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Katarzyna Jachimowicz
Malarstwo monumentalne.
Malowidla $cienne w apsydzie
zachodniej kolegiaty

w Tumie pod Leczyca oraz
dawnym kosciele Kanonikéw
Regularnych w Czerwirisku

Olga Cata

Wybrane zagadnienia

z emblematyki niderlandzkie;

i niemieckiej w epoce
nowozytnej, i ich odwzorowania

w sztuce terenéw Pomorza

Paulina Wisniewska
Fotografia post mortem.
Charakterystyka zjawiska

w oparciu o wybrane przyklady
dziet ze zbioréw The Thanatos

Archive

Katarzyna Weglicka
Pamie¢ miejsc kresowych.
Nowogrédczyzna

Katarzyna Lipinska
Sztuka zaangazowana
w przestrzeni miejskiej

Warszawy po roku 2000

Justyna Wrébel
Prawnoautorska ,adopcja”.
Problematyka tzw. dzief

osieroconych

Blanka Burnat
Zuzanna Potocka
Recenzje wystawy.

Wersal Marii Leszczyriskiej.
Sztuka dworska we Francji

XVIII wieku

artifex

= artifex.uksw.edu.pl

Oddajemy w Paristwa rece kolejny, szesnasty juz numer Artifexu, zachecajac do zapozna-

nia sie z artykulami o réznorodnej tematyce.

Katarzyna Jachimowicz omawia ciekawy program ikonograficzny zachowanych roman-
skich malowidel $ciennych kolegiaty pw. Najswietszej Marii Panny i $w. Aleksego w Tu-
mie pod Leczyca oraz w dawnym kosciele Kanonikéw Regularnych w Czerwinsku pw.
Zwiastowania Naj$wietszej Marii Panny. Olga Cala prezentuje wybrane zagadnienie doty-
czace emblematyki niderlandzkiej i niemieckiej, w kontekscie sztuki luteranskiej, w epo-
ce nowozytnej, na terenach obecnej péinocnej Polski. Paulina Wi$niewska przedstawia
problem fotografii post mortem, ktérej poczatki siegaja pierwszej potowy XIX wieku, na-
tomiast najwieksza popularno$¢ tego rodzaju sztuki przypada na druga polowe wieku.
Autorka prezentuje ciekawe przyktady znanych w tym czasie fotografii zmartych. Omawia
takze stosunek 6wczesnych ludzi do $mierci, a takze ich fascynacje jej tajemnica. Kata-
rzyna Weglicka zabiera czytelnikéw w podréz na Kresy. Wedrujemy z Autorka po No-
wogrddczyznie, poznajac pokrétee historie miejscowosci oraz zabytki, po ktérych czesto
pozostalo jedynie wspomnienie. Katarzyna Lipiniska, na przyktadzie twérczosci Joanny
Rajkowskiej oraz Pawla Althamera, prezentuje sztuke zaangazowang, powstala na tere-
nie Warszawy po 2000 roku. Justyna Wrébel przybliza problemy prawne zwiazane z tzw.
dzielami osieroconymi, czyli utworami o nieustalonym statusie prawnoautorskim. Dodat-
kowo, zachecamy do zapoznania si¢ z dwoma omdéwieniami wystawy Wersal Marii Lesz-
czyriskiej. Sztuka dworska we Francji XVIII wieku prezentowanej na Zamku Krolewskim

w Warszawie.
Zyczymy milej lektury.

W imieniu Redakcji

Magdalena Olszewska
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Pismo Kota Naukowego Studentéw Historii Sztuki Uniwersytetu
Kardynata Stefana Wyszyniskiego w Warszawie

OPIEKA NAUKOWA: dr Barttomiej Gutowski

REDAKCJA: Olga Cata
Katarzyna Figura
Pawet Drabarczyk
Magdalena Olszewska
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Magdalena Piecyk
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Wyszyriskiego w Warszawie.

Na okladce: Iza Rogucka, Krynki, 2013, papier transferowy na plétnie, 24 x 18 cm,
fot. archiwum artystki.

informacje

30 wrze$nia 2015 roku pracownicy IHS UKSW: prof. Jakub Lewicki, dr Anna Sylwia Czyz,
dr Bartfomiej Gutowski otrzymali odznake Zastuzony dla Kultury Polskiej przyznawana
za wybitne osiagniecia w upowszechnieniu i ochronie kultury. Wyréznienia wreczyl
dyrektor Departamentu Dziedzictwa Kulturowego w Ministerstwie Kultury i Dziedzictwa

Narodowego Jacek Miler. Serdecznie gratulujemy!

otrzymali pamigtkowe medale SHS.

Z przyjemnoscia informujemy, Ze prof. Zbigniew Bania oraz dr Anna Czyz, 21 listopada

2014 roku w Krakowie, podczas jubileuszu 80o-lecia Stowarzyszenia Historykéw Sztuki,

Serdecznie gratulujemy Paniom Katarzynie Chrudzimskiej-Uherze i Malgorzacie

Wrzesniak uzyskania stopnia naukowego doktora habilitowanego.

Czasopismo ,,Series Byzantina. Studies on Byzantine and Post-Byzantine Art” (ISSN 1733-
5787) wydawane przez Instytut Historii Sztuki UKSW pozytywnie przeszio proces
ewaluacji IC Journals Master List 2013, ktérej wynikiem jest przyznanie wskaznika ICV
(Index Copernicus Value) w wysokosci 34.25 pkt. Uzyskana punktacja wyliczona zostata
na podstawie zlozonej przez Redakcje ankiety oraz oceny dokonanej przez specjalistow
Index Copernicus. W ten sposdb nie tylko potwierdzono wysokie znaczenie czasopisma
»Series Byzantina’, ktére znalazlo si¢ na elitarnej liScie, ale takze doceniono wysitki jego

zalozyciela i redaktora prof. Waldemara Delugi.

W 2016 roku.

Wyniki prac inwentaryzacyjnych projektu Cmentarz na Rossie w Wilnie przeprowadzone
w ramach Narodowego Programu Rozwoju Humanistyki sa juz dostepne na stronie
http://rossa.sztuka.edu.pl. Badania byly prowadzone pod kierunkiem pracownikéw
Instytutu Historii Sztuki UKSW we wspétpracy z badaczami z Polski i Litwy oraz

doktorantami i studentami. Projekt rozpoczeto w 2013 roku, a zakoriczenie nastapi

Ostatnio ukazaly sie nastepujace publikacje ksiazkowe pracownikéw 1Hs UKsWw:

L

Matlgorzata Wrzesniak

Florencja - muzeum.
Miasto i jego sztuka w oczach polskich podréznikéw
Krakéw 2013

Wiefica teatagiczne

w dter Fe idualek]

Matgorzata Wrzeéniak wspélnie z Katarzynq
Flader-R kq, Dag J ka,
Witoldem Kaweckim, Beatq Klocek di Biasio,
Elzbieta Mazur, Norbertem Mojzynem, Janem
Stanistawem Wojciechowskim, Dominikg
Zukowskq-Gardziriskq

Miejsca teologiczne w kulturze wizualnej
Krakéw-Warszawa 2013

Matgorzata Wrzesniak wspélnie z Katarzyng
Flader-Rzeszowskq, Dagmarq Jaszewskq,
Witoldem Kaweckim, Beatq Klocek di Biasio,
Elzbieta Mazur, Norbertem Mojzynem, Janem
Stanistawem Wojciechowskim, Dominikg
Zukowskq-Gardziriskq

Wierzyc¢ i widzie¢
Sandomierz 2013
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Knechtsteden (Nadrenia), Maiestas Domini, ma-

lowidto scienne w apsydzie zachodniej kosciota
Premonstratenséw, Xl w.,

fot. za: T. Dobrzeniecki, Maiestas Domini w zabytkach polskich i obcych
2z Polskq zwigzanych. Czes¢ trzecia, ,Rocznik Muzeum Narodowego
w Warszawie”, R. XIX, 1975, 5. 143

KATARZYNA JACHIMOWICZ

1. Budowl¢ wzniesiono na miejscu istniejacego tu w okresie przed-
romariskim, prawdopodobnie opackiego kosciota Benedyktynéw.
Stownik geograficzny Krdlestwa Polskiego i innych krajow stowiariskich,
red. B. Chlebowski, F. Sulimierski, W. Walewski, t. 12,

‘Warszawa 1880-1914, s. 621, [hasto: Tum)].

2. Wejscie gléwne i portal ostania wzniesiona w 1569 r. kruchta.
Z. Swiechowski, Architektura romariska w Polsce, Warszawa 2000, s. 261.

artifex

MALARSTWO

MONUMENTALNE
Malowidta Scienne

w apsydzie zachodniej
kolegiaty w Tumie pod
teczycq oraz dawnym
kosciele Kanonikow
Regularnych

w Czerwinsku

alowidto Scienne w apsydzie zachodniej kolegiaty w Tumie pod teczycq
Jednym z czotowych dziet architektury romanskiej w Polsce jest kolegiata pw.
Naj$wietszej Marii Panny i $w. Aleksego w Tumie pod Leczyca. Budowe rozpoczeto w la-
tach 4o. XII w., konsekracji dokonano w 1161 r.! Ten oblicowany granitowa kostka kosciot
jest tréjnawows, filarowa bazylika emporowa bez transeptu z wyodrebnionym prezbite-
rium zamknietym apsyda, z niewielka apsydiola na osi. Nawy boczne, od wschodu réw-
niez posiadaja apsydy, a do $cian bocznych, od strony péinocnej i poludniowej, przylega-
ja dwie cylindryczne wieze. Nawe gléwna od zachodu zamyka szeroka apsyda oraz dwie,
dostawione do narozy korpusu, kwadratowe wieze. Umiejscowione w péinocnej $cia-

nie nawy bocznej wejscie do kosciota® obramiono profilowanym i bogato dekorowanym

2

Psalterium nocturnum z opactwa cysterek w Trzebnicy,
fragment miniatury Deesis-Sqd Ostateczny, 1 pot. Xlll w.,
fot. za: R. Mazurkiewicz, Deesis, Krakéw 1994

3. Portal gtéwny w Tumie zaliczany jest do jednych z najlepiej za-
chowanych zespoléw portalowych w Polsce. Z. Swiechowski, Sztuka
Polska. Romanizm, Warszawa 2004, s. 234.

4. ]. Zachwatowicz, Architektura, w: Sztuka polska przedromariska i ro-
mariska do schylku XIII wieku, red. M. Walicki, Warszawa 1971, t. 1,

cz. 1,5. 114; M. Walicki, Dekoragja architektury i jej wystrdj artystyczny,
w: Sztuka polska..., s. 203-205; Z.. Swiechowski, Sztuka romariska

w Polsce, Warszawa 1990, s. 31.

5. Z. Swiechowski, Budownictwo romariskie w Polsce. Katalog
Zabytkiw, Wroctaw 1963, s. 298-305.

6. Tamze, s. 303.

7.]. E. Dutkiewicz, Romariskie malowidla scienne w Polsce, ,Biuletyn
Historii Sztuki”, R. 28,1966, nr 3-4, 5. 287.

8. Tamze, s. 285-286.

9. Tamze.

artifex
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portalem z péikolistym tympanonem, w polu ktérego zachowata sie,
wykonana w XII w., grupa rzezbiarska przedstawiajaca tronujaca
Marie z Dziecigtkiem, adorowanych przez dwa anioty z symbolami

Zwiastowania (lilia) i Meki Chrystusa (krzyz) w dfoniach?.

Cze$¢ badaczy przypisuje powstanie kosciota inicjatywie arcybisku-
pa gnieZnienskiego, Janika oraz wdowy po Bolestawie Krzywoustym,
ksieznej Salomei, ktérzy wraz z ksigzetami juniorami (w nastep-
stwie rozbicia dzielnicowego) skupili woké! siebie opozycje wo-

bec stolicy senioralnej w Krakowie i urzedujacego w niej seniora.
Potwierdzeniem tego byly organizowane w Leczycy czeste zjaz-

dy o charakterze politycznym i koscielnym. W tym kontekscie

nie bez znaczenia wydaje si¢ by¢ réwniez i to, ze tumska realiza-

cja swoim ukladem nawigzywala do drugiej katedry na Wawelu.
Niewykluczone tez, ze w poczatkowej fazie wznoszenia nowej $wia-
tyni, jednym z doradcéw ksieznej byl biskup plocki Aleksander

z Malonne*.

W latach 1161-1294 kolegiata funkcjonowata w romariskim ksztalcie. U schylku XIII w.
ksiaze litewski Witenes najechal ziemie feczycka, niszczac okolice i palac kosciét.
Zniszczeniu uleglo wéwczas jego wnetrze, natomiast ocalaly mury zewnetrzne. Kolejny
pozar mial miejsce w 1475 r. W trakcie odnawiania, wnetrzu nadano formy gotyckie.
Prace zwigzane z rozbudowg trwaly z przerwami, do XX w. W wyniku dziatan wojennych
w latach 1939-1945 obiekt zniszczono, za$ obecny stan jest wynikiem prac prowadzonych

pod kierunkiem architekta Jana Koszczyc-Witkiewicza®.

W 1952 r. na terenie $wiatyni Karol Dgbrowski odkryl polichromie®. Malowidlo, wykona-
ne technikg al fresco, znajduje si¢ w konsze apsydy zachodniej. Dzielo powstalo prawdo-
podobnie przed zjazdem i konsekracja ko$ciota w Tumie w 1161 r., w obecno$ci ksiazat:

Bolestawa Kedzierzawego i Henryka Sandomierskiego?.

Nieznany autor dwustrefowej dekoracji malarskiej przedstawil, w jej czesci gérnej, tro-
nujacego i blogostawiacego Chrystusa w tréjpasmowej mandorli, z gwiazdami wewnatrz.
Zbawicielowi towarzysza: stojaca po jego prawej stronie Maria, z uniesionymi ku gé-

rze rekami, po lewej za$, w podobnej pozie — $w. Jan Chrzciciel. Te trzy postacie tworza
razem scene Deesis. W poblizu, dodatkowo umieszczono wyobrazenia czterech tetra-
morféw z gtowami: orla, wotu i lwa oraz cztowieka. Istoty te maja po dwie pary skrzydel

z oczami i ustawione s3 na osiach faczacych cztery kota. W dolnej czesci malowidla, wid-
nieja zarysy pétpostaci w nimbach, zapewne dwunastu apostoléw, z ktorych, ze wzgledu
na zly stan zachowania tej cze$ci dekoracji, zachowalo si¢ jedynie sze$¢ figur. Cato$¢ kom-

pozycji tworzy tzw. Maiestas Domini.

J6zef Dutkiewicz, w artykule po$wigconemu tumskiej polichromii, zwrdcit uwage na spo-
s6b ujecia zobrazowanej tu wizji apokaliptycznej i taczy ja z tzw. ,typem liturgicznym”®,
ktéry, wedtug niego, wyksztalcit sie na Wschodzie i byl wykorzystywany gtéwnie w kapli-
cach egipskich klasztoréw V w. Jako przykiad wskazat kaplice XXVI klasztoru Apollina

w Bawit, nisze klasztoru Jeremiasza w Sakkara, a takze apsyde gruzinskiego kosciota
Dawido-Geredja w grocie Dodo. Autor wyobrazenie Maiestas Domini wigze nie tylko

z wizjg apokaliptyczng. Jego zdaniem Chrystus-Sedzia, wraz z towarzyszacymi mu apo-
stotami, przypomina cesarza w otoczeniu dworu, a taki sposéb przedstawienia Chrystusa
na majestacie byl niezwykle popularny w jedenasto- i dwunastowiecznej Europie. Jak

podkreslit badacz, przedstawiony typ, okreslany mianem cesarskiego lub imperatorskiego®,

| 3



Salzburg, Biblia Gebharda z opactwa Admont w Styrii,
miniatura Maiestas Domini z tetramorfami, 2. pot. Xll w.,
fot. za: Dobrzeniecki, dz. cyt., s. 138

10. Tamze.

11. Tamze.

12. Swiechowski, Sztuka Polska...,s. 271

13. R. Mazurkiewicz, Deesis, Krakéw 1994, s. 89-9o.

14. T. Mroczko, Polska sztuka przedromariska i romaiska, ‘Warszawa
1978, 5. 134; Swiechowski, Sztuka romariska...,s. 30.

15. T. Dobrzeniecki, Maiestas Domini w zabytkach polskich i obcych
2z Polskq zwigzanych. Czgs¢ trzecia, ,Rocznik Muzeum Narodowego
w Warszawie”, R. XIX, 1975, s. 149-152.

16. Tamze, s. 150-151.

17. Mazurkiewicz, dz. cyt., s. 82-83.

18. Ez 1,1-28; 10,1-22.

19. Dobrzeniecki, dz. cyt., s. m2-142.
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mial zwiazek z umacniajgcym sie stanowiskiem i wyobrazeniem wiadcy i przyjgt sie takze
w osrodkach wtadzy ksigzecej i siedzibach wladcéw grodowych™. Rozwigzanie to mozna
odnaleZz¢ miedzy innymi w rzymskiej bazylice S. Maria in Domnica, koscioach S. Angelo

w Formis oraz $§. Piotra i Pawla w Niederzell na wyspie Reichenau™.

Umiejscowienie srodkowej grupy Deesis w zachodniej partii kolegiaty w Tumie nie bylo
przypadkowe. Ta przestrzen, w sredniowiecznych ko$ciotach Europy zarezerwowana
byta dla przedstawien Sgdu Ostatecznego ze wskazaniem na stojacych po obu stronach
Chrystusa Marii oraz $w. Jana Chrzciciela jako oredownikéw i posrednikéw ludzkosci'®.
Na Wschodzie najstarszym przyktadem jest pochodzaca z poczatku X stulecia polichro-
mia pokrywajaca konche zachodniej apsydy gruzinskiego kosciota w Ateni koto Gori.

W Europie Zachodniej i Srodkowej scena Deesis, jako istotna cze$¢ Sadu Ostatecznego
pojawita si¢ dopiero w XII w., o czym $wiadcza miedzy innymi mozaika w katedrze

w Torcello we Wloszech (przed 1200 r.) oraz malowidlo w apsydzie kosciola pw. $s.
Piotra i Pawla w Alberchticach na terenie Czech (3. ¢w. XII w.)*3. Jednoczesnie, analizu-
jac zachodni chér tumskiej kolegiaty, badacze podkreslili jego szczegdlne przeznaczenie.
Tu znajdowal sie oltarz Salwatora, a takze miejsce pochéwku duchownego, zwiazane-

go prawdopodobnie z fundacja bazyliki. Na tym miejscu odprawiano rocznicowe msze
zalobne za dusze zmarlego. W obszernej publikacji po$wieconej Maiestas Domini,
Tadeusz Dobrzeniecki przyznaje, ze lokalizowanie w partii zachodniej grobéw, naleza-
cych do wysokich ranga dostojnikéw koscielnych oraz $wieckich dobroczyricéw, nie bylo
wyjatkowe. Uczony, szukajac, pod wzgledem funkcjonalnym, wzoréw dla tej cze$ci bazyli-
ki w Tumie — jej wyposazenia i dekoracji, dostrzeg} bliskie zwiazki z dzietami powstatymi
na terenie Niemiec, w Nadrenii. Zwrdcil szczeg6lna uwage na apsyde zachodnig koscio-
ta Premonstratenséw w Knechtsteden®®. Na tym miejscu znajdowal sie nagrobek akwi-
zgranskiego proboszcza Alberta von Sponheim, inicjatora ostatniej fazy budowy $wiaty-
ni i fundatora fresku, przedstawiajacego Chrystusa na majestacie w otoczeniu $wietych
Piotra i Pawta, symboli czterech ewangelistéw oraz pozostalych apostotéw. Duchowny
ten, o czym $wiadczy napis na malowidle, upamietnil réwniez siebie, umieszczajac u stop
Chrystusa, w blagalnej pozie, niewielka posta¢ meska w habicie'®. W przeciwieristwie do
polichromii w Tumie, nie odnajdziemy tu postaci Marii i $w. Jana Chrzciciela. Zjawisko
zastepowania ich innymi patronami lub $wietymi w Europie Zachodniej wystepowa-

fo bardzo czesto; tendencje te nasilily sie szczegdlnie w okresie pdznego $redniowiecza.
W Anglii, miejsce zarezerwowane dla $w. Jana wielokrotnie zajmowat $w. Piotr, co in-
terpretowano jako swoista rywalizacje miedzy rytem wschodnim, ktérego przedstawi-
cielem byt Jan Chrzciciel, a zachodnim, reprezentowanym przez Ksiecia Apostotéw. We
Francji i Skandynawii, Prodromosa zastepowal $w. Jan Ewangelista’”. Wizerunki Marii

i $w. Jana Chrzciciela, a takze tetramorféw, pojawiaja sie w sztuce bizantyniskiej, i tam,
zdaniem Dobrzenieckiego, nalezy szuka¢ zwigzkéw ikonograficznych. Jednocze$nie au-
tor zauwazyl, ze nawiazujacy do wizji proroka Ezechiela'® motyw tetramorféw i potaczo-
nych két, nie byt wczesniej znany w sztuce zachodnioeuropejskiej. To dzieki znajdujacym
sie na Wschodzie o$rodkom, zwtaszcza w Syrii, poruszany w malarstwie monumental-
nym i miniaturowym apokaliptyczny watek ze Starego Testamentu, przeniknal do $wiata
zachodniego, w ktérym odczytywano go jako symbol poczwirnej zbawczej dziatalnosci
Chrystusa®®. Szukajac analogii dla Ieczyckiego malowidta, Dobrzeniecki zwrécil uwage
na powstala w 2. pot. XII w. w Salzburgu Biblie Gebharda z opactwa Admont w Styrii —
$rodowiska bedacego wéwczas pod silnymi wplywami bizantyriskimi. Na jednej z biblij-
nych kart nieznany z imienia iluminator ukazat siedzacego na tuku Chrystusa w man-
dorli, w obecnosci stojacego w uklonie aniota i lezacego na ziemi proroka. Na miniaturze
autor umiescil réwniez cztery cherubiny-tetramorfy, ktére, podobnie jak na fresku

w Tumie, posiadaja glowy: czlowieka, wotu, Iwa i orla. Kolejno$¢ ich przedstawienia, pod-

kresla Dobrzeniecki, odpowiadata porzadkowi tajemnic chrystusowych, tj. narodzeniu,
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$mierci, zmartwychwstaniu i wniebowstapieniu®®. Powyzszy poglad podzielil Zygmunt
Swiechowski, ktory dodatkowo przywotal tu posta¢ Ruperta z Liége — dwunastowiecz-
nego erudyty i teologa, komentatora Ksiegi Ezechiela. Na podstawie tresci ikonograficz-
nych uczony dodatkowo ustalil, ze Zrédlem inspiracji dla twércy tumskiego malowidta
mogla by¢, wykonana po 1153 r., iluminowana strona z Biblii nalezacej do premonstra-
teriskiego opactwa we Floreffe nad Moza w poblizu Liége®!. W Polsce, realizacja tematu
Deesis i Maiestas Domini nie ograniczyla sie wylacznie do polichromii w Tumie. Odkryte,
w trakcie prowadzonych prac konserwatorskich, fragmenty sugeruja, Ze podobne dzie-
fa malarstwa $ciennego mogly istnie¢ miedzy innymi w kosciotach pw. §§. Andrzeja
Swierada i Benedykta w Tropiu (1. pol. XII w.), Sciecia $w. Jana Chrzciciela w Siewierzu
(okoto potowy XII w.) i $w. Jana Chrzciciela w Mo$cisku (XIII w.). Wspomnie¢ nale-

zy rowniez o powstalym w latach 4o0. XIII w. Psalterium nocturnum z opactwa cyste-
rek w Trzebnicy, a takze staropolskim pi$émiennictwie religijnym, z ktérych najwiekszy-
mi wyrazicielami idei Deesis jest legenda o blogostawionej Kindze oraz carmen patrium

— Bogurodzica®®.

Malowidta Scienne w dawnym kosciele Kanonikdw Regularnych w Czerwidsku,

obecnie kosciot pw. Zwiastowania Najswietszej Marii Panny i klasztor Salezjanow
Najstarszym zachowanym dokumentem, wystawionym dla Czerwiriska, jest bulla pro-
tekcyjna papieza Hadriana IV z 1155 r., z ktdérej dowiadujemy sie, ze w o$rodku istnial juz
kosciot pw. Panny Marii z klasztorem Kanonikéw Regularnych. Konwent swoja obec-
no$¢ na Mazowszu oraz fundacje catego zatozenia zawdzigczal biskupowi plockiemu
Aleksandrowi z Mallone, ktérego zwiazki z diecezja w Liége sugeruja, ze bracia zakonni
mogli pochodzi¢ z tamtejszego opactwa pw. $w. Idziego. Na podstawie pietnasto- i szes-
nastowiecznych kopii dokumentéw ustalono réwniez, ze udzial w fundacji mieli ksigzeta:

Henryk Sandomierski i Bolestaw Kedzierzawy?2.

Wznoszona w latach 1129-1155 $wiatynia pw. Zwiastowania Najswietszej Marii Panny
jest tréjnawowa, orientowang bazylika bez transeptu, z wyodrebnionym i pétkoliscie za-
mknietym prezbiterium, z para kaplic po jego bokach. Od zachodu, korpus nawowy za-
myka dwuwiezowa fasada wraz z gotycka kruchta, wewnatrz ktorej znajduje si¢ dwuna-
stowieczny portal gtéwny. Cze$ciowo zrekonstruowany w latach 1907-1913 przez Stefana
Szyllera, zdaniem badaczy zaliczany jest do jednych z najwazniejszych zabytkéw monu-

mentalnej konstrukeji portalowej w Polsce®4.

Pierwsza powazna przebudowe kosciola przeprowadzono w 1. pot. XIII w., kiedy prze-
ksztalcono wschodnia cze$¢ potudniowej nawy bocznej. Nastepne zmiany nastapily w la-
tach 70. XIII w., dzieki zapoczatkowanymi przez biskupa chelminskiego Wernera pracami
na terenie klasztoru. W 1328 r. pozar strawil wnetrze bazyliki, w wyniku czego rozpocze-

to jej modernizacje w duchu gotyku. Rozbudowa trwata do XVI w. i obejmowala partie
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wschodnia ko$ciota (przedtuzenie prezbiterium), a takze dobudo-
we przedsionka. Ostatnia faza prac datowana jest na lata 1622-1633,
kiedy urzad opata sprawowal Mikotaj Szyszkowski, ktory $wiatynie
naprawit i dodawszy sklepienia ceglane w Swietniejszym stanie oddat
ponownie®®. Remont prowadzono do ponownej konsekracji w 1651 1.
i pézniej z przerwami, az do 1819 r., tj. do czasu, kiedy dokonano ka-
saty zakonu kanonikéw regularnych. Na ich miejscu osadzono, spro-
wadzone z Plocka, norbertanki, ktére przebywaly w Czerwinisku do
1902 r. Od lat 20. XX w., opieke nad zabudowa koscielno-klasztorna

sprawuja nieprzerwanie ojcowie salezjanie®®.

Podczas prac konserwatorskich prowadzonych na terenie $wiaty-

ni w 1951 r. Karol Dgbrowski odkryt dwa, pochodzace z XIII w., ma-
lowidla. Pierwsze z nich, pierwotnie umiejscowione na $cianie te-
czowej, po jego uprzednim zabezpieczeniu i zdjeciu, przeniesiono
na poludniowa $ciane kaplicy poludniowej. Na podstawie niewiel-
kich, ocalalych fragmentéw, badacze przyjmuja, ze dekoracja mogta
przedstawia¢ scene Ukrzyzowania lub Sgdu Ostatecznego. Bardzo
zly stan zachowania polichromii pozwolit rozpozna¢ jedynie pozo-
stalo$ci nimbu i plaszcza Marii, atrybuty Meki Paniskiej oraz frag-
menty kolistych obreczy ujmujacych zamkniete w medalionach sce-
ny, z ktérych najbardziej czytelny jest watek zwiazany z Umyciem
rgk. Szukajac wzorcéw dla malowidta, Teresa Mroczko zwrdcita
uwage, ze motyw Arma Christi pojawil sie¢ w kosciele pw. §w. Jerzego
w Oberzell na wyspie Reichenau, gdzie elementem $wiadczacym

o mece Chrystusa sg przebite dlonie i aniol z drzewem krzyza, nato-
miast kompozycje medalionowa autorka odnosi do ikonografii Sgdu Ostatecznego, poja-

wiajacej si¢ w miniaturze angielskiej u progu XI w.2’

Drugie malowidlo, wykonane technika a/ secco, odstonieto na $cianie wschodniej kapli-
cy potudniowej kosciofa. Na, podzielonej na pig¢ poziomych stref, polichromii, niezna-
ny autor umiescit cykl zaczerpniety ze Starego i Nowego Testamentu. Dwa gérne pasy
tworzg medaliony ze scenami z ksiegi Genesis. W najwyzszej partii, znacznie uszkodzo-
nej, znajduja si¢ wyobrazenia kolejnych etapow Stworzenia Swiata, ponizej za$, tematy

z zycia Adama i Ewy: Grzech Pierworodny, Wygnanie z raju i Praca na roli. Miedzy me-
dalionami widoczni sa aniolowie oraz niewielkie sceny biblijne, w tym najlepiej zachowa-
ne Zabdjstwo Abla. W $rodkowej czesci ukazano historie Noego wraz z pomocnikami,
pracujacymi przy wyrabie drzew do budowy arki, a takze epizody z dziejéw Abrahama.
W najnizszej strefie przedstawiono wydarzenia i postacie obrazujace watki martyrolo-
giczne, zwiazane z meczenstwem $wietych: Szczepana i Wawrzyrica, ukrzyzowaniem
Piotra i porazeniem Szawta. Ze wzgledu na znaczne uszkodzenia dolnych partii polichro-
mii, ich wlagciwe odczytanie dostarcza wiele trudnosci. Zachowane niewielkie fragmenty
kota i miecza wskazuja, ze jedna z czterech postaci byta $w. Katarzyna, pozostale za$, sa

nieczytelne?®.

Szukajac wzorcéw dla czerwiniskiej polichromii, Mroczko podkresla, ze zaréwno pod
wzgledem techniki, jak i sposobu wykonania, dekoracja, na tle powstatych w tym cza-
sie w Europie dziel malarstwa $ciennego, nie posiada bezposrednich analogii, co $wiad-
czy o ich lokalnym pochodzeniu®®. Zjawisko to, w swoim artykule wyjasnit Swiechowski,
ktéry zwrdcil uwage na strukture organizacyjna kanonikéw regularnych. Dopuszczata
ona mozliwos¢ posiadania przez zakonnikéw wlasnosci prywatnej, stad hipoteza, ze ma-

lowidta mogly stanowi¢ osobista fundacje ktérego$ z braci. Swiadcza o tym pézniejsze,
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umieszczone na $cianach $wiatyni, polichromie®°. Jednocze$nie badacze zgodnie przy-
znajg, ze Zrédlem inspiracji dla twércy calego cyklu mogta by¢, zaginiona w czasie drugiej
wojny §wiatowej, Biblia czerwiriska®'. Swiechowski zwrécil tez uwage na znajdujaca sie

w norymberskiej Germanisches Museum zasfone z 1200 r., posiadajaca podobna kompo-
zycje i ikonografie. Badacz, interpretujac przedstawione na polichromii sceny martyro-
logiczne, odniést sie réwniez do Listu sw. Pawta do Hebrajczykéw®? i komentarzy takich
teologéw jak Alcuin i Rabanus, ktérzy wplyneli na rozwdj tego tematu w malarstwie mi-

niaturowym i monumentalnym epoki karoliriskiej32.

Zaréwno kolegiata pw. Najswietszej Marii Panny i $w. Aleksego w Tumie pod Leczyca,
jak i dawny kosciét Kanonikéw Regularnych pw. Zwiastowania Najswietszej Marii Panny
nie sa jedynymi $§wigtyniami w Polsce, w ktorych znajduja si¢ malowidla $cienne doby ro-
mariskiej. Jednakze, na tle pozostalych polichromii, sa jednymi z najlepiej zachowanych.
Zawieraja tez najbogatszy i, w wielu aspektach, nietypowy program ikonograficzny, co

$wiadczy o ich wyjatkowosci.

Tekst powstat na podstawie pracy semestralnej napisanej pod kierunkiem dra Pawla

Freusa.




1. A. Kucharski, Kwestia sztuki w pismach polskich protestantsw XVI
i pierwszef potowy XVII wicku. Wybrane zagadnienia, w: Studia nad re-
formacjg, Bialystok 2010, s. 167.
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WYBRANE ZAGADNIENIA
[ EMBLEMATYKI
NIDERLANDZKIEJ

| NIEMIECKIEJ W EPOCE
NOWOZYTNEJ, | ICH
0DWZOROWANIA

W SZTUCE TERENOW
POMORZA

ekst porusza problem emblematyki niderlandzkiej oraz niemieckiej w kontekscie sztuki

luteranskiej w epoce nowozytnej na terenach obecnej, péinocnej Polski.

Emblematyka swoja popularnos$¢ zyskala w XVI wieku jako rozrywka wyzszych warstw
spotecznych. Ta sfowno-liryczna gra posiada wiele funkcji. Emblemat to ilustracja po-
faczona z liryczna inskrypcja bedaca wytworem autora, stowo i obraz, miedzy ktérymi
zachodzi pewna zalezno$¢ i powiazanie. Sztuka ta jest $cisle powiazana z literaturg i za-
zwyczaj w jej kontekscie jest omawiana. Jednak czesto byla wykorzystywana przez religie.
Grafika emblematéw jest materiatem doskonatym do wyrazania tresci ideowych, z czego
korzystano gtéwnie w XVII wieku. Pozwala ona wyrazi¢ tres¢ w sposéb niedostowny, me-
taforyczny. Uzupelniona o cytat stanowi idealny sposéb wyrazu. Zyskata ogromna popu-

larno$¢ i odwzorowania w calej Europie, a jej echo jest widoczne do dzisiaj.

Kazdy z regionéw posiada styl, ktéry odréznia go na tle innych. Podczas, gdy potudniowa
Europa korzystala z wzoréw Andrei Alciatego, wloskiego tworcy ksiazek emblematycz-

nych, PéInoc wzorowata si¢ na Hermannie Hugo pochodzacym z Niderlandéw.

Luteranie, jako jeden z odtaméw religii protestanckiej, wypracowali swoj wlasny sposéb
odnoszenia sie do sztuki sakralnej. Nie byt on tak surowy i rygorystyczny jak u kalwini-
stéw, lecz zblizony do sztuki spotykanej w kosciotach rzymsko-katolickich. Specyfika sa-
kralnej sztuki luteranskiej zastuguje jednak na osobne miejsce. Niedlugo po pojawieniu
sie tej doktryny teologicznej otrzymata ona poparcie patrycjatu i posp6lstwa mieszkan-
céw Pomorzal. Nalezy zaznaczy¢, ze omawiane w niniejszym artykule tereny nie tacza
sie $cisle z kultura polska tamtego okresu, poniewaz wiekszo$¢ z tych ziem nie nalezata

w tym czasie do Rzeczypospolitej.

Luteranie i Katolicy toczyli miedzy sobg spdr zwiazany z przedstawianiem wizerunku
Boga (tzw. kwestia obrazéw). Kult obrazéw w kosciolach katolickich jest przez prote-

stantéw uwazany za balwochwalstwo. Trzeba jednak pamietaé, ze wchodzacy na ziemie
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Rzeczypospolitej Luteranie nie budowali wlasnych, lecz adaptowali koscioly katolickie dla
swoich potrzeb. Bardzo czesto wcale nie niszczyli dorobku sztuki katolickiej, ale zacho-
wywali i wykorzystywali go®. Chetnie przedstawiali w §wiatyniach sceny biblijne, wyobra-
zenia $wietych, opatrywali ilustracje wersetami z Biblii oraz innymi inskrypcjami nawo-
tujacymi do zycia zgodnie z zasadami wiary, z czasem czesciej odwolywali sie do alegorii.
Wykluczone zas byto oddawanie czci obrazom czy figurom. Z koscioléw usuwane byly
$wiece, nie wolno byto modli¢ si¢ przed obrazem i kleka¢3. Funkcja obrazéw w kosciele

luteranskim, byla wiec dydaktyka i oddzialywanie na psychike wiernych.

Luteranizm jako jedyny odtam protestantyzmu uksztaltowal swoja wlasna ikonografie,
a takze, w opozycji do papiestwa, siggal po grafike#. Luteranie cenili prostote i nauke ply-
nacy z obrazu. Nie byli jednak tak rygorystyczni jak Kalwinisci, Bracia Czescy czy Arianie

w zdobieniu wnetrza koscielnego.

Ambona w koéciele luterariskim byta jednym z najwazniejszych, obok oltarza, elementéw
wyposazenia sakralnego. Zwykle byta wspotfinansowana przez wiernych® lub wyjatkowo
fundowana przez osoby prywatne. Jej funkcja ideowa bylo przypominanie o tym, Ze jest to
miejsce gloszenia Stowa Bozego, dlatego tez tresci przez nig wyrazane byly zwiazane z tema-
tem kazania®. Czesto wyobrazano postaci ewangelistéw (jako prorokéw starotestamento-
wych), cnoty oraz osobe Chrystusa. Przedstawieniom towarzyszyly inskrypcje. Zaplecek oraz

bramka ambony byly urozmaicane zdobieniami odnoszacymi sie do urzedu kaznodziei’.

Drugim waznym miejscem w luteranizmie byl konfesjonal, poniewaz spowiedz byta bar-
dzo waznym obrzedem, dlatego tez konfesjonat stat si¢ nieodzownym elementem wypo-
sazenia ko$ciola. Zwykle jego miejsce znajdowato si¢ w dobudowanej zakrystii lub w pre-
zbiterium®. Zdobienia konfesjonaléw mialy za zadanie obrazowaé wyrazy pocieszenia

i napomnienia®.

Chrzcielnica to trzeci element, tak samo wazny jak oftarz i ambona. Zwykle stawiano ja
przed oltarzem lub z boku prezbiterium, poniewaz u Luteranéw istnial zwyczaj dawa-
nia sakramentu chrztu przed cala gming'©. Warto dodac, ze byla najczeéciej fundowa-
nym, przez osoby prywatne, obiektem™. Mimo ze element ten pelnit tak wazna funkcje,
to rzadko zdarzalo si¢ by otrzymywal bogaty program ideowy. Tresci $cisle taczyty sie

z liturgia chrztu, ktéry daje zycie
wieczne, a chrzcielnica to pierwszy
szczebel docierania do niego®. Jej
program mial u$wiadamia¢ przy-
jecie do wspolnoty chrze$cijanskiej
i gminnej oraz przypomina¢ wier-

nym o ich wlasnym chrzcie'®.

Okres reformacji wprowadzil przy-
mus uczestniczenia w nabozen-
stwie, tym samym zapewniajac kaz-
demu wiernemu miejsce siedzace
w koéciele. W $redniowieczu byl to
przywilej tylko nielicznych i wyso-
ko postawionych oséb. W kosciele
luteranskim kazda z taw zarezer-
wowane byta dla poszczegé6lnych

grup spolecznych. Poczatkowo byt

to podzial na trzy stany: politia,
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ecclesia oraz economia. Kobiety, mezczyzni oraz dzieci zajmowali inne, okre$lone dla nich
miejsca. Dekoracje malarskie faw byly z kolei znakiem rozpoznawczym poszczegélnych

stanéw i grup, dzieki nim wierni wiedzieli, ktére miejsce jest im przydzielone.

W czasach $redniowiecza przeznaczenie empor bylo kojarzone z dostojnikami kosciel-
nymi i $wieckimi. Reformacja musiata zmieni¢ ten zwyczaj, poniewaz przez wydltuzenie
czasu kazania i przymusem zapewnienia kazdemu miejsca siedzacego, zaczeto szukac
nowych miejsc ulokowania wiernych. Empory staly si¢ najodpowiedniejszym miejscem.
Brak jest jednak informacji dla kogo byly dedykowane'®. Niemal wylacznie zdobione byty
scenami biblijnymi staro- i nowotestamentowymi, natomiast w tawach wrecz przeciwnie

- raczej odwotywano si¢ do emblematyki i alegorii'e.

Dekoracje malarskie we wnetrzach kosciotéw luteraniskich sa bardziej liczne niz u wy-
znawcow innych religii chrzescijaniskich. Znajduja sie one na obiektach bedacych wypo-
sazeniem wnetrza sakralnego, emporach oraz stropach. Czesto malowidtla te ukladaja sie
w dobrze przemyslane cykle. Ich celem byla edukacja religijna i budowanie moralnosci
wéréod ludzi. Dekoracje, w tym takze emblemy ulatwialy prowadzenie nabozeristwa pasto-
rom, ktérzy odwolywali si¢ do nich w trakcie kazania, natomiast wiernym, szczegélnie lu-
dziom prostym i dzieciom mialy pomaga¢ w interpretowaniu i odczytywaniu prawd, kto-
re przekazywata im wiara. Idea ta byla zgodna ze $redniowiecznymi pogladami Grzegorza
z Damaszku i Grzegorza Wielkiego?. Luter pochwalal funkcje dydaktyczna obrazéw

w koéciele, nie mialy one jednak wedtug niego zastegpowaé Biblii w formie czytanej, ale
ulatwia¢ zapamietywanie tre$ci. Bogato zdobione wnetrza ko$cioléw luteranskich mialy
geneze w tradycji tego odlamu protestantyzmu, natomiast luterariska ortodoksja starata
sie mocno trzymacd tych norm, co wiazalo si¢ z celem propagowania prawd wiary, ale nie
jest wykluczone, ze w ten sposdb przejawiata si¢ takze cheé konkurowania z kosciotami
katolickimi'®, pod tym wzgledem skromniejszymi. Luteranie wierzyli w pobozna serdecz-

nos¢, powstawaly katechizmy tzw. dobrego chrze$cijaristwa.

Lutrowi zlezalo na tym, by stowo przekazywane wiernym bylo czytelne i jednoznacz-

ne, dlatego tez w ko$ciotach mozna odnalez¢ ogromna liczbe cytatéw'®. W swoim rozu-
mieniu odwolywat si¢ do $§redniowiecznej Biblii Pauperum. Doskonale obrazuje to cytat
z traktatu Przeciw niebiariskim prorokom o obrazach i sakramencie: Lepszym mi sie zda
namalowac na Scianie jak Bog Stworzyt Swiat, jak Noe budowat arke i wiele dobrych histo-
rii, niz Zeby namalowac tam jakgs bezwstydng swieckg rzecz. Powiem wiecej — datby Bog,
iz bym mdégt przekonad ludzi bogatych, aby namalowali calg Biblie doktadnie dla wszyst-
kich na domach — to byloby chrzescijariskie dziefo. Wiem rowniez z calg pewnoscig, iz

Bdg chce, aby stuchano i czytano o jego dzietach, zwlaszcza o mece Chrystusa. Jezeli mam
o tym stuchad i myslec, to niemozliwe abym w sercu mym nie czynit sobie o tym wyobrazen.
Czy tego chce, czy nie chee, gdy stysze o cierpieniach Chrystusa, to w sercu mym powstaje
obraz cztowieka wiszgcego na krzyzu, tak jak i moja twarz w naturalny sposob pojawia sie

w lustrze wody, gdy w nie spoglgdam®°.

Sztuka miata umacnia¢ w wierze Luteranéw i wspomaga¢ prowadzacego nabozenstwo.
Wyeliminowano jednak funkcje wotywne i kultowe sztuki. Dla prostego cztowieka stowo
musiato by¢ uzupelnione obrazem, gdyz inaczej nie byloby tatwo przyswajalne. Sztuka
byla niemalze uzalezniona od tekstu Biblii. Dlatego mozna powiedzie¢, ze takze i ikono-

grafia protestancka ma swoje zZrédlo w Pismie Swietym.
Dekoracja emblematyczna urozmaicajaca wnetrza koscielne stosunkowo wczesnie pojawila

sie na omawianych terenach®. W Gdarsku pierwsze dekoracje tego typu zastosowano juz

w 1639 roku, jest to duzo wczesniej niz w innych miastach luteranskich na Zachodzie®2.
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Emblematyka i alegoria przeplataja i uzupelniaja si¢ w programach wyposazenia ko$ciel-
nego w czasach reformacji. Czesto wystepuje przemieszanie motywéw emblematycznych

i alegorii ze scenami biblijnymi.

Ambona w Witnie powstala w 1664 roku. Przedstawienia Ewangelistéw potaczo-
ne tutaj zostaly z przedstawieniami emblematycznymi, ktére dodano w 1698 roku.
Laczenie emblematéw, badZ przedstawien o wydzwieku alegorycznym z wyobrazeniami

Ewangelistow, bylo popularne takze w Brandenburgii®3.

Nieistniejaca kazalnica z Blotna zawierala nieokreslone przedstawienia odnoszace si¢ do
wersetéw On zas rzekt: Blogostawieni sq raczej ci, ktorzy stuchajg Stowa BoZego i strzegg
go (Lk 11, 28) oraz Czy moje sfowo nie jest jak ogieri — mowi Pan — i jak miot, ktory kruszy
skate? (Jr 23, 29). Prawdopodobnie byla ona ozdobiona emblematem Mollesco, Daniela

Cramera®?,

Na ambonie konkatedry Najswietszej Marii Panny, $w. Jana Chrzciciela i $w. Faustyny

w Kamieniu Pomorskim, zaprezentowano program, ktérego przedstawienia inspirowane
byly drugim wydaniem dzieta rostockiego teologa, Heinricha Miillera (1673) Geistlicher
Danck-Altar. Program bramki ambony obejmowal kwatery ukazujace: mezczyzn sa-
dzacych i podlewajacych drzewo, z lemma: DEUS DAT INCREMENTUM; Chrystusa
przyjmujacego dusze prowadzong przez dwa anioly do niebianskiej Jerozolimy z ha-
stem: HAEC REGNA CAPESSE; rece wysuniete z nieba, podtrzymujace szkatute z ko-
rona z lemma: SERVATUR IN ASTRIS; glowy aniotéw skierowanych do siebie twarza-

mi, zapewne wypowiadajacych stowa Erbarm dich mich (Zmituj si¢ nade mng) oraz
DULCE ASSONAT ECHO. Pod schodami znajduje si¢ ptycina wyobrazajaca posta-

ci niosace krzyze, zmierzajace w kierunku Chrystusa. Wyobrazeniu towarzyszy lemma:
CRUCEM PORTANDO SEQUIMINIPS. Drzewo wyobrazone na emblemacie pierwszym
moze by¢ w tym przypadku interpretowane jako pielegnowanie Stowa, ktére pochodzi od
Boga. Kazalnica tej katedry zostala przyozdobiona emblematem pochodzacym réwniez

z Geistliche Danck-Altar Miillera. Wyobrazat on lecacego ku niebu orla opatrzonego na-
pisem: PORTAMUR AB ILLO oraz drugi, przedstawiajacy postac aniota w obtokach, pod-
trzymujacego ksiege z inskrypcja: VENITE?S.

Motyw mezczyzn sadzgcych i podlewajacych drzewo zdobil takze parapet schodéw am-

bony w Karsiborze pochodzacej z ok. 4. ¢w. XVII wieku?”.

Na parapecie schodéw ambony, w ko$ciele pod wezwaniem Chrystusa Kréla w Reczu, po-
chodzacej z 1696 roku mozemy spotkac wyobrazenia emblematyczne®®. Na jednej z kwa-
ter, w potkoliscie zamknietym polu, ukazana jest dton trzymajaca mlotek, wytaniajaca sie

z oblokdw. Ponizej rozciaga si¢ pejzaz. Przedstawieniu towarzyszy inskrypcja.

W Pruszczu Gdanskim znajdowata sie ambona ozdobiona uproszczonym emblemem
Mellifico z Emblemata Sacra Cramera pochodzaca z 1578 roku®®. Dekoracje te ambona
otrzymatla podczas renowacji w 1661 roku®°. Korpus kazalnicy jest ozdobiony wyobra-
zeniami ewangelistéw i to one otwieraja cykl, ktéry poprzedza emblem Cramera. Na
pionowej belce krzyza widnieje ul z krazacymi dookola pszczotami, przedstawieniu to-
warzyszy inskrypcja: Ein geruch des Lebens zum Leben. Motyw ten interpretuje sie jako
symbol ofiary Chrystusa®. Balustrade schodéw ambony w Pruszczu Gdanskim ozdobio-
no scenami biblijnymi, ktérym towarzysza cytaty Pisma Swigtego. Pierwsza scena jest wy-
obrazenie Kazania $w. Jana Chrzciciela z cytatem Glos wolajgcego na puszczy (1z 40, 3)
nad obrazem, za$ pod ilustracja Oto Baranek Bozy, ktory gladzi grzechy swiata (] 1, 29b).

Kolejna scena to wyobrazenie Robotnikéw pracujgcych w winnicy z cytatami: Winnice ma
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mity méj na pagérku urodzajnym (1z 5, 1b), [...] i rzekt im: IdZcie i wy do winnicy, a co be-
dzie sprawiedliwego, wezmiecie (Mt 20, 7b). Cykl ten jest metaforg wybierania kaznodziei

i gloszenia nauki®.

Bogatszy program posiada konfesjonal z Karsiboru (obecnie czgs¢ Swinoujécia) pocho-
dzacy z przetomu XVII i XVIII wieku. Jest on podzielony dwoma rzedami kwater z przed-
stawieniami zaczerpnietymi z emblematyki, z inskrypcjami. Tablice prezentuja od gornej
prawej strony aniota z otwarta ksiega, ktéremu towarzyszy napis: VERBUM DOMINI.
Kolejne ukazuja mezczyzne w pozycji kleczacej z workiem na plecach (Winy moje bowiem
wyrosty ponad glowe mojg, Sq jak wielki ciezar, zbyt ciezki dla mnie (Ps 38, 5)); pokutujg-
cego $w. Piotra (Potem wzigt kielich i podziekowal, dat im, méwigc: Pijcie z niego wszy-
scy (Mt 26, 75)); Baranka Bozego z choragwia (Nazajutrz ujrzat Jezusa, idgcego do niego,

i rzekt: Oto Baranek Bozy, ktory gladzi grzech swiata (] 1, 29)). Nastepnie ukazane jest ser-
ce z wyrastajacym kwiatem, z kropla rosy, zas u géry widoczna jest reka Boga wylaniajaca
sie z nieba; pokutujacy Dawid z inskrypcja (Blogostaw, duszo moja, Panu I nie zapomi-
naj wszystkich dobrodziejstw jego! (Ps 103, 2)). Ostatnie przedstawienie, to drzewo i wbita
w ziemie obok siekiera (A juz i siekiera do korzenia drzew jest przylozona; wszelkie wiec
drzewo, ktdre nie wydaje owocu dobrego, zostaje wyciete i w ogien wrzucone (Mt 3, 10)).
Zdobieniom poddana zostala réwniez bramka, element sam w sobie bardzo alegoryczny.
W Karsiborze zdobi ja wyobrazenie pokutujacej kobiety (Wtedy rzekt Dawid do Natana:
Zgrzeszylem wobec Pana. Natan zas rzekt do Dawida: Pan réwniez odpuscit twdj grzech,
nie umrzesz (2Sam 12, 13)) i spowiedzi (Siddmego dnia dzieci¢ zmarto. Studzy Dawida bali
sie powiedzie¢ mu, ze dziecie nie zyje, mysleli bowiem: Jezeli oto, poki jeszcze dziecie zylo

i my méwilismy do niego, on nie stuchat naszego glosu, to jakze mamy mu powiedziec, ze
dziecie nie zyje? Gotéw jeszcze zrobic sobie cos zfego (2Sam 12, 18)). Na bocznych polach
bramki znajdowaly sig $cigte kwiaty. Zobrazowano tu wezwanie do pokuty oraz niedole
osoby, ktéra dopuszcza sie grzechu. We fryzie bocznej $cianki widnial cytat: PdjdZcie do
mnie wszyscy, ktorzy jestescie spracowani i obcigzeni, a Ja wam dam ukojenie (Mt 11, 28),

a wewnatrz konfesjonatu autor namalowat Chrystusa i Cudzoziemca oraz Powr6t Syna

Marnotrawnego®3.

Empory dekorowano emblematami do lat 70. XVII wieku. Jednym z najwczes$niejszych
przyktadéw bylo dzieto z kosciota Mariackiego w Szczecinie. Dekoracja ta powstata po

1677 roku.

Konfesjonal, z Jarszewa pochodzacy z 1681 roku, stanowi przyklad nie do korica ,,emble-
matyczny’, jednak pozostaje pod silnym wptywem emblematyki, poniewaz ilustracje do
jego programu ideowego byly inspirowane miedziorytami Hermanna Hugo z jego ksiazki
Pia Desideria. Konfesjonal jest podzielony kwaterami z nastepujacymi przedstawieniami:
Grzesznik stojacy przed kosciolem w pozie pokutnej z inskrypcja: Kto sie poniza, bedzie
wywyzszony (Lk 18, 14); Scena dobrej $mierci ze stowami: Dosy¢ juz, o Panie; weZmijze du-
sze moje, bom nie jest lepszym nad ojcow moich (1Krl 19, 4); postac kobiety kleczacej przed
Chrystusem, ktéry wypowiada stowa: bgdz pocieszona z inskrypcja: Albowiem pan Bog
jest stovicem i tarczq: tuc taski i chwaly Pan udziela, i nie odmawia, co jest dobrego, tym,
ktorzy chodzg w niewinnosci (Ps 84, 12); Chrystus wyswobadzajacy postac kobiety z kre-
gu piekielnego, ktdrej towarzysza stowa: Ogarnely mie byty bolesci Smierci, a utrapienia
grobu zjely mie, ucisk i boles¢ przyszta na mie. I wzywatem imienia Paviskiego, mowigc:
Prosze, o Panie! Wybaw dusze moje (Ps 116, 3-4); Bog Ojciec celujacy strzala w strone po-
staci kobiecej, z inskrypcja: Panie! W popedliwosci twojej nie nacieraj na mig, a w gnie-
wie twoim nie karz mig. Albowiem strzaty twoje utknely we mnie, a reka twoja dolega mie
(Ps 38, 2-3); posta¢ meska kleczaca przed oltarzem w koSciele: Kto sie¢ wywyzsza, bedzie

ponizony (Lk 18, 14); Niebo z tronujacym Chrystusem i ukoronowana chrzescijariska
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Ciecholubie, chrzcielnica, ok. 1670 r.,
obecnie w kosciele parafialnym w Miastku,
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Ciecholubie, chrzcielnica, ok. 1670 r., kwatera
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obecnie w kosciele parafialnym w Miastku,

fot.: M. Wistocki, za: Wistocki, Sztuka protestancka. ., s. 440
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animg (dusza), po bokach Bég Ojciec i Duch Swiety z inskrypcja: Oznajmisz mi droge zy-
wota; obfitos¢ wesela jest przed obliczem twojem, rozkoszy po prawicy twojej az na wieki
(Ps 16, 11)34. Program tego konfesjonalu prawdopodobnie wzywa do pokory i daje nadzie-

je na wybawienie z grzechu.

Inspirowany emblematami z Pia Desideria Hermanna Hugo byl takze konfesjo-

nal z Wierzbna pochodzacy z 1696 roku. Niestety obiekt nie zachowat si¢ do dzisiaj.
Kompozycje opatrzone sa komentarzami z Piesni nad Piesniami. Dekoracje inspirowa-
ne emblemami zostaly tutaj umieszczone w zapleckach konfesjonatu. Pierwsza kwate-

ra od prawej ukazuje posta¢ kobieca uosabiajaca chrzescijariska dusze, ktéra obraca koto
miynskie i jest poganiana przez niebianskiego Oblubierica, ktérego tutaj uosabia posta¢
aniofa, przedstawieniu temu towarzyszy inskrypcja: Obacz udreczenie moje, i prace moje,
a odpusc wszystkie grzechy moje (Ps 25, 18). Nastepne pole obrazuje Dusze chrzescijariska
tonaca w wodzie, ktdra ratuje aniot z inskrypcja: Wystuchajze mie, Panie! Bo¢ dobre jest
milosierdzie twoje; wedtug wielkiej litosci twojej wejrzyj na mie (Ps 69, 17). Druga od lewej
strony kwatera przedstawia dusze chrzescijariska siedzaca na kuli ziemskiej, obserwuja-
ca krag niebieski, z inskrypcja: Kogozbym innego miat na niebie? I na ziemi oprocz ciebie
w nikim innym upodobania nie mam (Ps 73, 25). Na koncu ukazana jest dusza chrzesci-
janiska myjaca stopy opatrzona inskrypcja: Zewlektam suknie moje jakoz jg oblec mam?
Umytam nogi moje, jakoz je zmazaé mam? (Pnp 5, 3)°5. Ostatnia kwatera byla prawdo-
podobnie inspirowana ilustracja z Piesni nad Piesniami Daniela Sudermanna, z wyda-
nia pochodzacego z 1622 r38. Interpretacja nawiazuje do udzielenia faski przez Boga.

W podniebiu baldachimu znalazly sie ilustracje zegara, burzy, ruin i stonecznika réwniez
z inskrypcjami oraz na drzwiczkach Chrystus jako Fons Vitae z inskrypcja: Vor alle z cy-
tatem Kommet her zur mir alle die ihr muth selig und beladen seyd ich wile uch erquicken
(Mt 11, 28), na parapecie bocznej $cianki konfesjonalu zostalo umieszczone przedstawie-

nie Chrystusa jako Dobrego Pasterza oraz duchownego kleczacego przed krucyfiksem®’.

Dwa konfesjonaly, pochodzace z ko$ciota $w. Mikotaja w Szczecinie, powstale, jak
twierdzi Wislocki, przed 1658 rokiem, zostaly ozdobione emblemami wzorowanymi na
Conradzie Tiburiusie Rango. Towarzyszyly im obrazy zawieszone nad konfesjonatami ze
scenami zaczerpnietymi z Nowego Testamentu. Po prawej stronie oltarza wsial obraz ze
sceng Zdjecia z Krzyza, po lewej Zmartwychwstania. Ich zadaniem bylo dopelnienie wy-

mowy dekoracji®8.

Chrzcielnica z Ciecholubia z ok. 1670 roku zachowala sie w stanie pozwalajacym odczy-
ta¢ program ilustracyjny, nie przetrwaly jednak inskrypcje. Obiekt ten przedstawia sceng
Potopu, Obrzezania, Dzieci przy zdroju zycia, Dion trzymajacg ksiege z siedmioma piecze-
ciami, wytaniajgcq si¢ z obtokow nieba, Dzieci oglgdajace oblicze Boga oraz Whetrze swig-
tyni. Wyobrazenia stanowia potaczenie historii zaczerpnigtych ze Starego Testamentu
oraz scen alegorycznych®®. Chrzcielnica jako element wyposazenia wnetrza ko$cielnego
jest symbolem wstapienia w nowy etap Zycia cztowieka. W Ciecholubiu jej symboliczng
wymowe podkreslit program narzucony przez artyste. Chrzest staje si¢ metafora potopu,
scena obrzezania za$ by¢ moze symbolizuje rozpoczecie nowego etapu w zyciu cztowieka
wlasnie przyjetego do grona Kosciota. Zdréj zycia, przy ktérym sa dzieci, najprawdopo-
dobniej jest przedstawieniem samego sakramentu chrztu, ktérego przyjecie jest symbo-
lem bycia blisko Boga, czerpania z owego ,zdroju zycia”. Analogiczne przeslanie ma scena
wyobrazajaca dzieci ogladajace oblicze Boga, w ktérej chrzest staje sie metafora zywota
prowadzacego do zycia wiecznego. Ksiega z siedmioma pieczeciami nawigzuje do apoka-
liptycznej wizji $wiata i napomina do przestrzegania zasad wiary. Ostatnia kwatera przed-
stawiajaca wnetrze $wiatyni jest poczatkiem i koficem zycia ziemskiego — to tutaj czto-

wiek wstepuje do Koséciota i tu odbywa si¢ jego ostatnia postuga.
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W chrzcielnicy z Otoku wykorzystano ilustracje z popularnej ksiazki emblematycznej Pia
Desideria. Poza wzorcami emblematycznymi skorzystano réwniez z alegorii. Data powsta-
nia obiektu nie jest znana, natomiast stan zachowania pozwala na odczytanie programu
ideowego oraz inskrypcji. Pierwsze przedstawienie ukazuje postac kleczaca przed krzy-
zem, na ktérym zostala wyobrazona noga depczaca weza, towarzyszy mu werset: Derselbe
soll dir den Kopf zertreten und du wirst ihn in die Ferste stechen (Ono zdepcze ci glowe,

a ty ukgsisz je w pigte) (Rdz 3, 15). Kolejna scena to Sad nad Oblubienica z inskrypcja: Die
Gerechtigkeit behuetet den Unschuldigen; aber das gottlose Wesen bringet einen zur Suende
(Sprawiedliwos¢ strzeze tego, kto postepuje nienagannie, lecz grzech wiedzie bezboznych do
zguby) (Prz 13, 6). Tej kwaterze towarzyszyla druga inskrypcja, niestety ulegta zamalowa-
niu podczas konserwacji dziela. Nastepne sceny wyobrazaja Oblubierica pod postacia anio-
ta. Oblubieniec uczacy Oblubienice chodzenia, Oblubieniec zastaniajacy Oblubienicy oczy
przed widokiem Vanitas, uosobionej tutaj pod postacia nierzadnicy oraz Jeleni biegnacy

w kierunku skaly, z ktérej tryska woda, za$ z nieba roz§wietlonego promieniami serca wy-
chyla sie dfon wylewajaca wode z dzbana w kierunku serca ulozonego na katafalku. Bogaty
program chrzcielnicy kontynuuja sceny Oblubierica odchylajacego kotare objawiajacego

sie Oblubienicy; sfoneczniki, z ktérych jeden jest zwrécony w kierunku sforica, a pozosta-
fe s tamane podmuchem wiatru. Podobnie jak program otwiera posta¢ kleczaca, tak w tym
przypadku takze cykl koriczy. Posta¢ kleczy przed oltarzem, na ktérym widnieje ofiara —

plonace serce, u gory natomiast znajduje sie tecza i reka udzielajaca ,korony zywota”°.

Inspiracje Pia Desideria wykorzystano takze w chrzcielnicy w Konarzewie. Pierwsza kwa-
tera ukazuje sakrament chrztu jako wlaczenie do chrzescijanskiego kosciota. Druga przed-
stawia $wiatynie wsparta na pieciu kolumnach z kopula zwiericzong wyobrazeniem posta-
ci Chrystusa. Z Jego ran sptywa krew na kolumny, ktére symbolizuja czesci katechizmu.
Sa tam inskrypcje: TAUFF, GLAUB, ABENDM(AHL), GEBET, GESETZ oraz Sie ist fest ge-
gruendet, a na kopule swigtyni: Christi Blutt, die rote fluht, Mein Seele(n) ruht. Nad calym
malowidtem widnieje napis: Die Erste Gnaden Thuer, Ist diese Tauff alhier®. W przypad-
ku tej chrzcielnicy program ideowy jest mocno rozbudowany, o czym $wiadczy nastepny
cykl uzupetniajacy wczesniejsze wyobrazenia. Otwiera go scena obrazujaca Oblubienice
prowadzona przez personifikacje Sprawiedliwos$ci przed oblicze Chrystusa, tuz za Nim
widoczne sa tablice Dziecigciu Przykazan. Przedstawienie opatrzone jest cytatem: Gehe
nicht ins Gericht mit deinem Knecht; Den(n) vor dir ist kein Leb(endiger) gerecht (Nie pozy-
waj na sqd stugi swego, Gdyz nikt z zZyjgcych nie okaze sig sprawiedliwym przed tobg!) (Ps
143, 2). Kolejno widzimy Chrystusa trzymajgcego dziecko na rekach z inskrypcja zaczerp-
nieta: Lasse die Kindlein zu mir kom(m)e(n) und weh [...] ist das Reich Gottes (Pozwdlcie
dziatkom przychodzi¢ do mnie i nie zabraniajcie im, albowiem takich jest Krolestwo Boze)
(Mk 10, 14). Nastepna scena przedstawia Aniola zastaniajacego oczy Oblubienicy przed
widokiem Vanitas wyobrazonej jako nierzadnica: Wende meine Augen ab, dafs si¢ die
Eitelkeit nicht sehen (Odwrd¢ oczy moje, niech nie patrzg na marnosé, Obdarz mnie zZyciem
na drodze swojej!) (Ps 119, 37). Na kolejnej kwaterze Oblubienica dosiada jelenia, na nia za$
splywa krew ran Chrystusa wyobrazonego jako Fous Vitae z inskrypcja: Wie der Hirsch
schreyet nach frischem Wasser, co schreyet mein Sele, Gott (Jak jeleri pragnie wod plyng-
cych, Tak dusza moja pragnie ciebie, Boze!) (Ps 42, 2). Ostatnie przedstawienie ukazuje ob-
jawiajacego sie Oblubienicy Chrystusa (uchylajacego kotare), z inskrypcja: Wenn werde ich
dahin kom(men) das ich Gottes angesicht schaue (Dusza moja pragnie Boga, Boga zywego.

Kiedyz przyjde i ukaze si¢ przed obliczem Boga?) (Ps 42, 3)%2.

Warto zwrécié uwage, ze programy chrzcielnic z Konarzewa i z Otoku sa do siebie bar-
dzo podobne. Wida¢ tutaj silny wplyw dzieta Hermanna Hugo, Pia Desideria. Jednak,
gdy w Otoku pierwowzory zostaly zachowane, to w Konarzewie ulegly one pewnym

modyfikacjom.
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Bardzo waznym, jezeli chodzi o emblematyke Daniela Cramera, jest dzielo z koscio-

fa parafialnego pod wezwaniem Podwyzszenia Krzyza Swietego w Pruszczu Gdarskim.
Znajduja sie tam stalle sze$ciosiedziskowe, pochodzace z 1682 roku, z przedstawienia-
mi emblematycznymi zaczerpnietymi z Emblemata Sacra. W tym przypadku znany jest
autor, gdyz drzwiczki stall na odwrocie sygnowane sa nazwiskiem Mathias Noach#3. Na
zapleckach umieszczone sa we wszystkich przypadkach ilustracje serca petnigcego funk-
cje flaszy z wyobrazeniem wewnatrz, natomiast na przedpiersiach przedstawiono sceny,
ktére maja odpowiadac ilustracjom zamieszczonym powyzej. Od strony lewej przedsta-
wione sg pary w korespondencji zaplecek-przedpiersie: Oblicze Chrystusa w sercu z in-
skrypcja Gieb mir mein Sohn dein Herz oraz Noe kleczacy pod teczg na tle pejzazu (sym-
bolizuje przymierze Noego z Bogiem) z cytatem Der Zorn hat sich gelegt. Druga para to
Chrystus w sercu, niosacy worki z inskrypcja Ich full es an mit Heil oraz orzet wzlatu-
jacy ku goérze i falszywe spadajace orleta z podpisem: Er priifet die er traegt. Nastepne
sceny to kwintet anielski w sercu uskrzydlonym z cytatem Miillera Weg Kummer, Leid
und Schmerz; cztowiek z workiem na plecach idacy przez ktadke: Die Last mich nieder-
schlaegt; kielich z patena z Chrystusem Ukrzyzowanym (symbolizujace przeistocze-

nie Chrystusa) opatrzony inskrypcja: Mein Jesus ist mein Theil oraz korona podniesio-
na na mieczu z podmuchami czterech wiatréw: Doch steht sie ubewegt. Kolejna para
jest krzyz wsparty na sercu z cytatem: Des Kreuzes Last mich druckt i kotwica w formie
masztu z rozwinietym zaglem z cytatem: Wer Glauben und Hoffung haet. Ostatnia ko-
respondujgca para ilustracji to przygotowana na stole uczta z uskrzydlonym sercem —
prawdopodobnie Uczta u Abrahama z inskrypcja: Des Himmels Lust er-quickt i szka-
tuta z insygniami wladzy cesarskiej: Dem ist sig¢ beigelegt®®. Dziewieé spo$réd dwunastu
zaprezentowanych tutaj embleméw pochodzi z ksiegi rostockiego pastora, Heinricha

Miillera®s, a cytaty sa zaczerpniete z Miillera.

Lawa w Brzesku, z korica XVII wieku, réwniez byta ozdobiona emblemami uzupelniony-
mi przedstawieniami biblijnymi. Cato$¢ zachowala si¢ fragmentarycznie. JesteSmy w sta-
nie odczytac tylko kwatery z nastepujacymi przedstawieniami: Storice o$wietlajace pejzaz
z inskrypcja: Nicht fiir sich sondern fiir andere; Reka wytaniajaca sie z nieba trzymaja-

ca wegielnice na tle pejzazu z komentarzem: Ich suche allein die Gerechtigkeit; malowi-
dla przedstawiajace zaglowiec na morzu z podpisem: Sorge fiir Beyde; przycieta winorosl
z lemma: Auff die Thranen Folgen die Fruchte; Samsona walczacego z lwem z przeksztal-
conym cytatem: Herr, nicht mir, sondern Deinem Nahmen gib Ehre (Ps 115, 1). Ostatnie
kwatery to Sad Salomona (1Krl, 3) oraz personifikacja Pokoju z psem i lwem (Freide ver-
nehrt), ktére sg komentarzem do wersetu Madrosci Syracha*®: Jakiz pokdj byé moze mie-
dzy hieng a psem i jakiz pokdj by¢ moze miedzy bogatym a ubogim? Dziki osiot na pustyni
jest zerem dla Iwow, a biedni sq tupem dla bogatego (Syr 13, 18-19).

Na parapecie empor organowych z kosciola parafialnego w Brzesku, z poczatku XVIII
wieku?’, przedstawiona zostata na tle krajobrazu dlof wylaniajaca sie z obtokéw

z inskrypcja.

Aby dopelni¢ obraz emblematycznych dekoracji na Pomorzu, nalezy zwréci¢ uwage, iz
poza granicami naszego kraju wystepowaly one w takiej samej formie, jaka spotykamy
dzisiaj w Polsce. Obszar nadbaltycki jest bardzo spojny artystycznie, co ma zwigzek z re-

gionem jednej religii oraz wydarzeniami historycznymi i przesunieciami granic panstw.

Na terenach Pomorza najpopularniejsze byly zapozyczenia embleméw z ksiazek niemiec-
kich oraz niderlandzkich autoréw. Powodéw bylo co najmniej kilka. Pierwszym z nich
byta bliskos¢ terytorialna zaréwno Niemiec jak i Niderlandéw, z ktérymi Polska utrzymy-

wata stosunki handlowe oraz ekonomiczne.
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Analizujac zaprezentowane tutaj przyklady uwypuklaja sie trzy nazwiska: Daniel Cramer,
Heinrich Miiller oraz Hermann Hugo. Kazdy z wymienionych autoréw byl twérca ksiazek
emblematycznych, ktdre zyskaly ogromng popularnos¢ i doczekaly sie wielu powtdrzen
w sztuce z wyraZnym natezeniem na Pomorzu. Przyczyna takiego zjawiska mogta by¢
doskonale rozwijajaca si¢ ksigzka gdariska oraz obecno$¢ wielu oficyn drukarskich w sie-
demnastowiecznym Gdarisku®®. Warto zaznaczy¢, ze byl to szczegélnie wazny okres dla
emblematyki, ikonologii, a nauki te byly traktowane z duzym szacunkiem. Dzigki nim za-
czeto popularyzowac ilustracje ksigzkowe*®. Prawdopodobnie ksigzki emblematyczne do-
czekaly sie wielu wydan, co wplyneto na ich popularno$¢ i rozprzestrzenienie si¢ nie tylko
na cale Pomorze, ale takze i Europe. Nalezy pamigtad, ze Pia Desideria Hermanna Hugo

zyskala popularnos$¢ na miare dzieta Andrei Alciatusa.
Powyzszy artykul jest zaledwie niewielkim wycinkiem obrazujagcym emblematyke pomor-
ska epoki nowozytnej. Jego celem bylo takze przedstawienie przykladéw protestanckiej

tworczosci sakralnej, jak i stosunku Luteranéw do sztuki.

Tekst powstat na podstawie pracy licencjackiej napisanej pod kierunkiem

prof. dra hab. Waldemara Delugi.

Iza Rogucka, Koscidt sw. Piotra, z cyklu Glify, 2013,
akryl na ptycie typu dibond, 50 x 50 cm,
fot. archiwum artystki
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FOTOGRAFIA POST MORTEM

Charakterystyka
Zjawiska w oparciu

o wybrane przyktady
dziet ze zbiorow

The Thanatos Archive

otografia post mortem byla popularnym w epoce wiktorianskiej rodzajem fotografii mor-
tualnej, ktéra przedstawiala wizerunek zmarlej osoby. Fotografia posmiertna byta pod-
gatunkiem dagerotypii [...]. Dzis wydajqgca sie czyms chorobliwym, byta ona na tyle po-
pularna, aby zrozpaczona rodzina zamawiata fotografa po to, aby ten wykonat zdjecie
niezyjgcego krewnego. Nieszczesliwie, najbardziej powszechne okazaty sie zdjecia dzieci.
Wzruszajacg i przykra cechg posmiertnych fotografii bylo to, ze fotografowany ukazywany
byt jako pogrgzony we snie, lub w jakiejkolwiek innej pozycji, ktora miata zakamuflowac

prawdziwg nature zaistnialej sytuacji'.

Historia fotografii post mortem sigga pierwszej potowy XIX wieku. Szacuje sie, ze pierw-
sze zdjecia tego typu w technice dagerotypu powstaly w 1841 roku, zaledwie dwa lata po

wynalezieniu tej techniki®.

Najwieksza liczba fotografii posmiertnych powstata w drugiej polowie XIX wieku. Epoka
wiktorianiska cechowala sie fascynacja $miercia i wszystkim, co sig¢ z nig wigzalo, totez fo-
tografia post mortem szybko zdobyta popularno$¢. Od 1850 roku praktycznie kazda rodzi-
na mogla sobie pozwoli¢ na wykonanie takiego zdjecia, za kwote okoto 25 centéw®. Wraz
z poczatkiem XX wieku zjawisko to zaczyna zanika¢, a fotografowie przestaja $wiadczy¢
ustugi wykonywania fotografii post mortem. Zmienia si¢ stosunek spoteczenstwa

do $mierci, ktéra staje sie tematem tabu. Fascynacja §miercia ustepuje miejsca lekowi

przed nig, a fotografie po$miertne staja si¢ niepozadane.

Jeszcze w ostatnich dekadach XX wieku zjawisko fotografii post mortem byto trudne
do opracowania. Badacze mieli problem z materialem ikonograficznym, poniewaz w zad-
nej kolekgji fotograficznej muzeum, galerii czy archiwum fotografie po$miertne nie stano-

wily oddzielnej kategorii, a ich przyklady byly przypisywane do réznych tematéw4.

Stan badan nad ta dziedzing fotografii zmienia si¢ wraz z koricem XX i poczatkiem XXI
wieku. Powstaja publikacje catkowicie poswiecone tematyce fotografii post mortem.
Najwiecej opracowarn pojawia sie w krajach anglosaskich, gdzie praktyka wykonywania
tego typu fotografii byla najbardziej rozwinigta. Zjawisko fotografii post mortem pojawia
sie, jako osobne hasto w leksykonach dotyczacych historii fotografii®. Obecnie publikowa-
nych jest coraz wiecej artykuléw poruszajacych te kwestie, nie tylko pod katem historycz-

nym czy technicznym, ale takze psychologicznym®.
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Do poglebiania wiedzy na temat zjawiska fotogra-

fii post mortem przyczynila si¢ szczegdlnie dziatal-
nos¢ archiwum Thanatos. To amerykanskie archiwum,
miesci sie w Woodinville, w stanie Waszyngton, po-
siada obszerna kolekcje oryginalnych fotografii po-
$miertnych, fotografii memorialnej, oraz memorabi-
liéw. Eksponaty pochodza z XIX wieku i poczatku XX
wieku, najstarsze datowane sg na lata 40. XIX wieku.
Fotografie w zbiorach archiwum Thanatos pochodza
gléwnie z terenéw Stanéw Zjednoczonych i Kanady,
ale archiwum posiada takze przyklady z innych krajéw.
Dzialajacy od 2002 roku, systematycznie powiekszany
zbidr online pozwala zarejestrowanym uzytkownikom

uzyska¢ dostep do ponad 2000 fotografii’.

Fotografia post mortem. Tto historyczne

i obyczajowe. Smieré w wiktoriafiskim domu
Mimo iz XIX wiek w historii §wiata charakteryzuje si¢ zmniejszajacym si¢ wspétczyn-
nikiem $miertelno$ci, to jednak $mier¢ w rodzinie nadal byla zjawiskiem czestym.
Zapoczatkowane w tym wieku procesy industrializacji i urbanizacji niosly ze sobg prze-
ludnienie, zle warunki bytowe, ubdstwo i brak higieny, co przyczynialo si¢ do szybkiego
rozpowszechniania choréb. Epidemiami zbierajacymi najwieksze zniwo w epoce wikto-

rianiskiej byly gruzlica i cholera.

Spoteczefistwo bylo éwiadome wszechobecnosci zjawiska émierci®. Srednia dlugoéé zy-
cia w 1840 roku wynosila 40 lat dla mezczyzn i 42 lata dla kobiet®. Waznym faktem maja-
cym wplyw na rozwoj fotografii post mortem byta wysoka $miertelnos¢ dzieci. Na §mieré
narazone byly zwlaszcza te najmlodsze, w pierwszych latach zycia. Utrata nawet kilkor-
ga dzieci nie byla niczym zadziwiajacym w przecietnym wiktoriaskim domu®®. Chory
zazwyczaj umieral w domu, a jego ciato pozostawato tam, az do pochéwku™. Smier¢ to-
warzyszyla czlowiekowi na co dzien, byta zjawiskiem niejako publicznym i obecnym

w kazdej rodzinie — byt jej specyficzny spoleczny odbiér w epoce wiktorianskiej — przeja-

wiajacy sie, jako akceptacja, oswojenie z nia.

Trup

Mimo zaznajomienia si¢ z samym zjawiskiem $mierci, doczesne szczatki osoby zmar-

tej i spos6b zadbania o nie nadal byly widziane, jako co$ przykrego®. Do przygotowania

i ubrania ciala, czyli tzw. lying out, przyktadano wielka wage, byt to wrecz niezbedny rytu-
al tuz po $mierci czlonka rodziny. Jak podaje M. Vovelle w Ameryce i Anglii zwyczaj ten
urést do rangi sztuki'®. Mogt tez by¢ jedna z niewerbalnych form wyrazenia swojego zalu
po stracie oraz sposobem na oswojenie si¢ odejsciem bliskiej osoby. Od strony pragma-
tycznej, lying out zwalczalo odér $mierci i rozkladu, byto korzystne pod wzgledem higie-
nicznym®®. Mialo na celu gtéwnie przygotowanie ciala do ukazania go rodzinie i sasia-
dom, aby mogli pozegnac si¢ ze zmarlym. Bylo tez konieczne do przeprowadzenia innej

czynnos$ci — wykonaniem fotografii post mortem.

Fotografia, zarys historii
Era fotografii rozpoczela sie¢ w Ameryce Péinocnej wraz z pojawieniem si¢ dagerotypu,
pierwszy raz wykonanym w Stanach Zjednoczonych w 1839 roku. Ta technika zdomino-

wala pierwsze 20 lat fotografii za Atlantykiem?®.
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Wraz z wynalezieniem fotografii rozpoczeta si¢ moda na wykonywanie fotograficznych por-
tretéw. Poczatkowo, aby wykonac taki portret trzeba bylto przyby¢ do pracowni fotograficz-
nej. Tylko przedstawicieli najbogatszych klas sta¢ byto na sprowadzenie fotografa do domu.
Jednakze z biegiem lat, wraz z pojawieniem si¢ nowych technik fotograficznych i zmniejsza-
niem sie kosztéw wykonania fotografii, coraz wiecej wiktorianskich rodzin zamawialo foto-
grafa, aby wykonal portrety w ich domostwach®. Istnial taki typ portretu, ktéry niezaleznie

od statusu materialnego rodziny musial by¢ wykonany w domu. Byt to portret post mortem.

Fotografia po$miertna byla zjawiskiem powszechnym w Stanach Zjednoczonych i Europie
w XIX wieku. Istnieja opinie badaczy utrzymujacych, ze praktyki te byly ograniczone tyl-
ko do Ameryki, jednakze Dan Mainwald kategorycznie temu zaprzecza twierdzac, ze

byly one powszechne takze w innych cze$ciach $wiata, cho¢ moze nie w tak rozwinietej
formie, jak w Stanach Zjednoczonych'®. Potwierdzaja to zbiory archiwum Thanatos, kt6-
re zawieraja przyklady fotografii post mortem z innych krajéw np. Wielkiej Brytanii czy

Japonii. Takze i w Polsce zjawisko to bylo obecne?®.

Fotografia posmiertna nie nalezata do rzeczy tanich i fatwo dostepnych dla wszyst-

kich, przynajmniej w pierwszych latach jej istnienia. Poczatkowo fotografia post mortem
w technice dagerotypu kosztowata ok. 75 dolaréw, co w pierwszej potowie XIX wieku bylo
suma znaczna®. Inne zrédto podaje, ze portret po$miertny mégl by¢ dziesieciokrotnie

drozszy, od portretu zrobionego osobie zyjacej®.

Ta wysoka cena byta spowodowana nie tylko kosztem materialéw potrzebnych do wyko-
nania fotografii, ale takze problemami technicznymi. W przypadku wykonania zwyklego
portretu, model przyjezdzal do atelier fotografa. W przypadku fotografowania niebosz-
czyka fotograf byt zmuszony wykona¢ powierzone mu zadanie w domu zmartego. Musial
zorganizowac przewoz sprzetu potrzebnego do wykonania fotografii, do tego pracowat
w niesprzyjajacych warunkach, chociazby ze wzgledu na trudnosci zwigzane z uzyska-

niem odpowiedniego o$wietlenia.

Fotografowie zdawali sobie sprawe, ze jest to produkt, na ktéry jest niezwykte zapo-
trzebowanie. Duzg role odgrywat tu czynnik emocjonalny. Rodzina byla w stanie wyda¢
ostatnie pienigdze, aby mie¢ pamiatke po zmarlej osobie®2. W poczatkowej fazie rozwo-

ju zjawiska fotografii post mortem, jej wykonanie musialo nadszarpna¢ budzet rodziny.

Dlaczego wiec fotografia ta byta tak pozadana?
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Przyczyny zapotrzebowania na fotografie post mortem

Fotografia post mortem miala za zadanie uchroni¢ wspomnienie o bliskiej osobie, zmar-
femu nada¢ pozory zycia. Mozna powiedzie(, ze fotografia pelnila podobne zadania jak
balsamizacja — zabezpieczata cialo przed dalszym rozkladem, aby mogto funkcjonowa¢

w przestrzeni zywych?3,

Czesto takze taka fotografia byla jedynym obrazowym udokumentowaniem istnie-

nia zmarlej osoby i jedyna szansa na zapamietanie jej wygladu. To dotyczylo zwlaszcza
zmarlych dzieci. Dlatego tez najobszerniejsza kategorie fotografii post mortem stanowia
wlaénie przedstawienia najmiodszych czlonkéw rodzin. Niejednokrotnie po wykonaniu
takiej fotografii, wysyltano je do dalszych krewnych — dystans dzielacy rodziny byly czesto
duzy i zdarzalo sie, ze czlonkowie dalszej rodziny nie zdazyli zobaczy¢ dziecka przed jego
$miercia. Fotografia post mortem byla w takich sytuacjach jedyna istniejaca podobizna
zmartego krewnego, jaka zostawata rodzinie na pamiatke®®. Czesto do wysylanych foto-

grafii byt dotaczany opis $mierci®s.

Drugim czynnikiem wplywajacym na popularno$¢ zjawiska byt fakt, ze fotografia po-
$miertna stala si¢ sposobem na wyrazenie zalu po zmartej osobie i ukojeniem bélu. Byta

jedng z wielu praktyk zalobnych, wysoko ceniong w kulturze wiktorianskiej.

Fotografia post mortem w jaki$ sposéb wypelniata puste rece rodzicéw, byta namacalnym

$ladem po ich dziecku.

Kolejna zaleta fotografii, jako elementu rytuatu zalobnego byla jej fizyczno$¢. Fotografie
mozna dotknaé, trzymaé przy sobie, optakiwac. To takze byto forma ukojenia zalu po
stracie®®. Dan Meinwald, jako czynnik psychologiczny zjawiska podaje ogromny bél po
stracie bliskiej osoby i czesto pojawiajaca sie w takiej sytuacji che¢ zanegowania prawdy

0 jej $mierci. Niemozno$¢ powrotu do normalnego trybu zycia w konfrontacji ze $miercia
czlonka rodziny doprowadza do checi zaprzeczenia zaistnialej sytuacji i proby wmowie-

nia sobie, ze bliska osoba dalej zyje®’.

Podejscie fotografa, aspekty techniczne

Wraz z wzrostem zapotrzebowania na fotografie post mortem, wzrosla liczba fotogra-
fow $wiadczacych te ustuge. W czasopismach poswieconych profesjonalnej fotografii za-
mieszczano artykuly na temat wykonywania portretéw posmiertych. Zawieraly praktycz-
ne wskazdéwki dotyczace tego, jak uzyskac najlepsze $wiatto w niekorzystnych warunkach,
jak ustawic¢ cialo, czy zalecenia odnoszace si¢ do obchodzenia sie z rodzing zmarltego
podczas wykonywania fotografii. Mozna byto spotka¢ takze duzo bardziej ,nietypowe”

porady, m.in. jak otworzy¢ oczy zmarlego za pomoca lyzki®®.

Ten otwarty stosunek fotograféw do praktyki wykonywania fotografii post mortem nie
oznaczal jednak, Ze uwazali oni portretowanie zmarlych, za tozsame z praca z zywym
modelem. Mimo wszystko, wielu fotograféw decydowalo si¢ na wykonanie takich foto-
grafii, o czym $wiadczy ich istnienie. Stanowily istotne zZrédio dochodéw. Kiedy fotograf
przybywat do domu, musial pracowaé w pomieszczeniu, w ktérym przygotowano cialo
po uprzednim laying out®®. Musial tak operowac §wiatlem i sposobem utozenia ciata, aby
na twarzy nie bylo wida¢ §ladu po chorobie, czy b6lu®°. Fotografie post mortem charakte-
ryzuja si¢ wysoka jako$cia i ostro$cia obrazu, wynika to z faktu, iz fotograf mégt pozwolié
sobie na dlugi czas potrzebny do naswietlania, co byto problematyczne w przypadku por-

tretowania os6b zyjacych®.
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Fotografia post mortem. Symbolika, ikonografia, aspekty psychologiczne

Konwencja wiecznego snu

Najwczesniejsze przyklady fotografii post mortem, z lat 1840-1850, to przede wszystkim
dagerotypy i ambrotypy. Charakteryzuja si¢ prostym zaaranzowaniem przedstawienia.
Ukazywano jedynie zmartego, bez obecnosci cztonkéw rodziny, czasem towarzyszyly mu
pojedyncze przedmioty®2. Dominujacym motywem w fotografii post mortem, w okre-

sie 1840-1880, byta konwencja wiecznego snu®3. Motyw $mierci, jako snu ma swoja dtu-
ga tradycje siegajaca antyku. Obecny byl juz u Homera i Wergiliusza, w sredniowiecznej
chrze$cijaniskiej liturgii i wszystkich kolejnych epokach, funkcjonuje réwniez w kulturze
wspolczesnej. W XIX wieku konwencja snu wiecznego miala wyraz sentymentalny, chcia-
no w ten sposéb chociaz symbolicznie utrzymac¢ zmarlego w kregu rodzinnym?34. Skoro
nie umarf tylko $pi, to jest wciaz obecny miedzy zyjacymi. Ponadto kto $pi, ten w koricu
sie obudzi, konwencja snu niejako zaprzeczala $mierci. Pozwalala takze uwolnic sie od
mysli zwigzanych z procesami rozkladu i gnicia, jakiemu zostanie poddane cialo bliskiej
osoby?®s. W tej podwdjnej symbolice tézko stawalo sie naturalnym i oczywistym tlem dla

portretowanych?3e.

Konwencja snu byta chetnie wykorzystywana w przypadku aranzowania fotografii dzieci.
Czesto, aby stworzy¢ iluzje, ze fotografia przedstawia $piace dziecko, ukazywano je przy-
kryte kocem lub koldrs, z glowa ztozong na poduszce. Fotografia Under the stars przedsta-
wia zmarla dziewczynke ulozong na zastanym 16zku, badZ kanapie i przykryta kocem. Jezeli
odbiorca nie zostalby poinformowany, ze jest to fotografia post mortem, nie domyslitby sie,
ze dziecko na niej przedstawione nie zyje. Wydaje sie, ze dziewczynka ukazana na fotografii
Broken doll, zasneta podczas zabawy. Portretowanie dzieci z zabawkami bylo czestym za-
biegiem w tej dziedzinie fotografii, niosly one ze soba tre$ci symboliczne. Rozrzucone lalki,

porzucone w momencie zabawy mialy by¢ symbolem nagtej $mierci dziecka®’.

Fotografia Window light jest z kolei przykladem wzajemnej korespondencji miedzy aspek-
tami technicznymi a ideologicznymi. Przedstawia ona dziewczynke lezaca na tézku przy
oknie. Z jednej strony wykonanie fotografii przy oknie zapewnialo naturalne o$wietlenie,

z drugiej za$ $wiatlo padajace z okna na zmarlego miato symbolizowaé $wiatlo z Niebios3®.

Przy omawianiu fotografii post mortem przedstawiajacych dzieci w konwencji snu poja-
wia si¢ jeden zasadniczy problem badawczy. W XIX wieku, kiedy wykonywano fotografie
zywego dziecka, robiono to czesto podczas jego snu, aby zminimalizowa¢ efekt porusze-
nia i nieostrosci obrazu®®. Dlatego nalezy z duza doza ostroznosci interpretowaé fotogra-
fie, na ktérych widnieja $piace dzieci. W takiej sytuacji trzeba zwrdcié szczegélng uwage
na symbole, ktére pojawiaja si¢ w przypadku fotografii post mortem, a ktérych nie ma na

fotografiach zywych dzieci.

lluzja zycia

O ile fotografie post mortem w konwencji snu nie wydaja si¢ szczeg6lnie czym$ dziwnym

i nienaturalnym, to juz portrety post mortem, przedstawiajace zmarltych w pozycji siedzacej
budzg pewien dysonans. Na fotografii Posed with book, starano sie tak przedstawi¢ zmarle-

go chlopca na krzesle, aby wygladat jakby czytat ksiazke, ktéra wlozono mu w dlonie.

W pozycji siedzacej przedstawiano takze dorostych, przykladem jest fotografia Well-

dressed man.

Fotografie przedstawiajace nieboszczyka w pozycji stojacej sa spotykane najrzadziej

wiréd fotografii post mortem. Civil war medical officer, przedstawia zmarlego oficera
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Civil war medical officer
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wojska, uczestnika wojny secesyjnej. Informacje zawarte na stronie archiwum Thanatos
podaja, ze jest to niezwykle rzadkie przedstawienie, ukazujace zmartego w pozycji stoja-
cej, podtrzymywanego za pomoca podpory lub stelazu?®. Jest to jedyna tego typu fotogra-

fia w kolekeji Thanatos.

Mimo ze takie fotografie byly motywowane checia uzyskania iluzji zycia, to paradoksal-
nie, czesto wydaja sie sztuczne — $mier¢ osoby portretowanej jest bardziej oczywista, niz

w przypadku zastosowania konwencji snu.

Tomasz Ferenc zauwaza pewng semantyczna niespdjno$¢ w tym zjawisku: Z jednej stro-
ny ukazywaly [...] zmartych, mialy by¢ zamrozeniem ostatniego spojrzenia kierowanego
w strone bliskiej osoby, ktére rodzina zachowa na zawsze, z drugiej, w swej formie i sposo-

bie aranzacji zaprzeczaly [...] Smierci, prébujgc tworzyé iluzje ciggtego trwania®.

Kolejnym zabiegiem majacym na celu wywolanie iluzji zycia, bylo retuszowanie goto-
wej fotografii poprzez domalowanie Zrenic na zamknietych powiekach*2. Czasami jed-
nak prébowano otworzy¢ oczy zmartego przed wykonaniem fotografii®. Jednoznaczne
rozrdznienie jednego zabiegu od drugiego jest mozliwe podczas pracy z oryginalna foto-
grafig, przy pomocy powigkszenia. Helen Likly, przedstawia kobiete z otwartymi oczami,
lezaca w 16zku, w ktérym spedzita ostatnie dziesie¢ lat swojego zycia, chorujac na zapa-
lenie stawéw44. Ten fakt rodzi watpliwo$¢, czy na pewno jest to fotografia post mortem.
Dopiero przy powigkszeniu fotografii widoczny jest retusz twarzy, szczegélnie w okolicy

oczu, ktdre zostaly domalowane na zamknietych powiekach.

Przedstawienia z rodzing

Z biegiem czasu, razem ze zmarlym zaczeto przedstawiac jego rodzine, zalobnikéw ze-
branych w dniu ostatniego pozegnania. Najczesciej byli to rodzice, ktérzy chcieli posiadaé
swoje zdjecie ze zmarlym dzieckiem#®. Rodzic trzymal dziecko na kolanach, aby stworzy¢
iluzje, ze dziecko wciaz zyje*®. Tak jest w przypadku fotografii Mother holding baby, gdzie
ukazano matke trzymajaca na rekach zmarle dziecko. Zmarfemu na fotografii moglo to-

warzyszy¢ takze rodzenistwo. Fotografia Sad Sisters ukazuje zmarfe niemowle, nad kté-

rym pochylaja sie jego starsze siostry.

Na fotografiach post mortem
uwieczniajacych zmarlego rodzi-
ca, nieboszczykowi towarzyszyly
dzieci i wsp6tmalzonek. Tak jest
w przypadku fotografii Musca fa-
mily, na ktérej maz z dwiema cér-
kami pochylaja si¢ nad trumna

zmarlej zony i matki.

Istnieja jednak i takie fotogra-

fie po$miertne, na ktérych ra-
zem ze zmarlym fotografowano
cala rodzineg. Przykladem takie-
go rozwiazania jest fotografia The
Kramschusters. Nieboszczyk zo-
stal przedstawiony w trumnie
ustawionej pod katem. Wokdt trumny zebrali si¢ czlonkowie rodziny Kramschusters.
Puste krzesto moze by¢ symbolem brakujacego czlonka rodziny — zmarfego chlopca.

Z jednej strony taka fotografia nie jest wyszukana artystycznie, z drugiej strony urzeka
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dostownoscig i metaforycznoscia wrazenia, ze zmarly jest wciaz obecny w kregu ro-
dzinnym#’. Tego typu fotografie pokazuja, jak stopniowo uwaga fotografa przechodzi ze

zmarlego, na zatobnikéw48.

Fotografie podwojne

Znane sa przyklady wykonywania podczas wizyty fotografa w domu kilku fotografii post
mortem. Wykonywano fotografie ciala zmarlego, nastepnie nieboszczyka z rodzing, cza-
sem réowniez w miejscu pochéwku. Wynikalo to z faktu, ze technika dagerotypii nie da-
wala mozliwo$ci multiplikacji odbitki. Jezeli rodzina chciata posiadac kilka zdje¢ zmar-
tego, aby méc zachowac kopig dla siebie, a pozostale wysla¢ krewnym, fotograf musiat
wykona¢ wiecej, niz jedna fotografie. Czasami takze wykonywano kilka fotografii, aby

pokazaé rézne aspekty zaloby i $mierci4®.

Two Dags, to dwa dagerotypy przedstawiajace te sama zmarla dziewczynke. Na pierwszej
fotografii ukazano ja siedzaca na krzesle. Fotograf domalowal otwarte oczy na gotowym

dagerotypie. Drugi przedstawia dziewczynke zfozona w trumnie ustawionej w pionie, na

potrzeby wykonania fotografii.
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Przedstawienia w trumnie

Konwencja polegajaca na sportretowaniu ciala zmarlego w trumnie byla tatwiejszg i wy-
magajaca mniejszego nakladu pracy w wykonaniu fotografii post mortem. Zyskala szcze-
g6lna popularno$¢ po 1885 roku, kiedy trumny zaczely przybieraé bardziej ozdobna i luk-

susowa forme, w miejsce stosowanych do tej pory prostych i surowych z drewna®°.

Przykladem zastosowania tej konwencji w fotografii post mortem dzieci, jest fotografia
Carrie Comey. Ukazuje dziewczynke ubrang w biala sukienke, w trumnie, w ujeciu caloscio-

wym. Biate ubrania, w ktérych chowano zmarte dzieci nawiazywaly do szat chrzcielnychS.

Mourning cases

Do przechowywania dagerotypdw post mortem uzywano specjalnych, ozdobnych etui,

tzw. mourning cases. Byly to pudetka, na ktérych wytlaczano dekoracje o charakterze fu-
neralnym, przeznaczone do tego, aby zabezpiecza¢ w nich zdjecie zmarlej osoby. Jesli

nie wykonano fotografii post mortem, umieszczano w nich fotografie zrobiona za zycia®2.
Archiwum Thanatos posiada przyktady fotografii post mortem, ktére znajduja si¢ w orygi-
nalnych mourning cases. Przyktadem jest Purple case, gdzie razem z fotografia post mor-

tem niemowlecia, zachowato sie oryginalne pudetko obite fioletowym aksamitem.
Do fotografii posmiertnych doltaczano czesto krétkie notki, listy, wiersze, a takze ,reli-

kwie” pozostale po zmartym®3. Do fotografii Lock of hair, przedstawiajacej matke trzyma-

jaca swoja zmarla cérke, dofaczono pukiel wloséw dziewczynki.
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Lock of hair (Lok wioséw), 1864 r.
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B P L o o T I e e S B e

Fotografie post mortem zwierzqt

Zjawisko fotografii post mortem nie obejmowalo jedynie wizerunkéw ludzi. Archiwum
Thanatos posiada w swoich zbiorach przyktady fotografii ukazujacych martwe zwierze-
ta. Wiasciciele, ktérzy byli silnie zwigzani ze swoimi pupilami zlecali fotografom ich wy-
konanie, chcac mie¢ po nich pamiatke. Intrygujacym jest fakt, ze w przypadku fotogra-
fii post mortem zwierzat uzywano podobnych konwencji i zabiegéw, majacych stworzy¢
wrazenie iluzji zycia, jak w przypadku portretéw po$miertnych ludzi. Wtedy takze postu-

giwano si¢ stelazem i podporami, umiejetnie ukrytymi przez fotografa.

Przykladem jest fotografia Boomer, gdzie cialo psa zostalo ustawione na stelazu w taki
sposéb, aby wygladal, jakby biegl. Dodatkowo w tle rozwieszono tlo fotograficzne, a pod
fapy psa podlozono siano, aby stworzy¢ wrazenie, ze fotografie wykonano zywemu

psu podczas zabawy na podwdrzu. Na odwrociu fotografii umieszczono napis: Boomer

Hamiltonow. Zabity 23 marca, 1879 roku.

Postugiwano sie takze efektem otwartych oczu, znanym z fotografii post mortem ludzi. Na
fotografii Beautiful in death, przedstawiono martwego kota z otwartymi oczami. Trudno

stwierdzi¢, czy oczy kota zostaly otwarte przed, czy domalowane po wykonaniu fotografii.

Zwierzeta byly takze przedstawiane w specjalnie wykonanych matych trumnach.
Fotografia Pooch przedstawia niezyjacego psa zlozone do trumny, ktéra zostala ustawiona

pod katem, aby wykonac¢ fotografie.
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Analiza przytoczonych przyktadéw ukazala najcze-
$ciej stosowane typy, konwencje i symbolike w foto-
grafii post mortem. To spectrum stale si¢ powiek-
sza, wraz z odkrywaniem kolejnych zachowanych
przyktadéw fotografii posmiertnej w krajach anglo-
saskich. Z pewnoscia przysluzy sie temu takze zgle-
bienie lokalnych przykladéw tego zjawiska na calym

$wiecie.

Praktyka fotografii post mortem zaczeta zanika¢ na
poczatku XX wieku. Dwudzieste stulecie przynio-
sto radykalna zmiang stosunku spoteczenstwa do

zagadnienia $mierci — pojawia si¢ lek, wyparcie ze

zbiorowej i indywidualnej swiadomosci, zanikaja za-

Boomer, 1871r.
© Thanatos Archive
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fobne rytualy. Geoffrey Gorer jest tworca okreélenia
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Beautiful in death (Piekny w obliczu $mierci), 1915 r.
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pornografia Smierci®*, ktére ma obrazowac to zjawisko. Polega ono na postrzeganiu $mier-
ci, jako czego$ nienaturalnego i wstydliwego, tak jak kiedy$ uwazano za wstydliwe i nie-
naturalne wszystko, co wigzalo sie z seksualnoscig, a co z kolei bylo wigzane z terminem
pornografii. W rezultacie obraz $mierci i umierania jest dzi§ wypierany ze $wiadomosci

i kultury wizualnej. To co w erze wiktorianskiej uchodzito za normalny temat kurtuazyjnej
rozmowy, dzi$ postrzegane jest, jako tabu®s. W XXI wieku fotografia ciala jest akceptowal-
na jedynie w przypadkach, kiedy jest forma fotografii dokumentalnej, ukazujacej ofiary wy-
padku albo wojny. Fotografowanie zmartego w rozumieniu praktyki fotografii post mortem

uchodzi obecnie za wtargniecie do sfery sacrum, naruszenie spotecznego tabu®®.

W XXI wieku zjawisko fotografii post mortem wzbudzito ponowne zainteresowanie.
Pojawilo si¢ miedzy innymi w filmie Inni Alejandro Amendbara z 2001 roku®”. W jednej ze
scen gféwna bohaterka, Grace przeglada album z fotografiami post mortem, nie jest jednak
$wiadoma tego, ze przedstawieni na nich ludzie nie zyja. Mimo ze akeja filmu rozgrywa sie
w czasie II wojny $wiatowej, to reakcja bohaterki na fotografie post mortem odpowiada bar-
dziej odczuciom, jakie budzi ona obecnie. Stanley S. Burns stwierdzit, ze w obecnych cza-
sach nie istnieje zadna normatywna odpowiedz na to zjawisko®®. O tym ze fotografie post
mortem dzi§ odbierane sg, jako co$ makabrycznego i kontrowersyjnego mozna si¢ przeko-
nad¢, wpisujac w wyszukiwarke internetowa hasto: fotografia post mortem. Na stronach in-

ternetowych fotografie te pojawiaja sie czesto w kontekscie paranormalnosci, czy kuriozum.

Niestety, takie postrzeganie tematu $mierci i rytualéw mortualnych nie omineto srodowi-
ska naukowego. Amerykanski historyk sztuki Jay Ruby, zajmujacy sie badaniem fotografii
post mortem wspomina, ze nie mial fatwej pracy gdy zaczynal badania nad tym tematem.
Stwierdzil, ze badacze, ktérzy zajmuja si¢ tematyka funeralng, rytuatami zwigzanymi z za-
gadnieniem $mierci, s3 uwazani nie tylko przez ludzi postronnych, ale takze przez $rodo-
wisko naukowe za ekscentrykéw®. Kiedy w latach 9o. XX wieku Ruby chcial zorganizo-
wac wystawe fotografii post mortem, spotkal si¢ z odmowa wielu kuratoréw, ktérzy swoja

decyzje argumentowali tym, ze temat jest zbyt trudny w odbiorze dla spoteczenstwa.

Ruby zauwaza ciekawa analogie: w dzisiejszej fotografii istnieja dwie kategorie, ktdre jed-
noczesnie sa popularne i niechetnie komentowane publicznie: fotografie zmartych i po-
grzebéw oraz amatorska pornografia®. To do$¢ osobliwa analogia, ale méwi duzo o tym,

jak bardzo temat $mierci w fotografii jest dzi§ wykluczony ze spotecznego dyskursu.

Poruszajac kwestie wspolczesnego odbioru fotografii post mortem, warto zwréci¢ uwa-
ge na jedno ciekawe zjawisko. Ot6z tradycja fotografii posmiertnej w XXI wieku zyska-

fa poruszajaca kontynuacje. Amerykanska Fundacja Now I lay me down to sleep, $wiadczy
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61. Piszac o reakcjach na to zjawisko, postugiwatam si¢ opiniami in-
ternautéw opublikowanymi na stronach internetowych, ktére opisuja
dziatalnosé fundacji Now I lay me down to sleep.

62. ]. Mord, Beyond the dark weil: Post mortem & mourning photogra-
phy from The Thanatos archive, Thanatos archive, 2011.

63. Beyond the Dark Veil: Post Mortem & Mourning Photography from
The Thanatos Archive, Begovich Gallery, Fullerton, 2013 http:/fuller-
ton.edu, z dn. 30.04.2013.

64. Memento Mori. Opowiest Jacka Dehnela o fotografii post mortem,
Dom Spotkan z Historia, 2013, http://dsh.waw.pl/pl/4_1467,z dn.

1.10.2013.

Pooch, 1900 .
© Thanatos Archive
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ustugi fotografii post mortem dla rodzicéw, ktérych dzieci zmarly zaraz po urodzeniu, albo
urodzily sie martwe. Fotografowie sa profesjonalistami, ale jako wolontariusze nie pobie-
raja oplaty za wykonanie zdjecia. Fotografie, jakie wykonuja sa zaaranzowane z czulo$cia,
cechuja si¢ wysoka wartoscia estetyczng i artystyczng. Dzialalno$¢ fundacji budzi miesza-
ne odczucia w spoleczenstwie, mozna sie spotka¢ zaréwno z opiniami pozytywnymi, ktére
moéwia o pomocy rodzicom w ukojeniu bélu po stracie dziecka, jak i z negatywnymi, ktére
dostrzegaja w takim zjawisku nienaturalna celebracje $mierci®. Jednakze sam fakt dzia-
talnosci fundacji pokazuje, ze fotografia post mortem, zwlaszcza dziecieca, nie byta tylko

i wylacznie potrzeba ludzi epoki wiktorianskiej, owladnietych obsesja na punkcie $mier-
ci. Ciekawe jest to, ze zaréwno historyczne fotografie posmiertne, jak i te wspoiczesne

sa motywowane tym samym: jest to jedyna pamigtka dla rodzicéw po zmarlym dziecku.
Fotografia post mortem byla i jest sposobem na wyrazenie swojego zalu i proba pogodzenia
sie z zaistniala sytuacja. Mozliwe, ze dzialalno$¢ Now I lay me down to sleep przyczyni sie

do patrzenia na historyczna fotografie post mortem w sposéb bardziej obiektywny.

Dzialalno$¢ archiwum Thanatos wciaz przyczynia si¢ do poglebiania wiedzy na temat fo-
tografii posmiertnych oraz podejmuje akcje, majace na celu uswiadomienie istnienia tego
zjawiska w historii fotografii. W 2011 roku wydano album Beyond the dark veil: Post mor-
tem & mourning photography from The Thanatos archive, zawierajacy ponad 130 fotografii

post mortem®,

2 listopada 2013 roku zostata otwarta wystawa: Beyond the dark veil: Post mortem & mo-
urning photography from The Thanatos archive, w Begovich Gallery, znajdujacej sie przy
California State University w Fullerton®3. Na ekspozycji zaprezentowano ponad 120 foto-

grafii pochodzacych ze zbioréw archiwum Thanatos.

W Polsce szerzenie wiedzy o zjawisku fotografii post mortem nie jest tak dynamiczne, jak
w Stanach Zjednoczonych, jednakze w ostatnim czasie pojawiaja si¢ inicjatywy, majace na
celu prezentacje tego zjawiska. Przykladem takiego dzialania byl wyklad poswiecony fo-
tografii post mortem, ktéry mial miejsce w Domu Spotkan z Historia 31 pazdziernika 2012
roku®4. Wybranie tej daty nie bylto przypadkowe, plakaty reklamujace wydarzenie zostaty
opatrzone hastem Halloween w Domu Spotkan z Historig. Zréwnanie zjawiska fotografii
post mortem z upiorami, duchami i horrorem, kojarzonymi z §wietem Halloween, umniej-
sza powage zjawiska i przyczynia sie do ciaglego postrzegania fotografii tego rodzaju, jako
kuriozum i przejawu niezdrowego zafascynowania $miercia. Jednoczesnie trzeba przy-
znad, ze takie prelekcje stuza szerzeniu wiedzy o istnieniu fotografii post mortem i moga

by¢ przyczynkiem do dalszych badar.

Fotografia post mortem dopiero toruje sobie droge do uzyskania naleznego jej miejsca

w historii praktyk funeralnych. Jej zrozumienie jest kluczowe nie tylko dla badan nad
sztuka mortualng, ale takze nad kultura mieszczanska w XIX i na poczatku XX wieku.
Mimo wzrostu zainteresowania tematem w ostatnich latach, nadal pozostawia on pole do

badan i dociekan.

Tekst powstat na podstawie pracy licencjackiej napisanej pod kierunkiem dr Katarzyny

Chrudzimskiej-Uhery.

Iza Rogucka, Kosciét sw. Boromeusza, z cyklu Glify, 2013,
akryl na ptycie typu dibond, 50 x SO cm,
fot. archiwum artystki



KATARZYNA WEGLICKA

N

1. Arabinowszczyzna — druga nazwa majatku wedtug Stownika
geograficznego Krolestwa Polskiego i innych krajow stowiariskich,
red. B. Chlebowski, F. Sulimierski, W. Walewski, t. 15,
‘Warszawa 1880-1902, s. 46.

2. T. Krzywicki, Szlakiem Adama Mickiewicza, Warszawa 1998, s. 145;
K. Weglicka, Bialoruskie sciezki, Warszawa 2008, s. 400.
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Arabowszczyzna, pomnik trzech pochodéw Polakéw,
fot. K. Weglicka
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PAMIEC MIEJSC

KRESOWYCH
Nowogrodczyzna

owogrddczyzna zawsze przyciagala malowniczoscig i krajobrazami, nieomal zywcem
przeniesionymi z opiséw wieszcza. Przyroda zachowata w tym miejscu urok i swojskos¢.
Ta ziemia byla i jest czescig kultury narodowej, pielegnuje sie tu dawne tradycje i obycza-
je. W krajobrazie nadal sa widoczne stare palace, pozostato$ci zamkéw, ciekawe $wiaty-
nie, zapomniane cmentarze. Mieszkajg tu jeszcze ludzie méwiacy po polsku. Nie wolno
zapominac o przeszlosci tych terenéw, o ich zwiazkach z macierza ze wzgledu na wspa-

niatych rodakéw, jakich wydala.

Arabowszczyzna:

Niedaleko szosy Nowogréodek — Baranowicze znajduje si¢ bardzo ciekawe miejsce,
chociaz do$¢ trudne do odszukania. Na poludniowy wschéd od malerikiej wioski
Arabowszczyzna waska polna drézka prowadzi na skraj lasu. Tutaj zachowal sie wielki
zelbetowy pomnik, wzniesiony w konicu lat dwudziestych XX w. Jego podstawa sktada sie
z kilku nieregularnych bryl. W pierwotnej wersji na frontowej $cianie cokotu umieszczo-

no dwa miecze, z boku widnial napis: Pamieci trzech pochoddéw Polakéw i wybawieniu

Komendanta.

Na blokach, ulozonych na ksztalt skaly, przysiadl... orzel, za nim

za$ strzelaja w gore trzy wysmukte krzyze2.

Owe trzy pochody — to wojna z Moskwa w latach 1609-1610, wy-
prawa Napoleona na Moskwe w 1812 r., w ktérej braly udzial
polskie oddzialy oraz wojna z bolszewikami w 1920 r. Od miej-
scowych mozna uslyszeé jeszcze dzisiaj, ze Zyd z Baranowicz, na-
zwiskiem Lickiewicz, ocalil J6zefa Pitsudskiego przed sowiecka
niewola. Podobno najpierw ukryt Komendanta, przebierajac go

w stréj zony i kazac udawad, ze doi krowe, a nastepnie przeprowa-
dzil w bezpieczne miejsce. Marszalek podarowal wybawcy swoja
wileriska sukmane i przystal mu przepustke do Belwederu. Zyd kil-
ka lat p6zniej przyjechal do Warszawy, proszac Komendanta o pie-
niadze, poniewaz chciat uruchomi¢ mtyn parowy®. Budowla ta do

dnia dzisiejszego stoi w pobliskich Baranowiczach.

Napisy na monumencie usunieto po II wojnie $wiatowej. Poza spe-
kaniami i lokalnymi ubytkami, zwigzanymi z oddzialywaniem wa-
runkéw atmosferycznych, mozna na nim znalez¢ liczne $lady po
kulach. Pomnik w Arabowszczyznie jest bardzo zniszczony, nie ma
juz mieczy, orzel tez ,zgubit” korone, ale przetrwal, najprawdopo-
dobniej dzigki potozeniu na uboczu, poza najczesciej uczeszczany-

mi drogami Nowogrédczyzny.
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4. Inna funkcjonujaca nazwa — Rajce, Rajcze.
S. J. Buthak, Kraj lat dziecinnych, Gdynia 2003, s. 83.
6. Weglicka, Bialoruskie..., s. 407.

7. Tamze, s. 211.

Lubcz, dawny zamek i patac,
fot. K. Weglicka
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Rajca«

Jan Buthak pisal we wspomnieniach: Potem dojezdzato si¢ do dworu w Rajczy, mijato bra-
me i jechato wzdtuz parku. Kolo domu przez zelazne kraty widaé byto dziedziniec, petny
wyszukanych krzewow i roslin dekoracyjnych, dobranych kolorystycznie i tworzacych sub-
telng game barwnag. Park rajczariski nie miat réwnego w catej okolicy: rozpostarty po wg-

dotach i pagérach, kusit wspaniatoscig tajemniczego wnetrza®.

Dobra rajeckie nalezaly w XIX w. do Jézefa Wereszczaki, brata Maryli — wielkiej mito$ci
Adama Mickiewicza. Od 1897 r. wlascicielem zostal jej wnuk — Wawrzyniec Puttkamer,

a od 1910 r. nalezaly do Adama i Janiny z Puttkameréw Zéttowskich. Przed IT wojna §wia-
towa rodzina podarowala posiadlo$¢ pallotynkom, ktére gospodarowaly tu do wrzesnia
1939 r. Dw6r pochodzi najprawdopodobniej jeszcze z korica XVIII w., zbudowany zostal
przez pierwszych wlascicieli majatku — Rajeckich®. Pézniej odnowili go kolejni wlodarze.
Jest to drewniany parterowy budynek. Od frontu umieszczono portyk z dwiema para-

mi kolumn. Na terenie podworskim zachowata sie duza cze$¢ parku. Dzisiaj miesci sie tu

przychodnia lekarska.

Lubcz

Majatek od konica XV w. nalezal do rodziny Chreptowiczéw, a nastgpnie Gasztoldéw
oraz Kiszkéw. Jeden z przedstawicieli rodu — Jan Kiszka, krajczy wielki koronny — zalozyl
w miasteczku drukarnie, gdzie wydawano dziela ariariskie. Po nim przyszli protestanc-
cy Radziwillowie, ktérzy wzniesli tu zbdr kalwinski. Dobra jeszcze kilkakrotnie zmieniaty

wlascicieli, a ostatnimi byli Nabokowowie, rzadzac tu az do 1939 .

Do dnia dzisiejszego zachowaly si¢ fragmenty zamku wzniesionego w koricu XVI w. przez

Radziwilléw. W 1655 r. zostal zdobyty przez Kozakéw Iwana Zototarenki, a w XVIII w.
stracil juz znaczenie militarne i stopniowo popadal w ruine. Do naszych czaséw zacho-
wala si¢ potezna wieza bramna, fragment cze$ci mieszkalnej oraz ruiny drugiej, czworo-
bocznej baszty. Na miejscu jednego ze skrzydet zamkowych zbudowano w XIX w. palac,
ktéry we fragmentach dotrwal do naszych czaséw. Budynek, zniszczony podczas I wojny
$wiatowej, odbudowano w okresie migdzywojennym. W latach czterdziestych XX w., wy-
korzystujac czes$¢ jego fundamentdéw i cian, zbudowano szkole. Budowle uwazano za je-

den z pierwowzoréw zamku Horeszkéw z Pana Tadeusza Adama Mickiewicza’.
Pozostatosci murdéw i patacu znajduja sie na stromym brzegu Niemna, ktéry plynie tutaj,

tworzac malownicze zakole. Nad obydwoma brzegami rzeki rozciagaja sie zielone taki,

a na horyzoncie wida¢ juz forpoczty Puszczy Nalibockiej.
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8. Stownik geograficzny..., t.11, 5. 364-365.

9. Z. Hauser, Nowy ilustrowany przewodnik po zabytkach kultury na
Bialorusi, Warszawa 2005, s. 267-268.

10. Jan Czeczot (1796-1847) byt poeta, ttumaczem, sckretarzem
Towarzystwa Filomatéw.

Stolowicze, kosciét,
fot. K. Weglicka

Stotowicze,
fot. K. Weglicka
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Stotowicze

Przy szosie wiodacej z Baranowicz do Nowogrodka, nad rzeka Szczara®, roztozylo sie nie-
wielkie miasteczko Stotowicze, niegdy$ bedace wlasnoscia Radziwiltéw. W jego panora-
mie dominuje olbrzymia fasada barokowego ko$ciota, zwigzanego, z jedyna w Wielkim
Ksiestwie Litewskim, komandorig kawaleréw maltanskich (joannitéw). Zalozyl ja

w 1610 r. Ksiaze Mikolaj Kazimierz Radziwilt ,Sierotka” dla swojego syna, ktéry rok wcze-
$niej wstapil do tego rycerskiego zakonu. Obecna $wiatynia pochodzi z potowy XVII w.,
kiedy architekt Jézef Fontana rozpoczal jej budowe. Kosciét posiada fasade ozdobiona
dwiema wiezami w stylu wileriskiego baroku. Prace ukonczyl $wietny wilenski architekt
Jan Krzysztof Glaubitz®. Po powstaniu styczniowym obiekt oddano prawostawnym i w ich

rekach znajduje sie do dzis.

Podczas konfederacji barskiej 23 wrzesnia 1771 r. oddzialy polskie, dowodzone przez het-
mana wielkiego litewskiego Michata Kazimierza Oginskiego, poniosty pod Stolowiczami
kleske w bitwie z wojskami rosyjskimi Aleksandra Suworowa. Wydarzenie to upamiet-

nia kamien, ustawiony kilka lat temu przed dawnym kosciolem, obecnie cerkwia pw. $w.

Jana Chrzciciela, na ktérym znajduje sie¢ bialoruski napis i data oraz polskie stowa: Pokdj

ich duszom.
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11. Weglicka, Kresowym szlakiem. .., s. 212-214.

12. Joachim Litawor Chreptowicz (1729-1812) — publicysta,
poeta i thumacz.

13. Stownik geograficzny. .., t.11,s. 860.
14. Franciszek Hieronim Malewski (1800-1870) — prawnik,
wspétzatozyciel Towarzystwa Filomatéw, przyjaciel

Adama Mickiewicza.

15. Jozef Jezowski (ok. 1793-1855) — byt filologiem klasycznym,
poetg i ttumaczem, prezesem Towarzystwa Filomatéw.

16. M. Zielinska, Korespondencja filomatow (1817-1823),
‘Warszawa 1989, 5. 122.

Szczorse, wnetrze dawnej biblioteki,
fot. K. Weglicka

Szczorse, dawna biblioteka,
fot. K. Weglicka

artifex

Woroicza

Ko$cidt pw. sw. Anny w Woronczy w 1943 . spalili sowieccy partyzanci, a w latach 50.
XX w. wysadzono go czesciowo w powietrze, po czym nie pozwolono okolicznym ka-
tolikom zbliza¢ si¢ do ruin. Obecnie $wiatynia jest odbudowana. W fasadzie widnieja
dwie czworoboczne, tréjkondygnacyjne wieze oraz portyk z przy$ciennymi kolumnami.
Z lewej strony $wiatyni znajduje sie kilka starych nagrobkéw rodziny Buthakéw. Tutaj
ochrzczeni zostali: urodzona w niedalekich Tuhanowiczach Maryla Wereszczakéwna
oraz przyjaciel Adama Mickiewicza Jan Czeczot!®, ktdry ujrzal $wiatto dzienne w pobli-

skich Maluszycach.

Nieopodal, w nieduzym lasku, lezy stary cmentarz. Na licznie porozrzucanych pagérkach,
gesto poro$nietych drzewami, zachowalo sie wiele starych mogil. Sa to zniszczone, zmur-
szate nagrobki okolicznej szlachty z, czasami czytelnymi jeszcze, napisami z polskimi na-
zwiskami: Mierzejewskich, Lubanskich, Wereszczakéw czy Tuhanowskich. Mozna natra-
fi¢ na groby z poczatkéw XIX stulecia. Zachowaly si¢ miejsca pochowku matki pierwszej
mito$ci wieszcza i rodzicéw Jana Czeczota. Pogrzebano tutaj takze bratankéw Maryli:
Franciszka i Kazimierza, zmarlych pod koniec XIX w., znajduje si¢ tu tez nagrobek Jézefy
Tuhanowskiej, ostatniej z rodu, zmarlej w 1930 r. W nowszej czesci cmentarza zlozono
szczatki Czarnockich, ktérzy rzadzili Wororicza do II wojny $wiatowej, zamordowanych

przez sowieckich partyzantéw 30 czerwca 1943 r.**

Szczorse

Szczorse leza dwadziescia pie¢ kilometréw na wschdd od Nowogrddka i niegdys stano-
wily wlasno$¢ Chreptowiczéw. Kanclerz wielki litewski Joachim Litawor Chreptowicz!?
zalozyl w swoich dobrach biblioteke, ktéra byta w owym czasie jedna z najswietniejszych
na Litwie'3. Ksiegozbidr liczyt okoto o$miu tysiecy toméw, nie brakowato wéréd nich
rzadkich dokumentéw, rekopiséw i pamigtnikéw. Pracowal tu Franciszek Malewski, przy-
jezdzal do Szczors Joachim Lelewel, czesto przybywali filomaci. Tutaj Adam Mickiewicz
przygotowywal sie do napisania Grazyny, zbieral materialy, ktére pézniej wykorzystal
przy Konradzie Wallenrodzie. Biblioteke prowadzil, po powrocie z zestania w Rosji, przy-
jaciel poety Jan Czeczot. Franciszek Malewski'® pisal ze Szczors na poczatku sierpnia
1820 r. do przyjaciela® J6zefa Jezowskiego'®: A ciebie, Jezu, gdziezbym posadzit? Na balko-

nie, z ktorego na mile widacé wokoto, albo pod piekng topola; ustgpitbym ci z ochotg fawo-

rytnego miejsca. Sny to sq!




17. Stownik geograficzny.. ., t.8,s. 725.

Potoneczka, dawny patac Radziwitiéw,
fot. K. Weglicka

artifex

Dzisiaj do dawnej biblioteki wiedzie waska, zaro$nigta $ciezka, pomiedzy bujnie rozro- 18. Tamze.
$nietymi krzakami i wysokimi, starymi drzewami. Gmach sprawia przygnebiajace wraze- 19. Siownik geograficzny..., t.10,5. 937.
nie, pozostaly jedynie smutne szczatki, a 0 dawnej $wietno$ci miejsca mozna tylko prze-

czyta¢ we wspomnieniach. W bocznym skrzydle bibliotecznym, na wysoko$ci pierwszego

pietra, zachowat si¢ niewielki, lekko zaokraglony, balkonik. Prawdopodobnie z tego miej-

sca mial Jozef Jezowski, zgodnie z zamystem przyjaciela Franciszka Malewskiego, spogla-

da¢ na mile dokota. Dzisiaj jest to niemozliwe — zrujnowany budynek ze wszystkich stron

otaczaja drzewa ocalale z dawnego przypalacowego parku, a strzelisto$¢ sosen, klonéw

i topoli ogranicza widoki.

Obecnie w dawnym parku slyszy sie jedynie §piew ptakéw, czasami doleci glos bawiacych
sie dzieci — w dawnej dworskiej oficynie miesci sie przedszkole. Kiedy zapada zmierzch,

okolica pograza sie w ciemno$ciach.

Przed I wojna $wiatowa ponad cztery tysiace toméw z biblioteki trafilo na Uniwersytet
Kijowski. Ponad dziesig¢ tysigcy wolumindw zniszczono. Zbiory, wywiezione do stolicy
Ukrainy, wrécily w 1919 r. na dawne miejsce. Jednak II wojna $wiatowa ponownie ,wy-

gnala” je do Kijowa, gdzie sie nadal znajduja. Patacu w Szczorsach nie odbudowano po

Snéw, patac Rduttowskich,
fot. K. Weglicka

I wojnie $wiatowej. Jego resztki rozebrano po 1939 r. Zachowatl si¢ jedynie wspomniany
powyzej budynek biblioteki. Do 1982 r. miescita sie w nim szkota. Planuje si¢ urzadzi¢ tu
muzeum literatury (filie Muzeum Mickiewicza w Nowogrédku). Zachowaly sie réwniez

oficyny i budynki gospodarcze. Stajnie i wozownie zamieniono na mieszkania.

Do dawnej rezydencji Chreptowiczéw biegnie aleja, ktdra tworza cztery rzedy starych lip.

W parku mozna odnalez¢ wiekowe deby i buki, rosnace nad stawami i wzdluz nieczytel-

nych juz $ciezek.

Potoneczka

W Potoneczce, w dawnym powiecie nowogrédzkim', znajdowaly sie niegdy$ bogate
zbiory: ogromna biblioteka oraz wspaniale obrazy, ktére zaginely. Po II wojnie §wiatowej
w budynku miescita si¢ szkota. Dzi$ po patacu pozostat szkielet. Do wnetrza niebezpiecz-
nie jest wchodzi¢, dookota porozrzucane sg deski, odpadaja resztki tynku i belki z wiezby
dachowej. Majatek nalezat do drugiej polowy XVIII w. nalezat do rodziny Rudominéw-
Dusiackich, a nastepnie znalazt si¢ w rekach Radziwilléw. Miejscowo$¢ zajasniata pet-
nym blaskiem na schytku zeszlego i na poczatku biezgcego stulecia, mianowicie gdy tu za-
mieszkat ks. Maciej Radziwitl, kasztelan wileriski, ozeniony z Chodkiewiczéwng. Rzadki

to byt wyjatek obywatela w tamtych smutnych czasach. Patac Potonecki styngt za ksiecia
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Macieja gustem wykwintnym i bogactwem. Tu sie zesrodkowywato zycie obywatelskie kilku

wojewddztw i niektore festyny staty sie legendowemi'®.

Dzisiaj, stojac przed zniszczonym gmachem, trzeba posiada¢ wielka wyobraZnig, aby
przed oczami pojawil sie obraz opisywany przez dziewietnastowiecznych autoréw.
Gléwny korpus palacu jest dwukondygnacyjny, z szerokim centralnym ryzalitem ozdo-
bionym pilastrami, faczy si¢ on z dwiema, potaczonymi krytymi galeriami, parterowymi
oficynami. Z wystroju zewnetrznego zachowaly sie glowice pilastréw w ksztalcie ludzkich
gléw, obramienia okien oraz tréjkatne frontony. Do patacu prowadzg stare, wyszczerbio-

ne schody. Tylko tyle pozostalo po dawnej $wietnej rezydencji.

Snow
Na Nowogrédcezyznie w niewielkiej odleglosci od radziwillowskiego Nieswieza lezy Snéw.
Dookola rozciaga sie lekko pofaldowana, bezlesna réwnina. Przed II wojna $wiatowa

w tutejszym patacu miescila sie placowka Korpusu Ochrony Pogranicza, poniewaz mia-

steczko znajdowato si¢ nieomal na granicy ze Zwigzkiem Sowieckim.

0d 1639 r. az do polowy XIX w. majatek nalezal do rodziny Rduitowskich i to oni wybudo-
wali rezydencje i zalozyli stawna stadnine koni'®. Budowle charakteryzuje monumental-
na, wydluzona fasada. Korpus gléwny ma trzy dwukondygnacyjne skrzydta ustawione po-
przecznie do osi fasady i pofaczone parterowymi facznikami. W skrzydle srodkowym, od
frontu, umieszczono czterokolumnowy portyk z tréjkatnym szczytem. Patac otaczaja po-

zostalosci dawnego parku ze starodrzewem, sadzawkami i malo juz czytelnymi alejkami.

W palacu, po labiryncie podobno stu pokojéw, btakal sie przez wiele lat duch Ludwika
Szpitznagla. Jego ojciec — Ferdynand — byl profesorem Uniwersytetu Wilenskiego i miesz-
kal przy ulicy Zamkowej 24, w budynkach nalezacych do Collegium Medicum, w tym
samym domu, w ktérym mieszkata pani Salomea Stowacka z synem i mezem Augustem
Bécu. Tu Ludwik zaprzyjaznil sie z Juliuszem. Rodzina profesora, szanowana i zamozna,
wraz z innymi tworzyfa $mietanke towarzyska 6wczesnego Wilna. Szpitznaglowie po-
siadali majatek Zahorze w powiecie oszmianskim, w ktérym rodzina spedzala wakacje.
Dojezdzal tam, uczacy sie w niedalekich Borunach, Antoni Edward Odyniec, ktéry po-

znal dzieci profesora: Ludwika, Aleksandra, Ferdynanda i Kazimiere.

Ludwik w 1821 r. ukonczy! gimnazjum, nastepnie ksztalcil sie w Petersburgu, drukowat

swoje wiersze w ,Tygodniku Wileriskim’, zajmowat sie przekltadami, w mie$cie nad Newa
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spotykal si¢ z Adamem Mickiewiczem.
Po skoniczeniu szkét krétko pracowal
w charakterze urzednika w Kolegium
Spraw Zagranicznych. Wéwczas dostat
propozycje wyjazdu na placéwke dy-
plomatyczng — jako ttumacz w rosyj-
skim konsulacie w Egipcie. Przyszto$c¢
zapowiadala sie w jasnych barwach...
W potowie stycznia 1827 r. mlody
Szpitznagel odwiedzit Wilno, chcac
pozegnac sie z rodzing i przyjacielem
przed czekajacym go wyjazdem do
Aleksandrii. Z miasta nad Wilia po-
jechat do Snowia. Owczesny dziedzic
— marszalek Kazimierz Rdultowski i jego zona Teresa mieli czworo dzieci: Konstantego,
Eustachego, Zofi¢ i Aniele. W jednym z listéw matka Stowackiego pisala, Ze nie jest ta-
jemnica, ze Ludwik kocha si¢ w Anieli. W Snowiu 26 lutego 1827 r. popelnit samobdj-
stwo. Pochowano go w parku, ale dzisiaj juz nie wiadomo, gdzie spoczely szczatki roman-
tycznego poety2®. W Paryzu Juliusz Stowacki pisat o zmarlym przyjacielu: Zostato mi po
Ludwiku Szpitznaglu smutne wspomnienie. Mam i chowam religijne jego tlumaczenie po-

ematu arabskiego pod tytultem Szanfary. [...] Byt to kwiat piekny, ktory nie dat owocu®.

Nowogrédczyzna jest jednym z tych terenéw, ktére powoli odchodza w zapomnienie.
Wiele dworéw, patacéw, starych parkéw zniszczyly burze dziejowe, niewiele pamiatek
uratowano, ale pozostata pamiec¢ o przesztoéci, o ludziach zamieszkujacych te ziemie. Jej

obraz pozostal w poezji, wspomnieniach i obrazach, ktére zostawil Napoleon Orda.

Urodzil si¢ w 1807 r. we wsi Worocewicze niedaleko Piriska. Jego matka byta cérka
Mateusza Butrymowicza, ojciec za$ piastowal urzad marszatka powiatu kobrynskiego.
Dzisiaj jest to posta¢ malo znana, a dzieki jego rysunkom mozna zobaczy¢, jak wygladaly

dwory, patace, zambki, koscioly, ktére nie zachowaly si¢ do naszych czaséw.

Byl nie tylko rysownikiem, ale réwniez pianista, kompozytorem, dzialaczem emigra-
cyjnym, brat udzial w powstaniu listopadowym. Otrzymat staranne wychowanie w ro-
dzinnym domu. Do gimnazjum uczeszczal w Swistoczy, gdzie nalezat do uczniowskie-

go stowarzyszenia Zorzan, powigzanego z filomatami. Od 1823 r. studiowal matematyke
na Uniwersytecie Wileriskim, gdzie aresztowano go za udzial w tajnym stowarzyszeniu
mlodziezy akademickiej. Po ponad roku zostat zwolniony i powrdcit na Polesie. W 1830 .
wstapil do wojska i za udzial w bitwie pod Kockiem otrzymat Virtuti Militari. Po upad-
ku powstania osiadl we Francji, gdzie studiowal malarstwo i rzezbe. Pobierat lekcje mu-
zyki u Chopina, z ktérym byt zaprzyjazniony. Wedrowal po Europie Zachodniej i po
Algierze, malujac tamtejsze widoki. W 1838 r. wydat Album dziet kompozytoréw polskich,
a caly dochdd ze sprzedazy przeznaczyl na pomoc ubogim rodakom we Francji. Nalezat
do Towarzystwa Historyczno-Literackiego i przyjaznit si¢ z Adamem Mickiewiczem.

W 1849 r. zostal dyrektorem wloskiej opery w Paryzu. Ozenit si¢ z Francuzka, z ktéra
mial syna Witolda, Zona i syn dobrze méwili po polsku. Po latach skorzystal z amnestii

i w 1856 r. powrdcil na Polesie. Poczatkowo zajmowat sie gospodarstwem, a nastepnie wy-
brat si¢ na wedréwke po Kresach, rysujac i malujac. W latach 1873-1883 wydat Album wi-

dokdéw historycznych Polski, ktory zawierat 260 pozycji.

Orda zostal cztonkiem Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych. Z tego okresu datuje sie

jego przyjazn z Jézefem Ignacym Kraszewskim. Przed $miercia ufundowat stypendium
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dla zdolnych, ubogich uczniéw szkoly w Pirisku. Zmart w 1883 r. i zostal pochowany
w grobie rodzinnym w Janowie Poleskim niedaleko Piriska®2. Na katafalku umieszczono

napis trafnie ujmujacy dzieto jego zycia: Malarzowi rodzinnej ziemi.

Niewiele ocalalo po nim pamiatek. Dwér w Worocewiczach sptonal podczas I wojny
$wiatowej, a ze $wistockiego gimnazjum pozostalo zaledwie jedno skrzydto, reszte po

IT wojnie $wiatowej rozebrano na cegle. W Janowie Poleskim nie ma juz cmentarza, na
ktérym spoczal, gdyz w latach osiemdziesiatych XX w. wybudowano tu szkote, a w miej-
scu, gdzie znajdowal sie gréb rysownika rosnie drzewo. Z plyty nagrobnej Ordy zachowat
sie jedynie fragment. W miasteczku, tuz obok centralnego placu, w 1994 r. wzniesiono po-

mnik, a na nim bialoruski napis: Napoleon Orda malarz, kompozytor, muzyk.

Tekst powstat na podstawie pracy semestralnej napisanej pod kierunkiem dra Artura

Badacha.
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SLTUKA ZAANGAZOWANA
W PRZESTRZENI
MIEJSKIEJ WARSZAWY
PO ROKU 2000

ztuka zaangazowana to wszystkie dziatania podejmujace istotne problemy spoteczne,
operujace stosunkowo radykalnymi srodkami i zawierajace pewien pozytywny przekaz'.
W Polsce, po roku 1989, artysci coraz rzadziej siegali do sztuki zaangazowanej, ktéra po-
pierala spoteczny, lub polityczny projekt. Wyparla si¢ ona efektu i odwrdcita od skutku,
w imie zdobycia autonomii i uwalniania sie od zawtaszczajacych celéw polityki, religii

i wladzy. Wina i wstyd, zwigzane z historycznym uwiklaniem sztuki zaangazowanej w re-
zimy, wspolistnieja jednak z pragnieniem aktywnej jej obecnosci w zyciu publicznym?®.
Mit wspdlnoty, zjednoczonej wokdt swojego celu, ktéry nies¢ ma obietnice pozytywnej
spolecznej zmiany, byl i jest jednak aktualny i pozadany. W lokalnym wymiarze posta-
nowit go zrealizowa¢ Pawel Althamer na Brédnie, w akcji Brédno 2000, Wspéina sprawa
oraz w Parku Rzezby na Brédnie. Artysta wykorzystal w tym celu forme ,rzezby spotecz-
nej” Josepha Beuysa, zaktadajqgcej, ze kazdy moze w sposob tworczy ksztattowac rzeczywi-
stos¢. Dazyt tym samym do zniesienia granic miedzy rzeczywistoscig a sztukg, a takze re-

alizowat swojg utopig sztuki, ktdra powinna zmieniac swiat na lepszy®.

Pawel Althamer jest rzezbiarzem, performerem, akcjonista i tworca filméw wideo.
Studiowal pod kierunkiem prof. Grzegorza Kowalskiego, na wydziale rzezby warszaw-
skiej Akademii Sztuk Pieknych, z ktérej absolwentami Iaczony bywa nurt sztuki krytycz-
nej lat 9o. W pracowni zwanej ,Kowalnig” wypracowano radykalne i bezkompromiso-
we postawy artystyczne, ktére twérczo$¢ Althamera wciela i jednocze$nie przekracza®.
Strategia przyjeta przez artyste w praktykowaniu sztuki publicznej, polega na glebokim
wejsciu w rzeczywisto$¢ i wykorzystywaniu jej mechanizméw. Artysta aranzuje swo-

je relacje z rzeczywisto$cia, wierzac w mozliwos$¢ trwalej jej zmiany w wyniku wspdlne-
go doswiadczenia®. Dziatalno$¢ artystyczng Althamera cechuje optymizm, witalnosé nie-
zachwiana wiara w mozliwos¢ przemiany swiata, w komunikacje miedzy jego wymiarem
materialnym i niematerialnym, symbolicznym i duchowym®. Animujac przestrzen pu-
bliczna, stara si¢ zaktywizowa¢ mltodych i starszych mieszkancéw zaniedbanych kultural-
nie dzielnic Warszawy, jak Praga Péinoc, czy Targéwek. Artysta od jedenastego roku zy-

cia mieszka na Brddnie, gdzie realizuje z sasiadami i dla nich spoteczne projekty.

Zdaniem Althamera rolg artysty jest by¢ przewodnikiem, zwracajgcym uwage na innych
ludzi, na sprawy ukryte, duchowe lub aktywistg, ktory za pomoca prostego gestu jest w sta-
nie wytrgcic nas z utartych schematéw myslenia, zachecic¢ do samodzielnosci sadow, czy
sprowokowac do dyskusji na trudne tematy. Artysta siega pod powierzchnie problemow

i zjawisk’. Przyjmuje on strategie dzialania, w ktdrej stara si¢ odczytywac lokalne wezwa-
nia i zazegnywac¢ konflikty. Chetnie wspélpracuje z dzie¢mi, ktére perfekcyjnie sie¢ komu-
nikuja i fatwo sobie nawzajem wybaczajg, a docierajac do nich, trafia do rodzicéw. Swoje
rzezby spoleczne realizuje w oparciu o naturalne potrzeby mieszkancéw, nieustannie dba-
jac o jasny komunikat. Czasem bardziej chodzi mu o zamanifestowanie stosunku do swia-

ta i budowanie sposobéw porozumiewania sie miedzy ludzmi, niz o samaq sztuke®.
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Althamer, mieszkaniec jednego z wielkich blokéw przy ulicy Krasnobrodzkiej, wpadt na
pomyst utworzenia ogromnego napisu ,2000” ze $wiatet na elewacji budynku. Realizacja
projektu angazowata do wziecia udziatu okoto dwiescie rodzin, mieszkajacych w bloku,
ktére odpowiednio wczesniej dostaly ,instrukcje $wiecenia” Akcja trwala okofo 30 minut

i przerodzita si¢ w festynowa zabawe. Animatorzy lokalnych doméw kultury zorganizowali
darmowa grochéwke, koncert praskiej kapeli i pokaz sztucznych ogni. Wydarzenie cieszy-
fo si¢ duzym zainteresowaniem medidw, ktére relacjonowaly je w gléwnych programach
informacyjnych i dziennikach. Althamer pokazat jak mozna mysle¢ o betonowym bloku,
ktéry moze by¢ wyzwaniem i obszarem dzialania. Brédnowskie blokowiska z wielkiej pty-
ty nie dostarczaja zbyt wielu bodZcédw wizualnych i intelektualnych, dlatego artysta stara
sie takowe tworzy¢. Owocem takiego dziatania jest sztuka i fizyczny efekt w przestrzeni,
ale takze zacie$nianie si¢ wspolnoty. Tym, co wiazalo grupe byly wspélne ustalenia i syn-
chronizacja gestu. Prace ludzi i wiez miedzy nimi dalo si¢ zaobserwowaé w wizualnym
efekcie tego projektu. Zapalone lub gaszone, zgodnie z zaleceniami, $wiatta u§wiadamiaty
uczestnikom wydarzenia, jak duza role pelnila kazda z rodzin bioracych udziat w ilumina-
¢ji. Istotnym elementem dzieta byto pokazywanie si¢ wspélnoty na zewnatrz, uczestnictwo

we wspolnym dos$wiadczeniu, ktore stanowilo rozrywke i integrowalo sasiadow®.

W akeji Brédno 2000 zdaniem Szabtowskiego odbicie znalazty zmiany w sposobie my-
$lenia 0 modelach funkcjonowania sztuki w Polsce. Dokonato sie wéwczas przeniesienie
obszaru dzialan artysty z zamknietego $rodowiska instytucji i galerii, do przestrzeni pu-
blicznej, w imig ustanowienia tworczosci jako faktu spotecznego™. Brodno 2000 byto jedna
z najbardziej udanych i spektakularnych akcji w przestrzeni publicznej. Stala sie w pew-
nym sensie punktem odniesienia i utorowata droge pézniejszym realizacjom innych ar-
tystéw. Spopularyzowata pojmowanie sztuki, jako negocjacji i poglebionej formy zycia

zbiorowego.

Kolejna inicjatywa spoleczng podjeta przez Althamera byt projekt Wspdina sprawa. Byto
to dzialanie zbiorowe, bedace wynikiem wspétpracy z fundacja Open Arts Projects.
Performatywna akcja spoteczna zakladata szereg spaceréw w ztotych kombinezonach

w réznych miejscach na $wiecie, co zostalo udokumentowane filmem w fantastyczno-
-naukowej konwencji. Dzialanie mialo swdj poczatek na Brddnie, gdzie artysta w to-
warzystwie czlonkéw swojej rodziny, przyjaciél i sasiadéw ubranych, tak jak on w ztote
kombinezony odby! spacer. Nastepnie ubrana w ten sam sposéb grupa, udata si¢ ztotym
samolotem do Brazylii. Kolejna podréz odbyla sie w czerwcu 2009 roku, do stolicy Unii
Europejskiej — Brukseli. Grupa ,polskich kosmonautéw” uczestniczyta tam w obchodach

dwudziestej rocznicy upadku komunizmu w Europie Srodkowej*. W 2010 roku Althamer
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wraz z przyjaciélmi i sasiadami z Brédna odwiedzil Republike Mali, w zachodniej Afryce.

Podroz ta stanowila zwieniczenie projektu. Tereny zachodniej Afryki zamieszkiwane sa
przez plemiona Dogonéw wierzgcych w swoja kosmologiczna genezeg, co miato bezpo-

$redni zwigzek z duchowym aspektem podrézy i motywem kosmonauty.

Althamer, jego wspo6lpracownicy i sgsiedzi z Brédna podrézowali, znajdujac si¢ pomie-
dzy codzienng a fantastyczna rzeczywisto$cia. Istota projektu byt sam stan podrézy, kté-
ry pozwala przyjmowac postawe obcego i spojrze¢ na otaczajaca rzeczywisto$¢ z innego
punktu widzenia. W dystansowaniu si¢ od $wiata pomogly zlote skafandry®2. Inicjatywa
i zachowania uczestnikéw akeji, w pewnej nowo zaistniatej sytuacji, byty bardzo istotne
w kreowaniu wydarzen. Althamer zafundowal swoim bliskim i sasiadom serie podrdzy,
ktére mialy ich wyrwac z codziennej rutyny. Uczestnicy spolecznej akcji wzbogacic¢ sie
mieli o nowe do$wiadczenie. Zmiana sposobu bycia w $wiecie miala nastapi¢ w wyni-
ku znalezienia si¢ w sytuacji, w ktorej rzeczywistos¢ wymykata sie racjonalnemu jej de-
finiowaniu. Artysta badal formy postrzegania rzeczywisto$ci i komunikacji miedzyludz-
kiej. Byl réwniez obserwatorem przemian, jakie zachodzity w uczestnikach akcji. Artysta
chcial zwréci¢ ich uwage na wnetrze i relacje z kosmosem. Plan pobytu nie byt z géry
okreslony, co powodowalo spontaniczne reagowanie na nieprzewidziane sytuacje i spo-
tkania. Althamer dopuszczal réwniez przypadkowe osoby do tego, aby stawaly sie czescia
projektu. W dzialaniach tych testowat forme otwartej rzezby*3. Istote wspélnych podré-
zy stanowil spacer na Brédnie, ktory zdaniem Althamera odbyl sie po to: zeby zdac sobie
sprawe, ze przebywamy dokiadnie w srodku kosmosu. Zeby wrécié do tego, co najwazniej-
sze, uswiadomié sobie, ze wszystko, co potrzeba, jest tu na miejscu*®. Akcja miata na celu
uswiadomi¢ podrézujacym, ze Brédno nie jest poczatkiem, ani koricem $wiata, ale jed-

nym z miejsc na $wiecie, ktére sobie wybrali.

Inna forma sztuki publicznej sa realizacje w konwencji parkowej i ogrodowej. Naleza

do nich warszawskie projekty publiczne, jak Dotleniacz oraz Park Rzezby na Brodnie.
Wykonane przez artystow nie zwigzanych w swojej twdrczosci z tego typu prakty-

kami, projekty otworzyly nowe mozliwosci gromadzenia si¢ i wspoldzialania ludzi.
Przetwarzanie przez nich parku, czy zielerica bylo ingerencja w obszar wspdlny, majaca
na celu zaangazowanie lokalnej spoteczno$ci. Artysci wchodzac w dialog z odbiorcami
projektéw, uruchomili potencjal interakcyjny przestrzeni. Praca w formie, jaka jest natura
byla powodem Zzyczliwego nastawienia mieszkaficéw miasta, ktérzy uczestniczyli w pro-
jektach i poczuwali sie do wspotodpowiedzialnosci za nie. Gest artystyczny w przestrzeni
wspolnej, w ktérym zacieraly si¢ granice miedzy artysta a odbiorcami dzieta, solidaryzo-
wal lokalne spotecznosci skupione na faczacym je celu. Dzialajacy kolektywnie ludzie two-
rzyli nowa jakos¢, jaka byla rzezba spoteczna. Sifa tego rodzaju projektéow tkwi w tym, ze

nie wymagaja one zadnej konsumpcyjnej energii, a mimo to stanowia skuteczng atrakcje’®.
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Dotleniacz to projekt publiczny Joanny Rajkowskiej zrealizowany na skwerze przy Placu
Grzybowskim w 2007 roku. Byl to zaaranzowany staw, obsadzony zielenig, krzewami
ozdobnymi i nenufarami, zaopatrzony w urzadzenie ozonujace powietrze i wytwarzajace
mgte’®. Inicjatywe objelo patronatem Centrum Sztuki Wspotczesnej, a kuratorem i koor-

dynatorem projektu zostata Kaja Pawetek?.

Plac Grzybowski jest to — zdaniem artystki — soczewka, w ktdrej skupialy sie wszystkie
wazne opowiesci tego miasta®. To specyficzne miejsce w przestrzeni miejskiej Warszawy,
ktdre nigdy nie podZwignelo sie z wojennych zniszczen, stracito historyczne potaczenie
z gléwnymi ulicami, stalo si¢ miejscem odizolowanym i nie tworzgcym spojnej struktury.
Artystka aczy stan placu z przekleristwem nieprzepracowanej traumy i nieumiejetnosciq
poradzenia sobie z tragedig getta*®. Celem projektu Rajkowskiej byto uwolnienie ener-

gii placu w specyficznym spotkaniu historycznego do§wiadczenia miasta z jego biezaca
codziennoscia. Postanowila stworzy¢ miejsce o swojej wlasnej energii, ktére nie byloby

w relacji z zadna historig zwigzana z tym miejscem.

Dotleniacz dziatal dwa miesiace. Przy stawie pojawiali sie przedstawiciele mniejszo-

$ci wietnamskiej, sporadycznie Zydzi, najliczniej jednak przy Dotleniaczu przesiadywali
zyczliwi projektowi starsi warszawiacy. Dotleniacz stal si¢ szczegdlnie waznym miejscem
dla lokalnej spotecznos$ci. Forma projektu (ogréd do grabienia, podlewania, karmie-

nia ryb i przycupniecia) juz na samym poczatku likwidowata dystans i umozliwiala fi-
zyczne odczucie, kontakt z materig i ziemig, co jest we wspdlczesnym miescie rzadkie.
Zaaranzowana przez artystke sytuacja rozgrywajaca sie w sferze performatywnej i pry-
watnej otworzyla przeplyw rzeczywistosci, operujac zamiast minimalistyczng ,forma
abstrakcyjng’; konkretna, udomowiong i relaksacyjna ,natura” w $rodku miasta®®. Projekt
mial paradoksalna site przekonywania, dawal poczucie normalnosci. Przebywanie przy
Dotleniaczu nie mialo zadnego pretekstu i celu. Ludzie przebywajac obok siebie odda-
wali sie przyjemnosci oddychania wilgotnym powietrzem. Dotleniacz uwidacznia to, ze
fizjologiczna czynno$é oddychania sytuuje nas zawsze w terazniejszosci®®. Nikt wiec nie
opowiadal historii zwigzanych z gettem, bo nie byto tam miejsca na tego typu pamiec¢.
Zwycigstwem Dotleniacza bylo to, ze nie wiazal si¢ z konieczno$cia porozumiewania si¢
i uzgadniania wspélnego stanowiska w jakiej$ sprawie. Ludzie, ktérzy gromadzili sie wo-
kot byli wspdinotq tych, ktdrzy nie majg ze sobg nic wspdlnego®®, nie musieli sie ze soba
porozumieé, wypracowywac¢ kompromiséw, ani generowac konfliktéw, bo Dotleniacz nie
odnosit si¢ do zadnej sktéconej narracji?®. Dotleniacz wabit publiczno§¢ swoim urokiem,
bezpieczenstwem, obietnica spokoju i pasywnos$ci. Cze$¢ znaczen i narracji zostala nada-
na przez publiczno$¢, co zakldcito podzial na artyste, uczestnikéw i stworzyto sytuacje,

w ktorej widz stal sie za nig wspolodpowiedzialny.

Publicznos¢ stala si¢ podmiotem instalacji i przeméwita jednym glosem, jako $wiado-
ma swoich celéw spoteczno$¢ mieszkanicéw, podczas negocjacji o przetrwanie projektu.
Zanim zaczeli sie gromadzi¢ przy sadzawce, z braku przyjaznych im miejsc, funkcjono-
wali jedynie w prywatnej przestrzeni swoich doméw?4. Dotleniacz pozwolil im zjedno-
czy¢ si¢ we wspdlnym obszarze oraz wyrazi¢ na jego temat opinie. Z rozméw przeprowa-
dzonych przez artystke z mieszkaricami, odczyta¢ mozna ucigzliwa dysproporcje miedzy
zabieganiem decydentéw o polityke historyczng wzgledem placu a niewielka dbaloscia

o terazniejszo$¢ i potrzeby mieszkancéw.

Pare miesiecy po demontazu Dotleniacza powstal projekt rewitalizacji Placu
Grzybowskiego. W kosciele Wszystkich Swietych zorganizowano spotkanie wiadz dziel-
nicy, przedstawicieli organéw administracji, Centrum Sztuki Wspolczesnej i mieszkan-

céw. Zebrani tam ludzie o skrajnie réznych pogladach mieli inne przekonania dotyczace
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tego, do kogo nalezy przestrzen miejska. Prébowano pozbawi¢ artystke i lokalna spotecz-
no$¢ prawa do decydowania w kwestiach placu®®. W opinii naczelnika Wydziatu Estetyki
Przestrzeni Publicznej w Biurze Miasta Stolecznego Warszawy Tomasza Gamdzyka
Mieszkaricy nie moggq, ot tak, przychodzic sobie na pl. Grzybowski i go zawlaszczac. To
plac ogélnomiejski nalezgcy do wszystkich warszawiakow, a nie tylko jakiejs grupy [...] To
co tam zrobiono w ubiegltym roku byto kuriozalne: trawka, staw, ptywajgce kaczuszki. Jak
na wsi, a to przeciez centrum miasta®®. W odpowiedzi na wypowiedz Gamdzyka, na ta-
mach ,Gazety Wyborczej” opublikowany zostal otwarty list, w ktérym zarzucono decy-
dentom prébe zniszczenia naturalnego zwigzku, jaki mieszkaricy danej okolicy czuja ze
swoim otoczeniem, hotdowanie wizji miasta fasadowego oraz przyczynianie si¢ do po-
wstawania miejsc, w ktérych nikt nie chce przebywad, ktére nikomu nie stuza, do nikogo

nie nalezg i pozbawione sg tozsamosci®’.

Spér wokét Placu Grzybowskiego mozna sytuowac w szerszym kontekscie rozwazan na
temat tego, czym jest miasto i komu/czemu stuzy? Jaka jest rola i znaczenie mieszkaricéw
w miescie? Czy wszyscy mieszkaricy/uzytkownicy miasta sg tak samo wazni? Jaka jest re-
lacja fragmentu miasta (na przyktad dzielnicy) do catosci?®® Krzysztof Nawratek zwraca
uwage na istotne problemy miasta, jakimi sa wykluczenia jednych i uprzywilejowania in-
nych grup spolecznych. Sita Dotleniacza, zdaniem architekta i urbanisty, tkwi w konflik-

tach i sprzecznosciach, ktére ujawnit2®.

Obecny projekt Placu Grzybowskiego powstat w drodze konkursu, w ktérym obietni-

ce odtworzenia projektu Dotleniacz, w jego niezmienionej postaci, ztozona przez wladze
miasta Warszawy podczas publicznego spotkania w 2007 roku, zastapiono propozycja za-
fozenia wodnego. Artystka i jej wspdtpracownicy nie maja nic wspdlnego z obecnym wy-

gladem placu®.

Kolejnym projektem utrzymanym w konwencji parkowo-ogrodowej byl Park Rzezby
na Brédnie. Inicjatywa przeksztalcenia Parku Broédnowskiego, inaczej niz w przypad-
ku Dotleniacza, wyszta od urzednikéw dzielnicy Targéwek. Wiceburmistrz dzielni-

cy Krzysztof Bugla zaprosit do dzialania w parku Pawlfa Althamera. Artysta zaanga-
zowal sie w projekt, zapraszajac do wspolpracy innych artystéw: Monike Sosnowska,
Olafura Eliassona i Rirkrita Tiravanije. Logistycznie i merytorycznie przedsiewzigcie
wsparfo Muzeum Sztuki Nowoczesnej, a kuratorem projektu zostal Sebastian Cichocki.

Inauguracja projektu odbyta sie 21 czerwca 2009 roku®.

Park Brédnowski usytuowany pomiedzy ulicami Kondratowicza, Chodecka,
Wyszogrodzka i Labiszyniska powstal w 1976 roku, na terenach bedacych pozostalosciami
po wiejskiej gminie. Wokdt 20 hektarowego terenu wolnego gruntu, rozmieszczone zosta-
ty budowane w latach 70. bloki®2. Park Brédnowski od samego poczatku siegajacego cza-
s6w PRL-u przeznaczony byl na miejsce relaksu. Artysta postanowil je wzbogacic o ele-
ment duchowy, w ktérym mozna osiaggna¢ harmonie ze $wiatem33. Prace w Brédnowskim
parku rozpoczeto od rzezby Althamera Raj. Fragment parku wokot sztucznego zbiornika
wodnego obsadzony zostal egzotycznymi roslinami. Projekt jest proba stworzenia basnio-
wej wizji raju, ktéry mégtby by¢ réwniez odbierany w kontekscie chrzescijariskiej wizji
zycia po $mierci. Specyficzna rzezba-ogréd powstala dzieki wspétpracy artysty z lokalny-
mi spoteczno$ciami. W projekt poczatkowo zaangazowane zostaly dzieci, ktére artysta
poprosit o rysunkowe zilustrowanie tego, czym w ich wyobrazeniu jest raj. Rysunki dzieci,
ktére duzo bardziej emocjonalnie podchodza do kwestii wiary oraz maja znacznie mniej
ograniczong wyobraznie, staly sie inspiracja dla artysty. Realizacja projektu, jak podkre-
$la Cichocki, miata kolektywny i kooperacyjny charakter. Ludzie spontanicznie wlaczali

sie w prace ogrodowe nad Rajem grabigc ziemig, siejac trawe, czy sadzac rosliny. Artysta
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wpadt na pomys}, zeby podczas inauguracji wykona¢ grupowa fotografie z udziatem oko-

licznych mieszkaricéw, a nastepnie podarowac miejscowej parafii4.

W realizacji Raju Althamera splataja si¢ rozne, charakterystyczne dla tworczo$ci artysty
watki. Zdaniem Cichockiego nalezg do nich: ucieczka do natury, praca z lokalna spotecz-
noscig, poszukiwania duchowe, rola dziecka w sposobie interpretowania réznych zja-
wisk, zapewnianie pewnego rodzaju rozrywki w obrebie lokalnosci i formuta publicznego

zgromadzenia®s.

W Parku Rzezby oprécz Raju Althamera mozna zobaczy¢ prace Moniki Sosnowskiej —
wielka, azurowa kule z pospawanych metalowych krat. Odwrdcony kalejdoskop lodo-

wy zbudowany zostal przez Islandczyka Olafura Eliassona. Pod szyba o wykroju trdjkata
mozna zaobserwowac przestrzen ztozona z kolorowych luster, z wielka gwiazda na dnie.
Kolejna pracg, ktéra mozna obejrze¢ w Parku Rzezby jest Herbaciany Domek, pochodzg-
cego z Tajlandii, artysty Rikrity Tiravanijego®6. Park RzeZby na Brédnie dzieki swej otwar-
tej strukturze, co pewien czas zostaje wzbogacony o nowe projekty. W 2010 roku zreali-
zowano dZwiekowa instalacje szkockiej artystki Susan Philipsz — zegar, wygrywajacy co
kwadrans odpowiednia melodie oraz inwencje malarskie Katarzyny Przezwarnskiej, sytu-
owane gléwnie w spekaniach, szczelinach i wgnieceniach chodnikowych. Raj wzbogaco-
ny zostal o nowe gatunki roélin oraz odlang z brazu rzezbe — fontanne nazwana Sylwia.
Dzieto to powstalo dzigki wspdtpracy Althamera z osobami z grupy Nowolipie, ktérej
cztonkami sa chorzy na stwardnienie rozsiane. Sztuka jest dla nich forma rehabilitacyjno-
-terapeutyczng. Rzezba usytuowana zostata na sztucznym zbiorniku wodnym. Jest to akt
lezacej kobiety, o wezowych wlosach, z ktérej piersi tryska woda. Druga odstona Parku
Rzezby na Brédnie u$wietniona zostalta performancem przypominajacym procesje, w kto-
rej szly ucharakteryzowane na réznego typu Matki Boskie kobiety. Pochéd byt wynikiem

spotkari Althamera ze studentami Wyzszej Szkoly Artystycznej w Warszawie®.

Trzecia odstona parku miata miejsce w lipcu 2011 roku, kiedy to na rogu ulic Chodeckiej

i Kondratowicza staneta kolejna rzezba, bedaca wynikiem wspétpracy Pawta Althamera

i Youssufa Dara. Toguna to kilkumetrowa, drewniana struktura zwiazana z obrzedowo-
$cia Dogondéw — ludu z Zachodniej Afryki, ktéry wierzy w swoje kosmiczne pochodze-
nie. Dogonski rzezbiarz Dara poproszony zostal o stworzenie ,spolecznej architektury”

w oparciu o afrykariska tradycje. Powstala drewniana wiata, o grubym dachu, wsparta na
rzezbiarsko opracowanych kolumnach. Budowla ta stanowi miejsce spotkan i narad miesz-

kancéw wioski. Dla spoleczno$ci brédnowskiej ma by¢ miejscem spotecznej integracji®®.

W listopadzie 2012 roku, podczas czwartej odslony parku, dunski artysta Jens Haaning
stworzyt napis BRODNO. Masywna instalacja z cegiet i cementu usytuowana zostata na
pagérku od strony ulicy Chodeckiej®®. Otwarcie kolejnego rozdziatu Parku Rzezby na
Brédnie nastapilo we wrzesniu 2013 roku, zaprezentowano wéwczas rzezbe zlotego anio-

ta na wysokiej kolumnie — Aniof Stréz Romana Stariczaka.

Otwarcie Brédnowskiego Parku Rzezby bylo pewnym przefomem w dziataniach w prze-
strzeni publicznej. Zdaniem Doroty Jareckiej mozna zauwazy¢ w strategii dziatania pe-
wien mechanizm funkcjonowania i mozliwosci, jakie moze mie¢ sztuka w przestrzeni.
Autorka tekstu zwraca uwage na to, ze dzielnice usytuowane na obrzezach sa bardziej
przychylne tego rodzaju dziataniom, niz te polozone centralnie®®. Na sukces Parku
RzeZby na Brédnie zlozyto sie zaangazowanie wiceburmistrza dzielnicy, Krzysztofa Bugli,
ktéry byl inicjatorem calego przedsiewzigcia oraz umiejetno$¢ wspélpracy Althamera

z lokalnymi spofecznosciami. Jest to przedsiewziecie dlugofalowe, testujace wspotczesna

formule rzezby spotecznej i rzezby w przestrzeni publicznej.
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Zaréwno w realizacji Dotleniacza i Parku Rzezby na Brédnie, artystom udalo sie urucho-
mi¢ oddolne inicjatywy i wlaczy¢ w dyskurs publiczny dotychczas milczgce grupy spo-
feczne. Obiekty integrowatly mieszkanicéw skupionych wokét konkretnych dzielnic i po-
wodowaly ich wzmozong aktywno$¢. Projekt Joanny Rajkowskiej, mimo krétkiego czasu
trwania, rozpoczal szereg dyskusji na temat roli przestrzeni miejskiej, co przyniosto pew-
nego rodzaju zmiany we wspolpracy z wladza. Zdaniem eksperta w dziedzinie rozwoju
regionalnego, Wojciecha Klosowskiego, wyksztalcilo sie poczucie, ze jestesmy wspdtgospo-
darzami miejsca wokdt nas*. Aktywizacja spoleczna sprawita, ze spolecznosci zaintere-
sowane zmiang otoczenia w miejscach zamieszkania, natykajac sie na opory decydentéow
same angazuja sie w zmienianie przestrzeni. Przykladem takiego dzialania jest zorgani-
zowanie parku przez wiascicieli mieszkan w Miasteczku Wilanéw, ktérzy nie czekajac az
wladze dzielnicy stworza zielong przestrzen, na wlasny koszt oczyscili teren ze $mieci,
otoczyli go zywoplotem, posadzili drzewa, kupili tawki. Podobna sytuacja zaistniata na
Kabatach. Zdaniem Klosowskiego mieszkancy odsunigci od wspéldecydowania w kwe-
stiach publicznych, szybko uczg si¢ podmiotowego uczestnictwa w debacie publicznej, co

robig w spos6b $wiadomy, konstruktywny i rzeczowy.

Strategia podejmowana przez Pawla Althamera w brédnowskich projektach oraz zreali-
zowany przez Joanne Rajkowska Dotleniacz, wyznaczyly akceptowany i pozadany spo-
fecznie wzorzec dzialania. Warunkiem udanej sztuki zaangazowanej jest podmiotowe
traktowanie widzéw i uczestnikéw projektu. Dzialania opieraja si¢ na wspolpracy i otwar-
ciu na publiczno$¢, co pozwala jej stac si¢ wspotodpowiedzialna oraz zaciera granice mie-
dzy artysta i odbiorca. Ludzie wspdlnie tworzyli nowa jakos$¢ — rzezbe spoteczna. Istotna
byta dbalo$¢ o tworzenie jasnego komunikatu. Brak zrozumienia zamystu twérczego ar-
tysty stanowitoby powazng przeszkode w utozsamianiu si¢ odbiorcéw z projektem, a po-
zadane relacje nie moglyby zaistnie¢. W wielu, realizowanych w warszawskiej przestrze-
ni miejskiej, dziataniach artysci i krytycy oraz publicysci odwotywali sie do brédnowskich
rzezb spotecznych Althamera. Wchodzenie w dialog z lokalna spoteczno$cia stalo si¢ nie-

odzownym elementem w miejskiej przestrzeni publiczne;j.

Tekst powstat na podstawie pracy licencjackiej napisanej pod kierunkiem dr Katarzyny

Chrudzimskiej-Uhery.
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Iza Rogucka, Koto wiedeniskie, z cyklu Glify, 2013,
akryl na ptycie typu dibond, 50 x 50 cm,
fot. archiwum artystki
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1. Z preambuly do konwencji haskiej o ochronie débr kultury w razie
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2. T. Dreier, E. Euler, V. Fischer, A. van Raay, Muzea, biblioteki i ar-
chiwa w Unii Europejskiej — glos za rozszerzeniem zakresu dozwolo-
nego uzythu, w: Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagielloriskiego. Prace
z Prawa Wiasnosci Intelektualnej, z. 4 (118) 2012, s. 5-6.

3. L. Niedziela, Rewitalizacja egzemplarzy dziet osieroconych — czyli
Jak prawo autorskie tamuje drogg do profesjonalnej renowacji unikato-
wych kolekeji i legalny obrot prawami do nich, w: http://up-kancelarie.
pV/rewitalizacja-egzemplarzy-dziel-osieroconych-czyli-jak-prawo-
autorskie-tamuje-droge-do-profesjonalnej-renowacji-unikatowych-
kolekcji-i-legalny-obrot-prawami-do-nich/, z dn. 23.05.2013.

4. Tamze.
5. Tamze.

6. Dyrektywa Parlamentu Europejskiego i Rady 2001/29/WE 7z dnia
22.06.2001 1. (Dz. Urz. WE L 167).
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PRAWNOAUTORSKA
,ADOPCJA

Problematyka tzw.
dziet osieroconych

poteczenistwo przechowuje wspomnienia o przeszto$ci w pamieci kulturowej, ktéra przez
pokolenia, poprzez utrwalone powtdrzeniami przez setki, a czesciowo tysigce, lat teksty,
obrazy, ryty, ksztattuje naszqg swiadomos¢ czasu i historii, nasz obraz swiata i pojmowanie
samego siebie'. Jest ona zalezna od materialnych no$nikéw informacji kulturowej, a opieka
nad nimi wymaga istnienia instytucji pamieci. W naszej kulturze sa nimi przede wszyst-

kim muzea?®.

Rozmaite instytucje oraz osoby prywatne dysponuja czesto warto$ciowymi dla kultu-

ry i sztuki kolekcjami egzemplarzy utworéw o nieustalonym statusie prawnoautorskim.
Dziefa te, takie jak zbiory malarstwa czy rzezby, czesto zostaja zapomniane przez kolejne
pokolenia ich wlascicieli. Jednak w pewnym momencie kto$ je odkrywa i pragnie ocali¢
od zniszczenia. Wymaga to zwykle poswiecenia znacznej iloci czasu i srodkéw finan-
sowych®. Naklad pracy niezbedny do rekonstrukeji dziet, czy cho¢by na utrzymanie ich

w stanie niepogorszonym, méglby zosta¢ zréwnowazony przychodami z rozpowszechnia-
nia ocalonych egzemplarzy. Do takiej eksploatacji niezbedne jest jednak posiadanie ma-
jatkowych praw autorskich do tychze utworéw lub odpowiedniej licencji; potrzebna jest
zgoda ich twércy albo innej osoby, ktéra dysponuje majatkowymi prawami autorskimi na-

bytymi od twoércy, czy to w drodze umowy, czy tez dziedziczenia®.

W przypadku muzeéw, udostepnianie dziet przybierze forme wystaw i katalogéw, a wiec
z punktu widzenia prawa autorskiego ma zastosowanie prawo do zwielokrotniania i roz-
powszechniania. W ramach rozpowszechniania wiedzy o zasobach w gre wchodzi takze
komercyjna sprzedaz reprodukcji przedmiotéw wchodzacych w sktad kolekeji w postaci

ilustracji lub replik®.

Istotne dla stosowania technologii cyfrowej prawo do zwielokrotniania oraz prawo do
publicznego udostepniania utworu w taki sposéb, aby kazdy mégl mie¢ dostep w miej-
scu i w czasie przez siebie wybranym sa zagwarantowane na gruncie prawa unijnego od
2001 r. przez Dyrektywe w sprawie harmonizacji niektérych aspektéw praw autorskich

i pokrewnych w spoteczenstwie informacyjnym®. Instytucje pamieci moga wiec stoso-
wac techniki cyfrowe tylko w takim zakresie, na jaki pozwalaja im odpowiednie ograni-
czenia praw autorskich. Wylaczne prawa przystuguja autorom lub innym podmiotom
uprawnionym z tytulu autorskich praw majatkowych. Przed przystapieniem do publicz-
nego udostepnienia danego utworu konieczne jest wiec uzyskanie ich zgody. W przy-
padku utwordéw osieroconych jej uzyskanie jest niemozliwe. Konsekwencja uznania dzie-
fa za osierocone jest brak mozliwosci jego rozpowszechniania. Tego rodzaju utworéw
nie mozna digitalizowa¢, udostepnia¢ w Internecie, publikowaé ich wznowien, wlaczac
do antologii. Bez uzyskania zezwolenia autora instytucje maja wiec do wyboru zaniecha¢
rozpowszechniania utworéw albo tez narazi¢ si¢ na sankcje prawne. Pierwsze rozwia-

zanie oznacza zgodno$¢ z przepisami kosztem niekorzystania z utworéw osieroconych,
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7. Cyt. za: ]. Franke, Googletheca Universalis?, w: Biblioteki cyfro-
we: Projekty, realizacje, technologie, pod red. . Wozniak-Kasperek,
J. Franke, Warszawa 2007, 5. 143-144.

8. Dyrektywa Parlamentu Europejskiego i Rady 2012/28/UE z dnia
25.10.2013 1. W sprawie niektérych dozwolonych sposobéw korzystania
z utworéw osieroconych (Dz. Urz. UE L 299/5).

9. Tres¢ polskiego prawa autorskiego uksztattowana jest dualistycz-
nie i dzieli si¢ ono na autorskie prawa osobiste oraz autorskie prawa
majgtkowe, odnoszace si¢ do dwéch réznych sfer intereséw tworcy.
Te pierwsze chronig szczegdlng wigz artysty z jego dzietem. WigZ ta
powstaje z chwilg ustalenia utworu — chociazby miat posta¢ nieukon-
czony, jest nieograniczona w czasie i nie podlega zrzeczeniu sig lub
zbyciu. Konstrukji tej nie narusza nawet przeciwna wola twércy dzie-
fa. Art. 17 ustawy o prawie autorskim konstruuje syntetyczng definicje
majgtkowego prawa autorskiego, wedlug ktérej zwarcy praystuguje wy-
tqczne prawo do korzystania z utworu i rozporzgdzania nim na wszyst-
kich polach eksploataji oraz do wynagrodzenia za korzystanie z utworu.

10. S. Stanistawska-Kloc, Urwory ,osierocone”, w: Prace Instytutu
Prawa Wiasnosci I / UJ. Prawo wh i intele /
wezoraj, dzis i jutro, Krakow 2007, z. 100, s. 455.

11. Autorskie prawa majatkowe s3 ograniczone czasowo. Obecnie
okres ich ochrony w catej UE wynosi 70 lat od $mierci twércy, a do
utworéw wspoélautorskich — od §mierci wspéttwércy, ktéry prze-
zyl pozostalych. Po ich wygasnieciu utwér przechodzi do domeny
publicznej, co oznacza mozliwos¢ dowolnego korzystania z dane-
go dzieta sztuki bez odprowadzania oplat z tytulu autorskich praw
majgtkowych.

12. Stanistawska-Kloc, dz. cyt., s. 457.

13. Zas6b utworéw, ktére nie sg objete autorskimi prawami majat-
kowymi. W domenie publicznej s3 dzieta, ktére nigdy nie byty objete
autorskim prawem majatkowym oraz te, do ktérych ograniczenia wy-
nikajace z tego prawa wygasty. Z tworczosci tej mozna wigc korzystaé
bez ograniczen wynikajgcych z uprawnien jakie majg posiadacze praw

autorskich majatkowych.

14. Ustawa z dnia 04.02.1994 1. 0 prawie autorskim i prawach po-
krewnych (Dz.U. 1994 Nr 24 poz. 83).

15. Ustawa z dnia 23.04.1964 r. Kodeks cywilny (Dz.U. 1964
Nr 16 poz. 93).
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a w konsekwengji straty dla kultury. Natomiast udostepnieniu dziel pozwala zapozna¢ si¢

zainteresowanym z dorobkiem kulturalnym, jednak wéwczas naruszone zostaje prawo.

Problem nie jest marginalny, gdyz zjawisko dziet osieroconych dotyczy w istocie znacz-
nej czesci repertuaru dziel stworzonych w XX wieku. Jego skala jest niewatpliwie duza.
Z niektérych zrédet wynika, ze nawet 73-75% $wiatowego dorobku to utwory osierocone.

Wedlug British Library natomiast stanowia one okofo 40% dorobku’.

Potrzeba regulacji, ktéra umozliwilaby legalne, transgraniczne i publiczne korzystanie

z dziel, co do ktérych prawa autorskie jeszcze nie wygasly, a twérca (lub jego nastep-

cy prawni) nie jest znany albo, nawet jesli jest znany, nie zostal odnaleziony, dostrzegana
byta juz od dluzszego czasu. Niemozno$¢ uzyskania zgody od autora na takie wykorzysta-
nie dziela, ktére owej zgody, zgodnie z przepisami prawa wymaga, sprawiala, iz w muze-
ach zalegaly eksponaty, ktérych wykorzystanie grozito procesem sagdowym. 25 pazdzier-
nika 2012 r. Parlament Europejski i Rada Unii Europejskiej przyjely Dyrektywe majaca na
celu ujednolicenie prawa europejskiego w zakresie udostepniania utworéw posiadajacych

status tzw. dziel osieroconych (orphan works)®.

Sam termin dzieta osierocone nie zostal zdefiniowany w polskich przepisach prawa au-

torskiego®. Pod pojeciem tym nalezy rozumieé dwie kategorie utworéw, w odniesie-

niu do ktérych nie mozna uzyskac¢ zgody podmiotu prawa w celu korzystania z utworu,

a mianowicie:

A.utwory, wobec ktérych nie mozna ustali¢ (lub jest to bardzo utrudnione) podmio-
tu autorskich praw majatkowych (twoércy lub jego nastepcy prawnego) ani podmiotu
praw osobistych (twdrcy lub osoby upowaznionej do wykonywania tych praw);

B. utwory, w stosunku do ktérych znana jest tozsamo$¢ podmiotu autorskich praw ma-
jatkowych, jak i podmiotu praw osobistych, ale nie mozna nawiaza¢ z nim/i kontak-

tu (lub jest to bardzo utrudnione)®.

Obecna sytuacja nie sprzyja fatwemu zlokalizowaniu dysponentéw praw autorskich,
zwlaszcza gdy ulegaja one rozproszeniu, przechodzac na spadkobiercéw twércy. Problem
stanowi takze dotarcie do wlasciwych uméw przenoszacych prawa. Dlugi czas ochrony™
pogarsza probe zachowania starszych dziet, dla ktérych jedyna szansa na przetrwanie jest
renowacja. Wiele instytucji gotowych jest zainwestowa¢ w rewitalizacje eksponatéw, jed-
nak obecny stan prawny podmiotowi ratujagcemu osierocona kolekcje nie przyznaje zad-
nych praw. Perspektywa ta nie stanowi zachety do ratowania dziedzictwa kulturalnego®@.
Co wigcej, przeczekanie okresu ochrony, do momentu jej wygasniecia, skutkuje ograni-
czonymi mozliwo$ciami czerpania korzysci z rozpowszechniania osieroconego dziela, ze
wzgledu na fakt, iz przechodzi ono do domeny publicznej*3, a wiec uprawnionym do eks-

ploatacji takiego utworu staje si¢ wéwczas kazdy.

W polskim porzadku prawnym brak jest petnej regulacji odnoszacej si¢ do utworéw osie-
roconych. Konsekwencja tego jest wstrzymanie obrotu prawami do dziet, co w efekcie

skutkuje niemozno$cia czerpania korzysci z osieroconego dziedzictwa kulturalnego.

W istocie mozna znalez¢ kilka przepiséw traktujacych o pewnych kategoriach dziel osie-
roconych. Art. 8 pkt 3 prawa autorskiego* dotyczy utworéw anonimowych, gdzie autora
w wykonywaniu jego praw zastepuje producent lub wydawca, a w przypadku ich braku

— organizacja zbiorowego zarzadzania prawami autorskimi. Wéwczas istnieje mozliwo$¢
korzystania z takich dziel na podstawie umowy zawartej z organizacja, dzialajaca na zasa-
dzie prowadzenia cudzych spraw bez zlecenia (negotiorum gestio). Praktyka ta ma charak-

ter zwyczajowy, luzno oparty w przepisach kodeksu cywilnego (art. 752-757)'S, pozwala
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16. Art. 2 pkt. 1 Dyrektywy 2012/28/UE.
17. Tamze, art. 2 pkt 2.

18. Tamze, art. 1 pkt 2.

19. Tamze, art. 1 pkt 1.

20. Tamze, art. 2 pkt 2.

21. Tamze, art. 3 pkt 1.

22. Tamze, art. 4.

23. Tamze, art. 3 pkt 5.

24. Tamze, art. 3 pkt 6.
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jednak na odblokowanie praw do utworéw, ktérych autorzy nie sa znani. Unormowana
zostala takze licencja ustawowa, ktéra ma jednak bardzo waski zakres zastosowania, gdyz
dotyczy tylko wykorzystania utworéw plastycznych i fotograficznych w encyklopediach
i atlasach (art. 33 pkt 3). Z kolei art. 78 pkt 2-4 ustawy méwi o dzielach, ktérych twérca

zmarl, a krag jego spadkobiercéw jest niemozliwy do ustalenia.

Zagadnienie dziet osieroconych stanowilo jeden z priorytetéw polskiej prezydencji

w Radzie Unii Europejskiej (od 1 lipca do 31 grudnia 2011 r.). Dotychczasowy brak kom-
pleksowego rozwiazania na skale europejska powodowal niemozno$¢ eksploatacji ta-
kich utworéw, ze szkoda dla uzytkownikéw, uprawnionych i publiczno$ci. W maju 2011 1.
Komisji Europejskiej zostal przedstawiony projekt unijnej Dyrektywy w sprawie niekto-

rych dozwolonych mozliwosci wykorzystywania utworéw osieroconych.

Wedlug Dyrektywy utworem osieroconym jest dzieto, do ktérego prawa autorskie lub po-
krewne posiadaja osoby nieznane lub zaginione'®. Stworzono takze kategorie dziet cze-
$ciowo osieroconych. Chodzi tu o takie utwory, w stosunku do ktérych nie mozna odna-

lez¢ lub zidentyfikowad tylko cze$ci podmiotéw uprawnionych?’.

Wsrod dziet osieroconych znajduja sie miedzy innymi czasopisma, ksiazki, magazyny, fil-
my*®. , Utwory-sieroty” musza jednak znajdowac sie w zbiorach publicznie dostepnych bi-
bliotek, placéwek oswiatowych, muzedw, archiwéw lub instytucji odpowiedzialnych za
dziedzictwo filmowe lub dZzwigkowe, a takze nadawcéw publicznych?®. Taki status jest nada-
wany tylko tym dzietom, ktére zostaly po raz pierwszy opublikowane lub nadane w jednym
z panstw cztonkowskich Unii Europejskiej. Zakresem Dyrektywy objete sa takze dzieta, kt6-
re nie zostaly nigdy nadane ani opublikowane, pod warunkiem, Ze zostaly one publicznie
udostepnione za zgoda uprawnionych podmiotéw przez organizacje kultury, ktére wymie-
nia Dyrektywa. Warunek ten nalezy uznac¢ za spelniony jezeli mozna rozsadnie przyjac, iz

podmioty uprawnione nie sprzeciwityby si¢ korzystaniu, na ktére pozwala Dyrektywa2°.

Zanim utwor zostanie uznany za osierocony, musza zosta¢ przeprowadzone staranne po-
szukiwania osoby posiadajacej majatkowe prawa autorskie do dzieta®'. Odpowiedzialne
za poszukiwania sa wyzej wymienione instytucje kultury. Utwor, ktéry zostanie uznany
za osierocony w jednym kraju, automatycznie otrzymuje taki status réwniez w pozosta-
tych panstwach, co eliminuje konieczno$¢ wielokrotnego powtarzania procedury®2. Na tej
podstawie mozliwe jest udostepnianie dziet osieroconych do celéw kulturalnych, bez ko-

nieczno$ci uzyskania wcze$niejszego zezwolenia.

Pomimo braku definicji legalnej starannego poszukiwania, w pi$miennictwie podkresla
sie obowiazek sprawdzenia informacji w Zrédlach odpowiednich dla kategorii przedmio-
towych utworéw i wymienia takie czynno$ci jak przejrzenie informacji w rejestrach au-
torskich, korzystanie z asysty ekspertéw, a takze dostepnych technologii. W odniesieniu
do sztuk pieknych, fotografii, ilustracji, architektury, szkicéw czy projektéw, poszukiwana
obejmuja miedzy innymi rejestry ARROW (Accessible Registries of Rights Information
and Orphan Works) i WATCH (Writers, Artists and their Copyright Holders), a takze
bazy danych odpowiednich stowarzyszen zbiorowego zarzadzania, agencji materialéw
wizualnych. Konieczne jest takze rejestrowanie wynikéw poszukiwan w ogélnodostepnej
bazie??, zawierajacej wszelkie relewantne informacje, co ma zapobiec powstawaniu dziet
osieroconych w przyszlosci, ze wzgledu na mozliwos$¢ uaktualniania informacji o statu-
sie prawnoautorskim dzieta. Stworzenie, poprzez potaczenie krajowych baz, jednolitego
systemu na skale europejska przy wzajemnie uznawalnych systemach i wspélnie uzgod-
nionych standardach ma by¢ kolejnym krokiem majacym na celu utatwienie digitalizacji

i rozpowszechniania utwor6w24.
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25. Stanistawska-Kloc, dz. cyt., s. 463.

26. Art. 6 pkt 5 Dyrektywy 2012/28/UE.

27. Tamze, art. 6 pkt 4.

28. Migdzy innymi Koalicja Otwartej Edukacji przedstawita swoje
stanowisko w Dziela osierocone i dziela ni epne w handlu — stanowi

sko KOED, w: http://koed.org.pl/wp-content/uploads/2013/04/stano-
wisko_KOED_dziela_osierocone.pdf, z dn. 24.05.2013.

29. <ang. ‘namiastka’> jesli najwlasciwszy stan rzeczy nie moze zo-
sta¢ spetniony, wéwczas nalezy przyjac ,drugie najlepsze rozwiazanie”,
ktore wigze si¢ z wprowadzeniem zmian do pierwotnej wersji; wigcej:
R. G. Lipsey, K. Lancaster, The General Theory of Second Best, w: The
Review of Economic Studies, 24 (1), s. 11-32.
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Kryterium czasu trwania poszukiwan nie jest decydujace; kilkuletnie procedury nie na-
leza do rzadkosci, zwlaszcza gdy wiaza sie z dotarciem do wszystkich spadkobiercéw
utworéw wspolautorskich. Wszelkiego rodzaju spisy ludnosci, ksiazki telefoniczne moga
utatwi¢ nawiazanie kontaktu z podmiotem prawa. Powszechno$¢ komunikowania sie

w Internecie znacznie utatwia poszukiwania podmiotéw uprawnionych o ustalonej toz-
samosci. Czesto tez wydawnictwa oraz organizacje zbiorowego zarzadzania udostepnia-
ja posiadane informacje, dotyczgce zaréwno zmarlego autora, jak i jego spadkobiercéw.
Publikacja w prasie, na stronach internetowych czasopism badz instytucji kulturalnych,

powinna by¢ podstawowym obowigzkiem wymaganym od podmiotu poszukujacego®s.

Art. 5 Dyrektywy przewiduje gwarancje, ze podmiot posiadajacy prawa autorskie do
utworu uznanego za osierocony moze w dowolnym momencie uniewaznic jego status.
Ponadto paristwa zostaly zobowiazane zapewni¢ ,odpowiednie i godziwe wynagrodze-
nie” dla odnalezionych, uprawnionych 0séb za wykorzystanie danego utworu®®. Zadbano
takze o klauzule zabezpieczajaca interesy uzytkownika: gdy dzieto eksploatuje instytu-
cja non-profit, jest ona chroniona przed splata duzych kwot na rzecz uprawnionego. Przy
ustalaniu rekompensaty pod uwage brana jest faktyczna szkoda dla intereséw wlasciciela

majatkowych praw autorskich.

Przy czym dziatalno$¢ tych podmiotéw dotyczaca utworéw osieroconych nie moze mieé¢
charakteru zarobkowego; mozliwe jest jednak zawieranie partnerstw publiczno-prywat-
nych?®”. Rozwiazanie to chroni zatem w nalezyty sposéb podmioty, ktére finansuja restau-
racje zaniedbanych zbioréw. Pozwala ponadto na zwiekszenie wplywéw na utrzymanie
kolekeji, wylaczajac ryzyko odpowiedzialnosci za rozpowszechnianie utworu bez zgody

autora, ktéremu gwarantuje partycypacje w zyskach w sytuacji jego odnalezienia.

Cze$¢ zainteresowanego srodowiska podnosi kilka krytycznych uwag wobec Dyrektywy,
dotyczacych gtéwnie zbyt waskiego zakresu podmiotowego i przedmiotowego unijnych
rozwigzani®®. Przyjeta regulacja dotyczy tylko zagadnienia digitalizacji oraz rozpowszech-
niania w sieci; ponadto z utwordw osieroconych nie moga korzysta¢ podmioty prywat-
ne czy organizacje zbiorowego zarzadzania. Majac na uwadze, Ze rozwigzania przyjete

w Dyrektywie 2012/28/WE nie usuwajg Zrédta problemu, nalezy zdaniem zainteresowa-

nych dazy¢ do rozwigzania o charakterze second-best®®.

Istnieje przynajmniej kilka mozliwo$ci rozwiazania problemu dziel osieroconych. Jednym
ze sposobdw zapewnienia $srodkéw na konserwacje dziet chronionych, ktérych autor jest
nieznany, jest przyznanie podmiotowi rzeczywiscie finansujacemu zachowanie zbio-

réw wylacznego prawa do rozpowszechniania utworéw z kolekcji wzietej pod piecze.
Proponowana konstrukcja prawna opiera si¢ na zalozeniu, iz osoba ,przygarniajaca” za-
niedbane egzemplarze dziet sztuki uzyskiwataby ,w nagrode” prawo do komercyjnego
rozpowszechniania utworéw znajdujacych sie w kolekgji. Do jej praktycznego zastosowa-
nia konieczne byloby wprowadzenie do ustawy licencji ustawowej podobnej do tej, jaka
obecnie posiadaja w ograniczonym zakresie biblioteki czy instytucje naukowe (art. 27-28

Ustawy o prawie autorskim).

Kolejnym rozwigzaniem, majacych na celu ,,przywrdcenie do zycia” utworédw osieroco-
nych, jest przyznanie okre$lonemu organowi panstwa lub instytucji ustawowego upraw-
nienia do udzielania licencji na ,porzucone” przez autoré6w dzieta. Rozwigzanie takie

funkcjonuje np.: w Kanadzie.

Warto takze wspomnie¢, ze ogélnym przepisom prawa cywilnego od dawna zna-

ne sg instytucje ,korygujace” stan prawny w sytuacji, gdy podmiot uprawniony nie jest

49



30. Niedziela, dz. cyt.

31. Stanistawska-Kloc, dz. cyt., s. 461.

artifex

zainteresowany wykonywaniem przystugujacego mu prawa i je ,porzuca” Mowa tu o in-
stytucjach prawa rzeczowego — zasiedzeniu i przemilczeniu. Na gruncie prawa wlasnosci
dostrzezono, iz niewykonywanie tego najsilniejszego tytulu do wtadania rzeczg prowadzi
do negatywnych konsekwencji (np. stopniowej dewastacji rzeczy). Dazac do ich uniknie-
cia ustawodawca wprowadzil instytucje zasiedzenia, gwarantujac osobie, ktéra wykonuje
przez pewien czas prawo ,za kogo$’, nabycie tego prawa. Natomiast podmiot, ktéry pra-
wa tego nie wykonywal, traci je. Podobnie dzieje si¢ w przypadku przemilczenia — bez-
czynno$¢ wiasciciela powoduje utrate przez niego prawa na rzecz innej osoby (np. art. 187
Kodeksu Cywilnego). W zakresie praw na dobrach niematerialnych nie nalezy oczywiscie
wprowadzaé az tak daleko posunietych rozwiazan, jednak analogia sytuacji dziet osiero-

conych do sytuacji rzeczy porzuconych warta jest przytoczenia.

Prawo do czerpania korzysci z rozpowszechniania dziet osieroconych powinno wiec
przystugiwa¢ podmiotom, ktére ponosza koszty utrzymania egzemplarzy tych utworéw.
Sam za$ ewentualny proces udzielania licencji na korzystanie z tych dziet winien podlega¢
kontroli wybranej instytucji publicznej i opiera¢ si¢ na obiektywnych kryteriach dostepu

do dziel dla wszystkich zainteresowanych nabyciem licencji®°.

Nie nalezy zapomina¢ jednak o racjonalnym wywazeniu intereséw zaginionych autoréw,
unikajac zbyt pochopnej kwalifikacji utworu jako dzieta osieroconego i pozbawienia w ten
sposéb pomiotéw uprawnionych mozliwosci decydowania o sposobie korzystania z utwo-
ru. Nalezy mie¢ takze na wzgledzie osoby korzystajace z utworéw, by nie doprowadzi¢ do
nadmiernego obciazania ich obowigzkami starannego poszukiwania, aby nie zniecheci¢
podmiotéw podejmujacych dzialania w celu dotarcia do autora, szczegdlnie w przypadku

utworu o duzym znaczeniu dla kultury i dziedzictwa narodowego®.

Prace nad implementacja dyrektywy do polskiego porzadku prawnego dobiegaja kornca.
Na poczatku lipca 2015 r. Sejm przyjal projekt zmian ustawy o prawie autorskim, ktérych
celem jest miedzy innymi unormowanie korzystania z utworéw osieroconych. Najpewniej
do korica br. wejda w Zycie przepisy prawa krajowego wdrazajace normy omawianej

regulacji.
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RECENZJE WYSTAWY

Wersal Marii
Leszczynskiej

Sztuka dworska

we Francji XVIII wieku

d wrzesnia 2013 roku przez prawie pie¢ miesigcy mieliémy okazje podziwiaé wystawe
Wersal Marii Leszczynskiej. Sztuka dworska we Francji XVIII wieku na Zamku Krélewskim

w Warszawie, zorganizowana we wspoélpracy z palacem wersalskim w Paryzu.

Tematem przewodnim wystawy byly losy polskiej krélewny Marii Karoliny Zofii Felicji
Leszczynskiej herbu Wieniawa, krélowej Francji i zony Ludwika XV. Obiekty prezento-
wane na ekspozycji niemal wylacznie pochodzily ze zbioréw francuskich. Do Warszawy
sprowadzono miedzy innymi znakomite pt6tna autorstwa Jeana-Marca Nattiera, Jeana-
Baptiste’a Vanloo, czy tez Hyacinthe’a Rigauda oraz oryginalne fragmenty dekoracji apar-

tamentu krélowej.

Wystawe otwierata sala, w ktérej prezentowano imponujace, oficjalne portrety mtodocia-
nych, lecz juz koronowanych wtadcéw Francji — Marii i Ludwika XV oraz wizerunki ich
rodzicéw — Katarzyny i Stanislawa Leszczynskich oraz Marii Adelajdy Sabaudzkiej z me-
zem Ludwikiem Burbonem. Ludwik XV zostal krélem w wieku 13 lat, jednak nie cieszyt
sie dobrym zdrowiem. Dlatego tez zerwano jego narzeczenstwo z pigcioletnia wéwczas
Marianng Wiktoria — infantka hiszpariska i w obawie o przyszlo$¢ dynastii zaczeto szukaé
nowej kandydatki, ktéra moglaby jak najszybciej urodzi¢ mu syna. Sposréd 99 kandyda-
tek wybdr padt na inteligentng i dobrze wyksztalcona Marig Leszczyniska, ktéra poslubit
w 1725 ., w kaplicy patacu Fontainbleau. Urodzila mu dziesiecioro dzieci, w tym nastep-
ce tronu. Ich portrety zostaly zaprezentowane w drugiej sali ekspozycji, gdzie moglismy
zobaczy¢, migedzy innymi, obraz Alexis’a-Simon’a Belle’a ukazujacy Amora prezentujacego
Ludwikowi XV portret niedoszlej zony Marianny Wiktorii czy tez wspomniana liste kan-

dydatek do malzenstwa z krélem.

Kolejna przestrzen wystawiennicza tworzyly pomieszczenia zaaranzowane na wzor wer-
salskiej galerii lustrzanej wykonanej z materialéw imitujacych lustra oraz wyswietlana

na $cianie wizualizacja. Cho¢ pomyslt zapowiadal si¢ obiecujaco, wykonanie pozostawia-
to wiele do zyczenia. Szczegélnie niechlubnie zapadaja w pamiec¢ nieefektowne mate-
rialy, z ktérych zostaly wykonane quasi-lustra oraz ich rozmieszczenie, przywodzace na
mysl przypadkowe struktury réznych wielkoéci, rozlokowane bez zadnej mysli przewod-
niej. Podobne wrazenie sprawialy eksponaty, miedzy innymi porcelanowe popiersia Marii
Leszczynskiej i Ludwika XV, ustawione jakby mimochodem, bez uwzglednienia calo$cio-

wego planu sali.

Nastepne wnetrze przyblizalo widzowi jedno z zamitowan krélowej Francji — malarstwo.

Pokazano tam obrazy z Gabinetu Chiriskiego w Wersalu. Leszczyriska dzieki swojemu
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ojcu odebrata solidne wyksztalcenie w zakresie rysunku, jednak nie posiadata szczegdl-
nego talentu. Mimo tego zalozyla w palacu pracownie, w ktérej tworzyla pod okiem pro-
fesjonalnych artystéw. Krélowa Maria zywo interesowala si¢ muzyka i propagowata ja na
dworze. Jej najslynniejsza zasluga w tej kwestii byto sprowadzenie do Wersalu oémiolet-
niego Mozarta oraz innych wybitnych twércéw. Zrédla wskazuja na czeste koncerty, kto-

re odbywaly sie w paltacu z jej inicjatywy (wystepowaly tu réwniez chéry polskie).

Najwiekszg, a jednoczes$nie najlepiej zakomponowana przestrzenig, byla sala obejmujaca
przede wszystkim tematyke macierzynstwa, kochanek meza oraz wstapienie do klaszto-
ru augustianek (ufundowany wraz ze szkola przyklasztorna przez Marie). Do najbardziej
poruszajacych obrazdw tej wystawy naleza plétna Jeana-Marca Nattiera przedstawiaja-
ce krélewskie corki. Obrazy nie odbiegaja od dwczesnie panujacej rokokowej konwen-
¢ji. Sa to portrety wyraznie stylizowane, wyidealizowane, ujmujace stodyczg i delikatno-
$cia. Szczegblne zainteresowanie moze wzbudza¢ tondo Pierra Goberta, przedstawiajace
blizniaczki: Marie¢ Ludwike Elzbiete i Anne Henriette, najstarsze corki krélewskiej pary.
Obraz urzeka swa malownicza i wdzigczna forma, a czarne blyszczace oczy modelek nie

pozwalaja widzowi przej$¢ obok nich obojetnie.

Krélowa urodzita dwdch synéw: Ludwika Ferdynanda, ojca przyszltych trzech krélow
Francji oraz Filipa Ludwika. Kiedy dowiedziala sig, ze nastepny por6d moze grozic jej
$miercig zamknela przed swoim mezem drzwi do sypialni. Ludwik XV, mimo poczatko-
wego uczucia do zony, szybko znalaz! pocieszenie w ramionach kolejnych faworyt, z kté-
rych najstynniejsza byta Madame de Pompadour. Jej wizerunek pedzla Nattiera zostal za-
prezentowany na wystawie obok portretu hrabiny de Mailly czy markizy de La Tournelle.
W zaistnialej sytuacji, Maria odsuneta sie w cieni, poswiecajac sie bez reszty wychowywa-
niu dzieci i rozwijaniu swoich rozleglych zainteresowan, a takze gorliwym praktykom re-

ligijnym. Umarta w 1768 r.

W ostatnim wnetrzu ekspozycji zaprezentowano dekoracje i wyposazenie prywatnych
apartamentéw krélowej oraz jej zycie codzienne. Mogliémy zobaczy¢ tu miedzy innymi
cykl obrazéw Piec zmystéw pedzla Jeana-Baptiste’a Oudry’ego czy tez znakomity obraz
Nattiera z 1748 r. ukazujacy krélowa przy lekturze, ubrana w czerwona suknie. Calo$¢ po-
kazuje Leszczyniska w dosy¢ intymnej sytuacji, bowiem w przestrzeni jej buduaru. Dzielo
genialnie oddaje osobowo$¢ bohaterki, ktéra wyraznie stronifa od dworskiego ceremonia-

tu i hulaszczego trybu zycia, najlepiej czujac si¢ w komnatach prywatnych.

Obok malarskich dziet sztuki mogli$my réwniez podziwia¢ ustawiong na osobliwym ,wy-
biegu” znakomita komode znanego ebenisty Roberta-Antoine’a Gaudreausa, czy tez ulu-

biona gre Marii Leszczynskiej — cavagnole.

Ostatnim akcentem wystawy byta fotografia ukazujaca nagrobek Leszczynskiej, usytu-
owany w krypcie Bazyliki Saint-Denis pod Paryzem. Skromno$¢ plyty krélowej, kon-
trastuje z bogato rzezbionymi pomnikami pozostatych koronowanych wtadcéw Francji.
Sytuacja ta jest dosy¢ wymowna i znamienna. Jednocze$nie powszechna jest opinia o dru-
gorzednej roli Marii na dworze krélewskim i jej niklym znaczeniu dla rozwoju panstwa
francuskiego. Czesto pomijana, niedoceniana, az wreszcie zapomniana przez spoteczen-
stwo, zaréwno francuskie jak i polskie, wraca na salony dzieki badaczom i milosnikom Jej

Krolewskiej Mosci.
Wobec przytoczonych powyzej faktéw, wystawa warszawska stanowi nad wyraz istotny

i potrzebny element w zmaganiach o przywrécenie pamieci, jak réwniez w dazeniach do

obiektywnej oceny Leszczyniskiej przez historie.
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Warto$¢ wystawy polega na jej wielowymiarowosci, ktéra pozwala w pelni poznac zycie
6wczesnych elit, a same tylko wyroby rzemiosta artystycznego moga stanowic¢ odrebna
wartos$¢ warszawskiej ekspozycji. Oprécz wspaniatych wyrobéw ebenistycznych i porce-
lanowych moglismy réwniez podziwia¢ niezwykla kolekcje tkanin. Co prawda nie mieli-
$my okazji zetkna¢ si¢ namacalnie z przepieknymi materialami i strojami z epoki, ktére
potrafiag zwréci¢ uwage nie tylko historykéw ubioru czy mito$nikéw mody, gdyz przedsta-
wione zostaly one tylko na obrazach. Najwyzszej klasy malarstwo w pelni oddato glebie
barw, polysk bogato wyszywanych metalowymi ni¢mi tkanin oraz ich miekko$¢ i faktu-
re. Materialy te w polaczeniu z finezyjnymi koronkami i bizuteria tworza najznakomitsze

stroje dworskie dwczesnej Francji.

Wystawa na Zamku Krélewskim przedstawila posta¢ Marii Leszczynskiej jako osobe
cnotliwa i wyksztalcona, lecz niedoceniona przez dwor francuski. Czesto traktowana byta
z poblazaniem, przede wszystkim ze wzgledu na pochodzenie, przy¢miona kolejnymi ko-

chankami meza, wiodla zycie w odosobnieniu i zapomnieniu.

Ekspozycja obejmowata ponad sto obiektéw. Jej kuratorki Juliette Trey i Anita Chiron-
Mrozowska przyblizyly niezwykla historie polskiej ksiezniczki na tronie francuskim, opo-
wiedziang przez starannie wyselekcjonowane dzieta sztuki doby rokoka. Wystawa byla
jasno podzielona tematycznie, podpisy pod obiektami oraz krétkie notki biograficzne
byly bardzo czytelne i interesujace, a plakat informujacy o ekspozycji nie tylko przyciggal
uwage, ale réwniez w pelni odpowiadat klasie wystawy. Kolekcja zaprezentowana w ,,pol-
skim Wersalu” zaimponowala wysokim poziomem artystycznym dziel, ktére swa subtel-
noscig i wysmakowaniem, a takze perfekcyjna technika wykonania zachwycita warszaw-

ska publicznos¢.

ystawa Wersal Marii Leszczyniskiej. Sztuka dworska we Francji XVIII wieku przyblizala
widzom posta¢ niezwyktej Polki zasiadajacej na tronie Francji. Prezentowana od korica
wrzesnia 2013 do poczatku stycznia 2014 r. na Zamku Krélewskim w Warszawie zapra-
szala zwiedzajacych w podréz po wnetrzach Wersalu z czaséw Ludwika XV. Ekspozycja,
stworzona przy wspolpracy z Patacem w Wersalu, obejmowala ponad sto dziet sztuki,

a takze zbior luksusowych przedmiotéw, powstatych z fundacji krélowej oraz jej wspé6i-

czesnych, pochodzacych niemal wylacznie z kolekgji francuskich.

Mlody krol Francji, prawnuk Ludwika XIV i jedyny meski potomek gléwnej linii
Burbonéw, w wieku pietnastu lat nie cieszyt si¢ dobrym zdrowiem. Istnialy zatem po-
wazne obawy o przyszlo$¢ dynastii, totez postanowiono szybko znalez¢ dla niego zone

w wieku dajacym nadziej¢ na potomstwo, aby zabezpieczy¢ dalsze trwanie dynastii.
Wczesniejsza narzeczona, infantka hiszpanska Maria Anna Wiktoria, cérka kroéla Filipa V,
byta zbyt mloda, by méc obdarzy¢ wladce potomkiem. Sposréd dziewieédziesieciu dzie-
wieciu kandydatek na krélowa, wybdr padi na starsza od Ludwika o siedem lat Marig,
cérke wygnanego z kraju elekcyjnego kréla Polski, Stanistawa Leszczyriskiego. Slub odbyt
sie 5 wrze$nia 1725 roku w Fontainebleau. W ciggu pierwszych dwunastu lat malzenstwa
Maria urodzita Ludwikowi osiem cérek, w tym bliZniaczki, oraz dwéch synéw, dzigki cze-
mu przyszlos¢ dynastii byta zabezpieczona. Ludwik XV, poczatkowo zakochany bezgra-
nicznie w zonie, z czasem odwrdcil sie od niej, nawigzujac romanse z licznymi kochanka-
mi, z ktérych najslynniejsza byta markiza de Pompadour. Maria Leszczyriska dobrowolnie
odsuneta sie w cien, ograniczajac przyjemnosci zycia towarzyskiego do kregu najblizszych
przyjaciét i poswiecajac wiele czasu zyciu religijnemu oraz dwém zamitowaniom, ktdre

przejeta po ojcu: muzyce i malarstwu.
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Kuratorki wystawy, Juliette Trey oraz Anita Chiron-Mrozowska, ukazaly widzom $wiat
Marii Leszczynskiej, babki trzech kréléw, poprzez pryzmat kilku najwazniejszych tema-
téw: $lubu z krélem Francji, macierzynstwa, kochanek Ludwika XV, kregu najblizszych
przyjaciol, jej zamilowania do sztuki i dekoracji oraz wyposazenia jej apartamentéw.

Na te wielowatkowa opowies¢ sktadaly sie starannie wybrane dziela, znakomite portre-
ty, oryginalne fragmenty dekoracji apartamentu krélowej a takze ptétna, ktére powstaty
wedlug zamystu krélowej, a niektére réwniez przy jej udziale. Cato$¢ zamykalo wreszcie
kilka przykladéw dziel rzemiosta, takich jak piekna komoda znanego ebenisty Roberta-

Antoine’a Gaudreausa, zaméwiona do jednego z salonéw czy zestawy do gier.

Palac w Wersalu uzyczyl na wystawe w Warszawie sze$¢dziesieciu, wyjatkowej klasy,
dziel ze swoich statych ekspozycji. Wéréd nich znajduje si¢ osiem znakomitych portre-
téw krolewskich corek autorstwa Jean-Marc’a Nattiera, w tym $wietny Portret Madame
Henrietty jako Flory. Spo$réd innych artystéw nalezy wymieni¢ Jeana-Baptiste’a Vanloo,
Hyacinthe’a Rigauda, Alexandra Roslina, Jean-Baptiste’a Oudry’ego oraz Alexisa-Simona
Belle’a. Poza Wersalem swe dzieta na wystawe udostepnily réwniez inne instytucje
francuskie, migdzy innymi Departament Malarstwa i Departament Grafiki w Luwrze,
Zamek w Fontainebleau, Pafistwowe Muzeum Ceramiki w Sévres, Paristwowe Muzeum
Porcelany im. Adriena Dubouché w Limoges, Biblioteka Narodowa Francji, Archiwa
Panstwowe, a takze wlasciciele prywatni. Instytucje polskie reprezentowaly: Biblioteka
PAN w Kérniku, Fundacja Ksiazat Czartoryskich w Krakowie, Fundacja Zbioréw

im. Ciechanowieckich w Zamku Krélewskim w Warszawie i Zamek Krolewski w Warszawie.

Wystawe otwieratla sala z ekspozycja ukazujaca gléwnych bohateréw wystawy:

Ludwika XV i Marie Leszczyniska. Szczeg6lna uwage, obok wysmakowanych portretéw
oficjalnych pary krélewskiej Jean-Baptiste’a Vanloo, zwracal portret koronacyjny mto-
dego wladcy, pedzla Alexisa-Simona Belle’a z 1723 roku. Napis umieszczony na obrazie
wskazuje, ze wiernie oddaje on wyglad Ludwika XV w dniu koronacji, i cho¢ powstal nie-
co po6zniej, stanowi cenne zrédlo wiedzy o rzeczywistym wygladzie szat koronacyjnych
kroéléw Francji. Co ciekawe, mimo ze portret zostal zaméwiony przez Urzad Budynkéw
Krélewskich, odpowiedzialny za krélewskie fundacje artystyczne, nie doczekal sie rozpo-

wszechnienia, ani w malarstwie ani w grafice.

Kolejna sala wystawy wprowadzala zwiedzajacych w kontekst polityczny malzenstwa,
ukazujac obok portretu wczesniejszej kandydatki na krélowa Frangji, infantki Marii
Anny Wiktorii de Bourbon, reprodukcje drzewa genealogicznego Ludwika XV oraz dwa
bardzo interesujace dokumenty: liste kandydatek do reki kréla oraz zaswiadczenie lekar-
skie potwierdzajace mozliwo$¢ posiadania potomkéw przez Marie Leszczyniska. Stuzby
sekretarza stanu do spraw zagranicznych, hrabiego de Moriville, sporzadzily kilka list
europejskich ksigzniczek, w tym te zachowana w archiwach dyplomatycznych i prezen-
towana na wystawie. Zawieraja one ocene zalet kandydatek do reki Ludwika XV, ktére
zostaly poddane analizie wedlug réznych kryteriéw, miedzy innymi fizjonomii, stanu
zdrowia, wyznania, poziomu umystowego czy cech charakteru. W tej czesci wystawy
przedstawiono widzom takze posta¢ kardynata André-Hercule’a de Fleury, wychowaw-
cy wladcy i jednego z najwigkszych mezéw stanu XVIII wieku. Jego portret autorstwa
Francois’a Stiémarta wedlug pierwowzoru Hyacinthe’a Rigaud’a z 1728 roku charaktery-
zuje sie doskonalym $wiattocieniem i dokladno$cia w oddaniu faktur materii. Kardynat
siedzi na okazatym fotelu na tle draperii owinigtej wokét kolumny — symbolu sily. Silne
$wiatto wydobywa twarz o inteligentnym wyrazie oraz przenikliwym spojrzeniu. Obraz
ten to jedna z licznych kopii oryginalnego dziela znajdujacego sie¢ w zbiorach hrabiéw
Richmond w hrabstwie Sussex, wyrdznia si¢ jednak na tle pozostatych wysokim pozio-

mem artystycznym.
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Multimedialna projekcja wygladu wnetrz Wersalu rzucona na $ciang w kolejnym po-
mieszczeniu pozwalata widzom przenies$c¢ sie w realia rezydencji kréléw Francji. Tuz obok
znajdowatla sie niezwykle ciekawie zaaranzowana sala przedstawiajaca dzieta z Gabinetu
Chinskiego. Cztery poteznych rozmiaréw chinoiserie w polaczeniu z lustrami naslado-
waly prawdziwy uktad wersalskiego wnetrza. Zostaly one zaméwione w 1761 roku jako
dekoracje prywatnego gabinetu krélowej, w ktérym mogta uciec od dworskiego zycia,
oddajac si¢ przyjemno$ciom — muzyce, malarstwu oraz grom z przyjaciétmi. Zachowaly
sie przekazy o udziale Marii Leszczynskiej w powstawaniu dziet z Gabinetu Chinskiego.
Zapisujac wyposazenie tego pokoju damie dworu, hrabinie de Noailles, krélowa wspomi-

na, ze zdobiace je malowidla o tematyce zwigzanej z Chinami wyszly spod jej pedzla.

Dalsze pomieszczenia wystawy ukazywaly portrety cztonkéw rodziny krélewskiej, zaréw-
no w formie obrazéw olejnych jaki i grafik czy drukéw okazjonalnych. Wsréd tych ostat-
nich szczegdlnie interesujace byly druki propagandowe, wydawane z okazji narodzin ko-

lejnych cérek krélewskich.

Wsréd obrazéw szczegdlne miejsce zajmowal slynny cykl portretéw krélewskich corek
pedzla Nattiera. Mimo zastosowania podobnej konwencji, malarzowi udato sie oddac
wiernie charakter kazdej z portretowanych. Nietypowa dla tamtych czaséw kompozy-
cje prezentowal Portret Marii Leszczyriskiej z delfinem Alexisa-Simona Belle’a, ukazujacy
nastepce tronu na kolanach matki. Dzielo Belle’a wpisuje sie w konwencje portretu dwor-
skiego, miedzy innymi przez bogactwo strojéw i rekwizytow, ale dzieki zastosowaniu no-
watorskiego uktadu postaci artysta nadal mu kameralny i intymny charakter. Uwage zwie-
dzajacego przykuwal réwniez Portret Ferdynanda, delfina Francji Hyacinthe’a Rigauda,
ktéry jako jeden z niewielu posiada oryginalna rame o bogatym zdobieniu. Na wysta-

wie zaprezentowany zostal réwniez zbiér portretéw faworyt Ludwika XV, miedzy inny-
mi Madame de Pompadour pedzla najbardziej cenionego malarza dworskiego, Jean-
Marc’a Nattiera, ukazujacy krolewska metrese z atrybutami bogini Diany. Portretowanie
osobistosci w konwencji bostw antycznych bylo w tamtych czasach bardzo czesta prakty-
ka. Wizerunek markizy de Pompadour zdobyl natychmiastowe uznanie i stal si¢ Zrédtem
licznych powtdrzen, takze tych wychodzacych spod reki samego Nattiera. Na ekspozycji
zgromadzono réwniez kilka dziet ufundowanych przez kochanki kréla czy przez przyja-
ciét krélowej. Nie zabraklo takze obrazéw o tematyce religijnej zaméwionych przez kré-
lowa, wérdd ktoérych szczegblna uwage zwracal jej portret w habicie zakonnym, ukazu-
jacy wladczynie przed krélewska pensja dla panien ze zubozatych rodzin szlacheckich

w Saint-Cyr.

W ostatniej sali widzowie mogli dokladniej przyjrze¢ sie zyciu codziennemu krélowej
ogladajac zebrane przyktady mebli, projekty wystroju apartamentéw czy elementy ich de-
koracji jak np. cykl obrazéw Piec zmystéw pedzla Jean-Baptiste’a Oudry’ego. Ciekawym
eksponatem byl katalog tkanin wykorzystywanych w strojach Marii Leszczynskiej na-
lezacy do kolekcji zgromadzonej przez marszatka Francji, ksiecia Richelieu, dyploma-

ty i dworzanina Ludwika XV. Oprécz rycin, partytur, map, krewny stynnego kardynata
Richelieu polecit réwniez umiesci¢ w swoich zbiorach osiem rejestréw ze wzorami tkanin,
zawierajacych szczegétowe i dokladne ich opisy. Obok nazwy miasta, w ktérym zosta-

ly wyprodukowane poszczegélne tkaniny zamieszczono réwniez informacje o ich cenie,
dacie produkcji a nawet, w kilku przypadkach, przepisy prawne dotyczace ich uzytkowa-
nia. Katalog stanowi zatem bezcenne zrédto wiedzy o historii widkiennictwa we Francji

i Europie w latach 1720-1737. Jednym z ciekawszych eksponatéw wystawy, ze wzgledu na
osobe wykonawcy, jest dzielo autorstwa samej Marii Leszczynskiej, Zagroda albo Francja,
ukazujaca sielski pejzaz wiejski. Nalezy jednak pamieta¢, ze obraz ten, kopia dzieta

Oudry’ego, powstawal przy wspétudziale zawodowego malarza, by¢ moze nawet twércy
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pierwowzoru. Ze znanych nam zrédel wiadomo, ze krélowa bardzo interesowata si¢ ma-
larstwem, lubita tez obdarza¢ najblizszych swoimi obrazami. Prezentowane na wystawie

dzielo bylo noworocznym prezentem dla meza.

Ta stosunkowo niewielka wystawa — opowie$¢ o Polce na francuskim tronie, pozwoli-

ta widzom poznac jej zycie prywatne oraz pasje, nie przytlaczajac zarazem nadmiarem
eksponatéw. Ekspozycja stanowila réwnocze$nie krotki przeglad prac najwspanialszych
francuskich malarzy XVIII wieku. W kazdej z sal kuratorki zaprezentowaly w jezykach
polskim i francuskim, mysl przewodnig stojaca za zgromadzonymi w danej sali przedmio-
tami. Wszystkie obiekty zostaly opatrzone krétkimi opisami, jedynie w jezyku polskim,
ukazujacymi kontekst historyczny dzieta lub zwracajacymi szczegélna uwage na najwaz-
niejsze elementy kompozycji. Pozwalalo to widzowi na glebsze zrozumienie przedstawio-
nej problematyki, jak réwniez doktadniejsza percepcje waloréw dziela. Niestety brak tych
opiséw, choéby w formie folderu, w innym jezyku poza polskim, mégl zmniejsza¢ czytel-
nos¢ wystawy dla gosci zagranicznych. Dzieki projekcji multimedialnej, nasladownictwu
Sali Lustrzanej, Gabinetu Chiriskiego, czy panelom z reprodukcjami wersalskich porte
fénetre zastaniajacych okna sal ekspozycyjnych, scenografom wystawy udalo si¢ sprowa-

dzi¢ do Polski troche splendoru rezydencji kréléw Francji.

Oprécz aspektéw artystycznych, wystawa Wersal Marii Leszczyriskiej. Sztuka dworska
we Francji XVIII wieku, oferowala bogate walory edukacyjne. Ukazywata charaktery-
styczny styl malarstwa osiemnastowiecznej Francji, pelen pastelowych barw, dbalosci

o szczegbly ubioru oraz postaci ukazanych w okreslonym typie urody, z zachowaniem
podobienstwa do modela. Réwnoczesnie w sposéb wszechstronny wprowadzata w re-
alia historyczne i obyczajowe dworu francuskiego, wskazujac na motywy polityczne, re-
lacje miedzy czlonkami dworu, a szczegdlnie pokazujac role krélowej i kochanek kréla
w zyciu krdlestwa. Pozwalata na szeroki oglad dziejéw tej malo znanej naszym rodakom

Polki na tronie Francji.
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