i Tony
Oursler (ur. 1957 r.). Artystka w pracy Rio videowall
wykorzystuje symulacje przedstawiajace na $cianie centrum
handlowego stan przestrzeni miejskiej przed jej
zabudowaniem. Tym samym dokonuje re-kreacji $wiata juz
zniszczonego. Wykreowany obraz jest podwojnie
nieuchwytny: nie mozna na nim eksperymentowaé, nie
mozna go dozna¢, bo nie istnieje, ale nie mozna go réwniez
zobaczy¢ takim jakim byl, gdyz jest modyfikowany poprzez
obrazy ludzi jacy znajduja sie w centrum handlowym,
a ktorzy pojawiaja sie na nim w wyniku projekcji wideol”.
W wyniku zastosowania wirtualnego obrazu przestrzeni Dara
Birnbaum juz w tym momencie zmienia ontologie
do$wiadczenia i widzenia, niczego nie mozna poczu¢ realnie,
mozna ewentualnie ratowaé sie odwolaniem do wlasnej
projekcji wspomnien. Przetwarzajac zas obraz konsumentow
z centrum handlowego dokonuje na nich modyfikacji,
bowiem spogladajac przez pryzmat symulakra postaci staja
sie na jej podobienistwo, nierealni. Z drugiej strony jednakze
zaczynaja zy¢ w Swiecie wirtualnym, w ktérym jedyny punkt

zaczepienia z realnym to by¢ moze swiadomosé.
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Podobnego ozywienia elementu bylego i niebylego
w rzeczywistoéci dokonuje Tony Oursler wy$wietlajac tasmy
wideo na nieozywione przedmioty, najczesciej referencyjne
iznaczace, takie jak lalki czy rzeczy przypominajace elementy
ciala (glowe, oko). Abstrahujac od taém jakie wykorzystujels,
nalezy przyjrze¢ sie formie jaka przyjmuja jego prace. Bo do
jakiego $wiata beda nalezaly marionetki z pracy We have no
free will, ktorych korpus stanowi materia, a glowa jest
wzbogacona o forme medialna, odegrana z tasmy, ozywiona
niejako poprzez twarz aktora? Gdzie w tym wypadku lezy
granica realnego i wirtualnego? Czyz postaé ta nie przema-
wia? Czyj zatem glos slyszymy? Skad pochodza stowa, skoro
ich tre$¢ nie przystoi ludziom, a skoro nie ludziom to komu?
Istocie wykreowanej przez Ourslera? Pytania z pozoru
banalne jednocze$nie nakreslajace nam istote problemu.

Aby wzmocni¢ raz jeszcze (by¢ moze pozorny)
kontrast miedzy realnym a wirtualnym nalezy przyjrzeé¢ sie
pracom Fabrizio Plessi’ego (ur. 1940 r.)19. Artysta
wykorzystuje w licznych pracach formy medialne jakimi sa
telewizory, taémy wideo etc. jako budulec swoich
przedsiewzie¢, tworzac monumentalne instalacje, nierzadko
nawigzujace do powszechnie znanych symboli (Koloseum
w pracy Roma II), miejsc, (jak chocby przywolanie obrazu
cmentarza w pracy Bronx), czy przedmiotow odwolujacych
sie do mistyki drzewa (w realizacjach La foresta sospesa oraz
L'enigma degli Addii). Niemniej jednak to co istotne to
wykorzystanie obrazoéw wideo niejako w zastepstwie tego co
realne, tworzac niematerialny medialny Swiat. Plessi korzysta
z obrazu medialnego ukazujac wode (Liquid time, Digital
fall, Electronic waterfall), ogieh (Foresta di fuoco, Burning
fall, Water fire),

dell’archittetto, Porfido a perine) z niewielkim, o ile w ogble

materie budowlang (L’armadio

jakim§ uszczerbkiem dla realnosci. Wirtualne obrazy dla
Plessi’ego sa jak okno na druga strone, sa jak gdyby idealnym
substytutem, ktéry w nie mniej warto$ciowy sposob jest
zdolny do kreacji. W pracy Prima materia, medium jakim
jest telewizja staje sie podobnym do betonu budulcem
wspolezesnej rzeczywisto$ci, tu artysta pozostaje zgodny
z my$la Baudrillarda, sugerujac, ze nasz $wiat doprawdy
wykreowany jest z medialnych przekazéw. Z kolei w pracy
Bronx utwierdza w przekonaniu, ze niematerialnoéci kreacji
telewizyjnej nie mozna zniwelowaé, zniszczy¢ szpadlem czy
pochowac jak zmarlych. Praca ta jest o tyle ciekawa, iz stawia
wiele pytan dotyczacych statusu telewizji — jaka ona jest:
znaczaca — oczywiscie, agresywna — bez watpienia,
niezniszczalna — o ile $§wiat jej nie odrzuci catkowicie, co

wydaje sie niemozliwe. Telewizja staje sie nie tylko oknem na

Wolf Vostell, Television
Decollage, 1963 r.

Bruce Nauman, Live-Taped Video
Corridor, 1970 r.

Swiat — maszyna widzenia, ale réwniez, poprzez formy
interaktywne, narzedziem obserwujacym, ograniczajacym
uwage konsumenta przekazéw telewizyjnych — stwarza
cyberpanotpikum. Telewizja tworzy syntetyczne obrazy,
ktére staja sie idealnym ekwiwalentem tego co juz
reprezentuja obrazy mentalne. O ile Jean Baudrillard czy
Paul Virilio dokonuja negatywnej oceny mediow, ktore
tworza tzw. Second Life, o tyle Fabrizio Plessi nie oskarza
maszyn, bo czy, tu postuze sie metafora, termometr winny
jest niskiej temperaturze?

Z kolei czolowy artysta sztuki medialnej — Nam June
Paik (1932-2006) doszukiwal sie pozytywnych stron
technologizacji $wiata. Nierzadko w sposob ironiczny i prze-
wrotny pokazywal, ze maszyny czy media czeSciej stanowia
juz nasza integralng czeS¢, a nie zlowrogi element
prowadzacy do zguby. Od poczatku swojej dzialalno$ci
artystycznej, niezaleznie czy tworzyl rzezbe, instalacje, tasme
wideo, kladl nacisk na wykorzystanie najnowszych
technologii, co pocigga za soba szeroki techniczny i spoleczny
kontekst z nimi zwigzany. W przypadku Paika, ktory stale
wykorzystywal innowacyjne mozliwoSci techniki, sztuka
technologiczna byla sztuka jego czasow i to wlasnie ona
najlepiej i najdokladniej wyrazala nastepujace przemiany.

Jak podkres$la Aleksandra Jach w krotkim studium o artyScie:
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Haslo »medium jest przekazem« nie byto oderwanym od
zycia sloganem, ale praktycznym opisem wiekszosci
strategii artystycznych, choé¢ przez wielu zawezane do
nowoczesnych technologii2°.

W pracy Fish flies on the sky (uprzedzajac
rozwazania Jeana Baudrillarda o symulakrach) artysta
zaprezentowal poprzez obraz wideo trzy elementy
umieszczone na suficie: egzotyczna rybe w oceanie, samolot
podczas lotu oraz tancerza. Technologia w tym momencie
postuzyla przelamaniu granic, w konwencjonalnym pojeciu
nieprzekraczalnych jakimi sg prawa fizyki. Medium dokonuje
kroku przekraczajacego bariery, kreuje rzeczywistosé, ktora
poszerza horyzonty i daje wieksze mozliwos$ci realizacji. Zas
w pracy TV Garden Nam June Paik poruszyl watek opozycji
techno i biosfery wiazac w jednaj przestrzeni ro$liny z tele-
wizorami, stworzyl przestrzen symbiozy z elementow
powszechnie uznanych za sprzeczne. Skoro takie jest ogélnie
przyjete mniemanie to moze Nam June Paik przewrotnie
kaze spojrze¢ na problem? By¢ moze wspdlistnienie natury
i technologii nie jest takie niemozliwe? By¢ moze przyszly
Swiat bedzie opieral sie na sztucznym $wietle, ktore
podtrzyma nature przy zyciu? Techno i biosfera stajg sie
coraz blizsze sobie, jest to proces, ktory trudno powstrzymac,
zatem moze najlepszym rozwigzaniem jest szukaé plusow
zaistnialej sytuacji?

Nam June Paik bardzo czesto wykorzystywal w swo-
ich instalacjach lub rzezbach wideo formy jednoznacznie
zywych
wystepujacych w naszym otoczeniu. TV Flag, TV Jackass,

odwolujace sie do przedmiotéow lub istot
Cello, Continental US, Electronic Superhighway etc., to
tylko kilka przykladéw przedmiotoéw wykreowanych w mniej-
szym lub wiekszym stopniu z telewizoréw. Artysta poruszal
problem statusu mediéw w dzisiejszym Swiecie, ale rowniez
pytal o charakter owych przedmiotéw, do ktérych sie
odwolywal. Czym jest flaga dla Amerykanow? Czym jest dla
nich telewizja? Jaki jest dzwiek czy muzyka grana z tele-
wizyjnej wiolonczeli? Jaki jest $§wiat ukazany na ele-
ktronicznej mapie? Wedlug Nam June Paika wszystko moze
by¢ telewizja, Swiat przez nig czytamy i ogladamy, to ona daje
nam obraz rzeczywistoSci, umozliwia dotkniecie rozleglych
przestrzeni globu, a co za tym idzie poszerza nie tylko
dos$wiadczenie, ale rowniez horyzonty myslowe.

Radykalnie odmienna postawe wzgledem medium
telewizji prezentowal Wolf Vostell (1932-1998), artysta, ktory
wlaczyl medium telewizyjne do obszaru sztuki, traktujac je od
samego poczatku bardzo krytycznie i pozostawal konse-

kwentny w swoich pogladach. Dla tak osobliwego artysty jak

Vostell — pisze José Antonio Agundez Garcia — [...] nie mogt
przej$¢ niezauwazenie jeden z najdonioslejszych proceséw
szalonego wieku, a mianowicie rewolucja technologiczna
1 rewolucja medialna, a zwtaszcza powstanie, rozwdaj i roz-
powszechnienie telewizji?1. Przenikliwie spogladal na zycie
naznaczone wplywem ekranu telewizyjnego, przekazu i szu-
mu medialnego, a postawa zwigzana z idea dé-coll/age’u
umozliwila pelniejsze jego zrozumienie. Dé-coll/age
odwoluje sie bezposrednio do zycia — poniewaz cechuje go
nieustanna dekonstrukcja, ciagle bycie pomiedzy naro-
dzinami a $émiercia, analogia i kontrast. Sztuka nie moze by¢
realizowana jako konkret, przedmiot uniwersalny lub
totalny. Ambiwalencja pozytywny — negatywny dotyczy
kazdej realizacji artysty, jest zalozeniem, ktére ma ukazaé
przeciwstawno$¢ elementéw budujacych rzeczywisto$é. Ten
budulec z kolei jest rowniez obrazem/znakiem medialnym,
ktéry musial pojawic sie w pracach Vostella, bo jest istotny
dla sztuki. Dlatego tez Vostell przedklada, ponad czysto$c
gatunkow, sztuke nieczysta, hybrydowa, mixed-media, w kto-
rej obrazy zastane/znaki wspolistnieja z wlasciwa im oprawa
artystyczna.

Deutscher Ausbick to tytul assemblageu, w kto-
rym po raz pierwszy pojawia sie odbiornik telewizyjny obok
innych obiektow dé-coll/age’u — drewna, drutu kolczastego,
ko$ci i czasopism. W nieco pdzniejszej pracy — z roku 1958 —
TV dé-coll/age nr 1, zza olbrzymiego plétna, porwanego
w wielu miejscach, przebijal sie strumien obrazéw z szeSciu
telewizoréw, emitujacych normalny program. Vostell
polaczyl w instalacji obiekt wykonany wlasnymi rekoma z ele-
mentami terazniejszo$ci, ukazanej na telewizyjnym ekranie.
Zaprezentowal w jednym ujeciu $wiat kreowany i komen-
towany przez telewizje. Byé moze esencjonalnym dla
interpretacji tego dziela jest wlasnie 6w moment wspol-
istnienia aktu tworzenia i blyskawicznego, medialnego
objaéniania? Czym jest bowiem tworzenie i sztuka zawarta
w Swiecie zmiksowanych medi6w? Czym jest w ogole medium
i jak wplywa na spos6b widzenia rzeczywistoSci? Obraz —
ogromne, zagruntowane plotno jest czysta abstrakcja a nie
referencyjnoécia. Telewizja, postugujaca sie tylko obra-
zem/znakami jest na jego podobienstwo iluzja realnoéci, jest
mitem o rzeczywistoSci bezposrednio obrazowanej (!).
Zarazem konstrukcja instalacji uniemozliwia wygodny i nao-
czny dostep do emisji telewizyjnej — artysta krytykuje
eufemistycznag postawe, u podstaw ktorej lezy zalozenie, ze
dostep do medium jest bliski i uczciwy. W kolejnych pracach,
w ktorych skupia sie na mozliwo$ciach technicznych

telewizji, poprzez zakldcenia wizji i deformacje obrazu odnosi
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sie do spraw spotecznych i politycznych, dla ktorych telewizja
jest instrumentem kontroli. TV for Millions, TV dé-coll/age
for Millions oraz Oscilograth on Beethoven to prbba
skonfrontowania rzeszy widzéw z ,,brudnym” obrazem, tak by
ogladowi podlegaly tylko fragmenty rzeczywisto$ci medialnej
— przerywanej i zamazanej. Ponadto w pracy TV dé-coll/age
for Millions artysta zalozyl interakcje z odbiorcami,
zachecajac ich podczas programu na zywo, by sami podjeli sie
manipulacji obrazem telewizyjnym22. Eksperyment ukazal
telewizje jako medium [...] hipnotyzujqce, jako sile
alienujqceq, ktéra uwodzi i paralizuje nie tylko umyst ale
réwniez wole dzialania®3.

W wykonaniu Vostella ikony masowej kultury:
telewizor, samochdd, samolot, pod koniec lat 60. XX wieku
laczy z betonem, ktéremu nadaje symboliczne znaczenie;
staje sie on wyrazem uwiezienia ludzkiego ciala i zniewolenia
umystu (prace TV Burrying, Concert TV Paris). W roku 1964
w Nowym Yorku wraz z Allanem Kaprowem dokonuje
spalenia telewizora, nastepnie umieszcza odbiorniki w szpi-
talu psychiatrycznym, niejako ktadac je jako ,chorych” w kli-
nicznych l6zkach. Monitor telewizora stal sie synonimem
krytyki sposobu zycia spoleczefistwa nastawionego na
konsumpcje. Przedmioty sq jak tuby z farbq, maluje sie nimi
rzeczywistosé, kwestionuje sztuki plastyczne, stawia sie
widzom pytania na tematy spoleczne i te dotyczqce psychiki
cztowieka?4 — moéwi Vostell. Zasadniczym pytaniem jest
zatem jak uzywaé telewizora, by jego zastosowanie nie
ograniczalo sie tylko do ogladania meczu pitki noznej
albo programdéw rozrywkowych? W duchu Baudrillarda
Garcia wyjasnia, ze jeSli odpowiemy sobie na pytanie jak
wielkimi zasobami informacji wlada telewizja to stwierdzimy,
ze jest tak samo pouczajaca jak i destruktywna, jest
znakomitym sposobem komunikacji, lecz jednocze$nie moze
prowadzi¢ do psychicznego wyjalowienia. W realizacji TV dé-
coll/age z 1963 roku umiescil monitory telewizyjne
w przestrzeni biurowej, gdzie na pierwszym planie staly
szafki na dokumenty. Telewizja jest w tym kontekscie
pokrewna poélce z szufladami — kategoryzuje i typizuje
odbiorcow, tak jak czyni sie to z papierami w biurze.
Telewizja to biurokracja, kontrola i segregacja, ale rowniez
miejsce, gdzie zanika sens i rodzi sie chaos informacyjny.
Vostell wyraza opinie, ze predzej mogtby nauczyé sie czego$
od ryby niz z telewizji — Telewizja, w odréznieniu od ryby,
nie jest bytem unikalnym, telewizor powtarza miliony razy,
tak samo jak inne telewizory, te same tresci, ktéore ma
w $rodku®5. Baudrillard po latach20 reaguje na stowa artysty

i stwierdza, ze [...] jesteSmy jedynie epizodycznie

Fabrizio Plessi, Materia Prima, 1989 r.

Vito Acconci, Virtual Intelligence Mask, 1993 r.

przewodnikami sensu, w istocie, w glebi, stanowimy mase,
przez wiekszo$¢ czasu wiodqc zycie paniczne 1 przypad-
kowe, obok, lub poza sferq sensu27, a mass media, ze swoja
programowa papka, skutecznie nam pomagaja. Pesymizm

artysty, z pozoru skupiony na mediach, wynika zdecydowanie
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bardziej z rozczarowania postawa odbiorcza wiekszos$ci
telewidzow, stad liczyl, ze nadejdzie czas, gdy obrazy i infor-
macje beda ogladane na ekranach bez uzycia kamer i thu-
maczy — czyli technicznych i subiektywnych posrednikow.
Mniemal, ze media beda nastawione na bezposredni kontakt
z psychika widza i wtedy nastapi moment rozbicia
niewidzialnej bariery medialnej, ktoéra przyslania rzeczy-
wisto$é, ze [...] bedziemy mogli spotkaé i Swiat, i zycie, 1 sztu-
ke, i jej przedstawicieli®S.

Media i obrazy jakie one proponuja stanowia
jednakze bron obosieczng dla widza. Scieraja sie w tym
momencie dwie postawy odbioru przekazu, a mianowicie
wiary i niewiary w obraz. W zalezno$ci od kompetencji osoby
interpretujacej mozna dokonywac na niej manipulacji, a jak
latwo tego dokonaé prezentuje Gary Hill w pracy Suspension
of disbelief czy Peter Campus (ur. 1937 r.) w instalacji Mem.
W obydwu pracach mamy do czynienia z jednoznaczna
manipulacja obrazu referencyjnego. Hill wykorzystal
telewizory by przemieszczac na nich obraz nagich ciat kobiety
i mezczyzny, przetworzonych i zaprezentowanych w dowolny
sposob przez technologie. Campus za$ deformuje obraz
rzucany na ekran29 poprzez niewlaéciwe ustawienie
projektora. Skoro jednoznacznie obaj artySci swoimi
realizacjami dokumentuja wrecz moment manipulacji
obrazem, a tym samym obnazaja jego niewiarygodnosc,
dlaczego wciaz istnieje tak silna predyspozycja do uznania go
za ekwiwalent rzeczywistoSci? Ponadto, poruszaja problem
realno$ci medialnej rzeczywisto$ci — na ile jest referencyjna?
Na ile jest prawdziwa? Czy, a moze trafniej nalezy zapytaé,
jak silnie media wplywaja na nasze postrzeganie? Czy,
pytajac  za
jednoznacznie $wiat zapoSredniczony od bezposrednio

Baudrillardem, mozna nadal odr6znié
do$wiadczanego? Patrzymy przez technologie na $wiat i nie
mozemy zapominaé o jej medialnym charakterze.
Specyficzny sposéb doznawania i rozumienia
rzeczywistosci proponuje Vito Acconci (ur. 1940 r.) w insta-
lacji Virtual intelligence mask. Na prace sklada sie kilka
istotnych elementéw, uktadajacych sie w forme maski
skrywajacej podstawowe zmysly czlowieka: oczy przysloniete
sg dwoma monitorami, z ekranami zwréconymi do $rodka,
usta zastgpiono monitorem skierowanym za zewnatrz, na
uszy za$ nalozone sg glosniki, z ktérych dzwieki réwniez
rozchodza sie na zewnatrz. Polaczone z monitorami pozostaja
dwie surveillance kamery umieszczone na gorze maski,
filmujace obraz z przodu i z tylu. Osoba noszaca maske
postrzega otoczenie poprzez przekaz medialny, w tym samym

czasie przechodzien ma mozliwo$é obserwowania tego co

prezentuje duzy ekran oraz gloéniki radiowe - co
najciekawsze moze zmienia¢ przekaz poprzez wybo6r kanatu,
a nawet wylaczenie go! Uczestnik eksperymentu staje sie nie
tylko podleglym, biernym, skazanym na zapo$redniczony
obraz obserwatorem rzeczywistosci (o ile przekaz medialny
za taki uznamy), ale rowniez jej status czlowieka zostaje
podwazony. Staje sie mechanicznie kontrolowana istota,
ktoéra zalezna jest od woli postronnych. W danej sytuacji
dwéch

rzeczywistoSci, zaznaczone sa fundamenty, ktére je tworza

ponownie  podkre$lony zostaje  kontrast
(natura — technologia), sposob percepcji jaki jest im
przynalezny. Czlowiekowi trudno zastapi¢ zmysly naturalne
elektronika, ktéra na chwile obecna pozostaje wciaz tylko
implantem30. Z drugiej strony mozna by spojrzeé na prace
nie jako na maske lecz portret wspolczesnego czlowieka,
pseudocyborga poruszajacego sie w $wiecie poprzez media
i obrazy wirtualne, czlowieka, ktory ma nie wiele wspolnego
z Era Gutenberga.

Ewoluujaca w zawrotnym tempie technologizacja
Swiata i spoleczenstwa znajduje swoje odbicie nie tylko w my-
§li filozoficznej Jean Baudrillarda czy Paul Virilio, ale rowniez
w licznych pracach artystycznych. Konfrontacja dwdch
postaw niejako badawczych nasuwa kilka wnioskow
dotyczacych istoty $wiata realnego (taktylnego) i wirtu-
alnego, przede wszystkim kladac nacisk na rb6znice miedzy
nimi. Bill Viola podkresla ulomnos¢ realnego S$wiata,
doskonalo$ci $wiata odpowiadajacego wyobrazeniom czy
utopiom. Gary Hill czyni wrecz przeciwnie, zwracajac uwage
wlasnie na ogromne znaczenie empirycznej rzeczywistoSci
w odroéznieniu od niedoskonaloSci §wiata wirtualnego. Media
jednocze$nie stanowia okno na $wiat, zdaje sie moéowic
Fabrizio Plessi. Jednakze w takim samym stopniu ten sam
Swiat przeksztalcaja i kreuja, przenosza go w miejsce
nieuchwytne jakim jest wirtualno$¢. Telewizja za$ stwarza
swoj wlasny $wiat a widz przyjmuje go za realny, przestrzega
Jean Baudrillard, a wraz z nim Peter Weibel, Gary Hill i Peter
Campus, gdyz media s3 tworem zbyt nieidealnym, bowiem
podleglym manipulacji. Nam June Paik konfrontuje: media
napedzaja rozw6j $wiata, pozwalaja poszerzyé, jesli nie
przekroczy¢ jego granice. Umozliwiaja dojrzenie rzeczy
nierzadko ukrytych, z prostej przyczyny jaka jest ich natura
kreowania odrebnego obrazu rzeczywistosci.

Fatalistyczna my$l francuskich filozofow gloszaca
Smieré rzeczywisto$ci w poréwnaniu z wybranymi insta-
lacjami wideo znajduje przynajmniej w czeSci prac swoje
uzasadnienie. Baudrillard twierdzi, ze nie sposob juz dotrzec

do rzeczywistoSci niezaposredniczonej, gdyz znika roznica
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miedzy tym co realne a symulowane — paradoksalny i prze-
wrotny pozostaje fakt, ze artySci nie sa w stanie uchronic sie
przed wykorzystaniem mediéw czy symulacji by mowié
wlasnie na ten temat. Ot6z Grzegorz Dziamski podkresla, ze
owszem, poprzez poslugiwanie sie medialnym obrazem
dochodzi do wirtualizacji rzeczywistosci, ale ta polega na
czym$ innym, [...] na przekonaniu nas, ze to, co widzimy,
Jjest rzeczywistoécig3l. Postulat ten jest zrealizowany o tyle,
o ile uzytkownik jest nieSwiadomy pracy medium, lub
przyjmuje strategie nakreslona przez Baudrillarda w ksiazce
W cieniu milczqcej wiekszosci. Filozof sformulowal
przewrotna hipoteze, [...] iz jedynym sposobem oporu wobec

nieustannego bombardowania nas przez medialne, totalnie

zorganizowane, wizualne przede wszystkim, bodzce — jest
milczenie32.

Rodzaj wycofania, brak odpowiedzi czy Swiadoma
rezygnacja z uczestnictwa w globalnym $wiecie nie jest
strategia obierana przez artystow. To, w jaki sposob $wiat
bedzie percypowany, a co za tym idzie, w jaki sposob bedzie
rozumiany zalezy od $wiadomo$ci medialnej odbiorcow
i uczestnikéw techno $wiata. Podazanie za awangardowym
sposobem my$lenia artystow pracujacych z nowymi
mediami, pozwoli zwré6ci¢ sie ku wspoélezesnej kulturze,
ktorej réznorodna struktura nie jest w pelni tozsama
z definicja ,McLuhana postmoderny”, jak mozna by nazwac
Baudrillarda33.
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bezposredniego zwrocenia si¢ do widza. Sam
Vostell nie brat bezposredniego udziatu
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HISTORIA KOSCIOEOW

PARAFII SS. PIOTRA I PAWEA

W PECICACH

Pecice, podwarszawska wie$ polozona niedaleko Komorowa i Pruszkowa, znana jest glownie ze

znajdujacego sie tu dworu, wybudowanego dla Sapiehow w 1809 roku wedlug projektu Fryderyka Alberta

Lessela (1767-1822)1. Interesujacym zabytkiem jest tez klasycystyczny ko$ciél pod wezwaniem $§. Piotra

i Pawla, powstaly w latach 1825-1832. Na jego temat ukazalo sie niewiele publikacji2. Przez dlugi czas

uwazano, ze jego projektantem byl Chrystian Piotr Aigner (1746-1841)3. Od roku 2002 coraz popularniejszy

jest poglad, ze plany koSciola wyszly spod reki Jana Postawki (zm. 17 lutego 1828), blizej nieznanego

budowniczego Okregu Warszawskiego4. Niniejszy artykul ma na celu przytoczenie historii tego zabytku

i weczesniejszych drewnianych kosciolow, ktore staly w Pecicach. Wszystkie uzyte cytaty z materialow

zrédlowych przytoczone sa w oryginalnej pisowni.

Drewniane koScioly parafii pecickiej

i ich wyposazenie przed 1825 rokiem

Pierwsza historyczna wzmianka dotyczaca pecickiej
parafii pochodzi z roku 1423. Dotyczy ona procesu, o dzie-
siecine, miedzy plebanem parafii pecickiej, Marcinem, a bis-
kupem Andrzejem Gostowskimd. Data erygowania parafii
i kosciola pecickiego nie jest znana®. Do obszaru, ktory w XVI
wieku obejmowala parafia nalezalo 13 miejscowosci, ktorych
wlasScicielami w przewazajacej czeSci byl rod Pierzchalow.

Najwcze$niejsze informacje na temat koSciola
pecickiego pochodza z roku 1603, gdy w parafii miala miejsce
wizytacja biskupa Wawrzynca Goslickiego. Z jego relacji
dowiadujemy sie, ze $wiatynia nosila wezwanie $w. Piotra,
byla drewniana i $wiezo pokryta nowym dachem”. Wiecej
informacji przynosi relacja z wizytacji archidiakona
warszawskiego Pawla Piaseckiego z 31 pazdziernika 1616
rokuS. Kociét miat juz podwojne wezwanie $$. Piotra i Pa-
wla, z jednej strony (niestety dokument nie precyzuje
z ktorej) zostal obwiedziony kruzgankiem. Odnowiono takze
wnetrze. Ustawiono w nim nowy oltarz i piekne w nim
cyborium9. W érodku znajdowaly sie takie dwa oftarze
boczne bez fundacjil®. Wynika z tego, ze w 1616 roku
zakonczyt sie dlugi remont ko$ciola, zaczety na poczatku
XVII wieku.

Z kolejnej wizytacji, przeprowadzonej przez biskupa
Mikolaja Swiecickiego z 17 pazdziernika 1673 roku,
dowiadujemy sie o kaplicy Jeziorkowskich ulokowanej od

strony poludniowej ko$ciolall. Postawiona zapewne okolo

50-60 lat wczes$niej, w czasie wizytacji byla juz ruing
grozqcal2. Jest to jedyne $wiadectwo o tego typu obiekcie,
znajdujacym sie w Pecicach. Zapewne nie zdecydowano sie
na remont kaplicy i zostala ona rozebrana.

Oharz gléwny, wspomniany w relacji z 1616 roku
wymieniono lub przebudowano, gdyz relacja wizytacyjna
moéwi nam o umieszczonym w nim obrazie NajSwietszej
Marii Panny na drzewiel3. Wspomniany jest tylko jeden
ottarz boczny — $w. Mikolaja. Postawiony byl on przy
péinocnej $cianiel4. Jego wezwanie zwigzane jest zapewne
z osoba fundatora. Przypuszczalnie mogl by¢ to dobrodziej
kosciota, Mikolaj Komorowski. Najprawdopodobniej wkrotce
po wizytacji w 1616 roku umiescit on obraz swojego patrona
w jednym z dwoch, pozbawionych fundacji, ottarzy. Musialo
sie to sta¢ w tym czasie, gdyz Mikotaj Komorowski zmart
przed 1624 rokiem. W tym roku, wlasciciel dobr pecickich
Andrzej Chadzynski, ufundowat od$piewywanie za jego dusze
wotywdw do Matki Boskiej w kazda kolejng niedzielgld.

W 1749 roku dokonana zostata konsekracja nowej
drewnianej $wiatyni przez J. W. Marcina Zahuskiego biskupa
sufragana Plockiegol6, czego Swiadectwem miala byé
pamiqtka na tablicy pisanej wiszqca nad Zakrystiq w Ko-
$cielel7. Nie wiadomo kiedy dokladnie powstal ten obiekt.
Jednak dzieki inwentarzom sporzadzonym w 1816 roku'8
oraz 1823 rokul9 i 1824 roku2©, zachowaly sie informacje
o tym jak wygladal. Swiatynia byla zbudowana na planie
krzyza, na podmurowaniu i kryta gontem. Jej dlugosé

wynosila 37 lokci warszawskich21, szerokoéé 18 lokei i wy-
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Obecny, murowany kosciot pw. $$. Piotra i Pawta w Pecicach, fot. M. Kwasny

sokos¢ 15 lokcei. Od wschodu znajdowaly sie podwdjne drzwi,
ryglowane od wewnatrz dragiem. W czeSci prezbiterialnej
mieScily sie dwie lawki, zapewne przeznaczone dla kolatorow,
natomiast w nawie gtownej bylo szes¢ lawek.

Na poczatku XIX wieku w oltarzu glownym nadal
znajdowal sie obraz Naj$wietszej Panny Marii. Udekorowany
zostal srebrna sukienka wyzlacang w niektoérych miejscach.
Pod nogami Matki Bozej 1$nil srebrny ksiezyc, nad glowg za$s
srebrna pozlacana korona, z dwunastoma srebrnymi
gwiazdami22. Niestety przedmioty te zostaly zarekwirowane
przez wladze carskie podczas powstania listopadowego.
TInwentarz z 1833 roku okreéla blizej czas zabrania sukienki
Najswietszej Panny Marii. Nastapilo to podczas szturmu
Warszawy (1831), zas w wypadku dwdch pierscionkow
srebrnych podaje dokladng date 21 czerwca 183123.
Informacje takie zapisano takze w Inwentarzu KoSciola
Parafialnego z 9 pazdziernika 1834 roku, w postaci
wykonanej na jego marginesie drobnej uwadze: spisane
Ks. Adama
[przedmioty? — dop. aut.] w r. 1823 d. 13 IV w calosci

w czasie introdukcji Dgbrowskiego
znajdujq sie, wyjqwszy srebra koscielne i dzwony na rzecz
kraju wziete jako kwity dowodzq na miejscu [...] Sukienka
NMP srebrna z koronq takqz, dwunastoma gwiazdami
takimiz i pétksiezycem [...] zabrana?4. W pierwszej éwierci
XIX wieku w $wiatyni staly jeszcze dwa oltarze boczne25.
Nosily one wezwania $w. Mikolaja26 i Naj$wietszej Marii
Panny Rozancowej. Niewiele wiadomo na temat ich wygladu.
7 dokumentéw wynika tylko, ze kazdy posiadal portatyl

i antepedium.

Podczas wizyty dekanatu w 1816 roku,
zauwazono, ze budowla nie jest w naj-
lepszym stanie technicznym i ze bardziej
nowego wystawienia jak reperacyi
wymaga27. Mimo to planowano jeszcze
remont koSciota. Jak tlumaczy w swoim
artykule Andrzej quowski28, w czasach
Krolestwa Polskiego roboty budowlane,
prowadzone przy obiektach sakralnych
musialy nadzorowane

byé przez

odpowiednie = organy  administracji
panstwowej, zazwyczaj Komisje Woje-
wodzka. Pierwszy kosztorys wydatkow
potrzebnych na podstawowy remont,
opracowany w 1821 roku przez bu-
downiczego Szpilowskiego, nie zyskal
takiej akceptacji ze wzgledu na pominiecie
w oficjalnym wykazie zbyt wielu wydatkow
naprawy uszkodzen. Zadecydowalo to o zahamowaniu prac
do roku 1824. Gdy 19 grudnia tego roku budowniczy rzadowy
Jan Postawka wizytowal kosci6l, okazalo sie, ze na
jakikolwiek remont jest juz za pézno. Budynek byl zupelnie
zniszczony i grozil zawaleniem sie. Zdecydowano wiec o zam-
knieciu $wiatyni. W liScie z 11 stycznia 1825 roku arcybiskup
wydal
przeniesienie liturgii do stodoly nalezacej do proboszcza.

warszawski Wojciech Skarczewski zgode na
Zgoda przewidziana byla na rok, gdyz dziedzic dobr Pecice,
Antoni Bienkowski, w tym wlaénie terminie zobowiazal sie
wybudowa¢ nowy kosSciol. Ostatnia informacja dotyczaca
drewnianej Swiagtyni mowi, ze koscidl stary zdezelowany, ze
wszystkimi mobilami, tudziez dzwonnicq na publicznej
licytacji Rzqd sprzedal Dziedzicowi, zebrane pieniqgdze do

massy na wymurowanie nowego Kosciola dolqczyt?9.

Budowa murowanego kosciola
w latach 1825-1832
Po zamknieciu starego ko$ciola opracowanie
projektu nowej budowli polecono Janowi Postawce39.
Wykaz kosztéw na wystawienie obecnej budowli wraz z nie-
zachowanymi planami zostaly przekazane do Komisji
Wojewodztwa Mazowieckiego, gdzie ich rewizji dokonatl
Karol (1753-1838),

wojewodztwa mazowieckiego3!. Z powodu znalezienia w pro-

Dollinger owczesny budowniczy
jekcie wielu bledow, wprowadzit on do planu pewne zmiany:

zlikwidowal przewidziany w projekcie wewnetrzny
przedsionek oraz usytuowanie tylnego wyjscia, umieszczajac

je w bocznej Scianie, zamiast za glownym oltarzem.
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W tej postaci projekt zostal zatwierdzony w maju
1825 roku przez Komisje Rzadowa Wyznan Religijnych
i O$wiecenia Publicznego. Wystawienia nowego koSciola
podjal sie 6wczesny wlasciciel Pecic i zarazem kolator
koSciola, Antoni Bienkowski herbu Korwin, senator-
kasztelan Krolestwa Polskiego i sedzia najwyzszej instancji.
Budowe, rozpoczeta jeszcze w 1825 roku, mial nadzorowac
jego pelmomocnik Kaminski. Mury $wiatyni wyciagniete
zostaly az po dach, gdy w 1826 roku prace przerwano,
z powodu uskarzajacych sie na zbyt wielkie koszty budowy
parafian. Komisja Rzadowa Wyznan Religijnych i O$wiecenia
Publicznego wydala decyzje o opracowaniu nowego projektu
na koécidl drewniany, ktéry w marcu 1828 roku sporzadzil
6wcezesny Budowniczy Obwodowy Ludwik Kessler (czynny
1826-1849)32, ktéry zastapil na tym stanowisku zmarlego
Jana Postawke. Zaproponowana $wigtynia pod wzgledem
wielko$ci nie ustepowala murowanej. Okazalo sie, ze
w okolicy nie ma mozliwo$ci zakupu odpowiednio dlugich
belek drewnianych, a sprowadzenie ich byloby drozsze niz
kontynuowanie budowy koéciola murowanego. Zre-
zygnowano wiec z nowego projektu. Z koncem 1829 roku
ponownie przystapiono do wczeéniej zaczetej budowy.
Po kilku miesigcach $wigtynia zostala przykryta dachem,
a w listopadzie 1832 r. sporzadzono protokét rewizyjno-

odbiorczy33.

Oltarz glowny

Po ukoniczeniu gléwnych prac murarskich w 1833
roku budynek byl nieuporzqdkowany i nieudekorowany,
zewngtrz oznaczonego cmentarza i parkanu niemajqcy34.
Tymczasowo we wnetrzu umieszczono oltarz glowny ze
starego koéciota30. Nie wiadomo jednak co stalo sie z nim po
wybudowaniu architektonicznego oltarza glownego. Nie-
wykluczone, Ze nie zostal od razu rozebrany, lecz jeszcze
okolo 30-40 lat sluzyl jako oltarz boczny. Brak jednak
materialéw zrodlowych potwierdzajacych te hipoteze.

Nowy oltarz gléwny zostal postawiony miedzy 1842
a 1847 rokiem. Za datacjq taka przemawia dotyczacy remontu
ko$ciota Kosztorys z 9-21 I 184236. Podane sg w nim koszta
za materialy i robocizne potrzebne do poniesienia dla jego
wybudowania. Cho¢ maja one charakter wstepnych wyliczen,
to zgodno$¢ opisu elementéw oltarza glownego w tym
wykazie z jego obecnym wygladem, oraz jego programowym
zalozeniem, pozwalaja przypuszczaé, ze juz wowczas roz-
poczely sie prace nad jego budowa. W kosztorysie wymie-
niony jest tylko jeden obraz z dwoch, ktore mialy znalezé sie

w oltarzu — wizerunek Boga Ojca i Ducha Swietego w nie-

Oltarz gtéwny w kosciele pecickim, fot. M. Kwasny

biosach [i majacy stanowi¢ — uwaga aut.] dokornczenie mysli
obrazu podspodem przedstawiajgcym Wniebowstgpienie
Pariskie37. Pl6tna te namalowal znany warszawski tworca
Bonawentura Dabrowski (1807-1862)38. O tym, ze w 1847
roku oltarz byl juz gotowy Swiadczy wymienienie w spisie
inwentarzowym z 6-18 wrze$nia 1847 Obrazu w Wielkim
Oltarzu Wniebowstqgpienia Panskiego39. Dzigki temu wiemy
ze oplaty na ten obraz zostaly pokryte przez Leona Popla-
wskiego i ze skladek bractwa rézancowego. Ponadto oltarz
zdobia tez, umiejscowione na jego cokole, rzezby wyobraza-
jace Archaniolow Gabriela i Michala, za§ na belkowaniu
znajduja sie figury $$. Piotra i Pawla. Nie jest jednak pewne
kiedy zostaly one tam postawione. Czy znajdowaly sie
w oltarzu od poczatku, czy tez dostawiono je tam pdzniej?
OdpowiedZ utrudnia to, ze nie zachowaly sie projekty.
W przytoczonym za$§ kosztorysie z 9-11 stycznia 1842, nie
pojawia sie zadna wzmianka na temat rzezb, ktére mialy byc
umieszczone w oltarzu.

Ohtarz glowny zostal konsekrowany razem z ko-
Sciotem dopiero 5 lipca 1885 roku. Aktu tego dokonal
arcybiskup Wincenty Cho$ciak-Popiel. Wowcezas to
umieszczono w oltarzu glownym relikwie §S. Romana

i Fortunata49.
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Ottarz boczny Matki Bozej Niepokalanego Poczecia,
fot. M. Kwasny

Dalsza historia kosciola po 1832 roku

Po zakonczeniu budowy $wiatyni zainstalowano
w niej takze stare oltarze boczne. Swiadezy o tym uwaga
poczyniona w wykazie kosztow potrzebnych na restauracje
ko$ciota parafialnego z dni 18-30 czerwca 1845 roku: na
wszelkie rusztowania potrzeba okrycia OETARZY
[podkreélenie aut.], fawek, organéw, obrazéw itd., czasie
calej roboty i oczyszczenia owych po skonczonej robociet!.
Znane sg tez protokoly dotyczacy przypadkowego spalenia sie
w dniu 8 pazdziernika 1847 roku oltarza éw. Mikolaja42. To
jedyne co wiadomo na temat losu ohtarzy bocznych z dre-
wnianego ko$ciola. Nie ocalal tez po nich zaden pewny §lad
materialny.

W 1833 roku powotano dozér koéciola para-
fialnego43, skladajacy sie z trzech oséb: dziedzica dobr Pecice
i kolatora kosSciola Leona Poplawskiego; dziedzica Komorowa
i Sokotowa, dlugoletniego kolatora kos$ciota, Marcelego
Tarczewskiego oraz poddziekaniego Dekanatu Piaseczyn-
skiego Antoniego Zieleniawskiego. Dwaj pierwsi w czasie
wyboru swego na czlonkéow dozoru kosciota Pecickiego
w roku przyszlym 1834 [zdeklarowali sie na — dop. aut.]
wystawienie dzwonnicy murowanej44. Jednoczeénie w kie-
rowanych przez zarzad koSciola listach do Komisji Rzadowej

Spraw Wewnetrznych i Duchowych, zwraca sie uwage na

potrzebe wykonania w ko$ciele i wokot jego terenu wielu
innych prac: ogrodzenia terenu cmentarza murem oraz
zbudowaniu dwoch ottarzy bocznych. Odtad w kolejnych
dokumentach, m.in. w Kosztorysie z 9-21 I 1842, znajduja sie
proponowane wydatki na ottarze boczne, $wiadczace o pla-
nowaniu ich budowy45. Szybko jednak pojawily sie
problemy, ktére zahamowaly powyzsze plany. Najpierw
Marceli Tarczewski zapisal w Kosztorysie z 9-21 I 1842 r.
nastepujaca uwage: powotuje sie do tego co przy protokole
dnia 9/21 stycznia 1842 do tego punktu wyrazilem -
mianowicie ze boczne oltarze do stylu budowy nowego
kosciola rzeczywiscie nie sq potrzebne. [Ich obecno$é — dop.
aut.] niewynika z [przepisow? — stowo nieczytelne] a przy
naktadach jakie parafianie juz na nowy kosciét wylozyli
i jakie jeszcze z konieczno$ci ozy¢ wypadnie — koszt
zbyteczny na proponowane boczne ottarze — bylyby
prawdziwie uciqz’liwe46. Niedlugo potem wybuchl miedzy
proboszczem Wojciechem Litwinowiczem a Marcelim Tar-
czewskim proces o grunty koScielne, trwajacy w latach 1842-
184347. Najwigksze konsekwencje jednak mialo pojawienie
sie problemow ze stanem technicznym koSciola. W 1843 roku
Asesor Budowlany Guberni Warszawskiej donosil
przelozonym o wyraznych peknieciach w elewacji frontowe
i tylnej ko$ciola, spowodowanych ich niewlaéciwym
osadzaniem sie na gruncie. Aby wzmocni¢ noéno$¢ Scian,
zostala zamurowana nisza w ktérej znajdowaly sie ujmujace
wejécia potkolumny, a otwdr wejScia glownego zostal
zamkniety lukiem odcinkowym. Remont ten przyniosl za
soba spore koszty, ktore pokryto z pieniedzy uzyskanych od
parafian, kolatoréw, oraz za uzyskane w 1851 roku
odszkodowanie od Banku Polskiego po zabranych w 1831
roku dzwonach. Wydane zostalo ono parafii po kilkuletnich
wysitkach proboszcza48. Wydatki na remont sprawily, ze
w podsumowaniu Spisu inwentarzowego z 6-18 IX 1847 roku
dozor koSciota stwierdzil, ze ze wzgledu na krytyczny stan
parafian z powodu klesk nieurodzajow, stawiajgcy w nie-
moznosci kontrybuntéow do skladki

koszté6w49

tak znacznych

zmuszony jest zawiesi¢é dzialania nad
postawieniem nowych oltarzy bocznych, a takze zbudo-
waniem murowanej dzwonnicy i ogrodzeniem cmentarza.
Pod dokumentem tym podpisali sie wszyscy 6wczesni
czlonkowie dozoru: Wincenty Arkuszewski, dziedzic dobr he-
lenowskich; Aleksandra Tarczewska, dziedziczka Komorowa,
wdowa po Marcelim Tarczewskim (zmart on 30 sierpnia 1843
roku); Pawel Zalewski, woéjt gminy Komoréw; Leon
Poplawski; ks. Wojciech Litwinowicz i Jakub Radzinski,

dziedzic dobr Golabek. W dniach 3-15 grudnia 1847 roku
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Komisja Rzadowa Spraw Wewnetrznych i Duchowych wydala
w zatwierdzeniu wykaz kosztéw sporzadzony na reperacje
ko$ciola parafialnego i przychylila sie do wniosku o za-
wieszeniu prac wokét kosciota5©.

Akta koSciola zgromadzone w Archiwum Gléwnym
Akt Dawnych koncza sie na roku 1865. Do tego czasu brak
jakichkolwiek

postawienia nowych oltarzy bocznych we wnetrzu $wiatyni.

informacji na temat kolejnych proéb
Obecnie w budowli znajduja sie cztery oltarze boczne: Krzyza
Matki

Niepokalanego Poczecia; oraz blogostawionego ksiedza

Swietego; §wietych Piotra i Pawla; Bozej
Michala Wozniaka (wezwanie to funkcjonuje od 1997 roku —
wczedniej nosil wezwanie $w. Jozefa i Matki Bozej
Nieustajacej Pomocy). Zostaly one zainstalowanie we
wnetrzu ko$ciola prawdopodobnie w okresie od 1880 do 1901
roku. Niestety brak na to zrédel pisanych. Pewnym
Swiadectwem sa umieszone w oltarzu Matki Bozej
Nieustajacej Pomocy oraz w oltarzu $$. Piotra i Pawla dwa
portatyle. Znajduja sie na nich inskrypcje modwiace
o konsekrowaniu ich przez biskupa Aleksandra Beresiewicza
w dniu 11 pazdziernika 1880 roku. Jednak sam akt mog}
zosta¢ dokonany w Warszawie, skad przywiezionoby
konsekrowane portatyle. Nie wiadomo tez czy od poczatku
znajdowaly sie one w tych oltarzach, czy ulokowane sa tam
wtornie. Z kolei w lutym 2009 roku, za oltarzem Krzyza
Swietego, podczas jego demontazu dokonanego w celu prze-
wiezienia go do konserwacji, odkryto date 1901 namalowang
biala olejna farba — co moze wskazywac¢ na czas powstania
tego oltarza.

Swiatynia powaznie ucierpiata podczas dzialaii wo-
jennych w roku 1914 roku. Zniszczeniu ulegly dach, Sciany
potudniowa i zachodnia, wielkie drzwi wejéciowe i po-
lichromia nad drzwiami wyobrazajaca $S. Piotra i Pawla. Po-
waznie uszkodzone zostaly trzy oltarze boczne, w oltarzu
glownym obraz przedstawiajacy Wniebowstgpienie Panskie,
oraz inne sprzety koécielnedl. Obraz Wniebowstapienia, choé¢
oddany do odnowienia jeszcze w latach 20. XX wieku, wrocil
do kosciota dopiero w 1951 roku, na zlecenie ksiedza J. Exc.
Biskupa Majewskiego52.

Koscidl odrestaurowano w latach 20. XX wieku.
Z relacji wizytacji kanonicznej dokonanej w Pecicach przez
kardynala Aleksandra Kakowskiego 15 maja 1927 roku wiemy
miedzy innymi, ze budynek zrujnowany w czasie Wielkiej
Wojny przez Niemcéw i Moskali, zostat odbudowany
staraniem ksiedza proboszcza Felikasa Reczynskiego 1 ofia-
rami parafian. Odbudowujq [oni] kosciél, zabudowania

koscielne, budujq dzwonnice, restaurujq ottarze, nabywajq

Oftarz boczny bt. Michata Wozniaka, fot. M. Kwasny

dzwony, naczynia liturgiczne, kupujq piekne organy za 12,5
tysigca zlotychd3.

W czasie II wojny $wiatowej nie tylko nie doszlo do
zadnych zniszczen, ale tez w 1944 roku przeprowadzono
kolejny remont koéciota. Przebudowano calkowicie dach
i poddasze, oraz schody kamienne, prowadzace na chor
organowy. W 1946 roku doprowadzono z Komorowa do

koéciola §wiatlo elektryczne54.

Wczesne pokrycia malarskie $cian kosciota, odkryte podczas
demontazu bocznego oftarza Krzyza Swietego w lutym 2009 .
fot. M. Kwasny
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Zakonczenie

Artykul ten stanowi kolejna probe syntezy historii
koSciotow parafii pecickiej, z uwzglednieniem w wiekszym
zarysie historii ich wyposazenia. Przegladajac materialy
zrodlowe stosunkowo najlatwiej zrekonstruowaé historie
budowy obecnego ko$ciola pecickiego. Nie sposéb jednak
unikngé i tutaj pewnych pytain i spekulacji. W artykule

pominieto wiele interesujacych obiektow, o ktérych jednak

informacje zrodlowe sa skape lub tez zupeklie ich brak.

Dotyczy to obrazéw, feretrondéw, monstrancji, krzyzy.
Pominiety zostal takze najstarszy zachowany obiekt: znaj-
dujacy sie w kruchcie ko$ciola nagrobek Andrzeja Chadzyn-
skiego, powstaly miedzy 1624 a 1632 rokiem, ktéry do dnia
dzisiejszego zachowal sie w formie destruktudd. Prace te
nalezy wiec traktowaé jedynie jako wstep do kolejnych,
bardziej poglebionych badan, nie tylko Zroédlowych.
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BRZYDKIE
CIALD

W REKLAMIE

Marta Norenberg

Glownym celem artykulu jest przedstawienie sposobu w jaki pojecia brzydoty i ciala funkcjonuja

w dzisiejszej rzeczywistosci oraz jak odnosi sie do nich i wykorzystuje je reklama. Chce takze pokazaé wplyw

jaki ukazanie ,,brzydkiego ciala” w przekazach reklamowych wywiera na spoleczenstwo.

Do zrédel, z ktorych korzystalam zalicza sie material badawczy, skladajacy sie z reklam

telewizyjnych, prasowych i zewnetrznych (billboardéw) pokazywanych w Polsce, jak i zagranica. Dotycza

one roznych produktéw, sa wérdéd nich takze reklamy spoleczne. Rownie istotnym Zrédlem sa wybrane

artykuly i cale publikacje dotyczace zar6wno samych terminéw: brzydota, cialo, reklama — jak i spolecznego

wplywu mediow, ksztaltowania przez nie naszych pogladéw, tworzenia stereotypow i ich funkcjonowania

w Swiadomosci ludzi.

Brzydota
Nie wnioskuj tak, ze to, co nie jest piekne, musi zaraz byé
brzydkiel.
Diotyma z Uczty Platona

W dzisiejszej rzeczywistoSci, to wlasnie brzydota jest
tym co najbardziej banalne, bo wszechobecne2. Mimo to
weciaz razi nas ukazywanie jej w sztuce, filmie czy w reklamie,
tak jakby$my chcieli o niej zapomnieé, ukryc niedoskonalosci
tego Swiata.

Dzieje pojecia brzydoty nierozerwalnie lacza sie
z pojmowaniem piekna. Czesto uwaza sie, ze piekno wyraza
uporzadkowanie wewnetrzne, doskonalo$¢, harmonie,
pozytywnie wplywa na przyjemnoéci zmystowe. Do tego
utozsamia sie je z moralnoscia, dobrem i jak pisal Anatol
France, piekno jest wyrazistsze od samej prawdy3.
Natomiast brzydote stawiano w opozycji do niego.

Czy mozna okre$li¢, gdzie jest granica miedzy
pieknem a brzydota? Niektérzy uwazaja, ze brzydota nie
moze istnie¢ sama, jest ona wynikiem niedoskonato$ci

piekna. Oczywiscie jest to tylko jeden z wielu pogladéw na

temat zwiazkéw piekna i brzydoty. Na poczatku XX wieku
Guillaume Apollinaire pisal, ze brzydote lubimy dzi$ tak
samo jak piekno, czyli nastapila nobilitacja tego terminu jak
ijego zobrazowan. Niech przykladem tego, ze brzydota moze
sie podobaé i fascynowaé, bedzie fragment listu Henrego
Jamesa do ojca, dotyczacy poznanej, starszej od niego, (co
szczegblnie podkresla sie w czasach kultu mlodosci) pisarki
George Eliot: Ona jest cudownie brzydka. Ma niskie czolo,
metne szare oczy, kulfoniasty nochal, wielkie usta, w nich
krzywe zeby. [...] T w tej niebywalej brzydocie czai sie
najpotezniejsze piekno, ktére w kilka minut oczarowuje cie
skrycie 1 konczysz, tak jak ja skorniczytem, zakochany w niej

po uszy4.

Cialo
Pierwszym 1 najbardziej naturalnym przedmiotem techniki
i zarazem $rodkiem technicznym czlowieka jest jego cialod.

Marcel Mauss, socjolog i antropolog

Cialo jest tym co jest nam najblizsze, stanowi o na-

szej materialno$ci. Z jednej strony jest czym$ najbardziej
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naturalnym, z drugiej za$ niejednokrotnie
traktuje sie je jako miejsce, w ktérym
odbywa sie tworzenie tozsamosci®. Jest
eksploatowane, ksztaltowane, przebierane
i doskonalone. Staje sie tematem réznych
dyskursow, od medycznych przez die-
tetyczne po religijne. Cialo jest Srodkiem
artystycznego wyrazu, zaistnialo najpierw
w sztuce potem w reklamie’. Czesto
utozsamia sie czlowieka z jego cialem,
z tym ,jak” sie prezentuje, a nie z tym ,,co”
sobg prezentuje.

Wykorzystywanie opisu ciala
moze wydawaé sie dzi§ dzialaniem
wtoérnym, niepotrzebnie przywolywana,
a nawet wyczerpang metaforqs. Jednak w przedsiewzieciach
komercyjnych chetnie korzysta sie z ,mody na cialo”, badz
wykorzystuje kulturowe tabu wyrzucajace cielesnosé¢ z ofi-
cjalnej sfery wizualnej, aby przez szokowanie zwroci¢ na
siebie uwage. Cielesno$¢ pozostaje tematem popularnym
1 waznym, co wiecej to wlasnie obraz ciala staje sie odbiciem
wartoSci moralnych lub bywa rodzajem estetycznej gry
z konwencja czy z przyzwyczajeniami widzéw9. Zdarza sie
jednak, ze cialo bywa jedynie obrazowym ozdobnikiem
w  kulturze, bedacej w calosci przesigknietq naszq
cielesnoécigl©.

Cialo stalo sie ,czym$” na co mozemy, a wrecz
musimy oddzialywac. Jego sprawnos$¢ stala sie wartoécig
samg w sobie, dlatego trzeba je doskonali¢, poddawac
réznego rodzaju rezimom: dietetycznym, gimnastycznym
i innym. Jego wizerunki, to efekt swoistej deifikacji,
otoczenia naszych tkanek, mieéni i koéci kultemll. Tak
wszechobecnym, ze niemal niezauwazalnym, dotyczacym
ciala podniesionego do miana bdstwa, sacrum — pieknego,
mlodego, pozbawionego skaz. Zwiekszenie poczucia wlasnej
warto$ci wiagze sie z dostosowywaniem wlasnego wygladu do
zmiennych wymogo6w kulturowych. Do tego dochodzi terror
zdrowia legitymizujqcy terror pieknal2. Przyjemnie
wierzy¢, ze dbamy o siebie dla naszego wlasnego dobra, nie
za$ po to, by sie podobaé. Troska o cialo to walka z ogra-
niczeniami naszej cielesno$ci.

Na przelomie XIX i XX wieku nastala moda na
szczupte kobiety, ktora obowiazuje do dzis. Od czas6w Paula
Poireta i Coco Chanel, kiedy gorsety zostaly zrzucone, a su-
knie widocznie skrdocone, kobiety nie zaznaly chwili
wytchnienial3. Wizerunek kobiety o zaokraglonych

ksztaltach zostal pokonany, zatem chudnij albo giri!t4

Time for Silberman's Fitness Center

Obecnie na przéd wysuwa sie problem idealnej meskiej
sylwetki. Zmienia sie podejécie do ciala mezczyzny, ktory
powinien zajmowaé sie kulturystyka, czyli budowaniem
swojego ciala. Rozwijajac jego ksztalt pracuje jednocze$nie
nad swoja osobowoscia. Meskie cialo tez staje sie obiektem

do ogladania.

Reklama
[Reklamq] zalany jest [...] caly nasz $wiat, cala planeta/5

Oliviero Toscani, fotograf

Reklamy atakuja nas ze wszystkich stron, czajg sie
na bilbordach, w gazetach, telewizji, w skrzynkach
pocztowych, przystaniaja architekture. Ich natlok powoduje,
ze coraz trudniej przyciagnaé im naszg uwage.

Trendy ksztaltowane w reklamie sa przejawem
o wiele glebszych zjawisk dotyczacych wspoélczesnosci.
Reklama stale podlega aktualizacji, dostosowuje sie do
zmiennych warunkéw kulturowych, mimo ze postuguje sie
takze znanymi od dawna symbolami czy wzorami postaw
spo}ecznych16. Jest integralng cze$cia Srodowiska
kulturowego ludzil7. Dostarcza jednostkom pozornie
autentycznych przezy¢, czego dowodem sa spoleczne reakcje
na nig, jak dyskusje posSwiecone problemom etycznym.
Reklama udziela nam informacji potrzebnych do
konstruowania zar6wno indywidualnej, jak i spolecznej
tozsamosci, ukazuje roézne postawy do nasladowania.
Niestety mimo, ze odgrywa obecnie znaczaca role w kulturze,
to nie stroni od banalizacji treSci i ma tendencje do
estetyzowania rzeczywistoéci, jest takze jednym z gléwnych
tworcow stereotypow, ale w koncu najwazniejsze jest w niej

podporzadkowanie celowi — sprzeda¢ produkt.
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No-anorexia-lita — plakat przeciw anoreks;ji

Cialo i brzydota — ze sztuki do reklamy

Od zarania dziejow cialo stanowi jeden z gléwnych
motywow sztuki i zycia. Kultowa Wenus z Willendorfu,
antyczne posagi bostw, rzezby Michala Aniola, malarstwo
Egona Schiele i wiele dziel innych twoércow. Cielesnoéc
towarzyszyta nam od zawsze. Dziela ,sprzedawaly” jaki$
sprodukt”, milo§¢é, wojne, postawy moralne, wielko$é
wladcy18. Reklama, jako cze$¢ kultury popularnej siega po
elementy zaczerpniete z kultury wysokiej. Nieustannie
operuje cytatami badZ pastiszami zastanych i uksztal-
towanych wcze$niej motywdw, wykorzystuje toposy kultur
etnicznych, upodabniajac sie do znanych dziel filmowych,
gatunkéw muzycznych czy konkretnych dziel sztukil9. Skoro
reklama zajela sie ubostwianiem ludzkiego ciala, sztuka
wspolczesna zajmuje sie jego szpeceniem i przelamywaniem
tabu z nim wigzanego. Skoncentrowala sie na wegetatywno-
fizjologicznych aspektach ludzkiej cielesno$ci2©. Cialo
przestalo w niej by¢ cialem, staje sie czesto po prostu miesem.
Emocje, jakie wynikaja z zetkniecia z cielesnoScia w sztuce,
najcze$ciej maja dzi§ charakter negatywny, bazuja na
podstawowych ludzkich lekach: strachem przed choroba czy
staroécig. Artystka o pseudonimie Orlan, ktéra poddala sie
dziesieciu operacjom plastycznym twarzy, aby upodobnié sie
do znanych malarskich portretéw kobiecych, postanowila
przemieni¢ swoje wlasne cialo w dzielo sztuki i po $mierci
umiesci¢ je w galerii wraz z filmowa dokumentacja prze-
miany21. Oto nowy sposob sakralizacji i ubéstwienia — do
doskonalo$ci poprzez zeszpecenie. W takim razie cialo
w sztuce nie moze by¢ juz wiecej piekne, bo piekno to kicz,
czyli wrog sztuki i sprzymierzeniec reklamy. Natomiast
reklama, aby zachowa¢ status oryginalnej nie moze pozostac
za sztuka w tyle, caly czas musi sprawia¢ wrazenie
awangardowej. Podaza za sztuka, bo w przeciwnym razie

zacznie nudzié. Skoro cialo jest miesem, to trzeba to ukazac

przez zeszpecenie, okaleczenie,
uzycie makabry i kontrolowanej
drastyczno$ci. Mamy tu do czynienia
juz nie z reklama, ale z antyreklama,
ktéora cho¢ zniecheca swa estetyka

i tak ma za zadanie sprzedaé jaki$

produkt. Jej popularnoéé nie
oznacza, ze z reklam zniknag
upiekszone sylwetki i idylliczne

przestrzenie, ze cialo przestanie by¢

pokusa.

Manipulacja pogladami widza

Ze wzgledu na natlok reklam, ich tworcy postanowili
wykorzysta¢ obraz brzydkiego ciala by skupié na sobie wzrok
coraz bardziej zobojetnialej i zdezorientowanej publicznosci.
Ukazanie brzydkiego ciala czesto zestawiane jest z kom-
puterowo poprawionymi, ,pieknymi” postaciami i opa-
trywane hastami nawolujacymi jednostki zaréwno do pracy
nad soba jak i do samoakceptacji. Po przez takie dzialania
media chca mieé jak najwiekszy wplyw na spoleczenstwo
i jego decyzje. Dochodzi do manipulacji, rowniez pogladami
estetycznymi. Reklama stwarza iluzje, ze nabywajac dany
produkt klient staje sie obywatelem wyidealizowanego
$wiata, w ktorym prezentowane sa reklamowane dobra, ze
dzieki zakupowi uda mu sie dopasowac do kulturowych norm
i przeobrazi¢ zgodnie z ich wymogami22. Reklamy lansuja
kult pieknego ciala, wzory fizycznego zdrowia oraz
modelowanego wygladu, klécace sie z realna aparycja
wiekszoSci spoleczenstwa. Reklama oprocz przekazywania
informacji o produktach kreuje nasze potrzeby i podsuwa
sposoby ich zaspakajania, podaje gotowy styl zycia, wzory
osobowe23. Nawet ogromnym staraniom wkladanym w za-
biegi wokot ciala towarzyszy poczucie nieadekwatnosci: albo
nie dos$é¢ wysitku wkladamy, albo material, ktéry
obrabiamy nie ten24. Wzorce komercyjne dalej ludza, ze
mozna w kwestii ciala jeszcze wiecej, jeszcze lepiej, jeszcze
przyjemniej.
W codziennej krzataninie wokoél ciala maja nam
liczne surzadzenia korekcyjne”

pomoc $rodki, a

zrekompensuja to, czego poskapila nam natura.
Elektrostymulatory sprawia, ze schudniemy bez wysiltku,
szorty ,idealna figura” wcisna brzuch, zweza biodra,
podciggna posladki, nikt nie pozna naszego sekretu. Reklamy
ukazujac jak powinni$émy wygladaé jednocze$nie sugeruja co
jest niepozadane, wstydliwe, wrecz brzydkie. A przeciez jest

to tak subiektywna kwestia, poza tym ,co jest brzydkie”
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zalezalo czesto od mody, ktérej stuzebnica sa media. I tak na
przyklad w dwudziestoleciu miedzywojennym popularna
stala sie depilacja. Wlosy widoczne nie na glowie, byly
postrzegane jako brzydkie, nieestetyczne, niepotrzebne25.
Natomiast, niektérzy za brzydka potrafia uznaé kobiete
trzydziestoletnig, ktéra teraz przed nadchodzaca staroécig
Jratuja” §rodki marki X. Piegkno w zetknieciu z codziennoS$cia
zdaje sie traci¢ swoje metafizyczne wlaSciwos$ci, a staje sie
kategoria uzytkowa, wyrazajaca sie jedynie w zewnetrznym
wygladzie.

Sposoby wykorzystania ,.brzydkiego ciala”

Tworzenie i podtrzymywanie stereotypéw

Oceniamy ksiqzke po jej okladce20.

Zastosowanie stereotypizacji jest szczeg6lnie
widoczne w odniesieniu do r6l zwigzanych z plcig. Bardzo
czesto w kontaktach miedzyludzkich postugujemy sie
stereotypami nawigzujacymi do pewnych zestawoéw cech
przypisywanych odgornie kobietom badz mezczyznom. Jest
to takze normalny zabieg stosowany masowo w reklamach.
Dzieki temu staja sie one blizsze odbiorcy, wychowanemu
w okre$lonej rzeczywisto$ci spoteczne;j.

Kobieta najczesciej bywa gospodynia, symbolem
piekna i seksu, badz businesswoman. Natomiast mezczyzna,
to ekspert doradzajacy kobietom, macho lub ,zdziadzialy”,
niezaradny ojciec27. Choé¢ najczeéciej uzywa sie i zauwaza
stereotypy tworzone w stosunku do kobiet, to obecnie
powstaje coraz wiecej uogolnien dotyczacych mezezyzn i ich
wygladu. Ros$nie nam spoleczenstwo lalek Barbie i Apo-
llin6w, przesadnie dbajacych o swoje ciala. W opozycji do
nich stawia sie zwyklego czlowieka, dodajmy brzydkiego, zbyt
starego, z za duzym brzuchem czy

obwodem bioder, co rbéwniez
przekladaé sie ma na jego
charakter.

Wspoélczesna  reklama

tworzy pewien ,mit pi(;kna”zs. Nie
do$¢, ze wskazuje co mamy
uznawaé za piekne to jeszcze
przypisuje mu dodatkowe cechy.
Piekno przestaje by¢ metafizyczne,
laczy sie je z seksualno$cia u ko-
biet i muskulatura u mezczyzn, bo
przeciez Bez bicepsu nie ma seksu,
jak glosi

napis na pewnej

takze, ze fizycznie nieatrakcyjna kobieta powinna gra¢ role
spolecznie nieatrakeyjne3©, w przeciwienistwie do mezczyzny
osiggajacego sukces dzieki swemu intelektowi. Istniejg
jednak stereotypy odnoszace sie do obu plei, problem
otyloSci, ktoéra czesto stawia sie na réwni z brzydots.
Niemoznoé¢ utrzymania idealnej wagi, wyznaczanej przez
kulture masowsg, réwnoznaczna jest z utratg kontroli nad
wlasnym cialem. Waga staje sie tutaj podstawowa troska
egzystencjalng i to skrzetnie wykorzystuje reklama. Nie
wystarcza juz ukazanie wzoréw idealnego piekna, trzeba je
jeszcze podkresli¢ przez pokazanie negatywnych wzorcow.
Osoby o grubym ciele uwaza sie za brzydkie, schorowane,
leniwe, pozbawione kontroli i zachlanne. Otylos¢ zaczela by¢
wythumaczeniem spolecznego niepowodzenia jednostki. Te
stereotypy atrakcyjnosci staly sie jednym z punktoéw strategii
reklamowej firm31. Widaé¢ je np. w reklamie tabletek
wspomagajacych odchudzanie32. Kobieta o chorobliwie
otylej sylwetce siedzi przy biurku w pracy, widzimy ja
w ujeciach z kilku stron, ukazujacych faldki ciala wystajace
spod ubrania. Zamiast zajmowaé¢ sie obowigzkami,
konspiracyjnie podjada czekolade, co swiadczy o jej stabym
charakterze i zle wplywa na jej wydajno$¢ w pracy. Reklama
ta nie ukazuje koncowych efektow stosowania tabletek,
w postaci smuklej sylwetki, ale przedstawia zmiane w psy-
chice kobiety, ktora po ich zazyciu wyrzuca czekolady do
kosza i skupia sie na swoich obowiazkach.

Ciekawym faktem jest, ze w przypadku S$rodkow
odchudzajacych i wujedrniajacych dominujaca czesc
odbiorcéw majg stanowi¢ kobiety, slaba pleé¢, ktora nie ma
do$¢ silnej woli by zrzuci¢ kilogramy naturalnymi sposobami,

musi positkowaé sie wspomagaczami. Natomiast mezczyZni,

ktérych sylwetki réwniez dopadla mania piekna ida do

No-Obesita-Giro-Vita — pastiz kampanii przeciw anoreksji

sitowni29. Reklama wmawia nam
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silowni i wlasnie na reklamach tych ,Apollinskich §wiatyn”,
odnajdziemy brzydkie meskie ciala. Jak na billboardzie
silowni reklamujacej sie hastem Time for Silberman’s Fitness
Center, po jego prawej stronie jest wizerunek otylego, zanie-
dbanego mezczyzny w §rednim wieku. Dodatkowym efektem
wprowadzonym przez firme jest przekrzywienie tablicy na
strone postaci, sugerujace jej duzy ciezar. Takie postawienie
sprawy moze wynikaé z tego, ze mezczyzna XXI wieku uwi-
klany zostal w kryzys kulturowy, czyli pojawil sie w nim nie-
pokéj zwiazany z pojeciem meskoéci i jej definicja, nara-
stajacy z kazdym rokiem33. W przeszloéci bycie mezczyzna
okreslone bylo przez tradycyjne standardy dotyczace stylu zy-
cia, tozsamoSci i wyraznego odgraniczenia rdl kobiecych
i meskich, stanowiacych o jego niekwestionowanym wize-
runku34. Dzi$ jednak nie jest to juz tak oczywiste, do oceny
mezczyzn zaczeto uzywac kategorii do tej pory przypi-
sywanych kobietom: zgrabny, szczuply, atrakcyjny. Moze
dlatego choé w kwestii sposobu dbania o sylwetke prébuje sie
jeszcze zachowaé podzial na to, co meskie i to, co kobiece.
Immanentna cecha reklamy jest ujmowanie
rzeczywistoéci w system opozycji. Reklama najpierw
zbyt

zniecheconych, co widaé zwykle po naszej postawie a nie

pokazuje nam nas samych, zaokraglonych,
twarzy, ktorej raczej brak na tym etapie. Jak w reklamie
pewnego kremu wyszczuplajacego. Na poczatku twarz
glownej bohaterki nie jest w ogole pokazywana, widzimy
tylko jak jej partner bezskutecznie probuje zapia¢ na niej
sukienke z lat mtodosci, za mala o kilka rozmiaréw. Kobieta
wyglada przygnebiajaco, a jej cialo nie budzi przyjemnych
odczué. Co innego po przemianie, dokonanej przez
smagiczny” $rodek, szczupla, zadowolona pokazuje sie nam
w pelnej krasie przy stosowaniu specyfiku. Jej sukces
podkresla jeszcze obecno$é mezezyzny, tym razem
uémiechnietego i cieszacego sie wspdlnymi chwilami.
Posiadanie odpowiedniego image rozumiane jest tu jako
warunek osiggniecia szcze$cia, zdobycia upragnionej milosci

i sukcesu zawodowego.

Reklama prowokacyjna — komercyjna
i spoleczna
Czasami najlepszym sposobem, zeby przekazaé
wiadomo$é, jest wjechaé¢ do miasta galopem i obrzucié¢
mieszkaric6w blotem35 .

Luke Sullivan, tworca reklam

Reklama prowokacyjna $wiadomie lamie lub

przekracza powszechnie uznawane normy. Jej zadaniem jest

Kampania Barnardo's przeciw molestowaniu seksualnemu dzieci

szokowaé, by zyskaé rozpoznawalno$¢ produktu, korzysta
wiec z dwuznacznoéci i trangresji, czyli przekraczania tema-
tow tabu30. Pierwsze prowokacyjne reklamy powstawaly
w celach spolecznych, a dopiero pod koniec lat osiemdzie-
sigtych XX wieku w celach handlowych dla firmy odziezowej
Benetton, nastepnie Diesel czy Nike. Drastyczny czy obsce-
niczny obraz funkcjonuje w nich jako figura brzydoty
wylaniajaca sie z estetycznego tla.

Dobrym sposobem wywolania szoku jest pokazanie
widzom tego co dotyczy bezposérednio ich samych; ludzie
czesto nie chca widzieé rzeczy oczywistych, zbyt blisko z nimi
zwigzanych. Oburzamy sie wiec na zbyt doslownie pokazana
staroé¢, otylo$¢, niepelnosprawnoéc, chorobe czy $mier¢,
wigze sie to z zakorzenionymi w nas lekami przed tym
wszystkim.

Reklama spoleczna czesto siega do stylistyki
dokumentu, reportazu i innych dziennikarskich gatunkéw.
Powstaje aby poruszy¢ uczucia i pobudzi¢ do mySlenia.
Kampanie spoleczne, tzw. social interest wywoluja mieszane
odczucia i kontrowersje. Zdarza sie, ze billboardy traktujace
o kwestiach spotecznych bywaja dzielami znanych artystow
i przypominaja bulwersujace dzielo sztuki, anizeli forme

dokumentalng. Reklame odpowiedzialng réwniez mozemy
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Nie pozwdl zeby handlarze narkotykow zmienili twojg twarz jak z twojego koszmaru. Policyjna kampania w Londynie

zaliczy¢ do prowokacyjnych. W trafieniu do widza bardzo
pomaga obraz brzydoty ciala, wstrzasajace sceny pojawiaja
sie w filmach, ostrzegaja przed skutkami zazywania
narkotykéw i palenia papieroséw. Piekna eksmodelka
mowiagca za pomoca aparatu glosowego, koszmarne obrazy
zniszezonych twarzy z rurka wstawiong w tchawice37. Czy
tragiczne w wyrazie fotografie, ukazujace etapami degradacje
organizmu narkomanki, ktére zostaly umieszczone na
billboardach przez Metropolitan Police z Londynu,
unaoczniaja moc z jaka moga oddzialywaé rzeczywiste
obrazy38. W przypadku reklamy spolecznej zdarza sie tez
stosowanie komputerowo wytworzonej brzydoty, jak w kam-
panii przeciw molestowaniu dzieci, gdzie zdjecia dziewczynki
i chlopca o postarzalych twarzach demonstruja sile, z jaka
oddzialuje cyfrowa manipulacja fotograficzna, jezeli uzyta
jest we wlasciwym celu39.

Duza kontrowersje budzity fotografie do kampanii
~No-anorexia-lita” zorganizowanej w czasie Mediolanskiego
Tygodnia Mody w 2007 roku dla marki Nolita, a wykonane
przez Oliviero Toscaniego. Skladaly sie na nia billboardy,
filmy reklamowe i ogloszenia prasowe, ukazujace naga
francuska modelke Isabelle Caro, ktora od pietnastu lat cierpi
na anoreksje, a obecnie w wieku dwudziestu siedmiu lat wazy
31 kilogramoéw. Reklama ta wedlug wloskiego domu mody
Flash&Partners, do ktorego nalezy marka, miala za zadanie
pokazywaé prawde o anoreksji, o chorobie powodowanej
w wiekszo$ci przypadkéw przez stereotypy narzucane przez
$wiat mody, do czego moze doprowadzi¢ kult ciala i ciagla
pogon za jego doskonaloScia. Mimo ze jest to dzialanie
ryzykowne i nietypowe dla domu mody, to wydaje mi sie, ze
jego tworcy wykazali sie hipokryzja, biorac pod uwage jak
duza popularnoé¢ dzieki tej akcji zyskali oraz jak wygladaja

modelki prezentujace ich ubrania na plakatach i pokazach.
Wedlug mnie one rowniez powinny zosta¢ dotaczone do coraz
dluzszego korowodu chorych na anoreksje. Interesujaca
odpowiedzia na kampanie Nolita jest pastisz plakatu
Toscaniego, przedstawiajacy tym razem chorobliwie otyle
kobiece cialo z wkomponowang twarza fotografa i napisem
No-Obesita-Giro-Vita. Nie wiem niestety czy jest to wyraz
protestu samych anorektyczek czy po prostu wykorzystanie
zdjecia by ukaza¢ odwrotny Swiatowy problem — otytoé¢. Byc
moze mialo to na celu o$§mieszenie domu mody oraz tworcy

zdjet i obludy jaka sobg prezentuja.

Adbusters

Typ reklamy w krzywym zwierciadle, zwraca nasza
uwage na mozliwo$¢ dokonywania ocen estetycznych i ety-
cznych oraz przemys$lenia kontrowersyjnych problemoéw.
Antykampanie postuguja sie pastiszem, przeinaczajq i oSmie-
szaja slawne komunikaty reklamowe, a obrazy i slogany
umieszczaja w nowych dla siebie kontekstach znaczeniowych.
Skierowane sa przeciw amerykanskiemu stylowi zycia,
konsumeryzmowi. W miejsce wychudzonych modelek i akto-
rek umieszczone zostaja, odbiegajace od komercyjnych
idealobw kobiety, jak w parafrazie reklamy jogurtu
dietetycznego Fit, wykorzystujacej kadr z filmu ,American
beauty”. Nowa modelka, cho¢ urodziwa, nie odpowiada
kanonom, jednocze$nie lamie swa aparycja stereotyp
smutnej, aseksownej ,grubaski”. Innym przykladem
antyreklamy bedzie pastisz reklam Calvina Klein’a. W swoich
plakatach ukazuje on fragmenty wysportowanych, meskich
cial. Natomiast tors widoczny na przeinaczonym plakacie,
zapewne u wiekszoéci kobiet nie wzbudza seksualnych

pragnien. Widzimy tu obficie owlosiona klatke piersiowa
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Calvin Klien

Calvin Klien — pastiz reklam Calvina Kleina

i ,brzuszysko” mezczyzny raczej nie zainteresowanego
dbaniem o swoja sylwetke. Do tego dochodzi podpis Reality
for Man, a u dolu posteru widnieje przekrecone nazwisko
kreatora meskiej mody ,,Calvin Klien”, co jeszcze bardziej

podkresla przeSmiewczy charakter dzialan adbuster.

sKampania na Rzecz Naturalnego Piekna”

W artykule zdecydowalam sie wspomnie¢ o powoli
zmieniajacym sie postrzeganiu piekna i brzydoty ludzkiego
ciala. Na okladkach czasopism i w reklamach coraz czeSciej
pojawiaja sie kobiety, ktore nie maja figury modelki, ale sg
uznawane za atrakcyjne. Obecnie nastepuje sprzeciw wobec
estetyki ,glamorization” (glamour — czar, blask, Swie-
tno$¢)40. W swoim czasie furore zrobily reklamy mydia
Dove, firma rozpoczela Kampanie na Rzecz Naturalnego
Piekna41 preferujac na plakatach réine rodzaje atrakcyjnej
kobiecej cielesnoSci oraz pokazujac w filmach retuszowanie
zdjeé. Na ulicach pojawily sie billboardy sugerujace zebySmy
sami zdecydowali czy dana posta¢c nam sie podoba.
Przedstawialy one kobiety starsze, piegowate czy odbiegajace
swym rozmiarem od dominujacych standardéw, obok

wypisano w formie ankiety dwie cechy bohaterki, jedna

pozytywna drugga negatywng, a nam zostawiono wybor co
zaznaczymy. Przykladowo mozemy stwierdzi¢, ze rozmiar
ubran noszony przez przedstawiong dziewczyne jest —
oversized (przekraczajacy rozmiary, za duzy), badz -
outstanding (znakomity). Tworcy plakatu pytaja nas jeszcze
czy prawdziwym pieknem jest tylko to Scisniete do rozmiaru
szes¢? Tego typu obrazy zdaja sie mowic, ze kobiece cialo jest
piekne, a kragloSci sg jego naturalng cecha i nalezy sie nimi
cieszy¢. Mogloby sie wydawaé, ze jest to wielka rewolucja
w postrzeganiu kobiecego ciala, ktore od tej pory przestanie
by¢ poddawane surowej dyscyplinie i skomplikowanym
zabiegom dietetycznym. Docenienie ,naturalnego” kobiecego
ciala nie jest jednak jednoznaczne z odrzuceniem
konieczno$ci cigglego modyfikowania go i poddawania
roznego rodzaju wyrzeczeniom. W reklamie im bardziej
kobiety oddalaja i dystansuja sie od swej naturalnej postaci,
tym uwazane s za piekniejsze. Zas$ to, co naprawde zwigzane
jest z naszym cialem staje sie brzydota, ktorej nalezy sie
wstydzié. Co oznacza pojecie ,naturalne piekno”, piekno
wrodzone, nie zmieniane zadnymi zewnetrznymi
czynnikami, moze wewnetrzne piekno? Czy za naturalne
mozemy uznaé cialo wysmarowane ,delikatnie opalajacym”
balsamem Dove? Przeciez to oszustwo, chemia, ingerencja
w nasza naturalno$é. Chociaz od urodzenia posiadam jasna
cere moge z dnia na dzien sprawi¢, ze kolor mojej skory
bedzie ciemniejszy o kilka tonacji, czyli zmienié¢ to co mi nie
odpowiada, straci¢ swe ,naturalne piekno” na rzecz
shabytego piekna”. Chociaz kampania Dove ma swoje dobre
i zle strony odbieram ja pozytywnie i uwazam, ze inne firmy
powinny wziaé z niej przyklad i pokazywaé rzeczywiste ciala,
ktore po przez swa codzienno$é i realnos$é beda nam blizsze,

niz upiekszone atrapy42.

Reklama mydta Dove
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Podsumowanie

Reklama wywoluje estetyczne pragnienia i za-
opatruje wszystkie konsumowane przez nas towary w wa-
rtoéci dodatkowe. Ustala granice piekna, wykorzystuje
brzydote, by za jej pomoca przedstawi¢ jaki§ brak, daje
jednocze$nie odpowiedz jak mozemy go uzupehic. Zreszta
brzydote postrzegamy zawsze ze wzgledu na jakie§ piekno.
Czy czyje$ cialo jest brzydkie zalezy czesto od tego jak
reklama je nam przedstawi, osobe brzydka réwniez mozna
pokazaé tak by wzbudzala sympatie i zachecala do zakupu.

Cialo w mediach nie jest warto$cia sama w sobie, ale efektem

oddzialywan spolecznych43. Pokazanie brzydkiego ciala
w reklamie komercyjnej jest tylko kolejnym ze sposobdéw
przyciagniecia oczu i portfela konsumenta. Natomiast
reklama spoleczna i antykampanie zwracaja nasza uwage na
Swiatowe problemy, przestrzegaja przed skutkami
uzaleznien, badZ unaoczniaja nam jak naprawde wyglada ten
Swiat, skrzetnie ukrywany przez mass media. W ten sposob
reklama odpowiedzialna zbliza sie do celow, ktére stawia
przed soba sztuka, a nie tylko korzysta z jej sposobow

komunikacji z widzem, jak robi to wiekszoé¢ reklam

komercyjnych.
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Rozbijanie Zrédet niewiedzy

— dzialalno$é grupy
Dziewczeta Przeszanowne

Drziewcze jest niebezpieczne, poniewaz wymyka sie jasnym okresleniom;

dziewcze jest niebezpieczne, bo przechadza sie miedzy plciami;
dziewcze jest niebezpieczne, poniewaz $Smieje sie 1 robi miny;

[...] kto sie boi dziewczqt?‘1

Celem niniejszego artykulu jest oméwienie dzialalnosci grupy Dziewczeta Przeszanowne?. Jej

powolanie bylo wyrazem niezgody na uklady, jakie panowaly na Wydziale Sztuk Pieknych Uniwersytetu

Mikolaja Kopernika w Toruniu, a takze glosem przeciwko powszechnym stereotypom dotyczacym artystek3.

Akgje i projekty Dziewczqgt stanowily komentarz do sytuacji na tej uczelni, ale takze do systemu edukacji

artystycznej w Polsce4.

Sztuka (bez) kobiet

W 1971 roku ukazal sie artykul Lindy Nochlin, w kt6-
rym zadano pytanie: Dlaczego nie bylo wielkich artystek?>
Tekst ten jest jednym z pierwszych teoretycznych rozwazan
nad feministyczna historia sztuki. Poszukujac odpowiedzi
Nochlin podkreéla, ze ogdlnie przyjete normy, obecne
zarobwno w systemie edukacji, jak i w powszechnych
przekonaniach na temat talentu, czy nawet geniuszu, juz
z zalozenia wykluczaja kobiety. Autorka pozbawia zludzen
tych (a szczegoélnie te), ktorych marzeniem jest dzien, gdy
meska cze$¢ gatunku ludzkiego odda palme pierwszenstwa
lub przynajmniej przyzna réwno$c ,gorszej plci”, czy to
w kwestii sztuki, czy w innych dziedzinach zycia.

Kobieta — symbol delikatno$ci, uciele$nienie
wrazliwo$ci oraz muza, zroédlo inspiracji dla artystow-
mezezyzn, to takze obiekt dyskryminacji; kto§, komu
okreslony system kulturowy odbiera mozliwo$é wyrazenia
wlasnego zdania. Czym kobieta zasluzyla sobie na
odgrywanie w zyciowym spektaklu drugoplanowej roli?
Wielu moze pokusi¢ sie o stwierdzenie, ze drugi plan to
bardzo dobre miejsce. Pomijajac fakt, ze jest to drugi plan
z dwoch istniejacych, mozna by sie z tym zgodzi¢. Sa jednak
kwestie, w ktorych kobieta przez cale stulecia byla tylko
biernym obserwatorem. Poslugujac sie wczesniejsza
symbolika — zajmowala miejsce w ostatnim rzedzie, gdzie
nawet widok na scene byl przystoniety przez tych, ktorzy

pojawili sie wezedniej. Mowa tu nie o probach wecielenia sie

kobiet w typowo meskie role, cho¢ rodzi sie tu od razu
pytanie: co to jest ,typowo meska rola”? Oraz kto i na jakiej
podstawie ,typowo meska” ja nazwal? Na wyjasnienie tych
watpliwoéci przyjdzie jeszcze czas. ,Ostatni rzad” kobieta
zajmowala w takiej sferze zycia, w ktorej réwnosé¢ miedzy nia,
a mezczyzng jest sprawa na tyle naturalna, ze nie powinna
wzbudza¢ zadnych dyskusji. Jak bowiem edukacja moze
tworzy¢ miedzyludzkie podzialy?

Przez wieki edukacja pozostawala dla wiekszo$ci
kobiet w sferze niedo$cignionych marzen. Wychowywane
w przeswiadczeniu o swojej biernosci, wycofane z przestrzeni
codziennego zycia, dorastaly slyszac o tym, jaka rola na nie
czeka — rola poslusznej zony, wzorowej matki. W takim
narzuconym modelu kulturowym (a nie ,prawie natu-
ralnym”) nie bylo miejsca na nauke. Proby ubiegania sie o ja-
kiekolwiek zmiany w tej kwestii spotykaly sie z r6znymi
opiniami. Byly wéréd nich argumenty méwiace nawet o ne-
gatywnym wplywie edukacji na fizyczny rozwéj ,mlodych
dam”. Drzwi artystycznych uczelni, np. paryskiej Ecole des
Beaux-Arts, byly dlugo zarezerwowane dla me;iczyznf’.

Na poczatku XX wieku przybieraja na sile ruchy
sufrazystek, walczacych o réwnouprawnienie, przede
wszystkim o prawo glosu w wyborach, a takze zniesienie
ograniczen dotyczacych pracy, zarobkow i edukacji. Juz w ro-
ku 1837 w Oberlin College w Stanach Zjednoczonych pojawily
sie pierwsze studentki. Ich uniwersyteckie zycie jednak

znacznie roznilo sie od zycia ich kolegéw. Na liscie swoich
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obowiazkoéw, procz nauki,

mialy takze pranie,

sprzatanie,  gotowanie
i podawanie mezczyznom
do stolu. Czyzby w ramach
podziekowania za wpusz-
czenie ich w uniwer-
syteckie mury? Ich plan
zaje¢ rowniez roznit sie od
~meskiego”: nie bylo
w nim matematyki, a tak-
ze taciny i greki. Studentki
nie mialy takze szans na
wystapienia,
w tym udzielanie sie

publiczne

w dyskusjach, a nawet od-
czytanie wlasnych prac.

Na terenie ziem polskich przelom nastapil prawie
60 lat pozniej. Na wykladach Uniwersytetu Jagiellonskiego
pierwsze kobiety pojawily sie w 1894 roku, a pelne prawa
studenckie przyznano im trzy lata p6zniej. Poniewaz zmiany
wprowadzono wezeéniej na zagranicznych uczelniach, Polki
wla$nie tam szukaly swoich szans intelektualnego rozwoju.
Na przyklad Maria Sklodowska rozpoczeta studia w Paryzu,
podobnie jak Jozefa Joteyko, ktora studiowala takze w Ge-
newie. Nie inaczej wygladala droga kobiet, ktore byly
zafascynowane sztuka, ale nie mialy mozliwosci rozwoju
w okresie zaborow. Lata 80. XIX wieku to okres, gdy mlode
polskie malarki i rzezbiarki wyjezdzaly za granice. Celem ich
podroézy stala sie paryska Académie Julian. Pierwsza Polka,
ktéra tam studiowala byla Zofia Stankiewiczéwna. Rok
pozniej za jej przykladem poszly Anna Biliniska i Tola
Certowiczéwna”. Jak pisze Monika Branicka, w tym czasie
[...] Toczyly sie dyskusje nad mozliwosciq dopuszczenia
kobiet do oficjalnego nauczania sztuki; przeciwnicy poda-
wali rézne powody, miedzy innymi niezdolno$é¢ kobiet do
abstrakcyjnego myslenia, przepetnienie akademii,
zapotrzebowanie na kobiety w rzemio$le, a nawet
zmniejszenie populacji, gdy kobiety artystki nie bedq chciaty
rodzié¢ dzieciS. Mimo to cel zostal osiagniety — kobiety
pojawily sie na akademiach. Jednak swoje tworcze aspiracje
mialy odgérnie ograniczone do tworzenia martwych natur
lub pejzazy, czyli dziel, ktore w akademickiej hierarchii
zajmowaly ostatnie miejsca.

Warto przypomnie¢, ze dziela malarek z przelomu
XVIII i XIX wieku byly nazywane ,malunkami”, w naj-

lepszym przypadku ,obrazkami”. Oceniano je jako dziela nie

wnoszgce nic znaczace-
go do Byly

okre$lane mianem twor-

sztuki.

czo$ci amatorskiej, two-
rzonej dla przyjemnosci,
w  ktérej nie sposob
odnalez¢ ,artyzmu”, nie-
odlacznie zwigzanego
z tworczo$cia mezezyzn.
Jakie
wplynely na to, ze w his-

wiec czynniki

torii sztuki nie ma
kobiecych odpowiedni-

kéw Michata Aniola

Dziewczeta Przeszanowne na ul. Prostej, Torun, 2004 r.,
fot. £. Guzek

i Rembrandta, Dela-
croix 1 Cezanne’a, Pica-
ssa 1 Matisse’a, a nawet — bardziej wspbiczesnych — de
Kooninga i Warhola [...]?9
Nalezy w tym miejscu siegna¢ do samej definicji
slowa artysta. Popularny stownik jezyka polskiego podaje
nastepujaca informacje: 1. autor lub odtwoérca dziela sztuki
2. okreslenie czlowieka wykonujqgcego jakgs czynnosé,
dzielo po mistrzowsku, perfekcyjnie; mistrz10. Definicja nie
podaje plci ,autora” i ,odtworcy”. Uzyte jest okreSlenie
wczlowiek”, przez ktore rozumie¢ nalezy obie plcie. Tak to
wyglada w teorii. Problem zaczyna sie juz na poziomie
gramatyki jezyka polskiego. C6z bowiem myslimy slyszac
sartysta”? Jest to rzeczownik rodzaju meskiego, dzieki czemu
przed naszymi oczami pojawia sie posta¢ meska — Pan
Artysta. Pojecia ,sztuka” i ,artysta” to hasla od dawna lgczone
z wizerunkiem mezczyzny, a zdaniem wielu Malarki to zZony
dla malarzyll. W stowniku nie odnajdziemy terminu
sartystka”. Slowo to powstaje przez dodanie do okreslenia
sartysta” koncowki, podobnie jak w przypadku stow:
studentka, ekonomistka, policjantka, itd.}2 Juz etap
slowotworstwa sugeruje nam odpowiedz, ze to, co z tworcg
sztuki zwiazane, laczy sie z mezczyzna. Idac za ta myéla,
mozemy uznaé, ze artystka zajmuje sie tym, co nie jest
bezposrednio dla niej przeznaczone, ale tym, co w jaki$
spos6b udalo jej sie zapozyczy¢ od meskiej czeSci
spoleczenstwa. Artysta wydaje sie by¢ ten, kto zostal
obdarzony darem talentu. Artystka — ktoS, kto prébuje
arty$cie doréwnac¢ — z lepszym lub gorszym skutkiem.
Jak zauwazyla Maria Bogucka: Uczestnictwo w kul-
turze odbywa sie na dwéch plaszczyznach: pierwszq tworzq
twérey, drugq, odbiorcy wsrod ktérych sq mecenasi 1 kre-

atorzy. Udzial kobiet w roli twércéow byl ograniczony ze
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wzgledu na utrudniony

dostep do wyksztalcenia.

kazow. Nie jest to jeszcze kwestia

ograniczania swobody wyrazania

Braki w edukacji i ogra-
niczenia spoteczne utru-
dnialy im réwniez udziat

w roli twoércow. Ge-

neralnie rzecz biorqc, za-

réwno w Sredniowieczu,
jak i w wiekach od XVI do

SADA URODY

411

JIE CENTRUM MEDYCYNY ESTETYCZR

wlasnych opinii, czy proéb

zawezania mozliwo$ci wyboru
zyciowej drogi. To raczej problem
wplywu na codzienne zachowania
(,dziewczynkom nie wypada”).
Jest za to obowiazek bycia
ladnie

poshluszna, ubrana,

XVIII dostep do kultury
zalezal od dwoéch czyn-
nikow - statusu spole-
cznego i plcil3. Kobieta
byla obecna w sztuce od
zawsze, ale zdecydowanie
wezeéniej pojawila sie jako
temat dziela, a nie jego
autor(ka). Ukazywana
z perspektywy, z jakiej

ul. Prosta, Torun, 2004 r.,
fot. £.. Guzek

widzial ja artysta, czyli
mezczyzna, przeznaczona
byla do ogladania réwniez przez widza — mezczyzne.
Prezentowanie jej jako symbolu licznych idealéw — piekna,
natury, wolnoSci, czeste przedstawianie w akcie, z ekspo-
nowanymi yatrybutami urody”, zmuszalo do postrzegania jej
jako obiektu zyjacego w meskim $wiecie, co nasza kultura —
przyjela
oczywisto$¢l4. Kobieta, ktora nie chcialaby wpisywaé sie

kultura patriarchalna - jako naturalng
w stworzony nurt, musi walczy¢ o zmiany, a tym samym —
o siebie. Oby tylko w ferworze walki nie stracila wlasnej
indywidualno$ci. Czesto okazuje sie bowiem, ze [...] kobiety
ciggle co$ udowadniajq. Cheq byé tak dobre jak mezczyzni,
malowaé jak mezczyzni. Stowem okazalo sie, ze artystki
cheq byé artystamild.

Na jakiej podstawie pewne zajecia, role i zawody
klasyfikowane sa jako ,,typowo meskie” lub ,damskie”? Kiedy
6w proces klasyfikacji sie zaczyna? Do jakiego stopnia jest to
podzial naturalny, a gdzie pojawiaja sie opinie normatywne?
Spoleczenstwo dyktuje pewne sposoby zycia, okreslajqce je
jako normalne, a nastepnie zmusza lub przekonuje jednostki
do dostosowania sie do tych standardéw 1 ich utrwalania.
Jednak, jesli przyjrzymy sie réznorodnoSci ludzkich
zachowan, wkrétce przyznamy, ze nie istnieje cos$ takiego,
jak normalnosé, chociaz wiele spoleczenstw chciatoby,
abysmy mysleli, ze tak jest16. Poczatek takich podzialow
zaczyna sie juz na etapie wychowywania dzieci. Dziecinstwo

dziewczynek czesto uplywa pod presja licznych zakazoéw i na-

Dziewczeta Przeszanowne, Akcja wspierania Ambasady Urody,

delikatng. Tylko wtedy dzie-
wezynka ma szanse wyrosnaé na
~prawdziwa kobiete”. Czyli jaka?
Cicha i
odpowie — ,taka jest natura plci

zawstydzona? Wielu

pieknej”. Prawdziwa, czyli pod-
porzadkowana i gotowa do
poswiecen? W polskim pu-
blicznym dyskursie ten wzorzec
kulturowy pojawia sie czesto jako
jedyny sluszny i niepodwazalny.
Utrzymuje sie, ze obowiazkiem
kazdej ,mlodej damy” jest stworzenie domu, urodzenie dzieci
i ich wychowywanie. Ten model po 1989 roku utrwalat
Koéciodl, a takze, bardziej niz mogloby sie wydawaé — polska
kultura masowa, np. popularne seriale typu Klan, czy
Zlotopolscy. Wizerunek kobiety, na jaki czesto mozemy
natrafi¢ wyglada nastepujaco: to ta, ktéra zyje dla kogo$
— dla meza, dzieci; to ta, ktéra poSwieca sie, aby zapewnic
godny byt swoim najblizszym; to w konicu ta, ktéra jest
wzorem do nasladowania, gdy wyzej wymienione role wedlug
wytyczonych standardéw spelnia, badZ jest uciele$nieniem
zla, gdy je odrzuca. Proby ujawniania i prezentowania
swojego wewnetrznego ,ja” nie s3 mile widziane, a co za tym
idzie pewne dziedziny sztuki, takie jak malarstwo, czy rzezba
zostaly zarezerwowane dla meskiej czeéci spoleczenstwa.
Kobiety sg za to chetnie widziane w rolach Spiewaczek,
tancerek, aktorek!”. To ze wiekszoéé pan wybiera droge
»opiekunek ogniska domowego”, oczywiscie nie zasluguje na
krytyke. Wedlug danych Glownego Urzedu Statystycznego
w 1990 roku odsetek kobiet zZyjacych w zwigzkach
malzeniskich wynosit 63%!18. Zapewne zdecydowana
wiekszo$¢ z nich byla takze matkami. Jednak to samo zrodto
prezentuje rowniez dane, ktére mowia, ze kobiety sa pelne
twoérczych pomystow, energii, prowadza wlasne firmy,
stanowia prawie polowe os6b czynnych zawodowo i ponad
polowe o0s6b z wyzszym i Srednim wyksztalceniem. Czym

wobec tych faktow jest proba wtloczenia wszystkich kobiet
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w cztery Sciany i przyznania im statusu ,strazniczek ognisk
domowych”? Czy odejScie od stereotypowych norm musi byc
oceniane jako egoizm, a kobieta prébujaca pogodzié¢
stradycyjna role” z praca zawodowa w oczach spoleczenstwa
musi funkcjonuje jako ,gorsza matka”?

Biorac pod uwage taki bieg wydarzen, naprawde to
cud, ze mimo nieréownych szans, kobietom i Murzynom
udalo sie tak wiele osiggnq¢ w nauce, polityce, czy sztukach
pieknych — w dziedzinach tak jednoznacznie nalezqgcych do
mezczyznl9. W systemie artystycznym opartym na meskich
standardach brakowalo miejsc na zaprezentowanie sie
artystkom. Mimo to w polskiej sztuce XX wieku bylo wiele
kobiet, ktorych talent, pasja i osobowo$¢é rozwinely sie w pel-
ni, mimo stereotyp6éw (ktére panowaly takze w PRL, mimo
deklarowanej przez komunistéw ,postepowosci”). Czes$c
z nich tak, jak Alina Szapocznikow czy Maria Pininiska-Beres$
mowily w swoich pracach o ciele, o swojej seksualnosci. Na
przyklad Natalia Lach-Lachowicz podejmujac temat kobiety,
ukazywala ja w utrwalonych przez spoleczenstwo sche-
matach. Autorka podjela probe walki ze stereotypami przez
ich eksponowanie. To wlasnie ona jako pierwsza Polka
pojawila sie na miedzynarodowych wystawach femi-
nistycznych, zaszczepiajac elementy nowego nurtu w sztuce
takze na polskim gruncie?©. Rodzajem sztuki, dzieki
ktoremu kobiety mogly da¢ wyraz skrywanym emocjom byt
performance. W latach 70. XX wieku wyjatkowo oryginalne
byly wystgpienia Ewy Partum, prezentujacej temat
seksualno$ci, feminizmu.

Na przestrzeni kilku ostatnich dziesiecioleci
edukacja w Polsce stala sie powszechna. Od lat 80. XX wieku
kobiety stanowia wiekszo$¢ wsrod studiujacych (w roku
1997/1998
W 2004/2005 roku juz 56,5% studiujacych), a takze wsrod

akademickim stanowily 56% studentbw,
absolwentéw wyzszych uczelni (w 1997 roku stanowil 63%,
W 2001 roku — 64% absolwentéw tych szkél)21. Niezmienne
sa preferencje zwiazane z wyborem studiéw — kierunki
humanistyczne sa zdecydowanie najczesciej wybierane przez
kobiety, studia techniczne i inzynierskie przez mezczyzn. Czy
patrzac na wyzej zaprezentowane dane mozemy odetchngé
z ulgg i stwierdzié, ze zjawisko dyskryminacji zwigzanej
z edukacja na dobre juz zniknelo?

W latach 90. XX wieku minela setna rocznica
pojawienia sie studentek na polskich uniwersytetach.
Przyjrzyjmy sie jednak pozycji, jaka zajmuja kobiety. Ich
karierze zawodowej towarzyszy widoczna piramida, gdy w raz
ze wzrostem i znaczeniem funkcji maleje liczba kobiet

pelniacych te funkcje. A co z tymi, ktéorym wyjatkowym

zrzadzeniem losu udalo sie przebi¢ symboliczny ,szklany
sufit”? Za przyklad postuzy¢é moze Wydzial Sztuk Pieknych
Uniwersytetu Mikolaja Kopernika w Toruniu, uczelnia
wyjatkowo istotna dla badan prowadzonych na potrzeby
niniejszej pracy. Na owej uczelni wykladowcami sq niemal
sami mezcezyzni, jedyne kobiety to dwie asystentki, ktérych
status jest znacznie nizszy, niz mezczyzn zajmujqcych
identyczne stanowiska. Asystentki sq dziewczynami do
parzenia kawy 1 do lekcewazenia przez kolegow 1 prze-
fozonych?2,

Pojawia sie wiec oto wspdlny mianownik miedzy
rola kobiety a zajmowana przez nia pozycja spoleczna. Skoro
udalo jej sie dotrze¢ do elitarnego, meskiego klubu otrzymuje
tam podrzedna funkcje, tak, aby nie zostalo zatarte jej
prawdziwe ,przeznaczenie” w $wiecie. Ciekawym i je-
dnocze$nie zastanawiajacym jest fakt, ze zjawisko
dyskryminacji jest wyjatkowo silnie, zeby nie powiedziec¢
powszechne na uczelniach o kierunkach artystycznych. Na
warszawskiej Akademii Sztuk Pieknych tym problemem
zajela sie studentka pigtego roku Anna Okrasko. Na
zorganizowanej przez nig wystawie uwagi profesorow
padajace pod adresem studentek malarstwa staly sie
seksponatami”. Miejscem ich prezentacji nie byla galeria, ale
korytarze ASP, czyli miejsce narodzin i funkcjonowania
owych komentarzy. Obok duzych, czerwonych tekstow,
wypisanych, co nie bez znaczenia, literami z szablonu,
z pewnoécig nikt nie przeszedl obojetnie. Mialy szanse
przejrzeé sie w nich studentki, ktore slyszgc je pod swoim
adresem przyjmuja je jako ,oczywiste oczywistodci”. Ale co
najwazniejsze, profesorowie akademii mieli szanse zobaczy¢
na wlasne oczy swoje pogardliwe, seksistowskie
wypowiedzi23. Dzialania, ktérych przykladem jest opisana
wystawa to ukazanie akademickiego zycia dzisiejszej
studentki malarstwa. Jest to réwniez proba glosnego i wy-
raznego powiedzenia, prawie wykrzyczenia — biorac pod
uwage rozmiar i kolor napiséw na Scianach ASP, tego o czym
poza akademickimi murami sie nie moéwi. Fakt, ze
prezentacja zostala zorganizowana w naturalnym dla niej
$rodowisku, czyli wlaénie w murach akademii wcale nie
oslabil jej wyrazu. Autorka nie dolaczyla do swojej pracy
wlasnego komentarza. Dzieki temu wystawa dzialala ze
zdwojong silg24. Odbiorce zapewne zainteresuje fakt, czy po
przedstawieniu opisanej prezentacji przez Anne Okrasko
sytuacja na uczelni ulegla zmianie. Czy profesorowie nadal
uwazaja, ze kobieta nawet jak skonczy ASP to i tak zaraz
potem wyjdzie za mqz i urodzi dziecko25? A czy w sytuacji,

gdyby owa kobieta taka wlasnie droge obrala fakt ten
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przekresla ja jako studentke i artystke? Monika Branicka,
autorka artykulu o wystawie Okrasko, niestety nie pisze
o tym, jakie reakcje wzbudzila ta praca i czy po jej przed-
stawieniu nastgpila odmiana. Mimo to, autorce niniejszego
artykutu trudno uwierzy¢, ze nawet tak wymowna realizacja
jest w stanie zmieni¢ poglady tego, kto twierdzi, ze kobieta
posiada naturalne predyspozycje do smazenia kotletow.
Mozna powiedzied, ze ten kotlet jest w niej zakodowany26.

Kilka lat spedzonych w atmosferze przesigknietej
szowinistycznymi wypowiedziami moze zniechecié¢ studentki
do tworzenia. Taka atmosfera moze jednak rowniez pobudzi¢
do dzialania, moze by¢ katalizatorem dla nowych pomystow.
Owa sztuka, nazwijmy ja, ku satysfakcji tych, ktoérzy
tworczosé obiecujacej artystki kwituja krotkim stwier-
dzeniem zdolna, ale i tak wszystko péjdzie w mleko?7—
skobieca”, czyli w rozumieniu wielu — gorsza, moze by¢
odpowiedzia wymierzong przeciwko tym wypowiedziom,

przeciw tej postawie i $wiatopogladowi.

Bunt w Malsztalu
Nie tylko warszawska Akademia Sztuk Pieknych jest
miejscem, gdzie ponizajace wypowiedzi profesorow
doczekaly sie zdecydowanej reakcji ze strony grupy
studentek. Upokarzajaca atmosfera panujaca na Wydziale
Sztuk Pieknych Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu
zaowocowala powstaniem wyjatkowej, bo w stu procentach
kobiecej grupy.

Dziewczeta przeszanowne nic w zyciu nie osiqgnieci628
— to stwierdzenie profesoréw powtarzane niczym mantra na
kierunku Malarstwa Sztalugowego, potocznie nazywanego
Malsztalem, Uniwersytetu Mikolaja Kopernika w Toruniu.
Ow Malsztal to maly, samowystarczalny, krecacy sie wokot
wlasnego stonca §wiat. Maly, bo zasieg jego dziatan obejmuje
jeden wydzial — pozostale funkcjonowaly wedlug zupelnie
innych zasad. Stonicem, wokot ktorego wszystko sie kreci, sa
profesorowie i rysunek realistyczny. Jest to $wiat
samowystarczalny, gdyz jest napedzany sila czerpana ze
swoich wewnetrznych zrédel, czyli odwiecznej tradycji
tworzenia i nauczania — tak niezmiennej, jak trwale sa obecne

tam przekonania o tym, co nowe, inne, kobiece.
Kobiece z pewnoscia byly trzy studentki: Marcelina
Gunia, Karolina Stepniowska i Natalia Turczynska, ktore
spotkaly sie w roku 2003 w pracowni prof. Jana
Pregowskiego. Ich ,kobiecos$é¢” byta zauwazona réwniez przez
grono profesoréw, ktorzy jednak okazywali to w malo
blyskotliwy sposob, np. patrzac w dekolt studentek zamiast

na ich prace29. Jednak dla Dziewczqt ,kobiece” nie

oznaczalo ulegle, podporzadkowujace sie temu, co wokot nich
sie dzieje. W wywiadzie z Monika Weychert-Waluszko
dyskutowaly o tym Dziewczeta: moze ta niecheé do dzie-
wczyn bierze sie wlasnie z tego, Ze to one czesciej prezentujq
odwage wyrazania swoich nietradycyjnych poglqdéw3©?
Mezczyzni kazdym swoim stlowem dajg tam do zrozumienia,
Ze nie jest to miejsce dla kobiet. We wspomnianym wywiadzie
opowiadala o tym Karolina Stepniowska: Dziewczyny
traktowano strasznie. Pomimo, ze jest ich duzo wiecej na
Akademiach Sztuk Pigknych. Moze o czyms to Swiadczy? Na
przyklad o tym, ze sq wrazliwe31? Co najbardziej szokujace
mezczyzni nie skrywaja swojego zachowania, a ponizajace
uwagi z cala pewno$ciag nie sg wynikiem blednej interpretacji
ich sléw. Co wobec takiej sytuacji moga zrobi¢ mtode artystki,
majace pasje, pomysly, energie? Moga ze spuszczonymi glo-
wami stluchaé, ze dziewczyny w ogole nie powinny na stu-
diach sie znalez¢ i w milczeniu akceptowac uwagi typu [...J
w malarstwie wystepuje tylko jedna ple¢ — ple¢ meska.
Biedne sq te kobiety, naprawde nic nie mogq32. Na zatechly,
tracaca seksizmem atmosfere musialy zareagowad.

Sytuacja na uczelni zmusila je do reakcji
spontanicznej — dziewczecej. Grupa Dziewczeta Prze-
szanowne powstala w pazdzierniku 2003 roku33. Znaczaca
jest juz nazwa grupy — sugeruje, ze mamy do czynienia
z mlodymi kobietami, przez siebie (i przez profesorow)
nazywanymi Dziewczetami. Jednak w nazwie, jaka przyjely
pojawia sie rowniez okreslenie nacechowane znaczeniowo —
przeszanowne. C6z ono moze oznaczac¢? Samo to okreslenie
funkcjonujace w jezyku polskim wyraza szacunek, jednak
w kontekscie w jakim jest ono uzywane (przez profesoréw),
a czego przyklad mieliémy zaprezentowany juz wcze$niej,
zmienia jego wydZzwiek w ironiczng i pogardliwa uwage.

Jak wspominajg Dziewczeta: MialySmy ogromne
szczeScie, ze trafitySmy na, moim zdaniem zupelnie
wyjgtkowy rocznik studentébw malarstwa. Przynajmniej
polowa z nas byta naprawde zywo zainteresowana sztukq,
jako takq. Duzo dyskutowalismy, spotykaliSmy sie, aby
pogadaé o sztuce, organizowaliSmy plenery, warsztaty,
reaktywowali$my martwe od kilkunastu lat koto plastykow,
ktore oczywiscie znéw popadlo w hibernacje, jak tylko
opuscilismy studia. Grupq pieciu — szeSciu studentow
malarstwa tworzyliSmy krqg intelektualnych snobéw,
wydziatowych dziwakéw, ktérym chciato sie robié cos
wiecej. Nie balismy sie dyskutowaé i broni¢ naszych racji
w konfrontacji z profesorami czy kolegami34. Na pytanie
o reakcje owego grona profesorow na dzialalnoé¢ Dziewczat,

artystki odpowiadaja: Naszego profesora w ogodle to nie
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interesowato, kiedy tlumaczyly-
$my mu, ze jedziemy na wystawe.
Pytat sie jedynie, czy bedziemy
pokazywaé malarstwo, na prze-
czqcq odpowiedZ dosadnie 1 nie
po profesorsku po raz kolejny
wyrazal swojq opinie na temat
tego, co sqdzi o calym tym ,,cyrku
i kuglarstwie”, jak zwykl
nazywaé inne, niz tradycyjne
dyscypliny sztuki. Kiedy dowie-
dzial sie, ze jednym z wqtkéw
naszej tworczosci jest prze-
Smiewcze rozliczanie z rzeczy-
wistosciq uczelni byt zty 1 zaklo-
potany oczywiscie, rozczarowany
naszq postawq, uznal naszq
dzialalno$¢ za sabotaz. Inni
profesorowie zaktadu malarstwa
podeszli do naszej twérczosci
duzo  spokojniej.  Wsparcie

1 poparcie przesylali nam profesorowie grafiki specjalizacji
o dziwo rysunku, niezastgpiony byt tez prof. Wiestaw

Smuzny35.

Performance-esse

Dziewczeta podkreslaly nie tyle swoja kobieco$c, co
dziewczeco$é, ale jak zaznaczaly — nie bylo to ich konwencja,
ale czym$ naturalnym. Owa dziewczeco$¢ przejawiala sie
w nowatorskich pomyslach w ich kreatywno$ci. Dziewczyny
dobrze sie bawily. Smiech stal sie ich bronig. Choé, jak
przyznawaly w tym $miechu jednak jest ostre oblicze
prawdy36. To, jak dzialaly i co tworzyly bylo przed-
stawieniem ich spojrzenia na otaczajaca rzeczywisto$c.
Spojrzenia z dystansem i jednocze$nie z przymruzeniem oka.
Wymagata tego nie tylko uczelnia, ale takze mieszkanie przy
ulicy Prostej 13/6, w ktorym dziewczyny wspdlnie
zamieszkaly. Ono stalo sie ich pracownia (takze w znaczeniu
miejsca planowania akcji) oraz galeria.

Stare, od dawna nieremontowane mieszkanie z po-
kojami w amfiladzie znajdowalo sie w kamienicy. Mozna by
rzec — mieszkanie z dusza. Oczarowalo i inspirowalo mlode
artystki. Znajdujace sie tam pomieszczenia nie byly zwyklymi
pomieszczeniami, jakie mozna spotkaé w innych
mieszkaniach. W miejscu zwyklej kuchni na Prostej 13 byla
Galeria Quchnia, zamiast typowej lazienki — miejsce

tworzenia instalacji, np. z kosmetykow.

Kolejny powiew Swiezo$ci w polskiej szkole performensu,

Festiwal Performance-esse, czyli performance pfci pieknej,
Galeria Wozownia,
Torun, 13 grudnia 2005 r., fot. A. Le$niak

Inauguracja Galerii Prosta 13 odbyla sie w marcu
2004 roku. Wtedy Dziewczeta zaprezentowaly swoja pier-
wsza wystawe, na ktorej przedstawiono ich dotychczasowe
projekty, uzupelnione bogata dokumentacja fotograficzna.
Centrum jednej =z instalacji stalo sie niewielkie
pomieszczenie, w ktérym umieszczono duzy, ,pseudo-
luksusowy” fotel. Projekt otrzymal nazwe Umyst Jaska, choc
funkcjonowala takze druga nazwa — Umyst Profesora. Pokdj
byt maly, nieuzywany, cuchnacy, nie docieralo do niego
Swiatlo sloneczne i $wieze powietrze. Odwiedzajacy wystawe
mieli okazje usigé¢ na fotelu i spedzié¢ trzy minuty w Umysle
Profesora. Dla artystek istotne byly wrazenia goSci po jego
opuszczeniu37.

Tematyka uczelni i Malsztalu pojawiala sie, choé nie
dominowala w kolejnych dzialaniach grupy, jednak
pomyslem zupelie odmiennym od pozostalych, jakie udato
sie zrealizowaé¢ Dziewczetom byla gra Walka Dziewczqt
Przeszanownych z Mocami Zla. Byla to gra planszowa,
jednak jej zasady byly bezposrednio powigzane z rze-
czywisto$cia, w jakiej zyly artystki. Plansza w ksztalcie
pieciokata symbolizowala studia Dziewczqt, gdzie kazdy z bo-
kow figury oznaczal jeden rok nauki. Grajacy mieli szanse
wybraé sobie postac, ktérg beda postugiwaé sie w grze —
jedna z Dziewczqt Przeszanownych, charakteryzujaca sie
»Sila Dobra” lub jednego z profesoréw, stojacych po stronie
»Sil Zla”. Podobnie, jak w innych tego typu grach

planszowych o mozliwo$ciach ruchu decydowala liczba
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wyrzuconych przez kostke oczek, jednak na losy gracza miaty
tez wplyw pola, na ktérych sie pojawil — pola zwyczajne lub
pola specjalne. Pole zwyczajne zobowiazywalo do losowania
przygody. O jej charakterze decydowala postaé, jaka
postugiwal sie gracz. Pola specjalne wiazaly sie z codziennymi
zajeciami Dziewczqt38. Jak opisuje gre Natalia Turczynska:
przygody Dziewczqt 1 profesoréw sq zbiorem prawdziwych
przygdd wyzej wymienionych osob, a raczej absurdalnych
sytuacji, jakie byly ich udzialem, opisane z pelnym
samokrytycyzmem 1 rownie krytycznq, cho¢ wydaje mi sie
cieplq postawq wobec naszych profesoréw. Fenomenem gry
bylo to, ze na koncu gry okazywalo sie, ze bedqc postaciq
profesora nie mozna ukonczyé gry i wyrwaé sie
z opresyjnej, absurdalnej rzeczywistosci Malsztalu39.

Ulica Prosta w Toruniu, jak okreslaly Dziewczeta
Przeszanowne, funkcjonowala, jak ,nadulica”, mikroswiat,
gdzie odnalezé mozna zaréwno Centrum Medycyny
Estetycznej i zaklad pogrzebowy, agencje towarzyska i sklep
~Wszystko po 4 zlote”. Artystki w czarnych, seksownych
sukienkach i butach na obcasach, czyli w strojach, w ktérych
chciano je, jako kobiety, widzie¢ wykonaly serie zdje¢ w naj-
bardziej charakterystycznych miejscach na ulicy, przy ktoérej
mieszkaly4©.

W istocie Prosta byla zréodlem inspiracji — wiosna
2004 roku stala sie tematem wystapienia Dziewczqt podczas
Biennale Sztuki Mlodych Rybie Oko 3 w Baltyckiej Galerii
Sztuki Wspdlezesnej w Ustce. Ow festiwal prezentuje
mlodych, oryginalnych, poszukujacych tworcow, daje im
mozliwo§¢ konfrontacji zaré6wno z krytykami, innymi
artystami, jak i publiczno$cia. W pokoju hotelowym
Dziewczeta Przeszanowne zaaranzowaly swoje torunskie
mieszkanie. Przedstawily dokumentacje z wystaw, ktére
mialy miejsce w Galerii Prosta 13. Nie bez znaczenia byly
stroje, w ktorych zaprezentowaly sie Dziewczeta — tak zwane
~mate czarne”, sukienki bedace stereotypowym wzorcowym
kobiecym uniformem. Dziewczeta juz od wejécia witaly gosci
tradycyjnym torunskim akcentem, ale w nietradycyjnym
wydaniu. Projekt otrzymal nazwe 100 stynnych Polakéw
z piernika. Byla to niepowtarzalna okazja, aby zobaczyt
postaci z zycia publicznego, np. Renate Beger w piernikowym
Dzieki

papierowym postaciom, nie odbiegajacym znacznie od

wydaniu. przygotowanym przez Dziewczeta
naturalnych rozmiaréw, zwiedzajacy mieli okazje ,poznac”
osoby z Prostej i zrobi¢ sobie zdjecie, np. z panem
~Mody

Francuskiej” lub z ekspedientka z ,Lasucha”4l. Jak pisze

administratorem, z panig sprzedawczynia z

Lukasz Guzek: swojq ulice, zycie jakie na niej sie toczy i jej

mieszkancéw zbadaly [Dziewczeta — przyp. aut.] bardzo
dobrze i uznaly, ze to co dzieje sie na Prostej jest miniaturq
stanu kraju, a takze stanu kultury polskiej. I podjely
krytyczng gre w i z tym mikroSwiatem. [...] W samym
pokoju na Prostej wilasciwie kazde zmaganie zyciowe moze
staé sie sztukq, projektem, a wtedy nawet najgorsze
sprawy, gdy zostanq zmienione w sztuke, zyskujq dystans
i nabierajq odpowiednich proporcji42. Odwiedzajacy
wystawe mogli poczu¢ sie tak, jakby znalezli sie¢ w mieszkaniu
Dziewczqt, mogli podejrzec ich zycie ,,od kuchni”.

Podczas wspomnianego Biennale Sztuki Mlodych
swdj indywidualny performance zaprezentowala takze
Karolina Stepniowska. Artystka lezac pila coca-cole i zajadala
hamburgery z McDonalda. Na jej 16zku wys$wietlane byly
filmy przedstawiajace osoby znane z zycia publicznego, sceny
z filmo6w porno, pokazywane w mediach fragmenty
przemocy. Wszelkie symbole w popkulturowej pigulce. Swdj
wlasny projekt przedstawila takze Natalia Turczynska,
umieszczajac na ulicach Stupska reprodukcje prac
historycznych43. W wywiadzie z Monika Weychert-Waluszko
Dziewczeta wspominaja owe Biennale Sztuki Mlodych, jako
stresujace wydarzenie. Jak przyznala Natalia Turczynska:
Zwyczajnie nie daty$my rady. To bylo dla nas nowe
doswiadczenie, pierwsza powazna, duza i1 ogélnopolska
wystawa, pierwsza wystawa ,na wyjezdzie”, byltysmy
kompletnie niedoswiadczone i rzucone na gtebokq wode.
Czutysmy sie troche zdeprymowane tym, ze wystawiamy na
Jednej wystawie z mtodymi, ale juz popularnymi artystami.
Do tego Kajka [Karolina Stepniowska — przyp. aut.] i ja
pokazywatysmy jeszcze swoje indywidualne projekty.
Jednak jakby tego byto malo, méj byl pokazywany
w Stupsku, bez przerwy krqzytam pomiedzy Ustkq
a Stupskiem autobusami miejskimi [...]. Powinnam byta byé
wtedy w dwdéch miejscach naraz. Kajka tez. Nie bytysmy
w stanie w pelni zaangazowaé sie w przygotowanie
wystawy Dziewczqt Przeszanownych [...J44.

Jesienig 2004 roku torunskie mieszkanie zamienilto
sie w zimne, zawilgocone miejsce, ktore wymagalo
gruntownego remontu. Marcelina, Natalia i Karolina podjely
sie tego, jak na Dziewczeta przystalo: z energia napedzana
ich wlasnym $miechem. Na przekoér temu, co styszaty w Mal-
sztalu — Ze sztuka mozna nazwac tylko to, co cisle trzyma sie
okreslonych przez profesoréow regul, a na pewno nie jest nig
to, co zrobig one — przeciez to dziewczeta nic nie warte45 —
artystki nazywaly sztuka wszystko, co robily. Nawet, gdy ich
dzialanie przybieralo cechy prawdziwej walki, jak mialo to

miejsce podczas walki z grzybem, ktory wyraznie zadomowit
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sie w ich mieszkaniu. Akcja jego usuwania otrzymata nazwe
Grzybobranie — Walka z rzeczywistosciq. Powstal takze
Lprogram rezydencyjny” galerii Dziewczqt Przeszanownych.
W kwietniu 2005 roku Dziewczeta przedstawily nowy
cykl prac. Wystawiono je juz nie w Galerii Prosta 13,
lecz w Galerii 011 w Klubie Pracy Tworczej Od Nowa
w Toruniu. Sprzedaza biletow zajmowala sie Karolina.
Istotny jest fakt, ze zakupiony bilet upowaznial przybylych
do rozmowy z performerkami — Dziewczeta same w sobie
byly jednym z dziel. Wystapily w nowych kreacjach —
delikatnych, letnich sukienkach, uosabiajgc sprzecznosé
w umysle profesora na temat kobiety: oczekiwania
kobiecosci — z jednej strony i jej zaprzeczenia w postaci
rasowego artysty — z drugiej46. Styl ich ubioru odbiegat
od tego, jaki zaprezentowaly w poprzednim sezonie,
jednak ich wcze$niejsze stroje, czyli ,male czarne” staly sie
kolejnym obiektem na wystawie, zatytulowanym Stroje
Dziewczqt Przeszanownych z ubieglego sezonu arty-
stycznego, ready made, Tajwan 2004. Zwiedzajacy wystawe
mieli takze szanse zobaczy¢ zdjecia z dzialan, podczas ktorych
owe stroje zostaly wykorzystane, przedstawione jako
Dokument z historycznej akcji Wspierania Ambasady
Urody.

Tuz przy wejsciu znajdowal sie natural object, ktory
na tyle dobrze wpisywal sie w tlo galerii, ze cze$¢ gosci mogla
potraktowaé go jak wynik niedopilnowania porzadku w sali.
Jednak Pajeczynka byla zobrazowaniem warunkow dla
rozwoju sztuki, jakie panowaly w torunskiej rzeczywistoSci.
To Srodowisko potrzebowalo od$wiezenia, wprowadzenia
nowatorskich elementéw, a nie magazynowania starych.

Przybylych do Galerii o011 goéci, Dziewczeta
czestowaly piwem. Projekt otrzymal nazwe Beer Art47.
Byl w tym nie tylko wyraz gosScinnosci, ale przede wszystkim

cheé, by przeéwiczyé mechanizm oceniania wystawy na

' rysunku realistycznnono

Jedyna wystawa w Toruniu, ktéra moze konkurowac z Dzietem Roku,

Jedyna wystawa w Toruniu, ktéra moze konkurowac

z Dzietem Roku, instalacja U podstaw sztuki Dziewczat
Przeszanownych lezg zasady rysunku realistycznego,
Galeria 011, Torun, 20 kwietnia 2005 r., fot. £. Guzek

podstawie ilosci serwowanego alkoholu48. Akcja cieszyta
sie duza popularnoscia, a Dziewczeta otrzymywaty dowody
uznania w zwiazku z tym projektem jeszcze dlugo po
wystawie. Ale coz sie dziwié, zaspakajanie takomstwa jest
na drugim miejscu najwiekszych potrzeb ludzkosci,
zaspakajanie potrzeb estetycznych na trzydziestym [...J49.
Inspiracja do stworzenia kolejnego obiektu

ponownie stala sie ul. Prosta 13. Jednak nie bylo to juz

"':1"'

instalacja U podstaw sztuki Dziewczat Przeszanownych lezg zasady rysunku realistycznego,

Galeria 011, Torun, 20 kwietnia 2005 r., fot. L. Guzek
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Jedyna wystawa w Toruniu, ktéra moze konkurowac z Dzietem
Roku, fotografia i wideo Nadrabianie réznic programowych,
realizacja Sylwester Siejna,

Galeria 011, Torun, 20 kwietnia 2005 r., fot. £. Guzek

zaprezentowanie wnetrza i wystroju mieszkania, jak mialo to
miejsce podczas Biennale Sztuki Mlodych Rybie Oko 3
w Ustce. W chwili przedstawienia wystawy Prosta 13 nie byla
juz mieszkaniem artystek, czego wyraz daly w owej pracy,
ktéra nosila tytul U podstaw sztuki Dziewczqt Prze-
szanownych lezq zasady rysunku realistycznego. W niszy
jednej ze $cian galerii stworzyly asamblaz z rzeczy ze
wspolnego mieszkania — jak spakowany dorobek fragmentu
swojego zycia. Na samym dole tejze sterty zwiedzajacy mieli
szanse dojrze¢ ksigzke — Zasady rysunku realistycznego5©.
Symboliczny fundament, podstawa, na ktorej jednak nic nie
moglo w rzeczywisto$ci powstac.

W chwili przygotowywania wystawy Dziewczeta
byly juz na koncu swojej uniwersyteckiej edukacji, co
pozwolilo im z pewnej perspektywy spojrze¢ na lata spedzone
na Uniwersytecie Mikolaja Kopernika. W instalacji Kiedy
rozum $pi, rodzq sie demony przedstawily droge, jaka przez
pie¢ lat studiowania przechodzi student malarstwa
sztalugowego. Pierwsze cztery lat uprawia sie ,sztuke
gruntu”, czyli przygotowuje biale plyty — podobrazia.
Pierwszy rok to Tabula rasa, czyli czysta biala, tablica.
Nastepne lata studiow to narastajqce, rozpaczliwe préby
uczynienia czego$ artystycznego na owych podobraziach.
Ewolucja ,Bialej tablicy” polega na tym, ze tradycyjnie
1 nieuchronnie student siega po technike kolazu, polegajqca
na przyklejaniu kartonéw falistych. Rok ostatni to
prawdziwe pomieszanie z poplgtaniem, chaos malarstwa
1 zycia zapowiadajqcy nieuchronnie i nieodwracalne
Obraz

symbolizujacy ostatni rok studidéw nosil nazwe Na pigtym

zagubienie artystyczne po wsze czasydl.

roku nie wiesz, kto kogo. Czy ty kogos, czy ktos ciebie.
Ukazana monotonia towarzyszaca studiowaniu malarstwa
i brak szans na wprowadzenie innowacji, gdyz tylko
trzymanie sie wytyczonych regul gwarantuje uzyskanie
dyplomu, zmusza do refleksji.

Interesujaca i wymowna instalacja zaprezentowana
w Galerii o011 byla Mimikra Mniejsza. Stanowil ja rzad
kontaktow, znajdujacych sie jeden obok drugiego Przedmioty
niepozorne, znajdujace sie w kazdym pomieszczeniu,
w kazdym domu. Jednak dla Dziewczgt nie bylo istotne
tradycyjne zastosowanie tych elementéow. Ukazane kontakty
stanowily metafore relacji, jakie utrzymujemy z innymi.
Drzisiejszy Swiat opiera sie na kontaktach, bez nich nie sposéb
funkcjonowaé. Pewne znajomo$ci sa uwazane za bardzo
prestizowe, inne mniej, ale sa za to niezbedne z takich, czy
innych wzgledéw. Kontakty, kontakty, kontakty. Ile ich jest?
Kontakty Dziewczqt Przeszanownych, kontakty z Dzie-
wcezetami Przeszanownymi, kontakty ktére warto mied,
ktorych nie chce sie mieé, ktore sie ma, ktérych sie nie ma.
Kontakty, kontakty, kontakty52.

Przygotowane projekty w Galerii 011 dopelnial
pokazany film. Na tym wideo skladaly sie zaréwno piekne
kadry — Dziewczeta we wlasnej osobie, ze znaczacymi
elementami stroju, atrybutami ,prawdziwego Tworcy” —
beretami. Warto podkresli¢, ze jedna z nich, Natalia,
prezentowala beret moherowy, Marcelina i Karolina, w opinii
Natalii eleganckie bereciki — jak Francuzeczkid3. Jednak
procz waloréw estetycznych film niost ze soba przekaz-
komentarz. Program studiow, ktére wybraly Dziewczeta byt
stale modyfikowany, co nie jest jednoznaczne z okre§leniem
— ulepszany. Jako jedyny rok w historii uczelni artystki nie
mialy w planie rzezby, usunietej na rzecz malarstwa
$ciennego. Poczuly, Zze nadrabianie réznic programowych
jest ich obowiazkiem. Film ukazywal Dziewczeta w barze
mlecznym zZ zamoOwionymi porcjami purée
ziemniaczanego94. Owa kartoflana pulpa okazalo sie
wyjatkowo plastycznym materialem. Pomocne byly takze
plastikowe sztucce, dzieki ktorym mozliwe bylo stworzenie
na talerzu portretu. Wobec tego Studium portretowe z rzez-
braki

nadgonione. A ze szkola to fikcja, ze edukacja artystyczna to

by mozna uznaé za zaliczone, programowe
tylko zbedne zamieszanie, i ze tak naprawde, to uczelnia jest
bardziej dla profesoréw, niz studentéow — to przeciez 1 tak
nikogo nie interesuje. Nikt tez nie protestuje. Tylko
Dziewczeta Przeszanowne, ale ich i tak to wszystko nie
dotyczy — one zdolaly sie z tego wymknqé, one majq juz

swojq sztuked9.

86



ol

Opisana wystawa w klubie pracy tworczej Od Nowa
przedstawiala r6znorodne projekty na temat uniwersyteckiej
edukacji, ale takze swoim komentarzem wykraczajace poza
mury uniwersytetu i odnoszace sie do torunskiej
rzeczywistoéci. Jednak zmiany w programie wystawy
pojawily sie jeszcze przed oficjalnym otwarciem ekspozycji.
Bylo ono przygotowane na poczatek kwietnia 2005 roku,
jednak z powodu $mierci papieza Jana Pawla II i wpro-
wadzonej w zwiazku z tym zaloby narodowej otwarcie zostalo
przelozone. Dziewczetom zalezalo, aby wpisaé sie w kontekst
festiwalu Prawa czlowieka w filmie. A organizatorom nie.
Jako$ nie czuli zwiqzku56. Wobec tego chcialy nawiaza¢ do
konkursu Zwiazku Polskich Artystow Plastykéw Dzielo Roku.
Z tego powodu nadano tytul: Jedyna wystawa w Toruniu,
ktéra moze konkurowaé z Dzietem Roku. Jednak nie bylo to
konkurowanie w doslownym tego slowa znaczeniu. Pomyst
Dziewczat polegal na polaczeniu wystawy ze sztuka, ktora
cenily i lubily.

Komentarzem do wystawy i jednoczes$nie kolejna
akcja artystek stal sie tekst Dziewczeta Przeszanowne,
opublikowany w 2006 roku w czasopiSmie ,Halart”. Pod
tekstem Dziewczeta umieScily podpis G. Drys, bedacy
nawigzaniem do nazwiska krytyka sztuki i jednocze$nie
dziennikarza mieszkajacego w Toruniu, pracujacego w lo-
kalnej redakcji ,Gazety Wyborczej”. Grzegorz Giedrys
(ciekawa gra slowna przy stworzeniu podpisu G. Drys) to
absolwent polonistyki Uniwersytetu Mikolaja Kopernika
w Toruniu. Jak wyjasnita Natalia Turczynska: Jako
Dziewczeta, bawilysmy sie rzeczywistosciq, w zartobliwy
sposob jaq kreowalysmy, jednq z takich kreacji bylo
stworzenie sztucznego kultu wokét grupy. Na potrzeby
wystawy Jedyna taka wystawa w Toruniu, ktéra moze
konkurowaé z Dzietem Roku stworzylysmy teksty krytyczne
o dzialalno$ci grupy [...]57. Wedlug informacji, jakie udalo
sie uzyska¢, Giedrys uznal opublikowany tekst za dobry
7ar58.

13 grudnia 2005 roku w galerii Wozownia w To-
odbyt
performance plci zenskiej. Obok takich artystek, jak Anna

runiu sie festiwal Performance-esse, czyli
Gryczka, Ewa Swidziniska, Angelica Fojtuch oraz Aleksandra
Kubiak i Karolina Wiktor, ktore tworza grupe Sedzia Glowny
zaprezentowaly sie Dziewczeta Przeszanowne. Wystep nosit
nazwe Kolejny powiew SwiezoSci w polskiej szkole
performensu. Dziewczyny wystapily w niepozornych strojach
— szarych spddnicach i bialych bluzkach. Charakte-
rystycznym atrybutem byly maseczki ochronne, ktére mialy

na twarzach. Szybko wyjasnilo sie czemu mialy sluzy¢.

Natalia, Marcelina i Karolina wykonaly przed publiczno$cia
taneczny uklad, przypominajacy taniec cheerleaderek.
Najistotniejszym elementem ich tanca bylo proces
od$wiezania przy pomocy produktéw zapachowych w sprayu.
Wedlug oceny Lukasza Guzka opricz bezposredniego,
fizycznego oddziatywania na zmysly, odSwiezanie jest takze
metaforq. [...] Dziewczeta Przeszanowne (jak 1 inne
artystki) to rzeczywiscie nowa sita w polskim performance,
ktora zmienia jego charakter, nadaje tej sztuce inne oblicze.
[...] Performance zmienia pleé, a raczej, nabiera pici. Akcje
performerek (performessek) sq oparte na S$rodkach
naznaczonych plciq, bazujq na kobiecej seksualnosci ze
wszelkimi jej atrybutami — ciatlem, zmystowosciq, emo-
cjonalnoscigd9. Istotnym jest fakt, ze w ciggu ostatnich kilku
dekad w Polsce znacznie powiekszyla sie liczba artystek
dzialajacych w obrebie sztuki performance. [...J] Zjawisko to
po
skonkretyzowane w postaci zbiorowej prezentacji wtasnie

raz pierwszy zostalo z pelng Swiadomosciq
na imprezie w Toruniu w galerii Wozownia przez
Malgorzate Jankowskq®®.
W listopadzie 2006 roku w Galerii dla...
w torunskim klubie NRD zostala zaprezentowana wystawa
retrospektywna DP Royal de Lux. Wystawa byla pod-
sumowaniem dzialania grupy, zebraniem i ostatnim przypo-
mnieniem ich dokonan, a takze nawigzaniem do kreowania
historii 1 kultu Dziewczqt61. Zwiedzajacy mieli okazje na
wlasne oczy zobaczy¢ rekwizyty wykorzystane podczas akeji
Dziewczat, a takze stroje, w ktorych wystepowaly. Na
szczegdlng uwage zastluguje projekt o Rozbijaniu Zrédet
Niewiedzy Na Temat Dziewczqt Przeszanownych.
Przedstawial on rézne mitologiczne wersje powstania
grupy, oczywiscie wszystkie réwnie absurdalne i ta-
Jjemnicze; tak wiec Dziewczeta mogly powstaé w wyniku
eksperymentu chemicznego, spasé na ziemie z jakims ciatem
niebieskim, pojawié sie wraz ze zlotym deszczem, czy
powstaé z gliny, itp62. Wyjatkowego klimatu podczas
przemoéwien dopelnial akompaniament skrzypaczki, a takze
tajemnicza, pojawiajaca sie nagle i spowijajaca eksponaty
mgla — wytworzona przez specjalne urzadzenie.
Zakonczeniem wspolnej dzialalnosci Dziewczqt
Przeszanownych mialo byé¢ ukoficzenie studiow przez
Marceline; Karolina i Natalia rok wczeéniej otrzymaly
dyplomy. Jednak w roku 2008 tuz przed rozwigzaniem grupy
artystki zostaly zaproszone do wziecia udzialu w Triennale
Mlodych w Oronisku. Zaprezentowany tam cykl fotografii
nawiazywal do Teorii Powstania Dziewczqt Przesza-

nownych, ktére moéwily o poczatku grupy, jej stworzeniu,
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zaistnieniu w $wiecie. Projekt Smutku Nagla Kotwica z Nie-
widzialnego Okretu moéwil o koncu. Projekt ten w calo$ci
mowi jednak o tym, ze Dziewczeta, jako byt artystyczny
zniknely z powierzchni Ziemi. [...] Skladal sie z cyklu
fotografii przedstawiajqcych, czy moze raczej majqcych
nastroj tego, ze przed chwilq co$ jeszcze sie dzialo 1 juz
zniklo, juz tego nie ma, cho¢ jeszcze wyczuwa sie niedawnq
obecno$é, energie. W komplecie z fotografiami byt
zestawiony obiekt — trzy kopulki Dziewczecych glowek,
z odtworzonym charakterystycznym ksztaltem czaszek
oraz kolorem 1 typem fryzur kazdej z nas, symbolizowaly
one doslowne zapadniecie sie Dziewczqt pod ziemi¢63.

Ich dzialalno$¢ wpisuje sie w szersze zjawisko.
Polska sztuka performance zaczela rozwijaé¢ sie wyjatkowo
dynamicznie po roku 1989, a zwlaszcza w ostatniej dekadzie.
W tym samym czasie pojawiaja sie takze inne artystki
tworzace sztuke performance: Ewa Swidziiska ze swoja
czysto feministyczna tworczoScia, Aleksandra Kubiak i Ka-
rolina Wiktor, czyli grupa Sedzia Glowny, tworzaca
przedstawienia podszyte popkulturowymi elementami,
czy Angelika Fojtuch opowiadajaca w swoich akcjach o mi-
Juz na kilku

zoginii, o uprzedmiotowieniu kobiet.

przykladach mozna zauwazyé¢, ze ta tematyka nie jest mlo-
dym artystkom obca. Mimo to, zdaniem autorki tego
opracowania, Dziewczeta Przeszanowne zastuguja na
szczegblna uwage.

Wystapienia Dziewczat mialy charakter ironicznego
komentarza do otaczajgcego je Swiata. Ich akcjom
towarzyszyly podobne zalozenia, jakie cechowaly Gruppe
czy EodZz Kaliskq w latach 80. XX wieku oraz najnowszy
nurt polskiej sztuki krytycznej odwolujacy sie do dadaizmu

i kontrkultury konca lat 60. XX wieku.

,Koniec rozdzialu”

Wspominajac uniwersyteckie czasy Natalia opo-
wiadala: Chciatam studiowaé sztuke, umozliwi¢ mialy mi to
studia malarskie, moze gdyby istnialy takie kierunki, jak
instalacja, czy akcja artystyczna moj wybér bytby inny.
Nigdy nie mialam zamiaru poswiecié sie tylko i wylqgcznie
malarstwu, nie uwazam, ze jest ono lepsze, czy gorsze
od innych kierunkéw sztuki. Sztuka to sztuka, nie zaleznie
od tego, jak sie jqg tworzy, ale chcqc studiowaé, trzeba
co$ wybraé. Ja wybratam swiadomie malarstwo i nigdy nie

zatowatam tej decyzji®4.

Smutku Nagta Kotwica z Niewidzialnego Okretu,
fotografia, projekt stworzony na Triennale Mtodych, Oronsko, 2008 r.,
fot. A. LeSniak
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Na pytanie, czy wspoOlne dzialania Dziewczqt sa
jeszcze mozliwe artystki odpowiadaja: Wiecej projektow
Dziewczqt Przeszanownych definitywnie nie bedzie, ten
rozdzial jest zakor’zczony65.

Potwierdza sie to, co podkreslita Monika Weychert-
Waluszko: Dziewczeta byly Dziewczetami tylko w Toruniu.
Po studiach rozjechaly sie i zaczety kobieciec60. Nie jest to
jednak zarzut, a naturalna kolej rzeczy. Dziewczeta
Przeszanowne dorosly — doslownie i w przenoéni. Jednak
Marcelina, Natalia i Karolina nie zaprzestaly pracy tworczej.
Jak przyznala jedna z nich: Kazda z nas pracuje, oczywiscie
kazda jest szefem sama sobie. Nie wyobrazam sobie zadnej
z Dziewczqt podporzqadkowanej komukolwiek®7. Jak widaé
w artystkach ,dziewczece” emocje sa nadal zywe. I za pewne
takie pozostana. Przeciez ,dziewczeco$¢” to nie choroba,
z ktéorej mozna sie wyleczy¢, ani nie jest to dziwne
przyzwyczajenie, z ktérego z czasem sie wyrasta.
Dziewczeciem po prostu trzeba byé i1 lubi¢ swojq
dziewczecosé [.. .]68.

Zdaniem autorki tego opracowania tworczosé
Dziewczqt Przeszanownych nalezy widzie¢ w kontekScie
trzeciej fali feminizmu, ktéra pojawila sie w latach 9o. XX
wieku. Trzecia fala umozliwia kobiecie wolny wybor, pozwala
jej byé tym, kim chce, zdecydowa¢, czy bedzie czula sie
speliona w domu, czy w pracy69. Co wazne, dla naszych
rozwazan, trzecia fala feminizmu odchodzi od wizerunku
silnej, walczacej ,bojowniczki o rownouprawnienie”.

W ksiazce W poszukiwaniu malej dziewczynki
znajduje sie godny uwagi artykul Feministki — coérki
feministek, czyli trzecia fala dobija do brzegu, autorstwa
Agnieszki Graff70. Autorka omawia przedstawicielki trzeciej
fali w kontekscie ich poprzedniczek. Zaakcentowana jest
cecha ,dziewczeco$ci”, podkredlana, miedzy innymi w ty-
tulach prac mtodych artystek. Graff zwraca uwage na fakt, ze
charakterystycznym okre$leniem dla trzeciej fali nie jest juz
,kobieta”, ale ,dziewczyna” i inne pojecia z tym zwiazane:
~dziewczynskie pogaduszki”, ,przyjacidteczki”, ,dziewczeca
wladza”, czy ,super dziewczyna”71. Jednak powyzsze kwestie
nie oznaczaja, ze dziewczyny staly sie slabe, bierne, a ich
jedyna mocna cecha to dziewczecy urok. Trzecia fala to mlode
dziewczyny i w tej mlodosci jest ich sila. Przyjecie przez nie
symboliki ,fali” ukazuje, ze ich dzialanie jest kontynuacja
dzialalnosci ich poprzedniczek. Jest to dowdd na to, ze sa one
$wiadome ich osiaggnieé, a takze tego, ze owe poprzedniczki
nadal sa obecne na scenie feministycznej. Waznym aspektem
dla trzeciej fali jest edukacja. Jednak jej zadaniem nie jest

tylko rozwdj intelektualny, ale réwniez uswiadomienie

kobietom jaka droge przeszly ich poprzedniczki i co osiagnely
— swobodna mozliwo§¢ podejmowania nauki. Ponownie
podkre$lona jest cecha ,dziewczynskosci”, ktéra pozwala na
pelna wolno$¢ w odbieraniu i interpretowaniu $wiata, bez
narzucania rozwigzan z gory ocenianych jako jedyne zgodne
i sluszne. Celem trzeciej fali jest edukacja, dzieki ktdrej
kobieta staje sie wolna, szcze$liwa, dumna z siebie, gotowa
spelnia¢ wytyczone przez siebie zadania.

Kulturowy kontekst ,trzeciej fali” i postfeminizmu
jest istotny dla tworczoéci wielu artystek debiutujacych
w drugiej polowie lat 9o0. XX wieku. Mlode feministki
kontynuuja dzialania swoich poprzedniczek, swoich ,,matek”
— doslownie i w przenoéni — jednak przestaja by¢ walczacymi,
rozpolitykowanymi dzialaczkami. Sklaniaja sie w strone
~dziewczecosci”, ktorej symbolem, wedlug autorki artykutu,
jest pelna energii, nieco niefrasobliwa, ale i anarchizujaca —
Pippi Langstrump72.

Mimo ze Dziewczeta Przeszanowne nie okreSlaja
jednoznacznie swojego stanowiska wobec postfeminizmu
i ,trzeciej fali” feminizmu, moéwiac, ze gdyby postfeminizm
mial ujednorodnionq definicje latwiej bytoby o nim
dyskutowaé i do niego sie odnosié73, to jednak autorka tego
artykulu dostrzega analogie miedzy dzialalno$cia artystek,
a ta ideologia.

Dziewczeta Przeszanowne, mimo ze wybrana przez
nie uczelnia nie spelila tych oczekiwaé, zapewniaja: Nie
zwqtpily$my w swojq wartoéé jako artystki i jako ludzie’4.
W szczegblny sposbb zaznaczyta to Natalia Turczynska w wy-
wiadzie przeprowadzonym na potrzeby niniejszej pracy: [...J
Dziewczeta to Swiadome swoich praw, swej wartosci 1 se-
ksualnosci miode kobiety, niegodzqce sie na role, jakie chce
im przypisywaé spoleczeristwo?d. Cecha charakterystyczna
feministek trzeciej fali jest ich mlodo$¢ — niekoniecznie
doslowna, ale mlodo$é rozumiana, jako ,dziewczeco$c”. Te
ceche rowniez podkreslaly Dziewczeta, nie tylko w nazwie
swojej grupy, ale réwniez w wypowiedziach: Jestesmy
dziewczynami, ktére po dziewczecemu komentujq swojq
rzeczywisto$é, ale dziewczeco$¢é wynika z naszej natury,
a nie z konwencji7®.

Tworczo$¢ Dziewczqt Przeszanownych byla
wyrazem buntu, przeciwko dyskryminacji studentek,
uniwersyteckim metodom nauczania i calej otaczajacej je
rzeczywistoSci. Ale byla to raczej wilasnie ,dziewczeca”
zabawa niz kontrkulturowy bunt wyrastajacy z tradycji konca
lat 60. XX wieku. Dziewczeta nie dzialaja juz razem, mimo ze

kiedy$ przyznaly: [...] jako grupa jestesmy silniejsze77.
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TEKST POWSTAL NA PODSTAWIE PRACY LICENCJACKIEJ NAPISANEJ

POD KIERUNKIEM DRA FILIPA BURNO

M. Weychert-Waluszko, Dziewczyny
i Matrona, ,Halart” 2006, nr 23, s. 145.

2 Kilka projektow Dziewczqt Przeszanownych
zostato w tym opracowaniu $wiadomie
pominigtych. Skupiono si¢ na tych dziataniach
artystek, ktore uznano za najistotniejsze i w naj-
lepszy sposob charakteryzujace grupg.

3 Pragng podzigkowa¢ za pomoc Lukaszowi
Guzkowi. Dzigki niemu otrzymatam kontakt do
jednej z Dziewczqt — Karoliny Stgpniowskiej,

a za jej posrednictwem takze do Natalii
Turczynskiej.

4 Dziatalnogé Dziewczqt jest nadal stabo znana,
mimo kilku publikacji. Autorem wigkszosci

z nich jest Lukasz Guzek, ktory opisywat
kolejne akcje grupy: L. Guzek, Rybie Oko,
,ArtInfo” 2004, nr 31, http://www.spam.art.pl,
z dn. 17.11.2008; tenze, Dziewczeta
Przeszanowne, ,,ArtInfo” 2005, nr 54,
http://www.spam.art.pl, z dn. 17.11.2008; tenze,
Performance-esse, czyli performace plci
zeniskiej, ,,ArtInfo” 2006, nr 67,
http://www.spam.art.pl, z dn. 17.11.2008. Warto
tez wspomnie¢ not¢ w przewodniku po mtode;j
kulturze Tekstylia bis. Stownik miodej kultury
polskiej. W tym opracowaniu, pod hastem
Dziewczeta Przeszanowne, znajdziemy historig
powstania grupy, a takze krotki i rzeczowy opis
najcickawszych dziatan Dziewczqt. Tekstylia bis.
Stownik mtodej kultury polskiej, red. P. Marecki,
Krakow 2006, s. 517-518. W jednym

z numeréw magazynu ,,Halart” ukazat si¢
artykul Dziewczeta Przeszanowne: G. Drys,
Dziewczeta Przeszanowne, ,,Halart” 2006, nr
23, s. 146-148. Tekst okazal sig jedng z akcji
Dziewczqt. Z przymruzeniem oka opisana
zostata tu geneza powstania grupy. Znajdziemy
tu rowniez chronologiczny zapis projektow (od
poczatku ich wspolnej dziatalnosci do kwietnia
2005 roku). W tym samym numerze magazynu
,Halart” znajduje si¢ wywiad z Dziewczetami,
przeprowadzony przez Monike Weychert-
Waluszko: M. Weychert-Waluszko, Dziewczyny
i Matrona, ,,Ha'art” 2006, nr 23, s. 141-145. Na
poczatku 2008 roku ukazal si¢ podwojny numer
czasopisma ,,Notes.na.6.tygodni”, w ktorym ta
sama autorka zamiescita artykut, 7O RUN TO,
prezentujacy artystyczna sceng Torunia, tejze,
TO RUN TO, ,Notes.na.6.tygodni” 2008, nr 39-
40, s. 80-83.

5 L. Nochlin, Dlaczego nie byto wielkich
artystek?, ,,UniGENDER” 2007, nr 1,
http://www.unigender.org, z dn. 20.11.2008.

6 M. Fuszara, Kobiety wobec uniwersyteckiej
edukacji, ,,UniGENDER” 2006, nr 1,
http://www.unigender.org, z. dn. 3.01.2009.
Trudne poczatki kobiecej edukacji artystycznej
w Polsce omawia takze: J. Sosnowska, Poza
kanonem. Sztuka polskich artystek 1880-1939,
Warszawa 2003.

7 Fuszara, dz. cyt.

8 M. Branicka, BIUST TO TAKI SAMOGRAJ
W SZTUCE, czyli kilka uwag na marginesie
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PRZEPROWADZONYCH:NA TERENACH ZACHODNI
W LATACH 2008-2009

fot. M."Armo

W latach 2008-2009 w ramach programu
inwentaryzacji zabytkow kultury polskiej na dawnych
Kresach Rzeczpospolitej, grupa studentéw z Kola Naukowego
Studentow Historii Sztuki UKSW przeprowadzila prace
inwentaryzacyjne dawnego powiatu kopyczynieckiego w wo-
jewoddztwie tarnopolskim. Piecze nad calym przed-
siewzieciem pelnili dr Anna Sylwia Czyz oraz dr Bartlomiej
Gutowski. Natomiast studentoéw reprezentowali: Malgorzata
Armo, Michal Bogucki, Emilia Ciborowska, Pawel Dra-
barczyk, Piotr Dzbik, Barbara Jasik, Marcin Kwas$ny,
Dominika Macios, Marta Norenberg, Magdalena Olszewska,
Agata Pitucha, Ilona Sobiczewska, Mariola Sztorc, Olga
Strycharczyk i Julia Wadzynska. Wyjazdy byty mozliwe dzieki
wspolpracy Kola ze Stowarzyszeniem ,Wspolnota Polska”
przy wsparciu finansowym Ministerstwa Kultury i Dziedzi-
ctwa Narodowego.

Podczas obu wyjazdow odwiedzono 50 miej-
scowoS$ci, miedzy innymi: Bosyry, Celejow, Chlopowke,
Chorostkow, Czabaréwke, Czarnokorice Male, Czarnokonce
Wielkie, Howilow Wielki,

Husiatyn, Jablonéw, Kluwince, Kociubifice, Kociubinezyki,

Hadynhkowce, Horodnice,
Kopyczynce, Krogulec, Krzywenkie, Liczkowce, Majdan,

Mszaniec, Nizborg Nowy, Olchowezyk, Oryszkowce,
Peremilow, Postolowke, Probuzna, Samotuskowce, Sidorow,

Siekierzynce, Suchodél, Suchostaw, Szydlowce, Thusterkie,
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Dominika Macios

Trybuchowce, Uwislte, Wasylkowce, Wierzchowce, Wole
Czarnokoniecka oraz Zabifice. W miejscowoéciach takich jak:
Howiléw Maly, Hrynkowce, Karaszynce, Kotowka,
Myszkowce, Nizborg Stary, Nizborg Szlachecki, Rakow Kat,
Trojanéwka, Wasylkéw nie odnaleziono zadnego cmentarza.
Natomiast w Liczkowcach odnotowano az trzy nekropolie.
Najwieksza liczbe polskich nagrobkéow posiadal cmentarz
w Kopyczyncach. Lacznie zinwentaryzowano okolo 940
obiektow posiadajacych lacinskie inskrypcje, powstalych
przed 1945 rokiem: nagrobki, grobowce, grobowce
niekubaturowe oraz sze$¢ kaplic grobowych.

Ciekawym miejscem byl cmentarz przy kosciele
w Liczkowcach, na ktérym znajdowaly sie dwa obeliski.
Jeden z nich upamietnial Michala Zaborowskiego kapitana
WP poleglego w 1812 roku w bitwie pod Mozajskiem. Warto
rowniez wspomnie¢ o Kluwincach, w ktérych znajdowala sie
kolumna rodziny Boguckich oraz o Sidorowie z rozbu-
dowanym architektonicznie nagrobkiem rodziny Pajgertow.
W Kopyczyncach zachowal sie pomnik po$§wiecony polegtym
w walce o niepodlegloé¢ Polski, a w Nizborgu Szlacheckim
pomnik pamiatkowy postawiony z okazji dziesieciolecia
odzyskania niepodleglo$ci przez Rzeczpospolita Polska.

Poziom artystyczny zinwentaryzowanych obiektow
jest réznorodny. Uwarunkowany zostal przez warsztaty

dzialajace w danej okolicy i status majatkowy jej
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mieszkancow. Oprocz pomnikoéw nagrobnych wykonywanych
przez lokalne zaklady oraz miejscowych kamieniarzy
samoukéw, mozna znalezé takze importy z wiekszych miast
Rzeczpospolitej np. ze Lwowa.

Stan zinwentaryzowanych nekropolii mozna
okresli¢ jako zly. NajczeSciej cmentarze poroSniete sa
r6znego typu ro$linnoécig: glogiem, rézami, akacjami czy
pokrzywami, ktéra nie tylko zle wplywa na stan zachowanych
obiekt6w, ale takze bardzo utrudnia do nich dostep. Poza tym
wiele nekropolii jest zapomnianych i pozostawionych samym
sobie. Zdarzaja sie takze takie, na kt6rych nagrobki sa celowo

niszczone, aby w ich miejsce postawié¢ nowe. Wyjatek stanowi

cmentarz w Kopyczyncach, ktory zostal uprzatniety i czeka na
rewitalizacje.
Dla student6ow historii sztuki wyjazdy sa doskonala

pracy
inwentaryzacyjnej: slownictwem, technika opisywania oraz

okazja do zapoznania sie z tajnikami
praca w trudnych warunkach. W dodatku pozwalajg na tzw.
swyrobienie oka” poprzez obcowanie z obiektami o réznym
poziomie artystycznym. Poza tym uwrazliwiaja mlodych ludzi
na historie i losy mieszkancow miejsc, ktére odwiedzaja.
Dzieki takim przedsiewzieciom studenci historii sztuki ucza

sie, jak chroni¢ zabytki kultury polskiej na dawnych Kresach

Rzeczpospolitej przed zniszczeniem oraz zapomnieniem.

Nagrobek Michata Zaborowskiego, Liczkowce

Nagrobek Franciszki z Krzewkowskich Korytkowskiej,
Sidoréow
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RECENZJA

Album powstat przy okazji prezentacji rodzimego
malarstwa w Galerii Narodowej w Dublinie (pazdziernik
2007 — styczen 2008). Podzielony na trzy czeSci: Symbolizm,
Spotkania pokoleri oraz Nowoczesno$é, odzwierciedla
strukture ekspozycji, kataloguje skladajace sie na nig obrazy
i utrwala na papierze jej przestanie, nie dajace sie sprowadzic¢
do samej popularyzacji sztuki polskiej za granicg.
Reprodukcjom ponad siedemdziesieciu prac towarzysza
eseistyczne opisy, przystepnie wprowadzajace w $wiat
tworcy, okolicznoéci powstania dziela i wskazujgce kierunki
interpretacyjnel. Album poprzedzony zostal obszernym
wstepem Doroty Folgi-Januszewskiej — tworczyni koncepcji
sirlandzkiej” ekspozycji. Nakreslono w nim kontekst
historyczny i kulturowy zjawisk artystycznych, a takze
wylozono idee pokazu.

Zaréwno w przypadku wystawy, jak i wydawnictwa,
to nie sama iloé¢ i ranga dziel — zreszta w przewazajacej
mierze o uznanym, czy wrecz pierwszorzednym znaczeniu dla
polskiego malarstwa — okazala sie rzecza najistotniejsza.
Folga-Januszewska zaproponowala szerokiej publicznosci

odmienne spojrzenie na krajowa sztuke nowoczesna u jej

zarania. Ksigzka bowiem - jak pisze autorka — dotyka
tematu, ktory byt przedmiotem wielokrotnych prezentacji,
ukazuje jednak polskq scene malarskq przelomu XIX i XX
wieku az do wybuchu II wojny nie jako kontradykcje
tradycji 1 nowoczesnosci, lecz jako dialog dwéch pokolen
artystéw, ktorzy uksztaltowali naszq kulturowq
tozsamo$é2. Wshuchanie sie w ten dialog prowadzi do
ujawnienia spraw wykraczajacych poza historie przesilen
nurtéw w sztukach plastycznych. Jest w stanie skierowa¢ nas
w strone istotnych cech kultury polskiej, do ktorej kluczem,
jak przekonuje autorka cytatu, moze by¢ symbolizm.

Aby lepiej uchwycié¢ zamyst ksigzki, warto na chwile
zatrzymaé sie przy samym pojeciu. Niemal od swych
narodzin, czyli jak sie przyjmuje, od 18 wrzesnia 1886 roku —
dnia ogloszenia poetyckiego manifestu Jeana Moréasa Le
Symbolisme w ,Le Figaro”, termin ,symbolizm” sprawiat
sporo klopotow. Juz Albert Aurier (skadinad autor artykulu
Symbolizm w malarstwie, adaptujacego program literacki
do sztuk plastycznych i tym samym obwieszczajacego nowy
kierunek), zakwestionowal symbolizm jako wynalazek
dziewietnastowieczny, twierdzac, ze wszyscy prawdziwi
artysct byli symbolistami z tego prostego powodu, ze nie ma
prawdziwej sztuki bez symbolizmu3. Najogodlniej mowiac,
zarysowujq sie odtad dwie tendencje: sympatycy jednej (tu
np. Robert Goldwater czy Reinhold Heller) dazyé¢ beda do jak
najscislejszego wytyczenia granic pojecia, oczyszczenia go,
dzieki zastosowaniu mozliwie precyzyjnych kryteriow
formalnych i treciowych, zwolennicy drugiej dojrza je
szerzej i lokowaé¢ beda w jego polu znaczeniowym rbzne
fenomeny artystyczne przelomu XIX i XX wieku. Dla
niektorych symbolizm bedzie raczej forma (artystycznego)
mysSlenia niz jednym z kierunkéw sztuki, opisywalnym
datami i wyposazonym w sp6jna doktryne.

Polska historia sztuki sklaniala sie ku waskiemu
rozumieniu interesujacego nas terminu, jako jednego z nu-
rtow zywych w latach 1890-1914, a wiec w okresie
nazywanym zwykle Mloda Polska. Znane s3 jednak i inne
glosy. Tak definiuje pojecie Mieczystaw Porebski:
Zaktadajqc, ze symbolem nazywamy dowolny obraz
wowczas, kiedy otrzymuje on znaczenie wykraczajqce poza
same jego funkcje prezentujqce, symbolizmem nazwaé
mozemy tendencje do wyraznego rozszerzania, a zarazem
rozluzniania strefy znaczen, dopatrywania sie ich wszedzie
— w poszczegdlnych wqtkach tematycznych, w motywach,
ktérych strona anegdotyczna zredukowana zostala do
nieuchwytnych nastrojach,

minimum, w luznych

asocjacjach wywolanych przez samq tylko dominante
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barwng, gre Swiatel i cieni, natretnosé rytmoéow, symetrie
czy asymetrie, linearnq arabeske. Wszystko to otwiera
bowiem niekoriczqce sie mozliwosci odkrywania znaczen
poza znaczeniami, odnajdowania tego, co jeszcze
nieSwiadome poza tym, co zaledwie uSwiadomieniu
podlegalo?.

Niewiele sie pomylimy przyjmujac, ze to wlasnie
symbolizm pojmowany szeroko (w ksiazce pada nawet
termin ,pan-symbolizm”), istniejacy ponad innymi trendami,
bliski intelektualnej ,tendencji” z cytowanej definicji
Porebskiego, jest glownym bohaterem albumu; jego Sladem
prowadzony jest czytelnik. W swym eseju Folga-Januszewska
wskazuje, ze na skutek historycznych, w szczegélnosci roz-
biorowych doéwiadczen sklonnosé do okreslania jednych
rzeczy lub pojeé¢ poprzez labirynt drugich, trzecich i na-
stepnych, to ,,bycie nie wprost”, nieustanne odwolywanie sie
do ,czegos wiecej”, ,,czeqos dawniej” lub ,czego$ innego™,
zaistniala i zajela w kulturze polskiej pozycje dominujaca na
dlugo przed wystgpieniem zachodnioeuropejskich symbo-
listow, a kiedy w tyglu przemian kulturowych w Europie
ostatniej ¢éwierci XIX wieku pojawil sie kierunek zwany
symbolizmem, sztuka polska, jakby w oczekiwaniu na ten
formalny znak z zewnqtrz, zaplonela afirmacjq Swiata
symbolu6. W ten sposbéb uksztaltowana w toku dziejow
skltonnos$¢ spotkala sie z wlasciwym sobie §rodkiem wyrazu.

7 malarska dokumentacja tego spotkania mozemy
sie zaznajomi¢ w pierwszej czedci ksiazki; tu wlasnie
zgrupowano obrazy, na ktérych ,mys$lenie symbolami”
zostalo zapisane w jezyku mlodopolskiego symbolizmu
(kierunku). Przeglad otwiera Starnczyk w dwdch odstonach:
Jana Matejki i Leona Wyczotkowskiego. Zabiegiem
niejednokrotnie wykorzystywanym na kartach albumu dla
ukazania tytulowych ,przemian w malarstwie” jest
zestawianie obrazéw postugujacych sie tym samym
motywem, niosacym jednak r6zna tresé. I tak stynny blazen —
u Matejki ,tragiczny mySliciel”, ,maz stanu, patriota i mo-
ralista”, umieszczony przez Wyczotkowskiego posrod
teatralnych kukietek traci patos; komplikuje sie tez kwestia
interpretacji dziela. Zestawienia dopelnia ploétno trzecie:
namalowany przez Kazimierza Stabrowskiego Portret
w

kostiumie modela, bawiacego na mtodopolskim balu, mozna

malarza Bronistawa Bryknera. yfantastycznym”
dopatrze¢ sie nawigzania do stroju krolewskiego trefnisia.
Kojarzony z postacia Stanczyka gest patriotyczny staje sie z
wraz z kolejnymi wecieleniami coraz bardziej subtelny,
aluzyjny, zaposredniczony, a sama postaé otwiera sie na inne

interpretacje.

Opowieé¢ o formowaniu sie i metamorfozach artys-
tycznego jezyka symbolistow poprowadzona zostala dzielami
m.in. Jacka Malczewskiego (takze z p6znego, rozrachunko-
wego cyklu Moje zycie), Ferdynanda Ruszczyca (Nec
mergitur i Stare jablonie) i Jozefa Mehoffera (tak, zdecydo-
wano sie na Tajemniczy ogréd), nie zabraklo tez plocien
Konrada Krzyzanowskiego, Jozefa Pankiewicza czy Wiady-
stawa Slewinskiego. Koncza ja obrazy Wojciecha Weissa i Wi-
tolda Wojtkiewicza, co uzmystawia rozpieto$¢ skali, na ktorej
pomiescili sie malarze zaliczeni do jednego artystycznego
idiomu. I cho¢ we wstepie Folga-Januszewska kladzie
szczeg6lny akcent na sprawy sztuki ,,w stuzbie narodu”, to dla
ilustracji funkcjonowania symbolistycznego kodu wybrane
zostaly w wiekszo$ci obrazy wypelniajace — jesli juz —
obywatelskie i spoleczne obowiazki dyskretnie, mogace by¢
z powodzeniem odczytywane uniwersalnie, w tym pejzaze
i studia natury (np. Kuropatwy Chelmonskiego). Symbole
zaklete w przyrodzie przewazaja (przynajmniej liczebnie) nad
znakami zaczerpnietymi z historii i mitow.

Miejscem, gdzie w sposob najbardziej widoczny
realizuje sie dazenie autoréw do przewarto$ciowania relacji
pomiedzy ,tradycja i nowoczesnoécia”, ukazania jej jako
dialogu, jest czes¢ druga, Spotkania pokolen. Oczywiscie nie
przemilczano tu znaczenia i zasiegu artystycznej rewolucji,
»wrzenia antysymbolicznego”, w programie ktoérego miescito
sie takze haslo zerwania ze sztukg historyczng i patriotyczna.
Wrzenia, dodajmy, ktére dzielito artystyczne rodziny, np.
WitkiewiczoOw (prace zaréwno ojca, Stanislawa, jak i syna,
Witkacego, zostaly reprodukowane w albumie). W obliczu
tych proceséw pada pytanie: Czy jednak to Swiadome
odchodzenie od sztuki symbolicznej do sztuki ,ponad-
narodowo” nowoczesnej udalo sie dqzgcym do niego
artystom? i dalej: czy doszlo ostatecznie do podziatu
Swiatéw7? W tej czeéci ksigzki podjeto préobe udzielenia
odpowiedzi przeczacej; koronnym argumentem stala sie tu
trwalo§¢ motywow z malarskiego slownika symbolistow.
I tak obok Pejzazu zimowego z Tatr Stanistawa Witkiewicza
znalazla sie Wiosna w gérach Rafala Malczewskiego,
Autoportret artysty z paletq Jacka Malczewskiego sasiaduje
z Autoportretem z paletq Mieczystawa Szczuki. Dla
uzmyslowienia, jak tradycyjne motywy prowokowaly nowe
pokolenie do podjecia wyzwania, dokonania twdrczych
przeksztalcen, nie zawahano sie tez skonfrontowac dziela
Franciszka Zmurki Z rozkazu padyszacha z formistycznym
Aktem z kotem pedzla Tytusa Czyzewskiego. Ponadto mozna
tu znaleZé¢ obrazy podatne na interpretacje w duchu

~Symbolistycznym”, jak cho¢by Primavera Bolestawa Cybisa.
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Przedsiewzieta w czeSci Spotkania pokolen

prezentacja ikonograficznych miejsc wspo6lnych jest
niewatpliwie chwytem o duzym potencjale retorycznym i mo-
cno apeluje do wyobrazni. Zakladajac jednak, ze ksiazka
prezentuje przemiany sztuki polskiej z perspektywy roli
odegranej przez symbolizm, ciekawszym by¢ moze jest
przyjrzenie sie czeéci trzeciej, zatytulowanej Nowoczesnosé,
a w szczegdlnoSci temu, jak autorzy widza powigzania
symbolizmu ze sztuka niefiguratywna. Bowiem cho¢ nie
poniechano tu wedrowki tropem motywow wskazujacych na
zwigzki nowoczesnosci z tradycja (np. Portret zony artysty
Andrzeja Pronaszki), a nawet ludowoscia (Zbdjnik tatrzariski
Tytusa Czyzewskiego), to pokazano takze dziela Wladystawa
Strzeminskiego, Henryka Berlewiego czy Henryka
Stazewskiego. Czyzby, postugujac sie sformulowaniem Agaty
Bielik-Robson, modernistyczna ucieczka od komplikacji
egzystencjalnej w strone chlodnej abstrakcji8 takze nie
oznaczala wyzwolenia od wszelkich watkéw symbolicznych?

OdpowiedZ na pytanie o miejsce malarstwa
niefiguratywnego w albumie odnalez¢é mozna w tekscie Folgi-
Januszewskiej. Autorka stawia daleko idaca teze: O ile [...]
artysci europejscy zwiqzani ze sztukq nieprzedmiotowq
musieli przebyé nielatwq droge pokonywania nawykoéow
widzenia i rozegra¢ walke z obrazami nasladujgcymi Swiat

zewnetrzny, a potem z dzielami podqzajqcymi za regutami

fizjologii widzenia (impresjonizm, pointylizm), o tyle artysci

polscy, korzeniami wrosnieci w symbolofilie, o wiele latwiej
przyjqé mogli postawe «rzutowania» porzqdku kosmosu
1 natury na porzqdek obrazu i przejs¢ mostem symbolu
ponad oczywistosSciq przedmiotéw do ogdlnych regut
wszech$wiata9. W tym ujeciu sprzecznoéé pomiedzy
tradycyjnym obrazowaniem symbolistycznym a awan-
gardowa forma abstrakcyjng jawi sie mimo wszystko jako
powierzchowna, a ich niedostrzegane zwykle pokrewienstwo
ma tym wieksze znaczenie, Ze siega glebiej, do istoty
artystycznego myslenial®. Oto skfonno$é do okreslania
Jednych rzeczy lub poje¢ poprzez labirynt drugich, trzecich
1 nastepnych okazuje sie — przekonuja autorzy — znacznie
zywotniejsza niz mlodopolskie malarstwo.

Album Symbol i forma to, jak glosi wstep, szkic
o polskiej sztuce zilustrowany wybranymi dzietami. Szkic
spelia zwykle zadanie pomocnicze. Ten zwraca uwage na
nieoczywiste zwigzki i paralele w rodzimej panoramie
malarskiej. Tym razem przy poszukiwaniach niedo-
strzeganych zazwyczaj zalezno$ci dystans dziesiecioleci
okazal sie sprzymierzencem.

Pawel Drabarczyk

Dorota Folga-Januszewska (koncepcja, uklad, wstep
i redakcja): Symbol i forma. Przemiany w ma-

larstwie polskim od 1880 do 1939

larstwie” uczynit Platona, zwolennika prostych

1 Autorami tekstéw, oprocz Doroty Folgi-
Januszewskiej, sa: Aneta Blaszczyk-Biaty,
Elzbieta Charazinska, Tomasz Jeziorowski,
Iwona Luba, Anna Manicka, Ewa Micke-
Broniarek, Dorota Monkiewicz, Katarzyna
Nowakowska-Sito, Anna Prugar-Myslik, Renata
Weiss, Elzbieta Zawistowska, Anna Zakiewicz.
2p. Folga-Januszewska, Symbol i forma.
Przemiany w malarstwie polskim od 1880 do
1939, Olszanica 2008, tekst na wyklejce.

3 Cyt. za: A. Morawinska (wstgp, wybor
obrazow i redakcja naukowa), Symbolizm w ma-
larstwie polskim 1890-1914, Warszawa 1997,

s. 9.

4\ Porgbski, Modernizm i modernizmy, w:
Sztuka okolo 1900, Warszawa 1969, s. 44-45.
5 Folga-Januszewska, dz. cyt., s. 5.

6 Tamze, s. 5.

7 Tamze, s. 8.

8 A. Bielik-Robson, Zycie i cata reszta:
Marshalla Bermana marksizm romantyczny,
w: M. Berman, Wszystko co state, rozpltywa sie¢
w powietrzu. Rzecz o doswiadczeniu
nowoczesnosci, Krakow 2006, s. XII.

9 Folga-Januszewska, dz. cyt., s. 9.

10 Warto tu zacytowac pytanie, postawione
przez Marig Poprzgcka. Wskazujac na Alberta
Auriera, ktory patronem ,,symbolizmu w ma-

form geometrycznych, zastanawia si¢ ona

Czy urzeczywistnieniem aikonicznego modelu
przedstawiania, jaki wylania si¢ z sym-
bolistycznych programow, nie staly si¢ dopiero
neoplastyczne kompozycje Mondriana i ,, Czarny
kwadrat na biatym tle” Malewicza?

M. Poprzecka, Malowaé tylko to, czego si¢
nigdy nie widziato, w: Inne obrazy. Oko,
widzenie, sztuka. Od Albertiego do Duchampa,
Gdansk 2008, s. 78-79.
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SZTUKA ORMIANSKIEJ DIASPORY
27 - 30 kwietnia 2010
W MUZEUM ZAMOJSKIM
ul. Ormianska 30
22-400 Zamos¢

Konferencja miedzynarodowa organizowana przez Instytut Historii Sztuki UKSW,
Polskie Stowarzyszenie Sztuki Orientu oraz Muzeum Zamojskie

W krajach Europy Srodkowej Ormianie osiedlali sie od XIV wieku, w Rzeczypospolitej, na
Wegrzech, w Motdawii i Siedmiogrodzie, a w okresie pdzniejszym w Austrii i Czechach.
W dotychczasowych przedsiewzieciach naukowych dotyczacych ormianskiej diaspory
w Europie prezentowano w niewielkim zakresie sztuke Ormian w omawianym regionie.

W pierwszej cze$ci konferencji zaprezentowane zostang referaty dotyczace sztuki
w Armenii, Panstwa Osmariskiego oraz Persji, skad w czasach nowozytnych eksportowano
wiele dziet, przede wszystkim tkaniny, dywany i wyroby ztotnicze. Osobny blok tematyczny
stanowi¢ bedg zabytki przywiezione przez emigrantow z dalekiej Armenii, znajdujace sie
w kolekcjach polskich, ukrainskich, wegierskich, rumunskich, serbskich i austriackich.

W drugiej czesci konferenciji prelegenci prezentowa¢ bedg sztuke ormianskiej diaspory na
terenach historycznych Wegier, Rzeczypospolitej, Motdawii, Siedmiogrodu, Austrii
i Panstwa Osmaniskiego. Ukazane zostang zwigzki artystyczne migdzy oSrodkami w Italii
i Francji w XVIII i XIX wieku.

Uczestnikami konferencji bedq historycy sztuki, historycy i konserwatorzy zabytkow
z nastepujacych krajow: Armenia, Biatoru$, Belgia, Butgaria, Francja, Grecja, Holandia,
Izrael, Japonia, Macedonia, Polska, Rosja, Rumunia, Turcja, Ukraina, Wegry, Wielka
Brytania, Stany Zjednoczone. Referaty zostang wygtoszone w jezyku angielskim lub
francuskim.

Reprezentowane bedg najwazniejsze o$rodki naukowe zajmujace sie sztukg ormiariska;
Instytut Sztuki Akademii Nauk Armenii, Biblioteka Matenadaran w Erywaniu, Uniwersytet
Kalifornijski w Fresno i Los Angeles, Uniwersytet w Lejdzie, Ecole pratique des Hautes
Etudes w Paryzu, The Oriental Institute w Oxfordzie, Uniwersytet w Aix-en-Provence,
Uniwersytet Architektury w Bukareszcie, Uniwersytet Arystotelesa w Tesalonikach
i Uniwersytet Techniczny w Istambule.

Przygotowywana jest wystawa zabytkdw ormianskich ze zbioréw polskich wraz
z katalogiem, w ktorym zostang zaprezentowane opracowania naukowe z polskg
bibliografig dotyczaca sztuki ormianskiej oraz szeroki opis zasobdw Archiwum Fundacii
Ormian.

Organizowany jest jednodniowy objazd naukowy do Lwowa, dnia 30 kwietnia 2010.

Organizatorzy konferencji zamierzajg opublikowa¢ w roku 2011 materiaty z konferencji
w kolejnym tomie Series Byzantina.




