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Wstep

Na niniejszg ksigzke skladaja si¢ eseje pisane od
pierwszej do trzeciej dekady tego wieku. Sg to refleksje, ale i
Scisle historyczne wypowiedzi, ktore ujmuja zjawiska sztuki w
szerokich kontekstach, ukazujg ich symbolike oraz analogie i
paralele w innych dziedzinach, a zatem ukazujg tez dzieta sztuki
jako znaki swojego czasu. Jest to podejscie wierne ikonologii
wypracowanej przez A. Warburga, E. Panofsky'ego 1 J.
Biatostockiego 1 pisma tych uczonych stanowig dla mnie
inspiracje. Mam zaszczyt umiejscowi¢ si¢ W  gronie
kontynuatoréw metody ikonologiczne;j.

Poszczegdlne eseje dotycza roznych epok 1 zagadnien —
takze z pogranicza historii sztuki i filozofii. Wykorzystane w
nich sg rowniez pojecia psychologiczne 1 socjologiczne. Dwa
pierwsze eseje w tym wydaniu pochodza z mojej ksigzki pt.

Imponderabilia. Opus Magnum.



Sztuka jako wartos¢

Piszac o imponderabiliach, najdtuzej zbieralem si¢ do
pisania o sztuce z powodu nie tylko ilosci materialu i mysli z nig
zwigzanych, ale takze dlatego, Ze na nowo trzeba bylo
przemysle¢ sztuke jako warto$s¢ sama w sobie, a nie tylko jako
no$nika warto$ci poznawczych, historycznych, moralnych,
estetycznych. Jest to krotki, ale, nomen omen (bo uwazam, ze
sztuka ma swoja esencje), esencjonalny rozdzial.

Nieprawda jest, ze warto$¢ sztuki zalezy od tego ile kto$
za nig zaplacil. Taki materialistyczny, ekonomiczny 1
przyziemny poglad na sztuke majg ci, ktoérzy nie stworzyli nigdy
nic uduchowionego z jednej strony (na wejsciu) 1 inspirujacego
z drugiej (na wyjsciu). Bo warto$¢ sztuki tkwi wtasnie w tym,
do ilu pozytywnych faktéw inspiruje, jak ujmuje Zeitgeist,
bedac jego znakiem. (Cho¢ ze sztuka bywa tez niestety tak, jak z
filozofig — inspirowa¢ moze tez do ztego, odwrotnie wzgledem
intencji twoércy, a to zwykle przez glupote i niedouczenie
niektorych odbiorcow).

Sytuowanie sztuki obok mediow 1 rozrywki przez portale



z ofertami pracy rowniez deprecjonuje jej warto$¢. Sztuka jest
czyms$ ponad mediami i rozrywka. Media to nudna encyklopedia
zla, podczas gdy ze sztuka wigze si¢ mimo wszystko pigkno 1
zwigzane z nim dobro. Sztuka wg Tomasza z Akwinu uzupetnia
braki w §wiecie, wigc jest dobrem par excellence. Sztuka jest
czym$ wazniejszym niz rozrywka dla  prostaczkow.
Utozsamienie czy wigzanie sztuki z rozrywka wywodzi si¢ od
oswieceniowego pojmowania jej jako tej, ktéra ma dawac
jedynie przyjemno$¢ (utylitaryzm).

Sztuka ma co$ z logiki i epistemologii. Logika to nauka o
m.in. wyrazeniach, epistemologia to nauka o m.in. wrazeniach.
Sztuka wyraza (jest jezykiem, 1 to uniwersalnym, a raczej
mnogoscig takich jezykéw), jak 1 jest zapisem wrazenia
(szczegdlnie impresjonizm). Wyrazenie sztuki jest spodjne
(logiczne) samo w sobie tzn. dzieto stanowi system logiczny lub
jest spdjne w ramach systemu szerszego, jakim jest styl (np.
klasycyzm, kubizm, ekspresjonizm, itd.).

Wbrew H. G. Gadamerowi, sztuka nie potrzebuje
uprawomocnienia w postaci jej sojuszu z dyskursami

wspotczesnos$ci. Sztuka jest wolnos$cia, i to najwieksza, mimo ze



pod wieloma wzgledami jest uwarunkowana, cho¢ moze lepiej
bedzie powiedzie¢ inspirowana réznymi zjawiskami w §wiecie
(Duch Czasu). Jest inspirowana, ale pamigtamy tez, ze inspiruje
(obok Rousseau, rewolucj¢ francuskg zainspirowaly dzieta
Schillera — owszem rewolucja ta byta totalitarna, jednak
pozostawila tez dobre dziedzictwo, jak pojecie praw cztowieka).
Skalaniem wolno$ci sztuki jest jej podporzadkowywanie
ideologiom — przez politykéw, krytykoéw, kuratorow, ale i
samych artystow.

Dzieto sztuki ma swoja warto§¢ takze w swojej
symbolice, wytwarzajac jak najszersze pole interpretacyjne.
Uwazam, ze kiedy interpretujac dzieto, nie odbieramy przekazu
osobiscie, kiedy nie odnosimy dzieta i siebie do siebie
nawzajem, jesteSmy tylko przygodnymi przechodniami. Tylko
wtedy, gdy dzieto bierzemy do siebie, ozywia nas ono i co§ w
nas porusza 1 zmienia. U. Eco nazwal taka interpretacje

paranoiczng — trudno.

Warszawa, 2023



Pi¢kno jako wartos¢

Pigkno jest grozne! Alez tak, slusznie boja si¢ go ci,
ktérzy maja co$ na sumieniu, ktorzy nie uznaja tez dobra i
prawdy, z ktorymi to warto$ciami pigkno jest w interakcji i
synergii. Co niektdrzy utozsamiaja pigkno z faszyzmem. Skoro
tak to chcg widziec¢, to maja problem.

Istotnie, pickno jest bezwzgledne wobec klamstwa, zta w
ogo6lnosci. Sztuka, ktéra bedzie zawsze, mimo prob rdéznych
miernot, utozsamiana z pigknem, zawsze tez byla glosicielkg
prawdy, nawet wtedy, gdy postugiwala si¢ iluzjg (picassowskim
ktamstwem). Akademie sztuk sg, poki co, akademiami sztuk
PIEKNYCH. Jakby nie deprecjonowano pigkna, zawsze juz
bedzie ono ta wartoscig, tym transcendentale, ktéora obok
prawdy 1 dobra funduje cywilizacj¢ europejska.

Alez nienawidzg pickna z zawisci i1 ze strachu: szaleniec,
ktory targnat si¢ na Piete¢ Michata Aniota w Bazylice §w. Piotra
w Rzymie; inny szaleniec, ktory okaleczyt Wymarsz strzelcow
Rembrandta; Duchamp, ktory dorobil wasy Mona Lisie;

komunisci, ktorzy zdjeli przedstawienie Dziadow  A.



Mickiewicza z desek teatru; ,aktywisci” ekologiczni,
oblewajacy zupa dzieta sztuki. Tak samo nienawidzi si¢ dobra i
prawdy: czyz nie zabito z nienawisci do prawdy Sokratesa,
Chrystusa 1 innych meczennikdéw? Czyz nie tworzylo si¢
indeksow ksigg zakazanych? czyz nie palilo si¢ ksiag? Tak
przedstawia si¢ potega pigkna.

Teraz zastandwmy si¢ nad starym pytaniem ,,czy podoba
si¢ to, co pickne, czy piekne jest to, co si¢ podoba?”, a zatem
nad problemem obiektywnosci czy subiektywnosci pigkna.
Przez 2500 lat réznie odpowiadano na to pytanie, to
przechylajac si¢ w strong¢ obiektywizmu, to w strone
subiektywizmu. Dzi§ mamy do dyspozycji osiagnigcia nauki,
ktoére potwierdzaja porzadek $wiata (nawet teoria chaosu
zawiera w sobie tezy o tadzie we wszech§wiecie) i to bedzie dla
mnie punktem wyjscia do dalszych rozwazan.

Struktura przyrody jest uporzadkowana, harmonijna
wrecz — i taka przyroda inspirowata sie sztuka przez wieki. Ow
porzadek opisywany jest od pitagorejczykéw, Hugona od $w.
Wiktora, Mikotaja z Kuzy, Galileusza przez Newtona, Leibniza,

Kartezjusza po Finsteina i Hawkinga, i ma ten porzadek jezyk
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matematyczny, coraz doktadniejszy. Pigkno nalezy zatem do
struktury §wiata, bytu, jest obiektywnie istniejace. Sztuka jako
,»cora natury, wnuka Boga” (Dante Alighieri) oddaje pickno w
sposob obiektywny, u roéznych tworcow oddalajac sie lub
zblizajac do absolutnego pigkna.

Pickno jest wg neoplatonczykow (np. Plotyn) blaskiem
formy (istoty bytu), wg symbolistow — epifanig istoty bytu; od
Sokratesa po Kanta i Norwida $cisle zwigzane z dobrem
etycznym (kalokaghatia sokratejska oraz ,,pickno jako forma
dobra etycznego” Kanta i ,pickno jest ksztaltem mitosci”
Norwida).

Biorgc to wszystko pod uwage, pickno, dobro 1 prawda
to warto$ci, ktorych nie da si¢ ustanowi¢ ani oceni¢ droga
glosowania czy przez dekret prawdziwego lub tzw. autorytetu,
ale sg stopniowo odkrywane.

Nie ma tu potrzeby streszcza¢ Dziejow szesciu poje¢ W.
Tatarkiewicza, polecam t¢ ksigzke, jako fundamnet wiedzy
estetycznej. Wspomng tu jednak, ze sztuka i pigkno utozsamione
zostaly dopiero w XVII — XVIII w. Dla Platona sztuka nie byta

pigkna, a jedynie odbiciem rzeczywisto$ci, ktora odbija z kolei
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swiat Idei, a wigc byta czym$ podwdjnie wtérnym wobec istoty
bytu.

Zobaczymy teraz, ze od idealizmu do materializmu moze
by¢ krotka droga — zobaczymy to na przykladzie podejscia do
pickna w XVIII w.; przyklad idealisty Hegla i jego ucznia —
materialisty Marksa juz rozwazalem.

Dla klasycysty 1 1idealisty J. Reynoldsa pigekno
namalowanej twarzy jest wypadkowa wielu twarzy, ktore maja
w sobie co$ pigknego; trzeba stworzy¢ jakby synteze pigkna,
doj$¢ do ideatlu. Podejscie Reynoldsa mozna stresci¢ w stynnym
zdaniu: ,,ilo$¢ przechodzi w jako$¢”, a to przeciez Marksowski
materializm.

Pigkno natury jest wg Kanta ,picknem wolnym” —
wolnym od interpretacji, od wartosci historycznej, poznawczej i
biograficznej, jakimi nacechowane jest dzielo sztuki. Jednak na
to jak widzimy natur¢ ma wpltyw sztuka. Sztuka nas uczy
patrze¢ — do takiego wniosku doszedt Hegel. Takze J. Ruskin
pisat, ze bedziemy patrze¢ na §wiat przez pryzmat malarstwa W.
Turnera.

Warszawa, marzec 2023
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Pi¢kno istnienia

Dumg napawa mnie fakt, Zze jedna z moich koncepc;ji
pigkna, ktéra przedstawilem w 2012 r. jest podobna do
koncepcji prof. Wiadystawa Strozewskiego, ktorg odkrytem po
swoich rozwazaniach. Jakze jednak glebiej sigga filozofia
Profesora. Wyktad Mistrza o pigknie znajduje si¢ tutaj:
https://youtu.be/IRSTx9H2g5M

Sa zdania, ze §wiatly czlowiek ma pojecie o pigknie jako
czym$ subiektywnym 1 relatywnym. Wedlug mnie takie
myslenie jest wlasciwe jedynie o tadno$ci — bo diametralnie
odrézniatbym pickno od tadnosci. Stowo "tadny" wywodzi sie
etymologicznie od tadu i chetnie wigze je w zwiazku z tym z
powierzchownoscig. Tylko na tej pierwszej ptaszczyznie cos jest
fadne lub nie w zaleznosci od subiektywnego sadu. Pigkna jest
istota bytu 1 jest ona zawsze pigkna niezaleznie od pojec
obserwatora (pytanie tylko czy obserwator umie zblizy¢ si¢ do
tej istoty).

Harmonia, proporcja to tylko powierzchnia i cho¢ sg one
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https://youtu.be/IR5Tx9H2g5M

w sztuce czestokro¢ wyliczane na podstawie obserwacji natury,
sady o nich sg subiektywne. Oceniamy je jako przedstawiciele
homo sapiens i takoz obserwujemy inspirujacg nature. Jako
ludziom bedzie nam si¢ podobalo, to co jest bliskie naszym
pojeciom i popedom — wspolnym i1 indywidualnym. Podoba nam
si¢ fizycznie kobieta o okreslonych ksztattach i proporcjach i
takich proporcji wymagamy od rzezby czy architektury, takze z
natury wybieramy — dla owych inspiracji — to co odpowiada tym
proporcjom. Juz Spinoza stusznie zauwazyl, Ze co innego
podobaloby si¢ przedstawicielowi innego gatunku; ja bym
skromnie dodat, ze to jak postrzegamy ROZNE proporcje i
harmonie warunkowane jest przez nasze libido (na ktore sktada
si znacznie wigcej niz tylko seksualnos$¢). Brzmi freudowsko? I
to niekulturalnie freudowsko, ale sady estetyczne ograniczajace
sie, jak zwykle to bywa, do powierzchni sg3 w ogole mato
kulturalne. Takie sady nie uwzgledniaja metafizyki piekna, bo
pickno jest wedlug mnie wartoscig nie tylko estetyczna, ale 1
metafizyczng. O metafizyce pickna wiedzieli juz starozytni i
scholastycy nie rozdzielajac go od dobra i prawdy. Tu warto

zaznaczy¢, ze Igor Mitoraj, ktory przyznaje si¢ do
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metafizycznego pogladu na pigkno, tworzy rzezby postaci
ludzkich zadziwiajaco podobne do siebie (a i czy Swicte
Kobiety Rafaela i twarze rzezbione przez Michala Aniota nie
byly podobne do siebie?). Nie jest to kwestia stylu czy maniery,
lecz tego ze esencja (pigckno) jest w kazdym bycie bardzo
podobna. Tag istota rzeczy (picknem) jest istnienie, jego
tajemnica. | tu jestem w kolizji z tomizmem, ktéry rozdziela
istote od istnienia. Wedlug tomistow istnienie nie moze by¢
istota, bo kazde istnienie poza Bogiem jest przygodne czyli nie
konieczne. I ten dogmat jest btedny, albowiem skoro historig
rzadzi jednak w pewnym stopniu konieczno$¢, to kazdy byt ma
w dziejach okreslone zadanie, a zatem on takze jest konieczny. A
takze: skoro za istote czlowieka, jego tres¢ uznaé nalezy jego
swiadomo$¢, podswiadomos¢, jego mysl i doswiadczenie,
wogole dusze, a im bardziej] ma rozwinigta osobowos¢, mysl i
doswiadczenie tym bardziej on JEST (istnieje), zatem istnienie
jest istotq.

Sztuka jako jedyna jest w stanie ukazaé istote—istnienie.
Nawet nauka jedynie zbliza si¢ do istoty rzeczy nie osiggajac jej

petnego poznania.
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Im wigcej istnienia w bycie, tym wigcej w nim pigkna,
dobra i prawdy. Im byt jest bardziej myslacy, tym wiecej w nim
istnienia — tym bardziej JEST — tym bardziej jest pickny. Platon,
Arystoteles, Chrystus, Tomasz z Akwinu, Leonardo, Einstein,
Hannah Arendt, Leszek Kotakowski, Jan Pawet II, van Gogh to
ludzie pigkni. Hitler, Stalin, Mao to byly kreatury o ciasnych
horyzontach. Owczarek jest pigkniejszy od ratlerka, bo ma
myslace spojrzenie.

Powyzsze rozwazania wyjasniaja, dlaczego sztuka
koncentrujaca si¢ na istnieniu bytow nawet pozornie brzydkich
jest piekna. Portret matki Diirera (majacej wigcej istnienia przez
doswiadczenie jakie posiadta), charaktery Kramsztyka czy
Kulisiewicza, stare buty Van Gogha (maja one wigcej istnienia
przez to, ze maja swoja historie, przez to ile drog one przeszty —
nawigzujagc do biografii artysty), poezja turpistyczna — to
zaledwie kilka przyktadow.

To o pigknie w malarstwie, grafice, fotografii, filmie,
rzezbie. Ale bedzie to refleksja jeszcze nie pelna, jesli nie
dodamy, ze doswiadczenie, w tym doswiadczenie emocjonalne

bedace czescig sktadowa ludzkiego istnienia (tym bardziej si¢
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jest, gdy ma si¢ wicksze doswiadczenie zyciowe) takze
przeklada si¢ na ekspresje tudziez emocjonalizm dziela sztuki.
Piekno, pigkno istnienia jest zwigzane nie tylko z przedmiotem
ale 1 z podmiotem sztuki. Dzieto sztuki moze wyraza¢ uczucia
artysty, ale tez moze wyraza¢ jego wiedz¢ o uczuciach nie
przezywanych w czasie tworzenia obrazu, rzezby, poematu itd.
Ta wiedza, to doswiadczenie to jak wspomnieliSmy cze$¢
sktadowa jego istnienia. Dzieto emocjonalne, ekspresyjne —
dzieto doswiadczonego tworcy porusza nas, daje nam
specyficzny rodzaj doznania estetycznego opartego zgodnie z
powyzszym na doznaniu istoty cztowieka twoérczego. Tu jest
punkt styczny migdzy malarzem, rzezbiarzem, poeta, grafikiem
a muzykiem. Muzyka to sztuka par excellance ekspresyjna lub
emocjonalna, w ktorej przekazywane sg uczucia lub wiedza o
nich. No dobrze, ale czy mozna powiedzie¢, ze Mozart byt
doswiadczony, gdy komponowatl w wieku 5 lat? Jak najbardzie;.
Cztowiek wrazliwy, a takim byl Mozart, doswiadcza

rzeczywisto$ci znacznie intensywniej niz przecietni ludzie.

Pickno muzyki zatem jest takze oparte na do$wiadczeniu, na
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istnieniu tworcy. A co z architektura? Taka budowla jest pigkna
w ktorej jest tchnienie ducha czasu — duch czasu, czasu w
ktorym powstata budowla to jest jej cze$¢ skladowa istnienia.
Nastgpnym elementem jest wchtoniety przez budowle duch
historii. Otdz nie jest prawda ze warto$¢ historyczna dzieta
sztuki nie wplywa na jego doznanie estetyczne. Patrzac na
dzielo przez pryzmat historii przez jaka ono przemkneto,
mozemy widzie¢ je wzniostym nawet wowczas, gdy jest to
dzieto samo w sobie jedynie $liczne (jak malarstwo rokokowe).
Pieta Michata Aniota jest czystym pigknem, ale $wiadomos¢
powagi historii biblijnych 1 $wiadomo$¢ historii w jakiej
osadzone jest to dzieto (plus warto$§¢ historyczna dzieta)
powoduje we mnie uczucie wzniostosci. Picasso miat racjg, gdy
moéwil, ze jego obrazy beda oceniane przez pryzmat legendy o

nim.

Duch czasu i1 duch historii to cze$ci sktadowe istnienia

architektury, ktore decyduja o jej pigknie i jego przezywaniu.

Nalezy wigc, mutatis mutandis, zgodzi¢ sie¢ z Witkacym, ze
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warunkiem tworzenia genialnej sztuki jest metafizyczny
niepokdj wynikajacy z pragnienia zglebienia tajemnicy bytu,
jego istnienia. Okazalo si¢ natomiast nieprawdziwe jego
proroctwo konca sztuki — wyczerpania si¢ owego
metafizycznego niepokoju. Czyz np. poezja Wislawy
Szymborskiej nie jest on oparta? Opgtanie przez niepokoj
metafizyczny moze by¢ symptomem stanu psychotycznego, ale
cztowieka od czasu do czasu zglgbiajacego istot¢ rzeczy nie

nazywajmy wariatem, a raczej docenmy jego glebie.

Mojej powyzsze] koncepcji pigkna 1 sztuki nadaj¢ miano

estetyki esencjonalistyczno—egzystencjalistyczne;.

Warszawa, 2012
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Doktryny chrzescijanskie
a duch kapitalizmu i realizm

w malarstwie Q. Massysa i M. C. van Reymerswaele

Na poczatek: trzeba mie¢ $wiadomos$¢, ze pokazywane tu
obrazy niderlandzkich malarzy Quentina Massysa 1 Marinusa
Claesz van Reymerswaele zawieraja tresci dotyczace Zzycia
mieszczanskiego (praca, bogacenie si¢, zgaszone $§wiece s3
symbolem doczesno$ci), réwniez maja wydzwigk etyczny o
podlozu religijnym (czytelnym juz na pierwszy rzut oka w
obrazie Massysa dzigki ksigzce otwartej na iluminacji z Matka
Boska 1 Chrystusem). Zanim przejde do dokladnej analizy tych
dziel konieczne jest, co czyni¢ ponizej, omOwienie kontekstu (i
jego genezy) historyczno — spolecznego 1 religijno —
filozoficzno — etycznego w jakim powstaty. Juz sama intuicja
podpowiada, ze analiza tych obrazow w stopniu najwyzszym
domaga si¢ podejscia interdyscyplinarnego. Podobnie jak 1
innych dziet, ale wyglada, Zze szczegdlnie tych nie mozna
odrywac¢ od ich srodowiska, wraz z ktérym dzieto sztuki tworzy

— okaze si¢ — strukture wzajemnych oddzialywan. Dalej
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przekonamy si¢, ze analiza dzieta sztuki moze nam dostarczy¢
wiedzy o $wiatopogladzie spoteczenstw, a catos¢ doprowadzi
nas do nowych wnioskow (cho¢ od dawna obrazy te bytly
interpretowane, jednak nie pelnie 1 najczesciej btednie).
Zainteresowanie $wiatem doczesnym w  Europie
poglebiaé sie zaczeto 1 wyraza¢ w sztuce od XIII wieku dzigki,
pozornie tylko paradoksalnie, doktrynom 1 dzialalno$ciom
zakonnikow franciszkanskich i dominikanskich. Sw. Franciszek
w przyrodzie i w kazdym aspekcie rzeczywistosci widzial reke
Boska, za$§ dominikanin §w. Tomasz z Akwinu nauczal, ze
wszystkie rzeczy §wiata ciesza Boga, za$ bez materii nie moze
egzystowa¢ dusza (na cztowieczenstwo sklada si¢ zaréwno
dusza, jak 1 cialo; to glosit za Arystotelesem). Bylo to
niewatpliwie wyjscie na przeciw oczekiwaniom rozwijajacych
si¢ spoleczenstw, ale byly to takze poglady, ktore zostaty
zaakceptowane przez papiezy: Innocentego III i Honoriusza III
w reakcji na herezje katarow (probujacych totalnie
zdyskredytowa¢ materi¢ jako zrédlo zla, tym samym

deprecjonujgcych Weielenie Chrystusa i Jego cielesng ofiare)'. Z

1 Por. G. Duby, Czasy Katedr — Sztuka i spoleczenstwo 980—1420,
Warszawa 2006
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drugiej strony dzigki doktrynom tym wraz z rozwijajacym sie,
takze wsrdd franciszkanow, mistycyzmem wzrosta subiektywna,
refleksyjna poboznos¢ (inna od dominujace] wczesniej
powierzchownej poboznos$ci formalnej — "legalistycznie"
spetniajgcej jedynie kanony obowigzujgce wiernych, rytuaty)?,
albowiem  kontemplacja  rzeczywistosci, przyrody @z
przeswiadczeniem o dzialaniu w nich Boga sklanialy do
rozmys$lah natury religijnej wsrod zwyktych ludzi. Wyrazem
dazenia do podniesienia rangi doswiadczenia (a zatem i
doswiadczania codziennej rzeczywisto$ci, w ktorej dziata Bog) i
zarazem utwierdzeniem tego bylo wywyzszenie empirii przez
wspotczesnego Tomaszowi z Akwinu franciszkanina Rogera
Bacona. Nastgpnym krokiem byta doktryna Wilhelma Ockhama.
Postulowal on oparcie poznania wylacznie na faktach
doswiadczalnych (dalsza sprawa, ze przezycia mistyczne tez do
nich =zaliczal) 1 krytyczne ich analizowanie, co wraz z,
rozwijajacym si¢ (i "usprawiedliwionym" przez doktryny
teologiczne) pragmatyzmem mieszczan (wbrew twierdzeniu

Georges'a Duby)’, odbilo sie w sztuce w postaci naturalizmu,

2 Por. Tamze
3  Por. Tamze
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szczegblnie w strefie silnego oddzialywania tego franciszkanina
— na Polnocy. Mozna w pelni przychyli¢ si¢ do tezy, ze w
doktrynach franciszkanskich i dominikanskich, ma swe Zrodto
renesansowe, humanistyczne zainteresowanie otaczajagcym
$wiatem.* Mistycyzm obecny w doktrynie Ockhama takze miat
swe oddziatywanie w Europie poinocnej wzmagajac codzienng
refleksje religijing (tego mozliwego Zrédla podZniejszego
protestantyzmu, poboznosci wsrod wyznawcow protestanckich,
nie wziat pod uwage Max Weber w swym, jednak odkrywczym i
do dzi$ znaczacym, dziele pt. Etyka protestancka a duch
kapitalizmu, ale celem jego nie bylo wywiedzenie genezy tego
odtamu Chrze$cijanstwa).” Jak juz =zostalo powiedziane
powyzej, doktryna jego miala znaczenie szczegélnie na

Potnocy.® Tam tez w zwigzku z tym zycie w sposob wyjatkowy

4 Warto tez doda¢, ze rozwijajacy si¢ wprawdzie niewatpliwie w wyniku
poglebiania si¢ samoswiadomos$ci czltowieka (poglebiania, ktore bylo
mozliwe dzigki poznawaniu i1 doswiadczaniu swego miejsca W
rzeczywistosci) indywidualizm w dobie Odrodzenia miat swoj dodatkowy
motor jesli nie jedno z pierwszych zroédet w indywidualistycznej mysli
innego poinocnego filozofa franciszkanskiego — Dunsa Szkota.

5 Trzeba zauwazy¢, ze Ockham na przeszto 170 lat przed Lutrem wystapit
przeciwko absolutnej wladzy papieskiej, co jest istotne dla mojej hipotezy
o tendencjach (przed)protestanckich, jakie majg potwierdzenie i wyraz w
obrazie Messysa (o czym za chwilg).

6 G. Duby, Dz. cyt.
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zacze¢to przyswaja¢ 1 nasladowaé treSci biblijne, takze te
dotyczace pracy. W konsekwencji pobozno$¢ i wspomniany
pragmatyzm mieszczanski polaczyty sie ze soba, a wiezy te
zacie$nit pozniej protestantyzm. Zostaly one zacie$nione po
Reformacji, ale byly zarazem jedng z przyczyn powstania
protestantyzmu. Poglady protestanckie nie zrodzity si¢ ot tak i to
wylacznie w glowach kilku jednostek, byly racze; wynikiem
swiatopogladu zbiorowosci, ktorych jednostki takie jak Luter i
Kalwin staty si¢ wybitnymi wyrazicielami. Wreszcie po erupcji
Reformacji bibliokratyczny (termin ukuty przez M. Webera)
protestantyzm dat na Pdinocy religijne — etyczne fundamenty
pracy 1 rozwojowi wolnego rynku, nie byl wprawdzie
warunkiem rozwoju kapitalizmu, ale mu sprzyjal.” Bo jak
moéwobowigzkiemj Ksiega Rodzaju — nalezy pracowaé w pocie
czota, "kto nie chce pracowaé, ten niech nie je" wg. sw. Pawla,
trzeba nasladowac¢ pracujacego Chrystusa, a takze w zwigzku z
dogmatem predestynacji — da¢ sobie pewnos$¢, ze jest si¢ tym
utaskawionym przez Boga — pewno$¢ te daje dostatek i
umiejetnos¢ tworzenia doskonalych rzeczy, ale 1 Swiadomos¢, ze

si¢ gleboko wierzy; wszystko jest darem od Boga, takze

7 S. Anderski, Maxa Webera olsnienia i pomyltki, Warszawa 1992
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majatek, ktory w zwiazku z tym, na chwale Jego, trzeba
pomnazaé nie nastawiajac si¢ na konsumpcje i przyjemnosci —
to podkreslali purytanie; wreszcie zawdd to Powotanie, ktorego
rzetelne wypelnianie jest obowigzkiem®. Zaczat ksztattowaé sie
wiec duch kapitalizmu, a przecigtny mieszczanin stat si¢ synteza
homo religious 1 homo oeconomicus, jak go okreslit Max
Weber.” Trzeba dodaé, ze jeszcze przed pojawieniem sig
protestantyzmu, na przetomie XIII i XIV wieku rozwinagt si¢
kapitalizm we Wloszech, szczeg6lnie we Florencji, gdzie takze
moégt mie¢ on oparcie, a nawet podloze w "narodowych"
doktrynach teologicznych: w franciszkanskiej afirmacji $wiata
doczesnego, w dominikanskiej — Tomaszowej — rehabilitacji
materii oraz w pojeciu pracy jako drogi do zbawienia; jednak o
takich podtozach we Wtoszech Max Weber w swojej Etyce... nie
wspomnial, cho¢ krotko pisat o poznosredniowiecznym,
wczesnorenesansowym kapitalizmie florenckim. Jesli takie
podstawy miat kapitalizm wloski, wystapienia Savonaroli pod

koniec XV w. we Florencji §wiadcza, ze szybko stracily one

8 Por. M. Weber, Etyka protestancka a duch kapitalizmu, th. Jan Mizinski,
Lublin 1994
9 Por. Tamze
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znaczenie. Wydaje si¢, ze kategoryczne odmoéwienie przez
socjologa  Stanistawa  Andreskiego  (Andrzejewskiego)
kapitalizmowi wtoskiemu, przynajmniej w jego wczesnej fazie,
religijnych podstaw nie jest stuszne'® — jest to temat ciggle
otwarty dla socjologow religii i socjologdw ekonomii.

Obraz Quentina Massysa Bankier z Zong (il.1) z Luwru,
jedna z pierwszych od czasow antyku samodzielnych scen
rodzajowych w sztuce', doskonale ilustruje nam poruszong
powyzej koncepcje preegzystencji protestanckiej poboznosci i
ascetyzmu. Obraz powstat w 1514 r., a wiec na trzy lata przed
rozpoczeciem reformatorskiego ruchu przez Lutra. W $wietle
tutejszej analizy 1 kontekstu historyczno — spotecznego
(Swiatopogladowego) teza Georges'a Marliera moéwigca, ze na
dziele wida¢ odwrocenie si¢ od wiary przez kobiete i mezczyzne

nie jest calkiem stuszna.'

10 S. Andreski, Dz. Cyt.

11 Robert Genaille uwaza, ze obraz jest refleksja nawigzujaca do
satyrycznego traktatu Erazma z Rotterdamu Pochwata giupoty wydanej w
1512, jednak w malowidle trudno dostrzec zwigzku miedzy nim a
ksigzka, a szczegblnie niec ma w nim zawartej zadnej satyry.

12 G. Marlier, Erasme et la Peinture Flamande de son Temps, Damme 1954,
cyt. za: J. Biatostocki, Czlowiek i zwierciadto w malarstwie XV i XVI
wieku, [w:] Symbole i obrazy w $wiecie sztuki, Warszawa 1982, s.94
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il. 1. Quentin Massys, Bankier z Zong, 1514, Luwr, Paryz

Widoczne tu zajgcie  mezczyzny, zwigzane @z
gromadzeniem 1 pomnazaniem kapitatu, bylo niewatpliwie juz
wtedy uSwigcone w  mieszczanskim  $wiatopogladzie
ponocnoeuropejskim (o czym byta mowa wyzej) na co
wskazuje obecno$¢ w scenie ksigzki otwartej na miniaturze z
Matka Boska 1 Chrystusem. Jedna z dwoch postaci widocznych

na dalszym planie, z prawej strony obrazu (il. 8) wskazuje
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palcem na niebo, uswiadamiajac, ze praca zawodowa jest
wykonywaniem Powotania, a zatem obowigzkiem wobec Boga.
Jednak Massys istotnie prorokuje degeneracje rodzacego si¢
kapitalizmu, przyszie zapomnienie o etyce pracy: zona bankiera
zwraca si¢ w strong¢ wazonych monet z wyraznym smutkiem na
twarzy, jakby przewidywata, ze bogacenie si¢, dazenie do
bogactwa bedzie powodowato zapomnienie o Bogu, materializm
1 wyrachowanie (niebieskie ubranie mezczyzny symbolizuje w
tym dziele chtodng kalkulacjg, ale trzeba zauwazy¢, ze pozostala
kolorystyka wskazuje, iz temu malzenstwu towarzysza cnoty
teologiczne: milo§¢ — czerwien ubrania kobiety, nadzieja —
zielone sukno na stole i1 turban bankiera, a takze czysto$¢: biale
nakrycie gtowy kobiety). Jabtko lezace na potce symbolizujace

grzech potwierdza stusznos¢ takiej interpretaciji.

il. 2 (nastepna strona). Quentin Massys, Poborcy podatkowi,
1515,
kolekcja prywatna
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Zwro¢my teraz uwage na inny motyw. Przez zaznaczenie

siebie (prawdopodobnie jest to wiasnie Quentin Massys"” — w

13 J. Biatostocki, dz. cyt., Tamze
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odbiciu na sferycznym zwierciadle (il. 9) — artysta daje nam do
zrozumienia, ze nie tylko jest analitykiem (kontemplujacym
rzeczywisto$¢, na co wskazuje fakt czytania ksigzki przez
postac), ale takze uczestnikiem zycia spotecznego, problemy
poruszone w obrazie dotycza rowniez jego osoby — kazda
czynno$¢ jednej osoby ma swdj mniejszy lub wigkszy oddzwigk
1 dotyka innych (na pewno Massys wiedziat, ze 1 jego dzialanie
nie jest skierowane w prdozni¢ — zdajgc sobie spraweg z sity
oddziatywania sztuki podjal si¢ w niej moralizatorstwa). Samo
sferyczne zwierciadto, bardzo popularne w pracowniach XV —
wiecznych Niderlandow miato takze wymiar symboliczny —
oznaczato odzwierciedlajace rzeczywisto$¢ malarstwo.'* Lustro
jest takze typowym symbolem wanitatywnym i takie jego
znaczenie ma réwniez uzasadnienie w tym obrazie (taka
symbolike maja tez widoczne perty przy karawce z lewej strony
1 zgaszona $wieca za glowg kobiety) — mowi o marno$ci
materializmu 1 wyrachowania. Nalezy tez przyjrze¢ si¢
odbijajagcemu si¢ w nim oknu, ktore szczegodlnie w tym dziele
moze mie¢ istotny wyraz, potwierdzajacy moja koncepcje

preegzystencji religijno$ci protestanckiej przed 1517 r. (przed

14 J. Biatostocki, Okno i oko, [w:] dz. cyt., s.80
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wystapieniem Lutra). Carla Gottlieb stwierdzita, wedlug mnie
stusznie, ze refleks Swietlistego okna podzielonego szczeblinami
w ksztalcie krzyza wystepujacy w kompozycjach malarskich
gtownie na sferycznych przedmiotach m.in. w przedstawieniach
religijnych (przede wszystkim z Chrystusem; tego typu motywy
rozpatrywata Carla Gottlieb) ma symbolike dotyczaca
Zbawienia."” Ma to ogromng wage w kontek$cie etycznego, czy
wrecz soterologicznego wymiaru pracy o jakiej jest mowa w
zwigzku z protestantyzmem, a takze tu w zwiazku z moja
koncepcja ksztaltowania si¢ jego ducha przed wystapieniem
Lutra, i wreszcie — w zwigzku z obrazem Massysa powstatego w
tym klimacie. Okno w tym dziele skierowane jest na wiezg
ko$ciota, a dodatkowo wzbogacone jest w swej gornej partii
witrazem — juz u Sugera symbolizujagcym kamienie szlachetne w
murach Niebieskiej Jerozolimy (co $miem twierdzi¢, ze
potwierdza, wzmacnia owg symbolik¢ Zbawienia) — moze to
sugerowa¢ wlasnie soterologiczny wymiar pracy, jaki

wystepowal w protestantyzmie. Ze Zbawieniem zwigzane jest

15 C. Gottlieb, The mystical window in paintings of the salvador mundi, [w:]
Gazette des Beaux—Arts, VI/LVI, 1960, s.322, cyt. za: J. Biatostocki,
Okno i oko [w:] dz. cyt., s.74
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takze przedstawienie w rekach bankiera wagi — jest to wyrazne
nawigzanie do wazenia dusz przez Michata Archaniota
widoczne na XV — wiecznych Sadach Ostatecznych: Rogera van
der Weydena 1 jego ucznia Hansa Memlinga. Cennej informacji
dostarcza nam opracowanie zbiorow Luwru Lawrence'a
Gowinga'®: element ten korespondowal z sentencjg z Ksiegi
Kaptanskiej, jakg umiescit Massys na ramie, ktora zdobita obraz
w XVI w.: "Bedziecie mieli wagi sprawiedliwe 1 odwazniki
sprawiedliwe" (K$. Kapt 19, 36).Jednak w Swietle tutejszej
analizy, stwierdzenie tegoz autora, ze w obrazie mamy do
czynienia z przeciwstawieniem sacrum (w postaci kobiety) i
profanum (w osobie mezczyzny)'” nie jest stuszne, widzimy tu
raczej koegzystencj¢ spraw $wietych i §wieckich.

Inny obraz Quentina Massysa — Poborcy podatkow z
1515 (il. 2) z kolekcji prywatnej wyraznie poucza o chciwosci,
jaka ksztattuje sie¢ w wyniku nowego $wiatopogladu i1 systemu
ekonomicznego. To kolejne proroctwo degeneracji ducha
kapitalizmu — przepowiednia, ktora mogta si¢ narodzi¢ wowczas

tylko w glowie poboznego cztowieka. Poborca podatkow

16 L. Gowing, Arcydziela malarstwa. Luwr, Warszawa 2000, s. 228
17 Tamze

32



niewatpliwie takze musi wykonywacé swdj zawod jak najlepiej,
ale zyski, procenty z $cigganych podatkéw np. od dochodow,
ktérych w kapitalistycznym spoleczenstwie rodzi si¢ coraz
wiecej, pobudzaja wyobraznie o wilasnym bogactwie 1 jego
konsumowaniu. Mezczyzna notujacy w zeszycie, skupiony i o
wyrachowanym wyrazie twarzy, zostal przedstawiony w
niebieskim ubraniu takze tu oznaczajgcym chtodng kalkulacje.
Druga posta¢ — o chytrych, brzydkich rysach twarzy ujawnia
nam, co chciwos¢ robi z czlowieka. Atmosfere¢ grzechu
podkresla papuga — symbol nieczystosci — widoczna z lewej
strony za notujgcym mezczyzng. Takze tu widzimy symbole
wanitatywne: zgaszong §wiece¢ na potce i w kilku miejscach —
perty: na biurku, na nakryciu glowy piszacego i na przedmiocie

obok wzmiankowanej §wiecy.
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1. 3. Marinus Claesz van Reymerswaele,

Bankier z zong, 1539, Prado, Madryt
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il. 4. Marinus Claesz van Reymerswaele, Bankier z Zong, 1541

Jednym z ucznidbw 1 kontynuatorem Massysa byt
Marinus Claesz van Reymerswaele tworzacy omawiane przeze

mnie ponizej dzieta juz w dobie reformacji. Artysta ten powiela
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znany nam motyw bankiera z Zona, jednak wida¢, ze kierowal
jednoczesnie swojg refleksje na rézne dodatkowe tory. W wersji
motywu z 1539 r. (il. 3) widzimy Zong¢ bankiera wrecz upajajaca
si¢ widokiem dobr (a ksigzke religijng zastapita rachunkowa),
ale w obrazie z 1541 r. (il. 4) zarbwno mezczyzna, jak i kobieta
ukazani sg jako ludzie bardzo przystojni. Dlaczego zmienit si¢
sposOb przedstawienia gtéwnych bohaterow motywu, wyjasnia
na tym ujeciu postac¢ dziecka za kobieta — matzenstwo wzbogaca
si¢, by zapewni¢ byt rodzinie. Owa przystojno$¢ postaci jest
wlasciwym wyrazem godziwosci celu ich pracy. W tym obrazie,
w przeciwienstwie do poprzedniego nie widzimy symbolu
wanitatywnego — zgaszonej $wiecy, bowiem praca malzonkow
nie jest marna — idzie na konto przysztych pokolen.
Reymerswaele czesto powielal takze motyw poborcow
podatkowych (il. 5, 6, 7 — 1 nie sg to wszystkie wersje). Jeden z
tej serii obrazéw wisi w Muzeum Narodowym w Warszawie (il.
7). We wszystkich jedynym dodatkowym elementem,
nieobecnym u Massysa, sg nozyce (zwisajace z potki po lewej
stronie — il. 5, lezace obok s$wiecy — il. 6,7), ktore moga

symbolizowaé tutaj odcigcie si¢ od poboznego zycia. Czeste
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wystepowanie motywu poborcow w tworczosci artysty moze
$wiadczy¢ o innym interesujgcym fakcie spotecznym —
mianowicie o zainteresowaniu malarskg twodrczoscig tego
rodzaju w spoteczenstwie niderlandzkim XVI w. Powielanie
motywu moze by¢ dowodem checi uzyskania przez artyste
perfekcji w danym ujeciu, ale w tym przypadku bardziej
prawdopodobne jest, ze po prostu w XVI w. byl popyt na tego
typu malarstwo (Reymerswaele miat nasladowcow, ktorzy
podejmowali ten sam motyw). Mozemy wigc mie¢ tu do
czynienia z przyktadem rodzacej si¢ w nowozytnosci, a nawet
juz w poznym S$redniowieczu kultury masowej, ale 1 z
Swiadectwem  zainteresowania  moralizatorstwem  ws$rod

owczesnych odbiorcow.
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il. 5. Marinus Claesz van Reymerswacele,

Poborcy podatkowi, ok. 1540
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il. 6. Marinus Claesz van Reymerswacele,

Poborcy podatkowi, ok. 1540
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il. 7. Marinus Claesz van Reymerswacele,

Poborcy podatkowi, ok. 1540, Muzeum Narodowe w Warszawie
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il. 9. Quentin Massys, Bankier z Zong, fragment

Moja hipoteze o (pre)protestanckiej religijnosci
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wystepujacej na Poélnocy przed 1517 r., choé¢ z powyzszych
rozwazan  wynika, Zze znajdujaca potwierdzenie w
najwazniejszym w tym studium obrazie pt. Bankier z Zong
Massysa nie $mielgc si¢ tej hipotezy podawacé jako pewnik,
musz¢ pozostawi¢ do zweryfikowania religioznawcom.
Uprzedzajac taka dyskusj¢ zaznaczam, ze zdaje sobie sprawg z
zakorzenienia protestantyzmu w niemieckiej cywilizacji
bizantynskiej (zgodnie z uznawang przeze mnie teorig Feliksa
Konecznego), jednak zakorzenienie to dotyczy
podporzadkowania religii wladzy panstwowej, ktéra w
bizantynizmie obejmuje sobg wszystkie dziedziny zycia — a

zatem dotyczy formy, a nie rozwazanego tutaj ducha.

Warszawa, 2010
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Historyczne sztuki plastyczne

jako zrédlo i efekt Swiadomosci historycznej

Czyz celem cztowieka, ludzkos$ci nie jest pracowanie na
rzecz postgpu (nie w sensie lewicowym)? A jezeli jest nim
raczej szczescie, to czy $wiadomo$¢ uczestniczenia w tym i
swiadomo$¢ wiasnej skuteczno$ci nie buduje go? Spotykane
twierdzenie, ze postep w dziejach to fikcja jest niesprawiedliwe
wobec tych, (cho¢ zabrzmi to jak tautologia) ktorzy §wiadomie
do niego si¢ przyczyniaja, urzeczywistniajag go. Raczej trzeba
jasno powiedzie¢ (w obliczu nadal, wzglednie — juz, stosunkowo
watlego zainteresowania przesztoscia z powodu "pracy nad
przysztoscig"), ze postep nie jest mozliwy bez tradycji, bez
wgladu w historie — juz ludzie O$wiecenia badali dzieje na
miar¢ nowoczesng, aby wykry¢ w nich prawidlowosci,
przyczyny wspodlczesnych im zjawisk 1 ewentualng teleologie
dziejow 1 tym samym sens istnienia cztowieka (ludzkosci), a to
wszystko po to, by (takze, a nawet szczegdlnie w Polsce)
pracowa¢ nad reformami porzadku spotecznego, ustroju

(Kolataj, Staszic, Naruszewicz). W tych czasach utrwalil si¢
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poglad, mozliwe ze pod wplywem sukcesow metod
matematycznych w opisie przyrody, ze historia jako nauka ma
uktada¢ sig, jak zreszta same dzieje, w logiczny ciag
przyczynowo—skutkowy, mozliwy do ujgcia w sposéb quasi
matematyczny. Wiasnie Os$wiecenie zapoczatkowalo nowa
historiozofi¢, owe badanie dziejow na miar¢ nowoczesng, gdyz
wyrugowato z tych refleksji role Opatrznosci (wyjatkiem byl G.
Vico) i range dziejotworcza przypisalo rozumowi ludzkiemu.
Natomiast wspomniane $ledzenie historycznych prawidtowosci,
przyczyn zjawisk i teleologii, a zatem (cho¢ dla niektorych to z
kolei zabrzmi jak oksymoron) postgpowa, wywodzaca si¢ z
Oswiecenia historiozofia — myslenie historiozoficzne (a nie
wylacznie gromadzenie faktow) jest, powinno by¢ rama, ze tak
powiem — metoda dla $wiadomosci historycznej (ktorej
odzwierciedleniem 1 zarazem w znacznym stopniu tworczynig
jest sztuka historyczna) takze dzisiaj. "Tradycjonalistyczni"
romantycy polscy przypisali narodowi polskiemu szczegdlna
role (cho¢ mesjanizm obecny byt juz u sarmatéw, a ten
romantyczny miat zreszta pierwowzOér W mesjanizmie

francuskim'®) miedzy innymi., a moze przede wszystkim

18 A. Walicki, Filozofia a mesjanizm: studia z dziejow filozofii i mysli
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wlasnie w drodze narodéw ku postgpowi, ktora jak sadzili
mogli wypeti¢ w znacznym stopniu w oparciu o tradycje."”
Wychowany na romantykach Karol Wojtyta jako Jan Pawet II
nauczal, ze aby wejs¢ w  nurt dziejéw trzeba podjac,
kontynuowa¢ dziatania ojcéw, a zatem najpierw poznaé swoja
przesztos$¢, zrozumieé swoja — tozsamos¢. Oczywiscie tradycja,
historia, a raczej $wiadomos$¢ historyczna zawsze byta 1 bedzie
rownorzednym wobec kultury (zresztag w kulturze trwa historia 1
swiadomo$¢  historyczna) spoiwem narodu, narodowej
tozsamosci. Z tego zdawali sobie sprawe (skok z tego miejsca
tak daleko wstecz jest jak najbardziej stosowny) juz
sredniowieczni  wiladcy, cho¢ oczywiscie $wiadomos¢
historyczna byla wowczas gltownie $wiadomoscig roli
Opatrznosci — fundatorzy Drzwi Gnieznienskich i innych
wyobrazen hagiograficznych (ilo$¢ przedstawien $wietych z
Polski mmnozyla si¢ w dobie rozbicia dzielnicowego,
ksztattowaty one zbiorowa $wiadomos$¢ historyczna, a zatem
przyczynialty si¢ do budowania, umacniania tozsamos$ci

narodowej), a szczegdlnie krolowie 1 rody od doby Odrodzenia

spoteczno—religijnej romantyzmu polskiego, Warszawa 1970
19 Tamze

46



wciggali sztuk¢ w polityke historyczng, a nawet czynili z niej
narzgdzie propagandy (rozrézniam tu te dwie dziedziny, cho¢
stusznie Norman Davies uwaza, ze czgsto sg one ze sobg $cisle
zwigzane — tzn. polityka historyczna jest propaganda nie tylko
tam, gdzie sg totalitaryzmy. Najliczniejszymi, istotnymi jako
wyraz $§wiadomosci historycznej, a konkretnie dynastycznej,
rodowe] $wiadomosci zakorzenienia w historii byly od
sredniowiecza (1 sg wilasciwie do dzisiaj) przedstawienia
heraldyczne. Obrazowanie takiego zakorzenienia dodawato
rangi rodzinie. Okres Renesansu w Polsce to oczywiscie takze
bezustanna  $§wiadomo$¢  zakorzenienia w  kulturze
chrze$cijanskiej, ale rowniez w $rédziemnomorskiej, a zatem i
antycznej. Uzmystawial to m.in. baldachim nad wawelskim
nagrobkiem Wiadystawa Jagielty, ufundowany przez Zygmunta
I Starego, ktory zawiera opracowang w kamieniu apoteoze
cesarza rzymskiego. Krol — wielki przodek, zalozyciel dynastii,
wokol ktoérej przedstawicieli kolejni krolowie pragneli, m.in.
przez polityke (i sztuke) historyczng, jednoczy¢ nardd — jawi sie
dzigki temu jako spadkobierca imperatora kolebki cywilizacji

europejskiej. Jak zauwazyta Teresa Jakimowicz®, trudno jest na

20 T. Jakimowicz, Temat historyczny w sztuce ostatnich Jagiellonow,
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konkretnych przykladach z renesansowych sztuk plastycznych
w Polsce mowi¢ w sposdb wyczerpujacy o ich roli w budowaniu
swiadomos$ci  historycznej z jednej strony 1 wplywie
swiadomosci historycznej na sztuke z drugiej, poniewaz na ogoét
do dzisiejszych czasow nie zachowaty si¢ one w stanie nie
zmienionym. Dla uchwycenia i wylozenia problemu autorka
postuzyla si¢ rycinami (i wiasnie jako do wyczerpujacego
wykladu na temat wielokierunkowych relacji: $wiadomos$¢
historyczna—dzielo sztuki—fundacja w dobie Zygmuntowskiej
odsytam do kanonicznej pozycji: T. Jakimowicz, Temat
historyczny...), bedacymi nie tylko ilustracjami ale jednocze$nie
istotnymi uzupetnieniami tekstow historiograficznych kronik
renesansowych. Z nich okazuje si¢, ze cho¢ nadal wierzono w
role Opatrznos$ci, ale takze wybitnych jednostek (jezeli kto§ ma
wplyw na bieg dziejow to wlasnie one — Swiadomos$¢ ta zostala
odziedziczona przez éwczesng Europe po antycznym Rzymie)
to uznawano jednoczes$nie zastugi zbiorowosci — w rytowanych
przedstawieniach bitew to ona dominuje (tak jak w jedynym
batalistycznym obrazie sztalugowym z okresu

Zygmuntowskiego — Bitwa pod Orszg wiszacego dzisiaj w

Warszawa—Poznan 1985
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Muzeum Narodowym w Warszawie).”! Juz od Dlugosza
historiografia byta zrédtem wartosci, wsrdd jednostek szukano
cndt, z ktorych najwazniejsza byta waleczno$¢. Wiasnie jako
mezny krol na wspigtym koniu zostat przedstawiony Wiadystaw
Warnenczyk na rycinie w Kronice Bielskiego (pierwsze
przedstawienie tego typu w Polsce®). Taki wizerunek wiadcy
jest wyraznie antykizujacy. Nawigzania do starozytnej sztuki
greckiej, czy rzymskiej sa typowe dla Renesansu, a pdzniej dla
oswieceniowego klasycyzmu i1 XIX-wiecznego historyzmu,
jednak nie byty to jedyne epoki i style czerpigce z tych zrddet,
Odrodzenie nie bylo nawet pierwsze (romanizm w
sredniowieczu, cho¢ nie tak dosadnie, tez nawigzywat do sztuki
rzymskiej). Reminiscencje antyku obecne byly (i s3a tez
przypadki wspotczesne) w Europie po Renesansie, szczegdlnie
w architekturze (ale tez nawet w tak swego czasu nowatorskim
malarstwie Renoira czy Picassa), mniej lub bardziej dobitne i
nagminnie do wybuchu II wojny $wiatowej. Widz¢ to m.in. jako
przejaw wlasnie $wiadomosci, a czesciej raczej historycznej

pod$swiadomosci europejczykow — zakorzenienia w antycznej

21 Tamze
22 Tamze
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kulturze $§rédziemnomorskiej (natomiast antykizujace realizacje
A. Speera dla Hitlera, czy architektura socrealizmu byly raczej
po prostu wyniosta, nachalng propaganda). Jasne jest takze, iz
od $redniowiecza po wiek XVIII, szczegolnie w kontekscie
wiary w Opatrzno$¢, sceny biblijne bywaty uznawane i
przedstawiane jako historyczne. Poczawszy od Odrodzenia
fundatorzy, ktérzy decydowali o tresci dziet sztuki, a pozniej —
od konca XVIII w. takze bardziej niezalezni, cho¢ z drugiej
strony ograniczani przez zaborcza cenzure, arty$ci postugiwali
si¢ wyobrazeniami biblijnymi i stricte historycznymi czy
historiozoficznymi jako aluzjami do wspotczesnosci (to samo
miato miejsce wsrod opozycyjnych malarzy w dobie PRL—u). W
ten sposob krolowie, magnateria, szlachta a takze nobilitujacy
si¢ bogaci mieszczanie budowali, utrwalali prestiz sw¢j i rangg
wydarzen, a takze uzasadniali biezace zjawiska, ktorych byli
sprawcami. Scena historyczna w danym kontekscie (zreszta
dziejowym) mogla tez sta¢ si¢, jak to miato miejsce (o czym
ponizej) w zniewolonej Polsce do 1918 r. i po wojnie do 1989,
zawoalowanym wyrazem sprzeciwu, oskarzenia, a jednoczesnie

umacniata §$wiadomos$¢ historyczng, narodowa.
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Taka aluzja do aktualnego wydarzenia w dobie polskiego
Baroku byt obraz pochodzacy z warsztatu Tomasza Dolabelli
Bitwa pod Lepanto, ktoéry powstal dla poznanskiego kosciota
dominikanéw w konteks$cie bitwy chocimskiej (obecnie znajduje
si¢ na Wawelu). Nawigzanie, pordwnanie do symbolicznego juz
wowczas wydarzenia z 1571 r. budowalo range bitwy
dowodzonej po zwycieskiej stronie polsko—litewskiej przez
Karola Chodkiewicza. Sam Tomasz Dolabella sprowadzony
zostal z Wioch przez Zygmunta III dla potrzeb propagandowych
krola. Taka role spetnial malarz rowniez na dworze Wtadystawa
IV. Ze znaczenia sztuk plastycznych dla propagandy zdawat
sobie sprawe tez Jan III Sobieski, ktory dla uwiecznienia swoich
sukcesOw  szczegdlnie  militarnych  zatrudnit  Marcina
Altomontego. Do jego najwazniejszych dziet w tym konteks$cie
nalezg oczywiscie przedstawienia bitwy wiedenskiej — w
jednym z nich nawigzal do obrazu Pietra da Cortony
ukazujacego starcie Aleksandra Wielkiego z Dariuszem® — co

miato oczywista wymowe¢ propagandowa. Jednoczes$nie XVII

23 M. Falinska, Przejawy swiadomosci historycznej w malarstwie polskim
drugiej pot. XVII w., w: Swiadomos¢ historyczna Polakow, red. J.
Topolski, £.6dz 1981, s.221
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stulecie, a takze znaczna cze¢s¢ XVIII wieku to okres
szczegdlnego nobilitowania si¢ szlachty, ale i mieszczan
(mitygowanych zreszta przez moznych). Od Odrodzenia
przedstawiciele obu warstw chcieli czu¢ si¢ zakorzenionymi w
historii, jawi¢ si¢ jako znaczacy w dziejach — stad utrwalane
byty w malarstwie i rzezbie dla swiadomosci wspodtczesnych i
potomnych czyny ich przodkéw, czasem wymyslonych, a takze
ich samych, stad reprezentacyjny portret sarmacki z symbolami
mestwa.*

O os$wieceniowym ogdlnym rozumieniu historii byta juz
mowa, a konkrety obok historiozofii i1 historiografii (Staszic,
Naruszewicz) oraz poezji (Niemcewicz) obrazuje malarstwo i
rzezba  okresu  Stanistawowskiego, dzieta  Franciszka
Smuglewicza, rysunki i obrazy spolszczonego na 30 lat
Francuza Jana Piotra Norblina, Jozefa Peszki. Ta sztuka byta w
znacznym stopniu  odniesieniem dla rozwazan, takze
artystycznych, historii w catym wieku XIX — stulecia ktore z

kolei zawazylo takze na wspodtczesnym postrzeganiu dziejow

24 W. Tomkiewicz, Aktualizm i aktualizacja w malarstwie polskim XVII w.,
"Biuletyn Historii Sztuki", XIII, 1951, z. 1 s. 55-94; T. Jakimowicz, dz.
cyt.; M. Falinska, dz. cyt
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ojczystych. O$wiecenie to byla w Polsce epoka powsciggania
szlachty z jej ksenofobig, czas otwarcia si¢ na Europe, z ktorej
(szczegblnie od Kanta) doszty glosy o potrzebie budowania
spoleczenstw obywatelskich. Takg potrzeb¢ wzmogty rozbiory
Polski. Dla funkcjonowania takiego spoteczenstwa nalezato
wypracowaé¢ w nim cnoty cywilne, ktérych wzorcow szukano w
historii.  Sztuka  Norblina -  bacznego  obserwatora
spoleczenstwa, prawdopodobnie uczestnika insurekcji 1794r.,
artysty ktory m.in. rejestrowal wspolczesne mu wydarzenia —
moralizatorsko przekazuje nam obraz jednosci réznych klas w
walce z wrogiem (Walka na ulicy Miodowej 17 kwietnia 1794,
Walka na Krakowskim Przedmiesciu 17 kwietnia 1794, Szturm
patacu Zaluskich). T¢ sama jedno$¢ ukazywal, jej potrzebe
wyrazat uczen Francuza, uczestnik powstania
ko$ciuszkowskiego, prekursor romantycznego malarstwa —
Aleksander Orlowski (w swojej Bitwie pod Ractawicami,
Przemarszu wojska kosciuszkowskiego), pozniej Wojciech
Kossak, Jan Styka, Teodor Aksentowicz, Wiodzimierz Tetmajer
w Panoramie Ractawickiej (1894 1.).

O konkretach na temat $wiadomosci historycznej w
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epoce Stanistawowskiej dowiadujemy si¢ natomiast z (obok
literatury) obrazéw nadwornego malarza kréla Marcella
Bacciarellego. Ich tresci  wywodzity si¢ z zamyshu

5

Poniatowskiego.” Ukazywaly Kazimierza Wielkiego — w
swiadomosci oswieconych wzor wiadcy dbajacego o kulture,
o$wiate, gospodarke, pokoj i stosunki spoteczne® — z ktoérym
utozsamiany byl, i z ktérym sam si¢ utozsamial monarcha
(Kazimierz wielki przyjmujacy skargi chtopow, Kazimierz
Wielki zlecajacy odbudowe miast), wyobrazaty takze czas
swietnosci Polski w tak bliskiej s$wiatopogladowo epoce
Jagiellonow (Reaktywacja Akademii Krakowskiej przez
Jagiette, Unia Polsko Lubelska) i sukces "o$§wieconego sarmaty"
— Jana III pod Wiedniem. Byly to jednak obrazy dziatajace na
$wiadomos¢ historyczng nie ogétu lecz dworu i odwiedzajacych
go dyplomatow (dzieta sztuki jako wizytoéwka Polski, jej
sukcesOw) — umieszczone zostaty w Sali Rycerskiej Zamku
Krolewskiego w Warszawie, wraz z glowami wybitnych

Polakow dhuta Andre Le Bruna. Inaczej miat funkcjonowac cykl

25 M. Porgbski, Malowane dzieje , Warszawa 1961, s. 4748
26 K. Bartkiewicz, Obraz dziejow ojczystych w swiadomosci historycznej w
Polsce doby Oswiecenia, Poznan 1979
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obrazow o historii Polski autorstwa Franciszka Smuglewicza,
wyksztatlconego w Rzymie klasycysty, ktory jednak zaréwno
forma jak 1 treScig swych dziet historycznych byl prekursorem
polskiego malarstwa romantycznego — szczegdlnie oddziatata na
poézniejsza sztuke Polska zakuta w kajdany jego autorstwa
(pierwowzor Polonii dla Matejki, Styki, Hamleta polskiego
Malczewskiego; echa obrazu sa obecne nawet w twodrczosci
Leszka Sobockiego z lat 80. XX wieku inspirujagcego si¢ w
okresie  komunistycznego zniewolenia martyrologicznym
malarstwem Jacka Malczewskiego). Niezaleznie od ukazywane;j
epoki, swoim bohaterom Smuglewicz nadawat rys sarmacki,
inicjujac tym styl nazwany przez Mieczystawa Porgbskiego
neosarmackim, wpisujagcym si¢ w nurt "gawedowy" malarstwa i
literatury romantycznej, o ktérego przykladach bedzie jeszcze
mowa. Zatem, dlatego ze Os$wiecenie polskie mitygowalto
szlachte, styl neosarmacki jest swoistym fenomenem, ktory
przekazuje, ze szlachta byla postrzegana tez jako ostoja tradycji
narodowej. Zadziwiajacy jest natomiast fakt, ze w cyklu
obrazéw z dziejow Polski Smuglewicza brakuje wyobrazen tak

wazne] w $wiadomosci o$wieceniowej epoki Odrodzenia,
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podobnie zreszta jak w rysunkach jego ucznia Jozefa Peszki
(wsrdéd ktorych jest takich przedstawien zaledwie kilka). Przy
okazji epoki Stanistawowskiej, przedstawiciele ktoérej zdawali
sobie spraw¢ ze znaczenia dla dziejow, jakie mial ich czas 1 oni,
nalezy przytoczy¢ obrazujace, przy okazji, zycie wspotczesne
sztafaze Canalettowskich wedut. Obrazy tego Wlocha to
przodkowie pozytywistycznego realistycznego malarstwa
rodzajowego w Polsce.

Historyczna sztuka w dobie Romantyzmu byta
oczywiscie spadkobierczynia o$wieceniowych wyobrazen,
jednak do potowy lat 40. poza pewnymi wyjatkami nastawiata
si¢ racze] na sensacyjny, tudziez sentymentalny efekt niz
oddziatywanie na $wiadomos$¢ spoleczenstwa, ktoéra to role w
tym okresie przejeta literatura, szczegdlnie poezja. Tym
niemniej pojawily si¢ 1 wowczas wazne przyklady z zakresu
malarstwa historycznego. Realizatorem takich wizji Jana Pawla
Woronicza byt w krakowskim patacu biskupim Michatl
Stachowicz (obrazy sptonety podczas pozaru w 1850). Dzieta te
obrazowaly ko$ciuszkowska insurekcje (znamy tez samodzielne

obrazy malarza o tej tematyce), wydarzenia z udziatem
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Legiondéw (m.in. bitwa pod Saragossa, bitwa pod Samosierrg), a
takze (podobnie jak rysunki Peszki) dzieje szlachty jako
potomkéw  biblijnego Assarmota — wpisujgce si¢ w nurt
neosarmacki. Wedtug Jerzego Malinowskiego® realizacje te
byty wzorem ikonograficznym dla polskiego malarstwa XIX
wieku. Sposob przedstawiania ulanéow i1 krakowiakdéw przez
Januarego Suchodolskiego wptynal na ich wyobrazenia w catym
wieku XIX. Natomiast styl neosarmacki, nurt gawedowy
reprezentuje takze cykl Artura Grottgera z 1850 pt. Szkola
szlachcica, ktory obrazujac szlacheckie zycie codzienne juz
przed Renanem moéwi o znaczeniu jednostkowych, matych
historii dla historii wielkiej. Réwniez z powstanczego,
martyrologicznego  cyklu  Polonia z 1863  emanuje
przeswiadczenie o dworze szlacheckim jako ostoi tradycji
(Obrona dworu), takze w nim wida¢ wzywanie do jednosci
(Bitwa). Cykle Grottgera Warszawa mowig o poswieceniu i o
roli Matki Polki (wlasciwie artysta stworzyt jej symboliczne,
kanoniczne wyobrazenie), o jej ofierze — o roli w patriotycznym
wychowaniu 1 o cierpieniu wynikajagcemu z poswigcenia si¢

syna dla Ojczyzny. Wreszcie seria pt. Wojna kolejny raz po

27 J. Malinowski, Malarstwo polskie XIX w., Warszawa 2003
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Norblinowskiej Rzezi Pragi jest protestem wobec okropnosci
wojny. Grottgerowski okres podejmowania tematyki dziejowe;j
nastapil po nawotywaniu Michata Grabowskiego, gléwnego
obok  Maurycego  Mochnackiego ideologa  polskiego
Romantyzmu, aby tworzyli oni sztuk¢ "ku pokrzepieniu serc". O
ile cykl Szkota szlachcica i poszczegdlne prace (wizerunki
Matki Polki, Bdj z cyklu Lituania) spetniaja ten postulat, to
jednak martyrologia cykli Warszawa 1 Polonia — nie, bynajmnie;j
nie mowig one o sukcesach. Artysta (z zawodu prawnikiem i
urzednikiem), ktéry tworzyl przed Grottgerem 1 jemu
wspotczesnie byt Piotr Michatowski, ktory nie zdobyl uznania
przez swa silng, "barbarzynska" ekspresje, a mial wiele do
powiedzenia zaréwno o znaczeniu wysitkow zbiorowosci
(Samosierra — 1837, 1844), jak 1 wybitnych jednostek (Wjazd
Bolestawa Chrobrego do Kijowa 1830; liczne wizerunki
Napoleona, ktorego kult zaszczepil mu jego rodzinny, szlachecki
dom®). Mimo swoich niepowodzen, oddzialal na artystow

pézniejszych — jednak formalnie (szkicowo$¢ niektorych

28 Te subiektywne wizje Napoleona, skonfrontowane zostaly w Patacu
Herbsta w Lodzi z grafikami innego romantyka — F. Goi, ktory §wiadczyt
o zh, jakie pochodzito od francuskiego cesarza.
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obrazow F. Zmurki, malarstwo ekspresjonistyczne). Po
wystgpieniu Grabowskiego mnozyly si¢ obrazy historyczne
idealizujgcych: Aleksandra Lessera, Januarego Suchodolskiego,
skupiajacego si¢ na osobowosciach — Henryka Rodakowskiego,
neosarmackiego Juliusza Kossaka, anegdotycznych — Leopolda
Loeffera 1 Wiadystawa FLuszczkiewicza — jednego z obok
Wojciecha Kornelego Stattlera nauczycieli Jana Matejki 1
wreszcie samego malarza—historiozofa Jana Matejki. Drugie
potwiecze XIX w. bylo czasem, w ktorym sztuka stricte
historyczna miata rang¢ najwyzsza nie tylko w akademiach (tu
gorowata od XVIII w.), ale 1 w oczach spoleczenstwa.
Malarstwo mialo oczywista przewage nad rzezbg w
mozliwo$ciach ujmowania wieloosobowych wydarzen (choé
mniej 1 bardziej skutecznie zmagalo si¢ z ograniczeniem
narracyjnosci w czasie — mozliwej w literaturze czy pozniej w
filmie — ograniczenie to narzuca jedno ujecie) i, last but not
least, przejeto role poezji w budowaniu swiadomos$ci narodowej,
co przyznawal nawet Jozef Ignacy Kraszewski (a w 1878 r. za
Bitwe pod Grunwaldem Matejko otrzymat ztote berlo sztuki —

symbol przewodnictwa w sztuce narodu polskiego). Wczesniej
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jedynie ideowe obrazy Stattlera (jego pldtno Machabeusze jest
aluzja do tragicznych losow Polski, ale i przez wyobrazenia
unoszonego ocalatego dziecka w centrum obrazu i zerwanych
kajdan wyraza nadziej¢ na odrodzenie) budzitlo w Mickiewiczu
nadziej¢ powstania poruszajacego malarstwa narodowego.
Natomiast postulat Grabowskiego przezyt swoja epoke, ale nie
bez modyfikacji. Takze Matejko nie przemawia w zasadzie tylko
do serc, lecz jednak, jako historiozof (byt nim wbrew temu co
twierdzag obecni komentatorzy artysty) — do rozumu. Jego
wczesne 1 niektore pozniejsze prace, jakie mozna okresli¢ —
"tworczoscig mniejsza" tchng niemniej owa sensacja 1
sentymentalizmem dziatajacymi owszem na wyobrazni¢, lecz
gléwnie na emocje — takim sensacyjnym dzietem jest Otrucie
Bony (1859r.) — scena z monarchinig, ktorej przypisano w XIX
w. sprowadzenie z Wtoch rozwigztosci 1 zburzenie moralnego
fadu w panstwie, a takze otrucie zon Zygmunta Augusta.
Sentymentalizm odcisnat si¢ w obrazie Jan Kochanowski nad
zwlokami Urszulki (1862 r.) 1 w nieco pozniejszym: Zygmunt
August i Barbara na dworze Radziwittowskim w Wilnie (1867 —

siedem lat po inicjujacym zbiory warszawskiego Towarzystwa
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Zachety Sztuk Pigknych sentymentalnym, ale i1 tragicznym
obrazie Jozefa Simmlera Smieré Barbary Radziwitlowny).
Ekspresyjna scena — Smier¢ Przemystawa II z 1875 jest
wybitnie kryminalna (taki jest tez obraz Wojciecha Gersona z
1881 r. o tym samym tytule, cho¢ inaczej ujety). Ten
anegdotyczny typ malarstwa Matejki byl inspirowany
tworczoscig francuskiego artysty — Paula Delaroche'a, ktory
mowit, ze malarstwo powinno uczy¢ historii, a on sam ukazywat
ja w sposob przystepny, wrecz tatwy w odbiorze. PdZniej
Matejko  uznal, ze  francuskiemu  historyScie = brak
historiozoficznego myslenia. Wielkie dzieta historiozoficzne
Krakowianina, ktéorym poczatek dato nagrodzone w Paryzu
ptétno Kazanie Skargi sa w duzej czesSci rozliczeniem
przesztosci Polski (jedynie wyrazem i przedstawieniem zadumy,
wrecz zatamania, jeszcze nie oskarzeniem byl Stanczyk z 1862,
na ktérym posta¢ btazna siedzi zatroskana faktem doniesionym
w rozpieczetowanym liscie — faktem utraty Smolenska, podczas
gdy dwor krélewski za kotarg $wietnie si¢ bawi) — takim
obrazem jest tez owe przedstawienie fikcyjnego wystgpienia

jezuity, obrazem oskarzajacym egoizm szlachty i magnaterii,
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ktérym artysta rzucit wyzwanie malujac rekawice na podtodze
w centrum. Na ptotnie (takze nagrodzonym w Paryzu) Rejtan —
upadek Polski o zdrade ojczyzny oskarza Poniatowskiego,
Kolataja, Michala Czartoryskiego, Franciszka Salezego
Potockiego. Tych postaci (podobnie jak widocznego w scenie
portretu Katarzyny Wielkiej) nie bylo podczas wystapienia
Tadeusza Rejtana w 1773 — jego blokady drzwi prowadzacych
do sali senatu, gdzie za chwile podpisano rozbior Polski —
faktem tym ,judowadniano” rzekoma niewiedz¢ historyczna
Matejki, on tym czasem na obrazie ukazywal nie tylko sam fakt,
ale jego przyczyny 1 konsekwencje — to byla jego metodologia
historiozoficzna, a takze jeden ze sposobOdw uporania si¢ z
ograniczeniem narracyjnosci jednego ujecia malarskiego. Obraz
spotkat si¢ jednak z powazniejszym zarzutem ze strony rodakoéw
— ze jest "policzkiem wymierzonym Polsce" (Kraszewski). Atak
na artyst¢ sktonil go do namalowania Wyroku na Matejke.
Wkrétce jednak artysta znalazt znaczne poparcie ze strony,
wprawdzie lojalistycznego wobec  Austrii, politycznego
ugrupowania "Stanczykow", ktorzy tak jak on wywodzili geneze

upadku Polski z epoki Zygmuntowskiej — z postaci Bony 1 z
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egoizmu szlachty oraz magnaterii nasilajagcego si¢ od XVI
wieku (warto przytoczy¢, ze ludzie Os$wiecenia szli jeszcze
glebiej — za Zrddlo problemdéw panstwowych 1 spotecznych
uznali szlacheckie przywileje koszyckie z 1374).%

Matejko zyskat réwniez sympati¢ szerszej publiki
polskiej, od kiedy zaczal podejmowaé watki z dziejow
chwalebne dla narodu polskiego, momenty jego S$wietnosci
(Unia Lubelska — 1869, Batory pod Pskowem — 1872, Astronom
Kopernik, czyli rozmowa z Bogiem — 1872, Bitwa pod
Grunwaldem — 1872-78, Sobieski pod Wiedniem — 1883, cykl
Drzieje cywilizacji w Polsce —1889). Hold Pruski z 1882 jest
przedstawieniem nie tylko sukcesu Polski w 1525 r., ale takze
refleksja — skoncentrowang glownie znow W postaci
frasobliwego btazna — nad zmarnowang szansg 1 takze nad
btgdem ukazania si¢ Zygmunta Starego lennikowi nie z pozycji
sity (nie w zbroi; wedlug renesansowych przekazow kwestia ta
poruszyla zreszta zgromadzonych, co ukazuje réwniez
Matejko), ktory wraz z samym faktem zsekularyzowania Prus
mial zawazy¢ na przysztych losach Polski. Tworczos¢ Matejki,

cho¢ krytyczna, byla niewatpliwie patriotyczna, a swoja mitos¢

29 K. Bartkiewicz, dz. cyt
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do narodu, poczucie obowigzku krzewienia jej zaszczepit
swojemu uczniowi Jackowi Malczewskiemu, ktory sobie
wspolczesnym 1 potomnym ukazat tragiczny los swojego narodu
w obrazach przedstawiajgcych zsylki na sybir, ale takze
nadzieje, jaka nalezy wigza¢ z dynamicznym miodym
pokoleniem, na wyswobodzenie (Hamlet polski, w ktorym
mtoda, uniesiona kobieta wyzwala si¢ z kajdanow, podczas gdy
beznamig¢tna—bezczynna starucha pozostaje spetana). Takze
Rodakowski nie tylko krzepit serca (co chcial uczynié
ostatecznie jednak zniszczonym przez siebie obrazem Bitwa
chocimska oraz czynil nagrodzonym Legia Honorowa
Ambasadorowie blagajqcy Jana IIl Sobieskiego o pomoc dla
Wiednia z 1860 r.), ale tez ukazal na zatroskanym portrecie
Henryka Dembinskiego zal za porazki powstan, a w Wojnie
kokoszej rozliczal polskg przeszios¢ ukazujagc moment zwigzany
z pierwszym wystgpieniem szlachty przeciwko krolowi
(Zygmuntowi Staremu) bezsilnie siedzacemu obok przebiegtej

zony.” Zarowno Matejkowskie przedstawienia Bony (Otrucie

30 por. M. Poprzgcka, Wojna kokosza, w: M. Poprzecka, Kochankowie z
masakrg i inne eseje o malarstwie historycznym, Warszawa 2004, s. 148—
153
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Bony, Hotd Pruski) jak 1 to z obrazu Rodakowskiego sa
stosowne do obiegowej wowczas opinii na temat krolowej i
utrwalily jg sobg do czasoOw obecnych. Autor Holdu Pruskiego,
Rodakowski i "Stanczycy" zgodnie zapatrywali si¢ na epoke
Zygmuntowska.

Artysta, ktory odnosit si¢ do tozsamosci europejskiej (co
nie zawsze bylo rozumiane) jej korzeni w antycznym $§wiecie
byl urodzony i wyksztalcony w Rosji, ale wychowany w
polskiej rodzinie w patriotycznym duchu — Henryk Siemiradzki.
Miano mu za zle, ze nie ukazywal w swych obrazach
problemow, dziejow polskich, ze malowat liczne sceny z historii
Rosji. Takze dlatego, iz z Zong rozmawial po rosyjsku, przyjat
posade nauczyciela w petersburskiej akademii oraz nosit
rosyjskie odznaczenia nie wszyscy zgadzali si¢, by wymieniaé
go jednym tchem z narodowymi malarzami — Grottgerem i
Matejka. Jednak jego gest przekazania Pochodni Nerona
Krakowowi z okazji jubileuszu 50-lecia pracy Kraszewskiego w
1879 r. zrobit na rodakach wielce pozytywne wrazenie (dzi$
wiemy, ze zdecydowat si¢ ten czyn po nieudanej transakcji z

carem, co ma swoja wymowe). Dzieto zainicjowalo zbiory
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Muzeum Narodowego i byt zinterpretowane jako analogiczne do
polskiego megczenstwo chrzescijan bedacego preludium do ich
ostatecznego zwycigstwa 1 upadku Cesarstwa (w domysle 111
Rzymu — Moskwy) — artysta zaakceptowal takie rozumienie
obrazu i przyjat je jako swoje.’! O ile mozna watpi¢ w podobne
intencje u autora, to niewatpliwym jest, ze jako znawca
historiozofii Renana, chcial (skutecznie) w obrazie tym ukazaé
dekadencje Rzymu, wiodaca go do upadku, a razem z Dirce
chrzescijanska (inspirowang nie jak sadzili wspotczesni artyScie
powstata pdzniej powiescig Sienkiewicza Quo vadis, lecz
pismami Renana) wyrazi¢ za historykiem i filozofem prawde o
duzym znaczeniu konfliktu rzymsko—chrzescijanskiego dla
p6zniejszych losow i §wiatopogladéw narodow europejskich. W
obrazach Taniec wsrod mieczow, Orgia rzymska, takze za
Renanem méwi Siemiradzki o znaczeniu zwyklej codziennosci
dla dziejow — beztroski, bachiczny i1 dekadencki sposob zycia
doprowadzil ostatecznie wielkie imperium (w ktérym problemy

sprowadzaly si¢ do dokonywania wyboru miedzy wazonem, a

31 M. Poprzgcka, Neron czy chrzescijanie, w: M. Poprzecka, Kochankowie
z masakrq i inne eseje o malarstwie historycznym, Warszawa 2004, s.
166—171, W. Okon, Henryk Siemiradzki — alegoria zywa, w: W. Okon,
Alegorie narodowe, Wroctaw 1992
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kobietg — obraz Siemiradzkiego Wazon czy kobieta) do upadku.*
Natomiast malarstwo historyczne Jézefa Brandta
(dotyczace XVII-wiecznych kreséw wschodnich), rodzajowo—
historyczne Juliusza Kossaka, rodzajowe Jozefa Chetmonskiego
i Leona Wyczotkowskiego moéwily o rejonie, jego dziejach,
uznawanego za ,,Matke—Ukraing” — kolebke kultury polskiej. **
Warto zwroci¢ uwage, za Marig Poprzecka, jak jeszcze
przezwyci¢zane bylo przez XIX wiecznych malarzy owe
ograniczenie dla narracji tkwigce w koniecznosci jednego
ujecia. Matejko czynit to poprzez teatralng, wyolbrzymiong (co
spotykalo si¢ z krytyka wynikajaca w tym przypadku raczej z
niezrozumienia) ekspresj¢ — dzigki gestom, mimice,
poruszeniom widz ma pojecie o charakterach, wyobraza sobie
kontynuacje — konsekwencje akcji, ale i przyczyny — w tym
samym celu autor Hotdu Pruskiego, a takze Wojciech Gerson,
Jozet Brandt, Wojciech Kossak ukazywali zgodnie z
zaleceniami G. E. Lessinga "najbardziej owocny [dla wyobrazni
— przyp. R. W.] moment". Dodatkowo malarze ci — szczegdlnie

Matejko w Bitwie pod Grunwaldem przez wklgste zakrzywienie

32 na ten temat: W. Okon, Henryk Siemiradzki..., w: dz. cyt.
33 na ten temat: W, Okon, Matka—Ukraina, w: tamze
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przestrzeni w centrum, oraz w Holdzie Pruskim przez
umieszczenie wychodzacej poza ramy widowni — akcje
rozszerzali na zewnatrz ptotna, tudziez wprowadzali odbiorce
wglab obrazu, czyniac z niego uczestnika. Waznym czynnikiem
byl tez duzy format obrazow. Takie malarstwo silnie
oddziatywato i1 oddziatuje nadal. Bitwa pod Grunwaldem,
oczywiscie tez dzigki swojej niegasnacej stawie, wraz z
wyobrazeniami na podstawie powiesci Sienkiewicza sg nadal
kliszami, przez ktore spoglada si¢ na ten epizod z historii.

W XX wieku skonczyl si¢ czas $wietnosci sztuki
historycznej, nawet historyzm w architekturze ustepowat
innowacjom tworcow, ktorzy chcieli dostosowac t¢ sztuke do
trendow wyznaczanych przez malarstwo. Juz Siemiradzki
uchodzil za malarza zacofanego, takimi tez byli w oczach
licznych krytykow Wojciech 1 Jerzy Kossakowie. Okres
komunistycznego manipulowania historig (komunisci doskonale
zdawali sobie sprawe z Orwellowskiej zasady, ze kto kontroluje
przeszto$¢, ten ma wpltyw na terazniejszos¢ i przysztosc), takze
za pomocy przeklamujacej wowczas fakty 1 traktujacej

jednostronnie histori¢ najnowsza sztuki (np. Michat Bylina) na
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dlugo, takze po przelomie 1989 r., zniechecit spoteczenstwo
polskie do polityki historycznej*, ale nie wszystkich zniechecit
do prawdy historycznej. Ostatecznie poczucie koniecznosci
przezwyci¢zenia panoszacego si¢ do 1989 r. zaklamania,
obowigzku nowego ustosunkowywania si¢ do przesztosci z racji
udzialu w unijnych relacjach oraz $wiadomo$¢ koniecznos$ci
utwierdzania tozsamosci narodowej w obliczu globalizacji 1
przystapienia do Unii Europejskiej zaowocowaty nowa polityka
historyczna, cho¢ oczywiscie dominujagcym nurtem w polityce
jest zapominanie o przeszto$ci i ,,patrzenie w przysztosc¢”.
Jednak artySci nie z inicjatywy politykoéw, jak do epoki
Stanistawowskiej wlacznie, lecz z wlasnego poczucia
zakorzenienia, z konfrontowania si¢ ze spolecznymi
powojennymi i pokomunistycznymi traumami podjeli nowy
dialog, czy probe rozliczenia historii (szczegdlnie najnowszej), a
takze jej wyobrazen. Zdobyli do tego celu nowe $rodki, takie jak
video 1 komputer (ktéorych dobrym wykorzystaniem jest

przyktad w pracy Mirostawa Batki pt. Winterreise, w pracach na

34 o tym i o polityce historycznej w ogéle: Polityka historyczna: historycy,
politycy, prasa: konferencja pod honorowym patronatem Jana Nowaka—
Jezioranskiego, red. A. Panecka, Warszawa: Muzeum Powstania
Warszawskiego 2005
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majowej wystawie z udziatem tegoz — ,,Architektura Pamigci” w
Muzeum  Sztuki w  Lodzi, a takze realizowane
przetrawestowanie Matejkowskiego Grunwaldu w
komputerowy obraz trojwymiarowy przez zespoét Tomasza
Baginskiego z okazji 600-lecia bitwy, natomiast miejmy
nadzieje, ze jego 8—minutowa animowana Historia Polski
prezentowana na ,,Expo” w Szanghaju zdota zaszczepi¢ si¢ w
swiadomos$ci zwiedzajacych). Niemniej wsrdod wielu panuje
przekonanie, ze sztuka historyczna nie jest juz potrzebna po
upadku komunizmu, bo o w zasadzie niemal wszystkim mozna
mowi¢ wprost. A co ze $wiadomoscig historyczng jako warunku
silnego poczucia tozsamos$ci, bedacego oparciem w tak
zmiennych czasach, w ktorych jednostka tak czesto si¢ gubi?
Sztuke historyczng podejmowang przez artystow wspodtczesnych
okresla Izabela Kowalczyk mianem sztuki dehistoryzujacej —
czyli tropigcej historie wyparte **, rekonstrukuujacej i
demitologizujacej, desymbolizujacej. Takim przykladem

demitologizacji i desymbolizacji — reakcji na tworzenie mitow i

35 Kowalczyk, Historia w sztuce wspoiczesnej, w: Nowe zjawiska w sztuce
polskiej po 2000 r., red. G. Borkowki, A. Mazur, M. Branicka, Warszawa
2008, s. 25
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symboli przez kulture popularng jest malarstwo Tomasza
Kozaka i ksigzka pt. Co robi tgczniczka autorstwa Zbigniewa
Libery (fotomontaze) 1 Dariusz Foksa (tekst) — w pracy tej
fotomontaze z modelkami wkomponowanymi w zdjecia z
Powstania Warszawskiego, zgodnie z zamyslem autora maja
uswiadamia¢ o naszych wyobrazeniach na temat wydarzen z
1944 r, w ktorych, jako ze s3a pochodna przekazéw
popkulturowych, ,prawda miesza si¢ z fikcja”, ,tragizm z
erotyzmem”.*® Trzeba w tym miejscu zaznaczy¢ konieczno$é
odnoszenia si¢ sztuki w tym temacie do odwiecznej zasady
decorum — stosownos$ci, ktora nie jest zadng zniewalajaca
konwencja, tylko naturalng potrzebg sztuki i czlowieka. Jest to
szczegblnie wazne w kwestii pamigci historycznej, ktora dla
wielu jest 1 bedzie obszarem uswigconym. Sztuka w tej kwestii
nie powinna raczej postugiwac si¢ skandalem, a z drugiej strony,
na co zwrocit uwage nawet Teodor Adorno, powinna by¢
ostrozna, by z takich tragicznych faktéw, jak zaglada w
Oswigcimiu  nie  czyni¢  estetycznych,  przyjemnych
przedstawien.. W niniejszym artykule nie usitowatem wyczerpaé

tematu, ale pragnatem zwroci¢ uwage na zasadnicze fakty i

36 Tamze, s. 26
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dzieta sztuki, ich przyczyny, konteksty i znaczenia, a takze

sktoni¢ do refleksji oraz do zgtebiania poruszonych tu kwestii.

Warszawa, 2010
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Fotografia w tworczosci artystow

Juz przed wynalezieniem fotografii artySci postugiwali
si¢ urzadzeniami pomagajagcymi  wiernie = odwzorowac
rzeczywisto$§¢. Wynalazkiem stuzacym temu byta camera
obscura, znana juz Arystotelesowi, a powszechnie stosowana od
XVI wieku m.in. przez Leonarda, Vermeera, Canaletta. Wreszcie
dwa stulecia pozniej, gdy odkryto, ze niektore zwigzki
chemiczne ciemnieja pod wptywem dziatania swiatta (w 1727 .
Johann Heinrich Schulze odkryt, ze s6l srebra jest Swiatloczuta),
zaczeto zastanawia¢ si¢ nad mozliwoscig utrwalania obrazu
rzucanego wewnatrz camera obscura. Pierwszemu udato si¢ to
Nicephorowi Niepce, ktory nie szukal nowego artystycznego
srodka wyrazu, lecz szybkiego i tatwo powielanego mass
medium. W 1816 r. utrwalit na negatywowej, chlorkowo —
srebrowej odbitce, nazwanej przez siebie heliografia, widok na
posiadtos¢ Le Pras z okna swojej pracowni. Motyw ten
powtarzal si¢ jeszcze wiele razy w probach Niepce'a. Dzigki
zastosowaniu przestony, kolejne odbitki byly coraz ostrzejsze.

Wreszcie w 1827 r. wykonat pozytywowa heliografie widoku.
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Odbitka naswietlana byla przez osiem godzin, stad nienaturalne
o$wietlenie roznych partii obrazu. Zdjecie to uznano za pierwsza
fotografie w historii. Zaginiong odnaleziono w 1951 r. w bardzo
stabym stanie. W celu powielania Widoku z okna pracowni P. B.
Watt wykonat jego reprodukcje, bardziej wyrazista od
zniszczonego oryginatu.’’ Na poczatku fotografia dawala
ograniczone mozliwos$ci, przede wszystkim przez konieczno$¢
dlugiego jej naswietlania. Ograniczano si¢ dlatego do tematdéw
podobnych Widokowi z okna pracowni. Fox Talbot (wynalazca
btony negatywowej — dwufazowego procesu fotografii) oraz
Louis Jacques Mandre Daguerre wykonywali tez fotografie ze
swych okien. Powdd podejmowania takiego motywu mogt by¢
réwniez inny. Ot6z pewne jest, ze ci pierwsi tworcy fotografii
nie chcieli rozgtosu przy probach, dlatego pracowali w ukryciu.
Biorgc pod uwagg plastyczne wyksztatcenie Daguerre’a, ktory
przez dlugi czas zajmowat si¢ malarska dekoracja, scenografig i
projektowaniem kostiumoéw dla teatrow, kierowal si¢ on w
dziataniu prawdopdobnie bardziej artystycznymi pobudkami niz
jego poprzednik. Mial jednak gldwnie na celu spopularyzowanie

1 skomercjalizowanie obrazoéw, ktorych zapotrzebowanie rosto.

37 M. H. Koetzle, Stynne zdjecia czes¢ I, Kolonia 2003, s. 8 — 15
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W 1831 r. pracujac z Niepcem odkryt §wiatloczute wiasciwosci
jodku srebra, ktorym pokrywal miedziang blache. Po 10 — 30
minutowym naswietlaniu w camera obscura, wywolaniu parami
rteci 1 utrwaleniu w triosiarczanie sodu lub w soli kuchenne;j
otrzymywal na niej pozytywowy, odwrdcony obraz. Proces
fotografowania stal si¢ wigc znaczne szybszy, a powstajace w
ten sposéb obrazy nazywat od swojego nazwiska degerotypami.
Maksymalny rozmiar zdjecia mogt wynosi¢ 21,6 x 16,5 cm.
Dagerotypy byly bardzo precyzyjne, a ich powierzczhnia
btyszczaca. Przyspieszenie dziatania pozwolilo mu na podjgcie
tematu czlowieka na fotografii. Na jednym z trzech ujgc
Boulevard du Temple z 1838 r. (dokladnie datowane na
podstawie oswietlenia migdzy 24 kwietnia 1 4 maja ) widzianego
ze swego okna, ukazat sceng¢ czyszczenia butdow pewnego pana
przez pucybuta. Prawdopdobnie osoby te pozowaty do zdjecia
na prosb¢ Daguerre’a, poniewaz czas na§wietlania nie pozwalat
jeszcze na blyskawiczne ujgcia, jakie wykonuja fotoreporterzy.
Szczegolng wyrazisto§¢ zachowata posta¢ cztowieka stojacego.
Siedzacy pucybut, ze wzgledu na wykonywang przez siebie

prac¢ uchwycony zostal w ruchu i tym samym pozbawiony
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ostrosci. Po ujawnienu si¢ przed §wiatem ze swym wynalazkiem
19 VIII 1839 r. z pomocg Francoisa Arago, sekretarza Academie
des sciences, triumfujagcy sukces Daguerre wystal swe
dagerotypy na dwory rosyjskie, austriackie i1 pruskie. W
pazdzierniku 1839 r. trzy dagerotypy Boulevard du Temple
znalazly si¢ w Monachium, gdzie wywarly podziw wsrod
artystow w Towarzystwie Sztuk Pieknych. W czasie II Wojny
Swiatowej uleglty one powaznym uszkodzeniom. Sporzadzone
zostaty ich reprodukcje, a w 1970 podczas fatalnej proby
oczyszczenia doszlo do catkowitego zaniknigcia obrazu.
Fotografia z pucybutem 1 jego klientem byta pierwsza sceng z
sylwetkami ludzkimi w dziejach fotografii.*®

Fotografika miata swoich zagorzatych przeciwnikéw
wsrod Ingresa, Flandrina, Fleuryego 1 Puvisa de Chavannesa.
Stata si¢ jednak niezwykle pomocna w pracy wielu artystow,
szczegblnie malarzy.” Nowa technika rozpowszechniata sie
wprost proporcjonalnie do swojej ewolucji. Stawaé si¢ tez
zaczeta nowym $rodkiem wyrazu.

Delacroix jeszcze nie traktowal fotografii jako dziedziny

38 Tamze,s. 16 — 25
39 Tamze, s. 37
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sztuki, lecz jako dziedzing pomocnicza. Wykorzystywat
zbierane fotografie przy szkicachi studiach. Pozowalt przed
obiektywami Pierra Petit i Nadara.*® W czerwcu 1854 roku
Eugene Delacroix i fotograf Jean Louis Marie Eugene Durieu
(1800—-1874) wspotpracowali przy fotograficznym cyklu aktow,
z ktorego zachowaly si¢ trzydziesci dwie numerowane prace w
albumie. Jego czesci sg w roznych kolekcjach na swiecie — Uwe
Shiedla, Manfreda Heitinga w Amsterdamie, Bibliotheque
Nationale de France, Roberta Lebecka, Getty Museum.
Wszystkie razem pokazane zostaty dopiero w 1997 r. w

Bibliotheque Nationale de France."

Malarz aranzowal pozy
modeli, surowg scenografi¢, sugerowal o$wietlenie. Durieu
wykonywat kalotypie (nasycone woskiem negatywy na
nasaczonym roztworem soli papierze) — tablice [-XXIX — oraz
odbitki albuminowe (w mokrym procesie kolodionowym -—
lepsza jako$¢ 1 ostro$¢) — tablice XXX—-XXXII — 1 w rezultacie
powstalty doskonate wizerunki, gltéwnie meskie 1 pigé

kobiecych; dziewig¢ tablic modelek wraz z modelami, o

perfekcyjnej ekspozycji. Na ich podstawie artysta szkicowal, a

40 Tamze, s. 39
41 Tamze, s. 40 —43
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nawet malowat obrazy olejne. Na przyktad tablica XXIX byta
inspiracjg do Matej odaliski (Niarchos Collection w Londynie),
co wiadomo z zapiskéw malarza. Co do technicznego autorstwa
jednego z najstynniejszych fotograficznych aktow $wiata byty
watpliwosci, jednak po poréwnaniu go z Aktem dziewczynki
Eugena Durieu zostaly one rozwiane.*” Akt ten, o wymiarach
19,7 x 11,4 cm (znajduje si¢ w kolekcji Manfreda Heitinga w
Amsterdamie) jest na podobnym tle 1 w identycznym
o$wietleniu. Wspotprace fotografa z Delacroixem potwierdza
kompozycja Aktu od tytu utrzymana w konwencji obrazow
Ingres@, nauczyciela tworcy Wolnosci wiodgcej lud na
barykady.

O tym jak ogromny wplyw wywarla fotografia na
tworczos¢ artystow w XIX wieku, przekonuje fakt, ze do
wizerunku wladcy w Rozstrzelaniu cesarza Maksymiliana (1868
r., Sradtishche Kunsthalle w Monachium) Edouard Manet
postuzyt si¢ fotografia Francoisa Auberta z 1867 r.
przedstawiajacg zabalsamowane zwloki Maksymiliana.* Henri

de Toulouse—Lautrec ch¢tnie pozowat do zdje¢ w swej pracowni

42 Tamze, s. 43
43 Tamze, s. 80 — 87
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fotografowi Mauricowi Guibertowi.* Bedgc pod wrazeniem
stosunkowo miodej dziedziny, wykorzystywal on w malarstwie i
grafice skroty charakterystyczne dla fotografii. Wreszcie
pojawili si¢ impresjoni$¢i, ktorych zbiegniecie si¢ zainteresowan
nad S$wiattem =z rozwojem fotografii nie moglo by¢
przypadkowe. Kadry, ktore stosowali wyraznie byty inspirowane
nowymi mozliwosciami, jesli nie samymi odbitkami
fotograficznymi. Za najlepszy przyklad moga tu postuzyé
obrazy Edgara Degas’'a i Augusta Renoira, ktére staty sie¢
malarskimi reportazami tamtych czaséw, powstatymi ponad po6t
wieku przed fotoreportazami Rodczenki. Wtedy tez wlasnie
fotograf Nadar (wlasciwie Felix Tournachon), w ktdérego atelier
przy Boulevard de Capucines odbyta sie migdzy 15 kwietnia a
15 maja 1874 r. pierwsza wystawa malarzy nazwanych pozniej
impresjonistami, jako pierwszy starat si¢ wiaczy¢ do sztuki
fotografie.”

Kadry dziet Degasa: Koncert w "Cafe des
Ambassadeurs", Kobiety w kawiarni, wieczor, Jezdicy -—

amatorzy przed startem sa podobne do kadrow fotografii

44 Tamze, s. 98 — 107
45 M. Serrulaz, Encyklopedia Iimpresjonizmu, Warszawa 1991, s. 257
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wykonywanych w pospiechu przed uciekajagcymi elementami
obrazu, w ktorym przeciez w kazdej chwili moze réwniez
pojawi¢ si¢ inny. Poréwnanie do takich kadrow nasuwajg
obciecia, szczegolne we wspomnianych Jezdzcach..., gdzie z
prawej strony "wchodzi" pan w cylindrze, jezdziec z lewej
"wbiega" w kompozycje, podczas gdy pozostali poruszaja si¢ z
prawej strony, a dwoch z nich podaza poza sceng, podobnie jak
powo6z z kobieta. Kantor bawetniany w Nowym Orleanie jest
jakby kadrem fotograficznym obejmujagcym ludzi zajetych
roznymi czynnosciami. Kadr sugeruje, ze jest to jedynie
wycinek rzeczywistosci , w ktorym nie bylo mozliwe zatrzymac
wszystkiego co artysta by chciat pokaza¢ — siedzaca posta¢ w
dolnej partii obrazu oraz mezczyzna stojacy przy biurku z
prawej strony nie zmiescity si¢ w cato$ci w ramach obrazu.
Podobny sposob przedstawiania zaobserwowa¢ mozna w
malarstwie Aleksandra Gierymskiego, np. w jego cyklu pt.
Swieto Trgbek.

Stanistaw Ignacy Witkiewicz, traktowal fotogrfie
plastyczne 1 eksperymentatorsko jako wspoldziatajaca =z

uprawianymi przez niego innymi dziedzinami sztuki.
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Wielokrotnie fotografia stuzyla mu do studidw na rzecz
malarstwa (np. Studium fal z 1904). Jego inno$¢ polegata na
doborze technik 1 przedewszystkim tematow oraz sposobow ich
ujecia. Witkacy poszedt z nurtem piktoralnym (malarskim),
ktéry popularyzowal twoércze techniki, na przyktad bromowe i
gumowe. Magazyn ,,Camera Work” promowal ten ruch w
Stanach Zjednoczonych pod kierunkiem fotografa Alfreda
Stieglietza , ktory jako pierwszy po Nadarze skrupulatnie i
zawzigcie podnosil fotografi¢ do rangi sztuki. Nurt malarski jest
przeciwienstwem czysto fotograficznego trendu obiektywnego,
z ktorego w pewnym stopniu wyrdst Witkacy, poniewaz juz w
bardzo miodym wieku podejmowal si¢ zdjg¢ typowo
reportazowych. Na dojrzate prace artysty gltownie wptynela
tworczo$¢ Julii Margaret Cameron (1815-79), ktorej fotografie
nacechowane s3 symbolizmem, religijno$cia z wyraznymi
nawigzaniami do dziel Szekspira i Dantego.*® W latach 1910—
1914 wykonat Witkacy fotografie, ktére znacznie oddziataty na
jego pozniejsza tworczos¢ malarska, szczegdlnie w zatozonej

przez siebie Firmie Portretowej. Jedng z technik jaka stosowat,

46 O.T. Imnisch, Portretowa fotografia Witkacego i jej znaczenie w historii
fotografii, w: Witkacy, red. A. Zakiewicz, Stupsk 2000, s. 191 — 192
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byta niezwykle malarska technika gumowa , ktdrej nauczyt si¢
od fotografa Tadeusza Langiera obecnego wielokrotnie w
pracach Witkiewicza. Malarski efekt uzyskiwat artysta takze
przez poruszenia, duze kontrasty, rozjasnienia, zaciemnienia
odbitek, ktoérych niewiele zachowalo si¢, a wiadomo, Zze byly
wykonane perfekcyjnie. Tworczos¢ fotograficzng Witkacego
mozemy poznawaé gtownie dzigki odbitkom wykonanym po
jego S$mierci. Jednak nie tylko aspekty techniczne budza
zainteresowanie w pracach Witkiewicza. Aby odbiorca mogt
poczu¢ blisko$¢ portretowanej osoby, artysta sam staral si¢
pozna¢ ja jak najlepiej 1 zdoby¢ jej zaufanie. Fotografowat
osoby w ich domach i1 ulubionych plenerach. Zdjecia byty
robione w sposdb przemyslany i nigdy nie z zaskoczenia.!’
Eksperymenty Witkiewicza przejawiajg si¢ rowniez w kadrach.
Interesowaty go w portrecie ujecia z gory, zblizenia oraz tzw.
"ciasny kadr" — od skroni do skroni.

Podstawy trendu kreacjonistycznego, do ktérego zaliczy¢
nalezy nurt piktoralny, sformutowal tworca stynnych
vortoscopow Alvin Langdon Coburn w 1916 r. twierdzac:

(...) Dlaczego jej (fotografii — przyp. R.W.) niezwykia szybkos¢

47 Tamze, s. 192.
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nie moglaby by¢ uzyta do studiow ruchu, dlaczego nie
powtorzy¢ na tej samej kliszy sukcesywnych uje¢ przedmiotow w
ruchu? Dlaczego perspektywa nie ma by¢ przedmiotem studiow
z rozmaitych punktow widzenia, czego dotychczs nikt nie
podejmowat? Dlaczego pytam z calqg powagq, musimy robic¢
stale pospolite, niewazne zdjecia przedmiotow, ktore dadzg sig
klasyfikowaé¢ w przyjete grupy — krajobrazu, portretu albo
studiow figuralnych? Pomysicie o radosci zrobienia czegos, co
nie poddaje si¢ Zadnej klasyfikacji i w czym nie da si¢ okreslic,
gdzie jest gora, a gdzie dot.*

Futurysci, dadaisci 1 surreali$ci odkryli w fotografii nowe
mozliwosci tworcze oraz mozliwosci wyrazenia sprzeciwu
wobec konwenanséw w sztuce i w otoczeniu. Szczegdlnie ci
pierwsi, wielbigcy technik¢ upodobali sobie wynalazek
Niepce'a, utatwiajacy studiowanie tak dla nich istotnego ruchu.

Udane proby zatrzymania ruchu w fotografii podje¢li
wezesniej Edward Muybridge i Etienne — Jules Marey. Scigana
kobieta z 1884r. jest jakby poklatkowym ujeciem kobiety
uciekajacej. Mozliwe, ze modelka pozowata do kazdego zdj¢cia

w rdéznym ujeciu, poniewaz owczesne aparaty fotograficzne nie

48 U. Czrtoryska, Przygody plastyczne fotografii, Gdansk 2002, s. 76
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dawaty takich mozliwosci jak dzisiejsze lustrzanki, ktorymi
mozna fotografowac z predkoscig nawet do kilkunastu klatek na
sekunde. Futury$ci: Anton Giulio 1 Arturo Bragaglia mogli
inspirowac si¢ tymi zdj¢ciami. Jednak ich fotodynamiki sg nie
tyle zatrzymaniem ruchu, co jego ukazaniem przez dlugie
naswietlanie, ktore daje efekt nazywany poruszeniem. Takie
fotografie mogly shuizy¢ malarzom do studiowania ruchu.
Podobne fotograficzne poruszenie obrazuje Dynamizm psa na
smyczy Giacoma Balli (olej na ptotnie, 1912, Knox Art Gallery,
Buftalo) oraz Akt schodzqcy po schodach Marcela Duchampa
(olej na ptotnie, 1912, Museum of Art, Philadelphia). Marcel
Duchamp poszedt o krok dalej od Nadara, Stieglitza (ktory
notabene ostawit fotografia Fontanng Duchampa) i Coburna w
podnoszeniu znaczenia fotografii, juz wowczas uznanej za galaz
sztuki. Walczac z tradycja, co byto zasadg ruchu dadaistycznego,
ktorego byt wspottworea, staral si¢ zdegradowa¢ malarstwo
uznajac fotografi¢ jako jedyny wlasciwy sposdb wyrazenia
stosunku do rzeczywistosci.

Dzigki  fotografii  utrwalonych  zostalo  wiele

artystycznych dziatan surrealistéw, wiemy jak wygladaty

85



happeningi Dalego, podobnie jak dziatania Tadeusza Kantora i
spektakle Witkacego. Oprocz wartosci dokumentalnej, zdjecia te
niosg warto$ci plastyczne. Podkreslajg utrwalone wizje 1
wydarzenia, jesli nie nadajg im swoistego wyrazu. Szczegdlng
role dokumentatora mial Denise Bellon oraz fotografowie
Dalego: Philippe Halsmann i Cecile Beaton. Osobiscie Salvador
Dali bardzo cenit fotografi¢ 1 twierdzil, ze nic tak nie nadaje
sensu surrealizmowi jak fotografia. Sam wykonywal liczne
prace w technice fotomontazu, o ktorej bedzie jeszcze mowa.
Do fotomontazu Gala i Dali (1931 r.) wykorzystal artysta swoj
wizerunek wykonany przez Bunuela oraz fotografie Gali, ktorg
wykonat samodzielnie. Zdjecie miato silnie symboliczny wyraz,
oznaczato bowiem wedhlug niektérych autorow odejscie artysty
od rodziny w zwigzek z Gala.

W  poszukiwaniu nowych mozliwosci w fotografii
surrealistycznej znany stal sie grafik i fotograf Raol Ubec,
tworca tzw. Skamielin (np. Skamielina Bourse, Paryz, relief
fotograficzny, 1937, publikowany w ,,.La Minotaure”, nr 12 — 13
z pazdziernika 1938 r.). Obrazy te wykonane zostaly technika

reliefu, spopularyzowang dzi§ 1 uproszczong w procesie
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tworzenia przez komputery. Ubec robit je przez nakladanie na
siebie w trakcie naswietlania negatywu i pozytywu lekko
przesunietych wzgledem siebie. Najczgsciej podejmowal si¢
architektonicznych tematéw Paryza. Wiele z jego prac
publikowanych bylo w ,,La Minotaure”, sztandarowym pi$mie
surrelaistow. Poznajemy rowniez ze zdje¢ wzajemne relacje
artystow. Man Ray utrwalil wielu tworcow surrealizmu, bedac
jednym z nich (np. 7zara i Rene Cravel, fotografia z 1928 r.).
Wreszcie pojawity si¢ w historii fotografii eksperymenty
Man Raya (wlasciwie Emanuela Rudnitzkyego) — malarza,
grafika, filmowca, tworcy ready mades, pisarza. Poczatkowo
(od 1914 r.) fotografia stuzyta mu jedynie do reprodukowania
wlasnych obrazow, podobnie jak polskiej rzezbiarce Oldze
Niewskiej do dokumentowania jej prac. Na tworczos¢ Man
Raya silnie oddzialala w Nowym Jorku znajomos$¢ ze
Stieglitzem, Duchampem 1 Picabig. Powaznie traktowat
fotografie jako sposob wyrazu artystycznego, dajac jej po
pewnym czasie W swojej tworczosci wiodacg role. Po wystawie
Armory Show w Nowym Jorku w 1913 r. zauwazyl, ze jedng z

integralnych czesci dzieta jest jego tytul, najlepiej jest jesli moze
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by¢ zaskakujacy lub prowokujacy. Pierwsze jego rayogramy
powstaty w paryskim hotelu ,,Des Ecoles” w 1921 r. Tworzone
byly bez aparatu fotograficznego, bezposrednio na papierze
fotograficznym przy uzyciu roznych przedmiotow 1 dtoni,
rzucajagc nimi — jak to nazywaja niektorzy — "bialy cien" na
swiatloczula powierzchni¢. Tak powstawaty abstrakcyjne,
niezwykle poetyckie obrazy, ktore w 1922 r. opublikowal w
albumie pt. Champs delicieux. Byl takze ilustratorem ,La
Revolution de Surrealiste”, zas§ w 1934 r. wydal w Nowym
Jorku zbidr pt. M.R. Photographs 1920 — 1934. Man Ray
znany jest takze ze swych zdje¢ wykonanych w technice
solaryzacji (efekt Sabattiera), polegajacej na przerwaniu przez
$wiatlo procesu wywolywania obrazu. Tak powstata w 1931 r.
fotografia Prymat materii nad myslg. Prowadzit takze
interesujace eksperymenty w portretach. Najbardziej znanym
sposrod nich jest jest Noire et blanche (Kiki z maskq). Po raz
pierwszy zdjecie to ukazalo si¢ we francuskim wydaniu
,vogue'a” w maju 1926 r. (w roku powstania zdjgcia).
Potwierdza ono jego zainteresowanie sztukg afrykanska, ktore

podzielat wraz z Picassem i1 Brancussim, niezwykle cenigc

49 R. Passeeron, Enczklopedia Surrealizmu, Warsyawa 1997, s. 284
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jednoczesnie tychze artystow. Zdjecie jest przyktadem
perfekcjonizmu Man Raya, ktory uzyskiwat doskonale odbitki
nie tylko dzigki wykorzystywaniu wielkoformatowego aparatu
na ptyty 9cm x 12cm, ale réwniez dzigki rzetelnej pracy nad
kazda z nich (bezbtgdna ekspozycja i wywolanie odbitki oraz jej
klarowno$¢). Jeszcze w 1926 r. zdjecie doczekato sig¢ wersji
negatywowej, oraz innej, mniej znanej, ukazujgcej twarz
modelki 1 mask¢ w pionowej — antytetycznej kompozycji.
Wszystkie wersje sa konsekwentne w jednym. Kazda fotografia
jest przepetniona kontrastami: biel twarzy Kiki — czern maski,
twarz zywa — niezywa maska, poziome ulozenie twarzy Kiki —
pionowo stojaca podtrzymywana maska (wersja pierwsza i
negatywowa), ujeta w pionie twarz Kiki — ujeta rowniez w
pionie, ale symetrycznie odwrocona maska, wreszcie tytuly —
Noire et blanche (czarne 1 biate). O wszechstronnych
zainteresowaniach Man Raya w fotografii $wiadczy takie
zdiecie, jak Impasse des Deux Anges, ktdre umiesci¢ mozna na
pograniczu opowiadania i fotoreportazu.

Fotografia odegrata wazng rolg¢ rowniez w tworczosci

Picassa, ktory kolekcjonowal stare zdjecia do malarskich

50 M. H. Koetzle, dz. cyt., s. 182 — 183
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studiow, gtownie portretowych, a takze wykonywat pod
wplywem Man Raya fotogramy. Wiele z wtasnych zdje¢ Picassa
bylo szkicami do jego obrazow. Wykorzystujac diugi czas
naswietlania, stworzyt z Glon Mili zdj¢cia, na ktérych "maluje"
$wiattem latarki rozne wizje.'

Wegierski artysta, rzezbiarz i architekt z Bauhausu, autor
ksiazki pt. Malarstwo, Fotografie, Film, Laszlo Moholy—Nagy
tworzyt fotogramy podobne do rayograméw. Jednak ten artysta
mial bardziej naukowe podej$cie do fotografii, gdyz miata ona
mu stuzy¢ jako materiat do badan nad skalg tonow, $wiatla,
ruchu.

Wykonywal roéwniez fotomontaze (np. Pomiedzy niebem
a ziemig z 1926 r.), ktorych technika odkryta zostata i nazwana
przez dadaistow: Raoula Hausmanna w 1920 r. (autora Tatlina w
domu — fotomontaz i1 gwasz, 1920, zbiory Hannach Hoch,
Berlin) 1 Johna Haertfielda (autor stynnego fotomontazu pt.
Spigcy Reichstag). W pozniejszej fazie swojej tworczosei laczyt
nawet fotomontaz z fotogramem, by mogly powstaé

nadrealistyczne wizje o zaskakujacych jak u surrealistow

51 L. E. Buchholz, B. Zimmerman, Pablo Picasso, Bonn 1999, s. 76 — 77
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tytutach — np. Zeus tez ma swoje ktopoty z 1943 1.* Dla rozwoju
fotomontazu istotne bylo rozpowszechnienie si¢ reklamy
wizualnej 1 ilustrowanej prasy. Wszystko to cieszylo si¢
zainteresowaniem ws$rod artystow awangardowych, gdyz od
tamtej chwili nie tylko muzea czy galerie pozwalaty
demonstrowa¢ mozliwosci twoércow. Radziecki, polski oraz
niemiecki (Bauhaus) fotmontaz konstruktywistyczny
zaangazowany byl w zZycie polityczne. Jego tworcy
wykorzystywali do swych prac fotografie najczesciej
dokumentalne, czasem wtasne. Fotomontaz byt w ich dzietach
jedynym motywem iluzjonistycznym. Aleksander Rodczenko —
malarz suprematysta, grafik konstruktywista, scenograf,
fotoreporter, zajmowat si¢ sztuka uzytkowa. Po raz pierwszy
uzyl fotomontazu w 1923 w ilustracji do poematu
Majakowskiego pt. O tym. To byl poczatek wspotpracy artysty z
poeta. Dhugo jeszcze razem projektowali ulotki: fotomontaze
Rodczenko, hasta — Majakowski. Ten rosyjski konstruktywista
tworzyt oktadki z fotomontazami do pisma "LEF" ("Lewy Front
Sztuki") oraz plakaty filmowe w podobnej konwencji. Znany

rosyjski architekt, ilustrator, wystawiennik El Lisicki

52 U. Czartoryska, dz. cyt., s. 85
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utrzymywal swe prace w podobnej konwencji co Rodczenko.
Wizualizowal wystawy propagandowe, opierajagc si¢ na
dokumentach fotograficznych (np. Migdzynarodowa Wystawa
Prasy w Kolonii, 1928 — pawilon z fotomontazem dtugosci 24
m. i wysokosci 3,5 m.; Film und Photo w Stuttgarcie — projekt
wystawy dzialu radzieckiego, na ktérym prezentowal tez wiasne
fotografie 1 fotomontaze), tworzyt do nich plakaty reklamowe w
technice fotomontazu.>

W Polsce pierwsze fotomontaze wykonywat Mieczystaw
Szczuka dla pisma "Blok" wydawanego migdzy 1924 a 1926 r.
przez grupe pod ta samg nazwa, do ktorej nalezal. Podobnie jak
Rodczenko, postugiwat si¢ wyszukang metaforag. Nazywat
fotomontaz poezjoplastyka, obiektywizmem form, nowoczesng
epopeja, najbardziej skondensowang w formie poezja,
wzajemnym przenikaniem si¢ dwu— i tréjwymiarowosci.>*
Nawiazujac do projektoéw Rodczenki wykonatl oktadki do poezji
Brunona Jasienskiego, Anatola Sterna (Ziemia na lewo, Europa),

Wiadystawa Broniewskiego. Architekt i cztonek krakowskiej

53 Tamze, s 120 — 126
54 Z. Tomaszczuk, Polski fotomontaz XX — lecia miedzywojennego, w:
,Fotografia” nr 13, Poznan 2003, s. 95 — 99.
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grupy ,,Artes”, Aleksander Krzywobtocki  wykonywat
fotomontaze nawigzujac do dadaistow surrealistoéw. Tworczoscia
Rodczenki inspirowali si¢ do swoich fotomontazy Janusz Maria
Brzeskii 1 Mieczystaw Choynowski. Ten ostatni wraz z
Wiadystawem Daszewskim tworzyli fotomontaze polityczne i
antywojenne.

Jesli uzna¢ stusznie fotografie za sztuke graficzng i
stwierdzi¢, ze drzeworyt powstal po to, by mogta pojawié si¢
fotografia, za dalszy etap nalezaloby uzna¢ film — ruchomy
obraz, powstajacy przez pojawienie si¢ w krotkiej chwili wielu
kadrow bliskich fotografii. Wlasnie w latach dwudziestych
dziedzina ta cieszyla si¢ popularnoscig wsrod wielu artystow.
Salvador Dali wraz z Bunuelem wykonali krotkie filmy: Zfoty
wiek 1 Pies andaluzyjski, ktorych forma i tres¢ nawigzuja do
marzen sennych, jakimi inspirowali si¢ surrealiSci. Man Ray
nakrecit w 1927 r. Emode Bakia, L Etoile de mer w 1928 1.1 Le
Mystere du Cheeau de De w 1929 1> Polacy: Stefan i
Franciszka Themersonowie, a takze Jan Lenica wykorzystywali
w swoich filmach rowniez fotomontaze. Film 1 fotografia staty

si¢ waznymi galeziami sztuki wykorzystywanymi do utrwalania

55 R. Passeron, dz. cyt., s. 288
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wydarzen 1 niekiedy gloryfikowania ich. Nie sposob w tym
miejscu zapomnie¢ o Leni Riefenstahl, wszechstronnej artystce
niemieckiej zajmujacej si¢ tancem, aktorstwem, rezyserig
filmowa, fotografia. W 1935 r. wyrezyserowala Triumf woli,
film dokumentalny o zjezdzie NSDAP w Norymberdze w 1934
r. W 1936 r. nakrecita Olimpiade i Swieto narodéw. Mimo
silnego zabarwienia filmow propaganda, twierdzita po wojnie,
ze shuzyla jedynie sztuce bez angazowania si¢ w ideologie,
czemu przeczy wyraz Triumfu woli.

Arty$ci poddawali si¢ jednak ideologiom bardziej lub
mniej z checi ich propagowania. Rodczenko, "odkrywca
fotografii", po udanych prébach fotomontazu, a jeszcze przed
podjeciem sie fotografii reporterskiej robil od 1924 r. zdjecia,
ktére sa wyraznymi studiami struktur (Na schodach, Kota
zebate, 1930 r.), ruchu (Wyscigi konne, 1935 r.), Swiatla
(Dziewczyna z Leicg, 1934 1.). Sg one $cisle zwigzane z innymi
dziedzinami sztuki, jakie uprawial, szczegdlnie takie zdjgcia, jak
Na schodach i Kola zebate sa w konwencji konstruktywizmu,
opartego m.in. na poszukiwaniach nowych form, struktur w

obrazie. Begdac zwolennikiem fotografii eksperymentalnej,
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probujac podwdjnych ekspozycji, réznych efektow $wietlnych
(przed zrédlem $wiatta ustawial przezroczyste obiekty) mowit
jednoczesnie, ze fotografia powinna korzysta¢ z wtasnych
srodkow (bez retuszoéw 1 roznego rodzaju trikow). Najbardziej
interesowaty go kreatywne ujecia z ,lotu ptaka” i z ,,zabiej
perspektywy”. Twierdzil, ze uczyl si¢ fotografii na tworczosci
Man Raya. Uwazal, ze nalezy koniecznie rozwijac
zainteresowanie fotografiq i doprowadzi¢ do tego, by ludzie
kolekcjonowali fotografie, ze trzeba wydawac¢ pocztowki i
ksigzki z fotografiami, trzeba zwroci¢ si¢ ku niej jako sztuce

naszych czasow.

W roku 1928 znalazt si¢ w szeregu
zawodowych artystow  fotografikow, byt rowniez w
fotograficznej sekcji grupy "Oktibar", z ktérej zostat po pewnym
czasie odsunigty za propagande "gustow obcych proletariatowi".
W koncu lat dwudziestych konsekwentnie realizowat si¢ jako
fotoreporter, stajac si¢ wzorem dla p6zniejszych fotograféw tego
typu. Pierwszy jego fotoreportaz to Tam, gdzie robig pienigdze
w pismie ,,Technika i Zycie”. Wspolpracowal pozniej z wieloma

wydawnictwami, jak: ,Ogoniok”, ,Radiostuszatiel”,

56 G. Karginow, Rodczenko, tham. M. Schweinitz — Kulisiewicz, Warszawa
1981.,s. 228
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»Prozektor”, , Krasnoje Studiennestwo”, ,Dajosz”, ,Za
Rubiezem”, ,,Smiena”, ,Bor'ba Klassow”. W 1928 r. po
ostatnim sukcesie na wystawie ,,10 Lat Radzieckiej Fotografii”
coraz czgsciej spotykal si¢ z krytyka konserwatywnych
fotografow, ktorzy byli przeciwni wptywom zachodnim. W
latach trzydziestych podejmowat wiele tematéw sportowych:
Pionierka (1930 t.), Miejsce dla kobiet (1935 t.), Skok o tyczce
(1937 1.), Skoki do wody (1936 r.), w ktorych probowat dokonac
apologii sportu radzieckiego. O Pionierce wyrazit si¢ krytycznie
w 1935 r.: Dlaczego pionierka patrzy w gore? To jest ideowo
niestuszne. Pionierzy i kosmolodzy powinni patrze¢ na przod.”’
W PRL byla czesto jeszcze jednym no$nikiem
propagandy socjalistycznej. Sukcesywnie wylamujac si¢ spod
tego jazma, stala si¢ chetnie wykorzystywanym s$rodkiem
wyrazu artystycznego. Szczegolnie po liberalizacji w 1956 .
zaczeta by¢ nies¢ nowe tresci, ktorych czes¢ importowana byta z
Zachodu utozsamianego z wolno$cia wypowiedzi. Niezalezny
od socrealizmu wspoitworca ,,Grupy 55”7 Zbigniew Dhubak
wykonywat juz woéwczas poetyckie zdjecia, bedace godnym

uzupetnieniem jego twodrczo$ci malarskiej. Na krakowskiej

57 Tamze, s 226
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Wystawie Sztuki Nowoczesnej w grudniu 1948 r., ktéra byta
wyrazem buntu wobec obowigzujacego woéwczas nurtu, zostaly
wystawione liczne jego zdjecia przedstawiajagce powigkszenia
matych przedmiotow z codziennego otoczenia. Katalog
wystawy zawieral nastgpujacy fragment tekstu:
(...) Pomieszczone w sali wejsciowej fotogramy ukazujg swiat,
ktory jest w tym samym stopniu Swiatem artysty, co swiatem
naukowca —badacza albo praktyka—technika.’®

Przedmioty 1 powigkszenia (makrofotografia) odgrywaja
bardzo duza role w jego tworczosci fotograficznej utwierdzone;j
w nurcie konceptualizmu. W cyklu Tautologie z 1971 r. ukazuje
przedmiot wraz z jego fotografia nawigzujac  do
Wittgegnsteinowskiego pomyshu J. Kosutha — pioniera tego
nurtu. W Desymbolizacjach z 1980 r. w rozny sposob ukazuje
jeden obiekt. Inny artysta polskiego konceptualizmu, Roman
Opalka, przywigzujac wielka wage do aktu twodrczego, poza
rejestrowaniem na tasmie magnetofonowej liczenia na glos
podczas malowania Obrazow liczonych, fotografowat sie w

trakcie pracy nad cyklem. Warto przypomnie¢ tu dokumentacje

58 A. K. Olszewski, Dzieje sztuki polskiej 1890 — 1980 w zarysie, Warszawa
1988

97



fotograficzng (fotografie Hansa Namutha) pracy Jacksona
Pollocka, twoércy action painting, ktéry procesowi powstawania
dzieta przypisywat wiekszg range niz jego rezultatowi.

W latach sze$¢dziesigtych pojawit si¢ w malarstwie
kierunek najbardziej chyba do tej pory inspirowany fotografia.
nazywany hipperrealizmem, fotorealizmem lub superrealizmem
rozwingt si¢ szczegdlnie w Stanach Zjednoczonych glownie
dzigki malarzom: Donowi Eddy'emu, Richardowi Estesowi,
Robbertowi Cottinghamowi. W Angli z obrazow malowanych
na podstawie fotografii prasowej zastyngt Richard Hamilton,
pierwszy twoérca pop-artu.”’ Juz wczesniej do swych prac
malarskich wkomponowywal elementy reklam, fotografii,
komiksow 1 rysunkéw techniczych (She, 1958 r.; Propozycja
definitywnego opracowania nadchodzqcych tendencji w modzie
meskiej i akcesoriach, 1962 r.; fotomontaz — Co wiasciwie
sprawia, Ze dzisiejsze mieszkania sq tak odmienne, tak
pociggajgce?, 1956 r.). W Polsce fotorealizm uprawiali miedzy
innymi Andrzej Sadowski, FLukasz Korolkiewicz, Mitosz

Benedyktowicz, Maciej Bernhardt 1 Maciej FEubowski.

59 Leksykon malarstwa od A do Z, red. S. Gibka, Warszawa 1992, s. 292 —
293, 306
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Malarstwo hipperrealistyczne polega na wiernym odwzorowaniu
fotografii, zwykle za pomoca projekcji slajdu. Wspomnieni
fotoreali$ci szukali tematow przewaznie w zZyciu codziennym, w
wielkim miescie. Kierunek ten mozna uzna¢ za konsekwentng
ewolucje pop—artu, w ktorym Andy Warchol wykorzystywat
cudze fotografie do swych obrazéw pojedynczych i cyklicznych
wykonujac je rozmaitymi technikami (np. sitodruk). Tworczos¢
Warchola i innych malarzy sztuki popularnej mogta wptynac,
przynajmniej pod$wiadomie, na realizacje Jana Tarasina, ktory
uwiecznial otaczajaca go rzeczywistos¢ w zapewne bardziej
poetycki sposob, ale przy uzyciu tych samych technik, gtownie
serigrafii z wykorzystaniem materiatéw fotograficznych.

Weciaz poszerza si¢ pole zastosowan fotografii wraz z
pojawianiem si¢ nowych dziedzin, takich jak np. grafika
komputerowa. Zdjecie bywa tu wyjsciowym materialem,
przeznaczonym do dalszej obrobki, niekiedy absolutnej
modyfikacji. Przy pomocy zdje¢ i komputera artySci tworza
obrazy przywodzace czasem na mys$l te malowane przez
Salvadora Dalego. Aparaty cyfrowe, spowodowaty to, Ze nie jest

juz konieczne skanowanie odbitek lub diapozytywdéw. Duza ich
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rozdzielczo$¢ pozwala na uzyskanie wySmienitych rezultatow,
podobnych do powigkszen =z filméw do aparatow
wielkoformatowych. Zdzistaw Beksinski, ktory postugiwal sig
zardwno pedzlem, jak i tradycyjnym aparatem fotograficznym
od lat piecdziesiatych tworzyt interesujace fotomontaze, a
nastgpnie do $mierci sprawnie postugiwat si¢ komputerem dla
faczenia zdje¢ 1 ukazywania swoich fantastycznych wizji, ktore
swe zrodlo maja w jego malarstwie.

Skoro  prace  Rodczenki, Lisickiego,  Szczuki
wykonywane w celach reklamowych rozpatrujemy jako
tworczos¢ artystyczng, nie mozna zapomnie¢ o pracach
niektorych obecnych tworcow reklam postugujacych sie
narz¢dziami nowych generacji. Bardzo czgsto tworcy ci traktuja
te dziedzing, jako przynoszaca dochodd, uprawiajac rownolegle
np. malarstwo, ktére tak naprawde bywa tym z czego tworczo
wyrosli 1 czym$ co stanowi fundament ich poczynan dalszych.
Za $wiatowego lidera w dziedzinie fotografii reklamowej uznac
mozna Ryszarda Horowitza. Artysta ten, absolwent
krakowskiego PLSP, a p6zniej ASP na wydziale malarstwa, od

bardzo mtodych lat interesowat si¢ robieniem zdjec¢. W 1959 r.
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wyruszyl do Nowego Jorku, gdzie ukonczyt grafike na Pratt
Institute i zrobit zadziwiajaca karier¢ w przemysle reklamowym.
Pracowatl m.in. jako dyrektor artystyczny agencji reklamowe;j
Gray Advertising, CBS Graphics, jako asystent Avedona. W
1967 r. otworzyt wlasne studio w Nowym Jorku. Zdobyt takze
wiele nagrod: od Art Directors Club, magazynu "Adweel",
AIGA (Amerykanski Instytut Sztuki Graficznej), otrzymat Gold
Coddie za najlepsza kampani¢ reklamowa samochodu. Miat
réwniez liczne wystawy indywidualne np. w Zachecie 1 w wielu
innych galeriach na terenie Polski oraz m.in. w paryskim
Centrum Pompidou 1 nowojorskim International Center of
Photography. Horowitz, ktérego prace sa niekiedy bardzo
malarskie 1 zazwyczaj surrealistyczne, stara si¢ by byly
rozpoznawalne i podpisywane. Nie przejmuje si¢ tym, ze
zarzuca si¢ tej dziedzinie komercyjnos¢. Twierdzi, ze jest to
sztuka indywidualna, sama w sobie. Zapewne mozna o niej tak
moéwié, gdyz przemawia do odbiorcy i oddziatuje na niego.
Artysta ostrzega jednak przed manipulacja z jaka wiaze si¢
fotomontaz 1 grafika komputerowa. Manipulacja w sztuce byla

obecna zawsze. Najpierw zmieniano histori¢ za pomocg pedzla,
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prostych fotomontazy (wycinano ze zdje¢ reporterskich niektore
osoby, zastepowano je innymi), obecnie za pomocg komputera.
Twierdzi, ze uczy¢ si¢ fotografii nalezy nie nasladujac innych

fotografow, lecz podpatrujgc mistrzow malarstwa.®

Warszawa, 2003
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Dwie polityki kulturalne w PRL
(projekt badawczy)

O kulturze epoki PRL—u pisano dos¢ duzo, jednak brak
jest krytycznej analizy dotyczacej polityki kulturalne;
komunistycznych wladz. Natomiast pozostawiona nam przez
PZPR spuscizna opracowan dotyczacych tego tematu jest nie
tyle zbiorem informacji o punkcie widzenia partii na sprawy
kultury, co propagandg i, rzez jasna, nie ukazuje prawdziwych
intencji polityki. A intencja bylo urabianie spoteczenstwa,
wpajanie im  przekonan marksistowskich, ukazywanie
komunizmu jako koniecznosci dziejowej, a tym samym -—
umacnianie partii.

Celem polityki kulturalnej, w tym mecenatu nad
artystami, bylo takze pozyskiwanie tworcoOw 1 intelektualistow,
ktorzy legitymizowaliby Owczesny system, daliby mu
inteligentnie wygladajacg twarz (za ktorg kryla si¢ czesto
podtosc).

Polityka kulturalna to takze nadzor nad Srodowiskami

tworczymi za pomocg aparatu represji (Resort Bezpieczenstwa
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PKWN, MBP pozniej KdsBP, SBMSW 1 ich jednostek
terenowych, MO, a nawet, w przypadku przemytu egzemplarzy
paryskiej ,,Kultury”, ochrony pogranicza) w celu neutralizacji
opozycji oraz wplywania na przekaz dzialan artystycznych,
kierunkowania ich zgodnie z obowigzujaca ideologig i
potrzebami systemu (oczywiscie cel ten byl bardzo trudny, a
wlasciwie niemozliwy do osiggnigcia). W tym celu najczescie)
wykorzystywane byly osobowe zrodia informacji (TW, kontakt
operacyjny, kontakt stuzbowy, pomoc obywatelska; przed 1956
— agent i informator). Narzedziem do uprawiania polityki
kulturalnej byta takze cenzura.

Brak jest réwniez badan i publikacji na temat tak
istotnych epizodow w kulturze PRL, jakim byla Komisja
Kultury przy ,Solidarno$ci” do 1981r. oraz dzialalnos¢
kulturalna, w tym wydawnicza (miesigcznik ,Kultura
Niezalezna”) podziemnego Komitetu Kultury Niezalezne;.
Warto  przyjrze¢  si¢  rozpracowywaniu, ewentualnym
neutralizacjom tych $rodowisk przez aparat bezpieczenstwa (a
przeciez po zniesieniu stanu wojennego, na jednego wysoko

postawionego dziatacza podziemnej ,,Solidarnosci” przypadat
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wedlug Filipa Musiala 0,72 osobowego Zrddta informacji).

O punkcie widzenia aparatu represji na Komitet Kultury
Niezaleznej moze zapewne wiele powiedzie¢ zarchiwizowana
przez IPN praca magisterska Krzysztofa Solocha pt. Dziatalno$¢
Komitetu Kultury Niezaleznej w latach 1982—-1988 (napisana
pod kierunkiem mjr. dr. Jana Golca w 1990, Akademia Spraw
Wewnetrznych). Praca ta moze by¢ takze punktem wyjscia do
dalszych poszukiwan w archiwach IPN.

Warto spojrze¢ szeroko, z uwzglednieniem szczegotow, i
komparatywnie na dwie polityki kulturalne w catym poéilwieczu
istnienia PRL: polityke panstwowg oraz opozycjng (poczawszy
od sprzeciwu Strzeminskiego wobec socrealizmu, przez grupe
St-53 po Komitet Kultury Niezaleznej i pomoc Kosciota w
organizowaniu zycia kulturalnego). Skromny zarys polityki
kulturalne; PZPR przedstawitem powyzej. Ludzie kultury
opozycji postawili sobie za cel wejScia w nurt zachodni,
utozsamiany z wolno$cig. Robili to kladac jednocze$nie nacisk
na tworzenie swoistej, narodowej kultury podkreslajace;j,
utwierdzajacej tozsamo$¢ Polakéw. Tozsamos$¢ niezalezng

przede wszystkim od ZSRR. W tym odgrywala wielka role tres¢
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sztuki (chodzilo artystom tez, a wlasciwie przede wszystkim, o
ratowanie czlowieczenstwa, ktoremu zagrazala materialistyczna
1 upokarzajaca ideologia). Stawiam tezg, ze sztuka miala by¢
zachodnia (liberalna) w formie, niezalezna, a czasem narodowa
w tre$ci (nota bene uprawianie zakazanego w pewnym czasie
beztre§ciowego malarstwa abstrakcyjnego bylo takze gestem
politycznym).

Warto tez przyjrze¢ sie, przy wspolpracy z
literaturoznawca, jak wptywala na duch opozycji literatura
wydawana przez wydawnictwa drugiego obiegu, jak NOWa.

Zdanie z przedostatniego akapitu jest parafrazg
wytycznej  socrealizmu: sztuka narodowa w  formie,
socjalistyczna w tres$ci. Oczywiscie, warto zauwazy¢, ze forma
polskiej sztuki socrealistycznej nie byla narodowa, lecz
importowana ze Zwigzku Radzieckiego. Tam sztuka faktycznie
odnosita si¢ do tradycji rosyjskiej, mianowicie do formy
malarstwa Ilii Riepina i innych pieriedwieznikéw. Jesli sztuka
socjalistyczna w Polsce miala by¢ narodowa w formie, powinna
czerpa¢ z osiaggnie¢ artystow XX-lecia migdzywojennego:

formistow, Leona Chwistka, grupy ,Rytm”. Wodwczas
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przynajmniej w aspekcie formalno—estetycznym bylaby
warto$ciowa. Jednak wymienieni artySci zostali przez
komunistow uznani za burzuazyjnych i dekadenckich.

Warto zwroci¢ uwage na ciekawy paradoks. Otéz
materialistyczni marksisci nie tolerowali tzw. idealizmu w nauce
oraz w filozofii (tzw. idealiSci, tacy jak Ingarden czy
Tatarkiewicz zostali w stalinizmie pozbawieni prawa do
wyktadania i1 publikowania), tymczasem powstaly w latach 30.
w ZSRR socrealizm miat przede wszystkim odnosi¢ si¢ do idei
(oczywiscie socjalistycznych), wszelka inna sztuka uznana
zostala za formalistyczng (zatem materialistyczng), nie niosaca
waznych treci, nie odnoszaca sie do Swiata Idei (choé Platona,
ktory stworzyt to pojecie, komunisci raczej nie rozumieli, mimo
ze wykoncypowal pierwsza komunistyczng ide¢ w swoim
Panstwie). Oczywiscie chodzi o stosunek komunistow zaréwno
do tak rozumianego idealizmu, jak 1 do idealizmu
spokrewnionego z  solipsyzmem. Komuni$ci szafowali
pojeciami idealizmu 1 materializmu wedlug uznania oraz
sprzecznie. Ostatecznie nie wiadomo czy byli za, czy przeciw

materializmowi. To jeszcze jeden dowod na to, jak zaktamany i
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niespojny jest komunizm. Wszelkie sprzecznos$ci logiczne nie
majg racji bytu, musza by¢ zniesione. Wiedzial o tym nawet

Hegel — mistrz Marksa.

Warszawa, 2016
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Dzielo otwarte — dzielo republikanskie

W. Gerson, Cmentarz w gorach, 1894,

Muzeum Narodowe w Warszawie

— Dlaczego tatu$ umart?

— Bo jest bardziej potrzebny Bogu w niebie niz tutaj

— Bog jest niedobry. Przeciez ja tez go potrzebuje.

— Przekazat ci Justynko swoje dziedzictwo, teraz jest potrzebny

Bogu.
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— Jakie dziedzictwo?

— Wiele potrafisz zrozumieé, bedziesz madra.

— Bede madra?

— Tak, tak jak tatus.

— Skoro Boég jest madry i wszytko moze, to po co mu inni
madrzy wokot siebie?

— Na pewno nie bezcelowo, madry chce si¢ otacza¢ madrymi.
Wiasnie dlatego, ze Bog jest madry, mozemy Mu zaufaé, ze nie

chciat zla.

"Tak mogtlaby przebiega¢ rozmowa migdzy kobietg a
dzieckiem z obrazu Wojciecha Gersona Cmentarz w gorach. Ta
dopowiedziana do obrazu (i podpowiadana przez 6w obraz)
wymiana zdan nie jest tylko réwnoleglym tworem, ale
interpretacja ozywiajacg, a nawet, jakby stwierdzit Umberto Eco
konstytuujaca dzieto.

Taka rozmowa, jak powyzsza, taka interpretacja mogta
zagosci¢ w glowie odbiorcy przez sugestie artysty, przez
wytworzenie owego pola interpretacyjnego, w ktérym moze si¢

miesci¢ wiele rownorzednych opowiesci na temat dzieta. Artysta
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jest autorem tego pola, nasza interpretacja nie rodzi si¢ ex
nihilio, zatem artysta pozostaje autorem dzieta. OczywiScie
sugestiami — wyznacznikami pola s3 postaci dziecka i
pochylonej nad nim kobiety, krzyz nagrobny, ale takze
atmosfera, ktéra wskazuje na pewien optymizm — rozmowa jest
o $mierci, ale optymistyczna, nie ma tu mowy o chorobach i
cierpieniu. Wzniosto$§¢ gér méwi o wzniostosci $Smierci, ale 1
zycia, ktore pozostato w dziecku.

Wiek XIX to $wiadome dazenie do coraz wigkszej
otwartosci sztuki, apogeum tego nastapi po Il wojnie swiatowej,
kiedy to odbiorca wrecz dostownie bedzie miat udziat w
ksztattowaniu dzieta. Droge ku temu wyznaczyl symbolizm — u
nas Jacek Malczewski, ktorego obrazy tworzone przy
pobudzonej intuicji, tez wymagaja intuicyjnego odbioru.
Niekonwencjonalna (w przeciwienstwie do symboliki np.
chrze$cijanskiej, barokowej) symbolika jest bardziej wyczuwana
niz przyjmowana przez rozum, aczkolwiek uczucia te sa
nastgpnie racjonalizowane 1 przekladane na pojecia. Hamlet
polski to obraz—manifest, ktory odczuwamy ale 1 rozumiemy.

Artysta, w ktorego pasie jak naboje poutykane sg tubki farb ma
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by¢ wojownikiem o Polskg, wyzwolona z kajdan kobieta po
prawicy jest symbolem mtodosci, w ktorej nalezy poktadad
nadzieje 1 ktorej nadzieje (na wyzwolenie) zostang spetnione w
przeciwienstwie do starszych pokolen (obrazowanych przez
pozostajaca w kajdanach kobiete po drugiej stronie) niezdolnych
do walki. I znéw interpretacje podsuwa tu kontekst historyczny,
podczas gdy nie uwzgledniajac go mozna réwnie dobrze
odczytywaé¢ obraz jako triumf miodosci w ogdle i
neoromantyczne (a jednak kontekst) postannictwo artysty. Tu
symbolika jest czytelna jednak przed takimi obrazami jak
Melancholia roja si¢ w glowie skojarzenia mniej lub bardziej
powigzane. Tu pole interpretacyjne jest znacznie rozleglejsze i
sprzyja snuciom roznorodnych opowiesci: wrecz kultywowana
w XIX wieku (szczegdlnie od Baudelaire'a; nie wystrzegne si¢
kontekstu, chyba ze opadnie mnie amnezja) melancholia jest
zrédlem geniuszu, geniusz jest zrodlem zrywu i zwycigstwa
($mier¢, ktora moze symbolizowa¢ czarna posta¢ za oknem jest
odwrocona, wrecz zdaje si¢ sprzyjaé¢ uchylajac okno —
otwierajgce si¢ na Swiat jak nadzieja). Taka interpretacja

przychodzi do glowy komu$ §wiadomemu kontekstu
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historycznego, ale nie jest jedyng mozliwa: melancholia to co$
co wstrzymuje dziatanie, albo co$ co pobudza wole walki, moze
czarna posta¢ wlasnie przymyka okno 1 jest wyrazem
pesymizmu, moze artysta z obrazu zastanawia si¢ tu nad
zrywami jako zakonczonymi porazkami. Intuicja ma tu t¢ sama
role co w odczytywaniu symboli w rodzacej si¢ niedtugo po
powstaniu dzieta psychoanalizie. Wazng kwestig, jaka
uwidacznia si¢ wybitnie przy tworczosci Malczewskiego jest
kwestia czasu powstania, ktory powinien by¢ uwzgledniany
przez interpretacje, a zatem tworzy kolejny aspekt owego pola.
Jednoczesnie konieczne jest porzucenie pryzmatu ideologii —
przez ktory to pryzmat tak czesto spogladajg krytycy, stuzac tym
samym nie sztuce, a opcji politycznej. Pole interpretacyjne
zaprasza odbiorce niejako do uczestnictwa w dziele, ale widz
chcagc uszanowaé obowigzki goscia musi odnies¢ si¢ do

kontekstu historycznego kazdego obrazu.
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J. A. D. Ingres, Akt meski, 1801,

Muzeum Narodowe w Warszawie
Moéwimy tu o dzietach z epoki $wiadomie otwierajacej

szerokie pola interpretacyjne, ale jasne jest tez, o czym pisat

Eco, ze jakiekolwiek dzieto z jakiejkolwiek epoki jest otwarte
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na wielo$¢ interpretacji, tym bardziej ze widz obcujacy z
dzietem ma $wiadomo$¢ obcowania z czym$§ waznym-—
duchowym, a zatem jest gotow samemu przypisywa¢ mu
wartosci  symboliczne, nawet wtedy gdy dzieto jest ich
pozbawione. Wezmy na przyklad akt namalowany przez
Ingres’a znajdujacy si¢ w Muzeum Narodowym w Warszawie.
Posta¢ z obrazu zwrdocona oczami w gore, niczym $wigci z
barokowych obrazéw, zdaje si¢ kontemplowaé s$wiat idei (a
klasycyzm, w tym takze ten ingresowski byl idealistyczny —
takze w sensie platonskim), zdaje si¢ ze ta kontemplacja kieruje
reka rysujacag na desce; mezczyzna jest rozebrany jak naga
prawda, ktora jest przeciez, wbrew Picassowi, sztuka. Ale czy to
nie jest nadinterpretacja? W $wietle faktu, Zze Ingres stworzyl
inne jeszcze akademickie akty, do ktérych pozowal ten sam
model, wydaje si¢ ze tak. A moze jednak artysta chciat polaczy¢
to akurat studium z treSciami wyzszymi? To pozostanie
tajemnica, w jakiej generalnie zanurzona jest sztuka, tajemnica,
ktéra buduje pole interpretacyjne.

Wyglada na to, ze dzieto otwarte osiggnagwszy apogeum

w II polowi XX wieku, od lat 90. ustepuje pola swoistej
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jednokierunkowos$ci interpretacji narzucanej przez artystg.
Znamienne jest, ze kiedy w 1994 r. Mydlany korytarz Mirostawa
Baltki, spotkal si¢ z rozumieniem innym niz autorskie,
spowodowato to frustracj¢ artysty.

Pod wzglgedem nie uciekania od otwartosci zastuguje na
uznanie decentryzm, ktory zrodzil si¢ w 1987 r. po
opublikowaniu manifestu Adama Wisniewskigo—Snerga. Nie
jest to koncepcja tak nowatorska, jak chcg decentrysci, ale majac
co$ wspblnego z symbolizmem, kierunek 6w ma swoisty
potencjat. Przesuwajac obiekt poza obraz, tworzac "ukryte
dominanty", arty$ci decentryzmu starajg si¢ tworzy¢ sugestie — i
tu warto przywola¢ stowa Mallarmego: Nazwa¢ jakis przedmiot,
znaczy odebrac trzy czwarte przyjemnosci poetyckiej, ktora
polega na stopniowym odgadywaniu,; zasugerowac — to dopiero
ideal. Faktem jest, ze decentryzm nie sugeruje rzeczy waznych,
a jedynie jaka$ forme (i to nie w sensie arystotelesowskim, w
ktorym forma sktada si¢ na istote rzeczy), ale jest kierunkiem
swoiscie republikanskim — w ktérym udziat dopowiadajacego
odbiorcy jest szczegolnie istotny. Ten republikanizm jest cenny i

lezy w cieniu autorytatywnej sztuki = wspolczesne;.
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Autorytatywno$¢ sztuki wspolczesnej] ma oparcie w teoriach
krytykéw, takich jak Maria Anna Potocka, ktéra odbiera
znaczenie relacji twoérca—dzieto—odbiorca. Gdyby artysta byt
zainteresowany odbiorca, to, jak pisze Potocka, bylby
konformistg. Tym czasem otwieranie si¢ na odbiorce i na jego
interpretacje jest, wrecz przeciwnie, otwarciem si¢ na krytyczna

refleksje.

Warszawa, 2013
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Praca — actus personae

Socjalistom wydaje si¢, ze sg jedyng grupg wrazliwg na
kwestie zwigzane z pracg. Socjalizm to ideologia dajaca skutki
wrecz  przeciwne — jest przyczyng nieuzasadnionych,
niezasluzonych roszczen i nierdbstwa.

Tymczasem artysci i filozofowie chrzescijanscy przez
wieki byli otwarci na wymiar duchowy pracy, a nie jedynie
ekonomiczny, jak Marks i1 jego spadkobiercy (cho¢ oczywiscie
wsrod tych ostatnich sg obecnie i ludzie sztuki, ktérych cechuje
w mysleniu o pracy ekonomizm). Arty$ci, podobnie jak
filozofowie widzieli zawsze w pracy ludzkiej dobro godziwe,
dzieki ktoremu cztowiek dostosowuje do siebie $wiat (w mysl
biblijnego ,,czyncie sobie ziemi¢ poddang”), ale takze w ktérym
odciska si¢ sam cztowiek. Dzigki pracy, temu actus personae,
Swiat naznaczony jest osobowos$cig czlowieka. Mozna
powiedzie¢, ze sztuka w sposob szczegolny jest §ladem osoby.
W sposéb wybitny takze ma ona udziat w ksztaltowaniu §wiata,
bowiem podobnie jak nauka, rzezbi wewnetrznie tworce, ale i

odbiorce. W zawigzku z tym juz w $redniowieczu artysta zdawat
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sobie sprawe¢ ze swojej wartosci 1 malowat siebie pod postacia
sw. Lukasza tworzacego wizerunek Marii. Mozna powiedzie¢,
ze to pyszne z jego strony, ale nie tylko przez zblizenie sztuki i
Kosciola, przez dominujaca woéwczas tematyke sakralng sztuka
stata si¢ poniekad uswiecona. Jej ,Swigtos¢” tkwila, i tkwi,
przede wszystkim w tym, ze wyraza ducha tworcy, a takze
ducha epoki. Prace uswigcita takze Ksigga Rodzaju, w ktorej
Bog przez szes¢ dni pracuje, a takze Chrystus, ktory zajmowat
si¢ ciesielstwem. Malowanie siebie — cztowieka czynu — pod
postacig §wigtego mialo zatem uzasadnienie.

Sztuka jest wyrazem epoki, ale 1 jg ksztaltuje. Dzigki sw.
Tomaszowi z Akwinu, ktory zrehabilitowal materi¢, bowiem jak
stwierdzil: wszystko co nalezy do $wiata podoba si¢ Bogu,
Europejczycy zaczeli patrze¢ inaczej na sprawy przyziemne.
Mial w tym takze udzial swoisty panteizm $§w. Franciszka
(uswigcenie przyrody jako dzieta Boga). Dzigki temu zaczgto
powoli interesowaé si¢ doczesno$cig, $Swiatem wokol, a w
nastgpnym etapie zwrdcono si¢ w konsekwencji w strone
zorientowanego na doczesnos$¢, $Swiat zewnetrzny i1 cztowieka

antyk. Zatem u $w. Franciszka i §w. Tomasza ma wedlug mnie
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swe zrodla humanizm. Przeorientowat si¢ si¢ dzigki nim duch
dziejow, ktory zmienit takze sztuke. Jako zorientowanej na
cztowieka nie mogli uj$¢ jej uwadze ludzie pracy. Na obrazach
zaczeli pojawiac si¢ rzemieslnicy, kupcy, bankierzy, robotnicy.
Zreszta w ksztaltujacym sie¢ pod wplywem nowego ducha (gdy
wlaczono do zainteresowan doczesno$¢) kapitalizm wloski
postaciom tym nadat wysoka rangg. Dodatkowo, kiedy artysci
ich malowali, mozna powiedzie¢, ze dokonywali tym samym ich
swego rodzaju apoteozy, bo przeciez sztuka ma znamiona
swietosci w sensie, o ktérym byla mowa powyzej. Wiasnie
dlatego, ze sztuk¢ tak postrzegano, Pietro Aretino uznat
malowanie ludzi pracy za wulgarne 1 niestosowne, nie
dostrzegajac  sacrum w  tworczym  dzialaniu  osoby.
»Apoteozujac” ludzi pracy, takich jak bankierzy, sztuka
utrwalala kapitalizm 1 niewatpliwie miata udziat w
ksztattowaniu si¢ w Europie wolnego rynku.

Quentin Massys malujac Bankiera z zong w 1514 r. (a
wigc na trzy lata przed reformacja, w wyniku ktorej pojawit si¢
protestantyzm ze swym bibliokratycznym etosem pracy, o

ktorym pisat Max Weber) wyraza niemal wprost §wigto$¢ pracy
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ukazujac w jej kontek$cie iluminacj¢ z Matka Boza w ksigzce
trzymanej przez kobiete. Jednocze$nie wyrazny smutek na
twarzy zony bankiera, a takze symbole marnosci (perty,
zgaszona S$wieca, lustro) 1 grzechu (jabtko) sa chyba
przeczuciem tego, ze etos pracy zostanie w znacznej mierze
zaprzepaszczony, i ze z syntezy homo religious oraz homo
oeconomicus pozostanie tylko ten drugi.

Jego uczen Marinus Claeszoon van Reymerswaele
podejmowat si¢ tego tematu wielokrotnie. Nic dziwnego,
bowiem w protestanckiej Antwerpii kwestia pracy byla
rozwijana z zapatem. Obraz Marinusa z 1539 poza drobnymi
szczegbtami w zasadzie powiela motyw mistrza. Natomiast
wersja z 1541 do motywu dodaje co$ bardzo znaczacego. Otoz
w tle pojawia si¢ posta¢ dziecka matzenstwa, sygnalizujac, ze
ich praca ma dodatkowy sens: idzie na konto przysziego
pokolenia, jej motywacja nie jest che¢ bogacenia si¢ dla niego
samego, co byloby niezgodne nie tylko z protestantyzmem, ale z
catym chrzedcijanstwem. Przyszte pokolenie przejmie
dziedzictwo 1 bedzie je rozwijaé, doskonali¢ — tak rodzi si¢, w

peni uswiadomiony dopiero w XVIII wieku, postep ludzkosci.
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Sztuka jako ze zazwyczaj zwrocona w platonski §wiat
idei (czesto takze nawet sztuka nieprzedstawiajaca) wyraza
rowniez zamitowanie do, ze tak powiem, pracy na ideach przez
przedstawienia zatopionych w myslach lub w lekturach
filozoféw. A myslenie to przeciez jedna z najszlachetniejszych
(lub najniegodziwszych) czynno$ci, praca ktéra w stopniu
najwyzszym zmienia rzeczywisto$¢, jest glownag przyczyng
doskonalenia si¢ (lub degradacji) $wiata i1 ludzko$ci, w sposdb
szczegllny rzezbi (lub degraduje) jej wykonawce. Poza
wszystkimi doskonatosciami formalnymi, Filozof Rembrandta —
obraz z 1632 ukazuje nam istot¢ pracy mysliciela. Swiatlo z
okna to blask idei w jakiej on dziata, a klatka schodowa, przy
ktérej medytuje moze by¢ symbolem trudu, ale takze
wznoszenia si¢ ku prawdzie i1 wspinania si¢ na wyzyny,
doskonalenia si¢ cztowieka 1 $wiata.

Praca to jednak nie ,,tylko” doskonalenie siebie i §wiata,
to takze dialog z absolutem i dialog z Innym. Chrze$cijanie nie
sg pierwszymi, ktorzy uwazaja prace za wspotprace z Bogiem.
Natomiast benedyktynskie ,,mddl si¢ 1 pracuj” mozna by takze

thumaczy¢ jako ,,modl si¢ pracujac”. Taka szczeg6lng modlitwa
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do Boga jest praca rolna, ktéra ,,czyni ziemi¢ poddang”. Tak
zapewne widziat zaje¢cia rolnikow van Gogh malujac ich przy
pracy. Tak tez wyglada praca oracza z obrazu Ferdynanda
Ruszczyca pt. Ziemia z 1898r. — dzielo méwi o pracy, jak o
czym$ wzniostym.

Van Gogh dodatkowo malujac postaci rolnikéw w parze,
jak 1 Jean—Frangois Millet w Aniele Panskim oraz Aleksander
Gierymski w obrazie pod takim samym tytulem ukazujac dwie
postaci modlace si¢ podczas pracy, przekazuja nam, ze praca to
nawigzywanie wiezi, dialog z Drugim i (szczegélnie w
przypadku dwoéch ostatnich) z Bogiem. Podobny wydzwigk
mogt mie¢ (przed zniszczeniem podczas II wojny $wiatowe;))
obraz Kamieniarze Gustave'a Courbeta z 1849, cho¢ o
moéwienie o dialogu z absolutem nie podejrzewalbym socjal—
anarchisty (adherenta Pierre-Josepha Proudhon'a).

Wyjatkowym  obrazem pracy, wbrew pozorom
zwyczajnosci, jest seria pigciu obrazow van Gogha pt. Para
butow z 1887. Nie wydaje si¢ by byly to buty nalezace do kogos
innego niz sam malarz (Heidegger pisal, ze nalezaly do

wiesniaczki), sg one raczej swoistym autoportretem i zapisem
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drogi jaka przebyl artysta poczawszy od dziatalno$ci
misjonarskiej po artystyczng. Jest to tym bardziej
prawdopodobne, ze van Gogh miatl obsesj¢ portretowania siebie.
Nie wynikato to z proznosci, lecz z pragnienia zyskania
wickszej samoswiadomosci. Buty z jego obrazow nie sa
zwyklymi narzgdziami, jak chcial Heidegger. Narzedzia
pozbawione s3 godnosci, podczas gdy na tych przedmiotach
odcisneta si¢ godnos$¢ 1 osobowos$¢ ich uzytkownika. Ogladajac
je widzimy czlowieka przemierzajacego droge do pracy w
zaglebiu Borinage, by nies¢ pomoc potrzebujacym, widzimy
cztowieka ktory idzie malowac, nie po to by da¢ $§wiatu tadne
obrazki 1 by go podziwiano, ale by zglebic istot¢ §wiata.

W ogole van Gogh jako cztowiek czynu pozostawit nam
najwybitniejsze dzieta mowigce o pracy. Zalicza si¢ do nich
takze obraz Jedzgcy kartofle z 1885r. Widzimy na nim rodzing
podczas positku po cigzkim dniu w kopalni. Ludzie ci korzystaja
Z owocOw swojej pracy w godny sposob — spozywaja positek z
namaszczeniem, ktére tworzy ze sceny, jak to ujat Simon
Schama, swoiste misterium. Tym samym obraz nam daje

przekaz, ze praca i jej efekty sa czym$ Swietym, Ze czyn jest
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czym$ w czym realizuje si¢ czlowieczenstwo, czym§ w czym
cztowiek potencjalny aktualizuje sie.

XIX wiek, ktorego dzieckiem byt przeciez van Gogh, byt
czasem szczegbOlnej wrazliwosci na kwestie pracy. Nic
dziwnego, bowiem byl to okres drugiej, a wlasciwie trzeciej
fazy kapitalizmu, ktéry z jednej strony sam w sobie zawieral
mysl o czynie, z drugiej byl powodem mysli reakcyjnych ((jak
Honore de Balzaca, Proudhon'a, Marksa czy Emila Zoli). Byt to
w kazdym razie czas refleksji nad nowym spoteczenstwem
industrialnym, ktore musiato wypracowac¢ nowa mysl nad sobg i
nad pracg. Historia powtorzy si¢ po wielkim wstrzasie, jaki
pojawil si¢ z nastaniem spoteczenstwa informacyjnego. Stad w
XIX wieku nowa gataz nauki: socjologia, filozofii: pozytywizm,
stad encyklika Leona XIII Rerum novarum. W tym klimacie
powstaly wszystkie wizerunki Prasowaczek Edgara Degasa,
obrazy ktore biorg w obron¢ nisko optacane pracownice, ktore
moéwig o ich trudzie, ale 1 jego konieczno$ci. Ten sam wydzwigk
ma wiele dziet Honore Daumiera.

Kwestia pracy zatem sktaniata artystow do refleks;ji, ich

dziela takze nasuwaja mysli natury ogdlnej. Jednak niektorych,
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jak Aleksandra Gierymskiego, interesowal takze jej aspekt
malowniczos$ci. Jego obrazy handlarzy, szewcow, piaskarzy
majg urok sam w sobie 1 nie jest ich zadaniem wzbudza¢
glebszych mysli. Sa studiami zjawiskowej, a nie istotowej
warstwy rzeczywistoéci. Jednak Zydowka z pomaranczami i
Zydéwka z cytrynami sa nie tylko obrazami, jak tamte,
naturalistyczno—sentymentalnymi  (jak nazwal je Janusz
Bogucki), ale sg takze wyrazem szacunku dla wiekowego
cztowieka, ktory walczy o zycie pracujac, szacunkiem dla jego
trudnej historii i godnego usytuowania si¢ wzgledem niej.
Arty$ci wspotczesni, choC czesto zapatrzeni w lewicg,
wrecz niekiedy identyfikujacy sie z nig (co nie jest zjawiskiem
nowym, a majacym swoje korzenie w postawie Courbeta,
Pisarra, konstruktywistow, Bauhausu, Picassa), nie maj3
wrazliwosci na prace ludzka (ostatnim byt Joseph Beuys, ktory
swa instalacja fopata z dwoma trzonkami nawotywat do
solidarno$ci pracowniczej). By¢é moze $wiadczy to o tym, ze
jestesmy daleko po wielkim wstrzasie, o tym, ze kwestia pracy
przeszta do porzadku. Jednak bez wzgledu na uwarunkowania,

warto jest zgtebia¢ cztowieka przez jego dziatanie. Takg analize
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cztowieczenstwa mamy do dyspozycji w dzietach wiekow
minionych. Arty$ci sa rzecznikami $wiata idei, takze ci
wspotczesni 1 nie powinni oni zapomina¢ dzigki czemu
aktualizuje si¢ ludzka potencjalnos¢, jak objawia si¢ boska idea
cztowieka.

Wszystko to, co zostato powiedziane na temat pracy nie
oznacza, ze tylko w niej objawia si¢ cztowiek. Prawdziwy
cztowiek to przede wszystkim osoba myslaca, rozwijajaca si¢ —
zatem nie tylko praca zarobkowa jest tym co definiuje godno$é
jednostki. Owszem dzigki pracy, zarobkowej czy nie, czlowiek
podbija swojg warto$¢, buduje swoja godnos¢. Czyli godnosé
jest cztowiekowi nie tylko dana, ale 1 zadana.

To wszystko takze nie oznacza, ze czlowiek zyje, aby
pracowac. Raczej odwrotnie: pracuje, rozwija si¢, edukuje po to,
by bardziej by¢.

Zastanawia¢ si¢ mozna tez, czy praca jest wartoscig
trudng do uchwycenia — impoderabilium. W rzeczywistosci
wszystko poza naturg jest wynikiem pracy ludzkiej. Duch
pracy, jej tadunek intelektualny, emocjonalny itp. — w zaleznosci

od typu dziatania — jest jednak czyms$ co nie narzuca si¢ od razu
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1 nad czym warto poswigci¢ czasem trochg refleks;ji.

Warszawa, 2014 / 2022

131



Cierpienie jako zrodlo i motyw sztuki

Juz w potocznej intuicji artyzm zwigzany jest z
cierpieniem. W artykule omawiam postaci ze $wiata sztuki, na
ktorych tworczosci odcisngt si¢ taki stan (Vincent van Gogh,
Paul Gauguin, Henri de Toulouse—Lautrec, Edward Munch,
Maurice Ultrillo, ekspresjonisci niemieccy 1 austriaccy, Salvador
Dali, Frida Kahlo, Alina Szapocznikow, Jackson Pollock, Mark
Rothko, Erna Rosenstein, Jonasz Stern, Katarzyna Kozyra,
Pablo Picasso, Fracisco Goya), i ktorzy podejmowali tematyke
cierpienia na rézne sposoby i w roznych kontekstach, jakie
powinny warunkowa¢ odbior dziet. Cierpienie jako zrddlo i
motyw tworczosci artystow sklania mnie do poglebionej
refleksji nad tym zjawiskiem w powigzaniu ze $wiatem sztuki
(dociekam istoty cierpienia 1 powoddéw obecnosci jego
psychicznego wariantu ws$rod artystow, a takze rozpatruje
kwesti¢ wrazliwo$ci tworcow na cudze cierpienie, wrazliwo$ci
ktéra ma wyraz w podejmowanych tematach z tym zwigzanych),
refleksji obecnej w tekscie. Temat ten w tak przekrojowym,

szerokim ujeciu nie byt do tej pory podejmowany, a jedynie
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sygnalizowany przez niektorych autorow.

Powiedzmy na wstepie: cierpienie nie jest dobrem, chod
mogloby si¢ wydawac z ponizszych wywodow, ze jest inaczej
(skoro cierpienie jest takie tworcze). Mogloby si¢ tez wydawac,
ze interesuje ono artystow jako motyw ich prac, poniewaz jest
ztem, a zlo jest przeciez interesujace (czasem nawet interesuje
ludzi bardziej niz dobro, o czym pisali filozofowie 1 poeci). Nie.
Artysci sg zainteresowani zlem, poniewaz, jako wrazliwszych
od wigkszosci, dotyka ono ich szczegolnie, ale dotyka po to by z

nim walczyli.

Skad poza wrazliwoscia, bierze si¢ Swiadomo$¢ zla,
cierpienia u artystow? Otdéz z samotnosci wynikajacej z
uzasadnionego poczucia wyzszos$ci nad thuszcza, ktorej jedynym
celem jest bogacenie si¢ dla samego bogacenia i dla konsumpcji.
Samotnos¢ jest w ich przypadku tworcza, lecz cztowiek jako
zwierze spoleczne potrzebuje drugiej osoby. Potrzebuje zycia w
dialogu. Trudno jednak o tradycyjny dialog w przypadku
artystow, w ktorych kiebig si¢ niekomunikowalne werbalnie
uczucia 1 mysli. Dlatego sg skazani najczg$ciej na alienacje,

czasem nawet ja sobie zalecaja, o czym za chwile. Zyjac w owej
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samotnosci umacniajg ja, mimo potrzeby dialogu, budujac wiezg
z kosci stoniowej, z ktorej spogladaja z gory na swiat. Stamtad
widzg zlo, ktorego inni ludzie, bo sg na dole, dostrzec nie moga.
Wszystkie uczucia 1 mys$li w zwigzku z tym muszg jako$ §wiatu
zasygnalizowac 1 dlatego wypuszczajag w $wiat komunikaty w
postaci dziet. Bez separacji, jak pisat Levinas, nie ma leku przed

innym, ale takze nie ma checi wejscia z nim w kontakt.

Zatem wrazliwo$¢ jest zrodtem alienacji artysty, a ta
powodem jego cierpienia. Nie wiem co by Freud powiedzial na
takie odwrocenie jego tezy, ale cierpienie najczg$ciej jest
zrodtem ich sztuki — cierpienie jest zrodtem kultury (zresztg taka
intuicja juz pojawiata si¢ lakonicznie u roéznych autorow —
najdobitniej u Nietzschego, ktory pisat, Ze poeta tworzy swoja
krwia, a takze implicite u Camusa, o czym nizej — ja ja tylko
rozwijam 1 faktem jest, ze do tej pory nie doczekata si¢ rzetelnej
argumentacji; jest ta intuicja roOwniez, w roOwnie szczatkowym
wydaniu obecna w potocznej $wiadomosci). Zatem jeszcze raz —
samotnos¢ moze by¢ tworcza. Nic dziwnego wige, ze
wyalienowany Cezanne zalecal swoim przyjaciolom taki stan.

Baudelaire i Van Gogh zdawali sobie sprawe z roli cierpienia w
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tworczos$ci, pierwszy z nich stawial na piedestale melancholi¢
(zreszta od wiekow byta ona kojarzona z geniuszem), pisat
takze, ze rado$¢ jest prostacka, drugi powtarzal za kazaniami
swojego ojca—pastora: smutek jest lepszy niz rados¢. Freud
piszac o sublimacji niezaspokojonego popedu w twoérczosé
artystyczng powinien raczej stonowaé swoja wypowiedz i
zauwazy¢, ze to nie tyle niezaspokojony poped jest motorem
sztuki, co cierpienie w zwigzku z samotnoscig. To samo tyczy
si¢ Balzaca, ktory glosil, ze wielkie dzieta powstaja przez
wielkie, niespelnione mitosci. U Freuda drugi impuls dla sztuki
to nerwica (zreszta wynikajacy z niezaspokojonego popedu).
Moze powinien byt raczej glosi¢, ze jest nim cierpienie —

dostrzeganie zta w §wiecie zwigzane z wrazliwoscig.

Mowiagc po chrzescijansku artysta niesie swoj krzyz.
Pigkno zbawi §wiat. Dostrzeganie absolutnosci pickna
zapobiega nihilizmowi, aksjologicznemu wytomowi ktory w
historii ~ wypelniaty ~ zabsolutyzowane: panstwo, nardd,
spoteczenstwo, ekonomia. Nic dziwnego, ze Jan Pawet II

napisat list do artystow.

Cierpienie moralne, ktorego powodem byt 6w nihilizm
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od drugiej potowy XIX wieku (szczegdlnie w Niemczech i
Austrii, ktore nie bez powodu sg kolebkami nowoczesnej
psychologii, ktoéra stala si¢ naglaca potrzebg) eksplodowato w
postaci ekspresjonizmu: niemieckiego, austriackiego, ale takze

polskiego (Weiss 1 Wojtkiewicz).

Konsekwencjg nihilizmu byl egzystencjalizm, ktory
szczeg6lnie w wydaniu Camusa mowit o absurdalnosci zycia. Ta
absurdalno$¢ 1 nihilizm bedace powodem cierpien napotyka
wedlug filozofa na bunt w postaci sztuki, ktora nadaje Zyciu

cztowieka sens.

Droga zycia jako via dolorosa byta udziatem artystow
szczegoOlnie takich jak van Gogh, Gauguin, Lautrec, Munch,
Maurice Utrillo, Frida Kahlo, Alina Szapocznikow, Jackson
Pollock, Mark Rothko, Erna Rosenstein. Choroba psychiczna
oraz niepowodzenia van Gogha 1 przejscia rodzinne,
chorowito$¢ oraz depresyjnos¢ Muncha odcisngty pietno na ich
pelnej ekspresji, dramatycznej sztuce. Cierpienie fizyczne (po
wypadku) i moralne (po zdradach jej meza) byly udziatem i
motywem tworczosci Fridy Kahlo (te wszystkie autowizerunki

okaleczonego ciata). Malarstwo bylo dla Utrilla terapig na jego
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udreki psychiczne. Zycie i twoérczos¢ Erny Rosenstein
napi¢tnowane byly przez =zabojstwo jej rodzicow przez
szmalcownikoéw, mtodoscia w getcie. Artystka nawigzujac do
surrealizmu penetrowata swoja podswiadomos¢, kierunkujac sie
w ten sposob w okre§lony nurt (surrealizm), ale takze dokonujac
autoanalizy w celu stawienia czola tragedii i tym samym
autoterapii. Podobnie bylo z Pollockiem, ktéry jako neurotyk
nieustannie badal swoja psychike w celu spojrzenia na cato$¢
siebie (ekspresyjna tworczo$§¢ Pollocka, jego automatyzm
bedacy zapisem podswiadomosci jest blizszy surrealizmowi niz
kabotynskie obrazy Dalego 1 Magritte'a). Jung, ktérego
psychologia Pollock si¢ interesowal nazwalby to droga do
indywiduacji. Gauguin i Lautrec nie tyle komunikowali w sztuce
swoje cierpienie, co odreagowywali je w niej, co wida¢ w
zapowiadajacych fowizm radosnych barwach tego pierwszego
(cho¢ niekiedy te kontrasty barwne maja charakter dramaturgii) i
w uwielbieniu przemieszanym z pogarda dla $wiatka prostytutek
1 rozrywki u drugiego. Podobnie rzecz si¢ ma z malarstwem
Rothki, przewaznie jest nie tyle zapisem, co odreagowaniem

depresji, ale tez jest w nim gl¢bia niemozliwa do uzyskania w
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optymizmie, jakim pozornie tchnie wigkszo§¢ obrazow
abstrakcyjnych artysty. Rowniez tworczos¢ Salvadora Dalego,
mimo jej kabotynizmu, zawiera pewien zapis zmagan artysty,
ktore nie dawaty mu spokoju przez wigkszos$¢ zycia, nawet gdy
byt ze swoja partnerka Gala: juz w mtodo$ci nie mogt okresli¢
swojej seksualnosci, szukatl mito$ci zard6wno wsrdd kobiet jaki i
me¢zczyzn (byl w mtodosci partnerem Federico Garcii Lorki). Ta
kwestia w jego przekonaniu ostabiata go, co uwidaczniato si¢ w
motywach lasek podtrzymujacych rézne obiekty w obrazach
artysty. Rowniez Picasso przeszedt kilka dramatéw, ktore
uwidocznily si¢ w jego tworczosci. Pierwszym z nich byto
samobojstwo przyjaciela Carlosa Casagemasa w 1901 r. Bylo to
dla artysty wydarzenie na tyle traumatyczne, ze wraz z nim
rozpoczal si¢ melancholijny okres blgkitny w jego tworczosci
trwajacy trzy lata (rozpoczat si¢ obrazem "Pogrzeb
Casagemasa"). Alina Szapocznikow, ktora przezyta getto i kilka
obozéw koncentracyjnych, pozornie zachowata pogodnos¢
ducha, niechetnie méwila po wojnie o swoich przejsciach,
jednak szczegdlnie na poczatku jej tworczosci w takich pracach,

jak Ekshumowany czy Pomnik dla spalonego miasta artystka
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dala wyraz swoim 1 powszechnym udrgkom. Choroba
nowotworowa artystki (rak piersi) sprowokowala ja do badania
siebie, swojej kruchosci. Prace takie jak Brzuchy, Nowotwory,
Fetysze, odlewy piersi §wiadcza o podwyzszonej w tym okresie
swiadomosci cierpigcego ciala. Taki sam sens — autoobserwacji
— maja prace Katarzyny Kozyry (film i fotografie pt. Olimpia)

wykonane podczas leczenia choroby nowotworowe;.

Podobnie, jak Szapocznikow na poczatku swojej drogi,
Jonasz Stern w pdzniejszym okresie dawal wyraz swojej traumie
zwigzanej z obozem i zyciem w getcie lwowskim, ktore
przeszedt szczesliwie unikajgc Smierci podczas jego likwidacji.
W pracach swych dawat upust nie tylko osobistym cierpieniom,
ale takze krzywdzie catego narodu — sg one, jak zauwazyla
Krystyna Czerni epitafium dla pomordowanych, anonimowych

Zydow, epitafium ktore rehabilituje odebrang im godnosé.

Marina Abramovic w swoich performansach daje wyraz
zainteresowaniu granicom wytrzymalosci swojego ciata 1
zwigzanemu z tym cierpieniem. Przez bezposredni kontakt z
widzami ma mozliwos$¢ obserwowac ich reakcje na bol artystki,

ktore okazuja si¢ wielokrotnie dalekie od empatii, a czgstokro¢
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wreez okrutne, tak jak podczas performansu, w ktorym oddata
si¢ w rece publicznos$ci, dajac jej do dyspozycji przedmioty,
jakimi mogla zadawa¢ jej udreki, co wielu bez zahamowan

czynito.

Jako wyraz cierpienia zniewolonego narodu polskiego
trzeba potraktowac patriotyczng tworczos¢ Matejki, Grottgera,
Malczewskiego, ale takze Siemiradzkiego, ktory przypominat
swymi antycznymi scenami o przynaleznosci Polski do
cywilizacji Zachodu (w obliczu zaboru rosyjskiego), ale rowniez
o tym, ze cierpiacy zwyciezaja (Pochodnie Nerona, Dirce
chrzescijanska ukazuja przesladowanych chrzescijan, ktorych
wiara ostatecznie opanowata Europe). Podobnie tryumf
cierpigcych ukazywali arty$ci na przestrzeni wiekdw w scenach
z meczenstwami $wigtych (Hans Memling — Meczenstwo sw.
Sebastiana, Antonio Pollaiuolo — Meczenstwo sw. Sebastiana, El
Greco — Meczenstwo sw. Maurycego, Poussin — Meczenstwo sw
Erazma, Bernini — Meczenstwo sw. Wawrzynca). Ten sam sens
mialy przedstawienia ukrzyzowan i optakiwan Chrystusa
poczawszy od Sredniowiecza. Wielokrotnie przedstawienia

megczenstwa  §wigtych  (np. Tycjan — Meczenstwo — sw.
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Wawrzynca, Venceslav Cerny — Meczenstwo sw. Wojciecha) oraz
Chrystusa (np. Mathias Griinewald — Oftarz z Isenheim) i
Optakiwanie (Niccolo dell'Arca) byly dramatyczne, cho¢
niewzruszono$¢ wobec zadawanych udrek, tryumfalnosé¢
przejawiala si¢ w postaciach $wietych najczesciej. Do tego
triumfalizmu nawigzuje w klasycyzmie twarz Marata z obrazu
Jacquesa Louisa Davida, ktory jako "$wiety Wielkiej Rewolucji"
upozowany zostal na wzor meczennikow z obrazow minionych
epok. Natomiast spokd] w Oplakiwaniu Chrystusa Andrei del
Sarto i w Pietach: watykanskiej i florenckiej Michala Aniota
wynika raczej z konwencji twoérczosci tych artystow niz z
zamierzonego efektu, co ustalitem przez poréwnanie ich dziet o

roéznej tematyce.

Cierpienie narodu podczas II wojny S$wiatowej
utozsamione zostato z cierpieniem Chrystusa w wielkanocnych
Grobach Panskich w kos$ciele sw. Anny w Warszawie. Do tej
tradycji nawigzywano w licznych instalacjach wielkanocnych
podczas stanu wojennego. W ten sposob sakralizowano udrgke
Polski. Temu samemu stuzyty wystawy w kosciotach po stanie

wojennym zatytutowane Pieta Polska.
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Cierpienie innych dotyka artyst¢ czasem rownie mocno,
jak jego wiasne, czasem traktuje je jak wiasne. Tak bylo z
licznymi zydowskimi artystami po pogromach na Zydach, jakie
przetoczyly si¢ przez Europe s$rodkowa i wschodnig na
przetomie XIX i XX w. ArtySci tacy jak Maurycy Minkowski
(Ofiary  pogromu, Po pogromie, Wygnancy), Leopold
Pilichowski (Pieta), Samuel Hirszenberg (Wygnancy) ukazali
przez wyrazy twarzy i oczu, gesty 1 kompozycje wyjatkowos¢
cierpienia, ktore spotyka cztowieka od drugiego czlowieka,
wobec ktorego, jak pisal Levinas, jego twarz mowi: "nie

zabijaj".

Picasso, gdy spotkata zagtada Guerniki w 1937, tragedie
te w sposob dobitny ukazal w tym samym roku. Wydarzenie to
dato tez asumpt do cyklu Placzgca kobieta takze z 1937r. Te
dziela a takze Masakra w Korei, rowniez Picassa, naleza do tego
samego gatunku, co Rozstrzelanie powstancow madryckich 1
Okropnosci wojny Goi oraz pdzniejszy obraz Wojciecha Fangora
Matka Koreanka. Wszystkie one sa reakcjag na cierpienie

cztowieka zadane przez drugiego.

Motyw cierpienia w sztukach plastycznych uwrazliwia
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odbiorce, 1 jak pisata Susan Sontag odno$nie fotografii,
przygotowuje go do dojrzalosci. Dzieje si¢ tak dlatego, ze sztuka
jest szlachetng dziedzing dziatalnos$ci cztowieka. Telewizja, a

nawet kino zwykle znieczulajg na ten aspekt.

Sztuka, bedaca wyrazem heglowskiego ducha czasu,
méwi nam o kondycji §wiata. Szeroka obecnos$¢ cierpienia w
niej od konca XIX po wigkszos¢ XXw. jest wielce wymowna.

Oby historia pozostata jako magistra vitae, a nie powtarzala sie.

Warszawa, 2014
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Duch XIX wieku a tworczos¢ Aleksandra Gierymskiego.

Co z duchem XXI wieku?

Cho¢ w Polsce 1 w Europie w ogole wystawy sztuki
moga by¢ lepsze, wystawa twoérczosci  Aleksandra
Gierymskiego, jaka miata miejsce w Muzeum Narodowym w
Warszawie sklania¢ powinna do paru refleksji.

Zeitgeist — duch czasu byt wielkim odkryciem Hegla.
Odnosit on to pojecie takze do sztuki, widziat sztuke jako
emanacj¢ ducha epoki, w ktoérej powstato. Bylo to odkrycie,
ktore dalo asumpt do kolejnych innowacji w naukach
humanistycznych. W historii  sztuki kontynuowat mysl
niemieckiego filozofa Max Dvorak piszac swoja Historig sztuki
Jjako historig ducha. Jako podjecie 1 udoskonalenie mys$li Hegla
nalezy rozumie¢ powstanie ikonologi w warsztacie wielkiego
historyka sztuki Aby Warburga 1 jej rozwinigcie przez Erwina
Panofskyego. Obaj uczeni usadawiali sztuke w kontekscie, pisali
nie tylko o dziele, ale i paralelach w innych dziedzinach zycia z
okresu w ktorym powstato. Tak powstato doskonate omowienie

przez Panofskyego rdéwnoleglosci miedzy sztuka gotycka a
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scholastyka. Faktem jest, ze zar6wno w jednej jak i drugiej
dziedzinie musiat si¢ odbié, i odbit sie, swoisty sposob myslenia
epoki. Socjologia sztuki, mowigc o uwarunkowaniach
spotecznych w jakich powstaja dzieta, takze w pewnym
znaczacym sensie uwzglednia ducha czasu — objawiajacego si¢
zarbwno w jednostkach, spoteczenstwie, jak 1 artefaktach
(wszystkie te czynniki — tzn. jednostka, spoleczenstwo i
artefakty ksztaltuja si¢ wzajemnie tworzac Ow Zeitgeist). Inny
historyk sztuki — Ernest Gombrich pisat ze Zeitgeist jest w
filozofii figurg metafizyczng i spekulatywna. Hegel nie miat na
mysli w tym miejscu zadnej metafizyki, lecz jako analityk
historii dostrzegal duch dziejow 1 Zeitgeist zderzajac ze soba
poszczegolne fakty z przesziosci.

Dowdd na istnienie ducha epoki przynosi zderzenie
sztuki Aleksandra Gierymskiego ze sposobem myslenia ludzi
drugiej potowy XIX wieku, a takze z dzietami artystow z innych
miejsc w Europie. Obrazy tego polskiego realisty zorientowane
s3 na otaczajaca rzeczywistos¢, na namacalne fakty, podobnie
jak powstata niedawno przed nimi filozofia pozytywistyczna i

socjologia. Wszystkie te skladniki kultury: pozytywizm,
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socjologia, realizm w sztuce nie zaistnialyby gdyby nie pojawita
si¢ fotografia, ktora stata si¢ lokomotywa XIX wiecznego
swiatopogladu, a konkretnie mowigc nowego realizmu w
metafizyce (czy wrecz odejsScia od metafizyki) 1 epistemologii.
Gdyby fotografia pojawita si¢ nie w 1826 r., a na poczatku XIX
w. Hegel prawdopodobnie  musialby  odstapi¢  od
racjonalistycznego idealizmu, bowiem zapis rzeczywistosci na
materiale $wiatloczulym jest w istocie dowodem na istnienie
$wiata niezaleznego od ludzkiego rozumu, co faktycznie obala
heglowska metafizyke i teori¢ poznania.

Swiat istniejacy w wiekszym stopniu niezaleznie od
cztowieka stat si¢ przedmiotem zadumy je$li nie zachwytu.
Sprawy nadprzyrodzone musialy na ogét ustapic tej nowej pasji.
Cztowiek poczul, ze jest pod panowaniem wielkiej potegi
$wiata, stad marksowskie zdanie: ,,byt ksztattuje swiadomos¢”
(cho¢ oczywiscie chodzito tu przede wszystkim o ekonomig).
Trzeba bylo te potege rozpracowaé, by moc przystosowac sie¢ do
niej, ale i by §wiat przystosowac do siebie. I tu ponownie trzeba
wspomnie¢ pozytywizm 1 realizm w sztuce, ktore analizujg

rzeczywisto$¢, postuguja sie faktami.
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W takiej atmosferze, czy wlasnie: w takim duchu epoki
pojawila sie tworczos¢ Aleksandra Gierymskiego, nieco
wczesniej barbizonczykow czy Gustave'a Courbeta, a
rownolegle — Jozefa Chelmonskiego i1 plenerowe, a zatem takze
zorientowane na rzeczywisto$¢ (tworzone wprawdzie przez
pryzmat wrazen), malarstwo impresjonistow. Na polskiego
realiste fotografia oddzialywata wrecz wprost: postugiwat sie
zdjeciami jako wzorami dla swoich obrazéw. W tym duchu
czasu nalezy usadowi¢ zainteresowanie Gierymskiego
otoczeniem: handlarzami na stardwce, pomaranczarka na
powi$lu, piaskarzami, Zydami odprawiajacymi modlitwy,
barkami na Sekwanie, architekturg z ludzmi na jej tle lub bez
nich. Aspekt metafizyczny wtracit si¢ wprawdzie w jego obrazie
Aniot Panski, ale w kontekscie pracy i wsi polskiej, o ktorych
mowi to dzieto przede wszystkim.

Realizm w sztuce, takze Gierymskiego, byt swoistym
podjeciem odwiecznej zasady mimesis — nasladowania
rzeczywisto$ci w sztuce, swoistym bo wzbogaconym o badanie
faktow.

Znamienne jest, ze gdy w filozofii panowat realizm
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metafizyczny, jak u Arystotelesa czy $w. Tomasza z Akwinu,
zasada mimesis w sztuce — skupiona na otaczajacej
rzeczywistosci — byla w owych filozofiach czyms$ co
podnoszono z szacunkiem. Idealista Platon natomiast, dla
ktérego sztuka nasladuje rzeczywistos¢, ktora nasladuje $wiat
Idei, jest nasladownictwem nasladownictwa, a zatem czyms$
podwojnie wtérnym 1 w zwigzku z tym niegodnym uwagi.
Zawsze, gdy nastepowaly zwroty idealistyczne w
swiatopogladzie 1 gdy filozofia siggala szczytow abstrakeji,
sztuka stawata si¢ oderwana od rzeczywistosci. Tak bylo za
Kanta, Hegla, tak bylo za Husserla (abstrakcjonizm w sztuce).
To witasnie owe duchy kolejnych epok. Stopniowo wspomniane
realistyczne aspekty owych filozofii, wraz z zainteresowanym
rzeczywisto$cig (przyroda) franciszkanizmem z czasem zaczgly
oddzialywac takze na sztuke, ktora w nastgpstwie zwrdcita si¢ w
renesansie w stron¢ — zorientowanego na rzeczywisto$¢
widzialng i cztowieka — antyku oraz §wiata doczesnego.
Powiedzielismy, ze realizm  Gierymskiego byt
analogiczny do pozytywizmu (proweniencji francuskiej) w

owczesnej filozofii. Trzeba tu nadmieni¢, ze pozytywizm polski,
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ktéory moéwil o pracy organicznej i pracy od podstaw po
przegranym powstaniu  styczniowym, ktory zrywal z
romantycznymi porywami serca i idealizmem miat dla sztuki
takze wielkie znaczenie. Matejko od podstaw nauczal swymi
dzietami Polakow historii, by budowa¢ ich $wiadomos$¢
polityczna, za czym optowal przyjaciel malarza — historyk Jozef
Szujski. Gierymski natomiast, podobnie jak w dziedzinie
literatury Bolestaw Prus, swymi dzielami uczyl wrazliwego, ale
jednoczes$nie trzezwego obserwowania $wiata, by odnalezé w
nim swoje miejsce i1 dziata¢ od podstaw na rzecz jego poprawy.

A co z duchem naszego czasu? Nie jest on samorzutnym
zjawiskiem, lecz rodzi si¢ przez dekrety takie, jak Traktat
Lizbonski 1 innych instytucji. Wielu artystow, naukowcow
stosuje si¢ do nich, a nie przemawia przez nich Zeitgeist.

Duch Czasu ulotnit sig.

Warszawa, 2014
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Sztuka wobec rozumu.

Reklama w Polsce

Minal ponad tydzief, od kiedy zbieram w sobie refleksje
po zobaczeniu wystawy w Muzeum Sztuki Nowoczesne] w
Warszawie zorganizowanej w ramach projektu ,,Warszawa w
budowie”. Ekspozycja dotyczyta zagospodarowania przestrzeni
publicznej przez reklam¢ od XIX wieku do dzi§. Zanim jednak
przystapi¢ do krotkiej krytyki jej samej, krytyki ktora nasuwa
si¢ sama, pragne przedstawi¢ kilka moich przemys$len na temat
oddziatywania reklamy. Na pewno juz to, ze wystawa sklania do
jakichkolwiek konstatacji §wiadczy, mimo jej brakow, o jej
wartosci.

Po wyjsciu z muzeum uderzyto mnie, jak zmienialo si¢
podejscie do odbiorcy przez tworcéw reklamy i, niewatpliwie,
zamawiajacych ich projekty. Najbardziej humanistyczny
stosunek do otoczenia mieli wedlug mnie projektanci reklam w
20—-leciu migdzywojennym 1 artys$ci polskiej szkoty plakatu —
zjawiska, ktorego obecnosSci w przestrzeni miejskiej nie

omOwiono na wystawie.
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Reklama uprawiana przez polskich konstruktywistow:
Szczuke, Stazewskiego, Berlewiego — racjonalna i konceptualna
— odnosita si¢ do cztowieka, jak do homo rationalis, jakim w
istocie jest mimo szerzacego si¢ przekonania od momentu
zglebienia jego podswiadomos$ci, Ze jest on zwierzgciem
nieracjonalnym. Zbyt wielkie s3 osiggniecia umystowe
cztowieka na przestrzeni wiekow, by zaprzeczaé¢ jego
racjonalnos$ci. I wlasnie do rozumu skierowana jest omawiana
reklama, docenia ona i techce, moéwigc po Baudelaireowsku,
intelekt cztowieka. Rowniez artySci polskiej szkoty plakatu,
stosujac podobnie jak tamci, ale w innym wydaniu, lapidarng
forme, niedomowienia 1 sugestie, byli apologetami rozumu.
Zarowno reklama XX lecia, jak i te pozniejsze plakaty filmowe,
teatralne, muzyczne, ktoére sa swoista, ale jednak reklama,
sktaniaty cztowieka do $§wiadomego wyboru. Jest to stosunek
zupehie przeciwny do tego, jaki panuje w dzisiejszej reklamie,
ktéra  naruszajagc  intymno$¢  odbiorcy, wdziera = sig,
przekrzykiwaniem si¢, do jego podswiadomos$ci. Dzisiejsza
reklama w spos6b wulgarny manipuluje spoteczenstwem.

I wlasnie faktu, ze ta swoista reklama lat 60. stanowila,
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oprocz tego co tu zostalo powiedziane, wazny element
ikonosfery (zreszta zawsze reklama bedzie stanowic jej istotny
sktadnik, skad ptynie duza odpowiedzialno$¢ tworcéw reklamy)
rado$¢ dla oczu ulicznych przechodniow, ze byl to woéwczas
krotki okres, kiedy fragmenty ulic stawaty si¢ galerig wielkiej
sztuki, bedacej w kontrascie do calosci szarej i ponurej
rzeczywisto$ci — byly taka galeria chyba po raz ostatni w
dziejach (pierwszy raz za sprawg plakatu secesyjnego — o czym
wystawa réwniez nie méwita) — o tym na wystawie nie bylo

powiedziane ani stowa. Szkoda.

Warszawa, 2012
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Kazdy czlowiek jest istotny.

""Artist is present" Mariny Abramovic

Mam mieszane uczucia co do performensu jako zjawiska
w sztuce. Moze zostang¢ uznany za malo postepowego, ale
uwazam, ze jezeli nawet wyrafinowana idea nie zostanie
przetozona na rzetelne, namacalne dzielo nie moze ona
pretendowac do sztuki. Dlatego sztuki konceptualnej lat 60. 1
70., ktorej konsekwencja notabene byto zjawisko performansu
nie zaliczatbym do tej kategorii, chcociaz wedlug mnie idea w
sztuce jest najistotniejsza. Sztuke konceptualng nalezaloby
raczej uznac¢ za teori¢ sztuki, za§ performans przewaznie — 1 tu
si¢ naraz¢ — jako ekshibicjonizm. Jednak do akcji Mariny
Ambramovic w ramach jej retrospektywy "Artist is present"
("Artystka jest obecna") w Museum of Modern Art w Nowym
Jorku w 2010 r. mam stosunek bardziej pozytywny. I chociaz
trudno mi wilaczy¢ t¢ akcje do kategorii sztuki, ma ona wiele jej
cech. Tymi cechami sg przekazywanie i wzbudzanie przezy¢
(przezy¢ swoistego pigkna sytuacji o ktorym zaraz wspomng),

jednak nie stanowig one warunku wystarczajacego, tak jak

153



pickno niektorych tekstow filozoficznych, cho¢ zachwyca, nie
decyduje o tym, czy mozna by je wlaczy¢ do sztuki. Faktem jest
tez, ze rzetelna praca nad wybitnym dzietem sztuki ma swoj
odpowiednik w ogromnym zaangazowaniu performerki w swoja
prace. Akcji, o ktorej tu mowa poswigcita ona 3 miesigce, 7
godzin dziennie. W sali muzeum zostaly ustawione dwa krzesta
1 migdzy nimi stoét. Na jednym z krzesel siedziala Marina
Abramovi¢ wymieniajac spojrzenia i niekiedy delikatne gesty ze
zmieniajacymi si¢ widzami—uczestnikami performensu. Z
czasem zostal usunigty stot, bowiem, jak wyrazila si¢
performerka w filmie dokumentalnym (wtasnie pokazywanym
w kinach) o niej, nabrala §miato$ci do zmniejszenia dystansu z
uczestnikami akcji. Performens okazal si¢ dialogiem, ktory jak
kazdy rzetelny dialog prowadzil do pewnej idei. Tg ideg byto
przezycie "tu i teraz" — bardzo buddyjska koncepcja, ktora ma
najwyrazniej (wnioskujac z tre§ci wspomnianego filmu) wielkie
znaczenie w zyciu 1 dzialalno$§ci Mariny Abramovic.
Wspomniane pigkno sytuacji polegato na tym, ze widzowie—
uczestnicy bardzo przezywali, czasem wrecz placzac, bijace z jej

twarzy zaangazowanie, szacunek i uczucia. Na pewno nie bez
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znaczenia dla owych przezy¢ byla §wiadomo$¢, ze ma si¢ tak
bliski kontakt z osoba bedaca ikong sztuki wspodiczesne;j.
Jednocze$nie uczucia widza—uczestnika musiaty pobudzaé
emocje u performerki i w ten sposob tworzylo sie perpetuum
mobile uczug, jakie mogliby$Smy, gdyby$my si¢ tak nie $pieszyli,
zaobserwowaé w codziennym zyciu. Performens, i w tym takze
tkwi jego pigkno, uzmystawial, ze kazdemu cztowiekowi, jego
istnieniu nalezy si¢ uwaga, o czym nawet nie mozemy pami¢tac
w naszym codziennym zyciu. Kazdy zastuguje na uwage, bo jest
nosicielem w sobie catego $§wiata, jednoczes$nie wspotkreuje ten

swiat — kazdy cztowiek jest istotny.

Warszawa, 2012
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Ekspresjonizm jako znak czasu

Nie przez przypadek ekspresjonizm, psychologia
eksperymentalna i psychoanaliza zrodzity si¢ w Niemczech 1 w
Austrii. Historia sztuki daje wglad w typ psychiki narodéw
niemieckojezycznych w sposob szczeg6dlny. Ich nieszablonowa
sztuka, niepodporzadkowana dyktatom i ptyngca z uczucia
méwi o Niemcach i Austriakach jako narodach wyjatkowo
emocjonalnych. Miedzy innymi miniatury z IXw.,
Ukrzyzowanie Griinewalda, nurt Burzy i Naporu, wreszcie
ekspresjonizm w sztuce swiadczg o tym, ze Niemcy przewaznie
nie byli zainteresowani, uzywajac sformutowan historyka sztuki
Ernsta Gombricha, przedstawianiem tym co wiedzieli czy tym
co widzieli, lecz tym co czuli. Dzieta méwia, ze byli 1 sg bardzo
rozemocjonalizowani (mimo opinii o racjonalno$ci czy wregcz
racjonalizmu narodéw germanskich). Nie mozemy mie¢ wgladu
do zrédet ich emocji sprzed wiekoéw, jednak ekspresjonizm
niemiecki 1 austriacki z poczatku XX w. jako wyrazny symptom

Ducha Czasu lub, z drugiej strony, sprzeciw wobec niego,
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mozna przeanalizowa¢ od fundamentdéw, co postaramy si¢
uczynic.

Pojawienie si¢ w Niemczech 1 Austrii rownolegle
psychologii eksperymentalne;j, filozofii Nietzschego,
psychoanalizy i ekspresjonizmu méwi o tym, ze wiele niepokoju
burzyto si¢ podskornie u Germanow.

Psychoanaliza podobnie jak nieco wczesniej psychologia
eksperymentalna Wundta byta odpowiedzig na zapotrzebowanie
miejsca 1 czasu. Miala za cel ujawnienie zrodet i leczenie
neuroz, ktore wedhug Freuda powstaja wskutek wypierania
ztych doswiadczen, jakie w nastgpstwie przechowujg si¢ w
nieSwiadomosci (Niemieckie Unbewusste mylnie thumaczone
jako ,,podswiadomos¢™) 1 napieraja na czgs¢ $wiadoma (Ego)
psychiki. Kultura, ktéra nie pozwala realizowaé cztowiekowi
wszystkich pragnien jest takze wedtug Freuda zrodtem cierpien,
owych neuroz.

Za prekursora psychoanalizy uwaza si¢, raczej stusznie,
Nietzschego. W swojej Genealogii moralnosci pisat, ze
niezaspokojone instynkty 1 pragnienia burza si¢ w glebi

cztowieka 1 wczesniej czy pdzniej niepokdj z tym zwigzany
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wyptywa na wierzch. Nietzsche, ktory gardzit nihilistyczng
kulturg XIX w. sam popadl w nihilizm negujac wszystkie
wartosci, ktore Europe zaprowadzily do tego miejsca.
Przepowiadal upadek dotychczasowej kultury 1 nadej$cie nowej
— dionizyjskiej, ktora pozwoli wedlug niego realizowaé si¢
instynktom, pragnieniom, bedzie oparta na sile (a nawet
przemocy). Prorokowal w Tako rzecze Zaratustra nadejscie
nadcztowieka. Migdzy nim a zwierzeciem, wedlug niego
cztowiek stanowi pomost. I tu dochodzimy do ekspresjonistow
niemieckich, ktérzy inspirowali si¢ filozofia Nietzschego i
wieszezyli przemiane rodzaju ludzkiego (Por. Bassie Ashley,
Ekspresjonizm, Warszawa 2006) Powstala nawet w Dreznie
grupa o nazwie Briicke (Most), ktoéra odnosita sie do
wspomnianej ksigzki mysliciela (por. Tamze).

W malarstwie ekspresjonistow niemieckich 1 austriackich
wida¢ wyraznie przeciwstawienie si¢ kulturze, ktéra z jednej
strony jest wedlug nich obludna, a z drugiej nie pozwala
zaspokoi¢  pragnien.  Brutalna czgsto forma  dziet
ekspresjonistycznych jest typowa dla neurotykéw, ktorymi

targaja ciaggle napigcia 1 sprzeczno$ci: widzieli wspdlczesna im
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kulturg jako niemoralng, za§ moralno$¢ uwazali za co$, co nie
pozwala zy¢ petnig zycia.

Neuroza tego czasu moze mie¢ tez freudowskie
wyjasnienie. Narody 1 spoteczenstwa europejskie byty
przekonane o upadku, nihilizmie 6wczesnej kultury, jednak
strach z tym zwigzany szybko zostal wyparty i przykryty
zabawami 1 cukierkowg architekturg. Ttumiony strach 6w jednak
przedostal si¢ na zewnatrz pod postacia wielu dziet
ekspresjonistow.

Awangarde artystyczng, w tym takze ekspresjonistow
mierzita Owczesna kultura do tego stopnia, ze oczekiwali
nadej$cia wojny, ktora przyniesie nowy porzadek i zgodnie z
wyznawang przez wielu z nich teozofia — epoke ducha. U
Kandinskyego tworzacego w Niemczech, wynalazcy malarstwa
abstrakcyjnego w bardzo ekspresyjnym wydaniu pojawiajg si¢
wizje przypominajace potopy, ktore niszcza stary S$wiat i
przynosza nowe, jezdzcy apokalipsy, ktorzy byli czestym
motywem u ekspresjonistow czekajacych na przetom i nadejscie
lepszych czaséw (por. tamze). Wojna jednak nie przyniosta

poprawy lecz spustoszenie w Europie i traumy. Wiele dziet, w
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tym Georga Grosza, Ernsta Kirchnera ukazuje mroki wojny 1
€zasoOw po niej.

Nazisci uznali sztuke ekspresjonistow za jedng ze
»zdegenerowanych sztuk”. Ich dzieta byly wycofywane z miejsc
publicznych, niektére niszczono. W Niemczech po 1933r.
uznano ja za bolszewicka, w ZSRR za faszystowska.
Tymczasem ekspresjonizm niemiecki 1 austraicki jest
symptomem tego co doprowadzito do obu totalitaryzmoéw —
odejscia od europejskich wartosci absolutnych, o ktére mozna
by si¢ oprze¢. Ludzko$¢, ktéora przez to stracita poczucie
bezpieczenstwa wypehlita pustke po dawnych wartosciach
absolutnych, ktére od antyku fundowaty cywilizacje europejska
(prawda, dobro, pigkno), zabsolutyzowanymi poj¢ciami
ekonomii, narodu, spoleczenstwa, panstwa.

Jak pisal Carl Gustav Jung, Niemcy w migdzywojniu
coraz bardziej bali si¢ odpowiedzialnosci za swoje zycie w
trudnych czasach i przelali owa odpowiedzialno$¢ na jednostke
— Hitlera. W tychze trudnych czasach zobaczyli w nim
uosobienie archetypu Zbawiciela. Neuroza drugiej potowy XIX

1 poczatku XX w. przeksztalcita si¢ w zbiorowg psychoze —

160



Niemiec wypart si¢ $wiadomego zycia, zostal nie§wiadoma
marionetka.

Warto rowniez przywotaé ekspresjonizm abstrakcyjny w
USA po IT Wojnie Swiatowej. Oczywiscie to najbardziej znana
amerykanska sztuka tamtego czasu z powodu jej wykorzystania
przez rzad do walki ideologicznej z ZSRR z racji wyrazania si¢
w niej zachodniego indywidualizmu w opozycji do radzieckiego
kolektywizmu, komunizmu. Jednak nie tylko ten fakt powoduje,
ze malarstwo tego nurtu jest tak znaczace. Przyczynia si¢ do
tego takze to, ze wyraza ono stan ducha Owczesnych
spoteczenstw Zachodu, zyjacych w traumie po II Wojnie
Swiatowej i w stanie strachu wobec zagrazajacej wojny
nuklearnej. Najznamienitszym przyktadem jest tu tworczosé
Jacksona Pollocka, neurotyka ktéry postanowit zglebi¢ swoja
nieswiadomos¢. Do tego celu uznat za najlepszy srodek technike
drippingu — rozlewania farby na zasadzie, jak to mowil,
kontrolowanego przypadku. Technika ta jest odpowiednikiem
automatyzmu w poezji wynalezionego przez tworce manifestu
surrealizmu Andre Bretona. Poeta ten podobnie jak inni

surrealisci zainspirowali si¢ naukami Freuda. Takze Picasso miat
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epizod tworczy w tym nurcie i panseksualizm freudowski
wyrazil si¢ w jego sztuce pt. Pozgdanie schwytane za ogon
(skoro w nieswiadomos$ci drzemig m.in. instynkty seksualne,
wiersz czy sztuka pisana technika automatycznego przelewania
na papier slow, czesto na zasadzie wolnych skojarzen, pozwala
uchwyci¢ tytulowe pozadanie). Technike automatyzmu w
malarstwie — drippingu wynalazt, nie jak to czgsto si¢ styszy
Pollock, lecz surrealista Max Ernst. Czyli surreali$ci inspirowali
si¢ nieSwiadomoscia, Pollock takze, jednak przede wszystkim

jako mito$nik Junga — nie§wiadomoscig zbiorows.

Jung pisal, ze aby zgtebi¢ nieswiadomo$¢ zbiorowa,
nalezy przejs¢ do niej przez nie§wiadomos$¢ osobnicza i to tez
czynit Pollock. Czynit tak, gdyz z nauk szwajcarskiego
psychologa wiedzial, ze neuroza jaka mu dokuczala bierze si¢
m.in. z thumienia tre$ci nieSwiadomosci zbiorowej. Autoterapia
artysty jednak skonczyla si¢ klgska, bowiem jego problemy
psychiczne ostatecznie doprowadzity go do alkoholizmu, a ten
do $miertelnego wypadku samochodowego.

Zglebianie nieSwiadomos$ci moze przynieS¢ wiele

dobrego (indywiduacja). Pollock nie wiedziat jednak, ze nalezy
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by¢ z tym ostroznym, gdyz =zalanie umyslu treSciami

nieswiadomosci powoduje schizofrenie.

Warszawa, 2017
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Guercino

Wystawa Guercina w Muzeum Narodowym w
Warszawie ukazuje ewolucje 1 réznorodno$¢ w tworczosci
siedemnastowiecznego artysty — roznorodnos¢ technik i
réznorodno$¢ w samych technikach (w malarstwie, rysunku i
grafice). W jednych rysunkach i1 grafikach wida¢ klasyczna
harmoni¢, w innych dramaturgi¢, w jeszcze innych patos. W
jednych obrazach olejnych jest patos w innych dramaturgia
(cho¢ ta druga jest w wigkszosci dziet), a w Mistycznych
zaslubinach Katarzyny Aleksandryjskiej — frywolno$¢. Ten
pierwszy natomiast ujawnia si¢ szczegolnie, 1 zresztg stosownie,
w Ukrzyzowaniu wienczacym wystawe. Jedne obrazy maja
tendencje do harmonijnego zestawiania pokrewnych barw (w
czym malarz uzyskat mistrzostwo na miar¢ holenderskich
mistrzow) — szczegollnie brazéw, ktére w baroku uznano za
stosowne do ukazywania powagi, jaka charakteryzuja si¢ takze
dzieta Guercina. W drugich, tych pozniejszych, wyrazne jest
niekiedy harmonizowanie barw przez ich opozycje — Sw. Jan

Chrzciciel na pustyni, niebiesko—czerwone szaty starca z Syna |
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marnotrawnego, ktore niewatpliwie miaty podkresla¢ wage
ojcostwa. W tym drugim obrazie poza postacig ojca kolory
harmonizuja przez swoje pokrewienstwo — utrzymane sg ciagle
w roznorodnych brazach. Taka harmonia dominuje w tworczosci
Guercina.

Tytut niedzielnych wykladéw towarzyszacych wystawie
w MNW "Mistrz barokowych kontrastow" mowi oczywista
prawde o baroku — jego kontrastach wzmagajacych dramaturgie,
bedacych  sposobem na  mocne  oddziatywanie —w
kontrreformacyjnej, potrydenckiej sztuce. Faktycznie tez, jak na
barok przystalo, Guercino uzywal silnych kontrastow
swiattocieniowych. Jednak dominujgce harmonizowanie barw
przez ich pokrewienstwo — gtéwnie brazy — (wcale tez nie takie
rzadkie w baroku) sugeruje, ze artysta chciat bardziej osiggnac
powsciagliwa powage niz efekt penetrujacy $wiadomosé i
podswiadomos¢ widza.

Wyrazna jest takze ewolucja malarstwa mistrza z Cento.
Od cierpkich w wykonaniu i w kolorystyce obrazow z lat ok.
1615, w ktorych cienie wydaja si¢ natozone (np. Modlgcy si¢

sw. Karol Boromeusz, Wniebowziecie Marii Panny), po soczyste
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malarstwo po 1618, w ktorym wyciagnigte sa wnioski z lekcji
Leonarda da Vinci na temat sfumato. W Sw. Sebatianie
ratowanym przez aniota wida¢ w jego szkicowym ujeciu

pewnos¢ reki wloskiego artysty.

Na wystawie jest takze jego gtéwne dzieto: Et in Arcadia
Ego z 1628. Mowi ono o wszechobecno$ci $mierci, stanowi
memento mori — do$¢ majestatyczne przez wystawienie dzieta w
odosobnieniu. Moze skloni odwiedzajacych wystawe do
sensownego wykorzystania swojego zycia? Guercino moze w
tym pomoc. Agnieszka Morawinska, dyrektor Muzeum ma
najwyrazniej — biorgc pod uwage te 1 pozostate wystawy za jej
kadencji — bardziej uniwersalistyczne podejscie niz jej
poprzednik Piotr Piotrowski, za ktorego urzedowania
zorganizowana zostala ideologiczna wystawa "Ars Homo
Erotica", ktora poza ideologia (i zideologizowaniem wielu dziet
po wyrwaniu ich z wlasciwego im kontekstu) nie miata nic do

przekazania.

Warszawa, 2012
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O polski dialog KoSciola z artystami

Tym co zbliza jednostki, grupy, spotecznosci to przede
wszystkim wspdlnie wyznawane wartosci. Dlatego jest mozliwy
pelny dialog migedzy panstwami Unii Europejskiej opartymi tak
jak ona na fundamentach chrzescijanskich i humanistycznych.
Porozumienie z narodami islamskimi 1 azjatyckimi jest
utrudnione przez rdzne systemy poje¢ o swiecie. Ze wzgledu na
ten ostatni fakt, tak bardzo sg dzi§ w cenie specjalisci do spraw
dialogu miedzykulturowego wsrdd politykow i intelektualistow
oraz ekumenicznego w Kosciele. O potencjale dialogicznym
Kosciota, poza wspomnianym ekumenizmem, $wiadczy takze
zainspirowanie si¢ pojeciem pracy z mysli marksistowskiej jako
zasadniczego pojecia dla antropologii filozoficznej (encyklika
Laborem exercens Jana Pawta II; pojecia oczywiscie
wzbogaconego przez mysl chrzescijanska o wymiar duchowy i
transcendentalny), a takze zaczerpnigcie hasta sprawiedliwo$ci
spoleczne;.

Skoro byta mozliwa ni¢ konstruktywnego porozumienia

migdzy mysla Kosciota, a filozofig ateistyczna, tym bardziej jest
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mozliwy dialog na gruncie wartoSci humanistycznych ze
wspotczesnymi artystami.

W minionych wiekach porozumienie artySci — Kosciot
bylo bardziej oczywiste ze wzgledu na wyznawanie przez obie
strony tych samych — absolutnych wartosci. Dzi$, kiedy artysci
ulegaja pokusie relatywizmu, sami sa niech¢tni wobec
absolutystycznego aksjologicznie chrzescijanstwa. Kosciot
natomiast nie dostrzega w ich pracy, gdy on jest, humanizmu.
Widzi za$ gtownie obrazoburstwo, postugiwanie si¢ symbolami
1 przedmiotami czci do czczych celow.

Oczywiscie, ze artysta, kiedy postuguje si¢ pewnymi
symbolami religijnymi ma obowigzek zna¢ ich sens i znaczenie
dla wiernych. Ma obowiazek zglebia¢ kwestie kulturowe, by
wiedzie¢ do jakiego punktu wolno mu si¢ posungé. Jesli chce
sprowokowa¢ w celu zwrdcenia uwagi na okreslone zjawisko,
tak jak to uczynita Dorota Nieznalska w swej Pasji czy Jacek
Markiewicz w Adoracji musi glgboko sie zastanowié czy
prowokacja ta postuzy do dyskusji nad idea, czy bedzie raczej
problemem samym w sobie — przestaniajacym ideg¢, o czym

pisat w swej najnowszej ksiazce Bluznierstwo. Miedzy grzechem
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a przestepstwem ks. Andrzej Dragufta.

Warto jednak, zeby Kos$ciol rowniez spojrzat bez
triumfalizmu na swoje relacje z artystami na przestrzeni
wiekow. Czy to byl dialog wspodlpracy, czy raczej
podporzadkowanie sobie sztuki — szczegélnie po Soborze
Trydenckim, gdy artysci, kiedy pracowali dla Kosciota, mieli
obowigzek wspotpracowaé z teologami w celu wiernego
oddania prawd wiary? Ten ostatni fakt wskazuje na to, ze nie
interesowata Ko$ciola artystyczna interpretacja, lecz jedynie
prawowierno$é. Swiadczy o tym takze postawienie przed
Inkwizycja Veronesego 1 El Greca, gdy ci podjeli zestawienia
sacrum z profanum (Veronese namalowal Uczte w Kanie
Galilejskiej umieszczajac ja w dworskim otoczeniu, El Greco do
malowania §wigtych postugiwat si¢ modelami sposrdd biedoty),
co zostato potraktowane jako bluZnierstwo.

Przypadek taki jak danie pelnej dowolnosci przez
papieza Juliusza II Michalowi Aniotowi przy malowaniu
sklepienia Kaplicy Sykstynskiej nalezy w dziejach relacji
migdzy Kos$ciotem a artystami do XX w. do rzadkosci.

W Polsce XX — wiecznej wystapity jednak momenty
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dialogu szczeg6lne. Najpierw podczas II wojny $wiatowej,
kiedy Kosciot byt jedynym zleceniodawca artystow, i ktory
udostepnial $§wigtynie dla ich wilasnych wizji, w ktére nie
ingerowal (np. Wielkanocne Groby Panskie realizowane w
kosciele sw. Anny w Warszawie). Sytuacja powtérzyla si¢ w
czasie stanu wojennego, gdy w wielu kosciotach w catej Polsce
na nowo podjeto temat Groboéw Panskich realizowanych przez
artystow w odniesieniu, jak i wtedy, do dramatycznych realiow
oraz organizujagc Biennale Mtodych ,Droga 1 Prawda”,
udostepniajac wnetrza $§wigtyn na wystawy dziet $wieckich.
Mozna zatem powiedzie¢, ze wzgledem czasOw Veronesego 1 El
Greca nastgpit ogromny postep — Kosciot zaczat dopuszczad
konfrontacje sacrum z profanum.

Rowniez polski §wiat sztuki zaoferowat co§ Kosciotowi.
Ku chwale prawd, ktére gtosi zorganizowano w 1984 r. w BWA
w Gorzowie Wielkopolskim I Biennale Sztuki Sakralnej, ktora
to impreza powtarzana byta jedenascie razy do 2004 r.

Podnoszona od wielu lat kwestia wspolpracy artystow z
teologami nie rozwigzalaby problemu dialogu $wiata sztuki z

Kosciotem, a doprowadzitaby jedynie do ponownego
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podporzadkowania, wyzbycia si¢ wolno$ci, ktora jest artystom
tak cenna i ktorag z misjonarskim niekiedy poczuciem propaguja.
Nawet Jerzy Nowosielski — artysta 1 teolog — twierdzit, ze takie
podporzadkowanie nie ma racji bytu, gdyz artysta réwniez w
kwestiach sztuki sakralnej ma prawo do inwencji. Dodajmy —
inwencji ktéra wzbogaca nie tylko sztuke.

Nie chodzi tez o to by artysci tworzyli dla Kosciota
dzieta wylacznie o tematyce religijnej. Pozostajgc przy swoich
tematach, ktore w wielu przypadkach opieraja si¢ o humanizm,
majg prawo oczekiwa¢ od Kosciota zrozumienia. Jesli co$ jest
dyskusyjne, tym co stosowne nie jest oburzenie lecz dyskusja —

bedaca rowniez czescig dialogu, bardzo tworcza czgscia.

Nie tracac z horyzontu kwestii czci i poszanowania
wobec sacrum 1 uczué religijnych, wspomniany ks. Draguta
podkresla prawo artystow do wolnosci, a nawet prawo do
krytyki religii czy tez okre$lonych typoéw religijnosci 1 jawi si¢
tym samym jako osoba, ktéra chce wejs¢ w dialog ze §wiatem
sztuki, rozumiejac jej istote 1 potencjal polemiczny (ksigdz

nazywa go publicystycznym). Na dyskusji z artystyczng

171



kontestacja mozna wiele zbudowac.

Warszawa, 2013
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Zmyslowos$¢ i refleksja w Przeszlosci grzesznika Zmurki

Franciszek Zmurko, Przesztos¢ grzesznika, 1895,

Muzeum Narodowe w Warszawie

Nic dziwnego, ze obraz Przesztos¢ grzesznika (1895 r.)
przywodzi nam na mys$l zmystowe malarstwo XVIII wieczne —

jego tworca, Franciszek Zmurko, choé wyksztalcony u Jana
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Matejki i w Monachium — m.in. pod kierunkiem Jozefa Brandta,
a wiec w duchu historyzmu, czerpal formalne inspiracje z
tworczosci Tiepola. Obok zmystowosci — cielesnosci z jednej
strony i (neo)barokowego oddzialywania na zmysly — dzieto
Zmurki jest nasigkniete etyczng refleksja wyrazajaca sie
zarbwno w konwencjonalnych (dla zrozumiatosci wsrod
odbiorcow), ale 1 stosownie przemyslanych po swojemu
alegoriach oraz symbolach, jak i w ekspresji postaci. Obraz
przemawia 1 do $wiadomosci 1 do nie§wiadomosci
(podswiadomosci) odbiorcy, a moralizatorstwo przy uzyciu
alegorii jest takze kontynuacja nauk zawartych w XVII 1 XVIII
wiecznym malarstwie. Jednak nazwanie Zmurki epigonem
bytoby niesprawiedliwe. Zarowno zmystowos$¢, jak i refleksja
zostaty doprowadzone w tym dziele, w obrgbie jego tematu do
granic. Etyczna refleksja na temat zmystowosci to reakcja na
rozwijajacy si¢ materializm i1 dekadencje wsrdd spoteczenstwa

w XIX wieku.

Cho¢ gtéwnym bohaterem sceny jest starzec, ktéry ma za
soba swoje zycie, symbolizowane przez morze za jego plecami,

1 przed ktorym w postaci kuszacych, zmystowych kobiet
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materializuje si¢ wspomnienie jego cielesnych uciech z
mtodosci, to centralne miejsce w obrazie zajmuje alegoria czasu
— czasu, ktory jest bezwzgledny (nieuchronno$¢ przemijania —
stusznie przeciez, szczegélnie w tym obrazie kojarzona ze
zblizaniem si¢ $mierci, wyraza kosa — odwieczny atrybut czasu
— Chronosa, Saturna), ktéremu wszystko podlega oraz w ktorym
zawiera si¢ kazdy byt 1 zdarzenie (takie bylo newtonowskie
rozumienie czasu, jakie panowalo jeszcze przez 12 lat od
momentu powstania dzieta Zmurki — do pojawienia si¢ teorii

Einsteina).

Postac¢ ta (czas; il. na stronie poprzedniej) wie o swoim

znaczeniu, dlatego przemierza przestrzen obrazu z wypicta
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piersig i z szyderczym usmiechem dajac do zrozumienia: "Twoje
zycie, stary cztowieku, dobiega konca, a to twoja przesztos¢,

ktora byta jak bylta, nie powrdci juz".

Zmurko ukazuje nam istote staroéci, ktéra dotyczy nie
tylko ciata, ale i duszy. Starzec, bedacy w porcie swojej podrdzy,
nie jest zaslepiony wizja (a jest si¢ czym zauroczy¢ — siedem
kobiet, jakby siedem grzechéw glownych, jest wyjatkowo
ponetnych, jak zwykt Zmurko malowaé ple¢ pickng). Jego
postawa wydaje si¢ refleksyjna, jest §$wiadomy ze zbliza si¢ kres
— przyszta chwila na rachunek sumienia i bez szyderczego
usmiechu Czasu wie, ze jego mtodos¢ juz nie powrdci. Swojg
lirg raczej odktada on niz chwyta — to nie jest czas na zmystowe
przyjemnosci, to pora na rozmys$lania, podsumowania. Zerwana
struna przypomina zgrzyty w symfonii Zycia (siedem
naciggnigtych strun symbolizowylyby harmoni¢ — jak siedem
sfer niebieskich z mysli starozytnej Grecji; jedna z siedmiu
zerwanych strun to dysonans, co dodatkowo unaocznia nam, ze
zycie starca dalekie bylo od doskonato$ci). Instrument
muzyczny w dziele sztuki to takze symbol ulotnosci (jak ulotna

jest muzyka) i przemijania — aspektow, ktorych obecno$¢ w
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obrazie jest tym samym potggowana (w dodatku ztamane
drzewo przy ktorym siedzi starzec to krucho$¢ i przemijanie).
Mezczyzna jest w wieku, w ktorym poglebia si¢ ich

swiadomos¢, jest si¢ w wyraznej konfrontacji z czasem.

Franciszek Zmurko ukazuje nie tylko piekno, ale i
prawde, ktéra nie zawsze jest cudowna, lecz dazenie do ktorej

pozwala zy¢ Swiadomie.
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»Piekno zbawi swiat”

— tak pisal Dostojewski, ale ostatnie sto lat jest czasem
systematycznej ucieczki od pigkna. Przez artystow, ale i przez
kuratoréw 1 krytykow. Dlaczego? Jest kilka powigzanych ze
sobg powodow. I cho¢ nie potgpiam w caloSci estetyki
klasycznej, tak jak to czyni wielu wspotczesnych teoretykow
sztuki, to paradoksalnie miedzy innymi, je$li nie przede
wszystkim ta wlasnie dziedzina ponosi odpowiedzialno$¢ za 6w
stosunek do piekna. Filozofia sztuki na przestrzeni wiekéw
stopniowo odchodzila od jego wujecia metafizycznego,
przewaznie skupiata si¢ na pigknie jako harmonii, umiarze i
proporcji (a wiec powrdcita do starej teorii, oddajacej
wprawdzie trafnie, ale wierzchnig warstwe pigkna) nie wnikajac
w gleboka istote pigkna. Estetyka zapominala, az zapomniata
catkowicie o platonskim (i prawdziwym) powigzaniu warto$ci:
pickna, dobra i prawdy, o ich wspotdziataniu jako istocie sztuki
— bo sztuka 1 pickno maja swojg istote¢ wbrew powszechnej

teorii antyesencjalistycznej. Wreszcie estetyka o$wieceniowa
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wpoila poglad, ze sztuka ma dawaé przede wszystkim
przyjemnos¢. Sprowadzajac pickno wylacznie do harmonii,
proporcji 1 umiaru, uznano za nie tad 1 takg wiasnie de facto
fadnoscia, a nie picknem zajgta si¢ abstrakcja geometryczna i
owa przyjemno$¢ miata ona dawac¢ (cho¢ nalezy si¢ uznanie dla
logiki barw wielu dziet abstrakcji geometrycznej). Czyli pigkno
zbanalizowano. Do tego pojawily sie w XX wieku wielkie
wojny, problemy egzystencjalne wynikle z kwestii politycznych,
spotecznych i1 ekonomicznych, wobec ktorych tak banalnie
ujmowane pickno stalo si¢ nieistotnym, jesli nie draznigcym
aspektem $wiata. Obserwujac taki banal, a nie wiedzac o
prawdziwej naturze pigkna, nie rozumiejac go, liczni artySci
uciekli od tego w epatowanie brzydota (ktora zreszta owszem
moze by¢ ciekawa, a nawet — paradoksalnie — pigkna),
skandalem, w ktorych zaczeto widzie¢ skuteczne narzedzia w
podsuwaniu artystowskich rozwigzan kwestii nekajgcych §wiat.
Oczywiscie wchodzita tu w gre réwniez, z czasem coraz
bardziej nieoryginalne, dazenie do kultywowanej oryginalnosci i
jako rzekoma trampolina dla, rownie kultywowanego, postepu —

zwykla kontestacja tradycji, ale to sa oddzielne zagadnienia.
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Krytycy 1 kuratorzy zacz¢li w pewnym momencie
wtorowaé tym artystom. Nie zastanawiajg si¢, np. Anda
Rottenberg 1 Maria Anna Potocka, nad istotg sztuki i pigkna, bo
gdyby doszty do takiej istoty rzeczy, nie mogltyby uzna¢ wielu
tworcOw za artystow, nie miatyby czemu kuratorowaé. Latwiej
jest i lepiej w zwigzku z tym zaprzeczad istnieniu esencji sztuki
(antyesencjalizm), tatwiej tez 1 lepiej, tak jak to czynia,
relatywizowac piekno. Dochodzi przez to do tego, ze Potocka
widzi w  warto$ciach  estetycznych jedynie ornament,
rozprzestrzeniajgc tym samym pomieszanie pojec i ironiczny,
jesli nie awersyjny stosunek do wartosci, ktérej pojmowanie
wraz z dobrem i prawdg ufundowato cywilizacj¢ europejska. To
jest jednak przeciez takie passé. Doktada pieknu takze redaktor
naczelny kwartalnika o sztuce ,,ArtLuk” — Pawel Lubowski,
ktory bedac takze artysta ma postmodernistyczny — szyderczy
stosunek do pigkna, ktory to stosunek przektada si¢ na
zawarto$¢ pisanych przez redakcje tekstow, na promowanie
sztuki parodiujacej tradycje 1 wartosci absolutne (pigkna, dobra i
prawdy) — sztuki, ktorg jeszcze niedawno nazwano by skrajng

antysztuka. Krytycy ,,Exitu” i ,,Obiegu” jesli nie maja wrogiego
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stosunku do pigkna, to na pewno je lekcewaza (wydaje im sie,
ze maja wladze).

Moze nalezatloby zmieni¢ stosunek do nawet
powierzchownie pojmowanego pigkna (lad, tadno$¢ jako
pickno), bo moze spoleczenstwo i tak atakowane problemami
zewszad, chcialoby na wystawach Andy Rottenberg nie tylko
widzie¢ sztuke problemowa (czasem jet ona
pseudoproblemowa) ale i taka, ktora daje wytchnienie — sztuke
pelng pozytywnych wartosci estetycznych, ktore nie przecza
symultanicznemu  wystgpowaniu  wartosci  poznawczych,
moralnych w jednym dziele. Ale przeciez Potocka pisze, ze
artysta nie powinien podoba¢ si¢ publicznosci, bo bylby wtedy
konformistg. Artysta musi by¢ przeciez ponad to. Tylko, ze
artysta, co by nie méwié, powinien wykonywac¢ swoja prace, a
kazda praca jest zjawiskiem spotecznym. Kazdy cztowiek, takze
artysta moze rozwijac si¢ tylko w spoleczenstwie i w zwigzku z
tym ma dlug wobec niego. Poza tym wedtug Potockiej pigkno
nie podkresla istoty rzeczy, wagi réznych aspektéw $wiata
obrazowanych w sztuce, ale je przestania. Nie przestania

natomiast esencji tak czg¢sta w sztuce wulgarnos¢? Przeciez
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Potocka pisze, Ze ,konieczna podio$¢” i brutalno$¢ bywaja
warto$ciami dodatnimi i samymi w sobie w sztuce.

To pigkno dobrze rozpoznane, to pigkno nie jako
ornament, ale jako istota rzeczy, jako absolutne pigkno jest
potrzebne jeszcze bardziej. Bo nieprawda jest to, co podsuwa
postmodernistyczna ideologia, ze absolutyzowanie warto$ci
takich jak piekno i prawda prowadzi do faszyzmu. Komunizm,
faszyzm wtloski, narodowy socjalizm niemiecki pojawity sie
wlasnie w wyniku relatywizowania od okresu o$wiecenia
wartosci, a w dalszym etapie przez spowodowany relatywizmem
nihilizm (wyrazny chociazby u Nietzschego 1 dekadentow XIX
— wiecznego fin de siécle). Ow nihilizm, brak oparcia w
wartosciach, doprowadzit do zalamania si¢ czlowieka, ktore
wida¢ w ekspresjonizmie. Zagubiona ludzkos$¢ zaczeta szukad
wartosci, ktorymi moglaby wypeli¢ pustke po dawnych
wartosciach absolutnych, o ktore moglaby sie oprzec.
Zabsolutyzowano wobec tego ekonomig, spoteczenstwo,
panstwo i narod. Narodzily si¢ totalitaryzmy.

Zatem dbanie o pojmowanie absolutnosci pigkna, dobra i

prawdy nie zaprowadzi S$wiata na manowce, a wWrecz przeciwnie.
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Tak owszem, pigkno zbawi §wiat.

Warszawa, 2013
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Rzecz o syntezie

Analityczny umyst jest bardzo ceniony w dzisiejszych
czasach, przynajmniej tam, gdzie liczy si¢ tres¢ cztowieka, a nie
jego tytul. Jednak to dopiero synteza toruje droge ku
przysztosci. Przyszios¢ bedzie synteza terazniejszo$ci, jak
terazniejszo$¢ jest synteza przesziosci. Tu warto zaznaczy¢, ze
w takim razie przeszio$¢ nie jest niebytem, jak mysli wielu, lecz
jej czastki, "stabnac" wprawdzie (zmniejszajac wysoko$¢ swej
fali w miar¢ oddalania si¢ od epicentrum), ale trwaja na wieki —
jednak to jest oddzielne zagadnienie. Oczywiscie, ze aby
dokona¢ syntezy, trzeba podja¢ analize. A jak awangarda
powinna by¢ syntetycznym mysleniem, niech $§wiadczy
chociazby fakt, ze teoria wzglednoSci nie zostala
wykoncypowana przez Einsteina ex nihilio, lecz oparta si¢ o
osiggniecia myslowe Macha, Poincarego, Lorentza. Trudno,
uzyjmy tez tego przyktadu, ze wzgledu na jego doniosto$¢ w
XX wieku mimo licznych btgdow i zbrodniczych konsekwencji:
Marks dokonal syntezy mys$li socjalistow utopijnych,

heglowskiej  dialektyki,  materializmu  Feuerbacha. Z
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"potaczenia" poszczegodlnych czesci stworzyli nowe catosci —
now3a jakos$¢. Juz Arystoteles wspomnial, ze catos¢ jest czyms
wiece] niz sumg czesci. Teoria wzgledno$ci jest tym czyms,
filozofia marksowska niestety tez. Kolejna sprawa to to, ze takze
kompozycje (czyli nowa jako$¢) dzieta sztuki odczuwamy przez
synteze¢ poszczegolnych fragmentéw. Duzo do powiedzenia
mialaby tu zapewne psychologia Gestalt.

Jak synteza ma wielkie znaczenie dla przysztosci, mowi
tez nam wspoOtpraca fizykéw kwantowych 1 fizykow
relatywistow nad polaczeniem tych dwoch teorii dla wyjasnienia
poczatku wszech§wiata 1 czasu.

Na przestrzeni wiekow sztuka uogdlniata (siebie i $wiat)
1 syntetyzowala (siebie i §wiat) — postgpowata jak nauka, gdyz
od renesansu artysci czuli si¢ spowinowaceni z nauka, a takze
dlatego ze taka jest tendencja calego $wiata: uogodlniajaca i
syntetyzujaca. To artysci jako pierwsi, przed fizykami, stosowali
matematyke do badania struktury $wiata (badania perspektywy
od XV wieku). Rewolucja naukowa — jej znaczenie dla jako$ci
zycia — zacies$nita alians sztuki 1 nauki (bo artys$ci zawsze chcieli

zmienia¢ $wiat, a zobaczyli, ze nauka to robi; od XV wieku
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sztuka nieprzerwanie byla blisko filozofii — czerpiac z niej z
jednej strony i inspirujac ja z drugiej, ilustracja do tego niech
bedzie Szkota Atenska Rafaela, w ktorej w posta¢ Platona
wciela sie Leonardo da Vinci — zresztg tez mysliciel, w postac
Arystotelesa — Michat Aniot, a z boku fresku stoi sam Rafael):
dokonato si¢ to najpierw u impresjonistow (czerpali ze
zdobyczy fotografii 1 z nauki Chevreula), wreszcie w 1907 roku
w kubizmie, po ogloszeniu szczegélnej teorii wzglednosci
Einsteina (Picasso 1 Braque uwzglednili na plaszczyznie obrazu
czwarty wymiar: czas; dokonali tego przez ukazanie przedmiotu
ze wszystkich stron, a wigc ukazali czas potrzebny do obejscia
obiektu). Nastepny w kolejnosci byt surrealizm, ktory opart si¢ o
teorie Freuda. Nie przez przypadek tez tuz po Il wojnie w Polsce
powstat Klub Mtodych Artystéw i Naukowcow.

Zmierzam do tego, by stwierdzi¢, ze tworczos¢ ex nihilio
jest oderwana od rzeczywisto$ci 1 niezrozumiata. Punktem
wyjécia dla naukowca 1 artysty musi by¢ synteza i/lub
uogolnienie, z ktorych wylaniajg si¢ przysztosciowe filozoficzne
pytania, na ktore =znajdujag si¢ naukowe 1 artystyczne

odpowiedzi. Heglowska dialektyka nie jest jednak sposobem na
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synteze (w ktorej uzgadniana jest teza i antyteza). Sposobem jest

raczej czerpanie inspiracji z transcendentaliow.

Warszawa, 2012
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