Artium Quaestiones

XXVl



UNIWERSYTET IM. ADAMA MICKIEWICZA W POZNANIU
INSTYTUT HISTORII SZTUKI

Artium Quaestiones
XXVII

WYDAWNICTWO
NAUKOWE

POZNAN 2016



RADA REDAKCYJNA | EDITORIAL BOARD

Redaktor | Editor in Chief
TADEUSZ J. ZUCHOWSKI (UAM | AMU)

Rada redakcyjna | Editorial Board

IVAN GERAT, Bratislava (Slovenska akadémia vied | Slovak Academy of Sciences)
JAROSLAW JARZEWICZ, Poznan (UAM | AMU)

LEONHARD HELTEN, Halle-Wittenberg (Martin Luther Universitdt | Martin
Luther University)

Sekretarz redakeji | Editorial Assistant
ProTr JuszkiEwicz (UAM |AMU)

LYArtium Quaestiones”

wydawane przez | edited by

Instytut Historii Sztuki UAM | Department of Art History AMU
Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu (UAM) | Adam Mickiewicz
University of Poznan (AMU)

© Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, Wydawnictwo Naukowe UAM,
Poznan 2016

Reprodukecje fotografii (jesli nie zaznaczono inaczej pod ilustracjami)
RYSZARD RAU

Okladke projektowat
PIOTR SIKORSKI

Redaktor
HALINA OSZMIANSKA

Redaktor techniczny
DOROTA BOROWIAK

Lamanie komputerowe
KRYSTYNA JASINSKA

ISSN 0239-202X

WYDAWNICTWO NAUKOWE UNIWERSYTETU IM. ADAMA MICKIEWICZA W POZNANIU
61-701 POZNAN, UL. FREDRY 10

www.press.amu.edu.pl

Sekretariat: tel. 61 829 46 46, faks 61 829 46 47, e-mail: wydnauk@amu.edu.pl

Dzial Promocji i Sprzedazy: tel. 61 829 46 40, e-mail: press@amu.edu.pl

Wydanie I. Ark. wyd. 24,00. Ark. druk. 19,5

DRUK I OPRAWA: EXPOL, WLOCLAWEK, UL. BRZESKA 4



SPIS TRESCI

ROZPRAWY

Adam Soéko, Programy heraldyczne w dekoracji kosciolow parafialnych
wKrasnikut Chodlu . ........ ... i

Agnieszka Zabtocka-Kos, Architektur und Stadtebau im geteilten Polen
des 19. Jahrhunderts im politischen Kontext ........................

Kilian Heck, Das kaum noch Sichtbare sichtbar machen. Zum Faraglioni-
Gemdalde von Carl Blechen im Nationalmuseum Posen ...............

Lukasz Kiepuszewski, Trzy kroki w strone obrazéw. Pierre Bonnard i per-
CEPCYJNE OPOZNICILIC . . o v ettt et ettt e et e te e te ettt

Marcel Skierski, Tworczosé Aliny Szapocznikow w Swietle hermeneutyki
egzystencjalnej (na wybranych przykladach) ........................

Marta Smolinska, Dermatologia malarska: obraz skéry a skora obrazu ..

Ivan Gerat, Marian Zervan, Images, media and idols. (An explanation of
Stefan Papéo’s work ,Citizens”) ..........oe.eee e,

Maria Jankowska-Andrzejewska, Malarstwo materii w Polsce — na
marginesach odwilzowej ,nowoczesnosci” ..............cccuueeiinn.

PRZEKLADY

Rudolf Berliner, Wolnosé w sztuce sredniowiecza (Przetozyt Filip Merski)

Robert Suckale, Rudolf Berliner i jego wkiad w rozumienie chrzescijari-
skiego obrazu (Przetozyt Michat Mencfel) ...........................

Abstrakty i informacje o qutorach ............... i

29

57

67

93
129

171

197

249



CONTENS

ARTICLES

Adam Soéko, Heraldic Programs in the Decorations of Parish Churches in
Krasnik and Chodel . ........ .. ... i

Agnieszka Zablocka-Kos, Architecture and Urban Planning in the Parti-
tioned Poland of the 19 Century in Political Context ................

Kilian Heck, Making What’s Hardly Visible More Visible. On the So-called
Faraglioni Painting by Carl Blechen from the National Museum in
Poznar . ... e e

Lukasz Kiepuszewski, Three Approaches to Paintings. Pierre Bonnard
and the Delay of Perception ................uueueeeeuuinnnennnnns

Marcel Skierski, The Art of Alina Szapocznikow and Existential Her-
TMEREULICS .+ o e e ettt e et et e e e e e e e e

Marta Smoliniska, The Painterly Dermatology: A Painting of the Skin
and the Skin of a Painting .............eeeuiieeeeeiinnnennnnns

Ivan Gerat, Marian Zervan, Images, media and idols. (An explanation
of Stefan Papco’s work “Citizens”) .........cciiieeieiiiinnnnnnnn.

Maria Jankowska-Andrzejewska, Painting of the Matter in Poland
—on the Margins of the ,Thaw” Modernity ........................
TRANSLATIONS

Rudolf Berliner, The freedom of medieval art (Translated by Filip Merski)

Robert Suckale, Rudolf Berliner and his contribution to the understanding
of Christian imagery (Translated by Michat Mencfel) ................

Abstracts and Information about Authors’ Afiliation......................

29

57

67

93

129

171

197

249



ROZPRAWY

ADAM SOCKO

PROGRAMY HERALDYCZNE W DEKORACJI KOSCIOLOW
PARAFIALNYCH W KRASNIKU I CHODLU

Pé6znogotycki kosciét pw. Wniebowziecia NMP w Krasniku zawdzie-
cza dzisiejszy wyglad trzem zasadniczym kampaniom budowlanym, ktére
juz sto lat temu rozpoznali Adolf Szyszko-Bohusz i Marian Sokotow-
skil (il. 1a, 2). W pierwszej kolejnosci powstal ceglany, obszerny kaplico-
wy chér wraz z pietrowa zakrystig. Koniczono go zapewne w latach 40.
XV wieku, a inicjatywe budowy nalezy taczy¢ z dziedzicem Kra$nika, An-
drzejem z Teczyna zwanym Rabsztyriskim, herbu Topér oraz krasnickim
plebanem — Janem Kaliniskim réwniez pieczetujacym sie tym herbem.
Zastugi plebana w tym wzgledzie utrwalil zyjacy wowczas Jan Diugosz2.
Niewatpliwie w okresie budowy prezbiterium zamierzano realizacje
obszernego tréjnawowego korpusu kosciota. Nie wiadomo jak zaawanso-
wana byta budowa w chwili tragicznej $mierci Andrzeja Teczynskiego
w 1461 roku w czasie mieszczanskiego tumultu wyniktego po pobiciu
przezen krakowskiego platnerza. Prawdopodobne jest jednak przypusz-
czenie Haliny Landeckiej, ze finalizacja sklepionego korpusu kosSciota
wzniesionego z bialych cios6w przypadia na czasy syna Andrzeja — Jana
Teczynskiego (zm. 1498 lub 1499) kasztelana wislickiego i najpewniej
przypadla okoto 1469, kiedy to Jan zdecydowal o powierzeniu opieki nad
ko$ciolem Kanonikom Regularnym Laterariskim sprowadzonym tu z pod-
krakowskiego Kazimierza3 (il. 3). Jemu wiec przypadla zastuga faktycz-
nej fundacji klasztoru. Decyzje o powierzeniu zarzadu parafii instytucji
zakonnej, pierwszej na Lubelszczyznie fundacji rodowej tego typu, miat

1 A. Szyszko-Bohusz, M. Sokotowski, Trzy koscioly halowe: Olkusz, Krasnik, Klecz-
kéw, Sprawozdania Komisji do Badania Historii Sztuki w Polsce, t. 9, 1915, szp. 132-224,
o Kragniku szp. 158-210.

2 Ibidem, szp. 158-159 oraz przypis 1 na s. 158.

3 H. Landecka, Koscidt parafialny pod wezwaniem Wniebowziecia Najswietszej Marii
Panny w Krasniku — nowe ustalenia badawcze po I etapie badari — 2008-2009, ,Budownic-
two i Architektura” 7 (2010), s. 54.
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1. a) Kosci6l parafialny p.w. Wniebowziecia NMP w Kraéniku, widok od pd. wsch., fot.
autor; b) portal kruchty potudniowej kosSciota parafialnego w Krasniku, stan z korica
XIX w., fot. wg: A. Szyszko-Bohusz, M. Sokotowski, op. cit.; ¢) Kosciél parafialny pw.
Tréjey Sw. i Narodzenia NMP w Chodlu, widok od zach., fot. autor; d) Sklepienie pre-
zbiterium ko$ciota parafialnego w Chodlu z polichromig heraldyczna, fot. autor
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v

2. Rzut kosciola parafialnego w Kra$niku wg A Szyszko-Bohusz, M. Sokotowski,
op. cit., z zaznaczonymi miejscami osadzenia herbéw (opr. autor)

inspirowa¢ stryj i imiennik dziedzica Krasnika, Jan Teczynski (zm. 1470)
kasztelan krakowskit. W rekach linii rodu zwanej Rabsztyriskimi Kra-
$nik pozostawal do 1510 roku. Rok wczesniej zmart bezpotomnie ostatni
jej meski przedstawiciel (Andrzej — kanonik krakowski) oraz Barbara
z Koninskich, wdowa po Janie Teczynskim5. Wowczas to, droga wykupu,
w posiadanie miasta weszla linia Teczynskich z Morawicy, Teczyna
i Koriskowoli. Dla obu rodzin — co okaze sie istotne — wspélnym przod-
kiem byl jednak pierwszy z Teczyriskich wiadajacy Krasnikiem — Andrzej
(zm. 1411 lub 1412), kasztelan wojnicki, ktéry z kolei wszedl w posiada-
nie miasta w 1407 lub 1408 roku poprzez malzeristwo z Anng, corka
Dymitra z Goraja herbu Korczaks. Obie linie Teczynskich byly wiec zwia-
zane z Kragnikiem, obie byly tez spokrewnione z rodem Koniriskich
wywodzacych sie z Koniskowoli. Kiedy wiec w 1510 roku miasto kupowata

4 A. Szyszko-Bohusz, M. Sokotowski, op. cit., szp. 158 (przypis 1, czes¢ 3), szp. 183.

5 Ibidem, szp. 184-185, J. Kurtyka, Teczyriscy. Studium z dziejow polskiej elity moz-
nowtadczej w sredniowieczu, Krakéw 1997, tab. IV. Rabsztyriscy (6) i (2).

6 A. Szyszko-Bohusz, M. Sokotowski, op. cit., szp. 181, J. Kurtyka, op. cit., tab. II. Po-
tomkowie Nawoja z Morawicy (7).
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TECZYNSCY W KRASNIKU | ICH KOLIGACJE

ANDRZE) TECZYNSKI h. TOPOR

kasztelan wojnicki
zm. 1411 lub 1412

1407 lub 1408 ANNA Z GORAJSKICH h. KORCZAK

2m. po 9.XI1.1441
T L i

ANDRZEJ TECZYNSKI (RABSZTYNSKI) JAN TECZYNSKI
kasztelan krakowski kasztelan krakowski
zm. 1461 m. 1470
1441 (?) JADWIGA Z MELSZTYNSKICH h. LELIWA przed 1443 BARBARA Z BRZEZIA
zm. 1457/1458 h. ZADORA

|

|

JAN KONINSKI h. RAWA
zm. 1487/90

i

i
JAN TECZYNSKI (RABSZTYNSKI) GABRIEL TECZYNSKI
zm. 1498/1499 m. 1497

BARBARA Z KONINSKICH h. RAWA

zm. 1509

ANNA Z KONINSKICH h. RAWA
zm. po 25.X11.1534

E— _L.|

JAN GABRIEL TECZYNSKI
starosta lubelski

zm. 1552

DOBROCHNA SAPIEHA h. LIS
zm. przed 31.1.1528

KATARZYNA

PIOTR FIRLEJ h. LEWART
wojewoda lubelski
1537-1545

1533-1539 ANNA Z KAMIENIECKICH h. PILAWA

m. po 6.111.1554

STANISLAW TECZYNSKI
starosta lubelski
zm, 1560

1539 ANNA BOHOWITYNOWICZ h. KORCZAK

JAN CHRZCICIEL TECZYNSKI
starosta lubelski
zm. 1563

i

3. Uproszczony schemat genealogii Teczyniskich herbu Topér — posesjonatéw Krasni-
ka w XV-XVI w.



PROGRAMY HERALDYCZNE W DEKORACJI KOSCIOLOW PARAFIALNYCH W KRASNIKU I CHODLU 9

z my$la o swych synach Anna Koninska, wdowa po Gabrielu Teczyriskim
z Morawicy, Teczyna i Konskowoli, sprzedajgcymi byly jej siostrzenice.
Wkrétce po tej transakeji dziedzicem Krasnika zostal Jan Gabriel Te-
czynski, kasztelan wojnicki i starosta lubelski, zmarty w 1552 roku?
@(il. 3). To on — jak sadze, wraz z synem Stanistawem (zm. 1560) — byt
glownym inspiratorem przebudowy koSciota przypadajacej na druga
¢wieré XVI stulecia8. Zasklepiono wéwczas caty ko$cioét — najpierw prezbi-
terium i nieco p6zniej korpus, w obu wypadkach zastepujac sklepienia
XV-wieczne®. Woéwcezas tez dokonano przeksztalceri zachodniej partii ko-
$ciola, wznoszac obszerng empore organowag z dekoracyjnie opracowanym
parapetem oraz organizujac w zachodnich przestach naw bocznych rodo-
we kaplice grobowe wydzielone azurowymi, murowanymi przegrodami.
Wtedy tez (1541) zainstalowano kamienny portal u wej$cia na ambone
oraz portal do zakrystii (1543)10. Wiele wskazuje na to, ze wtedy wilasnie
wzbogacono dekoracjg heraldyczng elewacje zachodnig i elewacje kruchty
potudniowej. To wlasnie okres przebudowy z drugiej ¢wierci XVI wieku
jest szczegélnie interesujacy z punktu widzenia dekoracji heraldyczne;.
Jan Gabriel — a jak sadze takze Stanistaw, jego syn — przeksztalcili ko-
$ciét krasnicki w reprezentacyjng nekropolie, nadajac Swigtyni charakter
memorii rodowej Teczynskich.

Zachowany bogaty zestaw herbéw zintegrowanych z architektura ko-
Sciota byl jak dotad analizowany jedynie przez Mariana Sokotowskiego i —
w niewielkim stopniu — przez Adolfa Szyszko-Bohuszall. Przy czym obaj
badacze zbyli milczeniem trzy znaki herbowe widoczne na zwornikach
korpusu i jeden na emporze zachodniej. Pozostawili tez bez wyjasnienia

7 A. Szyszko-Bohusz, M. Sokotowski, op. cit., szp. 186, J. Kurtyka, op. cit., tab. IIla
(27), Urzednicy wojewddztwa lubelskiego XVI-XVIII wieku. Spisy, opr. W. Klaczewski
i W. Urban, red. A. Ggsiorowski, Kornik 1991, s. 17, 22-23, 51.

8 O Stanistawie zob.: J. Kurtyka, op. cit., tab. IIla (36), Urzednicy..., s. 51.

9 Katalog zabytkow sztuki w Polsce, t. 8, Wojewddztwo lubelskie, red. R. Brykowski,
E. Rowinska, Z. Winiarz, z. 9, Powiat krasnicki, opr. I. Galicka, E. Rowiriska, Warszawa
1961, s. 13.

10 Portal prowadzacy do zakrystii, z wykuta inskrypcja — cytatami ze Starego Testa-
mentu oraz czytelng datg: 1543, w Katalogu zabytkow sztuki w Polsce (s. 14) zostal opisany
jako struktura z 2 éwierci XVI wieku z nieczytelng inskrypcja fundacyjng. By¢ moze jego
6wczesny stan zachowania uniemozliwial odczytanie nieznanej, dotad nie opublikowane;j
daty.

11 A, Szyszko-Bohusz, M. Sokolowski, op. cit., passim: artykul autorstwa obydwu ba-
daczy zawiera generalnie fragmenty opisu i analizy architektury piéra Adolfa Szyszko-
Bohusza oraz rozwazania natury historyczno-genealogicznej piéra Mariana Sokolowskiego.
Komentarze i przypisy tego ostatniego pojawiajg sie jednak takze w napisanej zapewne
nieco wczesniej czeSci Szyszko-Bohusza. We wszystkich p6zniejszych publikacjach infor-
macje na temat herbéw krasnickich majg charakter odtwoérezy.
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wyjatkowa odmiane herbu Topér — z ostrzem skierowanym w dét, wy-
stepujacg w tej postaci rzadko, choé¢ nie wylacznie w Krasnikul2. Herby
eksponowane sg do dzi§ w czterech zespotach: w przestrzeni zakrystii,
w prezbiterium (na zwornikach sklepienia), w korpusie nawowym (na
zwornikach sklepienia naw bocznych, na parapecie empory zachodniej,
na portalu ambony i na przegrodzie kaplicy potudniowej) oraz na elewa-
cjach zewnetrznych — ponad wej$ciem od strony poludniowej prowadza-
cym przez kruchte oraz ponad portalem i oknem w fasadzie zachodniej
(il. 2). To wlasnie program heraldyczny postuzyt badaczom sprzed stu lat
do okres$lenia datowania XVI-wiecznej przebudowy koSciota. Spotykany
bowiem trzykrotnie we wnetrzu czteropolowy herb Teczyniskich o dwéch
polach z toporem na krzyz z ortem dwugltowym mégt zostaé przywotany
w Kraéniku nie wczeéniej niz w 1527 roku, czyli z chwilg jego ustanowie-
nia na znak nadania Teczyriskim tytutu hrabiowskiego przez Karola V
(il. 5e,f). Z kolei wykuta na portalu ambony data 1541 od stu lat jest uwa-
zana za orientacyjny czas zakonczenia przebudowy (il. 5d). Powszechnie
przyjeto wiec, ze etap wczesnorenesansowej przebudowy przypadal po-
miedzy latami 1527 a 154113,

Najstarsze, XV-wieczne, sg trzy herby w zakrystii. Dwa z nich — Kor-
czak i Topo6r osadzono w zwornikach dwoéch przesel aneksu (il. 4a,b).
Topér powtérzono takze na jednym wsporniku — ponad nadprozem
dawnego kominka (il. 4¢). Herb Korczak odnosi sie bezsprzecznie do An-
ny, corki Dymitra z Goraja, ktéra wniosta miasto w posagu Andrzejowi

12 Tak np. na plycie nagrobnej kanonika Stanistawa Stawinskiego z okoto 1550, zacho-
wanej w katedrze we Wloctawku — Katalog zabytkow sztuki w Polsce, t. 11, Dawne wojewddz-
two bydgoskie, red. Tadeusz Chrzanowski, Marian Kornecki, z. 18, Wioclawek i okolice, opr.:
Wanda Puget, Tadeusz Chrzanowski, Marian Kornecki, Warszawa 1988, s. 25, fig. 339.

13 Tak: A. Szyszko-Bohusz, M. Sokotowski, op. cit., szp. 166, 170; Katalog zabytkdéw...,
s. 11, A. Biedron, Krasnik: kosciét par. p.w. Wniebowziecia Panny Marii i sw. Augustyna,
kanonikow regularnych, (w:) Architektura gotycka w Polsce, red. T. Mroczko, M. Arszynski,
Katalog zabytkow, red. A. Wlodarek, Warszawa 1995, s. 131, H. Landecka, op. cit., s. 55;
S. Gotub, Kosciot pw. Wniebowziecia Najswietszej Marii Panny w Krasniku — wyniki badar
archeologicznych, (w:) Koscioly, cerkwie i klasztory Lubelszczyzny w Swietle badarni archeo-
logicznych, red. E. Banasiewicz-Szykuta, Lublin 2013, s. 11; R. Karpinska, Z kart historii
miasta i kosciota, (w:) Kosciot Wniebowziecia Najswietszej Marii Panny w Krasniku, red.
dJ. Zamorski, Krasnik 2013, s. 16 — gdzie autorka osadza przebudowe w dluzszym okresie —
1527-1561. Odosobniony i nie do utrzymania jest poglad Michata Kurzeja przyjety na-
stepnie przez Zbigniewa Banie, jakoby p6znogotyckie sklepienie korpusu kosciota powstato
dopiero okoto 1580 roku, byé moze za sprawa lubelskiego muratora Rudolfa Negroniego —
zob.: M. Kurzej, Archaizacja i modernizacja. Przemiany stylowe dekoracji sklepiennych na
przykladzie kosciola i klasztoru SS. Brygidek w Lublinie, ,Roczniki Humanistyczne”, t. 54,
z. 4, 2006, s. 154, Z. Bania, Architektura, (w:) Sztuka polska. Wczesny i dojrzaly barok
(XVII wiek), Warszawa 2013, s. 79.
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4. Kra$nik, kosciot parafialny p.w. Wniebowziecia NMP: a) herb To-
por na zworniku sklepienia zakrystii, b) herb Korczak na zworniku
sklepienia zakrystii, ¢) herb Topér na wsporniku sklepienia zakrystii
— nad kominkiem, d) Topér — godlo herbowe Teczyriskich na nadpro-
zu portalu zakrystii, 1543 r., e) inicjal Maryjny na odwréconej tarczy
herbowej na zworniku sklepienia kruchty pd., f) herb Korczak na pa-
rapecie empory zachodniej

Teczynskiemu, kasztelanowi wojnickiemu. Topér na sklepieniu powinien
wiec odnosi¢ sie do jej meza — zmarlego raptem w trzy czy cztery lata po
§lubie, w 1411 badz 1412 rokul4 lub jej syna, Andrzeja, zwanego Rabsz-
tynskim — domniemanego inicjatora budowy murowanego prezbiterium.
Topér znad kominka upamietnia najpewniej plebana Jana Kalinskiego,
ktorego zastugi dla budowy uwiecznit Jan Dtugosz. Wszystkie trzy herby
sg trwale zintegrowane ze strukturag sklepienia i pochodza z czaséw bu-
dowy chéru i zakrystii, najpewniej z lat 40. XV wieku. Przywotanie herbu
Anny z Gorajskich jest waznym argumentem wskazujacym, ze budowa
wschodniej partii koSciola ruszyta jeszcze za jej zycia, czyli przed 9 grud-
nia 1441 roku, kiedy wzmiankowano o niej po raz ostatnils.

14 J. Kurtyka, op. cit., tab. II. Potomkowie Nawoja z Morawicy (7).
15 Tbidem.



ADAM SOCKO

e — — a—

PO s i O O
L - E - = -

=
=

5. Krasnik, ko$ciét parafialny p.w. Wniebowziecia NMP: a) herb Pilawa na zworniku
sklepienia nawy pn., b) herb Topér na zworniku sklepienia nawy pn., ¢) herb Strze-
mie na zworniku sklepienia nawy pd., d) herby Korczak i Topér w zwieniczeniu por-
talu ambony, 1541 r., e) herb Teczynskich (hrabiowski) na przegrodzie kaplicy
pd.-zach., f) herb Teczynskich (hrabiowski) i wizerunek Marii z Dziecigtkiem na pa-
rapecie empory zach., g) zworniki sklepienia prezbiterium (fragment) — widoczne her-
by Teczyriskich (hrabiowski) i Leliwa

Bardziej skomplikowana jest sytuacja znakéw herbowych na zworni-
kach prezbiterium (il. 5g). Sklepienie powstato by¢ moze juz na samym
poczatku XVI wiekul6. Ale zworniki nie odzwierciedlajg stanu z tego cza-

16 Czas powstania sklepienia, uznawanego za nieco starsze od tego w korpusie, sytu-
owano zwykle w drugiej ¢wierci XVI wieku. Po najnowszych odkryciach — ujawnieniu ma-
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su. Pierwsze od wschodu pole dawniej dekorowala tarcza z monogramem
ukoronowanej litery M — znak ideowy odnoszacy sie — ponad oltarzem —
do patronki §wiatyni i jej niebianiskiego triumfu. Widzieli 6w znak jeszcze
Adolf Szyszko-Bohusz i Marian Sokolowskil?”. Dzi§ znak ten zaginagl
1 przez konserwatoréw zostal zastapiony — nie wiedzieé czemu — herbem
Topér. Pojecie o wygladzie zaginionego zwornika oddaje jednak zachowa-
ny in situ analogiczny znak w zwienczeniu sklepienia kruchty potudnio-
wej koSciota, integralnie zwigzany z przedsionkiem, a zatem powstaty
okoto 1469 roku lub nieco wczeéniej (il. 4e). W dalszej kolejnosci ku za-
chodowi na zwornikach chéru przedstawiono nastepujace herby: Jelita,
Topér (czteropolowy), Leliwa i Korczak (il. 5g). Prawdopodobnie obecny
wyglad podwieszone zworniki uzyskaly dopiero w XVII wieku. Na ich
wtorno$é wskazywat juz Adolf Szyszko-Bohusz!®. Przemawia za tym Kil-
ka argumentéw. Przede wszystkim — obecnos§¢ herbu Jelita jest uzasad-
niona dopiero po 1604 roku, kiedy dobra Krasnickie nabyli Zamoyscy,
wlaczajac je w skiad ordynacji. Poza tym — zamiast tarcz herbowych
zworniki przyjmuja nowozytny ksztalt plaskich podwieszonych dekli —
inny niz zachowane tarczowe zworniki z XV i XVI wieku. Wreszcie skle-
pienie nosi wyrazne $§lady nowozytnych przeksztalcen. Na ile jednak 6w
uktad moze stanowié¢ odzwierciedlenie pierwotnego? Pozostawmy odpo-
wiedz na to pytanie na p6znie;j.

Najwiecej uwagi badacze heraldyki koSciota kraénickiego po$wiecili
kompozycji herbéw towarzyszacych ptaskorzezbie Koronacji NajSwietszej
Marii Panny ulokowanej na $cianie kruchty poludniowej. Pierwotnie
rzezba umiejscowiona byla w niszy zamknietej tukiem oslego grzbietu tuz
ponad wej$ciem do przedsionka kosSciota (il. 1b). Po nadbudowie kruchty
w latach 1907-1917 do formy wiezowej zaré6wno sama rzezba, jak i towa-
rzyszace jej herby zostaly wmurowane znacznie wyzej. Zmianie ulegt
ksztalt dawnej niszy z kompozycja Koronacji Marii. Przy jej dolnej kra-
wedzi do poczatku XX wieku znajdowata sie niewielka tarcza herbowa —
zapewne z malowanym — juz wéwczas nieczytelnym znakiem — moze uko-
ronowanym monogramem maryjnym. Przeksztalcenia z okresu nadbu-

lowanej inskrypcji fundacyjnej na $cianie wschodniej prezbiterium z 1512 roku oraz daty
konsekracji ottarza gléwnego w 1506 roku, trzeba powaznie rozwazy¢ datowanie sklepienie
w okresie tuz przed 1512 rokiem — zob.: E. Zielinska, M. Rogowska, D. Szulc, Odkrycia
poczynione podczas remontu, (w:) Kosciot Wniebowziecia Najswietszej Marii Panny w Kra-
$niku, Krasnik 2013, s. 63-67 (E. Zieliriska).

17 A. Szyszko-Bohusz, M. Sokolowski, op. cit., szp. 162.

18 Tbidem. Szczegélnie podejrzanie wyglada hrabiowski herb Teczyriskich, bowiem To-
por umieszczono nieprawidtowo w 2 i 3 polu tarczy, a powinien byé w polu 1 i 4. Nie wiem
tez, jak wytlumaczyé pow6d wzbogacenia herbu Korczak o forme poétksiezyca widoczng
ponizej trzech wrebéw.
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dowy kruchty nie wplywaja jednak na identyfikacje zachowanych herbéw
szlacheckich, choé¢ zmieniono relacje w ich wzajemnym rozmieszczeniu.
Po ostatniej konserwacji koSciota herby ustawiono wzgledem siebie w po-
zycji znanej z fotografii i opiséw sprzed 1907 roku (il. 6b). Adolf Szysz-
ko-Bohusz i Marian Sokotowski widzieli w zestawie czterech herbow
odwotanie do osoby i koligacji gtéwnego fundatora klasztoru — Jana Te-
czynskiego, kasztelana wislickiego (il. 3). Reprezentuje go herb Topér —
tu jednak w tej niespotykanej gdzie indziej odmianie — z ostrzem skiero-
wanym w dotl®. Tarcze herbowa dzierzy herold. Po drugiej stronie reliefu
odpowiada jej analogiczne przedstawienie z herbem Korczak — odnosza-
cym sie do babki ojczystej Jana — Anny z Gorajskich. Ponizej, w ptasko
wykutej tarczy wmurowanej w elewacje przedstawiono herb Rawicz — od-
noszacy sie niewatpliwie do zony Jana Teczyniskiego — Barbary z Konin-
skich, wreszcie ponizej herbu Teczyriskich osadzono herb Leliwa — odno-
szagcy sie do Jadwigi Ksigskiej, cérki Jana z Melsztyna — matki Jana.
7 uwagi na identyfikacje ideowg programu z Janem Teczynskim, funda-
torem Kklasztoru, przyjeto, ze herby powstaly w czasie budowy tej partii
kosciota i w okresie fundacji klasztoru, czyli okoto 1469 roku2°.

Sadze, ze bylo inaczej: herby umieszczono pézniej, zapewne okoto
1540 roku z inicjatywy Jana Gabriela Teczynskiego — pierwszego dziedzi-
ca linii rodu zwigzanej z Koiskowola. Przemawia za tym wiele argumen-
téw. Po pierwsze — charakter stylowy dekoracji: prymitywna rzezba Ko-
ronacji Marii, sposéb formowania draperii szat, heroldowie trzymajacy
tarcze, wykrdj pierwotny ptyciny o zamknieciu w o§li grzbiet — znacznie
trafniej jest odnosic¢ te cechy do drugiej ¢wierci XVI niz trzeciej XV wieku.
Po drugie — wykrdj tarcz herbowych o wklestej powierzchni i wklestych
odcinkach krawedzi w zestawie herbéw krasnickich znajduje analogie
wylacznie w herbach XVI-wiecznych (na sklepieniach naw bocznych, em-
porze zachodniej i przegrodzie kaplicy potudniowo-zachodniej i na portalu
ambony) (il. 4f, 5a-f), podczas gdy herby zwornikéw dowodnie XV-wiecz-
nych maja klasyczny ksztalt tarcz — bez wklestosci i weietych krawedzi
(sklepienie zakrystii, zwornik kruchty potudniowej) (il. 4a-c, e). Po trzecie
— tarcze herbowe trzymane przez heroldéw zywo przypominaja aran-
zacje kafli heraldycznych z drugiej éwierci XVI wieku, na przyktad tych

19 A, Szyszko-Bohusz, M. Sokotowski, op. cit., szp. 174. Przywotanie poprzez herby po-
staci Jana Teczynskiego w kontekscie wizerunku Koronacji Marii ma uzasadnienie takze
z tego wzgledu, ze wlasnie w zwigzku z jego decyzja o powierzeniu opieki nad ko$ciotem
kanonikom regularnym zmieniono wezwanie §wigtyni na Maryjne.

20 Tbidem; R. Karpinska, Domina Nostra, (w:) Kosciét Wniebowziecia Najswietszej
Marii Panny w Krasniku, red. J. Zamorski, Krasnik 2013, s. 27.
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6. a) Krasnik, kosciél parafialny, herby Lewart i Top6r w partii zwienicze-
nia okna fasady zach., b) Krasnik, kosci6t parafialny, ptaskorzezba ze
sceng Koronacji Marii w otoczeniu herb6w: Topér, Korczak, Leliwa, Rawa
— osadzone wtérnie w gornej partii wiezowego pawilonu kruchty pd.,
¢) Krasnik, herb Topér z elewacji kruchty pd., d) Koden, kafel heraldyczny
wmurowany w szczyt zach. dawnej cerkwi zamkowej, e) Krasnik, herby
Korczak i Rawa na elewacji pd. Kruchty, f) Koden, kafel heraldyczny
wmurowany w szczyt zach. dawnej cerkwi zamkowej
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wmurowanych w szczycie cerkwi zamkowej w Kodniu?! (il. 6d, f). Po
czwarte — przyjecie XVI-wiecznej metryki tej dekoracji pozwala wyttuma-
czy¢ logicznie sens zastosowanej tu odmiany herbu Topér z ostrzem skie-
rowanym w doét. Sadze, ze taka redakcja znaku herbowego nie jest przy-
padkiem i z perspektywy projektodawcy programu herbowego z czaséw
Jana Gabriela Teczynskiego miala oznacza¢ wymarla galaz rodu Teczyn-
skich — Rabsztynskich (il. 3). W konsekwencji — XVI-wieczne herby Top6r
z klasycznie ukazanym godlem daje sie potaczyé z zyjacymi czlonkami
rodu z linii Gabriela z Morawicy, Teczyna i Koniskowoli.

Jak dotad, nikt nie zaproponowal wyjasnienia tak nietypowej mo-
dyfikacji herbu Teczynskich prezentowanego z ostentacja na fasadzie
kruchty poludniowej. Marian Sokolowski ograniczyt sie tylko do stwier-
dzenia, ze odmiany tej nie znal Franciszek Piekosinski?2, Natomiast
w opracowaniu Jo6zefa Szymanskiego herb w tej odmianie prezentuje wy-
lacznie ilustracja, podczas gdy brak jakiejkolwiek préby wyjaénienia ge-
nezy tej odmiany23. Za proponowanym tu wyjaSnieniem przemawiaja
jeszcze dwie okolicznosci. Opracowane analogicznie wzgledem dolnej pary
z kruchty poludniowej herby nad oknem fasady zachodniej — Lewart
i Topér — mozna potaczyé wylacznie z postaciami zyjacymi w drugiej
¢wierci XVI wieku [il. 6a]. Identyfikacja tych herbéw nie doczekala sie
dotad zadowalajgcego wyjasnienia. Marian Sokolowski przypuszczal, ze
przedstawienie lwa na tarczy herbowej nie jest wizerunkiem herbu Le-
wart, bowiem nie potrafil wskazac¢ na jakikolwiek zwigzek z Krasnikiem

21 Cerkiew koderiska zostala wzniesiona w drugiej éwierci XVI wieku, moze okolo
1530 roku — zob. A. Siemaszko, Koderi, Cerkiew zamkowa p.w. sw. Mikolaja, (w:) Architek-
tura gotycka w Polsce, red. T. Mroczko, M. Arszynski, Katalog zabytkéw, red. A. Wlodarek,
Warszawa 1995, s. 108-109. O jej stylistycznym zwigzku z koSciotem krasnickim przesgdza
niemal identyczna koncepcja struktury i dekoracji sklepieri (wykonanych jednak mniej
starannie) i renesansowych, odcinkowych wspornikéw, analogiczna struktura podpoér oraz
pokrewny detal kamieniarski. Podobieristwa te nie sg kwestig przypadku. Inicjator budo-
wy cerkwi, dziedzic Kodnia — Pawel Sapieha, wojewoda nowogrodzki, byt szwagrem Jana
Gabriela Teczynskiego. Wprawdzie jego siostra, Dobrochna, pierwsza zona Teczynskiego
zmarta w 1528 roku lub nieco wczeéniej, ale rodzinne relacje zapewne przetrwaly dluzej,
tym bardziej, ze nie wiadomo kiedy dokladnie Teczynski zawarl drugi zwigzek malzeriski
(najp6zniej w roku 1539). Jest bardzo prawdopodobne, ze obaj inwestorzy zatrudnili
ten sam zesp6l wykonawcéw dzialajacych na Lubelszczyznie na przestrzeni lat 30. i 40.
XVI wieku. Z uwagi na opisane okolicznosci do myslenia daje takze fakt, ze wmurowane
w formie dekoracyjnej aplikacji w szczycie cerkwi renesansowe kafle z herbem krélestwa
dzierzonym przez heroldéw sa, pomimo réznicy skali i techniki wykonania, niemal iden-
tyczne wzgledem goérnej pary herbéw (Topér i Korczak) dekorujacych kruchte kosciota
w Kras$niku.

22 A, Szyszko-Bohusz, M. Sokotowski, op. cit., szp. 174, przypis 2.

23 J. Szymanski, Herbarz $redniowiecznego rycerstwa polskiego, Warszawa 1993,
s. 277-279; Idem, Herbarz rycerstwa polskiego z XVI wieku, Warszawa 2001, s. 293-295.
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pieczetujacych sie tym znakiem Firlejow. Uznal on, ze lew na tarczy jest
jak gdyby wyabstrahowanym znakiem Srodkowej tarczy herbu hrabiow-
skiego Teczynskich, ktéry zmienit swdj wyglad w zwigzku z kolejng mo-
dyfikacja z 1561 roku?4. Herby z fasady zachodniej miatyby wiec zaistnieé
dopiero po tej dacie! Tymczasem odnosza sie one niewatpliwie do matzon-
kow Piotra Firleja oraz Katarzyny Teczyniskiej. Katarzyna byla siostra
Jana Gabriela — inicjatora XVI-wiecznej przebudowy kosciota, a Piotr Fir-
lej z Dabrowicy w czasie przeksztalcen kosciota krasnickiego byt wojewo-
da lubelskim (il. 3). Nominacje na ten urzad uzyskat w czerwcu 1537 ro-
ku, a w kwietniu 1545 roku awansowatl na wojew6dztwo ruskie?s. Czas
sprawowania najwyzszego urzedu w wojewodztwie przez szwagra Jana
Gabriela, ktory z kolei od 1530 roku az do $mierci dzierzyt starostwo lu-
belskie26, byl wystarczajacym i zapewne gtéwnym powodem manifestacji
w programie fasady zwigzku Teczynskich z Firlejami. W ten sposéb pro-
gram herbowy na elewacjach koSciola ukazywal powigzania Teczynskich
z najznaczniejszymi rodami i dygnitarzami Lubelszczyzny XV i poczat-
kow XVI wieku.

Przyjmujac hipotetycznie, ze odmiana herbu z ostrzem skierowanym
w dot oznacza wymarlg linie Teczynskich z Krasnika, mozna tez zrozu-
mieé, dlaczego godlo herbu Topoér oznaczajacego Katarzyne Teczynska na
fasadzie zachodniej zostato widocznie pochylone (il. 6a). By¢ moze jest to
znak, ze zenski przedstawiciel nie zapewni kontynuacji rodu Toporczy-
kow. Na korzysé tej hipotezy wyjasniajacej modyfikacje wizerunku her-
bowego Teczynskich przemawia takze godlo herbu Topér, tym razem bez
tarczy — wprowadzone wlasnie w odmianie z pochylonym w dét ostrzem
— w zwieniczeniu portalu zakrystii kosciota (il. 4d). Portal wmurowano
w 1543 roku, na co wskazuje wykuta na nim data. Prowadzi on do zakry-
stii, ktorej program herbowy odnosil sie przeciez do wymartej linii Te-
czynskich. Z kolei inskrypcja odkuta na oSciezach portalu nie jest stricte
inskrypcja fundacyjna, jak okresSlono ja w Katalogu zabytkow sztuki
w Polsce?’, lecz zawiera cytaty z Ksiegi Psalmow oraz II Ksiegi Kronik
odnoszace sie do domu Jahwe i budowy $§wigtyni Salomona. W tym sen-
sie, na zasadzie analogii, odnoszg sie one do materialnej budowli kosSciota
krasnickiego, ale w warstwie aluzyjnej pewnie takze do domu Toporczy-
kow?8. Dlatego wlaénie inskrypcja z portalu zakrystii przypomina zastlugi

24 A. Szyszko-Bohusz, M. Sokotowski, op. cit., szp. 179.

25 J. Kurtyka, op. cit., tab. IIla (33); Urzednicy..., s. 57 (nr 367).

26 Urzednicy..., s. 51 (nr 312).

27 Katalog zabytkow..., t. 8, z. 9, s. 14.

28 Tekst inskrypcji z portalu: PSALM XXV DOMINE DILEXI DECOREM DOMVS
TUE ET LOCVM HABITACIONIS GLORIE TVE [godlo topér] ANNO DOMINI 1543 II
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inicjatoréw budowy kraénickiego kosSciota z wymartej juz linii Rabsztyn-
skich. W odniesieniu do portalu zakrystii warto tylko wspomnieé, ze
wlasnie w poblizu takich wej$é czesto umieszczano inskrypcje dotyczace
czasu i okoliczno$ci fundacji lub konsekracji ko$ciotéw oraz programy he-
raldyczne zwigzane z dobrodziejami §wigtyn. Tak wiec i w tym wypadku
postuzenie sie godtem Topora o zwréconym ku dotowi ostrzu znajduje sil-
ne uzasadnienie?9.

Pozostaja wreszcie do rozszyfrowania herby z wnetrza korpusu,
istotne z punktu widzenia datowania XVI-wiecznej przebudowy. Czterech
z nich nie dostrzegli monografisci koSciota krasnickiego. Pozostate wyda-
waly sie mieé oczywistg wymowe i nie po§wiecono im wiele uwagi. Bada-
cze sprzed wieku nie dostrzegli trzech herbéw wykutych na zwornikach
sklepienia naw bocznych. W pierwszym od wschodu przesle nawy péinoc-
nej osadzono po raz kolejny herb Topér — w klasycznej wersji (il. 5b).
W zworniku drugiego od wschodu przesta tej samej nawy towarzyszy mu
herb Pilawa (il. 5a). W genealogii Teczynskich tego czasu herb Pilawa
moze oznaczaé¢ wylacznie druga zone inicjatora przebudowy kosciota, Ja-
na Gabriela Teczynskiego. Byla nia Anna z Kamienca cérka Jana, kasz-
telana lwowskiego, wdowa po Stanistawie Spinku z Bedkowa. Slub z Te-
czynskim zawarla po 29 maja 1533 roku a przed 10 lutego 1539 roku.
Anna przezyla drugiego meza o dwa lata, zmarta po 6 marca 1554 rokus3o.
7 faktu umieszczenia jej herbu w sagsiedztwie herbu Topér wynika jedno
— sklepienie nie byto gotowe przed 1533 rokiem. Mozna tez przypuszczad,
ze gdyby jakikolwiek zwigzek z procesem rozbudowy kosSciota miata
pierwsza zona Jana Gabriela, Dobrochna, cérka Jana Sapiehy z Kodnia,
to i jej herb (Lis) znalazlby miejsce w strukturze $wigtyni kras$nickie;j.
Dobrochna zmarta prawdopodobnie niedtugo przed 31 stycznia 1528 ro-
ku3l. A zatem przebudowa $wigtyni krasnickiej ruszyla nie wezeéniej niz

PALI VIII ELEGI ET SANCTIFICAVI MICHI LOCUM ISTUM IN SEMPITERNUM -
czyli (psalm): ,Jahwe, mitluje dom, w ktérym mieszkasz, i miejsce gdzie przebywa Twa
chwata. Roku Pariskiego 1543”. Odwolanie do fragmentu z Ksiggi Kronik (7,16) jest skro-
tem frazy: ,elegi enim et sanctificavi locum istum, ut sit nomen meum ibi in sempiternum,
et permaneant oculi mei et cor meum ibi cunctis diebus” (Vulgata) i znaczy: ,wybralem
i uswiecilem ten mé6j dom na wieki” — ttumaczenie wg.: Pismo Swiete Starego i Nowego
Testamentu (Biblia Tysigclecia), Poznan—Warszawa 1971, s. 5911 s. 397.

29 Aspekt ten oméwilem w innym miejscu — zob.: A. Soéko, Uktady emporowe w archi-
tekturze paristwa krzyzackiego, Warszawa 2005, s. 229-230.

30 J. Kurtyka, op. cit., tab. IIla (27).

31 Ibidem. Dobrochna byla cérkg Jana Sapiehy — zalozyciela Kodnia oraz siostrg Paw-
ta Sapiehy, ktéry wzniést na zamku cerkiew i ufundowat ojcu w 1520 roku prymitywna,
dzi§ wmurowana nad wej$ciem, plyte nagrobng niemal w caloéci okreslajaca genealogiczne
powigzania Sapieh6w.
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u schytku lat dwudziestych. Bardziej prawdopodobne jest jednak dato-
wanie przebudowy na schylek lat 30. XVI wieku.

Jedynym znakiem, ktérego obecno$ci w koSciele nie potrafie wyja-
$nié, jest herb Strzemie, wykuty na zworniku drugiego od zachodu prze-
sta nawy potudniowej (il. 5¢). Mozliwe, Ze odnosi sie on do ktérego$ z pre-
pozytow klasztoru petnigcego urzad w trakcie XVI-wiecznej przebudowy.

Wreszcie kilka sté6w nalezy sie najlepiej eksponowanym herbom To-
por i Korczak odkutym ponad wejSciem na ambone. Nie budzily one
wiekszego zainteresowania badaczy. Z tego elementu wystroju koSciota
krasénickiego najwazniejsza wydawala sie bowiem wykuta inskrypcja
z data: ,sub anno domn 1541”7 uznawana za po$§wiadczenie momentu
ukonczenia przebudowy ko$ciota (il. 5d). Powodem braku szczegétowych
dociekan co do tej pary herbéw jest fakt, ze analogiczne zestawienie po-
jawiato sie w §wigtyni kilkakrotnie — w zakrystii, na sklepieniu prezbite-
rium i na fasadzie kruchty poludniowej. Wszedzie zestaw tych herbéw
uznawano za odnoszacy sie do Anny Gorajskiej i Andrzeja Teczynskiego,
zyjacych w poczatkach XV wieku. Jest to mozliwe — herby z ambony od-
nosilyby sie wowczas do pradziadkéw fundatora XVI-wiecznej przebu-
dowy. Herby na filarze ambony odkuto ewidentnie w 1541 roku. Nie
wiadomo jednak, jaki sens mialoby umieszczanie daty rocznej 1541 w sa-
siedztwie herb6éw oséb zmartych przed przeszio stu laty? Rozwigzanie tej
sytuacji okazuje sie catkiem banalne, je$li przyjaé, ze herby oznaczaja
osoby zyjace w 1541 roku. Wéowczas Topdr oznaczalby syna Jana Gabriela
— Stanistawa Teczynskiego (zm. 1560), wéwczas staroste urzedowskiego
1 parczewskiego, p6zniej wojewode krakowskiego i dziedzica Krasnika.
Przed 26 sierpnia 1538 roku poslubil on Anne, cérke Bohusza Bohowity-
nowicza herbu Korczak. I to do nich zapewne nalezy odnies¢ herby zdo-
bigce oprawe wejscia na ambone3?2 (il. 3).

Niedostrzezony przez Adolfa Szyszko-Bohusza herb Korczak zdobi
tez jeden ze skrajnych paneli parapetu empory zachodniej (il. 4f). W tej
czesci koSciola w oczy rzucat sie wylgcznie reprezentacyjny herb hrabiow-
ski Teczynskich, czteropolowy, osadzony na osi empory w towarzystwie
wizerunku Matki Boskiej z Dziecigtkiem (il. 5f). Relief figuralny wyko-
nano w bardzo prymitywnym stylu korespondujacym zreszta z przedsta-
wieniem Koronacji Marii z kruchty potudniowej. Duzo latwiej byto ka-
mieniarzowi wykona¢ plaskie odwzorowania tarcz i godel niz wizerunek
postaci ludzkiej. Herbowi Korczak towarzyszyta zapewne jaka$ data lub
inskrypcja umieszczona na niewielkiej plytce osadzonej powyzej tarczy
herbowej. Obecnosci tego herbu na emporze zachodniej — w miejscu, ktére
czesto w $redniowieczu lgczono z ideg uobecnienia prestizu fundatora

32 Tbidem, Tab. IIIa (36).
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1 opiekuna instytucji koScielnej, w strefie budowli, ktéra przeksztatcono
w rodowa nekropolie, i ktérej range podkreslato dwukrotne postuzenie sie
monumentalnymi wizerunkami herbu czteropolowego hrabiéw Teczyin-
skich (il. 5e,f) — trudno byloby uzasadnié odwolaniem do osoby Anny,
corki Dymitra z Goraja zyjacej w pierwszej polowie XV stulecia. Herb
Korczak oznacza tu najpewniej osobe zyjaca, zwigzang z inicjatywg mo-
dernizacji koSciota w XVI wieku. Warunki te spetnia synowa Jana Ga-
briela — gtéwnego, ale najwyrazniej nie jedynego inicjatora XVI-wieczne;j
przebudowy kosciota (il. 3). Wedle tego, co méwig herby, w inicjatywie
budowlanej wspétuczestniczyli takze Stanistaw Teczynski i Anna Bohu-
szowa. Kto wie, czy data 1541 odkuta przy ich herbach osadzonych na
wejSciu na ambone nie jest datg narodzenia ich jedynego syna — Jana
Chrzciciela, ostatniego z dziedzicow Teczynskich w Krasniku, ktory za-
konezy zywot bezpotomnie w 1563 roku w dunskiej niewoli?

Na koniec rozwazan kra$nickich — zgodnie z zapowiedzig — przycho-
dzi jeszcze powrdci¢ do wtérnie aranzowanego zestawu herb6w na zwor-
nikach prezbiterium. Obecnos$é herbu Jelita Zamoyskich przekonuje, ze
jakim§ modyfikacjom zestaw ten zostal poddany w wieku XVII33. Trzeba
sie liczy¢ zaréwno z wymiang znakéw herbowych, jak i przemieszczeniem
podwieszonych dekoracji. Intencja tego zestawienia byla che¢ upamiet-
nienia dobrodziejéw kras$nickiego klasztoru. Program tej partii formuto-
wany byt zapewne z pozycji prepozytéw tutejszego zgromadzenia. Dlatego
herb Korczak moze odnosi¢ sie tak do Anny z Gorajskich, wspétfundator-
ki najstarszej partii koSciota, jak i Anny Bohuszowej, ktorej zastugi doty-
czyly XVI-wiecznej przebudowy. Herb Leliwa mialby oznaczaé¢ Jadwige
z Melsztyriskich — zone Andrzeja Teczynskiego-Rabsztyriskiego, gléwnego
inwestora budowy cze$ci prezbiterialnej. Hrabiowski herb Teczyriskich
(mégt sie pojawié po 1527 roku) — stanowit odwolanie do Jana i Stanista-
wa Teczynskich zyjacych w XVI wieku i wéwczas prowadzacych prze-
budowe kosciota (il. 5g). XVII-wieczny herb Jelita Zamoyskich zastapit
pewnie jaki$ starszy znak. Najpewniej byt nim herb Rawicz przynalezny
Barbarze Koninskiej, zonie Jana Teczynskiego — fundatora klasztoru.
Gdyby przyjac takie zatozenie, to wowczas zestaw herbow w prezbiterium
powtarzalby konfiguracje z fasady kruchty. Domniemanie o zastgpieniu
herbu Rawicz herbem Zamoyskich tez ma swoje uzasadnienie. Linia Ra-
witow z Konskowoli wygasta bowiem na poczatku XVI wieku wraz ze
$miercig dwoch siéstr — maltzonek braci stryjecznych — Jana (z Krasnika)
i Gabriela (z Morawicy, Teczyna i Koniskowoli)34 (il. 3). Pamieé o Ko-

33 A. Szyszko-Bohusz, op. cit., szp. 162.
3¢ A, Sochacka, Przed nadaniem prawa miejskiego, (w:) Dzieje Koriskowoli, red.
R. Szczygiet, Lublin 1988, s. 34.
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ninskich — Rawitach z Konskowoli w XVII wieku byla juz nadwatlona,
a nowy kolator (Zamoyski) musial przeciez zostaé odpowiednio uhonoro-
wany.

MACIEJOWSCY W CHODLU | ICH KOLIGACIE

JAN MACIEJOWSKI h. CIOLEK
podsedek lubelski 1462-1481
KATARZYNA h. RAWA

BERNARD MACIEJOWSKI
kasztelan lubelski
zm. 1543
JADWIGA PODLODOWSKA h. JANINA

STANISLAW BERNARD SAMUEL URSZULA
kaszt. Sandomierski kaszt. Lubelski biskup chetmski (1539) JAN LEZENSKI
zm. 1563 zm. 1551 biskup ptocki (1541) h. NALECZ
ANNA CZURYtLO 1. NN biskup krakowski (1545)
h. KORCZAK 2. ELZBIETA KAMIENIECKA kanclerz wlk. kor. (1547-1550)

h. PILAWA zm. 1550

BERNARD MACIEJOWSKI

prymas polski

zm. 1608

7. Uproszczony schemat genealogii Maciejowskich herbu Ciolek — posesjonatéw Cho-
dla w XVI w. (opr. autor)

7 przedstawionej powyzej analizy programu heraldycznego integral-
nie zwigzanego z architekturg kos$ciola wynika kilka obserwacji, ktore
moga sie okazac istotne dla usci§lenia datowania XVI-wiecznej przebu-
dowy. Przede wszystkim — wydaje sie, ze najbardziej stosownym momen-
tem dla wprowadzenia herbéw na fasadzie zachodniej byt okres pelnienia
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przez Piotra Firleja urzedu wojewody lubelskiego, czyli lata 1537-1545.
Przy okazji warto zaznaczy¢, ze monumentalny szczyt zachodni (odtwo-
rzony podczas ostatniej konserwacji kosSciota), zdobiony plycinami za-
mknietymi tukiem o$lego grzbietu, moégt powstaé dopiero w XVI stuleciu,
gdy zasklepiano kos$ciét, a nie — jak dotad sadzono — okoto 1470 rokus3s.
Uobecnienie herbu Pilawa na sklepieniu nawy péinocnej, upamietniajg-
cego Anne z Kamienca — sytuuje czas budowy sklepienia najwczesniej na
okres po 1533. Jesli jednak do jej Slubu z Janem Gabrielem doszlo blizej
1539 roku, to i zasklepienie kosciota trzeba sytuowac¢ odpowiednio péz-
niej. Wreszcie najmlodsza data dowodnie zwigzana z wczesnorenesanso-
wa przebudowa kosSciota kraénickiego jest ta odkuta na portalu prowa-
dzacym do zakrystii, dotad ignorowana — czyli rok 1543. Znamienne, ze
tak znakomity i oczywisty argument ewidentnie przemawiajacy za nie-
znacznym odmlodzeniem wczesnorenesansowej przebudowy kosSciota nie
zostal dotad dostrzezony. Uklad herbéw na zwornikach prezbiterium
ma za$ wtorny charakter i jest najpewniej $§wiadectwem modernizacji
tej partii w potowie XVII wieku. Z uwagi na powyzsze konstatacje wyda-
je sie, ze przyjmowany dotad na lata 1527-1541 jako czas wczesnore-
nesansowych przeksztalcen kos$ciola nalezy nieznacznie skorygowac.
Przebudowe przeprowadzono najpewniej w okresie od okoto 1537 do 1543
roku.

W czasie, gdy w Kraéniku podjeto wczesnorenesansowa modernizacje
ko$ciota, w oddalonym na péinoc o 20 kilometré6w Chodlu — miasteczku
lokowanym w 1517 roku i stanowigcym odtad osrodek prywatnych débr
rodziny Maciejowskich na Lubelszczyznie, budowano manierystyczny ko-
$ciét parafialnys3é (il. 1c). Budowla ta jest jedna z najciekawszych struktur
w regionie i jednocze$nie jedna z najstabiej poznanych. Mozliwe, ze bu-
dowe kosciota murowanego rozpoczeto tu juz w latach 30. XVI wieku,
najpézniej stato sie to w 1541 roku3’. Za inicjatora budowy uchodzi Ber-

35 Zachowane nad nawami bocznymi pélszczyty (cze$é srodkowa nad nawa gléwna zo-
stala zrekonstruowana w toku ostatniej konserwacji prowadzonej w latach 2007-2013)
w zgodnej ocenie badaczy powstaly w wieku XV — zob.: A. Szyszko-Bohusz, M. Sokolowski,
op. cit., szp. 163-166, 169; A. Biedron, op. cit., s. 131; H. Landecka, op. cit., s. 58 (szczyt
z fazy budowlanej z ok. 1460). Jak dotad nikt nie zakladal pézniejszej metryki szczytu,
tymczasem za takg mozliwoscig zdaje sie przemawiaé oryginalna, péznogotycka dekoracja
w postaci smuktych blend zamknietych tukiem oslego grzbietu i wysublimowane, ustawio-
ne sko$nie lizeny przechodzgce gérg w sterczyny. Bardziej prawdopodobne wydaje mi sie
przyjecie XVI-wiecznej chronologii szczytu zachodniego — ok. 1540 roku.

36 Katalog zabytkow..., t. 8, z. 1, Powiat betzycki, Warszawa 1960, s. 3; zob. tez: www.
barbaragolofit.republika.pl/chodel.html (dostep: 29.08.2014).

37 Ibidem.
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nard Maciejowski (zm. 1543), kasztelan lubelski, zatozyciel miasta3s, ale
ciezar ukonczenia $wiatyni spadl na jego dzieci — a zwlaszcza na petnia-
cego wowczas wysokie dystynkcje — Samuela (il. 7). Dzisiejszy ksztalt
kosciot uzyskatl jeszcze przed potowa XVI wieku. W kazdym razie, naj-
pewniej wlaénie w samym koncu lat 40. pomiedzy zebrami péZnogotyc-
kiego sklepienia prezbiterium wprowadzono renesansowa malowang de-
koracje heraldyczna odnoszgcg sie do zatozycieli miasta i dobrodziejow
kosciota (il. 1d). W Katalogu zabytkow sztuki w Polsce dekoracja ta zosta-
la okreslona jako aktualnie odkrywana i datowana na potowe XVI wie-
ku39, O ile wiem, nigdy dotad nie opublikowano préb jej odczytania.

W trzech, wydzielonych zebrami, romboidalnych polach na osi skle-
pienia, od wschodu ku zachodowi wymalowano nastepujace herby: Orzel
Biaty, ukoronowany zamknieta korong, Ciolek — zwieniczony infulg i pa-
storatem oraz Rawa. W ostatnim, niewielkim polu na osi graniczacym
z tukiem teczy na tarczy namalowano nie zidentyfikowany mniejszy od
herb6éw gmerk. W cze$ci wschodniej dominuje herb krélewski w otoczeniu
sze$ciu anioléw trzymajacych ksiegi. Z kolei po bokach herbéw usytu-
owanych na osi znajduja sie herby zwrécone ku nim, jak gdyby w uktonie
heraldycznym. Sg to — po stronie potudniowej: Korczak i Pilawa, po stro-
nie p6lnocnej: Poraj i Janina. Program heraldyczny w ko$ciele dopetnia
odkuty na zworniku kruchty zachodniej herb Ciolek z wprowadzonymi na
pole tarczy ponad godlem insygniami wtadzy biskupiej — infulg i pastora-
lem (il. 1d, 8a-c).

Orzet Biaty na sklepieniu chéru stanowi znak odnoszacy sie bezpo-
$rednio do osoby panujgcego kréla — Zygmunta Augusta, bowiem figure
orla opinajg dwie litery: znacznych rozmiaréw litera ,S” oraz niewielka,
umieszczona na piersi ptaka litera ,A”. Jako oznaczenia imion Sigismun-
dus Augustus stanowia one podstawowy argument dla datowania ma-
lowidet na czas po $émierci Zygmunta Starego, czyli po 1 kwietnia 1548
roku (il. 8b). Date ante quem mozna wyznaczyé¢ dzigki przywotaniu
w zwienczeniu herbu Maciejowskich insygniéw biskupich. W tym czasie
moga one oznaczaé¢ wylgcznie Samuela Maciejowskiego, zmartego 26 paz-
dziernika 1550 roku4? (il. 8a). Malowidta powstaty wiec najprawdopodob-
niej pomiedzy kwietniem 1548 a pazdziernikiem 1550 roku.

38 Katalog zabytkow..., t. 8, z. 1, s. 3; H. Kowalska, Maciejowski Bernard h. Ciolek
(zm. 1543), (w:) Polski Stownik Biograficzny, t. 19/1, z. 80, Wroctaw—Warszawa—Krakéw...
1974, s. 47-48.

39 Katalog zabytkow..., t. 8,z. 1, s. 4.

40 W. Dworzaczek, Maciejowski Samuel h. Ciolek (1499-1550), (w:) Polski Stownik
Biograficzny, t. 19/1, z. 80, Wroclaw—Warszawa—Krakéw... 1974, s. 64-69.
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8. Chodel, kosciét parafialny: a) herb Ciotek — polichromia sklepienia prez-
biterium, b) herb krélewski Zygmunta Augusta (z monogramem SA) — poli-
chromia sklepienia prezbiterium, c¢) herb Ciolek z insygniami wtadzy bisku-

pa Samuela Maciejowskiego — zwornik sklepienia w kruchcie zach.,
d) chrzcielnica z 1616 roku ufundowana przez Stanistawa Korzeniowskiego
h. Poraj.

Samuel Maciejowski, ktory zapewne wzial na siebie glowny ciezar
budowy kosciota4l, od 1539 roku byl biskupem chelmskim, od 1541 —

41 Swojg wymowe ma w tym wzgledzie umieszczenie na sklepieniu w przyziemiu wie-
zy herbu Ciotek z okreslajgcymi godno$é biskupa Samuela infulg oraz pastoralem — analo-
gicznymi wzgledem malowanego herbu w prezbiterium. Po$rednio znak ten $wiadczy, ze
budowa kos$ciola — przynajmniej w partii przyziemia wiezy, musiata by¢ realizowana nie
wezesniej niz w pazdzierniku 1539 roku, kiedy Samuel uzyskal prowizje na biskupstwo
chetmskie. Podobnie jak w Kraéniku, tak i w Chodlu, zgodnie z dawng $redniowieczna
praktyka, wykorzystano zachodnig partie ko$ciota do demonstrowania zastug fundatora
kosSciota. W Chodlu aspekt ten wspiera dodatkowo monumentalna wieza bedgca symbolem
feudalnego wladztwa Maciejowskich nad ich miastem. Samuel Maciejowski jest znany jako
jeden z czotowych przedstawicieli humanizmu XVI wieku w Polsce, a jego zaslugi funda-
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plockim, a od pazdziernika 1545 roku — krakowskim. Wielkg kariere za-
wdzieczal wsparciu tak Zygmunta Starego, jak i jego syna, za ktérego
sprawa objat biskupstwo krakowskie. Byt bliskim i zaufanym wspétpra-
cownikiem obu Jagiellonéw. Uwieniczeniem jego kariery byto objecie
urzedu kanclerza wielkiego — w kwietniu 1547 roku. Powodem szczegdl-
nej proby lojalnosci Samuela wobec mtodego kréla byt jego niewzruszony
stosunek wobec matlzeristwa Zygmunta Augusta z Barbara Radziwittéw-
ng. Maciejowski uparcie bronit decyzji i autorytetu mlodego kréla przeciw
silnej frakcji senatoréw podburzanych przez krélowa matke — Bone
Sforza. Dowodem uznania kréla wobec kanclerza i biskupa byly zabiegi
monarchy czynione w kurii rzymskiej o nadanie Maciejowskiemu godno-
$ci kardynalskiej. Starania te zniweczyla émieré¢ Samuela Maciejowskie-
go42, Relacja herbu krélewskiego i kanclerskiego ma wiec charakter od-
zwierciedlajacy bliska wspoétprace monarchy i moznego.

Herb Ciotek na sklepieniu kosSciota chodelskiego musi jednak uosa-
bia¢ takze innych przedstawicieli rodu, na co wskazuja pozostate herby
wymalowane na sklepieniu. Oto bowiem herb Rawa odnosi sie zapewne
do babki ojczystej Samuela — Katarzyny, matzonki Jana, podsedka lubel-
skiego w latach 1462-1481, ktora byé moze dozyla jeszcze poczatku XVI
wieku43. Z kolei herby umieszczone w bocznych partiach sklepienia od-
noszg sie do matki Samuela — Jadwigi z Podlodowskich herbu Janina,
maltzonki Bernarda Maciejowskiego, zatozyciela miasta (1517), podsedka,
nastepnie sedziego lubelskiego (od 1512 roku), wreszcie kasztelana lubel-
skiego w latach 1535-154344. To z jego inicjatywy, ale pewnie nie bez ra-
dy syna Samuela, w 1541 roku biskup krakowski Piotr Gamrat podniést
kos$cioét parafialny do rangi prepozytury. Plebanowi w randze prepozyta
towarzyszylo odtad sze$ciu mansjonarzy i bakalarz4. Bernard zmart
w 1543 roku, data $mierci jego zony — Jadwigi — nie jest znana (il. 1d, 7).

Po émierci Bernarda miasto odziedziczyli jego dwaj synowie — Stani-
staw (zm. 1563) oraz Bernard (zm. 1551). Zapewne ten ostatni, tak jak
1 ojciec, kasztelan lubelski oraz jego druga zona — Elzbieta z Kamieniec-
kich — zostali upamietnieni renesansowym nagrobkiem, z ktérego do dzis

cyjne w dziedzinie architektury okresla znakomita i wyjatkowa, niestety stabo zachowana
willa w podkrakowskim Pradniku — zob. M. Sobala, Poczqtki nowozytnej architektury rezy-
dencjonalnej w Polsce na przykladzie rezydencji biskupow i kanonikéw krakowskich
w pierwszej potowie XVI wieku, Studia nad sztukq renesansu i baroku, t. 11, Tradycja
I innowacje w sztuce nowozytnej, red. 1. Rolska, K. Gombin, s. 225-236, Idem, Rezydencja
biskupow krakowskich na Prgdniku, ,Rocznik Krakowski” 75, 2009, s. 43-69.

42 W. Dworzaczek, op. cit., s. 66 1 67.

43 H. Kowalska, op. cit., s. 47.

44 Tbidem, s. 47-48.

45 Zob.: www.barbaragolofit.republika.pl/chodel.html (dostep: 29.08.2014).
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pozostaly jedynie marmurowe plyty z wizerunkami zmartych. W kazdym
razie w genealogii Maciejowskich z polowy XVI wieku herb Pilawa moz-
na polaczy¢ jedynie z Elzbieta z Kamienieckich, drugg zong Bernarda4é
(. 7). W tej sytuacji kolejny z herbéw towarzyszacych Ciotkowi powinien
odnosié sie do zony drugiego z dziedzicow miasta, Stanistawa Maciejow-
skiego, marszalka koronnego i kasztelana sandomierskiego. I tak jest
w rzeczy samej — okoto 1547 roku poslubit on Anne ze Stojanic Czuryléw-
ne herbu Korczak?’.

Oprocz niewielkiej tarczy z gmerkiem, ktory najprawdopodobniej
trzeba uznac za znak osobisty tutejszego plebana-prepozyta z potowy XVI
wieku, do identyfikacji pozostat juz tylko herb Poraj — ledwie dzi$ czytel-
ny. W kontekscie genealogii rodu Maciejowskich w XVI wieku nie daje
sie on polaczy¢ z zadna konkretng postacig. Ale i dla tej sytuacji mozna
znaleZ¢ logiczne wytlumaczenie. Znamienne jest bowiem, ze wylacznie ta
tarcza nie uzyskala ozdobnych wycie¢ na krawedziach. Jest prosta
1 mniejsza od pozostatych (il. 1d). Skoro wiec rézni sie wygladem, mogta
zostaé przemalowana. Przypuszczam, ze tak wlasnie sie stato, a powody
ku temu mial pleban Stanistaw Korzeniowski, ktory swe inicjaty i herb
Poraj kazal umiesci¢ na fundowanej w 1616 chrzcielnicy4® (il. 8d). Za-
pewne z tego czasu pochodzi tez malowana dekoracja tuku teczowego, co
posrednio zdaje sie poswiadczaé mozliwo$é ingerencji w pierwotng deko-
racje malarskg prezbiterium. Jesli domyst o domalowaniu herbu Poraj
dopiero w poczatkach XVII wieku jest zasadny, to trzeba zatozy¢, ze za-
stapil on starszy herb, ktory pojawil sie tu w polowie XVI wieku z racji
rodowych koligacji Maciejowskich. Przypuszczam, ze w miejscu tym wid-
nial herb Natecz odnoszgcy sie do Jana Lezeniskiego, starosty przedbor-
skiego, meza Urszuli Maciejowskiej, corki Bernarda i Jadwigi — zalozycie-
li miasta, a siostry biskupa Samuela oraz dziedzicéw Chodla po 1543
roku — Bernarda 1 Stanistawa4? (il. 7).

Przedstawione wyzej bogate programy heraldyczne dekorujace ko-
$cioty w Kraéniku i Chodlu nalezg do najstarszych zachowanych na tere-
nie Lubelszczyzny sposobéw manifestacji dumy rodowej w przestrzeniach
sakralnych. Przebudowywanemu w XVI wieku ko$ciolowi w Krasniku
oraz wspoélczesnej mu §wigtyni z Chodla nadano funkcje rodowych ne-
kropolii. Obydwie budowle uzyskatly taki status w latach 40. XVI stule-

46 J. Dziegielewski, J. Maciszewski, Maciejowski Bernard h. Ciolek (1548-1608), (w:)
Polski Stownik Biograficzny, t. 19/1, z. 80, Wroctaw—Warszawa—Krakow... 1974, s. 48.

47 H. Kowalska, Maciejowski Stanistaw h. Ciolek (zm. 1563), (w:) Polski Stownik Bio-
graficzny, t. 19/1, z. 80, Wroctaw-Warszawa-Krakéw... 1974, s. 69-71.

48 Katalog zabytkow..., t. 8, z. 1, s. 5.

49 H. Kowalska, Maciejowski Bernard..., s. 48.
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cia. Jest to czas, gdy w powstalym w 1475 roku wojewddztwie lubelskim
dokonat sie juz proces wyodrebnienia lokalnych elit. Ich przedstawiciele
wtedy takze zaczeli odgrywaé znaczacg role w hierarchii urzedéw koron-
nych. W procesie rozwoju stylowego sztuki w Polsce okres ten przypada
na niezwykle interesujacy czas koegzystencji stylistycznej form péznogo-
tyckich i wezesnorenesansowych. Z podobnym zjawiskiem w tym regionie
spotkaé sie mozna jeszcze w koSciele w Stezycy, cerkwi zamkowej w Kod-
niu, wiezy mieszkalnej w Wojciechowie, a takze w niektorych Swigty-
niach Lublina. W tym kontekscie obie prezentowane wyzej Swiatynie
stanowiag — jak sadze — wymowne §wiadectwo awansu Lubelszczyzny jako
terytorium kreatywnego i coraz bardziej istotnego z punktu widzenia
rozwoju sztuki na ziemiach polskich.

HERALDIC PROGRAMS IN THE DECORATIONS OF PARISH CHURCHES
IN KRASNIK AND CHODEL

Summary

The heraldic decoration of the church of the Regular Canons in Krasnik reflects
the chronology of its construction and transformations. The oldest, fifteenth-century
coats of arms have been preserved in the sacristy and they refer to the founders of the
church and monastery, the Teczyniskis of Rabsztyn: Andrzej (d. 1461) and his son Jan
(d. 1499) — coat of arms Topor, and Andrzej’s mother, Anna, daughter of Dymitr of
Goraj (d. 1441) — coat of arms Korczak. The coat of arms Topdr on the support should
be associated with Rector Jan Kalinnski whose distinguished role played in the
church’s construction was commemorated by Jan Diugosz. The coats of arms on
the facade of the southern porch — Topor, Korczak, Leliwa, and Rawa — until now
have been dated as fifteenth-century and associated with Jan Teczynski (d. 1499).
Indeed, they refer to the founder of the monastery but they were executed in the 16th
century during the church’s modernization undertaken by Gabriel Teczynski
(d. 1552) of a different branch of the Teczynski family, which purchased the Krasi-
czyn property in 1510. In that case, the coat of arms Topor [Ax] is turned upside
down, possibly to commemorate the end of the Teczynskis of Rabsztyn family branch.
The other coats of arms can be identified with individuals involved in the reconstruc-
tion of the church in the second quarter of the 16th century. Topér and Pilawa on
the vault of the northern aisle refer to husband and wife — Jan Gabriel Teczynski
(d. 1552) and Anna of Kamieniec (d. 15547?), and Topdr and Korczak on the pulpit por-
tal to another couple — Stanistaw, Gabriel’s son (d. 1560) and Anna nee Bohowityno-
wicz. Korczak on the parapet of the western gallery, located next to the coat of arms
of the counts Teczynski, Topér and Orzel (a two-headed eagle), should be associated
with Jan Gabriel’s daughter-in-law. Two coats of arms on the western facade, Topdr
and Lewart, refer to Jan Gabriel’s sister who married Piotr Firlej, the voivode of
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Lublin. The coats of arms on the chancel keystones were frequently modified in the
early modern times, but in the second quarter of the 16t century they most likely
repeated the program on the facade of the southern porch. In that set, the coat of
arms Rawicz was replaced in 1604 with Jelita which represented the Zamoyski’s who
became new proprietors of the town.

The heraldic program on the vault of the church in Chodel was definitely painted
in 1548-1550. The coats of arms placed next to the most important royal coat of arms
of King Sigmund August with his initials “SA” refers to the most outstanding mem-
bers of the Maciejowski family who founded both the town and the church. The coat
of arms Ciolek, with the bishop’s miter, commemorates the services of Samuel
Maciejowski (d. 1550), the archbishop of Cracow and the Great Chancellor of
the Crown, closely cooperating with the king, his father Bernard (d. 1543), and his
brothers. The other coats of arms refer to the family connections of the Maciejowskis
from the times when the construction of the church was coming to an end. Rawa re-
fers to Samuel’s paternal grandmother, Katarzyna, and Janina to Samuel’s mother,
Janina nee Podlodowski. Pilawa refers to Bernard’s (d. 1551), Samuel’s brother’s
wife, Elzbieta Kamieniecka, while Korczak to the other Samuel’s brother’s, Stani-
staw’s (d. 1563) wife, Anna nee Czurylo. Next to a sign which probably refers to the
Rector, there is Poraj, which does not fit the genealogy of the Maciejowskis, and
which was probably painted on the vault in the early 17t century to commemorate
Rector Stanistaw Korzeniowski who modernized the church. His coat of arms proba-
bly replaced Nafecz from the mid-16th century, which indicated the marriage of
Urszula, Samuel’s sister, to Jan Lezenski.

The heraldic programs of the churches in Krasnik and Chodel, made shortly be-
fore 1550, are the oldest manifestations of family pride of their kind, helping to date
the construction and transformations of both buildings.
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ARCHITEKTUR UND STADTEBAU IM GETEILTEN POLEN
DES 19. JAHRHUNDERTS IM POLITISCHEN KONTEXT!

Peter Stachel charakterisierte jiingst in einem instruktiven Aufsatz
den offentlichen Raum wie folgt:

Mit der Herausbildung einer politischen Offentlichkeit in Verbindung mit be-
schleunigten Urbanisierungsprozessen, zunehmender politischer Partizipation
und Biirgerkultur sowie der einsetzenden Nationalisierung der Massen seit Aus-
gang des 18. Jahrhunderts und der damit verbundenen Vorstellung von einer
gleichsam ,natiirlichen” Einheit von ethnischer Gruppe und Territorium, er-
fuhren die Formen der politischen Inszenierung in Europa einen grundlegenden
Wandel. Der 6ffentliche Raum diente fortan nicht mehr nur der Reprasentation
von Herrschaft, sondern wurde in zunehmendem Mafe fiir die Manifestation
kollektiver Identifikationsprogramme genutzt und entwickelte sich so im Laufe
der Zeit zu einem oftmals auch kontrovers beanspruchten Forum und Austra-
gungsort unterschiedlicher politischer Vorstellungen und Imaginationen.(...) Im
ostlichen Europa war die als Ideal betrachtete Einheit von Ethnie und Territori-
um (...) nicht gegeben und auch nicht ohne Gewaltanwendung herzustellen. Hier
waren eindeutige symbolische Festlegungen daher zwangsldufig mit vielerlei
Irritationen und oft mit Konflikten verbunden. Eine Haufung von Mehrfachko-
dierungen und Mehrfachbeanspruchungen bei gleichzeitig exklusiv vorgetrage-
nen Besetzungsanspriichen fithrte unvermeidlich zu disparaten und manchmal
ausgesprochen feindselig gegeneinander gerichteten Lesearten2.

Eine so verstandene Offentlichkeit spiegelt sich in der Architektur
der polnischen Stiddte wider und ist ein wichtiges, wenngleich relativ
wenig erforschtes Thema, das unter den Begriffen ,politische Architek-

1 Dieser Artikel ist im Rahmen der Forschung zur Eroberung der City. Politische
Architektur in Mitteleuropa 1815-1918 entstanden, die ich in den Jahren 2011/2012
wihrend des Forschungsaufenthalts am FRIAS an der Albert-Ludwig-Universitét in Frei-
burg/Br. durchfiithren konnte.

2 P. Stachel, Stadtpline als Zeichensysteme. Symbolische Einschreibungen in den 6f-
fentlichen Raum, (in:) R. Jaworski, P. Stachel (Hg.), Die Besetzung des offentlichen Rau-
mes. Politische Plitze, Denkmdler und Straflennamen im europdischen Vergleich, Berlin
2007, S. 20, 21.
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tur” und ,,politische Stadtrdume”s hier am Beispiel von Posen, Warschau
und Krakau diskutiert wird. Gezeigt werden soll, dass man die Architek-
tur dieser drei Stiddte im Rahmen der preuflischen, russischen und 6ster-
reichischen ,inneren Kolonisation” neu kontextualisieren kann.

Die genannten Stiddte waren auf Grund der Teilungen Polens in neue
Staatssysteme eingegliedert worden. Nach dem Wiener Kongress zu Re-
gierungssitzen bzw. Provinzhauptstiddten erklirt, wurden sie meistens
nicht als offene Stéddte belassen, sondern in das Korsett stark ausgebau-
ter Festungssysteme eingeschlossen und erst nach 1900 entfestigt. Diese
gefdngnisartige territoriale Situation hatte — im Hinblick auf die jeweili-
ge komplizierte ethnische und nationale Konstellation — einen besonde-
ren Einfluss auf die Formierung der politischen Stadtrdume und der po-
litischen Architektur. Diese Stadte sind vor allem durch verschiedene
Strategien der jeweiligen politischen und gesellschaftlichen Krifte zum
Bau und Gegenbau, Deutung und Gegendeutung, Offentlichkeit und Ge-
genoffentlichkeit gekennzeichnet. Die staatliche, biirgerliche, aber auch
kirchliche Selbstdarstellung (beiderseits, d.h. polnisch versus preuf3isch,
russisch und Gsterreichisch) agierte hier mit signifikanten Strategien.
Die Demonstration von Kraft und Macht der jeweiligen Regierungen
stiel hédufig auf eine kodierte ,sprechende Architektur” und Symbolik.
Diese wurde durch die dem fremden Staat untergeordneten Bevélke-
rungsgruppen geschaffen. Dies fiihrte oft zu einer griindlichen Umgestal-
tung und einer neuen Bedeutungshierarchisierung des o6ffentlichen
Raums, wobei sowohl Machthaber als auch die einheimische Bevolke-
rung nach einer eigenen Architektursprache suchten. Dies spiegelte sich
u.a. in der Form und gewahlten Dekoration (Skulptur, Malerei) sowie der
bevorzugten Stilistik (z.B. Neugotik, Neorenaissance) wider, die mit der
eigenen Geschichte und Tradition assoziiert wurden. Monumentale
Bauwerke, die im 19. Jh. in diesen Stédten errichtet wurden oder gebaut
werden sollten (viele dieser Vorhaben blieben unverwirklicht), waren als
»politische Architektur” jeweils national konzipiert. Sie eigneten sich den
wichtigsten Teil des Stadtraums an, indem sie neue Strukturen von aus-
gebauter Symbolik und Ikonographie bildeten. Jede historische Epoche
hat eigene Werke in den offentlichen Raum hineingeschoben, so dass er

3 Die Begriffe ,politische Architektur” und ,politische Rdume” hat in die kunstge-
schichtliche Forschung vor allem Martin Warnke eingefiihrt. Vgl. M. Warnke (Hg.), Politi-
sche Architektur in Europa vom Mittelalter bis heute — Reprdsentation und Gemeinschaft,
Koln 1983 sowie W. Gottschall, Politische Architektur. Begriffliche Bausteine zur soziologi-
schen Analyse des Staates, Bern, Frankfurt am Main, New York, Paris 1987; H. Hipp,
E. Seidl (Hg.), Architektur als politische Kultur. Philosophia Practica, Berlin 1996; A. No-
va, C. Jochner (Hg.), Platz und Territorium. Urbane Struktur gestaltet politische Raume,
Miinchen 2010.
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als Palimpsest zu lesen ist, in dem sich verschiedene Deutungen aufei-
nander schichten, iiberlagern und iiberschreiben. Jede Anderung der po-
litischen, sozialen, kulturellen etc. Situation, jedes neues Gebidude und
Denkmal, jede neue Fassade und Dekoration sowie neue Innenrdume
konnten diesen Raum mit neuen Bedeutungen versehen. Dazu gehorte
die Inszenierung des Raumes mittels politischer Demonstrationen und
StraBlenkdmpfe, Militdrparaden und koniglichen Festziigen, Begrébnis-
sen bedeutender Personlichkeiten und Nationalhelden sowie kirchlicher
Prozessionen und Musik (wie z.B. Kirchenglocken), die den Raum zwi-
schen den architektonischen Fassaden fiillten, mit neuen Identifika-
tionsbedeutungen versahen, wesentlich umgestalteten und immer neu
kodierten und aktualisierten. Man kann sagen: Der politische Stadtraum
dhnelt im zeitlichen Verlauf einem Kaleidoskop. Es ist im stédndigen
Wechsel und nie wiederholt sich ein Bild. Jede Schicht zu dechiffrieren
und zu dekodieren, die Rdume und Architektur als nichtschriftliche
Quelle zu lesen und zu verstehen, kann zu einem genaueren Verstehen
von Geschichte, Gesellschaft und Kultur beitragen.

Fir die Erforschung der Stadtrdume der polnischen Stadte sind fol-

gende Fragen wesentlich:

1. Wie wurde die Architektur- und Stadtebauentwicklung in den je-
weiligen Stddten durch die Politik und Macht der fremden Regie-
rung beeinflusst? Wie spiegelte sich die imperiale und koloniale
Herrschaft des Zarenreiches, des wilhelminischen Kaisertums und
der Habsburgermonarchie in der Gestaltung der politischen Terri-
torien wider?

2. In welche Rdume und Orte von gegensétzlicher symbolischer Be-
deutung, die die einheimische und fremde Kommunikation bzw.
Kréfteverhiltnisse charakterisieren, ist die Stadt geteilt? Welche
Stadtrdume definieren Mittelpunkte (Zentren) politischen Han-
delns? In welchem Teil der Stadt und in welchen stédtebaulichen
Kontext sind sie situiert, durch welche Bauten und Funktionen
sind sie dominiert bzw. charakterisiert (Regierungsbauten, 6ffent-
liche Gebéude, sakrale Bauten, Militdrbauten, Wohnanlagen, Denk-
mailer etc.), wie haben sie die Gegend geprégt und welche Veran-
derungen im stddtischen Bild hat ihr Entstehen hervorgerufen?

3. Wie und in welcher Form spiegelt sich das Ringen der politisch
konkurrierenden Krifte um die &sthetische Kontrolle der zentra-
len offentlichen Orte wider, wodurch zeichnen sich Form und
Stilistik der ,sprechenden” Objekte aus? Die kodierte Dekoration
der einheimischen Bauten wire als ,eine geheime Sprache” anzu-
sehen, derer Botschaft nur ,Eingeweihten” verstéindlich oder sogar
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selbstverstéandlich war. Dagegen manifestierte sich die Macht-
demonstration des Staates mit besonderer Aussagekraft in den
Reprisentationsbauten und wurde als Medium politischer Symbo-
lik in nicht zu tibersehender Weise eingesetzt.

4. Wie verlief die Besetzung des stddtischen Raumes im 19. Jahr-
hundert in den drei Teilungsgebieten Polens? Wo liegen die Ge-
meinsamkeiten, wo die Unterschiede? Wie wurde architektonisch
und stddtebaulich ,gesprochen”, und wie wurde die Dechiffrierung
dieser Sprache in der Offentlichkeit rezipiert?

Diese Leitfragen bilden den Ausgangspunkt fiir eine neue Interpre-
tation der Architektur- und Stadtebaugeschichte im geteilten Polen im
19. Jahrhundert4, wobei im Folgenden nur einige der genannten Aspekte
behandelt werden konnen.

Erste MaBnahmen, die die neuen Staatsmichte in den einverleibten
Territorien noch im 18. Jahrhundert ergriffen, waren durch eine zivilisa-
torische und kulturelle Mission gekennzeichnet. Sie waren von besonde-
rer Bedeutung, da sie die Grundlagen fiir die stddtebauliche Entwick-
lung im néichsten Jahrhundert und die Aufteilung der Stadt in gute und
schlechte sowie einheimische und fremde Gegenden schufen. Fir das
Mapping der neuerworbenen Lénder ist die militdarische Karte von Gali-
zien von enormer Bedeutung® und die Aktualisierung der Stadtpline
dienten der Idee, den bestehenden Raum neu zu strukturieren und in
den Stiddten Wohngebiete vor allem fiir ankommende Beamte und Offi-
ziere zu schaffen. In Lemberg (ab ca. 1777), Posen (ab ca. 1794) und in
Krakau (ab ca. 1800) sowie in kleineren Stddten wie z.B. in Plocké wurde

4 Auch unter diesem Aspekt wurde polnische Architektur komplementér bisher nicht
analysiert. Vgl. K. Stefanski, Architektura XIX wieku na ziemiach polskich, 1.6dz 2005.

5 W. Bukowski, A. Janeczek, Mapa jozefiriska Galicji (1779-1783) w przededniu edy-
¢ji. Przedmiot i zalozenia programu wydawniczego, ,Studia Geohistorica”, Jg. 1, Nr 1
(2013), S. 91-112; Z. Budzyriski, W. Bukowski, B. Dybas, A. Janeczek, Z. Noga (Hg.), Gali-
cja na jozefiriskiej mapie topograficznej 1779-1783. Die Josephinische Landesaufnahme
von Galizien 1779-1783, Bisher sind folgende Bénde erschienen: Bd. 1, Teil A, B, Krakow
2012, Bd. 2 Teil A, B, Krakéw 2013, Bd. 4, Teil A, B, Krakéw 2012; Bd. 5, Teil A, B,
Krakéw 2015.

6 T.J. Zuchowski, David Gilly und die Ostgebiete Preufens, (in:) E. Fithr, A. Teut
(Hg.), David Gilly — Erneurer der Baukunst, Minster, New York, Miinchen, Berlin 2008,
S. 61-78; J. Drejer, Im Dienst des Staates in Siid- und Neuostpreuflen. Der Anteil der preu-
fPischen Architekten und Stadtplaner an der Erneuerung der polnischen Stddte in den Jah-
ren 1793-1806. Mit einer Fallstudie iiber Plock in Masowien, Frankfurt (Oder), 2012
[Hochschulschrift: Frankfurt (O), Europa-Universitdt, Diss., 2009, im Druck]. T.J. Zu-
chowski, Der Einfluss der preufischen Stadtbaukunst auf die stidtebauliche Entwicklung
Posens, (in:) Ch. Baier, A. Bischoff, J. Drejer, U. Reinisch, T. Zuchowski (Hg.), Retablisse-
ment. Preufliische Stadtbaukunst in Polen und Deutschland, Berlin 2016, S. 279-289.



ARCHITEKTUR UND STADTEBAU IM GETEILTEN POLEN DES 19. JH. IM POLITISCHEN KONTEXT 33

dies zuerst durch die Beseitigung der Stadtmauer und Anlegung von
Promenaden sowie dazu gehorender reprisentativer Plitze, Boulevards
oder sogar von Vorstiddten, wie in Posen, realisiert. Damit begann die
Zersplitterung der Wohngebiete: Altstddte, die fiir die neuen Behorden
zu schmutzig, zu dicht bebaut und unhygienisch waren, blieben anfangs
nur der einheimischen Bevilkerung (Polen und Juden) vorbehalten,
wéhrend représentative, nach den aktuellen dsthetischen und hygieni-
schen Normen geplante Wohnanlagen, hiufig von hauptstédtischen Ar-
chitekten geplant, den Kern des durch Fremde besetzten Territoriums
bildeten. Die separaten Wohngebiete wurden immer in gesunde, offene
und mit Griinanlagen versehene Rdume verschoben, die aulerhalb der
befestigten Stadt lagen. Promenaden auf dem ehemaligen Glacis, meist
mit hohen Pappeln bepflanzt, markierten deutlich eine neue visuelle und
im gewissen Sinne nationale Grenze zwischen den alten (einheimischen)
und neuen (fremden) Stadtteilen. Die Fremdheit der neuen Vorstédte
wurde durch die Errichtung von Regierungsbauten, Kasernen und Ge-
fiangnissen, aber auch offentliche Einrichtungen wie Theatern geprégt,
die der Festigung der neuen Macht und Entfaltung des (neuen) kulturel-
len Lebens dienen sollten. Die 6sterreichische und preuBlische stidtebau-
liche und architektonische Tétigkeit in der ersten Teilungsperiode, d.h.
in Galizien ab 1772 und in Stidpreuflen ab 1793 bis 1807 ist als eine Auf-
kldrungsmission zu verstehen, die der Einverleibung der Territorien und
Schaffung neuer administrativer, militdrischer und sozialer Strukturen
in Kolonien glich. Die bisherige Forschung sah die Erweiterung der
habsburgischen Monarchie sowie Preulens durch die polnischen Gebiete
nur selten in diesem Kontext. Wenn man jedoch diese Prozesse in post-
kolonialer Perspektive untersucht, scheint die Integration Galiziens und
Grofpolens sowie nach 1831 auch des Konigreichs Polen als ein frappie-
rendes Beispiel der inneren Kolonisation, die in den darauffolgenden
Dezennien erweitert und intensiviert wurde’?. Eine genaue Analyse der

7 In diesem Kontext wurde die Architektur im geteilten Polen im 19. Jahrhundert
bisher nicht dargestellt, obwohl die historische Forschung auf diese Problematik, insbe-
sondere die Galizienforschung, oft verweist. Vgl. K. Kaps, Ungleiche Entwicklung in Zent-
raleuropa. Galizien zwischen iiberregionaler Verflechtung und imperialer Politik (1772—
1914), Wien, Koln, Weimar 2015. Auch: M. Rolf, Imperiale Herrschaft im Weichselland.
Das Konigreich Polen im russischen Imperium (1864-1915), Berlin, Miinchen, Boston
2015; Th. Serrier, Provinz Posen, Ostmark, Wielkopolska. Eine Grenzregion zwischen Deut-
schen und Polen 1848-1914, Marburg 2005; R. Gehrke, Das ,rduberische Monstrum”:
Preuflen in der polnischen Historiographie des 19. und friihen 20. Jahrhunderts, (in:)
W. Neugebauer (Hg.), Das Thema Preufien in Wissenschajft und Wissenschaftspolitik des
19. und 20. Jahrhunderts, Berlin 2006 (Forschungen zur Brandenburgischen und Preufi-
schen Geschichte N.F. Beiheft 8), S. 205-229.
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rdumlichen Entwicklung sowie der neugebauten Architektur im geteilten
Polen im 19. Jahrhundert schafft neue Forschungsperspektiven nicht
nur fur die polnische Geschichte, sondern auch fiir ihren mitteleuropéii-
schen Kontext.

Posen ist dafiir das beste Beispiel. Im Gefolge der zweiten Teilung
Polens 1793 fiel Grofipolen — Wielkopolska, eine wohlhabende und wirt-
schaftlich hoch entwickelte Region des Landes — an Preullen. Seitdem
war in Posen der preuflische Staat der Hauptinvestor, und die Entschei-
dungen beziiglich der Stadtentwicklung wurden meistens in Berlin ge-
troffen. Sie trafen auf den Widerstand des starken und politisch bewuss-
ten polnischen Adels sowie der katholischen Kirche, die sich als ,Wé&chter
des Polentums und der Tradition” verstanden. Fir die neuen preuli-
schen Behorden waren sie — als Bauinitiatoren und Bauinvestoren — reel-
le und ernste ,,Gegner”.

Kurz nach der Einnahme Posens wurden in den 1790er Jahren
grundlegende Raumveridnderungen in der Stadt realisiert. Sie hingen
mit der partiell durchgefiihrten Entfestigung und der Griindung eines
neuen Stadtviertels zusammen. Die modern entworfene Obere Stadt ent-
sprach den neuesten Trends des européischen Stidtebauss. Sie besal3 ei-
ne breite Promenade und einen grof3 angelegten Platz, an dem 1802 ein
Schauspielhaus in Formen des strengen Berliner Klassizismus errichtet
wurde (Friedrich Gilly). Hier sollten vornehme H#user deutscher Beam-
ten und Militéars entstehen, und das Theater war vor allem fiir das deut-
sche Publikum gedacht. Die Versuche, daneben ein polnisches Schau-
spielhaus zu bauen, misslangen. Somit zeichnete sich bereits zu Beginn
der preulischen Herrschaft in Posen in diesem modern konzipierten
Stadtraum ein nationaler Konflikt ab. Er priagte die Architektur, die in
den kommenden Jahrzehnten um den Platz herum entstand.

Nach 1815, als Posen preufische Provinzhauptstadt geworden war,
gingen deutsche Bauinitiativen vor allem aus militidrischen Kreisen her-
vor, die fiir die Umgestaltung der Stadt in eine Festung plidierten. Die
polnische Initiative lag dagegen bei den Grofadeligen, die Posen als
Kulturstadt im Sinne eines ,neuen Athens” ansahen. Zur Schaubiihne
des architektonischen Streites wurde der neu angelegte Wilhelmsplatz.
In der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts entstanden hier abwechselnd
Sitze deutscher und polnischer Einrichtungen. Neben dem deutschen

8 Zur Entwicklung der Architektur in Posen mit einer griindlichen Analyse der hier
besprochenen Bauten vgl. Z. Ostrowska-Keblowska, Architektura i budownictwo w Pozna-
niv w latach 1780-1880, Poznan 2009, insbes. S. 116-125, 138-145, 166-178, 192-207, 331-
337. Auch A. Zabtocka-Kos, Breslau und Posen im 19. Jahrhundert: zwei Regierungsstidte
— zwei Welten, (in:) J. Luh, V. Czech, V. Becker (Hg.), Preussen, Deutschland und Europa
1701-2001, Groningen 2003, S. 313-337.
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Theater stiftete der Aristokrat Edward Raczynski® eine polnische Biblio-
thek (Architekt unbekannt, 1829). Sie diente als Ersatz fiir polnische
Kultur- und Wissenschaftsinstitute, deren Grindung von den preuli-
schen Behorden untersagt wurde. In der Form seiner Fassade kniipfte
das Gebidude sichtbar an die Louvre-Ostfassade an. Die Bauart dieses
Objekts stand somit mit dem benachbarten deutschen Schauspielhaus im
Wettstreit, indem sie sich von den Berliner Kunsttrends deutlich unter-
schied und auf Frankreich als einem polenfreundlichen Staat verwies.
Etwas spiter wurden im Hauptteil des Platzes zwei Sitze militdrischer
Einrichtungen errichtet. Der polnischen Seite gelang es im Gegenzug, ein
modernes palastartiges Hotel ,Bazar” (1837-1841) zu errichten, das auch
als Sitz der polnischen Vereine diente. Bald erklirten es die preuflischen
Behorden zum ,,Hort der polnischen Sehnsiichte nach Souverénitét”.
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1. Posen, Wilhelmsplatz. Postkarte um 1900. Biblioteka Uniwersytecka Poznan

Ein aufBlenstehender und stadtgeschichtsunkundiger Betrachter
konnte feststellen, dass das neue Zentrum am Posener Wilhelmsplatz
den reprisentativen europidischen Plédtzen &dhnelte, die anstelle der
ehemaligen Befestigungen angelegt wurden. Schauspielhéduser, Biblio-

9 W. Suchocki, M. Mencfel, A.S. Labuda (Hg.), Edward i Adam Raczyriscy: dzieta —
osobowosci — wybory — epoka. Edward und Atanazy Raczyriski: Werke — Personlichkeiten
— Bekenntnisse — Epoche, Poznan 2010.
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theken, Hotels sowie Gebédude staatlicher Einrichtungen und Behorden
gehorten zum klassischen Ensemble o6ffentlicher Gebéude, die an der-
artigen Platzen und reprédsentativen Straflenziigen situiert wurden, wie
zum Beispiel am Augustusplatz in Leipzig oder an der Ludwigstral3e in
Minchen. Die Architektur der Posener Bauten wich auch im Wesentli-
chen nicht von den kiinstlerischen Konzepten ab, die in anderen européi-
schen Stadten realisiert wurden.

POSEN Am Kdnigsring. Poznan

Urzad Osadniczy Kosci6l Pawla Uniwersytet

Kgl. Ansiedlungs- Paulikirche Kgl. ResidenzschloB
ommission

2. Posen, Schlossviertel. Gesamtansicht. Postkarte nach 1920. Biblioteka Uniwer-
sytecka, Poznan

Eine Analyse der Situierung der Gebdude, ihrer Architektur und
Funktionen sowie ihr Bezug zu polnischen und deutschen Investoren
ergibt jedoch ein ganz anderes Bild der Aneignung und Inbesitznahme
des stiadtischen Raums. Im Laufe des 19. Jahrhundts bildete hier fast
jedes Gebdude einen Bestandteil der Identitédtspolitik und des deutsch-
polnischen Nationalkonflikts, ein Gebdude stellte damals eine Antwort
auf die Entstehung eines anderen dar, so dass man von einem Legitima-
tionsduell sprechen kann. Die Architektur des Posener Wilhelmsplatzes
als ein Teil der mitteleuropiischen Kulturraums gesehen, gehort zu den
interessantesten Beispielen der ,politischen Stadtrdume”. Es wéire vor
allem mit der in den 1860er Jahren angelegten neuen Ringanlage in
Briinn zu vergleichen, an der osterreichische Regierungsbauten mit
tschechischen und deutschen 6ffentlichen Gebduden konkurriertent0,

10 M. Marek, ,Monumentalbauten” und Stddtebau als Spiegel des gesellﬁchaﬂlichen
Wandels in der 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts. Die Landeshauptstdidte in der Ara des biir-
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Die sich am Wilhelmsplatz vollziehende Bautitigkeit ging mit der
Militarisierung und Germanisierung der Stadt einher. Sie fand unter
anderem ihren Ausdruck in der Errichtung mehrerer Militarobjekte am
Rande der Altstadt, die an exponierten Stellen als Dominanten oder
»,point de vue” in den nichsten Dezennien die stddtebaulichen Achsen
kronten. Zu den wichtigsten Objekten gehorte jedoch die tiber der Stadt
emporragenden Zitadelle und der neue Festungsgiirtel, der die Innen-
stadt dicht umfasste (1839). Damit wurde die frithere grofziigige Aufkla-
rungsidee der offenen Stadt annulliert. Im Jahre 1817 schrieb der Kom-
mandant der Stadt Posen (Grollmann): ,Posen muss eine Festung
werden. Sie wird ein beredtes Zeugnis dafiir sein, dass PreuBlen diesen
Boden nie preisgeben wird und bereit ist, jegliche verschworerischen Ak-
tivitdten der Polen mit einem Schlag zunichte zu machen.”!! Dies bildete
das Leitmotiv fiir die hundertjahrige polnische und deutsche Bautétig-
keit in Posen sein, zugleich aber fiir die Polonisierung bzw. Repolonisie-
rung der Stadt nach dem Ersten Weltkrieg!2.

Lediglich der im Besitz der katholischen Kirche befindliche Grund
und Boden unterlag nur in begrenztem Malle staatlicher Kontrolle und
bot Moglichkeiten fiir ein relativ unbeschrianktes Eintreten fiir das Po-
lentum. Durch eine schleichende Sidkularisation der Kloster, die nicht
schlagartig wie in Preuflen 1810 durchgefiithrt, sondern Schritt fur
Schritt noch nach 1793 und danach ab 1815 realisiert wurde, verlor die
katholische Kirche im GroBherzogtum Posen ihren Grundbesitz und
Vermogen. Desto wichtiger war fiir die Bewahrung des nationalen
Gedichtnisses die Dominsel in Posen, die nicht nur den Sitz des Bischofs
beherbergte. Im polnischen Geschichtsbewusstsein wurde dieser Ort als
Wiege des Christentums und des polnischen Staates verehrt. Er gehorte
zu den wichtigsten symbolischen Orten, die man mit der Aufrechterhal-
tung der nationalen Identitdt und der Traditionskontinuitiat der polni-
schen Staatsidee assoziierte. Durch den Fluss Warthe von der Stadt ab-
gesondert, bildete sie eine imaginierte Bastion des Polentums und der
katholischen Kirche. Der damalige Bischof und Eduard Raczynski initi-
ierten 1815 das Projekt zur Errichtung ein Mausoleum der ersten polni-
schen Herrscher der Piastendynastie in der Nihe des Domes!3. Das Kon-

gerlichen Aufschwungs. Briinn: die Ringstrasse als Privileg und Attribut der Grofistadt,
(in:) Herausgegeben von Ferdinand Seibt im Auftrag des Adalbert Stifter Vereins Miin-
chen, Bohmen im 19. Jahrhundert. Vom Klassizismus zur Moderne, Miinchen, Frankfurt
am Main, Berlin 1995, S. 149-163.

11 M. Rezler, Polityczna geneza pruskich fortyfikacji w Poznaniu 1793-1828, (in:)
B. Polak (Hg.), Poznariskie fortyfikacje, Poznan 1988, S. 65-83, insbes. S. 75.

12 A, Moskal, Im Spannungsfeld von Region und Nation. Die Polonisierung der Stadt
Posen nach 1918 und 1945, Wiesbaden 2013.

13 Grundlegend dazu: Z. Ostrowska-Kebtowska, Kaplica krélow polskich, Poznari 1997.
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zept, ein freistehendes Denkmal auf dem Domplatz zu errichten, fand
jedoch keine Anerkennung bei der damaligen Regierung. Deshalb ent-
stand diese Gedenkstétte in der Kathedrale, wo die ehemalige, den Chor-
raum dominierende Marienkappelle fiir die neue Funktion umgebaut
wurde. Die architektonischen und stilistischen Formen des Mausoleums,
gedacht als ein Nationaldenkmal, kniipften an die byzantinische Bau-
kunst an und sollten bildlich ,an die ruhmreichen Zeiten aus der polni-
schen Geschichte” erinnern (Franciszek Maria Lanci, 1835-1841). Das
Geld fur dieses Vorhaben wurde in den drei Teilungsgebieten gesammelt
und das Bauunternehmen wurde somit zu einem Versuch, das polnische
Volk symbolisch zu vereinen.

Jsosen L 10 3. Posen, Mausoleum der
ersten polnischen Konige im
Dom. Postkarte vor 1914.
Biblioteka  Uniwersytecka
Dr. Trenkler & Co., Leipzig. 1176 POZnaﬁ
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In der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts entwickelten sich also in
Posen zwei Grundzonen: die Dominsel, die als ,eine feste Burg” des Po-
lentums galt, und der neue Stadtteil, der zur Schaubiihne der National-
konflikte, des deutsch-polnischen Wettkampfs und der fortschreitenden
Germanisierung des 6ffentlichen Raums wurde. Beide trennte voreinan-
der die Altstadt, eine Kontaktzone, die durch ihren polnisch-jidischen
Mischcharakter gekennzeichnet war. Und das Ganze wurde von der
preullischen Zitadelle tiberragt.

Als ca. ein Jahrhundert spater die Altstadt und die Gegend um den
Wilhelmsplatz zum Zentrum der Stadt geworden waren, wurden auller-
halb der — inzwischen erneut zur Festung umgestalteten — Stadt neue
Wohngebiete angelegt, die im Stile der Reformarchitektur Berliner Pra-
gung errichtet worden waren. Zugleich wurde nach den Plénen des da-
mals besten deutschen Stddteplaners Hermann Josef Stiibben die Villen-
siedlung Solatsch (Solacz) gebaut, die hauptsichlich von Deutschen und
Juden bewohnt war. Um 1900 war die Stadt Posen in mehrere Zonen zer-
legt, die ethnisch definiert wurden, was auch das architektonische, stid-
tebauliche und stilistische Bild dieser Gegenden pragte. In dieser Zeit
war Posen fiir die deutschen Beamten und Militiars, die aus dem Reich
kamen, keineswegs attraktiv; vielmehr bedeutete, in Posen bleiben zu
miissen, eine ,Strafversetzung nach preuflisch Sibirien”4. Nach und
nach setzte sich die Ansicht durch, dass nur eine griindliche Modernisie-
rung der Stadt der Ostflucht ein Ende setzen konnte. Der gro3e Umbau
der Stadt, unternommen im Rahmen des Programms ,Hebung der Ost-
provinzen”, hatte abermals, wie hundert Jahre zuvor, einen zivilisatori-
schen Anspruch. Auf dem ehemaligen Festungsgelinde entstand nach
den Pldnen von H.J. Stiibben das sogenannte Schlossviertel, das man als
das letzte Kaiserforum Europas bezeichnen kann (errichtet zwischen
1904-1910, nach den Plinen von mehreren fithrenden deutschen Archi-
tekten)15. Auf dem frei gewordenen Geldnde der alten Festung sollten die
reprisentativsten, darunter auch o6ffentlichen Gebdude errichtet werden.
Dieses umfangreiche Projekt wurde fast ausschlieBlich aus der Staats-
kasse finanziert und hauptséchlich von Berliner Architekten umgesetzt.
In der Stilistik der Bauten tberwogen neuromanische und neubarocke
Formen, die damals als deutscher Nationalstil galten. Zur neuen Anlage

14 Ch. Myschor, Wyzsi urzednicy pruskiej administracji prowincjonalnej w Poznarti-
skiem (1871-1918), Poznan 2014; idem, Dienen in ,Preuflisch Sibirien”. Zur sozialen Stel-
lung, Funktion und Kontakten der hoheren Beamten in der Provinz Posen 1871-1918,
,Jahrbuch des Bundesinstitutes fiir Kultur und Geschichte der Deutschen in 6stlichen
Europa“, Jg. 21 (2013), S. 243-268.

15 Grundlegend dazu: Z. Patat, Architektura a polityka. Gloryfikacja Prus i niemiec-
kiej misji cywilizacyjnej w Poznaniu na poczqtku XX wieku, Poznan 2011.
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zdhlten insgesamt vierzehn Gebidude, die verschiedene Behoérden sowie
staatliche, wissenschaftliche und kulturelle Einrichtungen beherbergten
(kaiserliche Residenz, Konigliche Akademie, deutsches Theater, Ansied-
lungskommission, sowie Kreditinstitute fiir deutsche Ansiedler, Haupt-
post und das evangelische Vereinshaus — quasi ein Deutsches Haus —
und die frither erbaute ev. Kirche von F.A. Stiiler). Die politische und ar-
chitektonische Dominante bildete die neue Kaiserresidenz, die als eine
méchtige, neoromanische Burg von wehranmutendem Charakter konzi-
piert und am Hauptzufahrtsweg zur Stadt vom Westen und vom Haupt-
bahnhof situiert warlé. IThr Entwurf stammte von Franz Schwechten,
dem Spitzenarchitekten des Kaiserhofes. Die tippige Ausgestaltung der
Innenrdume betonte die Legitimitit der Hohenzollern-Herrschaft und
des ,Drangs nach Osten” in der Provinz Posen und stellte Wilhelm II.
als Nachfolger der Karolinger und Fortfithrer des Heiligen Romischen
Reichs Deutscher Nation dar. Von besonderer Bedeutung war die
Schlosskapelle, deren Stil die gleiche byzantinische Priagung aufwies wie
das 70 Jahre zuvor eingerichtete Mausoleum der polnischen Koénige im
Posener Dom. Beide Kapellen wetteiferten bei der Vermittlung nationa-
ler und patriotischer Inhalte miteinander und hatten die Aufgabe, den
jeweiligen nationalen Anspruch auf das Posener Gebiet zu legitimieren.

Die Bauten des Schlossviertels sollten die Legitimierung der kaiser-
lichen Hoheit bezeugen, die Kolonisation dieser Gebiete durch die Deut-
schen wirdigen, die Bedeutung der deutschen Wissenschaft und Kunst
fiir die Bildung der nationalen Identitdt und die Verdienste um die Ent-
wicklung der Provinz hervorheben sowie die deutsche Bevélkerung dazu
ermuntern, die Randgebiete des Staates statt zu verlassen eher zu besie-
deln mit dem Auftrag, so einer historischen Verpflichtung gerecht zu
werden. Zur Anlage sind noch die konigliche Kaiser-Wilhelm I.-Biblio-
thek und das Kaiser-Friedrich III.-Provinzialmuseum zu z&hlen, die sich
in der Ndhe des Wilhelmsplatzes befanden. Das Bismarckdenkmal und
das Kaiser Friedrichdenkmal vereinigten symbolisch die zwei wichtigs-
ten Posener Plitze als Orte deutscher Identitidt. So wurde die Posener
City mit Institutionen punktuell markiert, die neue Identifikationsrdume
einer fiir Polen fremden Prigung bildeten und ein Zeugnis der deutschen
kulturellen und staatspolitischen Dominanz darstellten. Die feierliche
Eroffnung des Schlosses 1910 in Anwesenheit des Kaisers wurde von Po-
len und der polnischen Presse fast vollstidndig ignoriert!?.

16 J. Pazder, E. Zimmermann (Hg.), Kaiserschloss Posen. Zamek cesarski w Poznaniu.
Von der ,Zwingerburg im Osten” zum Kulturzentrum ,Zamek”. Od pruskiej ,warowni na
wschodzie” do Centrum Kultury ,Zamek”. Potsdam—Poznar 2003.

17 Ch. Myschor, Dni Cesarskie w Poznaniu. Rézne aspekty uroczystych wizyt Wilhelma
II w miescie w latach 1902-1913, Poznan 2010, S. 190-193.
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Posen zdhlte vor dem Ersten Weltkrieg sicherlich zu den interessan-
testen mitteleuropéischen Stédten, in der konkurrierende politische und
gesellschaftliche Krifte miteinander um die Aneignung des stéddtischen
Raums und die nationale Markierung zentraler Orte sowie Wohnanlagen
wetteiferten. Das neue Schlossviertel in Posen lasst sich vor allem mit
der Neustadt von StraBlburg vergleichen, wo eine dhnlich repréasentative
und nationalgeprigte stddtebauliche Anlage zwischen der neugegriinde-
ten deutschen Universitdat und der Kaiserresidenz nach 1871 realisiert
wurdel8. Beide Anlagen, in StraBlburg und Posen, waren Zeugnisse der
Inbesitznahme eines mehr (Provinz Posen) oder weniger (Reichsland
Elsass und Lothringen) fremden Territoriums, in dem Architektur und
Stédtebau eine fithrende visuelle Rolle im Prozess der inneren Kolonisa-
tion spielten.

4. Warschau, Staszic Palais nach dem Umbau. Postkarte vor 1915, http://hdl.loc.gov/
loc.pnp/ppmsc.03919

18 K. Nohlen, Baupolitik im Reichsland Elsaf3-Lothringen 1871-1918. Die reprisenta-
tiven Staatsbauten um den ehemaligen Kaiserplatz in Strafiburg, Berlin 1982 (Kunst, Kul-
tur und Politik im Deutschen Kaiserreich, Vol. 5).
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Zu den interessantesten politisch und national tiberlagerten Stadt-
rdumen im geteilten Polen gehorte auch Warschau, das 1815-1831
Hauptstadt des Konigreichs Polen war, des Staates, der durch Personal-
union mit dem russischen Zarenreich verbunden war. Nach dem Novem-
beraufstand 1830/31 verlor das Konigreich Polen seine Autonomie und
wurde Schritt fiir Schritt in das russische Reich politisch und wirtschaft-
lich eingebunden, was aber dessen schnelle demographische und indust-
rielle Entwicklung nicht verhinderte.

Die Warschauer Raumgestaltung stellte in Mitteleuropa einen Son-
derfall dar: das kleine Altstadtgebiet hatte im 19. Jahrhundert keine Be-
deutung mehr, die Stadt hatte auch keine groBlen Befestigungsanlagen,
so dass es zu spektakuldren Entfestigung oder Anlegung breiter Prome-
naden keinen Anlass gabl9. Der Schauplatz der baulichen Initiativen war
die Hauptstrafle (Krakowskie Przedmiescie), eine Via Regia, die vom ko-
niglichen Schloss zu den koniglichen Residenzanlagen (Ujazdéw,
Lazienki, Wilanéw) und weiter nach Krakau fiihrte. Die barocken und
klassizistischen Adelspaléste, die friher Schauplatz des hofischen Le-
bens waren, dnderten ihren Charakter nach der letzten Teilung Polens:
teilweise wurden sie in Beschlag genommen und fiir Zwecke staatlicher
Behorden umfunktioniert. Somit wurde die StraBle zum Amtszentrum
der Hauptstadt, obwohl ihre Architektur unveridndert blieb. Nach 1815,
also in der Zeit der relativen Autonomie des Konigreichs Polen, wurde
diese neue funktionelle Straflenstruktur um wichtige Bauten erweitert.
Die Gebédude der neugegriindeten Universitit und der benachbarte
prichtige Sitz der Gesellschaft der Freunde der Wissenschaften (Staszic
Palais) mit dem Copernicus-Denkmal — entstanden aufgrund von Initia-
tiven der polnischen intellektuellen Elite und dank der Zustimmung des
polenfreundlichen Zaren Aleksander I. Auch an anderen Stellen wurden
intensive Modernisierungsarbeiten durchgefithrt (neue Regierungssitze,
eine Bank, modernes Stadttheater, Platzanlagen), so dass Warschau um
1830 auf Grund der Zahl und Grofle der reprdsentativen offentlichen
Gebduden und modernen Stadtanlagen mit anderen mitteleuropdischen
Metropolen wetteifern konnte. Die Situation &nderte sich mit der Nie-
derlage des Novemberaufstandes (1830-1832) und besonders nach der
zweiten verloren Erhebung (Januaraufstand) 1863—1864. Die Russifizie-
rungspolitik sowie die nationalen Konflikte nahmen an Intensitit zu.
Viele Einrichtungen und Vereine des oktroyierten polnischen Staatswe-

19 E. Szwankowski, Warszawa. Rozwdj urbanistyczny i architektoniczny, Warszawa
1952, S. 155-268 (schon veraltet, aber noch immer grundlegend); A. Lupienko, Przestrzen
publiczna Warszawy w pierwszej polowie XIX wieku, Warszawa 2012, S. 78-157.
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sens wurden abgeschafft und zahlreiche Paldste erneut in Beschlag ge-
nommen. Zur gleichen Zeit wie in Posen (also in den 30er Jahre des
19. Jahrhunderts) wurde eine méchtige Zitadelle mit einem Gefingnis
errichtet und die Stadt von einem Ring aus Kasernen, Exerzierplédtzen
und einem Fortsystem umfasst, der Eingemeindungen und Erweiterun-
gen der Stadt bis 1915 verhinderte. Systematisch verschwanden polni-
sche Kloster, die sikularisiert wurden, und katholische Kirchen wurden
in orthodoxe Gotteshduser umgewandelt2’. An der Wende vom 19. zum
20. Jh. nahmen die nationalen Konflikte zu. Diese Spannungen hatten
unter anderem eine Intensivierung der politischen BaumalBnahmen zur
Folge, die in den ersten Jahren des 20. Jahrhunderts ihren Hohepunkt
erreichten.

Die Prisenz der russischen Macht war in Warschau durch keine
prachtvolle Zarenresidenz, obwohl eine solche entworfen worden war2!,
sichtbar. Es gab auch keine ,russischen Reviere”?2 und keine separierten,
nur fiir die russische Bevilkerung bestimmten Gebdude, die mit der ho-
hen Kultur zusammenhingen (das Theater verbunden mit der Bibliothek,
mit dem Lesesaal und dem Festsaal, war zwar 1905 geplant, aber nicht
realisiert wurde23). Trotz dieser Unzuldnglichkeiten gehorte Warschau
neben Petersburg zu den Zentren des russischen Imperium, die einen
deutlich ausgeprigten européischen Charakter besaflen, und unter Rus-
sen galt die Stadt als ein attraktiver Wohn- und Karriereort, der von ih-
nen sogar ,Paris des Ostens” genannt wurde (also vollig anders als Posen
— ,Preuflisch Sibirien” genannt)24.

20 P, Paszkiewicz, Pod bertem Romanowdw. Sztuka rosyjska w Warszawie 1815-1915,
Warszawa 1991, S. 55-66; P.P. Gach, Kasaty zakondw na ziemiach dawnej Rzeczypospolitej
i S’lqska 1773-1914, insbes. S. 87-115, 175-192, Lublin 1984; C. Jastrzebski, Kasaty klasz-
toréw w Krdlestwie Polskim w 1864 r., (in:) Kasaty klasztoréw na obszarze dawnej Rzeczy-
pospolitej Obojga Narodéw i na Slgsku na tle proceséw sekularyzacyjnych w Europie, Bd. 1
Geneza. Kasaty na ziemiach zaboréw austriackiego i rosyjskiego, M. Derwich (Hg.), Wro-
ctaw 2014, S. 249-367, insbes. S. 364-365.

21 A, Idzkowski, Plany budowli obejmujgce rozmaite rodzaje domdéw, mieszkar wiej-
skich roznej wielkosci, kosciolow, gmachow publicznych, mostéw, ogrodéw, monumentow
itp. Szczegotow w rozmaitych stylach architektury przez (...) Budowniczego Rzgdowego,
cztonka Akademii Florenckiej Sztuk Pigknych, Warszawa 1843, S. 18, Tafel CX, CXIV-
CXX, op. cit., S. 79-80; T. Jaroszewski, O siedzibach neogotyckich w Polsce, Warszawa
1981, S. 82-85.

22 Die russischen Eliten bevorzugten die schonste Wohngegend Warschaus um
Lazienki Park und Aleje Ujazdowskie (Ujazdowskie Alleen), wo sich die Zarenresidenz in
Lazienki, Kaserne, Militdrhospital, Kadettenschule, sowie repriasentative russisch-ortho-
doxe Erzengel Michael-Kirche (1897) etc. befanden.

23 M. Rolf, op. cit., S. 207-208.

24 Zur Auseinandersetzung mit dem Begriff ,Warschau als Paris des Ostens”;
B. Brzostek, Paryze Innej Europy. Warszawa i Bukareszt, XIX i XX wiek, Warszawa 2015.
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5. Warschau, Orthodoxe Nevskij Kathedrale auf dem Saski-Platz. Foto 1917. Foto-
sammlung Instytut Sztuki, Polska Akademia Nauk, Warszawa
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Die ,Okzidentalisierung” des Antlitzes Warschaus ging mit der
gleichzeitigen Russifizierung einher — beide haben brillante Architektur-
beispiele hinterlassen?5. Eine der drastischsten politischen Umbaumaf-
nahmen im Rahmen der Russifizierungspolitik war die Umwandlung des
ehemaligen klassizistischen Sitzes der Gesellschaft der Freunde der Wis-
senschaften (Staszic Palais)- eines Symbols des Polentums — in ein russi-
sches Gymnasium mit orthodoxer Kirche (Entwurf Wiadimir Pokrowski,
1895)26, Die neue Fassade erhielt dabei eine russisch- byzantinische Sti-
lisierung. Der russische Charakter der Gegend wurde zusitzlich durch
die in der Nihe errichtete orthodoxe Kathedrale unterstrichen??. Es war

25 Grundlegend: P. Paszkiewicz, op.cit.; M. Rolf, op.cit., S. 283-324, insbes. S. 303-313.

26 Paszkiewicz, op.cit., S. 95-103.

27 Idem, S. 114-137. Idem, The Russian Orthodox Cathedral of Saint Alexander
Nevsky in Warsaw. From the History of Polish — Russian Relations, ,,Polish Art Studies”,
Bd. 14 (1992), S. 63-72. M. Rolf, Russische Herrschaft in Warschau. Die Aleksander
Nevskij-Kathedrale im Konfliktraum politischer Kommunikation, (in:) W. Sperling (Hg.),
Jenseits der Zarenmacht. Dimensionen des Politischen im Russischen Reich 1800-1917,
Frankfurt/New York 2008, s. 163-190. Zur Bedeutung des Patroziniums Aleksander
Nevskij im 19. Jahrhundert siehe: F.B. Schenk, Aleksander Nevskij. Heiliger — Fiirst — Na-
tionalheld. Eine Erinnerungsfigur im russischen kulturellen Geddchinis (1263-2000),
Koln, Weimar, Wien 2004, S. 168-225.
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das prominenteste russische Bauprojekt im Polnischen Teilungsgebiet,
das, aus Spenden des ganzen (russischen Volkes) finanziert, vom Zaren
grofiziigig unterstiitzt wurde und bezeichnenderweise den Namen von
Alexander Nevskij trug (1894-1912). Dieses Gotteshaus, entworfen
von Leontij Benois — einem der bedeutendsten russischen Architekten,
wurde an einem der Zentralplidtze Warschaus errichtet (Saski Platz).
Es war gut sichtbar von der Hauptstrasse — Krakowskie Przedmiescie,
hatte den hochsten Turm in Warschau und ragte tber die offentliche
Hauptgrinanlage und benachbarten H#Auser empor. Seine Stilistik
kniipfte absichtlich an die hervorragendsten Sakralbauten des russi-
schen Imperiums an. Die Nevskij-Kathedrale, das umgebaute Staszic
Palais und die ehemalige polnische Universitit, umgewandelt in eine
russische Universitét, standen dicht beieinander und bildeten somit am
Ende des 19. Jahrhunderts, zusammen mit den anderen staatlichen- und
Militédrinstitutionen, einen neuen Kristallisationspunkt russischer Macht
und politischer Demonstration im Zentrum Warschaus. Diese Gegend,
noch in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts polnisch kodiert, hatte
ein halbes Jahrhundert spéiter seine politische Aussage grundsitzlich
gedndert.

Auf diese russischen Investitionen reagierten polnische Kreise. Ein
Paradebeispiel dafiir ist die Entstehung des Polytechnischen Instituts in
Warschau. Der Griindungsprozess war mit der s.g. ,Neuen Ara” verbun-
den, die mit der Thronbesteigung Nicolaus II 1894 begann. Anlésslich
seiner ersten Polenreise 189728 hatte der Zar den Wunsch gedulBert, statt
Geschenken Gelder fiir eine noch nicht bestimmte Wohltétigkeitsinstitu-
tion zu sammeln?®. Das Komitee, das die Sammlung organisierte, nahm
dies zum Anlass, den Zaren um die Genehmigung zur Errichtung einer
Polytechnischen Hochschule in Warschau zu bitten. Es war sicher im In-
teresse der vorwiegend polnisch-jiidischen Wirtschaftskreise, den Nach-
holbedarf an technischem Wissen an Ort und Stelle zu beseitigen. Die
schnell fortschreitende Industrialisierung von Warschau und Umgebung
schuf eine wachsende Nachfrage nach Technikern und Ingenieuren, fiir
deren Ausbildung keine geeignete Institution zur Verfiigung stand. Die
technische Presse beklagte, dass die Jugendlichen an deutschen Hoch-

28 M. Rolf, Der Zar an der Weichsel: Reprisentationen von Herrschaft und Imperium
im fin de siécle, (in:) J. Baberowski, D. Feest, Ch. Gumb, (Hg.), Imperiale Herrschaft in der
Provinz. Reprdsentationen politischer Macht im spdten Zarenreich, Frankfurt a.M., New
York 2008, S. 145-171.

29 J. Sobczak, Polskie fascynacje mlodym cesarzem Mikotajem II: geneza jego wizyty

warszawskiej we wrzesniu 1897 i préba polsko-rosyjskiej ,ugody”, ,Mazowieckie Studia
Humanistyczne” Bd. 2, Nr 1, (1996), S. 5-39, insbes. S. 34-36.
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schulen studierten und nicht zuriickkehrten3?. Die russischen Ober-
behorden, vor allem der relativ polenfreundliche Generalgouverneur
Alexander Imeretinski stimmten dem Vorschlag zu unter der Voraus-
setzung, dass die hierfiir noch benétigten Gelder ebenfalls von polnischer
Seite aufgebracht wiirden3!. Die von jidischen Industriellen und Banki-
ers sowie polnischen Adeligen, die in der Wirtschaft engagiert waren, ge-
sammelte Summe (3,5 Millionen Rubel) machte es moglich, dass bereits
1901 die moderne Campusanlage am Rande der City eroffnet werden
konnte32.

6. Warschau, Polytechnisches Nicolaiinstitut. Foto 2016, Fot. A. Zablocka-Kos

»~Wer die Schule hat, hat das Land” — dieser deutsche Spruch, der im
Zusammenhang mit der Grindung der Universitidt in StraBlburg nach

30 M. Baraniecki, Uwagi o urzqdzeniu u nas Szkoly Wyzszej Technicznej, ,Ateneum”,
Bd. 3, Heft 9 (1880), S. 516-534, insbes, 523f. http://buwcd.buw.uw.edu.pl/e_zbiory/ckep/
ateneum/1880/zeszyt09/imagepages/imagel11.htm (dostep 20.10.2015); Vgl. auch E. Do-
manski (Hg.), 150 lat wyzszego szkolnictwa technicznego w Warszawie 1826-1976, War-
szawa 1979.

31 Tajne dokumenty rzadu rosyjskiego w sprawach polskich, Wyd. 2. Memoryal ks.
Imeretynriskiego, Protokély Komitetu Ministrow, Nota Kancelaryi Komitetu Ministrow.
London 1899, S. 34-37 In: archive.org/stream/tajnedokumentyr0Ounkngoog#page/n3/mode
/2up, (20.10.2015), S. 34-37, 717.

32 J. Pitatowicz, Ruch stowarzyszeniowy inzynierow i technikéw polskich, t. 1, War-
szawa 2003, S. 156.
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der Annexion des Elsass gedullert wurde33, klang in Warschau besonders
ominds. Die Errichtung des Polytechnischen Instituts ist als ein Kom-
promiss und eine Ausbalancierung verschiedener Interessen zwischen
fremden und einheimischen Kriften zu verstehen. Das von Polen ge-
sammelte ,Geldgnadengeschenk” sollte den Zaren zur Milderung der
massiven Russifizierungspolitik und zu einer gewissen Versohnung be-
wegen. Der gemischt russisch-polnische Magistrat war sich sehr schnell
einig, kostenlos ein grofles Grundstiick zur Verfiigung zu stellen. Das
Baukomitee, bestehend aus reichen Warschauer Bankiers und Industri-
ellen (meistens judischer Abstammung), konnte selbst entscheiden, wer
das Projekt anfertigen und welche Form und Stilistik die ganze Anlage
tragen sollte. So ist festzustellen, dass trotz der Unterdriickung und
Begrenzung der polnischen Initiativen ausgerechnet die Griindung und
Errichtung der technischen Hochschule (Polytechnisches Nikolaiinstitut)
in Warschau, finanziert von Polen, aber als russische Lehranstalt
gedacht, beiden Seiten diente. Der Lehrkorper des neuen Institutes be-
stand vornehmlich aus Russen und die Lehrsprache war russisch, dage-
gen aber waren die Studenten zu 70% polnisch.

Zu dieser Zeit befand sich in Warschau die bereits erwihnte, tiber-
dimensional grofle Nevskij Kathedrale im Bau, die dem Bediirfnis nach
staatlichen Reprisentationsbauten im russischen Stil und der Macht-
ausiibung Rechnung trug. Das Polytechnikum stellte ein Pendant dazu
dar. Zwei der besten Warschauer Architekten Stefan Szyller und
Bronistaw Rogoyski, gewidhlt vom Komitee, schufen die Pldne, die sich an
reprisentativen europidischen Hochschullésungen orientierten und mit
ihrer neutralen Neorenessaincestilistik nicht den Verdacht erregten, sie
seien polnisch gefiarbt. In den Aullenformen festlich, fast theatralisch ge-
plant (auffallende Ahnlichkeiten mit dem Hofburgtheater in Wien), im
Inneren jedoch an einen der schonsten polnischen Renaissancepaléste
ankntiipfend gehorte das Polytechnische Nicolaiinstitut zu den priachtigs-
ten Bauten seiner Zeit in Warschau. In den Augen der russischen Admi-
nistration hatte es die Aufgabe, eine Modelleinrichtung in den westlichen
Teilen des Imperiums darzustellen und gleichzeitig als ein Kristallisa-
tionspunkt die stddtebauliche Entwicklung des Randgebietes der Haupt-
stadt zu beschleunigen34. Die Hauptakteure dieses Unternehmens waren

33 H. Hammer-Schenk, ,,Wer die Schule hat, hat das Land”. Griindung und Ausbau
der Universitit Straffburg nach 1870, (in:) E. Mai, S. Waetzlodt (Hg.), Kunstverwaltung
Bau- und Denkmal-Politik im Kaiserreich, Berlin 1981 (Kunst, Kultur und Politik im
Deutschen Kaiserreich, Bd 1), S. 121-145, insbes. S. 125.

3¢ A A. Wagner, Architecture of the Warsaw University of Technology, Warszawa 2001,
S. 11-92. M. Omilanowska, Architekt Stefan Szyller 1857-1933, Warszawa 2008, S. 46, 132,
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Polen, die Entscheidungen aber wurden in Petersburg in den Ministe-
rien, am Zarenhof und im Generalgouvernementamt sowie im Magistrat
in Warschau getroffen. Ohne die Initiative ,von unten” jedoch wére diese
Institution nicht entstanden.

7. Warschau, Erloserkirche. Foto 2016, Fot. A. Zabtocka-Kos

Auf diese gemischte Investition reagierten polnische, patriotisch ge-
sinnte Kreise mit dem Bau einer katholischen Kirche in unmittelbarer
Nihe des Polytechnikums. Ahnlich wie im Fall der orthodoxen Gottes-
hiuser strebte man dabei an, sie am Platz zu situieren (plac Zbawiciela,
Erloserplatz), der die StraBlenperspektive der Warschauer Hauptein-
kaufsstrasse Marszatkowska schliesst. Damit war der Bau von fern
sichtbar. Die neue Erloserkirche (kosciot p.w. Najswietszego Zbawiciela,
die Wahl des Patronsnamen war nicht zufillig), entworfen von einem
polnischen Architekten, bekam - als national verstandene Krakauer
Neorenaissance — Formen, die, im Gegensatz zur internationalen Neore-
naissancestilistik des Polytechnikums, das authentische Polentum ver-

133, 138, 139, 263-270; T.S. Jaroszewski, A. Rottermund, ,,Renesans polski” w architektu-
rze XIX i XX w., (in:) Renesans. Sztuka i ideologia, Warszawa 1976, S. 618, 623.
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sinnbildlichen sollten35. Diese Kirche befand sich an der stéadtebaulichen
Achse zwischen dem Polytechnischen Nicolaiinstitut und einer im russi-
schen Stil erbauten russisch-orthodoxen Erzengel Michael-Kirche in der
N&he des Lazienki Parks. Die Erloserkirche bildete auf dieser Achse
einen Schliisselpunkt und die hochste Dominante des neuen Teils der
Warschauer City. Durch ihre Funktion, Situierung, Form, Stilistik, Na-
mensgebung und die beteiligten Akteure kontextualisierte sie einen poli-
tisch-kirchlichen polnischen Patriotismus.

Die wichtigste Rolle in der Eroberung des stiddtischen Raums und in
der Bildung der politisch-symbolischen Territorien spielte in Warschau
die Sakralarchitektur — also der Bereich, in dem Polen ihre nationale
Identitdt und Russen ihre Macht und Bindung der orthodoxen Kirche
ans Zarentum ausdrickten.

Aber auch die Umbaupldne fiir Warschau, die in der Warschauer
Presse publiziert wurden, sind ein interessanter Beitrag zum Thema
Modernisierung der Metropole und zum Versuch der polnischen und rus-
sischen Eliten und Behorden, diese Stadt zu ,européisieren”. Im Revolu-
tionsjahr 1906 verosffentlichte Antoni Lange, Schriftsteller, Poet und Phi-
losoph judischer Abstammung, ein ,futuristisches Projekt”, das das Bild
von Warschau veridndern sollte3s. Er schlug vor, die wichtigsten symboli-
schen Orte der Stadt mit Kopien der national gefdrbten Krakauer Bau-
ten zu krénen. So sollte die verhasste Zitadelle verschwinden und der
Hiigel erhoht werden, so dass er iiber Warschau dominiert, und durch
architektonische Kopien der Wawelburg und der Kathedrale ersetzt wer-
den. Vor der Zarenresidenz (dem ehemaligen koniglichen Schloss) sollten
die russischen Kasernen beseitigt werden, und wieder aufgegriffen wur-
de die alte Idee, das Schloss mit dem Parlamentsgebdude ,im ernsten
griechischen Stil” mit Biisten der Staatsviter zu erweitern. Entlang der
Weichsel sollte der drmste Teil von Warschau — Powisle — mit Boulevards
und Griinanlagen verschonert werden. Lange plante dort neue Reprisen-
tationsalleen und -platze, die sich an Venedig und der Wiener Ring-
strasse orientierten, mit zentralen 6ffentlichen Gebidude wie Atheneum,
Bibliotheken, Museen (Uffizi), Akademie der Wissenschaften, Athletikon
(Sportpalais) ete. bebaut. Denkmaéler der Nationalhelden gehoérten zu den
wichtigsten Punkten der geplanten neuen Markierung des stédtischen

35 Dazu ausfiihrlich: K. Stefanski, Polska architektura sakralna w poszukiwaniu stylu
narodowego, 1.6dz 2002, S. 84-89. Der Wettbewerb ausgeschrieben 1900, der Bau, nach
dem Plénen von J6zef Pius Dziekonski, beendet 1903.

36 Dazu ausfiihrlich: B. Arciszewska, M. Gérzyniski, Urban Narratives in the Age of
Revolutions: early 20t century Ideas to Modernize Warsaw, ,Artium Quaestiones” XXVI,
2015, S. 101-147.
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Raums. Die ,schlechte” Gegend, bewohnt von armen Polen und Juden,
sollte durch eine moderne Biirgerstadt ersetzt werden, die deutlich eine
Gegenoffentlichkeit zur ,russischen Oberstadt” im ganzen stéadtischen
Raum bildete, aber auch die weitere Gentrifizierung des stédtischen
Raums unterstrich. Langes Utopie war ein Versuch, den man im Zu-
sammenhang mit den Bestrebungen der gemischten polnisch-jiidischen
Warschauer Elite sehen muss, die Stadt nicht nur in ein ,Paris des
Ostens” im Sinne der amerikanischen ,,City Beautiful” Bewegung umzu-
wandeln, sondern unter nationalen und gesellschaftlichen Aspekt zu
sanieren und zu teilen. Gleichzeitig sprach Lange im Namen des nicht
existierenden Stadtrates, den es in Warschau nicht gab und nicht geben
konnte.

Um 1900 sah man deutlich, wie schnell auf Grund der miserablen
russischen Stadtpolitik Warschau sich, trotz des angeblichen ,Pariser
Hauchs”, vom européischen Niveau entfernte. Das Revolutionsjahr 1906
war eigentlich der einzig mogliche Zeitpunkt, die Diskussion iiber eine
griindliche Modernisierung zu beginnen und einige frithere Ideen fortzu-
setzen in der Hoffnung, sie auch zu verwirklichen. Die nationale Ebene —
die Kopien des alten Krakaus — wurde in diesen Pldnen mit der européi-
schen Ebene (Pariser Glanz der spéthistorizistischen Gebdude) amalga-
miert, um eine neue, spezifisch Warschauer Inszenierung der Modernitét
zu schaffen

Langes Pladoyer fiir eine Modernisierung des verfallenen und ar-
men Stadteils entsprach sowohl den Wiinschen von Hygienikern, die
Elendsviertel zu sanieren, wie auch den Vorstellungen der Warschauer
gemischten judisch-polnischen Bourgeoisie, ein stattliches Viertel in &du-
Berst attraktiver Gegend zu schaffen. Es war auch mit dem generellen
Trend verbunden, Kais und Ufer im stédtischen Bereich zu regulieren
und représentativ zu bebauen. Zu den besten Beispielen gehorten damals
die neuen architektonischen Arrangements in Koblenz (Deutsches Eck),
Dresden (Briihlsche Terrasse), Stettin (Hackenterasse) und besonders in
Budapest (mit dem Parlament und Kaiserresidenz am Donauufer). Be-
sondere Bedeutung konnte fiir Warschau auch die in den 90er Jahre des
19. Jahrhunderts begonnene Assanierung der jidischen Josephstadt in
Prag gehabt haben, die mit der neuen Bewertung und Bebauung der
Moldauufer in Korrespondenz stand. Das reiche Groflbiirgertum sollte
die arme jiidische Bevolkerung der Josephstadt ersetzten und préichtige
Kollegiengebdude der beiden Prager (tschechischen und deutschen) Uni-
versitdten sollten als Hauptzierden des Ufers der Hauptstadt neuen
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Glanz verleihen3’. Die vorbildlichen Stadtrdume am Fluss brachten in
den Stadten um 1900 nicht nur die Macht und das Mézenatentum des
Staates zum Ausdruck, sondern spiegelten auch, wie in Prag und War-
schau, die Krifte wider, die den nationalen Stolz mit der Stirke des
GrofBbiirgertums vereinigten und gleichzeitig zu sozialer Sduberung und
Segregation fiihrten. In Warschau blieb Langes Idee eine unverwirklich-
te Utopie, die erst hundert Jahre spiter eine partielle Realisierung fand.
Eine andere Entwicklung nahm die Aneignung des stéddtischen
Raumes durch verschiede Krifte in Krakau. Diese Stadt gehorte, in der
kurzen Periode um 1800 und dann ab 1846 zu Osterreich. Nach der
ersten Teilung verlief die Grenze entlang der Weichsel und Osterreich
plante, auf seinem Gebiet eine modern angelegte Stadt (Ludwinéw) zu
griinden, die eine Konkurrenz zu Krakau bilden sollte. Nach der dritten
Teilung fiel Krakau an die Habsburger Monarchie, und damit wurden
dhnliche zivilisatorische Maflnahmen wie in Posen eingefiihrt, vor allem
die Sanierung des Stadtgebietes und die Schleifung der alten Stadtmau-
er. Vom Kaiser wurde die Anlegung der Promenade (Planty) und einer
Ringstrasse verordnet. Dies war eine Voraussetzung fir die weitere
Entwicklung dieses Stadtteils zu einer Biithne der biirgerlichen, stadti-
schen und teilweise staatlichen Reprisentation, die viel frither, noch vor
der Griindung der Wiener Ringstrasse, als eine modellhafte Anlage auf
dem ehemaligen Festungsgeldnde entstand. Krakau war, besonders nach
der Einfithrung der Autonomie in Galizien um 1867, ein Zentrum der
polnischen Nationalbewegung, was sich im stddtischen Raum in der Aus-
formung ,national” kodierter Territorien niederschlug3s. Die frithere ko-
nigliche Triumphstrasse, die von der St. Floriankirche in der Vorstadt
tiber die Barbakane und das Floriansthor, den Marktplatz zur Wawel-
anhohe fiithrte, wurde um 1900 in die neue ,nationale Achse” umgebaut.
Zu den wichtigsten Objekten, die auf diesem Weg ,patriotische” Sta-
tionen bildeten, gehorte die architektonisch neu definierte vorstéadtische
Platzanlage (heute plac Jana Matejki). Dort befand sich nicht nur
die staatliche Eisenbahndirektion, sondern auch die fiir Krakauer
viel wichtigeren Objekte wie die Hochschule der bildenden Kiinste (wo

37 Vgl. M. Marek, Universitit als ,Monument” und Politikum. Die Reprdsentations-
bauten der Prager Universititen 1900-1935 und der politische Konflikt zwischen, ,,konser-
vativer” und ,moderner” Architektur, Minchen 2001, S. 19-44. J. Pesek, Od aglomerace
k velkomestu: Praha a stredoevropske metropole 1850-1920 [Von der Agglomeration zur
Grofistadt. Prag und die mitteleuropdischen Metropolen 1850-1920], Praha 1999, S. 154,
155; K. Bec¢kova (Hg.), Prazskd asanace: k 100. vyroéi vyddni asanacéniho zdkona pro Pra-
hu, Praha 1993.

38 J. Purchla, Matecznik Polski. Pozaekonomiczne czynniki rozwoju Krakowa w okresie
autonomii galicyjskiej, Krakéow 1992.
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8. Krakau, Akropolis, Entwurf von Wyspianski und Ekielski, Gesamtansicht. Model.
Fot. Agnieszka Zabtocka-Kos 2013

Jan Matejko residierte) und das 1910 enthiilltes Tannenbergdenkmal.
Auf dem Altstadtgelinde markierte das Czartoryskimuseum mit der
prachtigen privaten Sammlung (Bilder von Leonardo da Vinci und Ra-
fael) den wichtigsten symbolischen Punkt dieser Achse. Einen Hohe-
punkt des Weges bildete der Marktplatz (Rynek) mit der mittelalter-
lichen Tuchhalle in der Mitte, die — um 1860 als Pantheon der Polen
konzipiert — ab 1879 ein Nationalmuseum beherbergte. Den Eingangsbe-
reich verzierte das zweite patriotische Denkmal, Mickiewicz gewidmet
(Enthiillung 1898). Der Weg endete auf dem Wawelhiigel — dem wichtigs-
ten Ort der polnischen nationalen Identitidt, wo die Burg — Stammsitz
der polnischen Koénige — und die Kathedrale mit den Herrscher- und
Heldengribern die Anhohe kronten. Unmittelbar nach der Annexion,
30 Jahre existierenden Freien Stadt Krakau, im Jahre 1846 durch Oster-
reich wurden der Wawelhiigel in eine Festung und das Schloss in eine
osterreichische Kaserne umgewandelt. 1880 schenkten jedoch die Stadt-
viater Franz Joseph die Burg als Privatresidenz3®. 1900 wurde das

39 Wawel narodowi przywrdcony. Odzyskanie zamku i jego odnowa 1905-1939, Kra-
kow 2005 (Katalog der Ausstellung), M. Podlodowska-Reklewska (Hg.), S. 18-85.
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KosSciuszkodenkmal gegossen, das die Einfahrt zur Kathedrale verzieren
und diese nationale Via Triumphalis kronen sollte. Seine Aufstellung
wurde jedoch nicht gestattet. Im Zusammenhang mit der Rdumung des
Wawelhiigels von Militareinrichtungen entwarf Stanistaw Wyspianski,
der bedeutendste polnische Kiinstler der damaligen Zeit, zusammen mit
dem Architekten Wiadystaw Ekielski einen Umbauplan der Wawelburg
in die ,polnische Akropolis” (1904)4. Das Projekt, als Stadtkrone ge-
dacht, sollte einen Mittelpunkt nicht nur der vor kurzem entfestigten
Stadt, sondern symbolisch eine Krone des nicht existierenden Staates
sein. Die Renaissanceformen, als Nationalstilistik verstanden und an das
alte Konigsschlosses ankniipfend, verbanden symbolisch die Gegenwart
mit der glorreichen Vergangenheit der Rzeczpospolita. Die Verwirkli-
chung der Idee von Wyspianski schien durchaus moglich, da Galizien
sich unter Franz Josephs Herrschaft einer unvergleichlich gréof3eren Au-
tonomie als die sonstigen Teilungsgebiete erfreute. Besonders in Krakau,
das kein Regierungssitz war, blithte das kiinstlerische, wissenschaftliche
und politische Leben. In diesem Zusammenhang bildete die polnische
Wawel-Akropolis in Krakau eine Quintessenz des symbolisch-politischen
polnischen Gebietstl. Der Wawel als Wiege des polnischen Staatswesens
sollte die fiir die Existenz der Nation wichtigsten Funktionen vereinen:
das Parlament, verbunden mit dem Sitz des Konigs und des Oberhauptes
der katholischen Kirche sowie dem Zentrum der Wissenschafts- und
Kunsteinrichtungen. Die jahrtausendlange Verbindung mit der européi-
schen Kultur sollte das griechische Theater betonen, von dem sich ein
Blick auf die Tatra erstrecken wiirde — die polnische Gebirgskette, deren
Bevolkerung — Goralen — als Stammviéter des polnischen Volkes galten.
Das Akropolisprojekt wire als ein symbolischer Gegenbau zur Posener
Hohenzollernburganlage und zur russischen Nevskij Kathedrale in War-
schau interpretiert worden, von Polen fiir Polen im polnischen National-
stil errichtet und mit polnischen Institutionen héchsten Ranges ver-
sehen. Der Entwurf wurde nicht umgesetzt, blieb jedoch lange im kollek-

40 S. Wyspianski, W. Ekielski, ,Akropolis”. Pomyst zabudowania Wawelu obmysleli
Stanistaw Wyspiariski i Wiadystaw Ekielski w latach 1904-1908, ,Architekt”, Jg. 9, Heft
5-6, 1908, S. 49-57.

41 J. Krawczyk, Mesjanistyczna architecture parlante Stanistawa Wyspiariskiego,
»lkonotheca” Prace Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego, Jg. 1, (1990),
S. 25; K. Nowakowska-Sito, Miedzy Wawelem a Akropolem. Antyk i mit w sztuce polskiej
przetomu XIX i XX wieku, Warszawa 1996, S. 159-179. Vgl. auch: Wyspiariski, Kazandza-
kis i modernistyczne wizje antyku, M. Borowska. M. Kalinowska, P. Koniecki (Hg.), War-
szawa 2013.
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tiven Gedéchtnis haften und beeinflusste die Umbauprojekte des Wawel-
hiigels nach dem Ersten Weltkrieg.

Zusammenfassend ldsst sich konstatieren: In den polnischen
Stddten, die sich unter verschiedenen fremden Herrschaften befanden,
wurden im Laufe des 19. Jahrhunderts und besonders vor dem Ersten
Weltkrieg architektonisch-stddtebauliche Projekte unternommen, die die
jeweilige Staatsmacht demonstrativ verstdrken und im o6ffentlichen
Stadtraum versinnbildlichen sollten. Die Zuspitzung der kolonialartigen
Herrschaft fithrte, wie von Stachel angedeutet wurde, zu ,Mehrfach-
beanspruchungen (...) und manchmal ausgesprochen feindselig gegen-
einander gerichteten Lesearten”. Neue, vom Staat finanzierte Bauten
konnten die besten stiddtischen Rdume annektieren und dadurch in der
stddtebaulichen Struktur eine Rolle der architektonischen fremden Do-
minante spielen. Dies geschah vor allem in den Grofistddten im preulfi-
schen bzw. russischen Teil Polens. Als Antwort darauf versuchte die
polnische Bevilkerung, das politisch geprégte Territorium auf eigene Art
und Weise zu markieren. Damit entstand eine architektonische , Kakofo-
nie”, die die Dissonanzen des politischen, gesellschaftlichen und ethni-
schen Lebens widerspiegelte.

ARCHITECTURE AND URBAN PLANNING IN THE PARTITIONED POLAND
OF THE 19T CENTURY IN POLITICAL CONTEXT

Summary

The essay focuses on the history of nineteenth-century architecture in Polish
lands, including analyses of selected buildings in Poznari, Warsaw, and Cracow, con-
sidered in the context of “political architecture” and “political urban spaces”, and in
reference to Prussian, Russian, and Austro-Hungarian policies of “internal coloniza-
tion.” The author presents the strategies of political and social elites (both Polish and
foreign), implementing by specific buildings the ideas of dominating and appropriat-
ing public spaces as well as politically and ideologically significant self-
representation. The architecture of city centers has been presented in terms of binary
oppositions: buildings constructed in response to the already existing ones and chang-
ing functions of older structures in the three cities in question have been compared,
their meanings and counter-meanings deciphered, and the creation of public spaces
with overlapping or mutually exclusive symbolism discussed. Buildings erected by
the occupants, interpreted by Poles as manifestations of their power, often provoked
Polish reaction, i.e. the construction of other buildings which demonstrated resistance
through style and decoration. That unique kind of encoding introduced new hierar-
chies into urban spaces in which Polish and foreign investors kept searching for their
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symbolic architectural idioms. Each of the historical periods in the nineteenth-
century history of Polish cities contributed to their public spaces specific buildings
which created a unique architectural palimpsest that can be interpreted in different
ways. Each political, social or cultural modification of such palimpsests resulted in
a new picture so that the public space kept changing like in a kaleidoscope. Each
move (a new building, reconstruction or change of decoration) resulted in irreversible
changes of meaning. Thus, the ever-changing city created unique architectural and
urban cityscapes — “unwritten records” which can be deciphered and interpreted to
expand our knowledge of the history of a given territory and the Polish people.
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DAS KAUM NOCH SICHTBARE SICHTBAR MACHEN.
ZUM FARAGLIONI-GEMALDE VON CARL BLECHEN
IM NATIONALMUSEUM POSEN

Die Faraglioni sind ein Nachstiick im besten Sinne (Abb. 1). Ein
Gemalde, welches vom dunklen Blau bis fast ins Schwarze reicht. Im ers-
ten Moment sind kaum die Konturen der Dinge zu erkennen, so schwach
beleuchtet der hinter Wolken hervorlugende Mond die Szene. Erst nach-
dem sich das Auge an die Dunkelheit gewohnt hat, steigen erkennbar die
Felsspitzen der Faraglioni empor. Links davor breitet sich der schmale
Strand aus, der gleich in eine steil aufragende Felswand tibergeht.

Abb. 1. Carl Blechen, Die Faraglioni, um 1837, Poznan (Posen), Muzeum Narodowe,
© Muzeum Narodowe w Poznaniu, Nationalmuseum Posen
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Nahezu die Hilfte dieses Strandabschnitts nehmen drei in unterschied-
lichen Richtungen liegende Boote ein, die aufgrund der fahlen Beleuch-
tung lediglich schemenhaft zu erkennen sind. In der rechten Bildhalfte
ist nur eine flache Welle zu erkennen. Sonst ist das Meer in einem denk-
bar ruhigen Zustand festgehalten. Man hort geradezu lautmalerisch das
rhythmische Auftreffen des sanften Schlages der Wellen am Strand. Ins
Zentrum des Bildes sind die drei Felsspitzen der Faraglioni geriickt. Sie
ysrecken sich nun geradezu gestisch zu den Lochern in der Wolken-
decke hoch”, so Helmut Borsch-Supanl. Tatsédchlich ergibt sich eine ge-
wisse Spannung aus dem senkrecht aufragenden rechten Felsen, der zu
ihm orthogonal verlaufenden Welle und der Beleuchtung durch den
Mond, der direkt wie eine schwache Lampe von oben die nichtliche
Szenerie illuminiert.

Das 62 x 97 cm messende und in Ol auf Leinwand angelegte Bild war
ein Ergebnis der 1828/29 erfolgten Italienreise der Berliner Malers Carl
Blechen (1798-1840)2. Borsch-Supan hélt es fiir unvollendet und ordnet
es vermutlich daher in die Spétzeit von Blechens Wirken als Maler um
das Jahr 1837 ein3, als viele Werke des damals schon schwer erkrankten
Kinstlers unfertig blieben. Carl Blechen wird als Kiinstler angesehen,
dessen italienische Motive stets das Abseitige, nicht-klassische Italien
zeigten. Dass es diese Motive gibt, die aufgeworfenen Erdhiigel in der
Nihe von Rom oder die einfache Landstrasse mit einem Reiter, ist nicht
von der Hand zu weisen. Andererseits hat Blechen auch die klassischen
Ansichten Italiens festgehalten, so etwa den Garten der Villa d’Este in
Tivoli oder den Pallazo der Donna Anna bei Neapel. Es sind allerdings
tatsdchlich nicht die Bekanntheit und entsprechende Wiederer-
kennbarkeit des Motivs, die Blechen bestimmten, sich fir die jeweilige
Szene zu engagieren. Vielmehr ist sein Interesse ein anders gelagertes.
Ihn fasziniert es, wenn etwa unterschiedliche Lichtsituationen aufeinan-
der treffen und damit differenzierte Farbklaviaturen entstehen. Auch
dafiir sind seine Faraglioni-Felsen ein gutes Beispiel.

1 Kat. Carl Blechen — zwischen Romantik und Realismus, Ausstellung in der Natio-
nalgalerie Berlin (31. August — 4. November 1990), hg. von P.-K. Schuster, Miinchen 1990,
hier S. 134, Nr. 94.

2 Vgl. G.J. Kern, Karl Blechen. Sein Leben und seine Werke, Berlin 1911, S. 190;
P.O. Rave, Karl Blechen. Leben, Wiirdigung, Werk, Berlin 1940, Nr. 1045; Kat. Berlin
1990, Nr. 94. — Das Gemdlde im Nationalmuseum Posen besitzt heute die Inventar Num-
mer 1062.

3 Vgl. Kat. Berlin 1990, Nr. 94; auch Boetticher spricht bereits 1891 von einem un-
vollendeten Bild, das er mit ,Strand b. Neapel, Mondschein” betitelt, vgl. F. von Boetti-
cher, Malerwerke des neunzehnten Jahrhunderts. Beitrag zur Kunstgeschichte, Bd. 1,
Dresden 1891-1901, Neudruck Hofheim/Taunus, 1979, hier S. 110, Nr. 44.
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Blechen hatte sich im Mai 1829 fiir acht Tage auf Capri aufgehal-
tent. Fur die Zeit auf Capri und die diesem Besuch vorausgehende Reise
nach Pompeji ist die Dominanz der Farbe Blau typisch, die niemals vor-
her oder nachher wieder eine solche Rolle bei Blechen gespielt hat. Ein
Ereignis mag fiir dieses Primat der Farbe in diesem Zeitraum der Ita-
lienreise ausschlaggebend gewesen sein: Die Einfahrt Blechens in die
Blaue Grotte.5 Hans Dickel hat deshalb gefolgert, dafl das bilddominante
Blau, das sich sogar in den protoimpressionistischen farbigen Schatten
der Aquarelle aus Pompeji wiederfindet, ein Grundzug dieser Bilder ist,
indem dieses Blau die restlichen Motive des Bildes schlucke und sich
tendenziell zu einem eigenen Motiv erhebeb. Blau sei ,als Farbe eine
Energie, allein sie steht auf der negativen Seite und ist in ihrer héchsten
Reinheit gleichsam ein reizendes Nichts”, so Goethe?”. Und genau hier
wird das angesprochene Erlebnis der Blauen Grotte von Capri wichtig, in
die Blechen wenige Tage nach seinem Besuch in Pompeji selbst per Boot
einfuhr. Das Blau wirkt hier als Farbe der Ferne, bei dessen Anblick die
Besucher der Grotte den Orientierungssinn verléren, ,wo die Elemente
ihre wechselseitigen Verhiltnisse verdndern und vertauschen, wo alle
Krifte der Natur sich von ihrer urspriinglichen Bestimmung lossagen”,
so etwa auch einer der frithen Capri-Bewunderer um 1830, Wilhelm
Waiblingers.

Tatsidchlich ist es das auf der Farbskala dem Schwarz unmittelbar
benachbarte Blau, das Blechen auch hier wieder fasziniert. Diejenige
Farbe also, die kurz vor dem ganz Dunklen, kurz vor dem Schwarz ge-
rade eben noch die letzten Spuren von Sichtbarkeit zeigt, bevor mit dem
Verschwinden des letzten Lichts auch die Dinge von der Biihne der
sichtbaren Welt abtreten. Blechen hat sich fiir diese Grenzregionen des
Lichts besonders stark und immer wieder interessiert, insbesondere aber
zur Zeit seiner Italienreise 1828/29. Das gleiflende siidliche Sonnenlicht
einerseits und das dunkle, unterirdische Italien der Grotten und Hohlen

4 Vgl. Kat. Berlin 1990, Nr. 94. — Zur Italienreise Blechens jetzt Golo Maurer: Italien
als Erlebnis und Vorstellung: Landschaftswahrnehmung deutscher Kiinstler und Reisender
1760-1870, Regeusburg 2014, hier zu Blechen S. 279-314.

5 Blechen hatte im Mai 1829 im Géstebuch seines Gasthauses auf Capri eingetragen:
yraten wir jedermann wenn die Gelegenheit hier ist in die Grotte hineinzufahren”, zit.
nach H. Dickel, Zeichnung und Farbe. Carl Blechen in Rom und Neapel, (in:) M. Stuff-
mann und W. Busch (Hgg.): Zeichnen in Rom 1790-1830, Koln 2001, S. 374-393, hier
S. 393.

6 Zugleich mochte Dickel im Blau ein Memento Mori des Schicksals von Pompeji er-
kennen, wo ,die Architektur, die Zivilisation, der Mensch den Naturgewalten unterlagen”,
ebd. 2001, S. 387 f.

7 Hier zit. nach Dickel 2001, S. 388.

8 Hier zit. nach Dickel 2001, S. 393.
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Abb. 2. Carl Blechen, Felsige Landschaft, 1829/30, Amalfi-Skizzenbuch der Akademie
der Kiinste Berlin (Abb. Kat. Berlin 2009/2010, Nr. 60)

andererseits als extreme Gegensétze von Licht und Schatten haben viele
Kiinstler dieser Zeit interessiertd. Die Ausreizung hin zu den jeweiligen
Extremen hat jedoch kaum ein Kiinstler so intensiv betrieben wie Ble-
chen. Dafiir sprechen auch einige Zeichnungen des sog. Amalfi Skizzen-
buches, wo ihn im Gegenteil zum Gemélde der Faraglioni die extreme
Helligkeit fasziniert, die die Dinge in solch tiberstrahltem Sonnenlicht
zeigt, dass sie ebenfalls in ihrer Uberblendung zu verschwinden schei-
nen, sich die Konturen aufzulésen beginnen. Etwa die hell erleuchtete
Felsige Landschaft aus dem Amalfi-Skizzenbuch ist hierfiir ein gutes
Beispiel (Abb. 2)10. Ein weiterer Beleg hierfiir ist das Geméilde Nachmit-
tag auf Capri aus dem Oberen Belvedere Wien. Diese Ansicht ist geogra-
phisch an der Nordspitze der Insel situiert und damit nur wenige hun-
dert Meter entfernt von den Faraglioni-Felsen auf der Sudseite (Abb. 3).

9 Vgl. F. Emslander, Unter klassischem Boden. Bilder von Italiens Grotten im spdten
18. Jahrhundert, Berlin 2007.

10 Vgl. Kat. Mit Licht gezeichnet. Das Amalfi-Skizzenbuch von Carl Blechen — Eine
Ausstellung der Akademie der Kiinste Berlin in der Hamburger Kunsthalle, der Alten Nati-
onalgalerie Berlin und der Casa di Goethe Rom, 29.10.2009-18.07.2010, Nr. 60, S. 200.
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Allerdings schweift diesmal der Blick in 6stlicher Richtung tiber die Ma-
rina Piccola hinweg zum Tiberius-Felsenll. Hier zeigt Blechen eine von
der Helligkeit und Hitze der Sonne fast ausgedorrte, karge Meeresbucht.

O ’ >

* e

Abb. 3. Carl Blechen, Nachmittag auf Capri, um 1832, Osterreichische
Galerie im Oberen Belvedere Wien (Abb. Kat. Berlin 1990, Nr. 50)

11 Vgl. Rave 1940, Nr. 1023; Kat. Berlin 1990, Nr. 50.
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Gerade im Vergleich mit dem Faraglioni-Gemilde wird offenbar,
dass die Sonne als die zentrale Beleuchterin der Welt die Dinge erst er-
scheinen lasst, sie aber auch zum Verschwinden bringen kann, ebenso
wie es das néchtliche Dunkel auf gegenteilige Weise vermag. Reinhard
Wegner sieht insbesondere bei den Schattenflichen eine autopoetische
Tendenz: ,Den ,Schattenflachen” gesteht Blechen bildstrukturell die
gleichen Qualitéiten zu, wie den ,festen” Gegenstidnden. Der Reiz zahlrei-
cher Skizzen aus Italien besteht aber darin, da3 die verschatteten Fla-
chen zu autonomen Motiven im Bild werden”2, Zwischen bunten und
tendenziell unbunten Flichen ist dann nur noch insofern zu unterschei-
den, als die individuelle Tonigkeit einer einzelnen Buntfarbe von den un-
terschiedlichen Helligkeitswerten bedingt ist, die jeweils durch schwarze,
weille oder im Falle der Pompeji-Aquarelle auch blaue Pigmentbeimi-
schungen generiert werden. In einem an sich farbigen Bild sind daher die
bunten und unbunten Farben stets auf einer Skala anzusiedeln. Sie sind
allesamt Abspaltungen eines einzigen Lichts.

Nach diesen kurzen Ausfithrungen diirfte klar geworden sein, dass
das Faraglioni-Gemélde aus Posen ein zentrales Werk Blechens ist, auch
wenn es sich in seiner eigentiimlichen Farbgebung nicht innerhalb der
gewohnten Farbskala des Malers einordnen lasst. So unbekannt es in-
nerhalb des gut 2200 Werknummern zdhlenden (Euvre des Kiinstler ist,
so wenig sind die Provenienz sowie die anderen Versionen des Motivs
bislang erforscht.

Das Faraglioni-Gemélde aus Posen stammt aus der Sammlung Bro-
sel3, Wann es dorthin kam, ist nicht zu entschliisseln. Vermutlich aber
kam es bereits unter Heinrich Friedrich Wilhelm Brose (1807-1869) in
die Sammlung und wurde vermutlich 1891 oder kurz danach verkauft!4.
In die Berliner Nationalgalerie kamen 1891 etwa 850 Werke, davon 64
Gemélde sowie Zeichnungen und Studien aus der Sammlung Brosel5.
Wann genau die hier untersuchten Faraglioni-Felsen in die Sammlung
des Kaiser Friedrich-Museums in Posen gelangten, konnte nicht genau
ermittelt werden. 1906 war das Gemélde auf der Jahrhundertausstel-
lung als Eigentum des Kaiser Friedrich Museums in Posen als eines von

12 R. Wegner, Carl Blechen. Die Entstehung des Bildes in der Skizze, (in:) F. Weltzien
(Hg.), Von selbst. Autopoietische Verfahren in der Asthetik des 19. Jahrhunderts, Berlin
2006, S. 97-106, hier S. 99.

13 Vgl. Kat. Berlin 1990, Nr. 94.

14 Bei Boetticher ist es 1891 noch als Eigentum der Sammlung Brose verzeichnet; vgl.
Boetticher 1891, S. 110, Nr. 44.

15 Fiir diese Auskunft zu Brose bin ich Birgit Verwiebe zu Dank verpflichtet.
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acht Werken Blechens im ersten Teil der Ausstellung zu sehen!6. Der
amtliche Fiithrer des Kaiser Friedrich Museums in Posen von 1907 weist
es hingegen als ,Eigentum der Nationalgalerie zu Berlin” aus7.

Abb. 4. Carl Blechen, Die Faraglioni im Mondschein, ehem. Sammlung Julius Freund
(Abb. Kat. Luzern 1942, Nr. 20)

Mit dem Posener Bild in Zusammenhang stehen insbesondere drei
andere Werke Blechens: Zunichst Die Faraglioni im Mondschein aus der
Sammlung des Berliner Blechen Sammlers Julius Freund (1869-1941)18.
Das Bild wurde im Auktionshaus Fischer am 21. Mérz 1942 versteigert
(Abb. 4)19. Das im Format deutlich kleinere Bild gilt als Olstudie und
zeigt links am Ufer vier Boote sowie zwei Manner am Feuer. Letztere
sind auf dem Gemailde in Posen nicht zu finden. Bérsch-Supan vermutet,
dass dieses Bild der Sammlung Freund eine Variante des ehemals in

16 Jahrhundertausstellung 1906, Nr. 94, S. 124, damals als Leihgabe des Kaiser
Friedrich Museums in Posen.

17 Vgl. Kaiser Friedrich-Museum in Posen, Amtlicher Fiihrer, Posen 1907 (2. Aufla-
ge), S. 59. Dort bezeichnet als ,Meeresstrand bei Neapel im Mondschein”.

18 Rave 1940, Nr. 1046; Ol auf Papier auf Pappe, 15 x 26 cm.

19 Vgl. Sammlung Julius Freund: aus dem Besitz von Frau Dr. G. Freund, Buenos Ai-
res; Gemailde, Aquarelle, Zeichnungen und Druckgraphik; Alt, Theodor, Boehle, Blechen...;
[Ausstellung in Basel, Galerie Dr. Raeber, 14. Februar bis 21. Februar 1942, Ausstellung
in Luzern, Galerie Fischer, 2. Mirz bis 19. Mérz 1942 ; Auktion 21. Mérz 1942], S. 10, Los
Nr. 20.
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Konigsberg aufbewahrten kleinen Gemaildes Kiiste von Capri bet Mond-
schein ist, das annéhrend die gleichen Mafie besitzt20. Weiter fithrt Rave
ein Gemailde Die Faraglioni. Mondschein auf, dessen Aussehen, Proveni-
enz und gegenwirtiger Verbleib nicht zu verifizieren ist?!l. Zuletzt stehen
mit dem Posener Faraglioni-Gemélde die um 1834 entstandenen Fischer
auf Capri in der Alten Nationalgalerie in Zusammenhang (Abb. 5)22. In
dem motivisch anders angelegten Gemélde taucht allerdings der steile
rechte der drei Faraglioni-Felsen von links ins Bild. Auch zwei der Boote
sind wiederzuerkennen, was ein Indiz fiir das bei Blechen typische Ver-
fahren ist, einzelne Motive zu extrapolieren und immer wieder neu in
andere Werke hinein zu montieren.

Abb. 5. Fischer auf Capri, um 1834, Nationalgalerie Berlin (Abb. bpk — Bildportal der
Kunstmuseen, Bildagentur fiir Kunst, Kultur und Geschichte, Stiftung PreuBlischer
Kulturbesitz, Berlin)

20 Vgl. Kat. Berlin 1990, Nr. 94; Rave 1940, Nr. 1043; Ol auf Holz, 15 x 26,5 cm.
21 O] auf Holz, N.G. 668, 20,8 x 27,2 cm.
22 Vgl. Rave 1940, Nr. 1638; Kat. Berlin 1990, Nr. 81; Ol auf Leinwand, 28 x 33 cm.
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Zusammenfassend lédsst sich sagen, dass das Faraglioni-Gemaélde von
Carl Blechen ein typisches Beispiel fiir seine Malerei nach 1830 ist. In
dieser Phase hat Blechen versucht, die Grenzen der Sichtbarkeit durch
ein Experimentieren mit extremen Beleuchtungssituationen auszuloten.
Die Wirkung der Farbe unter den Veridnderungen des Lichts zu unter-
suchen ist ihm dabei ebenfalls ein Anliegen. In einer Zeit, in der die
Dioramen wie das der Gebriider Gropius in Berlin entstanden, fiir das
auch Blechen nachweislich gearbeitet hat, war das von Hinten beleuchte-
te Bild ebenso eine Selbstverstdndlichkeit wie die Prisentation des
Bildes in unterschiedlichen Helligkeitsstufen23. Blechen hat sich auch
von daher fiir diese Modulationen der Lichtintensitdt in Gemélden
interessiert. Auch dafiir ist das Posener Faraglioni-Gemélde ein guter
Beleg.

MAKING WHAT’S HARDLY VISIBLE MORE VISIBLE. ON THE SO-CALLED
FARAGLIONI PAINTING BY CARL BLECHEN FROM THE NATIONAL MUSEUM
IN POZNAN

Summary

The so-called faraglioni painting (Faraglioni-Landscape), painted in ca. 1837 by
Carl Blechen (1798-1840) and held at the National Museum in Poznan is one of his
most unusual achievements. What can be seen in the picture are rocks protruding
near the shore of Capri, the so-called faraglioni — a characteristic motif of romantic
painting. Still, Blechen was interested in more than just a mimetic representation of
the rocks. Experimenting with extremely changing light, he intended to find the lim-
its of visibility. Such attempts at playing with optical phenomena were typical for his
works painted after his visit in Italy in 1829/1830. Examining color effects condi-
tioned by changes of light was for Blechen a kind of necessity. It should be remem-
bered that dioramas were particularly popular in that period. In Berlin they were
shown, among others, by the Gropius brothers for whom, according to the records,
Blechen was working. In dioramas, illumination from the back was just as obvious as
presenting pictures in changing light. Blechen found the changing intensity of illu-
mination interesting, which can be seen in his paintings.

23 Vgl. Kilian Heck, Der lebendige Anblick des Menschen. Die ,,Badenden von Terni”
von Carl Blechen, (in:) Bilder — Riume — Betrachter. Festschrift fiir Wolfgang Kemp zum
60. Geburtstag, hg. von S. Bogen, W. Brassat und D. Ganz, Berlin: Reimer 2006, S. 394-
407, hier S. 401f.
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TRZY KROKI W STRONE OBRAZOW.
PIERRE BONNARD I PERCEPCYJNE OPOZNIENIE

I. EPIZOD RECEPCJI (I KONTEKST POLSKI)

Przedmiotem niniejszego tekstu sa interpretacje malarstwa Pierre’a
Bonnarda, ktére podjeli trzej historycy sztuki: Jean Clair, John Elder-
field, Yves-Alain Bois. Zaproponowane przez nich lektury nalezy uznaé
za kluczowe dla postepujacego od lat 80. zesztego wieku przewartoScio-
wania sztuki francuskiego artysty i jego miejsca w historii nowoczesnego
malarstwa. Wypowiedzi te sktadaja sie na istotny epizod recepcji Bonnar-
da, réwniez dlatego, ze powstaly w zwigzku z kolejnymi wystawami
retrospektywnymi: w 1984 w Centre Pompidour, potem w The Philips
Collection w Waszyngtonie i w Dallas Museum of Art; w 1998 w Tate
w Londynie; i w 2006 roku w Muzeum sztuki Nowoczesnej Miasta Paryza.

Inaczej niz w przypadku sztuki Picassa, czy nawet Matisse’a, wobec
ktorych przy calym swoim zréznicowaniu dosé¢ szybko ustalil sie pewien
stabilny dyskurs opisowy, jezyk komentujacy twoérczo$é Bonnarda jako
okreslony idiom analityczny ksztaltowatl sie bardzo wolno i przyjal doj-
rzalg posta¢ ze znacznym opéznieniem. Bonnard nie ogniskowatl szcze-
gbélnej uwagi w okresie pierwszej awangardy, i w konsekwencji przez
wiekszos§é XX wieku ujmowany byl na marginesach historii sztuki nowo-
czesnej. W dominujgcych narracjach pojawiat sie w zwiazku ze swojg
wezesng tworczoscig i aktywnoscig z konica XIX wieku jako czlonek ugru-
powania nabistow i ilustrator ,La Revue Blanche”. Tymczasem to, co jest
gléwnym przedmiotem wspéticzesnej uwagi, obejmuje pézny okres jego
tworczosci od lat 20. do $mierci w 1947 roku. To wlaénie wowczas Bon-
nard stworzyl w ramach swojego jezyka artystycznego wielowymiarowa
synteze uwzgledniajgcg najbardziej zaawansowane problemy malarskie,
ktore wytonity sie w pierwszej potowie XX wieku. Trzeba przyznaé, ze
przestanki dla tego rodzaju ,progresywnego” odczytania malarstwa péz-
nego Bonnarda najwczeéniej zaznaczyly sie w Ameryce w latach piecdzie-
sigtych. W $wietle sukcesu sztuki Marka Rothki i Sama Francisa oraz
koncepcji teoretycznej Clemente’a Greenberga, dzieta francuskiego arty-
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sty staly sie punktem odniesienia dla réznych formut powojennego ma-
larstwa abstrakcyjnego w USA.

Nie sposéb w tym miejscu nie wspomnieé, ze na tle europejskim zu-
pelnie unikatowsg pozycje zyskatl Bonnard (i to jeszcze w latach 20. i 30.)
w Polsce. Za sprawg kapistéw — uczniéw Jozefa Pankiewicza, ktory z Bon-
nardem pozostawal w bliskich kontaktach, francuski malarz stal sie
patronem dla rozleglego ruchu kolorystycznego. Zarysowana ponizej
wspblczesna wizja sztuki autora Atelier z mimozami otwiera przestrzen,
w ktorej mogg wyloni¢ sie nowe pytania dotyczace znaczenia Bonnarda
dla sztuki takich malarzy, jak Jan Cybis, Piotr Potworowski czy Jézef
Czapski i innych.

Specyfika tekstow trzech wspomnianych na wstepie autoréw polega
na tym, ze wchodza one miedzy sobg w krytyczny dialog. Ukazujg one
pewnego rodzaju transformacje postrzegania obrazéw, poniewaz zawiera-
ja w sobie zapis okre$lonego doswiadczenia wizualnego, podjetego przez
badacza. (Przykladowo, w tekscie Bois mamy bezposrednie odniesienie do
czestotliwosci spotkari z poszczegélnymi obrazami oraz opis uwarunko-
wan dostepu do nich w danej przestrzeni ekspozycyjnej). Wypowiedzi te,
odwotujace sie do badan z zakresu fizjologii i psychologii percepcji, kogni-
tywnych uwarunkowan widzenia, a takze okreslonych tradycji filozoficz-
nych, osadzone sg zatem we wlasnym i zindywidualizowanym dos§wiad-
czeniu ogladowym. To, ze ten akt zostaje sproblematyzowany, a to, co
najbardziej dyskretne w praktyce historyka sztuki staje sie przedmiotem
dyskursu naukowego, nalezy do szczeg6lnych zalet tych wypowiedzi. Na-
stawienie reprezentowane przez wymienionych badaczy wskazuje, ze to
wlasnie dzieki uwzglednieniu osobowych parametréow czasu i ciata widza
ogladajacego obrazy mozliwe staje sie dotkniecie idiomatycznosci sztuki
Bonnarda.

Wszystko to pozwala ujaé omawiane teksty nie tylko jako eksplikacje
tez dotyczacych poszczegblnych zagadnien sztuki Bonnarda wpisujacych
sie w stan badan nad jego tworczoscia, ale réwniez (a moze przede
wszystkim) jako Swiadectwo pewnego historycznie okreslonego sposobu
ogladania obrazéw; inaczej modwigc, pewnego intrygujgcego epizodu
w dziejach recepcji jego sztuki.

II. ZAGADKA BLISKOSCI

Artykul Jeana Claira Przygody optycznego nerwu z 1984 rokul, wy-
znacza istotny préog w historii badan nad sztukg Bonnarda. Jakkolwiek

1 J. Clair, The adventures of the optic nerve, (w:) Bonnard. The Late Paintings, ed.
S. Newman, Paris, Washington, Dallas 1984, s. 29-50.
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szereg jego tez, a nawet zalozenia podstawowe zostaly poddane krytyce —
to ogélne nastawienie i postawione w nim problemy zmienity kierunek
kolejnych dociekann. W przekonaniu tego francuskiego badacza Bonnard
dokonat transformacji pojmowania czasu réwnorzednej do tej, jakg w li-
teraturze dat Marcel Proust. Chodzi tu o oddziatywanie — jak moéwi fran-
cuski historyk sztuki — ,wewnetrznego czasu” tworcé6w na postaé ich
dziet2. Przede wszystkim odnosi sie to do pelnej rezerwy postawy Bon-
narda wobec przedstawianego motywu i programowej rezygnacji z bez-
posredniego studium. Artysta odrzuca naoczny kontakt z obiektem,
a w akcie tworczym postuguje sie gléwnie szkicami z zaobserwowanej
sytuacji. Takie podej$cie zaktada aktywna role pamieci w procesie ma-
larskim, ktora destyluje do$wiadczang przez artyste rzeczywisto$§é. Obraz
wyloniony z impulsu réznych danych stanowi pamieciowa synteze, ,czast-
ke czasu w stanie czystym” zawartg w konfiguracji barwnych tonow3.

Dazeniem Bonnarda bylto stworzy¢ obraz, ktéry odtwarza odczucie
sJakby nagle weszlo sie do pokoju”. Ta koncepcja artystyczna wytania sie
w sferze egzystencjalnej i psychologicznej, ale obejmuje optyczne podsta-
wy postrzegania. Obrazowa restauracja momentu, w ktérym wszystkie
elementy pola widzenia sg ze sobg powigzane, dotyka ,zagadki blisko-
$ci™. Kosztem utraty odrebnosci obiektéw malarz dazy do uobecnienia
,ha poziomie preikonograficznym” catoSciowego doswiadczenia przestrze-
ni5. W obliczu takiej koncepcji obrazu ograniczone sa walory perspekty-
wy, ktorej linearny szkielet odtwarza jedynie cechy monokularnego wi-
dzenia. Perspektywa stwarza waski kanat, w ktérym przedmioty sytuuja
sie sztywno przed widzem, a tymczasem celem francuskiego malarza jest
pole, ktore wchtania obiekty i pozwala zblizyé ku nims§.

Wedtug Claira Bonnard uwzglednia fizjologiczne procesy, podpro-
gowe ruchy galki ocznej i obejmuje w swej optyce peryferyjne strefy wi-
dzenia. To, co w klasycznej perspektywie ,trzymane jest na dystans”
i rozproszone, podlegajac wtornym relacjom przestrzennym, w obrazach
artysty, dzieki krzywoliniowej koordynacji, otacza bezpos$rednio widza
1 zwigzuje w szczegbélnym momencie ol$nienia’?. Realizuje to schemat
przestrzenny (pojawiajacy sie w sztuce Bonnarda juz w 1907 roku),
w ktorego centrum przy dolnej krawedzi pola wizualnego znajduje sie
potkole, a elementy na obrzezach zwracajg sie i nachylaja do tego osrod-

2 Ibidem, s. 30.

3 Ibidem, s. 31.

4 Ibidem, s. 32.

5 Ibidem.

6 Ibidem, s. 33.

7 Ibidem, s. 33-36.
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kas. Warto tez podkreslié, ze pole widzenia w obrazach Bonnarda po-
szerzajg czesto dwa charakterystyczne motywy: lustra — oferujace oglad
otoczenia z innych katéw widzenia i okna — odstaniajgce nie tylko kolejne
widoki, ale takze ujednolicajace je ptaszczyznowo?.

1. Otwarte okno, olej na plétnie, 118 x 96 cm, The Phillips Collec-
tion, Waszyngton

Istotnym czynnikiem dookreslajacym przestrzen obrazéw Bonnarda
jest fakt, ze malowal on na nienaciagnietym na krosna plétnie umo-
cowanym na S§cianie, aby méc podjaé decyzje o jego ksztalcie i formacie

8 Ibidem, s. 36.
9 Ibidem, s. 37-40.
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dopiero w konicowej fazie pracy. Tym mozna wytlumaczy¢ czeste postugi-
wanie sie przez artyste formatami, ktére wykraczaja poza klasyczne
ksztalty pola obrazowego. Wyraza sie w tym pragnienie pozostania
wiernym fizjologicznym mechanizmom widzenia, ktére w binokularnym
ogladzie przekracza kat 200 stopni. Bonnard czesto stosowal podluzne
»,panoramiczne” formaty dochodzace nawet do 3 m, chodzito mu bowiem
o stworzenie wizji barwnej, w ktorej zanurza sie spojrzeniel0,

Technika zlozonej heteromorficznej unifikacji obrazu wylania sie
przede wszystkim ze struktury kolorystycznej jego obrazéw. Opiera sie
ona na unikatowej i ekscentrycznej w kontekscie tradycji obrazowej tria-
dzie kolorystycznej, ktérg stanowig oranz-zieleri-fiolet. Sposéb wykorzy-
stania barw pochodnych (a szczegélnie zamykajgcego spektrum fioletu
— ,mostu do éwiata ciemnos$ci”) akcentuje samoistno$é¢ i nadrzednosé
autonomicznych praw rzeczywistosci obrazowej!l. Rezygnujac z referowa-
nia szczeg6lowych kwestii, podejmowanych w tym zakresie przez Claira,
przytoczmy jeden z jego opis6w obrazéw uwzgledniajgcych strukture ko-
lorystyczng. O monumentalnym Pejzazu z Cannet z 1928 (128 x 300 cm)
czytamy:

Spojrzenie zanurzone w tym obrazie rozluznia sie i rozpreza w nim dzieki temu,
ze w pewnym zakresie odpowiada on fizjologii. Wynika to nie tylko z ekspansji
plaszczyzny, ale takze z tego, ze niezaleznie od spontanicznego efektu, ptaszczy-
zna jest zbudowana zgodnie z prawami optyki. W centrum, gdzie ogniskowa wi-
dzenia skupia sie na detalach i posiada najwiekszg wrazliwo§¢ na kolor, znajdu-
jemy tylko zieleri i blekitne masy drzew oraz napredce naszkicowang pedzlem

s'.\\."-.. g AR 2 4, U T w
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2. Pejzaz z Cannet, 1928, olej na plétnie, 128 x 300 cm, kolekcja prywatna

10 Ibidem, s. 42-44.
11 Tbidem, s. 40-42.
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sylwete dziewczynki, innymi stowy, chlodng strefe i niewyeksponowane zdarze-
nie — widzimy ,minus”, gdzie spodziewalibyémy sie ,plusa”. Bonnard nie tylko
jednoczy wizualne pole dgzgc do pokazania ‘tego, co widzimy gdy nagle wchodzi-
my do pokoju’, ale takze, co wiecej, odwraca naturalny proces. Czyz nie powie-
dziat on, ze ‘by zaczaé obraz, musi by¢ pustka w centrum’?

Z drugiej strony, na peryferiach, gdzie pod wzgledem fizjologicznym widzenie
stabnie, obraz jest bogaty w chromatyczne i anegdotyczne atrakcje, po lewej po-
jawia sie pochylajgce teb zwierze; po prawej natomiast wielka lezgca ludzka
postaé, ktéra choé znajduje sie na marginesie, staje sie w istocie gléwna figura
obrazu. [...] Plaszczyzna obrazu jest zorganizowana w taki sposéb, ze Srodek jest
pusty, a boczne strefy wypelnione, tak ze réwnowazy to naturalne widzenie,
w ramach ktérego $§wiat jest spontanicznie ,centralizowany”, podczas gdy mniej-
sza uwaga poswiecona jest strefom peryferycznym12.

Wedtug Claira Bonnard organizuje pole obrazu w sposéb, ktéry od-
powiada naturalnemu katowi widzenia; nadaje pobocznym strefom te
samg wage, co centralnym i réwnoczes$nie poszerza chromatyczng skale
o dwa ekstrema; wlacza w nig z jednej strony fiolety, z drugiej oranze
1 z6lcienie, osiggajac granice widzialnego spektrum.

Interpretacja francuskiego badacza przyjmuje, ze ogladajac obraz
Bonnarda dokonujemy rekonstrukcji rzeczywistosci na podstawie impul-
s6éw, ktore podsuwa nam obraz; te za§ sg w nim zapisane zgodnie z pa-
rametrami mechanizméw percepcji i organizacji obrazowej ptaszczyzny.
Plynnie pograzamy sie w przestrzennej dynamice kompozycji, poniewaz
ta elastycznie odnosi sie do naszych nawykéw widzenia. Budowa obrazu
odpowiada na uwarunkowania procesu postrzegania i stanowi ich kom-
plementarne dopetnienie.

Ogodlnie mozna powiedzieé, ze przedmiotem dzieta malarskiego staje
sie szczegdblna relacja ze $wiatem widzialnym, w ktorej wyobrazenie na
plétnie malarskim wylania sie z uwarunkowan obrazu na siatkéwce oka.
Uniezalezniony od perspektywy i skupiony na wewnetrznej czasowosci
postrzezenia obraz sytuuje nas na progu rzeczywistosci. Prace Bonnarda
wskazujg na ukryte wezly, ktére tgczg nas z otaczajacym Swiatem!3,

Dla Jeana Claira oglagdanie obrazu Bonnarda to przyjmowanie szcze-
gblnych danych plynacych z obserwacji widzialnej substancji. Malarstwo
nie tylko nie blokuje tego rodzaju komunikacji, ale wtasnie elastyczne
traktowanie jego jezyka pozwala mu zblizaé¢ sie do §wiata. W opisach ob-
razéw uzywa Clair stownictwa akcentujacego optyczno-fizjologiczng ge-
neze sztuki Bonnarda i na tym gruncie akcentuje radykalizm jego obra-

12 Tbidem, s. 44.
13 Ibidem, s. 50.
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zowania (m.in. przestrzen jego obrazéw jest bardziej elastyczna niz osio-
wa, zalezna od zachowawczej perspektywy przestrzeni kubistow14).

Niemniej istotnym problemem tej interpretacji jest to, ze nie otrzy-
mujemy wyjasnienia w kwestii tego, jaki udzial w tych aktach i w proce-
sie powstawania obrazu majg wspomniane na samym wstepie mechani-
zmy pamieci. W efekcie niejasna pozostaje specyfika mnemotechnicznej
transmisji miedzy okiem a ptétnem, co — jak sadze — nie pozwala ufaé
cigglosci i symetrii miedzy nimi, sugerowanej przez Claira.

III. TRASY OKA

John Elderfield w opublikowanym kilkanascie lat pézniej eseju pt.
Seeing Bonnard!5 porusza ta kwestie, podkreslajac, ze status i problem
obecnosci fizjologicznych zjawisk zachodzacych w procesie widzenia
w sztuce Bonnarda nie byt jak dotad potraktowany wystarczajgco wnik-
liwie. Elderfield, podejmujac optyke i linie interpretacyjna Jeana Claira,
dystansuje sie od wielu zbyt ogélnych, upraszczajacych stwierdzen fran-
cuskiego autora, ktére prowadza do mylacych wnioskéw. Wyposazony
w wypracowany przez Michaela Baxandallal® aparat terminologiczny,
dotyczacy statusu percepcji u Chardina i kubistéw, Elderfield dokonuje
na wstepie istotnych pojeciowych rozréznien.

Wedlug tego autora nie mozna powiedzie¢, ze obraz jest zapisem
empirycznej wizji, bo artysta jedynie postuguje sie nia, by osiagngé okres-
lone efekty, np. manipuluje w ramach obrazu relacja miedzy centrum
a peryferiami albo wytwarza Swiatto, postugujac sie kontrastami barw.
Obrazy Bonnarda nie sg zwyklymi reprezentacjami percepcji substancji,
poniewaz byly malowane z pamieci i szkicéw. Nie powinny by¢ tez ujmo-
wane jako przedstawienia pamieci minionych percepcji, poniewaz malar-
stwo nie moze by¢ adekwatne dla tego rodzaju percepcji. Nalezy o nich
mys$le¢ raczej — pisze Elderfield dbajac o precyzje terminologii — ,jako
o przedstawieniach pamieci percepcji substancji po stronie odbiorcy (ar-
tysty), ktory nie posiadat stalej lokalizacji przed substancja, prezentowa-
nemu innym odbiorcom, ktérzy zajeli mniej lub bardziej stale miejsce
przed powstalg reprezentacjg”l?.

14 Tbidem, s. 35.

15 J. Elderfield, Seeing Bonnard, (w:) Bonnard, ed. S. Whitfield, London, New York
1998, s. 32-52.

16 M. Baxandall, Patterns of Intention. On the Historical Explanation of Pictures, New
Haven, London 1985.

17 J. Elderfield, op. cit., s. 34.
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Bonnard maluje z pamieci tak jakby malowal z natury, a powstate
w tym procesie obrazy dzialaja tak, ze wywotuja wspomnienie percepcji
substancji. Pole obrazu zawiera impulsy do wykreowania przez odbiorce
powotanego przez pamieé artysty przedstawienial8. Kreacja ta odbywa
sie dzieki zawartym na nim $rodkom malarskim i generowanym przezen
»zywym efektom”. Analityczne podejscie brytyjskiego badacza podwaza
prosta logike transkrypcji miedzy wyobrazeniem na obrazie a optyczna
fizjologia postrzegania rzeczywistosci.

Elderfield szczegélnie skrupulatnie przywoluje omawiane juz przez
Claira stwierdzenie dotyczace tego, ze obraz powinien stwarzaé odczucie
s.Jakby nagle weszto sie do pokoju”. Sentencja poddana wnikliwej i szcze-
gbélowej analizie potraktowana jest jako kluczowy trop rozumienia sztuki
Bonnardal®. Spos$réd réznych ruchéw percepcyjnych, jakie wykonujemy
podczas wchodzenia do nowego pomieszczenia, Elderfield zwraca szcze-
gblnie na jeden, uznajac, ze ma on odpowiednik w akcie ogladu obrazu.
Chodzi 0 moment, w ktérym poruszamy gltowa w lewo i w prawo, roz-
gladajac sie po nowym otoczeniu w poszukiwaniu punktéw, na ktérych
mogltaby sie skupi¢ uwaga, a nasze oczy wykonujg mimowolne ruchy sak-
kadowe.

Skomplikowany charakter tej fazy obserwacji odpowiada rzeczywi-
stosci obrazéw Bonnarda, ktérych oglad polega na szczegélnej kombinacji
percepcyjnych opéznien i sukcesji. Dla lepszego zrozumienia tych mecha-
nizmoéw nalezy zda¢é sobie sprawe z fizjologicznych uwarunkowan naszego
widzenia. Jego zréznicowanie, a takze dynamika wynika z okreslonego
rozmieszczenia komérek w siatkéwce — gesto spakowane w centrum
czopki odczytujg odcienie i detale w warunkach pelnego o$wietlenia zas
preciki rozrzucone poza dotkiem centralnym odpowiadaja za zacierajgce
detale monochromatyczne widzenie.

Dzieki temu fenomenowi Bonnard w obrazie Jadalnia z widokiem na
ogrod (z lat 1930-31) jest w stanie ukryé postaé Marty po lewej stronie,
gdzie jasnofioletowa strefa graniczy z zélcieniami i oranzami. Jedynie
niewielka grupa czopkéw w dotku siatkéwki odpowiada za krétkofalowe
barwy fioletu i blekitu, a wiekszo$¢ reaguje na dlugofalowe zoétcienie
1 czerwienie tworzgce Swiatlo dzienne. Dwa krance spektrum — zétty
i fioletowy nie mogg by¢ jednocze$nie zogniskowane w oku. Spojrzenie,
szukajgc $wiatla, natrafia przede wszystkim na zélcienie znajdujace sie
w centrum, podczas gdy krotkofalowe $wiatto fiolet i btekit (znajdujace
sie poza ogniskiem w §wietle dziennym) jawi sie jako oddalone i przesu-
niete ku marginesom, podobnie jak postaé na obrazie.

18 Tbidem, s. 34.
19 Tbidem, s. 37.
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3. Jadalnia z widokiem na ogrdéd, 1930-1931, olej na plétnie, 159 x 114 cm, Museum
of Modern Art, Nowy Jork
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Postugujac sie uwarunkowaniami systemu percepcyjnego, Bonnard
opdznia wylonienie sie wizerunku kobiety, umieszczajac ja w niewyrazne;j
i zredukowanej pod wzgledem wizualnych danych strefie krétkofalowej
barwnosci. Dyspozycja barw w polu projektuje jako gtéwng akcje obrazu
dostrzezenie naglego pojawienia sie Marty w pomieszczeniu. Szczegblna
czasowo$¢é obrazéow Bonnarda polega na tym, ze zdarzenie sceniczne jest
tu nie tyle przedstawione, co wynika z przebiegu samego spojrzenia, kto-
rego ruch prowokowany jest przez kontrastowo zestawione ze sobg strefy
kolorystyczne. Analiza Elderfielda pokazuje, w jaki sposéb narracyjny
komponent malarstwa Bonnarda uwarunkowany jest performatywna
realizacja w percepcji widza20.

b Sl g % ;‘geg,w;nqi{\

4. Biale wnetrze, 1932, olej na plétnie, 109x162 cm, Musée de Grenoble

Ruch miedzy centrum a peryferiami, rozszerzanie i kurczenie (analo-
gia z rytmem oddychania) jest ,globalnym” wymiarem widzenia obrazéw
Bonnarda. Poza tym obrazy Bonnarda dysponujg jeszcze dwoma innymi
wzorami ruchow oka: obejmujacy catg powierzchni obrazu oraz zwigzany
z jej fragmentami. Tego rodzaju poruszenia oka okre$lone sa w znacznym
stopniu przez trasy skanowania ruchéw sakkadowych, odpowiadajacych

20 Tbidem, s. 37-38.
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za krétkotrwala pamieé percepcyjnag?l. Fakt, ze przebieg Sciezki spojrze-
nia stanowi podstawe wizualnego archiwum naszego umystu, ma ogél-
niejsze zastosowanie w odniesieniu do Bonnarda. Wykonane z pamieci
przedstawienia percepcji sa w tym kontekscie ukazywaniem procesu kre-
acji pamieci?2.

Struktura obrazéw Bonnarda polega miedzy innymi na tym, ze utrzy-
-muja one aktywno$é widza, draznigc jego spojrzenie miedzy rywalizuja-
cymi ze soba punktami fiksacji (np. okreslone motywy, wyodrebnione
slady i rozéwietlenia). Ow wizualny niepokéj narasta, gdy podobne formy
rozrzucone sg poza zasiegiem pojedynczego zogniskowania. Ztozong kon-
figuracje takich punktéw fiksacji zawiera obraz Biafe wnetrze z 1932 ro-
ku: drzwi w centrum sg przeciwstawione ciemnemu wielobarwnemu wi-
dokowi za oknem po prawej, oranzowe krzeslo ze strefg po lewej jest
konfrontowane z z6ttg $ciang za drzwiami, kwiaty u géry po lewej konku-
ruja z kwiatami po prawej u dotu23,

O ile globalne rytmy majg charakter pulsacyjny, wynikajacy z regu-
larnego odbijania sie spojrzenia od krawedzi, to pojawiajace sie w Biafym
wnetrzu rywalizujace rytmy sg spazmatyczne, bo zalezne od nieregular-
nej i rozleglej Sciezki skanowania.

Jesli globalne rytmy wyznaczaja granice przedstawienia, siegajac
krawedzi, bedgcych substytutem ram drzwi, tak rywalizujgce rytmy (nie-
zalezne od tych ram) sa kréotkimi cyrkulacjami wytwarzajacymi reprezen-
tacje tego, co dostrzegam, gdy wchodze do pokoju. Przy czym trzeba pod-
kreslié, ze oba rytmy sg powiagzane ze sobg podczas ogladu obrazu.

Konkurencja zachodzaca miedzy poszczegélnym motywami powoduje,
ze obrazy nie realizujg wylgcznie ptynnych tras krzywoliniowej perspek-
tywy. Wizualna percepcja uwzgledniajaca w pelni jego zltozong rytmike
prowokuje réwniez ruchy gltowy widza, co pozwala stwierdzié, ze obrazy
Bonnarda dotyczg nie tylko ,przygod optycznego nerwu” — jak pisat Jean
Clair, ale prowokuja ,przygody ciata”, ktére nosi 6w optyczny nerw?24,

IV. PAPILLOTAGE

Trzeci typ wizualnego ruchu w obrazach Bonnarda to iskrzenie [bril-
lants] plaszczyzny malarskiej, ktére artysta stwarzat, studiujgc charak-
terystyczne sreberka oraz wzorzyste papiery, widoczne na zdjeciach $cian

21 Tbidem, s. 40-41.
22 [bidem, s. 41.
23 [bidem, s. 42.
24 Tbidem, s. 42.
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jego pracowni. Padajgce na nie §wiatto prowokuje zjawisko szybkich suk-
cesywnych i symultanicznych kontrastow. Zwigzana z nim trudno§¢ wy-
odrebnienia przez oko poszczegélnych form przyczynia sie do wytworze-
nia efektu blasku i migotania.

Sttoczone kontrasty, minimalizujgc odrebno$¢ miedzy ruchami sak-
kadowymi a fiksacjami, przyczyniaja sie do oslabienia nie tylko ksztal-
téw, ale réwniez istotnej réznicy miedzy widzeniem a nie-widzeniem. Nie
chodzi tu o to, ze nastepuje zatarcie przeciwienstwa, ale raczej o to, ze
pojawia sie szybka alternacja tych stanéw. Zdradza to charakterystyczna
fizyczna reakcja na taka skrajng postaé¢ wizualnosci — mianowicie mru-
ganie oczamiZ5,

Mruganie oczami [Papillotage], ktére jako szczegblny typ reakcji na
pewne aspekty dziela sztuki rozwazane bylo juz przez Denisa Diderota,
przyczynia sie do uSéwiadomienia sobie przez widza, ze bierze on aktywny
udziat w optycznej kreacji obrazu. Jego rola staje sie jeszcze bardziej
oczywista, gdy zmianie ulega przestrzenna pozycja wobec piétna. Dla
patrzacego z bliska, realno$¢ obrazu ujawnia wizualng gesto$é¢ Srodkéw
malarskich kosztem kontaktu z przedstawieniem; cofajac sie, oko re-kre-
uje rzeczywistosé 1 przywraca zwigzek ze Swiatem przedstawienia26. Ozna-
cza to, ze widzialno§¢ umocowujaca role podmiotu i przedstawienie przed-
miotu wzajemnie na siebie oddziatuja, spowalniajac reakcje, a nawet
zrywajac cigglosé miedzy stanowiskami. W tym konteks$cie mozna powie-
dzie¢, ze mruganie oczyma [papillotage] jest rozwarstwieniem réznych
aspektéw widzenia w procesie dgzenia do osiggniecia wyobrazenia2?.

W serii Kobiet w wannie (najpetniejsze realizacje tego tematu, ktory
pojawil sie po roku 1925, przypadaja na lata 30. i 40.) opisane powyzej
spojrzenie z bliska i z dystansu ma swoje odniesienie w relacji do gtéwnej
postaci. Charakterystyczne dla tych obrazéw zawieszenie miedzy obecno-
$cig i nieobecnoscig ujmuje nastepujacy fragment tekstu Elderfielda:

Marta zanurzona w wannie jest ukazana jak Afrodyta, ktéra zamiast wychodzié
z muszli, przywolujac pozadanie i zapowiadajgc rozkosz, wycofuje sie w nia, i za-
traca sie w sobie. (...) W mgnieniu papillotage, §wiat jest ukryty przed widzem,
a doswiadczenie oddalenia jest reprezentowane w motywie samozanurzenia
Marty i aktywnosci malarskich srodkow?2s.

Przedstawienie kobiety lezacej w wannie z pozycji stojacego nad nia
malarza okreslone jest przez ,iskrzenie” materii malarskiej. Postrzegane

25 Ibidem, s. 43-44.
26 Tbidem, s. 45.

27 Tbidem.

28 Tbidem, s. 46.
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w rozpraszajagcym Swietle cialo, w trakcie ogladu, jawi sie jako niedostep-
ne i stopniowo wymykajace sie spojrzeniu. W tym akcie postrzezeniowym
odstania swoje cechy jako efemerycznego zapisu pamieciowego.

5. Akt w wannie, 1936, olej na plétnie, 93x147 cm, Musée d’Art Moderne de la Ville de
Paris

Zatapiany w wodzie (i farbie) wizerunek, powracajacy wielokrotnie
w po6znej tworczosci Bonnarda, pozwala lepiej zrozumieé czasowe wymia-
ry jego sztuki. Obraz musi by¢ rozumiany jako terazniejsze do$wiadcze-
nie, ktére pozwala odkryé zatrza$nieta w nim wyjSciowa ,kuszgcg” wi-
zje29. Praca pamieci u Bonnarda polega na stopniowym wydobywaniu
najistotniejszego elementu wspomnienia i nastepnie ,oferowaniu go
umystowi” widza30. W odbiorze obrazu proces dochodzenia do tej poczat-
kowej wizji posiada dwie strony, ktére Elderfield dookreéla odwotujac sie
do istotnej dla Bonnarda tradycji malarstwa XVIII wieku. Jedna z nich,
»,chardinowska”, zwigzana jest z powolng absorpcja, gdy spojrzenie ulega
czasowemu rozciggnieciu, by stopniowo odkrywaé kolejne zapisane w ob-
razie niespodzianki. Druga strona, nawigzujgca do Francois Bouchera,
charakteryzuje sie gwaltowna alternacjg obecnosci i nieobecnosci, ujaw-
nia jednoczes$nie erotyczne i melancholijne wymiary obrazus3!.

29 Tbidem, s. 47.
30 Tbidem.
31 Tbidem, s. 47-48.
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Tekst Elderfielda zawiera w kilku istotnych momentach osadzone
w jezyku psychoanalizy sugestie wigzace sztuke malarza ze zlozonymi
relacjami miedzy artystag a jego wieloletnig partnerka i zong Martg
Boursin. Te subtelnie dawkowane biograficzne komentarze wypltywaja
z postrzezeniowej analizy struktury obrazu i wydaja sie w pewnym za-
kresie stanowié jej dopeklnienie. Elderfield, powolujac sie na stowa arty-
sty, definiuje jego obrazy jako préobe zatrzymania czasu i swego rodzaju
powtarzanie minionego. Wlasciwy cel dazenia artysty stanowi odtworze-
nie w jezyku malarstwa pewnego procesu wspominania. Z tymi og6lnymi
zatozeniami wsp6tbrzmi dostrzegany juz wczesniej przez badaczy fakt,
ze Bonnard na przestrzeni kilkudziesieciu lat ukazywal swoja stalg
modelke-partnerke w sposéb zacierajacy oznaki uplywu czasu (dotyczy
to réowniez aktéw, do ktoérych kobieta pozowala mu w wieku prawie
70 lat). Obrazy Bonnarda, przechowujac dyskretne echa intymnych rela-
¢ji miedzyludzkich, ukazujg je przede wszystkim na gruncie konfrontacji
Z czasems2,

Koncepcja sztuki w dojrzatej tworczosci Bonnarda jest wyciagnieciem
wnioskow zaréwno z kubizmu, jak i tych plynacych z artystycznego dia-
logu prowadzonego z malarstwem Henri Matisse’a. Rewolucja malarstwa
francuskiego miedzy 1906 a 1912 oznaczala — jak pisze Baxandall —
Luwewnetrznienie narracyjnej materii przedstawienia w medium po-
strzeganych wizualnie form i barw”33. Narracyjny komponent malarstwa
zostal przemieszczony do performatywnej reprezentacji w percepcji wi-
dza. Matisse, odrzucajac wrazeniowy zapis rzeczywistosci, dazyl przede
wszystkim do wytworzenia idealnej postaci widzialno$ci poza czasowymi
uwarunkowaniami. Ekstrakcja wyobrazenia ze zmiennych i przypadko-
wych aspektéow danego aktu postrzegania powoduje, ze powstaly obraz
apeluje do widza wprost, rezonujac jako cato§és4.

W przypadku Bonnarda chodzi o transpozycje momentu w strukture
obrazu w taki sposéb, Ze jego oglad zwiazany jest z mechanizmami cza-
sowego rozciggniecia, rytmizacji, zwolnienia itp. Te aspekty okreslajgce
spos6b ogladu odpowiadajg scenariuszowi pamieciowego do$wiadczenia,
ktore na swoj sposéb odtwarza odbiorca. Powyzsze wnioski, jakie ptyng
z analizy Elderfielda, mozna ujaé tez od nieco innej strony. Bonnard
w dlugotrwalym procesie tworczym osadza w materii obrazu okreslone
»,kuszgce” wspomnieniowe momenty. Te z kolei sa odtwarzane i urucha-
miane w akcie postrzezeniowym przez widza. Spos6b ustrukturyzowania
materii w obrazie prowokuje okreslone percepcyjne procesy, analogiczne
do stopniowego wyzwalania i wySwietlania pamieci.

32 Tbidem, s. 46-48.
33 M. Baxandall, op. cit., s. 71.
34 J. Elderfield, op. cit., s. 47.
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V. PASYWNOSC

Kwestia statusu pamieci i sposob6éw, w jaki przenika ona obraz,
staje sie tez wezlowym watkiem opublikowanego w 2006 roku tekstu
Bonnard’s ,passivity” przez Yves-Alain Bois35. Jesli tekst Elderfielda
zdradza zaufanie badacza do technicznej terminologii z zakresu psychofi-
zjologii widzenia i precyzyjnych epistemologicznych uscislen pojeciowych
zaczerpnietych z pism Michaela Baxandalla, to artykut francuskiego ba-
dacza na wstepie przyjmuje posta¢ swobodnego eseju, by stopniowo do-
trzeé do kluczowych kwestii dotyczacych twoérczosci artysty.

Punktem wyj$cia dla zawartych tam rozwazan jest kwestia powodow
lekcewazenia malarstwa Bonnarda przez Pabla Picassa. Bois pyta, jak
tworca o takiej obrazowej inteligencji mégt byé catkowicie nieczuly na
sztuke starszego kolegi. Poza zarzutem dotyczacym zbytniej uleglosci
wobec motywu, Picasso wytyka brak umiejetnosci podejmowania decyzji
co do wyboru okreslonego tonu kolorystycznego i unikanie wyrazistych
kontrastéw w polu obrazowym.

Niezaleznie od tego, czy uznamy poszczegélne opinie Hiszpana za
trafne (np. wbrew tym stwierdzeniom dojrzalg twdérczosé artysty charak-
teryzuja mocne zderzenia barw komplementarnych i ksztaltéw prostych
z tukami), to ogélnie Swiadczg one o §lepocie na istotne aspekty sztuki
Bonnarda. Picasso — méwi Bois — ujawnit swoje wiasne ograniczenia, ak-
ceptujac ,jedynie sekcje deta i bebny w orkiestrze nowoczesnosci”, nie do-
strzegl ukrytego obrazu w pobieznie ogladanej dekoracyjnej powierzchni
oraz faktu, ze dziela francuskiego malarza zaklocajg i naruszajg nawy-
kowe widzenie przy pomocy specyficznych $rodkows3e.

Przywotanie konfrontacji z Picassem, ktéra zacigzyta nad historig re-
cepcji Bonnarda (rozpropagowat te krytyke Christian Zervos), stuzy Bois
zarysowaniu negatywnego pola odniesienia przed przej$ciem do wiasnego
sprawozdania z obrazéw. Pozytywnym punktem wyjsScia dla Bois jest
systematyczna typologia percepcyjnych reakcji oka przedstawiona przez
Elderfielda.

Uwaga Bois skupia sie na trzecim z opisanych przez Elderfielda ru-
chéw oka, a wiec czeSciowym skanowaniu pola. To, czym uderza obraz
Bonnarda w pierwszym z nim kontakcie, to nasycenie intensywng wizu-
alnoécig pola, ktéra utrudnia rozeznanie sie w naplywie nierzadko
sprzecznych ze sobg danych. Dalszy oglad obrazéw Bonnarda prowadzi
nas do spostrzezenia, ze poszczegélne obiekty posiadajg samowystarczal-
ne formy prowadzace do ich wizualnej izolacji w odrebne kompaktowe

35 Y.-A. Bois, Bonnard’s “passivity”, (w:) The work of Art: Suspending Time, ed.
S. Pagé, Paris 2006, s. 51-63.
36 Ibidem, s. 51-53.
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catostki3’. Poszczegélne przedmioty nawotujg nas do przyznania im istot-
nej roli kosztem swoich sasiadéw. To wrazenie wywodzi sie nie z nadmia-
ru (niektére obrazy nie sg zatloczone), lecz bardziej z faktu, ze zaden
z elementéw nie jest podmiotem dominujgcej zasady, a obiekty nie
wspoldzialaja ze soba i otoczeniem — relacje miedzy nimi sg watte i prowi-
zoryczne. Praktyka Bonnarda, by ,pracowaé na jednym fragmencie przy
zakrywaniu pozostalych” powoduje, ze trudno znaleZé nam ,zakotwicze-
nie” w obrazowej przestrzeniss.

W ogladzie z bliska obrazy Bonnarda odstaniajg swoje materialne
i §ladowe zréznicowanie: ,nic nie jest mniej homogeniczne niz dotyk Bon-
narda”®. Powierzchnia podzielona jest na niezalezne od obryséw przed-
miotéow strefy wplywow, ktore definiowane sa przez dominujacy kolor.
Z kolei oglad z dystansu cementuje wizualnie autonomiczne obszary
(przy czym decydujace w tym zakresie sa temperaturowe kontrasty barw)
1 przyczynia sie do zanurzenia obiektéw w ptynnym otoczeniu.

Francuski historyk sztuki, opisujac w ten sposéb obrazy, odrzuca
przekonanie wielu badaczy (Johna Elderfielda, ale takze Sary Whitfield
i Davida Sylvestra), ze oglad z dystansu przywraca trwale i integralne
jakosci przedmiotom. Przypomina nam tez, ze sam Bonnard stosowat test
dystansu dla obrazu, patrzac nan z odlegtosci 10 metréw nie w celu od-
tworzenia stabilnych wizerunkéw rzeczy, ale by zgraé¢ ze soba relacje
barwne40,

Bois pisze tak:

obrazem, ktory ostatecznie uwolnit mnie od jakichkolwiek inklinacji do syntety-
zowania z dystansu jest martwa natura z 1936 roku, Kosz owocéw z Fogg Mu-
seum w Cambridge (MA). Miatem mozliwo$¢ egzaminowania tego obrazu przez
wiele lat spedzonych na Harvardzie. Ta sama rzecz przydarzala mi sie za kaz-
dym razem. Prébujgc ustali¢, czym mogtaby by¢ czarna strefa o oranzowych
krawedziach posrodku, albo dziwna zielona kreatura z brgzowymi ,,wlosami” wi-
doczna za uchwytem czy inne osobliwe detale, wykonywatem krok do tytu, ale
zawsze konczylo sie to niepowodzeniem. Niebiesko-zielony jezor zwisajacy po
prawej zwykle przyjmowal ksztalt liScia karczocha, ale co z reszta... Niewazne
jak bardzo prébowatem, dystans nie pozwalal tej kompozycji krystalizowaé sie
w nic innego jak senny obraz rogu obfitoSci z niewyrazna [mglista] zawartoscia
plywajaca na sztormowym morzu (obrus rozdziela sie na cztery ,strefy wply-
woéw”) w strone niejasnego horyzontu z zarzacymi sie prostokatami (stét, Sciana,
kominek?)41.

37 Y.-A. Bois powoluje sie na opis Davida Sylvestra przedstawiony podczas audycji ra-
diowych z lat 1960-1961, ibidem, s. 54.

38 Ibidem, s. 54-55.

39 Ibidem, s. 55.

40 Tbidem, s. 57-58.

41 Tbidem, s. 58-59.
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6. Kosz owocow, 1936, olej na plétnie,
70 x 35 cm, Fogg Art Museum, Cambridge
(Massachusetts)

W przeciwienistwie do innych ba-
daczy (takich jak np. Clair) Bois uwa-
za, ze istnieje tylko jeden jedyny po-
wdd, dla ktérego Bonnarda mozna by
ewentualnie nazwa¢ malarzem real-
noSci, i to powod do§é przewrotny.
Chodzi tu o zdolnosé artysty do swo-
bodnego wlaczenia w swoje obrazy,
bez specjalnego ich eksponowania roz-
maitych anomalii i percepcyjnych
nonsenséw, jakich doé§wiadczamy
w spektaklu postrzeganej i wspomi-
nanej przez nas rzeczywistosci (,To, co
nieprawdopodobne, jest wlasnie praw-
dg” stwierdza jedna z notatek mala-
rza). Nie jest to jednak przejaw dazenia do realizmu, lecz przeciwnie, na-
lezy to zwigzaé z wymagajaca znacznego wysitku deautomatyzacja per-
cepcji — okreslang przez rosyjskich formalistéw jako ostranienie. ,Lotna
uwaga” malarza zachowuje najwyzsza czujno$¢ wobec luk i uskokéw
w spektaklu §wiata, tak samo jak psychoanalityk skupia sie na przejezy-
czeniach i pomytkach pacjenta42.

Powyzsze wnioski oznaczaja miedzy innymi to, ze interpretacja El-
derfielda, choé trafna w zakresie opisu mechanizméw czasowo$ci obrazu,
jest bledna tam, gdzie sugeruje, ze po wstepnej optycznej konfuzji real-
no$¢ wyobrazenia utrwala sie w widoku z dystansu, otwierajac droge do
syntezy i zakrzepniecia wizerunku4s,

Dla Bois obecnosé paradoksalnych aspektéw wyobrazen i asocjacje na
granicy snu sg dowodem na to, ze dziela powstaly w oparciu o wspomnie-

42 Tbidem, s. 49.
43 Tbidem, s. 60.
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nia. Przepracowywane w pamieci i na powierzchni plétna wyobrazenia
uzyskiwaly w trakcie tego procesu cechy nadajgce im nieregularng, nie-
ciagla, a czasami przewrotna postac.

Mozna powiedzieé, ze wlaénie pamieciowe uzaleznienie obrazu powo-
duje, ze zawarte w nim wyobrazenie zanurzone pozostaje w efemerycz-
nym aspektach wizualnosci. Fakt, ze wyobrazenie to nigdy w pelni nie
uwalnia sie od rozleglej konstelacji postrzezeniowych uwarunkowan i przy-
padlosci, jest przyczyna kruchosci i niestabilno$é bonnardowskich wizji.

Zastrzezenia co do dotychczasowych okreslen wizualnej postaci obra-
zu powigzane sg z odmiennym ujeciem szerszych funkcji pamieci i rzutu-
ja na sposob rozumienia natury wyjSciowej inspiracji. Wbrew temu, co
wydaje sie wynikac¢ ze stwierdzeri malarza, a potem interpretacji Elder-
fielda, 6w wyjSciowy obraz nie moze mie¢ charakteru wolicjonalnego.
Pierwsze doznanie — ,kuszenie” malarza, ktérego odpowiednik miat sie
znaleZ¢ na obrazie, nie byl kwestia wyboru, lecz wytaniat sie mimowolnie.
Ow obraz ,przychodzil” czy ,spadal” nan bez mozliwosci istotnej kontroli.
Na tym polega wedlug Bois decydujaca dla wyjatkowego charakteru
sztuki Bonnarda ,pasywnos¢”. Pasywno$¢ stanowi tu szczegdlne ,nastro-
jenie” wobec pojawiajacych sie w jego otoczeniu ludzi i rzeczy, ktéra
pozwala wyloni¢ sie wyjSciowej tworczej wizji. Jej konsekwencjg jest da-
zenie do restytucji w obrazie tego niezaleznego wyobrazenia oraz funda-
mentalna trudno$é (niemozliwo§é) realizacji tego zadania. Jesli Picasso
mowil, ze Bonnard byl niezdecydowany i nie potrafit wybieraé, to dlatego,
ze nie chcial wybieraé. ,Nie jest latwo optowac za nie-wyborem — pisze
Bois — nie jest tatwo zamieni¢ pasywnosé w cnote i uczynié jg gléwnym
zrodtem sztuki”.

Poddawanie sie Bonnarda wezwaniu mimowolnego obrazu rozwaza
Bois w ramach szerszej koncepcji podmiotu. Poréwnuje on postawe arty-
sty do zatozen filozofii fenomenologicznej problematyzujacej nadrzednosé
ludzkiej §wiadomosci w podejsciu do rzeczy i akecentujgcej znaczenie cia-
ta. Nietrudno odnie$é do jego sztuki fragment z pism jednego z klasykow
fenomenologii — Maurice’a Merleau-Ponty’ego, w ktérym mowa o tym, ze:
»zapamietaé co$§ to pamietaé sposéb, w jakim przystepowaliémy do tego;
a to dokonuje sie przez ciato, pamiec jest wiec pewnym trybem bycia cia-
1a”45. Wilaénie dzieki ostabianiu nadzoru jazni i wierno$ci do§wiadczeniu
Bonnard zdotat zaangazowaé ciatlo widzéw w swoje obrazy, i odnies¢ je
z powrotem do przed-przedmiotowego, przed-symbolicznego $wiata, o kto-
rym staramy sie zapomnie¢.

44 Tbidem.
45 Cyt. za: ibidem, s. 62.
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Tego rodzaju dostep do rzeczywisto$ci swoja analogie znajduje réw-
niez w relacjach miedzy $wiatem a zwierzetami (znana jest stabosc¢
Bonnarda do kotéw i pséw, czesto portretowanych w jego pracach). Owa
szczegdlna empatia wyraza sie miedzy innymi w widzeniu, jakie oferuje
widzowi malarz, gdy na martwa nature kaze mu patrzeé¢ np. z perspek-
tywy pszczoty.

Bois przez te przyklady wskazuje na eksploracje przez Bonnarda
specyficznego rejestru istnienia, ktory nie podlega mechanicznej identy-
fikacji przez naszg jazn i wymaga pasywnego oddania sie jego objeciom.
Malarz tworzacy obrazy zanurzone na tym planie nie odrzuca pojawiajg-
cej sie tam niekoherencji i nie wymusza wizualnej ciaglosci. W efekcie
jednos$é obrazéw Bonnarda — méwi Bois — jest ,stale pofragmentowanym
dywanem” i ,akumulacjg nieprzejrzystosci”™.

Te koricowe sformutowania naprowadzajg nas na kolejne réznice sta-
nowisk omawianych badaczy. O ile Elderfield dostrzegal ,zréznicowana
niecigglo$¢ w kreacji iluzyjnego widoku” wylacznie na poziomie plam
barwnych, to Bois uznaje, ze odnosi sie to do kazdego poziomu — réwniez
nawarstwien podkiadow i zasadniczych dysjunkcji przestrzennych. Zréz-
nicowanie opinii w tym zakresie wynika z innej lektury okreslonych
aspektow struktury obrazowej, ale wiaze sie takze z réznicami dotycza-
cymi ogoélniejszej perspektywy interpretacyjne;j.

VI. REALNOSC OBRAZU I PORUSZENIA PAMIECI

Specyfika stanowisk wszystkich omawianych badaczy czytelna staje
sie w kontekécie pytania o nature ,realizmu” Bonnarda. Tutaj najbar-
dziej jednoznaczne stanowisko zajmuje Jean Clair, dla ktérego Bonnard
akcentujac te wymiary postrzegania, ktére nie mieszcza sie w ujeciu per-
spektywicznym, stwarza nowa synteze ogladu rzeczywisto$ci. Bonnard —
jako eksplorator widzenia fizjologicznego poszerzajacy pole widzenia
—jawi sie jako superrealista.

Stanowisko Claira jest jednoznaczne, ale jednocze$nie najmniej pre-
cyzyjne, czego dowodzi analiza Johna Elderfielda. Dla anglosaskiego
badacza istotny jest opis uwarunkowan posrednictwa obrazu miedzy do-
Swiadczeniem malarza a do§wiadczeniem widza. Substancja rzeczywisto-
$ci jest poddana przez malarza operacjom pamieciowym, ktérych wyni-
kiem jest okreslony ustrdj dzieta. Obraz nie zapewnia dostepu do pamieci
malarza, ale jedynie do tego, jak ta pamieé¢ jest konstruowana w malar-

46 Tbidem, s. 63.
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skim polu. Obraz jest impulsem, ktéry pozwala widzowi kreowa¢ odnie-
sienie do przywolanej w pamieci substancji rzeczywistos$ci. Percepcyjna
restauracja, jaka zachodzi w warunkach malarskiego medium pozwala
badaczowi zbudowaé most miedzy struktura obrazu a rozpatrywanymi
psychoanalitycznie realiami biograficznymi. Elderfield podtrzymuje teze
yrealistyczng”, poniewaz przyjmuje, ze istnieja fazy w ogladzie obrazéow
Bonnarda — szczegélnie dotyczy to obserwacji z dystansu — gdy zachodzi
synteza widoku rzeczywistosci.

7 kolei Yves-Alain Bois, akcentujac konieczno$é obserwacji z bliska
(przyjmuje, ze do niej przede wszystkim zacheca nas malarz, akcentujac
taktylne jakoSci powierzchni) stawia pod znakiem zapytania moment
integracji ogladu rzeczywistosSci. Podejmujac opisang przez Elderfielda
ztozonos§¢ roznych reakcji wzroku na strukture dzieta Bonnarda, Bois nie
dostrzega utrwalajacej restauracji, ktéorag mialby wytwarzaé obraz realnej
substancji. Im bardziej brniemy, przygladajac sie obrazom i rozpatrujac
poszczegélne ich elementy, tym bardziej popadamy w prowokowane przez
wielowarstwowa technike malowania wewnetrzne napiecia w zakresie
projekcji przestrzeni, nieregularnej konfiguracji plam barwnych. Bois
narusza wiec granice tezy realistycznej, uznajac, ze multiplikacje niecig-
gloSci w obrazach Bonnarda wyrazaja percepcyjna nieprzystawalnosé
Swiata.

Inny wspélny temat w omawianych tekstach dotyczy kwestii pamieci,
ktora otwiera sie na sprawe czasowosci percepcji. Mechanizmy pamiecio-
we sg wedlug Jeana Claira dla Bonnarda $rodkiem destylacji i filtrem,
przez ktory postrzegana jest rzeczywisto$é. Dowodem na specyficzny sto-
sunek Bonnarda do czasu jest unikanie datowania listéw i osobliwe zapi-
ski w dzienniku artysty towarzyszace rysunkom — sygnalizujg one w spo-
s6b lakoniczny i systematyczny wylacznie stan pogodowy nieba danego
dnia. Uplyw czasu jest tu rejestrowany przez powtérzenia akcentujgce
jedynie drobne zmiany — nastepuje tu podkreslenie tego, co regularne, ale
nigdy identyczne?’.

Notatki te sg wedlug Jeana Claira §wiadectwem tego samego nasta-
wienia, ktére jest czytelne w obrazach. Ogélnie polega ono na odrzuceniu
chronologii i rytmu kalendarza na rzecz czasowoS$ci otwierajacej sie na
odrebne i unikatowe jako$ci danej sytuacji. Nie chodzi tu jednak o bezpo-
$rednig rejestracje tego, co mija, ale dotarcie dorn w ruchu powrotnym
pamieci. Dopiero operacja mnemotechniczna pozwala na wielowymiaro-
wa destylacje minionej sekwencji czasu w calej jej zlozonosci. Obrazy
Bonnarda sg re-kreacja przy pomocy $rodkéw malarskich danego mo-

47 J. Clair, s. 29.
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mentu w czasie jako samoistnego stanu rzeczy. Praktyka malarza polega-
jaca na wytwarzaniu w oparciu o pamie¢ wyobrazenia wnetrza czy pejza-
zu znajduje swa paralele w dziele literackim Marcela Prousta i zmierza
do ,izolacji” danej czastki czasu ,,w stanie czystym”48,

John Elderfield zgadza sie z tym, iz dziela malarza ,przedstawiajg
niewielki zamkniety §wiat w pulapce czasu”, ale jego wyja$nienia ida
dalej i w nieco w innym kierunku. Stanowisko tego badacza w tym zakre-
sie bylo juz szerzej prezentowane; teraz podkre§lmy przede wszystkim to,
ze istotna teza tego autora stwierdza, ze Bonnard malujac z pamieci
obrazy, ktore przedstawiajg percepcje ujawnia proces kreacji pamieci4d.
W tym sensie mozna powiedzieé, ze obrazy dzialajg na analogicznych za-
sadach jak mechanizmy pamieci.

Obraz jako ,zatrzymany moment w czasie” (stwierdzenie samego ma-
larza) wymaga przywolania pewnej chwilowej percepcji. Jesli wyjsciowa
wizja przynalezy do momentalnej percepcji, to obraz, ktory ja przedsta-
wia, musi oferowaé jej reprezentacje w czasowym lokum, gdzie zostata
znaleziona; np. przy gwaltownym wejSciu do pomieszczenia. Przywolanie
tego czasowego otoczenia stwarza przed widzem szanse odkrycia wyj-
$ciowej wizji w nim zatrza$nietej. Dzialanie Bonnarda, tak jak sie pre-
zentuje przed widzem, polega wiec na technice wydobywania i wyodreb-
niania pewnej treSci pamieci. Widz dochodzi do tego przez obraz, ktéry
musi byé powolnie absorbowany, by ogladajacy moégt — zgodnie ze slowa-
mi malarza — ‘odkry¢ zapach i smak rzeczy’s0. Widz, obcujac z obrazem
w nieSpieszny sposob, doswiadcza tego, ze wyjSciowa wizja, pod presja
ktorej powstato dzielo, sama miala charakter temporalny. Ogélnie, wnio-
ski plynace z interpretacji Elderfielda mozna ujaé w nastepujacy sposéb:
zawarty w obrazie moment odslania sie przed widzem, o ile sam widz
zdota przyjaé ten obraz jako (realizujacy sie w jego ogladzie) szczegdlny
proces czasowy.

Yves-Alain Bois, podejmujgc kwestie pamieci, przyjmuje w ogélnych
zarysach stanowisko Elderfielda i jednocze$nie akceptuje sygnalizowane
przez Claira (i innych badaczy) zwigzki Bonnarda i Prousta. Mimo ze
Bois wprost nie dodaje nic do tych tez, to jednak przemieszcza je w inny
kontekst i rozwija w strone, ktéra prowadzi go do wnioskéw umacniaja-
cych jego odrebng interpretacje.

Bois wycigga istotne konsekwencje z faktu, iz malarz nie studiowat
bezposrednio natury, ale odwolywatl sie do pamieci. Wtasnie to posrednic-
two powoduje, ze jego wyobrazenia w tej obrébce wydane sa na réznego

48 Tbidem, s. 31.
49 J. Elderfield, op. cit., s. 41.
50 Thidem.
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rodzaju asocjacje i przeksztalcenia, ktére odbieraja im realnosé. Operacje
pamieciowe zachodzgce samorzutnie idg w réznych kierunkach nie trosz-
czac sie o ,realistyczne” zwigzki produkujg nieoczekiwane analogie np.
miedzy koszem na stole a okretem na morzu. Obraz, ktory jest tworzony
i odtwarzany w pamieci, pozostaje fragmentaryczny, nieciagly, dysponuje
osobliwie zdefiniowanymi krawedziami oraz nieregularng ostroscig5s.

Dla Bois istotne jest to, ze te cechy (przypominajace wizje po nagltym
porannym przebudzeniu) nie zanikajg, a obraz nigdy nie osigga stanu
klarowno$ci — pozostaje na zawsze w stanie efemerycznego zawieszenia.

Oznacza to tez, ze odmiennie niz ma to miejsce w interpretacji Elder-
fielda, pamieé nie jest Sci§le uwiklana w zaleznoS$ci narracyjne. Charak-
ter ‘tego, co uderzylo’ artyste w danym wrazeniu, znajduje sie poza jego
$cista kontrolg. Dazenie malarza idacego za tym wezwaniem nie polega
na restytucji okreslonej treSci pamieci, ale odtwarza pewien okreSlony
dostep do ‘przed-symbolicznego $wiata’, ktory znajduje sie w jego bezpo-
$rednim otoczeniu®2. Ten tryb istnienia, ktéry malarz poszukuje przez
obraz niemal ,po omacku” (stad nieskoniczona liczba pentimenti) opiera
sie na dialogu cielesnosci z otoczeniem.

Praca artysty pod presja tego rodzaju do$wiadczern w pewnym zakre-
sie moze obejmowac rowniez — cho¢ Bois wprost tego nie méwi — opisy-
wane przez Prousta mechanizmy pamieci mimowolnej. W ramach tej
komunikacji miedzy obrazem a pamieciowym bodZcem istnieje tez taka
czestotliwo$é, ktora znajduje sie pod progiem Swiadomosci. Malowanie to
wiec obcowanie z zapisanymi w ciele asocjacjami, ktére uwalniaja po-
wstaty obraz od Scislej przyleglosci do potocznej rzeczywistosci. Pasywne
zanurzenie sie przez malarza w meandry pamieci odstania przed widzem
Swiat wewnetrznie rozwarstwiony i rozgaleziony; jeszcze nie zorganizo-
wany. Perspektywa opisujaca role pamieci w praktyce Bonnarda, jaka
tworzy Bois, nie toruje wiec drogi ku tre$ciom biograficznym; ale traktuje
obraz jako wizje, ktéra ,paralizuje” wszystkie jednokierunkowe odnie-
sienia.

PERCEPCYJNE OPOZNIENIE

Omawiane powyzej trzy interpretacje péznej tworczoSci Bonnarda,
tworzg (pomijajgc na chwile réznice miedzy nimi) pewien istotny prég
poznawczy. Wykazuja zlozone osadzenie procesu malarskiego w pro-
cesach pamieciowo-kognitywnych. To uwarunkowanie rzutuje na szcze-

51Y.-A. Bois, op. cit., s. 60.
52 Tbidem, s. 62.
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gbélng postac, jaka osiagaja powstale obrazy w akcie aktualizacji przez
widza.

Autorzy podkreslaja, ze zlozony ustréj dziel, ktory wylania sie w sa-
mym ogladzie, ujawnia nasycong afektywnie dramaturgie. W tej perspek-
tywie naruszeniu ulega znieczulajgca i ,,0§lepiajaca” wizja Bonnarda jako
malarza ,kulturalnego” abdykujacego w obliczu gwaltownych przemian
artystycznych?3,

Istotnym aspektem wylaniajacym sie z zestawu omawianych wypo-
wiedzi sg zastanawiajgce napiecia miedzy zawartymi w nich sprawozda-
niami z aktu lektury. Przyjecie obrazu za punkt wyjs$cia w tych interpre-
tacjach powoduje, ze konfrontacja nie zachodzi wylacznie na poziomie
dyskursu teoretycznego, ale dotyka samego procesu ogladu: dotyczy tego,
co widzimy, gdy ogladamy obrazy Bonnarda.

Jedli dla Jeana Claira obrazy artysty zawierajg regularng relacje
z procesow widzenia — to wedlug Bois jego sztuka skupia sie wlaénie na
marginaliach — peknieciach i lukach w widzeniu. Dla Elderfielda obraz
opiera sie percepcyjnej narracji, ktéra dramatyzuje pojawianie sie i zni-
kanie postaci i motywéw; gdy tymczasem dla Bois akcja obrazowa grzez-
nie, spojrzenie drazac przestrzen wpada w putapki, o ile od razu nie odbi-
ja sie od ptaszczyzny. Jesli dla jednego autora kompozycja kieruje naszg
uwage, oprowadza oko po prostokacie pola, to drugi podkresla produko-
wane przez obraz rozproszenie uwagi, az po dekoncentracje.

Przy blizszej lekturze tych tekstéw mozna dostrzec, nie likwidujac
napiecia, ze kazda z nich ujawnia nieco odmienng technike oglagdu. Spo-
s6b, w jaki zostaly przedstawione w niniejszym artykule te rézne trajek-
torie spojrzenia, umozliwia odczytanie ich jako pewnej szerszej narracji
o spotkaniach z obrazami. Postugujgc sie przestrzennymi parametrami,
mozna zidentyfikowaé¢ te sposoby ogladu: Clair ktadzie nacisk na ela-
styczno$é spojrzenia, ktore ogarnia obraz wszerz od granicy do granicy,
u Elderfielda dominuje dostrzezenie waloréw zdystansowanego punktu
widzenia — ogladajac z daleka, natomiast Bois podchodzi do obrazu — pre-
ferujac oglad z bliska.

W tym ukladzie mozna je potraktowaé jako serie kolejnych krokéw
wykonanych w trakcie obserwacji. Zmienno$¢ optyki i zréznicowanie sta-

53 Rewizje rozpoczeta pod koniec minionego wieku umacniajg teksty powstajgce
w ostatnim okresie, szczegélnie te towarzyszace kolejnym wystawom, np. Pierre Bonnard.
The Still Lifes and Interiors w 2009 roku, (Metropolitan Museum of Art w Nowym Jorku),
czy Pierre Bonnard: Peindre I’Arcadie w roku 2015 (Muzeum D’Orsay w Paryzu). Nie bez
znaczenia dla re-aktualizacji Bonnarda miata zmiana paradygmatu historyczno-artystycz-
nego w ostatnich dekadach XX wieku i bedgce jego konsekwencjg poszukiwania alterna-
tywnych zjawisk w ramach i na marginesach modernizmu.
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nowisk ogladu sg immanentnie zwigzane z pracg ,r6znicy ikonicznej”
w samych obrazach i wynikajg z ich wewnetrznego ustroju. Dzieta Bon-
narda w istotnym sensie programuja sposéb postepowania od rozciaggnie-
cia spojrzenia w probie ogarniecia cato$ci ptaszczyzny, zmiennego pulsu
miedzy centrum a peryferiami, ku kolejnym fiksacjom rozrzuconym
w polu. Rozpisany w ten sposéb oglad prezentuje znamienna dla odbioru
obrazéw Bonnarda tendencje do ostabiania identyfikacji i wycofywania
tozsamosci wygladéw. Ten radykalny ustréj obrazéw, prowadzacy do de-
koncentracji patrzacego, otwiera sie na to, co mozemy okresli¢ terminem
op6znienia percepcyjnego.

To opdznienie percepcyjne oznacza, ze obrazy Bonnarda stanowig
wyzwanie wobec dominujgcej w praktyce analitycznej historii sztuki —
psychologii postaci. Szczegélna jako$é dziel Bonnarda oparta na wspoél-
istnieniu rytmu organizacji i dezorganizacji pozbawiona jest nadrzedne;j
zwarto$ci gestalt. Analiza przyjmujaca prymat postaci nie uchwyci zabie-
géw malarza, poniewaz fale rozciggajace percepcyjnie obraz nie sa dlan
produktywne znaczeniowo. Dzieta te ustanawiaja ,niekonkluzywna” rela-
cje miedzy fragmentem a caloScig skutkujaca nieustannym odwlekaniem
1 op6znianiem integracji motywoéw i elementéw pola obrazowego.

Ogladanie obrazu Bonnarda to $ledzenie wszystkich zakamarkéow
1 szczelin w przestrzeni, ktére w prowokowanym przez obraz sposobie
ogladu jawia sie jako warte uwagi. Wszystko to przyczynia sie do powta-
rzajacych sie na rézne sposoby zmian spojrzenia w przej$ciowym obszarze
miedzy tym, co u§wiadomione, a mimowolne. Obrazy Bonnarda eksploru-
ja sytuacje, gdy aktywno$¢ dekodowania form ulega ostabieniu i zostaje
przekierowana ku innemu horyzontowi, w ktérym mechanizm referencji
przestaje narzucaé swoje jednokierunkowe prawa.

Na planie historyczno-artystycznym mozna mysle¢ o pracach Bon-
narda jako specyficznej reinterpretacji modernistycznego pojecia ptasz-
czyzny obrazowej. Dzieta malarza ukazujg swoja idiomatyczno$é w kon-
tekscie klasycznej definicji obrazu malarskiego, ktéra wytonita sie w bli-
skim mu $rodowisku artystyczno-towarzyskim w okresie jego mtodoSci.
Reinterpretacja ta polegalaby na dostownym ,zawieszeniu” mechani-
zmé6w plaskiego pola, przez wprowadzenie wen czasu, ktéry przeksztalca
i zwalnia proces wylaniania sie obrazu. Maurice Denis méwil, ze obraz,
zanim sie staje sie jakgkolwiek anegdotg, jest przede wszystkim po-
wierzchnig plaska, pokryta kolorami w pewnym okreslonym porzadku.
Dla Bonnarda wtasnie sléwko ,zanim” rozpoczynajace te stawng senten-
cje jest kluczowe, poniewaz jego obrazy wprowadzaja nasze oko w nie-
spodziewanie rozleglg przestrzern poprzedzajgcg wizerunek. Wylaniajgce
sie wyobrazenie nigdy nie uwalnia sie od swych czasowych uwarunko-
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wan, dzieki czemu jego zjawienie sie zostaje odwleczone najdalej, jak to
mozliwe.

Wykorzystanie przez Bonnarda pamieci i rozciagniecie procesu per-
cepcji powoduje, ze jego dziela malarskie wydane sg na procesy czasowe
W sposob bezprecedensowy54.

Epizod w recepcji sztuki Bonnarda, ktory stat sie przedmiotem tego
studium, potwierdza przekonanie, ze twérca ten ,nie jest malarzem dla
tych, ktorzy sie $pieszg”s5. Fenomen percepcyjnego opdézZnienia pozostaje
w zastanawiajgcym zwiazku z opéznieniem, dotyczacym odkrywania tego
rodzaju jakos$ci w badaniach historyczno-artystycznych. Moze dopiero po
wykonaniu omawianych tu trzech krokéw jesteSmy w miejscu, z ktorego
mozemy zadaé¢ odpowiednie pytania dotyczace tej sztuki.

Refleksja nad problematyka czasu w malarstwie nowoczesnym po-
winna przyjaé sztuke Bonnarda za orientacyjny punkt odniesienia i nie
moga pomingé tego wymiaru réwniez ci, ktorzy zechcg zastanowié sie nad
recepcja tego malarstwa wsréd polskich twoércow.

THREE APPROACHES TO PAINTINGS. PIERRE BONNARD AND THE DELAY
OF PERCEPTION

Summary

The essay is an analysis of three interpretations of Pierre Bonnard’s paintings
offered by Jean Clair, John Elderfield, and Yves-Alain Bois. Their approaches are
crucial in the context of the revaluation Bonnard’s works and his place in the history
of modern painting, which has been continuing since the 1980s. Today’s scholars have
been interested mostly in his late works from 1920-1947. At that time the artist cre-
ated a multidimensional pictorial synthesis which addressed the most advanced di-
lemmas which appeared in the first half of the 20t century. The critical opinions
analyzed in the essay, referring to physiology and the psychology of perception, the
cognitive conditions of visual perception, and specific philosophical traditions, stem
from individual visual experience and demonstrate significant tensions. Taking the
painting as a starting point triggers differences in interpretation not just at the level
of theoretical discourse, but in respect to visualization itself. Bonnard’s works signifi-
cantly program the process of visual perception — grasping the changing rhythm of
relation between the center and periphery and moving toward fixations scattered in
the visual field. The specific composition of paintings makes the spectator
deconcentrate; it can be grasped in an act of perception which extends in time. Such

5¢ Nawigzuje tu do stéw Sary Whitfield, Fragments of an Identical World, (w:) Bon-
nard, op. cit., s. 71.
55 Y.-A. Bois, op. cit., s. 53.
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“delay” of perception means that Bonnard’s paintings are a challenge to the gestalt
psychology which prevails in the analytical practice of art history. The unique quality
of Bonnard’s works, based on the coexistence of the rhythms of organization and dis-
order, shows no superior coherence of the gestalt. They establish an “inconclusive”
relation between the part and the whole, which results in continuing deference and
delay of the integration of motifs and elements of the pictorial field. The discussed
episode in Bonnard’s art’s reception confirms a belief that “he is not a painter for
those in a hurry. The phenomenon of the perceptive delay seems to be significantly
connected with the delay in discovering such qualities by art historians.



MARCEL SKIERSKI

TWORCZOSC ALINY SZAPOCZNIKOW
W SWIETLE HERMENEUTYKI EGZYSTENCJALNEJ
(NA WYBRANYCH PRZYKEADACH)

WPROWADZENIE

Pokazna liczba opracowan, z jaka mamy do czynienia w przypadku
tworczosci Aliny Szapocznikow, §wiadczy o duzym zainteresowaniu, z ja-
kim spotyka sie ona wéréd badaczy, kuratoré6w wystaw i — szerzej — od-
biorcow sztuki. Jednak ksztaltowane na tamach wiekszosci publikacji
dyskursy w niewielkim stopniu przyblizaja nas do ujecia specyficznego
przedmiotu badan, jakim w przypadku historii sztuki powinien by¢
obiekt artystyczny. Zapoznanie sie z literatura po§wiecona tworczosci
Szapocznikow prowadzi do wnioskéw, iz dzieto samo w sobie nie stanowi
rdzenia, wokol ktorego budowana jest narracja tekstow. Pomimo wcigz
wzrastajacej liczby artykuléw, same artefakty pozostaja zmarginalizo-
wane, na rzecz instrumentalizujacych je zewnetrznych dyskursow.

Niniegjszy tekst ma na celu przetamanie tej tendencji poprzez zapro-
ponowanie innej perspektywy, ktéra mogtaby przywrocié refleksje nad
istotg tworczosci artystki. Przesuniecie $rodka ciezkosci z kontekstu na
obiekt ma skutkowaé ograniczeniem cigzgcej na literaturze przedmiotu
obudowy teoretycznej, ktéra prowadzi czesto do spekulacji obcej nauko-
wej refleksji. Odrzucona zostanie réwniez oczywisto$é, jaka rzekomo wy-
nika z ustalenia tematu dzieta przez tworce; tematu, ktéry wytania sie
dopiero w bezposrednim kontakcie widza z dzielem.

Aby wykazaé zasadno$é podjetej proby, w pierwszej kolejnosci zary-
sowany zostanie — w formie skréconej z uwagi na ograniczenia formalne
niniejszego tekstu — stan badan nad twoérczo$cig artystki. Znajdzie sie
tutaj krytyka najczesciej eksponowanych w literaturze przedmiotu sta-
nowisk, wykazujaca niedostatki wynikle z zastosowania zewnetrznych
wobec dziela dyskurséw i kontekstéw interpretacyjnych. Nastepnie za-
proponowana zostanie bardziej owocna, zdaniem autora, perspektywa
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badawcza, ktéra pozwoli uchwycié¢, zgodnie z hermeneutyczng zasada,
,»t0, co dzieta same przez sie wydobywaja na jaw”. Taka perspektywa mo-
ze stac sie egzystencjalno-hermeneutyczna nauka o sztuce, opracowana
przez Michaela Brotjego. Inspiracje plynace z jej zastosowania ukazag
przedstawione ponizej analizy nastepujacych dziet Szapocznikow: Stopa
(Fetysz V), Maria Magdalena i Dwuczesciowa. W zakoniczeniu sformuto-
wany zostanie postulat rozwiniecia cato$ciowej perspektywy teoretyczne;j
ujmujgcej medium rzezbiarskich dziet sztuki, w ramach ktérej wypraco-
wane zostalyby uniwersalne kategorie analityczne.

STAN BADAN: KONTEKST BIOGRAFII JAKO GLOWNE
ODNIESIENIE INTERPRETACYJNE

Zapoznanie sie z obszerng literatura przedmiotu, poS§wiecona zyciu
1 twoérczosci Szapocznikow, prowadzi do jednoznacznego wniosku: zdecy-
dowana wiekszo$¢ autorow w swoich tekstach prezentuje stanowiska ba-
dawcze znacznie do siebie zblizone, ktérych wspélnym mianownikiem jest
odniesienie do biografii artystki.

Koleje losu rzezbiarki — ujete w ramy dwéch dramatycznych wyda-
rzen: II wojny Swiatowej, ktora dla artystki oznaczata pobyt w getcie
i obozach koncentracyjnych; oraz pézniejszej choroby nowotworowej, be-
dacej przyczyng jej $mierci — determinujg odczytywanie ceuvre Szapocz-
nikow przez pryzmat traumatycznych przezy¢é.

Reprezentatywnym przyktadem oparcia interpretacji na powigzaniu
tworczosci z biografig artystki jest artykul Urszuli Czartoryskiej, za-
mieszczony w katalogu wydanym w 1997 r. przez Narodowag Galerie
Sztuki Zachetal. Tekst juz na samym poczatku zawiera sprzecznos¢: sfor-
mutowaniu méwigcemu, ze ,cierpieniu obozowemu [Szapocznikow] oparta
sie definitywnie, zdecydowanie wykreslajac je z biografii artystycznej”,
towarzyszy rozumienie tworczo$ci artystki jako przezwyciezania wo-
jennej traumy2. Autorka stara sie wykazaé¢ Scisly zwigzek dziatalnos$ci
tworczej z kolejami zycia rzezbiarki. Wczesne dzieta, po epizodzie trau-
matycznych i ekspresyjnych przedstawien, stajg sie tu wyrazem ekspono-
wania mlodzienczej seksualnosci i zywotnosci ciata, przejawem chwilowe;j
fascynacji ideologia socjalistyczng. Pézniejsze odnosza sie bezposrednio
do choroby, na ktora zapadia artystka. Czestym zabiegiem, dostrzegal-

1 U. Czartoryska, Okrutna jasnosé, (w:) Alina Szapocznikow. 1926-1973, [katalog wy-
stawyl, Warszawa 1997.
2 Ibidem, s. 12.
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nym w artykule Czartoryskiej, jest projektowanie tragicznego losu, zwia-
zanego z dramatycznym u$wiadomieniem sobie przez rzezbiarke wlasnej
$miertelnosci, na koncowy etap jej twoérczosci. Lejtmotywem dziatan
artystycznych Szapocznikow z przelomu lat 60. i 70. jest poczucie nie-
uchronnosci przemijania, co dodatkowo mialyby podkreslaé¢ tytuty dziet:
Pogrzeb Aliny (1970) 1 Nowotwory uosobione (1971)3. Zdecydowane okres-
lenie intencji artystki zwalnia niejako autorke z bardziej wnikliwej anali-
zy przywotywanych obiektow.

W podobnej perspektywie utrzymana jest cze$é pozostatych artyku-
low zawartych w katalogu Zachety (teksty Mariusza Hermansdorfera4
i Pierre’a Restany’ego®); a takze w wielu innych rozprawach po$wieco-
nych tworczosci Szapocznikow, autorstwa Andy Rottenbergé i Sarah Wil-
son’, ktore weszly w sktad pokonferencyjnego zbioru Awkward Objects,
oraz artykut autorstwa Agaty Jakubowskiej, opublikowany w ,,Sacrum et
Decorum”, w ktorym autorka, podejmujac zagadnienie religijnych tema-
téw w tworczosSci polskiej rzezbiarki®, sprowadzila je w zasadzie do roz-
wazan natury biograficznej (jak w przypadku refleksji nad macierzyn-
stwem, do ktérego, na skutek choroby, niezdolna byla artystka?9).

Kolejnym kluczem interpretacyjnym, réwniez Sci$le zwigzanym z bio-
grafig Szapocznikow, sg kategorie plciowosci, opisujace role spoteczna,
jaka petnita, bedac kobietg-artystka, identyfikowang jako ,bardzo tadna
dziewczyna”0. W tym ujeciu, dziela Szapocznikow prezentowane sg badz
jako efekt jej zmagania sie z wlasnag kobieco$cig, badZz tez jako wyraz
uczué artystki. Ten rodzaj nastawienia otwiera $ciezki interpretacyjne
zwigzane z ideologig feministyczng, oparte na akcentowaniu cielesnosci
1 tozsamosci plciowej artystki. Niejednokrotnie rozwazania w duchu tego
stanowiska uzupelniane sa refleksjami o psychoanalitycznym charakte-
rze, traktujacymi twoérczosé rzezbiarki w kategoriach przepracowywania

3 Ibidem, s. 22.

4 M. Hermansdorfer, Zrédio radosci, bolu, prawdy, (w:) Alina Szapocznikow. 1926—
1973, [katalog wystawyl, Warszawa 1997, s. 24.

5 P. Restany, Alina Szapocznikow - odwieczna mowa ciata, (w:) Alina Szapocznikow.
1926-1973, [katalog wystawyl, Warszawa 1997, s. 32.

6 A. Rottenberg, Personalizations, (w:) Alina Szapocznikow. Awkward Objects, [kata-
log wystawyl, red. A. Jakubowska, Warszawa 2011, s. 103.

7 S. Wilson, Alina Szapocznikow in Paris: Worlds in Action and in Retrospect, (w:)
Alina Szapocznikow. Awkward Objects, [katalog wystawyl, red. A. Jakubowska, Warszawa
2011, s. 211.

8 A. Jakubowska, ,Kruzlowa” i ,,Glowa Chrystusa” Aliny Szapocznikow, Sacrum et
Decorum. Materiatly i studia z historii sztuki sakralnej, 2013, nr 6, s. 119.

9 Ibidem, s. 124.

10 J, Tchérzewski, O Alinie Szapocznikow, (w:) Zatrzymaé zycie: Alina Szapocznikow.
Rysunki i rzezby [katalog wystawyl, red. J. Grabski, Krak6w—Warszawa 2004, s. 90.
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traum i zyciowych nieszczesé. Reprezentatywna dla takiego stanowiska
jest wiekszo$¢ tekstéow zebranych w Awkward Objects, gdzie psychoanali-
tyczny namyst nad kobiecoscia zdominowat artykuly Joli Golill, Griseldy
Pollock!?, Ernsta van Alphenal3 i Pawla Leszkowiczal4. Teksty tego ro-
dzajul5 trudno uznaé za przekonujace z perspektywy wspomnianego
wyzej hermeneutycznego imperatywu, by na drodze naukowej analizy
uchwycié ,to, co dzieto samo przez sie wydobywa na jaw”.

Kolegjnym rodzajem powolywanych odniesienn interpretacyjnych sa
nawigzania stylistyczne, dostrzegane w dzietach Szapocznikow. Wskazu-
je sie glownie na wplyw XX-wiecznych nurtéw artystycznych — jak nowy
realizm i pop-art — oraz na inspiracje sztuka barokowa. Podstawg tych
sadow jest jednak nie tyle analiza komparatystyczna konkretnych dziet,
ile raczej — ponownie — odniesienie do biografii artystki. I tak, powigzania
z nowym realizmem majg wynikaé ze znajomosci, jaka Szapocznikow
nawigzala z przedstawicielami tego nurtu — krytykiem sztuki Pierrem
Restany’m i artystg Césarem, zas$ inspiracje barokiem miatyby sie wigzaé
z praska edukacja w pracowni Otokara Velimskiego, w ktérej artystka
konserwowata historyczne posagi, uczac sie operowac¢ materialami rzez-
biarskimi w monumentalnej skalilé.

11 J, Gola, L’Oeil de Boeuf — Finding the Key to the Works of Alina Szapocznikow, (w:)
Alina Szapocznikow. Awkward Objects, [katalog wystawy], red. A. Jakubowska, Warszawa
2011, s. 59.

12 G. Pollock, Too Early and Too Late: Melting Solids and Traumatic Encryption in
the Sculptural Dissolutions of Alina Szapocznikow, (w:) Alina Szapocznikow. Awkward
Objects, [katalog wystawyl, red. A. Jakubowska, Warszawa 2011, s. 71.

13 E. van Alphen, Sheer skin: The dissolution of sculptural skin and sculpted skin, (w:)
Alina Szapocznikow. Awkward Objects, [katalog wystawyl, red. A. Jakubowska, Warszawa
2011, s. 113.

14 P, Leszkowicz, Alina Szapocznikow’s Piotr, or ,,The Flesh of My Son”, (w:) Alina
Szapocznikow. Awkward Objects, [katalog wystawyl, red. A. Jakubowska, Warszawa 2011,
s. 189.

15 W swoim tekscie Gola rozpatruje tworczo$é Szapocznikow w perspektywie psycho-
analitycznej. Badaczka w dorobku artystki dostrzega probe przezwyciezenia traumy zwig-
zanej z pobytem w obozie. Omawiajgc twoérczosé artystki w kontekscie biograficznym, Gola
postuguje sie odniesieniami do psychoanalizy w ujeciu Freudowskim, jak réwniez do sur-
realistycznej mysli Georgesa Bataille’a. Podobne tezy zawiera w swoim artykule Pollock,
réwniez przywolujac odniesienia psychoanalityczne i inspiracje surrealistyczne w twoérczo-
$ci polskiej rzezbiarki. Badaczka rozpatruje sytuacje Szapocznikow jako artystki wyklu-
czonej — kobiety-Zydéwki podejmujacej temat wiasnej cielesnoéci. Van Alphen podejmuje
temat faktury dziet Szapocznikow w kontekscie psychoanalitycznej mysli o roli ludzkiej
skéry autorstwa Didiera Anzieu. Artykut Leszkowicza dotyczy subwersywnej erotyki, kto-
rej przejawy badacz dostrzega w rzezbie Piotr z 1972 roku.

16 Przedstawione powyzej okre§lenie stylistycznych zwigzkéw pojawia sie wlasciwie
w kazdej z wymienionych wyzej publikacji, ze szczegélnym wskazaniem na artykuty Ur-
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Najbardziej ambitng probe ujecia tworczosci Aliny Szapocznikow
podjeta w swej ksigzce — jedynej jak dotad monografii po$wieconej artyst-
ce — pt. Portret wielokrotny dzieta Aliny Szapocznikow!? Agata Jakubow-
ska. Badaczka w swoich rozwazaniach wychodzi od doniostego zalozenia
— przekroczenia ustaleri dokonanych w oparciu o wczeéniej ugruntowane
tezy, stawiajace zyciorys rzezbiarki przed dzielami, jakie stworzylals,
Autorowi niniejszej pracy taka przestanka, zakladajgca przeciwstawienie
sie dominacji kontekstu nad dzielem, wydaje sie w pelni uzasadniona,
a w przypadku pisarstwa po$wieconego tworczosci Szapocznikow — bez-
precedensowa i wnoszaca nowe spojrzenie na ceuvre artystki. Nalezy jed-
nak zadaé¢ pytanie, w jakim stopniu publikacja Jakubowskiej realizuje
powyzsze zalozenie.

Niestety, juz poczatek ksiazki ukazuje, iz postulat odrzucenia pierw-
szenstwa kontekstu przed dzietem nie bedzie przez autorke respektowa-
ny w dalszej czesci tekstu. Badaczka konstatuje, iz twoérczo$é Szapoczni-
kow niezaprzeczalnie przywodzi interpretatora na powrét ku biografiil®.
Jakubowska, powolujac sie w innym miejscu na mysl Jacques’a Derridy,
stwierdza, iz nie moze calkowicie odrzuci¢ odczytania dziatalnosci artyst-
ki opartego na biografii, jak réwniez eksponujacego problematyke kobie-
cosci. Powodem ma by¢, zdaniem autorki, ewidentne powigzanie dzieta
Szapocznikow z tego rodzaju odniesieniami20. Ow rodzaj nastawienia do-
strzegalny jest w konstrukcji pierwszej analizy. W jej ramach badaczka
raz po raz powraca do postaci samej artystki, traktujac jej osobe jako
klucz interpretacyjny (uzasadniajac to faktem, iz omawianym obiektem
jest autoportret?l). Jednak — jest to dostrzegalne juz w samej budowie
analizy — wiecej miejsca zajmuje tutaj przywolywanie rozmaitych dys-
kurs6w nawigzujacych do dzieta Szapocznikow, anizeli préba przyjrzenia
sie strukturalnemu zestrojeniu poszczegélnych elementéw figury. Podob-
nie rzecz sie¢ ma w przypadku pozostalych analiz autorki, ktore pogltebiaja
dotychczasowe interpretacje, jednak nie przekraczaja przyjetego po-
wszechnie kontekstowo-biograficznego paradygmatu?2.

szuli Czartoryskiej, Anny Krél i Pierre’a Restany’ego z katalogu Zachety, ponownie Czar-
toryskiej z Zatrzymacé zZycie: Alina Szapocznikow. Rysunki i rzeZby, oraz tekstow Andy Rot-
tenberg i Sarah Wilson z Ankward Objects.

17 A. Jakubowska, Portret wielokrotny dzieta Aliny Szapocznikow, Poznari 2008.

18 Autorka zaklada ,,...takie podejécie do sztuki, ktére staraloby sie unikaé czytania
tego, co juz wiemy”. Por. ibidem, s. 21.

19 Thidem.

20 Tbidem, s. 28.

21 Tbidem, s. 37.

22 Autorka w swoim tekscie kresli wielowymiarowy opis twoérczosci Szapocznikow, od-
noszac si¢ do poszczegélnych cech, stanowigcych tytuty kolejnych rozdzialéw. Poza wspo-
mnianym wyzej ustepem zawierajgcym analize autoportretu, sg to nastepujace rozdzialy:
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Na tle tego paradygmatu wyroéznia sie artykut Piotra Juszkiewicza23.
Autor tekstu stawia w nim pytanie o biografie, ktéra stanowi staly punkt
odniesienia w interpretacjach twoérczosci pewnych artystow, w tym, jak
wskazywaliSmy wyzej, Aliny Szapocznikow. Juszkiewicz reinterpretuje te
kwestie, wykorzystujac filozoficzna dyskusje nad pojeciem czasu?¢. Anali-
zujac wybrane dzieta polskiej artystki (przy tworzeniu ktérych artystka
positkowata sie technika odlewu), wykazuje zawarte w ich strukturze
specyficzne, w istocie hermeneutyczne, pojmowanie temporalnosci2s. Ka-
tegoria ta odnosi sie do dziejowosci, wigzgcej to, co przeszte i to, co przy-
szte26, Istotnym novum, jakie wprowadza artykut, jest przeniesienie zain-
teresowania z losow artystki na jej dzielo, ktérego analiza dostarcza
autorowi punktéw odniesienia do biografii Szapocznikow.

Powyzsze omoéwienie, cho¢ sila rzeczy nadzwyczaj sumaryczne i nie
oddajgce niuanséw poszczegélnych interpretacji, wystarcza, by stwier-
dzié, ze jakkolwiek literatura poSwiecona tworczosci polskiej artystki jest
bogata, to zawiera w sobie ograniczony zestaw powtarzajacych sie tez,
oparty na zblizonych wobec siebie dyskursach. Brak w niej pogltebionych
analiz, ktére przyblizaltyby fenomen jej dziet jako takich, a nie li tylko ja-
ko ilustracji tez wywiedzionych z zewnetrznego, gtéwnie biograficznego
dyskursu. Silna osobowosé, mtodzienicze tragedie, poczucie nieuchronnej
$mierci — catkowicie zdominowaly dyskurs toczacy sie wokét tworczosci
polskiej artystki. Aby przywrécié namyst nad dorobkiem Szapocznikow
w jego autonomicznym wymiarze, nalezy zwroci¢ sie ku perspektywie
badawczej pozwalajacej uchwyci¢ istote oddzialywania rzezb polskiej
artystki.

POSZUKIWANA ALTERNATYWA

W poszukiwaniu wtasciwej metody nalezy przenie$é¢ sie na rubieze
wspoltczesnego namystu nad sztuka, ku mysli Michaela Broétjego — nie-
mieckiego badacza, autora egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztu-

»-.zaangazowana”, kre§lgcy zwigzki artystki z historycznymi realizacjami; ,,...buniczucz-
na”, odnoszacy sie do sensualno$ci mlodej Szapocznikow; ,,...ocalona”, opisujacy kontekst
zycia po traumie Holocaustu; ,,...kwitngca”, dotyczacy seksualnosci artystki; ,,...grotesko-
wa”, problematyzujacy formalne poszukiwania prowadzace do préby przekroczenia wtasci-
wosci medium; ,,...uwodzaca”, ukazujacy laczenie erotyzmu z inspiracjami psychoanali-
tycznymi; oraz ,,...pamietajaca”, podejmujgcy kontekst §miertelnej choroby.

23 P. Juszkiewicz, Hermeneutyka biografii, ,Artium Quaestiones”, 2011, t. XXII,
s. 331-349.

24 Tbidem, s. 331.

25 Tbidem, s. 337.

26 Tbidem, s. 342.
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ce. Jak w ksigzce Suwerennosé dyscypliny. Polemiczna historia historii
sztuki od 1970 roku pisze jej autor, Mariusz Bryl, istota teoretycznego
nastawienia Brotjego jest zwrot ku refleksji nad wiasciwo$ciami medium
obrazu, za ktére badacz uznaje plaszczyzne (die Ebene) dzieta??, rozu-
miang jako ,nieprzekraczalny horyzont wszystkich korelacji, regulacji
sensu”28, Plaszczyzna jako medium obrazu jest podstawg wszelakiego
wewnatrzobrazowego bycia, bez ktorej zaden z elementéw przedstawienia
nie ma mozliwo$ci zaistnieé¢. Jednak, w przeciwienstwie do materialnego
podioza obrazu (czyli jego powierzchni — das Fldche), ptaszczyzna prze-
nika przedstawienie, jednocze$nie transcendujac poza to, co ukazane29,
Wyjaénienie tego fenomenu wiagze sie w mysli Brétjego z ,wszechogar-
niajacym” (Das Umgreifende) — pojeciem zaczerpnietym z filozofii Karla
Jaspersa. Wszechogarniajgce, zdaniem niemieckiego filozofa, stanowi byt
jako taki, powiazany z dostepna nam rzeczywistos$cia i jednocze$nie prze-
kraczajacy ja, mozliwy do do§wiadczenia miedzy innymi za posrednic-
twem dziel sztuki30. W malarstwie dokonuje sie to dzieki ptaszczyznie,
stanowiacej ostateczna instancje wewnatrzobrazowego bytu i przekracza-
jacej uchwycong rzeczywisto$é3l. Tym rozni sie od podtoza malowidla (np.
plétna), poprzedzajacego powstanie dzieta i okreslajacego jego materialne
granice3Z,

Plaszczyzna, jako nieosiggalny dla refleksyjnej Swiadomosci funda-
ment okreslajacy obrazowg wszechrzecz, aktualizuje weigz na nowo zna-
czenie malowidla, ktore konstytuuje sie kazdorazowo w jego granicach.
Plaszczyzna, rozumiana jako transcendujacy poza przedstawienie byt,
stanowi synonim ogladowy absolutu — dysponujgc analogicznymi wtasci-
wosciami, jednak w zadnym wypadku nie bedac ucieleSnieniem Istoty
Najwyzszej lub zadnego innego boéstwa33. Plaszczyzna staje sie oglado-
wym synonimem absolutu dzieki projekcji przez odbiorce, ktéry w ten
spos6b odnajduje w obrazie ,transcendentny horyzont naszego rozumie-
nia”34, Wynika on z niezbywalnej dyspozycji ludzkiej do odczuwania ogra-
niczonosci fizycznej strony naszej natury i préb podejmowanych w celu jej

27 M. Bryl, Suwerennos$é dyscypliny. Polemiczna historia historii sztuki od 1970 roku,
Poznan 2008, s. 580-581.

28 Tbidem, s. 583.

29 Tbidem.

30 K. Jaspers, Filozofia i sztuka, (w:) idem, Filozofia egzystencji. Wybdr pism, ttum.
D. Lachowska, A. Woltkowicz, Warszawa 1990, s. 304-318.

31 M. Haake, ,,Pogrzeb sw. Lucji” Caravaggia a idea ,Das Umgreifende”, (w:) Karl Ja-
spers: w kregu wielkich myslicieli wspdiczesnosci, red. C. Piecuch, Krakéw 2015, s. 88.

32 Idem, O dwdch rézmnych glosach w sprawie egzystencjalno-hermeneutycznej nauki
o sztuce Michaela Brétjego, ,,Folia Historiae Artium”, 2007, t. XI, s. 113.

33 M. Bryl, op. cit., s. 584.

34 Thidem.



100 MARCEL SKIERSKI

przekroczenia. Egzystencjalno-hermeneutyczna nauka o sztuce niesie za-
tem w sobie zalozenie natury antropologicznej: zaklada nieredukowal-
nos$¢ jednostki do fizycznie dostepnego, cielesnego aspektu egzystencji.

Trafno$¢ i zarazem plodnosé koncepcji Brotjego potwierdzaja prze-
prowadzane przez badacza analizy dziel, ktére przebiegaja zgodnie z za-
lozeniem, ze praktyka opisu nie moze przyjaé ksztaltu dowolnie budowa-
nej narracji, lecz powinna wyrazaé¢ nastepstwa logiki ogladowej dziela.
Rozpoznanie to prowadzi do takiego ujecia sposobu oddzialywania dziela,
ktore pozwala na egzystencjalne zestrojenie, mozliwe do do$wiadczenia
przez odbiorce w procesie ogladu. Przy czym analizy tego rodzaju w zad-
nej mierze nie moga by¢ traktowane jako préba dyskursywnego wytoze-
nia pozarozumowych doznan towarzyszacych czystemu aktowi ogladu,
lecz stanowia narracje sluzaca objas$nieniu konstytuowania sie sensu
dzieta35. Analizy autorstwa Brotjego spetniaja przede wszystkim postulat
intersubiektywnej sprawdzalno$ci zatozen. Czytelnik, poréwnujgc jej
przebieg z oddzialywaniem wizualnym dzieta, ma mozliwo$¢ oceny odpo-
wiednio$ci jezykowego ujecia fenomenu danego obrazu. Przy czym kazda
analiza obowigzuje tymczasowo — do momentu, gdy stworzona zostanie
analiza pelniejsza, ujmujaca w sposéb réwnie koherentny wiekszg liczbe
elementéw dzieta3s,

Pomimo iz zaréwno teoretyczne, jak i analityczne zainteresowania
Brotjego koncentrowaly sie zasadniczo na dwuwymiarowym obrazie, to
jednak uczony zainaugurowal refleksje réwniez nad obiektami prze-
strzennymi. W katalogu jednej z wystaw prac Aristide’a Maillola badacz
przeprowadzit analize dziet francuskiego artysty, wychodzac od stéw sa-
mego tworcy3’. Dotycza one pracy rzezbiarza, ktéry za pomoca fizycznie
dostepnej formy przedstawia ,niedostrzegalne” — jakosci wykraczajace
poza zmysltowo dostepne wlasciwosci obiektu. Owe jakosci, dostepne w in-
tuicyjnym ogladzie, mozliwe sa do zrekonstruowania poprzez wnikliwg
analize struktury dzieta sztuki. Przy czym, o ile w przypadku malowidet,
medium obrazu jest jego plaszczyzna, tak w przypadku dziet rzezbiar-
skich role medium petni materiat (kamien, drewno, etc.), transcendujacy
w procesie ogladus3s.

35 Ibidem, s. 590-591.

36 Ibidem, s. 592.

37 M. Brétje, Der andere Maillol. Das Sichtbare und das Unsichtbare, (w:) Aristide
Maillol, 1861-1944, [katalog wystawyl, Paderborn 2005/2006, s. 25.

38 Koncepcja medium rzezby Brotjego, odniesiona tutaj do rzezby przedstawiajacej po-
staé ludzka, zaklada, ze: ,(...) w ogladowym przezyciu (...) jedno$¢ kamienia i czlowieka
jest dla nas czyms (...) oczywistym (...) Kamienn w przypadku dziela sztuki nie jest tylko
materialnym tworzywem, ktére w wyniku procesu tworczego, w momencie uksztaltowania
go na przyklad w postaé ludzksa, znikatby” (M. Bryl, op. cit., s. 603). Przeciwnie, jak pisze
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Analizy rzezb Maillola pozwolily Briotjemu na zakwestionowanie po-
pularnego w literaturze przedmiotu pogladu o klasycznej proweniencji
form stosowanych przez artyste3®. Omawiajac dzieta powstate w antyku,
takie jak kopie figur Polikteta czy Afrodyty z Knidos, Brotje wykazatl
harmonijne zakomponowanie, spokdj tchnacy z ich dostojnych sylwetek
i site, plynaca z wewnetrznego rdzenia, na ktérym opiera sie tektonika
tych dziel. Przeciwnie rzecz sie ma w przypadku figur Maillola, pelnych
wewnetrznych napieé, swoistego tragizmu towarzyszacego podstawie
bytowej figury, opresyjnego dziatania zewnetrznych czynnikéw. Oddzia-
lywanie figur Maillola wynika, zdaniem Broétjego, z wptywu, jaki na ich
zakomponowanie i zewnetrzna prezencje wywieraja sily, niemozliwe do
racjonalnego ujecia. Analiza dziet francuskiego rzezbiarza prowadzi
do wnioskoéw, iz swoja niezapoSredniczona wizualnoScig podejmuja one
problematyke kondycji egzystencjalnej wspélczesnego czlowieka, co po-
zwala postawi¢ Maillola w jednym rzedzie z Augustem Rodinem, zaré6wno
pod wzgledem jakoSci artystycznej, jak i doniostoSci przestania®.

Interesujace rezultaty, osiagniete przez Brétjego w studium na temat
tworczosci Maillola, sklaniajg do uwzglednienia zalozen egzystencjalno-
-hermeneutycznej nauki o sztuce w analizie réwniez innych przestrzen-
nych obiektéw artystycznych. Powinno to doprowadzi¢ do sformutowania
teorii medium rzezbiarskiego, analogicznej do teorii zaproponowanej
przez niemieckiego badacza w odniesieniu do malarstwa. Zamierzenie to
nie moze zi$ci¢ sie inaczej, jak tylko na drodze analizy poszczegélnych
artefaktow, ktore jedynie, jak wskazano wyzej, moga dowies¢ zasadnoSci
przyjecia perspektywy Brotjego réwniez w odniesieniu do dziet tréjwy-
miarowych.

STOPA (FETYSZ V)

Dla opisania fenomenu dzieta sztuki Brotje powotat kategorie ,,obra-
zu-stworzenia™!. Pojecie to zaklada specyficzna wlasciwo$é malowidla,

Brétje, kamien jest ,medium, w ktérym postaé egzystuje (i to w sposéb bardziej zywotny,
bardziej spelniony, niz my sami). (...) w objawieniu ¢ej jego prawdy bycia moze nas czlo-
wiek spotkaé — to znaczy my sami mozemy spotkaé¢ nas samych — wytacznie przed tym
posagiem” (M. Brotje, Bildsprache und intuitives Verstehen. Exemplarisch: Diirer, ,Das
Scheifituch von zwei Engeln gehalten, ,Melencolia I”, Magritte, ,,Die Suche nach dem Abso-
luten”, Hildesheim—Ziirich—-New York 2001, s. 35; cyt. za: M. Bryl, op. cit., s. 603).

39 M. Broétje, Der andere Maillol, op. cit., s. 26-27.

40 Tbidem, s. 55.

41 Wstep niniejszego opisu oparty zostal na artykule: M. Bryl, ,Stworzenie-Analogia”.
O alternatywnej historii sztuki Michaela Brétjego, ,Artium Quaestiones”, 2014, t. XXV,
s. 177.
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objawiajaca sie jako jego bezustannie ponawiane stwarzanie sie w obre-
bie wlasnych granic. W szczegélnosci oznacza to, iz medium dysponuje
zdolno$cig do odzwierciedlania calto$ci proceséw powstawania bytu, nie-
zwigzang Sci§le z tematem przedstawienia. ,Obraz-stworzenie” wyraza
sie w trzystopniowej drodze emanacji z powierzchni ptaszczyzny malowi-
dla: ,od poczatkowej formy przej$ciowego derywatu — poprzez stan mak-
symalnego zgeszczenia — az do koncowego catkowitego rozpuszczenia”™2,
Ujecie dzieta jako cyklicznego procesu okresla je jako samowystarczalne
uniwersum. Tak rozumiana kompletnos¢ staje sie przedmiotem poszuki-
wania podmiotu, jego elementarnym egzystencjalnym dazeniem, doko-
nywanym w akcie percepcji dzieta. Kategoria stworzenia wiaze sie z ka-
tegoria analogii (Gleichnis). Pojecie to odnosi dzieto sztuki do paraboli,
pod wzgledem strukturalnym (cykliczno$é procesu przekazywania sensu)
i treSciowym (zbior odniesiern do duchowosci i egzystencjalnej kondycji
widza). Okreslona powyzej istotowa dyspozycja dziela nie daje uchwycié
sie w trakcie intelektualnego namystu nad tres$cia przedstawienia.

Zalozenie prymarnej roli pozarefleksyjnej $wiadomos$ci stawia przed
nami zadanie scharakteryzowania stanu rzeczy wywolywanego poprzez
kontakt z dzietem. Przyjecie, iz sens obiektu artystycznego doSwiadczany
moze by¢ intuicyjnie, zbliza kontemplacje dziela sztuki do religijnego
doznania%3. Wskazanie w analizie na takie cechy obiektu odbywa¢ sie mo-
ze poprzez poshuzenie sie analogia biblijna. Wiaze sie to ze rozumieniem
Pisma Swietego jako dyskursywnego synonimu transcendencji, bedacego,
zdaniem przywolywanego juz wyzej Jaspersa, jedng z drég ku doswiad-
czeniu Wszechogarniajacego (Das Umgreifende)*¢. Albowiem prawda ob-
jawiona w dziele dostepna jest dla widza dysponujacego rodzajem egzy-
stencjalnej potrzeby otwarcia na dzieto, nie zas traktujacego artefakt jako
zapis intelektualnej gry pomiedzy tworcg i odbiorca.

Analiza paraboli stworzenia powinna dotykac tego, co stanowi wspol-
na egzystencjalna plaszczyzne porozumienia, a wiec obiektu objawiajace-
go sie tu i teraz w swojej totalnosci. Jedynie caloSciowy, skoncentrowany
wylacznie na elementach dzieta proces percepcji, przebiegajacy krok po
kroku w ramach ogladowej logiki, zaswiadcza o realnie zawartym w gra-
nicach dziela znaczeniu. Ten rodzaj nastawienia, ograniczajacy do mini-
mum odniesienia wykraczajace poza sam byt obiektu artystycznego, po-
zwala trzymac sie $cisle istotowego sensu, konstytuowanego przez dzieto.
Ponizsza analiza stwarzania sie objawianego w procesie percepcji figury

42 Ibidem, s. 183.

43 Por. M. Haake, O dwdch réznych glosach..., op. cit., s. 114.

44 Biblia, w opinii Jaspersa, stanowi jeden z przykladéw szyfréw transcendencji. Por.
Cz. Piecuch, Metafizyka egzystencjalna Karla Jaspersa, Krakéw 2011, s. 248.
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przestrzennej ma na celu realizacje wspomnianej dyrektywy transpozycji
na medium rzezby podstawowych pojeé nauki o sztuce Brotjego, ktore
rozwijal w odniesieniu do medium malarstwa. W przypadku niniejszej
pracy, przedmiotem analizy, dotykajacej problematyki dzieta sztuki jako
stworzenia jest rzezba pt. Stopa (Fetysz V) (il. 1).

1. Stopa (Fetysz V), 1971, fot. wlasna autora

Powstata w 1971 r. praca wykonana zostala z barwnego poliestru,
gazety, waty szklanej, poriczochy i pleksiglasu. Wolnostojaca figura o wy-
miarach 25 x 55 x 3 ¢cm jest kompozycjg stworzong z odlewéw ciata i za-
topionych w sztucznym tworzywie powszednich przedmiotéw. Nalezgce
do Wielkopolskiego Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych dzieto ekspo-
nowane jest w Muzeum Narodowym w Poznaniu w sali po$wieconej
polskiej sztuce II pot. XX wieku. Sposéb prezentacji rzezby, wiazacy dzie-
o z pokaznych rozmiaréw filarem, sprawia, iz niemozliwa jest swobodna
percepcja wszystkich stron obiektu. W analizie zaktada sie optymalny,
frontalny punkt ogladu, by na jego podstawie wykazaé istotowe znaczenie
ksztattujace sie w trakcie odbioru obiektu.

Na caloéé opartej na horyzontalnej osi rzezby skladajg sie cztery ele-
menty: wylaniajaca sie z kulistego ksztaltu kobieca piers, zwigzana z nig
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za pomocg ciemnej draperii stopa oraz podtrzymujaca figure przezroczy-
sta podstawa%5. Dzieto nie jest symetrycznie zakomponowane, za$ czyn-
nikiem przelamujacym symetrie jest ekspresyjnie marszczona, czarna
tkanina. Powierzchnia rzeZby jest zr6znicowana, poszczegélne jej frag-
menty cechuja sie odmiennymi wlasnoSciami fakturalnymi, aktywnie
wspoéltworzac ustanawiane w akcie percepcji znaczenie dzieta. Haptycz-
nie ksztaltowane elementy, takie jak draperia czy odlew stopy, kontra-
stuja z oddzialujacymi optycznie cokotem i ré6zowym zwienczeniem kuli-
stej bryty.

Przezroczysty postument, niedostrzegalny w trakcie pobieznej per-
cepcji rzezby, podczas uwaznej kontemplacji ujawnia swoje wlasciwosci
konstytuujace znaczenie dzieta. Geometryczny ksztalt o przejrzystej fak-
turze nie przystaje wizualnie do pozostatych, oddziatujacych swoim hap-
tycznym charakterem, elementéw. Prostopadtoscienna podstawa, stano-
wiaca kontrast dla cielesnej formy spoczywajacej na niej bryly, jawi sie
jako idealna figura, wolna od kierunkowych napieé i odniesienn wzgledem
zewnetrznych form. Prezentuje sie ona jako rodzaj harmonijnej Jedni,
nieuchwytnej ze wzgledu na swoja niepodzielno$é i jednorodnosé, stano-
wigc zaczyn wizualnego rozwoju dziela. Cokét jawi sie jako zamknieta
calo$¢, zas miejsca styczne, lgczace podstawe ze spoczywajaca na nim
bryta, wydaja sie wyznaczone arbitralnie. Zaburzenie powierzchni pro-
stopadloscianu, wywotane wniknieciem w jego materie fragmentu figury,
ma punktowy charakter i nie zmienia catoSciowej struktury podstawy.
Przezroczysta podpora, uksztaltowana odmiennie od dzwiganej bryty,
stanowi o mozliwosci konstytuowania sie figury ponad nig i jako taka jest
fundamentem wszelakich relacji, jakie zachodzg pomiedzy pozostatymi
elementami dzieta.

Biorgca swéj poczatek z transparentnej podstawy materia konkrety-
zuje sie, przyjmujac ksztalt ludzkiej stopy. Realizacja formy nastepuje
stopniowo; wzrastajaca, ptynna materia zdaje sie zastygaé, tworzac roz-
poznawalny wyglad. Na tle caloSci kompozycji koriczyna w najwyzszym
stopniu ewokuje to, co ludzkie w dziele. Dazenie do figuralnosci, uze-
wnetrzniane wobec abstrakcyjnych elementéw wspéttworzacych rzezbe,
postrzegane jest jako pragnienie dookreslenia, realizacja formotworczej
potencji zawartej w beztadnej materii. Harmonijny rozwéj formy zostaje
przerwany poprzez wtargniecie w jej obreb fragmentu czarnej draperii,
burzacej integralno$é cielistej substancji i czeSciowo zespalajgcej sie

45 Przezroczysta podstawa stanowi element dodany wtornie, lecz determinujacy per-
cepcje dziela. Zamieszczone w niniejszym artykule analizy zakladajg prymat logiki ogla-
dowej, przyjmujgc konieczno$é uwzglednienia warunkéw ekspozycji obiektéw, kluczowych
zwlaszcza w przypadku dziet sztuki rzezbiarskiej.
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z nig. Czarny material, ze wzgledu na barwe, fakture i zakomponowanie,
stanowi wizualne przeciwieristwo zgeometryzowanego cokotu. Dynamika,
z jaka ksztattuje sie forma draperii, w wyrazny sposéb odréznia tkanine
od harmonijnie spoczywajacej podstawy. Intensywnie pofaldowany mate-
rial emanuje ekspansywng energia, naznaczajgcg kompozycje agresywnym
charakterem. Ekspresyjnie sklebiony element, jakkolwiek dekoracyjnie
uformowany, ewokuje zlowieszczy nastréj, nieprzystajacy do symetrycz-
nego uktadu cokolu. Mamy tu zatem do czynienia z wyraznie zaakcento-
wanym antagonistycznym charakterem wzburzonej draperii, przeciw-
stawionej wyidealizowanej formie prostopadto$ciennej podstawy.

2. Stopa (Fetysz V), 1971 (detal), fot. wtasna autora

Dychotomia ciemnego elementu i transparentnego prostopadto$cianu
uwidacznia sie ponadto w napieciach kierunkowych, targajgcych drape-
rig, ktérej wizualny rozwdj zdaje sie ukierunkowany w strone przeciwna
podporze. Material zbliza sie ku podstawie jedynie poprzez kontakt z in-
nymi elementami wspéttworzacymi dzieto. Jednym z nich jest stopa, kto-
ra zdaje sie przyciskaé draperie ku dotowi. Sens tego ukladu staje sie wy-
razny w momencie rozpoznania w uksztaltowaniu wykraczajacego poza
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podstawe fragmentu draperii formy tudzaco zblizonej do glowy weza46
(il. 2). Rozpoznanie to, ktére nie wynika z tematu dzieta, ale z niezawistej
wzgledem zewnetrznych czynnikéw percepcji, pozwala odnalezé figura-
tywne odniesienie skrawka materiatu zwieszajgcego sie po prawej stronie
rzezby. Wizualne podobienstwo wynika z wydtuzonej i splaszczonej formy
skraju czarnej tkaniny, przyjmujacej analogiczny ksztatt do gadziego py-
ska. Po rozpoznaniu wydtuzonej formy draperii, uwydatnia sie charakter
zwigzku, w jaki material wchodzi ze stopa. Relacja taczaca oba elementy
przywodzi na my$l ten ustep z Ksiegi Rodzaju, w ktérym Bog méwi do
Szatana:

Wprowadzam nieprzyjazn miedzy ciebie i niewiaste,/
pomiedzy potomstwo twoje a potomstwo jej:/

ono zmiazdzy ci glowe,/

a ty zmiazdzysz mu piete”.

Powigzanie tresci dziela ze sfera sacrum jest konsekwencjg sposobu
oddziatywania figury. Przywotanie sakralnych odniesien dla analizo-
wanych elementéow rzezby pozwala dyskursywnie dookresli¢é antagoni-
styczna relacje, taczaca stope z draperig. Ciemny, pofaldowany materiat
rozrywa stabilng strukture konczyny, skutkujgc zatraceniem jej figura-
tywnego charakteru. Materia rozptywa sie, przyjmujac wyglad zblizony
do ptynnego wosku, ktory przylega do powierzchni tkaniny niemalze na
calej jej dlugosci4s. Konfrontacja obu elementéw dzieta wptywa réwniez
na draperie, ktorej fragment pod wplywem oddziatywania konczyny zo-
staje wypchniety poza obreb podstawy, co definitywnie przekresla wizu-
alny rozwéj ciemnej formy z prawej strony rzezby.

Skierowanie draperii w przeciwnym kierunku skutkuje zablokowa-
niem wizualnego rozwoju tkaniny przez wylaniajacy sie ze zgniecionego
fragmentu gazety kolisty element, identyfikowany jako odlew kobiecej
piersi (il. 3). Rozpoznanie to, przyjmowane jako oczywiste przez reflek-
syjng $wiadomo$é, nie daje sie utrzymacé¢ w Swietle logiki ogladowej
dzieta. Fragment gazety poczatkowo jawi sie odbiorcy jako pozbawiona
przedmiotowego odniesienia zastygla skorupa. Fragment ten dominuje
wizualnie w catosci kulistej bryly, zajmujac wiekszos$¢ jej powierzchni.
Dopiero doktadniejszy oglad ujawnia ciagi wyrazéw pokrywajace detal.
Tresé tekstow, ktorych nosnikiem sg fragmenty gazet, jest jednak nie-

46 Po dostrzezeniu w detalu zarysu gadziego pyska niemozliwym staje sie odrzucenie
tej analogii. Por. M. Brotje, Jan Vermeer, ,Sztuka malarska”. O niespeinieniu malarza
i pelni dziela sztuki, thum. M. Haake, ,Artium Quaestiones”, 2014, t. XXV, s. 225-227.

47 Cytat z Pisma Swietego w niniejszej pracy przytaczam za Biblig Tysigclecia.

48 Sens owego polaczenia oméwiony zostanie w dalszej czeSci niniejszej analizy, gdyz
wplyw na jego ksztaltowanie majg pozostate elementy dziela.
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mozliwa do odczytania. Wynika to z pokrycia materig, zastygla na po-
wierzchni bryly. Substancja tworzy zgrubienia, uktadajace sie w nieregu-
larne ksztalty. Najwyrazniej zarysowany fragment materii ptynnie prze-
chodzi w detal o cielistej barwie. Jego faktura, ksztaltowana analogicznie
do opisywanej wczesniej stopy, odnosi sie do wygladu ludzkiego ciala.
Rozpoznanie w elemencie wygladu kobiecej piersi wynika z wiericzacej go
okragtej, rézowej formy, nawiazujacej do wygladu sutka. Pojawiajace sie
w tworczosci Szapocznikow tego rodzaju odlewy, interpretowane sa czesto
w kontekscie choroby artystki lub, szerzej, jako odwotanie do kobiecej
seksualno$ci.

.

.

3. Stopa (Fetysz V), 1971 (detal), fot. wtasna autora

W przypadku detalu rzezby Stopa (Fetysz V) ta wyodrebniona i zara-
zem wyizolowana cze§¢ ciala zyskuje jednak inne znaczenie. R6znica wy-
nika gtéwnie z wygladu detalu, rozpoznawanego wstepnie jako brodawka.
Owalny ksztalt na powrdét oddala wyglad powierzchni rzezby od ludzkiej
tkanki. Wyodrebniajgcy sie element w istocie posiada jedynie ksztalt
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sutka, lecz korzysta ze $wiatta otoczenia do ksztaltowania swojej formy.
Dzieki temu jawi sie jako odciele$niony, tracacy stopniowo wilasciwosci
woskowej materii z ktérej wyrasta, w zamian zyskujac na przejrzystosci
1 roz§wietleniu. Detal, wieniczacy bryle z lewej strony, przy uwzglednie-
niu tych wtasciwosci, nie moze by¢ dluzej rozpatrywany w kategoriach
fizycznosci. Staje sie bytem zwigzanym, lecz jednocze$nie odmiennym od
cielistego elementu. Zachodzi tu analogia do poprzedniego etapu wizual-
nego ksztaltowania sie kulistej bryly. Kazdy z jej fragmentéw konstytu-
uje sie w zwigzku z elementem, z ktorego wyrasta, lecz stanowi wyraznie
wyréznicowujacy sie detal. Relacja, laczaca opisywane czeSci dzieta,
wskazuje na ich nierozlgczno$é, unaoczniajac kreacyjna dyspozycje bryty
pokrytej tekstem, z ktorej wylania sie cielista materia, przemieniajgca sie
w ostatnim etapie w Swietlisty otok. Taki sposéb ksztaltowania figury
dzieli ja na trzy zalezne, odmienne wyraznie cze$ci. Innymi stowy, odrzu-
cenie jednoznacznie erotycznej interpretacji bryly, wynikajace z oglado-
wej logiki dziela, ukazuje wzrastanie cielesno$ci, bioracej swdj poczatek
z konglomeratu zapisanych na papierze sléw i przyjmujacej Swiatlo jako
jakos¢ wspoéttworzaca dzieto na ostatnim etapie kreacji.

W zwigzku z powyzszym, przedstawiony akt jawi sie nieodparcie jako
ogladowa analogia wobec prologu Ewangelii sw. Jana. We wstepie autor
opisuje boskie pochodzenie Jezusa, wyksztalcajgcego sie z Logosu i okres-
lonego jako §wiatto$é zwyciezajaca mrok. Szczegélnie interesujacy jest
zwiazek tego fragmentu z poczatkowymi ustepami Ksiegi Rodzaju, pole-
gajacy na zgodnym wskazaniu na role §wiatla i Stowa. Tego rodzaju ana-
logia dostrzegalna jest réwniez w rzeZbie, ktorej poszczegélne fragmenty
oddziatujg na siebie wizualnie, ujawniajac splot senséw konstytuowany
podobnie jak w dziele literackim. Wybrane elementy, opisane w prologu
Ewangelii sw. Jana, znajdujg swoj przejaw w omawianym fragmencie
dzieta polskiej artystki, pozwalajac uchwyci¢ transcendujgcy wzgledem
refleksyjnej §wiadomos$ci sens. Zmiety kawatek gazety z trudno dajacymi
sie odczytaé wyrazami, wraz z wylaniajacymi sie z jego powierzchni cieli-
sta materig i rozéwietlonym detalem, staje sie przedstawieniem Stowa
Bozego, z ktérego wyksztatca sie Syn o dwoistej naturze. Na podstawie
unii hipostatycznej bytuje On zaréwno w cielesnej formie, jak réwniez
w sferze boskiej, objawiajgcej sie w duchowym blasku.

Wobec powyzej opisanego rozpoznania, znaczacym staje sie wizualny
zwigzek laczacy kulistg forme z ciemng tkaning. Draperia zdaje sie na-
pieraé na kragly element, a agresywny charakter tego zwigzku podkresla
wzburzenie materiatu, odznaczajace sie w tym miejscu bardziej dyna-
micznym pofatdowaniem powierzchni. Zwracajgc wzrok ku dotowi, widz
dostrzega stopniowa zmiane faktury draperii. Tkanina zostaje oczyszczo-
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na z przylegajacej do niej cielistej, ptynnej materii, ktora zdaje sie prze-
mieszczaé na powierzchnie okraglej formy. Przymiot, uzyskany przez wy-
stepna site w akcie ingerencji w dzieto stworzenia, zostaje utracony w bli-
skim kontakcie z Logosem. Woskowa materia otacza owal, docierajac do
fragmentu ciala, nie wywierajac jednakze zadnego wplywu na §wietlisty
krag wienczacy bryle. Jednocze$nie, pozbawiona swoich fakturalnych
wlasciwosci tkanina prezentuje sie w swoim pierwotnym, czarnym ubar-
wieniu. Kolor ten podkres$la przyrodzony, antytetyczny charakter dra-
perii wzgledem $wiattosci, stanowigcej reprezentacje tego, co boskie. Do-
datkowym aspektem, precyzujacym znaczenie, jest przestrzenny zwigzek
laczacy oba opisywane detale. Relacja ta ukazuje site, jakiej podlega dy-
namicznie uksztaltowana tkanina. Kragla forma zdaje sie napieraé¢ od
géry na ciemny material, ktéry zostaje przygwozdzony do podstawy i tym
samym ostatecznie pozbawiony mozliwo$ci wizualnego rozwoju.

Wynik przeprowadzonej analizy pozwala nam na powrét do poczatku
1 objasnienie znaczenia, jakie przezroczysta podstawa rzezby zyskuje
przy uwzglednieniu cato$ciowego odbioru dziela. Jej wizualna nieprzy-
stawalno§¢ wzgledem réznorodnie ksztaltowanych pozostalych detali,
wraz z niezalezno$cig wobec podejmowanego z powierzchni cokotu aktu
kreacji, pozwala sie wyjaéni¢ w jeden sposéb — podstawa stanowi repre-
zentacje Boga Stworzyciela, ktory powolujgc wszechrzecz, zarazem nie
uszczupla bezgranicznej chwaly stanowiacej o Jego istocie. Ten rodzaj
interpretacji, przywolujacy absurdalne z punktu widzenia okre$lonego
tematu dzieta wytlumaczenie przezroczystego detalu, nie moze by¢ rozu-
miany jako préba narzucenia dyskursu; w rzeczy samej stanowi natural-
ng konsekwencje wywiedziong z ogladu rzezby. Jedynie ten rodzaj od-
wolania jest w stanie okre§li¢ wizualna relacje, w jaka cokét wchodzi
z pozostatymi elementami dziela, w tym z wyrastajaca bezposrednio z je-
go podstawy, bezksztaltng, cielesng forma.

Zwarta struktura rzezby umozliwia przedstawienie kluczowych ele-
mentéw sktadajacych sie na historie Zbawienia. Poczgwszy od stworzenia
Swiata przez Boga, poprzez popadniecie w grzech pierworodny i ostatecz-
ne zwyciestwo Chrystusa nad Szatanem (ktérego wizualng reprezentacje
stanowi ciemna draperia), widz zostaje skonfrontowany z biblijnymi wy-
darzeniami, ujetymi w zamknieta calo$é, gotowa do kazdorazowego una-
ocznienia znaczen. Rzezba, bedaca jednym z dziet Szapocznikow powsta-
lych przy uzyciu odlewu, na ogét wpisywanych w dyskurs po$wiecony
chorobie i cielesnym aspektom zycia, okazuje sie¢ wizualnym traktatem
teologicznym, dotykajacym istotowo waznych tresci zwigzanych z rdze-
niem chrzescijanstwa.
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Jak ukazano w toku powyzszej analizy, mozliwo$é objawiania stwo-
rzenia jest immanentnie zakorzeniona w medium dzieta sztuki. Analogie,
wpisane w obiekt artystyczny, ujawniaja sie kazdorazowo w wyniku przy-
jecia odpowiedniego percepcyjnego nastawienia. Odczytanie paraboli sta-
je sie mozliwe dzieki analizie dokonywanej zgodnie z ogladowa logika
dzieta. W przypadku rzezby Szapocznikow Stopa (Fetysz V), ujawniony
w ten sposéb sens wiaze ja z przedstawieniem historii Zbawienia, odno-
szgc na mocy struktury wizualnej do elementarnych analogii, tworzacych
istotowg plaszczyzne porozumienia miedzy dzielem a poszukujacym
prawdy widzem.

MARIA MAGDALENA

Przedstawiona powyzej analiza, majaca za zadanie potwierdzié
zasadno$é rozpatrywania przestrzennych obiektéw artystycznych jako
paraboli konstytuowanej za pomocg oddzialywania medium, zakladata
ksztaltowanie znaczen autonomicznych wzgledem intencjonalnych zato-
zeh tworcy. Analiza pracy Stopa (Fetysz V), reprezentujacej dzieta wpisa-
ne dotad w dyskurs dotyczacy refleksji nad cielesnos$cig i biografig ar-
tystki, wykazala strukturalne zestrojenie, przywotujace biblijna historie
Zbawienia. Przyjety przez nas paradygmat, operujacy kategoria ,rzezby-
stworzenia”, zaklada, ze istota artystycznego kunsztu polega na tworze-
niu znaczen, ktore nie muszg (cho¢ mogg) by¢ intencjonalnie zaszczepia-
ne przez tworcéw (np. za pomocg tytutu). Obecnie przejdziemy do analizy
dzieta, ktérego ustalony przez artystke temat w pewnej mierze pokrywa
sie z dostepnymi w niezawislej percepcji wlasciwosciami bryty. Chodzi
o powstalg w 1957 r. rzezbe pt. Maria Magdalena (il. 4), wykonana z gip-
su i opitkéw zelaza, przedstawiajgca quasi-biologiczng forme. Dzieto
o rozmiarach 175 x 58 x 46 cm, wykonane zostato technika odlewu; eks-
ponowane jest w ramach Galerii Sztuki XX i XXI w. w warszawskim
Muzeum Narodowym. Umiejscowienie obiektu na cokole, w centralnym
punkcie sali wystawowej, zacheca do okrazania dziela i percepcji z wielu
réznych punktéw widzenia. Nalezy zwrdcié¢ jednak uwage na sposéb opra-
cowania bryly, ktorej przednig czes¢ cechuje wyzszy poziom zréznico-
wania ksztalttu i faktury, skutkujacy wiekszg podatnos$cig na produkcje
znaczen. Osadzenie figury na postumencie uwydatnia monumentalny
charakter wertykalnej kompozycji, wynoszac dzietlo ponad wzrost od-
biorcow.
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4. Maria Magdalena, 1957, fot. wtasna autora

Opracowanie sylwety cechuje ambiwalencja — ksztalt rzezby przywo-
dzi na my$l zar6wno zdeformowang sylwetke ludzka, jak réwniez przed-
stawienie niezidentyfikowanej formy roslinnej lub zwierzecej. Wyrastaja-
ca z metalowego preta bryla wraz z wizualnym przemieszczaniem sie ku
gorze zwieksza swojg objeto$é, az do kulminacyjnego momentu, powyzej
ktorego wznosi sie wysmuktly, wyoblony detal, wieniczacy rzezbe. Faktura
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symetrycznie uksztaltowanego dzieta nosi na sobie §lady licznych nieréw-
nosci i defektéw, ktore przezwyciezone zostaja na ostatnim etapie wizual-
nego rozwoju bryly, jaki stanowi wienczacy figure, wysmukly element.
Istotnym aspektem dzieta, w znacznej mierze konstytuujacym jego sens,
jest wizualny zwiazek, w jaki sylweta wchodzi z otaczajacym go Swia-
tlem. Ewidentny charakter owej wspélzalezno$ci, natychmiastowo pojmo-
walny przez odbiorce poza jego refleksyjng §wiadomos$cig, ttumaczy réow-
niez spos6b ekspozycji dzieta, jawigcego sie jako skierowane w kierunku
Swiatla, ktorego zrédto zwrécone zostato ku centralnej partii obiektu.

Wizualny wzrost figury ku §wiattu budzi skojarzenia z wegetatyw-
nym wzrostem ro§lin. Swoisty organiczny charakter stanowi rozpoznana
ceche takich rzezb, jak Bellisima i Réza, powstalych w latach 1957-1958.
Podobienstwo pomiedzy dzietami Szapocznikow powstalymi w podobnym
okresie co Maria Magdalena znalazlo odbicie w literaturze przedmiotu4d.
Co zaskakujgce, dzieto, bedace przedmiotem niniejszego opisu, nie zostato
w niej zakwalifikowane jako przejaw afirmacji zycia i ,zwyciestwa zmy-
stowosci”, do ktorych to obiektéow badacze zaliczaja miedzy innymi rzezbe
pt. Roza. W przeciwienstwie do tego obiektu, Maria Magdalena okreslona
zostala jako ,zwietrzala”, co stanowi¢ ma rzekomy przejaw ukazywania
negatywnych wartosci. Na watpliwy charakter tych spostrzezen wskazu-
je Jakubowska, powolujgc sie na tekst Aleksandra Wojciechowskiego50.
Badaczka formuluje opinie, iz dzieta polskiej artystki z lat pieédziesia-
tych stanowia kombinacje obu sposobéw postrzegania rzeczywistosci, za-
réwno afirmacji zycia, jak réwniez dostrzegania negatywnych aspektow
egzystencji. Ten kompromisowy rodzaj rozumowania wyda sie jednak
nieprawomocny w chwili uwzglednienia podstawowej instancji, jaka jest
medium dzieta. Wskazany powyzej zwigzek z ozywiona materig, jakkol-
wiek zaktadany w literaturze przedmiotu, wigze sie przede wszystkim ze
sposobem ekspozycji dziela, pomijanym w dyskursie nad rzezbami Sza-
pocznikow. Prezentujacy sie jako organiczny, rozw6j formy w kierunku
zrodta $wiatla determinuje sposéb rozumienia dzieta i konstytuowanych
w ramach percepcji znaczen.

Podpierajgcy figure postument, pomimo iz nie stanowi integralnej
czesci dziela, nie moze zostaé pominiety w namysle nad cato$ciowym od-
dzialywaniem bryty. Odnoszac posta¢ do cokotu, wskazujemy na jej pod-
stawowa, w oczywisty sposob narzucajaca sie ceche — wertykalne ukie-
runkowanie kompozycji. Podstawa okre§la zwrot wizualnego rozwoju
figury, ktory przebiega wyraznie w strone rozrostu ekspansywnej materii
dzieta. O jej rozwoju zaswiadcza dodatkowo faktura. Kamienna brylta za-

49 J. Zagrodzki, Alina Szapocznikow, Warszawa 1979, strony nienumerowane.
50 A, Jakubowska, Portret wielokrotny..., op. cit., s. 134.
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traca swojg statyczno$é, plastycznie ksztaltowany materiat zdaje sie ozy-
wacé, jawigc sie jako rodzaj biologicznej tkanki. Wzrost figury na poziomie
wizualnym daje sie wyjaéni¢ tylko w jeden sposéb — ekspandujac wzdtuz
wertykalnej osi kompozycyjnej, postac zdgza ku $wiattu.

Pierwszy etap rozwoju zostaje gwaltownie przerwany w momencie
zwiekszenia tempa wzrostu, przejawiajacego sie w znacznym przeniesie-
niu ciezaru wizualnego ku przodowi kompozycji. Przyrastajaca materia
wystepuje przed potozony nizej fragment rzezby, powodujac przerwanie
niezakléconego dotychczas rozrostu. Czesé figury pograza sie w cieniu,
stanowigcym przeciwienstwo dazen sylwety. Rozerwanie zwartej struk-
tury bryly wprowadza konflikt pomiedzy jasno$cig, ujawniajaca plastycz-
no$¢ rzezby, a mrokiem, ukazujacym obumarcie, destrukcje formy.

Dazenie do unikniecia pograzenia sie w ciemno$ci stanowi silng
sklonnosé okreslajaca wizualno§é figury. Uwidacznia to uksztattowanie
materii ponad zacienionym obszarem. Bryla zdaje sie wyrasta¢ z mroku,
cze$¢ rzezby powyzej jawi sie jako pozbawiona materialnej podstawy.
Wplywa to na postrzeganie tej partii kompozycji jako spoczywajgcej na
niematerialnym punkcie podparcia. Nadbudowanie figury na ubytku ma-
terialu ukazuje paradoksalny charakter spowitego cieniem detalu. Z jed-
nej strony, ewidentnie ogranicza rozwdj rzezby, z drugiej zas, stanowi
grunt dla rozwijajacej sie dalej sylwety. Owo rozwigzanie formalne, wy-
raznie akcentujgce transcendentne wzgledem fizykalnie pojmowanego
dzieta czynniki wspoéttworcze, okresla pierwszy etap gry materii z wy-
mykajacymi sie rozumowemu pochwyceniu czynnikami. Powyzszy stan
rzeczy wykazuje zbiezno§¢ z fragmentem Biblii, opisujacym pierwsze
spotkanie Marii Magdaleny z Jezusem. Fragment Ewangelii sw. Lukasza
8,2 wskazuje na liczbe siedmiu ztych duchéw, od ktérych Chrystus uwol-
nit kobiete przed przylaczeniem sie jej do grona uczniéw. Podobnie
jak ma to miejsce w dziele Szapocznikow, réwniez w tekscie ciemno$é
i grzech zapoczatkowuja zmiane, wyznaczajaca dalszy etap narracji. Na
poziomie wizualnym wyraza to zerwanie z tektonicznym ksztaltowaniem
bryly, podkreslajgce arealne podstawy dla dalszego wzrostu figury.
Wznoszenie sie rzezby na niedookreslonej optycznie podstawie jawi sie
jako rodzaj oderwania postaci od postumentu, stanowigcego faktyczne
oparcie figury.

Rozpoczeta powyzej droga interpretacyjna, uznajgca zgodnosé przed-
stawienia z tematem dzieta, przyjmuje zakorzeniong w medium zdolnos¢
do wyrazania implikowanych przez autora tresci. Opisywana rzezba, po-
za oczywistymi skojarzeniami pojawiajgcymi sie w trakcie konfrontacji
z tytutem, skutecznie przywotluje biblijng analogie, ujawniajgca sie na
drodze niezawistej percepcji. Widaé to ré6wniez w dalszej ekspansji mate-
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rii, ktéra zdaje sie wyraznie czerpac¢ z opisanego powyzej sporu. Ponad
wglebieniem forma ekspanduje, sktaniajac do postrzegania zacienionego
obszaru jako wizualnej inspiracji do stopniowego rozszerzania sie bryty.
Podobnie jak ma to miejsce w nizszym fragmencie, Scisle powigzanie na-
ocznych jakosci z trescia Pisma Swietego znajduje przejaw na kolejnym
etapie wertykalnego rozwoju dzieta, ktorym jest rozlegle wglebienie poni-
zej piersi postaci.

5. Maria Magdalena, 1957, (detal), fot. wtasna autora

W taki sam sposo6b, jak w potozonym nizej ubytku materii, wyrazne
spekanie powierzchni w centralnym fragmencie rzezby wprowadza cien,
bedacy aktywnym czynnikiem wspoéttworzacym wizualnoéé dzieta (il. 5).
Usytuowanie zaglebienia, umieszczonego na linii wzroku odbiorcy, wska-
zuje na wyjatkowa role, jaka w strukturze bryly odgrywa pekniegcie.
Jednoczes$nie uksztaltowanie otworu wskazuje na wyrazne zréznicowanie
fakturalne. W podzielonym na dwie czeSci wylomie, spojrzenie widza
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obejmuje wklestosé, gteboko penetrujaca materie rzezby, oraz odchodzaca
od niego ku gérze plytka bruzde, taczaca wyrwe z wyzszymi partiami fi-
gury. Oba elementy polaczone sg waska szczeling, stanowigca rodzaj
przesmyku pomiedzy zaglebieniami. Zakomponowanie wylomu wskazuje
na jego formalny rozwé6j — od glebokiej wklesto$ci materii w $rodkowej
czesci dzieta, az po splycanie i zré6wnywanie faktury z wyzszym fragmen-
tem sylwety, wraz z laczacym obie czesci przewezeniem. Ow przesmyk,
w toku wizualnego ksztaltowania formy, stanowi moment przejscia, bedac
lacznikiem pomiedzy stadium caltkowitego podporzadkowania ciemnoSci
a stanem zmierzajacym ku otwarciu na §wiatto w gérnej czesci bryty.

Moment, w ktérym fragment dziela pograza sie w mroku, wraz
z uwzglednieniem kontekstu, jaki wprowadza niniejsza analiza, stanowi
wizualng analogie kluczowego momentu Pasji, jakim bylo Ukrzyzowanie.
Jedng z niewielu postaci, pojawiajaca sie w opisach tego wydarzenia, jest
Maria Magdalena. Owo wglebienie, zawieszajgce rozwdj materii, stanowi
wizualng analogie towarzyszenia kobiety w Mece Chrystusa. Uksztalto-
wanie detalu, dominacja mroku nad jawnie ksztaltowang forma, przy
pomocy elementarnych wizualnych relacji wyraza sytuacje, w jakiej zna-
lazla sie Maria Magdalena.

Podejmujac dalszy ciag lektury biblijnego tekstu, czytelnik Ewangelit
$w. Jana napotyka fragment, opisujacy rozmowe kobiety ze Zmartwych-
wstatlym Chrystusem. Motyw ten, znany jako ,Noli me tangere”, przed-
stawia dyskusje z Jezusem, podczas ktorej Maria Magdalena omytkowo
utozsamia napotkanego mezczyzne z ogrodnikiem. Kiedy kobieta w koncu
rozpoznaje Zbawiciela, ten o$wiadcza jej o swoim przyszlym Wniebo-
wstapieniu 1 nakazuje oglosié ten fakt pozostatym uczniom. Przej$cie od
glebokiej wyrwy ku plytszemu wglebieniu, jak okre$lono powyzej, nie na-
stepuje stopniowo. Oba poziomy ubytku materiatlu separuje centralne
przewezenie, stanowczo rozdzielajace czeSci detalu. Przesmyk stanowi
wizualny analogon rozpoznania, opisanego na kartach Ewangelii sw. Ja-
na. Rozpacz kobiety, spowodowana towarzyszeniem w Pasji, zostaje prze-
rwana w momencie spotkania zywego Jezusa. Dalszy wizualny rozwdj
bruzdy przebiega bez wspétudziatu cienia, co ttumaczy parabola historii
Marii Magdaleny, ktéra wraz z chwilg doSwiadczenia osobowej bliskosci
Chrystusa odzyskuje nadzieje, podejmujac zobowigzanie do gloszenia
wypelniajgcego sie proroctwa.

Skierowanie ostrego zakonczenia bruzdy ku gérze odnosi spojrzenie
widza ku wyzszym partiom rzezby. Szczelina zweza sie, wkraczajac stop-
niowo w obszar na piersi postaci, skupiajacy na swojej powierzchni znacz-
ng czesé skierowanego ku figurze blasku. Efekt zogniskowania §wiatla
mozna wytlumaczyé jako wynik rozjasnienia faktury dziela, jednakze
owo wrazenie, wprzegniete w cykl wizualnego rozwoju, ewokuje rodzaj
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iluminacji, ktérego dostepuje rzezba. Oswietlenie, tak silne na powierzch-
ni tego fragmentu, napotyka optyczng przeszkode po prawej stronie pier-
si postaci. Pragnienie figury, objawiajgce sie w dgzeniu ku §wiattu, po raz
kolejny natrafia na przeszkode w postaci ingerencji antagonistyczne;j sity.
Jednakze, wizualny rozwdj bryly, stanowczo przetamujac dominacje cie-
nia na nizszym etapie wzrostu, nie pozwala pochtona¢ sie przez ciemnosc,
ktorej transcendentny charakter zostaje niejako wygaszony. Cien zostaje
zdegradowany do rozproszonych, zmaterializowanych zanieczyszczen,
wprzegnietych w materie rzezby. Blask, splywajacy na dzieto, oddziatuje
ponadto na zakomponowanie gornej partii sylwety. Silna dyspozycja bry-
ly wplywa na uksztaltowanie fragmentu. Materia rozciaga sie na boki,
tworzac co$ na ksztalt kielichowatego odbiornika, pochlaniajacego swietl-
ng energie. Ped ku éwiatlu zauwazalny jest rowniez z tylu figury, gdyz
ogladana z tej perspektywy rzezba przybiera forme wachlarza, ktorego
szerokie, horyzontalne rozpostarcie zwieksza objetos¢ bryly. Efektem po-
ziomego rozrostu staje sie wytworzenie po obu stronach tulowia zalazko-
wych form ramion.

6. Maria Magdalena, 1957, (detal), fot. wtasna autora
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Wyrastajace z torsu konczyny wykazuja wzgledem siebie wyrazne
réznice. Ogladajac dzieto z prawej strony (il. 6), wyraznie widaé, iz do-
strzegalne z tej perspektywy ramie zakomponowano analogicznie do
zaburzenia materii w centralnej partii rzezby. Wydatne wgtebienie po-
wierzchni detalu przeksztalca sie powyzej w plytsza bruzde, ktorej wer-
tykalny rozwdj odsyla odbiorce do wykroczenia spojrzeniem poza dzieto,
ku ramujgcemu otoczeniu. Tréjstopniowa gradacja, skutkujaca przezwy-
ciezaniem cienia i wprzegnieciem niematerialnych czynnikéw determinu-
jacych oglad figury, sktania do dostrzezenia w obydwu detalach dyspozy-
¢ji ku formulowaniu analogii do meczenskiej Smierci i Zmartwychwstania
Jezusa. Zatem, prawa koniczyna, na drodze wizualnej analogii odnosi wi-
dza ku Pasji Chrystusa, ktory jako Zbawiciel, przezwycieza mrok.

7. Maria Magdalena, 1957, (detal), fot. wlasna autora

Wobec powyzszego, wskazaé nalezy podstawowa ceche, réznicujacag
miedzy soba dwie konczyny. W przeciwienstwie do zwartej formy detalu
po prawej stronie, uksztaltowanie jego odpowiednika po lewej stronie
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przedstawia rodzaj zdeformowanej, tréjpalczastej dloni. Rozdzielajacy sie
na koncu detal cechuje ambiwalencja — ramie stanowi jednosé, z ktorej
zdaja sie wyrastaé trzy podluzne elementy. Strukture konczyny cechuje
wizualne niedookreslenie, ktére nie pozwala okreslié detalu ani jako
zwartej bryly, ani w petni wyksztatconej, potrgjnej formy. Percepcja owej
tréjjednosci, uwzgledniajgca zaréwno wizualne wilasciwosci detalu, jak
réwniez kontekst catoSciowego wspéloddziatywania poszczegélnych frag-
mentéw dzieta, odnosi widza do idei Tréjcy Swietej. Dodatkowy sens
owego rozpoznania okre§la umiejscowienie opisywanego detalu w kon-
tekscie caloSciowej struktury dzieta. Obie konczyny skupiajg sie wokoét
miejsca wzmozonej recepcji $§wiatta, umozliwiajac konstytucje kielicho-
watego ksztaltu na wysoko$ci piersi postaci. Jednocze$nie to blask spty-
wajacy na powierzchnie bryty jednoczy wokot detale, wyrazajace poszcze-
g6lne analogie boskiej natury — Boska Swiattosé, ktérej hipostaze stanowi
Syn Bozy, bedacy réwniez jedna z trzech Oséb Tréjcy Swietej (il. 7).

Kielichowaty ksztalt, uciele$niajacy transcendentny aspekt historii
Marii Magdaleny, nie finalizuje wertykalnego rozwoju rzezby. Ponad par-
tig piersi postaci wyrasta podtuzny detal, zakoniczony elementem ufor-
mowanym na ksztalt kostnego grzebienia. Ow fragment dzieta, wyraznie
wydzielony od pozostaltej jego czesci, jawi sie jako oparta na podiuznej
szyl niewielka glowa. Taki rodzaj rozpoznania pozwalalby na okreslenie
przedstawienia jako ukazania ludzkiej postaci, co dodatkowo znajduje
potwierdzenie w nizszej partii, w ktorej dostrzegamy ksztalt wznoszo-
nych ramion. Jednakze, opisane powyzej, humanoidalne cechy wymykaja
sie spojrzeniu, gdyz w istocie figure cechuje ambiwalencja — ewidentnie
biologiczna forma pozbawiona jest jednoznacznych cech — glowa ulega
optycznemu przeobrazeniu w kietkujace pnacze, ramiona upodabniajg sie
do ptetw lub zgrubiatych gatezi. Dzieto ukazuje istote zywg, nie pozwala-
jac na doprecyzowanie dotyczace jej konkretnego rodzaju. Zaprezentowa-
ny byt, ktérego wizualny rozwéj cechuje analogia do spisanych dziejow
Marii Magdaleny, wyréznia sklonnosé¢ ku éwiattu, ktére reprezentuje
transcendentne sily wspéttworzace rzezbe. Jak wskazuje wertykalny roz-
waj figury, owa dyspozycja jest elementarnym pragnieniem, na ktérym
zasadza sie egzystencjalny wymiar dzieta. Odniesienie do literackiego
zrodta, ktorego tre$é towarzyszy analizie niniejszej rzezby, wskazuje, iz
droga do §wietoSci Marii Magdaleny trwa réwniez po wydarzeniach za-
wartych w Biblii, podobnie jak sylweta rozwija sie ku §wiattu na podo-
bienstwo zywego organizmu, pomimo zogniskowania blasku powyzej cen-
tralnie umieszczonej bruzdy.

Jak wykazano na drodze powyzszej analizy, dwoista $ciezka interpre-
tacyjna, podejmowana w $cislej zgodnosSci z wizualnoscig dzieta, umozli-
wia w sposob adekwatny i nie wykluczajacy sie powigzac ze soba splot
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znaczen konstytuujacy obiekt w jego transcendentnym wymiarze. War-
tos¢ artystyczna, jakg nalezy przypisaé rzezbie Szapocznikow, wynika
z przenikania dwéch warstw — wizualnego rozwoju figury, wspétwarun-
kowanego przez transcendentne wzgledem dzieta jakoSci i sfery realizacji
analogii, zakorzenionej w tekscie literackim.

DWUCZESCIOWA

Budowa znaczenn formowanych za pos$rednictwem medium rzezby,
w przypadku powyzej opisywanych dziel wigzala sie z analogiami o bi-
blijnym rodowodzie. Odniesienia religijne, pomimo iz rozpowszechnione
w obiektach artystycznych naszego obszaru kulturowego, nie stanowiag
jedynych paraboli generowanych wraz z percepcjg dziet. Z innym syste-
mem odniesien mamy do czynienia w przypadku powstatego w 1965 r.
dzieta pt. Dwuczesciowa, ktore przedstawia amorficzng bryte wykonang
z plastycznego cementu i elementéw samochodowego ztomu (il. 8). Wol-
nostojacy obiekt o wymiarach 43 x 50 x 28 cm, stanowigcy wlasnosé
Wielkopolskiego Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych, eksponowany
jest w sali po$wieconej polskiej sztuce II pol. XX w. w Muzeum Narodo-
wym w Poznaniu. Dzieto umiejscowiono w przestrzeni wystawienniczej
w towarzystwie innych obiektéw Szapocznikow: Krdla i olowianego pro-
jektu pomnika Nike. Symetryczna rzezba, prezentowana na wysokim co-
kole, przeznaczona jest do wieloaspektowego ogladu.

8. Dwuczesciowa, 1965, fot. wlasna autora
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Nieokreslona forma pozwala zakwalifikowaé dzieto jako abstrakcyjng
kompozycje ztozona z trzech czesci: podtuznego, zakomponowanego wer-
tykalnie zeliwnego elementu, przylegajacego do niego cementowego bloku
o nieregularnym ksztalcie oraz przymocowanego po przeciwnej stronie
bryty kolejnego metalowego detalu, bedgcego fragmentem wyjetego z sa-
mochodu kolektora wydechowego. Zréznicowanie materiatlowe przeklada
sie na odmienne opracowanie faktur poszczegélnych elementow dzieta —
gladkie metalowe detale kontrastuja z chropawa powierzchnig kamiennej
bryty. Wizualne zréznicowanie komponentéw wchodzacych w sktad dzie-
la, co wykazane zostanie w toku niniejszej analizy, konstytuuje w istot-
nym stopniu sens opisywanej figury.

9. Dwuczesciowa, 1965, fot. wlasna autora
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Wyrastajacy z gruntu mechaniczny element stanowi stabilny stelaz
dla wertykalnego ukierunkowania kompozycji (il. 9). Wptywa na to prze-
mystowe tworzywo, z ktérego zostal wykonany. Materiat detalu, w akcie
percepcji odniesiony do dziela w kontekscie jego otoczenia, jawi sie jako
fundamentalnie odmienny wzgledem postrzegajacego go podmiotu. Wy-
tworzony w piecach odlewniczych surowiec, z ktérego wykonano metalo-
we czesci, przywoluje odlegla wzgledem ludzkiego ciata substancje. Two-
rzacy wertykalny element metal przedstawia nieorganiczng forme, ktéora
nie przystaje do ludzkiej cielesnosci. Kolejna cecha, okreslajacg wiasciwo-
Sci detalu, jest jego uksztaltowanie. Nieznaczne odgiecie od pionowej osi
kompozycyjnej przyczynia sie do postrzegania komponentu jako podda-
nego wewnetrznemu napieciu. Skupiona energia znajduje swoje ujscie na
zewnatrz, przenoszac sie na przylegajacy do metalowego elementu blok
cementu.

Bryla, wbrew wlasno$ciom materii, nie oddziatuje tektonicznym cha-
rakterem. Podobnie jak w wielu innych dzielach Szapocznikow, trwale
materiaty na poziomie wizualnym ulegajg transformacji w ozywiong ma-
terie, cechujacg sie biologicznymi wlasciwosciami. Dzieki temu, chropo-
wata faktura materii o tagodnych ksztattach jawi sie, w przeciwienstwie
do mechanicznego, wertykalnego detalu, jako organiczna materia jedno-
czgca odbiorce i dzieto. Cementowy blok w swojej gornej czesci skierowa-
ny jest ku dotowi. Ma na to wptyw jego zalezno$é od wertykalnego, odgi-
najacego sie wzgledem osi elementu. Detal w tylnej partii rzezby napiera
na kamienng bryle, opresyjnie zagltebiajac sie w jej materie, co na pozio-
mie wizualnym skutkuje odksztalceniem cementowego bloku w przeciw-
nym kierunku, ktéry pod wplywem zewnetrznej opresji zaczyna niejako
kurczy¢é sie w sobie.

Agresywna sita, z jaka metalowy element oddziatuje na kamienng
bryle, znajduje swdj przejaw po drugiej stronie rzezby (il. 10). Na pozio-
mie wizualnym kolektor wydechowy jawi sie jako wystepujace z cemen-
towej bryly przedtuzenie agresywnie dziatajgcego, wertykalnego elemen-
tu. Przedni detal zdaje sie niejako wyrasta¢ z kamiennego podloza na
podobienstwo rosliny, kietkujgcej z nasienia umieszczonego w glebie. Bio-
logiczne poréwnanie znajduje swoje uzasadnienie w formie detalu, ktéry
w przeciwienstwie do wertykalnego elementu prezentuje tagodne, za-
okraglone ksztalty, przywodzace na mys$l organiczne struktury. Cemen-
towa bryla rozdziela kolektor wydechowy z detalem z tylu figury, stano-
wigce w istocie ksztaltujgca sie dynamicznie cato$é. Wptywa ona réwniez
na ksztalt przedniego elementu, stanowiac podloze jego wzrostu. Owa
ambiwalencja skutkuje nacechowaniem kolektora dwoma przeciwstaw-
nymi jakoSciami — z jednej strony, zwigzanej z fakturg przynalezno$cig
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do wertykalnego elementu, z drugiej za$, zakorzenieniu w biologicznej
(dzieki specyficznemu uksztaltowaniu fragmentu) materii cementowego
podtoza.

10. Dwuczesciowa, 1965, fot. wtasna autora

Rowniez relacja wizualna taczaca kolektor z kamienng bryltg cechuje
sie zlozono$cig. Cementowy blok, upodabniajgcy sie ksztaltem do pokaz-
nych rozmiaréw miesistego liScia, zdaje sie rozposciera¢ ponad metalo-
wym elementem. Dzieki temu cementowy detal wydaje sie roztaczac
ochronng bariere wobec tego, co skrywa w swoim wnetrzu. Poprzez wizu-
alne zestawienie z otaczajacymi elementami dzieta, kolektor prezentuje
sie jak kwiatowy stupek, z wyraznie zaznaczonymi precikami pod posta-
cig zeliwnych laczen. Owa analogia uwidacznia przemiane, jaka dokonala
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sie w metalowym elemencie na skutek przenikniecia przez kamienny
blok. Agresywnie oddzialujacy, mechaniczny detal ulegt wizualnemu
przeobrazeniu w organiczny element, ewokujacy na przekér zeliwnemu
materiatowi wyglad wnetrza kwiatowego kielicha. Po raz kolejny uwi-
dacznia sie w tym przypadku rzezbiarski kunszt Szapocznikow, operuja-
cej iluzjg materiatu we wlasciwy sobie sposéb, niejednokrotnie odmiennie
niz ma to miejsce w ugruntowanych przez tradycje przedstawieniach.

Zwieniczenie kolektora, wyr6zniajgce sie odmiennym opracowaniem
barwnym, z jednej strony, przywotuje wyglad kwiatowego stupka, z dru-
giej zas, upodabnia sie ksztaltem do waginy, ewokujac delikatno$é i po-
zorng nietrwalto$¢ materii. Wizualng subtelnosé detalu podkresla central-
ny otwor, ujawniajacy brak wypelnienia kolektora tworzywem. Jednak
pomimo opisanego powyzej zaprzeczenia swoistym wla$ciwoSciom two-
rzyw uzytych do wykonania dzieta, nie moze by¢ ono rozpatrywane w ka-
tegoriach sztuki mimetycznej. Dwuczesciowa, chociaz wykazuje analogie
do form biologicznych konstytuowanych na drodze niezawislej percepcji,
nie stanowi przyktadu sztuki nasladujacej wiernie naturalny wyglad, jak
ma to miejsce w tworczosci takich rzezbiarzy, jak chocby Giovanni Lo-
renzo Bernini. Powyzej przedstawiony proces wizualnej transformacji po-
szczegdlnych elementéw figury nie skutkuje catkowitym zaprzeczeniem
prawdy materialu. W trakcie procesu percepcji dzieta widz nie traci po-
czucia, iz ogladany obiekt wykonany zostal z cementu i zZeliwa. Doznanie
materialno$ci dziela skutkuje postrzeganiem gérnej, nachylajacej sie par-
tii cementowego detalu jako kamiennego bloku, grozgcego zawaleniem sie
na kolektor. Zestawienie podkre$lanej powyzej wizualnej delikatnosci
centralnego elementu z masywno$cig zwieszajgcego sie ponad nim frag-
mentu bryly buduje nastrdj zagrozenia zeliwnego detalu.

Powyzszy, poglebiony opis rzezby sktania do pytania o rodzaj analo-
gii, jaka ustanowiona zostaje z chwilg niezawislego ogladu dzieta. Powin-
na ona pomoéc w dyskursywnym ujeciu sensu objawiajacego sie w trakcie
podjetej analizy. Gladka, metaliczna faktura wertykalnego elementu,
wraz z agresywnym napieciem wynikajacym z oddzialywania wewnetrz-
nej energii, wplywa na poczucie dystansu wzgledem detalu, odbierane
w chwili percepcji dzieta. Tym, co doznawane w trakcie ogladu, jest fun-
damentalna odmienno$é owego fragmentu wzgledem ludzkiego ciala,
ewokujgca poczucie inno§ci powstajgcej w wyniku zestawienia organicz-
nej, miekkiej skory i chlodnej, twardej materii. Owa niezgodnos§é stanowi
podstawe, na ktorej metalowy element ulega wizualnemu utozsamieniu
z industrialnym otoczeniem, opresyjnym wzgledem podmiotu, ktérego
korzenie niezbywalnie tkwig w sferze natury. Czlowiek, ktérego formag
w $wiecie jest jego biologiczna powloka, stanowi podmiot nieuzgadnialny
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z przemyslowym Srodowiskiem, czego wyraz stanowi poczucie wyobcowa-
nia, jakiego odbiorca doznaje w kontakcie z wertykalnym elementem.
Calkowicie przeciwnie prezentuje sie haptycznie uksztaltowana, cemen-
towa bryta. Jej chropawa powierzchnia, uksztattowana na wzoér organicz-
nego materialu, wykazuje wiele wizualnych podobienstw z zywym stwo-
rzeniem, co wskazuje na przynalezno$é do $wiata natury i czyni bryte
zaimplementowanym reprezentantem biosfery. To rozpoznanie pozwala
wyjasni¢ wzajemne wizualne stosunki miedzy poszczegélnymi cze$ciami,
w ktorych istotna role pelni opresyjne oddzialywanie wertykalnego ele-
mentu na cementowsg bryle.

Natura, bedaca pierwotnym $rodowiskiem zycia ludzkiego, stanowi
grunt egzystencjonalnego zakorzenienia w $wiecie czlowieka. Wplywa to
na postrzeganie przyrody w kategoriach ,Matki Ziemi”, jednego z pod-
stawowych archetyp6w, odnajdywanego przez antropologéow w wiekszoSci
kultur i religii, na grunt psychologii przeszczepionego przez Carla Gu-
stava Junga5l. W teorii zaproponowanej przez szwajcarskiego psychiatre
natura i ziemia rozumiane sg jako dajace zycie i ochraniajgce czlowieka.
Nie wnikajgc w zawitosci praktyki badawczej Junga, zauwazyé nalezy, iz
archetyp naturalnego Srodowiska ludzkiego jest gleboko zakorzeniony
w kazdej z jednostek, jezeli nie na poziomie pod§wiadomosSci, to z pewno-
S$cig jako czytelny kod kulturowy, przynalezny ludzkosci. Znaczaca staje
sie wizualna relacja laczaca poszczegélne elementy dzieta. Wertykalny
element, stanowigcy analogie industrialnego $rodowiska warunkowanego
przez technologiczny postep, wraz z cementowa bryla (objaw natury), wy-
rastajg ze wspélnego gruntu, jakim jest cokét podtrzymujacy figure. Osa-
dzenie obu detali na wspélnej podstawie mozna odnies¢ do zagadnienia
roli techniki w zyciu cztowieka i pogladéw, wskazujacych na uprzedmio-
towienie Swiata za jej sprawg’2, Technika w takim wymiarze stanowi
przejaw gwaltu na naturze — co prezentuje kompozycja Dwuczesciowej,
zakladajgca opresyjny stosunek wertykalnego elementu do kamiennego
bloku. Ukiad ten wywiera wplyw na wizualny rozw6j bryly, podobnie jak
przemyst oddziatuje na przyrode.

Dzieto Szapocznikow przekracza jednak te pesymistyczna perspek-
tywe wizji wykorzystania techniki, ksztattujgc réwniez pozytywny obraz
wspolistnienia réznorakich form bytowania cztowieka w Swiecie. Ludzka

51 G.C. Jung, O naturze kobiety, ttum. M. Starski, Poznan 1992, s. 10.

52 Podobny watek pojawia sie w tekScie Martina Heideggera Pytanie o technike, w kto6-
rym niemiecki filozof krytykuje realnie dokonujgce sie¢ wykorzystanie techniki, czego
przykladem jest opis przegrodzenia nurtu Renu przez zapore elektrowni wodnej. Por.
M. Heidegger, Pytanie o technike, ttum. K. Wolicki, (w:) Budowaé, mieszkaé, mysleé: eseje
wybrane, Warszawa 1977, s. 20.
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egzystencja, ktorej wyobrazeniem w dziele jest kolektor, na poziomie na-
ocznosci jawi sie jako potgczenie dwéch, nieprzystajacych wzajemnie do
siebie na wcze$niejszym etapie rozwoju wizualnego poszczegélnych cze-
§ci. Zeliwny detal dzieli z wertykalnym elementem metaliczng fakture,
natomiast z kamienng bryla — brak ostrych krawedzi, jednoczac w swojej
istocie cechy obu konstytuujacych dzieto fragmentéw. Forma kolektora
wyraza zdolno§é¢ do harmonijnego wspétbytowania natury i techniki,
uciele$nionego w istocie ludzkiej, oraz wzajemnego korzystania ze swoich
dystynktywnych wlasnosci.

W zwigzku z powyzszym objasnieniem ksztaltowania analogii, nalezy
zwréci¢ uwage na wienczaca dzielo cze§é cementowego bloku, nachylona
w strone kolektora. Ow detal ewokuje dwuznaczne rozumienie roli natu-
ry i jej wplywu na ludzka egzystencje. Fragment dzieta, poprzez swoje
zakomponowanie, ukazuje tendencje do ostoniecia, ochrony charakteryzu-
jacego sie wizualng delikatnoScia zeliwnego elementu. Natomiast nie-
zbywalna materialno$¢ detalu stanowi przejaw zagrozenia, wiszacego
nad kolektorem pod postacig zwieszajacej sie bryly. Ambiwalencja wizu-
alnych cech wyzszej partii cementowego bloku unaocznia niepewnos§é
kontaktu z natura, ktéra umozliwia egzystencje bytujacych w jej obrebie
istot, lecz réwniez niejednokrotnie odwraca sie od czlowieka, stajac sie
dla niego Zrédtem Smiertelnego zagrozenia.

Dyspozycja do konstruowania analogii stanowi immanentng ceche
dzieta sztuki. Parabola, jak wykazaly powyzsze analizy, odnosi¢ moze za-
réwno do tematéw religijnych, jak i innych znaczeri skladajacych sie na
uniwersalny dorobek ludzkiej kultury. Jak wykazano w toku ostatniej
analizy, Dwuczesciowa realizuje sie jako parabola stosunkéw dwéch prze-
ciwstawnych §rodowisk — sit natury i techniki. W 6w pierwotny spor wpi-
sany zostaje czlowiek, ze swojg przynaleznos$cia do obu tych Swiatéw.
Dzieto Szapocznikow za posrednictwem lapidarnej formy wyraza szereg
ztozonych relacji, okre§lajacych kondycje i schemat rozwojowy ludzkiej
cywilizacji.

PODSUMOWANIE

Analiza dziela Stopa (Fetysz V) wykazala mozliwo$§é ujecia dzieta
rzezbiarskiego za pomoca zaproponowanej przez Britjego kategorii ana-
logii-stworzenia. Odnalezienie paraboli zwigzanej z historig Zbawienia
wykazalo zakorzenienie w strukturze rzezby dyspozycji kreowania zna-
czen wykraczajacych poza intencje tworcy. Jednocze$nie wskazany zostat
kierunek formowania paraboli, obejmujacy elementarne tresci konstytu-
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ujace kulture, co dowodzi uniwersalnego charakteru sztuki, mogacej od-
dzialywaé bez uprzedniego dyskursywnego przygotowania odbiorcy. Ko-
lejna analiza wykazata mozliwo$é intencjonalno-intuicyjnego zaszczepie-
nia treSci w medium rzezby. W przypadku Marii Magdaleny, autorka za
pomoca wizualnych Srodkéw data zwiezly zapis zywotu tytutowej boha-
terki, na ktory sktadaja sie najistotniejsze etapy jej drogi do Swietosci,
przedstawione na kartach Biblii. Tym samym wykazany zostal zwigzek
zasugerowanego tytulem tematu z ksztaltowang wizualnie analogia.
Dzieta nie nalezy jednak traktowaé jako ilustracji dyskursu. Komplikacja
formalna rzezby i zlozonos¢ jej logiki ogladowej wywoluje splot znaczen
mozliwych do syntetycznego ujecia jedynie na drodze pozarozumowej
kontemplacji. Ostatnia z zaprezentowanych analiz dowiodta dyspozycji
do ksztaltowania paraboli niezwiazanej z tematyka religijna. Dwucze-
$ciowq mozna odnie$é do pogladéw artystki na wpltyw techniki na zycie
ludzkie, o ktérych wspomina sie w literaturze podmiotu. Zarazem to, co
»dzieto wydobywa samo przez sie na jaw” przekracza dotychczasowe in-
terpretacje tego watku w tworczosci Szapocznikow, oparte wylacznie na
jej opiniach?3. Analogia, odbiegajaca od tematéw biblijnych, w dalszym
ciggu funkcjonuje na poziomie ogélnosci, bedac potencjalnie zrozumiatg
dla kazdego odbiorcy. W przypadku ostatniego z opisywanych dziet cho-
dzi, przypomnijmy, o wyrazenie uniwersalnego archetypu ,,Matki Ziemi”.

Zaproponowane w niniejszym studium ujecie ujmuje dorobek Sza-
pocznikow w sposéb nieobecny w dotychczasowej literaturze przedmiotu.
Konkluzje analiz stojg w sprzecznosci z wieloma tezami proponowanymi
przez badaczy. Znajduja one swoje uprawomocnienie w intersubiektywnej
sprawdzalno$ci logiki ogladowej dzieta. Zaproponowana we wstepie hipo-
teza, zakladajgca mozliwos¢ oddzialywania figur Szapocznikow jedynie
za posrednictwem wiasciwego im medium, okazala sie przy tym nie tylko
zasadna, ale i ptodna poznawczo. Umozliwila ponadto podjecie namystu
nad tworczoscia artystki bez wiklania sie w zewnetrzne dyskursy, ktory-
mi obudowane zostalo ceuvre rzezbiarki.

Oparcie analiz dziet na niezbywalnym dla odbiorcy poczuciu plasz-
czyzny duchowej, wraz z zakorzeniong potrzeba transcendowania poza
wlasne ograniczenia, projektowang na dzieta, stanowi alternatywe o do-
niostych etycznie konsekwencjach. Przede wszystkim mowa tu o przywro-
ceniu nadrzednej roli czlowieka w §wiecie, niejednokrotnie kwestionowa-
nej we wspoélczesnej mys$li humanistycznej. Egzystencjalno-hermeneu-
tyczne ujecie umozliwia ponadto odnalezienie fundamentéw, istotnych

53 Por. U. Czartoryska, Okrutna jasnosé..., op. cit., s. 12 oraz M. Ammer, ,,My Ameri-
can Dream”: Alina Szapocznikow’s Take on Conceptual Art, (w:) Alina Szapocznikow.
Awkward Objects, op. cit., s. 151.
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zarowno dla jednostki, jak i ksztaltujacej ja kultury — wynikajacych z tro-
ski o istote cztowieczenstwa.

Praca analityczna, wykonana w celu zblizenia sie do sensu dziet au-
torstwa Szapocznikow dowiodla, iz uznanie totalnej autonomii dzieta
sztuki okazalo sie wlasciwym Srodkiem do zrozumienia swoistego spo-
sobu oddzialywania kazdego z obiektéw. Jednocze$nie, analizy Stopy
(Fetysz V), Marii Magdaleny i DwuczesSciowej pozwalajg przypuszczac,
iz podobny sposéb prezentacji znaczen charakteryzuje rowniez nie tylko
inne rzezby artystki®4, ale artystyczne dzieta rzezbiarskie w ogéle. Zasto-
sowanie zalozen hermeneutyczno-egzystencjalnej nauki o sztuce umozli-
wito owocna probe dyskursywnego ujecia i odsloniecia znaczen ksztalto-
wanych na drodze strukturalnego zestrojenia dziela. Nalezy zwrécié
jednak uwage, ze perspektywa ta, by mogta w przysztoSci stac¢ sie pod-
stawg reinterpretacji dziejéw rzezby europejskiej, powinna zostaé rozbu-
dowana — zaréwno w wyniku praktyki analitycznej, jak i siegajacej do
inspiracji filozofig (zwlaszcza, choé nie tylko, Martina Heideggera) teore-
tycznej konceptualizacji — w podobnym stopniu, w jakim rozwinieta zo-
stata przez Brotjego teoria medium obrazu.

THE ART OF ALINA SZAPOCZNIKOW AND EXISTENTIAL HERMENEUTICS
Summary

The essay is a response to a biographical dominant of the critical discourse on
the works of Alina Szapocznikow. It seems to miss an aspect of her sculpture which is
the most important from the point of view of art history — that of the impact of the
specific works on the spectator.

Such an objective of art history has been formulated by Michael Brotje, the
founder of the existential-hermeneutic study of art. That radical theory, based on the
dismissal of the discourses which are external to the artistic object, instead turning
the critic’s attention to the medium as the meaningful foundation of the work, is
adequate to a perspective adopted in the present essay. It has been modified to fit
sculpture since Brotje himself applied it mainly to painting. The essay includes anal-
yses of her three works: “Stopy (Fetysz V),” “Maria Magdalena,” and “DwuczeSciowa.”
In each case, the existential-hermeneutic method has been applied; focusing mainly
on the impact of the medium, as well as the term “creation-analogy” has been used,

54 Préba tego rodzaju analiz podjeta zostala na tamach pracy magisterskiej autora
niniejszej rozprawy, przy czym uzupelniona zostala o prébe sformulowania zarysu teorii
medium rzezbiarskiego inspirowang mysla Brotjego i Heideggera. Por. M. Skierski, Prze-
strzenno$é rzezby jako wyraz prawdy. Twirczosé Aliny Szapocznikow w ujeciu egzysten-
cjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce (maszynopis pracy magisterskiej w Bibliotece Insty-
tutu Historii Sztuki UAM, Poznan 2015).



128 MARCEL SKIERSKI

also originally introduced by Broétje. That term makes it possible to express non-
reflective qualities which constitute the meanings of the works in question. The
descriptions present evidence that such qualities are inseparably connected to the
substance of sculpture and stem from its structural order.

The analysis of “Stopy (Fetysz V)” introduces the term “creation-analogy,”
demonstrating that a description which reveals the artifact’s impact does not have to
be related to meanings implemented by external discourses. Autonomous reflection
on the work’s medium points at a visual analogy to the key stages of the history of
salvation described in the Bible. A biblical parable, so distant from the usual contexts
which have determined the perception of the work, coherently grasps each of the
sculpture’s elements. Another analysis proves that the content can be intentionally
grafted on the medium. In “Maria Magdalena,” Szapocznikow presented in a concise
way the life of the title figure, including the stages of her advancement to sainthood
shown in the Scripture. That allowed the critic to show a possible connection of the
artist’s intention with a visual analogue. The description offered stresses also the
formal complexity of the sculpture, which makes it difficult to follow the perceptual
logic of the work. That contributes to a network of meanings, graspable only through
non-rational contemplation. The last analysis demonstrates that Szapocznikow’s
works can also generate parables which are not related to religion. “Dwuczesciowa”
turns out to express the artist’s opinion on the influence of technology on human life.
Still, the sculpture reveals also meanings far from those opinions, activating the ar-
chetype of “Mother-Earth.” That analogy, unrelated to biblical topics, is quite general,
yet intelligible to all spectators who enjoy contemplation.

The conclusion is that the results presented must be systematized to become
a starting point for a future theory of systematic analysis of sculpture in terms of
existential-hermeneutic study of art.



MARTA SMOLINSKA

DERMATOLOGIA MALARSKA: OBRAZ SKORY
A SKORA OBRAZU

Motyw oddanej werystycznie ludzkiej skéry, koncentrujacy uwage
odbiorcéw na zmys$le dotyku oraz na powierzchni, ktora stanowi granice
miedzy wnetrzem a zewnetrzem, od lat 90. XX wieku w obszarze sztuki
aktualnej zdaje sie coraz bardziej zyskiwaé na popularnosci. Ostentacyj-
nie eksponowany miedzy innymi w pracach tak znanych artystek i arty-
stow, jak Ron Mueck, Patricia Piccinini, Pipilotti Rist, John Isaacs czy
Nicole Tran Ba Vang staje sie jednym z emblematéw wspoétczesnosci. Pa-
radoks polega jednak na tym — co stawiam jako jedna z tez niniejszego
tekstu — ze najbardziej frapujaco i wieloaspektowo 6w motyw dziata wca-
le nie w fotografii, instalacji czy nowych mediach, lecz w tzw. obrazie
sztalugowym, ktérego przestarzalo$¢ i nieprzystawalno$é do przekazy-
wania aktualnych idei juz niejednokrotnie wskazywano. Aby teze te uar-
gumentowac — na reprezentatywnych przykladach malarstwa Magdaleny
Moskwy, Bartosza Kokosinskiego, Pawla Matyszewskiego, Grzegorza
Sztwiertni, Saskii de Kleijn i Mariny Schulze — wyréznie nurt tzw. der-
matologii malarskiej. W obecnych czasach, ktére odzwyczaity nas od ge-
nerowania wyrazistych manifestéw pokoleniowych i dominujgcych nur-
tow, za celng uwazam metafore Jurija Lotmana, poré6wnujacg dzialania
tworcow w polu sztuki do rozproszonej energii pola minowego, gdzie tu
1 6wdzie rozlegaja sie wybuchy, cho¢ nie mozna przewidzieé, czy i w jakim
miejscu one nastapig. Sugeruje zatem, ze dermatologia malarska moze
by¢ postrzegana jako jeden z takich wybuchéw — wyraznie ,styszalnych”
na wspotczesnej globalnej scenie artystycznej i rysujacych sie jako feno-
men wpisany w szerszg tendencje artystyczna, zwigzana z eksplorowa-
niem cielesno$ci w epoce konwergencji mediéw.

Wybrani przeze mnie tworcy, ktérzy motyw skory catkowicie utozsa-
mili z plaszczyzna obrazu, inicjujg w ten sposéb napiecie pomiedzy prze-
miang ciala w ciato sztuki — co w znacznym i znaczacym stopniu wiaze
sie z tradycja malarstwa religijnego — a transpozycja przedstawienia sko-
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ry w skére obrazu, co z kolei wskazuje na aspekt metamalarski i dialog
z potencjatem medium. Wieloaspektowos$é obrazow, powstalych w ramach
nurtu dermatologii malarskiej, polega réwniez na tym, ze otwieraja one
narracje idacg w poprzek nie tylko modernizmu i postmodernizmu, lecz
takze wielowiekowej artystycznej tradycji. Ponadto skéra jako fenomen
graniczny sytuuje sie pomiedzy wnetrzem a zewnetrzem, podajac w wat-
pliwo$é 6w dualistyczny podzial. Jako topos jest archaiczna i wspélezesna
jednoczeénie. Artysci i ich obrazy mysla poprzez skoérel. Nie mozna za-
pomnie¢ takze o tym, ze zjawisko wzmozonego zainteresowania tym mo-
tywem zachodzi w kontek$cie przemian hierarchii zmystéw, ktore w efek-
cie kryzysu wzrokocentryzmu dowarto$ciowujg zmyst dotyku i taktylne
jakosci sztuki, uruchamiajgce percepcje o charakterze sensomotorycznym
1 somaestetycznym. Zmyst dotyku od lat byt wszak lokalizowany witasnie
w skorze.

TRAUMATYCZNY ILUZJONIZM: DRESZCZE WSTRETU
I FASCYNACJI

Pierwszy kontakt z obrazami werystycznie ukazujacymi skére z jej
ran(k)ami, otarciami, zytkami, kroplami potu, zmarszczkami, bliznami,
owlosieniem, wypryskami i l$nigcymi §luzéwkami, moze powodowaé, ze
stajemy sie podmiotami w szoku?. Slady ,krwi”, osobliwe otwory oraz na-
turalistyczna kolorystyka powoduja, ze przebywajac w poblizu tych prac
— a przeciez musimy podejs$¢ blisko, by zobaczyé wszystkie detale — od-
czuwamy je calym ciatem, doznajgc dreszczu fascynacji i obrzydzenia
jednoczeénie. Targaja nami sprzeczne emocje: miotamy sie miedzy pra-
gnieniem odwrécenia wzroku a intensywnym wpatrywaniem sie w kazdy
frapujacy szczegét namacalnie oddanej cielesno$ci. Konfrontujemy sie
wiec z typowym abiektem, ktory, wedle opisu Julii Kristevej3, jawi sie ja-
ko co$, co zaréwno przyciaga, jak i odrzuca: ,Jest zarazem obcy podmio-
towi 1 intymnie z nim zwigzany; wrecz za mocno zwigzany, gdyz wlasnie
ta nadmierna blisko§é wywotuje w podmiocie panike™.

1 Por. Thinking Through the Skin, ed. by S. Ahmed, J. Stacey, London and New York
2007.

2 Inspiracja pojeciem podmiotu w szoku za: H. Foster, Powrét Realnego. Awangarda
u schytku XX wieku, ttum. M. Borowski, M. Sugiera, Krakéw 2010, s. 157.

3 Zobacz: J. Kristeva, Potega obrzydzenia. Esej o wstrecie, ttum. M. Falski, Krakéw
2007.

4 H. Foster, op. cit., s. 183.
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1. Magdalena Moskwa, bez tytutu nr 68, 2012, deska, re-
lief w zaprawie kredowej, olej, wlosy, 24 x 32 cm, dzieki
uprzejmosci artystki

2. Magdalena Moskwa, bez tytutu nr 64, 2011, deska, re-
lief w zaprawie kredowej, olej, wtosy, modelina, 47 x 70
cm, dzieki uprzejmosci artystki

Efekt szoku jest dodatkowo potegowany przez taki sposéb przedsta-
wiania otworé6w w skorze (obrazéw), ze jasny status granicy miedzy wne-
trzem a zewnetrzem zostaje podany w watpliwosé: ,Dzieki temu abiekt
pozwala zda¢ sobie sprawe ze stabosci granic, (...) ze stabosci przestrzen-
nego oddzielenia tego, co zewnetrzne, od tego, co wewnetrzne (...)”5. Gdy
— przezwyciezywszy obrzydzenie, calym cialem wychylamy sie ku obra-
zom Moskwy (il. 1-3) czy Matyszewskiego — wslizgujac sie spojrzeniem

5 Ibidem.
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3. Magdalena Moskwa, bez tytutu nr 64, 2011, fragment,
dzieki uprzejmosci artystki

w poszczeg6lne ranki, ,pepki”, osobliwe kratery, 1éniace wilgocia zagte-
bienia i dziurki, tracimy orientacje, czy jeszcze pozostajemy na po-
wierzchni skory, czy moze juz wkroczyliSmy w sfere podskérna, zwykle
pozostajaca poza obszarem widzialno$ci. Filozofia i tradycja Zachodu ba-
zuje na przekonaniu, ze wnetrze i zewnetrze istotnie réznig sie od siebie:
»Wnetrze jest z definicji i z natury tym, czego sie nie widzi. Wnetrze jest
wiec z definicji tym, co jest przykre lub nieladne, w przeciwienistwie do
zewnetrza, ktore jest mile i gtadkie. Wnetrze jest plynne, zewnetrze su-
che; wnetrze jest odpychajace, zewnetrze piekne; wnetrze jest prywatne,
zewnetrze publiczne; i w konicu zewnetrze jest samym zyciem, podczas
gdy wnetrze jest $miercig”é. Wiele nurtow sztuki XX i XXI wieku podaje
dualizm wnetrze—zewnetrze w watpliwosé i zaciera go, a zjawisko to —
zdaniem Jamesa Elkinsa — stanowi jeden z najciekawszych momentéw
nowoczesnej i wspolczesnej sztuki figuratywnej’. Dla okreslenie ztozone-
go, nieoczywistego stosunku miedzy wnetrzem a zewnetrzem Jacques
Derrida stosuje z kolei pojecie inwaginacji: to, co uwazamy za wnetrzno-
$ci — zotadek, jelita, pochwa — to w istocie zawiniete do wewnatrz kiesze-
nie zewnetrznoscis. Jak pisze Krzysztof Loska, interpretujgc ten termin,
inwaginacja ,jest procesem niszczgcym samo pojecie czystego, identyfi-
kowalnego, nietknietego wnetrza, ktére bez trudu mozna by przeciwsta-

6 J. Elkins, Differenzen zwischen Innenkérper und Aufenkorper, aus dem Englischen
von Heinz Jatho, (w:) Quel Corps? Eine Frage der Reprdsentation, hrsg. von H. Belting,
D. Kamper, Martin Schulz, Miinchen 2002, s. 489.

7 Ibidem.

8 J. Derrida, The Law of Genre, ,,Glyph. Textual Studies” 7, Spring 1980, s. 202-232.
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wié czesci zewnetrznej. (W tym sensie mozemy méwié o vaginie jako we-
wnetrznej tkance, ktora zostaje wywinieta na zewnatrz, tkance, bedacej
zarazem wewnatrz, jak i na zewnatrz)™.

Rowniez dziela Moskwy i Matyszewskiego oscyluja na granicy wne-
trza i zewnetrza, konotujac jednoczes$nie pulsujace zycie, jak i doznawa-
nie (Smiertelnych?) ran czy (wy)krwawienie, imitujac zwartosé skory jako
gtadkiej, szczelnej powtoki ciala i jednoczeénie dajac wglad w otwarte ra-
ny, waginy czy inne narzady. W ramach procesu inwaginacji spotyka sie
w nich kolor skéry i barwa krwi: ,to jest wlasnie kolor naszego ciala, sza-
rokremowy, szarobrazowy, brzydki, trzeba go zapamietaé. Nie chcielibys-
my takich $cian w naszym domu ani takiego samochodu. To kolor wne-
trza, ciemno$ci, miejsc, gdzie nie dociera slonice, gdzie materia kryje sie
w wilgoci przed cudzym wzrokiem, a wiec nie musi sie juz popisywac.
Tylko z krwig staé jg bylo na ekstrawagancje; krew ma by¢ ostrzezeniem,
jej czerwien alarmem, ze muszla naszego ciala zostala otwarta. Ciaglosé
tkanek — przerwana”10. Owo przerwanie tkanek najdobitniej uzmystawia
z kolei Sztwiertnia, ktéry na niewielkiej desce odmalowuje skére nie tyl-
ko otwarta, lecz z pewnoScig precyzyjnie przecieta ostrym narzedziem
i rozchylang chirurgicznymi klamrami, ktérych zastosowanie ma umoz-
liwi¢ przeprowadzenie domniemanej operacji. Pokazanie wnetrza jest
tu wiec wyraznym sygnatem medykalizacji i daniem wgladu w sfere zwy-
kle niedostepna, swego rodzaju przekroczeniem progu niewidzialnosci
i wskazaniem podatnosci ciala na choroby.

Inny wymiar balansowania na granicy i siedzenia na niej okrakiem,
tak trafnie opisywany przez Jacques’a Derridell, uwidacznia sie réwniez
w tych partiach obrazéw Moskwy i Matyszewskiego, w ktorych ostenta-
cyjnie prezg sie kosmyki wlosé6w, modelowe wrecz przyklady obiektu.
JesteSmy przyzwyczajeni, ze rosng one na powierzchni zywej skéry, co
z przerazajacym wrecz weryzmem oddaje Schulze. O ile jednak na jed-
nym z plécien bez trudu rozpoznajemy zblizenie glowy, o tyle na innym
obrazie tej malarki wlosy o wyjatkowej grubosci i gestosci zdajg sie lezeé
na powierzchni skéry niz z niej wyrasta¢. Ponadto sprawiaja wrazenie
bycia wcigganymi przez ziejacy czernig otwor w srodku obrazu, ktéry byé
moze, ale jedynie byé moze, jest pepkiem. Natomiast Moskwa i Maty-
szewski na plaszczyznach swoich prac przytwierdzaja kepki autentycz-

9 K. Loska, Wokdt ,Finnegans Wake”. James Joyce i komunikacja audiowizualna,
Krakow 1999, s. 34.

10 O. Tokarczuk, Bieguni, Krakéw 2007, s. 28.

11 Poréwnaj: E. Kuzma, Dekonstruowanie i rekonstruowanie granicy (Derrida — Luh-
mann), ,Nowa Krytyka. Czasopismo filozoficzne” 16, 2008 (za: http:/nowakrytyka.pl/spip.
php?article229), dostep: 01.02.2013.
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nych wtoséw. Autor cyklu ,,Komplikacje” imituje w ten sposéb efekt natu-
ralnoSci namalowanej skory, zacierajac percepcyjna granice pomiedzy
tym, co przedstawione, a tym, co rzeczywiste. Moskwa z kolei kreuje sy-
tuacje, w ktoérych ciemne pukle zdajg sie wyrastaé z wnetrza otworéw lub
by¢ w nie wetkniete po uprzednim ich odcieciu od zywego organizmu.
Ostentacyjna obecno$§é wlosé6w w obrazach Schulze jakze naturali-
stycznie namalowanych, u Matyszewskiego i Moskwy za$ realnie obec-
nych, automatycznie uruchamia atawizm, tkwiacy w cztowieku, ktorego
efektem jest specyficzny stosunek do odcietych wloséw, przejawiajacy sie
jako fuzja fascynacji i wstretu. Wtosy przykuwaja bowiem uwage, uwodza
swoja osobliwa kondycja, taczac w jedno dwa skrajne przeciwienstwa:
martwote i witalno§¢é. Zerwanie zwigzku wloséw z zywym cialem danej
osoby powoduje, ze staja sie one — jakby ujal to Johann Gottfried Herder —
odlogq, a wiec czyms$, co budzi odraze, gdyz nie nalezy do ,jednej bryty cia-
1a” i jest ,wczesna Smiercig”12. Dlatego to cos przeraza, ale takze frapuje.

4. Marina Schulze, bez tytutu, 2004, olej na ptétnie, 270 x
160 cm, dzieki uprzejmosci artystki

Podobnie dzialajg perfekcyjnie wycyzelowane przez Moskwe, Maty-
szewskiego, Schulze, de Kleijn oraz Kokosinskiego przedstawienia deli-
katnosci rézowej skory wraz z siecig podskérnych zylek rozlewajacych sie
blekitnymi arteriami niczym dorzecza nieznanych rzek, na ktorej odci-
snal sie wzor niedawno zdjetych kabaretek (il. 4). Kraglte kropelki potu
odbijajg $wiatlto, eksponujac swojg tréjwymiarowosé (il. 5), potyskliwie
opalizujace btony mienia sie za$ kolorami teczy. Efekty osobliwych erup-
¢ji na skorze (obrazu) Matyszewski oddaje natomiast kolorowymi grud-

12 Odwotania do Johanna Gottfrieda Herdera za: W. Menninghaus, Wstret. Teoria
i historia, ttum. G. Sowinski, Krakéw 2009, s. 70.
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kami farby, ktére mozna postrzegaé jako echo abstrakcyjnego malarstwa
materii. Delikatno§¢é wyscidtek i subtelnych nablonkéw oraz wilgotnosé
kropli zaczepiaja z kolei spojrzenie perlowym l§nieniem, eksponujac per-
wersyjna urode wnetrznosci i wydzielin, zwykle uznawanych za obrzy-
dliwe. Zdaniem Davida Sylvestra w kolorze miesa kryje sie wielkie piek-
no!3. I znowu, zarazem chcemy odwrdci¢ oczy i odsungé sie na bezpieczng
odlegtosé, jak i uporczywie sie wpatrywac, Sledzac kazdy szczegél, a na-
wet musngé palcem frapujaca powierzchnie — oczywiscie tylko wéowczas,
gdy nikt inny, by nas nie widzial. Obrazy ukazujace skore uwodza wszak
zaréwno zmyst wzroku, jak i zmyst dotyku.

5. Saskia de Kleijn, Hautdetail 3, 2005, akryl na ptétnie, 15 x 20
cm, dzieki uprzejmosci artystki

Tluzja, uzyskana przez tych twoércéw, jest tak natretna, ze napotyka-
my organiczng obecno§¢!4 i doznajemy halucynacji obcowania z rzeczywi-
stym ciatem (obrazu), a nie obrazem ciala — stopniowo zaczynamy po-
strzega¢ przedmiot materialny jako obdarzony zyciem. Na Dbazie
interakcji obrazowej obecnosci z ciele$nie zakorzenionym widzeniem, fe-
nomenologia obrazu zazebia sie z fenomenologia ciatal5. Postugujac sie

13 Za: J. Elkins, op. cit., s. 495.

14 Pojecie organicznej obecnosci za: D. Freedberg, Potega wizerunkéw. Studia z histo-
rii i teorii oddziatywania, ttum. E. Klekot, Krakow 2005, s. 249.

15 B. Waldenfels, Verkorperung im Bild, (w:) Logik der Bilder. Prisenz — Reprdsenta-
tion — Erkenntnis, hrsg. von R. Hoppe-Sailer, C. Volkenandt und G. Winter, Berlin 2005,
s. 17-34.



136 MARTA SMOLINSKA

terminologia Gilles’a Deleuze’al, mozna powiedzieé, ze w kontakcie ze
sztuka tego rodzaju nasze ciala wchodza w haptyczny rezonans i odkry-
waja sw6j materialny byt, doznajac tych dziet bardziej brzuchem, nama-
calnie, dotykowo niz intelektem, wspieranym przez zdystansowane oko.
»,Cialo jest okiem cyklonu, o$rodkiem koordynacji, stalym miejscem na-
pie¢ w szeregu doswiadczen. Wszystko krazy wokoét niego i jest odczuwa-
ne z jego punktu widzenia”l?. Percepcja przenosi sie wiec w sfere senso-
motoryczng, a w centrum tego procesu — zamiast chtodnej analizy — sytu-
uje sie intensywno$¢ doznan, prowadzgca nawet do dreszczy i szczekania
zebamil!s, Uruchamiane przez obrazy Moskwy, Matyszewskiego, Koko-
sinskiego, Sztwiertni, Schulze i de Kleijn haptyczne postrzeganie ucieles-
nia spojrzenie, kwestionujgc jego zdystansowana perspektywe oraz loku-
jac percepcje w trzewiachl®, ,Bez stanéw cielesnych, ktére nastepuja
wraz z percepcja, ta ostatnia moglaby byé czysto poznawcza w formie,
blada, bezbarwna i pozbawiona emocjonalnego ciepta”0,

W kontakcie z abiektalnymi pracami széstki opisywanych tu malarek
1 malarzy owo szczegélne nasycenie wrazen inicjuje sie dzieki niesamowi-
tej wrecz zdolnosci tych tworcéw do przenoszenia sensualnej somatyczno-
$ci ciata i skéry na powierzchnie obrazu, czemu sprzyja z kolei wyjatkowo
trafny dobér malarskich $rodkéw wyrazu i wysoka $wiadomo$é jakosSci
warsztatowych: ,sztuka haptyczna przywraca pracy artysty jej material-
ny, a nawet rzemieslniczy charakter, stanowigc prawdziwe wyzwanie
techniczne™!, Cialto (obrazu) bazuje na jego materialnej bazie, ktéra jed-
nocze$nie wprowadza takze aspekt uchylajacy sie widzialnemu — jest to
performatywno$é, posredniczaca pomiedzy materialno$cig a znaczeniem
1 uruchamiajgca reakcje sensomotoryczne??. Pojecie materialno$ci sta-
nowi bowiem rodzaj zawiasu pomiedzy obrazem a cialem — zaréwno

16 A’ propos pojecia haptycznego rezonansu zobacz: L. Kiepuszewski, Trzecie oko.
Haptyczne widzenie wg Gilles’a Deleuze’a, (w:) Wielkie dziela — wielkie interpretacje. Mate-
rialy z ogélnopolskiej sesji SHS, Warszawa 17-18 listopada 2006, red. M. Poprzecka, War-
szawa 2007, s. 249-261.

17W. James, Essays in Radical Empiricism, Cambridge 1976, s. 86.

18 ¥,. Kiepuszewski, op. cit., s. 249-261.

19 Poréwnaj uwagi Pawla Leszkowicza o rzezbach Aliny Szapocznikow, Barbary Fa-
lender, Teresy Murak: P. Leszkowicz, Sala rzezby cielesnej, (w:) idem, Kolekcja sztuki Gra-
zyny Kulczyk, Poznan 2007, s. 69-86. Zobacz takze: R. Shusterman, Swiadomosé ciata. Do-
ciekania z zakresu somaestetyki, thum. W. Matecki, Sebastian Stankiewicz, Krakéw 2010.

20 W. James, Principles of Psychology, Cambridge 1983, s. 1065-1066.

21 A. Rostkowska, Haptyczne dzielo sztuki, (w:) Materia sztuki, red. M. Ostrowicki,
Krakéw 2010, s. 305.

22 M. Finke, Materialitidt und Performativitit. Ein bildwissenschaftlicher Versuch
itber Bild/Korper, (w:) Verwandte Bilder. Die Fragen der Bildwissenschaft, hrsg. von
I. Reichle, S. Siegel, A. Spelten, Berlin 2008, s. 57-59.
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w odniesieniu do relacji miedzy cielesnoscig ciala a cielesno$cia obrazu,
w ktorym podlega ona medialnym przeobrazeniom, jak i w stosunku
do uciele$nionej percepcji. Jak natomiast zauwaza David Freedberg:
~W wiekszosci nasze zawile dywagacje o sztuce to po prostu unik. Szu-
kamy w nich ucieczki, rozprawiajgc o warto$ciach formalnych (...), bo
lekamy sie stangé twarza w twarz z wltasnymi reakcjami czy tez przy-
najmniej z ich znaczng czeécig”?3. W wypadku twércezosci tych artystow
warto$ci formalne sg jednak kluczowym punktem wyjscia, bySmy mogli
skonfrontowac sie z wlasnymi reakcjami — perfekcja formalno-wykonaw-
cza 1 umiejetne obchodzenie sie z materig stanowia bowiem niezbedny
warunek zaistnienia gesiej skorki, powstajacej na widok tetniacej zytka-
mi rézowosci skory (obrazéw). ,Widzimy znajomg anatomie i obdarzamy
ja uczuciami; dzieki temu materia zupelnie pozbawiona z nami zwigzku
zaczyna oddychaé, krwawié, czuc”24.

6. Bartosz Kokosinski, z cyklu: Skdry, 2010, olej na ptétnie, 142,5 x 65,7
cm, fot. Bartosz Kokosinski, dzigki uprzejmosci artysty

Aby uzyskaé jeszcze bardziej dobitny efekt uciele$nienia (obrazu)
Moskwa, Matyszewski oraz Kokosinski kreuja raczej haptyczng prze-
strzen skory niz jej plaszczyzne, wprowadzajgc elementy tréjwymiarowe

23 D. Freedberg, op. cit., s. 436.
24 Tbidem, s. 204.



138 MARTA SMOLINSKA

przelamujgce ptaskosé ich dziet. W tym celu od 2004 roku Moskwa od-
chodzi od malarstwa na plétnie na rzecz pieczotowitego, opartego na sta-
rych recepturach, nanoszenia zaprawy kredowej na deske. Dzieki wia-
Sciwo$ciom tej techniki — jakze czasochlonnej, wymagajacej wrecz
benedyktynskiej pracy, cierpliwosci i precyzji — w materii dzieta kumulu-
je sie energia dotyku dtoni malarki i trzymanych przez nig narzedzi oraz
emocje towarzyszace pracy. Penetracja obrazu w glab odbywa sie w rze-
czywistym tréjwymiarze, a nie na plaszczyznie. Podobnie rzecz sie ma
z namacalnos$cig osobliwych blizn, wypryskéw i ranek na skoérach (plo-
cien) Matyszewskiego, ktory wybrzuszajgc powierzchnie od spodu i naru-
szajac jej ciagltosé wzmaga haptyczne aspekty swojego malarstwa. Koko-
siniski natomiast realnie zagina obraz, a wraz z nim przedstawiong skore,
tworzac liczne faldy i zmarszczki oraz sprawiajac wrazenie, ze owa skora
zostala wtoérnie naciggnieta na podobrazie, a nie na nim namalowana
(il. 6). Schulze i de Kleijn pozostajg natomiast przy kreowaniu iluzji tréj-
wymiaru na plaszezyznie, lecz nawiazujac do tradycji trompe l’eeil czynig
to nie mniej przekonujaco niz Moskwa, Matyszewski i Kokosinski, ktorzy
przekraczaja ptaszczyzne.

Analizujgc proces percepcji prac tych artystek i artystow mozna po-
wiedzie¢ jednak, ze nie mamy tu do czynienia z tradycyjng iluzja malar-
ska o renesansowym rodowodzie, lecz raczej — odwotujac sie do Hala Fo-
stera — z iluzjonizmem traumatycznym: ,iluzja nie tylko nie potrafi
oszukac oka, ale takze ujarzmié spojrzenia, a wiec ochroni¢ przed Real-
nym. Inaczej méwigce, nie potrafi nie przypominaé nam o Realnym i sama
staje sie traumatyczna — to traumatyczny iluzjonizm [pogrubienie za
Fosterem]”25. Stad w twoérczosci tych artystéw, glownie Moskwy i Maty-
szewskiego, wielokrotne, terapeutyczne powtdorzenia podobnego motywu,
nieustanne powracanie do przedstawienia skory i jej delikatnej materii,
osadzonej na styku wnetrza i zewnetrza ciata. Postugujac sie dalej jezy-
kiem autora ,,Powrotu Realnego”, mozna zauwazy¢, ze obrazy tych twor-
cow odmawiaja wziecia na siebie tradycyjnego obowigzku lgczenia wy-
obrazonego i symbolicznego przeciwko Realnemu, a raczej sprawiajg, by
»Realne istniato w catej chwale (lub grozie) swego pulsujgcego pozada-
nia”26, konstytuujac podmiot w szoku miotajacy sie pomiedzy fascynacja
a wstretem. Wstret natomiast — jak podkreslal Friedrich Nietzsche, a za
nim Jean-Paul Sartre — stanowi signum autentycznego do$wiadczenia
egzystencji 1 konotuje medium samego poznania, umozliwiajac autoper-
cepcje oraz wglad w prawdziwg ,istote rzeczy”??. Dlatego do obrazéw

25 H. Foster, op. cit., s. 174.
26 Tbidem, s. 170.
27 W. Menninghaus, op. cit., s. 439.
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Moskwy, Matyszewskiego, Kokosinskiego, de Kleijn, Schulze i Sztwiertni
— mimo ze tak dotkliwie wchodzg nam one pod skore jak drzazga pod pa-
znokieé, bole$nie nas ranigc — nalezy podchodzié mozliwie blisko, wpa-
trywac sie w nie, penetrowac wzrokiem i wchodzi¢ w haptyczny rezonans
nawet, jesli nasza podmiotowo$é — jak ma to zwykle miejsce w kontakcie
z dzietami abiektalnymi — staje pod znakiem zapytania, nagle uzmysta-
wiajgc sobie materialng obecno$é ciata i jego Smiertelnosc.

CIELESNOSC I SUBSTYTUTYWNA AKTYWNOSC OBRAZU

Obok uciekania w dywagacje o warto$ciach formalnych, David Freed-
berg zarzuca historykom sztuki dokonywanie uniku przed opisem wlas-
nych reakcji wobec dzieta poprzez stosowanie rygorystycznych metod ba-
dan historycznych28. W kontekscie malarstwa catkowicie utozsamiajgcego
motyw skory z plaszczyzng obrazu uruchomienie aparatu naukowego hi-
storii sztuki — podobnie jak skupienie na formie — moze jednak okazaé sie
niezwykle istotne w zrozumieniu jego specyfiki oraz generowanych przez
nie doznan. Po dreszczach i szczekaniu zebami, po etapie niemoznosci
oswojenia i wyobcowania, przychodzi bowiem moment, gdy odbiorca
zaczyna sie dystansowac¢ od ogladanych obrazéw, emocje stygng, w ich
miejsce za$ pojawia sie pytanie o relacje do historyczno-artystycznej tra-
dycji29. Twoérczo$é przede wszystkim Moskwy, Matyszewskiego i Sztwier-
tni niewatpliwie pozostaje w silnym zwiazku ze spuscizng dawnych epok,
a w szczegblnosci ze sztuka religijng. ArtysSci ci zdajg sie byé gleboko za-
inspirowani przedstawieniami stygmatéw §w. Franciszka oraz ran Chry-
stusa, przejmujaco ukazywanych w krucyfiksach rzezbiarskich i malar-
skich oraz w typie ikonograficznym Ecce Homo3°.

28 D. Freedberg, op. cit., s. 436. Freedberg zasadniczo zarzuca historykom sztuki, ze
jedynie intelektualnie podchodzg do dziel. W wypadku prac Moskwy poprzestanie na po-
dejéciu intelektualnym jest niemozliwe ze wzgledu na ich cielesno$é, pobudzajgca inne niz
intelektualne sfery percepcji.

29 Tworczos$é prezentowanej w niniejszym tekscie szdéstki malarek i malarzy w zasa-
dzie do tej pory nie doczekala sie analizy w konteks$cie tradycji historyczno-artystycznej.
Wiekszo$é tekstow poswieconych np. twérczosci Magdaleny Moskwy cechuje sie poetycko-
$cig 1 metaforyzacjg jezyka, co przy catym potencjale tego typu pisania o sztuce, nie pozwa-
la jednak na bardziej precyzyjne wskazanie miejsca Moskwy na wspélczesnej scenie arty-
stycznej i naraza artystke na zarzuty o powierzchowng restytucje dawnych technik
malarskich.

30 Por. z uwagami Izabeli Kowalczyk o wcze$niejszych obrazach Magdaleny Moskwy:
,2Powierzchnia obrazéw staje sie wiec tu powierzchnig ciata, delikatng, czulg, podatng na
zranienie (co dzieje sie w czeSci przedstawien z odcietymi dlonimi czy palcami, ktére sa
niczym relikwie, albo z krwawigcymi ranami, ktére sg niczym stygmaty).” Za: http:/strasz
nasztuka.blox.pl/2008/02/Ranliwe-obrazy-Magdy-Moskwy.html (dostep: 05.02.2013).
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Obrazy, ktorych ptaszczyzna zostala zidentyfikowana z przedstawie-
niem skory, moga z powodzeniem zostac opisane przez pryzmat tradycji
sztuki religijnej, a zwlaszcza chrzeScijanistwa, operujacego motywem
Wecielenia. Jak stwierdza Georges Didi-Huberman sztuki wizualne chrze-
Scijanstwa, dotykajac sedna immanencji i paradoksalnej natury obrazu,
otworzyly imitacje na motyw Wcielenia oraz na tworzenie cial niemozli-
wych, pozwalajacych zrozumieé¢ co$ z naszego realnego tajemniczego cia-
1a31l. Teologiczne pojecie inkarnacji na grunt estetyki zostato przetrans-
ponowane przez Cennino Cenniniego w jego traktacie Libro dell’Arte,
pisanym prawdopodobnie w Padwie w ostatniej dekadzie XIV wiekus32,
Cennini za pomocag metafory incarnazione (lac. incarnatio), ktéra nie wy-
stepuje jeszcze w ,Wulgacie”, lecz pojawia sie w literaturze patrystycznej
od II wieku n.e.33, opisal przemiane ptynnej, amorficznej farby w ,,zyjace”
postacie oraz proces malarski polegajacy na czynieniu niewidzialnego wi-
dzialnym. W jego ujeciu malarstwo zostalo zdefiniowane jako proces iko-
niczno-mimetyczny, dzieki ktéremu dochodzi do ucielesnienia postaci,
przedstawianej na no$niku obrazowym, co wigze sie z kolei z fundamen-
talng antropologiczng funkcja medium34. Cennini, teologicznie ugrun-
towujgc malarstwo, ustanowil wiec paralele miedzy aktem malarskim
a Wcieleniem: zaréwno w malarstwie, jak i w przyjeciu ciala przez Chry-
stusa, co§ niewidzialnego staje sie widzialne, przyjmujac materialny
ksztaltss.

Odbiorca, percypujacy prace szostki opisywanych w niniejszym teks-
cie malarek i malarzy, napotyka wiec wcielong oraz — jak skonstatowali-
by David Freedberg i Hans Belting36 — organiczng obecno$¢ i stopniowo
dazy do ustanowienia zywej cielesno$ci, finalnie dostrzegajac ciafo obra-

31 G. Didi-Huberman, Przed obrazem. Pytanie o cele historii sztuki, ttum. B. Brze-
zicka, Gdansk 2011.

32 Ch. Kruse, Fleisch werden — Fleisch malen: Malerei als ,incarnazione”. Mediale
Verfahren des Bildwerdens im Libro dell’Arte von C. Cennini, ,Zeitschrift fiir Kunst-
geschichte” 63, 2000, s. 305-325. Zdaniem Ann-Sophie Lehmann implikacja teologiczna
terminu incarnazione zanika juz w kilka lat po ukazaniu sie traktatu Cenniniego np.
w Manuskrypcie Boloriskim. Zobacz: A.-S. Lehmann, Leibfarbe — Errinnerungsfarbe —
Scheinfarbe. Die Darstellung der Haut als Priifstein fiir alte und neue Bildmedien, (w:)
Haut - zwischen Innen und Aufen, Berlin 2009, s. 87.

33 D. Bohde, M. Fend, Inkarnat — eine Einfiihrung, (w:) Weder Haut noch Fleisch. Das
Inkarnat in der Kunstgeschichte, hrsg. von D. Bohde, M. Fend, Berlin 2007, s. 9. Jak suge-
ruje Christiane Kruse, by¢ moze pojecie to wprowadzil Ojciec Kosciota Ireneusz. Zob.:
Ch. Kruse, op. cit., s. 318.

34 Ch. Kruse, op. cit., s. 318-319, 322, 325.

35 D. Bohde, M. Fend, op. cit., s. 9-10.

36 Por.: H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, ttum. M. Bryl,
Krakéw 2007, s. 30-37
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zu. ,Realne ciala zostajg odciele$nione w obraz, w przeciwienstwie tego
aktu za$ uciele$nia sie obraz”7’. W dzietach tych dokonuje sie bowiem
nieustanny ruch tautologicznej wymiany pomiedzy ciatem przedstawio-
nym a cialem obrazu. To wzajemne zastepowanie sie, w pewnym sensie
wymienno$¢ ciata i obrazu, Horst Bredekamp okreslit jako substytutywny
akt obrazowy38. W ujeciu niemieckiego historyka sztuki pojecie to konotu-
je dzianie sie procesu substytucji, potwierdzane miedzy innymi w aktach
ikonoklastycznych, czczeniu obrazéw i karaniu portretéw skazanych za-
miast ich samych. Teza Bredekampa koreluje réwniez z substytutywna
funkcja obrazu, wskazana przez Beltinga jako najbardziej pierwotna
i wazniejsza od jakiegokolwiek podobienstwa3?. Obrazy Moskwy, Maty-
szewskiego, Sztwiertni, de Kleijn, Schulze i Kokosinskiego stapiaja
przedstawienie ciala z cialem obrazu samego, zastepuja cialo, wcielajac
1 ucieles$niajgc sie w najbardziej wyrazisty sposéb. Obraz jawi sie jako
medium ciata — i stwierdzenie to nie jest tylko gra jezykowa, odwracajaca
zdanie autora Antropologii obrazu, méwiace, ze cialo stanowi medium
obrazéow, lecz zdaje sie trafnie dotykaé kwestii kondycji prac tych twor-
cow. W ich wydaniu malarstwo staje sie sztuka ciata40,

Cielesno$é obrazéw Moskwy jest dodatkowo potwierdzana i dopowia-
dana réwniez dzieki instalacjom towarzyszacym malarstwu, a mianowi-
cie ,operacyjnym” stolom. Pierwsza jego wersja pojawila sie w ramach
wystawy w Galerii El w Elblagu w maju 2012 roku4!. Na dtugim blacie,
pokrytym bialym obrusem, wyeksponowane zostaly réznej wielkoSci
pedzle i pedzelki, organiczne spoiwa, dtutka, nozyczki, pilniki, przecinaki
i skalpele stuzace obrébce zaprawy kredowej, sama zaprawa kredowa
w réznych stanach skupienia: w proszku oraz pomieszana z wodg, odlew
przypominajacy drobiowy zoladek, pigmenty i napoczete tubki farb,
szmatki noszgce $lady wycierania pedzli, delikatne foliowe rekawiczki,
platki aluminium do srebrzenia tla, nasgczone czerwona farba gaziki
i zwiniete bandaze, buteleczki z rozmaitymi miksturami, brytki szelaku,
kosmyk wloséw, sztuczne paznokcie, gipsowa forma do odlewania jakie-
go$ ,organicznego” ksztaltu, a takze podobrazie sygnalizujgce poczatek
pracy oraz dwa obrazy ukazujgce wnetrznosSci i ucho na srebrnym tle.
Dokonana powyzej inwentaryzacja lezacych na stole przedmiotéw uzmys-

37 M. Luthy, Erinnern, Wiederholen und Durcharbeiten in Edgar Degas’ Werkprozess,
(w:) Logik der Bilder. Priasenz — Reprdsentation — Erkenntnis, op. cit., s. 44.

38 H. Bredekamp, Theorie des Bildakts, Frankfurt am Main 2010, s. 173 i nn.

39 H. Belting, op. cit.

40 Jako sztuke ciata malarstwo okresla Jean-Luc Nancy. Zob.: J.-L. Nancy, Corpus,
Paris 2000, s. 17.

41 Wystawa: Magda Moskwa / Beata Ewa Bialecka, 17.05.2012—24.06.2012.
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lawia, ze pochylajac sie nad stotem i studiujac cale to wyposazenie, widz
mogl zapoznaé sie z poszczegélnymi etapami pracy nad obrazem i wy-
obrazié¢ sobie poszczegdlne fazy tej skomplikowanej, dtugotrwatej opera-
cji, prowadzace do uciele$nienia jego powierzchni.

Druga wersja stolu, przygotowana na wystawe w Galerii Sztuki Wo-
zownia w Toruniu w roku 2013, jeszcze bardziej akcentuje kwestie swoje-
go pokrewienstwa ze stolami operacyjnymi i kontekstem quasi-medycz-
nego obchodzenia sie z cialem (obrazu). Pojawia sie na nim bowiem
czekajgce na ,lekarskg interwencje” przedstawienie imitujace fragment
ciala, otoczony biala, jakby sterylng tkaning z wycieciem w Srodku, do-
ktadnie wskazujacym, jakie miejsce ma zostaé poddane zabiegowi. Arty-
stka jest wiec chirurgiem, ktory pracuje w ciele (obrazu), podczas jej nie-
obecnosci za$ widz we wlasnej wyobrazni takze moze wejsé w te role.
W dziejach malarstwa mieszanie pigmentéw z olejem lub spoiwem wyka-
zywalo — wedle obserwacji Jamesa Elkinsa — analogie z ptynami miesza-
jacymi sie w czasie operacji takimi jak woda i krew, co w twoérczo$ci m.
in. Oskara Kokoschki czy Francisa Bacona owocowalo utozsamieniem
plynéw ciala z materia malarskg42. Metafora ta wydaje sie wyjatkowo
trafna takze w odniesieniu do ptécien Matyszewskiego, na ktérych mate-
ria malarska jest identyczna z imitowanymi przez nig wydzielinami sko-
ry. Aspekt relacji z operacja medyczng wykazuje réwniez, opisany juz
powyzej, obraz Sztwiertni, wobec ktorego zaréwno artysta, jak i widz
wchodzg w role chirurga konfrontujgcego sie z otwartym cialem (obrazu).

KROTKA HISTORIA SKORY: TERMINOLOGIA I SPOSOBY
PRZEDSTAWIANIA

Jak celnie zauwaza Claudia Benthien, pierwsza badaczka kulturowe;j
historii skéry od XVI do XX wieku, dzieje tego zagadnienia zalezg miedzy
innymi od postepu medycyny oraz zmian w filozoficznym definiowaniu
tozsamosci43. Benthien, analizujac w literaturze i dzielach sztuk wizual-
nych tworzenie sie metafor, odnoszacych sie do skéry, koncentruje sie
przede wszystkim na pytaniu, czy byla ona rozumiana jako domostwo, w
ktéorym sie zamieszkuje, czy jako integralna cze$é siebie. Zgodnie z jej
konstatacjg transformacje w postrzeganiu i definiowaniu skéry koreluja
takze ze sposobami przedstawiania skéry w malarstwie i zespolem pojeé,
dotyczacych tego zagadnienia.

42 J. Elkins, op. cit., s. 494.
43 C. Benthien, Im Leibe Wohnen: Literarische Imagologie und historische Anthropo-
logie der Haut, Berlin 1998.
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W odniesieniu do malowanej skéry najczeséciej w historii sztuki stosu-
je sie kategorie karnacji, pochodzaca, analogicznie jak termin niemiecki
das Inkarnat, od wloskiego carne, a wiec jego etymologia paradoksalnie
nie odnosi sie do skory samej, lecz do miesa. Zamiast wiec wigzaé sie
z namalowang powierzchnig ciata, odwoluje sie raczej do jego tetniacej
zyciem podskoérnej substancji. Pojecie to otwiera cale spektrum konotacji
metafizycznych i religijnych, wynikajacych z pytan o relacje pomiedzy
powierzchnig a owa substancjg oraz — oczywiScie — pomiedzy wnetrzem
a zewnetrzem#. W traktatach wiloskich od XV do XVII wieku mowa jest
jedynie o miesie i kolorze miesa (carne, ang: flesh, niem: Fleisch), a dzieje
sie tak, poniewaz slowo migso nie bylo wowczas kojarzone z nieuksztal-
towanym cialem, lecz gléwnie z substancjg i zyciem, co z kolei pozwalato
na ustanowienie toposu zywego obrazu. Skdra byla natomiast rozumiana
jedynie jako cienka warstwa, czesto sugerujgca wiek danej osoby, przemi-
janie i $mieré45. Nazywano ja mianem pelle i definiowano jako pomarsz-
czong, pusta w Srodku powloke, nie konotujgca tréjwymiarowosci46, co
odzwierciedlajg miedzy innymi ryciny na oktadkach nastepujacych publi-
kacji: Historia de la composicion del cuerpo humano Juana Valverde de
Amusco, wydana w Rzymie w 1560 roku, oraz Anatomia reformata dun-
skiego anatoma Thomasa Bartholina z 1651 roku. ZbieznoSci miedzy hi-
storig skéry a sposobami jej przedstawiania w publikacjach dotyczacych
anatomii uzasadniaja zatem postulat Jamesa Elkinsa, ktory apeluje do
historykéw sztuki o nieoddzielanie obrazéw medycznych od tradycji arty-
stycznej47.

W krajach Pétlnocy w zasadzie nie znano z kolei okreslenia carne,
gdyz dominowalo tam po prostu sformulowanie kolor ciafa. Natomiast
w wiekach XVII-XVIII incarnazione stracito swoja prominentng pozycje
nawet we Wtoszech, by odrodzi¢ sie od poczgatku XX stulecia w tekstach
niemieckojezycznych historykéw sztuki, analizujacych dziatanie kolorytu
skory w perspektywie fenomenologicznej, oraz zyskac¢ ogromng popular-
nos$¢ w kontekscie badan sztuki nowoczesnej i wspoétczesnej4s.

7 kolei we Francji do konica wieku XVIII aparat pojeciowy, zwigzany
z malowaniem skéry, precyzowany byt analogicznie jak we Wloszech.

44 D. Bohde, M. Fend, op. cit., s. 9.

45 D. Bohde, ,Le tinte delle carni”. Zur Begrifflichkeit fiir Haut und Fleisch in der ita-
lienischen Kunsttraktaten des 15. bis 17. Jahrhunderts, (w:) Weder Haut noch Fleisch. Das
Inkarnat in der Kunstgeschichte, op. cit., s. 41.

46 Tbidem, s. 43, 48.

47 J. Elkins, op. cit., s. 491.

48 D. Bohde, M. Fend, op. cit., s. 9, 13. Jako przyktady Bohde i Fend wymieniajg pu-
blikacje Teodora Hetzera, poswiecone Tycjanowi, oraz Hansa Sedlmayra Inkarnatsfarbe
bei Rubens.
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Przelom nastgpit od schytku tego stulecia, gdy — obok migsa — pojecie sko-
ra zaczyna grac coraz istotniejszg role. W ramach toposu o uciele$nieniu
w obrazie zaczyna ono przejmowac funkcje przypisywane wczesniej mie-
su, a takze role okre§lania i nadawania ciatu ksztattu. Zmiany te wigza
sie w duzej mierze z rozwojem medycyny, ktora od O$wiecenia opisuje
skore jako aktywny i wyjatkowo zywy organ4d. Okoto roku 1800 rodzi sie
dermatologia, przez pryzmat ktérej skora zaczyna by¢ widziana jako
wrazliwa membrana i wielowarstwowa fizyczna granica regulujgca wy-
miane sensoryczna miedzy wnetrzem a zewnetrzem cztowieka50,

Denis Diderot w 1765 roku zauwaza, ze zmienno§¢ koloru karnacji
nawet wielkich kolorystéw moze doprowadzié¢ do szalenstwa, poniewaz
uwidaczniajg sie na niej uczucia, ktérych odmalowanie stanowi prawdzi-
we wyzwanie 1 meke nawet dla §wietnych twércow: ,ciato wladnie jest tak
trudne do odtworzenia, ta jego biel miesista, rownomierna, ani blada, ani
matowa — to polaczenie réozu i blekitu, ktory przeswieca niewidocznie — ta
krew i zycie doprowadzaja malarza do rozpaczy. Ten, kto osiagnat wyczu-
cie ciala, zrobit wielki krok naprzéd, w poréwnaniu z tym reszta to nic.
Tysigc malarzy umarlto nie zdobywszy wyczucia ciala, drugi tysiac umrze
tez go nie majac™!. Francuski krytyk w oryginale stosuje przy tym poje-
cia, ktére moga by¢ rozumiane jako ciato (chair) i karnacja (teint). Karna-
cja nazywa bowiem membrane czy powloke, na ktorej uwidaczniajg sie
afekty, a jej kolor jest efektem uczué, ciato zostato zas przez niego opisa-
ne jako co$ zywego z tetnigca wewnatrz krwig52.

Georges Didi-Huberman, zaintrygowany niejasnoSciami w termino-
logii, a zwlaszcza relacjg miedzy carne a pelle, zapytywal, czy carne nie
jest tym, co krwistoczerwone, bezforemne i wewnetrzne w przeciwien-
stwie do jego bialej powierzchni®3. Francuskiego badacza zainteresowato
wiec, dlaczego teksty malarzy i teoretykow sztuki wciaz odwoluja sie do

49 M. Fend, Die Substanz der Oberfliche. Haut und Fleisch in der franzosischen
Kunsttheorie des 17. bis 19. Jahrhunderts, (w:) Weder Haut noch Fleisch. Das Inkarnat in
der Kunstgeschichte, op. cit., s. 87-104.

50 Eadem, Inkarnat oder Haut? Die Korperoberfliche als Schauplatz der Malerei bei
Rubens und Ingres, (w:) Pygmalions Werkstatt. Die Erschaffung des Menschen im Atelier
von der Renaissance bis zum Surrealismus, Koln 2001, s. 71.

51 D. Diderot, Esej o malarstwie. Nieco moich mysli o kolorze, thum. H. Ostrowska-
-Grabska, (w:) Teoretycy, artysci i krytycy o sztuce 1700-1800, wybor, przedm. i kom.
E. Grabska i M. Poprzecka, wyd. II, Warszawa 1989, s. 118. Tytul oryginalu: Essais sur
Peinture. Mes petites idées sur la couleur.

52 Por.: M. Fend, Inkarnat oder Haut? Die Korperoberfliche als Schauplatz der Male-
rei bei Rubens und Ingres, op. cit., s. 71.

53 G. Didi-Huberman, Die leibhaftige Malerei, Aus dem Franzésischen von Michael
Wetzel, Miinchen 2002, s. 23.
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pojecia miesa, by opisaé co$ innego, co wlasciwie nazywa sie skorg. Didi-
-Huberman sugeruje, ze by¢ moze zjawisko tego rodzaju ma miejsce
dlatego, iz dwuznaczno$¢ ta implikuje pewien fantazmat malarstwa:
a mianowicie specyficzny stosunek do obiektu pozadania, ktéry w czasie
pobudzonej uwagi dokonuje podziatu podmiotu, dzielac przy okazji takze
dzieto samo. W spojrzeniu, w ktérym dochodzi do metamorfozy $rodkéw
malarskich w karnacje, pltynna farba staje sie strugami krwi, a cynober
idealnie imituje rane. Malowanie skoéry jest pod wieloma wzgledami te-
stem granicznym kolorytu zycia, dzieki ktéremu malarstwo pozwala sie
$ni¢ jako cialo i jako podmiot. W kontekscie fantazmatu malarstwa, tak
wyraznie czytelnego w przedstawieniach skéry, mozna bowiem marzyé
o tym, ze obraz sie przemienia, $pi, budzi sie, cierpi, reaguje, broni sie,
czerwieni sie jak twarz kochanki, gdy wie ona, ze jest obserwowana przez
kochanka, co byloby z kolei spetnieniem marzen Balzakowskiego Frenho-
fera. Didi-Huberman podkresla, ze warunkiem uzyskania takiego efektu
jest takie dodawanie czerwieni, ktére mozna poréwnaé z zaczerwienie-
niem lub rozgrzaniem ciata: malarz nie powinien malowaé, lecz raczej
przeprowadzaé transfuzje lub — lepiej — infuzje krwist. Koloryt zycia
w zadnym wypadku nie jest ubraniem, wiec nie moze by¢ nigdy naklada-
ny na cialo jak okrycie — gdy tak sie zdarzy, staje sie jedynie calunem na
zwloki lub rodzajem szminki. Kolor egzystuje w strefie granicznej, w cie-
le, pomiedzy tym, co niewidoczne, a skdra, a nie na powierzchni, inicjujac
labilng gre granicy i wahajac sie pomiedzy strefami niczym efekt subtel-
nego tuszczenia sied®. Karnacja to wszak barwa aktywna i przechodnia:
splot cielesnej powierzchni i glebi, splot bieli i krwi, ktory w dialektyce
objawiania sie i zanikania podlega uczasowieniu, ukazujgc tym samym
granice i fantazmat malarstwa, w ktéorym pojawia sie mozliwo$é halucy-
nacji ciata5s.

Didi-Huberman, odnoszac sie do historycznej dyskusji zwigzanej
z terminologia artystyczna, sugeruje wiec, ze skdra jako motyw malarski
moze by¢ rozumiana jako fenomen funkcjonujacy pomiedzy carne a pelle
1 szczegblnie aktywny jako zjawisko graniczne, dzieki ktéremu dyskurs
0 uciele$nianiu w sztuce splata sie z aspektami dotyczgcymi samego
przedstawiania i natury obrazu. W takim ujeciu karnacja staje sie czyms$
pomiedzy wnetrzem a powierzchnig.

Opisana pokrétce powyzej historia refleksji teoretycznej towarzyszyta
oczywiscie praktyce malarskiej, ktorej Swiadectwa zachowaly sie zar6wno
w obrazach samych, jak i w opisach praktyk warsztatowych z réznych

54 Tbidem, s. 21-22.
55 Tbidem, s. 31-33.
56 Tbidem, s. 27, 63, 132.
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stuleci. Mnich Teofil w swoim traktacie, pisanym na poczatku XII wieku
po tacinie i ku chwale Boga, podaje techniczne recepty dotyczace malo-
wania skory i odstonietych partii ciata5’. Sugeruje, by na podklad bezowy
ktasé kilka warstw, przy czym czeSci twarzy radzi dodatkowo obrysowy-
waé czerwonym konturem. Teofil nie stosuje pojecia incarnazione, lecz
uzywa stowa membrana w znaczeniu skéra i nie ugruntowuje swoich
wywodow w sposob teoretyczno-artystyczny, jak uczynit to dopiero Cen-
nini%8. W kontekscie techniki malowania skéry Cennini zaleca z kolei, by
pod malowanymi karnacjami — jak w technice malarstwa bizantynskiego
— klaéé zielen, na nig za$ r6z i ochre. R6z okazuje sie kluczowy w wywo-
lywaniu efektu zycia, gdyz w wypadku malowania cial martwych wloski
malarz zdecydowanie odradza stosowanie tej barwy. W rozdziale 67., po-
Swieconym freskom, pojawiaja sie wskazowki, jak malowaé karnacje mto-
dych twarzy, by osiggna¢ iluzje zycia. Autor daje opis bardzo doktadny
pod wzgledem technicznym, skupiajac sie na przygotowaniu i szlifowaniu
gruntu, nakladaniu koloréw, cieni i §wiatet oraz na uzyskiwaniu efektu
tréjwymiarowosci. Cennini koncentruje sie wiec na tym, w jaki sposéb na
plaskiej Scianie uzyskaé efekt ,zyjacej” i plastycznej ludzkiej twarzy, po-
lecajac tonalne stopniowanie koloru okreslanego jako incarnazione od ja-
snego do ciemnego. Metafora inkarnacji pozwala na opisanie przemiany
plynnej, amorficznej farby w ,,zyjace” postacie, co nastepuje w czasie pro-
cesu malowania, gdy niewidzialne staje sie¢ widzialnym, w wyniku czego
na pustej Scianie powstaje obraz czlowieka. Jest wiec Cennini pierwszym
teoretykiem sztuki, ktory proponuje przezwyciezenie ptaszczyzny poprzez
zastosowanie iluzyjnych, optycznych trik6w5%, a owo nowe na éwczesne
czasy nastawienie do malarstwa pojawia sie wlasnie w kontekscie wska-
z6é6wek jak malowac skore.

Za pioniera w przekonujacym sposobie przedstawiania ludzkiej skéry
uchodzi jednak dopiero Jan van Eyck, ktory jako pierwszy zastosowatl do
tego celu technike malarstwa olejnego®. Artyste szczegélnie podziwiano
za postacie Ewy i Adama z oltarza gandawskiego, ktére zostalty namalo-
wane na podkladzie bialo-szarym, bardzo cienkimi warstwami naktada-
nymi bezposrednio. Modelowanie na jasnym podktadzie oraz uzycie réz-

57 Zob.: Teofila kaptana i zakonnika o sztukach rozmaitych ksiqg troje, thum. T. Ze-
brawski, Krakéw 1880.

58 Ch. Kruse, op. cit., s. 317.

59 Ibidem, s. 316.

60 A.-S. Lehmann, Jan van Eyck und die Entdeckung der Leibfarbe, (w:) Weder Haut
noch Fleisch. Das Inkarnat in der Kunstgeschichte, op. cit., s. 21-40. Jan van Eyck nie byt
wynalazcg techniki olejnej (mimo ze za takowego podawal go Vasari w zywocie Antonella
da Messina, juz we wezesnym XII wieku pisat o technice olejnej mnich Teofil), ale byt pio-
nierem w kwestii przedstawiania w tej technice ludzkiej skoéry.
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norodnych pigmentéw (biel olowiana, ochra, cynober, kraplak, ultrama-
ryna, czern z koSci sloniowej) zagwarantowaly efekt zycia i inkarnacji.
Wrazenie to bylo tym silniejsze, gdyz na partie wloséw Ewy i Adama na-
lozono tempere, co dziatato rodzajem innej plastycznosci. Natomiast po
roku 1500 farba olejna na dobre zajmuje pozycje medium przedstawiania
skéry, a w jezyku niemieckiej teorii sztuki terminy Leibfarbe i Olfarbe
staja sie w zasadzie synonimami. Karel van Mander postrzega olej jako
»zyjacy” i ta metaforyka rozprzestrzenia sie w teorii sztuki®!, az po stynne
zdanie Willema de Kooninga, wedlug ktorego technika ta zostata wynale-
ziona, by malarze mogli malowac¢ mieso.

Hermeneia, czyli zbiér receptur malarskich pochodzacych z okresu po
1566 roku, spisanych w latach 1730-34 na Goérze Athos przez Dionizjusza
z Furny, zawiera z kolei liczne wskazoéwki, jak sporzadzaé¢ farby do ma-
lowania ciata i jak malowaé olejno na plétnies2. Autor, opierajac sie na
technikach greckiego malarza Panselinosa, radzi, by jako grunt pod par-
tie cielesne stosowac biel, ochre, zielen i czern, a:

Podmalowawszy tto pod partie cielesne i nakresliwszy twarz albo inng czes¢ [po-
staci], najpierw maluj ciato kolorem ,,zmiekczonym”, [tak] jak to doktadnie ci opi-
saliémy, rozjas$niajgc je troche ku krawedziom, aby nie odcinaly sie zbytnio od
tla. Potem naktadaj kolor na wydatniejsze partie [ciata], rozjasniajac je nieco,
tak jak tlo, stopniowo (...). Nastepnie rozbiel ostroznie kolor ciata, aby stat sie
jasniejszy (...). Ktadz te biel bardzo delikatnie, potem grubiej, jesli pragniesz
podkreslié partie wydatniejsze3.

Wyrazna jest tu wiec tendencja do uzyskiwania efektu iluzjonistycz-
nego w odniesieniu do metafory incarnazione.

Z kolei Leonardo w swoim traktacie o malarstwie jako pierwszy
zwroécil uwage na to, ze skéra osoby przebywajacej w krajobrazie barwi
sie zielonymi refleksami. Ostrzega on jednak twércow, by tych refleksow
w malarstwie nie nasladowaé, poniewaz mimo realizmu efekt ten mogt-
by by¢ postrzegany przez widza jako nienaturalny: realizm musi sie
wiec podporzgdkowaé temu, co odbiorca ma w pamieci na temat koloru
karnacji®4.

Za niekwestionowanego mistrza w przedstawianiu ciata uchodzit zas
Tycjan, ktéry wedtug Lodovico Dolce wywotywal efekt zywej miesnosci
tak przekonujgco, jakby uzywal miesa zamiast koloru i farb, perfekcyjnie

61 Tbidem, s. 34.

62 Dionizjusz z Furny, Hermeneia, czyli objasnienie sztuki malarskiej, thum. 1. Kania,
Krakéw 2003.

63 Ibidem, s. 26.

64 A.-S. Lehmann, Leibfarbe — Errinnerungsfarbe — Scheinfarbe. Die Darstellung der
Haut als Priifstein fiir alte und neue Bildmedien, op. cit., s. 92.
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oddajac Scisty zwigzek miedzy skoéra, miesem i barwa®s. U tego malarza
oddaniu efektu cielesnosci stuzy nie tylko kolor, lecz réwniez materia far-
by — materialna baza malarstwa olejnego nie jest bowiem ukryta, lecz
wyeksponowana. Jak ujalby to Meyer Schapiro, niemimetyczne nosniki
znaczen, czyli §lady pociagnie¢ pedzla, faktura, ziarno ptétna sg widoczne
1 biora znaczacy udzial w ksztaltowaniu sposobu, w jaki obraz ostatecznie
oddziatuje. Wspoétczesni Tycjanowi teoretycy pisali, ze w jego malarstwie
spelnia sie proces stawania sie koloru i farby miesem i cialem, a wiec
dochodzi do spelnienia retorycznego toposu inkarnacji. Dodatkowo na
ciatach kobiecych sposéb nakladania farby daje wyjatkowo intensywne
efekty taktylneté. Opisy z epoki méwia o tym, ze Tycjanowskie postacie
sg jak zywe, pulsuje w nich krew, a malarstwo i natura zdajg sie w nich
tak dalece wzajemnie sie przenikaé, ze gdyby wbilo sie n6z w przedsta-
wione ciato, zaczeloby ono krwawié¢. Malarstwu nie brakuje wiec juz nic
jak tylko oddechu.

W malarstwie weneckim topos imitazione della natura mial bardzo
istotne znaczenie, szczegélnie za$ ceniono umiejetnosé nasladowania cie-
lesnoécib’. Tycjan, aby 6w efekt spotegowaé, uzywal bieli olowianej, ktora
regularnie mieszal jako dodatek do innych koloréw, dzieki czemu — jak
ujeta to Daniela Bohde — w twoérczos$ci weneckiego mistrza mamy do czy-
nienia nie tylko z przedstawieniem inkarnacji przez malarstwo, lecz wi-
dzimy jak malarstwo tematyzuje samo siebie jako medium stawania sie
miesem i ciatem®8. Otwarta deklaracja Tycjana, ze pragnie, by kolor sta-
wal sie miesem, a takze niezamykanie cial w ciggtych konturach, napo-
tkala jednak nie tylko na aprobate, lecz takze na krytyke, gdyz m.in.
GiorgioVasari dostrzegat w postawie tego typu upadek disegno®. Abstra-
hujac od oceny Vasariego, mozna stwierdzié, ze znamienne dla Tycjana
uciele$nianie przenosi sie bardzo silnie na odbiorce jego malarstwa, co
staje sie nieledwie bolesne wobec ptétna ukazujgcego obdzieranego ze
skory Marsjasza, ktore samo dziata niczym tnacy, sekujacy n6z7. Opisy
recepcji dziel weneckiego mistrza koreluja z wynikami badarn Claudii
Benthien, ktéra wskazuje, ze renesans to jeszcze epoka, gdy ,,pierwotna”
jednosé skory i siebie wcigz jest odczuwalna, a indywiduum nie jest jesz-

65 D. Bohde, Haut, Fleisch und Farbe. Korperlichkeit und Materialitit in den Gemdil-
den Tizians, Emsdetten und Berlin 2002.

66 Tbidem, s. 173.

67 Ibidem, s. 249-250.

68 Ibidem, s. 343, 346.

69 Eadem, , Le tinte delle carni”. Zur Begrifflichkeit fiir Haut und Fleisch in der italie-
nischen Kunsttraktaten des 15. bis 17. Jahrhunderts, op. cit., s. 54.

70 Eadem, Haut, Fleisch und Farbe. Korperlichkeit und Materialitit in den Gemdlden
Tizians, op. cit., s. 341.
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cze oddzielone przez $ciste granice od otoczenia’. Jednoczesnie badaczka
kulturowej historii tego fenomenu opisuje, ze w XVI-wiecznych ilustra-
cjach anatomicznych skora staje sie naga ostona czy powloka, warstwa,
ktora mozna zdjaé z ciala — w owym czasie czesta karg bylo obdzieranie
ze skory, stad wiec réwniez w obrazie Tycjana, przedstawiajacym Mar-
sjasza, skora jawi sie jako co$, co mozna stracic.

Problem stosunku do skéry mozna postrzegaé¢ zatem przez pryzmat
konstruowania tozsamosci i konstytucji ja, ktore to zagadnienia z bie-
giem czasu podlegaja przemianom. W bardzo ciekawy i dwutorowy spo-
s6b aspekt ten uwidacznia sie w tworczosci Michata Aniota: z jednej
strony w ukazanym w Sykstynie autoportrecie twoérca identyfikuje sie
z obliczem §w. Bartlomieja na jego $ciagnietej skorze; z drugiej strony
jednak w swojej poezji bardzo czesto podkresla, ze skéra nie nalezy do
osoby, lecz jedynie ja zakrywa, stanowiac niekonieczng powloke duszy?2,
co zbliza takie podejScie do znaczenia pojecia pelle. Jeszcze takze dla Kar-
tezjusza skora byla tylko powloka czy rekawiczka, lecz — jak zauwaza
Georges Didi-Huberman — my wiemy juz od Jacques’a Lacana, ze reka-
wiczka wcale nie jest czyms$ jednoznacznym?7, co poniekgd uzmystawia
takze ambiwalentny stosunek do skory, jaki reprezentuje sztuka Michata
Aniola.

Szczeg6lnosé koloru skory i jej pertowego potysku w malarstwie Ru-
bensa badacze tlumaczg natomiast uzyciem zétci i czerwieni, wraz z do-
mieszkami zaréwno bieli i czerni, jak i niebieskiego?. Ponadto 6w malarz
pod kobieca skore kitadt szarag podmaléwke, pod meska — czerwong’,
dzieki czemu skéra tym wyraziéciej stawata sie ekranem, na ktérym ma-
lujg sie afekty. Jak sugeruje badacz tego zagadnienia Ulrich Heinen,
szczegodlne zainteresowanie Rubensa krwig i kolorem karnacji, wyrazajg-
cym zycie i namietno$ci, ma swoje korzenie w antycznej teorii pneumy,
mowigcej o tym, ze krew jest medium zycia. Poza tym flamandzki artysta
osobiécie znal angielskiego chirurga i anatoma Williama Harveya, ktory
badat uktad krwiono$ny. Na podejscie do koloru karnacji przez Rubensa
wplyneta takze niewatpliwie teoria afektow, gdyz powigzanie to bylo
znane juz w koncu XVI wieku — chociazby w traktacie Giovanniego Paolo
Lomazza z 1584 roku, w ktérym sposéb przedstawiania karnacji jest

71 C. Benthien, op. cit., s. 69.

72 D. Bohde, Haut, Fleisch und Farbe. Korperlichkeit und Materialitit in den Gemdl-
den Tizians, op. cit., s. 329.

73 G. Didi-Huberman, Die leibhaftige Maleret, op. cit., s. 34.

74 H. Sedlmayr, Bemerkungen zur Inkarnatsfarbe bei Rubens, ,Hefte des Kunsthisto-
rischen Seminars der Universitidt Miinchen” 9-10, 1964, s. 41-54.

75 A.-S. Lehmann, Leibfarbe — Errinnerungsfarbe — Scheinfarbe. Die Darstellung der
Haut als Priifstein fiir alte und neue Bildmedien, op. cit., s. 88.
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Scisle powiagzany z afektami. Lomazzo wskazuje, ze kolor karnacji zalezy
od czterech temperamentéw i przypisanych im planet. U Rubensa w réz-
nych odcieniach i sposobach malowania karnacji mozna rozpoznaé wplyw
nauk o temperamentach, opisywanych w traktacie Lomazza, poniewaz na
przyktad Zli i okrutni majg karnacje ciemne, oparte na czerni, brazach
i silnej czerwieni, co wigze sie z temperamentem cholerycznym?76,

Ciekawie na tle kulturowej i malarskiej historii skéory rysuje sie Por-
tret Hegla namalowany przez Jacoba Schlesingera w 1831 roku, ktéry
moze by¢ postrzegany jako uciele$nienie teorii filozofa?’. Hegel uznawat
bowiem barwe karnacji za ,szczyt kolorytu” o szczegdélnym znaczeniu
w obrazie, gdyz malarstwo portretowe dzieki mistrzostwu w tym aspekcie
miato potencjal ukazywania zywej indywidualno$ci. Jego zdaniem malar-
stwo olejne, w ktorym farba jest naktadana warstwami, wywotuje wraze-
nie ozywienia i uduchowienia przedstawionej osoby. Filozof postulowat
zmieszanie trzech podstawowych koloréw malarstwa: czerwony zastoso-
wany do ukazania arterii, niebieski do zyl, z6tty za$ do skory, lecz z za-
strzezeniem, ze ma to by¢ transparentny zoéity, dzieki czemu przedsta-
wiona karnacja bedzie oscylowaé miedzy powierzchnig a glebig”. Hegel
podkresla, ze w dobrze namalowanej karnacji widzi sie powierzchnie z jej
wewnetrzna zywoscig, stosujac przy tym termin ein ideelles Ineinander,
ktory zwraca uwage, ze kluczowy jest tu aspekt przezroczystosci karnacji
1 wyraznej oscylacji pomiedzy powierzchnia a giebig.

Uwagi te nie pozostaja bez konsekwencji dla obrazéw, a w szczegdl-
nosci dla malowanego wizerunku samego filozofa. Schlesinger w portrecie
mysliciela zastosowal bowiem specjalnie zniuansowang i zréznicowang
technike malarska z zachowaniem widocznych §ladéw pociagnieé¢ pedzla,
by oddaé¢ wrazenie zywej indywidualno$ci, ktére miato manifestowaé
zgodnos$é z estetyka Hegla. Mimo ze malowanie karnacji bylo okolo 1800
roku silnie skodyfikowane i doktadnie opisane w traktatach, malarz ten
w tym wyjatkowym wypadku w wielu miejscach odszedt od tej reguty, by
partie karnacji w szczegolny sposéb oddawaly indywidualno$é portreto-
wanego i aplikowaly jego teorie na grunt malarskiej praktyki.

Przedstawienie tego rodzaju stanowi swego rodzaju wyjatek w tym
okresie, gdyz w XVIII wieku rola skéry jako granicy i fizycznej powloki
podmiotu stopniowo narastata, a ciato mialo by¢ zamkniete i gltadkie,

76 U. Heinen, Haut und Knochen — Fleisch und Blut. Rubens’ Affektmalerei, (w:) Ru-
bens Passioni. Kultur und Leidenschaften in Barock, hrsg. von idem und A. Thielemann,
Gottingen 2001, s. 76.

77 A. Pietsch, Der ,glanzlose Seelenduft” der Fleischfarbe Schlesingers Hegel-Portriit,
(w:) Weder Haut noch Fleisch. Das Inkarnat in der Kunstgeschichte, op. cit., s. 133-158.

78 G. Didi-Huberman, Die leibhaftige Malerei, op. cit., s. 28-29.
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a nie otwarte i porowate™. Jean-Auguste-Dominique Ingres, ktéry igno-
rowal anatomie i nie moéglt znie$é¢ szkieletu ani w swojej pracowni ani
tam, gdzie nauczal, pozostawal pod wptywem koncepcji skéry jako nie-
skazitelnej granicy i membrany, bliskiej znaczeniowo renesansowemu
terminowi pelle. W jego malarstwie nie ma mowy o karnacji, gdyz skéra
jest niema, nieprzepuszczalng i ptaska powierzchnig, mocnym konturem
zamykajaca cialo i pracujaca na rzecz idealizacji®0.

Podobnie rzecz sie ma z malarstwem akademickim w XIX wieku,
ktore koreluje z kulturowa historig skoéry i coraz bardziej zdystanso-
wanym jej postrzeganiem, redukujacym ja tylko do optycznego wrazenia.
O ile bowiem jeszcze do XVIII wieku medycyna postrzegata skére jako
porowata, o tyle w koncu tego stulecia taki charakter skéry uznano za
patologie; zaczeta sie era przedstawiania skoéry gtadkiej, bez ran, za-
mknietej 1 obrysowujacej cialo moecnym konturems!. Dopiero krytyka ar-
tystyczna spod znaku naturalizmu krytykowata fini jako symptom braku
zycia i krwi, pastoso za§ wskazywala jako rodzaj miesa i owego zycia
znak82. W XIX wieku fizjologia stala sie osobng dziedzing naukowa, na
bazie ktérej prébowano wyjasnia¢ dzialanie ciala oraz zjawisko zycia
w powigzaniu z fizykg i chemia. Dyskurs ten odbil sie na sposobie uka-
zywania ciala w malarstwie, ktére nie miato by¢ juz przedstawieniem
niematerialnej duszy, jak chciala krytyka idealistyczna, lecz miato pre-
zentowaé swoja cielesna nature. Emile Zola uczynit z fizjologii podstawe
swojej naturalistycznej krytyki artystycznej, atakowal miedzy innymi
Alexandre’a Cabanela za anemiczno$¢ postaci, ich jedwabng skore, brak
krwi, koéci i cielesnosci. Jako przeciwwage dla jego Wenus Zola przywo-
tywal Olimpie Edouarda Maneta, na ktérej ciele widaé §lady pracy pedzla
1 surowg materialno$é farby mimo ze tworca ten takze malowat gtadko,
ale suchym pedzlem, co dawalo zupetnie inny efekt. Zola wtaénie te mie-
snoé¢ ciata i materialnosé farby w partiach przedstawienia skory wskazu-
je jako rzeczywiste przyczyny skandalu na Salonie.

Wiek XX przynosi juz z kolei zupelng dowolno$é w kreowaniu ciele-
snoéci 1 wizerunku ludzkiej skory, a artySci swobodnie i wybiérezo czerpig
z dotychczasowej tradycji, zwigzanej z tg kwestig. W jaki spos6b do histo-

79 M. Fend, Inkarnat oder Haut? Die Korperoberfliche als Schauplatz der Malerei bei
Rubens und Ingres, op. cit., s. 75.

80 Ibidem, s. 77-78.

81 C. Benthien, Die Tiefe der Oberfliche. Zur Kulturgschichte der Korpergrenze, (w:)
Gesichter der Haut, op. cit., s. 48, 59.

82 M. Kriger, Das Fleisch der Malerei. Physiologische Kunstkritik im 19. Jahr-
hundert, (w:) Weder Haut noch Fleisch. Das Inkarnat in der Kunstgeschichte, op. cit.,
s. 159-180.
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rii przedstawiania skéry i przypisanej temu zagadnieniu terminologii od-
nosza sie obrazy Moskwy, Matyszewskiego, Kokosiriskiego, Sztwiertni,
Schulze i de Kleijn?

7. Pawet Matyszewski, Bez wyjscia, 2010, technika
mieszana, 62 x 47 cm, fot. Piotr Rymer, dzieki
uprzejmosci artysty

Moskwa i Matyszewski z pewnos$cia ukazuja carne, wzmacniajac swe-
go rodzaju miesno$é i cielesno$é swoich obrazéw przekraczaniem ptasz-
czyzny obrazu w kierunku tréjwymiaru, co wrazenia glebi i wielowar-
stwowosci nadaje takze przedstawionej skérze. Tetni ona zyciem, oscyluje
pomiedzy powierzchnig a glebig i inicjuje labilng gre granicy, wpisujac
sie w estetyke Hegla i wnioski Didi-Hubermana. Jawi sie jako co$§ pomie-
dzy wnetrzem a zewnetrzem, jako aktywne i zywe miejsce nieustannego
transferu pomiedzy tymi sferami. Gdyby wbié¢ w nig néz, na pewno try-
snetaby krwig, ktéra oboje artys$ci wprowadzili tam w drodze proceséow
rozgrzewania i zaczerwieniania ciata oraz infuzji. Ow efekt zycia nie jest
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jednak uzyskany w technice oleju na plétnie, tradycyjnie przypisywane;j
perfekcyjnemu oddawaniu wrazenia cielesno$ci, lecz w wypadku serii ob-
razéw Moskwy, pozostawianych zawsze bez tytulu, mamy do czynienia
z zaprawa kredowa na desce. Moskwa zdaje sie drazy¢ skore jak kropla
skate i nieustannie operowacé w jej grubosci, by zajrzeé pod jej spdjna po-
wierzchnie oraz obnazy¢ wewnetrzng miesno$é, btoniastos$é i luzowatosé.
Niewielkie formaty pracy zapraszaja do intymnej kontemplacji iluzjoni-
stycznie wypracowanych szczeg6iow.

8. Pawel Matyszewski, Agorafobia, 2010, akryl na plétnie,
155 x 142 cm, dzigki uprzejmosci artysty

Matyszewski postuguje sie za$ technika akrylu na ptétnie, inicjujac
na jego powierzchni uszkodzenia, zgrubienia i rany, ktore sg dopowiada-
ne przez znaczgce tytuly obrazéw. W Bez wyjscia (il. 7 ) pod skoérg zdaje
sie drazy¢ tunel jakis tajemniczy pasozyt, ktérego obecnosé zaznacza sie
licznymi zapetlonymi wybrzuszeniami. Powstaje wiec sytuacja, w ktorej
skoéra ma jeszcze swoje podskoérne, podpowierzchniowe zycie wewnetrzne,
jakiego §lady niepokojaco ukazujg sie na ptaszczyznie obrazu, identycznej
z przedstawionym motywem. Z kolei Agorafobia (il. 8), Dopust czy Kom-
plikacje zdaja sie w metaforyczny sposéb rejestrowaé na skérze — w for-
mie blizn, zadrapan i szram — §lady kontaktéw z otoczeniem, pokazujac
jej podatnos§¢ na zranienia i delikatno$¢ tej bezbronnej, odstonietej po-



154 MARTA SMOLINSKA

wierzchni narazonej na nieprzyjazne potraktowanie na agorze. Skéra
jako rejestrator biografii danej osoby pojawia sie réwniez w obrazie
Komplikacje mitosne, gdzie rysuje sie na niej, wyryte do krwistego miesa
serce przebite strzala. W Erupcji i Embrionach pod zewnetrzna powloka
wyrastaja jakie$ zgrubienia, a niektore z nich doprowadzaja do swoistej
eksplozji i od wewnatrz rozrywaja spojnosé skoéry, zalewajac ja z wierzchu
podskérnymi ptynami i dziwnymi wydzielinami z impetem rozpryskuja-
cymi sie wokot tych naskérnych ,wulkanéw”. Tytul Duritas konotuje na-
t