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AGATA JAKUBOWSKA

PIOTR PIOTROWSKI.
PORTRET PRAKTYKA KRYTYCZNEJ HISTORII SZTUKI

Dorobek badawczy Piotra Piotrowskiego jest znany na $wiecie. On
sam byl aktywnym cztonkiem miedzynarodowego $rodowiska naukowego.
Przez cale zycie, jednak, pozostat silnie zwigzany z Instytutem Historii
Sztuki na Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza i z Poznaniem.

W Instytucie Historii Sztuki UAM studiowal w latach 1971-1976
i pracowat od 19801. Edukacja w poznariskiej jednostce w duzym stopniu
uksztaltowala jego postawe badawczg i podej$cie do sztuki. W wywiadach
i prywatnych rozmowach wskazywal na dwie osoby, starszych kolegéw,
ktorzy w tamtym czasie odegrali kluczowa role — Andrzeja Turowskiego
i Jarostawa Kozlowskiego.

Prof. zw. dr hab. Piotr Piotrowski 1952-2015

1 W latach 1976-78 pracowal w Instytucie Kulturoznawstwa na UAM, a w latach
1978-1980 na zlecenie konserwatoréw wojewédztw zielonogérskiego i leszezyriskiego wy-
konywat dokumentacje zabytkowych cmentarzy.
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Andrzej Turowski, pracujgcy jako asystent w IHS UAM, wyrastat
wtedy na jedna z najwazniejszych oséb ksztaltujacych oblicze poznan-
skiej historii sztuki. Jedng z cech tej ostatniej byt duzy nacisk ktadziony
na refleksje metodologiczng $cisle powiazang z badaniami historycznymi.
Wazne w tym S$rodowisku staly sie koncepcje semiotyczne, ktére za
atrakcyjne uwazatl tez Piotrowski. Najistotniejsze, jak wida¢ z perspek-
tywy czasu, okazaly sie jednak wyrastajgce z marksistowskich teorii
refleksje na temat ideologii i wladzy, a takze analizy spotecznych uwa-
runkowan funkcjonowania sztuki. Zainteresowanie nimi we wczesnej
dziatalno$ci badawczej Piotrowskiego znalazlo wyraz w pracy magister-
skiej poswieconej Firmie Portretowej ,,S.I. Witkiewicz”, ktorej fragmenty
zostaly opublikowane jako Portrety i spofeczeristwo. O Firmie Portretowej
»9.1. Witkiewicz”. Witkiewiczowi poswiecil Piotrowski tez swoja prace
doktorska zatytutowang ,Teoria Czystej Formy malarstwa Witkacego
w konteksScie wspétczesnych mu postaw artystycznych”, obroniong
w 1982 roku i opublikowana trzy lata p6zniej w Wydawnictwie Nauko-
wym UAMS,

Cho¢ konkretne postulaty badawcze Piotrowskiego przez lata ulegaty
zmianom, to u ich podstawy lezalo uksztaltowane w latach 70. i wzmoc-
nione na poczatku lat 80. przekonanie o powigzaniu proceséw arty-
stycznych ze spotecznymi, a takze o konieczno$ci analizy relacji sztuki
z ideologig i witadzg. Niebagatelng role w ugruntowaniu tego stanowiska
odegraty wydarzenia polityczne. Piotrowski zaangazowat sie w 1984 roku
w nielegalng dziatalno$é Solidarnosci, stajac sie wtedy cztonkiem redak-
cji, a takze jednym z autoré6w podziemnego pisma ,Obserwator Wielko-
polski”. Srodowisko z nim zwigzane pelnilo wtedy znaczacg role opinio-
tworczg. Piotrowski w bibliografii swoich publikacji wymienit jednag
z ,Obserwatora Wielkopolskiego”, wspominajgc inne ,krétkie artykuty
publikowane pod rozmaitymi pseudonimami”# — przeprowadzony w 1989
roku wywiad ze Stanistawem Baranczakiem zatytulowany Spychamy
kulture na szary koniec5. Dotykal on dylematu waznego w tamtych latach
dla wielu dziataczy opozycji zwigzanych z kultura — na ile nalezy poswie-
ci¢ sie polityce, na ile kulturze. W wyniku opowiedzenia sie za tg ostat-
nig, ale nie wbrew polityce, powstalo w poznariskim §rodowisku w 1985

2 Opublikowane w: Problemy interpretacji dziela sztuki i jego funkcji spotecznych, red.
K. Kalinowski, Poznan, Wydawnictwo Naukowe UAM, 1980, s. 154-168.

3 Metafizyka obrazu. O teorii sztuki i postawie artystycznej Stanistawa Ignacego Wit-
kiewicza, Poznan, Wydawnictwo Naukowe UAM, 1985, s. 130.

4 www.amu.edu.pl/~piotrpio

5 Spychamy kulture na szary koniec. Rozmowa ze Stanistawem Barariczakiem, ,,Ob-
serwator Wielkopolski”, nr 135, Poznan 1989, s. 4-5.


http://www.amu.edu.pl/~piotrpi

PIOTR PIOTROWSKI. PORTRET PRAKTYKA KRYTYCZNEJ HISTORII SZTUKI 7

roku czasopismo ,,Czas Kultury”. Na poczatku lat 90. Piotrowski opubli-
kowat tam dwa teksty, a w wydajacej je oficynie ukazaly sie jego dwie
ksigzki eseistyczne: Dekada (1991) i W cieniu Duchampa. Notatki nowo-
Jorskie (1996).

Wtedy, kiedy wspétpracowal z ,Obserwatorem Wielkopolskim”, pisat
Piotrowski rozprawe habilitacyjna po$wiecong awangardzie rosyjskie;j.
Skupit sie w niej na problemie uwiklania artystéw w ideologie, na stop-
niowym odsuwaniu sie ich od rzeczywistoSci, falszowaniu obrazu rewolu-
¢ji i angazowaniu w prace na rzecz reakcyjnej polityki. Ukazata sie jako
ksigzka zatytutowana Artysta miedzy rewolucjq i reakcjg. Studium z za-
kresu etycznej historii sztuki awangardy rosyjskiej w 1993 roku (Poznan,
Wydawnictwo Naukowe UAM).

Aktywnos$é historyka sztuki splatala sie w tamtym okresie nie tylko
z dzialalno$cig polityczna i publicystyczna, ale tez krytyczng. Dla jej
przesledzenia konieczny jest powrdot do czaséow studiéow Piotrowskiego
1 znajomos$ci z Jarostawem Koztowskim. Ten poznariski artysta w 1971
roku podjal sie na krétki czas uczenia studentéw Instytutu Historii Sztu-
ki UAM technologii malarskich. Opowiadat im nie tylko o nich, ale tez
0 sztuce wspoétczesnej 1 aktualnym zyciu artystycznym, co zaowocowato
wspolng inicjatywg — utworzeniem galerii Akumulatory. Piotrowski ak-
tywnie uczestniczyt w dziatalnos$ci galerii, a zorganizowana tam wystawa
Henri Chopina byta tematem jego pierwszego tekstu krytycznego opubli-
kowanego w 1975 roku w czasopiSmie ,Nurt”6. Kozlowski, ktory wraz
z Andrzej Kostotowskim od 1971 roku realizowal projekt mail-artowy
NET, nawiagzal rozbudowane kontakty miedzynarodowe. Dzieki temu
wspolpracujacy z nim studenci mieli okazje poznaé¢ wielu twoércow z Eu-
ropy Wschodniej, ale tez, choé¢ oczywisScie w mniejszym stopniu, Ameryki
Potudniowej. Piotrowski powracal potem do tego do$wiadczenia wielo-
krotnie przy réznych okazjach. W 1993 roku zorganizowal w Muzeum
Narodowym w Poznaniu wystawe ,Galeria odNOWA, 1964-1969” po-
Swiecong inicjatywie, na do$wiadczeniu ktorej wyrastata dziatalnosé
Akumulatoréw, a w 1997 przygotowal ekspozycje monograficzng Jaro-
stawa Kozlowskiego. Swdj ostatni projekt badawczy po$wiecony budo-
waniu poréwnawczej globalnej historii sztuki rozpoczal od zestawienia
dziatalno$ci NETu z aktywnoscig wybranych artystéow z Ameryki Po-
tudniowe;j”.

6 Henri Chopin w Galerii Akumulatory 2, w: ,Nurt”, 1975, 8, s. 34-35.

7 Globalny NETwork. W strong poréwnawczej historii sztuki, ,Artium Quaestiones”,
2014, XXV, s. 139-175. The Global NETwork: An Approach to Comperative Art History,
w: “Circulations in the Global History of Art”, Thomas DaCosta Kaufmann, Catherine
Dossin, Béatrice Joyeux-Prunel (eds.), Ashgate, 2015, s. 149-165.
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Wyrazem zaangazowania w dzialalno$é Srodowiska artystycznego
1 potrzeby jego komentowania byta ksigzka Dekada: o syndromie lat sie-
demdziesiqgtych, kulturze artystycznej, krytyce, sztuce — wybidrczo i subiek-
tywnie publikowana w 1991 roku. Piotrowski z niezwyklg pasja poddat
w niej bezpardonowej krytyce szereg bezwartoSciowych wedlug niego
zjawisk artystycznych. Niewielka ksigzeczka wywotatla w Srodowisku
niezwykly ferment i przez wiele lat wzbudzala zywe emocje. Sam autor
miat do niej dystans. Ttumaczyt w jednym z wywiadéw: ,Nie chce sie
rzecz jasna wycofaé z przedstawionych tam opinii. Z dzisiejszej perspek-
tywy wydaja sie jednak do$¢ przerysowane, cze$é z nich znacznie zwery-
fikowatem. Ale byta to prawdziwie szczera wypowiedz, wynikajaca
z pewnego rozdraznienia tamtym czasem, rozmyciem dyskusji, przyzwo-
leniem na niemal wszystko w sztuce. To mnie draznito”. Ta ksigzka jest
wyjatkiem w dorobku Piotrowskiego, w tym sensie, ze w innych publika-
cjach nie znajdziemy tak negatywnych opinii na temat poszczegélnych
artystéw 1 ich dziet. Krytyczng pasje kierowat od tamtej pory w strone
mechanizméw czy przepiséw uniemozliwiajgcych swobodng, krytyczna
dziatalno$é. W odniesieniu do artystow skupit sie na krytyce pozytywnej
przejawiajacej sie we wspieraniu tych tworcow, ktorych postawy byly mu
bliskie.

Pracujac przez kilka lat w Muzeum Narodowym w Poznaniu na sta-
nowisku kierownika dziatu sztuki wspétczesnej (1992—-1997), miat mozli-
wos¢ zaprezentowania tworczosci bliskich sobie artystéow w medium
wystawy. Obok wspomnianych juz ekspozycji, przygotowal pokazy indy-
widualne Jerzego Beresia (1995) i Zofii Kulik (1999). Okres jego zatrud-
nienia w historii poznanskiego Muzeum Narodowego w Poznaniu byt
wyjatkowy, bo jedyny, kiedy sztuka wspélczesna zajmowata w jego pro-
gramie znaczgcg rolg. Nie trwat on zbyt dlugo, gdyz po tym jak wystawe
Kulik ocenzurowal 6wczesny dyrektor Muzeum, Konstanty Kalinowski,
Piotrowski zrezygnowat z pracy. Nie zakonczyto to bynajmniej wspétpra-
cy miedzy nim a bliskimi mu twércami, nalezatoby do nich jeszcze dodaé
przynajmniej Krzysztofa Wodiczke i Zbigniewa Libere, do katalogéow kto-
rych regularnie pisal teksty?,

Istotna zmiana w dziatalno$ci naukowej Piotrowskiego nastapita na
przelomie lat 80. i 90. Wigzata sie w duzej mierze z podrézami badaw-

8 Mitosé do emancypacji. O warsztacie i zaangazowaniu badacza-humanisty z Piotrem
Piotrowskim rozmawiajqg Luiza Nader, Katarzyna Bojarska i Adam Mazur, ,Widok. Teorie
i praktyki kultury wizualnej”, 3, 2013, www.widok.ibl.waw.pl.

9 Po émierci Piotrowskiego niektérzy z tych twércéow, zwiazani z Fundacjg Profile,
przygotowali wystawe dedykowang jego pamieci — Sztuka wedtug polityki, Fundacja Profi-
le, Warszawa, 31.07-19.09.2015.
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czymi, spotkanymi w czasie ich trwania ludZmi i nowymi lekturami. Klu-
czowe znaczenie odegraly wyjazdy na stypendia do Stanéw Zjednoczo-
nych, kolejno: The Kosciuszko Foundation Research Grant na pobyt
studyjny w Nowym dJorku (1989), Ailsa Mellon Bruce Senior Fellow
w Center for Advanced Study in the Visual Arts w National Gallery of
Art w Waszyngtonie (1989/90), J.P. Getty Fellow na Columbia University
w Nowym dJorku (1994). Jednym z owocéw tych wyjazdow byta ksigzka
W cieniu Duchampa. Notatki nowojorskie (Obserwator 1996). Recepcja
tego, co sie wowczas dzialo w amerykanskiej sztuce ijej teorii znacznie
wyrazniejsza byla jednak w dydaktyce i pracy badawczej. Piotrowskiego
szczegdlnie pociggaly refleksje rozwijane w $rodowisku zwigzanym z cza-
sopismem ,,October”, przez takie osoby jak Rosalind E. Krauss, Douglas
Crimp, czy Hal Foster. Skupiali sie oni na sztuce nowoczesnej i aktualnej
oraz teorii, gléwnie tekstach francuskich filozoféw, socjologéw i psycho-
analitykéw adoptowanych do analizy zjawisk z obszaru wspétczesnej kul-
tury. Bylo to Ssrodowisko intelektualnie stymulujace, politycznie zaanga-
zowane, lewicowel?, Taki profil bardzo odpowiadal Piotrowskiemu, ktory
wlozyl duzo wysitku w prezentowanie tej postawy badawczej i prac na-
ukowych jej reprezentantéw w Polsce, przywotujac ich w swoich tekstach
i na zajeciach, organizujac wyklady i drukujac przektady artykuléw. Mial
znaczacy wplyw na wybér ttumaczen ukazujacych sie w roczniku Instytu-
tu Historii Sztuki UAM ,Artium Quaestiones”, przede wszystkim w la-
tach 1997-2009, kiedy byl jego wspétredaktorem!!l. Za jego sprawa uka-
zalty sie tez w Polsce przekitady ksigzek brytyjskich badaczy o podobnej
orientacji: Sposoby widzenia Johna Bergera (Rebis, 1997, ttum. Mariusz
Bryl) i Akt kobiecy. Sztuka, obscena i seksualnosé Lyndy Nead (Rebis
1998, ttum. Ewa Franus). Za sprawa tych miedzy innymi dzialan w dru-
giej potowie lat 90. poznarniska historia sztuki raz jeszcze stala sie miej-
scem, gdzie najnowsze nurty metodologiczne byty dyskutowane i adapto-
wane w pracach badawczych. W tamtym tez okresie studiowali w IHS ci,
ktorych dzi§ wymienia sie jako uczniéw Piotrowskiego i jego kontynuato-
réw, m.in. Izabella Kowalczyk, Pawet Leszkowicz, Piotr Bernatowicz,
Magdalena Radomska, Jakub Dgbrowski i piszgca te stowa.

10 Uzywam czasu przesztego, by podkreslié¢ szczegélng role tego Srodowiska wiasnie
w latach 80. i 90. XX wieku. Czasopismo nadal istnieje, ale dzi$§ nie wydaje sie juz odgry-
waé kluczowej roli.

11'W 2009 roku ukazal sie z jego inicjatywy zbior tych przekladéw: Perspektywy
wspdolczesnej historii sztuki. Antologia przektadow ,Artium Quaestiones”, red. M. Bryl,
P. Juszkiewicz, P. Piotrowski, W. Suchocki, Poznanin: Wydawnictwo Naukowe UAM. Sta-
nowit on, co wyraznie widaé z perspektywy czasu zamkniecie okresu intensywnej pracy
Piotrowskiego na rzecz Instytutu Historii Sztuki UAM, w tym ,,Artium Quaestiones”.
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Zainteresowanie amerykanska historig sztuki wcale nie oznaczato
wybrania prac tamtejszych artystow na temat swoich badarn. Piotrowski
pisal wtedy ksigzke o polskiej sztuce czasu PRL-u, ktéra ukazala sie
w 1999 roku jako Znaczenia modernizmu. W stroneg historii sztuki polskiej
po 1945 roku. Raz jeszcze — jak w latach 70. — inspirujgce okazaly sie dla
niego z jednej strony dyskusje metodologiczne, z drugiej to, co dziato sie
na polskiej scenie artystycznej. To byl szczegblny czas — okres narodzin
1 rozwoju tego, co poézniej okrzyknieto ,sztuka krytyczng”. Piotrowski stat
sie jednym z adwokatow tworcow reagujacych, czesto w formie wywoluja-
cej kontrowersje, na spoteczno-ekonomiczno-polityczne zmiany majgce
miejsce w czasie transformacji ustrojowej. Podobna miarg mierzyl ich
1 tych, ktorzy tworzyli w czasie PRL-u. Byla to miara ,krytycznosci” —
stopnia i sposobu, w jaki tworca swojg sztuka kontestowal wtadze, w réz-
ny sposob rozumiang.

Polska sztuka okresu PRL-u stata sie punktem wyjécia do interpre-
tacji tworczosSci powstajacej w calym tzw. bloku wschodnim. Poczatek ak-
tywnosci Piotrowskiego na tym polu datuje sie na druga potowe lat 90.,
kiedy realizowal grant Komitetu Badan Naukowych przyznany na pro-
jekt ,Modernizm i totalitaryzm. Sztuka Europy Srodkowo-Wschodniej,
1953-1989” (1997-2000). Uczestniczyt tez wtedy w pracach miedzynaro-
dowych zespotéow przygotowujacych wystawy poswiecone dwudziesto-
wiecznej sztuce Europy Srodkowej i Wschodniej, jednej zorganizowanej
w Bonn (,Europa, Europa”, kuratorzy: Ryszard Stanistawski i Andrzej
Turowski 1994), drugiej w Sztokholmie i Berlinie (,After the Wall.
Art and Culture in Post-Communist Europe”, kuratorka: Bojana Pejié,
1999-2000). Od tego czasu byl cztonkiem, i jak podkreslajg jego wspoél-
pracownicy, sitg napedowa wielu projektow badawczych zwigzanych z tym
obszarem tematycznym.

Jego autorskie interpretacje tworczosci powstajacej w komunistycznej
Europie przedstawione zostaly w najwazniejszej ksigzce Piotrowskiego
— Awangarda w cieniu Jalty. Sztuka i awangarda w Europie Srodkowo-
-Wschodniej. 1945-1989 wydanej w 2005 roku (Poznan: Rebis). Olbrzy-
mie znaczenie tej publikacji polega przede wszystkim na tym, ze po raz
pierwszy jakis badacz zaproponowat bardzo szerokie spojrzenie na sztuke
czaséw komunizmu w Europie Srodkowej i Wschodniej, w ktérym, z jed-
nej strony, pokazuje sie specyfike tego regionu, z drugiej za$, akcentuje
réznice miedzy jego poszczegélnymi czeSciami. Podstawa metodologiczng
do zawartych w tej ksigzce analiz jest opracowana przez Piotrowskiego
koncepcja ,horyzontalnej historii sztuki”. To perspektywa krytyczna wo-
bec hierarchicznej, uniwersalizujgcej narracji historyczno-artystycznej
uprzywilejowujacej centrum i jego system wartosci. Nie podwaza ona nie-
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zwykle waznej roli, jakg pelnig pewne oSrodki, ale redefiniuje relacje
miedzy nimi a tymi, ktore maja status prowingcji. Istotne staje sie two-
rzenie wielu réwnorzednych narracji, w ktérych kluczowa role odgrywa
lokalna perspektywa. Usytuowanie na marginesie — w jego wypadku:
w Poznaniu — stato sie w tej koncepcji nie wada, a wazna cecha pozycji
badawczej.

Piotrowski nalezat do tych naukowcow, ktérych mozna okreslié mia-
nem wizjoneréw. Odwiedzatl kraje, o ktorych pisal, rozmawial z artystami
i krytykami, zbieral materialy, ale praca nad ich drobiazgowym opraco-
waniem nie byla jego zywiotem. Zapytany o to w jednym z wywiadéw, od-
powiedzial troche zartem: ,Jestem uczulony na kurz i w archiwach nie
czuje sie najlepiej”’2. Wazniejsze dla niego byto wykreslenie wyrazistego
obrazu, ktéry pokazuje mechanizmy funkcjonowania opisywanych zja-
wisk. Uwypuklenie tego, co pozostawato niezauwazone, a zwlaszcza prze-
milczane. Stawianie mocnych tez. Mozna to odnalezé w Awangardzie
w cieniu Jalty, ktora zostala doceniona zaréwno w kraju, jak i za granicg.
W 2006 roku Piotrowski dostat Nagrode Jana Dlugosza, rok pézniej
Premiera Rady Ministréw, a w 2010 Igor Zabel Award for Culture and
Theory. W uzasadnieniu przyznania tej ostatniej pisano miedzy innymi,
ze: ,He is active in setting up a network, as well as disseminating the
specific art practices and ideas that originate in the region [Central
Eastern Europe — A.J.], outside of the centres. By doing so, Piotr Pio-
trowski acts as a sort of cultural ambassador”3. RzeczywiScie, dzieki
przettumaczonej na jezyk angielski Awangardzie w cieniu Jaity, ale tak-
ze bardzo duzej aktywnos$ci pisarskiejl4 i wykladowej, Piotrowski stal sie
rozpoznawanym i uznanym na $wiecie badaczem sztuki Europy Srodko-
wo-Wschodniej. Przy okazji promujacym poznanski oSrodek badawczy.
Mozna by zaryzykowaé stwierdzenie, ze gdziekolwiek jest pisana historia
sztuki Europy Srodkowo-Wschodniej XX wieku, zwlaszcza jego drugiej
potowy, powstaje w dialogu z tekstami Piotrowskiego.

Trudno dzisiaj ocenié, czy taka samg sile bedzie miata opracowana
przez niego koncepcja ,muzeum krytycznego”. Kiedy zaproponowano mu
stanowisko dyrektora Muzeum Narodowego w Warszawie, ktore zajmo-
wal w 2009 i 2010 roku, przygotowal program jego dzialania opierajgcy
sie na przekonaniu, ze muzeum powinno podejmowac problemy, jakimi
zyje spoleczenstwo i bra¢ udzial w debacie spotecznej. Piotrowski prébo-

12 Mito$é do emancypacji..., op. cit.

13 http://www.igorzabel.org/en/award/award-2010

14 Miedzy innymi Agorafilia. Sztuka i demokracja w postkomunistycznej Europie,
Poznan: Rebis, 2010, s. 300; wydanie angielskie: Art and Democracy in Post-Communist
Europe, London: Reaktion Books, 2012, s. 312.
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wal zastosowaé koncepcje dotyczace instytucji muzealnej wypracowywa-
ne w muzeach sztuki nowoczesnej i wspélczesnej w muzeum majgcym
status narodowego. Flagowa dla jego programu wystawa byla ekspozycja
poswiecona watkom homoerotycznym w sztuce dawnej i wspoélczesnej
Ars Homo Erotica®, do ktorej przygotowania zaprosit swojego bytego dok-
toranta, pracownika IHS UAM, dr. Pawla Leszkowicza. Wielu muzealni-
kow odniosto sie krytycznie do dzialari Piotrowskiego, albo krytykujac
koncepcje, albo wyrazajac watpliwosci co do mozliwo$ci i sposobow jej
realizacji. Ten, po utracie poparcia przez Rade Muzeum, zrezygnowatl
z pracy w Muzeum, ale nie z wypracowanej przez siebie koncepcji. Opu-
blikowat ksigzke Muzeum krytyczne (Poznan: Rebis, 2011), ktéra przybli-
zata idee i opisywala prébe jej wprowadzenia w Muzeum Narodowym
w Warszawie. W 2015 roku wyszlta tez monografia zbiorowa, zredagowa-
na wspélnie z Katarzyna Murawska-Muthesius, wspétpracujacag z Pio-
trowskim jako wicedyrektor Muzeum Narodowego w Warszawie, zatytu-
lowana From Museum Critique to the Critical Museum (Ashgate 2015).
Grono miedzynarodowych praktykéw i badaczy muzeéw ustosunkowato
sie do koncepcji Piotrowskiego, prezentujac swoje sposoby na to, by uczy-
ni¢ muzeum instytucja krytyczna.

Piotrowski pracowatl ostatnio nad projektem zatytutowanym Globali-
zowanie sztuki Europy Wschodniej po 1945 roku. Jego celem bylo spoj-
rzenie na poszczegoélne zjawiska artystyczne rozwijajace sie w tym obsza-
rze przez pryzmat podobnych, majgcych miejsce w innych regionach
Swiata. Nie mial ambicji napisania monografii, ktéra objetaby wszystko.
Wiaczat sie w dyskusje nad mozliwos$cig pisania nieimperialnej Swiatowej
historii sztuki z propozycja narracji konstruowanej z konkretnego miej-
sca, w jego wypadku Europy Srodkowo-Wschodniej, a konkretniej — Po-
znania. Konsekwentnie realizowat tym samym postulat usytuowanej wie-
dzy, rozszerzajgc stopniowo obszar, ktorego dotyczyty jego studia. Tym
razem badania, o komparatystycznym charakterze, miaty obejmowac Pol-
ske, Argentyne, Indie, Kube, Kenie i RPA. Nie wszedzie zdazyt dotrzed.
Jednak, miedzy innymi dzieki dobrze opracowanemu i konsekwentnie
realizowanemu planowi badawczemu, Piotrowski na biezgco interpreto-
wal pozyskane materialy. Rodzina podjeta decyzje o publikacji tekstu
w takiej postaci, w jakiej byl on w momencie $mierci Autora. Ukaze sie
nakladem wydawnictwa Rebis, z ktérym od wielu lat wspélpracowat.
Ukaze sie tez redagowany przez niego tom z materiatami z miedzynaro-
dowej konferencji ,,Sztuka Europy Wschodniej widziana z globalnych per-

15 Ars Homo Erotica, 11.06.-05.09.2010, kurator wystawy: Pawet Leszkowicz, Mu-
zeum Narodowe w Warszawie.
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spektyw: przeszto$é i terazniejszos¢”, ktora zorganizowal w Galerii Labi-
rynt w Lublinie w pazdzierniku 2014 rokulé,

Objecie stanowiska dyrektora Muzeum Narodowego w Warszawie
w 2009 roku wigzato sie z ostabieniem aktywno$ci Piotrowskiego na rzecz
poznanskiego Instytutu Historii Sztuki. Juz rok wczesniej przestal petnié
funkcje dyrektora tej jednostkil?, w 2009 roku zrezygnowatl takze z kie-
rowania Zaktadem Historii Sztuki Nowoczesnej. Caly czas prowadzit jed-
nak zajecia, gléwnie cieszace sie popularnoscia wyktady monograficzne,
seminaria ogélne i magisterskie. W ostatnich latach zaangazowat sie tez
w dyskusje o ksztalcie uniwersytetu. Jak wiele innych oséb, takze jego
niepokoily zmiany zachodzace w szkolnictwie wyzszym, przede wszyst-
kim technicyzacja, korporyzacja i komercjalizacja systemu akademickie-
gol8, Przyczynialy sie one, wedlug niego, do niemozliwosci realizowania
gléwnego zadania uniwersytetu, jakim jest nauka krytycznego myslenia.
Piotrowski nie poprzestawal na utyskiwaniu. Zachecal do aktywnego opo-
ru, ktory sam realizowal, odmawiajac przygotowania sylabuséw w formie
wymaganej przez wladze UAM i publicznie na tamach ,Zycia Uniwersy-
teckiego” podejmujgc polemike z jego autorkamil®. Podobnie bylo w 2007
roku, kiedy nie tylko krytykowal tzw. ustawe lustracyjna, ale i odmoéwit
podpisania o$wiadczenia lustracyjnego.

Piotrowski uwazat, ze nieodlgcznym elementem bycia humanistg jest
uczestniczenie w debacie publicznej. Byt przekonany o powigzaniu sztuki,
jej instytucji, ale takze jej badaczy, a wiec tez uniwersytetu, z przestrze-
nig publiczng. Podkreslatl wielokrotnie, ze demokracja nie jest nam dana
raz na zawsze 1 trzeba caly czas dziala¢ na rzecz jej utrzymania i ulep-
szenia. Jednym z najwazniejszych sposob6éw dzialania jest krytyczne my-
$lenie i oparte na nim dziatanie, praktykowanie postawy krytycznej. To
stanowito dla niego gléwne kryterium oceny réznych zjawisk. Przede
wszystkim cenil sobie jednak spér i w mozliwoéci jego prowadzenia wi-
dzial warto$¢é demokracji. Nigdy nie przestal zajmowaé wyraznej pozycji,
ale tez szanowac os6b, ktore byly odmiennego zdania. Gto$no protesto-
wal, kiedy oceny dorobku naukowego ulegaty wptywom konfliktéw Swia-
topogladowych. Bronil tez wolnosci slowa, przekonujac, ze w interesie
obywateli jest uznanie prawa do bluznierstwa, ,ktore nie zawsze jest ele-

16 Materialy ukaza sie pod redakcja Katarzyny Murawskiej-Muthesius, Bojany Peji¢
i Beate Hock.

17 W latach 1996-1999 byty wicedyrektorem, w latach 1999-2009 dyrektorem Insty-
tutu Historii Sztuki UAM.

18 Rébmy strajk, profesorowie, ,,Gazeta Wyborcza”, 14-15.06.2014, s. 25.

19 P, Piotrowski, Sylabus — tak, ,sylabus” - nie, ,Zycie Uniwersyteckie”, luty 2014, s. 20.
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ganckie, ale jego obecno$¢ jest nieporéwnanie bardziej bezpieczna niz
ograniczenia w tej materii”20,

Ostatnim wiekszym wydarzeniem naukowym, w ktérym miatam oka-
zje uczestniczy¢ z Piotrem Piotrowskim, bylo sympozjum ,Art in Trans-
fer. Curatorial Practices and Transnational Strategies in the Era of Pop”
zorganizowane na Sodertorn University w Sztokholmie w listopadzie
2014 roku. Piotr wyglosit tam wyklad plenarny. Uczynit to, mimo ze juz
po przyjezdzie do Sztokholmu nabawil sie zapalenia oskrzeli. ,Nie moge
ich przeciez zawie$¢” — powiedzial mi, ttumaczgc dlaczego pojawil na
obradach. Nie wytrzymal na nich zbyt dlugo. Kiedy toczyly sie one bez
niego, mozna bylo w kuluarach uslyszeé glosy wyrazajace zal, ze Piotra
nie ma, bo on zawsze wprowadza ozywienie, zaré6wno w dyskusje nauko-
wa, jak i spotkania towarzyskie. Tak go postrzegano, i takim zostanie
zapamietany, jako czlowiek o niespozytej energii, nietuzinkowy intelek-
tualista i §wietny kompan. Redaktorzy tomu z materialami po tej konfe-
rencji postanowili po§wiecié go Jego pamieci.

Wrzesien 2015

20 P, Piotrowski, Agorafilia..., s. 272.
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ROZPRAWY

ALBERT BOESTEN-STENGEL

DANZIG AM MITTELMEER. DIE BRONZESKULPTUR DES
NEPTUNBRUNNENS - IKONOGRAPHIE, BILDERFINDUNG
UND BEDEUTUNG"*

Bei aller UngewiBheit, wer der unmittelbare Schépfer! (Abb. 1) des
Danziger Bronze-Neptun gewesen sei, fehlt doch in keiner neueren
Untersuchung der Name des in Florenz wirkenden Flamen Giambologna
(Jean Boulogne, 1529-1608). Diese kiinstlerische Provenienz schien sich
auch mit der Uberlieferung zu vertragen, da die Danziger in Augsburg
um kiinstlerische und technische Unterstiitzung fiir ihr Projekt nach-
suchten2. Eben dort waren um 1600 gleich mehrere Schiiler Giambolog-

* Editorische Anmerkung des Verfassers: Der vorliegende Text ist die Druckfassung
des auf der Konferenz ,Rzezba w Prusach Krélewskich. — Die Skulptur in Koéniglich-
Preuflen. III sesja naukowa z cyklu Sztuka i kultura w Prusach Krélewskich” (Gdarsk,
Muzeum Narodowe 18.-19.09.2009) gehaltenen Vortrags. Er hat, wie ich meine, seine
Aktualitéit behalten. Erst nach meinem Vortrag erschien das Buch von Marcin Kalecinski,
Mity Gdariska. Antyk w publicznej sztuce protestanckiej res publiki, Gdarisk 2011, auf des-
sen Kapitel 9.1 hier fiir eine zukiinftige Diskussion hingewiesen sein soll.

L H. Carl, Der Neptunsbrunnen auf dem Langen Markte zu Danzig. Seine Entstehung
und Geschichte, ,Zeitschrift fiir Kunstgeschichte” 6, 1937, S. 163-165, ermittelte im
Staatsarchiv Danzig aus den stddtischen Rechnungsbiichern der Rechtsstadt, dafl ein
gewisser Peter Husen (Hussen) als ,Bossierer” 1612—-1615 den Gul3 vorbereitet, iiberwacht
und nachbearbeitet haben sollte. Carl hielt ihn auch fiir den Urheber des Gufmodells.
Bekannt ist von Peter Husen ferner die Bronzegruppe Lowe, der ein Pferd gerissen hat
(nach dem Fragment einer Antike in Rom, Palazzo dei Conservatori), modelliert 1617
und gegossen 1624 fiir die Neugriindung Gliickstadt (dénisch: Lykstad) an der Unterelbe,
seit 1647 im koniglichen Garten in Kopenhagen. Dafl Husen ein ,Schiiler” des aus Ober-
schwaben gebiirtigen Hans Reichel gewesen sei, wie Carl aus dem Stilvergleich folgert,
entbehrt bislang jeder Faktizitat. Die Frage nach der Herkunft des Figurenmodells ist
weiter offen. Zu Peter Husen in Kopenhagen vgl. L.O. Larsson, Bemerkungen zur Bild-
hauerkunst am déanischen Hofe im 16. und 17. Jahrhundert, (in:) Wege nach Siiden, Wege
nach Norden, Kiel 1998, S. 130-131.

2 Der im Original verschollene Brief des Augsburger Gieflers Neidhart an den Danzi-
ger Stadtbaumeister Abraham van den Blocke, der nur in der Publikation durch Hirsch
1852 und dort mit dem Datum ,30. Januar 1620” bekannt ist, bezeugt eine Reise des
Abraham nach Augsburg, wo er einen geeigneten Bildhauer und Giefler gewinnen wollte.
Neidhart empfahl demnach Adrian de Vries, nannte aber auch Hans Reichel. Fiir Krieg-
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nas tétig: Hubert Gerhard, Adriaen de Vries und Hans Reichel (Reichle).
Giambologna erhielt seine wesentliche Formation und leistete seinen
wichtigsten Beitrag in Florenz.

Abb. 1. Neptun, Danzig, Neptunbrunnen

baum war das ein weiteres Indiz eines Aufenthalts Reichels in Danzig um oder nach 1620.
Carl bezweifelte, dafl das Datum des Briefs richtig wiedergegeben sei, hielt den Vorgang
selbst aber um 1610 fiur moéglich, vgl. T. Hirsch, Zur Kunstgeschichte Danzigs. Der Spring-
brunnen auf dem Langen Markte, ,Neue PreuBlische Provinzialblitter”, N.F., 2, 1852,
S. 161; C. Buchwald, Adriaen de Vries, Leipzig 1899, S. 80-83; F. Kriegbaum, Hans Reichle,
s<Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien”, N.F., 5 (41), 1931, S. 201,
H. Carl, op. cit., S. 153; T. Grzybkowska, Bildhauerei des 17. und 18. Jahrhunderts, (in:)
Danziger Kunst vom 15. bis 18. Jahrhundert (Deutsche Ausgabe: Aurea Porta Rzeczy-
pospolitej. Sztuka Gdariska od potowy XV do korica XVIII wieku. Eseje, katalog wystawy,
Muzeum Narodowe w Gdanisku, red. T. Grzybkowska, Gdansk 1997), red. T. Grzybkowska,
Gdansk 1997, S. 145, versteht die bisherige Chronologie der Dokumente dahin, daf
Husens Skulptur ,die Ratsherren (...) nicht iiberzeugt” habe und sie deswegen um einen
neuen Kiinstler in Augsburg nachsuchten.
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Abb. 2. Giambologna, Neptun, Bologna, Neptunbrunnen

Hier interessiert vor allem die Serie der groffen Neptun-Brunnen, die
in Florenz und von Florenz ausgehend an anderen Orten Italiens ent-
standen. Nach dem Tod des zunichst beauftragten Baccio Bandinelli
erhielt 1560 Bartolomeo Ammanati im Wettberwerb den Zuschlag fiir
den ersten offentlichen Monumentalbrunnen der Stadt auf der Piazza
della Signoria gleich neben dem Palazzo Vecchio. Anders als die beson-
ders in Gérten und Innenhéfen beliebten Schalenbrunnen, erlaubte das
ebenerdige Becken mit zentraler Brunnenstehle eine bis dahin unbe-
kannte Figurengrofie. Kurz davor und zugleich entstanden zwei weitere
Brunnen dieses neuen Typs: der des Michelangelo-Schiilers Giovan An-
gelo Montorsoli (1557) in Messina (Neptun stehend zwischen Skylla und
Charybdis) und Giambolognas Neptunbrunnen in Bologna (vollendet
1565). Sein Bronzeneptun (Abb. 2) machte ihn in ganz Europa beriihmt.
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Seine Werkstatt in Florenz zog Mitarbeiter aus vielen Lindern an, die
wiederum dazu beitrugen, seine Kunst mittelbar zu verbreiten.

Der Brauch, oéffentliche Brunnenanlagen mit antikisierenden Figu-
ren und besonders mit Bronzegiissen zu schmiicken, ist schon auf die
italienischen Kommunen des Mittelalters zuriickzufithren. In Perugia
bekront den von Nicola und Giovanni Pisani entworfenen, gegen 1278
fertiggestellten Brunnen vor dem Palazzo dei Priori die Gruppe dreier, zu
einer Stele verdichteter weiblicher Figuren3. Bronzegul} galt den Zeitge-
nossen als eine eminent antike Technik?. Die einheitliche Kleidung der
drei weiblichen Figuren, der Peplos, ihre Gestaltung als Karyatiden und
das Gefal3, der Kantharos, den sie auf ihren Kopfen tragen, lieen die
Gruppe als ein antikes Werk erscheinen. Eine dreigesichtige Statuette,
vielleicht eine Darstellung der Hekate, konnte als Vorlage gedient haben.
Der mit Reliefbildern und Skulpturen reich verzierte Brunnen memoriert
Szenen und Figuren aus der biblischen und der rémischen Geschichte,
aus dem wirtschaftlichen, politischen und religiosen Leben der Kommu-
ne bis hin zu den Portrits der aktuellen Inhaber ihrer beiden hochsten
Amter. Die fingiert antike Bronzegruppe reprisentierte die vorchristli-
che, etruskische Griindung der Stadt.

Der Bildhauer Lorenzo Ghiberti erzdhlt in seinen Commentari (um
1450), wie in der Stadt Siena im 14. Jahrhundert bei Fundamentie-
rungsarbeiten eine antike Statue gefunden wurde, auf deren Basis der
Name ihres bertthmten Meisters, Lysipp, geschrieben stand. Kennern sei
die auBlerordentliche kiinstlerische Qualitéit des Werks aufgefallen, und,
um es zu wiirdigen, stellten die Sienesen es auf einen 6ffentlichen Brun-
nen — bis sie im Krieg mit den Florentinern gro3e Verluste erlitten. Da
sei denselben Sienesen der Gedanke gekommen, ihre gotteslésterliche
Idolatrie konne Ursache des Ungliicks der Stadt sein, beschlossen, die
Statue zu zertrimmern und die Fragmente im Gebiet der Florentiner
zu vergraben. Dem Florentiner Ghiberti bietet die Anekdote eine Gele-
genheit, Aberglauben und Ignoranz der Sienesen zu verspotten. Seine
Beschreibung der Figur — nach einer Zeichnung, die ihm vorliege — ist
denkbar knapp, doch handelte es sich wohl um einen Neptun, wie schon
Konrad Lange 1879 erkannte: Auf dem Bein, auf das sich die ménnliche
Figur stiitzte, hielt sie einen Delphin?.

3 Das Original befindet sich heute in der dortigen Regionalgalerie: Perugia, Galleria
Nazionale dell'Umbria.

4 Vgl. N. Gramaccini, Mirabilia. Das Nachleben antiker Statuen vor der Renaissance,
Mainz 1996.

5 L. Ghiberti, I commentari, Hg. O. Morisani, Napoli 1947, S. 56, ,ed aveva in sulla
gamba in sulla quale ella si posava un alfino”.
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Als die Biirger von Augsburg um 1537, das Jahr des groflen Bilder-
sturms, die Statue des hl. Ulrich, des Nothelfers gegen Wassernot, von
dem offentlichen Brunnen in der N#dhe des Rathauses entfernten und
durch einen in Bronze gegossenen Neptun ersetzten, war wiederum der
Idolatrie-Vorwurf im Spiel, nun aber in anderer StoBrichtung. Die Heili-
genfigur war zwischen beiden konfessionellen Parteien umstritten. Der
mythologische Neptun dagegen stellte einen neutralen Ersatz dar — mit
dem Vorzug, zugleich an die romische Griindung der Stadt zu erinnern,
deren lateinischer Name Augusta Vindelicorum ihre geographische Lage
nach den fiir sie in vielfacher Hinsicht lebenswichtigen Gewéssern vinda
und licus (Wertach und Lech) bestimmtef. Mit diesen beiden Episoden
kommen wir wahrscheinlich den Auffassungen und Absichten nahe, die
auch im Fall des Danziger Brunnens zur Wahl des Themas fiihrten:
Antikenfiktion und konfessionelle Neutralitit.

Handelt es sich nun bei dem Danziger Bronzeneptun lediglich um
eine Nachahmung von Artefakten italienischer Herkunft, oder war der
Meister enger mit der Weise vertraut, in der diese selbst hervorgebracht
wurden? Die Frage nach dem bislang anonymen Urheber der Statue soll
im folgenden von der Seite der Bilderfindung her angegangen werden.
Dabei wird es nicht geniigen, ikonographische Quellen und typen-
geschichtliche Exempla zu ermitteln. Vielmehr geht es darum, wie der
Kinstler sich zu den sprachlichen und bildlichen Vorlagen verhielt und
eine gegebene Situation, die existierende Platzanlage mit ihren repra-
sentativen Gebduden, figiirlich ausdeutete. Florentiner Kiinstler der
Renaissance demonstrierten dabei im wesentlichen zwei Haltungen:
Gelehrsamkeit im Studium nach der Antike und eigene Beobachtung der
phénomenalen Natur. Sie vergewisserten sich der Autoritéit schriftlicher
und visueller Quellen, an welchen Merkmalen ein Thema zu erkennen
sei. Sie kompilierten Gestaltelemente aus unterschiedlichen Vorlagen,
ergénzten die fragmentarischen oder aus ihrem origindren Zusammen-
hang gelosten Antiken nach ihrer mutmaflichen Bedeutung. Mehr aber
noch kam es den Kiinstlern der Renaissance darauf an, ein jeweiliges
Thema in visueller Evidenz vor Augen zu fiihren. Nicht sofort muflte sich
dem Betrachter die ganze Bedeutung eine Werks in der Anschauung
erschlieen. Doch verfehlte es sein Ziel, wenn nur ein komplizierter
Kommentar es iiberhaupt zum Sprechen brachte.

6 Vgl. B. Bushart, Die Augsburger Brunnen und Denkmale um 1600, (in:) Welt im
Umbruch. Augsburg zwischen Renaissance und Barock, Ausstellung Katalog, Augsburg,
Stadtische Kunstsammlungen, Augsburg 1981, S. 82, 85. Zu dem Hans Daucher zuge-
schriebenen Bronze-Neptun vgl. ibidem, Bd. 2, S. 153-155, Kat. 502.
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Bildende Kunst ist die Darstellung sichtbarer Gegenstinde mit
sichtbaren Mitteln. Ihr wichtigster Gegenstand aber, wie Leon Battista
Alberti (De pictura, 1435) in Anlehnung an antike Autoren betonte, ist
der menschliche Leib, sofern dieser immer schon ein darstellender Leib
ist. In Haltung und Handlung manifestiert der lebendige Leib Ethos
und Pathos. Mimesis, wie sie die Griechen verstanden, hiel3 zunichst,
die sinnlich wahrnehmbare Natur aller belebten und unbelebten Dinge
durch Ausdrucksbewegungen des menschlichen Leibes, Stimme und
Gebirde, darzustellen. Die Ausdrucksbewegung demonstriere, wie sich
ein Ding verhalte. Anders als das Schauspiel, ist die bildende Kunst auf
die fiir sich genommen unbewegte Figur beschriankt. Dabei aber entfaltet
sie ihre ganze Illusionskraft, eine prdgnante Haltung zu erfinden, die
ganz unvermittelt als Aquivalent einer Bewegung und Handlung emp-
funden wird.

Am Anfang der Florentiner Neptun-Reihe steht Leonardos Beschaf-
tigung mit dem Thema, die wohl in die Zeit seines zweiten Florentiner
Aufenthalts nach 1500 fillt. Vasari rihmt in der Vita Leonardos die
detailliert ausgearbeitete Zeichnung eines Neptun, welche der Kunstler
seinem engen Freund Antonio Segni tiberliel7. Auf dem Blatt sei das
aufgewiihlte Meer und Neptuns Wagen, gezogen von phantastischen
Meerwesen, zu sehen gewesen. Vasari zitiert ein dieser Zeichnung ge-
widmetes Epigramm: Leonardo habe mit seinem Neptun sogar die Schil-
derungen Vergils und Homers ubertroffen. Der Verbleib des Blattes
ist nicht bekannt. Die Nachricht Vasaris geniigte, in der Kunst des
16. Jahrhunderts nach sichtbaren Erinnerungen der damals beriihmten
Neptun-Komposition zu suchen, etwa in der anonymen Zeichnung? der
Accademia Carrara in Bergamo oder in Marcantonio Raimondis Titel-
kupfer? (Abb. 3) fiir eine (dann nicht realisierte) Ausgabe von Vergils
Aeneis. Solange wir Leonardos Blatt nicht zu sehen bekommen, bleibt
das Verhéltnis dieser Beispiele zur vermuteten Vorlage unbestimmt10,

7 G. Vasari, Le Vite de’ piu eccellenti pittori, scultori ed architettori (1568), Hg. G. Mi-
lanesi, Bd. 4, Firenze 1906, S. 25; vgl. C. Gould, Leonardo’s ,,Neptune Drawing”, ,Burling-
ton Magazine” 94, 1952, S. 289-294; M. Kemp, Leonardo da Vinci. The marvellous works
of nature and man, Oxford 2006, S. 209-210, 266, 319.

8 Neptun und Seepferde, Rotel auf gelblich grundiertem Papier, 44,5 X 51,6 cm;
vgl. F. Rossi, I grandi disegni italiani dell’Accademia Carrara in Bergamo, Milano 1985,
Abb. 56; C. Gould, op. cit.; L. Nees, Le ,Quos Ego” de Marc-Antoine Raimondi, ,Nouvelles
de l'estampe”, 1978, 40—41, S. 18-29.

9 Vgl. K. Oberhuber, The Works of Marcantonio Raimondi and his School, New York
1978 (Illustrated Bartsch, 27), Nr. 352—-1.

10 Es ist demnach nicht zuldssig, die Zeichnung in Bergamo wie bei Rossi (wie Anm. 7)
als ,,Kopie” nach Leonardo einzuordnen.
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Abb. 3. Marcantonio Raimondi, Titelblatt fiir Vergils Aeneis, Kupferstich
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Abb. 4. Leonardo da Vinci, Neptun und Seepferde, Windsor Castle, Royal Library, Inv.
12570

Halten wir uns an eine erhaltene Skizzell (Abb. 4) Leonardos, die
stets mit dessen Geschenk an Antonio Segni in Verbindung gebracht
wurde. Neptun taucht soeben aus den Fluten auf, den Dreizack schwin-
gend und mit der anderen Hand die sich aufbdumenden Seepferde
ziigelnd. Wie er fast frontal gesehen ist und die Tiere seiner Quadriga
paarweise rechts und links von ihm erscheinen, kniipft der Zeichner viel-
leicht an den hellenistischen Meerwesensarkophag an, der damals auf
den Stufen nach S. Maria in Aracoeli in Rom zu sehen war und von
Kinstlern studiert wurde!2. Leonardo loste die Neptun-Gruppe aus der
dichten, additiven Bildszene und gewann damit jenen Spielraum eines
gleichsam rahmenlosen Bildes, um das Drama von Kraft und Bewegung,
von Entfesselung und Ziigelung zu entfalten. Betrachten wir die Linea-

11 Windsor Castle, Royal Library, Inv. 12570, Neptun und Seepferde, schwarze Krei-
de, 25,2 X 38,9 c¢cm; vgl. Leonardo da Vinci Master Draftsman, Hg. C.C. Bambach, New
Haven 2003, S. 512-515, Nr. 93; F. Zéllner, Leonardo da Vinci (1452-1519). Dziela wszyst-
kie, Koln 2006, Abb. 399.

12 Roma, Musei Vaticani. Zum Meerwesensarkophag und seiner Rezeption durch
Kiinstler der Renaissance vgl. P. Pray Bober, R. Rubinstein, Renaissance and Antique
Sculpture. A Handbook of Sources, Oxford 1986, S. 131; L. Freedman, Neptune in Classical
and Renaissance Visual Art, ,International Journal of the Classical Tradition”, 2, 1995, 2,
S. 225.
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turen seiner Zeichnung, wie sie aus der Bewegung der zeichnenden Hand
heraus, aus Schwiingen und Gegenschwiingen, entwickelt sind, sehen
wir die Rosse als Verkorperungen der Wogen und Strudel des bewegten
Meeres. Der Kunsthistoriker Cecil Gould bemerkte, dal es Leonardo
gefiel, auf wenigstens einem seiner turbulenten Bléitter zerstorerischer
Orkane und Sintfluten veritable Zephire in den Wolkenmassen figurie-
ren zu lassen!3. Leonardo insistiert, nicht nur die Kunst, sondern auch
die mythologischen Figuren auf Naturerfahrung zuriickzufithren. Die
verschlungenen Kurvaturen der Seepferde, die Richtungskontraste der
Neptunfigur sind Mimesis der Meeresnatur, wie in den Orkan- und Sint-
flutbildern die aus den kreisenden Bewegungen der zeichnenden Hand
entwickelten Spiralformen die Dynamik des Geschehens und indirekt die
darin wirkenden Krifte und Gegenkrifte illustrieren. Die Kunst will
schlieBlich alles, was auf bloer Memorierung des schon Gewulfiten, der
Mythologie oder der Dichtung basiert, hinter sich lassen. Dem Betrach-
ter soll nicht nur die Bezeichnung ,Neptun” einfallen, er soll vielmehr an
den visuellen Qualititen des Bildes erkennen, wie Neptun sich seiner
Natur nach verhalte.

Anders als Leonardos Neptun-Skizze, ist Marcantonio Raimondis
Titelkupfer (Abb. 3) zu einer beabsichtigten Ausgabe der Aeneis ein-
deutig auf Vergils Quos Ego-Episode gemiinzt. Juno entfesselte gegen die
Flotte der seegeborenen Trojaner einen Sturm. Neptun erscheint macht-
voll auf seinem Wagen, entscheidet mit einem knappen Quos egol4 (,Ich
werd’ euch ...”), gerichtet gegen die feindlichen Windgétter, die Situation
zugunsten der Trojaner. Die nicht zuende gesprochene Proposition ist
das sprachliche Aquivalent einer machtvollen Drohgebéirde, die Raimon-
dis Kupferstich visualisiert, indem sein Neptun, den Sturmwolken zuge-
wandt, den Dreizack schwingt. In Leonardos Skizze dagegen richtet der
Gott den Dreizack nach unten (wie es auch an dem Danziger Neptun auf-
fallt), als wolle er mit einem kriftigen Stofl das Meer aufwiihlen, dessen
Toben ohnehin die Seepferde in ihrem Ungestiim veranschaulichen?s.

13 Windsor Castle, Royal Library, Inv. 12376r, Feder tiber schwarzer Kreide, auf hell
grundiertem Papier, 27 X 40,8 cm; vgl. F. Zollner, op. cit., S. 534, Abb. 463. Zu den in der
Leonardo-Literatur oft als ,Visionen” apostrophierten Texten und Zeichnungen der
Orkane und Flutkatastrophen siehe J. Gantner, Leonardos Visionen von der Sintflut und
vom Untergang der Welt. Geschichte einer kiinstlerischen Idee, Bern 1958; A. Marinoni,
(in:) Leonardo da Vinci. Scritti letterari, Hg. A. Marinoni, Milano 1987, S. 29-31, 176-183;
M. Kemp, op. cit., S. 315-319.

14 Vergil, Aeneis 1, 133 ff.

15 M.J. Marek, Ekphrasis und Herrscherallegorie. Antike Bildbeschreibungen im Werk
Tizians und Leonardos, Worms 1985, S. 75-104, besonders S. 78, sieht Leonardos ver-
schollene Bilderfindung durch das bei Vasari zitierte Epigramm auf Vergils Quos ego
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Die mythologisch-ikonographischen Handbiicher der Renaissance,
Lilio Gregorio Giraldis De Deis gentium varia et multiplex historia (er-
schienen in Basel 1548)16 und nachfolgend Vincenzo Cartaris Le imagini
con la spositione de i dei de gli antichi (Venezia 1556 et passim), betonen
das wechselnde Erscheinungsbild Neptuns. Er sei von den Alten mal
friedlich und ruhig, mal stiirmisch bewegt dargestellt worden, wie zuerst
bei Homer und dann bei Vergil, dabei unbekleidet, mit dem Dreizack und
der Muschel. Cartari fiigt hinzu, Neptun zeige sich derart wechselnd,
denn gerade so verhalte sich das Meer je nach Wetterlagel?. Der mime-
tischen Kunstauffassung korrespondiert eine mimetische Auffassung
von den Gottern und ihrer Macht. Das unberechenbar Wechselhafte der
Gottheit spiegelt sich in Rosso Fiorentinos Neptun, der uns durch den
Stich Caraglios!8 tiberliefert ist, und noch in Gianlorenzo Berninis Nep-
tun-Gruppe?® (um 1621). Neptun, mit grimmigem Ausdruck, fithrt den
Dreizack, das Ziel seiner Attacke ist nicht zu sehen. Bei Bernini ist dem
kampferischen Habitus ein Triton beigesellt, der in das Muschelhorn
blast. Nicht auf Vergil, sondern Ovid scheint hier angespielt, auf die Epi-
sode von Deukalion und Pyrrha20. Dort ist es Neptun, der auf Geheily Ju-
piters die Sintflut entfesselt, indem er mit seinem Dreizack auf die Erde
stof3t, so daf3 ihr die Wasser entstromen, der aber die Sintflut schliefllich
auch beendet, indem er Triton anweist, in das Muschelhorn zu stoflen
und so den Fluten das Signal zum Riickzug zu geben?!l. Neptun ist hier
Gebieter des Wassers, nicht nur des Meeres, sondern auch der Quellen.
Seine Zustéandigkeit fiir Brunnen und Fonténen ist daraus abzuleiten.

Schon in der hellenistischen Allegorese und ebenso unter dem Vor-
zeichen des christlichen Weltbildes sind die Gotter nur mehr Verkorpe-
rungen der Naturkréifte und zugleich der Tugenden, sie zu unterwerfen.
Dies macht die Ambivalenz oder Zwiespéltigkeit der Gotter aus, dal3 sie
Leidenschaft und Ratio zugleich manifestieren. Sie teilen bestimmte
Zige mit eben derjenigen Naturgewalt oder dem Element, das zu beherr-
schen ihnen aufgegeben ist.

bezogen, andererseits findet sie in der erhaltenen Skizze ,keine enge Anlehnung an Ver-
gils Text”; M. Kemp, op. cit., S. 319, sowie Leonardo da Vinci..., S. 512, assoziieren bei
Leonardos Skizze hingegen Ovid, Metamorphoses 1, 283—284, wo Neptun die von Jupiter
beschlossene Sintflut entfacht.

16 L..G. Giraldi, De Deis gentium varia et multiplex historia, Basel 1548, S. 216.

17V, Cartari, Imagini delli dei de gl'antichi (Venezia 1647), Hg. A. Grossato, Milano
2004, S. 129, ,tale si mostra parimente il mare secondo la varieta de’ tempi”.

18 S. Boorsch, J. Spike, Italian Masters of the Sixteenth Century, New York 1978
(Illustrated Bartsch 31), Nr. 28-B; L. Freedman, op. cit., S. 233 ff.

19 London, Victoria and Albert Museum.

20 C. Avery, Bernini. Genius of the Baroque, London 1997, S. 180-181.

21 Ovid, Metamorphoses 1, 283-284, 330-342.
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Vergil nimmt die Quos ego- Episode zum Anlal}, an die Eloquenz
eines idealen Herrschers zu erinnern, der die Gemiiter der Aufgebrach-
ten alleine schon durch seine Worte befriedet: ,ille regit dictis animos
et pectora mulcet”?2, In humanistischer Deutung verkorperte Neptun
Eloquenz und Vernunft?3. Entsprechend kommentierte Giorgio Vasari in
dem ersten seiner Ragionamenti von 1557, einem fiktiven Dialog von
Furst und Maler, daf3 sein Gemélde des Neptun im Palazzo Vecchio als
Allegorie des Firsten zu verstehen sei?4. Es ist Vergils Vision der idealen
Herrscherfigur, der sich der Rhetorengestus bei Montorsolis Neptun in
Messina und seine fast ldssige Variante bei dem Bologneser Giganten
verdanken (Abb. 2). Gegeniiber der antiken Ikonographie stellt der Rhe-
torengestus in der Darstellung dieser Gottheit wohl eine Innovation dar,
doch kannte bereits die Antike Neptunfiguren als Herrschaftssymbol.
Erst die Renaissance scheint sich darauf verlegt zu haben, den Gestus
des Dreizackschwingens nicht als bestéindige, charakteristische Aktions-
art der Gottheit, sondern als Illustration einer bestimmten literarischen
Episode zu verstehen. Betrachten wir die Situation des Dichters Vergil,
dréngt sich eine umgekehrte Perspektive auf: Wenn der Gott durch den
Gestus charakterisiert ist, konnte der Dichter sich herausgefordert
sehen, eine dem durch die Bildwerke verbiirgten Charakter geméife Epi-
sode mit Worten auszumalen.

Unter den bildlichen Neptun- oder Poseidon-Exemplaren der Antike
ist die eine, alle Aspekte der Danziger Figur vereinende Vorlage nicht
nachzuweisen. Wir stoflen vielmehr auf zwei deutlich getrennte Prototy-
pen: Der eine zeigt den Gott in Ruhe, der andere in Bewegung. Dabei ist
die Relativitdt von Ruhe und Bewegung im Medium der bildenden Kunst
zu bedenken. Das fiir sich genommen unbewegte, zeitlich fixierte Bild-
werk unterhilt eine spezifisch semiotische Beziehung zu zeitlichen
Abldufen und narrativen Ordnungen. Wie ist die vorgestellte Dynamik
mit der tatséchlichen Statik des Bildwerks vermittelt?

22 Vergil, Aeneis I, 153.

23 Vgl. R. Preimesberger, Visual Ideas of Papal Authority: The Case of Bologna, (in:)
Iconography, propaganda, and legitimation, Hg. A. Ellenius, Oxford 1998, S. 183-186.

24 G. Vasari, op. cit., Bd. 8, S. 28, ,Tutto questo intessuto dell’elemento dell’Acqua,
Signor principe mio, & accaduto al duca signore nostro, il quale venuto in aspettamento dal
cielo in questo mare del governo delle torbide onde, e fatte tranquille e quiete, per la diffi-
culta di fermare gli animi di questi populi tanto volubili e varj per i venti delle passioni
degli animi loro, i quali sono dalli interessi proprj oppressi (...).” Die ragionamenti, fiir den
Druck vorbereitet bereits 1567, erschienen erstmals 1588 bei Filippo Giunti in Florenz. Sie
wurden 1619 erneut aufgelegt als Trattato della Pittura.
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1. DAS RUHEMOTIV: DER HOCHKONTRAPOST - DER FUSS
AUF DEM MEERWESEN

In der antiken Skulptur gibt es drei elementare Darstellungsweisen:
erstens die handlungslose, stehende oder thronende Einzelfigur, die,
durch Physiognomie, Haltung und Attribute gekennzeichnet, auf die
Moglichkeit solcher Handlungen verweist, die eben die dargestellte
Gottheit auszeichnen, wie hier im antiken Munzbild einer Sesterze des
Agrippa2s (Abb. 5) und wieder in der oben genannten Augsburger Brun-
nenfigur.26 Es gibt zweitens vielfigurige, szenische Darstellungen, die
die Gottheit in einer bestimmten Episode und Handlung reprisentieren,

Abb. 5. Neptun, Sesterze des Agrippa, (in:) Guillaume Du Choul,
Discorso della Religione antica de Romani (Lyon 1559)

25 L. Freedman, op. cit., S. 221, Abb. nach Guillaume Du Choul, Discorso della Reli-
gione antica de Romani, ins Italienische tibertragen von G. Symeoni, Lyon 1559, S. 88.

26 Dem antiken Miinzbild scheint auch der Entwurf Baccio Bandinellis fiir eine
Bronzestatue, die in Genua Andrea Doria als Neptun darstellen sollte, zu folgen. Siehe
die Zeichnung in London, British Museum, Andrea Doria als Neptun; abgebildet (in:)
dJ. Poeschke, Die Skulptur der Renaissance in Italien. Michelangelo und seine Zeit, Min-
chen 1992, S. 167. Der Auftrag wurde dann in den fiir eine Marmorstatue umgewandelt,
die begonnen, aber nicht vollendet wurde.
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und drittens einen Darstellungsmodus zwischen beiden, die isolierte
Einzelfigur, die aber in einer bestimmten Aktion begriffen zu sein
scheint. Attribute sind dingliche Stellvertreter charakteristischer Hand-
lungen. Dieser dritte Modus ,aktiviert” die Attribute??. Er zeigt sie in
Gebrauch, verkiirzt aber die Handlung, die gemeint sein konnte, auf ei-
nen blofBen Gestus, was wiederum der stillgestellten Beschaffenheit des
Bildmediums entgegenkommt.

Abb. 6. Giambologna, Neptun, Florenz,
Museo Nazionale del Bargello

Betrachten wir den Delphin
in der Rolle des ,aktivierten”
Attributs bei Giambologna. Zu-
néchst dessen Bronze-Neptun in
Bologna (Abb. 2). Der Delphin, der
das nach hinten ausgestellte Spiel-
bein unterstiitzt, scheint viel zu
klein, um ernsthaft das Gewicht
des Giganten zu tragen, und doch
ist es, als steige die soeben ein-
getroffene Gottheit von ihm herab auf den festen Grund der Plinte28. Das
andere Beispiel ist Giambolognas marmorner Oceanus-Neptun (Abb. 6).
Er bekronte seit 1574 in der vom Palazzo Pitti, der herzoglichen Re-
sidenz, ausgehenden Sichtachse der Boboli-Géirten den seinerzeit wohl

27 Zum Begriff des ,aktivierten” Attributs vgl. M. Campbell, Giambologna’s Oceanus
Fountain. Identifications and Interpretations, (in:) Boboli *90, Atti del Convegno interna-
zionale di studi per la salvaguardia e la valorizzazione del giardino (Firenze, 9-11 marzo
1989), Hg. C. Acidini Luchinat, E. Garbero Zorzi, Bd. 1, Firenze 1991, S. 98.

28 B. Laschke, Un ritratto di Giovanni Bologna e la Fontana di Oceano nel Giardino
di Boboli, (in:) Giambologna tra Firenze e ’Europa, Firenze 2000, S. 69, bezieht die Stel-
lung der Beine der Neptun-Figur auf die Quos-Ego-Episode: Der Gott steige von dem Del-
phin, seinem mythologischen Reittier, und mache Anstalten, die aufgeregten Wogen des
Meeres zu beruhigen.


http://opac.khi.fi.it/cgi-bin/hkhi_de.pl?t_explizit=x&index=ID0&s1=b00057978r
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groffiten Schalenbrunnen Europas?9. Dieser wurde 1618 in die Anlage des
sogenannten Isolotto im neu gestalteten westlichen Teil des Gartens
transferiert. Der rechte Fufl der Gottheit ruht auf dem Delphin.

Abb. 7. Neptun, Rom, Vatikan, Museo Gregoriano = Abb. 8. Neptun, Dresden, Staat-
Profano liche Kunstsammlungen, Skulptu-
rensammlung

Der Hochkontrapost, das angezogene, erhoht aufgestellte Bein, gilt
als Erkennungszeichen besonders der reifen und spidten Werke Giam-
bolognas30. Leicht wird dabei tibersehen, das beide Neptun-Figuren
Giambolognas, soweit der Delphin in der Rolle der Fullstiitze auftritt, auf
antike, ikonographisch relevante Vorbilder rekurieren. Der aufgestiitzte
FuB} ist zunéchst ein Ruhemotiv. Und in dieser Akzentuierung begegnet
es auch in der antiken Poseidon-Neptun-Ikonographie als Lateran-Ty-

29 Vgl. M. Campbell, op. cit., S. 92 ff. Durchmesser der monolithischen Granitschale:
7,58 m. Neptun/Oceanus ist umgeben von den drei Personifikationen der Fliisse Nil, Gan-
ges und Euphrat.

30 So bei F. Kriegbaum, op. cit., S. 242.
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pus, benannt nach einer in der frithen Neuzeit beim Lateranspalast
in Rom aufgestellten Kopie der antoninischen Zeit (Abb. 7), heute in den
vatikanischen Museen, nach einem hellenistischen Original aus dem
Umkreis des Lysipp3l. Der stehende Poseidon setzt den (in der Regel
rechten) Full erhoht auf, lehnt den Arm derselben Seite auf den Ober-
schenkel und stiitzt die andere (in der Regel linke) Hand auf den
Dreizack. In Varianten des Typus begegnet an Stelle des Schiffsmodells
ein mehr oder weniger verkleinerter Delphin — so bei einer Bronze-
statuette32 in Venedig oder einer hellenistischen Marmorstatues3? in
Dresden (Abb. 8).

Der Archiologe Konrad Lange — in einer Publikation von 1879 —
rekonstruierte aus den Varianten dieses Typus das origindre Aussehen
einer verlorenen Bronzestatue des Lysipp, die an prominentem Ort, im
Poseidon-Tempel von Isthmia bei Korinth, als Kultbild gedient habe34.
Anders als bei den hier gezeigten Beispielen habe dieser Poseidon seinen
Ful} auf einen Felsen gesetzt und in der rechten, auf das Knie gelehnten
Hand den Delphin gehalten. Der Archéologe dachte sich die Darstellung
durchaus unter einem narrativen Aspekt, ndmlich als Ruhe ,nach vol-
lendeter Arbeit“s5, analog zum Herkules desselben Lysipp, dessen Typus
vor allem durch den Herkules Farnese berihmt wurde. Ein ,schlipfriger
Delphin als Unterlage des aufgestiitzten Fulles“ schien dagegen zu der
entschiedenen Ruhepose der Poseidon-Figur nicht zu passen, zu der auch
gehorte, den Dreizack in die Linke zu geben (den aktivierten Dreizack
bewegt Poseidon stets mit der rechten Hand). Eine ,so unverstidndige
Verwendung des Delphins“, den Full der Gottheit zu stiitzen, wollte
Konrad Lange einem griechischen Kiinstler der Klassik nicht zutrauens3.
Immerhin aber scheint es eben dieses Motiv dann bereits in hellenisti-
schen Skulpturen zu geben.

Was Konrad Lange paradox erschien, verrit seinen Sinn, wenn wir
uns die notorische Instabilitdt des Elements vergegenwirtigen, welches
Poseidon reprisentiert und beherrscht. Der Full auf dem Delphin deutet
die Epiphanie der Gottheit an, als sei sie soeben in Begleitung und mit
Hilfe des Delphins erschienen und regelrecht aus den Fluten auf-
getaucht. Allgemein gehéren Fultrittmotive in zwei verwandte Kontexte.

31 Roma, Museo Gregoriano Profano, Inv. 10315; vgl. E. Simon, Poseidon, (in:) Lexicon
tconographicum mythologiae classicae, Bd. 7, 1, Ziirich 1994, S. 452 ff., 486.

32 Venezia, Museo Archeologico; vgl. E. Simon, Poseidon..., S. 486.

33 Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, H. 157 cm; E. Simon, Poseidon..., S. 452 ff.

3¢ K. Lange, Das Motiv des aufgestiitzten Fufles in der antiken Kunst und dessen
statuarische Verwendung durch Lysippos, Leipzig 1879, S. 31-52.

35 Ibidem, S. 51.

36 Ibidem, S. 35.
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In Zweiergruppen zeigen sie den Triumph uber einen unterlegenen
Gegner an. Sie konnen aber auch das Verhéltnis von Herrschen und
Dienen veranschaulichen. Der Delphin ist hier nicht Gegner, sondern
Diener der Gottheit.

Pausanias in seiner Beschreibung Griechenlands erwihnt auf der
Agora in Korinth einen Brunnen, bekront von der Bronzestatue des Po-
seidon mit einem wasserspeienden Delphin unter den Fiilen37. Bei einer
hellenistischen, aus Rom importierten Marmorstatue in Dresden, wiede-
rum des Lateran-Typus, ist der Delphin mit einer Rohre ausgestattet, so
dall Wasser aus seiner Schnauze entspringen konnte. Ganz in diesem
Sinn wurde noch Baccio Bandinellis Ehrenstatue fiir Andrea Doria als
Neptun, bestellt von der Republik Genua, entstanden zwischen 1534 und
1538 und wegen Streitigkeiten mit den Genuesen unvollendet geblieben,
schliefllich als Brunnenfigur auf der Piazza del Duomo in Carrara instal-
liertss.

Wenn es stimmen sollte, dal der Hochkontrapost des Poseidon-
Neptun in der Antike originér zu einem Ruhemotiv gehort, dann kntipfte
Giambologna doch an solche hellenistische Varianten an, die ihn bereits
mit einem ,aktivierten“ Attribut verbinden. Der Dreizack seines Bo-
logneser Kolosses, wenn auch mit der Rechten, d.h. der iiblichen Akti-
onshand, gehalten, bleibt dennoch wie bei dem Lateran-Typus, in Ruhe.
Der lédssige, mit dem linken Arm ausgefiihrte Rhetorengestus unter-
streicht die durch nichts zu beunruhigende Souverinitét der Gottheit.

2. DAS BEWEGUNGSMOTIV: DIE ATTACKE MIT DEM DREIZACK

Wiederum gilt es, antike Prototypen und ihre Anverwandlung durch
die Kiinstler der Renaissance in Betracht zu ziehen. Eine hellenistische
Bronzestatuette3® (Abb. 9) zeigt offenbar Poseidon, wie er den (verlore-
nen) Dreizack mit der Rechten einsetzt, wihrend in seiner Linken wahr-
scheinlich ein Delphin lag. Entweder gehorte die Statuette zu einer
Gruppe, die neben der Gottheit einen Giganten umfalite, dem der Angriff
galt, oder die Gottheit stiel mit dem Dreizack gegen einen Felsen, um
eine Quelle entspringen zu lassen4?. Poseidon konnte aber auch losgelost

37 Pausanias, Graeciae descriptio 2, 2, 8.

38 Zu Bandinellis unvollendeter Statue als Brunnenfigur vgl. B. Laschke, op. cit.,
S. 79, Abb. 14.

39 Paris, Louvre; vgl. E. Simon, Poseidon..., S. 452, Nr. 29.

40 W. Fuchs, Die Skulptur der Griechen, Miinchen 1993, S. 135, versteht den Gestus
so, dafl Poseidon den Dreizack in einen Felsen stofle ,,um eine Quelle zu schaffen. In seiner
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Abb. 9. Neptun / Poseidon, Paris, Musée
du Louvre

von einem bestimmten narrati-
ven Kontext in dieser Aktion
fixiert werden, die fir ihn so
charakteristisch war wie fir
Zeus das Schleudern der Blitze,
Athena Promachos das Schwin-
gen der Lanze oder Apollo das
Verschieflen der Pfeilel. Eben
so reduziert ist der Meeresgott
und Erderschiitterer seit ar-
chaischer Zeit auf den Miinzen
(Abb. 10) seiner Stadt Poseido-
nia (Paestum) dargestellt42. Die
Handlung konnte in vielteilige szenische Bilder iibernommen werden.
Poseidon-Neptun erscheint stehend und den Dreizack schwingend inmit-
ten seines Seepferdegespanns auf dem genannten Meerwesensarkophag.
In Leonardos da Vinci Skizze (Abb. 4), die sich vielleicht an diesem oder
einem unbekannten gleichartigen Vorbild orientierte, ist ebenfalls kein
bestimmtes Ziel der Attacke des Gottes zu erkennen.

Die Vita Giambolognas weil3 zu berichten, dall auch er sich an dem
Florentiner Wettbewerb von 1560 fiir den Neptun-Brunnen auf der Piaz-
za della Signoria beteiligte. Sofern sein Bologneser Bronzeneptun rasch
darauf folgte, halt sich in der aktuellen Diskussion die Vermutung, daf
er sein zuriickgewiesenes Projekt wenigstens teilweise fiir den Brunnen
in Bologna verwendete3. Alleine schon durch die Chronologie wurde er

Linken lag wohl ein Delphin“. Dagegen E. Simon, Poseidon..., S. 452, Nr. 29, die Gottheit
steche mit dem Dreizack vielleicht auf einen Giganten (bei Poseidon meist Polybotes).

41 E. Simon, Die Gétter der Griechen, Miinchen 1998, S. 58.

42 Ibidem, S.79; E. Simon, Poseidon..., Bd. 7, 2, S. 454, Taf. 357, Nr. 61-63.

43 Giambologna. Sculptor to the Medici (1529-1608), Ausstellung Katalog, Royal
Scottish Museum Edinburgh, Victoria and Albert Museum London, Kunsthistorisches
Museum Wien, Hg. C. Avery, A. Radcliffe, Edinburgh 1978, S. 291; R. Preimesberger,
op. cit., S. 183.
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Abb. 10. Poseidon, Miinze der Stadt Poseidonia (Paestum)

zu einer Konkurrenz fiir die groflere und langsamer entstehende Floren-
tiner Anlage. Eine Skizze4t (Abb. 11) Bartolomeo Ammanatis fiir das
Florentiner Vorhaben kommt dem ndher, was auch Giambologna bei sei-
nem raumgreifenden Bronzeneptun beschiftigte. Wie bei Giambologna
steht Neptun auf einem hohen, architektonisch gestalteten Sockel. Wenn
sich Ammanatis Figur mit dem linken Knie auf zwei verschlungene Del-
phine stiitzt, erinnert dies an Michelangelos unvollendete Allegorie des
Sieges, die erst 1565 im Salone dei Cinquecento im Palazzo Vecchio auf-
gestellt wurde45. An der Stelle des unterlegenen Gegners in Michelange-
los allegorischer Gruppe erscheinen in der Skizze die Meerestiere, die die
Gottheit herbeitrugen. Sie sind — wie bei Giambologna — aktiviert. Mehr
noch aktiviert der Zeichner den Dreizack. Sofern dieser Neptun den Kopf
seitwirts wendet, als blicke er auf ein entferntes Ziel, konnten wir die
Szene als Drohgebérde in Analogie zur Sprachgebirde des Quos ego ver-
stehen. Ammanati realisierte auf der Piazza della Signoria schlieflich
eine niedriger aufgestellte und beruhigte Standfigur mit blockhaft ge-

44 London, Privatsammlung; vgl. J. Poeschke, op. cit., S. 204.
45 [bidem, S. 102-104.
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schlossener Silhouette, wodurch er offenbar Risiken der Marmorbearbei-
tung umging und den schon durch Baccio Bandinelli vorbereiteten Block
respektierteds.
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Abb. 11. Bartolomeo Ammanati, Neptun-  Abb. 12. Stoldo Lorenzi, Neptun, Florenz,
brunnen, London, Privatsammlung Boboli-Gérten

Nicht die blofle Drohgebirde, sondern die — ganz im Sinn antiker
Vorbilder — objektlose Handlung stellte wenige Jahre spiter ein anderer

46 Ammanati realisierte fiir den Brunnen der Piazza della Signoria schlieflich eine
niedriger aufgestellte und groBer bemessene beruhigte Standfigur in geschlossenerer
Silhouette, die eher einem anderen Vorbild Michelangelos, dessen Marmordavid, folgt.
Raffaele Borghini (Il riposo, Firenze 1584) verteidigte den Kiinstler, dafl der schon in sei-
nen Maflen fertigte Block, den Baccio Bandinelli hinterlief3, fiir Ammanatis urspriingli-
chen Plan, eine Figur mit angehobenen, vom Korper gelésten Armen zu schaffen, keine
Substanz geboten habe, vgl. J. Poeschke, op. cit., S. 206.
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Florentiner Neptunbrunnen dar. Im Jahr 1566, aus Anlal3 der Ver-
mahlung von Prinz Francesco de’ Medici und Johanna von Osterreich,
wurde in Florenz ein Maskenumzug veranstaltet, der die Genealogie der
antiken Gotter zum Thema hatte. Einer der Festwagen zeigte den
Triumph Neptuns, der Herzog Cosimo 1. so sehr gefiel, daf er, wie Vasari
berichtet4’, den Bildhauer Stoldo Lorenzi da Settignano (1534—-1583) mit
den Figuren beauftragte, die seit 1574 einen weiteren groBlen Scha-
lenbrunnen in der Sichtachse der Boboli-Girten schmiickten4s. Dieser
Brunnen stand bei dem groflen Fischteich, ,vivaio grande”. Um 1595
1597 wurde er an die Nordseite des Palastes transloziert. Zwischen 1633
und 1636 kehrten die Figuren an ihren ersten Ort zuriick, wobei die
Brunnenschale durch einen kiinstlichen Felsen inmitten eines runden
Bassins abgelost wurde. Dal} dieser Neptun von Anfang an mit der lin-
ken Hand zusitzlich den Schaft des Dreizacks fithrte (Abb. 12), wie er
wenigstens seit der Neuaufstellung im 17. Jahrhundert montiert war,
scheint mir nicht plausibel. Der nach links quer vor der Brust gestreckte
Arm veranschaulichte vielmehr, dall er wie ein Diskobolos Schwung zu
nehmen hat fiir die folgende Bewegung, bei der sich der Leib auch um die
eigene Achse drehen wiirde. Wenn er nach unten zielt, wo wir uns das
Fischbecken denken miissen, erinnert er an die originédre Funktion
des Dreizacks als eine Harpune mit Widerhaken, wie sie beim Fischfang
verwendet wurde49.

In dem Danziger Neptun finden wir eine dhnliche Ausgangslage und
einen ebenso vorgestellten Bewegungsablauf. Wiederum kommt es auf
den Blick iiber die vorgezogene Schulter an, der die Richtung des nach-
folgenden Dreizackstofles anzeigt. Wiederum ist das rechte Bein das
Standbein. Anders jedoch als bei Lorenzis Figur zielt Neptun (fir den
Betrachter) nach links. Die bevorstehende Drehung des Rumpfes er-
fordert, das linke Bein anders zu plazieren, es ndmlich nach vorne zu
stellen und seitlich aufzustiitzen, so dafl es den Belastungswechsel auf-
fangen konnte. Dem geniigt das vorliegende FulBltrittmotiv, das zugleich
an den antiken Typus des hochgestellten Fulles ankniipft. Die Figur
wirkt keineswegs so ,verkrampft”, wie Helmut Carl meinte5°. Sie ist
vielmehr in der Anspannung, die sie veranschaulicht, und in der Aktion,
die aus ihr zu folgen scheint, plausibel. Die von dem Hochkontrapost

47 G. Vasari, op. cit., Bd. 7, S. 637.

48 Zur Gestalt und Geschichte dieses Brunnens vgl. C. Acidini Luchinat, La fontana
del Nettuno, viaggi e metamorfost, (in:) Boboli ’90..., S. 31-45; M. Chiavacci, (in:) L.M. Me-
dri, Il giardino di Boboli, Milano 2003, S. 190.

49 E. Simon, Die Gdtter..., S. 69.

50 H. Carl, op. cit., S. 163-165.
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ausgehende Drehung um die Korperachse und die Gegendrehung des
Oberkorpers entsprechen dem Konzept, das die moderne Stilkritik in
Anlehnung an das Vokabular des Cinquecento als figura serpentinata®!
bezeichnet. Sie scheint den Betrachter selbst in Bewegung versetzen zu
wollen, so daBl er, den Richtungsvektoren der Figur folgend, sie um-
schreite. Zugleich erlaubt sie, die vertikale Dimension als Bewegungs-
raum mitzuerleben.

Was Giambologna betrifft, ist seine Verwendung des Hochkontra-
posts bereits an der Personifikation der Florentia zu erkennen, deren
Gull3 der junge Giambologna laut Vasari nach einem Terracotta-Modell
anfertigte, das der Bildhauer Niccolo Tribolo 1550 bei seinem Tod hinter-
lassen hatte52. Die Figur bekronte einen zunichst fiir die Villa Medici in
Castello geschaffenen, dann nach der Villa Petraia transferierten Kande-
laber-Brunnen. Thr nichstes Modell hat diese Pose in Skulpturen des
Hochhellenismus. Am Torso der Terrakotta-Statuette®® einer Aphrodite
in Berlin ist abzulesen, daf3 das linke Bein hoch aufgestiitzt war. Auf die
so eingeleitete Drehung der Hiifte antwortet die Gegendrehung des
Oberkorpers4.

Das Original des Oceanus-Neptun Giambolognas ist heute in Florenz
im Museo del Bargello zu sehen. Im selben Museum befindet sich Michel-
angelos unvollendeter Marmor-Apollo (1525-1530), der wiederum eine
Figurenerfindung® Michelangelos aus dem frithen, nicht realisierten

51 Zur Herkunft des Terminus bei Lomazzo und seiner Verwendung in der Kunstkri-
tik vgl. David Summers, Maniera and Movement: the Figura Serpentinata, ,Art Quarterly
35, 1972, S. 269-301; ferner Michael Cole, The Figura Sforzata: modelling, power and the
Mannerist body, ,Art History”, 24, 2001, 4, S. 520-551.

52 Vgl. C. Avery, Florentine Renaissance Sculpture, London 1970, S. 213.

53 Berlin, Staatliche Museen, Antikensammlung; vgl. W. Fuchs, op. cit., S. 233,
Abb. 252.

54 Die von Niccolo Tribolo entworfene Florentia ist, nach ihrem antiken Typus, eine
Venus-Aphrodite Anadyomene. Bemerkenswert ist, da3 diese bewegte Pose in der Antike
zuerst bei weiblichen Figuren auftaucht, die ihre leibliche Schonheit zur Schau stellen.
Aphrodite, die den Schild des Ares hélt, um sich darin zu spiegeln, ist vor allem bekannt
durch die Marmorkopie aus Capua nach einem spétklassischen Bronzeoriginal, das viel-
leicht als Kultbild des Aphrodite-Tempels von Korinth diente. Der linke Fufl ruht erhoht
auf dem Helm des Ares, daran erinnernd, dal Aphrodite mit den Waffen ihrer Schonheit
den Kriegsgott entwaffnete. Der Hochkontrapost der Aphrodite aus Capua und die Rich-
tungskontraste der Berliner Aphrodite liegen offenbar weiteren Figurenerfindungen des
italienischen 16. Jahrhunderts zugrunde — von der berithmten Galatea Raffaels in der
Villa Chigi bis hin zu der Ceres Hubert Gerhards 1584-1587 am Wittelsbacherbrunnen in
Miinchen.

55 Vgl. die Skizze fiir die Figur eines David auf dem Blatt in Paris, Louvre, Inv. 714r.,
Feder in Braun, 26,2 X 18,5 cm; C. De Tolnay, Corpus dei disegni di Michelangelo, Bd. 1,
Novara 1975, Kat. 19.
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Auftrag um 1501 eines Bronze-David aufgreiftss. Apollo setzt den rechten
Ful} auf den Sonnenball (Abb. 13), und wir erkennen daran die Sphére,
deren Herrscher er ist. Die Gottheit ist im Begriff, mit der Linken einen
Pfeil aus dem Kocher zu ziehen. Uber die vorgezogene Schulter blickt sie
herab, das Ziel zu erspéhen. Das hochgestellte Bein bereitet zwanglos die
Drehung des Rumpfes vor, auf die eine Wendung des Kopfes in ent-
gegengesetzte Richtung antwortet. Ganz unmittelbar stellt sich der
Betrachter diesen Apollo an einem sehr erhéhten Ort und das imaginére,

Abb. 13. Michelangelo Buonarroti, Abb. 14. Hubert Gerhard, Neptun, Miinchen,
Apollo, Florenz, Museo Nazionale Bayerisches Nationalmuseum
del Bargello

56 Dort war der Hochkontrapost mit dem FuBtrittmotiv verbunden, das den Sieg iiber
Goliath veranschaulicht: David setzt den Full auf das am Boden liegende, abgetrennte
Haupt des Philisters.
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unsichtbare Opfer des sicher todlichen Schusses tief unten vor57. Ahnlich
blickt der Danziger Neptun tiber die vorgezogene rechte Schulter auf ein
unsichtbares Ziel, das sich in erreichbarer Nidhe unten zu seinen Fiiflen
befinden miifite. Dargestellt ist, wie in der antiken Plastik, die Epiphanie
der Gottheit. Sie ist soeben aus den Fluten aufgestiegen, erkennbar auch
an dem naturalistischen Detail der gekrduselten bronzenen Oberfldche
der Seepferde, als sdhen wir hier das Wasser gerade von ihren Leibern
rinnen.

Der Danziger Neptun manifestiert eine so genaue Kenntnis des Flo-
rentiner Entwurfsverfahrens und ihres Antikenbezugs, dall wir den
Urheber der Gufivorlage in der Reihe der dort ausgebildeten Kunstler
suchen miissen58. Isaak van den Blockes zentrales Ovalgemélde von 1608
der Decke des Roten Saales5 im Rathaus der Danziger Rechtsstadt zeigt
auf dem Platz vor dem Artushof einen Brunnen, dessen Gestalt der spa-
ter realisierten weitgehend entspricht®?. Nur die bekronende Figur des
Neptun ist deutlich verschieden — und doch so charakterisiert, dafl wir
das oben beschriebene Feld antiker und nachantiker Hochkontrapostfi-
guren nicht verlassen. Im Gemalde stiitzt sich Neptun mit der seitwéirts
in die Hohe gestreckten Linken auf den aufgestellten Schaft des Drei-
zacks. Neben dem erhoht aufgesetzten rechten Ful} ist der Kopf eines
Fischs (Delphins?) zu erkennen, der als Wasserspeier fungiert. Unklar
scheint lediglich, welcher Gegenstand auf dem rechten Unterarm liegen
soll (ein Kkleiner Delphin, ein Muschelhorn?).

57 Der Florentiner Francesco Salviati (1510-1563) zeichnete nach Michelangelos un-
vollendeter Figur einen Apollo, der nun allerdings auf dem von Pfeilen durchbohrten, also
bereits getéteten Drachen Python steht: Wien. Albertina, Inv. 487 SR 579 R 233, schwarze
Kreide, 44,3 X 25,7 cm; vgl. L. Mortari, Francesco Salviati, Rom 1992, S. 277, Nr. 557.

58 Die Kleinbronze im Victoria and Albert Museum (London), Inv. A.99-100, des iiber
ein Seepferd hinwegschreitenden Neptun, der, seitwérts tiber die rechte Schulter blickend,
in Gegendrehung mit dem rechten Arm ausholt, den (fehlenden) Dreizack in Blickrichtung
zu stoflen, dhnelt sicher sehr dem oberen Teil der Pose des Danziger Neptuns. Aus der
modernen und nicht unbestrittenen Zuschreibung der Londoner Bronze an den in Venedig
tatigen Alessandro Vittoria (1525-1608) eine venezianische Herkunft der Figurenerfin-
dung auch der Danziger Figur abzuleiten, wie zuletzt bei M. Karpowicz vorgeschlagen,
halte ich jedoch fiir voreilig. Die Schrittstellung des Londoner Neptun bringt uns vielmehr
wieder zu Stoldo Lorenzis Version des Themas fiir den Brunnen in den Boboli-Gérten. Es
wundert mich nicht, die Londoner Bronze alternativ dem in Florenz tétigen Vincenzo
Danti (1530-1576) zugeschrieben zu finden. Vgl. M. Karpowicz, Fontanna Neptuna i inspi-
racje weneckie w sztuce Gdariska, (in:) Ludzie, kontakty, kultura XVI-XVIII w., red. J. Ka-
wecki, J. Tazbir, Warszawa 1997.

59 Vgl. T. Grzybkowska, Miedzy sztukq a politykq. Sala Czerwona Ratusza Gildwnego
Miasta w Gdarisku, Warszawa 2003, S. 116, Abb.

60 H. Carl, op. cit., S. 149 (Abb. 2), S. 155.
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Ein derart antikisierende Wahl zu treffen, der die Figurenerfindung
ikonographisch und stilistisch zu geniigen hatte, setzt voraus, dal} diese
Kenntnisse und ihre Wertschitzung am Ort vorhanden waren. Dal3 sich
seit 1591 der italienische Humanist und Protestant Giovanni Bernardino
Bonifacio Marchese d’Oria (1517-1597) in Danzig aufhielt und 1596
durch Vermichtnis seiner Biicher die erste offentliche Bibliothek be-
griindete, in der mit Blick auf unser Thema Vergils Aeneist!, Ovids
Metamorphosen®2 und wahrscheinlich auch ein Exemplar von Giraldis
Mythographie®3 vertreten waren, konnte sich, bei weiterem Studium, als
wichtiges Datum erweisen. Dem Maler des Deckengeméildes aber mulf3
ein konkreter Entwurf vorgelegen haben. Bei dem hochgestreckten Arm,
den dieser Neptun aufweist, darf man an ein Beispiel des Niederldnders
Hubert Gerhard®4 (s‘Hertogenbosch 1550 — Miinchen 1620) denken. Er
lernte und arbeitete bis 1581 unter Giambologna in Florenz. Von den
Fuggern nach Augsburg gerufen, schuf er als ausgewiesener Spezialist
fiir grof3e Bronzen die ersten Monumentalbrunnen des neuen Florentiner
Typs im Norden. In seinen Minchner Hauptwerken wiederholte er
Giambolognas Hochkontrapost entweder als klassischen Triumphgestus
— 50 bei seinem Perseus (um 1590) im Grottenhof der Residenz und bei
dem Erzengel (1588) an der Fassade von St. Michael — oder in Verbin-
dung mit einem Attribut, das als Fullstiitze dient, wie zum Beispiel dem
Delphin bei dem Neptunt5 (Abb. 14) des Wittelsbacherbrunnens (um
1584-1587). Hoch oben umfaf3t er den aufgestellten Dreizack. In der an-
deren Hand hélt er das Muschelhorn, ein Attribut, das sich auch bei dem
Danziger Neptun findet. Wenn es indessen um dessen spezifische Bewe-
gungsgestalt geht, wird man ein anderes Beispiel Gerhards konsultieren,
den schriag nach unten gefithrten Lanzenstol3 seines Erzengels (1588) an
St. Michael in Miinchen (Abb. 15), den wir, um zu dem Danziger Resultat
zu gelangen, nur in der Bewegungsrichtung des Oberkérpers verdndern
miifitenb6, wihrend wir die Stellung seiner Beine beibehielten. Sicher

61 Biblioteka Gdariska Polskiej Akademii Nauk [dalej: BG PAN], Cd. 16663, Cd. 16667,
vgl. M. Welti, Die Bibliothek des Giovanni Bernardino Bonifacio, Marchese d’Oria, 1517—
1597. Der Grundstock der Bibliothek Danzig der Polnischen Akademie der Wissenschaften,
Bern 1985, S. 376, 413, Nr. 704 u. CBB. 809.

62 BG PAN, Cd. 9560; vgl. M. Welti, op. cit., S. 373, Nr. CBB 702.

63 BG PAN, Cd. Gb. 4728; vgl. M. Welti, op. cit., Nr. CBB 745.

64 D. Diemer, Hubert Gerhard und Carlo di Cesare del Palagio, Bronzeplastiker der
Spitrenaissance, Berlin 2004.

65 Das Original befindet sich im Bayerischen Nationalmuseum, Miinchen.

66 Michael fiihrte die Lanze mit seiner Rechten von links oben nach rechts unten, der
Danziger Neptun dagegen den Dreizack von rechts oben nach links unten, eine Drehbewe-
gung des Rumpfes inbegrifffen.
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kannte Gerhard, vermittelt iiber den Kupferstich des Beatrizet¢?, Raf-
faels berihmte Komposition, die Papst Leo X. 1518 an Konig Francois 1.
gesandt hatte und in Frankreich zum Emblem des ritterlichen Michaels-
ordens geworden war¢®. Gerhard wandelte Raffaels tdnzerische Pose ab
zu einem Hochkontrapost, bei dem der Engel, ganz nach Florentiner
Bewegungsauffassung, das Spielbein bereits abspreizt, um den mit
dem Lanzenstofl verbundenen Schwung aufzufangen. Das Muster hierfir
konnen wir in Giambolognas Bronze-Engel6® (Abb. 16) im Skulpturen-
programm (ca. 1581-1587) der Salviati-Kapelle in San Marco (Florenz)
erkennen, deren Planungsanfinge Gerhard noch in Florenz bei Giambo-
logna wahrgenommen haben dirfte.

Abb. 15. Hubert Gerhard, Erzengel Mi- Abb. 16. Giambologna, Engel, Florenz, S. Mar-
chael bezwingt den Ddmon, Miinchen, St.  co, Cappella Salviati
Michael

67 Zu dem Kupferstich siehe: Raphaél et Uart francais, Ausstellung Katalog, Grand
Palais, Paris 1983, S. 191 (Nr. 251), S. 191; S. Boorsch, Italian Masters of the Sixteenth
Century, New York 1982 (Illustrated Bartsch 29), S. 274, Nr. 30.

68 Zu Raphaels Gemailde vgl. Raphaél dans les collections francaises, Ausstellung
Katalog, Paris 1983, S. 91-92 (Nr. 9).

69 C. Avery, Giambologna. The complete sculpture, Oxford 1987, S. 200.
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Spétestens 1588 erhielt Hubert Gerhard in Augsburg den Auftrag
fir den Augustus-Brunnen und leitete damit die Serie bedeutender
offentlicher Bronzebildwerke ein, deren Ruhm die Danziger bewogen ha-
ben mag, Unterstiitzung fiir ihr Vorhaben dort zu suchen. Zeichnungen
des Augsburger Stadtbaumeisters Simon Zwitzel aus dem Jahren 1585
bis 1589 zeugen von der Absicht, den dortigen Fischmarkt-Brunnen —
unter Verwendung der genannten Neptunfigur — neu zu gestalten.
Er wurde 1593, offenbar aufgrund des geringen Abstands zum neuen
und reprisentativen Augustusbrunnen, abgebaut und an einem anderen
Standort, jedoch wohl in seiner bisherigen Gestalt, wieder errichtet™.
Gerhards Kunst konnte die Augsburger Ratsherren davon iiberzeugt
haben, Zwitzels biedere Entwiirfe nicht umzusetzen. Dall Gerhard selbst
sich mit einer Neugestaltung des Augsburger Neptun-Brunnens befafite,
ist nicht dokumentiert. Doch ist seine Alternative vielleicht in Form des
Danziger Neptun erhalten. Er scheint sich stilistisch eben in die Reihe
der Werke Gerhards der 1580er Jahre zu fiigen.

GDANSK ON THE MEDITERRANEAN, THE BRONZE SCULPTURE
OF THE FOUNTAIN OF NEPTUNE - ICONOGRAPHY, ARTISTIC INVENTION
AND MEANING

Summary

The bronze statue of Neptune (around 1615-20) in the Long Market (Dtugi Targ)
in Gdansk unifies two opposed antique prototypes, a contrapposto figure which shows
the god Neptune peacefully resting, and a dynamic figure applying the trident, his
weapon, in combat. The new combination represents mimetically the changeable na-
ture of the god's liquid sphere, the sea. In its artistic invention the statue manifests
such an exact knowledge and familiarity with the study of antiquity and the artistic
methods from Michelangelo Buonarroti until to Giambologna (Jean Boulogne, 1529—
1608), that we have to look for the artist among those trained in sixteenth Century
Florence. Among the works of the Dutch Hubert Gerhard (1550-1620), trained until
to 1581 in Florence in the circle of Giambologna and later active in Augsburg and
Munich as a leading Northern Mannerist artist, the Archangel Vanquishing Lucifer
(1588) at the facade of St Michael’s Church (Munich) comes most close to the move-
ment expressed in the Gdanisk Neptune.

70 B. Bushart, op. cit., S. 84 ff., Abb. 1-3.

71 Der Brunnen wurde 1593 auf dem Fischmarkt abgebaut und wohl in weitgehend
bisheriger Gestalt in der Weillmalergasse aufgestellt, seit 1745 wieder auf dem Fisch-
markt, seit 1888 auf dem Jakobsplatz.
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TADEUSZ J. ZUCHOWSKI

WO MANCHMAL DIE GEBEINE BLEICHEN

HAuf Friedhof mull Schluf} sein mit Politik.”

Gunter Grass, Unkenrufe!

Seit Jahrhunderten existieren in vielen Kulturen ideelle Verbindun-
gen zwischen Garten und Begridbnis. Griaber entstanden oft in Hainen,
Erinnerungssteine wurden in Parkanlagen aufgestellt, die Friedhofe
dhnelten entweder Gartenanlagen oder wilden Heidelandschaften. Das
Phénomen ist zu verstehen als Deutung der Verbindung zwischen dem
Leben des Menschen und dem natiirlichen Zyklus der Natur. Die men-
schliche Existenz schreibt sich ein in den groBen Kreislauf der Natur.
Der Tod ist eine der Erscheinungen im kosmischen Werk. Gleichzeitig ist
mit dem Begribnis das Gedichtnis der Verstorbenen verbunden. Die
Friedhofe mit ihren Grabmélern erscheinen als Reservoir von Namen
und genealogischen Verbindungen, die uns auf die Vergangenheit ver-
weisen. Deswegen bilden Grabmaéler und Friedhofe fiir die europaische
Tradition einen wichtigen Bestandteil der Erinnerung. Thre Offentlich-
keit — die Friedhofe sind zuginglich, ihr deskriptiver Charakter — die
Grabmaéler sind beschriftet sowie ihre manifeste Form — nicht selten
enthalten sie bedeutende Bau- und Bildwerke, verleihen Friedhofen eine
parallele geschichtliche Erinnerungsstruktur. Der Reichtum an Namen,
Berufen, Nationalitdten, Konfessionen, aber auch die intimen Aussagen
bezeugen die Wichtigkeit des Phdnomens Friedhof. Eben aus den Grab-
malinschriften kénnen die Forscher oft Informationen ablesen, die in Ar-
chiven kaum beziehungsweise iiberhaupt nicht zugénglich sind. Friedho-
fe zeichnen Gedéchtniswege. Sie sind einzigartige Beweise der Identitét.
Nehmen wir zum Beispiel den winzigen deutschen Friedhof Campo
Santo Teutonico in Rom, den seit Jahrhunderten die Geschichte durch-
fliefit, oder den synthetisch geschaffenen Friedhof auf der Insel des Hei-
ligen Michael in Venedig, der seit zwei Jahrhunderten die Geschichte der
Lagunenstadt widerspiegelt.

1 G. Grass, Unkenrufe, Miinchen 1999 (Deutscher Taschenbuch Verlag), S. 45.
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Die Funktion des Friedhofs als aktives Reservoir der Erinnerung,
das heif3t, als Impuls, der unser Gedéichtnis belebt, findet jedoch nicht
immer ideologische Akzeptanz. Je stiarker das Bewusstsein von der Rolle
der Friedhofe fiir die Bildung ideologischer Konstruktionen war, desto
intensiver versuchte man, diese Rolle der Friedhofe entsprechend zu
mindern beziehungsweise zu verstirken. Als Beispiel wire hier der Ros-
sa-Friedhof in Wilna zu nennen, der mit einer Stralle zerschnitten wur-
de. Jenes Reservoir an Namen, genealogischen Verbindungen, Nationali-
tdten und Konfessionen galt als Nachlass, der nicht immer erwiinschte
Assoziationen weckte. Dennoch ist der Friedhof beziehungsweise das
konkrete Grabmal der wesentliche Platz fiir Manifestationen.

Der Friedhof mit seinen Grabmélern bleibt immer ein Beweis, eine
Bestiatigung der Vergangenheit. Es ist die Frage, ob wir diese Vergan-
genheit akzeptieren oder nicht. Die Friedhofe sind Orte, an denen die
Vergangenheit sich verdichtet und universalen Charakter annimmt. Die
Sprache der Grabmalinschriften und die konfessionelle und nationale
Zugehorigkeit der Verstorbenen bilden ein System von Verbindungen,
das die Geschichte mit der Gegenwart verkniipft. Die Friedhofe wirken
wie standhafte Beweise der Vergangenheit, sie zeugen von den Men-
schen, die einst gelebt haben. Sie gehorten bestimmten Gesellschaften,
Nationen, Religionen beziehungsweise Konfessionen an. Die Geschichte
verneinen, bedeutet oft, die Friedhofe zerstoren. Die Wurzeln unserer
Geschichten haben sehr oft ihren Anfang auf den Friedhofen. Ich spreche
hier tber eine durchaus symbolische Struktur. Auf den Friedhofen
suchen wir nach Namen, die polnisch, deutsch, litauisch oder ukrainisch,
und so weiter klingen, wir suchen die Spuren konfessioneller Konti-
nuitdt. Wir suchen unseren Anfang, wir suchen die Quelle, oder im
Gegenteil — wir beseitigen die Inschriften mit ,unrichtigen” wir Namen,
beseitigen Grabdenkmiler oder ganze Friedhofe, die bestimmten Ideolo-
gien nicht entsprechen. Wir glauben, dass es auf diese Weise moglich sei,
das Gedachtnis der Vergangenheit zu korrigieren.

In der Novelle ,,Unkenrufe” von Giinter Grass bildet Friedhofssymbo-
lik den Dreh- und Angelpunkt der ganzen Erzdhlung. Der dort beschrie-
bene Park-Friedhof ist als Symbol der polnisch-deutschen Verhiltnisse
gedacht. In dem von Robert Gliniski nach der Novelle gedrehten Film
treffen Professor Alexander Reschke und die Restauratorin Alexandra
Piatkowska in dem besagten Park eine alte Danzigerin, die auf einem
verfallenen fast unsichtbaren Grab ein Grablicht anziindet. Der Park ist
ein ehemaliger Friedhof, auf dem die Familie der alten Danzigerin be-
graben worden ist.2

2 B. Rabhandl, Unterm Rock: Die ,Unkenrufe” im Kino, ,Frankfurter Allgemeine
Zeitung”, Nr. 223, 24. September 2005, 37), S. 37.
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Giinter Grass fokussiert unseren Blick auf die Vernichtung der Dan-
ziger Friedhofe von Polen nach dem Zweiten Weltkrieg. In der Darstel-
lung seiner Geschichte verstiarkt er in naiv matrizenhafter Aussage die
starke Zidsur zwischen der Behandlung der Friedhofe vor 1945 und
danach. Dieses Bild ist allgemein akzeptabel, es gibt viele Beispiele, die
eine solche Behandlung der Friedhofe bestitigen konnen: in Deutsch
Eylau (Itawa) wurde ein alter Friedhof in den 1960er Jahren in einen
Park umgewandelt.? Die Grabméler verschwanden, die Knochen wurden
beseitigt. Das Gleiche passiert in Swinemiinde (Swinoujscie), Frankfurt
an der Oder (Abb. 1-2) und vielen anderen Stadten.4

Abb. 1. Frankfurt (Oder). Ein Ausschnitt des Stadt-
plans mit Altem Friedhof (Situation 1950). Nach
Blochplan 2003

3 R. Nadolny, Problemy urbanistyczne miasta po 1945 [Stadtebauliche Probleme der
Stadt nach 1945], (in:) T.J. Zuchowski (Hg.), Itawa 1305-1995. Dzieje przemian w urbani-
styce i architekturze miasta [Dt. Eylau 1305-1995. Die Wandelgeschichte in der Urbanistik
und Stadtarchitektur], tawa 1995. 64-96, hier 73.

4 Zu Frankfurt (Oder) siehe: BLOCH, Dirk (bearb.), Frankfurt (Oder). Stadtgeschich-
te im Kartenbild 1700-2003, Berlin 2003), Nr. 2, 5, 7, 8.
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Abb. 2. Frankfurt (Oder). Ein Ausschnitt des Stadtplans mit dem
Kleist-Park Friedhof (Situation 2003). Nach Blochplan 2003.

Die Idee selbst entstand jedoch nicht mit dem Ende des Krieges. Seit
dem 19. Jahrhundert gab es Diskussionen tiber die Zukunft alter Fried-
hofe, besonders in den Grofstddten. Dies war verbunden mit urbanisti-
schen Tendenzen. Erst mit der Zeit des Dritten Reiches kam der ideolo-
gisch-nationale Charakter dazu. Am Beispiel der Stadt Posen (Posen)
mochte ich das nédher erldutern (Abb. 3).

Anfang des 19. Jahrhunderts befanden sich die katholischen Fried-
hofe in Posen bei den Kirchen.5 Nur die Stadtpfarrkirche hatte einen
Friedhof an der Stadtgrenze. Ahnlich war es mit dem evangelischen und

5 Den einzigen Text zum Thema der Posener Friedhofe veroffentlichte H. Hatas, Och-
rona cmentarzy poznariskich [Der Schutz der Posener Friedhofe], ,Kronika Miasta Pozna-
nia”, 2005, No 2 (Band: Piekno odzyskane), SS. 284-305.



WO MANCHMAL DIE GEBEINE BLEICHEN 67

E evangelisch G Garnisonfriedhof
J judisch K katholisch
o erhalten

1 Einebnungsbeginn nach 1938 bzw. 1939
2 Einebnungsbeginn 1939-1945
3 Einebnung nach 1946

Abb. 3. Posen (Poznan). Die Verwandlungen der Friedhéfe im historischen Stadtgebiet seit
1930. Aufgetragen auf dem Stadtplan von 1943, bearb. von Autor

dem judischen Begridbnisplatz. Die letztere entstanden kurz vor dem
Ende des 16. Jahrhunderts. Um 1803 verschwand der jiidische Friedhof
vom Méuseberg (Mysza Goéra). Er wurde in die Glogauerstraf3e (ul. Gto-
gowska) verlegt. Der neue Friedhof existierte bis zum Zweiten Weltkrieg.
Nach ungefahr dreiflig Jahren (1831) schlossen die Deutschen im Zuge
des Festungsbaus den alten evangelischen Friedhof. Der neue ist zwi-
schen der Garten- und der RitterstraBle angelegt worden. Er diente
sowohl der Kreuzkirchen- als auch der Petrigemeinde, aullerdem den
Altlutheranern. Hier wurde unter anderen Landrat Beneckendorf von
Hindenburg (ein Onkel des spiteren Grofmarschalls) begraben. Mit
dem Entstehen neuer Gemeinden verlegte man die neuen Friedhofe an
die Stadtgrenze, vor allem im Festungsgebiet, oder spiter noch weiter
auBerhalb der Stadtgrenze. Das Grundprinzip jedoch, dass Friedhéfe ent-
sprechenden Kirchengemeinden zugeordnet sind, ist erhalten geblieben.
Die Katholiken, Protestanten, Orthodoxen und Juden besallen eigene
Friedhofe. Erst nach 1900 entstand am Zitadellenhiigel ein Friedhof der
finf Kriege und sieben Nationen, ein erstes tiberkonfessionelles Gebilde
im System der Posener Friedhofe.



68 TADEUSZ J. ZUCHOWSKI

Die Idee zentraler Friedhofe blieb in Posen bis in die 1820er Jahre
fremd. Am Ende des 19. Jahrhunderts jedoch begann ein Prozess, der die
alten Friedhofe in Parkanlagen verwandelte. 1898 entstand die Verwal-
tung der Stadtgirten. Die Friedhofe im Stadtkern wurden aufgelost und
nach einigen Jahrzehnten in offentliche Griinanlagen verwandelt. So
wurden die Friedhofe im Festungsring, die zu den Gemeinden Sankt
Martin (katholisch) und zur Kreuzkirche sowie zu St. Pauli (beide evan-
gelisch) gehorten, in den Jahren 1904-1906 geschlossen. Sie sollten in
Zukunft eine Erweiterung des Schillerparks (poln. Park Marcinkowskie-
go) bilden.6 Ferner ist zu erwédhnen, dass die Reste des alten evangeli-
schen Friedhofs, der dem Festungsbau 1831 zum Opfer fiel, in einen
kleinen Park umgestaltet wurden. Von seiner urspriinglichen Funktion
zeugte das nicht mehr existierende Grabdenkmal der 1823 gestorbenen
Freifrau von Reibnitz.

Die Pliane, die alten Friedhofe im Stadtzentrum schrittweise in
Griinanlagen umzugestalten, entstanden nach 1919, also schon zu Zeiten
der Zweiten Polnischen Republik. Eine intensive Diskussion zum Thema
der Friedhofe im Stadtkern loste die Veroffentlichung eines Konzepts der
Stadterweiterung im Jahre 1928 aus. Damals entstand die Idee, dass
kommunale Zentralfriedhofe die bisherigen, nach Konfessionen bezie-
hungsweise Religionen getrennten Friedhofe ersetzen sollten. In seinen
Bemerkungen zu diesem Plan bewertete Nikodem Pajzderski das Kon-
zept negativ. Er schrieb: ,Die Frage des Zentralfriedhofes in Junikowo
ist nicht ganz gliicklich gelost (...). Nach ungiinstigen Erfahrungen mit
groflen Friedhofen verzichteten die GroB3stddte Europas auf ihre weitere
Grindung und Erweiterung (...), um zu (...) kleineren lokalen Friedhéfen
zuriickzukehren. Der Hamburger Senat lehnte die Erweiterung des
Friedhofes Ohlsdorf ab.” Seiner Meinung nach spielen die kleinen Fried-
hofe als eventuelle Griinanlagen im urbanistischen System eine wesent-
liche Rolle. ,Wenn nach Ablauf einiger Jahrzehnte die Friedhofe belegt
sein werden, schlieft man sie, um sie in Parks umzugestalten. Es ist
absehbar, dass die Stadt bis zu diesem Zeitpunkt gewachsen sein wird,
und dass diese Friedhofe sich nah an Wohnungen befinden werden. Dann
werden am weiteren Rande der Stadt im Gebiet eines neuen Griingiirtels
neue Friedhife entstehen. Dieses System, gegenwiértig im Westen ange-
wandt, wird die Stadt um Griinanlagen bereichern.” [Kwestia cmentarza
centralnego na Junikowie nie jest zupelnie szcze§liwie rozwigzana (...).
Wielkie miasta Europy, po niekorzystnych do$wiadczeniach z duzemi

6 Der St. Pauli-Friedhof wurde 1869 zwischen der Ritter- und der Schwabenstrafle
angelegt; vgl. Dumke, [?]: Ein Blatt in Archiwum Paristwowe w Poznaniu (Staatsarchiv
Posen, weiter als APP), Akta Miasta Poznania (Akten der Stadt Posen, weiter als AMP),
Nr. 1625, f. 48.
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cmentarzami centralnemi, zaniechaly ich dalszego zakladania i powiek-
szania, powracajac (...) do (...) mniejszych cmentarzy lokalnych. W Ham-
burgu senat odrzucit powiekszenie cmentarza Ohlsdorf (...). Gdy po
uptywie kilkudziesieciu lat cmentarze sie zapelnia, zamyka sie je z prze-
znaczeniem na parki. Mozna przewidziec, ze do tego czasu miasto tak sie
daleko rozbuduje, ze cmentarze te znéw beda blisko mieszkari. Utworzy
sie wtenczas na dalszych krancach miasta nowe cmentarze w obrebie
nowego pierscienia zieleni. System ten, stosowany obecnie na Zachodzie,
wzbogacacé bedzie miasto w zielen]”.

Es ist hier zu betonen, dass die Vorschléige, die Pajzderski formulier-
te, alle Friedho6fe im historischem Zentrum Posens betrafen. Nach seinen
Vorstellungen sollten auch die historischen Nekropolen der Katholiken
am Sankt Adalbert-Hiigel (Wzgérze Sw. Wojciecha) und der Protestanten
an der Gartenstrale (ul. Ogrodowa) in Parks umgestaltet werden.® Eine
dhnliche Idee stellte die Direktion der Stadtgirten (Dyrekcja Ogrodow
Miejskich) vor, wobei Stanistaw Cybichowski und Jézef Marciniec hier
die fithrende Rolle spielten. Am 1. Dezember 1930 schrieb die Direktion
in einem Brief an den Prisidenten Cyryl Ratajski unter anderem:

,Die Direktion der Stadtgérten (...) leitete vor einigen Jahren Be-
mithungen in die Wege, den evangelischen Friedhof der Kreuzkirche zu
tibernehmen, um ihn in einen Stadtpark umzuwandeln. Wegen der
Unnachgiebigkeit des Konsistoriums blieben diese Bemithungen erfolglos
(...). Gegenwirtig wiederholen wir die Bemiihungen, um sowohl diesen
Friedhof als auch den alten Friedhof des Heiligen Adalbert beim Po-
niatowski-Wall (= Ks. Joézefa-Str., bzw. Nordstr.) zum Zwecke ihrer
Umgestaltung in Parkanlagen zu erwerben.” [Dyrekcja Ogrodéw Miej-
skich uczynila przed kilku laty starania o przejecie w swdj zarzad starego
ewangelickiego cmentarza Sw. Krzyza przy ulicy Pétwiejskiej w celu
przeistoczenia go na park miejski. Z powodu nieustepliwosci konsystorza
starania te jednak nie odniosty skutku (...). Obecnie ponowimy starania
o uzyskanie tego cmentarza, jak i rowniez starego cmentarza §w. Wojcie-
cha przy Watlach Poniatowskiego na cele parkowe]®.

7 N. Pajzderski, Uwagi o rozmieszczaniu parkéw i ogrodéw, projekt z 1928 (Bemer-
kungen iiber Placierung der Parken und Gérten, Das Entwurf von 1928), APP, AMP,
Wydzial ogrodéw (Gértenabteilung), Nr. 268/ 7196 (einst: XII-B-4 T.I) Akta dotyczace roz-
budowy zieleni miejskiej, od 1930 (Die Akten den Ausbau der stiddtischen Griinanlagen
betreffend, seit 1930), f. 2-5, hier f. 4-5.

8 N. Pajzderski, Brief an Cyryl Ratajski, den Prasidenten von Posen, 23. Okt. 1930,
APP, AMP, Wydzial ogrodéw (Gartenabteilung), Nr. 268/ 7196 (einst: XII-B-4 T.I) Akta do-
tyczace rozbudowy zieleni miejskiej, od 1930 (Die Akten den Ausbau der stiddtischen Grii-
nanlagen betreffend, seit 1930), f. 35.

9 Die Direktion der Stadtgérten (Dyrekcja Ogrodéw Miejskich) an den Prisidenten
von Posen, Cyryl Ratajski, 1. Dez. 1930, APP, AMP, Wydzial ogrodéw (Gértenabteilung),
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DYREKCIR 0GRODOW. ME)SKICH

- pomien W eatoredl .

Abb. 4. Endgiiltige Verbindung des Kreuzfriedhofs mit Marcinkowski-[dt. Schiller] Park,
1938, Posen, Staatsarchiv (Archiwum Parnstwowe)

Die Verhandlungen mit den Kirchengemeinden wegen einer Uber-
nahme der Friedhofe dauerten noch fast zehn Jahre. Die oben erwdhnten
Nekropolen der Protestanten und Katholiken blieben unantastbar. Dafiir
erwarb die Direktion der Stadtgédrten von den Gemeinden Sankt Martin
(katholisch), Kreuzkirche (evangelisch) und St. Pauli (evangelisch) die
1904-1906 geschlossenen Friedhofe im Ringgebiet. Die 1938-1939 unter-
schriebenen notariellen Vertrédge beziiglich der drei Friedhofe waren
dhnlich verfasst. Die Friedhofe behielten ihren Charakter, aber sie wur-
den in das Parksystem eingegliedert (Abb. 4). Die wertvollen Grabmaéler
sollten bis 1954 beziehungsweise 1956 erhalten und gepflegt werden, al-
so noch fiinfzig Jahre nach dem letzten Begridbnis (Abb. 5). Die Rechte

Nr. 268/ 7196 (einst: XII-B-4 T.I) Akta dotyczace rozbudowy zieleni miejskiej, od 1930 (Die
Akten den Ausbau der stiddtischen Griinanlagen betreffend, seit 1930), f. 37.
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Abb. 5. Verzeichnis der Wertvollen Grabméle auf dem Kreizfriedhof zu Posen
(Poznan) in Artileriestr, 1938, Posen, Staatsarchiv (Archiwum Panstwowe)

der einzelnen Gemeindemitglieder wurden garantiert. Vor allem: der
Friedhof sollte durch die Einrichtung eines 6ffentlichen Parks nicht sei-
nen Charakter verlieren, und den Gemeindemitgliedern, so hiel3 es, sei
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der Zutritt auf den Friedhof jederzeit ohne Einschriankungen gestattet.10
Die katholische Gemeinde versuchte, die Termine der Abtretung der
Friedhofsgelénde zu verschieben.!!

Bis zum Ausbruch des Krieges waren die Arbeiten an den neuen
Parks noch nicht beendet. Im September tibernahm D. Horst im Namen
des Dritten Reiches die Verwaltung der Gérten und Friedhofe. Wiady-
staw Marciniec fithrte jedoch noch einige Wochen lang den Schriftver-
kehr der Stadtgartenverwaltung, schon in deutscher Sprache.12 In Kiirze
wurde die Stadtgartenverwaltung in ein Garten- und Friedhofsamt
umgewandelt, was ihren Kompetenzbereich wesentlich verénderte. Vor
allem wurde die bisherige Gemeindestruktur aufgehoben. Es entstanden
Friedhofe fiir die Deutschen und fiir die Polen. Es wurde auch ein neuer,
parkartiger Zentralfriedhof fiir die Gauhauptstadt angelegt, der eine ge-
sonderte Zone fiir die Deutschen und eine andere fiir die Polen hatte. Die
Gemeinden und die konfessionelle Struktur konnten die Okkupanten
nicht akzeptieren, doch fiirs erste ,mussten [Deutsche] ihre Angehorigen
in der polnischen Umgebung bestatten”.13

Als alle von Polen ermordeten Volksdeutschen 1941 auf dem Lukas-
Gemeinde-Friedhof bestattet worden waren, entstand die Idee, einen
»,deutschen Ehrenfriedhof” ohne konfessionelle Begrenzungen zu bilden.
So wurden die Friedhofe der Pauli- und der Lukas-Gemeinde ,zu einem
deutschen Friedhof vereinigt”.14

Inzwischen (seit dem 11. Juni 1941) wurden alle polnisch-katholi-
schen Friedhofe in ,die Verwaltung der Gauhauptstadt Posen tberfiihrt”.
Der Prozess der Unterordnung der Friedhofe unter die munizipale Regie-
rung endete mit dem 3. Oktober 1941, als ,durch Erlass des Reichs-
statthalters (...) samtliche konfessionelle Friedhofe im Gau Wartheland
Eigentum der Gemeinde” wurden.!> Die Ubernahme der Friedhofe von

10 APP, AMP, Wydzial ogrodéw (Gértenabteilung), Nr. 7399 (St. Pauli) 7400 und
(St. Martin und Kreuzkirche).

11 Die Kirchengemeinde [St. Martin] dagegen wissend, dass die Stadtverwaltung zur
Realisierung der [Artilerie]Str. Auf dem eignen Gebiet nicht herantretet, eilt sich nicht
das Friedhofsgebiet zuriickzutreten” (Gmina ko$cielna [$w. Marcina] widzgc bowiem, ze
Zarzad Miejski nie przystepuje do realizacji ulicy [Artyleryjskiej] na wlasnym terenie, nie
spieszy sie z oddaniem terenu cmentarnego.) Brief von Wiadystaw Czarnecki an die Direk-
tion der Stadtgérten, 10. Okt. 1938, APP, AMP, Wydzial ogrodéw (Gértenabteilung),
Nr. 7400 f. 16.

12 APP, AMP, Wydziat ogrodéw (Gértenabteilung), Nr. 7399, f. 30; 7400, f. 68, 70.

13 Diimke (APP., AMP, 1625, f. 48).

14 Diimke (APP., AMP, 1625, f. 48).

15 [?] Romer, Das Friedhofwesen der Gauhauptstadt Posen, APP, AMP, 1625, f. 51-52.
Romer war Pressereferent im Posener Gérten- und Friedhofsamt. In der Mappe befinden
sich einige Kopien und einige Versionen des Textes.
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der Stadt begann 1943 und wurde 1944 abgeschlossen. Nur mit den judi-
schen Friedhofen gab es Schwierigkeiten, weil wegen der Ermordung
beziehungsweise der Deportation der Posener Juden von den Deutschen
niemand mehr da war, der von jidischer Seite die entsprechenden Do-
kumente hétte unterschreiben kénnen.

Es ist noch zu erwidhnen, dass die Deutschen den alten judischen
Friedhof fast vollig zerstorten und die Grabsteine zur Befestigung des
Posener Baches Bogdanka benutzten.16

Im Grunde genommen beendeten die Deutschen wihrend des Krie-
ges vor allem die Plédne, die vor 1939 entstanden waren. Sie bereiteten
auch einige Friedhofe zur zukinftigen Umwandlung in Griinanlagen vor.
Es handelte sich unter anderem um den Komplex der Friedhofe der ka-
tholischen Gemeinden St. Maria Magdalena und St. Martin in der Nach-
barschaft des Messegeldndes. In der Okkupationszeit entstand eine ganz
neue Eigentumssituation beziiglich der Posener Friedhofe, was fiir die
Nachkriegsjahre eine wesentliche Rolle spielen sollte. Vor allem sind die
evangelischen und jidischen Friedhofe der Stadt Posen enteignet wor-
den. Ignacy Kaczmarek, ein Vertreter des Préasidiums des Stadtischen
Nationalrates behauptete, dass dieser Prozess schon vor dem Krieg be-
gonnen und sogar beendet worden sei, die entsprechenden Dokumente in
den Kriegswirren jedoch vernichtet worden beziehungsweise verschollen
seien.17 In einer anderen Schrift, die an das Ministerium der Offentlichen
Administration gerichtet wurde, berief er sich auf die Verordnung des
Warthegauleiters vom 3. Oktober 1941, die er als nach wie vor giiltiges
Gesetz anerkannte.l8 Die Enteignung sollte den Bedarf der Stadt Posen
an offentlichen Parkanlagen befriedigen (Abb. 6). Und so begannen in
einigen Jahren auf den Friedhofen, die wahrend des Krieges als deutsche
Friedhofe fungiert hatten, Parkanlagen mit viel sagenden Namen zu ent-
stehen. Das Konzept, das noch vor dem Krieg entstanden war und eine
schrittweise Verwandlung der Friedhofe in Parkanlagen vorgesehen hat-
te, wurde aufgehoben. Die Grabméler begann man abzubrechen. Dies
war auch mit der so genannten Aktion des ,Entdeutschens” verbunden.

16 Halas, op. cit., S. 296.

17 APP, Prezydium Rady Narodowej miasta Poznania (Présidium des Nationalen
Rates der Stadt Posen, weiter als PRNP), Spis cmentarzy ewangelickich i zydowskich
przejetych przez Gmine m. Poznania (Verzeichnis der evangelischen und jidischen Fried-
hofe, die von der Gemeinde der S.[tadt] Posen tibergenommen worden sind), 1226, Nr. 62,
f. 4.

18 APP, PRNP, Spis cmentarzy ewangelickich i zydowskich przejetych przez Gmine
m. Poznania (Verzeichnis der evangelischen und jiidischen Friedhofe, die von der Gemein-
de der S.[tadt] Posen iibergenommen worden sind), 1226, Nr. 62, f. 13.
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1946 und 1947 entstanden lokale Verordnungen, die vorgaben, alle deut-
schen Inschriften an offentlichen Orten zu beseitigen. Opfer dieser Ver-
ordnungen wurden auch Grabméler mit deutschen Inschriften.
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Abb. 6. Verzeichnis der evangelischen und jidischen Friedhofe in Posen
(Poznan) zur Enteignung von der Stadt vorgesehen, 1945, Posen, Staatsarchiv
(Archiwum Panstwowe)
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Bis 1951 wurden folgende Parkanlagen geschaffen: zum ,Siegespark”
wurde der erste deutsche Friedhof in der Tannenbergstrafle (Grun-
waldzka)!?, der alte Kreuzkirchen-Friedhof an der Gartenstrafle wur-
de zum ,Befreiungspark” (Park Wyzwolenia), der St. Matth&i-Friedhof
zum ,Park der Partisanen” (Park Partyzantéw), und der Friedhof der
Kreuzgemeinde an der Brachland-Str. (Ugory) bekam den Namen ,Park
der Sensentriger” (Park Kosynier6w). Der Friedhof der Christusge-
meinde in Gurtschin (Gérczyn) ist zum Goérczynski-Park geworden.

Nur noch kurz bestanden die jiidischen Friedhofe nach dem Krieg.
Der alte jiidische Friedhof verschwand schrittweise aus dem Stadtbild,
und der neue in der Szamarzewski-Strale (dt. EichendorffstraBle) wurde
nach 1951 in die Schrebergartenanlage ,Morgenrote” (Jutrzenka) umge-
wandelt.20

Vor dem Krieg schrieb Marciniec in einem Projekt fiir Grinanlagen
im Wilda-Viertel iiber den Friedhof an der Gartenstral3e: Er ,ist reich an
schonem und gesundem Baubestand. Um den Ernst des ehemaligen
Friedhofsparks zu bewahren (...), empfiehlt es sich, den Erholungspark
auf dem ehemaligen [benachbarten] Militdrgeldnde anzulegen (...). Die-
ser Friedhof ist schon seit vielen Jahren geschlossen, und gréofiere Erdar-
beiten werden hier nicht vonnéten sein.” [jest on ,bogaty w piekny i zdro-
wy drzewostan, projektuje sie ze wzgledu na koniecznos§é¢ zachowania
powagi w parku pocmentarnym urzadzenie (...) dziedzifica na [pobliskim]
terenie powojskowym (...). Cmentarz ten jest juz od lat zamkniety i nie
beda tutaj konieczne duze roboty ziemne]2l. Die Nachkriegswirklichkeit
sah anders aus. Die Reste der alten Grabmaéler, die nicht zu Bauzwecken
oder fiir neue Grabmailer benutzt wurden, sind die einzigen Spuren der
Vergangenheit in den Parkanlagen der Freiheit.22 Diese einzigen Be-
weise versteckte man unter der Erde. Die Beschreibung des ehemaligen
Danziger Friedhofs bei Grass gibt es treffend wieder: ,Mehr oder weniger
briichige Parkbénke, darauf Manner mit Bierflaschen befalit oder Miitter
mit Kleinkindern. Hier und da Zeitungsleser, dort ein Paar und dort ein

19 Seit 2002 Gustav-Muntius-Park.

20 Halas, op. cit., S. 296-297.

21 W. Marciniec, Komentarz do projektu zieleni dzielnicy Wildeckiej (Ein Kommentar
das Entwurf der Griinanlage des Wildaer Stadtviertels betreffend), APP, AMP, 7196 Wy-
dzial ogrodéw (Gartenabteilung), Nr. 268/ 7196 (einst: XII-B-4 T.I) Akta dotyczace rozbu-
dowy zieleni miejskiej, od 1930 (Die Akten den Ausbau der stiddtischen Griinanlagen
betreffend, seit 1930), f. 108.

22 Der Entwurf stammte von Bernard Lisiak, der Park entstand 1948-1950. Vgl.
Hatas, op. cit., S. 294.
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vereinzelter Student, der, behauptet Reschke, halblaut Gedichte, franzo-
sische, gelesen habe.”23

Nach den evangelischen und jiidischen Friedhéfen kam die Reihe an
die katholischen. Als erstes wurden die Friedhéfe in der Nachbarschaft
des Messegeldndes in einen Ausstellungspark verwandelt. Die Umwand-
lung, noch von den Deutschen begonnen, wurde von den Polen nach 1950
beendet. Bis 1962 existierte ein kleiner Friedhof im nordlichen Teil des
Parks. Lange Zeit existierte auch noch der Friedhof an der Winogrady-
StrafBle. An der Wende der 1960er zu den 1970er Jahren wurde er einge-
ebnet und in einen Park verwandelt. So entstand 1974-1977 der Volks-
park mit einer Sporthalle. Zwischen 1946 und 1975 schluckte der nach
und nach sich ausbreitende Park im Komandoria-Bereich den Johannes-
Friedhof und andere Friedhiofe auf diesem Gelédnde.2¢ Fiir die in der
Nihe lebenden Kinder waren die Erdarbeiten, ohne Riicksicht auf die
sterblichen Uberreste, eine faszinierende Erfahrung. Sie sammelten
die Knochen und legten sie vor die Tiiren ungeliebter Nachbarn.

Die Geschichte schiittete den Staub des Vergessens tiber die alten
Friedhofe, auf denen manchmal noch Gebeine zu sehen sind. Niemand
mehr spricht heute vom ehemaligen Kreuzfriedhof, dem spéteren Frei-
heitspark, heute Dabrowski-Park, auch als Kulczykpark bekannt. Es gibt
keine Tafel, die iiber die Geschichte des Ortes informieren wiirde. Von
zwanzig alten Friedhofen im historischen Gebiet von Posen sind nur vier
erhalten geblieben. Im vorigen Jahr ist ein Pars pro toto des jiidischen
Friedhofs in der GlogauerstraBle dem Gedichtnis zuriickgegeben wor-
den.?5> Die heutigen Friedhofe erzdhlen jedoch eine ganz andere Ge-
schichte von den Menschen, die in dieser Stadt lebten.

In den ,Unkenrufen” von Grass und im Film von Gliniski wird das
Paar der Hampthelde auf einem Friedhof in Italien begraben. Dort er-
zéhlen die Graber andere Geschichten, auch iiber die Polen und Deut-
schen. Auf den Friedhofen ist kein Platz fiir die Politik. ,Ich kenne den
Namen des Dorfes nicht, auf dessen Friedhof sie knapp vor der Mauer
liegen. Soweit ich mir sicher sein kann, bin ich sicher: Dort liegen
Alexander und Alexandra namenlos (...). Ich will nicht, dafl sie umge-
bettet werden. Sie waren gegen Umbettung (...) Sie liegen gut da. Lafit
sie da liegen.”26

23 Grass, op. cit., S. 57.

24 Halas, op. cit., S. 297.

25 Es wurde das Grab Akiba Egers, des Rabbiners von Grof3polen (gest. 1837) wieder-
hergestellt. Siehe Halas, op. cit., S. 293.

26 Grass, op. cit., S, 245.
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WHERE HUMAN BONES CAN STILL BE FOUND
Summary

The status of cemeteries in European culture is unique. Tombs with inscriptions
informing about the names of the buried are peculiar examples of historical docu-
ments which persuasively illustrate the history of a given region by revealing the
truth about the nationality, religious beliefs, and social status of the buried. Thus,
cemeteries become unique reservoirs of memory, sometimes turning into objects of
ideologically biased interest and even destruction. That was the case of the Protes-
tant cemeteries in Poland which suffered as a result of historical ideologization affect-
ing the regions formerly populated by Germans. A metaphorical account of that
process can be found in The Call of the Toad, a novel by Giinter Grass.

However, the problem is much more complicated. Since the 19t century changes
in urban planning of European cities resulted in transforming cemeteries into parks.
Various developments of this kind can be observed in Poznan, where till 1939 ceme-
teries were connected to particular confessions, and, with an exception of the garrison
cemetery, there were no burying grounds open to all. The cemeteries which belonged
to parishes and communities were taken over by the city and gradually transformed
into parks, except the historic ones (the Roman Catholic cemetery on Wzgérze Sw.
Wojciecha, the Protestant Holy Cross cemetery on Ogrodowa St., and the Jewish
cemetery on Glogowska St.). Such changes required a proper waiting period from the
moment of the burying ground’s closing to its final disappearance. Fifty years after
the last burial a cemetery could be officially taken over by the city. Transformations
which began at the beginning of the 20t century were continued in the 1930s, to be
completed in the 1950s.

Under the Nazi occupation, the decrees of the administrator of the Warthegau
made it possible for the city to take over the confessional cemeteries (Roman Catholic,
Jewish, and Protestant). Those regulations remained valid after World War II. The
City Council took over Protestant and Jewish cemeteries, and removed some Roman
Catholic ones. Some of them have been transformed into parks. Consequently, all the
Protestant and Jewish cemeteries, and some Roman Catholic ones, disappeared from
the city map in 1945-1973. Most of them have been changed into parks and squares.
The Protestant cemeteries were considered German and the parks located on such
areas received significant names, e.g., Victory Park, Partisans’ Park, etc. Cemeteries
were often being closed in a hurry and until today on some construction sites contrac-
tors can find human bones.
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ESTETYKA, ETYKA I LOGIKA OGRODU.
FILOZOFIA ROSARIA ASSUNTA

W ostatnich dekadach badania nad ogrodami rozwijajg sie intensyw-
nie i w wielu kierunkach!. I choé, by¢ moze, nalezy sie zgodzi¢ z J. Elkin-
sem?, ze badaniom tym brakuje ustalonych pojeciowych podstaw takich,
jakimi dysponuje np. historia sztuki, co powoduje, ze majg one bardziej
plynny charakter, to zarazem nie mozna mieé watpliwosci, ze garden
studies staly sie odrebna dziedzina badawcza, ktérej obszar obejmuje
z jednej strony zagadnienia zwigzane z analizg i interpretacja projektow
oraz zrealizowanych historycznych ogrodéw, ich recepcja, a co za tym
idzie z kulturowymi praktykami zwigzanymi z ogrodami, z drugiej zas —
obejmuje takze kwestie restauracji i konserwacji ogrodéw, wspoétczesnego
ich funkcjonowania oraz ich wartosci ekologicznejs3.

W taki czy inny sposoby garden studies sg zatem zorientowane
przede wszystkim historycznie i mimo ze nie sposéb im odméwié teore-
tycznej $wiadomosci, to wiaze sie ona przede wszystkim ze stosowanymi
narzedziami. Refleksja teoretyczna, nazwijmy ja filozoficzng, zwigzana
z podstawowym pojeciem, ktorym w tym wypadku jest ogréod, sytuuje sie
na marginesie badari ogrodowych. Jesli jednak ogrody sa analizowane
z filozoficznego punktu widzenia, to przewaznie sg traktowane jako wy-
raz badz ilustracja okreslonej filozofii wyznawanej przez ich twoérce badz

1 Por. J.D. Hunt, On the formation and conduct of garden history, ,Rocznik Historii
Sztuki”, t. XXXIV, 2009, s. 5-11. W niniejszym artykule wykorzystuje materialy zebrane
dzieki grantowi NCN (2011-2014) nr 2011/01/D/HS1/01661.

2 J. Elkins, On the conceptual analysis of garden, ,Journal of Garden History”, vol. 13,
1993, nr 4, s. 189.

3 Por. The History of Garden Design. The Western Tradition form the Renaissance to
the Present Day, ed. M. Mosser, G. Teyssot, London 1991; A Cultural History of Gardens,
6 voll., Bloomsbury, London 2013; numer tematyczny ,Die Gartenkunst”, Bd. 9, 1997, H. 7;
polski dorobek (J. Bogdanowicz, G. Ciotek, L. Majdecki) w tej materii jest tez znaczny, przy
czym ktadzie sie¢ w nim nacisk na analizy projektéw i ich realizacji.
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Srodowisko, w ktérym powstaly4. Rzadko kiedy ogréd jest uyymowany jako
problem filozoficzny tout court, niemniej i w tej kwestii koniec XX w.
przyniést zmiany — ogrodem jako rodzajem dzieta sztuki na powrét bo-
wiem zainteresowala sie po niemal 200-letniej przerwie estetyka. Z jed-
nej strony estetycy anglosascy probowali odpowiedzieé¢ na pytania w ro-
dzaju ,czym jest ogréd?” badz ,w jaki spos6b ogréd moze co$§ znaczyé?”,
z drugiej za$ badacze na Starym Kontynencie analizowali ogréd jako
L,miejsce filozoficzne”, przyjmujgc przy tym historyczny punkt widzenias.
Na tym tle pozycje szczegélng zajmuje wloski filozof Rosario Assunto,
ktory z ogrodu uczynit jeden z filarow swej refleksji, znacznie wyprzedza-
jac wyzej wspomniane tendencjet. Od lat 70. Assunto uchodzil przede
wszystkim we wloskim $rodowisku, choé¢ nie tylko, za filozofa, ktory do-
starcza filozoficznego kontekstu dla zagadnien zwigzanych z ogrodami,
zwlaszeza dla kwestii restauracji i konserwacji ogrodéw?”. Ponadto, byt

4 Por. Zachdd. Ogrody — zwierciadta kultury, t. 2, red. L. Sosnowski, A.I. Wéjcik, Kra-
kow 2008; Przestrzeri ogrodu, przestrzen kultury, red. G. Gazda, M. Gotab, Krakéw 2008.

5 Zob. M. Miller, The Garden as an Art, New York 1998 (po polsku dostepny m.in.
M. Miller, Ogrdd jako dzielo sztuki, przet. A. Burzynska, (w:) Eidos sztuki, red. M. Gola-
szewska, Krakow 1988); S. Ross, What Gardens Mean, Chicago—London 1998; D.A. Coo-
per, A Philosophy of Gardens, Oxford 2006; Gardening. Philosophy for Everyone, ed.
D. O’Brien, Oxford 2010; M.V. Ferriolo, Nel grembo della vita. Le origini dell’idea di giar-
dino, Milano, 1991; Ph. Nys, Le jardin exploré. Une herméneutique du lieu, vol. 1, Besan-
¢on 1999; J.-P. Dantec, Poétique des jardins, Arles, 2011.

6 Rosario Assunto (Caltanissetta, 1915 — Rzym, 1994), w latach 1956-1981 wykladat
filozofie na Uniwersytecie w Urbino, p6zniej z kolei objat katedre historii filozofii wloskiej
na Uniwersytecie La Sapienza w Rzymie; byl cztonkiem korespondentem wielu wloskich
akademii naukowych. Jest autorem kilkudziesieciu ksigzek i kilkuset artykutow, w kto-
rych zajmuje sie rozmaitymi problemami estetycznymi ujmowanymi tak historycznie, jak
i teoretycznie. W swych pracach siega w réwnym stopniu do estetyki starozytnej, Sred-
niowiecznej, nowozytnej, jak i nowoczesnej. Najwiecej jednak uwagi po$wiecil estetyce
XVIII-wiecznej (m.in. wydatl wloskie przeklady pism I. Kanta). Assunto napisatl tez rozlicz-
ne hasta do encyklopedii, z ktorych na szczegélng uwage zastuguje Enciclopedia Univer-
sale dell’Arte (1958; wyd. ang. Encyclopaedia of World Art[1959]). Zasiadal w licznych
komitetach naukowych, m.in. Centro Internazionale di Studi sull’architettura ,Andrea
Palladio” w Vicenzy (ktéremu to centrum przekazal swojg biblioteke). Byt tez czlonkiem
komisji i komitetéw przy wloskim Ministerstwie Débr Kultury i Srodowiska zajmujacych
sie ochrong historycznych ogrodéw. Ponadto, regularnie pisywat do dziennikéw i tygodni-
kéw, stajac w obronie warto$ci ogrodéw historycznych i krajobrazéw, za co otrzymatl na-
grode im. C. Scarpy przyznawang przez Fundacje Benettona.

7 Zob. wydang przez Komisje Europejska pozycje Historic Gardens. Safeguarding
a European Heritage (Bruxelles, 1996), w ktérej znajduje sie tekst Assunto (s. 7-18) pt.
Philosophy, dajacy filozoficzne uzasadnienie dla ochrony ogrodéw; takze R. Assunto,
Téléologie des jardins (1987), (w:) Jardins et sites historiques, ICOMOS, Madrid 1993,
s. 241-244; zob. takze M. BeneS, Recent Developments and Perspectives in the Historio-
graphy of Italian Gardens, (w:) Perspective on Garden Histories, ed. M. Conan, Washington
D.C. 1999, s. 53.
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on — réwniez jako publicysta — niezmordowanym szermierzem idei ochro-
ny krajobrazu, ktérej teoretyczne podstawy réwniez formulowat, co po-
zwala nan spojrze¢ jako na wczesnego przedstawiciela tzw. estetyki eko-
logicznejs.

Jego poglady zebrane w dwoch ksigzkach, Ontologia i teleologia ogro-
du oraz Krajobraz i estetyka?®, nalezy uznaé za najbardziej systematyczng
prébe uprawiania ,filozofii ogrodu”, tzn. prébe wykazania, ze ogréd ma
znaczenie filozoficzne, a ogrodnictwo to dziatanie filozoficznel®. Poniewaz
koncepcje Assunta klarowaly sie przede wszystkim w latach 70. XX w.,
przez co odzwierciedlaja okre$lony sposéb mys$lenia o kulturze (np.
masowej), oraz stanowig reakcje na swoista sytuacje kulturalng Wtoch
z okresu boomu gospodarczego (skutkujacego m.in. budowa autostrad
i gwaltowng urbanizacjg), mogloby sie wydawaé, ze po pélwieczu nie-
uchronnie musiaty straci¢ na aktualnosci. Tak jednak nie jest. Wynika to
nie tylko z samej koncepcji Assunta, ale takze z trafnie postawionej prze-
zen diagnozy, ktéra sprawdza sie rowniez dzisiaj, mimo ze zdano sobie
sprawe z btedéw popelnionych w okresie, do ktérego sie odnosit. Walory
jego koncepcji wychodzg réwniez na jaw, gdy zestawi sie ja ze wspoétczes-
nymi filozoficznymi ujeciami problematyki ogrodéw. Postugujac sie od-
miennym idiomem, a na dodatek dysponujac o wiele wiekszg wrazliwo-
$cig historyczng, Assunto dochodzi do podobnych wnioskéw co autorzy
wspolczesni, czy to wtedy, gdy prébuja oni okreslié, czym jest ogrod, czy
to gdy odnosza sztuke ogrodowa do innych sztuk, czy to wowczas, gdy

8 P. d’Angelo, Per una critica dell’estetica ecologica, (w:) La natura tra Oriente e Occi-
dente. Atti del Convegno Nazionale dell’Associazione Italiana Studi di Estetica (A.I.S.E.),
a cura di R. Troncon, L. Editrice, Milano 1996, s. 119-127.

9 Ontologia e teleologia del giardino, Milano (I wyd.: 1988; IT wyd.: 1994; wznowienie:
2009); Il paesaggio e lestetica, Napoli 1973 (Palermo (I wyd.: 1994, II wyd.: 2005)); omo-
wienie jego pogladéw mozna znalezé m.in. w: R. Milani, L’arte del paesaggio, il Mulino,
Bologna, 2001; M.V. Ferriolo, Transformare in giardino il mondo: Rosario Assunto e letica
della contemplazione, (w:) Luoghi. Forma e vita di giardini e di paesaggi (Premio Interna-
zionale Carlo Scarpa per il Giardino, 1990-1999), a cura di D. Luciani, Fondazione Be-
netton Studi Ricerche/Canova, Treviso 2001, s. 58-69; R. Assunto, Retour au jardin. Essais
pour une philosophie de la nature, 1976-1987, textes reunis, traduits de l'italien et pré-
sentés par H. Brunon, Besancon 2003; mys$li Assunta po$wiecono takze kilka konferencji
naukowych, zob.: Rosario Assunto e le estetiche del Novecento. Atti del Convegno nazionale
di studi, 24-25 gennaio 2003, a cura di F. Mercadante, P. Zanetov, Palermo (2007); I/ giar-
dino: mito estetico di Rosario Assunto, a cura di Marisa Sedita Migliore, Caltanisetta
2000; A Rosario Assunto. In memoriam, Palermo 1995; koncepcja Assunta zajalem sie tak-
ze w: Ogrod — przestrzeri migdzy filozofiq i naturq, (w:) Przestrzenie péznej nowoczesnosct,
red. I. Lorenc, M. Salwa, £.6dz 2011, s. 265-275.

10 R, Assunto, Il giardinaggio come operazione filosofica, (w:) Paradisi ritrovati. Espe-
rienze e proposte per il governo del paesaggio e del giardino, a cura di M. Cunico, D. Lucia-
ni, Treviso—Milano 1991, s. 7-12.
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uznaja, ze ogrod to miejsce epifanii ludzkiej egzystencji w naturze, albo
wreszcie wtedy, gdy koncentrujg sie na ekologicznych aspektach ogro-
déw. Co wiecej — i w tym przede wszystkim nalezy upatrywaé znaczenia
jego koncepcji — sposéb, w jaki Assunto ujmuje zagadnienie powszechnie
uznane za konstytutywne dla ogrodu, mianowicie fakt, ze w ogrodzie do-
chodzi do swoistego splotu sztuki i kultury, pod wieloma wzgledami jest
najpelniejszy, a zarazem najbardziej otwarty na rozmaite interpretacje.

Trzeba przy tym od razu zaznaczy¢, ze jego filozofia jest celowo ana-
chroniczna (Assunto niemal nie odwotuje sie do panteonu filozoféw 2. po-
lowy XX wieku; najchetniej korzysta z dorobku np. M. Horkheimera czy
J. Ortegi y Gasseta), czego wyrazem jest jej swoisty esencjalizm czy tez
jezyk spod znaku niemieckiej filozofii idealistycznej, do ktorej bezustan-
nie sie odwotluje (I. Kant, G.W.F. Hegel, G.W. Fichte, F.W.J. Schelling,
F. Schiller, A. W. Schlegel). Notabene, zainteresowanie estetykg XVIII
wieku, zwlaszcza niemiecka, wyptywa u niego réwniez z faktu, ze — jak
sam zauwaza — to nie kto inny, tylko Kant i filozofowie niemieccy nadali
ogrodowi wymiar filozoficzny, tzn. uczynili zen filozoficzny problem, pro-
bujac osadzié¢ ogrody w dziedzinie sztuki, a przez to traktujac je jako
miejsce sprzyjajace filozoficznej refleksji nad relacjg cztowiek / naturall.

Ponadto, filozofia ta naznaczona jest romantyczna wizja natury,
zaczerpnieta rowniez od niemieckich poetéw (F. Hoélderlin, R. M. Rilke)
i wloskich (G. Leopardi), a przy tym wszystkim stanowi mieszanine uto-
pijnej wizji $§wiata z praktycznym nastawieniem (Assunto nie stroni od
dawania praktycznych rad, w czym zresztg objawia sie jego publicystycz-
ne zaciecie).Wyzej wymienione cechy — do ktérych nalezatoby dodacé jesz-
cze wrazliwo$¢ na historyczng materie (Assunto doskonale zna historycz-
ne ogrody i literature na ich temat, od traktatéw po poezje) — powoduja,
ze dla jego koncepcji trudno znalezé jakikolwiek odpowiednik, i czynig
z niej zjawisko osobne. Z tego wzgledu trudno wskazaé inne zZrédia jego
refleksji niz filozofia XVIII i XIX w., za$ jesli chodzi o my$l wieku XX, to
— z nielicznymi wyjatkami — mozna wskazywaé wlasciwie wylgcznie na
paralele.

Mimo waloréw proponowanej ,filozofii ogrodu” poza granicami Wtoch
my$l Assunto pozostaje mato znanal2 Tym bardziej zastuguje wiec na to,

11 Kwestia ta zostala szczegélowo opracowana: M.G. Lee, The German ,Mittelweg”:
garden theory and philosophy in the time of Kant, New York 2007.

12 Obok wspomnianej (zob. przyp. 9) antologii francuskiej i artykutéw w jezyku an-
gielskim francuskim (zob. przyp. 7), istniejg takze przeklady na jezyk rumunski; jeden
z tekstow Assunta ukazat sie w ,Studiach Estetycznych”. Le paysage comme objet esthe-
tique et le raport de ’homme avec la nature, t. 4, 1967, s. 337-349; ostatnio takze ukazat
sie: R. Assunto, Natura jako krajobraz i wolnosé cztowieka, przet. M. Salwa, (w:) Krajobra-
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by przynajmniej skrétowo zaprezentowac jego dorobek polskiemu czy-
telnikowi. Ponadto, w literaturze polskiej brak tez filozoficznych ujec
problematyki ogrodu i nawet jesli opracowania dotykaja zagadnien teore-
tycznych albo tez ,poezji” ogrodéw (D. Lichaczow), to kwestie te sa osa-
dzone albo w kontekscie historycznym, albo w kontekscie architektury
krajobrazu, bardzo rzadko zas — estetyki jako takiej1s.

OGROD JAKO IDEA

Swoja filozofie Assunto nazywal estetyzmem spekulatywnym. Miala
to by¢ filozofia, ktéra uprawia teorie dla teorii, a nie ze wzgledéw prak-
tycznych, poniewaz — zdaniem Assunta — to zycie jest ufundowane na
mysli, a nie odwrotnie. Dokladniej za$ rzecz ujmujac, Assunto badat idee
piekna, widzac w niej idee nadajaca sens rzeczywistoscil4. Idea estetyzmu
spekulatywnego wyptywa z wyzej wymienionych inspiracji filozoficznych,
co z kolei ttumaczy predylekcje jej autora do ujmowania relacji sztuka /
natura w kategoriach dialektyki, Aufhebung i zapos$redniczenia, do opi-
sywania ogrodu jako obiektywizujacej sie mysli, a zarazem jako zsubiek-
tywizowanej rzeczywistosci czy tez jako miejsca, w ktorym Podmiot sie
uzewnetrznia, a Przedmiot — interioryzuje. Zrozumiala tez staje sie kan-
towska w charakterze koncepcja piekna: piekne jest to, co podoba sie bez-
interesownie i co jest traktowane jako cel sam w sobie. Estetyzm speku-
latywny zasadza sie takze na przekonaniu, ze piekno (estetyka)
laczy sie z prawda (logika) i dobrem (etyka), ktore to przekonanie Assun-
to przejat z kolei z Najstarszego programu systemu idealizmu niemieckie-
go. Na czym wiec polega 6w estetyzm spekulatywny w odniesieniu do
ogrodu?

Spekulowaé filozoficznie na temat ogrodu — pisze Assunto — to szukaé odpowiedzi
na pytanie ,czym jest ogr6d?”: nie ten czy tamten ogréd, ale ogréd w swej istocie,
ogrod pod wzgledem tego, co powoduje, ze ogrodem jest kazdy ogréd, w ktérym
zdarza sie nam bywaé; moze to byé ogréd malowniczy albo krajobrazowy; ogréd
zachodni albo ogréd wschodni; ogréd gotycki, renesansowy badZz barokowy;

zy. Antologia tekstow, red. i oprac. B. Frydryczak, D. Angutek, Poznan 2014, s. 205-213;
w przygotowaniu jest takze polska antologia jego tekstéw (wybér M. Salwa).

13 Por. M. Golaszewska, Estetyczne przezycie ogrodu, (w:) eadem, Estetyka mozliwosci.
Eseje filozoficzne, Krakéw 2005, s. 195-215.

14 R. Assunto, Ipotesi per un estetismo speculativo (fragm. niepublikowany), cyt. za:
M. Pontesilli, Metafisica ed estetica nel pensiero di Rosario Assunto (niepublikowana praca
magisterska, 1997/98; promotor: prof. Gennaro Sasso, Universita degli Studi di Roma ,La
Sapienza”), s. 273.
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ogrod, w ktérym ro§liny rosng swobodnie badZ ogréd, ktérego wyglad zostal na-
dany nozycami postusznymi ars topiarial®.

Definiujgc za$ ogréd, Assunto przyjmuje perspektywe platoriska:

Naszym zamiarem jest (...) zaproponowanie ontologii ogrodu. I by pozostaé¢ mu
wiernym powinni§my teraz skrétowo zarysowac jedna, ogélng idee Ogrodu, win-
niémy naszkicowaé Teorie Ogrodu, na chwile abstrahujgc od praktyki, w ktérej
sie ona realizuje 1 uciele§nialé.

Jednym slowem, tym, co interesuje Assunta, jest pojecie ogrodu, kto-
re urzeczywistnia sie w ogrodach nie tylko realnych, ale takze tych obec-
nych jedynie na kartach literatury. Szeroko pojeta literatura, ktérg As-
sunto zna $wietnie — od starozytnos$ci po wspétczesno$é, od traktatéow
technicznych po poezje — pozwala, jego zdaniem, zrozumieé istote ogrodu.
Albowiem choé¢ §wiadectwa literackie odnosza sie czesto do konkretnych
miejsc, chwil i sg zapisem jednorazowych doéwiadczen okreslonych oséb,
to jednak niezmiennie odnoszg sie do jednej i tej samej idei ogrodu. Po-
dobnie tez jedng i te samg idee realizuja wszystkie ogrody. Z tego tez
wzgledu filozof wypowiada sie np. przeciwko radykalnemu przeciwsta-
wianiu ogrodéw tzw. francuskich ogrodom tzw. angielskim — choé¢ réznig
sie one stylistycznie i sg wyrazem rozmaitych wizji przyrody, $wiata, in-
teresow itd., to zarazem odnosza sie do jednej i tej samej ideil”.

Idea ogrodu, o ktérej tu mowa, musi — zdaniem Assunta — przy$§wie-
ca¢ zaré6wno tworcom ogrodow, ich uzytkownikom, jak réwniez ludziom
dogladajacym ich. W innym razie, jak podkresla, dane miejsce nie jest
traktowane jako ogréd, ale np. jako ,przestrzen zielona”. Innymi stowy,
Assunta interesuje to, co mozna by nazwaé¢ warunkami ,bycia ogrodem”
zaréwno od strony ,bytowej”, jak 1 ,,poznawcze;j”.

Taka platonizujaca koncepcja, sila rzeczy, ma charakter esencjali-
styczny. Choé idea ogrodu (bedaca dla Assunta swego rodzaju kulturo-
wym powszechnikiem, tzn. majaca charakter transhistoryczny i trans-
kulturowy) jest po platorisku niezmienna, to zarazem uzyskuje rozmaite
historyczne wecielenia, poniewaz kazda epoka wypracowuje wilasng po-
etyke:

Owe poetyki za$ to schematyzacje — o§mielitbym sie nawet nazwacé je transcen-
dentalnymi — w ramach ktérych idea ogrodu, teoria, dopasowuje sie do réznych

15 R. Assunto, Filosofia del giardino e filosofia nel giardino, (w:) idem, Filosofia del
giardino e filosofia nel giardino, Roma 1981, s. 14; wszystkie fragmenty podaje w tluma-
czeniu witasnym — M. S.

16 Jdem, Ontologia e teleologia del giardino, Milano 1994, s. 28.

17 Notabene, dostarcza takze $ci§le historycznych argumentéw przeciwko takiemu
przeciwstawieniu.
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okoliczno$ci historyczno-kulturowych; te za§ w ramach owych poetyk ogrodéw
dopasowujg sie do idei urzeczywistnionych w tych poetykachl8.

Poetyki ogrodéw to zatem schematy po$redniczace miedzy idea ogro-
du a rzeczywistymi ogrodami, to ogélne ramy — wyznaczone tylez gustem,
co ideg natury — okreslajgce, czym ma by¢ ogréd, tzn. jak ma wygladac
ijak nalezy go do$wiadczac i interpretowac:

Mozemy wiec — pisze — uznaé poetyki za posrednik6w miedzy bytem a egzysten-
cja, ideg a rzeczywisto$cig — miedzy Ogrodem w samym sobie i dla siebie samego
a, powiedzmy, ogrodem Boboli, ogrodem w Casercie albo w Blenheim, stanowig-
cymi praktyczne jego realizacje, w ktorych Idea urzeczywistnia sie dopasowujgc
sie do realiéw czasow, miejsc i kultur za posrednictwem poetyki — odpowiednio —
ogrodu manierystycznego, barokowego i angielskiego?®.

W podobny tez sposéb Assunto pojmuje krajobraz, ktorego weciele-
niem jest, jego zdaniem, wilasnie ogréd. To bowiem, co go interesuje
w Krajobrazie i estetyce, to nie tyle konkretne krajobrazy — choé to ich do-
bro lezy mu na sercu — lecz ,krajobraz, ktory — nieco na wyrost — mozna
nazwac transcendentalnym; chodzi tu o idee krajobrazu lezacg u podstaw
wszelkiego mozliwego do§wiadczenia rzeczywistego krajobrazu”20.

Swoisto$ci ogrodu, wyznaczajgcej zarazem jego istote, upatruje on
w fakcie, ze w jego granicach zawigzuje sie szczegélna relacja miedzy
cztowiekiem i naturg. Owa relacja ma w pierwszym rzedzie charakter
estetyczny, w drugiej kolejnosci (choé o kolejno$ci mozna tu méwié je-
dynie w sensie logicznym) relacja ta ma charakter etyczny. Relacje te
Assunto opisuje za$ jezykiem zaczerpnietym od (neo)platonikéw i Kanta:
w ogrodzie czlowiek bezinteresownie kontempluje nature i traktuje ja jak
cel sam w sobie; w podobny tez sposéb odnosi sie tam do innych ludzi.
Ogréd zatem to miejsce, w ktérym dochodzi do pojednania z naturg, do
ustanowienia ,szczesliwego zwigzku” z nig, a méwigc inaczej, do odzy-
skania raju utraconego. To jedynie w ogrodzie cztowiek odzyskuje swoja
pelnie i moze urzeczywistnia¢ swoje cztowieczenstwo zaréwno wzgledem
innych, jak i wzgledem siebie samego i przyrody. Rzecz jasna, zgodnie
z tym, co zostalo zaznaczone wyzej, owa estetyczno-etyczna relacja czlo-
wiek / natura przybiera rozmaite historyczne wcielenia. Niemniej, jej
istota pozostaje niezmienna.

Mozna w tym miejscu uczynié dwie uwagi. Po pierwsze, Assunto wy-
dobywa na jaw i prébuje upora¢ sie z zatozeniem, ktére milczgco przyjmu-
ja badacze ogrodéw. Uprawianie historii ogrodéw jest bowiem mozliwe

18 Assunto, Ontologia e teleologia..., s. 217.
19 Loc. cit.
20 Idem, Il paesaggio e lestetica, Palermo 2005, s. 20.
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tylko wtedy, gdy zalozy sie, ze kolejne ogrody i teorie ogrodnictwa mozna
ze soba jako$ powigzad, poniewaz lgczy je co$ wiecej anizeli tylko nomen-
klatura odnoszaca sie do kolejnych realizacji. Ow wspélny element, 6w
— by tak rzec — wspélny mianownik (czyli to, co Assunto nazywa ,idea
Ogrodu”) znajduje wyraz w rozmaitych przyjmowanych definicjach ogro-
déw, ktore — podobnie jak ujecie wloskiego filozofa — majg byé na tyle wa-
skie, by pozwoli¢ wyodrebnié¢ pewne miejsca qua ogrody, a z drugiej — na
tyle szerokie, by uwzgledniac ich réznorodnosé. Innymi stowy, to wlasnie
fakt, ze roznorodna historyczna tres¢ — tak rozmaita, ze sktania niekté-
rych do twierdzenia, ze ogrodu nie da sie zdefiniowaé, tzn. nie da sie
uchwycié¢ jego istotny, i ze co najwyzej mozna méwi¢ o Wittgensteinow-
skim podobienstwie laczacym poszczegblne realizacje — jest zawsze
ujmowana w te same ramy, pozwala méwic¢ o historii ogrodéw, co dla As-
sunta oznacza: historii realizacji pojecia ogrodu. Po drugie, mys$l Assunta,
ze do istoty ogrodu nalezy szczegélny splot sztuki i natury, owocujgcy
L,rajskim” otoczeniem, nie odbiega od powszechnie podzielanego przeko-
nania, ugruntowanego przewaznie w historycznych tekstach i ikonografii,
tyle ze zostaje ona wyrazona jezykiem filozofii platorisko-kantowskie;.

LOGIKA OGRODU

Wprost nawigzujac do tradycji filozofii idealistycznej, autor Ontologii
i teleologii ogrodu stwierdza:

Prawda zawartg w pieknie ogrodu jest to, ze jest on obrazem, ktéry jest zarazem
naturg i mys$lg: naturg jako obrazem mysli i myslg jako obrazem natury. W tej
identyczno$ci natury i mysli, jaka jest ogréd, zycie, rozkoszujgce sie ogrodem ja-
ko naturg uksztaltowang przez sztuke (kolorami, §wiatlami, zapachami, $pie-
wem ptakéw, melodyjnym pluskiem fontann i poteznym hukiem kaskad) utoz-
samia sie z myslg, przez sztuke wytworzong jako obraz, w swym wiecznym
trwaniu nietkniety nieodwracalnym uplywem dni i lat. Jest to trwaly obraz,
w ktérym nabierajg nieskonczonego wymiaru ksztalty natury, uwolnione od
przemijalnoSci, ktéra jest konstytutywna dla ich zmystowej materialnosci?!.

Ogréd jest zatem miejscem, w ktérym to, co idealne, utozsamia sie z tym,
co realne (subiektywno$é sie obiektywizuje, obiektywnos$¢ sie subiektywi-
zuje). Jest to bowiem dzieto, u ktérego podstawy lezy okreslona idea na-
tury (rzeczywistosci), ktora to idea zostaje zrealizowana w rzeczywistosci
(naturze). Ogrody zatem stanowig urzeczywistnienie idealnej natury:

21 Idem, Filosofia del giardino..., s. 29.
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Przez ogrodnictwo mozemy i winni§my rozumieé wylgcznie sztuke sztucznego
tworzenia krajobrazu naturalnego, w ktérym zbiegajg sie wszystkie uroki natu-
ry, takie, jakimi widzi je dana kultura czy cywilizacja22.

Idea, mys$l jest niezmienna i nieprzemijalna, natomiast rzeczywisto$é —
natura, ktora jest ksztaltowana tak, by jej odpowiadala — jest zmienna
i przemijalna. W ogrodzie dochodzi zatem do napiecia miedzy trwaniem
(zagwarantowanym koncepcja ogrodu, tj. zamystem, projektem) i przemi-
janiem, miedzy nieskonczonoscig i skoniczono$cig (wynikajgca z nietrwa-
ej biologicznej materii). Oto jeden z gtéwnych motywow mysli Assunta,
ktory, istotnie, pozwala w nim widzie¢ filozofa ujmujacego w teoretyczne
ramy jeden z gléwnych probleméw zwiazanych z zagadnieniami restau-
racji i konserwacji ogrodéw: jak restaurowaé dzieta, ktérych trwalym
,elementem” jest jedynie projekt?23 Ksztalt owej relacji miedzy trwaniem
i zmienno$cig jest takze czynnikiem, ktéry wyznacza dwie odmienne po-
etyki ogrodow:

Ogréd — pisze — wytwarza jedno§é istnienia i nastepstwa zgodnie z dwiema od-
miennymi poetykami. Jedna to poetyka naturalistyczna (malownicza, krajobra-
zowa) — nastepowanie po sobie co i raz powracajacych por roku wraz ze zmiana-
mi, ktore owo nastepowanie za sobg pocigga w wygladach natury, to nastepstwo
jako obraz istnienia; druga poetyka to poetyka ogrodu architektonicznego (pla-
stycznego): zimozielone rosliny, partery, cisowe zywoptoty przedstawiajg z kolei
nastepstwo w istnieniu, ktére wiecznie pozostaje takie samo; one same nie zmie-
niajg sie, zmienia sie jedynie $§wiatlto, ktére wraz z uptywem miesiecy, raz ozywia
a raz ttumi ich odcienie i barwy?4.

Ogrody krajobrazowe ukazujg zatem nature jako zmienng, lecz w swej
zmienno$ci niezmienng, tymczasem ogrody architektoniczne ukazujg na-

22 Idem, Il paesaggio come oggetto estetico e la relazione dell’'uomo con la natura, (w:)
La natura tra Oriente e Occidente, s. 18-19.

23 We Wiloszech wywigzala sie duza debata zwigzana z uchwaleniem Karty Florenc-
kiej (1981); sprzeciw wloskich historykow i konserwatoréw wzbudzilo m.in. niedocenienie
roli natury w ogrodzie przez specjalistow francuskich i koncepcja autentycznosci ogrodu,
pomijajgca aspekt trwania ogrodu w czasie; na ten temat zob.: Tutela dei giardini storici.
Bilanci e prospettive, a cura di V. Cazzato, (Ministero per i Beni Culturali e Ambientali,
Ufficio Studi), Roma 1989 (wprowadzenie: R. Assunto); Giardini storici. A 25 anni dalle
Carte di Firenze: esperienze e prospettive, a cura di L.S. Pelisetti, L. Scazzosi, Milano 2009;
notabene jest to problematyka niemal nieporuszana w polskiej literaturze przedmiotu (np.
L. Majdecki, Ochrona i konserwacja zabytkowych zafozeri ogrodowych, Warszawa 1993;
D. Sikora, Konserwacja ogrodow regularnych XVII i XVIII w., Warszawa SGGW, 2011);
zajmuje sie nig za to M. Szafranska, O zwigzkach teorii konserwacji ogrodow z pewnymi
myslami naszych czasow, (w:) Hortus vitae. Ksiega pamigtkowa dedykowana Andrzejowt
Michalowskiemu, red. M. Arszynski et al., Warszawa 2001, s. 263-266 (notabene Szafran-
ska przywotuje Assunta).

24Assunto, Filosofia del giardino, s. 31.
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ture jako niezmienng mimo zachodzgcych w niej zmian. Te dwie poetyki
ogrodowe wyrazajg zatem dwie odmienne filozofie natury, zarazem jed-
nak stanowig wyraz dwéch odmiennych filozofii sztuki:

Jest to sztuka, ktora raz jest interpretowana i wychwalana jako wolno$é w natu-
rze, wolno$é nakladajgca prawa na nature (ogréd francuski, architektoniczny),
a raz jest utozsamiana z idealem piekna jako wolnoSci natury, z obrazem natu-
ralnej spontaniczno$ci, nawet jesli obraz ten otrzymuje sie dzieki sztuce?>.

Ogréd to zatem — jak stwierdza Assunto — filozofia natury-jako-sztuki
i filozofia sztuki-jako-natury. Z jednej strony, mamy do czynienia z filozo-
fig sztuki, wydobywajaca niezmienno$¢, ponadczasowo$é natury, z dru-
giej — z filozofig sztuki, ktéra wydobywa dynamicznos§é¢ zycia natury.

Tym samym, dochodzimy do fundamentalnej definicji ogrodu propo-
nowanej przez Assunta: ogréd to sztuka jako natura i natura jako sztuka
(natura come arte e arte come natura). Definicja ta odnosi sie w takim
samym stopniu do ogrodéw architektonicznych, co krajobrazowych — kaz-
dy ogrdd jest wytworem sztuki i kazdy zawiera nature. W kazdym tez do-
chodzi do napiecia miedzy trwaniem, nieskoniczona obecnos$cig a przemi-
janiem, chwilowo$cia, tj. obecnoscia skoniczong. W kazdym tez wilasnie
wskutek napiecia miedzy trwaniem a efemeryczno$cia nieskoniczonosé
wnika w skonczono$é, przez co nadaje skonczono$ci nieskonczony wy-
miar, co z kolei kaze mys$le¢ o ogrodach jako metaprzestrzeniach.

ESTETYKA OGRODU

Dla Assunta ogrod ,to przestrzen absolutnie inna od przestrzeni, kto-
re nasza codzienno$¢ konsumuje, konsumujgc w nich sama siebie”26. Owa
odmienno$é powoduje, ze ogréd — podobnie jak krajobraz — Assunto wigze
z ideg metaprzestrzeni. Chodzi zatem tu o przestrzen, ktorej przystuguje
pewien naddatek wynikajacy z faktu, ze nie jest ona wylgcznie czysta
rozciggloscig, ktérg mozna zmierzy¢ i wyrazié¢ iloSciowo, lecz jest takze
uposazona jakosciowo?’. Ow jakosciowy wymiar Assunto wigze przede
wszystkim z faktem, ze w ogrodach objawia sie nieskoniczono$é pod po-

25 Idem, La natura esteticamente dialetizzata, (w:) idem, Il parterre e i ghiaccai,
Palermo 1984, s. 78.

26 Assunto, Ontologia e teleologia..., s. 23; mozna zauwazy¢ tu pewne podobieristwo do
koncepcji heterotopii Michela Foucaulta (H. Brunon, Avant-propos, (w:) Retour au jar-
din..., s. 24).

27 Mozna si¢ zastanowié, czy w takim uktadzie koncepcja metaprzestrzeni nie odpo-
wiada koncepcji miejsca, rozmaicie formulowanej na gruncie fenomenologii czy geografii
humanistyczne;.
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stacig (nie)zmiennej natury. W tym sensie ogrody sa dla niego rezerwa-
tami nieskoriczono$ci, za$ ich niszczenie — ktorego byt $wiadkiem i ktore-
mu tak goraco sie przeciwstawial — stanowi ostateczny wyraz wspétczes-
nej tragedii kultury, ktora wraz z industrializacja catkowicie pograzyta
sie w czysto ilosciowej skoriczonoéci. Swiat przemystowy nie jest tez zdol-
ny tworzy¢ ogrodéw, co najwyzej jest w stanie wyznaczac ,zielone prze-
strzenie28, Dla Assunta, mimo pozornego podobienistwa do ogrodéw zie-
lone przestrzenie jako ze swej istoty sprowadzone wytacznie do wymiaru
utylitarnego nie majg jednak charakteru jako$ciowego. Mozna to dobrze
zaobserwowaé na przykladzie zieleni (natury) obecnej tak w ogrodach,
jak i przestrzeniach zielonych:

W stowie wirydarz odniesienie do koloru i do calego jego bagazu symbolicznych
znaczen (...) nie bylo przymiotnikowym okresleniem, nad ktérym by dominowata
mierzalno$é, a zatem iloSciowosé wlasciwa rzeczownikowi (przestrzeni), lecz na-
lezato do samego rzeczownika, wskutek czego tym, co sie liczylo, byla zielonosé,
a nie geometryczne pojecie przestrzeni. Kiedy mowa o przestrzeni zielonej, prze-
ciwnie, jako$¢ (zieler)) jest atrybutem powierzchni iloSciowo policzalnej, tj.
przestrzeni. Wskutek potraktowania jakosci jako atrybutu tego, co ilo$ciowe,
podkresla sie utylitarystyczny wymiar natury i jej stosunku do cztowieka??.

Zarazem jednak, jak zauwaza Assunto, ogrody majg wszystkie cechy
przestrzeni zielonych — jako metaprzestrzenie sa przestrzeniami — tzn.
moga np. shluzy¢ zdrowiu i ekologii, ale zarazem zawieraja w sobie co$§
wiecej, co$, co wynosi je na wyzszy poziom. Owym naddatkiem jest, rzecz
jasna, piekno (dodajmy: piekno rozmaicie pojmowane i krystalizujace sie
w formach renesansowych, barokowych, romantycznych itd.). Piekno ogro-
déw, stanowigce dla Assunto ich immanentny sktadnik, powoduje z kolei,
ze wlasciwa postawa wzgledem nich jest postawa kontemplacyjna:

(...) o ile ogrodem rozkoszujemy sie jako dzielem sztuki, tzn. rozkoszujemy sie
nim pograzeni w zyjacej kontemplacji, ktéra moze mie¢ jednak charakter dziala-
nia, o tyle powinniémy go osgadzac¢ wedle kategorii piekna, tj. jako co$, co jest
celem samym w sobie, a nie osgdzac¢ go wedle norm zinstrumentalizowanej uzy-
tecznosci. Z ta ostatnig za$ chciataby wigzaé¢ ogrody terminologia urbanistéw
i zarzadcow miast, ktérzy w ostatnich dziesiecioleciach sprowadzili ogrody do
rangi punktow zieleni, obszaréw zielonych czy zielonych przestrzeni. Miejsca te
nie sg przeznaczone do kontemplacji, lecz do tzw. spedzania wolnego czasu. By-
wa tez, ze ich istnienie uzasadnione jest jedynie pobudkami higieniczno-ekolo-
gicznymi30,

28 Assunto nie jest odosobniony w takim pojmowanie terenéw zielonych, por. D. le
Dantec, J.-P. le Dantec, Le roman des jardins de France. Leur histoire, Paris 1998.

29 Assunto, Ontologia e teleologia..., s. 109.

30 Idem, Il giardino come filosofia della natura e della storia, (w:) Il giardino come la-
birinto della storia, Palermo 1984, s. 11.
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Choé¢ Assunto w tradycyjny sposob tgczy piekno i bezinteresowng
kontemplacje, to zarazem zwigzang z nimi estetycznos¢ ogrodéw opisuje
w taki sposéb, ze wychodzi z XVIII-wiecznego cienia.

(...) ogréd — pisze bowiem — ktory jest miejscem absolutnie innym, odmiennym od
otaczajgcych go przestrzeni, jest miejscem, gdzie kontemplowanie faktu,
ze zyje sie w nim i przezywa go, wynosi nas ponad przygodng i prozaiczng co-
dzienno$édl.

O jakosci ogrodéw (metaprzestrzeni) bedgcych tym w stosunku do
przestrzeni, czym poezja jest wobec prozy, stanowi wiec ich — zapozycza-
jac termin od Jana Mukarovskiego — funkcja estetyczna3s2. Méwigc ina-
czej, w ogrodzie zmienia sie stosunek czltowieka do przyrody. Nie chodzi
jednak o to, ze z praktycznego staje sie on teoretyczny, jakby moégt suge-
rowaé uzywany przez Assunta termin kontemplacja, ale o to, ze do wy-
miaru praktycznego (utylitarnego), ktéry nazywa on tez po prostu funk-
cja, dochodzi wymiar estetyczny (reprezentacyjnosé, wedtug terminologii
Assunta), tzn. estetycznej przyjemnosci zaczyna dostarczaé to, z czego
w ogrodzie sie korzysta33. Notabene, zdaniem Assunta (w czym pozostaje
wierny nowozytnym teoretykom), ogrodnictwo stanowi kulminacje roz-
maitych technik rolnych (i architektonicznych), w ramach ktoérej zmienia-
ja one charakter w tym znaczeniu, ze zyskujg walor estetyczny. W tym
sensie ogrdd jest przedltuzeniem rolnictwa, a zarazem jest czyms$ innym,
chciatoby sie powiedzieé, ze jest metarolnictwem, co — jak zobaczymy —
nie pozostaje bez zwiazku z prze$wiadczeniem Assunta o ekologicznym
wymiarze ogrodéw. W ogrodzie zatem na pierwszy plan wychodzi piekno
natury, nie tylko natury dzikiej (jak w ogrodach krajobrazowych), ale
takze natury uprawianej na tradycyjnej wsi, w ktorej funkcja nie zdo-
minowata jeszcze przyrody, przez co ta zachowala swoja estetycznosé
(ekspresyjnosé). W krajobrazie rolniczym estetycznos$é (obecna in poten-
tia) nie ma charakteru niezaleznego, jaki uzyskuje dzieki ogrodnictwu,
wyrastajacemu wtasnie z rolnictwa. W ogrodzie widoczna staje sie wiec
zwykle ,przezroczysta” estetyczno$é rzeczywistoscid4. Zarazem jednak,

31 Assunto, Filosofia del giardino..., s. 217.

32 J. Mukarovsky, Estetyczna funkcja, norma i warto$é jako fakty spoteczne, przet.
dJ. Baluch, (w:) idem, Wsrdd znakoéw i struktur. Wybdr szkicow, wybor, redakcja i stowo
wstepne J. Stawiriski, Warszawa 1970, s. 59-60.

33 Jest to interesujgcy rys mysli Assunta, pokazujacy, w jaki sposéb przekracza on
tradycje kantowsks, co go odréznia np. od Joachima Rittera, ktorego tekst Krajobraz.
O postawie estetycznej w spoteczeristwie nowoczesnym Assunto analizuje w ksigzce Kraj-
obraz i estetyka (zob. przyp. 9).

3¢ Gdyby szukaé wspétczesnych paraleli dla tej koncepcji, mozna by wskazaé estetyke
codzienno$ci (aesthetics of everyday) (np. Y. Saito, Everyday aesthetics, Oxford—New York
2007).
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w ogrodach funkcja estetyczna dominuje, tzn. wzgledy praktyczne scho-
dza na dalszy plan. Pod tym wzgledem architektura krajobrazu rézni sie
od ,zwyktej” architektury, w ktérej wymiar estetyczny jedynie towarzy-
szy funkcji. Zatem, nawet jesli ro§liny w ogrodzie moga by¢ i sa uzytecz-
ne, to ich warto§¢ wyptywa nie z ich uzytecznosci, lecz z ich piekna. Jesli
wiec ros$liny w ogrodzie moga np. dawaé owoce, a przez to mogg pelnié
taka samg funkcje, jakg pelnig poza ogrodem, to zarazem uprawia sie je
ze wzgledu na ich piekno (reprezentacyjnosc), a nie na produkcje i kon-
sumpcje (funkcje). W tym znaczeniu piekno w ogrodzie wchtania uzy-
tecznosé, czy tez — jak pisze Assunto — znosi ja w sensie heglowskiego
Aufhebung.

Ogroéd jest wiec miejscem ,zyjacej kontemplacji”, w ktérym natura
zostaje przemieniona w przedmiot kontemplacji, tzn. w nature bedaca
celem samym w sobie. Ponadto, czlowiek kontemplujac nature zarazem
kontempluje samego siebie w akcie kontemplacji. W tym sensie przemia-
nie ulega réwniez czlowiek, ktéry z podmiotu wykorzystujacego przed-
miot niezalezny od niego, a przez to przedmiot, w stosunku do ktérego nie
ma zadnych zobowigzan, przeistacza sie w podmiot rozpoznajacy sie
w naturze, tzn. w podmiot, ktéry rozpoznaje w sobie nature jako cel sam
w sobie, a przez to rozpoznaje siebie w zewnetrznej wobec siebie naturze,
dzieki czemu zaczyna odczuwacé z nig wiez.

Kontemplacji, o ktérej pisze Assunto, nie nalezy jednak rozumieé
w waskim sensie, poniewaz — jak zaznacza — moze mie¢ ona charakter
dzialania. Tak wiec kontemplowanie ogrodu to nie tylko ogladanie go
z dystansu, lecz wszelkie dzialanie, od spacerowania po uprawe roslin
(Assunto ktadzie bardzo silny nacisk na polisensorycznos¢ oraz na to, ze
przebywanie w ogrodzie to zycie w ogrodzie, czyli inaczej méwiac, bycie
zanurzonym w nim). Ludzkie dzialanie w ogrodzie nie rézni sie zatem
co do swej istoty od dzialari podejmowanych przez cztowieka poza nim.
Réznica miedzy nimi ma charakter jakosciowy, gdyz w ogrodzie dziala-
nie nabiera charakteru estetycznego i wywotuje poczucie ,zadowolenia
z istnienia™s5,

ETYKA OGRODU

Zmiana postawy czlowieka wzgledem otaczajacej go natury, natury
w sobie i w innych ludziach, o ktérej dotad byta mowa w kontek$cie este-
tyki, wpisuje réwniez ogrody w obszar etyki. Dla Assunto etyka ogrodu

35 Assunto, Ontologia e teleologia..., s. 127; nie sposéb nie dostrzec tu podobieristwa
do propozycji estetyki ,zaangazowania” Arnolda Berleanta, ktéry doswiadczenie estetyczne
pojmuje jako osiggniecie swoistej pelni i zaspokojenia, zob. A. Berleant, Aesthetic Function,
(w:) Phenomenology and Natural Existence, ed. D.M. Riepe, New York 1973, s. 183-93.
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zasadza sie na jego jednostkowosci — kazdy ogréd jest niepowtarzalny,
poniewaz znajduje sie w niepowtarzalnym krajobrazie i sklada sie z nie-
powtarzalnych ,jednostek”. Inspiracja dla rozwazan o niepowtarzalnoSci,
indywidualnoéci, jednostkowo$ci ogrodéow jest dla Assunto wydarzenie,
ktére miato miejsce w ogrodzie i ktorego gtéwnym bohaterem byt Gott-
fried Wilhelm Leibniz:

Pewnego sierpniowego dnia 1695 r. w alejach niewiele wcze$niej ukoniczonego
ogrodu zamkowego w Herrenhausen, rezydencji elektoréw hanowerskich (ogréd
byl dzietem francuskiego ogrodnika Charbonniera, ucznia Le Nétre’a) alejami
ogrodowymi przechadzala sie elektorowa Zofia Charlotta, ktérej towarzyszyli
radca dworu Alvensleben oraz Gottfried Wilhelm Leibniz. Filozof wykladal pew-
ne zagadnienie obecne w jego filozofii, ktére z czasem mial podja¢ romantyzm
(a wcze$niej Kant), polemizujac z matematyzujacym racjonalizmem. Chodzito
o nieredukowalng wielo§é jednostkowych bytéw, z ktorych zaden nie jest taki
sam jak inne, tak jak na zadnej roslinie nie rosng dwa liscie, ktére bylyby pod
kazdym wzgledem identyczne (w tej kwestii Leibniz rzucit wyzwanie Alvens-
lebenowi, ktéry — po tym, jak sprawdzil, ze tak wladnie jest — musial uznaé swoja
porazke)3s.

Kazdy ogrod jest zatem niepowtarzalng monadg zlozona z innych
niepowtarzalnych monad, réznigcych sie od siebie jakoSciowo. W rezulta-
cie, nie ma mowy o traktowaniu ich jak jednostek wchodzacych w sklad
niezréznicowanej masy, tak jak — zdaniem Assunta — traktuje sie prze-
strzenie zielone i to, z czego sie one skladaja. Owa jednostkowo$é ogro-
déw i ich elementéw powoduje tez, ze cechuja sie one indywidualng
wolnoscig — kazda jest celem samym w sobie. Oto na jakiej zasadzie za
sprawa czlowieka natura, nieprzestajaca byé naturg, tzn. wcigz podlega-
jaca prawom przyczynowym, zostaje wyniesiona do sfery wolnosci. Nie
oznacza to bynajmniej anarchii, wrecz przeciwnie:

(...) z etycznego punktu ogréd jawi sie jako miejsce wolnoSci. Jest tak dlatego, ze
w ogrodzie zlozono§é i rozmaito$é drzew, roslin, kwiatow, elementéow rzezbiar-
skich, hydraulicznych, architektonicznych zostaje dowarto$ciowana przez nada-
wanie im formy, czyli dzialanie, ktore nie pomniejszajac szczegélnosci zadnej
z tych zlozonych catos$ci, a wrecz przeciwnie — podkreslajac ja, harmonizuje ze
sobg w jednosci totalnej formy wiele odmiennych od siebie jednostek sktadajg-
cych sie na owg calo§é [ogréd]s.

Tak wiec, zakladanie i uprawianie ogrodéw, a takze wlasciwe zycie
w ogrodzie ma, dla wloskiego filozofa, wymiar etyczny, wynikajacy z sa-
mej idei ogrodu (co skadinad takze odpowiada dlugiej tradycji myslenia

36 Assunto, Natura esteticamente dialetizzata, s. 63.
37 Idem, Filosofia del giardino..., s. 22.
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o ogrodach, idacej w parze z toposem ogrodu jako raju). Ogroéd jako taki
stanowi zatem miejsce, w ktérym realizuje sie projekt bez mata poli-
tyczny:

Za sprawg kontemplacyjnej rozkoszy, jaka daje [to] miejsce, dzieki poczuciu jego
piekna, wolno$é, do ktérej wychowuje ogréd, to wolnosé kazdego czlowieka pojeta
jako warunek i granica wolno$ci wszystkich ludzi. Z tej racji ogréd promuje
prawdziwg demokracje, demokracje jednostek zasadzajacg sie na kantowskim
imperatywie, nakazujgcym traktowanie czlowieczenstwa w nas samych i w in-
nych jako cel, a nie jako Srodek i postepowanie wedlug takiej zasady, ktéra po-
winna staé si¢ powszechnym prawem natury38.

Ogrod zatem oferuje model szczegdlnej wolnosci — wolnosci jednost-
kowej, dla ktérej w umasowionym Swiecie nie ma miejsca. Widaé to, zda-
niem Assunta, na przykladzie kultury masowej i jej rozrywek, ale takze
na przykladzie masowej hodowli zwierzat, ktére pozbawione sa swej in-
dywidualno$ci, przez co sg denaturalizowane i zamieniane w maszyny
produkujace substancje potrzebne konsumentom. Ogréd, sytuujacy sie na
antypodach konsumpcji, stanowi miejsce, w ktérym czlowiek masowy
moze odebraé estetyczne wychowanie, dzieki czemu ,pogltebi swojg kultu-
re, udoskonali odczuwanie, mySlenie, powsSciagliwosé”:

(...) ogrod to cel i Srodek zarazem tego, co Schiller (ktéry byl m.in. teoretykiem
ogrodnictwa jako sztuki) nazwal estetycznym wychowaniem, ktore daje wolnosé
za pomocq wolnosci. Rzecz jasna, nie jest to wolno$é¢ wyzwalajgca, o jakiej mysla
ci, ktorzy uwazajg, ze ludzie odwiedzajacy ogrody moga zachowywaé sie, jak im
sie zywnie podoba, nie majgc wzgledéw dla innych3®.

Oto kolejna réznica dzielgca ogrody od przestrzeni zielonych.

OGROD I EKOLOGIA

Bezinteresowna postawa i traktowanie natury jako celu samego
w sobie, wyznaczajgce etyczny stosunek do natury, to nic innego, jak tyl-
ko pozostawanie w zgodzie z naturg. W ogrodzie zatem czlowiek ani nie
podlega przyrodzie (czlowiek jest istota wolng, zyje w Swiecie celow, nie-
ograniczony do §wiata przyrodniczej koniecznosci), ani nad nig nie domi-
nuje, arbitralnie podporzadkowujac ja swym celom. Assunto niejedno-
krotnie przy tym zaznacza, ze stawka w ogrodzie jest wolno$é czlowieka
— pod kazdym wzgledem jego filozofia ogrodu ma charakter antropocen-
tryczny — ale nie jest to wolno$é od natury, lecz wolno$é w naturze, ktorej

38 Idem, Ontologia e teleologia..., s. 38.
39 Loc. cit.
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réwniez gwarantuje sie wolno$¢ w tym sensie, ze pozwala jej sie funkcjo-
nowac zgodnie z jej wlasnymi prawami. To wiasnie do tego rodzaju wol-
nosci nalezy dazy¢ wszedzie, prébujac przeksztalci¢ Swiat w ogréd, prze-
zwyciezajac stechnicyzowang wizje §wiata wcielajgcg ideal wolnosci od
natury. Warto przy tym zauwazyc, ze — biorac pod uwage etyczny wymiar
ogrodu — owa przemiana mialaby réwniez charakter polityczny. Tymcza-
sem jednak, jak pisze:

Dramat niszczenia ogrodéw to dramat naszej kondycji, czyli kondycji ludzi bez
nadziei (pomy$lmy o zniszczonych lasach tropikalnych), skazanych na zycie
w $wiecie, w ktérym nie bedzie juz ani gk ani laséw, w $wiecie pelnym fetoru,
ogluszajacym i najezonym fabrykami i rafineriami4.

Mamy zatem do czynienia z tym, co wypada nazwaé ekologiczng ka-
tastrofatl. Rzeczywisto§¢ cztowieka przypomina Dantejskie pieklo (jak
zauwaza Assunto, u Dantego pieklo ma kolorystyke zdegradowanego
Srodowiska), jednak czlowiek moze — niczym narrator w Boskiej komedii
— powrdci¢ do rajskiego ogrodu, tj. ,odzyskaé nature jako ontologiczny
horyzont, w ktérym zycie staje sie zyjaca myslg, a mysl — myslacym
zyciem”42,

7Z tej racji ogrody — w tym réwniez ogrody historyczne — jako miejsca,
w ktérych czlowiek bezinteresownie podchodzi do przyrody, wynoszac ja
do sfery wolnosci, w ktorej jest ona celem samym w sobie (cho¢ zarazem —
jak pamietamy — nie przestaje byé soba, poniewaz wcigz podlega mecha-
nicznym, przyrodniczym konieczno$ciom, a przez to moze praktycznie
stuzyé czlowiekowi), okazuja sie wzorcowe dla ekologicznego mys$lenia
o rzeczywisto$ci. W ostatecznym rozrachunku, jesli pominiemy kwestie hi-
storyczne, z dzisiejszej perspektywy ogrody jawia sie w oczach Assunto ja-
ko wcielenia ekologicznego idealu natury, ktéry ma korzenie romantyczne,
ale poza tym jest na wskro$ nowoczesny. Pod tym wzgledem, koncepcja As-
sunta zblizona jest do koncepcji Gernota Bohme’a, ktéry — co prawda jedy-
nie w odniesieniu do ogrodéw angielskich — pisze (za Ernstem Blochem)
o ogrodnictwie jako technice przymierza miedzy cztowiekiem i naturag4s.

40 R. Assunto, Il restauro dell’idea di giardino e l'armonia dell’'uomo e della natura,
(w:) Restauracid de jardins historics: 1r Seminari Internacional: Barcelona 24-28 d’abril de
1989, Barcelona 1989, s. 30; tego samego zdania jest np. M. Charageat, Sztuka ogrodow,
przet. A. Morawiniska, H. Pawlikowska, Warszawa 1978, s. 5-6.

41 Notabene John D. Hunt wigze rozwdj badan nad ogrodami z zainteresowaniem
kwestiami ekologicznymi i rozwijajaca sie ,turystyka ogrodows”, dla ktérej przyrodnicze
aspekty ogrodéw sa niezmiernie wazne (Hunt, op. cit., s. 5).

42 Assunto, Il restauro dell’idea di giardino..., s. 32.

43 G. Bohme, Znaczenie ogrodu angielskiego i jego teorii dla rozwoju ekologicznej este-
tyki przyrody, (w:) idem, Filozofia i estetyka przyrody w dobie kryzysu srodowiska natural-
nego, przet. J. Merecki, Warszawa 2002, s. 66-80; na ogrody — tyle ze wschodnie — jako na
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Logika, estetyka i etyka ogrodu to zatem trzy dziaty filozofii ogrodu,
ta za$ taczac w sobie zaréwno filozofie natury, jak i filozofie sztuki (tech-
niki), w ostatecznym rozrachunku okazuje sie filozofig ekologii, przez
co nalezy rozumieé filozofie bedaca namystem nad miejscem czltowieka
w jego Srodowisku.

Filozofia ta — podobnie jak kontemplacja natury — nie ma przy tym
charakteru jedynie refleksji, poniewaz ma takze, a wrecz przede wszyst-
kim wymiar czynny. Ogrodnictwo jest dziataniem filozoficznym w tym
sensie, ze ,uprawia” ono filozofie natury (jako sztuki) i filozofie sztuki
(jako natury)*4. W tym sensie, kazdy, kto ,zyje” w ogrodzie, czyli prze-
bywa w nim, uprawia filozofie ogrodu czy tez — jak przed chwilg zazna-
czyliSmy — filozofie ekologii. Powracamy tym samym do kwestii esencji
ogrodu.

Sposéb, bowiem, w jaki uprawia sie ogréd, a zarazem w jaki, na
przyktad, sie go zwiedza, nie jest dobrowolny — jest podyktowany istota
ogrodu, tzn. jego ideg. Nie do pomys$lenia, dla Assunto, jest wiec upra-
wianie ogrodu niczym przemyslowej plantacji i podobnie nie do pomysle-
nia jest, by jedyng przyjemnos$cia plynaca z przebywania w ogrodzie byta
przyjemnos$é np. fizyczna, zwigzana z korzystnym oddzialywaniem natu-
ry na czlowieka. Tak wiec ogrodnictwo to:

[praktykil, ktorych wymiar filozoficzny wtasnie dostrzegliémy (...). To bowiem, co
wlasnie z grubsza opisaliSmy, to zespét dzialari (majacych swdj poczatek w rol-
nictwie i murarstwie), ktérych celem jest opieka nad pieknem ziemi i natury,
sprzyjanie mu i ochranianie go na wszelkie sposoby, a co za tym idzie umacnia-
nie szczesliwego zwigzku czlowieka z ziemig, ktorej jest synem i ktora go zywi,
a takze zwigzku czlowieka z naturg, do ktorej nalezy jako istota zyjaca, tak jak
nalezg do niej — jako istoty zyjace — biedronka siedmiokropka, biegacz zlocisty,
ropucha czy gekon. Kiedy méwie szczesliwy zwigzek, mam na mysli zwigzek, kto-
ry rodzi sie razem z pelng zadziwienia kontemplacjg (...)*.

Warto podkreslié, ze w teorii Assunta to estetyka prowadzi do ekologii,
a nie odwrotnie#é, Assunto krytycznie bowiem odnosi sie do ruchéw zielo-
nych przekonujacych do przyjmowania nastawienia ekologicznego za po-
mocg argumentéw méwigcych o pozytecznosci natury dla cztowieka. Tego

przyklady harmonijnego wspétzycia z natura patrza takze estetycy, np. A. Berleant, Natu-
re and habitation in a Chinese Garden, (w:) idem, Aesthetics beyond the arts. New and re-
cent essays, Farnham 2012, s. 131-145.

44 Assunto, Il giardinaggio come operazione filosofica, s. 7-12.

45 Ibidem, s. 10; na zadziwienie jako jeden z elementéw estetycznego doswiadczania
natury wskazuje takze R.H. Hepburn, Wonder, (w:) idem, Wonder and Other Essays: Eight
Studies in Aesthetics and Neigbouring Fields, Edinborough 1984), s. 9-35.

46 Zob. przyp. 8.
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rodzaju argumenty, jego zdaniem, bedg zawsze slabsze niz argumenty
dowodzgce pozytkéw plynacych z dominacji nad naturg. Z tej racji wszel-
ka obrona ekologii musi sytuowaé sie na plaszczyznie estetyki. Nature
mozna przy tym chroni¢ i naturg mozna sie opiekowaé¢ zaréwno w skali
lokalnej — tj. w skali ogrodu albo krajobrazu — jak i globalnej, jedynie
wtedy, gdy bedzie sie¢ mialo na uwadze jej piekno, wtedy, gdy sie to piek-
no na nowo odkryje i doceni.

W estetycznej przyjemnosci — pisze — jakg daje ogréd (ktéra na zasadzie dialek-
tycznej zawiera w sobie korzysci dzi§ nazywane ekologicznymi oraz przyjemnosé
odtwarzania zycia) zaiste zdajemy sobie sprawe z faktu, ze my i drzewa, my
i trawy, kwiaty, ptaki oraz wszystkie zwierzatka mieszkajgce w ogrodzie jestes-
my ze sobg tozsami?’.

W tym znaczeniu ekologia polega na traktowaniu $wiata wlaénie jako
ogrodu. Nie oznacza to, rzecz jasna, niewykorzystywania débr natury —
piekno samo w sobie jest bowiem uzyteczne, a ponadto zawiera w sobie
uzytecznosé.

Filozofia ogrodu zarysowuje wiec wizje ekologii opartej na samoogra-
niczajacym sie wykorzystywaniu natury i ,estetyce opieki”, stowem na
idei estetyki zrownowazonego rozwojus:

(...) ogrodnictwo (...) uczy rolnictwo (w epoce uprzemystowienia wystawione na
pokuse uprawiania gospodarki drapieznej i opartej na wyzysku), by szanowato
ono integralno$¢ przyrody i by nie wykorzystywalo jej ani nie niszczylo (chcgc
wytwarzaé produkty nadliczbowe i nie pasujgce do pory roku)*°.

Filozofia ogrodu ma, koniec koncéw, cel jednak o wiele szerszy, za-
warty w idei samego estetyzmu spekulatywnego. Jej wyrazem jest mie-
dzy innymi tak istotna, zdaniem Assunta, w czasach wspétczesnych, re-
stauracja dawnych ogrodéw. Restaurowanie ogrodéw samo w sobie jest
wiec dziataniem filozoficznym, poniewaz restaurujgc je, restaurujemy
idee ogrodu:

(...) restauracja natury, z jej najwazniejszym aspektem — restauracjg ogrodéw, to
nie tylko restauracja estetyczna: estetyka to bowiem wyraz logiki etyki. Este-
tyczna restauracja ogrodéw jako restauracja sztuki jako natury, natury jako
sztuki, pragnie wyrazac restauracje dokonywang na gruncie teorii, tj. chce wyra-
zaé przywroécenie prymatu Logosu nad utylitaryzmem, na gruncie filozofii zas —

47 Assunto, Il giardino come filosofia della natura e della storia..., s. 14.

48 J.I. Nassauer, Messy Ecosystems, Orderly Frames, ,Landscape Journals”, 14 (2),
1995: 161-170; eadem, Cultural sustainability. Aligning Aesthetics and Ecology, (w:) Natu-
re, Aeshtetics and Environmentalism: from Beauty to Duty, ed. A. Carlson, S. Lintott, New
York 2008, s. 363-379.

49 Assunto, Il giardinaggio come operazione filosofica, s. 11.
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przywrécenie metafizyki wbhrew scjentyzmowi i utylitaryzmowi. Etyczna restau-
racja to z kolei przywrdécenie kontemplacji jako fundamentu i ostatecznego kresu
praxis®.

Dla Assunto zatem uzasadnienie koniecznosci troski o zachowane
ogrody i restauracji ogrodéw z przeszlo$ci ma charakter metafizyczny,
a nie historyczny czy spoleczny. Tym bowiem, czego dos§wiadcza cztowiek
w ogrodzie, sg nie tylko wytwory okreslonych poetyk ogrodowych, ale tak-
ze 1 przede wszystkim idea Ogrodu, w ktorej zbiegaja sie estetyka (piek-
no), etyka (dobro) i logika (prawda), ustanawiajac szczesliwy zwiazek ze
Swiatem.

FILOZOFIA OGRODU - FILOZOFIA W OGRODZIE

Zaproponowang przez Assunta filozofie ogrodu mozna krytykowac
z rozmaitych stron, zwlaszcza majgc w pamieci dorobek humanistyki
spod znaku poststrukturalizmu czy dekonstrukecji. Mozna jej zarzucaé
utopijno$é i towarzyszaca jej klasowo$é — ogrody przewaznie sg wlas-
nos$cig uprzywilejowanych (ktérym notabene, panstwo, zdaniem Assunto,
powinno pomagaé¢ w ich utrzymaniu), a przekonanie, ze réwniez do$wiad-
czanie ogrodu spoza bramy czy spoza muru ma swoja warto$é, uznawacé
za naiwne®!, I podobnie za naiwne mozna uzna¢ przywolywanie renesan-
sowych leges horti regulujacych zachowania w ogrodzie, tj. praw, dzieki
ktorym wszyscy stawali sie réwni sobie i siebie nawzajem szanowali.
Mozna tez wskazywaé na to, ze Assunto ulega dobrze znanym mitom, np.
mitowi radosnego, spokojnego, zycia wiejskiego w zgodzie z natura, ktéry
to mit moze Swiadczy¢ o jego tradycjonalizmie: ,,dobra” wies to wie$ tra-
dycyjna, zdaje sie on bowiem powiadaé. Réwniez jego jednoznacznie ne-
gatywny stosunek do spoteczeristwa masowego moze by¢ uznawany za
przestarzalty®2.Wreszcie mozna by zarzucaé, ze czyni on okreslone metafi-
zyczne zalozenia dotyczace kondycji wspoétczesnego czlowieka, ktory wy-
alienowal sie od natury, co nieuchronnie musi prowadzi¢ do katastrofy
tak kulturalnej, jak i ekologicznej. Przy okazji z kolei przyjmuje on ro-
mantyczne w duchu supozycje dotyczace natury, sztuki i relacji miedzy

50 Idem, Il restauro dell’idea di giardino..., s. 32.

51 Takie jednak bylo np. zalozenie wladz Londynu, ktére twierdzily, ze choé do niekté-
rych ogrodéw wstep moga mie¢ jedynie wlasciciele, to jednak emanujgcg z nich aurg spo-
koju moga cieszyé sie wszyscy (D. Lowenthal, The English Landscape, ,Geographical
Review”, vol. 54, 1964, nr 3, s. 331.

52 Wypada jednak zaznaczy¢, ze w latach 50. Assunto z duza doza optymizmu odnosit
sie do przemian spolecznych i rozwoju gospodarczego we Wiloszech (D. Luciani, Suivre
le cheminement d’'une pensée: les étapes d’'un combat intellectuel, (w:) Retour au jardin,
s. 172-185).



98 MATEUSZ SALWA

nimi (istotnie, wzoruje sie w tym m.in. na Kalliasie F. Schillera). Na do-
miar wszystkiego, nawet tam, gdzie pisze o etycznym podej$ciu do natu-
ry, 0 poczuciu wspélnoty z bytami nie-ludzkimi, Assunto ani na chwile
nie porzuca perspektywy antropocentryczne;.

7 tego wszystkiego Assunto zdawal sobie sprawe, bedgc — jak wspo-
mniano — §wiadom anachronicznos$ci swej koncepcji. Z tego wzgledu jego
filozofia moze sie podobaé, ale i draznié¢. Nie moze jednak ulegaé¢ watpli-
wosci, ze jest ona dzielem osoby o glebokiej humanistycznej kulturze,
ktora nie tylko interesowata sie ogrodami z czysto intelektualnego punk-
tu widzenia, ale takze byla estetycznie wrazliwa na ich uroki. Assunto
nie byl jednak wylacznie filozofem ogrodéw, estetykiem zajmujgcym sie
krajobrazami. Byl takze historykiem, dobrze znajacym zaréwno histo-
ryczne ogrody, jak ré6wniez literature z nimi zwigzang. W pewnym sensie
byt nawet przede wszystkim historykiem, poniewaz to dzieki lekturze
tekstow i znajomosci konkretnych realizacji mégt odpowiedzieé na pyta-
nie ,czym jest ogréd?”. Tak wiec, jesli kogos$ nie przekonuje proponowana
przez niego filozofia, to i tak lektura jego tekstow dostarcza ogromnej
dawki historycznych wiadomosci o tym, jak na przestrzeni wiekéw my-
$lano o ogrodach i jak je doSwiadczano (a przynajmniej o tym, jak opisy-
wano tego rodzaju doswiadczenie). To za$ zbliza jego my$l do kulturowe;j
historii ogrodéw. Co wiecej, Assunto — uwzgledniajac perspektywe histo-
ryczng — opisuje (w opinii piszacego te slowa w sposéb przekonujacy)
kwestie relacji miedzy sztukg i natura, te druga traktujac — odmiennie
niz wspomniane badania kulturowe, ale takze wiekszo§¢ historykéw —
jako co$ wiecej anizeli ,medium” sztuki ogrodowej, w ktérym kultura od-
ciska swoje znaczenia. Tym samym, analizuje on to, co stanowi nie tylko
sedno ogrodnictwa, ale takze to, co powoduje, ze ogrody — jak zauwaza
J.D. Hunt - sg tak wyjatkowe wéréd sztuk: najpetniej bowiem odzwier-
ciedlaja one kondycje czlowieka, taczgcego w sobie kulture i naturess.

Jak wspomniano we wstepie, filozofia ogrodu Assunta to zjawisko
osobne. Na uwage przy tym zastuguje to, jak wiele watkéw, podejmowa-
nych przez innych badaczy, poruszyl Assunto niezaleznie od nich. Co
wiecej, jego koncepcja filozoficzna wytrzymuje prébe przetozenia jej na
inne jezyki i osadzenia w innych, nierzadko bardziej wspétczesnych uje-
ciach. To za$ oznacza, ze w ujeciu wloskiego filozofa aparat pojeciowy
sprzed 200 lat nie stracil na aktualnosci (co z kolei oznacza, ze wspot-
czesna refleksja nie wykroczyta poza 6wczesny horyzont, przynajmniej
dotychczas).

53 J.D. Hunt, Gardens: historical overview, (w:) Encyclopedia of Aesthetics, vol. 2, ed.
M. Kelly, Oxford 1998, s. 271-274.
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O aktualnosci filozofii Rosaria Assunta §wiadczy réwniez fakt, ze 13-
czy sie ja z takimi dokumentami jak wspominana juz Karta Florencka,
bedaca catkowicie wspélczesnym i praktycznym wyrazem teoretycznego
ujecia Assunta i w ktorej czytamy:

Ogré6d historyczny (...) posiada warto$é ogdlnospoteczng. (...) jest kompozycja
architektoniczng, ktorej material podstawowy stanowi roslinnoéé, a wiec mate-
riat zywy podlegajacy zniszczeniu i odrodzeniu. Jego wyglad jest wynikiem stalej
réwnowagi pomiedzy rozwojem i zanikaniem natury zgodnie z rytmem przemija-
nia por roku, a wolg artysty i umiejetnym dzialaniem majgcym na celu jego
utrwalenie. (...) Jako wyraz Scistego zwigzku pomiedzy cywilizacjg i natura,
przeznaczony do rozmys$lan i marzen, ogrod jest kosmicznym obrazem $wiata,
srajem” w etymologicznym znaczeniu tego slowa, lecz réownoczesnie stanowi
on znamie¢ danej kultury, danego stylu, danej epoki, czasem oryginalnosci jego
tworcy®4.

THE AESTHETICS, ETHICS, AND LOGIC OF THE GARDEN.
ROSARIO ASSUNTO’S PHILOSOPHY

Summary

The essay offers a philosophical interpretation of the concept of the garden ac-
cording to the contemporary Italian aesthetician Rosario Assunto (1915-1994). As-
sunto systematically developed a philosophical theory focused on the question of the
identity of the garden. He was interested in the “idea of the Garden” which, in his
opinion, determined historical gardens both at the ontological and epistemological
level. He defined the garden in terms of a happy connection of man and nature, based
on the aesthetic contemplation of beauty, characteristic of all the gardens regardless
of historical differences among them. According to Assunto, gardens are places which
combine together aesthetics, ethics, and logic. This combination determines the
unique identity of the garden which takes various forms, depending on the individual
poetics of their makers, socio-historical realities, taste, and the correspondent ideas of
nature. Assunto’s starting points are thus historical versions of the garden, descrip-
tive literature, and German philosophy of the turn of the 19th century. For the Italian
philosopher, gardens have not only historical and artistic, but also ecological aspects,
so that they should be protected and restored. Assunto’s theory is a unique proposal
which anticipates today’s reflection on the topic of gardens, but seems much more
satisfactory than many contemporary approaches (A. Berleant, M. Miller, S. Ross).

5¢ JFLA-ICOMOS, Karta florencka (1981), za: www.nid.pl [dostep: 25.06.2015].
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URBAN NARRATIVES IN THE AGE OF REVOLUTIONS:
EARLY 20t CENTURY IDEAS TO MODERNIZE WARSAW*

INTRODUCTION

At the turn of the twentieth century, Warsaw was the third lar-
gest town of the Russian Empire and became a metropolitan city, with
approximately 700 000 inhabitants in 1900!. As Stefan Muthesius has
recently demonstrated, it was a moment when broad public concern for
architecture and urban planning begun to shape debates about how to
take advantage of this rapid development and modernize Warsaw2. “Like
an adolescent, Warsaw is growing and developing, but we can notice
some almost invisible deviations, an unhealthy humpback, morbidly un-
derdeveloped limbs, anemia hidden behind a fleeting blush, and as
a consequence we see deficiencies and moral flaws” — this is how Adolf
Suligowski (1849-1932), a celebrated Polish lawyer and social activist,

* The preliminary draft of this text was prepared by Makary Gérzyriski for the tutori-
al of Prof. Agnieszka Zabtocka-Kos (Institute of Art History, University of Wroctaw) in the
Collegium Invisibile (academic year 2013/2014). The current version is a result of collabo-
ration between mgr Goérzynski and Prof. Barbara Arciszewska in the academic year 2014—
2015 (Institute of Art History, University of Warsaw). M. Gérzyriski wants to thank his co-
Author, Prof. Arciszewska and Prof. Zabtocka-Kos for their support during the work on
this article. Lange’s ideas have been also presented by Prof. Zablocka-Kos (Politische
Stadtrdume in West- und Ostmitteleuropa im langen 19. Jahrhundert im Vergleich, “Work-
shop: Politische Architektur in Mitteleuropa im langen 19. Jahrhundert”, 11-12th Decem-
ber 2014, Polnische Akademie der Wissenschaften — Wissenschaftliches Zentrum in Wien,)
and M. Gorzynski (Urban Narrative of Political Revolution: Antoni Lange and his 1906
“The Warsaw Dreams” Project, “The Creative City”, 6th Annual International Conference
of PHD Candidates”, 13th May 2015, Department of Art History and Cultural Heritage,
Faculty of Arts, University of Ostrava; Trzecia stolica Imperium. Warszawa przysztosci
zimq 1906 roku, Zjazd wiosenny Collegium Invisibile, 13th June 2015, Warsaw).

1 S. Kieniewicz, Warszawa 1795-1918, Warszawa 1976 (Dzieje Warszawy, 3), p. 185.

2 S. Muthesius, Warsaw’s Poniatowski Viaduct: The World’s First Elevated Urban
Expressway, “Journal Society of Architectural Historians”, 72, 2013, no. 2 (June 2013),
pp- 205-220.
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described the problems of Warsaw’s urban growth3. Suligowski’s state-
ment “...today we are facing a great number of unresolved issues” — from
the 1903 book “Warsaw and its municipal corporations™ (Warszawa i jej
przedsigbiorstwa miejskie) — topped a long list of infrastructural needs of
the former Polish capital identified by the author, including public
schools, hospitals, modern railway stations, libraries, or museums5. The
potential metropolitan character of Warsaw was problematics.

“I will describe here a non-existent Warsaw, not the present one —
but the ideal Warsaw, a possible city, the future Warsaw” — declared An-
toni Lange (1861-1929)7, a Polish poet, literary critic and social activist
at the beginning of his essay “The Warsaw Dreams” (“Marzenia war-
szawskie”), published in the early 1906 edition of “Swiat”, a Warsaw
weekly illustrated magazineS. Lange’s ideas will be discussed here as
a project of the urban renewal that could have been a remedy for the
problems diagnosed by intellectuals like Suligowski. Rooted in contempo-
rary reflection on the urban needs of Warsaw, instead of the present,
sickly city, “The Warsaw Dreams” proposed a “Greater Warsaw” (this
English term was used explicitly by Lange), a flourishing metropolis and
a political centre of the future. In this paper we would like to present his
proposal, a vision yet unexplored by architectural historians. Lange’s es-
say was accompanied by nine woodcuts made by the painter Andrzej Za-
rzycki (1874-1922)°. These offered sketchy visualizations of some of the
architectural ideas behind “The Warsaw Dreams”. We suggest that these
essays used architecture and urban space to address several political and
social problems relevant to the contemporary inhabitants of Warsaw. We
will trace the connections between urban planning initiatives, public in-

3 A. Suligowski, Warszawa i jej przedsiebiorstwa miejskie, Warszawa 1903, p. 98.

4 Loc. cit.

5 Ibidem, p. 97.

6 See: P. Martyn, Enigmatyczna wielkomiejskosé Warszawy pocz. XX w. na tle dwczes-
nego rozkwitu cywilizacji zwanej ,metropolitalng” i jej nadchodzqcego zaniku, (in:) Kultura
artystyczna Warszawy XVII-XXI w., ed. Z. Michalczyk, A. Pierikos, M. Wardzyriski, War-
szawa 2010, pp. 295-311.

7 See: biographic entry by M. Podraza-Kwiatkowska, A. Lange, in: Polski stownik bio-
graficzny, vol. 16, Wroctaw—Warszawa—Krakéw—Gdansk 1971; A. Kasica, Antoni Lange.
Listy zebrane, Krakéw 2013. Among Lange’s publications were: Analfabetyzm i walka
z ciemnotq w Krélestwie Polskiem, Warszawa 1906; O sprzecznosciach sprawy zydowskiej,
Warszawa 1911; and science-fiction novels: W czwartym wymiarze, Opowiadania fantas-
tyczne, (first ed. 1912), Krakow 2003.

8 A. Lange, Marzenia Warszawskie, JSwiat”, 1, part 1: no. 2 (12 Jan. 1906), pp. 40-41;
part 2: no. 3 (20 Jan. 1906), pp. 12-14.

9 Concerning Andrzej Zarzycki see: J.[?1, Nasi artysci. Andrzej Zarzycki, ,Swiat”, 4,
no 13 (27. March 1909), p. 8.
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vestment in Warsaw and the complicated Russian governance issues
hindering the abilities to work out a compromise between the multiethnic
population of Polish cities and Imperial officials. In his articles, Suli-
gowski, among many other professionals and intellectuals of Russian
ruled Poland, analysed the relationship between the dysfunctional urba-
nization of Warsaw and issues of municipal governance in this part of the
Empire. Discussing Lange’s ideas in terms of the emerging urban reform
discourse in Warsaw at the turn of the 20tt century, we also want to fol-
low Suligowski’s lead and consider the problems of urbanization from the
perspective of a contemporary political campaign to introduce elective
municipal reform in Russian Poland.

In this article, we will use the historical term Polish Kingdom or
Russian Poland to name the ten Polish provinces largely located in the
basin of the Vistula river, a small part of the historical Polish-Lithuanian
Commonwealth in its late 18th — century shape. After partitions by Prus-
sia, Austria and Russia between 1772-1795, they fell under the Russian
rule, a status confirmed in 181510, Following the unsuccessful Polish in-
surrections against Russia in 1830-1831 and 1863-1864, the actions of
the Russian administration in this relatively new part of the Empire be-
came increasingly oppressive. From the 1870s the Polish Kingdom was
known officially as the Vistula region (Privislinskii krai) and it was
treated as a conquered land, subject to military occupation. It was tied
together by enforced russification of its political, administrative and also
legal and educational systems!!. The focus of this paper will be on the
situation after the 1867—70 Russian reforms, when most of the autonom-
ous Polish institutions were abolished. At the same time, a comprehen-
sive liberal municipal reform of 1870, granting Russian towns elective
councils and more autonomous powers!2 was not introduced in the Polish
provinces. Stefan Kieniewicz, commenting on the realities of Warsaw be-
tween 1865-1918, claimed that “almost everything that was done in
Warsaw during those fifty years in terms of urban development, im-
provement of life conditions, political and cultural stimulation of the
population — was achieved only through a struggle with officials”3. We
would like to consider in more detail the results of this political situation

10 When this semi-dependent state was established during the Vienna Congress of
1815 it was called the “Congress Kingdom Poland”.

11 For detailed historical background see Norman Davies, God’s Playground. A Histo-
ry of Poland, vol. 2: 1795 to the Present, New York 2005; The History of Poland since 1863,
ed. R.F. Leslie, Cambridge 1980; or a popular handbook in Polish: A. Chwalba, Historia
Polski 1795-1918, Krakéw 2001.

12 L.T. Hutton, The Reform of City Government in Russia, 1860-1870, Urbana—
Champaign 1972.

13 Kieniewicz, op. cit., p. 179.
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for urbanization and changes in public architecture and infrastructure.
The article discusses connections between problems of 19th — century ur-
ban growth and politics of Imperial Russia, which consciously neglected
modern urban planning and the needs of the towns in the Polish King-
dom. Our approach considers contemporary urban space as a landscape
of modernity and modernization, seen here as the nexus of diverse con-
cerns such as nationalism, industrialization and commercialization of
time and space combined with political narratives in the partitioned Pol-
and under foreign rulel4.

The following argument concerns the turbulent years of 1905-1907
Revolution in the Russian Empire. Those outbreaks of violence against
the Tsarist regime were also crucial for the society of the Polish King-
dom, where the emergence of mass politics due to the development of po-
litical parties and growing social and ethnic tensions stimulated social
unrest. Radical changes in Polish nation-building discourses, and the de-
velopment of politically-backed antisemitism were to follow15. Although
the October Manifesto of Tsar Nicolas II (October 30th 1905) — announc-
ing political liberties and introducing the elective parliamentary system
in Russia — was only partially implemented, the revolution set off an ava-
lanche of demands and calls for reforms, which dramatically changed the
Warsaw public spherelé. Focusing on Lange’s vision (formulated in 1906)

14 For the informative discussion on Modernity as a useful concept see: M. Ogborn,
Spaces of Modernity. London’s Geographies 1680-1780, New York 1998, pp. 1-38; B. Arci-
szewska, Classicism and Modernity. Architectural Thought in Eightteenth-Century
Britain, Warsaw 2010, pp. 10-32; A. Giddens, Ch. Pierson, Conversations with Anthony
Giddens: Making Sense of Modernity, Stanford 1998. For discussions on Polish realities at
the time compare Tomasz Kizwalter, ,,Nowatorstwo i rutyny”. Spoleczeristwo Krdlestwa
Polskiego wobec proceséw modernizacji (1840-1863), Warszawa 1992; idem, O nowoczesno-
$ci narodu. Przypadek polski, Warszawa 1999; A. Walicki, Poland between East and West.
The controversies over self-definition and modernization in partitioned Poland, Cambridge
1994; J. Jedlicki, Jakiej cywilizacji Polacy potrzebujq. Studia z dziejow idei i wyobrazni
XIX wieku, Warszawa 2002.

15 Compare: R. Blobaum, Rewolucja: Russian Poland, 1904-1907, Ithaca NY 1995.
For the recent discussion on those social changes see K. Piskata, W. Marc, Rewolucja 1905.
Przewodnik Krytyki Politycznej, Warszawa 2013; M. Rolf, A Continuum of Crisis? The
Kingdom of Poland in the Shadow of Revolution (1905-1915), in: The Russian Revolution
of 1905 in Transcultural Perspective. Identities, Peripheries, and the Flow of Ideas, ed.
F. Fischer v. Weikersthal, F. Griiner, S. Hohler, F. Schedewie, R. Utz, Bloomington 2013,
pp. 159-174; A. Szwarc, Rewolucja 1905 roku na ziemiach polskich. Refleksje o historiogra-
fii i postawach inteligenckich elit, ,Artes Liberales. Zeszyty Naukowe Wyzszej Szkoly Hu-
manistycznej im. Aleksandra Gieysztora”, 1, 2006, no 1, pp. 25-36.

16 K. Smiechowski, Searching for the better city: urban discourse during the Revolu-
tion of 1905 in the Kingdom of Poland, ,Praktyka Teoretyczna”, no 3 (13), 2014, DOI
10.14746/pt.2014.3.4 (accessed 14th July, 2015); also Th.N. Weeks, From assimilation to
antisemitism. The ,Jewish question” in Poland, 1850-1914, DeKalb: Northern Illinois Uni-
versity Press, 2006, pp. 129-148.
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we examine his wide-ranging proposal of urban reform as a political
narrative, a response to the revolutionary days that followed the 1905
strikes and growing turmoil across the Empire. What kind of a political-
fiction scenario was offered by Lange in his dreamy narrative about the
modernization of Warsaw? What was the role of architecture and urbans-
cape in Lange’s plan? And how does it address the fears of social unrest
and revolt that were traditionally associated with dysfunctional urban
space and the lack of moral order it allegedly engendered? By probing
these issues, the article discusses the perceptions of urban needs, ex-
pressed by the middle class intellectuals and activists of the Polish King-
dom who campaigned to modernize Polish towns according to western-
European models!?. Suligowski or Lange were members of a specific so-
cial group, the intelligentsia, aiming to play a leading role in politics and
culture of the Russian Poland society!s. Before exploring “The Warsaw
Dreams”, one needs to take account of the historical situation that influ-
enced Lange’s point of view: the Warsaw urbanscape at the turn of 20tk
century and the complicated issues of municipal government in Russian
Poland.

WARSAW AT THE TURN OF THE 20™ CENTURY

In the 19tk century Warsaw, the former capital of the Polish-Lithua-
nian Commonwealth, remained the most important and largest Polish
city, which in the wake of the industrial revolution changed into an ex-
panding multiethnic metropolis of the Polish, Jewish and Russian com-
munities!®. In 1875 Warsaw had more than 300,000 inhabitants; in 1892

17 We refer here to the intellectuals, politicians or professionals mentioned in the text,
like Adolf Suligowski, Stanistaw Koszutski or Jozef Polak who discussed several issues
in public sphere and acted in associations to modernize municipal governance system in
Polish Kingdom. This broad issue, including reception of emerging ideas like Garden City
Movement, urban reform and renewal ideas from Germany or elswhere — needs further
study; see for example: Trzewia Lewiatana. Miasta ogrody i narodziny przedmiescia kultu-
ralnego / Miasta ogrody przysztosci (Ebenezer Howard), ed. A. Czyzewski, thum. P. Bor-
man, Warszawa 2009; A. Szczerski, Recepcja sztuki brytyjskiej w Europie Srodkowej okolo
roku 1900, Krakéw 2002.

18 About Eastern European phenomenon of Intelligentsia see: D.A. Sdvizkov, Zeitalter
der Intelligenz: zur vergleichenden Geschichte der Gebildeten in Europa bis zum Ersten
Weltkrieg, Gottingen 2006; see also A. Gella, The Life and Death of the Old Polish Intelli-
gentsia, “Slavic Review”, 30, 1971, 1 (Mar.), pp. 1-27.

19 For informative introduction to the multiethnic Warsaw landscape at the time see:
S.D. Corrsin, Warsaw before the First World War. Poles and Jews in the third City of the
Russian Empire 1880-1914, New York 1989, Th.R. Weeks, A City of Three Nations: Fin-
De-Siecle Warsaw, “The Polish Review”, 49, 2004, no. 2, pp. 747-766.
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— about 500,000, and in 1900 — c. 800,0002°, During the early 20t: cen-
tury, more than a half of Warsaw’s inhabitants were Roman-Catholics,
35% Jewish, and about 3% Orthodox21.

NKOWY & TEATRALNY L2
‘SQUARES

1. Map of Warsaw at the turn of 20t century (1896), with miniatures of architectural
landmarks, section with Author’s marks. Courtesy Biblioteka Narodowa, Warsaw

The following description of Warsaw as an urban organism is based
on an essay about the city, prepared by renowned traveller Alexander
Janowski (1866-1944) for the 1905 edition of a popular album entitled
“The Polish Kingdom”22,

20 Kieniewicz, op. cit., p. 182.
21 Not counting the population of the military garrison. Ibidem; p. 255, 259.
22 Krélestwo Polskie, ed. Z. Gloger, Warszawa 1905, pp. 127-131.
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2. Zamkowy Square with Royal Castle, the photochrome print, ca. 1890-1900. Courtesy
United States Library of Congress, Prints and Photographs Division, Photochrome Prints
Collection, reproduction number LC-DIG-ppmsc-03927

Warsaw was located on the left bank of the Vistula, mostly on the
upper terrace of the 10 to 20 metres high river escarpment. The boun-
dary of municipal area (counting 4142 hectares) was marked by Russian
military bases and fortresses, that separated the “inner” town from its
suburbs (Fig. 1)23. The oldest part of town was formed by rundown me-
dieval districts of Old and New Towns, with two market squares, historic
churches and the former Royal Castle (Fig. 2). To the south of the Old
Town was Krakowskie Przedmiescie, an early modern district developed
between the 16th and 18tk century, located along the road leading to the
suburban residences of the royalty and nobility, called the Royal Route.
In the early 1900s Krakowskie Przedmiescie, together with its southern
extensions Nowy Swiat and Ujazdowskie Avenues were the most affluent
among the downtown areas, boasting several historical monuments, nu-
merous aristocratic seats and luxury townhouses, as well as the campus

23 Tbidem, p. 182.
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3. Teatralny Square with the Warsaw town hall building (the former Jabto-
nowski’s palace), a photochrome print, ca. 1890-1900. Courtesy United States
Library of Congress, Prints and Photographs Division, Photochrome Prints Col-
lection, reproduction number LC-DIG-ppmsc-03909

Widok na Warszawe. Vue de Varsovie

4. A panoramic view of Warsaw from Praga. See chaotic urban pattern of Praga
(in the foreground) and Powisle (in the background). A postcard from circa 1900.
Courtesy Biblioteka Narodowa, Warsaw
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of University of Warsaw. Along the Ujazdowskie boulevard the former
Royal Residence of Lazienki was located; its spacious gardens among the
largest of Warsaw’s urban parks. To the West of Krakowskie Przed-
miescie, near Saski, Bankowy, and Teatralny squares the majority of new
public buildings were erected, including the Warsaw General Governo-
rate, the town hall, or the Opera House, most dating back to the early
1820s (Fig. 3). Janowski considered this district, with its elegant Saxon
Garden, to be also an upper class area. The main railway terminal, The
Vienna Station (built 1844-5), was located near two busy streets of com-
merce and offices — Marszatkowska and Jerozolimskie Avenues. Blocks
defined by these axes, with several adjacent streets were urbanized in
the second half of the 19th century. According to Janowski, this district
was populated by the middle class, civil servants and intelligentsia. The
so called city of Warsaw (intended as the main business district) was de-
veloped in this area during the early 1900s. It was located on the grounds
of the former Child Jesus Hospital, near Warecki square?4. Many new
banks, elegant department stores and the Warsaw Philharmonic Hall
were built in this area. To the south of Jerozolimskie Avenue, on the edge
of the urbanized territory, next to the Russian military garrison and the
hippodrome, the main campus of the Tsar Nicolas II Institute of Technol-
ogy was built. The western and northern districts of Warsaw were popu-
lated by craftsmen, merchants and petty-bourgeoisie. Here, between
Grzybowski and Zelaznej Bramy square was the centre of Warsaw’s
small-scale commerce and trade. These northern and western areas,
dominated by densely populated tenements, were also the heart of War-
saw’s jewish community. On the outskirts of these suburbs, especially in
the western industrial district of Wola, proletarian neighbourhoods dom-
inated. An enclave of poverty was also Powisle — an inner-city proletarian
slum district located close to the river, on the escarpment below the
“upper city” (Fig. 4). Lower classes also populated the right-bank suburb
of Praga, where several railway hubs, warehouses and military maga-
zines dominated the urban landscape.

In the second half of the 19th century, Warsaw developed as an utili-
tarian urban grid, new districts dominated by blocks of densely popu-
lated tenements. “Almost alone among major European cities, the city
authorities of Warsaw showed no interest in the creation of new major
thoroughfares, of ensembles of new public buildings or inner urban
parks...”, noted Muthesius, adding that these shortcomings were largely

24 Compare: J.S. Majewski, Warszawa nieodbudowana. Metropolia Belle Epoque,
Warszawa 2003, pp. 18-20; M. Rolf, Imperial Herrschaft im Weichselland. Das Kéonigreich
Polen im Russischen Imperium (1864-1915), Oldenbourg 2014, pp. 183-324.
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caused by the fact that Poland did not exist as an independent state25. He
has not mentioned, however, that Russian Poland society did not possess
even the most basic municipal autonomy to run its cities. Hence, the
issue of municipal governance of Warsaw has to be addressed as a sepa-
rate problem.

GOVERNING WARSAW: THE PROBLEM OF MUNICIPAL
ADMINISTRATION IN POLISH KINGDOM

As indicated above, the cities of Russian Poland entirely lacked elec-
tive government representation. The January uprising of 1863 termi-
nated any attempts to reform the organization of city administration in
this part of the Empire. As a part of the post-1863 political repressions,
the 1867-1870 laws on territorial governance were introduced to forcibly
unify the Polish provinces with the Russian Empire. From then, the mu-
nicipal authorities were directly subordinated to the Russian governors,
who represented the Emperor in every province and headed the local
administration. Municipalities were thus treated as lower administrative
units of the Russian bureaucracy; their members nominated by gover-
nors26. In consequence, the town councils and presidents remained non-
elective, as first decreed by the 1816 and 1818 acts and sustained by the
1866 and 1868 regulations. The competences of municipal officials were
mostly bureaucratic, like tax collection and maintenance of municipal
property, or organizing support for Russian military garrisons and po-
lice??. They were also obliged to care for the streets, the basic infrastruc-
ture, and public spaces. Local schools and hospitals, however, were not
under their direct supervision, not to mention other important urban in-
stitutions and services. The scope of responsibilities of municipal admin-
istration were also limited by financial regulations and spending limits

25 Muthesius, op. cit., p. 205. Concerning urban conditions and residental building
patterns of Warsaw see Peter J. Martyn, Przedwojenny ukiad zabudowy srédmiescia War-
szawy w Swietle rezultatow spisu nieruchomosci i mieszkan z 1919 roku, Warszawa 1999.

26 For legal regulations see: A. Okolski, Wyklad prawa administracyjnego i prawa
administracyjnego obowiqgzujgcego w Krélestwie Polskiem, vol. 2, Warszawa 1882.

27 For a comprehensive study on incomes and expenditures of towns in Russian Pol-
and and in other Polish partitions, including expenditures on armed forces, see: E. Stras-
burger, Gospodarka naszych wielkich miast. Warszawa, LédZ, Krakéw, Lwow, Poznani na
podstawie budzetu na rok 1911 w poréwnaniu z latami poprzedniemi, Krakéw 1913;
B. Markowski, Finanse miast Krolestwa Polskiego, Kielce 1913. Also see D.R. Brower, The
Russian City between Tradition and Modernity, 1850-1900, Berkeley—Los Angeles—Oxford
1990, p. 131.
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imposed by the upper levels of government. In effect, practically every
municipal investment had to be approved by the governors or central
administration in Saint Petersburg. After 1870, Warsaw was not an ex-
ception in this system. Its administration was supervised by the general-
governor (located in Warsaw) and by Ministry of Internal Affairs in Saint
Petersburg. But even here, the key instruments of modern urban plan-
ning — like an office of building inspection — were not the direct responsi-
bilities of municipal administration. What is more, the fortifications
around the city were an important part of the Russian fortress system in
the western provinces of the Empire, with several restrictions and limita-
tions on construction and investments in the military belt around the ur-
banized core?s.

Many Polish intellectuals, lawyers and social activists stressed the
dysfunctionality of the non-elective municipal governance, especially dur-
ing the period of rapid industrialization and urban growth. The popula-
tion of the Polish Kingdom grew from 6 515 000 in the last decades of the
19th century to reach 11 935 000 inhabitants in 190929. According to the
economist Edward Grabowski (1880-1961), in 1909 c. 30% of the entire
population lived in towns and industrial settlements. Yet this modest
Polish urbanization was (according to its critics) marred by urban chaos
of “streets added after streets”3? dominated by factories surrounded by
a dense grid of tenements raised amidst ruined infrastructure. Several
writers related this situation to the anachronistic legal regulations and
pathological lack of initiative among the administration3l. In 1899 a the
renowned lawyer Bronistaw Bouffatt (1867-1949) claimed that out-dated
municipal government in Russian Poland was an eccentricity, especially
after 1870, when liberal town statutes were introduced in Russias32. In his
opinion, limited responsibilities of the municipalities, deprived of any in-
fluence in the area of education, public health, culture and urban plan-
ning, together with a lack of public investments and central government
urban initiatives, had disastrous consequences for Poland’s industrial

28 Warsaw served as a part of Russian fortifications system between 1882—-1911. On
the impact of military zones and fortifications on the development of Warsaw see: L. Kro-
likowski, M. Ostrowski, Rozwdj przestrzenny Warszawy, Warszawa 2009; L. Krélikowski,
Twierdza Warszawa, Warszawa 2002.

29 K. Grabowski, Skupienia miejskie w Krolestwie Polskiem, Warszawa 1914, pp. 15, 24.

30 Muthesius, op. cit., p. 205.

31 Similar sentiments could be observed in Russia, where Municipal Reform was in-
troduced in 1870; see: D.R. Brower, The Russian City between Tradition and Modernity,
1850-1900, Berkeley 1990, pp. 96-97.

32 B. Bouffal, Organizacya miast w Krélestwie Polskim, in: W naszych sprawach. Szki-
ce w kwestyach ekonomiczno-spotecznych, vol. 1, ed. W. Grabski, Warszawa 1899, p. 180.
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towns. Before the outbreak of the World War in 1914, for instance, only
a few major cities in the Polish Kingdom (Warsaw, Lublin, Plock, Zy-
rardéw and L.omza) were able to construct modern waterworks or sewers,
not to mention a proper communication infrastructure or public institu-
tions devoted to education or culturess.

Under these circumstances, how was the development of Warsaw
perceived at the time? Thanks to the energy and initiatives of general
Sokrat Ivanovi¢ Starynkievié (1820-1902), the president of Warsaw mu-
nicipality between 1875-1892, the city was able to build modern sewers,
waterworks and start modernization of its public services34. It was his
leadership that guided the municipal administration through the Im-
perial agendas, navigating between their sometimes blurred competences
and ambiguous attitudes towards modernization of cities in Russia35. Su-
ligowski praised Starynkievié¢ for his ability to introduce some regula-
tions exceeding the boundaries of the legal system established after 1870.
But he also stressed that Warsaw’s public investments, when compared
with other European cities, with Polish towns under the Prussian and
Austrian rule or even with communities in Russia, were inadequate;
probably because the actions of municipal bureaucrats lacked vitality36.
In 1906 the Journalist and historian Stefan Gorski (1882-1941) pub-
lished a report entitled “The financial economy of Warsaw” (Gospodarka
finansowa Warszawy)3?. According to his study, in 1874 Warsaw spent
18 times more money on police than on public schools38. The municipal
budget, controlled by the Russian authorities, was clearly impaired by
the excessive maintenance of state police and military units, while other
essential services suffered. In 1903 the Russian Ministry of Internal Af-
fairs permitted Warsaw municipality to take a 33-million ruble loan in
Credit Lyonais and Deutsche Bank. It ought to have been an investment
fund to finance a new central slaughterhouse, electric cable cars, three
new market halls, two buildings for elementary schools and the third

33 Chwalba, op. cit., p. 40.

34 A. Sloniowa, Sokrates Starynkiewicz, Warszawa 1981; , Pelnigcy obowiqzki...” — So-
krates Starynkiewicz w Warszawie, ed. A. Sottan, Warszawa 2011.

35 See: M. Rolf, Imperiale Herrschaft im stddtischen Raum. Zarische Beamte und
urbane Offentlichkeit in Warschau (1870-1914), in: Russlands imperiale Macht. Integra-
tionsstrategien und thre Reichweite in transnationaler Perspektive, ed. B. Pietrow-Ennker,
Koln 2012, pp. 123-153.

36 J. Holewinski, Przyszly rozwdj Warszawy, Warszawa 1911; Martyn, op. cit., p. 46
compares population density in Warsaw and other European capitals, stressing neglect of
Warsaw suburbs, lacking proper infrastructure and sanitation.

37 S. Gorski, Gospodarka finansowa miasta Warszawy, Warszawa—Krakéw 1906.

38 Ibidem, p. 19.
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bridge across the Vistula. But, as Gorski summarized in 1906, the town
administration was unable to complete most of these investments39. The
ambitious projects for the new schools or central slaughterhouse were
delayed or stuck in bureaucratic commissions, slowed by lobbyists’ ma-
chinations and inter-ministry consultations. Gorski criticized Warsaw’s
municipal administration as a group of inactive conformists who led the
city to collapse. He even claimed that the municipal economy was condu-
cive to robbery and exploitation, mentioning that Warsaw subsidized
Russian military operations in the Far East during the Russian-
Japanese war40. Gorski related the precarious situation of the former
Polish capital to the ambiguous attitudes of Russia’s central administra-
tion towards the Polish Kingdom, treated with distrust and to some ex-
tent with semi-colonial disdain4!. In light of Gorski’s publication, it is
evident that urban planning policies after 1870 were limited in Russian
Poland by fiscal constraints and the absence of initiative among munici-
pal or governorate administration. Still, Warsaw as the largest city and
the centre of Russian administration, managed to carry out successfully
several important investments, like the first elevated urban expressway
in the world, that linked the new bridge on the Vistula with the upper
town42. Malte Rolf has rightly stressed, however, that the new market
halls, Ujazdowski public gardens or several luxury townhouses remained
isolated new islands of modern urban culture in the rather dreary land-
scape of Warsaw43, All the factors mentioned above, combined with a lack
of professional architectural education in Russian Poland before 189844,
made urban development more difficult here than in other parts of con-
temporary Europe.

39 Tbidem, p. 39.

40 Tbidem, p. 40.

41 For a discussion of post-colonial methods in Polish historiography see: J. Kienie-
wicz, Ekspansja, kolonializm, cywilizacja, Warszawa 2008; idem, Inteligencja, imperium
i cywilizacje w XIX i XX wieku Warszawa 2008; Postkolonialne badania nad kulturg i cy-
wilizacjqg polskq, ed. K. Stepnik, D. Trze$niowski, Lublin 2010; M. Dasal, “Dekolonizacja
umystow”. Zarys postkolonialnej perspektywy poznawczej z uwzglednieniem Polski i jej re-
giondw, in: Perspektywy poznawcze w kulturze europejskiej. Studium pordwnawcze, ed.
B. Plonka-Syroka, E.I. Rudolf, Wroctaw 2012, pp. 169-193. See also the entire issue of
,Historyka” entitled ,Postcolonial Galicia: Prospects and Possibilities”, vol. XLII, 2012,
http://historyka.edu.pl/en/article/art/historica-2012-29/ (accessed March, 2015).

42 Muthesius, op. cit.

43 Rolf, op. cit., p. 153.

44 When Tsar Nicolas II Institute of Technology was established in Warsaw in 1898,
the faculty of engineering and architecture was one of its mainstays, see: Fragmenty stu-
letniej historii 1899-1999. Ludzie Fakty Wydarzenia. W stulecie organizacji warszawskich
architektow, ed. T. Barucki, Warszawa 2001.
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To address these increasingly urgent urban needs, several projects of
municipal reform aimed specifically at the Polish Kingdom were pro-
posed by the local, Warsaw-backed Russian administration and Polish
intellectuals45. Suligowski, Bouffal and Grabowski (among others) ana-
lysed fiscal policies of municipal authorities in anticipation of these
changes. The conclusions of these studies were disturbing. Most provin-
cial towns were forced to keep their capital in the Russian National Bank
at low interest rates, thus neglecting to accumulate money essential for
communal investments46. According to a study by Stanistaw Koszutski
(1872-1930), between 1867 and 1915 none of the municipalities ex-
amined (excluding Warsaw) founded any buildings for elementary
schools4?. In 1908 Joézef Polak (1857-1928), chair of the Warsaw Society
of Hygiene, another member of this “nebula” of professionals48, published
“A lecture on hygiene in towns, including sanitary conditions and re-
quirements of Polish towns™49. The text can be perceived as a striking ac-
cusation of the entire municipal economy in Russian Poland, resulting in
unhealthy, corrupted urban space, deprived of proper infrastructure that
even Russian cities were able to maintain®. The local administration is
shown as highly disorganized and led by officials vastly underestimating
the scale of urban problems?!. In 1905, when revolutionary unrests shook
the Imperial government, Suligowski became the head of a special com-
mission established to draft a project of municipal reform that was to be
submitted to the Russian authorities. While focusing on the immediate

45 For a fuller discussion of history of municipal reform projects in Russian Poland,
see Th.R. Weeks, Nation and State in Late Imperial Russia. Nationalism and Russifica-
tion on the Western Frontier 1863—-1914, Northern Illinois University Press, 1996, pp. 152-
172. and cf. A. Suligowski, Projekty ustaw samorzqdu miejskiego w Krdlestwie Polskim,
Warszawa 1906; idem, Potrzeba samorzqdu, Warszawa 1915; J. Burza, Starania o samo-
rzqd miejski w Krélestwie Polskim na przetomie XIX i XX wieku (MA thesis, University of
Warsaw 1988). On municipal administration in Warsaw see: M. Nietyksza, Miasto pod
zaborami. Wladze Warszawy w XIX wieku, proba syntezy, ,Rocznik Warszawski”, 36, 2008,
pp. 247-260.

46 Boufall, op. cit., pp. 149-215, esp. 184-185.

47 8. Koszutski, Nasze miasta a samorzqd. Zycie miast w Krolestwie Polskiem i refor-
ma samorzqgdowa, Warszawa—Lwow 1915, p. 32.

48 Regarding the term see M.R. Levin, Dynamic Triad: City, Exposition, and Museum
in Industrial Society, in: Urban Modernity. Cultural Innovation in the Second Industrial
Revolution, ed. M.R. Levin, S. Forgan, M. Hessler, R.H. Kargon, M. Low, Cambridge
(Mass.)-London 2010, p. 9.

49 J. Polak, Wyktad Hygjeny miast z uwzglednieniem stanu zdrowotnego i potrzeb
miast polskich, Warszawa 1908, M. Demel, W stuzbie Hygei i Syreny. Zycie i dzielo dr.
Jozefa Polaka, Warszawa 1970.

50 Polak, op. cit., pp. 55-78.

51 Koszutski, op. cit., pp. 35-6.
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urban needs, its members also tried to negotiate through municipal
reform a measure of political autonomy for the Polish Kingdom. By pro-
posing that town councils should become elective bodies with broader
competences — the committee attempted to establish a new balance of
power between the Russian administration and local elites52. This was
the moment when Lange published his “Warsaw Dreams”.

“THE WARSAW DREAMS” (I) - POLITICAL VISION OF URBAN
CHANGE

The first part of the essay (published on January 12th 1906) was de-
voted to the general introduction, and to a project for political and na-
tional centre of Warsaw near the Old Town and the Vistula boulevards.
Presenting the background for his proposal, Lange stated that contempo-
rary Warsaw is a metropolis marred by ill-paved streets, ugly and dense-
ly packed tenements, its civic core lacking public gardens and noteworthy
buildings. Invoking some common stereotypes, according to which War-
saw aspired to be a “small Paris”3, Lange claims that recently it was
transformed instead into a “Lédz-like” city. 1.6dz, the industrial metropo-
lis of the Polish Kingdom, was at the time the epitome of social and ar-
chitectual contrasts, as well as a poorly constructed and managed urban
environment54. Lange’s evaluation was not unique; many journalists, in-
cluding Janowski, criticized contemporary Warsaw as only a “better copy
of 1.6dz755. “Paris is gone, dissolved in the ugliness of the new Warsaw” —
concluded Lange56,

He then outlined the history of Warsaw’s urban development. Lange
mentioned the medieval Old Town, the early modern noble and royal re-
sidences like The Saxon Palace and Garden or The fazienki Palace, and
the early 19th century squares with public buildings erected in the boom
years of the Polish Congress Kingdom (1815-1830). The year 1830

52 See footnote no. 45.

53 See: B. Brzostek, Paryze Innej Europy. Warszawa i Bukareszt, XIX i XX wiek, War-
szawa 2015.

54 Concerning the public images of L6dz and Warsaw, see: K. Kotodziej, Miedzy ,zie-
miqg obiecang” a ,zlym miastem” — cata (?) prawda o Lodzi w publicystyce i prasie war-
szawskiej, ,Acta Universitatis Lodziesis. Folia Litteraria Polonica”, 10, 2008, pp. 253-272
(part 1); 13, 2010, pp. 177-188 (part 2). See also: K. Frejdlich, Usmiech Ariadny. Antologia
reportazu t6dzkiego od Oskara Flatta do Andrzeja Makowieckiego, 1.6dz 1973; L. Stolarze-
wicz, Literatura Lodzi w ciggu jej istnienia. Szkic literacki i antologia, 1.6dz 1935.

55 Krélestwo Polskie, op. cit., p. 127.

56 Lange, op. cit., part 1, p. 40.
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(marking the failed November uprising against Russia) closed for him the
period of good architecture and planning in Warsaw. Then “...the style in
architecture disappears, the city is developing without a plan, without
a thought...”7. During the subsequent 75 years, Warsaw was trans-
formed into a metropolis, but its development was, for Lange, chaotic and
arbitrary. It was an overcrowded city, built-up too densely and lacking
parks. There was also no noteworthy modern architecture “in a great Eu-
ropean fashion”8. This fundamental comparison — between historic dis-
tricts and modern industrial sprawl — reflects the early 1900s criticism of
19th — century architecture as “corrupted” and “devoid of style”s9. But the
choice of 1830 — the date ending the existence of the constitutional, and
semi-independent Polish Kingdom — as a turning point in Warsaw’s ar-
chitecture, was not coincidental60. The political repressions that followed
the November and January uprisings against Russia affected Warsaw
urban growth negatively. As mentioned above, the former Polish capital
was reduced to the state of a provincial governorate and garrison town.
Hence, in Lange’s view, Warsaw’s urban history was directly tied to the
oppressive political situation in contemporary Russian Poland.

The Revolution of 1905, however, awoke hopes for change and politi-
cal liberalization. “Today, when all fields of our life are to be regulated,
and the balance of profit and loss needs to be made — one ought to raise
the urban development issues”! — stated Lange in the next paragraph,
referring to contemporary turmoil. He then produced an example of Bu-
dapest after the 1848 revolts: a city with a definitive master plan that
Warsaw also urgently needed. By mentioning Budapest — at the time the
second capital city of the Austro-Hungarian Empire and a booming me-
tropolis®2 — Lange also suggested that Warsaw could perform a similar
role in the Russian Empire. Hence his essay was to offer a vision of
“.agreater Warsaw, a richly adorned city, a charming mermaid [mer-
maid was and remains one of the Warsaw heraldic symbols, BA, MG],

57 Loc. cit.

58 Loc. cit.

5 For general introduction compare: B. Bergdoll, European Architecture 1750-1890,
Oxford—New York 2000.

60 Classicism of the period between 1815-1830 was perceived as a continuation of the
earlier “style of Stanistaw August” and was exploited during the postwar reconstruction of
Warsaw, see: M. Popiotek, Powojenna odbudowa ulicy Nowy Swiat w Warszawie, Warsza-
wa 2012. See also A. Lauterbach, Styl Stanistawa Augusta. Klasycyzm warszawski wieku
XVIII, Warszawa 1918; S. Lorentz, Klasycyzm w Polsce, Warszawa 1990.

61 Lange, op. cit., part 1, p. 40.

62 Budapest and New York: studies in metropolitan transformation 1870-1930, ed.
Th. Bender, C.E. Schorske, New York 1994.
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that would combine the miracles and charms of Paris, Venice, Rome, Flo-
rence, Vienna, Munich, Budapest, Cracow, Gdansk, Prague, Vilnius and
Kiev...”63, Lange’s aim was to show that Warsaw could be “the most beau-
tiful city in northern Europe” and that a coherent plan is needed to
achieve this goal. The metropolis proposed by Lange would have been no
longer a provincial, Russian governorate city, the “former capital of Pol-
and”. He proposed to incorporate several suburban districts into the new
metropolis. Consequently, the “greater Warsaw” would have been in
terms of territory parallel to the present shape of Warsaw Metropolitan
area.

5. Andrzej Zarzycki, woodcut print showing the enlarged copy of Wawel for Warsaw,
sketch, published in Antoni Lange’s “Marzenia Warszawskie” (“The Warsaw Dreams”).
Courtesy Biblioteka Narodowa, Warsaw

“The Warsaw Dreams” proposed further revolutionary changes with-
in this urban space. Firstly, Lange planned to demolish the Cytadela,
a fortress erected by the Russian authorities after 1830 in the north
stretches of the Old Town. “On its spot an edifice dominating the whole
Warsaw skyline should be built (...) in the manner of Cracow’s Wawel,
simply a stylized copy of Wawel...”6¢ — proposed Lange. This new,
enormous complex of buildings, located on a citadel mound, would have
been twice as large as the original Wawel Royal Castle and cathedral
associated with the earlier capital of Poland, and epitomizing the past

63 Lange, op. cit., part 1, p. 40.
64 Loc. cit.
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greatness of the Commonwealth. Lange’s vague description was accom-
panied by a single woodcut by Zarzycki, executed with an equal lack of
precision. It was rather an impression, not a detailed architectural idea
(Fig. 5). The “Wawel” proposed by Lange for Warsaw would have been
surrounded by Gardens dedicated to the pagan Slavic Gods, associated
with the medieval beginnings of the Polish state. The grounds would
have been populated by figures of deities (such as Swiatowid — the Slavic
counterpart of Zeus) as well as heroes of the early Polish history (such as
Piast, the legendary founder of the first Polish dynasty). Although Lange
did not describe in detail the function of the buildings on the mound, it
seems most likely that it was a proposal for a Polish national monument.
His choice of Wawel, one of the most important historical monuments of
Polish culture and history, was certainly not accidental. Just a year be-
fore Lange’s publication, in 1905, the Austrian army which had long used
the Royal Castle as its barracks, left Wawel hill. During the early 1900s,
the Castle became a site of intensive restoration campaigns led by fam-
ous Polish architects, like Zygmunt Hendel (1862-1929)65. Between
1904-1907 the celebrated artist Stanistaw Wyspianski (1869-1907) and
architect Wiladystaw Ekielski (1855-1927) prepared a project entitled
“The Acropolis”, intended for Wawel. They proposed to transform the
mound into the centre of Polish political and cultural life, with numerous
buildings designed to house the proposed Polish National Parliament,
National Museum or state institutions dedicated to science. These public
edifices were to replace the former military structures on the Wawel
mound and dominate the Cracow urbanscape seen from the Vistula river.
A theatre and sport’s stadium, modelled after the ancient Greek and Ro-
man edifices, would also have been built on the slopes of the hill. Ekielski
published “The Acropolis” project in 1908, a few months after Wyspian-
ski’s death66. Despite the fact that “The Warsaw Dreams” were published
in 1906, Lange might have been in contact with the Cracow-based intel-
lectuals who debated the projectt’. His idea to replace the Warsaw Cyta-
dela — a symbol of the post-1830 Russian military oppression — was thus
an explicit political act, a manifestation of the possible urban revolution
that would have followed the political liberalization of the Russian go-

65 See: P. Dettloff, Zamek Krélewski na Wawelu: sto lat odnowy (1905-2005), Krakéw
2005; Wokot Wawelu. Antologia tekstow z lat 1901-1909, ed. J. Krawczyk, Warszawa—
Krakéw 2007.

66 W. Ekielski, S. Wyspianski, Akropolis. Pomyst zabudowania Wawelu, ,Architekt”,
9, 1908, 5-6 (May—June), pp. 49-57.

67 We would like to thank prof. Agnieszka Zabtocka-Kos for this suggestion. See also:
A. Makowiecki, Warszawskie kawiarnie literackie, Warszawa 2013.
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vernance in the Polish Kingdom. It is also possible that his idea was
inspired by some 19tk — century National Monuments like the German
Walhalla memorial, or the Altar of the Fatherland in Rome®8,

> \
/' [THE NATIONAL MONUMENT |
A~ INSTEAD OF
i CYTADELA

“| THE OLD TOWN:
A NATIONAL
MEMORIAL

HOUSES OF |
PARLIAMENT

‘ RIVERSIDE
+*| BOULEVARDS & RENEWAL
A F POWISLE

THE THIRD
BRIDGE

6. A section of map of Warsaw presented in the Fig. 1, with Author’s marks of locations
mentioned in Antoni Lange’s “Marzenia Warszawskie” (“The Warsaw Dreams”). Courtesy
Biblioteka Narodowa, Warsaw

Below the “Warsaw-Wawel” complex Lange planned impressive ri-
verside boulevards. Those were to link the national shrine with the Old
Town. Sloping gardens on the banks of the Vistula were to replace un-
planned housing tenements and military barracks typical of this part of
Powisle. Next to the river and below the historic core of Warsaw, Lange
proposed a new government district (Fig. 6). It would have consisted of

68 H.A. Pohlsander, National Monuments and Nationalism in 19t Century Germany,
Bern 2008.
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7. Andrzej Zarzycki, woodcut print showing the sketch of Houses of Parliament for
Warsaw, published in Antoni Lange’s “Marzenia Warszawskie” (“The Warsaw
Dreams”). Courtesy Biblioteka Narodowa, Warsaw (on the top). The Museum of
Bohemian Kingdom in Prague, a photochrome print, ca. 1890-1900. Courtesy
United States Library of Congress, Prints and Photographs Division, Photochrome
Prints Collection, reproduction number LC-DIG-ppmsc-09301, http:/www.loc.gov/
pictures/collection/pgz/item/2002708488/ (on the bottom)
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two parts, located to the north and south of the Pancer Viaduct, a tho-
roughfare overpass that linked left-bank Warsaw with Praga. Below the
former Royal Castle, which in Lange’s times was the seat of the Russian
Warsaw-General-Governor, the seat of Sejm (a House of Commons) of the
Polish Kingdom would have been built. Lange described it as a building
in a dignified Grecian Style, topped with statues of past statesmen, poli-
ticians and thinkers. Lange chose outstanding figures of the Polish re-
publican and reformist tradition: the magnate, politician and intellectual
Jan Zamojski (1542-1605), political writers Jan Ostrorég (1436—1501),
Andrzej Frycz Modrzewski (1503-1572), or the Enlightenment intellec-
tuals and political reformers Hugo KoHtataj (1750-1812) and Stanistaw
Staszic (1755-1826). It is significant that he planned the Houses of
Parliament to be located next to the Royal Castle, the seat of the Polish-
Lithuanian Parliament during the 17th and 18t centuries$®. Zarzycki
illustrated this paragraph with another single woodcut. It shows a mo-
numental public building with a dome, designed in a grand manner, po-
pularized in the Ecole des Beaux-Arts Renaissance-revival idiom, but no
caption was given (Fig. 7). The enigmatic sketch evidently depicts the
seat of The Museum of Bohemian Kingdom in Prague, erected between
1885-1891 according to the designs by Josef Schulze?. The Prague mu-
seum and its grand building, decorated with scenes of Bohemian national
history, was one of the symbols of Bohemian autonomy in the Habsburg
Monarchy. For the middle-class Polish readers of Swiat this landmark
and its significance were probably easily recognizable. Political implica-
tions were just as clear: the future Warsaw would have been the capital
of the renewed Polish nation in the federalized Russia, but most likely
not the capital of an independent state. The reference to Prague suggests
an implied parallel between the situation of Poles in Russia and the
Czechs’ position within the Austro-Hungarian empire, that of cultural
independence, but not full political autonomy7!.

The presence of the Russian empire in the imaginary spaces of
Lange’s Warsaw would have become visible in the second division of the
government district, which would have been located in Mariensztat
(Fig. 8). It was a poor area next to the river, characterized by a chaotic

69 Regarding the Warsaw castle as a political centre of Polish-Lithuanian Common-
wealth, see: J. Lilejko, Zamek Warszawski rezydencja krélewska i siedziba wiadz Rzeczy-
pospolitej 1569-1763, Wroctaw 1984.

70 M. Marek, Kunst und Identititspolitik: Architektur und Bildkiinste im Prozess der
tschechischen Nationsbildung, Koln 2004, pp. 321-380.

71 For helpful comments on this issue M. Gérzyriski would like to thank dr Daniela
Rywikova from the University of Ostrava.
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8. Nowy Zjazd Street and Mariensztat in Warsaw, a photochrome print, ca. 1890-1900. In
“The Warsaw Dreams” Lange proposed to build new political centre of Polish Kingdom in
this area, with the Houses of Parliament below the Royal Castle (in the background right)
and the Lieutenancy complex (on the foreground left, near the Mariensztat market). Cour-
tesy United States Library of Congress, Prints and Photographs Division, Photochrome
Prints Collection, reproduction number: LC-DIG-ppmsc-03926, http:/www.loc.gov/pictu
res/collection/pgz/item/2001697534/

urban pattern and cluttered vernacular architecture. Lange proposed to
replace it with another copy of a famous European landmark: the
Venice’s St Mark’s Square. Here, the space taking up the former Ma-
riensztat market square would have been framed by two huge buildings —
the seat of the Lieutenancy. Lange did not explain the character of the
contemporary Lieutenancy office. According to the Polish Congress King-
dom Constitution of 1815, the Lieutenant represented the Tsar (who
acted as the Polish King) and was responsible for the civic administra-
tion, acting as the Imperial deputy in Poland. After 1867 the role of Rus-
sian Lieutenant was played by the Warsaw-general-governor, who re-
sided in the former Royal Castle and was a commander-in-chief of the
Russian Warsaw military district. Lange advocated restoration of the
1815 competences of the Lieutenancy, and consequently saw the Imperial
Deputy in Russian Poland as the head of the civil service. As such he



URBAN NARRATIVES IN THE AGE OF REVOLUTIONS: EARLY 20™ CENTURY IDEAS 123

would have resided in the main block of future Lieutenancy building,
called by Lange Palazzo Ducale. His offices would have been accommo-
dated in the colonnaded edifices around the square, which Lange com-
pared to Venice’s Procuratie buildings. Extending this parallel, Lange
also mentioned two columns on the Lieutenancy square, topped with fi-
gures of saint Stanislaus of Szczepanowo (the patron saint of Poland) and
Saint Ladislaus of Gielniow (the patron of Warsaw), clearly recalling the
St Mark’s and St Theodore’s columns standing on Venice’s Piazetta. The
whole complex of the Lieutenancy would have been opened to the river-
side boulevards, which would have been lined by graceful private build-
ings, compared by Lange to those on the Vienna Ringstrasse. It appears,
then, that Lange selected as his models Wawel, Prague, or Venetian mo-
numents to suggest to his readers a political system that would have
characterized the future Polish Kingdom, possibly based on the Venetian
republican ideals, or on federalist patterns developed in the Austro-
Hungarian Empire. The enigmatic Lieutenancy is the only sign, that
future Warsaw would have remained the capital of a state probably still
dependent on the Russian Empire. The Lieutenancy buildings would
have been located next to the Polish Sejm, although a solution which
suggests a balance of political power between the local (Polish) and the
Imperial (Russian) authorities. Despite the fact that Lange’s description
is vague, we believe that the Venetian model used by him can reveal
something about the political governance that would have been adopted
in the Polish state of the future. If the seat of the Imperial Deputy in
Warsaw was cast by Lange as a Palazzo Ducale (the traditional residence
of the doges, elected heads of the Venetian Republic), the Lieutenancy
would therefore have been an elective post. By implication, the officials of
Russia’s main representative in the Polish Kingdom would have been
like the “Procurators of San Marco”; an interpretation which is likely to
start a broader discussion about Lange’s political metaphor.

Submitting a proposal for the new political centre of Warsaw and
Polish Kingdom Lange did not forget to restore the historical value of the
Old Town, an area that had only recently been rediscovered by Polish
preservationists and historians?2. Its main market square would have
had as its focal point a new district administration building, recalling

72 Concerning the rediscovery of the Warsaw Old Town by preservationists, historians
and architects see: A. Janowski, Stara Warszawa, Warszawa 1919; A. Oppman, The Old
Town and the Royal Castle in Warsaw, transl. by J. A. Baldyga, Warsaw 1988; Stulecie
Towarzystwa Opieki nad Zabytkami Przesziosci. 1906-2006, ed. B. Wierzbicka, E. Siu-
rawska, Warszawa 2006. For presence of the Warsaw Old Town in the popular discourses
of Polish heritage preservation, see for example: W. Marrené-Morzkowska, Wakacye
w Warszawie. Pogadanki o architekturze, Warszawa 1903.
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a non-existing, historical town hall that once stood there. Consistently
selecting architectural landmarks from Cracow to be copied in Warsaw,
Lange proposed to build a cloth hall in the Old Town market square, sty-
lized to resemble the famous cloth hall in the historical capital of Poland.
The restored Old Town market square would have also been an impor-
tant public space, exhibiting statues intended to present a coherent na-
tional program. Here Lange mentioned two monuments, giving only their
short descriptions. The first one would have been dedicated to the “politi-
cally aware Polish burghers”, represented by Jan Dekert (1730-1790),
the late 18th-century Mayor of Warsaw and an important politician dur-
ing the last years of the independent Polish state. The second one would
have been devoted to the “politically aware Polish people”, folk heroes of
the Kosciuszko Insurrection of 1794 against Russia and Prussia: a shoe-
maker and leader of the 1794 uprising Jan Kilinski (1760-1819), a pea-
sant and uprising hero Bartosz Glowacki (1758-1794) as well as a mer-
chant Berek Joselewicz (1764-1809), who organized the Jewish regiment
during the insurrection. The choice of national heroes suggested by
Lange was driven by events related to the Constitution of May 3, 1791,
a political act that the Polish-Lithuanian Commonwealth Parliament
(The Great Sejm) adopted in order to reform the deteriorating state
in line with Enlightenment ideas?. Its ratification led to the War in
Defence of the Constitution (1792) between the Polish reformers and the
conservatives aided by Russia that held protectorate over Poland at
the time. According to “The Warsaw Dreams”, the Old Town district
would have been a national shrine to the unfinished state reforms that
the Constitution represented. The statues of Kiliniski, Gtowacki or Jose-
lewicz would have been commemorating the heroes of the 1792-1795
wars to defend Polish independence. Remarkably, these were the
“middling-sort”, ordinary people, the representatives of the “third estate”
(including the Jewish minority) receiving the type of glorification tradi-
tionally reserved for the elites — perhaps an indication of a shift in politi-
cal responsibility for the state in Lange’s times away from the aristocracy
and towards the new bourgeoisie. Lange finished the first instalment of
his essay with an idea to commemorate the Constitution itself. The me-
morial dedicated to it would have been placed in the Warsaw Botanical
Gardens, where the cornerstone for the planned Temple of Divine Provi-
dence honouring the Constitution was laid in the last years of the Polish-
Lithuanian Commonwealth, though the project was never executed.

73 S. Fiszman, Constitution and reform in eighteenth-century Poland: The constitution
of 3 May 1791, Bloomington 1997.

74 For general overview, see: M. Jankowska, Swigtynia Opatrznosci ku czci Konstytu-
¢ji 3 Maja, Warszawa 1991.
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In the first part of “The Warsaw Dreams”, Lange revealed not only
his intentions to turn the future Warsaw into one of the leading Euro-
pean cities, but also introduced most of his political ideas, though not ex-
plicitly. By bringing together the historic sites and monuments of the
Polish history, but also different European landmarks, Lange suggested
that Warsaw would have been the metropolis fitting the ambitions of the
Polish nation and the capital of the Polish Kingdom conceived as a semi-
independent state within Russia. Symbols of political oppression would
have been replaced by historical memorials devoted to the legendary,
medieval and modern history of the Polish nation. The historic districts
of the Old Warsaw would have been restored, furnished with the impos-
ing buildings crowned by statues of statesmen, heroes and other nation-
building figures appropriate for the modern political centre of this more
autonomous Poland.

“THE WARSAW DREAMS” (II) -THE METROPOLIS OF THE POLISH
WELFARE STATE

The second instalment of Lange’s work (published on January 20th,
1906) focused on the renewal of the Powisle district and on a broad pro-
gramme of new public buildings for the entire city of Warsaw (Fig. 9). It
was a continuation of the previous essay, but it also suggested several
important communal investments to make Warsaw a well-functioning
modern metropolis. National emancipation suggested in the earlier ar-
ticle was translated here into a new/possible arrangement of municipal
governance: elective, prosperous and autonomous from the Russian Em-
pire. Lange’s “greater Warsaw” would have been divided into 12 districts,
subordinated to elective municipal authorities. Each district would have
been controlled by the local council and legislature and equipped with
a civic centre: a single public building combining administration offices,
local courthouse, department responsible for sanitation, charitable insti-
tutions and libraries. “It is desirable (as it is practiced in Paris) to build
all of these administration buildings according to a similar scheme”, add-
ed Lange’s.

He then came back to the riverside districts. Previously neglected
neighbourhoods like Powisle would have been transformed into a luxury
area with boulevards, lined with public buildings and apartment blocks.
Here Lange meets the expectations of Warsaw’s elites to turn Powisle

75 Lange, op. cit., part 2, p. 12.
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9. Antoni Lange, “Marzenia Warszawskie” (“The Warsaw Dreams”), page from “Swiat”
weekly, no. 3 (20. Jan. 1906), 13. Courtesy Biblioteka Narodowa, Warsaw
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Widok bulwaru dolnego i gérnego, z panoramq Warszawy od strony Wisly.

10. View of the upper and lower boulevards proposed for Warsaw, with
panoramic view of the Warsaw’s Old Town, rendering. Sketch from 1896,
published in Wtadystaw Kolezak “Powisle Warszawy” (Warszawa 1901).
Courtesy Biblioteka Narodowa, Warsaw

11. Wiadystaw Kozlowski, Rudnicki, architects; rendering of the Karowa
street as proposed by municipal architects in 1895, linking the upper
(Krakowskie Przedmiescie) and lower (Powisle) districts of Warsaw, with
terrace-street and boulevards. Published in “Tygodnik Ilustrowany”, no. 50
(14 Dec. 1895), 438. Courtesy Biblioteka Narodowa, Warsaw
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into a modern urban district. It is important to stress that this proleta-
rian enclave, often flooded and generally derelict, was located next to the
smart “upper city” on the escarpment. Powisle contrasted with the opu-
lence of the main Warsaw boulevards — Krakowskie Przedmiescie and
Nowy Swiat — and from the 1870s it was one of the most often mentioned
examples of Warsaw urban decay’. Suligowski in his 1903 book de-
scribed several late 19th century projects aimed to develop Vistula boule-
vards and regulate the whole riverside area of Warsaw? (Fig. 10).
Among many plans proposed for its renewal was the scheme designed by
municipal architects Wiadystaw Kozlowski and Rudnicki, published in
189578 (Fig. 11). There were several institutions willing to cooperate with
municipal administration in this development of the lower city — like ma-
jor banks and private entrepreneurs — but the ambitious architectural
plan was never executed. As it turned out, regulation of the Vistula River
had to be conducted under the supervision of central administration in
Saint Petersburg, and the whole investment needed comprehensive co-
operation of several institutions in Warsaw and in the Russian capital.
The Warsaw municipal offices proved unable to act as an efficient agent
in contact with investors, ministries or military authorities interested in
this very complex, large-scale project. Finally, before 1914, a partial re-
development of Powisle was accomplished?. Between 1903-1905 Warsaw
municipality regulated Karowa street and constructed a viaduct that
connected its upper section with the part located in Powisle. The initia-
tive to build a new thoroughfare (The Tsar Nicolas II bridge) between
Warsaw and Praga district was finally achieved in material terms be-
tween 1905—-1914280,

Lange invoked the construction of Karowa viaduct and the third
bridge as a corroboration of impending changes and modernization. He
then proposed to create a picturesque street vista, to connect central
Warsaw with the natural landscape of Vistula. The boulevard would
have linked the Old Town, the government district and the third bridge.
The Jerozolimskie Avenues, the Warsaw main east-west thoroughfare,

76 For description of the most important projects connected with Powisle and the ri-
verside boulevards, see: A. Suligowski, Warszawa i jej przedsiebiorstwa miejskie, pp. 67-86;
W. Kolezak, Powisle Warszawy. Przeszto$é, terazniejszosé i przysztosé Powisla, Warszawa
1901; for recent discussion of issues of modernization of Powisle and class-differences im-
plications of those projects see: Muthesius, op. cit., pp. 215-217 esp.

77 Suligowski, Warszawa i jej przedsiebiorstwa miejskie, passim.

78 See T. [?], Ulica Karowa, ,,Tygodnik Ilustrowany”, 36, 1895, no 50 (14 Dec.), p. 438.
M. Gérzynski thanks Malgorzata Dembowska for sharing this material.

7 Loc. cit.

80 About the third bridge see: Muthesius, op. cit.
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would have been extended eastwards and connected with the new bridge.
Taking advantage of the riverside escarpment, Lange enriched this area
with a very sketchy idea of “hanging gardens”. He then proposed to erect
a mound in Grochow suburb, located on the right bank of the river,
where an obelisk would have been raised, topped by a statue of Freedom.
To construct this memorial Lange planned to move the controversial iron
obelisk commemorating the pro-Russian Polish generals killed in
Warsaw during the first night of the November Uprising of 1830 (29-30th
November). When the revolt was suppressed, Russian authorities com-
memorated loyal Polish officers with a monument, erected in 1841. Its
removal from central Warsaw and conversion into the statue of Freedom
is significant. It once again demonstrates that the “Greater Warsaw”
would have been the capital of the culturally free Polish state, able to
conduct its own historical policies, though perhaps without achieving full
political sovereignty.

But Lange’s Powisle would have been first and foremost an area de-
voted to the liberal arts. He mentioned that near the new bridge he
would have located “The Warsaw Athens” complex. As described by
Lange and depicted by Zarzycki (Fig. 12), it would have comprised of sev-
en monumental buildings and an entrance gate alluding to Porta del Po-
polo in Rome (“A” on the diagram), all arranged around a round piazza.
After passing the triumphal gate, the visitor would have see the “Athe-
naeum” — a huge public library building — according to Lange modelled
after the architecture of Greek Acropolis. The “C” and “D” buildings, per-
pendicular to the main axis of the complex, would have been dedicated to
a museum of fine arts and a museum of history of the 19tk century. Those
two edifices would have been designed to resemble “the Florentine Uffi-
zi”81, The next two domed buildings “E” and “F”, adjacent to the “Athe-
naeum”, were to imitate the architectural idiom of the so-called “Staszic
Palace” on Krakowskie Przedmiescie, erected between 1820-1823, accord-
ing to the plans prepared by the renowned architect Antonio Corazzi
(1792-1877). The “Staszic Palace” housed the Royal Society of Friends of
the Sciences, one of the first modern Polish scientific organizations. But
this institution was dissolved in 1832, after the failure of the November
uprising. In the late 19th century its elegant classical headquarters was
converted to a Russian gymnasium combined with an Orthodox chapel
and rebuilt in the Neo-Byzantine-style2. Lange and Zarzycki returned in
their scheme to its original shape, with one of the buildings inspired by

81 Lange, op. cit., part 2, p. 13.
82 P, Paszkiewicz, Pod berfem Romanowdw: sztuka rosyjska w Warszawie 1815-1915,
Warszawa 1991.
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Staszic Palace intended to house the Polish Academy of Sciences and
Literature, with the other serving as Astronomy and Natural Science
Museum with a convention hall for public lectures. The last two edifices
(“G” and “H”) would have been devoted to “Athletikon” — institution to
shelter sports and military organizations as well as provide accommoda-
tion for all those who would employed in “The Warsaw Athens”. In the
centre of the new district would have been a monument dedicated to
the most famous Polish poets of the 19tk century, considered to be the
“national bards” — Adam Mickiewicz (1798-1855), Zygmunt Krasinski
(1812-1859) and Juliusz Stowacki (1809—1849)83,

12. Andrzej Zarzycki, woodcut print labelled as “The Warsaw Athens” sketch, published
in Antoni Lange’s “Marzenia Warszawskie” (“The Warsaw Dreams”). Courtesy Biblio-
teka Narodowa, Warsaw

In the second part of “The Warsaw Dreams”, Lange also proposed an
imposing list of new universities and centres for higher education to be
established and built in the capital. He mentioned Academy of Arts,

83 On the ,three Polish bards” see: C. Niewiadomska, Trzech wieszczéw naszych. O zy-
ciu i dzietach Mickiewicza, Stowackiego i Krasiriskiego, Warszawa 1913.
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School of Crafts, universities of technology and a school of free thought
modelled after College de France. Lange also stressed that every district
of Warsaw would possess a primary and secondary education center with
kindergartens, elementary and high school buildings, all combined to-
gether. Hence, Lange depicted the future Warsaw as one of the leading
centres of science, technology, arts and higher education in Europe. It is
important to stress that contemporary Warsaw lacked not only compul-
sory a primary education system, but also buildings suitable to serve as
public schools. Although the Imperial University of Warsaw (former
Main School, Szkola Glowna), the Emperor Nicolas II Institute of Tech-
nology and several state or private high schools operated in the city —
public education was certainly not a strong point of the metropolis. Since
1864 all matters of education in Russian Poland were the responsibility
of the Russian Education Management, with a bureau in every province.
Funding for education was limited, and municipalities were obliged to
maintain elementary schools, despite the fact that these were subordi-
nated directly to the state and central government. In the same post-
1864 period, Russian became the official language of education in Polish
Kingdom. The quality of state schools was considered by the Polish elites
to be very low, also because education was primarily used as a tool of
russifications4. As a consequence, many families from the middle and up-
per classes chose private schools or tutors, while public schools became
the domain of the poor. Rapid urbanization caused serious crisis in the
area of primary education in Russian Poland. The number of public
schools providing instruction to the lowest classes was clearly insuffi-
cient. As pointed out by Suligowski in his 1905 essay “The city of the illi-
terate”, Warsaw distinguished itself from other contemporary cities by its
catastrophic level of illiteracy. The 1882 census showed level of illiteracy
at 48% among its male population, and more than 50% among females;
the 1897 census revealed almost the same percentage of illiterate citi-
zens85. According to Gorski’s sources from his 1906 report on Warsaw
municipal economy, in 1897 every inhabitant of Warsaw paid annually
1.15 rubles per capita for the maintenance of the Russian gendarmerie
and police forces, while for elementary schools this was only 0.23
rubles®6. In the early 1900s, funds for education accounted for only 5.5%

84 K. Staszynski, Polityka oswiatowa caratu w Krélestwie Polskim: od powstania
styczniowego do I wojny swiatowej, Warszawa 1968; Z dziejow oswiaty na ziemiach pol-
skich w XIX i XX wieku. Studia i szkice, ed. M. Pekowska, Kielce 2007.

85 A. Suligowski, Miasto analfabetéw czyli Warszawa i jej szkolnictwo poczgtkowe,
Krakéw 1905, pp. 99-100.

86 Gorski, op. cit., p. 31.
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of the entire budget of Warsaw municipality, while most Russian towns
assigned circa 8.25% of their budgets on these costs®’. For Gorski, the
lack of the elective municipal councils and ignorance of Warsaw’s admin-
istration ruined the educational system, causing illiteracy and the “moral
decline of the poor”ss. In his essay Suligowski described various unsuc-
cessful attempts by Warsaw municipality to create new public schools. In
the 1890s Russian Education Management together with journalists, re-
formers or activists like Gorski, Suligowski or Polak appealed to the
Warsaw municipality to invest more in elementary education and create
a plan to construct a number of modern school buildings. Public schools
at the time were often located in unhealthy buildings, with no proper
ventilation, sanitation or insulations®. In 1899 Polak proposed to build 5
municipal elementary schools in Warsaw, each intended for 2000 stu-
dents?. In 1902 the municipal administration decided to finance con-
struction of only two buildings (each for 1500 students), despite the fact
that this solution could not meet the needs of the metropolis®l. Between
1903-1907 both buildings were constructed. The first school was located
in Praga (in Namiestnikowska street) and the second one in Powisle (in
Drewniana street)?2. In 1907 the architect Henryk Gay (1875-1936) de-
scribed the problems that occurred during few months of functioning of
the first of these schools®3. The municipality financed construction of the
building and was its owner, but it was the state Education Management
that provided primary education within its walls. According to Gay, the
central government did not maintain any control over the building, which
was soon devastated because of the lack of proper supervision. Finally, it
was the municipality that was forced to finance janitors and school staff.
Gay concluded that without the elected, autonomous municipal govern-
ment Warsaw was not able to finance and build any more modern ele-
mentary schools?4. Indeed, as shown by Suligowski in his 1905 essay, the
ambitious plan presented by Polak was only partially executed by the
Warsaw municipality. Apparently, the maintenance of primary education
was considered by Warsaw authorities a burden, a kind of additional fi-
nancial tribute to the state that was, in fact, legally responsible for main-

87 Ibidem, p. 32.

88 Tbidem, p. 34-35.

89 Polak, op. cit., p. 532-535.

90 Suligowski, Warszawa i jej przedsiebiorstwa miejskie, p. 92.

91 Idem, Miasto analfabetow czyli Warszawa i jej szkolnictwo poczqtkowe, p. 26.

92 Polak, op. cit., pp. 535-542.

93 H. Gay, Pierwszy gmach szkoét poczqtkowych m. Warszawy, ,Przeglad Techniczny”,
33, 1907, no 13 (28 March), pp. 165-166.

94 Tbidem, 166.
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tenance of public education in Russian Poland9%. It might also have been,
however, the negative role of elementary schools — used as instruments of
russification — that moderated the approach of Polish reformers and mu-
nicipal administration to public school investment. Regardless of these
doubts, the municipal reform was seen as a tool to liberalize the Russian
governance in the Polish Kingdom and to give Polish elites more room for
their own culture, language and nation-building activities.

However, the main argument of Suligowski’s 1905 essay on Warsaw
as metropolis of illiteracy was focused on the lack of an efficient public
education system for the lower classes. He noted that the low profession-
al standards and meagre infrastructure of primary schools as well as pa-
ralysis of the administration agendas impaired the poor, whose children
populated “dirty alleys” and “muddy yards” in the industrial suburbs. In
Suligowski’s view, terror and uncertainty of urban life during the 1905
Revolution — not only caused by daily military oppression but also be-
cause of bombs exploding in the streets and growing crime rates — were
a natural consequence of those reckless policies of bureaucracy neglecting
elementary education%. He predicted that growing class struggle, stimu-
lated by a lack of proper civic services in towns, inferior education and
inadequate state assistance to the lower classes — would cause social un-
rest and hit the very core of the government in Russian Poland®?. Grow-
ing crime rates, violence and terrorist attacks on government officials in
Warsaw® provided mounting evidence of the accuracy of Suligowski’s
diagnosis. Campaigning for the municipal government reform, he pre-
sented contemporary Warsaw as a city of the illiterate, dangerous mob;
adding a dramatic voice to the ongoing debate about the elementary
schools problem. Lange also took part in these discussions. In 1905 he
published a series of articles about illiteracy and proposed his own ideas
to reform primary education through self-help institutions and coopera-
tives, without the intervention of the state?. In 1906 he offered even
more: a vision of Warsaw as a flourishing centre of Polish education and
science. From the classical triumphal arch and lofty edifices of ancient
Athens, through the Florentine Uffizi, to the 19th century classical build-
ing of The Royal Academy of Science: in his sources of inspiration Lange
tried to negotiate between the universal European patterns and local,

95 Suligowski, Miasto analfabetéw czyli Warszawa i jej szkolnictwo poczgtkowe,
pp- 91-188.

96 Tbidem, p. 127.

97 Ibidem, p. 126.

98 Tbidem, pp. 126-127; Piskata, Marc, op. cit., pp. 211-325.

99 A. Lange, Analfabetyzm i walka z ciemnotq w Krélestwie Polskim, Warszawa 1906.
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Polish sources. The renewal of Warsaw as the Polish capital depicted in
the first instalment of his essay was combined in the second part with
the vision of cultural and scientific apogee for which the emancipated
metropolis was to provide a perfect stage. It seems evident that the first
idea, of a sovereign Polish Kingdom (though the character of this re-
newed Polish state remained somewhat ambiguous), was the condition
for the development described in the second part of “The Warsaw
Dreams”.

The next paragraphs of Lange’s essay listed all necessary public
buildings that would have been constructed in the future metropolis. He
mentioned the Central Railway Station, Central Post and Telegraph
building “...in the noble Gothic style, decorated... by symbolic statues of
the five [sic, BA, MG]100 directions of the world”101, and the great Town
Hall building “...appropriate for the autonomous town...”192, He then
proposed some new theatres to be built, but also, rather enigmatically,
a “central edifice of Electricity”, giving Paris Trocadero as an architec-
tural examplel03, All of these public edifices were only listed, without
specific locations or detailed descriptions. Lange’s choice of modern insti-
tutions of transport and communication can be clearly associated with
a need to provide Warsaw with better connections to the industrialized
world; in the way defined by Anthony’s Giddens as “time-space distancia-
tion” — a distinctive process of modernity that unifies regions and cul-
tures through technologies%4, Three woodcuts accompanied this para-
graph, two of them were titled “The town hall” (Fig. 13) and “The Palace
of Electricity”. This time Zarzycki based his images on the photographs,
published in 1901 in the popular Warsaw periodical “The Illustrated
Weekly” (Tygodnik Ilustrowany)195. The “Town Hall” was a version of the
late 19tk century Main Building of the University of Glasgow at Gilmore-
hill by Sir George Gilbert Scott, while the print with “The Palace of Elec-
tricity” evidently copied a scene from the Glasgow International Exhibi-
tion of 1901, with the Concert Hall pavilion visible in the foreground.
However, there was no detailed description of the function of “The Palace
of Electricity”.

100 Probably a misprint.

101 Lange, Marzenia Warszawskie, part 2, p. 13.

102 Loc. cit.

103 Loc. cit.

104 A, Giddens, Time-Space Distanciation and the Generation of Power, in: idem,
A Contemporary Critique of Historical Materialism: Power, Property and the State, London
1981, pp. 90-108.

105 Compare photographs published in: ,Tygodnik Ilustrowany”, 41, 1901, no. 34,
p- 673 & no. 36, p. 704.
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Warsaw, published in Antoni Lange’s “Marzenia Warszawskie” (“The Warsaw Dreams”).
Courtesy Biblioteka Narodowa, Warsaw; on the bottom: University of Glasgow main build-
ing, a photograph of unknown author, published in “The Illustrated Weekly” magazine in
Warsaw, 1901, no. 34

Maybe it should be associated with the need to supply the future
Warsaw with the proper infrastructure for international fairs, at the
time, the main vehicles of disseminating modernity and key signs of the
commercial successes of imperial powers. Lange’s and Zarzycki’s wish to
emulate “grand architecture” was a clear sign for the readers that the
public architecture of the future Warsaw would have been imposing in
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scale, with suitably monumental buildings to meet aspirations of the res-
tored nation. It is worth noting, finally, that the illustrations presented
as points of architectural reference only the landmarks of Polish or West-
ern European provenance, clearly showing that the future Warsaw was
to be a western-oriented metropolis, discarding its cultural ties to Russia
and the East.

In the closing paragraphs Lange presented in a rather rough form
his social and economic ideas for the improvement of public institutions
in Warsaw as the emerging industrial metropolis. In addition to the po-
litical, cultural and educational foundations of the reborn Polish state
discussed in the essay, the would have also been supplied with amenities
such as district market halls, new modern hospitals and sport facilities,
including swimming pools. He also proposed something called “People’s
Houses”, which would have been constructed in every district. In his own
words, they were “...institutions intended for various classes, where
rooms for entertainment, performances, lectures, rallies would be located
(...)"106_ Although this concept might have been distantly related to the
polite “Assembly Rooms” of the Age of Enlightenment, it had undergone
a process of significant transformation and democratization in the follow-
ing century, as it was fused with social reform programs (taking on a dis-
tinctly popular dimension) and spread outside of Western Europel®?. In
late Imperial Russia, the idea of the “Narodny Dom” was connected with
urban institutions that offered entertainment, leisure and education for
the middle and low classes, from intelligentsia to workers. Similar
“People’s Houses”, intended as sites of social exchange and cultural im-
provement among the less privileged groups, were built by labour unions
or parties as civic and political centers for proletarian communities
across Europel%, Not surprisingly, ideas to establish similar institutions
for factory workers of major industrial towns in Russian Poland were
broadly discussed in the early 1900s1%. Although Lange’s description of
“People’s Houses” was very short, Zarzycki illustrated it with another

106 Lange, Marzenia Warszawskie, part 2, 13-14.

107 P, Borsay, The English Urban Renaissance: Culture and Society in the Provincial
Town, Oxford 1991, p. 150-159; cf. idem ed., The Eighteenth-century Town 1688-1820:
A Reader in English Urban History, Milton Park 1990, p. 161-162; and B. Arciszewska,
Classicism and Modernity. Architectural Thought in Eighteenth-century Britain, Warsza-
wa 2011, p. 382-388.

108 3 A. AmnenkoBa, Hapoownwiti dom umnepamopa Huxonas 11 ¢ Canxm-Ilemep6ypee, digital
essay, http://www.tonchu.org/m/almanakh/almanakh-na-pamyat-buduschemu-2014/narod
nyy-dom-imperatora/, accessed June, 2015.

109 See Z. Daszynska-Golinniska, Domy ludowe, in: Praca oswiatowa, jej zadania, meto-
dy, organizacja, Warszawa—Krakow 1913.
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14. Andrzej Zarzycki, woodcut print labelled as the “House of the People” for Warsaw, pub-
lished in Antoni Lange’s “Marzenia Warszawskie” (“The Warsaw Dreams”); Courtesy Bib-
lioteka Narodowa, Warsaw

YT

15. Warsaw; the Tsar Nicolas II Institute of Technology main building (constructed 1899—
1902, Stefan Szyller, chief architect), courtesy Biblioteka Narodowa, Warsaw
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e

DOM TECHNIKOW W WARSZAWIE.

16. The Warsaw Circle of Technicians building (constructed 1903—-1905), the rendering by
Jan Fijatkowski, architect; Courtesy Biblioteka Narodowa, Warsaw

woodcut, presenting an imposing edifice, rendered in the Renaissance
revival fashion (Fig. 14-16). This time, contemporary Warsaw buildings
acted as models, with Zarzycki combining elite and middle class architec-
ture: from recently constructed the main building of the Emperor Nicolas
II Institute of Technology (1899-1900, chief designer Stefan Szyller) to
the Warsaw Society of Technicians club (1903—-1905, designed by Jan
Fijatkowski). These buildings, with their rich Ecole des Beaux-Arts ar-
chitecture and modern technical solutions, housed leading Warsaw insti-
tutions promoting science and technology. The Warsaw Society of Tech-
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nicians, established in 1898, gathered more than 1500 engineers, techni-
cians and architects. It acted consistently to promote recent scientific in-
ventions, modernize industry in the Polish Kingdom and provide high
quality expertise and evaluation of public investments in Warsaw, like
the Tsar Nicolas II bridge!l0. Its own headquarters was not only
a luxury club for members, but also a centre for the dissemination of
knowledge, with public lectures and scientific debates. The Emperor Ni-
colas II Institute of Technology had been founded in 1898 by the Tsar,
after long political negotiations between major representatives of Rus-
sian Poland industrial elites and state authorities!l., It was the first
modern polytechnic in this country, and its erection was considered to be
one of the liberal concessions of the Russian regime to Polish society!12,
The Institute acquired its imposing Ecole des Beaux-Arts campus, de-
signed by the leading Polish architects Stefan Szyller (1857-1933) and
Bronistaw Brochwicz-Rogdyski (1861-1921), between 1899-1902113, The
choice of such models for the architectural designs of the People’s House
in “The Warsaw Dreams” seems to demonstrate Lange’s belief that mo-
dern Polish nation-state should be revived not only on the foundations of
tradition, history and culture, but also on the basis of modern science and
technology. The future Warsaw would be able to solve the problem of
mass education and popularization of scientific developments among the
members of society. Luxury and monumental architecture of the People’s
House building proposed by Zarzycki suggested not only the scale of this
effort, but also revealed the upper-class agenda of the authors — the need
to educate and thus control the urban masses.

In the last paragraphs of his essay Lange offered his readers some
economic ideas. He opted for unions of traders that would have been es-

110 See: J. Pitatowicz, Ruch stowarzyszeniowy inzynieréw i technikow polskich do
1939 r., vol. 2, Stownik polskich stowarzyszeri technicznych i naukowo-technicznych do 1939 r.,
Warszawa 2005, pp. 289-302.

m F. Kucharzewski, Poczqtek i rozwdj wyzszych szkdt technicznych: politechnika
w Warszawie, Warszawa 1898; Historia nauki polskiej, ed. B. Suchodolski, vol. 4, Wroctaw
1987. On architecture of the Institute’s campus see: A.A. Wagner, Architektura Politechni-
ki Warszawskiej, Warszawa 2001.

112 J, Sobczak, Polskie fascynacje mlodym cesarzem Mikolajem II — geneza jego wizyty
warszawskiej we wrzesniu 1897 roku i préba polsko-rosyjskiej ,,ugody”, ,Mazowieckie Stu-
dia Humanistyczne”, 2, 1996, no 1, pp. 5-39.

113 M. Omilanowska, Architekt Stefan Szyller 1857-1933, Warszawa 2008, pp. 263-
267; A. Zablocka-Kos, Zwischen Kunst und Politik — Hochschulbauten in Mitteleuropa im
19. Jahrhundert, paper delivered during ,Das Vorriicken des Staats in die Flache im lan-
gen 19. Jahrhundert, Tagung des Verbandes der Osteuropahistorikerinnen und -histori-
ker (VOH) und des Herder-Instituts am 21./22. Februar 2013 im Herder-Institut, Mar-
burg, Germany.
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tablished in every district of Warsaw, able to erect large storehouses for
diverse goods and commodities, from groceries to textiles. In a parallel
solution, guilds and associations of craftsmen would also build their own
department stores and society offices. Promoting ideas of cooperatives,
Lange finished his plan with a recommendation to establish mass nou-
rishment institutions. Those cooperatives would offer factory workers
and their families cheap and nourishing meals under the huge roofs of
communal “dining halls” in every district. Lange advocated this as a tool
to lower the costs of daily maintenance of factory workers families and
claimed that those “dining halls” would have also become important cen-
tres of social life.

BETWEEN “THE WARSAW DREAMS” AND “THE FUTURE
WARSAW”: SEARCHING FOR RECEPTION

Lange went further than Suligowski and many others who in 1906
tried to negotiate autonomy for Russian Poland through diverse attempts
at municipal reform. Linking political emancipation with the potential
metropolitan development of Warsaw, Lange and Zarzycki not only sug-
gested that Russian regime should have been blamed for Warsaw’s de-
cline into a “better copy of 1.6dz”. By bringing up architectural models
taken from Cracow, Prague or Budapest they also pointed to well-known
examples of better collaboration between the metropolitan authorities
and central (imperial) governments, thus highlighting the need for a re-
form of Russia’s internal governance. It is possible that Lange obliquely
suggested federalization of the Russian Empire, modelled on its Austro-
Hungarian counterpart. The initial disclaimer: “it is only a dream, a fairy
tale of the future” cannot blur the political intentions of Lange and Za-
rzycki, their publisher, or — possibly — an unknown political champion
among Polish elites. The ideas discussed in “The Warsaw Dreams” were
quite revolutionary and absolutely unacceptable for Russia-backed au-
thorities. It is telling that Lange’s articles were published when Russian
censorship in Warsaw was temporarily suspended due to revolutionary
turmoilll4. Probably this is the only reason why such a contentious politi-
cal idea of urban change could be published at the time. The Russian
administration in early 1906 barely commenced a military campaign of
brutal restoration of its rule in the Polish Kingdom after a year of strikes
and civil unrest!15,

114 Regarding censorship during the revolution see: Kmiecik, op. cit.
115 Rolf, op. cit., 325-374.
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Was this literary vision a feasible one? Did it stir any discussions, or
lead to any tangible changes? Lange’s ideas, though appearing at the
time of mass political awakening in the Polish Kingdom, probably re-
mained largely unnoticed in the Polish public sphere at the moment of
publication!16, But six months after Lange’s publication, “The Illustrated
Weekly” printed an essay prepared by the right-wing journalist and
writer Gustaw Olechowski (1874-1959), a supporter of the Endecja, the
Polish National Democratic Party. It was entitled “The future Warsaw.
A dream” (Przyszta Warszawa. Marzenia senne)!l7. The similarity of Ole-
chowski’s essay — a fantasy about the urbanscape of the future Warsaw —
to Lange’s article, is striking. Olechowski also commenced his paper with
a disclaimer (“Please do not laugh, it will be a very serious thing”),
apparently a tongue-in-cheek riposte to Lange’s earnest opening lines.118
Olechowski then described his dream of Warsaw of 1931, a metropolis
that 25 years earlier had been granted municipal autonomy. The first
part of his vision of “the future Warsaw” presented the restored Old
Town district, with a triumphal column on the market square, dedicated
to Kilinski, and the renovated Royal Castle, where the Imperial Deputy
would reside. The main streets would be modernized and freed from
chaotic advertisements, with asphalt pavements and electric cable cars.
On the Theatre Square, monuments dedicated to the Polish playwrights
and poets — Stowacki and Alexander Fredro (1793-1876) — would have
been located. Following Lange, Olechowski presented a short description
of the future governmental district. It would have been located on the
Saxon Square: he mentioned “a palace of the Parliament”, a military
headquarters in the former Saxon Palace and monuments of the Polish
politicians and heroes like Kolataj, Staszic, or Ko$ciuszko. In the vicini-
ty, the giant assembly hall for “rallies” and the “Palace of the Arts”
(based on the existing building of the Polish Society of Arts Encourage-
ment, Zacheta) would be constructed. Olechowski then moves to Wareck:
Square. In his dream the new Central Post Office building, the Polish
Opera House and the National Library would have been located here. He
also listed new public buildings: modern railway stations, the National
Museum, new schools, parks and sports facilities, including public baths.
People’s Houses for factory workers were also included and presented as
a place of entertainment and education. The second part of this essay

116 No responses to Lange’s “Warsaw Dreams” in contemporary Warsaw newspapers
and magazines, have been found thus far, although a more detailed study is required.

117 G. Olechowski, Przyszta Warszawa. Marzenia senne, ,Tygodnik Ilustrowany”, 47,
1906; p. 1, no 30 (28. July), p. 588, p. 2, no 31 (4. August), p. 606.

118 Tbidem, 1, p. 588.
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was also a collection of various ideas, to some extent similar to Lange’s
wishes. The riverside boulevards would have been complemented by the
Vistula harbour. The Project of new tenement houses (also recommended
by Olechowski) was to be supervised by the artistic committee of the
town-council. Another board would have been watching over hygiene and
sanitation issues in the metropolis. Warsaw would also be linked to its
garden suburbs by electric trains. Overall living standards and security
would also be improved thanks to the reformed police, consisting of only
the “honest, solid and righteous” recruits. In the last paragraph, Ole-
chowski suggested that the future, autonomous Warsaw authorities
would also change the names of the streets, choosing national heroes,
facts from the Polish history or references to abstract ideas instead of
older names that Olechowski considered rather inane, like those derived
from “birds”, or “animals”19,

Significantly, the author of “The future Warsaw” did not want to
mention ethnic and class issues — like the growing antisemitism of the
National Democracy political rhetorics, or the emergence of proletarian
unrests and strikes across the Polish Kingdom12° — as problems afflicting
the future capital directly. His essay was more nebulous and not as com-
prehensive as “The Warsaw Dreams”, but it undoubtedly recycled some
of Lange and Zarzycki’s ideas. The text was accompanied by a few wood-
cuts, giving a rather vague impression of the future urban landscape of
Warsaw. It was, then, hardly a response to Lange’s stimulating vision of
transformed Warsaw, but rather a case of journalistic plagiarism, picking
up a few attractive ideas for an entertaining and mildly political essay.
Olechowski followed Lange’s line of argument, depicting monumental
buildings devoted to the national Polish politics and cultural institutions,
but within a reductive intellectual framework. Regarding the facilities
for the lower classes, Olechowski mentioned People’s Houses as proleta-
rian community centres. But his overall approach was more pragmatic,
lacking elaborate suggestions about the future political governance of
Polish Kingdom that Lange had presented. It seems that Olechowski’s
main objective was rather to support the likes of Suligowski and his
peers in their efforts to pass some project of municipal reform for Polish

119 Thidem, 2, p. 606. Probably Gorski recalled streets like Ptasia, Orla, or Wronia, lo-
cated in the Jewish districts of Warsaw. Hence, such a comment can be interpreted as
a call to conduct the symbolic polonization of Jewish Warsaw’s space.

120 S, Ury, Barricades and Banners. The Revolution of 1905 and the Transformation
of Warsaw Jewry, Stanford 2012; Th.R. Weeks, From Assimilation to Antisemitism: The
“Jewish Question” in Poland, 1850-1914, Northern Illinois University Press, 2006;
A. Cata, Asymilacja Zydow w Krolestwie Polskim (1864-1897). Postawy, konflikty, stereo-
typy, Warszawa 1989; L. Mroczka, Powstawnie czerwcowe 1905 roku w fodzi, 1.6dz 1985.
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Kingdom through the obstacles mounted by Russian administration. In
July of 1906, however, the Tsar terminated the Russian Parliament,
Duma, where negotiations about the project were conducted, putting the
entire process (and Polish hopes and aspirations for Warsaw) on hold.

CONCLUSIONS

Olechowski presented his vision of Warsaw in 1931 as that of a city
with an autonomous municipal government, claiming that at least 25
years of sovereignty would be necessary to modernize the dysfunctional
metropolis. It was obvious for him, and for Lange, that there was no time
to waste; and that urgent reforms were required and expected by the so-
ciety of the Russian Poland and the citizens of its once proud capital —
Warsaw. The point of historical reference used by Lange in the initial
part of his article — the period when the Polish Kingdom was a constitu-
tional, semi-independent state (1815-1830) — was juxtaposed with the
1906 revolutionary hopes for political change to come to Warsaw from St
Petersburg. The revolution that spread through Russia and Polish King-
dom in 1905 awoke hopes for liberalization of Imperial governance. For
activists like Suligowski, it was a perfect moment to negotiate reforms,
including those that would turn the disorganized Warsaw into a city with
autonomous, elected administration, capable of responding to the needs
of a rapidly developing industrial city. It was the time to move beyond
the diagnoses presented by numerous reformers, showing Warsaw, the
former capital of partitioned Poland as a dysfunctional metropolis, its
many ills associated with Russian political oppression and inefficient lo-
cal administration. It was the time to present the way for the future, and
Lange rose to this challenge.

“The Warsaw Dreams” offers a very complex set of ideas aiming to
revive or create diverse public institutions and their monumental head-
quarters in Warsaw as the capital city, from the railway stations to
universities!?!, Still, the dominant narrative appears to have been the
politics of Polish nationality, with the idea of Russian Polish Kingdom
reborn in its semi-independent shape, remembered from the days before
the 1830-1831 war. It remains a matter of discussion, what kind of poli-

121 The ,ideal” of urban development and appropriate ,moral order” as perceived by
the Polish middle-class were inspired by German Reformarchitektur or The City Beautiful
Movement; see for example B. Ladd, Urban Planning and Civic Order in Germany, 1860-
1914, Cambridge (Mass.)-London 1990; J. Gilbert, Perfect Cities. Chicago’s Utopias of
1893, Chicago 1991; W. Sonne, Urbanitidt und Dichte im Stidtebau des 20. Jahrhunderts,
Dom Publishers 2014, pp. 50-183.
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tical system was proposed by Lange as a remedy for Warsaw’s crisis. Did
he finally opt for a modern democracy, with Parliamentary rule and
broad political autonomy, given also to the cities, governed by their own
municipal authorities? His text does not offer a clear political manifesto
or a project of reform. Instead, the author of “Warsaw Dreams” (and his
imitator) used architecture and urban space to address social issues or
suggest their political intentions. Lange’s essays, while dealing with the
important issues of urban reform and Polish national revival, primarily
addressed Warsaw as a metropolitan space crucial for the entire Polish
nation. The future city presented by Lange would have been able to com-
pete with the capitals of historic Polish provinces such as Galician Cra-
cow with its ambitious urban and cultural growth at the timel22, or
Poznan, located in Greater Poland (then in the German Empire), where
the beginning of the 20th century was marked by a comprehensive
urban redevelopment initiated by the state, deploying the “Ringstrasse”
scheme.123, Moreover, Lange expressed beliefs that autonomous Poland
would be able to reshape its capital to make Warsaw one of the leading
modern European cities, comparable to Prague, Berlin or Budapest. Bla-
tant references to landmarks from European cities to be copied in War-
saw, certainly reveal deep insecurities of the Polish elites in shaping the
image of Warsaw as a “modern” city. As Blazej Brzostek has recently
demonstrated in his comparison between 19th and 20th-century descrip-
tions of Warsaw and Bucharest, the relationship between the modern,
“Western” and the archaic “oriental” visions of urbanity was crucial for
ideas concerning national identity and municipal self-esteem generated
by Central European elites24. Portraying the future Warsaw as a metro-
polis dominated by architectural idioms associated with the West, Lange
attempted to stress that a place for modern Poland should be among the
highly developed industrial, “Western” countries. Yet this proposal (in-
tended to stimulate public investments, provide comprehensive urban
planning and tackle historic preservation) was an effort to make Warsaw
not only a modern metropolis (in the Western sense), but also a “Polish”
city again, to break with the decades of Russian domination. Comment-
ing on the contemporary surge in patriotic feelings and its translation

122 See: J. Purchla, Jak powstat nowoczesny Krakéw, Krakéw 1990; Art around 1900
in Central Europe. Art centres and provinces. International Conference 20-24 October 1994,
ed. P. Krakowski, J. Purchla, Krakéw 1999.

123 7, Patat, Architektura a polityka. Gloryfikacja Prus i niemieckiej misji cywilizacyj-
nej w Poznaniu na poczqtku XX wieku, Poznani 2011; A. Zablocka-Kos, Breslau und Posen
im 19. Jahrhundert: zwei Regierungsstiadte-zwei Welten, in: Preussen, Deutschland und
Europa 1701-2001, ed. J. Luh, V. Czech, V. Becker, Groningen 2003, pp. 313-337.

124 Brzostek, op. cit.
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into the domain of municipal politics, Muthesius claimed that “A notion
of Polish culture rapidly gained strength. By 1910 the term stolica (capi-
tal city) was increasingly used, envisaging Warsaw as heading the new,
greater Poland. Clearly, the new locally generated planning activity
could be taken as a sign of the desired self-rule (...)"125,

“The Warsaw Dreams” did not fail to address the urgent social needs
and alluded to the class conflicts among the urban population of the
Polish Kingdom. Lange never mentioned, however, ethnic or class issues
directly. As a Jew himself, acculturated in the Polish intelligentsial26, he
was probably very well aware of ethnic tensions and clashes within socie-
ty in Russian Poland. Indeed, the 1905-1907 revolution prompted signif-
icant growth of political awareness, not only in Polish, but also in Jewish
communities, as Scott Ury has shown recently?’. In Lange’s vision, the
future Warsaw seems to be a homogenous entity in ethnic terms, domi-
nated by Polish national history and politics. However, while describing
his ideas for the Old Town, Lange included a Jew, Berek Joselewicz, in
the Polish Pantheon of national heroes. Joselewicz was an outstanding
military leader of the Polish uprisings and wars of the late 18th century,
but at the time of the essay’s publication he remained a controversial
figure for many right-wing Polish politicians!28, It appears that by paying
tribute to the commander of the first Jewish military formation in mod-
ern history, famed for its brave defence of Praga, the right-bank district
of Warsaw, Lange tried to define the future Warsaw as a capital of the
unified and tolerant Polish nation, offering hope for a better future to all
its citizens, regardless of ethnicity.

The subsequent years proved that autonomy for Russian Poland
remained elusive. Presenting yet another reform proposal in 1911, Suli-
gowski continued to stress the catastrophic conditions of cities in the
10 governorates of Russian Poland, emphasizing again the lack of infra-
structure, public buildings and services. The inefficient municipal admin-
istration led, in his opinion, to the deterioration and pauperization of the
entire population!29, But there was no compromise to be found. According
to Theodore Weeks, the ethnic issue (alluded to by Lange in an apparent
hope of a peaceful resolution) might have been at the root of this failure:
“Government distrust of both Poles and Jews was compounded by in-
creasing tension between the Polish and Jewish communities (...). It was

125 Muthesius, op. cit., pp. 206-207.

126 Compare endnote no. 16.

127 S, Ury, op. cit.

128 M. Janion, The Jewish colonel: a romantic and non-romantic biography, trans.
R.S. Czarny, Krakéw 2008.

129 A, Suligowski, Projekt przyszlego samorzqdu miejskiego, Warszawa 1911, pp. 31-32.
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not the Russian government but Polish anti-Semitism and the intransi-
gent Russian reaction in the State Council that prevented the introduc-
tion of elective city government in Russian Poland”130, Under these cir-
cumstances, Warsaw continued its precarious existence as a provincial
city within the Russian Empire; “The Warsaw Dreams” not to be fulfilled
any time soon!3!, For Lange and Zarzycki their 1906 essay seems to have
been only an episode; there is no evidence that they ever came back to
these ideas. “The Warsaw Dreams”, however, remained a testimony to
the complexity and, alas, the futility of the contemporary debate about
the future of the city that attempted to negotiate its modern identity
against the obsolete policies of the imperial domination132,

URBAN NARRATIVES IN THE AGE OF REVOLUTIONS:
EARLY TWENTIETH-CENTURY IDEAS TO MODERNIZE WARSAW

Summary

In January 1906, in the turbulent period of 1905-1907, the poet, artist, and so-
cial activist Antoni Lange published in the Warsaw weekly Swiat an essay called
“Marzenia warszawskie” (“The Warsaw Dreams”). A several page text, illustrated
with woodcuts by the painter Andrzej Zarzycki, included a spectacular vision of met-
ropolitan Warsaw of the future: a capital city with many public buildings and modern
infrastructure, a genuine center of Polish national and cultural life. The present es-
say analyzes unexamined ideas of Lange in terms of the history of architecture, and
in a double political and social context. “The Warsaw Dreams” was deeply rooted in
the political reality of the former Kingdom of Poland, addressing the issue of liberali-
zation of the Russian rule during the 1905 revolution. Using the vocabulary of urban
planning and making a list of changes in the city’s architecture, Lange articulated
a vision of the future space of Warsaw as a Polish metropolis of modernity, adminis-
tered independently of Russia. In his essays he proposed to extend the city limits and
remove its fortifications as well as introduce local government with significant pre-
rogatives as an instrument of Warsaw’s great transformation — its aestheticization

130 Th.R. Weeks, Nation and State in Late Imperial Russia, p. 152.

131 After 1945 Polish communist propaganda recycled “The Warsaw Dreams”. In
1953, Lange’s articles were reprinted in the popular weekly “Stolica” (“The Capital”) mag-
azine largely dedicated to the post-1945 reconstruction of Warsaw. Editors claimed that
Lange’s social ideas were implemented in their own times. See: E. Sutkowski, Gdy marze-
nia stajq sig rzeczywistoscig, ,Stolica — Tygodniowa Kronika Budowy Warszawy”, 8, 1953,
no 49 (8 Dec.), p. 12.

132 For recent studies on urban, social and cultural ideas for Warsaw (many unexe-
cuted), see: P. Dunin-Wasowicz, Warszawa fantastyczna, Warszawa 2010; J. Trybus, War-
szawa niezaistniata. Niezrealizowane projekty urbanistyczne i architektoniczne Warszawy
dwudziestolecia miedzywojennego, Warszawa 2012.
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and construction of public buildings, such as national government edifices, schools,
and cultural centers. The authors argue that by describing public architecture of the
future Warsaw as a “dream” full of copies of well-known European architectural mo-
numents from Venice, Prague, and Cracow, Lange created a comprehensive political
project of autonomy of the Kingdom of Poland in the Russian empire. “The Warsaw
Dreams” originally combined together architecture and politics, urban space and the
problems of Polish modernization, and the discourses of nationalism and socialism.
Lange’s visionary proposal from 1906 is of the most imaginative responses to the
challenges of the development of Warsaw at the turn of the 20th century in the con-
text of Polish political and social problems of those times.
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BIURO, NATURA, WYOBRAZNIA, WIEJSKA CHALUPA,
FABRYCZNA HALA.

WIZERUNKI ARTYSTYCZNEJ PRACOWNI

W DOKUMENTALNYM FILMIE O SZTUCE CZASOW PRL-U!

Zmuzealizowane pracownie artystow sg zawsze szczeg6lnym rodza-
jem reprezentacji przesztosci, obrazami przestrzennymi, w ktére wpisana
jest wizja sztuki, wizja artysty i projekt widzenia jego dziel, a nawet pro-
jekt sposobu bycia widza w tej reprezentacji, czyli realizowanej w trakcie
zwiedzania swoistej roli: go$cia, admiratora, wtajemniczonego, insidera,
outsidera czy pielgrzyma. Naukowe zainteresowanie przestrzenig two-
rzenia jest zatem wieloaspektowym spojrzeniem na artystyczny obszar,
ktore braé¢ musi pod uwage przenikanie sie przestrzeni fizycznej z prze-
strzenig dyskursywna. Badanie za$ ich wspdtistnienia przynosi wiedze
na temat tworczych procedur, warunkéw artystycznego zycia, ale zara-
zem o sposobach splatania sztuki z szerszymi aspektami konstrukeji du-
chowego $wiata, widzianych w historycznej perspektywie. Z tego tez po-
wodu interesujace dla badawczego spojrzenia sg zwlaszcza pracownie
szeroko rozumianych artystéw nowoczesnych, w przypadku ktérych idzie
nie tyle o dom artysty, ale jak pisze Andrzej Pientkkos, odwotujac sie do
sformutowania Philippe’a Jounoda, o pracownie rozumiang jako portret
tworcy, a wiec jako wyraz jego indywidualno$ci2. Problem wydaje sie
wszakze jeszcze szerszy. Szczegblne znaczenie ma tu, jak pisze Pienkos,
przelom romantyczny, w wyniku ktérego pracownia przestaje by¢ jedynie

1 Niniejszy tekst powstal w ramach programu badawczego: ,Polskie dokumentalne
filmy o sztuce” finansowanego w ramach NPRH przez Ministerstwo Nauki i Szkolnictwa
Wyzszego. Jego skrécona anglojezyczna wersja zostata zaprezentowana w ramach miedzy-
narodowej sesji naukowej ,The space of creation-topicality of the problem in art an art
history”, Warszawa 2014.

2 A. Pienikos, Dom sztuki. Siedziby artystow w nowoczesnej kulturze europejskiej, War-
szawa 2005, s. 65. Odwotanie do Ph. Jounoda dotyczy artykulu pt.: L’atelier comme auto-
portrait, (w:) Kiinstlerbilder /Images de Uartiste, Colloque international @ Lausanne, Bern
1988, s. 87.
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elementem mieszkania artysty, ale staje sie rodzajem manifestacji jego
pozycji i funkeji (od ulokowanego na strychu zapomnianego i odrzuconego
geniusza, po ksigzetom réwnej wybitnej i zamoznej jednostki), jego nieza-
leznoSci, czy wyrazem artystycznego programu (niekiedy stajacego sie
glownym tematem artystycznej kreacji — jak w przypadku Courbeta, czy
Malczewskiego), a takze odzwierciedleniem bogactwa i goraczki pracy
wyobrazni: jako skarbiec wiedzy, motywow, tematow i wyjatkowej zdol-
nosci do ich ekspozycji3. Dodajmy, ze ambicje nowoczesnego artysty zwia-
zane z zamiarem przeksztalcania §wiata przez sztuke powodowaly row-
niez przekroczenie progu pracowni. Mialo ono, rzecz jasna, rézny zasieg
i r6zng skale — od rozszerzenia artystycznego dzialania na przylegajacy
do domu ogréd po aktywnosé, ktorej przedmiotem stawat sie ogét spote-
czenstwa, a nawet kosmiczny bezkres.

Artysta nowoczesny, dziatajac zgodnie z kluczowym dla modernizmu
mitem regeneracji, poszukujac zasobow regeneracyjnej energii trafiat
takze do chtopskiej chaty4. Jedno z zasadniczych zagadnienn nowoczesne;j
artystycznej kultury, czyli pozornie paradoksalne jej zwigzki z (rozmaicie
rozumianym) prymitywizmem, znalazly swoje odzwierciedlenie takze
w sposobach ksztaltowania tworczej przestrzeni — chlopska chata, proste
domostwo na skraju egzotycznego $wiata, to réwniez staty motyw nowo-
czesnych artystycznych wyboréw dotyczacych charakteru pracownib.

Idzie wiec, jak sygnalizowalem wecze$niej, nie tylko o realne prze-
strzenie tworczej aktywnosci, konkretne domy artystéow, studia, pracow-
nie, ale takze o pracownie rozumiane jako tekst, niosacy w sobie topos
szczegb6lnego miejsca narodzin i obecnos$ci sztuki. Oczywiscie, takie mi-
tyczne wyobrazenia wcielane byly w zycie — o wielu takich zrodzonych na
bazie mitu kreacjach pracownianych pisze Andrzej Pientkos: wskazujac
na przeradzanie sie w XIX wieku artystycznej pracowni w spektakl ogla-
dany przez szeroka publiczno$é i animujgcy turystyczny ruchb, czy zwra-
cajac uwage na przypadek Brancusiego, ktéry rytualizowal zwiedzanie
jego pracowni’. Sile oddzialywania mitu pracowni ujawnia tez dla przy-
ktadu przypadek Cecila Beatona, ktéry w 1931 roku pragnac przeprowa-
dzi¢ wywiad z Picassem, odwiedzil malarza w jego mieszkaniu na rue La
Boetie. Ku swojemu zdziwieniu, ktére wyrazit w komentarzu do wywiadu
Beaton, zastal on Picassa rezydujacego w luksusowym, ale catkowicie
w burzuazyjnym duchu urzadzonym mieszkaniu, w ktérym artysta przy-

3 A. Pienkos, op. cit., s. 74-75.

4+ Kwestia regeneracyjnego mitu zostala rozwinigeta w: P. Juszkiewicz, Cieri moderni-
zmu, Poznan 2013.

5 A. Pienikos, op. cit., s. 239-265.

6 Ibidem, s. 1191 n.

7 Ibidem, s. 83-84.
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jat dziennikarza w nienagannym, eleganckim garniturze, podejmujgc go-
Scia filizankg herbaty przy zastanym koronkowym obrusem stoles. Zasko-
czenie Beatona wynikalo oczywiscie z braku tego, czego oczekiwal: ar-
tystycznego furroru, §ladéw gwaltownej malarskiej pracy w gltebokim
natchnieniu, we wnetrzu, ktére podporzadkowane, jak sie spodziewal,
powinno byé malarskim dziataniom twoércy Panien z Awinionu.

Udostepnianie widoku pracowni poprzez filmowy pokaz jeszcze in-
tensywniej ujawnia jej status — jako reprezentacji, ze wzgledu na wtasci-
wosci filmowego medium. Filmowa reprezentacja pracowni bowiem to
efekt sekwencji nastepujacych po sobie obrazéw, kierujacych uwage
widza na okres§lone punkty, obszary czy aspekty twoérczej przestrzeni
i prowadzacych go w ten sposéb po trajektorii znaczenia. Co wiecej, owa
sekwencja nie musi ograniczac¢ sie do ujeé pokazujacych jedynie wnetrze
samej pracowni, bo montaz filmowy pozwala ja dowolnie poszerzac,
poprzez wprowadzanie ujeé ja historyzujacych i kontekstualizujacych.
Wreszcie filmowa technika pozwala nam obcowaé z postacia artysty
w jego tworczej przestrzeni, czy to poprzez formute wywiadu, demonstra-
cji tworczych procedur, czy tez poprzez kreacje aktora, odgrywajacego na
potrzeby spektaklu filmowego role artysty.

Zanim omoéwione nieco szczegblowiej zostang wybrane przyktady,
dwie kwestie jednakze domagaja sie zasygnalizowania: najbardziej gene-
ralny kontekst historyczny oraz metodologiczny.

Kontekst historyczny zwigzany jest z nadziejami formulowanymi
przez paristwa totalitarne na znaczgcg role kultury masowej, a zwlaszcza
filmu, w zarzadzaniu stanem $wiadomos$ci mas?®. Chociaz oczywiste jest,
ze zagadnienie to mialo inny wymiar ideologiczny i praktyczny w kolej-
nych dziesiecioleciach XX wieku i réznie przebiegalo w réznych krajach,
to jednak miato ono wspdlng podstawe. Najcelniej moze opisuje ja benja-
minowskie przekonanie, ze nowoczesne z ducha pragnienie regeneracji
Swiata wymaga zniszczenia auratycznej sztuki i celowego oddziatywania
na masy innym rodzajem artystycznej tworczosci, ktéra bytaby zdolna
je organizowacl0. Benjamin taka szanse dostrzegat w filmie, ktory jest,
jego zdaniem, jednoczesnie techniczny i masowy, i mozliwy do postrzega-
nia przez masy w swoistym stanie rozproszonej uwagi, niezauwazalnie

8 M.C. Fitzgerald, Making Modernism. Picasso and the Creation of the Market for
20th Art, New York 1996, s. 4.

9 Por. P. Kenez, The Birth of the Propaganda State. Soviet Methods of Mass Mobiliza-
tion 1917-1929, Cambridge 1985; idem, Cinema & Soviet Society 1917-1953, Cambridge
1992; S. Buck-Morss, Dream World and Catastrophe. The Passing of Mass Utopia in East
and West, Cambridge Mass., 2002.

10 W. Benjamin, Dzielo sztuki w dobie mechanicznej reprodukcji, w: idem, Twdrca ja-
ko wytwdrea, przel. H. Ortowski, J. Sikorski, Poznan 1975.
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ksztattujacym nawyki myslowe i wyobrazniowe, a przez to polityczne na-
stawieniell.

Zmierzam do tego, zeby powiedzieé, ze filmowe reprezentacje pra-
cowni widzie¢ trzeba w generalnym kontekscie roli przypisywanej fil-
mowi w PRL, choé trzeba mieé takze $§wiadomo$é catego zréznicowania
postaw poszczegblnych twoércow i zmian aktywnosci aparatu cenzury.
Niemniej jednak badania nakierowane na okreslenie reprezentacji arty-
sty, jego pracowni i wizji sztuki, wydobywac¢ beda na szerszg skale ich
obraz odgdrnie zaakceptowany i przeznaczony do transmitowania w pu-
bliczng przestrzen. Z drugiej jednak strony trzeba pamietaé, ze z kolei
w obrebie wyraznie zakreSlonych politycznych granic polscy twoércy fil-
moéw dokumentalnych (i nie tylko) mogli abstrahowaé od komercyjnych
zobowigzan i odwolywaé sie do funkcjonujacego w oficjalnym obiegu
akcentowania waznej roli sztuki wysokiej, prébujac w rozmaity sposéb
eksperymentowaé z relacjg pomiedzy medium filmowym a sztukami wi-
zualnymi.

Kontekst metodologiczny dotyczy zas kwestii statusu filmu doku-
mentalnego, a raczej statusu prezentowanej w nim rzeczywistosci. To
oczywiscie temat szeroki i wymagajacy obszerniejszego omoéwienia, ale
niezbedne jest w tym miejscu przynajmniej zarysowanie perspektywy,
z ktorej fenomen filmu dokumentalnego jest w tym teks$cie postrzegany.
Podstawowa kwestia jest tu wskazanie na jedng z trzech modalno$ci
(istotowej, funkcjonalnej i dyskursywnej), przyjmowanych w praktyce de-
finicyjnej filmu dokumentalnego. Pierwsza z nich zwigzana jest z przeko-
naniem, ze charakterystyka specyfiki dokumentu filmowego mozliwa jest
do przeprowadzenia poprzez enumeracje zasadniczych jego cech, co pro-
wadzi¢ moze do sformulowania jego poetykil2, Przekonanie o mozliwos$ci
sformutowania zespolu regul okreslajacych gatunkowy format filmu do-
kumentalnego zaktada jego ,istotowy” spos6b istnienia, czyli aprioryczny
niejako zespo6t cech dajacych sie wyodrebnié, ktéry moze potem funkcjo-
nowac jako narzedzie rozpoznawcze nakierowane na domene filmu jako
takiego. Z tego punktu widzenia mozliwe jest rozgraniczenie filmu doku-
mentalnego i fabularnego jako zjawisk o réznych regutach organizacji
filmowego materiatu, chocby to rozgraniczenie zostalo uznane za wyma-
gajace precyzji w przeprowadzeniu. Wysilek badawczy idzie wowczas
w strone rozwijania sformutowan definicyjnych tak, by objety i rozstrzyg-
nety kolejne, wylaniajace sie przy kazdym kroku definicyjnym naprzéd
komplikacje. Przyktadem niech bedzie wstepna czesé ksigzki Mirostawa
Przylipiaka: Poetyka kina dokumentalnego, w ktérej autor wycigga wnio-

11 Obszerniej te kwestie omawiam w: P. Juszkiewicz, op. cit., s. 177 i n.
12 Np. M. Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Gdansk 2000.



BIURO, NATURA, WYBOBRAZNIA, WIEJSKA CHALUPA, HALA FABRYCZNA 153

ski z dostrzezonej przez siebie réznorodnosci podstaw zaproponowanych
dotychczas definicji filmu dokumentalnego i co wiecej, z obecnos$ci wat-
pliwych elementéw wspomnianych podstaw. Badacz slusznie zwraca
uwage, ze pojecie rzeczywistosci jako zasadniczego przedmiotu, na ktoé-
rym skupiony jest film dokumentalny, nie moze byé przyjmowane
w swym potocznym znaczeniu, juz chocby dlatego, ze w klasycznej defini-
cji dokumentu Johna Griersona (creative treatment of actuality) ,rzeczy-
wisto$¢” jest rozumiana jako ztozona z fragmentow ,,aktualno$ci” tworcza
konstrukcja, wyrazajgca zrozumienie otaczajacego Swiata w jego ogdlno-
$ci 1 konkretnej historycznej oraz geograficznej konfiguracjil3. Zakres,
charakter i funkcja spoleczna takiej konfiguracji rozstrzygaty o tym, za-
uwaza Przylipiak, ze (zwlaszcza w kinie brytyjskim pierwszej potowy XX
wieku) film dokumentalny byt definiowany przez pryzmat uzytecznosci
publicznej. A zatem w tym przypadku mamy do czynienia z koniecznosScig
zwrécenia uwagi w definicyjnym procesie na kwestie funkcjonalne i hi-
storyczne. Sposrod innych typéw definicji filmu dokumentalnego wymie-
nia Przylipiak jeszcze te, ktérych bazg jest albo katalog cech tekstual-
nych (krecony w miejscu zdarzen, z rzeczywistymi uczestnikami, bez
scenografii, kostiumoéw, kontrolowanie tylko pewnych elementéw procesu
powstawania filmu, itd.), albo mechanika instytucjonalna (logika prze-
mystu filmowego, instytucjonalne indeksowanie)¢. Jako efekt przepro-
wadzonych obserwacji proponuje jednak ostatecznie Przylipiak definicje
istotowg, a wiec przyjmuje zalozenie o obiektywnym sposobie istnienia
zjawiska, ktére uchwycone i dookreslone byé moze przez kolejne porzad-
kujgce rozréznienia dotyczgce jego rozmaitych aspektow, a wiec na przy-
ktad uwidocznienia zakresu ingerencji filmowej ekipy w zastang rze-
czywistos¢, stopnia inscenizacji filmowanej sytuacji, proporcji pomiedzy
wskazywaniem na autoteliczny aspekt filmu a jego aspektem przed-
miotowym. Podstawowe, przyjete przez Przylipiaka rozréznienie: film
niefikcjonalny versus fikcjonalny determinuje charakter rozstrzygnieé
powyzszych zestawien, rzecz jednak w tym, ze ich podstawa musi sie od-
wotywaé do kolejnych, takze pojmowanych istotowo fundamentéw. A wiec
na przyklad do: ,prawdy zachowan oséb filmowanych”15 (ktéra nie po-
winna by¢ zaburzona w dokumencie), czy do ,wlasciwego czlowiekowi
sposobu porzadkowania rzeczywistosci” (kiedy mowa jest o koniecznosci
wyrézniajacego film dokumentalny dystansu wobec jakiej$ ekscentrycz-
nej formy montazu)!6. Uwzglednienie wskazanych momentéw pozwala,

13 Ibidem, s. 12.
14 Tbidem, s. 35.
15 Ibidem, s. 31.
16 Tbidem, s. 38.
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zdaniem autora, definicje filmu dokumentalnego uznaé, na obecnym eta-
pie rozwoju gatunku, za kompletna, a wiec jest wyrazeniem przekonania
o sprawnosci narzedzia pozwalajacego na identyfikacje materiatu, ktory
powinien by¢ przedmiotem uwagi badacza filmowego dokumentu. Do-
dajmy, ze na podobnie — istotowo — pomy$lanych przestankach opiera sie
skonstruowana w dalszym ciggu wywodu typologia modeli dokumentali-
zmu. Tym razem, charakteryzujac model retoryczny, Przylipiak dodaje,
ze film dokumentalny od fabularnego réznitby sie tym, ze jego kompozy-
cja zbudowana byltaby nie wokét fabuly, lecz wokoét idei, czyli przestania
autorskiego!’. Badacz kre§li w ten sposéb domniemang réznice w proce-
sach tworczych, a zarazem zaklada ich do$é rygorystyczng konsekwencje,
w ramach ktérej punktem wyjs$cia do zakomponowania fabularnego filmu
nie moglaby by¢ jaka$ idea czy poglad, lecz jedynie fabularny zamyst.
Twoérca za$ dokumentu z kolei raczej nie moze sobie pozwoli¢ na rozwija-
nie jakiej$ historii, a tak ja powinien prezentowaé, by film ujawnit przyje-
ta teze. Przy czym, by dokument filmowy zmiescil sie w domenie mu wy-
znaczonej i1 wlasciwej, ujawnienie owej tezy nie moze, przywolajmy
jeszcze raz wymienione przez Przylipiaka wyrézniki: znieksztatcié praw-
dy zachowar os6b filmowanych, zdenaturalizowaé¢ montazem obecnego
w filmie projektu widzenia i zintensyfikowaé funkeji autotelicznej. Ale
jesli tak, to owa istotowo pojmowana specyfika i poetyka filmu dokumen-
talnego okazuje sie w rezultacie kwestig stopnia przekroczenia czy odej-
S$cia od standardu wyznaczonego stowami: ,prawda (niefikcja)” i ,weryzm
(widzenia i przedstawienia)”.

Cho¢ w tytule tekstu Michaela Renova: Toward a Poetics of Docu-
mentary pada rowniez stowo ,poetyka”, to termin ten jest rozumiany jako
ksztaltujaca sie wspoélcze$nie praktyka analityczna, pozwalajaca opisaé
dany artefakt nie jako statyczny obiekt, ale jako element, przedmiot i po-
le aktywnego dzialanial8. Poetyka znaczy tu tyle, co uchwycenie zasad
konstrukeji, funkcjonowania i oddziatywania, specyficznych dla niefik-
cyjnego filmu i video. Ten sposéb modyfikacji poetyki jako analitycznej
praktyki wychodzi, twierdzi Renov, poza trzy historyczne etapy zachod-
niej poetyki: logiczny (Arystoteles), morfologiczny (model romantyczny/
/organiczny) i semiotyczny (od szkoty praskiej do Barthes’a i Todorova),
ku etapowi poststrukturalistycznemu. Ten ostatni za$ otwiera poetyke,
rzecz nieco upraszczajgc, na polityke w szerokim sensie tego stowa. Po-
zwala to poszerzyé, zdaniem autora, dyskusje na polu poetyki o histo-
ryczny kontekst filmu dokumentalnego, traktowanego jako jedna sposrod

17 Ibidem, s. 87.
18 M. Renov, Toward a Poetics of documentary, (w:) Theorizing Documentary, red.
M. Renov, New York 2012, s. 12-36.
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kulturalnych praktyk, wynikajacych z przeszlej episteme, zeby postuzyé
sie pojeciem Foucaulta, ale tez wychylona w przyszlosé, zeby ksztaltowaé
nowg. W ten sposéb poetyka, nie tylko eksploruje przeszilosé, w ktorej
funkcjonowaty zasady okreslajace specyfike filmowego dokumentu, ale
wlacza jego zagadnienie w biezacg dyskusje dotyczaca jego statusu i moz-
liwej do spelnienia roli. Najogolniej zatem mozna by powiedzieé, ze Re-
nov, odmiennie niz Przylipiak, nie poszukuje istotowo rozumianej specy-
fiki dokumentalnego filmu zakotwiczonej w jego morfologii, okreslajacej
charakter obecnej w filmie reprezentacji, a wskazuje na funkcje spetnia-
ne w konkretnych okoliczno$ciach przez film dokumentalny ,w dziata-
niu”. W dzialaniu, w ktéorym film dokumentalny: rejestruje, odkrywa, za-
chowuje (preserve) utrwala; perswaduje lub promuje; analizuje lub bada
oraz wyrazal®, Oznacza to sytuowanie filmu dokumentalnego w pewnym
zespole parametréow, negocjowanych w konkretnej sytuacji historycznej
i w zwigzku z tym, kierowanie uwagi w strone jakie$ redakcji ,filmu do-
kumentalnego”, w obrebie ktorej réznie byly/sa/by¢ powinny rozstrzygane
na przyklad: intensywno§¢ wskazywania fakt mediowania przez film
relacji pomiedzy kinematycznym znakiem (tym, co na ekranie) a jego re-
ferentem (tym, co istnieje w Swiecie); zakresy perswazji w stosunku do
promocji, czy wreszcie wzajemna relacja intelektualnego dociekania i es-
tetycznej wartosci.

Konstatacje Philipa Rosena pozwalajg, w moim przekonaniu, spraw-
nie uchwycié szczegélny status przedmiotu, jakim jest film dokumental-
ny20. Nie wszakze na drodze zarysowywania jego wyréznikéw morfolo-
gicznych, czy wskazywania na splot spetnianych funkeji, ale poprzez
zrozumienie procesu pojawiania sie i ksztaltowania gatunkowych granic.
Przy czym proces ten ukazany jest w jego splocie z konkretnymi histo-
rycznymi przemianami, w ktore wlgczany byt film i ktére sam animowat.
W swojej charakterystyce zatem siega Rosen zaréwno do natury me-
dialnej filmu, do konsekwencji, ktore dla produkowania przez filmowy
dokument znaczen z tej natury wynikajg, jak i do sposobu spolecznego
funkcjonowania dokumentalnego filmu — jako elementu rozrywkowego
przemystu i jako czynnika wspoétksztaltujacego spoleczenstwo masowe.
7 tego punktu widzenia film dokumentalny potraktowany jako medium
indeksalnych §ladéw, w odréznieniu od mediéw zdolnych do symulta-
niczno$ci czasowej pomiedzy rzeczywisto$cig, kodowaniem i transmisjg
(np. telewizja) reprezentuje przeszto$é, a co za tym idzie, musi jg organi-
zowaé w sensowne sekwencje. Nie tyle zatem siega Rosen do Griersonow-

19 Tbidem, s. 23-60.
20 Ph. Rosen, Document and Documentary: on Persistence of Historical Concepts, (w:)
Theorizing Dokumentary, op. cit., s. 58-89.
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skiego przekonania, ze surowy materiat, jakim jest zapis rzeczywistosci
(aktualnosci) — na przyktad — w postaci kroniki filmowej, musi zostac
przemieniony w majacag walor dydaktyczny synteze, co do tych teorety-
kow historiografii, ktorzy, jak Hayden White, wskazujg na konieczno$é
pojawienia sie narracyjnego porzadku oraz moralnego impulsu, aby su-
rowemu materialowi kronikarskiego zapisu nadaé¢ posta¢ historycznego
wywodu2l, W tym sensie film dokumentalny wracatby do przypomnia-
nego przez Rosena podwdjnego zrédlostowu. Stowo dokument bowiem
w swoim laciriskim korzeniu konotuje zaréwno kwestie Swiadectwa i do-
wodzenia, jak takze ostrzegania i nauczania. Giersonowskie przeczucie
zatem, ze nie ma filmu dokumentalnego bez organizacji zapisu rzeczywi-
sto$ci w sensowng calos$é, niekoniecznie jest jedynie przej$ciem w strone
ideologicznie motywowanej, dydaktycznej pasji, ale swoista, dodajmy no-
woczesng, w glebokim tego stowa znaczeniu) redakcja wysitku konstruo-
wania przez czlowieka sensu, wykraczajgcego poza jednostkowe przejawy
rzeczywistosci.

Ta generalna konstatacja zostala przez Rosena osadzona w kon-
teksScie tego etapu historii filmu, w ktérym nie istniata granica pomiedzy
rozrywka a filmem niefikcjonalnym, ktéry w formie visual newspapers
funkcjonowal, wlasnie jako atrakcja zwigzana ze spedzaniem wolnego
czasu, mniej wiecej do roku 1908. Fakt, ze normy filmu jako takiego
1 sztuki filmowej wyznaczyl film fabularny, jako wiodacy produkt filmo-
wego przemystu, oznaczal, ze r6wniez dla dokumentalistéw nieodzowny
stat sie nacisk na nadawanie filmowemu obrazowi elementarnej struktu-
ry, ktéra wyraznie odrézniataby filmy zastugujace na to miano, od filmo-
wych ujeé rzeczywistoSci poprzez zdecentralizowane, dryfujace widzenie,
typowe dla wcze$niejszej, ,prymitywnej” fazy, wspomnianych ,wizual-
nych gazet”.

Fabularny film hollywoodzki, stajac sie strukturalnym paradygma-
tem oraz wiodacym modelem ekonomicznego i popkulturowego sukcesu,
stal sie jednak réwnoczeénie rodzajem antywzorca w bataliach filmow-
cow, operujacych pojeciami dokumentowania, naturalnosci, wiarygod-
no$ci oraz w procesie waloryzowania produkcji niskobudzetowych jako
alternatywy biznesowej, a jednocze$nie etycznej. Nie jest wiec przypad-
kiem, ze jak twierdzi Rosen, idea dokumentalnego filmu zwigzana byta
z politycznym zaangazowaniem. Z jednej strony pojawiata sie tu kwestia
oczekiwania panstwowych funduszy, ktéore bylyby kierowane w strone
tworcow filméow dokumentalnych, z drugiej wspélna politycznej wladzy

21 H. White, Poetyka pisarstwa historycznego, red. E. Domariska, M. Wilczynski, Kra-
kéw 2000.
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1 nowoczesnym twoércom idea ksztaltowania Swiadomo$ci masowego
widza. Niezaleznie zatem od tego czy filmowcom dokumentalistom (jak
Griersonowi) szlo o dostarczenie wiedzy czlonkom masowego spoleczen-
stwa, by jako §wiadome podmioty wspéttworzyly i podtrzymywaty demo-
kracje, czy o rewolucje polityczng w imie milenarystycznych przekonan
(jak Benjaminowi czy Wiertowowi), film dokumentalny w swej charakte-
rystyce wigzany byl z kwestig dostepnosci i masowosci, ktore splataty sie
w etycznie nacechowang calo$¢ z indeksalng naturg filmu, jako gwaran-
tem prawdy. Dodajmy przy tym, ze 6w splot, w ktérym znéw odzywa sie
zrédtowe znaczenie stowa ,,dokument” (§wiadectwo oraz uczenie i ostrze-
ganie) swoja spoleczna uzyteczno§¢ osiggal w przekonaniu entuzjastéw
dokumentalnego filmu z pierwszych dziesiecioleci XX wieku jedynie wte-
dy, gdy postuzyla sie nim wyksztalcona elita, poszukujgca spolecznego
dobra. Niewatpliwie ten faustyczny i prometejski rys, jaki niosta w sobie
ksztaltujaca sie w zasygnalizowanej tu charakterystyce dyskursywnego
i spotecznego ukladu koncepcja filmowca dokumentalisty, pozwala zoba-
czyé ja jako przejaw nowoczesnosci, ktora sztuke podporzadkowywata za-
daniu naprawy Swiata. Film dokumentalny widziany w zaproponowanej
przez Rosena perspektywie moze byé zatem rozumiany nie jako efekt
rozrézniania pomiedzy inscenizacjg a jej brakiem, artystycznoscia a po-
winnoscia, rzeczywistoscia i fikcjg, ale jako powstaly w dlugim procesie
spos6b wizualizacji tego, co uwaza sie za udokumentowane i spolecznie
uzyteczne, gwarantem czego bylby mniej lub bardziej wyrazny, ale
przyjmowany po obu stronach filmowej interakcji elitaryzm, z wpisang
misjg o§wiecania.

W tym sensie nie tyle w analizowanych nizej filmach istotne beda py-
tania o autentyczno$é filmowych charakterystyk artystycznych pracowni
i zachowan pracujacych w nich tworcéw, ale niesiona przez owe filmy wi-
zja pracowni, sztuki i procesu twoérczego?2.

PRACOWNIA - BIURO

Eugeniusz Eibisch, ktéry pokazany zostal w dokumentalnym filmie
z 1970 roku — nalezy do tego grona artystow, ktérzy juz przed 1939 ro-
kiem zwigzani byli z szeroko rozumianym koloryzmem, nurtem postim-
presjonistycznym, ktéremu z kolei patronowali Cézanne i Bonnard2s.

22 Problematyke statusu niesionej przez film zwizualizowanej historii oméwilem w:
Historiofotia i historiofobia, (w:) Cieri modernizmu, op. cit., s. 183-188.
23 Eugeniusz Eibisch, rez. K. Gordon, 1970.
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W dziejach malarstwa polskiego, koloryzm — ujmujac rzecz syntetycznie,
jest znakiem wysokiej kultury malarskiej oraz intensywnych zwigzkéw
personalnych i ideowych sztuki polskiej ze sztuka paryska, czy bardziej
generalnie — zachodnig. Przypomnijmy tez, ze w zwigzku z tym kolorysci
1ich malarstwo postrzegani byli i traktowani w powojennej Polsce w spo-
s6b ambiwalentny. Z jednej strony byli przedmiotem ataku ze strony
socrealistow, a takze lewicowo nastrojonej i zachecanej przez polityczne
wladze studenckiej mlodziezy w koncu lat 40. i w latach 50., z drugiej
z racji swej pozycji artystycznej wielu z kolorystow piastowalo wysokie
stanowiska uczelniane — np. Eugeniusz Eibisch byt rektorem krakowskiej
ASP. Dodajmy tez, ze wéréd kolorystéw bylo niemalo wysokiej klasy ma-
larzy, przy czym szczyt docenienia ich twoérczosci przypada na poézne lata
50. 1 poczatek lat 60. Staja sie oni wowczas pod pewnym wzgledem takze
uciele$nieniem pozadanego woéwczas w Polsce typu artystycznej kariery —
charakterystycznego z powodu praktycznej nieobecnosci artystycznego
rynku. W wyniku upanstwowienia po 1945 roku wszelkich artystycznych
instytucji i w obliczu generalnego wykluczenia swobodnego obrotu gospo-
darczego w powojennej Polsce do péznych lat 70. do wyjatkowych przy-
padkoéw nalezaly kariery artystyczne o rynkowym charakterze — to zna-
czy, ze zupelnymi wyjatkami byli artysSci utrzymujacy sie wylacznie ze
sprzedazy wlasnych prac. Nie wchodzgc w komplikacje specyficznego,
hybrydycznego systemu artystycznego, ktéry zostalt wykreowany w Polsce
po 1945 roku, powiedzmy, ze pozycja profesora artystycznej akademii,
zapewniajgca regularne dochody, zasilane w bardzo powaznym procencie
poprzez muzealne zakupy, sytuowala danego artyste na czubku arty-
stycznej hierarchii, a w por6wnaniu z zyciem przecietnego Polaka ozna-
czala niedostepny wiekszosci komfort.

Eibisch pojawia sie w filmie przed oczyma widza po raz pierwszy
w ujeciu, ktore pokazuje go siedzacego w glebokim fotelu, zastonietego
gazety, popijajacego poranng kawe, przy stole zastawionym $niadanio-
wym serwisem, w szacownym, mieszczanskim wnetrzu, wypelnionym
starymi meblami. Pierwszy plan filmowego kadru ustawiono przy tym
jak martwag nature — po prawej wazon z kwiatami, po lewej ozdobny ta-
lerz, a w glebi pomiedzy nimi pek kluczy. To po nie, zazywszy wcze$niej
podane przez zone lekarstwo, siega po chwili ubrany w garnitur i ptaszcz
gtéwny bohater filmu, wychodzgc do pracy. Okazuje sie wéwcezas, ze to
szacowne wnetrze mieSci sie w nowoczesnym bloku, a podobne mu bu-
dynki stanowig architektoniczne tlo trasy malarza ku staremu miastu,
gdzie na strychu kamienicy miesci sie jego pracownia. W ten sposéb prze-
strzenr codziennej podrézy charakteryzuje nierozerwalny zwigzek nowo-
czesno$ci i tradycji, charakterystyczny dla twoérczo$ci Eibischa i kolory-
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stéow w ogélnosci. Oto malarstwo, jak widz filmu przekona sie w jego dal-
szej partii, abstrahujace od wizualnego weryzmu i ktadace nacisk na au-
tonomiczng gre form, ale jednak niezrywajace zwiazku z natura i wysit-
kiem figuracji, ktory jawi sie tutaj jako efekt imperatywu przekroczenia
przez malarstwo prostej funkcji odwzorowania rzeczywistoSci. Nowocze-
sno$é jawi sie zatem jako kontynuacja tradycji, a ,trudne” malarstwo da-
je sie oswoi¢ poprzez postawienie znaku réwnosci pomiedzy brakiem dro-
biazgowego nasladowania, a dgzeniem do czego$§ ,wiecej”, ,dalej”
i ,glebiej”, czemu zostaje przypisana dodatnia wartosé, zwigzana takze
z pojeciem ruchu naprzéd, postepu i rozwoju. Dodajmy tez, ze widz jest
réwniez §wiadkiem manualnych umiejetnosci malarza, zwlaszcza w po-
czatkowej fazie tworczego procesu, kiedy Eibisch kilkoma pociggnieciami
pedzla zarysowuje na plétnie zasadnicze kontury kompozycji. Oto jeszcze
jedna legitymacja oswojonej nowoczesnos$ci — za deformacja kryje sie
umiejetnosé i niedostepny wiekszosci z nas artystyczny talent i warsztat.

We wnetrzu pokazywanej przez kamere pracowni panuje kontrolo-
wany furor — w tym sensie, ze dotyczy on tylko nieopanowanego chaosu
farb — to znaczy natloku w ustawionych na parapecie pudetkach wyci-
$nietych tubek oraz grudek zaschnietych farb na paletach, sztalugach
i fragmentach podlogi, tworzacych swoista fakture, tak charakterystycz-
na dla wielu kolorystycznych obrazéw i dla twérczosci Eibischa. Poza tym
jest to uporzadkowane, cho¢ skromne wnetrze, do ktérego przybywa réw-
niez zona Eibischa. Zdotata sie uporaé z domowymi obowigzkami i teraz
z troskliwej opiekunki zmienia sie w modelke artysty. Przy czym ujecie
jej wejscia do pracowni, w ramach ktérego kobiecg postaé¢ dostrzegamy
poprzez przezrocze bedacej czeScia rozstawionych sztalug ramy, zapo-
wiada kolejng przemiane. Sylwetka zony widoczna jest bowiem tak jak
1 usytuowana na pierwszym planie sztaluga, w pelnej ostrosci, ale zara-
zem poprzez skrot optyczny, wynikajacy z dlugiej ogniskowej, miesci sie
catkowicie w obrebie wspomnianej ramy. Ta zas$ jest pokryta gesto krop-
kami zastyglej farby, §ladami intensywnej, a zarazem skupionej pracy
malarza. Wspomniana przemiana to antycypacja przemiany natury, mo-
tywu (tu modelki) w obraz w procesie artystycznej transformacji. Po
pierwsze kompozycyjnej — tutaj wizualnie sygnalizowanej rygoryzmem
wewnetrznych pionowych i poziomych podziatéw ramy (gérna krawedz
wizualnie az naciska na glowe modelki, wtlaczajac ja w obreb ramy) i jej
mocno przyciagajacych wzrok poprzez jej usytuowanie w centrum kadru,
konturéw. Po drugie za$ substancjalnej, w efekcie przyszilego pochloniecia
motywu przez zywiot farby.

Ukazywany przez kamere artysta pracuje systematycznie, cho¢ z pa-
sja, nieustannie konfrontujgc wzrokiem wylaniajacy sie wizerunek mo-
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delki na plétnie i realny widok, a widz ma szanse §ledzi¢ proces narasta-
nia obrazu, az do momentu, w ktérym kamera pokazuje poprzedzona wa-
haniem decyzje uznania pracy za zakonczona. Final dopowiada zblizenie
na czyszczone przez artyste pedzle i pojawiajacy sie w kacie pracowni,
nowy, czysty blejtram. Widz ma wiec szanse bycia Swiadkiem twdérczego
aktu, w spos6b zapewniajacy bezposredni, a zarazem nieingerujacy do-
step do wnetrza pracowni. Rezyser jednak sygnalizuje swoj dystans wo-
bec mitologii wyrazanej skréotem a fly on the wall, czyli filmu jako przej-
rzystego medium, ktére stwarza niezapos$redniczone odbicie realnosci.
W jednym z ujeé rezyser pokazuje stojaca w atelier kamere, a w innym
odbicie w jednym z obiektywéw kamery wizerunku pracujacego artysty.
Przestrzen pracowni, do ktérej wkroczyta kamera jest wiec juz inna, jest
naznaczona i przeksztalcona przez sama obecnosé rejestrujgcego aparatu.
Ujawnienie inno$ci nie ma wszakze w tym filmie charakteru krytyki, jest
moze zastrzezeniem, ale nie podwaza obecnej w tym filmie ambicji wyja-
$nienia, dydaktycznego w swych charakterze sposobu traktowania widza
i aprecjacji filmu jako medium, ktére daje wiecej niz bezposredni oglad,
ktore przybliza do zrozumienia artystycznego fenomenu bardziej, niz ob-
cowanie z obrazami w muzealnej przestrzeni. Na wysnucie takiego wnio-
sku pozwala kontrast pomiedzy ujeciami pracujacego w ciszy i milczeniu
artysty a sfilmowanymi wypowiedziami Heleny Bluméwny i Juliusza
Starzynskiego na temat malarstwa Eibischa. Przy czym Bluméwna cha-
rakteryzuje te tworczosé, oprowadzajac po muzealnych salach grupe stu-
dentéw, zas§ Starzynski wystepuje we wnetrzu swego gabinetu. Nie chce
jednak przez to powiedzieé, ze wspomniany kontrast ma charakter kry-
tyczny. Przeciwnie. Obie postaci swym autorytetem wspierajg sugerowa-
na przez pracowniane ujecia wage tworczosci Eibischa, a w tym dydak-
tycznym wysitku przestrzen muzeum i gabinetu naukowca — specjalisty
staje sie swoistym uzupelnieniem czy dopelnieniem przestrzeni pracowni.

Proces powstawania portretu zony, ktérego to procesu $wiadkami
moga byé widzowie filmu, nie ogranicza sie do jednego posiedzenia. Arty-
sta powraca do domu i znéw, kolejnego dnia, wedruje do pracowni, by
tam, ponownie w obecnosci modelki kontynuowaé prace. Jesli wezZzmiemy
pod uwage repetycje ujeé¢ pokazujacych Eibischa w drodze do i z pracow-
ni, powré6t do czynnosci przygotowawczych i podejmowanie kolejnego eta-
pu malarskiego procesu, to moglibySmy powiedzieé, iz we wspomnianym
filmie pracownia artysty jawi sie nieomal jako biuro — miejsce systema-
tycznej, uregulowanej, oderwanej od mieszkania pracy. Miejsce moze nie
nazbyt fascynujace, ale bezpieczne i zapewniajace powtarzalnosé powsta-
jacych w nim efektéw artystycznego wysitku, harmonijnie tgczacych no-
woczesno$é i rutyne tradycji.
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PRACOWNIA - NATURA

Powstaly w 1965 roku film Jarostawa Brzozowskiego: Interpretacje —
to swoisty artystyczny i filmowy eksperyment?¢. Rezyser filmu sktonit
trzech malarzy o ustalonej woéwczas na artystycznej scenie reputacji: Lu-
dwika Maciaga, Tadeusza Brzozowskiego i Jerzego Nowosielskiego, zeby
zechcieli w plenerze, w obliczu tego samego, wybranego wspdélnie motywu
namalowaé obraz i zeby w trakcie tego procesu tworczego przebiegajacego
w przestrzeni natury i wobec natury towarzyszyta im filmowa kamera.

Romantyczny topos natury — jako miejsca wydarzania sie epifanicz-
nej prawdy, a przez to wlasciwej przestrzeni twoérczej, jest na tyle ztozo-
ny, ale jednoczesnie na tyle powszechnie znany, ze pomine w tym miejscu
prébe jego chocby najogodlniejszej charakterystyki. Niemniej jego dlugi
zywot pozwala nam odczytywac zatozenia filmowego eksperymentu jako
skoncentrowane wokot idei natury rozumianej zarazem jako przedmiot
artystycznego przetworzenia oraz punkt odniesienia — swoisty weryfika-
tor dzieta.

Najwyrazniej zostalo to uwidocznione w tych partiach filmu, ktére
dotycza obrazu Macigga. Widzimy malarza na wysokiej skarpie nad je-
ziorem, z ktérej obserwuje on wybrany jako wspélny dla wszystkich ar-
tystéw motyw: brzeg jeziora o $wicie z przycumowang t6dka i stojaca
na niej modelka, i nieustannie przenosi spojrzenie pomiedzy motywem
a plétnem. Te akcje artystycznego widzenia powtarza kamera ujawniajac
widzowi na przemian widoki natury i zblizenia detali powstajacego ob-
razu. Praca kamery wydobywa przy tym aspekt autonomiczny obrazu,
ktory nie jest jedynie mimetycznym przepisaniem motywu, ale uwidacz-
nianym efektem pracy pedzla i charakteru materii wyciskanych z tub
i mieszanych na palecie farb, pokazywanych w duzym zblizeniu. Obraz,
ktory powstaje w tak zaprezentowanym procesie jawi sie jako wynik rela-
c¢ji pomiedzy natura, okiem i umystem malarza, jego rekg i obrazowa ma-
terig — to jest ptétnem i ksztattowang w tworczym akcie substancjg farby.
Pewnego rodzaju wizualnym skrétem koncepcji tak rozumianego obrazu
staja sie te ujecia, ktore w obrebie kadrowej ramy prezentujg ptasz-
czyznowy uklad (plaszezyznowosé podkreslona jest tu filmowaniem
pod storice) zlozony z widocznego po lewej stronie, zawieszonego na
sztalugach blejtramu, zajmujgcego prawg strone pola kadru fragmentu
widzianej w popiersiu sylwetki artysty, ktory kieruje wzrok na ptétno,
ukazujgc widzowi profil twarzy i znajdujgcej sie pomiedzy blejtramem
a twarza artysty niewielkiej rozmiarami sylwetki modelki stojacej na 16d-

24 Interpretacje, rez. J. Brzozowski, 1965.
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ce. Mechaniczne widzenie obiektywu, splaszczajace przestrzenng glebie
1 sprowadzajace wymienione elementy w wyniku $wietlnego kontrastu do
plaskich figur, ma tutaj walor uogdlniajacy, przenosi bowiem konkretnag
sytuacje w obszar proponowanej widzowi koncepcji malarstwa. Malar-
stwa, ktére jest wynikiem, powtérzmy, wysitku zanotowania ulotnego
wrazenia natury poprzez prace oka, wyobrazni i reki, ktére musza upo-
ra¢ sie takze z fizycznoS$cig przeksztalcanej na potrzeby sztuki ma-
terii. Do tak zarysowanej w skrécie koncepcji obrazu dodajmy jeszcze
jeden czynnik, ktéry pojawil sie rowniez w przypadku fragmentéw ukazu-
jacych obrazy Eibischa, a mianowicie odbiorce. W przypadku Eibischa co
prawda odbiorcy jego sztuki réwniez pojawiali sie na ekranie, ale byli
neutralizowani poprzez posrednictwo instytucjonalne (muzeum) i spo-
leczng hierarchie (autorytet komentatoréw). Tymczasem odbiorcy w przy-
padku Macigga zagladaja mu przez ramie, w trakcie jego pracy. Co cha-
rakterystyczne, sa to mtodzi chlopcy oraz starszy mezczyzna, chlopi
wracajacy z pastwiska z bydtem. Sposdb, w jaki wypelniajac ich wizerun-
kami caly kadr pokazuje ich kamera: w zblizeniu z zabiej perspektywy
(starszy mezczyzna) lub w konfrontacji z plétnem, ale z twarzami zwro-
conymi ku filmowemu widzowi, czyni ich, przynalezacych przeciez do na-
tury, weryfikatorami malarskiej pracy, bedacej wlaénie usitowaniem po-
chwycenia natury. Weryfikacja sztuki przez ,prostego czlowieka” ma
takze w sposob oczywisty w kontekscie PRL-u swéj sens ideologiczny.
Kwestia trafiania ze sztukg do masowego odbiorcy bylta przeciez istotna
dla wszystkich zwolennik6w nowoczesnos$ci, niezaleznie od tego czy przej-
Sciowo zaangazowali sie w socrealizm, czy tez od takiego zaangazowania
sie dystansowali. Sztuka dla mas, jej funkcja dydaktyczna (cho¢ rozma-
icie rozumiana), edukacja masowego widza do sztuki, swoisty sojusz
chlopsko-proletariacko-artystyczny, to jedno z marzen nowoczesnych ar-
tystéw 1 jednoczesnie ideologiczny postulat oficjalnego dyskursu o sztuce
w czasach PRL-u. Twierdzenia o nieprzypadkowej roli wspomnianych
widzow-Swiadkéw w wpisanej w film koncepcji sztuki, dowodzi fakt, ze
kwestie odbiorcow rozszerzyt rezyser takze w odniesieniu do pozostatych
malarzy bedacych bohaterami filmu. Ostatnie jego sekwencje ukazujg
bowiem wykonane w trakcie filmowego eksperymentu obrazy, ustawione
na centralnym placu matego miasteczka, lezgcego w poblizu miejsca tego
swoistego, zaaranzowanego przez rezysera pleneru. Przyglada sie im
thum (cho¢ niezbyt wielki) mieszkancéw, a im z kolei przygladajg sie ma-
larze, widoczni dla filmowego widza w ramach (kazdy z osobna) okien
samochodu, ktory zapewne z tej eksperymentalnej sytuacji ich wywiezie.
Ow obieg spojrzen dla widza filmu staje sie sygnalem szczegélnej roli wi-
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dza masowego, stykajgcego sie ze sztukg okazjonalnie, we wlasnej prze-
strzeni i pozagaleryjnych warunkach. Jego reakcja, choé film juz jej nie
pokazuje, uwidaczniajgc raczej lekkg niepewno$é w twarzach artystow,
mialaby by¢ zapewne swoistga weryfikacja nowoczesnego malarstwa —
a zwlaszcza jego ekspresyjnej potencji.

To zagadnienie wydaje sie szczegélnie istotne w odniesieniu do tych
sekwengcji filmu, ktére po$wiecone zostaty dziataniom Tadeusza Brzozow-
skiego, poniewaz artysta ten, co prawda malowal, podobnie jak zaanga-
zowani w filmowy eksperyment koledzy, w naturze, ale jednoczesnie zu-
pelnie obok niej. Rozstrzygala o tym gléwnie stosowana przez niego
technika malarska, w ktorej gtéwna role odgrywat kontrolowany przypa-
dek. Film pokazuje Brzozowskiego, ktory rozlewa farby i rozpuszczalniki
na plétno, postugujgc sie czym$ w rodzaju pollockowskiego drippingu.
Filmowy widz ma w tym przypadku dostep do catosci ptétna, ktére samo
z kolei jest elementem wiekszej caloSci: lezy ptasko, na piachu, ktory wi-
zualnie kontynuuje fakture obrazu. W ten sposéb obraz jesli odnosi sie do
natury, to raczej przez te wizualng przynalezno$é, a nie stosunek na-
§ladowania. Dzieje sie tak tym bardziej, ze przed obiektywem kamery
obraz narasta wlasciwie samodzielnie, jako efekt automatycznego proce-
su, a artysta, ktorego stopy, czy rece tylko od czasu do czasu pojawiajg sie
w kadrze, jawi sie w tej filmowanej od gory malarskiej akcji jedynie jako
czynnik wprawiajacy materie w ruch. L.gczno§é z natura w zadnym razie
nie oznacza tu jakiejkolwiek relacji mimetycznej pomiedzy obrazem
a motywem. Dobitnie podkresla to kolejny moment filmu, w ktérym arty-
sta obrécony plecami do pejzazu oglada uwaznie efekty swojej pracy. Nie
znaczy to jednak, ze w omawianym tu filmowym wywodzie na temat réz-
nych poetyk malarskich zerwana zostaje wieZ pomiedzy abstrakcyjnym
obrazem Brzozowskiego a natura. Wiez te podtrzymuje tytut obrazu:
Morgenstern nadany mu przez Brzozowskiego i komentarz artysty, w kto-
rym pojawiajg sie rozmaite skojarzenia ze stowem $wit i woda. W tej per-
spektywie relacja pomiedzy naturg a obrazem nawigzuje sie i utrzymuje
na planie wewnetrznych odczué artysty wobec natury. Obraz zas staje sie
wehikulem ekspresji, przenoszacym owe odczucia i skojarzenia za pomo-
ca abstrakcyjnych elementéw stanowiacych rodzaj osobistego kodu. Ta
formuta obrazowa przywoluje wspomniane pojecie ekspresji, ale takze
uogoblnionej emocji, siegajacej poza nasuwajacy sie oczom bieg zdarzen,
ku syntezie na poziomie uczuciowym i wspartej na nim refleksji nad
rzeczywisto$cig. Ten rodzaj zwigzku malarstwa i natury obraz filmowy
w przypadku Brzozowskiego wizualizuje najsilniej, kiedy za plecami ar-
tysty odwréconego tylem do jeziora widoczna jest dla filmowego widza
przesuwajaca sie zagléwka czy przelatujgce ptaki. Dla nieSwiadomego jej
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artysty z kolei taka powierzchowna i incydentalna zmiana nie ma zadne-
go znaczenia, a jedynie pozwala filmowi podkresla¢ kontrast pomiedzy
mediami i sposobami pojmowania zadania pochwycenia rzeczywistoSci.

Podobnie zwrécony ,tylem do natury” maluje swéj obraz Jerzy Nowo-
sielski. Juz jedno z pierwszych uje¢ charakteryzuje wlasciwy jego koncep-
cji tworczej rodzaj dystansu do bezposredniej notacji natury. Nowosielski
ukazany zostaje bowiem na tle drewnianego budynku, w ktérym z kolei
uwidocznione zostaja wyraznie jego konstrukcyjne pionowe i poziome po-
dziaty. Sylwetka artysty zostaje zatem wpasowana w rodzaj obrazowej
ramy jako element kompozycji, co sygnalizuje ponownie pewnego rodzaju
stalo§¢ — tym razem kompozycyjnych, czy wlasciwych medium malar-
skiemu regul, przez ktére pozbawione przypadkowego elementu zjawiska
natury przefiltrowane zostang w obraz. Proces sublimacji sugeruje takze
filmowy wizerunek procesu twoérczego. Nowosielski pokazywany jest
w ujeciu z gory lub z kamery usytuowanej za plecami artysty, kiedy sie-
dzi pochylony nad ulozonym poziomo obrazem. Kamera §ledzi tez precy-
zyjng prace pedzla, ktéry starannie i dokladnie wypelnia kolorem po-
szczegodlne pola, kojarzgc w ten sposob aktywno$é Nowosielskiego raczej
z pisaniem niz malowaniem. W tym przypadku zatem kontakt z naturg
réwniez odbywa sie na poziomie esencji, co skutkuje skondensowanag,
wzorowang na malarstwie ikon, hieratyczng wizja malarskg, w ktorej
uproszczenie i deformacja sg sposobem malarskiej transliteracji szyfru
transcendencji.

Dodajmy, ze w dialog pomiedzy naturg a jej obrazem film Interpreta-
¢ja wchodzi w jeszcze jeden poza omoéwionymi sposéb. Filmowe obrazy
natury — wtedy, gdy przedmiotem prezentacji jest nie malarska praca, ale
motyw, ktory byl elementem eksperymentu — idg bez watpienia §ladem
malarskich schematéw pejzazowych — np. Friedricha (Ska?y Rugii) czy
Chelmonskiego (Zurawie o poranku). Film w tym kontekscie wypelnia
puste miejsce ,pieknego obrazu”, opuszczone przez nowoczesne malar-
stwo.

PRACOWNIA — WYOBRAZNIA

Toposowi natury jako zrédla sztuki i wlasciwej przestrzeni tworzenia
przeciwstawiano niemal zawsze w dziejach europejskiej kultury topos
wyobrazni. Préba zwizualizowania jej przestrzeni jako miejsca wlasci-
wych narodzin sztuki i miejsca kreacji stala sie przedmiotem innego fil-
mowego eksperymentu z lat 70. Tym razem pod tytulem Bykowi chwata,
a posSwieconego tworczosSci intensywnie woéwczas promowanego artysty —
Franciszka Starowieyskiego.
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Zasadniczy sposob organizacji filmowych obrazéw ma tutaj réwniez
malarska proweniencje. Przywotajmy chocby Melancholie Jacka Mal-
czewskiego, w ktorej wlaénie z wyobrazni siedzgcego przed sztaluga arty-
sty wysnuwa sie caly korowdd postaci, formujacych symboliczny pochéd
historii. Tym razem jednak mamy do czynienia z inng koncepcja sztuki.
W zakreslonej dzieki postprodukcyjnym zabiegom w przestrzeni wyobraz-
ni artysty przeptywaja, nakladajac sie na siebie i przenikajac wzajemnie,
obrazy starych barometréw, zegaréw, zagadkowych mechanizmoéw i wy-
kresow. Siedzacy za$§ w nieokre$lonej przestrzeni przy biurku artysta,
ubrany w stylizowanag na XVIII-wieczng mode koszule, przeglada grube
folialy i anatomiczne atlasy, w czym towarzyszy mu muza. W ten sposéb
pojawita sie swoista redakcja forsowanej w konicéwcee lat 50. w oficjalnym
dyskursie koncepcji sztuki jako dziedziny pokrewnej nauce — o tyle moze
zaskakujaca, ze zwigzana wowczas z abstrakcyjnym malarstwem w typie
informel i malarstwem materii. W przypadku Starowiejskiego nie szto
jednak o to, by jak niegdy$ wizualny idiom nowoczesnej sztuki umiescié
w obrebie socrealistycznego paradygmatu, a o atrakcyjnos$é historycznej
tradycji, funkcjonujacej jako powierzchowna moda na historie zaréwno
w obszarze wizualnej sztuki, dizajnu, kultury masowej, architektury,
a nawet w zakresie swoistej mody na rekonstrukcje rodzinnych genealo-
gii. Zwiazane bylo to oczywiScie ze zmiang strategii propagandowej za
czasé6w Edwarda Gierka (lata 70.), kiedy politycznie eksploatowano,
zakazany w trakcie rzadéw poprzednich ekip, sentyment do przeszlosci,
a zwtlaszcza do okresu miedzywojennego.

Dodajmy, ze w swojej uwznio§lajacej szarzy rezyser zdecydowatl sie
wprowadzi¢ do charakterystyki statusu tworczej przestrzeni i samego
artysty motyw chrystologiczny, filmujac Starowieyskiego umieszczonego
na potrzeby filmu i odzianego jedynie w perizonium na czym$ w rodzaju
sekcyjnego stotu.

Konkurencyjna w tym filmie przestrzeri obecnosci sztuki jest takze
w pewnym sensie tradycyjna. Oto naprzeciwko biurka artysty pojawia sie
biurko muzealnika z dziatu inwentarzy. Przeptywajace przed oczyma wi-
dza obrazy — rysunki i grafiki Starowieyskiego — sg tym razem konfron-
towane ze schematycznym jezykiem katalogowego opisu, procedurami
rejestracji i przybijania muzealnych pieczgtek. Tradycja, jakg mam tu na
mysli, to wielokrotne wskazywanie w oficjalnym dyskursie na biurokracje
jako czynnik odpowiedzialny za kolejne kryzysy w dziejach powojenne;j
polskiej kultury. Innymi stowy, to biurokracja obcigzana byla wing na
przyklad za bezmyS$lne wypaczenie stusznego w intencjach socrealizmu,
czy stwarzanie instytucjonalnych ograniczenn krepujacych artystyczne
ambicje i mozliwosci.
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PRACOWNIA - WIEJSKA CHALUPA

Niematy procent polskich dokumentalnych filméw o sztuce stanowiag
realizacje po§wiecone sztuce ludowej i ludowym artystom (np. Ceramika
Itzecka 1951; Kantyczka z drewna 1958; Rytmy spiskie 1966; Frasobliwy
1968; Leczyckie swiqtki i demony 1973; Z tradycji rzemiost i sztuki ludo-
wej: W garncarskim rodzie 1976; Kowal z Gutanowa 1971; Kto garnki lept
1983; Ceramika malowana z Lysej Gory 1984; Kapliczki 1985). Fakt ten
zwigzany jest z podwéjnym ideologicznym wezlem, w ktorym jeden z klu-
czowych aspektéw nowoczesnosci splatal sie z oficjalnym dyskursem
ideologicznym komunistycznego panstwa. Stowo ,lud”, cho¢ niezbyt orto-
doksyjne z marksistowskiego punktu widzenia, bylo nieustannie obecne
w ideologicznym jezyku, okreslajac socjalistyczny charakter panstwa, in-
stytucji i domniemane zrédto wiadzy. W tym konteks$cie naturalne byto
eksponowanie wagi sztuki ludowej, czesto prezentowanej jako przeci-
wienstwo elementéw obcej, zachodniej, czesto niezrozumialej kultury.
7 drugiej za$ strony owa waga podnoszona byla przez wyroste jeszcze
z tradycji XIX w. $rodowiska inteligenckie, w ktorych zywa byla idea
»,opieki nad ludem”, wspierana rozwijajaca sie naukowg etnografig2s.
Nie mniej istotny byl wszakze fakt, ze jednym ze Zrédtowych aspektow
nowoczesnos$ci, w terminach ktérej myslaty wspomniane Srodowiska, byto
przekonanie o koniecznos$ci regeneracji $wiata, mozliwej do przeprowa-
dzenia z wykorzystaniem tego wszystkiego, co naturalne, pierwotne, a za-
pomniane i porzucone przez wspoélczesng cywilizacje.

W tym konteks$cie twoérecow ludowych pokazywano we wnetrzach
wiejskich chatup, w ktérych ich prace pojawialy sie obok domowych
sprzetéw, czasem i domowych zwierzat, sygnalizujgc integralny zwigzek
sztuki i zycia w wiejskim $wiecie, o ktorego rownowadze decyduje har-
monijna koegzystencja z jego zywiolami — ziemig, ogniem, woda, ktére
obtaskawione stuzg cztowiekowi. Czesto takze prezentowano, zapewne na
potrzeby filméw, ludowych twércé6w na zewnatrz budynkéw, rzezbigcych
czy malujacych na tle chalup, czy kwiatow w ogrodzie — otwierajac zatem
specyficzng przestrzen tworcza, jakimi byly wiejskie domy, na nature.
Ludowy twérca byl zatem artysta ulokowanym w przenikajgcej sie prze-
strzeni wlasnego domu i przestrzeni natury, u podstaw niejako wzajem-
nej relacji bazowych zywioléw i réwnie bazowych impulséw pierwotnej
kultury. Nierzadko jednak ten harmonijny $wiat konfrontowany byt
z nowoczesnym otoczeniem — nowymi budynkami szkét czy fabryk, siecig
asfaltowych drég, czy elektrycznych kabli — jako ten fragment rzeczywi-
stosci, ktory odchodzi w przesziosé.

25 P. Korduba, Ludowos$é na sprzedaz. Towarzystwo Popierania Przemystu Ludowego,
Cepelia, Instytut Wzornictwa Przemystowego, Warszawa 2013.
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PRACOWNIA - HALA FABRYCZNA

Kontrastowo rézng reprezentacje przestrzeni tworzenia prezentuje
natomiast film Zelazne kwiaty z 1965 roku, w rezyserii Jerzego Afana-
sjewa?6, Jest to rodzaj reportazu nagranego w trakcie gltoénego w Polsce
w latach 60. wydarzenia artystycznego, a mianowicie I Biennale Form
Przestrzennych w Elblaggu. U podstaw tej inicjatywy leglo przekonanie,
ze jedng z powinnos$ci nowoczesnej sztuki powinna by¢ wizualna organi-
zacja przestrzeni miejskiej za pomoca abstrakcyjnych metalowych form
przestrzennych. Tak pojeta inicjatywa, bedaca swoista redakcja awan-
gardowej idei przeksztalcania zycia przez sztuke, zakladata zaréwno ze
wzgledéw ideologicznych, jak i praktycznych, wspoétdziatanie artystow
i robotnikéw z wielkiego zaktadu przemystowego (ZAMECH), ktéry pono-
sit przy tym znaczacg czesé kosztow przedsiewziecia.

Przestrzenia artystycznej aktywnosci, pokazywang w filmie, jest za-
tem przede wszystkim przestrzen fabrycznych hal zapelnionych maszy-
nami produkcyjnymi, pokazywana w panoramicznych ujeciach i wielo-
krotnych najazdach kamery na pozostajace w ruchu najcze$ciej detale
tych maszyn. Przy czym spokrewnienie pracowni i fabrycznej hali ma
tu znaczenie podwéjne. Po pierwsze, film wydobywa wizualne analogie
pomiedzy ksztaltami urzadzen fabrycznych, czy produkowanych przez
nie technicznych detali, i prezentowanych filmowemu widzowi (czesto na
tle nowoczesnej architektury) dziet zaproszonych na biennale artystow.
W ten sposéb pojawia sie wyktadnia wizualno$ci prac — tworzonych, jak
przemystowe produkty z metalu, w tym samym otoczeniu przestrzennym,
wypetnionych podobnym sensem determinowanym funkcjonowaniem ar-
tystéw w tym samym otoczeniu cywilizacyjnym co robotnicy, inzyniero-
wie, naukowcy. Niekiedy owe analogie sa wzmagane poprzez ruchy ka-
mery, ktéra w ten sposéb wprawia z kolei w ruch, pozorny oczywiscie,
wspomniane prace. Po drugie, jedng z sekwencji ujeé otwiera scena poka-
zujaca ttum wchodzacych do fabryki robotnikéw, ktorzy wypelnig prze-
strzen hal. W ten sposéb wskazany zostaje wtasciwy adresat artystycz-
nych wysitkéw — zwykty cztowiek, ktory potrzebuje korekty spojrzenia na
otaczajgca rzeczywistos¢. Przy czym jest on nie tylko odbiorca sztuki, ale
i niezbednym partnerem artysty w procesie tworczym. W przestrzeni
pracowni-fabrycznej hali przed oczyma widza pojawiajg sie bowiem nie-
ustannie artySci w towarzystwie mechanikéw czy spawaczy, z ktorymi
naradzajg sie oni nad technicznymi aspektami kompozycji lub wspétdzia-
lajg z nimi przy ich wykonywaniu. Niewiele sie r6znig wéwczas od robot-
nikéw pod wzgledem wizualnym — ubrani w kombinezony, kitle, rekawice

26 Zelazne kwiaty, rez. J. Afanasjew, 1965.
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czy okulary ochronne, co dodatkowo akcentuje realizacje wymarzonego
przez artystow nowoczesnych i zarazem stusznego ideologicznie w cza-
sach PRL sojuszu robotniczo-artystycznego.

Zarysowany tu krotki katalog sposobéw wizualizacji réznorakich
przestrzeni tworzenia nie wyczerpuje, rzecz jasna, calego repertuaru roz-
maitych wcieler artystycznych pracowni pokazanych w polskich filmach
dokumentalnych. Wskazuje jedynie na rodzaj i kierunek interpretacyj-
nych wysitkéw nakierowanych na powigzanie wizualnych impulséw nio-
sgcych pozadang wizje pracowni, artysty i jego sztuki z rozwijanym na
ich temat dyskursem, a dokladniej rzecz biorac, na rekonstrukcje swo-
istej wizualnej episteme skupionej na kwestii miejsca, sensu i procedur
tworzenia.

OFFICE, NATURE, IMAGINATION, HUT, ENGINE ROOM.
REPRESENTATIONS OF ARTIST'S STUDIO IN THE DOCUMENTARY FILM ON
ART IN COMMUNIST POLAND

Summary

Artists’ studios turned into museums are always specific representations of the
past — spatial images reflecting some idea of art and the artist, as well as his or her
works, and even the position of the spectator imagined as a visitor, admirer, insider,
outsider or pilgrim.

When a studio is shown through a film, its status of representation comes to the
foreground very distinctly just because of the properties of the medium. A filmic re-
presentation of the studio is a result of combining images into a sequence, while indi-
vidual images attract the spectator’s attention to particular places, areas or aspects
of the space of creation, thus making him or her follow a certain trajectory of mean-
ing. What is more, such a sequence does not have to be limited to the studio’s interior
since the cinematic montage allows the director to expand it freely by adding some
historicizing or contextualizing frames. Finally, film allows one to meet the artist in
his or her space through an interview, representation of the creative process or an
actor-impersonator.

In the first I discuss briefly three issues: the general idea of the present paper
and its historical and theoretical contexts.

First, my objective is to provide information on my research on Polish documen-
tary film on art in 1948-1989, which was financially supported by the Ministry of
Science and Higher Education. I was doing this research with help of a small team of
young scholars — phd students and a younger collegue from Institute of Art History at
Adam Mickiewicz University in Poznan. In this article I will not address general
problems related to the filmic representation of artists’ studios, but discuss several
individual cases.
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Second, the historical context is connected with the hopes of totalitarian states
to use mass culture, and particularly film, to manipulate the masses. Even though in
particular decades of the 20t century, and in different countries, those hopes were
put into practice in different ways, their ideological and practical implementation had
a common basis. That basis can perhaps be best described by Walter Benjamin’s idea
that a modern wish to regenerate the world requires the destruction of the auratic art
and influencing the masses with some other kind of artistic creation that could organ-
ize them according to a fixed political purpose. Benjamin believed that the most use-
ful in that respect would be film, which in his opinion was both technical and mass-
oriented. The masses could receive film with little effort so that it would impercepti-
bly form their mental and imaginative habits, and therefore also a political bias.

My point is that the filmic representations of artists’ studios must be approached
in the general context of the role assigned to film in the communist Poland, even
though one should also remember that artists had various attitudes and censors kept
changing their criteria of appropriateness. Still, the research focused on the represen-
tation of the artist, his or her studio, and the ideas of art will reveal an officially ac-
cepted picture to be transmitted into the public space. One the other hand, one
should remember that within precisely defined political limits Polish documentary
(and other) filmmakers could ignore commercial aspects and refer to the acknowl-
edged high position of art, experimenting in different ways with a relationship be-
tween film and the visual arts.

Third, my theoretical context is related to the status of the documentary or, that
of reality represented in documentary films. In my view, shared also by a number of
scholars, documentaries have an element of creation and their reality is always
processed in one way or another. My examples will include studio as office, nature,
space of imagination, village hut or cottage, and engine room.






MISCELLANEA

GRAZYNA RYBA

INTERPRETACJA JAKO INSPIRACJA?
DEKORACJA DRZWI DO KRUCHTY KATEDRY
POZNANSKIEJ

Zwiedzajacy katedre $w. éw. Piotra i Pawla w Poznaniu, przesuwajac
sie wzdluz nawy potudniowej, mijaja obojetnie wciSniete w ciasng wneke
i ukryte w cieniu bogato dekorowane metalowe drzwi prowadzace do
kruchty. Takze ci nieliczni, ktérzy pomijajac gléwny portal w elewacji za-
chodniej decyduja sie wkroczy¢ do $wiagtyni bocznym wejsSciem, szybko
przechodza przez pomieszczenie przedsionka, pospiesznie mijajac meta-
lowe drzwi wahadlowe wykonane przez Ireneusza Daczke i Bogdana Fi-
jatkowskiego w 1972 roku (il. 1). Nie po$wiecaja im wiekszej uwagi i naj-
czesciej nie podnosza wzroku, aby dostrzec ptaskorzezbe usytuowana
powyzej, zwiazana z dekoracjg drzwi zaréwno pod wzgledem formy, jak
itresci, a stworzong réwnolegle przez tych samych artystéw.

Tymeczasem obie realizacje zastlugujg na uwage. Wewnetrzne drzwi
wahadlowe zazwyczaj w polskich koSciotach bywaty skromne, najczesciej
sporzadzone z drewna i pozbawione dekoracji figuralnej, totez koncepcje
ich szczegélnie bogatego opracowania nalezy uznacé za zjawisko wyjatko-
we i godne odnotowanial.

Po zniszczeniach doznanych w czasie II wojny Swiatowej katedra po-
znanska zostala odbudowana w latach 1946-1956 wedtug projektu Fran-
ciszka Morawskiego w formie gotyckiej z przetomu XIV i XV w.2 W 1950
roku, w ostatniej fazie odbudowy zrekonstruowano takze kruchte potu-
dniowg pochodzgcg z XIV w. i p6zniej wielokrotnie przebudowywanag.
Nadano jej forme nawiazujaca, odmiennie niz calo§é¢ budowli, do stanu
z poczatkéw XIX wiekus.

1 Autorka artykulu pragnie podziekowaé prof. Tadeuszowi Zuchowskiemu za cenne
sugestie 1 uwagi zwigzane z redakcjg niniejszego tekstu.

2 Katedra poznariska to budowla gotycka wzniesiona na miejscu $§wiatyni przedro-
mariskiej i romanskiej, przebudowana w okresie baroku (Sz. Skibinski, Katedra poznari-
ska, Poznan 2001).

3 Pomieszczenie zniszczone i odbudowane po 1790 r., ponownie zniszczone w 1945 r.
i odbudowane po 1950 r. w stylu nawigzujacym do jego ostatniej przebudowy z przetomu
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la, 1b. Ireneusz Daczka, Bogdan Fijatkowski, wewnetrzne drzwi wahadlowe w kruchcie
poludniowej katedry poznanskiej, 1972, trawiona plyta mosiezna patynowana na braz.
Fot. M. Piera

Finalizujac odbudowe katedry poznanskiej w 1970 roku dla uczczenia
milenium Chrztu Polski kapitula katedralna podjeta decyzje o wykona-
niu odlanych w brazie wrét przeznaczonych do portalu w elewacji fronto-
wej (zachodniej) odbudowanej $§wigtyni jako swoistego dopetnienia Drzwi
GniezZnieriskich4.

XVIII i XIX w. We wnetrzu kruchty nie zdecydowano sie odtworzy¢é jej pierwotnej gotyckiej
formy (Katalog zabytkéw sztuki. Seria nowa, t. VII Miasto Poznari, cz. 1 Ostréow Tumski
i Srédka z Komandorig, red. E. Linette, Z. Kurzawa, Warszawa 1983).

4 Ibidem, s. 11; Ks. W. Lippa, Wspdiczesne drzwi brgzowe w katedrach polskich, praca
magisterska napisana pod kierunkiem prof. dr hab. Jana Wiktora Sienkiewicza w Kate-
drze Kultury Artystycznej KUL, Lublin 2006, s. 50-54; informacja o nawigzaniu do $red-
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Prace przygotowawcze trwaly dlugo w zwiazku z dyskusjami mie-
dzy cztonkami Komisji Archidiecezjalnej ds. Sztuki Koscielnej, Kapituta
Katedralng i artysta nad trescig i forma przedstawien, ale przede wszyst-
kim z powodu probleméw ze zdobyciem materialu i znalezieniem odlew-
nika, gdyz panstwowe firmy odmawialy przyjecia zaméwienia, a wtasci-
ciele nielicznych zakladéw prywatnych nie dysponowali odpowiednimi
warunkami®. Wobec pietrzacych sie trudnosci i groZzby niemoznosci zre-
alizowania pierwotnego zamystu, w 1972 roku wyrazono zgode na propo-
zycje ks. Stefana Tomaszkiewicza$, kierujgcego pracami budowlanymi na
terenie katedry, aby wykona¢ przynajmniej drzwi do kruchty, a wobec
mniejszej wagi przedsiewziecia pozostawiono mu wolng reke w doborze
przedstawien.

Ks. Tomaszkiewicz zwrécil sie z prosba o wspétprace do ks. Bolesta-
wa Dzierwy’, dzialajacego w Komisji ds. Sztuki KoScielnej w diecezji

niowiecznej tradycji reprezentowanej przez Drzwi GnieZnieniskie w licie ks. Mariana Le-
wandowskiego, 6wczesnego dyrektora Muzeum Diecezjalnego w Poznaniu do ks. Wojciecha
Lippy, Poznan, 4 listopada 2005 r. 1. dz. 1-728/05 (Archiwum prywatne ks. W Lippy).

5 Ostatecznie po 1975 roku kapitula urzadzila w jednym z poznanskich fortéw wlasna
odlewnie katedralng, w ktérej zatrudniono odlewnika M. Lawniczaka. Autorem drzwi byt
Kazimierz Bienkowski, a udalo sie je ukoriczy¢ i zamontowaé dopiero w 1980 roku (Kazi-
mierz Bierikowski. Rzezba, projekty i szkice. Katalog wystawy. Muzeum Archidiecezji War-
szawskiej, 24 lutego—25 marca 1997, wstep T. Dziubecki, Warszawa 1997).

6 Ks. Stefan Tomaszkiewicz (1917-1992), administrator kosciota §w. Marcina z Tours
w Donaborowie (1954-1959), proboszcz parafii §w. Florianach w Wirach (1959-1964), a na-
stepnie magister fabricae ecclesiae przy katedrze poznariskiej i kustosz Muzeum Archidie-
cezjalnego w Poznaniu. Kierowal konserwacjg licznych dziet sztuki sakralnej; od 1979 r.
czlonek komisji czuwajgcej nad konserwacjg obrazu Matki Boskiej Czestochowskiej na
Jasnej Goérze, autor kilku publikacji z zakresu konserwacji zabytkéw, twérca projektow
polichromii (m.in. w 1969 r. zaprojektowal polichromie do koSciota Matki Boskiej Czesto-
chowskiej w Latowicach), wystroju wnetrz sakralnych, a nawet sztandaréw koscielnych
(na podstawie danych udostepnionych w Muzeum Archidiecezjalnym w Poznaniu; http:/
www.parafialatowice.pl/index.php/historia/historia-kocioa-po-1945 z 9 XII 2013; http:/
www.opiekun.kalisz.pl/index.php?dzial=artykuly&kat=swiatyniediecezji&id=64 z 9 XII
2013).

7 Ks. Bolestaw Dzierwa (1926—2003), wikariusz (1969), a nastepnie proboszcz (1980)
parafii §éw. Andrzeja Boboli w Szubinie, Przez pewien czas petnil réwniez funkcje pro-
kuratora (ekonoma) i wykltadowcy w Prymasowskim Wyzszym Seminarium Duchownym
w Gnieznie. Jako konserwator zabytkéw w katedrze gnieznieriskiej (od 1963) kierowat
pracami konserwatorskim prowadzonymi w $wigtyni przywracajac jej gotycki wystrdj.
Byt cztonkiem diecezjalnej Komisji Konserwacji i Budowy Koscioléw, odpowiedzialnym za
opieke nad zabytkami nalezgcymi do diecezji gnieznieriskiej. Jako kustosz katedralnych
zbioréw sztuki (1989) zorganizowal Muzeum Archidiecezji GnieZnieniskiej i do 2002 r.
pelnit funkcje jego dyrektora (Ks. J. Kasprowicz, Biogramy znamienitych kaplandw. Ks.
Bolestaw Dzierwa, Parafia §w. Jakuba Apostota w Mogilnie. http:// www. faramogilno.pl/


http://www.opiekun.kalisz.pl/index.php?dzial=artykuly&kat=swiatyniediecezji&id=64
http://www.opiekun.kalisz.pl/index.php?dzial=artykuly&kat=swiatyniediecezji&id=64
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gnieZznienskiej. Ks. Dzierwa byl juz wtedy jedng z os6b najbardziej zaan-
gazowanych we wszystkie prace prowadzone w katedrze gnieznieriskiej
i chetnie dzielil sie zdobytym do$wiadczeniem z innymi kaplanami, takze
czuwajacymi nad odbudowa katedry poznanskiej. Podobnie jak ks. Stefan
Tomaszkiewicz studiowal na Wydziale Konserwacji i Zabytkow (obecnie
Sztuk Pieknych) Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu. Po stu-
diach, ktore obaj duchowni ukonczyli mniej wiecej w tym samym czasie,
ks. Dzierwa (1963) wrocit do Gniezna, gdzie kierowal pracami konserwa-
torskim prowadzonymi w katedrze, przywracajac jej gotycki wystroj.

Nalezy podkreslic, ze ze szczegdlng pieczotowitoscig traktowal wszyst-
kie przedsiewziecia zwigzane z postacia §w. Wojciecha i, zapewne przez
analogie do Porta Regia z Gniezna, byl tez inspiratorem powstania drzwi
z przedstawieniami figuralnymi w ko$ciolach zwigzanych z tym Swie-
tym8. Natomiast ks. Tomaszkiewicz, ktéry uzyskal dyplom w rok péznie;j
(1964) zostat skierowany do katedry poznarnskiej i delegowany przez
Kapitule Katedralna jako magister fabricae ecclesiaedo nadzorowania
wszelkich prac konserwatorskich i inwestycji podejmowanych na terenie
katedry. Obaj ksieza wspoélpracowali ze soba i konsultowali sie, podej-
mujac kolejne przedsiewziecia dotyczace odbudowy obu katedr i ich wy-
stroju, a o ich bliskich kontaktach moze Swiadczy¢ zachowana korespon-
dencja oraz relacje oséb, ktére pamietaja tamte czasy®. Obaj duchowni
$ledzili rozwigzania stosowane w powojennej odbudowie obiektéow sa-
kralnych nie tylko w Polsce, a na tamach specjalistycznych czasopism
naukowych publikowali artykuly bedace plonem prac podejmowanych
przez nich samych?0,

/ksbdzierwa.htm z 10 V 2012; B. Gozdowska, Pogrzeb $p. Ks. kan. Bolestawa Dzierwy,
http://www.archidiecezja.pl/aktualnosci/archiwum/2003/luty/pogrzeb_sp._ks._kan._b._dzier
wy.html z 12 'V 2012).

8 Ks. Dzierwa zainicjowal powstanie drzwi z przedstawieniami figuralnymi w koscie-
le éw. Wojciecha w Wieleniu (ze wzgledu na patrocinium bohatera Drzwi Gnieznieniskich)
i éw. Mikotaja w Inowroctawiu (w tym koSciele podczas wojny byly przechowywane reli-
kwie §w. Wojciecha). Ks. Dzierwa miat duzy wplyw na tre$é tych przedstawien oraz polecit
ich wykonaweéw Daczke i Fijalkowskiego. Duchowny ten dwukrotnie czuwat nad restau-
racja relikwiarza Sw. Wojciecha: po 1945 r. i w 1987 r., gdy ulegl zniszczeniu w czasie ra-
bunku w 1987. Z jego inicjatywy wzbogacono relikwiarz o postaci czterech stanéw i kon-
fesje. (http://www.inofara.pl/?historia,19 z 28 06 2010).

9 Rozmowa z ks. Marianem Lewandowskim (24 VI 2010) i Ireneuszem Daczka (12 VI
2010); Archiwum Archidiecezjalne w Poznaniu, 0143 SOP 177/7, Tomaszkiewicz Stefan,
ks. kan., rézne, dotyczy spraw architektury; 0143 SOP 177/8 Tomaszkiewicz Stefan, ks.
kan., korespondencja, 0143 SOP 177/14, Tomaszkiewicz Stefan, ks. kan., Rézne notatki,
0143 SOP 177/15, Tomaszkiewicz Stefan, ks. kan., Rézne notatki.

10 Ks. S. Tomaszkiewicz, Wspomnienia konserwatora o odkryciach w malarstwie
i rzezbie Wielkopolski, ,Ars sacra et restauratio”, konferencja zorganizowana przez Stowa-
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Ks. Dzierwa nie tylko zaproponowal zastosowanie w drzwiach do
kruchty poznanskiej techniki trawienia w metalu, latwiejszej do zreali-
zowania w 6wczesnych warunkach niz odlew w brazie, ale tez uczest-
niczyl w ustaleniu programu ikonograficznego przedstawien. W wyniku
wspolpracy obu duchownych powstata oryginalna koncepcja ikonogra-
ficzna dekoracji kruchty oparta na symbolice angelistycznej, chrystolo-
gicznej i mariologicznej, w ktorej obok przedstawierh wykorzystano teksty
w jezykach: polskim, tacinskim i greckim.

Projekt i realizacje drzwi, plaskorzezby i pozostalych elementéw
wystroju kruchty powierzono Ireneuszowi Daczcel!l (poleconemu juz
wczeéniej przez ks. Dzierwe), ktéry od pewnego czasu wykonywat drobne
prace dla Muzeum Archidiecezjalnego i katedry poznanskiej. Koncepcje
formalnego rozwiagzania cato$ci artysta przygotowal wraz z Bogdanem
Fijatkowskim12, kolega ze studiéw, z ktéorym wspétpracowal tez przy
innych realizacjach. Projekt zostal zatwierdzony przez ks. Lucjana

rzyszenie Konserwatoréow Zabytkéw, Komisje Episkopatu ds. Sztuki Sakralnej i Klasztor
00. Paulinéw na Jasnej Gorze 5—7 grudnia 1991 r. Oprac. tekstu: E. Kowalczyk, s. 94n.;
Ks. S. Tomaszkiewicz, Podstawowe wiadomosci z konserwacji wymagane od kierownika
muzeum koscielnego i rektora kosciota, ,Archiwa, Biblioteki i Muzea Ko$cielne” 1987, LIV,
s. 78-81; Ks. S. Tomaszkiewicz, Muzeum Archidiecezjalne w Poznaniu, op. cit., s. 119-121.

11 Jreneusz Daczka (ur. 1942 r.) wykonatl drzwi do kruchty katedralnej w Poznaniu we
wezesnym okresie tworczosci, niedtugo po ukonczeniu studiow w PWSSP w Poznaniu
(obecnie Uniwersytet Artystyczny), w pracowni rzezby prof. Bazylego Wojtowicza w 1970 r.
(dyplom z wyréznieniem, z rzezby architektonicznej). Niecodzienna i rzadko stosowana
technika trawienia w metalu zastosowana w drzwiach do Poznania wpisuje sie w specyfike
tworczosci artysty, ktory czesto eksperymentowal z nowymi materialami rzezbiarskimi
i rzadko stosowanymi, nietypowymi technikami. Réwnolegle Daczka wykonywat w podob-
nej technice drzwi do koSciota $éw. Mikolaja w Inowroctawiu oraz, niedlugo potem — drzwi
do kruchty w kosciele §w. Wojciecha w Wieleniu Zaobrzanskim (A. Przewozny, Niezwykla
twdrczosé Ireneusza Daczki, http://www.leszno.interbit.pl/daczka.htm z dnia 10.09.2010,
Ireneusz Daczka, Wielkopolski Zwigzek Artystow Rzezbiarzy http://www.wzar.pl/artysci
/ireneusz-daczka, z 10.09.2010).

12 Bogdan Fijalkowski, wspétpracujacy z Daczka przy wykonaniu drzwi do kruchty
katedry poznanskiej oraz do ko$ciola w Inowroctawiu to absolwent poznanskiej PWSSP;
w 1980 r. wyemigrowal do Australii. W swojej tworczo$ci malarskiej reprezentowat kieru-
nek koloryzmu polskiego. Jego samodzielne prace sg w Polsce mato znane. (Bogdan Fial-
kowski, ,Puls Polonii”, www.zrobtosam.com/PulsPol/Puls3/index.php?sekcja=1&arty_id=
7864, z 10.08.2012). Biorac pod uwage typowo malarski charakter kompozycji na drzwiach
w poznanskiej kruchcie, mozna by mniemaé, ze jego wkilad w powstanie ostatecznego
ksztaltu przedstawien byl znaczny, gdyby nie to, ze rzezby wykonane samodzielnie przez
Daczke maja réwniez niespokojng, zywiotowa i malarska forme bliska przedstawieniom na
drzwiach. Nalezy przypuszczaé, ze wspélne studia i praca oraz podobienstwo temperamen-
tu artystycznego pozwolilo obu twércom uzyskaé jedno$é stylu nie do odréznienia bez do-
glebnych badan i analiz.


http://bazhum.icm.edu.pl/bazhum/element/bwmeta1.element.element-mhp-00260e80-0859-4616-b467-b5dfd7c260cb
http://www.zrobtosam.com/PulsPol/Puls3/index.php?sekcja=1&arty_id=7864
http://www.zrobtosam.com/PulsPol/Puls3/index.php?sekcja=1&arty_id=7864
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Haendsche!3, kanclerza Kurii Metropolitarnej w Poznaniu, kierujacego
Komisjg ds. Sztuki Koscielnej przy Poznanskiej Kurii Archidiecezjalnej
1 wykonany w ciagu kilku miesiecy tego samego 1972 roku w pracowni
artysty w Rydzynie. Drzwi i tablice zamontowano w kruchcie potudnio-
wej, finalizujgc aranzacje wystroju tego skromnego, niewielkiego po-
mieszczenia.

Nalezy jednak odnotowaé, ze drzwi te nie zachowaly sie w calosci
w stanie z 1972 roku. Pierwotnie bowiem przewidywano, ze ich skrzydta
beda miaty forme ram metalowych wypelnionych taflami szkla z przed-
stawieniami trawionymi. Zastosowanie takiej techniki zasugerowal ks.
Stefan Tomaszkiewicz, opowiadajgc Ireneuszowi Daczce o przedstawie-
niach w trawionym biatym szkle w katedrze w Coventry!4, wzniesionej
obok szczatkéow Swigtyni zniszczonej w czasie wojny. Biali aniolowie mieli
unosic¢ sie na tle wnetrza katedry jak w Coventry: tam symbolicznie pozo-
stawionej w ruinie, w Poznaniu — odbudowanej. Jednak duze szyby
w drzwiach wahadlowych okazaly sie niepraktyczne, po kilku latach ule-
gly zniszczeniu i zostaly zastapione plytami z metalu, z wytrawionymi
identycznymi przedstawieniamil®. Poniewaz ciezar drzwi sie zwiekszyl,
dodano nowe zawiasy, zupelnie niepasujgce do calosci i stwarzajace wra-
zenie przypadkowoSci.

Ks. Tomaszkiewicz dostarczyl Daczce teksty inskrypcji i monogra-
mow, ktore miaty byé umieszczone na bordiurze oraz tres¢ napisu i suge-

13 Ks. infulat Lucjan Haendsche byl zwolennikiem wprowadzania nowoczesnych
$miatych rozwigzan plastycznych do historycznych wnetrz koscielnych (m.in. ottarz, poli-
chromia i witraze Wactawa Taranczewskiego w kos$ciele NMP w Poznaniu). O wspélpracy
Haendschego z Taranczewskim w: P. Taranczewski, Ojciec i ja. Czy jedno jestesmy? O Wa-
clawie — Ojcu wspomnienie, ,Dekada Literacka” 1998, 6-7 (142-143)

14 Na podstawie rozmowy z artysta przeprowadzonej 25.04.2010 r. w Coventry
»Szklana §éciana” ma 70 m wysokoSci 1 45 m szerokoSci i zostala ujeta w ramy z brgzu. Na
niej przedstawiono postaci anioléw i $wietych, ktorzy przyczynili sie do chrystianizacji
i utwierdzenia chrzescijaristwa w Wielkiej Brytanii. Katedra w Coventry zostata zbombar-
dowana przez Niemcéw w 1940 r. Szklany ekran lgczy cze$é pozostawiong jako pomnik
wojny z nowg §wigtynig (K. Wright, Coventry — Cathedral of Peace: Healing the Wounds of
History in International Reconciliation, Bloomington 2012, s. 36-37, 39-62; L. Campbell,
Conventry Cathedral: Art and Architecture in Post-War Britain, Oxford 1996).

15 Autorce artykulu nie udalo sie dotrzeé¢ do zdje¢ ukazujgcych pierwotng wersje
drzwi. Obecnie o pierwotnym wygladzie wizerunkéw duzych postaci aniotléw na drzwiach
moga daé¢ pewne wyobrazenie tylko tak zwane ,biale witraze” z postaciami §wietobliwych
kanonikéw, zachowane w przeszkleniach czterech okien obejscia katedry i wykonane przez
Daczke réwniez w 1972 roku z wykorzystaniem tej samej techniki [il. 2]. Biale witraze
w oknach obej$cia katedry poznanskiej i w pierwotnych drzwiach do kruchty potudniowe;j
to wynik bezposredniej inspiracji technika i forma slynnego ekranu z postaciami §wietych
w Coventry.


http://www.google.pl/search?hl=pl&tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Kenyon+Wright%22

INTERPRETACJA JAKO INSPIRACJA? DEKORACJA DRZWI DO KRUCHTY KATEDRY POZNANSKIEJ 177

stie zarysu plaskorzezbionej kompozycji nad drzwiami. Inspiracje do or-
namentéw roslinnych i wkomponowanych w nie motywéw symbolicznych
artysta czerpal tez z ilustracji w ksiegozbiorze ks. Dobromira Ziemowita
Ziarniaka (1906-1985), proboszcza parafii §w. Mikolaja w Inowroctawiu,

2. Ireneusz Daczka, Kanonicy I, projekt bialego witraza do katedry
poznanskiej, 1972, tempera na tekturze, wtasno§é artysty. Fot.
I. Daczka

dla ktérego wykonywal w tym samym czasie trawione w metalu przed-
stawienia zdobigce drzwi do ko$ciolals. Poniewaz teksty towarzyszace

16 Artysta nie jest w stanie zidentyfikowaé publikacji, z ktorych korzystat. Przyznaje,
ze jako mlodego twoérce interesowaly go przede wszystkim kwestie formalne i dopiero
w poézniejszym okresie zycia zaczal przywiazywac wieksza wage do symboliki wykonywa-
nych przez siebie przedstawien (rozmowa telefoniczna 2 kwietnia 2015 r.). Koncentracja
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ilustracjom byly przewaznie w jezyku niemieckim, nieznanym artyScie,
symbole do dekoracji bordiury drzwi poznanskiej kruchty wykorzystywat
bez glebszego poznania ich tresci, korzystajac tylko z oszczednych komen-
tarzy wilasciciela ksiegozbioru. Wszystkie wprowadzane przez Daczke mo-
tywy byly nastepnie w miare tworzenia bordiury uzgadniane z ks. To-
maszkiewiczem i ks. Dzierwa tak, aby odpowiadaty ich koncepcji catosci.

Wiasciwe wejscie z kruchty do katedry ma otwoér prostokatny. Od
strony kruchty ujete zostalo w pilastry zwiericzone tréjkatnym przyczot-
kiem; od strony nawy natomiast znajduje sie ono w pseudogotyckiej wne-
ce licowanej cegla i zamknietej tukiem ostrym. Otwor wejsciowy wypel-
niaja wykonane w pracowni Daczki dwuskrzydlowe drzwi wahadlowe
o wymiarach kazdego ze skrzydel: 262 cm x 82 c¢m (il. 1). Zasadniczym
elementem skrzydel sg mosiezne ptyty — filungi, ktérych zewnetrzne po-
wierzchnie — awersowa i rewersowa — zostaly spatynowane na braz!’. Ich
powierzchnie pokrywaja przedstawienia figuralne wykonane technikag
trawienia. Gdzieniegdzie widoczne sg $lady rylca, ktéry wykorzystano
miedzy innymi do szrafowania tta. Plyty osadzone zostaly wertykalnie
w mosieznych ramach, ktérych listwy w dolnej cze$ci drzwi sa znacznie
szersze od pozostatych. OScieznice wykonano z tego samego materiatu.
Zar6éwno ramy drzwi, jak i o$cieznice zdobi dekoracja ornamentalna, wy-
konana w podobnej technice.

Uchwyty zrobione z brazowych pretéw, dekoracyjnie wygietych, two-
rzg azurowg strukture przenikajacych sie linearnych zgeometryzowanych
form, analogicznie na obu skrzydtach, zar6wno na awersie, jak tez na re-
wersie.

Prostokatna tablica nad drzwiami, zawierajaca plaskorzezbiong kom-
pozycje, zostala odlana w brazie. Niektore jej detale poztocono (il. 8).

Pole filungu z kazdej strony wypelnia jedna postaé. Pola z przed-
stawieniami figuralnymi przypominaja matryce akwatinty, a sylwetki
sprawiajg wrazenie malowanych szerokimi pociaggnieciami pedzla, zywio-
towo i dynamicznie. Tlo nieco cofniete, poprzez swoja matowa powierzch-
nie pokryta grubsza warstwag patyny odréznia sie nieco od potyskliwych
zaryso6w postaci. Jej warstwa rozprowadzona nieréwno, w réznych czes-
ciach ptyty nieco odmiennie ulegata procesom patynizacji, wprowadzajac
do calosci dodatkowe efekty kolorystyczne réznych odcieni brazu: od
czerwonawych po zielonkawe, a takze ton6w czerni i jasnego grynszpanu,
zacierajac jednocze$nie przejrzysto$é rysunku. Przedstawienia figuralne

na sprawach formy zapewne byta przyczyna braku nalezytej uwagi prowadzacej do btedow
w zapisie niektérych inskrypcji.

17 Wedtug informacji autora drzwi Ireneusza Daczki (Archiwum cyfrowe CDWSzS WS
UR w Rzeszowie, Ireneusz Daczka, Ankieta twércy).
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kontrastuja z dekoracja bordiur i oScieznicy wypelnionych drobnym, ale
precyzyjne zarysowanym ornamentem. Powstal on w wyniku trawienia
tla, ale ostateczny kontur poprawiono za pomoca rylca.

3. Ireneusz Daczka, Bogdan Fijatkowski, Archaniol Michat,
1972, fragment przedstawienia na drzwiach do kruchty potu-
dniowej, trawiona plyta mosiezna (?) patynowana na braz,
kosciét katedralny pw. §w. §w. Piotra i Pawla w Poznaniu,
drzwi do kruchty od strony nawy. Fot. G. Ryba

Przedstawienia na awersie i rewersie drzwi sa niemal identyczne,
w nawigzaniu do pierwotnej wersji, w ktorej ptyciny byly wykonane
z trawionego szkla. Na skrzydle lewym (od strony kruchty) ukazano:
Archaniota Michata z wagg i mieczem o ptomienistej glowni (il. 3); nato-
miast na prawym — Archaniota Gabriela z lilig (il. 4). Otaczajaca oba wi-
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zerunki bordiure wypetnia ornament ros§linny z wkomponowanymi wen
inskrypcjami oraz przedstawieniami symbolicznymi. Bordiura od strony
wnetrza koSciota, choé na pierwszy rzut oka taka sama jak od strony
kruchty, ré6zni sie od niej w niektérych szczegétach kompozycji.

4. Ireneusz Daczka, Bogdan Fijatkowski, Archaniot Gabriel,
1972, fragment przedstawienia na drzwiach do kruchty po-
ludniowej, trawiona plyta mosiezna patynowana na braz,
kosciét katedralny pw. §w. §w. Piotra i Pawla w Poznaniu,
drzwi do kruchty od strony nawy. Fot. G. Ryba

Sylwetka Michata Archaniota zostata przedstawiona w kontraposcie,
zwrécona nieco w prawo, z glowa skierowang w przeciwng strone. Jego
szaty splywaja do ziemi w obfitych malowniczych fatdach, zastaniajac
stopy. W prawej rece, spuszczonej wzdtuz ciata, trzyma miecz tak, ze jego
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plomienista glownia uniesiona jest pionowo w gére; natomiast w dloni
ugietej lewej reki archaniota widnieje waga. Twarz i wlosy zostaly zazna-
czone szkicowo, a wokét glowy zarysowano krag aureoli. Skrzydla aniel-
skie mieszcza sie tylko czesciowo w kadrze filungu. Napis KTOZ JAK
BOG zostal umieszczony na wysokosci kolan §w. Michala przy prawej
(wewnetrznej) listwie tuz nad uchwytem. Na listwie gérnej bordiury oka-
lajacej postaé archaniota, patrzac od lewej do prawej, przedstawiono: pe-
likana karmigcego trzy piskleta, ki§¢ winogron, sylwetke jelenia wsrod
splotéw fantastycznych roélin, przechodzacych w fale wody otaczajace
ryby, a nastepnie — jakby dwie todzie na morzu. Na szerokiej ramie dol-
nej wérod ornamentéw znajduje sie lacinska wersja tekstu towarzyszace-
go postaci aniota na filungu: QUIS UT DEUS, a obok — otoczony wicia
ros$linng miecz — atrybut §w. Michatla, trzymany przez niego w przedsta-
wieniu na ptycinie (il. 5).

5. Ireneusz Daczka, Bogdan Fijatkowski, 6. Ireneusz Daczka, Bogdan Fijatkowski,
Drzwi do kruchty potudniowej katedry po- Drzwi do kruchty potudniowej katedry
znanskiej, fragment bordiury z mieczem i na-  poznanskiej, fragment bordiury z chry-
pisem QUIS UT DEUS,1972, trawiona plyta stogramem,1972, trawiona plyta mosiez-
mosiezna, patynowana. Fot. G. Ryba na, patynowana. Fot. G. Ryba
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Symbole na listwach pionowych przy przedstawieniu tego archaniota
nalezy odczytywaé¢ w kierunku wznoszacym od dotu do géry, zgodnie
z ukladem zamieszczonych tam inskrypcji.Listwa zewnetrzna (lewa)
ozdobiona zostala greckim napisem otoczonym ornamentem: THXOYX
XPIEZTOZX (napis zaczyna sie powyzej pretow uchwytu i konczy na wysoko-
$ci rekojesci miecza); wyzej umieszczono: ki§¢ winogron, monogram po-
wtarzajacy litery AQ + Ao + aw, zwienczone krzyzami, chrystogram IHS
opisany na krzyzu réwnoramiennym (il. 6), greckie monogramy potgczone
z formg takiegoz krzyza (mato czytelne) oraz inne — z liter XPX i X,
wkomponowane w ornament roslinny, potem (na wysokosci glowy Micha-
la) ponownie pojawiajg sie dwa chrystogramy opisane na krzyzu. We-
wnetrzng pionowa listwe (prawg) ozdabia ornament ro§linny, z ktérego
wylaniajg sie postaci aniotéw umieszczone jedne nad drugimi. Wyzej
znajduje sie napis KTOZ JAK BOG (il. 7) odpowiadajacy przedstawieniu
wagi trzymanej przez aniota ukazanego na filungu. Nad napisem widnie-
ja kolejne cztery sylwetki anielskie i kolejny napis umieszczony na wyso-
kosci twarzy postaci wyobrazonej wewnatrz obramowania: MI-KA-EL,
ponad nim umieszczono ponownie przedstawienie wagi i ornament ros-
linny.

7. Ireneusz Daczka, Bogdan Fijatkowski, Drzwi do kruchty potu-
dniowej katedry poznariskiej, fragmenty oScieznic z inskrypcjami,
1972, trawiona plyta mosiezna, patynowana. Fot. M. Piera

Sylwetka Archaniota Gabriela na filungu sgsiedniego skrzydla zosta-
ta ukazana w ujeciu frontalnym w pofaldowanych rozwianych szatach
z lekko ugieta noga sugerujacg ruch. Archaniot w prawej rece trzyma li-
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lie, natomiast druga ginie w faldach szat. Podobnie jak w przedstawieniu
Michata jego twarz zostala potraktowana szkicowo, glowe otacza aureola,
skrzydta tylko czeSciowo mieszczg sie w obrebie ptyciny, a stopy kryje
draperials, Na listwie poziomej nad glowa Gabriela umieszczono wéréod
ornamentéw fitomorficznych przedstawienia jelenia oraz ryb, natomiast
na dole szeroki pas bordiury wypelniaja wytacznie dekoracyjne wici ro-
$linne. Uktad symboli na listwach pionowych przy przedstawieniu tego
archaniola nalezy odczytywaé w porzadku zstepujacym, od gory do dotu,
zgodnie z uktadem inskrypcji.

Na listwie wewnetrznej (lewej)
pod monogramem: IHS na wysoko$ci
ramion archaniota i pgkéw na szczy-
cie todygi lilii znajduje sie: grecki
napis IHXOyX XPIXTOZX, monogramy
chrystologiczne: dwa krzyze, pod ni-
mi: [ X319, miedzy ramionami krzy-
za réwnoramiennego ponownie: IX X%
NIKA oznaczajacy Chrystusa Zwycie-
zce; miedzy ramionami krzyza wspar-
tego na kotwicy — litery czeSciowo
zatarte oraz inskrypcja KEXAPIT-
OMENH TIIAP®EN OEOKaX (sic!)20
(il. 7), przechodzaca w wi¢ ro§linna.
Napis ten zaczyna sie w polowie bor-
diury i odpowiada zakonczeniu todygi
lilii trzymanej przez Gabriela na fi-
lungu.

8. Ireneusz Daczka, Bogdan Fijatkowski,
Drzwi do kruchty potudniowej katedry po-
znanskiej, fragment bordiury z przedstawie-
niem aniola i wagi, 1972, trawiona plyta mo-
siezna, patynowana. Fot. G. Ryba

18 Postaci w ptycinach, a w szczegdlnosci sylwetka Gabriela przypominajg kompozy-
cyjne ujecie aniolow z obrazéw Dolabelli w kaplicy s§w. Jacka w kosciele dominikanéw
w Krakowie.

19 Monogram zapisany w formie wczesnochrzescijanskiej z wykorzystaniem X (sigma)
zastgpionej w $redniowieczu przez C.

20 Powinno byé KEXAPITOMENH ITAPOENE ®@EOTOKOX — Maria taski pelna Boza
Dziewica.
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Zewnetrzny (prawy) pas bordiury zdobi inskrypcja: LEKARSTWO
BOZE. Ponizej umieszczono trzy ryby oraz sylwetke aniola z rozwiniety-
mi skrzydtami i ztozonymi w dole dlonmi. Jeszcze nizej w zwoje ornamen-
tu zostaty wkomponowane kolejne postaci anielskie.

Na bordiurze drzwi od strony wnetrza kosciola (na rewersie) na ob-
ramieniu plyciny z postacia §w. Michata powtérzono motywy dekoracyjne
zdobiace ja od strony kruchty (na awersie), ale ograniczono ilo$¢ inskryp-
¢ji i monograméw na rzecz motywow ornamentalnych (il. 8). Natomiast
wokot plyciny z Archaniotem Gabrielem na rewersie w dekoracji listwy
gérnej wprowadzono krzyze, kiScie winogron, kosz z chlebem i ryby, na
dolnej zamieszczono duze przedstawienie ryby, a w pasie bordiury listwy
prawej (wewnetrznej) zamiast greckiego napisu maryjnego na awersie
wsrod splotow roslinnych zamieszczono réznorodne formy krzyza (fran-
ciszkanski, laskowany, jerozolimski, monogram gwiazdzisty, krzyz mo-
nogramatyczny).

Natomiast oScieznice drzwi pokrywa motyw ro§linny, nawiazujacy do
typowego greckiego ornamentu palmetowego. Jego regularna rytmiczna
forma odbiega od stylistyki dekoracji zdobigcej skrzydia drzwi (il. 6).

Przedstawienia na bordiurze sg dekoracyjnie stylizowane, a najwiek-
sze zageszczenie inskrypcji i motywéw symbolicznych znajduje sie na li-
stwach pionowych, na linii wzroku patrzacego. Zestawienie réznorodnych
form krzyza przypomina ilustracje odpowiedniego hasta w stowniku sym-
boli religijnych, na ktéry zapewne natknat sie mlody artysta w ksiego-
zbiorze ks. Ziarniaka.

Archaniotowie ukazani na drzwiach w kruchcie katedry poznanskiej
symbolizujg poczatek i koniec dziejéw zbawienia2l. Gabriel stoi u jego po-
czatkéw jako zwiastujacy Marii narodziny Jezusa, a Michal ma by¢ obec-
ny przy Sadzie Ostatecznym na koncu S$wiata. Ich wizerunki bywaly
umieszczane przy wejsciu do S§wigtyni jako strzegace przed sitami zta22,

Michat to archaniol Bozej sprawiedliwosci, sgdu, taski i zlitowania?23,
Twoérca drzwi do kruchty katedry poznanskiej wybrat typ przedstawienia
z mieczem — symbolem zwyciestwa nad szatanem i sprawiedliwosci oraz z

21 Autorzy programu ikonograficznego nie wybrali patronéw Swigtyni, gdyz ci byli
przewidywani w przedstawieniach dekoracji wejscia gtéwnego.

22 Obaj stojg takze przy tronie Chrystusa lub Marii; bywaja ukazywani jako straznicy
Raju lub Swietego Swietych. R. Knapiniski, Titulus ecclesiae. Ikonografia wezwar wspét-
czesnych kosciolow katedralnych w Polsce, Warszawa 1999, s. 340; D. Estivill, Aniofowie,
(w:) Nowy leksykon sztuki chrzescijariskiej, Kielce 2012, s. 56-63 (tam szersza bibliografia).

23 G. Duchet-Suchaut, M. Pastoureau, La Bible et les saints. Guide iconographique,
Paris 1990, s. 231-232; Ks. Z. Zitkowski, Michal Archaniol w Pismie Swietym i zyciu Ko-
$ciota, Warszawa 2011; Knapinski, op. cit., s. 332-344; M. Bussagli, Aniofowie: pochodze-
nie, historia, ikonografia istot niebieskich, ttum. A. Gogut, Warszawa 2011, s. 748-752.
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wagg, na ktorej archaniol odmierza ciezar dobrych i ztych uczynkéw
zmartego jako towarzysz umierajacych, wskazujgcy ich duszom droge ku
niebu. Imie Michat oznacza: Ktéz jak Bog. Wezwanie to zostalo kilka-
krotnie powtérzone w réznych jezykach na obramieniu drzwi do kruch-
ty. Umieszczone obok postaci archaniota stowa sg trawestacjg tego we-
zwania, a na bordiurze znajduje sie zapis jego imienia we wlaSciwym
brzmieniu (Michael). Okrzyk Ktéz jak Bog oznacza, ze nie ma nikogo po-
nad Boga i zawiera potrzebe uwielbienia Stwoércy za dar stworzenia. Mi-
chat to obronca przed ztem. Wedlug tradycji Kosciota, zwyciezyt zbunto-
wanego szatana (Jud 9) i stoczy z nim ostateczng walke u kresu czaséw
(Ap 12.7). W doczesnosci Michat jest wzywany na pomoc przeciw zasadz-
kom sil zta. Waga i miecz to takze atrybuty, ktére zamieszczono na bor-
diurze obok plyty z postacig tego archaniola. Miecz i liczne sylwetki
anielskie wkomponowane w sploty bordiury majg zapewne przypominaé
walke Michata na czele zastepow niebieskich ze zbuntowanymi aniotami.
Miecz i waga symbolizujg réwniez sprawiedliwy sad.

Gabriel to ,Maz Bozy”24, ktéry oznajmia ludziom przestanie od Boga.
Jest on zwiastunem poteznego dziatania Boga w sytuacjach wedtug ludz-
kiej miary niemozliwych badz przekraczajacych zdolno$é petnego zrozu-
mienia, do ktérych nalezy tajemnica Bozego wecielenia. Na drzwiach
kruchty poznanskiej zostal przedstawiony z lilig tak, jak w ikonografii
chrzescijanskiej bywa ukazywany w scenie Zwiastowania. Gabrielowi od-
powiada na bordiurze napis grecki stanowiacy fragment stéw wypowie-
dzianych przez niego podczas spotkania z Maryja (Ek 1. 28) i wchodzg-
cych w sktad modlitwy Pozdrowienia Anielskiego. Lilia oznacza czystos¢
i dziewictwo Madonny, wyrazone slowami w drugiej czeSci poSwieconej
Jej inskrypcji na bordiurze. Napis ten znajduje sie tylko na awersie
skrzydta (od strony kruchty). Wchodzacy do §wigtyni poznaje wiec Ga-
briela przede wszystkim jako zwiastuna nowiny o Bozym wcieleniu, na-
tomiast cztowiekowi wychodzacemu na zewnatrz jawi sie on (na rewersie)
raczej jako wspolopiekun miejsca2?’ otoczony emblematami chrystologicz-
nymi.

Na bordiurze (listwa pionowa prawa awersu i odpowiednio — lewa
rewersu) obok plyty z przedstawieniem Gabriela znajduje sie napis Le-
karstwo Boze. To znaczenie imienia archaniota Rafala26, ktory zostal
przedstawiony na listwie z rybami jako atrybutem. Archaniot ten przyno-
si zdrowie duszy, uzdrawia chorych i czuwa na Sciezkach ludzkiego zycia
(Tbh). Wprowadzenie do programu bordiury archaniola Rafata, poprzez

24 Duchet-Suchaut, op. cit., s. 153-154; Bussagli, op. cit., s. 560-614.
25 Por. przyp. 22.
26 Duchet-Suchaut, op. cit., s. 291-292; Bussagli, op. cit., s. 270-278, 298-306.
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przywolanie jego imienia wzbogaca wymowe teologiczna caloSci przed-
stawien na drzwiach do kruchty, gdyz Gabriel, Michat i Rafat to trzy
Imiona Opieki Bozej, ktére przypominaja, ze Bég nie tylko stworzyt
Swiat, ale Jego Opatrzno$é czuwa nad nim i prowadzi go ku ostatecznej
doskonatosci??.

Pozostatle motywy symboliczne podkreslaja wymowe dominujgcych
przedstawien, ale nie tworza ciggéw narracyjnych uktadajacych sie w sce-
ny alegoryczne. Aby zbudowaé zlozony przekaz ideowy, autor koncepcji
ikonograficznej positkowal sie przede wszystkim wprowadzeniem in-
skrypcjiZs.

Powtoérzony na bordiurze (awers i rewers) przy obu postaciach napis
grecki, zawierajacy pelne imie Jezus i powszechnie 1gczony z nim tytul
Chrystus oraz liczne greckie i tacinskie monogramy chrystologiczne majg
przypomina¢ istote Stowa wcielonego, nadajacego sens caloSci przedsta-
wien. Pelikan, winna latoro$l, ryby i kosz chleba to symbole Chrystusa
i Eucharystii. Jelen i ryby ptywajace w wodzie tgczone bywaty z symboli-
ka chrztu, a statek na morzu oznacza bieg zycia chrzeScijanina. Trzy-
krotnie powtérzona inskrypcja AQ to wywodzacy sie przede wszystkim
z Nowego Testamentu symbol poczatku i konica dziejow zbawienia, a tak-
ze samego Boga (J 1,8; Ap 21,6; Ap 22,13)2°.

Odlana w brazie ptaskorzezba umieszczona nad drzwiami przedsta-
wia Wniebowziecie Matki Bozej, wpisane w drzewo Libanu (il. 9, 10). Po
obu stronach drzewa i wznoszacej sie nad nim postaci Madonny ukazano
dwie sylwetki adorujacych Ja anioléw; z przodu ponizej widoczny jest
otwarty gréb i dwanascie zniczy symbolizujacych apostoléw, ktorzy towa-
rzyszyli Wniebowzieciu. Glowe Madonny otacza krag ztotej aureoli; w po-
dobne, nieco mniejsze zlote kola wpisuja sie znicze. Ztocone koliste formy
kontrastuja z ciemna powierzchnig brazu plaskorzezby. Poszczegélne
elementy przedstawienia sa modelowane za pomoca ostrych niespokoj-
nych linii, dynamizujacych kompozycje. Ukazanie Madonny jako ,wpisa-

27 To trzej aniolowie kanoniczni jako jedyni znani z imienia wystepujg na kartach
Biblii. W 1570 r. zatwierdzono formularz mszy §w. ku ich czci. Poczatkowo Gabriela
wspominano 24 marca (w wigilie uroczystosci Zwiastowania), Rafata — 24 paZzdziernika,
za$ Michata — 29 wrzeénia. Ta ostatnia data zostala pézniej przyjeta jako wspélne §wieto
wszystkich archaniotéw. W 1969 roku po$wiecono wszystkim trzem archaniotom jeden
dzieri w kalendarzu liturgicznym (vide Estivill, op. cit., s. 60).

28 Jak zauwazyl prof. T. Zuchowski po wstepnej lekturze niniejszego tekstu: ,Symbo-
lika omawianych drzwi jest mato wyrafinowana, a na dodatek wspomagana obficie przez
inskrypcje”. Dopiero w polaczeniu z symbolikg zawarta w przedstawieniu na tablicy za-
mieszczonej powyzej powstaje bardziej zlozony przekaz.

20 D. Forstner, Swiat symboliki chrzescijariskiej, Warszawa 1990, s. 28-30, 180, 246,
264.
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nej w drzewo Libanu™° oraz przedstawienie apostotéw jako $wiatet zni-
czy nalezy uznaé za ciekawy i raczej niespotykany motyw w ikonografii
Wniebowziecia.

9. Ireneusz Daczka, Wniebowzigcie, ptaskorzezba nad drzwiami do
kruchty potudniowej katedry poznanskiej, 1972, odlew w brazie.
Fot. M. Piera

Na jednej z odsunietych ptyt nagrobnych napisano: ,Quasi cedrus ex
altata sum in Libano (Wyniesiona jestem w gore, jak drzewo cedrowe na
Libanie)” (Syrach 24,17) Sa to stowa Madrosci, tgczone z osobg Matki Bo-

30 Tak dostownie miatl sie wyrazié ks. Tomaszkiewicz w rozmowie z artystg (na podst.
wywiadu z I. Daczka z 2 IV 2015).
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zej 1 wchodzace w sktad tekstu odmawianej w potudnie seksty Godzinek
o Niepokalanym Poczeciu Najswietszej Marii Panny. Postaci archanioléw
na drzwiach i symbolika bordiury pozwalajg takze na odniesienia do réz-
nych fragmentéw Liturgii Godzin brewiarza. Odpowiednie wersy biblij-
nego tekstu w czytaniu seksty przypominajg, ze archaniot Gabriel ukazat
sie Danielowi jako istota niebiariska o wygladzie mezczyzny (Dn 8,15).
Natomiast zwyciestwo Michala archaniota nad szatanem jest wspomina-

ne w czasie jutrzni.

10. Ireneusz Daczka, Wniebowzigcie Matki Boskiej, projekt pla-
skorzezby z brazu, 1972, tempera na tekturze, wlasnos¢ artysty.

Fot. I. Daczka
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Zwieniczenie drzwi, ktorych ikonografia zostala zdominowana przez
tematyke angelistyczng, ptaskorzezbg ze scena Wniebowziecia wskazuje
na Maryje jako Krélowa Anioléw, tytulowang tak miedzy innymi w we-
zwaniach Litanii Loretariskiej. Tam tez znajduje sie odniesienie do Matki
Bozej jako ,Bramy niebieskiej”. Podobna metafora powtarza sie tez
w kazdej czeSci wspomnianych juz Godzinek o Niepokalanym Poczeciu
Najswietszej Marii Panny: ,Ty$ jest Swietych drzwiami (...), Ty$ nad
aniotami” (pryma), ,,Ty$ brama rajska” (tercja), ,Brama na wschod wy-
stawiona” (seksta) i ponownie ,Brama rajska” (nona).

Drzwi i tablica nad nimi stanowity najwazniejszy element aranzacji
wnetrza kruchty, ktérego dopelnieniem byty inne prace: dwie kropielnice
z brazu, gablota na ogloszenia parafialne, wykonana ze szkla i mosigdzu
oraz tablica prezentujgca dzieje katedry (obecnie nieistniejaca)3l.

Zapewne niecodzienng dbato$é o wystrdj pomieszczenie kruchty
potudniowej w katedrze poznanskiej zawdziecza temu, iz przez nie pro-
wadzita droga z palacu arcybiskupiego do wnetrza S$wigtynis32. Przed-
stawienia te mialy wiec stuzyé¢ nie kontemplacji przecietnego odbiorcy
przekraczajacego mury katedry, tylko uczonym biskupom poznanskim
1 osobom z ich otoczenia rozumiejacym tacine i greke, a takze bieglym
w teologii, tym bardziej ze zawieraly odniesienia do brewiarza, odmawia-
nego wtedy jeszcze w jezyku Wulgaty33. Natomiast dla gosci i turystow
przeznaczona byla tablica obrazujaca dzieje $wiagtyni. Calo$¢ przekazu
ujetego w dekoracji drzwi i towarzyszacych im elementéw wystroju
kruchty miata prowadzié¢ do glebszej refleksji, a takze ukazywaé obraz
Opieki Bozej roztaczanej nad tym miejscem mimo przeciwnosci losu34.
Zapewne nie bez znaczenia dla szczegdlnie wyszukanej formy przekazu
ideowego drzwi do kruchty w katedrze poznanskiej, dzi§ zapomnianych,
ma fakt, ze umiejscowienie ich w planie budowli jest analogiczne do styn-
nej gnieznienskiej Porta Regia, przez ktérg réwniez prowadzila droga z
patacu biskupiego do wnetrza katedry.

31 Pozostate prace wykonano takze w warsztacie Daczki w Rydzynie.

32 Informacja uzyskana w 2010 r. od ks. Mariana Lewandowskiego, 6wczesnego dy-
rektora Muzeum Archidiecezjalnego w Poznaniu.

33 Sobor Watykanski IT wprowadzit nowe oficjum konstytucjg apostolskg ,Laudis can-
ticum” z 1 XI 1970. Tekst zostat wydany dopiero w latach 1970-1971 z zaleceniem tluma-
czenia na jezyki narodowe. Polski przektad zostal zatwierdzony przez Kongregacje ds. Kul-
tu Bozego 15 IT 1977 r. i ogloszony dekretem Prymasa Stefana Wyszynskiego 2 II 1978 r.
(W. Glowa, Liturgia Godzin, (w:) Encyklopedia Katolicka, t. X, Lublin 2004, s. 1207).

34 Po uruchomieniu w nastepnych latach innego wejscia do katedry od strony patacu
biskupiego, znaczenie kruchty zmalato, jej wystréj stopniowo zostal zdekompletowany, a
obecnie wnetrze to sprawia wrazenie nieco zaniedbanego i zapomnianego (pozostatly tylko
drzwi i plaskorzezba nad nimi).
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W Swietle zachowanych fragmentarycznych informacji, mozna przy-
puszczaé, ze dekoracja tych wlasnie drzwi stanowi takze pewien ma-
terialny §lad, drobny refleks asocjacji wywotanych forma Drzwi Gniez-
nienskich i publikacja wynikéw badan nad tym arcydzietem sztuki
Sredniowiecznej, prowadzonych szczegélnie intensywnie w pierwszych
latach po wojnie i zebranych w monumentalnym opracowaniu wydanym
pod redakcjg Michala Walickiego w latach 1956—-195935,

W tym kontekscie trudno nie zwréci¢ uwagi na podobienstwa powo-
jennych dziejéw kosciotéw katedralnych w Poznaniu i Gnieznie. Do mar-
ca 1946 roku arcybiskupstwa gnieznienskie i poznanskie zwigzane byly
unig personalng. Obie budowle zostaly zniszczone i spalone w 1945 ro-
ku36. W obu po wojnie prowadzono na szerokg skale prace wykopaliskowe
w zwigzku z badaniami nad poczatkami paristwa polskiego i obie zostaty
zregotycyzowane wedlug zblizonego zamystu. Nic dziwnego, ze ducho-
wienstwo obu diecezji, postawione wobec podobnych probleméw, $cisle
wspolpracowalo ze soba, dzielgc sie wzajemnie do§wiadczeniami z placu
roboét, a jednoczesnie ze soba rywalizowalo3?. Ksiezy kierowano na studia
z zakresu historii sztuki i konserwacji zabytkéw, aby mogli profesjonal-
nie kierowac pracami przy renowacji zniszczonych obiektéw. Finansowa-
na przez panstwo odbudowa byla skorelowana z badaniami naukowymi,
w ktérych nacisk kitadziony byl na dzieje wczesnopiastowskie. O randze
przedsiewziecia $wiadczy fakt, ze byly one prowadzone — zaréwno w Po-
znaniu, jak i w GnieZnie — pod auspicjami Polskiej Akademii Nauk.

Od 1954 roku Stacjg Zakladu Archeologii Polski Poznan—Katedra
kierowat Zdzistaw Kepinski, profesor Uniwersytetu Poznarnskiego3s. Jed-
nocze$nie w kregu jego zainteresowan badawczych pozostawaty wtedy
zagadnienia zwigzane z ikonografig Drzwi GniezZnienskich, ktérych efek-

35 Drzwi GnieZnieriskie, red. M. Walicki, t. I, Wroctaw 1956, t. II-III Zaktad, Wroctaw
1959.

36 Katedra poznanska zostala spalona w czasie dzialan wojennych, a dzieta zniszcze-
nia dokonala armia radziecka juz po wyzwoleniu (B. Korzeniowski, Stawa i infamia, War-
szawa 1988, s. 118). Katedra gnieznieriska zostata spalona przez Sowietéw w kilka dni po
zajeciu miasta (W. Smielecki, B. Bielecki i M. Szczepaniak, Spalenie katedry gniesniern-
skiej, Gniezno 2015).

37 Na podst. informacji prof. T. Zuchowskiego. Miedzy ks. Tomaszkiewiczem i ks.
Dzierwa z pewnoscia nie bylo jednak rywalizacji; jak twierdza wiarygodni Swiadkowie,
laczyta ich autentyczna przyjazn.

38 Zdzistaw Kepiniski (1911-1978) w latach 1949-1951 byl zastepca dyrektora Na-
czelnej Dyrekceji Muzeéw i Ochrony Zabytkéw przy Ministerstwie Kultury i Sztuki w War-
szawie 1 nalezal do Kierownictwa Badan nad Poczatkami Panstwa Polskiego, koordy-
nujacego ogélnopolskie milenijne prace badawcze (A. Losiriska, Poznariska archeologia
»~PAN-owska”, Instytut Archeologii i Etnologii PAN, http:/www.iaepan.poznan.pl/index.
php?option=com_content&task=view&id=2&Itemid=23 z 9 XII 2013.


http://pl.wikipedia.org/w/index.php?title=Naczelna_Dyrekcja_Muze%C3%B3w_i_Ochrony_Zabytk%C3%B3w&action=edit&redlink=1
http://pl.wikipedia.org/w/index.php?title=Naczelna_Dyrekcja_Muze%C3%B3w_i_Ochrony_Zabytk%C3%B3w&action=edit&redlink=1
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tem miata by¢ publikacja wydana kilka lat pézniej we wspomnianej
juz zbiorowej monografii3®. W artykule Symbolika Drzwi Gnieznieriskich
Kepiniski jako pierwszy z badaczy wskazuje na szczegdlne znaczenie bor-
diury i zwigzek zdobigcych ja przedstawien w zestawieniu z odpowiedni-
mi — sgsiednimi kwaterami figuralnymi. Kepiniski zwraca uwage, ze
w dziele tworcow Sredniowiecznych ,sceny gléwnej narracji i rama bor-
diury zréznicowane sg takze w ten sposéb, ze na polach (...) dominuja
monumentalne figury ludzkie (...), podczas gdy w bordiurze dominante
wzrokowg stanowi dekoracyjna wié roslinna”, w ktérg wpleciono rozmaite
wyobrazenia. Nastepnie w erudycyjnym wywodzie poddaje analizie kazde
z przedstawien wpisanych w ornament bordiury, aby doj$é ostatecznie
do wniosku, ze zawiera ona ,refleksyjny komentarz” do gléwnych scen
ukazanych na drzwiach%0. ,Propozycja Kepinskiego, przypominajgca
w niektérych momentach koncepcje ikonologiczng Erwina Panofsky’ego,
uwzgledniata zalezno$ci kompozycyjne, formalne. Nalezy tez pamietac, ze
pod koniec lat 50. ikonologia jako metodologia historii sztuki byla sto-
sunkowo stabo znana, a badacze polscy, jak m.in. Lech Kalinowski byli
pierwszymi, ktérzy ja stosowali”.

,W Srodowisku poznanskim profesor Kepinski byt postacia wyjatko-
wa, a jego prace — ze wzgledu na retoryczna skuteczno$é¢ — dobrze znane
i dyskutowane”™!. Ks. Dzierwa jako erudyta, zafascynowany historig
i dzietami sztuki zwigzanymi ze §w. Wojciechem, przede wszystkim
Drzwiami Gnieznienskimi, z pewnos$cig znal artykut Kepinskiego, podob-
nie jak ks. Tomaszkiewicz, czlonek poznanskiego oddziatu Stowarzysze-
nia Historykéw Sztuki. Niewatpliwie wiec w tworzeniu programu ikono-
graficznego drzwi do kruchty katedry poznanskiej zainspirowali sie takze
artykutem profesora. Inspiracja tym tekstem polegala nie na nasladowa-
niu techniki przedstawien wystepujacych na drzwiach, jak w przypadku
biatych witrazy w Coventry, ale na tym, iz nadano bordiurze znaczenie
wykraczajgce poza zazwyczaj stosowane dekoracyjne opracowanie obra-
mienia gléwnej sceny. Program emblematyczno-stowny na poszczegdl-
nych listwach zawiera nie tylko komentarz nawigzujacy do symboliki
przedstawionych na ptycinach archaniotéw, ale przede wszystkim zawie-
ra przekaz rozbudowujacy wymowe gtéwnej sceny. Mozna przypuszczac,
ze nieprzypadkowo w §lad za interpretacjg Kepinskiego autorzy progra-
mu ikonografii drzwi do kruchty poznanskiej wlasciwie skoncentrowali
sie przede wszystkim na metalowej ramie, tam zamieszczajac wyczer-

39 Z. Kepinski, Symbolika Drzwi Gnieznieriskich, op. cit., s. 161-290.

40 Tbidem, s. 162, 283.

41 Komentarz profesora T. Zuchowskiego w korespondencji z autorka niniejszego ar-
tykutu z 17 marca 2015 r.
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pujacy komentarz do statycznych dostojnych postaci anielskich wprowa-
dzajacych widza do wnetrza $wiatyni.

Wobec narzucajacej sie analogii trudno nie pokusi¢ sie tez o po-
réwnanie sposobu mySlenia symbolicznego twoércy Sredniowiecznego
1 wspotczesnego, zachowujac Swiadomo$¢é réznic w znaczeniu i randze
zamoéwienia. Autor programu ikonograficznego drzwi Sredniowiecznych
reprezentowal typowg dla swoich czaséw postawe, wedtug ktorej omnis
natura Deum loquitur, i wyrazatl ja za pomoca przedstawien figuralnych,
kryjacych cale bogactwo zwigzkéw i znaczen. Natomiast wspoétczes$ni
tworcy drzwi poznanskich preferujg znaki w postaci liter, anagraméw
i stéw, dopelnionych obrazami zakorzenionymi w tradycji i unikajg ztozo-
nych narracji. Erudycyjng wiedze czerpang zapewne z ksigg zgromadzo-
nych w benedyktynskiej bibliotece zakonnej zastgpita nauka i sposéb
mys$lenia symbolicznego oparty na informacjach wyniesionych z zaje¢ pa-
leografii, prowadzonych na XX-wiecznym uniwersytecie. Kontynuujac
analogie mozna tez stwierdzié, ze twoérca przedstawienn bordiury gniez-
nienskiej opracowywal je z pieczolowita powaga i kunsztem, za$ mtody
artysta wspélczesny raczej bawit sie forma, kierujac sie inwencjg i na-
strojem chwili.

W ostatnim pélwieczu powstato wiele rzezbionych drzwi ko$cielnych,
najczesciej odlewanych w brazie, czasem repusowanych w blasze mie-
dzianej, rzadziej — trawionych. Ujete na nich przedstawienia zawieraja
czesto bogate wielowatkowe tresci, ale w zadnych bordiura nie odgrywa
tak wielkiego znaczenia jak na niepozornych drzwiach do kruchty potu-
dniowej katedry poznanskiej. Wymienione powyzej przestanki pozwalajg
przypuszczaé, ze bogactwo zawartych w niej tresci to owoc inspiracji tek-
stem naukowej interpretacji dekoracji arcydziela sztuki Sredniowiecznej.

INTERPRETATION AS INSPIRATION? DECORATION OF THE PORCH
OF THE POZNAN CATHEDRAL

Summary

In the southern porch of the Poznan cathedral there is a swinging door etched in
bronze and brass, made in 1972. Together with a bronze bas-relief placed above, it
was the most important element of the decoration of the passage from the residence
of Poznan archbishops to the cathedral. Both artworks were made by Ireneusz Dacz-
ko and Bogdan Fijatkowski — graduates of the Poznan Academy of Fine Arts. Their
project was inspired by Rev. Stefan Tomaszkiewicz, who supervised construction
work in the cathedral, and Rev. Bolestaw Dzierwa, involved in the restoration of the
cathedral in Gniezno. Both priests developed an original iconographic program of
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the porch decoration, based upon angelistic, christological, and mariological sym-
bolism and texts in Polish, Latin, and Greek.

The figures of archangels Gabriel and Michael in the door panels have a border
with inscriptions, monograms, angels, and zoomorphic motifs, and objects intert-
wined with climbing plants. The decoration of the door and the bas relief showing
the Assumption of Mary includes many references to the liturgy of the breviary,
and points to the clergy as the recipients of the ideas represented in the porch icono-
graphy.

The main argument of the paper is that the iconography of the Poznan door de-
rives from the texts by Lech Kalinowski and, above all, Zdzistaw Kepiriski, who in his
article, “The Symbolism of the Gniezno Door,” was the first to emphasize the signific-
ance of the border and the connection of its decoration with the correspondent figural
panels of the bronze Gniezno door.
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Trzeci ,alegoryczny” obraz, ktéry zamierzam poddaé¢ analizie w ni-
niejszym rozdziale i ktory funkcjonuje w jezyku angielskim jako The
Quarry (il. 1) [pol. Zdobycz], zostal namalowany w latach 1856-57 i wy-
stawiony na Salonie 1857 roku, gdzie nosil tytut La Curée, chase au
chevreuil dans les foréts du Grand Jura? Zdobycz jest pierwsza kom-
pletna sceng mysliwska w oeuvre Courbeta i zarazem jednym z dwoch
ambitnych malowidet (drugim sa Dziewczeta nad brzegiem Sekwany),
ktore powstaly bezposrednio po Pracowni artysty. To réwniez kolejny
z rozbudowanych autoportretéw Courbeta: mysliwy w centrum kompozy-
cji, w wysokich butach i kapeluszu z rondem, oparty o drzewo i palacy
fajke — jest bez watpienia wizerunkiem artysty3. Poniewaz scena impli-
kuje narracje sugerujaca, ze to wlasnie mysSliwy zabil kozla sarny
(chevreuil) wiszgcego na gatezi po jego prawej stronie (naszej lewej), ko-
nieczne bedzie przeanalizowanie zwigzkéw miedzy tematem polowania
i aktem autoprzedstawiania w tworczosci Courbeta, a takze miedzy nimi
oboma i realizmem Courbeta. W punkcie wyjscia nalezy tez wspomnieé
o innej wlasciwosci Zdobyczy, o tym mianowicie, ze byla komponowana
etapami, w procesie dodawania do siebie kolejnych fragmentéw plétna.

1 Przeklad na podstawie: M. Fried, Courbet’s Realism, Chicago—Londyn 1990, s. 171-
188 (przyp. s. 326-331); jest to koncowy fragment rozdziatu pigtego pt. Real Allegories,
Allegories of Realism: The Wheat Sifters, The Painter's Studio and The Quarry, with an
Excursus on The Death of the Stag [przyp. ttum.].

2 Zob. niedawng dyskusje na temat Zdobyczy i powigzanych z nig dziet: B. MacDo-
nald, ,The Quarry” by Gustave Courbet, ,Bulletin: Museum of Fine Arts, Boston 677,
nr 348 (1969), s. 52-71; H. Toussaint i in. (red.), Gustave Courbet (1819-1877), kat. wyst.,
Paryz—Londyn 1978, s. 144-146; P.-K. Schuster, Courbet Gemdlde, (w:) W. Hofmann,
P.-K. Schuster i in. (red.), Courbet und Deutschland, kat. wyst., Hamburg-Frankfurt am
Main 1978/79, s. 246-248.

3 Zob. M.-Th. de Forges i in. (red.), Autoportraits de Courbet, Les Dossiers du départe-
ment des peintures 6, Muzeum Luwr, Paryz 1973, s. 43.
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1. Gustave Courbet, Zdobycz, 1856-57, Museum of Fine Arts, Boston
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Najwiekszy segment, bez watpienia namalowany jako pierwszy, zawiera
kozta i mysliwego; do tego segmentu Courbet dodat nastepny, na ktérym
namalowal mlodziefica w jasnoczerwonej kamizelce dmacego w roég my-
Sliwski oraz dwa psy na pierwszym planie po prawej; jako ostatnie dota-
czone zostaly dwa pasma plétna: przy lewym brzegu pola obrazowego
oraz wzdluz gornej partii obrazut. Zdobycz nie jest wyjatkiem w oeuvre
Courbeta pod wzgledem takiego wiasnie sposobu konstruowania, stanowi
jednak wyjatkowo dobitny przyktad tej metody i — jak sie przekonamy —
oferuje szczegélny wglad w sity dziatajace w jego sztuce.

Lekture rozpoczne od centralnej postaci: wydaje sie oczywiste, ze
my$liwy ma nas uderzy¢ swoim pochlonieciem, zatopieniem w zamys$le-
niu lub refleksji. Jego spojrzenie skierowane jest w dél, a wyraz twarzy
— to, co mozemy o nim powiedzie¢ — sugeruje przedtuzajacy sie stan we-
wnetrznego wycofania po emocjach polowania. Znamy juz ten nastroj:
wyraz twarzy modela w MezczyZnie ze skorzanym paskiem sygnalizuje
podobny stan ducha; takze w innych autoportretach, szczegélnie w Mez-
czyznie z fajkqg, samopochtoniecie modela jest wrecz jeszcze bardziej ewi-
dentne. Jednocze$nie, poréwnanie z Mezczyznqg ze skérzanym paskiem lub
z blizszym czasowo obrazem, malarzem siedzacym w swojej Pracowni,
pomaga w wydobyciu najbardziej charakterystycznej cechy autoportretu
w Zdobyczy — pasywnos$ci malarza-mysliwego. Posta¢ mysliwego nie tylko
nie jest zaangazowana w jakgkolwiek akcje (chyba ze za akcje uznamy —
co, by¢ moze, powinniémy zrobi¢ — palenie fajki); jego dlonie, gleboko
ukryte pod rekoma, zostaly usuniete z pola widzenia, podczas gdy lekko
wklesle linie nég i napér catym ciezarem ciala na drzewo podkreslajg wy-
cofanie z tego, co dzieje sie wokoét niego. Ponadto, nastréj wycofania znaj-
duje wyraz w opracowaniu postaci — w jej zacienieniu, braku plastyczno-
$ci, w skrécie: w jej idealnosci (dziwnie brzmiacy termin w odniesieniu do
Courbeta, ale w tym konteksécie adekwatny). Szczegélnie wyraznie odczu-
jemy to wtedy, gdy poréwnamy mys$liwego — a wczesniej czy pédzniej be-
dziemy musieli to zrobi¢ — z mlodziericem po jego lewej stronie (naszej
prawej): tradycyjnie okreSlany jako piqueur — pelniacy role opiekuna
psow gonczych na polowaniu — wydaje sie cale swoje jestestwo wktadac
w decie w rég; i w rzeczy samej, namalowany zostal z malarskim wigo-
rem, kolorystycznym blaskiem i plastyczng moca adekwatnymi w sto-
sunku do wykonywanej przez niego czynnosci.

Powyzsze obserwacje prowadza do nastepujacej sugestii — ktéra
chcialbym wyrazié¢ w nawigzaniu do moich odczytan wczesniejszych obra-
z6w (Mezczyzna ze skorzanym paskiem, Kamieniarze, Przesiewaczki zboza

4 MacDonald, op. cit., s. 69. Artykut zawiera szczegétlowe oméwienie malarskich i fi-
zycznych rozbieznosci miedzy poszczegélnymi segmentami.
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1 oczywiScie Pracownia) — a mianowicie, ze piqueur w Zdobyczy moze by¢é
postrzegany jako kolejna z przemieszczonych i metaforycznych, Courbe-
towskich reprezentacji dzialania, umystowego i fizycznego wysitku: ma-
lowania. Mozna przyjaé, ze osobliwa, pétsiedzaca poza mlodzierica (pod
ktorym nie ma nic oprécz zwinietej kurtki!) ewokuje rzeczywistg postawe
malarza-widza siedzgcego przed ptétnem. Rog mysliwski, ktory trzyma
w lewej rece, laczy aspekty pedzla malarskiego (mam na mysli waska ru-
rowatg szyjke rogu) i palety (chodzi o palete o ksztalcie zaokraglonym,
jakkolwiek paleta uzywana w Pracowni jest prostokatna)s, nie przypomi-
najac w sposéb Scisty zadnego z nich; no i oczywiscie — rég, w ktorego sie
dmie, jest tradycyjnym obrazem stawy, do ktérej zdobycia Courbet aspi-
rowal dzieki swojej sztuce. W sposéb réwnie znaczacy, czara gtosowa rogu
skierowana jest do wewnatrz malowidla — odpowiada zatem orientacji
prawej reki malarza-widza naciskajgcej na plaszczyzne malowidla; do-
datkowo, prawy nadgarstek piqueura zostal odwrécony ku przestrzeni
obrazu: motyw, ktory, jak widzieliémy, odgrywa kluczowa role w Mez-
czyznie ze skorzanym paskiem. W Kkoncu, jasnoczerwona kamizelka pi-
queura, kolorystycznie najbardziej zywy element obrazu, kojarzy te po-
sta¢ z kolorem niemal zawsze uzywanym przez Courbeta (i uzytym takze
tutaj) do sygnowania swoich pldcien, a takze z jednym z gléwnych w jego
tworczosci oznacznik6w zaréwno cielesnej obecno$ci, jak i pigmentu jako
takiego (por. obraz Zraniony mezczyzna).

Wszystko to nie oznacza, ze postaé mysliwego jest jedynie nominalnie
lub trywialnie autoportretem, a postaé piqueura prawdziwie lub istotowo
reprezentuje malarza-widza podczas pracy nad malowidlem. Po pierwsze,
implikowany nacisk drzewa na plecy mysliwego (by odwrdéci¢ kategorie,
w jakich ujmowalem to wczeéniej) moze byé traktowany jako zarejestro-
wanie nacisku krzesta malarza-widza na jego plecy i1 posladki — jak pod-
kreslatem od poczatku, Courbet zwykle siedziat podczas malowania — tak
ze nawet pod wzgledem pozycji ciala réznica miedzy mysliwym i pi-
queurem jest mniejsza, anizeli zrazu sie wydawato. (Brak siedziska pod
piqueurem sklania nas do poszukiwania brakujgcej podpory gdzie indziej
— az do drzewa za mysliwym.) Réwnie wazne jest to, ze pozorny kontrast
miedzy mysliwym i piqueurem stanowi jedynie — bardziej zdecydowanag —
wersje wirtualnej rozlgcznosci, z jakga mieliSmy do czynienia wewngtrz
postaci w MezczyZnie ze skérzanym paskiem (mozna by przytoczyé takze
inne przyklady) pomiedzy odwrdcong, rozmarzona glowa modela i jego
mocnymi, aktywnymi dlorimi; roztgcznosci, ktérej nie mozna traktowaé

5 Jednak pierwotnie byla ona okragta (zob. Faillant-Dumas, Etude au laboratoire de
recherches des Musées de France, (w:) Toussaint, op. cit., s. 276). Decyzje Courbeta, by
zmienié ksztalt palety w toku pracy nad Pracowniq, mozna postrzegac¢ jako che¢ wywola-
nia skojarzen zaréwno z malowidlem na sztalugach, jak i z ksigzka Baudelaire’a.
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na zasadzie opozycji nominalnego i istotowego sposobu autoprzedstawia-
nia. Istnieje takze silna analogia miedzy diada piqueur/mysliwy a sie-
dzacym malarzem i stojacym modelem w centralnej grupie Pracowni;
a takze, by¢ moze, miedzy ta diada a kleczaca i siedzaca przesiewaczka
w Przesiewaczkach zboza — jakkolwiek w obliczu faktu, ze siedzgca prze-
siewaczka ukazana zostala przy pracy, lepszym poréwnaniem mogloby
by¢ poré6wnanie miedzy obiema przesiewaczkami traktowanymi jako jed-
na calos§¢é a chlopcem zagladajacym w tarare (inna, rzucajaca sie w oczy
ciemna figura, podobna do mysliwego). W konicowej czesci analizy zamie-
rzam zaproponowac¢ pelniejsze i bardziej zniuansowane ujecie relacji
miedzy mys$liwym i piqueurem, zwlaszcza ich zwigzku jako reprezentacji
malarza-widza; wcze$niej jednak konieczne jest rozwazenie znaczenia
innych elementéw Zdobyczy, poczynajac od martwego kozta.

W sposéb oczywisty, wyeksponowanie w lewej partii Zdobyczy mar-
twego kozta zwisajacego niezdarnie z galezi drzewa, o ktora zostal zacze-
piony prawa noga, identyfikuje mysliwego-malarza jako sprawce bélu
1 $mierci, a przedsiewziecie malarskie jako rodzaj zabijania. Nalezy jed-
nak podkreslié, ze Zdobycz nie zawiera zadnych oznak takiej identyfika-
¢ji, ttumigc w istocie potencjalnie bolesne lub brutalne aspekty tematu.
Poza wyobrazeniem mysliwego jako spokojnego i wycofanego, przedsta-
wia kozla jako martwego, ale nie zakrwawionego; nigdzie nie widaé
broni, ktéra go zabila; i choé francuski tytul odnosi sie do krwawej proce-
dury, polegajacej na karmieniu psé6w wnetrznos$ciami zabitej zwierzyny®
— to nie tylko nie zostata ona zobrazowana, ale mozna wrecz twierdzié, ze
obecno$¢ nadbiegajacych pséw po prawej stronie na skraju pierwszego
planu odcigga uwage od martwego kozta i tym samym wzmacnia kon-
templacyjny nastréj sceny jako catosci.

Zarazem jednak to, co Zdobycz pomija, znajduje sobie inne, mniej
bezposrednie $rodki wyrazania. Na przyktad krew, ktéra sptyneta na
ziemie po prawej stronie kozla; przednie lapy brazowo-biatego psa, znaj-
dujacego sie blizej kozta, uymujg wyjatkowo jasng plame krwi (charakte-
rystyczne pociggniecia czerwieni wokot jego pyska wskazuja na to, ze ja
chleptal, natomiast jego postawa sugeruje, ze odpedza drugiego psa od
swojego znaleziska); cynobrowa kamizelka piqueura rozbtyskuje kolorem
posoki kozla; zamiast brakujgcego muszkietu widzimy rég mysliwski
piqueura, ktory, zgodnie z wczesniejszg sugestia, symbolizuje narzedzia
malarza (i dlatego wigze je z nieobecng bronig); i jakkolwiek nie widzimy
wypatroszenia, uderza — w kazdym razie mnie uderza — przemoc impli-

6 Zob. E. Littré (red.), Le Dictionnaire de la langue francaise, Paryz 1889, t. 1, s. 935.
Littré zauwaza takze, ze sonner la curée oznacza trabienie w rég mysliwski w celu przywo-
lania psé6w na karmienie.
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kowana przez wyeksponowanie spodniej czeSci ciala martwego kozla,
lacznie z jego genitaliami, w stosunku do pozycji (by nie uzy¢ terminu
punktu widzenia) zajmowanej przez mysliwego.

Wydawaé sie moze, ze ta ostatnia obserwacja idzie za daleko. Przede
wszystkim, ze przypisuje zbyt duze znaczenie zaréwno tej stronie kozla,
ktorej nie mozemy widzieé, jak i cielesnemu organowi, ktory nie zostal
przedstawiony. Tymczasem mysliwy nie patrzy na kozla, ale spoglada
w innym kierunku. W odpowiedzi na powyzsza polemike, wskazatbym
jednak na to, ze wystawienie na nasz widok anusa kozta, owej metonimii
reszty organéw, prowadzi do tego, bySmy wyobrazali sobie jego genitalia,
a w kazdym razie, bySmy u$wiadamiali sobie ich istnienie. Argumento-
walbym réwniez, ze strategiczne umiejscowienie anusa, przez co rozu-
miem jego widzialno$é (wyeksponowanie) zarowno dla postaci mysliwego
wewnatrz malowidla, jak i dla widza (malarza-widza) przed malowidtem,
implikuje réwnowazno$¢ lub transponowalnos$é obu pozycji. Sugerowat-
bym nastepnie, ze wlasnie dlatego, ze anus kozla reprezentuje tak wiele
z tego, czego nie mozemy widzieé — nie chodzi po prostu o genitalia kozla
1 zraniong, spodnig partie jego tulowia, ale o calg wirtualng twarz malo-
widta — taki efekt réwnowaznosci badz transponowalno$ci mozna trakto-
wac jako wskazowke, ze pierwsza wyobrazeniowa pozycja jest dokladnie
tak samo wazna, jak ta druga, ,rzeczywista”. Wszystko to wychodzi dale-
ko poza — ostabiong wprawdzie kompromisem, jednak podobng — strate-
gie, z ktora spotkaliSmy sie w Kgpiqcych sie, obrazie pod wieloma wzgle-
dami antycypujacym Zdobycz.

Niewatpliwie znaczacy jest w zwigzku z tym fakt, ze nasza uwage do
anusa kozlta przyciaga okalajace go biate futro, jasna plama, ktéra wy-
réznia sie na tle ciemnego pnia drzewa powyzej. Sktania nas to do reflek-
sji nad waga, jaka w Zdobyczy ma to, co w pewnym sensie nam si¢ poka-
zuje, ale czego nie mozemy widzie¢ — poprzez jasne przedstawienie tego,
czego nie mozemy slyszeé¢: diwiek trgbienia wytwarzany przez piqueura
za pomoca rogu mysliwskiego, instrumentu, ktéry, podobnie jak spodnia
partia tutowia kozla, jest od nas odwrécony w kierunku wyobrazonej gte-
bi. Co wiecej, precyzyjnie wykres§lona krzywa rogu oraz jego orientacja
zostaly powtérzone w ogonie psa po prawej, ktérego czarne plamy sugeru-
ja zwigzek z odzianym na ciemno mys$liwym i ktéry spoglada wzdtuz naj-
blizszego skraju pierwszego planu w kierunku martwego kozta’. Dzieki
temu laczy on piqueura i mysliwego, wrecz przekierowuje — uruchamia

7 Ewidentne pentimenti wskazuja, ze pierwotnie ogon czarno-bialego psa, znajdujace-
go sie bardziej na prawo, byl mniej wiecej réwnolegly do ogona drugiego psa; zakrzywiony
ogon pojawia sie w swojej obecnej pozycji na litografii wykonanej przez Célestina Nan-
teuila na podstawie Zdobyczy, opublikowanej w ,[’Artiste” 18 lipca 1858 roku (reproduko-
wanej w: MacDonald, op. cit., s. 60).
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i przekazuje — skryte, wiarolomne spojrzenie mysliwego ku martwemu
zwierzecius.

Wynika z tego, ze postaé¢ mysliwego, ktérego nazwatem takze mys-
liwym-malarzem, mozna odczytywac¢ jako reprezentujacg — jeSli nie po
prostu widza, to w kazdym razie pewien teoretyczny byt: nie widza tout
court, ale raczej widza-,w”’-malarzu-widzu — pozornie pasywna potowe
ztozonej tozsamosci malarza-widza; a to z kolei oznacza, ze piqueur
reprezentuje drugg, manifestacyjnie aktywna potowe owej tozsamosci;
oraz, ze Zdobycz jako calo§¢ obrazuje rozszczepienie malarza-widza na
oddzielne sktadniki, co — jak stwierdzilem w czwartym rozdziale w kon-
tekscie Pogrzebu w Ornans — bylo tam implikowane przez lekkie odchy-
lenie zachodzace miedzy koncentracja malarza-widza na postaci Buchona
a spojrzeniem mezczyzny trzymajacego krucyfiks, ktore skierowane jest
na malarza-widza. Nastepnie odkrylem podobne rozszczepienie w relacji
miedzy postaciami artysty i modela w centralnej grupie w Pracowni,
obrazie, ktérego glebokie powinowactwo ze Zdobyczq staje sie obecnie
oczywiste. Zdobycz rézni sie jednak od centralnej grupy malarza-widza
w Pracowni przemieszczeniem skladnika malarza z centrum obrazu,
ktore zajeta teraz — rozpoznawalna jako portret samego Courbeta — po-
sta¢ reprezentujaca sktadnik widza. Petne implikacje tego przesuniecia
akcentéw mogg zostaé wydobyte poprzez namyst nad pierwotnym lub
rdzennym obrazem Zdobyczy (il. 2), ktéry zestawia ze sobg mysliwego
i kozta — na ptétnie w formacie pionowego prostokata o wymiarach ledwo
wystarczajacych, by pomiescié ich obu.

Na pierwszy rzut oka, relacje miedzy oboma elementami rdzennego
obrazu mogg jawi¢ sie jako kontrastowe, nawet antytetyczne. Na przy-
ktad, nie moze nie uderzaé¢ opozycja miedzy skrajng podatnosScig ciata
martwego kozta na zadanie mu gwaltu, a zamknieto$cig w sobie postaci
mysliwego, graniczaca z jego catkowitg niedostepnoscia. Istnieje tez kon-
trast miedzy pozostawaniem w cieniu i wycofaniem mysliwego a wyrazi-
stoscig i zmystowa bliskoscig kozla; kontrast, ktéry w skoriczonym malo-

8 Moja sugestia, ze Zdobycz przyciagga uwage do nieprzedstawionych genitaliéw kozta
i do wystawienia ich na widok mysliwego (lub przynajmniej na widok z pozycji zajmowane;j
przez mysliwego) zacheca do dyskusji w kategoriach Freudowskiej problematyki kastracji.
Potraktowanie przez obraz tych motywéw (jesli moge je tak okreslié) charakteryzuje gtow-
nie nieobecno§é jakichkolwiek oznak silnego afektu, w szczegélnosSci leku, co moze wska-
zywaé na to, ze dla malarza-widza implikowane zagrozenie dla genitaliéw kozta bylo po
prostu obiektywng grozba, a nie wyrazem pierwotnej niepewnosci. Z drugiej strony, nie-
obecnosé afektu powinno sie by¢ moze postrzegaé jako kolejny wyraz rozszczepienia mala-
rza-widza na pasywnego mysliwego i aktywnego piqueura: moze ona stanowi¢ indeks pa-
sywnos$ci mys$liwego-malarza, ktéra za$ sama w sobie mozna z kolei uznaé za rodzaj
kastracji. W kazdym razie, zagrozenie dla genitaliéw kozta, jedynie zasugerowane w Zdo-
byczy, wysunelo sie na pierwszy plan w pdzniejszym obrazie polowania, Smierci jelenia,
ktory oméwimy w zakonczeniu niniejszego rozdziatu.
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widle ulegl zmniejszeniu dzieki jeszcze wiekszej wyrazistoSci piqueura
i ps6w. No i oczywiScie, w ewidentny sposéb zréznicowano ukierunkowa-
nie cial mysliwego i kozta: w gére w przypadku pierwszego i zdecydowa-
nie w dét w przypadku drugiego — jego tylna ¢wierctusza zwisa w powie-
trzu, a jego leb wraz z przednig spoczywajg na ziemi.

2. Gustave Courbet, Zdobycz, fragment

Jednak, im dluzej zastanawiamy sie nad tymi opozycjami, tym bar-
dziej tracg one swojg oczywistos¢é. Rozpocznijmy od tego, ze stopniowo za-
czynamy odczuwaé pewien rodzaj analogii miedzy kondycja mysliwego
i kondycja kozla. Polega ona na tym, ze tak jak pograzenie w zadumie
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czyni mysliwego jak gdyby umartym dla §wiata, tak tez, pozbawione zy-
cia spojrzenie kozta stanowi jak gdyby typowy przejaw stlumionej swia-
domosci zewnetrznego Swiata, ktora cechuje stany intensywnego pochto-
niecia. Idac dalej, zauwazamy réwniez podobienstwo w pozycjach cial
mysliwego i kozta, polegajace na tym, ze zaden z nich nie stoi swobodnie
na wlasnych nogach (jest tak réwniez w przypadku piqueura). Wczesniej
sugerowalem, ze postawa mysliwego — opieranie sie plecami o drzewo —
powinna by¢ rozumiana jako blizsza raczej postawie siedzgcej, anizeli
stojacej — 1 odnositem te postawe do fizycznej sytuacji malarza-widza sie-
dzacego przed swoim plétnem. Jakkolwiek w zadnym razie nie chce suge-
rowaé, ze koziot takze moze by¢ postrzegany w tych kategoriach, to
chcialbym zaproponowaé perspektywe, w ktorej relacje miedzy mysliwym
1 kozlem odno$nie ich sytuacji cechuje nie tyle antytetyczno$é, ile kom-
plementarnosé. Jesli zatem wyobrazimy sobie malarza-widza jako siedza-
cego przed rdzennym obrazem Zdobyczy, to pozycja martwego kozla moze
by¢ postrzegana jako implikujgca quasi-materialny ruch z wewnatrz ob-
razu na zewnatrz ku jego tworcy — podobnie jak w centralnej grupie w
Pracowni, szereg reprezentacji wodnopodobnych, majacych swoje zZrédto
wewnatrz pejzazu rzecznego na sztalugach, sptywa ku i wokat siedzacej
postaci malarza. Wsrod tych reprezentacji, baraszkujacy przy stopach
malarza biaty kot, z wysoko uniesionym zadem i zakrzywionym ogonem,
moze byé¢ traktowany jako przodek martwego kozla albo przynajmniej
jako wyrazajacy poréwnywalne ukierunkowanie, oparte na wzajemnos$ci
wobec quasi-cielesnego pochloniecia malarza-widza w i przez obraz znaj-
dujacy sie przed nim?.

Analogia z centralng grupa w Pracowni konczy sie jednak wtedy, gdy
zwrécimy uwage na brak w rdzennym obrazie Zdobyczy tematyzacji
aktu malowania przez postaé¢ mysliwego, ktérego niewyrazne pojawienie
sie obok martwego kozta ma w sobie co$ z operacji magicznej, wyniku
czysto psychologicznej projekeji raczej, anizeli operacji autoprzedstawia-
nia, z jakg dotad mieliémy do czynienia w dzietach artysty. Sugestywny
w zwigzku z tym wydaje sie fakt dopelniania powyzej opisanej przeze
mnie struktury przez inng, ktéra jawi sie jako réwnie magiczna; struk-
tury, w ktorej przeciwstawne ukierunkowanie mysliwego i kozla — glowa
w gore versus gtowa w dét — przywoluje opozycyjna orientacje obiektu
(ktorym tutaj jest ,podmiot”) i jego odbicia w wodzie: motyw, niejedno-
krotnie wystepujacy w oeuvre Courbeta, czesto — jak w Zrédle — w pola-
czeniu z motywem pochloniecia. Ograniczajac sie wcigz do rdzennego ob-

9 Inne obrazy zwierzat Courbeta, ktére implikuja podobny ruch w kierunku po-
wierzchni obrazu to: Martwy koziot (1855) w Hadze, dzieto, ktére bylo podstawg dla kozta
w Zdobyczy; Lis w $niegu (1860) w Dallas; i Martwy lis wiszqcy na drzewie w $niegu (1860—
65?) w Sztokholmie.
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razu: to, co mozna okresli¢ jako relacje odbicia miedzy mysliwym i koztem
wydaje sie implikowaé, ze pierwotne pojawienie sie postaci mysliwego
spowodowalo natychmiast — jakby w sposéb naturalny czy automatyczny
— pojawienie sie wizerunku martwego zwierzecia. Jesli te metaforyczna
lekture potraktowaé doslownie, tajemnicza okaze sie natura medium
owego implikowanego procesu, procesu podwojonego czy dopelniajacego
samoprzedstawiania. To znaczy, wobec braku wody lub innych zwiercia-
dlanych powierzchni dla ,podparcia” takiego odbicia, efekt podwojenia,
gdy w konicu zostaje dostrzezony, bedzie sie jawi¢ jako nienaturalny; tym
bardziej jesli uwzglednimy zgodnos§¢é stanéw mysliwego i kozla, do ktoére;j
wczeéniej nawigzywatem. I w rzeczy samej, wieksza zywotno$é kozta su-
geruje, ze to on moze by¢ oryginalem, a mysliwy odbiciem: mozliwos¢,
ktora sprawia, ze medium ich wzajemnej relacji staje sie jeszcze bardziej
niezglebionel®.

Mozliwe zatem, ze odkryliSmy w rdzennym obrazie Zdobyczy ,ontolo-
giczny” brak lub niestabilno$é, domagajace sie dodania trzeciej gléwnej
kategorii — dmacego w rég piqueura — jako Srodka uwzglednienia aktyw-
nosci samoprzedstawiania, w wyniku ktérej powstat na poczatku rdzenny
obraz. Relacja odbicia zachodzgca miedzy mysliwym i koztem, towarzy-
szac tej zmianie, ulegla przemieszczeniu, przesunieciu w przestrzeni
i obréceniu o okolo dziewieédziesiat stopni — w pare nie catkiem identycz-
nych psé6w mys$liwskich. Ta ostatnia transformacja skutkuje dwojako:
sprawia, ze podobienstwo miedzy tymi dwoma kategoriami staje sie nie-
mal kompletne, ale zarazem naturalizuje je do granicy niemal totalnej
niezauwazalno$ci. Ré6wniez pod innymi wzgledami, tajemnicza, niesta-
bilna relacja miedzy mys$liwym i kozltem, ktéra panowala w rdzennym
obrazie, ulegta fundamentalnej zmianie przez dodanie piqueura i psé6w
mysliwskich oraz powiekszenie malowidla do jego ostatecznych rozmia-
réw. A zatem, tylko dzieki przyjetemu przez nas postepowaniu, polegaja-
cemu na cofnieciu sie do obrazu rdzennego, mozliwe stato sie wydobycie
wewnetrznej presji prowadzacej do jego zastapienia.

Wilasénie opisalem te presje jako wymagajaca uwzglednienia aktyw-
nosci samoprzedstawiania poprzez dodanie postaci piqueura; istnieje jed-

10 MacDonald sugeruje, ze koziot mégt poprzedzaé postaé¢ mysliwego i ze mysSliwy
moégt nie byé czescia poczatkowej koncepcji Courbeta odnosnie obrazu rdzennego (,Zdo-
bycz”, op. cit., s. 64). Jesli jest to prawda (malo prawdopodobne, ze kiedykolwiek bedziemy
mieli pewno$¢ co do takiego czy odwrotnego nastepstwa), mozemy wyobrazié sobie: albo ze
malarz-widz postanowit dokona¢é projekcji samego siebie w obrazie rdzennym w odpowiedzi
na skierowany na zewnatrz ruch martwego kozta, albo ze najpierw zaistniala relacja lu-
strzanego odbicia miedzy malarzem-widzem i rdzennym segmentem jako takim, powiedz-
my pustym plétnem, na ktérym potem namalowany zostal zaréwno koziol, jak i mysliwy.
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nak takze wrazenie, zgodnie z ktérym malarz-widz wydaje sie pozosta-
waé pod poréwnywalna presja, by zadeklarowal swoja tozsamosé jako
widz (tzn. jako widz-,,w”-malarzu-widzu); tozsamo$é, ktéra na mocy kon-
trastu miedzy pasywnym mys§liwym i aktywnym piqueurem staje sie czy-
telna w tym wtadnie momencie i faktycznie, dopiero od tej pory zaczyna
zajmowac¢ centrum kompozycji. Rozpatrywany pod tym katem wazrok
mysliwego, odwrécony od wyeksponowanego brzucha martwego kozia,
moze byé traktowany jako potwierdzenie antyteatralnej postawy wobec
malowidta jako caloSci, jakkolwiek, jak zauwazyliSmy, metaforyczna
i analogiczna struktura kompozycji przekierowuje spojrzenie mysliwego
z powrotem ku martwemu zwierzeciu. W sumie, Zdobycz zar6wno neguje,
jak i afirmuje tozsamo$¢ malarza-widza jako pierwszego widza Zdobyczy
lub — by ujaé to inaczej — konstruuje rodzaj mechanizmu opézniajgcego,
dzieki ktéremu poczatkowy, wyraznie widoczny akt dezawuacji (odmowa
ze strony mysliwego, by patrzeé na kozta) sam ulega nastepnie dezawu-
acji dzieki swoim implikacjom w wiekszej strukturze relacji zawierajacej
kozta, piqueura i czarno-biatego psa. Szczegélna atrakcyjnosé wyobraze-
nia sobie takiego mechanizmu op6zniajgcego polega na uswiadomieniu
sobie, ze piqueur, dmacy w swdj rég, moze byé postrzegany jako przyzy-
wajacy widownie, a zatem, nie tylko jako wyrazajacy fizyczny wysitek
malowania, ale takze jako zapowiadajacy nieuchronna teatralizacje sa-
mej Zdobyczy. Ale poniewaz ,moment” przedstawiony w Zdobyczy zostal
tym samym okres§lony jako moment przed przybyciem widowni, sktania-
my sie do rozumienia go jako antyteatralnego, lub, lepiej, jako pretea-
tralnego; co oznacza, ze odmowa widzenia osiggnieta zostala za pomoca
strategii temporalnej, ktéra przyznaje sie do niemozno$ci bezterminowe-
go utrzymywania owej odmowy — w obliczu tego, co wczeéniej nazwalem
pierwotna konwencja, polegajaca na tym, ze obrazy sa tworzone po to, by
by¢ ogladane. Strategia ta pozostaje w zgodzie z konsekwentnym wy-
strzeganiem sie przez Courbeta momentalnosci na rzecz efektow trwania,
akcji przebiegajgcych wolno, powtarzalnych lub cechujgcych sie cigglo-
$cig, percepcje ktorych widz odczuwa jako zachodzgcg w czasie. W istocie,
jak zauwazyliSmy wyzej, kategorie te charakteryzujg temporalng modal-
no$¢ catego zachodniego malarstwa, ktérego istotowa cecha jest po-
chloniecie: od Caravaggia i Rembrandta do Chardina, Milleta, Courbeta
i Eakinsall. Courbetowska wersja tej modalno$ci wyréznia sie silniej-

11 Zob. uwagi o Chardinie w: M. Fried, Absorption and Theatricality: Painting and
Beholder in the Age of Diderot, University of California Press, Berkeley 1980; wyd. II:
University of Chicago Press, Chicago 1988, s. 49-51; oraz: idem, Realism, Writing, Disfigu-
ration: On Thomas Eakins and Stephen Crane, University of Chicago Press, Chicago 1987,
s. 42-45.
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szym, anizeli w przypadku innych malarzy tego nurtu, zintegrowaniem
efektéw trwania (az do granicy nieodréznialnosci) z efektami lektury, kto-
re obejmuja radykalng transformacje tego, co — jako pozornie ewidentne —
dane jest w obrazie do ogladu. Okazuje sie wiec, ze istotowe przestanie
Zdobyczy polega na przyznaniu, ze oglad, a zatem i teatralnosé, sa nie-
uniknione.

By¢é moze to prawda, ale tylko w tej mierze, w jakiej akcentowane sg
réznice miedzy mysliwym, koztem i piqueurem — kosztem wystepujacych
miedzy nimi podobienistw. I tak na przyktad, mysliwy i koziol pojawili sie
jako odniesieni do siebie poprzez metaforyke odbicia; istnieje takze pew-
na paralela miedzy pasywno$cia i wycofaniem tego pierwszego a mart-
wota i stanem implikowanej kastracji (w kazdym razie wypatroszenia)
drugiego. Podobnie, szkartatng kamizelke piqueura potaczylem z krwig
kozta, a przestrzenng orientacje rogu mysliwskiego z orientacjg brzucha
zwierzecia — skojarzenia, ktére ograniczaja ewidencje opozycji miedzy
jednym i drugim. Dodatkowo, moje wczesniejsze twierdzenie, ze impliko-
wany nacisk drzewa na plecy mys§liwego-malarza rejestruje nacisk drew-
nianego oparcia na plecy malarza-widza na krzesle, na ktérym siedziat
podczas malowania Zdobyczy, stepia ostros¢ rozréznienia miedzy aktyw-
nym piqueurem i pasywnym mysliwym, ktore z kolei odczytywalem jako
kontrast miedzy funkcjami: malowania i ogladu. Jesli o to chodzi, czy nie
ma czego$§ zamierzonego, a zatem aktywnego w geScie mysliwego, sytu-
ujacym dlonie poza polem widzenia, jakby w zapewnieniu o wiekszej pa-
sywnoS$ci, anizeli tej, jaka rzeczywiscie odczuwa? Nawet psy mysliwskie
uczestniczg w procesie réwnoczesnego powtarzania i przeciwdziatania
tematyzacji réznicy: mozna wykazaé, ze kazdy z nich uciele$nia podsta-
wowe cechy co najmniej dwoch, a moze wszystkich trzech gtéwnych akto-
réw; i co wiecej, ze robi to w taki sposéb, ktory pomaga w projektowaniu
tych cech wszerz i wzdtuz pola obrazowego.

Wszystko to sugeruje, ze pelniejsza interpretacja Zdobyczy musi dg-
zy¢ do wyjaénienia nie tylko zréznicowania ,podmiotu” obrazu na trzy
gltéwne sktadniki, czym zajmowalem sie dotad; ale takze, co jest w konicu
wazniejsze, do wyjasnienia podwdjnego procesu wytwarzania i anulowa-
nia tego zréznicowania, ktéry moja lektura réowniez prébowata przesle-
dzié¢ i ktory zasadniczo nie dat sie jej pochwycic.

Wezeéniej twierdzitem, ze widze analogie miedzy okreSlonymi sta-
nami myS§liwego i kozla, jak gdyby pograzenie w zadumie pierwszego
1 pozbawione zycia spojrzenie drugiego mogly by¢é w réwnym stopniu
scharakteryzowane jako obrazy pochloniecia. Do tego chcialbym dodacé, ze
réwniez piqueur jawi sie jako gteboko pochtoniety tym, co robi — to wtas-
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nie implikowalem, opisujgc go jako wktadajacego cale swoje jestestwo
w wykonywane zadanie — i ze, podobnie jak w przypadku mysliwego, za-
cienienie jego ryséw nie tylko potwierdza nasze odczucie jego pochlonie-
cia, a wiec zapomnienia o otoczeniu, ale sugeruje zatapianie sie w tym
otoczeniu lub wrecz zlewanie sie z nim; otoczeniu, ktére z tego wzgledu,
podobnie jak innych, moze by¢ zapewne rozpatrywane jako pochloniete
samo w sobie. (Jasne §wiatto sloneczne pada na policzek i ucho mtodzien-
ca, ale jego profil, odsuniety od widza, jest stosunkowo zacieniony. Jedna
z wlasciwosci otoczenia, ktérej wydaje sie nie zauwazad, jest brak siedzi-
ska pod nim, a dyskretno$é tego braku $wiadczy o integracji postaci
1 scenerii, ktéra nie ma nic wspélnego z tradycyjnymi normami jednosci
stylistycznej lub dramatycznej mise-en-scéne)!2.

Tak jak w innych realistycznych dzietach Courbeta, wynik tej subtel-
nej, ale wszechobecnej zgody panujacej pomiedzy gléwnymi aktorami
Zdobyczy oraz miedzy nimi i ich $rodowiskiem, jest ewokacjg pochto-
nietego kontinuum, pojedynczego, psychofizycznego, rozciggajgcego sie na
calym obrazie nastroju lub stanu, ktéry wydaje sie niemal materia-
lizowaé, znajdowaé konkretny wyraz — w postaciach mysliwego, kozla
1 piqueura. Wyjatkowos$¢ Zdobyczy polega jednak na tym, ze w sposéb
bardziej klarowny, anizeli w ktorymkolwiek z wczesniejszych obrazoéw,
owo kontinuum obejmuje dwa ekstrema, wydobywajacego dzwiek mtlo-
dzienica i martwe zwierze, wraz z trzecig kategorig, nieobecnym mys-
liwym - jednocze$nie oddzielajac owe ekstrema i lgczac je ze soba.
W stopniu, w jakim pierwsze ekstremum wymaga odczytywania jako re-
prezentujace wysilek tworzenia Zdobyczy, rzeczywistego obrazu, drugie
ekstremum musi byé rozumiane jako reprezentujace co$ ,zmartwiatego”
[,deathly”], co niemniej jednak wykazuje ciggto$¢ z owym wysitkiem, co$
co mu towarzyszy, zaciemnia go lub czym on nasigka, a moze nawet — co
stanowi warunek jego mozliwosci. A tym czyms, jak sadze, moze byé tylko
specyficzny zespot przyzwyczajen i automatyzmoéw (czy — by uzy¢ najbar-

12 Niezwracanie uwagi przez piqueura na otoczenie i osobliwe podobieristwo pod tym
wzgledem do mysSliwego zostaly zaobserwowane przez Armanda Bartleta w jego komenta-
rzu do Zdobyczy z okazji jej wystawienia w Besancon w 1862 roku: ,Postaci [w Zdobyczy]
sprawiajg mi klopot: jeden, oparty o jodle i palacy swa fajke, zarazem odwracajgcy sie od
sceny, ktéra powinna go interesowaé, pograzony w tagodnym $nie, obojetny, czego nie mo-
ge zrozumieé¢ w godzinie zagorzatego curée; drugi, swoj policzek wydat w pretensji do nie-
mozliwej fanfary, $pi, jak jego mistrz, od ktérego teraz on sie z kolei odwraca (cyt. w: Les
Amis de Gustave Courbet, ,Bulletin”, nr 30 [1962], s. 15). [Ses personnages me génent: l'un,
arcbouté contre un sapin, et fumant sa pipe en tournant le dos 4 la scéne qui doit
I'interesser, s’endort doucement dans un indifférence que je ne comprends guére a 'heure
d’'une cureé chaude; 'autre, la joue enflée par des prétentions & une fanfare impossible,
s’endort, comme son maitre, auquel il tourne le dos & son tour.]
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dziej ,zmartwialego” okreSlenia — mechanizméw), takich jakie impliko-
wane sg we wszystkich czynnosciach i funkcjach zywych istot, od najbar-
dziej prymitywnych, instynktownych i nieSwiadomych do najbardziej
rozwinietych, intencjonalnych, autorefleksyjnych.

Widziana w takim $wietle, pozorna pasywnos$é mysliwego i a fortiori
jego powiazania z martwym kozlem wyrazaja fakt pozostawania owych
automatyzméw poza kontrola malarza-widza; z drugiej strony, réznora-
kie powinowactwa miedzy mysliwym 1 piqueurem zaswiadczajg réwnie
wazny fakt, ze te automatyzmy zostaly uruchomione gtéwnie w trakcie
1 poprzez wysitek malowania Zdobyczy, wysilek, ktory nie moégltby sie
powie$é — ktory nie moglby sie rozpoczaé — bez wprowadzenia do gry au-
tomatyzmu. Przywotujac nasze krétkie rozwazania na temat Milleta
w rozdziale czwartym: réznica miedzy zabiegiem pochloniecia u Milleta
i Courbeta wigze sie nie tylko ze sposobem inscenizacji, niezaleznie od
tego jak kluczowy, zgodnie z tym, co twierdzitem, bylby to problem. Uzna-
jac Zdobycz za — pod tym wzgledem — typowe realistyczne ptétno Courbe-
ta, rownie kluczowa réznica (a wlasciwie jest to inny aspekt tej samej
réznicy) polega na tym, ze u Courbeta (ale nie u Milleta): tematyka
pochioniecia, ktora obejmuje rozne stany — od (relatywnie) aktywnych do
(relatywnie) pasywnych — jest zakorzeniona w energicznym, ale zarazem
automatycznym zaangazowaniu malarza-widza w diugotrwaly akt ma-
larskiego przedstawiania, ktory zostaje przedstawiony przez samo malo-
widto, potencjalnie w kazdym jego elemencie. Tak wiec, na przyktad, w Po
obiedzie w Ornans posta¢ Promayeta grajacego na skrzypcach znajduje
sie na przeciwleglym krancu stotu w stosunku do ospalej, osuwajacej sie
postaci ojca Courbeta; w Przesiewaczkach zboza, kleczaca przesiewaczka
w centrum na pierwszym planie podejmuje daleko bardziej energiczny
wysitek, jakkolwiek zapewne nie mniej mechaniczny, anizeli siedzgca
przesiewaczka po lewej, ktora, zatopiona w myslach, oddziela plewy od
ziarna; w Pracowni istnieje ewidentne rozréznienie miedzy siedzacym,
pracujacym nad swym plétnem Courbetem i przyttumionym zachowa-
niem wiekszo$ci innych postaci kompozycji, z ktérych kilka, w poréwna-
niu z artystg, jawi sie niemal w stanie otepienia. (Odnotujmy takze $pig-
cego psa w Po obiedzie 1 $pigcego kota w Przesiewaczkach zboza.) Zdobycz
od jej poprzednikéw odréznia zobrazowanie szerszego zakresu stanéw po-
chloniecia; a zwlaszcza — bliskie zestawienie ze sobg wydobywajgcego
dzwiek piqueura i martwego kozlta, ktére, wraz z mniej wiecej kolistg
organizacja caloSciowej grupy: postaci-plus-zwierzeta, nasuwa pytanie
— bardziej uporczywie, anizeli cokolwiek we wczesniejszych obrazach —
o znaczenie owej cigglo$ci miedzy oboma ekstremami.

Fascynujacy tekst Félixa Ravaissona, francuskiego filozofa, nieco
tylko starszego od Courbeta, De I’Habitude (1838), dostarcza nieoczeki-
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wanej glossy do tych operacjil3. W skrécie, Ravaisson utrzymuje, ze pier-
wotna zdolno§¢ przyzwyczajenn do zapo$redniczania, tworzaca cala game
czynno$ci od najwyzszych i najbardziej §wiadomych do najnizszych i naj-
bardziej instynktownych, ilustruje lub (jego termin) ,,upostaciowuje” isto-
towa jednosc swiatal4. Tak wiec, wedlug Ravaissona, miedzy wola i §wia-
tem istnieja znikomo male przejScia, tak ze mozna mowié o istotowej
cigglosci miedzy nimi; wola i §wiat sa scharakteryzowane jako dwie wiel-
kosci, wyrazajace jedng, niedowodliwg, ale fundamentalng zasade, do
ktorej kluczem jest koncepcja przyzwyczajenia lub automatyzmu. Jak
formutuje to Ravaisson:

... przyzwyczajenie jest wspolng granicg czy tez kategorig poSrednig miedzy wolag
i naturg; jest ruchoma kategoriq posredniq, granicg, ktéra nieprzerwanie sie
przemieszcza, przesuwajgc sie — poprzez nieskonczenie mate, niemierzalne gra-
dacje — od jednego do drugiego ekstremum.

Przyzwyczajenie jest, by tak rzec, nieskoniczenie matym zréznicowaniem czy tez
dynamicznym przeplywem miedzy Wolg i Naturg. Natura jest granicg ruchu
oslabiania przyzwyczajenia.

W rezultacie, przyzwyczajenie moze byé traktowane jako metoda, jako jedyna
realna metoda przyblizenia sie — poprzez nieskoniczenie konwergujgcy szereg — do
relacji miedzy Naturg i Wola; relacji samej w sobie realnej, jednak wymykajacej
sie naukowemu pomiarowils.

13 F. Ravaisson, De I’Habitude (1838; reprint: Libraire Philosophique J. Vrin, Paryz
1984), z krotkg Présentation autorstwa Jean-Francois Courtine’a. Ravaisson (1813-1900),
chociaz byl uczniem Victora Cousina, nie podzielat jego pogladéw i byé moze z tego powodu
nigdy nie prébowatl zrobi¢ kariery uniwersyteckiej. Intelektualnie najblizszej spowinowa-
cony byl z Maine de Biranem, jesli chodzi o tradycje francuska, a jesli chodzi o niemieckg —
z Friedrichem Schellingiem (jakkolwiek najwiekszy wplyw na jego mysl wywart bez wat-
pienia Arystoteles). Studiowal malarstwo u Broca (ucznia Davida), pracowal w rzgdowej
komisji, ktéra zreformowala nauczanie rysunku, a w 1870 roku zostal mianowany na sta-
nowisko Konserwatora Starozytnosci i Rzezby Nowoczesnej w Luwrze. Opréocz De I’Habi-
tude, dysertacji doktorskiej, opublikowal m.in. Essai sur la métaphysique d’Aristote,
t. I-IT (1837, 1846) oraz szeroko oddziatujgcg La Philosophie en France au XIX eme siécle
(1868), a takze wiele artykutéw o sztukach wizualnych. George Boas w krétkiej biografii
podkresla znaczenie Ravaissona dla Bergsona i szerzej — jego miejsce w spirytualistycznej
tradycji filozofii francuskiej wywodzacej sie od Birana (w: The Encyclopedia of Philosophy,
P. Edwards (red.), t. 1-7, Macmillan, Nowy Jork 1967 (t. 7, s. 75-76)). Zob. réwniez:
H. Bergson, The Life and Work of Ravaisson, (w:) idem, The Creative Mind: An Introduc-
tion to Metaphysics, ttum. Mabelle L. Andison, Philosophical Library, Nowy Jork 1946,
s. 220-252.

14 Ravaisson, De ’Habitude, op. cit., s. 27.

15 Tbidem, s. 22-23. ,....I'habitude est la commune limite, ou le terme moyen entre la
volonte et la nature; et c’est un moyen terme mobile, une limite qui se déplace sans cesse,
et qui avance par un progres insensible d'une extrémité a 'autre. L’Habitude est donc pour
ainsi dire la différentielle infinitésimale, ou, encore, la fluxion dynamique de la Volonté
a la Nature. La Nature est la limite du mouvement de décroissance de I’habitude. Par
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W rzeczy samej, Ravaisson dowodzi, Ze wola jest czym$ innym, anize-
li prostym zZrédlem $wiadomego dziatania; raczej, wlasnie dlatego, ze
uswiadamiamy sobie jej operacje tylko dzieki wysitkowi przezwyciezaja-
cemu opor, wole poprzedza — i w rezultacie determinuje — niezamierzony
(a wiec quasi-nawykowy, quasi-automatyczny) impuls, ktéry Ravaisson
nazywa pragnieniem i zréwnuje z samg natura (co oznacza, ze nature
pojmuje jako ostateczne zrédio spontanicznej aktywnosci)ié. A to z kolei
oznacza, ze analogia przyzwyczajenia ma zdolno$é do ,przenikniecia ta-
jemnicy [natury] i ujawnienia [jej] znaczenia”l?, do roz§wietlania takich
otchtani zycia organicznego, ktére — z racji swego prymitywizmu — wyda-
ja sie niedostepne nawet dla samego przyzwyczajenials,

Przyzwyczajenie — bardziej, anizeli cokolwiek innego — jest dla Ra-
vaissona zaréwno zasada, jak i znakiem fundamentalnej cigglosci istot
i natury:

conséquent, ’habitude peut étre considérée comme une méthode, comme la seule méthode
réelle, par une suite convergente infinie, pour 'approxination du rapport, réel en soi, mais
incommensurable dans I'entendement, de la Nature et de la Volonté”. Ravaisson kontynu-
uje, jednak w sposéb nie dajgcy sie przetlumaczyé: ,En descendant par degrés des plus
claires régions de la conscience, 'habitude en porte avec elle la lumiére dans les profon-
deurs et dans la sombre nuit de la nature. C’est une nature acquise, une secone nature, qui
a sa raison derniére dans la nature primitive, mais qui seule I'explique a I’entendement.
C’est enfin une nature naturée oeuvre et révélation successive de la nature naturante” (s. 23).

16 Jbidem, s. 23-24. Kluczowy passus brzmi: ,L’effort veut donc nécessairement une
tendance antécédente sans effort, qui dans son développement rencontre la résistance; et
c’est alors que la volonté se trouve, dans la réflexion de l'activité sur elle-méme, et qu’elle
s’éveille dans l'effort. La volonté, en général, suppose un penchant antérieur, involontaire,
ou le sujet qu’il entraine ne se distingue pas encore de son objet. Le mouvement volontaire
n’a donc pas seulement sa matiére, sa substance, mais son origine et sa source dans le dés-
ir. Le désir est un instinct primordial, dans lequel le but de I’acte est confondu avec l'acte,
I'idée avec la réalisation, la pensée avec 1’élan de la spontanéité; c’est 1'état de na-
ture, c’est la nature méme” (s. 24). Nieco dalej Ravaisson dodaje: ,Le dernier degré
de 'habitude répond a la nature méme”. Dominique Janicaud nawigzuje zatem do ,la dé-
couverte authentiquement ravaissonienne du fond de la nature comme autocausation im-
médiate” (Une Génealogie du spiritualisme francais. Aux sources du bergsonisme: Ravais-
son et la métaphysique, Martinus Nijhoff, Haga 1969], s. 48). Ksigzka Janicaud pomogta
mi zrozumie¢ wywody Ravaissona, a zwlaszcza odréznié poglady Ravaissona od pogladéw
Bergsona, ktéry podziwiat Ravaissona i byt pod wptywem jego mysli, ktorego jednak omo-
wienie De ’Habitude w An Introduction to Metaphysics jest mylace (zob. Janicaud, ibidem,
s. 39-50 i passim).

17 Ravaisson, De I’Habitude, op. cit., s. 28. (La forme la plus élémentaire de I'existen-
ce, avec l'organisation la plus parfaite, c’est comme le dernier moment de 'habitude, réa-
lise et substantifé dans l'espace sous une figure sensible. L’analogie de ’habitude en
pénetre le secret et nous en livre le sens.)

18 Tbidem, s. 26. Stowami Janicaud: ,La spontanéité ne cesse pas d’un coup; ses limi-
tes sont celles de la nature, ou plutét celles de notre imagination et de notre entendement
essayant de se représenter et de comprendre la nature” (Une Généalogie, op. cit., s. 47).



ZDOBYCZ GUSTAVA COURBETA (Z EKSKURSEM NA TEMAT SMIERCI JELENIA) 211

Caly szereg istot jest przeto tylko nieprzerwanym rozwojem nastepujgcych po
sobie sit realizujgcych jedng jedyng zasade, ktéra sytuuje je wszystkie w hierar-
chii form zycia, ktére [z kolei] prowadzg — w ruchu odwrotnym — do rozwoju
przyzwyczajenia. Dolng granica jest konieczno$é — Przeznaczenie, jesli ktos woli
— ale w spontaniczno$ci Natury; gérng granicg — Wolno$é wiedzy. Przyzwyczaje-
nie porusza sie od jednej do drugiej; 1gczy ze soba te przeciwieristwa i — tgczac je
— uyjawnia ich wewnetrzng istote i konieczny zwigzek!®.

A w niezwyklym fragmencie na temat radykalnej nieprzedstawialno-
$ci absolutnej cigglosci natury Ravaisson wyjasnia, ze istnienie okreslo-
nych form w przestrzeni — przedmiotéw wszelkiego rodzaju — wydaje sie
implikowaé niecigglo$¢ i ograniczenie: ,dlatego tez nic nie jest w stanie
zademonstrowaé¢ absolutnej ciggto$ci miedzy granicami [tych form], ani,
za pomoca takiej demonstracji, poruszajac sie od jednego ekstremum
progresji do drugiego — jedno$ci tej jedynej zasady. Ciaglo$é natury jest
tylko mozliwos$cia, idealno$cia, niedemonstrowalna przez samg nature.
Ale ta idealno$é ma swoj archetyp w realnosci rozwoju przyzwyczajen; tu
znajduje dowdd na swe istnienie, poprzez najpotezniejszg z analogii2°,

Przywotalem w tym momencie traktat Ravaissona nie po to, by
twierdzié, ze Courbet znat jego filozofie; ani nawet nie dlatego, bym do-
strzegal jaka$ doskonalg korespondencje miedzy ideami Ravaissona i ob-
razami Courbeta. Chciatbym natomiast zasugerowad, ze wiele wspdlnego
z pogladami Ravaissona ma zaréwno predylekcja Courbeta do takich ma-
larskich struktur, ktére ewokujag wewnetrzng cigglo$¢ miedzy stanami
i nastrojami pochloniecia, jak i — w wiekszym nawet stopniu — jego ten-
dencja do tematyzowania wzajemnej interpenetracji akcji i pasywnosci,
woli i automatyzmu. (Wedtug Francis Wey, Courbet na krytyke zgaszonej

19 Ravaisson, De [’Habitude, op. cit., s. 28-29. ,Toute la suite des étres n’est donc que
la progression continue des puissances successives d’'un seul et méme principe, qui s’en-
veloppent les unes les autres dans la hiérarchie des formes de la vie, qui se développent en
sens inverse dans le progrées de 'habitude. La limite inférieure est la nécessité, le Destin si
Pon veut, mais dans la spontanéte de la Nature; la limite supérieure, la Liberté de
Ientendement. L’habitude descend de 1'une a I'autre; elle rapproche ces contraires, et en
les rapprochant elle en dévoile I’essence intime et la nécessaire connexion”.

20 Tbidem, s, 27. Caly passus brzmi: ,Ainsi, dans son progrées au sein de la vie inté-
rieure de la conscience, 'habitude figure sous une forme successive l'universalité des
termes qui marquent dans le monde extérieur, sous la forme objective et immobile de
Pespace, le développement progressif des puissances de la nature. Or, dans 'espace, la
distinction des formes implique la limitation; il n’y a que des différences déterminées,
finies; rien, donc, ne peut démontrer entre les limites une absolue continuité, et, par
conséquent, d’'une extremité a 'autre de la progression, 'unité d'un méme principe. La
continuité de la nature n’est qu'une possibilité, une idéalité indémontrable par la nature
méme. Mais cette idéalité a son type dans la réalité du progres de I’habitude; elle en tire sa
preuve, par la plus puissante des analogies”.
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tonacji w obrazie Po obiedzie odpowiedzial, ze tak wilasnie zobaczyl te
scene. ,Jesli wieksze oSwietlenie jest konieczne”, kontynuowal, ,,pomysle
o tym, jednak kiedy co§ widze, to rzecz ta zostaje wykonana bez mojej wo-
[i” [podkres§lenie dodane]2l. A Buchon, w swojej slynnej wypowiedzi, po-
réwnal tworzenie obrazéw przez Courbeta do drzewa wytwarzajgcego
jabtka, by nastepnie uzupetnié to stwierdzenie, méwigc: ,Tak jak gwat-
townie Courbet maluje, tak tez szczodrze $pi” — r6wnowazno$é, ktéra su-
geruje zmieszanie woli i automatyzmu tam, gdzie mogloby sie wydawac,
ze istnieje tylko ten ostatni)?2. W rzeczy samej, chciatbym péj$é dalej,
proponujac — jako catkiem uzyteczne — rozumienie Realizmu Courbeta
w relacji do tego, co Ravaisson nazywatl ,spirytualistycznym realizmem
lub pozytywizmem”23, a w opozycji do zwyklego pojmowania jego sztuki
jako po prostu pozytywistycznej lub materialistycznej, ktore dotad do-
minowato. (,Ja sprawiam, ze nawet kamienie mysla”, przechwalal sie
Courbet Silvestre’owi)?4. Ostatecznie, moja analiza pozwolila wykryé po-

21 Wey, Notre maitre peintre, Gustave Courbet, (w:) P. Courthion (red.), Courbet
raconté par lui-méme et par ses amis, t. I-1I, P. Cailler, Genewa 1948 i 1950, (t. II, s. 188).
(S’il faut un éclairge plus vif, j’y penserai et quand je le verrai, la chose sera faite sans que
je le veuille.) Por. stwierdzenie Flauberta w liScie do Louise Colet z 25 czerwca 1853 roku,
ze chcialby tworzy¢ ksigzki, ktére wymagalyby tylko pisania zdan: ,tak, jak po to, by zy¢,
wystarczy oddychaé powietrzem” (G. Flaubert, Correspondance, red. J. Bruneau, t. I-II,
Gallimard, Bibliotheque de la Pléiade, Paryz 1973, 1980 (t. II, s. 362)). (Je voudrais faire
des livres ou il n’y elit qu’a écrire des phrases [sil’'on peut dire celal, comme pour vivre il
n’y a qu’a respirer de I'air.) W uwadze Flauberta uderza najbardziej nie akcent, jaki poto-
zyl na czynno$é pisania, ale nieoczekiwana analogia miedzy czynnoscig pozornie wolicjo-
nalng, pisaniem zdan, i czynnoS§cig mimowolng, oddychaniem. Wiecej o analogiach miedzy
realizmami Courbeta i Flauberta zob. w rozdziale si6dmym.

22 Cytowane w: Ch. Léger, Courbet, G. Cres et Cie, Paryz 1929, s. 66. (A voir Courbet
un instant a Pouvrage, on dirait qu’il produit ses oeuvres ... tout aussi simplement qu’un
pommier produit des pommes. Pour mon compte, je n’ai jamais compris qu’il ft possible
de déployer plus de puissance et de rapidité dans le travail. Sous ce rapport au moins,
Courbet doit étre le premier peintre du monde ... Aussi rapidement Courbet travaille,
aussi plantureusement il dort.)

23 Ravaisson, La Philosophie en France au XIX éme siécle (Collection Recueil de
Rapports sur les Progres des Lettres et des Sciences en France), Imprimerie Impériale,
Paryz 1868, s. 258. ,A bien der signes”, pisze Ravaisson, ,il est donc permis de prévoir
comme peu éloignée une époque philosophique don’t le caractére général serait la prédomi-
nance de ce qu'on pourrait appeller un réalisme ou positivisme spiritualiste, ayant pour
principe générateur la conscience que l'esprit prend en lui-méme d’une existence don’t il
reconnait que toute autre existence dérive et dépend, et qui n’est autre que son action”.

24 Silvestre, Courbet d’aprés nature, (w:) Courthion, op. cit., t. 1, s. 31. ([J]e reconnais
a tout étre sa fonction naturelle; je lui donne une signification juste dans mes tableaux; je
fais méme penser les pierres.) Poréwnajmy wypowiedZ Ravaissona o kamieniach: ,Si les
pierres de la fable obéissent 4 une mélodie qui les appelle, c’est qu'en ces pierres il
y a quelque chose qui est mélodie aussi, quoique sourde et secréte, et que, prononcée,
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krewienistwo miedzy spekulacjami Ravaissona na temat nieprzedsta-
wialnosci cigglosci natury i tym, co objawito sie — najbardziej wyraznie
w Zdobyczy — jako zdecydowanie Courbeta, by przedstawiaé te cigglo$é
jedynymi $rodkami, za pomocg ktérych moze byé przedstawiona: w figu-
rach pozornej indywiduacji, ktére ostatecznie domagajg sie takiej lektury,
jaka przeprowadzilem na tych stronach. Tak, jakby niedemonstrowalna
idealno$é, o ktorej pisal Ravaisson, znalazla swdj kolejny archetyp w re-
alistycznych obrazach Courbeta; a zatem, je$li ich metafizyczne znacze-
nie ma byé zrozumiane, interpretator powinien dysponowac¢ zdolnoScig
dostrzegania poteznych analogii??.

3. Gustave Courbet, Smieré Jelenia, 1866-67, Musée d’Orsay, Paryz

exprimée, elle fait passer de la puissance a I'acte” (La Philosophie en France, s. 244; cyt. w:
Janicaud, Une Généalogie, op. cit., s. 106). Lub, by przytoczyé wyrywkowa uwage: ,Tout
est mécanisme a la surface, au fond Musique, on Persuasion” (J. Dopp, Félix Ravaisson,
la Formation de sa pensée d’aprés des documents inédits, Editions de I'Institut Supérieure
de Philosophie, Louvain 1933], s. 374; cyt. w: Janicaud, Une Généalogie, op. cit., s. 85).

25 Na temat metody analogii Ravaissona, ktéra, jak uwazam, dostarcza wspétczesnej
Courbetowi paraleli w stosunku do mojego ujecia obrazéw artysty, zob. Janicaud, Une
Généalogie, op. cit., s. 90-102.
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Problem ten o$wietlaja z nowej perspektywy pézniejsze obrazy polo-
wan, w ktérych wzrasta dostowno$é w obrazowaniu bélu i przemocy, co
skutkuje zakléceniem w sztuce Courbeta. Szczegdlnie wyraznie widaé to
w przypadku najbardziej ambitnego z tych obrazéw, wielkoformatowe;j
Smierci jelenia (1866-67)26. W zimowym pejzazu, pod zachmurzonym nie-
bem, wielki jelen lezy rozlozony na $niegu, otoczony przez wiecej niz tu-
zin psow. Jego glowa ze wspanialym porozem, ujeta z profilu na tle sza-
rawych wzgorz, wygina sie do tylu w agonii, podczas gdy jeden z pséw
zagtebia kly w jego piersi, a drugi atakuje prawg tylna noge. Na prawo od
jelenia, niemal dokladnie na wprost przed nim, brodaty mys§liwy (znajo-
my Courbeta o nazwisku Jules Cuisinier) strzela z bata, usitujac odgoni¢
psy od ich ofiary, zarazem fizycznie powstrzymujac innego psa, ktéry
réwniez probuje rzucié sie na jelenia. Jeszcze dalej na prawo i nieco blizej
nas anizeli pierwszy mys$liwy i jeleh — drugi mysliwy, tym razem bez
brody (inny znajomy, Félix Gaudy) w skoérzanej kurtce i czapce, ujety
w przewazajacej mierze od tylu, siedzi na koniu stajacym deba. I na ko-
niec, w dolnym lewym rogu ptétna, doktadnie nad inicjalami artysty,
ranny pies, lezac na grzbiecie, tarza sie z b6lu w $niegu.

Kontrast miedzy Smiercig jelenia i Zdobyczq nie méglby byé bardziej
jaskrawy. Przede wszystkim, zaden z dwéch mys$liwych w pézniejszym
dziele nie zaprasza do odczytywania go jako surogatu malarza-widza, czy
to bezposrednio — zaden z nich nie jest autoportretem — czy to posrednio
— nasza uwaga nie zostaje natychmiast nakierowana na postrzeganie
jednego lub drugiego jako uciele$niajacego akt malowania. (Pojecie po-
chloniecia wydaje sie niemozliwe do zastosowania w stosunku do zadnego
z nich.) Nastepnie, nastréj wyciszonej duchowosci Zdobyczy, ktéry nieme
trgbienie rogu mysliwskiego piqueura wydaje sie tylko potwierdzad,
ustapil miejsca w Smierci jelenia niemal halucynacyjnemu efektowi au-
diowizualnej kakofonii: zaréwno tematycznej, na co skladajg sie wize-
runki ryczgcego jelenia, ujadajacych psow, stajacego deba i zapewne rzg-
cego konia oraz bata, majgcego wilasnie strzeli¢; jak i formalnej, przez
zbyt silng sylwetowos§é nieregularnych, niezgrabnie rozmieszczonych, pod
kazdym wzgledem nieharmonijnych, ciemnych form (a w przypadku pséw
i konia form ciemnych i jasnych) na tle niebieskawo bialego tta. A do-
kladniej, w przypadku Smierci jelenia dominuja: po pierwsze, skrajny pa-
tos, skupiony na agonii jelenia, i po drugie, nieopanowane podniecenie,
stan, zwigzany z intensywnos$cig poscigu, ktéry zabarwia obraz jako ca-
losé, znajdujac eksplicytnie seksualny wyraz w zobrazowaniu peniséw

26 Pelny tytul w jezyku francuskim brzmi: Hallali du cerf, épisode de chasse & courre
sur un terrain de neige. Hallali to nazwa nadana brzmieniu rogu, sygnalizujgcemu, ze
zbliza sie¢ $mieré upolowanej zwierzyny (Littré, Le Dictionnaire, op. cit., t. 2, s. 1975).
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w stanie erekgeji trzech z bardziej rzucajacych sie w oczy pséw oraz w cat-
kowicie wyeksponowanych i narazonych na zranienie genitaliéw roztozo-
nego na ziemi jelenia. Do tych cech powinniémy doda¢ zapewne jeszcze
trzecig: mrozaca krew w zylach beznamietno§é obu mysliwych. Jednak
kluczowa réznica miedzy Smiercig jelenia i Zdobyczq, réznica, ktéra zde-
cydowanie zbliza do wyjasnienia calej reszty, dotyczy problemu samo-
przedstawiania.

Zauwazylem wyzej, ze zaden z mySliwych w Smierci jelenia nie za-
prasza do odczytywania go jako upostaciowania malarza-widza. Jesli
jednak przesuniemy naszg uwage z ludzkich aktoré6w na umierajgce
zwierze, wowczas stanie sie oczywiste — w kazdym razie ja twierdze, ze
tak sie stanie — ze Courbet utozsamiatl sie niezwykle silnie i bez reszty
z tym ostatnim: z jego walka, wyczerpaniem, agonig, z jego bliskg $émier-
cig. Ta ostatnia konstatacja oznacza, ze tresé Smierci jelenia jest zasad-
niczo masochistyczna, wyraza empatie wobec cierpigcego zwierzecia,
opierajac sie na kontrascie miedzy czysta intensywnoscia bélu jelenia
i alienujaca obojetnoscia mysliwych — kontrascie, ktéry po prostu ignoru-
je destruktywne dla obrazu konsekwencje tak silnej i niezniuansowane;j
opozycji rejestrow emocjonalnych. Stad tylko krok dzieli nas od konkluz;ji,
ze decydujaca réznica miedzy Smiercig jelenia i Zdobyczq jest réznica
miedzy wylacznoscia i stato$cia utozsamienia sie przez Courbeta z umie-
rajacym jeleniem i — we wczeé$niejszych plétnach — wieloznacznoscia
i mobilnoscig pluralistycznych i cze$ciowych aktéw samoprzedstawiania
przez malarza-widza. A to wymaga jedynie kolejnego, niewiele wiekszego
kroku, by zasugerowad, ze istota, lub wtasciwa istota Realizmu Courbeta
— nie tylko w Zdobyczy, ale takze w innych analizowanych przez nas ob-
razach powstatych po 1848 roku — polega na oferowanym przez nie oporze
wobec wszelkiej silnej, statej i paralizujacej Ja identyfikacji z pojedyn-
czym protagonista, nawet wtedy, lub zwlaszcza wtedy, gdy — jak w Pra-
cowni i w Zdobyczy — obrazy te zawieraja portret samego artysty. A po-
niewaz taki opér implikuje odmowe udzielenia obrazowi i malarzowi-
widzowi zezwolenia na ich prostga wzajemna konfrontacje — dobrze stuzy
on antyteatralnym celom Courbeta.

Faktycznie, jaka$ oszalala seksualnos§é, ktéra bije po oczach ze
Smierci jelenia, moze mieé¢ swoje zrédlo wlasnie w introjekeji przez arty-
ste — podczas malowania obrazu — swojego wlasnego przedstawienia jele-
nia w agonii. Nawigzuje tutaj do psychicznego scenariusza, zapropono-
wanego najpierw przez Zygmunta Freuda w Instynktach i ich zmiennych
kolejach, a ostatnio przeformulowanego przez Jeana Laplanche’a i Leo
Bersaniego, zgodnie z ktéorym akt pierwotnej lub nieseksualnej agresji,
jesli zostaje odwrécony przeciw ja poprzez introjekcje przedstawienia
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efektow tej agresji, daje poczatek seksualnemu masochizmowi i — jak do-
datby Bersani — seksualnosci jako takiej2?. Zinterpretowane w ten sposob,
seksualne podniecenie pséw odzwierciedla podniecenie majgce miejsce
wewngtrz malarza-widza — co jest zapewne sygnalizowane przez ze-
stawienie wijacego sie z bélu psa z inicjatami Courbeta2s. Uzasadniona

27 7. Freud, Instincts and Their Vicissitudes (1915), (w:) J. Strachey (red.), The Stan-
dard Edition of the Complete Psychological Works of Sigmund Freud, Hogarth, Londyn
1953-1966, t. 1-24 (t. 14, s. 109-140); J. Laplanche, Life and Death in Psychoanalysis,
ttum. J. Mehlman, J. Hopkins University Press, Baltimore, 1976, s. 85-102; L. Bersani,
The Freudian Body: Psychoanalysis and Art, Columbia University Press, Nowy Jork 1986,
s. 29-50 i passim. W tej ostatniej pracy, Bersani w nastepujacy sposéb podsumowuje swoje
i Laplanche’a refleksje na temat scenariusza Freudowskiego: ,,W celu wyja$nienia zagadki
seksualno$ci sadystycznej (czyli mechanizmu seksualnego podniecania sie cierpieniem
innych — w odréznieniu od prostszego pytania o to, dlaczego pragniemy egzekwowacé wia-
dze nad innymi), Freud sugeruje, ze spektakl bélu u innych stymuluje mimetyczng re-
prezentacje, ktéra wtraca podmiot w podniecenie seksualne. Sadyzm jest definiowany
w Instynktach i ich zmiennych kolejach jako masochistyczna identyfikacja z cierpigcym
obiektem. W schemacie Freudowskim, przyjemno$é seksualna pojawia sie — wedlug La-
planche’a — ‘w obrebie pozycji cierpigcego’; sugeruje on, ze fantazmatyczna reprezentacja
sama w sobie jest ébranlement i dlatego ‘w swoich poczatkach blisko wigze si¢ z pojawie-
niem sie masochistycznego popedu seksualnego’. Sadomasochistyczna seksualno$é stano-
witaby zatem rodzaj melodramatycznej wersji konstytuowania sie samej seksualnoSci,
a marginalno$é sadomasochizmu bytaby pochodng niczego innego, jak tylko izolowania —
a nawet uwidaczniania — przez niego ontologicznych podstaw seksualnego [the sexuall”
(s. 41). Lub, jak zauwaza Laplanche odno$nie do powigzanego eseju Freuda Dziecko jest
bite (1919): ,Proces odwracania [przez podmiot agresji na samego siebie] nie powinien by¢
pojmowany jako zachodzgcy wylacznie na poziomie tresci fantazji, ale w samym ruchu fan-
tazmatyzacji. Przesuniecie ku refleksyjnemu [tzn. ruch od poczatkowej formuty ,Dziecko
jest bite” do konstrukeji ,,Ja jestem bity przez mojego ojca”] nie oznacza li tylko lub nawet
w spos6b konieczny nadania refleksyjnej tresci ‘zdaniu’ fantazji; przesuniecie to ma takze
i nade wszystko zreflektowac te akcje, zinternalizowaé jg, spowodowaé, by wkroczyta do
czyjego$ wnetrza jako fantazja. Fantazjowacé agresje oznacza odwrdci¢ ja na samego siebie,
dokonaé agresji na samego siebie: taki wla$nie jest moment autoerotyzmu, w ktérym po-
twierdzona zostaje nierozerwalna wiez miedzy fantazja jako taka, seksualnoScig i nie§wia-
domoscig” (s. 102). Zob. tez: L. Bersani, Representation and Its Discontents, (w:) Allegory
and Representation: Selected Papers from the English Institute, 1979-80, S.J. Greenblatt
(red.), John Hopkins University Press, Baltimore 1981, s. 145-162; a takze rozdzial zatytu-
lowany Desire and Death, w: L. Bersani, Baudelaire and Freud, University of California
Press, Berkely — Los Angeles 1977, s. 67-89.

28 Nalezy zauwazy¢, ze przedstawienia pséw z penisami w stanie erekcji wystepuja
czesto w siedemnastowiecznych scenach polowan, np. w Polowaniu na jelenia Paula de
Vosa (Bruksela, Musées Royaux des Beaux-Arts) i w Polowaniu na dzika Jana Fyta (Mo-
nachium, Stara Pinakoteka). Courbet niewatpliwie znal tego rodzaju wczesniejsze przed-
stawienia. Jednak tematyka seksualna Smierci jelenia, a szczegblnie analogia miedzy wy-
eksponowanymi genitaliami psa w dolnym lewym rogu i umierajacym jeleniem, nie moze
byé wyjasniona wylacznie w tych kategoriach. Na obrazy de Vosa i Fyta zwrécita mojag
uwage Seanna Wray, za co chcialbym jej w tym miejscu podziekowaé.
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4. Courbet malujacy Smier¢ jelenia (fot. Etienne Carjat)

bytaby nawet sugestia, ze moment odwrécenia — autoagresji — nie zostat
w Smierci jelenia li tylko odzwierciedlony, ale uobecniony: w kazdym ra-
zie, przedstawienie jezdzca na wierzchowcu gléwnie od tylu moze byc
traktowane jako powigzanie tej postaci z typowymi przedstawieniami
malarza-widza w tworczosci Courbeta; podobnie jak stylizowana linia za-
rysowana na tle nieba przez bat brodatego mysliwego sugeruje, ze czyn-
nosé strzelania z bata moze by¢ kolejna metaforyzacja czynnosci malo-
wania. W tej mierze dwaj mys§liwi mogg byé znéw figuracjami malarza-
widza. Jednak ich status jako taki pozostaje watly i nie przykuwa uwagi,
jest sprawg bardziej ideacji, anizeli identyfikacji (i z pewno$cig nie quasi-
fizykalnej fuzji): jak gdyby impuls do proklamowania ich zwigzku z mala-
rzem-widzem nie wystarczal do przezwyciezenia prymarnej, silnej iden-
tyfikacji z jeleniem w agonii. (Zdumiewajgca fotografia Etienne Carjat
ukazuje Courbeta przy pracy nad Smierciq jelenia (il. 3). Siedzi w pozycji
jezdzca okrakiem na odwréconym krzesle, ktore dla zapewnienia nie-
zbednej wysokos$ci umieszczone zostalo na drewnianej skrzyni, podczas
gdy nieukoniczone ptétno przed nim zawiera jedynie wizerunek jelenia
na poza tym pustym polu obrazowym. Nic nie mogloby bardziej wspie-
ra¢ koncepcji, ze tym, co dato poczatek — poprzez wiladnie streszczony
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scenariusz — reszcie kompozycji byla introjekcja przez Courbera owego
wizerunku)29.

I na koniec: metaforyzacji, mobilizacji i rozpowszechnieniu w kazde;j
czesci Zdobyczy podlega nie tylko czynno$é autoprzedstawiania. Na mocy
mojej wezedniejszej argumentacji, szczegdlnie mojego ujecia tego, co przez
analogie z Ravaissonem moze byé nazwane metafizyka Courbeta, chcial-
bym zasugerowadé, ze temat polowania, ktéry pojawia sie po raz pierwszy
w Zdobyczy, stanowi wyraz tego, ze malarz-widz byl w stanie rozpoczgé
prace przedstawiania cigglo$ci miedzy sobg i naturg jedynie przez przed-
stawienie rozbicia tej ciagloSci — przez wprowadzenie takich witasnie
pozornych przerw w niej, ktéore w toku mojej lektury Zdobyczy zostaty
w wiekszoSci przezwyciezone. Lub moze powinienem powiedzie¢ — majac
na uwadze tluczenie kamieni w Kamieniarzach, kopanie grobu i ceremo-
nie pogrzebowa w Pogrzebie w Ornanas, a nawet oddzielanie ziarna od
plew w Przesiewaczkach zboza — ze odrebno$é Zdobyczy pod tym wzgle-
dem polega na tematyzowaniu owego rozbicia ciggtosci jako aktu agresji,
by nie powiedzieé¢ zabdjstwa. Ale, jak widzieliSmy, Zdobycz zarazem po-
mija, przemieszcza i rozprasza oczywistos¢ tego aktu; i co wiecej, zadaje
sobie wiele trudu, by zaznaczyé pasywno$¢ (tj. niewinno$¢) mysliwego-
malarza, tym samym uniemozliwiajac zaréwno jakakolwiek precyzyjna
rekonstrukcje samego aktu, jak i wszelkg ustalong, zmotywowang, po-
czatkowo masochistyczna identyfikacje z martwym kozlem. W Smierci
Jelenia, przeciwnie, narratywizacja agresji wspiera teatralizacje bélu
i cierpienia, ktérych nie ttumaczy nic w biografii Courbeta w tym okresie.
W Smierci jelenia jestesmy swiadkami zatamania metafizyki, immanent-
nej w najbardziej charakterystycznych malowidtach Courbeta; a takze
tego — co sugeruje scenariusz Freudowski — ze przedstawianie owej meta-
fizyki w 1 poprzez temat polowania dawato pewno$é takiego zatamania,
wczesniej lub péznie;.

Przetozyt Mariusz Bryl

29 Jednak, w istotnym sensie, caly scenariusz nalezy rozumie¢ jako konstytuujgcy po-
jedynczy psychiczny ,moment”. Jak zauwaza Bersani na temat podobnego scenariusza:
»chronologia jest tutaj bledem z uwagi na intersubiektywng nature catego procesu fantazji
(...) Rézne etapy procesu muszg by¢ zrealizowane juz w momencie ‘rozpoczecia’ procesu;
rézne reprezentacje w toku fantazji sg jedynie zapisem intencjonalnosSci wystarczajaco ge-
stej, by inspirowaé artykulacje dramatu fantazji” (Baudelaire and Freud, op. cit., s. 87,
przyp. 17). A jednak — obstajac przy tym stwierdzeniu — chciatbym réwniez podkreslié (po-
nownie) stopienl, w ktérym obrazy Courbeta zapraszajg nas, by je czyta¢ w kategoriach
scenariuszy, ktére rozwijajg sie, kontynuujg lub powtarzajg wraz z uplywem czasu.
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WOJCIECH DELIKTA

O ZYCIU EKSCENTRYCZNEGO POJECIA.
POSTMINIMALIZM ROBERTA PINCUSA-WITTENA

,Czesto, aby od$wiezy¢ znaczenie jakiego$ stowa, ktérym sie

mamy postugiwaé lub ktorym postugujemy sie stale tak, jak kazg prawa
zwyczajowe, bezwiednie przyjmowane i akceptowane, zastanéwmy sie,
co m6éwi nam ono samo przez sie, co moglo znaczy¢, zanim tradycja
nawarstwila na nim sensy bezpos$rednio przez to slowo niewyznaczane”.

Wiestaw Juszczak?!

U progu nowej dekady, w 1969 roku Clement Greenberg stwierdzatl: ,Wedlug
do$é rozpowszechnionego przekonania, dzisiejsza sztuka znajduje sie w stanie
zametu. Malarstwo i rzezba zdaja sie zmieniac i przeksztalcaé szybciej niz kiedy-
kolwiek wczeéniej. Nowatorskie rozwigzania pojawiajg sie z coraz wiekszg pred-
koScia, a poniewaz nie znikaja réwnie szybko jak sie pojawiaja, to zaczynaja na-
ktadaé sie na siebie w ekscentrycznym galimatiasie styléw, trendéw, tendencji
i szkot”2. Zrédlo zametu, w jakim znalazla sie sztuka czasu przelomu, stanowity
réznorodne zjawiska artystyczne lat sze$cédziesigtych (z pop-artem i minimali-
zmem na czele), ktérym amerykanski krytyk przygladat sie z nieskrywang po-
dejrzliwoscig. Praktyka dziatajacych wowczas tworcéw podala bowiem w watpli-
wo§¢é mysSlenie o sztuce jako o autonomicznej, odizolowanej od zewnetrznych
uwarunkowan sferze, skoncentrowanej na specyfice danego medium, a tym sa-
mym — przyczynila sie do rozmycia granic miedzy poszczegélnymi jej dyscypli-
nami. ,Tradycyjne media eksploduja: malarstwo zmienia sie w rzezbe, rzezba
w architekture, inzynierie, teatr, Srodowisko, «partycypacje»”3. Z kolei, mnozgce
sie pojecia-etykiety (6w ,ekscentryczny galimatias”), podejmujace prébe nazwa-
nia i zdefiniowania artystycznych postaw i realizacji, torowaty droge stopniowej
dewaluacji wypracowanego przez Greenberga jezyka oraz aksjologii krytyki for-
malistycznej.

1'W. Juszczak, Postimpresjonisci, Warszawa 2005, s. 9.

2 C. Greenberg, Awangardowe postawy: nowa sztuka w latach szesédziesigtych, (w:) idem,
Obrona modernizmu. Wybér esejow, red. G. Dziamski, ttum. G. Dziamski, M. Spik-Dziamska,
Krakéw 2006, s. 19.

3 Ibidem.
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Wraz z nadej$ciem nowej sztuki w konicu lat sze§édziesiatych i na poczatku
siedemdziesigtych wzrosta takze (co symptomatyczne w momentach przetomo-
wych) konieczno$é wynalezienia nowego, odpowiadajacego jej sposobu pisania,
gdyz hegemoniczny model formalizmu tracil na sile i zdawal sie juz nieadekwat-
ny. Naprzeciw tej potrzebie jako jeden z pierwszych wystapit Robert Pincus-Wit-
tent. Nowojorski krytyk, zwigzany od 1965 roku z prestizowym czasopismem
LArtforum”, dat sie poznaé jako wnikliwy i zaangazowany obserwator amerykan-
skiej sceny artystycznej oraz promotor dopiero wchodzacych na nig twércow.
Przede wszystkim to autor pojecia ,,postminimalizm”, o ktérym chce tutaj méowic;
pojecia usitujgcego scharakteryzowac zar6wno szereg rozmaitych, nierzadko pre-
kursorskich dzialan artystycznych tego czasu, jak réwniez nowy jezyk krytyki.
Potencjal ukutego przez Pincusa-Wittena terminu przygast jednak w chwili, gdy
dyskusje nad sztukg zdominowal glos srodowiska magazynu ,October”, zasilone-
go myslg strukturalizmu, poststrukturalizmu i psychoanalizy. Wart odnotowania
jest fakt, iz o ile okreslenie ,postminimalizm” nie zdazyto trwale zakorzenié sie
w dziedzinie historii sztuki, a tym samym umocni¢ w niej swojej pozycji, o tyle
we wlasciwy sobie sposdb przyjelo sie na gruncie teorii muzyki®. Niemniej, poje-
cie Pincusa-Wittena, ze wzgledu na retoryczng poreczno$é, nie zostalo catkowicie
odrzucone przez historykow i krytykéw sztuki, ktérzy postugiwali sie nim (i czy-
nig to nadal) nieco machinalnie, z pewng swobodg, nadajac mu wymowe zgota
inng niz pierwotna. Dowodéw na proliferacje odczytan ,postminimalizmu” do-
starczajag w gléwnej mierze liczne ekspozycje organizowane na przestrzeni ostat-
niej ¢wierci ubieglego stulecia oraz towarzyszace im teksty. Za manifestacje zy-
wotnoSci terminu, ktéremu postmodernis$ci wréozyli rychty upadek, uznaé mozna
natomiast wystawy zorganizowane w ciggu minionych kilkunastu lat XXI wieku.
Prezentacje te Swiadcza bowiem o wspoélczesnym zainteresowaniu sztuka, ktéra
Pincus-Witten okreslal mianem postminimalistycznej, a takze — co nalezy pod-
kresli¢ — o jej dialogu z wystgpieniami artystéw mtodszego pokolenia.

W Swietle do§é niejasnego statusu postminimalizmu, sytuujgcego sie gdzies
miedzy byciem a niebyciem w dyskursie historyczno-artystycznym, powstaja py-
tania o to, jak Robert Pincus-Witten rozumiat wykreowane przezen pojecie oraz
z jakimi przejawami sztuki wizualnej je wigzal. Konieczna jest zatem analiza
pism amerykanskiego krytyka poczawszy od jego przedmowy do wydanej w 1977
roku w Nowym Jorku antologii tekstéw zatytulowanej ,,Postminimalism” oraz —
wybranych monograficznych esejow®. Z kolei, wiedzy o pézniejszych sposobach

4 D. Carrier, ,Artwriting” Revisited, ,Leonardo”, Vol. 25, No. 2, 1992, s. 199.

50 muzyce postminimalistycznej na przykladzie kompozycji m.in. Johna Adamsa, Me-
redith Monk, Michaela Torke i Davida Langa pisal K. Robert Schwarz vide K. R. Schwarz,
Minimalists, Phaidon Press, Londyn 1996, s. 169-192. Temat ten podjal r6wniez w swoim arty-
kule Hiroki Shinoda, powotujgc sie na teksty Roberta Pincusa-Wittena vide H. Shinoda, Steve
Reich’s ,,Musical Process”: A Linkage with Postminimal Art, ,Aestetics”, No. 16, 2012.

6 W artykule positkowa¢ sie bede przedrukami tekstow z publikacji Postminimalism z roku
1977, zawartymi w zredagowanym przez Donalda B. Kuspita zbiorze z roku 1987 vide R. Pincus-
-Witten, Postminimalism into Maximalism. American Art, 1966-1986, Ann Arbor 1987. Przyta-
czane cytowania, je§li nie zostalo podane inaczej, w thumaczeniu wtasnym.
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funkcjonowania pojecia i zmianach jego recepcji dostarczy lektura ekspozycji po-
dejmujacych trop sztuki postminimalistyczne;j.

W 1969 roku, kiedy Clement Greenberg dokonal diagnozy sztuki lat szesé-
dziesigtych, Pincus-Witten opublikowal na tamach ,Artforum” artykul przybli-
zajacy sylwetke i ceuvre dwudziestoo$Smioletniego wéwcezas artysty, Keitha Son-
niera. Oprocz wydarzen z zycia, warunkujacych ksztalt kariery mtodego tworcy
(m.in. nauka na Rutgers University czy udzial w wystawie ,Eccentric Abstrac-
tion”), uwage krytyka przykuly materialne wilasciwosci jego dziet, powstatych
miedzy rokiem 1967 a 19697.

Porzuciwszy do$¢ weze$nie malarstwo, Sonnier zwrécit sie ku rzezbiarskim
— cho¢ dla rzezby niekonwencjonalnym — miekkim i plastycznym tworzywom ta-
kim, jak: guma, lateks, filc, gaza czy satyna. Zmiana medium, wedle Pincusa-
-Wittena, byla ,znacznie bardziej radykalna niz zmiana w metaforyce, ktéra po-
zostala seksualna na plaszczyznie konotacji’s. Przestrzenne realizacje odznaczaja
sie sugestywng naturg, pewnym ewokacyjnym potencjalem. Spoczywajacy na
posadzce graniastostup przykryty potprzezroczysta zwiewna tkaning (,Untitled”,
1967) lub odrywana dwoma sznurkami od plaszczyzny Sciany plachta brazowa-
wego lateksu (,Mustee”, 1968) sprawiajg wrazenie subtelnych, a zarazem suro-
wych; odstaniajg, a jednocze$nie kryja co$ przed wzrokiem. W swoich pracach
artysta siegal takze po typowe dla praktyki minimalistéw prefabrykowane su-
rowce (metal, szklane tafle, lampy neonowe), nadajac im jednak formy i jakosci
kontrastujace z obiektywnos$cia i niewzruszono$cig stereometrii sztuki minimal-
nej. W przypadku dzialan Sonniera, wyprodukowana fabrycznie materia nie wy-
klucza wcale aktu kreacji, gesturalnej interwencji. Wrecz przeciwnie, artysta po-
zbawia prefabrykaty ich industrialnego charakteru, tworzac blizej nieokreslona
osobliwos¢é. Metalowe elementy zdajg sie wiotczeé, a szklo tracié¢ swa bezbarw-
no$é wskutek kolorowego §wiatla powyginanych lamp. ,Neon — zauwaza krytyk
— przyjmuje role linii i gestu w odr6znieniu od postrzepionego lateksu i ob-
szarpanych tkanin, ktére mozna utozsamiaé¢ z transparentnymi ptaszczyznami,
lawowaniem czy potaciami koloru™. Podobnych paraleli miedzy pracami tréjwy-
miarowymi a domena malarstwa odnaleZé mozna w artykule wiecej. Punkt od-
niesienia stanowi abstrakcyjny ekspresjonizm oraz abstrakcja pomalarska.

Pincus-Witten wskazal na pewien aspekt sztuki amerykanskiego artysty,
majacy jego zdaniem szczegblne znaczenie. Pisal: ,To, co interesuje mnie najbar-
dziej, to fakt, ze tworczosé Sonniera znajduje sie w centrum powszechnej zmiany
wrazliwo$ci (broad shift in sensibility), ktéra znamionowala okres lat 1967—-1969
i ktora stala sie na tyle wyrazna, by méc by¢ rozpoznana praktycznie jako odreb-

7 W tekscie Robert Pincus-Witten nie operuje prawie wcale tytutami dziet Keitha Sonniera
(cze$¢ z nich pozbawiona zostala nazwy przez artyste), jednakze wskazuje na konkretne realiza-
cje, podajac ich deskryptywne cechy.

8 R. Pincus-Witten, Keith Sonnier: Materials and Pictorialism, (w:) idem, Postminimalism
into Maximalism..., op. cit., s. 36.

9 Ibidem, s. 39.
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ny, nowy styl — jednakze tak zasadniczo odmienny, iz opiera sie opatrzeniu jed-
nym przydomkiem jak pop-art czy minimalizm”!0, Wedle krytyka, ta nowa wraz-
liwos$¢ — dostrzezona przez pryzmat praktyki Keitha Sonniera — jawila sie jako
zaprzeczenie sztuki formalistycznej, ktora to z racji zakorzenienia w geometrii
ybardziej podkreslata wartosci «formalne» niz «treSciowe»”, podczas gdy w sztuce
nowej wrazliwos$ci ,nastawienie antygeometryczne stalo sie widoczne i endemicz-
ne”!l, Innymi stowy, kontrastujgca z minimal artem dziatalno§é twoércow z korica
lat sze$cédziesigtych (poza Sonnierem wymienieni zostali m.in. Bill Bollinger, Eva
Hesse, Alan Saret), wylamywata sie spod rygoru formalistycznych kategorii opi-
su i warto§ciowania.

Wprawdzie w eseju z 1969 roku Pincus-Witten nie potrafit jeszcze precyzyj-
nie nazwac zaobserwowanego przez siebie ,nowego zakresu wrazliwosci i suge-
stywnos§ci”'2, wyrazat jednak przekonanie, iz domaga sie on poglebionej analizy.
Asumpt ku dalszym indagacjom dala sztuka mlodej Zydéwki.

Artykul ,Eva Hesse: Post-Minimalism into Sublime” z 1971 roku, zamiesz-
czony w listopadowym wydaniu ,,Artforum”, byt hotdem zlozonym zmartej w wie-
ku zaledwie trzydziestu czterech lat artystcels. Tekst to szczegélny takze ze
wzgledu na figurujacy w nim po raz pierwszy termin ,post-minimalizm” (zapisy-
wany wowczas z dywizem). Pincus-Witten, niejako wzbraniajacy sie dotad przed
proponowaniem jakiejkolwiek nomenklatury dla sztuki konca lat sze$édziesig-
tych (co potwierdza studium poswiecone Sonnierowi, postminimaliScie avant la
lettre), odnalazl u Hesse konstytutywne wyrézniki nowej wrazliwosci, pozwalaja-
ce mu tym samym zuniformizowac je wlasnie pod postacig postminimalistyczne-
go idiomu.

W kommemoratywnym eseju punkt ciezkosci spoczywa na biografii niemiec-
ko-amerykanskiej artystki. Krytyk przytacza obszerne fragmenty jej notatek
i dziennikéw oraz powoluje sie na wypowiedzi z wywiadu, jakiego udzielita na
kréotko przed $miercig!t. Za Kkluczowe dla rozwazan nad twoérczo$cig uznal te,
w ktorych wspominala bolesne epizody z 1966 roku: separacje z mezem — rzez-
biarzem Tomem Doyle’em oraz $mieré ojca. Byly to wydarzenia, bez ktérych
»sztuka Evy Hesse moglaby pozostaé sprawa wtorna (derivative affair)”, a ktére
zamiast ,wzmagaé poczatkowe stadium szaleristwa, daly poczatek blaskowi ory-
ginalnej kreacji”'5. Sprzezenie zycia prywatnego i praktyki artystycznej stalo sie

10 Ibidem, s. 36.

1 Jbidem.

12 Ibidem, s. 37.

13 Artykul, po korekcie krytyka, ukazatl sie w katalogu do po$miertnej retrospektywy ,Eva
Hesse: A Memorial” w The Solomon R. Guggenheim Museum w Nowym Jorku (1972-1973) pod
zmienionym tytulem Eva Hesse: More Light on the Transition from Post-Minimalism to the
Sublime, a nastepnie zostal przedrukowany w zbiorze pism Pincusa-Wittena z 1987 roku vide
R. Pincus-Witten, Eva Hesse: More Light on the Transition from Post-Minimalism to the Subli-
me, (w:) idem, Postminimalism into Maximalism..., op. cit., s. 45-59.

14 C. Nemser, An Interview with Eva Hesse, ,Artforum”, May 1970, s. 59-63.

15 R. Pincus-Witten, Eva Hesse: Post-Minimalism into Sublime, ,Artforum”, November
1971, s. 34.
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dla Pincusa-Wittena kluczowe. Krytyk tlumaczy seryjne powtarzanie modutéw
(np. szeSciennej brylty w cyklu ,,Accession”, 1967—-1968) nieustannie towarzysza-
cym artystce prze$wiadczeniem o absurdalnej naturze otaczajacej jg rzeczywi-
stoSci — podobnie, jak o $wiecie pelnym paradokséw mysleli Marcel Duchamp,
Jasper Johns czy Carl Andre. Z kolei, formy innych prac z lat 1967-1968, ktére
odczytuje jako zblizone do ksztaltéw szpitalnej aparatury, wigze z okresem ho-
spitalizacji Hesse, zabiegami chirurgicznymi i obezwladniajaca jej ciato choroba.
Taki rodzaj lektury dziet — osadzony w biograficznym kontekscie, wsparty sto-
wami artystki — w niczym nie przypomina strategii interpretacyjnych, wypraco-
wanych na gruncie sztuki minimalistycznej. Wynika to oczywiScie z samego cha-
rakteru minimal artu, jego programowego dystansu wobec biografii twoércy,
radykalnej puryfikacji ekspresyjnego gestu i indywidualnego dotyku oraz dys-
kredytacji cielesnosSci. O ile surowa geometria eliminuje jakiekolwiek watki oso-
biste, o tyle formy organiczne (ku jakim zwraca sie sztuka Evy Hesse) sugeruja
swoisty antropomorfizm. W analizach prac artystki (m.in. Ishtar i Ingeminate —
obie z 1965 roku) Pincus-Witten podkresla wazko§é biomorficznych form, suge-
stywnych barw oraz ,emocjonalnie nasyconych” tworzyw, funkcjonujacych jako
transpozycyjne nosniki intymnych dos§wiadczen. Co wiecej, substancjalne jakosci
wykorzystywanych materialéow daja podstawe dla ukonstytuowania sie relacji
miedzy obiektem a ludzkim cialem. Lateks, wlokno szklane, guma czy zywica
poliestrowa moga wszak nasuwaé skojarzenia z tym, co naskérkowe i trzewne,
sensualne i erotyczne.

Praktyka artystyczna Evy Hesse — jak twierdzit Pincus-Witten — wykazywa-
la pokrewienstwo z dzialaniami waskiego, acz poszerzajacego sie w koncu lat
sze$cdziesigtych kregu artystow, okreslanych przezen mianem postminimali-
stow. Ich prace ,opieraly sie zaréwno architektoniczno-rzezbiarskim inklinacjom
minimalizmu, jak réwniez monochromatyzmowi i dwuwymiarowos$ci Wysokiej
Abstrakcji”6. Opér ten stanowit jednoczesnie ruch w strone poglebiania sie suge-
stywnosci i aluzyjnosci nowej sztuki, przyjecia autoironicznej i ,beztroskiej” po-
stawy, a takze otwarcia na egzystencjalne, personalistyczne interpretacje.

Wyeksponowanie znaczenia biografii i osadzenie w jej kontekscie tworczosci
plastycznej po tym, jak minimalizm wypart z pola zainteresowania postac¢ artysty
wraz z calym bagazem jego doSwiadczen, zdawalo sie byé czym$ prawdziwie
ozywezym (zwlaszcza z punktu widzenia feministycznej krytyki artystycznej).
Warto w tym miejscu odnotowaé uczestnictwo Roberta Pincusa-Wittena jako pa-
nelisty w sympozjum pod wymowng nazwg ,Art Criticism ’72: Biography is In;
Formalism is Out”, ktére odbylo sie w lutym 1972 roku w nowojorskiej Art Stu-
dents League!”. W tym samym czasie, idgc niejako za ciosem, Pincus-Witten opu-
blikowal w ,Artforum” tekst majgcy charakter epitafium ,Eva Hesse: Last
Words”, na ktéry zlozyly sie ostatnie wpisy z dziennika artystki, zanim choroba

16 Ibidem.
17 C. Nemser, Art Criticism 72: Biography is In, Formalism is Out, ,Feminist Art Journal”,
No. 1(1), 1972, s. 5.
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odebrata jej resztki sit witalnych!8. Artykut ten, wedle stéw Lindy Norden, ,otwo-
rzyl puszke Pandory”'®. Amerykanskiemu krytykowi zarzucono bowiem nad-
uzycie prywatnych wypowiedzi Evy Hesse, nieetyczne wyjawianie dyskretnych
tresci, wtargniecie w sfere najbardziej intymnych mysli. Wprawdzie niesmak
utrzymywat sie dtugo, to jednak nie zdotat nadwerezy¢ statusu tekstu z 1971 ro-
ku, ,oferujgcego kilka bezprecedensowych spostrzezeri”20.

Dokladnie trzydziesci lat po ukazaniu sie Eva Hesse: Post-Minimalism into
Sublime redaktor ,Artforum”, Eric C. Banks stwierdzil, iz esej ten odstonit prze-
strzen dla krytyki artystycznej znaczaco réznigcej sie od deskryptywnego jezyka
formalizmu, ktéry to byt dla czasopisma cechg réwnie rozpoznawalng (swoistym
znakiem firmowym), jak jego kwadratowy format2?!. Ponadto, powotal sie na wy-
powiedz samego Pincusa-Wittena, ktéry wspomina 6w tekst jako ,wyzwolenie dla
magazynu”. Role ciemiezcy odgrywal, rzecz jasna, formalizm.

Szczere zaangazowanie Roberta Pincusa-Wittena w prébe rozpoznania no-
watorskich postaw artystycznych, tytulowanych jako postminimalistyczne, za-
owocowalo szeregiem esejow napisanych przezen miedzy rokiem 1969 a 1977. Za
ich posrednictwem krytyk przyczynil sie do wypromowania nowych, wiasnie
ujawniajacych sie tworcow, posréd ktérych — poza wspomnianymi tu Keithem
Sonnierem i Evg Hesse — znalezZli sie takze: Vito Acconci, Lynda Benglis, Mel
Bochner, Gary Kuehn, Barry Le Va, Bruce Nauman, Richard Serra czy Richard
Tuttle. W obszar zainteresowan wpisaly sie ponadto aktualne dzialania artystow,
cieszgcych sie juz ugruntowang pozycja w Swiecie sztuki (jak choéby Sol LeWitt),
o ktorych traktowal z wcale niewiekszg skrupulatnosciag. Monograficzne artyku-
ly, swoiste case studies, stuzyly w gruncie rzeczy wskazaniu przyczyn powstania
oraz nakreSleniu ksztaltu szerszego zjawiska, jakim miat byé postminimalizm.
Na holistyczne, bardziej definicyjne ujecie Pincus-Witten zdobyl sie jednak do-
piero w kwietniu 1977 roku, przy okazji publikacji zbioru pism jego autorstwa.

Otwierajgca ksigzke Postminimalism przedmowa — od ktérej wydaje sie na-
lezaloby rozpoczaé niniejsza refleksje — stanowila de facto rekapitulacje do-
tychczasowych rozwazan nad sztuka, poczynionych przez Pincusa-Wittena na
kartach ,Artforum”. Krytyk wyjaénia w niej, iz jego dociekania dotyczyly ,historii
zmieniajgcego sie nastroju w ocenie formalnych wartosci w Ameryce” w latach
1966-197622, Wniosek lub raczej przypuszczenie wyplywajace z tych stow wska-
zywaloby na ogélng tendencje przemian, jaka zaistniala w owym czasie zaré6wno
na polu sztuki oraz krytyki artystycznej, jak i w samych Stanach Zjednoczonych.

18 R. Pincus-Witten, Eva Hesse: Last Words, ,,Artforum”, November 1972, s. 74-76.

19 L. Norden, Getting to ,Ick”: To Know What One Is Not, (w:) Eva Hesse: A Retrospective,
red. H. A. Cooper, kat. wys., New Haven 1992, s. 56.

20 Ibidem.

21 K. C. Banks, 10, 20, 30 Years Ago in Artforum. November 1971, ,,Artforum”, November
2001, artykul dostepny w Internecie: https:/artforum.com/inprint/issue=200109&id=1775 [do-
step: 8.01.2015].

22 R. Pincus-Witten, Introduction to Postminimalism, (w:) idem, Postminimalism into Ma-
ximalism..., op. cit., s. 9.
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Do tej pory, a wiec w pierwszej polowie lat sze$cédziesigtych jezyk krytyki (za-
uwazalny zwlaszcza w ,Artforum”) odznaczal sie wyniostym, zorientowanym
akademicko stylem. Ten — jak pisat Pincus-Witten — ,mandarynski ton”, nierzad-
ko rozdety do granic pompatycznos$ci, wspétbrzmiat z zamknietym formalistycz-
nym aparatem wydawania sadow, z ktorego wyrugowano odwolania osobiste
1 biograficzne?. Co istotne, wing za taki stan rzeczy Pincus-Witten obarczal nie
tyle Clementa Greenberga, co jego harwardzkich wychowankéw z Michaelem
Friedem na czele. Po latach wyznawatl: ,Dzieciaki z Harvard Yardu [Michael
Fried, Rosalind Krauss — przyp. W.D.] przescignely w polemicznym zapale Cle-
menta Greenberga. W przeciwieristwie do mentora, pisaly w sposéb nieprzenik-
niony”?4. Dodawat jednak od razu: ,M¢j szacunek dla lwa «Partisian Review» byt
zawsze watpliwy”?5. Nie jezykowa poetyka formalistow budzita najwiekszy sprze-
ciw Pincusa-Wittena, lecz ich inspirowana Wolfflinem aksjologia i rozlozenie
w niej akcentéw, wykluczajace to, co personalne. Odpowiedzig stal sie postmini-
malizm — ,styl odrzucajgcy wysoce formalistyczny kult bezosobowog§ci”26,

Wobec ,zmieniajgcego sie nastroju”, niosgcego ze soba nowy zaséb wartosci
formalnych i moralnych, dotychczasowy model pisania o sztuce stracit na aktu-
alnoéci. Nie przystawal bowiem do realiéw w Stanach Zjednoczonych, gdzie po-
wszechng uwage absorbowaly wydarzenia wojny w Wietnamie, krwawo ttumione
demonstracje studentéw, narodziny kontrkultury, walki o réwnouprawnienie
czarnych Amerykanéw, emancypacyjne wystgpienia ruchu kobiecego i mniej-
szo$ci seksualnych czy afera Watergate. Sztuka formalistyczna nie licowala
z czasem rewolt i intensywnych przemian. Stanowila raczej ,,dekoracje pasujaca
do stalowo-szklanych korporacyjnych komplekséw, ktore wzbogacily sie na
wojnie”27,

Na tym tle postminimalizm — rozumiany zaréwno jako nowy jezyk krytyki,
jak i opisywana nim sztuka — zdawal sie byé zgota odmienng propozycja. Po
pierwsze dlatego, iz dowarto$ciowywal i wysuwal na pierwszy plan to, co forma-
lizm odrzucal, z gruntu uznawal za irrelewantne: ekscentryczne procesy, sub-
stancje, koloryty. Podkreslat istotno$¢ watkéw autobiograficznych oraz role
Swiadomosci bycia artysta, a takze zwigzanego z nig psychicznego wymiaru, ob-
nazajac go ,warstwa po warstwie”28, Unikatowo$é osobowosSci tworcy wyrazala
sie juz nie przez fakture dziet czy naznaczenie ich indywidualnym dotykiem, lecz
poprzez pozbawione wyrzutéw sumienia osobiste wyznania i najbardziej intymne
fantazje, obok ktérych krytyka nie mogta przej$é obojetnie2d.

Po drugie, tym, co odrézniato postminimalizm od formalizmu byt fakt, iz nie
izolowal sie od Swiata, nie przyjmowal wsobnej, autarkicznej postawy. Jak do-

23 Ibidem.

24 R. Pincus-Witten, The Page Was My Party, ,Arforum”, September 1993, s. 195.
25 [bidem.

26 R. Pincus-Witten, Introduction to Postminimalism, op. cit., s. 9.

27 Ibidem.

28 Ibidem.

29 Jbidem, s. 9-10.
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wodzit Pincus-Witten: ,,Wszystko — wojna, walki o prawa czlowieka, zamachy,
strzelaniny na kampusach — znajduje sie tam [w sztuce postminimalistycznej
— przyp. W.D.] za sprawa ekscentrycznych postaci, jakie sie wowczas pojawity.
Eva Hesse, mlody Richard Serra, miody Keith Sonnier, Mel Bochner, Lynda
Benglis, Scott Burton — odzwierciedlali polityke bez koniecznosci wywieszania
afisza gloszacego «T'worzymy sztuke polityczng»”30.

Postminimalizm miat zatem aspiracje odnowienia krytyki artystycznej, po-
zbawienia jej zargonowej metnosci i impersonalnego hermetyzmu. Zamiast nich,
opowiadat sie za bardziej przystepnym czytelnikowi stylem, blizszym publicysty-
ce. Na takim wlasnie modelu pisania o sztuce zalezalo nie tylko samemu Pincu-
sowi-Wittenowi, lecz takze — jak twierdzil — artystom zmeczonym bezosobowoscia
formalizmus3!.

Lata 1966-1970 wyznaczajg moment przelomu w ,zmieniajgcym sie nastro-
ju” sztuki amerykanskiej, zamykajgc tym samym okres supremacji minimali-
zmu. To, co nastgpito bezposrednio po minimal arcie — pojmowanym przez Picu-
sa-Wittena jako ojcowski, rodzicielski styl (parent style) — musialo w wiekszym
badZ mniejszym stopniu do niego sie ustosunkowaé. Droga wyjScia z minimali-
stycznego zrédla mogta biec dwutorowo. Z jednej strony, nowi arty$ci opowiadali
sie za podtrzymywaniem niewzruszonej, zredukowanej geometrii; z drugiej za$ —
pozornie odsuwali sie od minimalistycznej macierzy.

Napiecie miedzy wiernoscig a odstepstwem, istniejace w ramach jednego
zjawiska, jakim byl postminimalizm, amerykanski krytyk wyjasnia przez analo-
gie z postimpresjonizmem. Sztuke ostatniego dwudziestolecia XIX wieku, pomi-
mo nadanej jej ex post ujednolicajacej nazwy, charakteryzowalo wewnetrzne
zréznicowanie. Rozwarstwienie to warunkowaly rozmaite tendencje malarskie
(dywizjonizm Seurata, protokubizm Cézanne’a, symbolizm Gauguina czy ekspre-
sjonizm van Gogha), ktére — cho¢ nastapily po impresjonizmie i w nim byty zako-
rzenione — stanowily w istocie probe przezwyciezenia, wyj$cia z impresjonistycz-
nego podglebia. Odciecie sie od rodzicielskiego stylu (przy jednoczesnym sie don
odwolywaniu) skutkowalo uzyskaniem przez postimpresjonizm pewnej samo-
dzielnoSci.

Wedle Roberta Pincusa-Wittena, pojecie postminimalizmu wykazywato wiec
cechy wspélne z postimpresjonizmem jako okres§leniem zbiorczym dla wielosci
i niejednolitos$ci rozwigzan artystycznych, zblizonych do siebie podobng genezg.
Zaobserwowany miedzy rokiem 1966 a 1976 pluralizm metod, podejmowanych
problemé6w oraz poetyk w nowej sztuce po minimalizmie, sktonit amerykanskiego
krytyka do wprowadzenia stosownej systematyki.

Pierwsza faza postminimalizmu, obejmujgca lata 1968-1970, to ,ekspresjo-
nistyczny powrét kwestii malarskich, bedacy reakcja na milczgca nieekspresyw-

30 Niedatowana wypowiedz Roberta Pincusa-Wittena, zarejestrowana przez Amy Newman
podczas jednego z wywiad6éw, udzielonych miedzy rokiem 1993 a 1999 vide A. Newman, Chal-
lenging Art: Artforum 1962-1974, Nowy Jork 2000, s. 400.

31 R. Pincus-Witten, Introduction to Postminimalism, op. cit., s. 10.
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no$é i brak barwnego powabu minimalizmu”32. Przywrécenie malarskosci (poj-
mowanej w kategoriach gesturalnych strategii ekspresjonizmu abstrakcyjnego)
nie ograniczalo sie jednak wylacznie do obrazéw, lecz — co znamienne — ujawniato
sie takze w dziedzinie rzezby. Po blisko dwéch dekadach wyparcia, dziedzictwo
szkoly nowojorskiej ponownie znalazlo sie w polu uwagi, cho¢ nie w swym pier-
wotnym ksztatcie. Oprocz ekspresyjnej malarskosci, sztuka postminimalizmu
ogniskowala sie na problemie wyeksponowania osobowos$ci, dowarto$ciowata ko-
loryzm oraz ekscentryzm zdematerializowanej lub otwartej formy33. Przyktadow
na to dostarczajg chocéby realizacje Evy Hesse, Lyndy Benglis, Barry’ego Le Va
i Keitha Sonniera. Niestandardowe tworzywa, jakimi sie positkowali, umozliwia-
ja ustalenie tozsamo$ci autor6w dziel, gdyz upodobanie artystow do danej mate-
rii czyni z niej rodzaj ,substancji-podpisu” (signature substance)3*. Zgodnie z tym
Richard Serra kojarzony jest ze stosowanym przezen otowiem, Sonnier z neona-
mi, Benglis z syntetyczng piang, a Le Va z filcem.

Poczatkowa faze postminimalizmu, ktérej Pincus-Witten nadat miano ,ma-
larsko-rzezbiarskiej” (pictorial/sculptural)3>, opatrzy¢ mozna ponadto dwoma
dopelniajgcymi sie okresleniami. Chodzi tu mianowicie o uznanie postminimali-
zmu za sztuke idiosynkratyczng i ekscentryczng. Idiosynkrazja — rozumiana jako
szczegblny nawyk, zindywidualizowana cecha warunkujgca pewng osobliwo$é
— objawia sie chociazby w wykorzystywaniu przez artystow, obok tradycyjnych
materialtéw, tworzyw dla rzezby nieortodoksyjnych. Gaza, guma, lateks, smota,
wlékno szklane czy zywica poliestrowa cechujg sie wyjatkowsg plastycznoscig
i podatnoScia na szereg przeksztalcenn. Akcentuja wiasciwg im barwnos$é, nie-
trwalo$¢ oraz niejednoznaczny stan skupienia, zawieszony pomiedzy plynnosScig
a staloscig. Za wyborem takich wlasnie substancji przemawia dgzenie twoércow
do podkreslania wtasnej odmiennosci. Idiosynkrazja postminimalizmu nazwaé
mozna réwniez jego fetyszystyczng wrecz sktonno$é do pewnych form przy jed-
noczesnym wstrecie do innych. Wyjasnialoby to wspétistnienie w postmini-
malistycznym obiekcie surowej, zdepersonalizowanej geometrii minimal artu
oraz antropomorficznej organicznosci abstrakcyjnego ekspresjonizmu — dotad
niemozliwych do pogodzenia. Rozstrzygniecie kwestii, ktory z tych antyte-
tycznych elementéw podlega wykluczeniu, a ktory jest faworyzowany, wyma-
ga osobnej refleksji, zawsze bazujacej na konkretnych przedsiewzieciach arty-
stycznych.

Interesujace studium idiosynkrazji w kontekscie sztuk wizualnych stworzyt
Donald B. Kuspit. Wedlug krytyka, idiosynkratycznym (w najprostszym sensie)
okresla sie to, co indywidualne i integralne. Idiosynkratyczna sztuka uwidacznia
czyje$ ,zszargane zmysly oraz przecigzong $wiadomos$é”, poniewaz nie potrafi
podporzadkowaé sie panujacym normom i ideatom, choé jednocze$nie je absor-

32 [bidem, s. 10-11.
33 Ibidem, s. 11.

34 Ibidem.

35 [bidem.
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buje3s. Z kolei idiosynkratyczny artysta nie jest twércg marginalnym, lecz kims,
kto ,korzysta z mistrzowskiego opanowania wlasnego stylu w celu udoskonalenia
samego siebie oraz, w procesie, odkrywa, iz nie jest tym, za kogo sie dotad uwa-
zal. Dlatego tez bezwiednie zostaje samotnikiem-indywidualistg”3?. Sztuka moze
przetrwaé¢ w niestabilnym, zmieniajgcym sie i konformistycznym Swiecie tylko
wtedy, gdy pozostanie idiosynkratyczna. Z takiej, nieco eskapistycznej postawy
plynie rozgoryczenie byciem w gléwnym nurcie; nurcie obejmujgcym wszystko
(all-encompassing mainstream). ,Idiosynkrazja to droga do stania sie wlasciwym
sobie; to spos6b zademonstrowania, iz jest sie samorealizujacym, autotransfor-
macyjnym”3s,

Postminimalizm — manifestujgc swoja oryginalno$é¢ (czy raczej dziwnos$c),
a takze prowadzac wizualng gre inkluzji i ekskluzji (tak na ptaszczyznie me-
dium, jak form) — pozwala widzie¢ w nim rodzaj ekscentrycznosci. Psycholog Da-
vid Weeks umiejscawia ekscentryzm w kontinuum, rozciaggajacym sie miedzy
skrajnym konformizmem a ,catkowicie dziwacznym nonkonformizmem” (utterly
bizarre nonconformity)®®. Wedle badacza, postawa ekscentryczna sytuuje sie
w poblizu drugiego z biegunéw. Opiera sie bowiem powszechnie akceptowanym
normom lub pozostaje wobec nich nieufna. W $wietle tego, artysci tworzacy
w latach 1968-1970, przyjmujac osobliwo$é i ekscentryzm za narzedzie w walce
z obowigzujacymi na polu amerykanskiej sztuki konwencjami, torowali droge
wlasciwym im tylko, idiosynkratycznym poetykom, bedgcym gwarantem ich au-
tonomii.

Wyréznikiem wczesnej fazy postminimalizmu, na jaki (oprécz malarsko-
rzezbiarskich inklinacji) zwrécil uwage Pincus-Witten, stat sie proces tworzenia
stak silnie uwydatniany, iz zdaje sie by¢ zasadnicza treScig dzieta sztuki™o.
Istotny przedmiot artystycznych indagacji na przetomie lat sze$édziesiatych i sie-
demdziesigtych stanowily bowiem procedury i metody postepowania z tworzy-
wem; badanie wlasciwosci materiatu, umozliwiajgcych zachowanie sie wobec nie-
go. Przeniesienie punktu ciezko$ci z wytwarzania obiektu na wytwarzanie samo
w sobie skutkowato zepchnieciem na dalszy plan dzieta, uyjmowanego w sensie
przedmiotowym. Pincus-Witten jako przykiad takiej strategii uprawiania sztuki
podaje akt rozlewania stopionego olowiu przez Richarda Serre oraz projekt ,,The
Drawings That Make Themselves” Dorothei Rockburne4!. Wprawdzie amerykan-
ski krytyk wskazal tylko dwa przypadki, §wiadom byl jednak powszechnosci cha-
rakteryzowanej tu tendencji, do eksponentéw ktérej nalezeli réwniez Robert
Morris, Alan Saret czy Barry Le Va. Nurt ten, funkcjonujacy w obiegu teoretycz-
no-krytycznym pod nazwg sztuki procesualnej (process art), Pincus-Witten wig-

36 D. B. Kuspit, Idiosyncratic Identities: Artists at the End of the Avant-Garde, Cambridge
1996, s. 3.

37 Ibidem.

38 Ibidem, s. 4.

39 D. Weeks, J. James, Eccentrics: A Study of Sanity and Strangeness, New York 1995, s. 11.

40 R. Pincus-Witten, Introduction to Postminimalism, op. cit., s. 11.

41 Ibidem.
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cza w obszar postminimalizmu, czynigc z procesualnosci jedng z jego deskryp-
tywnych cech. U podstaw sztuki procesu stalo pytanie, jak stworzyé rzezbe bez
koniecznosci tworzenia obiektu. Pociggato to za sobg potrzebe wynalezienia ta-
kich formut interakcji z materig rzezbiarskg, by implikowala ona cigg podejmo-
wanych przez artyste czynnos$ci, manipulacji. Rozpoznanie tychze zabiegéw lezy
z kolei w gestii widza. Innymi slowy, musi dokonaé on ,intelektualnego odtwo-
rzenia” artystycznych dzialan, koniecznych do realizacji dzieta%2.

Zasygnalizowany przez sztuke procesualng zwrot ku intelektualnym, kon-
cepcyjnym aspektom tworzenia — zZrédlo ktorych wyptywalo z minimalistycznego
ksztaltowania a priori, bazowania na strukturach poprzedzajgcych ich wykona-
nie (pre-executive)®3 — wyznacza cezure dla drugiej fazy postminimalizmu, za-
poczatkowanej okoto roku 1970. Nazwana przez Pincusa-Wittena ,epistemolo-
giczng”, dotyczyla sztuki abstrakcyjnej, ktorej ksztalt warunkowala podstawa
lingwistyczna, matematyczna badz filozoficzna. Praktyka wizualna, zorientowa-
na na funkcje informacyjng, aplikowala uniwersalne systemy liczbowe i jezy-
kowe, siegata po wzory rekurencyjne oraz prymarne sekwencje kolorystyczne.
Wyeliminowane zostaly zatem wszelkie elementy §wiadczgce o dzialaniu przy-
padku, celowej deformacji oraz emocjonalnym wymiarze, a miejsce koloréw po-
dyktowanych wrazliwos$cia zajeta triada barw podstawowych. W przeciwienstwie
do postminimalizmu pierwszej fazy, nowy model zakladal wyrugowanie subiek-
tywnosci (osobliwego ekscentryzmu, osobistych sklonnos$ci) na rzecz obiektyw-
nych i wspélnych wszystkim regut i form. Wéréd tworcow, kierujacych sie takimi
wlasnie pryncypiami amerykanski krytyk wyréznia Sola LeWitta, Mela Bochne-
ra i Dorothee Rockburn#¢. Nie ulega watpliwosci, iz tam, gdzie Robert Pincus-
Witten widzial jeszcze epistemologiczng odslone postminimalizmu, inni krytycy
(ale 1 sami artySci) upatrywali juz zaczatkéw zgota odrebnego kierunku — sztuki
konceptualnej, pojeciowe;.

W ,ontologicznej”, ostatniej z trzech faz postminimalizmu, wiodgcg role od-
grywala ,tymczasowo$é oraz teatralny kult manierystycznej osobowosci, w kto-
rym to artysSci stawali sie plastycznym, surowym tworzywem ich sztuki”.
Uobecnienie ciala, czasowego wymiaru i zwigzanego z nimi performatywnego
charakteru aktu kreacji bylo nastepstwem wzmozonego od 1968 roku zaintere-
sowania postawami na nowo odkrytego nowojorskiego dadaizmu spod znaku
Duchampa, Picabii i Man Raya. Wplyw dokonan z okolo 1915 roku przejawiat sie
w artystycznych dzialaniach Lyndy Benglis, Chrisa Burdena, Dennisa Oppen-
heima czy Vito Acconciego. Taki ksztalt postminimalizmu nie ograniczal sie li
tylko do wymienionych tu twércow, lecz obejmowal zasiegiem zbiér pokrewnych
sobie zjawisk, jak body art, dziatania performeréw z kregu Fluxusu czy dokona-
nia eksperymentalnego teatru tanca.

42 [bidem.
43 Ibidem.
44 Ibidem.
45 Ibidem, s. 12.
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Zaproponowana przez Pincusa-Wittena w 1977 roku definicja postminimali-
zmu (rozumianego jako formuta jezyka krytyki i zarazem opisywanej nim sztu-
ki), a takze jego tréjfazowa systematyka stanowig niewatpliwie interesujaca pro-
be scharakteryzowania najrézniejszych wystapien artystycznych, do jakich do-
szto w ,gorgcym” okresie konca lat sze§édziesiatych i kolejnej dekadzie. Sposrod
wyodrebnionych trzech odston postminimalizmu, w toczacych sie wspodtcze$nie
dyskusjach nad tym, czym rzeczywiscie jest sztuka postminimalistyczna, bodaj
najsilniej wybrzmiewa ta pierwsza — ,malarsko-rzezbiarska”, procesualna,
usankcjonowana tworczoscia Evy Hesse, Gary’ego Kuehna, Barry’ego Le Va,
Keitha Sonniera czy Richarda Serry. Taki stan rzeczy ttumaczyé mozna czasem
ich dzialan (bezpos$rednio po minimal arcie), podejmowaniem i kwestionowaniem
zarazem probleméw minimalizmu (ale i abstrakcyjnego ekspresjonizmu), jak
i odporno$cig na nadawane po6zniej etykiety: konceptualizm, body art, perfor-
mance (ma to miejsce w przypadku fazy drugiej i trzeciej).

Pincus-Witten pewien byl stosownosci ukutego przezen pojecia ,postminima-
lizm”, a poczucie tej adekwatno$ci wynikato prawdopodobnie z gwarancji, jaka
daje czas obserwacji i zdystansowana analiza nowych zjawisk, ujawniajgcych sie
goraczkowo. W 1987 roku krytyk stwierdzal: ,Przedziwne, jak termin wziety
z glowy okazal sie chwytliwy. To wlasnie stalo sie z pojeciem «postminimalizmy»,
stworzonym po to, aby wskazaé na zwrot we wrazliwo$ci od zamarznietego i hie-
rarchicznego akademizmu amerykanskiego malarstwa abstrakcyjnego lat sze$¢-
dziesigtych oraz by scharakteryzowaé radykalng nature nowych dokonan”#6. Od-
powiedzi na pytanie, czy faktycznie termin ten cieszyl sie popularnoscia (a wiec
jest to pytanie o jego recepcje), dostarczaja pisma innych krytykéw oraz teksty
towarzyszace wystawom.

Refleksje rozpoczaé nalezy od recenzji Donalda B. Kuspita z 1979 roku,
w ktorej poddaje wnikliwej analizie ksigzke Pincusa-Wittena Postminimalism.
Dodac¢ trzeba od razu, iz jest to pierwsza tak obszerna i skrupulatna ocena tej
pracy. Opublikowane eseje Kuspit nazywa pionierskimi, za$ ich autorowi przypi-
suje zastuge ugruntowania nowego okresu w dziejach amerykanskiej historii
sztuki. Szczegb6lng warto§é widzi w natychmiastowej reakcji Pincusa-Wittena na
prekursorskie manifestacje artystyczne, a objecie ich wsp6lnym mianem postmi-
nimalizmu uznaje za stuszne, bystre i niezaprzeczalne. ,Blyskotliwo$é jego kry-
tyki polega na tym, ze potrafi on rozpoznac i scharakteryzowaé nowe tendencje
réwnie szybko, jak sie pojawiaja”4?. Niemniej jednak, Kuspit wskazuje na ryzyko
plynace z zajmowania sie sztukg najnowsza, a mianowicie — swoistg niepewnos¢,
czy stare metody postepowania okazg sie dla niej nadal uzyteczne. Parafrazuje
jednoczesénie stowa Clementa Greenberga, wedle ktérego najlepszy moment zbli-
zenia sie do nowej sztuki to taki, w ktérym ,zdjety zostal z niej juz btysk zasko-

46 R. Pincus-Witten, Introduction: Postminimalism into Maximalism, (w:) idem, Postmini-
malism into Maximalism..., op. cit., s. 1.

47 D.B. Kuspit, Postminimalism by Robert Pincus-Witten, ,Art Journal”, Vol. 38, No. 4
(Summer, 1979), s. 298.
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czenia, ale nie osunela sie jeszcze w historie — gdy nie jest ani fenomenem, ani
reliktem™8, Autor zbioru Postminimalism pozostaje niewzruszony wobec zaska-
kujgcego charakteru nowych wystapien artystycznych, a to za sprawag wypra-
cowanych wczesniej narzedzi metodologicznych, stuzgcych mu do ich opisania.
Pincus-Witten uwiklany jest bowiem we wlasng modernistyczng przeszlosc.
~Wbrew sobie, rozpatruje sztuke przy uzyciu terminéw modernistycznych za-
miast «postmodernistycznych» — terminéw, ktére znamionuja materialng prezen-
cje sztuki miast intencje lezaca u podstaw tej prezencji”#®. Choé dazyt do odsto-
niecia i dowartoSciowania biografii, nowej subiektywnos$ci, powstrzymywat go
przed tym obiektywizujgcy aparat pojeciowy modernizmu. Potwierdza to chocby
(doceniona wprawdzie przez Kuspita) koncepcja ,substancji-podpisu”, ktéra dla
Pincusa-Wittena $wiadczyla o personalnym zwigzku artysty z tworzonym dzie-
lem. Krytyk nie wytlumaczyl jednak doktadnie, na czym polegaé miataby relacja
miedzy dang materig a tym, co osobiste, zasadzajgce sie na autobiografii, méwig-
ce o poczucie siebie w §wiecie. Przeciwnie, ,bada niuanse w uzyciu tworzywa
w najlepszy modernistyczny spos6b”30.

Proba zerwania z modernistycznym dziedzictwem i uniewaznienia ,manda-
ryniskiego tonu” krytyki lat sze$édziesiatych zakonczyla sie dla Pincusa-Wittena
niepowodzeniem. Kuspit wyjasnia to, odwolujac sie do tuzéw modernizmu: Cle-
menta Greenberga i Michaela Frieda. Rozbicie praktyki postminimalistycznej na
faze epistemologiczng i ontologiczng powiela (cho¢ w innym stroju jezykowym)
podzial Frieda na sztuke i teatr. W demonstracji biografizmu, postulowane;j
w postminimalizmie, pobrzmiewa z kolei echo ,,Greenbergowskiej koncepcji mocy
sztuki do transformacji emocjonalnego napiecia w abstrakcyjny zamyst”s!,

Kuspit zwraca uwage na analogie miedzy postminimalizmem a postimpre-
sjonizmem, w ktorej dostrzega negatywne implikacje dla tego pierwszego, gdyz
podaje ona w watpliwo§¢ istotno§é postminimalizmu oraz jego zdolnosé do funk-
cjonowania samodzielnie. W mys$l tego, waga sztuki przetomu lat szesédziesig-
tych i siedemdziesigtych XX stulecia zalezalaby od donioslo$ci sztuki korica wie-
ku XIX. Co istotniejsze, wskazana przez Pincusa-Wittena paralela dokonuje
swego rodzaju konwersji terazniejszo$ci w przeszlosé. Zamiast akcentowac zna-
czenie postminimalizmu dla wspélczesnosci i przyszlosci, przyczynia sie do jego
uhistorycznienia. ,Warto$§é postminimalistycznej sztuki stanowi wcigz przedmiot
powaznych dyskusji. Zgodne stanowisko w jej sprawie nie jest jednak tak oczywi-
ste, jak w przypadku bezpiecznie «historycznego» postimpresjonizmu”52,

Pomimo zasadniczych probleméw natury metodologicznej, praca Postmini-
malism — zdaniem Kuspita — jawi sie jako cenne, szczegétowe, bogate w faktogra-
fie i ,empirycznie ostre” opracowanie sztuki najnowszej. Podobnie jak dla Jasper-

48 Ibidem.
49 Ibidem.
50 Jbidem, s. 300.
51 [bidem.
52 [bidem, s. 299.
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sa celem uprawiania filozofii jest rzucanie §wiatta na to, co od poczatku spowijat
cien, tak cel uprawiania krytyki przez Pincusa-Wittena stanowi oS$wietlenie
wchodzgcych na arene artystyczng nowych twoércow i ich eksperymentow53.
Punktowana przez Donalda B. Kuspita aporia krytyki Pincusa-Wittena (da-
zgcego do przezwyciezenia modernizmu, lecz nieSwiadomie zaprzegajacego meto-
dy wyroste na gruncie modernistycznym) okazala sie tym samym przedmiotem
surowej oceny ze strony innych krytykéw. Mowa tu mianowicie o $rodowisku
zwigzanym z funkcjonujgcym od 1976 roku magazynem ,October”, propagujacym
w rozwazaniach nad sztuka w gléwnej mierze francuskg mysl teoretyczna, mie-
dzy innymi Rolanda Barthes’a, Jacques’a Derridy, Michela Foucaulta czy Jac-
ques’a Lacana. Implementacja strukturalizmu, poststrukturalizmu oraz psy-
choanalizy na polu krytyki artystycznej stanowita odpowiedz na zachodzace
w latach szesédziesiagtych i siedemdziesigtych radykalne zmiany w sztuce (ame-
rykanskiej, ale i europejskiej). Za obiekt badan przyjmowano zatem takze te zja-
wiska, ktorych obserwacji podjat sie Robert Pincus-Witten. Amerykanski krytyk,
opowiadajacy sie — jak zostalo juz powiedziane — za przejrzystym, publicystycz-
nym jezykiem krytyki, nie mégl przysta¢ na proponowany przez strukturalistéw
model pisania o sztuce, w ktorym staje sie ona rodzajem petnego wieloznaczno$ci
tekstu. Réoznica podejscia do badanej materii miedzy kregiem ,October” a ore-
downikiem postminimalizmu jest jednak wieksza, bardziej znaczaca i nie ograni-
cza sie do kwestii jezyka. Potwierdzenie tego odnalezé mozna we wplywowym
tekscie zalozycielki i bodaj najbardziej prominentnej postaci nowojorskiego cza-
sopisma, Rosalind E. Krauss — Sculpture in the Expanded Field z 1979 roku. Ba-
daczka koncentruje sie na é6wczesnej réznorodnej i wielopostaciowej, positkujacej
sie przestrzenig praktyce wizualnej oraz wynikajgcym z niej problemie nazew-
nictwa. Rzecz dotyczy bowiem kategorii rzezby, ktéra w obliczu nowych wysta-
pien (miedzy innymi: Irwina, LeWitta, Morrisa, Serry) ulegta plastycznemu po-
szerzeniu. Wing za patologiczny zabieg rozciggania pojecia, manipulowania nim,
Krauss obarcza powojenng krytyke amerykanska, przywiazang do kontynuowa-
nia tradycji stylowej, nakre§lania ciggltosci form i ,konstruowania ojcostwa” (con-
struct a paternity)>t. Budowany na zasadzie wynajdywania formalnych preceden-
séw historyzm umniejsza range i zaciera konstytutywne differentia specifica
nowych przedsiewzieé. To, co wyréznia je na tle wezeéniejszych praktyk, nie mo-
ze by¢ rozpatrywane tylko przez pryzmat dialektyki form i cech deskryptywnych,
gdyz nie ogranicza sie wylacznie do nich. Wymyka sie uhistoryczniajacemu jezy-
kowi formalizmu i — co wazniejsze — wytycza inne miejsca ksztaltowania sie zna-
czen. Niepodobna wobec tego mowi¢ juz o modernizmie i jego przediluzeniu. Bar-
dziej odpowiednim terminem wydaje sie by¢ dla Krauss postmodernizm?55.
Badaczka w swoim tekscie jednoznacznie rozprawia sie z dotychczasowymi
prébami opisu i uprawomocnienia nowej sztuki, albowiem nie dostrzegaly wyz-

53 Ibidem, s. 300.
5¢ R.E. Krauss, Sculpture in the Expanded Field, ,,October”, Vol. 8 (Spring 1979), s. 30 i 32.
55 [bidem, s. 41.
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szej, paradygmatycznej zmiany, manifestowanej przez innowacyjne dziatania
artystyczne. W konsekwencji, Krauss kwestionuje, cho¢ nie ad personam, logike
mys$lenia Roberta Pincusa-Wittena, w miejsce terminu ,,postminimalizm” osadza-
jac bardziej pojemny ,postmodernizm”.

Metody teoretyczne i interpretacyjne postmodernistéw (obok Krauss wspo-
mnieé¢ nalezy Yve-Alaina Bois, Benjamina H.D. Buchloha, Douglasa Crimpa czy
Hala Fostera), mimo sprzeciwéw zatwardziatych modernistéw, do$é¢ szybko zdo-
byly uznanie w §rodowisku krytyki artystycznej, przyczyniajac sie tym samym do
wykluczenia z dyskursu tudziez zepchniecia na margines innych propozycji,
W tym postminimalizmu.

O losach terminu ukutego przez Pincusa-Wittena lepiej bodaj niz teksty po-
lemiczne informujg wystawy, skupiajgce tworczosé artystéow, wokét ktérych zo-
rientowana byta uwaga amerykarnskiego krytyka. Zanim jednak przyjdzie rozpa-
trzy¢ ekspozycje bezposrednio odwolujgce sie do pojecia postminimalizmu, warto
przypomnieé te, ktére w mniejszym badz wiekszym stopniu uwarunkowaly jego
ksztalt. Chodzi tu w gruncie rzeczy o prezentacje popetnione w Nowym Jorku
miedzy rokiem 1966 a 1969.

Otwarty we wrzes$niu 1966 roku w Fischbach Gallery pokaz ,Eccentric Abs-
traction”, ktérego kuratorkg byla Lucy R. Lippard, stanowil kamien milowy
w praktyce wielu tworcow, a takze w refleksji nad sztukg Pincusa-Wittena.
Wsréd artystow, ktérych dzieta formowaly ,abstrakcje ekscentryczng”, znalezli
sie miedzy innymi: Alice Adams, Louise Bourgeois, Eva Hesse, Gary Kuehn,
Bruce Nauman, Don Potts, Keith Sonnier, Frank Lincoln Viner5¢. Kilkoro z nich
partycypowalo w zorganizowanej kilka miesiecy wczeéniej w Graham Gallery
wystawie ,Abstract Inflationism and Stuffed Expressionism”, szyderczej odpo-
wiedzi na dokonania ekspresjonizmu abstrakcyjnego. Z jednej strony, w zgrupo-
wanych przez Lippard pracach podjeto rygorystyczna poetyke sztuki minimalne;j
(industrialne tworzywa, surowa geometria, serializm); z drugiej zas, przeciwsta-
wiono jej miekkg organiczno$é, majgcg konotowac wrazenia taktylne i haptyczne.
Poziom ewokowania doznan zmystowych osiggniety zostat za sprawag uzytych
materiatéw takich, jak skoéra, guma, zywica poliestrowa, polietylen czy wiékno
szklane. Kolorystyka, oddziatujaca z ta samg intensywnoScia, co substancje, 13-
czyla barwy nijakie, neutralne i nieatrakcyjne z draznigcymi i jaskrawymi, nie-
rzadko o emotywnym charakterze®’. Na zasadzie gry kontrastéw funkcjonowaly
réwniez formy, oscylujace miedzy zharmonizowaniem a chaotycznos$cig; pozada-
niem a repulsjg. ,,Twoércy tego, co nazywam z semantycznej wygody abstrakcjg
ekscentryczng — pisze Lippard — odmawiaja zrzekniecia si¢ wyobrazni i rozsze-
rzenia do$wiadczenia sensualnego, odrzucajgc jednocze$nie po§wiecenie solidne;j
podstawy formalnej, pozadanej w sztuce bezprzedmiotowej”?s.

5 L.R. Lippard, Six Years: The dematerialization of the art object from 1966 to 1972..., Ber-
kelay, Los Angeles, London 1997, s. 17.

57 S. Irving, American Art of the 1960s, New York 1988, s. 304.

5 1,.R. Lippard, Eccentric Abstraction, (w:) R. Armstrong, R. Marshall, The New Sculpture
1965-75: Between Geometry and Gesture, New York 1990, s. 54.
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Wedtug kuratorki, zmiana optyki w twoérczo$ci wyréznionych przez nig ar-
tystow polegata na znaczacym wzbogaceniu zatozenn minimal artu o ,w pelni
zmystowy, zyciodajny pierwiastek” (a wholly sensuous, life-giving element)>°. Ab-
strakcja ekscentryczna wydobywa i eksploruje sensualne uposazenie widza, jego
cielesng wrazliwo§é; daje mozliwo$¢ identyfikacji z okreslong forma na plasz-
czyznie fizjologii. Sztuka ta sprawia, ze przestrzen ciala staje sie przestrzenig
zachodzenia w czasie — postrzezeniowej interakcji z jako$ciami dzieta. ,To nieza-
posredniczone rozumem (mindless), niemal trzewne utozsamienie sie z formg, do
ktorego psychologiczne pojecie «body ego» wydaje sie doskonale pasowaé, jest
charakterystyczne dla abstrakcji ekscentrycznej” — twierdzi Lippard®0.

Jako dystynktywna ceche podaje réwniez nierzadko podszyty erotyka hu-
mor, absurdalno$é, ironie, ktére charakteryzowana tu sztuka dzielita z nadreali-
zmem. ,Niedorzeczno$é (incongruity) lezagca u podstaw surrealizmu jest fun-
damentalnym czynnikiem w abstrakecji ekscentrycznej (...) Surrealizm bazowat
na «pojednaniu odlegtych rzeczywisto$ci», tymczasem abstrakcja ekscentryczna
stanowi ugode pomiedzy réznorodnymi formami i efektami formalnymi, a takze
uniewaznienie formalno-treSciowej dychotomii”!. Kontrasty, jakimi operowali
nadrealiSci, przez amerykanskich artystow traktowane byly jako elementy kom-
plementarne, a nie stojace w opozycji.

Wystawa ,Eccentric Abstraction” oraz wtorujacy jej tekst Lippard pod tym
samym tytulem odcisnety wyrazne pietno na sposobie my§lenia Pincusa-Wittena,
ktoéry przeciez tak chetnie postuguje sie przymiotnikiem ,ekscentryczny” wobec
sztuki konca lat sze$édziesiatych. W artykule po§wieconym Keithowi Sonnierowi
krytyk stwierdza: ,Wczesny esej Lucy Lippard dotyczyl wielu istotnych cech
mlodych artystéw, ktorzy interesowali sie juz nowym zakresem wrazliwosci —
zwigzanym z ideg procedowania («sztuka procesualna») oraz ideacjg («sztuka
konceptualna»)”62. Zaznacza, ze tego typu zagadnienia, z perspektywy zZywotnego
jeszcze minimalizmu, wydawaly sie kuriozalne czy wrecz $§mieszne. Szczeg6lny
wktad Lippard w rozwazania nad nowg sztuka, zdaniem Pincusa-Wittena, polega
na zauwazeniu przez nig ,nierzezbiarskosci” (nonsculptural) eksponowanych
prac. Owa ,nierzezbiarsko§¢” wynika z kolei z malarskiej przeszlosci tworcéw
bioragcych udziat w wystawie, ktérych dziela poszukujg punktéw odniesienia nie
w poprzedzajacej je rzezbie, lecz wlasnie w malarstwie.

Nie spos6b zignorowaé korespondencji miedzy pojeciowymi kategoriami
Lippard i Pincusa-Wittena. Traktuja wszakze o tych samych przedsiewzigciach
artystycznych, jednak wyprowadzaja z nich czesto odmiennie ukierunkowane
wnioski. ,Abstrakcja ekscentryczna” i ,postminimalizm”, wprawdzie pozornie
blizniacze, uniemozliwiaja postugiwanie sie nimi na zasadzie ekwiwalencji. Sto-
sowaniu obu pojeé towarzyszy¢ musi §wiadomos$é ich komplementarnosci (nie za$
tozsamosci).

59 Ibidem.

60 Jbidem, s. 55.

61 Ibidem.

62 R. Pincus-Witten, Keith Sonnier: Materials and Pictorialism, op. cit., s. 36.
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Postacia o niebagatelnym znaczeniu zaréwno dla Lippard, jak i Pincusa Wit-
tena byt Robert Morris. Wptywowy artysta, ktérego rola w formowaniu minimal
artu pozostaje nie do przecenienia, przyczynit sie do utorowania drogi wyjScia
z minimalistycznego impasu. Z jego tekstéw wyplywa obraz nie tylko tworcy-
praktyka, lecz przede wszystkim tworcy-myséliciela, éwiadomego schytku nowo-
czesnych awangard. Czujac intuicyjnie, ze wraz z koncem lat sze§cédziesiatych
sztuka znajduje sie w $élepej uliczce, Morris podjal prébe zdiagnozowania i roz-
wigzania patowe) sytuacji tego czasu. W popelnionym w 1968 roku artykule
L2Anti Form” (tytul nadany przez redakcje ,Artforum”) wykazal, iz najnowsza
rzezba stanowi zar6wno poszerzenie, jak i1 negacje podstawowych struktur mini-
malizmu. Zauwazyl, ze narzucenie przez sztuke minimalna surowej geometry-
zacji 1 serializmu, wymusito rozgraniczenie materii 1 idei. Zaproponowal wiec
rzezbe czysto materialna, a z procesu tworzenia uczynit jej gléwny cel. Powstale
wowczas prace odzegnywaty sie od ujednoliconych jednostek, symetrycznych po-
dzialéw 1 uktadu kraty minimal artu. Industrialne tworzywa ustapily miejsca
elastycznym materiatom (file, guma, przedza, plastik, ziemia), uniezalezniajacym
sie — za sprawg substancjalnych wlasciwoséci — od form, ktére mozna zaprojek-
towaé¢ z wyprzedzeniem. Przypadek, kontrolowany brak kontroli i nieprzewi-
dywalno$¢ materii co do ksztaltu, jaki przyjmie, zyskaly na znaczeniu, ktérego
odmawial im minimalizm. Migkkie, niestabilne tworzywa pociagaly za sobg ko-
niecznoé¢ znalezienia nowych metod dzialania. Zasugerowane przez Morrisa pro-
cedury (ukladanie w sterty, wieszanie, rzucanie na stos) przedkladaja materie
nad forme. Dziela-antyformy nie musza osiagaé stadium ukonczenia, co prowadzi
do przesuniecia punktu ciezkoéci ze statycznego obiektu na proces.

Proces ,wytwarzania jako takiego” (jak nazywal go Morris), pojmowany jako
cze$é koncowej formy dziela, uchowat sie jedynie w praktyce Jacksona Pollocka
i Morrisa Louisa, a przez to wymusil niejako przemyslenie roli tworzywa oraz
narzedzi. Minimalizm natomiast skupiatl sie na ,konceptualizacji”, nie baczgc na
proces. Morris pisze:

W sztuce typu przedmiotowego proces nie jest widoczny. Materialy czesto sg widocz-
ne, a wtedy jawny staje sie zwykle ich zasadny wymiar. Sztywne tworzywa prze-
myslowe 1acza sie ze sobg z ogromna tatwoscig za pomoca katéw prostych. Ale tym, co
decyduje o wyborze materialéw jest uprzednia ocena sposobu konstrukcji. Dobrze
zbudowana forma przedmiotowa poprzedzala jakikolwiek namyst nad §rodkami. (...)
Ostatnio zaczeto uzywaé materialéw innych, niz sztywne tworzywa przemystowe.
Jednym z pierwszych, ktéry postuzyl sie takimi materiatami byl Claes Oldenburg,
a obecnie trwa bezposrednie badanie ich wlasnos$ci. Pocigga ono za sobga ponowne
rozwazenie sposobu wykorzystania narzedzi w odniesieniu do materialu. W niekto-
rych wypadkach badania te przenosza sie z wytworzenia rzeczy na wytworzenie sa-
mego materiatu. Czasami manipulacja dokonuje sie bezposrednio na samym materia-
le, bez wykorzystania jakiegokolwiek narzedzia. W tych wypadkach rozwazania
dotyczace sity grawitacji staty sie réwnie wazne, co te dotyczgce przestrzeniés.

63 R. Morris, Antyforma, (w:) idem, Uwagi o rzezbie. Teksty, ttum. P. Polit, £.6dz 2010, s. 36.



236 RECENZJE I OMOWIENIA

W krétkim artykule, opublikowanym na tamach ,Artforum”, Robert Morris dat
podwaliny pod to, co okresla sie mianem sztuki procesualnej, a ktorg to sztuke
Pincus-Witten — jak zostalo juz powiedziane — wlaczyt w obreb postminimalizmu
(doktadnie — jego pierwszej, malarsko-rzezbiarskiej fazy). Sam krytyk moéwit
o teks$cie Anti Form, iz jest on niebywale wazny i umacnia pozycje Morrisa jako
,hajszybszego rewolweru na wschodzie” (Fastest Gun in the East) tak, ,jakby
kazda najnowsza idea manifestowala sie w jego pracy”¢4.

Rozwazania nad znaczeniem procesu tworzenia (zapoczatkowane w Anti
Form) kontynuowal Morris w roku 1970, czego owocem stal sie tekst Some Notes
on Phenomenology of Making: The Search for the Motivated, réwniez wydruko-
wany na kartach ,Artforum”. Artysta zauwaza w nim:

Mniej wiecej na poczatku lat 60. problem dotyczy! znalezienia alternatyw dla sposobu
aranzowania proponowanego przez ekspresjonizm abstrakcyjny. Sztuka minimali-
styczna prezentowala mocne rozwigzanie: konstruowaé zamiast aranzowac. Podobnie
jak rozwigzanie to moze byé ujete w ramy opozycji (aranzowaé/budowac), biezgca
przemiana moze by¢ ujeta dialektycznie: nie budowac..., ale co? Rzucaé, wieszaé, opie-
raé¢ — krotko méwiac, dziataé. (...) w niektérych najnowszych pracach stato sie jasne,
ze materialy nie sg tak bardzo kojarzone ze statycznymi i apriorycznymi formami,
i ze material jest badany pod wzgledem wiasno$ci umozliwiajgcych arty$cie zachowa-
nie sie wobec niego®5.

Teoretyczna baza Morrisa znalazta zastosowanie w jego wlasnej praktyce
(tzw. ,rozrzucone prace” — scatter pieces), ale i w realizacjach innych artystéw
(choéby Serry i Le Va). Swiadectwem tego staly sie wystawy organizowane
w 1968 rokubé. Jedna z nich — ,Anti-Form” — odbylta sie w John Gibson Gallery.
Zaprezentowano na niej dziela Evy Hesse, Panamarenki, Roberta Rymana,
Richarda Serry, Keitha Sonniera i Richarda Tuttle’a. W ekspozycji o tak zna-
miennym tytule, o ironio, nie uwzgledniono samego Roberta Morrisa. Brak szcze-
gotowej dokumentacji uniemozliwia zrekonstruowanie i analize zatozerr wystawy,
jednakze dobér artystéw w duzej mierze pokrywa sie z kregiem twércow, ktérych
Pincus-Witten nazywatl postminimalistami.

Pojecie ,antyformy”, sformutowane przez Morrisa i wdrozone w obszar
krytyczno-wystawienniczy, obejmowato zjawiska artystyczne wyroste z minimal
artu, a jednoczeénie przeciwstawiajgce sie¢ mu. To takze zjawiska, ktore dowarto-
$ciowuja dorobek malarstwa spod znaku abstrakcyjnego ekspresjonizmu, skupia-
ja sie na roli materii, procesu i powigzanej z nimi cielesnosci i spektrum zacho-

64 A. Newman, op. cit., s. 236.

65 R. Morris, Kilka uwag o fenomenologii wytwarzania: poszukiwanie tego, co umotywowa-
ne, ttum. P. Polit, (w:) idem, op. cit., s. 55-56.

66 Przyktadem ekspozycji odwolujacej sie do ,,Antyformy” Morrisa jest kuratorowany przez
niego pokaz ,9 at Leo Castelli” w nowojorskim Castelli Warehouse w grudniu 1968 roku. Artysta
zaprosil do wspétudzialu Giovanniego Anselmo, Josepha Beuysa, Williama Bollingera, Rafaela
Ferrera, Eve Hesse, Stephana Kaltenbacha, Bruce’a Naumana, Alana Sareta, Richarda Serre,
Keitha Sonniera i Gilberta Zorio vide G. Miiller, Robert Morris Presents Anti-Form: The Castelli
Warehouse Show, (w:) R. Armstrong, R. Marshall, op. cit., s. 109.
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wan. Zawarty w terminie przedrostek ,anty” mierzyl nie tylko w sztywnos§¢ form
minimalizmu, lecz takze (i moze przede wszystkim) w formalizm z calym jego
aparatem narzedzi warto$ciowania. Pod r6znymi wzgledami ,antyforma” Morrisa
wykazuje wiec wiele cech wspélnych z pojeciem postminimalizmu.

Poczesne miejsce w historii terminu Roberta Pincusa-Wittena zajmuje wy-
stawa ,Anti-Illusion: Procedures/Materials”, otwarta w 1969 roku w Whitney
Museum of American Art. Udzial w niej wzielo 22. twércéw, posrod ktorych byli
arty$ci wizualni (m.in. Carl Andre, Lynda Benglis, Eva Hesse, Barry Le Va, Ro-
bert Morris, Richard Serra, Keith Sonnier) oraz kompozytorzy (Philip Glass,
Steve Reich). Interdyscyplinarny charakter pokazu dowodzil pokrewnos$ci pro-
blemoéw, rozwigzywanych tak na plaszczyznie sztuk plastycznych, jak muzyki.
»Radykalna natura wielu dziet na tej wystawie wynika nie tyle z uzycia nowych
materiatéw, co z aktow stwarzania i umiejscawiania, biorgcych gére nad przed-
miotowym wymiarem prac” — pisze w katalogu James Monte®’. Wykorzystywanie
filcu, kredy, lodu, lateksu (tworzyw obcych sztuce awangardowej) byto punktem
wyjsScia dla plastycznych zachowan — dla procesu. ,Na wystawie nie ma iluzjoni-
zmu, tak waznego dla tradycyjnej sztuki. Prezentujemy podejscie niesymboliczne
i nieuporzadkowane, ktérego zrozumienie nie zalezy od konceptualnej ramy —
oznajmia Marcia Tucker — Dzielo jest realistyczne w pelnym tego slowa zna-
czeniu, gdyz nie opiera sie na deskryptywnych, poetyckich i psychologicznych
odniesieniach™8. Rdzen wystawy, ktorej ksztalt nadaly prace tworzone przede
wszystkim in situ, stanowilo uprawomocnienie procesu kreacji jako prymarnej
warto$ci nowej sztuki. ,Anti-Illusion” uznalo i uwydatnilo wiec takie z gruntu
nieawangardowe elementy jak procesualno§é, substancjalna materialnosé czy
dziatanie w rzeczywistym czasie i przestrzeni (site-specificity).

Przyznanie tej ekspozycji wysokiej rangi (w kontekscie recepcji pojecia Pin-
cusa-Wittena) wigze sie z pewnym paradoksem. Ot6z, ukuty przez krytyka ter-
min nie zostal uzyty ani w eseju Monte, ani Tucker (bowiem jeszcze wtedy nie
istnial), niemniej jednak sam jego autor stwierdzit w 1971 roku (na marginesie
wspomnianego juz artykutu o Evie Hesse), iz wystawa w Whitney Museum ,na-
dala postminimalizmowi muzeologiczny i historyczny prestiz po jego bytnosSci
w studyjnych galeriach sztuki”®®. Innymi stowy, Pincus-Witten widzial w ,,Anti-
IMlusion” najjaskrawszg demonstracje zjawiska postminimalizmu, dajacg sposob-
no$¢é legitymizacji pojecia, ktére dotychczas styszane bylo gtéwnie w ,gawedzeniu
w studio™0.

Witalno$é ,postminimalizmu” (ktérego ksztaltowanie przebiegalo w obliczu
innych propozycji terminologicznych: ,abstrakcja ekscentryczna”, ,antyforma”)

67 J. Monte, Anti-Illusion: Procedures/Materials, (w:) Anti-Illusion: Procedures/Materials,
red. J. Monte, M. Tucker, kat. wys., New York 1969, s. 4.

68 M. Tucker, Anti-Illusion: Procedures/Materials, (w:) Anti-Illusion: Procedures/Materials,
op. cit., s. 33.

69 R. Pincus-Witten, Eva Hesse: Post-Minimalism into Sublime, op. cit., s. 43 (przypis 10).

70 R. Pincus-Witten, Introduction: Postminimalism into Maximalism, op. cit., s. 3.
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zgasta — co zostato juz powiedziane — wraz z upowszechnieniem sie postmoderni-
stycznej krytyki artystycznej. Pojecie Pincusa-Wittena przestato funkcjonowaé
w obiegu teoretycznym i wystawienniczym. Wiekszym powodzeniem cieszyly sie
natomiast okreslenia zasugerowane przez Lucy R. Lippard oraz Roberta Morrisa,
czemu wyraz daty chociazby takie ekspozycje, jak: ,Art in Process IV” (Finch Col-
lege Museum of Art, 1969), ,New Materials: Procedures in Sculpture” (Austin
Arts Center, Trinity College, 1970) czy ,American Eccentric Abstraction 1965—
72” (Blum-Helman Gallery, 1985).

Momentem zwrotnym w funkcjonowaniu terminu ,postminimalizm”, a $cisle
rzecz ujmujac — powtérnego umiejscowienia go w ramach dyskursu, okazal sie
rok 1990. Wtedy to zorganizowano dwie wystawy, przywracajgce pamieé o wy-
stapieniach artystycznych z lat szesédziesigtych i siedemdziesiatych.

W katalogu do ekspozycji ,,The New Sculpture 1965-1975: Between Geome-
try and Gesture”, otwartej w styczniu w Whitney Museum, przedrukowano teks-
ty teoretyczne, recenzje i wypowiedzi artystow z tytulowego okresu. Wéréd do-
kumentéw znalazly sie: ,Eccentric Abstraction” Lippard, ,,Anti Form” Morrisa,
a takze sze$¢ wczesnych artykuléw Roberta Pincusa-Wittena, traktujgacych
o sztuce Benglis, Le Va, Serry, Sonniera i Tuttle’a. Na wystawie, bioracej za wzor
pokaz ,,Anti-Illusion”, ukazano prace tych samych — co ponad dwie dekady wcze-
$niej — artystow (miejsce Glassa i Reicha zajeli nieobecni wcze$niej Alan Saret
i Robert Smithson). Gléwna réznica miedzy toczacymi dialog prezentacjami za-
sadzala sie przede wszystkim na podbudowie teoretycznej. O ile w 1969 roku od-
powiadali za nig gléwnie sami artysci (z subtelnym wkiadem Monte i Tucker),
positkujac sie realizacjami site specific lub przedstawiajac pisemne o$wiadcze-
nia (jak ,Music as a Gradual Process” Reicha), o tyle w 1990 roku tworzyty ja
w pierwszej kolejnosci artykuly krytykéw, szczegélnie aktywnych w latach sze§é-
dziesiatych i siedemdziesigtych. Nieznany organizatorom ,Anti-Illusion” Pincus-
Witten zostal wyrézniony przez kuratoréw ,The New Sculpture 1965-1975” —
Richarda Armstronga i Richarda Marshalla, ktorzy w katalogu po$wiecili jego
tekstom najwiecej miejsca’l.

Druga wystawa — ktéra sprawila, iz ponownie zaczeto méwi¢ o Pincusie-
-Wittenie 1 jego koncepcji postminimalizmu — powstata dzieki wspélnie podjetym
staraniom akademikéw i studentéw Dartmouth College. Prezentowana miedzy
pazdziernikiem a grudniem w Hood Museum of Art, nosila wymowna nazwe:
»2Minimalism and Post-Minimalism: Drawing Distinction”. Zmy§lny tytut ekspo-
zycji wydaje sie istotny z dwéoch powodéw. Pierwszy to oczywiscie obecno$é ter-
minu ,postminimalizm”. Drugim jest dwuznaczno$é podtytulu, ktéry odnosi sie

71 Publikacja zawierata nastepujace teksty Pincusa-Wittena: Richard Serra: Slow Informa-
tion (1969), Keith Sonnier: Materials and Pictorialism (1969), The Art of Richard Tuttle (1970),
New York: Keith Sonnier, Castelli (1970), Lynda Benglis: The Frozen Gesture (1974), Barry Le
Va: The Invisibility of Content (1975), a takze esej nastepujacy po introdukcjach kuratoréw —
,Postminimalism: An Argentine Glance” vide: The New Sculpture 1965-1975: Between Geometry
and Gesture, red. R. Armstrong, R. Marshall, R. Pincus-Witten, kat. wys., New York 1990.
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do wystawionych prac graficznych (rysunkow), a jednoczes$nie sygnalizuje klu-
czowy problem — nakre§lenie réznicy miedzy minimalizmem a postminimali-
zmem. W katalogu James Cuno streszcza przedmowe ksigzki Postminimalism
Pincusa-Wittena, zwracajac uwage na zaproponowang trdjfazowa systematyke
zjawiska. Tlumaczy, ze amerykanski krytyk powotal do zycia nowe pojecie, ,,aby
dokonacé rozréznienia miedzy sztuka polowy lat szesédziesiagtych, ktérg uwazal za
mniej lub bardziej monolityczng a rozmaitg, osobista i ekscentryczng twoérczosciag
poznych lat sze$édziesiatych i wczesnych siedemdziesigtych”?2. Ponadto, Cuno
akcentuje fakt, iz wprowadzony przez Pincusa-Wittena termin zasilit juz dosé
szczelnie wypelniong i przeciazong pule okreslen (w réznym stopniu precyzyj-
nych), jak sztuka procesualna, konceptualna, pojeciowa, body art, earth art, Arte
Povera oraz abstrakcja ekscentryczna. Tym samym, ,postminimalizm” stal sie
dobitnym przykladem predylekcji dwudziestowiecznych krytykéw i historykow
sztuki do konstruowania etykiet, ,-izméw”, niemal tak, jak postulowal swego
czasu Alfred H. Barr, wedle ktérego historia zgda wynajdowania nazw.

Z rozwazan nad problematyka terminologii wyprowadzony zostat ksztalt
wystawy w Hood Museum of Art, ktérg podzielono na dwie cze$ci. Pierwsza gru-
pe stanowily rysunki miedzy innymi Carla Andre, Evy Hesse, Sola LeWitta,
Agnes Martin, Dorothei Rockburne i Roberta Smithsona — artystéw kojarzonych
z minimalizmem lub postminimalizmem. Na druga sktadaly sie natomiast prace
przedstawicieli nastepnego pokolenia, ,zdradzajace wplyw poprzednikéw oraz
obrazujace $Smiate przemyslenie dokonan antenatéw”?s. Spuscizna twoércéw ak-
tywnych w latach sze$édziesigtych i siedemdziesigtych, do ktérej odwotuja sie
pozZniejsi artysSci jawi sie — wedlug Cuno — jako obszar ,przyciggajacy coraz wiek-
szg uwage posrod krytykéw, naukowcéw i muzealnikéw doktadnie w tym mo-
mencie, kiedy przygotowywaliSémy ekspozycje”™. Bazg dla niej stala sie wiec
lgcznosé generacyjna — podejmowanie dialogu mlodszych ze starszymi, ktéra
w efekcie daje $wiadectwo swoistej cigglosci tradycji. W dzietach ksztaltujacych
drugg grupe wysuwaly sie na pierwszy plan inspiracje podstawowymi zagadnie-
niami minimalizmu, dlatego tez organizatorzy wystawy okreélili te prace mia-
nem ,post-minimalistycznych” (zapis zaproponowany przez Cuno). Na postawio-
ny w tytule problem, dotyczacy nakreslenia ,linii demarkacyjnej” miedzy sztukg
minimalng a postminimalistyczng, nie odnajdujg jednak rozwigzania. ,,Ta grani-
ca, naszym zdaniem, jest linig zbyt cienka do narysowania”?.

Powtorne zainteresowanie sztukg minimalistyczng i postminimalistyczng,
zasygnalizowane w przywolanych tu wystawach, a takze préba nadania tym zja-
wiskom pewnej ponadpokoleniowej trwalosci, uwidocznito sie nie tylko w latach
dziewiecdziesigtych ubieglego stulecia (warto wspomnieé jeszcze o zorganizowa-

72 J. Cuno, Minimalism and Post-Minimalism: Drawing Distinction, (w:) Minimalism and
Post-Minimalism: Drawing Distinction, praca zbiorowa, kat. wys., Hanover 1990, s. 10.

73 Ibidem, s. 9.

74 [bidem.

7 Ibidem, s. 14.
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nej w 1994 roku ,Evolution in Expression. Minimalism and Post-Minimalism
from the Permanent Collection of the Whitney Museum of American Art”76), lecz
takze w czasach nam wspélczesnych.

Poczawszy od pierwszych lat XXI wieku data sie zauwazy¢ cheé ponownego
poznania dorobku sztuki minimalnej i postminimalistycznej, a takze rozpatrze-
nia relacji miedzy tymi zjawiskami a aktualnymi wystapieniami artystycznymi.
Dowodem staly sie prezentacje, stosujace strategie programowego konfrontowa-
nia sztuki lat sze$cédziesigtych i siedemdziesiatych z realizacjami artystéw dzia-
lajacych wspétczesnie™.

Ekspozycja, ktora przyjela taka wtasnie strategie, a jednocze$nie wprowa-
dzila nowg jako§¢ w obszar rozwazan nad funkcjonowaniem dzisiaj pojecia
»,postminimalizm”, byta wystawa ,Post/Postminimal. The Rolf Ricke Collection in
Dialogue with Contemporary Artists”, otwarta w lutym 2014 roku w Kunstmu-
seum St. Gallen. W tytule pokazu uderza zdwojony prefiks ,post”, przemawiajacy
niejako za préoba ukonstytuowania nowego kierunku, nastepujgcego po postmi-
nimalizmie. Termin Roberta Pincusa-Wittena stanowit jeden z trzech punktéw
odniesienia, lezgcych u podstaw ekspozycji. Jej kurator, Konrad Bitterli, wyjas-
nia pojecie amerykanskiego krytyka jako charakteryzujace ,sztuke, ktéra prze-
zwyciezyla sztywng postawe minimal artu oraz przelamala tradycyjne rozumie-
nie dzieta jako artefaktu na korzys$é¢ przedsiewzieé¢ zorientowanych na proces”,
a takze poszerzyla kanon plastycznych materialéw o neon, lateks, poliester i in-
ne’8. Drugim punktem odniesienia staly si¢ dwie wiekopomne wystawy, zorgani-
zowane w 1969 roku. Chodzi tu mianowicie o ,,Op Losse Schroeven: Situaties
en Cryptostructuren” w amsterdamskim Stedelijk Museum oraz ,Live in Your
Head: When Attitudes Become Form” w Kunsthalle Bern. Przywolanie ich
w kontek$cie postminimalizmu wskazuje na istotny aspekt (czesto pomijany
w amerykanskiej krytyce) — pokrewienstwo sposobu myslenia oraz praktyk arty-
stycznych w Stanach Zjednoczonych i Europie na przetomie lat szesédziesigtych
i siedemdziesigtych. Nadanie postminimalizmowi wymiaru transamerykanskie-
go, europejskiego, pocigga za sobg wzmocnienie pozycji zjawisk charakteryzowa-
nych przez Pincusa-Wittena. Do wprowadzenia nowojorskiej sztuki postminima-
listycznej na grunt Starego Kontynentu przyczynil sie niemiecki kolekcjoner,

76 Wystawa skupiala prace Jennifer Bartlett, Larry’ego Bella, Mela Bochnera, Brice’a Mar-
dena, Roberta Morrisa, Elizabeth Murray, Susan Rothenberg, Joela Shapiro, Franka Stelli, Ri-
charda Tuttle’a i Jackie Winsor. Kuratorka, Cynthia Roznoy, w przedmowie do katalogu charak-
teryzuje postminimalizm tak, jak definiowal go Robert Pincus-Witten vide Cynthia Roznoy,
Introduction, (w:) Evolution in Expression. Minimalism and Post-Minimalism from the Perma-
nent Collectio of the Whitney Museum of American Art, kat. wys., New York 1994, s. 3.

77 Wsréd ekspozycji tego rodzaju wyrézni¢ mozna choéby: ,Singular Forms [Sometimes
Repeated]: Art from 1951 to the Present” (Solomon R. Guggenheim Museum, 2004), ,Less is
More: Minimal and Post-Minimal Art in Australia” (Heide Museum of Art, 2012), ,Minimal
Baroque: Post-Minimalism and Contemporary Art” (Rgnnebaeksholm, 2014).

78 Wystawie ,,Post/Postminimal. The Rolf Ricke Collection in Dialogue with Contemporary
Artists” nie towarzyszyla zadna publikacja. Wszelkie informacje oraz cytowania pochodzg z ma-
terialéw prasowych, udostepnionych przez Kunstmuseum St. Gallen.
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Rolf Ricke. To wlasnie jego zbiory stanowig rdzen ekspozycji, a zarazem trzeci
punkt odniesienia. Od potowy lat szesédziesigtych Ricke wspétpracowal z ame-
rykanskimi artystami (Richard Artschwager, Bill Bollinger, Gary Kuehn, Barry
Le Va, Richard Serra, Keith Sonnier), ktérych prace prezentowal najpierw
w prywatnej galerii w Kassel, a pézniej w Kolonii. Tworcy ci nierzadko wykony-
wali swoje realizacje na miejscu, specjalnie na potrzeby galerii. Patronat Rickego
nad artystami, ktérych to Robert Pincus-Witten obdarzal szczegélnag atencja,
stanowi wazny element w europejskiej transpozycji postminimalizmu.

~W duchu galerzysty Rolfa Rickego wystawa «Post/Postminimal» zarysowu-
je szersza perspektywe i koncentruje sie na terazniejszosSci oraz przysztosci” —
oznajmia Bitterli. Eksponatom ze zbioréw niemieckiego kolekcjonera, posrod
ktorych znalazly sie dzieta Artschwagera, Bollingera, Kuehna, Le Va, Serry
i Sonniera, wtérowaly realizacje artystéow mlodego pokolenia, urodzonych po
wspomnianych wystawach z roku 1969, ktorzy jednak ,podejmuja rzezbiarskie
mozliwo$ci péznych lat sze$édziesigtych i siedemdziesigtych oraz redefiniuja
je dla dnia dzisiejszego”. Dokonujg tego w réznoraki sposéb. Jedni, jak Raphael
Hefti czy Kilian Riithemann, skupiajg swoje wysitki na podkresleniu procesual-
nego wymiaru ich dziatan. Inni (Katinka Bock, Thea Djordjaze, Magali Reus)
eksploruja innowacyjne tworzywa i techniki, nierzadko nadajac im liryczny cha-
rakter. Z kolei, formacja FAMED — kreujaca z neonowych lamp $wietlne napisy
— bada relacje miedzy materialem, gestem a jezykiem, uwypuklajac w nich nie-
jednoznaczno§é, wewnetrzng ambiwalencje i absurdalnosé. ,«Post/Postminimal»
otwiera wiec wielopokoleniowa i wielostronng dyskusje nad odkryciem na nowo
rzezby we wspoltczesnej sztuce” — stwierdza kurator. Godny odnotowania jest
fakt, iz do redefinicji, owego ,,odkrycia na nowo” rzezby, zadzierzgnieto tradycje
praktyki postminimalistycznej, ktéra ponad p6t wieku temu miata ambicje uczy-
ni¢ to samo.

Wydaje sie zatem, ze tytul wystawy nie uzurpuje sobie prawa do okreslenia
nowego kierunku w sztuce. Nie neguje ani nie deformuje terminu Pincusa-
Wittena, lecz uwspoélcze$nia, wzbogaca 1 rozszerza jego pole zasiegu. Wprawdzie
przez zalozenia ekspozycji przeSwieca §wiadomos$é historycznosci zjawiska post-
minimalizmu, to jednak nadana mu zostala rola nie tyle pierwotnego Zrédia (nie-
co juz wyschlego), co przede wszystkim réwnorzednego interlokutora w debacie
o biezacej sztuce.

Reasumujgc poczynione dotad rozwazania nad ukutym przez Roberta Pincu-
sa-Wittena pojeciem, a takze sztuka, ktérej dotyczylo, warto raz jeszcze odniesé
sie do zaakcentowanych wczesniej koncepcji idiosynkrazji oraz ekscentrycznosci.
Przedstawione jako wzajemnie sie uzupelniajgce elementy — znamionujgce indy-
widualno$é, a takze uwydatniajgce wlasciwg jednostce osobliwo$é i immanentng
niezgode na powszechnie uznawane schematy — zdaja sie byé odpowiednimi za-
réowno dla terminu ,postminimalizm”, jak i jego autora. Amerykanski krytyk,
chcace rozwigzaé ciasny i nieprzystajacy do aktualnych realiéw gorset formali-
stycznego jezyka, paradoksalnie opanowal jego narzedzia, by z niezwyklg finezjg
1 wyczuciem rozprawiaé¢ o nowych zjawiskach artystycznych. Na znak sprzeciwu
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podjat prébe wynalezienia alternatywy, nienasladowczego stylu pisania oraz nie-
tradycyjnego systemu wartoSciowania. I cho¢ §wiadom byl wieszczonego mu nie-
powodzenia, z uporem dazyl do wirtuozerii. Podobnie jak opisany przez Kuspita
idiosynkratyczny artysta, Pincus-Witten ,korzysta z mistrzowskiego opanowania
wlasnego stylu w celu udoskonalenia samego siebie”, niemniej jednak bezwiednie
staje sie ,samotnikiem-indywidualistg”. Takg jawi sie takze twoérczo$¢ postmi-
nimalistyczna, wyabstrahowana z gtéwnego nurtu zainteresowania historii sztu-
ki, polegajaca na samej sobie i budujgca wtasne, bogate wizualne uniwersum.
Jej bazujgcy na kontrastach ekscentryzm objawial sie w podejmowaniu i pod-
wazaniu zarazem wartosci kultywowanych w minimal arcie, w poszukiwaniach
niekonwencjonalnych, oryginalnych formul ekspresji, ktére prowadzily ku wy-
bujalym, przerafinowanym formom lub skrajnej dematerializacji, w koncu -
w ksztaltowanej gestej sieci aluzji i metaforycznych powigzan, poprzez ktoére
zabiegala o pelnie wolnosci dla siebie.
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ry, according to different “garden poetics” which depended on historical cir-
cumstances. For Assunto, gardens are places where aesthetics, ethics, and
logic are combined together. His goal was to analyze various forms of such
combination, and to achieve it he referred to real gardens, garden literature,
as well as classic German philosophy of Kant, Hegel, Schelling, and Schiller.

Mateusz Salwa, Uniwersytet Warszawski, Instytut Filozofii, ul. Krakowskie
Przedmiescie 3, 00-047 Warszawa

ABSTRACT. Barbara Arciszewska, Makary Gorzynski, Urban Narratives
in the Age of Revolutions: Early 20* century Ideas to Modernize Warsaw.
LSArtium Quaestiones” XXVI, Poznarn 2015, Adam Mickiewicz University
Press, pp. 101-147, ISBN 978-83-232-2911-7. ISSN 0239-202X.

The essay analyzes the article “Marzenia warszawskie” (“The Warsaw
Dreams”), published by the poet and social activist Antoni Lange (1861—
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1929) in 1906, in the turbulent period of the 1905-1907 revolution. The pa-
per examines Lange’s visionary ideas of for the future Warsaw as one of the
most creative and complex Polish responses to the rapid urbanization of
the 19th century and emergence of urban, social, and political conflict of Rus-
sianruled Poland. The analysis focuses on the moment when broad public
concern for architecture and urban planning started affecting debates about
how to modernize Warsaw, the third largest city of the Russian empire.

Barbara Arciszewska, Uniwersytet Warszawski, Instytut Historii Sztuki, ul.
Krakowskie Przedmiescie 26/28, 00-927 Warszawa
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Krakowskie Przedmiescie 26/28, 00-927 Warszawa

ABSTRACT. Piotr Juszkiewicz, Biuro, natura, wyobraznia, wiejska chatupa,
fabryczna hala. Wizerunki artystycznej pracowni w dokumentalnym filmie
o sztuce czasow PRL-u [Office, Nature, Imagination, Hut, Engine Room.
Representations of Artist’s Studio in the Documentary Film on Art in Com-
munist Poland]. ,Artium Quaestiones” XXVI, Poznan 2015, Adam Mickie-
wicz University Press, pp. 149-169, ISBN 978-83-232-2911-7. ISSN 0239-
202X.

The present paper is an attempt at an analysis of representations of artist’s
studio in the documentary film on art in Poland from 1945 till 1989. When
a studio is shown through a film, its status of representation comes to the
foreground very distinctly just because of the properties of the medium.
The filmic image of a studio does not have to be limited to the studio’s
interior since the cinematic montage allows the director to expand it freely
by adding some historicizing or contextualizing frames.

Piotr Juszkiewicz, Uniwersytet im. Adama Mickiewicza, Instytut Historii
Sztuki, al. Niepodlegtosci 4, 61-874 Poznan
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ABSTRACT. Grazyna Ryba, Interpretacja jako inspiracja? Dekoracja drzwi
do kruchty katedry poznariskiej [Interpretation as Inspiration? Decoration of
the Porch of the Poznan Cathedral]. ,Artium Quaestiones” XXVI, Poznan
2015, Adam Mickiewicz University Press, pp. 171-193, ISBN 978-83-232-
2911-7. ISSN 0239-202X.
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In the southern porch of the Poznari cathedral there is a swinging door
etched in bronze and brass, made in 1972. The main argument of the paper
is that the iconography of the Poznan door derives from the texts by Lech
Kalinowski and, above all, Zdzistaw Kepinski, who in his article, “The Sym-
bolism of the Gniezno Door,” was the first to emphasize the significance of
the border and the connection of its decoration with the correspondent figur-
al panels of the bronze Gniezno door.
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