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DZIEXO SZTUKI JAKO RZECZ

CHARLOTTA KRISPINSSON

TEMPTATION, RESISTANCE, AND ART OBJECTS:
ON THE LACK OF MATERIAL THEORY WITHIN ART
HISTORY BEFORE THE MATERIAL TURN

In the painting The Temptation of Saint Anthony (1390-1400) by the
Florentine master Niccolo di Pietro Gerini, Saint Anthony is depicted dur-
ing his sojourn as a hermit in the Eastern Desert of Egypt.! In the picture,
Saint Anthony is seen escaping a trap in the form of two great heaps of
gold encountered while travelling through the desert.? As he is raising his
hands and moving his body away from temptation, his gaze is instinctively
drawn to the gold.® Since dedicating one’s life wholeheartedly to asceti-
cism and spiritual enlightenment is seldom an easy task, the devil sets out
to tempt the monk and test his faith in God by assaulting him with nu-
merous temptations, aiming to seduce and lure him into the delights of sin
and earthly pleasures. In essence, it shows a man in conflict, struggling to
follow his higher morals, while at the same time repressing his desire to
succumb to and willingly welcome the gift that the devil has sent his way
(Fig. 1).

! Previous literature on this painting include M. Salmi, “Lorenzo Ghiberti e la pittu-
ra” in: Scritt in onore di Lionelli Venturi, I, Rome 1956, p. 225 et. seq; M. Boskovits, Pittu-
ra Fiorentina alla virgilia del Rinascimento 1370-1400, Florence 1975, p. 415. The theme
of Saint Anthony being tempted has featured in both art and literature for centuries. It was
explored in an exhibition at the Bucerius Kunst Forum in Hamburg 2008, see Schrecken
und Lust: die Versuchung des heiligen Antonius von Hieronymus Bosch bis Max Ernst,
eds. M. Philipp & O. Westheider, Miinchen 2008. I would like to thank Minna Hamrin
and Francesca Mattei for offering their expertise on this matter.

2 Note that one of the piles of gold in the painting has lost its gilding.

3 For historical perspectives on the aura of gold, see P. L. Bernstein, The Power of Gold:
The History of an Obsession, New York 2000.
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1. Niccolo di Pietro Gerini, Temptation of St. Anthony, tempera on wood, 22 cm x 32 c¢m,
Old Masters Collection, Croatian Academy of Sciences in Zagreb, Croatia

The painting differs in the use of gold leaf as decoration compared to other
Christian paintings of the same period, since the application of gold leaf as
decoration to denote the sacred, as in transcendent luminosity through the
glow of Antonius’s halo and the holy light from heaven, was widespread,
whereas the material iconography of the pile of gold was not. Here, the gold
has both religious and secular, monetary value. It represents both good and
evil, aura and simulacrum, both holiness and an accumulation of deceptive
matter through the shining heap of gold. While the paint and spatial design
offer the illusion of depth — as a window into another reality - the gold leaves
are applied on the surface of the painting as another surface. The gold is not
just added to the painting as a layer of paint as a representation of something
else, the gold is truly present; it becomes a bridge between pictorial space and
the real world, since it is the very object that it represents.

As areflection on the seductive nature of shiny objects, the painting works
as what WJ.T. Mitchell has described as a metapicture.* The painting com-

4+ WJ.T. Mitchell, Image Science: Iconology, Visual Culture, and Media Aesthetics,
Chicago 2015, pp. 18-19.
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ments upon its ontological status through both the motif and through the
relationship it establishes with the beholder. The seductive glimmer from the
heap of gold catches the attention of Saint Anthony, but it is also trying to
seduce and attract the attention of the beholder of the painting. It represents
an object of desire, but it also acts upon the beholder as an object of desire, as
does the entire painting. All in all, the painting is an evident illustration of the
tradition of Neo-Platonic discourse that has informed the Christian ideal to
strive towards higher, spiritual realms while mentally guarding against the al-
luring and treacherous nature of the material culture that makes up the phe-
nomenological world our bodies inhabit.

Michael Yonan, a well-known proponent of a material turn within art his-
tory, has argued that art historians need to get “out of Plato’s cave” and that
much of the art-historical scholarship has to a large extent adapted a Platonic
way of thinking when looking at images as simulacra on the wall. Like shad-
ows, art has been treated as simply the representation of other things, ideas
and ideologies, rather than structured entities composed of matter and form
in accordance with Aristotelian philosophy. According to Yonan, Platonic and
Neo-Platonic tendencies have, to a significant degree, characterised art-histo-
ry writing within the discipline before the material turn.’ It might be easy to
find exceptions to this claim since, naturally, the material characteristics were
examined in texts about art even before the so-called material turn. However,
forerunners and traditions in art history that also provide thorough and in-
depth theoretical reflections on the materiality of artworks and the surround-
ing world of objects are harder to find.® Instead, art historians who, in the

5 Even though Yonan claims to be considering Anglo-American art-historical writing
specifically, his arguments also hold true for countries outside of the US and the UK where
Anglo-American art-historical writing (especially new art history and visual culture stud-
ies) have been embraced as injections to revitalise the discipline, and still have this function
today. M. Yonan, “Toward a Fusion of Art History and Material Culture Studies”, West 86:
A Journal of Decorative Arts, Design History, and Material Culture, 2011 18(2) pp. 232-248;
M. Yonan, “The Suppression of Materiality in Anglo-American Art-Historical Writing” in:
The Challenge of the Object / Die Herausforderung des Objekts. Proceedings of the 33
Congress of the International Committee of the History of Art (CIHA), Niirnberg, 15-20
July 2012, eds. G.U. Grofmann & P. Krutisch, Nuremberg 2014. Hans Ulrich Gumbrecht
has put forth that a similar lack of an Aristotelian worldview also explains the exclusive
status of interpretation within the humanities (before, of course, the material turn helped
by his writing). H.U. Gumbrecht, Production of Presence: What Meaning Cannot Convey,
Stanford 2004.

¢ There are of course notable exceptions that have been re-valued by art historians today,
such as G. Kubler, The Shape of Time: Remarks on the History of Things, New Haven 1962..
Hans Christian Hones has however argued convincingly that Kubler’s “History of Things”
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wake of the material turn, began to explore aspects and consequences of the
physical qualities of art have turned instead to philosophy, new materialism,
and to scholars with other disciplinary backgrounds.” The question is thus
not if this is so, but rather why there was a lack of material theory developed
within the discipline prior to the material turn?

The aim in this essay is to explore approaches of art history to materiality
before the material turn by discussing two opposing directions within art his-
tory writing and practice that have taken the material aspects into considera-
tion: the tradition of connoisseurship, and the critique of the fetish within the
theoretical apparatus of new art history and visual culture studies from the
1980s and 1990s. My argument is that the discipline of art history has been
marked by a complicated love-hate relationship to the materiality of its ob-
jects of study, similar to Saint Anthony, who is both attracted to and repelled
by the shapeless mass of gold that Lucifer tempts him with.

CONNOISSEURSHIP AND THE TEMPTATION TO LOVE ART

Object-based approaches within art history are first and foremost repre-
sented by connoisseurship as a research tradition in museums and in the art
trade. It is well-known that this kind of meticulous, empirical, visual analysis
of artwork, in order to assess authorship and to distinguish originals from
fakes, gained strength from an empirical turn within the humanities during
the second half of the 19t century; although the traditions of connoisseurship
can be traced back to the 17t century®

continues in a tradition of neo-Romantic Platonism. See H. C. Hones’, “Posing Problems:
George Kubler’s ‘Prime Objects’, Journal of Visual Art Practice 2016, 15(2-3), pp. 261-269.

7 Such as Alfred Gell or Martin Heidegger. Besides “The Origin of the Work of Art”
(1961), Heidegger offers a theory on things in his published lecture “Das Ding” (1951) in
M. Heidegger, Vortrdge und Aufsdtze, Pfullingen 1954. Alfred Gell and his Art and Agency:
An Anthropological Theory (1998) have been an important reference point for Caroline van
Eck in her innovative Art, Agency and Living Presence: From the Animated Image to the
Excessive Object, Leiden 2015. On new materialism, see W.E. Connolly, “ The ‘New Ma-
terialism’ and the Fragility of Things”, Millennium: Journal of International Studies 2013,
41(3), pp. 399-412; J. Bennett, Vibrant Matter: A Political Ecology of Things, Durham 2010;
K.M. Barad, Meeting the Universe Halfway: Quantum Physics and the Entanglement of
Matter and Meaning, Durham 2007.

8 A comprehensive overview of this topic, as well as an extensive discussion on pre-
vious research, can be found in S. Muthesius, “Towards an ‘exakte Kunstwissenschaft’(2)
Part 11", Journal of Art Historiography 2013, 9. See also German Art History and Scientific
Thought: Beyond Formalism, eds. M.B. Frank & D. Adler, Farnham 2012.
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The history of the discipline has often tended to be regarded by art his-
torians as a set of principles expressed in the tradition of art history writing,
where the methods, texts and personas of a few early predecessors — Giovan-
ni Morelli, Bernhard Berenson, Max Friedlinder — have come to dominate
the discourse on connoisseurship.® One problem with studies on art historiog-
raphy, moreover, is that for the most part they have been dominated by a text-
centred approach, reflecting a need to consider art historiography as intellec-
tual history in order to distinguish theories and methodological concepts. It
is, however, not sufficient to describe the methodologies of connoisseurship
limited to a mere visual analysis of what is usually analysed (style, manner,
and quality). A different approach to understanding the history of the disci-
pline and of connoisseurship can be found in studies on the history of sci-
ence since the turn of the present century, most notably represented by Bruno
Latour and Lorraine Daston. Here, the development of scientific knowledge
is not primarily regarded as an intellectual history of ideas featured by a giv-
en set of significant thinkers and text, but rather as the outcome of a long
tradition of empirical and material practices, part of a symmetrical network
between humans and things.'® That this perspective on the relationship be-
tween art history and its objects can contribute to a valuable understanding
of connoisseurship and its methods can be easily confirmed by evoking the
image of curators leaning over a canvas and, relying on their intuition and
accumulated first-hand experience of the objects and materials, performing
intimate examinations of the materials, the brushstrokes, style and painting
techniques. !

° This is how connoisseurship within art history is presented in e.g. one of the ba-
sic introductions to art historical methods, see chapter “Connoisseurship” in: Art History:
A Critical Introduction to its Methods, eds. C. Klonk & M. Hatt, Manchester 2006 or the
seminal C. Gibson-Wood, Studies in the Theory of Connoisseurship from Vasari to Morelli,
London 1988.

10 A comprehensive overview of the turn towards things in the history of science is
offered in A. Guerini’s, “The Material Turn in the History of Life Science”, Literature Com-
pass 2016, 13, pp. 469-480. Standard references are B. Latour, Reassembling the Social:
An Introduction to Actor-Network-Theory, Oxford 2005; Things that Talk: Object Lessons
from Art and Science, ed. L. Daston, New York 2004; Biographies of Scientific Objects, ed.
L. Daston, Chicago 2000.

I There are similarities between my understanding of the object-based aspects of con-
noisseurship and Michael-Ann Holly’s way of exploring art history as a discipline subcon-
sciously affected by the material objecthood and presence of its artworks. Whereas Holly
sets out to present art history’s melancholic connection to the past through the histori-
cal objects of art as an alternative to critical art history’s reluctance to “attribute a soul to
mute objects”, and the inclination towards interpretation, representation and meaning. My
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The technical side of art history that has gained a foothold in museum-
based research tests the limits of how close to an object a connoisseurship
practitioner can come. The incorporation of technical methods, such as the
use of autoradiography, infrared technology and x-radiography, have made it
possible to pierce the surface of a painting and the layers beneath in order to
learn about how it was made, where, and by whom more effectively than any
trained eye performing the Morellian method. Analyses of pigments and den-
drochronological analyses of panel wood are more effective in establishing the
period in which a painting was created than Heinrich Wolfflin’s stylistic anal-
ysis, as outlined in Kunsthistorische Grundbegriffe (1915). Modern, scientific
approaches to art may seem to offer the most detached, matter-of-fact knowl-
edge on the enduring, material existence of the artworks of art history that
in the end is “presence” in its most literal sense. Regardless of the method,
however, the history of art history is characterised by a conflicted approach to
the practices of connoisseurship. An early example of this is Anton Springer,
one of the early proponents of art history as a scientific discipline, who, in
“Kunstkenner und Kunsthistoriker” (1881), identified his contemporary con-
noisseurs as ruled by Mammon. Springer expressed a still familiar critique
of how the expanding art market and swiftly rising art prices were a threat to
the principles of independent art history, tempting his contemporary connois-
seurs to be led by money instead of more pristine motives.!?

The reasons behind a conflicted approach to connoisseurship within the
discipline could help to explain art history’s love-hate relationship with the
materiality of artworks. One cause is the commercial art market. In compari-
son with other humanist disciplines, the art objects that art historians deal
with are more lucrative as commodities than the objects other humanists
are concerned with, such as books or archaeological artefacts. Commercial
aspects may in part clarify why it has been more appealing to hold on to the
history of art as a linear history of innovative breaks, rather than to describe it
as an unruly history of quantities of objects. Another reason would be the lit-
erally “object-oriented” approach that constitutes a difficult-to-reconcile hy-
brid between traditions. While the practices of connoisseurship are connected

purpose is instead to elevate the empirical insight of connoisseurship as a symptom of art
history’s contradictory approach to materiality. M. Holly, The Melancholy Art, Princeton
2013.

12° A, Springer, "Kunstkenner und Kunsthistoriker” in: Bilder aus der neueren Kunst-
geschichte, Bonn 1867, pp. 377-404. On the history of the conflict between art history as
a scientific discipline and connoisseurship, see also C. Wedepohl, "Bernard Berenson and
Aby Warburg: Absolute Opposites” in: Bernard Berenson: Formation and Heritage, eds.
J. Connors & L.A. Waldman, Florence 2014.
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historically to the scientific practices of empiricism, such as the practice of
intimate, visual observation where the unattached scientist is role model,
connoisseurship also necessitates a passion based on a “love of art”.!® Posi-
tivism within art history is, in a sense, enabled because of the seduction and
attraction of the very objects under scrutiny. It would of course be possible
to claim that the traditions and practices of connoisseurship in fact fetishize
art, as well as the materiality of the artwork and the notion of artistic genius
expressed through artistic style. However, doing so would mean following the
habits of critical thinking that have cultivated fetish and fetishism as meta-
phors for objects, interests and practices considered exaggerated and to be re-
sisted.

FETISHISM AND CRITICAL DISTANCE WITHIN VISUAL CULTURE
STUDIES AND NEW ART HISTORY OF THE 1980S AND 1990S

Fetishes, as WJ.T. Mitchell and Bruno Latour have reminded us, are con-
tested objects in Western modernity, since they reveal our own fears, beliefs,
and the inherently irrational aspects of the Enlightenment project.'* As ani-
mated objects they are the equivalent of religious icons: some wrongly assume
fetishes to be animated by spirits, while others cherish their own ability to
resist being manipulated by dead matter.' Fetishism is then, in the traditions
of the Enlightenment and Western colonialism, considered a foolish belief
held by others. Whenever a scornful attitude towards fetishism is articulated,
it would, according to the manner in which Mitchell and Latour have come
to redefine the critique of fetishism in Western thought, also expose an an-
thropocentric fear of a lack of self-discipline in encounters with images and
objects.

13 Compare with Histories of Scientific Observation, eds. L. Daston & E. Lunbeck, Chi-
cago 2011.

4 Mitchell, Image Science, pp. 74-75; W.J.'T. Mitchell, What do Pictures Want? The
Lives and Loves of Images, Chicago 2005, pp. 145-168; B. Latour, On the Modern Cult of
the Factish Gods, Durham 2010.

15 Main references on fetishism and the fetish as a concept are A. M. Alfonso Iacono,
The History and Theory of Fetishism, Basingstoke 2016; H. Bohme, Fetishism and Culture.
A Different Theory of Modernity, Berlin 2014; Fetishism as Cultural Discourse, eds. E. Ap-
ter & W. Pietz, Ithaka 1993; W. Pietz, “The Problem of the Fetish, I”, RES: Anthropology
and Aesthetics, 1985, 9, pp. 5-17; W. Pietz, “The Problem of the Fetish, II: The Origin of
the Fetish”, RES: Anthropology and Aesthetics, 1987, 13, pp. 23-45; W. Pietz, “The Problem
of the Fetish, IlTa: Bosman’s Guinea and the Enlightenment Theory of Fetishism”, RES:
Anthropology and Aesthetics, 1988, 16, pp. 105-124.



12 CHARLOTTA KRISPINSSON

Of course, such notions would not have been successful were it not for
Marxism and psychoanalysis. Karl Marx famously claimed commodities to
be the fetishes of the masses, whereas Sigmund Freud’s psychoanalytic the-
ory of sexual desire of specific objects helped to articulate the “perversity” of
fetishism. From having been wholly focused on the idols worshiped by the
colonised tribes at the end of the 18th century, the detrimental, alluring ob-
jects of Western civilisation also came to be known as fetishes during the 19th
century, making fetishism a core concept describing unsound human-object
relationships. During the 20® century, its application expanded further so that
not only physical objects but also immaterial concepts and experiences ran
the risk of being “fetishized”, which meant displaying the characteristics of
awicked object. Adorno’s essay “Uber den Fetischcharakter in der Musik und
die Regression des Horens” (1938) is a significant example. When Adorno
criticized how music had come to characterize fetish when assimilated into
the system of the culture industry, every aspect of the music industry that he
chose to attack was labelled a fetish or fetishist. His issue was not just with
popular music, such as the famous example of jazz music, but that everything,
including composers like Tchaikovsky or Schubert, as well as for instance the
voice, instruments, and the conductor, took on the character of a fetish within
modern capitalist society.'¢ Everything and everyone could be suspected of be-
ing a fetish in disguise. Alfonso Maurizio Iacono has pointed out that when
Adorno is writing about fetishization, he is basing his line of argumentation
on the notion of substitution, meaning that what Adorno is criticising is the
tendency to improperly replace what is genuine and authentic with an Ersatz
—a stand-in for something else.”” This means that although Adorno not only
referred to physical objects as suspected fetishes in disguise (as Marx does
when he referred to commodities as fetishes), he also articulated which fea-
tures he considered characteristic of objects specifically when discussing their
so-called fetish character. According to Adorno’s line of thinking, immaterial
concepts and experiences transformed into objects are considered deceptive
since, as substitutes for what is real, they only appear to offer immediacy and
intimacy.

For the sake of argument, it is not necessary to delve deeper into Adorno’s
writing specifically. Suffice to say, the first version of critical theory from the
1930s that his text represents is also characteristic of an attitude towards ob-
jects and the trap of reification (in German Verdinglichung, Vergegenstdndli-

16 T.W. Adorno, “Uber den Fetischcharakter in der Musik und die Regression des Ho-
rens”, Zeitschrift fiir Sozialforschung, 1938, 7, pp. 321-355.
17 Tacono, The History and Theory of Fetishism, pp. 5-7.
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chung or Versachlichung, literally, “turning into a thing”) that continued to be
repeated with shifting connotations in writings on art and culture throughout
the 20% century. Ernst Gombrich for instance, claimed, in his introduction to
The Story of Artin 1950 that “Art with a capital A has come to be something
of a bogey and fetish”, as a warning of the mystification of art and of a misdi-
rected appreciation for what in reality should be considered hype and hollow;
overshadowing more authentic artworks.'® Thus, when looking at the critique
of fetishism, it is worth remembering that it is not only the objectifying agent
that is criticized but also the object itself, since it is the fetish that is assumed
to hold the power to possess someone with enchanting sensory pleasure in-
stead of a real aesthetic experience.

The content of new art history and visual culture studies, which began
as loose umbrella terms, became firmly settled during the 1990s when vari-
ous different readers and introductions for study at undergraduate level were
published.” These two intertwined fields focused on vision and visuality, the
gaze, spectatorship, representation, discourse and the production of mean-
ing, embracing elements from the Frankfurt School, critical theory, cultural
studies, Marxism, post-structuralism, semiotics, feminism and postcolonial

18 E. Gombrich, The Story of Art, London 1950, p. 5.

19 Such as, on visual culture studies: N. Bryson, M. Holly, & K. Moxey, Visual Cul-
ture: Images and Interpretations, Hanover 1994; The Block Reader in Visual Culture, eds.
J. Bird, M. Mash & T. Putnam, London 1996; S. Chaplin & J.A. Walker, Visual Culture:
An Introduction, Manchester 1997; Visual Culture: The Reader, eds. J. Evans & S. Hall,
London 1999; N. Mirzoeff, An Introduction to Visual Culture, Routledge 1999; M. Sturken
& L. Cartwright, Practices of Looking: An Introduction to Visual Culture, Oxford 2001.
On New Art History: The New Art History, eds. A.L. Rees & E Borzello, London 1986;
WJ.T. Mitchell, “Editor’s Introduction: Essays toward a New Art History”, Critical Inquiry
1989, 15(2), p. 226; L. Korenic, “Inside the Discipline, outside the Paradigm: Keeping Track
of the New Art History”, Art Libraries Journal 1997, pp. 12-18; J. Harris, The New Art His-
tory: A Critical Introduction, London 2001; The history and theoretical frameworks of
visual culture studies and new art history of the 1980s and 1990s are explored and com-
mented on in Farewell to Visual Studies, eds. ]. Elkins, S. Manghani & G. Frank, Pennsyl-
vania 2015; K. Joekalda, “What Has Become of the New Art History?”, Journal of Art His-
toriography 2013, 9; M. Dikovitskaya, “Major Theoretical Frameworks in Visual Culture”
in: The Handbook of Visual Culture, eds. I. Heywood & B. Sandywell, London & New York
2012; Visual Culture Studies: Interview with Key Thinkers, ed. M. Smith, London 2008,
pp. 1-17; M. Dikovitskaya, The Study of the Visual after the Cultural Turn, Cambridge
2005. However, with the exception of Farewell to Visual Studies, which is broader in scope,
these publications focus on particular aspects that have been explored more widely, such as
the emphasis on vision in visual culture studies, differences implied by the names “visual
studies”, “visual culture” or “visual culture studies”, and the egalitarian notion of culture
put forth by both new art history and visual culture studies.
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theory. Even though the different schools of thought mentioned above are fa-
miliar due to their being part of the discipline, it is nevertheless important to
historicize their influence on art history in order to separate their legacy and
influence today from the early stages of the 1980s and 1990s. This reference
to schools of thought in fact describes a blend of thinkers, texts, and traditions
found under several of these categories. They were, we should remember, con-
nected by a shared vocabulary of concepts and modes of thinking — some of
it still very much in use — while some, it should be noted, are seemingly out-
moded today.

As part of the academic vocabulary of the new art history and visual cul-
ture studies of the 1980s and 1990s, it was still common to follow in the foot-
steps of a modernist scepticism of fetishes, represented here by the critical
theory of Adorno, by criticizing how objects, images and phenomena were
“fetishized”. Everything and everyone existing within western capitalist soci-
ety would run the risk of taking on the character of fetish and being exposed
as fetishes in disguise. Many examples can be found in texts representative
of this otherwise postmodern paradigm: for instance, modernism could be
considered moulded from “the fetishism of presence”; the notion of the art-
ist could be considered fetishized; and so could the spectator, the artwork,
and the gaze.?® Of course Laura Mulvey’s influential ”Visual Pleasure and
Narrative Cinema” (1975) epitomizes this mode of argumentation, since it
transformed the concept of “objectification” into a prevalent part of the reper-
toire of critical thinking.?! By originating from a pre-supposed subject-object
dichotomy, objectification is seen as the way for patriarchal power to dehu-
manize women by reducing them to objects, causing dehumanized images
of women to generate a particular fetishist fascination. The threatening as-
pects of fetishism, however, seem not only to be that they occur as a reaction
to objectification’s symbolic murder of women, but also the assumption that
the audience would be unable to turn their gaze away from the body that has
been objectified. When Mulvey’s text is read as object theory, rather than as
a feminist criticism of power, it becomes symptomatic that the object itself
exists on the surface of the image. It is a fictive, flat and mediated object lack-
ing the kind of characteristics (volume, weight, etc.) that can be expected of
a physical object.

In addition to building this line of argument by pointing out habitual an-
ti-fetish critique inherent in critical theory of the 1980s and 1990s, which

20 This tendency is well exemplified in J. Harris, The New Art History: A Critical Intro-
duction, London & New York 2001, p. 50, 201, 282.
21 L. Mulvey, ”Visual Pleasure and Narrative Cinema”, Screen, 1975, 16(3), pp. 6-18.
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should be noted as a point that has also been made by Bruno Latour and sub-
sequently criticised by Hal Foster??, it is also necessary to ask which aspects
of the first generation of new art history and visual culture studies that the so-
called ‘material turn’ has been a turn away from, and for what reasons? First
of all, it should be reiterated how much of that which was characteristic of
new art history and visual culture studies also built upon theory that lingered
between academic writing on art history and contemporary art criticism. Just
as postmodern art and art theory defended contemporaneity and conceptual-
ism as a reaction to essentialism and predominant, modernist notions of the
ontology of the artwork,?? the paradigmatic shift that occurred within the dis-
cipline also meant a break with the disciplinary tradition of historical studies
and the predominance of artworks as the given objects of study. But did the
critique of essentialism mean that material aspects and empirical grounding
by necessity had to become methodologically obscure, replaced by theories
that would reveal the ideological underpinnings of the production of mean-
ing in the society where the artwork was made? Or rather that the theory
absorbed into the discipline made materiality an even more uncomfortable
aspect of artworks to deal with?

Implicit in the first question is the familiar assumption that thinking crit-
ically and analytically would be an intellectually more demanding and inher-
ently more radical task than the ars mechanica of managing documents and
objects in archives and museum depositories. It also suggests that the quest
of demystifying and deconstructing notions about the artwork, the artist, and
about artistic creativity and geniality would make it harder to also consider
and explore one of the few things that, after all, is certain - the material exist-
ence of artworks. It reflects a tendency to treat all kinds of artworks, irrespec-
tive of genre, of period and of geographical area, as concepts or hermeneutical
operation devices. But even if conceptualism has indeed been crucially signifi-
cant for art, art is still never just an idea. It comes with some kind of material
support.

22 B, Latour, “Why Has Critique Run Out of Steam? From Matters of Fact to Matters
of Concern”, Critical Inquiry, 2004, 30, pp. 237-243; H. Foster, “Post-Critical”, October
139, 2012, pp. 3-8. R. Felski has also convincingly written about critique as methodology
in R. Felski, The Limits of Critique, Chicago 2015. On Anglo-American Art History before
and after the material turn, see also V. Thielemans, “Beyond Visuality: Review on Material-
ity and Affect”, Perspective: Actualité en histoire de 'art, 2015, 2, pp. 1-7.

23 As described in L. Lippard, Six Years: The Dematerialization of the Art Object from
1966 to 1972, London 1973; B.H.D. Buchloh, “Conceptual Art 1962-1969: From the Aes-
thetic of Administration to the Critique of Institutions”, October, 1990, 55, pp. 105-143 or
T. Godfrey, Conceptual Art, London 1998, p. 14.
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Another fallacy would be to equate artworks to images.?* Looking at theo-
retically informed descriptions in the wake of new art history and visual cul-
ture studies of what an artwork is does seem a departure from the way images
were usually analysed as reflecting and producing meaning. In Jonathan Har-
ris’ The New Art History: A Critical Introduction (2001), art objects are de-
fined as made of “literal and conventional signifying materials” considered as
“representational structures”, part of the larger linguistic sign system other-
wise known as society.?® As dry as such a description may seem, it is of course
an attempt to alert the reader to be aware that the meaning of an artwork is
never an ontological essence but always a representation.

The fallacy of juxtaposing the act of thinking with the practice of manual
labour is not a new one in western intellectual history. It echoes the kind of
Platonic thinking that would motivate a hermit to refrain from the tempta-
tions of piles of gold, or any other kind of devilish temptations encountered
on his path towards spiritual enlightenment. The question that has occupied
me, however, is why the material, artisanal, spatial and temporal aspects of
artworks, and what is referred to as visual culture, have been so absent in
new art history and visual culture studies, if there has been no doubt as to
whether objects are in fact unable to harbour metaphysical essence or sub-
stance — whether termed content, meaning or idea. It is also significant that,
despite demystifications of the Benjaminian concept of aura and the critiques
of biography-based interpretations supported by the reception of Roland Bar-
thes” ”The Death of the Author” (1967) and Michel Foucault’s "What is an
Author?” (1969), it still seemed difficult to consider artworks as independ-
ent entities or objects in and of themselves - as a material presence detached
from an absent author. Why else would it seem so hard to discuss objects
and artworks in terms other than as images and surfaces, as hollow shells or
blank screens reflecting meaning, if they did not run the risk of being exposed
as vessels literally containing and actively generating the kind of seductive
meaning sometimes referred to as aura. What was stressed as the production
of context-based meaning of artworks would then be yet another expression
of the need to critically distance oneself from real objects, in order to resist be-
ing captivated by animated fetishes in disguise.

24 T am referring here to the kinds of multiplied images part of visual culture that have
often been discussed as existing detached from material support. See also the discussion on
meaning and images in chapter 6, “Image, Meaning, and Power” in Farewell to Visual Stud-
ies, eds. Elkins, Manghani & Frank.

25 Harris, The New Art History..., p. 194.



Temptation, Resistance, and Art Objects 17

GOLD NUGGETS

Thus far I have addressed the question of art history’s love-hate relation-
ship with the materiality of artworks as expressed within two opposing meth-
odological and theoretical disciplinary traditions - the realms of connoisseur-
ship and the paradigm of new art history and of visual culture studies. To be
in a love-hate relationship could indicate being at odds with certain aspects
of something or someone that one also feels passionately about, or it could
be a fitting description of the kind of close relationship that can develop over
time like an aging couple or between two family members. In any case, it can-
not be explained without taking into account the different kinds of feelings
that bind it together.

Previous attempts to explain the lack of material theory that developed
within the discipline before the material turn, however, tend to neglect af-
fections, relationality and the agency of things in their analyses of discipli-
nary blind spots. In his defence of a material turn within the discipline, Mi-
chael Yonan has argued that there are two historical reasons for the lack of
an ontological and methodological interest for the materiality of artworks:
the separation between “fine art” and “decorative art”; and the methodo-
logical tradition of visual analysis, spanning from Wolfflin and Panofsky to
visual culture studies. This has had the result of prioritizing painting over
other categories of art in art historical writing as paintings are, after all, val-
ued both as “high art” and easily represented by two-dimensional images in
books and slides.2¢ Both W.J.T. Mitchell and Horst Bredekamp base their cri-
tique on the limits of language. Whereas the difference in meaning between
“image” and “picture” in English is like the relationship between “idea” and
“form” in Aristotelian philosophy, the meaning of the German word “Bild”
incorporates both “picture” and “image”. This would explain why Anglo-
American visual culture studies have been suffering from a lack of material
theory, whilst the tradition of German art history as a Bildwissenshaft avant
la lettre has not.?’

However, even though I agree with Yonan, Mitchell and Bredekamp, argu-
ments such as theirs tend to fall back into the habit inherited from cultural
history and from cultural studies, that of criticising older categorical and lin-
guistic distinctions and exclusions, and of defending the idea that certain pre-
viously neglected categories of art and artefacts be included in art history. My

26 Yonan, “The Suppression of...”.
27 Mitchell, Image Science..., p. 30; H. Bredekamp, “A Neglected Tradition? Art His-
tory as Bildwissenschaft”, Critical Inquiry 2003, 29(3), p. 418.
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aim, however, is not primarily to defend or debunk the negligence of material
aspects within art historiography, and to remind of the fact that our discipline
is empirically anchored in the unruly, deep sea of objects commonly known
as “the history of art”. It should definitely not be confused with the masked,
methodological version of the age-old plea that art historians not forget to ex-
perience works of art in the original and take heed of the physical properties
of art. Rather, it is an attempt to reflect upon the fact that art history is, after
all, a discipline dominated by a canon of iconic artworks that it could not do
without. Art history cannot easily be compared to the history of other disci-
plines, since artworks are generally quite expensive and unique commodities,
and it may well be argued that this has had the paradoxical effect of drawing
the interest of art historians away from developing methodologies and theory
about materiality as an act of resistance.

A conflicted approach to artworks considered as objects is especially evi-
dent when it comes to painting, since paintings are commodified artworks by
their very nature. They are material, mobile, and easy to use as interior deco-
ration. Some of them are like rare gold nuggets, others like sticky bonbons,
and some are like old postcards that someone decided to send and another
felt obliged to put in a box and save, though neither the motif nor message
ever felt that important or genuine to anyone. Most of the older ones have, like
the Gerini painting mentioned above, lived a long life as mobile commodi-
ties shifting between owners. It is well worth remembering that what Michael
Fried terms “objecthood” first became a characteristic of painting when me-
dieval painters went from wall paintings on commission from the church and
the aristocracy to, as a response to an increasing demand, the development of
new techniques and painting on new materials (panels and linens) in order to
produce objects that could be sold on speculation for a growing open market.
At times, this resulted in spectacular increases in the number of paintings
produced in the commercial centres of Bruges, Antwerp, Amsterdam, Flor-
ence, Rome, and Paris.?® It should also be taken into account that the Dutch
Golden Age began as vast quantities of inexpensive paintings flooded the
market. Paintings would probably never even have been such a success were
it not for capitalism, but despite this, it is still not possible to explain art his-

28 As described in e.g. E. J. Sluijter, “On Brabant Rubbish, Economic Competition, Ar-
tistic Rivalry, and the Growth of the Market for Paintings in the First Decades of the Seven-
teenth-Century”, Journal of Historians of Netherlandish Art 2009, 1(2); J. J. Bloom, “Why
Painting?”, in: Mapping Markets for Paintings in Europe, 1450-1750, eds. N. De Marchi &
H.J. Van Miegroet, Turnhout 2006. M. Fried, “Art and Objecthood”, Artforum, 1967, 5(10).
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tory’s historic problem with the material aspects of paintings any clearer than
that it reproduces a fear that art and capital may become “entangled.”

At Documenta 14 (2017), Niccolo di Pietro Gerini’s painting “The
Temptation of Saint Anthony” was exhibited in the opening room at the
Neue Galerie, a venue that the chief curator Adam Szymczyk and his
team proclaimed to be the “historical consciousness” of the Documen-
ta.?? On the opposite side of the room was a sculpture depicting a hooded
figure made by Ernst Barlach in 1907 entitled, “Russian beggar”. With
an outstretched arm, curled position and covered face, the beggar, along
with the motif of the tempted Saint Anthony, formed the centrepiece of
the room. According to the wall label, the curatorial intention of putting
these works on display together was to “raise socio-economic reflection,
addressing not just the entanglement of art and money, but the necessity
of its ‘shunning’ on a planetary scale”. The message that is illustrated by
the combination of artworks and texts is easily recognisable, and in align-
ment with the political and critical aspects of the curatorial idea as whole
that might be summarised as: “capitalism is continuing to threaten the
independency of art, since the present state of the art market — dominated
by those who because of their homogeneity, wealth and privilege, would
not be able to identify genuinely interesting and novel art even if it jumped
up and hit them in the eye - prevails. The commodity fetishism of the art
market should be resisted.” Quotation marks aside, one cannot deny that
this critique is valid and important - it could easily be argued that the
distance between capital and art is one of the most important questions
for the contemporary art world, especially since it is an impossible quest.
As I see it, however, it is a symptom of how art as idea, intervention, so-
cial commentary or image has tended to be separated strategically from
material aspects, both within art theory and art historiography, in order
to avoid fetishizing artworks by treating them as objects. Recognizing this
lacuna would confirm that art history is messy and disparate, made up of
quantities of objects bought, exchanged, mediated, hailed, neglected, and
always in a state of decomposition.

29 The painting by di Pietro Gerini was not the only Renaissance painting on display
depicting gold tempting Saint Anthony. The mid-15" century painting “Saint Anthony Ab-
bot Tempted by Gold” by Giovanni di ser Giovanni Guidi was exhibited next to the painting
by Gerini as well. For the sake of this argument however, the painting by di ser Giovanni
Guidi is left out here.
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TEMPTATION, RESISTANCE, AND ART OBJECTS:
ON THE LACK OF MATERIAL THEORY
WITHIN ART HISTORY BEFORE THE MATERIAL TURN

Summary

Niccolo di Pietro Gerini’s painting The Temptation of Saint Anthony (1390-1400)
serves as a point of departure for this essay. It depicts Saint Anthony during a lapse
of self-control as he attempts to resist an alluring mound of gold. Since the mound
is in fact made of genuine gold leaves applied to the painting’s surface, it works both
as a representation of temptation as well as an object of desire affecting the beholder.

The aim of this essay is to explore different approaches to materiality before the ma-
terial turn within the art history discipline by examining two opposing directions
within the writing and practice of art history: the tradition of connoisseurship; and the
critique of the fetish within the theoretical apparatus of new art history and visual cul-
ture studies of the 1980s and 90s. As an expression of positivism within art history, it
is argued that connoisseurship be considered within the context of its empirical prac-
tices dealing with objects. What is commonly described as the connoisseur’s “taste”
or “love for art” would then be just another way to describe the intimate relationship
formed between art historians and the very objects under their scrutiny. More than
other humanist disciplines, art history is, with the possible exception of archaeology,
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an object-based discipline. It is empirically anchored in the unruly, deep sea of objects
commonly known as the history of art. Still, there has been a lack of in-depth theoreti-
cal reflection on the materiality of artworks in the writings of art historians before the
material turn. The question however, is not if this is so, but rather, why?

In this essay; it is suggested that the art history discipline has been marked by a com-
plicated love-hate relationship with the materiality of which the very objects of study;
more often than not, are made of; like Saint Anthony who is both attracted to and
repelled by the shapeless mass of gold that Lucifer tempts him with. While conno-
isseurship represents attraction, resistance to the allure of objects can be traced to
the habitual critique of fetishism of the first generations of visual culture studies and
new art history. It reflects a negative stance towards objects and the material aspect
of artworks, which enhanced a conceived dichotomy between thinking critically and
analytically in contrast to managing documents and objects in archives and museum
depositories. However, juxtaposing the act of thinking with the practice of manual
labour has a long tradition in Western intellectual history.

Furthermore, it is argued that art history cannot easily be compared to the history of
other disciplines because of the simple fact that artworks are typically quite expensive
and unique commodities, and as such, they provoke not just aesthetic but also fe-
tishist responses. Thus, this desire to separate art history as a scientific discipline from
the fetishism of the art market has had the paradoxical effect of causing art historians
to shy away from developing methodologies and theory about materiality as an act of
resistance.

Keywords:
Niccolo di Pietro Gerini, the material turn, art historiography, connoisseurship, visual
culture studies, new art history, fetishism






VERA-SIMONE SCHULZ

DAS PARLAMENT DER DINGE: TRANSMATERIALE
UND TRANSMEDIALE DYNAMIKEN, BILD-DING-
RELATIONEN UND ,META-ARTEFAKT-MALERETI”

Ein Knie gebeugt, hat sich Gabriel Maria gendhert (Abb. 1). Er, im Profil
mit ausgestreckter Hand, sie, dem Betrachter zugewandt mit erhobener Rech-
ten, wird ihr entre-deuxvon der Taube des Heiligen Geistes im Strahlenkranz
gekront, auf welche im Bild nicht zuletzt die Finger der Jungfrau weisen.!
Die Jorge Afonso zugeschriebene und um 1515 datierte Verkiindigungsdar-
stellung ist in kiithlen Blauschwarz-, Grau- und Weifsténen gehalten und be-
wegt sich dariiber hinaus in einem Farbspektrum von Gelb bis Braun. Nur
im Hintergrund, wo ein zuriickgezogener Vorhang den Blick auf ein Fenster
freigibt, leuchtet das himmelblaue Firmament hinter Marias Heiligenschein,
als wohnten wir einem Sonnenaufgang bei.

Wihrend die obere Bildhilfte des Olgemaildes somit vom Ausloten ver-
schiedener Arten von Licht bestimmt ist — etwa dem natiirlichen Sonnen-
licht, das als Lichtkorridor links durch eine Fenster6ffnung in den im Hinter-
grund gelegenen Raum eindringt, dem gottlichen Glanz um die Taube des
Heiligen Geistes und dem zwischen Sonne und Heiligenschein oszillieren-
den Mariennimbus -, spiegelt sich die Begegnung der Jungfrau mit dem Engel
in der unteren Bildhilfte in den Stoffen der Bekleidung wider. Wir sehen links
Gabriels nackte Zehen unter dem Saum seiner Robe hervorragen und direkt
daneben eine spitz zulaufende Falte seines Gewandes, die die Bewegungsrich-
tung seiner ausgestreckten Hand reflektiert. Marias empor gerichtete Rechte
findet dagegen in einer aufgestellten Gewandfalte direkt gegeniiber derjeni-
gen Gabriels ein visuelles Pendant. Das subtile Spiel der Stoffe wird uns dabei
seinerseits auf einem Stoff dargeboten, sind doch Maria und Gabriel beide
auf einem breiten Teppich platziert, auf dem auch ihre seidenen Gewinder
aufliegen.

I Zum entre-deux in Verkiindigungskompositionen vgl. L. Marin, Das Opake in der
Malerei. Zur Reprdsentation im Quattrocento, Berlin 2004, S. 186-223.
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1. Jorge Afonso, Verkiindigung, ca. 1515, Ol auf Holz, Museu Nacional de
Arte Antiga, Lissabon

Tatsichlich ereignet sich die Lissaboner Verkiindigung auf einer westafri-
kanischen Raffia-Matte (Abb. 2).2 Seit dem 15. Jahrhundert drangen Artefakte
aus Regionen siidlich der Sahara verstirkt in portugiesische Handels-, Stadt-
und Bildrdume vor, so dass in einer Darstellung Mariid Entschlafens vom Ma-
estro do Paraiso auf dem Beistelltisch neben dem Bett ein geschnitzter west-

2 K.J.P. Lowe, ,Made in Africa: West African Luxury Goods for Lisbon’s Markets”, in:
Ausst.-Kat. The Global City of Lisbon: On the Streets of Renaissance Lisbon, hg. von A. Jor-
dan Gschwend und K.J.P. Lowe, London 2015, S. 163-177.
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afrikanischer Elfenbeinl6ffel erscheint.® Raffia-Gewebe aus Palmfasern waren
ebenfalls begehrt, sie werden in zahlreichen zeitgendssischen Inventaren ge-
nannt und finden auch auf Cantinos Weltkarte Erwahnung (Abb. 3).4

2. Kisseniiberzug aus Raffia, Konigreich Kongo, 16. oder 17. Jahrhundert,
Kungliga Samlingarna, Schweden

In Afonsos Verkiindigungsdarstellung kommen dem Raffia-Teppich ver-
schiedene bildinterne Funktionen zu. Auf dem Kachelboden bietet er eine farb-
lich abgestimmte, leicht erh6hte Plattform dar, auf der Maria und der Engel dem
Betrachter prisentiert werden, wihrend die aus dunkleren Fasern gewobene Bor-
diire der Matte die Begegnung beider als verbindendes Element unterstreicht.
Dabei korrespondiert der Bodenbelag in Muster, Farbigkeit und Flichigkeit mit
den Bodenfliesen und der im Hintergrund sichtbaren Decke aus Holzpaneelen.
Er unterstiitzt deren Effekt, Raum zu kreieren und zieht den Blick des Betrach-
ters in die Tiefe. Zugleich halt er dessen Blick aber auch im Vordergrund bei dem
himmlischen Ereignis fest. Hier scheint das Rautenmuster des Raffia-Teppichs

3 Ibidem, S. 164; .M. Massing, ,African Ivories and the Portuguese”, in: Ivories in the
Portuguese Empire, hg. von G.A. Bailey, .M. Massing und N. Vassallo e Silva, Lissabon
2013, S. 10-85: 31.

* Lowe, Made in Africa..., S. 164; A. Reikat, Handelsstoffe: Grundziige des europd-
isch-westafrikanischen Handels vor der Industriellen Revolution am Beispiel der Textilien,
Koln 1997, S. 34.
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das Verweis-Spiel der Gewandfalte des Erzengels optisch zu verstirken. Wih-
rend die spitz zulaufende Falte von Gabriels Robe pfeilartig zu Maria weist, wird
diese Bewegung im Flechtmuster der Matte aufgenommen und stakkatoartig
zur Jungfrau fortgesetzt. Eine weitere Dimension er6ffnet sich zudem durch Ga-
briels nackten Fuf}, der das Palmfasergeflecht beriihrt. Mit dieser Geste wird
neben der visuellen auch die taktile Komponente des Bodenbelags aufgerufen.
So schrieb der portugiesische Reisende Duarte Pacheco Pereira zu Beginn des
16. Jahrhunderts: ,In diesem Reich des Kongo stellen sie Stoffe aus Palmfasern
her, so weich, dass sie wie aus Samt und Satin erscheinen, und so schon, dass
ihnen kein in Italien gefertigter Stoff gleichkommt”.®
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3. Detail der Cantino-Planisphire mit Inschrift tiber Raffia-Matten in Sierra Leone, 1501-
1502, Biblioteca Estense, Modena

5 Zitiert nach A. Weindl, Wer kleidet die Welt? Globale Mdrkte und merkantile Krdfte
in der europdischen Politik der Frithen Neuzeit, Mainz 2007, S. 14, Anm. 16.
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In den vergangenen Jahren hat sich die Kunstgeschichte mit der Erfor-
schung von Bewegungs- und Transferprozessen portabler Artefakte einen
neuen Schwerpunkt gesetzt, wobei auch die Grenzen traditioneller Subdis-
ziplinen wie ,byzantinische’, ,west-europdische’, ,ost-europdische’, ,islami-
sche’, ,asiatische’, lateinamerikanische’ oder ,afrikanische’ Kunstgeschichte
zunechmend hinterfragt werden.® Dieser Beitrag hat zum Ziel, Dynamiken
von Bildern und Dingen aus einer transkulturellen Perspektive neu zu be-
leuchten, wobei sowohl gemeinhin den ,angewandten Kiinsten’ zugeordnete
Artefakte als auch Gemailde Gegenstand der Untersuchungen sein werden.

Thema der folgenden Fallstudien sind Beziehungen zwischen Dingen so-
wie zwischen Dingen und Bildern (wobei anzumerken ist, dass diese im Text
zu Analysezwecken unterschieden werden, obschon Dinge auch Bildtrager
sein konnen und Bilder selbst Dinge sind). So wurden westafrikanische Raf-
fia-Gewebe in der Frithen Neuzeit von zahlreichen iberischen und italieni-
schen Autoren mit italienischen Samt-Textilien verglichen.” Angesichts Afon-
sos Gemailde mit der Raffia-Matte wird vormodernen Betrachtern aber auch
ein zweites, hinsichtlich der Relation von Dingen und Bildern vergleichbares
Moment in den Sinn gekommen sein. Seit der Mitte des 14. Jahrhunderts, als
ein anatolischer Kniipfteppich in der Florentiner Kirche SS. Annunziata erst-
mals in einer Verkiindigungsszene zu Fiifsen Marias erschienen war und auf-
grund der Verehrung des Freskos als semi-acheiropoieton und wundertitigem
Bild dieses mitsamt dem Teppich vielfach kopiert’ wurde, war die Bildtradition
von Verkiindigungsdarstellungen wesentlich von orientalischen Kniipfteppi-
chen als Importobjekten bestimmt.® Wie unter anderem eine Verkiindigungs-

6 Siehez.B. EurAsian Matters: China, Europe, and the Transcultural Object, 1600-1800,
hg. von A. Grasskamp und M. Juneja, Cham 2018; The Global Lives of Things: The Mate-
rial Culture of Connections in the Early Modern World, hg. von A. Gerritsen und G. Riello,
London-New York 2016; Early Modern Things: Objects and their Histories, 1500-1800, hg.
von P. Findlen, Abingdon 2013; The Challenge of the Object, 33rd Congress of the Inter-
national Committee of the History of Art, Congress Proceedings, hg. von UG. Grofmann
und P. Krutisch, Niirnberg 2013; Islamic Artefacts in the Mediterranean World: Trade, Gift
Exchange and Artistic Transfer, hg. von C. Schmidt Arcangeli und G. Wolf, Venedig 2010;
The Power of Things and the Flow of Cultural Transformations: Art and Culture Between
Europe and Asia, hg. von L.E. Saurma-Jeltsch und A. Eisenbeif3, Berlin 2010.

7 J. Vansina, ,Raffia Cloth in West Central Africa, 1500-1800“, in: Textiles: Produc-
tion, Trade and Demand, hg. von M. Fennell Mazzaoui, London 1998, S. 263-281.

§ M. Spallanzani, Oriental Rugs in Renaissance Florence, Florenz 2007, S. 150, Abb. 3 (fiir
das Fresko in SS. Annunziata), S. 151-155, 157 und 162-165 (fiir eine Auswahl weiterer Ver-
kiindigungsdarstellungen mit orientalischen Kniipfteppichen in Florenz) sowie V.-S. Schulz,
Jnfiltrating Artifacts: The Impact of Islamic Art in 14%- and 15"-Century Florence and Pisa“,
in: Konsthistorisk tidskrift 2018, 87.4, S. 214-233 zu dieser Bildtradition in und um Florenz.
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szene von Pedro Berruguete und eine weitere, Gregorio Lopes zugeschriebene,
die sogar einen anatolischen ,Lotto-Teppich” zeigt, deutlich machen, war diese
Bildtradition in der Frithen Neuzeit auch im iberischen Raum verbreitet (Abb.
4 und 5).° In der Lissaboner Verkiindigungsdarstellung wurde somit nicht nur
die Materialitdt von Raffia im direkten Vergleich mit anderen Bildelementen
wie Seide ausgelotet, sondern kompositorisch und motivisch auch eine Art ge-
maltes Importobjekt gezielt durch ein anderes ersetzt: der orientalische Kniipf-
teppich durch die westafrikanische Raffia-Matte.

4. Gregorio Lopes (zugeschrieben), Verkiindigung, ca. 1539-1541, Ol
auf Holz, Lissabon, Museu Nacional de Arte Antiga

° L. Rodriguez Peinado, ,Engalanamiento textile en la pintura gotica hispana”, in:
Afilando el pincel, dibujando la voz: Prdcticas pictéricas géticas, hg. von M. Miquel Juan,
O. Pérez Monzén und P Martinez Taboada, Madrid 2017, S. 283-304, Abb. 3; J. Hallett, The
Oriental Carpet in Portugal: Carpets and Paintings, 15%—18" Centuries, Lissabon 2007.
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5. ,Lotto-Teppich”, Anatolien, erste
Hilfte 16. Jahrhundert, Philadelphia
Museum of Art, Philadelphia

Die folgenden Fallstudien lenken den Blick von Portugal nach Italien,
untersuchen aber ihrerseits transkulturelle Bild-Ding-Dynamiken. Zu ana-
lysieren sind dabei zunichst Ding-Ding-Bezichungen, wenn sich vormoder-
ne Artefakte nicht nur wie im Fall anatolischer Kniipfteppiche und westaf-
rikanischer Raffia-Matten durch ihre Gebrauchsmoglichkeiten als manuell
gefertigte Bodenbeldge miteinander in Relation setzen beziechungsweise die
einen (in Bild- und Realrdumen) durch die anderen ersetzen liefeen, sondern
Gegenstinde auch dadurch, dass sie in anderen Materialien und in anderer
Machart gefertigte Artefakte evozierten, transmateriale Assoziationsketten
generierten. Zu diskutieren sein werden zudem Transferprozesse, wenn Ar-
tefakte, die andere Medien und Materialien aufrufen, selbst im Medium der
Malerei zur Darstellung kamen. Ziel der Untersuchungen ist es dabei, einen
Beitrag zur Erschlieffung vormoderner Bild-Ding-Relationen jenseits einer
Klassifizierung und Separierung in ,angewandte’ und ,hohe Kiinste’ zu leisten
und die Komplexitit medien- und materialiibergreifender Wechselspiele ein
Stiick weit zu entflechten.
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TRANSMATERIALE ARTEFAKT-DYNAMIKEN UND AMBIGUITAT
ALS PIKTURALE STRATEGIE

,Um am effektivsten zu arbeiten, tendieren Kunsthistoriker dazu, sich auf
ein spezifisches Medium zu konzentrieren.”?® Bernhard Heitmanns Charakte-
risierung des Befunds liefse sich noch dahingehend ergdnzen, dass dieser mo-
no-mediale Fokus in der Kunstgeschichte traditionell bereits je nach Medium
besondere Konnotationen tragt, erweist sich die Disziplin doch seit jeher nicht
nur geographisch, sondern auch medien- und materialspezifisch in unterschied-
liche Sub-Disziplinen unterteilt. So werden den ,hohen Kiinsten’ (Malerei,
Skulptur, Architektur) einerseits gemeinhin die ,angewandten Kiinste (im Eng-
lischen applied, decorative oder minor arts) gegeniibergestellt beziehungswei-
se untergeordnet, letztere andererseits aber auch wiederum in Metall-, Glas-,
Keramik-, Textil- etc. Gruppierungen unterteilt. Doch so aufwindig, kleinteilig
und etabliert die Differenzierungen des Fachs auch sind, wissen sich einige Arte-
fakte diesem Schubladendenken, so Heitmann, nichtsdestotrotz zu entziehen.
Denn ,gelegentlich weist ein Objekt solche Ubernahmen auf, dass auch ihr ur-
spriinglicher Effekt in anderen Materialien beriicksichtigt werden muss”."

Der Anlass, der Heitmann zufolge Forscher dazu zwingt, das vertraute
Medium zu verlassen, sind transmateriale Dynamiken, das heifst Transfer-
prozesse, bei denen Objekte zwar aus einem Material bestehen, in Form, De-
kor oder visuellem Effekt allerdings andere evozieren. So ruft ein Kelch in
der Wallace Collection in London, obschon aus Glas, gleich eine Reihe unter-
schiedlicher Materialreferenzen und -evokationen auf (Abb. 6).'2 In der Form
Pokalen aus Metall entlehnt,’® gleicht die Oberfliche der Wandung Achaten,
Karneolen und Jaspis. Strudelformig fithren graue, violett-farbige, blaue, grii-
ne, gelbe und rote, teils nebeneinander, teils ineinander verlaufende Streifen
um den Fufl herum, tiirmen sich kreiselgleich an dessen Vertikalrippen auf,
bis die griinen und blauen Partien am Bauch des Gefifses dynamische Wel-
len zu schlagen scheinen, wihrend zum oberen, glatten Abschluss hin hori-
zontal gelagerte Erdtone dominieren. Rundum wechseln farbige Einlagen in
Tonung, Maserung und Intensitit, wobei jede Drehung, jede Anderung des
Lichteinfalls neue Farbeffekte hervorruft. Einzig die Unterseite des Fufdes und
die Miindung erscheinen monochrom, sie stehen im deutlichen Kontrast zur

10 B, Heitmann, ,Migration and Metamorphosis: The Transformation of Shapes, O1-
naments, and Materials”, Metropolitan Museum Journal 2002, 37, S. 107-116: 107.

I Ibidem.

12§, Higgot, The Wallace Collection: Catalogue of Glass and Limoges Painted Enam-
els, London 2011, S. 46-48.

13 Tbidem, S. 46.
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Fiille der sturm- und gewittergleich ineinander gewirbelten Farben, evozieren
in ihrer lindgriinen Farbung jedoch ihrerseits andere Materialien: Artefakte
mit Celadon-Glasur oder aus griin-schimmerndem Jade.

6. Achatglaskelch, Venedig, ca. 1500,
The Wallace Collection, London

Tatsichlich fungierte Glas in der Vormoderne als transmateriales Mate-
rial schlechthin. ,Es gibt keinen wertvollen Edelstein, der nicht von der Glas-
industrie imitiert werden kann, ein gefilliger Wettstreit zwischen Natur und
Mensch,” pries Marcantonio Coccio Sabellico die Qualititen dieses Mediums
um 1500." Dies hatte auch Konfusionen zur Folge, wenn sich Artefakte auf-
grund dieser fingierenden Fihigkeiten nicht mehr eindeutig Materialien- und
Artefakt-Gruppen zuordnen liefien. ,Un scudellotto di color turchino, non si
sa di che materia sia”, heifst es etwa in einem Inventar aus dem Jahr 1571 zu
einer tiirkisblauen Schale in der Schatzkammer von San Marco in Venedig.!®
Das wahrscheinlich im 9. oder 10. Jahrhundert in Iran geschaffene Gefafs ist
opak wie ein Ttirkis und wurde als Tiirkissteingefafs auch in einem Inventar

14 M.C. Sabellico, Opera Omnia, Buch III: De Venetae urbis situ (1500), die deutsche
Ubersetzung ist zitiert nach H. Tait, Venezianisches Glas, Dortmund 1982, S. 196f.

15 Fine tiirkisfarbene Schale, von der man nicht weifs, aus welchem Material sie be-
steht”, zitiert nach R. Gallo, II tesoro di S. Marco e la sua storia, Venedig 1967, S. 208
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von 1325 aufgefiihrt.'® Dariiber hinaus trigt es auf der Unterseite des Fufdes
die Inschrift ¢.'a (,Khorasan”), die auf die tiirkisreiche Gegend in Nordost-
iran um Nishapur verweist.”” Trotzdem handelt es sich bei der Schale aber
um ein Ttirkis evozierendes Glasgefafs. Ein dhnlicher Fall liegt beziiglich des
Sacro Catino vor, der in Genua jahrhundertelang als Heiliger Gral und - tief-
griin schimmernd - tiberdies als grofSter bekannter Smaragd bestaunt wurde.
Dass es sich auch bei diesem wohl im 9. oder 10. Jahrhundert gefertigten Ar-
tefakt nicht um einen Smaragd, sondern um smaragdgleiches Glas handel-
te, bewiesen letzlich erst Wissenschaftler im Auftrag Napoleons.'® Und auch
hinsichtlich der Sammlung der Medici in Florenz war das ,verbliiffendste Re-
sultat” (il risultato piti clamoroso) einer mineralogischen Untersuchung, dass
zwei Behiltnisse, die in wissenschaftlichen Katalogen zuvor als Jade-Artefak-
te beschrieben worden waren, eigentlich aus Glas bestanden.”

Die Diskussion tiber diese Artefakte hat einen Blick in das weite Spektrum
transmaterialer Ding-Dynamiken in der Vormoderne ertffnet: von Referenzen
auf andere Artefakte mittels Form-Ubernahmen bis hin zu materialiibergrei-
fenden Wechselspielen mittels evozierter Oberflicheneffekte wie etwa denjeni-
gen im Medium Glas als Material-,Schauspieler’. War der Betrachter demnach
bereits angesichts von Dingen, die sich durch transmateriale Dimensionen
auszeichnen, mit Unwigbarkeiten, der Kunst der Tduschung und dem Reiz
des dsthetischen Scheins konfrontiert,? steigerten sich diese noch, wenn der-
artige Artefakte zu Bildgegenstinden avancierten. Welche kiinstlerischen He-
rausforderungen es mit sich bringen konnte, beispielsweise Glas als alle Mate-
rialien imitierendes Medium in der Malerei wiederzugeben als dem Medium,
das beanspruchte, alles darstellen zu kénnen beziehungsweise quel, che non

16 A. Shalem, ,New Evidence for the History of the Turquoise Glass Bowl in the Trea-
sury of San Marco”, in: Persica 1993-1995, 15, S. 91-94: 92.

7 Vgl. den Katalogbeitrag von D. Whitehouse in: Ausst.-Kat. Glass of the Sultans, hg.
von S. Carboni und D. Whitehouse, New Haven-London 2001, S. 176-178.

18 R. Miiller, 11 ,Sacro Catino’: Percezione e memoria nella Genova medievale”, in: In-
torno al Sacro Volto: Genova, Bisanzio e il Mediterraneo (secoli XI-XIV), hg. von A.R. Cal-
deroni Masetti, C. Dufour Bozzo und G. Wolf, Venedig 2007, S. 93-104; J. Zahlten, ,Der
,Sacro Catino’ in Genua: Aufklirung tiber eine mittelalterliche Gralsreliquie”, in: Ausst.-
Kat. Der Gral. Artusromantik in der Kunst des 19. Jahrhunderts, hg. von R. Baumstark und
M. Koch, Miinchen-Koln 1995, S. 121-132.

19 1. Fantoni und L. Poggi, ,La collezione di pietre lavorate”, in: Il Museo di Storia Na-
turale dell’ Universita degli Studi di Firenze, Band IV: Le collezioni mineralogiche e litologi-
che, hg. von G. Pratesi, Florenz 2012, S. 55-65: 64.

20 Manuela Gander hat hinsichtlich transmaterialer Dynamiken im Alten Agypten fiir
eine Wertschitzung des dsthetischen Scheins plidiert, vgl. M. Gander, ,Materialimitatio-
nen: Bemalte Gefifse aus Gribern des Neuen Reiches aus dem Agyptischen Museum und
Papyrussammlung Berlin”, in: Studien zur altdgyptischen Kultur 2009, 38, S. 83-99: 99.
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¢, ,das, was nicht ist, im Anschein korperlicher Wirklichkeit dreidimensional
auf der Fliache vorzutiuschen”,?! zeigt ein in die 1520er Jahre datiertes Gemal-
de Vincenzo Catenas. In diesem hilt Salome das Haupt Johannes’ des T4ufers
in einer Schale empor, die ununterscheidbar zwischen Achat und Achatglas
oszilliert (Abb. 7). Strahnig fallen einige Haare des TAufers tiber den Gefaf-
rand, heben sich dort teils von dessen fadengleicher Maserung aus ineinander-
flieRenden Farben ab und scheinen teils mit dieser zu verschmelzen. Auf den
ersten Blick liegt nahe, dass sich der venezianische Maler von den Luxuser-

7. Vincenzo Catena, Salome, 1520-1529, Ol auf Holz, Royal
Collection Trust, GrofSbritannien

21 Vgl. R. Preimesberger, ,Ein ,Priifstein der Malerei’ bei Jan van Eyck?”, in: Der Kiinst-
ler tiber sich in seinem Werk, hg. von M. Winner, Weinheim 1992, S. 85-100: 88.



36 VERA-SIMONE SCHULZ

zeugnissen seiner Heimatstadt inspirieren liefs. Filippo Strozzi zahlte 1475 fiir
elf calcedonio-, das heifst Achatglas-Vasen aus Venedig die hohe Summe von
55 Dukaten.?> Die Ambiguitit des Artefakts im Medium Bild verstirkt sich
jedoch, beriicksichtigen wir, dass in Genua seit dem spiten 15. Jahrhundert
eine Achatsteinschale als Johannesschiissel-Reliquie verehrt wurde (Abb. 8).23

8. Als Johannesschiissel verehrte Achatschale, San Lorenzo, Genua

DING-DIALOGE IM BILD

Wihrend sich Catenas Salome-Szene durch die materielle Multireferent-
ialitdt eines im Bildraum dargestellten Artefaktes auszeichnet, erweist sich
Domenico Ghirlandaios Sacra Conversazione als ein ,Parlament der Dinge”
(Abb. 9).2* Die Pala zeigt Maria mit dem Christusknaben umgeben von Engeln
und Heiligen und prominent in der Bildmitte eine Vase, die erneut zwischen

22 WP McCray, Glassmaking in Renaissance Venice: The Fragile Craft, Aldershot
1999, S. 196, Anm. 2.

23 B. Baert, ,The Head of St. John the Baptist on a Tazza by Andrea Solario (1507): The
Transformation and the Transition of the ,Johannesschiissel’ from the Middle Ages to the
Renaissance”, in: Critica d’arte 2007, 69(8), S. 60-82: S. 77, Anm. 23.

24 B. Latout, Das Parlament der Dinge: Fiir eine politische Okologie, Frankfurt a.M. 2010.
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Achatedelstein und Achatglas changiert. Interrelationen mit dem Material
Stein kann der Betrachter zudem bei einem vergleichenden Blick auf die an
den Bildrindern erkennbaren Fuflbodenpaneele, die Balustrade und Thron-
architektur ausmachen, wo marmo policromo Mutter und Kind umgibt. Glas
wird in der Darstellung dagegen durch die Kristall(glas)kugel in der Linken
Christi weiter thematisiert. Kristallglas, das nicht nur Bergkristall dhneln
sollte, sondern auch Bergkristallkiinstler verunsicherte und in der Sorge um
Filschungen sogar zum Erlass von Gesetzen fiihrte, wurde in Venedig ebenso
wie Achatglas erst seit dem 15. Jahrhundert produziert.?> Ghirlandaios Sacra

9. Domenico Ghirlandaio, Thronende Madonna mit Kind mit Engeln und Hei-
ligen, 1484, Tempera auf Holz, Galleria degli Uffizi, Florenz

25 Achatglas wurde bereits in der Antike gefertigt, in venezianischen Glaswerkstitten al-
lerdings erst seit dem Quattrocento hergestellt, vgl. V. Tatton-Brown und C. Andrews, Il vetro
prima dell’invenzione della soffiatura®, in: Cinquemila anni di vetro, hg. von H. Tait, Mailand
1991, S. 21-61: 50f. und Abb. 58 sowie zu Achatglas in Venedig McCray, Glassmaking. .., S. 51.
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Conversazione ist hinsichtlich der dargestellten Artefakte also besonders au-
genfillig, werden mit Achat(glas) und Kristall(glas) doch gleich zwei venezia-
nische ,Neu’-Erfindungen prisentiert.

Als das Gemalde frithzeitig Bewunderung fand, stand bezeichnenderweise
ebenfalls die Wiedergabe unterschiedlicher Materialien im Vordergrund. Gior-
gio Vasari lobte das metallische Glinzen des Brustpanzers des Erzengels Mi-
chael, da Ghirlandaio dieses statt wie iiblich mit Silber oder Gold allein mit
Farbe erzielt habe: ,Und in der Tat verdient Domenico Lob dafiir, als erster ge-
wisse Bordiiren und Ornamente aus Gold mit Farben nachgeahmt zu haben,
was bis dahin nicht gebrduchlich war, wodurch er jene Friesbander weitgehend
abschaffte, die mit Hilfe von Beize und Bolus vergoldet wurden und eher etwas
fiir Dekorateure als fiir wahre Meister waren”.2¢ Doch in Ghirlandandaios Sa-
cra Conservazione werden auch die Materialitit(en) von Achat(glas) und Kris-
tall(glas) mit pikturalen Strategien ausgelotet und zudem in ein Spannungsver-
hiltnis zueinander sowie zu anderen Artefakten und Materialien gesetzt.

So ist der Christusknabe teilweise in ein hauchdiinnes Seidentuch ge-
hiillt, dessen Durchsichtigkeit mit derjenigen des Kristall(glas)globus in sei-
ner Linken konkurriert. Die Achat(glas)vase ist dagegen auf dem unteren der
zwei zentralen Medaillons eines Kniipfteppichs platziert (Abb. 10). Patricia
Oster-Stierle hat den Kniipfteppich konzeptuell als Gegenstiick des Schleiers
beschrieben.?” In der Sacra Conservazione werden Schleier und Kristall(glas),
Teppich und (gldaserner) Achat wechselseitig aufeinander bezogen und mit-
einander kontrastiert. Denn wihrend sich Teppich und Achat(glas) in ihrer
Opazitit und ,undurchdringlichen Konkretheit” gemeinsam von der Durch-
sichtigkeit von Schleier und Kristall(glas) abheben,?® werden sie vom Maler
wiederum voneinander unterschieden: nicht nur durch die Gegensitzlichkeit
des in sich abgegrenzten Ornaments des Teppichs im Vergleich zum zerflie-

26 G. Vasari, Das Leben des Domenico Ghirlandaio und des Gherardo di Giovanni,
neu libersetzt von V. Longini, hg., komm. und eingeleitet von A. Hojer, Berlin 2014, S. 20.

27 P. Oster-Stierle, Der Schleier im Text. Funktionsgeschichte eines Bildes fiir die neu-
zeitliche Erfahrung des Imagindren, Miinchen 2002, S. 9: ,[...] Im Unterschied zu vielen
anderen Bildern, die die Textur des Textes reflektieren, ist fiir den Schleier eine Durchsichtig-
keit wesentlich, die durch Leerstellen in dem textilen Geflecht aus Kette und Schuf entsteht.
Da diese Leerstellen im Gewebe den Blick nur partiell freigeben, reizen sie den Betrachter, die
Leerstellen mit Hilfe seiner Imagination zu besetzen”. Und ibidem, Anm. 3: ,In prignanter
Weise unterscheidet sich die Textmetapher des Schleiers hier von der des Teppichs, wo aus
vielfiltigen Fiden ein imaginires Gewebe entsteht, das prinzipiell in seiner undurchdringli-
chen Konkretheit gemeint ist. Vor allem romanzo und Roman als kunstvolle Verkniipfungen
des Vielfiltigen werden immer wieder als ein Teppich des Lebens aufgefafét.”

28 Tbidem.
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enden Ornament von Achat und Glas, sondern auch in transtemporaler, -re-
gionaler und -kultureller Hinsicht. So zdhlten orientalische Kniipfteppiche
auf der Apennin-Halbinsel im 15. Jahrhundert zu den begehrtesten Import-
waren aus der islamischen Welt,?® wihrend die im Bildraum auf einem sol-
chen platzierte Vase ununterscheidbar zwischen dem auf antike Gefifie ver-
weisenden Material Achat sowie Achatglas als der jiingsten Errungenschaft
venezianischer Glasbliser oszilliert.

10. Detail von Abb. 9

29 Spallanzani, Oriental Rugs..., S. 11-24.



40 VERA-SIMONE SCHULZ

Doch Ghirlandaios Sacra Conversazione zeichnet sich nicht nur visuell
innerhalb der Syntax des Bildes, sondern auch auf semantischer Ebene durch
ein hohes Maf} an Medien- und Materialreflexionen sowie ein Austarieren des
Artifiziellen mit malerischen Mitteln aus. So sticht in dem Gemalde die Viel-
zahl der dargestellten Perlen heraus: als Zierde des Kreuzes oberhalb des Kris-
tall(glas)globus, auf den Gewindern Mariens und auch in riesiger Form an der
gemalten Architektur. Angesichts dieser Grofse kommen Leonardo da Vincis
Rezepturen fiir perle grosse in den Sinn, kiinstliche Perlen, die aus einer Mas-
se echter, kleinerer Perlen gewonnen werden sollten.*° Die Konfrontation von
Perlen und Achat mag beim kundigen Betrachter aber auch weitere Assoziatio-
nen aufgerufen haben. Achat war im Mittelalter und in der Frithen Neuzeit fiir
seine Anziehungskraft auf Perlen bekannt. Ins Meer getaucht, sollten Achate
dazu fihig sein, Fischern den Weg zu Perlen bildenden Muscheln zu weisen.?!
In Ghirlandaios Gemailde wurden beide Artefakte im Bildraum miteinander
konfrontiert und zugleich in beiden Fillen die Ambiguitit zwischen natiirli-
chem und kiinstlichem Material - von Perle wie Achat(glas) - exploriert.

Die Achatvase in dem Gemalde trotz der visuellen Ununterscheidbarkeit
letztlich als gliserne zu deuten, legen schliefdlich der Kontext, die Auftrag-
geber und der urspriingliche Aufstellungsort des Werkes nahe. Ghirlandaio
schuf die Sacra Conversazione fiir den Hochaltar der Kirche des Konvents San
Giusto alle Mura, genannt degli Ingesuati, etwas aufserhalb der Stadtmauern
von Florenz gelegen.?? Im spiten 15. Jahrhundert betitigten sich die Jesuaten
hier erfolgreich in der ars vitraria, stellten Pigmente und koloriertes Glas her
und galten als fihige Bleiglasfenster-Meister. Sie stellten diese auf der Basis
von Kartons bekannter Kiinstler her, darunter nicht zuletzt solcher von Ghir-
landaio.?® Forscher vermuten, dass sie als ,Glasmaler” (pintori di vetrate) der
angrenzenden Porta und dem Borgo Pinti ihre Namen gaben.** In diesem
Umfeld werden die Materialfiktionen in Ghirlandaios Sacra Conversazione,
darunter die jingsten ,Erfindungen’ venezianischer Glasmeister auf kenner-
schaftliche Augen gestofden sein.

(‘i

30 P Venturelli, ,Segreti di Leonardo da Vinci per ottenere ,perle grosse’ “, in: Arte lom-
barda 2001, 132(2), S. 42-47.

31 Zum Verhiltnis von Achat und Perlen, wie es etwa im Physiologus beschrieben wur-
de, siche Baert, The Head of St. John..., S. 76, Anm. 23.

32 R.G. Kecks, Domenico Ghirlandaio und die Malerei der Florentiner Renaissance,
Berlin 2000, S. 243.

33 P Bensi, ,Gli arnesi dell’arte: I Gesuati di San Giusto alle Mura e la pittura del ri-
nascimento a Firenze”, in: Studi di storia dell’arte 1980, 3, S. 33-47. Zu Glasfenstern nach
Ghirlandaio siehe J.K. Cadogan, Domenico Ghirlandaio: Artist and Artisan, New Haven-
London 2000, S. 281-2.84.

34 Tbidem.
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+META-ARTEFAKT-MALEREI"

Spitestens seit Victor Stoichitas Studien zum selbstbewussten Bild wird
die frithneuzeitliche Malerei im Hinblick auf Fragen nach einer metapeinture
erforscht.?> Forscher haben gezeigt, dass diese Aspekte nicht auf die Friihe
Neuzeit beschrinkt waren und sich ,die historische Grenze, ab der solches
moglich ist, nahezu beliebig in die Vergangenheit ausdehnen ldsst”.3° Werke
wie der Achatglaskelch in der Wallace Collection, Catenas Salome und Ghir-
landaios Sacra Conversazioneladen allerdings dazu ein, auch tiber die Selbst-
und Alteritdt-Reflexivitit von Artefakten sowie iiber ein Dingbewusstsein
vormoderner Bilder nachzudenken, das man, wie der vorliegende Beitrag vor-
schldgt, als ,Meta-Artefakt-Malerei” bezeichnen konnte.

Eine Analyse von Giovanni Bellinis Fest der Gétter schirft den Blick fiir
diese Fragestellungen (Abb. 11). In dem Gemalde aus dem Jahr 1514, das
spater Uberarbeitungen von Tizian erfuhr, finden sich nicht nur Himmels-
maichte, sondern auch Gefifle versammelt.?” Grofse und kleine Fisser, Kriige,
Schiisseln, Schalen, Becher und Gliser fiillen den Bildraum und ihre Bedeu-
tung erschliefit sich nicht zuletzt aus Bellinis Signatur auf einem gefalteten,
weifsen cartellino, der just an einem holzernen Bottich am rechten Bildrand
befestigt ist. Das Gemalde erregte die Aufmerksamkeit von Forschern ins-
besondere aufgrund des dargestellten Porzellans. Drei blau-weifle Porzellan-
schalen aus Ming-China sind jeweils auf dem Erdboden, in der Hand einer
Nymphe sowie auf dem Kopf eines Satyrs platziert. Sie gelten als die ersten
bekannten Porzellan-Darstellungen in der italienischen Malerei iiberhaupt.®

35 V. Stoichita, Das selbstbewufte Bild: Vom Ursprung der Metamalerei, Miinchen
1998.

3 M. Rimmele, ,Selbstreflexivitit des Bildes als Ansatzpunkt historischer Bildfor-
schung: Fin Diskussionsbeitrag zur Rolle des Trigermediums”, in: Verwandte Bilder:
Die Fragen der Bildwissenschaft, hg. von L. Reichle, S. Siegel und A. Spelten, Berlin 2007,
S. 15-32: 18 mit Bezug auf Christiane Kruses Rezension von Stoichitas Monographie zum
selbstbewussten Bild, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 1999, 62, S. 585-594 sowie V. von
Rosen, ,Selbstbeziiglichkeit”, in: Metzler Lexikon Kunstwissenschaft, hg. von U. Pfisterer,
Stuttgart-Weimar 2003, S. 327-329.

37 Zu dem Gemalde vgl. E. Wind, Bellini’s Feast of the Gods: A Study in Venetian
Humanism, Cambridge 1948; D. Bull, The Feast of the Gods: Conservation, Examinati-
on, and Interpretation, Hanover u.a. 1990; V. von Rosen, ,,Diletto dei sensi’ und ,diletto
dell’intelletto’: Bellinis und Tizians Bacchanalien fiir Alfonso d’Este in ihrem Rezeptions-
kontext”, in: Stddel-Jahrbuch 2001-2002, 18, S. 81-112..

3 AL Spriggs, ,Oriental Porcelain in Western Paintings, 1450-1700", in: Transactions
of the Oriental Ceramic Society 1964-1966, 36, S. 73-87: 74; J. Carswell, ,, The Feast of
the Gods’: The Porcelain Trade between China, Istanbul and Venice”, in: Asian Affairs
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11. Giovanni Bellini, Fest der Gétter, mit spiteren Ubermalungen von Tizian, 1514-1529,
Ol auf Leinwand, National Gallery of Art, Washington D.C.

In dem Gemailde werden die unterschiedlichen Gefifde, deren Materialien
und Oberflicheneffekte ausgelotet, seien es Holz, Ton, Zinn, Silber, Porzellan
oder Glas. Dabei handelt es sich nicht nur um eine Anhiufung von Gefifden,
bildbestimmend ist vielmehr ein Wechselspiel unterschiedlicher Artefakt-
und Materialgruppen sowie visueller Elemente, die miteinander in Beziehung
gesetzt, kontrastiert werden oder zum Einsatz kommen, um sich innerhalb
der Syntax des Bildes gegenseitig zu verstirken und den Blick des Betrachters
auf subtile Weise zu dirigieren. So wird gerade das so auffillige, mittig platzier-

1993, 24(2), S. 180-185. Allgemein zu Porzellan siehe R. Finlay, The Pilgrim Art: Cultures
of Porcelain in World History, Oakland 2010; J. Carswell, Blue & White: Chinese Porcelain
around the World, London 2.000.
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te blau-weifse Porzellan erst durch das gezielte innerbildliche Aufgreifen des
Blau-Weifs-Kontrastes virulent, wenn die blau-weifsen Schalen in den paar-
weise angeordneten weifs-gebleichten und indigo- oder waidgefarbten Stoffen
sowie im blau-weifsen Wolkenspiel am Himmel visuelle Pendants finden.

Es ist bemerkenswert, dass in dem Gemailde Achatglas gerade nicht zur
Darstellung kam. Glidserne Artefakte finden sich in der rechten und linken
Bildhilfte, jeweils in der Form von Kristallglas, das einmal mit klarem Was-
ser, das zweite Mal mit einer dem transparenten Glas einen dunklen, vielfar-
bigen Schimmer verleihenden Fliissigkeit, womoglich Ambrosia gefiillt ist.
In dem Gemilde erzeugt die Darstellung des Getrinks den visuellen Effekt,
den auch die Darstellung von Achatglas kennzeichnen wiirde. Prominenter
noch kommt dieser allerdings in einem anderen Material und Bildelement
zum Ausdruck: den Gewindern von Merkur und Priapus aus blau-rot- bezie-
hungsweise griin-rot-changierender cangiante-Seide.’

Mit ihren ineinanderfliefenden Farben haben gemalte Buntmarmorfli-
chen die Kunstgeschichte zu einer Vielzahl von Studien angeregt: hinsicht-
lich der Frage nach amorphen Farbflichen, der Anbringung der Farben auf
der Palette im Verhiltnis zu derjenigen auf dem Bildtriager sowie hinsichtlich
der Frage nach dem Zustand des Gemaldes ante picturam.* In Ghirlandaios
Sacra Conversazione trat der fingierte Buntmarmor dezent zuriick und statt-
dessen die konkave Achat(glas)vase mit ihrer verfliissigten Chromatik in den
Fokus. In Bellinis Fest der Gotter werden polychrome Akzente dagegen durch
die im Kristallglas changierende Fliissigkeit sowie die in Kett- und Schuss-
faden unterschiedlicher Farbe gewebten cangiante-Seiden gesetzt. Dabei er-
weist sich Bellinis Fest der Gétter einerseits auf der motivischen Ebene als
eine Komposition im Spannungsfeld von Importen und Lokalproduktion
(Blau-Weifs-Porzellan musste im Unterschied zu Glasartefakten eingefiihrt
werden, cangiante-Seiden wurden dagegen auch auf der Apennin-Halbinsel
gewebt), in der eine Vielzahl unterschiedlicher Artefakte und ihrer Materia-
lien in direkter Relation zueinander zur Darstellung kommt. Gleichzeitig be-
treffen die Fragen der vielfiltigen Interrelationen von Artefakten, Fragen der

3 Vgl. zu cangiante-Textilien E. Phipps, ,Textile Colors and Colorants in the Andes”,
in: Colors Between Two Worlds. The Florentine Codex of Bernardino de Sahagiin, hg. von
J. Connors und G. Wolf, Mailand 2011, S. 257-280: 274-276.

40 C. Kruse, Wozu Menschen malen. Historische Begriindungen eines Bildmediums,
Miinchen 2003, S. 16-19. G. Didi-Huberman, Fra Angelico: Dissemblance et figuration,
Paris 1990; A. Dunlop, ,On the Origins of European Painting Materials, Real and Imag-
ined”, in: The Matter of Art: Materials, Practices, Cultural Logics, c. 1250-1750, hg. von
C. Anderson, A. Dunlop und PH. Smith, Manchester 2015, S. 68-96.



44 VERA-SIMONE SCHULZ

Materialimitation, -evokation und des Materialtransfers auch das Gemailde
selbst.

So ldsst sich angesichts der Fiille von Gefifen in Bellinis Olgemailde
einerseits auf Ann-Sophie Lehmanns Deutung einer in einem anderen Bild
erscheinenden Karaffe als Aufbewahrungsgefift des fiir die Olmalerei beno-
tigten Ols zurtickgreifen.*! Andererseits verdient die Materialitit von Bellinis
Fest der Gotter selbst besondere Aufmerksamkeit, steht diese doch in kom-
plexer Weise mit derjenigen der dargestellten Artefakte in Verbindung. Tat-
sichlich verwendete Bellini nicht nur grofle Mengen afghanischen Lapisla-
zulis fiir die malerische Ausfithrung der (mit Indigo oder Waid) blaugefarbten
Stoffe und des (mit Kobalt getonten) Blau-Weif3-Porzellans, wodurch beide
Artefaktgruppen im Medium der Malerei farblich wie materiell aufeinander
bezogen erscheinen. Dariiber hinaus stellte Bellini wie zahlreiche andere ve-
nezianische Maler gldserne Artefakte nicht nur dar, sondern mischte auch
pulverisiertes Glas unter die Pigmente, um das auf das Bild auftreffende Licht
prismatisch zu brechen und besondere Oberflicheneffekte zu erzielen.*? Ma-
terialanalysen ergaben, dass auch die Farbschicht in Bellinis Fest der Gétter
an vielen Stellen anteilhaltig aus Glas besteht.** Dass aber sogar Bellinis Fer-
tigung des Gemaildes mit den kiinstlerischen Techniken der Fertigung einiger
zentral im Bildraum dargestellter Artefakte korrespondierte, wird an den Fin-
gerabdriicken im Malgrund deutlich.

Die Fingerabdriicke wurden wihrend der Restaurierung des Gemaldes
analysiert, deren Ergebnis David Bull wie folgt resiimierte: ,Die kleine Figur
des Bacchus, der niederkniet, um aus einem Fass einen Krug zu fiillen, trigt
eine blaue Tunika, die zweifellos von Bellini gemalt ist. Der Ausschnitt F23
zeigt zwei Lagen blauer Farbe. Zuerst die dickere Unterfarbe, die aus Ultrama-
rin vermischt mit Bleiweifs besteht und aufgetragen wurde, um Gestalt und
Form zu schaffen. Auf diese folgte eine diinne Glasur reinen Ultramarins, die
der Figur ihre leuchtende Farbigkeit verleiht. Als diese Glasur noch feucht
war, beriihrte Bellini mit Absicht die Oberfliche der Tunika mit seinen Fin-
gern, wobei er zahlreiche Fingerabdriicke hinterliefs. Diese Technik war unter
Bellini, Cima und vielen anderen Malern des 15. Jahrhunderts als eine Me-

4 A.-S. Lehmann, ,How Materials Make Meaning”, in: Nederlands konsthistorisch
jaarboek 2012-2013, 62, S. 6-27: 14{.

42 M. Spring, ,Colourless Powdered Glass as an Additive in Fifteenth- and Sixteenth-
Century European Paintings”, in: National Gallery Technical Bulletin 2012, 33, S. 4-26.

43 E. Byrne Curtis, Glass Exchange between Europe and China, 1550-1800: Diplomat-
ic, Mercantile and Technological Interactions, Farnham 2009, S. 15.
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thode sehr verbreitet, die dazu diente, die Maloberfliche zu brechen, um sie
weicher zu machen und eine leichte Textur zu erzeugen”.*

In der kunsthistorischen Forschung wurde (vor allem frithneuzeitlichen)
Bildoberflichen bereits grofee Bedeutung beigemessen.*> Die Fingerabdriicke
in Bellinis Fest der Goétter sind allerdings auch ein iiber die Malerei hinaus-
weisendes Detail. So sind sie nicht nur Spuren des Werkprozesses des Malers,
der wie ein Bildhauer die blauen Draperien der Gewander von Bacchus und der
Nymphe und die ,Textur’ des Bildes mit seinen Hianden formt.*® Angesichts
der Vielzahl von Gefifien, die den Bildraum fiillen, darunter das aufsehenerre-
gende chinesische Blau-Weif-Porzellan, lassen sich die Fingerabdriicke zusitz-
lich auch mit Blick auf denjenigen Werkprozess deuten, durch den einige der
prominent dargestellten Artefakte selbst geschaffen wurden, und damit auch
als Signum der Hand eines Maler-Topfers im Spannungsfeld zwischen Topfer-
kunst und der Topferwaren zur Darstellung bringenden Malerei.

DING-VERBILDLICHUNGEN, VERDINGLICHUNGEN
GEMALTER DINGE UND DEREN BEGRIFFE

Wihrend der neue Fokus auf materielle Kultur und Dinge vor allem auch
eine Auseinandersetzung mit deren iiberbordender Vielzahl und Vielfiltig-
keit bedeutete,*” thematisierte die philosophische Forschung des frithen 20.
Jahrhunderts das Einzelding: ,das Ding”, ,den Krug” mit ,dem Henkel”,*$ wo-

4 D Bull, ,Conservation Treatment and Interpretation”, in: The Feast of the Gods:
Conservation, Examination, and Interpretation, hg. von D. Bull und J. Plesters, Hanover—
London 1990, S. 21-50: 37.

4 Vgl. etwa D. Bohde, Haut, Fleisch und Farbe: Korperlichkeit und Materialitdt in den
Gemdlden Tizians, Emsdetten 2002; N. Suthor, Rembrandts Rauheit: Eine phdnomenolo-
gische Untersuchung, Paderborn 2014.

46 The blue dress of the nymph, slightly lighter in color and tone than the blue of
Bacchnus, has the same dabbing of fingerprints as can be seen on Bacchus”, Bull, Conserva-
tion..., S. 37. Zur Bedeutung von Fingerabdriicken in der Kunst vgl. auch A.-S. Lehmann,
,Taking Fingerprints: The Indexical Affordances of Artworks’ Material Surfaces”, in: Spur
der Arbeit: Oberfliche und Werkprozess, hg. von M. Bushart und H. Haug, Kéln u.a. 2018,
S. 199-218.

47 Vgl. z.B. Massendinghaltung in der Archdologie: Der Material Turn und die Ur- und
Friihgeschichte, hg. von K. Hofmann, T. Meier, D. Molders und S. Schreiber, Leiden 2016;
Mobility and Pottery Production: Archaeological & Anthropological Perspectives, hg. von
C. Heitz und R. Stapfer, Leiden 2017.

48 Vgl. M. Heidegger, ,Das Ding”, in: Idem, Vortrdge und Aufsdtze, hg. von E-W. Herr-
mann, Frankfurt a.M., S. 165-187; G. Simmel, Der Henkel, in: Idem, Philosophische Kul-
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bei Dinge nicht nur in ihrer Gestalt anthropomorphisiert, sondern auch in
Relation zum Menschen sowie als dessen Gegeniiber diskutiert wurden. So
begann etwa Ernst Bloch seine Studie zum Geist der Utopie mit einer ,Selbst-
begegnung” angesichts eines (Bartmann-)Kruges.*

Der vorliegende Beitrag hat sich den Verflechtungen, Interrelationen und
medien- und materialiibergreifenden Transferprozessen zwischen Artefakten
sowie deren Ubertragung ins Medium der Malerei zugewandt. Diese gingen
seit jeher in transkulturellen Kontexten vonstatten, wenn die unterschied-
lichsten Artefakte, aber auch Rohmaterialien tiber weite Distanzen gehandelt,
als Geschenke dargebracht oder erbeutet wurden. Importierte Giiter wurden
selbst genutzt, gesammelt oder zur Schau gestellt, regten aber auch die Lokal-
produktion zu Nachahmungen, Abwandlungen und Neu-Erfindungen an, in-
spirierten in anderen Medien und Materialien arbeitende Kiinstler, wurden in
die Infrastrukturen von Bildkompositionen inkorporiert oder im Zuge vormo-
derner Kollektionismen, der Exploration und Erfassung der Welt und ihrer Ob-
jekte mittels Zeichenstift, Griffel und Pinsel auf die Fliche gebannt.

So muss auch Bellinis Fest der Gétter als Auftragswerk fiir das Cameri-
no d‘Alabastro im Castello Estense in Ferrara von Alfonso d’Este betrachtet
werden, in dessen Sammlung sich sowohl chinesisches Porzellan als auch
Porzellan-Imitationen, verschiedene Arten von venezianischem Glas, kost-
bare Stoffe und andere Artefakte befanden.®® Analysen des Gemaildes konnen
hinsichtlich der physischen Ko-Prisenz gemalter und gesammelter Artefakte
in demselben Gebidude wie auch hinsichtlich des Bildraumes selbst als dar-
gestellte Ding-An-Sammlung vorgenommen werden, andererseits aber auch
hinsichtlich pikturaler Strategien zur Darstellung von Artefakten sowie hin-
sichtlich der Interrelation dieses Bildes zu anderen Bildern (deren Komposi-
tionen, Darstellungsstrategien, materiellen Texturen und Oberflicheneffek-
ten). Vergleichen und differenzieren liefie sich Bellinis Leinwandkomposition
zudem mit beziehungsweise von jenen Bildmedien, die im Zuge neuzeitli-
cher Sammlungspraktiken immer mehr an Bedeutung gewinnen sollten,
wie Zeichnung, Aquarell oder Graphik. Erwidhnt sei nur die Darstellung von
Raffia-Palmfasergeweben fiir das Museum Settalianum des Maildnder Arztes
und Sammlers Ludovico Settala (1552-1633) und seines Sohnes Manfredo

tur, Leipzig 1911, S. 127-136; T. Adorno, Henkel, Krug und frithe Erfahrung, in: Ernst Bloch
zu Ehren. Beitriige zu seinem Werk, hg. v. S. Unseld, Frankfurt a.M. 1965, S. 9-20. Vgl. zum
Einzelding auch H. Seubert, Asthetik: Die Frage, nach dem Schénen, Freiburg-Miinchen
2015, S. 372.

4 E. Bloch, Geist der Utopie, Miinchen-Leipzig 1918, S. 13-14.

50 Mack, Bazaar..., S. 105; Rosen, Diletto dei sensi..., S. 85.
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(1600-1680).%! In den zwei Aquarellen von Cesare Fiore erscheint das Raf-
fia-Gewebe allein auf dem Blatt (Abb. 12). Da das Palmfasertextil allerdings
eingeschlagen wiedergegeben ist, wird zugleich dessen - italienischen Sam-
ten vergleichbare — Faltbarkeit jeweils visuell unter Beweis gestellt. Zudem
wirft die Darstellung die Frage nach den Prisentationsformen anderer Ar-
tefakte — etwa aus derselben Sammlung, in demselben Kompendium - auf,
hinsichtlich deren Gestalt, Oberflichenstrukturen und zur Schau gestellten
Eigenschaften auf zweidimensionalem Papier.

12. Cesare Fiore, Aquarelle zweier westafrikanischer Raffia-Kisseniiberziige im Catalogo
del Museo Settala, Mitte 17. Jahrhunderts, Biblioteca Estense Universitaria, Modena

Ein zentrales Anliegen dieses kurzen Beitrags war es, vormoderne
Bild-Ding-Relationen jenseits einer Realienkunde zu analysieren, auf die
sowohl Forschungen zu Dingen und Bildern als auch die Werke selbst oft
reduziert werden. Kaum eine Studie zu ,angewandten Kiinsten’, die nicht
Abbildungen von Bildern, in denen Artefakte erscheinen, mit einschldsse.
Gemilde zur Datierung von Dingen heranzuzichen ist eine seit jeher eta-

51 A. LaGamma, ,Out of Kongo and into the Kunstkammer”, in: Ausst.-Kat. Kongo:
Majesty and Power, hg. von A. LaGamma, New Haven 2015, S. 131-160: 136.
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blierte Praxis und teilweise orientierte sich die Forschung sogar fiir die Be-
nennung von Dingen an der Malerei.*> So werden orientalische Kniipfteppi-
che, deren Kniipfer namentlich nicht bekannt sind und die sich daher nicht
in ein an Kiinstlernamen orientiertes System einfiigen lassen, gemeinhin
nach den (europdischen) Malern benannt, die sie haufig darstellten, so wie
im Fall anatolischer Exemplare mit einem meist gelben, vegetabilen Git-
ternetz auf rotem Grund, die in der Forschungsliteratur nach dem italieni-
schen Maler Lorenzo Lotto als ,Lotto-Teppiche” firmieren.5?

In der Realienkunde fungieren Gemalde als Quellen fiir transkulturellen
Austausch, die Verbreitung oder den Gebrauch von Artefakten und teilwei-
se ldsst sich auf diese Weise auch vorgehen. Im Fokus dieser Studie standen
allerdings transmateriale und transmediale Transferprozesse, die es wie ihre
Verschrinkungen, Durchschichtungen und Friktionen auch fiir die Realien-
kunde zu beriicksichtigen gilt (wenn die hohe Priasenz orientalischer Kniipf-
teppiche in Verkiindigungsszenen vor der Bettstatt oder dem Gestithl Ma-
riens eben nicht als Referenz auf vormoderne Wohneinrichtungen gedeutet
werden kann, wenn nicht zugleich die Dynamiken der Bild- Kopie’-Praktiken
der als mirakul6s verehrten Verkiindigungsdarstellung in SS. Annunziata in
Florenz mit in Erwidgung gezogen werden), die im Rahmen dieses Beitrags
allerdings selbst zur Diskussion standen.

Gegenstand der Untersuchungen waren dabei einerseits Ding-Ding-Be-
ziehungen. Bruno Latours Ziel in Parlament der Dinge, in dem er Dinge
zu Aktanten erklirte, die mit menschlichen Wesen in netzwerkartigen
Handlungszusammenhingen interagieren, war es, Dingen eine Stimme zu

52 Bereits Gottfried Semper duferte sich zum Nutzen von Werken der Kunst und
Architektur fiir die Erforschung von Artefakten, Praktiken und Brauchen: ,Die Besch-
reibungen der Kostiime oder vielmehr die kurzen Andeutungen dariiber in den uns tiber-
lieferten schriftlichen Urkunden der Volker wiirden uns keine nur einigermassen deu-
tliche Kunde von der ihnen eigenthiimlichen Kleidung, Bewaffnung und korperlichen
Pflege und Ausschmiickung verschaffen, wiren uns nicht zugleich die Darstellungen
dieser den korperlichen Kult betreffenden Gegenstinde an Statuen, an Monumenten, an
Gerithen, an Gefissen und sonst erhalten”. Semper zufolge ,gilt [dies] nicht von dem
Altherthum allein, sondern hat gleichmissig seine Richtigkeit fiir das Kostiimwesen des
Mittelalters und aller Jahrhunderte, von denen wir ohne die erhaltenen Darstellungen
auf Kunstwerken nur eine sehr dunkle und verworrene Vorstellung hitten”, G. Semper,
Gesammelte Schriften, hg. von H. Karge, Bd. II: Der Stil in den technischen und tek-
tonischen Kiinsten. Erster Band: Textile Kunst, Hildesheim u.a. 2008, S. 212 und ibi-
dem, Anm. 1.

53 Zu ,Lotto”-Teppichen vgl. jiingst D. Kim, ,Lotto’s Carpets: Materiality, Textiles, and
Composition in Renaissance Painting”, in: The Art Bulletin 2016, 98(2), S. 181-212.
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geben.** Werke wie die in diesem Beitrag diskutierten bezeugen die Dring-
lichkeit, dem auch in der kunsthistorischen Forschung stirker nachzukom-
men, vor allem aber, diese nicht — wie gemeinhin tiblich und etwa auch in
Rosamond Macks Studie From Bazaar to Piazza mit separaten Kapiteln zu
Teppichen, Seidengeweben, Keramik, Metall und Glas der Fall - getrennt
voneinander zu analysieren.>® Ziel dieses Beitrages war es, Dinge nicht nur
in Bezug zu Menschen, sondern vor allem auch als Gegeniiber anderer Din-
ge zu begreifen.

Wihrend hinsichtlich der Lissaboner Verkiindigung deutlich wurde, wie
sich Ding-Ding- und Bild-Ding-Dynamiken verschrinken konnten, ange-
sichts neuer transkultureller Ding-Kontakte eine transregional etablierte
Bildtradition aktualisiert, der orientalische Kniipfteppich in der Komposition
durch eine westafrikanische Raffia-Matte ausgetauscht werden konnte, die
dann ihrerseits eine (nun ‘lokale’) Bildtradition generierte (zeigen doch auch
eine Verkiindigungsdarstellung des Mestre da Lourinha und zwei weitere von
unbekannten portugiesischen Kiinstlern des 16. Jahrhunderts Raffia-Matten),
wurde hinsichtlich Achatglas nicht nur in den Artefakten selbst die Multire-
ferentialitdt zu Achatedelstein wie gldsernen Artefakten, sondern auch in de-
ren malerischer Aneignung Ambiguitit als Ding- wie Bild-Strategie offenbar.>
Zudem lieflen sich (vergleichbare oder divergierende) Bezichungssetzungen
von gemaltem Achat(glas) zu anderen Medien und Materialien im Bildraum
wie Kristall(glas) oder Kniipfteppich herausstellen.

Analysiert wurden transmediale Aneignungen von Dingen auf multiplen
Ebenen: deren illusionire Darstellung auf der Bildfliche, im Bildraum bis hin
zum Anteil von Artefakten, deren Materialien und Fertigungsprozessen fiir
die Materialitdt der Bilder selbst. Nicht unerwihnt bleiben darf allerdings
auch, dass Bilder in der Folge wiederum selbst den Impuls zur Kreation von
Dingen geben konnten. Im 19. Jahrhundert schuf die Firma Ginori Kera-
mik-Objekte, die teils aus der islamischen Welt inspiriert sind, diese Elemen-
te aber stark abwandeln und tatsichlich an einer Karaffe und einer Amphore
in einer Abendmahlsdarstellung von Vittore Carpaccio orientiert sind (Abb.

54 Latour, Das Parlament...

55 R.E. Mack, Bazaar to Piazza: Islamic Trade and Italian Art, 1300-1600, Berkeley
2002.

56 K. Lowe, ,Textiles from West Africa in Renaissance Lisbon: Design and Depiction”,
in: Ausst.-Kat. A cidade global: Lisboa no Renascimento, hg. von A. Jordan Gschwend und
K. Lowe, Lissabon 2017, S. 295-297: 297. Die Situation wird noch komplexer dadurch,
dass im 16. Jahrhundert auch in Lissabon Matten hergestellt wurden, womdoglich auch von
Westafrikanern, die in Portugal ansissig waren, allerdings wird deren Musterung in Inven-
taren nicht beschrieben, siche ibidem.
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13 und 14). Medial vermittelt durch eine Alinari-Fotografie diente eben die-
se Abendmahlsszene der Manifattura di Doccia fiir die Gefifanfertigungen
als Vorbild (Abb. 15).57 Suchten Maler in der Vormoderne Glas-, Keramik-,
Porzellan- und andere Gegenstinde im Zusammenspiel von Importen und
Lokalproduktion syntaktisch und sogar materiell in ihre Bilder zu inkorporie-
ren, sollten eben solche Bilder im 19. und frithen 20. Jahrhundert zu einem
Sammelsurium an Inspirationen fiir Nach- und Neuschépfungen von Arte-
fakten avancieren und die vormoderne Malerei, die selbst durch die Verbildli-
chung von Artefakten gepragt war, nun ihrerseits Verdinglichungen erfahren.

13. Zweihenklige Jhispano-moreske’ Vase mit
Wappen, Ginori, 1877-1890, polychrome Ma-
iolica mit Liisterglasur, Privatsammlung

57 Vgl. R. Ausenda, ,Il Risorgimento della maiolica sperimentale fiorentina”, in: II Ri-
sorgimento della maiolica italiana: Ginori e Cantagalli, hg. von L. Frescobaldi Malenchini
und O. Rucellai, Florenz 2011, S. 43-76: 51f. sowie den Katalogeintrag von O. Rucellai, in:
ibidem, S. 210f.
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14. Vasen der Modelle I 36 und I 37 (aus dem Album von 1873, Tafel XIV), Archivio Museo
Richard-Ginori della Manifattura di Doccia, Sesto Fiorentino
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15. Alinari-Fotografie von Vittore Carpaccios Emmausmahl (1513), 2. Hilfte 19. Jahrhun-
dert, gedruckt auf Silberbromitpapier, Archivio Museo Richard-Ginori della Manifattura di
Doccia, Sesto Fiorentino

Diskutiert werden muss, wie man sich solchen Transferprozessen de-
skriptiv und analytisch ndhern kann. Transmaterialitit und Transmedialitit
sind Termini, die gerade im Zusammenspiel Differenzierungen komplexer
Beziige erlauben, etwa wenn ein in der Form Metallartefakten entlehntes, hin-
sichtlich seiner Oberflicheneffekte aber Chalzedone aufrufendes Achatglas-
gefdf seinerseits im Medium der Malerei erscheint, und so transmateriale
Relationen wiederum transmedial ausgelotet wurden.*® ,Meta-Artefakt-Ma-

58 Zu den Termini Transmedialitit und Transmaterialitdt vgl. auch V.-S. Schulz, ,Bild,
Ding, Material: Nimben und Goldgriinde italienischer Tafelmalerei in transkultureller
Perspektive”, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 2016, 79(4), S. 508-541: 529-532; V.-S.
Schulz, ,Crossroads of Cloth: Textile Arts and Aesthetics in and beyond the Medieval Isla-
mic World“, in: Perspective 2016, 1, S. 93-108: 98-101; G. Wolf, ,Vesting Walls, Displaying
Structure, Crossing Cultures: Transmedial and Transmaterial Dynamics of Ornament”,
in: Histories of Ornament: From Global to Local, hg. von G. Necipoglu und A. Payne, Prin-
ceton 2016, S. 96-105: 1044.
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lerei” sollte dagegen im Rahmen dieser Studie nicht nur in Anlehnung an
Stoichitas Begriffskreation metapeinture die Artefaktkomponente angesichts
einer prominent operierenden ,Bildwissenschaft” stirken, sondern auch das
(selbst-)reflexive Vermogen von gefertigten und gemalten Dingen sowie der
diese darstellenden und teils sogar aus diesen bestehenden Bilder betonen.

Die Rolle von Sprache(n) und Begrifflichkeiten ist dabei nicht nur in be-
schreibenden, sondern auch in theoretischen Herangehensweisen an trans-
mediale und transmateriale Dynamiken zentral. Im Rahmen transkultureller
Transferprozesse kam es in der Vormoderne nicht selten zu Ubernahmen und
Transformationen von Begriffen. So geht ,Porzellan” bekanntlich auf das itali-
enische porcellane zuriick, das eigentlich Kaurimuscheln aus dem Indischen
Ozean bezeichnete, bis Marco Polo das Wort im 13. Jahrhundert aufgrund
des vergleichbaren Oberflicheneffekts der Muscheln mit den diinnhiutigen,
weifden Artefakten, die er gleichfalls bei seinen Fernreisen kennenlernte, fiir
Porzellangegenstinde verwendete.”® Der metamorphotische Transformati-
onsprozess der Bezeichnung zeugt von den sprachlichen Herausforderungen,
die transmateriale Assoziationsketten mit sich brachten, aber auch von der
weit verbreiteten Praxis, Neuartiges ,im Spiegel des Vertrauten” zu erfassen.
Auch Pacheco Pereiras Vergleich von Raffia-Geweben mit italienischen Samt-
stoffen diente dazu, Lesern ein ihnen noch unbekanntes Artefakt durch die
Vergleichsfolie eines bereits bekannten niherzubringen.®

Im Rahmen einer transkulturellen Kunstgeschichte bietet ein stirkerer
Fokus auf Artefakte, deren Materialien sowie medien- und materialiibergrei-
fende Transferprozesse die Moglichkeit, von Erkenntnissen aus denjenigen
Kunstgeschichten zu profitieren, die bereits sehr viel linger artefaktorien-
tiert forschen als die europdische, wie etwa die islamische oder die asiatische
Kunstgeschichte. Einerseits gilt dies hinsichtlich vormoderner Konnektivitit,
waren doch Glasartefakte, die verschiedene Edelsteine evozierten und deren
Begrifflichkeiten Avinoam Shalem im Persischen und Arabischen analysier-
te,®! auch in christlichen Kirchenschitzen und Sammlungen prisent und
wurden etwa in Venedig in der Folge selbst gefertigt. Ein weiteres Beispiel
sind farbchangierende Textilien, deren medien- und materialiibergreifenden
Assoziationsketten von Keramik iiber Opal und Jaspis bis hin zu schillern-

% Finlay, Pilgrim Art...,S. 71.

60 Zu Praktiken des Beschreibens und der Erfassung ,in the mirror of the familiar” vgl.
D. Howard, Venice and the East: The Impact of the Islamic World on Venetian Architecture,
1100-1500, New Haven 2000, S. 45.

¢l A. Shalem, ,Medieval Islamic Terms for Glassware Imitating Vessels of Carved Pre-
cious Stones”, in: Sehrdyin: Die Welt der Osmanen, die Osmanen in der Welt: Wahrneh-
mungen, Begegnungen und Abgrenzungen. Festschrift Has Georg Majer, hg. von Y. Kose,
Wiesbaden 2012, S. 25-34.
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den Pfauen- und Nilvigelfedern im 6stlichen Mittelmeerraum und Irak Oleg
Grabar und Matthew Saba Studien widmeten,®> und die als cangiante-Textil-
ien auch in Italien gewebt wurden. Andererseits gilt dies aber auch auf ei-
ner Meta-Ebene in methodischer Hinsicht mit Blick auf die Bedeutung von
Gedankenverkniipfungen und Interrelationen zwischen (unterschiedlichen,
aber teils mittels Evokationen von Form, Dekor oder Oberflicheneffekten auf-
einander bezogenen) Artefakten. So wurden hinsichtlich Ding-Forschungen
neben Grabars etwa auch George Kublers Arbeiten verstirkt rezipiert.®® Und
gerade hinsichtlich der Erforschung transmaterialer Ding-Dynamiken bietet
sich etwa auch Jonathan Hays Studie Sensuous Surfaces als Vorbild an.%*
Gleichzeitig erweist sich in einer solchen, empirisch-historisch wie metho-
disch transkulturell operierenden Kunstgeschichte aber auch eine neue Reflek-
tion traditioneller Ding-Texte europdischer Autoren als produktiv: nicht um
deren Begrifflichkeiten linguistisch (eurozentristisch) absolut zu setzen oder
deren Konzepte und Termini Artefakten generell aufzuoktroyieren, sondern
um auf einer Meta-Ebene diesen Zugang (als einen von vielen) zu diskutieren,
wobei sich im Rahmen der in dieser Studie analysierten Werke gerade mit ei-
nem zweiten Blick auf die Schriften Latours Forschungsperspektiven eréffnen.
So experimentierte Latour mit einer bereits von Heidegger vorgebrach-
ten etymologischen Herleitung von ,Ding” (thing) als ,Versammlung”,% was
angesichts von Werken wie Bellinis Fest der Gotter Cézannes Ausspruch in
Erinnerung ruft: ,Diese Gliser, diese Teller, die sprechen miteinander, sie
tauschen unentwegt Vertraulichkeiten aus. [...] Die Gegenstinde durchdrin-
gen sich gegenseitig — Sie horen nicht auf zu leben, verstehen Sie? - Sie brei-
ten sich unmerklich um sich aus, durch ihren eigenen Widerschein, wie wir
durch unsere Blicke und durch unsere Worte”.%® Unter Riickgriff auf Heideg-

2 Q. Grabar, Studies in Medieval Islamic Art, London 1976, S. 45; M. Saba, ,Abbasid
Lusterware and the Aesthetics of ‘Ajab”, in: Mugarnas 2012, 29, S. 187-212.

% G. Kubler, The Shape of Time: Remarks on the History of Things, New Haven 1962;
Im Maschenwerk der Kunstgeschichte: Eine Revision von George Kublers ,The Shape of
Time”, hg. von S. Maupeu, K. Schankweiler und S. Stallschus, Berlin 2014; A. Shalem,
,Histories of Belonging and George Kubler’s Prime Object”, in: Getty Research Journal
2011, 3, S. 1-14.

¢4 J. Hay, Sensuous Surfaces: The Decorative Object in Early Modern China, Chicago
2010.

5 Heidegger, Das Ding..., S. 178{.; B. Latour, Von der Realpolitik zur Dingpolitik, Berlin
2005, S. 29f.

66 P Cézanne, Uber die Kunst: Gespriche mit Gasquet. Briefe, Hamburg 1957, S. 66.
Vgl. hierzu auch C. Spies, ,Das Bild als Tertium Comparationis®, in: Vergleichendes Sehen,
hg. von L. Bader, M. Gaier und E Wolf, Miinchen 2010, S. 513-535: 519f.
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ger fasste Latour den Begriff ,Versammlung” aber nicht nur als Versammlung
von Dingen (in der Welt, an einem Ort, in einem Gebiude, auf einem Tisch,
in einem Gemilde vor einem Wasserfall etc.) auf, sondern auch jedes einzelne
Artefakt selbst als , Versammlung” unterschiedlicher Referenzen.®

Dinge sind in der Regel ,einzelne, stofflich kompakte, abgrenzbare und an
raumzeitlichen Stellen lokalisierbare Objekte”.%® Die im Rahmen dieses Bei-
trages diskutierten Werke machten allerdings deutlich, wie interrelativ Arte-
fakte in der Vormoderne geschaffen, zur Darstellung gebracht, benannt und
begriffen wurden, so dass sich Latours Versammlungsbegriff eines Dings als
Versammlung multipler Beziige fiir weitere Forschungen als produktiv erwei-
sen konnte. 1612 beschrieb Antonio Neri in seinem Traktat zur Glaskunst,
das Johannes Kunckel bereits 1678 ins Deutsche iibersetzte, Glas, das ,von
aufeen eine Himmel-blaue und Meerwasser-Farbe wie auch roth, gelb und
mancherley andere striemicht-spielende und schone Farben gleich einem
Orientalischen Calcedonier, Jaspis und Achat anzuschauen etlicher mafien
vorstelle; auch wenn es gegen die Lufft gehalten roth gleich wie ein Feuer
scheine”.® Ja, dieses Glas sei ,s0 schon und anmutig, dass es den wahrhaf-
tigen orientalischen Achat nachahmt, ihn aber in der Schonheit und Anmut
der Farben bei weitem tibertrifft”.”

Neben dieser theoretischen Ebene werfen die im Rahmen dieses Beitrags
diskutierten Werke und Antonio Neris Passage zu Achatglas abschliefsend
aber auch die Frage auf, ob nicht auch klassische kunsttheoretische Begriff-
lichkeiten und Diskussionsthemen, die im Fach bislang nur hinsichtlich der

67 B. Latour, Von der Realpolitik zur Dingpolitik, Berlin 2005, S. 33. Vgl. hierzu auch
G. RoRler, Der Anteil der Dinge an der Gesellschaft: Sozialitdit, Kognition, Netzwerke, Bie-
lefeld 2016, S. 165-168.

6 S. Linden, ,Fin Ritter im Gepick: Zu den magisch-religiosen Hilfsgiitern im Wiga-
lois", in: Dingkulturen: Objekte in Literatur, Kunst und Gesellschaft der Vormoderne, hg.
von A. Miihlherr, H. Sahm, M. Schausten und B. Quast, Berlin-Boston 2016, S. 208-231:
210 im Anschluss an M. Korte, ,Der Un-Sinn der Dinge in Mirchentexten um 1800, in:
Zeitschrift fiir Germanistik 2012, 22, S. 57-71: 68.

@ 1. Kunckel, Ars Vitraria Experimentalis, oder Vollkommene Glasmacherkunst, Leip-
zig 1679, S. 77; A. Neri, L’arte vetraria distinta in libri sette, Florenz 1612, S. 41: ,[...] e se
da fuori scherzo d’aierino, di verde, d’acqua marina, di rosso, di giallo, e di tutti I colori,
con scherzo, & onde bellissime, come fa il Calcidonio, Diaspro, & Agata Orientale, e che la
boccia guardata dentro all’aria sia rossa, come un fuoco |...]".

70 Neri, L’arte vetraria..., S. 48: ,[...] laqual Calcidonia venne tanto bella, e vaga, che
imitava la vera Agata Orientale, & in bellezza, e vaghezza di colori di gran lunga la supera-
va”. Siche hierzu sowie fiir die deutsche Ubersetzung A. Schneider, ,'Glas so schén und
anmutig, dafk es den orientalischen Achat {ibertrifft’: Zur Geschichte der Achatgliser”, in:
Kultur & Technik 1993, 4, S. 50-57.
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Gattungen (der allein westlichen) Skulptur, Malerei und Architektur behan-
delt und erforscht wurden, in transkultureller, transmedialer und transma-
terialer Hinsicht und gerade mit Blick auf die traditionell den ,angewandten
Kiinsten’ zugerechneten Artefakte neue Untersuchungen verdienen. Die vor-
angegangenen Artefakt- und Bildanalysen haben gezeigt, auf welch komplexe
Weise in der Vormoderne iiber Artefakt-Beziehungen, Bild-Ding-Relationen,
unterschiedliche Formen von ,Materialitdten” (im Plural),”* visuelle Oberfla-
cheneffekte und die Fihigkeiten der Kiinstler reflektiert wurde. Nicht nur an-
gesichts der diskutierten Werke selbst sowie der komparativen Beschreibung
und Wortwahl Neris wire hier vor allem der Paragone als Wettstreit zwischen
den Kiinsten zu nennen.”? Fiir eine Neubewertung des Paragone-Konzepts aus
(auch und gerade die ,angewandten Kiinste’ einschliefiender) medien-, mate-
rialiibergreifender und transkultureller Perspektive spriche in Bezug auf die
hier diskutierten Fallstudien nicht zuletzt die Herkunft des Begriffs: Paragone
geht unter anderem auf die pietra di paragone zuriick, das heifst den Wetz-
beziehungsweise Priifstein, mit dem sich zeigen ldsst, ob man es mit einem
echten oder aber einem artifiziellen Edelstein — etwa Achatglas anstelle von
Achat - zu tun hat.”
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THE PARLIAMENT OF THINGS: TRANSMATERIAL
AND TRANSMEDIAL DYNAMICS, IMAGE-OBJECT INTERRELATIONS
AND ,META-ARTIFACT-PAINTING”

Summary

Studies related to artifacts, to what has been traditionally categorized as ‘high’ and
‘minor’ or ‘applied arts’, and to the materiality of art in recent years have been among
the core foci of art history. More scholarly attention has also been given to the inter-
sections between visual and material culture, not least in transcultural contexts. This
paper seeks to contribute to these issues. Investigating transmaterial and transmedial
dynamics between the arts, image-object interrelations as well as phenomena wherein
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images themselves gave the impulse to the creation of artifacts, the paper analyzes
transfer processes transgressing various media and materials, 15%- and 16%-century
Italian and Portuguese paintings in their Mediterranean and global entanglements, as
well as 19%- and 20®-century artistic and academic approaches to objects in paintings.

Keywords:
transmediality, transmateriality, image-object interrelations, intersections of
visual and material culture, materiality of art



OrAaYA SANFUENTES

LATIN AMERICAN POPULAR ART IN A MUSEUM:
HOW THINGS BECOME ART

INTRODUCTION

When the Universidad de Chile celebrated its centennial in 1943, all of
the Latin American countries were invited to participate in its commemo-
rative events.! One of them was the Exhibition of American® Popular Art at
the Museo Nacional de Bellas Artes (National Museum of Fine Arts), which
brought together objects from participating countries.* The Universidad de
Chile s invitation asked countries to send functional objects that were part
of their people "s daily lives. The exhibition was very successful, critically ac-
claimed, and very well attended.* But above all, it planted the seed for what
was to become the Museo de Arte Popular Americano MAPA (Museum of
American Popular Art), functioning to this day.

In this essay, I intend to show the objects chosen by Latin American
countries to be a part of the exhibition and the related discussions that ap-
peared in the exhibition catalogue. When their function and physical context
changed, so did their value: they became museum objects. This process is ex-

1 A Spanish version of this article - in that case focusing on the circulation of objects
in Latin America - will appear as a chapter in the book to be published by Chile’s Pontificia
Universidad Catolica and Colombia’s Universidad de los Andes.

I would like to thank my assistants Francisca Valenzuela and José Araneda for all their
helpful ideas and readings of this article.

2 In this article, reference is made to “American” popular arts in a temporary exhibi-
tion and a permanent museum. “American” in this context refers to the countries of North
America and South American (with the exception of Canada and the United States in the
case of this study). In Spanish, “lo americano” refers to the continents in their entirety,
while in English it can be confused with the name for citizens of the United States.

3 Both the National Museum of Fine Arts and the MAPA are located in Santiago de
Chile.

4 This issue will be developed later on in this article.
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plained by a series of contexts, actors and institutions: the new value ascribed
to Latin American arts since the twentieth century; specific incarnations of
Americanism during the Second World War; the Latin American perspective,
in general, and the Chilean perspective of the university s role in society, in
particular. I propose that these objects had three stages in their social lives:
they were first objects used in peoples’ daily lives; they were then considered
objects which deserved to be exhibited in the National Museum of Fine Arts;
and finally, they remained as part of the permanent collection of the Museum
of American Popular Art.

This article reveals the way that an object’s value might evolve. To some
people Latin American Popular Art objects represented peace amidst the
destruction of World War II. The objects on display were perceived as incar-
nations of Latin American cultural identity and historiography subsequent-
ly assigned Latin American culture with the role of contributor to peace
efforts. Moreover, the article addresses a collection that has been given little
consideration by art historiography. An important exception is the article
by Constanza Acuna, which reviews the history of the museum to date.
While that article is for a mass audience, it does establish the main issues
associated with the creation and history of the museum.> Motivated by the
lack of academic work about the museum and inspired by the historical
data available, I propose a new reading of the phenomenon. The historical
data I use are the photographs of the exhibition pieces, as well as the exhibi-
tion catalogue. For the historical context, I use documents written by those
involved, official diplomatic documents and publications from the press of
the time.

THE OBJECTS AND THEIR ASSOCIATED DISCOURSE

The countries invited sent a significant number of popular art objects
to the exhibition.® In the catalogue of the event, each country sent a list
enumerating the objects and offering basic information about their mate-
rial, colour, function and sometimes a description of their morphological
form, place of origin and dimensions. The objects from countries that did

5 C. Acuna, Origen y devenir del Museo de Arte Popular Tomds Lago; pdf available on-
line: <http:/www.mapa.uchile.cl/proyectos/index.php> [accessed: May 16, 2018].

6 Because the exhibition contained more than 2500 objects, it is not possible to provide
a complete list. For this reason, I include a list of the categories of objects chosen by each
country.
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not appear in the catalogue (Guatemala and Paraguay) were not registered
due to delays in their shipment. There is no precise number available for
the objects from Chile, because the catalogue presents them by category,
not individually. Qualitatively, the Chilean objects were very diverse. An
appendix reveals that there were also many collections from the Mapuche
people,” including silver objects, wooden objects, boleadoras (a hunting
tool), rocks, hoes and axes. There were also almost 80 objects from the
Clarisses Nuns’ private ceramics collection; objects from Easter Island;
and huaso® saddlery and implements. A group of Quincahamali® ceramics
was also included (Fig. 1).

1. Moneybox, horse with bird, unknown author, ca 1940, Quinchamali. Chile, clay, 16,5 cm
x 21 cm, MAPA Collection, Universidad de Chile

7 Mapuche or “man of the earth” is the name of one of southern Chile’s and Argen-
tina’s indigenous peoples.

8 The huaso is a popular Chilean male figure: a man of the countryside.

® Quinchamali is a little town 400 kilometers south of Santiago de Chile.
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Among the objects from Argentina, only textiles were chosen (ponchos,
chuspas,'® belts and rugs). Bolivia sent many specimens (around 850), which
revealed a diversity of materials and uses: many ceramic pieces and wooden
objects, as well as textiles, and gold and metal work. Furthermore, they par-
ticipated in terms of music and dance objects, and with another category they
themselves defined as “other expressions of popular art”, which included eke-
kos (god of abundance figures), toys and miniatures.

Colombia sent several ceramic objects, many tagua-wood miniatures,
and wooden and leather objects, as well as straw hats (Fig. 2). Mexico,
for its part, sent objects according to their region of origin (Fig. 3 and Fig.
4). Peru offered textiles and explicitly pointed out that they were made
from alpaca and sheep wool. There were also “cloth” textiles, baskets and
other straw objects; wooden miniatures representing popular figures;
painted plaster figures, among them a nativity scene; and clay figures.
We include here a picture of the typical “mate” (receptacle for drinking
tea) (Fig. 5). Venezuela sent objects from a private collection consisting
of hammocks and other objects made from cocuiza wood, several straw
objects and others made with coconut. Jewellery made with “Chocano”
gold is also mentioned.

2. Hat, Unknown author, ca 1943, Colombia, straw, 46 cm diameter, MAPA Collection,
Universidad de Chile

10 Chuspas are bags used to carry coca leaves in the Andean region.
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3. Exvoto, Unknown author,
ca 1932, Morelia, Micho-
acan, México, oil on brass,
24,7 x 17,9 x 0.6 cm, MAPA
Collection, Universidad de
Chile

Lo Mouiemre de 1931, y en ol berrumbe be wa geleo en unsalin
Avespeclacuios, queds la 92 Mavia Octeqa bajo la palicada |
(catba tesullanto con muy daloresas y graves contusionts,
peto por un palente milagie bl Sante Casto de Limpias, aquin
WO, 2508 ala fecha Gasi restadleciba g e ba fervientes Gracias.

Morthia Enern de \§32

4. Horse, Unknown author, 1940,
México DF; México, painted tin and
wood, 46 c¢cm, MAPA Collection,
Universidad de Chile
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5. Mate (recipient to drink a type of tea), unknown author,
ca 1943, Cochas, Junin, Pert, pumpkin, 14 cm, diameter —
17 cm, MAPA Collection, Universidad de Chile

Values represented by these objects

The objects were chosen to celebrate the anniversary of the Universidad
de Chile and in consideration of a permanent museum. What was the idea
behind this? The objects that were chosen for the collection (first a temporary
exhibition, which then led to the first permanent exhibition during the sub-
sequent stage) were representative of ideas and identities, but also revealed
the agendas, processes and relationships of the people who chose, classified,
observed, decoded and valued them. The objects in each country’s respective
collection were signs and indicators of specific collective ways of understand-
ing reality."! They were artefacts that not only expressed technological solu-
tions to specific needs, but also expressed cultural forms of reflecting values.
Exhibiting these objects, they were betting on the objects’ ability to exemplify
and demonstrate, through their presence alone, a series of histories and values
that were most likely better communicated in this way than through words.

' M. Gonzélez de Oleaga, E. Bohoslavsky, M. di Liscia, “Entre el desafio y el signo.
Identidad y diferencia en el Museo de América de Madrid”, Alteridades 2011, 21(41), p. 1.
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Words categorize things; objects, on the other hand, by their very presence,
show a concrete specimen.

Museums are not only spaces for displaying object or exhibits; in fact,
they articulate and transmit ideas to the rest of society. In this sense, they
are always political entities. When popular arts objects were chosen to com-
memorate something as important to Chile as the centennial of its first pub-
lic university, they grew in meaning and value in terms of national identity
and a shared Latin American identity that society longed for.

The collections that people and institutions organize over a certain period
of time provide a way of representing and visualizing reality. As the museum
was considered a way to exhibit objects with inherent identities and messages,
it participated in the Western, post-French Revolution tradition of conserving
and exhibiting the people’s common cultural heritage.'? In this case, it did so
for a group of nations who shared a common identity. However, the museum
was also capable of developing the educational and political work of bringing
works of art closer to the general public and of fostering adhesion to a collec-
tive truth and to certain truths over others.'

Tomas Lago, the exhibition curator, considered the participating objects to
be “live objects”, because they were serving as ambassadors for their countries
and because they were not out-of-use artefacts (in fact, he called them func-
tional objects'), but rather had relevance at the time, completing the func-
tions of daily life. Furthermore, they were considered to be genuinely Latin
American and reflective of the historical-cultural processes in Latin Ameri-
can countries.”® They were, therefore, highly valuable objects to the participat-
ing actors and institutions and once in the exhibition they became visually
interesting objects, subject to appreciation. !¢

Analysing the written information in the catalogue, we can say that the
objects involved in the show represented an interpretation of Latin Ameri-
can history. The authors shed light on the fact that artists used raw materi-
als from their surroundings to create unique objects. Despite the diversity of

12 E, Rinesi, “El museo como ideologia y como posibilidad”, in: Museos. Arte e Identi-
dad. Artesanias en la idea de nacién, compiled by E. Rinesi, Buenos Aires 2011, p. 11.

13 1. Karp, S.D. Lavine, “Introduction: Museums and Multiculturalism”, in: The Poetics
and Politics of Museum Displays, eds. I. Karp and S.D. Lavine, Washington-London, 1991, p. 1.

14 T. Lago, “Las Artes Populares en Chile”, in: Catdlogo Exposicién Artes Americanas.
Realizada con motivo del Primer Centenario de la Universidad de Chile, Santiago de Chile
1943, p. 73.

15" A. Labarca, “Prefacio”, ibidem, p. 10.

16 S. Alpers, “The Museum as a Way of Seeing”, in: The Poetics and Politics of Museum
Displays, p. 25 and 29.
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the exhibited Latin American popular art objects, the influence of both the
European and Latin American civilizations, considered not only different but
opposite in nature, was apparent.

The objects were considered part of a heritage that remembered that the
old world political upheaval had to be overcome so that the Latin American
way of life could blossom and shoulder its historic responsibility. The objects
demonstrated Latin American efforts to break with a colonial past tied to Eu-
rope and instead to recognize the elements common to the entire continent.
At the same time, they made it possible to realize that the historical reality of
each Latin American country was similar to the others.”” In the same way; the
objects selected to be put on display represented the present, since they were
supposed to be in use. Finally, the interpretation meant for these objects was
that of hope for a future in which Latin America had something to say. In fact,
Alfredo Aliaga, a critic who attended the exhibition praised the Universidad
de Chile for having placed value on those objects that could serve as a basis
for future study: “it seems that forthcoming eras will bring a new world order
in terms of studies, at least as far as their breadth and ways of approaching
aspects only partially considered until this point in history”.!

Each country participating in the exhibition wrote a text to present its col-
lection. Bernardo Canal Feijoo, the Argentine who wrote about Argentinian ob-
jects at the exhibition, stated it was important to redefine what Latin American
art was through these objects.'” He pointed out which elements were Spanish
and which were indigenous. He argued that the indigenous influence was more
evident in textiles, pottery and ceramics. The Bolivian curator, Enrique Sanchez
Narviez, had similar ideas, claiming that Bolivian popular art had nothing to
do with Tiwanaku® or Tawantinsuyu,?' but rather was new and different. He
later mentioned the destructive effect the Spanish had on the local cultures,
whose artistic spirit was stronger than that of the colonizer.?

To describe Chilean popular arts, Tomas Lago also used objects to offer
a historic interpretation: the objects demonstrate, through their style, that

7 Ibidem, p. 7.

18 A. Aliaga, “Exposicion de Arte Popular Americano”, En Viaje June 1943, pp. 52-53.
Throughout this text all translations from Spanish were made by Suzanne Roberts, unless
indicated otherwise.

19 B. Canal Feijoo, “Argentina” in: Catdlogo Exposicién Artes Americanas, pp. 15-16.

20 The name of an Andean culture and its main city. It existed from 1500 BCE to 1000
AD. The ruins of the city are located in the vicinity of La Paz, Bolivia.

2! The name given to the Inca Empire in the Andean world. It existed from 1439 to
1533, when it was conquered by the Spanish.

22 E. Sanchez Narvaez, “Bolivia”, in: Catdlogo Exposicién Artes Americanas, p. 22.
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the indigenous people were exterminated and absorbed and that, “as a result,
in comparison with other Latin American countries, Chile’s popular art is
primitive, entirely creole, very personal in some of the traditional industries
(pottery, saddlery), naive, emotional and balanced”.?

The Colombian curator, whose name does not appear in the catalogue,
also lent a sense of history to his objects by speaking of the pre-Columbian
origins of many aspects of his country. Mompds ceramics and tagua-wood
crafts are said to have existed long before the arrival of the Spanish conquis-
tadors.?* Venezuela and Peru (through the texts of Armando Lira and Luis E
Valcarcel respectively) also held to this claim about indigenous origins and
subsequent Spanish influence.?’

The prioritization of the exhibition and its catalogue, permanent docu-
mentation of what needed to be said about Latin American arts at the time,
demonstrate the willingness of each country to define its own concepts, in-
sert its own paradigms and choose its own objects to remain at the museum.
Each curator defined both that which was unique to their country and what
was shared by the entire continent, while establishing keys to decoding their
popular art. Points of comparison included: indigenous and Spanish influ-
ences; the influence of Asian products that had arrived in Latin America dur-
ing colonial times; trend timelines; details of iconography and technique; and
the indigenous appropriation of Spanish tools.

THE HISTORICAL CONTEXT: IDEAS

How “Popular Art” was understood

The objects selected, which served as mediators, agents, creators of frame-
works within which social relationships were developed,?® represented the
popular arts?” of the countries that participated in the Universidad de Chile’s

23 Lago, “Las Artes Populares en Chile”, p. 74.

24 Catdlogo Exposicién Artes Americanas, p. 26.

25 Ibidem, p. 199.

26 T, Dant, Material culture in the social world: values, activities, lifestyles, Bucking-
ham 1999, p. 1.

27 T am not using “popular arts” according to its current definition. The term is instead
used as it was during the time period of interest to us. However, I will include popular art
in the general sphere of art, a valuation of the aesthetic nature of an object intentionally
brought into existence by an artist. Popular art is art based upon the theory that considers
art anything aesthetically beautiful or attractive. There is a second theory that considers
art to be anything that falls into the category, because it lies within a certain system of
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Exposicién de Artes Populares Americanas (Exhibition of Popular American
Art) in 1943.

In the 1940s, Latin America understood popular art to be those objects
that embodied perennial traditions, an immediate expression of life’s necessi-
ties. They were, therefore, arts that related the creators with their immediate
surroundings and local materials. Techniques and aesthetics were applied to
the materials in order that they would become useful to daily life. Popular art
objects embodied the popular culture paradigm, in contrast to that of high
culture. Each of these two components, usually in a kind of tension with one
another, had their own objects, actors, theories and stages. However, at the
beginning of the 1930s it was possible for both paradigms to function simul-
taneously.?® Tomas Lago (1903-1975), one of the protagonists of Chilean his-
tory, was a man who moved in many different circles, conducting research and
publishing on both paradigms. He was born in Chilldn, south of Chile’s capi-
tal, Santiago, and dedicated much of his life to the vindication of traditional
culture and the popular arts. His contributions also include the study of the
“fine arts,” largely referring to painting, and his writings suggest an extensive
conceptual background.? In his book Arte Popular Chileno (Chilean Popular
Art), Lago devotes much more attention to a diagnostic of the state of Chilean
popular arts than he does to defining what this concept encompasses, as if it
were for him an idea that requires little further explanation than to say it is
a part of folklore.*® In his writing, he warns against the threat posed to popular
arts by the excess of industrialization and widespread communications. For
him, these processes implied the loss of tradition (Fig. 6).%!

ideas. In this case, I think that Latin American popular art could be considered art during
the time period of interest to us, because the system of ideas surrounding it was subject to
a process of redefinition. Finally, there is the institutional theory, which claims that as long
as an institutional system holds up an object as art, it is art. Latin American popular art’s
entrance into museums supports the idea that the popular arts were considered art during
the time period of interest to us. These three theories are detailed in Alfred Gell’s article,
“Vogel 's Net: Traps as Artworks and Artworks as art”, Journal of Material Culture 1996,
1(15), pp. 15-16.

28 B. Subercaseaux, Historia de las Ideas y de la Cultura en Chile. Volumen III, Santiago
2011, p. 100.

29 A. Ferrer Orts, A. Madrid Letelier, “Las grandes lineas maestras de la historiografia
artistica chilena (1928-1965)”, Saitabi. Revista de la Facultat de Geografia i Historia, 2016,
66, p. 261.

30 Tomas Lago defines folklore as what people know and what is known about them.
T. Lago, Arte Popular Chileno, Santiago 1971, p. 13.

31 Tbidem, p. 10.



Latin American Popular Art in a Museum 73

6. Tomas Lago in the MAPA surrounded by objects of popular art from Latin America.
MAPA Collection, Universidad de Chile

The Dean of the Universidad de Chile’s Department of Arts, Luis Oyar-
zun, shared a similar understanding of the popular arts. He, too, felt that “they
embodied enduring traditions. Nevertheless, their immediate expression of
life’s necessities and the forms used stem from meaningful aesthetic lan-
guage and interweave continuously with the most decanted abstractions” .3

At a Universidad de Chile academic workshop, the Sociedad de Amigos
del Arte Popular (Friends of the Popular Arts Society), represented by Norma
Alarcén, Juan Dominguez Marchant and Ida Gonzilez, redacted a document
which argued that popular art was a part of folklore, in a similar way to what
Tomads Lago had claimed.3* Moreover, they offered the following definition:
“one could say that the popular arts are, on the one hand, formal, material and
traditional expressions of the people, whose deepest roots are in the past and

3 L. Oyarzun, Prélogo. Arte Popular Chileno. Definiciones, problemas, realidad actu-
al. Mesa redonda de los especialistas chilenos convocada por la XIX Escuela de Invierno de
la Universidad de Chile, con la colaboracion de la UNESCO, Santiago, 1959.

3 N. Alarcon, J. Dominguez Marchant and I. Gonzalez, “Arte Popular y Artesanias.
Artes Manuales en General. Arte Aplicado y Primitivo. Definiciones nacionales de estos
conceptos”, in: Arte Popular Chileno, p. 25.



74 OLAYA SANFUENTES

who survive thanks to the general public’s desire to conserve. On the other
hand, they are also spontaneous and instinctive expressions by popular ar-
tisans and artists who have not been educated systematically for the task”.3*
The document went on to explain more extensively some of the characteris-
tics of this art: it is traditional, it is popular and it is anonymous.*®

The Argentine Alberto Gerchunoff?¢ described Chilean popular art ob-
jects from his point of view as a foreigner. He defined popular art as a collec-
tive activity of the spirit and emotional unity in America,®” while he argued
that there were similarities among the popular arts worldwide.®® Of most
importance to this article is the portion of his writing which he dedicates to
emphasizing that popular art is not exotic, and highlighting how important
it is to leave behind traditional paradigms from bygone eras used to interpret
Latin American cultural manifestations.

The definitions and discussions presented to this point were fundamental
to Latin America and emerged around the same time as the MAPA, the first
popular art museum on the continent. Over time, new generations of intellec-
tuals would contribute to the creation of a solid theoretical body of knowledge
for the evaluation of these arts. Ticio Escobar is one of the intellectuals from
this generation.

Ticio Escobar’s effort to rectify outdated European categories and para-
digms and find new Latin America-specific ones is a major contribution to
the theoretical body of knowledge that has increased the value of American
popular arts. Escobar proposes breaking down the fixed boundaries between
that which is considered popular and that which is considered intellectual, ac-
ademic or fine, and opening up to diverse models of art.*® Popular art cannot
be interpreted with the concepts imposed by modern thought, which demand
formal autonomy based on the following premises: the separation between
form and function (and the dominance of the former over the latter), indi-

3 N. Alarcon, J. Dominguez Marchant, I. Gonzalez, “Arte Popular y Artesanias. Artes
Manuales en General. Arte Aplicado y Primitivo. Definiciones nacionales de estos concep-
tos”, in: Arte Popular Chileno, p. 26.

35 Ibidem.

36 Alberto Gerchunoff (1883-1950) was an Argentine writer and journalist who wrote
for La Nacién newspaper in Buenos Aires.

37 A. Gerchunoff, “El arte popular en Chile”, in: Revista de Arte, Ano I1I, N 18. (1938)
Publicacion bimestral de divulgaciéon de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de
Chile, p. 27.

38 Tbidem, p. 26.

3 T. Escobar, “Los desafios del museo. El caso del Museo del Barro”, in: El museo en
escena. Politica y cultura en América Latina, ed. A. Castilla, Buenos Aires 2010, p. 168.
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vidual ingenuity; originality and uniqueness.*’ For Escobar, on the other hand,
popular art should be studied and interpreted as based on its own occurrences
and characteristics: art whose very nature inspires collective identification,
and articulates solidarity and political response.*!

In the new evaluation of these arts, the American continents were joined
by Europe. Two of the twentieth-century phenomena that favoured the grad-
ual valuation of Latin American cultural products were the consolidation of
anthropology as a science and the embracing of the decorative arts in Western
arts. These phenomena occur in the global context of the World Wars. Starting
in the 1910s, the West experienced break-up up over these conflicts. Exces-
sive confidence in Western culture and the idea of future progress was dead
in the water, given the perceived failure of the European nations (and others
involved) to resolve the World Wars and their atrocities. When Europe and
its culture turned out not to be the keepers of the future of humanity, the
West had no other option than to look to those parts of the world that had
found themselves marginalized. Moreover, increased for the simple life and
less complicated cultures and customs became greater valued. In this context,
European visual arts set its sights and inspiration on arts from places like Af-
rica, Australia and Latin America. This process began with the new valuation
certain critics gave to “exotic” cultures exhibited in places like Trocadero in
Paris. Roger Fry, who saw some African sculptures in Trocadero treated them
as great sculptures and admired the technique and expressive strength they
communicated.*? Visits to Trocadero gave the opportunity to many artists to
realize that the search for mimesis was not a worldwide norm.* Then, paint-
ers such as Pablo Picasso, Paul Gauguin and Paul Klee were inspired by the
geometric and abstract forms from cultures previously considered inferior,
just as Henry Moore admired and emulated Mayan Chac Mool figures in his
sculptures. Pre-Colombian and contemporary Latin American arts slowly be-
came part of the history of culture as written by Europe.

Meanwhile, in the Americas, Pan-American movements were springing
up, and one of their successes was safeguarding Latin Americanism itself in
the visual arts, where a pre-Columbian past played an important role.

Latin American ideas regarding the arts mixed with the general Pan-
American efforts. In the Exhibition of Popular American Art catalogue, a wide

40 T, Escobar, El mito del arte y el mito del pueblo. Cuestiones sobre arte popular, San-
tiago de Chile 2008, p. 179.

41 Tbidem, p. 13.

42 E.H. Gombrich, La preferencia por lo primitivo. Episodios de la historia del gusto y el
arte de Occidente, Barcelona 2003, p. 218.

43 Gombrich, La preferencia por lo primitivo, p. 22.1.
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variety of objects were introduced by a text that emphasized the importance
of the Latin American countries’ common inheritance and the fact “that the
peoples and their arts were still pure. The Latin American objects showed
a region rich in diversity and awe-inspiring in aesthetic”.*

Latin Americanism®*

In a famous 1891 essay published in New York, the Cuban intellectual
José Marti made an appeal to the young Latin American countries to unite
the Nuestra America (Our America) community in opposition to the United
States’ claim to the name American* for its people. While Pan-American-
ism*” had existed in the region since the nineteenth century,*® it had had its
ups and downs. The United States, which had adhered to an isolated and self-
interested international position during the nineteenth century, called an in-
ternational American conference in 1889, which brought about the birth of
coordination to encourage the integration of the countries on the two conti-
nents.* Some of the important moments for Pan-Americanism in the twenti-
eth century were the conferences in Montevideo in 1933 and the entrance of
the United States into World War ITin 1941. The North Americanization pro-
cess inspired resistance to the cultural extreme of the United States. These
feelings resulted in distrust of the United States’ attitude, especially given
that the Latin American nations fully rejected any form of imperialism. How-
ever, in spite of all the conflicts, both North and South America attempted to
come together around democratic ideals, human rights, work and peace in the
world at war.>°

One important initiative of the renewed Latin Americanism at the end
of the 1930s was the Convention for the Promotion of Inter-American Cul-
tural Relations in 1936, also known as The Inter-American Conference for
the Maintenance of Peace. The event, held in Buenos Aires, supports my the-
sis, because it indicates the importance attributed to culture as a field for the
confluence of Latin American histories and styles. Furthermore, it presented

4 Labarca, “Prefacio”..., p. 10.

45 “Latin America” includes Hispanic-American countries and Brazil.

46 T Marti, Nuestra América, Barcelona 2006.

47 The concept of Pan-Americanism includes the Hispanic-American countries, Brazil
and the United States.

4 This movement, begun by the United States in 1889, resulted in diplomatic, eco-
nomic and cultural integration of the American republics after conflicts caused by the fall
of the Spanish Empire on the continent (1810).

49 Marti, Nuestra América, p. 6.

5 S, Guy, Hacia la solidaridad americana. Madrid 1924, p. 427.
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a conciliatory space for values and ideas about how to encourage peace. Pro-
fessors, teachers and others unofficial agents met to create mechanisms to
establish ties of academic cooperation among countries.

While the war was underway in Europe in the 1940s, Latin America was
characterized by the strengthening of Latin Americanism. The continent pro-
vided a meeting ground for intellectuals, institutions and other Latin Ameri-
can agents who were seeking a shared identity and activities to strengthen
their positions on World War II. The political and military sectors were taint-
ed by the war and revealed their ineffectiveness in putting an end to it. Cul-
ture, on the other hand, was perceived as a universal field, distanced from
specific political alliances and full of possibilities for agreements.

THE HISTORICAL CONTEXT: INSTITUTIONS

The Universidad de Chile and its interest in connecting to society

A sense of connection among Latin American nations is highly evident in
the discourses and practices of several public institutions and agents.

In terms of institutions, the role of the University of Chile is notewor-
thy® On the heels of the Argentine University Reform of 1918, the University
of Chile, a public institution, enthusiastically took up the call not to sim-
ply follow foreign models, but rather to focus on Latin American and Chil-
ean realities. In 1938, the then-director of the Universidad de Chile created
a discourse specifically dedicated to the extension of the university. For him,
this meant “bringing the knowledge of the learned to the public-at-large, mak-
ing techniques known and sharing research results typically available to only
the few”.%> The University would use two basic tools to go about this work:
cultural extension conferences and winter/summer schools. The university

51 The Universidad de Chile’s presence in the creation and development of the Museo
de Arte Popular was not without precedent. One of this Latin American museum’s most
striking characteristics is its connection to universities. That is the case, for example, with
the University of Mexico (1551), the University of San Carlos of Guatemala (1676), San
Felipe in Chile (1738), which housed the first museums in Latin America during the 18®
century. This relationship consolidated during the 19% century. This is due to the close ties
between museums and the educational role assigned to them, as well as the knowledge
concentrated within their walls. M.M. Lopes, “Compartir espacios, colgar ballenas y apoyar
a las universidades”, in: EIl museo en escena, p. 39.

52 ] Hernandez, La extensién Universitaria, Informe de las Escuelas de Temporada
1935-1939, Santiago 1938, p. 417 available online: <http:/www.revistas.uchile.cl/index.
php/ANUC/article/viewFile/25429/28676> [accessed: May 17, 2018].
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would thereby sustain a commitment to the popular arts. In partnership with
UNESCO, many discussions were organized to establish diagnostics and
strategies for this work. One of the outstanding proposals called for the crea-
tion of regional popular art museums and the incorporation of popular arts
into school curriculum.

La Comision Chilena de Cooperacion Intelectual
(The Chilean Commission on Intellectual Cooperation)

Of great importance for this article is the Comisiéon Chilena de Cooper-
acién Intelectual (The Chilean Commission on Intellectual Cooperation) es-
tablished within the Universidad de Chile. It was founded in 1930 with two
main aims: to establish contact and coordination among the country’s many
cultural activities and to create spiritual connections abroad, making Chilean
culture known to foreign countries and foreign cultures known in Chile.> The
Comisién Chilena de Cooperacion Intelectual organized important interna-
tional events, which were Pan-American, cultural initiatives. Of particular
relevance was the organization of the First American Conference of Nation-
al Committees on Intellectual Cooperation, held in Santiago in association
with the League of Nations and attended by representatives from many Latin
American countries and international organizations. The theme of the event
was discussion of the mission Latin America might play as a contributor to
peace®*. The aim of the meeting was very telling in terms of Latin American
self-perception regarding the possibility of encouraging peace through culture
at its borders and beyond. For this group, international relationships based
on cultural aspects offered hope during a time of war. Throughout its early
years, the organization produced many cultural events to bring the nations
together. The most important of these, however, was the 1943 Exposicion de
Artes Populares.

When it came to creating connections with society, the Comision Chilena
de Cooperacion Intellectual would set in stone its mission to support popular
culture through a report completed in 1940. One point was that by strength-
ening and embracing its own culture, Chile would be in a better condition to
collaborate with other nations. As the cultural diffusion proposed “was linked
directly to production activities, it would be free from any one specific politi-

53 Comisién Chilena de Cooperacién Intelectual. Veintidos anios de labor. 1930-1952
[Chilean Committee on Intellectual Cooperation, Twenty-two years of work. 1930-1952],
Santiago 1953, p. 5.

54 Tbidem, p. 6.
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cal influence and would better serve the permanent interests of the nation”.%
The report proposed direct work with citizens, teaching them arts and trades.
By promoting the involvement of all social classes in cultural activities, the
workers would be in better spiritual condition and produce more, an aim pur-
sued by the Frente Popular®® in the 1940s.

The chancellery was also committed to the Pan-American idea; with the
specific aim of developing a space in which the arts from Latin American
countries could unite as ambassadors of their cultures. To this end, they
called upon one organization in particular: the Agencia de Cooperacién In-
telectual (The Agency of Intellectual Cooperation). This group started in
1921 under the auspices of the League of Nations in order to restore and
invigorate the areas of literature, art, science and education after World
War 1. This institution had three goals: (1) to improve the material condi-
tions of intellectual workers; (2) to encourage international relationships
and contacts among professors, artists, scientists, authors and members of
other intellectual professions; (3) to strengthen the society’s influence on
peace, with the knowledge that intellectual workers, university professors
and school teachers in particular are a virtually untapped resource from an
international-policy point of view.

ORGANIZATION OF THE EXHIBITION

Several diplomatic sources make it possible to follow the organization of
the 1943 Exhibition. Documents dating back to early 1940 refer to an event to
be held at the Museo Nacional de Bellas Artes in Santiago, Chile in 1943. The
preparations make clear the importance of the Universidad de Chile, which
would celebrate its 100-year anniversary with large-scale events. The public
nature of the institution and its relationships with the rest of Latin America,
as well as the specific political context of the time, explain why there was in-
terest in bringing together Latin American objects in a temporary exhibition
seeking a permanent existence. In this way, the university and its agents con-
nected Latin American local life with Latin American life in general by bring-
ing together daily life and functional objects from the far-flung corners of the
continent.

55 “Cultura Popular.” A report presented to the Comision Chilena de Cooperacion In-
telectual by Mr. Osvaldo Vial and Mr. Santiago Ureta, Santiago 1940, p. 5.

5 EI Frente Popular was a left-wing political conglomerate led by Chilean presidential
candidate Pedro Aguirre Cerda in the year 1938.
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Convencion para el Fomento de Relaciones Culturales
(Convention for the Promotion of Cultural Relations)

The proceedings for organization of the 1943 exhibition were institu-
tional and diplomatic. They raised the bar for the cultural exchanges already
taking place in Latin America, many of which were the tangible result of the
1936 Buenos Aires meeting, by way of Article I from the Convencion para el
Fomento de las Relaciones Culturales.

In 1940, the Chilean Commission sent Latin American governments in-
vitations to participate in the Exhibition of American Popular Art. These let-
ters explicitly referred to the university’s third mission in that they invoked
the common past and offered a definition for popular art. The letter ended
with a “némina” of popular art objects, which indicated how objects might be
divided into categories. It is interesting to note that the first classification cri-
teria was the function of the object, and second, its material. This reveals two
points: an insistence that the object be in daily use and the variety of primary
materials Latin America had to offer.

Subsequent letters requested that the countries sponsor a series of activities
to promote participation of their peoples in sending objects and, in the event
of receiving several items, that they send the best and most representative to
Chile. They also asked for the assistance of the press in publicizing the event.
From the beginning, the donation of objects sent to Chile was encouraged. They
stated that after the commemorative exhibition finished, the objects could re-
main to form a part of the Latin American popular art permanent collection.

Once each country had been invited, by way of the aforementioned let-
ter, a variety of agents and institutions took over organization of the event.
Relevant diplomatic correspondence suggests the economic and operational
challenges presented by some of the shipments. However, there were also
problems of a different nature: Guatemala, through an interesting confiden-
tial letter to Chile’s Minister of Foreign Affairs showed an interest in the
Universidad de Chile’s centennial, but found it impossible to participate in
the celebration because they were involved in World War II. Other countries
could not participate in the exhibition due to difficulties caused by the war.
For example, while Brazil was interested in participating, it could not because
it lacked transport options.

The Exhibition

The exposition opened on April 17, 1943, coinciding with the completion
of activities celebrating the Universidad de Chile’s centennial. It was held
in the Sala Chile at the Museo Nacional de Bellas Artes and was highly ac-
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claimed. In fact, it was forced to remain open an extra month due to the flow
of people in and out of its doors.?” The Chilean press praised the objects sent
by the participating countries and the work of Tomas Lago, the great founder
and organizer of the event. Alberto Reid, a Chilean journalist, beautifully
describes the exhibition: “For the first time in our country, eight fraternally-
unified Latin American countries, under the auspices of the Universidad de
Chile, have successfully put together one of the most interesting and beauti-
ful exhibitions ever seen”.>® Reid also states that the exhibition catalogue will
be of great use to subsequent study of Latin American popular art.

Pablo Neruda® himself praised the exhibition and stressed the impor-
tance of taking away from it an understanding of “the acrimony and sweet-
ness of the nameless; and recognizing the silence of our people, whom we
may give wholeheartedly and peacefully word and hope because the people
have nothing yet deserve everything”.®

Tomas Lago’s wishes materialized: the countries donated the objects they
had sent to the exhibition and the collection for the Museum of American
Popular Art was created. It was inaugurated on December 20, 1944 at Hidalgo
Castle on Santa Lucia Hill. At the time, the museum was considered one of
the continent’s best and most complete.®! This was just the beginning of a life
and an institution dedicated to the valuation and promotion of popular art in
Chile and in relation with other Latin American countries.

57 The art critic Alfredo Aliaga’s words are telling: “The popular art exhibition, inaugu-
rated on April 17% at the National Arts Museum, will be extended by one month due to the
great flow of visitors through its doors”. A. Aliaga, En Viaje Magazine, N 116, June 1943,
Santiago, p. 52. The exhibition’s success with the people of Santiago is also discussed in:
“Exposicion de Artes Populares Americanas organizada por la Universidad de Chile”, Zig-
zag Magazine, Santiago, March 1943; “Exposicion de Artes Populares”, EI Mercurio April
12t Santiago, 1943.

58 The text continues: “Another important element of this exhibition is that in the
future it should play a permanent educational role. We do not know where the Universidad
de Chile will go to find this beautiful material. Our desire is simply that a permanent col-
lection of popular arts be amassed once and for all”. A. Ried. “Beneficios de la exposicion de
arte popular”, in: Las Ultimas Noticias, ano XLI, Friday, April 30, 1943, Santiago, p. 3 and
A. Ried, “Exposicion Interamericana de Arte Popular”, Las Ultimas Noticias, year XLI and
year XLI, Monday, March 1, 1943, Santiago, p. 3.

5 Pablo Neruda (1904-1973) was a Chilean poet who received the Nobel Prize for Lit-
erature in 1971. He was also a leading political activist, senator, member of the Communist
Party and Chilean Ambassador to France.

¢ Pablo Neruda in Ars Todas las Artes, N 20 and 21, Buenos Aires, 1943.

6l Comision..., p. 8.
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OPERATION OF THE MAPA

The objects collected for the Exhibition of American Popular Art in 1943
stayed in Chile to form part of the permanent collection at the Museum of
American Popular Art Tomas Lago (MAPA). During this stage of life for these
objects they can be characterized as artefacts from a museum concerned with
the acquisition of new pieces, and the creation of discourses and strategies for
the consolidation of popular Latin American art and its public image.

The MAPA's first years are entwined inseparably with Toméas Lago: he was
essential to the organization of the exhibition, the creation of the collection
and the museum’s functioning during its first few years. His contacts includ-
ed many cultural leaders and institutions in the Latin American countries
with whom he corresponded to share publications, ideas and Latin American
objects, which inevitably led to an increase in their valuation. Examination of
Lago’s correspondence as head organizer of the Exposicion de Artes Populares
and Director of the MAPA helps us understand his character and his ideas
about the development of popular, folkloric and traditional art concepts. Tire-
less, passionate and silent in his work, Tomas Lago dedicated his life to leav-
ing his ideas in books and at his namesake museum.

The network of intellectuals he put together is evident from his relation-
ships. His counterparts shared his values and discussed the importance of
conserving and disseminating Latin American popular culture. For example,
Tomas Lago wrote a letter to Gabriela Mistral in 1942, when the poetess was
in Brazil. In the letter he asked for her help in finding Brazilian pieces for the
Exposicion de Artes Populares he was organizing. He enumerated the Latin
American countries who were sending objects in order that Brazil would send
theirs as well. We also know from his correspondence that in 1960 the wife
of Peru’s former President donated a series of objects to the Museo de Artes
Populares to enrich its collection of Peruvian objects. In 1971, a considerable
donation was received from the President of Argentina’s Sociedad Rural de
Tucumdn. Donations from Chile also arrived, such as a collection of painted
clay items from Talagante.®?

However, Lago was so preoccupied with the idea that the objects should
be of the highest quality that he was open to receiving offers from private par-
ties in different countries and from the very artisans who offered their crafts
for the collection. Examples of the former include the exchange of objects
made among several countries under the watchful eye of the Foreign Rela-

2 Letter from Tomas Lago to Rafael Vega Gerap, September 9, 1958, Santiago. MAPA
Archive (Santiago, Chile).
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tions Ministry,®® and the exchange of popular art publications between the
MAPA - from the Universidad de Chile - and other universities in and out-
side of Chile.** Examples of the latter include objects made and donated by
an artisan from Mulchén, a small town in the south of Chile, as indicated in
a letter from June of 1959 he sent to Lago. I found his words quite eloquent:
“I, like Rubén Bizama, am a shoemaker (married, five children). During my
limited free time, I paint oil paintings as a hobby and leisure activities, some
are copied from magazine photographs and others are of my own inspiration.
I wonder, Sir Director, if it would be possible for you to accept two or three of
my paintings for the exhibition and if so, I would happily send them” .

In this subsection on acquisitions of new Latin American objects for the
museum, it is worth noting that the influx went beyond donations and ex-
changes. The MAPA had to buy artefacts from many parts of the world in
order to increase their permanent collection and make it as representative as
possible. Purchase invoices for these objects can be found in the institution’s
archives and they show the process to have been systematic, organized and
transparent.

Thanks to the management of Tomdas Lago, Chilean popular arts were
present in many Latin American and North American institutions. At the
beginning of the 1960s, the director of the MAPA wrote a book called Arte
Popular Chileno, which was published by the Universidad de Chile in collab-
oration with UNESCO. Lago himself ensured it was sent to the most impor-
tant Latin American, North American and European institutions interested
in the phenomenon and its catalogue. The MAPA’s archive contains proof
that this publication was sent to the Museum of New Mexico, the Musee des
Arts et Traditions populaires (Director Georges Henri Riviére), a professor
from the Universidad Central de Ecuador, the Universidad Nacional Mayor
de San Marcos in Lima, the General Director of Culture from Argentina’s
Ministry of Education and Justice, the OAS Headquarters in Washington DC
and UNESCOQ’s headquarters in Havana, Cuba. I find particularly significant
the thank-you letter from this last institution, because it shows the impor-
tance of this type of publication as a model for other Latin American nations
to follow.

63 Letter from Francisco Walker Linares, General Secretary of the Comisién Chilena de
Cooperacién Intelectual (Chilean Commission for Intellectual Cooperation), Tomas Lago,
Santiago, March 23, 1953. MAPA Archive.

4 Letter from Maria C. Tijerina, of the Universidad de Nueva Ledn, February 22,
1950, MAPA Archive.

5 Letter from Manuel A. Castillo T. to Tomas Lago, Mulchén, June 10, 1959, MAPA
Archive.
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Due to its identity as a state institution, the Universidad de Chile au-
thored many of the textual resources accompanying the popular art objects.
Likewise, the Universidad de Chile, which the MAPA reported to, collaborat-
ed in the dissemination of popular art. In the 1940s, the university extended
activities to include Summer and Winter Schools at which handicrafts were
taught and popular arts were discussed.

The more important tacit discourse accompanying these Latin American
popular art objects is one related to peace and democratic values. Although
Lago never explicitly related to the uplifting of popular arts to peace, he did
comment on the reception and social valuation of his efforts made towards
a peaceful and civic position on the problems afflicting the world at the time.
Testimony is found in the letter he received in 1955 from the Secretariat of
the World Peace Council, in which he was invited to Vienna to participate in
the World Assembly for Peace held in Helsinki from May 22 to 29, 1955. The
letter states that the conference was being held to create a world peace climate
given the imminence of nuclear war.%® It insists on the importance of a diverse
body of participants in order for dialogues to take place related to contempo-
rary cultural problems and the moral and physical situation. The letter ends
by emphasizing the importance of intensifying scientific, artistic and techni-
cal exchanges and collaboration among nations. Furthermore, the importance
of defending and developing national cultures is discussed in the context of
the hateful sentiments among the countries that had started the war, senti-
ments that would continue for some time. It is easy to imagine why, amid
such a climate, the Assembly might have called upon Tomas Lago, embodied
by the museum objects, to speak about cultural exchange, to seek cultural so-
lutions and to show the importance of exalting the many countries’ popular
arts through their functional objects in daily use.

In 1956, a group of Argentinians, led by the lawyer and art critic Norberto
Frontini, honoured Tomés Lago and recognized him for his noble citizenship,
for having highlighted the true cultural value of the Latin American peoples
and for having dedicated himself so completely to making them known.¢’

Europe’s traditional discourse of superiority and diplomacy as a form of
problem solving had become obsolete and useless. The historic ideal of a unit-
ed Europe dissipated in the face of war. New cultural horizons, new symbols
and new dialogue strategies had to be sought out to replace the European par-

6 Letter from EI Secretariado del Consejo Mundial de la Paz to Toméas Lago, Vienna,
April 14, 1955. MAPA Archive.

67 Letter from Maria Rosa Oliver to Tomas Lago, dated May 22, 1956, Buenos Aires,
MAPA Archive.
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adigms, whose failure was exposed by the two world wars. Latin America and
its culture, both on its own continent and from the debilitated European point
of view, were thought of as a land of hope. Latin American identity could be
appreciated in many forms. Popular arts were among the agents cultivating
values, perceived as so different from those of Europe, and were foreshadow-
ers of the important role the Latin American continent would play in the fu-
ture. Latin American identity could be appreciated in many forms. American
popular arts entailed a discourse that recovered the values of tradition that in
some way placed them above the ideal of unrestrained progress established
in Europe prior to the wars. Popular arts reclaimed the importance of hand-
crafting in response to the machine discourse imposed by European industri-
alization. In this atmosphere of binary oppositions, it was not odd, after the
failure of the European paradigm, to see Latin America and its popular arts
become representative of peace. This collection showed the visible differences
between European and Latin American cultural productions.

Additionally, Lago’s initiative placed value on the search for common
characteristics shared among the Latin American countries; quite the oppo-
site of what was happening on European continent as it broke into factions.
Regarding the exhibition’s success, Tomas Lago said that “the eloquence of
the events was proof of the strength of Latin American racial kinship”.®

Recognition of Lago’s work by Europe and the Americas substantiates his
close ties to peace efforts.

CONCLUSIONS

The mediating objects arriving from other countries to Chile, debuted
in an exhibition and then remained in a museum as representatives of their
nations. They embodied a series of discourses and processes. One of these
was the potentially fluid status of these objects, the possibility of the fluid
movement of these objects among different cultures and countries which
could define themselves as neighbouring societies having experienced similar
influences.® The context of World War II and the regional impossibility of
finding political and military agreement turned culture and its objects into

6 T. Lago, “Mision del Museo de Arte Popular”, in: Antdrtica. Panorama de la activi-
dad mundial, N 9, May 1945, Santiago de Chile, p. 89.

¢ T. DaCosta Kaufmann, C. Dossin, B. Joyeux-Prunel, “Introduction: Reintroducing
Circulations: Historiography and the Project of Global Art History”, in: Circulations in the
Global History of Art, London-New York 2015, p. 6.
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a favourable space for communication, a space to show rather than tell.”® In
this sense, the objects in their trajectory fostered ideas and values, the idea
of a shared identity and a value for peace. In creating a shared and articulated
feeling with regards to culture in the broader sense, transcendence of tense
international conflicts was believed possible. This, along with other processes
that offered contextual value to popular art, glorified the objects and made
them worthy of entrance into the museum. Each exhibition piece was a Latin
American object in daily use, while it was also representative of what it meant
to “be Latin American”. Precisely because traditional culture and functional
cultures nourished this exhibition with artefacts and utensils in use, a politi-
cal declaration of the commonalities of the continent was not necessary. Its
“essence” was found in each of the many diverse objects from the exhibition.

Not only did this feeling manage to lift the Latin American spirit, it also
gave hope to the rest of the world. At the beginning of 1943, a time of war
throughout the world, the reality of the Latin American continent was one of
peace. In this way, Latin America created an exhibition and then a museum
that sought to emphasize a shared identity by way of its objects.

The new valuation of the objects elevated them to be considered pieces of
art. While Tomas Lago never doubted that they belonged to the realm of art,
it must be remembered that the countries invited were asked to donate pieces
that were in active use. Their inherent value lay therefore in their usefulness
to the daily lives of the people and in their ability to represent the culture that
had created them. But, subsequently, they were exhibited as popular art in
an exhibition that valued them neither ethnographically nor historically, but
strictly artistically. This new possibility for popular art should not be under-
stood as a mere deconstruction of the binary distinctions between high cul-
ture and popular culture, but rather, as Ticio Escobar proposes, as differences
evolving from specific historic processes that transpired.”!
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LATIN AMERICAN POPULAR ART IN A MUSEUM:
HOW THINGS BECOME ART

Summary

In 1943 when Universidad de Chile celebrated its centennial all Latin American na-
tions were invited to participate in the commemorative events. One of the most inter-
esting was the Exhibition of American Popular Art at the Museo Nacional de Bellas
Artes (National Museum of Fine Arts) which brought together the objects from par-
ticipating countries. The Universidad de Chile’s invitation asked countries to send
functional objects that were part of the people s daily lives. The exhibition was very
successful, critically acclaimed, and highly attended. But above all, it planted the seed
for what was to become the Museo de Artes Populares Americanas (American Popular
Art Museum) functioning to this day.

In this essay I would like to highlight a series of contexts, actors and institutions be-
hind the phenomena: specific incarnations of Pan Americanism during the Second
World War; the Latin American perspective in general and in particular, the Chilean
perspective of the university 's role in society; the new value of Latin American arts
since the 20t century. These contexts and events are useful to shed light on the “social
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life” of the objects that were part of the exhibition and they also help us to understand
a dynamic definition of art which emerged from the recognition of craft in use as wor-
thy of exhibition in a National Fine Arts Museum and then to remain at the perma-
nent collection of a popular art museum.

The radical importance of this essay is that it constitutes an example of a thing which
represents not just art but also other values. In a midst of the World War II, Latin
American Popular Art represented peace. The objects of the exhibition were seen as
incarnations of Latin American cultural identity and historiography has gone on to
view Latin American culture as a specific contribution to peace effort.

Keywords:
Latin American art/ Popular Art/ social live of things/Panamericanism/crafts
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PORECZNE OBRAZY, WYMOWNE PRZEDMIOTY.
RETORYKA RZECZOWOSCI W ,L’ESPRIT NOUVEAU”
OZENFANTA ILE CORBUSIERA

Przedmioty codziennego uzytku pozwolity zastgpi¢ dawniejszych
niewolnikéw. To one sq teraz naszymi stuzgcymi i lokajami |...]
to od nich powinni$my wymaga¢ precyzji, stosownosci, dyskret-
nej i skromnej obecnosci.

Le Corbusier, L’Art décoratif d’aujourd’hui

Stary, zacny rytownik nie ma szans wobec obiektywu — dobro-
dziejstwa postepu mozemy docenié, poréwnujqgc historie sztuki
Charles’a Blanca z ksiazkami Elie’so Faure i strony dawnej Ga-
zette des Beaux-Arts, z jej absurdalnie pracochtonnymi i zatosnie
fatszywymi grafikami, z nowoczesnymi magazynami, ktérych
strony wypetniajq wierne fotografie.

Amedée Ozenfant, Le Corbusier, La Peinture Moderne

W sporze o mechaniczng reprodukeje dziet sztuki, rozpoczetym na dobre
przed stynnym tekstem Waltera Benjamina, dochodzity do gtosu biegunowo
przeciwstawne postawy wobec modernizacji i umasowienia — zaréwno leki
przed utratg jednostkowosci i upadkiem wyzszych wartosci, jak i wigzane z po-
stepem technicznym nadzieje. Z punktu widzenia naukowych tradycji historii
sztuki znamienne wydaje si¢ w tej dyskusji pows$ciaggliwe i pragmatyczne stano-
wisko Erwina Panofskiego. W odréznieniu od autoréw; ktorzy we wszelkiej for-
mie reprodukcji widzieli utrate ,aury” i fatszowanie doswiadczenia', Panofsky

' Opozycja ,aury” dzieta-unikatu i reprodukcji, rozwinieta przez Waltera Benjamina
w tekscie Dziefo sztuki w dobie reprodukcji technicznej (1936), pojawiala si¢ juz we weze-
$niejszych dyskusjach. Kurt Eberlein, sprzeciwiajacy si¢ upowszechnianiu dziet sztuki za
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uznat, ze cho¢ wizualna reprodukcja nie moze zapewnié¢ poczucia autentyzmu
(Echtererlebnis), do$wiadczanego w bezposrednim kontakcie z dzietem, to jej
warto$¢ informacyjna i zdolno$¢ pokonywania fizycznych ograniczen daje jej
w pewnym sensie przewage. To, twierdzit, co reprodukeja powinna i potrafi czy-
ni¢, to ,zapewni¢ do$wiadczenie znaczenia (Sinn-Erlebnis), zawartego w este-
tycznej postaci oryginatu”2. , Zaréwno dla «biednego studentar, jak dla bogatego
estety reprodukcja faksymilowa jest pomoca w nieustannej walce z ogranicze-
niami czasu i przestrzeni, z kapry$ng niestato$cig przedmiotéw i podmiotow”2.
Paradoksalnie, mechaniczna reprodukcja potraktowana zostata tu jako gwaran-
cja statosci, ratunek przed przygodno$cia zjawisk i przejsécie do transcendentne-
go poziomu senséw, podczas gdy materialno$¢ i ulotno$¢ jej form zdawata sie
nie mie¢ dla Panofskiego znaczenia.

W niniejszym tekscie cheiatabym spojrzeé na funkcjonowanie wizualnej
reprodukcji z nieco odmiennej perspektywy — zwracajac uwage na jej charakter
przedmiotowy i na konkretne przypadki przemieszczen i wedréwek obrazow,
zamiast traktowac je jako neutralne no$niki znaczen. Interesowac¢ mnie bedzie
sposdb wykorzystania reprodukeji dziet sztuki, ale tez innych dokumentdw,
czerpanych z komercyjnego, popularnego obiegu w awangardowych publika-
cjach lat 20. XX wieku, oraz ich rola w ksztattowaniu artystycznych dyskur-
sow. Dziatalno$¢ wydawanego przez Amédée Ozenfanta i Le Corbusiera pisma
,L'Esprit Nouveau”, na ktorej tutaj si¢ skupie, pozwala - jak sadze — ukazaé
wielowymiarowos¢ stosunku do obrazéw reprodukeyjnych, réznorodnosc¢ ich
zastosowan i zrodet. Ponadto, zwazywszy na role, jaka strona wizualna odgry-
wata w okre$leniu programowego oblicza pisma, ujecie takie daje okazje do
przemyslenia w nowym $wietle gloszonego przez twércéw puryzmu programu
,estetyki inzynieryjnej” wraz z typowymi dla niej hastami obiektywizmu i rze-
CZOWOSCi.

Przytoczone uwagi Panofskiego wydaja sie zrozumiale w kontekscie
przyjetej przezen ekonomii dyskursu naukowego, w ramach ktorej nie byto

pomoca reprodukeji, pisal: , Tajemniczej, magicznej, biologicznej «aury» dzieta nie da si¢
podrobi¢, nawet jesli 99 procent widzéw nie dostrzega roznicy”. K. Eberlein, Zur Frage: Ori-
ginal oder Faksimilereproduktion, ,Der Kreis” 1929, 6(11). Cyt. za przektadem angielskim
w: Photography in the Modern Era. European Documents and Critical Writings, 1913-1940,
red. Ch. Phillips, New York 1989, s. 148. Panofsky zabrat gtos w tej samej dyskusji na tamach
hamburskiego ,Der Kreis”, wywotanej kontrowersyjna wystawa pt. ,Original und Facsimile”,
zorganizowana przez Alexandra Dornera w roku 1929 w Landesmuseum w Hanowerze.

2 E. Panofsky, Original und Faksimilereproduktion, ,Der Kreis” 1930, 3(7). Podaj¢ za
przektadem angielskim: Original and facsimile reproduction, ttum. T. Grundy, ,RES. An-
thropology and Aesthetics” 2010, 57-58, s. 333.

3 Ibidem.
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miejsca na pochylanie si¢ nad jednostkowym przedmiotem ani na refleksje
nad subicktywnym, emocjonalnym wymiarem jego do$wiadczenia*. Wiara
w informacyjng moc mediéw reprodukcyjnych wydaje sie jednak osobliwie
zbliza¢ jego podej$cie do postaw wspotczesnych mu, modernistycznych twor-
cow, ktorzy w narzedziach nowoczesnej techniki widzieli mozliwo$¢ uspraw-
nionej komunikacji i szerszego oddziatywania wtasnych idei. Wyrazem tej
postawy byt charakterystyczny dla ruchéw artystycznych pierwszych dekad
XX wieku przyrost liczby wydawnictw programowych i czasopism, traktowa-
nych nie tylko jako miejsce prezentacji wtasnych koncepcji, ale takze jako
platforma artystycznych kontaktéw i narzedzie miedzynarodowej wymiany
- jako istotna przestrzen manifestowania sie nowej sztuki. Jak zauwaza hi-
storyk typografii i nowoczesnego projektowania Steven Heller: ,przed epoka
cyfrowa drukowana gazeta byta najbardziej interaktywnym medium [...]. Bez
tego medium nie byloby awangardy, ale tez bez awangardy medium to nie
zyskatoby takiej lotnosci i dynamiki”>. Uzyte przez Hellera poréwnanie do
wspotczesnych mediow cyfrowych uwypukla pokrewienstwo w dazeniu do
wirtualizacji i uelastycznienia proceséw komunikacji. Zarazem jednak przy-
pomina o odmienno$ci technicznych uwarunkowan, jakie w dobie klasycznej
awangardy stanowity podstawe tych dazen. Medium wymiany byly w tym
przypadku same egzemplarze czasopism, a takze klisze fotograficzne, ktére
redakcje wypozyczaty sobie i przesytaty po to, by reprodukowac ten sam wizu-
alny materiat. Pismo Ozenfanta i Le Corbusiera cieszylo si¢ w zagranicznych
$rodowiskach awangardowych znaczng estyma, totez $lady jego oddziatywa-
nia mozna $ledzi¢ w wielu innych publikacjach. Jego programowe hasta po-
wtarzat wydawany w Berlinie przez El Lissitzkiego i Ilje Erenburga ,\Wieszcz”
(1922), przedrukowujacy réwniez szereg tekstow zaczerpnietych z francuskie-
go magazynu®. Statg wymiane z Le Corbusierem prowadzili przedstawiciele

4 Odwotuje si¢ tu m.in. do oceny Georges’a Didi-Hubermana i jego krytyki epistemo-
logicznych zatozen Panofskiego. Didi-Huberman zaznacza, ze Panofsky zdawat sobie spra-
we z nieredukowalnego znaczenia dziela sztuki jako jednostkowego obiektu — 6w moment
jednostkowosci pozostawat jednak dla niego czyms$ niewyrazalnym, niedajacym sie uzgod-
ni¢ z ,podej$ciem naukowym”. Por. G. Didi-Huberman, Przed obrazem. Pytanie o cele
historii sztuki, thum. B. Brzezicka, Gdansk 2011, s. 5. Por. analogiczny zarzut dotyczacy
,sprowadzania tego, co widzialne, do tego, co czytelne” w: D. Preziosi, Rethinking Art Histo-
ry. Meditations on a Coy Science, New Haven-London 1989, s. 56.

5 S. Heller, From Merz to Emigré and Beyond. Avant-Garde Magazine Design of the
XX Century, New York 2014, s. 6.

¢ Podobienstwa sformutowan, nawiazujacych do haset puryzmu, wida¢ miedzy inny-
mi w artykule wstepnym: ,Obecnie byloby rzecza $§mieszng «wyrzucaé Puszkindéw z paro-
statku wspoétczesnosci» [ ...] od Puszkina i Poussina mozna si¢ uczy¢ - lecz nie odnawiania
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czechostowackiej awangardy, pozyskujac do wtasnych czasopism teksty i re-
produkcje projektéw architektonicznych Le Corbusiera, reprodukcje obrazéw
malarskich, a takze powielajgc te same motywy nowoczesnych konstrukeji
i maszyn, ktdre figurowaty w jego tekstach’. Do podobnych zabiegdéw uciekat
sie¢ w kregu wegierskiego konstruktywizmu Lajos Kassak, reprodukujac na
podstawie klisz wypozyczonych od Le Corbusiera uzyte przez niego wczeéniej
fotografie architektury przemystowej i samolotéw?. Kiedy Julian Przybo$ pi-
sat na tamach ,Zwrotnicy”: ,zyjemy = dzialamy w §wiecie rzeczy; rzeczy for-
muja nieustannie nasze mysli i uczucia; rzeczy definiujg nieustannie nasza
duchowos$¢”, powtarzat poglad eksponowany w ,L’Esprit Nouveau” i stamtad
tez czerpat cze$ciowo materiat ilustracyjny®. Mozna powiedzieé, ze wzorcowe
wyobrazenia nowoczesnos$ci wytwarzane byty w awangardowej prasie lat 20.
W znacznym stopniu poprzez cyrkulacje tych samych, wielokrotnie repro-
dukowanych obrazéw. Jako mobilne, poreczne przedmioty, obrazy te stawaty
sie znakiem przynalezno$ci — udziatu we wspdlnym ruchu, podczas gdy na
stronach czasopism wytwarzaty one nowa przestrzen mys$lowa oparta na kon-

wymarlych form, lecz statych praw JASNOSCI, ZWIEZEOSCI, PRAWIDEOWOSCI”. Cyt.
za: E. Lissitzky, I. Erenburg, Blokada Rosji koriczy sie, thum. J. Kaliszan, w: Miedzy sztukg
a komung. Teksty awangardy rosyjskiej 1910-1932, red. A. Turowski, Krakow 1998, s. 299.
W przegladzie czasopism redaktorzy ,\Wieszcza” pisali: ,L'Esprit Nouveau - najlepsze w Eu-
ropie, z duza liczba reprodukeji. Dazy do uniwersalnej estetyki i nowej $wiadomosci. Re-
dakcja: Ozenfant i Jeanneret”, Wieszcz” 1922, 3, s. 9. Cyt. za: VeS¢ — Objet — Gegenstand,
red. R. Nachtigiller, H. Gassner, Baden 1994, s. 116. (Le Corbusier publikowat wcigz jeszcze
cze$¢ artykutéow pod nazwiskiem Jeanneret).

7 Zob. zwhaszcza , Zivot” (1922); ,Pasmo” (1921-1922), ,Stavba” (1922-). Por. O. Mécel,
L’Esprit Nouveau au Prague, w: L’Esprit Nouveau. Le Corbusier et I'Industrie 1920-1925,
red. S. de Moos, Zurich 1987, s. 160-163. W zbiorach Fondation Le Corbusier w Paryzu
znajduje sie korespondencja Le Corbusiera z Karelem Teige, dotyczaca miedzy innymi
przestanych klisz fotograficznych z ,L’Esprit Nouveau”. Zob. list Teigego do Le Corbusiera
z listopada 1923 (T1-1-53).

8 L. Kassak, L. Moholy-Nagy, Buch neuer Kiinstler, Wien 1922. Por. listy Lajosa
Kassaka do Le Corbusiera dotyczace wypozyczonych klisz (Fondation Le Corbusier: A1-3-
171; F2-14-264). Wykorzystanie uzyskanych specjalnie od Le Corbusiera zdjeé¢ wspotczes-
nych maszyn jako emblematéw nowoczesnosci jest o tyle symptomatyczne, ze podobne
obrazy nowoczesnej techniki, samolotéw, statkéw etc., byly w tym czasie ogdlnie dostepne
i tworcy ci mogli uzyskac je podobnie jak Le Corbusier z prasy codziennej lub katalogéw
reklamowych. To, ze zwrdcili si¢ po nie do francuskiego artysty, ukazuje nie tylko zalezno$é
od publikacji Le Corbusiera, ale tez przywiazanie do obrazéw postrzeganych i zyskujacych
sens w okreslonym kontekscie.

9 J. Przybo$, Rzeczy ktére méwig o nowym cztowieku, ,Zwrotnica” 1926, 8, s. 210-
211. Tadeusz Peiper, redaktor ,Zwrotnicy”, nalezat do statych prenumeratoréw ,L’Esprit
Nouveau”.
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kretnej logice wizualnych potaczen. Reprodukowane fotografie nie byty tutaj
postrzegane jako obiekty cenne same w sobie, lecz jako rodzaj instruktyw-
nego i uzytecznego zasobu. Sam jednak bezposredni sposdb ich dania, brak
fizycznej bariery i poczucie fenomenalnej blisko$ci — wszystko to nadawato im
znaczenie wykraczajace poza role biernego posrednika.

Na ten haptyczny aspekt obrazow reprodukeyjnych i ich oddziatywanie
w bezpos$rednim kontakcie zwracaja uwage wspotcze$ni badacze, podkreslajac
ich role w procesach artystycznej recepcji', jak tez w ksztattowaniu badawcze-
go zaplecza historii sztuki''. Obrazy te nie s3 w tym kontekscie rozumiane tyl-
ko jako $rodek upowszechniania i udostepniania okreslonych przedstawien
(potegujacy ich spoteczng obecno$é i zakres oddziatywania), ale rowniez jako
konkretne, mobilne obiekty, bedace podstawg subiektywnego doswiadczenia
i potencjalnym materiatem nowych uporzadkowan. Tak ukierunkowana re-
fleksja nad funkcjonowaniem reprodukcji i wedréwkami obrazéw pozostaje
bliska teoretycznym koncepcjom Bruno Latoura i Alfreda Gella, dotyczacym
,Sprawczosci rzeczy”, oraz wyprowadzonemu z nich postulatowi Bjernara
Olsena, by przenie$é¢ uwage z symbolicznych znaczen zakodowanych w arte-
faktach na aktywne dziatanie ich samych w ,nadawaniu $§wiatu znaczenia”'?.

10 Problematyce udziatu dokumentéw fotograficznych w ksztattowaniu wyobrazen
o sztuce dawnej oraz kwestii oddziatywania fotograficznej reprodukeji na formy indywidu-
alnej pamieci szereg prac po$wiecita Mary Bergstein, m.in. Lonely Afrodites. On the Doc-
umentary Photography of Sculpture, ,Art Bulletin” 1992, 3; eadem, Mirrors of Memory.
Freud, Photography and the History of Art, New York 2010; eadem, In Looking Back One
Learns to See. Marcel Proust and Photography, Amsterdam-New York 2014.

O ile rola reprodukgeji jako narzedzia historii sztuki uswiadamiana i tematyzowa-
na byta od dawna - czego przyktadem jest choc¢by przywotane tu stanowisko Panofskiego
czy krytyczne komentarze Douglasa Crimpa i Donalda Preziosiego z lat 80. XX wicku, to
wspotczesne badania tej problematyki w zdecydowanie wickszym stopniu skupiajg sie na
konkretnym, materialnym ksztattcie wizualnych kolekeji oraz praktykach ich uzytkowa-
nia. Jednym z czynnikéw tego zwrotu byto ozywione zainteresowanie historig bibliotek fo-
tograficznych, w tym tych tworzonych przez ,0jcéw dyscypliny” — Aby’ego Warburga, Jacoba
Burckhardta czy Bernarda Berensona, dla ktorych zbiory wizualne byly nieodtaczng cze-
$cig ich badawczej praktyki i przestrzenia namystu. Zob. na ten temat m.in. K. Mazzucco,
Mnemosyne: Bilderdemonstration, Bilderreihen, Bilderatlas. Chronologiczna prezentacja
dokumentéw zwigzanych z Atlasem Warburga, thum. M. Salwa, ,Konteksty. Polska Sztuka
Ludowa” 2011, 2-3(293-294,), s. 120-142; G. Pagliarulo, Photographs to read: Berensonian
annotations, w: Photo Archives and the Photographic Memory of Art History, red. C. Ca-
raffa, Berlin 2011.

12 Por. B. Olsen, W obronie rzeczy. Archeologia i ontologia przedmiotéw, thum.
B. Shallcross, Warszawa 2013, s. 2.35.
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*

W osobistym archiwum Le Corbusiera'®, utworzonym jeszcze za jego zy-
cia, zachowala sie skrupulatnie przez niego prowadzona dokumentacja prac
zwigzanych z redakcja wydawanego w latach 1920-1925 pisma ,L’Esprit
Nouveau” — w tym korespondencja z autorami i przedstawicielami innych
czasopism, katalog abonentéw i szczegétowe wykazy rachunkowe. Znajduja
sie tam takze pojedyncze wycinki z gazet i ilustracje z firmowych katalogow,
ktére autor gromadzit i z ktorych cze$é zostata uzyta jako materiat wizualny
na stronach pisma i wtaczona w tres$¢ artykutow. Zachowany materiat jest je-
dynie czastkowy i nie obejmuje wszystkich zrédet ilustracji wykorzystanych
W samym magazynie oraz w powigzanych z nim publikacjach ksigzkowych.
Mimo to daje on pewien wglad w tryb pracy pisarskiej i redakeyjnej Le Corbu-
siera, potwierdzajac jej zakorzenienie w zréznicowanej wspoétczesnej ikono-
sferze oraz w charakterystycznym dla tego twdrcy mysleniu za posrednic-
twem obrazéw.

Redakcyjna korespondencja, jak tez ksztatt samego miesiecznika po-
kazuja, ze ambicjga Le Corbusiera bylo stworzenie liczacego si¢ magazynu
kulturalnego (grand revue) adresowanego do intelektualnych elit, w tym
przedstawicieli §wiata przemystu, burzuazji i finansjery, nie tylko kregéw
artystycznych!. Stuzyt temu szeroki profil tematyczny pisma - obejmujace-

13 Zachowane dokumenty oraz wtasne prace, projekty architektoniczne i szkice Le Cor-
busier powierzyt utworzonej w roku 1960 Fondation Le Corbusier. Zbiory te mieszczg sie
w paryskiej siedzibie Fundacji, w dawnej willi Jeanneret, wybudowanej przez Le Corbusiera
dla jego brata Alberta i tworzacej obecnie jeden kompleks muzealno-archiwalny z Maison
La Roche (1923-1925). Zrédta zwigzane z publikacjg ,L'Esprit Nouveau” stanowig nie-
wielka cze$¢ catosci archiwalnych zasobéw, obejmujacych przede wszystkim $wiadectwa
zwiazane z architektoniczna spuscizng artysty. Osobny dziat w ramach uporzadkowanego
obecnie archiwum stanowi zgromadzona przez Le Corbusiera kolekcja ponad trzech tysiecy
pocztéwek, z ktérych kilka wykorzystanych zostato w ,L’Esprit Nouveau”, m.in. w tekscie
Iconologie — Iconolatres — Iconoclastes (,L’Esprit Nouveau” 1923, 19) w przedstawieniach
wnetrz Fontainebleau i Wersalu. Na temat tej kolekeji pocztowek i sposobu ich uzycia
w pracy Le Corbusiera zob. Le Corbusier: la passion des cartes, red. L.B. Bielza, Bruxelles
2013 (katalog wystawy).

4O skutecznosci przyjetej metody $wiadczy zainteresowanie przedstawicieli tej war-
stwy — przyszlych zleceniodawcéw Le Corbusiera. Niemniej, najwiekszy rezonans pismo
znajdowalo w kregach artystycznych, zwlaszcza w Europie Wschodniej i Srodkowej, gdzie
postrzegane byto jako wzorzec sprawnie funkcjonujacego organu awangardy. Znamienne sa
w tym kontek$cie uwagi Witkacego, ktory piszac o potrzebie utworzenia pisma stanowig-
cego spojny front w walce o nowa sztuke, powotywat sie na przyktad ,L’Esprit Nouveau”:
,Przegladajac miesiccznik francuski «Esprit Nouveau» doznatem uczucia zazdrosci. Swiet-
nie redagowane pismo, powazne artykuly, doskonate reprodukcje, przeglad wydawnictw za-
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go obok zagadnien malarstwa, literatury, teatru, muzyki i filmu, doniesienia
o nowosciach technicznych i naukowych, jak réwniez znaczna ilo$¢ zamiesz-
czanych w nim reprodukeji. Liczebno$¢ ilustracji (w tym reprodukeji barw-
nych) podkre$lana byta wielokrotnie w ogloszeniach reklamujacych pismo,
podobnie jak w innych zabiegajacych o uwage odbiorcéw magazynach arty-
stycznych tego okresu'. Znaczna cze$¢ tych ilustracji odnosita sie do sztuki
dawnej, w szczegdlnosci wigzanej z tradycjg klasyczng — sztuki starozytnej
Grecji i Rzymu, malarstwa Jeana Fouqueta, Michata Aniota, Poussina, In-
gresa, Corota, Cézanne’a i Seurata'®, a takze sztuki afrykanskiej, cieszacej
sie w tych latach rosngcym zainteresowaniem artystéow i kolekcjoneréw?.
W tekstach autorstwa Ozenfanta (publikowanych pod pseudonimami Fayet
i Vauvrecy) i Jeana Bissiére’a dzieta te interpretowane byty przez pryzmat czy-
sto formalnych warto$ci, niezaleznych od funkcji przedstawieniowych — jako
wyraz plastycznego zmystu konstrukeji, poszukiwania kompozycyjnej logiki
i fadu, a wigc urzeczywistnienie tych samych regut estetycznych, do jakich
odwotywato sie purystyczne malarstwo. Prezentacja wlasnych prac malar-
skich Ozenfanta i Le Corbusiera w sasiedztwie dziet sztuki dawnej, a takze
wielokrotnie przywotywanej twoérczosci kubistéw: Picassa, Braque’a, Juana
Gris i Jacques’a Lipchitza, byta proba legitymizacji wtasnych dokonan i wpi-
sania ich w szersze ramy artystycznej tradycji. Nie dziwi w tym kontekscie,
ze wspomniane reprodukcje — zgodnie ze standardami albumowych wydaw-
nictw o sztuce — w wiekszosci byty drukowane pojedynczo na kolejnych stro-

granicznych. Czy nie mozna czego$ podobnego zrobi¢ u nas?” S.I. Witkiewicz, Dodatek do
ydodatku” (1923), cyt. za: A. Wojtowicz, Nowa sztuka. Poczgtki (i konice), Krakow 2017,
s. 81. Rzecz jasna, przypisujac ,L'Esprit Nouveau” status pisma dziatajacego ,ponad po-
dziatami”, Witkacy zasadniczo byt w btedzie.

15 QOgloszenia te byly szczegdlnie eksponowane poczawszy od 14 numeruy; liczebno$é
ilustracji w stosunku do tekstu zwiekszata si¢ tez stopniowo w pdzniejszych numerach.

16 Zob. teksty opublikowane w ,L’Esprit Nouveau”: Fayet [A. Ozenfant|, Nicolas Pous-
sin (1921, 7, s. 751-768); idem, Peinture ancienne, peinture moderne (1921, 1112, s. 1316~
1327); idem, La Sixtine de Michel-Ange (1922, 14, s. 1507-1514); idem, Les vases grecs
(1922, 16, s. 1927-1936); Vauvrecy [A. Ozenfant|, Vie de Paul Cézanne (1920, 2, s. 131-
132); idem, Vie de Domenico Théotocopuli (1920, 3, s. 268-283); idem, Les fréres Le Nain
(1921, 10, s. 1125-1138); Ozenfant, Recherches (1924, 22 [b.p.]); B. [tekst anonimowy]|, Jean
Fouquet (1921, 5, s. 507-519); . Bissiére, Notes sur I'art de Seurat (1920, 1, s. 13-18); idem,
Notes sur Ingres (1921, 4, s. 337-409); idem, Notes sur Corot (1921, 9, s. 997-1009).

17 Fotografie masek i rzezb, gtdwnie z kolekeji Paula Guillaume’a, pojawiaty sic w wielu
tekstach. Najszerszy wybor towarzyszyt tekstowi Ozenfanta, w ktérym podkreslat on ce-
chujace je poczucie formy i plastyczng ,energie”. Zob. J. Saint-Quentin [Ozenfant|, Négres,
,L'Esprit Nouveau” 1924, 21 [b.p.].
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nach, tak by skupi¢ uwage na samych dzietach i ich autonomicznej formie.
Le Corbusier i Ozenfant korzystali tu, jesli chodzi o sztuke dawng, z zasobéw
najbardziej znaczacych agencji fotograficznych, specjalizujacych sie w foto-
grafii dziet sztuki, takich jak Giraudon i Anderson'®. W odniesieniu do dziet
wspotczesnych natomiast - z dokumentacji tworzonej przez artystow i repre-
zentujace ich galerie sztuki.

Rownoczesnie jednak gloszone przez Le Corbusiera poczawszy od pierw-
szych numer6ow pisma idee estetyki inzynieryjnej i apologia przemystowych
konstrukeji pociggaty za soba wprowadzenie zupelnie innego materiatu wi-
zualnego — czerpanego spoza artystycznego obiegu. Materiat ten traktowany
byt w sposéb bardziej swobodny, stawat sie elementem perswazyjnych wywo-
déw i ,paradoksalnych montazy”, w jakie obfitowaty polemiczne teksty jego
autorstwa. Te same artykuty programowe, zamieszczane w ,L'Esprit Nou-
veau”, od poczatku tez pomys$lane byty jako podstawa majacych sie niebawem
ukaza¢ publikacji ksiazkowych: Vers une Architecture (1923), Urbanisme
(1924), Art décoratif d’ aujourd’hui (1925) oraz napisanej wspoélnie z Ozenfan-
tem ksiazki La Peinture Moderne (1925). Uzyte w nich dokumenty wizualne
oraz ich uktad graficzny pozostaty w wickszosci bez zmian.

Cechg charakterystyczng tych tekstéw byta nie tylko heterogeniczno$¢ wi-
zualnych zrédet - wykorzystanie fotografii z pocztowek, z prasy codziennej czy
firmowych katalogow — ale tez sposob wiaczania ich w tok argumentacji na za-
sadzie bezposredniego unaocznienia i rzeczowego dowodu. Niekiedy reprodu-
kowane dokumenty eksponowane byty wprost jako materiat ,znaleziony”, jak
chocby w tekscie pt. Wycinki z gazet, opublikowanym w roku 1924 w ,L’Esprit
Nouveau” i w réwnocze$nie wydanej ksigzce Urbanisme? . Le Corbusier zgro-
madzit w nim kilkana$cie krétkich artykutéw; doniesien i satyrycznych rysun-
kéw z prasy codziennej, gléwnie z paryskich dziennikéw ,Intrasigeant” i ,Le
Journal”. Reprodukowane w oryginalnym uktadzie graficznym wycinki, mo-
wiace o problemach ruchu ulicznego, wypadkach drogowych i mieszkaniowych
niedoborach, zyskujg tu zdecydowana przewage nad autorskim tekstem, ktory
zdaje sie stanowi¢ jedynie podsumowanie kwestii, o jakich w alarmujacym to-
nie donosita biezaca prasa (wybrane teksty z gazet pochodzity z okresu od wio-

18 Wsrod dokumentéw archiwalnych nie zachowaly sie $wiadectwa zwigzane z pozy-
skiwaniem tych reprodukcji; prawdopodobnie redaktorzy pisma korzystali w tym zakresie
z posrednictwa wydawnicwa Crés et Cie, z ktorym wspoétpracowali przy wydawaniu swoich
ksiazek.

19 Por. Y.-Ch. Desbiolles, Revues d’art a Paris, 1905-1940, Aix-en-Provence 2014,
s. 102.

20 Le Corbusier, Coupures du journaux, ,L’Esprit Nouveau” 1924, 25 [b.p.]. Por. prze-
ktad polski: Urbanistyka, ttum. T. Swoboda, Warszawa 2015, s. 151-165.
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sny do jesieni 1923). Byt to ze strony autora zreczny zabieg retoryczny, dajacy
do zrozumienia, ze problem miejskiej przestrzeni stat sie kwestig palgcg, a pro-
ponowane przez niego urbanistyczne rozwigzania to recepta na powszechnie
rozpoznang chorobe. Artykut, rozpoczynajacy sie zdaniem: ,Czytam najwyzej
jedng gazete dziennie”, sugeruje zanurzenie w strumieniu biezacych informa-
¢ji, eksponujac jednocze$nie poczucie niebezpieczenstwa, goraczkowy rytm
i nerwowo$¢ miejskiego zycia. Zebrane ,na chybit trafit” (cho¢ w rzeczywisto-
$ci gromadzone z rozmystem i systematycznie) fragmenty s synekdocha cha-
otycznej miejskiej rzeczywisto$ci; ich pozorny nieporzadek, graficzne zréznico-
wanie, krzykliwos$¢ i sensacyjnosc¢ tytutéw atakuja czytelnika i wprowadzajg go
w krag codziennych ludzkich probleméw — kwestii, o ktérych zdaje sie mowic
sama ,ulica”. Efekt wieloglosowosci, uzyskany dzigki wyborowi réznych, tak-
ze humorystycznych i groteskowych, motywdw, czyni argumentacje bardziej
przekonujacy, fagodzac po czesci apodyktyczny ton stéw samego Le Corbusie-
ra. Cho¢ autor tekstu potepia chaos wielkiego miasta, cechujace je ,fizyczne za-
grozenie, moralny zamet”?!, skala i dynamika wielkomiejskiego zycia wyraznie
€0 pociagaja, podobnie jak zwigzany z tym $rodowiskiem skrétowy, wizualny
tryb komunikacji.

Podobny zabieg reprodukowania fragmentéw artykutéw znalezionych
w prasie codziennej wykorzystywany byt w tekstach Le Corbusiera wielokrot-
nie, niekiedy w celach polemicznych; zawsze jednak chodzito o zaakcentowa-
nie uczestnictwa w toczacej sie debacie — podkreslenie zaangazowania w spra-
Wy toczace sie ,tu i teraz”. Zgadzalo sie to z manifestowang w pi$mie intencja
$ledzenia i komentowania biezgcej rzeczywistosci — ,L’Esprit Nouveau” od
poczatku oglaszato sie jako ,pierwszy $wiatowy magazyn po$wiecony estety-
ce zywej”, majacy ,przyblizy¢ ducha, ktéry ozywia obecng epoke, uchwycic jej
piekno, oryginalnos¢ [...]. Pokazywac i komentowacé w sposdb jasny dzieta, ba-
daniaiidee, ktore prowadzg dzi$ naprzdd nasza cywilizacje”?2. Realizacja tych
postulatéw byty doniesienia na temat osiggnie¢ technicznych i naukowych
czy sportu, charakterystyczna dla pisma pochwata nowoczesnego przemystu

21 Tbidem, s. 161.

22 L'Esprit Nouveau” 1920, 1, frontispis [b.p.]. Charakterystyke zawartos$ci pisma po-
kroétee przedstawia w swojej monografii francuskiego puryzmu Maria Kossakowska. Zazna-
cza ona takze, ze pismo to byto ,jedyne w swoim zintegrowaniu stowa i obrazu”, cho¢ dalej
tego watku nie rozwija. Zob. M. Kossakowska, Teoria awangardy francuskiej. Puryzm i jego
tworcy, Warszawa-Wroctaw 1980, s. 12. Wizualnym i montazowym strategiom Le Corbu-
siera po$wiecajg wiccej uwagi autorzy nowszych komentarzy i opracowan, por. M. Le$nia-
kowska, Oczy Le Corbusiera, w: Le Corbusier, W strone architektury, ttum. T. Swoboda,
Warszawa 2012 (zwtaszcza s. 23-29, gdzie autorka poréwnuje jego publikacje z technikami
filmowego montazu i z Atlasem Mnemosyne Aby’ego Warburga).
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i mechanizacji, jak réwniez otwarto$¢, z jaka podchodzono do kwestii sztuk
popularnych: cyrku, kina, music-hallu, komiksu czy jazzu. Podobnie dialog
z prasa szerokiego obiegu byt zabiegiem, przez ktéry Ozenfant i Le Corbusier
starali si¢ ozywi¢ i uatrakeyjni¢ zawarto$¢ magazynu, pietnujac absurdy lub
$mieszno$ci wspodtczesnej kultury?®. Poprzez bezposrednie cytaty i nawigza-
nia zaznaczali swoj dystans do obserwowanych zjawisk, opowiadajac sie po
stronie inaczej pojetej nowoczesnos$ci — odpowiadajacej purystycznej estetyce
prostoty, ekonomii i matematycznej precyzji (il. 1-3).

L Nustré,
M. Gaston Doumergue, président de la République francaise.

Le passé n'est pas une entité infaillible... I1 a ses choses
belles et les laides. Le mauvais gout n’est pas né d’hier. Le passé
profite d’un avantage sur le présent : il s’enfonce dans I'oubli.
L’intérét qu’on lui porte n’excite pas nos forces actives absorbées

Le dictionnaire des styles & travers les dges et le bric-i-brac de notre temps.

1. Le Corbusier, Iconologie, iconolatres, iconoclastes [Ikonologia, ikonolatrzy, ikonoklasci]
L’Art décoratif d’aujourd’hui, 1925

23 Materialy z prasy biezacej wypetniaty w niektérych numerach specjalny dziat ,cieka-
wostek”. Umieszczane na marginesie gléwnej zawartosci pisma, owe ,dokumenty osobliwe”
(Documents curieux) stanowity rodzaj adresowanej do widzéw wizualnej zagadki, opatrzonej
jedynie krotkim podpisem, zwykle z ironiczng puenta. Sama formuta takiego lekkiego w tre-

$ci wizualnego przerywnika znana byta w prasie popularnej, skad zostata zapozyczona.
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e 2S5 i UNE BOURRASQUE 55
{
Mes lambris comme la Galerie des Glaces, en faux marbre, etc., s Décor sur toutes les fontes (fer, cuivre, bronze, étain, etc.).
Décor sur tous les tissus (rideaux, ameublement, couture).

Décor sur toutes les verreries. et &
Décor a tous les rayons! Décor, décor : eh oui, a tous les
tuyons; le grand magasin fit le « bonheur des dames »!

i

!
i
(Et pourtant les locomotives, le commerce, le calcul, ce labeur |
vers la précision, portérent contemporainement atteinte a son
jabot et son vétement tendit vers le noir ou le chiné, tout simple-
ment ; le chapeau melon parut a I'horizon. La loi de Darwin s’ap-
pliquait avec une sre fatalit¢ a ce monsieur vivant, plus vite |
qu’a ses accessoires.)

I
|
:
W
L'INDUSTRIEL DIT (il était pour la premiére fois face |
au probléme de mise au point et sa production subissait les échecs
de la derniére heure) : « Décidément, je ne sors i prix admissible
que de la camelote. Mais le décor me sauve ; couvrons de décor,
fout. Dissimulons la camelote sous le décor; le décor cache les |

pailles, les taches, toutes les tares. » Inspiration désespérée et
triomphe commercial.

s

3. Wycinki z katalogéw, zbiory Fondation Le Corbusier, Paryz. © FLC/ADAGP 2018
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Krytyczne nastawienie Ozenfanta i Le Corbusiera najbardziej konse-
kwentnie przejawiato sie w ich stosunku do artystycznego naturalizmu
i tradycji sztuk dekoracyjnych. Jako element polemicznej argumentacji
w roli negatywnych przyktadéw czesto wykorzystywali w tym celu ,zna-
lezione” fotografie prasowe, zdjecia z pocztéwek oraz ilustracje z rekla-
mowych ogtoszen. I tak na przyktad zestawienie reprodukcji dziet sztuki,
operujacych formalnym uproszczeniem i stylizacja, z pokrewnymi tema-
tycznie wspotczesnymi fotografiami — zastosowane miedzy innymi w tek-
$cie Nature et création — miato eksponowaé $§miesznos$¢ i groteskowosé
obrazu bedacego ,kopig” rzeczywistos$ci, dowodzac, ze proby dotrzymania
kroku naturze - ,zawsze nieuchwytnej i rozproszonej”** - w sztuce sa dro-
ga donikad. Fotograficzny dokumentalizm uwypuklat w tym przypadku
przygodno$¢ ukazywanych zjawisk, rozsadzajacych jednosé¢ przedstawie-
nia mnogoscia anegdotycznych detali. Ozenfant wykorzystat pézniej po-
dobny efekt wizualnego humoru i zaskoczenia w ksiazce Art: bilan des
arts modernes en France (1928), wlaczajac w tok rozwazan szereg doku-
mentéw fotograficznych zaczerpnietych z wspoétezesnej prasy, tworzacych
rodzaj przekornego komentarza na marginesie gtéwnego tekstu?’. W tek-
stach Le Corbusiera analogiczng role - jako przedmiot ironii i kpiny - od-
grywaty przyktady sztuki zdobniczej i architektury reprezentacyjnej, ja-
kich dostarczat gromadzony przezen wizualny materiat. Wybor tego typu
przedstawien, wycietych z prasowych ogtoszen i handlowych broszur, wy-
korzystany zostat w wydanym w latach 1924 i 1925 — w czasie przygoto-
wan Miedzynarodowej Wystawy Sztuk Dekoracyjnych w Paryzu - cyklu
artykutéw poswigconych koncepcji rzemiosta artystycznego i sztuk deko-
racyjnych (cykl ten stat si¢ zarazem podstawa ksigzki L’art décoratif d’au-
jourd’hui)?*¢. Wcielajac sie w role ,ikonologa” i ,ikonoklasty”?’, Le Corbu-
sier wlaczyl w swoj tekst zaréwno wycinki z prasowych fotografii, jak tez
przyktady komercyjnych ogloszen i katalogow, bedacych reklamga stylizo-

24 A. Ozenfant, Ch. Jeanneret, Nature et création, ,L’Esprit Nouveau” 1923, 19 [b.p.|;
tekst zamieszczony tez w ksigzce La Peinture Moderne, Paris 1925, s. 37-59.

25 A. Ozenfant, Art: bilan des arts modernes en France, structure d’'un nouvel esprit
[1928], Paris 1968.

26 Le Corbusier, L’Art décoratif d’aujourd’hui [1925], Paris 1980. Material wizualny
zostat w ksigzce rozszerzony, m.in. o fotografie secesyjnych wnetrz wybrane z archiwal-
nych numeréw miesiecznika ,Art et Décoration”.

27 Pierwszy artykut cyklu nosi tytut Iconologie — Iconolatres — Iconoclastes, ,L’Esprit
Nouveau” 1923, 19 [b.p.].
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wanych mebli i przedmiotéw dekoracyjnych. Forma uzytych przez niego
wtdrnie przedstawien fotograficznych oraz graficznych, uwypuklajgcych
ztozono$¢ ksztattow i obfito$¢ zdobien, uwydatnia w tym wypadku fan-
tazmatyczny i nierzeczywisty charakter ukazywanych na nich obiektéw.
W nowym, stworzonym przez Le Corbusiera kontek$cie (czy raczej przez
wyrwanie ich z pierwotnego kontekstu), obrazy te przemawiajg nie tyle
jako oferta konkretnych sprzetow, ile czysta fantazja artysty-dekoratora,
odzwierciedlajaca pretensjonalne wyobrazenia na temat ,stylu”. Wrazenie
jednoczesnego nadmiaru i pustki poteguje ciasne nagromadzenie oferowa-
nych towaréw w reprodukowanych ogtoszeniach, a fakt, ze sa one utrzy-
mane w konwencji starych dziewictnastowiecznych katalogow, wzmacnia
poczucie ich anachronizmu?®. Poetyka tanich ogtoszen powtodrzona tu zo-
stata niemal bez zmian, tak by uwypukli¢ komercyjny charakter, fatszywy
przepych i tandete tzw. sztuki dekoracyjne;j.

Inne wzorce wizualne angazowane s3g natomiast tam, gdzie Le Corbu-
sier stara si¢ przedstawi¢ pozytywne przyktady nowej estetyki — ,wytwory
sztuki dekoracyjnej bez dekoracji, tworzone nie przez artystéw, lecz przez
anonimowy przemyst’?°. Takze w tym przypadku, prezentujac nowoczesne,
ergonomiczne i seryjnie wytwarzane przedmioty, ucieka si¢ on w swojej wi-
zualnej argumentacji do ,obrazéw gotowych” - zdjeé z prasy oraz ilustra-
¢ji z firmowych prospektéw?°. Wybrane przez niego przyktady elementéow
meskiej konfekcji marki Hermés, krzesta Thoneta, meble biurowe Ronéo
czy garderoby Innovation ilustrowaé¢ mialy prosta funkcjonalnosc¢ i zalety
standaryzacji. Odpowiadaty one zawartej w teorii puryzmu koncepcji ob-
jet-types, objet-membres — obiektéw typowych i funkcjonalnych, ktérych
proste, oczyszczone ksztatty sa pochodng sprawdzonych funkceji, rezultatem

28 Zob. Le Corbusier, Le pieds dans le plat, ,L’Esprit Nouveau” 1923, 18; idem, Icono-
logie — Iconolatres — Iconoclastes... Material wizualny uzyty w Le pieds dans le plat zostat
rozszerzony w wersji ksiazkowej L’Art décoratif d’aujourd’hui (rozdzial Une bourrasque),
gdzie pojawia sie szereg dodatkowych motywoéw graficznych wybranych z katalogéw sprze-
dazy — mebli, zyrandoli, serwisow stotowych i obiektéw dekoracyjnych nawigzujacych do
styléw historycznych.

29 Le Corbusier, L’Art décoratif d’aujourd’hui, ,L'Esprit Nouveau” 1924, 24 [b.p.].

30 Na znaczenie tych ,obrazéow gotowych”, bedacych reklamami wspoétczesnych
towardw, zwrocita uwage Beatriz Colomina, dostrzegajac w tym punkcie analogie 13-
czgce podejscie Le Corbusiera z dziataniami Picabii i Duchampa. B. Colomina, Privacy
and Publicity. Modern Architecture as Mass Media, Cambridge, Mass., London 1996,
s. 141-153.
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,haturalnej selekcji”?'. Reprodukowane w artykutach rysunki i fotografie ak-
centowaty plastyczna konkretno$¢ ukazywanych z bliska obiektow, gtadko$é¢
ich ksztattéw, porecznos$é i praktyczng konstrukeje®? (il. 4). Co znamien-
ne, znaczna cze$¢ wykorzystanych ilustracji wybrana zostata z broszur tych
samych przedsi¢biorstw, ktorych produkty reklamowane byly regularnie na
tamach ,L’Esprit Nouveau”, takich jak Ronéo i Innovation®. Z jednej stro-
ny byt to materiat, ktory Le Corbusier jako ,redacteur administratif” z racji
wspoétpracy z nimi miat do dyspozycji; z drugiej jednak — byty to marki, ktére
sam wczes$niej wytypowat jako zgodne z profilem pisma, odpowiadajace pro-
mowanej na jego tamach wizji nowoczesnosci. Zachowana korespondencja
$wiadczy o tym, ze wptywy z reklam nie tylko stanowily dla pisma gtéwne
zrodto utrzymania, ale dla Le Corbusiera bardzo istotne byto, by zamiesz-
czane w nim reklamy tematycznie i stylistycznie wspieraty jego agende.
Stad preferencje dla firm bedacych producentami nowoczesnych urzadzen
i samochodoéw, a takze — nie zawsze zwienczone sukcesem - proby pozyska-
nia jako reklamodawcéw wielkich przedsiebiorstw komunikacyjnych - ko-
lei i sieci oceanicznych. Jesli na stronach ,L’Esprit Nouveau” pojawialy si¢
reklamy butikéw z damska odziezg lub czekolady, to musiaty by¢ utrzymane
w prostym graficznym stylu i maksymalnie oczyszczone z anegdotycznych
tresci. Le Corbusier sam uczestniczyl w ich komponowaniu i decydowat
o0 ich wyborze® (il. 5-7).

31 Le Corbusier, Besoin types. Meubles types, ,L'Esprit Nouveau” 1924, 23 [b.p.].
Por. idem, Puryzm, w: Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, red. E. Grabska,
H. Morawska, Warszawa 1969, s. 224.

32 Zob. Le Corbusier, Besoin types...; idem, L’Art décoratif d’aujourd’hui, ,L’Esprit
Nouveau” 1924, 24.

3 Reklamy Ronéo publikowane byty w kolejnych numerach pisma poczawszy od
numeru 24, reklamy mebli Innovation - we wszystkich od numeru 18. Od pierwszego
numeru stale zamieszczane w nim byty reklamy samochodéw (Forda, Delage, Voisin,
Peugeota).

34 Le Corbusier projektowat uktad graficzny czesci ogloszen oraz prowadzit korespon-
dencje z potencjalnymi reklamodawcami w stylu, ktory miat wszelkie znamiona marke-
tingowej kampanii. W jednym z oficjalnych listéw do reklamodawcéw pisat: ,Atakujesz
czytelnika przez zaskoczenie, kiedy jest on z dala od swoich spraw, a on stucha cie, poniewaz
nie zwraca na ciebie uwagi” (FLC, A-1-89). W kontekscie lat 20. znamienne jest wyklu-
czenie w tych reklamach wszystkiego, co zwigzane z kobieco$cig i moda - typowych dla
reklam z tego okresu motywéw odnoszacych sie do wizerunku ,nowoczesnej kobiety”. Zob.
T. Gronberg, Making up the Modern City, w: L’Esprit Nouveau. Purism in Paris, 1918—
1925, red. C. Eliel, Los Angeles 2001, s. 123.
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6. Le Corbusier, Makieta przygotowawcza — kolaz z uzyciem fragment6éw broszury rekla-
mowej firmy Hermés, zbiory Fondation Le Corbusier, Paryz. © FLC/ADAGP 2018

Mozna zatem powiedzie¢, ze gromadzony przez niego materiat wizualny
w wymiarze zar6wno ikonograficznym, jak i stylistyczno-formalnym stano-
wit oparcie dla budowanego przezen programu - nie byt tylko ilustracyjnym
dodatkiem do gtoszonych w pismie postulatéw i tez. Odnosi si¢ to takze do
eksponowanych na stronach pisma obrazéw maszyn i architektury prze-
mystowej, korespondujacych z deklarowang w ,L’Esprit Nouveau” pochwa-
ta fordyzmu i mechanizacji. Pojawialy sie one w wielu tekstach, najbardziej
jednak licznie w opublikowanym w roku 1921 cyklu trzech artykutéw pod
tytutem Oczy, ktére nie widzg, zamieszczonym pozniej w ksigzce Vers une ar-
chitecture®®. Wykorzystujac fotografie parowcdéw, samolotow i samochoddw,
zaczerpniete z branzowych katalogow, Le Corbusier potaczyt wybrane przez

35 Le Corbusier, Des yeux qui ne voient pas... I. Les paquebots, ,1’Esprit Nouveau”
1921, 8, s. 845-855; idem, Des yeux qui ne voient pas... II. Les avions, ,L’Esprit Nouveau”
1921, 9, s. 973-988; idem, Des yeux qui ne voient pas... III. Les autos, ,L’Esprit Nouveau”
1921, 10, s. 1139-1151. Por. Le Corbusier, W strone architektury..., s. 129-181.
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LESPHIT NOUVEAL
L'ESPRIT NOUVEAL

pLeyesal

7. Reklama mebli L'Innovation i fortepianu Pleyela, ,L’Esprit Nouveau” 1923, 18

siebie ujecia w bardziej dynamiczna i zr6znicowana wizualng sekwencje, ina-
czej niz w typologicznym porzadku oryginalnych broszur, ktore skupiaty sie
na parametrach technicznych. Materiat wizualny tworzy w tych artykutach
narracje paralelng do tekstu, petnigc przede wszystkim funkcje impresywng —
uwydatniajac poczucie przestrzennej skali, lekko$¢ i prostote ksztattéw uka-
zywanych obiektéw. Opisujac te dzieta techniki jako modele przyszlej archi-
tektury, wzory racjonalnej i ekonomicznej organizacji, autor w istocie bardziej
skupia sie na tym, co dotyczy ich formalnej wymowy: na dziataniu $wiatta
i harmonijnych relacjach form, prawidlowos$ci proporcji, poczuciu jedno$ci
z przestrzenig?®. Uzyte zdjecia dwuplatowcdw i trojptatowcow akeentuja re-
gularnosc i precyzje konstrukeji, ale jeszcze bardziej sugeruja odczucie lotu,
wrazenie przestrzennej swobody i dynamiki. Piszac, czy raczej komponujac

36 Jesli zapomnimy na chwile, ze parowiec jest $rodkiem transportu i spojrzymy na
niego $wiezym wzrokiem, staniemy w obliczu szczegdlnego rodzaju brawury, dyscypliny,
harmonii, spokojnego, wibrujacego i narzucajacego sie pickna”. Cyt. za: Le Corbusier,
W strone architektury..., s. 144.
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Oczy, ktére nie widza, Le Corbusier od poczatku polegat na wizualnych do-
kumentach, ktore staly sie osig jego narracji. Z tego wzgledu tytut trzech arty-
kutéw mozna uznac za paradoksalny, bowiem opieraty sie one na wizualnych
i estetycznych jakosciach gotowych fotograficznych obrazow, ktérych boha-
terem byta maszyna - obiekt, jak pisat w ,L’Esprit Nouveau” Louis Delluc,
wysoce ,fotogeniczny”?” — wedlug Le Corbusiera jednak wcigz nie do$¢ przez
wspotczesnych ,widziany” i doceniany:

Wizja nowej architektury wytaniata sie ,L’Esprit Nouveau” z postulatow
Jestetyki inzynieryjnej”, w tym okresie wcigz bowiem niewiele powstato ar-
chitektonicznych realizacji urzeczywistniajacych te ideaty, ktorymi Le Cor-
busier mégtby sie chwali¢3®. Ta stosunkowo wczesna faza jego kariery - czasy
,Le Corbusiera przed Le Corbusierem” - byta bardziej owocna w dziedzinie
twdrczosci malarskiej oraz teoretycznej. Wykorzystywany w tekstach mate-
riat wizualny — w tym wlaczane w nie wlasne rysunki i szkice, oddaje charak-
ter pracy myslowej i studiéw Le Corbusiera, w ktérych zawsze bardzo waznym
elementem byly zrodta ikonograficzne, pobudzajace wyobraznie i stanowigce
poreczny material analiz®*. Wybdr wspomnianych ,obrazéw znalezionych”
podyktowany byt nie tylko ich tresdcig, ale réwniez ujeciem formalnym, kore-
spondujacym z purystycznym upodobaniem do wizualnej jasnosci i klarow-
nosci. Gromadzone przez niego ilustracje z firmowych prospektow, ukazuja-
ce wyizolowane z tta pojedyncze przedmioty, dawaty wrazenie plastycznosci
i czytelnego plaszczyznowego oddzielania motywdw, pokrewne syntetycz-
nemu stylowi purystycznego malarstwa. Fernand Léger, ktory w tym czasie
zblizyt si¢ do Ozenfanta i Le Corbusiera oraz do ich stylu malarstwa, otwarcie
mowit o fascynacji plastyczna forma komercyjnych przedstawien — wystaw
sklepowych, ogloszen i plakatow. Identyfikowat je jako Zrédto nowej ,este-

37 Jak stwierdzat éw krytyk filmowy i twdrca pojecia fotogenii: ,Lokomotywa, statek,
samolot i szyny kolei zelaznej sa fotogeniczne przez geometrie swojej struktury”. L. Delluc,
Photogénie, ,L'Esprit Nouveau” 1921, 5, s. 589-590.

3 Qdrebny artykut po$wiecony zostat jedynie willi Schwob w Chaux-de-Fonds, nale-
zacej do wezesnego okresu jego tworczosei. Zob. J. Caron [Le Corbusier|, Une villa de Le
Corbusier, ,L'Esprit Nouveau” 1921, 6, s. 679-704. Dokumentacje fotograficzng nowszych
realizacji architektonicznych Le Corbusiera, w tym Maison La Roche, atelier Ozenfanta
i pawilonu Esprit Nouveau z wystawy paryskiej zawierat dopiero Almanach d’Architecture
Moderne wydany w roku 1925 z dopiskiem ,Collection de I’Esprit Nouveau”.

3 Na temat szkicow architektonicznych wykonywanych przez Le Corbusiera na pod-
stawie fotograficznych i graficznych przedstawien architektury dawnej zob. Le Corbusier
a la Bibliothéque Nationale, red. Ph. Duboy, Paris 1985. Por. takze Colomina, Privacy and
Publicity..., s. 81-128.
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tyki izolowanego przedmiotu”*°, ktéra rozwijat w swoich filmowych ekspe-
rymentach i malarstwie z tego okresu. Podobng zbiezno$¢ miedzy upodoba-
niem do przemystowych wytwordéw a estetyka obrazéw ,znalezionych” wida¢
u Le Corbusiera. Walory nowoczesnych przedmiotéw i konstrukeji oceniat
on przede wszystkim od strony estetycznej, skupiajac sie na ich prostocie
i elegancji. Te za$ znajdowaty sugestywny wyraz w formie wizualnie oczysz-
czonych przedstawien, w ktérych zaakcentowanie przedmiotowych zaryséw
i czytelny podziat ptaszczyzn byly czesto efektem fotograficznych retuszy.
Owe wizualne uproszczenia widac¢ zaréwno w przypadku reklam Innovation,
bedacych w istocie forma posrednig miedzy techniky graficzng a fotograficz-
nym zapisem, jak réwniez w wykorzystanych przezen zdjeciach amerykan-
skich elewatoréw zbozowych, reprodukowanych w pierwszym tekscie z cyklu
Trois reppels a MM. les architectes*'. Silny fotograficzny retusz obecny byt juz
W uzytym przez niego materiale, gdzie wyraziste zarysy bryt i ich modelunek
podkreslono tak, by nie zaktdcaty ich przygodne czynniki o$wietlenia. Nie-
ktére jednak retusze - jak usuniecie dekoracyjnego zwienczenia na fotografii
kanadyjskich silos6w, reprodukowanej za rocznikiem Werkbundu - wpro-
wadzone zostaty specjalnie przy publikacji w ,L’Esprit Nouveau”*? po to, by
podkresli¢ prostote i czysto$¢ form przemystowej architektury. Znaleziony,
poddany selekeji, wreszcie przepracowany wizualnie materiat stawat sie tu
narzucajacg sie¢ emanacja ideatéw puryzmu.

Sugestywne oddziatywanie tekstéw Le Corbusiera i uzytych w nich wi-
zualnych montazy $wiadczy, jak zauwaza Beatriz Colomina, o wlasciwym
mu wyczuciu medialnego przekazu i §wiadomosci perswazyjnej roli obra-
zo6w*. Na ten wizualny aspekt publikacji Le Corbusiera zwracat tez wezesnie
uwage Sigfried Giedion, piszac: ,Wprowadza on tutaj co$, czego nauczyt si¢
z kubistycznych kolazy: ozywienie, zmiane struktury. Sprawia, ze szkice, wy-
cinki prasowe, fotografie, strony z katalogéw staja sie $rodkami zmystowego
prowadzenia my$li”**. Wskazana przez Giediona kubistyczna ,kolazowos¢”
zestawien dotyczy przede wszystkim heterogenicznego charakteru wykorzy-

40 E Léger, Ulica: przedmioty, widowiska [1928], w: idem, Funkcje malarstwa, thum.
J. Guze, Warszawa 1970, s. 90.

41 Le Corbusier, Trois reppels a MM. les architectes. Premier rappel: Le volume, ,L'Es-
prit Nouveau” 1920, 1, s. 90-96.

42 Chodzi o ilustracje na stronie 95 w powyzszym tekscie [w polskim wydaniu: Le Cor-
busier, W strone architektury..., s. 81 u dotu]. Na temat tej fotografii zob. L’Esprit Nouveau.
Le Corbusier et I'Industrie..., s. 15.

43 Colomina, Privacy and Publicity..., s. 170.

4 S, Giedion, Literarische Produktion: Inhalt und Form, w: Le Corbusier: oeuvre pla-
stique 1919-1937. Tableaux et architecture, Zurich 1938, s. 10.
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stywanego na stronach ,L’Esprit Nouveau” materiatu. Celowe zniesienie hie-
rarchii, zestawianie obok siebie i na kolejnych stronach motywdéw i obrazéw
z réznych porzadkéw, utrzymanych w réznych stylistycznych konwencjach,
obnaza 6w gest taczenia i czesto przypomina o wtérnym charakterze ich uzy-
cia. Reprodukowane obrazy jawig si¢ w tym sensie jako dokumenty ,znale-
zione”, a wiec swego rodzaju ,przedmioty gotowe”, co nie przeszkadza im
gra¢ jednoczesnie roli ,,obiektywnego” swiadectwa okreslonej rzeczywisto$ci.
Wigksza dezynwoltura w stosunku do wyj$ciowego materiatu wizualnego wi-
doczna jest zazwyczaj w przytaczaniu negatywnych przyktadéw, podczas gdy
w przypadku obrazéw, ktére miaty by¢ pozytywnym odniesieniem i inspiracja
- jak wspomniane zdjecia samochodéw, okretow; siloséw czy standardowych
codziennych sprzetow — uwypuklana jest raczej szlachetno$c¢ i sita dziatania
ich formy. Réwniez w odniesieniu do wspomnianych wcze$niej reprodukeji
dziet sztuki dawnej, jak fotografie antycznych rzezb, waz greckich*’, rzym-
skiej i greckiej architektury*® oraz wspotczesnego malarstwa i rzezby, dobie-
rane byly one w wigkszo$ci tak, by wydoby¢ syntetycznosc¢, czystosé rysunku
i surowa oszczedno$é ksztattow. Cze$é wykorzystanych ujeé¢ miata charakter
standardowy, cze$¢ jednak mogta zaskakiwa¢ waskim kadrowaniem i zblize-
niem wyselekcjonowanych detali, wzmacniajacym $wiattocieniowe kontra-
sty i akcentujgcym dziatanie plastycznej formy*’.

Jesli chodzi o stosunek miedzy wyjsciowym materiatem a sposobem jego
uzycia na stronach pisma, instruktywne jest zwlaszcza przyjrzenie si¢ wyko-
rzystanym przez Le Corbusiera zdjeciom Partenonu, ktére zapozyczone zo-
staty z albumowych publikacji Maxime’a Collignona. W oryginalnych mo-
nografiach Akropolu i Partenonu fotografie autorstwa Frédérica Boissonnasa
opublikowane byly w duzym formacie i uktadaty sie w wicksze sekwencje,
sktaniajgc do wyobrazniowego zanurzenia sie w atmosferze prezentowanych

5 Fayet [Ozenfant|, Les vases grecs, ,L'Esprit Nouveau” 1922, 16, s. 1927-1936; Sur la
sculpture, ,L'Esprit Nouveau” 1922, 15, s. 1803-1813.

4 Le Corbusier, Architecture I: La lecon de Rome, ,L’Esprit Nouveau” 1922, 14,
s. 1591-1607; idem, Architecture III: Pure création de I'esprit, ,L’Esprit Nouveau” 1922,
16, s. 1903-1920 [por. Le Corbusier, W strone architektury..., s. 188-204, 229-247].

47 Por. zwlaszcza fotografie Partenonu w Architecture III: Pure création de I'esprit...
i Des yeux qui ne voient pas... I1I. Les autos. .. oraz fragmentéw Bazyliki $w. Piotra w tekscie
Architecture III: Pure création de I'esprit... Przyktadem moze by¢ takze fotograficzne
zblizenie Ewy Edwarda Wittiga zamieszczone w tekscie Maurice’a Raynala Exposition
d’art polonais (,L’Esprit Nouveau” 1921, 9 [b.p.]) i nietypowe ujecie rzymskiego Panteonu
otwierajace artykut Le Corbusiera Le sentiment deborde (,L’Esprit Nouveau” 1923, 19)
[w polskim przektadzie: Kipigce uczucie, w: Urbanistyka..., s. 61]. To ostatnie zdjecie wy-
konane zostato przez samego Le Corbusiera w czasie jego podrozy w roku 1911.
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budowli i miejsc*®, natomiast w tekscie Le Corbusiera te same ujecia uzyte
zostaly w mniejszym formacie i dobrane tak, by popiera¢ jego argumenta-
cje. W rezultacie, wlaczone w tok wywoddw;, staja si¢ one nie tyle ,oknem”
na inng rzeczywisto$¢, ile materiatem pogladowym, potwierdzajacym opinie
na temat matematycznej precyzji i $cistych standardéw greckiej architektury,
pokrewnych nowoczesnemu ,picknu maszyny”#. Nie tylko dobor zdjeé¢ — ob-
fitujacy w fotograficzne zblizenia i koncentrujacy sie w wiekszym stopniu niz
u Collignona na wydobyciu surowej prostoty architektonicznych detali — ale
tez osobliwe zestawienia greckich $wigtyn z fotografiami samochodow?® two-
rzg efekt zaskoczenia i zdradzaja stojace za nimi perswazyjne intencje.
Zauwazalne tu swobodne traktowanie reprodukcji jako materiatu de-
monstracyjnego, poddajacego sic nowym rekonfiguracjom, korespondowato
z aprobatywnym stosunkiem Ozenfanta i Le Corbusiera do technik mecha-
nicznej reprodukeji w ogole. W swoich uwagach na ten temat podkreslali oni
wyzszo$¢ mechanicznej reprodukeji nad bardziej czasochtonnymi ,rzemiesl-
niczymi” technikami powielania obrazéw i jej wickszg precyzje; mechanicz-
na reprodukcja byta w ich opinii oznaka postgpu®!. Podobnie jak w stosun-
ku do codziennych przedmiotéw owa pochwata mechanicznej reprodukeji
opierata si¢ na uznaniu jej instrumentalnej, informacyjnej skutecznosci. Tak
jak w odniesieniu do uzytkowych sprzetéw, przedmiot pojety jako neutralne,
wymienne narzedzie zastgpowat tutaj ,rzecz” rozumiang jako jednostkowy,
unikatowy obiekt, obdarzony wtasng pamiecig, historig i emocjonalng aura.
W tym podejsciu do przedmiotoéw i reprodukeji ukryty jest jednak pewien
paradoks. Manifestowane przez tworcow ,L’Esprit Nouveau” podej$cie do
przedmiotéw zblizalo sie do myslenia o nich w kategoriach zastepowalnych,
skazanych na dorazno$¢ towaréw; nieprzypadkowo tez przedmioty bedace
wytworami seryjnej przemystowej produkeji stawaty sic w ,L’Esprit Nou-
veau” obiektem celebracji przede wszystkim jako obrazy — w postaci wizualnie
konsumowanych przedstawien. Funkcjonalno$é, o ktorej wiele pisano na
stronach magazynu, utozsamiana byta przede wszystkim z ekonomig i na-
rzucajaca sie optycznie purystyczng prostotg formy. Mozna w tym widzie¢

4 M. Collignon, L’Acropole d’Athénes, Paris 1912; idem, Le Parthénon. L histoire,
T'architecture et la sculpture, Paris 1914.

4 Le Corbusier, Architecture III: Pure création de I'esprit... [W strone architektury...,
s.229-247].

% Na to paradoksalne zestawienie zwracali uwage komentatorzy, por. R. Banham, Re-
wolucja w architekturze. Teoria i projektowanie w ,pierwszym wieku maszyny”, thum.
Z. Drzewiecki, Warszawa 1979, s. 274-275.

51 A. Ozenfant, Ch. Jeanneret, Destinées de la peinture, ,L’Esprit Nouveau” 1924, 20,
s. 9.
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pewnego rodzaju niekonsekwencje lub sprzeczno$é — typowa zreszta dla mo-
dernistycznego funkcjonalizmu. Reformatorski zamyst Le Corbusiera, wy-
tozony w L’art décoratif d’aujourd’hui, opierat si¢ na twierdzeniu, ze miarg
cywilizacyjnego i duchowego postepu winno by¢ odrzucenie ,starych fetyszy”
i kostiumow. Cztowiek nowoczesny ceni sobie w otaczajacych przedmiotach
jedynie logike i mozliwo$¢ rozumienia przyczynowych zwiazkdéw, pomaga-
jaca w skutecznym dziataniu®2. Nowoczesna elegancja polega na formach
sprawdzonych i jest ,elegancja wewnetrzng, wlasciwa wyzszej inteligencji”®.
Le Corbusier szedt tutaj tropem mysli Adolfa Loosa, ktérego teksty dobrze
znat, cho¢ ich bezposrednio nie przywoltywat. Jedynie w 2 numerze ,L’Esprit
Nouveau” z roku 1920 zamieszczone zostato francuskie ttumaczenie styn-
nego tekstu Loosa Ornament i zbrodnia. Przy taczacych ich podobienstwach
warto jednak zaznaczy¢ widoczng miedzy nimi réznice stanowisk. Dla Loosa,
ktéry starat sic uwolnic architekture od ornamentu i w tym celu oddzieli¢ ja
od pojecia sztuki, sprawg priorytetowa pozostata kwestia wygody i uzyteczno-
$ci. Wiedenski architekt ktadt nacisk na wyczucie materiatu, jako$¢ wykona-
nia i atmosfere otoczenia, cenigc rzeczy trwate i sprawdzajace sie w codzien-
nym uzytkowaniu. Krytycznie za$ odnosit si¢ do dziatania fotografii, ktora
w sposobie uchwycenia danej przestrzeni zawsze premiuje to, co wizualnie
efektowne i spektakularne. ,Fotografia — stwierdzal Loos — ma na sumieniu
fakt, ze ludzie cheg urzadzac swoje mieszkania nie po to, by dobrze mieszkad,
lecz po to, by wszystko dobrze wygladato”>*. Mozna powiedzie¢, ze Loos bro-
nit pelnego, wielowymiarowego zmystowego do$§wiadczenia w obliczu coraz
wiekszej, jak dostrzegat, dominacji obrazu.

Le Corbusier natomiast, jak zauwazyta Beatriz Colomina, byl przede
wszystkim wyczulonym obserwatorem, tworcg, dla ktorego architektura,
przestrzenn domu stanowity nie tyle prywatne schronienie, ile rodzaj ,maszyny
do patrzenia” - Zrédto poruszajacych perspektyw>®. Powtarzane w teorii pury-
zmu Ozenfanta i Le Corbusiera hasta prostoty i rzeczowosci odpowiadaty nie
tyle $cidle praktycznym potrzebom, ile ideatowi percepcyjnego i umystowego
tadu, w ktérym rzeczy nie stawiatyby juz oporu i nie zajmowaty niepotrzebnie
przestrzeni. ,Kultura - pisat sentencjonalnie Le Corbusier — to droga postepu
w kierunku zZycia wewnetrznego”. Swiat towaréw i ich urozmaicenie stuzy

52 Le Corbusier, Autres icones. Les musées, ,L’Esprit Nouveau” 1924, 20 [b.p.].

53 A. Ozenfant, Le Corbusier, De la Peinture des Cavernes au la Peinture d’ Aujourd hui,
,L’Esprit Nouveau” 1922, 15, s. 1802.

54 A. Loos, O oszczednosci [1924], w: idem, Ornament i zbrodnia. Eseje wybrane,
thum. A. Stepnikowska-Bens, Warszawa 2013, s. 216.

55 Colomina, Privacy and Publicity..., s. 283.

56 Le Corbusier, Iconologie — Iconolatres — Iconoclastes... [b.p.].
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natomiast cztowiekowi gtéwnie ,po to, by mdc nigdy nie spotkaé samego
siebie”*”. W nowoczesnym $wiecie 6w problem wyobcowania i rozproszenia
miatby zosta¢ rozwigzany, jak zaktadat, za sprawa ekonomicznej organizacji
i mechanizacji. Podobnie jak wickszo$¢ awangardowych tworcéw, autor L’Art
décoratif d’'aujourd’hui trzymat sie tutaj prze$wiadczenia o racjonalizator-
skiej i puryfikacyjnej funkcji technik przemystowych zamiast widzie¢ w nich
sity wspierajace komercyjna produkcje i towarowy fetyszyzm. Przemystowo
produkowane nowoczesne przedmioty, jak przyjmowat, sprowadzone do roli
nienarzucajacych sie ,stug” i zachowujace sie zgodnie z wymogami ,precy-
zji, stosownosci, dyskretnej i skromnej obecnosci”®®, pozwolg oszczedzi¢ czas
i energie na aktywno$ci odpowiadajace ,wyzszemu powotaniu” ludzkiego
umystu — w tym na czynnosci zwiazane ze sztuka i jej kontemplacja®. Repro-
dukcja, na pozor bedaca tylko uzytecznym narzedziem, zajmowata problema-
tyczne miejsce na pograniczu tych sfer, uczestniczac jednocze$nie w celebro-
waniu wyzszych, czysto estetycznych warto$ci.

Owa potrzeba wewnetrznej dyscypliny, ,ciszy i surowego odosobnienia”,
to motyw, ktéry powraca w listach Le Corbusiera, poczawszy od wczesnego
okresu pobytu w Paryzu®. Ascetyczny rygor i skupienie, przeciwstawione
miejskiej dystrakeji, miaty by¢ droga do odnalezienia wtasnego ,ja”, poszu-
kiwaniem tworczego zrodta i oparcia w sobie. Celem sztuki — zgodnie z zato-
zeniami stworzonej przezen wspoélnie z Ozenfantem teorii puryzmu — mia-
to by¢ z kolei wyniesienie ponad nietad $wiata materialnego, odnalezienie
wyzszej skali uczués!. Swiadectwo tych poszukiwan mozna widzie¢ w pury-
stycznym malarstwie, skupionym nie tyle na powtarzanych przedmiotowych
motywach, ile na czysto matematycznym porzadku i harmonii ptaszczyzn
(il. 8). Szczegodlnie interesujace wydaja sie jednak w tym konteks$cie weze-
sne purystyczne rysunki i obrazy, ktére Le Corbusier z Ozenfantem zaczeli

57 Idem, Usurpation. Le folklore, ,L’Esprit Nouveau” 1924, 21 [b.p.].

58 Ibidem, s. 9.

5 Ibidem, s. 114. Sztuka - w tym réwniez architektura — wedtug tworcéw puryzmu
wykracza poza funkcje uzytkowe, odpowiadajac na niezalezna od nich potrzebe ,poezji”
i kontemplacji. Por. Ozenfant, Jeanneret, De la Peinture des Cavernes..., s. 1797. Sztuka
nowoczesna, jak stwierdzat Ozenfant - wyraza potrzebe ,liryzmu zwieztego, intensywnego,
dos¢ energetycznego, by pozwoli¢ nam zapomnie¢ o wyczerpujacych zmaganiach zycia no-
woczesnego”. A. Ozenfant, Sur les écoles cubistes et postcubistes, ,Journal de Psychologie
Normale et Pathologique” 1926, 23, s. 293-294.

¢ Le Corbusier, list do Eplatteniera, 22 listopada i 25 listopada 1908, w: Le Corbusier,
W strone architektury..., s. 312, s. 316.

61 Por. S. Richards, Le Corbusier and the concept of self, New Haven-London 2003,
s. 14.
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8. Le Corbusier, Kominek, 1918, olej na ptotnie 60 x 70 ¢cm, zbiory Fondation Le Corbusier,
Paryz. © FLC/ADAGP 2018

tworzy¢ w roku 1918. Le Corbusier odszedt wtedy od wcze$niejszego stylu
inspirowanych fowizmem pejzazy i martwych natur; swobodny malarski
styl zastapito poszukiwanie rysunkowej precyzji i zwrot ku elementarnym
motywom - codziennym przedmiotom wchodzacym w sktad skromnego,
kawalerskiego wyposazenia. Cho¢ tego rodzaju ikonografia na pozor wydaje
sie pokrewna malarstwu kubistycznemu, obrazy te zaskakuja osobliwg per-
spektywa i kompozycja; fajki, butelki i ksigzki nie sg w nich swojskimi ani
malowniczymi elementami malarskich aranzacji — wydaje sie, jakby byty one
obiektem uporczywego wpatrywania si¢, w ktérym znika naturalny horyzont
odniesienia, a rzeczy znajome zaczynaja jawic sie jako dziwne i obce. Nie ma
tu kubistycznej zmiennosci i wzglednosci perspektyw, sama jednak préba ja-
snego i precyzyjnego zapisu ksztattéw prowadzi do zatraty poczucia umiej-
scowienia i wiedzie na granice abstrakcji. W ascetycznych, niemal ,pustych”
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martwych naturach z roku 1918 tematem jest nie tyle przedmiot — rozpozna-
walny obiekt, ktoremu mozna by przypisa¢ okreslone wtasnosci, ile dazenie
do obiektywizmu i precyzji, ktore poza konkretny przedmiot wybiega. Inaczej
niz pézniejsze purystyczne ptotna, postugujace sic wizualnym stereotypem
przedmiotu, obrazy te wydaja sie efektem usilnej, skupionej obserwacji. Zna-
miennie, ze na odwrocie ptétna noszacego tytut Kominek (1918) Le Corbusier
zapisat: ,Ceci est mon premier tableau” (,to mdj pierwszy obraz” - co trudno
uzgodni¢ ze znanymi faktami), upatrujagc w nim swego rodzaju mitycznego
poczatku.

Pozornie instrumentalne, w istocie za$ znacznie bardziej skomplikowane
podejscie purystow do przedmiotdéw i ich obrazéw mozna odnie$¢ do tego, co
Georg Simmel odnotowat okoto dekade wezesdniej, piszac o konsekwencjach
przewagi kultury obiektywnej”. Nowoczesna organizacja i wielkomiejskie
do$wiadczenie wraz z cechujaca je wieloscia i nattokiem bodzcow prowadzi
do zwiekszajgcego sie psychicznego dystansu, pojetego jako ,emocjonalny,
jako$ciowy, wewnetrzny stosunek do rzeczy”’s2. Ow triumf anonimowosci
i chlodnej, bezosobowej postawy nie jest, zdaniem Simmela, $§wiadectwem
lepszego ,zadomowienia” czlowieka w §wiecie rzeczy, przeciwnie - ich status
i stosunek do nich okazuje sie jak nigdy dotad problematyczny: oscyluje mie-
dzy instrumentalnym, zdystansowanym podejsciem a checia maksymalnego
zblizenia i ,gotowoscia do chtonigcia ich petnej realnosci”’®. Na obu biegu-
nach daje o sobie zna¢ petna niepokoju subicktywno$é nowoczesnego pod-
miotu. W ,L’Esprit Nouveau” owa ambiwalencja zdaje sie wyraza¢ z jednej
strony w pochwale mechanizacji i ,ducha konstrukeji”, bedgcych obietnica
opanowania i zniesienia materialnego nadmiaru, wtloczenia go w przejrzysty,
geometryczny porzadek®, z drugiej za$ - w szukaniu w przedmiotach i kon-
kretnych obrazach rzeczowego oparcia, w graniczacym z fetyszyzmem uwiel-
bieniu dla przemystowych obiektéw i maszyn.

Dwoisto$¢ ta daje si¢ zaobserwowaé w opisanym tu stosunku Le Corbu-
siera do form wizualnej reprodukeji. Choé na pozor traktowane zewnetrznie
i uzytkowo, obrazy, ktére gromadzit i wykorzystywat, stanowity nieodtacz-
ny element na réznych etapach jego pracy (il. 9, 10). Zamitowanie Le Cor-
busiera do wszelkich porecznych form ilustracji — motywéw wytawianych
z codziennej prasy i komercyjnych drukéw, gromadzonych przez niego pocz-

62 G. Simmel, Estetyka socjologiczna, w: idem, Most i drzwi. Wybér esejéw, ttum.
M. Eukasiewicz, Warszawa 2006, s. 50.

63 Ibidem, s. 52.

64 Zob. A. Ozenfant, Ch. Jeanneret, Formation de I'optique moderne, ,L'Esprit Nouveau”
1924, 21.
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towek, wreszcie - jego estyma dla dobrych fotograficznych reprodukeji dziet
sztuki, ktdre starano si¢ takze zamieszcza¢ w ,L’Esprit Nouveau” — wszystko
to wigzato sie z potrzebg wizualnej uchwytnosci i przyblizenia, zmystowego
ukonkretnienia i jednocze$nie wzrokowego dystansu wobec ukazywanego na
obrazie realnego, fizycznego przedmiotu. Poreczny obraz fotograficzny i repro-
dukowana odbitka dawaty poczucie intelektualnej kontroli, ale jednocze$nie
stanowily zachete do aktywnosci. Byty nie tylko pomoca w zdobywaniu po-
znawczego i estetycznego dystansu, ale takze obiektem pobudzajacym uwage,
angazujacym do tworczego dziatania.

Dodatkowym tego potwierdzeniem jest fakt, ze Le Corbusier nie tylko -
jak zostato tu pokazane - wtaczat wybrane dokumenty wizualne w tok dyskur-
sywnej argumentacji, wykorzystujac je jako tworzywo tekstéw programowych

7 (pages 263 et 264-265). PLAN INTELLEC TUEL DU SUD
della Francesca). Ph. Anderson-Giraudon. — Fig. 93, SAILLIE
FESSIVE DU NORD [Rembrands). Ph. Giraudon.

9. Piero della Francesca, fragment fresku, 10. Le Corbusier, rysunek wedtug repro-
fot. Anderson-Giraudon, reprodukcja w: dukgji fresku Piera della Francesca, zbio-
Elie Faure, Histoire de Lart. L'esprit des ry Fondation Le Corbusier, Paryz. © FLC/
formes, t. 1, 1927 ADAGP 2018
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i polemicznych. Czesto tez wykonywat szkice na podstawie pocztéwkowych
motywodw, a nawet przypadkowych zdje¢ z prasy®®. Reprodukcje klasycznych
dziet, ktére ogladal w ksigzkach swojego przyjaciela Elie’go Faure oraz w publi-
kacjach Malraux, stawaly si¢ okazja do $ledzenia i odtwarzania ukazywanych
w nich form i notowania kompozycyjnych uktadéw. Zwykle byty to tylko nie-
wielkie, prowizoryczne rysunki — gest architekta, ktory nie rozstaje si¢ z otow-
kiem i ma potrzebe przektadania obserwacji na forme syntetycznego zapisu.
Znamienne jednak, ze Le Corbusier zdecydowanie cze$ciej wykonywat takie
rysunki na podstawie fotograficznych reprodukeji — bedacych juz zakompo-
nowanym, zamknietym obrazem na plaszczyznie — niz na podstawie bezpo-
$rednio ogladanych dziet sztuki. Niektdre z tych szkicéw, wykonywanych tak-
ze na podstawie pocztéwkowych zdje¢ z natury, stawaly sie potem punktem
wyj$cia wiekszych malarskich kompozycji. Jako niewielkie, poreczne (beda-
ce dostownie ,w zasiegu reki”) przedmioty, reprodukeje petnity funkcje na-
rzedzia obserwacji i pobudzania uwagi. W tym sensie tworzyly one intymna
przestrzen refleksji i tworczej pracy, skupionej na pogtebianiu $wiadomosci
plastycznej formy. Oprocz tego za$ — zgodnie z przytoczonym juz okre$leniem
Giediona - znajdowane w rozmaitych zrédtach i uktadane w nowe konfigu-
racje obrazy byly dla niego ,$rodkiem zmystowego prowadzenia mysli”. Wia-
czane w retoryczna strategie argumentacji i w rozwijang przez Le Corbusiera
kampanie informacyjng, pozostawaty one w jego rekach naczelnym $rodkiem
estetycznej perswazji. Zapozyczanie ich i powielanie w innych publikacjch
awangardowych potwierdzato te ich efektywnos$¢ i sugestywno$¢, nadajac im
jeszcze szersza skale oddziatywania.
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HANDY IMAGES, TELLING OBJECTS.
THE RHETORIC OF OBJECTIVITY
IN OZENFANT'S AND LE CORBUSIER'S L’ESPRIT NOUVEAU

Summary

The paper is an attempt to draw the reader’s attention to visual reproduction as an
element of modern artistic discourses and a medium of the mediated reception of art.
An instrumental approach to reproduction as a neutral and ancillary vehicle of me-
aning, prevalent in the age of modernism, corresponded to the belief in its information
efficacy and ability to overcome material, physical limitations. What mattered most
were not the material, physical aspects of the existence and circulation of images,
even though the avant-garde artists of the 1920s, using contemporary technology, were
aware how important the medium’s and its distribution range’s “impact” was. L’Esprit
Nouveau, a periodical edited in 1920-1925 by Amédée Ozenfant and Le Corbusier, was
an example of a successful avant-garde strategy which let both editors, marginal in the
field of art, achieve the status of “leaders” of the modernist movement, recognized or
at least carefully watched by artists and critics abroad. Next to other factors, important
was the visual aspect of the magazine, praised for many impressive, modern illustra-
tions, often reproduced in other avant-garde publications. The author analyzes visual
resources used and reproduced in L’Esprit Nouveau, referring to the postulates of “ob-
jectivism” and “thingness”, endorsed by the periodical, and considering the part that
“ready-made” images, found in the daily press and commercial catalogues as well as on
postcards, played in Le Corbusier’s polemical and programmatic texts. Their strongly
persuasive message was often rooted in montage and quotations which stressed its
heterogeneity. In terms of composition and aesthetics, the reproduced images suppor-
ted the aesthetics of transparency, order, and objectivity, so characteristic of L’Esprit
Nouveau. The emblems of modernity emerged from the movement of anonymous
images which acquired the value of symbols.

Ozenfant’s and Le Corbusier’s use of images borrowed from popular culture, as well
as from albums and art books, makes one consider not only their rhetorical effective-
ness, but also their role in the creative process and thinking. In Le Corbusier’s artistic
practice, those easily available, miniaturized images were a common instrument en-
hancing his visual, aesthetic approach. Such an approach, according to Georg Sim-
mel, seems to be characteristic of the modernist attitude to the material world that
consisted in subjective distance combined with the apparently opposite desire to “go
back to things” by making them more concrete and closer to the senses.

Keywords:
reproduction, photography, avant-garde periodicals, wandering images, purism,
Le Corbusier
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,CALY SWIAT - SAMO ZYCIFE".
ROLA MATERII W MALARSTWIE TADEUSZA KANTORA
W LATACH 1945-1964

,Nowy element [...| materia. Caly $wiat. JesteSmy dopiero na progu zro-
zumienia ogromnej sity inspirujacej, jaka zawiera to stowo”! — pisat Tadeusz
Kantor w roku 1957, formutujac podstawy swojej koncepcji malarstwa infor-
mel. W tym okresie artysta w swojej tworczosci koncentrowat si¢ na analizie
problemu materii i jej przemian, dazac do uczynienia z obrazu ,manifestacji
samego zycia”. Przez kilka lat Kantor uznawat, ze procesy ksztattujace materie
- dla ktorych poszukiwat artystycznego wyrazu — zwiazane sa nierozerwalnie
z przypadkiem. Analiza tekstow Kantora prowadzi jednak do wniosku, ze po-
jecie materii pojawito sie juz we fragmentach dotyczacych ,poczatkéw” twor-
czo$ci malarza, a on sam podkreslat konieczny (w znaczeniu ontologicznym)
charakter procesu zmian zachodzacych w swojej twdérczo$ci. Dlatego prowa-

dzit narracje¢ ex post, komentowatl autorskie zapiski odsytaczami do sytuacji

U T. Kantor, Abstrakcja umarta — niech zyje abstrakcja, ,Zycie Literackie” 1957,
50(308), s. 6. Niniejszy artykut jest proba zapisu refleksji nad tworczos$cia malarska Tade-
usza Kantora i rola w niej materii, powstajacej podczas dyskusji nad tekstami zrédtowymi
artysty, przeprowadzonymi w roku 2017 podczas seminariéw w ramach subsydium pro-
gramu MISTRZ 2015, przyznanemu przez Fundacje na rzecz Nauki Polskiej prof. dr. hab.
Wojciechowi Batusowi (projekt ,From the Material to the Immaterial Medium. Changes in
Artin the Second Half of the 20 century and the Discourse of Art History”). Jako zapis dys-
kusji artykut nie zamyka wielu watkéw, wskazuje jedynie na pewne momenty przetomowe
czy miejsca inspiracji artysty.

Chcieliby$my podziekowaé¢ Muzeum Narodowemu w Krakowie za udostepnienie ob-
razow i szkicéw Tadeusza Kantora, znajdujacych sie w ich zbiorach, oraz reprodukeje prac
przeznaczonych do publikacji, a takze Cricotece — O$rodkowi Dokumentacji Sztuki Tade-
usza Kantora za dostep do archiwow oraz reprodukcje prac. Dziekujemy réwniez Fundacji
imienia Tadeusza Kantora za udzielenie licencji na publikacje ilustracji
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pozniejszej, wskazywat, jak od przywigzania do reprezentacji postaci ludzkiej
przechodzit do niefiguralnych przedstawien. Te zabiegi artystyczne miaty na
celu ukazanie ruchliwego i zmiennego charakteru natury, niepewnosci za-
wieszenia w nieludzkiej skali, az do ,wynalezienia” sposobu na uczynienie
z obrazu ,zycia”, przy pomocy badania i ukazywania sposobu istnienia mate-
rii. Wielokrotnie redagowane i uzupetniane po latach wspomnienia zebrane
w Metamorfozach® wskazujg na cigglo$¢ malarskiego oswajania materii.

Z uptywem lat terminy i koncepcje subtelnie zmieniaty swoje znaczenia,
caly czas jednak funkcjonowaly w podobnych polach odniesien. Materia rozu-
miana byta przez artyste jako nicokre$lona, uniwersalna podstawa. Jest ona no-
$nikiem atrybutéw tego, co zmystowo dostrzegalne, wspdlnym dla przedmio-
téw nieozywionych i ciat organizmdw zywych, rzadzi si¢ podobnymi prawami.
Samo pojecie materii, najblizsze sformutowaniom arystotelejskim dotyczacym
materia prima, jest przez artyste stosowane do$¢ konsekwentnie, zmieniaty sie
natomiast sposoby jego artystycznego przedstawiania. Dlatego punktem wyj-
$cia dla niniejszego artykutu sg teksty zrédtowe autora — notatki i publikacje
odpowiadajace poszczegdlnym etapom oraz publikowana w tym czasie krytyka
artystyczna dotyczaca tworczo$ci Kantora. Wzicte zostaty réwniez pod uwage
pozniejsze wypowiedzi artysty po$wiecone interesujacemu nas okresowi twor-
czosci (tj. latom 1945-1964). W kazdej sekeji rozwazaniom na temat tekstow
i poszczegdlnych poje¢ towarzyszy analiza techniki malarskiej Kantora w pra-
cach z danego okresu. Analiza ta bedzie proba sprawdzenia, czy postulaty arty-
sty doczekaly sie realizacji w jego wtasnej tworczos$ci. Chceieli$émy takze zazna-
czy¢, ze zalezato nam na przedstawieniu sposobu my$lenia Kantora o materii
i prezentacji dziatan, ktére wynikaty ze stworzonych przez niego teorii, dlatego
$wiadomie pomineli$my wspdtczesne metody recepcji i interpretacji jego twor-
czosci. Korzystaliémy z zasobu poje¢ filozoficznych i artystycznych, ktore byty
znane artyscie lub rozpoznane w kregach artystycznych w omawianym okresie.

Tekst zostat podzielony na cztery sekcje, odpowiadajace wyrdoznionym
przez nas etapom tworczos$ci artysty:

1. Odchodzenie od przedstawien figury ludzkiej (1945~1947), gdy Kan-
tor szukat sposobow artystycznej ekspresji poza wyrdznionymi tradycyjnie
tematami malarstwa.

2 Jeste$my $wiadomi autokreacji kazdorazowo obecnej w refleksji autobiograficznej
oraz mozliwo$ci manipulacji tekstem, zaktadamy jednak, ze artysta — nawet jesli z dystan-
su - definiuje najwazniejsze pojecia i etapy swojej tworczosci. Narratywistyczna koncepcja
autobiografii jako swoistego tekstu kreujacego na nowo tozsamo$¢ por. P. Lejeune, Pakt au-
tobiograficzny, w: idem, Wariacje na temat pewnego paktu. O autobiografii, red. R. Lubas-
-Bartoszynska, thum. W. Grajewski et al., Krakéw 2001.
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2. Poszukiwania malarskiej odpowiedzi na niewidoczny dla oka obraz
$wiata pod wptywem wizyty w Palais de la Découverte (1947-1954, tj. okres
metaforyczny).

3. Informel (1955~1959), gdy farba stata si¢ ekwiwalentem materii (jako
synekdocha, jedna substancja symbolizujaca catg materie).

4. Malarstwo materii (1958~1964)3, charakteryzujace sie dodawaniem
do farby substancji pozamalarskich, tworzeniem zréznicowanych faktur,
a wreszcie — wlaczaniem przedmiotéw w obraz.

Stawiamy teze, ze ciggla i autorelacyjna refleksja teoretyczna dotyczaca
materii miata na celu znalezienie formuty dzieta ,odpowiadajacego wspotcze-
sno$ci”*. Dzialo sie to w sytuacji, gdy racjonalizm, stojacy u zrédet abstrak-
cji geometrycznej, zostat negatywnie ,zweryfikowany przez rzeczywisto$¢”>.
,Doswiadczenia [...] wieku”¢ zmusity artystow do zmierzenia sie z tym, co
lezy poza sferg intelektu, doprowadzito to do ponownego pojawienia sie ten-
dencji surrealistycznych. Doprecyzowanie tych ustalen wigze sie ze wskaza-

3 Andrzej Turowski zaznaczyt, ze w okresie 1959-1961 Kantor tworzyt ,serie prac in-
formel, odmienna od poprzedniej”, ktora ,byta blizsza malarstwu materii” (cyt. za: A. Tu-
rowski, Ktopoty z figuracjqg w czasach abstrakeji, w: Mistrzowi Mieczystawowi Porebskie-
mu - uczniowie, red. T. Gryglewicz, M. Hussakowska, L. Kalinowski, A. Matkiewicz,
wstep: W. Batus, Krakéw 2001, s. 394). Piotr Majewski takze wyodrebnit dla malarstwa
materii Kantora powyzsze daty w swojej syntezie formuty malarstwa materii w Polsce
(P Majewski, Malarstwo materii w Polsce jako formuta ,nowoczesnosci”, Lublin 2006,
konkretne odwotanie por. s. 16). Nalezy jednak zaznaczy¢, ze Kantor tworzyt obrazy zwigzane
znurtem malarstwa materii do roku 1964 - takie mozemy znalez¢ w zbiorach jego prac, dla-
tego tez uznajemy rok 1964 za date ostateczng. Tradycyjna definicja stownikowa zaktada,
ze istotg malarstwa materii, powstatego w Europie w latach 50., jest uzywanie substancji
pozamalarskich czy dla malarstwa nietypowych, jednak - jak zauwazyta Anna Baranowa
- definicja taka nie oddaje istoty nurtu (A. Baranowa, ,Malarstwo materii. Préba opisu”,
Krakéw 2001/2002, mps wlasnosé autorki, za: Majewski, Malarstwo materii..., s. 17). Za-
ktada sie, ze malarstwo materii jest rodzajem nadrzednej kategorii informelu, a poglad ten
jest rowniez czytelny w pracach teoretycznych Kantora. Artysta uznat je za drugi po kon-
struktywizmie przefomowy kierunek artystyczny XX wieku, datujac na okres 1955-1965.
Sam starat sie wcieli¢ w zycie idee teatru informel w okresie, w ktorym tworzyt juz obrazy
zwiazane bardziej z malarstwem materii. W notatkach przywotuje czesto kategorie materii
i informelu, sam jednak nie wyszczegolnia okresu malarstwa materii, a jedynie wspomina
o probach ,wyjscia z infernum”, zob. T. Kantor, Informel. Hasta — definicje, w: idem, Me-
tamorfozy. Teksty o latach 1934-1974, oprac. K. Ple$niarowicz, Wroctaw 2005, s. 182-188.

* Rozwazania nad formutg sztuki, ktéra odpowiadataby czasom wspoétczesnym, sa jed-
nymi z centralnych w refleksji teoretycznej Kantora, czytelnymi w Mojej twérczosci. Mojej
podrézy (w: Kantor, Metamorfozy, s. 11-41).

5 Kantor, Abstrakcja umarta..., s. 6.

¢ Ibidem.
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niem roli materii w tworczo$ci Kantora, a takze okre$lonych przez niego cech
materialno$ci: potencjalnosci, nieforemnosci i aktualizowania poprzez for-
me. W naszej opinii gtéwnym dazeniem artysty w tym okresie byto uchwyce-
nie ,samego zycia”, stworzenie dzieta nieodwzorowujacego ,naskérkowej po-
wierzchni §wiata”, ale dzieta siggajacego gtebiej, do praw $wiatem rzadzacych.
Ostatecznym celem Kantora byta realizacja pracy ,bedacej zyciem samym”,
co jest formg specyficznie pojetego realizmu’. W zwigzku z powyzszym przez
caly omawiany tutaj okres artysta mierzyt si¢ z teoretycznymi aporiami i eks-
perymentowat z réznymi praktycznymi (tj. artystycznymi) metodami dotar-
cia do materii, takimi jak ,struktura”, ,surrealizm” czy ,przypadek”.

*

W zapisie Klisze przysztosci, datowanym na rok 1947 (,zaraz po wojnie”)?,
Kantor opisywat nagte, przejmujace wrazenie, ktorego doznat, ogladajac zruj-
nowany podczas dziatan wojennych most w Warszawie. Zgnieciong konstruk-
cje kojarzyt z poczuciem ogromnej sity, niedostepnej percepcji wzrokowej,
a jednak istniejacej. Ten moment uznat za poczatek kietkujacego poczucia
,nowej estetyki” czaséw powojennych, pokazujgcej ukryte wiadze rzadzace
rzeczywistoscig. Estetyka ta, do ktorej prowadzi¢ miaty liczne kroki, nie mo-
gta odzwierciedla¢ iluzorycznych wygladéw rzeczy, ale substrat — to, co sta-
nowi podstawe zmiany, element wspélny, dotyczacy substancji fizycznej, ale
i praw rzadzacych §wiatem. W procesie tworzenia nowej estetyki kluczowym
aspektem byto dla artysty pojecie materii i jej whasciwosci.

7 Trzeba zaznaczy¢, ze Kantor zycie rozumie wielorako - jako najgtebszg, biologiczna
sfere, ktorej substratem jest materia wtasnie, ale ujmuje to pojecie réwniez szerzej. W tek-
$cie Nowoczesnosé i nasze tradycje (,Przeglad Kulturalny” 1956, 14, s. 5) pisze: ,Zycia
nie rozumiem w znaczeniu biologicznym, w znaczeniu spotecznym, rozumiem je przez
ruch na platformie rozrastajacej sie techniki”. Bez watpienia podstawowym zagadnieniem
pozostaje tutaj zmiennos¢, ktéra zdaniem Kantora nie byta wyrazona w poprzednich for-
mutach malarstwa. Te idealizowaty rzeczywisto$¢ lub tworzyty zimne, geometryczne kom-
pozycje. O tym, ze sztuka nie moze zamykac¢ sie w idealizmie, czytamy juz w tekscie z roku
1946, napisanym przez artyste wspolnie z Mieczystawem Porebskim: Grupa miodych pla-
stykéw po raz drugi: ,zycie legitymuje sie jedyna swoja istotna wartoscia, ktora jest nie
idealne trwanie, ale ciggly, wymagajacy ustawicznej czujnos$ci i wysitku rozwoj; ze wartos$é
ma nie to, co trwa i sztywnieje, lecz to, co sie rodzi, zastyga i rozpreza” (, Tworczos¢” 1946,
9,s. 82-87).

8 T. Kantor, Klisze przysztosci, s. 109. Zdarzenie to przywotane zostato w latach 70.
i zostato przez podmiot z tego okresu uznane za przetomowe. Jest to wiec wybor dokonany
przed podmiot z przysztosci, ktory wlaczamy w narracje artysty ze wzgledu na rekonstru-
owany i ciggle przeksztatcany charakter tekstow Kantora.



,Caly $wiat — samo zycie”. Rola materii w malarstwie Tadeusza Kantora 125

ZMAGANIA Z PRZEDSTAWIENIEM FIGURY LUDZKIE]J:
SENS W ZAKRZEPLE] MATERII

Chociaz pojawiajaca sie w pamieci ,klisza” datowana byta na rok 1947,
juz opisywane przez Kantora w Mojej podrézy poczatki malarstwa sugeruja
nadawanie materii duzego znaczenia w ksztaltowaniu sensu, ktory przekra-
cza figuralng reprezentacje. Znaczenie to uwydatniaé¢ miato brutalng, nieupo-
rzagdkowang, obcigzong zmienno$cia nature rzeczywisto$ci. Tuz po wojnie
pojawit sie typowy dla pdzniejszej narracji Kantora zdynamizowany stownik
termindéw dotyczacych materii oraz procesu malarskiego, szczegdlnie istotny
dla etapu sztuki informel. Materia opisywana byta przez artyste jako ptyn-
na, zmienna, ulegajaca nieustannym metamorfozom. Gromadzone przez
lata doswiadczenia praktyki artystycznej i refleksji teoretycznej prowadzity
jednak do subtelnych - lecz ciagtych — zmian w uzyciu $srodkéw malarskich,
stosowanych do zmierzenia sie z powyzszymi kwestiami®. W kompozycjach
przedstawiajacych ludzi przy stotach, jak ta w Muzeum Narodowym w Po-
znaniu (Kompozycja. Postacie siedzqce przy stole, il. 1), materia ukazana jest
W momencie zatrzymania, znieruchomienia, co zostato wyrazone poprzez
zastosowanie gestej, grudkowatej farby i barw o ztamanych tonach. Artysta
zrezygnowat z komponowania obrazu rozumianego jako doskonatos$¢ formal-
na. Jej warunkami byto po pierwsze: iluzoryczne nasladowanie rzeczywisto$ci
widzialnej; po drugie za$ — zamkniecie i ukoniczenie dzieta. Zdaniem Kantora,
postulat ,zamkniecia dzieta” spetniato malarstwo w nurcie abstrakcji geome-
trycznej, ktérego unikat. Do tych kategorii artysta bedzie wracat wielokrotnie,
przeciwstawiajac sie akademickiej z gruntu koncepcji dzieta. Idea ta, zako-
rzeniona w doktrynie sublimacji rzeczywistosci przez sztuke, ugruntowana
w Wielkiej Koncepcji Pickna®, zaktadata, ze doskonatosé zapewnia dzietu
harmonijne zestawienie elementéw. Forma rozumiana byta jako obecno$¢
w pracy pierwiastka pojeciowego, wktadu umystowego, ktéry pozwalat na
sublimacje materii i przekroczenie przez sztuke jej whasciwosci w doktrynie
materiam superabat opus. W realizacjach malarskich, ktére bierzemy pod
uwage, tak rozumiana doskonato$¢ dzieta sztuki zostata podwazona. Kantor
odrzucit formalne zamkniecie, symbolizowane tez przez oddzielenie obrazu

o Por. dalej. Zestaw cech dotyczacych materii: materia jest: ,ptynna i zmienna, kapry-
$na i zywiotowa, nieobliczalna, uragajaca wszystkim $wietym prawom” (T. Kantor, Litania
sztuki informel - 1955, w: idem, Metamorfozy, s. 188).

10 W, Tatarkiewicz, Forma: Dzieje jednego wyrazu i pieciu pojeé, w: Pojecia, proble-
my, metody wspéfczesnej nauki o sztuce. Dwadziescia szes¢ artykutéw uczonych europej-
skich i amerykanskich, red. J. Biatostocki, Warszawa 1976, publ. réwniez w: idem, Dzieje
szesciu pojeé, tu cytowane wyd. z roku 2005, s. 122.
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1. Tadeusz Kantor, Kompozycja. Postacie siedzgce przy stole, 1944-1945,
technika olejna. Wtasno$¢ Muzeum Narodowego w Poznaniu. © Fundacja
im. Tadeusza Kantora
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od rzeczywistosci rama". Wprowadzenie ptynnosci, poszukiwanie $rodkow
sygnalizujacych otwarty proces, byly jednymi ze $wiadectw nieustannej gry
autora z tradycja malarska'2.

Jego malowanie w tym okresie Mieczystaw Porebski opisywat jako ,ciez-
ki trud”, ,mozolne naktadanie warstw farby, ktére szukaty ksztattu”'s. Sam
artysta relacjonowat, ze byt zaskoczony przebijaniem si¢ brudnej, niestaran-
nie ktadzionej, pozbawionej wyraznych granic materii farby: ,Nie byto zadnej
uczty. Stoty byly puste. Pod rosngcymi warstwami materii, farby, figury upo-
dabniaty sie do tekturowych makiet. Kolor zmieniat si¢ w popidt / Powietrza
nie byto, tylko wysuszona, stwardniata MATERIA, w ktérej wszystko z wolna
sie zanurzato. Zadnej radosci zZycia”. Materia twardnieje, krzepnie, pochtania
optymizm. Po latach artysta sam podkre$lit ciggtos¢ tych doswiadczen z pdz-
niejszymi: ,sadze, ze byto w tym wszystkim wiele z «koniecznoscin; I ze ta
upiorna MATERIA wyrazata co$, co nie chciato by¢ ani puryzmem abstrak-
cji, ani sensualizmem koloru”'*. Materia farby, naktadanej warstwami, zbyt
gruba i dla przyzwyczajonego do protez racjonalizmu widza niezno$na w od-
biorze, nazywana byta przez artyste ,upiorng”. Lecz wtasnie w tych zabiegach,
w ktorych postaé ludzka staje sie jedynie figura, rozpoczyna si¢ dgzenie do
uczynienia obrazu ,samym zyciem”. O postaci Kantor pisat: Widocznie poza
nig dostrzegatem teren i rzeczywisto$¢, o ktéra mi bardzo chodzito. Odczu-
watem konieczno$¢ sfery wychodzacej poza forme i materialng powierzchnie
obrazu”®. Posta¢ ludzka - wyr6zniana w sztuce jako przyktad klasycznego
pickna, a w teologii jako obraz boskiej doskonatosci, o ,wspaniale uformo-
wanych ksztattach”!¢, nie mogta dalej by¢ przedmiotem twoérczos$ci. ,Glowa,
ten wspanialy/wytwoér natury/i humanizmu -/ zardzewiaty. Obtocona bryta”!”
- ten ekspresyjny opis czaszki Matki i zmasakrowanego ciata jest jednym
z pierwszych u Kantora przejawéw mys$lenia o nowym porzadku $wiata po

O roli konturu, ramy, zamkniecia w doskonato$ci maniery pisat m.in. Nicolas
Poussin, [Uwagi o malarstwiel; Listy, w: Teoretycy, historiografowie i artysci o sztuce
1600-1700, oprac. J. Biatostocki, red. M. Poprzecka, A. Ziemba, Warszawa 1994.

12O stosunku Kantora do tradycji m.in. A. Baranowa, Gesamtkiinswerk Tadeusza
Kantora - miedzy awangardg i mitem, ,Zeszyty Naukowe UJ. Prace z historii sztuki” 1995,
21,s. 83-97.

13 M. Porcbski, Domkniecie, w: idem, T. Kantor. Swiadectwa, rozmowy, komentarze,
Warszawa 1997, s. 154.

4 T. Kantor, Poczgtki mojego malarstwa, w: idem, Metamorfozy, s. 13. Podkres$lenia
Autora. Oczywiscie w tym kontekscie czytelna jest réwniez znana skadinagd krytyka kapi-
stow, nie jest to jednak temat niniejszego tekstu.

15 Tbidem.

16 Wszystkie fragmenty w tej sekcji: Kantor, Moja twérczosé.. ., s. 14.

7 Tbidem, s. 41.
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wojnie. Mozna uznaé, ze w nastepstwie do$wiadczen drugiej wojny $wiato-
wej dotychczasowe koncepcje humanistyczne przestaly by¢ aktualne. Zakwe-
stionowaniu ulegt zaktadany przez nie i teologie specjalny status cztowieka.
,Upiorna materia”, w duzej mierze autonomiczna wobec cztowieka, przejmu-
jaca kontrole, pozwala unaocznié te zmiane.

Kantor zwracal uwage na moment utraty funkeji przez przedmiot, w tym
uprzedmiotowionego cztowieka pod wptywem bezlito$nie postepujacej en-
tropii. Fascynacja powrotem bytéw do stanu pierwotnej, nieforemnej ma-
terii, stanowigcej substrat $wiata — gwozdzi rozpadajacych sie w rdzawy pyt
czy zbutwiatych desek - zaraz po wojnie wyrazata sie w zainteresowaniu pro-
blematyka biedy. Cho¢ prace takie, jak Prasowaczka i Praczka z roku 1946
malarz poczatkowo uznawat za eksplorujace problematyke pracy, to w poz-
niejszej refleksji okreslit je jako skupione na biedzie. Oznaczata ona dla niego
stan zawieszenia przedmiotu pomiedzy bezuzyteczno$cia a uzyteczno$cia:
,Przedmiot pozbawiony swojej funkcji i racji zyciowej, ktéry przez «biede
zdolny jest przeja¢ funkcje dzieta sztuki» / PRZEDMIOT MIEDZY SMIET-
NIKIEM A WIECZNOSCIA”8. Rzecz, w procesie utraty swojej uzytecznosci
i ksztattu, oraz, jak dalej zostanie wskazane, forma nadana jej przez dziatal-
nos$¢ ludzkiego intelektu - bedzie dla artysty wyrazem zblizania sie do stanu
materii jako takiej, wyraznie w duchu teorii Arystotelesa.

ZYCIE MIKRO I ZYCIE MAKRO:
ODWZOROWANIA TEGO, CO NIEWIDOCZNE

Przy okazji wystawy Tadeusza Kantora i Marii Jaremy (1956) Porgbski
wskazat na przetom w tworczosci artysty:

Nowy kierunek poszukiwan malarskich Kantora decyduje si¢ w latach 1947-1948.
[...] Przedmiotem jego obrazéw staje sic gra oderwanych, stereometrycznych
przestrzeni i nieokre$lonych mechaniczno-biologicznych ,modeli”. Przestrzenie
mijaja si¢ wzajemnie, wybiegaja w glab, to znéw zamykaja krystalicznymi po-
wierzchniami. Nie majg zadnego wspolnego uktadu odniesienia, sg nieuchwytne
iwieloznaczne. Pojawiajgce sie w nich ,modele” maja przejrzysta, jakby przeswie-
tlong rentgenem strukture. Réwnie zawita, niedopowiedziang, otwartg. Malarz
tworzy w ten sposob zaskakujacy, fantastyczny spektakl. Peten aluzji do nowocze-
snych wyobrazen z pogranicza wiedzy $cistej, snu i techniki®®.

18 T. Kantor, Praca, w: idem, Metamorfozy, s. 12-13.
19 M. Porebski, Maria Jarema i Tadeusz Kantor w Salonie ,Po prostu”, ,Po prostu”
1956, 52-53, cyt. za: W. Nowaczyk, Tworczos¢ Tadeusza Kantora w kolekcji poznariskiej,
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Badacz nie podawat konkretnych inspiracji Kantora, lecz na potencjalne
zrodta fascynacji artysty naukami $cistymi wskazywat Krzysztof Ple$niaro-
wicz. Wyrdzniat on dwa okresy tworczo$ci artysty, oba zapoczatkowane poby-
tami w Paryzu — odpowiednio w 1947 i 1955 roku?°. Podczas pierwszej wizyty
we Francji ogromne wrazenie wywarto na Kantorze zwiedzanie Palais de la
Découverte. Jak zaznaczat w prébie autobiograficznej napisanej w latach 70.,
w tym centrum nauki?' zobaczyt zdjecia mikroskopowe form zywych i nie-
ozywionych. ,Przekroje metali, komérki, geny, molekuty, struktury, kom-
pletnie inna morfologia, pojecie Natury obejmujace nieskoniczono$¢ i niewy-
obrazalnos$¢” — pisat??. Proby odrysowywania prezentowanych obiektéw nie
usatysfakcjonowaly artysty, uznat je za powierzchowne, ujmujace jedynie ilu-
zje tego, co widzialne gotym okiem?3. Efektem wspomnianego do$wiadczenia
byto zaakceptowanie roli naukowego laika, w celu zachowania artystycznej
wyobrazni. Brak zgody na zmiane sztuki w nauke nie pociggat za soba negacji
inspiracji wiedza $cista. ,Naukowa wizja $wiata” nie byta dla Kantora chtodna
i logiczna. Podkre$lat zmienno$¢, ruchliwos$é zycia, niezwykte zageszczenie
materii (symbolizowane przez mrowisko, w innej wersji tekstu takze przez
$mietnik?*), wpisane w nature okrucienstwo, zanegowanie norm ludzkich.
Wrazenie nieskonczonos$ci i niewyobrazalno$ci powoduje stan egzystencjal-
ny opisany znacznie wcze$niej przez Blaise’a Pascala, a bedacy poktosiem
refleksji nad obserwacjami astronomicznymi oraz wynalezieniem mikrosko-
pu. Cztowiek zawieszony jest miedzy ,dwiema nieskonczonos$ciami”?® §wia-

w: Dzieta Tadeusza Kantora w kolekcji Muzeum Narodowego w Poznaniu. Katalog obra-
z6w 1 prac na papierze, oprac. W. Nowaczyk, Poznan 1993, s. 10.

20 Kantor, Metamorfozy, s. 79.

21 Zatozonym w roku 1937 przez Jeana Perrina, fizyka i chemika, co znamienne, zaj-
mujgcego sie badaniem nieciaglo$ci materii.

22 Cyt. za: T. Kantor, Museum de la Découverte, w: idem, Metamorfozy, s. 99.

2 Idem, Notatnik 47, czyli Infernum, ibidem, s. 104.

24 Tbidem.

25 Kondycje te opisuje Pascal nastepujaco: ,Niechaj cztowiek, wrociwszy do siebie,
zwazy, czym jest w porownaniu do tego co jest, niechaj spojrzy na si¢ jak na co$ zabtaka-
nego w tym zakatku przyrody, i niechaj, z tej matej celi, w ktérej go pomieszczono (mam
na mysli wszech$wiat), nauczy si¢ oceniac ziemie, krolestwa, miasta i samego siebie wedle
stusznej ceny. I czem jest cztowiek w nieskonczonosci? Ale, jesli chee ogladaé inny cud row-
nie zdumiewajacy, niechaj zbada to, co zna najdrobniejszego, najbardziej drobnego. Niechaj
roztocz ukaze mu w swojem malenkiem ciele cze$ci nieskonczenie mniejsze, nogi ze sta-
wami, zyty w tych nogach, krew w tych zytach, soki w tej krwi, krople w tych sokach, wa-
pory w tych kroplach; niech, dzielgc jeszcze te ostatnie rzeczy, wyczerpie swoje sity w tych
wyobrazeniach, i niech ostatni przedmiot, do ktorego zdota doj$¢, stanie sie przedmiotem
naszej rozprawy; pomysli moze, ze to jest ostateczna mato$¢ w przyrodzie. Ot6z ukaza mu
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ta mikro i makro, jego kondycja jest znikoma, a ludzka skala ograniczona.
Na gruncie artystycznym oznaczalo to dla Kantora nieaktualno$¢ dokonan
impresjonistow, ktérzy uznawali oko za organ wyznaczajacy kanony sztu-
ki. W Patacu Odkry¢ artysta zobaczyt cechy przedmiotéw i zjawiska, niedo-
stepne do$wiadczeniu wzrokowemu bez zastosowania dodatkowej aparatury.
Metaforycznie Kantor przedstawiat swoje nowe do$wiadczenie jako zejscie
do infernum, a etymologicznie wyraz ten oznacza nie tylko piekto, ale i roz-
padline, przepa$¢ - przywotuje to, co ukryte pod powierzchnig. Ponizej gra-
nicy widzialno$ci znajduje sie substancja jednorodna, zmienna, podlegajaca
innym prawom niz zjawiska bezposrednio dostrzegalne zmystowo. Nastep-
stwem odwiedzin Patacu Odkry¢?¢ dla sztuki Kantora byto spostrzezenie, ze
przedwojenna, rewolucyjna awangarda stata si¢ juz tradycja. Kantor uznat
za btad wszelkie proby prostego odwzorowania na ptétnie przy pomocy no-
wych geometrii tego, co dostepne ludzkiemu oku?’. Tworzenie ,wizerunkdéw”
przedmiotéw nazywat ,odbiciem, jak $wiatto ksiezyca”?8, ktore jest réwnie
estetyczne, co nieprawdziwe.

tam nowga otchtan. Chce mu odmalowa¢ nie tylko wszech$wiat widzialny, ale niezmier-
no$¢ tego, co mozna sobie wyroi¢ w naturze w obrebie tej czastki atomu. Niechaj ujrzy tam
nieskonczono$¢ $wiatow, z ktorych kazdy ma swéj firmament, swoje planety, swoja ziemie
—w tej samej proporcji co $wiat widzialny; na tej ziemi zwierzeta, i wreszcie kleszeze, w kto-
rych odnajdzie to samo, co znalazt w owych pierwszych; i, znajdujac znowuz w tych te same
rzeczy, bez konca i spoczynku, niechaj zgubi si¢ w tych cudach, réwnie zdumiewajacych
w swojej matosci, jak inne w swoim bezmiarze. Jak bowiem nie podziwiaé, iz nasze ciato,
ktore dopiero co byto niedostrzegalnym punktem w $§wiecie, niedostrzegalnym znowuz na
tonie wszystkiego, stato sie obecnie kolosem, $wiatem, lub raczej wszystkim, w stosunku
do nicosci, do ktérej niepodobna dotrzeé¢?”; cyt. za: B. Pascal, Mysli, thum. T. Boy-Zelenski,
Warszawa 2002 s. 52-53.

26 Sama nazwa instytucji oznacza odstoniecie, uwidocznienie, uznanie, ze ,prawda jest
inna niz sadzono dotychczas” (Stfownik Jezyka Polskiego PWN, <https:/sjp.pwn.pl/sjp/od-
krycie; 2493117 .html> [dostep: 25 maja 2018]), co pociaga za soba zmiane obrazu $wiata.

27 Kantor, Notatnik 47..., s. 104.

28 Motyw wizerunku zewnetrznego jako swoistego widziadta wynie$¢ musiat jeszcze
z tradycyjnej filozofii platonskiej. Jako $wietny uczen gimnazjum klasycznego musiat opa-
nowaé podstawy wyksztatcenia filologiczno-klasycznego, do ktérego nalezaty podstawy
filozofii. Do obiegowego, utrwalonego podejécia odwota sie réwniez w koncepcji materii
bedacej podstawa przypadkowosci — czerpiac ja z filozofii Arystotelesa. P. Krakowski pisat
o gimnazjum im. A. Brodzinskiego w Tarnowie: ,[...] gimnazjum utrzymato dawny, obo-
wigzujacy od 1849 roku program, ktdrego podstawa i gtéwnym celem byt filologiczno-kla-
syczny kierunek ksztatcenia. Byta to szkota bardzo szacowna i bardzo starozytna” (P. Kra-
kowski, Szkolne lata Tadeusza Kantora, w: W Tarnowie i Krakowie. Szkolne lata Tadeusza
Kantora 1924-1939 wraz z uzupetnieniami do roku 1944, red. J. Chrobak, J. Michalik, Kra-
kéw 2009). Mozna dodaé, ze Kantor byt prymusem i w gimnazjum, a nastepnie na studiach
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Po wizycie w Paryzu wizualna koncepcja natury, prezentowana za pomoca
technik zwigzanych z naukami $cistymi, stata si¢ dla Kantora modelem rzeczy-
wistosci i inspiracja dla jego twoérczosci®. W archiwum Palais de la Découverte
zachowat sie film dokumentalny z roku 1947, prezentujacy wystawy muzeums°.
Ekspozycja byta podzielona na sze$¢ dziatéw: matematyke, astronomie, fizy-
ke, biologie, chemie i medycyne. Analiza materiatu filmowego wskazuje, ze
eksponaty rozmieszczono symetrycznie, starano sie przedstawi¢ panujacy we
Wszech$wiecie porzadek (np. dla prezentacji modelu atoméw wybrano struktu-
r¢ krystaliczng, przedstawiano twory biologiczne, ktérych budowa odpowiada
figurom geometrycznym). W muzeum koncentrowano sie na prezentacji histo-
rycznych dokonan nauk $cistych, dominowata fizyka klasyczna, nie potozono
nacisku na nowsze teorie, np. teori¢ wzgledno$ci. W ostatnim dziale Kantor
ogladat liczne modele atoméw, potaczonych w krystaliczne struktury. Malarz
niewatpliwie zwrdcit na nie uwage, bowiem w notatniku opublikowanym w re-
lacji Ewy Krakowskiej przedstawit szkice takich obiektéw — uktady elementow;
kota potaczone ze soba za pomoca linii, podobne do modeli atomdéw lub modeli
planetarnych. Stelazowa struktura kompozycji rysunkéw ze szkicownika mo-
gta by¢ takze inspirowana wizualno$cig modeli figur nieeuklidesowych, ktore
Kantor zobaczyt w dziale matematycznym. Z kolei szkieletowa budowa figur-
-postaci na obrazach metaforycznych mogta mie¢ zwigzek z przedstawieniami
struktur molekularnych i ich tréjwymiarowymi modelami®'. Prezentowane
na wystawie zdjecia obiektéw astronomicznych (wykonane najpewniej za po-
moc3 teleskopéw) wizualnie miaty forme ciemnych, nieregularnych plam, bli-
ska estetyce malarskiej informel. Planety ze zdje¢ w duzym przyblizeniu maja
,chropowatg”, pokryta kraterami powierzchnie, podobna do faktury obrazow
malarstwa materii. O zainteresowaniu nimi artysty $wiadczy fakt, ze Tadeusz
Kantor wkleit w szkicowniku pocztéwke przedstawiajgca jedng z planet, a po-
wyzej rozpoczat wykonywanie jej obrysu??.

w Krakowie utrzymywat sie z korepetycji z taciny i greki, K. Ple$niarowicz, Kantor. Artysta
z konica wieku, Wroctaw 1997, s. 20-21.

29 Kantor zaznaczal, ze dopiero duzo pdézniej zrozumial, ze ,natura” neguje przedsta-
wienie, nie moze sta¢ sie schematem rzeczywistosci, a jej odpowiednikiem w sztuce stanie
sie wtedy tylko przestrzen mentalna, wewnetrzna, ibidem.

30 Film mozna zobaczy¢ na stronie muzeum: <http:/www.palais-decouverte.fr/fr/au-
-programme/evenements-palais/films-historiques/> [dostep: 6 lutego 2018], Le Palais de
la découverte, rez. A. Léveillé, La Compagnie Générale Cinématographique, film czarno-
-bialy, 22/34"".

31 Zob. Obraz metaforyczny I, 1949/1950, zbiory Muzeum Narodowego w Krakowie.

3 E. Krakowska, Szkice z pamieci, Krakow 2009, s. 129. Ewa (Jurkiewicz) Krakowska
dokonata doktadnego opisu pobytu w Paryzu, wraz ze zwiedzaniem wystaw, w tym wielo-
krotnymi wizytami w Patacu Odkry¢.
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Najbardziej ,okrutne” w recepcji mogty by¢ dla artysty zjawiska biologicz-
ne; malarz wkleit do notatnika pocztéwke z modelem szkieletu cztowieka na
koniu, z zarysowanymi $ciegnami. W dziale biologii prezentowano materiaty
ukazujace zmiany chorobowe — deformacje szkieletu, zdjecia rentgenowskie
nowotwordéw ztosliwych oraz postepujaca gruzlice ptuc. Naszym zdaniem,
juz samo zjawisko mnogosci i rozpadu zewnetrznego musiato mie¢ pewien
wplyw na twdrczos¢ Kantora. W drugim z opisywanych okreséw artysta od-
najdywat wzorzec?® w naturze: ,Udaje mi sie, postugujac sie szktem powiek-
szajagcym, w tym mrowisku struktury odnalez¢é nowe taczenia form, jaka$
nowa artykulacje czy anatomie nieznanych organizmdéw” — zapisat w notat-
niku, jednak ta uwaga nie znalazta sie w pdzniejszej wersji tekstu. Dodat, ze
przedmiot - zjawisko dotad znane, oswojone, niezmienne — ,rozkurczyt swoja
tkanke w nieskonczono$¢”3*.

Zainteresowanie protetycznymi metodami widzenia — np. przez mikro-
skop badz teleskop - wydaje sie by¢ jedng z kluczowych kwestii, ktére zajmo-
waly wielu artystow potowy XX wieku: Andrzeja Wréblewskiego, Jadwige Ma-
ziarska, a z zagranicznych twércéw — Wolsa, ktorego wystawe Kantor widziat
podczas wyjazdu do Paryza z zong w 1947 roku?®*. W hommage po$wieconym
Wolsowi, napisanym w roku 1963, Jean-Paul Sartre podkre$lat, ze malarstwo
artysty przedstawiato fizyczny $wiat obiektéw (roslin, zwierzat, mineratéw)
W ,permanentnej transsubstancjacji, zmienno$ci, niestabilno$ci”*®. Filo-
zof w swojej koncepcji zaznaczal potaczenie ,ja” artysty z przedstawianymi
przedmiotami®’” (interpretacja ta bliska jest deklaracjom Kantora, mdéwigce-
g0 o checi ,potgczenia sie z obrazem”)®. Jak zaznaczat Pierre Restany, twor-
czo$¢ Wolsa byta inspirowana chinska mysla mistyczng, w ktorej absolutna
sfera taczy mikrokosmos i makrokosmos?®. Prace malarskie Wolsa z lat 40.
sg interpretowane ze szczegdlnym uwzglednieniem problemu ukazania prze-
strzeni, w ktorej obiekty miaty przypominac organizmy zywe: biologiczne ko-

3 Rozumiany jako powtarzalna prawidtowos¢, np. powtarzalno$é elementéw w $wie-
cie biologicznym.

34 Kantor, Notatnik 47..., s. 104. Tre$¢ notatki jest identyczna z fragmentem wywia-
du przeprowadzonego przez Wiestawa Borowskiego: W. Borowski, Rozmowa z Tadeuszem
Kantorem, w: idem, Kantor, Warszawa 1982, s. 28.

35 Chodzito o wystawe ,40 obrazéw olejnych” w Galerie René Drouin. Zob. Krakows-
ka, Szkice z pamieci, s. 129.

36 J-P. Sartre, Doigts et non-doigts, w: idem, H.-P. Roché, W. Haftmann, Wols en per-
sonne, Aquarelles et dessins, Paris 1963, s. 10-2.1.

37 Ibidem, s. 17-18.

38 Zob. cytat w przyp. 58.

3 P Restany, Peinture existentielle: Wols, ,Vingtiéme Siécle” 1962, 19, s. 53-56.
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morki, jaja, ludzkie organy*. W okresie malarstwa metaforycznego, a takze
w rysunkach z lat 50., Kantor réwniez maluje ,zdegradowane” formy orga-
niczne, niepokojace organizmy, owady*'. Artysta podkreslat znaczenie, ktére
mialy wizyty w Patacu Odkry¢, postrzegajac to doswiadczenie jako fakt surre-
alistyczny*?. Z niechecig odnosit si¢ jednak do rozumienia surrealizmu jako
wyrazu nie§wiadomosci czy ,realnosci halucynacyjnej”*?. Surrealizm byt dla
niego sposobem reprezentacji wspotczesnej naukowej konstrukeji $wiata, nie
oddalat od ,realno$ci” i ,zycia”, lecz do niego ,$miato” prowadzit**.

Cezura wyznaczona przyjazdem do Paryza czytelna jest przede wszystkim
w malarstwie Kantora. O ile przed wizytg w Patacu Odkry¢ malarz eksperymen-
towat z kompozycjami czysto geometrycznymi (Kompozycja geometryczna,
1946), ktore pod wzgledem struktury byly bardzo bliskie pézniejszym ,prze-
strzeniom parasolowatym” (tj. ukazywatly rozbite w kubizujgcy sposéb bryty
w formie rozdzielanych grubym, czarnym konturem jednobarwnych faset, il.
2), to po powrocie z Francji romboidom prawie zawsze towarzyszylta figura ludz-
ka, ktora byta jednak zdeformowana (przypominajgca stelaz czy model zblizo-
ny do modeli atomowych lub maszyn)*. Jednocze$nie zmienita si¢ technika
malarska artysty, kluczowa dla poprawnej analizy tworczosci w pozniejszym
okresie informel, ktora, przynajmniej w zakresie zbioréw krakowskich, nie
byta do tej pory analizowana przez zespoly konserwatorskie. Bryly ukazane
na wspomnianej kompozycji z roku 1946 malowane byty impastowo (niemal
kapistowsko). Niewatpliwie jednak z duzym dodatkiem oleju Inianego, nada-
jacego $wietlisto$¢ i potysk barwom (zwtaszcza btekitowi i turkusom) na ma-
towym, laserunkowo malowanym tle. Impast rozbija fasety bryt jeszcze dalej,
dajac wrazenie pewnego ,rozedrgania” obiektu. W II (zob. il. 3), a zwtaszcza I,
Obrazie metaforycznym cato$¢ malowana jest laserunkowo, z duzg ilo$cia

40 Wols (1913-1951), w: Paris post war. Art and existentialism 1945-1955, red. E Mor-
ris, Tate Gallery, London 1993, s. 181. W krétkim artykule, przytaczajacym gtéwne odczy-
tania tworczo$ci Wolsa, znajduje sie tez fragment jego wiersza dotyczacy ,skat pod szklem
powiekszajacym” [thum. aut.] oraz poczucia wieczno$ci w niewielkich przybrzeznych fa-
lach morskich; ibidem, za: Wols, At Cassis (1944), transl in. Inch 1978.

41 Kantor zresztg mogt znaé niektdre koncepcje Sartre’a dzieki ttumaczeniom publiko-
wanym w ,Nurcie” w roku 1947.

4 T. Kantor, Surrealizm, ,Przekréj” 1948, 21, s. 14.

43 Borowski, Rozmowa z Tadeuszem Kantorem, s. 36, 41.

4 Kantor, Surrealizin, s. 14.

45 Zob. Kompozycja ze stojgcqg postacig, 1949; Postaé i formy parasolowate, 1949; Ob-
raz metaforyczny I, 1950/1951; Obraz metaforyczny II, 1950 - Zbiory Muzeum Narodowe-
go w Krakowie; Przestrzen otwarta, 1953 — Muzeum Sztuki w £odzi.

46 Informacja uzyskana od pracownikéw Dziatu Magazynéw Muzeum Narodowego
w Krakowie 15 marca 2018 roku.
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2. Tadeusz Kantor, Kompozycja abstrakcyjna, 1946, olej, ptotno, 60 x 46,6 cm.
Wiasnos¢ Muzeum Narodowego w Krakowie, nr inw. MNK II-b-2481. © Funda-
cja im. Tadeusza Kantora
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terpentyny, zapewniajacej matowa powierzchnie pozbawiona duktu pedzla.
Podobnie dzieje si¢ z konturem - staje sic matowy, prowadzony jest niemal ka-
ligraficznie. Zwtaszcza w dolnej partii obrazu warstwa farby pozostaje na tyle
cienka, ze mozna dostrzec ptétno pod nia. Jednocze$nie pociete konturem bryty
wydaja sie figurami - obraz ulega sptaszczeniu, a widoczne w kompozycji z roku
1946 fasety traca swa wielobarwno$¢ i sg wypetniane jednorodnym kolorem.
W metodzie malarskiej Kantora w tym okresie pojawiaja sie¢ zabiegi takie, jak
punktowe uzycie reflekséw $wietlnych oraz pojedyncze ciepte plamy. By¢ moze
za sprawg do$wiadczen paryskich*” Kantor zrezygnowat z metody ktadzenia far-
by, ktéra podkresla jej fizyczne whasciwosci (impastéw, tworzenia chropowatej
faktury, widocznych dotknie¢ pedzla), a swoje zainteresowanie materialno$cia
fizyczna przedstawiat za pomoca nawigzan do modeli naukowych.

3. Tadeusz Kantor, Obraz metaforyczny (II), 1950, olej, ptétno, 89 x 112 cm. Wiasno$é Mu-
zeum Narodowego w Krakowie, nr inw: MNK II-b-1513. © Fundacja im. Tadeusza Kantora

47 Przedstawiona hipoteza wynika z faktu, ze twérczo$¢ malarska Kantora zmienita sie
Ppo jego powrocie z Paryza, co egzemplifikuje poréwnanie ,Obrazu geometrycznego” (1946)
z serig malarstwa metaforycznego.
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Po powrocie z Paryza artysta zaczal tworzy¢ serie malarstwa metaforycz-
nego, pokazywang m.in. na Wystawie Sztuki Nowoczesnej. Za jej organizacje
odpowiadat i jej komisarzem byt przede wszystkim Kantor*®. Michel Ragnon
w recenzji pdzniejszej wystawy we Francji relacjonowal, ze po powrocie z Pary-
za w roku 1947 malarz zaczat tworzy¢ konstrukeje czasteczkowe, a nastepnie
fragmenty organizméw o morfologicznym charakterze*. Nazwa konstrukeji
czgsteczkowych przywodzi na mysl idee atomistyczne. Bezpo$rednim skut-
kiem koncepcji wypracowanych na podstawie wizyt w Patacu Odkry¢ byty ry-
sunki z konstrukcjami prostych i két, formami szkieletowymi, stelazami po-
staci ludzkich i innych organizmoéw?®. Prawdopodobne jest, ze wizja materii
Kantora odpowiadata tej eksponowanej w dziale fizyki w muzeum w Paryzu,
gdzie prezentowane teorie odpowiadaty tym sprzed rewolucji kwantowo-rela-
tywistycznej. Modele, jakimi postugiwata sie fizyka klasyczna, mialy jasne,
wizualne odwzorowania (przedstawiane bywaja w postaci punktéw material-
nych, bardzo matych czgsteczek, przypominajacych planety w uproszczonym
modelu Nielsa Bohra®!).

Nie ulega watpliwosci, ze pobyt w Paryzu w roku 1947, a zwtaszcza wizy-
ta w tamtejszym Patacu Odkry¢, stanowity dla twdrczosci Kantora moment
przetomowy. Artysta dat temu wyraz w roku 1948 w czasie wyktadu w krakow-
skim Zwigzku Plastykéw, sugerujac, ze malarstwo zawsze ,wyrazato pojecia,
jakie w danym czasie wyrobit sobie cztowiek o otaczajacym go $wiecie fizy-
ki”. Postulujac kontynuacje tego zwigzku, zastanawiat si¢ nad rolg malarstwa
w momencie, gdy ,[...] niewzruszalne prawa i pojecia rozpadaja sie w drobny

8 Inspiracje ekspozycja z Muzeum Wynalazkéw na I Wystawie Sztuki Nowoczesnej
mozna bylo zaobserwowaé zwlaszcza w gabinecie z fotomontazami Zbigniewa Diubaka:
zdjeciem rentgenowskim ptuc (podobny obiekt znajdowat si¢ bezposrednio w dziale medy-
cyny Palais de la Découverte), przekrojem gtowki kapusty, makrofotografig nasiona klonu,
zdzbta mchu, planetarium, konstrukeji zelaznej (mostu). Zatozenia oraz dobor eksponatéw
wystawy i towarzyszace jej popularyzatorskie objasnienia, jak m.in. wyktady dla robotni-
kéw, pokazac miaty, ze sztuka wspotczesna wspotpracuje z nauka w pokazaniu obrazu $wia-
ta. Zwracal na to uwage takze: Ple$niarowicz (Kantor, Metamorfozy, s. 84).

4 M. Ragnon, bez tytutu, w: kantorinformel, kat. wyst., Starmach Gallery, Krakow
1999, [b.p.].

50 Borowski, Rozmowa z Tadeuszem Kantorem, s. 35. Ple$niarowicz zaktada, ze Kan-
tor pod koniec zycia nie znosit wyrazenia ,eksperyment w sztuce”, ze wzgledu na kontekst
- w latach 60. czesto uzywano tego terminu jako obelgi wobec teatru Kantora, ktory miat
by¢ jedynie ,eksperymentem malarza”; Ple$niarowicz, Kantor, s. 138. Potwierdza to artykut
z ,Przegladu Kulturalnego”: Kantor, Nowoczesnos¢ i nasze tradycje, s. 5.

51 M. Heller, Nowa fizyka i nowa teologia, Krakéw 2014, s. 58.
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pyt wobec nowych praw budowy wszech$wiata i materii. Gdy w nauce upada-
ja prawa klasycznego rozumu i rozwiewaja si¢ zhudzenia determinizmu, gdy
$wiat fizyczny staje sie niewyobrazalny, poznawalny juz nie dotykalna rzeczy-
wisto$cia wygladow, lecz matematycznymi relacjami”?2.

Fascynacja artysty odkryciami naukowymi znalazta swoj wyraz na grun-
cie teoretycznym. Na tym etapie zaczat znacznie cze$ciej pisaé o struktu-
rach, co wskazuje na zainteresowanie artysty tym, ,co wewnatrz”, poszu-
kiwaniem wzorcow, prawidtowosci. W praktyce malarskiej wyrazem tego
sa syntetyczne w formie Obrazy metaforyczne, gdzie figura ludzka zostata
nie tylko zdeformowana, by przypomina¢ ilustracje naukowych modeli, ale
wrecz zredukowana do poziomu elementu kompozycji. W zakresie techniki
malarskiej pojawiaja si¢ takie zabiegi, jak punktowe stosowanie jaskrawego
koloru i pierwsze eksperymenty z potyskiem farby, ktére zostang w petni
rozwinicte w potowie lat 50.

OPUS SUPERABAT MATERIA: MATERIA JAKO CALEY SWIAT

,Czulem, ze czas, w ktorym zyje, wymaga czego$ wiecej, jakiego$ stopienia
sie powierzchni ptétna z moim organizmem |...]. Tesknoty te zrealizowaty sie
nieco pdzniej, okoto roku 1955, gdy w moim rozwoju obraz stat sie procesem
malowania, akcjg”*? - autorefleksyjnie wyrazit si¢ artysta o poczatkach drogi
do malarstwa informel. Wizyta w Paryzu w roku 1955 doprowadzita, naszym
zdaniem, do podjecia kolejnego kroku w kierunku stworzenia estetyki wta-
$ciwej wspotczesnoscei. Kantor chciat za jej pomoca przedstawié ukryty chaos
rzeczywistosci, a centralne po raz kolejny okazato sie pojecie materii i analiza
jej whasciwosci. Materie w programowym tekscie Abstrakcja umarta — Niech
zyje abstrakcja** Kantor nazwat ,catym $wiatem”, a nastepnie w Litanii sztu-
ki Informel — ,elementarnym stanem realnosci”®, charakteryzowanym jako:
ptynny, fluoryzujacy, zywiotowy, gwattowny — w kategoriach ukrytej mrocznej
materii pierwszej, stawiajacej opér formie.

W Paryzu w roku 1955 Kantor $ledzit, w jaki sposdb materia znajduje pla-
styczng reprezentacje w sztuce na odwiedzanych wystawach, w tworczo$ci
artystycznej doceniajac zblizanie sie do stanu sprzed uformowania materii

52 T. Kantor, O wspétczesnym malarstwie Francji [odczyt w Zwiazku Plastykéw
w Krakowie 1948], w: Tadeusz Kantor. Wedréwka, red. J. Chrobak, L. Stangret, M. Swica,
Krakow 2000, s. 163-164.

53 Cyt. za: Kantor, Abstrakcja umarta..., s. 6.

5¢ Ibidem.

55 Kantor, Litania sztuki informel, s. 176.
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w ,gotowy” przedmiot. Krytykowat ,scholastycznos$¢ i konwencjonalizm”>¢
Edouarda Pignona i jego kregu. Zdaniem Kantora, artysci pozostawiali na ob-
razie ,skorupy przedmiotu”. Ganit tez ich ,naskorkowa lekliwg analize, kté-
ra nie przebija sie glebiej”. Wspominajac obejrzana w roku 1946 w Krakowie
wystawe®’, zarzucal powyzszej grupie artystow utkniecie w niewoli schema-
tow wizualnego przedstawiania, podczas gdy prawdziwa natura pozostawa-
ta ,utajona”’®. Za wazny krok na drodze do uwolnienia materii wskazywat
tworczo$¢ Wasilija Kandinskiego, chwalgc ukazywanie proceséw energetycz-
nych w stanach (co znamienne) - metamorfoz: ,[...] materia staje si¢ ptyn-
na. W swej rozciagliwo$ci niemal nieuchwytna, roziskrzona w kontrastach
form nieoczekiwanych i niezwyktych. Jest to morfologia nowa, niedajaca sie
zamkna¢ w sztywnych granicach geometrii”. To ,[...] nie oznacza odciecia od
natury, wreez przeciwnie, pozwala nam wstapié¢ w gtebokie laboratoria natury
utajonej, ktore odkryto dzi$ przed nami rozbicie atomu. W ptétnach Kandin-
skiego odszukamy elementy natury zanurzone w zarze rozpalonej materii.
W tej nowej apoteozie materii odnajdujemy w Kandinskim ojca najnowszej
generacji awangardy malarstwa”>. Jako przyktadowych twoércéw mtodszego
pokolenia realizujacych powyzsze postulaty wymienial Claude’a George'a,
George’a Mathieu i Francois Arnala, podkres$lajac jednak odrebno$¢ ich sztu-
ki od swojej dziatalnosci. W konteks$cie tworczosci francuskich artystoéw réw-
niez uzywat okre$lenia ,natura utajona”®, wigzac jej ukazywanie z rozbiciem
struktury atomu i dowodzac konieczno$ci ,przebicia si¢” przez zewnetrzny
wyglad przedmiotu i ,dotarcia do podstaw”. W przypadku George’a pisat o od-
stanianiu dramatu materii: ,moze po raz pierwszy przed zdziwionym okiem
ludzkim dramat materii miejscami zanurzony w mrokach, nieruchome;j,
groznej i tajemniczej w stabych rozjasnieniach, gdzie indziej wybuchajacej”.
Okreslenie ,materia elementarna” pojawito sie w stowniku artysty wprost,
gdy odnosit si¢ do Mathieu. Malarz wedtug Kantora nie opierat swojego ma-
larstwa na poszukiwaniu materii prima, co — jak mogli$émy si¢ przekonaé —
byto celem polskiego twdrcy. W naszej opinii inspirujace dla Kantora w za-
kresie techniki malarskiej i procesualnego traktowania tworczo$ci, zblizajacej
dzieto do rejestracji zycia, mogto by¢ natomiast malarstwo Arnala. Kantor

56 Idem, O aktualnym malarstwie francuskim. Notatki paryskie, ,Zycie Literackie”
1955, 47, s. 3.

57 Chodzi o Wystawe wspotczesnego malarstwa i rysunkow francuskich” (,Peinture et
dessins francais contemporains”). Katalog wystawy w Towarzystwie Przyjaciot Sztuk Piek-
nych w Krakowie, czerwiec-lipiec 1946.

58 Kantor, O aktualnym malarstwie francuskim, s. 3.

5 Ibidem, jak wszystkie pozostate cytaty w relacji z Paryza.

¢ Tbidem.
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pisal o nim, ze: ,odczuwa materi¢ jakby zaschnie¢ta i skamieniaty”, ukazuje:
,Pekniecia, wytrawienia — §lady powolnych metamorfoz”. W tekscie pojawia-
ty sie kolejne stowa klucze: ,nieustanna zmiana”, ,utajony charakter natury”
(tkwigcy w ukazaniu procesualno$ci materii), ,metamorfozy”, ,historia pro-
cesu”. Zdaniem Kantora, dzieto ,jest jak osad”. Warto w tym wypadku po-
stuzy¢ sie odniesieniami do filozofii i literatury starozytnej, ktére Kantor do-
brze znat i ktore z pewno$cia wyznaczaty jego horyzont pojeciowy, jesli chodzi
o podejscie do materii.

Owidianskie Metamorfozy traktuja o procesie stwarzania $wiata w kate-
goriach przemiany. Dla artysty sposobem na ukazanie przemian materii stato
sie odej$cie od zamkniecia dzieta oraz ukazanie zwigzanej ze zmiang przypad-
kowosci. Narracja o naturze materii jako odpowiedzialnej za zmiane ma przy
tym podwdjne - ale niewykluczajace sie — podtoze filozoficzne: refleksje nad
materig rozumiang w sposéb arystotelejski oraz przywigzanie do teorii ato-
mu i kwantu. Jak podkresla Patrick Suppes®!, oba te podej$cia nie sg sprzecz-
ne. W tym okresie Kantor najpetniej zwracat si¢ ku ukazywaniu w sposéb
plastyczny charakteru materii, ktéry opisywat w kategoriach wyniesionych
jeszcze z Arystotelesa, cho¢ w swojej aksjologii przeciwstawiat si¢ Stagirycie.
Centralnym pojeciem metafizyki Arystotelesa jest pojecie substancji (ousia),
o strukturze materialno-formalnej. Przy tym forma byta przez Arystotelesa
rozumiana jako pojeciowo definiowalna istota danego bytu w ujeciu gatunko-
wym. Substancja jest bytem jednostkowym, w ktorym materia jest aktualizo-
wana przez forme i jej byt polega na teleologicznym rozwoju az do osiagnie-
cia entelechii - doskonato$ci. Klasyczny arystotelejski przyktad pochodzacy
z Fizyki®? opisuje nature materii na przyktadzie posagu (substancja), odlane-
go z brazu (substrat materialny), uformowanego i skonczonego. Arystoteles
podkreslat zmienno$¢ jako ceche, ktéra konstytuuje rzeczywisto$é — jedyng,
jaka pozostaje bez zmian, co wpisuje sie¢ w myslenie krakowskiego artysty. Na
nieokreslonym podtozu (hypokeimenon) materii wytwarza sie forma przed-
miotu zdolna do doskonato$ci, zamknieta. Jest to widoczne w teorii Kantora:
to materia jest zasadg indywiduacji - powstawania pojedynczego, niepowta-
rzalnego bytu, innego niz pozostate, jednostkowego, wchodzacego w zakres
okre$lonego rozumowo pojecia (a wiec niecatkowicie dowolnego, gdyz spet-
niajacego kategorie gatunku). Dla Arystotelesa materia byta zwigzana z przy-

61 P. Suppes, Aristotle’s Concept of Matter and its relation to modern concept of matter,
,Synthése” 1974, 28, s. 27-50.

@2 Arystoteles, Fizyka, ttum. K. Le$niak, wg numeracji klasycznej fragm. 193a i 191
31-2.
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padkiem, a jednoczes$nie ociezata®®, niepoddajgca sie formowaniu, a wiec za-
mknieciu. Kantor odwraca warto$ciowanie: dazenie do entelechii staje si¢ dla
niego symptomem zamkniecia, a wrecz uwiezienia materii®, ktéra najlepiej
ukazuja jego zdaniem obiekty w stanie rozktadu (butwiejace, rozpadajace sie,
tracace swojg funkcje). W tej sytuacji proces tworczy identyfikuje ze znisz-
czeniem, zgniataniem, destrukcja. Istotg materii w ,czystej postaci” jest jej
brak uformowania: dla Kantora wydobycie tego aspektu za pomoca technik
malarskich stato sie uwienczeniem marzenia o dziele stanowiacym ,cze$é
jego samego”, bedacym zyciem samym i §wiatem samym o tyle, o ile mozliwe
bylo to w dziele malarskim, zbudowanym wokét koncepcji opus superabat
materia. Cytowany Suppes podkreslat, ze to klasyczne podejscie nie wyklucza
fascynacji fizykalng wizja podstawy procesualno$ci $wiata.

W tym miejscu chcieliby$émy zwrocié uwage na cyrkulacje podobnych idei
w $rodowisku paryskim oraz krakowskim. Waznym inspiratorem cze$ci sur-
realistéw (cenit go m.in. André Breton®®) oraz malarzy informel (Mathieu®)
byt filozof, fizyk oraz biolog Stéphane Lupasco. Jego tezy ceniono przede
wszystkim w §rodowiskach artystycznych, a jako filozof zostat zauwazony na
wicksza skale dopiero w latach 80.9 Tym bardziej interesujacy jest fakt, ze
Mieczystaw Porebski w swojej bibliotece miat ksiazke Logique et contradic-
tion, wydang w Paryzu w roku 1947 - mozna spekulowa¢, ze badacz i teo-
retyk, blisko w tym okresie zwigzany z Kantorem, przywiozt publikacje do
Krakowa po swoim pobycie w Paryzu w 1949 roku®®. Myslenie dotyczace
rzeczywistosci, przedstawiane w pierwszych publikacjach Lupasca, byto
zblizone do refleksji Kantora. Filozof, powotujgc sie na teorie wzgledno$ci
i fizyke kwantowg, zaktadat, ze $wiat ma strukture logiczng, posiada pewna
forme, ktora jest tozsama m.in. z procesami kognitywnymi. Teoria Lupasco
byta wersja logiki kontradykcyjnej, odrzucajacej prawo wytaczonego srodka®?,

63 Qciezato$¢ oznacza tutaj stawianie oporu, przeciwstawianie sie ksztaltowaniu
mimo - paradoksalnie - ciggtych zmian, ukierunkowywanych takze przez przypadek.

¢4 Kantor, Litania sztuki informel, s. 189.

¢ A. Breton m.in. opublikowat o teoriach Lupasca artykut w roku 1951 w ,Arts”,
G. Mathieu, Désormais seul en face de Dieu, Lousanne 1998, s. 268.

6 Mathieu uwazat, ze jego malarstwo jest ,$Swietnym wyrazem teorii” Lupasco, zob.
G. Mathieu, Mon ami Lupasco, <http://ciret-transdisciplinarity.org/bulletin/b13cl.php>
[dostep: 20 lutego 2018].

67 1. Brenner, The Philosophical Logic of Stéphane Lupasco (1900-1988), ,Logic and
Logical Philosophy” 2010, 19, s. 245.

8 W spisie publikacji Porebskiego znajduje si¢ takze pozniejsza pozycja Le trois matie-
res. Essai z roku 1960.

% Ta koncepcja pojawi si¢ okoto roku 1950, weze$niej Lupasco méwi jedynie o istot-
NoSCi przeciwienstw,
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a wiec dopuszczajacej sprzeczno$é logiczna. Francusko-rumunski badacz
uznal, ze kazdy element jest $cisle zwigzany ze swoim przeciwienstwem, nato-
miast przeciwienstwo odnosi si¢ zawsze do swojego zaprzeczenia: jednost-
kowy element wystepuje w formie dwoch binarnych opozycji, tworzac grupe
czterech elementéw. Wedtug mysliciela opozycyjne zjawiska wystepujace
we Wszechswiecie to: intensywno$¢ i ekstensywno$¢ energii, przycigganie
i odpychanie, entropia (istotna przeciez u Kantora) i negentropia’®. Dualizmy
dotyczace materii odpowiadaja dualizmom metafizycznym: wewnetrznemu
i zewnetrznemu, lokalnemu i globalnemu, tozsamosci i réznorodnosci,
aktualno$ci i potencjalnosci’!. W Le principe d’antagonisme et la logique de
I'énergie Lupasco zaktadal, ze energia przeksztatca sie: od form heterogenicz-
nych do homogenicznych (zwigzanych z drugim prawem termodynamiki).
Badacz uznat, ze korpuskularno-falowa natura czastek jest wewnetrznie
sprzeczna’?. Podwdjna natura materii, ktéra jednocze$nie wystepuje jako fala
ijako czasteczka, w artystycznej formie moze by¢ przedstawiana jako lepka,
nieprzedstawiajaca, powstajaca w dynamicznym, przypadkowym procesie.

*

Inspirujace dla tworcy Teatru Cricot 2 wydaja sie szczegdlnie koncep-
cje zwigzane z plynnoscig i dynamicznym charakterem materii. ,Rozbicie
przedmiotu” i wskazanie na energetyczny charakter rzeczywistos$ci uzupetnia
w teorii dzieta malarskiego Kantora koncepcja przypadku. Symbioza z przy-
padkiem to dla Kantora droga do ,elementarnego stanu realnosci”, ktory na-
zywa ,materig”’?. Nie ulega watpliwosci, ze po roku 1955 przypadek staje sie
kluczowy dla malarstwa Kantora. Jego zdaniem, opisywany fenomen ten jest
niezalezny od artysty i obiektu (obrazu). Przypadek to ,zjawisko tej realno$ci
[$wiata]” i pomimo zejécia ,ponizej” normalnego oceniania zjawisk”, nie sta-

70 W cybernetyce i teorii informacji negentropia to réznica pomiedzy maksymalng
mozliwa entropig a obecnym stanem systemu. W koncepcji ,systemow otwartych” biologa
Ludwiga von Bertalanffy’ego, a takze probie zastosowania jej do sztuk wizualnych przez
Jacka Burnhama, do$¢ popularnych w latach 60. XX wieku - negentropia to z kolei ,nega-
tywna entropia”, zdolno$¢ systemu (np. cztowieka, ale tez dzieta sztuki) do zwiekszania
wewnetrznego stopnia organizacji (w przypadku zycia zdolno$¢ do ,wzrostu”). Zob. L. von
Bertalanffy, The Theory of Open Systems in Physics and Biology, ,Science” 1950, 111, s. 23—
29; J. Burnham, Systems Esthetics, ,Artforum” 1960, 1(7), s. 30-35.

71 1. Brenner, Logic in reality, New York 2008, s. 3.

2 D, Temple, La Théorie de Lupasco et trois de ses applications, <http://spiralconnect.
univ-lyon1.fr/spiral-files/download?mode=inline&data=2134256> [dostep: 10 marca
2018].

73 Kantor, Litania sztuki informel, s. 176.
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nowi dziatania nieSwiadomego - istnieje obiektywnie w $wiecie, nawet jezeli
Jjest tego $Swiata bekartem”’*. Przypadkowos$¢ w tworczo$cei Kantora podkre-
$lal Mieczystaw Porebski, opisujacy przetlom informel w malarstwie artysty
z Wielopola jako ,zaprzeczenie formy, mysli, celowosci”’>.

W roku 1948 Roman Ingarden dat w siedzibie Polskiej Akademii Umiejet-
nosci odczyt pt. ,Zagadnienie przypadku”’¢. Z duzym prawdopodobienstwem
wérdéd stuchaczy znajdowat sie Porebski’”. Ingarden przedstawit katalog
,obiektywistycznych teorii przypadku”. Wérod szeregu omoéwionych postaw
filozoficznych nalezy zwrdci¢ w kontekscie twdrczoséci Kantora uwage na trzy.
Pierwsza jest rozumienie przypadku jako tego, ,co zachodzitoby w $wiecie,
gdyby przedmioty don nalezace” miaty miejsca ,niedookreslenia”, w zgodno-
$ci z zasadg nieokreslonos$ci Heisenberga. W drugiej teorii przypadek to ,miej-
sce [...] gdzie zachodzi nieprawidtowo$¢ czy nieregularno$é¢ w rozgrywaniu sie
pewnych proceséw do siebie podobnych”, poza ludzkim i boskim porzadkiem.
Przyktadem takiego procesu moga by¢ np. ruchy Browna’®. Trzecia koncepcja,
by¢ moze najciekawsza, okredla, ze ,przypadek zachodzi tam, gdzie wystepu-
je pewna szczegolna dysproporcja przyczyn i skutkéw, [gdzie] drobne réznice
wérdd przyczyn prowadzg do znacznych roznic wérdd skutkéw””®. Porebski,
piszac o obrazach Kantora potowy lat 50., stwierdzat, ze wyobraznia stara si¢
reagowac, zasymilowaé, nadajac temu, ,co pozbawione formy [przez przypa-
dek] forme swojg wtasng”. W wypadku najprostszym dokonuje si¢ to przez
zwyczajne nazwanie®, ktdre likwiduje przypadek, ,czyniac zen refleks $wiata
wewnetrznego” (w ten sposdb Porebski jasno wskazuje obiektywny charak-
ter przypadku)®'. Wtasnie z tych powoddéw, zdaniem Kantora, rysunek miat
by¢ znacznie blizej ,tej tajemniczej materii, ktorg nazywamy tworczoscia”;
wolnym, nieskrepowanym ¢wiczeniem wyobrazni, mial stanowic ,szybszy,
a wiec trafniejszy zapis”s2.

74 Borowski, Rozmowa z Tadeuszem Kantorem, s. 41.

75 M. Porebski, Iluzja, przypadek, struktura, w: idem, T. Kantor. Swiadectwa..., s. 63.

76 Zob. R. Ingarden, Zagadnienie przypadku, ,Kwartalnik Filozoficzny” 2017, 1, s. 162~
166, przedruk: idem, Zagadnienie przypadku, ,Sprawozdania PAU” 1948, 4, s. 195-200.

77 Odczyt ten dowodzi przede wszystkim obecnosci pojecia w 6wcezesnej debacie, a tak-
ze dostarcza siatki pojeciowej mogacej pomadc w opisaniu Kantorowskiego przypadku, na-
wet je$li artysta nie uczestniczyl w nim osobiscie.

78 Jednym z nielicznych zjawisk indeterministycznych, ktére Kantor mogt zobaczy¢
w paryskim muzeum, byty wtasnie prezentowane w duzym powickszeniu ruchy Browna.

7 Ingarden, Zagadnienie przypadku, s. 162-166.

80 Por. Psychic TV Three*, Greyhounds Of The Future, Vinyl 12”,2013 orazRdz 2, 19 B.

81 Porebski, [luzja, przypadek..., s. 65.

82 Borowski, Rozmowa z Tadeuszem Kantorem, s. 40.
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Rysunki nie tylko jako mniej warto$ciowe rynkowo, lecz takze traktowane
zazwyczaj jedynie jako szkic, préba, uzyskuja u Kantora samodzielno$¢, po-
zostajg jednak nienazwane. Artysta dowarto$ciowat rysunek, co stanowito ko-
lejny przejaw zainteresowania ,przedmiotami najnizszej rangi”, tak waznego
w twoérczo$ci Kantora. Zwrdcenie uwagi na szkice, pelnigce zazwyczaj funkcje
pomocnicze w procesic malowania obrazu, to wyartykutowanie kluczowego
znaczenia, jakie miat proces, akt tworzenia, bedacy ,manifestacja zycia”s?.

Warto na marginesie zauwazy¢, ze Kantor zaczat tytutowaé obrazy w tym
samym czasie, w ktérym Porgbski opublikowat swéj artykut, czyli na poczat-
ku 1957 roku®*. Miedzy lutym a listopadem powstaja miedzy innymi prace
nazwane od egzotycznych nazw geograficznych — Oahu, Amarapura, Akonka-
gua; mitologii indyjskiej — Ramamaganga®®; Rori, a w kolejnym roku — Otello,
Axel czy Kaim. Jednak tendencja do nadawania indywidualnych nazw obra-
zom wygaslta przed koncem roku. By¢ moze zabieg tytutowania i jego zaprze-
stania zapowiadaty kolejng zmiane w mysleniu malarza o tworczosci i wiha-
$ciwo$ciach materii.

W poréwnaniu z ,okresem metaforycznym” w zakresie techniki malar-
skiej kontur w pracach Kantora prawie catkowicie ,uwolnit si¢” od plamy,
wyjatkowo tylko za nig podgzajac®®. Obrys zamienit sie w kaligraficzna linie,
znacznie blizsza rysunkowym praktykom artysty czy tworczosci Kandinskie-
go. Obszerne, matowe, laserunkowe plamy staty si¢ ttem, na ktérym rozgry-
wat si¢ ruch obrazu. Kantor powrécit do impastéw z duzg iloscia oleju, na-
ktadanych szerokim, ptaskim pedzlem. Stosowat takze ponownie zgrubienia
farby, tworzone przez struzki skapujace z mniejszych pedzli. W Dwéch po-
staciach (1957) wracaja czerwone akcenty z Obrazéw metaforycznych, tym
razem jako pojedyncze pociggniecia pedzla (il. 4). Nowoscig jest jednak wy-
korzystanie zaciekdéw — w czasie pracy nad tym obrazem Kantor naktadat duze
plamy silnie rozcienczonej terpentyna czarnej farby, doprowadzajac do roz-
puszczenia podmaléwki. Nastepnie pozwolit farbie na swobodne $ciekanie,
ale tez rozcierat ja pedzlem: widac¢ ten zabieg w dukcie strozek skrecajacych
pod katem prostym, niewatpliwie powstatych dzieki obracaniu ptétna oraz
uzyciu pedzla. Nie ma watpliwos$ci, ze obraz byt malowany w kilku podej-
$ciach, z pewnoscig za$ wczedniej niz impasty musiata powsta¢ podmalow-

83 Obraz byt zapisem, $§ladem dziatania, a samo dziatanie wywotane interwencja przy-
padku bylo nie tyle poddaniem sie przypadkowi, co opanowaniem przypadku, $wiadomym
dopuszezeniem jego roli”, ibidem, s. 43, 42, 58; T. Kantor, Notatnik 1955... 1958...1962, w:
Kantor, Metamorfozy, s. 171-172..

8¢ Porebski, Iluzja, przypadek..., s. 18-37.

85 Wtasciwie Ramana Ganga.

86 Zob. Dwie postacie, 1957, Muzeum Narodowe w Krakowie.
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ka®”. Pewne jest jednak, ze nie byt to proces w petni planowany - kaligraficzne
czarne linie nieraz podazaja za impastowymi plamami, czesto jednak sg nimi
zakryte — niekiedy noszgc $lady mieszania sie barw.

4. Tadeusz Kantor, Dwie postacie, 2. pot. XX wieku, 1956, technika olejna, 117 x 77 cm.
Wtasno$¢ Muzeum Narodowego w Krakowie, nr inw. MNK II-b-1676. © Fundacja im. Ta-
deusza Kantora

W obrazach z lat 1957-1959 poza wykorzystaniem zaciekéw i meto-
da rozpuszczania tego, co juz namalowane (odpowiadajacymi zamierzeniu
,hiszczenia tego, co sic namalowato”, niedopuszczeniu do zamkniecia dzieta),
powrdcito punktowe wykorzystanie barwy oraz zwrdcenie uwagi na material-
ne cechy farby i fizyczno$¢ obrazu. Dodatki takie jak terpentyna i olej pozwa-
laja na roznicowanie faktury ptétna. Umiejetne operowanie matowo$cia i po-
tyskiem sprawia, ze odbiér obrazéw Kantora staje sie zalezny od warunkow
o$wietleniowych i kata widzenia obserwatorki lub obserwatora.

87 Trzeba zaznaczy¢, ze obrazy z tego okresu wydaja si¢ przewaznie niewerniksowane,
a wiec ,nieukonczone”. Niemniej potwierdzenie tej hipotezy wymagatoby analizy konser-
watorskiej.



,Caly $wiat — samo zycie”. Rola materii w malarstwie Tadeusza Kantora 145

Malowanie jako proces bedacy proba wyeksponowania bezforemno$ci ma-
terii jest najlepiej dostrzegalne w filmie nakreconym w roku 1957 przez Mie-
czystawa Waskowskiego we wspdtpracy z Kantorem: Uwaga! ...malarstwo.
Film zostat przeanalizowany przez Jarostawa Suchana®, ktory wskazywat spo-
sOb przedstawienia procesu tworzenia Kantora za pomocg specjalnie stworzo-
nej konstrukeji (szyby, na ktorej artysta rozbryzgiwat farbe). Materia malarska
zastepowata tu nieforemny, ociezaly, poddajacy sie przypadkowi, infernalny
aspekt rzeczywisto$ci. Kantor rozrzucat farbe na szkle umieszczonym miedzy
nim a kamerg, ponownie zalewat farba poprzednie warstwy, w nieskonczo-
nym procesie ciggtego niszczenia tego, co powstato weze$niej. Waskowski,
kontynuujgc wspotprace z autorem zdjeé — Antonim Nurzynskim, w krotkim
odstepie czasowym stworzyl jeszcze jeden film, zatytutowany Somnambu-
licy, a Kantor potwierdzat, ze byt konsultantem przy jego produkcji®®. Kadr
ukazywat zawiesiny farby, nieustannie zmieniajace ksztatt, rozptywajace sie,
nigdy niezyskujace formy figury, dla tradycyjnej sztuki tozsame z kompozy-
cja, konturem i nieruchomoscia.

Artysta uwazat dokonczenie i formalne zamkniecie dzieta za jego u$émier-
cenie, chcial ukazaé nieuformowana, ,pracujaca” materie. Staral sie prze-
zwyciezy¢ swoje przyzwyczajenia, ,uwarunkowania” malarza, powstrzymu-
jace go przed destrukcja tego, co udane na ptotnie. Wielokrotnie powtarzat
proces niszczenia i naktadania kolejnych warstw. Jak sam pisat, ,[...] to byto
biologiczne, a nie estetyczne do$wiadczenie samego malarstwa. To nie byt
w zadnym razie popis malarski, ale zapis - catej serii kolejnych zaprzeczen”.
Jednoczes$nie przyznawat, ze projekt ten miat warto$¢ poznawczg, byt forma
artystycznego badania, rozumianego jednak nie jako eksperyment w steryl-
nych, odizolowanych warunkach, wrecz przeciwnie — biologiczne odniesienia
miaty sygnalizowa¢ okrucienstwo sit ,rzadzacych $wiatem”, jego brud, zanu-
rzenie sie w ,bebechy $wiata”.

Artyscie bardzo zalezato réwniez na zachowaniu istoty malarstwa infor-
mel, chciat ,nie dopusci¢ do powstania jakiejkolwiek formy”, co zarzucal mie-
dzy innymi Mathieu. Zwracat uwage na dialektyczny konflikt ,iluzji formy
sztuki”®® z ,przypadkiem, materig, organizmem”. Byl to moment, w ktérym
Kantor zaczat poszukiwaé ,wyj$cia z infernum”, otchtani tego, co niewidzial-
ne, ukryte pod wygladami rzeczy. W rozmowie z Wiestawem Borowskim ja-

88 . Suchan, Kantor jako twérca i jako tworzywo, w: Interior imaginacji, red. M. Swica,
J. Suchan, Warszawa 2005, s. 53-63.

8 Ibidem.

% Terminologia Porebskiego uzyta tutaj podkreslata procesualny charakter dzieta oraz
nieustanna walke z narzucajaca sie iluzja rzeczywistosci, ale oznacza rowniez zamkniecie,
dokonczenie pracy.
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sno wskazywat, ze poniewaz zdawal sobie sprawe z bezsensownosci powrotu
do malarstwa przedstawiajacego, skierowat sic w strone ,malarstwa materii”,
kolejnego etapu w analizie materii i jej artystycznego wykorzystania.

*

W pierwszym omawianym w tekscie okresie Kantor skupiat swoja uwage
przede wszystkim na entropii, z zasady przebiegajacej liniowo, podejmujac
skazang na porazke probe jej zatrzymania. W potowie lat 50., po kolejnym
pobycie w Paryzu, kwestia ta ulegta pewnemu wysubtelnieniu, a odniesienia
do nauk $cistych staty sie mniej prominentne — materia nie tyle miata ,da-
zy¢” do catkowitego rozpadu w pozbawiong wszelkich jakosci masg, ile po-
zostawata w niekonczgcym sie cyklu przemian. Proces malarski Kantora jest
w takim rozumieniu wyrazem natury rzeczywisto$ci, nie za$§ wnetrza artysty
ani pozordw tego, co dostepne zmystowo. Skupienie artysty na procesualnosci
przejawia sie w odmowie tytutowania obrazow; wykorzystaniu materialnych
cech farby, dajacych wglad w samg czynno$¢ malowania obrazu; dowarto$cio-
waniu i usamodzielnieniu szkicéw przy jednoczesnej deprecjacji obrazu jako
samodzielnego obiektu, dostepnego estetycznej kontemplacji. Kulminacja
tego sposobu myslenia o sztuce byta ,Wystawa Popularna” (,Anty-Wystawa)
w Galerii Krzysztofory w Krakowie w roku 1963.

ZASTYGAJACA MATERIA

Wydaje sig, ze ostatnie lata tworczo$ci malarskiej artysty, zwigzanej z sze-
roko rozumiang kategorig malarstwa materii (ktore Kantor traktowat jako
odmiane informel®') s3 najmniej opracowanym okresem jego twdrczo$ci®?.
W rozmowie z Jerzym Madeyskim w roku 1959 Kantor opisat zmiany w ma-
larstwie zagranicznym. W 1961 na podstawie fragmentéw wywiadu malarz
stworzyt tekst-manifest ,Czy mozliwy jest powrdt Orfeusza?”. W wywiadzie
z Madeyskim relacjonowat, ze ,materia przestata by¢ srodkiem - stata sie re-
alnoscig”®3. Wynikato to z odrzucenia zainteresowania relacjg cztowieka i rze-

°l Por. przyp. 4.

2 Por. N. Glassman, , Tadeusz Kantor: malarstwo informel - od destrukeji formy do re-
alnosci przedmiotu w sztuce”, niepublikowana praca magisterska, promotor: P Piotrowski,
Instytut Historii Sztuki Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, Poznan 2009, s. 41-100.

93 Cyt. za: Tadeusz Kantor i lata 1959-1964, red. J. Chrobak, J. Michalik, Krakéw 2013,
s. 11, przedruk za: Czy nowa awangarda? Rozmawiat Jerzy Madeyski, ,Zycie Literackie”
1959, 34, s. 7. Jesli nie zaznaczono inaczej, cytaty w akapicie pochodza z tego przypisu.
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czywisto$ci. Wezeéniejsze malarstwo, zdaniem Kantora, operowato znakami,
a wiec zawsze sie do czego$ odnosito. Pozostawato na poziomie iluzji (nasla-
dowania zjawisk, ktére przywotywato), narastalty w nim ,zapos$redniczenia”
i ,mediacje”. Nowe malarstwo miato zrywa¢ z wszelkimi odniesieniami. Ma-
teria obrazu ,zaczeta oznaczad to, czym jest”, stata sie konkretna, bez referen-
¢ji innych niz autoreferencja (kolor czy faktura nie maja juz niczego symboli-
zowaé, pozostawaly na poziomie znaczacego).

O ile w catej niemal przesztos$ci wazny byt stosunek cztowiek-rzeczywisto$é i o ile
zaangazowanie sie artysty w rzeczywistosci realnej (byt tu na ziemi, Dasein) byto
warunkiem niejasnego wyczucia bytu (Sein) — dzisiaj sztuka pokusita si¢ o omi-
niecie tradycyjnej drogi: Dasein — Sein, ktéra idzie przez empiryczna obserwacje.
Wraz z tym niestychanie radykalnym faktem odpadaja wszystkie niemal trady-
cyjne posrednictwa (mediations), kolor okreslajacy forme, $wiatto podnoszace eg-
zaltacje przezycia, konstrukeja budujgca przestrzen, struktura penetrujaca $wiat
,wewnetrzny” i czas niosgcy dynamike typu mechanicznego

- mowil**. Okreslal nowe malarstwo jako ,malarstwo bezposredniego kon-
taktu z realnoscia ontologiczng”. Swiat utracit ten kontakt ,poprzez dhugie
i skomplikowane mediacje”. Nowa sztuka miata odnowié relacje z ,realno-
$cig ontologiczng”, poprzez kryterium ,minimum po$rednictwa”. Byto ono
definiowane jako takie, ktére ,wystarcza do oddania wiernego i glebokiego
wizerunku §wiata”. Materia obrazu brana bytaby wicc ze $wiata bezposrednio,
a nie odtwarzana jako iluzja na ptétnie.

94 Tbidem. Jest to jeden z bardzo niewielu momentéw, w ktérych Kantor korzysta z kon-
kretnych termindw filozoficznych. Jednocze$nie ma wyrazny problem z ich poprawnym za-
stosowaniem. Postulaty mozliwie bezposredniego potaczenia cztowieka i $wiata sa typowo
egzystencjalne; jednak cho¢ terminy ,Dasein” i ,Sein” wyraznie pochodza ze stownika eg-
zystencjalizmu Martina Heideggera, Kantor stosuje je w sposob zupelnie sprzeczny z zato-
zeniami autora Bycia i czasu, nadajac im silny rys metafizyczny. Mozna postawic hipoteze,
ze Kantor zetknat sie posrednio z filozofiag Heideggera we Francji, gdzie byta ona popularna
po drugiej wojnie $wiatowej wraz z innymi postawami egzystencjalnymi. Co wiecej, jed-
nym z fundamentéw francuskiego egzystencjalizmu byto wtasnie odczytanie Heideggera
przez Sartre’a (zob. J.-P. Sartre, Problemy bytu i nicosci. Egzystencjalizm jest humanizmem,
thum. K. Szezynska-Mackowiak, J. Krajewski, Warszawa 2001). Sam Heidegger jednak od-
czytanie to uznawat za wypaczone, ze wzgledu na jego metafizyczny charakter (zob. M. Hei-
degger, List o ,humanizmie”, ttum. J. Tischner, w: idem, Znaki drogi, Warszawa 1999).
To moze sugerowaé, ze Kantor korzysta z heideggerowskiego ,Dasein” i ,Sein” w sposéb,
w jaki widziat je egzystencjalizm francuski. Taka hipoteze zdaje si¢ potwierdzaé precyzyjna
analiza relacji obu filozoféw dokonana przez Hanne Puszko. H. Puszko, Sartre a Heidegger,
,Sztuka i Filozofia” 1992, 5, s. 123-128.
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W omawianym etapie (tj. 1959-1964), w przeciwienstwie do wcze$niej-
szych, Kantor stworzyt tylko jeden krétki manifest, nie publikowat tekstéw
teoretycznych, jego wypowiedzi mozna byto znalez¢ przede wszystkim w pry-
watnych listach, czasem w wywiadach. By¢ moze brak rozbudowanych teorii
jego wlasnej tworczo$ci wynikatl whaénie z zatozenia, ze obraz ,jest tym, czym
jest”, co oznacza, ze paralele naukowe i biologiczne czy tez refleksje teoretycz-
na w ogoble artysta takze odrzucit jako ,mediacje”.

Ze wzgledu na wskazang ograniczong ilo§¢ odautorskich komentarzy
dotyczacych malarstwa warto ponownie zwrdci¢ uwage na innych autoréow
zajmujacych sic jego twdrczoscig. Malarstwo materii bardzo czesto w pi-
$miennictwie taczylo sie z terminem ,struktura”®s. Piotr Krakowski definio-
wat strukture jako ,pojecie formy, uktad elementéw wywiedziony przez arty-
ste z wewnetrznych sit ksztattujacych materi¢ naturalng”®s. Podobnie Julian
Przybos$ pisat o ,prekompozycji”, czyli wykorzystaniu mozliwosci tkwigcych
W samym surowcu, np. materii farby (ciagliwosci, lepkos$ci, kryciu)?’. Innym
rozumieniem struktury w malarstwie byty préby odwzorowania procesow
natury czy obrazéw rozmaitych tkanek (np. w ujeciu mikroskopowym). Ta
druga perspektywa, jak wykazali$émy, szczegdlnie istotna po pierwszym po-
bycie w Paryzu w roku 1947, zostata przez Kantora odrzucona w 1959, a bio-
logiczne metafory pojawiajace si¢ w autorskich opisach tworczosci wtasciwie
zanikaja. Analiza wypowiedzi artysty i jego prac malarskich $wiadczy o tym,
ze w tym okresie malarza bardziej interesowatl przedmiot wtaczany w obraz.
Jak mowit w wywiadzie z Madeyskim:

Ta namietnos$¢ wlaczania rzeczywistosci w obraz dochodzi do demonstrowania
przedmiotéw - reliktéw naszego zycia, ktdre starte przez czas stracity swojg prak-
tyczng funkcjonalnoéé. Wyrzucone poza margines zycia w rejony ,makulatury”,
zostaly podjete reka artysty w momencie poprzedzajacym przemiane w nieforem-
na materie, podejmujg swoéj dalszy byt w sztuce®.

Czestym elementem bedzie zniszczone, podarte ptotno i zuzyte szmaty.
Mimo konkretnosci obiekty te wywotuja poczucie dramatyzmu destrukeji.
Konkretno$¢ nie oznaczata tutaj laboratoryjnej sterylno$ci lub poczucia ,ja-
sno$ci”. Tadeusz Kantor staral sie zestawi¢ konkretno$¢é materiatu z tajem-
niczo$cig: ,Materia [...] musi by¢ mniej lub bardziej «przedmiotowa», dawac

95 Zob. podsumowanie odniesien: Majewski, Malarstwo materii..., s. 31-36. Pomi-
jamy w tym miejscu rozlegte konotacje filozoficzne terminu, koncentrujac sie jedynie na
polskiej dyskusji dotyczacej sztuki przetomu lat 50. i 60.

% Tbidem, s. 17.

97 ]. Przybo$, Materii pomieszanie, ,Nowa Kultura” 1958, 26, s. 4.

9 Cyt. za: Tadeusz Kantorilata...,s. 11.
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informacje, mie¢ tajemnicza funkeje. Jednak dzieto sztuki musi by¢ jak «une
lettre fermé»”"?°. W pdZniejszym okresie tajemniczo$¢ materii artysta sygnali-
zowal, przedstawiajac zamkniete listy i opakowane przedmioty.

W przypadku okresu IV trudno ustali¢ jednoznacznie inspiracje Tadeusza
Kantora, ktory w latach 1959-1964 intensywnie podrozowat. Prowadzit zajecia
dydaktyczne w Hamburgu, wystawiat obrazy w Szwajcarii, Szwecji, w Stanach
Zjednoczonych, we Francji, w Pawilonie Polskim na Biennale w Wenecji w roku
1960. Kepinski w katalogu z tego pokazu zaznaczat, ze zmiana w twdrczos$ci Kan-
tora nastapita po zobaczeniu wystawy ,mtodej szkoly hiszpanskiej w Paryzu”:
obejmujacej prace Jordiego Cuixarta, Rafaela Canogara i Antoniego Tapiesa!®.
Piotr Krakowski i Adam Kotula sugerowali inspiracje twdrczoscia Alberta Bur-
riego'®'. W wypowiedziach Kantora mozna tez zauwazy¢ zmiang podej$cia wobec
prac Jeana Fautriera, wcze$niej widzianych jako ,naskorkowe”, a teraz chwalo-
nych jako przyktad wczesnego wykorzystania réznorodnych materiatéw!°2,

Zdzistaw Kepinski datowat zmiany formalne w malarstwie Kantora od
roku 1959. Jego zdaniem, z problemu ruchu materii uwaga Kantora przeniosta
sie na zagadnienie jej ,ciggliwosci”. ,Co$ sie rozciaga — co$ sie skupia; co$ jest
pustka - co$ jest zageszczeniem. Uproszczona do rudymentéw demonstracja
efektéw sgsiedztwa réznych standéw materii [...]"”103. Artysta rezygnuje takze
z tworzenia iluzji przestrzeni, na rzecz ,realnej” trojwymiarowej powierzchni
ptétna, wraz z dotaczonymi materiatami tworzacej relief 104,

Lech Stangret definiowat rok 1960 jako poczatek zmian formalnych w ma-
larstwie artysty. Relacjonowal, ze artysta zaczat stosowaé materialy pozostajace
poza repertuarem tradycyjnych substancji malarskich, jak: sprochniate drewno,
korzenie, czarny lakier, a takze polichlorek winylu'>, W okresie definiowanym

9 Tbidem, s. 107.

100 Tadeusz Kantor. XXX Biennale di Venezia. Section polonaise, przedm. Z. Kepinski,
Warszawa 1960 [b.p.].

101 A, Kotula, P. Krakowski, Sztuka abstrakcyjna, Warszawa 1973, s. 318-320. Autorzy
zaznaczali, ze Kantor krétko inspirowat sie tworczos$cia Burriego, pokazujac ,tego rodzaju
obrazy” na wystawie Grupy Krakowskiej w Krzysztoforach (s. 320). Zdaniem Kotuli i Kra-
kowskiego, juz rok pozniej dominowata u artysty postawa ,potaszystowska”, ,romantycz-
no-ekspresjonistyczna”. Mysli tej jednak nie rozwijaja. W kontekscie odniesien polskich
artystow do Burriego i Tapiesa, i Cuixarta, zaznaczaja, ze to sztuka, ktora ,wykorzystywata
stare blachy, deski, ptétno workowe, tynki, pape i inne nietradycyjne materialy”, m.in. ze
wzgledu na ,wyolbrzymiony naturalizm materii jako konkretnej formy-struktury” (s. 319).

192 Tadeusz Kantor i lata..., s. 17.

103 Tadeusz Kantor. XXX Biennale... [b.p.].

104 Thidem.

105 1., Stangret, Tadeusz Kantor. Malarski ambalaz totalnego dzieta, Krakéw 2006,
s. 56-60.
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ex post jako ,malarstwo materii” nieodtgczne partnerstwo materii z przypad-
kiem przenikato si¢ z metoda jej analizy, polegajacg na wykorzystaniu r6znorod-
nych materiatéw. Podczas obserwacji obrazéw z Kolekeji Muzeum Narodowego
w Krakowie, pochodzacych z lat 1958-1964, rozpoznali$émy stosowanie przez
artyste na powierzchni obrazéw piasku, gipsu, a takze materiatéw malarskich:
past, lakierow, klejow, substancji zbrylajacych. W Kompozycji VII (1958) nie
tylko rozpuszczanie poprzednich warstw objeto niemal cata gorng potowe ptot-
na, ale réwniez impast miat charakter duzo bardziej zdecydowany (il. 5). Przede
wszystkim w miejscu uprzednio rozpuszczonych powtok pojawity si¢ elementy
pozamalarskie — piasek pod warstwg farby (by¢ moze réwniez kleju), ktora po
wyschnieciu zostata ,zalana” czernig wymieszang z terpentyng (jak w obrazie

5. Tadeusz Kantor, Kompozycja VII, 1958, technika olejna, 94 x 101 cm. Wiasno$¢ Mu-
zeum Narodowego w Krakowie, nr inw. MNK II-b-1254. © Fundacja im. Tadeusza Kantora
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omawianym wcze$niej). Tutaj, jak i w Pensiture 40 — Figura' (il. 6), rowniez
zroku 1958, artysta zaczat stosowaé punktowe lakierowanie, spelniajace podob-
na role do tej, jaka petni zastosowanie duzej ilosci oleju (tj. nadawanie inten-

6. Tadeusz Kantor, Pensiture 40 — Figura, 1959, technika olejna, 100 x 81 cm.
Wiasno$¢ Muzeum Narodowego w Krakowie, nr inw. MNK II-b-1320. © Fun-
dacja im. Tadeusza Kantora

106 Po konsultacji z pracowniczkami Muzeum Narodowego w Krakowie oraz Cricoteki
sugerujemy, ze uzyte w tytule stowo Pensiture ma charakter jednostkowy i nie pojawito sie
w innych tytutach. W tym okresie Kantor nazywat wicle obrazéw po prostu Peinture, ale
nadawat im takze nazwy, uzywajac wymyslonych stéw, pozbawionych okreslonych znaczen.
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sywnego potysku), nie zmieniajac spoistosci i ciagliwosci wezeéniej potozonej
farby. Lakier pozwolit na osiggniecie znacznie intensywniejszej, potyskliwej
czerni, w zwigzku z tym zazwyczaj lakierowane byty plamy i struzki tej barwy.
W Pensiture 40 — Figura dobrze widoczne sg réwniez dodatki zbrylajace farbe.

Swiadectwem poglebionej analizy materii jest praca z roku 1960: Obraz —
kompozycja. 30 Figura, monochromatyczna, niemal catkowicie czarna kom-
pozycja. Sktada sie z ptétna pomietego, rozdartego w centrum, naklejonego na
pomalowane lakierem podobrazie. Zniknely, stosowane we wcze$niejszych
pracach, intensywne plamy barwne, struzki i roztarcia, pozostata niemal cat-
kowicie czarna masa. W miejscach najbardziej przestrzennych, gdzie naklejo-
ne ptétno jest wypukte, czern przechodzi ptynnie w odcienie ciemnego brazu.
Wida¢ wyraznie, ze tam, gdzie ptétno zostato rozdarte, podobrazie jest catko-
wicie gtadkie (prawdopodobnie szlifowane). Kantor w duzych ilo$ciach uzyt
lakieru, ktory postuzyt do skontrastowania matowej powierzchni usztywnio-
nego gipsem ptotna'®” z gltadkim i matowym podobraziem. Matgorzata Pa-
luch-Cybulska interpretowata obrazy informel Kantora jako pejzaze!'®s. Wy-
tacznie z wyodrebnionym etapem, zwigzanym z malarstwem materii, artyste
interesuje powierzchnia ptotna, na ktérg warstwowo naktada ziemiste kolory.

Ziemia - bez $niegu - zakrzepta od mrozu - ukazata mi jeszcze ciekawszy ,spod”,
maskowany w lecie zielenig. Urok zagrdd i obej$é wiejskich, pokrytych masg rze-
czy ujawnit mi jaka$ swoistg metode ksztattowania — nie wiem nawet, czy to jest
ksztattowanie - raczej dodawanie coraz to nowych rzeczy — nawarstwianie |...]

- pisat Kantor w liScie do Porebskiego'®®. Naktadanie kolejnych warstw, wraz
zujawnianiem tego, co ,pod spodem” (np. przez rozdarcie materiatu), stato sie
techniczng metodg dziatania takze w tworzeniu prac malarskich.

Obrazem wpisujacym sic w te estetyke jest Peinture datowany na wrzesien
1963. Mamy tutaj nie tylko przemy$lane stosowanie dodatkéw do farb, po-
zwalajacych kontrolowa¢ ich konsystencje, a tym samym roznicowac rozply-
wanie si¢ plam barwnych i polysk. Artysta uzyt takze dodatkéw zbrylajacych
oraz celowo rozcierat terpentyna poprzednie warstwy. Mozemy zaobserwowac

107 Ubytek w prawej, gornej czeséci obrazu pozwala na wglad w materialng podstawe
dzieta. Niewatpliwie przyklejone do wezesniej wyszlifowanego podobrazia ptétno zostato
nasycone i usztywnione gipsem, widocznym w przekroju ww. ubytku, a nastepnie dopiero
pomalowane. Co wiecej, w miejscu, gdzie krawedz worka/naklejonego ptotna taczy sic
z podobraziem, wida¢ znajdujace sie pod nim czerwone plamy.

108 M. Paluch-Cybulska, Pejzaz w twdrczosci malarskiej i rysunkowej Tadeusza Kan-
tora, Krakow 2005.

199 Cyt. za: Tadeusz Kantor i lata..., s. 65.
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tez synteze tla z pozostaltymi planami - w niektérych punktach obszerne jed-
norodne plamy tta przykrywaja wczeéniej natozone i catkowicie zaschniete,
rozrzucone struzki, kleksy i impasty, co dowodzi, ze obraz byt malowany na
przestrzeni przynajmniej kilku tygodni. W paru miejscach wida¢ do$¢ nie-
typowe w poréwnaniu z innymi obrazami artysty odejscie od jednorodnych
plam - w prawej czeséci obrazu mamy do czynienia z kilkoma kleksami w for-
mie przypominajjcej agat, tj. zawierajacej przemienne pasma niecatkowicie
zmieszanych farb. Obraz jest tez szczegdlny rowniez ze wzgledu na catkowity
zanik omoéwionej wyzej ,kaligrafii”. Prace Kantora z okresu czwartego maja
bardziej tektoniczng strukture niz te z etapu informel, ich kompozycja stwo-
rzona zostata poprzez odpowiednie zestawianie ze sobg kolorowych, grubo
ktadzionych plam oraz odmiennych faktur materiatéw. ,«Przedmiot» wraca,
ale prawie autentyczny — nie w formie iluzyjnej - [...], ale jednocze$nie poja-
wia sie duzo «abstrakcji» — zupetnie $wiezej — ale troche innego rodzaju - nie
tej rygorystycznej, fanatycznej — ale jakby z zeszytéw szkolnych, strzelnic,
taki «naiwizm»” — relacjonowat w liscie do Jerzego Beresia w 1964 roku'.

Zmiany te wskazuja na kolejny etap stosunku artysty do problematyki
materii, pozostajacej w centrum prob prowadzacych do stworzenia nowej
estetyki. Moga by¢ jednak takze traktowane jako ostateczna konsekwencja
rozpoczetego tuz po wojnie procesu wykluczania figury cztowieka oraz eli-
minacji ,naskérkowej formy przedmiotu” na rzecz materii: zmieniajacej sie,
krzepnacej. Zamkniecie okresu czwartego w roku 1964 jest umowne, przyjcte
ze wzgledu na to, ze wtedy powstaly ostatnie obrazy, na ktérych artysta nie
nakleja gotowych, tréjwymiarowych przedmiotéw. Jednocze$nie, poniewaz
same ambalaze tworzy od roku 1961, to mozna powiedzieé, ze okres 1961-
1964 stanowi schytkowy moment malarstwa materii w sztuce Kantora.

W zaproponowanej przez nas analizie dostrzegamy powrét do sposobu
malowania wskazanego w etapie pierwszym omawianego okresu dziatalno-
$ci artysty, stanowiacy jego tworcza kontynuacje w momencie dostrzeganej
niemozliwo$ci powrotu do formuty sztuki przedstawiajacej. Materia stala sie
ponownie ,mniej ruchliwa”, kompozycje budowane byly przez Kantora na za-
sadzie zestawiania ze sobg grudek, plam barwnych, pewnych catosci, wzorow,
ktore wynikajg z whasciwosci poszczegdlnych tworzyw; ich przejrzystosci, kle-
istos$ci, gestosci, szybkosci schniecia.

Na przetomie lat 50. i 60. centralny punkt zainteresowania artysty prze-
suwa si¢ z procesu na samg materialnos$c dzieta. Znajduje to wyraz w prakty-
ce artystycznej, w ktorej Kantor jeszcze intensywniej eksploruje materialne
walory technik malarskich (i poszerza ich granice poprzez roznorodne poza-

10 Thidem, s. 174.
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malarskie dodatki); czego poczatki wida¢ juz w szczytowym momencie ma-
larstwa informel. Z czasem powraca rowniez przedmiot biedny (rozumiany
podobnie jak zdefiniowany przez nas w pierwszym etapie), jednak nie jako
reprezentacja, lecz jako fizyczny obiekt (szmata, tektura, sznurek) przymoco-
wany do podobrazia lub jego symulacja.

Odwotania do nauk $cistych, stabngce od czasu drugiego pobytu arty-
sty w Paryzu, wtasciwie catkowicie zanikaja. Jego egzystencjalne inklinacje,
zauwazane juz bezpos$rednio po wojnie, teraz stajg sie dominujgce. Bezpo-
$rednie odwotania do popularnej w latach 50., takze w Polsce, filozofii egzy-
stencjalnej dowodzg kolejnej proby znalezienia pomostu pomiedzy sztuka
a zyciem.

PODSUMOWANIE

Jak staraliSmy sie wykazaé¢ w tekscie, Kantor przez pierwsze dwie powo-
jenne dekady swojej tworczo$ci konsekwentnie starat sie stworzy¢ nowa for-
mute malarstwa, odpowiadajacg wspoétczesnosci, ktérej podstawa miata by¢
materia, wraz ze swojg inherentng zmiennos$cia. By osiagnac¢ ten cel, przez
szereg lat podejmowat liczne eksperymenty ze sposobami eksploracji i ukazy-
wania materii - jej sit i zasad nig rzadzacych.

Poczatkowe egzystencjalne spostrzezenia, podwazajace wyjatkowosé bytu
cztowieka w $wiecie, zostaja dodatkowo wzmocnione przez szokujacy (dla ar-
tysty) kontakt z naukami $cistymi w paryskim muzeum. Nauki te, dowodzac
ograniczen ludzkiego ciata, oferowaty jednocze$nie narzedzia poszerzajace
mozliwo$ci percepcji. Te nowe mozliwosci artysta uznat za szanse na uwol-
nienie sie od twoérczosci dotykajacej jedynie ,naskorkowej” warstwy Swiata.

Przepracowujgc osobiste do$wiadczenia specyficznego egzystencjalnego
niepokoju, zetkniecia z brutalng sita, rozpadem racjonalnej rzeczywistosci,
Kantor poczatkowo poddaje sie dominacji materialnych i antyestetycznych
(w rozumieniu klasycznym) wtasno$ci materialnych farby. Materia przejmuje
role sensotwoércza, wypychajac — ograniczone do zaryséw i pozbawione forem-
nosci — postacie. Mozliwo$¢ obejrzenia $wiata w ujeciu dotad niedostepnym
- $wiata tkanek i modeli fizycznych, pozwolity arty$cie na myslenie o zupelnie
nowych rozwigzaniach pola obrazowego. Po wizycie w Paryzuw roku 1947 za cel
postawit on sobie stworzenie nowej estetyki, ktora wykorzystujac niewidoczny
dla oka obraz $wiata, dawata $wiezos¢ i — jak napisze po latach — wolnos¢!.

LT, Kantor, Czy mozliwy jest powrét Orfeuszal!l, w: idem, Metamorfozy, s. 193.
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W kolejnej dekadzie artysta rezygnuje z odwotywania sie do nauk $cistych
oraz przyjmuje proces jako podstawowsa metode dotarcia do ontologicznej
podstawy $wiata — tj. ,materii”. Tym samym po kolejnej wizycie w Paryzu
artysta wystepuje tez z propozycja nowej roli sztuki jako alternatywnej dla
nauki formy poznania rzeczywisto$ci ukrytej w infernum. Sztuka staje sie
,dziataniem” per se, nie za$ ,wytwarzaniem”. W roku 1959 artysta uzna, ze
obraz nie powinien przedstawia¢ znakéw odnoszacych sie do rzeczywisto$ci
pozaobrazowej. Odrzuci iluzyjno$¢ i zaposredniczenie dotychczasowego ma-
larstwa, stwierdzajgc, ze materia pracy artystycznej jest konkretna, staje sie
,tym, czym jest”. W celu wprowadzenia ,rzeczywistosci w sztuke” odnajduje
przedmioty i materialy, ktére wtacza w obraz.
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Jan Piotr Cieslak, Wiktoria Koziot, Magdalena Kuniniska

Instytut Historii Sztuki
Uniwersytet Jagiellonski w Krakowie

,THE WHOLE WORLD - LIFE ITSELE” THE ROLE OF THE MATTER
IN TADEUSZ KANTOR’S PAINTING IN 1945-1964

Summary

The topic of the paper is the idea of matter in Tadeusz Kantor’s painting after World
War 11, including metaphorical painting, the informel, and the painting of the mat-
ter (1945-1964). The artist defined matter as an indeterminate, universal foundation
which is a vehicle of the attributes of all that can be perceived by the senses, both ani-
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mate bodies and inanimate things. A starting point are Kantor’s own texts — his notes
and publications reflecting particular stages of his artistic evolution, critical essays
on art, as well as later statements referring to the period under scrutiny. The present
analysis is an attempt to find out whether Kantor’s postulates were really reflected
in his art. Its main goal is to reconstruct his line of reasoning concerning matter and
focus on the activities rooted in his theories, which is why contemporary reception
and interpretations of his painting have not been taken into account. The frame of
reference includes philosophical and artistic ideas known to Kantor or available to the
artistic circles of the period. The text has been divided into four parts corresponding to
particular stages of the artist’s development: (1) 1945-1947, when Kantor was trying
to find ways of artistic expression beyond traditional topics of painting, such as the
human figure, (2) 1947-1954, the metaphorical period, when, as a result of his visit
to the Palais de la Découverte, he tried to represent the world invisible to the eye, (3)
1955-1959, the informel period, when paint became for him an equivalent of the mat-
ter, a synecdoche, one substance symbolizing all of it, and (4) 1958-1964, painting of
the matter, when he kept using also other substances added to paint and chose a “con-
crete” approach to the painting’s meaning. The authors argue that over the first two
decades following World War II Kantor succeeded in creating a new kind of painting,
corresponding to the present, in which matter was to be dominant. To achieve that
goal, for many years he was experimenting with different ways of representing matter
— its ruling forces and principles. His initial existential observations, which challenged
the uniqueness of humans in the universe, were later supplemented by shocking con-
tact with science at the Paris Museum of Inventions. In the next decade, Kantor stop-
ped making references to science and accepted process as a basic method of reaching
the ontological foundation of the world, i.e. “matter.” His art was no longer “produc-
tion,” but turned into “action.” At the last stage under consideration, he decided that
the painting must not present signs referring to reality beyond it. He rejected the idea
of painting as illusion and mediation, claiming that the matter of art is concrete, that
it becomes “what it is.”

Keywords:
matter, painting of the matter, the Informel, Tadeusz Kantor, painting after World War IT
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MATERIALNOSC SWIETLNEGO ZAPISU -
O RZECZACH W DOROBKU JERZEGO LEWCZYNSKIEGO!

bede siedziat
nieruchomy
zapatrzony

w serce rzeczy

Zbigniew Herbert, Objawienie (1961)

FOTOGRATFIA JAKO RZECZ

Szeroki wachlarz nowych mozliwo$ci interpretacyjnych, ktory antropolo-
gia rzeczy? rozpostarta przed historig sztuki, jawi sie jako wcigz nie w petni
wykorzystany w badaniach nad polska fotografia powojenng?. W dotychcza-
sowej literaturze przedmiotu nacisk ktadziono bowiem raczej na potencjat
imperatywu konceptualnego, w ktérym to materialny wymiar konkretnych
artefaktow ustepuje miejsca potedze samej idei tworczej. Kluczowe dla tego

! Tekst ten stanowi poktosie badan prowadzonych miedzy innymi w ramach indywi-
dualnego stypendium tworczego z budzetu Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego
(2017).

2 Cho¢ Agata Zborowska sygnalizuje, ze trudno dzi§ méwic o jednym sposobie rozu-
mienia tego ruchu (ze wzgledu na duze zréznicowanie podejé¢ i rozdzwiek w rozumieniu
nawet podstawowej terminologii), to w niniejszym tekscie wychodze — podobnie jak Gra-
ham Harman, Elizabeth Edwards czy Bjernar Olsen - z mysli Bruno Latoura, stanowig-
cej podstawe dla wielu teorii zorientowanych na rzeczy; por. A. Zborowska, Przedmioty
w dziataniu, Widok. Teorie i praktyki kultury wizualnej” 2014, 6, <http:/pismowidok.
org/index.php/one/article/view/200/330> [dostep: 5 lutego 2018].

3 Znakomita préba przetamania status quo byta publikacja Magdaleny Wréblewskiej,
jednak zawarte w niej obserwacje na temat fotografii Ewy Faryaszewskiej z czasu powstania
warszawskiego nie zostaty podjete przy analizach innych obszaréw polskiej fotografii; por.
M. Wroblewska, Fotografie ruin, ruiny fotografii 1944-2014, Warszawa 2014.
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okresu dzieto - stusznie cieszgca si¢ nieustannym zainteresowaniem badaczy
IkonosferaI(1967) Zbigniewa Dtubaka (1921-2005) - byta pojmowana przede
wszystkim jako znaczacy moment fotomedialnego przetomu; preludium,
ktérego echa miaty pobrzmiewa¢ miedzy innymi w pozniejszych dziataniach
grupy PERMAFO. Znaczenie tej instalacji uyjmowano przewaznie w katego-
riach bezprecedensowego na polskim gruncie zaaranzowania przestrzeni;
wobec imponujacego novum environment, fizyczny wymiar jednostkowych
zdje¢ pozostawat w cieniu innych aspektéw dzieta, uchodzacych za bardziej
spektakularne. Warto jednak podkreslié, ze siggnigcie po prace teoretykow
zwigzanych z tak zwanym gestural collective® — do ktorego nalezg miedzy in-
nymi Geoffrey Batchen®, Elizabeth Edwards’ czy Chris Morton® — umozliwia
zupelnie nowe spojrzenie na te, kanoniczng juz, prace Diubaka. Wzmianko-
wani badacze przeciwstawiaja sie (wcigz powszechnemu) rozumieniu fotogra-
fii jako pozbawionej ciata i formy reprezentacji i podkreslaja niejednorodnosé
specyfiki obiektéw, jakie mozemy wpisa¢ w ramy tego medium?®. Elizabeth
Edwards'® zdecydowanie odrzuca redukcjonistyczng wizje Rogera Scrutona'l,
w ktdrej zdjecia nie s3 rzeczami (o okreslonym formacie i ciezarze, swoistej
strukturze powierzchni czy nawet — zapachu), ale surogatami — abstrakcyj-
nymi jako$ciami wizualnymi. W perspektywie programu ukierunkowanego

4 Przyktadowe analizy Ikonosfery I, por. K. Ziebinska (Lewandowska), ,Praktyka wi-
dzenia. Tworczo$¢ fotograficzna Zbigniewa Dtubaka w latach 1947-2000”, praca magister-
ska napisana pod kierunkiem prof. Marii Poprzeckiej, Instytut Historii Sztuki Uniwer-
sytetu Warszawskiego, Warszawa 2001, s. 45-48; A. Zagrodzka, Fotografia subiektywna
w sztuce polskiej 1956-1969, Lublin 2016, s. 15-18; A. Sobota, Nowe horyzonty w nowych
mediach. Zjawiska sztuki polskiej w latach 1945-1981, Wroctaw 2017, s. 180.

5 Q. Sibum, Reworking the mechanical value of heat: instruments of precision and
gestures of accuracy in early Victorian England, ,Studies in History and Philosophy of Sci-
ence” 1995, 1(26),s. 77.

6 G. Batchen, Each wild idea. Writing, photography, history, London 2000, s. 28-33, 61.

7 E. Edwards, Photography and the material performance of the past, ,History and
Theory” 2009, 4(48), s. 131-135.

8 C. Morton, Photography and the comparative method: the construction of an an-
thropological archive, ,Journal of the Royal Anthropological Institute” 2012, 2(18), s. 376~
380, 386-389.

9 Syntetyczny zarys roznorodnych praktyk por. E. Edwards, Objects of affect: photo-
graphy beyond the image, ,Annual Review of Anthropology” 2012, 41, s. 225-228.

10 Dziekuje Pani Profesor Edwards za inspirujacg rozmowe podczas konferencji ,Di-
verse migrations: photography out of bounds”, zorganizowanej przez The Photographic
History Research Centre (De Montfort University, 19-20 czerwca 2017).

I R. Scruton, Fotografia i reprezentacja, w: Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natu-
ry, red. S. Walden, ttum. I. Zwiech, Krakow 2013, s. 188-191.
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na badanie materialnego komponentu fotografii wydaje si¢ wart odnotowa-
nia fakt, ze Dtubak w ramach Ikonosfery I radykalnie odszedt od klasyczne-
go pokazywania zdje¢ jako dziet unieruchomionych w depersonalizujacym
passe-partout i antyramie'?. Tworca celowo przeciez zawieszat swoje prace,
przytwierdzajac tylko ich gérne rogi (il. 1). ,Pozorujac swobode roboczego po-
kazu w pracowni”!® —jak pisata Urszula Czartoryska — Dtubak dokonat swego
rodzaju desakralizacji sztuki — podkreslit, ze zdjecia przynaleza do porzadku
codzienno$ci. Naruszyt on strukture autorskich odbitek (bezpo$rednio mo-
cujac je do czarnych $cianek ustawionych w warszawskiej Galerii Wspotcze-
snej), zarazem umozliwiajac im swobodne powiewanie pod wptywem pedu
powietrza, wytwarzanego przez specjalnie w tym celu ustawione wiatraczki
i ruch samych zwiedzajacych. Skonfrontowani z fotograficznym labiryntem
odbiorcy przestawali by¢ neutralnymi obserwatorami. Ich fizyczna obecno$é
w przestrzeni ekspozycyjnej potegowata kreowanie spektaklu znaczen po-
przez stopniowe niszczenie samych zdje¢. Wraz z uptywem czasu odbitki
wykorzystane w instalacji coraz silniej zaginaly sie i zwijaly, ze szkoda dla
widocznosci przedstawionych na nich scen. Koncepcja fotografii jako nama-
calnej rzeczy — wrazliwej na warunki ekspozycji, ulegajacej przeobrazeniom
iuczestniczgcej w roznego rodzaju praktykach cielesnych - okazuje sie jedna
z niezaprzeczalnych, cho¢ dotad niewydobytych, wartosci projektu Diubaka.
Co wigcej, poprzez brutalne wyrwanie zdje¢ z legitymizujacych ich pozycje
w 6wczesnym ,art worldzie”* obramowan (takich jak schludna oprawa czy
harmonijne rozlokowanie w przestrzeni wystawienniczej w uporzadkowa-
nych sekwencjach'®), ta niezwykle istotna dla powojennego $rodowiska fo-
tograficznego postaé wytyczyta zupetnie nowe $ciezki dziatan artystycznych.
Dtubak sprowokowat wspotczesnych do postawienia doniostego pytania: ,czy
po Ikonosferze da sie juz fotografowacd tak, jak robiliémy to dotychczas?”'¢.

12 Pozniejsze alternatywy dla ,zastygtych, formalnych systemdéw”, por. M. Lachowski,
Awangarda wobec instytucji. O sposobach prezentacji sztuki w PRL-u, Lublin 2006.

13 U. Czartoryska, Tkonosfera Zbigniewa Diubaka, ,Fotografia” 1967, 5, s. 101.

4 Fotografia polska w poczatkach lat 60. XX wieku wcigz zmagata sie z konieczno-
$cig uzyskania nobilitujacego statusu ,sztuki plastycznej”. O napicciu miedzy artystami
a fotografami i potrzebie uznania tych ostatnich w $wiecie sztuki $wiadcza chocby relacje
prasowe, podsumowujace XII Ogolnopolska Wystawe Fotografiki, por. np. J. Kuryluk, O mi-
strzach obiektywu — obiektywnie, ,Kamena” 1962, 15(253),s. 7.

15 Schematu tego, widocznego na przyktad na IT Ogélnopolskiej Wystawie Fotografiki
(1952, gmach Zachety, Warszawa), nie udato sie w petni przetamaé¢ nawet za sprawa bar-
dzo ambitnego projektu scenograficznego Wojciecha Zamecznika (1923-1967) dla - 10 lat
pozniejszej — XII Ogdlnopolskiej Wystawy Fotografiki (1962, gmach Zachety, Warszawa).

16 1. Garztecki, Prowokacje, ,Kultura” 1967, 18(248), s. 10.
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1. Elzbieta Tejchman, widok instalacji Zbigniewa Dtubaka Ikonosfera I'w Galerii Wspot-
czesnej w Warszawie, 1967, czarno-biata odbitka zelatynowo-srebrowa, nr inw. 01-A-04-
00996(1). Dzieki uprzejmosci W. Wawrzonowskiego i Fundacji Archeologia Fotografii

Nie bez powodu stanowiace gtéwny temat niniejszego artykutu roz-
wazania po$wiecone koncepcji Jerzego Lewczynskiego (1924-2014) rozpo-
czyna wilasnie dygresja na temat Zbigniewa Dtubaka. Ich sylwetki zostaty
uznane za fundamentalne dla polskiej historii sztuki?, mozliwe jest tez wy-
tyczenie punktoéw taczacych ich praktyki artystyczne', a ponadto wigzata
ich serdeczna, kolezenska znajomos$¢!’. Mimo to nie wyznaczono dotych-

17 Ich status zdaja sie poswiadczac liczne wystawy i katalogi po$wiecone ich twérczosci.

18 Warto nadmieni¢, ze jedna z wystaw Jerzego Lewczynskiego i Zdzistawa Beksinskie-
go opierata si¢ na podobnym jak w Ikonosferze I zabiegu — artysci chaotycznie porozwiesza-
li swoje prace na sznurku tworzacym skomplikowana sie¢ w przestrzeni galerii (por. ano-
nimowe zdjecie pokazujace widok niezidentyfikowanej wystawy Z. Beksinskiego i J. Lew-
czynskiego, depozyt Fundacji Archeologia Fotografii, nr inw. 06-A-02-00276). Ponadto
Lewczynski zywo interesowat sie koncepcjami Dtubaka i przechowywat rézne materiaty
dotyczace jego dziatalnosci (por. J. Garztecki, ,Proby mysli wzglednie uporzadkowanych.
Tezy estetyczne Zbigniewa Dtubaka”, maszynopis, 9 maja 1981, w zbiorach Fundacji Asy-
metria w Warszawie).

19 Potwierdzaja to: korespondencja (np. list J. Lewczynskiego do Z. Beksinskiego z roku
1967, w zbiorach Muzeum Historycznego w Sanoku oraz list Beksinskiego do Lewczynskie-
go zdn. 3 marca 1971, w zbiorach Muzeum w Gliwicach), zapiski (np. J. Lewczynski, ,Oce-
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czas wspolnej platformy dla tych dwoch niezwyktych indywidualnosci twor-
czych. Niniejsze studium stanowi probe przetamania symptomatycznej dla
wspodtczesnych badan trudno$ci w konstruowaniu metodologicznej ptaszczy-
zny, umozliwiajacej symultaniczne rozpatrywanie (i konfrontowanie) dorob-
ku kluczowych polskich fotograféw powojennych?. Proponowana w tek$cie
analiza strategii Jerzego Lewczynskiego zaktada swego rodzaju ,intencje”?!
(sprawczo$c¢) fotografii, ktéra wynika z jej materialnych cech; 6w metodolo-
giczny pryzmat umozliwi tez dostrzezenie nowych aspektéw prac Zbigniewa
Dtubaka czy Stefana Wojneckiego (ur. 1929). Wciaz nie w petni naszkicowa-
ny, a drzemigcy u zrodet koncepcji Lewczynskiego, potencjat teoretyczny by¢
moze w przysztosci stanowic bedzie katalizator do odkrycia na nowo oeuvre
réwniez takich tworcéw, jak Zdzistaw Beksinski (1929-2005)?2, Marek Pia-
secki (1935-2011)* czy Zofia Rydet (1911-1997)?*. Przedstawione w niniej-

an”, odreczna notatka po$wiecona realizacji Zbigniewa Dtubaka, 2 lutego 1973, w zbiorach
Fundacji Asymetria w Warszawie) oraz fotografie (np. J. Lewczynski, Portret przyjaciela Zbi-
gniewa Diubaka, 2001, Muzeum Historii Fotografii w Krakowie, fotomontaz, czarno-biata
odbitka zelatynowo-srebrowa, nr inw. MHF 2348 1/11).

20 Dhubak i Lewczynski byli dotad prezentowani jako bardzo sobie odlegte postaci, por.
J. Kordjak-Piotrowska, Polska fotografia awangardowa 2. potowy lat 50., w: Egzystencje,
red. R. Szwander, Warszawa 2005, s. 6-7; Sobota, Nowe horyzonty w nowych..., s. 180,
202.

21 B, Olsen, Z. Dziuban, Wszyscy jestesmy archeologami, ,Znak”, wrzesien 2015,
<http://www.miesiecznik.znak.com.pl/wszyscy-jestesmy-archeologami> [dostep: 5 lute-
£02018].

22 Fotograficzne dziatania Zdzistawa Beksinskiego rozpatrywano w kategoriach nasla-
downictwa estetyki Wielkiej Awangardy, neorealizmu czy plastycznego odbicia filozofii eg-
zystencji, por. W. Kobylinska-Bunsch, ,Fotografia egzystencjalna” Zdzistawa Beksiriskiego,
,Miejsce. Studia nad sztuka i architekturg polska XX i XXI wieku” 2016, 2, s. 59-83. Prze-
chowywane w zbiorach Muzeum Historycznego w Sanoku albumy ze zdjeciami wklejany-
mi na rézowe karty otwieraja jednak zupetnie nowe, petne potencjatu pole interpretacyjne.
Dyrekeji i pracownikom Muzeum Historycznego w Sanoku sktadam podzickowania za
zgode na przeprowadzenie kwerendy w roku 2013 i umozliwienie mi zapoznania sie z tymi
ciekawymi materiatami.

23O sylwetce Marka Piaseckiego powstato wiele tekstéw pidra znakomitych krytykow
i historykéw sztuki, weiaz nie powstata jednak poswiccona temu arty$cie syntetyczna mo-
nografia, ktéra z cala moca podkreslataby materialny wymiar jego dziet fotograficznych.
Najnowsza pozycja, stanowigca cenne podsumowanie dotychczasowych informacji, zosta-
ta wydana staraniem Fundacji 9/11 Art Space, por. Marek Piasecki. With care, red. E. Cho-
rzepa, M. Pitakowska, Poznan 2017.

24 Ta wybitna postaé jest nieustannie przywotywana w literaturze przedmiotu, ale
wcigz nie wydobyto haptycznego aspektu jej prac (np. specyfiki fotomontazy czy ,foto-
-rzezb”). Subtelnie zasygnalizowano to zjawisko na wystawie ,Zofia Rydet. Zapis, 1978~
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szym tek$cie trzy zupelnie rézne dziatania twoércze Lewczynskiego po-
stuza zilustrowaniu silnie uobecniajacego sie¢ w jego dorobku problemu
rzeczy?®.

PROCES DESTRUKCII -
PARADOKSALNE SWIADECTWO ZYCIA RZECZY

Jerzy Lewczynski podkreslat, ze fotografia — $wiadek przeszto$ci®® - to
obiekt przede wszystkim materialny, kruchy i delikatny, a zatem narazony
na rozktad. Zdjecia pokrywa nie tylko symboliczna patyna czasu, ale sg na
nich widoczne $lady ich wtasnej historii, w postaci chemicznych i fizycznych
zniszczen?. Potwierdzaja to miedzy innymi prace Lewczynskiego z cyklu
Znalezione fotografie (il. 2)?8. W serii tej dokonuje on arbitralnej transpo-
zycji obiektow ze sfery wernakularnej* (amatorskiej, prywatnej, rodzinnej)
w celu skonstruowania pewnej - jak ujeta to Maria Gotaszewska — ,sytuacji
estetycznej”?’. Wybrane przez Lewczynskiego zdjecia naznaczone sg charak-

1990” w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie (25 wrze$nia 2015 - 10 stycznia 2016,
kuratorzy: Sebastian Cichocki, Karol Hordziej), zasadniczo nacisk potozono jednak na zu-
petie inne wlasciwosci jej realizacji.

%5 Szczegolne wyrazy podzickowania sktadam Rafatowi Lewandowskiemu, prezesowi
Fundacji Asymetria, za mozliwo$¢ przeprowadzenia kwerendy w archiwum Jerzego Lewczyn-
skiego i za zaszczepienie we mnie pasji do badania tej wyjatkowej dla polskiej sztuki postaci.

26 Q. Ptak, Jerzozwierz. Portrety i autoportrety Jerzego Lewczynskiego, Gliwice 2012,
s. 17-21.

27 Qpis wybranych przyktadow, por. W. Kobylinska-Bunsch, Utrwalié to, co niemate-
rialne: fotografia jako (s)chronienie pamieci w polskich strategiach artystycznych XX i XXI
wieku, w: Konserwacja zapobiegawcza Srodowiska 3. Dziedzictwo niematerialne i pamied,
red. J. Wysocki et al., Warszawa-Zielona Gora 2015, s. 170-171.

28 Wiccej przyktadow prac por. M. Janczyk, I. Swiech, Otwieram i zamykam oczy. Pre-
zentacja twoérczosci Jerzego Lewczyrniskiego, Krakow 2006-2007, s. 30, 33-34.

2 Pojecie to — ze wzgledu na swa niejednoznacznosé i pojemnos$é — budzi wérdd teore-
tykéw w pelni uzasadnione kontrowersje. Niemniej wykorzystanie kategorii ,wernakular-
no$ci” na potrzeby niniejszego studium nie wynika wytacznie z jego niestabngcej w Polsce
popularno$ci (m.in. za sprawg niedawnego wydania publikacji Clémenta Chéroux, por.
C. Chéroux, Wernakularne. Eseje z historii fotografii, ttum. T. Swoboda, Warszawa 2014), ale
przede wszystkim - z ciggle nierozwigzanego w naszym pismiennictwie problemu nazewnic-
twa prac, ktére powstawaty w opozycji do szeroko rozumianego obszaru ,sztuki wysokiej”.

30 M. Gotaszewska, Zarys estetyki. Problematyka, metody, teorie, Warszawa 1984,
s. 27-30. Postuguje sie tym terminem, gdyz dobitnie akcentuje on znaczenie interakeji
pomiedzy odbiorcg a dzietem; wyjatkowa mozliwo$¢ dialogu poprzez sztuke w programie
Jerzego Lewczynskiego wydaje sie za$ szczegdlnie istotna.
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terystycznym pietnem: ,zdobi” je siatka spekan i zarysowan. Niedoskonato-
$ci te, mimo swej wtornosci wobec pierwotnego zapisu, Marta Przybyto-Iba-
dullajev nazywa warto$cig dodang?®'. Staja sie one przeciez, jako $wiadectwa
nieustannego obiegu artefaktu, jego integralnym elementem. Konsekwencja
niestabngcego zainteresowania oryginatem sg jego nieuchronne (niechciane?)
przeksztatcenia. O zjawisku tym w poetycki sposéb pisat Wojciech Nowicki:

2. Jerzy Lewczynski, Znaleziona fotografia, 1980, czarno-
-biata odbitka zelatynowo-srebrowa. Wtasno$é prywatna.
Dzieki uprzejmosci Galerii Esta

31 M. Przybyto-Ibadullajev, Srebro w zelatynie, w: Emulsja, red. M. Przybyto-Ibadulla-
jev, Warszawa 2015, s. 157.
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Trzeba tych skaleczen; ple§niowa mgietka jest konieczna, zeby siec ukazato zycie,
ktére kiedys byto, zeby sie zmaterializowat czas dzielgcy wtedy od dzis. Za pomo-
cg tak pokancerowanych zdje¢ Lewczynski pisze wlasne dzieje fotografii, wtasne
dzieje cztowieka, dzieje siebie®?.

Watek ten podjeta rowniez Dorota Dgbrowska, ktdra analizujac ustepy
Fotoplastikonu pidra Jacka Dehnela, konstatuje: ,To, co z punktu widzenia
fotografii jako rzemiosta postrzegane jest jako defekt, «czynnik dyskwalifi-
kujacy» zdjecie, zostaje zinterpretowane jako semantyczna dominanta”33.
W poczuciu wspoétczesnego odbiorcy niedoskonatos$ci wrecz przywracaja
zdjeciom — w dobie monopolizacji sceny wizualnej przez wyretuszowane,
sztucznie spreparowane obrazy, wprzegniete w $wiat konsumpcyjnej re-
klamy - aurg, ktérej odmawiat im Walter Benjamin. Skazy i utomnosci
moga nada¢ fotografiom cechy autentyzmu?*, stanowia przeciwwage dla
Jfatszywej mowy”3® pikseli®®. Przekonanie to staje sie coraz cze$ciej katali-
zatorem dziatan najmlodszej generacji tworcow. Przyktadowo, Max Alesky
(ur. 1998) z kolektywu Nines Magazine celowo zakopatl tasme 35 mm,
by znajdujace si¢ w ziemi bakterie dokonatly ingerencji w naswietlonym
uprzednio negatywie. W konsekwencji jego zdjecia z serii North Witham
‘43-‘17 (2017) naznaczone s3g plamami $wiadczacymi o nieodwracalnym
i niekontrolowanym przez artyste ,zainfekowaniu” materiatu fotograficz-
nego (il. 3).

32 W. Nowicki, Odbicie, Warszawa 2015, s. 127.

38 D Dagbrowska, ,Zeby sie ukazato zycie, ktére kiedys bylo” — o znaczeniu material-
nosci fotografii, w: Rzecz w kulturze, red. B. Pawtowska-Jadrzyk, D. Dgbrowska, Warszawa
2016, s. 45.

3 O afektywnym do$wiadczaniu fotografii, por. K.S. Calhoon, Personal effects: Rilke,
Barthes, and the matter of photography, ,MLN” (German Issue), 1998, 3(113), s. 617.

35 Analogiczne pragnienie powrotu do oryginatu (faktycznego reliktu przesztosci) —
w miejsce silnie spopularyzowanych w ostatnich latach wirtualnych symulacji i nowo-
czesnych technologii multimedialnych - podnoszone jest takze we wspotczesnym mu-
zealnictwie, por. Muzeum faktéw odczutych. Z Barbara Kirshenblatt-Gimblett rozma-
wiaja Jan Spiewak, Zofia Waslicka i Artur Zmijewski, ,Krytyka Polityczna” 2014, 40-41,
s. 268-271.

36 Watek ten podejmowali m.in. Rafat Drozdowski i Marek Krajewski, cho¢ nie-
ktore ich konkluzje dotyczace upadku spotecznych rytuatéow zwiazanych z fotografia
by¢ moze nalezg do az zanadto pesymistycznych, por. R. Drozdowski, M. Krajewski,
Za fotografie! W strone radykalnego programu socjologii wizualnej, Warszawa 2010,
s. 170.
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3. Max Alesky, z serii North Witham '43-‘17, 2017, technika mieszana. Dzieki uprzejmosci
artysty

Wojciech Nowicki uczynit Jerzego Lewczynskiego bohaterem wielu swych
esejow?’. Wykorzystuje on jednak kategorie materialnosci tylko przy opisie
najbardziej rozpoznawalnej grupy zdje¢ polskiego artysty, ktora konstytu-
uja ,kalekie” i oszpecone wizerunki. W obszar ten doskonale wpisuje sie na
przyktad stynny Tryptyk znaleziony na strychu (1971). Zaréwno Nowicki,
jak i Dgbrowska redukuja potencjat ,zwrotu ku rzeczom”, rozpatrujac to za-
gadnienie jedynie przez pryzmat $ladéw postepujacej atrofii poszczegolnych
fotografii. W moim przekonaniu za$, w praktyce Lewczynskiego niezwykle
istotna okazuje si¢ nieustanna fascynacja réznorodnymi rzeczami; kazda
z nich artysta $§miato uznaje za obiekt kulturowy. Postawe tego zwigzanego
z Gliwicami twdrcy znamionowato bowiem, tak symptomatyczne dla kone-
seréw i mito$nikéw zbieractwa’®, przywiazanie do materialnej formy rzeczy,

37 Por. W. Nowicki, Jerzy Lewczyriski. Pamie¢ obrazu, Gliwice 2012; W. Nowicki, Dno
oka. Eseje o fotografii, Wotowiec 2010.

38 Polska historia sztuki zawdziecza postrzeganie kolekeji jako faktu antropologiczne-
go przede wszystkim Krzysztofowi Pomianowi, por. K. Pomian, Zbieracze i osobliwosci.
Paryz—Wenecja. XVI-XVIII wiek, ttum. A. Pienkos, Warszawa 1996, s. 16-17.
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ktére mozna dotkngé, poczué specyfike ich materiatu — nawigzaé¢ z nimi bez-
posrednia relacje. Szczegdlng sympatig Lewczynski darzyl stare negatywy,
zwlaszcza te majace forme kruchej szklanej ptyty; Ewa Domanska nazwataby
je zapewne ,tworzgcym ludzkie relacje darem”%.

OD ZASIARCZONEGO SZKEA DO ODBITKI WYSTAWOWE]

Istotnym dla historii polskiej fotografii efektem dziatan Jerzego Lewczyn-
skiego byto ocalenie przed zniszczeniem i zapomnieniem dorobku autorstwa
jego kolegi — Feliksa Eukowskiego (1919-1985). Fotograféw tych potaczyto
wspdlnie spedzone w powiecie tomaszowskim*® dziecinstwo. Przyczynkiem
do dziatania o niemalze konserwatorskiej specyfice byta dla Lewczynskiego
zar6wno relacja oparta na przyjazni i sentymencie, jak i czujnos$¢ kolekcjo-
nera, potrafigcego docenic co$, co inni przedwcze$nie zlekcewazyli. W roku
1986 Michalina fukowska przekazata mu prace zmartego meza - spuécizna
ta liczyta ok. 1500 sztuk negatyw6w (szklanych, o formacie 6 x 9 cm). Do rak
Lewczynskiego trafity materiaty w bardzo ztym stanie zachowania, spowo-
dowanym miedzy innymi brakiem dostepu do wystarczajacej ilosci biezacej
wody podczas procesu wywotywania. Zasiarczone, zlepione i niekiedy zupet-
nie zniszczone, zostaly przez Lewczynskiego odczyszczone, zrekonstruowa-
ne i zabezpieczone. W roku 1992 doprowadzit on do przekazania archiwum
przyjaciela - unikatowego dokumentu zycia Zamojszczyzny w latach 40. i 50.
XX wieku - Muzeum Okregowemu w Zamos$ciu. Z wybranych negatywéw
Lewczynski osobiscie wykonat okoto sze$ciuset powiekszen wystawowych.
ZYozyly sie one na duza ekspozycje noszaca tytut ,Byto to 50 lat temu”*!.

W konsekwencji Feliks Eukowski znany jest dzi$ jako autor bezcennej wi-
zji wsi w Lubelskiem. Status rdzennego mieszkanca, bezpos$rednio zwigzane-
go zdanym regionem, sprzyjat jego fotograficznemu przedsiewzieciu. Lokalna

3 E. Domanska, Humanistyka nie-antropocentryczna a studia nad rzeczami, ,Kultu-
ra Wspolezesna” 2008, 3, s. 16.

40 Jerzy Lewczynski urodzit sie w Tomaszowie Lubelskim i tam tez ukonczyt nauke
w gimnazjum. W latach 40. XX w. mieszkat w Rachaniach, gdzie w latach 1942-1944 pra-
cowat jako listonosz. Po wojnie podjat studia na Wydziale Inzynieryjno-Budowlanym Po-
litechniki Slaskiej w Gliwicach. Tam tez pracowal po studiach i ostatecznie osiadl na state
w Gliwicach. Siemnice, w ktorych urodzit sie Feliks Eukowski, to wie$ potozona w woje-
wodztwie lubelskim (powiat tomaszowski, gmina Rachanie). Rachanie i Siemnice dzieli
odlegtos¢ ok. 7 km.

4 Wystawa ta byta tez pokazywana w Lublinie, por. ,Ocalone wspomnienia. Fotografie
Feliksa Eukowskiego”, Akademickie Centrum Kultury ,Chatka Zaka”, Lublin, 14 grudnia
2009 - 10 stycznia 2010.
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spotecznos$¢ dopuszczata go do rejestrowania waznych ceremonii i ,rytuatéw
przejécia” — ludowego pejzazu kulturowego, do ktérego wspotczesnie moze-
my odby¢ podréz juz tylko poprzez fotografie*?. Eukowski byt w stanie odda¢
owczesny genius loci rodzinnych Siemnic i ich okolic, pokazujac wcigz zywa
tam kulture drewna. Dorobek Eukowskiego to jednak nie tylko dokumenta-
cja ubioréw, wnetrz ubogich chat czy obrzedéw. W centrum zainteresowan
przyjaciela Lewczynskiego znajdowat sie przede wszystkim portret. EFukowski
byt w stanie przezwyciezy¢ spoteczne bariery, dzieki czemu aparat nie stawat
sie opresyjnym narzedziem wymierzonym w fotografowanego, ale sympatycz-
nym towarzyszem prac w polu i zycia towarzyskiego. Zamiast zesztywniatych
i skonfundowanych postaci zamrozonych w nienaturalnym odretwieniu, wi-
dzimy teatr min chlopca pozujacego z malenka sowg badz figlarnie spoglada-
jace w kamere rozchichotane kobiety.

Lewczynski poswiecit wiele sit i energii na zachowanie dorobku przyjacie-
la, gdyz urzekata go mozliwo$¢ przeniesienia si¢ — za jego sprawa — w czasie.
Przywrocenie do zycia twdrczosci Eukowskiego zaktadato jednak ponowne
i bezkompromisowe uciele$nienie idei zmartego kolegi w zupelnie nowej
formie. Lewczynski sproblematyzowat w tym przypadku kwestie autorstwa
i obalit mit oryginalno$ci dzieta sztuki, a zagadnienia te nie pozostaly bez
wplywu na 6wczesne Srodowisko artystyczne*®. Dzieta Eukowskiego rodza sie
niczym feniks z popiotéw wskutek autorytatywnej, wtornie podjetej decyzji.
Prace skromnego amatora z Siemnic Lewczynski otrzymat przeciez w formie
negatywow. Wszelkie procedury zwigzane z przygotowaniem finalnego dzieta
na ekspozycje - takie jak powiekszenie, kadrowanie, plamkowanie czy dopa-
lanie - lezaly w gestii kogo$ innego niz sam twdrca. Poprzez dobér okreslo-
nego papieru (podtoza), decyzje dotyczace stopnia kontrastowosci czy choc¢by
formatu zdje¢ Lewczynski zrealizowat swoja wtasng wizje prac kolegi.

Przywracajac historii sylwetke Eukowskiego, Lewczynski obala utarte
schematy i pojecia metodologiczne. Sfatygowane i niechciane szklane ptytki
niewielkich rozmiaréw - przedmioty uznane za zbedne po $mierci pierwotne-
go whasciciela - nabieraja nowych znaczen w przestrzeni galeryjnej. Transpo-
zycja zachodzi na linii: indywidualna przyjemno$¢ (,zdejmowanie obrazéw”

42 Magdalena Szczypiorska-Mutor 6w dualizm nazwataby niepokojacym rozdarciem,
por. M. Szczypiorska-Mutor, Praktyki fotograficzne i teksty kultury. Inwersja, metamorfo-
za, montaz, Warszawa 2016, s. 22..

4 Lewczynski w latach 80. XX wieku gorgco propagowal tworczosé Eukowskiego
w $rodowiskach artystycznych, por. J. Lewczynski, Feliks fukowski — zapomniany fotograf
ziemi tomaszowsko-lubelskiej, w: Fotografia artystyczna na terenach pogranicza w latach
1945-1987. Materiaty z III Sympozjum w Szczecinie 13-15.11.1987, red. K. Euczywek,
Szczecin 1988, 5. 91-107.
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ku wtasnej satysfakeji) - vs — masowa edukacja (rutynowe wycieczki szkolne
na zamojska ekspozycje). Ukazujac niebezpieczenstwa krzywdzacych selek-
¢ji, odrzucajacych to, co lokalne i ,swojskie”, artysta postuluje bezustanne
rekonstruowanie i rekonfigurowanie wizualnego kanonu. Losy negatywow —
ktore uwiodty (jak by powiedziat Alfred Gell*) i zmusity Lewczynskiego do
dzialania - rozpoczely sie na $mietniku pamieci, zakonczyly za§ - w muzeum
historycznym.

Analogiczne w pewnym stopniu zjawisko, polegajace na balansowaniu
przez obiekt artystyczny pomiedzy bardzo roznymi formami, mozemy zaob-
serwowaé na przyktadzie Oceanu (1973) Zbigniewa Dtubaka. Czesto zapo-
mina si¢, ze w roku powstania dzieto to byto upowszechniane przede wszyst-
kim za sprawa mail artu grupy PERMAFO. Jego pierwotny charakter sytuowat
si¢ zatem pomiedzy zaproszeniem na wystawe, drukiem ulotnym a ,zwykta”
przesytka pocztowa. Ocean doskonale wpisywat sic w globalny ruch postal
art — obiegu sztuki dziatajacego poza instytucjami kulturalnymi. Zétta ko-
perta z okre$lona oprawg wizualng, logo i naklejonym znaczkiem pocztowym
ma tu nie mniejsze znaczenie niz sama jej zawarto$¢ w postaci reprodukeji
fotografii*. Zanna Gilbert, badaczka zwigzana z Getty Research Institute,
twierdzi, ze opakowanie w przypadku mail artéw nie powinno by¢ rozumia-
ne jako ,naczynie”*¢, ktore dopiero artysta wypetnia trescia, ale jest to samo-
dzielny aktor, posiadajacy wtasng sprawczo$é. W bogatym dorobku Zbignie-
wa Dtubaka znajdziemy zatem nie tylko dzieta dotykajace procesu percepcji
i porzadkujgcego ludzksy rzeczywisto$¢ systemu znakowania (co nieraz pod-
noszono w literaturze), ale i problemu rzeczy*’. Wielokrotnie ztozone, wielko-
formatowe ptachty z dwiema reprodukcjami z serii Ocean wedrowaty w tor-
bie listonosza do r6znych cztonkéw $rodowiska artystycznego. Towarzyszyt
im tez krotki poetycki tekst Dtubaka. Nie uwidaczniat sie tu jednak w petni
problem multiplikacji bardzo podobnych do siebie kadrow, jak w koncowe;j,
wystawowej wersji. Dzi$ zatracit si¢ juz pierwotny kontekst tej pracy. Dzie-

4 Alfred Gell uzywat tak sugestywnego i perswazyjnego jezyka w swym stynnym stu-
dium o praktyce tatuowania w Polinezji, por. A. Gell, Wrapping in images. Tattooing in
Polynesia, Oxford 1999, s. 36.

4 Mail art grupy PERMAFO. Na kopercie, odrecznym pismem Jerzego Lewczynskiego:
,Ocean, 2.2.1973, Wroctaw”, w $rodku reprodukcja dwoch widokéw morskich Dtubaka
oraz kartka A4 z wierszem artysty, w zbiorach Fundacji Asymetria w Warszawie.

46 Z. Gilbert, Networking regionalism: long-distance performativity in the Interna-
tional Mail Art Network, ,TAREA” 2017, 4(4), s. 94.

47 Karolina Ziebinska-Lewandowska stawiata wrecz teze o ,uniewaznianiu przedmio-
tu” przez Dtubaka niemal od poczatku jego zainteresowan fotografig, por. K. Ziebinska (Le-
wandowska), ,Praktyka widzenia...”, s. 42.
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to to kojarzymy z wysublimowanym, finalnym produktem galeryjnym - jako
ciasno zestawione obok siebie odbitki, bedgce powtarzalnym zwielokrotnie-
niem specjalnie niewyrdzniajacych sie pod wzgledem estetycznym widokdéw
fal morskich i horyzontu.

W Oceanie skonkretyzowana zostaje postawa Dtubaka, widoczna juz
w jego wezesniejszym cyklu Krajobrazy (1949-1954) - artysta postuluje, by
,brzyja¢ banat w najzwyklejszy sposéb, bez akcentowania egzotyki codzien-
nosci”*8. Zainteresowanie powszednio$cig nie przektadalo sie zatem, jak
u Lewczynskiego, na emocjonalne i zaangazowane do niej podejscie. Gliwicki
tworca z premedytacja pragnie za$ uruchomié¢ drzemigce w nas poktady sen-
tymentalizmu.

DZIENNIK WIZUALNY JERZEGO LEWCZYNSKIEGO

MWarto zapamieta¢!” — szczere, spontaniczne hasto, zapisane niemalze
dziecinnym pismem®*. Te dwa stowa, zakonczone pelnym emfazy wykrzyk-
nikiem, to jedyna ozdoba zgrzebnej, matowej oktadki szkolnego zeszytu
w kolorze sptowiatego btekitu. Jerzy Lewczynski miejscem swych (by¢ moze
najcenniejszych?) zapiskow uczynit niemity w dotyku — szorstki i matowy —
kajet. Uzywany w latach 80. i 90. XX wieku typ brulionu moze dzi$ budzié¢
pewien sentyment®®, mimo zmechaconej oprawy i oczywistej nieatrakcyjno-
$ci. Przektadajac grube strony, przemierzamy wartki strumien codzienno$ci
artysty. Zanotowanym mys$lom i sentencjom towarzysza $wiadectwa kon-
sumpcyjnego ,teraz” — kartki na jedzenie, spisywane odrecznie rachunki za
zakupy i wyciete z prasy ilustrowanej zabawne slogany reklamowe. Ogladanie
albumu jest dzi$ jednak do$wiadczeniem ambiwalentnym - nieprzyjemne
uczucie bezradnos$ci (wiele danych trudno zinterpretowac i zrozumieé, gdyz
zostaly wyrwane z pierwotnego kontekstu) ktadzie sie cieniem na rosngca
ciekawos¢. Idac tropem Marka Krajewskiego, mozna odwazy¢ sie na stwier-
dzenie, ze dziennik niejako msci si¢ na swoim nieproszonym czytelniku. Pal-
ce $miatkéw wdzierajacych sie w prywatna sfere artysty zostaja naznaczone
szarg warstwa kurzu; na szczescie nie czyha tu na nas tak zabdjcza putapka

48 Fragment wiersza Zbigniewa Dtubaka, element pracy Ocean.

# J. Lewczynski, dziennik wizualny prowadzony w zeszycie szkolnym, ok. 1980,
w zbiorach Fundacji Asymetria.

5 Tak nalezatoby zapewne thumaczy¢ zainteresowanie wspotczesnych konsumentéw
analogicznymi wyrobami, regularnie pojawiajacymi sie na rynku internetowym.
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jak ta, w ktéra wpadt Adelmus z Otrantu, jeden z bohateréw Imienia rézy
Umberta Eco.

Na wytrwalego, zainteresowanego fotografig czytelnika czeka jednak na-
groda. Nagle, spomiedzy bladych, stomkowych kartek wymyka sie czarno-
-biate zdjecie. Wyrafinowanie czystego bromu jest wrecz uderzajace, na tle
licho$ci zeszytowego papieru. Wysmakowana, aksamitnie gtadka, matowa
odbitka zostata niegdy$ strgcona z piedestatu ,sztuki wysokiej”. Musiata
ukorzy¢ sie i przebywac w towarzystwie porowatych kartek szkolnego brulio-
nu. Trudno jednoznacznie rozstrzygnaé, czy sytuacja ta — jak chciatyby Eli-
zabeth Edwards i Janice Hart — podnosi indeksalno$¢®! samej fotografii, czy
tez raczej ja dewaloryzuje. Badacze koncentrujacy swa uwage na albumach
fotograficznych niejednokrotnie odnotowuja fakt, ze odbitkom wtéruja ,au-
ratyczne” — podnoszace ich znaczenie — obiekty. Zdjecia czesto uzyskiwa-
ty dodatkowa oprawe w postaci pamiatek, wycinanek®? czy dekorowanych
oktadek, nawigzujacych do lokalnych surowcéw i tradycji®®. Na tym tle al-
bum Lewczynskiego wyrdznia sie jako nietypowy, gdyz fotografia przesta-
je tu zajmowac pozycje pierwszoplanows. Gléwnymi aktorami okazuja sie
fragmenty gazet, kserokopie i kartki z notatkami. Artysta odrzuca wszelkie
proby estetyzacji dziennika. Opisywany obiekt mozna zatem uznac za splot
dwoch zupetnie réznych tradycji — zaréwno wernakularnej, spontaniczne;j
wytwoérczo$ci prywatnej, jak i miedzywojennego (petnego dowcipu i autody-
stansu) kolazu.

Analogiczne zainteresowania pojawiajg sie pod koniec lat 60. XX wieku
u Stefana Wojneckiego, czego przyktad stanowi prezentowana w roku 1969
w poznanskim Salonie PTF wystawa ,Twarze”. Na odwrocie monumental-
nych portretéw zamieszczono materialne $lady codziennosci — notatki, for-
mularze, bilety (il. 4, 5). Same wizerunki zostaly za$ okaleczone - podobizny

51 W oryginale: ,In this they extend the sense of vision and the indexicality of the pho-
tograph itself in a mutually reinforcing sign system”, por. E. Edwards, J. Hart, Introduc-
tion: photographs as objects, w: On the Materiality of Images, red. E. Edwards, J. Hart, New
York 2004, s. 12. Polski przektad tekstu por. E. Edwards, J. Hart, Fotografie jako przedmioty.
Wprowadzenie, w: Badania wizualne w dziataniu. Antologia tekstéw, red. M. Frackowiak,
K. Olechnicki, Warszawa 2011.

52 Wzbogacanie wiktorianskich albuméw fotograficznych o kolaze czy akwarele byto
czesta praktyka wsrod kobiet z wyzszych sfer, por. np. Kate E. Gough, album fotograficzny,
56 stron, ok. 1870, Victoria&Albert Museum, nr inw. 846-1963.

5 E Loughnane, “From daughters to sisters: photography and the institutional nar-
ratives of missionary and indigenous nuns”, 2017, maszynopis udostepniony dzieki
uprzejmosci autorki, s. 3.
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4. Stefan Wojnecki, fotografia z wystawy ,Twarze”, 1969, widok odwrocia. Dzieki uprzej-
moSci artysty
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5. Stefan Wojnecki, fotografia z wystawy ,Twarze”, 1969, widok odwrocia. Dzieki uprzej-
mosci artysty

poszczegolnych oséb zastepowaty puste, prostokatne otwory. Te swoiste ,nie-
-widoki”** wypetniali dopiero sami zwiedzajacy, stajac sic integralng czescia
dzieta (il. 6). Cato$¢ uzupetniato panneau z papieru pakowego ze $ladami
butéw, odci$nietych podczas wernisazu®®. Sportretowanie (stowo jakze zna-
mienne w kontek$cie tytutu ekspozycji Wojneckiego) jednostki wymagato
wyjécia poza paradygmat ludzkiego ciata>® i koncentracje na — zwykle pomija-

54 Rozwijam tu znaczenie pojecia stosowanego przez Marianne Michatowsks, por.
M. Michatowska, Nie-widoki. Fotograficzne narracje o cierpieniu, wystapienie na ogol-
nopolskiej konferencji naukowej ,Fotoesej 2: Widoki cudzego cierpienia”, zorganizowa-
nej przez Zaktad Poetyki Intersemiotycznej i Komparatystyki Mediow UKSW (Warszawa,
26 stycznia 2018).

55 QOpis wystawy zob. A. Sobota, Impulsy i pekniecia, w: Stefan Wojnecki — peknie-
cia: ku symulacji, oprac. W. Makowiecki, M. Michatowska, M. Pawtowski, Poznan 1999,
s. 11-12.

56 Por. A. Szyjkowska-Piotrowska, Po-twarz. Przekraczanie widzialnosci w sztuce i fi-
lozofii, Warszawa 2011, s. 26-41.
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nej — materii. Wojnecki nie ukazywat jednak rzeczy zgodnie z optymistyczna
wizja Bjernara Olsena® jako przyjaznych obiektéw konstytuujacych tozsa-
mo$¢ cztowieka. Swoistym dopelnieniem cyklu , Twarze” byty bowiem, mato
dzisiaj znane, prace przedtozone przez artyste w roku 1971 Komisji Artystycz-
nej Zwiazku Polskich Artystéw Fotografikow®. Gdy Wojnecki zastania oczy
postaci tasémg komputerowa®® badz brutalnie rozdziela pare (zakochanych?)
opornikami (il. 7a)%°, rzeczy zostaja wykorzystane jako czynnik alienujacy; sa
$wiadectwem zerwania relacji spotecznych.

6. Dokumentacja wystawy , Twarze” Stefana Wojneckiego, salon PTF, Poznan, 1969. Dzieki
uprzejmosci artysty

57 B. Olsen, W obronie rzeczy. Archeologia i ontologia przedmiotéw, ttum. B. Shall-
cross, Warszawa 2013, s. 19.

58 Ogromne podziekowania sktadam Pani Prezes Jolancie Rycerskiej oraz Panu Mate-
uszowi Skoniecznemu ze Zwigzku Polskich Artystow Fotografikéw za udostepnienie mi
wielu cennych materiatéw z archiwum ZPAFE

5 Zob. nietytutowane prace w teczce personalnej Stefana Wojneckiego, w zbiorach ar-
chiwum Zwiazku Polskich Artystow Fotografikdw.

¢ Profesorowi Stefanowi Wojneckiemu, ktéry nie tylko zechciat udzieli¢ mi obszer-
nego wywiadu, ale takze przekazat na moje rece liczne materialy i reprodukcje ze swego
prywatnego archiwum, sktadam wyrazy serdecznych podziekowan.
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7. Stefan Wojnecki, (7a) praca bez tytutu, (7b) widok odwrocia, odbitka fotograficzna, techni-
ka mieszana, 1971. Teczka personalna Stefana Wojneckiego, w zbiorach archiwum Zwigzku
Polskich Artystow Fotografikéw. Dzicki uprzejmosci Jolanty Rycerskiej, prezes ZPAF

Wojnecki w pewnym stopniu podziela zatem opinie Krajewskiego, zwraca-
jacego uwage na ,problematyczno$é przedmiotdw”¢!, a wiec fakt, ze bynajmniej
nie sg one ulegte i w petni od nas zalezne, ale niezwykle czesto utrudniaja reali-
zacje naszych planéw czy zatozen. Paradoksalnie, gest artysty zarazem dowar-
to$ciowuje znaczenie tego, co codzienne i sensualne. Artysta pragnat odej$¢ od
koncepcji sztuki nieprzystepnej, nieuchwytnej i obcej, ktdra —w jego przekona-
niu - przestata by¢ wystarczajaca do opisu rzeczywistosci®?. Konieczne okazato
sie kreowanie narracji, ktorej punktem wyjscia nie byt abstrakcyjny konstrukt,
ale to, co empiryczne (namacalne, uzywane, pozostajace w nieustannym obie-
gu). Spektakularne, dopracowane technicznie powickszenia z cyklu Twarze
dopetniat polifoniczny chaos prozaicznej rutyny w postaci kwitdw, papierkow
i zapiskow. Z kolei prace, na podstawie ktorych Wojnecki ubiegat sie o uzyska-
nie prestizowego statusu cztonka ZPAF, zostaly zdominowane przez elementy
ze $wiata technologii i nauki: ciezkie matryce komputerowe, rezystory, perforo-
wane no$niki do zapisu danych. Dzi$ taséma scalajaca pozbawione tytutéw od-

61 M. Krajewski, Sg w zyciu rzeczy. Szkice z socjologii przedmiotéw, Warszawa 2013,
s. 13.

¢ 'W. Kobylinska-Bunsch, rozmowa ze Stefanem Wojneckim przeprowadzona w Pozna-
niuw dniu 16 czerwca 2017 roku, mps w zbiorach autorki.
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bitki i wgryzajace sie w ich substancje rzeczy jest juz pozoétkta i zesztywniata (il.
7b). Wyjmowaniu prac z archiwalnych kopert towarzyszy niepokojacy chrzest
zakrzeptej warstwy kleju, ktory — cho¢ zgrabiaty — wcigz faczy zdjecie i elementy
pochodzace spoza fotograficznego porzadku.

PODSUMOWANIE

Caly koncept metody Jerzego Lewczynskiego opieral sie na przywraca-
niu odrzuconych, zapomnianych rzeczy i odkrywaniu znaczenia ich mikro-
historii. W swej praktyce siegat po zr6znicowane fotografie cudzego autor-
stwa: anonimowe, niechciane, wygrzebane ze $mietnika czy z popielniczki na
Dworcu Centralnym. Postugujac sie okresleniem Tadeusza Kantora, mozna
stwierdzi¢, ze to wladnie ta ,realno$¢ najnizszej rangi”’®® tworzy zasadniczy
kontekst naszej codziennosci i — jak pisze Krajewski - ,ucztowiecza jednost-
ke”¢*. Obiekty zdegradowane, niepetniace juz swych pierwotnych funkcji,
dzigki gestowi artystycznej legitymizacji widzimy w zupetnie nowej perspek-
tywie: jawig sie one jako rzeczy pozwalajace nam do$wiadczy¢ naszej wtasnej
odrebnos$ci®. Lewczynski reprezentowat gteboko humanistyczng, idealistycz-
na postawe, ktdrg charakteryzowato przekonanie o magicznej aurze fotografii.
Z pelnym przekonaniem i ekscytacja pisat:

Nie ma wiec niepotrzebnych, nieznaczacych fotografii! Wszystkie one budujg po-
most-continuum pomiedzy przeszto$cia a przysztoscia ludzkiej egzystencji!

W konsekwencji stat sie specyficznego rodzaju kolekcjonerem, ktory w swo-
ich wyborach nie kierowat sie zadnymi kryteriami czy rygorami. ,Archeologia”
i ,archiwum” to stowa nieprzypadkowo spotykajace sie w dyskursie towarzysza-
cym postaci Lewczynskiego®’. Pierwsze z nich wskazuje na cheé poszukiwania
i badania rzeczy, drugie — na potrzebe ich gromadzenia i przechowywania. Ce-
lem artysty nie byto jednak katalogowanie rozumiane jako sposéb okietznania
obiektow w okrzeplej, nieelastycznej strukturze, przypominajacej praktyke
muzealng. Lewczynskiemu bliski byt icie Foucaultowski koncept, w ktorym

63 T. Kantor, Teatr Smierci. Teksty z lat 1975-1984, Wroctaw 2005, s. 413-424.

64 M. Krajewski, Przedmiot, ktéry ucztowiecza..., ,Kultura Wspétezesna” 2008, 3, s. 51.

¢ Tbidem.

% Cyt. za: E. Bubowicz, Autoportret w negatywie. Oryginalnos¢ koncepcji fotogra-
fii w ujeciu Jerzego Lewczynskiego, w: Archeologia fotografii. Prace z lat 1941-2005,
red. K. Jurecki, I. Zjezdzatka, Wrze$nia 2005, s. 2.3.

7 Jacques Derrida by¢ moze nazwalby Lewczynskiego ,archiwistg archeologicznym”, por.
J. Derrida, Gorgczka archiwum. Impresja freudowska, thum. J. Momro, Warszawa 2016, s. 141.
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archiwum postrzegane jest jako rejon, gdzie nieustannie rozgrywaja sie proce-
sy kumulacji, zanikania i przemieszczania®. Poruszajac si¢ po wrazliwej, dyna-
micznej tkance archiwum - ktorg Michel Foucault metaforycznie przyréwnuje
do piaszczystych wydm - odkrywamy coraz to nowe korelacje miedzy poszcze-
golnymi obiektami (wzniesieniami), jednocze$nie odczuwajgc nieskonczonosé
wysitku interpretacyjnego i mozliwo$¢ wspoétistnienia réznorodnych narracji
(tras). Kazdy nasz gest czy ruch powoduje przesuwanie sie (naktadanie, zaciera-
nie) pewnych warstw wiedzy. Ow specyficzny obszar bynajmniej nie jest zatem
bierny, neutralny i gtadki. Jego charakter wyklucza mozliwo$¢ stworzenia trwa-
tej, linearnej narracji. W opinii Krzysztofa Pijarskiego, nieustanne zbieractwo
stato sie dla Lewczynskiego dziataniem artystycznym samym w sobie®®. Marek
Krajewski powiedziatby za$, ze pragnienie posiadania pozbawionego granic ar-
chiwum stato sie niepokojacym nawykiem czy wrecz uzaleznieniem od rzeczy’°.

8. Autor nieznany, fotografia uczestnikéw Gorzowskich Konfrontacji Fotograficznych, lata
80. XX wieku. W pierwszym rzedzie, od lewej: NN, Stefan Wojnecki, Jerzy Lewczynski, NN.
Za Stefanem Wojneckim cz¢$ciowo widoczna Zofia Rydet. Zdjecie z prywatnego archiwum
Stefana Wojneckiego

68 M. Foucault, Archeologia wiedzy, ttum. A. Siemek, Warszawa 1977, s. 164-167.

® K. Pijarski, Archeologia fotografii: czy mozna zarchiwizowad gest?, ,Kultura Wspot-
czesna” 2011, 4,s. 123-124, 134.

70 M. Krajewski, Guma do zucia i papierosy. Dwa przedmioty, ktére lubie, w: W strone
socjologii przedmiotéw, red. M. Krajewski, Poznan 2005, s. 130.
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9. Jerzy Lewczynski, Guernica, 1958, czarno-biata odbitka zelatynowo-srebrowa. Teczka
personalna artysty przechowywana w archiwum Zwigzku Polskich Artystoéw Fotografikow

Prace Jerzego Lewczynskiego czy Stefana Wojneckiego zdaja si¢c wska-
zywac, ze to wtasnie materialno$c¢ rzeczy jest dla nich jednym z podstawo-
wych czynnikéw znaczeniotworczych ich dziet. Wydrukowane na pospo-
litym papierze paragony, naznaczone czerwong dominantg marki ORWO
zdjecia, sptowiate $lubne fotografie nieznanych juz ludzi czy kserokopie
zdje¢ prezentowanych niegdys w galeryjnym kontek$cie — wszystkie te rze-
czy w opinii Lewczynskiego stanowiag mape ludzkich spotkan, relacji, wiezi
i rozstan. Wyswiechtane od przegladania, znakowane autorska pieczatka
badz z namaszczeniem chowane do kopert, konstytuuja repozytorium spo-
tecznych interakcji. Zamiast niemych przedmiotéw do wizualnego sma-
kowania Lewczynski ukazywat — wyprzedzajac postulaty Bruno Latoura -
uczestnikow dziatan: przedmioty, ktére stawiaja wlasne pytania”. Zarodek
zasygnalizowanych w niniejszym tek$cie watkow by¢ moze odnajdziemy
juz w najwcze$niejszych pracach Jerzego Lewczynskiego z lat 50. XX wie-
ku, ktore swym ekspresyjnym dramatyzmem i chropowatos$cia zniszczo-
nej faktury plakatow manifestujg problem materii. Dynamiczna struktura
fotografii i jej procesualno$é (nieustanna fizyczna cyrkulacja, wptywajaca
na zmienno$¢ jej charakteru i tredci) przeciwstawiajg sie Barthes’owskie-

71 B. Latour, When things strike back: a possible contribution of ‘science studies’ to the
social sciences, ,British Journal of Sociology” 2000, 1(51), s. 116.
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mu neomatowi naznaczonemu mys$leniem o $§mierci. Postulat ,zapatrzenia
w serce rzeczy”’?> — o ktorym niegdy$ pisatl Zbigniew Herbert — wydaje sie
za$ stanowi¢ doskonaty poetycky synteze zainteresowan Jerzego Lewczyn-
skiego.
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MATERIALITY OF THE LIGHT RECORD.
ON THINGS IN JERZY LEWCZYNSKI'S OEUVRE

Summary

The popularity of Jerzy Lewczynski (1924-2014) coincided with the academic interest
in the problem of archive, corresponding to Lewczynski’s program of the “archaeology
of photography,” developed in the 1970s. Lewczyniski’s idea consisted in restoring Kan-
tor’s “reality of the lowest rank,” i.e. the rejected microhistories hidden in the anony-
mous and the forgotten or taken out of an ashtray at the Warsaw Central train station.
Today, however, one tends to forget that Lewczynski’s gesture of artistic legitimization
did not aim at giving new meanings, but above all at blurring the boundary between
everyday items and those which emerged from some kind of “aesthetic situation” (Ma-
ria Gotaszewska). This aspect of his art can be seen, e.g., in his visual journal, where
the artist included objects of particular importance — next to Xerox copies of his own
works or works of other artists, he placed also shopping receipts. Lewczyniski equaled
the value of cheap receipt paper with the noble velvety quality of bromine papers. He
did not reduce his collected items to their aesthetic function, having rejected the insti-
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tutionalized idea of the artifact as a work of art to enjoy by the audience. Anticipating
the postulates of Bruno Latour, instead of showing objects appropriated by the power
of the gaze, he presented actors: things that asked questions on their own.

Keywords:
archaeology of photography, materiality of photography, Polish photography, Jerzy
Lewczynski, archive, social art history
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CZY MOZE ISTNIEC SWIAT RZECZYBEZ RZECZY?
PROBLEM BADANIA INWENTARZY DOBR
W HISTORII SZTUKI!

Opowiadanie — za posrednictwem stéw bgdz obrazéw — méwi nam,
Ze w Swiecie rzeczywistym |...] istniejq takie a takie przedmioty i sytuacje.

Umberto Eco, Szalenstwo katalogowania®

Historia sztuki u swych poczatkéw nastawiona byta na badania atrybucyjne
i styloznawcze, a zatem pytaniami, na jakie odpowiadat historyk sztuki, byty:
kto stworzyt, co, kiedy, jak, z czego, dla kogo?, a wraz z rozwojem dyscypliny
rowniez — dlaczego*. Od pytania ,dlaczego” mozna wywie$¢ poczatki socjo-
kulturowych analiz funkcjonowania sztuki, a od nich daleka jeszcze, ale juz
prosta droga do nowszych pragdéw badawczych. Mimo deklarowanego przez
przedstawicieli kolejnych ,awangard” metodologicznych dystansu do potrzeby
osadzania konkretnego dzieta sztuki w epoce, stylu, kregu artystycznym - do
okreslania autora, daty powstania czy wykorzystanych materialéw - pytania te
nigdy nie umilkly. Rzadko zdarza sie, by autorzy wykorzystujacy ,nowe meto-
dy” ich nie stawiali, jesli juz samemu nie dochodzac odpowiedzi, to postugujac
sie ustaleniami innych. Mozna zatem uznaé przytoczone kwestie za pytania

U Artykut powstal na podstawie fragmentu pracy magisterskiej napisanej pod kie-
runkiem prof. dr. hab. Antoniego Ziemby w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu War-
szawskiego w czerwcu 2017 roku: K. Morawski, ,«Spis tabellaryczny majatku duchownego
nalezacego do kosciota i klasztoru ksiezy kapucynow w Warszawie przy ulicy Miodowej».
Z problematyki badan nad inwentarzami débr w historii sztuki”, praca magisterska, 2017,
mps, Wydziat Historyczny Uniwersytetu Warszawskiego.

2 U. Eco, Szalenistwo katalogowania, ttum. T. Kwiecien, Poznan 2009, s. 12.

3 V. Coltman, Material Culture and the History of Art(efacts), w: Writing Material Cul-
ture History, red. A. Gerritsen, G. Riello, London 2015, s. 25.

4 ]. Harris, Art History, w: idem, Art History. The Key Concepts, New York 2006, s. 24.
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podstawowe, ktdre, jak si¢ zdaje, ukonstytuowaly histori¢ sztuki jako osobng
dziedzine nauki i nie pozwalaja zaprzeczy¢ twierdzeniu, ze zajmuje sie ona
W przewazajacej mierze badaniem obiektow; szczegolnie w ich warstwie wizu-
alno-estetycznej. Mimo ze w wielu przypadkach wspoétczesny historyk sztuki
bedzie poprzez przedmiot szukat odpowiedzi na réznego rodzaju pytania histo-
ryczne i spoteczne, to caly czas silne sa (a u zarania dyscypliny dominujace byty,
w czym nurt koneserski w badaniach historyczno-artystycznych faktycznie
przypomina archeologie) badania nad samymi obiektami. Dzieki temu historia
sztuki wyrdznia sie na tle wigckszosci nauk humanistycznych, ktére przedmiot
zwykle traktuja ,jako obszar inskrypcji, owych metaforycznych substytutéw
zawsze symbolizujgcych co$ innego, a przede wszystkim to, co spoteczne, kul-
turowe, polityczne itd.”> lub ,symptom” tychze. W ten spos6b w przesztosci
zakredlone zostaty podstawowe obszary, sposoby dziatania oraz przedmioty
zainteresowania historyka sztuki: prezentowanie za pomoca tekstu obiektow;
opowiesci o nich oraz stojgcych za nimi idei.

Historyk sztuki staje zazwyczaj przed materialnym dzietem sztuki i do-
konuje jego tekstualizacji®, a dopiero w toku pracy dociera do innych tekstow.
Co jednak w wypadku, kiedy materialny charakter przedmiotu jest zakryty
przez tekst? W jaki sposéb historia sztuki moze sobie poradzi¢ z badaniem
obiektéw, ktorych de facto nie ma? Tak pojmowana historia sztuki zmierzy¢
sie¢ musi z problemem badawczym, jakim jest analiza inwentarzy dobr - spe-
cyficznych tekstéw niejednokrotnie oderwanych od istniejacych przedmio-
tow, paradoksalnie zwigzanych z nimi bardzo $cisle. Nie mozna bada¢ inwen-
tarzy bez $wiadomosci referencjalnego charakteru ich tre$ci. M6éwia one, ze
w $wiecie istnieja lub istniaty takie a takie przedmioty — majace swoj ksztatt,
wielkos¢, tre$é, znaczenie etc. Bezsprzecznie uznaé nalezy zatem, ze sg one
przedmiotem zainteresowania historii sztuki (mimo wszelkich ograniczen).

Inwentarze doébr oraz ich analiza w historiografii nierozerwalnie tacza
sie¢ z edytorstwem zrddel historycznych. Powstato ono gléwnie w oparciu
o osiggniecia filologéw i literaturoznawcow, ktorzy od potowy XIX wieku
wydawali drukiem starsze dzieta literackie’. Z czasem osiagniecia jezyko-
znawcow przyswoila historia, ktora edytorstwo zrédtowe zaczeta traktowaé
jako nauke pomocnicza. Artykut Brygidy Kiirbiséwny z roku 1957 uznaé na-
lezy za moment przetlomowy w namysle nad wydawaniem zrédet historycz-

5 B. Olsen, W obronie rzeczy. Archeologia i ontologia przedmiotéw, thum. B. Shallcross,
Warszawa 2013, s. 10.

¢ Jas Elsner traktuje cata dziatalno$¢ historyka sztuki jako rodzaj ztozonej ekfrazy.
J. Elsner, Art History as Ekphrasis, ,Art History” 2010, 1(33), s. 10-27; Olsen, W obronie
rzeczy..., s. 87-90.

7 1. Lelewel, Nauki dajgce poznawaé zrédta historyczne, Poznan 1863.
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nych?®. Przytoczone przez nig stowa Jézefa Siemienskiego z roku 1922, ze , kry-
tyczne wydawanie zrddel historiograficznych jest dotychczas umiejetno$cia
praktyczng, nieoparta na zadnych specjalnych studiach teoretycznych” oraz ze
,kazdego historyka uwaza sie za powotanego do podejmowania wydawnictw;,
byle si¢ rozejrzat w wydawnictwach pokrewnych, uwazanych za wzorcowe”?,
zdaja si¢ niestety rezonowaé wspotczesnie®. Mimo wzrostu zainteresowania
historii sztuki edycjami zrodtowymi, a szczegdlnie wydawaniem inwentarzy
ddébr, nalezy zaznaczy¢, ze historia sztuki nie wytworzyta wlasnego namystu
metodologicznego w tym zakresie, a takze nie zadata sobie podstawowych,
jak sie zdaje, pytan o problemy stojace przed badaczem dziejéw sztuki zamie-
rzajagcym poddac analizie inwentarz débr. Podjecie krytycznej refleksji wigze
sie z postawieniem pytania, ktére by¢ moze pozostanie na razie otwarte: czy
historia sztuki powinna korzystaé¢ wytacznie z osiggnie¢ historii, czy cele hi-
storii sztuki nie uprawniaja jej do podjecia autonomicznego namystu?

Jerzy Topolski w Teorii wiedzy Zrédtowej" definiuje zrodto historyczne
jako podstawe czy tez narzedzie do budowania opowiesci historyka rekon-
struujgcego miniong rzeczywisto$é!>. W tym $wietle edycje zrodtowe nie ja-
wia sie jako roszczgce sobie prawo do rekonstrukeji historycznej prawdy, lecz
jako - ze wzgledu na opracowanie — dajace do niej pelniejsza podstawe. W tej
koncepcji $cisle zwigzano zrédto z idea tekstualizacji wiedzy historycznej.
Wszelkie dziatania intelektualne historyka dokonuja si¢ zawsze w $wietle ja-
kiej$ wiedzy (i warto$ciowania)”'? - te stowa za§ mozna traktowaé jako tacznik
miedzy zrédloznawcza a rekonstruktorsky dziatalnoscig historyka (sztuki).
Zasadnicze pytanie padajace w kontekscie ,zwrotu ku rzeczom” i historii kul-
tury materialnej brzmi: jak bada¢ to, co niezachowane? Pojecia im-material
culture i nie-obecnosci, zdaje sie, nie zostaty wystarczajaco zgtebione w pol-
skiej historiografii artystycznej'*. Sytuacja analizowania inwentarzy débr ob-

§ B. Kuirbiséwna, Osiggniecia i postulaty w zakresie metodologii wydawania Zrédet
historycznych, ,Studia Zrédtoznawcze” 1957, 1, s. 53-87.

 Materiaty przygotowane na zjazd historykéw polskich, ,Przeglad Historyczny”
1922, 23, s. 110-111, za: Kiirbiséwna, Osiggniecia i postulaty..., s. 53.

10 Por. . Dygdata, Z doswiadczen edytora osiemnastowiecznych lustracji i inwentarzy
- czy instrukcja wydawnicza jest w ogole potrzebna?, w: Teoria a praktyka edycji nowozyt-
nych zrédet w Polsce (XVI-XVIII w.), red. A. Pertakowski, Krakow 2011, s. 143-158.

11 Topolski, Teoria wiedzy Zrédtowej, w: idem, Teoria wiedzy historycznej, Poznan
1983, s. 251-277.

12 Tbidem, s. 251-255.

13 Tbidem, s. 251.

4 Pewien wyjatek stanowi¢ moze artykut Aleksandry Klesty-Nawrot - jako jedyny
w polskiej humanistyce poruszajacy kwestic badania inwentarzy dobr w kontekscie ,zwro-
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razuje twierdzenie Tima Danta o zainteresowaniu rzeczg dopiero w momen-
cie jej braku'®. W zwigzku z tym, ze jednoznaczne potgczenie inwentarzowego
zapisu z konkretnym zachowanym dzietem sztuki jest w gruncie rzeczy rzad-
koscig, to spis przedmiotdw czesto interesuje historyka sztuki wtasnie dlate-
g0, ze ich nie ma - w jego badaniach czego$ brakuje albo koniecznie chce on
poszerzy¢ obszar dociekania. Paradoksalnie, z tego samego powodu - braku
materialnego przedmiotu - ten typ zrddel go nie interesuje w szerszym za-
kresie. Ten dojmujacy dualizm dostrzegalny w badaniach zZrédtoznawczych
skutkuje stuszna, jak si¢ zdaje, rezerws, z jaka badacze sztuki podchodza do
inwentarzy débr'®.

Umiejscowienie historii sztuki wzgledem historii kultury materialnej po-
zwala okredli¢, czym spisy mienia moga by¢, a czym nie.

* * %

Historia kultury materialnej ma w Polsce dtugg tradycje. W warunkach
powojennych miata by¢ oparta na badaniu ,spoteczno-technicznej strony pro-
dukgji, podziatu, wymiany i konsumpcji dobr materialnych”?. Postulowana hi-
storia kultury materialnej miata stac sie wyrazicielka filozofii marksistowskiej
oraz polem implementowania metod marksizmu-leninizmu do archeologii
i etnologii'®. Z tej perspektywy nie dziwi traktowanie historii sztuki z rezer-
w3 - kultura materialna miata eksplorowa¢ marksistowsky ,nadbudowe” lu-
dowo-robotniczego $wiata rzeczy, a zatem stanowic niejako odpowiedzZ na ba-
danie sztuki — rozumianej jako burzuazyjny $rodek opresji i akumulacji débr'®.

tu ku rzeczom”, zob. A. Kle$ta-Nawrot, Rzecz i cztowiek w XVIII-wiecznych testamentach
i inwentarzach kobiecych, w: Rzeczy i ludzie. Humanistyka wobec materialnosci, red.
J. Kowalewski, W, Piasek, M. Sliwa, Olsztyn 2008, s. 375-389; zob. réwniez An Antropology
of Absence. Materializations of Transcendence and Loss, red. M. Bille, F Hastrup, T.F So-
rensen, New York-Dordrecht-Heidelberg-London 2010.

15 T. Dant, Material Culture in the Social World. Values, Activities, Lifestyles, Buck-
ingham 1999, s. 15.

16 O inwentarzach jako przedmiocie badan historyka zob. szczegolnie: D. Gléwka,
A. Klonder, Inwentarze w badaniach kultury Europy od Sredniowiecza po nowozytnosé,
,Kwartalnik Historii Kultury Materialnej” (dalej: KHKM), LI, 2003, 2, s. 157-175; oraz
A. Pos$piech, Putapka oczywistosci. Posmiertne spisy ruchomosci szlachty wielkopolskiej
z XVII w., Warszawa 1992.

17 K. Majewski, Historia kultury materialnej, KHKM, I, 1953, 1-2, s. 24.

18 Tbidem, s. 22-24.

19 Co znamienne, wyktad z historii kultury materialnej Jerzy Kulczycki prowadzit
w uczelniach radzieckich jako przedmiot wstepny dla studentéw historii sztuki; J. Kulczyc-
ki, Zatozenia teoretyczne dla historii kultury materialnej, KHKM, III, 1955, 3, s. 520.
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Mimo iz to podejécie stracito na mocy wraz z konicem stalinizmu?’, a studia
nad kulturg materialng oparte zostaty nastepnie w duzej mierze na badaniach
mieszczanstwa i szlachty, to zarysowany na tym wezesnym etapie podziat zdaje
si¢ funkcjonowaé do dzisiaj. Przedmiotem zainteresowania historii sztuki mia-
tyby by¢ wytwory kultury majace walory estetyczne i artystyczne (jak pojmo-
wane, tego teoretycy kultury materialnej nie precyzowali), kultura materialna
za$ w kregu swego zainteresowania umieszczata ,sity wytwoércze” i elementy
zycia codziennego ,zwyktych ludzi”, z dopuszczalnymi, proponowanymi przez
etnografie, badaniami nad sztuka ludowa. Z tak sztywnego podziatu wynikaja-
cego z materializmu historycznego szybko zrezygnowano, bo juz w roku 1959
Jerzy Rutkowski pisat, ze wszystkie przedmioty; a nie tylko te o charakterze uty-
litarnym, sg polem zainteresowania historyka kultury materialnej?!. W roku
1971 na tamach ,Kwartalnika Historii Kultury Materialnej” opublikowano
spis prezentujacy zagadnienia, ktore miaty by¢ przedmiotem historii kultury
materialnej i ktére bardzo szeroko zarysowaty granice dziedziny??. Pozbawio-
ne silnej ,nadbudowy” ideologicznej, do$¢ swobodnie weszty w obszar historii
sztuki??. Podobnie historia sztuki z czasem skierowata swoje zainteresowanie
na przedmioty codziennego uzytku, a nastepnie na zagadnienia, ktérych bada-
nie wyraza sie odejéciem od $cistego przywigzania do obiektu, w czym zaczeta
przypomina¢ historie kultury materialne;.

Powyzsze uwagi o kulturze materialnej sa o tyle istotne, ze to wtasnie
w ramach tej gatezi historii najlepiej dostrzegalne jest nieprzerwane zainte-
resowanie inwentarzami majatku oraz ich edycjami. Jesli zatem podejmo-
waé probe metodologicznego namystu nad wykorzystaniem tego typu zrodet
w historii sztuki, to tylko w zestawieniu z ugruntowanymi osiggnieciami po-
przednikéw. Umiejscowienie historii sztuki w kontek$cie badan nad kulturg
materialng daje odpowiedz na pytanie o to, dlaczego historiografia artystycz-

20 Nalezy zaznaczy¢, ze jeszcze przed potowa lat 50. zdarzaly si¢ odstepstwa od takiego
podejscia, zob. A. Wyczanski, Szlacheckie inwentarze posmiertne z XVI w. jako Zrédto do
dziejéw kultury materialnej w Polsce, KHKM, 11, 1954, 4, s. 691-699; zdarzata sie réwniez
krytyka podstawowych jego zatozen, zob. W. Holubowicz, Uwagi o historii kultury mate-
rialnej jako nauce, KHKM, 111, 1955, 3, s. 563-585.

21 1. Rutkowski, Historia kultury i préba systematyzacji jej zagadniers, KHKM, VII,
1959, 1, 5. 3-61.

22 1 Wielowiejski, Préba systematyki kultury materialnej spoteczenstw europejskich
w starozytnosci i sredniowieczu, KHKM, XIX, 1971, 1, s. 189-191.

23 Jeszeze w roku 1976 Kazimierz Majewski uwazat, ze historia sztuki winna raczej na-
leze¢ do szerokiej historii kultury materialnej i badaé rzeczy w ich ,aspekcie formalno-pla-
stycznym i znaczeniowym”. K. Majewski, Dalsze uwagi o badaniu historii rzeczy, KHKM,
XXIV, 1976, 1, s. 109.
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na dtugo nie darzyta duzym zainteresowaniem tego typu zrddet, a kultura
materialna — owszem.

Historia kultury materialnej zajmuje sie (a przynajmniej to deklaruje)
dziedzinami kultury takimi, jak: uprawa roli, hodowla zwierzat, rzemiosto
w znaczeniu utylitarnym (narzedzia, maszyny), handel, transport, budownic-
two (poczatkowo nie architektura, ale z czasem granice te zatarto), ubiory czy
wyposazenie wnetrz. Jak zatem widaé, w wickszosci wypadkow jednostkowy
charakter opisywanych przedmiotéw nie ma wickszego znaczenia dla bada-
cza kultury materialnej - szczegdétowy wyglad grabi z potowy XIX wieku (o ile
istniejg cho¢ jedne grabie z tego czasu dajace pojecie o wygladzie tego narze-
dzia) nie bedzie miat znaczenia w badaniach nad uprawa roli w Krélestwie Pol-
skim. Zupelnie inaczej rzecz si¢ ma w historii sztuki pojmowanej jako rozwdj
przemian stylowych, gdzie niuanse w zmianach wygladu odgrywaja znaczaca
role. Historia kultury materialnej to w duzej mierze analizy statystyczne po-
stugujace sie ,typami” przedmiotow, gdzie jednostkowy charakter obiektu nie
odgrywa roli dominujacej albo zgota zadnej. Historia kultury materialnej jako
problem naukowy postawi istnienie (lub brak) wanny w bogatym domu w po-
czatkach XIX wicku?*, podczas gdy historia sztuki zada pytanie o jej wzorzec
formalny i szukaé go bedzie w antycznym sarkofagu. O ile informacje o pierw-
szej kwestii zdecydowanie tatwo odczytac z inwentarza majatku, o tyle druga
tylko w nielicznych przypadkach. Nie dziwi zatem, ze ,u podstaw podziatu
nauk historycznych na poszczegolne dziedziny lezy m.in. r6znica w sposo-
bie wykorzystywania przez nie materiatow zrédtowych”?®. T chociaz wymy-
$lony przyktad antykizowanej wanny wydawac¢ si¢ moze karygodnym uprosz-
czeniem, to przestanie nim by¢, jesli uswiadomimy sobie, ze Warburgowski
postulat zniesienia policji granicznych migdzy dyscyplinami nigdy w petni
nie przemodelowat nauk humanistycznych (pomijajac fakt, ze historia nie
zawsze dobrze pasuje do definicji humanistyki). Stad zatem wynika r6znica
w podej$ciu historii sztuki i historii kultury materialnej do inwentarzy — pod-
stawowe znaczenie dla popularnosci (lub jej braku w wypadku badan histo-
ryczno-artystycznych) edycji zrodtowych inwentarzy lezy w mozliwos$ciach
odczytania oczekiwanych w ramach kazdej z nauk informacji, co wyjasniaja
stowa Kazimierza Majewskiego:

24 E. Kowecka, Bogaty dom warszawski z poczqtkéw XIX w. Inwentarz ruchomosci
pozostatych po Elzbiecie Grabowskiej, KHKM, XXI, 1971, 1, s. 140.

25 Wypowiedz H. Lowmianskiego opublikowana w: Dyskusja na posiedzeniu plenar-
nym Wydziatu I Nauk Spotecznych Polskiej Akademii Nauk w dniu 2 Iutego 1955 roku
nad zagadnieniami teoretycznymi historii kultury materialnej, KHKM, III, 1955, 3, s. 590.
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Tak pomys$lane badania rzeczy bylyby przede wszystkim badaniami zr6-
dtoznawczymi [podkr. - K. Majewski| dla historii réznych dziedzin aktyw-
nosci ludzkiej (gospodarki, techniki, sztuki, ideologii, religii, sportu itd.) oraz zro-
dtoznawczymi i rekonstruujacymi fakty dziejowe dla historii kultury materialne;j
zycia codziennego (mieszkanie, ubiér, pozywienie itd.)°.

Wyzej zarysowana dychotomia miedzy roznymi spojrzeniami na przed-
mioty, szczegolnie na dzieta sztuki, postuzy¢ moze jako fundament nastepu-
jacego pytania: co historyk sztuki jest w stanie odczytaé z inwentarzy mienia?
W wypadku obrazéw i rzezb moze przede wszystkim poznaé tematyke przed-
stawienia, wynikajgca z prostej naocznosci, jakiej poddana byta osoba spisujg-
ca inwentarz. W zalezno$ci od rodzaju inwentarza podana jest cena obiektéw:
W niewielu przypadkach wystepuja nazwiska autoréw dziet, cho¢ zwykle nie
mozna uzna¢ takiej informacji za pewnik, jest ona raczej symptomem pewnej
tradycji lub przekonania (co samo w sobie jest cenng informacja). Wreszcie
w zaleznosci od typu spisu mozliwe bywa zrekonstruowanie rozmieszczenia
obiektéw we wnetrzu. Niezaprzeczalnie w wiekszo$ci wypadkoéw, dysponujac
samym inwentarzem bez odpowiedniego materiatu poréwnawczego, badacz
przedmiotow jestw stanie odczytac niewiele albo zgota nic. W tym nalezy
upatrywaé przyczyn dtugotrwatej wstrzemiezliwosci historykow sztuki w ko-
rzystaniu z tego typu Zrddet, a obecnie obserwowany wzrost zainteresowania
nimi thumaczy¢ przemianami w podej$ciu metodologicznym. Im bardziej hi-
storia sztuki rozszerza swoj obszar studiéw poza $ciste badanie obiektéw i za-
chodzacych przemian stylowych, tym wigksze otwieraja si¢ przed nig mozli-
wosci wynikajace z analiz inwentarzy.

* % %

Wymienione ograniczenia wynikaja z tekstualnego charakteru inwen-
tarzy?’. Ich spisywanie mialo do pewnego momentu znaczenie wytgcznie
ekonomiczne - okre$lajace wielko$¢ majatku, a ich petne znaczenie (i petna
czytelno$¢) ujawniato sie jedynie w zestawieniu z poddanym skatalogowa-
niu zbiorem; co wiecej — zbiorem w formie, ktéra byta przedmiotem spisu.
Mozna zatem zaryzykowac stwierdzenie, ze zaden historyczny inwentarz lub
spis nie opisuje zachowanego do chwili obecnej zbioru, bo wszystkie kolekcje
ulegly przemianom (dodawaniu i odejmowaniu elementéw, rozproszeniom,

26 Majewski, Dalsze uwagi o badaniu..., s. 110.

27 Napiecie to wystepuje rowniez na przyktad w opisach kolekgji i ekfrazach, a od XVIII
wieku réwniez katalogach zbior6w - stanowig one jednak odrebny obszar badan, ktory nie
jest przedmiotem rozwazan w niniejszym artykule.
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przemieszczeniu przedmiotéw). Inwentarze z zatozenia sg paralelne wzgle-
dem zbioru, z czym wiaze sie watpliwo$é, czy w przypadku niezachowanej
kolekeji granica tekstu inwentarza, a wraz z nia granica jezykowego pojmo-
wania $wiata, sg mozliwe do przekroczenia - dotarcia do przedmiotu. ,Sko-
ro cztowiek historyczny to cztowiek zyjacy, pracujacy i mowiacy, to cata tresc
Historii bierze sie z psychologii, socjologii i nauk o jezyku”?®. W takim ujeciu
historia — w catej wieloznacznos$ci tego stowa, w ktdrej nauka o przesztosci
stanowi de facto opowie$¢ o dziejach - stata sie przedmiotem analiz Hayde-
na White’a?, gléwnego teoretyka narratywizmu historycznego®. Nie tylko
przyjecie perspektywy, wedtug ktorej duza cze$¢ przejawdéw ludzkiego zycia
osadzona jest w stowach, ale réwniez praktyka badania historii (oparta na
zrodtach pisanych) oraz ,tekstualizacja” zrodel materialnych doprowadzity
do sytuacji, w ktorej analizie poddawany zostaje efekt okre$lonego uzycia je-
zyka. Zblizona konstatacja pozwolita strukturalistom (i poststrukturalistom)
ujac¢ badania nad kulturg w ramy metod wytworzonych przez nauki o jezyku
i przy ich uzyciu podja¢ refleksje nad zastosowaniem - a w zasadzie nad wy-
tworzeniem - ram, w ktore da si¢ wpisa¢ elementy sztuki. O ile jednak po-
nowocze$ni naukowcy skupiali si¢ raczej na analizowaniu zjawisk zastanych
w kulturze, o tyle wspoétcze$nie cze$¢ badaczy probuje przekroczyé granice
i tendencje nakres$lone przez poprzednikéw, proponujgc nowe perspektywy.
I tak na przyktad niektére koncepcje tak zwanej nowej humanistyki tworza
ramy do badan, w ktérych paradygmat antropocentryczny przestaje by¢ do-
minujgcy?!. W ramach tego spojrzenia powstat miedzy innymi ,zwrot ku rze-
czom”, ktory zdaje sie reakcja na konstruktywistyczne oderwanie humanisty-
ki od materialnie istniejacej rzeczywistosci®?, a ktory w kontekscie namystu

28 M. Foucault, Sfowa i rzeczy. Archeologia nauk humanistycznych, ttum. T. Komen-
dant, Gdansk 2006, s. 332-333.

29 H. White, Foucault Decoded. Notes from Underground, ,History and Theory” 1973,
1(12), s. 23-54; por. Topolski, Teoria wiedzy..., s. 251-255.

30 Por. H. White, Poetyka pisarstwa historycznego, thum. E. Domanska, M. Loba,
A. Marciniak et al., Krakéw 2010; idem, The End of Narrative Historiography, w: Swiat
historii. Prace z metodologii historii i historii historiografii dedykowane Jerzemu Topolskie-
mu z okazji siedemdziesieciolecia urodzin, red. W. Wrzosek, Poznan 1998, s. 393-409.

31 Por. E. Domanska, Historia w kontekscie posthumanistyki, ,Historyka. Studia Me-
todologiczne” 2015, 45, s. 5-21 (tam réwniez podstawowa literatura przedmiotu).

32 1 Kowalewski, W. Piasek, W poszukiwaniu utraconej Rzeczywistosci. Uwagi na
marginesie projektu ,zwrot ku rzeczom” w historiografii i archeologii, w: Rzeczy i ludzie. ..,
s. 62. Przede wszystkim chodzi o zerwanie z tendencja do traktowania przedmiotéw jedy-
nie jako elementéw symbolicznych, przez ktére ,0dczytywa¢” mozna kryjacych si¢ za nimi
ludzi i cate kultury, por. E. Domanska, Ku historii nieantropocentrycznej, w: eadem, Histo-
rie niekonwencjonalne, Poznan 2006, s. 104-127. Krytykowane podejscie wida¢ réwniez
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nad inwentarzami moze by¢ szczeg6lnie interesujacy. Rozwijanie oraz przyj-
mowanie nowych metodologii badawczych przez historie sztuki, takich jak
,Zwrot ku rzeczom”, paradoksalnie skierowato ja na tory wskazane przez Je-
rzego Kulczyckiego w roku 1955. Historyk sztuki postulowat wtedy ,badanie
uzytkowej strony materialnych wytworéw”??, co ujawnia si¢ obecnie w tek-
stach dotyczgcych sprawczosci rzeczy. Prac skupiajgcych sie na materialno$ci
w humanistyce powstato juz wiele, podobnie omdéwien samego zwrotu®*. Na
potrzeby artykutu wystarczy prosta konstatacja, ze wspdtczesna humanisty-
ka w pewnych obszarach w centrum zainteresowania stawia przedmiot w jego
materialnym ujeciu, a takze wplyw; jaki ten przedmiot ma na cztowieka, oraz
ze w humanistyce wzrasta krytyczny dystans wzgledem narratywizmu i tek-
stualizacji.

W kontekscie tych nowych nurtéw badawczych w petni ujawnia si¢ para-
doksalny charakter inwentarza jako zrodta historycznego. Inwentarze niosa
ze soba informacje o przedmiotach w ich ,osobowym” charakterze, jesli za-
tem uznaé, ze inwentarz jest narzedziem do badania rzeczy, to podstawowy
paradoks polega na fakcie ,powrotu do rzeczy” przez ich stricte tekstualne
odwzorowanie. Mimo ze Bjornar Olsen stoi na stanowisku, iz taka zalezno$é
nie wyklucza mozliwosci upodmiotowienia rzeczy®’, dla historii sztuki, ktora
od przedmiotéw nigdy nie oddalita si¢ na tyle, by powr6t do nich musiat by¢
postrzegany jako wyzwanie, sytuacja dotarcia do materialnosci poprzez tekst
moze wydawaé si¢ paradoksalna i wymaga szerszego namystu. Co wiecej,
przywigzanie do badan ,strukturalistycznych”, gdzie aspekty znaczeniowe
oraz formalne na réwni moga stuzy¢ kategoryzowaniu dziet sztuki, tworzeniu
struktur opartych na relacjach miedzy nimi - od Typenlehre Erwina Panof-

w pracach po$wieconych inwentarzom dobr, gdzie ich analiza postrzegana jest po prostu
jako badania kultury, zob. np. E. Mazur, Wykorzystanie inwentarzy w badaniach nad kul-
turqg XIX wieku na ziemiach polskich, KHKM, LI, 2003, 2, s. 177-182.

33 Kulczycki, Zatozenia teoretyczne..., s. 521.

34 Zob. np. E. Domanska, The Return to Things, ,Archeologia Polona” 2006, 44,
s. 171-185; M. Krajewski, W strone socjologii przedmiotéw, w: W cywilizacji konsumpcyj-
nej, red. M. Golka, Poznan 2004, s. 43-64; B. Latour, Nadzieja Pandory. Eseje o rzeczywi-
stosci w studiach nad naukg, thum. K. Abriszewski et al., Torun 2013.

35 Co wiecej, wbrew odwiecznej tyranii tekstow pisanych i méwionego jezyka zywie
przekonanie, ze o rzeczy mozna tez zadba¢ w tekstach. Nie podpisuje sie pod doktryna
«przepasci», na ktorej opiera si¢ wiele konstruktywistycznych metod socjologicznych, do-
wodzacych, ze rzeczy (i «$wiat») dzieli od jezyka niemozliwa do pokonania przepas¢, ktora
czyni kazde wypowiedzenie wyltacznie jezykowym konstruktem. Stajac po stronie takich
autorow, jak Benjamin i Latour, wierze, ze rzeczy zawieraja rowniez swoje artykulacje, da-
jace sie zaréwno przetozy¢ na jezyk, jak i zaposredniczy¢ przez $rodki ekspresji” (Olsen,
W obronie rzeczy..., s. 11).
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skiego po ,ciagi form” George’a Kublera’® — nie daje pola do szczegdlnego na-
mystu nad jednostkowym przedmiotem w oderwaniu od wytworzonych ram.
L2Zwrot ku rzeczom” pozwolit raczej na namyst nad - przystonietym niekiedy
miedzy innymi przez powtarzalne schematy badawcze czy tradycje muzeali-
zacji - sensem fizycznie istniejacego przedmiotu, kwestia pierwotnego kon-
tekstu — dotykania, manipulowania przedmiotem, zwielokrotniania i tym
podobnymi?’. Jak sie zdaje, postrzeganie zwiazku historii sztuki z rzeczami
jako blizszego niz wskazanie, ze s3 one ,0 tyle wazne, o ile m6éwig o ludziach,
spotecznosciach i kulturach”?®, doprowadzito do mniejszego zainteresowania
,zwrotem ku rzeczom” w tej dziedzinie, a co za tym idzie, do zepchniecia na
dalszy plan teoretycznego namystu nad historig rzeczy i ich ,nie-obecnos$cia”
- kwestii, ktére mogltyby otworzy¢ nowe perspektywy w badaniu dziet sztuki
w ich materialnej i pozamaterialnej warstwie.

Przytoczone we wstepie do tomu Rzeczy i ludzie pytanie, ,czy $wiat rze-
czy w oglle moze istnie¢ bez cztowieka?”*®, w wypadku prezentowanych pa-
radoksow wiazacych sie z inwentarzami mozna zastapi¢ innym: czy $wiat
rzeczy moze istnie¢ bez rzeczy? Przez co nalezy rozumieé watpliwo$é, czy
bez zestawienia z obiektami historyk sztuki moze w ogole prowadzi¢ badania
inwentarzy? Oraz to, w jaki sposdb, jesli w ogdle, uchwytne sa przedmioty
w tek$cie? Na te pytania starata sie odpowiedzie¢ Catherine Richardson w ar-
tykule Written Texts and The Performance of Materiality*°. Skupiajac sie na
studiach poréwnawczych, wskazuje na decydujaca role wyobrazni oraz do-

36 Por. E. Panofsky, Imago Pietatis. Przyczynek do historii typéw przedstawieniowych
Maqz Bolesci i Maria Posredniczka, w: idem, Studia z historii sztuki, oprac. J. Biatostocki,
Warszawa 1971, s. 95-121; G. Kubler, Ksztaft czasu. Uwagi o historii rzeczy, thum. J. Ho-
t6wka, Warszawa 1970; zob. réwniez inspirujacy artykut Piotra Skubiszewskiego, obrazu-
jacy role badan strukturalistycznych w historii sztuki i wyraznie wskazujacy na aspekty,
ktore przez dhugie lata dominowaty w historii sztuki: P Skubiszewski, O dwdéch podstawo-
wych sposobach uprawiania historii sztuki, ,Teksty: teoria literatury, krytyka, interpreta-
cja” 1974, 5(17), s. 57-85.

37 Zob. G. Jurkowlaniec, Sprawczos¢ rycin. Rzymska twoérczosé graficzna Tomasza
Tretera i jej europejskie oddziatywanie, Krakow 2017; A. Ziemba, Sztuka Burgundii i Ni-
derlandéw 1380-1500, t. 3: Wspélnota rzeczy. Sztuka niderlandzka i péinocnoeuropejska
1380-1520, Warszawa 2015.

3 Domanska, Ku historii nieantropocentrycznej, s. 109.

3 1. Kowalewski, W. Piasek, M. Sliwa, Wprowadzenie, w: Rzeczy i ludzie. .., s. 10.

40 C. Richardson, Written Texts and the Performance of Materiality, w: Writing Mate-
rial Culture..., s. 43-58. W tym konteks$cie wart przywoltania jest réwniez niezwykle intere-
sujacy artykut Jerzego Giedymina, ktory dobrze obrazuje ztozono$¢ analizy zrodtoznawczej
dokonywanej przez historyka: J. Giedymin, Problemy logiczne analizy historycznej, ,Studia
Zrédtoznawceze” 1958, 2, s. 1-39.
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$wiadczenia badacza. Cytowany juz Foucault pisat o ,niewazkiej i ruchomej
granicy”, gdzie ,nauka bratala si¢ z precyzja, a refleksja z obrazem”*! - gdzie
precyzja naukowa wigze sie z poznaniem i odwzorowaniem jezykowym, a jej
interpretacja powiazana jest z psychologia. I chociaz Olsen krytykuje zredu-
kowanie rzeczy do ,fenomenu kognitywnego do$wiadczenia przedmiotu”?,
to wspomniana paradoksalno$¢ inwentarzy pozwala — a witasciwie, wobec
ztozono$ci problemu, nakazuje — odwota¢ sie do kognitywistyki, co w tym
wypadku nie bedzie redukcja, a, jak sie zdaje, rozszerzeniem mozliwosci
poznawczych. Rzeczy w inwentarzach s3 przedmiotem ludzkiego doswiad-
czenia w sposdb zaposredniczony — przez tekst, a co za tym idzie: mozliwe
do ,interpretacji” jedynie jezykowo. Z kwestii poznania jezykowego za$ wy-
nika niewatpliwie, ze ewentualne do§wiadczenie przedmiotu wymienionego
W inwentarzu nastepuje przez pryzmat indywidualnego doswiadczenia — psy-
chologicznie. ,Jesli historycy maja dobrze odda¢ subtelnosci jezykowe — pisze
Richardson — musza by¢ dobrze zorientowani w tym, jak jezyk dziata i jak
wiaze sie z do$wiadczeniem, ktérego materialno$é jest tak wazng cze$cig”*.
Autorzy spiséw majatku zazwyczaj mieli za zadanie wytacznie wymienic jego
sktadowe, przy czym wykaz musiat by¢ tak skonstruowany, zeby poszczegdl-
ne pozycje dato sie przyporzadkowaé do konkretnych obiektéw, co wynikato
z ekonomicznych przestanek tworzenia tego typu dokumentéw. W zwigzku
z tym, ze inwentarze powstawaly w $cistym kontakcie z opisywanymi przed-
miotami, a by¢ moze réwniez z uwagi na jedynie cze$ciowo uchwytnag wspét-
czes$nie specyfike nowozytnego odbioru sztuki w ogole (a z cala pewno$cia
pisania o niej w dawnej Polsce), prezentacja przedmiotu w teks$cie nastepo-
wata zwykle na podstawie prostej naoczno$ci i nie wymagata szczegotowosci.
Wydaje sie, ze jezyk inwentarzy nalezy wiec traktowac jako czysta referencjal-
nos$¢. Analiza tego typu zrodta musi wiec by¢ oparta na realiach epoki, a wiec
réwniez na do$wiadczeniu autora tekstu oraz elementach jezykoznawstwa
historycznego. A ,jesli w istocie funkeja jezyka jest nazywanie, to znaczy od-
stanianie reprezentacji albo pokazywanie jej jak palcem, jest on wskazdwka,
a nie sgdem”**, totez rozpoznanie mozliwo$ci odczytania inwentarza w jego
warstwie dotyczacej przedmiotow musi wigzacé sie zwykorzystaniem elemen-
tow kognitywistyki — takich jak psychologia percepcji czy mozliwo$é pozna-
nia jezykowego.

4 Foucault, Sfowa i rzeczy..., s. 90.

42 Qlsen, W obronie rzeczy..., s. 31.

43 If historians are to do justice to linguistic subteleties, they need to be savvy about
how language works and how it might relate to experience, of which materiality is such
a crucial aspect” (Richardson, Written Texts..., s. 43).

4 Foucault, Sfowa i rzeczy..., s. 102.
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W zwigzku z ogromnym obszarem zainteresowania tej gatezi nauki*® oraz
hermetyczno$cig narzedzi niedostepnych historykowi sztuki, wskazane zo-
stang jedynie kwestie mogace uzupetni¢ lub postawi¢ w nowym $wietle na-
myst nad wykorzystaniem spiséw débr w badaniach historyczno-artystycz-
nych. Kluczowe dla namystu nad inwentarzami mienia moze stac sie pojecie
pojecia oraz jego $cisle informacyjne znaczenie jako ,my$lowego odzwiercie-
dlenia i calo$ciowego ujecia istotnych cech przedmiotéw czy zjawisk, myslo-
wego odpowiednika nazwy”*¢, ,uogélnionej idei o klasie przedmiotdw, atrybu-
tow; zdarzen lub proceséw, ktore moga otrzymac jaka$ nazwe”#, a takze jako
abstrakcji konotujacej pewne pozytywnie okre$lone znaczenie*s. Wymienione
w inwentarzach opisy lub nazwy nadane przez spisujacego, pod ktérymi kryja
sie przedmioty, spelniaja wszystkie wymogi, by definiowac je jako ,pojecia”.
W analizowanym typie zrodet zachowana jest ,fundamentalna funkcja pojeé:
reprezentowanie wiedzy i doswiadczenia cztowicka w sposob zapewniajacy
odpowiednig ekonomie poznawczg (ujecie istotnych — zamiast wszystkich —
cech) [...]"#.

W filozofii do czaséw Gottloba Fregego®® uwazano powszechnie, ze poje-
cie stanowi reprezentacje przedmiotu w §wiecie, a zatem ma czysto referen-
cyjny charakter. Kiedy Arystoteles dokonywat klasyfikacji kategorii i tworzyt
definicje, to czynit to za pomoca pojeé, ale nie same pojecia byty dla niego
istotne, a konstrukeja logiczna, pozwalajaca klasyfikowa¢ rzeczy®'. Odejscie
od dominujacego przekonania, ze jezyk jest czystym odwzorowaniem, a fak-
ty jezykowe znajdowaty odbicie w rzeczywisto$ci i przez nia byty postrzega-
ne, wida¢ juz wyraznie u Nietzschego®?, ale dopiero Frege opisat pojecie jako
funkcje sensu i znaczenia®®. Jego zdaniem, nazwa wyraza swoj sens, oznacza

45 Por. Przewodnik po kognitywistyce, red. J. Bremer, Krakow 2016.

46 [Hasto:] Pojecie, w: Stownik jezyka polskiego, red. W. Doroszewski, Warszawa 1964,
t.6,s. 818.

47 J. Bremer, A. Chuderski, Pojecia jako przedmiot badan interdyscyplinarnych, w: Po-
jecia, red. J. Bremer, A. Chuderski, Krakow 2011, s. 7.

% A. Gemel, Jezykowy model poznania. Kognitywne komponenty w kontynentalnej
filozofii jezyka, £6dz 2015, s. 171.

4 Bremer, Chuderski, Pojecia jako przedmiot badat. .., s. 7.

5% Frege byt przedstawicielem filozofii analitycznej, stata sie ona niejako podstawa
dla kognitywistyki, por. R.B. Brandom, Jak filozofia analityczna zawiodta kognitywistyke,
,Przeglad Filozoficzny. Nowa Seria” 2013, 2(22), s. 17-40.

51 Por. Arystoteles, Kategorie, w: idem, Dzieta wszystkie, thum. K. Le$niak, Warszawa
1990, t. 1, 5. 32-63.

52 Gemel, Jezykowy model poznania..., s. 169.

53 G. Frege, Funkcja i pojecie, w: idem, Pisma semantyczne, Warszawa 2014, s. 18-44.
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za$ znaczenia®, co na jaskrawym przyktadzie ,krzyza palmowego” wymie-
nionego w pochodzgcym z roku 1858 spisie dobr klasztoru ksiezy kapucynéw
w Warszawie® nalezy rozumieé¢ w taki sposob: sensem zapisu ,drzewo palmo-
we w imitacji krzyza z figurg na nim Pana Jezusa” jest krucyfiks jako symbol
meki i zbawczego dziatania Jezusa Chrystusa, a jego znaczeniem jest jednost-
kowy i fizycznie istniejacy w $wiecie krzyz o nietypowej formie. Opierajac
sie na tym przyktadzie, tatwo wywie$¢, ze dla badacza inwentarzy dostepna
jest w zasadzie wylacznie warstwa sensu, nie za$ znaczenia. Ta druga pozo-
staje jedynie sfera wyobrazni i domystow, szczegélnie jesli niemozliwe jest
odniesienie przedmiotu do rzeczywisto$ci. Mozna zatem przyjaé, ze dla oso-
by spisujgcej dokument nadane rzeczy okreslenie jest pojeciem i ma bardzo
konkretne znaczenie osadzone w naocznej rzeczywisto$ci. Co wiecej, opisy
zawarte w inwentarzu wpisuja sie w przytoczone definicje pojeé, bo odwotu-
ja sie do cech najistotniejszych (forma krzyza, informacja o figurze, ksztatt
palmy), problem pojawia si¢ dopiero w momencie namystu nad tym, co jest
wazne dla roznych grup. Czy dla historyka sztuki istotne bedzie to samo, co
dla zakonnika? Czy istotno$¢ pewnych cech jest jednakowa dla oséb zyjacych
w XIX i XXI wieku? Odpowiedz jest jednoznacznie przeczaca i na niej opiera
sie bariera, jaka napotyka historyk badajgcy inwentarze. ,My$lowo rzeczy do-
$wiadczane sg juz jako (uprzednio) opatrzone etykietami i otoczone warstwa-
mi jezykowego znaczenia”>® — podwdjne ,uprzednie opatrzenie etykietami”,
przez spisujacego inwentarz i badacza, gdzie ten drugi traktuje swoja etykiete
jako dekodujgca etykiete pierwszego, moze by¢ barierg nie do pokonania, kté-
ra za Haydenem White’em kaze spojrze¢ na nauke jako literature.

Proces analizy inwentarzy rozpatrywac¢ mozna réwniez w kontekscie doty-
czgcej kategoryzowania pojec oraz ich reprezentowania w $§wiadomosci teorii

5¢ Por. A. Derra, Podstawowe pojecia fregowskiej semantyki. Frege jako ojciec wspot-
czesnej filozofii jezyka, ,Studia Semiotyczne” 2007, 26, s. 263-277.

55 Drzewo palmowe w imitacji krzyza z figurg na nim Pana Jezusa, wszystko drewnia-
ne”, Archiwum Giéwne Akt Dawnych w Warszawie, Centralne Wiadze Wyznaniowe Kréle-
stwa Polskiego, nr 190, Akta majgtku kosciota i klasztoru ksiezy kapucynéw w Warszawie,
przy ul. Miodowej N. 494, sygn. 879, s. 75. Krzyz do tej pory znajduje sie w klasztorze ksiezy
kapucynow, o tym nietypowym motywie ikonograficznym zob. S. Michalczuk, Ukrzyzowa-
nie na palmie jako nowy nieznany typ krucyfiksu barokowego, ,Biuletyn Historii Sztuki”
XXV, 1963, 1, s. 22-33; oraz niewolna od brakéw warsztatowych praca N. Kucia-Szymor,
Ukrzyzowany na palmowym drzewie. Konserwacja rzezby drewnianej polichromowanej
,Chrystus Ukrzyzowany na drzewie palmowym” z kosciota oo. Dominikanéww Lublinie
na tle ikonografii przedstawienia, Krakéw 2016.

56 Olsen, W obronie rzeczy..., s. 92.
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egzemplarzy, zaprezentowanej przez Douglasa Medina i Marguerite Schaffer®’.
Kazde pojecie ma wiele ,egzemplarzy”, czyli bardziej lub mniej odpowiadaja-
cych mu przedmiotéw, ktérych zbidr dostepny cztowiekowi zalezy nie tylko
od ilo$ci napotkanych obiektéw danego typu, ale réwniez od przeprowadzo-
nych uprzednio kategoryzacji. Na takiej podstawie czlowiek jest w stanie
przyporzadkowaé rozne pojecia do odpowiednich grup, a nastepnie odwzoro-
wacé w wyobrazni, opierajac sie na nabytych wcze$niej do§wiadczeniach. Pod-
stawowym problemem badawczym w tym przypadku staje si¢ pytanie, w jaki
sposob cztowiek przyporzadkowuje nowe egzemplarze do istniejacych pojed
oraz pojecia do egzemplarzy®®. Kategoryzowanie obiektéw nastepuje poprzez
(nieuswiadamiane) okreslenie liczby egzemplarzy, do ktérych sa podobne,
oraz (co rownie wazne) tych, od ktorych sie réznig. W zwigzku z tym przed-
mioty typowe — czyli podobne do duzej liczby egzemplarzy — beda kategory-
zowane szybko i z lepszym skutkiem. Trudniej odwzorowywa¢ przedmioty
bardzo ogolne oraz bardzo szczegdtowe. ,Drzewo palmowe w imitacji krzyza”
szybko zostanie przyporzadkowane do grupy ,krzyze”, ale przypisanie go do
grupy ,krzyze w formie palmy” moze skonczy¢ sie niepowodzeniem lub bte-
dem z racji matej liczby egzemplarzy podobnych, tak jak i przypisanie go do
,obiektéw kultu” nie przyniesie odpowiedniego odwzorowania z powodu zbyt
duzego zakresu zbioru. Teoria egzemplarzy bardzo dobrze wpisuje sie w funk-
cjonujace przekonanie o duzym znaczeniu nabytego wcze$niej doswiadczenia
w procesie badania inwentarzy dobr®°.

Kategoryzowanie przedmiotow i zjawisk, ktore umozliwia bardziej precy-
zyjne interpretowanie, w omawianym zagadnieniu gtéwnie stéw;, ale réwniez
przedmiotéw, zwigzane jest przede wszystkim z - by zaznaczyc¢ zbiezno$¢ z po-
jeciami - ,ujeciem istotnych — zamiast wszystkich - cech” przedmiotu. Bada-
nie cech kluczowych w poznaniu jezykowym skutkowato przyjeciem wywo-
dzacego sie z nauk matematycznych terminu ,niezmiennik”, oznaczajgcego
ceche obiektu, ktora w wyniku przeksztatcenia pozostaje niezmienna - przy-
ktadem pozamatematycznym moze by¢ biologiczny mechanizm pozwalajacy
na zachowanie $wiadomosci danego ksztalttu mimo zmiany perspektywy®.
W wypadku inwentarzy mozna niezmienniki wigza¢ z wcze$niej wspomnia-
na teorig egzemplarzy, gdyz w pojmowaniu pojecia wazna okazuje sie rola ce-
chy niezmiennej, przyporzadkowanej do danej kategorii egzemplarzy. Postu-

7 D. Medin, M. Schaffer, Context Theory of Classification Learning, ,Psychological
Review” 1978, 85, s. 207-238.

58 Bremer, Chuderski, Pojecia jako przedmiot badan..., s. 21.

59 Richardson, Written Texts..., s. 44-49.

¢ R. Pitat, Realizm pojeé, w: Pojecia, s. 48.
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gujac sie ponownie przyktadem krucyfiksu w ksztatcie palmy znajdujacym sie
w kosciele Kapucynéw, mozna wykazaé, w jaki sposéb na odczytanie zapiséw
zawartych w inwentarzach wpltyw moze mie¢ psychologia. W zdaniu ,drzewo
palmowe w imitacji krzyza z figura na nim Pana Jezusa” krzyz z figurg Pana
Jezusa staje si¢ grupa egzemplarzy tatwa do kategoryzacji w postaci pojecia
krucyfiksu. W krucyfiksie za§ wskaza¢ mozna dwa niezmienniki - jako krzyz
musi mie¢ dwa poprzeczne wzgledem siebie odcinki oraz musi by¢ przybita do
niego figura Chrystusa®'. Wyobrazenie tego przedmiotu na podstawie opisu
inwentarzowego oraz w oparciu o kategori¢ niezmiennikéw przynosi prawdo-
podobnie skutek nieodpowiadajacy rzeczywistosci, gdyz wymieniony obiekt
nie ma poprzecznej belki, a dtonie Jezusa przybite sa do lisci palmy (caty krzyz
w zasadzie bardziej jest liSciem niz drzewem palmowym).

Badanie przedmiotéw pojmowane jest niekiedy na zasadzie przeciw-
stawienia wykluczajacych sie: antropologicznego ,powrotu do rzeczy” oraz
strukturalizmu i kognitywizmu®2. Takie podejscie w kontekscie inwentarzy
ddbr staje si¢ niewystarczajace i postulowac nalezy raczej model hybrydyczny,
gdzie obszary te nie s3 tozsame, ale tacza si¢ w ramach szerokiego namystu
dotykajacego kategorii jezykowych i tekstualnych.

* k %

Przedstawione odniesienia do historii kultury materialnej, do krytyki tek-
stualizacji humanistyki oraz do elementéw kognitywistyki wskazujg jasno,
jak obszerny temat pod wzgledem metodologicznym stanowi badanie inwen-
tarzy mienia. Problem przedstawienia dziet sztuki w inwentarzach dobr jest
przedmiotem zainteresowania historii sztuki jedynie w sposob ogdlny. Mimo
to wypracowane przez historykéw sztuki sposoby postepowania, oparte co
prawda na niewyartykutowanym i w wiekszosci intuicyjnym pojmowaniu
ograniczen, zdaja sie znajdowac uzasadnienie w przedstawionych metodach.
JJezyk [...] okazuje si¢ bardzo ubogim narzedziem przyswajania znaczen rze-
czy. Wigze sie to z cechg pozawerbalnych form znaczenia |[...], w ktérych wy-
korzystuje sie rzeczy — ze znacza one w kontekstach innych elementéw, a nie
w izolacji lub w zwigzkach o charakterze heterogenicznym”%. Nalezy jednak
zauwazy¢, ze nie chodzi jedynie o kontekst, ale réwniez o niewyrazony (moze
niewyrazalny) w jezyku zespot cech przedmiotu. W zwigzku z tym history-

¢l Etymologicznie rzecz biorgc, krucyfiks to crucifixus, co znaczy ‘ukrzyzowany’, a wiec
krucyfiks to sama figura Chrystusa; ale skoro jest on ,ukrzyzowany”, tj. przybity do krzyza,
to 1 6w krzyz powinien by¢ niezmiennikiem pojecia.

6 J. Baranski, Swiat rzeczy. Zarys antropologiczny, Krakéw 2007, s. 15.

3 Tbidem, s. 170.
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cy mieli $Swiadomo$¢ konieczno$ci szerokiej analizy podczas badania Zrédet,
w tym inwentarzy. Wigze si¢ to z badaniami hermeneutycznymi w historii
- objasnianiem i interpretowaniem przez szeroki dobor materiatu informa-
cyjnego i poréwnawczego®t. Zdaje sie jednak, ze na pytanie postawione przez
Hansa Georga Gadamera: ,czy wobec tego nadal istnieje mozliwo$¢ dotarcia
do sensu artefaktow nie tylko z naszej, ale rowniez cudzej i odleglejszej prze-
sztosci?”%® — nie mozna udzieli¢ jednoznacznej odpowiedzi. O ile szeroko po-
jeta hermeneutyczno$¢ — badanie szczegdtu przez ogdt, a ogétu przez szczegot
- wydaje si¢ jedyna szansg analizy inwentarzy, to juz mozliwo$¢ skutecznego
rekonstruowania prawdy historycznej w ten sposéb jest dyskusyjna. Szczegdl-
nie jesli rekonstrukeji podlegajg istniejace w okre§lonym momencie i w okre-
$lonych formach przedmioty. Stusznos¢ takiego podejs$cia potwierdzajg réw-
niez niektdre obszary badan kognitywistyki. ,Znajomos$¢ konwencjonalnego
znaczenia wypowiedzianych stéw nie wystarcza do ustalenia pierwotnego
znaczenia wypowiedzi [...]”%¢ — dlatego wtasnie historyk sztuki zwykle korzy-
sta z metod poréwnawczych oraz wskazuje pewne analogie, by zrodto histo-
ryczne mogto postuzy¢ do opisu zjawisk. Z inwentarzy débr mozna wyciggac
wnioski natury antropologicznej — ktérej w tym wypadku blisko do kultury
materialnej - i przyjaé, ze dany przedmiot, dany zbi6r przedmiotéw albo ich
wzajemna relacja wskazuje na okre$lone znaczenia (przedmiot jako atrybut
wladzy, element ostentacji, praktyczne narzedzie...). Jednocze$nie niektére
ograniczenia s3 dla historii sztuki niemozliwe do pokonania, cho¢ i tu zalezy
to od celow badawczych. Kwestia ta znacznie wychodzi poza ramy namystu
nad metodologia stosowang w badaniach zZrédtowych i ociera sie o pytanie
o charakter samej historii sztuki.

Potrzeba prezentacji materiatéw zrédtowych, stanowigcych konieczng podstawe
do badan nad polska sztuka nowozytna, jest swego rodzaju aksjomatem, choé
jednocze$nie w ostatnich latach praktyka publikacji zrédet (wtasciwie poza wy-
dawnictwami inwentaryzacyjnymi) zostata zarzucona, a materiaty archiwalne
w opracowaniach o charakterze problemowym sa przytaczane w najlepszym razie
tylko w niewielkim wyborze. Nalezy jednak pamictac (i przypominad), ze teksty te
stanowig niezastgpiona podstawe do analiz szczegdtowych, takze na przyktad do
rekonstrukeji budowli i ich uktadu funkcjonalnego (nie wspominajac juz o kwe-

64 M. Budzanowska, Morbus hermeneuticus. Wyzwanie wspéifczesnej humanistyki,
,Collectanea Philologica” 2011, 14, s. 93.

6 H.G. Gadamer, Estetyka i hermeneutyka, w: idem, Rozum, stowo, dzieje. Szkice
wybrane, thum. M. Eukasiewicz, K. Michalski, Warszawa 1979, s. 120.

6 M. Witek, Koncepcja pojeé¢ ad hoc jako wytworéw interpretacji aktéw komunika-
cyjnych. Analiza krytyczna, w: Pojecia, s. 139.
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stiach stricte artystycznych). Trzeba tez mie¢ w pamieci stowa, jakie Gebarowicz
napisat we wstepie do swej ksigzki, nie stracity one bowiem nic na aktualno$ci:
,rzeczowe inwentarze [...] zatracaja charakter odbicia indywidualnych tylko
upodoban; [...] nabierajg cech typowych i stajg sie przekrojem przez obyczajowo$é
odnoénej epoki i $rodowiska”®”

- te stowa Andrzeja Betleja sg dobrym przyktadem proby zmierzenia si¢ z pro-
blemem edycji Zrédtowej oraz analizy inwentarza w badaniach historii sztu-
ki. Praktyka serii ,Materiaty do dziejéw sztuki i kultury XVII i XVIII wieku”,
z pierwszego tomu ktorej pochodzi przytoczony cytat, pokazuje, ze wspot-
czesna historia sztuki wykorzystuje tylko narzedzia przed laty wypracowane
przez historie®®. Cho¢ nalezy zaakcentowacd raz jeszcze, ze tego typu dzialanie
ma pewne uzasadnienie wynikajace z istotowych podstaw inwentarzy.

Historia sztuki nie zadata sobie pytan podstawowych: o istote zrodta pi-
sanego w badaniach nad niezachowang sztukg, o znaczenie pojecia w dotar-
ciu do przedmiotu poddanego wielopoziomowej tekstualizacji. W toczacej sie
dyskusji®® dotyczacej zasadniczych kwestii dla Zrédtoznawstwa i edycji zro-
dtowych gtos historii sztuki nie jest reprezentowany.

7 A. Betlej, Stowo wstepne, w: Patac w Wisniowcu w $wietle inwentarzy staropol-
skich, oprac. A. Betlej, A. Dworzak, A. Markiewicz, Krakow 2016, s. 5; we fragmencie za-
cytowano: M. Gebarowicz, Materialy Zzrédtowe do dziejow kultury i sztuki XVI-XVIII w.,
Wroctaw-Warszawa 1973, s. 5.

8 Przyktadem konsekwentnie realizowanego projektu wydawania zrodet sa publikowa-
ne od roku 1994 pod redakcja Jana Ostrowskiego Materiaty do dziejow sztuki sakralnej na
ziemiach wschodnich dawnej Rzeczypospolitej. W roku 2016 w Instytucie Historii Sztuki
UJ powstata wspomniana seria wydawnicza pod redakcja Andrzeja Betleja Materiaty do
dziejow sztuki i kultury XVII i XVIII wieku, w ktorej do tej pory ukazato si¢ pieé¢ tomow
edycji zrédtowych. Warto wspomnie¢ rowniez o wydawanych przez Agnieszke Perzanow-
ska inwentarzach katedry krakowskiej: Inwentarze katedry krakowskiej z lat 1586, 1620,
1692, oprac. A. Perzanowska, Krakow 2014; Inwentarze skarbca katedry krakowskiej z lat
1702, 17611 1791, oprac. A. Perzanowska, Krakow 2017.

© Wspotczesnie daje sie zauwazyé powrot do zainteresowania samg istotg zrodta hi-
storycznego oraz edycji zrédtowej, zapoczatkowany by¢ moze artykutem Piotra Dymmla,
P Dymmel, Edytorstwo historyczne — stan i potrzeby, w: Pamietnik XV Powszechnego
Zjazdu Historykéw Polskich, t. 1, cz. 2, red. J. Staszewski. Gdansk-Torun 1995, s. 259~
271. Namyst nad istota edycji zrodtowej najpetniej wyrazony zostat w pierwszym kom-
pleksowym podreczniku do edycji historycznej: J. Tandecki, K. Kopinski, Edytorstwo zré-
det historycznych, Warszawa 2014 (tam tez zebrana obszerna literatura dotyczaca tematu
od narodzin edytorstwa historycznego do wspotczesnosci). Pojawily sie réwniez publikacje
przekrojowe, analizujace realia wydawania zrédet, por. Teoria a praktyka edycji nowozyt-
nych zrédet w Polsce (XVI-XVIII w.), red. A. Pertakowski, Krakow 2011.
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Niektore artefakty (w tym dzieta sztuki) przetrwaty i stanowia podsta-
we badan, ale duzo wiecej przedmiotéw nie zachowato sie do wspétczes-
noséci i moga funkcjonowaé w badaniach historycznych jedynie w ramach
rozpatrywania ich w odniesieniu do zachowanych obiektéw’?. W tym kon-
tekscie refleksja na temat historii kultury materialnej i ,powrotu do rze-
czy” zdaje sie wkracza¢ w nowy etap, zwigzany z rozwojem narzedzi nowej
humanistyki. W Polsce pewne elementy omawianego problemu dostrzega-
ne byty juz w latach 50. - w obu przypadkach mozna wyciggna¢ podobne i,
jak sie wydaje, zdroworozsadkowe wnioski z dyskusji: historia kultury ma-
terialnej jest metadyscypling, w ktérej istnieje miejsce dla historii, historii
sztuki, etnologii itp.”' Czy zatem moze istnie¢ $wiat rzeczy bez rzeczy? Lo-
gika kaze zaprzeczy¢, ale dotychczasowa praktyka badan inwentarzy dobr
wskazuje na inna odpowiedz, wynikajaca z faktu rekonstrukeji rzeczywi-
sto$ci, w ktdrej stowa tak $cisle wiaze sie z rzeczami, a badacze ,wytwarza-
ja” $wiat rzeczy w toku analizy. Perspektywa statystyczno-poréwnawcza
badania inwentarzy, tak mocno zakorzeniona w badaniach historycznych
(cho¢ niekoniecznie odpowiadajaca podstawowym zatozeniom histo-
rii sztuki), wydaje sie w tej chwili najbezpieczniejsza i prawdopodobnie
najbardziej owocna, niestety prowadzi niekiedy do nieuprawnionych in-
terpretacji. Nasuwa sie jednak watpliwo$¢, czy takie podejscie jest satys-
fakcjonujace dla historii sztuki, akcentujacej swa odrebnos¢ wzgledem hi-
storii. Obecna sytuacja mnogo$ci zatozenn metodologicznych oraz zmian
zachodzacych w naukach humanistycznych, by¢ moze réwniez w aspekcie
wiedzy zrodtoznawczej (szczegdlnie w jej waskim wycinku, jakim sg in-
wentarze dobr), wymaga namystu. Wnioskowanie z opiséw przedmiotow
zawartych w inwentarzach ma w duzej mierze charakter abdukcyjny -
tworzenia na podstawie niewielkiej liczby informacji najbardziej prawdo-
podobnych wyjasnien’. Czy taki charakter interpretacji nalezy uznaé za
optymalny i niemozliwy do przekroczenia? Pytanie to, podobnie jak inne
kwestie postawione w artykule, by¢ moze zakrawa o namyst nad funda-
mentami badania historyczno-artystycznego, jednak pewne jest, ze przed-
stawienie tych watpliwo$ci mozna uznac za jeden z krokéw prowadzacych
do dalszego rozwoju dyscypliny.

70 A. Gerritsen, G. Riello, Introduction. Writing Material Culture History, w: Writing
Material Culture..., s. 8.

"t Coltman, Material Culture and the History..., s. 20-22..

72 Baranski, Swiat rzeczy..., s. 105-107.
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IS A WORLD OF THINGS” POSSIBLE WITHOUT THINGS?
THE PROBLEM OF STUDYING INVENTORIES OF PROPERTY
IN ART HISTORY

Summary

The paper addresses a problem which traditional art history has thus far ignored, i.e.
the examination of items listed in inventories of property. Art historians usually ap-
proach concrete works of art to textualize them, while they are helpless confronting
items “hidden” behind a text. In the context of the “materiality turn,” inventories re-
veal their paradoxical character since they include “personal” information about in-
dividual objects. If one assumes that the inventory is an instrument used to examine
the objects listed in it, one must also realize a basic paradox of approaching them via
their purely textual representation. A growing interest of art historians in publishing
historical sources, in particular inventories, should result in more reflection on the
role assigned to texts and things by historiography. To answer the question how items
listed in inventories are available to their readers, the author has made references to
cognitive linguistics and epistemology;, critiques of historical narrativism, and post-
structuralism. Such a comprehensive frame of reference made it possible to analyze
some problems of the theory of historical source analysis and the editing and pub-
lishing of source texts. A comparison of art history and history of material culture
resulted in defining the expectations and limitations related to the study of property
inventories conducted by both disciplines. The experience of object analysis, which is
a key prerequisite of interpretation, has been described in reference to three cognitive
terms: concepts, exemplars, and invariants. The scholar trying to use all the available
sources to reach the object itself must take advantage of all his/her experience. Analy-
sis is possible only in a context, while the meaning of concepts, i.e. brief entries about
individual items, can be discovered only in a complex system of semiotic reference.
Apparently, such analysis can never be objective.

Keywords:
thing, inventory of property, text, inventory analysis, art history
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ANNA MARKOWSKA

RZECZY WARSZAWSKIE” —
NOWA ODSEONA MUZEUM WARSZAWY

A History of the World in 100 Objects (2011) Neila MacGregora', dyrek-
tora British Museum, nabytam latem 2017 roku w Palazzo Grassi na wys-
tawie Damiena Hirsta “Treasures from the Wreck of the Unbelievable”. Na
wenecka wystawe, pomyslanag jako mockument, artysta sfabrykowat rzezby,
monety i inne przedmioty (kolczyki, bransolety, sprzaczki, narzedzia, drobne
figurki, muszle), jakie zostaty rzekomo odnalezione na dnie oceanu. Doszta
do tego quasi-naukowa oprawa: model statku, film z podziemnej ekspedycji,
dokumentacja z oczyszczania znalezionych przedmiotéw z transformujacej
sity czasu. Skoro spoczywajace na dnie morza przedmioty poddane zostaty
dziataniu organizmoéw roélinnych i zwierzecych, zmieniajac sie w pozyw-
ke ukwiatéow — doktadnie jak to kiedy$ opisat Szekspir w Burzy, w stynnej
kwestii Ariela (,Of his bones are coral made; Those are pearls that were his
eyes”) — ich zaskakujgca uroda wymagata z jednej strony ekspozycji, z dru-
giej — ,naukowego”, konserwatorskiego oczyszczenia. Wymyslona historyjka
o skarbach-dzietach sztuki, zgromadzonych przez wyzwolonego niewolnika
Cifa Amotana II, ktére znajdowaty sie na statku Apistos (tytutowym, prze-
ttumaczonym na jezyk angielski jako Unbelievable), pozwolita wiec stworzy¢
Hirstowi co$ w rodzaju muzeum-sklepu i parku rozrywki w jednym. Uznana
przez krytyke do$¢ powszechnie za ,straszliwg”?, wystawa byta de facto zna-
komitg — cho¢ cyniczng — diagnoza wielkich artystycznych spektakli. Byta tez
jednak takze hotdem dla muzealnictwa, bo uniwersalne brytyjskie instytu-
cje - petne skarbow z catego $wiata — s3 codziennos$cig i nieustanng inspiracja
dla kolejnych pokolen artystéw. Ksigzka MacGregora wydaje sie by¢ pozornie

I N. MacGregor, A History of the World in 100 Objects, London 2011.

2 A. Russeth, A Disastrous Damien Hirst Show in Venice, ,ArtNews”, <http://www.
artnews.com/2017/05/08/a-disastrous-damien-hirst-show-in-venice/> [dostep: 6 stycznia
2018].
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z innego $wiata: szlachetnej tradycji udostepniania, edukacji i — generalnie -
publicznej uzytecznosci. Wyptywa jednak z tej samej mitosci i wdziecznosci,
ze mozna dojrzewac i wzrasta¢ w otoczeniu wspaniatych kolekeji i dziet sztuki
z niemal wszystkich miejsc na ziemi. Utozona w porzadku chronologicznym
publikacja MacGregora skupia si¢ na tym, co mozna zobaczy¢ w British Mu-
seum (wybierajac 100 obiektéw z... 8 milionéw!), a s3 to ciagle jeszcze rzeczy
autentyczne. ,Ciggle jeszcze”, bo inaczej jest juz przeciez w oddzielonym od
Muzeum Brytyjskiego Natural History Museum, gdzie najwicksza atrakcja
jest obecnie krecacy gtowa i poruszajacy tapami wielki T-Rex, grzmigcy grom-
ko ,uuuu”, ku uciesze dzieci i ich rodzicow.

Przypadkowe - a przy tym moze nieco przewrotne — zestawienie Hirsta
z MacGregorem wytyczy¢ moze catkiem udatne ramy otwartej mniej wiecej
W tym samym czasie co pokaz Hirsta w Wenecji wystawy ,Rzeczy warszaw-
skie” w Muzeum Warszawy. Miedzy publiczng uzytecznoécig a schlebianiem
populistycznym gustom, edukacja a wspieraniem rozpowszechnionych prze-
sadow czy wrecz wymyslaniem historii (a prace Hirsta zaliczono do rozpo-
wszechniajgcego sie universum postprawdy i wielkiego prywatnego muzeum
jednoczes$nie?) roznica bywa przeciez czesto niewielka. Gléwnym kuratorem
warszawskiej wystawy jest Jarostaw Trybus, absolwent poznanskiego UAM
i pomystodawca (wraz z Grzegorzem Pigtkiem) wystawy ,The Afterlife of
Buildings/Hotel Polonia”4, nagrodzonej Ztotym Lwem na XI Biennale Archi-
tektury (2008) za najlepszy pawilon narodowy. Trybu$ ma ponadto na swym
koncie wiele ksigzek, m.in. o niezrealizowanych planach urbanistycznych
Warszawy z okresu miedzywojennego i o polskiej architekturze po 1989 roku®.
Do wystawy — wraz z ekipg starannie dobranych fachowcow — przygotowywat
sie przez 3 lata; tyle czasu potrzebowat zesp6t, by krytycznie przebadac analo-
giczne wystawy w europejskich stolicach, przedyskutowaé priorytety i przej-
rze¢ zbiory, tak by omijajac muzealne dziaty potaczy¢ zgromadzone obiekty

3 L. Cumming, Damien Hirst. Treasures from the Wreck of the Unbelievable Re-
view — Beautiful and Monstrous, ,The Guardian”, <https://www.theguardian.com/artand-
design/2017/apr/16/damien-hirst-treasures-from-the-wreck-of-the-unbelievable-review-
venice> [dostep: 6 stycznia 2018].

4 Hotel Polonia. Budynkdéw zycie po zyciu = The Afterlife of Buildings = L’altra vita
degli edifici [katalog stworzony przez Grzegorza Pigtka i Jarostawa Trybusia, thum. £. Moj-
sak et al.; red. J. Piefikos|, Warszawa 2008.

5 1. Trybu$, Warszawa niezaistniata. Niezrealizowane projekty urbanistyczne i archi-
tektoniczne Warszawy dwudziestolecia miedzywojennego, Warszawa 2012; idem, Prze-
wodnik po warszawskich blokowiskach, Warszawa 2011; Lukier i mieso. Wokét architek-
tury w Polsce po 1989 roku. Z Grzegorzem Pigtkiem i Jarostawem Trybusiem rozmawia
Marcin Kwietowicz, Warszawa 2012.
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(300 tysiecy w zbiorach i 8 tysiecy na wystawie) w ciekawe, inspirujace i nowe
zwiazki, w zamierzeniu twércéw majace na nowo skonceptualizowaé histo-
rie miasta. Dodajmy do tego, ze kurator nie jest warszawiakiem z urodzenia,
azwyboru (tu studiowat w PAN, po poznanskich studiach magisterskich). Za-
bawowy i prze§miewczy charakter tricksterskiej weneckiej ekspozycji Trybu-
sia (i Pigtka), przy jednoczesnej solidnosci jego naukowego warsztatu, to nie-
watpliwie mieszanka wybuchowa, od poczatku ciekawie rokujaca, gdy chodzi
0 powierzenie mu wymyslenia na nowo muzeum, mieszczgcego sie w samym
sercu stolicy, w kamienicach Star6wki. Mysli o radykalnej przebudowie eks-
pozycji Muzeum Warszawy nabrzmiewaly zresztg od jakiego$ czasu; przypo-
mnie¢ trzeba, iz instytucja ta miata dyrektora, ktdry jej szefowat rekordowo
dtugo - przez ponad po6t wieku (1951-2003). Chodzi o Janusza Durko®, zmar-
tego w wieku 102 lat niedtugo po otwarciu ,Rzeczy warszawskich”. W rezul-
tacie zmian zdecydowano sie na solidny remont (il. 1), zmiane nazwy (wcze-
$niej nieco pompatycznej: Muzeum Historyczne m.st. Warszawy); zmiana
koncepcji wystawienniczej stala sie oczywistoscia takze w kontekscie nowo
powstatych placowek, m.in. Muzeum Powstania Warszawskiego.

1. Widok na osiem z jedenastu kamienic, bedacych siedzibg Muzeum Warszawy, tzw. Stro-
na Dekerta - zdjecie z wiezy koSciota Jezuitéw, fot. B. Bobkowski

¢ Po Januszu Durko dyrektorem muzeum byta jeszcze — zanim w roku 2012 nastata
Ewa Nekanda-Trepka - Joanna Bojarska-Syrek (zmarta w roku 2015).
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Zatozenia kluczowe ,Rzeczy warszawskich” to, po pierwsze — podob-
nie jak w ksigzce MacGregora, powstatej na podstawie audycji w BBC Ra-
dio 4 - oparcie sie tylko na zbiorach muzealnych, a po drugie — stworzenie
gabinetow, ktorych koncepcje opracowaé mieli pojedynczy kuratorzy. Zaleta
pierwszego przypadku to powrdt do materialnosci i konkretu, co uznaé moz-
na za pomyst tylez zbawienny, co ryzykowny, gdyz wyklucza multimedialna
edukacje i efektowne spektakle, przyciagajace widzéw. Korzy$¢ z drugiego to
zdecydowane rozbicie liniowej narracji na szereg niewspdtmiernych, wielo-
wektorowych opowiesci, za ktorych atrakcyjnym przedstawieniem stoi kon-
kretna odpowiedzialna osoba. Zabieg taki (stosowany m.in. w Tate Modern)
zaowocowat 21 gabinetami, ktorych wzajemne relacje sa nieoczywiste, by nie
powiedzie¢ — zaskakujace. Oba zabiegi staly sie nolens volens swoistg tarcza
przeciw politycznym zakusom narzucenia jedynej wlasciwej opowiesci o mie-
$cie. Pewnych zdarzen nie ma, bo po prostu nie ma zabytkow je ewokujacych.
Nawet jesli nie jest to do konca prawda (muzeum wszak ciagle co$ kupuje), to
przynajmniej jest to zgrabna wymowka. A zatem opowie$¢ szcze$liwie rwie
sie, gdyz opowiadajacy po prostu si¢ zmieniajg, a przerwy pomiedzy opowie-
$ciami staja sie réwnie wymowne. Dostali$my przy tym wystawe wpisujgca
sie w goraca debate wspotczesnej humanistyki, gdyz tzw. zwrot ku rzeczom to
temat wielu ksiazek i artykutéw, powstajacych takze na polskich uniwersyte-
tach’, a przy tym otrzymaliSmy wystawe zaskakujaco lekka, nieprzetadowana
tekstami obja$niajacymi, pozostawiajacg widza — wedle uznania — albo w nie-
dosycie, albo w sytuacji, gdy nie czekajac na podpowiedzi, sam zdecyduje, ja-
kie horyzonty otworzyl mu wystawiony przedmiot. Gdy u§wiadomimy sobie,
ze zwrot ku rzeczom jest m.in. czg$cig badan posthumanistycznych, w kté-
rych wydobywamy z historii niewidocznych dotad aktor6w-aktantéw (m.in.
takze zwierzeta czy ro$liny), to zobaczymy nie tylko, ze historia konkretnych
ludzi zaposredniczona zostaje w zaskakujgco niktych niekiedy materialnych
utomkach i $ladach, ale takze iz same bio-/zoe-grafie owych resztek uwraz-
liwiaja na to, co stabe i nikte (w tym tozsamosci, ktore zniknely). Podwaza
to podejscie epistemologiczne i estetyczne, kierujac sie — zdecydowanie — ku
ontologicznemu. W ten sposob performatywno$¢ przedmiotu stawia pod zna-

7 M.in. J. Baranski, Swiat rzeczy. Zarys antropologiczny, Krakéw 2007; M. Krajewski,
Sq w zyciu rzeczy... Szkice z socjologii przedmiotéw, Warszawa 2013; W strone socjologii
przedmiotéw, red. Marek Krajewski, wspotpr. M. Brzozowska, Poznan 2005; Rzeczy i lu-
dzie. Humanistyka wobec materialnosci, red. ]. Kowalewski i W. Piasek, Olsztyn 2008; Lu-
dzie w $wiecie przedmiotéw — przedmioty w swiecie ludzi, red. A. Rybus, M.W. Kornobis,
Warszawa 2016; Rzecz w kulturze, red. B. Pawtowska-Jadrzyk, D. Dabrowska, Warszawa
2016. Ponadto: dwa numery pod tytutem Rzeczy wroctawskiego pisma ,Tematy z Szew-
skiej” 2016, 1(17)i 2017, 1(18).
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kiem zapytania binarne klasyfikacje dotyczace sztuki/nie-sztuki, gdyz przed-
miot w zaleznosci od okoliczno$ci moze by¢ cze$cig zdarzenia zar6wno ar-
tystycznego, jak i nieartystycznego; nie musi by¢ tez piekny, moze wrecz by¢
brudny i podniszczony. Moze sie ponadto niczym nie wyrdzniac, by¢ taki sam
jak jego dubler w innym miejscu, a jednak wyjatkowy przez to, co ,przezyt”.
Bo wystawione przedmioty zmieniaty swoja tozsamos¢, podrozujac w czasie
i przestrzeni i dzisiaj w muzeum sa czesto czym$ zdecydowanie innym niz
w momencie narodzin. W zwrocie ku rzeczom pytamy nie tylko o sprawczos$c
przedmiotéw, ale tez o ich transfiguracje, co zdecydowanie podmywa o$wiece-
niowe fundamenty dyscypliny.

Na wystawie ,Rzeczy warszawskie” zobaczymy wiec - wystawione
z duma - eksponaty brzydkie, troche rzeczy niechcianych czy niewygodnych,
a nawet destrukty, obok rzeczy picknych. Czy faktycznie jest w tym co$ no-
wego? Wszak trudno nie zgodzi¢ sie¢ z pierwszym zdaniem przywotanej juz
ksigzki MacGregora: ,Muzea s3 po to, by opowiada¢ historie poprzez rzeczy”®,
a takze z jego stwierdzeniem, ze skoro maja opowiada¢ w miare obiektywne
i uniwersalne historie, to muszg uzywac zaréwno arcydziel, jak i skromnych
przedmiotéw towarzyszacych zyciu codziennemu. Kultura materialna - jak
pisal MacGregor - daje nam wglad w ludzkie do$wiadczenie bez udziatu tek-
stu. W zwrocie ku materialno$ci upatrywa¢ zatem mozna nadziei na obco-
wanie z przedmiotami, bez koniecznego zaposredniczenia stéw, sugerujgcego
,wlasciwe” interpretacje; bardziej moze zatem na deideologizacje niz wia-
czanie rzeczy — jako aktantéw - w posthumanistyczny $wiat, w ktorym rola
cztowieka zostata zminimalizowana. Czy zatem obracamy si¢ ciagle wokét
tego samego, czy jednak udato sie dotkna¢ innego? To fundamentalne pyta-
nie, wazniejsze chyba nawet, czy odnajdziemy na wystawie ,naszg” Warsza-
we. W kontekscie odej$cia w niepamie¢ niektdrych opowiesci, ludzi, watkdw,
spraw, przedmiot ma przeciez niezwykta moc przywracania do zycia i aktuali-
zacji tego, co — wydawaloby si¢ — znikneto bezpowrotnie. Opiera si¢ polityce
historycznej i pisaniu zwyciezcéw. Czy przedmiot przystuzyt si¢ wigc przy-
wotaniu wygnanych duchow przeszto$ci, wyrzucanym poza nawias ,innym”?
Pytanie pierwsze to zatem — powtdrzmy — pytanie o najszerzej rozumiang in-
kluzje innego. Natomiast pytanie drugie, bardzo z tym zwigzane, skupia si¢
na czasie. Bowiem rozdzielenie i przegrupowanie przedmiotéw, a nastepnie
ich metamorfoza w nowych konfiguracjach, to pomyst bynajmniej nie na
opowiedzenie, jak bylo, ale raczej — co by¢ moze. Przeszto$¢ styka sic wow-
czas z terazniejszo$cia i formutuje przysztos$é, bedac faktorem zmiany. Czy
zatem Muzeum Warszawy pozbylo si¢ z nazwy okreslenia ,historyczne”, bo

8 MacGregor, A History of the World..., s. xiii.
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réwnie mocno jak to, co bylo, interesuje je to, co bedzie? To drugie wazne pyta-
nie. Pytanie trzecie, zwigzane z micdzynarodowa stawg kuratorstwa Trybusia
ijego weneckim Ztotym Lwem, to pytanie o atrakcyjno$¢ i lekko$¢ opowiesci
potrafiacej poruszaé sprawy istotne; o umiejetno$¢ trafiania do réznych grup
wiekowych, etnicznych i klasowych. Po to przeciez przywotaliémy tu Damia-
na Hirsta. Pozostanmy zatem przy tych trzech zasadniczych pytaniach (o in-
nego-podmiot wystawy i widza, o przyszto$¢ i o wyobraznie) i sprobujmy na
nie odpowiedzieé¢, przygladajac sie ,Rzeczom warszawskim”. Dodajmy jed-
nak koniecznie, ze w ksztatcie, w jakim miatam mozliwo$¢ oglada¢ wystawe
(2017), pokazano jedynie kilka gabinetéw tematycznych, gdyz otwarcie resz-
ty —w sumie ma ich by¢ 21 - zapowiedziano na kolejny rok (2018).

Wystawe zwiedza¢ mozna np. od Gabinetu Pomnikéw Warszawskich
(kurator: Tomasz Bylicki, il. 2). To znakomity pomyst na poczatek, gdyz po-
kazane s3 tu modele zaréwno obecnie stojagcych monumentéw, jak i tych,
ktére zostaty usuniete z powodu zmieniajacej sie polityki historycznej wtadz
lub/i okupanta. Jest to zatem przestrzen po$wiecona nie tylko konkretnym
przedmiotom, ale takze ideologizacji historii, relacji miedzy pisaniem histo-
rii a pamiecig, czyli — najogolniej rzecz biorac — $wiadome podejscie do uwa-

2. Gabinet Pomnikéw Warszawskich, Muzeum Warszawy, fot. M. Czechowicz
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runkowan politycznych, istniejagcych w okreslonym momencie historycz-
nym. To zapowiedz, ze problematyzowane beda nie tylko okre$lone zbiory,
ale takze stojgca za tymi minikolekcjami podstawa my$lowa. Mamy tu obok
siebie miniature kolumny Zygmunta — najpopularniejszego i jednocze$nie
pierwszego $wieckiego warszawskiego pomnika (1644), obok m.in. modeli
pomnika Ofiar Rzezi Woli (dzieta Ryszarda Stryjeckiego, 2004, stojacego na
skrzyzowaniu alei Solidarnosci i ulicy Leszno), Henryka Sienkiewicza (autor-
stwa Gustawa Zemty, 2000, stojacego w Eazienkach, a odstonietego z oka-
zji roku Sienkiewiczowskiego), pomnika Poleglym Saperom (odstonictego
w 1933; upamietniat saperéw z czaséw wojny polsko-sowieckiej; uszkodzony
przez Niemcodw w czasie drugiej wojny $wiatowej, po wojnie nie zostat odbu-
dowany) oraz obok pomnika Polegtym w Stuzbie i Obronie Polski Ludowe;j
(Bohdana Chmielewskiego, 1985, rozebranego w 1991). Zestaw ten pozwala
na ogarniecie jednym spojrzeniem tego, co wymaga podrézowania po miescie:
przydatny wiec bedzie zaréwno dla turystéw, planujacych konkretne wyciecz-
ki, jak i dla warszawiakéw, ktorym w ferworze codziennosci umknety wazne
fakty z zycia miasta. W kwestii zapowiedzianych powyzej kryteriéw oceny, co
do pierwszego (innosci podmiotu) - $wietnie, ze zobaczymy to, co znikneto
z przestrzeni miasta, gdyz dzieki temu uchwyci¢ mozemy zmiany. Watpli-
wo$¢ budzi¢ moze tu pytanie, czy miejskie pomniki to tylko te zatwierdza-
ne przez uhonorowane gremia, czy takze oddolnie powstale spontanicznie,
efemeryczne dziatania (pomniki przenos$ne i krotkotrwate). Watpliwos$é tego
rodzaju, nawet je$li zasadna, musi by¢ jednak uchylona z powodu zatozenia,
ze ogladamy tylko to, co jest w zasobach kolekeji muzealnej. Kryterium drugie
(przyszto$¢) — po dos¢ waskim zdefiniowaniu pomnika jako monumentalnego
przedmiotu z brazu lub kamienia — powoduje, ze przyszto§¢ Warszawy wy-
obrazamy sobie z wiekszg liczbg bragzowych i kamiennych figur, co nie brzmi
niestety zbyt fascynujaco.

Kolejno zwiedzamy Gabinet Syren Warszawskich; juz sam tytut sugeru-
je wysokie notowania, je$li chodzi o kryterium pierwsze i trzecie. Kryterium
drugie - otwarcie na przyszto$¢ — sugerowac¢ by moégt np. patronat nad fe-
ministkami lub wrecz jakie$ bardziej zaskakujace spozytkowanie potkobie-
ty i potryby. Mimo ze niczego takiego nie zobaczymy, z pewno$cia wzruszy
warszawska syrenka na wykonanym z brazu szyldzie dziewietnastowiecz-
nej eklektycznej klamki, gdyz oprocz kawatka podtogi to jedyny fragment
pozostaty po zbombardowanym budynku ratusza przy placu Teatralnym.
Historia zabytku jest zreszta tym bardziej poruszajaca, iz uratowat go ra-
tuszowy wozny w czasie wojny, podczas ostrzeliwania i pozaru ratusza, gdy
widac¢ byto, ze z budynku nie zostanie kamien na kamieniu. Szyld z klam-
kg, przechowane w rodzinie woznego jak cenna relikwia, oddane zostaty
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do muzeum przez jego syna. Syrenki towarzyszyly zreszta najrozniejszym
aktywnos$ciom mieszkancéw — zobaczymy czepek sanitariuszki z czasow
pierwszej wojny $wiatowej z wyhaftowang maszynowo syrenka, kafel z pie-
ca, ozdobng patere, wycinanke, plakat z napisem ,caty naréd buduje swo-
ja stolice”... Uroda syrenki zmienia si¢ wraz z obowigzujacymi kanonami
mody, bywa raz blondynka, a raz brunetka; ta bohaterska jest raczej profilo-
wa, widziana z przodu z obnazong piersia bywa bowiem zbyt erotyczna i po-
netna, jak na ewokacje mysli o Ojczyznie. Pomyst potaczenia razem syrenek
jest — wbrew pozorom - do$¢ nieoczywisty, gdyz reprezentuje przedmioty
z réznych muzealnych dziatéw, okazat sie bardzo ptodny, gdy chodzi o opo-
wiedzenie historii miasta. Kuratorem gabinetu jest Krzysztof Zwierz. Poza
gabinetem, na korytarzu stoi najokazalsza z syren, gdyz nie zmie$cita sie
w szczuptym wnetrzu. To oryginalna, wysoka na dwa i p6t metra syrena wy-
rzezbiona przez Konstantego Hegla (1855), profesora rzezby w Szkole Sztuk
Picknych w Warszawie, z okazji budowy wodociagu, przeniesiona w roku
2008 z Rynku Starego Miasta (na miejscu zostata kopia).

Niewielki Gabinet Pocztéwek (kuratorka: Elzbieta Kaminska) pokazuje
niewiele spo$rdd ponad 9 tysiecy obiektéw w muzealnej kolekcji. W zatoze-
niu jest to zatem gabinet, w ktérym bedzie sie dokonywato wymiany ekspona-
tow, i to dos¢ czesto, bo co trzy miesigce. Staranna i piekna aranzacja pozwa-
la zobaczy¢ awers i rewers tych popularnych jeszcze do niedawna przesytek
pocztowych z obrazkami. Rewersy pozwalajg za$ na $ledzenie mikronarracji
zwyktych ludzi, za co nalezy sie wysoka ocena wedle kryterium numer jeden
itrzy.

Gabinet Suweniréw (kuratorki: Agnieszka Dabrowska, Monika Siwiniska)
to przebdj, gdy chodzi o nieoczywiste pokazanie historii miasta (kryterium
pierwsze, ,inno$¢”). Wystawiono tu na przyktad suweniry dokumentujace
czasy stacjonowania obcych wojsk. I tak, Niemcy w czasie pierwszej wojny
$wiatowej mogli sobie przywiez¢é z Warszawy albo kobaltowy porcelanowy
talerz, ukazujacy niemieckich zotnierzy na tle soboru §w. Aleksandra New-
skiego, albo drewniang rzezbiona tace, ukazujacag moment wysadzenia mo-
stu Poniatowskiego (1915), lub drewniany talerz z wiatrakiem (staly takie
na Woli) i napisem ,Andenken aus Warschau”. Trudny wybor, zaiste, gdyz
wszystkie suweniry wydaja sie nam dzisiaj po prostu paskudne. Mamy tez
porcelitowe kubki z okresu stalinowskiego, srebrng papiero$nice z rytowa-
nym widokiem trasy W-Z, udostepnionej mieszkancom miasta w roku 1949,
puderniczke z rytowanym pomnikiem Chopina, najrozniejsze pamigtkowe
plakietki, m.in. z wizerunkiem ztotej kaczki (1946-1950, proj. Henryk Grun-
wald), stynnej basniowej strazniczki skarbéw ukrytych w podziemiach zam-
ku Ostrogskich, ztocony imbryk z misnienskiej porcelany z widokami War-
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szawy i Pragi, wedle obrazéw Canaletta. Wérod popularnych warszawskich
motywdOw powraca i tu oczywiscie syrenka.

Zaskakujacy okazat sie Gabinet Sreber i Plateréw Warszawskich (kurator-
ka: Monika Siwiniska, il. 3). Nie wszyscy chyba bowiem wiedza, ze Warszawa
szczycita sie wieloma zaktadami produkujacymi na eksport. Gdy wiec kto$
spodziewat sie zobaczy¢ nedzne pozostatos$ci dawnej $wietnosci, jak to na ogdt
jest w polskich domach, gdzie z dawnych zastaw zachowaty sie pojedyncze
naczynia, np. cukiernice, kilka tyzeczek czy sosjerka, musiat sie zdziwié¢. Ga-
binet po prostu ol$niewa, zaaranzowany niczym witryny luksusowego domu
towarowego. Na biatych pod$wietlonych pétkach, za szybami, 1$nig tkliwie
wypolerowane naczynia, wygladajace jak nowe, cho¢ najstarszy zabytek po-
chodzi z potowy XVIII wieku. To raczej luksusowe produkty niz cze$¢ przy-
tulnego domowego miru: ich chtodny blask wspoétgra z prestizem, a nie z ro-
dzinnym cieptem. Cho¢ spragniona bytam raczej domowych historii i widok
domu towarowego poczatkowo mnie odstreczyt, z czasem, gdy pomys$latam
o Wokulskim, uznatam, ze zaskoczenie okazato si¢ korzystne dla konstru-
owania wiedzy o Warszawie. W ten prosty sposéb pokazano bowiem rodzacy
sie kapitalizm i poczatki konsumpcjonistycznej goraczki rodzacej sie klasy
$redniej.

3. Gabinet Sreber i Plateréw Warszawskich, Muzeum Warszawy, fot. M. Czechowicz
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4. Gabinet Portretéw Warszawskich, Muzeum Warszawy, fot. G. Kutakowska

Gabinet Portretow (kuratorzy: Pawel Ignaczak, Magdalena Wroblewska,
il. 4) denerwuje poczatkowo spostponowaniem m.in. Tadeusza Ko$ciuszki,
ktérego niewielki portret wisi nisko, na wysokosci podtogi. Sciany niewielkie-
go gabinetu obwieszone sg bowiem od géry do dotu portretami w ramach (kto$
wiec musiat sie znalez¢ w okolicach butéw odwiedzajacych wystawe, padto
akurat na Naczelnika), a na domiar ztego - gdy chodzi o estetyczna kontem-
placje — widok przestaniajg barierki, co prawda chronigce muzealne zabytki
przed zbytnim napieraniem widzdw; ale tez przecinajace bez lito$ci pola obra-
zowe. Pamictac jednak trzeba, iz chodzito o portrety jako rzeczy - stad rézne
techniki i materiaty, od obrazoéw olejnych po maski po$miertne. Gabinet Por-
tretow jest jednak mimo wszystko kolekcja wizerunkdéw i jako taki réwniez
jest punktem zapalnym, bo spotykaja sie tu ludzie, ktérzy nigdy ze soba nie
chcieliby sie spotka¢, gdyby zyli w tych samych czasach. A zderzenie ich w tak
bezceremonialny sposéb moze by¢ zaczynem do nieoczywistych narracji,
o co przeciez chodzi. Mamy tu np. maske po$miertng Romana Dmowskiego
(1939, autor: Jan Wiecial), olejny portret Bolestawa Bieruta (ok. 1955, autor:
Michat Gawlak) i rzezbiong glowe Stefana Starzynskiego (1972, autor: Alfons
Karny). Cato$¢ zorganizowano wedle nie$miertelnej zasady ,na lewo panie,
na prawo panowie”, a kobiety to gtéwnie szanowne matzonki bohateréw, wo-



,Rzeczy warszawskie” - nowa odstona Muzeum Warszawy 219

dzéw i dowodcow, prezydentéw. Tak to przeciez kiedy$ byto... W zestawie
meskich bohateréw wyrdznia sie wielko$cig i stylem specjalnie zakupiony
portret ciemnoskdrego Augusta Agboli O’Browna (1895-1976), uczestnika
powstania warszawskiego o pseudonimie Ali, cztonka batalionu Iwo, a przed
bohaterskim zrywem - muzyka jazzowego, przybytego do Warszawy w roku
1922. Neokolonialna fantazja Karola Radziszewskiego erotyzuje ciatlo muzy-
ka, ukazujac je z obnazong muskularng klatks piersiowa i wydatnymi ,mu-
rzynskimi” ustami (jakich — na co wskazuja fotografie — wcale nie miat), na tle
biato-czerwonej flagi. Za punkt wyjscia artysta wybrat kubizujacy styl Picassa
z czasow, gdy malowat Panny z Avignon i fascynowat si¢ iberyjskimi i afrykan-
skimi maskami rytualnymi. W zamiarze chodzito arty$cie zapewne o odcza-
rowanie kolonialnego spojrzenia Picassa, o ktérym tyle gorzkich stéw napisali
historycy sztuki. A z kolei kuratorom gabinetu chodzito zapewne o odcza-
rowanie zastanych relacji klasy, pici i rasy, cho¢ Polacy - jesli byli narodem
kolonialnym - to uciskali bynajmniej nie Afroamerykanéw. Zaréwno skala,
jak 1 wyzywajacy sposéb ukazania Alego powoduje, ze muzyk ,kradnie” cata
$ciang, a jest to wlaénie $ciana z Ko$ciuszka. Czy to udana interwencja? Czy
problematyzuje pisanie historii? Czy nie warto by tez sproblematyzowa¢ dam-
skiej $§cianki? Pozostannmy przy konstatacji, ze to arcytrudny do wykreowania
gabinet. Kuratorzy — czemu trudno si¢ dziwic¢ — nie zdecydowali si¢ tu zreszta
(na szcze$cie) na najbardziej oczywiste, sprawcze uzywanie portretéw — czyli
wieszanie ich w formule prawnej in effigie, gdy wykonywano wyroki $mierci
na przywoddcach konfederacji targowickiej. Portret jest bowiem tylez rzecza,
co ciatem.

Wymienmy inne gotowe juz i planowane gabinety: Gabinet Widokow
Warszawy (kurator: Jacek Bochinski), Gabinet Zegaréw Warszawskich (ku-
ratorki: Agnieszka Dgbrowska, Monika Siwinska), Gabinet Ludwika Gocla
(1889-1966), bibliofila i zbieracza (kuratorka: Ewa Klekot), Gabinet Medali
(kuratorka: Aleksandra Sottan-Lipska), Gabinet Detali Architektonicznych
(kuratorka: Ewa Perlinska-Kobierzynska), Gabinet Brazow Warszawskich (ku-
ratorka: Ewa Wieruch-Janowska), Gabinet Fotografii (kuratorzy: Anna Kotan-
ska, Anna Topolska i Mikotaj Grospierre), Gabinet Opakowan Firm Warszaw-
skich (kuratorzy: Matgorzata Berezowska, Marcin Wiecek), Gabinet Planéw
i Map Warszawy (kurator: Pawel E. Weszpinski), Gabinet Rysunkéw Archi-
tektonicznych (kuratorzy: Andrzej Skalimowski, Katarzyna Wagner), Gabinet
Schieléw (kuratorka: Ewa Klekot), Gabinet Ubior6w (kuratorka: Agnieszka
Dabrowska). Elementem dodatkowym, interpretujagcym bardzo bogate zbiory
fotograficzne, bedzie instalacja Mikotaja Grospierre’a, towarzyszaca Gabine-
towi Fotografii. Znakomitym pomystem, szczegdlnie dla mito$nikéw zwrotu
empatycznego w historii, jest Gabinet Relikwii (kurator: Julian Borkowski),
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oczywiscie chodzi tu o $wieckie, narodowe i prywatne relikwie, zwigzane naj-
czedciej z drugg wojng $wiatows, takie jak cudem zachowana papiero$nica
zamordowanego przez Niemcow bohaterskiego prezydenta Stefana Starzyn-
skiego czy pusty futerat na okulary nalezacy do Andrzeja Wojno, 23-letniego
harcerza, ktory polegt w powstaniu warszawskim (il. 5). Do futeratu przylepit
sie niewielki obrazek Matki Boskiej Czestochowskiej, gdyz cato$¢ zbroczona

5. Pusty futerat na okulary, nalezacy do Andrzeja Wojno,
23-letniego harcerza, ktéry polegt w powstaniu warszaw-
skim, Gabinet Relikwii, Muzeum Warszawy, fot. I. Oles,
A. Czechowski
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zostata krwig umierajacego chtopaka. Co prawda towarzyszacy tym obiektom
spodek z autografem Picassa, pochodzacy z zastawy hotelu Bristol, troche
moze dziwié, ale - poniewaz gabinet czeka dopiero na swoje otwarcie — zdecy-
dowanie nalezy sie wstrzymac z ostatecznymi ocenami catosci. Blizej do reli-
kwii (niz spodkowi Picassa) z pewno$cig przedmiotom nalezacym do pitkarzy
Legii Warszawa! Dla uczuciowego odbioru historii wazny okaze si¢ tez zapew-
ne Gabinet Galanterii Patriotycznej (kuratorka: Joanna Niklewska), gdyz ta
polska specjalno$¢, jaka byta walka propagandowa za pomocg przedmiotow,
odkryje przed nami przedmioty produkowane najpierw konspiracyjnie, a po-
tem jawnie przez wyspecjalizowane firmy. To wtasnie tu moze najbardziej
przedmioty pokazaty swoja sprawczo$¢; radykalni posthumanisci powiedzie-
liby moze nawet, iz to m.in. przedmioty wywalczyty niepodlegtos¢ kraju. Byty
to zaréwno skromne tancuszki z krzyzami i kotwicami, jak i kosztowne ztote
cacka, przeznaczone - jak pisata kuratorka — dla odbiorcow rekrutujacych sie
,Z rozmaitych szczebli drabiny spotecznej”®. Ale w towarzyszgcej wystawie
ksiazce Rzeczy warszawskie sprawczo$¢ rzeczy ukazana jest znacznie skrom-
niej na przyktadzie bluzki z Domu Mody Bogustawa Herse: ,Jej fason (zwtasz-
cza tukowy kroj rekawdw) wymuszat okreslong poze ciata noszacej ja kobiety.
A kilkadziesigt matych guziczkéw na plecach sprawiato, ze do jej wktadania
i zdejmowania niezbedna byta pomoc innej osoby”!°. W obecnym dzi$ zwro-
cie ku rzeczom badacze (m.in. Igor Kopytoff) podkreslajg ponadto mozliwosé
pisania biografii rzeczy, jednak tak, by nie odbywato si¢ to kosztem ich antro-
pomorfizacjil'. Kuratorzy Muzeum Warszawy przede wszystkim chcg zbieraé
takie biografie, cho¢ w tradycyjnym wyksztatceniu np. historyka sztuki sg one
zawsze mato istotng ciekawostka. Jako przyktad wyjatkowo powiktanych lo-
s6w przedmiotéw Magdalena Wréblewska, jedna z kuratorek, podaje dzieje
pochodzacego z okoto 1860 roku serwisu do kawy i herbaty Augusta Teodora
Wernera (pokazanego notabene w omoéwionym juz Gabinecie Sreber i Plate-
row), zakupionego do zbioréw w roku 2016. Serwis ten byt majstersztykiem
Wernera, postuzyt mu do wyzwolenia sic w cechu na mistrza i w konsekwen-
cji zalozenia wlasnego warsztatu. W swoim domu w Brwinowie Werner zbu-
dowat specjalne tajne pomieszczenie, w ktérym trzymat szczegdlnie cenne
przedmioty, w tym oczywiscie wspomniany majstersztyk. Dzieki temu, gdy
w czasie drugiej wojny $wiatowej w jego domu zjawili si¢ francuscy lotnicy,

® Rzeczy warszawskie, red. M. Jurkiewicz, M. Mycielska, Warszawa 2017, s. 127.

10 M. Wroblewska, Rzeczy w muzeum, ibidem, s. 171.

I 1. Kopytoff, Kulturowa biografia rzeczy. Utowarowienie jako proces, przet. E. Klekot,
w: Badanie kultury. Elementy teorii antropologicznej, red. M. Kempny, E. Nowicka, War-
szawa 2005, s. 249-274.
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mozna bylo tatwo ich przechowaé w owym niezamieszkanym i ukrytym po-
mieszczeniu bez okien'>. Mozna powiedzie¢, ze to majstersztyk udzielit go-
$ciny lotnikom, tak jak wcze$niej umilat $wigteczne spotkania rodzinne. Bio-
grafii tej jednak - jakkolwiek zajmujaco brzmi — nie pokazano w zaden sposéb
w muzeum, majstersztyk pozostat bowiem cze$cig wickszego zbioru, skla-
syfikowanego rutynowo przez muzealnika jako ,srebra i platery”. Jak jednak
mozna by taka biografie pokazac¢ - to juz inne pytanie. Jesli ,biografia” szyldu
i klamki z warszawskiego ratusza wybrzmiata nieco wyrazniej w Gabinecie
Syren Warszawskich niz majstersztyk Wernera w Gabinecie Sreber i Plateréw
Warszawskich, to takze jedynie dzicki opisowi. Do wyczarowania biografii
przedmiotéw by¢ moze pomocne bytyby multimedia, ale zwrot ku rzeczom —
przynajmniej w ujeciu Bjornara Olsena, na ktorego powotuja si¢ kuratorzy
Muzeum Warszawy — nakazuje obstawacé przy ,fundamentalnej i nieuniknio-
nej materialnos$ci ludzkiej kondycji rzeczy”, sprowokowany ,dominujacg an-
tymaterialng konceptualizacjg kultury i spoteczenstwa w naukach humani-
stycznych czy spotecznych”®. Olsen boleje, ze $wiat materialny ulegt w owej
konceptualizacji takiej dematerializacji, ze nie jeste$my wrecz gotowi wierzy¢
whasnym oczom. W gruncie rzeczy to byto chyba zreszta jedno z zasadniczych
zatozen kuratorskiej ekipy pod wodza Jarostawa Trybusia, w kontrze do po-
wstatych w Polsce ostatnimi czasy muzedw narracyjnych, ktére w niezwykle
efektowny sposéb uzywajac mediéw elektronicznych, narzucaja okreslong
wizj¢ historii. Czy jednak faktycznie przedmiotu nie da si¢ zmanipulowac,
opowiedzied za jego pomoca sprzecznych historii? Czy materializm ,powrotu
do rzeczy” faktycznie nas doprowadzi do wiary w to, co widzimy? Intencje te
nalezy, tak czy inaczej, rozpatrywac¢ w kontekscie wspotczesnego muzealnic-
twa, idacego czesto drogg, gdzie nawet nie stawia si¢ takich pytan.
Zwiedzanie mozna zaczg¢ od podziemi, gdzie przygotowano szereg cieka-
wych plansz ukazujacych dane statystyczne, tworzacych ,Dane warszawskie”
(kuratorzy: Pawel Jaworski, Zofia Oslislo-Piekarska, Grzegorz Piatek, Karol
Piekarski, Klementyna Swiezewska), a ponadto zebrano rézne destrukty i za-
bytki archeologiczne (Gabinet Archeologiczny, kurator: Karolina Blusiewicz).
Jest tu tez dziat ,Dzieje kamienic” (kuratorki: Barbara Hensel-Moszczynska,
Klementyna Swiezewska), ukazujacy dzieje jedenastu budynkéw pétnoc-
nej strony Rynku Starego Miasta, w ktorych miesci sic Muzeum Warszawy.
W dziale tym zwraca uwage makieta ukazujaca zrujnowane po wojnie kamie-
nice; nie tylko dlatego, ze rzadko przygotowuje si¢ makiety ruin, ale réwniez

12 Wroblewska, Rzeczy w muzeum, s. 170.
13 B. Olsen, W obronie rzeczy. Archeologia i ontologia przedmiotéw, thum. B. Shall-
cross, Warszawa 2013, s. 81 10.
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dlatego, ze na skromnym przyktadzie wyobrazic¢ sobie mozemy trud odbudowy.
Z plansz wymieni¢ trzeba koniecznie ,Scene zycia publicznego stolicy”, gdyz
wspomina rézne polityczne manifestacje w konkretnych miejscach miasta
(Rynek, plac Zamkowy), od m.in. publicznego wieszania targowiczan (1794),
koronacji cara Mikotaja I (1829), wprowadzenia na zamek jencéw i sztanda-
réow zdobytych podczas powstania listopadowego (1831), przywitania cara
Mikotaja II (1897), trzystutysiecznej manifestacji w roku 1916, w rocznice
uchwalenia Konstytucji 3 Maja, poprzez defilade Wehrmachtu witang przez
Adolfa Hitlera (1939), po protest przeciwko zdjeciu przez cenzure Dziadéw
Mickiewicza (1968), pierwsza Manife (2000), Parade Rownosci (2006) i Czar-
ny Protest (2016). Historii uczymy sie czesto abstrakcyjnie, siedzac w tawie
szkolnej lub za biurkiem, w domu. Dzieki takiej konkretnej lokalizacji fak-
ty uktadajg si¢ inaczej, bardziej przekonujaco, takze dlatego iz wymieniono
na planszy rzeczy zupetnie niewspdtmierne. Ciekawa jest takze prezentacja
modeli najwyzszych budowli Warszawy na przestrzeni dziejow (,Miasto Wie-
zowcow” ); odnotowujemy tu ostatnie rekordy: Patac Kultury i Nauki (231 m,
1955) i Elektrocieptownia Kaweczyn (300 m, 1983). Niezwykle urocza, dale-
ka od nudnego uczenia historii, powodujacego uniewrazliwienie na muze Klio
na cafe zycie, jest plansza ,Pierwsze razy”. Tu padajg konkretne daty, m.in.
1561 wodociag, 1573 staty most przez Wiste, 1716 o$wietlenie uliczne, 1914
publiczna galeria sztuki, 1877 winda osobowa, 1896 bar mleczny, 1896 samo-
chdd, 1957 striptiz, 1967 koncert $wiatowej gwiazdy rocka (Rolling Stones),
1991 pizzeria, 1994 kebab. Znajdziemy ponadto plansze ukazujaca procent
warszawiakéw urodzonych w Warszawie na przestrzeni dziejéow. Tu takze
ze zdziwieniem odnotujemy, ze zaréwno w roku 1882, jak i w 2002 odsetek
ten byt taki sam i wynosit 53%. Zawodowi akademiccy historycy nie bardzo
sprawdzaja w takich ciekawostkach, za lekkim poddaniem ,pierwszych ra-
z6w” lezy wiec ogromna determinacja, by nie robi¢ nudnego wyktadu. Dane
warszawskie dostaja wigcc medal we wszystkich trzech kategoriach. W podzie-
miach zobaczymy tez najrézniejsze destrukty, tworzace malownicze asam-
blaze (jak w przypadku fragmentéw szklanych opakowan) i rozne ciekawost-
ki, m.in. ceramiczng plansze do gry w mtynek, za ktéra duchownym grozita
nawet ekskomunika (z podtogi Zamku) czy zaskakujacy nocnik z Patacu
Saskiego (wzorowany na sosjerce), uzywany ,niepostrzezenie” przez damy
z towarzystwa m.in. w czasie dtugich kazan.

Swietnym pomystem jest zréznicowanie audio-guides i mozliwo$é wy-
brania sobie opowie$ci, ktéra nam bedzie towarzyszy¢ podczas zwiedzania
wystawy. Na pierwszy ogien poszty znane osobistosci (ktoz by nie chciat by¢
oprowadzony przez Beate Tyszkiewicz czy profesor Marie Poprzecky!), ale
mnie w zestawie zabrakto zdecydowanie ,nie-inteligenta” (muzeum oczy-
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wiécie szykuje i to). Poniewaz trzymano sie zasady nieprzetadowywania ga-
binetéw i nieepatowania dtugimi opisami, zacickawieni zwiedzajacy moga
kontynuowa¢ edukacje i rozrywke dzieki licznym publikacjom: Rzeczy war-
szawskie, towarzyszace wystawie (wydane takze w jezyku angielskim!), a po-
nadto Legendy warszawskie*, 20 rzeczy o Warszawie' oraz Od kamienicy
do muzeum. Historia siedziby Muzeum Warszawy na Rynku Starego Miasta
Matgorzaty Popiotek (w wersji polsko-angielskiej)'¢. Legendy warszawskie
zbierajg opowiesci pierwszorzednych autoréw, m.in. Wandy Chotomskiej,
Hanny Januszewskiej, Marii Kriiger, Ewy Szelburg-Zarembiny czy Artu-
ra Oppmana, a cato$¢ atrakcyjnie opracowat graficznie Wojciech Pawlinski.
Ksigzke zaopatrzono tez w stownik poje¢, nazw i okre$len, co juz na sama lite-
r¢ B skrzg sie zapomnianymi stowami dawnej polszczyzny (m.in. beskurcyja,
bisurman, bogunka, bo¢winiarz). Ksigzka bardzo zastuzenie zostata wielo-
krotnie wyr6zniona, m.in. w konkursie zorganizowanym przez polska sekcje
IBBY. Rownie starannie wydane 20 rzeczy o Warszawie to z kolei popis wy-
obrazni wspotczesnych literatéw;, opowiadajacych o konkretnych dwudziestu
przedmiotach, ktore sag w kolekeji Muzeum Warszawy. W wersji wizualnej ca-
to$¢ publikacji opracowat Dominik Cymer, wtaczajac do tomu niemal fetyszy-
stycznie, a na pewno bardzo zaskakujaco wykonane zdjecia przedmiotéw au-
torstwa Jacka Kotodziejskiego. Sylwia Chutnik wybrata sobie jako inspiracje
dla swego opowiadania wspomniany juz futerat na okulary zbroczony krwig
powstanca, a takze m.in. zegarek z portretem Tadeusza Ko$ciuszki na koper-
cie firmy Patek z potowy XIX wieku, Jacek Dehnel - m.in. komplet bizuterii
zlaki z okresu zatoby narodowej po powstaniu styczniowym, meskie trzewiki
zapinane na guziki z pracowni Jana Kielmana z poczatku lat 30. XX wicku
oraz puszke po stodyczach firmy E. Wedel z lat 20. XX wieku, Jacek Sieniczyk
za$ — m.in. wspomniany juz takze spodek z autografem Picassa, a Mikotaj
Eozinski - réwniez wymieniong tu juz ptytke podtogowa do gry w mtynek.
Ksigzka Popiotek omawia z kolei m.in. koncepcje wystawowgy, jaka przyjeto
W powojennym muzeum (wraz z jej krytyka), co pozwala zastanowi¢ sie nad
zmianami, jakie zaszty w najnowszej historii.

Wej$¢ do muzeum mozna nie tylko z psem przewodnikiem, ale nawet z ma-
tym zwierzeciem. Przyjemnie spedzi¢ czas mozna wspinajac si¢ na punkt wi-
dokowy, odwiedzajac kawiarnie, czytelnie, ksiegarnic oraz kino Syrena - oferta
jest faktycznie duza i dla kazdego. Muzeum zacheca nawet do robienia rysun-

4 Legendy warszawskie. Antologia, oprac. J. Odnous, Warszawa 2016.

15 J. Bargielska, S. Chutnik. J. Dehnel et al., 20 rzeczy o Warszawie, Warszawa 2017.

16 M. Popiotek, Od kamienicy do muzeum. Historia siedziby Muzeum Warszawy na
Rynku Starego Miasta, Warszawa 2016.
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kéw, oferujgc w wybranych miejscach przygotowane otéwki, papier i podktad-
ki. W sklepie muzealnym zakupi¢ mozna m.in. spinki do mankietéw; klipsy
i naszyjniki z logotypem Muzeum, czyli syrenkg warszawska (ujeta z profilu!),
magnesy z obrazkami, torby i koszulki, a takze ogromng i ciggle peczniejaca
liczbe wydawnictw: Jak ta przyjaznosc i sympatyczno$¢ ma si¢ do rewizji kwe-
stii trudnych i niejednoznacznych? Pamietam, jak z zaskoczeniem czytatam
w Muzeum krytycznym Piotra Piotrowskiego o znakomitym programie Mu-
zeum Sztuk Pieknych w Warszawie, wymys$lonym przez Aleksandra Wielopol-
skiego, ,ktdérego nacjonalistyczna historiografia okrzykneta zdrajcg” - jak na-
pisat autor. Niewatpliwie, to mégtby by¢ punkt wyjscia do ciekawej wystawy
o0 historii Warszawy. Wszak fatszywa historia jest mistrzynia fatszywej polity-
ki - pisat juz dawno temu Jézef Szujski. Z jednej strony godzi sie wiec zauwazy¢
autokrytycznie, iz zastosowane w niniejszej recenzji kryteria — uwzglednianie
innego, wizja przysztodci i moc wyobrazni (tak przychylne wystawie) — stuza
raczej nowym opowiesciom niz zmierzeniu sie z dawnymi i pytaniu po pro-
stu - jak bylo; z drugiej strony odnotujmy natomiast — ze opieranie si¢ w mu-
zeach, ktore przeszty przez wojng i okres ideologicznych wypaczen, na tym,
co w nich jest, wydaje si¢ do§¢ karkotomnym pomystem; wszak najciekawsze
wydaje sie to, czego w nich nie ma, gdyz — wtasnie z powoddéw ideologicznych
i wojennych czystek — pewnych rzeczy celowo nie kolekcjonowano, a gdy juz
nawet zbierano - i tak przyszta niszczaca katastrofa. To swoista putapka tej wy-
stawy — materialna konkretno$¢ ma uwiarygadnia¢ przekaz, a przeciez zrédta
niepisane — nie tyle $wiadkowie, ile uczestnicy wydarzen - przez swojg twarda
okreslono$¢ nie implikujg braku manipulacji; jesli potrafia méwié, to potrafia
tez przeciez klamac. Ponadto chcemy i$¢ do muzeum raczej po to, by dowie-
dzie¢ si¢ 0 mieszkajacych tu kiedys ludziach, poprzez powstate tu kiedy$ przed-
mioty; a nie o samych przedmiotach. Przestawienie sie na zainteresowanie
rzeczami wymaga treningu! Liste tego, czego nie zobaczymy (np. atrybuty styn-
nych warszawskich hipsteréw, prefabrykat z fabryki domoéw) mozna by ciagnaé,
obejmujac tez przedmioty mozliwe do spreparowania przez artystéw w rodzaju
Damiana Hirsta — od roweru Bolestawa Prusa po ztoty pier§cionek z niebieskim
oczkiem na szcze$cie z popularnej piosenki o warszawskim kataryniarzu. Co$
Z tego ostatniego my$lenia pojawito si¢ zresztg na marginesie wystawy: oprocz
wspomnianych opowiadan 20 rzeczy o Warszawie wymienmy np. film o noc-
nym zyciu biblioteki Muzeum Warszawy (do zobaczenia w sieci). Powiedzmy
jednak wyraznie: w balansowaniu miedzy przyjaznym a krytycznym muzeum,
miedzy sposobem na beztroskie popotudnie a inteligentng edukacja ,Rzeczy
warszawskie” probuja znalezé ciekawy kompromis. A poniewaz lista tego, czego

7 P. Piotrowski, Muzeum krytyczne, Poznan 2011, s. 68.
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niestety nie ma, zapewne u kazdego zwiedzajacego bedzie inna, jej warto$¢ jest
co najmniej dyskusyjna.

Muzeum dzisiaj musi balansowa¢ miedzy powagg naukowego przekazu
a lekko$cia prostej przypowiesci i btazenada: musi by¢ i dla dzieci, i dla doro-
stych, i to nie tylko dla intelektualistéw. Przypomnienie na wstepie Damie-
na Hirsta stuzyto uswiadomieniu, iz tworzenie kolekeji podszyte jest na ogot
szalenstwem, chciwoscig i zadzg stawy, w co wprzega sie sztuke i jej instytu-
cje. Ale takze temu, ze muzeum jest przedsiewzieciem po prostu artystycz-
nym, w ktérym liczy si¢ kazdy szczegot pobudzajacy wyobraznie, a oscylacja
miedzy twardym Zrédlem a imaginacja historyka jest ciggle najwazniejsza
w pisaniu opowie$ci. Takze zresztg wcielana w zycie zaraz po wojnie w mu-
zeum koncepcja ,przedmiotéw zastepczych” (obok autentycznych warszaw-
skich obiektow oraz przedmiotéw z danej epoki, ale niepochodzacych z War-
szawy) bliska byta quasi-muzealnej fantazji brytyjskiego artysty. Byty to m.in.
manekiny w kopiach dawnych strojéw czy kopie malarstwa i grafiki. Swiado-
mi tego wltodarze Muzeum Warszawy zdecydowanie odcieli sie od tego typu
fantazji (z wyjatkiem makiet), postawili na autentyki w oprawie catkowicie
zmienionej identyfikacji wizualnej, z takimi jej sktadnikami, jak krdj pisma
i oczywiécie logotyp, strona internetowa, media spotecznos$ciowe, kampanie
reklamowe. Jednocze$nie pracownicy muzeum realizowali powazne projekty
badawcze, skoncentrowane na skrupulatnych przygotowaniach do ekspozy-
¢ji, m.in. projekt dotyczacy rzemie$lnikéw dziatajacych na prawym brzegu
Wisty, warszawskiej Pragi na starej fotografii oraz dawnych planéw miasta.
Jak sie wydaje, wystawa ,Rzeczy warszawskie” postawita na proporcje: powaga
przekazu nie przestania konieczno$ci prezentystycznych interwencji, rézno-
rodnos$¢ dopuszcza ewokacje tego, co zmarginalizowane i zapomniane, a za-
aprobowana konieczno$¢ zaistnienia szalenistwa — co bardzo pozytywne - ze-
pchnieto szczesliwie do wydawnictw (20 rzeczy o Warszawie) i wideoklipow,
by muzealna powaga zostata zachowana.
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Anna Markowska

Instytut Historii Sztuki
Uniwersytet Wroctawski

THINGS FROM WARSAW -
A NEW PART OF THE MUSEUM OF THE CITY OF WARSAW
Summary

A radical reconstruction of the exposition layout at the Museum of the City of War-
saw, connected with the general reconstruction of the facilities and retirement of its
longtime director, Janusz Durko (1951-2003), resulted in 2017 in opening a new per-
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manent exposition called Things from Warsaw. The exposition consists of 21 cabi-
nets containing 8000 items selected out of 300 000 included in the museum holdings
(e.g., Cabinet of Warsaw Monuments, Cabinet of Warsaw Silver and Plate Tableware,
Cabinet of the Warsaw Sirens, Cabinet of Postcards, Cabinet of Souvenirs, Cabinet of
Shrines). The main criterion was the materiality and authenticity of particular items,
which resulted in the absence of multimedia presentations and suggested “appropri-
ate” narratives. The main curator of the exposition is Jarostaw Trybus$, art historian
and curator rewarded with the Golden Lion at the Venice Biennale in 2008. His team
followed an idea of Bjornar Olsen that due to various conceptualizations the material
world studied by the humanities has been so dematerialized that we can hardly believe
our eyes. Thus the features of the exposition - sincerity, seriousness, and modesty -
suggest a new approach to the city’s history through experiencing the reality of things
treated not so much as “witnesses,” but rather as “actors” of the past events. This turn
to materiality stems from the hope to come close to the things without the mediation
of words imposing predictable interpretations in advance. In other words, the exposi-
tion is a kind of lesson in openness, multidirectional reading, and the de-ideologiza-
tion of history. The Things from Warsaw exhibition has been analyzed in reference to
three criteria: openness to the “other,” creating a vision of the future, and the inspiring
power of imagination.

Keywords:
museum, Warsaw, curator’s task, turn toward things, materiality, Things from Warsaw



PRZEKEADY

DirTMAR RUBEL

RZECZY STAJA SIE SZTUKA - RZECZY TWORZA SZTUKE.
O ZACHOWANIU UPARTYCH OBIEKTOW!

Jak budujecie —
podobne reakcji taricuchowej rozpadajgcego sie atomu —
ogniwa taricucha potegujgcego sie komizmu?

Siergiej M. Eisenstein

2 lutego 2007 roku, krotko przed godzing 10, dwaj robotnicy budowlani
przybyli przed Warburg-Haus i podjeli swoja prace. Wspdlnie z artystg An-
dreasem Slominskim zrealizowali przed domem nr 116 przy Heilwigstrafie
irytujacg kombinacje dwoch codziennych rzeczy: znaku drogowego i bukietu
kwiatéw (il. 1). Aranzacja nie dawata jednak poznaé po sobie wltozonego w nig
naktadu pracy i trudu. Najpierw robotnicy, uzywajac kilofa i topaty, zaczeli
kopac dét przy przeciwleglej stronie ulicy, bezposrednio przed Warburg-Haus,
nastepnie transportowali przez ulice wydobyta w ten sposéb, wilgotng od
deszczu ziemig, by ja nastepnie - zgodnie z instrukejg artysty — zrzucac¢ obok
znaku. Procedure te powtarzali tak dtugo — potrzebnych byto jakie$ dwa tuzi-
ny taczek — az halda ziemi urosta wystarczajaco, by Andreas Slominski mogt,
Wwspigwszy sie na nia, siegnaé otworu metalowego stupka znaku i - przytrzy-
mujac sie go — zatkna¢ w nim bukiet kwiatéw. Po czym hatde zniwelowano,
utozono ponownie darn i pieczotowicie usunieto wszelkie inne $lady prac
przy wykopie i przy usypywaniu hatdy. Jak to czesto bywa w przypadku prac
Andreasa Slominskiego, stosunek miedzy naktadem pracy i jej rezultatem
ulega zaktdceniu. Ich relacja wydaje sie motywowana raczej poetycko anizeli

! Tekst stanowi przektad eseju Dietmara Riibla Dinge werden Kunst — Dinge machen
Kunst. Uber das Verhalten eigensinniger Objekte, oryginalnie opublikowanego w zbiorze:
Die Tiicke des Objekts. Vom Umgang mit Dingen, red. K. Ferus, D. Riibel, Berlin 2009,
s. 129-155. Zgoda na thumaczenie dzieki uprzejmosci Autora.

Jesli nie zaznaczono inaczej, przyjeto nastepujaca zasade w thumaczeniu: niem. der
Objekt - pol. ‘obiekt’; niem. der Gegenstand - pol. ‘przedmiot’; niem. die Sache — pol.
‘rzecz’. Z kolei stowo eigensinnig przektadane bedzie, zaleznie od kontekstu, jako ‘uparty’

lub ‘uporczywy’ (przyp. thum.).
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ekonomicznie. W wyniku tej akeji, ktéra miata miejsce bezposrednio przed
rozpoczeciem konferencji ,Podstepnosé obiektu”?, powstato wrazenie, ze tak-
ze na $wiat rzeczy mozna zastawic¢ putapke.

Andreas Slominski
Bukiet kwiatéw, 2007
Instalacja performatywna, Warburg-Haus, Hamburg

Rankiem 2 lutego 2007 roku, na krétko przed rozpoczeciem konferencji kulturo-
znawczej ,Podstepno$é obiektu”, zaczeto wydobywaé ziemie przy ulicy przed War-
burg-Haus. Dwdch robotnikéw budowlanych transportowato ja taczkami przez
Heilwigstrafle i wysypywato przy stojacym naprzeciw znaku drogowym. Prace
trwaty dopoty, dopoki hatda byta wystarczajaco wysoka, by artysta mogt wlozy¢
bukiet sztucznych kwiatow w otwor stupka znaku drogowego. Na koniec hatda
zostata zniwelowana, a dziura w ziemi zasypana. Sztuczne kwiaty zatem pozdra-
wiaja, nie nadaja si¢ wszakze na kompost.

2 Die Tiicke des Objekts - dost. ‘podstepno$é¢ obiektu’; wyrazenie to ma idiomatyczny
odpowiednik w jezyku polskim - ,ztos$liwo$¢ rzeczy martwych” — przyp. thum.
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1. Andreas Slominski, Bukiet kwiatéw, 2007. Instalacja performatywna, Warburg-Haus,
Hamburg. © Andreas Slominski. Fot. Dirk Masbaum (1.1, 1.2, 1.4-1.7), Dietmar Riibel
(1.3, 1.8

Zmiana funkcji publicznego przedmiotu, znaku drogowego (staje sie on
stojakiem do kwiatéw i pozdrawia, zamiast po prostu funkcjonowaé zgod-
nie z przepisami), sprawia, ze stosunek miedzy nim a uzytkownikiem prze-
staje mie¢ charakter wytacznie uzytkowy. Banalny bukiet sztucznych kwia-
tow, obiekt draznigcy bezsensowno$cia swojej formy, to przedmiot dobrze
oswojony, ktory jednak poprzez konkretne, uporczywe uzycie demonstru-
je ztozono$¢ codziennych operacji. Ponadto kombinacja znaku drogowego
i bukietu kwiatéw kryje w sobie jakas, by¢ moze smutng, tajemnice - jesli
przywotamy dekoracje roslinne, zdobigce wiejskie gos$cince na znak zato-
by. W kazdym razie, na miejskiej Heilwigstrafse bukiet kwiatéw triumfuje,
zaznaczajac - jako ozdobna figura inwersyjna — miejsce obrad; nie ostrze-
ga wcale przed ruchem drogowym. Przez kilka dni byt on zatem obiektem,
ktéry cierpliwie i wrecz podstepnie czait sie na przechodniéw, na publicz-
no$¢ konferencji i naukowcéw, korespondujgc z innymi rzeczami [ Dingen)]
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i nie-rzeczami [Undingen|?. Andreas Slominski znany jest z pieczotowito-
$ci wobec rzeczy - jego intencja, zgodnie z ktéra kwiaty mialy ,serdecznie
pozdrawia¢ wszystkich uczestnikéw”, doprowadzita ostatecznie do tego, ze
pewien kolekcjoner z Hamburga polecit je po zakonczeniu konferencji usu-
nac i zakonserwowac*. Odtad leza w gablocie z pleksiglasu i czekaja na to, by
ponownie moc opusci¢ wieczne krolestwo sztuki (il. 2).

2. Andreas Slominski, Bukiet kwiatéw, 2007, sztuczne kwiaty, dtugosé¢ ok. 90 cm, wia-
sno$¢ prywatna, Hamburg. © Andreas Slominski

INSCENIZOWANE OBIEKTY I RZECZY WYOBCOWANE

Od konca XX wicku muzealne wystawiennictwo rzeczy i jego teoria na-
kierowane s3 na to, by ratowa¢ przed zapomnieniem i prezentowa¢ kultural-

3 Gra stow, ktorg trudno oddaé w jezyku polskim. Unding znaczy bowiem stownikowo
i potocznie tyle, co ‘niedorzecznos$é’. Zestawienie stéw Dingi Unding nawiazuje do tytutu
ksigzki Villema Fussera; zob. przyp. 26.

+ Rozmowa telefoniczna z autorem 17 stycznia 2007 roku, podczas ktdrej artysta po-
prosit na rano 2 lutego ,dwéch ludzi w strojach roboczych, majacych doswiadczenie w ko-
paniu dotéw, a takze profesjonalnego fotografa”. Na zatroskane pytanie, co wtedy si¢c ma
wydarzy¢, odpowiedziat jedynie: ,Niczego nie zapowiadac”.
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ne, spoleczne i estetyczne reakeje, ktdre nawarstwity si¢ na przestrzeni wiekow
w eksponatach. Przy czym muzeum petni dzi§ w coraz mniejszym stopniu swo-
ja najstarsza funkcje — krypty, miejsca, w ktérym zgromadzone artefakty stuza
nie$miertelno$ci®, ale jest inscenizowane jako arena niekiedy spektakularne-
go aktu poznania, podczas ktorego widzowie powinni mieé jasnosc¢ co do tego,
ze ,artefakty nie sa nieruchome”®. Podtrzymuje si¢ nadzieje na sprawcza moc
rzeczy, daleko wykraczajaca poza materialng obecno$é; podtrzymuje sie takze
przekonanie, powszechne w epoce nowoczesnej, ze materialne fragmenty ozy-
wiajg przeszly $wiat w catej jego totalnosci i ze widzowie sa w stanie — w oparciu
o obiekty wiedzy | Wissens-Dingen)| i obiekty sztuki [ Kunst-Objekten| — poznaé
praktyki, ktérych czescig byly ongi$ owe fragmenty. Przedmioty doswiadczaja
przy tym czesto mistyfikacji jako nasycona znaczeniem pozostato$¢ procesu
tworczego artysty; albo funkcjonujg jako reprezentant nadrzednej idei, szcze-
golnie wtedy, gdy chodzi o rzeczy wysokiej rangi estetycznej lub symboliczne;.
W materialnej kulturze nowoczesnosci wysoki status moze by¢ przyznany kaz-
dej niepozornej rzeczy; albo, taka jest przynajmniej nadzieja, jej budzaca fascy-
nacje nadwyzka moze w obszarze sztuki dotrze¢ do kazdego widza’. Wtasnie
anonimowe i porzucone rzeczy przyciagaty od poczatku XX wieku szczegolna
uwage. Jako no$niki nieoficjalnej historii lub, inaczej to formutujac, jako in-
deksykalny materiat praktyki spotecznej, uzywane byty w muzeach i galeriach
w celu umozliwienia oddzialywania przesztosci i tym samym doprowadzenia
do krytycznego dialogu z rzeczami®. Uwzglednia sie zatem materialny charak-
ter komunikacji za pomocg obiektow. Rzeczy powinny informowac o jednost-
kowych i spotecznych konfliktach; zupetnie w sensie romantycznego wyobra-
zenia ,jezyka rzeczy”, postulowanego przez Waltera Benjamina w roku 1916:

[...] podobnie mozna sobie znakomicie wyobrazi¢ na przyktad jezyk rzezby lub
malarstwa jako ufundowany w pewnych rodzajach jezykéw rzeczy; [wyobrazic] ze
zaktadaja one przektad jezyka rzeczy w [co prawda] nieskonczenie wyzszy jezyk,

5 Zob. K. Pomian, Der Ursprung des Museums. Vom Sammeln, Berlin 1988, s. 20 nn.

6 S. Greenblatt, Resonanz und Staunen, w: idem, Schmutzige Riten. Betrachtungen
zwischen den Weltbildern, Frankfurt am Main 1995, s. 7-29 (cytat s. 7). Przy czym wy-
stawiony obiekt moze udzieli¢ informacji, jak formutuje to Greenblatt, na temat ,owych
ztozonych, dynamicznych sit kulturowych [...], z ktérych sie wywodzi” (ibidem, s. 15).

7 Zob. Dinge in der Kunst des 20. Jahrhunderts, kat. wyst., Haus der Kunst, Miinchen
2000; H. Bohme, Fetischismus und Kultur. Eine andere Theorie der Moderne, Reinbek
2006; B. Latour, Von der Realpolitik zur Dingpolitik oder: Wie man Dinge 6ffentlich macht,
Berlin 2005 i W. Rotzler, Objektkunst. Von Duchamp bis Kienholz, Koln 1972.

8 Zob. D. Riiber, Abfall — Materialien einer Archdologie des Konsums oder: Kunst vom
Rest der Welt, w: Material in Kunst und Alltag, red. D. Riibel, M. Wagner, Berlin 2002, s. 120~
136.
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jednak, by¢ moze, tej samej natury. Chodzi tutaj o bezimienne, bezdzwickowe je-
zyki materialne; powinni$my wyobrazi¢ sobie materialna wspoélnote rzeczy w ich
komunikacji®.

Wobec tej fascynacji jezykiem rzeczy lub moca sprawczg dzieta sztuki
uwaga nauki kieruje sie zar6wno ku aspektom estetyki produkeji, jak i este-
tyki recepcji. Przy czym przedmioty, obiekty i dzieta sztuki, ktérymi postugu-
jemy sie w zyciu codziennym lub ktérymi zajmuje sie nauka, same ingeruja
w uwarunkowania swojego powstania i recepcji. Oznacza to, ze wytaniajace
sie w ten sposéb historyczne formy i obszary kultury $ciagaja na siebie wie-
los¢ relacji i analogii, ktére przeksztatcajg i réznicujg warunki ich powstania.
Zaréwno codzienne, jak i naukowe uzycie rzeczy powinno by¢ badane - po-
przez ich medialno$¢ i materialno$¢ — jako odniesienie i reakcja wobec sit hi-
storycznych i spotecznych. Dlatego redukowanie artefaktow do obrazéw lub
eksponatéw w muzeach, czy tez petne artyzmu odciele$nianie rzeczy za po-
mocg jezyka, poprzez metaforyczng lub metonimiczng o nich opowies¢, tylko
czesciowo czyni zados$¢ ztozonej teorii rzeczy. Albowiem w ramach takiej zto-
zonej teorii same rzeczy powinny by¢ uznane za materialnych aktoréw: decy-
dujaca role powinien tu odgrywac konkretny kontakt ludzkich i nieludzkich
obiektéw. Nie chodzi mi jednak o $wiat czystego utylitaryzmu, o romantyzo-
wanie rzeczy i ich cyrkulacji. Poniewaz, jak zauwazyt Bruno Latour w swojej
ksiazce Der Berliner Schliisel: ,Nikt nigdy nie widziat czystych [rzeczy]| — ani
[czystych] ludzi. Widzimy asamblaze, kryzysy, kontrowersje, wynalazki, kom-
promisy, substytucje, przektady i coraz bardziej skomplikowane struktury”°.

Dla rzeczy jako aktoréw ma znaczenie nie tylko to, co i w jakiej przy-
padkowej formie dane jest widzeniu, ale takze to, w jakim performatywnym
kontek$cie ma to miejsce. Nalezy zatem rozwazy¢ sytuacje o réznorodnej
strukturze, w ktorych rzeczy, stajac sic widoczne, moga funkcjonowac jako
tworczy przyczotek. Na tym polega podstepnosé obiektu. Co oznacza, ze po-
nizej formutuje utopijna, wrecz naiwng nadzieje na bunt rzeczy. Bedziemy
pyta¢ o konkretne formy obchodzenia sie z rzeczami, ktére wywodza sie od
nich samych; o to, w jaki sposob, nieuchronnie, pojawiaja si¢ nowe formy i ryt-

® W. Benjamin, Uber die Sprache iiberhaupt und iiber die Sprache des Menschen
[1916], w: idem, Gesammelte Schriften, red. R. Tiedemann, H. Schweppenhiuser, II.1,
Frankfurt am Main 1980, s. 156; zob. tez: A. Assmann, Die Sprache der Dinge. Die lange
Blick und die wilde Semiose, w: Materialitdt der Kommunikation, red. H.U. Gumbrecht,
K.L. Pfeiffer, Frankfurt am Main 1988, s. 237-251 i D. Kimmich, Nur was uns anschaut
sehen wir. Benjamin und die Welt der Dinge, w: Schrift Bilder Denken. Walter Benjamin
und die Kiinste, kat. wyst., Haus der Waldsee, Berlin 2004, s. 156-167.

10 B, Latour, Portrdt von Gaston Lagaffe als Technikphilosoph, w: idem, Der Berliner Schlii-
sel. Erkundungen eines Liebhabers der Wissenschaften, Berlin 1996, s. 16-27 (cytat s. 21).
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my zycia? A takze o to czy dzialania wynikajace z opornosci §wiata obiek-
tow prowadza z kolei do krytycznych zawieszen lub przyspieszen? Poniewaz
,cztowiek, obok wielu innych mozliwo$ci bycia czyms, sam jest jedng z tych
rzeczy, ktére moga sie rozbi¢, zeslizgnac, wyrzadzi¢ szkode”!'. Przy tym nie
chodzi tu o odczltowieczenie lub urzeczowienie podmiotu, pytamy raczej o to,
co Siegfried Kracauer okreslit jako ,ocalenie fizycznej rzeczywistosci”!?. Rze-
czy w niniejszym tekscie nie sa traktowane jako formy reprezentacji; nie sa
na przyktad wehikutem czegos, ale to od nich i od ich materialnego ustrojenia
wywodzi sie gtéwny czynnik ich nieograniczonych mozliwosci ksztattowania.
Albowiem podstepno$é obiektu lezy w sferze czynow. Rzeczy nie sg znakami;
wraz z nimi jeste$my zwigzani ze skutkiem ich dziatan - wszystko jedno, jak
bardzo niepokojace moga by¢ te zwiagzki. Z jednej strony, mozna by twierdzi¢,
ze im wiecej rzeczy nas otacza i im bardziej staja si¢ jednakowe, tym wiek-
sza bedzie tesknota za bliskoscig do rzeczy. Na ogdt poszukuje si¢ specjalnej,
auratycznej mocy wynikajacej z historycznej, ekonomicznej i/lub estetycznej
akumulacji znaczen. Z drugiej jednak strony, rzekoma jednakowo$¢ $wiata
towaréw pobudza nadzieje na opornosc rzeczy.

OBIEKT CZAI SIE

Ludwig Wittgenstein zwrdcit sie pewnego razu polemicznie przeciw po-
wiedzeniu o ,podstepnosci obiektu”. ,Podstepno$¢” obiektu to — wedtug wie-
denskiego filozofa — nic wiecej jak tylko ,ghupi antropomorfizm, poniewaz
prawda jest o wiele powazniejsza anizeli ta fikcja”'?. W koncu w rzeczach
naszego $rodowiska zyciowego nie tkwi zaden demon, ktéry pobudzatby rze-
czy do podstepnego zachowania. Raczej chodzi o to, by pozna¢ prawa natury;
ktérym podporzadkowane sa takze obiekty. Watpliwo$ci Wittgensteina, skie-
rowane - w imi¢ uniwersalnego racjonalizmu - przeciw wyjasnianiu $rodowi-
ska zycia cztowieka w sposob mityczny, odnosza sie tutaj wprost do powiesci
Friedricha Theodora Vischera Auch Einer, ktéra ukazata sie po raz pierwszy
w roku 1879. Na samym poczatku ksigzki bohater z naciskiem przedstawia
swoj stosunek do rzeczy:

' Franz Schuh w swoim omowieniu trzeciego wydania: Kleines Glossar des Verschwin-
dens. Von Autokino bis Zwischengas. Lauter Nachrufe, red. A. Kohler, Miinchen 2003,
ktore ukazato sie pod tytutem Tiickische Objekte w pismie ,Die Zeit” (2004, 4, s. 43).

12§, Kracauer, Dzieta, t. 1-9; t. 3: Theorie des Films. Die Errettung der duferen Wirk-
lichkeit, red. I. Munder-Bach, Frankfurt am Main 2005, s. 469.

13 1. Wittgenstein, Vermischte Bemerkungen. Eine Auswahl aus dem NachlaR, red.
G.H. von Wright, Frankfurt am Main 1987, s. 139.
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Datem sie naktoni¢, wbrew wszelkim moim zasadom, do udziatu w przyjeciu we-
selnym; stanat przede mna wielki srebrny pétmisek, pokryty réznymi przystawka-
mi; nie zauwazytem, ze wysunat si¢ poza skraj stotu, na wysoko$ci moich piersi;
pewnej damie, mojej sgsiadce, upadt na podtoge widelec, chciatem go podniesé, gu-
zik mojej marynarki zaczepit z diabelska podstepnos$cia o krawedz pétmiska, uniost
ja raptownie, gdy szybko si¢ podniostem, cata zawarto$¢ toczy si¢, przemieszcza,
wszelkiego rodzaju sosy wlasnej roboty, cze$ciowo ciemnoczerwona ciecz, ptynie,
tryska na stot, chee jeszeze co$ uratowaé, przewracam butelke wina, ktéra cieknie
na biata suknie $lubng [...], kto$, chcacy przyj$¢ z pomocy, przewraca miske z wa-
rzywami, a kto$ nastepny swoj kieliszek - oj, powstata wielka wrzawa [...]: — zdawa-
to sie, jakby kruchy $wiat tego, co skonczone, chciat sie pothuc na kawatki; zawtadnat
mna nastr6j wzniostosci; biore butelke szampana, podchodze do okna, otwieram je,
wskakuje na parapet, pan mtody mnie powstrzymuje, gniewam sie, jest duzo ztosci,
panna mtoda tak czy owak osuneta sie na pot omdlata, krétko méwiac - nie jestem
w stanie opowiada¢ dalej, poniewaz cata sprawa zamienita si¢ teraz w komedic'*.

Jednak to nie tego rodzaju ustepy zto$cily autora Tractatus Logico-Philoso-
phicus - ten fragment rozbawit z pewno$cig samego Wittgensteina — ale raczej
te miejsca w tekscie, w ktérych Vischer - filozof, pisarz i polityk — §wiadomie
uruchamiat wyzszy absurd wobec rozsadku nowoczesnych nauk przyrodni-
czych. Vischer, publikujgcy takze pod pseudonimem ,Deutobald Symboli-
zetti Alegoriowitsch Mystifizinsky”'®, krétko po opisie przyjecia weselnego,
wktada w usta swojego protagonisty, ktérego narrator ,poznat w podrdzy”,
nastepujace stowa:

Przyzna wicc Pan, ze fizyka jest wtasciwie metafizyks, nauka o panstwie ducha.
[...] tym, co z pewno$cig Pan zauwazyl, jest ogolna tendencyjnosé, animozyjno$é
obiektu [...], to, co dotychczasowa fizyka banalnie nazywa prawem cigzenia, sta-
tyka i tym podobnie; podczas gdy nalezatoby to wywiesé¢ raczej z zamieszkiwania
ztych duchéw!s.

Prawdopodobnie to wtasnie ten fragment powiesci — w ktérym fizyk cat-
kiem $wiadomie prowokowat obrazem $wiata petnego demondw - pot wieku
poézniej doprowadzit Ludwiga Wittgensteina do mentorskiej repliki przeciw
wizji $wiata spod znaku mitu: ze wcale nie chodzi o duchy i demony, ktore
rzekomo zamieszkuja rzeczy naszej codziennosci, ale [raczej| o prawa natu-

4 ETh. Vischer, Auch Einer. Eine Reisebekanntschaft[1879], t. 1-2, Berlin 1900, t. 1, s. 21 nn.

15 Tbyta to parodia Goethego; zob. ETh. Vischer, Faust. Der Tragodie dritter Teil in drei
Acten. Treu im Geiste des zweiten Teils des Gothe’schen Faust, gedichtet von Deutobald
Symbolizetti Alegoriowitsch Mystifizinsky, Tiibingen 1862.

16 Vischer [1879], t. 1, s. 22.
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ry. Takze Michel Foucault wielokrotnie wskazywat, ze nauki humanistyczne
cechuje immanentna antropologizacja i animizm; wedtug Foucaulta, stanowi
to ,wiclkie wewnetrzne zagrozenie dla nauki”".

Zjednej strony, w ciggu ,dtugiego XIX wieku” stale odwotywano si¢ do ani-
mizmu (ktory powinien zosta¢ ekskomunikowany przez logike), by wyjasni¢
dalsze zycie [ Nachleben] tradycyjnych form - jak to miato miejsce w przypad-
ku, siegajacej zapewne najdalej, teorii Aby’ego Warburga. Wyobrazenie rzeczy
jako magazynow przesztosci i energii spotecznych nawiedza od poczatku XX
wieku licznych mysélicieli - od Waltera Benjamina do Stephana Greenblat-
ta. Z drugiej strony, dyskurs diagnozujacy samodzielna site artefaktéow stuzyt
w XIX wicku do tego, by zrozumiec¢ sens nadej$cia nowych zjawisk. Dotyczyto
to przede wszystkim rzeczy dnia codziennego, ktore wraz z industrializacja
Europy centralnej byly produkowane maszynowo i w coraz wickszej masie
stawaty sic dostepne we wszystkich zakatkach - i ze wszystkich zakgtkéw -
$wiata. Dazenie burzuazji do reprezentacyjnosci powodowato staty wzrost po-
pytu na obiekty statusu zastrzezone dotad dla arystokracji. Od nowych rzeczy
i odpowiadajgcych im nowych sposob6w wytwarzania oraz nowych tworzyw
ptyneto nowe zagrozenie: utrata duszy. Jak formutowat to — w pracy Architek-
tura chrzedcijanisko-germanska (1860) — August Reichensperger, prawnik
i parlamentarzysta, zajmujacy si¢ po dyletancku historig sztuki: ,«Wiek in-
teligencji» pozwala sobie na tworzenie martwych automatéw, podczas gdy
stulecia, ktére tak czesto lubi sie nazywaé «ciemnymi», wszystko i kazdego
obdarzaly indywidualnym zyciem”'¥. W potowie XIX wieku antyindustrialny
angielski ruch Arts and Crafts, w obliczu rosnacego rozpowszechnienia ma-
szynowych sposobéw produkeji, proklamowat quasi-religijna autentyczno$é
rekodzieta i rzeczy opracowywanych recznie. Jednocze$nie rzeczy wytwarzane
przemystowo staly sie podejrzane jako surogaty prowadzace do zaniku tra-
dycyjnego rzemiosta oraz jako masowo produkowane towary psujace smak
estetyczny nowo pozyskanych warstw nabywcéw. Idacemu z tym w parze po-
szukiwaniu prawdziwych rzeczy posrod towaréw odpowiadata czesto takze
tesknota za religijnymi formami wyrazu i tradycjami. Tak wiec wiele z tych
upartych rzeczy funkcjonuje w literaturze jako przedmioty traumatyzowane;
jak formutuje to antropomorfizm - jako przedmioty traumatyzowane przez

7" M. Foucault, Die Ordnung der Dinge. Eine Archdologie der Humanwissenschaften
[1966], Frankfurt am Main 1990, s. 417.

18- A. Reichensperger, Die christlich-germanische Baukunst und ihr Verhdltnis zur Ge-
genwart, wyd. 3, Trier 1860, cyt. za: Materialdsthetik. Quellentexte zu Kunst, Design und
Architektur, red. D. Riibel, M. Wagner, V. Wolff, Berlin 2005, s. 151.

19 Zob. K.-H. Kohl, Die Macht der Dinge. Geschichte und Theorie sakraler Objekte,
Miinchen 2003.
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spoteczne i techniczne cyrkulacje nowoczesnos$ci. Roland Barthes w eseju
Semantyka obiektu w nastepujacy sposéb ttumaczy sobie ozywienie $wiata
rzeczy:

W naszych oczach obiekt otrzymuje bardzo szybko pozor lub egzystencje rzeczy,
ktéra jest nieludzka i uparcie egzystuje troszke przeciwko cztowiekowi; z tej per-
spektywy rozwijanych jest wiele teorii, oddajacych wiele sposobéw traktowania
obiektu w literaturze?°.

Magicznego jadra poszukiwano jednak nie tylko w tekstach literackich,
demoniczna rzecz pojawiata sie takze w innych dyskursach nowoczesnosci.
Karol Marks mowit o ,magicznej pedanterii” i ,teologicznych kruczkach”,
ktére wywotuje rzecz, gdy staje si¢ towarem. Wybrzmiewa to na przyktad
w stynnym przyktadzie z pierwszego tomu Kapitatu. Stét, stwierdza Marks,
jest ,zwyczajna zmystowa rzecza. Ale gdy tylko wystepuje jako towar, prze-
mienia sie w rzecz zaréwno zmystows, jak i nadzmystowa. Nie tylko stoi na
podtodze na czterech nogach, ale staje do goéry nogami, wytwarzajac wyobra-
zenia o wiele dziwniejsze, anizeli wtedy gdyby z wtasnej mocy zaczat tan-
czy¢”?. Stynne wyjas$nienie fetyszyzmu towarowego, 6w autorefleksyjny mi-
raz ,tajemnicy towaru”, cechuje ekscentryczno$¢ podobna do opisywanego
poOzZniej przez Jacques’a Derride ,upiornego ruchu tancucha” halucynacji?2.
Pokazuje ono, ze Marks nie unikat poetyki animistycznej, gdy podejscie to
byto mu pomocne w analizowaniu praktyk kapitalistycznych. Stad nie dziwi
wecale, ze u Marksa rzeczy zataczaja sic jak oszotomione i upojone, wzgled-
nie ewokuja napedzanego quasi-religijnymi nadziejami i lekami widza, kt6-
ry tajemnicy towaréw nie postrzega — jak oczekiwaliby tego Marks i Engels
- trzezwym spojrzeniem, ale przepetniony teskng obietnicg. Animizm rze-
czy nie zanikt wraz z wylanianiem si¢ naukowych kultur nowoczesnosci;
przeciwnie - jak to pokazali Barbara Stafford i Lorraine Daston — nie mozna
go oddzieli¢ od tego procesu?.

20 R. Barthes, Semantik des Objekts, w: idem, Das semiologische Abenteuer, Frankfurt
am Main 1988, s. 188.

21 K. Marks, Der Fetischcharakter der Ware und sein Geheimnis, w: idem, Das Kapital.
Kritik der Polinischen Okonomie [1867], t. 1, ks. I, rozdz. I: Der Produktionsprozef des
Kapitals, Berlin 1962, s. 85.

22 1 Derrida, Marx’ Gespenster. Der Staat der Schuld, die Trauerarbeit und die neue
Internationale, Frankfurt am Main 1995, s. 204.

23 B.M. Stafford, Kunstvolle Wissenschaft. Aufklirung, Unterhaltung und der Nieder-
gang der visuellen Bildung, Amsterdam 1998 i Things That Talk. Object Lessons from Art
und Science, red. L. Gaston, New York 2004.
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HISTORIE OBIEKTOW I JEZYKI RZECZY

Normatywna ekskomunika natozona przez filozoféw — od Ludwiga Witt-
gensteina do Michela Foucaulta — na wszystko to, co ,irracjonalne”, nie
uwzglednia jednak swoistego triku, obecnego w wiekszo$ci atakowanych wy-
wodéw — na przyktad Friedricha Theodora Vischera. Albowiem opisywane
przez niego demoniczne rzeczy stuzg wylacznie podmiotowi; przede wszyst-
kim przystrajaja one sceng Ja:

Tak wiec kazdy obiekt czeka, otéwek, pidro, katamarz, papier, cygaro, kieliszek,
lampa - kazdy, kazdy na moment nieuwagi. [...] Jednak nie zawsze mamy do czy-
nienia z jaka$ formga agresji. Obiekt lubi w swoim diabelskim humorze takze gre
w chowanego. [...] na przyktad bragzowoczerwony futerat na okulary chowa sie na
brazowoczerwonym meblu; jednak podstawowa podstepno$é obiektu polega na
dopetznieciu do krawedzi i nastepnie na upadku z wysoko$ci, na wyslizgnieciu sie
z reki — zapomnisz sie ledwie na chwile i trach -24.

Vischer i jego bohater jasno pokazuja, ze cztowiek moze w spektakular-
ny sposéb zaistnie¢ wspoélnie z rzeczami. Vischer i Wittgenstein podobni
sa w tym, ze u zadnego z nich nie zostaje przezwyciezona relacja pan-nie-
wolnik miedzy podmiotem i obiektem. Rzeczy pojawiaja sie, wypetniaja
swoja stuzbe — takze wtedy, gdy jest ona niestosowna i podobna raczej do
kopniaka - a nastepnie znikajg lub przynajmniej wycofuja sie. Tylko na pe-
wien czas wchodza do akeji, nie nalezy do nich jednak zadne miejsce ani
przestrzen jako cato$¢. Sg uzywane jako media i ich praktyczne mozliwo$ci
wydaja sie wynika¢ z ich nieistotno$ci. Dlatego szczegdlnie niebezpieczne
sa rzeczy w wielkiej ilosci: bohater Vischera stat sie ich ofiarg przez to, ze
nie stuzyly mu w zadnym celu. Czy to demon, czy narzedzie: obiekt ma staé
u boku podmiotu, ma go stuchaé. Cho¢ zatem uparte obiekty u Vischera
zaznaczaly nowoczesne zainteresowanie rzeczami, ktére nas otaczaja w zin-
dustrializowanym $wiecie, to jednak przesuniecie — lub wreez nowe warto-
$ciowanie - relacji podmiot-obiekt dokonuje sie stopniowo dopiero w XX
wieku. W przypadku Vischera mamy do czynienia wytacznie z bezwolnymi
obiektami jego woli. Dla pana historii poszerza si¢ przez to obszar wtadzy.
Dlatego ponizej chciatbym powiedzie¢ co$ o fascynacji rzeczami nie tylko
upartymi, ale takze samodzielnymi. Powinni$my o$wietli¢ - mdéwiac za
Bruno Latourem - intersubiektywne dziatania, w ktorych rzeczy funkcjonu-

24 Vischer [1879], t. 1, s. 30 nn.
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ja jako aktanty i aktorzy w procesie wytwarzania sztuki. Lub, jak sam Latour
charakteryzuje swoje podejscie:

Chciatbym si¢ usytuowaé na poziomie, na ktérym nie mozemy jeszcze przeprowa-
dzi¢ jasnego odgraniczenia miedzy podmiotami i obiektami, celami i funkcjami,
formg i materiatem, zatem jeszcze przed tym, zanim widoczna staje sie, mogac
podlega¢ interpretacji, wymienno$¢ wtasnosci i kompetencji®.

Gléwng uwage poswieca sie tutaj opornosci rzeczy, ktdra wyrasta z ich do-
mniemanego uporu. Chodzi przy tym o codzienne obserwacje, ktére drecza
artystow i teoretykdéw lub - jak to sformutowat Vilém Flusser na poczatku
swojej ksigzki na temat rzeczy i nie-rzeczy | Dinge und Undinge]: Wobec wie-
lu rzeczy w moim otoczeniu czuje sie nieswojo”?°. Na poczatek, chciatbym
po raz ostatni siegna¢ do przyktadu literackiego, by nastepnie zwréci¢ sie do
sztuk plastycznych i filmu. W drugiej cze$ci Podrézy Guliwera Jonathan Swift
kaze swojemu gléwnemu bohaterowi odwiedzi¢ Akademie w ,Lagado”, sto-
licy ,Balnibarbi”, ktorej cztonkowie ztozyli propozycje, ze - jak to lapidarnie
ujeto — pozbeda si¢ ,w ogble wszystkich stow”:

Poniewaz stowa s3 jedynie nazwami rzeczy, wygodniej bytoby dla wszystkich, by
nosili przy sobie przedmioty konieczne do wyrazenia sprawy, o ktdrej chcieliby
rozmawiac. [...] Wielu jednak z najuczenszych i najmedrszych stosuje nowy spo-
s6b wyrazania si¢ przez przedmioty, co sprawia ktopot jedynie wéwcezas, gdy czto-
wiek ma do zatatwienia wielkie, zréznicowane sprawy i musi dzwiga¢ na grzbie-
cie wiekszy tobét z przedmiotami, a nie moze pozwoli¢ sobie na jednego lub dwu
krzepkich stuzacych. Czesto widywatem dwoch takich medrcéw uginajacych sie
pod uciskiem owych brzemion jak u nas wedrowni kramarze. Gdy napotkali sie
w ulicy, ktadli na ziemie swe toboty; otwierali je i rozmawiali przez godzine, by p6z-
niej spakowac narzedzia i pomdgtszy sobie nawzajem w dzwignieciu brzemienia,
rozej$¢ sie. Lecz dla krotkich rozméwek cztowiek moze nosi¢ dostateczng ilo$é
narzedzi w kieszeniach lub pod pachg, a gdy jest u siebie w domu, niczego mu nie
zabraknie, tak wicc komnata, gdzie zbiera sie towarzystwo uprawiajace te sztuke,
wypetniona jest lezacymi pod reka przedmiotami stanowigcymi tre$¢ wymysl-
nych rozmow?’.

25 B. Latour, Die Hoffnung der Pandora. Untersuchungen zur Wirklichkeit der Wissen-
schaft, Frankfurt am Main 2000, s. 222 (ttumaczenie nieznacznie zmodyfikowane).

26 V. Flusser, Dinge und Undinge. Phinomenologische Skizzen, Miinchen 1993, s. 7.

27 1. Swift, Gullivers Reisen. Reisen zu mehreren entlegenen Voélkern der Welt von
Lemuel Gulliver — zuerst Wundarzt, danach Kapitin mehrerer Schiffe [1726], komentarz:
H.J. Real, H.J. Vienken, Stuttgart 1994, s. 240 i n. [powyzszy fragment w przektadzie Ma-
cieja Stomczynskiego].
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Taki jezyk rzeczy — wskazat na to Friedrich W. Heubach - nie miat w na-
stepnych stuleciach stuzy¢ juz w sporze o nominalizm?8, ale miat sta¢ sie
jednym z wielkich paradokséw nowoczesnosci, ktory dreczy nas jeszcze lub
ponownie takze dzi$. Porozumiewanie sie o rzeczach oraz miedzy samymi
rzeczami, fakt, Zze rzeczy od zawsze, a nie tylko ,w bajkach byly wymowne,
ma od tamtego czasu $wiadkéw, ktérzy na pierwszy rzut oka” wolni sg od
podejrzen ,wszelkiej fantastyki”, na przyktad Karola Marksa?. Ten ostat-
ni posunat sie, jak wiadomo, tak dalece, by twierdzié, ze ,jedynym zrozu-
miatym jezykiem, ktérym sie porozumiewamy miedzy sobg, [...] sa nasze
przedmioty w ich wzajemnej relacji”*°. Kolejng obserwacje, ktora Swift kaze
zrelacjonowaé swojemu Guliwerowi, mozna by nawet zestawic z twierdze-
niem Marksa, podobnie jak ze wspotczesnymi debatami, na przyktad na
temat ,parlamentu rzeczy” Bruno Latoura: ,Inng wielka korzyscia, jaka
przyniostby 6w wynalazek, byloby przemienienie go w ogolnoludzki jezyk
zrozumialy przez wszystkie cywilizowane narody, ktorych przedmioty i na-
rzedzia sa ogdlnie rzecz biorgc jednakie lub bardzo podobne”3!. Swift wy-
wotat tutaj figure globalnej sygnifikacji rzeczy, ktora manifestuje sie dzisiaj
w nazwach marek ponadnarodowych koncernéw - te produkty markowe s3,
by tak rzec, gigantami naszego $wiata, albo méwiac jezykiem spoteczenstwa
konsumpcyjnego, albo probujac krytykowaé ten fetyszystyczny jezyk rze-
czy®. ,Nie jest juz jasne”, by zacytowa¢ Umberta Eco, ,czy styszymy krytyke
jezyka spoteczenstwa konsumpcyjnego, czy konsumujemy jezyk spoteczen-
stwa konsumpcyjnego lub czy konsumujemy jezyk krytyki jako jezyk spote-
czenstwa konsumpcyjnego”33.

28 Zob. np. P. Bourdieu, Meditationen. Zur Kritik der Scholastischen Vernunft, Frank-
furt am Main 2004.

2 EW. Heubach, Das bedingte Leben. Entwurf zu einer Theorie der psychologischen
Gegenstdindlichkeit der Dinge, Miinchen 1987. Dzickuje Friedrichowi W. Heubachowi za
rozmowy w Hamburgu i Kolonii, w ktérych niestety rzeczy wystepowaty o wiele za krétko
i ktérych przedmiotem byli przede wszystkim Benjamin Realiter i Gufo Reale.

30 K. Marks, cyt. za: J.-P. Voyer, Untersuchung iiber Natur und Ursachen des Elends der
Menschen [1976], Hamburg 1980, s. 29.

31 Swift, op. cit., s. 241.

32 Zob. ostatnio W. Ullrich, Habenwollen. Wie funktioniert die Konsumkultur?, Frank-
furt am Main 2006.

3 U. Eco, cyt. za: A. Huyssen, Pop Art retrospektiv, w: Politics-Poetics. Das Buch zur
documenta X, Museum Fridericianum, Kassel 1997, s. 398-400; zob. tez A. Huyssen,
The Cultural Politics of Pop, w: Post Pop Art, red. P. Taylor, Cambridge, London 1989,
s. 45-77.
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RZECZY, KTORE NIE SA SZTUKA, ALE SZTUKE TWORZA:
READY MADES

Co dzieje sie z przedmiotami wtedy, gdy — jak stynna ,suszarka do
butelek”, ,koto rowerowe” lub ,szufla do $niegu” - zostang ,wywyzszo-
ne” do rangi dzieta sztuki? Pytanie zasadne, albowiem, jak trafnie ujmuje
to za Arthurem Danto Karlheinz Liideking: ,pojawienie si¢c zwyktej rze-
czy w sferze sztuki nie jest po prostu pojawieniem sie zwyktej rzeczy”3*.
Tzw. ready mades Marcela Duchampa, a takze na przyktad, przywotane
W niniejszym tomie, przedmioty Andreasa Slominskiego, takie jak Bukiet
kwiatéw lub putapki na zwierzeta (il. 3), to w sposob oczywisty banalne
rzeczy — jako niegdysiejsze wzglednie jako rzekome przedmioty uzytkowe;
a mimo to kryja w sobie tajemnice sztuki nowoczesnej: reakcje, interferen-
cje i multiplikacje, ktore przytaczaja sie do przedmiotu, gdy tylko pojawi
sie on jako dzieto sztuki® . Szczegblnie silnie dotyczy to przedmiotéw — co
zapowiada okreslenie ready made — prefabrykowanych lub gotowych do
uzytku, lub tez tout fait — pochodzacych z produkcji masowej. Do tej pory
zainteresowanie tymi nie-rzeczami [ Undingen| sztuki nakierowane byto
na kontekst zawtaszczania — szczegdlnie na instytucje muzeum, a zatem
na te sity dyskursywne, ktére rzeczy - moca swojego autorytetu — czynia
dzietami sztuki lub znaczacymi artefaktami historii kultury. Badano, od
jakich czynnikow zaleza potencjalne znaczenia, ktére moga przyrosnaé
przedmiotowi: w jaki sposéb instytucja lub sytuacja historyczna wspot-
okres$la przywtaszczenie [appropriation]®®. Trudno$¢ polega tutaj na tym,
ze rzeczy przy transferze do muzeum muszg zosta¢ poddane transforma-
cji: pozbawione zostaja swojej codziennej funkeji, by sta¢ sie no$nikiem
znaczenia kulturowego. Krzysztof Pomian w nastepujacy sposéb opisuje
powstanie owych przedmiotéw uzytkowych bez formy uzytkowej, nazy-
wanych przez niego ,semioforami”:

34 K. Liideking, Grenzen des Sichtbaren, Miinchen 2006, s. 64.

35 Przed kilkoma laty prowadzono debate, czy uzyte przez Duchampa przedmioty sa
sporzadzonymi przez artyste replikami codziennych débr uzytkowych. Zob. na ten temat
projekt badawczy Rhondy Roland Shearer i Stephena Jay Goulda na stronie www.toutfait.
com.

36 Zob. np. D. Crimp, Die Aneignung der Aneignung, w: idem, Uber die Ruinen des
Museums, Dresden 1996, s. 141-151.



244 DIETMAR RUBEL

3. Andreas Slominski, Putapka na dzdzownice, 2006, kaseta metalowa,
lig¢ sataty, marchewka, wysoko$¢ 15 cm. © Andreas Slominski

Zamki i klucze, ktdre nie zamykaja ani nie otwieraja juz zadnych drzwi, maszyny;
ktére niczego nie produkujg, zegarki kieszonkowe i zegary pokojowe, ktorych nikt
juz nie uzywa do sprawdzania czasu. Je$li przystugiwat tym rzeczom w ich wcze-
$niejszym zyciu okre$lony cel uzytkowy, to jako eksponaty muzealne utracity go®’.

W przypadku rzeczy zdeponowanych i eksponowanych w muzeach jest ja-
sne, ze przydzielane rzeczom znaczenia nie utrzymuja sie raz na zawsze. A juz
zupeknie nie w przypadku rzeczy uzytkowych, gotowych do uzycia, ktére ni-
gdy nie byty przekazane do uzytku zgodnego z ich przeznaczeniem, ale zostaty
przeszmuglowane do muzeum lub galerii. Artystyczne lub historyczno-kul-
turowe uzycie rzeczy stanowi otwarta operacje, w trakcie ktorej zachodzi od-
niesione do kontekstu nadawanie sensu oraz sprzegniete z nim historyczne
rozumienie rzeczy. W przypadku relacji z rzeczami chodzi zatem o przemiane
obiektéw, po ktdrej stosunek do nich zmienia sie z codziennego na artystycz-
ny - z zagadkowymi funkcjonalnymi réznicami.

Tym, co interesuje mnie w odniesieniu do ready mades, nie jest problem
autorstwa, oryginalnosci artysty, wyjatkowosci dzieta sztuki lub autorytetu
instytucji. Chciatbym raczej powrdcié raz jeszcze do poczatku — do momen-
tu wkroczenia rzeczy do sztuki XX wieku, do pracowni Marcela Duchampa
w Nowym Jorku - by zwrdéci¢ sie ku zastanym tam rzeczom, ktére nie miaty
by¢ sztuky, ale same tworzy¢ sztuke; ktore zainicjowaly dialektyke nowocze-

37 Zob. np. Pomian. op. cit., s. 50 i G. Korff, Museumsdinge. Deponieren — Exponieren,
Koln, Weimar, Wien 2002.
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snosci — od ,biatej celi” muzedw i galerii naszych czaséw do performatywnego
powiazania rzeczy w eksperymentalnych uktadach, tworzonych w studiach
artystow i rezyseréw filmowych. Przy czym komizm cechujacy slapstick ma
tutaj decydujace znaczenie: w nim bowiem ciato cztowieka zderza sie bezpo-
$rednio z rzeczami. Oznacza to, ze rzeczy powinny by¢ prymarnie rozumia-
ne - w sensie Vischera i Latoura - nie jako ,obiekty wiedzy”, ale — z uwagi
na swoje absurdalne konstelacje - raczej jako ,dowcipne rzeczy” [Witzdinge]
i ,$mieszne gadzety” [Scherzartikel]. Pytanie, jakie chce postawi¢, nie brzmi
po prostu: w jaki sposdb rzeczy staja sie sztuky; ale chce pytac réwniez o to:
w jaki sposob rzeczy tworza cos$, co takze moze by¢ sztuka.

Marcel Duchamp opowiada w jednym z wywiadow, ze w 1917 roku na
Manbhattanie kupit wieszak na ubrania po prostu po to, by wiesza¢ na nim
swoje rzeczy; wieszak jednak nigdy nie zostat zamocowany (il. 4)3%. Lezat na
podtodze i za kazdym razem, gdy artysta wychodzit, potykat si¢ o niego. Le-
genda moéwi, ze ten czajacy sie, lezacy obiekt tak bardzo go denerwowat, ze go
po prostu przybit do podtogi, zamiast to ,cholerstwo’, zgodnie z przeznacze-
niem, zamocowac na $cianie. Jednocze$nie artysta nadat tej rzeczy przymoco-
wanej do podtogi nowg nazwe:

4. Pracownia Marcela Duchampa, 33 West 67 Street, ok. 1917, fotografia, 6 x 4 ¢cm, pa-
piery Alexiny i Marcela Duchampa, Philadelphia Museum of Art. © VG Bild-Kunst Bonn

38 Zob. Dingwelten. Das Museum als Erkenntnisort, red. A. te Heasen, P. Lutz, Kdln,
Weimar 2005.
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U mnie rzeczy przewaznie lezaly raczej na podtodze, zamiast by¢ wieszanymi.
Garderoba lezata na podtodze, prawdziwy wieszak na ubrania, o ktérym czasem
mys$latem, by go umocowaé na $cianie i powiesi¢ na nim moje rzeczy, ale nigdy
tego nie zrobitem - tak wiec lezal na podtodze i ciagle sie o niego potykatem, za
kazdym razem, gdy wychodzitem - to mnie denerwowato i powiedziatem do diabta
z tym, je$li juz ma tam zostad i chce mnie denerwowac, to przybije go i po prostu
tam zostanie. [...] nastepnie przyszto skojarzenie z ready made, i to stato sie wte-
dy. Nie zostat kupiony, by sta¢ sie ready made - byt normalnym przedmiotem [...]
zostat przybity na state, tam, gdzie byt, i dopiero potem przyszedt ten pomyst®.

Te dysfunkcjonalizacje przedmiotu opatrzyt on tytutem Trébuchet - co po
francusku oznacza ‘putapka’, a $cislej ‘putapka na ptaki’ (nie jest zatem przy-
padkiem, ze Andreas Slominski wciaz wykonuje putapki na zwierzeta; w roku
1991 wykonat na przyktad aparature nazwang Putapka na ptaki, ktorej foto-
grafia znajduje sie na oktadce niniejszej ksiazki, il. 5). Czasownik trébuchet
oznacza ponadto ‘potyka¢ sie’ lub ‘natknaé sie’; moze oznaczaé takze okre-
$lone konstelacje figur w szachach*’. Najwazniejszym dokumentem na temat
pracy nad i z ready mades jest fotografia z roku 1917, ktéra miedzy rokiem
1935 a 1940 zostata wlaczona - jako recznie kolorowany druk typograficz-
ny - do stynnej Boite-en-valise. Nalezy podkresli¢, ze opisywane tutaj rzeczy
i putapki w tamtym okresie juz dtugo nie istniaty, artysta dysponowat jedynie
znieksztatconymi kolorowaniem fotografiami. Jedna z reprodukeji opatrzo-
na zostata podpisem z podaniem miejsca: 33 West 67" New York, adresem
pracowni-mieszkania Marcela Duchampa*'. Na innych fotografiach widocz-
ne jest panowanie rzeczy nad pomieszczeniem, podczas gdy cztowiek znika
wrogu (il. 6). Sztuka staje sie tutaj autoeksperymentem, a pracownia - labora-
torium $wiata, w ktérym badaniu poddana jest struggle for life. Decydujace sa
unoszace sie rzeczy: metalowa szufla do $niegu przy gérnym brzegu obrazu,
drewniany wieszak na ubrania i pisuar z porcelany - wszystkie te codzienne
obiekty stracity swoje naturalne miejsca. To, co rzeczy i ich zwiazki wykonu-
ja w tym performatywnym akcie, powinno by¢ analizowane za pomoca ich
realnego uktadu eksperymentalnego jako odniesienie do innych obiektow;

3 M. Duchamp, cyt. za: D. Daniels, Duchamp und die anderen. Der Modellfall einer
kiinstlerischen Wirkungsgeschichte, Koln 1992, s. 210.

40 H. Molderings, Marcel Duchamp. Parawissenschaft, das Ephemere und der Skepti-
zismus, Diisseldorf 1997, s. 41.

4 Jeden projekt to zawsze wiecej projektéw: krétko po zakonczeniu tego jednorocz-
nego projektu badawczego, w lutym 2007 roku, w marcu ukazat si¢ zbior studiow Jorga
Heisera Plétzlich diese Ubersicht. Was gute zeitgendssische Kunst ausmacht, Berlin 2007;
znajduje sic w nim rozdziat Pathos gegen Licherlichkeit — Kunst mit Slapstick (s. 15-118),
ktory podziela wiele obserwacji i przyktadéw z niniejszymi rozwazaniami.
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tacznie z artysta. Tutaj wydaje sie zniesiony cudowny $wiat silty ciezko$ci.
Przedmioty codzienne stajg sie dzietami sztuki, a ludzie rzeczami. Na zdjeciu
przypominajacym popularne okoto roku 1900 fotografie duchéw zakryte zo-
stato - cytujac Henriego Bergsona — ,co$ zywotnego”. ,Smiejemy sic zawsze
wtedy, gdy jaka$ osoba przypomina nam rzecz”#?. Tutaj mozna jednak zaob-
serwowac co$ wiecej — rozmycie kategorii: rzeczy jak ludzie, ludzie jak rzeczy,
rzeczy jak rzeczy, ludzie jak ludzie, przestrzen jak czas, $ciana jak podtoga,
poziom jak pion etc. etc. Tutaj mozna zatem percypowac rzeczy posrednie.
Medialne zespolenie, w ktérym rzeczy ludzkie i nieludzkie wzajemnie sie for-
mujg. Obiekty utrzymuja si¢ nawzajem i jawig otwartymi na wszelkie mozli-
wosci: mogg by¢ sztuka lub odpadami, mogg by¢ wymieniane lub odnawiane.
Na fotografiach z nowojorskiej pracowni Marcela Duchampa nie tylko rzeczy
sa inscenizowane, ale unaocznione jest konstytuowanie przedmiotéw sztuki;
lub inaczej to formutujac: rzeczy tworzg sztuke.

5. Andreas Slominski, Putapka
na ptaki, 1991/1997, drewno,
metal, siatki, 125 cm, wlasnosé
prywatna, Hamburg. © Andreas
Slominski

2 H. Bergson, Das Lachen. Ein Essay tiber die Bedeutung des Komischen, Frankfurt
am Main 1988, s. 43 n.
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6. Pracownia Marcela Duchampa, 33 West 67®
Street, w: La Boite-en-valise, New York 1914,
kolorowana i retuszowana fototypia, 11 x 15 cm.
© VG Bild-Kunst Bonn

Przewaznie ,zart z rzeczg” [ Dingwitz| odno$nie do ready mades rozumiany
jest albo jako zysk poznawczy polegajacy na wytworzeniu dystansu, albo jako
spirytystyczna krytyka nauki; jednak ten punkt widzenia rzeczy — ich promocja
na epistemiczne obiekty wiedzy — neguje wtasciwy akt artystyczny. Powodem
takiego stanu rzeczy jest niewatpliwie fakt, ze obecnie wystawiane w muzeach
ready mades Duchampa to niemal bez wyjatku pdzniejsze repliki z lat 50. i 60.
XX wieku. Réwniez te obiekty — podobnie jak bukiet sztucznych kwiatéw An-
dreasa Slominskiego — nie moga by¢ dotykane w krélestwie sztuki, sg w wiek-
szo$ci podwdjnie chronione pod ostonami z pleksiglasu. Jednak szufla do $niegu
Duchampa nie bez powodu nosi tytut In Advance of the Broken Arm | Przewi-
dywane ztamanej reki]. Incydenty i wypadki sa tutaj pozadane. Putapki - takze
w krainie wiecznych towow sztuki — muszg pozostaé zdradliwe. Stepione ekspo-
naty muzealne cicho po$wiadczaja swojg historie recepcji wewnatrz nowoczes-
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nej historii sztuki, swoje wtasciwe historie obiektu, ktére choé¢ biegna catko-
wicie odmiennie od historii recepcji sterowanej przez repliki, to jednak zostaty
uwiecznione na wezesnych fotografiach. Historie te przywieraja do sfotografo-
wanych rzeczy. W przypadku tych drogocennych uje¢ chodzi o malutkie minia-
tury, opracowywane i cze$ciowo barwnie retuszowane duzym nakladem pracy
przez Marcela Duchampa w latach 30. i 40. XX wicku*’. Tak jak we wczesnych
filmach Charlie Chaplina, na przyktad w Lichwiarzu z roku 1916 lub w innych
amerykanskich komediach, w ktérych gtéwnym motywem jest niszczycielska
sita, na fotografiach mozna zaobserwowaé swoiste czynno$ci na materii, ale tak-
ze jej transformacje (il. 7). W tym krotkometrazowym filmie Chaplin ma w lom-
bardzie oceni¢ jako$¢ budzika: traktowany jak pacjent, budzik zostaje ostucha-
ny i ostukany, a w celu obdukeji wyjete zostaja z niego wnetrznosci. Gdy czesci
budzika usamodzielniaja si¢, Chaplin uspokaja je, aplikujac zastrzyk. Tak jak
Duchamp przytwierdza swéj wlasny wieszak na ubrania, tak tez Chaplin przy-
wigzuje przedmioty do siebie i do swojego pomieszczenia - tutaj lombard, tam
pracownia: przej$ciowe miejsca, przeznaczone do tego, by przyjmowacé rzeczy,
opatrzy¢ je nowg wartoscia i ponownie odprawic.

7. Charlie Chaplin, Lichwiarz, 1916, USA, 24 min. (czarno-bialy)

4 Zob. E. Bonk, Marcel Duchamp. Die GroRe Schachtel, Miinchen 1989, s. 238-240.
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Pierwsze ready mades Marcelego Duchampa powstaty wlasnie nie dla
zdystansowanego ogladu, ale wywodzily sie raczej z konkretnego kontekstu
i kompleksowego splotu relacji rzeczy, miejsc i 0sob; przez fotografie byty je-
dynie dokumentowane, tak jak preparaty w laboratorium. Zaswiadczaja one
ztozone formacje praktyk naukowych w interakeji ze specyficznymi wtasno-
$ciami rzeczy. Przy tym, zasadnicza rola przypada ludzkiemu ciatu; ono od-
czuwa przypadek losu, ono zapewnia (niekiedy niezamierzony) zart i zostaje
przez niego wprawione w ruch. Kierownicza role przejmuje przypadek i poje-
dyncze cztonki traca swoje oparcie, swoj status. To rekoma i nogami szukamy
po omacku i potykamy sie, to kolanami i nosem do$wiadczamy przestrzeni,
przezywamy rzeczy jako instalacje, ciele$nie je w ten sposob konstytuujac.
Wypadki te prowadza do przerw w uregulowanych przebiegach lub rozbija-
ja porzadek rzeczy, ale takze wydobywaja na jaw porzadki tego, co normalne.
We wszystkich tych chaotycznych wypadkach ujawnia si¢ wydanie cztowieka
na pastwe rzeczom. Tak wiec, w slapsticku szybkos$¢ zdaje sie pochodzi¢ od
przedmiotéw; to one spowalniajg bieg wypadkéw, az dochodzi do roztadowa-
nia. Dlatego wydaje sig, jakby Charlie Chaplin i Buster Keaton wypadli poza
czas i dlatego w roku 1917, w pracowni Marcela Duchampa w Nowym Jorku,
33 West 67 Street, znika cztowiek.

UPARTE RZECZY

W filmie, szczegdlnie w slapsticku, w centrum znajduje si¢ konkretny
kontakt z rzeczami, a zatem interakcja — lepiej bytoby zapewne moéwié o ,in-
terpasywnos$ci” — miedzy istotami ludzkimi i nie-ludzkimi; sekwencje na-
potykania rzeczy i potykania sie o rzeczy. Fragment tekstu Friedricha Theo-
dora Vischera oferuje niedostrzezona do tej pory mozliwo$é¢ dostownego
zblizenia sie do rzeczy. Albowiem bohater powiesci przezwycieza éw — jak
go nazywat Friedrich Nietzsche - ,patos dystansu” i uruchamia w bezpo-
$redniej blisko$ci rzeczy reakeje tancuchowa**. Przy czym nie wystepuja tu-
taj przedmioty wiedzy [Wissensdinge], opisywany jest raczej chaos nonsen-
su - potykanie, zderzanie i stracanie. Vischer catkowicie $wiadomie stanat
w opozycji wobec diagnozy separacji i zdystansowania, coraz silniej konsta-
towanej pod koniec XIX wicku. Jak zauwazyt Georg Simmel w swojej so-
cjologicznej estetyce, 15 lat po ukazaniu sie powiesci Vischera: ,artystyczne
poczucie terazniejszos$ci” podkresla ,urok dystansu”. Simmel idzie w swojej

4 E Nietzsche, Werke in drei Binden, red. K. Schlechta, t. 2: Jenseits von Gut und
Bése, Miinchen 1954, s. 254.
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ocenie nowoczesnos$ci nawet tak daleko, ze diagnozuje w stosunku do rzeczy
,strach przed dotknicciem”*®. Widzi rzeczy juz tylko ,z wycofanymi czub-
kami palcow”, ,z oddali”, dostrzegajac w tym ogolng ,tendencje do powiek-
szania dystansu miedzy cztowiekiem i jego obiektem”*¢. Dlatego cytowany
na wstepie ustep z ksigzki Vischera jest tak bardzo trafny: bohater, po tym
jak zasypat uczestnikéw i uczestniczki wesela rzeczami, podszedt do okna,
poniewaz zawtadnat nim - jak to ujmuje Auch Einer- ,nastrdj wzniostosci”.
Jednak nic nie wychodzi z ogladu z bezpiecznego dystansu: wtadnie przelewa
mu si¢ butelka szampana - cholerna rzecz wciaga go w szarpaning. Vischera
bawi blisko$¢ rzeczy, jednak nie jej wynik; nieszczesliwe sploty okoliczno$ci
s3 u niego raczej cze$cig kryzysu w relacji miedzy cztowiekiem i rzeczg. Po-
zostajg traumatyzowane czesci coraz bardziej oddalajacej sie i roznicujacej
catosci.

Opisane przez Vischera symptomy traumatyzujacego do$wiadczenia
rzeczy - lub raczej: nieumys$lnie traumatyzujacych rzeczy - krétko potem
zostaly znakomicie uchwycone przez wezesne kino, zanim nowoczesny kry-
zys relacji podmiot—obiekt stat si¢ przedmiotem refleksji takze w sztukach
plastycznych. W filmie niemym, opartym na aktorskiej grze ciatem, rzeczy
byty od poczatku silnymi aktorami, szczegdlnie w slapsticku, ktéry od zara-
nia kina stale inscenizowat bunt rzeczy. Juz samo stowo slapstick, w swym
podstawowym znaczeniu, oznacza rzecz: ‘kapigcy kij’ lub ‘uderzajacy kij’
- tak nazywany jest rekwizyt arlekina w commedia dell’arte. Slapstickowi,
opierajagcemu sie na komizmie relacji ciato-obiekt, wystarcza silna obec-
nos¢ rzeczy bez stow. Przypomnijmy tylko torty, fortepiany lub skérki od ba-
nana (il. 8). Decydujace jest przy tym to, co Siergiej Eisenstein w zwigzku ze
slapstickiem okre$lit jako ,ogniwa tancucha potegujacego sie komizmu”+’.
Owa performatywno$¢ rzeczy, ktora szczegdlnie dobitnie dochodzi do gtosu
w filmach wczesnego kina, w fascynujacy sposéb demonstruje uwolnienie
rzeczy w stechnicyzowanej nowoczesnosci, nie pozwalajac rozpoznaé w tym
oswobadzajacym akcie niczego z traumatyzacji spowodowanej mechaniza-
Ccja i przyspieszeniem; jedynie osobliwie markotne oblicza niemych bohate-
r6w, jak Charlie Chaplin i - przede wszystkim — Buster Keaton, moga dac jej
przeczucie.

4 G. Simmel, Soziologische Asthetik, red. K. Lichtblau, Darmstadt 1998, s. 89.

46 Thidem, s. 91. Zob. tez ETh. Vischer, Uber das Erhabene und Komische, Stuttgart
1837.

47 S.M. Eisenstein, Die Kettenglieder sich steigernden Komik, w:idem, Yo = Ich Selbst.
Memoiren, red. R. Kleemann, t. 2, Wien 1984, s. 1039.
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8. Buster Keaton, Jeden tydzien, 1920, USA, 20 min. (czarno-biaty)

Te zwigzki technicznych przyrzadow, prostych rzeczy i potykajacych sie
protagonistéw chciatbym jednak tutaj wyjaéni¢ nie na przyktadzie wezesnych
eksperyment6w, ale na ich spéznionych widmach - na jednym z licznych
bohateréw kina, ktéry nie poddaje sie ujeciu jezykowemu. Chodzi o film Ja-
cques’a Tatiego Jour de féte — niemiecki tytut brzmi Schiitzenfest (pol. Dzien
Swigteczny) - ktory powstat w roku 1947, a wszedt na ekrany w 1949. W tej ko-
medii - gtébwnym bohaterem jest w niej listonosz — kino objazdowe buduje swoj
namiot podczas festynu ludowego w wiosce Folainville w sercu Francji. Gdy
listonosz Francgois (grany przez Jacques’a Tatiego) zobaczyl, ze w USA pocz-
te dostarczaja rzekomo motorowery ciggniete przez samoloty, w okamgnie-
niu zawtadnat nim nowy duch czasu. Od tej pory jego hasto brzmi ,Rapidité”
- ,szybkos$¢!”. Zachwycony, usitluje rowerowe objazdy swojego rewiru zor-
ganizowaé na sposob potnocnoamerykanski - ,ronde a ’Américane” (il. 9).
W tym przy$pieszeniu $rodowiska zyciowego | Lebenswelt], ktére bazuje jesz-
cze na sile mie$ni, dochodzi do odtaczenia rzeczy i cztowieka. Rower listono-
sza zdradza zachowanie, ktére trudno ujaé¢ za pomoca przymiotnika ,uparty”.
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9. Jacques Tati, Dzien Swigteczny, 1947-1949, Francja, 79 min. (kolor)
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Zrzuca swego cykliste i porusza si¢ przez wiejska sceneri¢ jakby wiedziony reka
ducha; nie wida¢ jednak zadnej zjawy: rower porusza sie samodzielnie, kiero-
wany wlasng wolg. Tym samym przedmiot, nad ktérym utracono kontrole,
przeksztatcat w roku 1947 przy$pieszona nowoczesnosé w czysta magie rzeczy.

Jedynym, co w tej sekwencji filmowej nie podlega roztaczeniu, sg dzwiek
i obraz: brzeczenie atakujacych pszczédt, dzwonienie dzwonka roweru lub od-
gltos ciezkich krokéw Tatiego w krotkich spodenkach. Samotna jazda roweru
catkowicie dezorganizuje jednak porzadek rzeczy: stuchawka staje sie tubg,
filar koztem oporowym, a antropomorficzny znak drogowy (wtedy jeszcze
bez bukietu kwiatéw jako zwieniczenia) przestaje rozumie¢ swoj wasny je-
zyk. Wzniesione rece policjanta ruchu drogowego staja sie znakiem niezro-
zumienia. Natomiast obaj mezezyzni w citroénie wydaja sie rozumie¢ znaki
natychmiast — tutaj cztowiek i maszyna poruszaja si¢ oddzielnie, ich reakcja:
nagte hamowanie, wygladanie z okna w dachu, dodanie gazu i natychmiast
ponowne nagte hamowanie. Ten ruch zrywami u$éwiadamia im, ze gdy rzeczy
okres$laja ruch drogowy i ludzie gonia za nimi, staja sie oni materiatem me-
chaniki; co oznacza, ze porzadek (na drodze) musi by¢ na nowo wynegocjowa-
ny i uregulowany:

Tati, rozdzielajac ciato i maszyne, uzmystawia stopien, w jakim techni-
cyzacja ciata bazuje na wyuczeniu sposobow funkcjonowania sprzetu. Zdaje
sie on stuzy¢ maszynie, zamiast si¢ nig postugiwaé. Nie ubolewa, ze ludzie
zostang dopasowani do funkcjonalno$ci rzeczy; raczej wykorzystuje ten stan
rzeczy do swoich ,zartow z rzeczami” | Dingwitze]. Rower jawi sie tutaj raczej
jako uprzedmiotowienie pobudzenia, ktérego doznaje ciato przy przy$piesze-
niu nowoczesno$ci. Dla slapsticku - jak to sformutowat Rainer Vowe w tek-
$cie ulotki z programem filmowym towarzyszacym konferencji w Warburg
Haus - ,walka z rzeczami nie jest walka przeciw nowoczesnosci, ale wewnatrz
niej”*®. Nieznajace umiaru zawlaszczenie rzeczywistosci odpowiada wiasci-
wej slapstickowi strategii obchodzenia si¢ z rzeczami - z tej ulotnej, sytuacyj-
nej sztuki akeji ,praktycznych zartow” [practical joke] pozostaje ostatecznie
tylko zdumienie i niedowierzanie.

Tatiemu stale zarzucano, ze swoimi filmami propagowat - oparta na
krytyce kultury — anty-nowoczesno$¢. Zakonczenie Jour de féte wydaje sie
to potwierdza¢: po tym, jak Francois ponownie odzyskat kontrole nad swo-
im wehikutem, listonosz i rower pedza w doskonatej harmonii przez idyl-
le, prze$cigaja nawet grupe kolarzy wyczynowych, zanim lagduja w rowie

48 Szereg filmow Chaplina, Keatona, Avery’ego i Tatiego pokazano w kinie Metropolis
w Hamburgu; zob. druk z programem Metropolis 2 (luty 2007), [b.p.].
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z wodg, a Franc¢ois podejmuje na nowo rytm zycia wiejskiego. Pomaga przy
sianokosach przy uzyciu wozu konnego i drewnianych widet. Jednak, by to
wszystko zainscenizowaé, Tati wykorzystuje zaawansowane techniki, nie
tylko dla efektow specjalnych, ale takze dla catej produkeji: film jest picrw-
szym francuskim filmem w kolorze, zostat nakrecony pracochtonna metoda
trzech barw. Dla kazdej barwy (czerwona, zétta i niebieska) uzywano oddziel-
nego negatywu. Trzy tasmy celuloidowe, wy$wietlane oddzielnie przez trzy
projektory, powinny si¢ w trakcie projekeji pokry¢ ze soba. Z uwagi na to, ze
praktycznie zadne kino (z matymi wyjatkami) nie mogto tego zrealizowad,
film byt ostatecznie wys$wietlany jako czarno-biata kopia. Dopiero w roku
1995, po pracochtonnej restauracji, doszto do wyswietlenia wersji barwne;j.
Tati w Jour de féte pokazuje kino jako miejsce, w ktérym do przezycia jest
wielki strach przed urzeczowieniem podmiotu przez technicyzacje - szcze-
golnie w kinie objazdowym; zarazem jego wtasny film jest przyktadem na
to, jak strach ten moze by¢ przezwyciczony lub przeksztatcony. Jak zauwazyt
Hartmut Bohme, ,odczarowanie w ramach racjonalno$ci” wyzwala potez-
ne ,energie ponownego zaczarowania”*’ — gdziez taka my$l brzmi bardziej
przekonujaco anizeli w kontek$cie domu Aby’ego Warburga, szczegdlnie je-
$li przed Kulturwissenschaftliche Bibliothek porzadek pozostawiony zostat
rzeczom.

Wryraznie widaé, ze kino w okresie nowoczesno$ci oznaczato nie tylko
reprodukcje, ale - ze swymi fikcyjnymi §wiatami obrazowymi — znaczaco
uczestniczylo takze w sile i w pracy wyobrazni spotecznej. Niewyrazna
percepcja w ciemnej sali kinowej, poprzez zaja$nienie rzeczy na ekranie,
stata sie¢ nowoczesnym zaklinaniem duchow, w ktérym technicyzacja
dnia codziennego wprawia rzeczy w ruch. Przy czym, w sprzecznej struk-
turze Tatiego nie chodzi juz - jak u Bustera Keatona i Charlie Chaplina
- wylacznie o epoke maszyn; Francgois porusza sie — jak Gilles Deleuze
w nawigzaniu do Henriego Bergsona trafnie scharakteryzowat slapstick -
sl...] w epoce zdalnie sterowanych obiektéw, co prowadzi do zastgpienia
znakdéw senso-motorycznych przez akustyczne i optyczne. To nie maszy-
na wymyka si¢ juz spod kontroli i wariuje, [...] to [...] racjonalno$¢ pozo-
stawionego samemu sobie technicznego obiektu jest tym, co reaguje na
sytuacje”?°.

4 H. Bohme, Fetischismus und Kultur. Eine andere Theorie der Moderne, Reinbek
2006, s. 319.
% G. Deleuze, Das Zeit-Bild Kino 2 [1985], Frankfurt am Main 1991, s. 92.
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10. Peter Fischli & David Weiss, Bieg rzeczy, 1987, Szwajcaria, 30 min. (kolor). © Peter
Fischli, David Weiss, Zurich 2018, dzieki uprzejmosci Spriith Magers, Matthew Marks
Gallery New York oraz Los Angeles, Galerie Eva Presenhuber
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Slapstick kina miat od lat 60. XX wicku silnie zagosci¢ przede wszystkim
w sztuce mediéw i performansu. Na koniec chciatbym na ostatnim przyktadzie
potaczyd trzy ukazane elementy - bliskos¢, relacje i splot upartych rzeczy — i przyj-
rzec si¢ estetycznym uwarunkowaniom, w ktérych obiekty w obrebie wspotcze-
snej sztuki mogg utraci¢ kontrolg®'. W jednym z najbardziej popularnych dziet
sztuki ostatnich dwoch dekad, w trzydziestominutowym filmie Der Lauf der
Dinge | Bieg rzeczy| Petera Fischliego i Davida Weissa, wprawiony zostat w ruch
tajemniczy teatr rzeczy. Przy czym, zmobilizowane przedmioty ponownie stuza
wyzszemu nonsensowi (il. 10). W hali magazynowej duet artystéw wybudowat
dtugi na okoto 30 metréw uktad eksperymentalny ztozony z krzeset, elementéw
drewnianych, styropianu, plastikowych butelek, czajnikéw i opon samochodo-
wych. Niepozorne substancje wprawity zaaranzowane przedmioty uzytkowe
w ruch i doprowadzity w tym chwiejnym bricolage’u do reakeji tancuchowej: po-
$rod spieniania, wytry$nie¢, wytrawiania, bryzgania, zapalania i eksplodowania
chemikalia rozwinety whasne zycie na wzor slapsticku i w ten sposob okreslity
bieg rzeczy — $wiat rzeczy zwariowat. I rzeczywiscie, w pewnym fragmencie filmu
niektdre gumowe opony ignoruja prawa cigzenia i w cudowny sposob tocza sie
zwyczajnie w gore po drabinie. W tym laboratorium sztuki materiaty znajduja
si¢ W procesie permanentnej przemiany; zainscenizowano tajemne zycie przed-
miotéw i substancji. Procesualne tanicuchy reakeji, ktéra na pierwszy rzut oka
wymbkneta sie spod kontroli - unosza si¢ kteby pary, piana nieustannie pecznieje,
ptyny chlupia i bulgoca. W tej filmowej plastyczno$ci mutuje $wiat materii; sity
bezforemnych substancji jednocza sie z rzeczami dnia codziennego w beztrosko
opuszczony $wiat na krawedzi chaosu. Reakeja fancuchowa szwajcarskiego duetu
artystéw na pierwszy rzut oka przypomina przyjecie weselne u Friedricha Theo-
dora Vischera. Tutaj jednak zainstalowany jest juz system, w ktérym obiekty
wprawdzie mogg wariowac — chociaz podmioty nie sg juz widoczne — jednak kon-
trola pozostaje zapewniona. Rzeczy dziataja jak ambiwalentne figury | Kippfiguz]
w zamknietym $wiecie®. Zaréwno u Fischliego i Weissa, jak i u Tatiego, ale tez
juz u Vischera jest jasne, ze slapstick wprawdzie chetnie podktada noge racjo-
nalnosci, nie chee jednak wkroczy¢ na miejsce rozumu. Bylby to tez rzeczywisty
nonsens, przeciez on w koncu wtagnie na nim bazuje.

Przetozyt Mariusz Bryl

51 Byloby tez interesujace zapyta¢ o konkretne miejsca, na przyktad, czy prowincja
oznacza blisko$¢ rzeczy; zar6wno Vischer, jak i Tati inscenizujg swoje obiekty na prowingji,
podczas gdy Simmel, jak wiadomo, opisuje dystans do duchowego zycia wielkiego miasta.

52 Przez to Szwajcarzy zblizaja sie do innego filmu Tatiego: w Play Time, ktory wszedt
do kin w roku 1967, nie robi si¢ juz zadnych r6znic miedzy tym lub owym - czy auta, akty,
Francuzi, starcy, kieliszki, petenci - ten zestaw jest utrzymywany razem juz tylko przez
akusmatyczng przestrzen pelna sprzecznoscei.
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SZTUKA BEZ KONCA!

— Zostan — powiedziat — przeciez to byt tylko egzamin.
Kto nie odpowiada na pytania, ten zdat egzamin?.

W archiwum Berkeley Museum of Art znajduje si¢ napisana na maszynie
lista uwag, ktdre poczynit Sol LeWitt o tak zwanych pracach prébnych [test
pieces] Evy Hesse — matych eksperymentalnych obiektach [things|?, ktérych

! Tekst ten stanowi pierwszy rozdziat ksigzki Briony Fer Eva Hesse. Studioworks,
Edinburgh 2009, s. 13-45, wydanej przez Fruitmarket Gallery. © Briony Fer and The
Fruitmarket Gallery, Edinburgh.

2 E Kafka, Egzamin, w: idem, Opowiesci i przypowiesci, ttum. L. Czyzewski, R. Karst
et. al., Warszawa 2016, s. 471. [W angielskim przektadzie stowo ,egzamin” to test i dialogu-
je ono ze wspomniang ponizej kategoria prac Hesse okre$lanych jako test pieces. Utrzyma-
nie tej gry stow wymagatoby odmiennego przektadu niz ten juz istniejacy, a takze zastoso-
wania niezbyt fortunnego okre$lenia ,prace testowe”, ktére przektadam zamiast tego jako
,brace probne” - przyp. thum.|.

3 Autorka dla ogdlnego okreslenia omawianych przez nig prac Hesse nickiedy uzywa
stowa things, kiedy indziej objects. Konsekwentne ttumaczenie ich na jezyk polski jako
Jrzeczy” oraz ,obiekty” (lub przedmioty - jednak przektadam to stowo jako ,obiekty” z uwa-
gi na rozne konteksty zdaniowe i znaczeniowe, w ktorych okre$lenie ,przedmioty” bytoby
watpliwe) generuje szereg problemoéw. Choc¢by w powyzszym zdaniu w jezyku polskim fra-
za ,eksperymentalne rzeczy” brzmi problematycznie. Stad tam, gdzie zmienie ,rzecz” na
,obiekt”, w nawiasie kwadratowym zaznaczam oryginalnie uzyte stowo. Dodajmy, ze w dal-
szej czedci tekstu zaznacza ona roznice pomiedzy ,rzecza” a ,obicktem” - piszac o ekspe-
rymentalnych pracach Hesse lokuje je w przestrzeni pomiedzy oboma okre$leniami, a jed-
nocze$nie - co wskazuje na sitowanie sie Autorki z problemem terminologicznym - uzywa
okreslenia ,mate rzeczy”: ,Interesuje mnie to, ze owe matle rzeczy wydaja sie petnic role
tacznika - choé cze$¢ z nich moze oczywiscie radykalnie sie od siebie r6zni¢ — pomiedzy rze-
czami a obiektami, rzeczami, ktore si¢ wytwarza i obiecktami, ktore sie oglada” (s. 273). Na-
stepnie, pod koniec tekstu proponuje dla nich kategorie ,pod-obiektu”, ktéra rozumie jako
,€0$, co nie do konca zyskuje status obiektu, lecz pozostaje blizej rzeczy” (s. 285). Czytajac
tekst, nalezy zatem wzia¢ pod uwage istniejace napiecie zar6wno w oryginale, jak i przekta-
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wykonywanie stanowito element jej procesu twdrczego. Obiekty te jednak nie
do konca mozna uzna¢ za pelnoprawne dzieta. LeWitt, jeden z najblizszych
przyjaciét Hesse, zostat poproszony o skomentowanie grupy prac probnych
znajdujacych sie w tej kolekeji. Owa lista jest zapisem jego charakterystycz-
nie oszczednych komentarzy na temat kazdej z nich. Zrobiono notatki, ktére
przekazuja istote tego, co zostato powiedziane: dwie i p6t strony wypowiedzi
LeWitta - inteligentnej, lecz skroconej, tylez potocznej, co minimalistyczne;j.
Przechodzi on od razu do rzeczy: ,Sadze, ze poczatkowo sie tylko bawita”
[fooling around|. P6zniej, odnoszac sie do numeru inwentarzowego kazdego
obiektu w zbiorach muzeum, méwit na przyktad: ,291 - To po prostu rzecz
[stuff] z jej pracowni, a nie dzielo jako takie; albo potem 67 & 73 — modele do
prac”, tak, jakby identyfikowat stabo znane okazy przyrodnicze.

Byt listopad 1981 roku, ponad dziesi¢é lat po $mierci Hesse, ktora pozo-
stawita pracownie pelng prac, zaréwno ukonczonych, jak i nieukonczonych.
Owe mate obiekty [things] byly jedynie fragmentem pozostatosci po radykal-
nie innowacyjnym korpusie prac rzezbiarskich, ktorych tworzywo stanowity
nietypowe i efemeryczne materialy, takie jak lateks, powstatych od konca lata
1967 roku do $mierci artystki w maju 1970 roku. W trakcie porzadkéw po
jej $mierci zostaty one starannie spakowane i przechowane az do momentu,
gdy w roku 1979 duza ich liczba zostata ofiarowana Berkeley Art Museum
przez siostr¢ Hesse, Helen Hesse Charash®. Pomagat przy tym Donald Droll,
whasdciciel galerii i przyjaciel Hesse. Tworzg one miniaturowg kolekcje sztuki
Hesse, ktéra obejmuje zadziwiajaco szeroki wachlarz materiatéow i technik,
cechujacy rowniez jej regularne, wielkoformatowe prace. LeWitt nazywa je
,matymi eksperymentami”, po czym czyni seri¢ klasyfikujacych uwag: ,od-
padki z pracowni/eksperymentalne/mate dzieta [pieces|/modele, na ktérych
podstawie powstang dziela/nierozwiazane — nieukonczone dzieta”. Gdzie in-
dziej jest bardziej zdecydowany. Raz z pewnos$cia stwierdza: ,zdecydowanie
nie dzieto”. Kiedy indziej: ,Tak, to jest dzieto”. Niektére ,zdecydowanie” sa
dzietami, inne ,zdecydowanie” nie s3. Z owego twdrczego rumowiska [debris

dzie - ktdre zreszta odzwierciedla podjety przez Autorke problem nazwania dyskutowanego
obszaru tworczosci Hesse — przyp. thum.

* Transkrypt spotkania pomiedzy Solem LeWittem, Carol Androccio, Connie Lewallen
i Elise Goldstein w Berkeley Art Museum, CA, 17 listopada 1981 [Czasownik fool around
oznacza przede wszystkim ,wygtupia¢ si¢”, jednak powraca on w innych miejscach tekstu
w odmiennym kontekscie zdaniowym i przektadany konsekwentnie w ten sposob generowat-
by duze trudnosci - przyp. thum.].

5 Zostaly ofiarowane archiwum Berkeley Art Museum, CA, przez Helen Hesse Cha-
rash w roku 1979.



Sztuka bez konca 261

of work] niekiedy taki czy inny obiekt zostaje wytowiony i ocalony jako dzieto
[a work]¢.

Tam i z powrotem; dzieto albo praca probna. LeWitt waha sie miedzy
jednym i drugim, a ton jego uwag sprawia, ze grunt, po ktérym si¢ porusza,
wydaje sie niepewny. Zapis dyskusji przybiera postac listy, a stwierdzenia, ze
,raz to”, ,raz tamto”, wskazujg na ambiwalentny status przedmiotu jego spoj-
rzenia. Potoczny ton komentarzy jest zarazem adekwatny i wiele mowiacy.
Lista ta to surowy inwentarz, ktorego celem jest klasyfikacja obicktow znaj-
dujacych si¢ w owym czesto nieuporzagdkowanym i nicopracowanym zesta-
wie, lecz ktory nie rozstrzyga wszystkiego do konica. Nalezy o tym pamictad.
Nie ma co udawad, ze tatwo stwierdzi¢, jak wtasciwie traktowaé te obiekty,
poniewaz ich status jest na dobrg sprawe nierozstrzygalny. Zamiast unikac
ich nieokre$lono$ci, nalezy stawi¢ jej czota. Moim zamiarem nie jest odréz-
nianie skonczonych dziet od nieskonczonych czy tez odkrywanie ich na nowo
jako prac w zwyczajowym sensie ,dziet sztuki”, ale raczej zadanie pytania:
jaki bedzie rezultat, gdy skoncentrujemy sie na tym zbiorze bardzo zréznico-
wanych obiektéw i pomys$limy o tym, czym one s3? Nie jest to bowiem w 0go-
le oczywiste. Wickszo$¢ historyczno-artystycznych interpretacji opiera si¢ na
zatozeniu, ze wiemy, czym jest przedmiot naszej uwagi. Od tego zaczynam.
Pytanie, jak sie nimi zaja¢ w sposob adekwatny do ryzyka, jakie one same po-
dejmuja. By¢ moze oznacza to konieczno$¢ ryzykownego myslenia. Czy eks-
peryment artystyczny nie wymaga przynajmniej jakiej$ formy eksperymentu
mys$lowego?

Oczywiscie nie jest to bynajmniej pierwsze omoéwienie matych prac i prac
probnych, choé stanowi pierwsza probe uczynienia ich gtéwnym przedmiotem
uwagi. Musi by¢ jeszcze inne usprawiedliwienie dla takiego przedsiewziecia niz
Po prostu to, ze one tam s3, ostatnie obiekty [things], ktére nalezy witaczy¢ do
artystycznego dorobku Hesse. Stawiany przez nie opor to powdd, dla ktorego
powinno sie je traktowac raczej powaznie, wlasnie dlatego, ze wymagaja od nas,

¢ Tupo raz kolejny w przektadzie gina niektore gry stéw i znaczen: LeWitt uzywa stowa
piece, ktore w tym kontekscie oznacza ,utwor”, ,dzieto”, ,prace”. By odrozni¢ je od work
thumaczonego jako ,praca” i unikna¢ sformutowan typu ,zdecydowanie nie praca”, przekta-
dam je jako ,dzieto”. W podobny sposéb do piece mozna na polski przetozy¢ stowo work,
ktore jednak niesie ze soba implikacje procesu tworzenia i pracy wlozonej w owo tworzenie.
Stad zwykle bede je ttumaczyt jako ,praca”. Owo napiecie pomicdzy ,pracg” a ,dzietem”
oraz ,praca jako dzietem” i praca wtozong w jego wykonanie ujawnia sie w ostatnim zdaniu
Autorki, gdzie koncowe work dialoguje z debris of work. Tutaj work przetozytem jednak
jako ,dzieto” z uwagi na niefortunnie brzmiace po polsku sformutowanie ,ocalony jako pra-
ca”. Debris of work mozna by réwniez w tym kontekscie — w zwigzku z pracownia wiasnie,
miejscem tworzenia i pracy - rozumie¢ jako ,pracowniane rumowisko” - przyp. thum.
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by$my znalezli sposéb myslenia o nich i o tym, co dla nas znacza (lub po pro-
stu, co one znaczg). Nietatwo jest analizowa¢ sztuke, ,bez widocznego konca
(produktu)” [‘with no end (product) in sight’]’. Stowo ,produkt” w nawiasie mu-
siato zosta¢ dodane dla $cistosci w trakcie spisywania uwag LeWitta, ale jedno-
cze$nie zdradza ono potrzebe kompensacji jeszcze bardziej frustrujacej mysli
o ,braku widocznego konca”. Zawsze jest co$ przerazajacego w perspektywie, ze
na koncu nie bedzie mozna méwi¢ o zadnym produkcie, ktory mozna by uznaé
za skonczony. To niepokojace uczucie nieukonczonego projektu odpowiada
naszej wspolczesnej sytuacji. Sita tych zwiazkow z dzisiejszym stanem sztuki
sprawia, ze chce spytac¢, dlaczego tak wtasnie jest. Jesli sa to jedynie drobiazgi
posledniej wagi, to dlaczego wydaja sie znajdowac¢ w samym sercu sztuki Hesse
i dlaczego - oraz jak — do nas przemawiaja?

Kazdy z nas pragnie produktu koncowego. Oczywiscie kusi, by stworzy¢
sie¢ potaczen pomiedzy pracami prébnymi i ukonczonymi. Niekiedy nawet
bywa to pouczajace, ale nie wtedy, gdy sprawia, ze stajemy sie $lepi na ich
zasadniczo tymczasowy i otwarty charakter. Chce powaznie podjaé¢ mysl, ze
mozna co$ zrobi¢ bez widocznego konca. Odpowiada to temu, co sama Hesse
myslata o swoim zyciu artystki. Juz chora, podczas rozmowy z Cindy Nemset
powiedziata, ze kiedy powracata do pracy, ,nie chciata wiedzie¢, co bedzie na
jej koncu”®. Z perspektywy czasu mozemy pomysleé, ze my to wiemy. Wie-
my, jak ostatecznie wyglada ta praca, albo si¢ nam tak przynajmniej wyda-
je. Wiemy tez, ze Hesse umarta. Ale jesli nie bedziemy do$¢ ostrozni, owe
narracje (zycia i sztuki) zaczng z gory okre$la¢ znaczenie prac taczacych sie
z kazda z nich w duzo mniej oczywisty sposob. Na koncu powiesci Nienazy-
walne (1953) Samuela Becketta pojawia sie wers, ktdry glosi: ,nalezy konty-
nuowac”®, odczytany przez wielkiego diagnostyka nowoczesnosci, Theodora
Adorno, w odpowiednio ponurych barwach: ,sztuka z zewnatrz wydaje sic

7 To réwniez sformutowanie pochodzace z transkryptu wypowiedzi LeWitta — przyp.
thum.

§ Wywiad z Cindy Nemser, transkrypt, s. 18. Wywiad zostat opublikowany w ,Artfo-
rum” XIII, 1970, 9. Zostat przedrukowany w Eva Hesse, red. M. Nixon, October Files Se-
ries, Cambridge, MA, 2002, s. 1-24.

° Cytowana przez Autorke angielska fraza - things must go on (,nalezy kontynuowac”,
a w dostownym przektadzie: ,rzeczy musza trwaé¢”) — nie pojawia sie jednak nigdzie w tek-
$cie Becketta. Prawdopodobnie zasugerowata sie ona przywotana przez Theodora Adorna
oryginalna, francuska fraza Il faut continuer, ktéra, tak przettumaczona na angielski, od-
daje jednak tylko sumarycznie znaczenie konicowej partii powiesci, napisanej i wydanej
oryginalnie po francusku w roku 1953, a dopiero w 1958 w autorskiej wersji po angielsku -
przyp. thum. Zob. T.W. Adorno, Teoria estetyczna, thum. K. Krzemieniowa, Warszawa 1994,
s. 582.
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niemozliwa i musi by¢ kontynuowana immanentnie”'. Idzie zatem o to, jak
tworzy¢ sztuke w takich warunkach, a w kontekscie wiekszo$ci omawianych
tu obiektéw oznacza to tworzenie rzeczy, ktére nie maja jasnego lub prostego
zwiazku z wielkoformatowymi dzietami: brakuje produktéw koncowych.

Poza jej przyjaciétmi-artystami, takimi jak Mel Bochner i Robert Smith-
son, najbardziej wnikliwie i wcze$nie o Hesse pisata jej przyjaciotka Lucy Lip-
pard. W swojej krytycznej monografii Hesse napisanej w roku 1972 i opubli-
kowanej w 1976, w celu opisu tych matych, recznie wykonanych obiektdw,
uzywa ona szeregu sformutowan: prace probne, studia, modele, prototypy'.
Korzysta z tych okreslen konsekwentnie: ,prace prébne” nie majg bezposred-
niego zwigzku z ukonczonymi dzietami, podczas gdy ,prototyp” oznacza pet-
nowymiarowy obiekt poprzedzajacy wykonanie wtasciwego dzieta, ,studia”
to wersje w matej skali, a ,model” to mata wersja, ktéra pozniej stanie si¢
praca o wlasciwych wymiarach. Uogolniajac, czesto pisze o ,matych i prob-
nych pracach”. Nie tyle jestem zainteresowana tworzeniem jeszcze bardziej
drobiazgowych rozréznien czy tez korekta przekonujacej analizy Lippard, ale
owymi rozmaitymi stowami i tym, co one znaczg i co znaczg dla nas. Wiktaja
nas one w zachodzace na siebie przestrzenie zréznicowanych dziedzin, takie
jak obszar tego, co technologiczne, rzemiosta, tego, co wykonane maszynowo,
i tego, co manualnie, tego, co wiaze sie z przestrzenia, i tego, co z czasem, je-
zykiem pracowni i jezykiem przemystu.

Stowa i rzeczy, tam i z powrotem, jak wahadto. Ta mnogo$¢ stoéw wskazuje
na trudno$¢ nazwania owych matych, enigmatycznych rzeczy stworzonych
z gipsu, lateksu, wosku, wt6kna szklanego, siatki drucianej, papier mdché
- i tak dalej (lista jest dtuga) — w szerokim wachlarzu kombinacji. Wszyst-
kie te stowa i ich znaczeniowa niestabilno$¢ wydaja sie symptomatyczne dla
obiektéw, ktore przedostajg sie przez stworzona przez nie sie¢. Kategoryzacja
tworczo$ci Hesse zawsze jest — zawsze byta - trudna. Jej innowacyjny cha-
rakter sprawiat, Zze oscylowata ona miedzy rzezba i malarstwem, malarstwem
i rysunkiem, rysunkiem i rzezba. Tam i z powrotem, na okragto. Nawet sama

10 Ibidem [Autorka korzysta z pierwszego przektadu Teorii estetycznej na jezyk angiel-
ski autorstwa Christiana Lenhardta z roku 1984. W 1997 Robert Hullot-Kentor dokonat
kolejnej translacji i uwazana jest ona obecnie za obowigzujaca. W pierwszej wersji fragment
ten brzmi: ,viewed from the outside, art has become an impossiblity; viewed from the in-
side it must go on”. Propozycja Krzemieniowej, z ktorej korzystam, blizsza jest pozniejsze-
mu przektadowi ksigzki Adorna i jest wierniejsza oryginatowi: ,dafs Kunst von auften her
unmoglich erscheint und immanent fortgesetzt werden muf - przyp. thum.].

' L. Lippard, Eva Hesse, New York 1976. Omawiatam Lippard, a takze te tak zwane
prace probne, w poprzednim eseju, zatytutowanym Sculpture as Sample, w: Eva Hesse
Drawing, red. C. De Zegher, New Haven-London 2006, s. 273-304.
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Hesse nie byta pewna, jak powinno sie nazywac jej sztuke, ale tez nie byta zbyt
przejeta myslg, ze powinna zostaé¢ nazwana. Oczywiscie, ze nie. Ona jg two-
rzyta. Kiedy Nemser zapytata ja, czy jej rzezba poréwnywalna jest do obrazu
malarskiego (zaczynata jako malarka), zgodzita sie, ze wiele z jej rzezb mozna
okresdli¢ jako obrazy, ale powiedziata tez, ze ,duzg jej cze$¢ mozna by nazwad
niczym - rzeczg, obiektem lub przypisa¢ im jakiekolwiek inne stowo”2.

Spréobujmy nazwacd jg niczym.

Trudno nazywa sie rzeczy. Nawet ,nic” jest pewnego rodzaju nazwg, cho¢
nie jest nazwg wlasng i to wlasénie robi réznice. Nie jest to rowniez to samo, co
,bez tytutu”, czyli najbardziej wszechobecny tytut denotujgcy ukonczone dzie-
o. W celu zblizenia sie do niczego tak bardzo, jak to tylko mozliwe, przemianu-
je wszystkie te rozmaite eksperymentalne obiekty [things| i te tak zwane prace
prébne na ,prace studyjne” [studiowork|'® — nie dlatego, ze chce w ten sposéb
doprecyzowaé definicje tych wszystkich drobiazgéw; ale wtasnie przeciwnie,
poniewaz jako pojecie ogolne jest ono praktyczne, pojemne i elastyczne.

Prace studyjne sg niesamowicie prowizoryczne i surowe, tak ze wydaja
sie one powracaé¢ w pewnym sensie do poczatku — nie tylko nich samych, ale
- poprzez demonstracje procesu tworzenia pewnego ksztattu - do poczatku
samego tworzenia. Niekoniecznie chodzi o tworzenie czegos konkretnego, ale
po prostu tworzenie jakiej$ rzeczy. Sa nieustepliwe w sposéb, ktory zdaje sie
odzwierciedla¢ to, jak dziata sztuka i jak jest do$wiadczana, a takze dlaczego
trudno nazywac dopiero co krystalizujace sie doswiadczenie wywotane w nas
przez sztuke, za sprawg ogromnego wstrzasu, ktory moze spowodowaé nawet
co$ tak matego i tak nieforemnego, jak kawatek zwinietego lub zagictego latek-
su (il. 1, 5). Stwierdzenie, ze sztuka jest prowokacja, niekoniecznie oznacza,
ze musi ona szokowad, ale ze moze prowokowac do myslenia - jak rzucona do
naszych stop rekawica. Nawet teraz, gdy centralne miejsce Hesse w historii

12 Wywiad z Nemser, w: Eva Hesse, red. Nixon, s. 23.

13 Pojecie studiowork — wystepujace w tytule ksigzki, z ktérej pochodzi ten tekst, prze-
ktadam konsekwentnie w liczbie mnogiej jako ,prace studyjne”. Jest tak, poniewaz duzo
lepiej wpisuje sie ono w kontekst zdan, w ktérych sie pojawia, niz ambiwalentnie brzmigca
po polsku forma ,praca studyjna”. Mogtaby ona by¢ wtedy mylona z ,praca” rozumiana jako
pojedyncze dzieto lub wytacznie pracg w studio jako czynno$cig tworzenia. Sama Autor-
ka uzywa w tym rozdziale swojej ksigzki liczby pojedynczej tylko trzy razy, w pozostatych
miejscach siega po liczbe mnoga. Tam, gdzie w oryginale pojawia si¢ studiowork w liczbie
pojedynczej — zaznaczam to w nawiasach. Nalezy mie¢ jednak $wiadomo$¢, ze stowo ma
wtedy takze wydzwick bardziej ogdlny, wtasnie jako praca w studio/pracowni i — w domysle
—jej efekt. Dodajmy, ze cho¢ w jezyku polskim czeéciej uzywa sie brzmiacego bardziej natu-
ralnie stowa ,pracownia”, to okre$lenie ,prace pracowniane” bytoby juz jezykowo watpliwe
- stad ,prace studyjne” - przyp. thum.
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dwudziestowiecznej rzezby jest niepodwazalne, prace studyjne [the studio-
work] zdaja sie stawia¢ opor ich zawtaszczaniu przez narracje dotyczaca jej
sztuki. Z dzisiejszej perspektywy nie bedzie, moim zdaniem, przesads, jesli
okreslimy efekt, ktory wspolnie wywotujg, jako matg bombe, ktdra rozsadza
kategorie rzeczy okreslanych mianem rzezby. A co, je$li ryzyko najbardziej
warte podjecia polega na odtozeniu niektérych historycznych i teoretycznych
narzedzi, po ktore zwykle siegam, i rozebraniu wszystkiego na czesci po to, by
pomysle¢ przez chwile o osobliwos$ci choéby jednego z tych obiektow i zapy-
tac: co, jesli ta rzecz jest moim modelem my$lenia? To znaczy, jesli ten obiekt
rowniez wydaje sie w jaki$ sposob powracaé do poczatku, z powrotem do ja-
kiego$ podstawowego sensu tego, jak to jest, gdy konfrontujemy sie z mata
lateksowa koperta? (il. 1)

1. Eva Hesse, 1968, S-124, lateks, metalowa siatka, metal.
© The Estate of Eva Hesse. Dzi¢ki uprzejmosci galerii Haus-
er & Wirth

4 Z uwagi na trudnos$ci z pozyskaniem praw do wszystkich ilustracji zamieszczamy
reprodukeje dziet Evy Hesse oraz Louise Bourgeois przy pominieciu — wzgledem oryginal-
nego wydania - ilustracji prac innych artystéw - przyp. redakcja.
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Jest malenka: mniej wiecej 13 x 9 centymetréw. Zrobiona z lateksu, ktory
zostal malarsko natozony na prostokat metalowego sita lub siatki, zawinietej
po obu stronach grudki lateksu. Jest ona zar6wno zamknieta — dwie krawe-
dzie zawiniete sg do $rodka - jak i otwarta, poniewaz nie do konca sie ze soba
stykajg, a przez to ukazuja centralny element - jeszcze wigcej lateksu. Dwie
szpilki mocuja zewnetrzne, zwiniete czesci, tak jakby to byta praca krawiec-
ka, a nie rzezba. Ptaska, prostokatna koperta zawiera w sobie bardziej amor-
ficzng materie; co$ zrobionego z tego samego materiatu, ale ledwo sie w niej
mieszczacego, co bez wsparcia drucianej siatki zdaje si¢ by¢ zupetnie inna
substancja. Z czasem lateks stwardniat i stracit kolor. Teraz jest ciemnopo-
maranczowy, a nie blado-kremowo-rézowy (niektdre wezesniejsze fotografie,
cho¢ czarno-biate, pokazuja, ze materiat ten byt bardziej miekki i kolorystycz-
nie ja$niejszy). Szpilki nieco zaszly rdzg, tak ze cata ta rzecz wyglada bardziej
solidnie niz wtedy, gdy zostata wykonana, gdy lateks w centrum prawdopo-
dobnie zdawat sie bardziej miekki i wyrazniej kontrastowat z wieksza sztyw-
noscig ujmujgcej go, pokrytej lateksem siatki.

Nadal jednak, mimo uptywu czasu, wyczuwalne jest tu podwojne dziata-
nie: z jednej strony jest tak mata, ze prawie przypadkowa, a jednocze$nie ma
tak trzewiowy [visceral]® charakter, ze skala jej oddziatywania jest zupet-
nie nieproporcjonalna w stosunku do jej rzeczywistego rozmiaru. Powiedz-
my po prostu, ze jest wyobrazeniowo ogromna. Latwo przeoczy¢ taka mata
rzecz, jednak raz ujrzana, wprawia w ostupienie, po cze$ci z uwagi na swoj
seksualny tadunek. Cho¢ jako rzezba jest malenika, to ma naturalne wymia-
ry genitaliow. A zagiecia mickko-twardego latekso-metalu, w ktorych gniez-
dzi migkki rdzen, nie moga nie przywotywaé widoku zenskich genitaliéw.
Szpilki nagle traca spajajaca delikatno$¢ i wydaja sie sadystyczne - przektu-
waja miesiste wargi. Faktura staje sie taktylna, kolor cielisty. Cato$¢ moze
na powr6t prowadzi¢ do czego$ bardziej fragmentarycznego i niepewnego, co
ciaggle, w mgnieniu oka, ulega zmianie, ale nigdy nie pozwala straci¢ poczu-

15 Stowo visceral jest trudne do przettumaczenia przy uzyciu jednego terminu, tak by
oddac istote jego znaczenia. Ttumaczone jako ,trzewiowy” lub ,trzewny” (obie formy sa
poprawne), w jezyku medycznym odnosi sie do organdéw wewnetrznych ciata. Jednak w sze-
roko rozumianej humanistyce pojecie to stosuje si¢ dla okreslenia gtebokich odczué, wra-
zeh czy emocji, ktore majg charakter instynktowny, nieracjonalny, nie sa do$wiadczane ro-
zumowo, ale ciele$nie, czesto jako libidalne napiecie, pragnienie czy obrzydzenie (zwigzek
z pojeciem abiektu). Jak podaje Oxford English Dictionary, okre$lenie czego$ w ten sposob
oznacza, ze ,wpltywa na organy wewnetrzne czy wnetrznosci rozumiane jako siedlisko emo-
¢ji; odnosi sie do lub gteboko dotyka wewnetrznych odczué” (,visceral, adj.” OED Online.
Oxford University Press, March 2018). Tak tez nalezatoby rozumieé stosowanie tego ter-
minu przez Autorke w kontekscie oddziatywania materialnosci rzezb Hesse - przyp. thum.
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cia jego zwiazku z czedcia ciata. Owo tam i z powrotem ukazywania i skry-
wania, przekrywania i przezierania, to cze$¢ szerszej gry tworzenia czegos,
co ani nie jest catkowicie figuratywne, ani catkowicie abstrakcyjne. Jest to
jaka$ rzecz, ale takze i otwor. Co$ 1 nic. Materialna i seksualna. Mata, ale
sadystyczna.

Wyobrazcie sobie ruchy, ktére ja wykonaly: Hesse nanoszgca kilka
warstw lateksu na druciang siatke, pozwala kazdej z nich przeschna¢, za-
nim zostana pokryte kolejng powtoka, brutalnie ksztattuje maty kawatek
jeszcze niestwardniatego lateksu w cieptej dtoni, ktadzie go na siatkowej po-
wierzchni, zawija jej boki do $rodka, przypina krawedzie. Trudno o prost-
sze ruchy, ale wymagaja one czasu. Poczatkowo mogloby sie wydawaé, ze
w zrobienie owej matlej rzeczy wtozono wiecej pracy i uwaznej precyzji niz
trzeba. Uswiadomienie sobie tego nie staje w sprzeczno$ci z poczuciem
prowizorycznosci lub tego, ze jest ona zaimprowizowana przez ciato. Szpilki
sugeruja tymczasowe umocowanie, tak jakby byt to etap w funkcjonowa-
niu czego$, co sie nadal wyistacza jako obiekt. Wrazenie, ze materialno$é
znajduje si¢ w trakcie stawania sig, jest jeszcze bardziej spotegowane przez
przywotang przez kobiece genitalia mys$l o Zzrodle cztowieczenstwa. Wydaje
sie by¢ niemalze pre-konceptualna i powraca¢ do pierwotnego stanu rzeczo-
wosci [thing-ness|. Silna, jesli nie $miertelna, mieszanka materii i seksu
czyni ja ulotna.

Nie wszystkie prace studyjne sg tak otwarcie seksualne, co nie czyni ich
jednak ani mniej prowokacyjnymi, ani mniej cielesnymi. Wnetrze-zewne-
trze, miekki-twardy, organiczny-nieorganiczny, ptaski-okragly — okreslenia
te czesto sie ze sobg mieszajg i zawsze w jakims$ sensie zostajg rzucone na
niepewny grunt. Tworzenie prac Hesse czesto opiera si¢ na ruchu zawijania.
Istnieje fotografia mieszkania Hesse ukazujaca cze$¢ Vinculum II, diagonal-
nie rozpietej pomiedzy $ciana a podtoga. Jesli dobrze sie jej przyjrzeé, poka-
zuje, w jaki sposob [artystka]| zaadaptowata pomyst na mate zawiniete koper-
ty; teraz ukazuja one swe zszyte boki z przenizanymi przez nie gumowymi
rurkami, ktore opadaja luzno zawigzanymi petlami ku podtodze (il. 2). Duzo
luzniej zwiniete ksztatty pojawiaja si¢ tez w wielkoformatowej pracy z wiok-
na szklanego - Tori (il. 3), ktérg wykonata w 1969 i ktéra wyglada jak zbiér
rozrzuconych na podtodze gigantycznych tusek lub pustych strakéw. Mamy
tez inne sptaszczone lub postrzepione, potaczone ze soba lateksowe mankiety
lub rekawy - cho¢ zamazane, ich przyktady mozna zobaczy¢ utozone jeden na
drugim na stole za Vinculum II. Owe liczne wykonane przez Hesse rekawy,
w polgczeniu z materiatami - od lateksu na siatce po wtokno szklane na eta-
minie - powoduja konsternacje: sa ptaskie, a jednocze$nie okragte, catkowicie
otulaja pustg przestrzen.
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2. Eva Hesse, detal Vinculum ITw studio Evy Hesse, 1969. © The Estate of
Eva Hesse. Dzigki uprzejmosci galerii Hauser & Wirth

3. Widok wystawy: ,Eva Hesse: A Memorial Exhibition”, Berkeley Art
Museum, CA, fotografia: Colin McRae, 1973-1974, zgodnie ze wskazow-
kami zegara, od pierwszego planu: Tori (1969); Bez tytutu (1970), Expan-
ded Expansion (1969), Bez tytutu (1970), Bez tytutu (1970). © The Estate
of Eva Hesse. Dzieki uprzejmosci galerii Hauser & Wirth
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Istnieje jedna szczegdlnie skomplikowana, eksperymentalna praca, skta-
dajaca sie z ponad piecédziesicciu gumowych rurek. Kazda z nich zostata roz-
cieta na odcinku podobnej dtugosci i rozwarta (il. 4), a nastepnie starannie
spicta zszywaczem z kolejng tak, ze utworzyly one dziwny, harmonijkowy,
ciggly pierécien, ktory moze si¢ rozszerzaé i zwezaé. W rezultacie nie jest
nawet jasne, jak prace te umiejscowic czy zaaranzowaé na ptaszczyznie; tak,
jakby musiata ona przybra¢ - i stworzy¢ — swéj wlasny ksztatt za kazdym ra-
zem, gdy sie jg odktada. Stata sie pofalowang ptaszczyzna gumy, znéw moc-
no pociemniatej, ale utrzymujacej pewna elastyczno$¢. Cho¢ Hesse uzywata
gumowych rurek w kazdej mozliwej postaci, to nie ma zadnej bezposredniej
korelacji pomiedzy tg pracg a ktérymkolwiek z jej wielkoformatowych dziet.
Oczywiscie, posrednie i marginalne zwigzki sg wszedzie i ze wszystkim —jesli
chcemy je dostrzec.

4. Eva Hesse, 1968, S-122, guma, metal. © The Estate of Eva Hesse.
Dzicki uprzejmosci galerii Hauser & Wirth

Obok tych wzglednie dopracowanych dziet napotykamy stosunkowo nie-
uformowany lub tez catkowicie zdeformowany kawatek lateksu (il. 5). Waham
sie, czy w ogole mam go jakkolwiek nazwac. Lucy Lippard jakim$ cudem znaj-
duje stowa, by opisac go jako ,skrecony lub wygladajacy na przezuty ksztatt,
podobny do wulkanicznie stopionej butelki”!. Przypomina on pozostatos$¢ po
nieudanym eksperymencie — kawatek twardego lateksu, ktéry zostat rozcia-

16 Lippard, Eva Hesse, s. 100.
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5. Eva Hesse, S-94, lateks. © The Estate of Eva Hesse. Dzieki
uprzejmosci galerii Hauser & Wirth

gnicty, ale potem catkowicie zapadt sie w sobie. Rzecz nie tylko w tym, ze jego
ksztalt jest jedynie orientacyjny; on zdaje sie nie przybiera¢ zadnego ksztattu.
Wyglada po prostu, jakby w jakim$é momencie zostat porzucony i pozostawiony
W stanie permanentnego nieukonczenia. Skojarzenie, ze mogtyby to by¢ zwto-
ki jakiego$ obiektu, sprawia, ze nie jestem pewna, czy w ogble o nim mowic.
Uswiadomienie sobie, ze obiekty, ktore zostaly uznane za sztuke, sg jedynie
przedmiotami wyrzuconymi do $mietnika — to mégltby by¢ koszmar history-
ka sztuki. Jednak to, co z jednej strony stanowi tragiczny pejzaz fatd i szczelin,
z drugiej jest jedynie powickszong wersja tamtego skreconego kawatka lateksu,
ktdry tworzy rdzen pomicdzy zawinictymi partiami lateksowej koperty — cen-
trum, ktore sprawia, ze czesci te zdajg sie tak uporzadkowane i celowe. Moze
jest czyms, moze niczym. O to chodzi: nie mozna po prostu bra¢ za pewnik, ze
te rzeczy sg sztuka. Czesto sa to rzeczy, ktorych proces wytwarzania si¢ jeszcze
nie zakonczyt — i prawdopodobnie s3 nadal tworzone jako przedmiot naszego
myslenia, trwajg w stanie stawania si¢ w naszych umystach.

Nikogo nie zaskakuje, ze arty$ci eksperymentuja w swojej pracowni.
Trudniej jednak powiedzie¢ co$ interesujacego, co nie dotyczytoby kwestii
zwigzanych z ,procesem”, oczywistych i czesto odnoszacych sie do stylu. To,
co rzezbiarze robig z materiatami, i to, jak nieustannie sprawdzajg granice
ich zastosowania, to jedynie fragment obszaru, jakim jest rzezba. Skoro nie
ma potrzeby zajmowac¢ sie statusem wszystkich rzeczy powstatych w trakcie
procesu tworzenia, to dlaczego nalezy sie pochyli¢ nad tymi Hesse? No céz,
chodzi o to, ze w znacznej mierze wydostaja si¢ one poza pracownie. Cho¢ nie
zawsze stajg sie autonomicznymi dzietami, to kraza w $wiecie poza pracow-
nig na wiele sposobéw, cho¢by w postaci matych zbior6w zaaranzowanych
w szklanych skrzyneczkach na ciastka. Na swojej indywidualnej wystawie
w roku 1968 w Fischbach Gallery w Nowym Jorku Hesse wystawita w tylnej
sali niektore mate prace i jedng szklana skrzynke, co sugeruje, ze nie byly to
jedynie eksperymenty techniczne (il. 6). Inne petnity funkcje podarunkéw dla
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przyjaciot, co takze sugeruje, ze nie byly po prostu rezultatem opracowywa-
nia proporcji lateksowego wypetnienia, pozwalajacego na osiggniccie odpo-
wiedniej konsystencji materiatu dla jej wtasciwych prac. Nie tylko nie zostaty
one wyrzucone, ale zaczely zy¢ wlasnym zyciem zar6wno w pracowni, jak i —
co nietypowe — poza nia. To, ze owe tak zwane prace probne pokazywano na
wszystkich, z wyjatkiem jednej, waznych retrospektywach twdrczosci Hesse,
sugerowatoby, ze nie powinni$my si¢ zadreczac zbyt dtugo kwestig ich wagi,
a nawet ich statusu.

6. Widok wystawy, ,Eva Hesse: Chain Polymers”, Fischbach Gallery; New York 1968.
© The Estate of Eva Hesse. Dzi¢ki uprzejmosci galerii Hauser & Wirth

Jedna z zalet bliskiego przygladania sie pracom studyjnym jest to, ze zmu-
szeni jeste$my wtedy do gltebszego namystu nad tworzeniem sztuki. Cho¢
termin ,kreatywno$¢” [creativity]” zwykle wigzany byt z zuzytymi juz poje-

17" Creativity oznacza w jezyku angielskim ,kreatywno$¢” rozumiang jako zdolno$é lub
potencjat do tworzenia, a nie jako samo tworzenie czy jego rezultaty. Jednak dalszy wywod
sugeruje, ze Autorce chodzi raczej o znaczenie blizsze ,tworczosci” — stowu w jezyku polskim
okreslajacemu dorobek artystyczny czy sztuke danego artysty/artystki lub ruchu artystycz-
nego. Polskie okreslenie , twdrczos¢” lokuje sie gdzie$ pomiedzy angielskimi creativity i work
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ciami jednostkowego wyrazu emocji i uczucia, nie nalezy zbyt tatwo odda-
la¢ pytania o to, co wtasciwie robig arty$ci. Pomocne w zmianie perspektywy
jest okre$lenie tego produkcjg, jednak wtedy umykaja nam réznice pomiedzy
praca artystyczng i innymi rodzajami pracy. Nie chodzi jedynie o bycie kom-
pulsywnym i podporzadkowanym rutynie, ale o szczegdlne sposoby takiego
funkcjonowania. Oczywiscie trudno dokonac generalizacji, ktéra dotyczytaby
wszystkich artystow, ale z pewnos$cig warto skorzystaé z okazji do opisania
niektorych aspektéw tego pragnienia tworzenia sztuki. Praca studyjna [the
studiowork] to praca bez tworzenia pracy [a work], ktorej rezultatem moze
by¢ co$ do ogladania lub nie’®. Sadze, ze duzo nam jeszcze brakuje nie tyle do
zrozumienia tego, czym jest dzieto sztuki, ile tego, co oznacza ten prosty cza-
sownik ,tworzy¢” [to make] - a w przypadku Hesse czynnos$¢ wytwarzania zo-
staje bezkompromisowo ukazana poprzez owa mnogo$¢ matych rzeczy, ktore
przetrwatly, moze nawet bardziej dosadnie niz w jej wielkoformatowych pra-

(jako sztuka danej jednostki, bedaca rezultatem jakiej$ fizycznej pracy), taczac implikacje
tworzenia jako wytwarzania czy nawet produkowania z kreatywnoscia, ktorej konotacje kie-
ruja nas ku wspominanemu przez Autorke, zdezawuowanemu obszarowi ekspresji i indywi-
dualizmu. Zauwazmy tez, ze juz w znaczeniu przymiotnikowym ,tworczy” stanowi synonim
JKkreatywnego”. Poniewaz — z braku innego sformutowania - pojecia twdrczo$ci, przyjetego
w jezyku polskim jako mimo wszystko stosunkowo neutralne, uzywam w innych miejscach,
nickiedy przektadajac w ten sposdb work — tutaj pozostaje przy okresleniu ,kreatywnos¢”,
zwracajac jednocze$nie uwage na prowizorycznos$é tego wyboru — przyp. thum.

8 Trudno$¢ z przethumaczeniem zdania ,The studiowork is work without making
a work, which may end up as something to look at, or may not” skupia jak w soczewce
proponowany przez Autorke projekt mys$lenia o omawianym przez nig aspekcie twérczosci
Hesse. The studiowork kondensuje dwa wspomniane przeze mnie znaczenia — rzeczy lub
obiektow, czyli prac studyjnych, ktére powstaja w wyniku aktywno$ci artystki i mogg mie¢
rozmaity status — oraz ich wytwarzania, pracy, dziatania na materiale w pracowni (w tym
sensie przektad studio jako ,pracownia”, na ktéry si¢ jednak nie zdecydowatem, bytby
w istocie bardziej wymowny). W tym zdaniu pierwszoplanowe - cho¢ nie wytaczne - zna-
czenie ma wlasnie praca w tym drugim sensie. Jednak ,praca bez tworzenia pracy” oznacza,
ze cho¢ celem (przynajmniej intencjonalnym) pracy nie jest praca jako dzieto, to jej rezulta-
tem moze by¢ co$ bardziej nieokre$lonego, co réwniez mozna (lub nie) zakwalifikowacé jako
co$ do ogladania, a co - w domysle — moze by¢ rodzajem pracy, a nawet dzieta. Jednak ta-
kie rozstrzygniecie jest wtérne wzgledem tego, czym jest studiowork. Studiowork to zatem
pewna ujeta w rame przestrzeni artystycznej pracowni generatywna potencjalno$é — proces
czy aktywno$¢, ktory moze — ale nie musi — zaowocowacé jakimi$ konkretnymi obiektami —
pracami, ktorych ontologiczny i artystyczny status moze by¢ bardzo rozny i ktére Autorka
rowniez okresla stowem - tym samym, ale niejako w innym (bardziej rozproszonym z uwa-
gi na liczbe mnoga i jednoczes$nie bardziej skupionym z uwagi na konkretno$¢ obiektow)
stanie semantycznego i materialnego skupienia - studiowork — ttumaczonym jako ,prace
studyjne”. Jedno znaczenie pracy zapada sie w drugim - tam i z powrotem. — przyp. ttum.
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cach. Interesuje mnie to, ze owe mate rzeczy wydaja si¢ petnic role tacznika -
cho¢ cze$é z nich moze oczywiscie radykalnie sie od siebie r6znié — pomiedzy
rzeczami a obiektami, rzeczami, ktdre sie wytwarza, a obiektami, ktére sie
oglada. Nieuchronne obwody dotyku i widzenia, zaangazowane w najprostszy
gest ksztattujacy fragment materiatu, sa zawsze skomplikowane, nawet jesli
ich ostateczny rezultat moze poczatkowo przypominac mini-katastrofe (il. 5).

Jesli mozemy pogodzié¢ sie z faktem, ze artySci bawig sic materiatem,
mniej prawdopodobne, ze uznamy, iz warto sprobowa¢ przesledzié¢ historie
tych prymarnych pozostatosci po czynnosciach konstytuujacych tworzenie
sztuki. Temat ten moze wydawac sie zbyt obszerny, a jednocze$nie zbyt mar-
ginalny, by w ogdle sie nim zajmowac¢: historia impulsu tworzenia. Nie bytaby
to historia sztuki rozumiana jako historia produkcji nasyconych znaczeniem
obiektéw, takich jak obrazy malarskie czy rzezby. Bytaby to historia rzeczy,
ktére nigdy nie miatyby by¢ Sztuka przez wielkie S. Mysl o historii odpadkéw
sztuki jest takoz upojna, co nierealistyczna i ozywia moje przedsiewziecie,
nawet jesli nie jest jego gtéwnym przedmiotem. Bede musiata jej ciagle uni-
ka¢, poniewaz czymze jest ocalenie tego materiatu, jesli nie bliskim powigza-
niem go z ideg wyrzucania, porzucania i odrzucania? Nasz impuls do tworze-
nia rzeczy — zamiast stanowic bezczasowe zrédto kreatywnosci — poddany jest
historycznym, psychicznym i spotecznym ograniczeniom. W pewien sposob
prace studyjne [the studiowork| taczy potezna historyczna ni¢, ktérg niedaw-
no rozpoznano jako logike obiektu cze$ciowego, opartego na psychoanalitycz-
nych pismach Melanie Klein. Jak to plastycznie opisata Mignon Nixon, dzieto
sztuki staje sie miejscem niemowlecych popedow cielesnych, gdzie, w sztuce
Hesse, przemieszanie sie cze$ci ciata (takich jak pier$ czy penis) uruchamia
,spirale identyfikacji, w ktdrych ciato staje sie bliskie, ale i gubi sie”?. Jednak
interesujace mnie obiekty [things] rdznia si¢ réwniez od obiektu cze$ciowego,
poniewaz wygladaja bardziej jak odlewy niz cze$ci ciata oraz zawsze uporczy-
wie wigza sie z pracownia, nawet jesli nie zawsze stanowia dostowne work-
-in-progress.

Hesse miata swoj wlasny sposob tworzenia, jednak byt on takze uksztat-
towany przez bardziej ogolne dazenie do rekonfiguracji wygladu innowacyjnej
sztukiw latach 50. i wezesnych latach 60., ktorej konsekwencje odczuwamy do

19 M. Nixon, Fantastic Reality. Louise Bourgeois and a Story of Modern Art, Octo-
ber Files series, Cambridge, MA, 2005, s. 223. Warto tez wspomnie¢ 0 waznej wystawie
,Part Object Part Sculpture” w Wexner Center for the Arts, Columbus, Ohio w roku 2005,
ktérej kuratorka byta Helen Molesworth, na ktorej poped skierowany na obiekt cze$ciowy
zostat przesledzony od matych erotycznych obiektéw Duchampa po prace roznych arty-
stow wspotczesnych. Zob. Part Object Part Sculpture, red. H. Molesworth, Columbus,
OH, 2005.
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dzi$§ w sztuce wspdtczesnej. Koncentruje si¢ on na pytaniu o to, jakie znacze-
nie ma odrzucenie lub ocalenie ubocznych produktéw sztuki jako przedmiotu
godnego przemyslenia. Niektore prace studyjne wygladaja jak porzucone czesci
dziet. Mata, szara, pomalowana akrylem kulka papieru obwigzana sznurkiem
(il. 7) przypomina te, ktére Hesse umieszczata w sieciach w swoich wiszacych
pracach z roku 1966, kazda z nich dodatkowo obcigzajac (il. 8). Sama w sobie
stanowi anomalie, ale niepozbawiong efektu. Nastepnie mamy rzeczy takie,
jak te mate, pomalowane na r6zowo pudetka, ktére Hesse podarowata swojej
przyjacidtce Gioii Timpanelli, gdy si¢ poznaty pod koniec lat 60., lecz ktore
wykonata w roku 1964 (il. 9, 10). Hesse zdecydowata sie je zatrzymac i — cho¢
byly niewielkie — mozna je postrzega¢ jako oznake porzucenia malarstwa na
rzecz rzezby. Je$li obraz malarski mégt by¢ jak pajacyk wyskakujacy na sprezyn-
ce z pudetka w postaci wystajacego w centrum drewnianego kwadratu (il. 11),
to dlaczego nie mozna by umiesci¢ obrazu w pudetku? Poniewaz wérdd innych
by¢ moze celowo zachowanych obiektéw [things] mogly sie znalezé elementy
zapasowe albo odrzucone, to trudno stwierdzié¢, czy sie nad nimi pochyli¢, czy
odrzucié je jako artystyczne przypisy do innych (brakujacych) dziet.

7. Eva Hesse, 1966, S-30, akryl, sznurek, papier, metal. © The Es-
tate of Eva Hesse. Dzieki uprzejmosci galerii Hauser & Wirth
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8. Eva Hesse, Bez tytutu, 1966, siatki, emul-
sja, sznurek, papier, metal, linka. © The
Estate of Eva Hesse. Dzicki uprzejmosci
galerii Hauser & Wirth

9. Eva Hesse, 1964, S-1, gwasz, drewno. © The Estate of Eva Hesse. Dzieki uprzejmosci galerii
Hauser & Wirth
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10. Eva Hesse, 1964, S-2, gwasz, drewno. © The Estate of Eva Hesse. Dzieki
uprzejmosci galerii Hauser & Wirth

11. Eva Hesse, Bez tytutu, 1964, gwasz i akwarela na papierze,
drewno. © The Estate of Eva Hesse. Dzieki uprzejmosci galerii

Hauser & Wirth
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LeWitt okreslit niektdre z nich jako ,studyjne pozostatosci [studio lea-
vings|. Ale gdziekolwick pojawiaja si¢c implikacje tego opisu dla pomys$lenia
o tym, do czego owe mate rzeczy sie sprowadzajg, jesteSmy réwniez zmuszeni
do refleksji na temat historii artystycznego studia - tak, jakby Hesse przy-
gotowala co$ na temat pracowni doktadnie w momencie, gdy to co$ wydaje
sie umieraé. Powab pracownianego bataganu to nie tylko zjawisko nowocze-
sno$ci. Pomyslcie o oszatamiajacej kakofonii réznorodnych bieli w szczelnie
wypelnionej gipsowymi odlewami potaci rzymskiej pracowni Canovy, ktdra
tuz po $mierci rzezbiarza w roku 1822 zamienita sie w $wiagtynie-muzeum
i ktéra mozna postrzegac jako pierwsza pracownie-jako-fetysz. Czy tez o tym,
jak pdzniej, w okresie modernizmu, poeta Rainer Maria Rilke podczas swojej
pierwszej wizyty w pracowni Auguste’a Rodina w Meudon pisat w liscie do
swej zony Klary o zamieci bieli, ktora oslepita go w burzy gipséw napotkanych
Jjak gdyby poséréd $niegu”?°. Rodin byl pierwszym artystg, ktory zdat sobie
sprawe z potencjatu fotografii jako towarowej formy samego studia i stwo-
rzyt model dla wszystkich kolejnych inscenizacji zawrotnego dramatyzmu
$wiatta i ciemnosci, ktéry w kazdej fotografii wydaje sie oddawac¢ magiczne
powstawanie rzezby. Fotografia zawsze lokuje sie blisko wszelkich wyobrazen
0 przestrzeni nowoczesnej pracowni, po czesci z oczywistego powodu, ze bez
niej nie mieliby$my do niej zadnego dostepu, cho¢ obrazy przekazywane za
pomocy stéw takze spelniaja te role i czesto robig to réwnie barwnie - ale tez
powody ku temu sg bardziej skomplikowane. W przypadku pracowni Hesse
jest nie inacze;j.

Jesli historia rzezby jest swobodnie usiana pozostato$ciami rzezbiarskiego
rzemiosta — mate makiety, esquisses, modele, mate rzezby, rzezby, ktore trzy-
ma sie w dioni i tak dalej - to istnieje tez nieco inny rodzaj obiektu, ktéry po-
jawia sie w potowie XX wieku. Za sprawa medium fotografii w latach 40. i 50.
kultowe zauroczenie rumowiskiem pracowni siega szczytu, by¢ moze najzy-
wiej zainscenizowanym na fotografiach stynnej pracowni Alberta Giacomet-
tiego na Montmartrze w Paryzu. Uwodzicielski charakter fotografii umozli-
wial réwniez spojrzenie na pracownie rzezbiarza jako na mityczng i cudownag
przestrzen kreatywno$ci, ujawniajacg ponure i cieniste czernie i biele. Jak
wiadomo, Constantin Brancusi sam zrobit zdjecia wtasnych prac w studio,
tak jakby chciat stworzy¢ dla nich idealne warunki ogladu; ale inscenizacja

20 R.M. Rilke, Letters of Rainer Maria Rilke 1902-1926, London 1947, s. 7. [Zacho-
wuje thumaczenie angielskie z uwagi na specyfike uzycia tego cytatu w zdaniu. W polskim
przektadzie petne zdanie zapisane przez Rilkego brzmi: ,spacer pomiedzy ustawionymi
w jasnym pawilonie o$lepiajacymi gipsami to jak wedrowka po $niegu”. R.M. Rilke, Listy
Rainera Marii Rilkego do Klary Rilke-Westhoff, ttum. T. Ososinski, Gdansk 2016, s. 53 -
przyp. thum.].
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rzezb Giacomettiego w postaci tego, co Brassai opisat jako ,sterty fragmentéw
gipsu, cmentarzysko figur zniszczonych jakims$ wybuchem gniewu”, sugero-
wata co$ wiecej: ze istoty ekspresji nalezato poszukiwaé wérdd rzeczy rozrzu-
conych na podtodze?'. A kiedy Brassai wykonat fotografie gipsowych reliefow
stworzonych przez Picassa w trakcie wojny, na planie pierwszym umies$cit -
dostownie tuz przy powierzchni fotografii — eksperymenty z surowcem, ktére
jednocze$nie powracaja do poetyki obiektu surrealistycznego, jak i wybiegaja
w przysztosé — ku czemu$ nowemu i innowacyjnemu, obcesowo ujawniajac
dhugo skrywang materialno$¢. Te dwie fotografie, ukazujace gipsowe odlewy —
jedna kartonowego pudetka i druga pomietej gazety — balansuja na tej granicy,
pomiedzy dwoma odmiennymi estetycznymi idiomami.

W obu przypadkach sa to odlewy materiatéw niepotrzebnych i efemerycz-
nych. Gips byt tradycyjnie stosowany w procesie tworzenia rzezby w celu wy-
konania modelu, wedtug ktérego mozna byto dokona¢ odlewu z brazu. Jedno-
czes$nie jednak stanowit materiat, z ktorego korzystali we wezesnym wieku
XX kubistyczni rzezbiarze, tacy jak Alexander Archipenko i Ephraim Lifshitz.
Brassai przypomina, jak podczas wojny Picasso wykonat obiekty z gipsu, po-
niewaz nie mégt zdoby¢ brazu, ale warto zauwazy¢, ze te mate, figlarne przed-
mioty sa podwdjnie oddalone od tradycyjnego obiektu rzezbiarskiego, ponie-
waz zostaly pozostawione w postaci ,negatywu”, w tymczasowej fazie, ktorej
produkt uchodzitby wezesniej za rodzaj nadwyzki. Odlewy i odrzuty zaczyna
taczyc bliski zwigzek. Mozliwe — a nawet prawdopodobne - ze owe obiekty sg
wynikiem zabawy Picassa z materiatami, ale nie oznacza to, ze w owg gre nie
wchodzita juz wtedy $miertelnie powazna dewastacja rzezby. Przyczynia si¢
do tego fakt, ze wtasciwie byly one incydentalne. By¢ moze, poniewaz rzez-
ba nie byta pierwszoplanows dziedzing Picassa, nie musiat si¢ on zmagaé
z historig rzezbiarstwa, czotowo sie z nig zderzaé, jak pdzniej czynili to inni
rzezbiarze. Jest to nie tyle wojna wypowiedziana rzezbie, ile wykorzystanie
waskiej granicy pomiedzy dwoma a trzema wymiarami. S3 to przeciez reliefy,
ale ukazujg one takze, jak zwarta masa jest konstytuowana przez oprézniona
przestrzen. Te powierzchnie zawierajg mndstwo dziwnych odciskéw, obnaza-
jac $lady szorstkiego kartonu, a takze niedoskonatos$ci gipsu. Pelno jest tam
konwulsyjnych skretéw i sfatdowan, szorstkich i gtadkich. Te odlewy stano-

21 Brassai cytowany przez Helene Pinet w: The Studio of Alberto Giacometti in the
Photographer’s Eye, w: The Studio of Alberto Giacometti, red. V. Wiesinger, Paris 2007,
s. 65. Zob. interesujace omoéwienie roli fotografii w konstruowaniu wizerunku pracowni:
J. Wood, Close Encounters. The Sculptor’s Studio in the Age of the Camera, [kat. wystawy],
Henry Moore Institute Leeds 2001 oraz tego samego autora na temat roli fotografii w Bran-
cusi’s Wooden Sculpture, w: Constantin Brancusi. The Essence of Things, [kat. wystawy],
London 2004.
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wia odcisk jednorazowego $wiata papieru - ale tez same w sobie s3 efemerycz-
ne i kruche. Rejestruja w twardej materii co$, co zostato utracone, ale robig to
w sposob, ktéry wydaje sie by¢ podobnie ulotny. Dlatego zdaja sie by¢ nie tylko
pozostatoscia, ale pozostato$cia pozostatosci.

Jasno wynika z fotografii Brassaia, ze reliefy zostaty starannie umieszczo-
ne na pokrytej plétnem podstawie, réwnolegle do ptaszczyzny obrazu, cen-
tralnie lub z nieznacznym przesunieciem wzgledem centrum. W obrazach
tych przedmioty zmieniajg sie w fantastyczne $wiattocieniowe pejzaze. Efekt
ten wzmaga tez Brassaia wlasna relacja dotyczaca tego, jak wpadt na ich po-
myst. Najpierw przywotuje swoja wizyte w pracowni Picassa, gdzie z zapar-
tym tchem przygladat sie, jak artysta wyciagat te przedmioty jeden po drugim
z wielkiego pudta, na jego oczach powtarzajac magiczna transformacje wo-
jennego niedostatku w sztuke. Oczywiscie, gdy mowa o Picassie, opowie$é
jest zawsze nierozerwalnie okre$lona — i zawtadnieta — przez potezny mit ar-
tysty-geniusza, ktéry potrafi zmienic co$, co wyjmuje ze $mietnika, w sztuke.
Wspomnienia Brassaia sg pelne nostalgii i sentymentu, ale dzi§ wydaje sie,
ze stanowig nastepstwo uprzednio napisanego scenariusza. Przypomina on
sobie moment zawahania wobec gtebokiej dziwno$ci tych obiektdéw, a jedno-
cze$nie natychmiast rzutuje na nie surrealistyczng poetyke, ktora takze prze-
trwata wojne — odlew zataman i odfatdowan kartonowego pudetka tworzy cos$
tak monumentalnego jak Wielki Mur Chinski, a odcisk zwyczajnej, pomietej,
pozaginanej i zgniecionej gazety moze przybra¢ wyglad skalistych gor?2. Ow-
szem, cho¢ jest w nich - jako prostych materialnych odciskach materialnych
rzeczy — réwniez co$, co stawia opdér owym wizualnym projekcjom, ktore zja-
wiaja sie jedynie w fotografiach.

Indeksalna natura odlewu, jako bezpo$redniego odcisku, odzwiercie-
dla indeksalna nature fotografii, ktora stanowi rezultat procesu opartego na
odcisku $wiata na $wiattoczutym papierze. Juz na poczatku lat 30. w swojej
serii fotografii nazwanej ,rzezby mimowolne”, opublikowanej w magazynie
,Minotaure” w roku 1933, Brassai zaproponowat alians pomiedzy rzezbg i fo-
tografig. Byly to obrazy codziennych odpadkéw w konwulsji surrealistycznej
niesamowitosci spowodowanej przez fotograficzny obicktyw Brassaia. Briosz-
ka, zwiniety bilet autobusowy, rozmazana pasta do zebéw — wszystko to byty
przedmioty znalezione, odzyskane jako rzezba automatyczna, tak jak stowa
wrzucane do kapelusza w celu stworzenia wiersza automatycznego. Z kolei
w Brassaia obrazach gipsowych odlewow Picassa jest odwrotnie: przedmiot
artystyczny jako przedmiot znaleziony. Napotkanie tych fragmentéw gipsu
jest jak do$wiadczenie odcisku niesamowitej dziwnosci, nie mniej poteznej

22 Brassai, Conversations with Picasso, Chicago-London 1999, s. 189.
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niz inne rodzaje tego doznania. Z pewno$cig w poetyce Brassaia jest cos$, co
wiaze si¢ z wezesdniejsza estetyky, ktdra po wojnie wydawata sie coraz bardziej
wyczerpywad, ale ktéra trwata znacznie dtuzej i przenikata scene sztuki duzo
szerzej, niz na to pozwalat waski nurt surrealizmu. Cho¢ wydaje sie przesta-
rzata, nadal uparcie trwa, nawet dzi$. Zdziwienie, jakie pojawia sic w momen-
cie otwarcia puszki Pandory matych eksperymentalnych odlewow; nie powin-
no by¢ dezawuowane jako reakcja na historyczne memento innej epoki, ale
raczej nalezy mysle¢ o nim jako o elemencie ciagle aktualnej dynamiki za-
chwytu i rozczarowania. Jak na ironig, straciliby$my ten potencjat, jesli mie-
liby$my sprawié, ze wybrzmiewatyby tak jak inne rodzaje rzezby o ustalonym
juz statusie. Nawet okre$lenie ,mata rzezba” jest zbyt blisko [takiej stabilizu-
jacej kategoryzacji]?®.

We wczesnych latach 50. Marcel Duchamp tworzyt wtasne mate obiek-
ty, dla ktérych okreslenie ,mata rzezba” byloby jeszcze mniej odpowiednie.
One rowniez byty seriami odlewéw i modeli. One réwniez miaty status od-
paddéw. Bez watpienia mialy tez seksualny charakter — na przyktad jego od-
lew czego$, co przypomina kobiece genitalia, lecz, jak twierdzg niektérzy,
dla ktorego modelem nie byta kobieta, ale manekin uzyty przez Duchampa
W jego tajemniczym ostatnim dziele Etant donnés (1946-1966). To typo-
we, ze zrodio jest celowo owiane tajemnicg. Obiekty te, wraz z grupg prac
zatytutowanych Bouche-évier, bedace odlewami korkéw od zlewu, zostaty
pokazane na wystawie w Bernie w roku 1964. Miala ja okazje zobaczy¢ Hes-
se, ktora ten rok spedzita w Niemczech ze swoim mezem Tomem Doylem.
Cho¢ Duchampa nie kojarzy si¢ zwykle z pracami wytwarzanymi recznie,
Helen Molesworth przypomniata nam, ze te mate erotyczne obiekty przy-
najmniej na poczatku byty w ten sposéb wykonywane. Potem reprodukowa-
ne byty w edycjach, przywotujac ,wzajemno$¢ pomiedzy ciatami, rzeczami,
widzeniem i dotykowoscig”?*. Jednak ciagle jestesmy daleko od fizycznego
zaangazowania Hesse w tworzenie i to, co Bochner nazwat ,zapachem pra-
cowni”, ktéry przylgnat do jej prac?*. Ubrudzenie ragk i tworzenie sztuki,
ktora zabrudzona jest ideami, to nie catkiem to samo, ale tez nie s3 to dwie
catkiem osobne rzeczy. Chodzi bowiem o to, by pokazaé, ze prosta opozy-

23 W ostatnim zdaniu akapitu konieczne wydato mi sie rozwiniecie skrétu myslowego
Autorki: ,Even «small sculpture» is too close”, ktéry mégiby by¢ dalece nieczytelny — przyp.
thum.

24 Zob. omo6wienie Helen Molesworth w: Molesworth, Part Object Part Sculpture,
s. 29.

25 About Eva Hesse: Mel Bochner w rozmowie z Joan Simon (1992), w: Eva Hesse, red.
Nixon, s. 43.
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cja pomiedzy tym, co konceptualne, a reczna pracg jest rzadko adekwatna.
Cho¢ twdrczo$é wielu artystow oscyluje pomiedzy tymi dwoma biegunami,
to sugerowatabym, ze owa omawiana przeze mnie poszukujaca sztuka poka-
zuje t¢ dynamike szczegolnie intensywnie.

Gdy juz raz uchylito si¢ drzwi wiodace do prac studyjnych, nie bardzo wia-
domo, jak ograniczy¢ to, co sie zza nich wytonito. Co$, co poczatkowo jest
bardzo szczegolne dla praktyki jednej artystki, moze sie pdzniej wymknaé
spod kontroli, zataczajac coraz szerszy krag. Wielu artystow — a moze nawet
wszyscy — produkuje rzeczy, ktore, jak moze si¢c wydawaé, przynaleza do tej
kategorii, cho¢ oczywiscie nie wszystkie z nich ocalejg — ging, sg przypadkiem
albo celowo wyrzucane. No i nie wszystkie wpisuja sie w trajektorie, ktora
zamierzam tu zidentyfikowac, nawet jesli przestanki takiego stwierdzenia
sg W oczywisty sposéb do$¢ niepewne. Kryteria nie moga by¢ po prostu zo-
rientowane ani na ,forme” — ani na ,proces” — poniewaz wtedy uniewaznione
zostatoby zatozenie, ze obiekty te wysadzaja w powietrze przedzatozenia wta-
$nie na temat formy i procesu. Jednakze zamierzam stworzy¢ pewien rodzaj
historycznej konstelacji obiektéw, ktérym blisko jest do zyskania stabilnego
statusu - cho¢ nigdy go nie osiagaja — i - jak sie zdaje — ktore czesto taczy nie-
mal wyolbrzymiona, a nawet trzewiowa [visceral|, materialno$¢. Biorac pod
uwagg charakter tych prac, wazne jest, by nie kategoryzowac¢ ich zbyt defini-
tywnie. I cho¢ nalezy zauwazy¢ znaczaca zmiane [w sztuce], ktéra w koncu
lat 50. i na poczatku lat 60. miata charakter lawinowy, byta ona juz dawno do
przewidzenia z uwagi na wspominane wcze$niej pekniecia. A zatem zamiast
klarownej trajektorii - silna energia odczuwalna w tworczosci takich artystow,
jak — sposrdd tych bardziej rozpoznawalnych - Robert Rauschenberg, Andy
Warhol, Claes Oldenburg i Louise Bourgeois, i Ruth Vollmer, ktérej sztuka
jest mniej znana, lecz jej bliska relacja z Hesse wymaga wiekszej uwagi, niz
miato to miejsce dotychczas. Poza USA, zwtaszcza w gronie brazylijskich oraz
europejskich neo-awangard p6znych lat 50. i w latach 60., przedmiot zostat
poddany nawet bardziej radykalnym rekonfiguracjom. Ich oddziatywanie byto
odczuwalne jeszcze dtugo potem i trwa do dzi§. Cho¢ dos$¢ weze$nie zauwa-
zono zwiazek z dziataniami Bruce’a Naumana na Zachodnim Wybrzezu, to
nie zwrdocono uwagi na to, jak wiele jego mate gipsowe przyrzady, takie jak
Device for a Left Armpit (1967), mialy wspolnego z jej pod-obiektami [sub-
-objects|*®. Pojawiaja sie nieoczekiwane zwigzki, wykraczajace daleko poza
tradycyjne geografie historii sztuki nowoczesnej, ktére pozwalaja nam pota-

26 Zob. omo6wienie tych prac w: C.M. Lewallen, A Rose Has No Teeth. Bruce Nauman
in the 1960s, Berkeley 2007, zwlaszcza dyskusje na temat ,przyrzadu” w eseju Anne Wagner:
Nauman’s Body of Sculpture, s. 125.
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czy¢ takie rzeczy, jak zabawny Paper Weighted Gordona Matty-Clarka z roku
1970 - zgnieciony kawatek gazety wypetniony cementem — z Working Tables
Gabriela Orozco, wykonywane od lat 90., na ktérych gromadzit zbierane przez
siebie obickty — od przedmiotéw bedacych elementami jego work-in-progress,
po przedmioty znalezione, modele i pewna liczbe innych drobiazgéw, wtacza-
jac w to rozmaite odpadki.

Mogtoby sie zdawaé, ze mate lateksowe prace Louise Bourgeois z weze-
snych lat 60. zdradzaja silne podobienstwo do prac studyjnych Hesse. Nie
jest jasne, czy Hesse widziata te dalece eksperymentalne gipsowe i latekso-
we prace, ktore Bourgeois pokazata w Stable Gallery w Nowym Jorku w roku
1964, wlaczajac w to Fée Couturiére, ktéra podwieszona byta na haku pod
sufitem jak tusza w rzeznickim sklepie. Hesse nigdy nie wspominata o tym
w swoich dziennikach ani kalendarzach, a wickszg cze$¢ tamtego roku spe-
dzita w Europie. Bez wahania mozna jednak stwierdzi¢, ze widziata radykal-
nie nowatorskie mate prace, wykonane w roznych materiatach, od lateksu
po konopne sznurki i zywice uzyte w malenkiej Resin Eight (il. 12), ktora
Lucy Lippard zdecydowata si¢ wtaczy¢ do swej wystawy ,Eccentric Abstrac-
tion” w Fischbach Gallery w roku 1966, na ktorej wystawiata takze Hesse.

12.. Louise Bourgeois, Resin Eight, 1965, konopne sznurki pokryte zywica. © VG Bild-Kunst
Bonn, kolekcja Jerry’ego Gorovoya, New York. Dzieki uprzejmosci galerii Hauser & Wirth,
fot. Christopher Burke
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Krytyk Daniel Robbins napisat dla ,Art International” tekst o najnowszych
pracach Bourgeois, ktory ukazat sie w pazdzierniku 1964 roku. Esej-manifest
Lippard, napisany na okazje ,Eccentric Abstraction”, opublikowano dwa lata
pézniej w tym samym pismie. Stawita ona tam zmystowa erotyke trzewiowo-
$ci, przedktadajac je nad precyzyjng mechanicznos$é sztuki minimalistycznej.
W mniejszym stopniu chodzi tu o prosty wplyw jednej artystki na drugg niz
0 owo zestawienie wydarzen, obrazow, idei i obiektow, ktére tworzy rodzaj
masy krytycznej w konwulsjach nagtych zmian.

Mate prace Bourgeois — artystki, ktorej tworczo$¢ wyewoluowata z sur-
realizmu w latach 40. - pochodzace z wczesnych lat 60., sa przelomowe.
Nadal jednak 6w przetom ma wyraznie archaiczny charakter i - jak si¢ zda-
je — niesie ze sobg widmo tej wczeéniejszej estetyki. Fée Couturiére, pra-
ca najpierw wykonana w gipsie, a potem w brazie (il. 13), siega wstecz do
idei projekcji pejzazu wewnetrznego, wyraznie oddanego w fotograficznym
zblizeniu jego przepastnego wnetrza (il. 14), a takze w przyszto$¢ — do prac,
ktoére znacznie trudniej poddaja sie takiej projekeji. Wydaje sie, ze to zbli-
zenie chce podtrzymaé 6w wezeéniejszy model projekeji, tak jakby obiekt
artystyczny byl rodzajem pejzazu wewnetrznego, o ktérym Anne Wagner
pisata w kategoriach idei ,pierwszego prototypu”?’ — ciata. Z drugiej strony
co$ takiego jak Resin Eight w duzo mniejszym stopniu poddaje si¢ tego typu
spojrzeniu i dlatego jest w rezultacie bardziej enigmatyczne. Z pewnoscia
najwieksza tajemnicg jest to, jak co$ tak matego i - jak sie zdaje — nieistot-
nego jak ta niewielka, pokryta zywicg, podwdjna petla konopnych sznurkéw
generuje taki efekt. Jest wielkosci dtoni, odchodéw lub recznego granatu
i przybiera posta¢ cyfry osiem, ktéra oczywiscie jest zaréwno numerem, jak
i rodzajem [implikowanego] ruchu. Je$li zwrdcimy uwage na stowne powto-
rzenie wspottworzace tytutowa gre stow, to praca ta wydaje pogtos lub ,re-
zonuje” podwojeniami rozmaitych Janusowych gtéw, ktére Bourgeois wyko-
nata w duzo wigkszej skali. A najsilniejsze odczucie podwojenia odnosi si¢
z jednej strony do czego$ pierwotnego, a z drugiej — czego$ wspdtistniejacego
z nim, jakiego$ osadu lub pozostatosci.

27 A. Wagner, Bourgeois Prehistory, or the Ransom of Fantasies, ,Oxford Art Journal”
1999, 2(22), s. 5-22. [Zauwazmy jednak, ze Fer nie jest tu do konca wierna tresci przywoty-
wanego tekstu: Wagner nie uzywa sformutowania ,pierwszy prototyp” (first prototype) i nie
odnosi sie po prostu do ciata, ale pisze, okreslajac grupe rzezb Bourgeois w kontekscie pale-
olitycznych wizerunkdw, ze wydaje sig, jakby ,ten ostateczny zestaw prototypOw — pierwsze
przedstawienia ludzi - zostat przyswojony przez jej sztuke” (s. 12-13) - przyp. thum.].
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14. Louise Bourgeois, Fée Couturiére,
1963 (detal), braz pomalowany na
biato. © VG Bild-Kunst Bonn. Dzieki
uprzejmosci galerii Hauser & Wirth,
fot. Christopher Burke

13. Louise Bourgeois, Fée Coutu-
riere, 1963, braz pomalowany na
biato. © VG Bild-Kunst Bonn. Dziecki
uprzejmosci galerii Hauser & Wirth,
fot. Christopher Burke
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Wszystkie te przedmioty majg ze sobg co$ wspdlnego — co$, na co warto
zwrdci¢ uwage. Mam poczucie tego, czym one nie s3: nie sg po prostu drugo-
rzedna kategorig w zbiorze rzeczy, ktére nazywamy rzezbg; nie s3 po prostu
podklasg obiektéw artystycznych. Potrzebuje silniejszego pojecia, by odréz-
ni¢ je od malej rzezby. ,Mata rzezba” powoduje kostnienie jakiej$ cze$ci tego
surowego eksperymentu, przez co staje si¢ on czyms, czym nie jest; czyni go
zaréwno konceptualnie, jak i materialnie zbyt ,wykonczonym”. Tymczaso-
wo - i z braku lepszego okre$lenia - uzyje pojecia ,pod-obiektu”. Rozumiem
przez to co$, co nie do konca zyskuje status obiektu, lecz pozostaje blizej rze-
czy. Rozgrywaja si¢ one [pod-obiekty| gdzie$ pomiedzy tymi dwoma pojecia-
mi, ale tez w przestrzeniach pomiedzy tym, co pierwotne, a tym, co stanowi
pozostatos¢ [the residual]; pomiedzy stawaniem sie rzezby a tym, co LeWitt
okreslit jako ,studyjne pozostatosci”, miedzy poczatkami powstania a tym,
co stanowi reszte. To, co skatologiczne, abiekcyjne, trzewiowe, moze odgry-
wac swojg afektywnga role, niekoniecznie popadajac w catkowicie amorficzny
i bezforemny stan. Gdyby tak miato si¢ sta¢, nie bytoby mozliwe rozr6znienie
pomiedzy przedmiotami stworzonymi przez Hesse i tymi przez Bourgeois,
ktére faktycznie odczuwane sg jako produkty dwoch réznych wrazliwos$cei.
Pod-obiekty mogg réwnie dobrze stanowi¢ prototypy, nie w sensie tworzenia
modelu dla wielkoformatowego oryginatu, ale w strukturalnym sensie pier-
wotnej rzeczy, z ktérej wywodza si¢ inne i ktdrej prototypowy charakter ujaw-
nia si¢ dopiero z czasem. Zdecydowanie nie maja charakteru archetypiczne-
go w znaczeniu naczelnych, uniwersalnych i bezczasowych motywéw. Nie
tylko sg na to zbyt niezgrabne, ale tez zbyt temporalne. Nie catkiem rzezba.
Nie catkiem obiekt. Jesli jakis obiekt to zewngetrzna rzecz ukazana nam jako
korelat my$lgcego umysty, to one nie zdaja tego egzaminu. Nie s3 w stanie
utrzymac owej zewnetrznej wzgledem nas pozycji. A prefiks pod- wskazuje na
ich umiejscowienie w podziemnym $wiecie prac studyjnych - tych wytwarza-
nych przez artystéw obiektdw, ktorym daleko do uzyskania tytutu lub nazwy;,
rzeczy, ktére po prostu zostaja wykonane lub wstawione w $wiat, ktére moga
nigdy nie zosta¢ skonczone, ktorym moze sie nie powie$¢.

Pojecia prototypu i pracy préobnej pochodza z jezyka przemystu i zblizaja
sztuke Hesse do zagadnien bliskich sztuce minimalistycznej. Stanowig ele-
ment jezyka wzornictwa przemystowego. Stowa te wydaja sie wskazywaé na
odwrotny kierunek niz ten wyznaczony przez ,bawienie sie” czy tworzenie
czego$ ,bez widocznego konca”, niemniej jednak jest to stownictwo przemy-
stowe, ktore w efekeie przylgneto do tych prac i stato sie typowym sposobem
odnoszenia sie do nich. Czy wszystkie te aspekty mogg wspotistniec, czy nie
lub czy beda wobec siebie wzajemnie sprzeczne, albo czy ,bawienie sie” prze-
rodzi si¢ z czasem w co$ innego — to wszystko sa mozliwosci, ktérych na ra-
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zie nie chce wykluczaé. Prace prébne nie sg jednak po prostu przedmiotami
gotowymi [readymades]. Nie nasladuja one réwniez odczucia ani faktury, nie
wspominajgc o nasladowaniu wizerunkéw i ikonicznych ksztattéw produk-
toéw przemystowych czy towar6w. Wydaja si¢ raczej wolne — albo przynajmniej
chca tego - od estetyki masowej produkeji. Choé te mate prace moga by¢ wy-
konane z gotowych materiatéw, takich jak druciana siatka, i wykorzystywac
nieartystyczne materiaty, takie jak lateks i wtokno szklane, to ich wykona-
nie jest wyraznie reczne, a nie maszynowe. Wrazenie to jest tak intensywne,
ze wymaga innego sposobu mysélenia o nich, uwzgledniajgcego presje, ktora
na nas wywieraja. Idea sprawdzania granic naszej zdolno$ci do postrzegania
ich jako przepetnionych znaczeniem stanowi prawdopodobnie to, do czego
zmierzata najbardziej radykalna sztuka tamtego czasu. W rezultacie najwiek-
szemu sprawdzianowi poddane zostaja nasze reakcje, a nawet sama podmio-
towo$¢. Jezyk wzornictwa przemystowego intuicyjnie moze si¢ wydawac nie-
adekwatny jako sposdb opisu sztuki Hesse, jednocze$nie jednak to, iz oddala
sie on najdalej jak to mozliwe od wezeéniejszych estetycznych wzorcéw po-
etyki przedmiotu [object], intuicyjnie wydaje si¢ whasciwe.

Okreslenie przeze mnie matych i eksperymentalnych prac Hesse — prac
nieskonczonych i prébnych, prototypow i tak dalej — szerszym terminem
,prac studyjnych” oznacza, ze ostatnig rzecza, ktéra chciatabym zrobi¢, jest
proste, bardziej precyzyjne ich zdefiniowanie. Rzecz w tym, Ze to cale bledne
nazywanie [misnaming] jest réwniez w jakims$ sensie stuszne, tak jakby zmie-
rzaty one do tego, by stana¢ w krzyzowym ogniu stéw. Btedne rozpoznanie
stanowi nicuchronny efekt tych prac. Bochner krytykowat duza retrospekty-
we Hesse w Yale University Art Gallery w roku 1992 za unikanie ,trzewiowo-
$ci” zawartej w jej pracach, przejawiajace si¢ tym, ze nie pokazano ,bardziej
skatologicznych rzeczy”, jak powiedziata Joan Simon, ,tych matych recznie
robionych rzeczy, ktére wktadata w gabloty, prac, ktére wygladaja troche jak
wymioty z plastiku. Tej strony jej sztuki, ktéra czyni aluzje do ciata jako do
systemu kanalizacyjnego”?®. Przypuszczam, ze kazda retrospektywa do pew-
nego stopnia utadza twdrczosc¢ artysty, ale Bochner sugeruje, ze 6w brak stano-
Wi sposob oczyszcezenia tej sztuki i uczynienia jg bezpieczng. Pod-obiekty nie
sa wobec tego marginalne lub peryferyjne wobec sztuki tej artystki. One moga
stac sie — i by¢ moze staty si¢c — marginalne w korpusie prac Hesse, ale - jak
rowniez méwi Bochner — okreslenie ,korpus prac” [body of work] w kontek-
$cie Hesse nabiera szczegdlnego znaczenia?.

28 Mel Bochner w: Eva Hesse, red. Nixon, s. 42.
29 Tbidem.
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Hesse byta ambitna artystka i tworzyta ambitne, wielkoformatowe prace,
ale - jak sadze — btedem byloby wyobrazanie sobie, ze caty jej wysitek i kon-
centracja szty na ,wazne” [major] prace w przeciwienstwie do ,pomniejszych”
[minor| obiektow, ktore wykonywata jakby w roztargnieniu, w mi¢dzyczasie.

Przeciwienstwo pomig¢dzy pracami waznymi i pomniejszymi —jako bezpo-
$rednimi ekwiwalentami prac duzych i matych - tutaj sie w istocie nie spraw-
dza. By¢ moze nigdy sie nie sprawdza w przypadku zadnego artysty. Uderza
munie tez, ze to wlasnie w tych matych rzeczach naprawde wida¢ skoncentro-
wany wysitek, by co$ wykonac. Nie jest tak, ze koncentracja i zdecydowanie
stanowig cechy waznych prac, a te mate rzeczy funkcjonuja jako ,dygresje”.
W tym, jak je tworzylta, nie byto zadnego roztargnienia. Bodaj wprost przeciw-
nie. Cho¢ niektére prace studyjne wygladaja, jakby prawie w ogole nie byty
uformowane, w wielu przypadkach wtozony w to manualny i mentalny wysi-
tek jest bardzo skoncentrowany i ztozony, nawet moze bardziej niz w wielko-
formatowych pracach, ktore coraz cze$ciej byly fizycznie wykonywane przez
inne osoby — asystentow i wykonawcow, takich jako Bill Barrette i Doug Johns.
Nawet ten wyzety kawatek lateksu (il. 5) jest —jesli jest czymkolwiek - raczej
nadmiernie wypracowany niz niedopracowany - jak gdyby w koncowym re-
zultacie proba jego uksztattowania poszta za daleko, a mozliwo$¢ uzyskania
formy stracona. ,Bawienie si¢” sugeruje co$, co robisz przypadkiem, pomie-
dzy jedna a drugg rzecza, w roztargnieniu, ale tu — paradoksalnie - wymaga
ono skupienia.

Jesli LeWitt czul, ze na poczatku, jak to okreslit, tylko sie bawita, to czy
byto tak do konca, czy ulegato to zmianie? A jedli tak, to co po tej zabawie
pozostato? To s3 pytania dotyczace w takim samym stopniu samej kreatyw-
nosci, jak historii zycia prac studyjnych.

Przetozyt Filip Lipiriski






VARIA

Tomasz WUJEWSKI

KOLOS RODYJSKI: GDZIE STAE I JAK BYE WYKONANY

Na temat Kolosa Rodyjskiego napisano juz tak wiele, ze wydawatoby sie,
ze napisano wszystko. A jednak to stynne dzielo sztuki starozytnej, a wtasci-
wie jego legenda, nadal jest przedmiotem kontrowersji i coraz to nowych pro-
pozycji ich rozwigzania. Bezpo$rednim powodem podjecia przeze mnie tutaj
tematu sa niektore tezy niedawno opublikowanej ksigzki Ursuli Vedder!. Nie
zostaty one zbyt przychylnie przyjete przez $rodowisko archeologéw niemiec-
kich, a w szczeg6lnosci ta z nich, wedtug ktérej Kolos stat na akropoli miasta
Rodos. Poniewaz od dawna jestem podobnego zdania jak niemiecka autorka,
ponizej przedstawiona bedzie skromna prdoba rozszerzenia jej argumentacji.
Nie przedstawita ona bowiem wystarczajaco przekonujacego dowodzenia
i pomineta pewne aspekty, w $wietle ktérych ta z gruntu stuszna mys$l wydata-
by si¢ bardziej atrakcyjna. Nie znaczy to, ze mozna zgodzic¢ si¢ ze wszystkimi
innymi tezami autorki, w szczegdlnosci z jej rekonstrukeja techniki wykona-
nia Kolosa, na co zwrdcimy uwage ponizej.

Tzw. Kolos Rodyjski umieszczano na wielu listach Siedmiu Cudéw
starozytnego $wiata?. Byt to wykonany z brazu posag Heliosa, wysoko$ci

1 U Vedder, Der Koloss von Rhodos. Archdologie, Herstellung und Rezeptionsgeschichte
eines antiken Weltwunders, Mainz 2015. Ksigzka jest podsumowaniem kilkunastoletniego
zajmowania sie problemem: w 1999 opublikowata: eadem, Der Koloss von Rhodos — Neue
Perspektiven iiber das Jahr 2000 hinaus?, w: Proceedings of the XV International Congress
of Classical Archaeology, Amsterdam July 12-17, 1998, red. R.E Docter, E.M. Moormann,
Amsterdam 1999 (Allard Pierson Series 12), s. 335-337.

2 Literatura na temat Siedmiu Cuddéw, zar6wno naukowa, jak i popularna, jest tak ob-
szerna, ze niemozliwe i niecelowe byloby jej przedstawianie w tym miejscu. Chce jednak
przypomnie¢ zastuzonego polskiego badacza: R. Gostkowski, Siedm cudéw $wiata, ,Kwar-
talnik Klasyczny” II, 1928, 4, s. 391-440. Z nowszych opracowan mozna tu wspomnie¢
o publikacji cieszacej sic dobrym wzieciem: K. Brodersen, Die Sieben Weltwunder. Legen-
ddre Kunst- und Bauwerke der Antike, Miinchen 1996.
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ok. 70 tokci, co wedlug réznych przeliczen odpowiada 30-35 metrom.
Weczeéniej, o ile wiemy, metalowych posagow tej wielkosci nie byto, acz-
kolwiek kamienne rzezby monumentalne dobrze byty znane z Egiptu,
a i w Grecji archaicznej wykuwano niekiedy figury kilkumetrowej wyso-
ko$ci. W czasach klasycznych za$ byly to ponaddziesicciometrowej wy-
sokosci chryzelefantynowe rzezby Ateny Partenos i Zeusa Olimpijskiego.
Zatem by¢ moze nie sama wielko$¢ ani prawdopodobnie nie nadzwyczaj-
ne walory estetyczne byty przyczyna stawy Kolosa, lecz osiagnigcie tech-
niczne, jakim byto pomyslne jego zrealizowanie, po raz pierwszy w histo-
rii cywilizacji.

Historia tej rzezby wiaze sie z oblezeniem miasta Rodos przez Deme-
triusza Poliorketesa w latach 305-304 przed Chr. Poniewaz nie udato mu sie
miasta zdoby¢, odstgpit spod jego muréw, pozostawiajgc urzadzenia oblez-
nicze. Wedtug niektorych przekazow starozytnych metal pozyskany z tych
machin, w szczegolnosci z najwiekszej z nich (nazywanej helepolis®), zostat
wtornie uzyty do wykonania Kolosa. Prace trwaty 12 lat, dedykacja prawdo-
podobnie miata miejsce w roku 283 przed Chr. Po 66 latach dzieto zosta-
to zniszczone w wyniku trzesienia ziemi, ktére oblicza sie na rok 225-224
przed Chr.* Odtad destrukt posagu lezat podobno przez wiele wiekéw ani
nie naprawiony, ani nie usunicty. Artystg byt Chares z Lindos.

Nie ma wiarygodnych zrodet ikonograficznych co do wygladu Kolosa®.
Zrodel pisanych zas jest stosunkowo wiele (ponad 50¢), aczkolwiek w wigk-
szo$ci ograniczaja sie one do wspomnienia dzieta jako jednego z siedmiu
cudéw $wiata. Tekst Filona z Bizancjum, pozornie bardzo szczegétowy i po-
dajacy technike wykonania dziela, jest batamutny i napisany - jak wick-
szo$¢ badaczy dzisiaj przyznaje — dopiero w czasach wczesnobizantyjskich’.
Przypomnijmy pokrétce mogace mieé¢ wieksze znaczenie informacje z nie-
ktoérych zrodet.

3 Jej opis u Diodora, XX, 91.

4 Lub 227 przed Chr., zob. Vedder, Der Koloss..., s. 20.

5 Niektorzy uwazaja, ze przyczyna braku zrodet ikonograficznych jest krotki okres eg-
zystowania posagu w formie nienaruszonej, albo niewyksztalcenie sie specyficznej ikono-
grafii Heliosa w ogole.

¢ H.van Gelder, Geschichte der alten Rhodier, Haag 1900, s. 385.

7 Rzeczywisty Filon z Bizancjum zyt w III lub II wieku przed Chr. i byt autorem dziet
o mechanice, technikach oblezniczych i obronnych, czesciowo zachowanych. Zrédto, o kto-
rym tu méwimy, to ,O siedmiu cudach $wiata” (peri ton hepta theamaton), napisane pod
imieniem Filona zapewne w V wieku (czesto autor ten jest nazywany Pseudo-Filonem).
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Niewatpliwie najcickawsze odnos$ne teksty znajdziemy u Pliniusza
i u Strabona. Pliniusz® potwierdza, ze autorem Kolosa Rodyjskiego byt
Chares z Lindos, uczen Lizypa, ze posag mierzyt 70 tokci, ze po 66 latach?®
zniszczylo go trzesienie ziemi. W czasie terazniejszym pisze, ze nawet jego
szczatki budza zdumienie, niestety nie wiadomo, z jakiego powodu. Raczej
chyba pod wzgledem ogromu niz artyzmu, albowiem w nastepnej kolej-
noéci czytamy, ze kciuk posaggu mato kto moze obja¢, a palce sg wicksze
od wielu posagéw (chyba ma na mysli posagi naturalnej wielko$ci'). Na-
stepne zdanie warto zacytowac¢ w catosci, okaze sie to bowiem przydatne
dla naszych pézniejszych rozwazan: vasti specus hiant defractis membris;
spectantur intus magnae molis saxa, quorum pondere stabiliverat eum
constituens'. Potwierdza, ze prace trwaty 12 lat, kosztowaty 300 talentow.
Dalej informuje o Demetriuszu i pozostawionym przez niego sprzecie ob-
lezniczym.

Strabon przytacza cytat z jakiego$ utworu jambicznego potwierdzajacy
autorstwo Charesa z Lindos, 70 tokei wysokosci Kolosa i nastepnie doda-
je: ,obecnie lezy on powalony wskutek trzesienia ziemi, przetamany w ko-
lanach. Ze wzgledu na pewna wyrocznie nie zostat podniesiony”!2. Zwrot
periklastheis apo ton gonaton mozna ttumaczy¢ jako ,przetamany w kola-
nach”, ale tez jako ,zgiety w/od kolan”1?,

$ Pliniusz, NH, XXXIV, 41.

® W tekscie jest co prawda ,post LVI annum terrae motu prostratum”, ale uwaza sie te
liczbe za pomytke kopisty i poprawia na 66 lat.

10 Jesli owe 70 tokei wysokosci catego posagu przeliczymy na ok. 32 m, to znaczy, ze
Kolos byt wigkszy ok. 19 razy od wzrostu naturalnego, ktory przyjmujemy tu na 170 cm.
Zaktadajac przy tym, ze miat prawidlowe proporcje, to jego palec $srodkowy musiatby mie-
rzy¢ ok. 170 cm lub nieco wigcej. Z tego wynikatby wniosek, ze nalezy rekonstruowac wy-
soko$¢ Kolosa raczej powyzej 32 m. Przy 35 m wysokosci palec miatby ok. 185 cm dhugos$ci
i bytoby to rzeczywiscie wiecej ,niz niejeden caly posag” naturalnej wielkos$ci, zaktadajac,
ze przecietny wzrost mezezyzny w czasach rzymskich oscylowat wokét 170 em lub niewiele
wiecej.

''W polskim ttumaczeniu I. i T. Zawadzkich fragment ten brzmi: ,po oberwanych
konczynach ziejag otworami ogromne jaskinie. Wewnatrz wida¢ olbrzymie gtazy, ktorych
ciezarem tworca obciazyt posag u podstawy”, Pliniusz, Historia naturalna (wybor), t. II,
Wroctaw 2004, s. 309.

12 Strabon, Geographica, XIV, 2, 5 (wyd. z tekstem oryginalnym i ttumaczeniem angiel-
skim H.L. Jones’a, Cambridge, Mass.-London 1960).

13 Pani prof. dr hab. Krystynie Bartol z UAM dzickuje za konsultacje tekstow zrodto-

wych.
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Jeden z epigramatéw pomieszczonych w Anthologia Graeca ma forme
dedykacji Kolosa Rodyjskiego'*. Potwierdza ona, ze brazowy (chalkeon) Ko-
los wznie$li mieszkancy wyspy ,do Olimpu” (pros Olympon) po zazegna-
niu niepokojow wojny i z tupdw, ktére ona im przyniosta. Nastepny zwrot
trzeba przytoczy¢ in extenso: ou gar hyper pelagous monon anthesan, alla
kai en ga, co dostownie mozna przettumaczyé: [wznie$li| przeciez nie tyl-
ko nad morzem, lecz i na ziemi. Dalej nastepuja podnioste stowa o §wietle
wolnosci i predestynacji heraklejskiego rodu Rodyjczykéw do panowania na
morzu i lagdzie. Zwraca uwage, ze uzyto stowa hyper dla morza, lecz en dla
ziemi, co moze mie¢ znaczenie dla naszych dalszych rozwazan odnos$nie do
lokalizacji Kolosa, cho¢, oczywiscie, jest to utwor poetycki i tego rodzaju
roznic nie nalezy przeceniac¢®.

Przejdzmy teraz do streszczenia tekstu Filona z Bizancjum'. Najpierw
autor potwierdza 70-tokciows wysoko$c¢ rzezby. Nastepne zdanie jest zasta-
nawiajace, wynikatoby bowiem z niego, ze identyfikacja wizerunku jako He-
liosa byta mozliwa monois [jedynie? dlaczego?- uwaga moja] na podstawie
,symboli”, pod ktérym to pojeciem nalezy rozumie¢ jakie$ atrybuty czy re-
kwizyty (he gar eikon tou theou symbolois egignosketo tois eks ekeinou)".
Artysta zuzyt tak wiele metalu, ze niemal wyczerpat jego zasoby [w tekscie
uzyto stowa chalkos, ktére oznacza przede wszystkim ‘miedz’, ale takze
‘braz’ i wszelki stop z udziatem miedzi|. Tak wiec byto to brazowe dzieto
catego $wiata (to gar choneuma tou kataskeuasmatos egeneto chalkourge-
ma tou kosmou). W nastepnym ustepie godny uwagi jest zwrot sugerujacy
prace przy wizerunku boga kolejno nadktadanymi warstwami (ten eiko-
na tou theou tais epibolais apo ges eis ton ouranon anabibazontes). Dalej
o konstrukcji wewnetrznej posagu i jest to jeden z najbardziej dyskusyjych
fragmentdw; przytocze najpierw stowa oryginatu, gdyz warto$¢ semantycz-
na stéw schediais i mochlois moze by¢ bardzo réznie ttumaczona: schediais
siderais kai tetrapedois diesfalisato lithois, hon hoi diapeges mochloi kyklo-

147 Overbeck, Die antiken Schriftquellen zur Geschichte der bildende Kiinste bei den
Griechen, Leipzig 1868, nr 1543.

15 Nie mozna przemilczeé, ze zwrot retoryczny o wtadztwie ,na ziemi i morzu” pojawit
sie w okresie hellenistycznym jako jeden ze $rodkow gloryfikacji przede wszystkim wtad-
céw, niemajacy odniesien do konkretnych sytuacji. Na ten temat zob. A. Momigliano, ,Ter-
ra Marique”, ,Journal of Roman Studies” 1942, 32, s. 53-64, w szczegolnosci s. 55, gdzie
omawiany jest wskazany epigram.

16 Philo Byzantinus, de septem orbis spectaculis, graece cum versione latina..., red.
J.C. Orelli, Lipsiae 1816, miraculum IV, tekst grecki s. 14-18, facinski s. 15-19.

17" Ostatnie stowo cytatu moze by¢ rozumiane roznie.
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pion emfainousi raisterokopian. W kazdym razie chodzi tu o jakie$ zelazne
sztangi lub ruszt, ktéry wraz z kamiennymi ciosami stabilizowat catosc,
a mochloi to najpewniej taczniki. Ta wewnetrzna konstrukeja, wedtug pisa-
rza, przypomina dzieto wykute mtotami przez Cyklopow i jest bardziej god-
na podziwu niz zewnetrzna. Jakimiz to szczypcami, na jakich kowadtach,
jakiej sity potrzeba byto, aby odku¢ tak ciezkie prety (ton obeliskon echal-
keuthe)? [obeliskos to zasadniczo ‘rozen’. To prawda, ale do zbrojenia nie
uzywa sie roznow. W kazdym razie, w obu przypadkach jest to zelazny pret
o niewielkim przekroju poprzecznym].

W nastepnym akapicie (IV, 3) mowa o bazie z biatego, przypominajace-
go marmur kamienia, w ktorej artysta zamocowat (éreise) nogi posagu az
do wysokosci kostek. Juz na tym etapie uwzgledniat proporcje (symmetria)
catej postaci. Filon mowi, ze sama dtugo$é stopy byta wieksza niz wysokos$é
innych posagéw antropomorficznych'®. Partie wyzsze trzeba byto wykony-
wac inaczej: epichoneuein d’edei ta sfyra, podobnie jak wznosi sie dom, co,
naszym zdaniem, nalezy thumaczy¢: dodawano kolejne wyzsze partie posa-
gu odkute mlotem, tak jak kolejne warstwy muru®.

Artysci [w liczbie mnogiej, a wiec liczni pomocnicy| modelowali (plas-
sousi) posag, nastepnie odlewali (choneuousin) czton po cztonie i w kon-
cu catos$¢ taczyli (holous synthentes). Po odlaniu jednej cze$ci formo-
wali drugg, a gdy ta byta zrobiona (chalkourgéthenti), nadbudowywano
(epidedomeétai) trzecia. Caty czas pracowano ta metoda. ,Nie mozna byto
przeciez przemieszcza¢ metalowych cztonow” (ou gar enén ta melé ton
metallon kinésai).

Po skonczeniu odlewu na przedtem ukonczonej robocie dbano o wtasci-
Wy rozstaw sztang (ton mochlon) i potaczenia pretow (pégma tés schedias),
a wktadanymi kamieniami zabezpieczano przeciwwage (sékoma). Wokot
jeszcze nieukonczonej czeéci Kolosa kazdorazowo nadsypywano potezne
obwatowanie ziemne, zakrywajac tym samym partie juz wykonane. Dzieki
temu z réwnego poziomu mozna byto wykonywaé nastepng czes$¢ odlewu.

18 Juz chociazby te stowa powinny przestrzega¢ przed zbyt dostownym braniem poda-
wanych przez niego informacji. Z retorycznego punktu widzenia musiat mie¢ na mysli chy-
ba posagi naturalnej wielkosci, powiedzmy ok. 1,80 m. Jesli stopa w przyblizeniu jest 1/6
wysokosci catego ciata, to cate ono miatoby 10,80 m wysokosci, a wicc trzykrotnie mniej
niz podawane w zrédtach wymiary Kolosa. Gdyby Filon widziat te $lady, tego rodzaju po-
réwnanie nie przysztoby mu do gtowy. Podawat wicc bezkrytycznie informacje kompilowa-
ne zapewne z roznych zrédet.

19 Vedder, Der Koloss..., s. 83, a weze$niej takze niektdrzy inni autorzy, przyjmuje do-
stownie epichoneuma jako nadlewanie kolejnych partii brazu.
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Filon podaje takze (IV, 6), ile metalu zuzyto do wykonania dzieta: 500
talentow brazu i 300 talentéw zelaza. Gdyby przyjac¢ do przeliczenia talent
attycki (26,22 kg), to bytoby to ok. 13,11 tony brazu i 7,87 tony zelaza. Ale
w okresie hellenistycznym popularny byt takze talent aleksandryjski (43,66 kg)
i nie wiadomo, ktory Filon miat na mysli, a przede wszystkim owe okragte
liczby zdaje sie majg znaczenie raczej retoryczne niz faktyczne albo tez autor
przepisat je z jakiego$ innego dzieta.

Scholiasta do Fileba Platona méwi, ze upadajacy Kolos pogruchotat wie-
le doméw (oikias). Gdy krol (Ptolemeusz) cheiat go podnie$é (anasténai),
Rodyjczycy obawiali sie, aby nie przewrdcit sie ponownie?.

Podobng informacje podaje Polibiusz (V, 88 n.), jednocze$nie dajac wska-
zowke co do czasu katastrofy: byto to na krotko przed bitwa pod Rafig, ktora
miata miejsce w roku 217 przed Chr.?! Trzesienie ziemi zwalito takze wigk-
sza cze$¢ murow miasta i urzadzenia portowe. Ptolemeusz oferowat, wedtug
tego autora, trzy tysiace talentéw, stu budowniczych i trzystu pie¢dziesieciu
pomocnikow??.

Sekstus Empiryk opowiada historyjke znacznie mniej wiarygodna,
wszakze bedacg dowodem legendy, jaka obrastat rodyjski cud $wiata poprzez
starozytne wieki??. Mieli ja opowiada¢ sami Rodyjczycy: kazano Chareso-
wi sporzadzié¢ kosztorys przysztego dzieta. Gdy go przedstawit, zapytali, ile
kosztowatby posag dwukrotnie wiekszy. On podat podwojng sume, ktora
stala si¢ podstawa kontraktu. Chares jednak przeliczyt si¢. Catg sume wydat
juz na wstepnych etapach pracy i zdesperowany tym rzekomo odebrat sobie
zycie. Inni fachowcy obliczyli, ze trzeba byto nie dwu-, lecz o$émiokrotnej
sumy. Biorac pod uwage, kiedy zyt autor (II/III w.), warto$¢ historyczna opo-
wiedzianej przez niego anegdoty jest oczywiscie watpliwa, niemniej ktopo-
ty z precyzyjnym kosztorysem tak nietypowego dzieta rzeczywiscie mogly
miec miejsce*.

20 140 C; wykorzystano <http://home.arcor.de/angelion/koloss/kanhang html>, [do-
step: 2 marca 2016]. Zob. tez Overbeck, op. cit., nr 1553.

21 Miejscowo$¢ na wybrzezu palestynskim, niedaleko Gazy. Antioch Wielki poniost tu
kleske z reki Ptolemeusza IV Filopatora.

22 Polibiusz, Dzieje, V, 88-89 (thum. S. Hammer, t. I, Wroctaw 1957; wykorzystano tez
thum. francuskie P Pédech’a, Paris 1977).

23 Sekstus Empiryk, Pros mathématikous, VII, 107 n. (w: Overbeck, op. cit., nr 1545).

24 Koszt przecietnego (naturalnej zapewne wielkosci) posagu niewatpliwie szacowa-
no prawidtowo. W czasach Diona Chryzostoma (ok. 40-115 r.) kosztowat on 500-1000
drachm, Dio Chryzostom, Mowy, XXXI, 59 (wykorzystano wydanie z ttumaczeniem
angielskim J.W. Cohoon, H. Lamar Crosby, III (mowy XXXI-XXXVI), Cambridge, Mass.,
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Niektdre zrodta méwia o ostatnich uchwytnych losach Kolosa Rodyj-
skiego. Bizantyjski historyk Malalas (pisal w pierwszej potowie VI wieku)
podaje, jakoby cesarz Hadrian zamierzat podnie$¢ (uzyto tu stowa anége-
ire, co mozna tez ttumaczy¢ ‘wzbudzi¢’) posag, ktory przez 342 lata lezal na
ziemi (keimenon chamai) i nic z niego nie przepadto. Prébowat go postawié¢
W jego wlasnym miejscu. Wydat 300 tysiecy sestercji na maszynerie, liny
i robocizneg, co miato by¢ uwiecznione inskrypcja umieszczona ,u dotu”?.

Konstantyn VII Porfirogeneta (905-959) opowiada, jak to Arabowie pod
dowodztwem Mawiasa (Muawija) zajeli Rodos?6 i zburzyli Kolosa po 1360
latach jego istnienia. Destrukty, wystawione na sprzedaz w Syrii, kupit
zydowski handlarz z Edessy i obtadowal nimi 900 wielbtadéw?’. Brazowy
ten posag przedstawiat Heliosa, byt poztacany od stép do gléw, wysokosci
80 tokci, a jego szeroko$¢ odpowiadata wysokosci (platos analogos), jak
o tym $wiadczy napis na bazie stép. Tam tez jest podane imie tworcy: La-
ches z Lindos.

Zyjacy w XII wieku autor zwany Michatem Syryjczykiem wysokoé¢ Ko-
losa okresla na 107 stép oraz podaje, ze byt on postacia stojaca, wykonana
z brazu korynckiego, a ta druga informacja chyba raczej dlatego, ze owa le-
gendarna odmiana brazu byta synonimem najwyzszej jakosci. Gdyby jego
przekaz potraktowac dostownie, nalezatoby przyjaé, ze w czasie pladrowania
Rodos przez Arabéw Kolos jeszcze stal, poniewaz najezdzcy rabujac go, uzyli
lin. Co wiecej, mieli rzekomo podtozyé¢ pod posag ogien i wtedy ujrzeli, ze
byt on przytwierdzony zelaznymi ryglami do kamieni umieszczonych w zie-
mi?8. Jest to zrodto pdzne, a zatem tez mato wiarygodne, ale przeciez nieje-
dyne uzasadniajace hipotezy o restytucji posagu po 227 roku przed Chr., ale
jeszcze w czasach starozytnych?.

1951). Warto przypomnie¢, ze ta najdtuzsza z zachowanych mowa Diona byta adresowana
do Rodyjczykow.

25 Jan Malalas, Chronographia, X1, 279, 14.

26 W roku 653 Konstantyn Porfirogeneta, de administrando imperio, 21 (Overbeck,
op. cit., nr 1554).

27 Niewiele nizej pisze, ze byto to 980 wielbtadéw.

28 QOryginalny tekst jest napisany w jezyku syryjskim (non vidi). Wykorzystuje tutaj
Vedder, Der Koloss..., s. 21 i przyp. 57, z odno$nym fragmentem w thumaczeniu niemiec-
kim i angielskim L.I. Conrada, The Arabs and the Colossus, ,Journal of the Royal Asiatic
Society” (seria III), 1996, 2(6), s. 165 nn.

2 W powyzszym krotkim przegladzie zrodet pominicto te, ktére nic ciekawego nie
wnosza do dyskutowanych tu probleméw. Sa to albo standardowe wzmianki o Kolosie jako
jednym z siedmiu cudéw $wiata, o jego wysokosci itp., albo retoryczne gloryfikacje.
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MIEJSCE USTAWIENIA KOLOSA RODYJSKIEGO

Nawet jeszcze dzi$ w wielu popularnych opracowaniach chetnie powta-
rza sie poglad, jakoby Helios Charesa stat okrakiem nad wejsciem do portu
miasta Rodos, nie zwracajac uwagi na to, jaka jest to odlegtos¢ (il. 1). We-
dhug podawanych przez Zrodta starozytne wysokosci posagu, na ogot 70 tok-
ci, czyli 32-35 m, i zaktadajac prawidtowe jego antropomorficzne proporcje,
rozstaw pomiedzy molo a nadbrzezem jest okoto dwukrotnie za duzy?®°, aby
to byto mozliwe (albo Kolos musiatby mie¢ wysoko$¢ dwukrotnie wicksza
niz 70 tokei). Zupetnie tez nikt z powtarzajacych to batamuctwo nie bierze
pod uwage, ze podobne upozowanie wizerunku boskiego musiatoby wyda-
wac sie starozytnym Grekom cokolwiek niestosowne?!'. Co do statyki wy-
starczy napomkna¢ tylko tyle, ze musiatby by¢ dla tego rodzaju konstrukeji
trzeci punkt podparcia (bez niego wiatr szybko przewr6citby posag), a mogt-
by on by¢ zamocowany jedynie pod woda, przeszkadzajac statkom wchodza-
cym do portu®?. W zadnym ze zrédet starozytnych o tego rodzaju ustawieniu
Kolosa nie czytamy. Sredniowieczne pochodzenie tej legendy dobrze przed-
stawita U Vedder. Najstarsza znana dotad odno$na wzmianka pochodzi od
pielgrzyma Nicolasa de Martoni, z roku 1394. Opowiedziano mu, ze jedna
noga Kolosa znajdowata sie na koncu mola, tam, gdzie w czasach tego wto-
skiego podroznika stat kosciot pw. $w. Mikotaja (a do dzi$ stoi fort zbudo-
wany na jego miejscu i pod tym samym wezwaniem), a druga — na koncu
drugiego mola, na ktérym znajduja si¢ wiatraki®*. Autor wie, ze odlegtos¢

30 A. Gabriel, La construction, I'attitude et I'emplacement du colosse de Rhodes, ,Bul-
letin de Correspondance Hellénique” 1932, 56, s. 349, przyp. 5, szacuje, ze rozstaw stop przy
takiej pozie musiatby przekraczaé¢ 400 m. Dzisiejsze wejscie do portu Mandraki ma ok. 70 m
pomiedzy najbardziej wysunietymi punktami mola przy forcie $w. Mikotaja i przeciwlegltego
nabrzeza (Platoni). Podobnie zapewne byto w starozytnosci; przy rozstawie 400 m praktycznie
niemozliwe bytoby naciagniecie tancucha, ktérym zabezpieczano wéwczas porty przed wpty-
nieciem jednostek nieprzyjacielskich. Tak duze rozstawy takze nie wystepuja przy wejsciach
do pozostatych portéw miasta, tym bardziej ze sa one wieksze niz w Mandraki. Gabriel my-
$lat o odlegtosci miedzy fortem $w. Mikotaja a molem po wschodniej stronie obecnego portu
handlowego, gdzie réwniez znajdowaty si¢ wiatraki. Te dwa punkty jednak nie tworza wejscia
do portu. Autor oczywiscie odrzucat te odlegto$¢ pomiedzy stopami posagu jako absurdalng.

31 K.E Luders, Der Koloss von Rhodos, Hamburg 1865, s. 1, zartuje, ze Kolos musiatby
spoglada¢ na przeptywajacych miedzy jego nogami jak na Pigmejow.

3 Np. kamuflowany jaka$ wtdcznig lub czyms$ podobnym, pomijajac fakt, ze nie byt to
typowy atrybut Heliosa, o czym nizej.

3 Faktycznie wszystkie te obiekty budowlane stoja na molo po wschodniej stronie
portu Mandraki. Zachowane do dzi$ wiatraki sa niewatpliwie poZniejsze, lecz stawiano je
zawsze na tym dobrze wystawionym na wiatr miejscu.
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1. Rekonstrukeja planu antycznego miasta Rodos. Zaznaczono sugerowane miejsce usta-
wienia Kolosa Rodyjskiego na akropoli (wg Geschichte des Wohnens, 1, red. W. Hoepfner,
Stuttgart 1999, wklejka nr 2

pomiedzy wskazanymi punktami to tysigc krokow, ale zdaje si¢ nie wycigga
z tego zadnych implikacji co do wysokosci posagu. Jeszcze bardziej fanta-
styczna jest wiadomo$¢, ze ten, kto wdrapat sie [w jaki sposob?| na gtowe
Kolosa, widziat horyzont w zasiegu stu mil3*.

W roku 1480, roku pierwszego oblezenia Rodos przez Turkéw, joannita
Wilhelm Caoursin lokalizuje legendarnego Kolosa w miejscu fortu $w. Mi-
kotaja (zbudowanego w poczatkach XV wieku), nic nie méwigc o pozie w roz-

3 Na niepodobienstwo pozy w rozkroku wskazywat juz znany podroznik i erudyta
osiemnastowieczny M.G.A.E de Choiseul-Gouffier, Voyage pittoresque de la Gréce, 1, Paris
1782, s. 108.
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kroku®. T ten poglad do dzi$§ ma swoich zwolennikéw. Trzecig hipotetyczna
lokalizacje niektdérzy badacze sytuuja gdzie$ dalej w miesécie Rodos, na przy-
ktad w obrebie sanktuarium Heliosa lub na miejscu obecnego patacu Wiel-
kich Mistrzow joannickich. Wreszcie czwartym domniemanym miejscem
wystawienia Kolosa jest akropola miasta lub jej podndzes®.

Rozpatrzmy najpierw te lokalizacje, ktora ma przynajmniej niektore ce-
chy prawdopodobienstwa, a wiec ustawienie rzezby u konca mola w zatoce
Mandraki. Molo ma kierunek N-S, jego koniec jest od pétnocy. Te lokalizacje
preferowat A. Gabriel, za nim przyjeta M.L. Bernhard¥, stosunkowo niedaw-
no takze W. Hoepfner?.

Molo jest do$¢ waskie, co prawda nie az tak, zeby na jego koncu nie mogt
zmiesci¢ sie posag stojacego mezczyzny nawet kolosalnych rozmiaréw, nie-
mniej jednak bylby to front robot dla wieloletniego przedsiewziecia (w sumie
21 lat, w tym prawdopodobnie 12 bezposredniego wykonawstwa in situ) bar-
dzo ograniczony. Tym bardziej niedogodne bytyby drogi transportu materia-
16w (dtugo$¢ mola obecnie ok. 400 m). Nadto prace przy posagu wytaczatyby
lub powaznie ograniczaty uzytkowanie mola do celéw zwigzanych z funkcjo-
nowaniem portu. Naszym zdaniem, jednak najbardziej przeciw tej lokalizacji
przemawiaja nie do rozwigzania trudnoéci z wtasciwym, godnym ustawie-
niem Kolosa wzgledem stron $wiata. A [imine mozna odrzuci¢ ustawienie po-
sggu twarzg ku potnocy lub twarzg ku wschodowi. W obu tych przypadkach
bog odwrocitby sie plecami do miasta, tak jakby ignorowat swoje dziedzictwo
(Rodos, wedtug mitologii, byta wyspa Heliosa)®. Poza tym, przy tego rodzaju
ustawieniach, wasko$ci mola, a co za tym idzie — skrajnie zabiej perspekty-
wie, mieszkancy miasta nie mogliby podziwia¢ twarzy bostwa z bliska, a z da-
leka co najwyzej od potudniowego wschodu, i to pod bardzo ostrym katem.

35 Vedder, Der Koloss..., s. 13, 16, 72 n.

36 Vedder (ibidem, s. 17) przywotuje opinie z publikacji w jezyku japonskim K. Sengoku
(non vidi), wedtug ktdrej Kolos Rodyjski stat u podnéza akropoli, tam, gdzie dzi$§ znajduje
sie zrekonstruowany stadion.

37 Gabriel, op. cit., s. 350 nn.; M.L. Bernhard, Sztuka hellenistyczna, Warszawa 1993,
s. 215-220.

3 W. Hoepfner, Der Koloss von Rhodos, ,Archiologischer Anzeiger” 2000, 1, s. 129-
153. Tezy powtdrzone w: idem, Der Kolof von Rhodos und die Bauten des Helios. Neue
Forschungen zu einem der Sieben Weltwunder, Mainz 2003.

3 Aczkolwiek Hoepfner, Der Koloss von Rhodos..., s. 145, tak wladnie to widzi: Ko-
los od tytu byl opromieniany storicem, z miasta byto wida¢ jego tyt i bok; w tamtych
czasach, jak argumentuje, widok od tytu nie byt postrzegany jako gorszy [!]. G. Konstan-
tinopoulos (non vidi), do ktérego odwotanie ibidem, s. 145, przyp. 28, miat podobne za-
strzezenia jak my.
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Jedyny whasciwie argument, ktéry mozna by wysunaé dla tych ustawien, to to,
ze wowcezas posag boga jakby wltasnymi plecami ostaniatby miasto. Niektorzy
badacze na podstawie pewnego reliefu z czaséw rzymskich przyjmujg, ze He-
lios dtonig przystaniat oczy, jakby badat horyzont*, i wtedy dyskutowane tu
ustawienie miatoby sens, ale koncepcja ta jest nieprawdopodobna chociazby
ze wzgledow statycznych.

Gdyby za$ posag ustawiono twarzg ku potudniu lub ku zachodowi, to wow-
czas, co prawda, spogladatby on na swoje miasto, ale bytby plecami odwrocony
do nadptywajacych do portu okretéw, a wiec fatalny omen! A Rodyjczycy zyli
gtéwnie z morza i radzi by wszystkich $ciggna¢ do swoich portéw, zapraszaé,
a nie odstrasza¢. Jedynie ustawienie twarzg ku zachodowi mogltoby mie¢ pe-
wien walor prawdopodobienstwa, poniewaz wtedy bog bytby widziany na tle
wschodzacego stonica, z ktérym byt tozsamy. Ale takie ustawienie wtasciwsze
bytoby dla kwadrygi Heliosa, wzbijajacej sie w niebo, a nie dla postaci stojace;j.
Oczywiscie mozna by rozwaza¢ takze ustawienia po$rednie pomiedzy kierun-
kami kardynalnymi, ale nie usunetoby to aporii scharakteryzowanych wyzej.
Nalezy pamigta¢, ze Grecy byli uczuleni na tego rodzaju niuanse?!.

Wreszcie przeciwko ustawieniu Kolosa na koncu mola przemawia fakt, ze
bytoby to przy wej$ciu do portu wojennego*?. To prawdopodobnie do tego por-
tu nie wolno byto nikomu (sc. niepowotanemu) wchodzié, ani nawet intere-
sowac sie nim, zakaz niewatpliwie ustanowiony z obawy przed szpiegostwem
lub dywersja*. Jak w takiej sytuacji mozna by mysle¢ o rozstawieniu dzieta
jako jednego z cudéw starozytnego Swiata?

Przeciw tej lokalizacji przemawiaja takze informacje, jakoby destrukty
Kolosa lezaty przez kilkaset lat nieruszone, w miejscu, gdzie rzezbe zwalito
trzesienie ziemi. Przy wejéciu do portu stanowityby przeciez powazne utrud-
nienie, a nawet niebezpieczenstwo, jako ze bardziej prawdopodobne jest, ze
przechylity sie do wody niz w kierunku waskiego paska ladu**. Ponadto, czy

40 B.S. Ridgway, Hellenistic Sculpture, 1, The Styles of ca. 331-200 B.C., Bedminster/
Bristol 1990, s. 210. Autorka ta ostroznie przyjmuje, ze Kolos stal w miescie, w poblizu
wody.

4 Por. H. von Steuben, Griechische Statuen unter freiem Himmel, ,Stidel-Jahrbuch”,
N.E, 1999, 17, s. 7 nn.

42 Miasto Rodos w starozytnosci posiadato az cztery (whasciwie nawet pie¢) zatoki por-
towe. Trzy z nich, po wschodniej stronie cypla, na ktérym miasto zatozono, przetrwaty do
dzi$, a poczynajac od potnocy byly to porty: wojenny, wielki i otwarty. Na wybrzezu za-
chodnim byta zatoka portowa, obecnie zasypana, mniej wiecej pomiedzy obecnymi ulicami
Papanikolaou, Iroon Politechniou i Mandilara.

43 Strabon, XIV, 2, 5 (C 653).

4 Por. Liiders, op. cit., s. 14.



300 Tomasz WUJEWSKI

po uptywie kilkuset lat zelazne elementy wewnetrznej konstrukeji bytyby na-
dal tak mato skorodowane, ze ogladajacy z tatwoscia je identyfikowali?

Gdyby Kolos stat na molo, nie bylby widoczny dla okretow ptynacych
w kierunku wyspy od strony potudniowo-zachodniej, poniewaz od tej strony
dolne miasto przystania masyw akropoli (obecnie nazywanej Wzgdrzem Smi-
tha, wezedniej Swictego Stefana)*.

Podobnie bytoby, gdyby Kolos zostal ustawiony w rejonie pdzniejszego
patacu Wielkich Mistrzéw. Lezy on na tagodnym wyniesieniu, nizszym niz
Monte Smith, aczkolwiek dobrze widocznym z portéw i nizszych rejonow
miasta. Te lokalizacje uznato za prawdopodobna kilku uczonych, majac na
swoje poparcie argument toponomastyczny. W tym bowiem miejscu w $red-
niowieczu znajdowata sie kaplica pw. $w. Jana, nazywana w zrédtach fanum
Sancti Joannis Colossensis*®. Gabriel zwrécit jednak uwage, ze jako colossen-
sis byt okreslany takze miejscowy arcybiskup, a co za tym idzie - takze jego
koscidt, a Rodyjczycy byli okreslani niekiedy jako Colossenses, niewatpliwie
pod wptywem legendy starozytnego cudu $wiata*’. Zatem okre$lenie ,kolo-
salny” bytoby niekiedy synonimem stowa ,rodyjski”. Mozna ponadto watpic,
czy w tak cennym miejscu miasta (miedzy agorg a portem) pozostawiano by
destrukty rzezby nieruszane przez kilkaset lat.

To samo mozna powiedzie¢ o kolejnej propozycji lokalizacji Kolosa na
terenie sanktuarium Heliosa, zidentyfikowanego na narozniku ulic P 27
i P 13 miasta starozytnego (dzis jest to rejon ulicy Sofouli w poblizu skrzyzowa-
nia z ulica Chimaras)*®. Miejsce to jednak jest niezbyt eksponowane, a samo

45 Miasto Rodos przyréwnywano do theatronu, gdyz rzeczywiscie od potudniowego za-
chodu jest otoczone skatg jakby kolista widownig teatru greckiego. To uksztattowanie byto
malownicze, ale tez ktopotliwe, poniewaz po gwattownych deszczach miasto byto zalewane
spltywajaca woda i btotem. Z tego powodu wykonano kolektory, funkcjonalnie podobne do
dzisiejszych burzowcdw, ktorych relikty cze$ciowo sa zidentyfikowane, zob. Diodor, XIX,
45; XX, 83.

46 1., Ross, Reisen auf den griechischen Inseln des dgdisches Meeres, 111, Stuttgart-T1i-
bingen 1845, s. 86, rozwazat lokalizacje przy ktoryms z ,kanatéw” otaczajacych seraj paszy,
czyli dawny patac Wielkich Mistrzéw, cho¢ nie bytoby to, jak zauwaza, odpowiednie miej-
sce. W kazdym razie nazwanie kaplicy wigze z Kolosem, ktéry musiat sta¢ gdzie$ w porcie,
s. 87; Liders, op. cit., s. 14. Na miejscu patacu Wielkich Mistrzéow sytuowali Kolosa takze
L. Morricone, I sacerdoti di Halios. Frammento di catalogo rinvenuto a Rodi, ,Annuario
dellaR. Scuola Archeologica di Atene” 1949-1951 (wyd. 1952), XXVII-XXIX (N.S. XI-XIII);
Charles P, Bulletin archéologique. Sculpture, statuaire du [V-e s. d la fin de I'ére hellénis-
tique. II1. Epoque hellénistique, ,Revue des Etudes Grecques” 1943, 56 (264-265), s. 229.

47 Gabriel, op. cit., s. 349 i przyp. 3; podobnego okreslenia uzywali Bizantyjczycy.

4 W. Hoepfner i in., Die Epoche der Griechen, w: Geschichte des Wohnens, 1, 5000
v.Chr. — 500 n.Chr. Vorgeschichte, Frithgeschichte, Antike, Stuttgart 1999, s. 293.
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sanktuarium zajmowato stosunkowo niewielki obszar. Trzeba takze bra¢ pod
uwagg, ze gdzie§ w Rodos musiata sta¢ stynna Kwadryga Heliosa Lizypa*, o ile
rzeczywiscie byty dwie repliki tej rzezby* . Nie byta ona tak monumentalnych
rozmiaréw jak Kolos, niemniej jednak watpliwo$ci moga siec nasuwaé podob-
ne jak wyzej, a mianowicie co do ustawienia rzezby. Kwadryga storica powinna
sugerowa¢ ruch od wschodu, ale wtedy we wspomnianym sanktuarium sta-
taby tytem do miasta, poniewaz znajdowato sie ono w zachodniej jego czesci,
dos¢ daleko od portow. Miejsce to nie wydaje si¢ odpowiednie dla zadnej z tych
dwoch stynnych rzezb. Gdzie ona jednak stata w Rodos, trudno powiedziec.
Prawie na pewno nie na akropoli, gdyz ekspozycja Kwadrygi Storica ma sens,
jesli jest ona usytuowana na tle wschodzacego stonca, jakby wynurzajaca sie
z morza. Ergo, na akropoli musiataby sta¢ tylem do miasta. Je$li rzeczywiscie
byta w Rodos, stata raczej w ktoryms$ z sanktuariéw w dolnym miescie, moze
blisko wschodniego wybrzeza. W miescie mogto by¢ wiecej niz jedno sanktu-
arium gtéwnego boga wyspy, poza miastem oczywiscie takze byto ich wiele!.
Akropola znajduje si¢ w poludniowo-zachodniej cze$ci miasta i jest miej-
scem wyrdzniajacym sie w krajobrazie.Od czaséw wojen napoleonskich jest
okre$lana mianem Monte Smith. Przeprowadzone wykopaliska archeolo-
giczne®? ujawnity na jej obszarze relikty $wiatyni doryckiej okres$lanej jako
poswiecona Apollinowi, u jej podndza odeon, gimnazjon i dalej na potudnie
- stadion. W pewnej odlegto$ci na pétnoc od $wiatyni Apollina zidentyfikowa-
no $wigtynie Zeusa, nimfeum, domy mieszkalne. W sumie reliktéw architek-
tonicznych jest catkiem sporo, lecz funkcja nie wszystkich zostata ustalona.

49 Pliniusz XXXIV, 63.

5% Nie ma watpliwosci, ze jedna z nich stata w Delfach, natomiast czy druga zosta-
ta wykonana dla Rodos i tam eksponowana - zrédta nie daja jednoznacznej odpowiedzi.
Wydaje sie, ze Rodyjczycy nie odméwiliby sobie dumy z posiadania tak stynnego dzieta.
Po drugie, znana anegdota o péttora tysiacu dziet wykonanych przez Lizypa w ciagu catego
zycia (Pliniusz XXXIV, 37) poza swoim retorycznym walorem moze zawiera¢ ziarno praw-
dy, jesli przyjmiemy, ze w pracowni mistrza wykonywano multiple jego dziet. Por. Ridgway,
op. cit., s. 58. Zob. tez. D. Laroche, A. Jacquemin, Le char d’'or consacré par le peuple
rhodien, ,Bulletin de Correspondance Hellénique” 1986, 1(110), s. 285 nn.

51 Istniejg zabytki epigraficzne z Rodos, zawierajace liczne imiona kaptanow Heliosa,
zob. Morricone, op. cit., s. 351-380.

52 Pierwsze wykopaliska przeprowadzono, gdy wyspa stata sie wlasnosciag Wtoch i na
Monte Smith aranzowano zabudowania wojskowe. Wystapily liczne zabytki starozytne,
zob. komunikat B. Pace, Scoperte archeologiche a Monte Smith, ,Annuario della R. Scu-
ola Archeologica di Atene” 1914, 1, s. 370. W latach miedzywojennych odkryto $wiatynie
i wykonano intensywne prace rekonstrukeyjne zespotu architektonicznego. Poprawkowe,
bardziej systematyczne wykopaliska przeprowadzili badacze greccy po odzyskaniu Dode-
kanezu w roku 1948.
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W szczegdlnosci wazne jest to w odniesieniu do budowli w bezposrednim sa-
siedztwie $wigtyni Apollina. Nieco dalej na pétnocny wschod od niej, ponizej
akropoli, odkopano pozostatosci warsztatéw odlewajacych rzezby z brazu®.
Akropole z natury rzeczy bylty najwazniejszymi z ideowego punktu widze-
nia cze$ciami miasta greckiego. Tam sytuowano $wiatynie najbardziej czczo-
nych bdstw i inne znaczace budowle; wystarczy odwotac sie do powszechnie
znanego przyktadu Akropolu ateniskiego ze $wigtynig najpierw Ateny Polias,
a pézniej Ateny Dziewiczej (Partenon), patronki miasta i Attyki. Te zespo-
ty architektoniczne byly ponadto przedmiotem dumy mieszkancéw i po-
dziwu przybyszy. Dziwne zatem bytoby, gdyby w Rodos na tak szacownym
miejscu nie byto kultu Heliosa. Relikty doryckiego heksastylu w najbardziej
eksponowanym miejscu wzgdrza dotychczasowi badacze wigzali z kultem
Apollina, Ursula Vedder z Heliosem. Miegjsce ustawienia Kolosa widzi ona
w bezposrednim sgsiedztwie $wigtyni, w poblizu jej pétnocno-wschodniego
naroznika (il. 2). Zachowane w tym miejscu relikty, niedostatecznie jak do-
tad przebadane, uznata za pozostato$ci po fundamentowaniu bazy Kolosa, co
nie przekonuje®*. Natomiast sama idea jest stuszna. Gdyby Kolos stat w tym
miejscu lub gdzie$ w poblizu na najwyzszym poziomie akropoli, bytby spek-
takularnie widoczny zar6wno z miasta, jak i z morza i - co istotne — takze
z morza od strony potudniowo-zachodniej wyspy (il. 3). Sadzimy, ze twarza
byt skierowany na wschéd lub lekko na pétnocny wschod w kierunku miasta,
ktére w ten sposdb jakby miat pod soba. Wowczas oczywiscie bytby plecami
odwrécony do morza od strony zachodniej wyspy. Jednak tutaj ewentualne
negatywne konotacje takiego upozowania nie bytyby zbyt oczywiste. Akropo-
la w tym miejscu wznosi si¢ na ok. 90 m n.p.m., ale od strony zachodniej
konczy sie stromym urwiskiem (w prostej linii do brzegu morza jest tu ok.
130 m). Takze dzi$ od tej strony nie ma podej$cia na wzgorze. U dotu waski

53 Ch. Kantzia, G. Zimmer, Rhodische Kolosse. Eine hellenistische Bronzegusswerk-
statt, ,Archiologischer Anzeiger” 1989, 4, s. 499 nn. W sumie dotad odkryto 6 warsztatéw
odlewniczych z czas6w hellenistycznych, wszystkie zlokalizowane na wschéd i pétnocny
wschod od akropoli. W jednym z nich zlokalizowano dot odlewniczy, najwiekszy ze zna-
nych nam ze starozytnosci, ale zadnego nie mozna wigza¢ z Kolosem ze wzgledu na jego
rozmiary.

5¢ Vedder, Der Koloss..., s. 57 nn., il. 56-57. Pozostato$ci raczej wygladaja na jaka$
budowle z funkcja uzytkows, sa tam np. relikty cystern, aczkolwiek niewatpliwie miaty
miejsce wtérne przerobki tego kompleksu. Gdyby jednak destrukty Kolosa lezaty w tym
miejscu rzeczywiscie przez kilkaset lat, jak mozliwe bytyby te przerdbki? Brak precyzyjnego
rozwarstwienia chronologicznego omawianych reliktéw w dotychczasowych publikacjach
nie pozwala na zajecie stanowiska; trzeba pamieta¢, ze akropola byta zabudowywana takze
w czasach tureckich.
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2. Czeséciowo zrekonstruowana $wigtynia na akropoli miasta Rodos. Na lewo od niej
mogt sta¢ Kolos Rodyjski. Na horyzoncie widoczne morze po wschodniej stronie wyspy.
Fot. T. Wujewski

pasek ladu pozwolit w naszych czasach na poprowadzenie drogi w kierunku
miejscowo$ci na zachodnim wybrzezu (takze do starozytnego Kamejros), ale
z tego poziomu, ze wzgledu na silny skrét, nie ma zadnej realnej perspektywy
na zabudowania akropoli, co znaczy, ze takze Kolos bylby stad praktycznie
niezauwazalny, nawet przy swoim ogromie. Z morza natomiast, z poktadu
podptywajacych od strony zachodniej statkéw, bytby pierwszym widocznym
obiektem miasta, ale raczej jako $wietlisty punkt niz wyraznie postrzegana
postac®®. Bowiem wokot glowy Heliosa najprawdopodobniej znajdowata sie
poztacana corona radiata®®. By¢ moze od samego poczatku nawet caty bra-

5 Tu wracamy do wspomnianego wyzej epigramu z AG VI, 171. Nie odnosi si¢ on za-
pewne do faktycznego miejsca ustawienia Kolosa na akropoli, jednakze $wiadomos¢ funk-
cjonowania tego typu zwrotu retorycznego w owczesnej kulturze (,na ziemi i na morzu”)
mogta wplynaé na decyzje usytuowania rzezby w tym wtasnie miejscu.

5 Jest to standard w ikonografii Heliosa, zob. Lexicon Iconographicum Mythologiae
Classicae (= LIMC), red. generalna L. Kahil, Ziirich-Miinchen 1990, IV, 1 (s.v. Helios - Sol,
C. Letta), s. 592-625; 1V, 2, 5. 366-385; V, 1 (s.v: Helios, N. Yalouris i in.), s. 1005-1038;V, 2,
s. 631-657. Na Rodos znaleziono kamienna gtowe Heliosa, powszechnie uwazang za nasla-
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3. Panorama pdinocnego cypla wyspy Rodos, widziana z antycznego Jalyssos (ob. Filerimos).
Kropka zaznaczono miejsce, w ktérym mogt sta¢ Kolos Rodyjski. Taki widok ukazywat sie
marynarzom podptywajacym do wyspy od zachodu. Fot. T. Wujewski

zowy posag byt poztacany, co w odniesieniu do béstwa stonecznego bytoby
szczegblnie uzasadnione. Warto zauwazy¢, ze podobne wrazenie wywotywat
ztocony grzebien Fidiaszowej Ateny Promachos w Atenach, a Kolos Rodyjski
najwyrazniej powstat w okoliczno$ciach emulacji Rodyjczykow z Atenczy-
kami w dziedzinie kultury®’. By¢ moze $§ladem owego $wietlistego efektu sa
w pozniejszej legendzie Kolosa opowiadania, jakoby pelnit on jednocze$nie
funkcje latarni morskiej®®. (Gdyby tak byto naprawde, jedynym miejscem wi-
docznym zewszad z morza byloby miejsce wtasnie na akropoli!).

Kolos stojacy w poblizu $wiatyni musiatby by¢ od niej znacznie wyzszy®.
Na pierwszy rzut oka relacja przestrzenna tego rodzaju moze wydawaé sie

downictwo Charesowego Kolosa. W glowie sg nawiercone otwory, w ktorych byly osadzone
metalowe promienie, G.G. Konstantinopoulos, Das Archdologische Museum von Rhodos,
Athen [b.rwyd.], s. 60 n. Najcze$ciej wokét gtowy Heliosa umieszczano siedem promieni.

57 Przytoczona wyzej anegdota przekazana przez Sekstusa Empiryka wskazuje, ze nie
tyle Chares miat problemy z megalomanig, ile kierowani pycha Rodyjczycy chcieli dwu-
krotnie przewyzszy¢ powstate wezesniej stynne kolosalne rzezby, przede wszystkim Fidia-
sza (Atene Partenos, Aten¢ Promachos, moze takze Zeusa Olimpijskiego) i zapewne tez
Lizypa (Zeus z Tarentu). Faktem jest, ze zadanie powierzyli uczniowi Lizypa.

58 Helios miatby trzyma¢ naczynie z ptonacym ogniem, nawet gdzie$ nad gtowa. Po-
myst to absurdalny (na co zwrocit uwage juz Liiders, s. 12) przede wszystkim dlatego, ze nie
wiadomo, jak uzupetniano by paliwo. Przy tak wielkiej skali posagu teoretycznie mozna
wyobrazi¢ sobie schodki w jego wnetrzu (jak w posaggu Bawarii w Monachium), ale miatoby
to implikacje dla rekonstrukeji pozy i wewnetrznej konstrukeji dzieta.

5 Relikty obecnej $wigtyni sg z I w. przed Chr.,, lecz na jej miejscu juz w IV w. istniata
budowla o tej samej funkcji, moze zresztg nawet nizsza, por. Vedder, Der Koloss..., s. 35.
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pewng dysharmonia skal obu obiektow. Ale w sztuce greckiej zdarzaty si¢ po-
dobne sytuacje. Jako znane przyktady mozna tu wymienié¢ tzw. Tron Apollina
w Amyklaj koto Sparty, dzieto Batyklesa z Magnezji, z ok. 530 r. przed Chr,,
i kolos obok Ojkosu Naksyjczykéw na Delos. W pierwszym przypadku posag
boga (znacznie starszy niz czasy Batyklesa) byt otoczony mniej wiecej dwu-
lub trzykrotnie nizsza od niego budowla, bedaca w istocie rzeczy $wiadomie
zaaranzowang architektoniczng bazg i rama dla rzezby. Ta ostatnia byta wyko-
nana ze zlota, jej wielko$¢ byta znaczna, cho¢ oczywiscie mniejsza niz Kolos
Rodyjski. Niezachowane to dzieto jest znane z opisu Pauzaniasza, ktory z jed-
nej strony mowi, ze nikt tego posagu nie zmierzyt, z drugiej — ze wyglada na
trzydzie$ci tokei (ok. 13-15 m)®.

Druga z przywotanych rzezb powstata w drugiej potowie VII w. przed Chr.
istata tuz obok budowli zwanej Ojkosem Naksyjczykdw, ktory prawie na pew-
no byt budowla kultows. Z proporcji zachowanych destruktéw posagu mozna
wydedukowa¢, ze miat on wysokos$¢ ok. 7-8 m, czyli zblizona do wysokosci
budowli®!.

Czy, niezaleznie od problemu stosunkéw przestrzennych, miejsce usta-
wienia wizerunku Heliosa tuz obok $wiatyni Apollina byloby wtasciwe
w kontekscie ideowym? Vedder usilnie akcentuje, ze identyfikacja doryckiej
$wigtyni na rodyjskiej akropoli jako dedykowanej Apollinowi jest oparta na
stabych przestankach®. By¢ moze stusznie. Nie mozna jednak wykluczy¢, ze
juz w poczatkach ITI wieku przed Chr. na Rodos identyfikacja Heliosa z Apol-
linem nie byta niczym zaskakujacym, jako ze w niewiele pdzniejszych cza-
sach stata sie zjawiskiem powszechnym®?. Poza tym jest rzeczg ogdlnie znang

0 TII, 18, 9-16; 19, 1-5. Na temat Tronu Apollina zob. E. Buschor, Vom Amyklaion,
,Athenische Mitteilungen” 1927, 52, s. 1-23, na s. 19 rekonstrukcja rysunkowa obiektu.
Wedtug tego autora budowla siegata tylko do wysokosci kolan posagu; zob. tez: W. von Mas-
sow, Vom Amyklaion. Ausgrabung 1925, ibidem, s. 24-33; idem, Der Thronbau des Bathy-
kles, ibidem, s. 65-85.

¢l Por. M.L. Bernhard, Sztuka grecka archaiczna, Warszawa 1989, s. 104-109, 363~
370, il. 234-235.

2 Vedder, Der Koloss..., s. 29 nn. Juz niektorzy dziewictnastowieczni uczeni (Biliotti;
C.T. Newton, Travels and Discoveries in the Levant, I, London 1865, s. 169; van Gelder,
op. cit., s. 8, 291 n.) zaktadali istnienie $wiatyni Heliosa na rodyjskiej akropoli lub gdzie$
w poblizu, aczkolwiek wowczas, przed rozpoczeciem jakichkolwiek prac archeologicznych,
byly to tylko spekulacje.

63 Slady identyfikacji Heliosa z Apollinem mozna znalezé juz w okresie archaicznym.
Najstarsze zachowane przedstawienia Apollina-Heliosa pochodzg z IV w. przed Chr,,
aw okresie hellenistycznym s3 juz bardzo rozpowszechnione, zob. LIMC V, 1 (N. Yalouris),
s. 1033. Dion Chryzostom w Mowie XXXI (do Rodyjczykow), 11, méwi, ze dla Rodyjczykow
Apollo, Helios i Dionizos to jedno.
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wystepowanie wizerunkéw roznych bogéw w sanktuariach dedykowanych
jakiemus$ pojedynczemu bostwu. Oczywiscie z racji wielkosci Kolosa jego
status powinien by¢ jednak wyjatkowy. Dlatego mozna przyjac, ze $wiatynia
na akropoli byta uwazana za po$wiecong Heliosowi-Apollinowi, najpozniej
od czasu wystawienia Kolosa. Bylo to wszak najbardziej efektowne miejsce
w miedcie. Poza tym zapewne emulacja Rodos z Atenami mogta wptynaé na
jego wybdr. Takze w Atenach najwazniejsze wizerunki ich Opiekunki znajdo-
waty sie na Akropolu.

Fakt, ze szczatki Kolosa przez wiele wiekéw pozostawaty na miejscu, by¢
moze da sie wytlumaczy¢ takze tym, ze $ciggniecie ich z akropoli wymagato
wiekszego naktadu pracy i kosztow, niz gdyby lezaly tuz nad morzem.

Wreszcie warto zwrdci¢ uwage na etymologie stowa ,kolos”. Jest ono, zda-
niem badaczy®*, pochodzenia matoazjatyckiego i rdzennie oznacza co$ wynio-
stego. Jako przyktad mozna podaé tu nazwy miast: Kolossaj, Kolofon, ktdre
rzeczywidcie zostaly usytuowane na wzniesieniach podobnych do akropoli
rodyjskie;j.

TECHNIKA WYKONANIA KOLOSA

Przechodzac teraz do drugiego problemu: jak byt wykonany rodyjski ko-
los, dla niektorych badaczy podstawa do szczegétowych rekonstrukeji techni-
ki byt tekst Filona z Bizancjum. Wedtug tegoz autora Chares zbudowat baze
z biatego marmuru, w ktérej najpierw zamocowat nogi posagu az do kostek®®.
Slady na bazie po stopach sa wicksze niz przy jakimkolwiek innym posaguse.
Wyzej nie dato sie posagu wznosic inaczej, jak nadbudowujgc go warstwami,
jak budowle. Postugiwano si¢ przy tym metodg odlewéw czastkowych [?; od-
no$ny ustep brzmi: exywvedery 0 ’éder ta opvp]. Wewnatrz posagu montowano
wspomniane juz elementy zelazne rusztu i kamienne, te drugie — dla zapew-
nienia réwnowagi. Juz wykonane partie posagu obsypywano ziemis. Z tego
poziomu odlewano nastepng wyzszg partie rzezby. Tyle Filon.

Krytyke tego przekazu rozpocznijmy od ostatniej informacji. Juz Liiders
rozsadnie zauwazylt, ze zamiast usypywac olbrzymie ilo$ci ziemi, pro$ciej by-

64 Zob. G. Roux, Qu est-ce qu’'un xolooodg ?, ,Revue des études anciennes” 1960, 62, s. 6.

% Streszczamy tu ten przekaz w zakresie przydatnym dla dyskus;ji.

6 Z czego mozna by wnosi¢, ze autor te $lady widziat, a dalej, ze wowczas w bazie nie
tkwily juz zadne relikty brazowe. Zachowato si¢ do naszych czaséw wiele kamiennych baz
posagdw brazowych: wykonane w nich ptytkie zaglebienia stuzyty do lepszego zamocowa-
nia stop posagu antropomorficznego, ktére od spodu byty podlewane otowiem. Por. nizej
z przekazem Pliniusza.
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toby ustawia¢ drewniane rusztowanie, stopniowo podwyzszane do aktualne-
go poziomu roboczego®”. Mimo to prawie siedemdziesigt lat pdzniej Gabriel
podjat prébe przetozenia na konkrety informacji Filona, dajac nawet rysunki
rekonstrukeyjne. Poniewaz jednoczes$nie zaktadat on, ze Kolos stat na koncu
mola, zdawat sobie sprawg, jak mato byto tam miejsca na nasyp ziemny, tym
szerszy u podstawy, im wyzszy, gdyby usypywano go swobodnie, tj. z zacho-
waniem kata stoku naturalnego. Dlatego wymyslil, ze od strony zewnetrznej
nasyp utrzymywato drewniane, prawie pionowe szalowanie. Przy tym wyrazit
przypuszczenie, ze Charesa na ten pomyst mogta naprowadzi¢ wspomniana
juz wyzej helepolis. Miata ona rzekomo wysoko$¢ zblizong do zaplanowanej
wysokosci Kolosa%.

Gabriel nie wziagt pod uwagg, jak wielka przy tym rozwiazaniu bytaby sita
parcia ziemi na $cianke szalowania, wysoka na ponad 30 metréw. Azeby ja
zrownowazy¢, potrzebne bytyby uko$ne zastrzaty, i to bardzo liczne, jako ze
podwyzszajac $cianke, trzeba by ja ponownie podpieraé, nie usuwajac zastrza-
16w nizszych. Na koncu ich dtugos$¢ wynositaby 40-45 metréw. Skad wzigé
drzewa o tak dhugiej strzale? A gdyby zastrzaly byly sztukowane, ich no$no$¢
bytaby gorsza, a naktad pracy wickszy. I, przede wszystkim, potrzeba by miej-
sca na ustawienie zastrzatéw niewiele mniej niz przy luzno usypywanym na-
sypie. Ow ,plaszcz” ziemny napieratby takze w strone wnetrza rzezby, choé
w tym przypadku dobrze zaplanowany ruszt metalowy zrownowazytby sity
rozporu.

Jesliby za dobra monete przyjaé te rekonstrukcje zastosowanej technolo-
gii, wedtug ktorych kolejne czesci rzezby odlewano w piecach umieszczanych
na nasypie, przy kazdym nastepnym etapie pracy trzeba by je znosi¢ tylko
po to, aby nadsypa¢ ziemi i ponownie je wciagaé. Jak? Zurawikami? Byly to
piece gliniane, ktére nie wytrzymatyby takich operacji®®. Kolejnym argu-
mentem przeciw nasypowi jest niemozliwo$¢ kontrolowania poprawnos$ci
syntetycznej artystycznej formy rzezby, konturu, ale takze precyzji potaczen
w juz zrealizowanych partiach dzieta. Wreszcie sprawa transportu pionowego,
materiatéw i wykonawcoéw. Przy ,plaszczu” ziemnym i tak potrzebne bytyby

67 Liiders, op. cit., s. 13.

8 Gabriel, op. cit., s. 338, il. 1-2. Helepolis oczywiscie nie mogta by¢ kolista, ze wzgle-
du na trudnosci konstrukeyjne.

® W tej koncepcji wyraznie widaé inspiracje przedstawieniami w malarstwie wazo-
wym, ukazujacymi nieduzy cylindryczny piec, na ktérym podgrzewa sic¢ tygiel z aliazem,
zob. kyliks ,Malarza Odlewni”, z Berlina, E. Buschor, Griechische Vasenmalerei, Miinchen
1925, il. 128; J. Wielowiejski, Gérnictwo i metalurgia, w: Kultura materialna starozytnej
Grecji. Zarys, red. K. Majewski, I, Wroctaw 1975, s. 167 n., il. 16. Zob. tez J. Ziomecki, Les
representations d'artisans sur les vases antiques, Wroctaw 1975.
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drabiny, na koncu prac gigantycznych juz rozmiaréw i chybotliwe. O wiele
bardziej realistyczne jest zatozenie, ze montowany Kolos byt otaczany ruszto-
waniem drewnianym, pomiedzy ktoérego kondygnacjami tatwo byto umiescic¢
drabiny lub pomosty komunikacyjne, tak jak to do naszych czaséw praktyku-
je sie w budownictwie.

Rownie watpliwg rekonstrukeja technologii wydaje sie sugestia odlewa-
nia poszczegolnych partii in situ, czyli nadlewanie nowych partii brazu nad
juz wykonanymi cze$ciami rzezby. W czasach starozytnych odlewéw doko-
nywano w dotach wykopanych w ziemi, w ktérych umieszczano forme przy-
gotowang do odlewu. Rdzen posagu byt wykonany z gliny z ewentualnymi
dodatkami schudzajacymi. Na rdzen naktadano warstwe wosku, w ktérej ar-
tysta modelowat zewnetrzng artystyczna forme dzieta. Catos$¢ wolumenu byta
oblepiana ptaszczem glinianym, w ktorym pozostawiano otwory wlewowe
i kanaliki odpowietrzajace’®. Rdzen, ptaszcz i obsypanie ziemig miato ten do-
datkowy walor, ze zabezpieczato wlewany aliaz przed gwattownym i nieréw-
nomiernym stygnicciem’!, w wyniku ktdérego odlew bytby narazony na nie-
jednolitos$¢ struktury i raki, poniewaz wspoétczynnik przewodzenia ciepta byt
podobny dla rdzenia i dla zewnetrznego otoczenia $cianki odlewu. O ile moz-
na jeszcze sobie wyobrazi¢ wykonywanie glinianego ptaszcza wokot kolejnych
partii Kolosa, czyli od strony rusztowania’, o tyle od $rodka rzezby (gdzie byt,
wedtug zZrédet, ruszt metalowy) doktadanie glinianego rdzenia praktycznie
nie wydaje si¢ mozliwe. W mniejszych rzezbach rdzen po wystygnieciu od-
lewu byt wyskrobywany, np. poprzez otwory u dotu rzezby, w stopach, lub po-
przez szyje’3. W przypadku Kolosa bytoby to niewykonalne, jako ze najnizsza
jego partia od poczatku byta trwale zamocowana w podtozu. Gdyby natomiast
rdzen pozostawiono, jego ciezar (wiekszy w partii torsu niz w partii nog) bytby
prawdziwym zagrozeniem dla stabilno$ci rzezby:

W greckiej technice rzezbiarskiej odlewy czastkowe w okresie helleni-
stycznym byly juz rozpowszechnione. Proces powstawania Kolosa mozna by
wiec wyobraza¢ sobie tak, ze w warsztatach usytuowanych na powierzchni
terenu wokdt powstajacej rzezby przygotowywano odlewy poszczegdlnych

70 Bardziej szczegotowa charakterystyka technik odlewniczych zob. PC. Bol, Antike
Bronzetechnik. Kunst und Handwerk antiker Erzbildner, Miinchen 1985, s. 118 nn.

7t Scianka odlewu byta bowiem bardzo cienka, od ok. 1 cm do 1 mm, w zaleznoéci od
epoki (najgrubsze sa odlewy greckie archaiczne).

72 Cho¢ i w tym przypadku kiopotliwe byloby transportowanie gliny na coraz wyzszy
poziom.

73 W odlewach pustych gtowa posagu antropomorficznego, takze inne czesci, jak np.
rece, z zasady byly odlewane oddzielnie, chyba ze odlew byt niewielkich rozmiaréw (mniej-
szy niz naturalny).
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partii posagu w wielko$ciach niezbyt duzych, aby nadmierny ich ci¢zar nie
utrudniat wciggania na rusztowanie. Jednakze w technice odlewow czast-
kowych potrzebne byto przygotowanie modelu w skali 1 : 1, otaczanego gip-
sowym ptaszczem, ktéry po zwigzaniu byt cicty na odpowiednie segmenty;
stanowigce negatyw dla danego odlewu czgstkowego. Trudno sobie wyobrazié
model ponadtrzydziestometrowej wysoko$ci’*. Z kolei powickszanie wymia-
row z mniejszego modela mogtoby prowadzi¢ do widocznych btedéw kom-
pozycyjnych dzieta, tym bardziej ze nie wiadomo, czy wykonawcy mogliby
postugiwac sie cyrklem proporcjonalnym?’®.

Jesliby zatozy¢ te technologie, nalezatoby odpowiedzie¢, jak odlane plyty
byly przytwierdzane do wewnetrznego rusztu. W ptytach musiatyby wiec by¢
pozostawione otworki na nity, i to juz raczej w negatywach przed odlaniem.
Styki poszczegolnych ptyt mogltyby by¢ ,zespawane”’¢ aliazem o nizszej tem-
peraturze topnienia (z wigkszym udziatem cyny). Ale wtedy niepotrzebny byt-
by wewnetrzny ruszt metalowy:

Naszym zdaniem, najprawdopodobniejsza jest hipoteza, ze Kolos Rodyj-
ski byt wykonany z blach bragzowych trybowanych na zimno, przytwierdza-
nych nitami do metalowego rusztu wewnetrznego’’. Przy takiej technice
tatwiejszy bylby transport pionowy (mniejszy ciezar blach) i mozliwos¢ korekt
podczas montazu (ze wzgledu na ich wieksza gietko$¢).

Byltoby to wiec nawigzanie (albo proba odrodzenia) dawnej greckiej tech-
niki sfyrelaton, praktykowanej od czaséw geometrycznych i zaniktej w okre-
sie klasycznym. Warto zwrdci¢ uwage, ze w niektorych przytaczanych wyzej
zrédtach antycznych pojawiaja sie poréwnania do pracy cyklopéw, do mtotdw,
wykuwania, czy wrecz uzycie stowa ogupa, ‘mtot’, i pochodnych. Moze to by¢
licentia poetica, ale tez dowod, ze wiedza o rzeczywistej technice wykonania
Kolosa w $wiadomosci ludzi starozytnosci utrzymywata sie dtugo i dotyczy to
nie tylko jego konstrukcji wewnetrzne;j.

Styki pomiedzy poszczegdlnymi ptytami, jak i tebki nitéw mogly by¢
maskowane wspomnianymi wyzej ,spawami”’. Ze wzgledu na niewielka
ilo$¢ stopu do tego celu potrzebng mozliwe wydaje siec wykonywanie tych
prac na rusztowaniu, z uzyciem matych piecéw, aczkolwiek juz na wysoko-

¢ Aczkolwiek Vedder, Der Koloss..., s. 44 n., przyjmuje taka mozliwo$¢.

75 Nie jest to wszakze argument niezbity, jako ze juz artysci egipscy potrafili, postugu-
jac sie siatky, kopiowa¢ dzieta, powiekszajac lub pomniejszajac je.

76 Tak Luders, s. 13, ktory mowi o lutowaniu.

77 Por. H. Maryon, The Colossus of Rhodes, ,Journal of Hellenic Studies” 1956, 76,
s. 75nn., 82 n.; DE.L. Haynes, Philo of Byzantium and the Colossus of Rhodes, ,Journal of
Hellenic Studies” 1957, 77, s. 311-312.
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$ci kilku metréw wiatr znacznie utrudniatby utrzymanie niezbednej tem-
peratury aliazu (a co dopiero mowié, gdyby na goérze odlewano cale partie
rzezby).

Juz wiele lat temu badacze zwrdcili uwage na pierwotne znaczenie stowa
koloocdo’®. Bynajmniej nie oznaczato ono niczego kolosalnego w dzisiejszym
rozumieniu tego stowa. Tak mianowicie okre$lano tréojwymiarowe wizerunki
odznaczajace sie bardzo archaicznymi cechami, kojarzace sie z pradawnymi
okresami historii cywilizacji. Wedtug G. Roux, cechowaly sie one uproszczo-
nym, kolumnowym korpusem lub postawa ze zwartymi nogami, czy tez na-
wet hermowg formg cze$ci dolnej”. Mozna przypuszczaé, ze tego okreslenia
uzywano do przedstawien antropomorficznych, ktére dzi§ nazwaliby$my hie-
ratycznymi, i to niezaleznie od ich skali.

Stowa ,kolos” w odniesieniu do niektdrych rzezb egipskich uzywat juz He-
rodot. Co ciekawe, takze w odniesieniu do drewnianych, i to tworzacych ze-
spoly po kilkaset sztuk®. Nie wydaje sie, aby byly to rzezby wielometrowej wy-
sokosci, chocby ze wzgledu na permanentne deficyty drewna w Egipcie, cho¢
oczywiscie drewno byto jedym z tamtejszych rzezbiarskich tworzyw. Herodot
terminem ,kolos” okresla takze rzeZby kamienne stojace na piramidach®!, na
dziedzincach $wigtynnych - tu podaje wysoko$¢ 12 tokei®?, a w jednym miej-
scu pisze takze o ,wielkich kolosach”%. Stad mozna wnosi¢, ze w jego mnie-
maniu kolosy moga tez by¢ mate. Wydaje sie, ze zaréwno w uzyciu Herodota,
jak i zasadniczo pos$rdd innych Grekéw stowo to miato bardziej zabarwienie
emocjonalne niz stala zawarto$¢ semantyczng. Tak okres$lano rzeczy, ktore
dzi§ nazywamy ,archaicznymi”, a doktadniej méwigc, ,sprawiajacymi wra-
zenie czego$ prastarego”. W przypadku Herodota nawet nie potrzeba tego za
bardzo udowadniaé, jako ze z jego dzieta niedwuznacznie wynika fascynacja
,odwieczno$cig” cywilizacji kraju nad Nilem. Ponadto Herodot znat rzezbe
grecka z najlepszego jej klasycznego okresu (przebywat w Atenach w czasach
Peryklesa) i w tym kontekscie styl tradycyjnej rzezby egipskiej musiat mu
wydawa¢ sie poréwnywalny z zabytkami wczesnych etapdéw rozwoju kultury
swojego wlasnego narodu.

78 U. von Wilamowitz-Moellendorff, Heilige Gesetze. Eine Urkunde aus Kyrene,
,Sitzungsberichte der Preussischen Akademie der Wissenschaften” 1927, 19, Phil.-Hist.
Klasse, s. 167-169; Roux, op. cit., s. 5-40.

7% Roux, op. cit., s. 17, 34.

80 Herodot, II, 130, 143.

81 Herodot, II, 149.

82 Herodot, II, 153.

8 Herodot, II, 176.
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Jest przeto uzasadniona podstawa, aby przypuszczac, ze w przypadku Ko-
losa Rodyjskiego upowszechnienie si¢ tegoz wtasnie okreslenia byto determi-
nowane nie tylko zastosowaniem dawnej techniki sfyrelaton, cho¢ zmodyfi-
kowanej, ale takze konwencja stylowa dzieta. Jak zatem mogto ono wygladac¢?

Na ten temat rowniez sg rézne poglady. Niektorzy, biorac pod uwage styl
epoki, w ktdrej dzielo powstato, wyobrazaja sobie rodyjskiego Heliosa jako
nagiego efeba we wdziecznym kontrapos$cie, moze z jakimi$ atrybutami lub
krotka szatg i niezbedng podpdrks, np. w formie skatki. Wedtug Hoepfnera,
brazowa statuetka znaleziona w Montdidier nad Sommg, obecnie w Luwrze,
odzwierciedla wyglad Kolosa Rodyjskiego, nawet z uwzglednieniem korekt
optycznych oryginatu®*. Bog jest w niej przedstawiony jako prawie nagi, je-
dynie z krotka szatg w typie chlamidy, w Lizypowym kontrapo$cie, z prawa
dtonig daleko wysunietg do przodu w gescie pozdrowienia. Tego, ze jest to rze-
czywiscie wizerunek Heliosa, dowodzi corona radiata. Vedder za$ jest zdania,
ze zadnego znanego antycznego zabytku ikonograficznego nie mozna wywies$é
od Kolosa, ale réwniez uwaza, ze przedstawiat on nagg postac¢®®. Zachowa-
na ikonografia Heliosa nie pozwala stwierdzi¢, jakie byto kanoniczne ujecie
przedstawien boga. Prawdopodobnie go nie byto. Znane s3 zaréwno przedsta-
wienia nagiej postaci, jak i odzianej®°.

Rekonstruowanie Kolosa jako postaci nagiej i w kontraposcie, cho¢ atrak-
cyjne i niepozbawione ikonograficznych analogii, ignoruje wszakze problemy

8¢ Hoepiner, Der Koloss..., s. 135, il. 8. Brazowa figurka ma tylko 35 cm wysokosci.
Zdaniem Hoepfnera jest to 1/100 wysokosci oryginatu, ibidem, s. 153. Ponadto zwraca on
uwage na dysproporcjonalnie duza glowe i za dtuga wyciagnieta reke, co ma odzwiercie-
dla¢ korektury optyczne zastosowane w monumentalnym oryginale, ogladanym z zabiej
perspektywy. Poniewaz zabytek z Montdidier jest znacznie pozniejszy niz poczatek IIT w.
przed Chr., zatem rodzi sie pytanie, jak jego wykonawca magtby tak precyzyjnie zdjaé¢ wy-
miary z lezacych wowczas na ziemi destruktéw Kolosa Rodyjskiego. I w jakim celu? Po-
mijajac praktyczne nieprawdopodobienstwo tej hipotezy, nawet staby artysta wiedziatby,
ze korektury wprowadzano po to, aby dzieto w okre$lonych warunkach ogladu wydawato
sie proporcjonalne. Po co miatby wiec oddawaé te mankamenty, ktérych tworca oryginatu
chciatunikng¢? A poza wszystkim, statuetka jest staba, masowa robota, i stad s3 w niej owe
nieporadnosci stylu.

85 Vedder, Der Koloss..., s. 24 n., przyp. 89; autorka watpi, ze figurka z Montdidier jest
w catosci antyczna, wtasnie ze wzgledu na zke jej proporcje.

86 Zob. LIMCV, 1, s. 1007-1034; V, 2, s. 631-657. Wydaje sie, ze gdy chciano przedsta-
wi¢ boga jako powozacego stoneczna kwadryga, wowczas przedstawiano go odzianego, bo
to byto oczywiste z punktu widzenia do$wiadczenia potocznego: nagi woznica rychto by sie
przeziebit. Oczywiscie sztuka grecka zna takze przedstawienia nagich jezdzcéw, bo w sferze
idealnej tak trywialne konotacje nie miaty znaczenia. Ponadto: mozliwo$¢ zdynamizowa-
nia kompozycji poprzez przedstawienie furkoczacej szaty byta atrakeyjna.
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techniczne, statyczne i ekspozycyjne tej ogromnej rzezby. Zupetnie niemoz-
liwe jest, aby jedna stopa byta cofnicta i tylko palcami opierata sie o podto-
ze. Przy takim uktadzie tez niemozliwe byloby wypetnienie wnetrza rzezby
stabilizujagcymi kamieniami (w co przeciez wierzg niektorzy badacze). Poza
Kolosa musiata by¢ wigc mniej subtelna. Zdajac sobie z tego sprawe, Gabriel
rekonstruowat go jako catkowicie nagg postaé, w ujeciu stricte frontalnym,
z wyprostowanymi i ztaczonymi nogami, z wzniesiong pionowo ku niebu pra-
wa reka, w ktérej trzyma pochodnie®”. Nogi w tej rekonstrukeji musiaty by¢
wyprostowane, gdyz autor sadzit, ze Chares wypelnit niemal cate wnetrze po-
sagu jakby murowanym z cioséw filarem, w ktéry byly wpuszczone metalowe
elementy rusztu. Taka konstrukeja nie tylko nie poprawiataby statyki rzezby,
lecz wrecz przeciwnie - czynitaby ja ryzykowna ze wzgledu na smuktosc filara
i jego stabe przewigzanie oraz w zwigzku z tym jego zachowanie przy obcia-
zeniu od parcia wiatru. Maryon widziat posta¢ nagg, prawa dtonig ostaniajgca
czoto, w lewej opuszczonej trzymajacg draperie, w ktdrej byta zamaskowana
trzecia podporkass.

Naszym zdaniem, pomyst Charesa mégt przedstawiaé si¢ nastepujaco.
W dolnej cze$ci rzezby, w bazie i moze nieco wyzej, az do poziomu kostek
postaci, znajdowaly sie owe wspomniane przez Pliniusza kamienie. Bytaby
to konstrukeja ze starannie dopasowanych cioséw, potaczonych zalewany-
mi otowiem klamrami. W ciosach tych byly przewiercone otwory, w ktore
wpuszczono dolne konice pionowych elementéw rusztu i réwniez je zalano
otowiem. W ten sposdb utworzono sztywne zamocowanie dla reszty kon-
strukeji, ktéra mozemy rozpatrywaé wedtug schematu statycznego belki
jednym koncem utwierdzonej. Wystepowatby w niej moment sity od parcia
wiatru, znaczny przy dtugosci ramienia ponad 30 metréw. Owa statyczna
,belka” w istocie sktadataby sie z metalowych pretéw taczonych nitami,
montowanych w taki sposéb, ze wszystkie one tworzylyby sie¢ trojkatow.
Czyli innymi stowy, wewnetrzny ruszt bytby kratownicg przestrzenng, by¢
moze po raz pierwszy w dziejach cywilizacji zastosowang ze $wiadomoscia
zachowania sie tego rodzaju konstrukeji. To, ze trdjkat jest uktadem geo-
metrycznie niezmiennym, Grecy musieli wiedzie¢ od dawna, cho¢by wsku-
tek do$wiadczen w konstruowaniu wi¢zb dachowych i ze szkutnictwa. Do
zewnetrznych pretéw byty nitowane kolejne blachy tworzace powierzchnie
rzezby.

87 Gabriel, op. cit., il. 1 nas. 337.
88 Maryon, op. cit., s. 72, il. 2-3 (rekonstrukcja inspirowana reliefem z Rodos, il. 1).
Kolosa jako postaé¢ naga rekonstruowali tez Hoepfner i Vedder, Der Koloss..., s. 25.



Kolos rodyjski: gdzie stal i jak byl wykonany 313

Chares, wprowadzajac tak nowatorska konstrukcje®®, zapewne miat na
uwadze zabezpieczenie Kolosa przed przewrdceniem przez wiatr®. I to sie
udato - stat przez kilkadziesiat lat. Dopiero silne trzesienie ziemi musiato
naruszy¢ sztywnosc dolnego zamocowania, wskutek czego wewnetrzny ruszt
rozluznit si¢ i zgiagt raczej, niz przetamat, na wysokos$ci kostek W wyniku
tego powstata platanina pretéw i blach, zapewne w cze$ci tylko rozerwanych.
Moze takze i dzieki temu tak dtugo zniechecano sie do utylizacji destruktow.
Pliniusz pisze, ze zaglagdano do ,czelu$ci” wewnatrz rzezby ponizej kostek.
Jest to jak najbardziej prawdopodobne, gdy wezmie si¢ pod uwagg, ze przeta-
manie musiato by¢ na wysokoéci okoto 2 metréw ponad poziomem podstawy,
czyli ze zajrzed byto turystom tatwo®!.

Innym rozwiazaniem korzystnym ze wzgledu na obcigzenie wiatrem by-
toby zamocowanie rzezby w podstawie w trzech punktach tworzacych wierz-
chotki trojkata. Dlatego sugerujemy, ze skoro kamiennych elementéw kon-
strukeji nie byto powyzej kostek postaci, nogi mogty by¢ w wykroku. Trzeci
punkt mogta tworzy¢ wtdcznia, berto, gataz palmowa, tyrs itp.??, lub jeszcze
bardziej — dtuga pochodnia, na ktorej wspierat si¢ Helios.

Jakie zatem wrazenie wywieral Kolos Rodyjski? Czy mdgt on by¢ w sty-
lu péznoklasycznym lub wezesnohellenistycznym? Ci, ktérzy chcg widzieé¢
odzwierciedlenia Kolosa w statuetkach nagich postaci w kontraposcie, odpo-
wiedzieliby twierdzaco. Wydaje sie jednak, ze Chares, cho¢ jako uczen Lizypa
doskonale znat ten styl, zdawat sobie réwniez sprawe z olbrzymich trudnos$ci
zapewnienia bezpiecznej statyki rzezbie o rozmiarach dotad niespotykanych.
By¢ moze zreszta pierwotny zamyst rzeczywiscie byt w stylu i w skali Lizypo-
wego Zeusa w Tarencie, czyli Kolos miat by¢ dwukrotnie mniejszy — Chares
zamierzal pjs$¢ szlakiem juz przetartym. Jesli w anegdocie opowiedzianej przez
Sekstusa Empiryka jest jakie$ echo rzeczywistych wydarzen, tak wtasnie mo-
glo by¢*?. Odrzucenie tego projektu pasowatoby do pychy Rodyjczykéw, ktorzy

8 Nowatorska musiata by¢ jednak tylko kratownica przestrzenna. Sama ogolna struk-
tura techniczna miata od dawna swoje zrédto inspiracji: posagi chryzelefantynowe. Mia-
ty one wewnetrzne ruszty drewniane, czasem z wykorzystaniem duzych kosci zwierze-
cych, a do tegoz rusztu byly przybijane plytki ze ztotej blachy i z kosci stoniowej. Zob. Bol,
op. cit., s. 106.

% Niezaleznie od tego, czy Kolos statby na akropoli, czy na molo, wiatr stanowit istotne
obcigzenie.

o1 Stad tez mato prawdopodobna wydaje sic wspomniana wyzej informacja Strabona
o przetamaniu Kolosa w kolanach.

2 Nie sa to typowe atrybuty Heliosa, ale znane z przedstawien, zob. LIMC, V, 1, s. 1028,
1033, kat. 320, 361, 378; V, 2, 5. 645-647.

93 Sekstus Empirikus, Przeciwko uczonym, VII, 107 n.
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mogli chcieé posiadaé posag wickszy od dotychczas najstynniejszych w $wiecie
greckim i odzwierciedlajacy ich ekonomiczne mozliwosci®. W tej wymuszonej
sytuacji Chares, $wiadomy trudnosci technicznych przy tak ogromnym odle-
wie, by¢ moze wpadt na genialny pomyst i zaproponowat $wiadomga archaizacje
dzieta, i to zaréwno pod wzgledem stylu, jak i techniki®>. Moze nawet dzieto
o takim wygladzie miato kojarzy¢ si¢ z rodyjskimi Telchinami, ktérzy wedtug
mitu pierwsi wykonywali posagi bogéw?®. Nie ulega zreszta watpliwosci, ze na
Rodos bylto wiele starych boskich wizerunkéw, oczywiscie mniejszych rozmia-
rami. Ktory$ z nich, otoczony powszechng czcig, mégt postuzy¢ jako wzér i uza-
sadnienie dla pomystu Charesa. Chcieliby$my nawet zaryzykowac twierdze-
nie, ze podobnie jak w Atenach Fidiaszowej Atenie Partenos towarzyszyt stary
ksoanon, gtéwna $wieto$¢ kultowa, tak tez na akropoli rodyjskiej staremu wi-
zerunkowi Heliosa w §wiatyni®” towarzyszyt Kolos obok niej.

Czy glowa posagu miata rysy zindywidualizowane, w tym sensie, jak juz
w sztuce klasycznej utrwality sie typy wizerunkéw poszczegolnych bostw?
Wydaje sig, ze nie, choéby dlatego, ze przy swiadomej archaizacji bytoby to
niecelowe. Na potwierdzenie tej hipotezy mamy do$¢ niejasny przekaz Filo-
na, wedtug ktdrego kogo Kolos przedstawia, mozna byto zidentyfikowa¢ tylko
po cechach jemu whasciwych (a moze po atrybutach?). Ale jak Filon mogt by¢
wiarygodny, skoro ogladat co najwyzej destrukty? Dwuznaczna jest takze opi-
nia Lukiana, ktéry méwi o techne i precyzji wykonania przy tak wielkiej skali
Kolosa, przesadnej, jego zdaniem?®. Podziwia wiec raczej to, co wszyscy — cud
techniki, cho¢ nie odmawia dzietu pewnej artystycznej klasy. Jak na tak wy-
trawnego konesera ocena jest jednak powsciagliwa. Tu zndw to samo pytanie:

% Dion Chryzostom, Mowa XXXI (do ludu rodyjskiego, wyd. i ttum. angielskie
J.W. Cohoon, H. Lamar Crosby, III, Cambridge, Mass., 1951), 55, mo6wi: ,byliscie kiedy$
najbogatszymi z Grekow i obecnie jestescie bogatsi”. Dion zyt w I w. przed Chr. Maryon,
op. cit., s. 68, sadzi, ze intencja Rodyjczykow byto konkurowanie z kolosami egipskimi.

95 Bylby to zatem pionierski znany przyktad tendencji historyzujacej w sztuce helle-
nistycznej, lepiej nam znanej od II'w. przed Chr. U. von Wilamowitz-Moellendorf, Der ver-
fehlte Koloss, w: Strena Helbigiana, Leipzig 1900, s. 334 n., uwazal, ze dzieto Charesa nie
bylo stylistycznie wytworne, lecz utomne.

% Diodor, V, 55, 2.

97 Nie wiadomo, jaki wizerunek kultowy byt umieszczony wewnatrz §wigtyni na akro-
poli miasta Rodos, zob. V. Machaira, Un Apollon remarquable: analogies thématiques dans
la sculpture hellénistique de Rhodes et de Délos, ,Revue archéologique” 2014, 2, s. 291. Na
niektdrych rodyjskich stemplach ceramicznych wystepuje motyw bardzo archaicznej hermy;
zob. Z. Sztetylto, Les timbres céramiques (1965-1973), Warszawa 1976 (,Nea Paphos” 1),
nr 105-106.

9 Lukian, Zeus tragik, 11 (tham. W. Madyda, w: Lukian, Dialogi, I, Wroctaw 1957).
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widziat Kolosa w destruktach czy zrekonstruowanego (zob. nizej)? Czy moze
jest to tylko retoryka?

Wielu badaczy chetnie przyjeto, ze marmurowa gtowa Heliosa znaleziona
w latach mi¢dzywojennych w Rodos jest zmniejszona kopig glowy Kolosa®.
Jednak w istocie nie jest to rzezba petna, raczej bardzo wysoki relief, pierwot-
nie od tytu polaczony z jakims ttem. Ekspresja tego oblicza jest typowa dla
sztuki hellenistycznej, pelna patosu. Jest problematyczne, czy podobny efekt
mozna bylto osiagna¢ w technice sfyrelaton. Oczywiscie nie da sie wykluczy¢
hipotezy, ze Kolos byt pod wzgledem technicznym niejednorodny i ze na wy-
konanym w sfyrelaton tutowiu umieszczono odlang w brazie gtowe (miataby
wowecezas ok. 5 m wysokosci, co z punktu widzenia techniki odlewniczej jest
mozliwe, natomiast trudny bytby jej transport na wysokos$¢ ok. 30 m)'°,

Monety rodyjskie, na ktérych niekiedy wystepuje oblicze Heliosa, nie wyda-
ja sie odzwierciedla¢ wygladu twarzy Kolosa. Pojawiaja sie bowiem juz w koncu
V wieku przed Chr. i typ wowcezas uksztattowany pozostaje zasadniczo nie-
zmienny w pozniejszych czasach!'. Z tej samej racji nie moga one oddawaé
rowniez wygladu twarzy Heliosa z jego stynnej Kwadrygi autorstwa Lizypa.

Bardzo enigmatyczna jest sprawa ewentualnej restytucji Kolosa w czasach
starozytnych'2. Nie mozna wykluczy¢, ze za Hadriana posag podniesiono
albo przynajmniej planowano/usitowano tego dokonaé. Znaczytoby to, ze
jeszcze przed czasami Arabéw Kolos ponownie rungt!®s,

Podsumowujgc powyzsze rozwazania, chcielibySmy w tym miejscu
w zwiezly sposob zwréci¢ uwage Czytelnika na te ich aspekty, ktére wydaja
sie najistotniejsze i ktore tez w jaki$ sposob uzasadniaja podjecie tego, wyda-
watoby si¢, catkowicie wyeksploatowanego tematu. Co do lokalizacji Kolosa,
jest mato prawdopodobne, aby stat on w porcie, w miejscu pozniejszego fortu
$w. Mikotaja, ze wzgledu na trudnosci z jego godng ekspozycja, ktopotliwym
montazem 1 transportem materiatéw oraz ograniczona dostepnoscia tego
miejsca przez obcych (port wojenny). Ponadto trudno wierzy¢, aby destrukty
tak wielkiej rzezby przez kilkaset lat lezaty u wejscia do portu; utrudniatyby
przeciez korzystanie z niego.

% G.G. Konstantinopoulos, op. cit., il. na's. 61.

190 Por. Bol, op. cit., s. 170.

101 N. Yalouris, T. Visser-Choitz, w: LIMC, V, 1, s. 1022. By¢ moze pod wptywem Kolo-
sa zaczeto dodawac¢ do wizerunkéw Heliosa korone promienistg.

102 Zob. wyzej. W zrédtach Kolos Rodyjski byt niekiedy mylony z rzymskim kolosem
Nerona. Zob. tez Gelder, op. cit., s. 390.

103 Maryon, op. cit., s. 71, sadzi, ze Kolos przetamany pozostawat az do czaséw Arabow;
ktorzy przepitowali destrukty na wysokosci kolan i co byto powyzej, wywiezli. Zob. tez ibi-
dem, il. 6. Por. wyzej, z informacjami Michata Syryjczyka.
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Wobec wszystkich tych watpliwosci najodpowiedniejszym miejscem wy-
stawienia stynnego dzieta, wydaje si¢, byta akropola miasta. Tu posag bytby
whasciwie wyeksponowany zaréwno wzgledem miasta, jak i okretéw podpty-
wajacych z obu stron wyspy.

Kolos, nie ujmujac nic jego artystycznemu znaczeniu, byt tez pomnikiem
pychy Rodyjczykow, jako ze w ich zamys$le miat przewyzszy¢ rozmiarami ko-
losy Fidiasza (Zeusa Olimpijskiego, Atene Partenos).

Opis Kolosa Rodyjskiego pidra Filona z Bizancjum jest w szczegdtach nie-
wiarygodny. Jednak probujac go czytaé¢ ,miedzy wierszami”, mozna przyjaé,
ze Chares do wykonania dzieta zastosowat zmodyfikowang technike sfyrela-
ton. Stopniowe nadlewanie brazu in situ jest technicznie nieprawdopodobne.
W konstrukeji wewnetrznej by¢ moze, po raz pierwszy w dziejach, zastoso-
wano kratownice przestrzenng; to rozwigzanie zabezpieczato Kolosa przed
skutkami parcia wiatru (stat przeciez lat kilkadziesiat i je$li na nadmorskim
wzgorzu, to tym bardziej byt targany wiatrami), ale nie przed skutkami trze-
sienia ziemi.

Archaizowany, naszym zdaniem, musial tez by¢ styl posagu, w szczegdl-
nosci jego poza (a wiec $wiadoma historyzacja, by¢ moze zreszta wymuszona
trudno$ciami artystycznego i konstrukcyjnego zadania). Niewykluczone, ze
gtowa odzwierciedlata styl aktualny, cho¢ jest to mniej prawdopodobne: wie-
my, ze Kolosa podziwiano za ogrom, nie za pigkno.
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Tomasz Wujewski

Instytut Historii Sztuki
Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu

COLOSSUS OF RHODES:
WHERE IT STOOD AND HOW IT WAS MADE

Summary

The author, just as Ursula Vedder, who has expressed the same opinion recently, has
been long sure that the place where the Colossus of Rhodes was located was the acro-
polis of the town of Rhodes. The paper includes also some arguments that have not
been presented by the German scholar. At first, some source information concerning
the Colossus has been briefly summarized. For instance, the expression in APV, 171
(Overbeck 1543), ou gar hyper pelagos monon anthesan alla kai en ga, may be under-
stood as confirming its location in the acropolis: “it stood not only close to the sea, but
also on the earth.” In fact, there it would have loomed over the land and the sea, and,
as big as it was, it could be seen from a distance. The text by Philo of Byzantium is not
credible, as it was written quite late. Then the problem has been analyzed critically. As
regards the legend of Colossus bestriding the entrance to the harbor, one may add to
the already listed counterarguments that for static reasons a piece of sculpture shaped
that way would have needed a third footing attached to the sea bottom at the harbor
entrance, which would have made the ships’ access to the harbor difficult. Besides,
such a pose of a god would have seemed a little indecent. A hypothesis that situates
the Colossus at the end of a pier in the Mandraki Bay, preferred by many scholars, also
has its weak points. Placed there, the construction site would have been too small,
particularly that construction took at least twelve years, and it would have been diffi-
cult to move building materials along the narrow and long pier which under such cir-
cumstances could not be used as part of the harbor. According to Strabo (XIV, 2, 5) the
harbor was accessible only to authorized personnel. Was it then a good location for
a work of art intended to glorify the people of Rhodes? Even if the Colossus had been
accessible there, it would have been visible only in a shortened perspective, in frog’s
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eye view. Still, the most important was the problem of proper display of the statue.
Placed on the pier, it would have to turn its back either to the town, or to the sea, and
in both cases connotations would have been unwelcome. Such details were essential
for ancient Greeks. For static and constructional reasons, one must also reject a hypo-
thesis that the Colossus put his palm over the eyes, as if examining the horizon. If it is
true that the relics of the statue remained for several hundred years intact, they would
have blocked access to the harbor since most probably they would have fallen into the
sea. Besides, would the iron elements have resisted corrosion well enough to be reco-
gnizable? Placed on the pier, the Colossus would have been invisible to the crews of
ships approaching the town from the west and the same would have been true had it
been situated at the present location of the palace of the Great Masters of the Knights
Hospitaller. The placement of the statue in the sanctuary of Helios at the present cor-
ner of Sofouli and Khimaras streets is also improbable, since the area is really small
and the Colossus would not have made a prominent component of the town skyline.
Hence, the acropolis must have been the most convenient place, just as in other Greek
towns, particularly in Athens where it was the site of the city patron’s worship. Some
scholars argue that the temple in the acropolis was dedicated to Apollo, but when the
Colossus was constructed Apollo was commonly identified with Helios who was the
most important patron of the island. The statue, with his face turned to the east — the
town and the sea — might have stood near that temple (ill. 1-2), towering over it. From
the west, the steep rock of the acropolis practically made it impossible to watch the
Colossus from the western shore, while from the sea it was visible only as a silhouette,
an orientation point for the approaching ships (ill. 3), particularly if it was gilded like
the statue of Athena Promachos in Athens. This can actually be the origin of the le-
gend that the Colossus of Rhodes was also a lighthouse. Situated in the acropolis, the
statue would have been visible both from the town and the sea on both sides of the is-
land. If the damaged Colossus remained intact for centuries, it was because removing
it from the acropolis was much more difficult than removing from the wharf. The
noun “colossus” originally meant “something towering” (cf. Colossae and Colophon,
towns upon hills). The other part of the paper focuses on the technology of construc-
tion. Some scholars were too eager to draw from Philo’s description conclusions about
the Colossus’ structure and the building methods applied. If the statue had stood at
the end of the pier, most likely it would not have been hilled up since the area was too
small. Due to the pressure of dirt, boarding such an embankment (A. Gabriel’s claim)
would have required 40-45 meter long struts for which there was no room. Moreover,
with each subsequent raising of the embankment the struts would have to be multi-
plied and made much longer, which would have been both costly and technologically
challenging. With each new layer of dirt, founding furnaces would have to be removed
(as, according to Gabriel, they were located on the embankment) and then put back.
A high embankment would have required the use of gigantic ladders, unstable and
dangerous. What is more, it would have made it impossible to control the form of the
work in progress. All that would have been irrational, while ancient Greeks do not re-
ally deserve such a charge. In the author’s opinion, the Colossus was erected within
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a wooden scaffolding. Founding particular elements of the statue on site was rather
unlikely. An external dirt coat would not have helped since there was no clay core inside
it, which would have made the alloy’s cooling speed radically unequal. Partial casting
is also unlikely as it would have required a 1:1 model (30-35 meters high). Had the
model been smaller, errors in calculating detailed measurements would have been ine-
vitable. The author believes that the Colossus of Rhodes was made of hammered bron-
ze sheets riveted to the inner metal skeleton. Such a technique made vertical transpor-
tation easier and allowed the constructors to correct the process of montage by bending
the sheets whenever necessary. It cannot be excluded that the heads of the rivets and
lines of contact between the sheets were masked with solders that did not require
much alloy, although in higher sections of the statue the wind would have cooled it
quite rapidly. The noun “colossus” did not originally imply a gigantic size but only a sli-
ghtly archaic look of the sculpture so that the Colossus of Rhodes might have been
somewhat similar to very ancient and artistically primitive stiff statues of Helios. On
the other hand, it might have alluded to the mythic Telchins who were the first to
make statues of gods. (For static reasons, contrapposto was out of the question in the
statues of that size, besides it would have been impossible to fill its interior with sto-
nes.) Another aspect of making the Colossus look archaic was the use of a modified
technique of sphyrelaton. In the author’s opinion, the base of the statue and maybe its
higher parts as well, up to the level of ankles, contained carefully sized and braced
blocks of stone. They were drilled through to hold the lower ends of the metal internal
skeleton made according to the schema of a spatial grid, perhaps used on that occasion
for the first time in history. Such a fixture protected the Colossus from the wind
pressure so effectively that it remained standing for dozens of years, being vulnerable
to earthquakes. The fallen Colossus must have looked like a debris of rods and tin,
while the stones from the fixture could be seen in the “abyss” (Plinius), below the level
of the ankles, where the structure was actually bent (it must have been bent there
rather than at the level of the knees, since looking inside the ruin was easy: the ankles
were situated about two meters above the base.) The third footing point might have
been camouflaged with some attribute (a spear or a torch). It cannot be excluded that
originally Chares had been planning a statue half the final size, similar to the previo-
usly known colossal pieces of sculpture, but the pride of the people of Rhodes, emula-
ting Athenians, made them want a Colossus twice as big (Sextus Empiricus, pros
mathem., VII, 107 n.). Making the statue look archaic and using an old technology
plus some innovations allowed Chares to make their extravagant wish come true. The
archaic look might have been achieved thanks to a reference to some old statue of He-
lios, which perhaps could be found in the neighboring temple. The torso might have
been topped with the head, cast separately, although the trouble with placing it so high
makes one doubt it.

Keywords:
art of ancient Greece, Hellenistic period, Colossus of Rhodes, problems of location and
construction technique
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FUNDACJE ARCHITEKTONICZNE
RODZINY ROZDRAZEWSKICH -
PROBLEMY STYLU I ZNACZENIA FORMY

Analizujac architekture Rzeczpospolitej Obojga Narodéw, powstajgca
na przetomie wiekéw XVI i XVII, tatwo doj$¢ do wniosku, ze pod wzgledem
uzywanych form byt to najbardziej réznorodny okres w dziejach rodzimego
budownictwa'!. W tym czasie $cierajg sie rozmaite ,nurty stylowe”: gotyk,
renesans, manieryzm oraz wczesny barok. Tak r6znorodny zestaw stosowa-
nych motywow skutkowat dzietami trudnymi do jednoznacznej klasyfikacji,
czerpigcymi z tradycji $redniowiecznej, ale i niestroniacymi od form najnow-
szych.

Publikacje poswiecone architekturze tego czasu, zwanej najczesciej
postgotycka, powstaty w niemieckiej nauce juz w poczatkach XX wieku?.
W tym czasie w Polsce pojawiaty sie dopiero skromne uwagi nad dtugim
trwaniem tradycji gotyckiej®. Na prace $cis$le naukowe trzeba byto czekaé az
do lat 50. tego stulecia*, natomiast pierwsze monograficzne ujecia problemu
w polskiej literaturze opublikowano dopiero w ostatnim dziesiecioleciu®.
W zwigzku z tym postgotyk nalezy do zjawisk tylko cze$ciowo przebadanych.
Fakt ten przektada sie na powstawanie btednych tez w prébach syntetycznego

U A. Grzybkowski, Gotycka architektura murowana w Polsce, Warszawa 2014, s. 271.

2 Omowienie literatury zob. J. Samek, Nawrét do gotyku w sztuce Krakowa 1 pot. XVII
wieku, ,Foliae Historiae Atrium” 1968, 5, s. 71-72.

3 Por. M. Sokotowski, G. Worobjew, J.S. Zubrzycki, Koscioly i cmentarze warowne
w Polsce, ,Sprawozdanie Komisji Historii Sztuki” 1905, 7, szp. 524.

4 Literatur¢ omawia P. Gryglewski, De sacra antiquitate. Odwotania do przesztosci
w polskiej architekturze sakralnej XVI wieku, Warszawa 2012, s. 260.

5> Mam tu na mys$li wspomniane wyzej dzieto Piotra Gryglewskiego (por. przyp. 4),
ksigzke Grazyny Jurkowlaniec Epoka nowozytna wobec Sredniowiecza. Pamigtki prze-
sztosci, cudowne wizerunki, dzieta sztuki (Wroctaw 2008) oraz niedawno opublikowang
ksigzke Tomasza Zauchy Tradycja gotycka w architekturze sakralnej ziem ruskich Korony
(Krakéw 2015).
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ogarniecia problemu. Przyktadowo Andrzej Grzybkowski w ostatnio wydanej
ksigzce we wstepie do opisu postgotyku podaje, ze w XVIwieku ,nie postawio-
no niemal zadnej budowli gotyckiej czy gotycyzujacej od fundamentéw, lecz
tylko wprowadzano poszczegélne elementy — szczyty, sklepienia, tuk ostry”®.
Stowa te nie odzwierciedlaja prawdziwego stanu rzeczy. W samej Wielkopol-
sce w XVI wieku budowli ,gotycyzujacych” postawiono co najmniej kilka-
dziesigt, o czym mogtem sie przekonac¢ w trakcie prowadzonych w ostatnim
czasie badan terenowych.

FUNDACJE ARCHITEKTONICZNE RODZINY ROZDRAZEWSKICH

Doskonatym polem badawczym dla rozwazan nad éwczesna architektu-
ra s fundacje sakralne Doliwitéw Rozdrazewskich’. Rodzina ta, zasiedziata
w Wielkopolsce od pokolen, do najwyzszych godnosci doszta w XVI i pierwszej
potowie XVII wieku. W drugiej potowie XVI stulecia panowat w niej religijny
rozbrat, antagonizujacy waznych aktoréw polskiej sceny politycznej — prote-
stanta Jana i biskupa wloctawskiego Hieronima. Oprocz nich swoje $wigtynie
fundowali takze przedstawiciele starszego pokolenia i dalszych linii Rozdrazew-
skich, a wich liczbie matka innowiercy Jana — Anna z Eukowa oraz Jan — dalszy
kuzyn z linii nowomiejskiej, zwigzany poprzez urzedy koscielne z biskupem
Hieronimem. Ko$ciotly tego ostatniego oraz Anny z Fukowa wykanczat jej pra-
wnuk Jakub Rozdrazewski. Mamy tu zatem unitas in pluralitate; pod jednym
nazwiskiem skupiaja sie fundatorzy czterech r6znych pokolen, a wéréd nich
katolicy i innowierca, $wieccy i duchowni oraz mezczyzni i kobieta.

Serie fundacji sakralnych rodziny zapoczatkowat protestant Jan Rozdra-
zewski, podkomorzy, a pdzniej kasztelan poznanski®. W ostatniej ¢wierci XVI
wieku® wznidst on w Krotoszynie dla braci czeskich potezny koscidt, rozmia-

¢ Grzybkowski, Gotycka architektura murowana...,s. 271.

7 Intensywnga dziatalno$¢ fundacyjng Rozdrazewskich dawno juz zauwazono w lite-
raturze, cho¢ uwaga na ten temat ma charakter wzmianki; wspomina o niej Teresa Jaki-
mowicz, podajac jednak przy tym mylng informacje nt. wzniesienia przez Rozdrazewskich
$wigtyn w Benicach i Rozdrazewie dla braci czeskich (por. eadem, Sztuka renesansu i ma-
nieryzmu. Architektura, w: Dzieje Wielkopolski, t. 1, red. J. Topolski, Poznan 1969, s. 630).

8 Na temat Jana Rozdrazewskiego zob. J. Dworzaczkowa i H. Kowalska, [hasto:] Roz-
drazewski (Rozrazewski) Jan h. Doliwa, w: Polski Stownik Biograficzny (dalej: PSB), 1989-
1991, 31, s. 371-373, tam dalsza literatura.

° Datowanie fary krotoszynskiej nie jest pewne; w literaturze od poczatku XX wicku
przyjmowano, ze powstata ona w latach 1592-1597 (tak m.in. K. Krotoski, Dzieje miasta
Krotoszyna. Cze$¢ pierwsza: Miasto Krotoszyn i jego dziedzice za czaséw polskich (od 1415
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rami niewiele ustepujacy najwickszym gotyckim $wigtyniom moznowtad-
czym regionu: farze szamotulskiej czy stupeckiej. Byta to pierwsza w nowo-
zytnej Wielkopolsce fundacja sakralna o skali poréwnywalnej z najwickszymi
ko$ciotami poprzedniej epoki.

FUNDACJA JANA ROZDRAZEWSKIEGO

Fara krotoszynska (il. 1) jest $wiatynia z tréjnawowym, bazylikowym
korpusem poprzedzonym strzelista wieza. Wysoka i waska nawa gléwna
korpusu przechodzi wprost w niewydzielony chér z wysokimi oknami, za-
konczonymi tukami pelnymi. Nawy boczne, a takze sgsiadujace z nimi od
wschodu wynioste kaplice, sprawiajgce wrazenie transeptu, zostaty doswie-
tlone oknami ostrotukowymi''. Wszystkie siedemnastowieczne cztony ko-
$ciota opinajg przypory. Dopiero przy wnikliwszym spojrzeniu mozna do-
strzec detale niezwyczajne dla architektury §redniowiecznej, jak np. ptytkie
uskoki, pojawiajace si¢ naprzemiennie na $cianach bocznych i czotowych

przypor.

do 1779), Krotoszyn 1930, s. 52; S. Kozierowski, Szematyzm historyczny ustrojéow para-
fialnych dzisiejszej Archidiecezji Poznariskiej, Poznan 1935, s. 179). Zrédla potwierdzajg
tylko pierwsza date, lakonicznie odnoszac ja do czasu ,wystawienia ko$ciota”, por. Archi-
wum Archidiecezjalne w Poznaniu (dalej: AAP), Acta Visitationum 1790, 53. Cezurg dla
ukonczenia przynajmniej wickszej czedci prac jest pochowanie w $wiatyni w roku 1600
fundatora i jej katolicka konsekracja w roku 1601. Natomiast zaréwno forma, jak i gotycka
technika murowania ko$ciota nie stoja na przeszkodzie, by jego budowe przesuna¢ przed
rok 1592 - momentem granicznym jest tu jedynie czas przejecia dobr krotoszynskich przez
Rozdrazewskich, tj. rok 1570 (na ten temat oraz na temat pochéwku Jana Rozdrazewskiego
i konsekracji ko$ciota zob. Krotoski, Dzieje miasta Krotoszyna, s. 43, 55-59).

10 Nie zachowaty si¢ co prawda dokumenty $wiadczace wprost o wzniesieniu ko-
$ciota dla braci czeskich, jednak istnieja co do tego istotne przestanki. Przede wszystkim
Jan Rozdrazewski nalezat do Jednoty, po wtére w roku 1574 nadat zborowi braci czeskich
w Krotoszynie ,cate dotychczasowe uposazenie katolickiego plebana” (ibidem, s. 372).
Znamy tez z imienia i nazwiska 6wczesnego predykanta krotoszynskiego, Pawta Orlika,
oraz jego nastepcy, Jana Turnowskiego (ibidem, s. 51). Protestanci trzymali w tym czasie
ko$cioly farny i szpitalny pw. §$. Fabiana i Sebastiana, natomiast katolikom zostat ,pra-
dawny ko$ciotek $w. Marii Magdaleny na Starym Krotoszynie” (ibidem, s. 48). Po $mierci
fundatora obecna fara zostata przekazana katolikom i od tego czasu funkcjonuje jako ko-
$ciot parafialny.

I Kaplicom tym od wschodu towarzysza pozniejsze, osiemnastowieczne aneksy za-
krystii i kaplicy.
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1. Kosciot parafialny w Krotoszynie, widok od potudniowego wschodu, ostatnia ¢wieré XVIw.,
fot. W. Miedziak

O charakterze wnetrza decyduje potaczenie gotyckiego typu bazyliki fila-
rowej z oszczednie stosowang, renesansowg dekoracja (il. 2). Nawa gtéwna
zostata skomunikowana z nawami bocznymi za pomocg arkad zamknietych
tukiem petnym. Nawy boczne oraz kaplice nakryto sklepieniami krzyzowymi
wspartymi na konsolach w formie kolejno lwich masek oraz uskrzydlonych
gtowek. Nawe gléwng i chdér nakrywa sklepienie kolebkowe z lunetami, kto-
rych krawedzie dekoruja stiukowe listwy!2.

12 Nie ma jednak pewnosci, czy sklepienie pochodzi z czasow budowy kosciota, czy jest
pozniejsze; okna ,wcinaja sie” w wysklepki, poza tym otwory w $cianie potnocnej i potu-
dniowej r6znia sie ksztattem, natomiast na poddaszu wida¢ zamurowane wneki wychodza-
ce ponad obecne wysklepki.
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2. Koscidt parafialny w Krotoszynie, widok nawy gtéwnej
ku wschodowi, koniec XVIw,, fot. W. Miedziak

FUNDACJE HIERONIMA ROZDRAZEWSKIEGO

Hieronim Rozdrazewski, stryjeczny brat Jana z Krotoszyna, w roku 1582,
a wiec w wieku 36 lat, objat wtoctawski stolec biskupi'®. Jak przystato na wy-
sokiego hierarche ko$cielnego, wzniost szereg $wigtyn, sposréd ktorych na
uwagg zastuguja przede wszystkim murowane koscioty parafialne w Racigzku
(il. 3, 4), Pienigzkowie (il. 5, 6), Rozdrazewie (il. 7) i Eagowie. Najbardziej mo-

13 H. Kowalska, [hasto:] Rozdrazewski (Rozrazewski) Hieronim h. Doliwa, w: PSB,
1989-1991, 31, s. 355-365, tu: s. 357.
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numentalng fundacja byt kosciét w Raciazku, wybudowany w o$rodku débr
biskupich, miedzy latami 1597-1612.

Podobnie jak fara krotoszynska jest to $wiatynia o przewazajacych cechach
gotyckich z nowozytnymi detalami. Sktada si¢ na nig wysoki, czteroprzesto-
wy korpus poprzedzony potezng wiezg artykutowang licznymi blendami (il. 3),
w ktorej znalazto sie ogrzewane pomieszczenie, by¢ moze mieszkalne. Nawa,

3. Koscidt parafialny w Raciazku, widok od potudniowego zachodu,
1597-1612, fot. W. Miedziak

4 T. Chrzanowski, Czyzby spuscizna po katedrze ptockiej?, w: Nobile claret opus.
Studia z dziejéw sztuki dedykowane Mieczystawowi Zlatowi, red. L. Kalinowski et al.,
Wroctaw 1998, s. 243.
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pierwotnie do$wietlona wysokimi, ostrotukowymi oknami, taczy sie z nieco
nizszym, prostokatnym chorem zamknietym absyda (il. 4). Do prezbiterium
od potnocy przylega zakrystia z wyniosta, dwuprzestowa empora'®.

4. Ko$ciol parafialny w Racigzku, widok od potudniowego wschodu, 1597-1612,
fot. W. Miedziak

W architekturze $wigtyni da sie zaobserwowaé interesujace potaczenie
elementoéw gotyckich i nowozytnych; okna w absydzie miaty pierwotnie wy-
kroj ostrotukowy!¢, zas wschodni szczyt korpusu dekoruja ostrotukowe blen-
dy zamknigte w nowozytnych edykutach.

15 Wnetrze kosciota jest nakryte sklepieniami, pochodzg one jednak z XX wieku (por.
ibidem, s. 245-246). O kosciele w Racigzku zob. takze: Gryglewski, De sacra antiquitate,
s. 316-318; idem, Oddziatywanie nowozytnej katedry plockiej na przemiany w polskiej
architekturze sakralnej w XVI w. — uwag kilka, w: Sztuka Polski srodkowej — studia, t. V,
red. K. Stefanski, P. Gryglewski, £6dz 2011, s. 27-47, tu: s. 33, 35, 38-39.

16 Obecnie ostrotukowe jest tylko okno na osi kosciota, dwa boczne zostaty przemuro-
wane.
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Swiatynie w Pieniazkowie (il. 5, 6) wzniesiono miedzy rokiem 1590
a 1593 sumptem Hieronima Rozdrazewskiego i Jana Oleskiego, pozZniej-
szego podkomorzego koronnego i pomorskiego?. Charakteryzuje ja szcze-
golnie bogata dekoracja ptycinowa, pojawiajaca sie bez mata na wszystkich
elewacjach - na trojbocznie zamknietym, opietym przyporami prezbite-
rium, na nieco szerszej od niego prostokatnej w rzucie nawie i niewysokiej

5. Koscidt parafialny w Pienigzkowie, widok wiezy od potu-
dniowego zachodu, ok. 1590-1593, fot. W. Miedziak

17 Katalog Zabytkéw Sztuki w Polsce (dalej: KZSP) XI, Wojewddziwo bydgoskie, 15,
Powiat $wiecki, oprac. T. Chrzanowski, T. Zurkowska, Warszawa 1970, s. 32.
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6. Ko$ciot parafialny w Pieniazkowie, widok od potudniowego wschodu, ok. 1590-1593,
fot. W. Miedziak

zachodniej trojkondygnacyjnej wiezy. Blendy tworza réwnocze$nie system
eleganckich, opinajacych wszystko lizen, ktore wychodza ze strefy cokoto-
wej, wybudowanej z wielkich cioséw kamiennych. U korony muréw lizeny
tacza dwu- i trojlucza, sprowadzone do formy arkadkowego fryzu. W catym
kosciele, mimo zageszczenia plycin i otworéw, w ogdlne nie pojawiaja sie
ostrotuki. Wszystkie blendy, otwory okienne i wej$ciowe, zamurowane ar-
kadki szczytu i arkada teczowa, zamkniete sg tukami pelnymi (lub niekiedy
odcinkowymi)'.

18 Nie jest mi znana inna budowla szesnastowieczna (moze poza katedra ptocks) z po-
dobnym zageszczeniem pozornych i prawdziwych otworéw, w ktdrej ani razu nie pojawia
sie ostrotuk.
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Do fundacji biskupa Hieronima nalezy takze fara w rodzinnym gniezdzie
Rozdrazewskich - Rozdrazewie (il. 7). Ko$ciot zostal konsekrowany w roku
1644, zatem na dtugo po $mierci fundatora, jednak nie ulega watpliwosci,
z czyjego legatu zostal wzniesiony?. Zrédta milcza co do poczatku budowy;
szczesliwie $wiatynie przed dziewietnastowieczng przebudowa odwiedzit Ju-
lius Kohte, ktéry zanotowal, ze na belce teczowej widnieje data ,1617”2°. Moz-

7. Kosciot parafialny w Rozdrazewie, widok od potudniowego
zachodu, pierwsza ¢wieré XVII w,, fot. W. Miedziak

19 1 Kohte, Verzeichnis der Kunstdenkmdiler der Provinz Posen, t. 3, Berlin 1898, s. 315.
20 Tbidem.
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na wiec przyjaé, ze do tego czasu kosciol musiat sta¢ juz w zasadniczej czesci.
Po $mierci Hieronima Rozdrazewskiego budowy dogladata rodzina, w osobach
syna i wnuka dysydenta Jana Rozdrazewskiego z Krotoszyna — Jana i Jakuba?'.

Swigtynia nie dotrwata do naszych czaséw w pierwotnej formie - w roku
1899 rozebrano dawne tréjbocznie zamknicte prezbiterium wraz z aneksem
zakrystii od poinocy i do jednonawowego korpusu poprzedzonego wieza do-
budowano nowy transept oraz nowe prezbiterium??. W trakcie rozbudowy ko-
$ciot zostat w catosci otynkowany - ujednolicono przy tym okna i jednousko-
kowe przypory, stad tez trudno wyrokowac o ich dawnym ksztatcie. W nawie
gtownej korpusu zachowaty sie sklepienia kolebkowe z lunetami i waskimi
zebrami??. Sklepienia te zastuguja na szczegdlna uwage ze wzgledu na plakie-
ty umieszczone w miejscu zwornikéw. Dekorowane sa one motywami bardzo
podobnymi do prefabrykatéw uzywanych przez sztukatora Jana Wolffa, uwa-
zanego za ,najbardziej wyrazista osobowos$¢ artystyczna lubelsko-zamojskiej
architektury cechowe;j”?*.

Interesujaco na tle fundacji Hieronima Rozdrazewskiego wypada dzieto
rozbudowy kosciota pw. $w. Michata Archaniota w Lagowie. Pierwotnie byta
to $wigtynia z kamiennym, sklepionym krzyzowo, dwuprzestowym prezbite-
rium oraz drewniang nawg, wzniesiona okoto roku 1470. Po rozebraniu nawy
w latach ok. 1581-1600 z legatu biskupa dobudowano korpus, tj. nawe gtow-
ng i kaplice, stanowigce rodzaj naw bocznych, oraz wieze?>. Nawe gléwna
nakryto sklepieniami gwiazdzistymi czteroramiennymi z wpisana gwiazda
o$mioramienng, kaplice sklepieniami gwiazdzistymi czteroramiennymi?®.
Nad kaplica potudniows pojawit sie jednak nowozytny szczyt?’.

21 Stanistaw Kozierowski btednie podaje, ze Jan i Jakéb Rozdrazewscy - ojciec i syn —
byli bra¢mi, por. idem, Szematyzm historyczny ustrojéw parafialnych..., s. 350.

22 Tbidem.

23 Takimi samymi sklepieniami byt tez najpewniej nakryty chor, zob. Kohte, Verzeich-
nis der Kunstdenkmudler..., s. 315.

24 M. Kurzej, Jan Wolff. Monografia architekta w $wietle analizy prefabrykowanych
elementéw dekoracji sztukatorskich, Krakow 2009, s. 69.

25 KZSP 111, Wojewdédztwo kieleckie, 7, Powiat opatowski, red. J.Z. Lozinski, B. Wollff,
Warszawa 1959, s. 31-32.

26 1. Kowalski, Gotyk wielkopolski, Poznan 2010, s. 363-364.

27 Piotr Gryglewski pozostawia nowozytne formy tegoz szczytu na uboczu swoich
rozwazan, skupiajac sie na gotyckich sklepieniach nawy i traktujac je jako nawiazujace
do pietnastowiecznych sklepien prezbiterium, co ma by¢ przyktadem ,renowacji” (por.
Gryglewski, De sacra antiquitate, s. 320-321). W istocie ni¢ stylistyki architektonicznej
taczaca pictnastowieczne prezbiterium i szesnastowieczny korpus nie zostaje przerwana.
Gotyckie sklepienia w okolicy kos$ciota tagowskiego nie nalezaty w tym czasie do rzadko$ci
(por. Zaucha, Tradycja gotycka w architekturze sakralnej..., passim).
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FUNDACJE JANA ROZDRAZEW SKIEGO-NOWOMIEJSKIEGO

Ko$ciot grabienicki (il. 8) zostat erygowany w roku 1597. Wzni6st go Jan
Rozdrazewski-Nowomiejski, sufragan wioctawski, dalszy kuzyn Hieronima
Rozdrazewskiego?®. Data fundacji $wigtyni zostata zapisana na szcze$liwie
zachowanej tablicy erekcyjnej, na ktorej wskazana jest osoba fundatora i fakt
budowy kos$ciota od podstaw?’.

Ko$cidt sktada sie z dwdch zasadniczych cztondw — wzniesionej na rzucie
zblizonym do kwadratu nawy i nieco wezszego od niej prezbiterium o podob-
nych proporcjach. Chor graniczy od poinocy z przybudéwka zakrystii, z ktora
nakryty jest wspolnym dachem, od wschodu za$ dostawiono don niewielki
prostokatny aneks. Jest to zapewne pozostato$é po stojacej tu wezeéniej ab-
sydzie®. Okna $§wiatyni sg stosunkowo krotkie, w nawie zakonczone tukiem
pelnym, w prezbiterium za$ — odcinkowym. Ko$ciét jest w catosci tynkowany,
stad tez trudno okresli¢ ich pierwotng forme.

Na szczegolng uwage zastuguja szezyty swigtyni — zachodni i wschod-
ni. Zachodni, o formie analogicznej do szczytu kaplicy fary tagowskiej,
,zamyka” nawe nakrytg stropem, pod ktérym tkwig ostrotukowe opory
sklepienne — mamy tu zatem analogiczng wzgledem ko$ciota w Eagowie
sytuacje — nad projektowanym sklepieniem gotyckim pojawia si¢, co praw-
da oszczedny w formie, ale z pewnos$cig nowozytny szczyt. Z kolei prezbi-
terium, takze nakryte stropem, ma opory sklepienne o tukach pelnych,
zatem projektowano tu sklepienia ,nowozytne” (by¢ moze krzyzowe). Za-
myka je jednak szczyt gotycki - czy raczej gotycko-nowozytny (il. 8). Jest
to szczyt ztozony z trzech blend zamknietych dwutuczem, z wyzsza wneka
na osi oraz umieszczonych u jego podstawy dwoch ,serii” okuluséw, pota-
czonych rzedem i zgrupowanych w dwa poziomy. Do szczytu wschodniego
kosciota nalezy zaliczy¢ tez szczyt zakrystii, ztozony z dwdch analogicz-
nych blend, dekorowanych dodatkowo okulusem umieszczonym nad dwu-
tlucznym zamknieciem.

28 W. Kujawski, [hasto:] Rozdrazewski (Rozrazewski) Nowomiejski Jan h. Doliwa, w:
PSB, 1989-1991, 31, s. 373-374, tu: s. 374.

29 Napis gtosi: ,HOC TOTUM OPUS ECCLESIE EX FUNDAMENTIS CONSTRU-
ERE FECIT IOANNES ROZDRAZEWSKY INDIGNUS SACERDOS TES CHR AD 1597”.

30 Wskazuja na to dwa fakty: po pierwsze - $ciany pétnocna i potudniowa aneksu ,scho-
dza sie” ku wschodowi, po drugie — dolne partie dekoracji szczytu (okulusy) sa przerwane na
jego osi, co sugeruje pozostawienie miejsca na spadzisty dach absydy.
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8. Koscidt parafialny w Grabienicach, widok od pétnocnego wschodu, ok. 1597, fot. W. Miedziak

Inspiracja dla form szczytu wschodniego w Grabienicach mogty by¢ szczy-
ty $wigtyn bydgoskich: przede wszystkim szczyt kaplicy potudniowej ko$cio-
ta bernardynéw, na ktérym pojawiaja sie serie okuluséw, oraz szczyt fasady
z ptycinami zamknietymi dwutuczem, miedzy ktérymi umieszczono szczeli-
nowa blende. Blendy zakonczone prostym dwutuczem pojawiaja sie takze na
szczycie bydgoskiej $wigtyni klarysek.
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Dziatalno$¢ fundacyjna Jana Rozdrazewskiego-Nowomiejskiego objeta
takze rodzinng far¢ w Nowym Mieécie nad Wartg?®'. Fundacja, nieco wcze-
$niejsza od grabienickiej, pochodzaca z roku 1593, zostata upamietniona za
pomocg inskrypcji umieszczonej pod ozdobnym kartuszem z herbem Doli-
wow, wiszacym w blendzie okiennej potudniowej kaplicy. W tekscie epigra-
fu nie zaznaczono, co zostato ufundowane; pojawia sie jedynie lakoniczne
,STRUXIT”, ktére moze odnosi¢ sie zaréwno do wybudowania nowej kaplicy,
jak i wyposazenia czy ,uporzagdkowania” starej®2.

FUNDACJA ANNY Z EUKOWA ROZDRAZEWSKIE]

Kosciot w podkrotoszynskich Benicach wystawita Anna z Eukowa Roz-
drazewska - matka dysydenta Jana Rozdrazewskiego, katoliczka. Jest to
koscidét niewielki, co nie przeszkodzito fundatorce zrealizowaé programu
,panskiej $wiatyni”; mamy tutaj zachodnig wieze gorujaca nad jednonawo-
wym, tréjprzestowym korpusem, do ktérego od wschodu przylega trojbocz-
nie zamkniety chor wraz z pétnocnym aneksem zakrystii. Wnetrze ko$ciota
sklepiono analogicznie do fary rozdrazewskiej, jednak bez renesansowego
detalu. Detal pojawia si¢ dopiero na wschodnim, manierystycznym, szczy-
cie korpusu.

Wypada w tym miejscu zwrdci¢ uwage na zwigzek kosciotéw benickiego
i rozdrazewskiego; obydwa wykanczat Jakub Rozdrazewski — prawnuk Anny

31 Oproécz tego nie mozna wykluczy¢, ze Rozdrazewski fundowat takze, lub moze prze-
budowat, ko$ciot farny w Margoninie, miasteczku odkupionym od Jakuba Rokossowskie-
go w roku 1581 (por. D. Konieczka-Sliwinska, Dzieje Margonina w dobie staropolskiej, w:
Dzieje Margonina, red. K. Rzepa, Poznan 2002, s. 27-51, tu: s. 50). Swiatynia ta zostata
jednak na tyle przebudowana w XVIII wieku, ze nie sposéb dzi$ wnioskowaé o jej pierwot-
nej formie, natomiast w zrodtach brak precyzyjnego datowania. Wszelako w literaturze po-
jawiaja si¢ informacje, jakoby kosciot wzniesli Rozdrazewscy (po Janie Rozdrazewskim-No-
womiejskim miejscowo$¢ odziedziczyt kasztelan miedzyrzecki Hieronim Rozdrazewski);
por. Kowalski, Gotyk wielkopolski, s. 446, przyp. 170 - tam dalsza literatura.

32 Jakub Adamski dowodzi, ze tre$¢ tablicy, umieszczonej obecnie na murach kaplicy
potudniowej, dotyczy fundacji tej wiasnie kaplicy. Miata by¢ ona, zdaniem autora, planowa-
nym miejscem spoczynku Jana Rozdrazewskiego-Nowomiejskiego (por. J. Adamski, Uwa-
ga na temat datowania kaplic przy farze w Nowym Miescie nad Wartq, w: Sztuka w Wielko-
polsce, red. M. Blaszczynski, B. Gérecka, M. Gorecki, A. Paradowska, Poznan 2013, s. 22~
31). Trzeba jednak zauwazy¢, ze tablica zostata skads$ przeniesiona i wmurowana w blende
okienng wtérnie (0 czym $wiadczg m.in. jej wyszczerbione brzegi), zas stowo ,STRUXIT”,
jak wspomniatem w gléwnym tekscie, jest wieloznaczne. Wydaje sie tez, ze lepszym miej-
scem spoczynku bytby wzniesiony przez Rozdrazewskiego w roku 1597 kosciot grabienicki.
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z Lukowa, a konsekrowat je w tym samym roku i miesigcu, dzien po dniu
(Rozdrazew - 6 listopada 1644, Benice - 7 listopada 1644) sufragan gniez-
nienski Jan Bajkowski®. Formy $wiagtyn byly niemal identyczne — w obydwu
zastosowano wysoka wieze, opiety jednoskokowymi przyporami korpus,
tréjbocznie zamknicte prezbiterium, aneks zakrystyjny od pétnocy i system
sklepien wspartych na przy$ciennych filarach. W prostej linii ko$cioty dzieli
10 kilometrow, wiec maégt je wznosi¢ jeden warsztat — nie wiadomo tylko, kto-
ry z nich ukonczono jako pierwszy. Wiadomo, ze fundatorka $wiatyni w Be-
nicach, Anna z Fukowa, zostata w niej pochowana?®*, co pozwala sadzi¢, ze
w koncu XVI wieku, kiedy zmarta, stato juz przynajmniej prezbiterium.

ARCHITEKTURA GOTYCKA PRZEEOMU XVI I XVII WIEKU
W LITERATURZE

W literaturze rozwazania na temat architektury o cechach gotyckich na
przetomie wiekéw XVI i XVII koncentrujg siec zwykle wokét koncepcji konty-
nuowania przez éwczesnych rozwigzan gotyckich lub $wiadomego powrotu
do nich®. W wypadku pierwszej interpretacji gotyk w nowozytnosci jawi si¢
jako naturalny etap rozwoju architektury, ,styl” aktualny i akuratny dla swo-
jej epoki®. W drugiej podkresla sic mozliwos$ci celowej archaizacji za pomoca
form gotyckich, przy czym 6w zwrot ku przeszto$ci zwykle uzasadniany jest
checig legitymizacji, m.in. prawowiernosci czy odwieczno$ci rodu®’. Niekie-

33 Zob. J. kukaszewicz, Krétki opis historyczny kosciotéw parochialnych, kosciétkow,
kaplic, klasztoréw, szkétek parochialnych, szpitali i innych zaktadéw dobroczynnych
w dawnej dyecezyi poznanskiej, t. 2, Poznan 1859, s. 150-153. W przypadku ko$ciota
w Rozdrazewie Jozef Eukaszewicz przez pomytke jako rok konsekracji podat 1664 (ibidem,
s. 150).

34 Tbidem, s. 152..

35 Gryglewski, De sacra antiquitate, s. 257. Trudno stwierdzi¢, ktéra z tych dwoch tez
ostatecznie zyskata wicksze grono zwolennikow, zwlaszcza ze dyskusja toczyta sie nie tylko
w Polsce, ale tez w Niemczech czy we Francji; por. stan badan przedstawiony przez autora
(ibidem, s. 257-270).

36 Tak m.in. E. Panofsky (Das erste Blatt aus dem ,Libro” Giorgio Vasaris. Eine Studie
tiber die Beurteilung der Gotik in der italienischen Renaissance (mit einem Exkurs iiber
zwei Fassadenprojekte Domenico Beccafumis), ,Stidel-Jahrbuch” 1930, 6, s. 26-72) oraz
H. Hipp (Studien zur ,Nachgotik” des 16. und 17. Jahrhunderts in Deutschland, B6hmen,
Osterreich und der Schweiz, Tiibingen 1979, passim).

37 Tak m.in. B. Schock-Werner, Die Bauten im Fiirstbistum Wiirzburg unter Julius
Echter von Mespelbrunn. Struktur, Organisation, Finanzierung und kiinstlerische Bewer-
tung, Regensburg 2005, s. 55-57, 78-79; Gryglewski, De sacra antiquitate, passim.
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dy badacze wskazuja na mozliwo$¢ rownoczesnego trwania gotyku i powro-
tu do niego, przy czym trwanie dotyczy zwykle kontynuowania tradycji war-
sztatowych w budownictwie prowincjonalnym, $wiadomy powr6t za$ taczy
sie z wielkimi fundacjami, np. znacznych osobisto$ci?®.

W kontekscie niniejszego tekstu interesujaca jest argumentacja badaczy
przypisujacych 6wczesnej architekturze whasciwos$ci archaizacyjne, uzasad-
nione domniemanym wspdtzawodnictwem katolikéw i innowiercéw na polu
prawowiernos$ci®. Gotycka forma $wigtyn miata by¢é uzywana ,przez obie
strony sporu, jako argument dowodzacy taczno$ci z wielowiekowy, «pier-
wotng» tradycja Kosciota”*. Wedtug innego wariantu tej tezy, formy gotyckie
miaty by¢ efektem ,antypapizmu” innowiercéw (i nie tylko innowiercow),
wyrazajacego si¢ odrzucaniem wtoskiej architektury na rzecz rozwiazan tra-
dycyjnych*!.

INTERPRETACJA FUNDAC]I ROZDRAZEWSKICH

Pochodng rozwazan metodologicznych jest caly szereg terminéw funk-
cjonujacych w literaturze, okre$lajacych $§wiatynie o cechach gotyckich po-
wstajace na przelomie wiekéw XVI i XVII: od ,pdznogotycki”, przez ,gotyc-
ko-renesansowy”, ,gotyk barokowy”, ,budowany w tradycjach gotyckich”,
Jpostgotycki”, ,pogotycki”, ,pseudogotycki”, ,gotycyzujacy” czy wreszcie mia-
nem ,neogotyku okoto roku 1600”*2. Przeglad architektury wielkopolskiej

3 Tak M. Schmidt, Reverentia und Magnificentia. Historizitdt in der Architektur Stid-
deutschlands, Osterreichs und Bohmens vom 14. bis 17. Jahrhundert, Regensburg 1999,
passim; H. Rousteau-Chambon, Le gothique des Temps modernes. Architecture religieuse
en milieu urbain, Paris 2003, s. 98-119; w podobnym tonie takze T. Chrzanowski (,Neo-
gotyk okoto 1600” — préba interpretacji, w: Sztuka okoto roku 1600. Materialy Sesji SHS,
Lublin, listopad 1972, Warszawa 1974, passim).

% Na dominacje tej argumentacji zwrocili uwage K.J. Czyzewski i M. Walczak
(por. iidem, O Sredniowiecznych wzorach nowozytnych kosciotéw z kaplicami ,in mod-
um crucis” na ziemiach Rzeczypospolitej, w: Sztuka dawnej ziemi chetminskiej i woje-
wodztwa betskiego, red. P. Krasny, Krakow 1999, s. 25-49, tu s. 35). Sama teza pojawita sie
natomiast po raz pierwszy w Niemczech, por. ibidem, s. 35, przyp. 41 — tam stan literatury.

40 Tbidem, s. 35.

41 P Krasny, ,Jestem katolikiem a nie papistq”. Swiadomosé konfesyjna fundatoréw
a problem prowincjonalizmu architektury sakralnej w Europie srodkowej okoto roku 1600,
w: Centrum, prowincje, peryferia. Wzajemne relacje w dziejach sztuki, red. P. Gryglewski,
K. Stefaniski, R. Wrébel, E6dz 2013, s. 69-91.

2 Krétkie omoéwienie czeSci tej terminologii przedstawia Grazyna Jurkowlaniec,
por. eadem, Epoka nowozytna wobec Sredniowiecza. Pamiqtki przesztosci, cudowne wi-
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XVI i XVII wieku utwierdza mnie w przekonaniu, ze pojecia te, choé obej-
muja rozne przedziaty czasowe, dotycza w gruncie rzeczy jednego, szerszego
zjawiska. Polega ono na postugiwaniu sie przez budowniczych i architektéw
formami wywodzacymi sie z tradycji gotyckiej w czasie, kiedy znane s3 juz
formy nowozytne. Okre$leniem adekwatnym dla tego zjawiska, bo mozliwie
0g0lnym, jest termin ,gotyk nowozytny”+3.

Jest to zjawisko niejednorodne, zaréwno w stosowanych formach, jak
i przyczynach ich stosowania, co w pewnym stopniu wyja$nia wielo$¢ propo-
zycji terminologicznych i r6zne ujecia problemu w literaturze. W wielkopol-
skich $wiatyniach ,gotycko-nowozytnych” mozna wydzieli¢ cztery podsta-
wowe - i jak si¢c wydaje réwnoczesne - tendencje: (1) stosowanie rozwigzan
czysto gotyckich, (2) przetwarzanie (rozwdj) form gotyckich, (3) kompilacja
ksztattow gotyckich z nowozytnymi (co znajduje odbicie zar6wno w technice
budowlanej, jak i detalu) oraz (4) stosowanie form czysto nowozytnych, ktd-
re w kontekscie gotyckiej struktury architektonicznej stwarzaja wesp6t z nia
nowy jako$¢ artystyczna.

Co do zasiegu czasowego wystepowania takiej architektury trudno o wy-
znaczanie precyzyjnej chronologii. Najpopularniejsze pojecia (postgotyku,
pogotyku etc.) badacze odnoszg z reguty do ,architektury okoto roku 1600,
co wynika z tradycyjnego, cho¢ w moim mniemaniu zupetnie sztucznego, za-
wezania problematyki. W Wielkopolsce ,gotyk nowozytny” pojawia si¢ okoto
pierwszej tercji XVI wieku* i dominuje do konca stulecia, ustepujac miejsca
manieryzmowi czy barokowi dopiero w drugiej ¢wierci wieku XVII. Ta do-
minacja jest niemal absolutna, jednak ogolnie nieuswiadamiana — mato kto

zerunki, dzieta sztuki, Wroctaw 2008, s. 29. Terminu ,pogotyk” uzywa np. Gryglewski,
por. idem, De sacra antiquitate, s. 257 i dalej; okreslenia ,budowany w tradycjach gotyckich”
czy ,gotycko-renesansowy” pojawiaja sie czesto w notach katalogowych (por. np. KZSP XI,
Wojewddztwo bydgoskie, 3, Bydgoszcz i okolice, oprac. T. Chrzanowski, M. Kornecki, War-
szawa 1977, s. 16, 35, 55; KZSP XI, Wojewddztwo bydgoskie, 1, Powiat aleksandrowski,
oprac. J. Frycz, T. Chrzanowski, M. Kornecki, Warszawa 1969, s. 35), takze w syntezach
(np. T. Dobrowolski, Sztuka polska, Krakow 1974, s. 268 nn.). Na temat ,fenomenu” archi-
tektury okoto roku 1600 osobny tekst napisat Tadeusz Chrzanowski, por. idem, ,Neogotyk
okoto 16007..., s. 83/84.

4 Termin ten ,wynalazta” Héléne Rousteau-Chambon; por. eadem, Le gothique des
Temps modernes. W toku swojego wywodu, cho¢ nie ,programowo”, postugiwat sie nim
takze Tomasz Zaucha; por. Zaucha, Tradycja gotycka w architekturze sakralnej..., s. 13.
Pojawia si¢ ono takze w ksigzce Piotra Gryglewskiego (przy odwotaniu autora do tez Huber-
tusa Glinthera; zob. nizej, przyp. 13), zob. Gryglewski, De sacra antiquitate, s. 216.

4 Whnioski tutaj przedstawione sg efektem badan terenowych prowadzonych przeze
mnie od roku 2014. Wezesne i do$¢ niesmiate proby ,reakcji” na renesans mozemy obser-
wowac gléwnie w szczytach ko$ciotow — np. w Stawie czy Wilkowie Polskim.
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chyba zdaje sobie sprawe z faktu, ze do konca XVI wieku nie wybudowano
w tym regionie ani jednej $wigtyni, ktorg uzna¢ by mozna za konsekwent-
nie nowozytna, zrywajaca z budownictwem gotyckim. Nowozytne tendencje
w architekturze tego czasu znajduja ujscie jedynie w matych formach budow-
lanych, takich jak kaplice grobowe*.

Fundacje architektoniczne Rozdrazewskich dobrze egzemplifikuja wielo-
raki charakter gotyku nowozytnego, rownocze$nie tez daja mozliwos¢ pole-
miki z niektérymi tezami pojawiajacymi si¢ w literaturze. Fara w Krotoszy-
nie moze stuzy¢ za przyktad protestanckiej $wiatyni budowanej w tradycjach
gotyckich, w ktorej pierwiastek gotycki nie musi wcale dowodzi¢ ,tacznosci
z wielowiekowg, «pierwotng» tradycja KoSciota”.

Bracia czescy, do ktorych przynalezat Jan Rozdrazewski, przybyli do Ko-
rony z Krélestwa Czech w roku 15484, W tym czasie Jednota, ktéra wyrosta
z ruchéw husyckich okoto potowy XV wieku, legitymizowata sie juz niemal
stuletnig tradycja*’. Stad tez gotyckie ksztatty szesnastowiecznych §wigtyn
braci czeskich, a w ich liczbie i fary krotoszynskiej, nie stanowig prostego
odwotania do $redniowiecznej architektury katolickiej, ale mogg réwnie do-
brze podejmowac tradycje $wigtyn innowierczych (np. kaplicy betlejemskiej
w Pradze*®). Gotyckos¢ protestanckich ko$ciotéw nie byta zresztg reguts.
Cze$¢ innowiercow odrzucata co prawda nowozytne ksztatty architekto-
niczne, o czym $wiadczg stowa Jana Niemojowskiego, ,jednego z trybunéw
roznowierczej szlachty”*®, ktéry w roku 1583 méwit: ,Nie mury lecz wierni
sa ozdobg $wiatyn, dlatego staramy sie je budowa¢ na Chrystusie, odrzu-
cajac praktyki wloskie”*?. Jednakze, jak wskazuje Jan Harasimowicz, nie
byto to praktyka og6lng, bowiem np. zbory austriackie (Murstetten, Sach-
senfeld-Scharfeenau) na sposdb witoski (tj. renesansowy) budowali Wto-

45 Zob. np. M. Kurzej, Kosciét parafialny pw. $w. Matgorzaty Antiocheriskiej w Zboro-
wie na Szaryszu. Przyczynek do dyskusji nad zjawiskiem postgotyku w Europie Srodkowej,
,Modus. Prace z Historii Sztuki” 2005, 5, s. 5-22, tu: s. 17.

46 H. Gmiterek, Bracia czescy a kalwini w Rzeczypospolitej. Potowa XVI — potowa
XVII wieku. Studium poréwnawcze, Lublin 1987, s. 6.

47 Ibidem; zob. takze: ]. Dworzaczkowa, Bracia czescy w Wielkopolsce w XVI i XVII
wieku, Warszawa 1997, s. 12.

4 A. Kubicek, Betlemskd kaple, Praha 1953, s. 22-23.

49 1. Harasimowicz, Fundacje sakralne réznowierczej szlachty polskiej w XVI i XVII
wieku, w: Fundacje i fundatorzy w Sredniowieczu i w epoce nowozytnej, red. E. Opalinski,
T. Wiénicz, Warszawa 2000, s. 148.

5% Cyt. za: A. Kossowski, Protestantyzm w Lublinie i na Lubelszczyznie w XVI-XVII w.,
Lublin 1933, s. 46.
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si®l. O ksztatcie wezesnonowozytnych $wiatyn protestanckich decydowaty
czynniki podobne tym, ktére wplywaly na formy kosciotéw katolickich,
m.in. mozliwo$¢ pozyskania odpowiedniego architekta czy gusta fundato-
ra®?. Sytuacja ta dotyczyta szczegdlnie polskich cztonkéw Jednoty Brackiej,
odrézniajacej sie od czesko-morawskiej strukturg spoteczna wyznawcéw —
podczas gdy w Czechach dominowali chtopi i mieszczanie, wspdlnota pol-
ska byta zdominowana przez szlachte, ktéra rozporzadzata nieporéwnanie
wiekszymi §rodkami finansowymi®3.

W XVI wieku w Rzeczypospolitej i na Slasku nie uksztattowat si¢ zaden
konkretny model $wiatyni innowierczej®*; tendencje centralizujace, bedace
efektem dostosowywania architektury do kryteriow funkcjonalnych, nie byty
jeszcze zbyt silne®®. Stad tez tradycyjna forma kosciota w Krotoszynie, mimo
stusznych skojarzen z budownictwem katolickim, nie powinna dziwié¢ - w po-
dobnym typie (z wyodrebnionym prezbiterium i wiezg od zachodu) wznoszo-
no w tym czasie (i pozniej!) $wiatynie innowiercze na Slaskus.

Tradycja gotycka w formach fary krotoszynskiej nie jest zreszta jedyna
cechag wartg uwagi. Charakterystyczny jest jej rzut krzyzowy, z para kaplic na
przedtuzeniu naw bocznych; jest to typ, na ktérego wloska geneze zwracat
uwage juz Adam Mitobedzki, a ktéry ,zakorzenit sie w Polsce od przetomu
XVI i XVII wieku”%”. Ko$ciot w Krotoszynie jest wiec jedna z wezesnych reali-
zacji takiego modelu.

51 Harasimowicz, Fundacje sakralne réznowierczej szlachty..., s. 148.

52 Ibidem, s. 147-148.

53 Na ten temat zob. Gmiterek, Bracia czescy a kalwini..., s. 62; takze J. Harasimo-
wicz, Tresci i funkcje ideowe sztuki Slgskiej reformacji: 1520-1650, Wroctaw 1986, s. 23.

5¢ Harasimowicz, Tresci i funkcje ideowe..., s. 21. Da sie wszakze wykaza¢ wzajemne
inspiracje w architekturze zboréw réznych ziem Rzeczypospolitej. Dotyczy to m.in. §wig-
tyni w wielkopolskim Mérkowie inspirowanej zapewne formami zbordw $laskich, por. Mit-
telalterliche Architektur in Polen. Romanische und gotische Baukunst zwischen Oder und
Weichsel, t. 2, red. C. Herrmann, D. von Winterfeld, Petersberg 2015, s. 1147.

55 Zob. Harasimowicz, Fundacje sakralne réznowierczej szlachty..., s. 147. Wezesnym
przyktadem tych tendencji jest zbor w Oksie, wzniesiony krétko po potowie stulecia (por.
P Krasny, Zbér kalwiniski w Oksie. Przyczynek do badan nad formag centralng w polskiej
architekturze sakralnej XVI wieku, w: Magistro et Amico amici discipulique. Lechowi Kali-
nowskiemu w osiemdziesieciolecie urodzin, red. J. Gadomski, Krakow 2002, s. 258).

56 Harasimowicz, Tresci i funkcje ideowe..., s. 23.

57 Autor dokonat tez istotnego rozréznienia typu krzyzowego kosciota jednonawowe-
g0 1 bazylikowego; w pierwszym wypadku kaplice umieszczano symetrycznie po bokach,
w drugim stanowily one przedtuzenie bocznych naw (por. A. Mitobedzki, Architektura pol-
ska XVII wieku, Warszawa 1980, s. 63).
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Podobne jak w farze krotoszynskiej, potaczenie tradycji gotyckiej i no-
wych tendencji w architekturze miato istotne znaczenie w ko$ciele w Ra-
cigzku. Godny uwagi, obok rozwigzania formalnego absydy, tj. doswietle-
nia jej ostrotukami, jest sam fakt jej pojawienia sie¢ w kosciele. Tadeusz
Chrzanowski wymienit fare w Raciazku wsrdd swigtyn z absydami, ktore
mogty by¢ ,spuscizng po katedrze ptockiej”®® (z czym nalezatoby si¢ zgo-
dzi¢), Piotr Gryglewski za$ sugerowat skojarzenie tej formy z architektura
romanska®. Absydowe zamkniecie prezbiterium na terenie Polski $rod-
kowej mozna zatem rozumie¢ jako odniesienie do przeszto$ci - poprzez
przywotanie formy romanskiej z obecnych na tych ziemiach kos$ciotow
(w Plocku, Tumie, Czerwinsku)® lub jako modng nowinke, przyniesiona
do kraju przez budowniczych wloskich (m.in. Jana Baptyste Wenecjanina),
ktorych obecno$é na tych ziemiach byta silnie ugruntowana.

Wobec braku przekazéw zrodtowych trudno tutaj o rozstrzygniecia —
w kazdym razie absyda w kosciele racigskim przez gotyckie okna i osadze-
nie w konteks$cie gotyckich muréw prezbiterium, korpusu i wiezy tworzy
nowg jako$¢ artystyczng — podobnie jak szczyt wschodni nawy, zgrabnie
taczacy ostrotuki z edykutami.

Kreatywnym podejs$ciem do form gotyckich, przy jednoczesnym moz-
liwym odniesieniu do form romanskich, odznacza si¢ tez kosciét w Pie-
nigzkowie. Tadeusz Chrzanowski twierdzit, ze jest to ko$ciét ,zbudowa-
ny [...] catkowicie jeszcze «po gotycku»”¢!, jednak inspiracji dla systemu
blend zamknietych podwdjnym tukiem, pojawiajacych sie na wszystkich
elewacjach, mozemy poszukiwaé zar6wno na wiezach szesnastowiecz-
nych ko$ciotléw Prus, Pomorza, Mazowsza i Wielkopolski, jak i w zjawi-
sku retrospektywnym, w tzw. péznogotyckim neoromanizmie®?, znanym

58 Zob. Chrzanowski, Czyzby spuscizna po katedrze. .., passim.

5 Piotr Gryglewski sugerowat mozliwo$¢ takiej interpretacji dla szerszej grupy szes-
nastowiecznych koscioléw z absydami, zob. Gryglewski, Oddziatywanie nowozytnej ka-
tedry..., passim.

¢ Taka interpretacje wysunat m.in. T. Chrzanowski (Czyzby spuscizna po katedrze. ..,
s. 246-247), traktujac formy absydowe réwnocze$nie jako $wiadectwo ,0pornego przyjmo-
wania” form renesansowych i ,niezupetnie uswiadomiong” tendencje do nawigzywania do
form romanskich. Podobnie pisat Piotr Gryglewski, sktaniajac sie jednak ku interpretacji
o ,uswiadomionych” nawigzaniach do przeszto$ci (zob. Gryglewski, Oddziatywanie nowo-
zytnej katedry..., s. 43-44 inn.).

61 Chrzanowski, Czyzby spuscizna po katedrze...,s. 251.

¢ Punktem odniesienia dla $wiatyni w Pienigzkowie moga by¢ tez elewacje zewnetrz-
ne Dworu Bractwa $w. Jerzego w Gdansku (niezaleznie od tego, czy budynek ten rzeczywi-
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przede wszystkim ze sztuk plastycznych, ale i w 6wczesnych dekoracjach
renesansowych®. Tak czy inaczej, konsekwentna realizacja tego pomystu
wydaje sie raczej rodzajem $wiadomego odwotania do form obecnych na
tych ziemiach od dtuzszego czasu, a wiec ,tradycyjnych”. Ich tworcze prze-
tworzenie, podobnie jak zapozyczenie i przetworzenie dekoracji szczytu
bydgoskich bernardynéw w kosciele grabienickim, pokazuje, ze architek-
tura gotycka miata na przetomie XVI i XVII wieku szans¢ na rozwdj i ze
z tej szansy korzystata.

Fundacje sakralne Hieronima Rozdrazewskiego wyczerpuja zreszta
praktycznie wszystkie sposoby podej$cia do dwczesnej materii architek-
tonicznej; obok kompilacji form gotyckich i nowozytnych, pojawiajacych
siec w Racigzku i Pienigzkowie, stosowano w nich takze rozwigzania czy-
sto gotyckie (sklepienia w Eagowie) oraz ,wttaczano” w repertuar gotyckiej
architektury elementy nowozytne (Rozdrazew, Lagéw, a takze fundowane
przez Anne Rozdrazewska Benice).

FUNDACJE ROZDRAZEWSKICH A KOSCIOLY WIELKOPOLSKIE
PRZEEOMU WIEKOW XVI I XVII

Fundacje sakralne rodziny Rozdrazewskich tworzg na przetomie wie-
kow XVI i XVII doéé silng liczebnie grupe. Ich cecha wspolng jest wyste-
powanie zachodniej wiezy, co mozna traktowaé jako feudalny znak, cha-
rakteryzujacy wtascicieli ziemskich pochodzacych ze starego rycerskiego
rodu®*. Oprocz wiez w $§wiagtyniach rodziny pojawia sie takze nowozytny
detal - w formie renesansowych i manierystycznych szczytow, takze w de-
koracji sklepien, tablic erekcyjnych i nagrobnych. Zréznicowanie w pozio-
mie wykonania, a takze niewielka reprezentacja tego detalu i r6zny czas
powstania ko$ciotéw, skazuje na niepowodzenie proby powigzania zatrud-
nionych przez rodzine warsztatow — z wyjatkiem $§wigtyn w Rozdrazewie
i Benicach. Mozna przypuszczaé, ze niezachowana do dzi$ absyda kos$ciota
w Grabienicach byta inspirowana absyda ko$ciota w Racigzku, na co wska-

$cie potaczymy z ,poznogotyckim romanizmem”) oraz blizsze mu czasowo elewacje we-
wnetrzne $wigtyni w mazowieckim Koztowie Szlacheckim.

% Analogiczne formy elewacji bocznych spotykamy np. w weneckim ko$ciele Madon-
na dell’Orto.

64 Por. np. L. Kajzer, Wieze zamkdéw Prowincji wielkopolskiej, ,Archeologia Historica
Polonia” 2002, X1II, tu: s. 47-48.
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zuje bliski czas powstania tych kos$ciotéw i bliski stosunek ich fundatorow —
przedstawicieli wyzszego kleru. Koscidét w Racigzku oraz fara krotoszyniska
zdecydowanie wyrdzniajg si¢ przy tym skalg na tle éwczesnej architektury
wielkopolskiej.

9. Koéciot parafialny w Benicach, widok od potudnia, XVI/XVII w., fot. W. Miedziak

Jako grupa $wiatynie Rozdrazewskich stanowia niemal wzorcowa reprezen-
tacje, swoista sume wszystkich cech architektury regionu na przetomie XVI
i XVII wieku. W kosciotach wielkopolskich pojawiaja sie te same rozwigzania
przestrzenne — mam tu na mysli zaréwno koscioly jednonawowe (np. w Lu-
botyniu, Grodzisku Tureckim, Czerniejewie), jak i krzyzowe, trzynawowe
(np. w Borku Wielkopolskim). Przy gotycko-nowozytnej formie zewnetrznej
murdéw stosuje sie nowozytna sztukaterie (np. w Czarnkowie), szczyty prze-
twarzaja tradycje gotyckie (Rajsko, Rychwat), wprowadzaja formy maniery-
styczno-renesansowe (Mielzyn, Owinska — kosciét cysterek) badz tez tacza te
tendencje (np. kosciot $w. Wojciecha w Poznaniu).
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10. Kosciot parafialny w Benicach, widok z choru muzycznego ku
wschodowi, XVI/XVII w., fot. W. Miedziak

ZAKONCZENIE

Okreslenie ,gotyk nowozytny” dotyczy zjawiska istotnego w europejskiej
architekturze sakralnej, obejmujgcego zasiegiem cata $rodkowo-wschodnia
cze$¢ kontynentu®®. W granicach Rzeczypospolitej architektura tego typu nie
wyksztatcita tak spektakularnych form jak np. w Czechach czy na terenie

5 Zob. np. Krasny, ,Jestem katolikiem...”, passim.
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Rzeszy. Mimo to nie mozna powiedzie¢, by byta nieistotna — panorama archi-
tektoniczna szeroko rozumianej Wielkopolski od drugiej tercji XVI wieku do
pierwszych dziesiecioleci wieku XVII byta bowiem konsekwentnie i jednolicie
,gotycko-nowozytna” (z roznym nat¢zeniem pierwiastkéw gotyckiego i nowo-
zytnego).

Analiza fundacji sakralnych rodziny Rozdrazewskich z przetomu XVI
i XVII wieku pokazuje, ze wielkopolskie §wigtynie tego czasu nie sg $wiadec-
twem architektonicznej stagnacji, ale dowodem na powolny rozwdéj budow-
nictwa gotyckiego. Formy, z ktérych korzystano, nie mogty by¢ uwazane za
przeszte, skoro nalezaly do terazniejszosci i odpowiadaty, cho¢ skromnie, na
pojawiajace sie woéwczas zmiany w sztuce. Rozwoj architektury opierat sie
przede wszystkim na kompilacji gotyckich wzoréw z architektura nowozyt-
ng, chod nie stroniono ani od rozwijania form gotyckich, ani od korzystania
zform renesansowych, na co wskazujg detale, jak np. szczyty, sklepienia etc.,
oraz mata architektura, tj. kaplice. Wérdd typéw architektonicznych prze-
wazaja modele uksztattowane w gotyku (bazylikowy i jednonawowy z wieza,
zamkniete tréjbocznie czy jednonawowy zamkniety prostg $ciana). Jednak
co do motywow architektonicznych mamy tez formy, ktére kojarza si¢ za-
rowno z gotykiem (ostrotuk, skarpy, sklepienia zebrowe, szczyty schodko-
we), péznogotyckim ,neoromanizmem” (lizeny, fryz arkadkowy), jak i reper-
tuarem wspolnym architekturze nowozytnej i péznogotyckiej (wewnetrzne
filary przyscienne). Elementy gotyckie bywaja poddawane cze$ciowej ,mo-
dernizacji” (sklepienia krzyzowe na drutach jak w Benicach lub z waskimi
zebrami o zwornikach w formie nowozytnych plakiet jak w Rozdrazewie,
gotycki szczyt schodkowy z ptycinami przetworzony i ,unowocze$niony”
przez forme nowozytnych frontonikéw w Racigzku). Zarazem mamy tez do
czynienia z kreatywnym przetwarzaniem form gotyckich, przede wszystkim
w Pienigzkowie i Grabienicach.

Osobnych rozwazan wymaga pytanie, na ile gotycko-nowozytne formy
owczesnej architektury byly kwestig wyboru zleceniodawcow i architektow,
na ile za$ nieuswiadamianym stadium rozwoju poinocnoeuropejskiej archi-
tektury, bedacym wypadkowa zderzenia silnej tradycji gotyckiej z wptywami
nowozytnoéci. Otwarty tez pozostaje problem celowej lub niecelowej archa-
izacji. Wobec ukazanej panoramy budowli, ktorych fundatorami byli zarow-
no protestanci, jak i katolicy, trzeba powiedzie¢, ze jej formalna spoisto$é nie
wydaje si¢ odzwierciedla¢ konfesyjnych podziatéw. Dalsze badania przyniosa
zapewne kolejne pytania i odpowiedzi.
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CHURCHES FOUNDED BY THE ROZDRAZEWSKI FAMILY -
PROBLEMS OF STYLE AND THE MEANING OF FORM

Summary

The paper is a monograph of the churches founded by the Doliwita Rozdrazewski
family, which make a significant percent of the total number of churches built in the
region of Wielkopolska at the turn of the 17% century. Those churches, constructed
under the supervision of Hieronim, Archbishop of Wtoctawek, and the Poznann Cham-
berlain Jan, have not been analyzed by scholars, and some of them have not been even
mentioned in scholarly publications. The analysis presented in the paper allows one
to consider the churches founded by the Rozdrazewski family in the context of the
architecture of the region, Poland, and the neighboring countries. The features of the
period, as well as a religious controversy among the family members, made it possible
to approach a number of problems connected to contemporary artistic changes, such
as the so-called “gothic style around 1600,” relations between Protestant and Roman
Catholic architecture, and claims about the purposeful “archaism” of the architecture
of the period, emulating the Romanesque or the Gothic style. Responding to the re-
search postulates formulated by other scholars, the author proposed a new term, “early
modern Gothic,” coined to replace other, ambiguous terms referring to the architec-
ture of those times. Moreover, he proposed an innovative way of interpreting Gothic
architecture of the early modern period, based on following its transformations from
the end of the Middle Ages till the turn of the 17% century, which results in a claim that
Gothic architecture continued until then.

Keywords:
the Rozdrazewski family, post-Gothic style, early modern architecture, Wielkopolska,
church foundations
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FOTOGRAMETRIA, POLITYKA I PRZEDSIEBIORCZOSC
A INWENTARYZACJA ZABYTKOW.

ALBRECHT MEYDENBAUER W POZNANSKIEM

W ROKU 18851 1887

Fotogrametria, czyli technika fotograficzna pozwalajaca na podstawie
zdje¢ odtworzy¢ odleglosci w terenie lub wymiary budowli, w zamysle jej
wynalazcéw miata stuzy¢ jako $rodek wykonywania pomiaréw na potrzeby
sporzadzania map czy obliczania np. dystansu od stanowiska dziat do muréw
obleganego miasta. Okreslanie wymiar6w budowli nie byto wymieniane jako
cel nowej techniki - zaréwno Aimé Laussedat we Francji, jak i Albrecht Mey-
denbauer w Prusach dazyli do zainteresowania swym wynalazkiem przede
wszystkim dowddcow wojskowych. Laussedatowi udato sie zaréwno zdoby¢,
jak i utrzymac uwage armii, natomiast Meydenbauer, po porazce pomiaréw
wykonywanych podczas obl¢zenia Strasburga w roku 1870, musiatl zmienic¢
kierunek swych wysitkéw. Za cel obrat wlaczenie techniki fotogrametrycznej
do inwentaryzacji zabytkéw. Chciatabym przedstawi¢ dziatania podjete przez
niego w tym celu jako szeroko zakrojong mobilizacj¢ zasobow — sojusznikdw,
funduszy i odbiorcow, rozwijang w relacjach miedzy konkretnymi aktorami
spotecznymi, nie za$ jako bezproblemowe wdrozenie w wyniku odpersonali-
zowanego, ,powszechnego” zainteresowania zabytkami w XIX wieku.

W ramach tych sieci kontaktéw zdarzenia byly generowane, czy-
li konstytuowane stopniowo na drodze préb i bledéw, w odniesieniu do
napotykanych ograniczen i pojawiajacych sic mozliwosci — nowych koneksji,
zrodet finansowania czy ulepszonych materiatéw fotograficznych!. Meyden-

1 O modelu generatywnym kultury oraz zastosowaniu pojecia transakeji w naukach
spotecznych zob. E Barth, W strone petniejszego opisu i glebszej analizy zjawisk kultu-
rowych, w: Badanie kultury. Kontynuacje, red. M. Kempny, E. Nowicka, Warszawa 2004,
s. 180-192; E Barth, A Personal View of Present Tasks and Priorities in Cultural and So-
cial Anthropology, w: Assesing Cultural Anthropology, red. R. Borowsky, New York 1994,
s. 349-361.
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bauer musiat szukaé sposobdéw, za pomoca ktérych wykreowatby zbiezno$é
fotogrametrii z interesami osob, ktére mogly ja finansowo wesprze¢ lub takie
wsparcie pozyskac. Chcee szczegdtowo przeanalizowaé, jakimi mozliwo$ciami
dysponowat, jak probowat je wykorzysta¢ i czy udato mu sie stworzy¢ nowe.
Odwotam si¢ przy tym do badan Bruno Latoura nad procesami powstawania,
introdukcji i popularyzacji wynalazkéw naukowych i technicznych?.
Meydenbauer dwukrotnie przebywat w Prowincji Poznanskiej, jednak nie
interesowat sie tamtejszymi obiektami ani ,kwestig polska”. To minister wy-
znan Gustav von Gossler zlecit Meydenbauerowi wykonanie zdje¢ rotundy
pw. $w. Prokopa w Strzelnie, najpierw w roku 18852, a nastepnie dwa lata poz-
niej. Przy okazji tego drugiego pobytu w Poznanskiem Meydenbauer uwiecz-
nit tez ruiny romanskiego ko$ciota w Inowroctawiu oraz ratusz w Poznaniu
i tamtejszy kosciol Dominikanek*. Nie byty to rutynowe przedsiewziecia,

2 Zob. B. Latour, Krwiobieg nauki. Przyktad naukowej inteligencji Joliota, w: idem, Na-
dzieja Pandory, thum. K. Abriszewski, A. Derra, M. Smoczynski, M. Wroblewski, M. Zu-
ber, Torun 2013, s. 113-148.

3 R. Meyer, Albrecht Meydenbauer. Baukunst in historischen Fotografien, Leipzig
1985, s. 38.

+ W Poznaniu znajduja si¢ dwa zbiory tych zdjeé¢: album przechowywany w Muzeum
Historii Miasta Poznania oraz odbitki (bez fotografii zabytkéw poznanskich) w Pracow-
ni Zbioréw Ikonograficznych Biblioteki Uniwersyteckiej. Ich badaniem zajmowali sie
M. Mrugalska-Banaszak i M. Danielewski, jednak ich publikacje zawieraja niesécistosci,
przektadajace sie na btedne wnioski, np. nazwisko fotografa odczytano jako ,Meyden-
lender”, mimo iz w ,Kurierze Poznanskim” zapisano je jako ,Meydenlauer”, popetnia-
jac jedna literowke przy przepisywaniu z ,Posener Zeitung”; gazeta niemiecka podata, ze
w Hotel de Dresde 13 sierpnia zameldowat sie ,Reg.- und Baurath Dr. Meydenbauer aus
Berlin”, zdjecia wykonat za$ dnia nastepnego, jednak badacze za ,Kurierem Poznanskim”
okreglili daty pobytu fotografa w miescie na 12 i 13 sierpnia (piatek i sobote); M. Mrugal-
ska-Banaszak tlumaczyta widoczne na zdjeciach zamkniete sklepy przerwa obiadows,
tymczasem byt to dzien wolny od pracy - niedziela; nie sprawdzono tez kolejnych nume-
row ,Posener Zeitung”, natomiast w jednym z nich pojawita si¢ informacja o kolejnosci
pobytow Meydenbauera w Inowroctawiu i Strzelnie; nie zapoznano si¢ tez ze szczegotami
technicznymi rozwoju fotogrametrii, przez co M. Danielewski stawiat btedne hipotezy
nt. podrézy fotografa, zaktadajac, ze odbywat jg zwyktymi drogami, tymczasem podatnos$é
sprzetu na uszkodzenia i rozregulowanie pod wplywem wstrzaséw wymagata transportu
koleja; nieznajomo$¢ zmian w konstrukeji aparatu przektadajacych sie na wyglad nega-
tywow uniemozliwita tez M. Danielewskiemu rozstrzygniecie kolejno$ci powstawania
zdje¢ ze Strzelna; nie zapoznano sie tez z realiami funkcjonowania kierowanego przez
Meydenbauera Instytutu Fotogrametrii i przyjeto za pewnik, ze misja fotografa ograni-
czala sie do Poznania, Inowroctawia i Strzelna, co byloby nieoptacalne; pomytka w od-
czytaniu nazwiska sprawita tez, ze badacze nie probowali poznac¢ tychze realiow, sadzili
bowiem, iz szukajg informacji na temat innego cztowieka; zob. M. Mrugalska-Banaszak,



Fotogrametria, polityka i przedsiebiorczo$¢ a inwentaryzacja zabytkow 351

gdyz dokumentacja fotogrametryczna miata by¢ zarezerwowana dla ,wazniej-
szych budowli, ktore z punktu widzenia historii sztuki odznaczaja sie wyso-
kg rangg, a zarazem muszg zosta¢ poddane gruntownej naprawie w krotkim
czasie”. Moim kolejnym celem jest zatem weryfikacja, co w oczach ministra
Gosslera decydowato o ,wazno$ci” akurat tych obiektéw wielkopolskich oraz
jak doszto do tego, ze w ogole zwrdcit na nie uwage.

PODSTAWY ANALIZY

Oczywi$cie tatwo bytoby wyjasni¢ te sytuacje, przyjmujac zalozenie,
ze misja Meydenbauera wpisywata sie¢ w zaplanowane dziatania wtadz, da-
zacych do politycznego zawtaszczenia wielkopolskiego dziedzictwa oraz
wzmacniania niemieckiej tozsamosci narodowej. W konsekwencji jednak
przenie$liby$§my wspotczesny jezyk i wspodtczesne rozumienie na warunki
dziewietnastowieczne. Kategoria ,dziedzictwa” (Kulturerbe) zostata bowiem
spopularyzowana dopiero w XX wieku® — jesli uzywa sie jej w odniesieniu do
wcezedniejszego stulecia, to wowczas ulegaja sptaszczeniu skomplikowane
operacje, ktore doprowadzity do obecnego sposobu jej rozumienia. ,Dziedzic-
two” funkcjonuje dzis$ jako ,czarna skrzynka”, czyli - zgodnie z ujeciem Bruno
Latoura - fakt uwazany za oczywisty’. Niemal nikogo nie interesuje, jaka r6z-
norodno$¢ elementdw sie na niego ztozyta - liczy sie tylko ,to, co na wejsciu”
i,to, co na wyjsciu”.

Jeden dzien z ratuszem w tle. Poznan 13 sierpnia 1887, Poznan 2004; M. Danielewski,
Romanskie zabytki architektury sakralnej Inowroctawia i Strzelna w $wietle fotografii
Meydenlendera z 1887 roku, ,Archiwa Biblioteki i Muzea Koscielne” 2012, 98, s. 27-50;
idem, Reliefy z muréw kosciota Panny Marii w Inowroctawiu, ,Roczniki Historyczne”
2011, 76, s. 7-34; idem, Fotografie z 1887 roku jako Zrédto ikonograficzne badari nad
romanskq architekturg sakralng Strzelna, w: Z dziejéw pogranicza kujawsko-wielko-
polskiego, t. 3, red. D. Karczewski, M. Wilczek-Karczewska, Strzelno-Kruszwica 2015,
s. 105-120; ,Kurier Poznanski” 17 sierpnia 1887, s. [4]; ,Posener Zeitung” 13 sierpnia
1887, s. 3; ,Posener Zeitung” 16 sierpnia 1887, s. 6.

5 Raport Gosslera do cesarza, za: Meyer, Albrecht Meydenbauer..., s. 38.

¢ W jezyku niemieckim okre$lano zabytek mianem ,pomnika” (Denkmal), stad tez
pojecie ochrony zabytkéw jako ,opieki nad pomnikami” (Denkmalpflege), popularne
zwlaszeza od lat 80. XIX w;, zob. A. Swenson, ,Heritage”, ,Patrimoine” und ,Kulturerbe”:
Eine vergleichende historische Semantik, w: Prddikat ,Heritage”. Wertschopfungen aus
kulturellen Ressourcen, red. R. Bendix, D. Hemme, M. Tauschek, Munster 2007, s. 53-74.

7 k. Afeltowicz, Laboratoria w dziataniu. Innowacja technologiczna w $wietle antro-
pologii nauki, Warszawa 2011, s. 69.
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Uproszczeniem bytaby tez interpretacja panstwowych dziatan konserwa-
torskich jako podejmowanych wytacznie w interesie narodowym i przeciw
Polakom. Publiczne wypowiedzi, w ktérych autor probowat wciggnaé dany
zabytek w dyskurs rywalizacji niemiecko-polskiej, trzeba analizowa¢ pod ka-
tem ich realnej sprawczo$ci — c6z bowiem z tego, ze dany posel wyliczatby
w Landtagu budowle, ktére jego zdaniem symbolizowaly wyzszo$¢ niemiec-
kiej kultury nad polska, gdyby reszta postéw nie zwrdcita na niego uwagi lub
wrecz ukrécita jego zapedy? To, ze dany posel starat sie o zideologizowanie
przedsiewziecia, nie znaczylo przeciez, ze wszyscy niemieccy deputowani
poddali sie jego sugestiom.

Chce przyjrzed sie formacji panstwowego aparatu ochrony zabytkéw oraz
wlaczonej w niego fotogrametrii jako stopniowo wprowadzanym projektom,
ktére poréwnatabym do eksperymentowania. Powotywanie okreslonych
instytucji, organizacja ksztatcenia odpowiednich kadr, szukanie technik
i metod usprawniajacych prowadzenie dokumentacji odbywato sie na drodze
wdrazania jednych czynnikéw i marginalizacji innych. Z poczatkowej skom-
plikowanej sytuacji probowano wyodrgbnié¢ rozwigzania poddajace si¢ ma-
nipulacji, przewidywalne, ekonomiczne, a zatem mozliwe do standaryzacji
iwdrozenia®.

Realne warunki byly jednak dalekie od $rodowiska i procedur laborato-
ryjnych — zmienne nie byty wyizolowane, wchodzity ze sobg w rézne zwiazki
o réznych konfiguracjach, nie byly tez systematycznie obserwowane, dlate-
go trudno bylto oceni¢, co i dlaczego dziatato zgodnie z oczekiwaniami. Nie
mamy tu do czynienia z precyzyjng taktyka i jej implementacja — przebieg
dziatan byt czesto chaotyczny, ,zygzakowaty”, a nie liniowy, jak mogtoby sie¢
wydawaé, gdyby$my rozpatrywali tylko udane przedsiewziecia. Podejmo-
wane préby czesto bazowaty na przejmowaniu rozwiazan, ktére sprawdzity
sie w wykonaniu innych i w innych okoliczno$ciach, zgodnie z potocznym
przekonaniem, ze je$li co$ udato sie gdzie indziej, to bedzie efektywne tak-
ze u nas’. To w tym kontekscie chciatabym przeanalizowaé zaréwno dobér
$rodkéw w propagowaniu fotogrametrii, jak i stopniowy wzrost popularno-
$ci dyskursu narodowego w wypowiedziach dotyczacych zabytkéw — nie tyl-
ko w pismach wojujacych literatéw, historykéw czy filozofow, ale tez w de-
batach politykéw.

8 O procedurach eksperymentowania zob. ibidem, s. 18-23; W. Sady, Spdr o racjonal-
nos¢ naukowq. Od Poincarégo do Laudana, Torun 2013, s. 225-227.

° E Barth, “Models” reconsidered, w: idem, Process and form in social life. Selected es-
says of Fredrik Barth, t. 1, London 1981, s. 100.
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MOBILIZACJA SWIATA - POCZATKI FOTOGRAMETRII W PRUSACH

Pierwsze proby fotogrametryczne przeprowadzane przez Meydenbauera
mozemy okre$li¢ jako eksperymenty techniczne par excellence. Interesuje
munie nie tyle proces projektowania i konstrukeji urzadzenia, ile raczej sposéb,
w jaki koncowy produkt musiat zosta¢ introdukowany ,na rynku”. Ustalone
praktyki towarzyszace takiemu wprowadzeniu mialy moc potwierdzenia wia-
rygodnosci tego, co oferowata fotogrametria, dlatego kolejne kroki Meyden-
bauera, a potem jego sojusznikdéw, moga by¢ zrozumiane tylko w odniesieniu
do tych praktyk.

W kazdym opracowaniu dotyczacym wynalazku Meydenbauera ,punk-
tem zero” jest rok 1858, w ktérym Meydenbauer jako mtody student archi-
tektury omal nie spadt z wiezyczki katedry w Wetzlarze, ktérej pomiarow
dokonywal, i ktore to zdarzenie sprawito, ze zaczat si¢ zastanawia¢ nad bez-
pieczniejszymi metodami ustalania wymiaréw budowlil. Szczegotowy opis
wypadku, przypominajacy odtwarzanie zdarzenia w zwolnionym tempie, po-
jawit sie w spisywanych od roku 1914 wspomnieniach!' - narracja przywodzi
na mys$l kreacje legendarnych poczatkéw metody jako genialnego olénienia
(,Eureka!”). Nacisk, ktéry Meydenbauer ktadt na umocowanie zrédet pomy-
stu w latach 50., czyni prawdopodobnym, ze przez opowie$¢ wetzlarska Mey-
denbauer podkres$lat swa niezalezno$¢ od innych éwczesnych eksperymen-
tow z fotografia metryczna — takze od prac Aimégo Laussedata. Jak jednak
sugerowal w roku 1948 Louis Ragey, o rozwigzaniach Francuza Meydenbau-
er mogt sie dowiedzie¢ z artykutu na ich temat, opublikowanego w Prusach
w roku 1865,

Faktycznie dopiero w roku 1865 Meydenbauer wykonat pierwsze rysunki
na podstawie zwyktych fotografii, twierdzit jednak, ze opracowat je po kon-
sultacjach ze swoim dawnym kolegg ze studiow w berlinskim Instytucie
Przemystowym, Heinrichem Hermannem Voglem, kierujacym utworzonym

10 Meyer, Albrecht Meydenbauer..., s. 15-16; J. Albertz, Albrecht Meydenbauer — Pio-
neer of photogrammetric documentation of the cultural heritage, w: Surveying and Doc-
umentation of Historic Buildings, Monuments, Sites: Traditional and Modern Methods.
Proceedings of the XVIII International Symposium of CIPA 2001, Potsdam (Germany),
September 18-21, 2001, red. J. Albertz, ICOMOS, UNESCO, ISPRS, Berlin 2002, s. 19.

I Zaczatje spisywa¢ dopiero od roku 1914, zob. A. Grimm, A. Meydenbauer, 120 Jahre
Photogrammetrie in Deutschland. Tagebuch von Albrecht Meydenbauer, dem Nestor des
Messbild-Verfahrens, verdffentlicht aus Anlass des Jubildums 1858/1978, red. A. Grimm,
Oldenbourg 1978, s. 5.

12 1. Ragey, The Work of Laussedat and Education in Photogrammetry at the National
School of Arts and Crafts, Paris, ,Photogrammetric Engineering” 1952, 1(18), s. 23.
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w tymze Instytucie laboratorium fotochemicznym!®. Vogel jako organizator
pierwszej Miedzynarodowej Wystawy Fotografii w Berlinie umozliwit Mey-
denbauerowi zaprezentowanie na niej jego prac, jednak nie wzbudzily one
wieckszego zainteresowania. Fotografia, zaliczana do dziedziny chemii, wraz
z innymi naukami stosowanymi cieszyta si¢ o wiele nizszym powazaniem niz
nauki uniwersyteckie'*. Berlinskie uczelnie techniczne - Akademia Budow-
lana (Bauakademie), ksztatcaca przysztych urzednikow stuzby panstwowej,
oraz Instytut Przemystowy (Gewerbeinstitut), w ktérym szkolono zaplecze
kadrowe prywatnego przemyshu, nie mialy statusu szkét wyzszych'®. Jako
szkoty zawodowe teoretycznie stuzyly wytacznie nauczaniu, nie za$ dziatal-
nosci badawczej. Skuteczny i systematyczny rozwoj wynalazkéw fotograficz-
nych bytby mozliwy, gdyby ulegto poprawie ogélne podejscie do nauk stoso-
wanych. Cze$é postéw pruskich dostrzegata wprawdzie, ze w Berlinie za mato
promuje sie nauki $ciste, i od roku 1861 wysuwata pomysty na utworzenie
politechniki przez potaczenie Bauakademie i Gewerbeinstitut, jednak te ini-
cjatywy dtugo nie mogly doczeka¢ sie realizacji's.

Gtownym problemem byty kwestie finansowania, dlatego pierwsza! pru-
ska politechnike udato sic powotaé nie w Berlinie, a w Akwizgranie'®, gdyz
fundusze zapewnito tamtejsze Stowarzyszenie na rzecz Promocji Zatrudnie-
nia (Aachener Verein zur Beforderung der Arbeitsamkeit). Rzad dtugo nie byt
zbyt zainteresowany dalszym rozwojem szkoty — podobnie jak w przypadku
drugiej politechniki na terenie panstwa, czyli uczelni w Hanowerze. Kwestia
przysztosci byto przekonanie, ze szkolnictwo techniczne i prywatny przemyst

13 R. Sachsse, Vogel, Hermann Wilhelm (1834-1898). German inventor, photographer,
w: Encyclopedia of nineteenth-century photography, red. J. Hannavy, New York 2008,
s. 1456.

4 Das PreuRische Kultusministerium als Staatsbehéorde und gesellschaftliche Agentur
(1817-1934), t. 1.1: Die Behorde und ihr héheres Personal. Darstellung, red. W. Neugebau-
er, Berlin 2009, s. 41.

15 W, Konig, Technical education and industrial performance in Germany. A triumph
of heterogeneity, w: Education, Technology and Industrial Performance in Europe, 1850-
1939, red. R. Fox, A. Guagnini, Cambridge 1993, s. 68.

16 R. Riirup, Die Technische Universitdt Berlin 1879-1979. Grundziige und Probleme
ihrer Geschichte, w: Wissenschaft und Gesellschaft. Beitrige zur Geschichte der Techni-
sche Universitdt Berlin 1879-1979, red. R. Riirup, Berlin1979, s. 10.

7 Wezeéniej utworzono politechnike w Hanowerze, jednak nie powstata ona z inicja-
tywy pruskiej, lecz tylko znalazta sie w granicach Prus po aneksji Hanoweru w roku 1866,
zob. Konig, Technical education..., s. 69.

18 'W. Treue, Wirtschafts- und Technikgeschichte Preussens, Berlin-New York 1984,
s. 570.
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przystuza si¢ ogdlnemu rozwojowi techniki, na ktérym skorzysta tez gospo-
darka panstwowa.

Przedstawiciele nauk stosowanych, w tym eksperymentatorzy w zakre-
sie technik fotograficznych, musieli dopiero budowaé swoja pozycje. Gdyby
Meydenbauer prébowat przebic sie jako wynalazca w dziedzinie fotografii, za-
pewne jeszcze dhugo staralby sie o zyskanie uwagi osob, ktorych jego metoda
mogta zainteresowa¢. Miatl jednak mozliwo$¢ propagowania swego wynalaz-
ku jako przedstawiciel o wiele bardziej prestizowego zawodu — jako architekt.
Tylko przez cze$¢ okresu studiéw Meydenbauer uczyt si¢ bowiem w Instytu-
cie Przemystowym - ostatecznie ukonczyt Akademie Budowlang, a po zdaniu
egzamindw panstwowych uzyskat uprawnienia do pracy w stuzbie publiczne;.
Meydenbauer mogt zatem zosta¢ cztonkiem Stowarzyszenia Architektéw Ber-
linskich, do ktérego wstapit na poczatku kwietnia 1866 roku - w efekcie jesz-
cze przed koncem miesigca zaczal popularyzowaé swoje prace, wygtaszajac
wyktad o mozliwo$ciach zastosowania ,0brazéw pomiarowych” w badaniach
budynkéw i terenu®. Przede wszystkim za$ zyskat dostep do coraz bardziej li-
czgcego sie medium, czyli ogélnokrajowej prasy fachowej - jego wyktad zostat
opublikowany na poczatku roku 1867 w pismie ,Zeitschrift fiir Bauwesen”?°.
Jeszcze przed wybuchem wojny prusko-austriackiej w roku 1866 udato mu
sie przyciagna¢ uwage generata Ludwiga von Wasserschlebena, generalnego
inspektora Korpusu Inzynieréw. Generat zapewnit Meydenbauerowi wsparcie
Ministerstwa Wojny — na jego koszt mialy zosta¢ wykonane prébne zdjecia
fotogrametryczne?!. Proponuje przyjrzec sie przebiegowi tego przedsiewziecia
oraz jego opisowi jako specjalnie przygotowanej introdukeji naukowego wy-
nalazku, okres$lanej przez Bruno Latoura mianem inscenizacji??.

INSCENIZACJA, CZYLI O METODZIE MOBILIZACJI SOJUSZNIKOW

Odwotujac sie do koncepcji Latoura, chce podkresli¢, ze nawet w przy-
padkach, gdy wynalazki powstawaty w odpowiedzi na konkretne potrzeby; ich
funkcjonowanie jako spetnienie tych potrzeb musiato zostaé¢ dopiero ustano-
wione. Gdy np. Ludwik Pasteur podczas epidemii dziesigtkujacej stada bydta
we Francji wyselekcjonowat bakterie waglika, powodujaca te epidemie, orazna
drodze eksperymentéw wytworzyt szczepionke, musiat przekonaé¢ hodowcow,

19 Meyer, Albrecht Meydenbauer..., s. 55.

20 Tbidem.

2l [A. Meydenbauer|, Die Photogrammetrie, Wochenblatt Architekten-Vereins zu
Berlin” 1867, 1(49), s. 471.

22 Afeltowicz, Laboratoria w dziataniu..., s. 22.
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ze to jest wlasnie rozwigzanie ich problemow??. Co wigcej, musiat mie¢ na
tyle silne argumenty; by sktoni¢ rolnikéw nie tylko do stosowania szczepion-
ki, ale przede wszystkim — do podjecia odpowiednich dziatan prewencyjnych,
obejmujacych gtéwnie $ciste przestrzeganie zasad higieny w gospodarstwach.
Szczepionka sama w sobie byta bowiem zbyt staba, by zadziata¢ w ,standar-
dowych” warunkach. Latour tym samym wskazywat, ze aby wynalazek po-
prawnie funkcjonowat, potrzebne jest zbudowanie dla niego ,infrastruktury”
- sama lokomotywa nie pojedzie bez tor6w. Inwestycja w ,infrastrukture” za-
zwyczaj wigze sie z duzymi wydatkami, dlatego Pasteur zainscenizowat pokaz
dla prominentéw, w tym politykéw, w ktérym zademonstrowat dziatanie swej
szczepionki. Pokaz odbyt sie w specjalnie przygotowanym, laboratoryjnie
czystym gospodarstwie, po licznych prébach, po ktérych Pasteur wiedziat na
pewno, ze zaszczepiony przez niego okaz nie zachoruje. W ten sposéb chciat
utwierdzi¢ odbiorcéw w stusznosci ich decyzji o finansowaniu jego badan,
a takze przekonac¢ ich do podjecia dalszych, o wiele kosztowniejszych krokow.

Meydenbauer znajdowat sie w trudniejszej sytuacji, gdyz nie byt, jak
Pasteur, juz uznanym badaczem ani tez jego wynalazek nie odpowiadal na
problemy wymagajace pilnego rozwigzania. Meydenbauer musiat nie tylko
poinformowac¢ szerokie kregi politykéw i architektéw o istnieniu swej meto-
dy; ale tez przekonac ich, ze bedzie uzyteczna dla ich domniemanych celéw.
Publiczny pokaz mozliwosci fotogrametrii datby naoczny dowdd jej skutecz-
nosci. OczywiScie taki sposob ,wprowadzenia w $wiat” nie zostal wymyslo-
ny ani przez Pasteura, ani przez Meydenbauera. Prezentacje eksperymentéw
naukowych na oczach $wiadkow praktykowali angielscy empiry$ci w XVII
wieku, przeciwstawiajac sie dotychczasowemu wizerunkowi odizolowanego
od $wiata filozofa lub alchemika?*. Nowa nauka miata udowadnia¢ na oczach
wszystkich, ze jej twierdzenia majg oparcie w rzeczywistych zjawiskach i sta-
nowig odzwierciedlenie praw naturalnych.

W potowie XIX wieku o skutecznosci wynalazkéw decydowaly komisje
ztozone ze specjalistow w danej dziedzinie. Aimeé Laussedat, oficer Korpusu
Inzynieryjnego, od roku 1849 eksperymentujacy z wykorzystaniem obrazéw
w pomiarach terenu, réwniez zostal poproszony o przeprowadzenie ,pokazu”
dla tego typu komisji. Zanim jednak do tego doszto, latami wyproébowywat
rozne rozwigzania, by w konicu opracowacé projekt fototeodolitu, bedacego po-
taczeniem instrumentu geodezyjnego z aparatem fotograficznym. To z jego
pomocg w roku 1861 Laussedat przeprowadzil pokazowe pomiary w wiosce

23 Ibidem, s. 67.
24 S, Shapin, The house of experiment in seventeenth-century England, ,Isis” 1987,
3(79), s. 374.
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Buc pod Paryzem, w obecnosci komisji ztozonej z oficeréw Korpusu Inzy-
nier6w Gwardii Imperialnej?®. Laussedat przez trzy godziny wykonat osiem
zdjeé¢, na podstawie ktérych w ciggu czterech dni wyrysowat mape obszaru
obejmujacego ok. 200 hektaréw. Uzyskany stopien doktadnosci sprawit, ze
metoda Laussedata zostata uznana za uzyteczna dla wojska, zwtaszcza jako
pomoc w rozpoznaniu terenu w trakcie dziatan wojennych. Byta to przepust-
ka gwarantujgca fundusze na dalsze prace i rozw06j kariery - nie tylko wojsko-
wej, ale i naukowe;j.

,NAOCZNOSC” NIE WYSTARCZY

Procedura demonstracji poprawnosci dziatania wynalazku byta podobna
u Meydenbauera. Pomiary przeprowadzono w okolicy miasteczka Fryburg nad
rzeka Unstrut, obejmujac nimi obszar ok. 199 hektaréw?¢, czyli teren niemal
o tej samej powierzchni jak okolice Buc. Przygotowania trwaty dwa dni, a wy-
konywanie 21 zdje¢ drugie tyle. Jednak sam pokaz nie byt réwnie efektywny
cow przypadku Laussedata, gdyz zasadnicza cze$c¢ realizacji zadania, czyli ry-
sowanie mapy oraz widoku miejscowego kosciota, nastagpita juz w Berlinie,
a odbiorca gotowych prac nie byt tym samym, kto nadzorowat pomiary pod
Fryburgiem. Nie bylo zatem naocznego $wiadka obecnego na kazdym etapie
seksperymentu”. Meydenbauer zredagowat zatem artykut, w ktérym uzyte
$rodki przywodza na mysl probe nadrobienia nieciggto$ci inscenizacji. Przede
wszystkim tekst pt. Die Photogrammetrie zostal wydany anonimowo, w for-
mie relacji amatora zainteresowanego nowinkami technicznymi, aktualnie
sktadajacego $wiadectwo o rozwoju fotogrametrii?’. ,Sprawozdawca” w pierw-
szej czesci tekstu podawat wszystkie informacje pod katem zarysowania od-
powiedniego tta dla drugiej czesci, w ktorej opisat widziane na paryskiej Wy-
stawie Swiatowej zdjecia i urzadzenie Laussedata. Najpierw przedstawiono
zalety maszyny zbudowanej przez ,pana Meydenbauera”, i poinformowano,
ze ,przejeta ona na siebie” prace fizyczna, z ktérg taczyto sie dotychczasowe
zdejmowanie wymiaréw terenu i budynkéw. We fragmencie poswieconym
pomiarom pod Fryburgiem Meydenbauer przekut potencjalne Zrédto niepew-
nos$ci w atut — oddalenie rysownika, ,ktéry nigdy nie byt w okolicy Frybur-

25 Ragey, The Work of Laussedat..., s. 22.

26 Meydenbauer postugiwat sie jako jednostka dtugo$ci pretem pruskim (Rute), odpo-
wiadajgcym w przyblizeniu 3,77 m, zob. A. Martini, Manuale di metrologia, Turin 1883,
s. 74. Mierzony obszar miat mie¢ 400 pretow dtugosci i 350 pretéw szerokosci, zob. [Mey-
denbauer|, Die Photogrammetrie, s. 471.

27 Ibidem, s. 471-472.
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ga”?® nie positkowat si¢ tez innymi planami, a mimo to stworzyl ,poprawne,
kompletne przedstawienie” tamtejszych terendéw, miato przekonaé czytelnika
o obiektywnej ewaluacji zebranych danych.

Druga cze$¢ artykutu miata z kolei sprawic¢, by doceniono osiagniecia
rodzimego wynalazcy. ,Sprawozdawca” opisat bowiem szczegdty swojego ze-
tkniecia si¢ jeszcze w tym samym roku w Paryzu z efektami analogicznych
eksperymentéw, niedoréwnujgcymi jednak wynikom Meydenbauera. W re-
lacji podkreslono, ze mapy Alp wykonane przez Laussedata dowodzity uzy-
teczno$ci fotografii w pomiarach terenu, zarazem jednak autor wymienit
niedociggniecia i anachronizmy techniczne aparatu Francuza, jak tez brak za-
stosowania metody do pomiaréw budynkéw. W tym kontekscie uwypuklone
zostaty przewagi ,pana Meydenbauera” — zaréwno jako twoércy doskonalszego
sprzetu, jak i pomystodawcy rozszerzenia jego uzycia. W artykule widac tez
cheé¢ wzbudzenia ducha rywalizacji w ewentualnych odbiorcach z kregow rza-
dowych lub wojskowych, poprzez stwierdzenie, ze metoda Laussedata ,wyda-
je sie by¢ tajemnica rzadu francuskiego, skryta w péturzedowym, chronionym
wojskowy strazag milczeniu”?. Autor ,kusit” réwniez praktycznoscig kon-
strukeji aparatu, ktérego obstuga dla odpowiednio przeszkolonego operatora
miata nie stanowi¢ problemu, a sprzet maégt by¢ odtworzony wedtug schema-
tu w dowolnym miejscu, dzieki szerokiej dostepnosci czesci wykorzystanych
do jego budowy:

Mobilizacja sojusznikéw powiodia si¢ jednak tylko tymczasowo — raz
zdobyte wsparcie musi by¢ bowiem nieustannie pielegnowane, a wszelkie po-
razki na poczatkowym etapie wspoétpracy sa brzemienne w skutki. Pierwsze
niepowodzenie, czyli wspomniane pomiary pod Strasburgiem w czasie wojny
prusko-francuskiej w roku 1870, mocno podkopaty zaufanie do metody. Nie
miato znaczenia, ze Meydenbauer nie mogt by¢ obecny w trakcie tego przed-
siewziecia, gdyz stacjonowat w innym miejscu, powotany do Oddziatu Kolei
Polowych Nr 130, Zdazyt tylko wykonaé projekt nowego aparatu pomiarowe-
go, nad ktorego wykonaniem miat czuwacd jego przyjaciel, fotograf i wynalaz-
ca Franz Stolze - on tez miat obstugiwac gotowy sprzet. Jako ze takze Stolze
zostat powotany do stuzby wojskowej, do prowadzenia pomiaréw zgtosit sie
oficer rezerwy Richard Doergens, docent geodezji na berlinskiej Akademii
Budowlanej. Nowy aparat nie byt jednak wykonany z nalezyta staranno$cia,
a Doergens nie zostat przeszkolony w jego obstudze, przez co uzyskane dane
rozmijaty si¢ z rzeczywisto$cia. Po demobilizacji Meydenbauerowi nie zapro-

28 Tbidem, s. 471.
29 Tbidem, s. 472.
30 Meyer, Albrecht Meydenbauer..., s. 22.
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ponowano zatem statej wspotpracy — oddelegowano go do nadzorowania przy-
gotowan do budowy kolei mozelskiej.

By¢ moze jego dalsza $ciezka zawodowa sktadataby sie wytacznie z kolejno
obejmowanych stanowisk w administracji budowlanej, gdyby Meydenbauer
w miare mozliwo$ci nie przeprowadzat kolejnych préb fotogrametrycznych,
a zwlaszcza - gdyby nie wypatrywat os6b, ktorym maégtby przedtozyc¢ rezultaty:
Gdy w roku 1876 poznat Heinricha von Dehn-Rotfelsera®!, nowego przeto-
zonego do spraw artystycznych, stangt w obliczu kolejnej szansy uzyskania
wsparcia dla swej metody — tym razem nie ze $rodowiska wojskowych, lecz
z kregu urzednikow zaangazowanych w tworzenie administracji ochrony za-
bytkéw. Dehn-Rotfelser byt w stanie ocenié uzyteczno$¢ fotogrametrii, a tak-
ze zwrécié na nig uwage ministra wyznan, gdyz byt juz uznanym architektem
i konserwatorem, miat tez na koncie wspotautorstwo pierwszego profesjo-
nalnie opracowanego pruskiego inwentarza®?. Dehn-Rotfelser rzeczywiscie
zainteresowat sie przedtozonymi mu przez Meydenbauera pracami, jednak
mozliwo$ci organizacji wsparcia zyskat dopiero pozniej, gdy w roku 1881 zo-
stat panstwowym konserwatorem zabytkéw. W tym samym roku ministrem
wyznan zostat Gustav von Gossler, zainteresowany rozwojem nie tylko kon-
serwatorstwa, ale tez nauk stosowanych — Meydenbauer ze swoja metoda
,wpasowywal” sie idealnie w bieg wypadkow.

TO NIE JEST KRA] DLA KONSERWATOROW -
CZYLI O PRAKTYCZNYCH MOZLIWOS$CIACH OCHRONY
ZABYTKOW W PRUSACH NA POCZATKU LAT 80. XIX WIEKU

Ochrona zabytkéw w Prusach oczywiscie nie zaczela si¢ dopiero w latach
80., jednak nie stanowita ona jeszcze sprawnie dziatajacego, rozwinictego sys-
temu. Co prawda urzad gtéwnego konserwatora utworzono juz w roku 184333,
ale ograniczono go do funkcji doradczych. Rozszerzenie terytorium krole-
stwa o nowe prowincje - Hanower, Nassau, Hesje¢ i Frankfurt w roku 1866 —
nie oznaczato ani automatycznego poszerzenia ,strefy wptywdéw” pruskiego

31 Tbidem, s. 23.

32 H. von Dehn-Rotfelser, W. Lotz, Die Baudenkmdler im Regierungsbezirk Cassel,
t. 1, Cassel 1870. Inwentarz powstat na zlecenie wtadz pruskich krétko po zaanektowaniu
Kurhesji, zob. W. Speitkamp, Die Verwaltung der Geschichte. Denkmalpflege und Staat in
Deutschland 1871-1933, Gottingen 1996, s. 202.

3 A. Meinecke, Geschichte der preufischen Denkmalpflege 1815 bis 1860, Berlin
2013, s. 10.
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konserwatora®*, ani powotania urzednikéw lokalnych o podobnych kompe-
tencjach. Réwniez utworzenie Cesarstwa Niemieckiego niczego w tej kwestii
nie zmienito. Nie probowano ujednolici¢ pod wzgledem prawnym organizacji
opieki nad zabytkami w poszczegdlnych panstwach Rzeszy®*. Wtadze niekto-
rych z nich, np. Bawarii i Badenii, dazyty do centralizacji systemu ochrony
zabytkow, tymczasem polityka Prus w tej dziedzinie poszta w przeciwnym
kierunku.

Obowiazki zwigzane z inwentaryzacja i utrzymaniem obiektéw uznanych
za zabytkowe zostaty delegowane na witadze poszczegdlnych prowincji na
mocy ustaw dotacyjnych (Dotationsgesetze) z lat 1873 i 1875%. Przedsiewzie-
cia konserwatorskie podlegaty wprawdzie jurysdykeji Ministerstwa Wyznan
Religijnych, Spraw Szkolnych i Medycznych (Ministerium der geistlichen,
Unterrichts- und Medizinalangelegenheiten), jednak przed latami 80. nie
byty traktowane jako szczegdlnie wazne®. Minister miat wtasciwie zwigza-
ne rece, jesli chodzi o interwencje w przedsiewziecia konserwatorskie. Nie
decydowat o ich rozpoczeciu — mogt tylko przedstawia¢ dang sprawe krélo-
wi, ewentualnie ponagla¢ dziatania odpowiednich wtadz prowincjonalnych.
Przede wszystkim za$ nie miat funduszu, ktéry umozliwiatby szybkie i efek-
tywne reagowanie — dysponowat jedynie niewielkimi sumami, ktére mogh
przeznaczy¢ na dorazne naprawy. Takie rozwiazanie byto utrzymywane przez
kolejnych krélow jako zabezpieczenie przeciw niekontrolowanym przez nich
duzym wydatkom?®.

Zrédtami, z ktérych w praktyce mozna byto pozyskaé znaczne sumy, byt
krélewski Najwyzszy Fundusz Dyspozycyjny (Allerhéchste Dispositions-
fonds), a takze subwencje panstwowe w ramach Extraordinarium budzetu,
uchwalane przez Izbe Deputowanych. Zaréwno jedno, jak i drugie byto jed-
nak osiggalne tylko dla najwazniejszych zabytkéw, wszystko wiec zalezato od
tego, czy wnioskodawcom uda sie przekona¢ kréla lub postéw o wyjatkowej
warto$ci budowli, dla ktérej cheieli uzyskaé wsparcie finansowe. Oczywiscie
podan tego typu byto bardzo duzo, a ich liczba ciagle wzrastata, gdyz wtadze
prowingji czesto nie miaty lub nie chciaty przeznaczy¢ srodkéw na konser-
wacje zabytkéw. Tymezasem Ministerstwo Wyznan, zajmujace si¢ selekcja
wnioskdéw, czesto nie dysponowato wystarczajacymi informacjami na temat

34 Dekret z roku 1867 rozszerzat kompetencje Ministerstwa Wyznan na nowe prowin-
cje tylko w zakresie edukacji i administracji medycznej, zob. Das Preufische Kultusmini-
sterium..., s. 39.

35 Speitkamp, Die Verwaltung der Geschichte..., s. 154-157.

36 Ibidem, s. 240.

37 Das Preufische Kultusministerium..., s. 27 i 34.

3 Meinecke, Geschichte der preufischen..., s. 7-8, 10.
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zgtaszanych obiektéw. Systematyczna inwentaryzacja stata sie wiec pilna
potrzebg administracyjng — zgodnie ze stowami ministra Gosslera, nalezato
najpierw wiedzieé¢, ,co sie ma”®. Dotychczasowe efekty inwentaryzacji pro-
wincjonalnych nie byty jednak zadowalajace — zamiast stuzy¢ podstawowymi
informacjami o jak najwiekszej liczbie obiektow; czesto byty albo zbyt ogolni-
kowe i nierzetelne, albo zbyt ,naukowe”, hermetyczne*’. Przede wszystkim
za$ w wiekszosci brakowato dobrych ilustracji — urzednicy, ktorzy musieli opi-
niowa¢ wnioski, znacznie szybciej wykonywaliby swoje zadanie, gdyby mogli
od razu naocznie przekonac¢ si¢ o wygladzie i stanie zachowania zabytku, za-
miast czyta¢ dtugie opisy:

Gosslerowi zalezato wiec na przyspieszeniu i profesjonalizacji inwentary-
zacji, jednak nie mogt niczego narzucic¢ prowincjom, prawnie pod tym wzgle-
dem niezaleznym. Problemem byloby tez zdobycie panstwowych funduszy
na odgdrng organizacje dziatann dokumentacyjnych, zwtaszcza ze wykonanie
pomiaréw i rysunkéw budowli wigzato sie z bardzo wysokimi naktadami fi-
nansowymi. Przedstawiciele pruskiego Ministerstwa Wyznan byli $wiadomi
olbrzymich $rodkow, ktére pochtoneta inwentaryzacja zabytkéw we Francji
- zwlaszcza ze do kosztdéw prac pomiarowych i rysunkowych doszlty wydatki
na dokumentacje fotograficzng*!. Gossler szukat sposobu, ktory bytby znacz-
nie bardziej ekonomiczny i efektywny — mogta sie nim okazac¢ fotogrametria,
gdyz dzieki niej mozliwe byto uzyskanie zaréwno doktadnych fotografii, jak
tez obliczenie na ich podstawie wymiaréw budowli oraz sporzadzenie rysun-
kow i przekrojow.

PROBY AUTONOMIZACJI FOTOGRAMETRII

Gossler prawdopodobnie dowiedziat sie 0 metodzie Meydenbauera, jesz-
cze zanim zostal ministrem, gdy petnit funkcje podsekretarza w Minister-
stwie Wyznan. Zaczat prace w roku 1879, w okresie przelomowym dla nauk
stosowanych - wiasnie wtedy utworzono w Berlinie pierwszg pruska Wyzsza
Szkote Techniczng*?, a w ministerstwie wkrotce pojawita sie koncepcja, by fo-
togrametrie jako nauke stosowang wyktada¢ na tej uczelni. Najpierw jednak

3 Mowa Gosslera z 8 lutego 1884 roku, zob. Stenographische Berichte iiber die Ver-
handlungen des Preufischen Hauses der Abgeordneten/1883/84,2., s. 1304.

40 Speitkamp, Die Verwaltung der Geschichte..., s. 203-204.

4 Meinecke, Geschichte der preufischen..., s. 10; A. Meydenbauer, Fin deutsches
Denkmdler-Archiv (Monumenta Germaniae), ,Deutsche Bauzeitung” 1894, 28(102/103),
s. 629.

42 Riurup, Die Technische Universitdt Berlin 1879-1979..., s. 12.
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zdecydowano sie na przeprowadzenie ,kursu pilotazowego” — Meydenbauer
zostal zatem w marcu 1881 roku wystany przez ministra Puttkamera jako wy-
ktadowca do Akwizgranu*. Dlaczego akurat tam*? Uczelnia akwizgranska
byta 6wczesdnie jedyng dziatajaca i zarazem liczgca sie pruska szkota technicz-
ng, od roku cieszaca si¢ statusem szkoty wyzszej. Weze$niej niewzbudzajgca
wickszego zainteresowania wladz, w owym czasie stata si¢ uzyteczna jako
,0grodek eksperymentalny”, w ktérym testowano rézne rozwigzania przed
wdrozeniem ich we wtasnie formowanej szkole w stolicy:.

Powodzenie w Akwizgranie sprawito, ze Gossler juz jako minister wy-
znan utworzyt w roku 1882 kurs fotogrametrii w Berlinie** - z tym, ze Mey-
denbauer miat nauczac¢ nie studentéw, lecz profesoréw, by wyksztatcié¢ grono
0s6b mogacych wyktada¢ fotogrametrie jako przedmiot. Nie byt to jednak
pomyst tatwy do wdrozenia - wérdd potencjalnych stuchaczy znajdowat si¢
zar6wno Doergens, uprzedzony do Meydenbauera od czasu pomiaréw pod
Strasburgiem (przynajmniej wedlug samego zainteresowanego*’), a takze
Hermann Guido Hauck, profesor geometrii przedstawiajgcej, pracujacy
wtasnie nad wlasnym projektem urzadzenia fotogrametrycznego*’. Zajecia
okazaty sie fiaskiem, ze wzgledu na niemal zupetny brak uczestnikéw. Stato
sie jasne, ze nie da sie umocowaé fotogrametrii w berlinskiej szkole tech-
nicznej. Patrzac z perspektywy Latoura, stawiato to pod znakiem zapyta-
nia dalszy rozwdéj metody, gdyz wsparcie nawet najwazniejszych politykow
nie zapewni przetrwania wynalazkowi, jesli nie podchwyca go i nie zaczna
rozpowszechniaé¢ inni naukowcy*’. Gossler i Meydenbauer najwyrazniej
jednak uwazali, ze zamknigta zostala tylko jedna z mozliwych drog — mi-
nister zaczal szukaé¢ sposobu na utworzenie samodzielnej instytucji foto-
grametrycznej, za$ Meydenbauer napisat z prosbg o wsparcie do referenta
ds. uniwersyteckich - Friedricha Althoffa, urzednika o szerokich znajomo-
$ciach, uwazanego za szarg eminencje Ministerstwa Wyznan. Meydenbauer
sugerowat w li$cie, ze ,tym razem profesoréw [nalezy| zostawi¢ na boku”*.

4 W Akwizgranie prowadzit wyktady i zajecia terenowe (te ostatnie wspoélnie z E Stol-
zem) w dniach 13-20 marca 1881 roku, zob. Meyer, Albrecht Meydenbauer..., s. 25.

4 Rudolf Meyer nie podjat sic odpowiedzi na to pytanie - stwierdzit jedynie, ze przy-
czyna wystania Meydenbauera do Akwizgranu z pewnoscia nie byto to, iz Akwizgran figuro-
wat jako pierwszy w alfabetycznym spisie miejscowosci (niem. Aachen), zob. ibidem, s. 25.

4 Ibidem, s. 25-26.

46 Tbidem, s. 23.

47 G. Scheffers, Lehrbuch der darstellenden Geometrie in zwei Bdnden, t. 2, Berlin
1920, s. 24.

4 Afeltowicz, Laboratoria w dziataniu..., s. 67.

49 Cytat z listu za: Meyer, Albrecht Meydenbauer..., s. 37.
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W takim wypadku jedyna opcja byto przekonanie postéw pruskiej Izby De-
putowanych, by uchwalili finansowanie prac fotogrametrycznych ze $rod-
kow panstwowych.

Minister wystapit 8 lutego 1884 roku, podczas omawiania projektu bu-
dzetu Ministerstwa Wyznan, z propozycja zastosowania fotogrametrii do
odgornej, panstwowej inwentaryzacji, dostarczajacej jednolitego, naukowo
przygotowanego materiatu®. Poprzedzit go August Reichensperger, poset zna-
ny z wystgpien w obronie zabytkow, ktéry przedstawit fotogrametri¢ jako $ro-
dek do uwiecznienia dawnych budowli, to uwiecznienie za$ — jako obowigzek
spoczywajacy na niemieckim narodzie i pruskim ludzie®'. Gossler prébowat
pozyskaé poparcie nieco innymi stowami, ktadac nacisk na niemieckg wyna-
lazczo$¢ i pilnosé, ktérej rezultatem byt wynalazek Meydenbauera. Stabo$cia
wystgpienia ministra byto jednak uzycie wytacznie stownej perswazji - mo-
wiac o wyjatkowych osiggnieciach metody, np. o fotogramach wykonanych
w Persji przez Franza Stolzego przy 40-stopniowym upale, z uzyciem worka
jako ,ciemni”, wskazat jedynie, gdzie zainteresowani moga sie z nimi zapo-
zna¢. Byl zbytnim optymista, sadzac, ze postowie z whasnej inicjatywy odwie-
dza biblioteke, a tam juz doskonato$¢ techniczna fotogramoéw i powstatych na
ich podstawie rysunkéw obroni sie sama.

By osiggna¢ sukces, Gossler musiat przedtozy¢ widzialne dowody ipo-
wigzad je ze stowng argumentacja, czyli niejako wykonaé zastepcza insceni-
zacje przed deputowanymi. W pdzniejszym wystapieniu, 3 marca 1885 roku,
zaprezentowat wiec zdjecia oddajace petne spektrum mozliwosci fotograme-
trii, rowniez takich dotad niemozliwych do uzyskania, np. uje¢ wykonanych
aparatem odchylonym pod katem 90 stopni w stosunku do standardowego
ustawienia®?. Nie mowil juz przy tym o ,0dgornej inwentaryzacji”, gdyz Mi-
nisterstwo Finansow sprzeciwitoby sie temu projektowi. Ostateczng propozy-
cja byto uzycie fotogrametrii tylko do pomiaréw najwazniejszych zabytkdéw>?.
Dopiero te zabiegi przyniosty efekty — Izba Deputowanych przyznata 30 tysie-
cy marek na zatozenie Instytutu Fotogrametrii.

50 Stenographische Berichte... 1883/84,2., s. 1303-1304.

51 Tbidem, s. 1302.

52 Stenographische Berichte tiber die Verhandlungen des Preufischen Hauses der Ab-
geordneten/1885,2., s. 838; o wyznaczeniu w budzecie sumy na ,zastosowanie i wyksztat-
cenie fotogrametrycznego postepowania”, wynalazku ,Meidenbauera”, donosit tez ,Dzien-
nik Poznanski” - sprawozdawca wskazal, ze postowie Reichensperger i Heerman poparli te
inicjatywe, uznajac ,konieczno$¢ pobudzenia i ozywienia zmystu ludnosci dla szanowania
iutrzymania zabytkéw sztuki”, zob. ,Dziennik Poznanski” 5 marca 1885, s. [2].

53 Raport Gosslera do cesarza, zob. Meyer, Albrecht Meydenbauer..., s. 38.
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FOTOGRAMETRIAIPOLITYKA

O kierunku najwczeéniejszych wypraw Meydenbauera cze$ciowo zdecy-
dowato juz pierwsze posiedzenie Landtagu, na ktérym mdwiono o jego me-
todzie - 8 lutego 1884 roku wystapienie Gosslera zbiegto si¢ bowiem w czasie
z mowa posta Ignacego Zakrzewskiego na rzecz odnowienia dwdéch zabyt-
kow wielkopolskich, tj. kos$ciota Najswietszej Maryi Panny (Marienkirche)
w Inowroctawiu oraz kaplicy $w. Prokopa (Prokopiuskapelle) w Strzelnie.
Przeanalizujmy, co z wypowiedzi Zakrzewskiego mogto przyciagnaé uwage
ministra.

Dlaczego jednak Zakrzewski w ogoéle zwracat sie z prosba o pomoc do
rzadu? Najprawdopodobniej wyczerpane zostaty juz $rodki perswazji, ktore
kierowano do strzelenskiego proboszcza ze strony poznanskiego Towarzystwa
Przyjaciot Nauk. Juz w roku 1863 krakowski historyk Jozef Eepkowski zwro-
cit uwage na karygodne zaniedbanie kosciota $w. Prokopa, zamienionego na
spichlerz proboszczowski®*. Razace byto zwtaszcza umieszczenie tympano-
nu erekeyjnego w $cianie ,rudery, ktéra don przytyka”. Pobudzito to Towa-
rzystwo do poproszenia proboszcza Martena o znalezienie stosowniejszego
miejsca dla ,dawnej pamiatki”®>. Sprawozdanie TPN za lata 1865-1866 opty-
mistycznie glosi, ze ,zyczeniu Wydziatu [stato sie] zado$¢”*¢, tymczasem nie-
mal dwadzie$cia lat pozniej Zakrzewski, cztonek TPN, zwracat uwage w Izbie
Deputowanych na te same kwestie, co Eepkowski w roku 1863%. Daje to wy-
obrazenie o duzych trudnosciach, najczesciej finansowych i organizacyjnych,
w doprowadzeniu do realizacji nawet — zdawaloby sie — mato ktopotliwego
przedsiewziecia.

Na poparcie swej prosby w przypadku rotundy strzelenskiej Zakrzewski
wysunat argument, ze jej odnowienie obiecat juz krol Fryderyk Wilhelm IV,
znany z zamitowania do starozytno$ci — objezdzajac Wielkopolske zaintere-
sowat sie budowla przede wszystkim z powodu jej ,bizantynskiej koputy”.
Z kolei odnosnie ko$ciota inowroctawskiego poset podkreslal, ze nalezy go
odbudowac jako wazny obiekt historyczny, gdyz to tam w roku 1319 toczyt

54 T kepkowski, O zabytkach Kruszwicy, Gniezna i Krakowa oraz Trzemeszna, Ro-
gozna, Keyni, Dobieszewka, Gotaticzy, Znina, Ggsawy, Pakosci, Koscielca, Inowroctawia,
Strzelna i Mogilna, Krakéw 1866, s. 181.

55 Sprawozdanie z czynnosci Towarzystwa Przyjaciét Nauk Poznanskiego od stycznia
1865 do lipca 1866, ,Roczniki Towarzystwa Przyjaciot Nauk Poznanskiego” 1866, 4, s. 556.

5 Ibidem.

57 Stenographische Berichte... 1883/84,2., s. 1301.
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sie ,przed papiezkimi delegatami proces miedzy krélem polskim a Krzyza-
kami o Pomorze”?®.

Powyzsze argumenty wzbudzity zainteresowanie Gosslera, mimo iz po-
dobne pro$by byty liczne - réwniez na omawianym posiedzeniu Izby pojawito
si¢ kilka podobnych apeli®®. Wypowiadajacy si¢ postowie zarzucali budowlom
zgtaszanym do odbudowy/odnowienia przez innych, ze z jakich$ wzgled6w na
to nie zastuguja. Podobnie byto z postulatami Zakrzewskiego — dlaczego wta-
dze miatyby interesowa¢ si¢ ,dalekim Inowroctawiem”, skoro zabytki w sa-
mym sercu panstwa pruskiego staty zaniedbane®? Zakrzewski jednak albo
byt dobrze rozeznany w ostatnio rozwijajacych sie tendencjach w polityce mi-
nisterstwa, albo przez przypadek zwrdcit uwage na kwestie, ktére zajmowaty
samego ministra.

Gossler bowiem bardzo zywo interesowat si¢ tematyka krzyzacka, zwtasz-
cza rozwojem stanu posiadania zakonu w krajach niemieckich, oraz rozro-
stem terytorialnym panstwa krzyzackiego na Wschodzie. Minister popierat
wszelkie przedsiewziecia zwigzane w jaki$ sposob z Krzyzakami, m.in. przy-
znanie funduszy na odnowienie ko$ciota mariackiego w jednym z najwaz-
niejszych o$rodkéw wiadzy zakonu — Mithlhausen®'. Prawdopodobnie takze
dzieki inicjatywie Gosslera zadaniem w konkursie o stypendium Boissone-
ta w roku 1881 byto przeprowadzenie badan budowli zakonu krzyzackiego
w Prusach Wschodnich i Zachodnich, a zwtaszcza w Toruniu®2.

Tenze kierunek zainteresowan ministra sprawit, ze jego uwage natych-
miast przyciggneta wzmianka Zakrzewskiego o procesie przeciwko Krzy-

5 Fragment za ,Kurierem Poznanskim” (pisownia oryginalna), ktory przedrukowat
mowe Zakrzewskiego w catosci, chwalgc posta za podjecie inicjatywy w tej sprawie, zob.
,Kurier Poznanski” 10 lutego 1884, s. [1].

59 M.in. w sprawie remontu ko$cioléw: romanskiego, ponorbertianskiego w Knechtste-
den i kolegiaty ottonskiej w Walbeck, zob. Stenographische Berichte... 1883/84,2., s. 1298-
12991 1304.

0 Wypowiedz posta Gerlacha na wstepie mowy na rzecz kolegiaty w Walbeck, ibidem,
s. 1304.

¢l O planach dotowania kosciota w Mithlhausen Gossler wspominat w swoim wysta-
pieniu 8 lutego 1884, zob. ibidem, s. 1303, nastepnie za$ wyznaczyl ten kosciét jako jeden
z pierwszych i gléwnych celow Meydenbauera, o czym pisat w raporcie do cesarza, zob.
Meyer, Albrecht Meydenbauer..., s. 38.

2 W konkursie o stypendium Louisa Boissoneta senat Wyzszej Szkoty Technicznej
w Berlinie wspdlnie z ministrem wyznan formutowat zadanie, ktérego miat sie podjac zwy-
ciezca. Selekeji kandydatow dokonywano na podstawie ich kompetencji, po$wiadczanych
pisemnym zyciorysem i in. §wiadectwami, por. ogtoszenie o konkursie w: ,Centralblatt der
Bauverwaltung” 1882, 1(2), s. 1.
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zakom, prowadzonym w ko$ciele inowroctawskim. O tym, ze chciat jak
najszybciej pozyskaé wiecej informacji na temat obicktu, $wiadczy fakt, iz
na jego polecenie jeszcze w tym samym roku ogledzin ruin dokonat pruski
konserwator, wspomniany wyzej Heinrich von Dehn-Rotfelser®®. Rotunda
w Strzelnie zaintrygowata ministra prawdopodobnie dzieki powigzaniu jej
z krélem Fryderykiem Wilhelmem IV. W latach 80. intensywnie rozwijano
bowiem propagande wystawiajaca Hohenzollernéw, wydawano ksigzki o le-
gendarnych dziejach dynastii®*, a w wielu miastach wystawiano pomniki kro-
lom z tego rodu — w Berlinie od lat 70. przygotowywany byt pomnik wtasnie
Fryderyka Wilhelma IV, odstoni¢ty w roku 1886%.

Dziatania Gosslera $wiadczyly o jego zaangazowaniu w umacnianie
wizerunku $wiattej wtadzy panstwowej (zainteresowanej ,starozytno$cia-
mi” swych prowincji i uprawnionej do interwencji w ich ochronie) i zara-
zem w ksztattowanie mitu krzyzackiego. Jednak podkresli¢ trzeba, ze jego
priorytety nie zawsze pokrywaty sie z dgzeniami innych politykéw pan-
stwowych, tematyka krzyzacka za$ i wyobrazenie na temat samych Krzy-
zakow jako bohateréw narodowego mitu musiaty by¢ dopiero stopniowo
wdrazane, nie zawsze z powodzeniem; np. jeszcze na poczatku lat 80. XIX
wieku, gdy przedstawiciele komitetu odbudowy zamku w Malborku zwré-
cili sie do rzadu o przeznaczenie na rzecz ich sprawy $rodkéw, ktore do tej
pory wyktadano na budowe katedry w Kolonii, odpowiedziano im, ze te
fundusze byly specjalng subwencja uchwalong na jeden konkretny cel i nie
podlegaty redystrybucji na inne obiekty®®. W roku 1885 kolejny wniosek
o dofinansowanie prac w Malborku komisja budzetowa odrzucita, jako ze
restauracja zamku ,byta idealnym zadaniem panstwa”, ktére mogto by¢é
wypelnione dopiero po rozwigzaniu realnych problemoéw®’. Popierajacy

¢ Informacje na temat przyjazdu konserwatora do Inowroctawia 19 pazdziernika 1884
roku podaty wladze rejencyjne w liscie z 11 pazdziernika 1884 roku, zob. Akta dotyczace bu-
dowy nowego kosciota NMP w Inowroctawiu [1884-1905], Akta Miasta Inowroctawia, Ar-
chiwum Panstwowe w Bydgoszczy Oddziat w Inowroctawiu (dalej: APBOI), sygn. 52/12.7.

¢ Np. O. Schwebel, Die Sagen der Hohenzollern, wyd. 2, poszerz., Berlin 1886.

65 H. Rausch, Kulturfigur und Nation. Offentliche Denkmdiler in Paris, Berlin und Lon-
don, 1848-1914, Oldenbourg 2006, s. 377.

¢ Komitet zwrdcit sic do ministra wyznan pismem z 3 stycznia 1881 roku, odpowiedz
zostata wystosowana 17 marca 1881 roku, zob. Knapp, Das Schloss Marienburg in Preus-
sen..., s. 85.

7 Sformutowanie tajnego radcy finansowego Lehnerta, zob. Aus dem Protokoll der 12.
Sitzung der Budgetkomission des Abgeordnetenhauses, 17. Legislaturperiode, III. Session,
Berlin, 3 Mirz 1885, w: Finanzierung des Kulturstaats in Preussen seit 1800, red. R. Zilch,
Berlin-Miinchen-Boston 2014, s. 339.
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inicjatywe malborska Gossler uznat, ze przetamac ten opdr da si¢ tylko
wyprobowanym sposobem unaocznienia oponentom jakosci budowli na
wielkoformatowych zdjeciach. Celem jednej z pierwszych misji Mey-
denbauera ustanowiono zatem Malbork, a wybrane spo$réd powstatych
wowczas fotogramow zebrano w wygodnym do przegladania albumie®s.
Zadanie malborskie stato sie zarazem sposobno$cig do sprawdzenia stanu
rotundy strzelenskiej.

Meydenbauer wykonat w Strzelnie tylko trzy ,strategiczne” zdjecia, w ra-
mach weryfikacji stéw Zakrzewskiego - po jednym ujeciu rotundy od stro-
ny z ,przylegajaca ruderg” (il. 1) i od $rodka (il. 2), a takze jedno ujecie pre-
zbiterium i transeptu kos$ciota ponorbertanskiego, sasiadujacego z rotunda
(il. 3)¢°. Zdjecia z roku 1885 mozna odr6zni¢ od tych zrobionych dwa lata
pozniej dzieki ich charakterystycznym cechom formalnym, analogicznym do
zdje¢ malborskich — odznaczaja sie kolistym rozjagnieniem partii srodkowej
i zaciemnieniem naroznikéw, posrodku za$ sa widoczne pojedyncze jasne
plamki’. Ten efekt zostat wyeliminowany przez Meydenbauera dzieki grun-
townej przebudowie aparatu w roku 18867!. Datowanie fotografii utatwia tez
fakt, iz na wezesniejszym zdjeciu z fragmentem kosciota ponorbertanskiego
widoczne sa uszkodzenia powierzchni dachu obiektu, na zdjeciach pozniej-
szych za$ wida¢ juz nowe dachéwki oraz gruz dachowkowy (il. 4), co $wiadczy
o niedawno przeprowadzonej zmianie pokrycia. Wtadze rejencyjne niespoty-
kanie szybko sfinansowaty remont dachu, wiedzac, ze kontrole stanu zacho-
wania przeprowadza wystannik rzadowy”2.

68 W wykazach fotografii publikowanych przez Instytut Fotogrametrii albumy ozna-
czano gwiazdky ,*”, por. [A. Meydenbauer|, Aufnahmen von Bauwerken nach dem Mess-
bild-Verfahren, ,Centralblatt der Bauverwaltung” 1895, 15(14A), s. 151.

¢ Pierwotnie naniesione liczby na odwrocie fotografii oznaczaja kolejnos¢, w jakiej
Meydenbauer odwiedzat kolejne miejscowosci oraz numery zdjeé, np. ,14.8” oznacza, ze
Strzelno bylo czternasta miejscowoscia, w ktorej pracowata ekipa Instytutu Fotograme-
trycznego, a zdjecie zostato skatalogowane pod numerem ,8”.

70 Uwagi na temat cech formalnych zdje¢ malborskich oraz reprodukcje fotografii,
przedstawiajacej jedng z komnat w Patacu Wielkich Mistrzéw, zob. B. Pospieszna, Archi-
wum fotograficzne malborskiego zarzgdu odbudowy zamku (1882-1920), w: Praeteri-
ta posteritati. Studia z historii sztuki i kultury ofiarowane Maciejowi Kilarskiemu, red.
M. Mierzwinski, Malbork 2001, s. 363-364.

"I Meyer, Albrecht Meydenbauer..., s. 34.

2O alarmujgcym stanie dach6w informowat rejencje zarzad koscielny m.in. w pismie
z 1 marca 1887 roku, zob. Akta dotyczace budowli z funduszu rzagdowego [1883-1908], w:
Akta Miasta Strzelna, APBOI, sygn. 200; juz w sierpniu tego samego roku Meydenbauer
udokumentowat potozenie nowych dachowek.
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1. Rotunda pw. $w. Prokopa w Strzelnie, widok od strony pétnocno-zachodniej, 1885,
fot. A. Meydenbauer. Pracownia Zbioréw Ikonograficznych Biblioteki Uniwersyteckiej
w Poznaniu, nr 532 (14.8)
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2. Rotunda pw. $w. Prokopa w Strzelnie, widok wnetrza, 1885, fot. A. Meydenbauer.
Pracownia Zbioréw Ikonograficznych Biblioteki Uniwersyteckiej w Poznaniu, nr 534 (14.5)
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3. Koscidét ponorbertanski w Strzelnie, widok od strony poitnocno-wschodniej, 1885,
fot. A. Meydenbauer. Pracownia Zbioréw Ikonograficznych Biblioteki Uniwersyteckiej
w Poznaniu, nr 531 (14.7)
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4. Kosciét ponorbertanski w Strzelnie, widok od strony potnocno-wschodniej, 1887,
fot. A. Meydenbauer. Pracownia Zbioréw Ikonograficznych Biblioteki Uniwersyteckiej
w Poznaniu, nr 530 (14.6)
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Pierwsza wizyta Meydenbauera w Poznanskiem wynikneta zatem przy
okazji realizacji wiekszego zlecenia, zwigzanego z zainteresowaniami mini-
stra Gosslera. Podobnie byto w przypadku drugiego przyjazdu w roku 1887
- wowczas gtownym celem byt réwniez silnie zwigzany z problematyka
krzyzacka Torun. Po ok. dwutygodniowym pobycie w tym miescie (25 lipca
- ok. 7 sierpnia)’® ekipa Meydenbauera spedzita po jednym dniu w Inowro-
ctawiu (10 sierpnia)™ i Strzelnie (11 lub 12 sierpnia), dwa dni w Poznaniu
(13-14 sierpnia)’®, a nastepnie udata sic na Slask - kolejno do Brzegu, Olesni-
cy i Swidnicy?e.

Kierunek i efekty dziatalno$ci Instytutu Fotogrametrycznego nie byty jed-
nak podporzadkowane wytgcznie interesom Gosslera, zwtaszcza ze placéwka
musiata funkcjonowaé niezaleznie od personalnych przetasowan w minister-
stwach. Meydenbauer musiat dostosowywaé swa oferte, a takze sposob, w jaki
ja promowat, biorgc pod uwage réznych potencjalnych odbiorcow. W konco-
wej czesci artykutu cheiatabym rozwazy¢, do jakich motywacji, sentymentéw
i dyskursow sie przy tym celu odwotywat.

73 Wedtug wtasnego raportu Meydenbauer zaczat misje w Toruniu 25 lipca 1887 roku.
7 sierpnia , Thorner Zeitung” odnotowat, ze ,od jakiego$ czasu” w mie$cie przebywa ,Herr
Regierungs- und Baurath Meydenbauer”, przybyly w celu wykonania zdje¢ miejscowych hi-
storycznych dziet architektury. 18 sierpnia ta sama gazeta pisata, ze Meydenbauer w sierp-
niu spedzit w Toruniu pierwszy tydzien miesigca; zob. Raport z wykonania zdje¢ pomiaro-
wych w Prusach Zachodnich, Poznanskiem i na Slasku, Berlin 1 wrzeénia 1887 r. (odpis),
Akta dotyczace budowy nowego kosciota NMP w Inowroctawiu [1884-1905], Akta Miasta
Inowroctawia, APBOI, sygn. 52/127; ,Thorner Zeitung” 7 sierpnia 1887, s. [3]; ,Thorner
Zeitung” 18 sierpnia 1887, s. [3].

¢ O pobycie Meydenbauera w Inowroctawiu i w Strzelnie donosit korespondent ,Pose-
ner Zeitung”, wspominajac o dacie bytnosci fotografa jedynie w pierwszym z miast; w wy-
padku Strzelna stwierdzit: ,Auch in Strelno soll eine derartige Aufnahme stattgefunden
haben”, zob. ,Posener Zeitung” 16 sierpnia 1887, s. 6.

75 Meydenbauer zameldowat sie w poznanskim hotelu 13 sierpnia, por. przyp. 4; zdjecia
wykonat 14 sierpnia, o czym informowano w notce: , Von einem Berliner Photographen sind
gestern verschiedene Aufnahmen des Rathauses und des alten Katharinenklosters in der
Wronkerstrasse gemacht werden”, ,Posener Zeitung” 15 sierpnia 1887, s. 2.

76 Zob. Raport z wykonania zdje¢ pomiarowych w Prusach Zachodnich..., sygn.
52/127. Przyczyny, ktére zdecydowaly o skierowaniu pracownikéw Instytutu Fotograme-
trycznego do tych trzech miast $lgskich, wymagaja dalszych badan - wstepne rozeznanie
pozwala jedynie stwierdzi¢, ze pobyt w Ole$nicy byt uzasadniony pilng potrzeba dokumen-
tacji stanu tamtejszego zamku, ktory od niedawna stanowit posiadto$¢ nastepcy tronu
i miat zosta¢ poddany gruntownemu remontowi, zob. H. Liitsch, Verzeichnis der Kunst-
denkmidiler der Provinz Schlesien, Bd. 11, Die Landkreise des Reg.-Bezirks Breslau, Breslau
1889, s. 546-549.
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FOTOGRAMETRIA I PRZEDSIEBIORCZOSC

We wspomnianym anonimowym artykule z roku 1867, kierowanym
do architektéw i politykéw, Meydenbauer skupit sic na wychwalaniu tech-
nicznych mozliwo$ci metody oraz podkreslaniu jej przewag w stosunku do
eksperymentéw Francuza Laussedata, tym samym starajac si¢ wykorzystac
napiecie w relacjach prusko-francuskich. W tekscie nieco ponad dwadzie$cia
lat pézniejszym, powstatym juz po zatozeniu Instytutu Fotogrametrii, nacisk
zostat potozony na udoskonalenia w budowie aparatu i technice uzyskiwa-
nia odbitek’’. Autor zwracat tez uwage na nowe projekty, np. budowe aparatu
do powickszen. Konkluzja byto stwierdzenie, ze $rodki przyznane na insty-
tut zostaty nalezycie wykorzystane, gdyz udato sie dopracowaé¢ metode spo-
rzadzania prawidtowych rysunkéw architektonicznych na podstawie zdjeé,
a zarazem zachowa¢ wymog ekonomicznosci. Artykul miat zatem podkresli¢
zgodno$¢ osiaggnied instytutu z oczekiwaniami, ktére zarysowat Gossler przy
jego powolywaniu.

W koncowych akapitach artykutu autor opisat to, co stanowito jego oso-
bisty cel, czyli wizje utworzenia archiwum zabytkéw na bazie materiatu gro-
madzonego przez Instytut. Projektowany zbiér mial obejmowaé wizerunki
najbardziej warto$ciowych dziet architektonicznych, ktére Meydenbauer
okreslit jako ,pomniki” (Baudenkmiiler), ,w ktorych [odbijaja sie] wszystkie
umiejetnosci i wiedza przodkéw”78. Nie dokonywat przy tym rozréznien na
poszczegolne epoki czy narody. Brak powodzenia w pozyskiwaniu sojuszni-
kow dla tego projektu sktonit jednak Meydenbauera do wykorzystania dyskur-
su narodowego, zyskujgcego coraz wieksza popularno$é w ramach tzw. badan
wschodnich (Ostforschung)’. Tekst zroku 1894 nosi juz tytut Ein deutsches
Denkmadlerarchiv (Monumenta Germaniae), a znalez¢é w nim mozna np. opi-
nie, ze tworczo$¢ niemieckich mistrzow jest rozpoznawalna ,nawet na
gtebokim Wschodzie”, gdzie przyczynita sie do rozwoju sztuki bardziej niz
dziatalno$¢ miejscowych®®. Meydenbauer stwierdzat dalej, ze przeglad ,pracy

77 [A. Meydenbauer]|, Die Messbildkunst und das Denkmdler-Archiv, ,Centralblatt der
Bauverwaltung” 1888, 8(45), s. 482-483.

78 Ibidem, s. 483.

79 Badania nad niemiecka kolonizacja wschodnig, ukazywana jako misja kulturowa
w zacofanej cywilizacyjnie Europie Srodkowo-Wschodniej, zob. A.S. Labuda, ,...eine von
sinnvollen Zweckgefiihlen erfiillte, herbe und grofartige Kolonialkunst...”. Europa Srod-
kowo-Wschodnia w dyskursie historii sztuki, w: idem, Z dziejéw historii sztuki. Polska,
Niemcy, Europa, Poznan 2016, s. 40-41.

80 Meydenbauer, Ein deutsches Denkmydiler-Archiv..., s. 629.
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artystycznej niemieckich ludéw”#!, ktory ozywi uczucia wspdlnotowe dzigki
ukazaniu wczedniejszych kolektywnych dokonan, bedzie mozliwy wtagnie
przez utworzenie niemieckiego archiwum zabytkéw. ,Niemiecko$¢” i ,praca
kulturowa” na Wschodzie zostaty wplecione w promocje wtasnych koncepcji.
Meydenbauer wprawdzie dodat do weze$niejszych wywoddw, ze ostatecznym
celem jest stworzenie takich archiwéw przez kazdy narod, by otrzymacé ,obraz
rozwoju [...] najwazniejszych ludzkich dokonan w ogdle”®?, niemniej jednak
zastosowane przez niego argumenty stanowity przyczynek, ktéry wraz z wie-
loma mu podobnymi umacniat dyskurs narodowy i szerzyt przekonanie o nie-
mieckiej wyzszo$ci kulturowe;j.

W swych tekstach Meydenbauer nie prezentowat jednak konsekwentnie
tego typu postawy — stosowat roznorodna argumentacje, czesto powtarzajac
stwierdzenia publikowane gdzie indziej. Zapozyczat na wlasny uzytek wypo-
wiedzi innych, nawet zbytnio ich nie przeredagowujac. Prawdopodobnie robit
to celowo - by pochwyci¢ uwage osoby, ktéra pierwotnie uzyta danego sformu-
towania. Takiego zabiegu dokonat w przytoczonym juz artykule z roku 1894,
przypuszczalnie, by zainteresowa¢ fotogramami Hermanna Grimma, pierw-
szego berlinskiego profesora historii sztuki. Dla Grimma nowoczesne apara-
ty rejestrujgce i odtwarzajgce obrazy byly niezbednymi narzedziami badaw-
czymi i wyktadowymi®, elementami wspottworzacymi site perswazji méwcy.
Rzutnik - skioptikon, jako maszyna miat ,uzycza¢” swego niezawistego au-
torytetu interpretatorowi pokazywanych obrazéw, przekonujac audytorium,
ze twierdzenia wyktadowcy nie byly jego subiektywnym wyobrazeniem, ale
mialy status prawdy - tak jak w eksperymentach angielskich empirystow.
Byta to rozwinieta forma inscenizacji, jeszcze bardziej kojarzaca sie z teatrem,
gdyz Grimm dbat o zaciemnienie sali i skupienie w ten sposéb uwagi stucha-
czy na ,pojawiajacych sie na $cianie” obrazach. Tego typu wyktady prowadzit
od roku 1892, lansujac uzycie rzutnika lub dwdch jako niezréwnang pomoc,
umozliwiajacg poréwnywanie ze soba obrazéw czy analize powickszonych
fragmentdéw®*. Zestawianie ze sobg fotografii wydobywajacych kazdy szczegot
miato przynosi¢ znacznie bardziej obiektywne wnioski niz bezposredni oglad.
Chyba zadna inna opinia nie mogtaby bardziej odpowiada¢ Meydenbauerowi.

Tworca fotogrametrii we wlasnym artykule nadmienit, ze fotogramy sta-
nowig niezastgpiony materiat do badan, gdyz mozna poréwnywaé ze soba

81 Ibidem.

82 Tbidem, s. 631.

8 H. Bredekamp, A.S. Labuda, Od Grimma do Pindera. Zinstytucjonalizowana histo-
ria sztuki na Uniwersytecie Berlinskim 1873-1945, w: Labuda, Z dziejéw historii sztuKki...,
s. 188.

8¢ Tbidem, s. 189-190.
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poszczegodlne widoki bez konieczno$ci ,biegania z jednej strony budynku na
drugg”®. ,Zdjecia pomiarowe”, a zwlaszcza ich powickszone wersje, umoz-
liwiaty oglad fragmentéw niedostepnych ludzkiemu oku albo ze wzgledu na
utrudniona dostepno$é¢, albo ze wzgledu na niedostatek $wiatta. Fotografie,
jako powstale dzigki ,matematycznie skonstruowanym” urzagdzeniom, miaty
stanowi¢ odzwierciedlenie stanu rzeczywistego, nieznieksztatconego ,czynni-
kiem ludzkim”.

Grimm, a z nim Meydenbauer, podkreslali niezawisto$¢, jaka zyskiwat
badacz postugujacy sie fotografiami. Grimm chciat zaznaczy¢ niezalezno$é
historykéw sztuki od kolekeji muzealnych, z kolei Meydenbauer kierowat sie
do badaczy, ktorzy np. nie mieli mozliwo$ci uczestnictwa w zagranicznych
ekspedycjach - dzieki zdjeciom dalekie i kosztowne wyjazdy nie byty im juz
potrzebne, by bada¢ dzieta architektury i wypracowywac na ich temat teorie.
Grimm pozostawil swoim nastepcom rozbudowana fototeke, a Meydenbauer
zaopatrzyt niemieckie uniwersytety w materiaty do zaje¢ z historii architek-
tury®® — obaj zatem, przedsi¢biorczo realizujac wtasne interesy i wykorzystu-
jac do tego okre$lone urzadzenia, wspottworzyli podej$cia badawcze historii
sztuki i architektury, a takze metody ich p6Zniejszego nauczania. O ich trwa-
tosci swiadczy fakt, ze do dzi$ wickszo$¢ studenckich analiz dziet sztuki jest
prowadzona w oparciu o fotografie — i cho¢ zdjecia nie sg juz uwazane za obiek-
tywny $rodek pomocniczy w badaniach, to jednak wcigz za najwygodniejszy.

POD POKRYWA CZARNE] SKRZYNKI - KONKLUZJE

W toku powyzszych rozwazan pragnetam uwypukli¢, jak skomplikowa-
ne powigzania doprowadzity do tego, ze Albrecht Meydenbauer znalazt sie
w Poznanskiem. Moim celem bylo zwrdcenie uwagi na to, ze nawet proste
i na pierwszy rzut oka szeregowe zdarzenia miaty zr6znicowane podtoze,
a wdrozenie tego czy innego rozwigzania wymagato najpierw przygotowania
odpowiednich warunkéw - ,torow dla lokomotywy”. Ich tworzenie prawie
nigdy nie przebiegato gtadko — w obliczu nieprzewidzianych sytuacji i trud-
nosci technicznych plany musiaty by¢ zmieniane. To wtagnie sekwencja tych
zmian, czyli tego, co sie nie powiodto, doprowadzita Meydenbauera do
specjalizacji w pomiarach budynkéw i do kierowniczego stanowiska w Insty-
tucie Fotogrametrii. Gdyby za$ nie brak efektywno$ci dziatan poznanskiego
TPN, Zakrzewski nie zwrdcitby sie do wtadz o interwencje w sprawie zabyt-

85 Meydenbauer, Ein deutsches Denkmydiler-Archiv..., s. 630.
86 Postarat sie u Althoffa o dofinansowanie tego przedsiewziecia, zob. ibidem, s. 630.
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kéw wielkopolskich. Ani Meydenbauer, ani Zakrzewski nie osiggneliby jed-
nak zbyt wiele, gdyby nie okre$lony kierunek polityki Ministerstwa Wyznan
i zainteresowania samego ministra, a takze — splot intereséw, prowadzacy do
emancypacji nauk stosowanych. Z kolei proby zdobycia dodatkowych $rod-
kéw na dziatalnos$é Instytutu i realizacje projektu utworzenia archiwum za-
bytkéw spowodowaly czynne ,podtaczanie” sie argumentacji Meydenbauera
do autorytetu silniejszych dyskurséw — naukowego i narodowego - co zara-
zem przyczynialo sie do ich wspottworzenia i dalszego wzmacniania.
Rezultat niniejszych dociekan nie ogranicza sie do poszerzenia zbioru fak-
tow. Analiza kolejnych przeksztalcen kierunku dziatan jednostek czy tresci
ich pomystéw pozwolita tez odpowiedzie¢ na pytania, dlaczego cos$ sie zdarzy-
to, dlaczego akurat w ten sposdb i dlaczego w tamtym konkretnym momen-
cie? Kierowatam sie tym, by mys$lac o XIX wieku, 6wczesnej ochronie zabyt-
kow i relacjach polsko-niemieckich, nie postrzega¢ tych haset jako ,czarnych
skrzynek”, lecz starac sie je rozmontowa¢ — pod gtadkg powierzchnig kryta sie
bowiem platanina przewoddw iich weztéw. Rzecz w tym, by $ledzi¢ te kruche
powiazania, nie za$ przystepowac do pracy z ,rozmaitymi analitycznymi skal-
pelami”®’. Za Latourem chce podkresli¢, ze wszelkie zjawiska rozgrywaja sic
w zbiorowosci i trzeba je analizowac w relacji ze zbiorowoscig na kazdym eta-
pie ich rozwoju, nie za$ oddziela¢ ,wyja$nianie w wymiarze spotecznym” od
zasadniczej tre$ci naukowej. Wtedy tatwiej bedzie dostrzec, ze zmiany nie po-
jawiaty si¢ wraz z ,duchem epoki” czy tez wedtug wewnetrznej logiki rozwoju
dyscypliny. Dokonywaty sie one dzieki usitowaniom jednostek i grup, powig-
zanych na r6zne sposoby i znajdujacych w tym gaszczu nowe drogi osiagania
cenionych warto$ci, czyli — wykazujacych sie przedsiebiorczo$cia w dziataniu.
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Ewelina Wojdak

Instytut Historii Sztuki
Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu

PHOTOGRAMMETRY IN THE WEB OF POLITICS AND BUSINESS.
ALBRECHT MEYDENBAUER IN THE REGION OF POZNAN IN 1885 AND 1887

Summary

A standard belief as regards the conservation of architectural monuments in the 19t
century is that the very idea of conservation was commonly accepted, while the monu-
ments of the past were used to promote national identity. On the other hand, photo-
graphy is also commonly considered a technology that was naturally predisposed to po-
pularize those monuments and/or appropriate them as symbols. For those reasons, the
photogrammetric documentation of some buildings from the region of Poznan, made
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by Albrecht Meydenbauer commissioned to do it by the Prussian government, could
be classified as combination of conservation and nationalism, “typical” of the late 19t
century. However, the author proposes another interpretation and claims that such
events were not necessarily “realizations” of “widespread” ideas of identity building,
Referring to the generative model of identity building developed by Friedrik Barth, she
analyzes how specific situations and meanings were gradually generated through the
interaction of actors who attempted to reach their goals and values by available means.
The introduction and popularization of Meydenbauer’s invention is presented in the
paper with reference to Bruno Latour’s research on the development and implemen-
tation of innovations in science. In such a context, photogrammetry turns out to have
been a result of seeking support by business, i.e. the mobilization of resources, while
the national discourse was used for that purpose as one of the available means.

Keywords:
photogrammetry, national identity, Albrecht Meydenbauer, business resources
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POCZATKI ODWILZY I WOLNOSC TWORCZA
W SZTUKACH WIZUALNYCH

NA PRZYKEADZIE WYSTAWY W ARSENALE

Wystawa w Arsenale byta artystycznym wydarzeniem lata 1955 roku,
wzbudzita niespotykane wcze$niej zainteresowanie publicznos$ci i liczne po-
lemiki prasowe. W historiografii $cieraja si¢ dwa spojrzenia na to wydarzenie.
Pierwsze, ktore swoje korzenie ma juz w dyskusjach towarzyszacych ekspo-
zycji, ukazuje Arsenat jako akt emancypacji, manifestacje mtodych artystéow
zbuntowanych przeciwko ideologii socrealizmu. Wokot wtasnie tej wystawy
miata sie rozegraé - jak pisat w pazdzierniku 1955 roku Andrzej Oseka - ,|...]
zasadnicza batalia o prawo do eksperymentu. Do poszukiwania nowych drég
w sztuce”!. Zdaniem Janusza Boguckiego, Arsenat byt ,rezultatem wrzenia
ideowego w $rodowisku mtodych, wrzenia o sile tak znacznej, ze inicjatorzy
spotkali si¢ ze zrozumieniem i pomoca zaréwno czynnikéw politycznych,
jak i resortu kultury” i ,w sposdb programowy i demonstracyjny przywrocit
naturalne zréznicowanie postaw artystycznych”?. Bozena Kowalska podkre-
$lata, ze wystawa ,przeciwstawiata si¢ realizmowi przybierajagcemu forme
naturalistycznego ilustratorstwa, byta protestem przeciwko administrowa-
niu sztuky”, ,buntem przeciwko akademickim kanonom zaréwno realizmu
socjalistycznego, jak i w pewnej mierze estetyki postimpresjonizmu”. W od-
roznieniu od Boguckiego czy Oseki autorka zastrzega jednak, ze Arsenat byt
wydarzeniem prowincjonalnym i ptytkim artystycznie oraz w znacznej mie-
rze stanowit odzew na apel oficjalnej polityki kulturalnej. To bardziej dysku-
sja wokdt wystawy niz sama wystawa ,wysuneta na nowo postulaty swobody

U A. Oseka, Formalizm czy ideowos¢, ,Po prostu” 9 pazdziernika 1955.
2 J. Bogucki, Sztuka Polski Ludowej, Warszawa 1983, s. 98-104.
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poszukiwan artystycznych”?. Rzeczywiscie, trudno utrzymac obraz wystawy
z roku 1955 jako estetycznego przetomu i artystycznego poczatku odwilzy;
wspotcze$nie kultywuje sie mit Arsenatu przede wszystkim w odwotaniu do
postawy artystéw, na plaszczyznie muzealno-publicystycznej czyni to Jacek
Antoni Zielinski (twoérca kolekeji Krag Arsenatu 1955 w Muzeum Lubuskim
i autor kilku esejéw na ten temat), a na ptaszczyznie naukowej — Wojciech
Witodarczyk. Podkresla sic wiec precedens pewnej wspolnoty ideowej mto-
dych, skierowanej przeciwko 6wczesnemu zaktamaniu sztuki, eksponuje sie
dazenie do prawdy i bunt przeciwko estetyczno-instytucjonalnemu status
quo. Wtodarczyk wywodzi zrédta wystawy z dziatalno$ci grupki przyjaciot
studiujacych na warszawskiej ASP. To wlasnie w stotecznej Akademii, a takze
na plenerach w Kazimierzu nad Wista, formowaty sie osobowo$ci oraz specy-
ficzna tworcza postawa inicjatoréw wystawy, zwlaszcza: Marka Oberlinde-
ra, Jana Dziedziory, Jacka Sienickiego i Jana Lebensteina. Rola Akademii jest
w tej historii ambiwalentna, zeby nie powiedzie¢ negatywna — socrealistycz-
na presja, konformizm profesoréw kolorystéw, np. Eugeniusza Eibischa, lub
w druga strong — ich artystyczny dogmatyzm, np. Artura Nachta-Samborskie-
go, stanowily negatywny punkt odniesienia dla poszukujacych studentow.
Stad hastem wywotawczym inicjatywy bylto ,ani soc, ani sos” oraz ,ujawnic¢
bunt”. Wlodarczyk zauwaza, ze dla mtodych twdrcow ksztattowanych poko-
leniowym dos$wiadczeniem wojny i dramatycznym okresem wprowadzania
komunizmu wazne byto oddawanie prawdy, a nie styl i estetyzacja — marzyli
oni o ,surowej sztuce realistycznej oddajacej prawde tamtych dni”¢. Badacz
z aprobata cytuje wspétorganizatorke pokazu Elzbiete Grabska, ktora pytata:
,Czymze jest malarstwo w najwazniejszych sferach swojego dziatania? |...]
Czy tylko rozwojem form widzenia plastycznego i konstrukeji obrazu? Wyda-
je mi sie, ze sg one odbiciem spraw etyczno-moralnych”>.

Drugie spojrzenie na Arsenat, a raczej na odwilz, ktorej cze$cig byta wysta-
wa, kwestionuje wizje proceséw i wyboréw twoérczych jako autonomicznych
dziatan w obrebie binarnej opozycji ,opresyjny wtadca-uci$niony poddany”.
W tym ujeciu cata odwilz jawi si¢ jako rekonfiguracja stosunkéw wtadzy; sty-
mulowana zmianami strategii w obrebie wladzy instytucjonalnej, reagujacej

3 B. Kowalska, Polska awangarda malarska 1945-1980. Szanse i mity, Warszawa 1988,
s. 91-92.

+ W. Wilodarczyk, Miejsce malarstwa, Warszawa 2008, s. 62. Co prawda cytowany frag-
ment dotyczy wystawy ,Mlodziez walczy o pokoj” z roku 1950, ale wtasnie to wystapienie
Whodarczyk uznaje za formatywne dla srodowiska warszawskiej ASP, ktore pie¢ lat pozniej
byto gtéwna sitg Arsenatu. Na temat wystawy z roku 1950 zob. tez przyp. 23.

5 Idem, ,Arsenat” i Kazimierz, w: Do ,Arsenatu” przez Kazimierz, oprac. W. Odorow-
ski, Kazimierz Dolny 2004, s. 25.
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z kolei na biezace problemy spoteczne, polityczne, ekonomiczne i kulturalne.
Stosunki wtadzy ujmowane sg tu w perspektywie teorii Michela Foucaulta,
majg réznorodny i rozproszony, ale wszechogarniajacy charakter, oddziatu-
ja na siebie wielokierunkowo, takze zwrotnie i na wszelkich mozliwych po-
ziomach®. Piotr Piotrowski podkreslat, Ze ,odmrazanie” polityki kulturalnej
miato polityczng, a nie artystyczng geneze — liberalizacja polityki kulturalnej
byta cze$cig mikrofizyki wiadzy i miata stuzy¢ subtelniejszemu niz w latach
1949-1955 usankcjonowaniu totalitarnego panstwa. ,Stworzenie pola arty-
kulacji krytycznego wobec wtadzy dyskursu przypomina strategie «nadzoru»,
o ktorej pisze Michel Foucault”’. Piotr Juszkiewicz z aprobata podejmuje 6w
krytyczny watek tekstéw Piotrowskiego. Z cata mocg podkresla, ze w przy-
padku odwilzy w ogéle nie mieliémy do czynienia z wolno$ciowym przeto-
mem, a jedynie ucieczky do przodu pewnych grup w obrebie wtadzy, ktora
miata na celu zagospodarowanie rodzacego sie w spoteczenstwie fermentu.
Jednoczes$nie probuje w tym konteks$cie osadzi¢ wystawe w Arsenale. Juszkie-
wicz niestusznie sugeruje, ze za pomystem wystawy staty czynniki partyjne?,
ale celnie zauwaza, ze miodzi artys$ci, deklarujac swojg ideowosé, chcieli zdys-
kontowa¢ przychylnosé¢ wladz dla pomystu wystawy i za jej pomoca ,przebic¢
sie przez pokoleniowg bariere ograniczajacg ich mozliwosci artystycznej i ma-
terialnej egzystencji poprzez zarezerwowanie dla siebie jakiego$ fragmentu
dystrybucji sztuki”?. W roku 1955, mimo pojawiajacych si¢ pierwszych oznak
odwilzy, wtadze jeszcze staraty sie utrzymac pelng kontrole nad kulturg, z jed-
nej strony stosujgc polityczny nadzor, a z drugiej — probujac wyjs$¢ naprzeciw
ekonomicznym postulatom $rodowiska. Wyrazniejsze zmiany nastapity do-

6 Na ten temat zob. P Juszkiewicz, Od rozkoszy historiozofii do ,gry w nic”. Polska
krytyka artystyczna czasu odwilzy, Poznan 2005, s. 79.

7 P. Piotrowski, Odwilz, w: Odwilz. Sztuka ok. 1956 ., red. idem, Poznan 1996.

§ Wiasciwym inicjatorem wystawy byt Marek Oberlinder, ktéry p6zng wiosna 1954
roku rzucit wéréd swoich przyjaciot hasto organizacji ,otwartego, liberalnego salonu, w kté-
rym kazdy moégt zaproponowaé co$ od siebie” (cyt. Sztuka byta na pierwszym miejscu,
wywiad z Elzbieta Grabska, Powinnos¢ i bunt, Warszawa 2005, s. 106). Jesienia grupa ini-
cjatywna rozpoczeta zabiegi organizacyjne i sondowanie srodowisk tworczych w roznych
os$rodkach. W styczniu 1955 roku pomyst zostat przechwycony przez aktyw partyjno-ZMP-
-owski i nadano mu oficjalny bieg.

9 Juszkiewicz, Od rozkoszy historiozofii..., s. 86. Badacz podkresla takze, ze owa dys-
trybucja sztuki zyskata w PRL specyficzny ksztatt, nawigzujacy do dziewictnastowiecznego
systemu salonowego, co sprawiato, ze miata zamkniety, wsobny charakter z wasko zakreslo-
na grupa beneficjentéw; zob. s. 91-98. Na temat koniunkturalnych aspektow wystawy zob.
Arsenat jest pewnego rodzaju marginesem. Rozmowa z Elzbieta Grabsky, ,Kresy” 1992,
12, s. 167.
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piero rok pozniej, a do roku 1959 wypracowany zostal rodzaj kontraktu mie-
dzy wladza polityczng i ludzmi kultury™.

Ambiwalentne stanowisko prezentuje Andrzej Turowski. Z jednej strony,
podkresla, ze polska powojenna sztuka zawsze byta poddana niezwykle silnej
presji ideozy (przestrzeni mysli i systemow, w ktdrej wybory jednostek jawity
sie w kontekscie dominujacych politycznych strategii), z drugiej, zdaje sie do-
strzega¢ w Arsenale potencjal emancypacyjny — manifestacje postaw; ,za ktory-
mi kryta si¢ préba przywrdcenia artystom ich miejsca spotecznego w dziedzinie
sztuki”!'. U Turowskiego Arsenat jawi sie jako swego rodzaju zerwanie i nowy
poczatek — wykorzystanie (na razie tylko na ptaszczyznie deklaratywnej) pek-
niecia w monolicie totalnej polityki. ,Potem powstaja —jak pisze badacz — nowe
obrazy”, a wtadze muszg zmieni¢ strategie totalitarnego monolitu na strategie
miekkiego nadzoru nad autonomizujgcym si¢ obszarem kultury. W ten sposéb
Turowski zbliza sie do pierwszego z zaprezentowanych powyzej stanowisk.

Wydaje si¢ jednak, ze nie jest to whasciwy kierunek. W zasadzie od lata
1953 roku nastepowata w Polsce powolna liberalizacja systemu stalinowskie-
go. W marcu 1954 roku na II Zjezdzie PZPR Bolestaw Bierut w duchu decen-
tralizacji ztozyt urzad premiera, zachowujgc jednak stanowisko I sekretarza
KC PZPR. Miesigc pdzniej w czasie odprawy dla terenowych oddziatéw Gtow-
nego Urzedu Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk (GUKPPiW) przekazano
cenzorom nowe wytyczne, w ktérych m.in. podkreslono, ze ,prawo i rozwdj
krytyki, jako sity napedowej postepu” chronione jest przez ustawodawstwo!2.
W grudniu zlikwidowano Ministerstwo Bezpieczenstwa Publicznego. Miedzy
21-24 stycznia 1955 roku odbyto si¢ III Plenum KC PZPR, na ktérym oficjal-
nie potepiono nadmierng centralizacj¢ i biurokratyzacje zycia politycznego,
gospodarczego i kulturalnego, dtawienie krytyki wewnatrzpartyjnej i praso-
wej, oderwanie aparatu panstwa od mas, instrumentalizacje zwigzkow zawo-
dowych oraz wypaczenia w organach bezpieczenstwa'®. W kulturze, w tym

10 Juszkiewicz, Od rozkoszy historiozofii..., s. 75-91.

" A. Turowski, Polska ideoza, w: Sztuka polska po 1945 roku. Materialy z sesji Sto-
warzyszenia Historykéw Sztuki. Warszawa, listopad 1984, red. T. Hrankowska, Warszawa
1984, s. 32-33.

12 Kilkumiesieczne rozprezenie w urzedzie cenzury nastapito jednak dopiero w paz-
dzierniku 1956 roku po VIII Plenum KC PZPR. Na temat dziatalno$ci cenzury w okresie
odwilzy zob. np. B. Gogol, ,Fabryka fatszywych tekstow”. Z dziatalnosci Wojewédzkiego
Urzedu Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk w Gdanisku w latach 1945-1958, Warszawa
2012, s. 87-102.

3 Uchwata Il Plenum KC PZPR, <https:/fbc.pionier.net.pl/details/nnl0TTs> [dostep:
18 marca 2018]. Wiecej na temat przemian politycznych tamtego okresu zob. A.L. Sowa,
Historia polityczna Polski 1944-1991, Krakow 2011, s. 192-213.
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w sztukach wizualnych, okres stalinizmu i odwilzy jawi sie jako bardzo nie-
jednoznaczny i ztozony. Od roku 1949 oficjalng doktryng byt realizm socjali-
styczny; ale juz 27-28 pazdziernika 1951 roku odbyto si¢ spotkanie w budyn-
ku Rady Panstwa, w ktorym wzieli udziat cztonkowie Biura Politycznego KC
PZPR oraz ponad tysigc przedstawicieli sSrodowisk tworczych. Stalinowska
wtadza miata juz solidne podstawy, dlatego nieco ztagodzita kurs i na obszarze
sztuk wizualnych zezwolita na adaptacje w ramach socrealizmu odmiennych
od moskiewskiej stylistyk, np. szkoty sopockiej czy nawet koloryzmu. Krot-
ko potem podjeto reformy na uczelniach artystycznych, gdzie dochodzito do
naduzy¢ ze strony aktywistow ZMP, ostabiono takze instytucjonalne pozycje
takich stalinowcéw, jak Helena i Juliusz Krajewscy czy Wtodzimierz Zakrzew-
ski. W potowie kwietnia 1954 roku na XI Sesji Rady Kultury i Sztuki minister
kultury Wtodzimierz Sokorski wygtosit rewizjonistyczny referat O rzeczywi-
sty zwrot w naszej polityce kulturalnej, skrytykowat w nim schematyzm re-
alizmu socjalistycznego'. W pierwszej potowie sierpnia 1955 roku odbyt si¢
V Swiatowy Festiwal Mlodziezy i Studentéw (dalej jako Festiwal), ktéry miat
by¢ propagandowym potwierdzeniem otwarto$ci socjalistycznej Polski i pod
ktéry podczepiono wystawe w Arsenale - jej oficjalna nazwa brzmiata: Ogoél-
nopolska Wystawa Mtodej Plastyki ,Przeciw wojnie - przeciw faszyzmowi”.
Jak wida¢, w polskich realiach socrealizm w zasadzie nigdy nie stat sie
socrealizmem ,do konca”, a problematyka poczatku odwilzy w sztukach wi-
zualnych rozktadata sie niemal na catg pierwsza potowe lat 50. i wigzata sie
z szeregiem taktycznych decyzji rzadzacych, majacych na celu ,rozegranie”
$rodowiska. Wtodarczyk, komentujagc odwilzowe przemiany, zauwaza, ze
,wladze interesuje wladza, a nie sztuka” - prymarnym celem komunistycznej
centrali byto pozyskanie i utrzymanie spotecznego poparcia, w czym szcze-
golnie pomocna mogta by¢ inteligencja. Niewatpliwie w Polsce doktryna
socrealizmu nie nadawata sie na ptaszczyzne porozumienia i - jesli istniata
taka konieczno$¢ — mozna byto ja po$wieci¢ w ramach cel6w strategicznych,
wazniejsze bowiem byly zachowania, postawy ludzi kultury niz taki czy inny
obraz. Kwestie wiernosci doktrynie lub jej modyfikacji stawaty sie natomiast
wazne, gdy mozna bylo je wykorzystaé¢ w wewnatrzpartyjnych walkach o wta-
dze'. Dlatego w rozwazaniach o Arsenale warto podjaé¢ tropy sugerowane

4 W, Sokorski, O rzeczywisty zwrot w naszej polityce kulturalnej, ,Przeglad Kultural-
ny” [dalej jako: PK] 22-28 kwietnia 1954. Juszkiewicz btednie wskazuje, ze referat Sokor-
skiego byt wynikiem zmian politycznych wynikajacych z III Plenum, w rzeczywisto$ci
III Plenum odbyto sie po XI Sesji Rady Kultury i Sztuki. Juszkiewicz, Od rozkoszy historio-
zofil..., s. 84.

15 W. Whodarczyk, Po co byt socrealizm?, w: Doswiadczenie i $wiadectwo totalitary-
zmu na obszarze kultur srodkowoeuropejskich, red. J. Goszezynska, J. Krélak, R. Kulmin-
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przez Piotrowskiego i Juszkiewicza i w szerokim zakresie uwzglednic relacje
miedzy polityka a sztuka oraz destabilizacje tradycyjnego liberalnego pojecia
whadzy'®. Nawigzujac do rozwazan Foucaulta, chcialbym wiec zapytaé: jak
w tym przypadku dziataty komunistyczne wtadze? Jak narzucane przez nie
stosunki wtadzy byty realizowane? Jak — wykorzystujac to, ze wolno$¢ pod-
miotu i jego zdolno$¢ do podejmowania wyboréw jest warunkiem sprawo-
wania wiadzy - uwodzono, zachecano, zniechecano, prowokowano do dzia-
tan w zakre$lonym polu mozliwosci? Albo jeszcze inaczej — jak dyskretnie
Jkierowano cudzym kierowaniem si¢”, jednocze$nie kontrolujac wyniki tego
ostatniego?"

Foucault wskazuje, ze z relacjami wtadzy wiaza sie trzy wzajemnie prze-
nikajace si¢ rodzaje stosunkéw miedzyludzkich: okreslanie hierarchii zadan
i podziat pracy, wymuszanie postuszenstwa oraz ,wi¢z komunikacyjna”, czyli
celowe dziatanie, ktore wplywa na to, co aktorzy wiedza o $wiecie i o sobie.

ski, Warszawa 2011, s. 43-55. W pisarstwie Wlodarczyka zaznacza si¢c swego rodzaju nie-
konsekwencja — w rozwazaniach niepo$wicconych bezposrednio Arsenatowi przenikanie
sie kontekstu spoteczno-politycznego i sztuki stanowi 0§ jego wywodow.

16 Czyli takiego, ktory wladze wigze z substancjalnie ujetym o$rodkiem politycznym,
realizujacym swoje wladztwo autonomicznie i punktowo w wolnym co do zasady kon-
tinuum sfery publicznej. Zaznaczmy dla porzadku, ze ilekro¢ bede moéwit o ,whadzach”,
,whadzy instytucjonalnej/komunistycznej/stalinowskiej”, ,partii” lub ,rzadzacych”, bede
miat na mysli waskie grono kierujacych panstwem, natomiast stowo ,wtadza” w liczbie
pojedynczej bede wiazat z rozproszonymi relacjami nieréwnosci i panowania. Panstwo za
posrednictwem swoich agend i specyficznych technik odgrywa kluczowa role w dystrybucji
stosunkéw wiadzy na nizsze poziomy, ale nigdy, nawet w totalitaryzmie, nie jest to prze-
ptyw jednokierunkowy - rzadzacy w swoich strukturach i na zewnatrz uwiktani sg w skom-
plikowane relacje, jak choéby relacje oporu ze strony zdominowanych.

Nalezy pamietaé, ze struktury stalinowskich wtadz byly skrajnie scentralizowane,
zhierarchizowane i sztywne. Faktycznie panstwem rzadzito Biuro Polityczne KC PZPR,
a w jej obrebie przewodniczacy KC PZPR (zarazem przewodniczacy Rady Panstwa i pre-
zydent RP) Bolestaw Bierut wraz z kilkoma najblizszymi wspotpracownikami. Wszystkie
kluczowe decyzje Bierut konsultowat z Moskwa. Reszta instytucji i funkeji partyjnych badz
panstwowych miata charakter pos$redniczacy lub fasadowy. W ramach systemu nomenkla-
tury najwazniejsze stanowiska w panstwie - od rzadu, poprzez prokurature, sgdownictwo,
milicje, prase, szkolnictwo wyzsze itp. — obsadzane byly na podstawie decyzji sekretariatu
KC PZPR. Szeregowi cztonkowie partii nie cieszyli sie zaufaniem kierownictwa i podlegali
czestym weryfikacjom, zreszta nie kazdy zainteresowany moégt otrzymac legitymacje par-
tyjna. Zob. Sowa, Historia polityczna Polski..., s. 129-142.

7 Opieram sie tutaj na péznym tekscie Foucaulta, ktéry poniekad rekapituluje jego
rozwazania o wladzy: M. Foucault, Podmiot i wiladza, thum. J. Zychowicz, ,Lewa Noga”
1998, 9, s. 174-192. Siegam réwniez do jego koncepcji wtadzy panoptycznej, idem, Nadzo-
rowad i karaé. Narodziny wiezienia, thum. T. Komendant, Warszawa 1998.
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Wydaje sie, ze w $wiecie sztuki kluczows role odgrywa wi¢z komunikacyjna
- to dystrybucja wiedzy jest narzedziem, ktére pozwala na uczenie sie rél, na-
bywanie umiejetnosci i podejmowanie dziatan celowych w ramach podziatu
pracy w kulturze. W panstwach demokratycznych w sferze kultury najmniej-
sze znaczenie majg narzedzia przymusu; w doktrynie liberalnej podkresla sie
wrecz, ze sztuka powinna by¢ wolna, przez co przede wszystkim rozumie sie
wolno$¢ od zakazowych ingerencji panstwa, jednak w systemach totalitar-
nych przymus zyskuje na randze, a zwigzki miedzy wszystkimi trzema ro-
dzajami stosunkéw miedzyludzkich staja sie $cidlejsze i podlegaja Scislejszej
koordynacji. Po XI Sesji Rady Kultury i Sztuki dochodzito do strategicznych
przeksztatcen wtadzy: w kulturze administracyjny przymus stabt, gdyz oka-
zat sie nieskuteczny, system podziatu pracy, dystrybucji sztuki i wynikajacych
z niej korzysci utrzymat swéj quasi-salonowy, scentralizowany charakter (Ar-
senatl byl jego manifestacjg), ale zachodzily zmiany w obrebie wytwarzania
sensOw — zmienita sie retoryka partyjna dotyczaca sztuki, zakre$lono wicksze
pole wyboréw artystycznych oraz mozliwosci ich prezentacji (komunikowa-
nia), a wiec i wejécia w obszar ramy instytucjonalne;.

W analizie problematyki wolnosci twodrczej i relacji wtadzy chciatbym
skoncentrowa¢ sie wlasnie na wiezi komunikacyjnej, a w jej obrebie — na in-
formacjach prasowych. Przypomnijmy, ze w tamtych czasach wiedza o sztuce
nowoczesnej, zwlaszcza biezacych jej nurtach, byta $ci$le reglamentowana.
Mozliwosci wyjazdow za granice praktycznie nie istniaty'®. Do ksztattowa-
nia $wiadomosci zjawisk artystycznych wtadze moglty wykorzystywac oprocz
prasy, odpowiednio korelowane w obrebie biezacej taktyki lub strategii, wysta-
wy'®, fachows literature, edukacje, ewentualnie r6znego typu spotkania czy
dyskusije. Jednak stworzenie wystawy (podobnie wydanie opracowania nauko-
wego) zawsze jest wysitkiem organizacyjnym i finansowym rozciggnietym
W czasie, ostatecznie o niewielkim zasiegu oddziatywania i duzej inercji, zna-
czenie pokazéw budowane jest przede wszystkim recepcja w mass mediach.
Z kolei edukacja wymaga odpowiednich programéw, materiatéw naukowych

18 O skali izolacji spoteczenstwa $wiadczy to, ze w roku 1954 na Zachod wyjechato
2116 0s8b, z czego prywatnie tylko 52, reszta to wyjazdy stuzbowe. Zezwolenia na wyjazdy
za granice, takze do krajéw bloku wschodniego, podejmowano na szczeblu Sekretariatu KC.
Sowa, Historia polityczna Polski..., s. 206.

19 Dla przyktadu w latach 1954-1955 wérod wystaw sztuki zagranicznej w CBWA Za-
cheta dominowaty pokazy z zaprzyjaznionych krajéw socjalistycznych (KRLD, Czechosto-
wacja, Wegry, Butgaria, Ukrainska SRR); oprocz tego w lutym 1954 roku zaprezentowano
Wystawe prac graficznych postepowych artystéw plastykéw” (pochodzili oni z pietnastu
krajow spoza bloku sowieckiego), w kwietniu Renato Guttuso, w lutym 1955 roku - sztuke
meksykanska, a w maju - Otto Nagla.
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i przygotowanej kadry, a znaczenie spotkan w odniesieniu do sztuk wizual-
nych jest minimalne. Zatem, jesli weZmiemy pod uwage brak bariery kultu-
rowej, technicznej i finansowej u odbiorcéw, zasieg dziatania, szybko$¢ ada-
ptacji do biezacych potrzeb politycznych, synergic stowa i obrazu oraz tatwosé
kontroli nad przekazem, to prasa w dwczesnym systemie obiegu informacji
musiata odgrywac pierwszorzedna rolg, stajac sie gtéwnym ,pasem transmi-
syjnym” miedzy rzadzacymi a masami. Plastykom nie tylko dostarczata wie-
dzy o biezacych wydarzeniach kulturalnych, o tym, co wazne i modne, ale -
co warto podkresli¢ - mogta by¢ takze Zrédtem wizualnych inspiracji. Nalezy
pamietaé, ze cho¢ od roku 1954 terror stabt, wiez komunikacyjna pozosta-
wata $cisle powigzana ze stosunkami panstwowego przymusu i dominacji.
Wtadze byty monopolistami na rynku prasowym i poligraficznym, sterowaty
przydziatami i uzyciem papieru, odgornie ustalano maksymalng obje¢to$é po-
szczegblnych tytutéw. Redakcje w znacznym stopniu byty upartyjnione, par-
tia obsadzata stanowiska kierownicze i sterowata awansami, jesli tytut miat
zasieg ogdlnopolski, to decyzje byly podejmowane na poziomie Sekretariatu
KC. Regularnie przeprowadzano czystki, dziennikarzy dyspozycyjnych nagra-
dzano. Tre$ci byly narzucane z gory, niekiedy przesytano spreparowane teksty.
Obowigzywata redakcyjna kontrola publikacji, autorzy z reguly ($wiadomie
lub nie$wiadomie) cenzurowali sie sami — GUKPPiW ktadt nacisk na wspét-
prace z redakcjami, dzieki czemu swoje ingerencje sprowadzat do minimum,
nazywalo sie to ,delegacja uprawnien cenzorskich”. Indoktrynacja, naiwna
wiara w system, bieda, strach lub zwykty konformizm i cynizm robity swoje.
Finalny przekaz i tak zawsze przechodzit prewencyjna kontrole w urzedzie
cenzury, ktory uznawat periodyki za najwazniejszy front dziatan. W zwigzku
z tym nalezy zaktadaé, ze materiaty niezgodne z zapotrzebowaniem partii nie
mogly sie ukaza¢. Partia byta w stanie funkcjonowaé bez zbytniej przychylno-
$ci spoteczenstwa, ale stawato si¢ to niemozliwe w sytuacji jawnego artykuto-
wania intereséw odmiennych od jej celow?.

Wracajac do gtéwnego watku, czyli wystawy w Arsenale i wolnosci sztuki
- liberalizacja sytemu i wyrazny odwrot od socrealizmu w wydaniu moskiew-
skim w moim przekonaniu nie oznaczaty realnego zwigkszenia swobody wy-

20 Na temat cenzurowania prasy zob. np. A. Dombska, Ograniczenia wolnosci pra-
sy w PRL, ,Studia Prawno-Ekonomiczne” 2011, 84, s. 79-100; Gogol, ,Fabryka fatszy-
wych tekstéw”..., s. 263 in.; Z. Romek, System cenzury w PRLiT. Strzyzewski, Wstep,
w: T. Strzyzewski, Wielka ksiega cenzury PRL w dokumentach, Warszawa 2015. Scistej
kontroli poddawano réwniez publikowane w prasie fotografie, P Miedzinski, Fotogra-
fia strzezona. Mechanizmy kontroli w Centralnej Agencji Fotograficznej, w: Cenzu-
ra w PRL. Analiza zjawiska, red. Z. Romek, K. Kaminska-Chetmiak, Warszawa 2017,
s. 225-252.
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boru. Zalezno$¢ polityczno-administracyjna komitetu organizacyjnego i jury
wystawy od wladz byta oczywista, podobnie jak nadzor wszechobecnej cen-
zury, jednak stawiam teze, ze w kontekscie Arsenatu istotniejsza stawata sie
wiez komunikacyjna — zabiegi dyskursywne i wytwarzanie senséw gtéwnie za
posrednictwem prasy. Dzigki temu pozadana przez wtadze selekcja modusow
estetycznych odbywata sie cho¢by w nieu$wiadamiany sposéb juz w momen-
cie tworzenia dziet, a nie na etapie kwalifikacji prac do wystawy przez jury czy
na etapie kontroli cenzorskiej. Mozna powiedzieé, ze mtodzi arty$ci zostali
,pozytywnie ocenzurowani” w tym sensie, ze rezimowi udato sie wytworzy¢
pewng estetyczng rzeczywisto$¢, ktorg uznali za swojg, cowiecej, wich oczach
miata ona charakter wrecz wywrotowy i stawata si¢ emanacja wolnosci. W ten
sposob rozprzestrzenianie sie wtadzy stawato sie bardziej wydajne, a rzadzacy
lepiej zagospodarowywali spoteczne niezadowolenie, stabilizowali antagoni-
zmy i zyskiwali przychylnos$¢ ludzi. Wywod opieram na materiatach publi-
kowanych w pierwszym potroczu 1955 roku w prasie fachowej (,Po prostu”,
,Przeglad Kulturalny”, ,Przeglad Artystyczny”, ,Nowa Kultura”), codziennej
(, Trybuna Ludu”, ,Sztandar Mtodych”) oraz prasie, ktéra dzi§ nazywa sie life-
stylowa (,Przekréj”)?'.

Odwotajmy sie jednak najpierw do wspomnianego juz i - jak sie wyda-
je — kluczowego przemoéwienia ministra Sokorskiego O rzeczywisty zwrot
w naszej polityce kulturalnej, wygtoszonego w kwietniu 1954 roku (,Przeglad
Kulturalny” 22-28 kwietnia 1954). Wytania si¢ z niego zreformowana wi-
zja polityki kulturalnej, zmierzajacej do zazegnania kryzysu, jaki wytworzyt
sie¢ wskutek ideologicznej presji i narzucania socrealistycznej monokultury.
Ta nowa polityka stanowi istotny kontekst dla procesu organizacji wystawy
w Arsenale i - co dla nas szczeg6lnie istotne — decyzji tworczych podejmo-
wanych przez mtodych artystéw. W stowach Sokorskiego znajdziemy wszyst-

2l Cho¢ nie ma na ten temat zadnych badan, to mozna przyjaé, ze zdecydowana wiek-
szo$¢ prac zaprezentowanych na wystawie (i wszystkie, ktore weszlty do kanonu historii
sztuki polskiej) powstata po jej oficjalnym anonsowaniu w styczniu 1955 roku i sprzegnie-
ciu z organizacja Festiwalu. Potwierdza to takze Jacek Antoni Zielinski, najwiekszy znawca
problematyki Arsenatu (rozmowa autora z J.A. Zielinskim 18 marca 2018). W projekt wy-
stawy niejako wpisane byly pierwiastki prospektywny i progresywny, sztuka Arsenatu mia-
ta dopiero sie wydarzy¢: ,Nazywamy nasza przyszia wystawe — Wystawa Mtodej Plastyki,
poniewaz chcemy, aby poszukiwania tematyczne i formalne, ktorym damy wyraz |...], wy-
rastaly z namietnej pasji prawdziwie realistycznej, walczacej sztuki”. Apel do miodych pla-
stykéw, ,Sztandar Miodych” [dalej jako SzM], dod. ,Przedpole” 18 stycznia 1955. Sokorski,
zwracajac sie w styczniu do przysztych uczestnikéw wystawy, bardzo mocno akcentowat
konieczno$¢ wprowadzenia ,nowatorstwa tresciowego i formalnego”, cyt. za: M. Zenowicz,
Narada mtodych plastykéw, PK 27 stycznia — 2 lutego 1955.
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ko to, co wyznaczato ramy dyskursu prasowego o sztuce w pierwszej potowie
1955 roku oraz - to paradoks - zostato potem uznane przez cze$é historio-
grafii za przetlomowg warto$¢ wystawy i zarazem ztozylo sie na jej buntow-
niczg mitologie. Sokorski wrecz ,moéwit Arsenatem”. Wskazat najwazniej-
sze pozytywne punkty odniesienia i inspiracje: Renato Guttuso i tworczo$é
Meksykandéw, w ten sposdb wyeksponowal zaangazowany temat oraz anty-
estetyczng, ekspresyjna forme. Wyznaczyt adekwatne kryteria artystycznego
warto$ciowania: sztuka realistyczna, ale odrebna i wtasna, dowarto$ciowat
nowatorstwo. Jednoczesnie podkre$lit etyczne aspekty twdrczo$ci: wiernosé
sumieniu, wierno$¢ wtasnej prawdzie o zyciu, o czlowieku, o walce. Cato$¢
minister ujgt w klamre zakreslajacg granice mozliwych odniesien: juz nie tyl-
ko dziewigtnastowieczny realizm krytyczny (takze impresjonisci i ich nastep-
cy ,postawili przed nami szereg probleméw”), niedopuszczalne jednak byty
,bezptodne rozwazania na temat abstrakcjonizmu formy”. W przemoéwieniu
przewijato sie takze zrozumienie dla zyciowych i artystycznych doswiadczen
mtodych. To gtéwnie oni na skutek narzuconego btednego rozumienia reali-
zmu socrealistycznego przestali ksztattowac swoje $rodki wyrazu w oparciu
o wlasne ideowe i artystyczne sumienie. Sokorski oczywiscie wiedziat, jak
wazng role w sztuce odgrywa to ostatnie, ale — co moze nawet wazniejsze —
zdawat tez sobie sprawe, jak istotne jest panowanie nad jego praca, czyli - jak
by to ujat Foucault — ujarzmienie przez upodmiotowienie?>. W Marksowskiej
teorii bytoby ono po prostu wtérnym efektem proceséw ekonomicznych i spo-
tecznych - rozwoju sit wytworczych czy walki klas, Foucault odrzuca jednak
te jednokierunkows zalezno$¢, wskazujac na skomplikowane relacje istnie-
jace miedzy tymi zjawiskami. Sokorski zdaje si¢ podgzaé tym tropem, gdy
moéwi o koniecznosci korekty w ustawieniu bodzcéw twoérezych — ,catoksztat-
tu $rodkow stuzacych polityce zamoéwienia spotecznego i stuzacych polityce
ksztattowania opinii publicznej o dzietach twérczych”. Chodzito mu wiec
nie tylko o przekierowania w dystrybucji strumienia pieni¢dzy, ale takze na
przyktad o przesuniecia w edukacji, krytyce artystycznej i wystawiennictwie,
ktére wptyna na inny rozktad kapitatu symbolicznego i ekonomicznego wérdd
artystow oraz wyjda naprzeciw postrzeganiu przez nich wtasnej roli i pozycji.
Zarysowang przez Sokorskiego konieczno$¢ zmian nalezy wiec thumaczyé nie
tyle w perspektywie suwerennej decyzji wtadz komunistycznych, ile raczej gry
relacji witadzy w Foucaultowskim sensie. Zarzadcza sprawnosé i sprawczos$é
rezimu wynikata ze §wiadomosci zwrotno$ci relacji wtadzy — rzadzacy zdawa-

2 W styczniu 1955 roku Sokorski méwit: ,Przyzwyczailiémy sie do prymitywnego po-
uczania ludzi, zamiast budzenia u nich samodzielnej myéli [...]”. Idem, Rok obrachunkéw,
PK 5-12 stycznia 1955.
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li sobie sprawe, gdzie i wobec czego buduje sie w $wiecie sztuki zdecydowany
opor, ale tez, jakie ma psychologiczne i estetyczne podstawy. Nie chcieli go
tamac, tego rodzaju metody okazaty sie nieskuteczne, za to znajac jego locum,
wiedzieli, jak go zneutralizowa¢, jednocze$nie utrzymujac pozadany dla sie-
bie stan rzeczy. Kluczem byto tutaj wspomniane juz przejécie od przymusu,
Scistej kontroli i innych form uzaleznienia do upodmiotowienia, czyli wytwo-
rzenie tozsamosci poprzez - jak pisat Foucault - przykucie jej do samowie-
dzy lub sumienia. Polityka prasowa (ale i wystawiennicza) pierwszej potowy
1955 roku petnita wiec nie tylko funkcje inspirujgca, ale takze potwierdzata
stuszno$¢ dokonywanych wezesniej wyboréw. Na przyktad antywojenne wat-
ki byly tylez farszem 6wczesnej propagandy, co wyrazem najprawdziwszych,
najgtebszych doznan zwtaszcza mtodych ludzi. Antyestetyczna, ekspresyjna
stylistyka Meksykandow byta czesto ich naturalnym wyborem w waskiej ofer-
cie dostepnych moduséw estetycznych, z ktérg jednak wtadza w heroicznym
okresie socrealizmu miata powazne problemy??. Ten rejestr Symbolicznego
zdawat si¢ pozwalaé na lepsze odreagowanie traumy wojny niz realizm w wy-
daniu moskiewskim, zarazem byt swego rodzaju policzkiem wymierzonym
estetyce koloryzmu, nieakceptowanej zaréwno przez znaczna cze$¢ mtodych
(przypomnijmy hasto ,ani soc, ani sos”), jak i rzadzacych. Zamiast zatem
przewalczaé ogromnym naktadem sit i $rodkéw dang spoteczno-artystyczna
rzeczywisto$¢, nalezato zagospodarowac jej potencjat zgodnie z interesami
wtadz. Dokonywato si¢ to wtasnie poprzez upodmiotowienie, indywiduali-
zacje. Arty$ci mieli zyskaé poczucie wolnos$ci, poczucie spetnienia buntu,
powinno$ci sumienia i/lub realizacji samowiedzy. Warto podkresli¢, ze 6w
bunt nie byt kierowany przeciwko panujagcemu ustrojowi, mtodziez z réznych
powoddéw zwykle identyfikowata sie z jego zatozeniami (np. Celnikier, Grab-

23 Jak pisat Wtodarczyk w odniesieniu do wystawy ,Mtodziez walczy o pokoj” z roku
1950 (majacej potwierdzi¢ wprowadzenie doktryny socrealizmu), meksykanska stylistyka,
ktora zafascynowana byta cze$¢ studentdw, zostata odrzucona przez jury: ,surowe i drama-
tyczne w wyrazie obrazy nie odpowiadaty oczekiwaniom politykéw”. Mimo to Minister-
stwo Kultury i Sztuki jeszcze przed ta wystawa zaprosito Davida Alfaro Siqueirosa do Polski
izezwolito na kontakty ze studentami (Wtodarczyk, ,Arsenat’ i Kazimierz ..., s. 19); pamie-
tajmy jednak, ze artysta byt gorliwym stalinowcem i niedosztym zabdjca Lwa Trockiego.
W roku 1949 i 1950 w wielu miastach prezentowano meksykanska grafike komunistyczne-
g0 kolektywu Taller de Grafica Popular, ktéry réwniez byt zamieszany w zamach na Troc-
kiego. Po kilku latach stagnacji kontakty z Meksykanami intensyfikuja sie: w pierwszej
potowie 1955 roku w Zachecie odbyta si¢ szeroko komentowana wystawa sztuki meksy-
kanskiej, z okazji Festiwalu José Clemente Orozco miat dekorowaé Stadion X-lecia, a Diego
Rivera spotkat sie z organizatorami Arsenatu w pracowni Grabskiej. Grabska podkreslata
potem, ze wowczas wierzyli w sztuke meksykanska jako ,udana synteze ludowosci” i ,pro-
gramu rewolucji socjalnej”. Sztuka byta na pierwszym..., s. 109.
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ska, Sienicki, Dzigdziora czy Oberlinder mieli legitymacje partyjne lub o nie
zabiegali). Swojg tworczos¢ i udziat w wystawie mtodzi taczyli z postawa za-
angazowang, natomiast nie odnajdywali sie w poczatkowo narzucanej, dog-
matycznej formule socrealizmu. Jednocze$nie usitowali zmieni¢ swoja sytu-
acje bytowa, dlatego Arsenat nalezy réwniez widzie¢ — co w jego mitologii jest
pomijane - w kategoriach pewnego konformizmu, stymulowanego wzrostem
szans na awans w hierarchiach ekonomicznych i symbolicznych. Btedem by-
toby réwniez sadzié, ze polityka wtadz nakierowana byta wytacznie na twor-
coéw poczatkujacych (zob. przyp. 56), niemniej to wlasnie oni w konsekwencji
totalnej izolacji, relatywnej plytkosci wtasnych doswiadczen i niepewno$ci
jutra byli najbardziej podatni na jej oddziatywanie?*.

Przyjrzyjmy sie wiec, jak zarysowane relacje wtadzy realizowaty si¢ w ra-
mach sktadajacej si¢ na ,wiez komunikacyjna” informacji prasowej. Z anali-
zy gazetowych publikacji wynika, Ze w ciagu pierwszego pdtrocza 1955 roku
nastgpit gwattowny wzrost liczby materiatéw dotyczacych sztuk wizualnych,
tekstéw ukazato sie kilkukrotnie wiecej niz w catym roku 1954, a reproduk-
cji malarstwa i grafiki przynajmniej kilkanascie razy wieccej. Wskazuje to na
odgornie sterowang zmiang linii publikacyjnej czasopism, ktéra nalezatoby
wigza¢ z konkretnymi celami. Tych ostatnich nie mozna z cata pewnoscia
zidentyfikowaé bez dalszej kwerendy archiwalnej, ale uzasadniona wydaje sie
teza, ze chodzito o dobitne zaakcentowanie impulséw wizualnych i dyskur-
sywnych, ktére pomoglyby wybrnaé z kryzysu, w jakim znalazta sie estetyka
socrealizmu, od roku 1953 podlegajaca stopniowej erozji®®.

24 O trudnej sytuacji ekonomicznej poczatkujacych artystow zob. np. List mtodego pla-
styka, PK 20-26 stycznia 1955; ]. Ambroziewicz, Znieczulica!, ,Po prostu” 13 lutego 1955;
J. Bogucki, Uwagi o mecenacie oraz T. Mellerowicz, Stowo o malarzu i misce, ,Trybu-
na Ludu” [dalej jako TL] 7 lutego 1955; W trosce o kadry mtodych artystéw, TL 13 lutego
1955. J. Kosinska, Sprawy plastyki ujelismy w swoje rece, SzM, dod. ,Przedpole”, 12 marca
1955. O prébach wykorzystania Arsenatu do poprawienia sytuacji bytowej zob. Arsenat jest
pewnego rodzaju..., s. 167.

Konformizm w grze z wtadzami PRL byt powszechna postawa w $rodowiskach twor-
czych, dziennikarskich i naukowych. Zob. np. L. Tyrmand, Dziennik 1954, Warszawa 1989;
S. Mrozek, Dziennik, t. 1, Krakéw 2010, s. 46; S. Baraniczak, Knebel i stowo. O literaturze
krajowej w latach siedemdziesigtych, Warszawa 1980, s. 2-3.

25 O fazach socrealizmu zob. W. Wtodarczyk, Socrealizm. Sztuka polska w latach
1950-1954, Paryz 1986, s. 67. Mimo ze znane s3 generalne zasady kontroli obiegu infor-
macji w PRL, to nie wiemy doktadnie, jaki byt zakres ingerencji cenzury w odniesieniu do
omawianych materiatéw, jak wygladata komunikacja i wspétpraca urzedu z redakcjami,
ktore stanowily pierwszy oficjalny filtr przeptywu informacji (pierwszym, nicoficjalnym,
byta $wiadoma lub nieswiadoma autocenzura autoréw), jakie zalecenia redakeje otrzymy-
waly ze szczytow wiadz partyjnych, jak wygladata selekcja tematow i reprodukeji. Kwestie
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W prasie wystepowata zauwazalna powtarzalno$¢ artystéw oraz tendencji
i stylistyk funkcjonujacych jako pozytywny punkt odniesienia. Absolutna do-
minacje zyskat meksykanski ekspresjonizm, ktory okraszany byt retoryka —
jak zauwazal to Jerzy Cwiertnia — ,swoistej deformacji”, tzn. takiej, ktéra ,nie
koliduje jeszcze razaco z obiektywnym ludzkim spostrzeganiem i obiektyw-
nym ksztattem rzeczy i obrazu natury”?°. Jednoczes$nie korzenie sztuki Mek-
sykanéw mialy wywodzi¢ sie z ludu, co tacznie dawato pozadana wizje zre-
formowanego socrealizmu. Prawomys$lnos¢ ekspresjonizmu meksykanskiego
zostata usankcjonowana wystawa sztuki meksykanskiej od XVI do XX wicku,
otworzong w Zachecie 19 lutego 1955 roku. Juz 21 lutego ,Trybuna Ludu”,
a wiec oficjalny organ KC PZPR, opublikowata cztery reprodukcje dziet z wy-
stawy, dzien pézniej réwniez cztery reprodukcje na pierwszej stronie opubli-
kowat ,Sztandar Miodych”, czyli oficjalny organ ZG ZMP?’. Pierwsze strony
Meksykanom udostepnity takze tygodniki kulturalne ,Po prostu” (27 lutego
- 5 marca) i ,Przeglad Kulturalny” (24 lutego — 2 marca). Od tej pory repro-
dukcje i nawigzania tekstowe do wspodtczesnej sztuki meksykanskiej beda sie
pojawia¢ niemal w kazdym powaznym artykule dotyczacym plastyki, a — do-
dajmy - takich artykutéw bedzie coraz wiecej. 22 czerwca w ,Sztandarze Mto-
dych” zamieszczono nawet krotkg odezwe Diego Rivera do mtodych malarzy.
Drugi najwazniejszy staty element odniesien to Pablo Picasso. Byt jedynym
artysta prezentowanym regularnie w 6wczesnej polskiej prasie, ktéry postu-
giwat sie znacznym stopniem deformacji i syntezy. Zapewne z racji swojego
zaangazowania w ruch komunistyczny oraz aury najgenialniejszego malarza
XX wieku uchodzito mu to, co innym by nie uszlo, ale tez promujac Picassa
w implicytny sposéb dawato sie zielone $wiatto do czego$, co mozna by na-
zwaé ,picassowaniem” tworczosci. Artykuty o Hiszpanie ukazaly si¢ nawet
w ,Przekroju”?®, a redakcja ,Trybuny Ludu” poprosita ,tow. Pablo Picasso”

te bedzie mozna doktadniej zbada¢ dopiero po otwarciu archiwéw GUKPPiW zgromadzo-
nych w AAN.

2 J. Cwiertnia, O smaku destylowanej wody, o metodzie uchylania drzwi i jeszcze
o kilku sprawach natury artystycznej, PK 17-23 marca 1955.

27 Zdjeciom towarzyszyta notatka zatytutowana Wielka sztuka meksykaniska. Repro-
dukgeja pracy Celii Calderon Dziewczynka z doliny Mezquital byta ewidentnie powigzana
wizualnie z zamieszczong u gory strony fotografia ukazujaca miodych ludzi o ciemnym
kolorze skéry, podpisang ,Pozdrawiamy walczaca miodziez krajow kolonialnych!” - repro-
dukgeje (i metonimicznie cata sztuka meksykanska) stawaty sie dzieki tej relacji niezwykle
sugestywne i wiarygodne, mozna powiedzieé¢ — ,prawdziwie realistyczne”, i to pomimo eks-
presjonistycznych deformacji.

28 Zob. ,Przekrdj” z 30 stycznia i 27 marca 1955. ,Przekrdj” jako jedyne z omawianych
czasopism zamieszczal reprodukeje w kolorze. Grabska wspominata, ze 6wczesna eduka-
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o rysunek na 10-lecie wyzwolenia Oswiecimia, opublikowany 29 stycznia.
Jednak dominowaty (liczbg i wielkoscig) reprodukeje obrazéw z wczesnej
tworczoéci, dziet z fazy kubistycznej nie byto w ogoéle, ptotna z okreséw pdz-
niejszych pojawialy sie akcydentalnie, wtedy zwykle podpierane byty zaan-
gazowana tematyka (na szczegdlnych zasadach funkcjonowata oczywiscie
Guernica i znana w Polsce z wystawy sztuki francuskiej z roku 1952 Masa-
kra w Korei); grafike i rysunki Picassa traktowano swobodniej, przechodzity
nawet watki erotyczne, ale tez gtéwna walka rozgrywata si¢ o malarstwo. Nie-
watpliwie w roku 1955 ostrozne stylizacje na Picassa zaczynaty by¢ akcep-
towane na rowni z ekspresjonistycznymi deformacjami Meksykandw, a to
jednoczesnie otwierato droge do korzystania z twdrczo$ci tych malarzy kla-
sykow, ktérzy w rézny sposob nawiazywali do kubizmu, tu najwazniejszym
przyktadem bytby Tadeusz Makowski. Oczywi$cie zdarzaly si¢ zastrzezenia
do sztuki Picassa jako nazbyt ,formalistycznej”, byt to jednak termin, ktéry
powoli tracit na krytycznej wartosci?®. Czesto przywotywano tzw. postepo-
wa sztuke Wtoch i Francji, chodzito tu przede wszystkim o komunizujacych
tzw. nowych realistéow Guttuso i André Fougerona, jednak ich dzieta byly
prezentowane bardzo rzadko (zob. ,Przeglad Artystyczny” 1955, 1-2), moze
dlatego, ze dostep do ich twdrczosci byt relatywnie dobry, gdyz obaj goscili
wezedniej w salach Zachety, W zamian, w zwiazku z wystawa w Zachecie
z czerwca 1955 roku, reprodukowano socrealiste z NRD Otto Nagla, ktérego
maniera rozciggalta sic od pejzazy w typie Utrilla do ekspresyjnych deforma-
cji w typie Meksykanoéw?® . Pojawily sie tez prace takich nowych realistow,
jak Gabriele Mucchi, Giuseppe Migneco (,Przekrdj” 3-10 kwietnia 1955)
i Carlo Levi (,Sztandar Mtodych” 17 kwietnia 1955). O nacisku na ekspre-
syjng forme $wiadczyly réwniez regularnie pojawiajace sie w prasie rysunki
Jerzego Cwiertni. Towarzyszyly one niekiedy tekstom Marka Htaski, ktéry
po XI Sesji Rady Kultury i Sztuki zaczat publikowaé najpierw w ,Sztandarze
Mtodych”, a potem w ,Po prostu”.

W publicystyce znaczaca, ale juz nie dominujaca, pozycje utrzymywata
sztuka francuska. Nie byto to oczywiscie zwigzane z utratg przez Paryz statu-
su stolicy sztuki $wiatowej na rzecz Nowego Jorku (6wczesna sztuka amery-
kanska byta absolutnym tematem tabu), ale raczej z poszukiwaniem wspot-
czesnych alternatyw dla $wiecgcego triumfy na Zachodzie, takze w Paryzu,

cja historyczno-artystyczna na uczelniach konczyta sie na Cézannie i wezesnym Picassie.
Arsenat jest pewnego rodzaju..., s. 169.

29 Np. Z. Polsakiewicz, O realistycznej i antyrealistycznej deformacji, o tym, czego
nie nalezy wpuscié przez otwarte drzwi i jeszcze o kilku sprawach natury politycznej, PK
31 marca - 6 kwietnia 1955.

30 Np. ,Po prostu” 5-11 czerwca 1955; PK 16-22 czerwca 1955.
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modernizmu. Wspominatem juz o Fougeronie i Picassie, ktdry raczej funkcjo-
nowat jako artysta instytucja bez narodowych zaszeregowan. W ,Przekroju”
(27 lutego 1955) mozna bylto obejrze¢ fragment obrazu Bernarda Buffeta z cy-
klu Okropnosci wojny — przedstawiciela paryskiej sentymentalnej, ale i eks-
presyjnej figuracji. Opis reprodukeji przedstawiat Buffeta jako ,jednego z naj-
odwazniejszych malarzy mtodego pokolenia”. Nastepnie tygodnik ten az dwa
razy pod rzad opublikowat reprodukcje Maurice’a Utrillo (151 22 maja 1955).
Z kolei w ,Przegladzie Kulturalnym” zamieszczono informacje o Salonie
Mtodego Malarstwa w Paryzu z obrazem Dzieci André Graciera®'. W prasie
brakowato odniesien do francuskiego impresjonizmu, z postimpresjonistow
zreprodukowany zostat tylko obraz van Gogha Kamienna tawka. To bezpo-
$rednie przywotanie burzuazyjnej sztuki XIX wieku miato swoje ideologiczne
usprawiedliwienie: ,za jego [van Gogha - J.D.| cierpienia, nie tylko fizyczne,
za jego chorobe, za jego $mier¢ samobojczg — dzisiaj prasa francuska pisze
o tym otwarcie — wine ponosi spoteczenstwo”. Lecz mimo ze jego pracy i mece
poswiecono wiele ksigzek i filmoéw, ,nic nie pozwala przypuszczaé, ze gdyby
zyt w dzisiejszej Francji, bytoby inaczej”??. Pojawiat si¢ tez Skrzypek Chagal-
la33. Poza kwestiami ideologicznymi, ewidentng nieche¢ do impresjonizmu
i postimpresjonizmu nalezatoby taczy¢ z bardzo silng instytucjonalno-arty-
styczna pozycja, jaka w Polsce po wojnie uzyskali kolory$ci — ich marginaliza-
cja wydawala si¢ wigc warunkiem koniecznym przejecia petnej kontroli nad
zyciem artystycznym w Polsce.

Publikacje dotyczace malarstwa polskiego byly w mniejszosci, cze$ciej
wspominano o rysunku i grafice. Wydaje sie, ze socrealistyczny postulat naro-
dowej formy zaczynat ustepowaé¢ mysleniu w kategoriach uniwersalizmu no-
woczesnosci, ale jeszcze dosy¢ specyficznie ujmowanej. Z okazji otwarcia ga-
lerii malarstwa dwudziestolecia miedzywojennego w Muzeum Narodowym
w Warszawie (dalej jako MINW), co samo w sobie nalezy uzna¢ za wydarzenie
znaczace, zreprodukowano Kapele dzieciecg Makowskiego (jego tworczo$ci

31 Salon Mtodego Malarstwa w Paryzu, PK 24-30 marca 1955. Obraz ten operowat
schematem wizualnym popularnym podéwcezas takze wéréd mtodych polskich malarzy,
np. Gabriela Obremba, Andrzej Matuszewski, Zbigniew Dtubak (uproszczona postag,
zsyntezowane rysy twarzy i plaskie, jednobarwne tto).

3 Van Gogh w Nowym Jorku, PK 5-11 maja 1955. Silng pozycje van Gogha nalezy
wigzaé zardwno z jego zyciorysem, jak i ekspresyjna forma. Byt on chyba jedynym tworca
wezesnego modernizmu akceptowanym w Polsce w okresie socrealizmu. 100-leciu urodzin
Francuza towarzyszyta kampania prasowa, oficjalnie powotywali si¢ na niego studenci, a je-
$li pojawiat sie w tekstach krytycznych, to zawsze jako pozytywny punkt odniesienia.

3 'W. Borowski, J. Ludwinski, O niedostrzeganiu jednego z najwiekszych przetoméw
i kilku sprawach z nim zwigzanych, PK 26 maja - 1 czerwca 1955.
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pos$wiecono w MNW osobng salke), Zydéwke Felicjana Szczesnego Kowar-
skiego, z obrazow kolorystycznych — Hiszpanie Tytusa Czyzewskiego oraz
Martwg nature z zajgcem Zygmunta Waliszewskiego®*, natomiast z okazji
otwarcia galerii sztuki polskiej XIX wieku — obrazy Henryka Rodakowskiego,
Maksymiliana Gierymskiego, Antoniego Brodowskiego i Wtadystawa Podko-
winskiego®.

Wymienione powyzej nurty i nazwiska niemal wyczerpywaty spektrum
omawianego i reprodukowanego w prasie malarstwa — pomijam tu sztuke
takich zaprzyjaznionych krajoéw, jak Chiny, Wietnam, ZSRR czy Indie, cho¢
dwoch pierwszych panstw nie powinno si¢ lekcewazy¢, gdyz — o czym nizej
- dalekowschodnia grafika cieszyta sie przychylnoscig wtadz i pewng popular-
noscig wéréd mtodych.

Nalezy podkresli¢, ze kategoria wyznaczajaca horyzont artystycznych
mozliwo$ci pozostawat realizm. W odniesieniu do tworczosci Zachodu re-
alizm prezentowany byt jako punkt doj$cia - ku niemu skierowany byt wektor
rozwoju sztuki. Programowa (zwazywszy na autora, miejsce publikacji, dtu-
go$¢ tekstu oraz liczbe ilustracji) manifestacja tego watku propagandowego
byt artykut Mieczystawa Porebskiego Mtodos¢ sztuki naszego czasu (,Prze-
glad Artystyczny” 1955, 1-2). Jego tre$¢ mozna przedstawic nastgpujaco. Byto
trzech wielkich rewolucjonistéw sztuki: Picasso, Klee, Leger. Mtodzi artys$ci
podjeli wyznaczone przez nich drogi, ale ostatecznie w cieniu wielkiej trojki
,wyrosto pokolenie eksploatatorow” (w znaczeniu miatkich nasladowcow).
Odpowiedzig na ten zastdj stata sie sztuka walczaca. Jej manifestacja miata
miejsce w roku 1937 na wystawie paryskiej — obok Guerniki Picassa i Zniwia-
rza Miro nurt ten reprezentowata genialna sztuka Kraju Rad, ktora ,zyskata
zobowigzujace miano realizmu socrealistycznego”. Ten ostatni wyewoluowat
naturalnie, ale na skutek biurokratycznych naduzy¢ zaczat popada¢ w sche-
matyzm. Dzi$§ wiemy, ze schematyzm to ,ktamstwo” i ,btad” i nalezy go uni-
ka¢. Poniewaz wszystkie narody $wiata podjety sztuke walczaca, to powinny
rozwijac ja na swoj wlasny sposob, ale by nie pozostaé poza historig, musi
to by¢ tworczos¢ realistyczna, czyli taka, ktéra umie ,zdoby¢ sie na samo-

3 H. Morawska, Uwagi o galerii dwudziestolecia, PK 26 maja - 1 czerwca 1955.

35 W. Kostrzynska, Galeria sztuki polskiej XIX w., PK 31 marca - 6 kwietnia 1955.
Omowienie calej ekspozycji malarstwa w MNW i krytyczne uwagi do cze$ci miedzywojen-
nej jako zbyt daleko rewidujacej stosunek do sztuki formalistycznej zob. S. Kozakiewicz,
Galeria Narodowa Sztuki Polskiej, TL 3 kwietnia 1955. Inne reprodukeje polskiego malar-
stwa zob. Seweryn Sokotowski (PK 6-12 stycznia; TL 1 stycznia 1955) i Andrzej Pronaszko,
ale w wydaniu socrealistycznym (PK 2-8 czerwca 1955); reprodukcje w zwiazku z wystawa
przedfestiwalowa oraz z wizyt w pracowniach mtodych artystow przed festiwalem (,Prze-
glad Artystyczny” [dalej jako PA] 1955, 1-2).
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dzielng oceng sytuacji” i ,t¢ oceng przekazac¢”. Byt to jedyny artykut opubli-
kowany w badanym okresie, ktory zostat tak bogato (ponad 70 reprodukcji)
i ,odwaznie” zilustrowany, zarazem zostaly przetamane w nim niektore ze
wskazanych powyzej regut konstruowania przekazu prasowego?t. Co jednak
istotne, wywdd Porebskiego zamykaty zaangazowane prace Picassa, socreali-
zmu radzieckiego — ktéry w wizualnym uktadzie ,naturalnie ewoluowat” z su-
prematystycznej Kompozycji Kazimierza Malewicza i prounowej Kompozycji
El Lissitzkiego — oraz obrazy Orozco, Guttuso, Fougerona i Edouarda Pigno-
na. W ten sposdb wzmacniano retoryke tekstu, unaoczniajac kulminacyjny
punkt rozwoju $wiatowych poszukiwan artystycznych XX wieku i modusy
realizmu, w ktérych powinna realizowac sie tytutowa ,mtodo$¢ sztuki”. Swe-
go rodzaju wizualnym wstepem — mottem do artykutu - byta konwencjonalna
socrealistyczna litografia Jana Tarasina Praca (1955), przedstawiajaca mtode-
go malarza przed sztalugg.

Watek rzekomego odwrotu Paryza od abstrakeji podejmowata wspomnia-
na juz notatka poswiecona Salonowi Miodego Malarstwa w Paryzu. Podkre-
$lano w niej, ze mtodzi twdrey ,,0d dwu lat coraz wyrazniej opowiadaja si¢ za
tematyka zycia codziennego i poszukujg, jak to okreslita francuska krytyka,
realnodci tak w tresci, jak w formie artystycznej”. ,Coraz mniej zauwaza sie
na wystawach ptdcien abstrakcjonistow, coraz wiecej portretdw, realistycz-
nych pejzazy i kompozycji, w ktorych cztowiek powigzany jest ze swoim co-
dziennym otoczeniem”. Salon miat tez odznacza¢ sie surowo$cig oraz nastro-
jem pesymizmu?®’. Przypomnijmy, wtasnie w roéznych przejawach figuracji
miata realizowa¢ sie arsenatowa ,prawda o zyciu”. Warto zwrdci¢ uwage, ze
anonimowy autor w swoje miejsce podstawiat — w domysle niepodwazalny -
autorytet krytyki francuskiej. Tekst miat na celu zaznaczenie paraleli miedzy
poszukiwaniami mtodych w Paryzu a tym, o czym modwito sie w Polsce, z tg
roznicg, ze w naszym kraju realizm juz byl, nalezato jedynie odrzuci¢ ,ktam-
stwa” i ,btedy” schematyzmu, a w Paryzu dopiero do niego wracano. W tym
sensie byliSmy §wiatowg awangarda.

36 ' Wsrod reprodukeji znalazta sie przedwojenna abstrakeja, i to o réznym rodowodzie —
kubistycznym, surrealistycznym, neoplastycznym, a nawet konstruktywistycznym; takze
obrazy z okresu heroicznego rozwoju kubizmu, co prawda bez Picassa i Georgesa Braque’a,
ale za to z Juanem Grisem, Marcelem Duchampem czy Pietem Mondrianem.

Interesujace, ze kilkanascie dziet nie zostato opatrzonych data (m.in. El Lissitzky,
Kazimierz Malewicz, Alfred Manessier, Chaim Soutine, Constant Permeke, Amadeo
Modigliani) — nie wiemy, czy wynikalo to z braku informacji, $wiadomej manipulacji
redakcji czy tez moze ingerencji cenzorskich.

37 Salon Mtodego Malarstwa. ..
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Na tydzien przed ukazaniem si¢ notatki dotyczacej Salonu Mtodego Ma-
larstwa w Paryzu na famach ,Przegladu Kulturalnego” o przyszlej wystawie
festiwalowej wypowiedziat si¢ Isaak Celnikier®® — student warszawskiej ASP,
zaangazowany komunista, ktéry na poczatku roku 1955 przechwycit orga-
nizacje pokazu od Oberlidndera. Celnikier ewidentnie podazat tropami wy-
znaczonymi przez Sokorskiego. Podkreslat jednomy$lno$¢ uchwalenia kon-
cepcji wystawy jako ,ideowej, antyfaszystowskiej, antywojennej i szeroko
realistycznej”. Nie wolno zapominac - pisat - iz internacjonalizm to nie tylko
czerpanie z dorobku sztuki radzieckiej, ale ,[...] réwniez braterski stosunek
do postepowej sztuki innych narodéw. Prawda ta nietatwo dociera do tych
wulgaryzatoréw naszej kultury, ktérzy szczerze lub nieszczerze zachwycali
sie niedobrymi obrazami Gierasimowa, a jezg sie i podnosza wrzawe o ko-
smopolityzm, gdy jest mowa o Guttuso czy wielkich malarzach realistach
Meksyku”*. Uwypuklat jednocze$nie znaczenie Mendesa, Beltrana, Rivery,
drzeworytu chinskiego i czesci sztuki francuskiej, nie byt to bowiem realizm
mieszczanski ,$wictego spokoju”, a realizm walki (oczywiscie w jego tek-
$cie pojawia sie takze odniesienie do Picassa). Celnikier zapewniat, ze ,[...]
stawiajac postulat wystawy o zatozeniu ideowym, nie zamierzamy nikomu

3 1. Celnikier, Problemy wystawy festiwalowej, PK 17-23 lutego 1955.

3 Nie byta to jedyna sformutowana wprost krytyka sowieckiego socrealizmu. W , Try-
bunie Ludu” Bohdan Czeszko, w recenzji z Wszechzwiazkowej Wystawy Sztuk Plastycz-
nych w Galerii Trietiakowskiej w Moskwie, z aprobata odnotowat odejscie od ,wielkich
historyczno-dokumentalnych kompozycji i oficjalnych portretéw” na rzecz pejzazy i mar-
twych natur, a nawet aktu. Recenzent czul jednak niedosyt z powodu wtérnosci formy
zbyt zanurzonej w dziewietnastowiecznym rosyjskim malarstwie. Powyzej jego tekstu za-
mieszczono trzy rysunki Rosendo Soto Alvareza przedstawiajace Warszawe, a wykonane
specjalnie na zamowienie redakeji , Trybuny”. Alvarez byt sekretarzem generalnym Frontu
Narodowego Sztuk Plastycznych (organizacji postepowych artystéw meksykanskich) i go-
$cit w Polsce z okazji wystawy sztuki meksykanskiej. B. Czeszko, Wizyta w Trietiakowskiej
oraz Meksykanski malarz patrzy na Warszawe, TL 28 marca 1955. Zmiana paradygmatu
stata si¢ faktem. To, ze jej cze$cia nie mogta by¢ abstrakcja, Czeszko dosadnie wyjasniat
dwa tygodnie pozniej, w artykule, w ktorym miazdzyt wystawe malarstwa abstrakcyjne-
go (sic!) niewymienianego z nazwiska artysty, zaprezentowana w Klubie Literatéw na Kra-
kowskim Przedmie$ciu w Warszawie (najprawdopodobniej chodzito o wystawe Bogustawa
Szwacza). Warto dodag, ze tekst ten zilustrowany byt ekspresjonistycznym rysunkiem £6dz
rybacka Barbary Jonsher, a wiec jednej z przysztych bohaterek Arsenatu (nagroda za ma-
larstwo i rysunek), zob. idem, Oczyma przyjaznego, TL 11 kwietnia 1955. Sam fakt, ze
wystawa abstrakcyjnych prac doszta do skutku, a w czasie dyskusji nad niag wzywano do ,bi-
cia w teb” polemisty, ktory ,miat ukonczy¢ jakie$ marksistowskie kursy” (chodzito o INS),
wskazywat, ze - niejako wbrew ztorzeczeniom Czeszki - kolejna zmiana paradygmatu byta
kwestig czasu.
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narzuca¢ ani tematyki, ani sposobu jej wyrazania. Chodzi gtéwnie o to, by
w toku wystawy dokonana zostata moralna mobilizacja szerokich rzesz pla-
stykow”. Jego tekst byt zestawiony z artykutem, w ktorym Grabska opisywata
impresje rysunkowe z Chin Andrzeja Strumitty. Jest to istotne nie tylko dlate-
go, ze Celnikier w swoim wywodzie wspominat o drzeworycie chinskim, ale
rowniez dlatego, ze nawigzywat do niego w realistycznej manierze Strumitto,
awiec zastepca przewodniczgcego komisji kwalifikacyjnej do arsenatowej wy-
stawy*?. Warto podkres$li¢, ze mantra realizmu w tekstach byta zawsze tauto-
logicznie wzmacniana adekwatnym materialem wizualnym*!.

O zakres rewizji doktryny realizmu socjalistycznego toczyt sie spor. Iskre
zapalng wywotat Jerzy Cwiertnia, byly student Wydziatu Malarstwa ASP
w Warszawie i cztonek redakeji ,Po prostu”, jednego z najpoczytniejszych
tygodnikéw lat 50. Oprécz ekspresyjnych rysunkéw Cwiertnia publikowat
w prasie teksty, ktore charakteryzowalo zdecydowanie w formutowaniu sagdéw
i cigzenie ku modernistycznej autonomii formy. W chyba najwazniejszej wy-
powiedzi z tamtego okresu, O smaku destylowanej wody, o metodzie uchyla-
nia drzwi i jeszcze o kilku sprawach natury artystycznej (,Przeglad Kultural-
ny” 17-23 marca 1955), Cwiertnia radykalizowat rewizjonistyczne postulaty
Celnikiera: podkreslat z catg mocg, ze o realizmie nie decyduje forma, a tre$é
dzieta - to, czy artysta zawarl w nim jaka$ prawde o zyciu. Autor zatrzymywat
si¢ jednak u progu abstrakcji, odnoszac swoje rozwazania do zaangazowanych
dziet Picassa. Wywodowi towarzyszyty reprodukeje kilku dziet Hiszpana: Gu-
erniki, Masakry w Korei, szkicu z cyklu Wojna i Pokéj (a wiec prac, ktére zgod-
nie z 6wezesng nomenklaturag nazwano by formalistycznymi, choé nie byty to
abstrakcje) oraz erotycznego rysunku z roku 1954.

Tekst spotkat si¢ z kontrreakcjg ostroznie reformujgcych sie zwolenni-
kow |, twardego” socrealizmu??. Bogucki na biezaco komentowat, ze konflikt
obejmowat dwa skrajne stanowiska: ,anarchiczne” — wszystko, co tworzono
dotychczas, to byta ,wytacznie nieudolno$é namaszczona wazeling, i ze teraz
wszystko bedzie wolno” oraz ,poptochowe” — niektdrzy krytycy, przestrasze-
ni anarchistami, zaczeli tworzy¢ nowe bariery, ,tyle ze luzniejsze i bardziej
beztadne od poprzednich”, np. ekspresjonizm owszem, ale surrealizm nie
(Bogucki mdgt nawigzywacé tu do wypowiedzi Romana Zimanda, ktory rze-

40 Reprodukeje rysunku z cyklu chinskiego Strumitty i zapowiedz jego wystawy w War-
szawie wezedniej zamie$cita takze TL 24 stycznia 1955.

41 Por. np. J.A. Szczepanski w artykule O wiasciwy stosunek do sztuki zachodu, TL
20 czerwca 1955; J. Putrament, O ciasnym i szerokim pojmowaniu realizmu, TL 13 czerw-
ca 1955; takze przyp. 39 i 50 oraz kilkanascie innych przyktadow rozsianych w tekscie.

# Np. R. Zimand, Uwagi o deformacji i realizmie, PK 7-13 kwietnia 1955. Polsakie-
wicz, O realistycznej i antyrealistycznej deformaciji...
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komo pod wptywem wystaw Guttuso i Meksykanow miat zreflektowac sie,
ze nalezy odej$¢ od socrealizmu w wydaniu moskiewskim, jednak nie do tego
stopnia, by np. traktowac¢ surrealizm jak adekwatny $rodek wyrazu rewolucyj-
nych mysli*?). Sam Bogucki dostrzegat dobroczynne skutki ,dewaluacji drew-
nianej estetyki”, szczegdlnie u mtodych, ktérych specjalnie przed Festiwalem
odwiedzit w pracowniach. Tekst, opublikowany w tym samym numerze co
przywotany powyzej artykut Porebskiego, wyraznie starat sie przenie$¢ akcent
na zaangazowane poszukiwanie wlasnej prawdy artystycznej w obrebie pa-
radygmatu realistycznego. Towarzyszyty mu reprodukcje prac Jerzego Tcho-
rzewskiego, Kazimierza Mikulskiego, Mariana Bogusza, Zbigniewa Dtubaka,
Andrzeja Zaborowskiego, Alfonsa Mazurkiewicza, Waldemara Cwenarskiego
iJozefa Hatasa (wszystkie byly figuratywne, cho¢ operowaty sporym stopniem
uproszczenia)*.

Warto podkresli¢, ze w rzeczywisto$ci omawiany spor miat charakter
pozorny, Bogucki przesadzat, nazywajac jedna ze stron ,anarchiczng” - abs-
trakcja w tamtym czasie wyznaczata nieprzekraczalng granice oficjalnej twor-
czosci, reszta, o ile utrzymata przedmiotowa rozpoznawalno$¢ (a wiec dawata
mozliwo$¢ ideologicznej oceny ptaszczyzny narracji, rozumianej — zeby przy-
wota¢ Porebskiego — jako samodzielna ocena sytuacji), w zasadzie stata sie
dozwolona. Konflikt ,anarchistéw” z ,poptochowcami” nalezatoby z jednej
strony 1gczy¢ z taktyka komunistycznych wtadz, dopuszczajacych krytyke
systemu lub jego elementéw w sytuacjach przesilen spoteczno-politycznych,
ale tylko - jak sie méwito - konstruktywna i odpowiedzialng, bedacg wyrazem
troski o ludowa ojczyzng, a nie checi jej ostabienia czy obalenia*®. Dawato to
zhudne poczucie pluralizmu i wolno$ci. Z drugiej strony, pozorny spor utatwiat
maskowanie fundamentalnych wykluczen. W tamtym czasie pewne estetyki,
nazwiska, dzieta itp. deprecjonowano i de facto zakazywano ich, a inne, np. pa-
ryski informel, druga Ecole de Paris, taszyzm Wolsa lub Fautriera, abstrakcje
geometryczng spod znaku Salon des Réalités Nouvelles czy zwtaszcza sztuke
amerykanska*®, catkowicie wykluczono z dyskursu — nie pojawiaty sie nawet

4 Zimand, Uwagi o deformacji... W podobnym tonie wypowiadat sie Czeszko, Wizyta
w Trietiakowskiej... oraz idem, Oczyma przyjaznego...

4 J. Bogucki, W pracowniach malarzy, PA 1955, 1-2, s. 93-101.

45 Romek, System cenzury...,s. 17-18.

46 W PA 1954, 4-5, ukazaly sie dwa artykuly ilustrowane piecioma reprodukcjami po-
wojennej abstrakeji (Nicholson, Vedowa, Hartung, Caprogrossi — zwraca uwage brak Ame-
rykanéw): Stefana Morawskiego Swiat na opak, filozofia sztuki burzuazyjnej, w ktérym
autor recenzowat ksiazke Herberta Reada The Philosophy of Modern Art (1952), oraz re-
cenzja z XXVII Biennale w Wenecji Jarmark snobizmu autorstwa Guttuso. Oba dyskredy-
towaly sztuke abstrakcyjna i byty zréwnowazone licznymi tekstami dowarto$ciowujgcymi
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jako negatywny punkt odniesienia, przez co w ogdle nie wchodzity do $wiado-
mosci tworcow. Ta druga taktyka byta nieporéwnywalnie bardziej skuteczna,
bowiem to, co nieuswiadomione i przez to niedyskutowalne (wegetujace poza
pytaniem, poza watpliwo$cia, poza wyborem)|, wyznacza granice perfekcyjnie
domknietego ,naturalnego” swiata oczywisto$ci, poza ktory nie ma wyjscia.
Takie uniwersum Pierre Bourdieu nazywa doksa. Ujawnienie doksy - jak pi-
sze Bourdieu - skutkuje wprowadzeniem w jej miejsce z koniecznosci niedo-
skonatego substytutu, czyli ortodoksji. Jej celem jest przywrocenie pierwot-
nej doksy, ale jest to raczej nicosiggalne, gdyz ortodoksja nicodwotalnie musi
istnie¢ w obiektywnej relacji z heterodoksja. Ta ostatnia jest swego rodzaju
herezja, odstepstwem mozliwym dzieki uséwiadomieniu sobie istnienia kon-
kurujacych opcji, i implikuje funkcjonowanie mniej lub bardziej oficjalnego
(ale juz zawsze wymagajacego wydatkowania energii, zawsze pracujgcego i po-
zostawiajacego $lady) nadzoru. Zatem z punktu widzenia sit dominujacych to
nie dialektyka orto- i heterodoksji jest kluczowa, ale nieu§wiadamiana relacja
miedzy doksg a praca orto- i heterodoksji. Wydaje sie, ze dla komunistycz-
nych wtadz zasadniczym problemem byto napi¢cie miedzy modernizmem
a ,nie-modernizmem”. Owczesny modernizm, wyrazajacy sic na Zachodzie
gtoéwnie za pomoca roznych postaci abstrakcji niegeometrycznej, dla mto-
dych miat pozostawaé nieuswiadomiony, wtasnie w sferze specyficznej doksy.
Efekt ten tatwiej byto osiagnac¢, prowadzac nieistotny, sztuczny spor w obrebie
orto- i heterodoksji, czyli realizmu w wydaniu moskiewskim i réznych po-
etyk realizmu nieakademickiego®’.

Dodajmy réwniez, ze uznawane za ,anarchiczne” watki dyskursywne
i reprodukcje bardziej $miatej ,sztuki formalistycznej” nie funkcjonowaty
samodzielnie. W uktadach wizualno-tekstowych poszczegolnych wydan (nu-
meréw) czasopism daje sie dostrzec dyscyplinujace zestawienia. Na przyktad
tekstowi Cwiertni O smaku wody... kilka stron dalej towarzyszyta notatka
o Salonie Mtodego Malarstwa w Paryzu; ostry tekst Mieczystawa Jastruna,
broniacego pogladéw Cwiertni, skontrowano z wywodami socrealistycznego
krytyka Zimanda - oba artykuty wizualnie zostaty niejako pogodzone (synte-
zal?) obrazem Diego Rivery Zapata. Jednocze$nie w tym samym numerze za-
mieszczony zostal artykul Wiestawy Kostrzynskiej o dziewigtnastowiecznej

wspotczesng, takze zagraniczng, sztuke figuratywna — od meksykanskich ekspresjonistow
po brytyjskich socrealistow.

47 Na potrzeby swoich rozwazan modyfikuje nieco rozwazania Bourdieu, u ktore-
go sfera doksy wyznacza uniwersum tego, co dyskutowalne i niedyskutowalne jednako
dla wszystkich klas i grup spotecznych - doksa pozostaje przezroczysta, naturalna takze
dla grup czy klas dominujacych, zob. P Bourdieu, Outline of a Theory of Practice, thum.
R. Nice, Cambridge 1995, s. 167-171.
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sekcji Galerii Sztuki Polskiej, wtagnie otwartej w MNW. Autorka nazywala te
twdrczosé ,Narodowy Szkotg Malarstwa” i w niej doszukiwata si¢c wlasciwych
zrodet sztuki wspotezesnej, a wiec operowata klasyczng retoryka realizmu so-
cjalistycznego*®. Sprawozdania Boguckiego i Grabskiej* z pracowni mtodych,
przygotowujacych sie do wystawy festiwalowej (same w sobie pelnigce funk-
cje nadzorczo-dyscyplinujace), ujete byly w klamre programowego tekstu Po-
rebskiego oraz recenzji Jerzego Zanozinskiego z wystawy sztuki ukrainskiej
w Polsce?.

O tym, ze opisane powyzej tekstowo-wizualne zabiegi miaty performa-
tywny charakter, §wiadczg zaskakujace zbiezno$ci miedzy narzucanym przez
nie przekazem a wyborami estetycznymi dokonanymi przez uczestnikéow
Arsenatu, zwlaszcza tymi, ktdére zostaty potem uznane za prébe zerwania
z socrealizmem i nowe otwarcie®'. Podobne zbiezno$ci wystepuja réwniez
miedzy retoryka tekstéw a pdzniejszymi dyskursywnymi uzasadnieniami
postaw tworczych, ktore ztozyty sie na mit wystawy. Przypomnijmy, margina-
lizuje sie w nim program estetyczny, czy w ogole kwestie formy, a koncentru-
je sie na zagadnieniach etosowych — zaangazowaniu w poszukiwanie prawdy
o cztowieku, zyciu, spoteczenstwie itp. Potozenie w micie nacisku na postawe

48 Zob. M. Jastrun, Woké? zamarznietej wody; Zimand, Uwagi. ..; Kostrzynska, Gale-
ria..., PK 7-13 kwietnia 1955.

4 Bogucki, W pracowniach malarzy; E. Grabska, Przed wystawg miodej plastyki, PA
1955, 1-2.

% Gdy w PK (27 stycznia - 2 lutego 1955) opublikowano tekst Narada mtodych pla-
stykéw, w ktérym po raz pierwszy oficjalnie poruszony zostat temat wystawy festiwalowej,
autorka Maria Zenowicz relacjonowata, ze zgodnie z podjetymi decyzjami wystawa bedzie
miata oblicze wyraznie ideowe, a wérod uczestnikow miata ,zabrzmie¢ wiara w rewolucyj-
ng, socjalistyczng sztuke — ludowa, walczaca i internacjonalng”. Obok zamieszczono Apel
do mtodych plastykéw. Przed Wystawq Festiwalowq, gdzie podkreslono, ze ,bedzie to wy-
stawa Mtodej Plastyki, a nie mtodych plastykéw”, gdyz ,0 jej wymowie decydowaé bedzie
nie wiek artystow, lecz rzetelne wartosci sztuki realistycznej, ktore stanowig o tym, co nowe
i mtode”. Nad oboma tekstami dominowat artykut Wiestawa Rusteckiego O malarstwie
radzieckiej Ukrainy, ktéry byt apoteoza socrealizmu. Warto podkresli¢, ze w prasie poja-
wialy si¢ implicytnie lub eksplicytnie dyscyplinujace przypomnienia doktrynalnych zato-
zeh wystawy (dowolnos$¢ tematu, ale jego szczere przezycie, zaangazowanie i realizm), zob.
np. notka i fotografia przedstawiajaca studenta warszawskiej ASP Wtodzimierza Eojmin-
ga przygotowujacego na wystawe realistyczny obraz Zabawa dzieci, SzM 17 lutego 1955;
Z. Lachura, Sprawa obrony pokoju to gtéwne zadanie dla artysty, SzM, dod. ,Przedpole”,
12 marca 1955; Es, Przypomnienie o festiwalowej wystawie mtodej plastyki, PK 5-11 maja
1955; TEN, Z pracowni mtodych plastykéw reportaz przypadkowy, SzM 6 czerwca 1955;
M. Bablewska, W pracowni przed festiwalem, PK 23-29 czerwca 1955, oraz przyp. 49.

51 Chodzi tutaj nie tylko o obrazy pokazane w Arsenale, ale réwniez inne, ktére po-
wstawaly w omawianym okresie.
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miodych tworcow byto konieczne, gdyz wystawa miata eklektyczny i zacho-
wawczy charakter, a perspektywa nadchodzacej wielkimi krokami polskiej
nowoczesno$ci czynita jg artystycznie nieistotng®2. Jednak gdy przywotuje sie
wymiar etyczny, problem formy wraca tylnymi drzwiami (w koncu kazda po-
stawe trzeba jako$ wyrazi¢) - z Arsenatem taczony jest wicc przede wszystkim
antyestetyczny nurt, ktéry mozna nazwaé egzystencjalno-ekspresjonistycz-
nym?®3. Byl on reprezentowany przez takich artystow, jak: Oberlinder, Celni-
kier, Dziedziora, Sienicki, Cwiertnia, Jacek Sempolinski, Bartlomiej Kurka,
Barbara Jonsher, Magdalena Rudowska, Marian Zaba, Teresa Mellerowicz,
Krystyna Brzechwa, Barbara Kwasniewska, Jerzy Zabtocki. Artysci ci w reali-
styczne przedstawienia wprowadzali ekspresjonistyczne deformacje, zwykle
bliskie malarstwu i grafice Meksykanow oraz zachodnich socrealistéw; z kto-
rych najwazniejszymi byli Guttuso i Fougeron®*. Pamictajmy, ze ekspresjoni-
styczna stylistyka byta w publicystyce réwniez uwiarygadniana van Goghiem
i pomniejszymi nazwiskami, np. Nagel, Buffet, Mucchi, Levi, Migneco czy
Cwiertnia, nie byla jednak jedyna, ktora podéwezas postugiwali sie mtodzi
arty$ci. Arsenatowe inspiracje mozna odnalez¢ takze w grafice i obrazach
Picassa (zwtaszcza tych wezesnych). Dzieta Hiszpana byty zrédiem cytatow,
rozwigzan kompozycyjnych, deformacji, w tym nie$miatych geometryzacji,
odcisnely pietno na postaci ludzkiej i portrecie (Przemystaw Brykalski, Hilary
Krzysztofiak, Tadeusz Dominik, Stefan Gierowski, Kwa$niewska, Dziedzio-

52 Przywolajmy tu stowa historyka sztuki Piotra Krakowskiego (zwigzanego ze $rodo-
wiskiem krakowskiej awangardy), ktéry ogladat wystawe w towarzystwie oprowadzajacej go
Grabskiej: ,Co to jest? To jakbym byt w Niemczech na przetomie lat dwudziestych i trzy-
dziestych, albo i wtedy w Warszawie. Wy to uwazacie za malarstwo nowoczesne?”. Arsenat
jest pewnego rodzaju.. ., s. 167.

53 Nurt ten jeszcze mocniej niz w malarstwie zaznaczat swojg obecno$é w grafice.

5 W PA 1955, 1-2, ukazato si¢ sprawozdanie Grabskiej z ,wedréwki po pracowniach
mtodych plastykéw” przygotowujacych sie do Arsenatu (Przed wystawg miodej...). Autor-
ka podkreslata negatywny punkt odniesienia (prace ukazujg, jak mtodzi ,przetrwali okres
wzmozonego oddziatywania postimpresjonizmu polskiego, zle pojmowanych sposobow
czerpania z tradycji, naturalistycznego obrazowania $§wiata”) oraz pozytywne wzorce: nie-
bezpieczenstwa ,powierzchownego nawigzywania do wzoréw postepowej sztuki Wtoch,
Meksyku, Francji” nie bedg mogly zatrze¢ poszukiwania $srodkéw wyrazu w petni wspotcze-
snych réznorodnych ideowych tresci. W tym samym numerze Bogucki dostrzegat ,u mto-
dych bunt przeciwko naturalizmowi i postimpresjonizmowi” (W pracowniach malarzy).
Z kolei Gabriela Lipkowa w tekscie dotyczacym przedfestiwalowego pokazu mtodego ma-
larstwa w Zachecie pisata: ,Na dyskusji dotyczacej Wystawy Sztuki Meksykanskiej, jakis
plastyk powiedziat «Obawiam sie, ze wkrotce w naszej plastyce nastapi epoka meksykan-
skan, i rzeczywiscie duzo «pseudo-meksykanizmun [...]” (Mfoda plastyka przed festiwalem,
,Po prostu” 26 czerwca 1955).
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ra, Brzechwa, Mellerowicz, Zabtocki)®*. W malarstwie Gierowskiego, Jozefa
Hatasa, Mieczystawa Barytki, Krzestawy Maliszewskiej przebijaly inspiracje
Tadeuszem Makowskim, realistyczne pejzaze w typie Utrilla malowali Jan
Lebenstein i Rajmund Ziemski. Nad catym pokazem unosit sie duch figura-
Cji — z prawie pot tysiaca obrazdw, rzezb i grafik tylko pie¢ niewielkich gwa-
szy z cyklu Tematy wspéiczesne autorstwa Brykalskiego zblizato si¢ do abs-
trakcji, ale nalezy mie¢ $wiadomo$¢ jego krakowskich korzeni, kontaktéw
z tamtejszym $rodowiskiem i uczestnictwa w Grupie Samoksztatceniowej.
Zaszeregowaniom wymykat si¢ tez zalozyciel tej grupy Andrzej Wroblewski.
Takich indywidualnos$ci byto jeszcze kilka. Z kregiem Grupy Krakowskiej
zwigzany byt Jerzy Tchorzewski, ktéry debiutowat na pierwszej wystawie
sztuki Nowoczesnej w roku 1948, a w Arsenale wystawit surrealizujace, fan-
tastyczne gwaszes. Srodowisko wroclawskie reprezentowali miedzy innymi
Alfons Mazurkiewicz i Cwenarski. Pierwszy z nich wychowywat si¢ w Niem-
czech i miat duza wiedze o tamtejszej sztuce miedzywojennej, niedostepna
dla wiekszosci tworcow jego pokolenia, drugi zmart dwa lata przed wystaws,
byt indywidualistg taczacym w swojej twérczosci watki malarstwa Chaima
Soutine’a, Georgesa Rouaulta i Makowskiego (swoja droga, byly to rowniez
tropy malarskiej ekspresji).

Jednak zdecydowana wickszo$¢ uznanych za nowatorskie czy buntowni-
cze rozwigzan, jak i ogélny charakter tworzonej przez mtodych sztuki, mozna
potaczy¢ z bwezesnymi publikacjami gazetowymi, ktore byty najwazniejszym
elementem sktadajacej sie na relacje wtadzy wiezi komunikacyjnej. Przekaz

55 Pewna role odegrat takze wspolczesny obraz Picassa Masakra w Korei, ale bardziej
jako wzor do budowania kompozycji niz zrodto deformacji — por. obraz Zabtockiego Wojna
czy Smieré Belojannisa Kwasniewskiej. Z kolei do cyklu Wojna i pokéj nawiazywat w tam-
tym czasie np. Gierowski.

5 Grabska wspominata, ze ,nawet tak liberalne, uczciwe i niezalezne jury miato duzo kto-
potéw z dopuszczeniem obrazu Techorzewskiego”, ostatecznie udato sie go ,przepchna¢” dzieki
Wojciechowi Fangorowi i Antoniemu Kenarowi. ,Ograniczenia od strony czysto artystycznej
byty ogromne, i to nawet w «gtowie» tego jury, déwczesne kanony byty tak mocno zakorzenio-
ne, ze wymagato ogromnej walki i odwagi, zeby przeszedt obraz Tchérzewskiego”. Arsenat jest
pewnego rodzaju. .., s. 168. W rzeczywistosci Grabska opisywata autocenzure u cztonkéw jury,
ktorzy oczywiscie byli $wiadomi granic estetycznych wyznaczanych przez wtadze Iub po pro-
stu identyfikowali sie z nimi. Nalezy podkresli¢, ze fakt, iz prace Brykalskiego czy Tchorzew-
skiego pojawity si¢ ostatecznie na wystawie, raczej nie mogt by¢ cenzorskim przeoczeniem.
Jak pisze Zbigniew Romek: ,W historii cenzury PRL zdarzato sie niejednokrotnie, ze decyzje
urzedu zaskakiwaty liberalnym traktowaniem niektorych tematéw czy autoréw. O postepo-
waniu wladz kazdorazowo decydowaty wzgledy taktyczne. Przy kazdej takiej okazji uczulano
cenzorGw, ze podobne decyzje centrali trzeba traktowac jako przypadki wyjatkowe [...]". Z. Ro-
mek, Cenzura a nauka historyczna w Polsce 1944-1970, Warszawa 2010, s. 48.
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prasowy wprowadzat ,nowe” estetyki, a inne skazywat na niebyt, wychwalat
i ganit, w ten sposéb inspirowat lub potwierdzat stuszno$¢ dokonanych juz
wyborow (tak byto zwtaszcza w przypadku popularnej wéréd mtodziezy sztu-
ki meksykanskiej). Partyjne kierownictwo umiejetnie rozstawiato — jak to
ujat Sokorski — ,podniety tworcze” i naturalizowato artystom pole wyborow,
w obrebie ktérych mialy realizowac sie bunt i powinnosci ich sumien. W tym
kontek$cie sama wystawe festiwalowa nalezy widzie¢ jako akt nadzorczy. Nie
odmawiam mtodym artystom ani woli zmiany, ani talentu, ani artystycznej
uczciwosci, niewatpliwie walczyli o wtasna prawde, ale na innych zasadach,
niz to sobie wyobrazali i inaczej niz jest to prezentowane w narracjach podkre-
$lajacych znaczenie Arsenatu. Dostrzezenie tego problemu zalezy réwniez od
przyjetej w ramach perspektywy badawczej konstrukeji podmiotu. W mitolo-
gii wystawy silnie zaznacza on swoje ,ja”, a w zaprezentowanych tu rozwaza-
niach wytania sie tylko albo raczej od czasu do czasu jest wytaniany w upod-
miotowiajacej grze stosunkéw wiadzy.
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PRODUCING AESTHETICS, PRODUCING SUBJECT.
THE BEGINNING OF “THAW” AND FREEDOM IN THE VISUAL ARTS
AS EXEMPLIFIED BY THE “ARSENAL” EXHIBITION

Summary

In Polish art history, there are two approaches to the “Arsenat” exhibition of August
1955. Oneg, rooted in the debates around it, presents the “Arsenal” as the beginning
of a political “thaw” — an act of emancipation, a demonstration of young artists who
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rebelled against the socialist realism. The other approach to the show or, rather, to
the “thaw” as a whole, rejects an interpretation of artistic processes and choices as
autonomous activities. Instead, with reference to the theory of Michel Foucault, the
“Arsenal” is considered as a result of a reconfiguration of scattered power relations,
stimulated by the changing strategies of the institutional power system. The present
paper follows the latter approach. Foucault claims that power relations are combined
with three interconnected types of human relations: defining the hierarchy of tasks
and division of labor, compelling obedience, and performing “communicative bind-
ing,” i.e. purposeful action that affects the actors’ knowledge of the world and of them-
selves. After 1954, power relations in Poland were strategically changing: the system
of labor division and the distribution of art, including all the related benefits, was still
centralized, but the ineffective administrative control relaxed, while the production of
meaning changed as well - the communist party modified its rhetoric referring to art
and the range of artistic choice grew together with the options of communication. Still,
the liberalization of the system and abandoning the Moscow version of the socialist
realism in cultural policy did not mean any real increase of the freedom of choice.
Using state exhibition institutions and the press, which was the main channel of com-
munication between the authorities and the masses, the communist regime contin-
ued to control the aesthetic consciousness of the artists. An analysis of both printed
and visual messages found in the press of the period, specialist periodicals and daily
newspapers alike, has revealed a surprising similarity of the official discourse and the
aesthetic choices made by the participants of the “Arsenal” - in particular those choic-
es which were later interpreted as attempts to reject the socialist realism and launch
a new beginning. It seems that the young artists were “positively censored,” i.e. the
regime succeeded in creating an aesthetic reality which they accepted. What is more,
they considered it subversive as an emanation of liberty. The selection of the aesthetic
modes favored by the authorities took place in an unconscious way already at the stage
of creation, before particular works of art were accepted by the ”Arsenat” jury and be-
fore they were actually controlled by the institutions of censorship.

Keywords:
freedom of art in communist Poland, censorship, “thaw,” “Arsenal” exhibition
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TRANSFORMACJA W SZTUCE
W POSTKOMUNISTYCZNE] EUROPIE

Jedna z najistotniejszych prac dotykajacych problemu transformacji
ustrojowej jest okreslona przez Biruté Pankiinaité mianem emblematycznej
dla sztuki litewskiej w latach 90.! praca Eglé Rakauskaité Putapka. Wygnanie
z raju (il. 1) z roku 1995, ktora jednak — co symptomatyczne - rzadko, o ile
w ogole, interpretowana jest w tych kategoriach. Dostepna jest w formie reje-
stracji wideo tego, co w literaturze przedmiotu okresla sie mianem zywej rzez-
by, gdyz - jak wskazuje Gabija Purlyté — termin performance nie byt jeszcze
w tym czasie w uzyciu na Litwie?. W pracy wzicto udziat trzynascie mtodych
dziewczyn, ktérych wlosy zaplecione w warkocze Rakauskaité zwigzata tak,
iz kazda préba ich oddalenia sie od siebie lub rozdzielenia wigzata sie z od-
czuwaniem przez nie bdlu. Przyodziane w biate szaty i zolnierskie ptaszcze
dziewczyny ustawita artystka tylem do siebie, na linii okregu, i zaopatrzyta
w nozyczki, ktérych ostatecznie zmuszone byty uzy¢, by sie rozdzieli¢. Lo-
lita Jablonskiené twierdzi, iz kluczem do zrozumienia pracy jest tytut serii,
na ktorg sktadata sie ta oraz inna praca artystki, zatytutowana Sie¢ (1995),
W postaci sieci zwigzanych kokardami warkoczy, rozpictej miedzy dachami
budynkéw w Wilnie - Dla winnych bez winy — Be kaltés kaltiems. Autorka
dowodzi zwigzku pomiedzy litewskimi stowami kaltas (‘winny’) i — powsta-
jacym przez zanegowanie go stowem ,dziewica” - nekaltas, oznaczajacym
takze cztowieka bez winy?. Okres$la ona te zywg rzezbe mianem ,poezji dzie-
wictwa”, operujac przy tym poetyckim, niezwigzanym z interpretacja wizu-

U G. Purlyte, Eglé Rake (Rakauskaité). A Lithuanian Case Study of Art in the Globalisa-
tion Age, <https://www.academia.edu/10321120 Eglé Rake Rakauskaite A Lithuanian
Case_Study of Art in_the Globalisation Age> [dostep: 22 grudnia 2017].

2 Ibidem.

3 L. Jablonskien¢, Eglé Rakauskaité, w: eadem, Distant Lighthouses, Lissabon 1998,
s. 17.
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alng pracy jezykiem®*. Jakkolwiek jawia si¢ jako arbitralne, znaczen tych nie
nalezy catkowicie uchyla¢. Dla pracy litewskiej artystki kluczowe wydaja sie
jednak nie poszukiwania w materii jezyka, lecz odwotanie do wizualnosci,
szczegblnie dobitnie wybrzmiewajace w zestawieniu pracy ze znang rzezba
Josepha Chaikova — sowieckiego artysty o ukrainsko-zydowskich korzeniach
- zrealizowang w postaci fontanny Przyjazn ludéw (il. 2). Cho¢ forma rzezby
wydaje sie tradycyjna — Chaikov zakorzeniony byt w §rodowisku awangardy
rosyjskiej, a w roku 1918 wraz z El Lissitzkim zatozyt w Kijowie organizacje
Kultur Lige, poswigcona upowszechnianiu kultury jidysz w Europie Srodko-
wo-Wschodniej. W latach 20. wyktadat w moskiewskim Wchutiemasie ku-
bofuturystycznag rzezbe u boku takich tworcow, jak Wiera Muchina czy Boris
Korolev. Moskiewska realizacja przedstawiajgca siostrzane republiki radziec-
kie powstata w roku 1954 na terenie Wszechrosyjskiego Centrum Wystawo-
wego (okreslanego wtedy mianem Wszechzwigzkowej Wystawy Rolniczej),
zatozonego w roku 1935, a otwartego ponownie po drugiej wojnie $wiatowej
w roku 1954. Oryginalny program Centrum powstat przy udziale najwybit-
niejszych rosyjskich tworcéw, choéby El Lissitzkiego czy Aleksandra Deineki.

1. Eglé Rakauskaité, Putapka. Wygnanie z raju, 1995, wideo. Dzieki uprzejmosci artystki

4 Tbidem.
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2. Josif Chaikov, Przyjazn narodéw, 1954, fontanna na terenie Ogélnorosyjskiego Centrum
Wystawowego, fot. Magdalena Radomska

W projekcie Chaikova zaaranzowane w tanecznym rytmie figury przedsta-
wiaja kobiety przyodziane w stroje narodowe charakterystyczne dla poszcze-
golnych republik radzieckich, trzymajace plony reprezentatywne dla zwiagza-
nych z nimi obszaréw geograficznych. Wiekszo$¢ z nich to kobiety uczesane
w warkocze, ktére splataja si¢ z trzymanymi przez nie wiankami i klosami
zbdz, stanowigcymi ponadto centralny motyw fontanny i pojawiajacymi sie
w programie ikonograficznym wystawy®. W porzadku wizualnym kobiety wig-
ze zatem figura okregu oraz motyw ktoséw zboza. Praca Rakauskaité jawi sie
jako historyczny przypis do pracy Chaikova w postaci uwolnienia przedsta-
wionych kobiet od spajajacej je figury i wiazacej si¢ z tym narracji historycz-
no-politycznej. Ubior kobiet - zotnierskie ptaszcze przykrywajace i skrywaja-
ce biate tuniki — interpretowaé¢ mozna tym samym jako formy dyskursywne,

5 Chodzi tu miedzy innymi o motywy dekoracyjne latarni, ktore zaprojektowane zo-
staly dla calej przestrzeni Centrum.
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w ktére przyodziana zostata narracja unii siostrzanych republik zwigzkowych
-z jednej strony unii o znaczeniu militarnym, z drugiej - wspolnej tym kra-
jom komunistycznej utopii.

Interpretacja pracy Rakauskaité wydobywa symptomatyczny problem
narracji historyczno-artystycznych powstajacych w latach 90., a wiec w deka-
dzie $cisle zwigzanej z transformacjg ustrojows, ktérym jest uzycie nowego
jezyka — jezyka, dostownie i w przeno$ni — juz po transformacji. Skazuje to
prace artystow na obszary znaczeniowe generowane za pomocg obowiazuja-
cych w poszczegdlnych krajach praktyk dyskursywnych - sztuki krytycznej
w Polsce, feminizmu i sztuki performance w Rosji, postepu technologicznego
w Estonii i innych. Pojecie dziewiczosci, ktore dominuje w interpretacjach
pracy Wygnanie z raju, takze w tekstach zorientowanych na kontekst politycz-
ny badaczy, takich jak przywotujacy te interpretacje Piotr Piotrowski®, wyda-
je sie znaczace, odstania bowiem inklinacje dyskursu do konstytuowania sie
jako powstajacego nie w trakcie, lecz w efekcie transformacji ustrojowej, jako
nowego jezyka nowej rzeczywisto$ci. Pojecie dziewiczo$ci konotuje bowiem
nie tylko funkcjonujacy wéwczas w wiekszosci postkomunistycznych krajow
dyskurs feministyczny, ale takze — nowy $wiat. W ten sposob praca, ktérej wi-
zualno$¢ zdaje sie dobitnie problematyzowac pojecie transformacji, staje sie
raczej $wiadectwem transformacji dyskursu historyczno-artystycznego. Jezyk
ten — zbyt czesto powstajacy jako nowy jezyk wobec nowego $wiata — abstra-
howat od toczacego sie jeszcze przeciez w latach 90. procesu transformacji
ustrojowej, wttaczajac wizualno$¢ prac, ktére mozna by przeciez interpreto-
waé w konteks$cie transformacji ustrojowej, w obowigzujace wtedy dyskursy
takie, jak feminizm. Owa dziewiczo$¢ - interpretowana zgodnie z dominuja-
cymi w latach 90. narracjami i catkowicie niezgodnie z historyczno-politycz-
nym kontekstem powstania pracy — w kategoriach ,stanu sprzed wejscia we
wtadanie patriarchatu”, to nic innego jak funkcja utopii nowego, odmienio-
nego i - w tym sensie - ,dziewiczego” wlasnie jezyka, ktéry w zamysle jego
twércoéw mial by¢ zwiastunem przemiany. Jezyk ten — co niezwykle niebez-
pieczne - czesto funkcjonowat nie w charakterze papierka lakmusowego tejze
przemiany, lecz jako jej narzedzie, jawigc si¢ fatszywie jako wtasciwy kontekst
powstajacych w tym samym czasie co on prac i zastepujac nierzadko kontekst
historyczno-polityczny. Dobitnym przyktadem jest tu ambiwalentny status
dyskursu feministycznego, ktory — choé¢ zakotwiczony przeciez w lewico-
wych i $wiadomych kontekstu spotecznego tradycjach, w postkomunistycz-
nej Europie stanowit jedng z dominujacych narracji, czutych wprawdzie na

6 P. Piotrowski, Agorafilia. Sztuka i demokracja w postkomunistycznej Europie, Po-
znan 2010, s. 251.
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pewne aspekty spoteczno-politycznej rzeczywisto$ci, utrudniajacych jednak
postrzeganie powstajacych wtedy prac w nieco inny sposéb — w postaci lek-
tury w poprzek operacyjnych narracji, zakotwiczonej w spoteczno-politycznej
i ekonomicznej rzeczywisto$ci transformacji.

Jezeli pojecia dziewiczo$ci mozna by uzy¢ jako kluczowego dla pracy Ra-
kauskaité, to w takim sensie, iz biate stroje kobiet, ukryte pod zolnierskimi
ptaszczami, konotowatyby wolno$¢ od dawnych opresyjnych struktur poli-
tycznych, okupiong jednak pewna niedojrzatoscig, ktéra teoretyk transfor-
macji Boris Buden, autor ksigzki Strefa przejscia. O koricu postkomunizmu,
okresla jako funkcje cynicznej ideologii tranzycji’. ,Nigdzie — dowodzi filozof
—[...] ideat dojrzatego obywatela nie oddziatywat z tak wielkg moca, jak przy
jednym z najwazniejszych zadan, jakie towarzysza transition to democracy
- mianowicie przy rozwoju «spoleczenstwa obywatelskiego» [...], i to wta$nie
spoteczenstwo obywatelskie w uwolnionych od komunizmu spoteczenstwach
Europy Wschodniej byto podobno wcigz za stabe — zeby nie powiedzie¢ «w po-
wijakach» — w zwiazku z czym trzeba je byto dopiero wychowa¢, wyksztalcic,
«postawi¢ na nogi»”®. W istocie to gest przerwania ciggtosci dyskursu histo-
ryczno-politycznego, warunkowany pragnieniem wolnosci rozumianej jako
wolno$¢ od przesztosci, pozwala na uruchomienie ,metafory dziecinnosci”,
,opresyjnej infantylizacji”, ktéra - jak twierdzi Buden - ,okazuje sie symp-
tomem nowych relacji panowania”®. Buden wyraznie nazywa podmiot dyk-
tujacy te ,logike panowania”, wskazujac na fakt, iz ,widzowie z Zachodu,
nieuczestniczgcy w rewolucjach z lat 1989-19907, stali sie ,wlasciwymi zwy-
ciezcami”, podczas gdy ,z ludzi, ktérzy z walki o wolno$¢ wyszli jako zwyciez-
¢y [...], uczyniono historycznych przegranych”'® . Podobne stanowisko glosi
w ksigzce Dreamworld and Catastrophe. The Passing of Mass Utopia in East
and West teoretyczka Susan Buck-Morss, piszac wprost o ,upadku Europy
Wschodniej w szeroko roztozone ramiona Zachodu”, wraz z ktérym to, co ,re-
klamowano jako rewolucje, okazato sie by¢ inkorporacjg, i to nie do Wspdlno-
ty Europejskiej, ale [...] w globalny system kapitalistyczny”!!. Prace litewskiej
artystki mozna zatem interpretowaé jako zainicjowanie bolesnego procesu
transformacji wtasnie, rozumianej jako proces separacji, porzucenia tytuto-
wego raju — utopii o charakterze kolektywnym, umozliwiajacego wprawdzie

7 B. Buden, Strefa przejscia, thum. M. Sutowski, Warszawa 2012, s. 39.

8 Ibidem, s. 38-39.

9 Ibidem, s. 39.

10 Tbidem, s. 40.

1S, Buck-Morss, Dreamworld and Catastrophe. The Passing of Mass Utopia in East
and West, Cambridge, MA, 2010, s. 229.
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zrzucenie za duzych szat totalitarnej propagandy, skazujacego jednak na bez-
bronnos$¢ wobec hegemonii, ktora transformacje te zawtaszczyta.

Interpretacja prac takich, jak Wygnanie z raju, ktére wydaja sie wybrzmie-
waé¢ w pelni wlasnie w konteks$cie upadku komunistycznej utopii jako prace
problematyzujace transformacje ustrojowg w zestawieniu z interpretacjami
funkcjonujacymiw literaturze przedmiotu, pozwala dostrzec, jak dalece histo-
ryczno-artystyczne narracje z lat 90. i generowane przez nie pojgcia operacyjne
utrwality sie w jezyku historii sztuki. Stworzyly one przy tym pozornie jedyny
kontekst dla prac, ktére — szczegdlnie, gdy widzi sie je w szerokim kontekscie
sztuki lat 90. w postkomunistycznej Europie - zdaja si¢ uruchamiaé szereg
niemieszczacych sie w tych narracjach poje¢, zwigzanych z kontekstem eko-
nomicznej i politycznej transformacji. Warto zauwazy¢, iz utatwiajac abstra-
howanie od wlasciwego kontekstu polityczno-historycznego, narracje te jawia
sie do pewnego stopnia wtasnie jako kalka zwycieskich narracji tworzonych
na dominujgcym ekonomicznie Zachodzie, takze i wtedy jesli — jak dyskurs
feministyczny - sa wobec opresyjnych struktur krytyczne. Jesli analiza pracy
Rakauskaité pojawia sic w tekstach badaczy zachodnich - takich jak tekst
Roberta Flecka o symptomatycznym tytule Post-communist Art, opresyjna
sytuacja dziewczynek wttoczona zostaje wprawdzie w modng na Zachodzie
narracj¢ tranzytologii, a jednak nawet i wtedy nie jest interpretowana w kon-
tekscie transformacji. Fleck widzi w niej raczej opresyjnos$¢ wiezacej dziew-
czynki tradycyjnie rozumianej kultury, ktéra reprodukuje w pewnym sensie
opresyjno$¢ ttamszacego indywidualno$¢ rezimu komunistycznego'?. Nawet
pozycja taka, jak krytyczne i komparatystyczne oméwienie sztuki w Europie
po roku 1989 —w postaci ksigzki Piotra Piotrowskiego Agorafilia. Sztuka i de-
mokracja w postkomunistycznej Europie'® - w gruncie rzeczy cze$ciowo, jak
w przypadku analizy pracy Rakauskaité, reprodukuje te problemy. Piotrowski
w swej ksigzce, operujac jako kluczowa kategorig demokracji i koncentrujac
sie na procesach demokratyzacji sztuki, nie stawia sobie za cel omoéwienia
biegunéw transformacji i nie czyni kluczowym pojecia tozsamosci postko-
munistycznej, udostepnia jednak krytycznie skontekstualizowane pole, pro-
ponujac istotny punkt wyjscia do takich rozwazan.

Podobng role¢ petnia - budujace potencjalng rame¢ metodologiczng dla
uwzgledniajgcej kontekst transformacji ustrojowej w szerokim kontekscie
geograficzno-politycznym Europy Srodkowo-Wschodniej — teksty teoretykow

12 R. Fleck, Post-communist Art, w: Who if not we should at least try to imagine the
future of all this?: 7 episodes in (ex)changing Europe, red. M. Hlavajova, J. Winder, Amster-
dam 2004, s. 232..

13 Piotrowski, Agorafilia. .., passim.



Transformacja w sztuce w postkomunistycznej Europie 415

i filozofow, takich jak Boris Buden, Susan Buck-Morss, Chantal Mouffe, Ale-
xander Kiossev czy Marina Grzini¢. Pisane zazwyczaj z pozycji postmark-
sistowskich, dostarczajg one kategorii analitycznych, ktore uwazam za ade-
kwatne narzedzie interpretacyjne dla prac powstatych w okresie transformacji
ustrojowej. Umozliwia to taka lekture prac, ktéra — osadzajac je na powrdt
w kontekscie transformacji — stanowi¢ moze — co postaram si¢ wykazaé w dal-
szej czesci tekstu — istotne uzupetnienie funkcjonujacych narracji.

BIEGUNY TRANSFORMAC]I T UTRACONA REWOLUCJA

Namyst teoretyczny Budena prowokuje pytanie o problematyzacje bie-
gunow transformacji ustrojowej, rozumianych zazwyczaj jako odejscie od
totalitarnego komunizmu w kierunku liberalnej demokracji, tozsamego
z procesami demokratyzacji, urynkowienia i tworzenia spoteczenstwa oby-
watelskiego!'. Pochodzacy z Zagrzebia filozof daje podstawy teoretyczne,
pozwalajgce zakwestionowac fatszywe, jak to okresla, réwnanie demokracji
i kapitalizmu, wspomagajace sie réwnaniem wolnos$ci i wolnego rynku'®,
wskazujac na fakt, iz $rodkowo-wschodnio-europejski kapitalizm stat sie
sjeszcze bardziej kapitalistyczny” niz jego zachodni oryginat, wyzwalajac sie
spod zinstytucjonalizowanych w panstwie opiekunczym form solidarno$ci
spotecznej, co Buden okres$la mianem ,nedzy doganiania”'®. Kluczows kwe-
stig podjeta przez filozofa jest problem rewolucyjnej tozsamosci roku 1989,
okre$lanej przez niego jako ,zapomniana czy wyparta prawda nowoczesnej
demokracji, mianowicie jej pierwotnie rewolucyjnego charakteru”?. Interpre-
towane jako btedne réwnanie demokracji i kapitalizmu zastepuje wiec Buden
teza o wspllnym zrodle demokracji i rewolucji, podkres$lajac, iz po roku 1989
pojecie rewolucji ulegto inflacji'®, stuzacej zerwaniu jego zwigzku z rewolucja

4 Problem ten szerzej dyskutuje opublikowany przez Routledge zbior tekstow poswie-
conych temu, co okresla si¢ mianem ,podejscia transformacyjnego”, a charakteryzowanego
przez trzy zasadnicze procesy — ,demokratyzacji w kierunku demokracji”, ,urynkowienia
w kierunku gospodarki rynkowej” oraz ,tworzenia spoteczenstwa obywatelskiego”, podczas
gdy biegun wyjsciowy okreslany jest mianem utozsamianego z komunizmem ustroju tota-
litarnego, zwigzanego z gospodarky planowana centralnie, w: Democracy and Enlargement
in Post-Communist Europe. The Democratization of the General Public in Fifteen Cen-
tral and Eastern European Countries 1991-1998, red. Ch.W. Haerpfer, London-New York
2008, s. 1.

15 Tbidem, s. 28-31.

16 Tbhidem, s. 48.

7 Tbidem, s. 2.8.

18 Ibidem, s. 29.
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komunistyczng i — potencjalnie — antykapitalistycznym dyskursem!. Nie-
obecno$¢ pojecia rewolucji w narracjach dotyczacych transformacji w Europie
Srodkowo-Wschodniej, czy tez jego ,wyjalawianie” poprzez dodawanie okre-
§len takich, jak ,aksamitna” czy ,pomaranczowa’, bytaby w tej perspektywie
skutkiem ,problemu, jaki liberalno-demokratyczna ideologia ma w zwiazku
z ideg rewolucji”?°. Nieobecno$¢ te — z wytgczeniem sytuacji w Rumunii i cze-
$ciowo w Czechostowacji — nalezatoby zatem wigzaé nie tylko ze zdyskredy-
towaniem pojecia rewolucji przez system totalitarny, ale takze - z istnieniem
cenzurujacej je hegemonii fatszywego réwnania. Warto dodaé, iz hegemonia
ta wigzala sie z tym, co okresli¢ mozna mianem transformacji jezyka, ktory
jednak nie zaistnial jako jezyk transformacji przewarto$ciowujacy zwiaza-
ne z poprzednim systemem politycznym i pojeciowym hasta, ale jako jezyk
bedacy funkcjg stwarzania $wiata na nowo, abstrahujac od tego, co Chantal
Mouffe i Ernesto Laclau okres$laja w ksigzce Hegemonia i strategia socjalistycz-
na mianem demokratycznej rewolucji?'.

Rewolucyjna tozsamo$¢ roku 1989 wiagzataby sie zatem z zakwestiono-
waniem silnego statusu kapitalizmu w ramach docelowego bieguna procesu
transformacji i jego zwigzkdéw z demokracja. Co wiecej — jak dowodzi Buden
w artykule The Revolution of 1989. The Past of yet Another Illusion - stwarza-
taby ona mozliwo$¢ pytania o potencjalnie totalitarng nature bieguna docelo-
wego. Buden kwestionuje basniows, jako to okresla, histori¢, wedtug ktorej
pojecie totalitaryzmu przypisuje si¢ jednoznacznie do wyj$ciowego bieguna
transformacji ustrojowej??. ,Zgodnie z ta bajka — twierdzi - raz na zawsze
zostawiliémy totalitaryzm za sobg, nie da si¢ pomysle¢ alternatywy wobec
naszego wspoétczesnego sposobu zycia, a jedyna mozliwa do wyobrazenia so-
bie przyszloscia jest taka, ktdra nieustannie powtarza ten urzeczywistniony
sen”?3. Filozof zapewnia o niemozliwosci opowiedzenia innej historii, ,nawet
jesli nasze do$wiadczenie stoi z nig w sprzecznos$ci”>*. W tej perspektywie
mnogo$¢ zjawisk politycznych, ekonomicznych, spotecznych i historycz-
nych, pozwalajaca na wielokrotne definiowanie zaréwno wyjsciowego, jak
i docelowego bieguna transformacji, podporzadkowana zostaje pojedynczej,
upraszczajacej narracji. W bytych krajach komunistycznych po 1989 roku -

19 Tbidem, s. 2.8.

20 Buden, Strefa przejscia, s. 30.

21 Ch. Mouffe, E. Laclau, Hegemony and Socialist Strategy. Towards a Radical Demo-
cratic Politics, Kindle Edition, poz. 204.

22 B, Buden, The Revolution of 1989. The Past of yet Another Illusion, w: The Mani-
festa Decade, red. B. Vanderlinden, E. Filipovic, Cambridge 2005, s. 113.

23 Ibidem.

24 Tbidem.
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stwierdza gorzko Buden - zaistnial w gruncie rzeczy pojedynczy proces histo-
ryczny, ktéry okres$li¢c mozna mianem przywrdcenia kapitalizmu”?°. Filozof
bez ogrodek wskazuje na podmiot tej zmiany, ktérym byta - jego zdaniem
- ,wbrew przewidywaniom zwycieskich liberatéw” nie ,wolna jednostka do-
chodzacej do gtosu demokracji”, lecz ,stara, nagle wybudzona ze swego histo-
rycznego snu — nardd, ktéry nadat zmianie tej instytucjonalng rame”?°. ,Poli-
tyczny, prawny, wykonawczy i — nade wszystko - ideologiczny aparat panstwa
narodowego stanowi dzi$ — twierdzi — najlepsza gwarancje, ze to, co prywatne,
nigdy na powr6t nie bedzie wspolne”?”. Stad docelowy biegun transformacji
ustrojowej okreslaja, zdaniem Budena, pojecia prywatyzacji i narodu, nada-
jace demokracji drugorzedny i instrumentalny status - ,niczego wiecej niz
tylko wymowki dla obu”?8. Filozof kwestionuje takze sama strzatke transfor-
macji, utozsamiang z ruchem progresywnym. , Ten historyczny krok w przéd
- dowodzi - w kierunku kapitalizmu i demokracji, byt w istocie krokiem
wstecz — od Rewolucji Bolszewickiej w pazdzierniku 2017 roku, w kierunku
rosyjskiej rewolucji burzuazyjnej w lutym tego roku”?. Podobnie, z punktu
widzenia podmiotowosci politycznej, Buden diagnozuje proces ten jako re-
gres — zwrot od podmiotu klasy robotniczej i rolnikéw oraz zwigzanych z nig
rewolucyjnych instytucji do narodu i instytucji panstwowych?°, od koncepcji
,miedzynarodéwki robotniczej z jej emancypacyjnym uniwersalizmem”, ku
,|-..] nacjonalizmowi i jego roszczeniom, ku wyimaginowanej glorii [...] prze-
sztosci i uswieconemu egoizmowi jej przysztosci”s!.

Istotnym, by¢ moze najistotniejszym, problemem jest zimnowojenna
proweniencja biegunéw transformacji ustrojowej. T¢ ,zimnowojenng, bi-
narng dyskursywna opozycj¢ totalitaryzmu i demokracji” wydobywa i kwe-
stionuje ,w samym zalgzku” Susan Buck-Morss w ksigzce Dreamworld and
Catastrophe. The Passing of Mass Utopia in East and West*?. Wystepuje ona
przeciwko ,standardowej madro$ci”, gloszacej, iz ,kapitalizm jest pozadang
i nieuchronng, normalng i naturalng organizacja zycia spotecznego”?. Buck-
-Morss uchyla uznane zimnowojenne opozycje dyskursywne, w tym takze
i opozycje socjalizmu i kapitalizmu, wskazujac na fakt, iz porazka socjalizmu

25 Tbidem.

26 Tbidem.

27 Ibidem.

28 Tbidem.

2 Tbdiem, s. 116.

30 Tbidem.

31 Tbidem.

32 Buck-Morss, Dreamworld and Catastrophe, s. X1II.
33 Ibidem.
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wynikata z faktu, iz zbyt wiernie nasladowat on kapitalizm?*. Dopiero zatem
uwolnienie dyskurséw transformacji od modeli definiowania jej biegunéw za-
krzeptych w zimnowojennym tadzie pozwala pomyslec jezyk o transformacji,
ktory nie powstaje jako abstrahujacy od przesztosci, ale wtasnie dlatego wolny
jest od narzucanych przez nig struktur. Pytanie o transformacje bowiem, jak
stusznie podkresla w Agorafilii Piotr Piotrowski, wigze si¢ $cisle z pytaniem
o rozpad binarnego zimnowojennego modelu §wiata?®. Jest takze jednak pyta-
niem o to, w jakim jezyku ten rozpad si¢ dyskutuje i w ramach jakiej hegemo-
nii. Jak podkre$la Alexander Kiossev — arty$ci $rodkowo-wschodnio-europe;j-
scy po okresie kolonizacji kulturalnej i politycznej przez Zwigzek Radziecki
dokonali autokolonizacji, uznajac fatszywie za opozycyjny dyskurs o prowe-
niencji zachodniej®®. Z perspektywy wyznaczonej zatem przez butgarskiego
badacza bieguny transformacji okreslatby zwrot od kolonizacji w kierunku
autokolonizacji. Teksty te tworza mozliwg rame metodologiczng, zdolna
przetamac¢ dominacje utrwalonych dyskurséw historyczno-artystycznych do-
tyczacych sztuki w krajach Europy Srodkowo-Wschodniej w latach 90. Warto
prze$ledzi¢ pod tym katem zasadnicze nurty narracji transformacji, wynika-
jace z analizy pochodzacych gtéwnie z lat 90. prac artystéw z Europy Srodko-
wo-Wschodniej, problematyzujacych pojecie transformacji ustrojowe;j.

POSTKOMUNIZM JAKO EKSKREMENT PROCESU TRANSFORMAC]I

Zastosowanie takiej ramy metodologicznej pozwala na zmiane kluczo-
wych pojec¢ okreslajacych tozsamos$é powstajacej w latach 90. sztuki, a takze
na okreélenie jej mianem nie tyle demokratycznej, ile postkomunistyczne;j.
Jedna z kluczowych w tym kontekscie prac jest kanoniczna dla sztuki eston-
skiej lat 90. praca Jaana Toomika 15 maja - 1 czerwca 1992 (il. 3). Sktadaja sie
na nig odrecznie wypisane listy menu artysty z kazdego ze wskazanych tytu-
tem dni. Ich forme odczyta¢ mozna jako odwotanie sie do pamieci wizualnej
komunizmu - przypominaja bowiem te znane z komunistycznych stotowek.
Kazdej towarzyszy pierwsza strona dziennika, ktory ukazat si¢ danego dnia,
oraz stoik zawierajacy ekskrementy artysty. Praca Toomika wpisuje sie iro-
nicznie w kontekst dwoch nalezacych do kanonu wspoétczesnej sztuki zachod-
niej prac — Goéwna artysty Pierra Manzoniego oraz Date Paintings On Kawa-
ry, ktdre artysta umieszczat w specjalnych pudetkach wysScietanych pierwsza

34 Tbidem, s. XV.

35 Piotrowski, Agorafilia..., s. 45.

3 A. Kiossev, Otherness, again. Notes on Self-Colonising Cultures, w: After the Wall,
red. B. Peji¢, Stockholm 1999, s. 115-116.
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3. Jaan Toomik, 15 maja — 1 czerwca 1992, 1992, instalacja. Dzieki uprzejmosci artysty

strong dziennika z miejsca, w ktérym powstat dany obraz. Cho¢ zazwyczaj
- za sprawg deklaracji samego artysty — praca ta ogdélnikowo okreslana jest
mianem nawigzujacej do powodujacych gtéd trudnych warunkéw bytowych
w Estonii tuz po transformacji, przed wprowadzeniem waluty lokalnej®’, in-
terpretowa¢ mozna j3 jako jedng z wielu powstajacych w tym czasie w Eu-
ropie Srodkowo-Wschodniej prac, ktérych tematem jest przyjecie na wtasne
ciato procesu transformacji. Prace te rzadko wpisywane byly w taki wtasnie
kontekst, funkcjonujac raczej w obrebie nurtu sztuki ciata czy dyskursu femi-

37 H. Soans, Jaan Toomik’s nihilist Activism in Post-Soviet Estonia, w: Jaan Toomik,
red. H. Soans, Tallin 2007, s. 124.
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nistycznego. Najdobitniejszymi przyktadami takich dziet sa prace litewskiej
artystki Eglé Rakauskaité W ttuszczu (1998) (il. 4), wegierskiej Kriszty Nagy
200 000 Ft (1997) (il. 5) czy bulgarskiego artysty Rassima Krasteva Korekcje
1996-1998 (il. 6). Rakauskaité lezata zatopiona w przypominajacym akwa-
rium pojemniku wypetnionym cieptym thuszczem w stanie ciektym, ktory
w trakcie performance’u artystki stygngc, zmieniat stan skupienia na staty.
Transformacje w ujeciu litewskiej artystki mozna by zatem interpretowac
jako zmiane stanu skupienia kontekstu, w ktérym lokuje sie podmiot, wi-
zualizowang za sprawg zmiany stanu skupienia substancji, wypelniajacej
akwarium. W pracach Nagy i Krasteva transformacja w kierunku kapitalizmu
interpretowana byta jako opresyjna dla podmiotu i jego ciata. Nagy stworzyta

4. Eglé Rakauskaité, W ttuszczu, 1998, wideoperformans. Dzieki uprzejmosci artystki
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5. Kriszta Nagy, 200 000 Ft, 1997, fotomontaz. Dzieki uprzejmosci artystki

fotomontaz z wlasnych zdje¢, prezentujacych ja z rozmaitymi wielko$ciami
i rodzajami biustu, bedgcego w domysle efektem operacji plastycznej, ktorej
cena wynosita wéwczas tytutowe 200 000 forintéw. Krastev poddat swoje cia-
to serii ¢wiczen, majacych za zadanie zwickszy¢ jego atrakcyjnosé, a zatem
wpisaé je w zachodniej proweniencji paradygmaty hegemonii kapitalizmu.
W pracy Toomika transformacja ustrojowa przetozona zostaje na procesy tra-
wienne i zwizualizowana w postaci ekskrementéw — ubocznych produktéw
procesu transformacji ustrojowej. Kwestionuje ona tym samym klarownie
wyznaczone bieguny owej transformacji, czynigc przedmiotem przedstawie-
nia produkt uboczny, niechciany, ktéry interpretowaé mozna jako postkomu-
nizm. W ksigzce zatytulowanej Fiction Reconstruced. Eastern Europe, Post-
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6. Rassim Krastey, Korekcje 1996-1998, Przed, performans / Rassim Krastev Korekcje
1996-1998 — Po, performans, 1996-1998. Dzieki uprzejmosci artysty

-Socialism and the Retro-Avant-Garde stowenska artystka i filozofka Marina
Grzini¢ okreslata postkomunistyczna Europe Wschodnig mianem naddatku,
swoistego ekskrementu Europy i niewystarczajgco Europe zarazem?®. W tej
perspektywie teoretycznej nie tylko postkomunistyczna Europa, ale i sztuka,
ktérg mozna by okresli¢ mianem postkomunistycznej, jawi sie jako swoisty
ekskrement procesu transformacji, rozumianej jako postepowy ruch od totali-
tarnego komunizmu w kierunku wolnej od totalitarnych inklinacji demokra-
cji wolnorynkowej°. Praca Toomika, korzystajaca z rozmaitych odniesien,
czytelna staje sie takze w kontekscie rozwazan Borisa Groysa, ktory sztuke
postkomunistyczna rozumie jako sztuke, ktéra po wydarzeniach historycz-
nych roku 1989 odnosi sie do komunistycznej przesztosci i jej jezyka wizu-
alnego. W tekscie Privatizations, or Artificial Paradises of Post-Communist
Groys zestawia jg z popularng w latach 90. na Zachodzie sztukg zawtaszcze-

3 M. Grzinié, Fiction Reconstructed. Eastern Europe, Post-Socialism and the Retro-
Avant-Garde, Munich 2000, s. 19.
3 Democracy and Enlargement in Post-Communist Europe, passim.
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nia, twierdzac, iz w przeciwienstwie do artystow z krajow zachodnich, ktérzy
w swych ,agresywnych i subwersywnych” dziataniach problematyzujg debate
dotyczacg praw autorskich, sztuka postkomunistyczna dokonuje zawtaszcze-
nia z rezerwuaru ,obrazéw, symboli i tekstow, ktore juz tak naprawde do ni-
kogo nie nalezg i ktore tym samym nie funkcjonujg w intensywnym obie-
gu, spoczywajac raczej |...|] na $mietniku historii jako wspdlne dziedzictwo
z czasOéw komunizmu”#°. Groys wskazuje wprawdzie na zwigzane z nig para-
doksy, piszac, iz prywatyzuje ona komunistyczne idee*!, ,utykajac ostatecznie
w zimnowojennych konfrontacjach”*> — wydaje sie jednak, iz taka perspek-
tywa warunkowana jest specyficznym kontekstem namystu Groysa, ktérym
jest obecna na zachodnim rynku sztuki sztuka rosyjska.

Perspektywa estonska byta nieco odmienna od perspektywy wickszo$ci
krajéw postkomunistycznej Europy, w tym takze rosyjskiej, pozwalajacej ar-
tystom na zaistnienie na rynku sztuki. Wprawdzie upadek binarnej struktu-
ry $wiata — jak dowodzi Raivo Kelomees — w sztuce estonskiej w latach 90.
zinterpretowany zostat w kategoriach promujacej sieci globalnej komunika-
cji kultury technologii*®, a zatem w jezyku hegemonii kapitalizmu, a rynek
estonski rozwijat si¢ niezwykle dynamicznie. Nie miato to jednak przetoze-
nia na ekonomiczng sytuacje artystoéw ani ich afirmatywny stosunek do ryn-
ku. Wystarczy przyjrze¢ si¢ emblematycznym dla lat 90. pracom, takim jak
LooserKai Kaljo z roku 1997 —w postaci krotkiego wideo-performance’u, pod-
czas ktdrego artystka wyglaszata serie zdan zawierajacych nieprzystajace do
nowej rzeczywistos$ci fakty na wtasny temat**. A jednak prace artystow eston-
skich w kontekscie kapitalizacji spoteczenstwa byty postrzegane jako poten-
cjalna inwestycja - jeden ze stojow Toomika podczas wystawy w roku 1992
zostal ukradziony. Co zabawne, sytuacja powtorzyta sic w trakcie wystawy po-
$wieconej ikonicznym pracom estonskiej sztuki z lat 90. i ich interpretacjom,
zatytutowanej MOH? FUI! OAK! OSSA! VAU! w Muzeum Sztuki w Tartu
w roku 2012 - jednej z niewielu w postkomunistycznej Europie, ktorym udato
sie przewarto$ciowac utarte narracje dotyczace sztuki lat 90.

40 B. Groys, Privatizations, or Artificial Paradises of Post-Communist, w: Sustavkoordi-
nata/SystemofCoordinates, red. T. Milovaé, Zagreb 2004, s. 30.

41 Tbidem, s. 32.

4 Tbidem.

43 E. Kelomees, The Material and the Technological in the Art of the 1990s, w: Noisy
Nineties. Problems, Themes and Meanings in Estonian Art on 1990s, red. S. Helme, Tallin
2001, s. 132.

4 QOdnosity si¢ one na przyktad do niskich zarobkéw artystki, jej wysokiej wagi czy
faktu, iz nadal mieszkata z matks.
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Praca Toomika pozostaje w wyraznym napieciu wobec estonskiego dys-
kursu historyczno-artystycznego, ktérego przyktadem jest tekst The Myths
and the Realities of Post-Communist Art estonskiego krytyka Antsa Juske.
Polemicznie odnoszac sie do tezy Roberta Flecka, ktéry ,stwierdza, ze sztu-
ke w latach 90. mozna podsumowac, uzywajac ogdlnego okreslenia «sztu-
ki po komunizmie»”*®, oraz Davida Elliota, podtrzymujacego kategorie
,postkomunizmu”, Juske wskazuje na postkomunistyczng sztuke jako mit
- uproszczenie bedgce funkejg marksistowskiego dyskursu o bazie i nadbu-
dowie*. Argumenty, ktérych uzywa do poparcia swojej tezy, sa jednak dosé
arbitralne. Przytacza on bowiem jako kluczowy argument macedonskiej
krytyczki Susany Milevskiej, zaktadajacej, ze okreslenie sztuki postkomu-
nistyczng implikuje, iz ,cata wschodnioeuropejska sztuka przed upadkiem
muru berlinskiego byta socrealistyczna lub tez iz istniato jedynie kilka nisz
podziemnego oporu, adekwatnych do osiagnie¢ zachodnich”#’. Im bardziej
jednak prébuje Juske temu zaprzeczy¢, mnozac przyktady osiggnieé¢ w sztu-
ce komunistycznej Europy ,analogicznych wobec sztuki zachodniej”, tym
silniej wikta si¢ w hegemonie kultury zachodniej i popada w paradoksy wta-
snego jezyka. Krytyk (afirmatywnie) uzywa okre$len takich, jak ,integracja
z zachodnim $wiatem sztuki”, ,oficjalne uznanie/rozpoznanie”, ,zaawan-
sowanie”*8, wskazujac za Andg Rottenberg, iz artysci przed rokiem 1989
zachowywali sie czesto tak, jak gdyby komunizm nie istnial, trudno utrzy-
ma¢ zatem pojecie postkomunizmu zaktadajacego koniec wielkich utopii
zwigzanych z poprzednim ustrojem®. To uprzywilejowanie zaréwno kon-
strukeji zachodniocentrycznego dyskursu sztuki i historii sztuki, jak i dzia-
talnosci artystycznej jako miernika aktualno$ci utopii komunistycznych,
ciche zatozenie, ze postkomunistyczna sztuka jest sztukg z koniecznosci
po sztuce komunistycznej — a nie takg, ktéra problematyzuje pamieé, takze
wizualng, przeszto$ci i korzysta z zaplecza marksistowskiego - jest wlasnie
funkcja hegemonicznego i opresyjnego dyskursu proweniencji zachodnie;j.
Jak dowodze — w latach 90. zaistniat on jako wariant owego nowego jezyka
dla nowej rzeczywisto$ci, abstrahujacego od tozsamosci sztuki uwiktanej
przeciez w tej czesci Europy w lewicowa tozsamo$é i jezyk, ktorym ta ope-
rowata.

45 A, Juske, The Myths and the Realities of Post-Communist Art, w: Noisy Nineties...,
s. 12.

46 Tbidem.

47 Ibidem, s. 13.

48 Tbidem, s. 15.

49 Ibidem, s. 13.
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TRANSFORMACJA JAKO AUTOKOLONIZACJA

Inng, kluczows praca artystyczna problematyzujaca transformacje ustro-
jowa poprzez odniesienie do wlasnego ciata twoércy byta seria dziatan per-
formatywnych butgarskiego artysty Rassima Krasteva Korekcje, przeprowa-
dzonych w latach 1996-1998. Medium transformacji uczynit Krastev swoje
ciato, ktére — w serii ¢wiczen na sitowni — poddawat transformacji. Seman-
tyke ciata w kontekscie sytuacji politycznej trafnie nakresla w artykule do-
tyczacym sztuki ciata w Butgarii Iara Boubnova. Jak wskazuje — symptomem
przemian ustrojowych w Butgarii - podobnie zresztg jak i w innych krajach
postkomunistycznych — byly konkursy, ,wychwalane przez media jako sym-
bol zachodniego stylu zycia, a takze czesto jako ostateczne wyzwolenie ducha
[...] spod ideologii socjalistycznej i prowincjonalnej moralno$ci”®. Zgodnie
z diagnoza Boubnovej, kultura masowa funkcjonowata jako narzedzie umoz-
liwiajace spoleczenstwu zapoznanie si¢ z ludzkim ciatem®'. Podobnie — w ka-
tegoriach ciata poddanego rezimowi kapitalistycznemu - interpretuja akcje
Krasteva Branislav Dimitrijevic i Branislava Andjelkovi¢. Zdaniem badaczy,
performance artysty ,taczy dwa rodzaje polityki ciata — odnoszac si¢ zar6wno
do komunistycznego nacisku na aktywno$¢ sportows |...], jak i do rodzacej
sie kapitalistycznej orientacji na centra fitnesu, sitownie i projektowanie ciat
jako integralnych czes$ci kultury konsumpcyjnej”s2. ,Zachodni kapitalizm -
dowodza - nie byt nigdy tak zorientowany na ciato jak teraz — s3 w tym nawet
- kontynuuja - elementy faszystowskie. Ciato zdefiniowano w jego dwoistej
roli - ciata, ktére konsumuyje, i ciata, ktore jest konsumowane”>. Ciato artysty
okreslajg jako takie, ktore podlega¢ ma konsumpcji, piszac o nim w katego-
riach ,kolektywnej fantazji w zgodzie ze zwycieska utopia”®*. Autorzy maja
tu na my$li wprowadzone przez Susan Buck-Morss rozréznienie na ,wschod-
nioeuropejsky” utopie produkeji i zachodniej proweniencji utopie konsump-
¢ji*®. Odnotowuja oni nie tylko symboliczng, ale takze materialng zaleznosé

50 1. Boubnova, Bulgaria, w: Body and the East. From the 60s to the Present, red.
Z. Badovina¢, Cambridge 1999, s. 33.

51 Tbidem, s. 35.

52 B. Dimitrijevic, B. Andjelkovi¢, The Body, Ideology, Masculinity, and some blind
spots in Post-Communism, w: Gender Check. A Reader: Art and Gender in Eastern Europe
Since the 1960s, red. B. Peji¢, Vienna 2010, s. 240.

53 Ibidem.

5¢ Ibidem.

55 Odwotuja si¢ oni w przypisie jednak nie do ksigzki Susan Buck-Morss, lecz do jej
artykutu: S. Buck-Morss, The City as the Dreamworld and Catastrophe, ,October” 73,
1995, s. 127-128.
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artysty od zachodniego kapitatu, wskazujac na fakt, iz jego przemiana spon-
sorowana byta przez finansistéw francuskich, ktérzy pokryli koszt konsumo-
wanych przez butgarskiego artyste protein i witamin®°.

Warto zauwazy¢ to, 0 czym nie wspomina Boubnova — izuwidocznienie na-
giego ciata, utozsamiane z wyzwoleniem go z ubrania i tym samym konwencji
spotecznych, bylo jedynie pozorne - ciato przyodziane w idiom zachodni stato
sie w istocie przedmiotem tego, co Alexander Kiossev trafnie okreslit mianem
autokolonizacji®”. Tak interpretowa¢ mozna Korekcje Krasteva — ukazanie
w pracy narzedzi transformacji ciata artysty w postaci sprzetéw sportowych
maskuje jedynie fakt, iz rzeczywiste narzedzie tej transformacji w postaci
idiomu zachodniego staje sie tu tozsame ze sposobem widzenia odbiorcy. Pra-
ca ta zatem problematyzuje transformacje jako proces autokolonizacji narze-
dziami idiomu zachodniego, a takze - jako transformacje utopii produkeji,
ktérej funkceja byta dotykajaca ciata propaganda, czynigca je narzedziem pro-
dukgji systemu politycznego, w utopie konsumpcji, w ktorej funkcjonuje ono
jako produkt rynkowy. Interpretowana tak praca ukazywataby zatem proces
transformacji jako opresyjny, dotykajacy bezposrednio ciata artysty.

BIEGUNY TRANSFORMACI]I JAKO FUNKCJA ZIMNE] WOJNY

Funkcja potrzeby wielokrotnego definiowania na nowo biegunéw trans-
formacji jest legitymizacja binarnej struktury, ktéra wydaje sie by¢ silnie
osadzona w binarnych formutach zimnowojennego $wiata i jako taka zdaje
sie problematycznym narzedziem opisu procesu, w efekcie ktorego $wiat ten
ulegt rozpadowi. Nawet odstgpienie od modelu, w ktorym wyj$ciowy biegun
transformacji utozsamia sie jednym gestem z komunizmem i ustrojem tota-
litarnym, a docelowy - z tozsama z wolnym rynkiem demokratyczng wolno-
$cig, przecinajac tym samym jego zwigzki z tradycjg komunizmu i uwalniajac
go od pojecia totalitaryzmu - podtrzymuje w gruncie rzeczy stojacg u podstaw
tego modelu binarng strukture znaczen. Dla problemu tego diagnostyczne jest
juz samo pojecie postkomunistycznej Europy, ktora jawi sie jako ekskrement
uznanych biegunéw transformacji. Cze$ciowo problem ten uchylaja poszuki-
wania w obrebie rzeczownikéw odczasownikowych, zdolnych zastapi¢ poje-
cie transformacji pojeciami roznymi od tych, ktdre legitymizujg owa zimno-
wojenng strukture — demokratyzacji, kapitalizacji, tworzenia spoteczenistwa
obywatelskiego, skutkujace uzywaniem kwestionujacych prawomocno$c hie-

56 Dimitrijevic, Andjelkovié, The Body, Ideology..., s. 243.
57 A. Kiossev, Otherness, again..., s. 115-116.
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rarchicznej relacji Wschéd-Zachod poje¢, takich jak kolonizacja. Nie ujaw-
niaja one jednak istoty problemu - faktu, iz transformacja byta w swej istocie
procesem, ktory nie dotyczyt jedynie tej czesci Europy i $wiata, lecz dotykat
samej zasady ich podziatu.

Jedna z najbardziej oryginalnych propozycji artystycznych zdolnych spro-
sta¢ temu wyzwaniu jest tworczo$¢ butgarskiego artysty Nedko Solakova.
Jego stworzona doktadnie w roku 1989 praca, zatytutowana Widok na Zachéd
(il. 7), po$wigcona jest transformacji jako swoistemu przebiegunowaniu $wia-
ta i Europy, ktéra Maria Vassileva okre$la mianem emblematycznej dla trans-
formacji®®. Miata ona posta¢ skierowanego na zachdéd teleskopu umieszczone-
go na dachu Ulicznej Galerii Shipka 6°°, przez ktéry widaé byto — niewidoczng
gotym okiem - piecioramienng czerwona gwiazde znajdujgca sie w zwiencze-
niu budynku Unii Artystéw Bulgarskich, powotanej - jak dowodzi Vassileva
- po to, by mogta stuzy¢ interesom partii komunistycznej®°. Praca nie jest po
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na zachod, czerwona gwiazda na szczycie siedziby Butgarskiej Partii Komunistycznej, Sofia

58 M. Vassileva, Art for Change, w: Art for Change, red. M. Vassileva, Sofia 2015, s. 84.
59 Wart uwagi jest fakt, iz galeria ta réwniez nalezata do Unii Artystow Butgarskich.
6 Tbidem, s. 81.
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prostu przewrotnym komentarzem relatywizujacym binarny zimnowojenny
podziat $wiata, odnoszacym si¢ do jego przebiegunowania. Problematyzu-
je raczej recepcje komunistycznej/postkomunistycznej tozsamosci jako tej,
ktdra zawarta jest — paradoksalnie — w spojrzeniu skiecrowanym na Zachdd.
Problem ten - zawtaszczenia narracji postkomunistycznych przez dyskursy
zachodnie jako swoistego zabezpieczenia ich intereséw — podejmuje dwoch
kluczowych dla sztuki lat 90. krytykéw: stowenski, niezyjacy juz, kurator Igor
Zabel oraz rosyjska historyczka sztuki Ekaterina Degot. W tek$cie zatytuto-
wanym We and Others Zabel dowodzi, iz posttransformacyjny wariant binar-
nego uktadu tozsamosci podzielonego zimnowojennego $wiata (,my i inni”)
skazuje postkomunistyczng Europe na tozsamos$¢ nieesencjonalng i przyzna-
je jej status the other’s other — ,inny innego”®!. ,My” jest bowiem - jak wska-
zuje historyk sztuki - figurg uprzywilejowana, zarezerwowana dla tych, w kto-
rych wtadaniu znajduje si¢ jezyk i hegemonia. Podobnie o narracji dotyczacej
postkomunistycznej sztuki pisze Degot — jej analiza jednak po$wiecona jest
casusowi sztuki rosyjskiej, ktéra — cho¢ zostata dowarto$ciowana w kanonie
zachodnim i na rynku sztuki, podlega temu, co autorka nazywa paradoksem
podwdjnego uwiktania artystéw rosyjskich, skazanych na to, by wobec Rosji
reprezentowa¢ Zachdd, a wobec Zachodu - esencjonalnego Innego w postaci
dzikiej i nieokrzesanej Rosjic2.

Okreslenie sztuki oraz tozsamosci tej czesci Europy jako postkomuni-
stycznej wydaje si¢ problematyczne. Problem 6w tratnie podsumowuje Boris
Buden, stawiajac pytanie o zasadno$¢ uzycia tego okre$lenia w kontekscie
geografii politycznej Europy. ,Ktora Europa jest wtasciwie postkomunistycz-
na? — pyta. — Ta «stara», ktora przynajmniej po czgsci trzyma si¢ uparcie so-
cjalistycznego dziedzictwa, czy nowa, ktora je radykalnie odrzucita?”®?. Buden
relatywizuje tym samym nie tylko kategorie zapdznienia, ale takze oryginatu
i kopii, pytajac za stowenskim socjologiem Rastko Moc¢nikiem, autorem ar-
tykutu Will the East’s Past be the Wests’s Future? o relacje Europy Wschod-
niej i Zachodniej, ktére jak gdyby zamienity si¢ miejscami®*. Problem ten jest
istotny, dotyczy bowiem statusu postkomunizmu rozpietego pomiedzy po-
strzeganym jako esencjonalne marksistowskim zapleczem i idea — niezreali-
zowanej — rewolucji a tym wszystkim, co pojawito sie niejako w jego miejsce,
przyjmujac postac abstrahujacych od niego narracji.

61 1. Zabel, We and Others, w: After the Wall, s. 110-113.

62 E. Degot, The Logic of the Absurd: from Dumbness to Idiocy, ibidem, s. 60-61.

6 Buden, Strefa przejsicia..., s. 63.

64 R. Mocsnik, Will the East’s Past be the West’s Future? w: Les frontiéres invisibles,
Oostkamp 2009, cyt. za: ibidem.
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Praca Solakova dotykata takze jednak i innego problemu - tozsamosci to-
talitarnego komunizmu i totalitarnego kapitalizmu. Takiej interpretacji zda-
je sie bliska Diana Popova, kiedy pisze o tym, iz ,subwersywny potencjat tej
pracy brat sie ze zwarcia miedzy dwoma ikonicznymi symbolami”, wskazujac
na fakt, iz praca zostata ocenzurowana przez stuzby specjalne, ktére usunety
mosiezng tabliczke z tytulem pracy®®. Widok na Zachéd jest praca reprezen-
tatywna dla strategii tworczej Solakova, ktérej zapleczem, jak dowodze, byta
dialektyka marksistowska. Strukturyzuje ona wlasciwie wszystkie prace arty-
sty, poczawszy od wielkoformatowych instalacji, jak I miss Socialism, maybe,
po drobne prace rysunkowe. Warto przy tym zauwazy¢, iz tworczo$¢ Solakova
jest pod tym wzgledem wyjatkowa w sztuce butgarskiej. Jak dowodzi Alexan-
der Kiossev, butgarska sztuka z lat 90. przyczynita sie do zaniku komunistycz-
nej sfery wizualnej®. Taka interpretacja prac Solakova - jako operujacych fi-
gura dialektyki marksistowskiej — otwiera jednak zupetnie nowe perspektywy
w dyskursie transformacji, uchylajac antytetycznos$¢ kluczowych dla niego
pojec.

Podobne znaczenia generuje znacznie pozniejsza juz praca rosyjskiego ar-
tysty Alexandra Kossolapova This is my blood z roku 2001. Cho¢ chciatoby
si¢ widziec¢ ja w charakterze ramy dla dekady z lat 90., w istocie zakotwiczona
jest w tradycji wizualnej soc artu - kierunku zrodzonego w latach 70. i dia-
lektycznego na kilku poziomach - nie tylko bowiem funkcjonowat on jako
swoiste uzgodnienie socrealizmu i pop-artu, ale takze obejmowat artystow
podrozujacych miedzy Moskwa i Nowym Jorkiem. Praca powstata jako czesé
swoistego dyptyku z druga — This is my Body (2001) przedstawia ikoniczny
wizerunek Chrystusa na czerwonym tle z logo coca-coli i z wykonanym inng
czcionkg podpisem - , This is my blood”. W tekscie wspdtczesnym pracy Boris
Groys zwraca — wobec kontrowersji, jakie ona wywotata - uwage na fakt, iz
sztuce tradycyjnie przypisana jest funkcja profanacji®’. Dowodzi on ponadto
—w spos6b do$¢ arbitralny - iz w pracy Kossolapova Chrystus petni funkcje
symbolu wtadzy kupujacej masy, w przeciwienstwie do Lenina, ktory funk-
cjonuje jako wtadza masy te produkujaca, wskazujac przy tym na komunie
jako ,prymarng forme konsumpcji masowej”®8. Wydaje sie jednak, iz dopie-
ro umieszczona w kontekscie transformacji praca ta wybrzmiewa w petni.
Przeistoczenie, ktorego w istocie dotyczy, interpretowa¢ mozna jako figure

6 D. Popova, Contemporary Art: Communication and Community, w: Art for
Change..., s. 138.

6 A. Kiossev, Art-Morphoses 1989-2014. Contemporary Bulgarian Art in Relation to
the Changing Political and Visual Context, ibidem, s. 358.

7 B. Groys, History Becomes Form, Cambridge-London 2010, s. 181-182.

6 Tbidem, s. 185.



430 MAGDALENA RADOMSKA

transformacji. Czerwone tlo tej szczegolnej ikony Kossolapova, ktére wydaje
sie wizualizacjg zapowiadanej przez tekst pracy przemiany coca-coli w krew
Chrystusa, konotuje przeciez czerwien jako znak komunizmu. Interpretacje
taka uprawomocniaja liczne prace z dorobku rosyjskiego artysty operujace
czerwonym tlem jako symbolem komunizmu wtaénie. Szczegolnie pocho-
dzaca z roku 1980 praca Lenin Coca-Cola. It is the Real Thing, operujaca wi-
zerunkiem Lenina i logo coca-coli, ktorg mozna interpretowac jako ironiczne
wskazanie na podwdjng konotacje czerwieni — komunizm i kapitalizm. Tak
rozumie¢ nalezy takze i omawiang prace z roku 2001, ilustrujaca nie tyle
przeistoczenie esencji kapitalizmu w krew Chrystusa, ile transparentnosé
czerwieni na rozmaite zmienne historycznie znaczenia oraz transformacje
samego jezyka sfery symbolicznej. Czerwien interpretowana jako kolor krwi
konotuje ponadto takze i rewolucje. Istota pracy Kossolapova jest fakt, iz ta
nie wyznacza jednoznacznie biegunéw transformacji, umozliwiajac raczej
ciggte dialektyczne przepisywanie sie przypisanych im pojec.

ROZPAD BINARNE] STRUKTURY SWIATA

Na zakonczenie warto podjaé¢ w skrocie jeszcze jeden kluczowy dla trans-
formacji watek — niemalze jednoczesny upadek zimnowojennej binarnej
struktury $§wiata w wymiarze politycznym oraz binarnej konstrukeji tozsa-
mosci seksualnej. Mam tu na mysli fakt, iz publikacja ksigzki Judith Butler
Gender Trouble zbiegta sie z historycznym koncem totalitarnego komunizmu
w Europie. Opublikowana w roku 1990, ksigzka ta ma status pozycji neguja-
cej binarna strukture tozsamosci seksualnej opartej na opozycyjnym podziale
na pte¢ meska i zenska i zwigzanymi z nimi konstrukcjami i mechanizmami
pozadania. Dominujace w okresie transformacji dyskursy wladzy rzecz jasna
nie funkcjonowaty w takiej perspektywie. Przeciwnie — po roku 1989 do glosu
doszty, jak wskazujg Buden i Piotrowski®®, konserwatywne sity postugujace
sie raczej binarnym modelem tozsamosci seksualnej. W tym kontekscie tym
symptomatycznym obrazem transformacji byt wyborczy plakat wegierskiej
partii Fidesz w pierwszych wolnych wyborach w roku 1990, operujacy zesta-
wieniem stynnej fotografii ukazujacej bratni pocatunek Gorbaczowa i Hone-
ckera z roku 1986 z fotografig catujacej sie pary mtodych ludzi. Miedzy obie-
ma fotografiami widniat napis: ,Tessék valasztani — Prosze, wybierz!” Druga
z fotografii konotowata przyszto$¢ waloryzowang za pomoca poje¢ modnosci,

% Buden, The Revolution of 1989..., s. 116; Piotrowski, Agorafilia..., s. 164-165.



Transformacja w sztuce w postkomunistycznej Europie 431

ptodnodci, ale takze — wybrzmiewajgcg w kontekscie takiego zestawienia he-
teroseksualno$¢, rozumiang jako conditio sine qua non owej ptodnosci.

Co cickawe, to wlasnie w $srodowisku wegierskim funkcjonowato dwaéch
artystow, ktorych prace i tozsamosci stanowig jedne z najcickawszych przy-
ktadow problematyzacji transformacji rozumianej jako rozpad binarnej struk-
tury politycznej $wiata, paralelnej do rozpadu binarnej tozsamosci seksualnej
- El Kazovsky i Rébert Szab6 Benke. Twdrczos$¢ pierwszego z nich, reprezen-
tatywna dla okresu pieriestrojki, nie miata charakteru politycznego w $cistym
tego stowa znaczeniu, lecz ze wzgledu na tozsamos$¢ tego wegierskiego artysty
rosyjskiego pochodzenia, ktéry urodzit si¢ jako kobieta, nigdy nie przeszedt-
szy transformacji ptciowej — prawnej, operacyjnej czy nawet hormonalne;.
Tworczo$é tego artysty, bedaca swoistego rodzaju chybiong, niekompletna
transformacjg, moze by¢ interpretowana jako figura drugiej potowy lat 80. —
okresu pieriestrojki.

Tworczos$c wegierskiego artysty Roberta Szabo Benke wpisuje sie w pro-
ces transformacji na wielu poziomach. Ten homoseksualny, urodzony w Ju-
gostawii, artysta funkcjonuje w podrecznikach sztuki wegierskiej, gdyz juz
w roku 1991 wyemigrowat do Budapesztu, uciekajac przed wojng. Decyzje
te interpretowa¢ mozna jako akt przyspieszenia bole$nie przedtuzanego
przez wojne w Jugostawii procesu transformacji. Wykonany przez niego
w roku 2002 tryptyk fotograficzny Konyi Baba ma posta¢ pojedynczego ge-
stu, za pomocg ktdrego artysta uchyla binarne struktury - zimnowojenne-
go $wiata oraz tozsamosci seksualnej. Symptomatyczny jest fakt, iz praca
interpretowana jest wytacznie w kontekscie tozsamosci seksualnej artysty
- w literaturze przedmiotu wskazuje si¢, iz Szabo-Benke eksperymentuje
z tozsamoscig, przebierajgc sie za japonska gejsze’®, nigdzie jednak nie pod-
nosi sie kwestii, iz czyni to nie za pomocg japonskich ubran, lecz ludowych
wzoréw jugostowianskich. Czyni on tym samym przedmiotem transforma-
cji wlasne ciato i kwestionuje stabilng konstrukcje ptciows, ale takze - de-
stabilizuje tozsamo$¢ narodows i polityczng. Wybdr kostiumu japonskiej
gejszy jest znaczacy. Adekwatnym narzedziem analitycznym s3 tu pojecia
zaproponowane przez Bojane Peji¢ — bliskiego i dalekiego Innego. ,Daleki”
- ,rzeczywisty” Inny to, zdaniem Peji¢, ten nalezacy do odmiennych ram
cywilizacyjnych, ,bliski”, ,nie-catkiem Inny” - ulokowanym w tych samych
ramach cywilizacyjnych, lecz poza centrum, na marginesach kultury euro-
pejskiej’!. Praca wegierskiego artysty problematyzuje ,bliskiego Innego” —

70 T. Varnagy, Peace and Progression: Budapest Wunderground, <http://www.
¢3.hu/~ligal/Pingjao/preface.html> [dostep: 22 grudnia 2017].
I P Piotrowski, O horyzontalnej historii sztuki, ,Artium Quaestiones” 2009, 20, s. 64.
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pozostajacego w ramach tego samego kregu kulturowego, lecz odmiennego
kontekstu historycznego i politycznego za pomocg figury ,dalekiego” Inne-
go, albowiem - jak dowodzi Peji¢ - bliski Inny jest zbyt bliski’?. Analogicz-
nej operacji semantycznej poddaje artysta zastane konstrukcje tozsamosci
plciowej — przyjmujac tozsamo$¢ kobiety (dalekiego Innego), by wskazaé
na bliskiego Innego — homoseksualnego mezczyzne. Podobny wydzwick
ma praca artysty z roku 2003 — Cunyi Yashi, bedaca wariantem yin i yang,
w ktérym oba dopetniajace sie elementy sa tego samego koloru. Transfor-
macja w pracach Szabd Benke jawi si¢ jako rezygnacja z binarnych modeli
tozsamosci — zakwestionowanie ich konstytutywnej dla powstawania zna-
czen w kulturze roli. Jest to propozycja o tyle istotna, ze dotyczy nie tylko
tozsamosci po tej stronie zelaznej kurtyny, ale obu jej stron i odpowiada na
kryzys pojeciowosci praktykowanej dotad przez Zachéd, ktéry — jak wskazu-
je Edit Andras - zmuszony do ,ponownego naszkicowania mapy $wiata w re-
lacji do Bloku Wschodniego, nadal stosuje tradycyjne, gteboko zakorzenione
kolonialne metody |[...]"73.

Problem transformacji ustrojowej, cho¢ obecny w pracach artystéw
wobec niej tworzgcych, marginalizowany jest w dyskursach funkcjonu-
jacych w latach 90. w Europie Srodkowo-Wschodniej - takich jak sztuka
nowych mediow i technologii w Estonii, sztuka performance’u w Rosji,
feminizm na Litwie, sztuka ciata na Wegrzech czy sztuka krytyczna w Pol-
sce. Sposobem na wyrwanie dyskursu artystycznego z lat 90. z wtasnej au-
toreferencjalno$ci wydaje sie umieszczenie go na powr6t w politycznym,
spotecznym, ekonomicznym i historycznym kontek$cie transformacji
i poréwnanie jego konstrukecji w szerokiej perspektywie geograficznej.
Wielokrotnie wyznaczane i problematyzowane w pracach artystéw biegu-
ny wyjsciowy i docelowy transformacji wskazujg na nieadekwatno$¢ bie-
gunodw rozpietych tradycyjnie w zwrocie od totalitarnego komunizmu do
utozsamianej z wolnym rynkiem demokracji. Analiza tych prac pozwala
na zakwestionowanie pozornej antytetycznos$ci obu biegunow, ktéra wikta
proces transformacji w zimnowojenne binarne struktury znaczen. To nie
upadek komunizmu - ktéry w postaci lewicowych inklinacji §rodowiska
artystow z tej czeSci Europy i ich marksistowskiego zaplecza intelektual-
nego nadal obecny jest w sztuce po roku 1989, byt bowiem istotg trans-
formacji - ale wtadnie upadek binarnej struktury $wiata. Tak rozumiana
transformacja nie dotyczy jedynie wschodniej czeséci zelaznej kurtyny

2 Ibidem.
73 E. Andras, A Painful Farewell to Modernism. Difficulties in the Period of Transition,
w: Gender Check...,s. 119-120.
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i funkcjonujacych tu poje¢ - jej impakt i znaczenie widoczne sg wytacznie
—jak dowodzi Piotr Piotrowski — w perspektywie globalnej’, ktora stanowi
wtasciwg rame dla dyskusji o transformacji’®.
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Magdalena Radomska

Instytut Historii Sztuki
Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu

TRANSFORMATION IN THE ART OF POST-COMMUNIST EUROPE
Summary

The paper focuses on the ways of visualizing political and economic transformation in
the works of artists from post-communist Europe mainly in the 1990s. Those works,
which today, in a wide geographical context, may be interpreted as problematizing
the idea of transformation, were often originally appropriated by such discourses of
the post-transformation decade as the art of the new media and technology (Estonia),
performance (Russia), feminism (Lithuania), body art (Hungary), and critical art (Po-
land), which marginalized the problem of transformation. Analyses of the works of
artists from Lithuania, Estonia, Hungary, Bulgaria, and Russia make it possible to de-
termine and problematize the poles of transformation in a number of ways, pointing at
the inadequacy of those poles which traditionally spread from the end of totalitarian
communism to democracy identified with free market economy. By the same token,
they allow one to question their apparent antithetical character which connects the
transformation process to the binary structures of meaning established in the period
of the Cold War. The presented analyses demonstrate that the gist of the transforma-
tion was not so much the fall of communism, which is surviving in the post-1989 art
of East-Central Europe due to the leftist inclinations of many artists with a Marxist
intellectual background, but the collapse of the binary structure of the world. Metho-
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dologically inspired by Boris Buden, Susan Buck-Morss, Marina Grzini¢, Edit Andris,
Boris Groys, Alexander Kiossev, and Igor Zabel, they restore the revolutionary cha-
racter of 1989 and, simultaneously, a dialectical approach to the accepted poles of the
transformation. An example of ideological appropriation, which may be interpreted
as problematizing the political transformation, is Trap. Expulsion from Paradise by
the Lithuanian artist Eglé Rakauskaité. The first part of the paper focuses on Jaan
Toomik’s May 15-June 1, 1992, interpreted in the theoretical terms proposed by Ma-
rina Grzini¢ and Boris Groys as a work of art that visualizes the concept of post-com-
munism as excrement of the transformation process. Placed in the context of such
works as In Fat (1998) by Eglé Rakauskaité, 200 000 Ft (1997) by the Hungarian artist
Kriszta Nagy or Corrections (1996-1998) by Rassim Krastev from Bulgaria, Toomik’s
work is one of many created at that time in East-Central Europe, which thematized
the transformation process with reference to the artist’s body. Krastev’s Corrections
problematizes the transformation as a process of self-colonization by the idiom of the
West, as well as a modification of the utopia of production, one aspect of which was
propaganda referring to the body, changing it in an instrument that transformed the
political order into a consumerist utopia where bodies exist as marketable products.
The part titled, “The Poles of Transformation as a Function of the Cold War,” focuses
on A Western View (1989) by the Bulgarian artist Nedko Solakov and This is my blood
(2001) by Alexander Kossolapov from Russia. In a theoretical context drawn from the
texts by Zabel, Buden, and Ekaterina Degot, Solakov’s work has been interpreted as
problematizing the transformation understood as refashioning the world, no longer
based on the bipolar division into East and West. The paper ends with an analysis of
Cunyi Yashi, a work of the Hungarian artist Robert Szab6 Benke, which problematizes
the collapse of the bipolar world structure in politics and the binary coding of sexual
identity. In Szab6 Benke’s work, the transformation is represented as rejection of the
binary models of identity - as questioning their role in the emergence of meanings in
culture.

Keywords:
post-communist Europe, transformation, Marxist dialectic, art of the 1990s, contem-
porary art
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Jana Bonawentury Krasinskiego (1639-1717). Zainteresowania badawcze koncentruje
wokot sztuki nowozytnej w Rzeczypospolitej, ze szczegdlnym uwzglednieniem socjo-
-kulturowych uwarunkowan jej funkcjonowania w XVII wieku, interesuje sie réwniez
edytorstwem zrédet historycznych.

Uniwersytet Warszawski, Instytut Historii Sztuki, ul. Krakowskie Przedmiescie
26/28, 00-927 Warszawa.

MAGDALENA RADOMSKA

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu

Doktor, historyczka sztuki i historyczka filozofii. Pracuje w Zaktadzie Historii Sztuki
Nowoczesnej w Instytucie Historii Sztuki na Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza
w Poznaniu. Interesuje ja sztuka w komunistycznej oraz postkomunistycznej Europie,
krytyka kapitalizmu w sztuce, marksizm i postmarksizm. Stypendystka w Courtauld
Institute of Art w Londynie, na Wegierskiej Akademii Nauk, Uniwersytecie E6tvisa
Loranda w Budapeszcie, a takze Visegrad Fund, Erste Stiftung, Komitetu Badan Na-
ukowych i Narodowego Centrum Nauki. Organizatorka kursu ,Writing Humanities
after the Fall of Communism” na Central European University w Budapeszcie. Au-
torka ksigzki Polityka kierunkéw neoawangardy wegierskiej (1966-80) oraz licznych
artykutéw naukowych. Przygotowuje dwie ksiazki: Mnogi podmiot. Sztuka i kryzys
w perspektywie filozofii postmarksistowskiej po 2008 roku oraz Postkomunistyczna
sztuka w postkomunistycznej Europie. Cztonkini polskiej i wegierskiej sekcji AICA,
redaktorka czasopisma ,Czas Kultury”.

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, Instytut Historii Sztuki, al. Nie-
podlegtosci 4, 61-874 Poznan
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AGNIESZKA REJNIAK-IMAJEWSKA

Uniwersytet £E6dzki, Eodz

Doktor, historyczka sztuki i estetyk. Adiunkt w Instytucie Filozofii Uniwersytetu
Eodzkiego, stypendystka Endeavour Foundation na University of Chicago (2013) oraz
Institut National d’Histoire de I’Art w Paryzu (2015). Swoje zainteresowania badaw-
cze koncentruje na zagadnieniach amerykanskiego modernizmu, historii europej-
skich awangard, dziejach krytyki artystycznej oraz estetycznych artykulacjach do-
$wiadczenia nowoczesno$ci. Autorka ksiazek Puste miejsce po krytyce? Modernizm
i materialistyczna rewizja autonomii sztuki (2014) i Polityka doswiadczenia. Clement
Greenberg i tradycja formalistycznej krytyki sztuki (2017). Wspotredaktorka — wraz
z Tomaszem Majewskim i Wiktorem Marcem - tomu Migracje modernizmu. Nowo-
czesnos$é i uchodzcy (2014).

Uniwersytet E6dzki, Instytut Filozofii, ul. Lindleya 3/5, 90-131 £6dz

OLAYA SANFUENTES

Pontificia Universidad Catdlica de Chile, Santiago

Profesor, historyczka sztuki. Otrzymata stopien doktora historii sztuki na Universitat
Autonoma of Barcelona. Pracuje w Instytucie Historii Papieskiego Uniwersytetu Kato-
lickiego w Santiago. Po doktoracie opublikowata ksigzke Develando el Nuevo Mundo.
Imdgenes de un process (2009). Jej badania koncentruja sie na materialnej kulturze
religijnej, zwhaszcza na kulcie $w. Jana Apostota, zaréwno pod wzgledem ikonografii,
jak i rytuatu. Z tej perspektywy badata réwniez problematyke obchodéw $wiat Bozego
Narodzenia w Chile. Opublikowata artykuly i rozdziaty w ksigzkach, takie jak: From
the Feast Day in Belén to the Museum in Salta: Three-dimensional Images of Saint
James the Apostle in Two Different Contexts w ,Material Religion. The Journal of
Objects, Art and Belief” czy Christmas Nativity Scenes in Late Nineteenth-Century
Santiago de Chile w Oxford Handbook of Material Culture.

History Department of Pontificia Universidad Catolica de Chile Avda.Vicuna Mac-
kenna 4860, Macul, Santiago

'VERA-SIMONE SCHULZ

Max-Planck Institut, Florencja

Studiowata historig sztuki, filozofi¢ i rusycystyke w Berlinie, Moskwie i Damaszku.
Przygotowuje dysertacje doktorska pt. Eindringliche Dinge: Florenz und die Toska-
na in ihren mediterranen und globalen Verflechtungen. Studien zu einer transkul-
turellen Kunstgeschichte der Vormoderne. Od roku 2011 do 2014 pracowata jako
naukowa asystentka w Kunsthistorisches Institut - Max-Planck-Institut we Flo-
rencji za dyrektury prof. dr. Gerharda Wolfa. Od roku 2014 pracuje na stanowisku
wspotpracownika naukowego, a takze koordynatorki miedzynarodowego projektu
DFG (Deutsche Forschungsgemeinschaft) pt. ,Networks: Textile Arts and Textility
in a Transcultural Perspective (4%-17% Centuries)” pod kierownictwem Gerharda
Wolfa.

Max-Planck-Institut, Via Giuseppe Giusti 44, 50121 Firenze
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EwrrinA WoOjDAK

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu

Historyczka sztuki, doktorantka w Instytucie Historii Sztuki UAM. Ukonczyta stu-
dia magisterskie z zakresu historii sztuki na Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza
w Poznaniu oraz podyplomowe studium muzealnicze na Uniwersytecie Warszaw-
skim. Obecnie przygotowuje prace doktorska pod kierunkiem dr. hab. Jana Skura-
towicza, prof. UAM. Zajmuje si¢ architekturg i ochrona zabytkéw w Poznanskiem
przetomu XIX i XX wieku, badanymi jako wezty w sieci relacji migdzy cztonkami
zbiorowosci. Interesuje sie metodologig badan architektury XIX wicku oraz antro-
pologia kulturows.

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, Instytut Historii Sztuki, al. Nie-
podlegtosci 4, 61-874 Poznan

Tomasz WUJEWSKI

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu

Dr hab., prof. UAM, historyk sztuki (doktorat z archeologii $rddziemnomorskiej).
Pracuje w Instytucie Historii Sztuki na Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza w Po-
znaniu. Jego zainteresowania badawcze to historia sztuki starozytnej, w szczegdlnosci
greckiej i rzymskiej, z akcentem potozonym na architekture i rzezbe. Ponadto zajmuje
si¢ badaniami architektonicznymi w Polsce. Opublikowane ksiazki: Anatolian Sepul-
chral Stelae in Roman Times (1991), Symbolika architektury greckiej (1995), Zycie
starozytnych posqggéw (2017). W formie publikacji zwartych ukazaty sie wyniki nie-
ktdrych jego badan architektonicznych (dwor w Nietuszkowie, zamek w Chodziezy,
zamek w Krajence).

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, Instytut Historii Sztuki, al. Nie-
podlegtosci 4, 61-874 Poznan

Autorzy przettumaczonych tekstow:

Briony FEr

Profesor historii sztuki w University College London w Londynie, cztonkini Brytyj-
skiej Akademii Nauk. Specjalizuje si¢ w sztuce wspodtczesnej. Jej wybrane publikacje
ksigzkowe to On Abstract Art (2000) oraz The Infinite Line: Re-making Art After Mo-
dernism (2004), obie wydane przez Yale University Press. W ostatnich latach publiko-
wata na temat tworczosci m.in. Evy Hesse, Gabricla Orozco czy Richarda Serry:.

Diermar RUBEL

Profesor historii sztuki na Akademie der Bildende Kiinste w Monachium. Wyktadat
réwniez na uniwersytetach w Hamburgu i Marburgu. Jest autorem m.in. ksigzki pt.
Plastizitdt: eine Kunstgeschichte des Verdnderlichen (2012) i wspétredaktorem, z Mo-
nikg Wagner i Verg Wolff, tomu pt. Materialdsthetik: Quellentexte zu Kunst, Design
und Architektur (2005).
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Autorzy przektadow:

Mariusz BryL
Dr hab., prof. UAM, historyk sztuki, pracuje w Instytucie Historii Sztuki na Uniwer-
sytecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu.

FiLip LipPINSK1
Doktor, historyk sztuki, amerykanista, adiunkt Instytutu Historii Sztuki na Uniwer-
sytecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu.
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