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Stowo od Redakcji

Publikacja széstego numeru ,,Zalacznika Kulturoznawczego” idzie w parze
z istotnymi zmianami, zwigzanymi w szczegolnosci z zaliczeniem naszego
periodyku do grona czasopism punktowanych przez Ministerstwo Nauki
i Szkolnictwa Wyzszego, co przyjelismy z wielka satysfakcjg. Ponadto od
tego roku bedzie to czasopismo naukowe Instytutu Nauk o Kulturze i Religii,
w ktory przeksztalcil sie dotychczasowy Instytut Filologii Klasycznej
i Kulturoznawstwa, dziatajacy na Wydziale Nauk Humanistycznych
Uniwersytetu Kardynata Stefana Wyszynskiego w Warszawie.

Oddajemy w Panstwa rece kolejny numer tematyczny. Tym razem powstat
on we wspolpracy Redakgji z Katedrg Historii Kultury i Muzeologii (WNH
UKSW) i poswiecony jest zagadnieniom szeroko rozumianego wzornic-
twa. Celem, ktéry od poczatku przys$wiecat selekcji materialu do dziatu
zatytulowanego ,,Design - teoria, praktyka, interpretacje”, bylo ukazanie
mozliwie najszerszego potencjatu badawczego, jaki prezentujg kwestie zwia-
zane z projektowaniem w ujeciu historycznym, teorig estetyczna i krytyka
wzornictwa, socjologig oraz promocja designu.

Dzial rozpoczyna artykut Alicji Glutkowskiej-Polniak, podejmujacy
problem odpowiedzialnosci estetyczno-etycznej designu, a wlasciwie - jego
tworcow. Teoretyczny namyst nad ta kwestig ukazuje gtéwne wyzwania,
jakim musi sprosta¢ ta mioda i dynamiczna dziedzina. Kolejne cztery teksty
przyblizaja zagadnienie genezy i rozwoju wzornictwa w Polsce. Pytania
o korzenie polskiego designu i jego role w ksztaltowaniu tozsamosci na-
rodowej stawia Anna Kostrzynska-Milosz. Z kolei Agata Wojcik omawia
zakres i sposob funkcjonowania Towarzystwa Polska Sztuka Stosowana —
kolektywu artystycznego, ktorego celem byta popularyzacja rodzimych pro-
jektow oraz stworzenie srodowiska pracy tworczej. Tekst ukazuje zaréwno
artystyczny, jak i ekonomiczny aspekt dzialalnosci wskazanej w tytule in-
stytucji. Okres realizmu socjalistycznego i jego wplyw na ksztaltowanie sie
estetyki wzorniczej przedstawiony zostal w artykule Elzbiety Kal. Autorka,
opierajac si¢ na krytyce artystycznej wybranego okresu, prezentuje gtéwne
zalozenia i postulaty systemowo determinujace 6wczesne tendencje wzor-
nicze. Ostatnim szkicem eksplorujacym meandry polskiego designu jest
artykul Anny Feliks, w ktérym autorka omawia zwiazki miedzy rzemiostem
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a masowg produkcja, podejmujac aspekty mato rozpoznane w badaniach
nad polskim designem XX wieku.

Kolejne dwa teksty dotyczg zagadnien genezy i poczatkéw wzornictwa
przemystowego, a takze wystroju wnetrz na Litwie. Temat ten, cho¢ bogaty
w zasoby archiwalne, nie doczekal si¢ do tej pory obszernego omoéwienia
w jezyku angielskim. Artykul Aisté Dickalnyté ukazuje poczatki projekto-
wania przemyslowego w dziedzinie meblarstwa, drugi za$, autorstwa Liny
PreiSegalaviciené, przybliza styl i wyposazenie wnetrz litewskich w okresie
miedzywojennym.

Na sekcje zamykajaca rozwazania o designie sktadaja si¢ artykutly trak-
tujace o szeroko pojetym wzornictwie w perspektywie miedzynarodowe;.
W pierwszym z nich Irma Kozina kresli wizje utopii obecne w pracach
amerykanskiego projektanta, Normana Bel Goddesa. Drugi, autorstwa
Marty Kargél, ukazuje wzornictwo w kontekscie projektowania ubioru
i podnosi kwestie niderlandzkiego stroju regionalnego oraz jego wplywu na
obecnie powstajace projekty stynnych doméw mody. Projektowanie sztucz-
nej bizuterii, jak i tematyke powtarzalnosci i dostepnosci wzoréw omawia
z kolei Agata Lipczik. Cze$¢ te wienczy artykul Anny Wisnickiej — bedacej
zarazem redaktorka calego dzialu tematycznego numeru - ktéra przybliza
holistyczny model promocji wzornictwa na przykladzie dziatalnosci finskich
i miedzynarodowych instytucji.

Teksty skladajace si¢ na rubryke tematyczng ukazuja wielowymiarowos¢
i multidyscyplinarnos$¢ wspolczesnie prowadzonych badan nad designem.
Autorki zamieszczonych tu prac - poza klasycznym ujeciem analizy his-
torycznej wywodzacym si¢ jeszcze z nauk o sztuce — wykorzystuja meto-
dologi¢ badawcza krytyki artystycznej, socjologii, kulturoznawstwa oraz
marketingu i public relations. Daje to mozliwo$¢ dostrzezenia potencjatu
badawczego w dziedzinie designu, ktory najpelniej realizuje sie¢ poprzez
dyskursy wielu dyscyplin.

Istotng cze$¢ szostego numeru ,,Zalgcznika Kulturoznawczego” sta-
nowi kilkanadcie tekstow zamieszczonych w pozostalych dziatach: tra-
dycyjnie proponujemy Panstwu: ,Varia”, ,Fotoesej i okolice”, kolejna
czg$¢ ,Chronometru” — autorskiej rubryki prof. Jana Zielinskiego, a takze
»Komentarze. Opinie. Glosy” oraz ,Wywiad” (tym razem jest to rozmowa
z Krzysztofem Zanussim, skupiona w szczegélnosci na kwestiach zwigza-
nych z najnowszg tworczoscig rezysera). Niektore sposrdd artykuléw — na
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przyklad te skladajace si¢ na dzial ,Dociekania kulturologiczne™ rozprawy
Anny Marii Tomczak o Wielkim Pozarze Londynu w 1666 roku i Malgorzaty
Jankowskiej o tegorocznym pozarze katedry Notre Dame - zazebiajg si¢
tematycznie, implikujac nieoczywiste pytania i otwierajac niekiedy nowe
perspektywy problemowe. Twdrczo$¢ Krystiana Lupy jest z kolei tema-
tem nie tylko jednego z tekstow zamieszczonych w dziale ,Interpretacje”
(autorstwa Katarzyny Golos-Dabrowskiej, skupiajacej si¢ na realizacjach
scenograficznych), ale takze ,,Aneksu” (rozprawy Sylwii Merk o antropolo-
giczno-filozoficznych wymiarach tworczosci polskiego rezysera teatralnego).

Serdecznie zachecamy do lektury calosci numeru, majac nadzieje, ze
zapewni ona Panstwu prawdziwg przyjemnos¢ intelektualng. Wyrazy naj-
szczerszej wdziecznosci kierujemy jak zawsze nie tylko do naszych Autorow,
ale i do Recenzentéw — Panstwa wktad w istnienie i rozwdj naszego czaso-
pisma jest zawsze nieoceniony i trudny do wyrazenia sfowami.

Redakcja
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THE GREAT FIRE OF LONDON
AS A MEMORY SITE (LIEU DE M

ANNA MARIA TOMCZAK

atomczak@uwb.edu.p

It was the appearance of the English translation of Maurice Halbwachs’s
posthumous La mémoire collective in 1980, simultaneously in New York
and Chicago, that gave impetus to wide-reaching interdisciplinary research
on social frameworks of memory which, in due course, led to the so-called
‘memory boom™. No longer viewed narrowly as the faculty of an individual,
memory started to be studied in its public, political and cultural aspects.
From being ‘a topic for poets™ it transformed into a domain of study and
social, cultural and political force. Believing the current preoccupation with
memory to be a reaction to technological development and the unprecedented
pace at which new information is delivered and then quickly forgotten,
Andreas Huyssen writes:

My hypothesis here is that we try to counteract this fear and danger
of forgetting with survival strategies of public and private memorialization.
The turn toward memory is subliminally energized by the desire to anchor
ourselves in a world characterized by an increasing instability of time and
the fracturing of lived space’.

' A. Whitehead, Memory, London - New York 2009, p. 3.

2 A. Huyssen, Present Pasts: Urban Palimpsests and the Politics of Memory,
Stanford 2003, p. 2.

3 Idem, Present Pasts: Media, Politics, Amnesia, ,,Public Culture” 2000, Vol. 12,
No. 1, p. 28.
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ANNA MARIA TOMCZAK

In what follows I would like to concentrate on the practices
of memorialization with regard to the Great Fire of London of 1666, treating
the event as a ‘memory site’ or lieu de mémoire.

THE CONCEPT OF LIEUX DE MEMOIRE
OR MEMORY SITE

The idea of lieux de mémoire (memory sites or sites of memory)*, introduced
into broadly understood humanities by the French historian Pierre Nora,
stems from the relationship between history and memory. The concept
was explained, discussed and exemplified in a multi-volume Les Lieux de
Meémoire, edited and partly written by Nora, published between 1984 and
1992, with the English translation following as Realms of Memory (1996-
-1998). Deemed at the start of the twenty-first century as ‘one of the most
influential ventures in cultural history in the last twenty years™, Nora’s
renowned work has proved extremely influential. It has aimed at creating
an inventory of memory sites where French national identity crystallizes
itself symbolically, whereas the notion of lieux de mémoire has been used
worldwide as an analytical tool for tracing the intertwining trajectories
of collective identities and cultural memory.

Nowhere in his publications does Nora provide a clear definition
of memory sites®. Instead, he explains: “The moment of lieux de mémoire
occurs at the same time that an immense and intimate fund of memory
disappears, surviving only as a reconstituted object beneath the gaze
of critical history”, adding: ‘lieux de mémoire are fundamentally remains,
the ultimate embodiments of a memorial consciousness that has barely

* In English language publications both terms are used as the translation
of the French term lieux de mémoire.

* J. Winter, The Memory Boom in Contemporary Historical Studies, ,Raritan”
2001, Vol. 21, No. 1, p. 52.

¢ On how beautiful but imprecise Nora’s writing is see: B. Schwarz, Memory,
Temporality, Modernity. Les Lieux de memoire, [in:] Memory: Histories, Theories,
Debates, eds. S. Radstone, B. Schwarz, New York 2010, p. 41-58.

7 P. Nora, Between Memory and History: Les Lieux de Mémoire,
transl. M. Roudebush, ,,Representations” 1989, No. 26, Special Issue: Memory and
Counter-Memory, p. 12.
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THE GREAT FI

survived in a historical age that calls out for memory because it has
abandoned it In Nora’s understanding, memory sites may be portable
or sizeable, like books and paintings, for example Cezanne’s Mont Sainte-
-Victoire and Proust’s Remembrance of Things Past, or topographical,
like the places of important battles. They may be sites of pilgrimage or
cemeteries (e.g. Verdun, Lourdes and Sacre-Coeur), or events (e.g. The Tour
de France), but in each lieu three aspects always co-exist: material, symbolic,
and functional. The material aspect refers to the site’s tangible existence,
its concrete form. The symbolic aspect reflects its connotative meaning,
while the functional aspect, or the role that lieux de mémoire fulfil, may be
multifold. For example, the role of memory sites is to educate, arouse patriotic
feelings, raise consciousness but also legitimize the existing order. In Nora’s
own words, lieux de mémoire ‘anchor, condense, and express the exhausted
capital of our collective memory™ and their most fundamental purpose is
‘to block the work of forgetting, to establish a state of things, to immortalize
death, to materialize the immaterial [...] to capture a maximum of meaning
in the fewest of signs™. Societies and communities decree and cherish
memory sites to forge collective identity. Linked by an invisible thread, such
objects, places, and works of art establish a strong bond between present and
former generations, bringing together the communal and the individual,
the living and the dead. As David Lowenthal notes: ‘Ability to recall
and identify with our own past gives existence meaning, purpose and
value™, and sites of memory are a convenient shortcut on the way. They are
understood to be ‘almost all forms of the past tangibly felt in the present™
which serve to preserve our identities through a deliberate will to remember
and which function as ‘signs of distinction and of group membership™.
In Nora’s poetic description, they are ‘moments of history torn away from

¢ Ibidem.

? Ibidem, p. 24.

1 Tbidem, p. 19.

' D. Lowenthal, The Past is a Foreign Country, Cambridge 2003, p. 41.

2 A. Szpocinski, Sites and Non-Sites of Memory, transl. A. Warso, ,,Teksty
Drugie” 2016, Vol. 1, Special Issue — English Edition, p. 245.

B P. Nora, op. cit., p. 12.
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ANNA MARIA TOMCZAK

the movement of history, then returned; no longer quite life, not yet death,
like shells on the shore when the sea of living memory has receded™.

Always deliberately selected and institutionalized, memory sites
are a replacement of ‘true’ memory, becoming limitless theatres
of commemoration. What societies decide to remember (i.e. what they
designate as memory sites) and how they wish to remember their past
depends to a large extent on organized forms of remembering and on
various authorities and decision takers. For the British society, the Great
Fire of London is a memory site in all three aspects — material, symbolic
and functional — with considerable potential for metamorphosis.

THE GREAT FIRE OF LONDON: MATERIAL ASPECT

Predicted by various clairvoyants, soothsayers and even one mathemati-
cian George Wharton®, who all believed the combination of three sixes in
the year 1666 a particularly bad omen, the Great Fire of London'® started
after midnight on the 2" September 1666. As was established much later,
one of the baking ovens in Thomas Farriner’s” bakery in Pudding Lane was
not properly put out for the night. Its heat caused sparks to ignite fuel which
had been left close to the oven for the next day’s baking, and then inflamed
the baker’s wooden house. Originally, the fire’s danger was underestimated.
Thomas Bludworth, the then Lord Mayor of London, when called to the scene,
seemed quite unconcerned and was heard commenting: ‘Pish! A woman
might piss it out™. Afterwards, he went back to sleep. Yet, within hours
large sections of England’s capital burned to the ground. A combination

“ Ibidem.

5 See: A. Tinniswood, By Permission of Heaven: the Story of the Great Fire
of London, London 2004, p. 19; E. N. Hooker, The purpose of Dryden’s Annus
Mirabilis, ,Huntington Library Quarterly” 1946, Vol. 10, No 1, p. 56.

' For basic facts concerning the Great Fire see: https://www.historylearningsite.
co.uk/stuart-england/the-great-fire-of-london-of-1666/ [accessed: 10.02.2019].

7" Different sources provide different spellings: ‘Farynor’, ‘Faryner’, or
‘Farriner’.

¥ Quoted after: Ch. Heyl, A Miserable Sight. The Great Fire of London (1666),
[in:] Fiasko - Scheitern in der Frithen Neuzeit: Beitraege zur Kulturgeschichte des
Misserfolgs, eds. S. Brakensiek, C. Claridge, Bielefeld 2015, p. 111.
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of factors played a decisive
role: a very hot and dry
summer which had made
London’s wooden houses
particularly vulnerable,
a strong wind blowing
from the east which help-
ed the fire spread, narrow
streets of the City allowing
flames to move quickly
from house to house, and
great numbers of highly in-
flammable products (such
as oil, spirits, fuel, tallow)
kept in storage houses
along the river bank, which
would burn for days.

The Great Fire lasted
until the 5™ of September.
It devastated 87 of the ex-
isting 109 churches (includ-
ing St. Paul’s Cathedral),
burned 52 livery company
halls'”®, numerous civil
administration buildings

THE GREAT FI

Fig 1. Old St Paul’s Cathedral burning in the Great Fire,
etching by Wenceslaus Hollar, in possesion of the British
Museum

Fig. 2. An anonymous oil painting of the Great Fire,
the view taken from the West

and courts, totally obliterating the city infrastructure and making around
100 000 people homeless (fig. 1). It levelled approximately 436 acres of space.
In the words of a British historian: ‘[Fire] laid waste five sixths of the walled
area of the medieval city, from Fleet Street in the west to the Tower
of London in the east, and north from the bank of the Thames to the wall
at Cripplegate. [...] Within the area of the fire no buildings survived intact

1 Data given in the Rebuilding Act 1666, https://www.parliament.uk/about/
living-heritage/transformingsociety/towncountry/towns/collections/collections-
great-fire-1666/1666-act-to-rebuild-the-city-of-london/ [accessed: 10.02.2019].
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above ground.[...] In many places the ground was too hot to walk on for
several days afterwards™.

One of the eye-witnesses of the great blaze was Samuel Pepys, a civil
servant in the position of Secretary of the Navy Board and a diarist, who
noted on the 2" September 1666:

[...] and there staid [= I stayed] till it was dark almost, and saw the fire
grow; and, as it grew darker, appeared more and more, and in corners and
upon steeples, and between churches and houses, as far as we could see up
the hill of the City, in a most horrid malicious bloody flame, not like the
fine flame of an ordinary fire. [...] We staid till, it being darkish, we saw
the fire as only one entire arch of fire from this to the other side the bridge,
and in a bow up the hill for an arch of above a mile long: it made me weep
to see it. The churches, houses, and all on fire and flaming at once; and
a horrid noise the flames made, and the cracking of houses at their ruins.

Three days later, when the fire was still raging, Pepys writes:

I up to the top of Barking steeple, and there saw the saddest sight of desolation
that I ever saw; every where [sic!, original spelling] great fires, oyle-cellars,
and brimstone, and other things burning. I became afeard to stay there long,
and therefore down again as fast as I could, the fire being spread as far as
I could seeit; [...] Fanchurch-streete, Gracious-streete; and Lumbard-streete
all in dust. The Exchange a sad sight, nothing standing there [...]. Walked
into Moorefields (our feet ready to burn, walking through the towne among
the hot coles). [...] Thence homeward, having passed through Cheapside
and Newgate Market, all burned, and seen Anthony Joyce’s House in fire.
And took up (which I keep by me) a piece of glasse of Mercers’ Chappell
in the streete, where much more was, so melted and buckled with the heat
of the fire like parchment.

Describing the panic among Londoners and their attempts to save
whatever they could, as well as all actions undertaken to stop the fire

20 http://www.bbc.co.uk/history/british/civil_war_revolution/after_fire_01.
shtml [accessed: 10.02.2019].

2 S. Pepys, Diary, https://www.pepysdiary.com/diary/ [accessed: 21.03.2019].
All subsequent citations from Pepys’s Diary are from the same website.
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from spreading, Pepys comments on the prevailing atmosphere of
a great catastrophe and his own distress. The choice of phrases — such as:
‘with my heart full of trouble’, ‘a lamentable fire’, ‘rage every way’, home
with a sad heart’, ‘every body discoursing and lamenting the fire’, ‘so great
was our fear’ — testifies to the overwhelming sensation of a great calamity
(fig. 2). The experience must have been truly traumatic. Various diary
entries in the year 1667 speak of Pepys’s problems with sleep and recurring
nightmares. However, the English collective memory of the Great Fire
much less preserved the image of tragedy and loss and much more a vision
of London’s victory and resurrection.

THE GREAT FIRE OF LONDON: SYMBOLIC ASPECT

In the debate about the meaning of the Great Fire, which started straight
after its first night, conflicting theories and explanations vied for public
attention. On the one side of the political spectrum there appeared voices
that the fire was deliberately started by Catholic conspirators who wished
to destroy a Protestant city. As illustrated by the anonymous publication
Pyrotechnica Loyolana, the blame was put on Jesuit arsonists*. Pepys re-
corded in his Diary how it suddenly became dangerous to speak French in
London and how a Frenchman was eventually found guilty of arson and
consequently put to death at the scaffold. History proved that he was an in-
nocent lunatic. Samuel Rolle published a pamphlet entitled Shilhavtiya or
the Burning of London in the Year 1666, where he included an illustration
of God’s appearance over London in the form of long serpents of fire and
where he claimed that ‘many Romanists have been very jocund and full

22 The book, whose full title is Pyrotechnica loyolana, ignatian fire-works; or,
the fiery jesuits temper and behaviour, printed in 1667, is in the British Museum.
Its description on the Museum website states: ‘Most of the blame for the Great
Fire was put onto Catholics. London was a Protestant city and many people feared
that Catholics in England would help foreign armies invade the country and force
the population to convert to Catholicism. They saw the fire as a Catholic plot.
Anti-Catholic books were written for many years, even though the fire was de-
clared an accident in January 1667’. https://www.museumoflondonprints.com/
image/379215/pyrotechnica-loyolana-ignatian-fire-works-or-the-fiery-jesuits-
temper-and-behaviour-1667 [accessed: 10.02.2019].

Zoiqcbznih = www.zalacznik.uksw.edu.pl




ANNA MARIA TOMCZAK

of triumph since that Fire’, adding that the convicted Frenchman’s confession
revealed that ‘he was instigated by Papists’ (fig. 3). There were also theories
propagated by anti-royalist Puritan preachers who interpreted the Fire as
God’s punishment for sins. God’s anger was believed to have been caused
by lax morals and hedonistic practices of the Court.

Trying to make sense of the disaster often resulted in viewing it as
one in a long series of seventeenth century tragedies: the Civil War and
the Commonwealth (1642-1660), the Great Plague of 1665, and the war with
Holland of the same year. But it was the explanation of the catastrophe put
forward by monarchists and supporters of King Charles II Stuart which
proved to be the longest-lasting and dominant, the one that presented the Fire
as an act of cleansing and a golden opportunity for a new London. The Great
Fire acquired its symbolic meaning as a purifying force and a harbinger
of a fresh start. A number of factors combined to guarantee the future
success of such an interpretation: the King’s personal involvement in giving
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assistance to fire fighting, his Declaration addressed to Londoners and
his subsequent speech in Parliament, decisions concerning the rebuilding
of London with the position of the Surveyor General offered to architect
Christopher Wren, and the popularity of John Dryden’s poem Annus
Mirabilis.

On 16" September the King issued ‘His Majesty’s Declaration to His City
of London’, where he presented the Fire as a chance for London’s future
development, symbolically depicting the great disaster as a necessary stage
to a larger good. The King spoke about future London which will ‘rather
appear to the world as purged with Fire [...] to a wonderful beauty and
comeliness™®. Especially significant seems the King’s choice of the verb
‘purge’, widely circulated in medical and religious discourse. It brings to mind
an unpleasant but much needed therapy, a painful remedy which will bring
a desired effect®. Christoph Heyl argues that ‘the royal proclamation floated
the idea that God had merely used the fire to clear space for a new, much
more beautiful and magnificent London™. The early suggestion that the Fire
might prove beneficial in the long run was strengthened by two artistic
expressions fulfilling the role of the media of national memory - Annus
Mirabilis by John Dryden, poet, playwright and translator, and a man ‘who
knew well how to adapt himself to the varying modes of his time™, and
the Monument to the Great Fire erected in the City.

ANNUS MIRABILIS: A YEAR OF WONDERS 1666

Consisting of 304 quatrains, Dryden’s longest poem ever written, created
in 1667, refers to two important events in English history - a war with
Holland (or in fact a series of naval battles against the Dutch), and the Great
Fire of London. The verse is addressed to London itself, ‘the metropolis

# Quoted after: Ch. Heyl, op. cit., p. 124.

2t For alengthy discussion on Charles IT’s declaration as royal propaganda see:
ibidem.

# Tbidem, p. 125.

% D. Daiches, A Critical History of English Literature (2™ edition), Vol. 3:
The Restoration to 1800, London 1968, p. 544.
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of Great Britain', its Latin title as well as its English subtitle announcing
a certain, partly ambiguous, interpretation of history based on the poly-
semy of the word ‘wonder’. As a noun, ‘wonder’ may refer to something
surprising and difficult to believe, or something unusually beautiful causing
admiration. It may also mean God’s miracle. Thus, in Dryden’s intention,
the year 1666 could be viewed as ‘miraculous’ in a triple sense - it brought
curious and strange happenings; it gave reason for bewilderment, awe,
and appreciation; and it also manifested God’s intervention in human life.
In his apostrophe to London, Dryden emphasizes his praise for the city,
drawing attention to two meanings of ‘a wonder/wonders” “To you, therefore,
this Year of Wonders is justly dedicated, because you have made it so. You,
who are to stand a wonder to all Years and Ages, and who have built your-
selves an Immortal Monument on your own Ruins. You are now a Phoenix
in her ashes’. The third meaning - of God’s miracle — will be disclosed by
the poet in verse.

Out of 304 stanzas, 211 are devoted to the Dutch war, with the remaining
97 dealing with the Great Fire in three clearly outlined themes: 1. the fire
itself and how it affected Londoners; 2. the role of the King in commanding
relief and sketching the rebuilding plans; 3. the vision of a new London,
reborn after the disaster. As explained in the invocation, the poet’s wish
is as much to present ‘a history of destruction’ as to provide a prophesy
of the capital’s restoration.

Using anthropomorphisation Dryden presents fire as a monster and
a ‘mighty murderer’, who getting stronger with every step walks boldly
with his head held high, moving in the direction of the royal palace,
helped on his way by the winds compared to ‘crafty courtesans’. Devouring
everything that stands in its way, the fire resembles a hundred-head Hydra
and a lawless usurper.

The King, awoken from his sleep and deprived of his rest, personally
gives orders and commands the rescue operation. With his ‘tender’ breast
pierced by the shrieks of Londoners, with his ‘sacred’ face illuminated by
sparks of fire, and with tears running down his cheeks, he perseveres in

¥ ]. Dryden, Annus Mirabilis, in The Poems of John Dryden, London 1914,
https://www.bartleby.com/204/5.html [accessed: 26.03.2019]; all subsequent cita-
tions from this site.
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his effort, knowing that ‘Subjects may grieve, but Monarchs must redress’.
The sovereign’s presence gives hope to distressed people, who ‘Think Life
a Blessing under such a King’. In utmost despair, the monarch turns to God:

Or, if my heedless Youth has stept astray,

Too soon forgetful of thy gracious hand;

On me alone thy just Displeasure lay,

But take thy Judgments from this mourning Land.

Answering the royal prayer, in His grace the Almighty makes a miracle,
sending to Earth a winged messenger to extinguish the blaze and save
the city.

In stanza 276 Dryden repeats the phrase ‘purged with/by fire’, previously
used by Charles IT in his Declaration to the City of London, now imbedded
in the context of God’s decision, stating: ‘But, since it was prophan’d by Civil
War, Heav’n thought it fit to have it purg’d by fire’. In this way, the poet not
only further disambiguates the title, referring as he does to God’s divine
intervention, but also explains why the Almighty punished Londoners.
It was the outbreak of the Civil War with all its bloodshed, an ungodly,
‘profane’ deed, which demanded chastisement. The verse hints indirectly
at the execution of Charles I (father of Charles II) as a great sin and reason
for God’s anger®.

Foreseeing future, Dryden depicts London in ‘a nobler frame’, rebuilt
according to a new plan, more spacious and ‘deified’. In one of the most
often quoted fragments we read:

Me-thinks already, from this Chymick flame,
I see a city of more precious mold:

Rich as the town which gives the Indies name,
With Silver pav’d, and all divine with Gold.

New London, emerging from the ashes, adopts the form of a woman,
previously a modest shepherdess, now a beautiful maid wooed by suitors.
Compared to ‘a Maiden Queen’ (an obvious allusion to the powerful

28 One of the most important events of the English Civil War of 1642-1651 was
the trial and execution of Charles I and subsequently the exile of his son, future
King Charles II.
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monarch Elizabeth I and the time of England’s greatness), London reborn
will be prosperous and glorious, powerful and invincible. The Great Fire
created an opportunity for the King’s loyal subjects to create a city that would
be a wonder of Europe. They need strength, industriousness, courage and
loyalty, but they will prevail.

Annus Mirabilis - largely a piece of propaganda and a panegyric on
royal virtues — shows how to turn disaster into triumph. Simultaneously,
the poem illustrates how a recycled interpretative version of a historical
fact may with time achieve the status of myth. The story of a victorious
London arising again, codified in verse by the King’s loyal subject and
historiographer (very soon, in 1668, to become Poet Laureate), was a few
years later enshrined in stone, when Dryden’s symbolic interpretation of fire
as a new beginning received further force in the form of the Monument
of the Great Fire of London erected in the heart of England’s capital.

THE MONUMENT

The Monument of the Great Fire of London® (popularly known simply as the
Monument) is a tall (about 62 m, i.e. 202 feet) Doric column in the antique
tradition, designed by Christopher Wren and Robert Hooke*® and erected
in the City at the distance of 62 m from the original bakery where the Fire
started (fig. 4). The pillar, situated on a plinth, is topped with an orb (origi-
nally copper now gilded, also referred to as ‘urn’ or ‘vase’) from which emerge
golden flames (fig. 5). Constructed in the years 1671-1677, the Monument
was meant to preserve the memory of the Great Fire both as a catastrophe
and an opportunity/promise for a new London. The decision to build an ap-
propriate monument was taken by Parliament. The Rebuilding of London
Act (properly called ‘An Act for Rebuilding the City of London’), drawn up in
1666 and passed in February 1667 states: ‘And the better to preserve the me-
mory of this dreadful Visitation, be it further enacted, that a Column or

# For the factual information about the Monument see: https://www.themo-
nument.info/history/sculpture.html [accessed: 14.02.2019].

* Most sources mention both architects as co-authors. P. Glanville mainta-
ins that the true designer was R. Hooke and Ch. Wren’s role was minimal. See:
P. Glanville, The City of London, [in:] The Cambridge Cultural History of Britain,
ed. B. Ford, Vol. 4: Seventeenth-Century Britain, Cambridge 1992, p. 173.

2019 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 6




THE GREAT FI

Pillar of Brass or Stone be

erected on or as near unto
the place where the said
Fire so unhappily began,
as conveniently maybe, in
perpetual Remembrance™.
The Monument com-
memorates the destruction
of London and forecasts
the city’s restoration both
in letters and in sculpture®.
The plinth of the column L
is inscribed on three sides Fig. 5. The flaming orb of the Monument (photograph:
with text in Latin and Suzy Verrian)
its English translation.

' Rebuilding of London Act 1666, XXIX, https://www.morrlaw.com/wp-con-
tent/uploads/partywall/rebuilding-of-london-act-1666.pdf [accessed: 10.02.2019].

2 For a detailed explanation of all symbols see: https://www.themonument.
info/history/sculpture.html [accessed: 10.02.2019].
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ITH SIR CHRISTOPHER WREN,
et CONSULTAT]?EL‘:"’I’O COMMEMORATE THE GREAT

HE FIRE BUR EMBER. DEVASTATING TWO-;'HIRDS OF THE
| EL?‘%‘;‘;«;OSES?[';(;%G;DTI}ZDG HOUSES, 87 CHURCHES, AND 52 LIVERY COMPANY HALLS.

BY A FLAMING COPPER URN, IS
T, A FREESTANDING FLUTED DORIC COLUMN TOPPED

gn\ﬁJ%?FNngSEIGHT. BEING EQUAL TO THE DISTANCE WESTWARD FROM THE SITE OF TDHES:‘SKE%R}:{OIQA
PUDDING LANE WHERE THE FIRE BROKE OUT. ITS CENTRAL SHAFT ORIGINALLY HOUSE

ZENITH TELESCOPE, AND ITS BALCONY, REACHED BY AN INTERNAL SPIRAL STAIRCASE OF il ST,
AFFORDS PANORAMIC VIEWS OF THE CITY. THE ALLEGORICAL SCULPTURE ON THE PEDESTAL ABOVE
WAS EXECUTED BY CAIUS GABRIEL CIBBER AND SHOWS CHARLES II COMING TO ASSIST THE SLUMPED
FIGURE OF THE CITY OF LONDON.

ST MAGNUS THE MARTYR

FISH STREET HILL, TO THE SOUTH, LEADS TO ST MAGNUS THE MARTYR. A WREN CHURCH |
WHICH IS THE ANCIENT STREET WHICH LED TO THE MEDIEVAL LONDON BRIDGE. Al
www.themonument.org. uk

HE MONUMENT, DESI
&’.AS BUILT 1671-1677. ON THE SITE QRS

Fig. 6. Information on the Monument (photograph: Suzy Verrian)

L
!.

W{'m"' > | % The North side carries in-
" f’," 1)'!“ e | formation about the fire
|y dok itself, how it started, how
much damage it caused,
and how it was eventu-
ally extinguished (fig. 6).
The role of King Charles IT
in fighting the blaze is de-
scribed on the South side,
. . and the history of build-
Fig. 7. Caius Gabriel Cibber’s plinth (photograph: Suzy ing the Monument on
Verrian) the East. The West side

features an allegorical re-
lief by Caius Gabriel Cibber, which is dense with detail and meaning (fig. 7).
Three separate parts may be distinguished. The left side shows a distressed
female figure representing London, who is sitting among ruins in a pose
of great despair. She is offered support by Time (a bald, winged figure) and
Providence (fig. 8). On the right, facing this group, we can recognize King
Charles IT dressed in a Roman costume with a laurel wreath on his head,
accompanied by his brother Duke of York (future King James II) (fig. 9).
The Monarch offers protection to the desolate woman (the City of London) by
commanding three figures (Liberty, Architecture and Science) to assist her.
Above, two goddesses sitting in clouds present a cornucopia (denoting wealth
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and plenty) and a palm branch (stand-
ing for peace and triumph) (fig. 10).
In the background, behind the down-
cast figure of London, one can discern
Londoners among burning houses. At
London’s feet, partly hidden, there is
a beehive (skep) representing industry/
industriousness.

Various authors, commenting on
the Monument’s allegorical message,
drew attention to particular details.
Robert Seymour observes that Cibber’s
sculpture presents in stone what the South
side inscription reveals in words, i.e.
praise of Charles II, who ‘commiserating
the deplorable state of things, whilft
[whilst] the ruins were yet smoaking
[smoking], provided for the comfort
of his citizens, and the ornament of his
city’”. John Noorthouck notes that
the beehive shows that ‘by industry and
application the greatest misfortunes
may be overcome™. An alternative (or
additional) interpretation which could be
offered, based on Christian symbolism,
would read the beehive as denoting

THE GREAT FI

Fig. 8. The figure of a woman represen-
ting London (photograph: Samantha
Verrian, cropped)

Fig. 9. King Charles II offering suport
(photograph: Samantha Verrian)

3 R. Seymour, A survey of the cities of London and Westminster, borough
of Southwark, and Parts Adjacent, Vol. I, London 1733, p. 451-452, quoted after:
http://vanderkrogt.net/statues/object.php?webpage=ST&record=gblo154 [accessed:

10.02.2019].

* J. Noorthouck, A New History of London: Including Westminster and
Southwark, (Book 2, Ch. 10), London 1773, quoted after: http://vanderkrogt.net/
statues/object.php?webpage=ST&record=gblol154 [accessed: 10.02.2019].
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Fig. 10. Two goddesses with a cornu-
copia and a palm branch (photograph:
Samantha Verrian)

Fig. 11. The figure of Time (Kairos)
(photograph: Suzy Verrian)

‘a pious and unified community™,which
would highlight Londoners’ common
purpose and shared belief. Christoph
Heyl focuses on the figure of Time
(fig. 11) stating:

This figure is bald, apart from a very pro-
minent forelock. To classically educated
viewers of the period, he would have been
instantly recognizable as a representa-
tion of opportunity, of the right moment,
of what ancient Greeks called the Kairos.
The idea was that the Kairos suddenly
appeared in front of you. You had to
seize him by the forelock immediately or
else he would be gone [...]. Here the idea
of the fire as a golden opportunity was
carved in stone’.

Thus, telling the story of the Great Fire
and promising the rebuilding of the City
according to the rules of science and
art, the Monument also highlights civic
virtues indispensable to future success:
hard work, perseverance, communal
effort in the atmosphere of peace and
liberty, fortitude and loyalty. In this way,
memory of a historical event becomes
interwoven with a sense of shared values,
while the possibility of triumphant

success depends on deeds undertaken in unison - by the King and his

subjects.

* G. Ferguson, Signs and Symbols in Christian Art, London - New York 1961,

p-12.
* Ch. Heyl, op. cit., p. 131-132.
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Interestingly, the North side inscription on the Monument, informing
about the causes/effects of the Great Fire, unlike Cibber’s allegorical relief,
did not last in its original form for centuries to come. In 1680, the then Lord
Mayor of London ordered a new inscription to be added, signifying that
‘the City of London was burnt and consumed with fire by the treachery and
malice of the papists™. The reason was explained as ‘for the extirpating
the protestant religion, and English liberties, and to introduce popery and
slavery™®. Next year it was followed by the sentence: ‘But Popish frenzy,
which wrought such horrors, is not yet quenched™, reviving the conspiracy
theory about Catholic arsonists and hinting at brewing danger. The line
was removed four years later after the accession of Catholic James II,
only to reappear again with the reign of Protestant William of Orange. It
remained chiselled in stone until 1830, a year after the Catholic Emancipation
Act 0f 1829%.

The history of the Monument’s modifications proves how tempting for
the powers that be is manipulation of collective memory and how memory’s
appropriation serves political purposes. Each monument, by definition, is
a medium of memory. Behind its creation lies a conviction that a particular
historical event deserves a special place in public consciousness, that it
should be commemorated. Designed and built at particular moments,
monuments give evidence to social needs and moral values of the time
of their creation. Simultaneously, they possess a certain symbolic agency
inherently connected with a society’s sense of its identity. “Designed to be
permanent, the actual monument changes constantly as it renegotiates
ideals, status and entitlement, defining the past to affect the present and
the future™. The Monument of the Great Fire of London, with all its
symbolic connotations, remains subject to a range of possible significations.

7" Ch. Welch, History of the Monument, London 1921, p. 24.

# Tbidem, p. 25.

¥ Ibidem.

" Tbidem, p. 28.

1 R.S. Nelson, M. Olin, Introduction, [in:] Monuments and Memory, Made and
Unmade, eds. R.S. Nelson, M. Olin, Chicago - London 2003, p. 7.
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350™ ANNIVERSARY OF THE GREAT FIRE

The memory of the Great Fire was also regularly revived during anniversa-
ries. As was the custom of Protestant England, ‘the traditional annual cycle
of holy days was [...] gradually replaced by a new calendar based on recent
historical events, not the feast days of long-dead saints™?. The Rebuilding Act
0f1666 decreed in its special paragraph XX VIII entitled ‘A Solemn Fast yearly
in Memory of the Desolation’ that 2™ September be ‘a day of Public Fasting
and Humiliation within the said City [...], to implore the Mercies of Almighty
God upon the said City, to make devout Prayers and Supplication unto Him
to divert the like Calamity for the time to come™. However, as years went by,
prayer and fasting gave way to spectacle. In Victorian England it was public
entertainment offered by the Royal Surrey Gardens in London that proved
especially popular. Among various extravagant re-enactments of historic
events two most famous celebrations were the eruption of Vesuvius and
the Great Fire of London.

In 2016, the 350" anniversary of the event was celebrated on a large scale.
The Museum of London had prepared a major interactive exhibition called
Fire! Fire! and launched a specially designed Minecraft computer game, while
Art Collective Artichoke, together with the City of London, staged a few-
day-long festival with presentations and talks, whose greatest attraction was
a show on the Thames called London’s Burning. A 120-metre-high wooden
replica of the seventeenth century London was raised on a special barge afloat
in the Thames and on the evening of 4" September 2016 it was publically
burned, with flames projected onto St. Paul’s Cathedral (fig. 12-13). Thus,
the festival culminated in a great conflagration watched by thousands, if
not millions, since it was broadcast live.

Journalists covering the celebrations in the media, as well as various
interviewees, spoke about the Great Fire as ‘an iconic moment in the city’s
history from which modern London emerged™*, the fire which ‘paved

42 P. Sherlock, The Reformation of Memory in Early Modern Europe, [in:]
Memory: Histories, Theories, Debates, op. cit., p. 38.

# Rebuilding of London Act 1666, op. cit., XX VIIIL.

4 S. Ament [in:] M. Brown, Museum of London to mark the Great Fire of London,
»Guardian”, 2" Sept. 2015, https://www.theguardian.com/culture/2015/sep/02/mu-
seum-of-london-to-mark-great-fire-of-london [accessed: 15.01.2019].
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Fig. 12. Wooden replica of the seven- Fig. 13. London’s Burning - 350" anni-
teenth century London versary of the Great Fire

the way for the building of the modern city’**, which ‘devastated the capital
and forced it into a rebirth™*¢, and which ‘shaped the London we know now’".
Much attention was given to ‘the London of today [...] built from the ashes
of the wooden city’*, ‘the capital’s resilience [which] helped it rebuild and
survive'*, ‘the great city we enjoy today [which managed to] rise from those
ashes, develop and thrive’, ‘the resilience of London and its people in
rebuilding their City™', and ‘the city’s ability to rebuild and thrive™.

The above quotations show a uniformly consistent view and a striking
singularity: the collective memory of the Great Fire of London is that
of a chance for a new beginning. In the speakers’ choice of lexis (e.g. ‘pave

# https://www.theguardian.com/uk-news/2016/sep/05/wooden-replica-of
-17th-century-london-burnt-to-the-ground-on-great-fire-anniversary [accessed:
15.01.2019].

4 Ch. Lytton, T. Ough, London’s Burning. Again, ,,The Telegraph”, 2" Sept.
2016, telegraph.co.uk/graphics/projects/london-great-fire-burning-art/index.html
[accessed: 15.01.2019].

¥ Ibidem.

8 https://www.theguardian.com/uk-news/2016/sep/05/wooden-replica-of
-17th-century-london-burnt-to-the-ground-on-great-fire-anniversary [accessed:
15.01.2019]

* Tbidem.

*0 Ibidem.

> https://www.museumoflondon.org.uk/discover/creating-fire-fire [accessed:
15.01.2019].

2 Ch. Lytton and T. Ough, op. cit.
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the way for...’, or ‘force into a rebirth’) we can easily hear the strongly
resounding echo of King Charles IT’s Declaration of 1666 and his phrase
‘purged with fire for a wonderful beauty and comeliness’.

Inits symbolic multivalency fire offers a plethora of possible interpretations.
A metaphor for divinity, a sign of light (hence illumination and enlightenment),
warmth and beauty (hence the family hearth) or, conversely, a destructive
force and eternal punishment (Hell), fire embraces both good and bad. But
the memory of the Great Fire of London is not so much of destruction as
of transmutation and resurrection. In its symbolic aspect of a lieu de mémoire
the seventeenth century catastrophe stands for regeneration. Speaking
to ,,The Telegraph”, Helen Marriage, Artichoke director, notes: ‘I think fire
is very deep in our society [...]. It really is about letting things go and seeing
it go up in smoke - it’s a very powerful metaphor™.

Seemingly, the festivities of the 350" anniversary of the Great Fire recycle
a well-established myth. A great disaster is commemorated yet again with
the same narration of London’s resilience, emphasising how the building
of the new capital started from scratch. However, the forms of commemoration
adopted in the year 2016 differ markedly from earlier acts of remembrance.
Meriel Jeater, the curator of Fire! Fire! stresses that the Museum’s ambition
is creating ‘not just an exhibition, but an experience™*, so that visitors could
get ‘the sense of walking into another time™. Privileging the physical and
sensual aspects (over intellectual) points to present-day practices of treating
the body as a medium (or stimulus) of memory.

In his influential book How Societies Remember (1989), Paul Connerton
writes about embodied memory as an example of the cultural memory
of a group. While explaining how recollected knowledge of the past is
conveyed through commemorative celebrations, he draws attention
to public ‘acts of transfer™®, during which the past becomes communally
re-enacted. Such acts bring together an individual and a group, providing
a stage for a shared moment of remembering, for remembering in common

3 H. Marriage, [in:] ibidem.

>t https://www.museumoflondon.org.uk/discover/creating-fire-fire [accessed:
15.01.2019].

* Ibidem.

¢ P. Connerton, How Societies Remember, Cambridge 1989, p. 39.
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through bodily experience (sight, sound, movement, the thermal sensation
of warmth/heat).

Experience of a truly corporeal character was guaranteed by London’s
Burning — an instance of modern cultural performance in both John
McKenzie’s” and Diana Taylor’s®® understanding. A performance act,
by definition, involves symbols and life bodies to engage with societal
arrangements. It either upholds existing norms and values, or resists them
in an act of transgression, providing opportunity in which a social group
may reflect upon its identity, define or re-define itself, and re-consider its
history and collective myths. In this way, a performative act ‘provides a way
to constitute meaning and affirm individual and cultural values™’; while at
the same time ‘constituting memory and consolidating identities. The artist
who stood behind London’s Burning was David Best, the American sculptor
who specializes in burning structures as part of Burning Man Temples
festivals. Best creates wooden installations throughout the world, selecting
such sites which have been affected by natural disaster or a community
conflict (e.g. Northern Ireland). The act of burning a sculpture aims at
collective reflection and acceptance, paying respect to victims and coming
to terms with tragedy. Participants are invited to remember through
celebration, as the structure is burned ‘in a cathartic ritual to inspire healing
and community™.

The novel character of the 2016 anniversary of the Great Fire is especially
conspicuous in the link created between past and present which focuses on
modern-day London in a wider sense than just on its rebirth to a ‘wonderful
beauty and comeliness’. ,, The Telegraph’s” journalists state: “The aim
of the London’s Burning festival is not just to relive the horror, but to reflect: on
how the fire shaped the London we know now and to recognise the problems
that face the city centuries on - not least, when parts of the city were in flames

7 J. McKenzie, Perform or Else: From Discipline to Performance, London — New
York 2001, p. 29.

8 D. Taylor, The Archive and the Repertoire. Performing Cultural Memory in
Americas, Durham - London 2007, p. 3.

¥ J. McKenzie, op. cit., p. 31.

0 D. Taylor, op. cit. p. XVIIIL.

¢ https://davidbesttemples.org/ [accessed: 15.01.2019].
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during the riots of 2011*2. And Helen Marriage adds: “The people displaced
350 years ago are being displaced now. The economy is doing a topsy turvy
thing on the people of London. The lower classes are being pushed out not
by a fire, but by an economic fire*. Such comments suggest that the 2016
commemorations tried to modify the symbolic meaning of the Great Fire
of London so that it would also encompass its aspect of human tragedy,
the tragedy of individual Londoners, rather than the City as such. In this
context, London’s Burning spectacle as an example of performance art could
fulfil the role of ‘a catalyst to personal and social transformation™*.

Acts of remembrance rely on various media of memory and through ages
new forms of commemoration have emerged. Performance, when viewed
as a form of transmitting knowledge through embodied action, stands
in stark contrast to ‘archival memory™ (i.e. documents, archaeological
remains, monuments, films, literature, etc.). Taylor stresses the obvious
fact that since performance requires presence®, it can only come to life
when people participate in the production and transmission of meaning. As
such, knowledge and embodied memory transmitted through performance
can never be captured by ‘archival memory’, which separates ‘the source
of knowledge from the knower, unlike performance which stands for
individual agency. Classifying various types of the media of memory, Taylor
proposes a basic distinction between ‘the archive and the repertoire™®, with
performance belonging to the latter. As she maintains, the repertoire enacts
embodied memory in multiple forms which transmit histories in expressive
behaviour, consolidating identities and cultural values.

2 Ch. Lytton, T. Ough, op. cit.

H. Marriage, [in:] ibidem.

J. McKenzie, op. cit., p. 31.

D. Taylor, op. cit., p. 19.

% Ibidem, p. 20.

¢ Ibidem.

The distinction proclaimed already in the book’s title: The Archive and
the Repertoire.

BYA 2019 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 6




THE GREAT FI

THE GREAT FIRE OF LONDON: FUNCTIONAL ASPECT

As the above discussion illustrates, the Great Fire of London as a lieu de
mémoire has performed diverse social and cultural functions. Although
the earliest feats of commemoration (Dryden’s Annus Mirabilis, numerous
tracts, ballads and pamphlets, as well as the Monument with its changing
message) often aimed at stigmatizing the culprits or legitimizing the existing
order, at the same time they appealed to commonly shared values (courage,
valour, resilience, strength, industriousness, fortitude, etc.) and a sense
of community. We may then distinguish here an important function of iden-
tity-building and forging a sense of belonging. Subsequently performed
acts of remembrance, such as: celebrating the Fire’s anniversaries, placing
memorial plaques in various locations in London with the information about
destroyed churches and houses, including the history of the Great Fire in
the National Curriculum, regular publications of the historical/factual and
fictional character®, and a constant renewal and re-fashioning of the media
of memory applied in the process of memorialization (printed word, film,
interactive exhibition, audio-visual ecological project’, performance) — all
this strengthened a view of history as a continuum and enhanced a sense
of national heritage. The past as lived experience forms a vital part of
a group’s understanding of who they are, giving meaning and purpose
to their present-day existence.

Contemporary United Kingdom is a multicultural society with
a conspicuous record of imperial legacies present in everyday encounters
with the country’s troubled past. “Domestic” British history of Anglo-
-Scottish and Anglo-Irish relations seldom finds an established national mode
of interpreting the past. Likewise, it is not always easy to work out a consensus
on how historical facts should be remembered and commemorated. Creating

% There are dozens of such publications. Some of the more popular non-fictio-
nal books are: The Phoenix: St. Paul’s Cathedral and the Man Who Made Modern
London (2008) by Leo Hollis, The Rebuilding of London after the Great Fire (1940)
by T.F. Reddaway. As for poetry and novels, especially noteworthy see: London in
Flames, London in Glory: Poems of the Fire and Rebuilding of London 1666-1709
(1943), ed. R.A. Aubin, and Restoration (1989) by R. Tremain.

70 See: T. Schmidt, Unsettling Representation: Monuments, Theatre and
Relational Space, ,,Contemporary Theatre Review” 2010, Vol. 20, No. 3, p. 283-295.
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an impression that selected events
of the nation’s history may act as bricks
and mortar in social consciousness and
cohesiveness, simultaneously providing
an anchor in the fast changing world,
leads to stability. In the collective
memory of the British, the Great Fire
of London plays the role of a great
bonding mechanism. It links individual
with societal, past with present, destru-
ction with resurrection, history with
myth, the physical with the spiritual, the
perishable with the immortal, and
the history of the capital city with the
history of the country. As a memory
5 ‘ site, the Fire is a bastion of London’s
Fig. 14. St Paul’s Cathedral designed ~myth ofits invincibility and the nation’s
by Sir Christopher Wren (photograph:  determination to preserve it.
George Hiles) A single all-encompassing example
g p g p
of myth-building in service of patriotic
feeling and nationhood is a story of London’s St. Paul’s Cathedral. Destroyed
during the Great Fire, it was rebuilt according to a new design by Christopher
Wren (fig. 14). Erecting the majestic, monumental church in the City
of London took over thirty years and the construction is meant to remind
the visitors of the great conflagration of 1666. The south portico off Cannon
Street features a sculpture/relief by Caius Gabriel Cibber of the Phoenix
rising from the flames above an inscribed slab. Peter Ackroyd” recounts
how in 1675 Wren asked an illiterate builder to bring a stone fragment
from the heap of rubble of the old cathedral. The man chose a chipped
memorial plate of an old tombstone that carried a single word ‘Resurgam’
(meaning ‘T shall rise again’). Combined with Cibber’s image, the Latin
verb became an epitome of London’s rebirth. When the City burned on 29
December 1940, after German bombs repeatedly hit London during the Blitz,

y
AS

"t P. Ackroyd, Londyn: biografia, transl. T. Bieroni, Poznan 2011, p. 771.
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and the Cathedral was
severely damaged, ‘the
image of the dome with
its cross held high above
the tumultuous smoke
and the glare of flame was
seared into Londoners’
imagination: the image
of survival’’?. The 1940
photograph of Wren’s
magnificent dome towering
over destruction became Fig 15. St Paul’s Cathedral during the 1940 blitz
an iconic representation
of hope against the odds. In Rutherfurd’s London we can read: ‘It was
an awesome sight. Somehow, Wren’s mighty, leaden dome remained intact.
All around, the burning roofs created a surrounding lake of red, from which
the massive temple of London arose dark, immovable, silent, with a rock-
like indifference. It was as if [...] the old cathedral was declaring that even
Hitler’s Blitz could never touch the City’s ancient heart and soul” (fig. 15).
The myth of ‘the unconquerable capital and its indomitable people’
received a new boost.

CONCLUDING COMMENTS

Analysing the international career of the term ‘sites of memory’, Andrzej
Szpocinski insists that Nora’s concept should be used ‘only when events,
people and cultural artefacts are seen in collective memory as deposita-
ries [...] of not one particular value, but of matters important to the commu-
nity in general’”, and ‘based on intergenerational bonds’’. The Great Fire
of London fulfils these requirements. In its time it affected individuals and

72 D. Piper, The Companion Guide to London (7 edition), Woodbridge 1992,
p. 356.

7 E. Rutherfurd, London, New York 1998, p. 1113-1114.

7 J. Paxman, The English. A Portrait of a People, London 1999, p. 86.

7 A. Szpocinski, op. cit., p. 249.

76 Ibidem, p. 250.
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the whole community, while its memory survived through collective acts
of remembrance, which were constantly modified and updated following
the expectations of changing epochs. Asa memorysite, the event assumes the
role of a cementing factor and identity builder, testifying to a certain spe-
cificity and unity of the group. The list of virtues and admirable character
traits praised by Dryden in Annus Mirabilis and subsequently symbolically
carved in stone in the Monument has never gone out of fashion as a firmly
rooted ideal, even when, at times, it risked being turned into a caricature.

The lasting appeal of memory sites is predicated on meanings attached
to them by earlier generations and a possibility of adapting these meanings
to suit the living, which the event of the Great Fire as a lieu de mémoire
exemplifies. Discussing commemoration practices at memory sites, Jay
Winter observes that commemorative acts arise ‘out of a conviction, shared
by a broad community, that the moment recalled is both significant and
informed by a moral message’”’. Again, clearly so, the Great Fire provides
a good example of a social agreement about its historical significance
and a lesson for the future. As I have argued elsewhere, we feel the need
to cherish and defend memory sites because ‘without our commemorative
vigilance they would be quickly swept away’”®. Likewise, they could easily
become political instruments to serve particular interests. The history
of the Monument’s vanishing inscriptions proves well that what is
enshrined in stone does not always stand the test of time. Significantly,
it also manifests the fact that when a consensus has been reached about
an event’s meaning, such an event may be commemorated regardless
of whoever is in power.

Szpocinski argues that continued relevance of memory sites has much
to do with ‘a particular sensitivity of contemporary culture’” and, specifically,
with the emergence of two phenomena - theatricalization and visualization -
of culture, and consequently of memory sites. Theatricalization is understood
as a growing number and role of various performances and happenings,

77 ]. Winter, Sites of Memory, [in:] Memory: Histories, Theories, Debates, op. cit.,
p. 313.

7% A.M. Tomczak, Cultural Memory and Food: South Asian Diasporic Fiction,
Bialystok 2012, p. 224.

7 Ibidem, p. 245.
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whereas visualization refers to the dominant role of visual aspects in re-living
the past. I believe the changing ways in which the Great Fire of London
has been remembered through centuries illustrate the said phenomena
perfectly well.

Nora’s idea of lieu de mémoire, when used as a conceptual tool, makes it
possible to link collective memory and identity not through a linear historic
narration of a society’s past, but through specific individual events and their
symbolic impact. As a social construct, collective memory, based on shared
remembering, is an important constitutive element of national identity. For
British society, the Great Fire of London is one of its pillars.

The author wishes to thank Suzy, Samantha and Pip Verrian for their great help

in obtaining the sources and photographs.
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The Great Fire of London as a Memory Site (Lieu de Mémoire)

The author approaches the Great Fire of London of 1666 as a memory site,
using Pierre Nora’s concept to analyse various forms and acts of remem-
brance of this historic event. Special attention is paid to John Dryden’s
poem Annus Mirabilis, fragments of Samuel Pepys’s Diary, the architectural
Monument of the Great Fire in the City of London, and the celebrations of
the 350" anniversary with its spectacular London’s Burning festival. Nora’s
idea of lieu de mémoire, when used as a conceptual tool, makes it possible
to link collective memory and identity, not through a linear historic nar-
ration of a society’s past but through specific individual events and their
symbolic impact. As a social construct, collective memory is an important
constitutive element of national identity. The memory of the Great Fire - in
its material, symbolic and functional aspects - fosters cultural identity of
the British and the feeling of belonging.

Keywords: lieu de mémoire, Pierre Nora, Great Fire, London, Annus
Mirabilis, John Dryden, Samuel Pepys, Monument



:;n;;i;:mgg;r:ggﬂ; n;.e’;(tl))T)ercyjne—Bez utworéw zaleznych @ @ @ @
BY NC ND
Zatacznik Kulturoznawczy 6/2019

DOCIEKANIA KULTUROLOGICZNE

INTERNETY SIE PALA. O WYBRANYCH
SEMIOTYZACJACH POZARU KATEDRY
NOTRE DAME

MALG ORZATA JAN KOWSKA Instytut Kulturoznawstwa UAM

Institute of Cultural Studies, Adam Mickiewicz University
in Poznan
helga82@amu.edu.pl

1. SEMIOTYZACJA. OD MEDIALNEGO ,,FAKTU”
DO ZNAKU

Nie sposdb orzec, jak historia (czy historiografia) obejdzie sie z pozarem ka-
tedry Notre Dame i czy w ogole wydarzenie to stanie si¢ przedmiotem jej za-
interesowania (poza granicami historii sztuki, ktora, rzecz jasna, odnotowa¢
musi ten fakt w swych annalach). Nie da si¢ jednak nie zauwazy¢, ze w czasie
rzeczywistym, w medialnym zaposredniczeniu wprawdzie, jednak w iluzji
dostepu, natychmiastowosci i wlasnie — bezposrednioéci, stal si¢ on wydarze-
niem o niezliczonych, konstruowanych na gruncie rozmaitych dyskursow,
znaczeniach. W spofecznym odbiorze, ktérego echa pojawialy si¢ w duzym
natezeniu w przestrzeni mediéw spolecznosciowych, pozar szybko prze-
stal by¢ li tylko faktem czy zjawiskiem, a stal sie jesli nie symbolem, to
przynajmniej znakiem, szyfrem lub komunikatem danym do odczytania,
przy czym owe rozmaite jego interpretacje stawaly sie kolejnymi znakami,
odczytywanymi z kolejnych perspektyw i na poziomie kolejnych dyskursow,
zgodnie z zasadg nieograniczonej semiozy.

W zaposredniczonej (i jednoczes$nie — wytwarzanej) medialnie spotecz-
nej czy kulturowej recepcji zdarzenia dostrzec mozna zatem mechanizm
usemiotyczniania pozaru i wpisywania tak re-konstruowanego znaku /
symbolu / komunikatu w obszar rozlicznych mikrowojen kulturowych.
Dominujg tu narracje przestrogi, upadku, zblizajacego si¢ konca swiata, kary
czy sygnalu, a wytwarzane znaczenia czesto ,Zerujg semiotycznie” z jednej
strony na (biblijnej) symbolice ognia, z drugiej - na odczytywaniu samej
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katedry jako symbolu lub znaku (w zaleznosci od przyjetej w danym odczy-
taniu optyki), przy czym przydawane jej sensy wykraczaja poza historyczng
semiotyke katedry jako takiej (lub nawet catkowicie ja pomijaja), a nawet
poza jakakolwiek semiotyke przestrzenng, wytwarzajac w zamian nowe
konglomeraty znaczen, przykltadowo - kanonizujac budowle jako ,,sym-
bol chrzescijanstwa”, ,,symbol cywilizacji europejskiej”, ,,symbol Paryza/
Francji” etc. Przy czym sg to w tym kontekscie, by tak rzec, ,,semiotyzacje
pierwotne” - semiotyzacje wtérne skupiajg sie natomiast na tych pierwszych
jako na znakach (o czym szerzej nieco dalej).

W rozlicznych narracjach osnutych wokét interesujacego nas wydarzenia
dominujg nastroje quasi-apokaliptyczne. Pozar jawi si¢ jako komunikat
dany do odczytania, a na zmediatyzowana rzeczywistos¢ nakladana jest
nierzadko interpretacyjna i semiotyczna matryca tekséw biblijnych. Jak
zauwaza Umberto Eco, cho¢ wprawdzie to $wiaty fikcyjne s3 pasozytami
$wiata prawdziwego, to jednoczesnie w sytuacji, gdy czytelnik zrywa ,,umowe
o fikcyjnosci”, granice zaczynaja sie zaciera¢: fikcja nie tyle juz ,,pasozytuje
na rzeczywisto$ci”, co ja przerasta i podbija. Dzieje si¢ to zgodnie z zasada
wprowadzania fikcyjnych elementdéw do interpretowanej rzeczywistosci,
ktére tym samym nabierajg cech ,,prawdziwosci”, niejednokrotnie (celowo)
»ukrytej”. Jesli w miejsce terminu ,,fikcja” wstawi¢ stowo ,tekst”, dostrzec
mozna, ze to wlasnie opisany powyzej mechanizm odpowiada w duzej
mierze za (nad)semiotyzacje paryskich wydarzen. Warto nadto zauwazyc,
ze tekst, ktory stanowi jedna z gtéwnych ram interpretacyjnych dla oma-
wianego zdarzenia (acz, podkreslmy, nie jedyng, co ukazg analizowane dalej
egzempla), jest zaréwno tekstem $wietym (z perspektywy religijnej), jak i,
w szerszym ogladzie, tekstem kulturowym (Aleida Assmann?) — dostarcza

! Zob. U. Eco, Fikcyjne ,Protokoty”, [w:] idem, Szes¢ przechadzek po lesie fikcji,
thum. J. Jarniewicz, Krakéw 1996.

2 Aleida Assmann przeprowadza rozroznienie miedzy tekstem literackim
a tekstem kulturowym, wskazujac na cztery podstawowe roznice objawiajace sie
w: 1. zwigzku z tozsamoscia, 2. sposobie odbioru, 3. wymogu innowacyjno$ci
i wlaczenia do kanonu oraz 4. ponadczasowoéci. Tekst kulturowy zatem kierowany
jest do odbiorcy jako cztonka konkretnej wspolnoty, zanurzonego w jej tradycji,
bazujacej wlasnie m.in. na tre$ciach przekazywanych przez éw tekst, jego rola
jest zakorzenienie odbiorcy w danej zbiorowosci, a dalej — zakotwiczenie tejze
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zatem bazowego kodu, na ktérym narasta¢ moze polijezyczny, wielowar-
stwowy komunikat, tak o charakterze quasi-religijnym, jak i niereligijnym,
a nawet anty-religijnym (cho¢ narracja antyreligijna, jak si¢ okaze, skiero-
wana jest w tym przypadku w strone islamu, Zerujac na uaktualnionych
i przekodowanych narracjach wojny religijnej czy krucjaty). Tekst kano-
niczny zatem, wraz z jego spauperyzowanymi egzegezami, stuzy przeko-
dowaniu informacji w nowy komunikat.

Eco, analizujac przemieszanie porzadkow literatury i rzeczywisto-
$ci, zwraca uwage na tendencje do totalnej semiotyzacji tak tekstu, jak
i rzeczywistosci — to dostrzeganie wszedzie znakow i znaczen, percypo-
wanie znakéw jako symboli, umieszczanie elementéw tekstu w nowym,
~wreszcie wlasciwym” kontekscie. Rozliczne semiotyzacje pozaru katedry
Notre Dame wpisuja si¢ ten schemat. W niektorych przypadkach skrajnie
apokaliptycznych interpretacji semiotyzacja owa moze by¢ widziana jako
stabe odbicie poznawczej (czy nawet — metafizycznej) tendencji do deszy-
fryzacji rzeczywistosci. Jak bowiem zauwaza Eco: ,,Istnieje zalozenie, ktore
przyjmuja wszyscy specjalisci od tamania szyfréw i kodow - kazdy tajny
komunikat moze zosta¢ rozszyfrowany, pod warunkiem, ze wiemy, iz jest to
komunikat. Problem, przed jakim stawia nas §wiat rzeczywisty od samego
zarania, dotyczy tego, czy w ogdle istnieje jaki$ komunikat, a jesli tak, czy jest
to komunikat sensowny”. Deszyfracja opiera si¢ zatem na przekonaniu, ze
za danym tekstem czy zjawiskiem kryje si¢ (tajemne) znaczenie, wymagajace
odczytania. Z zalozenia tego wyrastaja procesy re-konstruowania nowych
zwigzkow syntagmatycznych, majacych ukazac to, co ukryte pod pozorem

zbiorowosci w historii (nierzadko mitycznej). Formuje on zatem zbiorowe ,,Ja”. Tekst
kulturowy jest trwaty, niezmienny, opiera sie ,,wymogowi nowosci”, pozostajac
,hieustannie aktualnym” jako komunikat bazowy dla danej formacji kulturowe;j.
W koncu - tekst kulturowy podlega procesowi kanonizacji, ktora zapobiega jego
historyzacji i zrelatywizowaniu do konkretnych warunkéw, w ktérych powstat. Zob.
A. Assmann, Czym sq teksty kulturowe?, thtum. A. Konarzewska, [w:] eadem, Miedzy
historig a pamigcig. Antologia, red. i postowie M. Saryusz-Wolska, Warszawa 2013,
s. 35-38.

* U. Eco, Dziwny przypadek ulicy Servandoni, [w:] idem, Szes¢ przechadzek...,
op. cit., s. 131.
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oczywistych, banalnych relacji miedzyznakowych. Odbiorca sam sobie jawi
sie jako odkrywca, czytelnik swiadomy, detektyw czy nawet prorok.

Rozmaite odczytania pozaru jawi¢ sie¢ w koncu mogg ich autorom jako
przeniesienie informacji (zaposredniczonej medialnie) we ,wreszcie wia-
$ciwy kontekst”, na zasadzie Lotmanowskiego schematu asymilacji ko-
munikatow?. Z tego punktu widzenia quasi-transparentne komunikaty
medialne nawet jesli nie zaklamuja rzeczywistosci, to jednak ,,nie odstaniajg
istoty rzeczy” - nalezy je zatem tworczo przelozy¢, zasymilowac¢ wladnie,
by zyskaty wlasciwy wymiar.

Co istotne, cho¢ media spofecznos$ciowe dostownie zawrzaly w reakeji
na paryski dramat, to jednak reakcje te byly zréznicowane. Nastgpila re-
dundancja komunikatéw z réznych rejestréw — od ,,smutnej powagi”, przez
(nierzadko niepozbawiony satysfakeji) sztafaz apokaliptyczny, po pastisz,
ironie i zart. Chcialabym skupic si¢ na reakcjach przede wszystkim ,,pol-
skiego Internetu” i prébie, fragmentarycznego z koniecznosci, naszkico-
wania linii frontu rozmaitych mikrowojen kulturowych, ktére w reakcjach
owych znajdujg odzwierciedlenie. Nie podejmuje sie tu dyskutowania kwestii
»ontologicznych”, czyli pytania, na ile omawiane reakcje stanowig owoc
dzialalnoéci trolli i botéw — nie chodzi przy tym o to, Ze pytanie takie jest
bezzasadne, lecz o to, ze nawet uznajac cz¢s¢ wspomnianego materiatu za
efekt retorycznie i/lub politycznie warunkowanego trollingu, wcigz widzie¢
w nim mozna dokumentacje¢ pewnych podziatéw i linii napie¢ (nawet jesli
sg one nie tylko ilustrowane, ale i prowokowane).

* Jurij Lotman dzieli proces przyswajania obcych komunikatéw na pie¢ faz.
W fazie pierwszej teksty z zewnatrz zachowuja status obcych; w drugiej teksty obce
i kultura przyjmujaca wzajemnie si¢ przebudowujg, w rezultacie powstaja przerdobki,
adaptacje i przektady; w fazie trzeciej pojawia sie tendencja do oddzielania tekstu
asymilowanego od jego kontekstu oryginalnego - widzianego jako ,,niewlasciwy” -
i traktowanie go odtad jako umieszczonego we ,wreszcie wlasciwym kontekscie”;
w fazie czwartej teksty obce ostatecznie rozplywaja sie w kulturze odbiorczej,
ktéra generowa¢d zaczyna mnogo$¢ nowych komunikatéw, opartych na tych juz
zasymilowanych. Zob. J. Lotman, Mechanizmy dialogu, [w:] idem, Uniwersum
umystu. Semiotyczna teoria kultury, ttum. B. Zytko, Gdansk 2008, s. 227.
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2. SYMBOLIKA OGNIA. KROTKI ZARYS

Jak podkresla Umberto Eco, ,,ogient ma [...] wiele przejawdw i — poza tym,
ze jest zjawiskiem fizycznym - staje si¢ symbolem, jak wszystkie symbole
jest dwuznaczny, polisemiczny i odwoluje si¢ do wielu znaczen, w zaleznosci
od kontekstu™. Ogien odgrywa znaczacg role w mitologiach, w religiach,
w filozofiach, a jako taki - réwniez w psychoanalizie, gdzie stanowi miedzy
innymi metafor¢ popeddw, zmiany, zycia i przemijalno$ci®.

Eco zauwaza, ze ze wzgledu na swa nature — efemeryczng, niebezpieczng
i zyciodajng zarazem - a takze na konotacje ze stonicem, ogien nieustannie,
w rozmaitych kulturach i religiach, kojarzony byt z boskos$cig’. Symbolika
ognia niebagatelng role odgrywa réwniez w Pismie Swietym. Jak stwierdza

> U. Eco, Plomieri jest pigkny, [w:] idem, Wymyslanie wrogéw i inne teksty
okolicznosciowe, ttum. A. Gotebiowska, T. Kwiecien, Poznan 2011, s. 72.

¢ Eco przywoluje w tym miejscu my$l Gastona Bachelarda, syntetyzujac jego
rozwazania o ogniu: ,,[...] ogien stanowi metafore wielu popedéw - od rozpala-
nia si¢ gniewem do plomieni milosnego zauroczenia; ogien jest metaforycznie
obecny w kazdym dyskursie o emocjach, tak jak faczy si¢ go metaforycznie z zy-
ciem poprzez kolor, ktory dzieli z krwia. Ogien jako ciepto stymuluje przemiane
materii podczas trawienia, a z procesem trawiennym laczy go takze to, ze aby
zy¢, musi by¢ wciaz dokarmiany. Ogien jawi sie jednoznacznie jako narzedzie
wszelkiej przemiany i gdy chce si¢ co$ zmieni¢, uzywa si¢ ognia. Aby nie zgasl,
ogien wymaga troski, takiej jaka otacza si¢ noworodka; w ogniu wida¢ jak na
dloni fundamentalne sprzecznosci naszego zycia, jest on zywiotem dajacym zycie,
ale niosgcym takze $mier¢, zniszczenie oraz cierpienie, jest symbolem czystosci,
oczyszczenia, ale rowniez brudu, gdyz wytwarza popiét jako swoj ekskrement. [...]
Ogien rodzi si¢ z materii, by przemieni¢ si¢ w substancje coraz lzejszg i bardziej
lotna, od czerwieni lub niebieskawos$ci u podstawy do bieli szczytu, by w koncu
zanikng¢ w smuzce dymu... W takim znaczeniu natura ognia jest wstepujaca,
odsyta nas do transcendencji, a przy tym, moze dlatego, ze zrozumiano, iz Zyje
on w sercu Ziemi, skad wytryskuje jedynie podczas przebudzenia wulkandw, jest
takze symbolem otchlani. Jest zyciem, ale tez doswiadczeniem przemijalnosci
i kruchosci”. Ibidem, s. 70-71.

7 Zob. ibidem, s. 73.
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Jan Kanty Pytel, w obu Testamentach stowo ,,ogien” uzyte jest az 472 razy,
w wigkszosci przypadkéw w znaczeniu symbolicznym®.

Jak podkresla Eco, ogien jako symbol ma bogata semantyke - tak tez
i przedstawienia ognia w Pi$émie Swietym niosg rozmaite konotacje. Wigze
sie on miedzy innymi z kultem ofiarniczym, do czego wiele odniesien znaj-
duje si¢ zwlaszcza w Starym Testamencie. Jak zauwaza Antoni Tronina:

Po raz pierwszy w tym kontekscie [kultu ofiarniczego — M.J.] czytamy o ogniu
w nakazie konsekracji Aarona ijego syndéw. Materig ofiary przebtagalnej ma
by¢ w tym przypadku tluszcz mlodego cielca, spalany na oltarzu. ,,Lecz
mieso cielca i jego skdre i mierzwe spalisz w ogniu poza obozem” — nakazuje
Bog Mojzeszowi (Wj 29,14). ,,Prawo ofiar”, zawarte w pierwszej czesci Ksiegi

8, Stary Testament zna siedem poje¢ hebrajskich na ogien, ktore w przekladzie

Septauginty maja swe ekwiwalenty w greckich pyr (ogien), pyroo (pale), phlogidzo
(plone). Pojecie pyr — »ogien« ma niekiedy przydawki, i tak:

a) pyr katanaliskon - »ogien pochlaniajacy« (Hbr 12,29; zob. Pwt 4,24; 1z 33,14).
Ogien jest w tym przypadku symbolem Bozej sprawiedliwosci, ktéra jest grozna dla
odstepow i przesladowcow. Potwierdza to kontekst, w ktorym hagiograf zapowiada
zniszczenie tego, co moze podlegaé zniszczeniu, i trwanie tego, co niezniszczalne,
niewzruszone, tj. Krolestwa, gdzie przez faske trwaja wierzacy.

b) pyr phlegon — »ogien plonacy« (Ap 1,14), zwigzany z symbolika oczu, w kontekscie
ktérego ukazuje Chrystusa zmartwychwstalego jako nieomylnego, bo wszystko
widzgcego Sedziego: »Oczy Jego jak plomien ognia« (Ap 1,14).

¢) pyr phlegomenon — w ttumaczeniu Wulgaty ignis ardens (Mdr 16,22). Hagiograf
reinterpretuje tutaj we wspanialej syntezie, w perspektywie zbawczej, manne
(Zob. Wj 16,15-16; Iz 65,6). Manna byla nietrwala, podobna do $niegu i lodu, ale
wytrzymala ogien, nie topniala. A tymczasem plony nieprzyjacielskie niszczyl py-
rphlegomenon — ignis ardens, ktory plonat wérdd gradu i zarzyl si¢ w czasie ulewy.
d) pyr kai libanos epi pyreiou — »jak ogien i kadzidto w kadzielnicy« (Syr 50,9).
Waulgata tlumaczy cytowany zwrot ignis effulgens — »ogien ja$niejacy«. Autor
natchniony jak artysta wystawia w tzw. pochwale Ojcéw arcykaplana Szymona
i podziwia jego wielko$¢, ktora byta dzielem Boga. W tej wielkosci przejawiata
sie chwata Boza w ludzie wybranym Starego Testamentu. Odniesienie stow »jak
ogien i kadzidlo w kadzielnicy« do arcykaptana Szymona symbolizuje zarliwos¢,
spalenie si¢ w stuzbie Bozej, a takze trwaly przyktad »z pokolenia na pokolenie,
co sugeruje Wulgata przez swoje thtumaczenie: ignis effulgens”. ] K. Pytel, Symbolika
ognia w Pismie Swigtym, ,Ruch Biblijny i Liturgiczny” 1989, t. 42, nr 2, s. 115-116.
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Kaptlanskiej (1-7), wielokrotnie méwi o znaczeniu ognia podczas skladania
ofiar catopalnych. ,Ogien nieustanny bedzie ptong¢ na oftarzu - nigdy nie
bedzie wygasaé!” (Kpl 6,6). Kiedy dwaj synowie Aarona ,ofiarowali przed
Panem ogien inny, niz byl im nakazany, wtedy wyszed! ogien od Pana
i pochlonat ich” (Kpt 10,1-2). Najwazniejszy jednak jest opis liturgii Dnia
Pojednania, kiedy to Aaron winien najpierw ztozy¢ ,ofiare przebtagalna
za siebie samego. Nastepnie wezmie pelng kadzielnice wegli rozzarzonych
z oltarza, ktdry jest wobec Pana, i dwie pelne garsci kadzidta w proszku,
i wniesie je poza zastone. Rzuci kadzidlo na ogien przed Panem, tak iz obfok
kadzidta okryje przeblagalnie, ktora jest na [Arce] Swiadectwa. Dzigki temu
nie umrze” (Kpt 16,11-13)°.

Ogien w kulcie ofiarniczym z jednej strony oczyszcza ofiare, czyniac ja
~odpowiednig” dla Boga - jak w Ksiedze Kaptanskiej, gdzie ,,ogien znisz-
czenia” pozera nieczyste cze$ci zwierzat ofiarnych (Kpt 4,12; 7,19; 9,11; 16,27),
z drugiej za$, jako ,ogien pozerajacy” jest odpowiedzig Boga, znakiem
przyjecia ofiary, jak w przypadku sadu Eliasza nad kaptanami Baala' - sta-
nowi zatem forme komunikacji Absolutu z cztowiekiem. Dla Zydéw ogien
byl znakiem przymierza, stad plynela koniecznos$¢ nieustannej dbatosci
o jego ciaglos¢ (wokol tej kwestii zreszta osnute byly rozmaite apokryfy
i legendy, ktére wywieraly nastepnie posredni wplyw na chrzescijanska
symbolike ognia, cho¢ byta ona, rzecz jasna, umocowana przede wszyst-
kim w przekazach kanonicznych"). W religii mojzeszowej, jak zauwaza

 A. Tronina, Eucharystia. Ogie# i duch, ,Verbum Vitae” 2005, nr 8, s. 102.

1 Niech nam dadzg dwa mlode cielce. Oni niech wybiora sobie jednego cielca
i porabig go oraz niech go umieszczg na drwach, ale ognia niech nie podktadaja!
Ja za$ oprawie drugiego cielca oraz umieszcze na drwach i tez ognia nie podtoze.
Potem wy bedziecie wzywa¢ imienia waszego boga, a nastepnie ja bede wzywat
imienia Pana, aby sie okazalo, ze ten Bég, ktéry odpowie ogniem, jest [naprawde]
Bogiem” (I Krl. 18,23-24).

! Jak pisze A. Tronina: ,,Tradycja zydowska glosi, »ze prorok Jeremiasz rozka-
zal, aby ci, ktdrzy zostali uprowadzeni do niewoli, wzieli ze sobg ogieri« (2 Mch 2,]).
Sam natomiast prorok ukryl w pieczarze na $wietej gérze (Nebo) »namiot, arke
iottarz kadzenia«. Legenda o $wietym ogniu zostala przekazana diasporze aleksan-
dryjskiej wliscie wprowadzajacym do Drugiej Ksiegi Machabejskiej. Tradycja ta jest
wyrazem przekonania, ze »ofiara nieustanna« (famid) $wiatyni jerozolimskiej byta
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Bogustaw Nadolski, ogien jest przede wszystkim ,,[...] znakiem obecnosci
boskiej, podstawowym elementem teofanii, znakiem $wigtosci, do ktorej
$miertelny czltowiek nie ma dostepu (géra Horeb - Synaj, krzak gorejacy,
zawarcie przymierza z Abrahamem, obecno$¢ czuwajacego Boga podczas
wedrowki przez pustynie: Wj 13,21-22; 14,24; 24,15-17; 40,34-38; Ne 9,12-19).
Ogien jest widzialnym znakiem Niewidzialnego (Iz 6,1-7; Ez 1,27-28)™"2.
Ogien jako znak boskiej obecnosci, pojawiajacy sie zaréwno w Starym, jak
i w Nowym Testamencie, moze przy tym oznacza¢ zarowno ,,0§wiecajaca
obecnos¢”, epifanie czy blask chwaty, jak i wywolujaca trwoge potege, ktora
zniszczy¢ moze wszystko, co si¢ jej przeciwstawia®. Ogien symbolizuje wiec
Boga, uswiecenie, przymierze, majestat, a w Nowym Testamencie takze

kontynuowana przez deportowanych w Babilonii. Zrozumiale, ze pisarze chrze-
$cijanscy beda widzieli w tych podaniach, cz¢$ciowo apokryficznych, zapowiedz
Ofiary nowego i wiecznego Przymierza. Filon z Aleksandrii w swych Alegoriach
Praw postuguje si¢ chetnie symbolikg ognia ofiarnego. W nawigzaniu do biblijnego
opisu drogich kamieni umieszczonych na szacie arcykaptana wyjasnia on powola-
nie duchowe dwunastu pokolen Izraela. Szczeg6lng role ma tu do spelnienia Juda,
ktérego imie wyklada sie jako »wyznawca Boga«. Wyznawcy przysluguje barwa
rubinu, poniewaz plonie on uczuciem wdziecznosci wzgledem Boga (pepyromenos
en eucharistia Theou)”. A. Tronina, op. cit, s. 102-103.

2 Leksykon liturgii, oprac. B. Nadolski, Poznan 2006, s. 393.

B Jak pisze Andrzej Rojewski: ,Historyczne ksiegi Starego Testamentu wielo-
krotnie wzmiankujg o objawieniu si¢ Boga pod postacig ognia, ktdry spalal przed-
mioty materialne. Jednak w pismach Starego i Nowego Testamentu nie brak miejsc,
w ktérych ukazujacy si¢ ogien nie pochlania przedmiotéw, a jedynie oswieca.
W tych fragmentach chodzi zatem albo o niematerialne zjawisko, albo o wylacznie
obrazowa forme wyrazu: w blasku ognia chwale Pana oglada Ezechiel i Daniel (Ez 1;
Dn 7,9), za$ wizjoner z Patmos kresli obraz Syna Czlowieczego, ktorego oczy sa
jak ptomienie ognia, a nogi jak rozzarzona ruda zlota (Ap 1,15; 2,18)”. A. Rojewski,
Symbolika swiatta w liturgii, ,Studia Plockie” 2010, nr 38, s. 169. Dla Dorothei
Forstner ogien obrazuje wszechwiedze Syna Cztowieczego oraz jego potege, ,.ktora
wszystko, co Mu sie sprzeciwi, moze zdeptaé i zniszczy¢”. D. Forstner, Swiat sym-
boliki chrzescijaniskiej, ttum. i oprac. W. Zakrzewska, P. Pachciarek, R. Turzynski,
Warszawa 1990, s. 74.
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Chrystusa, pojawiajac si¢ przy tym w licznych kontekstach", konotujac za-
réwno moc zbawczg, jak i karzaca. Jak zauwaza Andrzej Rojewski, bogata
symbolika ognia ujawnia si¢ miedzy innym w liturgii Wigilii Paschalnej,
w ktorej waznym elementem jest wlasnie blogostawienie ognia, krzesanego

1 Czeéciowo konteksty te wylicza Pawet Gocko: ,,Ksiega Wyjscia w sposdb
szczegblny ukazuje nam przebdstwiony charakter ognia jako zjawisko, pod ktd-
rym sam Bég objawia sie czlowiekowi. Mojzesz po raz pierwszy spotkal Boga
pod postacia gorejacego krzewu: »Wtem ukazal mu si¢ aniot Paniski w plomieniu
ognia ze $rodka krzewus; i spojrzal, a oto krzew plonal ogniem, jednakze krzew
nie sponat« (Wj 3,2). Po wyjsciu Izraelitow z ziemi egipskiej Bég ukazywal swemu
ludowi droge nocg jako stup ognia (Wj 40,38). Ogien byl znakiem obecnosci Boga
i okrywal pierwsza $wigtynie Boga - Namiot Zgromadzenia: »W dniu, kiedy
ustawiono przybytek, okryl go wraz z Namiotem Swiadectwa obtok i od wieczora
az do rana pozostawat nad przybytkiem na ksztalt ognia. I tak dzialo si¢ zawsze:
oblok okrywal go w dzieni, a w nocy - jakby blask ognia« (Lb 9,15-16). PdZniej
sam Bog zostaje w koncu pordwnany do ognia: »Gdyz Pan, Bég twdj, jest ogniem
trawiacyme« (Pwt 4,24). Prorok Jeremiasz poréwnuje takze Stowo Boze do ognia
(Jer 23,29). Trzej mlodziency w niewoli babiloniskiej zostali wrzuceni do poteznego
ognia, ktéry nie wyrzadzit im zadnej krzywdy i stat si¢ Zrodtem chwatly Boga Izraela
(Dn 3,1-97). Towarzyszy takze poteznemu Majestatowi Boskiemu, o czym pisze
Prorok Daniel: »Patrzytem, az postawiono trony, a Przedwieczny zajal miejsce. [...]
Tron Jego byt z ognistych plomieni, jego kola — ptonacy ogien. Strumien ognia sie
rozlewat i wyptywat od Niego« (Dn 7,9-10). Po$wiecenie Swigtyni Jerozolimskiej
mialo miejsce za posrednictwem blogostawienstwa ognia zstepujacego z nieba:
»A gdy Salomon zakonczyt modlitwe, spadt ogien z niebios i strawil ofiare cato-
palna i ofiary rzezne« (2 Krl 7,1). Podobne blogostawienstwo ognia mialo miejsce
na Gorze Karmel, aby uswieci¢ ofiare proroka Eliasza i nawrdcic lud Izraela, ktory
oddawat sie batwochwalstwu (1 Krl 18,19-40). Powtérne po$wiecenie Swigtyni
w 164 r. p.n.e., po jej zbezczeszczeniu przez pogan, zapoczatkowalo takze stynne
zydowskie $wieto Swiatet - Chanuke (1 Mch 4,56-59), zwane takze §wietem ognia:
»Majac obchodzi¢ Oczyszczenie Swigtyni dwudziestego piatego Kislew, uwazali-
$my, ze trzeba wam o tym donies¢, abyscie wy takze obchodzili Swigto Namiotow
i ognia na pamigtke tego, jak Nehemiasz odbudowat Swigtynie i Ottarz, a potem
zlozyt ofiary« (2 Mch 1,18). Ogien w Starym Testamencie mial znaczenie Boskie,
mistyczne i oczyszczajace”. P. Gocko, Mistyczne znaczenie ognia, ,,Elpis. Czasopismo
Teologiczne Katedry Teologii Prawostawnej Uniwersytetu w Bialtymstoku” 2017,
nr 19, s. 10.
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z kamienia - co odnosi si¢ do wyprowadzania kosmosu z chaosu® i do
Chrystusa jako zasady wszechswiata'®. Z kolei Tronina podkresla wspo-
mniang wyzej dwuznaczng, pozornie opozycyjna, a w istocie komple-
mentarng funkcje ognia jako zarazem blogostawienstwa i kary, zwlaszcza
w kontekscie interpretacji stow Ewangelii wg $w. Lukasza:

Gdy dopelnit si¢ czas Jego wziecia [z tego $wiata — M.].], postanowil uda¢
sie do Jerozolimy i wyslal przed sobg postancow. Ci wybrali sie w droge
i przyszli do pewnego miasteczka samarytanskiego, by Mu przygotowaé
pobyt. Nie przyjeto Go jednak, poniewaz zmierzat do Jerozolimy. Widzac
to, uczniowie Jakub i Jan rzekli: ,,Panie, czy chcesz, a powiemy, zeby ogien
spadl z nieba i zniszczytich?”. Lecz On odwréciwszy si¢ zabronitim. Iudali
sie do innego miasteczka (Lk 9, 51-56).

I dalej:

Przyszedlem rzuci¢ ogien na ziemie i jakze bardzo pragne, zeby on juz
zaplonagl. Chrzest mam przyjac i jakiej doznaje udreki, az sie to stanie. Czy
myslicie, ze przyszedlem da¢ ziemi pokoj? Nie, powiadam wam, lecz roz-
tam (Ek 12, 49-51).

Jak glosi komentarz w Biblii Tysigclecia, ogien, do ktérego odnosi si¢
Jezus, to ogien, ,,ktéry oczysci i zapali serca, a ktéry zaplonie na krzyzu”,
co zyskuje pelnie znaczenia w kontekscie miedzy innymi Ewangelii Janowej
(komentarz odsyla czytelnika przede wszystkim do: J 12,32)". Tronina za-
uwaza, ze

»Chrzest”, ktdry Jezus ma przyjaé, oznaczalby zatem Jego $mier¢ jako ko-
nieczny warunek postania ,,ognia” na ziemie. W teologii $w. Lukasza (Dz
2,3.31-33) jest to zapowiedZ zeslania Ducha Swietego na Kosciét po mece
Jezusa. Spelnia si¢ zapowiedZ eschatologicznego sadu przez ,ogien”. Jezus
jednak uobecnia ten sad w sposdb, ktory przekracza wszelkie o nim wy-
obrazenie: On sam $cigga na siebie ten ogient Bozego gniewu, aby okazad
solidarno$¢ z grzeszna ludzkoscig. Odtad postawa wobec Jezusa decyduje

15 Zob. A. Rojewski, op. cit., 180-181.

16 Zob. ibidem.

7" https://biblia.deon.pl/rozdzial.php?id=351&werset=32#W32 [dostep:
3.09.2019].
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o wiecznym losie czlowieka. Ponowne przyjscie Chrystusa w ciele to wedlug
$w. Mateusza ostateczne ,oddzielenie” dwdch rzeczywistoéci wiecznych,

ktérymi sg ,ogien” i ,krolestwo™s.
Ogien karzacy to przede wszystkim apokaliptyczny ogien z nieba oraz
jezioro siarki i ognia:

I przyszed! inny aniol, i stanat przy oltarzu, majac zlote naczynie na zar,
i dano mu wiele kadzidel, aby dal je w ofierze jako modlitwy wszystkich
$wietych, na zloty oltarz, ktory jest przed tronem. I wzniost si¢ dym kadzi-
det, jako modlitwy $wietych, z reki aniola przed Bogiem. Aniot za$§ wzigt
naczynie na zar, napelnil je ogniem z ottarza i zrzucit na ziemie, a nastgpity
gromy, glosy, blyskawice, trzesienie ziemi. A siedmiu aniotéw, majacych
siedem trab, przygotowalo si¢, aby zatrabié. I pierwszy zatrabil. A powstat
grad i ogien - pomieszane z krwig, i spadly na ziemie¢. A splonela trzecia
cze$¢ ziemi i sploneta trzecia cze$¢ drzew, i sploneta wszystka trawa zielona.
I drugi aniot zatrabit: i jakby wielka gora ptongca ogniem zostala w morze
rzucona, a trzecia cz¢$¢ morza stala sie krwia i wygineta w morzu trzecia
czes$é stworzen - te, ktore maja dusze - i trzecia czes¢ okretéw ulegta znisz-
czeniu. I trzeci aniot zatrabil: i spadla z nieba wielka gwiazda, plongca jak
pochodnia, a spadfa na trzecig cze$¢ rzek i na zrédta wod (Ap 8,3-10).

Wryszli oni na powierzchnie ziemi i otoczyli ob6z $wietych i miasto umito-
wane; a zstapil ogient od Boga z nieba i pochtonat ich. A diabla, ktéry ich zwo-
dzi, wrzucono do jeziora ognia i siarki, tam gdzie sg Bestia i Falszywy Prorok.
I beda cierpie¢ katusze we dnie i w nocy na wieki wiekéw (Ap 20,9-10).

I morze wydalo zmarlych, co w nim byli, i Smier¢, i Otchtan wydaty zmar-
tych, co w nich byli, i kazdy zostat osadzony wedtug swoich czynéw. A Smieré
i Otchlan wrzucono do jeziora ognia. To jest §mier¢ druga — jezioro ognia.
Jesli sie kto$ nie znalazt zapisany w ksiedze zycia, zostal wrzucony do jeziora
ognia (Ap 20,13-15).

Ogien karzacy, Dzien Sadu, ogien piekielny — pojawiajg sie réwniez w in-
nych miejscach Pisma Swietego oraz w egzegezach czynionych na gruncie

8 A. Tronina, op. cit., s. 104.
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réznych konfesji chrzescijaniskich®. Zresztg wizja kary z ognia powigzana
jest réwniez z opowiescig o zniszczeniu Sodomy - jawi sie jako kara za grze-
chy, symbolizujac zaglade, ktdra czeka upadtych i zatwardzialych w grzechu
i sprzeciwie wobec Boga:

¥ Wlasciwoséciag mistycznego znaczenia ognia jest to, ze moze on stuzy¢ ce-

lom dobrym i przebostwionym, ale takze celom ztym i nieczystym. Ogienn moze
przynosi¢ cierpienie. Moze by¢ zaréwno zrédlem dobra i ciepla, jak i zZrédlem
nieszcze$cia 1 cierpienia. Jest Zywiotem niszczgcym materie w pozarze, a takze
zywiofem, ktdry jest narzedziem wiecznego potepienia — mak w ogniu piekielnym.
Jest on nazywany ogniem niegasnacym i, jak pisze $w. Grzegorz Palamas, »posiada
niewyczerpane zrédlo palenia sie, a jest to wlasnie unaocznienie sit piekielnych«.
Sw. Jan Zlotousty ttumaczy, iz w odréznieniu od ognia materialnego, ktéry spala
i niszczy wszystko, co pochlonie, ogien piekielny wiecznie pali tych, ktorzy trafig
w jego plomienie i nigdy nie stabnie. Dlatego tez nazywany jest niegasngcym.
Sw. meczennik Justyn Filozof méwi o szatanie, ze wpadnie on »w ogien ze swoim
wojskiem« i ze ci, ktérzy kroczg za nim, beda meczy¢ sie »bez konca«. Z kolei $w. Jan
Damascenski podkresla, iz nie jest to ogien naturalny, a jego nature zna jedynie sam
Bog. Przypowies¢ o bogaczu i ubogim Lazarzu daje nam pewne niejasne wyobraze-
nie o ogniu piekielnym (Lk 16,19-31). Dowiadujemy si¢ w niej, iz po $mierci bogacz
zostal pozbawiony wszystkiego, czym cieszyl si¢ za zycia. Doswiadcza nieznosnych
cierpien, niezaspokojonego pragnienia, strachu, trwogi i nieustannych wyrzutow
sumienia, ktérych Bog nie przyjmuje, gdyz ujawniajg si¢ dopiero po $mierci. Bogacz
jednocze$nie rozpacza nad tym, ze ci, ktérymi gardzil, cho¢by Lazarz, rozkoszuja
sie dzi$ wiecznym szcze$ciem i blogostawienstwem. W przypowiesci trudno jed-
noznacznie okresli¢ miejsce meki bogacza, ale mozna zauwazy¢, ze to wlasnie
ogien jest bezposrednia przyczyna jego cierpien. Wota on do Abrahama: »Ojcze
Abrahamie, ulituj si¢ nade mnag i przyslij Lazarza, aby koniec swego palca umoczyt
w wodzie i ochlodzil méj jezyk, bo strasznie cierpi¢ w tym plomieniu« (Lk 16,24).
Pomimo tego, ze ogieni trawi go w caltoéci, to prosi jedynie o umoczony koniec palca,
aby ochtodzi¢ tylko swdj jezyk, lecz nawet to nie jest mu juz dane. O wiecznym
ogniu piekielnym pisze do$¢ doktadnie §w. Nikodem Hagioryta: »"Wieczne oznacza
to, ‘co jest zawsze’, co nigdy sie nie konczy [...] Pamietaj bracie moj, grzeszniku,
o tej zawzietosci, o tym jakim zarem uderzy w ciebie ogien gehenny. Pragnac go
przedstawié, Apostot Pawet powiedzial: jakze przerazajace jest oczekiwanie sadu
i zar ognia, ktéry ma trawic opornych« (Hbr 10, 27)”. P. Gocko, op. cit., s. 11.
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A wtedy Pan spuscit na Sodome i Gomore deszcz siarki i ognia od Pana
<z nieba>. I tak zniszczyl te miasta oraz cala okolice wraz ze wszystkimi
mieszkanicami miast, a takze ro$linno$é. Zona Lota, ktéra szta za nim,
obejrzala sie i stata sie stupem soli. Abraham, wstawszy rano, udal si¢ na
to miejsce, na ktérym przedtem stal przed Panem. I gdy spojrzat w strone
Sodomy i Gomory i na caly obszar dokota, zobaczyl unoszacy sie nad ziemia
gesty dym, jak gdyby z pieca, w ktérym topig metal. Tak wiec Bog, niszczac
okoliczne miasta, przez wzglad na Abrahama ocalit Lota od zagtady, jakiej
ulegty te miasta, w ktorych Lot przedtem mieszkat (Rdz 19,24-29).

3. KATEDRA PLONIE - W KREGU GENEROWANYCH
ZNACZEN

Pozar katedry Notre Dame wywolal niezliczone reakcje w mediach — w tym
takze w mediach spoleczno$ciowych. Tradycyjnie w portalu Facebook zaro-
ito si¢ od zdje¢ - nie tylko plonacej budowli, ale i wspomnieniowych zdje¢
wlasnych uzytkownikéw, ktérzy mieli wezesniej okazje zobaczy¢ katedre na
zywo, w calej jej krasie. Zwyczajowo prezentowanym obrazom towarzyszyly
dodawane przez uzytkownikéw opisy emocji i/lub emotikony reprezentu-
jace smutek, wstrzas lub zlos¢. Tego typu wpisy, podobnie jak ,,szerowanie”
informacji o wydarzeniu w samych poczatkach ,,medialnej burzy”, mieszcza
sie w zwyczajowym savoir-vivrze medidow spotecznosciowych.

Co jest tutaj interesujace, to pojawiajace sie, zaledwie kilka godzin od
ukazania si¢ pierwszych informacji o pozarze, jego rozliczne, wspomniane
juz wczesniej, semiotyzacje. Na ich podstawie naszkicowa¢ mozna wybrane
linie frontu konfliktow $wiatopogladowych. Z semiotycznego punktu wi-
dzenia uzna¢ mozna, Ze quasi-transparentny jezyk tradycyjnych mediow
zastapiony zostaje mnogoscig innych — komunikat wyjsciowy zostaje zatem
przekodowany, przy czym w nowych komunikatach zachowane zostaje jego
jadro, natomiast za sprawg tworczego przekladu na nowe jezyki (J. Lotman)*

2 TJurij Lotman stwierdza, Ze podstawg kreowania nowych znaczen jest twor-
czy przeklad, to jest taki, ktory sprawia, ze z tekstu T1, po dokonaniu translacji,
otrzymuje si¢ taki tekst T2, ze po ponownym akcie przekfadu, tym razem znowuz
na jezyk tekstu T1, otrzyma si¢ nie $cista odpowiednios¢, lecz jedynie podobien-
stwo, a co za tym idzie — przyrost znaczenia. Scista odpowiednio$¢ przektadu
zachodzi¢ moze jedynie w jezykach formalnych. Dodatkowo tekst wyjsciowy
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ujawniajg sie jego niezliczone znaczenia, konstruowane w owych tekstach.
Wspomniane translacje i przekodowania maja nadto rozmaity charakter —
raz jest to nalozenie na komunikat wyj$ciowy nowych ram semiotycznych,
wlasnie poprzez uzycie nowego jezyka (chocby - biblijnego), raz jest to
przelozenie obrazu na stowa lub odwrotnie: stéw na obraz. Wszystkie te
przekodowania zyskujg nadto dodatkowy, niezwykle istotny kontekst -
mediéw spolecznosciowych. Wymuszajg one synteze, uproszczenie, ,mocne
akcentowanie”, nierzadko réwniez kontrowersyjny charakter, a takze pewna
swobode wypowiedzi (ograniczong, rzecz jasna, chociazby przez polityki
poszczegolnych portali, cho¢ jednocze$nie kontrowersyjne komunikaty
nierzadko wymykaja si¢ algorytmizowanej cenzurze). Co istotne - komu-
nikaty owe majg nierzadko charakter jawnie retoryczny i wpisuja sie w jezyk
danych ,,baniek informacyjnych”.

Pozar katedry zostal wiec przejety jako komunikat chociazby przez réz-
nej proweniencji ,konserwatystow”, ortodoksyjnych katolikow czy, szerzej,
przez tak zwang prawa strone Internetu, czyli uzytkownikéw o pewnym
szkicowym wspolnym zbiorze pogladow i wartosci, do ktdrych zaliczy¢
mozna miedzy innymi przywigzanie do tradycji, zaangazowanie religijne
(na ogot antyekumeniczne, a takze wykluczajace dialog miedzyreligijny,
skoncentrowane rowniez, w duzej mierze, na ,,religijnosci ludowe;j”, niejako
spauperyzowanej oraz na sposob lokalny upolitycznionej), zaangazowanie
w lokalnos¢ (i - w konsekwencji — swoiscie pojmowany patriotyzm), niechec¢
wobec przemian kulturowych i wszelkiego rodzaju ,,Innych” (migrantow,
przedstawicieli innych religii, mniejszosci etnicznych, seksualnych etc.),
poczucie zagrozenia zmiang, silng tozsamo$¢ etniczng, narodows, religijna,
konfrontacyjny stosunek do rzeczywistosci, w tym do ,,my$lacych ina-
czej” (jako ,,rozbijajacych system od $rodka”), czy w koncu apoteoze walki
(gléwnie ideologicznej, przy czym w narracjach tego typu pojawiaja si¢
niezliczone przekodowania narodowo-wyzwolenczych i religijnych narracji
oporu, sprzeciwu i podboju — poprzez odniesienie do kategorii ,,przedmu-
rza chrzescijanstwa” czy nawigzania do wojen religijnych i krucjat oraz
mariazu ,tronu z oltarzem”, a takze przez liczne odniesienia do wydarzen

przekodowywany jest za pomoca nie jednego, lecz wielu kodéw, co prowadzi do
wytworzenia polisemantycznego nowego komunikatu. Zob. J. Lotman, Trzy funkcje
tekstu, [w:] idem, Uniwersum umystu, op. cit., s. 72.
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i postaci historycznych, jak choc¢by bitwa pod Wiedniem, husaria, zolnierze
wykleci etc.). ,Prawa strone¢ Internetu” mozna zatem przyporzadkowaé
(co bedzie, rzecz jasna, pewna idealizacja i uproszczeniem) do tego modelu,
ktéry Marcin Napiorkowski okresla mianem ,,toposu konduktu”.

W tego typu przekodowaniach szczegdlnie intensywnie uwidacznia sie
biblijna rama semiotyczna - pozar deszyfrowany jest przez pryzmat ,,komu-
nikatu od Boga”, majacego przy tym charakter przestrogi czy wrecz — kary.
Ogien zyskuje wigc wymiar symboliczny, a znaczenia mu przydawane stano-
wig przekodowania wlasnie juz wspomnianych biblijnych zasobéw semio-
tycznych, jak choc¢by historia Sodomy czy przekazy zawarte w Apokalipsie.
Zachodzi tu nastepujacy tancuch skojarzen i symbolizacji: Notre Dame
symbolizuje Paryz, Paryz symbolizuje Francje, Francja za$ projektowany
»zgnily Zachod” (czyli tutaj: laicyzacje, polityke multikulturows i promi-
gracyjna, swobode obyczajowg etc.). Pozar katedry zatem odczytywany jest
w tym kontekscie jako kara zestana na ,,nowa Sodome” i/lub ostrzezenie
przed podazaniem w tym samym kierunku - przy czym akcenty rozkla-
dane sg na rézny sposob: raz jest to kara za porzucenie Boga, innym razem
za dominujacg role innowiercéw. Notre Dame w narracjach z tego zbioru
symbolizuje tez cywilizacje europejska, ktéra upada, gdyz dystansuje si¢ od
wlasnych (chrzescijanskich) korzeni i odcina od wiary, Boga i dziedzictwa
kulturowego, pozwalajac na stopniowe rozpuszczanie wlasnej tozsamosci
w globalnym braku warto$ci. Bég zatem karze za grzechy, za odejscie od
prawdziwej wiary, ale i przestrzega przed innowiercami, ktérzy w tym kon-
tekscie oznaczaja muzulmanow, gotowych ,zdominowac¢” Europe i, w tej
optyce, doprowadzi¢ do jej ostatecznego upadku (il. 1-4).

W komunikatach z tego zbioru ujawniaja si¢ zatem linie podziatéw
swiatopogladowych i politycznych czy wlasnie — projektowane linie frontu

2 Marcin Napiorkowski rekonstruuje lini¢ napiecia miedzy ,toposem
Konduktu” a ,toposem Pochodu”, gdzie pierwszy oznacza nieustanng aktuali-
zacje i zarazem mitologizacje przeszlosci oraz taka kontrole nad narracjami his-
torycznymi, ktéra umozliwia budowanie mozliwie najbardziej pozytywnego au-
to-wizerunku, drugi za$ ,zamkniecie przeszloéci” i dazenie naprzdd. Zestawi¢
pojecia te mozna ze zblizonymi kategoriami ,,tradycjonalistow” i ,,postepowcow’s
Zob. M. Napiorkowski, Powstanie umartych. Historia pamieci 1944-2014, Warszawa
2016, s. 347.
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Katedra wali sie jak katolicka kultura we

Francji.

Wocale sie nie zdziwie, gdy za kilka lat w jej

miejscu powstanie meczet.

#NotreDameFire
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L @archkrakowska

%ﬁ Archidiecezja Krakowska
|

"Ta ptonaca katedra to symbol ptonacej
Europy! — #kardStanistawDziwisz w
specjalnym oswiadczeniu, wydanym w
zwigzku z wieczornym pozarem paryskiej
katedry #NotreDame.

( obserwuj )

Obserwuj )

wojen kulturowych. Przebiegaja one
z jednej strony miedzy ,konserwaty-
stami” a ,postepowcami”, z drugiej
za$ — miedzy ,Europejczykami” a, w tej
optyce wrogim, ,elementem naptywo-
wym”, ,,obcym kulturowo”, przy czym
osig konfliktu ma tu by¢ wiara religijna;
bylby to zatem projektowany konflikt
miedzy ,chrzedcijanami” a ,,muzul-
manami” (przy czym pojecia te czy

zbiory widziane sg jako homogeniczne,
o ograniczonej liczbie elementéw cha-
rakterystycznych, a ich konstruowanie
w rzeczonych komunikatach zorien-
towane jest na efekty retoryczne®?).
Przekodowania tego typu wpisuja sie
zatem w szerszg semiotyczng rame typo-
wych dla ,baniek informacyjnych” zasobéw symbolicznych, konglomeratow
wartosci i norm, a takze $rodkéw wyrazu, poetyk i retoryk.

Co ciekawe, pojecia grzechu, winy i kary zostaja réwniez przekodowane
w tych komunikatach, ktére produkowane s3 w zupetnie innej ,,bance infor-
macyjnej”, przez ,postepowcow’, czyli tych, ktdrzy realizuja, by ponownie
uzy¢ terminologii Napiorkowskiego, ,topos Pochodu”. W wytwarzanych
przez te z kolei ,banike” komunikatach na plan pierwszy wysuwa sie anty-
klerykalizm - stad tez pozar katedry staje si¢ symboliczng ,,karg za grzechy
Kosciofa”, ktory sprzeniewierzyl sie cnotom ewangelicznym. Tematyzowane
sg tutaj aktualne kwestie polityczne, etyczne i prawne, zwlaszcza te, ktore

bit.ly/2KGvLyV

#notredameonfire #Paryz
@EpiskopatNews @VaticanNews
@FRANCE24 @agencja_KAl

II. I-2. Wybrane twitty z ,prawej strony
Internetu”

22 Jak zauwaza Lotman: ,,Organizacja retoryczna powstaje w polu napiecia se-
mantycznego pomiedzy strukturg »organiczna« i »cudza«, przy czym jej elementy
podlegaja tu podwdjnej interpretacji. »Obca« organizacja, nawet mechanicznie
przeniesiona do nowego kontekstu strukturalnego, przestaje by¢ rowna sobie i staje
sie znakiem lub imitacjg samej siebie”. J. Lotman, Retoryka - mechanizm genero-
wania sensu, [w:] idem, Uniwersum umystu, op. cit., s. 116. Widziany z zewnatrz
»obcy system” traktowany jest redukcjonistycznie, co wynika m.in. z zalozenia
o ograniczonej liczbie jego elementdéw.

BI¢] 2019 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 6




wywoluja najwigksze spoleczne emo-
cje, jak problem pedofilii w Kosciele,
szczegllnie intensywnie dyskutowany
w mediach i wywolujacy reakcje daleko
przekraczajace ramy slaktywizmu (cho-
ciazby akcja Baby Shoes Remember?).
Niektore komunikaty tego typu wytwa-
rzane s z pozycji ,reformatorskich” —
dominuje w nich retoryczny kontekst
»powrotu do zrédet”, do cnét ewange-
licznych, wezwanie do zalu za grzechy,
do zados$c¢uczynienia i samooczysz-
czenia Ko$ciota. W tych przypadkach
kodowanie quasi-biblijne jawi si¢ jako
spojne z konkretnym $wiatoobrazem.
Sa jednak i takie komunikaty, ktére two-
rzone s3 z pozycji catkowitego dystansu
wobec systemu religii i zjawiska wiary -
w przeciwienstwie do tych pierwszych
dominuje tu symbolika ognia nie jako
ostrzezenia i nawolania do zmiany, lecz
nieodwracalnej kary za grzechy, potepie-
nia. Przekodowywanie quasi-transpa-
rentnych komunikatéw medialnych za
pomoca odniesien biblijnych z jednej
strony czyta¢ mozna jako metakomen-
tarz i zarazem translacje na jezyk bliski

Bernadeta Krynicka w22 .

Ptonie katedra Notre Dame - symbo
europejskiej kultury. Takie skutki
przynosi chora laicyzacja.. Panstwo musi
dbac o zachowanie dziedzictwa
kulturowego!
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Qs Te On

Bernadeta Krynicka wa'2 @ @ - 15 kwi ~
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skapi naten cel. bo podobni do Was *Swiatli obywatele” poniesliby larum. ze to
2amach na Swieckos¢ panstwa.
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Nie wierze. by francuskie paristwo w obecnym stanie moglo zagwarantowat
uczcive $ledztwo <o do Prayczyn pozaru.

Zamyieam sie.
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a Magda Ogérek
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W odpowiedzi do @R_A_Ziemkiewicz

Pod posadzka korona cierniowa Chrystusa. Za
4 dni Wielki Pigtek. Woda juz na pewno zalata
skarbiec, gdzie spoczywa relikwia.

Za to za rok w okolicy na pewno przybedzie
nowy meczet.
Siedze przed tv zdruzgotana.
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II. 3-4. Wybrane twitty z ,prawej strony
Internetu”

# Zob. https://www.rp.pl/Kosciol/180829499-Buciki-na-kosciolach-
Akcja-upamietnia-ofiar-pedofilii.html [dostep: 5.09.2019]; http://wyborcza.
pl/7,75398,23827676,dzieciece-buciki-na-murach-kosciolow-polska-upamietnia
-ofiary.html [dostep: 5.09.2019]; https://www.tvn24.pl/wiadomosci-z-kraju,3/
buciki-przed-kosciolami-druga-odslona-akcji-baby-shoes-remember,963927.html

[dostep: 5.09.2019].
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projektowanemu rzekomemu odbiorcy*,
z drugiej za$ - jako przyklad na to, ze
tekst kanoniczny stuzy wciaz za zrédto
istotnych kulturowych stownikow i gra-
matyk oraz rezerwuar podstawowych
zasobow symbolicznych konkretnej
formacji kulturowej. Mozna tez widzie¢
tego typu komunikaty jako reaktywne
wzgledem wskazanych powyzej tekstow
II. 5. Krysztofiak: blog globalny, przed- apokaliptycznych, dostrzegajac tym
stawienie Antychrysta samym ich ironiczny i subwersywny
wzgledem ,wrogiej banki” charakter.

Doskonalym egzemplum dla tego typu komunikatéw jest wpis na blogu
»Krysztofiak: blog globalny”. Autor w sposéb dosadny zréwnuje Kosciot
z Antychrystem, cho¢ czyni to z pozycji dystansu, jedynie pasozytujac na
chrzescijanskiej symbolice i sfowniku, dodatkowo okraszajac tekst wy-
mowng grafika (il. 5), przedstawiajaca papieza (Jana Pawtla II) jako wlasnie
Antychrysta:

Ogien i pozar w symbolice chrzeécijanskiej symbolizuja akt ,wypalania
Antychrysta” z ludzkiej duszy. Ogienn w Notre Dame stanowi wiec apel Boga
do wiernych, aby wypalili Antychrysta ze swojego Kosciola. Z tego punktu
widzenia, B6g méwi katolikom, iz w Ko$ciele usadowit si¢ Antychryst.

Skoro Katedra Notre Dame jest jednym z najwazniejszych miejsc kultu chrze-
$cijanskiego w Europie, to jej pozar moze by¢ rozumiany jako boska wska-
zdwka mowigca o miejscu, w ktorym Antychryst zadomowit sie w Kosciele.

2t Z jednej strony 6w projektowany odbiorca czy, méwiac w jezyku Eco,
»czytelnik modelowy” sam traktowany jest jako przedstawiciel Ko$ciota, chociazby
przez fakt bycia czlonkiem wspdlnoty religijnej, z drugiej za$ — jest to ,odbiorca
rzekomy”, bo komunikaty wytwarzane w obszarze mediéw spoleczno$ciowych cze-
sto zwrdcone sg do odbiorcy z danej ,,banki informacyjnej”, wyznajacego podobne
poglady, wartosci, style zycia etc. O tym zatem, czy 6w ,czytelnik modelowy” jest
»odbiorca rzekomym”, czy ,faktycznym”, decyduje w duzej mierze miejsce umiesz-
czenia komunikatu — we wlasnej ,,banice” ma on zdecydowanie mniej subwersywny
charakter, niz opublikowany w medialnych przestrzeniach obcych ,,baniek”, gdzie
funkcjonuje jako tekst-prowokator.
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Bog mowi, ze Antychryst zawtadnal Kosciotem katolickim w jego najwaz-
niejszym miejscu, w samym sercu — czyli w Watykanie i w episkopatach.
Bog méwi wiernym, iz Antychryst zawtadnal duszami papieza, arcybisku-
péw, biskupow i kaptanéw. Pozar w Notre Dame mozna wiec ostatecznie
rozumie¢ jako apel samego Boga, nawolujacy wiernych do ,alegorycznego
spalenia na stosie” hierarchéw obecnego Kosciota. Godzac si¢ na pozoge
w Notre Dame, Bog wydaje sie apelowa¢ do wiernych, aby odeszli od swo-
ich pasterzy, aby zauwazyli Antychrysta w ich duszach i aby podjeli z nim
walke; aby ustyszeli glos Antychrysta w slowach abp Jedraszewskiego,
abp Gadeckiego, ks. Rydzyka i innych katolickich dygnitarzy>.

W podobnym tonie, przekodowujac — w poetyce bliskiej jezykom her-
metyzmu - prdcz biblijnej symboliki ognia réwniez jezyki astrologii, wy-
powiedziala si¢ na Facebooku Manuela Gretkowska:

W $éredniowieczu na tamtejszym uniwersytecie wykladano astrologie.
Gwiazdy o0 18.50 kiedy wybuchl pozar byly ,,gorace” dla paryskiego Nieba.
W znaku Koziorozca zacie$nia si¢ koniunkcja ztowieszczego Saturna z echem
Marsa (Plutonem nieznanym epoce). Ta koniunkcja przynoszaca zniszczenia
jestjak kleszcze, zanurzone w Zywiol ognia Barana, wiosennego Storica. Do
tego kwadratury sprzyjajace katastrofom trudnym do wyobrazenia. [...].
Notre Dame zbudowano prawie tysigc lat temu zgodnie z masonska sztuka
i symbolika chrzescijaniskg. Dach jest symbolem milosierdzia, od niego
zaczal sie pozar. Mury - jednoscia dusz, laickich i kleru. Moze w tym lezy
»przyczyna’, w nieudanej renowacji, remoncie Kosciota. Bég niszczy swoje
dzieto, powiedziano by w $redniowieczu, za kare. Za pedofilie, brak mito-
sierdzia i pyche kleru. Sypie si¢ Watykan, ptonie Notre Dame®.

Apokaliptyczne deszyfracje, zaréwno zwigzane z religijnymi czy quasi-re-
ligijnymi odczytaniami pozaru w kategoriach ostrzezenia czy kary, jak i nie-
powetowanej straty dla kultury europejskiej i jej dziedzictwa, w polaczeniu
z pozniejszymi realnymi dziataniami na rzecz odbudowania katedry, staty
sie, na zasadzie nieograniczonej semiozy, kolejnymi znakami. Odczytanie

» Krysztofiak: blog globalny; https://krysztofiak-wojciech.blogspot.com
/2019/04/pozar-w-notre-dame-jako-hierofaniaczy.html [dostep: 6.09.2019].

* https://www.facebook.com/gretkowska.manuela/posts/2222652697827274
[dostep: 6.09.2019; pisownia oryginalna].
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tych znakéw i umieszczenie ich
we ,wreszcie wlasciwym kon-
tekdcie” stanowi punkt wyjscia
dla kolejnych komunikatow
o charakterze mocno retorycz-
nym, wpisujgcych sie w pewien
okreslony porzadek wartosci
Il. 6. Mem tematyzujgcy kwestig eurocentrycznosci i okre§long wizje $wiata oraz
praekazéw medialnych czlowieka. Co ciekawe, owe

semiotyzacje drugiego rzedu
réwnie chetnie odnosza sie do poetyki apokaliptycznej i wizji Armagedonu,
cho¢ niebezpieczenstw czy grozby ,konca dziejow” upatruja zgota gdzie
indziej niz wczesniej wspomniani ,apokaliptycy konserwatywni”. Zatem
kolejne teksty, wytwarzane na podstawie wczesniejszych komunikatow
-znakéw, majg charakter krytyczny. Retoryczne ostrze skierowane zostaje
miedzy innymi w strong postawy eurocentrycznej — wskazuje sie tutaj nie-
wspoimiernos¢ reakeji na pozar w stosunku do kataklizméw i nieszczesé
wydarzajacych sie w innych czesciach $wiata, ktore pozostaja poza obszarem
zainteresowania ,egotycznej Europy”, jej elit, mediow, a tym samym - catych
spoleczenstw. Doskonalg okazja do wypunktowania tego problemu stat si¢
inny pozar, ktéry wybucht w podobnym czasie, co pozar katedry Notre
Dame - pozar meczetu Al-Aksa w Jerozolimie. Lekcewazenie tej informacji
lub jedynie minimalna ilo$¢ czasu antenowego czy przestrzeni medialnej
poswieconych temu wydarzeniu sprowokowaly zatem powstanie kolejnych
komunikatéw, mniej lub bardziej bezposrednio odnoszacych si¢ do pozaru
Notre Dame i jego medialnej no$nosci (il. 6).

Jak wskazuje Weronika Rokicka, nie tylko pozar jerozolimskiego me-
czetu umknal uwadze Europy lub zostal przez nig zlekcewazony: ,,Co
faczy niedawny cyklon w Mozambiku, $mier¢ uczniéw w ataku talibow
w Afganistanie i zabojstwo indyjskiej dziennikarki Gauri Lankesh? To, ze
z polskich mediéw si¢ o nich niewiele dowiemy””. Rokicka podaje takze inne
przyktady zjawiska — gdy w styczniu 2015 roku cata Europa zyta zamachami

¥ 'W.Rokicka, Europa ptacze nad katedrg Notre Dame, co wiemy o innych wydarze-
niach na $wiecie?, ,Krytyka Polityczna”, 20 kwietnia 2019; https://krytykapolityczna.
pl/swiat/europa-placze-nad-katedra-notre-dame-co-wiemy-o-innych-wydarze-
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w paryskiej redakgcji ,,Charlie Hebdo”,
w Baga w Nigerii ekstremisci religijni
dokonali masakry, w ktérej zginety dwa
tysigce oséb. Drugie z przywotanych
wydarzen praktycznie nie pojawilo si¢
w europejskich, w tym polskich, me-
diach. Punktowanie wspomnianej przez
autorke obojetnosci stanowi punkt wyj-

Muzutmanie $miali si¢ z pozaru Katedry
o . Notre Dame
ScCia dO krytYCZnegO namyslu nie tylko W tym samym czasie palit si¢ meczet Al Aksa w Jerozolimie. A to

peszek.

nad wspomnianym eurocentryzmem,
ale réwniez nad mediami i sterowalng Sarkastyceny backlash w reak-
reaktywnoéciq Internetu. cji na rzekomg ,rados¢ innowier-

Pozar meczetu wywolal takze reakcje  ¢6w” w zwigzku z pozarem katedry

. » (Demotywatory.pl)

»prawej strony Internetu”, przy czym te

utrzymane byly w tonie raczej agresyw-

nym i/lub sarkastycznym (il. 7), odnoszac sie do rzekomych pozytywnych,
radosnych reakcji ,,muzulmandéw” (kategoria ta jest tu, rzecz jasna, nieostra,
wyjatkowo pojemna i zorientowana retorycznie na budowanie idei konfliktu
miedzy ,,$wiatem chrzescijanskim” a ,,§wiatem islamu”, przy wspomnianym
juz powyzej traktowaniu obu tych konstruktéw jako homogenicznych oraz
ograniczonej liczbie charakterystycznych elementéw zbioru).

Co ciekawe, w sieci pojawily si¢ réwniez reakcje na tego typu komu-
nikaty - przykladowo Osrodek Monitorowania Zachowan Rasistowskich
i Ksenofobicznych umiescil na swoim facebookowym profilu nastepujace
zestawienie (il. 8) (przy czym nie jest jasne, czy osoby reagujace emotiko-
nem ,,$miech” na paryskie wydarzenia traktowane sg tu apriorycznie jako
muzulmanie, co byloby, rzecz jasna, delikatnie méwigc — nieuprawnione).

OMZRIiK poprzedza grafike wpisem odnoszacym sie bezposrednio do
wspomnianych juz apokaliptycznych odczytan pozaru i deszyfracji, maja-
cych na celu budowanie linii napie¢ i konfliktéw miedzy przedstawicielami
réznych religii:

niach-na-swiecie/?fbclid=IwAR1se7 T SsrWjjSwvK7RbY SkWX4qO_71QdX4CmU
EUUtx4jloP3khnYsc5mVw [dostep: 6.09.2019].
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OSRODEK MONITOROWANIA
ZACHOWAN RASISTOWSKICH
1 KSENOFOBICZNYCH

Il. 8. Reaktywny komunikat odnoszgcy
si¢ do wczesniejszych semiotyzacji czy-
nionych w poetyce ,wojny kulturowej”
(Osrodek Monitorowania Zachowan
Rasistowskich i Ksenofobicznych)

W tym samym czasie, gdy ploneta kate-
dra Notre Dame w Paryzu wybucht po-
zar w meczecie Al-Aksa w Jerozolimie,
jednym z najswietszych miejsc dla
muzulmandw.

Ciekawe czy muzulmanie takze alar-
muj3, Ze to na pewno katolicy podpa-
lili, a na jego miejscu pojawi si¢ zaraz
ko$ciot katolicki? Bo np. na stronach
Mlodziezy Wszechpolskiej roi sie od
takich teorii.

I czy muzulmanie maja swojego ,,mi-
nistra Andruszkiewicza”, ktéry widzi
w pozarze meczetu ,symbol upadku
islamu”?%

Reaktywne komunikaty, stanowigce
odczytanie weze$niej przywolanych teks-
tow jako znakow, problematyzuja jednak
réwniez inne kwestie. Wychodzac od
semiotyzacji pierwszego rzedu, uzywa-
jac nadto nierzadko podobnych kodoéw,
wskazuja na, w tej optyce prawdziwe,
sygnaly zblizajacego si¢ konca $wiata,
na faktycznych ,jezdzcow apokalipsy”,
punktujac przy tym retorycznie slepote

ludzkosci w odniesieniu do owych prawdziwych zagrozen. Wskazuje si¢ tu
réwniez na nierbwnowage sil, srodkéw i atencji lokowanych w walce z fak-
tycznymi globalnymi problemami w poréwnaniu do ,eurocentrycznych
blahostek”, takich jak pozar paryskiej katedry.

I tak gléwnym punktem zainteresowania stajg si¢ kwestie srodowiskowe,
ekologiczne, oraz problemy zwigzane z globalnym ociepleniem. Pozar Notre
Dame daje wyjatkowa okazje¢ do produkowania retorycznie zorientowanych,
zaangazowanych komunikatéw, mozna go bowiem (oraz - reakcje nan)
zestawic¢ z wielkimi pozarami syberyjskich i amazonskich laséw (il. 9-10).

% https://www.facebook.com/osrodek.monitorowania/posts/953909964784137
[dostep: 6.09.2019; pisownia oryginalna].
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Pozar katedry Notre Dame:
ogolnoswiatowa zatoba i pierwszy
temat we wszystkich mediach

Syberia

Liczne, ogromne pozary w Amazonii:
media zainteresowaty sie dopiero gdy
dym dotart nad Sao Paulo

Il. 9-10. Zaangazowane, zorientowane retorycznie komunikaty, wykorzystujgce medialnos¢
pozaru Notre Dame do zwrdcenia uwagi na istotniejsze, z punktu widzenia ich twércow,
problemy

W mediach spotecznos$ciowych pojawialy si¢ niezliczone komunikaty
problematyzujace t¢ kwestie, ktérych doskonalym egzemplum moze by¢
chociazby wpis jednego z uzytkownikéw Facebooka:

Amazonia plonie. Swiat milczy!! Gigantyczne pozary wida¢ z kosmosu. Dym
zasnul Sao Paulo - najwieksze miasto Brazylii

Kiedy splongl Notre Dame, ogloszono tragedie na $wiecie, a w ciggu kilku
dni zebrano 218 milionéw euro, aby go odbudowac.

Od kilkunastu dni ptonie Amazonia, ptuca $wiata, kolebka rézZnorodnosci
biologicznej i nikt nie robi nic, ani media, ani rzady®.

Warstwa tekstowa wzmocniona zostaje nadto przez warstwe wizualng —
do wpisu dotaczone jest zdjecie, przedstawiajace malpig matke z martwym
dzieckiem na tle przypominajacym une bijacg od ptonacych laséw (il. 11).
Przejmujaca fotografia przywodzi na mysl piete, kojarzac sie réwniez ze

» https://www.facebook.com/iwona.kopacz2/posts/2314503568596931 [dostep:
6.09.2019; pisownia oryginalna].
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II. 11. Viralowe i wykorzystywane w ce-
lach retorycznych zdjecie indyjskich
malp

Il. 12. Ironiczny kolaz ukazujgcy ,de-
speracje amazonskich laséw”, ktére, by
zwrécié na siebie uwage, ,wybudowaty
sobie katedre” (,ASZ Dziennik”)

zdjeciami z obszaréw ogarnietych
wojng, przedstawiajacymi zrozpaczone
matki oplakujace swe umierajace dzieci.
Strona wizualna obliczona jest wigc na
wywolanie konkretnych emocji u od-
biorcy, na poruszenie go. Co jednak
ciekawe, malpki widoczne na zdje-
ciu zostaly sfotografowane w Indiach,
a malpie dziecko, jak poinformowat
fotograf, bynajmniej nie zmarlo, lecz
jedynie — upadto.

Zestawianie ze sobg wspomnianych
wydarzen i reakcji na nie przyjmuje
jednak réwniez bardziej ironiczny,
szyderczy czy ludyczny charakter.
Przykladem moze by¢ wpis twércow
»ASZ Dziennika”, profilu o charakterze
satyrycznym, w ktérym poszczegolne
posty stylizowane sg na artykuly z prasy
codziennej, nierzadko brukowej. Na
profilu znajdujemy wiec ,artykut” pod
tytutem Desperacja lasu w Amazonii.
Zbudowat sobie katedre Notre Dame,
Zeby $wiat przejqgl sie pozarem, w ktorym
czytamy: ,,Piekna gotycka archikatedra
pojawila si¢ w nocy ze §rody na czwartek
w sercu Ameryki Potudniowej — podaje
»Reuters«. To kolejna desperacka proba

zwrocenia na siebie uwagi przez las deszczowy z Amazonii, ktory trawiony
jest przez pozar™. Do tekstu dofaczona jest grafika — fotomontaz przedsta-
wiajacy katedre na tle plongcego lasu (il. 12).

% https://aszdziennik.pl/127335,desperacja-lasu-w-amazonii-zbudowal-so
bie-katedre-z-notre-dame-zeby-ktos?tbclid=IwAR1DZ7IKKXkUm8wIJ WY Zjj
drcxEX713980KoOBgk5s5KxudgwYiPHtvIH3g [dostep: 6.09.2019]. Tekst i grafika
dostepne réwniez na profilu facebookowym ,,ASZ Dziennika”.
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Tekst ,,ASZ Dziennika” jest, rzecz jasna, komunikatem zaangazowa-
nym, retorycznie nastawionym na podkreslanie niewspoimiernoéci uwagi
i srodkow inwestowanych w pomoc w sytuacjach, ktdre sg, pod wzgledem
faktycznego kataklizmu, nieporéwnywalne. Podobnie jak inne komunikaty
tego typu i ten wykorzystuje nosnos¢ pozaru Notre Dame, by zwrdci¢ uwage
na te kwestie, ktérym, zgodnie z optyka tekstu, nie poswieca si¢ nalezytej
uwagi, a ktore wymagaja natychmiastowej reakcji i nadzwyczajnych dziatan.

W sieci znalez¢ jednak mozna réwniez mnogo$¢ komunikatéw o stricte
ludycznym charakterze, typowych dla folkloru internetowego i subwersyw-
nych wzgledem wszelkich tekstow zaangazowanych. Magdalena Kaminska
o memach pisze tak:

Postrzegane z perspektywy cyberspotecznej memy okazuja si¢ czyms$ znacz-
nie wiecej anizeli tylko fatwymi do zlekcewazenia ,,§miesznymi obrazkami
z internetu”. Formujg popularng, szeroko dostepng i mobilng platforme
do publicznego dyskutowania na temat spraw cho¢by jedynie przelotnie
istotnych dla ,,cyberludu”. [...] Memetyczna tworczo$¢ mozna zinterpre-
towa¢ réwniez jako forme przyczynkarskiego zapisu waznych momentéw
zycia spolecznego w internecie, a same memy uznac za $wiadectwa zjawisk
i wydarzen, ktére anonimowi uzytkownicy uznali za wystarczajaco istotne
[...]. W Sieci mozna odnalez¢ praktycznie wszystkie odmiany humoru znane
ze $wiata offline (oraz kilka mu nieznanych), lecz szczegdlng uwage wéréd
nich zwracaja te teksty, ktore majg charakter kontrowersyjny, prowokujacy,
agresywny, wulgarny, obrazliwy, a nawet okrutny. [...] Powinny by¢ [one]
traktowane jako charakterystyczne dla humoru internetowego, przy czym
na uwage zastuguje zwlaszcza fakt, ze ich krytyczne ostrze uderza nie tylko
w zjawiska ze §wiata offline, ale rowniez w czysto internetowe fenomeny
i praktyki®.

Memy powstale w zwigzku z pozarem katedry moga by¢ czytane jako
reaktywne komunikaty majace wprowadzi¢ element karnawalizacji w ob-
szar nadmiernej powagi innych tekstow — powszechnej zaloby, medialnego
szumu, nosnosci tematu, a w koncu takze wspomnianych powyzej roz-
licznych odczytan wydarzenia w kategorii tajemnego komunikatu, znaku
czy symbolu. Memy rozsadzaja ,,poetyke powagi” i graja z konwencjami

3 M. Kaminska, Memosfera. Wprowadzenie do cyberkulturoznawstwa, Poznan
2017, s. 38-39.
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BREAKING NEWS

NOTRE DAME CATHEDRAL IN PARIS ON FIRE m

SUSTED SU BASHIR AND OTHER TOP

| _J
OSTATNIE ZDJECIE EKIPY
NAPRAWIAJACEJ DACH KATEDRY
NOTRE-DAME W PARYZU
KWIECIEN 2019, KOLORYZOWANE

o przynajmniei nie spalites katedry, ktora
miales$ odnowic :v el

II. 13-18. Przyktady netolore’u subwersywnego wobec zaan-
gazowanych narracji rozmaitych ,baniek informacyjnych”
(Wykop.pl, Besty.pl, Joemonster.org, Kwejk.pl)
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poprzednich przekodowan, jednocze$nie uzywajac wlasciwych sobie srod-
kéw wyrazu, klisz i kodéw, obecnych w innych, wezesniejszych tekstach tego
gatunku - wykorzystuja zatem nie tylko typowy jezyk, nie tylko specyficzny
humor, ale i cale serie powszechnie rozpoznawalnych memoéw wraz z ich
estetykami. Stad tez poczesne miejsce zajmuja tu memy z nosaczem sun-
dajskim, przesmiewczg figuracja Polaka, czy z malpka z gatunku uakari
szkarlatny, reprezentujaca Ukrainca — oscyluja one wokot projektowanych
w niezliczonych wczesniejszych memach tego typu ,cech narodowych” oraz
»dziatalnosci zarobkowej na emigracji”, gtéwnie w charakterze pracownika
fizycznego na budowie, co, rzecz jasna, idealnie komponuje si¢ z gléwnym
tematem memu, czyli remontem katedry, w trakcie ktérego wybucht pozar
(il. 13-18). Mamy tu zatem do czynienia z tre§ciami przesmiewczymi przede
wszystkim wzgledem metafizycznych odczytan zdarzenia jako rzekomego
znaku od Boga, kary za grzechy: Armagedon, symbol upadku Europy czy
chrzescijanistwa ma by¢ de facto efektem dzialania niezbyt rozgarnigtego
gastarbeitera, reagujacego na katastrofe w sposéb rozczulajaco nieporadny
i jakby nie zdajacego sobie sprawy — no wlasnie - z powagi sytuacji (w sieci
krazy nadto pasta — typowo internetowy gatunek para-literacki - w podobny
sposob wyjasniajaca przyczyny pozaru®).

2 > idziesz ulica
>jakas laska 9/10 ci macha
>nie wiesz skad jg znasz, ale jest fadna
>wiec odmachujesz
>za kilka sekund ogarniasz, ze macha typowi, ktéry stoi za tobg
>aby jako$ wyjs¢ z niezrecznej sytuacji nadal machasz
>mozesz udawacd, ze tapiesz taksowke
>taksowka podjezdza, wigc wsiadasz
>kierowca pyta gdzie jedziemy
>pierwsze co ci przychodzi do glowy
>lotnisko
>taksowkarz wiezie cie na lotnisko
>wysiada razem z tobg, bo chce zapali¢
>musisz udawac, Ze na kogo$ czekasz
>stoicie obok siebie, czujesz jego wzrok
>bez walizeczki na lotnisko? na kogos$ pan czeka?
>nie odzywasz si¢
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Ironiczny wzgledem rozmaitych religijnie warunkowanych deszyfracji
jest chociazby mem ukazujacy w dymie, unoszacym si¢ z plonacej katedry,
wielkiego nosacza-Polaka (il. 19), co jest zartem bazujacym nie tylko na wspo-
mnianych wezesniejszych odczytaniach metafizyczno-mistyczno-religijnych,

>na kogo? no kurwa na nikogo, zaplacites wlasnie trzy dychy, zeby nie wyjs$¢ na
debila

>ale teraz wyszedle$ na niego podwojnie

>aby temu zaradzi¢ wpadasz na pomyst

>wiec odpowiadasz

>a no bo ja tak podroézuje po $wiecie, spontaniczne wyjazdy, przygody, szukam
wrazen, wrocitem tydzien temu z belize

>gtupi takséwkarz nawet nie wie co to

>00000 uuuuu panie

>gasi papierosa i odpala kolejnego, skurwysyn

>a tera gdzie?

>dostajesz juz kurwicy, ale ze stoickim spokojem odpowiadasz

>tam gdzie wiatr poniesie

>taksowkarz kiwa ze zrozumieniem glowa udajac, ze rozumie i wyrzuca $wiezo
odpalonego peta

>podaje mi reke

>jestem stawus$. Panie, pan mi z nieba spadt

>co tym kurwa razem

>niech mnie pan zabierze ze sobg w §wiat, ja chce co$ zmieni¢ w zyciu, zona i tak
mnie nie kocha, bachory na studiach i maja mnie w dupie

>w innej sytuacji zrobiloby ci sie przykro, ale teraz jestes do granic mozliwoséci
wkurwiony

>bo najdalej od domu to byles w Lebie na zielonej szkole

>ale nie mozesz sie juz wycofaé

>wzdychasz ciezko i sprawdzasz najblizsze loty

>Paryz

>no dobra, w sumie nie jest tak Zle

>razem ze stawusiem kupujecie bilety na samolot i lecicie, majac przy sobie tylko
najwazniejsze rzeczy

>i kilkana$cie paczek najtanszych petéw stawusia, jest natogowym palaczem i nawet
tobie wcisnat kilka na przechowanie

>w Paryzu jest zajebiscie
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ale i nawiazujacym do watykanskiego e
dymu oraz stynnych ,,mistycznych” in- @ L
terpretacji wydarzen z pogrzebu Jana
Pawta II, gdzie zjawisko naturalne (wiatr
przewracajacy karty Biblii zfozonej na
trumnie) zostal zdekodowany przez
pryzmat wydarzenia nadnaturalnego,
znaku. W koncu réwniez, by¢ moze,
przekodowana zostaje tutaj historia
krzewu gorejacego, ognia jako symbolu
Boga.

W grupie meméw przesmiewczych
znalez¢ mozna réwniez komunikaty wy-
soce interteksualne, uzywajace mnogo-
$ci kodow - nie tylko bazowego jezyka
memow, ale i literatury, popkultury, S—
przekodowanych tekstow z obszaru 1. 19. Ironiczna tematyzacja ,mistycz-
polityki, nierzadko juz wczes$niej prze- nych”odczytari pozaru (Twitter)
puszczonych przez filtr netlore’u, poli-
semanycznie i wielowarstwowo ironicznych — mamy tu wiec do czynienia
z dzwonnikiem z Notre Dame w wydaniu disneyowskim czy zdjeciem
Jerzego Urbana w przebraniu biskupa, znajdziemy réwniez zarty z relikwii,
tematyzujace kwestie wiary religijnej i faktycznej wartosci dziedzictwa
kulturowego, bedace jednoczesnie wyjatkowo swobodnymi, ironicznymi
wariacjami na tematy kanoniczne (il. 20-22).

Ogromny polakobejmujacy iglice
katedry #NotreDame

>nie wierzysz, ze taka zyciowa przygoda trafita ci si¢ tylko dlatego, ze chciale$ nie
wyj$¢ na debila przed jaka$ laska

>i nigdy by$ nie pomyslal, ze pie¢dziesiecioletni takséwkarz moze by¢ takim $wiet-
nym towarzyszem

>tylko to jego nalogowe palenie i fakt, ze czesto zasypia w trakcie tej czynnosci
>troche si¢ obawiasz, ze stawu$ kiedys$ wznieci pozar

>mniejsza o to

>jutro idziecie zobaczy¢ katedre notre dame, to bedzie dopiero cos!”.
https://www.facebook.com/permalink.php?story_fbid=2027198004248665
&id=1979581615676971 [dostep: 6.09.2019].
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II. 20-22. Wysoce intertekstualne przesmiew-
cze komunikaty, tematyzujqgce nie tylko pozar
i jego liczne semiotyzacje, ale i katedre jako

historyczny tekst kultury (Wykop.pl, Besty.pl, KIEDY WIDZISZJAK CI SIE CHATA PALI
Memytutaj.pl)

W sieci znalez¢ mozna w koficu réwniez memy autotematyczne — humor
opiera si¢ tu jednak nie tylko na nawigzaniach do internetowego folkloru,
ale i na problematyzowaniu zjawiska infotainment oraz medialnej no$nosci
wydarzen, w tym zdolnosci mediéw do catkowitego skupiania uwagi na
jednej informacji (a wigc takze — do kreowania spotecznych emocji i po-
trzeb, do zarzadzania uwagg, do definiowania tego, co wazne i niewazne).
Memy ironicznie przekodowuja réwniez teorie spiskowe, doprowadzajac
do absurdu zjawisko semiotyzacji wydarzen i ich deszfracji, przy czym
stawiane tezy (ujmowane w specyficznej retoryce o ugruntowanej juz his-
torii w obszarze twdrczosci internetowej — rodzaj grafiki, czcionki, sposéb
konstruowania pytania przewodniego, celowe bledy jezykowe) sa wysoce
abstrakcyjne (il. 23-24).

Memy zatem pozostaja subwersywnym, ironicznym komentarzem do
zbiorowych emocji, ,medialnego szalenstwa” oraz rozmaitych, réwniez
internetowych, kontekstualizacji, semiotyzacji i interpretacji wydarzen.
Jak zawsze w obliczu medialnie zaposredniczonych i nagtosnionych faktow
znaczgcych, kataklizmoéw, tragedii i momentow historycznych, buduja one
przestrzen karnawalizacji, wytchnienia, z jednej strony ujscia dla zbiorowych
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II. 23-24. Memy autotematyczne (Kwejk.pl)

emocji, z drugiej zas — ich krytyki, swego rodzaju zdystansowanego namystu,
wrecz (auto)krytyki kulturowej czy spoleczne;j.

PODSUMOWANIE

Jak zauwaza Wojciech J. Burszta, wojny kulturowe nie sg zjawiskiem prze-
brzmiatym, a wrecz przeciwnie — w zmiennych, elastycznych, ptynnych czy
dynamicznych warunkach kulturowych nabieraja mocy:

W glebszym sensie wojny kulturowe sa permanentnym stanem napigcia
miedzy tradycyjnym i ponowoczesnym sposobem rozwigzywania proble-
moéw moralnych; wojny kultur, stowem, tocza si¢ w rejestrze moralnosci
i dotycza nie tyle kwestii materialnych (zarobki, praca, rola panstwa), ile
konfliktéw zwigzanych z porzadkiem normatywnym Zycia spolecznego
i kwestig tozsamosci zbiorowych. Przyjeto si¢ ten obszar nazywa¢ warto-
$ciami postmaterialnymi. Tym samym - ostatecznie — gra idzie o opowiedze-
nie sie za okre$long wizjg spoteczenstwa i jego moralnych obligacji. Dlatego
nietrudno si¢ domysli¢, ze fronty bitewne moralnie fundowanych sporéw
o warto$ci dotycza w istocie niemal wszystkich aspektow zycia zbiorowego
i indywidualnych wyboréw aksjologicznych?®.

¥ W.J. Burszta, Kotwice pewnosci. Wojny kulurowe z popnacjonalizmem w tle,
Warszawa 2013, s. 130.
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Fronty wojen kulturowych (,tradycjonalisci” versus ,postepowcy”, ,,pa-
trioci” versus ,internacjonalisci”, ,konserwatysci” versus ,liberalowie”,
»[poplprawica” versus ,,[pop]lewica”) znajduja zatem czesciowe odzwier-
ciedlenie (a takze — naped, inspiracje) w internetowych ,,bankach informa-
cyjnych”, wich jezykach, przestrzeniach etc. Walki na tych frontach (a jest
ich wiele, granice bowiem przebiegaja rdznie, a osobne zbiory nierzadko
maja czesci wspolne) toczg sie nie tylko o wizje spoleczenstwa, czlowieka,
$wiata, nie tylko o wartosci i normy, ale réwniez — o zasoby symboliczne.
Wokot rozmaitych wydarzen, informacji i zjawisk narastajg wiec konflikty
odczytan, bedace punktem wyjscia do kolejnych bitew czy potyczek, reali-
zujacych retoryczne cele stron konfliktu.

Naglos$niony medialnie pozar katedry Notre Dame stal sie, jak wska-
zano, takim wilasnie punktem wyjscia dla niezliczonych, warunkowanych
swiatopogladowo odczytan i interpretacji, stanowigcych kolejne elementy
wojennej mozaiki. Semiotyzacja pozaru, sposoby przekodowywania wyj-
sciowych komunikatéw medialnych wskazujg réwniez, co ciekawe, na wi-
talno$¢ i nosnos¢ podstawowych kulturowych stownikéw, kluczowych,
zrodlowych zasobdw semiotycznych - przy czym fakt ich uzywania przez
wspomniane rozmaite ,banki”, a takze odmienne sposoby ich wykorzy-
stywania pokazuja, z jednej strony, bogactwo semantyczne tych kodoéw,
z drugiej — wlasnie walke, ktdra toczy si¢ o mozliwosci, granice i zasady
ich uzytkowania (najprosciej rzecz ujmujac — bylby to konflikt miedzy
»kanonem” a ,,archiwum”%).

** Aleida Assmann przeprowadza podzial na aktywne i bierne formy pamieci,
z ktérymi z kolei taczy odpowiednio pojecia ,,kanonu” i ,,archiwum?”. Ten pierw-
szy, przynalezac do sfery pamietania aktywnego, jest swego rodzaju ,kanonem
klasyki”, zbiorem Bildungstexte, stanowigc rezerwuar pamieci, jest bowiem przy-
swajany i interpretowany przez kolejne pokolenia, co pozwala im wej$¢ w obszar
wspolnego do$wiadczenia kulturowego z poprzednimi generacjami. Archiwum
z kolei przynalezy do modelu pasywnego, mieszczac sie ,,w polowie drogi miedzy
kanonem a zapomnieniem”; to rezerwuar tekstow i artefaktow, ktore w stanie
pewnego zawieszenia oczekuja na ponowne uzycie. Spoteczny stosunek do zaso-
béw kanonicznych i archiwalnych jest odmienny - te drugie moga by¢ uzywane
bardziej ,,swobodnie”. Zob. A. Assmann, Walka o kanon - polityka tozsamosciowa
w medium literatury, [w:] eadem, Wprowadzenie do kulturoznawstwa Podstawowe
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Co ciekawe, ogien jest bardziej nosny semiotycznie, jest symbolem moc-
niejszym niz katedra — w wiekszosci odczytan konotujacym jednak gléwnie
zniszczenie, kare, $mier¢, upadek, koniec, zaglade, przestroge (nie zas -
oczyszczenie, faske, Boska obecnos¢, cieplo, zycie etc.). Pozar skanalizo-
wal zatem rozmaite nastroje apokaliptyczne, cho¢ zrédlo i ksztatt upadku
widziane s3 roznie, w zaleznosci od przyjetej perspektywy swiatopogla-
dowej: ,upadek Europy”, ,upadek wartosci”, ,,dominacja islamu”, ,,utrata
tozsamosci”, ,kara za moralny upadek Ko$ciota” versus ,,spoteczna slepota”,
»religijne zniewolenie”, ,katastrofa ekologiczna”, ,kryzys klimatyczny”,
»globalne ocieplenie”, ,,globalna krotkowzrocznosc”, ,,chciwos¢”, ,kapi-
talizm”, ,,zysk”. Ogien trawigcy katedre (a takze, w kontekscie niektorych
z omowionych powyzej komunikatéw - lasy) jest zatem ogniem pochta-
niajacym, cho¢ jednocze$nie wciaz jeszcze nie musi by¢ ogniem piekielnym,
lecz ostrzezeniem, nawotaniem do (rozmaicie definiowanego) opamietania.
Nastroje quasi-apokaliptyczne rownowazone sg tradycyjnie przez elementy
karnawalizacji, czyli, w tym przypadku, przez memy, ktére ironicznie prze-
kodowujg dramatyczne komunikaty, a nawet — samo zjawisko semiotyzacji
pozaru.

We wszystkich tych tekstach ujawniajg sie pewne podstawowe mechani-
zmy kultury: skomplikowane relacje i granice migedzy rozmaitymi $wiato-
obrazami, napiecie miedzy statyka i dynamika kultury, zdolnosé¢ kultury do
autokomunikacji i autorefleksji, kulturowa (a szerzej - ludzka) sklonnos¢
do semiotyzacji zjawisk, mechanizmy tworczego przekiadu, rola interteks-
tualno$ci w produkgji kulturowej, w konicu wspomniana juz nosnos¢ tre-
$ci kanonicznych, stojacych w centrum kulturowego uniwersum znaczen.
Ujawnia sie tu w koncu problem politycznosci w sensie zrodtowym - pyta-
nia o tozsamosc¢, o jej elastycznos¢, o sposoby jej ewentualnej konserwaciji,
o mozliwe podstawy wspdlnoty, w koncu - o politycznos¢ religii, ekologii
i globalnej ekonomii.

terminy, problemy, pytania, thum. i wstep A. Artwinska, K. Rézanska, Poznan 2015,
s. 321-322; eadem, Kanon i archiwum, [w:] eadem, Miedzy historig a pamiecig,
op. cit., s. 74-88.
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Internets Are Burning. On Some Semiotizations
of the Notre Dame Fire

The aim of the article is to analyse some online reactions to the Notre Dame
fire, especially the content of social media. The fire has often been interpreted
through biblical symbolism as a sign of God’s presence, a warning or even
a punishment. At the same time, various information bubbles have used
the opportunity to discuss some basic global issues, e.g. climate change,
comparing the burning cathedral to the burning Siberian and Amazonian
forests. There are also some examples of the pure netlore which can be
seen as an element of the process of carnivalization - a way out from the
apocalyptic narratives of any kind.

Keywords: Notre Dame Cathedral, fire, symbolism of fire, culture wars,
information bubble
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KULTUROWY WYMIAR DESIGNU - MIEDZY
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alicja.glutkowska-polniak@us.edu.pl

Czy w designie warto$ci estetyczne i etyczne sg wzgledem siebie opozycyijne,
jak przyjelo si¢ powszechnie uwazaé, czy tez kompatybilne, dopelniajace
sie? Czy kulturowy wymiar designu rzeczywiscie sytuuje si¢ miedzy es-
tetyzacja a odpowiedzialnoscia, czy raczej niweluje sfere ,pomiedzy”? Sa
to pytania trudne, wskazujace na niejednoznaczny wydzwigk nie tylko
zjawiska designu, ale i pojecia, do ktérego to zjawisko mialoby si¢ odnosic.
Dzi$ juz wiadomo, Ze polski odpowiednik angielskiego terminu ‘design’ -
‘projektowanie’, z jednej strony nie wyczerpuje pelnego zakresu tego pojecia,
jako Ze nie ma w nim momentu realizacyjnego, z drugiej - jest niezwykle
pojemny, szeroki i niesprecyzowany'. W bardzo ogélnej odstonie design
bedzie odnosit sie do nowoczesnosci, ujawniajac zaleznosci pomiedzy pro-
dukeja, konsumpcja i kulturg, a dzisiejsze jego rozumienie wydaje sie do-
datkowo wykracza¢ poza wszelkie kategoryzacje. Lamie tradycyjne granice
wzornictwa przemyslowego, grafiki uzytkowej, architektury i urbanistyki,
sukcesywnie wkraczajac do kolejnych praktyk spoteczno-kulturowych?.
Dzi$ w szerokim zakresie uzywania tego terminu mieszcza si¢ wyroby prze-
myslowe, dobra konsumpcyjne, projektowanie graficzne oraz identyfikacja
wizualna, jak rowniez planowanie przestrzenne, projektowanie interakeji,
relacji, stylizacja i wiele innych dziatan. Ta rozszerzajaca si¢ struktura de-

' Wiecej na ten temat pisze w swojej monografii: A. Glutkowska-Polniak,
Dizajn w kontekscie estetyki. Jego poczgtki, przeobrazenia i konotacje, Katowice
2017, s. 7.

2 Zob. M. Skladanek, Wprowadzenie: Design jako wyzwanie, ,Kultura
Wspolczesna” 2009, nr 3, s. 14.
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signu i jej niejednoznaczno$¢ sg przyczyna swoistej ostroznosci ze strony
badaczy, a takze samych designeréw w okresleniu jego kulturowej roli: czy
ma estetyzowac rzeczywisto$¢, czy odpowiadac¢ na (istotniejsze) potrzeby
czlowieka? Upigksza¢ srodowisko i uprzyjemnia¢ w nim funkcjonowanie,
czy tez stanowic orez w walce o ,,lepszy” $wiat — §wiat niwelujacy réznice
ekonomiczne czy dysproporcje spoteczne w oparciu o zréwnowazony rozwaj
czlowieka i jego otoczenia, ktorym dzis staje si¢ rowniez planeta?

Teoretycy i krytycy designu czesto dystansuja si¢ od jego estetycznych
zalozen i skupiajg na etycznych podstawach i wartosciach opartych na po-
winnosci wobec drugiego czlowieka i jego srodowiska (tj. designera wobec
uzytkownika) oraz odpowiedzialnosci. Jednakze we wspolczesnym $wiecie
ani nie uciekniemy od rozszerzajacej si¢ niemal na wszystkie obszary este-
tyzacji, ani nie uda si¢ nam wyrugowac jakosci estetycznych, jednoznacznie
wpisanych w dziedzine designu. Dzieje si¢ tak, dlatego ze design, niezaleznie
od naszej woli, powigzany jest, po pierwsze, z ,wygladem” (estetyzacja rze-
czywistosci), to jest — forma, harmonia, proporcja miedzy elementami; po
drugie - z jako$ciami stricte estetycznymi: kreacja, manipulacjg oraz symu-
lacja i wirtualizacja (estetyzacja samego designu). Rzeczywistos¢ kulturowa
jako taka znajduje si¢ rowniez dzi$ w procesie estetyzacji’. W designie wigc —
pojmowanym jako obszar kulturowy — wptywy kulturowe zwigzane z ja-
kosciami estetycznymi przenikaja zaréwno nasze sensoryczne postrzeganie
wartosci, jak i kazdg tworczo$¢, w tym techniczna. Takze i wszelkie wartosci
(etyczne, estetyczne, naukowe, ekonomiczne) nie sg w kulturze izolowane,
ale przenikaja sig, pozostajac — w swojej formie i kontekstach - jednoczesnie
spoleczne; tym, co najistotniejsze i na co pragne zwrdcic¢ szczegdlng uwage,
jest fakt, ze dzi§ dominuja warto$ci estetyczne, ktdre przenikaja wszystko
itacza sie z innymi typami warto$ci*.

* O zjawisku estetyzacji rzeczywistoéci kulturowej pisze Wolfgang Welsch,
wskazujac na dwa poziomy tego procesu: powierzchowny i gleboki. Powierzchowny
to zdobienie rzeczywistosci, nadawanie jej atrakcyjnej formy, gleboki natomiast
to fundamentalne przeobrazenia technologiczne, dzigki ktérym rzeczywisto$é
staje si¢ zaposredniczona przez nowe media i technike; W. Welsch, Estetyka poza
estetykg. O nowg postac estetyki, thum. K. Guczalska, Krakow [cop. 2005], s. 33-36.

* Zob. A. Berleant, Prze-mysle¢ estetyke. Niepokorne eseje o estetyce i sztuce,
tlum. M. Korusiewicz, T. Markiewka, Krakéw [cop. 2007], s. XI.
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Design w swojej warstwie kulturowej wywiera znaczacy wpltyw na
doswiadczenia i przezycia czlowieka, a estetycznos$¢® oddziatuje na cate
nowoczesne zycie, dotyczy bowiem nie tylko sztuki, ale wlasnie kultury
jako takiej. Estetycznos¢ ,sigga poza sztuke, do $wiata, w ktérym zyjemy,
do srodowiska naturalnego i tego, ktére stworzyt czlowiek, do serca spotecz-
nosci i osobistych relacji™. Nie jest zatem warto$ciag mialka, stylizacyjna,
jak przyjelo sie powszechnie uwaza¢, a tak zwana estetyka przemyslowa
(wzornicza), siegajaca w duzej mierze po plytkie stylizowanie produktu,
by ten si¢ lepiej sprzedawal, nie jest z pewnoscig sztandarowym ukazaniem
wplywu estetyzacji na §wiat cztowieka. To jedynie jeden z przejawow este-
tyzowania, ktory zreszta wiecej ma wspolnego ze stylingiem niz designem.
Stylizowanie bowiem to nadawanie przyjemnej dla oka, atrakcyjnej formy,
ale w procesie wtéornym do samego powstalego obiektu; natomiast design
jako taki to kreowanie od podstaw, projektowanie obejmujace plan, zamyst
i realizacje (z ujgeciem juz na pierwotnym poziomie takze aspektu estetycz-
nego)’. Nie s3 one zatem tozsame, cho¢ granice miedzy nimi bywaja ptynne.

Istotnym problemem dzisiejszego $wiata nie jest wcale stylizowanie $ro-
dowiska. Rodwniez ,,zle” zaprojektowane obiekty staja si¢ dos¢ tatwe do
wykrycia, szczegdlnie w uzytkowaniu. Duzo wigkszym utrapieniem wspol-
czesnosci, jako ze niejawnym, utajonym, jest przemoc wobec ludzkiej wraz-
liwosci, a wiec wymiar wspolczesnego designu wskazujacy jednoznacznie na

* Pojecie ,estetyczny” dla Welscha posiada rézne znaczenia i moze — zamien-
nie — oznacza¢: zmystowy, przyjemny, zabawowy, pozorny, artystyczny, wirtualny,
niewiazacy. To, co je taczy, to podobienstwo rodzinne. Zob. W. Welsch, op. cit.,
s. 42-44.

¢ A. Berleant, op. cit., s. 26.

7 Pierwsze wzmianki wigzace design ze sztuka pojawiaja si¢ wlasciwie juz
w renesansie. Pojecie to wywodzi sie z wloskiego disegno - ‘zamyst’, ‘szkic’, ‘ry-
sunek’, ‘projekt’ — i ukazuje pokrewienistwo malarstwa, architektury i rzezby.
Wprowadzony przez Cennino Cenniniego termin disegno oznacza arti del disegno
(‘sztuki rysunkowe’), ale nie zaweza si¢ wylacznie do rysunku, poniewaz znaczy tez
‘projekt’, ‘zamiar’. Zatem pojecie disegno wskazuje juz u swych podstaw zaréwno
rysunek jako forme przedmiotu, jak i podmiotowy aspekt - koncepcje, zamyst;
zob. W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, t. 3: Estetyka nowozytna, Wroclaw 1967,
s. 42.
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laczenie sie wartosci estetycznych z etycznymi. Srodowisko cztowieka i jego
codzienne doswiadczanie bowiem, w ksztaltowaniu (projektowaniu) ktérego
istotna role odgrywa design, powoduja, iz wartosci te sg integralnie ze soba
polaczone. Smog, skazenie srodowiska, hatas, nadmierna wizualna stymu-
lacja czy zanieczyszczenie przestrzeni (np. przez coraz wieksze zatloczenie),
w ktorej funkcjonuje cztowiek, to nie tylko problemy natury etycznej, ale
i estetycznej. Do nich tez nawiagzuje wspodlczesny estetyk Arnold Berleant,
wskazujac na do$¢ nieoczywisty problem estetyczny — obszar tak zwanej
negatywnej estetyki codzienno$ci. Doswiadczenie zmystowe?, jak twierdzi
filozof, w takich sytuacjach jest nie tylko nieprzyjemne, ale czgsto réwniez
szkodliwe. Zmysly bowiem sg atakowane w niekontrolowany i niekorzystny
dla naszego samopoczucia sposob, a dalekosiezne szkody dla naszej percepcji
i zdrowia moga by¢ glebokie i nieusuwalne. Negatywna estetyka nie jest
tatwa do okreslenia, zauwaza Berleant. ,W niektdérych przypadkach, gdy
estetyczna przewina jest niewielka, mozemy méwic o »nieudolnosci« [...].
Istnieja tez takie sytuacje, gdy warto$¢ estetyczna zostata zamierzona, ale
powaznie zawodzi™. Nieudolno$¢ to przewina wzgledem uzytkownika,
wynikajgca najczesciej z braku wiedzy i lekcewazenia odbiorcy. Druga sy-
tuacja, w ktorej warto$¢ estetyczna zawodzi, jest wspolczesnie nagminna,
ale tez niezwykle trudna do sprecyzowania, cho¢ fatwa do zobrazowania -
chociazby wszechobecne w przestrzeni publicznej billboardy, same w sobie
estetyczne i (prawdopodobnie) przyjemne dla naszej percepcji wizualnej,
niekorzystnie jednak wplywajace na nasz odbidr przestrzeni, nijak nie-
wpisujace si¢ w harmonijne jej do§wiadczenie. Poza tym dos$¢ agresywne
narzucanie komercyjnych intereséw spoteczenstwu ma réwniez wydzwick
etyczny. Podobna sytuacja zachodzi w przypadku smartfondéw, ktére pozwa-
laja komunikowac si¢ ze $wiatem, dokumentowac go, stucha¢ muzyki i na

8 Od XVIII wieku za sprawa Alexandra Baumgartena estetyka zaczyna by¢
powszechnie rozumiana jako to, co zmystowo poznawalne. Podobnie estetyke
postrzega wspodlczesny filozof - Wolfgang Welsch, ktdry twierdzi, ze ,estetyczny”
odnosi sie najogolniej do szeroko rozumianej zmystowosci, to jest do§wiadczania
za pomocg wszystkich zmystow; zob. W. Welsch, op. cit., s. 45.

° A. Berleant, Wrazliwos¢ i zmysly. Estetyczna przemiana Swiata czlowieka,
tlum. S. Stankiewicz, Krakéw [cop. 2011], s. 179.
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inne sposoby uprzyjemniac¢ czas, ale jednoczesnie zaklocaja nasze w nim
funkcjonowanie.

Estetyka wasko rozumiana wigze si¢ ze stricte zmystowa przyjemnoscia,
szerokie rozumienie koreluje natomiast z jej funkcja normatywna (i tym
samym etyczng) — poprawg jakosci zycia czlowieka, harmonizowaniem
otoczenia. W relacji do designu bedzie to odpowiedzialnie zaprojektowany
obiekt, miejsce, sytuacja czy nawet relacja; odpowiedzialnie — w stosunku do
uzytkownika. Mozna zatem przyjaé, ze wlasciwie pojeta estetyka i zwigzana
z nig estetyzacja powinny by¢ pozytywne, sprzyjajace rozwojowi, stymulu-
jace i komfortowe. Kto i w jaki sposéb decyduje jednak, co jest dla czlowieka
dobre, a co zte? Designer?

Design u podstaw ma zaréwno estetyczne, jak i spoleczne (etyczne) za-
tozenia. I w tej formie — w dzisiejszym rozumieniu - zrodzit si¢ u progu
XX wieku jako odpowiedz na przeobrazajaca si¢ kulturowo (za sprawg roz-
woju nauki, techniki i sztuki) rzeczywistos¢. Pomystodawcami designu byli
artysci/architekci modernistyczni, stawiajacy sobie za cel zmodernizowanie
spoleczenstwa, nadanie mu nowych ram estetycznych, a takze polaczenie
sztuki z zyciem. Wykonawcami za$ byli gléwnie ci, ktorzy zgadzali si¢ na to
artystyczne przywodztwo. Design mial by¢ odgérng kontrola nad gustem
spoleczenstwa, ale i nad produkcja masowa. To oznaczalo, iz estetyzacja,
ktéra od tego momentu zaczela wzmacniaé i poszerza¢ swoj obszar poza
sztuke, pierwotnie byla w petni podporzadkowana nowoczesnej (modern),
racjonalnej mysli, standaryzacji, technologicznemu nowatorstwu i wresz-
cie - higienie Zycia.

William Morris jako jeden z pierwszych potozyt fundamenty pod nowe
rozumienie sztuki, spajajace wartodci estetyczne z etycznymi oraz estetyzacje
z obowiazkiem spofecznym. Morris zainicjowal ruch, ktéry przyczynil sie do
odrodzenia twdrczosci uzytkowej. Dostrzegal problem odpowiedzialnosci
tworczej artysty wobec spoleczenstwa, ktore to w owej tworczosci powinno
czynnie uczestniczy¢. Tym jednak, co odrézniato Morrisa od ,,prawdziwych
pionieréw modernizmu”, byla - jak zauwazyl Nikolaus Pevsner - maszyna,
a wladciwie negatywny stosunek Morrisa do sztuki wykonywanej za pomoca
maszyny: ,Morris zainicjowal ruch, ktéry przyczynit si¢ do odrodzenia
rzemiosla jako sztuki godnej udzialu najznakomitszych talentéw; pionierzy
z okoto roku 1900 poszli dalej, odkrywajac niezmierzone, niewyczerpane
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perspektywy sztuki wytwarzanej za pomocg maszyny” . Niezaleznie jed-
nak od skadinad bardzo istotnego wplywu maszyny na twérczo$¢ projek-
towa modernizm, poczawszy od Morrisa, postrzegal sztuke i estetyke z nig
zwigzang w szerokim spoteczno-moralnym kontekscie. Kontekst ten ulegt
z uplywem czasu przeobrazeniom. Bez watpienia jednak juz u samych
podstaw designu mozna byto wpisa¢ w niego pojecie greckiej kalokagatii" -
polaczenia pigkna z dobrem - ktdre stalo si¢ niezwykle waznym aspektem
projektowania modernistycznego - zdyscyplinowanego i samokontrolujg-
cego sie.

Jednakze po drugiej wojnie §wiatowej design wyswobodzit si¢ z tych
rygorystycznych, i co wazniejsze — totalizujacych kanonéw, by zacza¢ funk-
cjonowac na ustugach potrzeb cztowieka, a nie odgérnie narzuconych idei.
To sproblematyzowalo jeszcze bardziej kulturowy wymiar designu. Coraz
prezniej wchodzit on w relacje ze zjawiskami, ktérym pierwotnie byl prze-
ciwstawiany: rozrywka, kiczem, popkultura. Doznania estetyczne, niezalez-
nie od rangi tego, co je wywolywalo, okazaly si¢ istotnym elementem zycia
czlowieka, a czgsto wyrazem jego wolnosci wyboru. Projektanci natomiast
zawsze projektuja ,dla” czlowieka, by nada¢ jego zyciu ,,lepszg jakos¢”, ale
tez, co niebagatelne, by wypelnic je istotnymi dla danego czasu wartosciami
kulturowymi. Stad pytanie: jak powinien funkcjonowac (zy¢) wspolczesny
czlowiek? - jest wlasciwie punktem wyjscia dla dziedziny designu. I stad tez
koegzystencja wartosci naukowych, etycznych (spolecznych) i estetycznych
W jego obszarze. Mimo problemow, jakie niesie dzi$ ze sobg wszechogar-
niajgca estetyzacja rzeczywistosci w postaci podporzadkowania kryteriom
estetycznym niemal wszystkich dziedzin okreslajacych funkcjonowanie
czlowieka, estetyka i estetyzacja maja juz w sobie niejako zawarty imperatyw
moralny, szczegélnie w odniesieniu do obszaru designu'?. Chodzi tu raczej
o krytyczna site, wynikajacg z estetyzacji i estetycznosci z nig zwigzanej,

' N. Pevsner, Pionierzy wspotczesnosci. Od Williama Morrisa do Waltera
Gropiusa, tlum. J. Wiercifiska, Warszawa 1978, s. 29.

' Pojecie taczace dobro z picknem, ktérego realizacja nastepuje poprzez szla-
chetne i etyczne postepowanie, tak zwane cnotliwe zycie; zob. Arystoteles, Etyka
nikomachejska, ttum., oprac. i wstep D. Gromska, Warszawa 1982, s. 21-28.

12 Zob. A. Glutkowska-Polniak, op. cit., s. 7-8.
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jak réwniez o jej pojednawcza funkcje, ktore to aspekty pozwalajg innym
warto$ciom koegzystowac na zasadzie réownosci.

Przyznaje, ze kwestia ta wydaje sie robi¢ wrazenie nieco utopijnej, design
bowiem to réwniez walka intereséw: dobra wspdlnego i dobra indywidu-
alnego, wymiaru komercyjnego i zaangazowania spolecznego, kontroli
estetycznej i wolnosci wyboru. By¢ moze jednak wiara, ze wartosci este-
tyczne i estetyzacja moga niwelowac (a przynajmniej pomniejszac) powyzsze
konflikty, nie jest z gruntu bezzasadna? Aby w pelni zrozumie¢ pojecie
designu jako dzialania nieprzypadkowego i swiadomie podjetego, w wy-
niku ktorego powstaje zaplanowany przedmiot/obiekt/sytuacja o designe-
rskich (nowatorskich, jak réwniez estetycznych) inklinacjach, uwazam, ze
nalezy odnies¢ sie, po pierwsze, do Welschowskiego pojecia estetycznosci
jako ,wyszukanej” zmyslowosci, po drugie zas — do jej (tj. estetycznosci)
funkcji ugodowej, fagodzace;j. To, co estetyczne, musi zawsze, jak twierdzi
Welsch, wykazywac dazno$¢ do przeksztalcenia, przewyzszenia i co wazne -
uszlachetnienia zmystowosci. Dystans wobec pospolitej zmystowosci, wzlot
ku wyzszej formie badacz ten okresla jako ,element elewatoryjny”. Ten
aspekt estetycznosci (aisthesis) ma dwie strony: doznawanie i spostrzeganie.
Doznawanie pozostaje w zwigzku z przyjemnoscia i ma emocjonalny cha-
rakter; spostrzeganie natomiast pozostaje w relacji z podmiotowoscia i ma
charakter poznawczy. Doznawanie wywodzi si¢ z subiektywnej oceny, spo-
strzeganie — z obiektywnego ustalenia. Przyjemnos¢ jest tu przyjemnoscia
wyzszego rzedu, polega na delektowaniu sie przedmiotami w refleksyjnym
upodobaniu (bez oceny: niezbedne czy uzyteczne)®. Estetyczno$¢ bedzie
wiec dotyczyla postrzegania i doznawania jednocze$nie, kiedy oddziatuje
na czlowieka harmonia, proporcja migdzy elementami.

Jest to wazna kwestia, cho¢ istotniejsza dla designu, ktory przeciez z za-
sady ma by¢ uzytkowy (dzi$ uzytek moze mie¢ charakter gtéwnie refleksji
estetycznej), jest Welschowskie zalozenie, iz pojecie ,.estetyczny” sygnalizuje
tez zgode, pojednanie. To, co w rzeczywistosci twardo zderza sie¢ ze soba,
poprzez aspekt estetyczny zdaje si¢ ze sobg zespala¢™. Przejscie od zmysto-
wosci elementarnej do estetycznej jest tu wigc przejéciem od konfliktu do
pojednania. Design ma réwniez na celu ztagodzenie, w kazdym obszarze

1 Zob. W. Welsch, op. cit., s. 44-46.
4 Ibidem, s. 48.
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ludzkiej aktywnosci, napie¢ miedzy czlowiekiem a srodowiskiem przez
niego stworzonym, a harmonia jest istotng jako$cia estetyczng o wielowy-
miarowym znaczeniu. Doswiadczenie harmonijne to takie, ktore réwniez
w swej dalszej konsekwencji nie jest szkodliwe czy zgubne. Poza tym design
nie jest zawieszony w prozni i dostosowuje si¢ do zmiennych warunkow zy-
cia, aktywnie uczestniczgc w tych zmianach, przy czym nie jest to dzialanie
agresywne, a wrecz przeciwnie — przyjazne dla cztowieka. Design zawsze od-
zwierciedla §wiatopoglad panujacy w danym okresie, towarzyszac przemia-
nom i je wzmacniajac. W latach 60., kiedy zaczal w projektowaniu rzadzi¢
plastik (tak czesto dzi$ oceniany negatywnie), stal sie on formga, jak i trescig
projektowanych przedmiotéw, wyrazajac jednoczesnie zmiennos¢, ulotnos¢,
lekko$¢ i roznobarwno$¢ zycia oraz przyjemnos$¢ zen czerpang. Designerzy
starali si¢ manifestowa¢ ptynnos¢ i plastycznos¢ tego materiatu, przyjemna
w percepcji zmystowej, ale tez jego demokratyczno$¢, ujawniajacg si¢ w for-
mie powszechnej dostepnosci, nadajacej dodatkowo koloryt srodowisku
cztowieka. W czasach boomu popkulturowego §wiadomos¢ projektanta
i uzytkownika nakierowana byta na aktualne cele, nikt nie myslal wowczas
o wiecznosci, o zasmiecaniu srodowiska, zatem i przedmioty zyskiwaly wa-
lor ulotnosci, zmiennosci, jednorazowosci i zastgpowalnosci. Powielalno$é
stala si¢ warto$cig kulturows, istotng zaréwno w sztuce (Andy Warhol),
jak i designie, obrazujac odrzucenie $cistej modernistycznej racjonalnosci
na rzecz emocjonalnosci. Odpowiedzig na tego typu swiatopoglad stat si¢
nastepnie design krytyczny, kontestujacy komercje i masowa produkcije.
Wyznawcg tego nowego, krytycznego spojrzenia na rzeczywistos¢, ak-
tualnego zresztg do dzis, jest miedzy innymi Vicor Papanek — krytyk i de-
signer. Bez watpienia Papanek ze swoimi kontrowersyjnymi zalozeniami
znaczgco przyczynit si¢ do negatywnego podejscia do wartosci estetycz-
nych w designie, odrzucajac estetyzacje i potrzeby estetyczne jako zbytek
i fanaberie komercyjnego podejscia. Jako oredownik designu spolecznie
zaangazowanego gtéwny problem dostrzegal w coraz bardziej estetyzuja-
cej si¢ rzeczywistosci, gdzie potrzeby (co$, co jest niezbedne dla ludzkiej
aktywnosci) zastepowane sg pragnieniami (czyms, co determinowane jest
kulturg). Dlatego tez uwazal, Ze najbezpieczniej zajmowac si¢ projektowa-
niem dla wykluczonych: biednych, niepetnosprawnych, poszkodowanych.
Papanek uznatl, do§¢ arbitralnie, ze ci wlasnie odbiorcy nie potrzebuja zad-
nej stymulacji zmystowej, a jedynie funkcjonalnosci zaprojektowanego
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obiektu czy przedmiotu. Aspekt etyczny wykluczal wiec aspekt estetyczny.
Ale czy Papanek, dyskryminujac potrzebe wartosci estetycznych, nie dys-
kryminowal tym samym czlowieka? Jest to tym bardziej niezrozumiate, ze
podstawowa role designu dostrzegat on w ksztaltowaniu nie tylko otoczenia
czlowieka czy narzedzi, jakimi ten si¢ postuguje, ale i - jak sam pisal -
w ksztaltowaniu cztowieka jako takiego: ,,Projektowanie to najpotezniejsze
znane dotad narzedzie ksztaltowania przez czlowieka wlasnych wytworow
i srodowiska, a co za tym idzie - samego siebie””. Papanek stusznie sprzeci-
wial sie dysproporcji miedzy krajami bogatymi i biednymi, nieréwnosciom
spolecznym i wszelkim formom dyskryminacji, stad tez w zasypywaniu tego
rodzaju przepasci widziat wlasciwg role designera. Nie ttumaczy to jednak
jego niecheci do potrzeb estetycznych. Papanek pozornie ujmowal design
w jego ludzkim wymiarze, jednakze byl to wymiar jednostronny - przede
wszystkim etyczny. Postulowal projektowanie zintegrowane, zajmujace si¢
czlowiekiem jako calo$cig, wraz z jego otoczeniem. Jednakze w tej calosci
lekcewazaco spogladal na potrzeby estetyczne. Design byt dla niego prze-
dluzeniem, protezg ludzkiego zycia; proteza ta powinna by¢ zatem funk-
cjonalna i dopasowana do czlowieka czy jego otoczenia, ale juz jej forma
i wyglad byly dla niego nieistotne. A jednak kiedy doswiadczamy czegos
zmystowo, doswiadczamy tego rowniez estetycznie, poprzez smak, zapach,
dotyk, stuch i wzrok — harmonijna percepcja z pewnoscig jest wazng kwestia
przy projektowaniu otoczenia czy interakcji. Papanek prawdopodobnie
poprzestal na rozpowszechnionym i ograniczonym rozumieniu estetyki
i estetycznosci jako dotyczacych wytacznie ,tadnego wygladu”, ktory nadaje
sie przedmiotom, by staly si¢ atrakcyjne i komercyjne. Estetyka, estetycz-
nos¢ (i w efekcie: estetyzacja) natomiast, co powinnismy wiedzie¢ i o czym
poucza nas Berleant, ,,funkcjonuje jako Zrédlo wartosci i decyduje o naszych
sadach” i dalej: ,,stanowi to podstawe jej sity jako narzedzia spotecznego™®.

Poszukiwanie harmonii miedzy czlowiekiem a jego otoczeniem zawsze
staje sie zalazkiem jakosci estetycznej, tak istotnej i dla zycia czlowieka, i dla
zalozen designu. Design jako taki jest towarzyszem ludzkiej egzystencji —
indywidualnej i zbiorowej, wspdlnotowej. Dzieki temu czlowiek moze nie

15 V. Papanek, Design dla realnego swiata. Srodowisko czlowieka i zmiana
spofeczna, ttum. J. Holzman, £.6dz 2012, s. 11.
16 A. Berleant, Wrazliwos¢ i zmysty, op. cit., s. 55.
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tylko uzytkowac przedmiot w sposéb instrumentalny, ale i doswiadczac go
estetycznie, tworzy¢ z nim zwiazki i relacje. Design wigc emocjonalnie i inte-
lektualnie stymuluje egzystencje cztowieka. Oczywiscie, wymiar praktyczny
(uzytkowy) jest tu rownie istotny, to dzigki niemu bowiem doswiadczenie
moze stac si¢ caloscig, doswiadczeniem spetnionym, czyli takze - przenik-
nietym jakoscig estetyczng. Juz John Dewey, tworca pragmatyzmu, u po-
czatkow XX wieku zauwazyt istotng wage estetycznosci w zyciu czlowieka,
podkreslajac ponadto, ze doswiadczenie estetyczne musi by¢ zakorzenione
w codziennym zyciu, w jego nurcie, praktyce, dzialaniu, uzytkowaniu -
w zwyczajnych zyciowych doswiadczeniach. Mniej istotne, wediug Deweya,
byto to, w jaki sposéb uzytkowany jest przedmiot, czy jest funkcjonalny,
bardziej natomiast — czy daje spelnienie, czy jednoczy doswiadczenie ca-
tosci, harmonizuje je. Jesli tak jest — zycie zmierza w strone sztuki (zycia)"”.
Istotniejsze zatem w perspektywie designu byloby to, jak (zaprojektowany)
przedmiot/obiekt czy sytuacja wiacza si¢ w doswiadczenie (czy harmonij-
nie?), jak wnoszone przezen tresci wspoélgraja z treSciami podmiotowymi,
a nie - jaka zewnetrzng forme posiadaja przed wejsciem w doswiadczenie.
Co nie znaczy oczywiscie, Ze sama forma nie jest dla designu istotna.
Design nosi w sobie imperatyw rozwigzywania problemoéw, odpowia-
dania na potrzeby, lecz wspolczednie, kiedy podstawowe potrzeby ludzi
w duzej czesci sg zaspokojone, design realizuje réwniez potrzeby dodat-
kowe (pragnienia), czesto zwiazane ze stylem Zycia. I w §wiecie, w ktorym
czlowiek coraz czgsciej uzywa przedmiotéw/obiektéw niczym bizuterii —
w celach ozdobnych czy prestizowych - projektanci chetnie podejmuja si¢
tworzenia dla tego typu odbiorcéw. Czy jest to dzialanie odpowiedzialne?
Projektant ma mozliwo$¢ manipulowania relacjg przedmiot — podmiot
(obiekt — uzytkownik), moze nasyci¢ obiekt dowolnymi znaczeniami, ja-
kosciami i warto$ciami, chetnie zatem podejmuje proby wykroczenia poza
elementarne wymogi funkcjonalne, jak i te zwigzane z metoda dziata-
nia. Rownie chetnie eksperymentuje, jako ze eksperyment wpisany jest
w istote designu - dziedziny, ktéra spaja mocnymi wigzami nauke i sztuke.
Najsilniejszym bodzcem do eksperymentéw, prowadzacych do zmian w ob-
szarach designu, jest zawsze kontekst kulturowy. On wyznacza zmiany

7" Zob. K. Wilkoszewska, Estetyka pragmatyczna, [w:] Estetyki filozoficzne
XX wieku, red. K. Wilkoszewska, Krakow [cop. 2000], s. 118-121.
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w mysleniu i dzialaniu, i tym samym - w designie. Wszelkie przemiany
kulturowe dziedzina ta skupia w sobie niczym soczewka, a kontekst jest
wytyczng jej rozwoju i samookreslania. Kontekst nadaje wyraz realizacjom
w sferze projektowania, podczas gdy samo projektowanie odzwierciedla
aktualne idee kulturowe. Design preznie sie rozwija, odpowiadajac na coraz
to nowsze potrzeby (pragnienia) ludzi i wplywajac tym samym na zmiane
stylu zycia. Jednoczesnie poprzez sfer¢ designu uzytkownik zapoznaje si¢
z nowymi technologiami, materialami, formami. Zdarza sie, ze projektant
sytuuje sie w sferze pomiedzy estetyzacja a odpowiedzialnoscia, sprzyjajac
tej pierwszej i dopasowujac sie do wymogdéw rynku, inwestoréw czy mody.
Nie wyrugujemy ze wspolczesnego $wiata designu komercyjnego, jednak
nie musi by¢ on oceniany jednoznacznie negatywnie.

W aspekcie estetyzacji — chociazby tej najbardziej powierzchownej, sty-
lizacyjnej, opartej na przyjemnosci zmystowej — okazuje sie, Ze nawet tylko
w jej ramach cztowiek juz funkcjonuje lepiej, wydajniej. Mam tu na mysli
badania kognitywne prowadzone przez Donalda A. Normana, wedtug kto-
rego atrakcyjne przedmioty sprawiaja, ze ludzie stajg si¢ bardziej kreatywni
i fatwiej rozwigzuja problemy. Norman przyjmuje, iz przyjemnos¢ czer-
pana z relacji, w jakg wchodzimy z designem, odbywac si¢ moze na kilku
poziomach: fizycznym, psychicznym, spolecznym i ideowym. Te za$ lacza
sie z roznymi poziomami postrzegania. Czlowiek poszukuje przyjemnosci,
zabawy czy nawet piekna, by w efekcie stworzy¢ rozrywke, stan pozytyw-
nego afektu. Kazda zatem informacja powinna by¢ podana atrakcyijnie,
aby$my ja zrozumieli i chcieli zrobi¢ z niej uzytek. Projektowanie dla réznych
poziomdw percepcji (pierwotnego, behawioralnego i refleksyjnego) musi
uwzgledni¢ roézne cechy tego, co zaprojektowane (wyglad, efektywnos¢
uzytkowania, osobistg gratyfikacje), najlepszym jednak rozwigzaniem jest
ukazanie rownowagi miedzy nimi — na tym bazuje projektowanie uniwer-
salne, ktorego oredownikiem byl rowniez Papanek. Znalezienie tej réwno-
wagi nie jest rzeczg prostg, jako ze odbiorcy i uzytkownicy posiadajg rézne
potrzeby, wiedze¢ i wymagania.

Reakcja na poziomie pierwotnym i behawioralnym zachodzi tu i teraz,
dotyczy uczu¢ i doswiadczen, ktdre powstaja podczas patrzenia na produkt
lub jego uzywania. Poziom refleksyjny dziata znacznie dtuzej - poprzez re-
fleksje zapamietujemy przeszlos¢ i kontemplujemy przysziosé. Projektowanie
dla poziomu refleksyjnego uwzglednia zatem diugotrwate relacje, uczucie
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satysfakeji z posiadania, pokazywania i uzytkowania produktu'®. Bez wat-
pienia jest to nawigzanie do Welschowskiej estetycznosci i jej elewatoryj-
nego charakteru, cho¢ prawdopodobnie Welsch ma na mysli raczej poziom
refleksyjny, w ktéorym przyjemnos¢ jest przyjemnoscia wyzszego rzedu,
formg delektowania sie.

Konkludujac, design jako obszar zaréwno komercyjny, jak i spoteczny
wpisuje sie jednoznacznie w proces estetyzacji, jako ze ta — co, mam na-
dzieje, zostalo wystarczajaco ukazane — ma charakter wielowymiarowy.
Podobnie jest z odpowiedzialnoscia. Projektanci majg wybor, czy chca
pozosta¢ bardziej po stronie stylizacji i mody, czy moze designu zaanga-
zowanego, odpowiedzialnego. Nie zmienia to jednak faktu, ze kulturowy
wymiar designu niweluje, a przynajmniej znaczaco ostabia sfere pomiedzy
etyczno$cig i estetycznos$cia, odpowiedzialnoscig i estetyzacja. Estetyzacja
wkroczyla wspolczesnie, za sprawa nowych mediéw, w bardzo szeroki ob-
szar naszego doswiadczenia rzeczywisto$ci, natomiast odpowiedzialnos¢ za
srodowisko i otoczenie, w ktérym zyjemy, spoczywa nie tylko na barkach
designerow, ale kazdego z nas. Istotne jest réwniez, Ze estetyczno$¢ nie musi
by¢ wecale jednoznacznie pojmowana. Posiada bowiem tez swa krytyczng
sile, co moze uczynic ja skutecznym narzedziem spolecznych analiz czy
praktyk. Dodatkowo moze dzi$ spelnia¢ role drogowskazu, wytyczajacego
kierunek spotecznej poprawy — pamietajac, oczywiscie, o etycznej prowe-
niencji tejze estetycznosci. Z jednej strony, skazenie srodowiska prowadzi
nieuchronnie do zgubnych konsekwencji takze w wymiarze estetycznym,
opartym na percepcji. Z drugiej — samo skazenie moze mie¢ charakter
estetyczny, jak w przypadku upstrzenia autostrad i drég reklamami, infor-
macjami, neonami. ,Wida¢ wyraznie - zauwaza Berleant - ze spelnienie
potrzeb percepcyjnych jest wymogiem tak estetycznym, jak i moralnym.
Owe potrzeby maja pierwszenstwo przed wszelkimi ludzkimi instytucjami:
ekonomicznymi, spolecznymi i politycznymi™. I cho¢ postulaty Berleanta,
by $rodowisko przede wszystkim stuzylo czlowiekowi, wspieralo i umac-
nialo jego zycie, bezpieczenstwo i dobrostan, wydaja si¢ nieco utopijne,
nie mozna si¢ z nimi nie zgodzi¢, za$ estetyczno-etyczny charakter tych

¥ D.A. Norman, Wzornictwo i emocje. Dlaczego kochamy lub nienawidzimy
rzeczy powszednie, ttum. D. Skalska-Stefariska, Warszawa 2015, s. 42.
¥ A. Berleant, Wrazliwos¢ i zmysty, op. cit., s. 243.
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postulatow zakotwiczony jest w pojeciu wczesniej wskazanej kalokagatii,
ktéra towarzyszy zjawisku designu od samego poczatku.
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Cultural Dimension of Design - between Aestheticization and
Responsibility

When it comes to design, are aesthetic and ethical values oppositional to
each other as they have been considered to be, or are they compatible and
complementary? Design theorists and critics often distance themselves from
aesthetic assumptions, focusing on ethical foundations and values based
on duties towards another person (designer for the user) or responsibility.
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However, aesthetic values are clearly inscribed in the field of design. Firstly,
because design is related to the appearance (aestheticization of reality) —
form, harmony, and proportion between elements - but also to manipulation
or simulation (aestheticization of design). In design as a cultural area, values
interpenetrate and, at the same time, are ethical, social and aesthetic in their
form and contexts; the aesthetic values especially permeate everything.
They are not isolated in any separate order but rather they combine with
other types of values.

Keywords: aestheticization, values, aesthetics, ethics, responsibility
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CZYM JEST POLSKI DESIGN?

, Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk w Warszawie
AN NA KO STRZYNSKA- M| L0SZ Institute of Art, Polish Academy of Sciences in Warsaw

anna.kostrzynska-milosz@ispan.pl

Na pytanie, czym jest polski design, sktadaja si¢ dwa zagadnienia; pierw-
sze — co rozumiemy przez okreslenie ,design”, i drugie — ktére z projektow
mozemy nazwac polskimi?

A wigc czym jest design? Cho¢ to bardzo ztozone zagadnienie, na po-
trzeby tych rozwazan nalezy ustali¢ zwiezle kryteria wyznaczajace jego gra-
nice. Design to wypadkowa trzech elementéw: doznan artystycznych,
mozliwos$ci technicznych i potrzeb spoteczno-kulturowych.
Jak pisze Peter Biirger ,,design to sztuka, ktdra zatracila si¢ w praktyce zy-
ciowej, a tracac do niej dystans, przestala funkcjonowac stricte jako sztuka,
stajac si¢ nowym obszarem poszukiwan i eksperymentéw”. Zdaniem Alicji
Glutkowskiej-Polniak, rozwazajacej design w kontekscie estetyki, design to
»sztuka przysposobiona do zycia™. Bardzo istotnym elementem designu
jest mozliwos¢ wielokrotnego powielania, a wigc tworzenia wzoru, ktdry
musi zaklada¢ swoje zwielokrotnienie. Czy jest to jednak warunek dosta-
teczny? Jesli to twierdzenie byloby prawdziwe, wszelkie wzorniki, tworzace
przeciez jaki$ szablon, powinny by¢ zaliczane do historii designu, a jednak
tak nie jest.

Juz w drugiej polowie XVII wieku Jean-Baptiste Colbert, minister fi-
nans6w na dworze Ludwika XIV, sprawil, ze wéréd krélewskich stolarzy
powstala grupa ebenistow, ktérzy tworzyli wzory ornamentéw (np. Jean
Bérain) czy projektowali cate meble (André-Charles Boulle). Pierwsza
potowa XVIII wieku w Anglii obfitowala w wydane i licznie wznawiane

' P. Birger, Teoria awangardy, ttum. J. Kita-Huber, red. K. Wilkoszewska,
Krakéw 2006, s. 61.

2 A. Glutkowska-Polniak, Dizajn w kontekscie estetyki: jego poczgtki,
przeobrazenia i konotacje, Katowice 2017, s. 13.
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wzorniki. Najbardziej znane to: The Gentleman and Cabinet Maker’s
Director (1754) Thomasa Chippendale’a, Works in Architecture of Robert and
James Adam (1773) Roberta Adama, The Cabinet Maker and Upholsterers
Guide (1788) George’a Hepplewhite’a, a takze The Cabinet Maker’s and
Upholsterer’s Drawing Book (1791) i The Cabinet Dictionary (1803) — obydwa
autorstwa Thomasa Sheratona. Ten ostatni zawieral nie tylko rysunki przed-
miotdw, ale rowniez instrukcje dotyczaca wytwarzania mebli. Ich twércow
nie okredla si¢ jednak jako designeréw, cho¢ projekty byly realizowane
w wigkszej liczbie egzemplarzy, to wytwarzano je w sposéb rzemieslniczy.

Wydaje si¢ wiec, Ze zasadniczym elementem, ktdry pozwala postugiwac
sie pojeciem ,,design”, jest maszyna — mozliwo$¢ mechanicznego powiela-
nia przy jej uzyciu. Przy czym nalezy zaznaczy¢, ze wazny jest sam zamiar
maszynowego powielania, niewazna za$ liczba wytworzonych przedmiotow.
Mozna zatem uznaé, ze design narodzil si¢ wraz z rozwojem przemystu
w drugiej polowie XIX wieku, cho¢ wéwczas byt okreslany jako przemyst
artystyczny’. Na przetomie XIX i XX wieku zaczeto uzywac nazw ,sztuka
uzytkowa”, ,,sztuka stosowana” do przemystu, by dopiero po II wojnie $§wia-
towej wprowadzic¢ okreslenie ,wzornictwo przemystowe”, stosowane obecnie
wymiennie z terminem ,,design™.

W polskiej literaturze dotyczacej historii designu rozwazania na ogot
zaczynajg si¢ od stylu zakopianskiego. Styl zakopianski, rozumiany jako
lansowanie pewnych nowych tendencji, tworzenie wzoréw polskiego stylu,
z pewnoscig odpowiada kategorii narodowej, ale nie byl tworzony z mysla
o produkcji maszynowej. Niewatpliwie to bardzo znaczgca idea, ale czy
moze by¢ uznawana za poczatki polskiego designu? Refleksje dotyczace
stylu zakopianskiego prowadza do drugiej czesci zagadnienia: co mozemy
uznac za dorobek polskiego designu? Ostatecznie — do 1918 roku trudno
zakresli¢ wyrazne granice tego, co polskie.

* K. Szczepkowska-Naliwajek, Dzieje badan nad dawnym rzemiostem arty-
stycznym w Polsce 1800-1939, Torun 2005, s. 13. Autorka podaje szereg opracowan
z epoki, w ktorych wystepuje termin ,,przemyst artystyczny”.

* Ibidem, s. 15-16.
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Mozna postawic teze, ze na terenach Polski’ zalgzkiem nowego spojrzenia
na sztuke uzytkowa, zastosowang do przemystu, byly muzea przemystowe®,
zbierajace dobre wzory i prowadzace szeroka dziatalnos¢ dydaktyczna.
Najstarsze z nich, Muzeum Techniczno-Przemysltowe, zalozono w Krakowie
w 1868 roku. Jego inicjatorem i fundatorem byt Adrian Baraniecki, ktérego
inspirowaly idee Williama Morrisa o odnowie rzemiosta i tworzeniu nowych
wzordw. Baraniecki, budujac zbidr, chcial pokaza¢, ze przedmioty wytwa-
rzane przemystowo moga by¢ piekne, ale byly to obiekty zakupione w Anglii
i Francji. To one mialy prezentowaé nowoczesne tendencje panujace w tej
dziedzinie w calej Europie.

Kolejnymi znaczacymi osrodkami propagujacymi nowe wzory byty:
Iwowskie Miejskie Muzeum Artystyczno-Przemystowe (1874)’, a takze war-
szawskie Muzeum Przemystu i Rolnictwa (1875)® oraz Muzeum Rzemiost
i Sztuki Stosowanej (1891)°. Cele owych placéwek byty spisywane w statu-
tach, przyktadowo: w statucie Muzeum Przemystu i Rolnictwa zaznaczono
w S1, ze chodzi o: ,danie przemystowcom, rzemieslnikom i gospodarzom
wiejskim, moznos¢ pogladowego studjowania przedmiotéw, dotyczacych
ich zawodowych zatrudnien, tudziez obznajmiania sie z ulepszonemi spo-
sobami produkeyi i badania technicznego™.

Duzg role w propagowaniu nowych form mialy réwniez wystawy.
Pierwsza wazna ekspozycja odbyla si¢ w 1821 roku. Zgodnie z wczesniejsza

* Poniewaz Polska jako panstwo w drugiej pofowie XIX wieku nie istniata,
postuguje si¢ terminem ,tereny Polski”, majac na mysli obszar, na ktérym prze-
wazatla ludno$¢ polskojezyczna.

¢ K. Szczepkowska-Naliwajek, op. cit., s. 125-129.

7 E. Chwalewik, Zbiory polskie. Archiwa, biblioteki, gabinety, galerie, muzea
i inne zbiory pamiqgtek przeszlosci w ojczyznie i na obczyznie w porzgdku alfabe-
tycznym wedtug miejscowosci utozone, Warszawa 1926-1927.

8 A. Totysz, Muzeum Przemystu i Rolnictwa w Warszawie. Jedno muzeum -
wiele instytucji, http://muzeumpamieci.umk.pl/?p=5077 [dostep: 10.04.2019].

* M. Dlutek, Warszawskie Muzeum Rzemiost i Sztuki Stosowanej. Rys his-
toryczny, [w:] W kregu sztuki przedmiotow. Studia ofiarowane Profesor Irenie
Huml przez przyjaciol, kolegow i uczniéw, red. M. Dlutek, A. Kostrzynska-Mitosz,
Warszawa 2011, s. 275-289.

1 A. Tolysz, op. cit., s. 1.
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o trzy lata ustawa ,,O organizowaniu w Warszawie krajowych wystaw
wytworczosci i sztuk pigknych” musiano wystawi¢ ,wyborniejsze dzieta
przemystu krajowego™, z tym ze za przemyst uwazano takze rekodzieta
i wystawe sztuk pieknych. W zamysle organizatoréw ekspozycja miata by¢
$wiadectwem postepu cywilizacyjnego we wszystkich dziedzinach, ale:
»Iylko mieszkancy kraju osiedli do tych popiséw beda przypuszczonemi.
Komisarze do tego przeznaczeni przed wystawieniem przedmiotéw na wi-
dok publiczny rozpoznaja dowody, czyli s3 rzeczywiscie owocem przemystu
krajowego...”. Na wystawie tej, obok sieczkarni zelaznej i odlewow gip-
sowych Wenus czy Apolla Belwederskiego, znalazly sie: talerz z Cmielowa,
poétmisek szklany rzniety, a takze wyroby bizuteryjne Michata Schwartza
Jubilera w Warszawie®,

Interesujaca ekspozycja, zgromadzona pod hastem: ,Wystawa dziet sztuki
stosowanej”, odbyla sie w Patacu Brithla w Warszawie w 1881 roku. Cho¢ ty-
tut wigze sie zomawianym tematem, zgromadzono tu wiele bardzo réznych
przedmiotéw. Katalog wystawy zwieral szereg dzialéw: ceramika polska,
ceramika zagraniczna, porcelana chinska, porcelana saska, porcelana berlin-
ska, wiedenska, szklo", brazy, wyroby zlotnicze, bizuteria, zegarki, zastawy
i naczynia stolowe w srebrze, puchary, dzbany, kubki, tace i misy, kandelabry,
wyroby z koéci, rogu, drewna, miedzi, mosigdzu, cyny, marmuru, tkaniny,
hafty, koronki, ubiory, przybory wojenne. Katalog obejmowat tacznie 1570
przedmiotdw, byty to jednak obiekty o proweniencji historycznej, a wyrobow
okreslanych jako ,tegoczesne” opisano zaledwie dziesig¢”. Jedynie miedzy
kartami wyliczajacymi eksponaty pojawialy si¢ calostronicowe reklamy
pokazujace dorobek 6wczesnego przemystu.

' A. Drexler, Wystawy wytwdrczosci Krélestwa Polskiego, Warszawa 1999, s. 39.

2 Tbidem, s. 108.

B Ibidem, s. 194-197.

4 Przedmioty opatrywano réznymi, czesto zabawnymi z dzisiejszego punktu
widzenia podpisami, np. ,dzban szklany emaliowany znaleziony na dnie Sanu
wyrob wenecki $redniowieczny wlasnos¢ Zygmunta Glogera”; Katalog wystawy
dziet sztuki stosowanej do przemystu urzgdzonej staraniem Komitetu Muzeum
Przemystu i Rolnictwa w Warszawie w Patacu Briithlowskim otwartej 14 czerwca
1881, Warszawa 1881.

5 Ibidem.

2019 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 6



CZYM JEST POLSKI DESIGN?

Wazna, ze wzgledu na wyodrebnienie dziatu ,,Okazy sztuki nowozyt-
nej, stosowanej do przemystu”, byta pozniejsza ekspozycja, urzadzona
w Muzeum Przemystu i Rolnictwa w 1889 roku. Przedmioty wytwarzane
w latach 80. XIX wieku wystawiono tu obok obiektow zabytkowych: opraw
ksigzkowych, dawnych ubioréw, uzbrojenia, numizmatyki, porcelany, fa-
jansu, zegarow'.

W poczatkowym okresie rozwoju polskiego designu istotna rol¢ odegralo
Towarzystwo Polska Sztuka Stosowana zatozone w 1901 roku. Jak wskazuje
Maria Dtutek:

Nowe bylo tu rozumienie wzoréw szeroko propagowanych przez groma-
dzenie odpowiednich zbioréw, organizowanie tematycznych wystaw, kon-
kursow, a takze przez dobor artykuléw i ilustracji w wydawanym przez
Towarzystwo pismie ,,Materiaty Polskiej Sztuki Stosowanej”, a od 1906

»Sztuka Stosowana”.

W ten sposdb powstaly specyficzne wzorniki dla anonimowych odbior-
cow, ktérym starano sie wyttumaczy¢ réwnoczesnie pochodzenie, istote
i sens istnienia wzoru. Artysci, projektujacy w ramach Towarzystwa owe
~nowe wzory” - tacy jak Jozef Czajkowski, Karol Frycz, Jozef Mehofter,
Ferdynand Ruszczyc, Jan Szczepkowski, Karol Tichy, Edward Trojanowski
i Stanistaw Wyspianski - realizowali pojedyncze obiekty, ktére miaty inspi-
rowac. Byli to na ogét wyksztalceni malarze, rzadziej rzezbiarze, nie zawsze
rozumiejacy wymogi funkcjonalnosci czy ergonomii; oni raczej ,,mysleli
formg”. Ofiarg takiego pojmowania designu padt Tadeusz Boy-Zeleniski,
ktéremu na przetomie lat 1904 i 1905 Stanistaw Wyspianski projektowat
wnetrza mieszkania przy Karmelickiej 6 w Krakowie'. Boy wspominat:

Wymiary mebli wynikle [...] z zasady geometrycznej dawaty rézne niespo-
dzianki. Stoliki nocne byly na przyklad tak olbrzymie, ze blat ich siegat do
piersi czlowieka; zarazem sprzeciwialy sie¢ calkowicie celom uzytkowym:

16 K. Szczepkowska-Naliwajek, op. cit., 127.

7" M. Dtutek, Od wzoru do wzornictwa, [w:] Wzornictwo w Polsce, red. M. Kulik,
Warszawa 1988, s. 7.

18 Reprodukowane i omdéwione w katalogu wystawy: Wyspiariski. Katalog
wystawy dziet ze zbioréw Muzeum Narodowego w Krakowie, red. D. Godyn,
M. Laskowska, Krakéw 2017, s. 419-424.
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ani spojrze¢ na zegarek, ani wypi¢ herbate w 16zku, nic! Olbrzymie fotele
w sypialni miaty siedzenie o jakie$ 10 cm wyzsze od normalnych, stolik za$,
wskutek zasady, ze ma by¢ réwnej wysokosci z poreczami, byl tak niski, ze
o kant uderzalo si¢ kolanami, ktérych nie bylo sposobu podzia¢. Bardzo
ciezkie, a szalenie niewygodne krzesetka byly istnym narzedziem tortur.
[...] »,Cierp i czuwaj” - zdawal sie méwic¢ kazdy mebel®.

Na poczatku XX wieku powstalo wiele organizacji artystycznych, ktore
mialy odnowi¢ wzornictwo na terenach Polski; byly to m.in.: Polska Sztuka
Podhalanska (Zakopane 1909), Stowarzyszenie ,,Kilim” (Zakopane 1910),
Towarzystwo Polskiej Sztuki Stosowanej ,,Zespot” (Lwow 1911), Zwiazek
Architektura, Rzezba, Malarstwo i Rzemiosto (Krakow 1911)%°. Po$réd nich
najbardziej znaczace, odwolujace si¢ do idei Wiener Werkstitte (1903), byty
Warsztaty Krakowskie (1913). Kontynuowaly one w pewnym sensie dzia-
talnos¢ Towarzystwa Polskiej Sztuki Stosowanej. Artysci do nich nale-
z3cy - m.in. Antoni Buszek, J6zef Czajkowski, Karol Homolacs, Stanistaw
Getter, Wojciech Jastrzebowski, Wlodzimierz Konieczny, Henryk Kunzek,
Bonawentura Lenart, Kazimierz Mlodzianowski, Zofia Stryjenska, Karol
Stryjenski, Zofia Szydlowska, Jerzy Warchatowski — prowadzili szereg kur-
séw i pracowni przy Muzeum Techniczno-Przemystowym w Krakowie?.
Tym, co wyrdznialo Warsztaty, byla ,,celowo$¢ przedmiotéw”, rozumiana
jako funkcjonalnos¢ i znajomos¢ wlasciwosci materiatéw, co mogto by¢
wynikiem wlaczenia na réwnych prawach do stowarzyszenia doswiadczo-
nych rzemieslnikow. W Warsztatach Krakowskich prébowano wprawdzie
pokazywac i wprowadzaé nowe wzory, ale byly to dziatania na niewielkg
skale i wigzaly sig raczej z odnowa rzemiosta artystycznego niz sztuki za-
stosowanej do przemystu.

Powstanie Bauhausu w 1919 roku zwrécito uwage polskich artystow na
nowoczesno$¢ i standaryzacje wzoréw. Jednak w formach przedmiotéw
wytwarzanych w naszym kraju mozna w tym okresie wyraznie zauwazyc,

1 T. Boy-Zelenski, Historia pewnych mebli, [w:] idem, Reflektorem w mrok.
Wybér publicystyki, wyb., wstep i oprac. A.Z. Makowiecki, Warszawa 1985, s. 146.

2 1. Huml, Polska sztuka stosowana XX wieku, Warszawa 1978, s. 44-48.

! Ibidem, s. 49-52; Warsztaty Krakowskie 1913-1926, red. I. Dziedzic, Krakow
2009.
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obok aspektow artystycznego i technicznego, wplyw trzeciego czynnika
sktadajacego si¢ na okreslenie ,,design”, mianowicie: spoteczno-kulturowego.

Wraz z odzyskaniem niepodlegltosci pojawita sie potrzeba podkreslania
narodowego charakteru sztuki. Szczegélnym wyrazem tych tendencji byta
ekspozycja polska na Migdzynarodowej Wystawie w Paryzu w 1925 roku
i pdzniejsza dzialalnos¢ Spotdzielni Artystow Plastykow ,Lad”. Zaczeto
projektowa¢ przedmioty, ktore miaty ,nute ludowosci”, doceniono takze po-
trzeby przemyslu - tu istotng role powierzono szkolnictwu wyzszemu i pot-
wyzszemu. Powstaly wowczas wydziaty sztuki stosowanej w Szkole Sztuk
Pieknych (0d 1932 r. - Akademii) w Warszawie i na Uniwersytecie w Wilnie,
zorganizowano Szkoty Sztuk Zdobniczych w Warszawie, Krakowie, Poznaniu
oraz Lwowie, a takze Panstwowa Szkote Przemystowa w Bydgoszczy. Nawet
na Politechnice Warszawskiej, przy Wydziale Architektury, powstato w1936
roku Studium Whnetrz i Sprzetu, gdzie organizowano warsztaty ceramiczne,
szklarskie i stolarskie*’. Cze$¢ z tych uczelni pozostala jednak w kregu
tworzenia wzoréw wykonywanych rzemieslniczo.

W okresie miedzywojennym wyrézniala si¢ Szkota Sztuk Zdobniczych
i Przemystu Artystycznego w Poznaniu, wspolpracujaca z przemystem i pro-
jektujaca dlan wzory. Studenci tej uczelni odbywali praktyki w fabrykach
mebli i ceramiki, totez doktadnie poznawali idee produkgji i specyficzne
potrzeby przemystu.

W latach trzydziestych rodzi sie pewien rozdzwick miedzy tworzeniem
nowego, charakterystycznego dla polskiego designu stylu, a powstawaniem
wzoréw w nurcie nowoczesnym, ktére mozna powiela¢ przemystowo. Nurt
zwigzany z poszukiwaniem narodowego wyrazu w sztuce uzytkowej, zapo-
czatkowany w latach 20., ktorego przedstawiciele odniesli migdzynarodowy
sukces na wystawie paryskiej w 1925 roku, a kontynuowany przez ,,Lad”,
byt zwigzany raczej z rzemieslniczym wytwarzaniem przedmiotéw. Nie
spelnia zatem podstawowego zatozenia designu: projektowania przedmiotu

2 Poznariska zdobnicza: historia Panistwowej Szkoly Sztuk Zdobniczych
i Przemystu Artystycznego w Poznaniu w latach 1919-1939, oprac. J. Mulczynski,
oprac. graf. M. Pawlowski, Poznan 2009; Szkoly przemystowe we Lwowie w XIX
i XX w., cz. 1: Miejska Szkota Przemystowa i Handlowa, Panistwowa Szkota dla
Przemystu Artystycznego, Paristwowa Szkofa Przemystowa, oprac. J. Kowalczuk,
Krakéw 2011.
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i 80 cm.wysoko$é.

Il. 1. Pokéj kombinowany; projekt inspirowany nowoczesnymi trendami; lata 30.

z zamiarem wielokrotnego maszynowego powielania (cho¢ twércy ,,Ladu”
mieli zamiar wprowadzi¢ produkcje na wieksza skale). Ten podziat w swoich
rozwazaniach bardzo wyraznie zaznaczyl Jan Golinski, piszac w1936 roku:
»Pod wplywem pobudek myslowych techniki, czlowiek usituje niszczy jedne
formy materji, aby uzyska¢ nowe, jemu przydatne, — to rzemiosto. Jesli
zachodzi potrzeba powielania wynikéw rzemiosta, tworzy si¢ przemyst”>.

Zatem dopiero drugi nurt poszukiwania nowoczesnosci, standaryzacja
projektu, jest dzialaniem, ktdre sklonna bytabym nazwac ,,designem”.

Ten typ mys$lenia o produkcji, wywodzacy sie z kregéw europejskiej awan-
gardy chcacej ,zmaszynizowaé swiat”, pozostal w Polsce okresu miedzy-
wojennego w sferze teorii gloszonych przez ugrupowania artystyczne Blok
i Praesens, kultywujace idee Bauhausu. Ich echa znajdujemy w éwczesnych
projektach srodowiska architektow poszukujacych nowych form. Bardzo
wyraznie nawigzywano do tych zagadnien w kregach Studium Wnetrz

»J. Golinski, Dtuga jeszcze droga do wnetrz jutra, ,, Architektura i Budownictwo”
1936, nr 3, s. 78.
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i Sprzetu. Stefan Sienicki, zalozyciel
Studium, uwazal, ze nalezy stworzy¢
koncepcje powszechnie dostepnych
mebli i wypracowa¢ wzorce projek-
towe z przeznaczeniem dla rzemiosta
i przemystu*, co okazalo sie nie takie
znowu proste. Swoje poglady formuto-
wal, piszac o normach w meblarstwie
m.in. w ,,Arkadach”®. Jeden z czlonkow
Studium Wnetrz i Sprzetu, Kazimierz
Prészynski, pisal w 1933 roku w arty-
kule zatytutowanym Standaryzacja, 1L 2. Stefan Sienicki, Kazimierz Proszy-
iz: ,Mozna znalez¢ wielu doskonatych  7iski projekt kontuaru; lata 30.
wykonawcow, projektodawcéw mozna
policzy¢ na palcach™. Chciano stwo-
rzy¢ proste i latwe do powielania wzory,
ktére beda jednoczesnie funkcjonalne,
cho¢ wspominano w prasie, ze poszu-
kiwania te nie s niczym nowym i maja
swoje zrédla w europejskiej teorii pro-
jektowania (il. 1-2).

Po wojnie, w latach 60. XX wieku, | A
pojawia si¢ podobne rozdwojenie kie- Il. 3. Wladystaw Trojan, zestaw mebli;

runkéw rozwoju designu: z jednej powojenne inspiracje sztukg ludowg
strony nawigzywanie do sztukiludowej, ~ (wystawa przedaukcyjna Desa ~Unicum)

z drugiej — fascynacja nowoczesnymi

tendencjami (il. 3-5). Na dwoch skrajnych pozycjach stoja wowczas Cepelia
oraz Instytut Wzornictwa Przemystowego. Cepelia (Centrala Przemystu
Ludowego i Artystycznego) powstala w 1949 roku na wniosek Ministerstwa

2 T. Mikotajczak, Zaluzjowe meble Wtadystawa Winczego, ,Quart” 2017, nr 3,
s. 63.

# Zob. S. Sienicki, Normy w meblarstwie, ,,Arkady” 1935, nr 2, s. 110-111;
idem, Zagadnienie normalizacji w meblarstwie, [w:] Meble wnetrz mieszkalnych,
red. M. J. Leykam, Warszawa 1937, s. 13-20.

% K. Proszynski, Standard, ,Wnetrze” 1933, nr 4, s. 62.
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Il. 4. Zygmunt Majchrzak, fotel; wiklina -
material nawigzujgcy do rodzimosci; lata

60.

Il. 6. Lampa; design inspi-
rowany mnowoczesnoscig;
lata 60.

Il. 5. Marian Sigmund, krzesto; zastoso-
wanie naturalnego koloru drewna i wy-
plotu siedziska ze sznurka nawigzuje do
haset Spotdzielni ,£ad’; lata 60.

Kultury i Sztuki oraz Biura Nadzoru Estetyki
Produkgji. Jej zadaniem bylo ,,roztoczenie opieki
panstwa nad wytworczosciag ludowa”. W prak-
tyce zrzeszalta wiele mniejszych i wiekszych wy-
tworni, ktérych projekty nie zawsze nawigzywaly
do sztuki ludowej. W drugim roku dziatalnosci
Cepelia obejmowala swa kuratelg dwiescie osiem
spoldzielni rekodzieta ludowego i artystycznego
(m.in.: ,kad”, ,,Koronka”, ,Wanda”, ,,Pilsko”,
»Sztuka Lowicka”, ,Rekodzielo Artystyczne”,
»Region”, ,Podhalanska”, ,Imago Artis”) oraz
sto pie¢ zakladéw przemystu artystycznego.
Przynaleznos¢ do wiekszej organizacji pomagata
wytworniom fatwiej zdoby¢ materialy potrzebne
do produkgji. Co ciekawe, cepeliowska ludowos¢
byla akceptowana przez warstwy inteligenckie.
Srodowisko robotnicze, do ktdrego nalezalo wiele

11010 2019 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 6
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0s6b przyjezdnych, nie ce-
nifo z kolei tego rodzaju
stylistyki.

W Instytucie Wzornictwa
Przemyslowego - zorga-
nizowanym w 1950 roku,
a wywodzacym sie z po-
wstatego w1946 roku
Wydzialu Wytwdrczosci,
przeksztalconego wla-
tach 1947-1950 na Biuro
Nadzoru i Estetyki Pro-
dukgji - stawiano na no-
woczesnos¢ (il. 6-8). Jego
hasto: ,,kultura i sztuka na
co dzien i dla wszystkich”, gloszone przez inicjatorke Instytutu, Wande
Telakowska, mialo inspirowac do tworzenia projektéw przedmiotéw funk-
cjonalnych i zgodnych z panujaca dwezesnie moda. Szczegdlnie widoczne
jest to w latach 60., kiedy artysci mieli fatwiejszy dostep do zachodnioeu-
ropejskich czasopism, a takze pojawila si¢ mozliwo$¢ wyjazdéw zagra-
nicznych. Chodzilo o podnoszenie jako$ci wyrobéw przy abstrahowaniu
od wymogéw gospodarki rynkowej — przedmioty nie mialy przyciagac
nabywcow, mialy jedynie pokazywaé nowoczesnos¢. Wiele z nich nie weszlo
do masowej produkgji.

Czym wigc jest i co charakteryzuje polski design? Jesli projektanci inspi-
rowali si¢ tradycja — najczesciej elementami sztuki ludowej - to rzeczywiscie
tworzyli przedmioty o cechach niespotykanych w zadnym innym kraju,
jednak byly to wyroby produkowane moze nie rzemieslniczo, ale w krétkich
seriach i w matych spétdzielniach, a zatem pozostawaly w pewnym stopniu
indywidualne. Je$li natomiast designerzy inspirowali sie kierunkami awan-
gardowymi czy nowoczesnymi, trudno je nazwa¢ polskimi, bowiem przy
ich produkgji positkowano si¢ ideami ptynacymi z zagranicy, a wlasnie te
wyroby w swoich zatozeniach miaty by¢ produkowane przemystowo.

Mozna zatem uznac, ze polski design to zderzenie tradycji z nowocze-
snoscia, checi pozostania w kregu kultury narodowej i podazania za $wia-
towymi tendencjami.

II. 7. Czestaw Knothe, fotel z siatki metalowej; prawdo-
podobnie inspiracja meblami Harrego Bertoi

Zoiqch’znih « www.zalacznik.uksw.edu.pl [0}
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I1. 8. Marian Sigmund, projekt nowoczesnego mieszkania dla dwéch oséb; lata 60.
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What Is Polish Design?

The article touches upon the question of the history of Polish industrial
design. It analyses its genesis since the second half of the nineteenth century
as well as the crucial problem of how ‘Polish’ and nationally rooted were, in
fact, the forms presented by the Polish designers at the time. Further reflec-
tions on the topic show two main tendencies - inspirations emerging from
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folk art and the search for modernity (characteristic of the entire European
design during the period). Both tendencies are still present in Polish design.

Keywords: Polish design, history of design, Cepelia, The Institute of
Industrial Design, Lad, Wanda Telakowska



Uznanie autorstwa-Uzycie niekomercyjne-Bez utworéw zaleznych
3.0 Polska (CC BY-NC-ND 3.0 PL) @ @ @ @
BY NC ND

Zatacznik Kulturoznawczy 6/2019

TEMAT NUMERU: DESIGN - TEORIA, PRAKTYKA, INTERPRETACJE

DZIALALNOSC TOWARZYSTWA POLSKA
SZTUKA STOSOWANA (1901-1913) -
PROBY NAWIAZANIA WSPOLPRACY
MIEDZY PRODUCENTAMI, PROJEKTANTAMI
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AG ATA WéJC' K ‘Wydzial Sztuki, Uniwersytet Pedagogiczny im. KEN w Krakowie
Faculty of Art, Pedagogical University in Cracow

agata.wojcik@up.krakow.pl

Artysci i teoretycy, ktérzy w 1901 roku powotali do zycia Towarzystwo
Polska Sztuka Stosowana (TPSS), stawiali przed sobg trzy zasadniczy cele,
zapisane w statucie organizacji: ,,szerzenie zamilowania do polskiej sztuki
stosowanej, ulatwianie jej rozwoju i wprowadzanie jej do przemystu™. Cele
te zostaly sprecyzowane i rozszerzone w pierwszym sprawozdaniu z dzia-
talno$ci Towarzystwa, w ktérym pojawily sie informacje, ze zadaniem
jego bedzie takze ,budzenie oryginalnej tworczosci w dziedzinie sztuki
zastosowanej do przemystu i budownictwa i nadanie jej cech odrgbnosci
narodowej, a zarazem stworzenie niezbednej do tego atmosfery rodzime;j
i nastroju artystycznego™. W niniejszym artykule sprobuje zaprezentowa¢
te cze$¢ dziatalnosci Towarzystwa, ktéra miata na celu nawigzanie wspot-
pracy z producentami i warsztatami, a takze uzyskanie zlecen instytucji
oficjalnych i 0séb prywatnych. Wspdtpraca ta polegata na ogtaszaniu za
posrednictwem TPSS konkurséw, dostarczaniu projektow lub zatrudnianiu
tworcy w charakterze kierownika artystycznego.

' Artykul powstal w ramach projektu badawczego ,,Ojcowie polskiego desi-
gnu. Towarzystwo Polska Sztuka Stosowana. Architektura wnetrz i meblarstwo”
finansowanego przez Narodowe Centrum Nauki (2015/17/D/HS2/01215).

2 Statut Towarzystwa ,Polska Sztuka Stosowana”, Krakéw 1901, s. 1.

* Sprawozdanie Towarzystwa ,Polska Sztuka Stosowana” w Krakowie 1901-1902,
Krakéw 1903, s. 4.
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Dzialacze TPSS dazyli do nawigzania wspoélpracy pomiedzy artystami
a drukarniami i wydawnictwami®. Chcieli w ten sposdb propagowa¢ dba-
tos¢ o wszelka forme druku, ktéra zaowocowa¢ miata odnowg polskiego
projektowania graficznego. Juz w 1902 roku TPSS zorganizowato konkurs
dla drukarni Piotra Laskauera w Warszawie na komplet dwudziestu czte-
rech liter i ozdoby drukarskie’. Za projekty inicjaléw nagrodzono Jana
Bukowskiego, a za ozdoby - Kazimierza Purzyckiego®. Pojawialy sie tez kon-
kursy zwigzane z projektami konkretnych publikacji. W 1903 roku Eugeniusz
Dabrowa-Dabrowski zaprojektowat inicjaly i ozdoby drukarskie, a Bukowski
okladke ksigzki Adolfa Dygasinskiego Gody zycia (Wydawnictwo Juliana
Marchlewskiego w Monachium; il. 1)”. Takze Bukowski w 1905 roku wy-
gral konkurs firmy Altenberga na okladke, exlibris i papier oktadkowy
ksigzki Kultura polska® (il. 2). Poza tym artysci zwiagzani z TPSS nawia-
zali wspélprace z drukarniami Anczyca, Uniwersytetu Jagielloniskiego
i Wiladystawa Teodorczuka w Krakowie, ktére uzywaly inicjatéw, ozdéb
i okladek artystycznych o ,charakterze polskim™. Sukcesem byto takze
objecie przez artystow z kregu TPSS funkcji kierownika artystycznego
badz nawigzanie dluzszej wspdlpracy z kilkoma drukarniami. Bukowski
pracowal w Drukarni Uniwersytetu Jagiellonskiego'’, Antoni Procajtowicz
tworzyl dla Drukarni Narodowej, Henryk Uziemblo i Anna Gramatyka-
Ostrowska projektowali dla Drukarni Teodorczuka, a Karol Frycz nawigzal

* Zob. A. Wojcik, Towarzystwo Polska Sztuka Stosowana i odnowa polskiego
projektowania graficznego poczgtku XX wieku, ,,Biuletyn Historii Sztuki” 2016,
nr 4, s. 623-649.

*> Drobne rzeczy, ,Architekt” 1902, nr 12, szp. 167.

¢ II. sprawozdanie Towarzystwa ,Polska Sztuka Stosowana” w Krakowie.
R. 1903, Krakéw 1904, s. 9.

7 Ibidem, s. 10.

8 Konkurs artystyczno-drukarski, ,Czas” 1905, nr 102, s. 1; Biblioteka Akademii
Sztuk Pieknych w Krakowie, teki Jerzego Warchalowskiego, sygn. 20029, karta
134: Rozstrzygniecie konkursu, ,Czas” 1905; ,,Sztuka Stosowana. Wydawnictwo
Towarzystwa »Polska Sztuka Stosowana« w Krakowie” 1907, z. 10, s. 44.

* II. sprawozdanie Towarzystwa ,,Polska Sztuka Stosowana’..., op. cit., s. 6-7.

0 JII. sprawozdanie Towarzystwa ,,Polska Sztuka Stosowana” w Krakowie.
R. 1904, Krakow 1905, s. 8.
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e

Il. 1. Oktadka ksigzki Gody zycia Adolfa  Il. 2. Projekt okfadki ksigzki Kultura polska
Dygasiriskiego projektu Jana Bukowskiego,  autorstwa Jana Bukowskiego, wydawnictwo
wydawca: Julian Marchlewski, Monachium  Altenberga

1903

wspolprace z Drukarnig Anczyca'. TPSS staralo si¢ posredniczy¢ pomiedzy
instytucjami publicznymi i firmami prywatnymi a artystami-projektantami.
Efektem byty plakaty, losy, exlibrisy, znaki drukarskie. Ze wspotpracy z TPSS
skorzystaly miedzy innymi: Muzeum Narodowe w Krakowie, Towarzystwo
Szkoty Ludowej, zdrojowisko w Swoszowicach, browar ksiecia Sanguszki
w Tarnowie, kaliski Zwigzek Hodowcéw Bydta, fabryka dachowek i cegly
»Burtyn”. Z czasem oglaszano coraz mniej konkurséw na projekty drukéw,
co bylo pozytywnym wynikiem, zawigzala si¢ bowiem ni¢ wspdtpracy
miedzy artystami, firmami i odbiorcami'. Dzigki dziatalnos$ci Towarzystwa
wielu artystow malarzy (Uziembto, Bukowski, Frycz, Procajlowicz oraz
Edward Trojanowski) zaczeto dziata¢ w dziedzinie projektowania graficznego

" J. Sowinski, Sztuka typograficzna Mtodej Polski, Wroctaw 1982, s. 66.
2 IX. sprawozdanie Towarzystwa ,Polska Sztuka Stosowana” w Krakowie.
R. 1910, Krakéw 1911, s. 7-8.
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i zrozumialo, jak pisal Franciszek Mirandola, ze ,,réwnym zaszczytem tu
by¢ pierwszym, jak w tak zwanej »sztuce czystej«”%.

Z sukcesem starano si¢ nawigza¢ wspodlprace z warsztatami tkackimi. Juz
w pierwszym roku dzialalno$ci przyjeto oferte wspotpracy z Wiodzimierzem
Pohlmannem, wiascicielem warsztatéw tkackich z Lipnicy. Dostarczono mu
sze$¢ wzordw na kilimy i dywany strzyzone, ktére nastepnie wystawiono
w warszawskiej ,,Zachecie” w 1902 roku. Wszystkie egzemplarze znalazty
nabywcéw. Ostatecznie jednak nie podpisano z Pohlmannem umowy o stalej
wspolpracy™. Epizodycznie, poczawszy juz od roku 1903, dostarczono tez
wzorow warsztatom Konstancji Lipowskiej w Nowym Saczu®. Stala wspot-
prace TPSS nawigzalo z warsztatami Antoniny Sikorskiej w Czernichowie'.
Umowa uwzgledniala 50% czystego zysku dla TPSS. Sprzedaza kilimow
miala zajac sie sama wlascicielka warsztatu. Towarzystwo moglo takze
zbiera¢ zamoéwienia na kilimy i sprzedawac je w swojej siedzibie — wowczas
pobierato 5% prowizji (il. 3-4). Artysci-projektanci mieli otrzymac ,,potowe
czystego zysku [...] po potraceniu 5% na rzecz Towarzystwa”, jednakze
w czasie trwania umowy nie mogli wykorzysta¢ wzoréw przekazanych
Sikorskiej do tworzenia projektow dla innych producentéw. Na kazdym
kilimie Sikorska powinna uwzglednic¢ informacje, Ze projektu dostarczylo
TPSSY. Wspotpraca przyniosta wymierne efekty — do roku 1903 wykonano
w Czernichowie okoto sto sze§¢dziesiat kilimdw, ich faczna wartos¢ wy-
niosta trzy tysigce koron'®. TPSS popularyzowato wyroby czernichowskie,
prezentujac je na wystawach organizowanych w Krakowie i Warszawie. Staty
sie one takze wizytowka Towarzystwa za granicg: w roku 1906 pokazano je

B F. Mirandola, Pierwsza polska wystawa drukarska, ,,Poradnik Graficzny”
1905, nr 1, szp. 7.

" Sprawozdanie Towarzystwa ,,Polska Sztuka Stosowana’..., op. cit., s. 10.

5 II. sprawozdanie Towarzystwa ,,Polska Sztuka Stosowana’..., op. cit., s. 7.

16 Zob. 1. Goldman, Kilimy Jozefa Mehoffera, ,,Biuletyn Historii Sztuki” 2009,
nr 3, s. 389-399; B. Biedronska-Stota, Kilimy i batiki z pracowni krakowskich
(1900-1930) w zbiorach Muzeum Narodowego w Krakowie, Krakdéw 2004; Fin de
siécle w Krakowie: grafika uzytkowa, tkaniny, rzemiosto artystyczne ze zbioréw
Muzeum Narodowego w Krakowie, red. B. Biedronska-Stota, Krakow 2005.

7 Sprawozdanie Towarzystwa ,Polska Sztuka Stosowana”..., op. cit., s. 10-12.

8 II. sprawozdanie Towarzystwa ,,Polska Sztuka Stosowana’..., op. cit., s. 7.
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II. 3. Klim projektu Edwarda Trojanowskiego, warsztat  Il. 4. Kilimy projektu Kazimierza
kilimkarski Antoniny Sikorskiej w Czernichowie Brzozowskiego, warsztat kilim-
karski Antoniny Sikorskiej w Czer-
nichowie, wazy majolikowe pro-
jektu Jana Szczepkowskiego,
Fabryka NiedZwiedzkiego i Spotki
na Debnikach
w Londynie i w Wiedniu®. Sprzedawano je rowniez na wiedenskim bazarze
wyrobow przemystu krajowego®.
Na poczatku funkcjonowania TPSS mozna odnotowac niewielki sukces
w dziedzinie meblarstwa: Krajowa Szkota Koszykarska w Skotyszynie wy-
konata dwa komplety mebli projektu Franciszka Bruzdowicza?, pokazano
je nastepnie na wystawie jubileuszowej Towarzystwa Politechnicznego we
Lwowie oraz na wystawie TPSS w Warszawie w 1902 roku i cze$¢ z nich
zostala sprzedana®. Nie nawigzano jednak stalej wspoétpracy. Od poczatku
dziatalnosci artysci z kregu TPSS dostarczali wzoréw na meble zamawiane
przez osoby prywatne®. Aby pozyska¢ projekty mebli i dekoracji wnetrz,
TPSS oglaszalo konkursy i odezwy, na przyktad w 1903 roku rozpisato

¥ V. sprawozdanie Towarzystwa ,,Polska Sztuka Stosowana” w Krakowie.
R. 1906, Krakéw 1907, s. 9.

2 Kronika, ,Czas” 1904, nr 25, s. 2.

2 Zob. A. Feliks, Meble plecione w Polsce 1864-1939, Warszawa 2018.

22 Sprawozdanie Towarzystwa ,Polska Sztuka Stosowana”..., op. cit., s. 10-12.

3 II. sprawozdanie Towarzystwa ,,Polska Sztuka Stosowana’..., op. cit., s. 4;
III. sprawozdanie Towarzystwa ,,Polska Sztuka Stosowana”..., op. cit., s. 4.
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odezwe, ktorej celem bylo
pozyskanie projektow me-
bli do dowolnego pokoju*,
stolu i stotka do jadalni,
a takze kanapy i fotela do
bawialni*; w 1904 roku
oglosito konkurs na me-
ble i dekoracj¢ gabinetu
meskiego®®, oczekiwano
jednak jakiegos wigkszego
i bardziej prestizowego zle-
cenia z dziedziny meblar-
stwa i dekoracji wnetrz.
Przelomem stalo sie powie-
rzenie TPSS w 1905 roku

Il. 5. Przedpokéj w mieszkaniu prezydenta miasta
Krakowa Juliusza Leo projektu Jézefa Czajkowskiego; ~ zaprojektowania wnetrz re-
meble i boazeria - warsztat Michata Pieli w Krakowie; stauracji w Starym Teatrze
kilimy i obicia mebli - warsztat kilimkarski Antoniny
Sikorskiej w Czernichowie

w Krakowie?”. Wnetrza te,
reprodukowane i opisy-
wane pdzniej na tamach prasy, zachecily prywatnych zleceniodawcow do
korzystanie z ustug TPSS. W kolejnych latach (1905-1908) Towarzystwo
dostarczalo projekty mebli i wnetrz osobom prywatnym?®. Zamoéwienia

* Rozstrzygniecie konkursu i wystaw, ,,Architekt” 1903, nr 5, szp. 60; II. spra-
wozdanie Towarzystwa ,,Polska Sztuka Stosowana’..., op. cit., s. 10.

» 1. sprawozdanie Towarzystwa ,,Polska Sztuka Stosowana”..., op. cit., s. 10;
Tow. ,Polska Sztuka Stosowana”, ,,Czas” 1903, nr 254, s. 2; Z Towarzystwa ,,Polska
sztuka stosowana”, ,Architekt” 1903, nr 11, szp. 120.

% Biblioteka Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, teki Jerzego
Warchatowskiego, sygn. 20029, karta 108.

¥ Zob. A. Wéjcik, ,,Mysl artystyczna”, ktéra przenikneta do ,,knajp”. Wnetrza
restauracyjne w Starym Teatrze w Krakowie projektu artystow zwigzanych
z Towarzystwem Polska Sztuka Stosowana, ,,Modus. Prace z Historii Sztuki
Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu Jagiellonskiego” 2018, t. 18, s. 123-149.

2 V. sprawozdanie Towarzystwa ,,Polska Sztuka Stosowana” w Krakowie.
R. 1905, Krakéw 1906, s. 3-4; V. sprawozdanie Towarzystwa ,Polska Sztuka
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takie pozwolily na zaprezentowanie na wystawie w warszawskiej ,,Zachecie”
w 1908 roku catego zespolu wnetrz. Pojawily si¢ takze bardziej prestizowe
zlecenia, np. projekty pokoi w mieszkaniu krakowskiego prezydenta Juliusza
Leo® (il. 5), wnetrza sanatorium dra Dluskiego w Zakopanem®, wreszcie
biura i sali posiedzen krakowskiego magistratu®.

Zlecenia, ktére Towarzystwo pozyskalo od krakowskiego magistratu,
sklonily instytucje i osoby prywatne do zamawiania projektéw mebli
i wnetrz bezposrednio u artystow z kregu TPSS; przyktadem moze by¢
Henryk Uziemblo, ktory projektowat wnetrza Hotelu Krakowskiego we
Lwowie, Teatru Swietlnego ,,Uciecha” w Krakowie czy Teatru ,Bagatela”
w Krakowie®. TPSS nie nawigzato statej wspotpracy z zadng fabryka mebli,
artysci, realizujac swoje projekty z dziedziny meblarstwa, wspolpracowali
bezposrednio z wybranymi warsztatami stolarskimi. Duzym uznaniem

Stosowana’..., op. cit., s. 4; VI. Sprawozdanie Towarzystwa ,Polska Sztuka
Stosowana” w Krakowie. R. 1907, Krakéw 1908, s. 4; VII. sprawozdanie Towarzystwa
»Polska Sztuka Stosowana”. R. 1908, Krakéw 1909, s. 4;

¥ V. sprawozdanie Towarzystwa ,Polska Sztuka Stosowana”..., op. cit., s. 4.
Wykonano przedpokdj projektu Jozefa Czajkowskiego i jadalnie projektu Ludwika
Woijtyczki.

0 Zob. A. Wojcik, Mikrokosmos polskiej sztuki uzytkowej poczgtku XX wieku.
Wystréj wnetrz sanatorium i willi doktorostwa Bronistawy i Kazimierza Diuskich
w Zakopanem, ,Quart. Kwartalnik Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu
Wroclawskiego” 2018, nr 3, s. 34-64.

3 X. sprawozdanie Towarzystwa ,,Polska Sztuka Stosowana” w Krakowie. R. 1911,
Krakéw 1912, s. 7. Zaproponowano artystom urzadzenie biur prezydenta miasta, wi-
ceprezydentow, dyrektora magistratu, a takze sali posiedzen i poczekalni. Projekty
gabinetéw wykonali: Dabrowa-Dabrowski, Frycz i Uziemblo, sale reprezentacyjne
zaprojektowal Jozef Czajkowski. Realizacja przedlozonych projektéw okazala sie
jednak zbyt kosztowna dla magistratu. Ostatecznie zdecydowano, by powierzy¢
zaprojektowanie gabinetu prezydenta Bukowskiemu, réwniez zwigzanemu z TPSS.

2 Zob. K. Nowacki, Wnetrza Henryka Uziembly, ,Zeszyty Naukowe Muzeum
Historycznego m. Krakowa »Krzysztofory«” 1977, t. 4, s. 39-53; idem, Secesyjne
sale i budynki kino-teatralne w Krakowie, ,,Biuletyn Historii Sztuki” 1973, nr 3-4,
s. 331-334; idem, Architektura krakowskich teatrow. Dzieje teatru w Krakowie,
Krakéw 1982.
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Il. 6. Salon w mieszkaniu
Antoniego Suskiego w Krakowie
projektu Ludwika Wojtyczki;
meble - warsztat Andrzeja
Sydora w Krakowie

cieszyly sie krakowskie warsztaty Andrzeja Sydora, Michata Pieli, Jozef
Zabrzdy (Zabzdy), braci Ligezéw, Jézefa Sperlinga i innych (il. 6).
Czlonkowie Towarzystwa starali si¢ wspolpracowac tez z innymi bran-
zami. Oddziatywali zwlaszcza na zaprzyjaznionych przedsigbiorcow krakow-
skich. Monografistka Fabryki Fajansow J. Niedzwieckiego i S-ki w Debnikach
przypuszcza, ze Adam Kirchmayer podjat produkcje artystycznej majoliki
pod wplywem Jerzego Warchalowskiego i Jana Szczepkowskiego®. Stalym
wspotpracownikiem fabryki zostat Szczepkowski, co skrupulatnie odnoto-
wano w sprawozdaniach TPSS*. Towarzystwo staralo si¢ promowac cera-
mike z Debnik, prezentujac ja na wystawach (Krakow 1905) i reprodukujac
w wydawanych zeszytach®. Nawigzano takze wiez wspolpracy z Zakladem
Witrazy i Mozaik Stanistawa Gabriela Zelenskiego. Jego kierownikiem
artystycznym zostal aktywny dziatacz TPSS - Jan Bukowski; wkrétce

¥ B. Kolodziejowa, Fabryka Fajansow J. NiedZwieckiego i Ski w Debnikach pod
Krakowem (1900-1910), ,Rocznik Muzeum Mazowieckiego w Plocku” 1973, R. 3,
s. 9-10.

* III. sprawozdanie Towarzystwa ,Polska Sztuka Stosowana”..., op. cit., s. 8;
B. Kolodziejowa, Fabryka Fajanséw J. Niedzwieckiego i Ski..., op. cit., s. 5-45.

¥ Katalog nowozytnych tkanin i wyrobéw ceramicznych, Krakéw 1905; ,,Sztuka
Stosowana. Wydawnictwo Towarzystwa »Polska Sztuka Stosowana« w Krakowie”,
1906, z. 8-9.
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zastapil go na tym stanowisku Henryk Uziemblo*. Za posrednictwem
TPSS Zaktad Zelenskiego ogtosit w roku 1909 konkurs na dekoracje kaplicy
na Kahlenbergu®. TPSS staralo si¢ zainteresowa¢ mozliwoscig wspdtpracy
réwniez producentéw wyrobow metalowych. Przyktadem moze by¢ konkurs
na elektryczng lampe mosi¢zng na biurko i wiszaca, ogloszony w kwietniu
1907 roku®®. Nagrodzony zostal projekt Szczepkowskiego®. Wykonano jg
w krakowskiej fabryce Marcina Jarry.

Mimo zamierzen dziataczom Towarzystwa nie udalo si¢ bezposrednio
wplynac na produkcje przemystowa. Najwiekszy rozmach miata produkcja
ceramiki w Debnikach, kiliméw w Czernichowie oraz witrazy i mozaik
Gabriela Zelenskiego, jednakze wszystkie te dzialania nadal nosity znamiona
ekskluzywnego rzemiosta artystycznego. W obliczu braku zainteresowania
producentéw czlonkowie TPSS nawolywali do zalozenia ,warsztatow wzor-
cowych”, w ktorych artysci beda $cisle wspdtpracowa¢ z rzemieslnikami.
TPSS chcialo dokona¢ odnowy rynku, zalanego miernej jakosci przed-
miotami, ktére polscy rzemieslnicy produkowali, powielajac zagraniczne
wzory. Warchatowski widzial w podniesieniu jakosci rzemiosta zadanie dla
artystow. Uwazal, ze: ,,Ciagly, swobodny kontakt fachowo wyksztalconych
rzemies$lnikow z artysta, daje najlepsze rezultaty, wnoszac do warsztatow
urok artystycznego ideatu™’. Za wzor stawial kursy prowadzone w muze-
ach przemystowych na Zachodzie Europy przez Petera Behrensa i Richarda
Riemerschmieda. Niestety, TPSS nie moglo znalez¢ osoby ani instytucji,
ktdra sfinansowalaby utworzenie warsztatow. Upatrywalto miejsce dla takich
warsztatow w Muzeum Techniczno-Przemystowym w Krakowie i czynnie
uczestniczyto w dyskusji nad jego reforma. To zamierzenie zrealizowano

3 1. Buchenfeld-Kaminska, Scienne malarstwo sakralne Jana Bukowskiego
w Krakowie, [w:] Sztuka sakralna Krakowa w wieku XIX, red. W. Batus, J. Wolanska,
Krakéw 2010, s. 221.

7 Biblioteka Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, teki Warchatowskiego,
sygn. 20028, karta 65: Konkurs na urzgdzenie i dekoracjg kaplicy Sobieskiego przy
kosciele na Kahlenbergu pod Wiedniem, 1 VII 1909.

% Konkurs na lampy, ,Czas” 1907, nr 93, s. 2.

¥ VI sprawozdanie Towarzystwa ,,Polska Sztuka Stosowana’..., op. cit., s. 5-6;
Rozstrzygniecie konkursu, ,Czas” 1907, nr 126, s. 1.

10 7. Warchalowski, O sztuce stosowanej, Krakow 1904, s. 28.
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ostatecznie dopiero w 1913 roku, gdy powotano do istnienia Warsztaty
Krakowskie®.

Przedmioty projektowane przez artystow z kregu TPSS publicznosé
odbierala czesto jako drogie, ekskluzywne, a nierzadko - niefunkcjo-
nalne. Przykladem tego moga by¢ komentarze na temat mebli pokazanych
w Towarzystwie Zachety Sztuk Pieknych w 1908 roku. Pisano na przyktad:
»[...] sprzety ladne jako pomysty konstrukeyjne, sa wytworne zestawienia
barw, zgrabnie rysowane desenie, lecz tego nie dos¢... A gdzie tam na wysta-
wie »czlowiek §rednio-zamozny«™?. Szczegdlnie zwracaly uwage meble do
mieszkania Zofii i Tadeusza Zeleniskich projektu Stanistawa Wyspianskiego,
o ktérych reporterka pisata: ,,[...] robig [...] wrazenie, ze ja bym si¢ tych me-
bli - bata. Sg jakie$ dziwaczne, ostre, sztywne. Nie zapraszajg. Odstraszajg™,
a inny dziennikarz notowat: ,ciezkie, masywne [...], ktére nazwa¢ mozna
anti-burzuazyjnymi ze wzgledu na ich posepna surowos¢, kanciastosc,
okrutno$¢ przegubdw i niesiedzistos¢™*. TPSS zmienito swojg postawe, przy-
gotowujac wnetrza na wystawe ,,Architektury i wnetrz w otoczeniu ogro-
dowym” w Krakowie w 1912 roku. Przygotowano nie tylko wnetrza dworku
podmiejskiego, ale takze domoéw wloscianina, robotnika i rzemie$lnika.
Do mieszkania robotnika i rekodzielnika Karol Maszkowski i Franciszek
Maczynski zaprojektowali meble o prostej formie, pozbawione nadmiaru
dekoracji, wykonane z litego drewna, ale wielofunkcyjne i dostosowane do
malej przestrzeni. Sprzety te, powszechnie chwalone przez krytykow, bliskie
byly meblom projektowanym przez Bruno Paula i Richarda Riemerschmidta.
Moglyby sta¢ si¢ prototypami mebli dla sredniozamoznych sfer®.

4 Zob. I. Huml, Warsztaty Krakowskie, Wroctaw 1973.

2 Bibliotek Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, teki Warchalowskiego, sygn.
20029, karta 198, 199; S. Popowski, Sztuka stosowana, ,,Gazeta Codzienna” 1908.

# Bibliotek Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, Teki Warchatowskiego,
sygn. 20029, karta 197, L. Kotarbinska, Wystawa Sztuki Stosowanej w Krakowie,
»Kurier Literacki”, 10 I1 1908.

*“ A. Nowaczynski, Sztuka stosowana w Warszawie, ,Prawda” 1908, nr 6,
s. 69-70.

> Zob. A. Wéjcik, Projekty wnetrz i mebli zaprezentowane na wystawie
LArchitektury i wnetrz w otoczeniu ogrodowym” w Krakowie w 1912 roku, ,Roczniki
Humanistyczne” 2019, z. 4, s. 109-137.
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Artysci z kregu TPSS odniesli niezamierzony sukces komercyjny.
Producenci i rzemieslnicy zauwazyli, ze przedmioty projektowane przez
czltonkéw TPSS wzbudzajg zainteresowanie, zaczeli wigc zapelnia¢ rynek
niskiej jakosci technicznej i artystycznej przedmiotami imitujacymi ory-
ginaly. Zzymali si¢ na to twdrcy zwigzani z TPSS - Trojanowski tak pisal
do , Kuriera Warszawskiego™ ,,Pomysty istotnych artystow przyswajane sg
bez najmniejszej ceremonii przez — byle kogo, i skoszlawione, pofuszero-
wane, przeinaczone dowolnie idg...”. Wspominal, ze w Warszawie mozna
zakupi¢ kilimy bedace znieksztalcong kopia prac Karola Tichego, bo-
wiem niekorzystnie zmieniono ich kolorystyke*. Zwrocil takze uwage,
ze w warszawskiej kawiarni Stowianskiej mozna zobaczy¢ kopie mebli do
jadalni Zelenskich projektu Wyspianskiego. Ich autorem byl Jerzy Stanistaw
Wegierkiewicz, ktory twierdzil, ze jego projekt jest ,,przystosowaniem tak
zwanej »wyspianszczyzny« do celow praktycznych™.

W 1910 roku podsumowano dziatalno$¢ TPSS i wskazano polskiej sztuce
stosowanej cele na przyszlos¢. Pisano, ze mimo poczatkowego niezrozu-
mienia, dzigki inicjatywom Towarzystwa ,,doszlo [...] do niezaprzeczonego
wplywu na spoteczenstwo w rzeczach sztuk i rzemios!”, szczegdlnie dobrze
rozwinely si¢ takie galezie sztuki jak witraz, kilimkarstwo, projektowanie
drukow*. W mniej optymistycznym tonie pisano w kolejnym sprawoz-
daniu, ze nie udalo si¢ wywrze¢ wptywu na przemystowcéw, ktorzy nie
widzg potrzeby ,,produkcji maszynowej, opartej na nowoczesnych podsta-
wach, a dazacej do rozpowszechnienia wyrobdw tanich a w dobrym guscie”.
Sadzono, ze nalezy w przyszlosci tworzy¢ dwa typy przedsiebiorstw, pierw-
sze, ktérych celem bedzie produkowanie rzeczy ,,doborowych pod wzgledem
wzoru, materiatu i wykonania”, i drugie — przedsigbiorstw ,,dla produkcji
maszynowej’, ktore beda tworzy¢ rzeczy tanie, lecz ,,bez obnizenia gustu
i dobroci wykonania™.

6 C.Jankowski, My i, styl wspétczesny”, , Kurier Warszawski” 1912, nr 18, s. 2-3.

¥ Idem, W sprawie swojskiego zdobnictwa, ,Kurier Warszawski” 1912, nr 27,
s. 13.

8 IX. sprawozdanie Towarzystwa ,,Polska Sztuka Stosowana”..., op. cit., s. 3-6.

¥ X. sprawozdanie Towarzystwa ,,Polska Sztuka Stosowana’..., op. cit., s. 4-7.
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DZIALALNOSC TOWARZYSTWA POLSKA SZTUKA STOSOWANA

The Artistic Activity of the Polish Applied Art Society between
1901 and 1903. Attempts at Cooperation between Manufacturers,
Designers and Consumers

Active between 1901-1903, the Polish Applied Art Society (the TPSS), sought
to achieve three essential aims: ‘to spread admiration for Polish applied art,
to facilitate its development and to introduce it to the industry’. This article
presents the activities of the TPSS, whose aim was to establish cooperation
with manufacturers and workshops as well as to acquire commissions from
institutions and private individuals. Under this cooperation, the TPSS opened
competitions, provided designs or employed artists as artistic directors. The
Society succeeded in establishing cooperation with a number of printing and
publishing houses; it also finalised an agreement with Antonina Sikorska’s
kilim workshop, Czernichéw. What is more, by employing TPSS members
as artistic directors, it exerted influence on ceramics manufacturing in
J. Niedzwiecki & Co. Faience Factory in De¢bniki and on that of stained
glass in Stanistaw Gabriel Zeleniski’s Stained Glass and Mosaic Works in
Krakow. The TPSS was also commissioned to design interiors and furniture
by private individuals and by institutions. However, no cooperation was
established with any furniture factory. Contrary to its plans, the Society did
not succeed in directly influencing furniture manufacturing; its activities
had the features of exclusive artistic craft. This is also how they were received
by the audience. Summing up and closing its activities, the Society set a goal
for Polish applied art, which would be to create two types of businesses —
ones which would manufacture things ‘of quality, in design, material, and
workmanship’ and others for ‘machine manufacturing’ and producing cheap
objects without, however, ‘lowering standards of taste and workmanship’.

Keywords: the Polish Applied Art Society, design, applied art, kilims, fur-
niture, graphic design
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Celem niniejszego szkicu jest przypomnienie krétkiego wprawdzie, ale
tragicznego okresu polskiej kultury w latach 1949/50 — 1955/56 i wskazanie
jego konsekwencji dla tak zwanej sztuki uzytkowej, dziedziny pozornie od-
pornej na indoktrynacje i manipulacj¢ - trudno tu bowiem nawet zastosowaé
kategorie realizmu. Ow zamiar ogélny wigze sie z kilkoma szczegétowymi,
dotyczacymi: terminologii, obowigzujacych form, historycznego kontekstu
i zwigzanych z nim wspoélczesnych uproszczen zacierajacych totalny wymiar
socrealizmu. Po pierwsze, wobec niemal obowiazujacego wspolczesnie
pojecia ,,designu” warto zwrdci¢ uwage, Ze w omawianym okresie ten obco
brzmigcy wyraz nie mial prawa si¢ pojawi¢; okreslenie ,,sztuka uzytkowa”
implikowalo niechciang, aksjologiczng hierarchie sztuk, a ,wzornictwo”
nabralo szczegdlnych senséw i oznaczalo tylko zamyst dzieta, proces nie-
dokonczony. Zreszta, poszukiwanie nowego w walce ze starym, takze w za-
kresie terminologii, wpisane bylo w refutacyjna ideologie socrealizmu.

Po drugie, wobec postfolkloryzmu i dzisiejszej mody na tak zwany etno-
design, tworzony z potrzeby - tu nalezy podkresli¢ aspekt woluntarystyczny
zjawiska — poszukiwania r6znorodnosci, egzotyki czy nawet zaakcentowania
tozsamosci', trzeba przypomnie¢, ze w socrealizmie odwotania do sztuki lu-
dowej byly, paradoksalnie, z jednej strony imperatywem narzucanym przez
doktrynerow (wladze i krytyke, co niekiedy bylo tozsame), z drugiej — dla

! Zob. m.in. artykul A. Frackiewicz, Etnodizajn ma sto lat! Czyli obecnos¢
sztuki ludowej w projektowaniu, http://www.etnodizajn.pl/teoria/troche-historii/
troche-historii/strona/l [dostep: 16.06.2019].
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samych artystow — sposobem nawigzania do tradycji i realizacji postulatu
narodowej formy i socjalistycznej tresci bez uciekania si¢ w natretng dekla-
ratywno$¢ i dorazng ideologie. Wreszcie, wobec dzisiejszych sentymental-
nych nawrotéw do poprzedniej epoki, mody na styl vintage® i skfonnosci do
traktowania lat 1945-1989 jak inspirujacy, osobliwy monolit, warto zwrdci¢
uwage na konieczno$¢ odrozniania socrealizmu od socjalizmu ,,realnego™
czy ogolnie - jego etapow’. Socrealizm, jako jedna z konsekwencji stali-
nizmu, byl ukladem najbardziej dla kultury opresywnym, opartym na
systemie nakazow, ktorych nieprzestrzeganie wigzato sie¢ z wykluczeniem”.
Przypomnijmy zatem, ze realizm socjalistyczny, obowiazujacy we wszystkich
dziedzinach twdrczosci, stanowi¢ mial normatywng metode, wyznaczang
nieprecyzyjnymi, niekiedy nawet sprzecznymi kryteriami, np. narodowe;j
formy czy prymatu tresci nad forma przy jednoczesnym wymogu jednosci
formy i tresci. Wyznacznikami dziela socrealistycznego mialy by¢ takze:
partyjnos¢, typowosc, rewolucyjny romantyzm, obecno$¢ pozytywnego bo-
hatera i obowigzkowy optymizm®. Przeciwstawnymi pojeciami byly - czesto

2 Zob. m.in. http://www.urzadzamy.pl/salon/aranzacje/czy-styl-vintage-jest
-ponadczasowy-na-czym-polega-vintage,14_11435.html [dostep: 16.06.2019]; https:/
www.westwing.pl/magazyn/trendy/vintage/ [dostep: 16.06.2019]; A. Sural, Drugie
zycie dizajnu z PRL, Culture.pl, 5.11.2013, https://culture.pl/pl/artykul/drugie-zycie-
dizajnu-z-prl [dostep: 16.06.2019]; https://deko-rady.pl/lazienka-retro/styl-vintage
-we-wnetrzach-czym-sie-charakteryzuje_12066 [dostep: 16.06.2019].

* Zob. np. M. Miezian, L.J. Sibila, Rewolucja czy kontynuacja, [w:] Nowohucki
design. Historia wnetrz i ich twércy w latach 1949-1959 [katalog wystawyl],
red. A. Biedrzycka, Krakéw 2007, s. 7, 14.

* Socrealizm, czyli realizm socjalistyczny, w Polsce obejmowal pierwsza po-
fowe lat 50., jego druga faza przypada na poczatek PRL-u, natomiast druga potowa
lat 50. i lata 60. to okres tak zwanej malej stabilizacji, w istocie pozornej i - jak sie
okazatlo - krétkiej i nietrwatej (odwilz 1956 - 1968).

* Z nowszych tekstéw na ten temat warto przywola¢ artykut Agnieszki
Szablowskiej dotyczacy organizowanych przez wladze wystaw; A. Szablowska,
»Salon odrzuconych” I Ogélnopolskiej Wystawy Plastyki w 1950 ., ,,Biuletyn Historii
Sztuki” 2017, nr 3, s. 567-604.

¢ Na temat kategorii narodowej formy i jej funkcji zob. W. Wtodarczyk,
Socrealizm. Sztuka polska w latach 1950-1954, Krakow 1991, s. 30-40; o innych kry-
teriach realizmu socjalistycznego (w ZSRR) zob. E. Mozejko, Realizm socjalistyczny
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zarzucane artystom w toku licznych narad i dyskusji — schematyzm, forma-
lizm, kosmopolityzm, ucieczka od rzeczywistoséci, pesymizm utozsamiany
ze schylkowoscig etc.” Szczegolne miejsce w tym zestawie antytetycznych
kategorii zajmowat formalizm - jak go okresla Grzegorz Wotowiec - ,,dia-
lektyczny partner-przeciwnik realizmu socjalistycznego™. Pojecie stosowane
w latach 20. XX wieku dla (samo)okreslenia w radzieckiej teorii i krytyce
literackiej nurtu przeciwstawnego metodzie marksistowskiej — tak zwanej
rosyjskiej szkoly formalnej - jako takie w epoce stalinowskiej, o znacze-
niu zawezonym do aksjologii i o jednoznacznie negatywnym wydzwieku,
stalo si¢ porecznym narzedziem zwalczania tendencji uznanych za wrogie
w szerokim obszarze wszelkich zjawisk estetycznych. Jak sie okaze, byt tez
formalizm koniecznym wrogiem w dyscyplinach uzytkowych; nota bene, jak
wzmiankuje Wolowiec, o formalizm oskarzano w 1949 roku nawet sztuke
cyrkowa’. Warto doda¢, iz w toku burzliwej debaty o realizmie w literatu-
rze i sztukach plastycznych', poprzedzajacej wprowadzenie opisanej przez
Wotowca doktryny, pojawilo si¢ takie okreslenie, wskazujace na intencje
podporzadkowania wszystkich dyscyplin stuzbie spolecznej i zréwnania
tak zwanych sztuk czystych z uzytkowymi. Stefan Kisielewski w obronie
~formalizmu” w muzyce stwierdzat:

Cala dyskusja ,,absolutystow” z ,,uzytkowcami” mozliwa jest tylko w lite-
raturze - w muzyce np. Brandys i Jastrun sg automatycznie rozbrojeni - bo

jako metoda twoércza i jej komponenty, [w:] idem, Realizm socjalistyczny. Teoria.
Rozwdj. Upadek, Krakéw 2001, s. 65-118.

7 W podniostym, acz niejasnym tekécie tytutowo poswieconym kryteriom
realizmu socjalistycznego dwczesny wiceminister kultury i sztuki wskazuje zwlasz-
cza ich przeciwienstwa; W. Sokorski, Kryteria realizmu socjalistycznego, ,,Przeglad
Artystyczny” 1950, nr, 1, s. 67.

8 G. Wolowiec, Nowoczesni w PRL. Przybos i Sandauer, Wroctaw 1999, s. 15.

* Ibidem, s. 16.

1 Dyskusja o realizmie w malarstwie byta takze przedmiotem mojej analizy.
Zob. E. Kal, Spor o malarstwo, [w:] eadem, ,Tego si¢ nie krytykuje, na kogo si¢ nie
liczy”. Polska krytyka artystyczna okresu realizmu socjalistycznego, Stupsk 2010,
s. 26-38.
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to jest dyscyplina ,formalistyczna” , wyrazajaca tylko siebie i nic wiecej —
istnieje tylko muzyka zla i dobra - innej nie ma'.

Powyzsza konstatacje pisarza i kompozytora mozna by odwrdécic¢ i od-
nie$¢ do projektowania czy wzornictwa, stwierdzajac, iz jest ono z istoty
uzytkowe, a zatem zarzuty o formalizm nie powinny go dotyczy¢. A jednak
dotyczyty.

bpaned

Tytut opublikowanego w jedynym éwczesnym czasopismie artystycznym
artykulu Janusza Boguckiego - Sprawa realizmu w plastyce ksztattujgcej’” -
nie tylko okresla skomplikowany problem wpasowania sztuki projektowania
(wzornictwa) w ramy socrealizmu, ale takze jego totalitarno-reformatorskie
ambicje, obejmujace takze sfer¢ dyskursu, jezyka. Podporzadkowywanie no-
wym jakoby regulom i normom wyrazalo si¢ nie tylko w specyficznej nowo-
mowie, operujacej militarno-szkolng retoryka, dialektyczna poetyka walki
idrogi®, ale takze poprzez nadawanie nowych senséw dawnym pojeciom, np.
ludowosci", oraz - jak tym przypadku - poszukiwanie nowych okreslen dla
dawnych znaczen. Jak wiadomo, analogicznym zabiegom w strong¢ emanacji
socjalistycznych tresci poddawana byla architektura, dziedzina najbardziej
eksponowana w projekcie ,,propagandy monumentalnej”, a jednoczesnie

' S. Kisielewski, Jeszcze o realizmie i formalizmie (Na marginesie ostatnich
dyskusji literackich), ,, Tygodnik Powszechny” 1945, nr 17, cyt. za: G. Wolowiec,
op. cit., s. 56.

12 ]. Bogucki, Sprawa realizmu w plastyce ksztaltujgcej, ,,Przeglad Artystyczny”
1952, nr 3, s. 42-43.

B Natematjezyka sockrytykizob. E. Kal, Miedzy wojng a naukq. jezyk krytyki
artystycznej okresu socrealizmu, [w:] eadem, ,,Tego si¢ nie krytykuje, na kogo si¢ nie
liczy’..., op. cit., 5. 197-246.

O socrealistycznym znaczeniu ludowosci zob. E. Kal, Aby ,,lud wszed! do
Srédmiescia”. Ludowosé i inne paradoksy metody realizmu socjalistycznego w ar-
chitekturze, [w:] Pod dyktando ideologii. Studia z dziejéow architektury i urbanistyki
w Polsce Ludowej, red. P. Knap, Szczecin 2013, s. 25-39.

15 Zob. zwlaszcza rozdzialy dotyczace architektury w monografii Wojciecha
Tomasika podejmujacej problematyke roli literatury w leninowskiej koncepcji
»propagandy monumentalnej”; W. Tomasik, Inzynieria dusz. Literatura realizmu
socjalistycznego w planie ,,propagandy monumentalnej”, Wroctaw 1999, rozdz. Czy
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nadrz¢dna wobec wystroju i wyposazenia wnetrz, z ktérymi stanowi¢ miata
integralng calo$¢. Znamienne sa np. stowa Edmunda Goldzamta podczas
Krajowej Partyjnej Narady Architektow w czerwcu 1949 roku: ,,powinnismy
szuka¢ innych, nowych form - mniejsza o to, czy wyrastajacych z zelbetu
czy stali, czy z cegly — form odpowiadajacych socjalistycznej tresci naszej
architektury™®. Dodac jeszcze nalezy, ze zastosowanie wspolczesnego (mod-
nego) anglicyzmu, jakim jest termin ,,design”, na okreslenie historycznych
zjawisk, zwlaszcza z badanego okresu, moze si¢ wydawa¢ ahistoryczna
uzurpacja, naduzyciem wobec jego rudymentarnej wrogosci do wszystkiego,
co zachodnie, a zatem réwnoznaczne z burzuazyjng komercja, kapitalistycz-
nym wyzyskiem, zlym gustem i kiczem etc. Zapewne dlatego i zgodnie
z zadaniami sockrytyki jej aktywny przedstawiciel postuzyl si¢ okresleniem
»sztuki ksztaltujacej”; w sens owego swoistego neologizmu, ideowo nosnego,
wpisany jest mianowicie dialektyczny dynamizm, nieodzowny element
oéwczesnego dyskursu o sztuce, sktadnik jego idiomu.

Bogucki w omawianym artykule podjal sie trudnej misji zdefiniowa-
nia istoty realizmu w dzietach ,,sztuki uzytkowej”, ktérego nieokreslonos¢
i niejednoznacznos¢ uznawat za jedng z podstawowych przyczyn relatywnie
poznego zainteresowania tg dyscypling w teoretycznych rozwazaniach i dys-
kusjach o sztuce. Zapis w cudzystowie wskazywa¢ mial na iluzoryczno$é
i anachroniczno$¢ podzialu twoérczosdci na bezinteresowna-czysta i pod-
rzedna-stosowang, ktory miat by¢ kolejnym powodem niedoceniania roli
i mozliwosci tej ostatniej w socrealizmie. Jeszcze jedna tego przyczyna we-
dlug krytyka byla - jak to okreslil - nieufnos¢ do tej wytworczosci, ktora
mogla okazac si¢ azylem dla formalistycznych rozwigzan".

architektura moze zastgpic literature?, s. 37-66 oraz Miedzy trasqg W-Z a Patacem
Kultury, s. 89-122.

' E. Goldzamt, Zagadnienie realizmu socjalistycznego w architekturze,
[w:] O polskg architekture socrealistyczng. Materialy z krajowej partyjnej narady
architektéw odbytej w dniu 20-21 VI 1949 w Warszawie, red. . Minorski, Warszawa
1950, s. 23; cyt. za: W. Tomasik, op. cit., s. 51-52.

7 Podobnie jak w dziedzinie plakatu, ktéry mimo formy ,,obrazujacej” (takze
wedlug nomenklatury Boguckiego) przedmiotem szczegélnego zainteresowania stat
sie dopiero od 1951 roku, w nawigzaniu - jak pisal Jan Lenica - do przedmiotowej
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Dodajmy, iz z ideologicznego obowiazku pomijano w 6wczesnych roz-
wazaniach fakt zbieznos$ci koncepcji zacierania granic miedzy tworczosciag
autonomiczng i uzytkowa z awangardowg ideg transgresji sztuki z poziomu
artystycznego eksperymentu w sfere produkcji, z wizjg twérczosci-pracy
w nowej kulturze przemyslowej, tworzonej przez artystow nowego typu.
Warto tu przytoczy¢ fragment artykutu Osipa Brika - przedstawiciela
»szkoty formalnej”, pod znamiennym tytultem Od obrazu do perkalu, za-
mieszczonego w opracowanej przez Andrzeja Turowskiego antologii tekstow
rosyjskich awangardzistéw, a opublikowanego pierwotnie w czasopismie
»Lef” (organu ugrupowania o tej samej nazwie: Lewyj Front Iskusstw)
w 1924 roku:

Utrwala si¢ przekonanie - stwierdzal krytyk-teoretyk awangardy - ze obraz
obumiera, ze jest nierozerwalnie zwigzany z formami ustroju kapitalistycz-
nego, z jego ideologiag kultury. [...] Nasza tworczo$¢ kulturalna opiera si¢ na
przekonaniu o praktycznej celowosci. Trudno sobie wyobrazi¢ prace w dzie-
dzinie kultury, ktéra nie uwzgledniataby okreslonego celu praktycznego.
Obce sa dla nas pojecia ,,czystej nauki”, ,,czystej sztuki” ,,prawd i pigkna
jako takich”. JesteSmy praktykami i na tym polega specyficzna wlasciwos¢
naszej kultury $wiadomosci®.

Dodajmy jeszcze zdanie Wiktora Piercowa - czlonka Proletkultu i takze
publicysty ,,Lefu” — dotyczace zwigzku sztuki i produkgji: ,[...] dzi$ juz
nikogo nie dziwi, ze sztuka moze by¢ zwigzana z produkcjg. Nie pozostato
nic po gtupich rozmowach o sztuce i rzemiosle”. W monografii na temat
konstruktywistycznej utopii Turowski podkreslal role pojecia kolektywi-
zmu, wigzacego synkretyczny program produktywistéw z mirazem nowej
kultury proletariackiej, ,,przeciwstawionej starej mieszczanskiej kulturze

dyskusji w Zwigzku Radzieckim; J. Lenica, Plakat - sztuka dzisiejszych czasow,
»Przeglad Artystyczny” 1952, nr 5, s. 41.
0. Brik, Od obrazu do perkalu, ttum. ]. Litwinow, [w:] A. Turowski, Miedzy
sztukg a komung. Teksty awangardy rosyjskiej 1910-1932, Krakéw 1998, s. 375-376.
¥ W. Piercow, Miedzy sztukg a produkcjg, ttum. J. Litwinow, [w:] A. Turowski,
op. cit.
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indywidualistycznej”*. Jak si¢ okaze, takze zbieznosci propagowanej row-
niez przez Brika awangardowej koncepcji wspolpracy artystow i prole-
tariuszy” z socrealistyczng pragmatyka - z wcielang np. w dziatalnosci
Instytutu Wzornictwa Przemystowego i Cepelii koncepcja artysty kieruja-
cego kolektywem robotnikéw lub utalentowanych twoércow ludowych, czy
tez z lansowang intensywnie przez soc-krytyke ideg wspdtpracy plastykow
z przemyslem - sg ewidentne, cho¢ oczywiscie byly starannie ukrywane.

Piszac o zaniechaniu problematyki wzornictwa przez krytyke i wskazujac
na pozytywne, w perspektywie obowiazujacej metody, aspekty najblizszej
tradycji, Bogucki pominat kilka zasadniczych, zwiazanych z ta dziedzing
posuniec organizacyjnych, ktore w istocie wpisuja si¢ w 6wczesng polityczng
procedure antycypacji, organizowania dowodéw na rzekomg bezsilnos¢
i nieskuteczno$¢ dotychczasowego systemu i artystycznych strategii w nowe;j
epoce oraz wprowadzania uzasadnionych jakoby nimi zmian. Przypomnijmy,
ze takimi byly pokazowe imprezy poprzedzajace® i pierwsze wystawy juz
w ramach obowigzywania doktryny, reforma szkolnictwa artystycznego
etc. Wystawa Przemystu Artystycznego, zorganizowana na przelomie 1947
11948 roku w Muzeum Narodowym w Warszawie, wedtug Ireny Huml byla
nie tylko pokazem prac indywidualnych twércow, ale takze efektow kolek-
tywizacji w tej dziedzinie, a prezentowana p6zniej za granicg — propaganda
polskiej wytworczosci i panstwowego nad nig mecenatu®. Nieprzypadkowo
chyba w publikacji z czaséw realnego socjalizmu autorka pomineta fakt,

20 A. Turowski, Wielka utopia awangardy. Artystyczne i spoleczne utopie
w sztuce rosyjskiej 1910-1930, Warszawa 1990, s. 161.

2 Szerzej na ten temat pisze, powotujac sie takze na teksty z opracowania
Turowskiego, Piotr Piotrowski w: Artysta miedzy rewolucjg i reakcjg. Studium
z zakresu etycznej historii awangardy rosyjskiej, Poznan 1993, rozdz. Obecnos¢
artysty, s. 93-94.

22 Chodzi oczywiscie o organizowane w 1949 roku przez wladze polityczne,
z nieodzownym udziatem Wtodzimierza Sokorskiego — wowczas Wiceministra
Kultury i Sztuki (Ministra od 1952), zjazdy literatéw w Oborach i plastykow
w Nieborowie czy Festiwal Szkot Artystycznych w Poznaniu.

# 1. Huml, Polska sztuka stosowana XX wieku, Warszawa 1976, s. 163-164;
zob. Sztuka polska za granicg, ,Przeglad Artystyczny” 1948, nr 41-42, s. 6-7.
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ze warszawska wystawa — co z kolei podkreslata 6wczesna krytyka® - byla
odpowiedzig na tak zwang mowe Bieruta, czyli przeméwienie prezydenta
RP na otwarciu radiostacji we Wroclawiu w listopadzie 1947 roku. Zawarte
w oracji postulaty ,upowszechnienia i uwspotczesnienia tworczosci kultural-
nej” uznano za impuls do ofensywy realizmu socjalistycznego we wszystkich
dziedzinach tworczosci. Aleksander Wojciechowski, komentujac kilka lat
pdzniej wprowadzone zmiany, w istocie przekonywat o ich konieczno$ci.
Dowodzil, Ze zamiast kontynuowac¢ postgpowe tradycje przedwojenne - a te
z kolei zdecydowaty o mniejszym skazeniu formalizmem w wytworczosci
artystycznej niz w innych dziedzinach sztuki - tuz po wojnie kultywowano
anachroniczng hierarchiczna koncepcje, wedtug ktérej np. malarstwo stano-
wi¢ mialo pole eksperymentéw, laboratorium form dla sztuki uzytkowe;j>.

W ramach wtaczania sztuk stosowanych na socrealistyczne tory Biuro
Nadzoru Estetyki Produkeji (BNEP)*, utworzone w styczniu 1947 roku, prze-
niesiono z poczatkiem roku 1949 ze struktur Ministerstwa Kultury i Sztuki
do Ministerstwa Przemystu Lekkiego, a nastgpnie w jego miejsce w 1950 roku
powotano roku Instytut Wzornictwa Przemystowego (IWP)”. Kierownictwo
obu tych placéwek sprawowala kolejno legendarna Wanda Telakowska,
uprzednio kierujaca Wydzialem Wytworczosci przy Departamencie Plastyki

# M. Leykam, Wystawa BNEP w Muzeum Narodowym, ,Nowiny Literackie”
1948, nr 2, s. 7; A. Wojciechowski, Polska wytwdrczosé artystyczna w latach 1945-
1951, ,Przeglad Artystyczny” 1952, nr 2, s. 69.

# A. Wojciechowski, op. cit., s. 66. Jak wiadomo z perspektywy czasu, w toku
wspomnianego przedsocrealistycznego, zacieklego niekiedy ,,sporu o malarstwo”
rzecznicy autonomii i nowoczesnosci sztuki (jak Julian Przybo$ czy Wiadystaw
Lam) usilowali obroni¢ jej status quo przed zarzutami hermetyzmu i spolecznej
izolacji (np. ze strony Tadeusza Dobrowolskiego, Jana Kotta czy Adama Wazyka)
dowodami na zaangazowanie w plastyke uzytkowa; zob. E. Kal, ,, Tego si¢ nie kry-
tykuje...”, op. cit. s. 26-38).

26 Aleksander Wojciechowski wymienit pie¢ zasadniczych celéw BNEP: 1. ocena
estetyki produkcji, 2. doradztwo i dostarczanie wzoréw do produkcji, 3. ,,organi-
zowanie doplywu” plastykéw wspotpracujacych z produkeja, 4. ,,propagowanie
udziatu sztuki w procesach zaspokajania potrzeb zycia spotecznego”, 5. ,,prace
badawcze w kraju i zagranicg™; A. Wojciechowski, op. cit., s. 67-68.

¥ T.Reindl, Instytut Wzornictwa Przemystowego, [w:] Polskie Zycie artystyczne
w latach 1945-1960, red. A. Wojciechowski, Wroctaw 1992, s. 350-354.
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Ministerstwa Kultury i Sztuki, zwolenniczka projektowania ,na co dzien
i dla wszystkich™?. Telakowska swdj postulat zniesienia podziatu na sztuki
czyste i uzytkowe przedstawila juz na I Zjezdzie Zwiazku Polskich Artystow
Plastykow w Krakowie we wrzesniu 1945 roku; jej wystapienie spotkato
sie z oporem, ktéry — wedlug jej interpretacji — $wiadczyt o hotdowaniu
dziewietnastowiecznym pojeciom oraz niecheci sSrodowiska wobec podjecia
wspolpracy w celu ,,planowego zapewnienia kadr specjalistow dla potrzeb
zycia gospodarczego™. Cho¢ sama dyrektor jeszcze po latach stwierdzata,
ze zmiany strukturalne byly skutkiem ,,postepujacej industrializacji kraju”,
kierowany przez nig Instytut — co przypomniata Irma Kozina w syntetycz-
nym opracowaniu na temat ,,polskiej mysli projektowej”- odegral istotng
role w propagowaniu idei socrealizmu®’. Mozna przyjaé, ze IWP realizowal
istotne aspiracje socrealizmu: uzytkowosci i spolecznej uzytecznosci sztuki,
idee pracy kolektywnej, organizowanej i nadzorowanej przez plastykow-
-specjalistow, oraz zasady typowosci i narodowej formy, ktére spelniac¢
mialy wytwory. Cho¢ - jak pisze Piotr Korduba - podstawy dziatalnosci
Instytutu mialy charakter bardziej pragmatyczny niz ideologiczny®, nie-
watpliwie wpisywal sie on w socrealistyczny paradygmat, korzystajac przy
tym z przychylnosci wladzy.

Aleksander Wojciechowski wskazywal na jeszcze jedng ceche, o kto-
rej — jak podkreslal — nie wspomniano w dotychczasowych opracowaniach

2 Teoretyczng wykladnie pogladéw Wandy Telakowskiej stanowia rozdziaty
niewielkiej monografii, wydanej przez Panstwowe Wydawnictwo Naukowe w serii
»,Omega”, napisanej we wspolpracy z Tadeuszem Reindlem (pracownik IWP, od
1960 jego wicedyrektor); W. Telakowska, T. Reindl, Problemy wzornictwa przemy-
stowego, Warszawa 1966, s. 35-55, 121-143.

» 'W. Telakowska, Poczgtki wzornictwa w Polsce Ludowej, [w:] W. Telakowska,
T. Reindl, op. cit., s. 149, przypis 6; program ten Telakowska prezentowata najpierw
na I Ogolnopolskim Zjezdzie Rady Szkolnictwa Artystycznego w Wilanowie w lipcu
1945 roku, a pdzniej na Ogélnopolskiej Konferencji ,,Przemyst dla wsi” we wrzes-
niu 1946; zob. A. Dukwicz, Biuro Nadzoru Estetyki Produkcji, [w:] Polskie zycie
artystyczne w latach 1945-1960, op. cit., s. 347.

0 1. Kozina, Polski design, Warszawa 2015, s. 109-111; okreslenie ,,polska my$l
projektowa” pochodzi z promujacego ksigzke komentarza umieszczonego na tylnej
okladce.

% P. Korduba, Ludowos¢ na sprzedaz, Warszawa 2013, s. 227.
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(zasada szlachetnej rywalizacji o przodownictwo obowigzywala takze
w krytyce), a ktora wedlug niego stanowi¢ miala gwarancje przydatnosci
ludowych motywéw we wspolczesnej przemystowej produkeji artystyczne;.
Za takg uwazal mianowicie ,humanistyczne tresci”, zaréwno motywujace
powstanie dziela, jak obecne w jego formie. Pytal retorycznie i z emfaza:

Jakiez inne treéci, jesli nie gleboko ludzkie odczucie, przezycie i zrozumienie
otaczajacego je $wiata — towarzysza naszym wiesniaczkom ze wsi Zalipie,
ktore swoje tradycyjne malowanki staraja sie, wspdlnie z plastykami, za-
stosowaé do nowoczesnych technik drukéw na materiale? [...] Jakaz inna
tre$¢ znajdziemy w kawalku ,,zwyklego” materiatu, wykonanego wedtug
tych wlasnie wzoréw - jesli nie naprawde ludzka, humanistyczng tres¢ tej
ciagle nowej i pelnej §wietnosci sztuki?*

W sprawie typowosci i narodowej formy stwierdzal:

W pracach robotniczych, chlopskich i mtodziezowych kolektywéw projek-
tanckich, dzialajacych pod opieka Instytutu Wzornictwa Przemystowego,
widzimy juz obecnie wyrazng dazno$¢ do budowania jednolitej catosci wne-
trza z zachowaniem typowych i charakterystycznych cech poszczegélnych
przedmiotéw [...]. ZIaczenie rozstrzelonych wysitkow poszczegdlnych kolek-
tywow, nadanie im wspdlnego kierownictwa artystycznego, postugiwanie si¢
jednolitymi kryteriami estetycznymi sprawia, iz zespoty z Wloctawka, Kota
czy np. Zakopanego posiadaja wspdlne cechy sztuki swiadomie nawiazujacej
do narodowych form tworczosci regionalnej®.

Dalej krytyk przedstawial nawet propozycje wnetrza z wykorzystaniem
prac konkretnych twdrcéw — pozytywnych bohateréw walki o realizm so-
cjalistyczny we wzornictwie:

2 A. Wojciechowski, Metody pracy zespotowej w polskim przemysle artystycz-
nym, [w:] idem, O sztuce uzytkowej i uzytecznej. Zbior studiow i krytyk z zakresu
wspélpracy plastyki polskiej z rzemiostem, przemystem artystycznym i architekturg
w latach 1944-1954, Warszawa 1955, s. 83 (przedruk za: ,,Polska Sztuka Ludowa”
1952, nr 4-5, s. 203-211).

¥ Ibidem, s. 85.
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Te ich wewnetrzng faczno$¢ mozna by okresli¢ jako probe syntezy zmierza-
jacej do osiagniecia jednolitej catosci wnetrza mieszkalnego skladajacego
sie z réznorodnych elementéw odpowiednio zaprojektowanych z mysla
taczenia ich w wigksze zespoty (np. meble Kasprzyckiego czy Szlekysa, tka-
niny dekoracyjne Milwicza, talerze Buszka jako ozdoby $cian, zyrandol
Grzeskiewiczow, narzuta Szczepanowskiej, szkla Kurzatkowskiego i inne)*.

Takze Wanda Telakowska z entuzjazmem pisala o pracy kolektywow
projektanckich kierowanych przez plastykéw z BNEP i IWP jako korzystnej
dla obu stron, zaréwno w sensie doswiadczenia spolecznego, jak i este-
tycznego: tworcow ludowych mogta ustrzec przed ,falg pseudoludowosci,
nasladownictwem i inspirowaniem si¢ tandetg”, za$ kierownicy zespotow
mogli poznawaé w nowym srodowisku ,,zasady ksztalttowania formy zgodnie
z jej celem, materialem, narzedziem i technika wykonania™. Jako przy-
klady takiej kooperacji autorka podawala zespoty tkaczek: bialostocki kie-
rowany przez Eleonore Plutynska i zakopianski Marii Bujakowej i Krystyny
Szczepanowskiej-Miklaszewskiej, koronczarek (takze Marii Bujakowej) czy
prowadzone przez roznych artystow, a zwlaszcza Antoniego Buszka, zespoty
w malarni Fabryki Fajansu we Wtoctawku.

W podobnym kierunku - ale przez wykorzystanie, rozwijanie i wprowa-
dzanie ludowego rzemiosta artystycznego do handlu - zmierzala dziatalnos¢
Cepelii, utworzonej w czerwcu 1949 i kierowanej do 1952 roku przez Zofi¢
Szydlowska Centrali Przemystu Artystycznego i Ludowego. Przywotywana
przez rzecznikow ,metody” przedwojenna tradycja wspierania wiejskiego re-
kodzieta, miedzy innymi budowana przez dzialalno$¢ Spotdzielni Artystow

* Ibidem. Wymienieni twoércy to: Tadeusz Kasprzycki, Olgierd Szlekys
(1908-1980), Andrzej Milwicz (1905-1952), Helena Grzeskiewicz (1908-1977) i Lech
Grzeskiewicz (1913-2012), Antoni Buszek (1883-1954), Wanda Szczepanowska
(1889-1978) i Jan Kurzatkowski (1899-1977). Andrzejowi Milwiczowi po$wiecono
po$miertng wystawe, jeden z nielicznych indywidualnych pokazéw w okresie
preferencji dla kolektywéw; zob. A. Wojciechowski, Andrzej Milwicz, [w:] idem,
O sztuce uzytkowej, op. cit., s. 92-97 (przedruk za: ,,Przeglad Artystyczny” 1954,
nrl,s. 52-58).

» W. Telakowska, W kregu chtopskiej kultury. Inwencja ludowa we wspétczes-
nej wytworczosci, Warszawa 1970, s. 42; zob. tez: eadem, Projektanckie kolektywy
robotnicze, chlopskie i mlodziezowe, ,,Polska Sztuka Ludowa” 1952, nr 1, s. 7-12.
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»Lad™, zostala - jak stwierdza Piotr Korduba - przyswojona przez pan-
stwowy system zarzadzania dla realizacji idei wlaczania wyrobéw ludowych
do miejskiej kultury socjalistycznej””. Dodajmy, Ze w tym okresie przymioty
wigzane z rodzimg tradycja, sztuka i rekodzietem ludowym - takie jak
prawda, prostota, szczero$¢, zdrowie czy egalitaryzm — przeciwstawiane
byty kulturze burzuazyjnej, ktorej np. Stefan Morawski przypisywat choro-
bliwo$¢, manieryczno$é, sprzyjajaca masowym gustom kiczowatos¢ i awan-
gardowy elitaryzm?.

Przejawem ingerencji panstwowej w celu umasowienia plastyki i nadania
jej uzytkowego charakteru byla - co dobitnie zaznaczal Wojciechowski —
obecnos$¢ kierownikow czterdziestu branz przemystu na poznanskim
Festiwalu Szkot Artystycznych, ktéry, jak wspomniano, miat legitymizo-
wac rychlg reforme szkolnictwa artystycznego. Jednym z dzialan na rzecz
integracji sztuk bylo bezprecedensowe potaczenie dwéch Akademii - kra-
kowskiej i warszawskiej — z nastawionymi na ksztalcenie w zakresie twor-
czosci uzytkowej Panstwowymi Szkotami Sztuk Plastycznych w hybrydalne
twory o nazwie ,,Akademia Sztuk Plastycznych”. Wojciech Wlodarczyk,
analizujac program uczelni warszawskiej — eklektyczny i modyfikowany
kilkukrotnie w krétkim okresie obowigzywania doktryny - podkreslit,
ze z zadan stawianych na owym poznanskim zjezdzie zrealizowano tylko
forsowany przez Telakowska pomyst utworzenia pracowni form przemy-
stowych (prowadzonej przez Jerzego Sottana). Rozwigzano ja zreszta w 1951

¢ Zatozona w 1926 roku m.in. przez Jozefa Czajkowskiego, Wojciecha
Jastrzebowskiego, Kazimierza Mfodzianowskiego, Karola Stryjenskiego, Karola
Tichego i Eleonore Plutynska; wspotpracowali z nig réwniez mlodsi projektanci,
aktywni takze po wojnie i po wchlonieciu ,Ladu” przez Cepelie: Helena Bukowska
(1899-1954), Lucjan Kintopf (1898-1979), Julia Kotarbinska (1898-1979), Jan
Kurzatkowski, Marian Sigmund (1902-1993), Wladystaw Wincze; zob. I. Kozina,
op. cit., s. 59, 114-116; J. Grabowski, Wstep, [w:] Lad XXX 1926-1956. Wystawa
Spotdzielni Artystow Plastykéw [katalog wystawy], Centralne Biuro Wystaw
Artystycznych Zacheta, Warszawa 1956, s. 5-21.

7" P.Korduba, op. cit., s. 153; zob. I. Bal, Cepelia (Centrala Przemystu Ludowego
i Artystycznego, [w:] Polskie zycie artystyczne w latach 1945-1960, op. cit., s. 355-359.

# S. Morawski, Dwa oblicza kultury burzuazyjnej w U.S.A., ,Przeglad
Artystyczny” 1953, nr 3, s. 75.

2019 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 6



,»SPRAWA REALIZMU W PLASTYCE KSZTALTUJACEJ”

roku jako zbedng, a pomyst wspdtpracy ASP z Biurem Nadzoru Estetyki
Produkcji nie zostal zrealizowany™.

Jeszcze pod auspicjami BNEP starano si¢ dostosowa¢ do nowych zadan
wyroby z dziedzin istotnych dla upowszechniania i uwspétczesniania, np.
w tkaninie dekoracyjnej preferowano kompozycje figuralne, a szczegélnie -
tak jak w malarstwie — wielofigurowe, niejako pomijajac specyfike gatunku
i techniki. Wytwdrczos¢ rekodzielnicza, cho¢ (a moze wiasnie dlatego ze)
kosztowna, trafi¢ miata do szerokich mas poprzez wystrdj wnetrz gmachow
publicznych, $wietlic, domdéw kultury etc., stad nacisk na propagandowa
tre$¢, czytelno$¢ i dyskursywnos¢. Znamienna jest np. ocena dwczesnej
tworczosci Heleny i Stefana Gatkowskich, sformulowana zgodnie z prawami
dialektyki, to jest w perspektywie rozwoju, a raczej walki ,,nowego ze sta-
rym”, z ktdrej ostatecznie rodzi si¢ postep. Dluzszy fragment wypowiedzi
pozwala uchwyci¢ jej specyficzng retoryke i kryteria oceny:

Na przyktadzie gobelinow H. i S. Gatkowskich - stwierdzal Wojciechowski -
obserwujemy trudng droge artysty od kompozycji z pogranicza badni,
legendy ludowej i fantazji do dziel zwigzanych z tematyka wspolczesna.
Wspaniate efekty kolorystyczne ich dawnych tkanin z lat 1948-49, umiejet-
nos¢ tworzenia kompozycji wielofigurowej dostosowanej do potrzeb techniki
tkackiej okazaly si¢ niewystarczajace w momencie podjecia nowej tresci.
W gobelinie Partyzanci na plan pierwszy wysuwa si¢ dgznos¢ do efektow
kompozycyjnych, bez widocznej troski o oddanie atmosfery walki oraz
charakterystyki postaci partyzanta-bojownika wolno$ci*.

Podobne zarzuty nadmiernej troski o forme i kompozycje - cho¢
bez groznego pomdwienia o formalizm - dotyczyly tkaniny zatytu-
towanej Budowa, autorstwa Marii Skoczylas-Urbanowicz (il. 1 i 2).

¥ W. Wtodarczyk, Dydaktyka: Akademia Sztuk Plastycznych, [w:] idem,
Socrealizm, op. cit., s. 82; 0d 1951 roku Jerzy Sottan petnit funkcje dziekana nowo po-
wstaltego - tak jak Wydzial Tkaniny i Wydzial Scenografii - Wydzialu Architektury
Wnetrz; szczegélowo funkcjonowanie ASP w okresie socrealizmu, strukture i ob-
sade kadrowg oraz wyjatkowa w tym czasie role Wydzialu Architektury Wnetrz
omawia Wlodarczyk w monografii ASP: Akademia Sztuk Pigknych w Warszawie
w latach 1944-2004, Warszawa 2005, s. 83-134, 184-192.

4 A. Wojciechowski, Polska wytwdrczos¢ artystyczna..., op. cit., s. 70.
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1l. 1. Helena i Stefan Gatkowscy, Partyzanci, ok. 1950, tkanina

Obowigzkowa pochwata wysitkéw plastykéw w walce o stworzenie mo-
numentalnych tkanin o wspélczesnej tematyce gwarantowa¢ miala konty-
nuacje dzieta. W ramach BNEP podejmowano prace nad produkejg - jak
okreslal autor tekstu - ,,mebla masowego do mieszkan robotniczych™;
autorem projektu byl Tadeusz Kasprzycki.

Otwarta w maju 1952 roku w gmachu ,Zachety” w Warszawie
Ogdlnokrajowa Wystawa Architektury Wnetrz i Sztuki Dekoracyjnej miata
by¢ zapewne sprawdzianem postepow wytwodrczosci w przystosowaniu do
postawionych jej politycznych zadan. Prezentowano projekty wnetrz roz-
nych instytucji, stoisk targowych, mebli gmachéw publicznych, scenografii
teatralnych etc. Obfito$¢ tkanin (od ekskluzywnych gobelinéw po materiaty
ubraniowe), szkla artystycznego i uzytkowego, ceramiki, bizuterii i zabawek
dowodzi¢ miala troski panstwa ludowego o wygode i estetyke w kazdej sferze
zycia obywateli, a takze wywolywac dyskusje o glebszym podporzadkowa-
niu wzornictwa socrealistycznym kryteriom. Dodajmy, iz zaréwno komisje
kwalifikacyjng, jak oba komitety organizacyjne (wykonawczy i ogélnopol-
ski) obsadzili artys$ci-eksponenci, w wiekszosci wymienieni juz ,tadowcy”,
pracownicy IWP. We wstepie do katalogu Janusz Bogucki tak sformutowat
ideowe przestanie wystawy:

4 Tbidem.
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Podnoszenie kultury materialnej do
rangi twdrczosci artystycznej jest
wiec sprawg o wielkiej wadze i o zna-
czeniu polityczno-ideowym, sprawg
ogromnej doniosto$ci dla formowania
sie nowego stylu zycia i nowego typu
czlowieka w Polsce Ludowej*.

Mozna przyjaé, ze stanowiaca punkt
wyjscia dla niniejszego tekstu tytulowa
propozycja terminologiczna byla jedna
z odpowiedzi na pytania zadawane da-
lej przez autora artystom: o zrozumienie
zadan stawianych im przez nowa epoke,
stopien przygotowania warsztatu i $wia-
domosc¢ obcigzen kulturg burzuazyjna.

Wymienmy zatem cechy uznane przez
Janusza Boguckiego za konstytutywne
dla sztuki, ktorej okreslenie mianem
~uzytkowej” utwierdzaloby, jego zda-
niem, hierarchi¢ twdrczosdci, uznang za
przezytek w ustroju, w ktérym kazde [ e
dzieto ma by¢ spotecznie uzyteczne, anie  jj 2 Maria Skoczylas-Urbanowicz, Na
stanowi¢ tylko zrédto zaspokojenia ego-  budowie, ok. 1959, gobelin
istycznej potrzeby autoekspresji. W ta-
kim rozumieniu, wobec nadrzednosci ideowej tresci (a ta z kolei miata by¢
funkcja ,,stanowiska ideowo-poznawczego” artysty, jego $wiatopogladu),
tworzenie jest poszukiwaniem albo raczej odkrywaniem ksztattu, barwy
i faktury optymalnych dla tejze tresci. Inaczej moéwiac, jest dazeniem do
syntezy pozostajacych w $cistym zwiazku elementéw strukturalnych i tre-
$ciowych. Zasada realizmu jako odbicia realnego $wiata oraz trafnosci
i odpowiednio$ci formy plastycznej i realistycznej tresci dotyczy — twierdzit

2 I Ogdlnopolska Wystawa Architektury Whetrz i Sztuki Dekoracyjnej
[katalog wystawy], 26.05 - 23.07.1952, wstep J. Bogucki, Centralne Biuro Wystaw
Artystycznych Zacheta, Warszawa 1952, s. 13.
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Bogucki - na rowni dziet przedstawiajacych (,obrazujacych”, jak je nazywat)
oraz ,ksztaltujacych”.

W obrazie treicig tg bedzie wizja rzeczywisto$ci obrazowanej. W dywanie,
ceramice, urzadzeniu wnetrza — wizja rzeczywistosci tworzonej przez pla-
styka dla uzytku ludzkiego. [...] Jej realizm nie tylko w obrazie, ale w for-
mach przedmiotu i budowie ornamentu ocenia¢ trzeba przez konfrontacje
z rzeczywistoscig, ktora dzieto plastyczne wyraza i ksztaltuje. Ksztalt
przedmiotu i budowa ornamentu sa bowiem w nie mniejszym stopniu -
cho¢ winny sposob - odbiciem rzeczywistosci, jak odbicie jej w rzezbie lub
obrazie (podkr. moje - E.K.)*.

O realizmie dziela wzornictwa mialy decydowa¢ zatem logika i celowos¢
konstrukcji, odpowiednio wybrany materiat i sposéb wykonania, podkre-
slajace jego uzytkowsy i kulturows, humanistyczng role. Nieodzownym
elementem soc-dziela, takze z dziedziny ,,plastyki ksztaltujacej”, mial by¢
wyraz afirmacji dla nowej rzeczywistosci i specyficzna witalno$¢. Wiadomo,
ze przymiotnik ,socjalistyczny” dawal prawo do godzenia sprzecznosci i re-
definicji tradycyjnego, dziewigtnastowiecznego pojecia realizmu, do ktorego
wprowadzat kategorie wzniostosci i zwigzang z zabiegiem wybidrczosci
romantyke codzienno$ci. Tak formulowal Bogucki roszczenia wobec sztuki
wyrazajacej styl zycia czaséw realizmu socjalistycznego:

Wiemy, ze jest to epoka walki, epoka trudnego optymizmu utwierdzajaca
na $wiecie humanistyczng wladze ludzkiej twérczosci i pracy. Mysle wigc,
ze prostota i sifa, optymizm wyrazajacy urode codziennego zycia, powinny
cechowac ksztalt plastyczny naszych czasow™.

Oczywiscie, zgodnie z powszechnie obowigzujacym prawem dialektyki,
realizm i takiej wytworczosci winien mie¢ swoje przeciwienstwa, wrogie
tendencje, z ktérymi stacza¢ mialby zwycieska walke. Realizm, wedlug
6wczesnych pogladow krytyka, wymaga odciecia sie:

od mieszczanskich tradycji eklektyczno-ozdobkowych i secesyjnych, jak row-
niez od schytkowego doktrynerstwa konstruktywistow i funkcjonalistow,

#]. Bogucki, op. cit., s. 42.
* Ibidem.
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ktdrzy z pomieszczen i przedmiotéw stuzacych cztowiekowi uczynic cheieli
nieludzkg aparature martwych maszyn i ascetycznych bryl*.

Ocena Wojciechowskiego, dotyczaca np. eksponowanego meblarstwa,
koresponduje z ideg realizmu, jaka postulowal Bogucki dla dziedziny sztuki
zwanej przezen ksztaltujaca, przeciwstawiajac ja zaréwno eklektycznej
dekoracyjnosci, jak i odhumanizowanemu jakoby konstruktywizmowi
(jak wspomniatam, pokrewienstwa soc-projektu z awangarda musiaty by¢
przemilczane). Przy tym okazalo si¢, ze kryteria te spetnia niezle ,,Jadowska”
koncepcja funkcjonalnych, bezpretensjonalnych sprzetéw. Ambiwalentnie
autor ocenial np. rézne projekty Czestawa Knothego (il. 3a i 3b):

Najwieksza jednak zdobycza jest tu proba skomponowania sprzetéw do lokali
uzytecznos$ci publicznej, ktore pelnigc tym samym oficjalne funkcje, posia-
dajg jednak wybitnie intymny, kameralny charakter, pozbawiony akcentow
sztywnej reprezentatywnosci. Wrazenie skromnosci, pogody i intymno$ci
nadajg takze meble Knothego przeznaczone do hotelu ,,Prudential™®.

Ten sam projektant otrzymat jednak od krytyka surowe upomnienie za
luksusowg wystawnos$¢ wyposazenia sklepu MDM-u, odpowiednig jakoby
dlalokalu z damska galanterig w okresie migdzywojennym, nienadajaca si¢
jednak do ,,placéwki uspolecznionego handlu w nowej dzielnicy robotniczej
Warszawy” - jak pisal recenzent, jakby zapominajac o jej architekturze®.
Drogie materialy i kontrasty kolorystyczne zostaly wigc uznane za ekstra-
wagancje, podobnie jak meble z zastosowaniem nylonu - projektu Jerzego
Swidlinskiego - czy wiklinowe fotele i inne elementy wystroju proponowane
przez Wladystawa Wolkowskiego. Eksperymenty i nowosci, odrzucone
w calej dwczesnej sztuce jako przejaw formalizmu, tu, jak mozna sadzi¢,
przeczyly takze zasadzie typowosci, implicite obecnej w tekstach jako istotne
kryterium soc-aksjologii.

Z kolei znikome inspiracje ludowym rzemioslem w prezentowanym me-
blarstwie krytykowal Wojciechowski zapewne z perspektywy postulatu na-
rodowej formy, cho¢ z drugiej strony zarzucal wystawie przewage tworczosci

* Ibidem.
¢ A. Wojciechowski, Problemy Wystawy Architektury Wnetrz i Sztuki

Dekoracyjnej, ,,Przeglad Artystyczny” 1952, nr 3, s. 16.
¥ Ibidem.
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Il. 3a. Czestaw Knothe, meble do hotelu 1I. 3b. Czestaw Knothe, meble do sklepu

Prudential, ok. 1952, jesion MDM w Warszawie, ok. 1952, orzech, czarny
dgb

rekodzielniczej — skadinad nobilitujacej wnetrza uzytecznosci publicznej
(tkaniny Anny Fiszer, Gatkowskich i in.) - nad projektami dla przemystu.
Wzornictwo socrealistyczne formalnie musialo zatem spetni¢ réwnocze$nie
kilka warunkéw: inspiracje folklorem, a wiec wytwoérczoscia chatupnicza
i zwykle anonimowg, zwigzang z odkrywczoscig, indywidualizmem i ory-
ginalnoscig wysokg jako$¢ artystyczng rowng dzietom sztuk ,czystych”
i gwarantujaca upowszechnienie poprzez seryjng produkcje przemystows.
Demokratyzacja - zgodnie ze wskazanym wyzej zamierzeniem zréwnania
znaczenia sztuk i praktyka kolektywéw — miata dotyczy¢ takze procesu
tworzenia. W wydanej w roku nastepnym specjalnej publikacji po§wieconej
oddzialywaniu sztuki ludowej na produkcje przemystowg autor stwierdzat:

Jesli zaspokojenie potrzeb szerokich mas konsumentéw poprzez masowaq
produkcje wyrobow przemystu artystycznego pokazujenam zagadnienie
upowszechnienia sztuki od strony odbiorczo$ci,tojednoczesnie
ta wlasnie wspolpraca plastykow z przemystem powoduje ciggle powieksza-
nie si¢ grona twércow, wzglednie wspottwdrcow, spetnia takze role czynnika
upowszechniajgcego sztuke dzieki szerokiemu udziatowi
robotnikéw w procesach tworczych (podkr. woryginale)*.

* Idem, Elementy sztuki ludowej w polskim przemysle artystycznym XIX i XX
wieku, Wroctaw 1953, s. 98.
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Takze w niewielkiej,
réwniez dwczesnej mono-
grafii meblarstwa Instytutu
Wzornictwa Wojciecho-
wski przekonywal, ze
dopiero w ustroju socja-
listycznym gloszony od
wieku postepowy program
demokratyzacji sztuk
urzeczywistnia si¢ dzigki
przemyslowej, produkcji T o e AL S
masowej Wedlug WZOrOW 1. 4. Mieczystaw Puchatla, meble segmentowe, dgb,
projektowanych przez pla-  ok. 1952
stykow*. Pewien - jak to
okreslat - ,,przerost probleméw techniczno-produkeyjnych nad artystycz-
nymi” jest natury przejsciowej i nie ma nic wspolnego z funkcjonalizmem
czy konstruktywizmem, bo wynika z koniecznosci dostosowania projektow
do norm przemystowych oraz imperatywu zerwania z przedwojennym zdob-
nictwem®. Uproszczenie i surowos¢ formy seryjnie produkowanych mebli,
np. wedlug projektéw Hieronim Sliza, Marii Chomentowskiej, Tadeusza
Kasprzyckiego czy Olgierda Szlekysa — w tym kolejne segmenty, po pio-
nierskich wzorach Mieczystawa Puchaty — miescily si¢ zatem, zgodnie z ta
interpretacja, w wyzej zdefiniowanym pojeciu realizmu (il. 4).

W ocenie tkanin z wystawy 1952 roku Wojciechowski - przyznajac zreszta
bezkonkurencyjnos¢ grupy ,,Jadowcéw” — dostosowywal pojecie narodowej
formy do materiatu (dostownie) ekspozycyjnego. Mianowicie szczegdlne
uznanie wyrazil dla nawigzan Heleny Bukowskiej do tradycji paséw nazwa-
nych tu ,,polskimi”; tym samym poprzez jednoczesne anektowanie tradycji
i manipulowanie nig uniknat skojarzenia z kultura sarmacka jako zrédlem
tej inspiracji. Chwalgc artystke za zastosowanie otwartej, fryzowej kompo-
zycji, wytknal zarazem nadmierng dbatos¢ o wartosci kolorystyczne (sic!)

4 Idem, Wzornictwo meblarskie, Warszawa 1954, s. 11.
0 Ibidem, s. 10.
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»ze szkodg zreszta dla za-
wartosci treSciowej dzie-
ta™!' (il. 5). Analogiczny
zarzut dotyczyl tkanin de-
koracyjnych Lucjana Kinto-
pfa.

Wiéréd licznych ar-
tykuléw i wzmianek na
temat wystawy, opisywa-
nej w kategoriach ,po-
szukiwania nowych drog
sztuki stosowanej”, upo-
wszechniania jej wsrod
ludzi pracy etc., warto
zwroci¢ uwage na od-
osobniony glos Zbigniewa
Herberta, ukrytego pod
pseudonimem ,,Bolestaw
Hertynski”, bowiem wnio-
ski poety dotyczyly ko-
niecznych, a ,,niebezpiecznych zwigzkéw” sztuki stosowanej z awangar-
dowymi tendencjami:

11. 5. Helena Bukowska, Warszawa, tkanina, ok. 1952

[...] formy, ktore w malarstwie wywoluja nasz ostry protest, zadawalaja nas
estetycznie, gdy odnajdujemy je w motywie dekoracyjnym czy ksztalcie
mebla. Czlowiek wspolczesny nie zdaje sobie czgsto sprawy, Ze wystawa,
ktérg oglada i ktéra chwyta go zaskakujaca kompozycja ptaszczyzn, okladka
ksigzki i uklad ilustracji w tygodniku, ba, nawet krawat i forma butéw, wywo-
dza si¢ w prostej linii z koloryzmu, kubizmu i innych ongi$ awangardowych,
a dzi$ juz historycznych kierunkdw sztuki®.

' Idem, Problemy Wystawy Architektury Whetrz i Sztuki Dekoracyjnej, op. cit.,
s.17.

2 B.Hertynski [Zbigniew Herbert] Ogélnopolska Wystawa Architektury Wnetrz
i Sztuki Dekoracyjnej, ,,Przeglad Powszechny” 1952, nr 7-8, s. 105.
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Czyniac konieczny uklon w strone soc-estetyki i unikajac przy tym
niechcianych skojarzen z konstruktywizmem czy funkcjonalizmem, autor
zabral glos w obronie sztuk ,czystych”; byto to poniekad nawigzanie do
przedsocrealistycznych dyskusji o realizmie.

Realizm socjalistyczny w sztukach stosowanych mial by¢ wiec, z jednej
strony, odwotaniem do rodzimej tradycji, do ludowego rekodzieta, spetnia¢
kryteria wtérnie dla nich wykoncypowanego realizmu, z drugiej — wykazy-
wa¢ trudng do pogodzenia nowoczesno$¢ i powszechnos¢, osiggang przez
masowy produkcje przemystowa przy wspolpracy z plastykami. Wedtug
Ireny Huml wyréznikami socrealizmu w polskim designie byty ludowos¢
i historyzm®. Dodajmy, ze 6w eklektyczny mariaz wigzat si¢ z partyjnymi
deklaracjami wznoszenia ,,palacéw dla ludzi pracy”. Miaty nimi by¢ za-
réwno mieszkalne domy odbudowywanych i nowych kwartatéw - jak
warszawskiego MDM-u i siostrzanych dzielnic w innych osrodkach (np.
Kosciuszkowska Dzielnica Mieszkaniowa we Wroclawiu) — oraz miast -
Nowej Huty czy Nowych Tychéw. W tym przypadku design, uczestniczac
we wspomnianym dyskursie ,,propagandy monumentalnej”, realizowat
zasade demokratyzacji sztuki w drugiej, szczegolnej odmianie: nie za po-
mocg estetyki oszczednosci i funkcjonalnosci formy wytwarzanych seryjnie
przedmiotéw dostepnych dla masowego odbiorcy, ale poprzez architekture
demonstrowal propagandowa wystawno$¢ i luksus w rozmaitych sferach
zycia spofecznego - przede wszystkim kultury (oczywiscie $wieckiej),
sprawowania wladzy (oczywiscie ludowej) i administracji roznych szczebli
(urzedy i Domy Partii), ale takze handlu i zbiorowej konsumpcji, komuni-
kacji bezposredniej i symbolicznej, jak dworce kolejowe (np. w Gdyni) czy
urzedy pocztowe.

Za synteze, araczej konglomerat tych dwoch sprzecznych tendencji mozna
uzna¢ np. salony handlowe Cepelii urzadzane we wnetrzach o historyzuja-
cym wystroju (il. 6). Jeden z nich, mieszczacy si¢ na warszawskim Rynku
Starego Miasta, Aleksander Wojciechowski podawal za przyktad rozdzwigku
miedzy uzytkowa funkcja lokalu a formg wystroju, natomiast za udane
polaczenie uznat strop malowany przez wiesniaczki z Zalipia dekorujacy

3 L. Huml, op. cit., s. 165.
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Il. 6. Wnetrze sklepu Cepelii w Nowej Hucie

staromiejski lokal Desy**.
Oceniajac z dluzszej per-
spektywy pewna mo-
notoni¢ historyzujacego
wystroju wnetrz staromiej-
skich, Irena Huml uznata
ja za skutek projektowania
ich niemal wylacznie przez
architektéw, bez udziatu
artystow-plastykow. Wy-
jatek stanowil wystrdj ka-
wiarni ,, Krokodyl” z cylin-
drycznym piecem z wie-
lobarwnych kafli i drobna
ceramiczng dekoracja
projektu Heleny i Romana
Husarskich®. Warto do-
da¢, iz w owczesnej (so-

crealistycznej) ocenie wystroju wnetrz lokali publicznych Wojciechowski
usitowal zastosowac takze kategorie typowosci, chwalac np. historyzujace
urzadzenie kamienicy Fukieréw (Rynek Starego Miasta 27):

Powstato w ten sposdb typowe dla dawnej Warszawy reprezentacyjne wne-
trze mieszczanskie, mimo iz czysto$¢ ,,stylowa” budzi zasadnicze watpli-
wosci. Typowos¢ wyposazenia lokalu jest wigc, jak mi si¢ wydaje, pojeciem
znacznie szerszym niz tzw. ,,style” i wynika konkretnie z istniejacych w po-
szczegblnych okresach historycznych warunkow zycia [...]. W mysl tak
wladnie pojetej Scistoséci historycznej zwigzanej z zyciem, a nie abstrakeyj-
nie stworzonym ,stylem”, powstato fadne wnetrze winiarni na parterze

w ,,Fukieréwce™°.

** A. Wojciechowski, Polichromia i wnetrza Starego Miasta, ,Przeglad
Artystyczny” 1954, nr 4, s. 13 (przedruk w: O sztuce uzytkowej i uzytecznej, op. cit.,

5. 123).

» I. Huml, op. cit., s. 176, il. IX; o tym wnetrzu z uznaniem pisal tez
Wojciechowski: Polichromia i wnetrza Starego Miasta, op. cit., s. 13.
¢ A. Wojciechowski, Polichromia i wnetrza Starego Miasta, op. cit., s. 10.

A
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Trudno okresli¢, wyrazem jakich ,,historycznych warunkéw zycia” miaty
by¢ wnetrza budynkéw Centrum Administracyjnego, czyli biurowcow kom-
binatu metalurgicznego w Nowej Hucie, zbudowanych w pierwszej potowie
lat 50. XX wieku (projekt Tadeusza Ptaszyckiego) na wzor renesansowych
budowli (np. krakowskich Sukiennic), z historyzujacym wystrojem i wypo-
sazeniem pomystu Mariana Sigmunda®’. Sale konferencyjne z kolumnami,
kominkami i fotelami ze skérzang tapicerka w kolorze zielonym, nakryte
kasetonowymi stropami, spiralne schody w sklepionych koputami klatkach
schodowych, marmurowe okladziny, stiuki i tkaniny skladaly si¢ na afekto-
wang calo$¢, ktorej role mozna okresli¢, odwolujac sie do kontrreformacyjnej
formuly okreslajacej zadania sztuki: delectare, permovere, docere deinde
permovere (zachwycié, wzruszy¢, pouczyé, wreszcie przekonac)™ (il. 7).

Mozna by mnozy¢ przyktady éwczesnych nowohuckich wnetrz sklepow,
kawiarn i lokali gastronomicznych, z kasetonowymi stropami, sztukateriami,
kolumnami, dekoracyjnymi zyrandolami, monumentalnymi meblami,
ozdobnymi kutymi kratami etc., rozlokowanych przy placu Centralnym
czy alei ROz i projektowanych przez réznych cztonkéw zespolu®. Dzielem
Sigmunda byty wnetrza kina ,,Swit”, nawiazujace do architektury budynku
o szerokiej fasadzie ze zdwojonymi egiptyzujacymi kolumnami, trzema
przerwanymi naczétkami i attyka artykulowana tralkami (1951-1953, arch.

7 W latach 1950-1956 Sigmund kierowal Pracownig Architektury Wnetrz,
utworzong w koncu 1950 roku w ramach krakowskiego biura projektowego Nowej
Huty; na temat organizacji, sktadu Pracowni oraz projektow poszczegdlnych twor-
cow zob. L.J. Sibila, Historia wnetrz i ich tworcy 1949-1959, [w:] Nowohucki design,
op. cit., s. 11-18.

% Byta to trawestacja cyceronskiego hasta (docere, delectare, permovere) wzbo-
gaconego o element perswazji; W. Tomkiewicz, Pigkno wielorakie. Sztuka baroku,
Warszawa 1971, s. 8-9.

¥ Np. wnetrza poczty na Os. Willowym 28 (proj. M. Sigmund), pobliska
restauracja ,,Gigant” z ceramicznymi kolumnami i sztukaterig (1951), Dom
Handlowo-Gastronomiczny ,,Gigant” (1951, proj. M. Steczowicz) z kolumnami (wy-
kladanymi ceramika), sztukateriami, lustrami etc., sklepy przy ob. al. Solidarnosci
(proj. 1953-1954, realizacja 1955): obuwniczy, jubilerski, wspomniana Cepelia,
restauracja ,,Arkadia” w alei R6z, Teatr Ludowy (1955/56, proj. architektoniczny
M. i]. Ingardenowie, wnetrza M. Sigmund) i wiele innych, takze w latach nastep-
nych (np. ksiegarnia ,,Skarbnica”).
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Il. 7a. Marian Sigmund, projekt wnetrza gabi-  1I. 7b. Marian Sigmund, projekt wnetrza hallu
netu dyrektora w Centrum Administracyjnym  glownego w Centrum Administracyjnym
w Nowej Hucie, 1955 w Nowej Hucie, 1955

Andrzej Uniejewski; il. 8ai 8b). Irma Kozina wskazata jednak na pewna roz-
bieznos¢ miedzy nawiazujaca jakoby do tradycji pompatyczng architektura
nowohuckich obiektéw a projektowanymi przez Sigmunda kameralnymi
i prostymi meblami, kontynuujacymi jego przedwojenng ,,fadowska” twor-
czo$¢, a stylowo nawigzujacymi do biedermeieru®.

Przyktad historyzujacego wyposazenia siedziby wladzy panstwowej
stanowia meble zaprojektowane przez Zygmunta Szatkowskiego dla
Urzedu Rady Ministréw, wprawdzie w 1955 roku, ale ze wzgledu na forme
i tresci uznane przez Ann¢ Kostrzynska-Milosz za reprezentatywne dla
socrealizmu®. Ci¢zkawe, przetadowane ornamentem, zostaly dodatkowo
wyposazone w rzezby figuralne o funkcji kariatyd i aktualnej wowczas
symbolice pokoju i pracy. Oprdécz wskazanych przez badaczke inspiracji
ikonografig sakralng mozna tez skojarzy¢ je z monumentalnymi reliefami
MDM-u.

Wraz z erozjg i rozmigkczaniem doktryny (od $mierci Stalina w marcu 1953
roku) rewizji poddawano takze koncepcje sztuk uzytkowych, w tym jedna
z priorytetowych, jaka byta wspdtpraca plastykéw z przemystem. W 1954
roku Aleksander Wojciechowski wskazywal na stabosci, oczywiscie jeszcze

6 1. Kozina, op. cit., s. 112-113.

8 A. Kostrzynska-Mitosz, Meble w polskich wnetrzach reprezentacyjnych lat
50. XX wieku. Urzgd Rady Ministrow w Warszawie, ,Biuletyn Historii Sztuki”
2016, nr 4, s. 743. Dziekuje Autorce za zasugerowanie tej problematyki.
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nie samej idei, a jej reali-
zacji. ,,Odosobnienie” -
jak to okreslit - mtodego
plastyka-projektanta za-
trudnionego w zakladzie
przemyslowym prowadzi
wprawdzie do specjaliza-
cji technicznej, ale skutkuje
»»wtoérnym analfabety-
zmem« artystycznym?”,
ujemnie wplywajacym na Il 8a. Kino ,Swit” w Nowej Hucie, 1951-1953, arch.
jako$¢ wzoréw. Z powyi- Andrzej Uniejewski, fasada, stan wspotczesny

szym wigzal si¢ tez drugi
postulat badacza-krytyka,
mianowicie kontaktu pla-
styka w zakladzie pro-
dukcyjnym z roéznymi
srodowiskami artystycz-
nymi. Postulat byt oczywi-
$cie sformutowany zgodnie
z socrealistyczna retoryka:

Jesli walczymy o naro-
dowy charakter naszej
twdrczosci, jeéli sztuka II. 8b. Westybul kina SSwit” w Nowej Hucie
przepojona jest wspol-

nymi tre$ciami, to przy pelnym poszanowaniu specyfiki wszystkich jej
dyscyplin - ogélny kierunek rozwoju plastyki mozliwy jest do osiggnigcia
jedynie poprzez staly kontakt osobisty szeregu twdrcow, poprzez zbiorowe
dyskusje, wzajemna wymiane zdan, krytyke tworzonych dziel. poprzez
wspolng walke z tych samych pozycjii o te same cele®.

¢ A. Wojciechowski, O wspélpracy plastykéow z przemystem, ,Przeglad
Artystyczny” 1954, nr 1, 5. 18 (przedruk w: O sztuce uzytkowej i uzytecznej, op. cit.,
s. 99).

¢ Ibidem, s. 19.
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Impulsem do oceny dorobku polskiego tkactwa, a przy okazji do refleksji
na temat realizmu, humanizmu i - posrednio - narodowej formy byta wy-
stawa tkaniny francuskiej w warszawskiej ,,Zachecie” w koncu 1953 roku. Juz
sam fakt zorganizowania pokazu sztuki zachodniej §$wiadczyl o stabnigciu
rezimu i zwigzanej z nim izolacji oraz poszerzaniu pojecia tak zwanej sztuki
postepowej. Wystawa dowiodla, ze to w kraju panowania ,,schytkowego” ka-
pitalizmu i kultury burzuazyjnej uprawia si¢ z powodzeniem monumentalng
tkaning figuralna, tematyczng i dekoracyjng zarazem, nierzadko opierajac
sie na projektach znanych mistrzéw malarstwa®. Z ideowego obowiazku
Ryszard Stanistawski zastrzegal we wstepie do katalogu, iz ,wydaje sie,
ze podejmowane tresci wielokrotnie wypowiadane sg za pomoca formy,
ktéra nie zawsze bliska jest formie realistycznej”™. W recenzji z wystawy
Krystyna Czarnocka w istocie sumowata polski dorobek socrealizmu w tej
dyscyplinie, przyznajac:

Wrydaje sie, ze mozemy si¢ uczy¢ od plastykéw francuskich owej imponu-
jacej $mialodci w aranzowaniu kompozycji dekoracyjnej, réznorodnosci
podejmowanej problematyki, owej wielkiej swobody w operowaniu - nie
zawsze w stuszny sposéb - figurg ludzkg. Trudno jest pokazywaé czy mowié
o socjalistycznej tresci, tresci tak bardzo zwigzanej z cztowiekiem, jego praca,
jego sprawami, dopdki obracamy sie w kregu ,,bukiecikéw” i ,,kogucikow”.
Czy to znaczy, ze w realizmie socjalistycznym nie ma miejsca na tkaniny
z monumentalnie potraktowanym wzorem kwiatowym? Na pewno jest miej-
sce i na motyw geometryczny, i na ,kwiatki”, i na wielkie sceny figuralne.
Rodzaj motywu i tematy oraz sposéb ich formalnego rozwigzania zalezny
jest [od] przeznaczenia i funkcji danej kompozycji®®.

6 Wystawiano m.in. tkaniny wedlug projektéw Fran¢ois Desnoyera, Raoula
Dyfy’ego, Marcela Gromaire’a, Fernanda Légera, a takze tkaniny Jeana Lurcata
i artystow z jego kregu; zob. Wystawa francuskiej tkaniny artystycznej, 9.12.1953—
1.01.1954, Centralne Biuro Wystaw Artystycznych Zacheta; https://zacheta.art.pl/
pl/wystawy/wystawa-francuskiej-tkaniny-artystycznej [dostep: 22.06.2019].

% R. Stanistawski, Wstep, [w:] Wystawa francuskiej tkaniny artystycznej, [ka-
talog wystawy], wstep L. Moussinac, R. Stanistawski, Centralne Biuro Wystaw
Artystycznych Zacheta, Warszawa 1953, s. 17.

6 K. Czarnocka, Z zagadnier realizmu w tkaninie artystycznej (na marginesie
Wystawy Francuskiej Tkaniny Artystycznej), ,Przeglad Artystyczny” 1954, nr 1,
s. 59.
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Ambiwalentna ocena prac polskich twércow wynikala, przynajmniej
czg$ciowo, ze sprzeczno$ci w przepisie na soc-tkaning; z jednej strony,
chwalac np. podjecie przez Helene Bukowska kompozycji figuralnej, za
jej stabos¢ Czarnocka uznala stosowanie malarskich $rodkéw; z drugiej,
krytykujac prace Gatkowskich za plaskos¢, stylizacje, powtarzalnos¢ mo-
tywow i potraktowanie postaci ludzkiej na prawach ornamentu, zatem brak
tresci przy akcentowaniu formy, zagdala malarskiego obrazowania (skrétow
perspektywicznych, plastycznej formy, figuralnej kompozycji tematycznej).
Adresowany bezosobowo, postawiony w konkluzji postulat wyjscia, w zmie-
rzaniu do realizmu socjalistycznego, poza ,sztucznie stworzone ciasne
ramy naszego tkactwa™ mozna odczyta¢ dwojako: jak apel skierowany do
tworcow, ale takze zakamuflowang krytyke systemu.

Wraz z odwilzg dyskurs o sztuce zdominowala retoryka nowoczesnosci®®,
wypierajac cze$ciowo skompromitowane kryteria; odejécie od doktryner-
stwa realizmu wigzalo si¢ z do$¢ iluzorycznym i niepelnym zastapieniem
projektu spoleczenstwa zlozonego z kolektywow przez koncepcje spotecz-
nosci jednostek (oczywiscie — socjalistyczng) oraz wiekszym zainteresowa-
niem prywatnoscig i indywidualnym odbiorcg, nie likwidujgc przy tym tak
zwanego spolecznego zamodwienia. W tekscie, ktérego demaskatorski ton
mozna poréwnac z Poematem dla doroslych Adama Wazyka, Aleksander
Wojciechowski ostatecznie rozprawial si¢ z koncepcja wspotpracy plastykow
z przemyslem, nie negujac oczywiscie samej idei. Wychodzac z zalozenia,
ze rozwoj nowoczesnej sztuki zwigzany jest z poziomem Zycia spolecznego,
wskazywal implicite na zapdznienie spowodowane miniona stusznie epoka
socrealizmu, nazwanego tak wprost, zamiast propagandowego, falszywego
»realizmu socjalistycznego”. Przypominat o wzajemnej zaleznosci ré6znych
obszarow rzeczywistosci, wskazujac przy tym niewymieniane od lat na-
zwiska i nazwy. Niektdre fragmenty zdawaly sie krytycznie odwolywac¢ do
niedawnej wszak propozycji Boguckiego i wymuszonego optymizmu jego
twierdzen o ksztaltowaniu rzeczywistosci przez sztuke:

¢ Ibidem, s. 64.

¢ Zob. np. A. Demska, A. Frackiewicz, A. Maga, Chcemy by¢ nowoczesni.
Polski design 1955-1968 z kolekcji Muzeum Narodowego w Warszawie [katalog
wystawy], Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 2011; B. Bana$, Polski new
look. Ceramika uzytkowa lat 50. i 60., Wroctaw 2011.
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Wazny jest wspdlny klimat, w ktérym tkwi zaréwno malarstwo Picassa
czy Braque’a, jak i architektura Corbusiera, obrazy Mondriana i ich konse-
kwencje widoczne we wzornictwie przemystowym. [...] Nowoczesna sztuka,
nauka, technika, postepowa mysl filozoficzna i postepowa etyka — to réw-
norzedne sity ksztaltujace nas samych i nasze otoczenie. Jesli jedna z nich
zawiedzie — inne placg cene¢ za zachwiang réwnowage. A wiec - jaka cene
zaplacita nasza plastyka?®’

Dalsze rozwazania badacza dotyczyly zwiazkow polskiej sztuki nowocze-
snej, ktora - jak twierdzit - rozwija si¢ mimo technicznych i ekonomicznych
zapdznien, a wlasciwie zacofania. Sztuka nowoczesna istnieje — dopowia-
dal - ale nie istnieje nowoczesny styl zycia. Wojciechowski dokonat wiec
demaskacji zbudowanego m.in. przez Boguckiego mitu o ksztaltowaniu
stylu zycia przez plastyke, do czego zmierzalo przymusowe wprowadzanie
artystow do przemystu. Doprowadzito to do izolacji, specjalizacji, ,etato-
wania”, dawalo tez tworcom furtke do ucieczki przed naturalizmem.

»Dalszg powazng przeszkoda — kontynuowal Wojciechowski - utrudnia-
jaca nie tylko rozwdj sztuki, lecz réwniez ograniczajaca zasieg jej oddzia-
tywania spotecznego, jest stworzenie dodatkowej dyscypliny artystycznej
zwanej wzornictwem przemystowym. Stanowi ona klasyczny przyktad zbiu-
rokratyzowania zycia artystycznego””°. Nakazowe, bezposrednie oddziaty-
wanie sztuki na przemyst nie ma przelozenia na, warunkujacy prawidtowy
rozwoj, proces odwrotny, to jest oddzialywanie nowoczesnego stylu zycia
na sztuke, bo to w Polsce nie istnieje. Warto przytoczy¢ jeszcze odpowiedz
Wojciechowskiego na pytania postawione na poczatku jego tekstu:

[...] takg wlasnie cene placi polska plastyka za nasze zacofanie gospodarcze.
Musiala wej$¢ w konflikt z zyciem schematycznym jak Plan Sze$cioletni,

% Tdalej: ,Nowoczesny styl Zycia formuja w rownym stopniu sztuka i technika.
Formuja wreszcie warunki ekonomiczne danego kraju [...]. Jakie istniejg powigza-
nia miedzy sztuka aspirujacg stusznie do miana nowoczesnosci a naszym zyciem
rozwijajacym sie w jawnej opozycji do postepu technicznego? Inaczej méwigc: jaka
jest przyszto$¢ sztuki w kraju zacofanym gospodarczo?”; A. Wojciechowski, Styl
zycia i plastyka, ,,Przeglad Kulturalny” 1956, nr 41, s. 8.

70 Ibidem.
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budowanym z polotem urzednika PKPG, z rozmachem architekta Muranowa
i Nowej Huty”'.

Wystawa Architektury Wnetrz, zorganizowana w ,,Zachecie” i Muzeum
Narodowym w 1957 roku, byla - jak pisat Jozef Grabowski we wstepie do
katalogu — nawigzaniem do pierwszej ,,tylko z nazwy i kolejnosci™2. W ty-
tule ekspozycji pominieto czlon ,sztuka dekoracyjna”, a pojecie typowosci
W jej programie oznaczalo nie prawidlowos¢ dziejowego procesu, ale cha-
rakter nowo budowanych mieszkan, dla ktérych eksponaty, to jest projekty
wnetrz, wystr6j i wyposazenie mialy by¢ przeznaczone. Nagrody za wnetrza
w réznych kategoriach otrzymali m.in. Wiadystaw Wincze, Zofia i Oskar
Hansenowie, Jan Kurzatkowski, Czestaw Knothe; pierwsza nagrode za meble
przyznano Wtladystawowi Wotkowskiemu, uznanemu kilka lat wczesniej
za ekstrawaganckiego formaliste. Jak wiadomo, propozycja dialektycznej
nazwy ,sztuka ksztaltujaca” okazata si¢ nieporozumieniem. W okazatym
albumie pod standardowym tytutem Polska sztuka uzytkowa w 25-lecie
PRL, dokumentujacym cykl ogdlnopolskich wystaw zorganizowanych
w 1969 roku, wérdd tkanin dominowaly kompozycje abstrakcyjne, z niklym
udzialem materii drukowanych lub malowanych we floralne lub fantazyjne
wzory. Sekcje projektowania mebli reprezentowaly proste sprzety o geome-
tryzujacej formie, niekiedy ztagodzonej lekka krzywizng, jak w krzestach
Knothego czy siedziskach Teresy Kruszewskiej; najbardziej ekstrawagancka
nowoczesnosécig wyrédznialy sie krzesta-zawijasy z nylonowych zytek pro-
jektu Wotkowskiego, a wérdd mebli do przechowywania krolowal system
mebli segmentowych Bogustawy i Czestawa Kowalskich, dzi$ juz kultowy”.
Wspolczesnie, jak wspomniano, socrealizm, ktéry miat by¢ stylem narodo-
wym, pojawia si¢ w ramach designu w stylu vintage. Trudno rozstrzygnac,
czy to rehabilitacja, czy kleska.

7t Ibidem.

72 1. Grabowski, Wstep, [w:] II Ogélnopolska wystawa architektury wnetrz [ka-
talog wystawy], 6.04 - 5.05.1957, Centralne Biuro Wystaw Artystycznych Zacheta,
Warszawa 1957, s. 10.

7 Polska sztuka uzytkowa w 25-lecie PRL, red. J. Olkiewicz, Warszawa 1972.
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»Ihe Issue of Realism in the Formative Fine Arts”. Design
and Its Criticism of Socialist Realism

This text concerns itself with Polish design and its criticism in the period of
socialist realism (1949/50-1955). The title refers to a terminological proposal
by Janusz Bogucki who looked for new terms for his work in the new system.
The division into ‘pure’ and ‘usable’ arts was considered as an anachronism
in socialism in which all artistic fields were to fulfil social functions. As
optimal, the critic considered a division of arts into the ‘imaging’ (painting,
sculpture, and graphic) and ‘formative’ (shaping human surroundings and
public space - architecture, decoration and interior fittings, and objects of
everyday usage). An intermediate ‘semi-imaging’ form was, for example,
represented with a fabric or scenography. Bogucki defined the realism of
a masterpiece as something that reflects reality by the use of means other
than an image - it shapes and expresses reality. By avoiding unwanted
associations with functionalism or constructivism, he showed ‘realistic’
features of objects and things: perspicuity, simplicity of composition,
purposefulness and the appropriate usage of material and tools, breaking
away from the pre-war ornamentation and avant-garde restraint of shapes.
Masterpieces of ‘formative’ art were to fulfil the postulate of a national
form; hence, the inspiration with a native tradition, folk art and handcraft
was recommended. Crucial propagandistic slogans concerned popularization
and ‘democratization’ of art connected with both creation and reception;
industrial production pursuant to the models of professional artists as well as
the working class, and folk and teen ‘collectives’ managed by them. Chosen
institutions served popularization and democratization of socialist art.
The 1952 Exhibition of Interior Architecture and Decorative Art and
especially the criticism linked with it, regarding the assumptions of socialist
realism and gradual abandoning the criteria of the doctrine from around
1954, are presented in this text. Reckoning with the method: during the
public thaw (1956-1957), when categories of realism and national form were
replaced with the imperative of modernity, constitutes a recapitulation.

Keywords: design, social realism, decorative arts 1950-1956, formative art,
industrial design, The Exhibition of Interior Architecture and Decorative
Art in 1952, design critique, Janusz Bogucki, Cepelia, Nowa Huta, Wanda
Telakowska, Aleksander Wojciechowski
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I.

Cho¢ wzory mebli plecionych wykorzystywane przez fabryki w produkc;ji
przemystowej ulegaly pewnym przemianom stylowym, nie byto wsrod
nich modeli przetomowych, o wyrdzniajacych je walorach formalnych,
ktére zawojowalyby rynek. Zwykle byly to dobre, ale kopiowane z Zachodu
formy. Inaczej — albo mozna rzec: standardowo — byto z wzorami autorskimi,
ktore, cho¢ mialy ciekawe, odmienne od powszechnie wykorzystywanych
formy, nie wchodzity jednak do produkcji seryjnej. Z zachowanych fotogra-
fii znanych jest zaledwie kilka przykladow takich mebli. Prototypy mebli
projektanckich nie zachowaly sie.

Na terenie obecnej Polski na przelomie wiekéw wykonywano réwnocze-
$nie modele nowe, jak i starsze — sprzed kilkunastu, a nawet kilkudziesieciu
lat. Problem znacznego przywigzania do tradycyjnych wzoréw rozwazac
mozna poprzez aspekt obyczajowy i technologiczny. Nie jest to nowe zjawi-
sko, gdyz znaczna czes$¢ spoleczenstwa w kazdej epoce, a zapewne i cywi-
lizacji, opowiada si¢ za tym, co znane i uznane, i przez to wlasnie lubiane.
Wiegkszymi mozliwosciami finansowymi dysponujg zwykle szacowni, starsi
wiekiem obywatele, dla ktorych dawne wigze si¢ zwykle z mlodoscia i dobrze
kojarzy. To oni kupuja najwiecej. Rozwazajac te kwestie, nalezy zwrdci¢
uwage na fakt, ze zaréwno w XIX, jak i w pierwszej ¢wierci XX wieku
arystokracja nadal wyznaczata trendy w obyczajach; hotdujac tradycyjnym
wzorom, aprobowata wykorzystywanie prostych w formie i komfortowych,
ale nie ekstrawaganckich mebli plecionych (il. 1-2)

Zoiqc:&’znih = www.zalacznik.uksw.edu.pl



ANNA FELIKS

Lokalna moda na pewne typy wy-
i - robéw bywala odmienna, ale zwykle
Ty ( M 7 ‘. ‘ ;“ i wynikala z regionalnej produkciji i ich
Iy ASONSRACIAN Pﬁ'i'n‘\‘.".*\‘! i dostepnosci. Przez wykorzystywanie
\\“\“““" ""““\\lﬁiw‘ mebli plecionych we wtasnych posia-
dlosciach promowali je, obok wlasci-
cieli firm, gtéwnie spolecznicy oddani
swojemu regionowi oraz intelektualisci,
$wiadomi kultury i obyczajéw, wspiera-
jacy podniesienie o$wiaty, a tym samym
umozliwienie zarobkowania najuboz-
szym. Znany jest portret zbiorowy Marii
Konopnickiej wraz z Marig Dulgbianka,
11 1. Popularny model rotangowego fotela Stefaniag Weschlerows i Zofig Poznaniska,
plecionego, wykonywany w wielu bliskich wykonany po przyjeidzie pisarki do
formalnie war?antuch. Oﬁarodgwczyni oﬁarowanego ]eJ przez rodakéw dworu
Janina Fuglewicz wspominata, ze model . .
ten znajdowal si¢ w warszawskim miesz- w Zarnowcu. Na wer andq wstawiono de-
kaniu jej ciotki przy ul. Nowy Swiat, koracyjng kanapke i fotel-bude, dajacy

a zakupiony zostal w Warszawie (praw-  schronienie przez stoncem i wiatrem.
dopodobnie u Wandy Krgkowskiej),

1. 20./30. XX wieku (fot. Stanistaw Stefan Ten typ wysokiego, sklepionego fotela,
Mieleszkiewicz) czesto tapicerowanego we wnetrzu,

byt na terenie potudniowo-wschodniej

Polski (matopolskie, podkarpackie)
ulubionym meblem ogrodowym. Poza wspomnianym zdjeciem z dworu
Konopnickiej $wiadczg o tym takze inne - liczne - plenerowe fotografie
portretowe. Meble uzyte na ganku dworu w Zarnowcu mogly mie¢ praw-
dziwie miejscowy rodowdd, bo od lat 90. XIX wieku dziatata w Zarnowcu
Szkota Wyrobéw Bambusowych i Wiklinowych (il. 3).

Wigkszos¢ branz, nawet wystawiennictwo zwigzane z artystami z kregu
»sztuki stosowanej”, garnirowalo pomieszczenia ekspozycyjne nowymi,
ale powtarzalnymi i wykonywanymi fabrycznie wyrobami. Powszechnie
wstawiano do sal wystawowych meble plecione stuzace odpoczynkowi
zwiedzajacych, wypozyczane z duzych firm produkujacych je seryjnie.
Tym sposobem firmy te zyskiwaly mozliwos¢ tatwej reklamy wsrdd stosun-
kowo duzego i r6znorodnego grona potencjalnych klientow. Pierwsze znane
aranzacje tego typu pochodzg z okolic 1900 roku. Pewnym wyjatkiem byt
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II. 2. Pokaz mody jesiennej w ogrodku Il. 3. Weranda dworku Marii Kono-

warszawskiej kawiarni ,SiM” Zofii pnickiej w Zarnowcu: w fotelu-bu-
Raczyriskiej-Arciszewskiej, w tle kom- dzie siedzi pisarka, obok na kanapce
plety jednych z popularniejszych typow Maria Dulgbianka, 1903 (fot. Jézef
wiklinowych mebli plecionych (niewyso- Zajgczkowski)

kich fotelikéw), czerwiec 1938

wykonany na zaméwienie pod koniec lat 20. XX wieku komplet mebli usta-
wiony w Galerii Obrazéw hrabiego Raczynskiego w Rogalinie. Odmienny
od zwykle spotykanych, ale jednak nie unikalny. Nowe wzory, co oczywiste,
promowano w sklepach firmowych, procz tego jeszcze w jednym miejscu
pojawialy sie meble projektanckie, nietypowe, czasami w przeskalowanych
proporcjach: byta nim scena teatralna (pdzniej rowniez filmowa), na ktorej
lansowano nowinki ze §wiata mody kobiecej i wnetrz. Znanych jest sporo
zdje¢ z konca lat 20. XX wieku z przedstawien wystawionych w teatrach
Polskim i Wielkim w Warszawie, na ktorych wida¢ liczne komplety mebli
plecionych, w tym nowatorskie fasony projektu Wojciecha Jastrzgbowskiego,
o ktoérych opowiem w dalszej czesci tekstu.

Patrzac na meble plecione od strony formy, zauwazamy, Ze technika
plecionkarska uniemozliwia znaczne odejscie od pradawnego schematu
mebla - nomen omen koszowego. Ta wlasnie typowa konstrukcja, wyko-
rzystywana w najrézniejszych ukfadach, jest nie tylko minimalistyczna
i piekna, ale takze najwygodniejsza do korzystania. Zwykle meble takie
byty i s wykonywane jednostkowo.
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II.

Zachowawczo$¢ spoleczenstwa przez upodobanie form tradycyjnych ksztal-
tuje oferte rynkowa producentéw i sprzedawcéw. Wiekszo$¢é wytwdrcow
decydowala si¢ na produkcje fasonéw prostych i niewymagajacych doswiad-
czenia plecionkarskiego. Takie wlasnie utylitarne formy wykonywano w du-
zych ilo$ciach, przez co szybko rozpowszechnily si¢ na calym terytorium
Galicji i Kongreséwki. Poniewaz w wielu wytworniach obowiazywat podziat
pracy, a wyrob przechodzit przez kilka par rak — konstruktora, wyplatacza
oraz dekoratora (ktéry zajmowat si¢ takze wzmacnianiem calosci gwoz-
dziami, skuwkami i zawiasami) — wyroby czesto byly wykonane niedbale.

Bez wzgledu na zmieniajgce sie gusta, podobnie jak w przypadku innych
branz rzemiost trudnigcych si¢ wyposazeniem wnetrz, rownoczesnie pro-
dukowano i sprzedawano modele mebli plecionych we wszystkich stylach
popularnych w XIX wieku: od delikatnych neogotyckich mebli ozdobionych
azurowymi maswerkami, przez komfortowe, w pelni tapicerowane, po
zawsze aktualne naturalistyczne, wykonane z grubych, przecinajacych sig
pretow, a takze dekoracyjne meble wiktorianskie o koronkowej budowie
oraz wystylizowane, pelnoplecione fasony secesyjne. Podobnie reagowali
na formy stylowe odbiorcy zagraniczni, do ktérych wysytano znaczna czesé
towaréw wykonywanych przez polskich przedsigbiorcow, i to nie tylko z racji
wspolnego handlu na ziemiach polaczonych przez zaborcéw, ale wlasnie
dla tej réznorodnosci upodoban, sprowadzajacej si¢ do tradycjonalizmu.
Klienci, idacy z duchem czasu, szukali modeli najnowszych, ale niekoniecz-
nie o nowatorskim, designerskim charakterze.

Na przetomie XIX i XX wieku wytworczo$¢ plecionkarska na terenie
Polski szumnie okreslano mianem przemystu koszykarskiego. Cho¢ w isto-
cie dostarczata ona wyrobow powtarzalnych, zawsze nosily one znamiona
niepowtarzalnosci z uwagi na reczne wykonanie. Niemniej jednak skala
produkcji w zakresie modeli popularnych byla duza, a polskie wytwornie
czerpaly wzory z zagranicy. Z reguly jednak byly to modele juz uznane
i zaakceptowane, z racji komfortu i funkcjonalnosci, w zachodnich kregach
odbiorcow. Na terytorium trzech zaboréw do ulubionych nalezaly fasony
angielskie, projekty autorskie profesorow zajmujacych si¢ projektowaniem
dla szkét przemystowych. Intensywnie rozwijajacy si¢ rynek galicyjski wzo-
rowal si¢ gléwnie na produktach z monarchii austro-wegierskiej, naturalnie
z Wiedniem na czele. Z tego centrum pozyskiwano wyroby fabryczne,

2019 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 6



WZORNICTWO PRZEMYSLOWE A PROJEKTY AUTORSKIE MEBLI'PLECIONYCH

ktérych pomystodawcami, podobnie jak w Anglii, byli uznani projektanci
mebli. Wzory sprowadzano giéwnie z Anglii i Austro-Wegier, ale prze-
ciez réwnie intensywnie produkowano w tym czasie meble plecione we
Francji, Niemczech i Holandii. Wydaje sie, ze z francuskich wzoréw czer-
pano rzadko, cho¢ ich elementy odnalez¢ mozna w meblach niemieckich
i austriackich. W Kongreséwce produkowano wyroby na znaczng skale dla
wymagajacej klienteli z Rosji, minimalnie rozwijalo si¢ natomiast szkolnic-
two plecionkarskie. Prusy mialy wobec Polski odmienna polityke ekono-
miczna, dlatego na terenach przytaczonych do Prus uprawiano wikline, ale
nie produkowano z niej wyrobéw. Brak obserwacji prymarnych na temat
tego zaboru uniemozliwia pelne zorientowanie si¢ w wytwdrczosci regionu.

W kwestii proweniencji wzoréw zwykle opieramy sie na ogdlnie przy-
jetej tezie, czesto generalizujgc. Brak jest bowiem (i brak ten zapewne
jeszcze dlugo bedzie dawat si¢ we znaki) wirtualnej, fatwo dostepnej bazy
modeli, ktéra wskazywalyby projektodawcow, wykonawcéw lub kraj po-
chodzenia wzoréw. Pozostaja poszukiwania zZrodlowe, a te bywaja nie-
kompletne i wymagaja ogromnej cierpliwosci. Czasami, przypadkowo, po
latach badan udaje si¢ dotrze¢ do wzoréw pierwotnych, ich pochodzenia,
a nawet projektanta. Zwykle ogdlnych informacji o pochodzeniu modeli
dostarczali sami wytwdrcy, naturalnie nie podajac dokladnie ich autoréw.
Jak wiadomo, prezne szkoly-wytwdrnie zaktadaly nawet swego rodzaju
muzea z przywiezionymi przez ich zalozycieli modelami, co bylo prak-
tycznym i tanim rozwigzaniem w dobie braku ochrony praw autorskich.
Zapewne pomyst taki zrodzit sie pod wplywem powstajacych w tym cza-
sie w Europie Muzeéw Przemystowych / Przemystu Artystycznego (m.in.
w Galicji: w Krakowie w 1863 roku, we Lwowie — w 1874). Przechowywane
w Muzeach Przemystowych éwczesnie wykonane wyroby rzemieslnicze
mialy wskazywa¢ tendencje rozwojowe i stuzy¢ lokalnym rzemieslnikom
jako przyklady dobrych jakosciowo prac. Rzemiosto, niezaliczane do sztuk
wyzwolonych, pierwszy raz zaczelo by¢ wowczas gromadzone i przechowy-
wane. Podobnie dzialaly ,muzea” zakladane przy szkolach-wytwérniach
(Rudnik nad Sanem, Serock). Niestety, niewiele wiadomo o ich zasobach
Z obecnej perspektywy bardziej odpowiednia dla nich nazwg bylaby ,,wzor-
cownia”, niemajaca jednak tak prestizowego brzmienia.

Kiedy zaczynalam badania nad polskimi meblami plecionymi, zachwy-
cona zachowanymi muzealnymi eksponatami i ich ksztaltem, nie zdawatam
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sobie sprawy, jak wielka byta skala zapozyczen wzoréw wykorzystywanych
do ich produkgji. Czy to nie dziwne, ze wigkszos$¢ z nich pochodzita z Anglii,
a przynajmniej tak sie przy obecnym stanie badan wydaje? To jednak sytu-
acja zupetnie uzasadniona. Anglia kultywowata i kultywuje tradycje kolo-
nialne, gdzie wykorzystywanie takich mebli bylo uzasadnione praktycznie.
Trzcinopalmy, z ktorych pozyskiwano material, odznaczaly sie znakomitymi
wlasciwosciami plecionkarskimi. Sprowadzane na Wyspy meble te - stosun-
kowo tanie - byly uznawane za panskie, luksusowe. Takze w korzystaniu
z innych lokalnych materiatéw plecionkarskich Anglia moze pochwali¢
sie dugowiekowa tradycja. A w Polsce nie brakowato szalonych angloma-
néw... System $ciggania na nasze terytorium wzordw byl dwojaki i zalezat
od zamoznosci zamawiajacego. Meble sprowadzano prywatnie. W konicu
XIX wieku funkcjonowala juz dobrze sprzedaz wysytkowa. Zamawiano
je na podstawie ogloszen zamieszczanych w magazynach o charakterze
informacyjno-obyczajowym, dotyczacych mody odziezowej, wyposazenia
wnetrz, zycia na wsi czy w miescie. W ten sposob kupowali meble np. Potoccy
z Przeworska, ktérzy na podstawie anonsu z grafikami modeli, opublikowa-
nego w brytyjskim tygodniku ,, The Graphic”, zaméwili rozkladang trzci-
nowg lezanke. Wydaje sie, ze zwykle sprowadzano pojedyncze egzemplarze,
a na miejscu dublowano je w razie potrzeby. Przemawia za tym logika, ale
takze obowigzujacy miedzy zaborami system cet, ktéry powodowal, ze to-
wary przechodzilty kilkakrotnie przez komory celne, a wigc ich cena rosta.

Przed uruchomieniem dzialalnosciiw jej trakcie przedsigbiorcy wybie-
rali sie¢ w podroze zagraniczne, chcac odswiezy¢ baze wzordw. Wspominali
o tym oficjalnie na tamach czasopism, jak np. Tadeusz Krakowski (warszaw-
ska Fabryka Mebli Trzcinowych, rok zat. 1908), ktéry pojechat do Niemiec,
Belgii i Danii obejrzec zaktady koszykarskie, a takze Ferdynand Hompesch-
-Bollheim (Szkota Koszykarska w Rudniku nad Sanem, rok zat. 1878), spro-
wadzajacy meble z Wiednia, ale zapewne tez z Pragi i Budapesztu, w ktérych
to miastach wspotpracowat z firmami plecionkarskimi.

Na przetomie wiekéw waznym centrum projektowania mebli plecionych
stal si¢ Wieden, co doprowadzito do zmiany kierunku czerpania wzoréw.
Staram sie uogélnia¢ moje spostrzezenia, cho¢ podstawy ku temu mam na
razie nikle, obecnie bowiem mozemy sie pochwali¢ glebsza znajomoscia
dziatalnosci zaledwie kilku krajowych zakladéw, w niektérych zas przy-
padkach niewiele wiemy nawet o zalozycielach i prowadzacych fabryczki.

2019 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 6



WZORNICTWO PRZEMYSLOWE A PROJEKTY AUTORSKIE MEBLI'PLECIONYCH

Z moich obserwacji wynika jednak, ze miejsca pozyskiwania projektow,
a nastepnie produkcja i reklama w duzej mierze zalezaly od osobistych
upodoban wtascicieli firm, a takze od ich pochodzenia, wyksztalcenia, ale
i bliskosci obcego centrum, silnie oddziatywujacego na okolice. Oczywiste,
ze hrabia Hompesch, Austriak, sprowadzal wzory z Monarchii. Zrozumie¢
mozna, ze Wandzie Krakowskiej najbardziej podobaly si¢ angielskie meble
plecione, skoro odbylta kursy w Kunstgewerbeschule w Wiedniu, inspirujacej
sie dziatalnoscig szkoty w Glasgow i projektami Charlesa Mackintosha. Nie
jestem pewna, na jakich obcych wzorach opierat swa produkeje 16dzki za-
ktad Rudolfa Galla. Wyroby zamieszczone w katalogu Modne meble plecione
przypominajg projekty niemieckie, ale takze angielskie.

Nieznani sg, niestety, z nazwiska projektanci wigkszo$ci XIX-wiecznych
mebli plecionych wykonywanych w Polsce, przynajmniej tych nielicznych,
ktdre za rodzime sg uwazane. Prawdopodobnie formy ewoluowaty natural-
nie. Mozliwe, ze byly udoskonalane lub upraszczane przez prostych wypla-
taczy, majacych jednak umiejetnosci wigksze niz inni, a takze umiejacych
tak zmodyfikowac¢ splot, zmieni¢ go na pewnym etapie, by powstal nieco
inny model. O tych wzorach mebli plecionych mozna rzec: przemystowe,
powtarzalne, przygotowane do seryjnej produkcji. Nie byly wyszukane,
a jedynie z racji wygody korzystania lub prostoty wykonania dobrze sig¢
sprzedawaly. W przypadku mebli plecionych przemyst nie wyznaczat bo-
wiem trendéw i nie kreowal nowoczesnych fasonéw. Czy zatem mozna
mowic¢ o wzornictwie? Tak, jesli przez wzdr rozumiemy fason, a przez termin
~przemysl” — seryjne wytwarzanie. Ale juz niekoniecznie w rozumieniu
wspolczesnym, gdzie definicja wzoru jest przemyslany projekt, interesujacy
pod wzgledem formy. W badaniu tej kwestii podstawowym problemem jest
znikoma liczba dostgpnych zdje¢¢ z wzorami handlowymi. Katalogow, czy
raczej kart katalogowych, zachowalo si¢ niewiele. Sg to zwykle pojedyncze
albumy, ktore daja poglad o wykonywanych wzorach, zwykle w danym
roku, co najwyzej — w dziesiecioleciu. Opisy dziatalnosci szkot nie zawierajg
danych dotyczacych charakteru wykonywanych wzoréw; mowa jest o typach
mebli, koszy i ewentualnie wykorzystywanych do ich wykonania materia-
tach. Zatem mimo wiedzy o bujnym rozwoju szkolnictwa i wytwdrczosci nic
nie wiadomo o estetyce i fasonach, a wyobrazenie o nich moze dawac jedynie
poréwnanie z innymi, obecnymi w tym czasie na rynku. Wszystkie te popu-
larnie w Polsce wzory nie mialy cech mebli o przetomowej formie, nie byly
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meblami autorskimi. Na fakt ten zapewne wplyw ma samo tworzywo, ktére
implikuje forme, zawsze mniej lub bardziej opartg o koszowy ksztalt lub
pretowa forme. Naturalnie, wiedza o wykorzystywanych materiatach moze
wskazywac na rodzimos¢ wytwarzanych przedmiotéw (stoma, rogozyna,
rézne rodzaje wikliny krajowej) lub ich obcos¢ (rotang, inne trzcinopalmy,
wiklina czerwona, tak zwana amerykanka, z czasem ,udomowiona” na
naszych terenach) i takze wplywac na jego ostateczny ksztalt czy wyglad,
nie pozwala jednak na okreslenie, skad pochodzily wzory i jak wygladaly.

Pierwsze meble plecione, o ktérych nie pisano przez pryzmat szkoty czy
wytworni, a do tego omawiano ich ksztalt, czasem tez kolor, wykonano
okoto 1900 roku. Fakt ten nie byly zdarzeniem precedensowym, zwigzanym
jedynie z przemystem plecionkarskim, lecz wynikat z dwczesnych trendow
w sztuce i podazajacej za nimi wytwdrczosci rzeczy codziennych, uzytko-
wych. Angielski Ruch Odnowy Rzemiost (Arts and Crafts Movement) po-
ruszyt calg Europe. Jego rozwojowi i oddziatywaniu mozna takze przypisac
odnotowana w latach 70. XIX wieku mode na meble plecione z naturalnych
materialow. Za$ na przetomie XIX i XX wieku trend ten sktonil twor-
cOw wszechstronnie uzdolnionych do projektowania mebli plecionych,
wykorzystujacych doswiadczenia zaréwno estetyczne, jak i techniczne:
malarskie, graficzne, meblarskie oraz zwigzane z innymi sztukami uzyt-
kowymi. Poczynania te byly wrecz oczekiwane, prowadzily bowiem
do rozwoju mozliwosci i kreacji w materiale dotad niewykorzystywanym
do dzialan tworczych, a takze skutkowaly zetknieciem si¢ z nowymi proble-
mami technologicznymi i przetamywaniem tradycyjnego myslenia o ksztat-
towaniu formy mebla plecionego.

Zachowalo sie niewiele wzmianek o autorstwie polskich mebli plecionych.
Wiemy, ze na poczatku XX wieku artysci malarze - Edward Trojanowski,
Franciszek Bruzdowicz - byli pomystodawcami pojedynczych wzoréw, a Jan
Sobecki dostarczat je dla Fabryki Mebli Trzcinowych panstwa Krakowskich.
Pewne dzialania projektanckie podejmowali takze instruktorzy szkolni
(wyksztalceni przez Krajowa Centralng Szkole Koszykarska we Lwowie,
rok zal. 1905): nie tylko korygowali, ale tez przerabiali i doskonalili wyroby,
o czym jednak wiemy wyltacznie z informacji prasowych. Nie umiemy tez
zachowanych wyrobéw dopasowa¢ do placéwek szkolnych. W dwudzie-
stoleciu miedzywojennym kilka wzoréw mebli plecionych zaproponowat
Wojciech Jastrzebowski, projektant sztuki uzytkowej. Natomiast jego uczen,
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Wiadystaw Wotkowski, byt pierwszym znanym wyksztalconym mistrzem
plecionkarskim, projektujacym i wykonujacym wzory mebli plecionych.
Przy czym przedwojenne wyroby spalily sie podczas drugiej wojny swiatowej
w warszawskim mieszkaniu Wotkowskiego na Starym Miescie. Niektore
z modeli zrealizowano w niewielkich ilo$ciach na specjalne zamdwienia
firm. Byly to wzory unikatowe, trudne w wykonaniu. Ich autor obawiat sie,
ze masowa produkcja nie sprosta jego wymaganiom co do koncowej jakosci,
i z tego powodu meble te nie byty produkowane seryjnie.

Szczegolnie jeden krajowy projekt plecionych mebli kolorowych, autor-
stwa Franciszka Bruzdowicza, wywolal poruszenie w branzy. I mimo iz
pojawilo sie na ten temat sporo notatek prasowych, nie wiemy, jak te meble
wygladaly, nie zachowaly si¢ bowiem ich zdjecia, a pozostawione opisy sa
zbyt lakoniczne, by mozna bylo na ich podstawie wnioskowa¢ o formie.
Kolejny projekt, Wojciecha Jastrzebowskiego, opracowany dwadziescia lat
pdzniej, znany jest zaledwie ze zdje¢ wnetrza sklepu, z wystawy, a nawet
z inscenizacji teatralnej, o czym bedzie jeszcze mowa.

Franciszek Bruzdowicz byt jednym z pierwszych tworcow, ktorzy zajeli
sie projektowaniem nowych form dla wytworczosci koszykarskiej. Szeroko
opisatam to przedsigwzigcie, zainicjowane przez Szkole Koszykarska
w Skotyszynie w 1902 roku, w artykule monograficznym poswigconym
temu artyscie'. Staralam sie tam, bezskutecznie, zidentyfikowa¢ meble
Bruzdowicza wéréd nielicznie zachowanych zdjec prototypéw handlowych
skolyszynskiej szkoty i spotki.

Wiklina wystepuje w kilku kolorach podstawowych i wielu ciekawych
odmianach barwnych, takze tych wymienionych przez komentatoréw
projektow Bruzdowicza jako szokujace: bordowym, trawiasto-zielonym
i pomaranczowym. Zapewne mogly one budzi¢ takie odczucia w zesta-
wieniu z tradycyjnie uzywanymi odmianami w odcieniach brazu, bezu
i bieli. Po konsultacjach z plecionkarzami zrozumiatam, ze prawdopodob-
nie projektant nie proponowal mebli malowanych, a tylko wybral wikline
niekorowang, dotad szerzej niewykorzystywang do wykonywania mebli

! Zob. A. Feliks, Pierwsze polskie autorskie meble wyplatane. Projekt Franciszka
Bruzdowicza dla Szkoly Koszykarskiej w Skotyszynie (1902 rok), ,Pamietnik Sztuk
Pigknych” 2015, t. 10: Fin de siécle odnaleziony. Mozaika przetomu wiekdw,
red. E. Frackowiak, P. Kopszak, M. Romeyko-Hurko.
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(précz tych do domowego uzytku, robionych przez wloscian). Propozycja ta
byta zgodna z nowoczesnymi trendami naturalistycznymi we wzornictwie,
takze plecionkarskim i stolarskim. Zachowane s3 bowiem trawiasto-zie-
lone realizacje wiedenskich mebli wiklinowych, a w literaturze wspomina
sie takze wykonania z grubej wikliny, pochodzace z tego samego czasu,
a produkowane w Warsztacie Wzorcowym w Bylince. Stolarskie meble
malowano, aby $wiadomie je wyrdzni¢, ustanowic¢ z nich gtéwny punkt
we wnetrzu, zszokowa¢. O formie kolorowego kompletu mebli plecionych
do salonu - zlozonego z kanapki, fotelikow, krzesel, stolika, stojaka na
wazon, kwietnika i kosza na papiery - projektu Franciszka Bruzdowicza
wiemy jedynie, ze utrzymany byl w jednej stylistyce i mial charaktery-
styczne ozdoby. Inny jego projekt, elegancki i tradycyjny, a powstaly na to
samo zlecenie, byt chwalony przez publicznos¢. Ten zestaw mial muszlowe
ksztalty, wykonane z trzciny lakierowanej na czarno. Zapewne to oparcia
byty muszlowe, o formie gtadkiej lub karbowanej, niewysokie, przechodzace
w boki, a siedzenia umieszczono na azurowej podstawie. Wspotpraca ta
rozslawila szkote w kregach artystycznych jako innowacyjng, nie znalazto
to jednak przelozenia na zmiany w oferowanym przez nig wzornictwie ani
nawet na wzrost sprzedazy.

Niewiele wiadomo o innych autorskich projektach, jakie musialy powsta-
wac przez kolejne lata po wiaczeniu si¢ Franciszka Bruzdowicza w proces
projektowania mebli plecionych. Dtugo za takowe uwazatam meble z Fabryki
Mebli Trzcinowych Tadeusza i Wandy Krakowskich; meble te mialy bowiem
interesujace, jak na polskie warunki, formy. Byly wykonane z egzotycznego
rotangu, rzadko uzywanego w naszym kraju, ktéry to materiat zapewniat
im migkki, delikatny ksztalt i wysoka cene, stanowiac wyroéznik jakosci
i unikatowosci. Rozszerzajac swa wiedze na temat europejskich wzoréw,
przekonatam sie¢ jednak z niemalym zdziwieniem, ale i z pewnym rozcza-
rowaniem, Ze wiele oryginalnych realizacji Krakowskich bylo kopiowa-
nych z wzoréw angielskich, zupetnie réwnolegle z ich pojawieniem si¢ na
rynku, jak chociazby masywny, gleboki fotel do wypoczynku w czasie dnia,
z wnekami w poreczach na ksigzke i butelke, produkowany przez rodzimy
zaklad przynajmniej od 1908 do 1935 roku na bazie projektu Benjamina
J. Fletchera dla Szkoly Sztuk Pieknych w Leicester w1906 roku (il. 4). Model
ten znany byt dzieki licznie publikowanym graficznym i fotograficznym
anonsom prasowym. Podobnie zresztg dziatata Krakowska, reklamujac
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w ten sposob w gazetach codziennych swe |[JELXZITILIIIITILY
wyroby, dzieki czemu znamy dos$¢ dobrze DRYIAD
asortyment jej produkcji (il. 5). Fotel ten FURNITURE
zostal zaméwiony takze na werande po- - ]
kladu spacerowego na m/s ,,Batory” w 1935
roku.

Warte wspomnienia sg jeszcze dwie pol-
skie realizacje autorskie mebli plecionych -
komplety mebli wiklinowych wykonane
w 1923 roku na bazie pomystu Wojciecha
Jastrzebowskiego. Ten wybitny projektant
zaproponowal fasony wyjatkowo innowa-
cyjne, podobne do autorskich realizacji
stolarskich, jakie przygotowal na Wystawe
Swiatowg w Paryzu w 1925 roku. Sadze,
ze wzory plecione inspirowane mogly
by¢ stolarskimi, bo w tej materii geniusz
Jastrzebowskiego wyrazal si¢ najpetniej. W coopues siiziomadmics i prace,
Pierwszy komplet — z rozchylanymi na DD DT DI LITIZT.
zewnatrz oparciami i podnézami wypet- IL. 4. Reklama firmy Dryad Cane
nionymi przecinajgcymi si¢ tukowatymi Furniture z Leicester przedstawiajgca
formami - wydaje si¢ inspirowany me- jeden zjej najpopularniejszych modeli

blami Jézefa Czajkowskiego, nauczyciela ~"ebli plecionych - rotangowy fotel do
odpoczynku w czasie dnia, z miejscem

Jastrzebowskiego (il. 6). Drugi z projektow gazety i butelke, wedlug projektu
mial za$ zgeometryzowane ksztalty, imi-  Benjamina Fletchera, 1906

tujace czes$ci mebli drewnianych: ksztalt

opar¢, ndg. Nawet sploty zostaly tak ulozone, by wyobrazi¢ ciosane detale
(il. 7). Nie badatam tego problemu glebiej, warto jednak w tym miejscu do-
da¢, ze znane s wezesniejsze, podobne w ksztalcie czeskie meble drewniane
projektu Josefa Goc¢ara. Niekoniecznie jednak wzory Jastrzebowskiego byly
inspirowane obcymi projektami. W pewnym czasie i miejscu rodzily si¢
bowiem czgsto podobne pomysty.

Oba komplety byly inne od wykonywanych wczesniej form koszykowych,
nawet jesli przyjmiemy, ze Jastrzebowski opracowywat ich projekty, wzo-
rujac sie na cudzych meblach drewnianych. Co oznacza, Ze mozna jednak
wyj$¢ poza obowigzujacy i uznawany za najdoskonalszy schemat. Meble

COMFORT. QUALITY. DESIGN.
DRYAD FURNITURE is quite ditferent in style,
construction and workmanship from any other
cane work, and has that distinction only found
where the artist and craftsman are combined.
Strong wooden frames and sound comstruction,
together with the avoidance of plaits or tacked-
on work make it quite superior to any of the
imitations now offered.

Dryad Furniture is being exhibited at the
principal Agricultural Shows, and at the Brussels
International Exhibition.
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2 W KRAKOWSCY WEiim e

II. 5. Anons warszawskiej Fabryki
Mebli Trzcinowych Tadeusza
i Wandy Krgkowskich z graficz-
nymi wizerunkami plenerowych
mebli plecionych; fotel po lewej
odwzorowany z oferty angielskiej
Dryad Cane Furniture

Il. 6. Meble projektu Wojciecha
Jastrzgbowskiego, inspirowane
stolarskimi meblami Jézefa
Czajkowskiego

o
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I1. 7. Oryginalne meble plecione projektu Wojciecha Jastrzgbowskiego, inspirowane stolarskimi
formami o silnej geometryzacji, takze meblami zaciosowymi z tego okresu
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plecione projektu Wojciecha
Jastrzebowskiego pro-
mowane byly w pismach
branzowych, pokazywano
je na najwazniejszych wy-
stawach sztuki stosowa-
nej — nawet jako etalaz
dla innych ,sztuk”, ofe-
rowano w modnym war-
szawskim sklepie TPPL-u.
Co wiecej, mozna je nawet
dostrzec na zdjeciach do-

kumentujacych scenogra- 1. 8. Meble plecione o tradycyjnych i popularnych for-
fie sztuk z warszawskich mach; jako tak zwany Ersatzmobel wykonywane w za-
stepstwie i przy braku mebli drewnianych w czasie i tuz
po drugiej wojnie swiatowej; meble pokazano na wy-
skach Teatru Malego we sawie rzemieslniczej w Lublinie w marcu 1944 roku
wrzeéniu 1928 roku zasto-  (fot. Agencja Prasowa Krakéw)

sowano je jako niezbedne
rekwizyty we wnetrzu willi zakopianskiej w przedstawieniu Kochanek pani
Vidal. Aparat zarejestrowal wowczas takze nieznane dotad elementy tego
kompletu. W kilka miesigcy pozniej, w Teatrze Polskim, w spektaklu za-
tytulowanym Wielki Kram do aranzacji przestrzeni tarasu palacowego
uzyto nieznanego dotad modelu krzesla w stylu art déco, przypisywanego
Jastrzebowskiemu z racji silnego podobienstwa z innymi jego stolarskimi
projektami do Polskiego Pawilonu w Paryzu z 1925 roku. Mialo ono silnie
zgeometryzowane ksztalty z trapezoidalnym oparciem, przechodzacym
w tylng szeroka podpore, od frontu wsparte na dwoch tréjkatnych, zbiez-
nych ku dotowi nogach. Sadze, ze wypleciono je w zakladzie Krakowskich.
Mozna zalowac¢, ze nie zachowal sie zaden egzemplarz mebli zaprojekto-
wanych przez Jastrzebowskiego ani ze nie wdrozono ich do produkeji, cho¢
po drugiej wojnie §wiatowej przywrdcono wszystkie inne dawne i popularne
wzory. Te meble rzeczywiscie mogly sta¢ si¢ przelomowym produktem
dla polskiego przemystu plecionkarskiego (il. 8). Czyzby - jak na wyroby
koszykarskie — byly zbyt ,artystowskie” albo tez za drogie, jak to bywa
wspolczesnie z wieloma designerskimi meblami?

scen teatralnych. Na de-
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I. 9. Stynny projekt Wladystawa
Wotkowskiego: fotel-chuligan /
»chuligan”, przeznaczony na ta-
ras Hotelu Merkury w Poznaniu;
1961-1964; mebel wiklinowy, na
konstrukcji z rurek stalowych,
malowanych na czarno

”’f"’}'f"’? ] i 11. 10. Popularne i ustandaryzo-

g T wane polskie wyroby wiklinowe

bl

|/

i
1)
':'g*;;ft&

Ay ) L) = Snie o duzej réznorodnosci ty-
N WA‘A‘.‘.M.‘:‘.‘;’I'J';L i | 5 stdzielni
i%"""'"""’*"’o"' i I kAo % pow, wykonane w Spoéldzielni

W ,
M‘W /\ v - z lat 70. XX wieku, jednocze-

VN 4,

1 M, QNx ~Wierzbokosz” z Gizycka, 3 grud-

nia 1976 r.

Cho¢ nie zajmowatam sie glebiej wzornictwem powojennym w branzy
plecionkarskiej, znane mi s3 modele Wladystawa Wotkowskiego, typowe
dlalat 60.170. XX wieku (il. 9). Mimo innowacyjnosci, polgczenia rzemio-
sta ze sztukg oraz nowoczesnego podejscia do wikliny w wiekszosci nie
weszly one do produkcji, pozostajac jedynie unikatowymi dzielami sztuki.
A Polacy na co dzien nadal otaczajg si¢ przecietnymi meblami plecionymi,
cho¢ w tej branzy mamy tak dobre tradycje i tak duze mozliwosci... (il. 10).
Rodzima wiklina jest materialem nadal nowoczesnym, bo ekologicznym,
higienicznym i plastycznym.
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Powyzszy tekst ma charakter konkluzji wielu przemyslen na temat charak-
teru wzornictwa mebli plecionych wykonywanych w Polsce na przelomie
XIX i XX wieku, ktore to przemyslenia towarzyszag mi od momentu napi-
saniu doktoratu. Chetnych do pogtebienia réznych zagadnien z historii
mebli plecionych odsylam do naukowego opracowania mojego autorstwa’.
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Industrial Design and Innovative Designs of Plaited Furniture in
Poland in the First Quarter of the 20" Century

In the late nineteenth and early twentieth century in Poland, patterns of
plaited furniture used for mass production by ‘factories’ (read: manufactories)
changed in style only a little. There were no ground-breaking models with an
outstanding form among them. Usually, these were comfortable and simple
patterns, copied from the West. However, original and interesting Polish
designs, different from those commonly made, were shown at industrial
exhibitions and widely praised but did not enter mass production. Only
a few examples of such furniture are known from archival photos taken on
the exhibitions, in the theatre or in the company store. Their prototypes
have not survived.

Keywords: Wojciech Jastrzebowski, Franciszek Bruzdowicz, mass
production, plaited furniture, Polish design, furniture design
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INTERWAR FURNITURE IN LITHUANIA:
DESIGN AND HISTORY

- = - Wydziat Sztuk i Edukacji, Techniczna Szkota Wyzsza w Kownie
AISTE DICKALNYTE Faculty of Arts and Education, University of Applied Sciences
in Kaunas
aiste.dickalnyte@go.kauko.lt

Lithuanian researchers and society started paying more attention
to the development of Lithuanian design of the interwar period. This
was in part due to Kaunas being granted the European Heritage Label
as well as the accolade of the UNESCO City of Design'. Exhibitions that
presented the lifestyle and home design of that period started to become
very popular. As a result of their modern style and easy adaptation to any
interior, the furniture of the interwar period became sought after, not only
by antique collectors but also by ordinary citizens. Despite this popularity,
there is still a lack of deeper knowledge about the specifics of their design
and development, as well as their prevalence within Lithuania.

The aim of this publication is not only to discuss the topic of furniture
of the interwar period in Lithuania but also to reveal the furniture design
tendencies in dwellings and representative interiors. Great attention is also
paid to country-wide exhibitions in Lithuania and presentations abroad,
such as the ‘International Exposition of Art and Technology in Modern
Life’ (1937, Paris World Fair).

! When Lithuania lost its historical capital Vilnius in 1919, during the interwar
period, the city of Kaunas was the ‘temporary capital’ of Lithuania. On 15 April
2015, Kaunas 0f 1919-1940 was awarded the European Heritage Label. The European
Heritage Label is an initiative of the European Union designed to acknowledge hi-
storical and cultural significance of locations and events for the creation of Europe
and the EU. In the same year, Kaunas was granted the status of a UNESCO City
of Design in the UNESCO Creative Cities Network.
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THE FURNITURE DESIGN TENDENCIES IN DWELLING
INTERIORS

Before World War I in Lithuania, the most popular pieces of furniture
were in the style of historicism and art nouveau, such as Thonet chairs and
simple metal beds. If we look at photographs of Lithuanian towns” dwellers
in the 1920s, we would see interiors furnished in the same style as before
World War I. The conservative society of the interwar period associated
Historicism and classical-style furniture with coziness, comfort and solidity.
International-style interiors were sparse as dwellers were afraid of radical
changes and what was deemed luxurious was the interior styles of western
countries. For example, furniture with tubular steel frames were not popu-
lar at all. Despite that, design innovations came even to classical interiors.
This was influenced by the educative propaganda in media. The tendencies
of European architecture and modern culture was associated with the pro-
gress and adaptation of new values, or so it was supposed to be perceived in
Lithuania, especially in Kaunas, during the interwar period. Because of this,
it was promoted by the media and different social groups began to pay a lot
more attention to this new lifestyle”.

One of the early influencers of this new lifestyle was architect Vladas
Svipas and his book Miesto gyvenamieji namai (Urban Dwelling Houses,
1933). In this book, great attention is paid to reflecting on international-
style interiors and furniture. However, Dr Halina Kairiakstyte-Jaciniené
(1896-1984) was the most famous media critic of modern living. Her studies
in Germany, which were known for their progressiveness, had great impact
on the modern perception of this researcher. She gave some lectures on
the radio about “The Modern Design of the Houses and Flats’ (1927-1931)°.
H. Kairiukstyté-Jaciniené repeated the insights of the western-international-
-style modernists that the concept of beauty consists of function and
hygiene; however, she resided in a large house with many rooms as opposed
to a smaller one. Given the fact that a radio set was expensive, it is obvious that

cve =

lizmo ir tautinio romantizmo, ,Menotyra” 2011, Vol. 18, No. 4, p. 288.

* H. Kairiakstyté-Jacyniené, Moderniskas namy ir buty jrengimas. Radijo
paskaity tekstai. Masinrastis su autorés taisymais, 1927-1931, [in:] LLMA, fund 397,
inventory 1, file 31.
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the audience of the radio
lectures were rich people
who could afford bigger
homes. In the 1930s,
the ideas of modern
lifestyle were still quite
new and begun to make
the first appearances
in houses through its
unique design but were
mainly affordable for rich
people. The representation
of foreign fashions by this art critique on the radio and, later on, in magazines
dedicated to housewives were not very radical but undoubtedly formed what
was deemed as good taste during the interwar period.

The new generation of architects like Vytautas Landsbergis-Zemkalnis
(1893-1993), Arnas Funkas (1898-1957), and Bronius Elsbergas (1901-1998)
also influenced the modernization of dwelling habits. After the war, renting
became very common due to the lack of accommodation - that is why
space-saving solutions were very important, even during the construction
of bigger houses. Architects who graduated from universities in Western
and Middle Europe brought built-in furniture — one of the most important
tendencies of the international style — to Lithuania. This was the best
adaptation of modern innovation in the country. Built-in closets were
integrated under windowsills and stairs, as well as around the doors in
the hallways for the most rational space-saving solutions. For example,
one of the most famous architects of that time, V. Landsbergis-Zemkalnis,
designed built-in furniture in 1932 for the house of Tadas and Julija
Petkeviciai in Kaunas. The space under the stairs was occupied by
a bookcase; shallow book shelves were installed on the facade and a couch
was placed beneath them®. This interior did not last, but a similar project with
a niche under the stairs by V. Landsbergis-Zemkalnis has remained (fig. 1).

Fig. 1. Project of a niche by V. Landsbergis-Zemkalnis

* L. PreiSegalavi¢iené, Lietuvos tarpukario interjerai 1918-1940, Kaunas 2016,
p. 102-103.
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=) Fig. 2. Gerardas Bagdonavicius,
wall units, 1930

Fig. 3. Type of sideboard popular
in 1930’

Wall unit furniture was another design innovation highly valued in
the interwar period because of its space-saving and multifunctional qu-
alities. Some projects involving open wall units were created by Lithuanian
artist Gerardas Bagdonavicius (1901-1986) (fig. 2). Unfortunately, there is no
information about the fulfillment of these projects. The artist stated that he
had analysed some particular foreign literature (published in Germany and
other countries) and used some ideas in his furniture projects. For example,
in 1929 German designer Franz Schuster (1892-1972) published a book titled
Ein Mobelbuch® (The Book of Furniture) with examples of standard wall
unit furniture which could be found in specialized bookshops in Lithuania.
So, innovations of wall unit furniture were well known by Lithuanian

> F.Schuster, Ein Mobelbuch: ein Beitrag zum Problem des Zeitgemdssen Mobels,
Frankfurt am Main 1929.
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designers. A very popu-
lar piece of furniture was
a sideboard with a much
smaller portable top part
(fig. 3). Despite the fact
that this type of sidebo-
ard was not a novelty,
the design of this furniture
has changed dramatically
in the interwar period.
This was pointed out by
H. Kairiukstyte-Jaciniené.
She asserted that ‘the he-
avy, huge two-store side-
boards are not suitable for
the modern flat. They are
quite low, consist of one
store, are quite small and have got simple lines and shapes®. The popu-
larity of this furniture was undoubtedly determined by the variety of its
models (fig. 4).

An important task for designers was to reduce the dimensions of this
type of furniture. The norms of functionally designed furniture were often
established by grafting the properties of the human scale onto standardized
forms of things, especially regarding furniture used in relation to sleeping.
Special attention was paid to the sofa bed. It was often designed with drawers
and shelves beneath it, or sometimes with a wardrobe built around it. Jonas
Prapuolenis (1900-1980), one of the most unique designers, represented his
couch design in a 1938 exhibition’” and received positive recognition. That
sofa bed managed to preserve the straight, modern lines in accordance
with the consoles and drawers surrounding it. “That was a really tasteful
and comfortable furniture for the small room. It took a very little space and

Fig. 4. Sideboard, 1930s. (photo by Aisté Dickalnyté, 2017)

¢ H. Kairiakstyté-Jacyniené, op. cit., fund 397, inventory 1, file 31, p. 13.
7 J. Prapuolenis represented his modern couch in 1938 at the Third Autumn
Art Exhibition in Kaunas.

Zoiq‘c\%ﬁh = www.zalacznik.uksw.edu.pl



AISTE DICKALNYTE

was capacious™ — as it was
written in ,,The Craftsman”
magazine. Tables with
shelves (fig. 5) were also
known for their space-
saving qualities. These
multifunctional pieces
of furniture were made
not only by the furniture
workshops but also by
famous artists.

The design of the space-
-saving furniture had
geometrical forms but they
were not as strict as is typical in the international-style movement - they
were streamlined like late art déco style. The rounded corners of cubes,
the curved and low legs, and flat and polished surfaces created a sleek
silhouette. The furniture had a similarity to that of cars or airships, which was
undoubtedly admired by society of that time, impressed by the technological
progress. In Lithuania, as well as in Scandinavian countries, tubular steel
was not popular and, in fact, designers preferred wood and veneer. Art
déco furniture was made of wood and covered with a thin, decorative
veneer of walnut or mahogany. That particular technique was used to make
furniture look luxurious and splendid in the eye of the beholder. Tubular
steel, plywood and plate glass were introduced in the interwar period as
progressive materials. As a result of this, furniture made from these materials
was produced by well-known artists, designers, manufacturers and small
turniture workshops, with many designs inspired by Czechoslovakian and
German interior magazines and catalogues.

Furniture innovation not only referred to the role of the space-saving
but also time-saving and energy-saving designs. Newer designs of furniture
did not feature any dust-catching décor so, according to the modernists,
it was more hygienic and much easier to clean. Jonas Prapuolenis, Jonas

Fig. 5. Table with the shelves by Arnas Funkas, 1935

8 ]. Vaidoto, Dailieji amatai IlI-je rudens dailés parodoje, ,,Amatininkas” 1938,
Vol. 24, No. 189, p. 30.
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Fig. 6. National style furniture by Jonas Prapuolenis, Fig. 7. The wall wardrobe with

1930’s (photo by Aisté Dickalnyté, 2017) motives of M.K. Ciurlionis
painting by Jonas Prapuolenis,
1930’s (photo by Aisté Dickal-
nyteé, 2017)

Vainauskas (1906-1987), Gerardas Bagdonavicius, and other designers
created unique and exclusive pieces, utilising floral or abstract geomet-
ric shape intarsias, inlays with amber, and upholsteries emblazoned with
Lithuanian Folk patterns. Designers often drew inspiration from different
kinds of furniture from different styles, such as ethnic and modern art
déco wares. This kind of furniture went on to be considered Lithuanian
national style (fig. 6). The most famous furniture designer J. Prapuolenis
had created unique furniture décor using the motives of paintings by the
well-known Lithuanian painter Mykolojus Konstantinas Ciurlionis
(1875-1911) (fig. 7). Lithuanian national-style furniture was unique and was
not reproduced; therefore, only rich people could afford it.

FURNITURE IN REPRESENTATIVE INTERIORS

According to historian Dangiras Maciulis, the cityscape of Kaunas,
which became the temporary capital of Lithuania in 1919, was tabula rasa
with a surprisingly small number of traces of the Tsar Empire present in
the collective memory®. Because of this reason, representative buildings,
which were conforming to the national identity, arose in the new capital.

® D. Maciulis, Lietuviy nacionalinis judéjimas ir Tautos muziejaus kirimas,
[in:] Nuo Basanaviciaus, Vytauto DidZiojo iki Molotovo ir Ribentropo: atminties ir
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Fig. 8. Interior project Anga (“The Hole’) of President’s room in the Officers’ Club by Aleksandras
Gordevicius, 1936

The representativeness was created both on the facades and in the inte-
rior. The Officer’s Club in Kaunas was the most outstanding representative
building of that period, built between 1931-1937 (arch. Stasys Kudokas).
The building was dedicated for the army, but it also had to showcase pathos
and express national aspirations of the government.

The first ever known Lithuanian interior design contest was held in
the most important room of this building — the Cabinet of President.
National identity was the main criteria in this contest. “The walls, ceilings,
floor, windows and furniture have to be designed in that way, that it would
create the solid view and would represent the evolution of national art
showing as much Lithuanian identity as possible’ - as it was declared by
the rules of competition. The usage of local wood, the carpets or fabrics with
ethnic patterns and the fireplace of ‘Lithuanian character’ were also required.

atminimo kultiiry transformacijos XX-XXI amZiuje, ed. A. Nikzentaitis, Vilnius
2011, p. 140.
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The room had to look
‘luxuriously, seriously and
impressive in general™.
A committee of officers,
architects and artists
was brought together
for this contest. Twelve
projects were judged
by the committee in
a session which took S
place on 23 April 1936. Fig. 9. Interior project Ruta (‘Rue’) of President’s room in
Some of the projects were  the Officers’ Club by Sofija Paceviciené, 1936

rejected because they were

not comprehensive and did not meet the requirements, e.g., a project called
Bum Bum, in which the committee found some oriental motives". This
circumstance illustrated how the national style and identity were perceived
differently in the interwar period.

The winner of the contest was architect Aleksandras Gordevicius
(1891-1941) with his project called Anga (The Hole), having submitted a piece
based on medieval interior with quite laconic, massive, and ethnic wood
furniture (fig. 8). This project was possibly accepted more by the conservative
officers on the committee than the work submitted by the second-place artist
Sofija Paceviciené, the author of a more modern and decorative interior
design project (fig. 9). In the end, the project Anga was not realized due
to commitment issues. This meant that the designing of the room was
entrusted to architect Stasys Kudokas and furniture design was given
to G. Bagdonavicius. The sketches and projects of Officer’s Club were
implemented. The furniture set of the President’s Cabinet was made in
a unique, artistic manner, in line with the concept of national identity at
the time, containing full intarsias of floral patterns, which were perceived
as ethnic, in the shape of tulips on the chairs’ backrests. On the other hand,

10 Ramoveés naujuose riimuose prezidento kambariui jrengti konkurso sglygos,
Ziuri komisijos protokolas ir susirasinéjimas su dailininkais ir skulptoriais kambario
jrengimo klausimais, [in:] LCVA, fund 6, inventory 1, file 39, p. 2.

! Ibidem, p. 4.
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WM'JQEPORJIW;%@ . ; _ Fig. 10. Interior project of Pre-
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 PrfehiBupdonaviGius Goe HRRE sident’s room in the Officers’ Club
by Gerardas Bagdonavicius, 1936

Fig. 11. National style table by
V. Landsbergis-Zemkalnis in
the The House of Commerce,
Industry and Crafts, 1938 (photo
by Aisté Dickalnyté, 2018)

the features of Czech cubism and interwar rondo-cubism (Czech art déco)
of the beginning of 20" century was common in the furniture design by
Josef Gocar and Pavel Jandak and can be noticed in the curved, broken shapes
(fig. 10). This decorative manner is also visible in other furniture projects
of public interiors by G. Bagdonavicius.

The House of Commerce, Industry and Crafts was another significant
public building builtin 1939. The interiors as well as the furniture were designed
by the author of the building - famous architect V. Landsbergis-Zemkalnis.
As it was declared in the media, it attempted to create the national-style
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interior — the same as in the other representative public buildings™. As it
is visible in the remaining interior elements and promotional publication
of this building, the furniture made at the end of interwar period follows
the well-established expression of national style. The wooden furniture was
big in scale, possessing the common interpretation of folk furniture forms
and decorated with floral inlays and cut-out carvings (fig. 11).

The national style that took inspiration from ethnic patterns and forms
was also used to represent Lithuania abroad. There was an interesting case
of furnishing an interior of the Pittsburg University (USA) in this style.
The Cathedral of Learning at Pittsburg University was built between 1926
and 1937. Twenty-four nationality rooms were planned and would be located
on the first and third floor of this forty-two-story skyscraper. Pittsburg’s
Lithuanian community initiated the contest of furnishing these rooms.

All the requirements were carefully discussed but the main idea was
clear — the rooms had to be ‘furnished so that it would become a teacher
of history, language, art and literature by itself’”. Lithuania decided
to represent itself as the old country and characters such as rakers and
spinners were used to depict it as a strong, agricultural country. It was
decided that the interiors and furnishing elements would best represent this
theme if done by artist Antanas Gudaitis (1904-1989). Archived documents
testify that the main inspiration for this artist was ethnic furniture made
of light, natural oak. The main focus of the interior had to be on the chairs,
with decorative backrests that typify the shape of a traditional spinner
(fig. 12). Unfortunately, this project was not fulfilled and the rooms were
furnished in a more primitive manner.

FURNITURE OF LITHUANIAN DESIGN
IN LOCAL AND INTERNATIONAL EXHIBITIONS

Theme exhibitions of furniture and interiors did not take place in Lithuania.
There are two main reasons for this: Lithuanian furniture makers did not
come together to form groups or unions and there was no competent in-
stitution that could coordinate such an exhibition. It was very expensive

2 Puosia Prekybos ir pramonés riimus, ,Lietuvos aidas” 1938, No. 218, p. 5.
B Pitsburgo universiteto lietuviskojo kambario projektas, bréZiniai, eskizai ir
kt. medziaga, [in:] LLMA, fund 221, inventory 1, file 3, p. 52.
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to organise a personal exhi-
bition but, in spite of that,
it was done by the furni-
ture makers J. Prapuolenis
in 1932 and J. Vainauskas
in 1938. Both designers
tried to create the national
style by using interpreta-
tions of ethnic furniture,
while some successful at-
tempts to follow the we-
stern art déco style can be
Fig. 12. Sketches of pieces of furniture and a chandelier found too. Both exhibitions
from the interior project of the Lithuanian Auditorium  were praised for embracing
in Pittsburgh by Antanas Gudaitis, 1934 the Lithuanian spirit and

the authors were lauded as
the creators of national style by the press at that time.

During the interwar period in Lithuania, the exhibitions of agriculture and
industry" were particularly popular. The exhibition furniture manufacturers
participated sluggishly; however, the owners of small furniture workshops
such as J. Prapuolenis introduced themselves there. These exhibitions
were aimed at influencing the taste of society and promoting national
awareness, especially among the inhabitants of the countryside who visited
the exhibitions abundantly. Craft schools that attended the educational
activities at the agricultural and industry exhibitions not only exhibited
furniture created in the national style by their students, but also invited
young people to study at their school.

The greatest preparation for an exhibition was required by participating
at the Paris World Fair ‘International Exposition of Art and Technology in
Modern Life’ (Arts et techniques dans la vie modern, 1937), where the aim
was to design a salon and dining room in Lithuanian national exposition.
In the rules of the contest, it was declared that ‘the main character has

" In Lithuania, the grandest stage for furniture manufactures was the agricul-
ture and industry exhibitions in Kaunas and regions (Klaipéda, Siauliai, Telsiai),
which were organized intermittently until the middle of the 4™ decade.
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to be Lithuanian and has to have strong relations with the ethnic style
furniture, but also has to be modernized in that way, that it would conform
the construction and would be practical™. In order to decide which artist
would design these rooms, there was a plan to use projects from previous
contests, such as those submitted for the presidential room in The Officer’s
Club in Kaunas. This idea was rejected as ‘the furniture in the Officer’s Club
would be too massive as the size of this building was much bigger. That is
why they can be not suitable for the exhibition by their character itself,
No documents about the development of this contest survived and there
was only one conclusion made by the committee of the Paris exhibition,
saying that ‘the contest of furnishing the rooms and the chapel gave very sad
results. The reason might be in the inappropriate guidelines of our schools™.
This statement makes it obvious that the contest was dedicated to the craft
schools which did not meet the expectations.

While the project was in preparation, it turned out that the dedi-
cated area for the exhibition decreased and the commission decided that
‘the consoles and other furniture for displaying the exhibits in the hall
are entrusted to design for Prapuolenis and Jonynas™. The artist Vytautas
Kazimieras Jonynas (1907-1997) was one of the organizers of the exhibition,
so we can assume that he knew what kind of exhibition was appropriate.
J. Prapuolenis was also involved in the preparation activities as the advisor
of the technical fulfilment. The role of furniture design was not strictly
defined. The limited amount of furniture at the exhibition had only a utili-
tarian function and were used for displaying the other exhibits. Such a deci-
sion made by the organizers was pointed out at the time: ‘the furniture did
not play any role. If they wanted to exhibit Lithuanian furniture, they were
supposed to furnish the rooms separately [...] and exhibit the furniture

5 Eksponaty ruosimo konkurso ParyZiaus pasaulinei parodai dokumentai, [in:]
LMAVB RS, fund 245-6, p. 96.

161937 m. ParyZiaus parodai ruosti komiteto posédziy protokolai 1936-1937,
[in:;] LMAVB RS, fund 245-9, p. 189.

7" Ibidem, p. 127.

% Tbidem, p. 161.
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there because now they did
not fit to the hall’ - this
was written by the press®.
Only the chairs func-
tioned as independent
exhibits. The chairs with
intarsias of segmented
stars in the backrests
by J. Prapuolenis made
the greatest impression
(fig. 13). This ornament
has been used for deco-
rating Lithuanian ethnic
carpentry production for
many years.

CONCLUSIONS

The most distinctive cha-

Fig. 13. The chair by Jonas Prapuolenis in the World’s ~ racteristic of furnishing
fair in Paris, 1937 (photo by Narimantas Serk$nys, 2017)  in 1930s was the sequ-

ence of traditions. Still,
in the 1930s, historicism would more often give place to modern trends
in furniture design. The modernisation of dwellings was promoted by
the mass media, following the example of western countries. That had a great
influence on the modernisation of conservative town dwellers. The new
generation architects who have installed innovations of international style,
such as built-in, multifunctional and section furniture, also increased the po-
pularity of novelties and European trends. The middle- or higher-class
Lithuanians used to renew their interiors, or the part of them, typically
with art déco furniture, possessing characteristics of decorative veneering,
as well as geometric and streamlined forms. Art déco furniture was also
popular due to their esthetic and hygienic qualities.

¥ V.Petravicius,,Pasaulinés parodos atgarsiai. Laiskas i$ ParyZiaus, ,,Iliustruotas
pasaulis” 1938, No. 2, p. 4.
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Despite the obvious modernisation of private interiors, famous artists
and architects were invited to design public and, especially, representative
interiors in interwar Lithuania, and it was required to design interiors in
the Lithuanian national style. As it can be seen in the case of The Officers’
Club in Kaunas, there was no general dominant idea of what Lithuanian
national style should be. Despite that, in a large variety of projects created
by different artists, dominated national symbols as well as interpretations
of ethnic motifs. So, the main tendency in interwar Lithuanian national style
was to modernise Lithuanian ethnic style and to use only locally-sourced
wood. We can see this tendency in the furniture designed by V. Landsbergis-
Zemkalnis for the Chamber of Commerce, Industry and Crafts, and also in
the interior project by A. Gudaitis in the Pittsburg University’s Lithuanian
nationality rooms. The Lithuanian national style was also predominant at
representations and exhibitions of furniture makers. Only J. Prapuolenis and
J. Vainauskas organised private furniture exhibitions, which proves that they
were the most famous custom furniture designers. In the design of state-
ordered exhibition furniture, the symbolic expression of the Lithuanian
national style prevailed and the design was not innovative.
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Interwar Furniture in Lithuania: Design and History

This article analyses the furniture created in Lithuania during the interwar
period. Today, from a time perspective, we can shed light on the develop-
ment of furniture making, with the aim to reveal the furniture designers
and the particular interiors where this kind of furniture became popular,
as well as the styles that influenced them. In this paper, the author mostly
describes artistic designs for secular interiors. The selection was based on
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the fact that this furniture best reflects the prevailing tendencies when it
comes to design during a particular period.

After independence was restored to Lithuania, the design of produced
furniture became more modern and similar to that of Western Europe.
This was caused by the educative propaganda in the media and the new
generation of architects and artists who had graduated from universities
in western countries. The new, rational construction of houses where
all the free rooms were usually rented during the crisis caused demand
of space-saving furniture. The architects usually designed both buildings
and the built-in furniture with that concept in mind. Architects attempted
to tailor built-in furniture to the user’s needs and financial capabilities in
the most optimal way. Built-in modular storage systems, kitchen cupboards,
and bookshelves were conceived as architectural components. They were
used to divide and to model the space. The small living space required
the number of furniture pieces to be reduced. That is why unit furniture
became the second-most trending innovation during the interwar period.
The combination of wardrobes, bookcases, and sideboards into one piece was
the most popular modular unit furniture. Tables with shelves and couches
with consoles were also popular examples of space-saving furniture. These
modern innovations of furniture were made in art déco style since the late
1920s.

The search for Lithuanian national style was particularly relevant in
the interwar period and design was used as an instrument for political
purpose. This is obviously prevalent in the furniture of representation in-
teriors. Leading architects like Vytautas Landsbergis-Zemkalnis, Bronius
Elsbergas, and Arnas Funkas, and also some popular artists such as Jonas
Prapuolenis, Antanas Gudaitis, and Gerardas Bagdonavicius, designed
not only furniture innovations but also furniture in the Lithuanian na-
tional style as part of their representative-interior projects. Country-wide
Lithuanian exhibitions and presentations abroad were also dominated by
the Lithuanian national style, propagated by the authorities. Interpretations
of ethnic furniture decor and forms, as well as national symbols became
dominant in all Lithuanian-national-style furniture.

Keywords: Lithuanian furniture, Lithuanian national style, interwar, mo-
dernism, art déco
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INTRODUCTION

Various researches and new attitudes on the interwar period have been
accelerating in art history and criticism for the recent decades. Every one
of them peculiarly completes the history of Europe, opening new ways of un-
derstanding the European Unity of our times. Entering the context of both
World Wars, it is worth to keep in mind the earlier history of Lithuania,
rich with its multicultural population' and variety of architectural styles
inherited from the preceding periods? the latest being Historicism and
Secession (the latter in Russian original version: modepn® — modern) ar-
chitecture, inherited from the previous Tsarist Russia era*. Meanwhile,

! According to various statistics, in the first Republic of Lithuania lived 80%
of ethnic Lithuanians, in the cities - 50%, or even less. Thus, Lithuanian collec-
tive culture was influenced by various nations, especially Jews, Poles, Russians
and Germans. Lietuviy statistikos metrastis [Lithuanian Chronicle Statistics],
Kaunas 1926, p. 22: Lithuanians - 80,14%. Lietuviy statistikos metrastis [Lithuanian
Chronicle Statistics], Kaunas 1938, p. 15: Lithuanians - 80,6%.

2 The History of Lithuanian Architecture’s volume dedicated to the interwar
period has not been published until this moment; meanwhile, separate objects are
presented in the Architecture and Urbanism Research Centre’s website: www.autc.
It [accessed: 28.10.2019].

* https://ruwikipedia.org/wiki/MopepH [accessed: 28.10.2019].

* Nuo XIX a. II-ojo desimtmecio iki 1918 m. Lietuvos architektiiros istorija,
vol. 3, eds. N. Luksionyté-Tolvai$iené et al., Vilnius 2000.
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the German Bauhaus modernistic trend became a source of aspiration for
young architects in the late interwar Lithuanian cities.

The problem with research into this topic is that Lithuanian national
interior design frequently contrasted with exterior architectural aesthetics
combined with manifold stylistic variety. The distinct features among
the representation of architecture and interior were grasped thanks
to Charles Rice’s study The Emergence of the Interior®. It was the scientific
approach that inspired new attitudes on Lithuanian interior design as
an art history object. The focus of the narrative is public and residential
interiors of the interwar Lithuania (1918-1940), created by professional
architects, designers and decorators, and even interior spaces arranged by
amateurs®. Theaim of the article is to appraise the national, ethnical
roots of the aesthetical, stylistic variety in Lithuanian interiors, investigating
the distinct tendency of the period - the representation of national identity.
The regions of Klaipéda and Vilnius were left out of the scope of research
deliberately, as for the most part of the interwar period, the Vilnius region
had been separated from Lithuania and greatly influenced by Polish politics
and culture. Although the Klaipéda region belonged to Lithuania for
the bigger part of that period, it was still exposed to German culture; thus,
Prussian cultural tradition had been rooted there.

The research carried out in Lithuania and abroad.
Lithuanian academic art history and criticism turned the attention to the field
of the interior architecture just in the recent decade’ but most of the carried-
-out studies demonstrated an obvious problem of the methodology suitable
for the interior researches. Because of that, the search for methodological ideas
was done in the works of Western European authors. Thanks to that, the main

* Ch. Rice, The Emergence of the Interior. Architecture Modernity Domesticity,
London - New York 2007.

¢ The full picture of the object is revealed in the monograph by
L. PreiSegalavic¢iené, Lietuvos tarpukario interjerai 1918-1940, Kaunas 2016.

7 The first international conference ‘Secular Interiors: Idea, Decor, Design’ was
held in Vilnius Academy of Arts 2013, May 9-10™. Org. D. Klajumiené. The articles
collection has followed in 2014 under the same name: Pasaulietiniai interjerai:
Idéja, dekoras, dizainas / Secular Interiors: Idea, Decor, Design, ed. D. Klajumiené,
Vilnius 2014.
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methodological approach was chosen - the theory of collective cultural
memory?®. The analysis of Lithuanian interiors uses Maurice Halbwachs’
(1877-1945) conception of families, neighbourhood and professional
groups, political parties, associations, and other progressively larger
communities, such as different nations’. Single objects and items, through
the processes of locating, recording and retelling them, as well as through
communication, become a part of a larger group of people, nation, and
the state’s collective memory and cultural identity. The interior design
research thesis also employed the traditional methods of art criticism:
comparative analysis, formal and factual analysis, and case study.
The surviving iconography, documents, and contemporaries’ memories
(recollections) were analysed. Although numerous examples interiors of that
time from other European countries have been collected and investigated,
the thesis provides minimum of comparative analysis due to the limited
space, mostly presenting it in the form of generalizations and insights.
The French philosopher M. Halbwachs wrote about home living
environment as a space for accumulation and storage of collective memory.
According to M. Halbwachs, home - its installation, furniture and room
decor - reminds of family and friends often seen in this space. Every item,
properly integrated in the space, reflects the lifestyle, which is common
to many people. Any analysis of the causes for selection of the interior items
implies a critical examination of thought, which is a mixture of the input from
many groups of people®. Referring to the latest contemporary researches on
memory practiced by Jan Assmann", Aleida Assmann'> and other authors

8 L. PreiSegalavic¢iené, The Interaction of Memory and the Interior in
the Interwar Kaunas Living Spaces (1918-1940), ,,Art History and Criticism” 2012,
Vol. 8, p. 111-130.

® M. Halbwachs, La mémoire collective et l'espace [in:] idem, La mémoire
collective, Paris 1950, p. 83-105.

1 Tbidem, p. 84.

" J. Assmann, Religion and Cultural Memory: Ten Studies, California 2006.

2 A. Assmann, Cultural Memory and Western Civilization, Cambridge - New
York 2011.
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applying the concept of the collective memory”, the thesis on Lithuanian
interior design investigates individual identity of people, their individual
memory, mentality, traditions and symbols. The reconstructions of historical
interiors are based on J. Assmann’s idea about the communicative memory -
‘our memory only develops through our intercourse with other people™.
These ‘others’ are groups who conceive their unity and peculiarity through
a common picture of their past. The contemporary scientists A. Aleida
and J. Assmanns define the collective memory as a result of a change
of personal memory, through communication and interaction with other
people’s memories. Adjusting M. Halbwachs’ theory to the field of culture,
A. Assmann has recently introduced the concept of the cultural memory.
The term ‘identity’ is used — as the individual identity and as collective
identity. In compliance with the theory of collective cultural memory, identity
is considered as changing. In the thesis, national identity is regarded as a part
of collective identity. Cultural identity is a part of the discourse of collective
memory which saw its renewal in worldwide and in Europe in the last two
decades of the 20" century. Referring to Heidrun Friese, the thought and
temporality are recognized as essential and most immanent properties
of identity, thus the thesis relates identity to thought and temporality®.
H. Friese’s definition, that identity is a never-ending, ongoing draft, is suitable
for the relevant historical researches on Lithuanian interiors. J. Assmann’s
studies have clearly proved the influence of religion on cultural identity'. This
attitude justifies the former very popular incorporation of religion symbols
in Lithuanian secular interiors. Referring to Allan Megill, the constructive
nature of identity is recognized; a person can be identical, identity within
a person is natural and not artificially constructed”. Many parallel, yet
contradictory, memories are the real and not artificially-created history.

B W. Hirst, A. Mack, Collective Memory and Collective Identity, ,Social
Research” 2008, Vol. 1, No. 75.

¥ J. Assmann, op. cit., p. 1-3.

> H. Friese, Identity. Desire, Name and Difference, [in:] Making Sence of History,
eds. H. Friese, A. Assmann, New York 2002, p. 17-27.

¢ J. Assmann, op. cit.

7 A. Megill, Historical Representation, Identity, Allegiance, [in:] Making Sence
of History, eds. S. Berger, L. Eriksonas, A. Mycock, New York — Oxford 2011, p. 19-34.
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At the same time, in the interwar period, understanding of national culture
was idealistic, considering it as a necessary solid representation of mentality
of society in the broadest possible way, from folk people to intellectuals and
wealthy industrialists.

Discussing the concept of representation, its meaning in Lithuanian
architectural discourse is usually equated only to dignified looks and
solid feel®. However, the term ‘representational” has various meanings:
1) characteristic, having features of the represented whole, 2) having a solid and
dignified appearance. The representation — as the representation of features
of entirety - is often encountered in the interior, but in the living environment
it does not necessary coincide with the dignified appearance and solidity.
Meanwhile, in public interiors, representation is understood as dignified
looks and solidity, as the only representative whole. Having acknowledged
the claim that architecture and design are the ‘language’ of spaces, shapes,
proportions and colours, Stuart Hall’s definition of representation® becomes
useful for the analysis of the interiors: S. Hall describes representation
as an act and way of giving a meaning through language. In the course
of representation, we make use of different signs, organized into different
languages in order to be able to communicate meaningfully with each other.
In the interior, like in a language, the meaning is created only by the practice
of use. Here again, one encounters collective experiences resulting from
communication between people, which M. Halbwachs wrote about at the end
of the thirties.

To define the social class of Lithuanian local aristocracy and nobility,
Lithuanian interwar press and contemporaries’ memoirs used the term
‘nobleman’ (in LT - bajoras), nobility (in LT - bajorija). The term “manor”
(in LT - dvaras) was used to mean a traditional - typical not only to Lithuania
but to the entire former territory of the Grand Duchy of Lithuania - living

' R. Buivydas, Lietuviskieji XX a. reprezentacinés architektiiros variantai,
»Kultiiros Barai” 2005, Vol. 10, p. 71: Reprezentaciné architektiira privalo biiti
jtaigi, patraukli, efektinga [Representative architecture must be suggestive, at-
tractive, effective]. Online: https://etalpykla.lituanistikadb.lt/object/LT-LDB-
0001:].04~2005~1367153670362/ [accessed: 28.10.2019].

1 S. Hall, The Work of Representation, [in:] Representation: Cultural represen-
tations and Signifying Practices, ed. S. Hall, London - New Delhi 1997, p. 28.
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environment of these groups of people in exurban areas. In 1949, Lithuanian
historian Zenonas Ivinskis® claimed that relation between manor culture
and the Baroque style is characteristic to Lithuania®. In Z. Ivinskis’ studies,
the terms bajoras, dvaro kultira (nobleman, manor culture) and baroque
are used together”. This shows the perception of the Baroque style as
representing wealth and power. As examined by Marta Lesniakowska, Polish
manor’s history* gives evidence that Polish national identity (similarly
to Lithuanian) has been much affected by manors’ culture. It’s worth
remembering the concept of Polish nationality after the First World War
as the new requirement, so called ‘national traditionalism’ (Pol. narodowy
tradycjonalizm). The reconstruction of architectural traditions of the palaces
and manors, which survived in the countryside, was the result of it.
According to Witold Krassowski, ‘the style of the mansion’ (styl dworkowy)
was designed to replicate in new medium-sized Polish houses, especially
built away from other homes*.

In Lithuanian manors, oriental arts lively showcase the interest for exotic
countries’ art and various design items, which used to be saved for years.
One of the oldest collections of oriental art in Great Duchy of Lithuania, or
the Polish-Lithuanian Commonwealth, belonged to the dynasty of noblemen
Radvila (Polish: Radziwill). In 1601, Mikalojus Kristupas Radvila Naslaitélis
wrote and published book Travel to Jerusalem - full of narratives about his
and his companions’ impressions on Egypt of those times*. Authentic art

2 Lithuanian philosofer and historian, medievalist, survived the pri-
son in Stutthoft concentration camp, from 1944 Gastproffesor at Baltisches
Forchungsinstitut in Bonn. Died in 1971 in Bonn, Germany; online: https://alche-
tron.com/Zenonas-Ivinskis [accessed: 28.10.2019].

2 Z. Ivinskis, Lietuviy kultiiros tarpsniai, [in:] Kultira ir istorija. Kultiiros
fenomenas, ed. V. Berenis, Vilnius 1996, p. 210.

22 Tbidem, p. 204-210: Baroque and manor cultures.

2 M. Le$niakowska, Polski dwér: Wzorce architektoniczne, mit, symbol, Warsaw
1992.

2 W. Krassowski, Problemy architektury polskiej miedzy 3 éwiercig XVIII wieku
a drugg XX wieku, ,,Architektura” 1978, nr 11-12, p. 82.

# A. Snitkuviené, Senovés Egiptas Radvily giminés istorijoje bei Rinkiniuose,
»Menotyra” 1988, No. 16, p. 95-109;
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pieces, eastern interior items, wall decoration with carpets, cushions and
drapes were characteristic for the noblemen in their manors’ residences.
So, in contrast to Western European and American orientalism mostly
supported by colonial imperial ambitions and racism examined by Edward
W. Said?®, Lithuanian orientalism’s roots were idealistic: at the end of the
16" century, admiration towards East was inspired by Catholic Church’s
pilgrim trips and missions and in the beginning of the 20" century, various
insights (philosophical, cultural, regarding freedom of religion) about Eastern
cultures were declared by philosophers, writers and educators, such as Vydiinas
(Wilhelm Storost), Adomas Jakstas (Aleksandras Dambrauskas), Pranas
Dovydaitis, Levas Karsavinas, Vincas Krévé-Mickevicius, Stasys Salkauskis,
etc. Philosopher S. Salkauskis developed the idea of ‘East-West Synthesis’.
Many famous Lithuanian politicians, scientists and artists proclaimed ‘Ex
Oriente Lux’ (En. ‘Out of the East Light’) ideology. Sixty-six most famous and
active members of the society signed® the Nicholas Roerich Pact®. Despite
various approaches to the East-West Synthesis idea, the current academical
opinion states that ‘namely this S. Salkauskis’ idea received the biggest
reverberation in society, although not unambiguous, but always very actual
for everybody who used to solve questions of Lithuanian culture™.

eadem, Lietuva ir Senoveés Egiptas XVI a. pab.-XXI a. prad. Keliautojy, kolekcininky
ir mokslininky pédsakais. Kaunas 2011.

% E.W. Said, Orientalizmas, transl. V. Davoliaté, K. Seibutis, Vilnius 2006.

¥ Lithuanian N. Roerich Society was established in Kaunas, temporary ca-
pital of Lithuania, in 1935. The full list of the members was never declared, only
the names of the most active members can be found in: P. Tarabilda. Rericho paktas
ir taikos véliava, Kaunas: prof. M. K. Rericho draugijos Lietuvoje leidinys 1936.
Famous artists were the members of the N. Roerich society - Paulius Galauné,
Vytautas Kazimieras Jonynas, Petras Kalpokas, Juozas Mikénas, Petras Rimsa,
Antanas Rikstelé, Adomas Smetona, Kazys Simonis, Petras Tarabilda, Domicélé
Tarabildiené, Liudas Truikys, Stasys Usinskas, Stasys Vaitkus, Adomas Varnas,
Justinas Vienozinskis, Viktoras Vizgirda, Juozas Zikaras, etc.

8 Nikolai Konstantinovich Rerikh (Rus. Huxonait Koncrantnnosnuy Pépux)
was a Russian painter, writer, archaeologist, theosophist, philosopher, and public
figure of Baltic German descent.

2 A. Sverdiolas. East-West Synthesis [in:] Kultira lietuviy filosofy akiratyje,
Vilnius 2012, p. 200-201.
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The analysis of the aspects of national identities in Lithuania is based on
the works by the authors investigating the Lithuanian ethnic interior, and
on the researches carried by Polish®® and Russian® scholars. An important
research on traditional Lithuanian Jewish visual art and symbols, published
in Aisté Niunkaité-Racitiniené’s monograph study The World of Lithuanian
Jewish Traditional Art and Symbols**, has helped to link the diverse aspects
of the Jewish interior with the contexts of traditions. While exploring
the issues of national identity, it was referred to in a range of the texts by
contemporary foreign and Lithuanian authors in the field of cultural studies,
which often see identity as a person’s ability to define his or her ‘self’.

This narrative examines only the tendency to declare national identity in
Lithuanian interior, discussing it not only in the official-state context, but
also looking at various non-official conceptions of the national. This overlook
focuses on the two main components of the ethnic representation: the first
one is the political official National Style, the second - unofficial - of the lo-
cal ethnic minorities. Thus, the conception of the national in the interwar
Lithuania was indeed very complex and proves why it was represented
by so different architectural styles. Lithuanian National style absorbed
the conceptions of the interior aesthetics and decorating inherent to various
peoples living in Lithuania’s territory. The seek for multi-ethnicity reveals
the influence of ethnic Lithuanians and Lithuanian Jewish, Polish and

30 W. Krassowski, op. cit.; I. Huml, Polska Sztuka stosowana XX wieku, Warsaw
1978; A. Kostrzynska-Milosz, Polskie meble 1918-1939. Forma - Funkcja - Technika,
Warsaw 2005; R. Reinfuss, Meblarstwo Ludowe w Polsce, Warsaw 1977.

' G.V. Baranovskij, Architekturnaja enciklopedija vtoroj poloviny XIX veka,
Vol. 7: Detali, Saint Petersburg 1904; E.I. Kirichenko, Romantism i istorism v Russkoj
architekture XIX veka, [in:] Archnasledstvo, Moscow 1988; E.I. Kirichenko, Russkij
stil’. Poiskij vyrazhenija nacional’noj samobytnosti. Narodnost’ i nacional’nost’.
Tradicji drevnerusskogo i narodnogo iskusstva v russkom iskusstve XVIII-nachala
XX veka, [album], Moscow 1997; A. Vasiliev, Russkij interier v starinnych fotogra-
fijach, Moscow 2008.

2 A. Niunkaité-Racianiené, Lietuvos Zydy tradicinio meno ir simboliy pasaulis,
Vilnius 2011.
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Russian aesthetic® conceptions of living place upon common understanding
of National Style and its representation in Lithuania. The features of the of-
ficial national identity in the interiors were determined by retrospective
worldview of the local population, state’s policy, traditions, tastes and collec-
tive memory of the ethnic and confessional groups. It’s worth to remember
that in all European countries, professionals used to look back at the rural
people’s living environment for their creative ideas. Characteristic regional
features can be traced in the interior of ethnic trend. However, in Lithuania -
like in Poland?** - the process in the opposite direction was also apparent:
the professional items of Neo-Gothic, Neo-Baroque and Neoclassicism were
primitively reproduced in ethnic rural environment. They were like naive
imitations of living environment of the noblemen - elite®.

All above-mentioned scholars’ perceptions, connected with the archival
documents kept in Lithuanian State archives®, opened the understanding

¥ Lithuanian Germans showed the most assimilation with local Lithuanians. It
may be the reason why the material about Lithuanian Germans interior was found
very minimal. Similar conclusions are found also in the researches of historians:
L. Jakubaviciené Vokieciai Lietuvos iikyje XX a. 3-4 deSimtmeciais, ,Lituanistica”
2011, Vol. 4, No. 57, p. 407-409. In year 1923 (excluding Klaipéda’s region) lived
29 231 Germans, that is 1,44 % of all Lithuanian citizens. German historian Arthur
Hermann wrote: ‘Germans in the interwar Lithuania were very few in excep-
tion of Kaunas Sanéiai district and several manors. They used to start talking
in Lithuanian language very soon and their social position was similar to local
Lithuanians - they were farmers or craftsmen. Most of them had been influenced
by Lithuanian culture because of their mixed marriages with Lithuanians. [...]
Possible that Lithuanian Germans had no unfounded national ambitions’.

** R. Reinfuss, op. cit.

» L. PreiSegalaviciené, The Interior In the Interwar Lithuania: Factors, Forms,
Tendencies (1918-1940). Doctoral Dissertation (03H Art Studies). Kaunas 2014,
p. 129.

3¢ These documents are kept in various Lithuanian State Archives and national
museums. They can be divided into seven groups: 1) the architectural projects,
which an image of the interior in architectural drawings of floor plan or section view
of a building present sometimes, in rare cases the drawings of the interior equipment
and detail drawings with annotations are found; 2) historical photographs; 3) per-
spective views, sketches and paintings of interior spaces; 4) various documents;
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of (for many years neglected) National Style, also as all different (non-official)
representations of national tendencies in Lithuanian interior design.

THE NATIONAL STYLE - THE OFFICIAL STYLE

After proclaiming independence in 1918 in Lithuania, as well as in the neigh-
bouring countries, it was necessary to reformulate the architectural goals
in such a way that they could be understandable by all residents, regardless
of their nationality and social status. Therefore, there was a return to the past
of Lithuanians living in the country’s territory, looking for the uniqueness in
local farmers and peasant’s culture. Architect-artist and educator Vladimiras
Dubeneckis was one of the first creators of the Lithuanian National Style”.
Similar creative ideas were followed by other architects and artists, such
as Mstislavas Dobuzinskis, Stasys Kudokas Jonas Prapuolenis, Gerardas
Bagdonavicius, Jonas Kovalskis, Virginijus Vizbaras, etc. This uniqueness
had to be expressed through a newly created aesthetical understanding,
the so-called National Style. However, many other young European co-
untries turned out to also have such aspirations for their National Styles.
Despite the criticism upon the guberniya (a territorial and administrative
subdivision of pre-revolutionary Russia) period architecture, the style repre-
senting the state of Lithuania, was developed in a similar way to the “Russian
Style”, i.e., an emotion of patriotism used to be evoked®. The ways to create
the style were similar to those in Russia; only some tools were different. In
Lithuania, the National Style was produced through 1) the romanticized turn
to the medieval period, 2) the integration of rural and folk traditions, arts and
crafts, 3) the citations of the Baroque, and 4) the incorporation of elements

correspondences between clients and customers, the minutes of meetings, orde-
ring and purchase invoices; 5) surviving authentic fragments of finishing and
equipment of various interior spaces, furniture, light fittings, and interior details;
6) contemporaries’ memoirs and letters; and 7) students’ graduation theses and
dissertations, written during the interwar period and subsequent times.

7 L. PreiSegalavic¢iené, Tautinés modernybés architektas: Vladimiro Dubeneckio
gyvenimas ir kiiryba 1888-1932, Kaunas 2018, p. 194-198.

% E.L Kirichenko, Russkij stil, op. cit.
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of the Eastern culture®.
From the chronological and
ideological point of views, it
is evident that the National
Style appeared as a conti-
nuation of Secession and,
due to the decorativeness
and uniqueness of designs,
had much in common with
Art Deco.

The romanticized turn
to the medieval period
reflected itself in paintings,
tapestries, stained glass
windows and panels
depicting the legendary
and historic scenes,
furniture, lightings and
equipment, that looked
like quotations from

the Middle Ag‘es (fig. 1-3). Fig. 1. The interiors of the representative room in
The portraits of Vyta- the Lithuanian Military Officers’ Club in Kaunas:

utas the Great, the maps Vytautlas’ the Great Sitting room (top), President's
of Grand Duchy of Lithu- Reception hall (bottom)
ania, architectural land-
scapes, images of Lithuanian hill forts, etc. were hung on the walls.
The symbols of the medieval period were arranged even in pure modern-
ism spaces as separate elements of the interior — as pieces of artwork. It
was popular to showcase various architectural landscapes of Vilnius city -
the historical capital of Grand Duchy of Lithuania and Polish-Lithuanian
Commonwealth (fig. 4-5) in the representative rooms.

The National Style was also produced employing the traditions
of rural households, folk art and crafts. For this purpose, the Lithuanian

¥ L. PreiSegalavi¢iené, Lietuvos tarpukario interjerai 1918-1940, op. cit.,
p. 178-185.
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Fig. 2. Project of an armchair for Fig. 3. The fireplace in the Lithuanian Military
the President's reception room by Officer’s Club in Kaunas, Vytautas the Great
Gerardas Bagdonavicius Sitting room (Photo: L. Preisegalaviciené, 2016)

Fig. 4. Library room in
Lithuanian Army’s Duke
Vytenis’ 9™ infantry’s regi-
ment, 1930-1940

Fig. 5. The interiors of Lithu-
anian Radiofonas studio
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nation—speciﬁc ornaments,
rustic furniture and textile
forms were selected (fig. 6).

Following the forms
of folk art and crafts,
the professional artists
tried to replicate the typical
primitive nature of folk
arts, but freely reproduced
and interpreted them.
High-quality, single- or :
limited-edition elements Fig. 6. Jonas Vailokaitis’ living house interiors in Kaunas,
of the National Style arch. Arnas Funkas
interior corresponded
to the requirements of international Art Deco style. The design of these
single-piece products, which were adopted from rural households and
perfected to the highest quality, were based on the Art Deco ideas. Accurate
and professionally perfected paraphrases of forms and ornaments of rustic
household items were understood as folk styles in the most countries. It
was no coincidence that the quotations of the Baroque style were popular
in Lithuania. In interiors decoration, rope’s patterns, various floral scroll
patterns, oval panels, puffy silhouettes in furniture décor, wallpapers
and stencil wall paintings, and ornate textile draperies were particularly
beloved. The Baroque corresponded to the aesthetic taste of the population
of Lithuania. Even the shapes of folk-art ornaments and rustic furniture -
which in many cases were primitive followings of the Baroque style -
witnessed the Lithuanian residents’ sympathy for the aesthetics of Baroque.
The insertion of the Baroque citations into the Lithuanian National Style
was meant to symbolise the Catholic Western European culture, richness
and solidity. Most of the official governmental representative spaces were
designed reaching for Lithuanian manor’s residences’ style (fig. 7-8).

For the development of the National Style, the Eastern cultures were
also important. On one hand, the interwar Lithuanian interior Orientalism
emerged from the incentives of cultural discourse (East-West Synthesis)
to collect artefacts of the collective memory. On the other hand, however,
it stood as a part of the western Art Deco, therefore it was manifested in
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Fig. 7. President’s Antanas
Smetona’s Reception hall

Fig. 8. The Conference Room in
the Bank of Lithuania

Fig. 9. Interior of Lithuanian
Trade Industry and Crafts
Chamber
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conjunction with this style or combined
with the pieces of Lithuanian folk art
(fig. 9-10).

Despite the architects’ propaganda
against Secession aesthetics, which
flourished before the First World War, it
continued to exist in Lithuania during
the 20s and 30s, but in the new forms
of the National Style, especially in light
fittings, interior textile and stencil wall
paintings with various floral motives.

INTERIOR OF THE ETHIC
MINORITIES

This chapter aims to reveal different
forms of the conception of the natio- :
nal, which existed during the interwar  Fig. 10. G. Bagdonavicius home interior.
period in Lithuania. They were deter- Siauliai Ausros Museum, F-FN 8318
mined by the tradition, religion and

customs, formed in ethnical communities. This part of the narrative also
analyses the function of various ritual objects in living interiors.

The Lithuanian Jews’ interiors. Jews were the largest ethnic
minority in the interwar Lithuania*. This section attempts to reconstruct
the Jews’ interiors in the interwar Lithuania®. Jewish living environment
was characterized by traditionalism which was also prevalent in all
dimensions of their life. Pieces of Neo-Baroque furniture and Baroque
ornamentation in ritual objects and papercuts used to be arranged in modest
surroundings. Utilitarian modernist furniture contrasted with Baroque
items. In the Jewish interiors, like in the houses of other nationalities,

1 Interwar period (also the previous periods’) Lithuanian cities residents’
statistics is reconstructed in the catalogue: Synagogues in Lithuania, Vol. 1: A-M,
eds. G. Mickinaité, V. Levin, Vilnius 2010; Vol. 2: N-Z, eds. G. Mickiinaité, V. Levin,
Vilnius 2012.

# Lithuanian Jews' interiors see: L. PreiSegalaviciené, Lietuvos tarpukario
interjerai 1918-1940, op. cit., p. 186-206.
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handicrafts were very popular: richly embroidered pillowcases, ornate
ritual Shabbat textiles. For functional purposes, tapestries and rugs with
colourful oriental ornaments, various landscapes, sometimes depicting
animals, birds and human figures, were hung on the wall over the beds and
sofas in the living rooms (like in Lithuanians’ and Lithuanian Russians’
houses). Alongside these tapestries and carpets, the walls were decorated
with landscapes, reproductions of famous paintings, and rabbis’ portraits,
which were appreciated not as authentic art treasures or works of art, but
as the symbols of the professed values such as memory, wisdom, science,
the relationship of man and God, and the relationship between the past and
future generations. The illuminated ketubah (a traditional Jewish marriage
contract), mizrach (an artistic wall plaque inscribed with the word mizrah
- meant East, and Scriptural passages), other kinds of traditional Jewish
papercuts with excerpts from the book of Psalms were hung on the walls;
they embodied a sacred, mystical and protective meaning. Small-size
decorative, delicate elements - like papercuts depicting various birds, two-
headed eagles or lions in floral background - with no religious texts were
also used. In the homes of the elite studying the Talmud and in the interiors
of secular intellectuals, there were collections of books and various scripts.
However, the abundance of books was not common to all living quarters. In
the interiors, objects such as mezuzah, mizrach and papercuts also performed
a function of an amulet - protection from the evil. A hanging Shabbat lamp
(judenstern) and a Shabbat candlestick had an exceptional significance in
a living interior. At the beginning of working week, the lamp was hanging
high on the ceiling, above the dining table, and welcoming Sabbath or
a holiday, it was gradually lowered down every day. The requirement
of beautification of a ritual space and objects is defined by the term Hiddur
Mitzvah in the Talmud. This aspiration for beauty was very important, but
its expression depended on inhabitants’ financial capacity.

In Lithuania, like in other countries, some Jews were open to newly
emerging modernism aesthetics. Rationality, modesty, and collective
memory are characteristic to Jewish culture, and aesthetics are important
too. Although the Lithuanian Jews and ethnic Lithuanians had different
confessional identities, during the interwar period, the features of collective
culture of neighbourhood life in the same country came out into the open.
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The Lithuanian Poles’ interior. The Lithuanian Poles, unlike
the Russians and the Jews*?, did not seek to declare their distinct national
identity, as they identified themselves naturally as part of the European
culture. This conception of ethnic identity was also evident in
their architecture and interiors. In order to establish their national identity
in architecture (and interiors), the Lithuanian Poles, above all, insisted on
avoiding the elements of the Russian Style. At the end of the 19" century, in
the search for the Polish National Style the ‘Neo-Gothic was an architectural
synonym for Polishness, but only in the Russian sector*. In Lithuania,
Gothic style recalled the middle ages - the period of Vytautas’ the Great - so
not by chance it became the source of inspiration when creating new original
designs for various secular spaces in the country’s independence mood*.
However, it was not the sole expression of the Polishness. Polish architecture
was also influenced by the romanticized sentiments towards the rural people
(peasants and farmers) living in the mountainous areas of Poland, seen
as unspoiled by civilization, very devotional and hard-working. Peasants’
culture and way of life in the Zakopane region best represent this view.
Stanistaw Witkiewicz named the architectural style affected by Romanticism
the Zakopane Style (Polish: Styl Zakopiariski). It combined Neo-Gothic
forms and rich wooden trim in interiors. According to W. Krassowski, due
to the conception of the Polish national identity (after the First World War),
arose a new requirement, the so-called ‘national traditionalism’ (Polish:
narodowy tradycjonalizm), which resulted in a shift towards architectural
traditions of palaces and manor houses that survived in rural areas®.

2 The Lithuanian Poles’ interior see: L. Prei$egalavi¢iené, Lietuvos tarpukario
interjerai 1918-1940, op. cit. p. 207-211.

# W. Krassowski, op., cit., s. 76.

* Neo-Gothic forms were arranged by Jonas Prapuolenis in the repre-
sentative space of ‘Vytauto sekly¢ia’ in 1937 [Vytautas® Sitting room - Interior
of the Lithuanian Military Officer’s Club in Kaunas]; Various project for furniture
and lightings by Gerardas Bagdonavicius [in:] Bagdonavicius, Gerardas. Tapyba,
grafika, dizainas, fotografija. Catalogue, Furniture projects are placed in CD sup-
plement / Sud.: A. Jovaisaité, O. Stripiniené, V. Siuk3¢iené. Siauliai: Siauliai Ausros
Musem, 2011.

# W. Krassowski, op., cit., s. 76.
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According to the official history of Lithuanian architecture, ‘Manor Style’
(Polish: styl dworkowy) was sought to be replicated in new medium-sized
Polish houses, especially built away from other houses*. In the interwar
period, the ‘Manor Style’ was very popular in the houses of Lithuanian
residents with gentry background. Even those living in city apartments
sought to replicate the interiors typical to Lithuanian manors and fill their
homes with collections of artworks, family portraits and furniture from
the manor houses”. In the interwar period, the Polish conception of national
identity was formed from the elements of Polish folk art and Neo-Gothic
as a symbol of the Catholic worldview. The ethnic textile items — curtains,
coverlets, cushions, wall tapestries, and carpets — and inclusively arranged
ethnic furniture represented that conception. One of modern and simple
ways to declare Polishness in the interiors was to upholster furniture seats
and cushions with tapestry in Polish patterns, as well as to use handmade
textiles, embroidered and decorated with appliqués or even, non-decorated
linen textile.

The Lithuanian Russians’ interior. Officially, the declaration of
the Russianness in the exterior of buildings was objectionable because
of its relation with the Russian Czarist oppression of ethnic Lithuanians,
Jews, Poles and other nations*®. However, the private living environment
was a favourable milieu to freely unfold the ethnic identity, individual
romanticism, religion and worldview. On the other hand, naturally, in many
unrenovated buildings, the guberniya-period interiors still existed; after
their renovation in the independent Lithuania, those interiors’ elements
inherited from the past, and the logic of their composition still survived. In

* N. Luksionyté-Tolvaisiené. Modernas ir kitos XX a. pradZios kryptys [in:]
Lietuvos architektiiros istorija. Nuo XIX a. antrojo desSimtmecio iki 1918 m, Vol. 3,
eds. N. Luksionyté-Tolvaisiené et al., Vilnius 2000, p. 448-450.

¥ Various cases were found during the research of interwar Lithuanian in-
teriors, e.g. case of Vladas Daumantas-Dzimidavic¢ius home interior, published
in L. PreiSegalavi¢iené’s article” The Interaction of Memory and the Interior in
the Interwar Kaunas Living Spaces (1918-1940), ,,Meno istorija ir kritika / Art
History and Criticism” 2011, p. 113-121.

*8 The Lithuanian Russians’ interior see: L. PreiSegalaviciené, Lietuvos tarpu-
kario interjerai 1918-1940, op. cit., p. 211-219.
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Russian authors’ works, the Russian Style is defined as turning to the ancient
architecture, the Byzantine period, the architectural forms of medieval
churches and to the motives of Russian folk art, textiles, fairy tales and
fables. The study of Russian iconography has also found an orientation
towards the East, especially towards the culture of Caucasian and Asian
countries*. Many building constructors and architects, who worked
during the guberniya period in Lithuania, tried to follow the guidelines on
the use of the Russian Style in architecture and interiors. Russian Style is
characterized by an abundance of various details and ornaments. In practice,
in the Russians’ interiors, the Russian conception of beauty and aesthetics
had a slightly different expression than in the works by the theorists
of the Russian Style. In the interwar Lithuania, the trend of the Russian
Byzantine architecture was displaced by the Classicism architecture
ideas. The architects, who had completed their studies in St. Petersburg,
developed the academic Neoclassicist trend in Lithuania. In many cases,
the Lithuanian Russian Old Believers’ houses were typically modest and,
in terms of the aesthetic taste, converged with living environment of ethnic
Lithuanians and Lithuanian Jews.

Summing up, the comparison of the conceptions of the national interior
revealed that in Lithuania, ethnic minorities and ethnic Lithuanians shared
some common attitudes. First of all, the Lithuanians, the Lithuanian Jews
and Russians preferred the Baroque style. For the Lithuanians, it was
associated with church architecture, for the Jews — with Aron Kodesh
decors (Aron Ha Kodesh — The Holy Ark, where the Torah scrolls are kept in
synagogues), and the Russians related it with Winter Palace in St. Petersburg
and other examples of the tsar’s residences. Most of the ethnic groups
regarded the Baroque style as representational, having links with European
culture. Secondly, most of the population of Lithuania had common leaning
to Orientalism and various elements of the Eastern culture and arts. Of all
the creative ideas, the most preferred one by different ethnic nationalities

* For imperialist Russia, valid are the explanations of G. Delanty’s, that orien-
talism was a result of imperialism’s expansions, when the stronger part intercepted
the occupied countries’ culture and arts. Otherness and differences made them
desirable and gave great inputs into the identities of the biggest countries. See:
G. Delanty, Inventing Europe: Idea, Identity, Reality, London 1995, p. 84-99.
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was the concept of East-West Synthesis. For the interior architectural
representation, this tendency was right, both in the emotional and aesthetic
sense, thus it was widely realized on different artistic levels in creating
the interiors of Lithuanian National Style.

CONCLUSIONS

The first ideas for the Lithuanian ethnic interior were sought after in the
countryside houses, where traditions of old were maintained. It was a living
environment of peasants, farmers and people of small Lithuanian towns and
villages. Ethnic trend is unique because it involves primitive reproductions
of Neo-Gothic, Neo-Baroque and Neoclassicism, when peasant life naively
imitates the living environment of the social elite. This amateur paraphrase
of prevailing architectural styles is one of the most original stylistic trends,
both in the sense of art and of national identity.

Lithuanian National Style was recognized as an official style of the state.
It was designed professionally and characteristic not only to the ethnic
Lithuanians but also to all the people living in the territory of the state.
Lithuanian National style had similarities with Russian Style in such
elements as referring to the medieval period and the use of folk art, textile
patterns and woodcarvings. The differences were: a) in the independent
Lithuania, Baroque was chosen from all the other styles as its style recalled
Grand Duchy of Lithuania and Polish-Lithuanian Commonwealth history,
visible in the churches’ and manors’ architectural heritage that survived
from that period; b) due to the idea of East-West Synthesis, the Lithuanian
National Style included the most aesthetically attractive oriental elements.
The research implies that Orientalism was a new, theoretically and culturally,
pre-planned direction of Lithuanian National Style. This attitude is new and
has not been discussed by other scholars.

Visual differences in the interior spaces of national (ethnic) minorities
living in Lithuania were formed by, different for each nation, confessional
factors, textile-printing patterns and approaches to rationality and
decorativeness. The elimination of religious and liturgical objects, ethnic
textiles and folk ornamentation from the interiors makes the spaces uniform;
they converge in common European directions of neo-styles or modernism.

Characteristic features of the Lithuanian Jewish interiors were rationality,
thought-out function, polychromy of individual elements, rich and bright
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colours, contrast, complex and dynamic ornamentation in needlework,
curtains, carpets, rugs, large round pillows, and tablecloths; not only
carpets were hung on the walls — so were the traditional papercuts which
have direct links to religion, symbolism, Oriental arts and aesthetics.
The emotional intelligence, characteristic to the Jewish nation, and the way
of life determined by religion had the strongest impact on the formative
principles and aesthetics of Litvaks’ home environment.

The expression of Polish identity implied strong distance from officially-
declared elements of Russian Style and avoiding them. The Neo-Gothic,
which formerly was synonymous with the Polish identity, became the key
element and the main idea. After the First World War, the conception of Polish
nationality added a new requirement, the so-called national traditionalism
(in Polish: narodowy tradycjonalizm). As a result, there was a shift towards
the architectural tradition of palaces and manors, which were still present
in rural areas. During the interwar period, it was considered modern to link
Polishness with manor’s architecture, equipment and furnishings. National
traditionalism was understood as simplified classicism, Biedermeier-style
furniture, carpets in Polish ethnic patterns, and modest finishing of interior
spaces. During the interwar period, the so-called ‘manor style’ (in Polish: styl
dworkowy) was popular among the Lithuanian residents having the gentry’s
origin.

The Lithuanian Russians’ interiors had a visible tendency to replicate
the inherent splendour of orthodox churches, abundance of elements,
dynamics of decor, and change of forms. Its characteristic feature was
an adornment of the Saints’ images and icons by hanging a drapery made
of an ethnic towel over them and arranging rugs and ornamented textiles
in its background. The living spaces reflected the Russian people’s tendency
towards sincerity, romanticism, splendour and eclecticism. In the diversity
of Russian interiors’ details and shapes, usually appear ethnic quotations
from the location and country of residence. The Russians who lived in
the interwar Lithuania, as well as the Lithuanian Jews, were loyal to the state
and used Lithuanian statehood symbols in their interiors.

The predominant tendency in the interwar interiors — which was
for the nations to differ and separate from one another - did not stand
up. The nations living together did not escape cultural fusion. Various
concepts of nationalism developed in the common cosmopolitan direction.
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The theoretical formulation of Lithuanian National Style was utmost
rational, attractive and appropriate for different aesthetic conceptions
and represented various social strata nations living in Lithuania at that
time. Interwar period was a very short, but very important, stage as it was
the origin time of the Lithuanian conception of the collective interior that
exists today.
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National Tendencies in Lithuanian Interwar Interior Design
(1918-1940)

After proclaiming independence in 1918, one of the most important tasks
was creation of new visual-architectural and design identity which was
called ‘Lithuanian Style’ or ‘National Style’. That search for a new image had
to be established by an intentional, wilful act which could be able to cre-
ate a desired object in accordance with the pre-planned model. Because
of the multi-national origin of the artists, their distinct education in various
countries (Germany, Italy, Poland, Russia, etc.), and the multiculturalism
of customers, the same idea of countries’ identity was realised in very dif-
ferent visual forms. This variety of Lithuanian interior design approaches
was strived to be untangled for the first time in the scientific monograph
Lithuanian Interwar Interiors 1918-1940. Meanwhile, the current article (due
to the space limit) presents the idea of national tendencies in the interior
design. The latter prompts the understanding that theoretical formulation
of Lithuanian National Style was ultrarational, attractive, and suitable for
different aesthetic tastes — above all, it truly represented various social strata
and nations living in Lithuania at that time.

Keywords: interwar Lithuania, interior design, national identity, National
Style, multiculturalism
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Design jako sposéb na budowanie lepszego jutra
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Definiowanie pojecia ,utopia” wigze sie zazwyczaj z proba okreslenia cech,
ktére pozwalajg, na przyktad, odrézni¢ koncepcje tworzone z mysla o po-
prawie losu ludzi skupionych w wadliwie zorganizowanych formacjach
spolecznych od ,,majaczen” schizofrenikow, rozwijajacych swoje maniakalne
wizje w obecnosci personelu szpitali psychiatrycznych. W podstawowej dla
wspolczesnych badaczy rozprawie Utopian Thought in the Western World
Frank E. Manuel i Fritzie P. Manuel za nieodzowny element utopijnych
koncepcji uznali zasade uniwersalnosci i generalno$ci prezentowanych
przez wizjonerow spostrzezen, ktére dzieki tym dwém cechom przestaja
by¢ narcystycznym narzekaniem, a staja si¢ tezami odnoszacymi si¢ do
futurologii, obierajacej sobie jako cel polepszenie egzystencji wiekszych
zespoltow ludzkich'.

W opublikowanej w 1980 roku rozszerzonej wersji rozwazan poswieco-
nych utopii Jerzy Szacki zwrécil uwage na trudnosci definicyjne zwigzane
z tym pojeciem?. Zaproponowal miedzy innymi rozrdéznienie na utopig
i utopizm, rozumiany jako mrzonka czy fantazja. Szacki utopie potraktowat
jako pewnego rodzaju sposob myslenia, rodzaj swiatopogladu nacechowany
ostrym poczuciem obcosci w stosunku do realnego $wiata®. Uznal przy tym,

! F.E. Manuel, F.P. Manuel, Utopian Thought in the Western World, 2™ ed.,
Cambridge (MA) 1980, s. 7.

% J. Szacki, Spotkania z utopig, Warszawa 1980, s. 10-37.

* Ibidem.
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ze miedzy pielegnowanym idealem a zastanym $wiatem, miedzy powinno-
$cig a bytem istnieje stosunek bezwzglednej opozycji. Z tego powodu utopig
nalezatoby uznac za zjawisko uniwersalne, determinowane niezmienng
potrzeba wykraczania poza ograniczenia warunkowane ludzkim habitatem
w celu osiagnigcia wyobrazonego szczescia®.

Trudnoscig w precyzyjnym opisywaniu omawianego tu zjawiska jest
klopot z oddzieleniem struktur utopijnych od tak zwanych antyutopii i dy-
stopii. Zazwyczaj bowiem utopijne idee formulowane sg na gruncie krytyki
istniejacych w danym okresie warunkéw, maja konkretne odniesienie do
czasu i miejsca, w ktérym powstaja, i wiagza si¢ z kontestacja $cisle okreslo-
nych obyczajow lub stosunkéw spotecznych’®. Jednoczesnie wszelkie proby
realizacji utopii konczg si¢ z reguly niepowodzeniem i co$, co nosito zna-
miona koncepcji idealnej, niemal niemozliwej do osiggnigcia z uwagi na
stopien doskonalosci postulowanych dazen, w momencie urzeczywistnienia
staje sie doskwierajaca czlonkom danej wspoélnoty dystopia, nieadekwatna
do panujacych realiéw i niedopasowang do strategii wyznaczajacych kie-
runek dalszego rozwoju historycznego grupy ludzi potaczonych wczesniej
pragnieniem wprowadzenia w zycie pewnej idealistycznej wizji.

Niewatpliwg cechg utopii, bez wzgledu na to, czy rozumiana jest ona jako
wizja idealnej przyszlosci, ktdrej — per definitionem — nigdy nikomu nie uda
sie osiaggnac, czy tez jako stan doskonalosci, do ktérego za wszelka cene na-
lezaloby dazy¢, jest aprioryczny podzial czasu na przeszlos¢, terazniejszosé
i przyszlos¢, a czesto takze powigzanie tej ostatniej z fantazjami opartymi
na pragnieniach, marzeniach i antycypacji tego, co mialoby wkrotce nastac¢,
w przekonaniu, ze czlowiek sam jest w stanie wplywa¢ na rzeczywistos¢,
w ktorej bedzie sie musial nastepnie odnalez¢ i ktora bedzie poniekad $ci-
sta konsekwencja jego wczesniejszych poczynan. Spekulowanie na temat
przyszlosci w naturalny sposob Iaczy sie z determinizmem, wykluczajacym
przypadkowos¢. Wizje utopijne sg z reguly tworami myslowymi o usta-
lonym z gory porzadku i rozpoznawalnej logicznej strukturze, pozornie
wiazacej przyczyne ze skutkiem. Jednak glebsza analiza tych tworéw my-
slowych ujawnia, ze w wigkszosci przypadkow wizjonerzy przysztosci ba-
zujg przede wszystkim na przeczuciu i intuicji, nie prowadzac doktadnych

* Ibidem.
> F.E. Manuel, E.P. Manuel, op.cit., s. 23.
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badan symulacyjnych i lekcewazac argumenty, ktére moglyby podwazy¢
sens zastosowanego przez nich rozumowania.

Utopie formulowane przez wizjoneréw dzialajacych na terenie Stanéw
Zjednoczonych sa czesto dodatkowo predestynowane. Pewne ich cechy maja
swoje zakorzenienie w mysli mesjanistycznej, ksztaltujacej $wiatopoglad
obecny w Ameryce od czasu przybycia do Nowego Swiata purytan, ktérzy
traktowali kolonizowane przez nich tereny jak ziemi¢ obiecang, umozli-
wiajaca im zbudowanie Nowego Jeruzalem, biblijnego Raju, podarowanego
im jako boskim wybrancom. Ze $rodowiskiem osadnikéw zajmujacych
poéinocno-wschodnie rejony dzisiejszych Standéw Zjednoczonych, zwane
Nowga Anglig, zwiazac nalezy szczegolnie popularne w wiekach XVII i XVIII
jeremiady - forme literackg, ktora do dzisiaj pobrzmiewa w przemdwieniach
amerykanskich politykéw przetwarzajacych treéci patriotycznych lamen-
tacji nakladajacych na $rednig klase amerykanskiego spoteczenstwa role
krzewicieli purytanskiej wizji. Jeremiady sa wyjatkowo dobrym przykia-
dem narzedzia do propagowania specyficznego amerykanskiego marzenia,
zgodnie z ktérym kolejne pokolenia dobrze sytuowanych mieszczan maja
bra¢ udzial w urzeczywistnianiu idealu blogostawionego dobrobytu, holy
commonwealth, zapowiedzianego w mesjanistycznym przestaniu Ojcow-
Zalozycieli przybylych na tereny dzisiejszych Stanéw Zjednoczonych w 1620
roku.

Sacvan Bercovitch przypisuje amerykanskim jeremiadom podstawowa
role w zakresie budowania narodowej tozsamosci obywateli USA®. Jego
zdaniem to wlasnie w Ameryce dokonala si¢ transformacja spoteczna, w wy-
niku ktérej udalo si¢ zwalczy¢ wszelkie pozostatoéci feudalizmu, reprezen-
towanego jeszcze w okresie wczesnego kapitalizmu przez gildie kupieckie
i system monarchiczny, i wyksztalci¢ nowoczesny system ekonomiczny,
zorientowany na komercjalizm, w szczegoélny sposob ,,.konsekrowany” przy
pomocy ideologii odnoszacej ten ustrdj bezposrednio do ,,$wigtego planu”,
»boskiego przeznaczenia” osadnikow, ktorzy zdecydowali si¢ na pielgrzymke
do Nowego Swiata.

¢ S. Bercovitch, The American Jeremiad, [w:] American Social and Political
Thought. A Reader, ed. A. Hess, New York 2003, s. 80-88. Pragne podzigkowa¢
panu doktorowi Peterowi Martynowi z IS PAN w Warszawie za zwrdcenie uwagi
na ten aspekt prezentowanego w niniejszym artykule problemu.
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Mniej wigcej w XVIII wieku doko-
nala si¢ w tym systemie wartosci pewna
istotna przemiana - ,,.boski plan” utra-
cit swoje zwiazki z egzegeza Pisma
Swigtego, kwestia ,amerykanskiego
przeznaczenia” wyraznie si¢ zdesakra-
lizowala. Miejsce eschatologii biblijnej
zajeta wiara w postep ludzkosci’, ba-
zujaca na przekonaniu o nieograni-
czonym wprost potencjale tkwiacym

: w technicyzacji proceséw produkgji oraz
SR o mozliwosci calkowitego zapanowania

Il. 1. Norman Bel Geddes, Futurama, .
1939 1 nad kaprysnoscia przyrody. Ta — nowa
podowczas — ,religia” opanowata $rodo-
wiska zaangazowane w budowanie dobrobytu ,,na sposéb amerykanski”,
pobrzmiewajac nastepnie w koncepcjach prezentowanych przez wizjoneréow
USA w XIX i XX wieku. Jej podstawowym wyrdznikiem w obrebie mysli
utopijnej, wywodzacej sie z cywilizacji identyfikowanej jako ,,zachodnia”,
jest kreowanie wizji, ktore majg by¢ celem zrealizowanym w ,,nie tak znowu
odleglej przyszlosci”. Taki charakter miata utopijna koncepcja wykreowana
przez Normana Bel Geddesa na wystawie §wiatowej zorganizowanej pod
hastem ,,Swiat Jutra” (The World of Tomorrow), ktérg otwarto w Nowym

Jorku 30 kwietnia 1939 roku.

Dokonujac analizy Futuramy (il. 1) - czesci ekspozycji nowojorskiej,
przygotowanej przez Bel Geddesa w ramach pawilonu firmy General
Motors — Adnan Morshed zwrécil uwage na pionierski charakter sposobu
zaprezentowania stworzonej przez tego projektanta wizji, podkreslajac fakt,
ze ten ,model amerykanskiej utopii” ogladalo si¢ z perspektywy, ktéra sy-
mulowala widok $wiata z pokladu nisko lecacego samolotu®. By umozliwi¢
widzom Futuramy taki oglad, Bel Geddes odbyl loty samolotowe nad USA,
podczas ktérych precyzyjnie zapisywal swoje spostrzezenia, a nastepnie
skonstruowal tamociag z 552 siedzeniami, ktory przewozil zwiedzajacych

7 Ibidem, s. 83.
8 A.Morshed, The Aesthetics of Ascension in Norman Bel Geddes’s Futurama,
»Journal of the Society of Architectural Historians” 2004, Vol. 63, No. 1, s. 74.
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wystawe nad tréjwymiarowa panoramg miast z ich wiejskimi przed-
mie$ciami, ukazujac w ten sposéb przyszto$¢ przewidywana dla Stanéw
Zjednoczonych na 1960 rok®’. Stworzona przez Bel Geddesa makieta skfadata
sie z czterystu o$miu topograficznych sekcji sporzadzonych na podstawie
fotografii lotniczych réznych rejonéw USA, a wykonanych przez pionierska
w tej dziedzinie firme Fairchild Aerial Surveys".

Przyjecie perspektywy odgornej zinterpretowane zostalo przez Morsheda
jako, z jednej strony, nawigzanie do modernistycznego sposobu projekto-
wania miast, stosowanego miedzy innymi przez stynnego funkcjonaliste
Le Corbusiera, z drugiej zas§ — mialo symbolizowa¢ swoiste ,,rozwigzanie
tajemnicy labiryntu”, ktory dla widza spogladajacego z lotu ptaka przestaje
by¢ zagmatwang plataning drdg i zamienia sie w przewidywalny, logiczny
system o klarownym uktadzie. Twdrca tego systemu uzyskuje w ten sposob
status demiurga - panujacego nad sytuacja, znajacego i kontrolujacego kazdy
element tej skomplikowanej przestrzennej ukladanki. Przy pomocy tego
zabiegu uwiarygodnione stajg si¢ poszczegdlne elementy utopii, poniewaz
posiadanie kontroli nad wszystkimi cze$ciami skladowymi prezentowa-
nego systemu w naturalny sposob uprawdopodobnia mozliwo$¢ zaréwno
kierowania zmianami klimatycznymi, jak tez poradzenia sobie z takimi
problemami, jak zanieczyszczenie wody i powietrza, sktadowanie $mieci,
nieprzejezdnos¢ drog w godzinach komunikacyjnego szczytu czy dostepnosc
edukacji akademickiej niezaleznie od sytuacji ekonomicznej mtodych. Bel
Geddes przewidywal rozwigzanie wszystkich tych kwestii, wierzac w site
sprawczg nowoczesnych technologii. Wiaczat sie wiec gladko w nurt utopii
technologicznych, ksztaltujacych tres¢ ,,amerykanskich jeremiad” poczaw-
szy od XVIII wieku az po czasy najnowsze.

* Ibidem, s. 75.

10 Realizujac wskazéwki Bel Geddesa, nowojorska firma Fairchild Aerial
Surveys wykonala sto dziewietnascie fotografii, przelatujac miedzy innymi nad
Nowym Jorkiem (Central Park i Manhattan), Jersey City (w stanie New Jersey),
Mount Wilson (w stanie Illinois), Yosemite Valley (Kalifornia) oraz St. Louis
(Missouri); zob. ibidem, s. 95, przyp. 10.

' Zakolejna, blizszg dzisiejszym czasom odstong tego nurtu uznaé¢ mozna mie-
dzy innymi tak zwany dotcom neoloberalism, opisany w potowie lat 90. XX wieku
przez angielskich teoretykéw mediéw, Richarda Barbrooka i Andy’ego Camerona;
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Morshed poréwnat dziatania Bel Geddesa do poczynan zyskujacego
popularno$¢ mniej wiecej w tym samym czasie Supermana (nadczlowieka
latajacego nad miastami niczym ptak), widzac w nim Superprojektanta,
ktory przedstawil amerykanskiemu spoteczenstwu mistrzowski plan, prze-
ksztalcajacy Stany Zjednoczone w ,,stworzony ludzka reka Raj” (manmade
Elysium) (il. 2). Na potwierdzenie tego zamiaru przytoczyl fragment oficjal-
nej noty prasowej Futuramy:

Wyobraznia praktyka projektowania roztacza przed toba ksztalt nowego
$wiata. Matka ziemia jest, oczywiscie, taka sama, gdy chodzi o géry i doliny
oraz strumienie wdd, ktdre sptywaja w dot, do morz. Jednak tu i 6wdzie
widoczne s3 $wiadectwa tego, jak zostala przeksztalcona i zmuszona do
realizowania dziela cztowieka w celu zwigkszenia jego dobrobytu, przy-
czyniajac si¢ do jego komfortu oraz dajac mu wiecej wypoczynku. Wielkie
projekty wodne, stacje kontroli powodzi, platformy ziemne powstrzymujace
erozje oraz zintensyfikowane uprawy pod szklem. A jednocze$nie wszystko
to zostalo potaczone autostradg Normana Bel Geddesa, systemem l$nigcych
nitek rozciggajacych si¢ wzdtuz kontynentu'.

Nie byto to odlegte od intencji i odczu¢ samego Bel Geddesa. Juz
w 1938 roku, pracujac nad modelem Futuramy, pisal on do swojej zony
o0 dos¢ specyficznym (niemal boskim) odczuciu, jakie towarzyszyto mu, gdy
»chodzit tam i z powrotem z kieszeniami i rekoma pelnymi wiezowcéw”,
z ktérymi eksperymentowat, dazac do uzyskania efektu charakterystycznego
dla widoku z lotu ptaka. Znamienny okazal si¢ w tym przypadku komentarz
jego zony, ktéra w odpowiedzi zyczyta mu, by czerpal przyjemnos¢ z ,,ba-
wienia si¢ w boga”, stawiajacego wiezowce tam, gdzie chce, i wydajacego
miliony zgodnie z wlasnym wyborem®.

Norman Bel Geddes nie rozpatrywal swoich wizji jedynie w kategorii
utopii. Jeszcze w 1932 roku wydal w Bostonie publikacje¢ zatytutowang

zob. R. Barbrook, A. Cameron, The Californian Ideology, ,Science as Culture” 1996,
Vol. 6, No. 1, s. 44-72.

2 Cyt. za: A. Morshed, op. cit., s. 92 (je$li nie zaznaczono inaczej, ttumaczenie
pochodzi od Autorki artykutu).

B Ibidem, s. 89.
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Horizons", ktéra byla zarazem przegla-
dem jego dekoracji scenograficznych re-
alizowanych dla nowojorskich teatrow
oraz dokonan w dziedzinie projektowa-
nia przedmiotow uzytkowych, jak tez
prezentacja marzycielskich pomystow,
opisywanych w przekonaniu, ze stang si¢
one codziennoscig mieszkancodw Standw
Zjednoczonych w ,,nie tak znowu od-
leglej przysztosci”. Wyjasniajac tytut
swojej ksigzki, wyrazil poglad, ze oto
nadchodzi ,era nowego horyzontu”,
w ktérej podstawowa role odegraja pro-
jektanci produktéw przemystowych. Ich
zadaniem stanie si¢ opanowanie czterech
specyficznych faz, obejmujacych: design struktur spotecznych, zajmujacy sig
organizacja ludzi, pracy, zdrowia i wypoczynku; design maszyn i urzadzen
usprawniajgcych warunki pracy poprzez eliminacj¢ nadmiernego wysitku
(drudgery); design wszystkich przedmiotéw codziennego uzytku, dzieki
ktéremu stang si¢ one wydajne, trwate, wygodne i dostgpne dla kazdego;
design w sztukach pieknych - malarstwie, rzezbie, muzyce, literaturze
i architekturze, inspirujacy nastanie nowej epoki®.

Za wazny wyznacznik tego postepu uznal predkosc's. Bel Geddes byt
zafascynowany przewidywaniami, ze samochody bedg poruszaly sie z pred-
koscig 500 mil na godzing, a samoloty poszybuja po niebie nawet dwu-
krotnie szybciej. Uwazal, Ze tempo obserwowanych w jego czasach zmian
zmusi czlowieka do inicjacji dzialan, ktére przygotuja go do podjecia wy-
zwan ery dynamicznej motoryzacji, dlatego zaproponowat wlascicielom
fabryk i przedsigbiorstw przemystowych innowacyjne rozwigzania, gdzie
gtowna cechg byla eliminacja ksztaltéw nieprzystajacych do wymagan
$wiata opierajacego swéj rozwoj na szybkim pokonywaniu duzych dystan-
soéw. Oplywowe, kragte formy, zapozyczone z ksztattu kropli wody, nadaly

Il. 2. Norman Bel Geddes, Futurama,
fragment ulicy, 1939 r.

“ N. Bel Geddes, Horizons, Boston 1932.
> Ibidem, s. 4-5.
16 Tbidem, s. 24-25.
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tworzonym przez Bel Geddesa przedmiotom i budowlom stylizacje zwana
streamline moderne, podporzadkowana dyktatowi dematerializacji, zasu-
gerowanemu w Einsteinowskim prawidle, niedwuznacznie zakladajacym
tozsamo$¢ materii i energii. Po wybudowanych w pawilonie Futuramy
wielopasmowych autostradach, realizujacych podstawowe dla Bel Geddesa
zalozenie, Ze kierowca powinien dojecha¢ do celu swej podrozy bez zad-
nego postoju, mknely miniatury ,,przyszlosciowych” autobusow i takséwek
w ksztalcie aerodynamicznej lezki, a ich trasy rozczlonkowywaly sie we
wszystkich kierunkach w postaci utozonych nad sobg pietrowo waskich
pasm, eliminujgcych wszelkie skrzyzowania.

Tego rodzaju rozjazdy nie byly wcze$niej znane, totez Bel Geddes przy-
gotowal nawet dla swych szos specjalne przepisy drogowe, regulujace za-
sady korzystania z wymyslonych przez siebie autostrad przysziosci. Tuz po
nowojorskiej wystawie wydal ksiazke zatytutowana Magic Motorways", na
kartach ktorej z detalami opisal swoje wyobrazenia o Ameryce z 1960 roku.
Ttumaczac czytelnikowi intencje wydawnicze, wyjasnial:

Masy ludzkie nie potrafig nigdy znalez¢ rozwigzania danego problemy,
dopdki nie wskaze si¢ im sposobu. Kazdy przedstawiciel tych mas moze
mie¢ wiedz¢ w zakresie pewnej tematyki i kazdy moze mie¢ swoje wlasne
rozwigzanie, jednak zanim opinie mas si¢ wykrystalizuja, zostang wlasciwie
zogniskowane i wyartykulowane, nie prowadzg one do niczego poza grom-
kim narzekaniem. Jednym z najlepszych sposobdw uczynienia rozwigzan
zrozumialymi dla wszystkich jest ich wizualizacja i dramatyzacja. Te role
spelnila Futurama: byta ona wizualng dramatyzacja rozwigzania skom-
plikowanej plataniny amerykanskich drég dojazdowych. Wszyscy, ktorzy
widzieli Futurame, wiedza, ze jest to wielkoskalowy model, reprezentujacy
kazdy typ terenu w Ameryce oraz przedstawiajacy sposob, w jaki system
zmotoryzowanych ciggdw komunikacyjnych moze by¢ poprowadzony w ca-
tym kraju — przez gory, rzeki i jeziora, przez miasta i obok miast — nigdy nie
zbaczajac z wlasciwego kursu i pozostajac zawsze w zgodzie z czterema gtow-
nymi zasadami autostradowego designu: bezpieczenstwo, wygoda, predko$¢
i wydajnoé¢. Autostrady, ktdre przebiegaja przez ten model, sg doktadnymi
replikami, w malej skali, szos, jakie moglyby zosta¢ wybudowane w Ameryce

7" Idem, Magic Motorways, New York 1940.
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w najblizszej przyszloéci. Zostaly zaprojektowane, by zlikwidowa¢ kolizje
pojazdow oraz catkowicie wyeliminowa¢ zatory uliczne®.

Z tego rodzaju wynurzen mozna by wnosi¢, ze Bel Geddes przedsta-
wil Amerykanom zwiedzajacym Futurame makiete ilustrujaca planowane
na najblizsza przyszto$¢ nowinki techniczne. Takie mniemanie byloby
jednak zafalszowaniem zaprezentowanej podczas nowojorskiej wystawy
wizji. Jej istotnym elementem bylo na przyktad konstruowanie nowego
wizerunku miast przysztosci, w ktorych podstawowg jednostka organizacji
przestrzennej mialy si¢ sta¢ wysokosciowce, funkcjonujace jako pionowo
zaaranzowane dzielnice. Proponujac ten typ zabudowy, tworca Futuramy
przekonywal, ze w miastach starego typu ludnos¢ skupiata si¢ w budynkach
niskich, w ktorych funkcje administracyjno-handlowe w sposob naturalny
istnialy w formie rozproszonej na duzym obszarze (il. 3). Nowoczesne tech-
nologie miaty umozliwi¢ wznoszenie drapaczy chmur, w ktérych wielkie
domy handlowe, ustugi rzemieslnicze, kina, teatry, a nawet parkingi i biuro
burmistrza ulokowane bytyby jedne nad drugimi, skupiajac wszelkie po-
trzeby mieszkancow w jednym miejscu:

Centrum biznesowe miasta liczacego cztery tysiace mieszkancéw ma zazwy-
czaj wiele kwartaléow z budynkami o wysokosci dwoch lub trzech kondygna-
¢ji, mieszczgcymi sklepy, biura i ustugi. Lekarze i prawnicy sg rozproszeni.
Burmistrz ma swojg wlasng siedzibe. S tam kina, banki, urzad telegraficzny.
Kazdy matly budynek ma wlasny zarzad, centralne ogrzewanie, stuzby po-
rzadkowe oraz urzadzenia dla klientéw chodzacych od bramy do bramy.
W 1960 roku interesanci beda mogli wej$¢ do jednego wysokiego budynku,
w ktérym skoncentrowane zostanie cale spoleczenstwo. Bedzie tam lekarz
i rzeznik, kino, burmistrz, sprzedawca produktéw spozywczych, aptekarz,
sklep zwierzecy, bank, poczta, agencja zatrudnienia. Latem wiezowiec ten
bedzie schladzany, a zima ogrzewany. Zamiast sze$ciu kwartalow z beztadnie
zestawionymi budynkami komercyjnymi o trzech pietrach bedzie tam tylko
jeden blok o osiemnastu kondygnacjach, a w pozostatych pieciu kwartatach
znajdg si¢ parki, place zabaw, parkingi lub obszar mieszkalny. Wydajno$¢
iwygoda beda si¢ rozprzestrzenia¢ od wielkich miast do matych miasteczek®.

18 Tbidem, s. 4-6.
¥ Ibidem, s. 271.
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W pionowo zaaranzowanych mia-
stach postep techniczny miatby gwaran-
towac reforme spoteczna, sprawiajac, ze
ludzie wytworzyliby miedzy sobg wiez
opartg na réownosci i dobrobycie wszyst-
kich obywateli. Wie$ bylaby wprawdzie
nadal rozparcelowana na rozleglych te-
renach, ale do jej spolecznego scalenia
przyczynilby sie stworzony przez Bel
Geddesa system szybkobieznych auto-
strad, dzieki ktérym ,wiejska izolacja
zamienilaby si¢ w sielska kooperacje™.
Autostrady stawaly sie w koncepcji ame-
rykanskiego projektanta remedium na
wszelkie amerykanskie bolaczki. Argumentacja wspierajacg jego teorie byly
miedzy innymi cytaty ze wspotczesnych mu opracowan socjologicznych:

11. 3. Norman Bel Geddes, Futurama,
mabkieta, 1939 r.

Eliminujac napiecia i kolizje we wspoiczesnym zyciu spotecznym, planowa-
nie przyczynia si¢ do poprawy zdrowia — nie tylko fizycznego, czego mozna
oczekiwa¢ na skutek decentralizacji oraz swobody ruchu, lecz takze zdrowia
psychicznego. Socjolog Charles H. Cooley jedynie powtorzyl szeroko od-
czuwane podejrzenie, gdy stwierdzil: ,,Ekstremalna koncentracja ludnosci
w centrach wywarla godny ubolewania wplyw na zdrowie, inteligencje
i moralno$¢ ludzi”. Gdy nadejdzie ten czas i transport osiagnie swoj cel -
a mianowicie: uwolni cztowieka od przywigzania do jego bezposredniego
otoczenia — wowczas to juz nie ciala ludzi beda regenerowane stoncem,
powietrzem i kontaktem z przyrodg. Regeneracji poddane zostang réwniez
ich umysty*.

W wypowiedziach Bel Geddesa pobrzmiewajg rowniez watki podej-
mowane wczesniej w jeremiadach. Jego wizja Ameryki ma by¢ pokrewna
ideowo realizowanemu przez kolejne rzady Stanéw Zjednoczonych planowi
Ojcow-Zalozycieli, ktory - jego zdaniem - $wietnie przetrwal probe czasu®.

20 Ibidem, s. 292.
2 Ibidem, s. 293.
22 Ibidem, s. 271.
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Polepszenie jako$ci autostrad ma — w mysl koncepcji Bel Geddesa - bez-
posredni wplyw na model dobrobytu tworzony od wielu pokolen przez
potomkow purytanskich imigrantéw, poniewaz motoryzacja promuje po-
czucie wolnosci, wynikajace z wigkszej mobilnosci spoleczenstwa. Zapewnia
réznorodno$¢é, zmiane scenerii, wigksza dyfuzje socjalng i poszerzenie
horyzontu.

Swoboda ruchu, uwolnienie si¢ od nieprzejezdnych drég, odrzucenie tego, co
przestarzate, wszystko to stymuluje jedng rzecz: wzajemna wymiane [inter-
change] - przenikanie sie ludzi, miejsc, sposobow zycia, a w konsekwencji -
$wiatopogladow. Amerykanski nardd nie bedzie w stanie rozwigzac stojacych
przed nim trudnosci, dopdki ludzie réznych klas i regionéw - robotnicy,
intelektualisci, rolnicy, biznesmeni — nie poznaja sie lepiej i nie zrozumieja
swoich probleméw.

Ameryka, w ktdrej ludzie sa wolni nie w sensie retorycznym, lecz w bar-
dzo realistycznym znaczeniu bycia wolnym od zatloczenia, zanieczyszczen
i rdzy — wolnym w znaczeniu poruszania si¢ po drogach prowadzacych do
godnego $rodowiska zycia, wolnym, by podrézowaé wzdtuz tras, ktérych
widok raduje serca - to jest Ameryka, ktdrej przeobrazenia moga daleko wy-
kroczy¢ poza zmiany dokonujace si¢ jedynie na powierzchni. Jesli mieszka-
niec miasta pozna wies, ludzie Zyjacy na Wschodzie poznajg tych z Zachodu,
gorale poznaja zatoki i morza, wéwczas horyzonty poszerzg sie, standard
zycia jednostek wzrosnie. Wraz z wzajemng wymiang pojawi si¢ wiele roz-
norodnoéci. A réznorodno$¢ — zaréwno rasowa, jak tez geograficzna — jest
podstawowym dziedzictwem Ameryki®.

Podniosty ton wypowiedzi Geddesa mogt by¢ podyktowany opanowuja-
cymi Stany Zjednoczone nastrojami patriotycznymi, poprzedzajacymi mo-
ment przystgpienia tego panstwa do wojny. Mniej wiecej w tym samym czasie,
gdy trwaly prace redakcyjne nad Magic Motorways, Bel Geddes pracowal nad
stylizacja radioodbiornika ,,Patriot”, produkowanego przez firm¢ Emerson
(il. 4). Nadal mu kolorystyke nawiazujaca do flagi amerykanskiej, sprawia-
jac, ze ,Patriot” stal si¢ niemal obowiazkowym wyposazeniem kazdego
amerykanskiego domu deklarujgcego niechg¢ wobec przeciwnikéw USA
w okresie drugiej wojny §wiatowej. Projektujac obudowe radioodbiornika,

23 Ibidem, s. 295.
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Bel Geddes zamienil na-
stroje patriotyczne panu-
jace wérod Amerykandéw
w czasie walki z faszyzmem
i nazizmem w sukces fi-
nansowy firmy Emerson.
Niewatpliwie takze utopia
rozwinieta przez niego
wokol wystawy $wiatowej
w Nowym Jorku dziatata
jako ukryta reklama prze-
11. 4. Norman Bel Geddes, radioodbiornik Emerson, mo- Mmystu motoryzacyjnego,
del 400-3 ,, Patriot”, 1940 r. przyczyniajac si¢ istotnie
do rozwoju transportu.
Niebawem zacze¢to bowiem realizowa¢ wymyslony w zwiazku z tg ekspo-
zycja system autostrad. Przyniost on wymierne korzysci finansowe branzy
samochodowej i sprzedawcom paliwa, nie zmienil jednak, jak mozna sig
domysla¢, panujacych w tym panstwie stosunkow spotecznych.
Propagowany przez Bel Geddesa komercjalizm i wspierana przez jego
utopijne wyobrazenia idea dobrobytu zaczely przynosi¢ coraz bardziej
zauwazalne negatywne skutki w postaci zwiekszonego zanieczyszczenia
srodowiska i narastajacych réznic w zamoznosci poszczegdlnych czlonkow
spoleczenstwa oraz ograniczen w zakresie demokracji, wynikajacych mie-
dzy innymi z decyzji wladz panstwowych, sterowanych dzialaniami lobby
wspierajacego interesy wlascicieli przemystu. Wywotalo to fale sprzeciwéw.
Wiasnie na - przewidywane przez projektanta jako moment urzeczywist-
nienia sie jego ,amerykanskiego snu” - lata 60. XX wieku przypada uak-
tywnienie si¢ kontestujacych kulture pieniadza srodowisk hippisowskich,
z ktérymi zwigzac nalezy miedzy innymi takie innowacyjne w owej epoce
idee, jak ,,powrdt do natury” poprzez odrzucenie zdobyczy cywilizacyjnych
i skupienie si¢ na podbudowanym buddyzmem mistycyzmie, prowadzacym
do rozwoju wewnetrznego cztowieka. Na gruncie wyartykutowanych w tym
nurcie idei powstata wkrétce wizja stanowigca catkowite zaprzeczenie spo-
sobu myslenia Bel Geddesa, ktéra w swej pelni wyrazona zostala miedzy
innymi w wydanej w 1975 roku powiesci Ernesta Callenbacha Ecotopia:
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The Notebooks and Reports of
William Weston®.

Rozwijane przez Bel Geddesa
idee oparte byly na fascyna-
cjach epoki, w ktorej wyraznie
pobrzmiewaly jeszcze rozpo-
wszechniane na poczatku XX
wieku w kregach futurystow
hasta gloszace nadejscie nowej
ery — epoki cztowieka swobod-
nie poruszajacego sie pojazdami i e
mknacymi po ladzie i przez Il 5 Norman Bel Geddes podczas pracy, 1937 r.
przestworza z predkos$cig swia-
tla (il. 5). Tego typu fascynacji nie podziela - bazujaca na znacznie bogatszych
doswiadczeniach w dziedzinie szybkiej komunikacji - wspotczesna mysl
urbanistyczna. Okazalo si¢ bowiem, ze rozwdj autostrad przyczynil sie do
ostabienia roli przestrzeni publicznych w miastach, prowadzac do zaniku
zycia spotecznego opartego na ruchu pieszym. Popularny obecnie dunski
urbanista Jan Gehl proponuje mieszkaricom zmotoryzowanych metropolii
amerykanskich powrét do sredniowiecznych zasad ksztaltowania prze-
strzeni miejskich, przywracajacych prymarng role przechodniom i space-
rowiczom wolno przemierzajacym wielkomiejskie bulwary i delektujacym
sie doznaniami pieszego, ktory zdecydowat sie pozostawi¢ swoj samochod
gdzie$ na dalekim przedmiesciu®. Gehl kwestionuje tez sens entuzjastycznie
zwiastowanej przez Bel Geddesa ekspansji zabudowy wysokiej, stwierdzajac:

Dzialalnos¢, ktéra odbywa sie na tym samym poziomie, moze by¢ doswiad-
czana w zasiegu ograniczonym zmystami, to jest w promieniu od 20 do 100
metréw, w zaleznosci od tego, co mamy zobaczy¢, i w sytuacii tej fatwo jest
poruszaé sie miedzy wydarzeniami. Jesli co$ dzieje sie na poziomie, ktéry
jest niewiele wyzej, mozliwosci doswiadczen sg juz bardzo ograniczone.
[...] Dlatego tez, z zasady, ztym pomyslem jest proba gromadzenia dziatan
przez umieszczenie ich nad sobg, na réznych poziomach. [...] Niskie budynki

2t E. Callenbach, Ecotopia: The Notebooks and Reports of William Weston, New
York 1975.
% J. Gehl, Zycie migdzy budynkami [1971], ttum. M.A. Urbariska, Krakéw 2013.
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wzdluz ulicy harmonizuja ze sposobem, w jaki ludzie sie poruszaja, i ze spo-
sobem funkcjonowania ludzkich zmystéw - w przeciwienstwie do budynkow
wysokich, ktdre z nimi nie wspodlgraja*.

Poglady Gehla, ktére w niektorych aspektach maja charakter kolejnej uto-
pii, kontestujgcej tym razem urzeczywistnione elementy wizji Bel Geddesa,
majg szanse realizacji tylko wowczas, gdy beda paralelne z wyobrazeniami
wiadz decydujacych o kierunkach rozwoju okreslonych skupisk ludzkich.
W tym sensie dzielg one los marzen autora Futuramy. Jego kosztowne pomy-
sty mogly by¢ zrealizowane tylko w tym zakresie, w jakim byly kompatybilne
z interesami przedsigbiorcow przewidujacych osiagnigcie korzysci material-
nych z inwestycji stymulowanych przewidywaniami amerykanskiego wizjo-
nera. Wprawdzie coraz czgsciej pojawiajg si¢ eksperymenty wprowadzajace
w miastach nowe rozwigzania komunikacyjne oraz uswiadamiajace korzysci
wynikle z wyrugowania z ich centréw samochodéw, jednak na obecnym
etapie maja one charakter marginalny i prezentowane sg jako alternatywa
o niskim prawdopodobienstwie powszechnego zastosowania”. Na podobne;j
zasadzie trudno jest oczekiwac, ze inspirujgca srodowiska naukowe publi-
kacja Gehla powstrzyma inwestoréw od wznoszenia wiezowcow i wplynie
na mieszkancéw miast, zachecajac ich do rezygnacji z samochodu i uzytko-
wania publicznych srodkéw transportu oraz bulwaréw dla pieszych czy tez
$ciezek dla cyklistow. Tego typu rozwigzania beda preferowane wowczas,
gdy wymuszone zostang sytuacja gospodarcza danego regionu. Utopie maja
bowiem te¢ swoistg ceche, ze s3, jak to zaznaczono na wstepie, $cisle zwia-
zane z czasem i miejscem, w ktorych sie rodzg, maja charakter historyczny
i tracg swa site oddzialywania w przypadku, gdy zanika odpowiadajacy im
kontekst spoleczno-ekonomiczny.
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Norman Bel Geddes - the Visionary of the Future.
Design as a Way of Building a Better Tomorrow

The American industrial designer Norman Bel Geddes is known for devel-
oping innovative concepts about theatre and movie sets, as well as designing
cars based on streamlining. Moreover, he also belonged to the early-twenti-
eth-century avant-garde pioneers who tried to combine the utopian vision
of a better future with new perspectives occasioned by the advent of human
flight.

The 1920s and 1930s are considered the golden age of American aviation.
They are believed to have ushered in new spacial dynamics that were
supposed to result in the introduction of the city of tomorrow. The present
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article examines the relationship between the enthusiasm for aerial vision
expressed in the Futurama project prepared by Bel Geddes for the 1939 New
York World’s Fair and the utopian concepts of a better future, traditionally
created as a certain kind of answer to patriotic jeremiads containing ideas
of social optimism, essential for achieving a promise of a better future.

Keywords: Norman Bel Geddes, American design, industrial design, utopia,
aviation, industrial design
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MARTA KARGOL

Over the past two decades, both beginner and experienced fashion designers
have taken inspiration from traditional Dutch costumes (klederdracht)
to create single outfits or entire collections. In the Netherlands, with
the exception of some remote villages around the former Zuiderzee and
in the province of Zealand, the traditional costumes have disappeared
almost completely. Yet, at the local and national levels, the costumes remain
an important element of tangible and intangible heritage'. A meaningful
sartorial tradition, as well as the wealth of colours and patterns that
characterises the fabrics, make these ethnic costumes an interesting source
of inspiration for designers, particularly in the Netherlands. Traditional
Dutch costumes have also attracted attention from foreign fashion creators
The costumes take on a new role in contemporary culture as an inspiration
for modern design. In this way, the heritage is preserved in a reflective
and creative way for further generations. In addition, Dutch designers use
traditional dress as inspiration in order to express their local or national
identity. The culture of French fashion has been strongly influencing fashion
design in the Netherlands for centuries. This has led to a situation where
contemporary designers lack a point of reference in fashion design. Therefore,

' M. Kargdl, Moda na tradycje. Znaczenie holenderskich strojéw regionalnych
w réznych kontekstach wspétczesnej kultury holenderskiej, Poznan 2015.

2 Eadem, Contemporary Fashion. Klederdracht in een nieuwe jas, eds. J. van
den Berg, S. Veen, Amsterdam 2018.
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the designers use regional costumes as their source of inspiration to prove
that the Netherlands has its own sartorial tradition that boasts unique
techniques, patterns, and fabrics®.

The aim of this paper is to look closely at various examples of fashion
designs derived from traditional dress and analyse their formal and aesthetic
attributes. Design analysis should reveal the variable ways in which traditional
dress is given a new life while being used as inspiration. The terms used in
intertextuality and literary studies have been adopted to paint a clear picture
of the different creative ways in which the designers use Dutch costumes in
their work. This method is justified because the whole culture, with its various
forms of expression, can be sourced within text!. The selected examples
of designs can be grouped into the following categories: quotation, allusion,
paraphrase, pastiche, and translation. Quotation, meaning a repetition
of someone else’s sentence®, can be understood in design as appropriating
pieces of clothing, accessories or fabrics. An allusion, which is defined as
an expression that recalls another cultural text’, occurs in design when
some of an object’s elements or features are not explicit. In other words, it is
a type of inspiration that results in objects whose characteristics are indirect
references to a sartorial tradition or the shape or aesthetics of traditional
clothing, rather than express appropriations. Paraphrase is defined as
a reinterpretation of a meaning of something stated by another person’.
In case of design, a paraphrase can be repetition of a technique or form in
which a strong emphasis was placed on the presence of the individuality and

* J. Teunissen, De Nederlander bestaat wel, [in:] Gejaagd door de Wind.
Zuiderzeemuseum, Enkhuizen 2009; idem, Nederlandse mode en Nederlandse
klederdracht: twee kanten van dezelfde medaille, ,Land of Water” 2009, Vol. 3,
No. 1, p. 80-95; A. Smelik, Delft blue to denim blue, London 2017.

* G. Machacek, Allusion, ,PMLA” 2007, Vol. 122, No. 2, p. 524.

* R. Sokolowski, Quotation, ,,The Review of Metaphysics” 1984, Vol. 37, No. 4,
p. 699.

¢ M. Kuleli, Intertextual allusions and evaluation of their translation in the no-
vel ,Silent House” by Orhan Pamuk, ,Procedia — Social and Behavioral Sciences”
2014, Vol. 158, p. 206-213.

7 P. Leth, Métaphore et paraphrase, , Archives De Philosophie” 2007, Vol. 70,
No. 4, p. 579-598.
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creativity of the designer. The next category is pastiche, which is a humorous
way to refer to another text or image®. Last but not least, another way of using
traditional dress can be called translation’. Translation is understood as
communication in another language or meaning taken from a cultural text.
With reference to design, several languages, in which a designer expresses
himself and makes his outfit unique, can be distinguished. These languages
are: textile manufacturing techniques, fabrics, colours, the cut of clothing,
and decorative design. Translation in design occurs when an element of one
of these languages is used to inspire something else in another; for example,
a technique that inspires a decorative motif.

This type of classification leads to the question of the distance between
the object being designed and its inspiration source. Therefore, I will reflect
on the question: To what extent is the source of inspiration of the designs
based on Dutch traditional dress recognisable, and to whom?

DESIGNERS AND THEIR PROJECTS

A general distinction within fashion and textile designs inspired by Dutch
traditional dress can be made based on whether they were created by
an individual or as part of a collective project. Some designers decided to use
Dutch sartorial traditions as their inspiration individually. Among them
were Viktor & Rolf (Viktor Horsting [b. 1969] and Rolf Snoeren [b. 1969])".
In 2007, this world-famous fashion duo created an entire winter collection
2007/2008" inspired by regional dress. The young fashion designer Tess van
Zalinge (b. 1989)" chose instead only one specific garment to work with
when designing his 2018 collection titled Maandag-Wasdag, which means
‘Monday Laundry Day’. Additionally, two foreign fashion designers took
inspiration from the traditional dress and fabrics from the Dutch village

8 M. Fletcher Reading Revelation as Pastiche: Imitating the Past, London 2017,
p- 51-59.

® W. Bishop, D. Starkay, Translation, [in:] Keywords in Creative Writing,
Boulder (CO) 2006, p. 186-190.

10 See: http://www.viktor-rolf.com/ [accessed: 20.10.2019].

' See: https://www.vogue.com/fashion-shows/fall-2007-ready-to-wear/viktor
-rolf/slideshow/collection#1 [accessed: 20.10.2019].

12 See: https://www.tessvanzalinge.com/ [accessed: 20.10.2019].
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Fig. 1. Ricardo Ramos, Reconstructing Klederdracht, 2009 (photography: Andres Rodriguez)

of Staphorst. One of them was a Columbian-Spanish designer (fig. 1), Ricardo
Ramos (b. 1972)", who in 2009 created the collection called Reconstructing
Klederdracht (‘Reconstructing Traditional Costumes’). The other one was
Belgian designer Walter van Beirendonck (b.1957)", who, in his collection
called Why is a Raven like a Writing-desk? (2017), introduced a traditional
technique of fabric decoration called stipwerk. Stipwerk is a unique technique
of handmade decoration, primarily used in Staphorst, where it holds
an important status as a part of the local intangible heritage. The technique’s
name can be translated as ‘dot-work’, which accurately describes its nature:
flowers, stars, and abstract motifs created from small dots”. The designers
carried out their individual research, collected traditional fabrics, and learned
about techniques and traditional dress meanings before incorporating them
into their outfits.

A museum project was another way of using traditional clothing as inspi-
ration by some designers. Over the past two decades, a number of museums

B See: https://www.notjustalabel.com/ricardo-ramos [accessed: 20.10.2019].

" See: http://www.waltervanbeirendonck.com/ [accessed: 20.10.2019].

> For more information, see: D. Kok, Kleurrijk gedrukt: oorsprong en ontwik-
keling van het Staphorster stipwerk, Kampen 2014.
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in the Netherlands has been
trying a strategy of exhib-
iting historical artefacts
from their collections
alongside modern designs
based on the same or sim-
ilar objects. These projects’
concepts have changed.
While at the beginning
of this century the mate-
rial aspects of traditional
costumes would inspire
the designers, some recent
projects focused more on
techniques and craftsman-
ship. This shows that more attention is gradually being paid to intangible
heritage. Two designers, whose work will be discussed in this essay, were
involved in this kind of project. Antoine Peters (b. 1981) took part in the ex-
hibition Handwerk (‘Handicraft’) organised in 2014 by Het Zeeuws Museum
in Middelburg" (fig. 2). Bas Kosters (b. 1977)" was involved in a project
organised by Het Zuiderzeemuseum in Enkhuizen” and the association
Textiel Factorij*’. Outfits, which were created during this project, became
part of Kosters’ collection My Paper Crown and some were put on display
during the exhibition Ambacht in dracht (‘Craftmanship in Traditional
Costumes’) organised by the museum in 2018.

Fig. 2. Handwerk Meesterstuk Antoine Peters, Zeeuws
Museum (photography: Marc Deurloo)

16 See: http://www.antoinepeters.com [accessed: 20.10.2019].

7" See: https://www.zeeuwsmuseum.nl/nl/over-het-museum/publicaties/
handwerk-handboek [accessed: 20.10.2019].

18 See: https://www.baskosters.com/ [accessed: 20.10.2019].

¥ See: http://www.textielfactorij.org/persbericht-ambacht-dracht-het-zuide-
rzeemuseum/ [accessed: 20.10.2019].

20 See: https://www.textielfactorij.org/profile/baskosters/ [accessed: 20.10.2019].
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QUOTATION

Quotation is not simply repetition, it is the repetition of a statement made by
somebody else. In the case of a literary text, the words are exactly the same,
but the meaning is different, which can be described as follows: “We see
an object, but the object is reflected in the mirror’*. This mirror consists
of the creativity of the author and the way they introduce the quotation
in their own work. Quotation is also a manifestation. It can include diffe-
rent statements, such as identification with a source or appreciation of it.
Therefore, quotation, is not only the repetition of representation, but also it
involves what the representation actually says; the range of meanings mul-
tiplies. In addition, using the someone else’s statement can reinforce a new
message. As mentioned earlier, quotation in design occurs when a piece
of clothing, a particular form or fabric is appropriated and used exactly as
traditional communities have worn or used it. Textile manufacturing tech-
niques, which are used in exactly the same way as in the past, can also be
considered a quotation. Moreover, it should be pointed out that the message
of traditional dress and textiles is contained not only in their original uses
and symbolism, but also in new connotations that they gain while becoming
a heritage or entering popular culture. When quoting a piece of text, we are
obliged to refer to the original source. In case of fashion design, it can be
a project title or a collection that becomes a reference.

Ricardo Ramos, the Spanish-Columbian designer of women’s fashion,
is fascinated by ethnic clothing all over the world and the way it expresses
identity*’. He uses and reuses whole pieces or elements of traditional costumes,
fabrics, and adornments. In 2009, when the designer was working on his
collection Reconstructing Traditional Costumes®, several hundred women
in the village of Staphorst still wore local traditional costumes as daily
dress*. This cultural aspect was very important to the designer. However,

2 R. Sokolowski, op. cit., p. 699.

22 Based on interview with Ricardo Ramos, January 2013.

2 See: http://www.staphorstinbeeld.nl/index.php/11-kunst/84-ricardo-ramos
[accessed: 20.10.2019].

2 M. Kargdl, ,,Staphorst na wybiegu”. Inspiracja tradycyjnymi strojami holen-
derskimi w modzie wspélczesnej jako forma obcowania z lokalng tradycjg, ,Rocznik
Antropologii Historii” 2013, Vol. 2, p. 279.
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he was also fascinated by the specific fabrics, colours, patterns, techniques
of decoration, and the cut of the clothing. Ramos visited the village several
times in order to gather the necessary information and to collect the objects
and fabrics. Thereafter, he used them to create his whole collection®. His
inspiration from traditional dress is versatile and all-inclusive. The fabrics,
the forms and even individual pieces of dress, like head coverings and
so-called kraplap, are ‘literally’ included in his outfits. Kraplap was worn
in different places and regions in the Netherlands. It was a piece of fabric
with a head opening that covered the upper part of the body*. Kraplap is
a distinct form of quotation in the collection. Furthermore, Ramos quotes
the combination of colours that dominated in the traditional dress: black and
different shades of blue. Besides, he made the black stockings and black shoes,
that were worn by women in Staphorst, inseparable elements of all his outfits.
These shoes, as well as the stockings, are very characteristic of the local dress
from Staphorst, but they are also a recognisable sign of belonging to the very
traditional Protestant communities in the Netherlands”. By using them,
Ramos does not only quote the colours or types of clothing. He also refers
to cultural meanings hidden in them. As the definition of quotation states,
one quotes not to repeat the exact meaning but to emphasise or express one’s
own statement. Ramos was fascinated by the fact that women in Staphorst
still wore traditional dress in daily life. In that context, this quotation can
be interpreted as homage given to the attitude of preservation the local
traditions.

ALLUSION

Allusion is defined as phraseological adaptation®. The term allusion is juxta-
posed with such terms as influence or imitation, which have rather negative
connotations. Intertextuality is about bringing in different influences which

= Staphorst op de catwalk. Klederdracht uit de mode in de mode, Staphorst
2012, p. 202-211.

% C. Nieuwhoff, W. Diepraam, C. Oorthuys, The costumes of Holland,
Amsterdam - Brussels 1985, p. 37-43, ]. Rozenbroek, C. Oorthuys, Klederdrachten.
De schoonheid van ons land, Amsterdam — Antwerpen 2008, p. 42-44.

¥ Staphorst op de catwalk..., op. cit., p. 24.

% G. Machacek, op. cit., p. 522.
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are anonymous, but somehow familiar®. When designers decide to quote
or make allusion, they do not do it because of a lack of their own creativity.
Their creativity is demonstrated by the innovative ways in which they adapt
the original. Therefore, the primary source and the new creations can be
considered equal™®.

Bas Kosters based his collection from 2017, called Paper Crown™, on sev-
eral sources, such as rococo, African traditional dress, and the fisherman’s
costume worn in the region of the former Zuiderzee (fig. 3). Organised by
Textiel Factorij and Het Zuiderzeemuseum in Enkhuizen, the project was
meant to bring together Dutch designers and artisans from India and thus
connect heritage of two continents. The aim of the project was to create
modern designs using traditional techniques of textile production and
sartorial practises. The designers created new patterns for Chintz fabrics
which were printed by the Indian artisans in a traditional way*’. Kosters
himself designed new patterns for fabrics which were then used to make
his outfits. The cut of these outfits was based on the traditional fisher-
man’s costume worn in the past in the Netherlands. Metal coins, which
in Koster’s designs serve as buttons, can be seen as quotations, because
this was customary in the past. Throughout his collection, Kosters refers
to various sources and meanings. However, the source of inspiration is not
as strongly present in his designs as it is in the outfits created by Ricardo
Ramos. As the definition of allusion states, knowledge about fabrics, as
well as sartorial traditions, are required. The combination of so many dif-
ferent influences prove the originality of these designs and the high level
of creativity achieved by Kosters.

The title of Tess van Zalinge’s collection Monday Laundry Day refers
to the fact that, in the past, it was a custom to do the weekly laundry on

2 S.Ross, Art and Allusion, ,,The Journal of Aesthetics and Art Criticism” 1981,
Vol. 40, No. 1, p. 60-61.

3 G. Machacek, op. cit., p. 525.

% See: https://www.instagram.com/explore/tags/mypapercrown/ [accessed:
20.10.2019].

2" For more information about the chintz textiles see: G. Arnolli, J. Dijkstra,
E. Hartkamp-Jonxis, R. Reddy and M. Stoter, Sits, katoen in bloei: sitsen uit de
collectie van het Fries Museum, Leeuwarden 2017.

2019 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 6



REFERRING TO REGIONAL DRESS

Mondays. The white, delicate and often
transparent outfits are an allusion
to underwear made of white linen,
the part of wardrobe that had to be
washed most often. In her designs, van
Zalinge also alludes to kraplap, the part
of the traditional outfit mentioned
earlier. The most characteristic kraplap
was worn in the village of Spakenburg
where it was starched and had the biggest
size. The kraplap from Spakenburg
appears as allusion in the designs of van
Zalinge, but it is smaller and delicate;
only its rather geometrical form recalls
the traditional piece of dress from that
region. What is more, the white, subtle
fabrics she uses also refer to the sartorial  Fig 3. Bas Kosters Studio for Ambacht in
history: the female underwear, which dracht (photography: Team Peter Stigter)
was partly visible in the from under

the outfit, for example in the neckline. In this sense, the way van Zalinge
used two inspirations and merged them into one design, without making
them overly explicit, is an example of allusion.

PARAPHRASE

The most basic example of paraphrase is the alteration of a sentence or some
part of it into another grammatical form. While paraphrase sometimes has
negative connotations, its value lies in the sentence’s clarification or impro-
vement. Applying the definition of paraphrase to design, it can be said that
a paraphrase is the transformation of a shape, colours or design. It does not
improve the original objects, which play the role of the inspiration source,
but rather, it strengthens the expression of the new design.

Viktor & Rolf, the Dutch fashion duo, create extravagant, experimental,
and conceptual outfits. The outfits they create are seen more as pieces of art
than items of fashion. Their collection for winter 2007/2008 was inspired by
Dutch national costumes. Viktor & Rolf used fabrics characteristic of regional
dress, with recognisable patterns and colours. All the outfits belonging to this

39
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collection included high-heeled shoes
based on traditional clogs and made
according to historical craftmanship
(fig. 4). The shoes were made of wood
and were grooved and decorated with
different patterns, some of which exactly
repeat the motifs used in the past as
: : decoration for clogs. The way traditional
Fig. 4. Viktor & Rolf, Shoes, Klompen- . .
museum in Eelde (photography: Marta shoes were used by Viktor & Rolf is
Kargol) quite close to quotation, as the clogs are
almost literally appropriated. However,
the heels are an addition that changes the quotation into a paraphrase.
A paraphrase may accompany an exact quotation, but it does not have to.
It puts a message from the original source into a new perspective, expressed
in a slightly different way. This is what happens with the clogs in the context
of the whole outfit or, to an even greater extent, in the whole collection.
The Dutch regional heritage is the source of inspiration, and contemporary
fashion design is the perspective. In addition, all the shoes were marked with
the logo of the designers, ‘V&R’. The designers made themselves explicitly
visible, as if they wanted to point out that they were rewriting a quotation
in their own style. The motifs used as decoration for shoes by Viktor & Rolf
are not always taken from traditional clogs, but also from clogs-souvenirs.
The clogs-souvenirs are, for example, decorated with the blue decorations
which are characteristic for the pottery from Delft. This is a very interesting
case in the context of this analysis, as the designers made a paraphrase
of the popular culture motif, which itself is a paraphrase of the objects from
traditional culture.

PASTICHE

Pastiche can be used to describe the way the Belgian designer Walter van
Beirendonck uses Dutch traditional dress as inspiration. Two characteristics
of pastiche should be emphasised before starting the analysis: an exaggerated
emphasis on some of the original features and a humorous style. It is also
important to note that the author’s intention is not to ridicule the source,
but rather to make a gesture of admiration.
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The title of van
Beirendonck’s collection,
Why is a Raven like
a Writing-desk?®, is taken
from a famous riddle
from the children’s book
Alice in Wonderland.
Because of the variations
of fabrics and colours,
unexpected shapes, and
wonderful details, his
creations are very versatile.
In this collection, Van
Beirendonck includes
the previously mentioned
stipwerk. The fabrics used
by van Beirendonck were made by Gerard van Oosten, a craftsman from
the village of Staphorst (fig. 5). Van Oosten covered the Belgian designer’s
fabrics with the same dots, with some often being bigger in places. This
makes the design less subtle. The first characteristic of the pastiche finds its
expression right here. Moreover, the designer added some extra motifs, like
emoticons with smiles. The technique is original, and it is even produced by
a local maker. The style of the design is the same but the additional motifs
bring another layer of meaning. Van Beirendonck repeats in his own words
what has already been said. By doing so, he emphasises his own presence as
a designer. Therefore, this way of using other objects as inspiration could be
called a paraphrase. However, it can also be seen as a pastiche, considering
the humorous nature of the motifs. The traditional technique is not mocked
by Van Beirendonck. Rather, his imitation is a gesture of admiration towards
it and celebration of it.

Fig. 5. Staphorster Stipwerk, 2016 (photography: Rasbak)

3 See: http://www.waltervanbeirendonck.com/HTML/home.htmI?/HTML/
COLLECTIONS/SS2017/public.html&1 [accessed: 20.09.2019].
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TRANSLATION

Translation is a form of inspiration in which the newly created object appears
to be the farthest from the original. An object thatinspiresan artist or designer
can be incomprehensible or completely unrecognisable in the resulting
creation. The way in which this inspiration is used remains unclear as well.
This occurs because the language is different. When traditional dress is used
as inspiration for contemporary projects in order to express the designer’s
identity or an attitude toward heritage, it is important that the inspiration
remains obvious and easily readable. Therefore, translation as a way
of working with this particular source of inspiration does not occur that
often. However, the source of inspiration may be clear when it is included
in the context of a larger project, for example initiated by a museum.

The exhibition Handwork from 2014, organised by Het Zeeuws Museum
in Middelburg, is an excellent example of such case. The exhibition was
focused, as the title itself suggests, on promoting traditional crafts**. A num-
ber of invited designers were asked to select an object from the museum’s
collection and examine the technique used to create it. Peters decided to use
traditional costumes from the province of Zealand, especially a piece of dress
called the jak®. The jak was a female outfit that can be compared to a jacket.
The jak was not cut from a pattern, but it was literally pleated from two
overlapping pieces of fabrics. The excess fabric was folded and stitched
together. The upper and inner parts of this outfit present a complicated
network of folds and stiches™. It took a lot of skill and detailed knowledge
of this technique to make such a jacket. Peters’ task was to discover the prin-
ciples of the technique with which the jacket was made and understand
them; he had to learn a specific language, the language of traditional crafts,
which was, additionally, not written down. The ability to construct this
outfit was a component of a traditional craftsperson’s specific skills, passed
from generation to generation. Peters had a museum facility at his disposal,
which means he was allowed to use the museum object for his research; that
is, he could interfere with the outfit’s structure and unravel and develop
the folds. He also had the opportunity to work with Madam Vos, a woman

** Handwerk Handboek, ed. K. Leijnse, Middelburg 2017, p. 9-11.
¥ See: https://www.youtube.com/watch?v=jqLJ97laflg [accessed: 20.10.2019].
¢ Handwerk Handboek, op. cit., p. 14.
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from Zealand, who was still wearing a traditional outfit and who also had
a great knowledge of local fabrics and clothing”. The designer could take
his inspiration literally and make a dress using the same technique, but
instead he decided to translate the technique into a motif. Peters translated
the complicated network of folding and stitching lines into abstract black
and white forms, lines and zigzags. Then he used this motif as a decoration
for the knitwear fabric. Peters also made a sweater from the fabric, called
the jak-trui (jak-sweater)*®. The source of inspiration is not recognisable
without knowledge of the context of the design creation.

CONCLUSIONS

The analysis of the selected designs shows that traditional costumes can be-
come an inspiration in different dimensions. Firstly, designers look at the ma-
teriality of dress, which includes the types and form of outfits, aesthetics,
and fabrics. Secondly, they are interested in intangible aspects of the dress.
The latter can be divided into two further categories. Traditional techniques
of textile manufacturing belong to the first category. The second category
is the meaning that dress once carried in its traditional context of everyday
life; for example, communicating a religious affiliation. Finally, traditional
costumes belonging to local and regional cultures underwent the same natio-
nalisation and folklorisation process as other elements of heritage. This way,
the costumes also entered popular culture. The most well-known example
of this is wooden clogs, which are icons of Dutch national culture. As such,
they function as souvenirs and are also easily recognised by foreigners. All
these categories reveal the ways in which traditional costumes are present
in the contemporary culture.

What applies to the distance between the sources and the designs,
quotations, paraphrases, and pastiches are those inspiration strategies that
result in new outfits where traditional sartorial traditions can be recognised
relatively easily. Allusion is the strategy which can be placed in the middle.
When it comes to translation, the greatest distance between the design and
its source occurs. To recognise the inspiration, some level of knowledge is

7 Ibidem, p. 14-31.
*# See: http://www.antoinepeters.com/Antoine-Peters-Zeeuws-Museum
[accessed: 20.10.2019].
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needed in all the strategies. The quotation, however, seems to be the easiest
to recognise, as the source gets a reference in the title form. Still, the title only
indicates that some traditional costumes were the basis for the collection.
Even for Dutch people not all the meanings may be easy to recognise, as such
recognition requires knowledge and a passion for tradition and the history
of dress and fabrics. It becomes even more difficult for foreigners who are
not familiar with Dutch regional heritage. The exception is the Viktor &
Rolf paraphrase, which can be recognised not only in The Netherlands, but
also abroad. However, this has more to do with the character of the source
of inspiration, which belongs to the popular culture, than with the real
distance between the source and the contemporary design. Viktor & Rolf
made a statement about national identity®, thus, it was important for them
to make the audience understand their intentions. In other cases, using
traditional dress for inspiration was not necessarily a matter of creating
a specific message. Another reason for using Dutch traditional dress was
to create a new aesthetic quality. All the designers, whether or not they
wanted to renew or promote the heritage of Dutch regional costumes, gave
them a new life in the contemporary culture in their creative way.

Bibliography

Gieneke Arnolli, Julia Dijkstra, Ebeltje Hartkamp-Jonxis, Renuka Reddy, Marlies
Stoter, Sits, katoen in bloei: sitsen uit de collectie van het Fries Museum, Fries
Museum, Leeuwarden 2017.

Wendy Bishop, David Starkay, Translation, [in:] Keywords in Creative Writing,
University Press of Colorado, Boulder (CO) 2006.

Hilde Cammel, Anton Kos, Museale activiteiten, ,,Land of Water” 2007, Vol. 1, No. 3.

Michelle Fletcher, Reading Revelation as Pastiche: Imitating the Past, Bloomsbury
Publishing, London 2017.

Handwerk Handboek, ed. K. Leijnse, Zeeuws Museum, Middelburg 2017.

Marta Kargél, ,Staphorst na wybiegu”. Inspiracja tradycyjnymi strojami holen-
derskimi w modzie wspolczesnej jako forma obcowania z lokalng tradycjg,
»Rocznik Antropologii Historii” 2013, Vol. 2.

% H. Cammel, A. Kos, Museale activiteiten, ,,Land of Water” 2007, Vol. 1, No. 3.

2019 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 6



REFERRING TO REGIONAL DRESS

Marta Kargdl, Contemporary Fashion. Klederdracht in een nieuwe jas, eds. J. van
den Berg, S. Veen, Het Klederdrachtmuseum, Amsterdam 2018.

Marta Kargol, Moda na tradycje. Znaczenie holenderskich strojow regionalnych
w réznych kontekstach wspotczesnej kultury holenderskiej, Werkwinkel,
Poznan 2015.

Dirk Kok, Kleurrijk gedrukt: oorsprong en ontwikkeling van het Staphorster stipwerk,
LK mediasupport, Kampen 2014.

Mesut Kuleli, Intertextual allusions and evaluation of their translation in the novel
»Silent House” by Orhan Pamuk, ,,Procedia - Social and Behavioral Sciences”
2014, Vol. 158.

Palle Leth, Métaphore et paraphrase, ,,Archives De Philosophie” 2007, Vol. 70, No. 4.

Gregory Machacek, Allusion, ,PMLA” 2007, Vol. 122, No. 2.

Constance Nieuwhoff, Willem Diepraam, Cas Oorthuys, The costumes of Holland,
Elsevier, Amsterdam — Brussels 1985.

Anneke Smelik, Delft blue to denim blue, Bloomsbury Publishing, London 2017.

Jose Teunissen, De Nederlander bestaat wel, [in:] Gejaagd door de Wind,
Zuiderzeemuseum, Enkhuizen 2009.

Jose Teunissen, Nederlandse mode en Nederlandse klederdracht: twee kanten van
dezelfde medaille, ,Land of Water” 2009, Vol. 3, No. 1.

Stephanie Ross, Art and Allusion, ,The Journal of Aesthetics and Art Criticism”
1981, Vol. 40, No. 1.

José Rozenbroek, Cas Oorthuys, Klederdrachten. De schoonheid van ons land,
Contact, Amsterdam - Antwerpen 2008.

Robert Sokolowski, Quotation, ,,The Review of Metaphysics” 1984, Vol. 37, No. 4.

Staphorst op de catwalk. Klederdracht uit de mode in de mode, LK mediasupport,
Staphorst 2012.

Online sources

http://www.antoinepeters.com.

http://www.antoinepeters.com/Antoine-Peters-Zeeuws-Museum.

http://www.staphorstinbeeld.nl/index.php/11-kunst/84-ricardo-ramos.

http://www.textielfactorij.org/persbericht-ambacht-dracht-het-zuiderzeemuseum/.

http://www.viktor-rolf.com/.

http://www.waltervanbeirendonck.com/.

http://www.waltervanbeirendonck.com/HTML/home.htmI?/HTML/
COLLECTIONS/SS2017/public.html&I.

Zoi(g_c\%lxih = www.zalacznik.uksw.edu.pl



MARTA KARGOL

https://www.baskosters.com/.
https://www.instagram.com/explore/tags/mypapercrown/.
https://www.notjustalabel.com/ricardo-ramos.
https://www.tessvanzalinge.com/.
https://www.textielfactorij.org/profile/baskosters/.
https://www.vogue.com/fashion-shows/fall-2007-ready-to-wear/viktor-rolf/
slideshow/collection#1.
https://www.youtube.com/watch?v=jqL]97laflg.
https://www.zeeuwsmuseum.nl/nl/over-het-museum/publicaties/hand
werk-handboek.

Referring to Regional Dress: Dutch Traditional Costumes as
Recurring Inspiration for Contemporary Fashion Design

In this article, the author aims to classify and analyze the use of Dutch
regional costumes as a source of inspiration by contemporary fashion de-
signers. The strategies have been assigned the following concepts taken
from literary (and cultural) studies: quote, allusion, paraphrase, pastiche
and translation. The definitions of these concepts are used as tools for in-
terpreting the ways in which Dutch regional costumes are made present by
fashion designers in their outfits. The article discusses the role of distance
and similarities between the source of inspiration and its interpretation in
the contemporary fashion design.

Keywords: Dutch regional costumes, contemporary fashion, craft, inspi-
ration, interpretation
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TEMAT NUMERU: DESIGN - TEORIA, PRAKTYKA, INTERPRETACJE

OD IMITACJI DO KREACJI. SZTUCZNA
BIZUTERIA W PIERWSZEJ POLOWIE XX WIEKU
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alipczik@gmail.com

Terminu ,,sztuczna bizuteria” uzywamy najczesciej jako ogolnego okreslenia
0zdéb wykonanych z tanszych, przewaznie nieszlachetnych materiatow.
Warto zauwazy¢, ze przymiotnik ,,sztuczny” posiada w jezyku polskim
zabarwienie pejoratywne - kojarzy si¢ z udawaniem czy falszowaniem.
Istotnie, przez wieki podstawowa funkcja sztucznej bizuterii byto nasla-
downictwo cennych wyrobdw, stad tez ozdoby tego typu nazywano czesto
»imitacjami”. Wyroby ze szlachetnych kruszcow, zdobione kosztownymi
kamieniami, od zawsze zarezerwowane byty dla bogatszych, stanowiac
widzialny symbol ich wysokiej pozycji w spoleczenstwie'. Juz w czasach
starozytnych powstawaly ozdoby, ktérych zadaniem bylo imitowanie dro-
gocennej bizuterii.

Coraz wigksza popularnos¢ sztuczna bizuteria zyskiwata w wieku XVII,
kiedy udoskonaleniu ulegty techniki imitacji kamieni szlachetnych - przede
wszystkim diamentéw. W najbardziej efektowny sposéb diamenty nasla-
dowalo odpowiednio ciete i opracowane szklo, okreslano jako paste, czyli
»pasta”. Jak zwracata uwage Ewa Letkiewicz, pochodzenie terminu, ktéry
rozpowszechnit sie w drugiej potowie XVII wieku, nie jest do konca znane.
Najpewniej wywodzi sie on od wloskiego stowa pasta, oznaczajacego ,ciasto”,
z ktérym kojarzyla sie plastyczna masa powstala po podgrzaniu potaczonych
ze soba drobno potluczonego szkla oraz substancji wigzacej. Rewolucja
w nasladownictwie kamieni szlachetnych dokonala si¢ za sprawa Anglika,
George’a Ravenscrofta (1632-1683), ktory w 1670 roku wprowadzif na rynek

' J. Miller, Costume Jewellery, London 2003, s. 11.
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imitacje wykonane ze szkfa o wysokiej zawartosci ofowiu. Szklo otowiowe,
zwane pézniej ,krysztalowym”, bylo blyszczace, a jego cigcie i polerowa-
nie nie sprawialo trudnosci. W potowie nastepnego stulecia wynalazek
Ravenscorfta udoskonalil w Paryzu Georg Friedrich Strass (1701-1773) -
pochodzacy z Alzacji jubiler. Dzigki specjalnemu fasetowaniu nazwane
na cze$¢ swojego wynalazcy tak zwane strasy odbijaly $wiatlo w sposéb
tak zwodniczy, Ze nawet i dzi§ niewprawne oko $miato moze pomyli¢ je
z diamentami®. Efekt I$nienia wzmacniany byt poprzez podlozenie pod
sztuczny kamien metalowej folii. Stad tez foliowane imitacje umieszczano
w bizuterii w oprawach zamykanych od tylu®. Jak wskazuje Ewa Letkiewicz,
w Paryzu od 1767 roku dzialata organizacja zrzeszajaca wytworcow szkla-
nych imitacji, do ktorej nalezalo az trzystu czterdziestu cztonkéw*. Innym
materialem powszechnie wykorzystywanym w XVIII wieku do naslado-
wania diament6w byla specjalnie opracowana stal - cigto ja w taki sposob,
by po umieszczeniu w oprawie przypominala zakute w metalu kamienie.
Bizuteria zdobiona stalowymi imitacjami powstawala przede wszystkim
w angielskich miastach: Londynie, Birmingham i Wolverhampton®. Wyroby
te cieszyly sie zainteresowaniem nie tylko mniej zamoznej klienteli - miata
je posiada¢ w swojej kolekeji takze cesarzowa Jozefina®.

Przelomowym momentem dla rozwoju sztucznej bizuterii byto opraco-
wanie tombaku przez angielskiego zegarmistrza, Christophera Pinchbecka

? E. Letkiewicz, Wczesna bizuteria z plastiku (1850-1950). Zarys problematyki,
[w:] Od klejnotéw krolewskich po bizuterig ubogg: o bizuterii w Polsce. Materiaty z XV
Sesji Naukowej z cyklu ,Rzemiosto artystyczne i wzornictwo w Polsce”, zorganizowa-
nej przez Torutiski Oddziat Stowarzyszenia Historykéw Sztuki i Miedzynarodowe
Targi Gdatiskie SA w Gdatisku, w ramach Miedzynarodowych Targéw Bursztynu,
Bizuterii i Kamieni Jubilerskich Amberif (19-22 marca 2014 roku), red. K. Kluczwajd,
Torun 2014, s. 79-81; J. Miller, op. cit., s. 20-21. Zob. tez: A.B. Ryley, Old Paste,
London 1913.

* Bizuteria. Poradnik kolekcjonera, konsultant wyd. ang. S. Giles, red. wyd.
pol. M. Jedryczko, ttum. H. Boniszewska, M. Jendryczko, Warszawa 2000, s. 169.

* E. Letkiewicz, op. cit., s. 81.

*> Eadem, Klejnoty w osiemnastowiecznej Polsce, Lublin 2011, s. 346.

¢ J. Miller, op. cit., s. 26.
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(ok. 1670-1732)’. Stop miedzi i cynku, sporo lzejszy od zlota, stat sie jego
pierwszg satysfakcjonujacg imitacjg. W potowie XVIII wieku, kiedy zale-
galizowano sprzedaz bizuterii wykonanej ze zlota niskiej proby, wykorzy-
stanie tombaku nie bylo juz oplacalne. Upowszechnily si¢ wowczas metale
pokrywane warstwg zlota, ktore okazaly sie tanszym substytutem®.

W omawianym okresie mozliwe bylo wykonywanie kopii drogocennych
klejnotéw na tak wysokim poziomie, ze niekiedy trudno bylo je odrézni¢
od oryginatu. Wykonane w tanszych materiatach falsyfikaty stuzyty m.in.
podczas podrozy - zabierano je ze sobg, by ocali¢ swoja prawdziwg bizute-
rie przed zlodziejami napadajacymi na powozy. Popyt na sztuczne ozdoby
w drugiej polowie XVIII wieku byt tak duzy, ze sprzedawano je w magazy-
nach jubilerskich obok tradycyjnych wyrobéw ze szlachetnych materiatlow?’.

Cechg XIX-wiecznego jubilerstwa byto wspoétistnienie rozmaitych ten-
dencji. Odkrycia archeologiczne wplynety na rozwoj styléw historyzu-
jacych, réwnolegle rozwijala si¢ bizuteria o charakterze zalobnym oraz
sentymentalnym. Jubileréw inspirowal takze $wiat fauny i flory, ktory miat
zdominowa¢ wzornictwo w koncu stulecia, wraz z nadej$ciem stylu Art
Nouveau. Dzieki rozwojowi technik jubilerskich powstajaca bizuteria zy-
skiwala coraz odwazniejsze formy. Juz nie tylko staranno$¢ wykonania
i koszt wykorzystanych materialéw wptywal na wartos$¢ wyrobu - coraz
wieksza wage przywigzywano do jego projektu. Design bizuterii stat si¢
polem rywalizacji migedzy firmami, ktére rozpoczynaly wowczas swoja
dziatalnos¢ w Paryzu, a w przyszlosci mialy sie sta¢ najwazniejszymi do-
mami jubilerskimi na §wiecie.

Wiek XIX wraz z postepujaca industrializacjg przyniost ze soba takze
wzmozong produkcje sztucznej bizuterii. Charakteryzowala ja nie tylko
liczebnos¢, ale — podobnie, jak w przypadku bizuterii ,,prawdziwej” -
ogromna réznorodnosc”. Podstawowy funkcjg sztucznej bizuterii w XIX
wieku pozostawalo imitowanie drogocennych wyrobdéw. Jednoczesnie roz-
wijala si¢ tendencja poszukiwania niedrogich, ale oryginalnych ozdob, ktore
mialy stuzy¢ przede wszystkim dekoracji. Odpowiadajac na potrzeby rynku,

7 Tombak w jezyku angielskim okreslany jest czesto jako pinchbeck.

8 J. Miller, op. cit., s. 34; Bizuteria. Poradnik kolekcjonera, op. cit., s. 32.
¢ J. Miller, op. cit., s. 20-21.

1 Tbidem, s. 28.
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producenci eksperymentowali z réznego rodzaju materialami. Efekty ich
dziatan byly niekiedy na tyle interesujace, ze zwracaly uwage réwniez bo-
gatszej czesci spoleczenstwa — ozdoby wykonane z czarnego gagatu nosita
m.in. krélowa Wiktoria".

W produkeji bizuterii powszechne stato si¢ wykorzystanie tworzyw
sztucznych - przede wszystkim celuloidu oraz galalitu. Celuloidowe ozdoby
powstawaly m.in. w Jabloncu nad Nysg, u podnéza Gor Izerskich na terenie
dzisiejszych Czech. Wytwarzane tam wyroby eksportowano nawet do Indii
oraz Afryki”. Od potowy XIX wieku Jablonec nad Nysa stanowil takze
jeden z najwazniejszych osrodkéw produkujacy bizuterig oraz potfabrykaty
ze szkla®.

Nieopodal Jablonca, w Jifetinie pod Bukovou, urodzil si¢ Daniel
Swarovski, zatozyciel najstynniejszej na $wiecie fabryki wytwarzajacej wy-
roby ze szkta olowiowego (krysztalowego). W 1892 roku opatentowal elek-
tryczna maszyne umozliwiajagca masowa wytwdrczos¢ imitacji diamentow
wykonanych z foliowanego szkfa. Niedtugo pdzniej przeniost sie do Wattens
w austriackim Tyrolu, gdzie zalozyt wlasng fabryke produkujaca wyroby
ze szkla'. Tak zwane krysztaly Swarovskiego wykorzystywane byly przez
najwazniejszych wytworcow sztucznej bizuterii w Europie i USA®.

Najwigkszy rozkwit sztucznej bizuterii nastapil po zakonczeniu I wojny
swiatowej. W latach 20. XX wieku bizuteria przestata by¢ artykulem luksu-
sowym, zarezerwowanym wylacznie na wieczorne przyjecia i wymagajacym
odpowiedniego stroju. Traktowano jg jako element stylizacji - akceso-
rium, ktorego zadaniem bylo dopelnienie modnego wizerunku. Wielka

! Ibidem, s. 33.

2 E. Letkiewicz, Niezwykle materialy bizuterii art déco - celuloid, galalit,
bakelit, akrylik..., ,Roczniki Humanistyczne” 2017, z. 4, s. 145-168.

13 P. Novy, Ve sluzbdch médy a stylu - Ceskd bizuterie v obdobi prvni republiky
(1918-1938), Praha 2017, s. 9-10.

' Historia firmy Swarovski opublikowana na stronie internetowej Arande.pl;
https://www.arande.pl/blog/krysztaly-swarovskiego/ [dostep: 28.04.2019]; zob. tez:
J. Miller, op. cit., s. 203.

5 R.Deutsch, The Advent of Costume Jewelry and Early Period Copies, 17.10.2013,
Costume Jewelry Collectors International; http://www.costumejewelrycollectors.
com /2013/10/17/ advent-costume-jewelry-earlyperiod-copies/ [dostep: 9.04.2019].
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propagatorka tej tendencji byta Coco Chanel, ktéra do lansowanej przez
siebie odziezy o prostych fasonach - dzersejowych i tweedowych kostiumoéw
czy stynnej ,malej czarnej” - nosila zaréwno drogocenngy, jak i sztuczng
bizuteri¢ — nierzadko jednoczesnie'.

Stosujac kategorie uzywane w modzie, Deanna Farnetti Cera dzieli no-
woczesng sztuczng bizuterie na trzy podstawowe grupy: luksusowa bijou de
couture, ozdoby typu prét-a-porter (okreslane przez nig jako costume jewelry)
oraz ozdoby z najtafiszych materiatéw, powielane w tysigcach egzemplarzy
i dostepne w domach handlowych".

Bijou de couture powstawata od okoto 1910 roku na zamdwienie francu-
skich projektantéw mody. Jako pierwszy sztuczne klejnoty promowat Paul
Poiret, wykorzystujac je jako uzupelnienie strojow do Les Ballets Russes
Seirgieja Diagiliewa'®. Coco Chanel oferowala sztuczna bizuteri¢ w swoich
butikach od 1921 roku. Trzy lata pdzniej zaproponowala kolekcje ozdob
powstalych we wspdtpracy z Suzanne Gripoix, wladcicielka najwazniejszej
paryskiej firmy produkujacej bizuterie ze szkla®. Wyroby produkowane
przez Maison Gripoix az do lat 90. XX wieku uzupetniaty kolekcje naj-
stynniejszych francuskich doméw mody, takich jak Dior, Balmain czy Yves
Saint Laurent™.

W latach 20. XX wieku jednym z projektantéw bizuterii Chanel byt jej
przyjaciel, Fulco di Verdura (1898-1978), czyli Fulco Santostefano della
Cerda, duca di Verdura - sycylijski ksiaze oraz pdzniejszy wlasciciel zna-
nej nowojorskiej firmy jubilerskiej, ktéra funkcjonuje do dzis. Wspétpraca
rozpoczeta sig, kiedy Chanel poprosita Verdure o stworzenie nowych ozdéb
przy wykorzystaniu nalezacej do niej, niemodnej juz bizuterii. Ksigze za-
projektowal wowczas dwie bransolety, ktore staly sie znakiem rozpoznaw-
czym Coco Chanel i ,,jubilerskg ikong” jej domu mody. Stynne bransolety,
zdobione emalig w kolorze kosci stoniowej, wysadzane byty kolorowymi

16 S. Raulet, Art Deco Jewelry, London 2002, s. 252.

7" D. Farnetti Cera, Costume Jewellery, Woodbridge 1997, s. 10-13; C. Pullée,
20" Century Jewellery, London 1997, s. 45.

18 C. Pullée, op. cit., s. 40.

¥ C. Cox, Vintage Jewellery, London 2010, s. 56-57.

2 7. Miller, op. cit., s. 90-91.
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kamieniami szlachetnymi tworzacymi ksztalt krzyza maltanskiego®.
Verdura miat tworzy¢ dla Chanel takze projekty wyrobow z nieszlachetnych
materialéw. Wspolczesnie sg one niezwykle poszukiwane i osiggaja na rynku
antykwarycznym bardzo wysokie ceny. W 2016 roku w domu aukcyjnym
Christie’s sprzedano bransolete zdobiong emalig oraz syntetycznymi rubi-
nami, szafirami i szmaragdami, ktéra nalezata do Coco Chanel i ktora miat
zaprojektowac Fulco di Verdura. Bransoleta osiaggneta ceng 100 tys. dolardw,
czyli mniej wiecej trzykrotnie wiecej niz przewidywano?.

Chanel, nie rezygnujac z bizuterii szlachetnej, byla niewatpliwie jedna
z najwiekszych propagatorek ozddéb sztucznych. W $lad za nig poszly
inne paryskie firmy odziezowe. Od 1927 roku sztuczna bizuteria o od-
waznych, niespotykanych dotad formach powstawala w domu mody Elsy
Schiaparelli. Wyroby projektowali dla niej utalentowani wspoélpracownicy,
a czesto takze znani artysci, tacy jak Salvador Dali. Owocem wspotpracy
z Meret Oppenheim byla futrzana bransoleta, wlaczona do zimowej ko-
lekeji Schiaparelli w roku 1936%. Kiedy Pablo Picasso, podczas spotkania
z Oppenheim w Paryzu, zauwazyl na jej dloni bransolete, stwierdzil, ze
futrem mozna pokry¢ prawie wszystko. W ten sposdb mial zainspirowac ar-
tystke do wykonania dzieta Obiekt (Filizanka, spodek i tyzka pokryte futrem),
ktdre stalo sie jednym z symboli surrealizmu*'. W koncu lat 30. francuski
artysta Jean Clément zaprojektowal dla Schiaparelli naszyjnik w formie

2 C. Cox, op. cit., s. 76. Zob. tez: A.K. Snowman, The Master Jewelers, London
1990, s. 221-237.

22 E. Selter, Chanel Wings Designed by Verdura, The Adventurine; https://
theadventurine.com/culture/ jewelry-history/rare-chanel- wings-designed-by-
verdura-soar-on-to-the-market/ [dostep: 29.04.2019]; Christies; https://www.
christies.com/lotfinder/ jewelry/ a-silver-enamel-and- simulated-gemstone-
bracelet-6006031-details.aspx? from= searchresults&intObjectID= 6006031&
sid=f79bad44-79ca-4dca-8d00-318062b00871 [dostep: 29.04.2019].

2 Schiaparelli; https://www.schiaparelli.com/en/21-place-vendome/schiapa-
relli-and-the-artists/ meret-oppenheim /schiaparelli-bracelet-in-metal-and-fur/
[dostep: 29.04.2019].

2t The Museum of Modern Art MoMA; https://www.moma.org/collection/
works/80997 ?classifications=any&date_begin =Pre-1850&date_ end=2019&
locale=en&page= 1&q=D%C3%A9jeuner+en+ fourrure&with_images=1 [dostep:
19.04.2019].

2019 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 6



OD IMITACJI DO KREACJI

obreczy z bezbarwnego plastiku, w ktorej zatopione zostaly kolorowe przed-
stawienia owadow, rowniez wykonane z tworzywa sztucznego® — jeden z eg-
zemplarzy naszyjnika znajduje si¢ w nowojorskim Metropolitan Museum of
Art*, inny w lipcu 2018 roku zostat sprzedany w domu aukcyjnym Sotheby’s
w Paryzu, osiagajac kwote 80 tys. euro, czyli cen¢ czterokrotnie wyzsza niz
zaktadano”. Od projektowania sztucznej bizuterii oraz guzikow dla domu
mody Schiapparelli w latach 30. XX wieku swoja wielkg kariere w §wiecie
jubilerskim rozpoczynat Jean Schlumberger (1907-1987), ktéry po wojnie
stal sie gléwnym projektantem amerykanskiej firmy Tiffany?.

Jak zauwazala Farnetti Cera, podobnie jak moda haute couture ksztalto-
wala odziezowe gusta §wiatowej klienteli, tak bijou de couture byta punktem
odniesienia dla projektantow szerzej dostepnej, ale charakteryzujacej sie
dobrym wykonaniem sztucznej bizuterii, ktorg autorka okreslita jako co-
stume jewelry®. Efektem demokratyzacji bizuterii, jaka dokonata sie dzigki
postawie promowanej przez Coco Chanel, stata si¢ wzmozona produk-
cja sztucznych ozdéb w latach 20. i 30. XX wieku. Jak zauwazala Sylvie
Raulet, podczas stynnej Miedzynarodowej Wystawy Sztuki Dekoracyjnej
i Wzornictwa w Paryzu w 1925 roku sztuczna bizuteria reprezentowana
byta tak licznie, ze organizatorzy nie byli w stanie umiescic¢ jej w czesci
zarezerwowanej dla firm jubilerskich. Ostatecznie mozna bylo ja oglada¢
w sekcjach poswieconych akcesoriom modowym oraz wyrobom z tworzyw
sztucznych®. Od 1930 roku w Paryzu rokrocznie odbywala si¢ Exposition
de la Bijouterie de Fantaisie, podczas ktorej swoje wyroby prezentowato
okolo 60 firm?.

# D. Farnetti Cera, op. cit., s. 15-16.

% The Metropolitan Museum of Art.; https://www.metmuseum.org/art/
collection/search/155927 [dostep: 24.04.2019].

77 Sotheby’s; http://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/2018/collection
-quidam-de-revel-pf1870/lot.91.html [dostep: 29.04.2019].

2% A.K. Snowman, op. cit., s. 188.

# D. Farnetti Cera, op. cit., s. 35. Warto doda¢, iz pojecie costume jewelry
powszechnie stosowane jest jako ogolna nazwa bizuterii sztucznej.

0 S. Raulet, op. cit., s. 253.

3 Ibidem, s. 255-256.
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Grupe ozdoéb okreslang
jako costume jewelry cha-
rakteryzuje duze zrdz-
nicowanie. Wytwarzana
byta zaréwno w wyspecja-
lizowanych fabrykach, jak
i w mniejszych warszta-
tach. W wiekszosci przy-
padkéw ozdoby lub ich
elementy najpierw odle-

wano w formie, a nastep-
I1. 1. Brosza wykonana w metalu, zdobiona imitacjamika-  nie wykar'lczano rqcznjeﬂ_
mieni szlachetnych i sztuczng perlg, lata 30-40. XX wieku

Bizuteri¢ tego typu wyko-
nywano najczesciej z imi-
tacji ztota (il. 1) oraz ze srebra, ktére udawato platyne. Wyroby dekorowano
kamieniami ozdobnymi, bezbarwnymi oraz kolorowymi strasami, emalia,
a takze plastikiem, ktorego produkcja intensywnie si¢ rozwijata. Ogromnym
powodzeniem cieszyly si¢ ozdoby z bakelitu, wynalezionego w 1907 roku
przez Belga, Leo Hendrika Baekelanda. Plastyczne tworzywo barwiono
na rozne kolory, ale najczesciej spotka¢ mozna bakelitowe wyroby w od-
cieniach czerwieni, brazu i z6ici (il. 2), cho¢ bardzo popularny byl takze
bakelit czarny. Wysokiej jakosci bizuteri¢ zdobiong galalitem i celuloidem
produkowaly m.in. francuska firma Auguste’a Bonaza, a takze fabryka
Jacoba Bengela w niemieckim Idar-Oberstein®.

Bardzo znaczacg na rynku byla produkeja czechostowacka, ktéra koncen-
trowala si¢, podobnie jak w poprzednim stuleciu, w miastach potozonych
u podnézy Gor Izerskich, takich jak: Jablonec nad Nysa, Zelezny Brod,
Turnov czy Tanvald. Wytwarzano tam ozdoby oraz pdétprodukty z metali,
szkla oraz tworzyw sztucznych (il. 3). Wyroby, okreslane czesto jako bijoux
de Bohéme, eksportowane byly do wiekszosci krajow Europy, w tym takze do

32 Ibidem, s. 15-16.

# E. Letkiewicz, Niezwykle materialy bizuterii art-déco, op. cit., s. 153-154;
Ch. Weber-Stober, The Great Dream of a New World, [w:] Art Déco Schmuck und
Accessoires: ein neuer Stil fiir eine neue Welt / Art Déco Jewellery and Accessories:
A New Style for a New World, hrsg. C. Holzach, Stuttgart 2008, s. 16.
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Polski. Do Czechostowacji
licznie przybywali réwniez
handlarze zza oceanu, kté-
rzy masowo nabywali cze-
skie wyroby**.

W procesie produkeji
wprowadzano coraz to
nowsze rozwigzania, np.
ksztaltowanie form bizute-
rii za pomocg tak zwanego
odlewania ods$rodkowego.
Eksperymentowano m.in.
w niemieckim Pforzheim, Il 2. Brosza wykonana z bakelitu, z metalowym zapie-
ktére do dzié stanowi jeden ~ c7em po 1930
z najwazniejszych osrod-
koéw jubilerskich na §wiecie®. Jeszcze w potowie XIX wieku powstata tam firma
Theodora Fahrnera®*. Dla fabryki, ktérg od 1883 roku prowadzil syn zalozy-
ciela, Theodor Fahrner jr, projektowali wybitni twércy - Josef Maria Olbrich
(1867-1908) czy Georg Kleeman (1863-1932). W okresie miedzywojennym
firma wytwarzala bizuterie w modnej stylistyce Art Déco, wykonang ze srebra
i dekorowang emalig, markazytami, pertami oraz kamieniami ozdobnymi:
onyksem, koralem, turkusem. Sygnowane wyroby, zwlaszcza te pochodzace
zlat 20.130. XX wieku, nalezg dzi§ do bardzo poszukiwanych, osiagajac nie-
zwykle wysokie ceny w sprzedazy antykwarycznej”’. W Pforzheim dziatata
takze firma Henkel & Grosse, produkujaca wysokiej jako$ci bizuterie z me-
talu, drewna i galalitu. Znane firmy modowe, m.in. Schiaparelli i Lanvin, ofe-
rowaly ja w swoich butikach. Wyroby Henkel & Grosse byty takze dostepne

P. Novy, op. cit,, s. 41.

# C. Pullée, op. cit., s. 28.

3¢ J. Miller, op. cit., s. 72.

7 A. Dobaczewska, Firma Theodora Fahrnera. Bizuteria, od ktorej warto za-
czg¢ kolekcjonowanie, Artykwariat.blog; http://www.artykwariat.pl/blog/2018/01/
firma-theodora-fahrnera-bizuteria -od-ktorej-warto-rozpoczac-przygode-z-kolek-
cjonowaniem/ [dostep: 18.04.2019].
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w nowojorskim Saks Fifth
Avenue i innych domach
handlowych™.

Produkcja costume
jewelry stanowila bar-
dzo wazng galaz prze-
mystu amerykanskiego.
Industrializacja nastapita
tam szybciej, a odbiorcy
nie byli tak zwigzani z ideg
tradycyjnego rzemiosta®.
Juz na poczatku XX wieku
w Stanach Zjednoczonych
dzialaly manufaktury,
ktére w pozniejszym okresie staly si¢ wielkimi przedsigbiorstwami, cenio-
nymi na calym $wiecie dzigki wysokiej jakosci produkowanych wyrobdw.

Jedna z najwazniejszych byla firma Coro, istniejaca od 1901 roku.
Poczatkowo jej zalozyciele, Emanuel Cohn i Carl Rosenberger, zamawiali
wyroby u wspoélpracujacych z nimi podwykonawcéw. W roku 1929 rozpo-
czeli produkcje we wlasnej fabryce zlokalizowanej w Providence w stanie
Rhode Island, gdzie w szczytowym momencie pracowalo okoto 3500 pra-
cownikow. Firma Coro oferowata r6znorodne ozdoby, ktérych ceny wahaly
sie od kilkudziesieciu centow do nawet kilkuset dolaréw. Od konca lat 30.
dostepna byta drozsza linia wyrobéw, funkcjonujaca pod nazwg ,,Coro
Craft”, a pdzniej ,,Corocraft” (il. 4). Bizuterie te charakteryzowalo wyko-
rzystanie drozszych materialow, takich jak srebro czy austriackie imitacje
kamieni szlachetnych*.

W okresie recesji, wamerykanskich firmach oferujacych costume jewelry
zatrudniali si¢ czesto przybysze z Europy - doswiadczeni artysci, ktdrzy
w trudnych czasach decydowali si¢ na zwrot w kierunku sztucznej bizuterii.
Wisréd nich warto wymieni¢ Alfreda Philippe’a, ktory od 1930 roku praco-
wal jako glowny projektant w przedsiebiorstwie Trifari, zalozonym w 1910

II. 3. Brosza-klips wykonana z metalu, zdobiona imita-
cjami diamentéw; ok. 1930

# E. Letkiewicz, Niezwykle materialy bizuterii art-déco, op. cit., s. 153.
¥ C. Pullée, op. cit., s. 42.
7. Miller, op. cit., s. 68-69.
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roku w Nowym Jorku
przez Gustavo Trifariego®.
Przed przyjazdem do USA
Alfred Philippe projek-
towal bizuteri¢ dla styn-
nych domoéw jubilerskich:
Cartier czy Van Cleef &
Arpels. Doswiadczenie
i talent pozwolity mu two-
rzy¢ dla firmy Trifari wy- -
roby, w ktérych imitacje 4. Brosza firmy Coro z linii ,Corocraft” (sygnowana);
kamieni posiadaly niewi- ok. 1940-1950

doczne oprawy. Artysta byt

odpowiedzialny za stworzenie w latach 40. XX wieku niezwykle popularnych
broszek w ksztalcie korony, a takze tak zwanych jelly belly pins — przypi-
nek, najczesciej w ksztalcie zwierzat o brzuchach wykonanych ze szkta
akrylowego. Oba przyktady brosz sg dzi$ bardzo poszukiwane przez kolek-
cjonerdéw i osiggaja wysokie ceny na rynku antykwarycznym. Dziatalnos¢
Alfreda Philippe’a niewatpliwie stala u podstaw sukcesu firmy Trifari, czy-
nigc jg jednym najwazniejszych producentdw costume jewelry w Stanach
Zjednoczonych. Jego talent docenita m.in. Mamie Eisenhower, powierzajac
mu zaprojektowanie bizuterii, ktéra nosita podczas balu inaugurujacego
prezydenture jej meza w 1953 roku*~.

Specjalistow przybylych z Europy chetnie zatrudniata w swojej firmie
Miriam Haskell (1899-1981), ktora od 1926 roku prowadzila butik w nowo-
jorskim hotelu McAlpin. Zastugi Miriam Haskell dla rozwoju amerykan-
skiej costume jewelry poréwnywane sa czesto z dziatalnosciag Coco Chanel
i Elsy Schiaparelli. Haskell, ktora sama nie zajmowala si¢ opracowywaniem
form swoich 0zddb, powierzata to zadanie uzdolnionym wspdtpracow-
nikom. Prawie od poczatku funkcjonowania przedsiebiorstwa gtéwnym

W 1925 roku Gustavo Trifari wszedl w spdtke z handlowcami Leo
Krussmanem i Carlem Fishelem, tworzgc firme Trifari, Krussman and Fishel,
znang powszechnie jako Trifari. Zob. ibidem, s. 127-129.

2 Ibidem; Vintage Jelly Belly Jewelry, Collectors Weekly; https://www.
collectorsweekly.com/costume-jewelry/jelly-belly [dostep: 27.04.2019].
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projektantem byl Frank Hess. Jego bizuteria, inspirowana przede wszystkim
naturg, byla odwazna, nowoczesna i niezalezna od zmiennych modowych
tendencji. Wyroby firmy Miriam Haskell charakteryzowala wysoka jako$¢
wykonania - w wigkszo$ci wykonywano je recznie, tworzac wezesniej ich
prototypy*. Do produkcji uzywano mozliwie najlepszych materialéw, m.in.
austriackich krysztatow, wielobarwnego szkla Murano czy tez sztucznych
peret sprowadzanych z Japonii**. Firma oferowata trzy rodzaje ozdéb - od
najbardziej wyszukanych, ktérych wielbicielkami byly m.in. znane gwiazdy
Hollywood, przez eleganckie przyklady bardziej dostepnej costume jewelry,
po charakterystyczne wyroby wykonane z koralikéw. Od poczatku lat 30.
kazdego roku Frank Hess i jego zesp6t opracowywali trzy wigksze oraz dwie
mniejsze linie, dostosowane do pory roku®.

Wisréd projektantow, ktorzy w okresie ogdlnoswiatowego kryzysu go-
spodarczego postanowili sprobowac swoich sil na rynku costume jewelry,
znalaz! si¢ Marcel Boucher. Boucher zdobywal doswiadczenie w Maison
Cartier. Okoto 1922 roku zostal przeniesiony do nowojorskiej filii firmy,
gdzie pracowal do wybuchu recesji, natomiast od poczatku lat 30. byl zwia-
zany z amerykanska firmg Mazer Brothers, znang z wykorzystywania dobre;j
jakosci materialéw w produkowanej przezen sztucznej bizuterii. W 1937 roku
postanowil rozpoczaé wlasng dziatalno$¢, tworzgc marke Marcel Boucher
and Cie. Badacze zwracajg uwage na bardzo wysoki poziom artystyczny
wyrobéw projektowanych przez Bouchera - jako jeden z pierwszych two-
rzyl bizuteri¢ tréjwymiarowa, w swoich pracach ukazywal §wiat zwierzat
i roslin, bogato zdobigc je wielobarwng emalig i imitacjami kamieni szla-
chetnych. Sygnowane wyroby Bouchera cieszg si¢ duzym uznaniem wsréd
kolekcjonerow*.

Poczatek XX wieku to niewatpliwie szczytowy okres w rozwoju sztucznej
bizuterii. Dzigki uprzemystowieniu mozliwe bylo udoskonalenie technik

M. Keane, J. Lewis, How Miriam Haskell Costume Jewelry Bucked Trends and
Won Over Hollywood, 23.09.2009, Collectors Weekly; https://www.collectorsweekly.
com/articles/an-interview-with-miriam-haskell-costume-jewelry-collector-and
-author-sheila-pamfiloft/ [dostep: 16.04.2019].

* J. Miller, op. cit., s. 98-107.

* Ibidem.

¢ Tbidem, s. 94-96.
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imitacji materialéow szlachetnych. Wytwarzano sztuczne ozdoby, ktére
niekiedy trudno odrézni¢ od tych powstatych w tradycyjnych domach
jubilerskich. Stanowily one nie tylko alternatywe dla mniej zamoznej cze-
$ci spoleczenstwa, ale takze modne, niezobowigzujace akcesorium, ktére
promowaly takie ikony mody, jak Coco Chanel i Elsa Schiaparelli.

Tendencje widoczne w produkgji sztucznej bizuterii w pierwszej potowie
stulecia to jednak przede wszystkim §wiadectwo rewolucji, jaka przeszta ona
pod wzgledem funkcji. Wyroby przestaty by¢ wylacznie imitacja drogocen-
nych klejnotéw, stopniowo zyskiwaly wlasng tozsamos¢. Wykorzystanie
w produkcji tanszych materiatéw umozliwiato praktycznie nieograniczone
eksperymenty artystyczne. W efekcie powstawaly wyroby charakteryzujace
sie nietypowymi, odwaznymi formami. Projektanci sztucznej bizuterii mogli
pusci¢ wodze fantazji, niejednokrotnie wyprzedzajac pod tym wzgledem ko-
legéw wspdtpracujacych z tradycyjnymi firmami jubilerskimi. Jednocze$nie
to producenci haute joaillerie ksztaltowali mode, ktora byta punktem od-
niesienia dla wytworcow sztucznych ozddb. Te dwa ,bizuteryjne $wiaty”
stale si¢ przenikaly. Wielu projektantow szlachetnej bizuterii zaczynato od
tworzenia wyrobow sztucznych, a do§wiadczeni jubilerzy czesto znajdowali
zatrudnienie w firmach wytwarzajacych costume jewelry. Z cala pewnoscia
mozna stwierdzi¢, ze owa dynamika wzajemnych relacji wplyneta na rozwoj
ogotu $wiatowego jubilerstwa. Inspirowala réwniez artystow niezwigzanych
bezposrednio ze $wiatem bizuterii.

Zarowno bijou de couture, jak i costume jewelry z roku na rok cieszg si¢
coraz wigkszym zainteresowaniem na §wiatowym rynku antykwarycznym.
Kolekcjonerzy doceniajg kunszt i pomyslowos¢ jej wytworcow, nabywajac
wyroby za coraz wyzsze ceny. W ofertach polskich doméw aukcyjnych
dawna sztuczna bizuteria pojawia si¢ stosunkowo rzadko. Wsréd licytacji
internetowych znalez¢ mozna gléwnie wyroby czeskie, a niekiedy takze
niemieckie. Costume jewelry produkowana przez stynne amerykanskie
fabryki jak dotad pozostaje w naszym kraju raczej nieznana.

Wizystkie ilustracje wykorzystane w artykule pochodzg
z prywatnego archiwum Autorki.
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From Imitation to Creation. Costume Jewellery in the First Half of 20"
Century

The article discusses the production of costume jewellery in the first half of
the 20™ century. During this period, the jewellery made of less expensive
materials has undergone a revolution in terms of its function. In the 20"
century, the adornments ceased to be only imitations of precious gems and
gradually gained their own identity. Promoted by Coco Chanel and, later
on, by other French fashion designers, costume jewellery has become an
independent genre of body ornament. Due to its lower production costs,
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designers could experiment with various materials, giving free rein to ar-
tistic imagination. Costume jewellery was often designed by artists pre-
viously professionally associated with leading jewellery houses offering
traditional jewellery. At the same time, the artists who later on worked in
well-known jewellery companies, had been collecting their first experiences
by designing costume jewellery. The two jewellery worlds constantly influen-
ced each other, provoking themselves to develop. This trend was particularly
noticeable in the USA where the production of costume jewellery has been
a very important industry since the beginning of the 20" century.

Keywords: costume jewellery, imitation jewellery, bijou de couture, jewellery
design
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TEMAT NUMERU: DESIGN - TEORIA, PRAKTYKA, INTERPRETACJE

SIMPLE YET EFFECTIVE. REMARKS ON FINNISH
APPROACH TO DESIGN PROMOTION

ANNA WISNICKA Wydzial Nauk Humanistycznych UKSW

Faculty of Humanities, Cardinal Stefan Wyszynski University
in Warsaw
a.wisnicka@uksw.edu.pl

The global concept of Nordic and Scandinavian' design became an ever-
lasting phenomenon on the international design scene, creating a separate
entity of aesthetics and values around it. Its quality, egalitarianism,
democratic approach and universalism became the staple of the northern
approach to design. However, it is commonly accepted that any product,
brand or trend cannot be fully appreciated without the promotion and
marketing mechanisms which would allow it to get the proper recognition,
both nationally and internationally. Ideally, those strategies which revolve
around the design piece itself, should combine a multitude of measures
coming from both commercial and state-owned sources. This model is
the optimal way of promoting a material legacy on the intellectual and
economic level.

Finnish design is particularly known for being deeply rooted in
the modernist era, when Finland was searching for its national identity
through the new aesthetics. The freshly regained independence was calling
for a brand new visual with no connotations whatsoever to its former

! The everlasting discussion over the issue of Scandinavian identity tends
not to classify Finland politically among Denmark, Norway and Sweden, see:
Encyclopaedia Britannica. Notwithstanding this matter, it is commonly established
to refer to the geographic and cultural terms towards which Finland can unquestio-
nably be regarded as an integral part of Scandinavia, parallelly used with such terms
as Nordic Countries and Countries of the Scandinavian Peninsula, see: T. Griffiths,
Scandinavia - at War with Trolls - A Modern History from the Napoleonic Era
to the Third Millennium, London 1993.
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occupants®. The changes of the 1930s, initiated by the Dutch group de Stijl
and the German group Bauhaus, revolutionised the global apprehension
of architecture, art and design. For Finland, it was a chance to mark their
presence on the international map of modernism through an innovative
attitude, linking the revolutionary style with natural resources of the country
(namely wood) and human-centred approach. The ideas, first embodied in
Alvar Aalto’s projects, were gaining more and more popularity, becoming
an integral part of the Finnish design DNA over time. Further generations
of designers, such as Kaj Franck, Tapio Wirkkala, Oiva Toikka, Aino Aalto,
Timo Sarpaneva, and Yrjo Kukkapuro, cultivated the traditions of simple,
utilitarian design, which followed the modernist idea of form stemming from
function. Thanks to these particular features, the design quickly became
a vast part of everyday life for Finns. However, just like any phenomenon,
if not nurtured properly, it might easily be forgotten in the sea of constantly
changing trends and novelties. Needless to say, it takes even more effort
to maintain the interest on an international scale.
For this reason, Finland has been working on securing the heritage of its
design - an indispensable part of Finnish culture - for almost a century. Over
the course of years, the methods of design promotion have been shifting
according to global societal changes, yet the basics have remained the same.
The efforts and actions for design promotion in Finland can be divided into
several categories, depending on their influence radius, the organisation
providing them as well as for their type, i.e. either cultural or commercial.
The most significant ones, which are the main question of the text, are
compiled below.
Global mechanisms
o International organisations promoting design - the International
Council of Societies of Industrial Design (now the World Design
Organisation);

o UNESCO initiatives — City of Design;

« International societies for industrial designers - the International
Association of Designers, the Design Society.

* H.Kahla, The Other Modernism: Finnish Design and National Identity, [in:]
Finnish Modern Design: Utopias, Ideas and Everyday Realities, 1930-1997 [exhibition
catalogue], eds. M. Aav, N. Stritzler-Levine, New Haven 1998, p. 29-51.
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National mechanisms

o National funding institutions — The Arts Promotion Centre Finland
(Taike);

« National societies — Finnish Association for Designers (ORNAMO);
Design Forum Finland (the official organisation of the Finnish
Society of Crafts and Design).

Local mechanisms

« Design-oriented locations — Fiskars Village promotion, the Arabia
district;

o Promotion of local craft and design off the mainstream.

Commercial initiatives

« Fairs and sales — Habitare, Helsinki Design Week;

o Design certification and recognition — Design from Finland stamp
of approval;

o Multibranding — mixed advertising and cooperation strategies.

Cultural initiatives

o  Museum exhibitions;

o Publications;

o Social media;

o Lectures;

« Initiatives targeting children;

e Design immersion.

The most obvious of the divisions distinguishes systemic and global
mechanisms from those taken on a local level. Among the first group,
international, national and local initiatives can be listed. The international
processes, having the broadest impact, include institutions which support
the development of design understanding within various cultures and
empower the position of industrial designers. Usually, their holistic
approach derives from a thorough understanding of the international
design scene and targeting their actions accordingly and it is ensured by
global expert congresses, taking place in various locations in order to focus
the attention to design diversity. Moreover, such undertakings are strictly
combined with other cultural activities open to the broader public, raising
design awareness among people. The national-level mechanisms include
government-supported initiatives which operate on the broadest scale.
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The most strategic ones are driven by governmental plans and require
an adequate level of financial support from the state. Among them can
be listed non-profit organisations which bolster design companies and
designers by funding scholarships and those providing marketing support.
Some of the institutions specialise in research focused on increasing
design awareness among citizens; while the last group operates in the field
of combined actions, engaging all of the previously mentioned methods.
The very last of the national mechanisms, which has been specified, are
the locally driven initiatives which include mainly the promotion of design-
related sites in Finland. The example being the efforts to promote the village
of Fiskars to get the proper recognition among the design heritage. Local
works also include promoting and maintaining local craftsmen and small
manufacturers, as their artistic heritage is the root of national design.
Another group of promotion initiatives is of a commercial nature. They
include various types of events which usually combine the marketing aspect
with the globally understood concept of promoting design by educating
the public. The most significant ones, also gathering the broadest public
attention, are fairs®. Their long history and prestige, together with many
accompanying events, attract design companies, retailers, designers and
people working in the online marketing sector. The multitude of stands, new
trends and latest collections presented during the fairs engage many visitors.
By presenting design in a non-formal, commercial atmosphere, the events
bring back its main purpose as an integral part of everyday life, being used
and experienced by all people, not only those particularly interested in
the high-end products. Looking at the product-consumer relation, there is
yet another aspect which ought to be taken into consideration, namely broad
recognition of design. In Finland, the national design heritage is popularised
by being marked with the logotype Design from Finland. It certifies native
Finnish products of impeccable quality and serves as a consumer guideline.
The last part of the section is dedicated to the question of multibranding or
co-branding. The strategy assumes promoting competitive brands which
often share the same target group. It can be done by multi-brand retailers
as part of their marketing. The same way of promoting is often used by

* The overview of the history of world exhibitions and fairs see: J. Allwood,
The Great Exhibitions, London 1977.
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Finnish design companies which include various iconic pieces of national
design to underline the inclusion within the design heritage.

The last section of design promotion strategies includes the cultural
initiatives. As there are many different approaches presented by various
institutions, they are hardly subject to classification. Starting from the widest
range of actions, the category presents the use of social media in promoting
Finnish design on different platforms, such as Facebook, Instagram, YouTube
and Twitter. This strategy is also used by other parties mentioned in this
section, such as museums and publishing houses. However, combined
with other aforementioned efforts, it encourages people to broaden their
knowledge and understanding of design. Together, they cover the broadest
target group which includes both the intellectual and the commercial side
of the design phenomenon. This section also includes events and publications
dedicated to children, as part of the educational mission. Another significant
input into the global recognition of design is the so-called total immersion®.
Pieces of design in public spaces such as libraries, offices, restaurants, etc.
attracts people’s attention by the use of the item in its natural habitat.

Historically speaking, the deep understanding of the importance
of design can be noticed in Finnish efforts undertaken to create a non-
governmental body which would promote the profession of industrial
designer and global design initiatives. Finland was one of the countries
involved in establishing the International Council of Societies of Industrial

* Not to be confused with immersive design which is a design technique
using immersive technology such as 3D animation, for more see: Mixed Reality
In Architecture, Design, And Construction, eds. X. Wang, M. Aurel, Sydney
2006. The question of immersion is broadly discussed in the context of language
acquisition which requires a linguistic surrounding, providing the natural exposure
to a language. This method allows the subconscious acquisition of the language
on a bilingual level. The same structure can be applied broadly to the question
of aesthetics and design understanding. The more everyday-life possibilities with
design encounter one is provided with, the higher the chances of deeper understan-
ding. Among others, see: R. Lurie Starr, Sociolinguistic Variation and Acquisition
in Two-Way Language Immersion, Bristol 2016.
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Design founded in 1957 in London’. The primary works revolved around
understanding the position of the industrial designer in the society. Only
then, could further solutions have been implemented. The main goals
of ICSID were promoting design and designers’ recognition in the society
by organising cultural events, funding scholarships, and — most of all - by
raising the global awareness of design importance. The Society, gathering
design practitioners, could better recognise the needs and issues in
the field by working closely with organisations at both the national and
international level. In 1965, during the fourth ICSID congress in Vienna,
prof. Franz M. Hoffmann underlined the condition of design by stating that
‘there is but a partially active reaction and interest within general public
in this epoch-making development within society®. The general mission
of the mentioned gathering of the members was to ‘promote the interest in
industrially designed products within the general public, the manufacturers
and the heads of authorities of public commodities™. It clearly presents
a thorough reflection on what steps should be taken in order to establish
a more stable and sufficient position of the designer and the entire industry.
In order to develop the methods of design promotion, the Society kept on
refining their goals, which were presented during organised congresses.
In 1979, during the UNIDO/ICSID meeting, the goals of the organisation
were reintroduced to reinforce the mission of the organisation. As stated
in the report on What is ICSID, the aim is: ‘to encourage the development
of high standards in the practice of industrial design, to improve and expand
the contribution of industrial design in both advanced and developing
countries, to initiate programmes which apply the industrial design
process to the solution of problems affecting the material and psychological

* Currently operating under the name of World Design Organisation (WDO),
see: www.wdo.org [accessed: 07.05.2019].

¢ Translation of texts concerning the exposition of the Akademie Fiir Angewandte
Kunst - Prof. Franz Hoffmann, 1965. International Council of Societies of Industrial
Design (ICSID) Archive. University of Brighton Design Archives. GB 1837 DES/
ICD/2/2/1/4.

7 Ibidem.
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well-being of men™. As far as Finland specifically is concerned, it is worth
mentioning what kind of actions were taken to promote design within
the realm of ICSID.

Another significant input into design promotion was establishing
the World Design capital, which has been selected every two years since
2008. The initiative was meant to promote cities with global design potential,
which use it creatively to improve the life quality in urban areas. The first
designated capital was Turin, and biannually the board selects a new one’.
The function, granted by the World Design Organisation, comes with
a variety of cultural and scientific events such as symposiums, exhibitions,
lectures, workshops, etc., which aim to put a focal point on the matter
of industrial design. The World Design Capital of 2012 was Helsinki, together
with the cities of Espoo, Vantaa, Kauniainen and Lahti. The project was joined
by the five aforementioned cities, as well as by the State of Finland, leading
universities, corporations, non-profit foundations and other design-related
organisations such as ORNAMO and Design Forum Finland. The final
budget of the project was 17.8 million euros. The Summary of the Report
shows the main range of events organised by the World Design Capital in
co-operation with additional participants. The range of activities can be
divided into six main categories: Transforming the City, Rethinking Design,
Year of Events, Exhibitions, Encounters and Communications®. The wide
spectrum of topics showed a very complex way of thinking regarding design
development in Finland. The significant question was to engage the citizens
on many different levels, proving that design is a vital part of their everyday
life and can significantly improve its quality. As it has been summarised in
the report, ‘by the end of 2012, design had become an increasingly important
social issue and topic of public discussion in Finland. The available materials

8 What is ICSID?,16 Nov 1978. International Council of Societies of Industrial
Design (ICSID) Archive. University of Brighton Design Archives. GB 1837 DES/
ICD/6/4/4/4.

? 2008 Turin, 2010 Seoul, 2012 Helsinki, 2014 Cape Town, 2016 Taipei, 2018
Mexico City.

1 World Design Capital Helsinki 2012 Summary of the final report, ed. E. Jakko
Helsinki 2012.

Zoiq_c\%lxih = www.zalacznik.uksw.edu.pl



ANNA WISNICKA

suggest that citizen understanding of design had increased, and the user
perspective had become more prominent in design™.

Yet another initiative strictly linked to the Design Capital cycle of events
is a thorough report on the current state of Finnish design and its ways
of development to be published by the year 2030". It has been undertaken
by the Finland’s National Council for Design. The project gathered one
hundred and twenty independent experts on design history, marketing,
branding, culture, economy, etc., whose aim was to predict possible ways
of design movements in the upcoming eighteen years, based on the historical
and current state of Finnish design. The official partner of the project was
the independent think tank Demos Helsinki". The gathering’s members rep-
resented the leading design institutions in Finland". The results of the report
put emphasis on the matter of cooperation between many types of organi-
sations, as only the holistic approach can be beneficial in a long-term per-
spective. The report highlights the most vital structures which need to merge

" Ibidem, p. 5.

12 Design for tomorrow. The future of Finnish Design and Going Global, Helsinki
2012.

1 Demos Helsinki is an independent think tank (non-profit research institute)
whose mission is to improve the quality of society by cooperating with public and
private institutions, and by hiring experts from various fields. Currently, the think
tank operates in six main teams focused on the questions of Governance innova-
tions, Radical strategy, Science in society, Urban transformation, Planet economy,
Future of work and education, Health and capabilities and Tech for society. Demos
Helsinki is also engaged in publishing the results of their cooperation online, to be
available for the broad spectrum of recipients. See: www.demoshelsinki.fi/en/
julkaisut [accessed: 3.05.2019].

" The report was published thanks to the National Council for Design & Demos
Helsinki. The members of the committee were: Demos Helsinki (represented by
Outi Kuittinen, Tommi Laitio, Juha Leppanen, Maria Ritola, Anna Vanninen,
and Simo Vassinen), National Council for Design (represented by Péivi Bergroth
(chair), Kristian Keindnen, Ari Kiankanen, and Hannu Kidhonen), Arts Council
of Finland (represented by Saara Rautio and Kirsi Vékiparta), with support from:
Nordic Culture Fund, Finnish Ministry of Education and Culture, and Artek
Design. The project was a part of the official program of World Design Capital
Helsinki 2012.
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their efforts in order to provide the optimal model of design promotion in
the upcoming decades®. The outcome of the report and the path for design
development show an in-depth consideration regarding the current and
potential state in the field. It also shows a multidisciplinary approach which
can fully engage all the available mechanisms to fully explore the question
of design heritage promotion.

Considering design promotion on the international level, it is important
to mention the Cities of Design network powered by UNESCO™*.
The initiative is part of a bigger project launched in 2004, called the Creative
Cities Network. Currently, it federates 180 cities from 72 countries, giving
the designated locations the permanent status”. The project covers seven
categories: Crafts and Folk Arts, Media Arts, Film, Design, Gastronomy,
Literature and Music. At its core, the concept of the Cities of Design focuses
on five main aspects which boost the importance of the matter — connection,
promotion, support, sharing a common market and sharing knowledge.
These are the basics which set the route of development via a global idea
of cooperation. The idea spread by UNESCO sees the cities not as competitors
but as partners'. Following those five main questions, the network operates
around fifteen factors which, from a long-term perspective, might have
a strategic impact on the future design promotion. These are: professional
exchange, student exchange, human-oriented factors, design week/month,

* The main organisations and structures mentioned were: Design Forum
Finland: Exhibitions and promotional activities, country brand; National Council
for Design: Internationalization grants; Ministries: Design policy; Finpro: Export
subsidies; Embassies: Dinners and meetings; Cultural Institutes: Residency
programs and network building; Designers: Personal networks in the field;
Grassroots collectives; Representatives hired by companies; Designers; Agents;
Finnish Designers Association Ornamo; Partner organizations such as producers;
International academic networks, see: Design for tomorrow..., op. cit., p. 11.

16 See: www.designcities.net [accessed: 4.05.2019].

7" D. Hands, Design Management: The Essential Handbook, London 2018,
p. 120-122.

18 The huge impact the program has had so far can be confirmed by the intel-
lectual interest, to mention just the study by prof. Stocker, see: K. Stocker, The Power
of Design. Journey through the 11 UNESCO Cities of Design, Vienna 2013.
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design trade fair, business-oriented factors, show and showcase, conferences
on design, international workshops, exhibition space, competitions and
calls, city development, design centre, design university and fashion week.
According to the data published on the official website of the projects,
Helsinki fulfilled twelve out of the fifteen goals which are to be met by
the city of design (missing the business oriented, show and showcase and
design centre ones). The approach taken by UNESCO summarises the basic
efforts which ought to be taken into consideration to promote design in
a comprehensive way. The majority of them coincide with the results
of the previously mentioned report Design for Tomorrow. It proves that
cooperation and global initiatives are the core values in terms of long-term
design promotion. By the idea of exchanging experiences and building new
methods of design understanding, the Cities of Design initiative clearly
shows the inclusive model where diversities boost the global perception
of the issue.

The international actions regarding the Design Capital of 2012 ignited
some important initiatives at a local level, which gained a broad recognition.
Simultaneously with the promotion of Helsinki, Fiskars was announced
a Design Village. Known for its long history dating back to the mid-18"
century, Fiskars has been a renowned place of development of industrial
design®. It has been the birthplace of the Fiskars Co., the leading Finnish
company, currently holding brands such as Iittala*’, Arabia* and Royal
Copenhagen®. The post-industrial landscape, with its picturesque red-
brick architectural infrastructure, has quickly become a leading centre for
promoting local design and nowadays serves as an acclaimed artist colony.
Thanks to its growing popularity and proximity to the capital, Fiskars
accommodates many niche design brands, as well as the famous high-end

¥ See: Fiskars 1649 - 360 years of Finnish Industrial History, ed. L. Venho,
Raasepori 2009.

2 See: M. Aav, littala: 125 Years of Finnish Glass - Complete History with All
Designers, Helsinki 2006.

2 For the History of the Arabia Manufacture see: www.arabia.fi/en/Arabia
Story [accessed: 22.04.2019].

2 H.V.F. Winstone, Royal Copenhagen, London 1984.
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furniture company - Nikari®. Needless to say, such potential in promoting
regional design could not have been wasted. For this reason, during the two
years of the Helsinki reign as the Design Capital, Fiskars’ authorities
and representatives of the cultural scene prepared many exhibitions and
workshops which promoted this particular branch of Finnish design.
The most influential one was entitled ‘New and Classics’ and confronted
the well-known heritage of Finnish design with the prolific new scene which
is growing into prominence in Fiskars**. Engaging small local communities
into celebratory events allowed the organisers to present various shades
of Finnish design by touching important questions of regionalism,
sustainable design and community design. It can be seen as a good practice
of endorsing the local design scene, taking the opportunity provided by
the large-scale event. Moreover, the community of artists and artisans
operate under the initiative of ONOMA (The Cooperative of Artisans,
Designers and Artists in Fiskars)®, established in 1996, associating 119
members who represent Fiskars’ artistic landscape.

A similar model of local initiatives can be seen in Helsinki’s historic
district — Arabia. The former site of the Arabia ceramic factory?® has
been revitalised and turned into a multi-purpose architectural complex.
The industrial building, after the extensive project of adaptation, became
the main house of the design department of the Alvar Aalto University. Its
industrial history remained represented by the Arabia Museum, located
on the top floor. The complex also houses several design shops, including
Iittala, libraries and design offices. Combining the historic design heritage
with a fast-expanding academic facility and commercial sites, it creates
an environment broadly open to the public. It presents a complete image
of a place whose history has grown out of design and is organically following
the changes in the field. It is a good example of the rank-and-file initiative
which appeals to the people by creating a friendly, easily approachable

environment.

3 See: www.nikari.fi [accessed: 20.04.2019].

2t The exhibition was presented internationally in Budapest (2012) and Seoul
(2015).

% See: www.onoma.fi [accessed: 21.04.2019].

% N. Kent, Helsinki: A Cultural and Literary History, Oxford 2004, p. 144-147.
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Practices of design promotion undertaken on the national level cover
adifferent spectrum of works and serve distinct purposes. As the international
events are mainly focused on the global matter of recognition and creating
abroad development plan for the entire design industry, the national efforts
target other types of challenges. The main aspect, which should be considered
on the state level, is educating and supporting all generations of designers
whose work lays the basis for future development. For this particular reason,
the governmental help is crucial to maintain the high level of the artistic field
in Finland. Financial support and independence from commercial obligations
is the key factor which boosts the level of creativity. Designers awarded long-
term, government-funded grants can dedicate their time into sparking new
ideas, which point the direction for further development. The organisation
which supports those ideas is the Arts Promotion Centre Finland (TAIKE)”.
TAIKE operates under the supervision of the Ministry of Education and
Culture. It replaced the Arts Council of Finland (founded in 1968). The main
goals of the organisation are promoting arts by cooperation with local
creatives, conducting research on the current condition of arts, recognising
the achievements by awarding state prizes and funding long- and short-term
grants for Finnish artists. The financial support of design has been visible
since 1991, with approximately eighty thousand euros being granted and
up to two hundred thousand euros in 2006. As the report State support for
artists in Finland since 1960s to the present suggests, the needs of the design
community have been specifically addressed since 1991, previously being
categorised among other visual arts?. Since 2001, the policy programme
for design has been financed as a distinct, independent branch of artistic
activity which needs specific types of actions; hence, its separate funding.
The thought behind such classification was the aftermath of the proposals
of the State Arts Committee (Valtion taidekomitea). As read in the report,
they were ‘passed by Parliament in 1967 as the Promotion of the Arts Act

¥ See: www.taike.fi [accessed: 25.05.2019]. Taike is an expert agency under
the Ministry of Education and Culture. Taike allocates approximately 35 million
euros in grants and subsidies each year.

28 P. Rautiainen, State support for artists in Finland. Direct and indirect support
from the late 1960s to the present [English Summary], Research Reports, Publication
no. 34, Helsinki 2008, p. 117-118.
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(328/1967), which created the present system of arts councils. It created seven
national art councils (national councils for theatre, literature, music, visual
arts, architecture, camera arts and crafts & design)™.

However, the development of the design council in Finland was not
linear. The Finnish Society of Crafts and Design was founded in 1875,
still under Russian occupation. Together with the Society of Fine Art,
it established a school of arts and crafts, hiring artists, designers and
theoreticians. The place, commonly known as Ateneum, held multiple
functions, serving as a museum, school and art institute. The institution
was a precursor of the modern design academy, building its strong position
up until the 1960s. In 1965, the Finnish State took ownership of it and placed
the school under the aegis of the Alvar Aalto University*. The society was
also responsible for establishing the oldest Finnish Museum of Art and
Design which currently functions under the name Design Museo. Since
the 1980s, the society has been separated from the two institutions, adopting
the brand-new name of Design Forum Finland”. The organisation promotes
Finnish products abroad and supports sustainable exportation of national
design. It organises events such as Design Forum Talk, gathering experts who
touch upon various questions of contemporary design from the perspective
of marketing, promotion, competition, branding, etc. DFF is also a partner
of the Ecodesign Circle programme which raises global ecological awareness
and encourages entrepreneurs to implement certain solutions within their
companies, as well as a partner of the SustainNordic programme which
promotes ‘sustainable consumption and production in the Nordic countries
in accordance with UN Global Goal 12 of Agenda 2030**. The results
of the shared efforts are thoroughly explained in the Nordic Report of 2018>.
DFF promotes design nationally by awarding prestigious prizes, such as
the Kaj Franck Prize and the Young Designer of the Year. The organisation
also publishes the Finnish Design Yearbook which is distributed in over

# Ibidem, p. 112.

0 Today it functions under the official name of the School of Arts, Design and
Architecture of the Aalto University.

' D. Hands, Vision and Values in Design Management, Lausanne 2009, p. 72.

2 www.designforum.fi/projects_services/sustainordic [accessed: 1.06.2019].

3 See: . Olsson, H. Uesson, B. Andersson, The Nordic Report 01, Malmo 2019.
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forty countries,
presenting the latest
quests and achievements
of the Finnish design
scene*, always curated
by a prominent expert
in the field, providing
a distinct insight into
the matter.

As far as the commercial
aspect of design promotion
is concerned, Finland
has established several
mechanisms which serve
their use, also bringing in many aspects of conscious and responsible design.
The most recognisable of them are commercial fairs connected to cultural
activities, such as Habitare and Helsinki Design Week. The former one alone,
organised every September, attracts approximately one million visitors®.
They gather exhibitors from all the Nordic countries, with the predominance
of Finnish brands. The fair serves as a scene for launching the latest collections,
prototypes and presenting new ways of development. The stands attract
various types of visitors who have direct contact with brand representatives
and designers. Both Habitare and Helsinki Design Week organise additional
activities for the public, which allow them to identify design with day-to-
day activities. Such initiatives include attractions for children, workshops
for adults and interactive presentations®. The idea of inclusion allows
the organisers to spread the egalitarian qualities of design to the broad
public (fig. 1-2).

Fig. 1. Helsinki Design Week, HOP (photography: HDW/
Kerttu Penttild)

* The issue for years 2014-2015, see: Finnish Design Yearbook 2014-2015,
ed. L. Jokinen, Helsinki 2014.

» E.-K. Ahola, Producing experience in marketplace encounters: a study of con-
sumption experiences in art exhibitions and trade fairs, Helsinki 2007, p. 45.

¢ See the 2018 programme of the Habitare: www.helsinkidesignweek.com/
events/habitare-2 [accessed: 1.06.2019].
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Another significant
factor in the mechanisms
of design promotion is
the Design from Finland
stamp of approval.
The mark of certification
and recognition is awarded
to high-quality products
which are designed in
Finland and to companies
which invest in product
development, user-centred
design and have an impact
on the international
market”. The idea was
put into life in 2011 by
the Association for Finnish
Work (fig. 3). The initiative
promotes good design
and competitiveness in
the market by encouraging
good practices among
entrepreneurs. For the broader public, it serves as an indication of high
quality and standards. It also raises the international recognition of Finnish
design as a global phenomenon which unites various products and services.
The same purpose is met in the practices often undertaken by Finnish
companies which might be broadly described as co-branding. It includes
mixed advertising and cooperation strategies among brands which benefit
from being perceived as integral parts of a bigger entity of national design
scene. One of the examples is the Finnish jewellery company Kalevala,
which used to sell their pieces in the famous Vitriini glass box from Iittala.
The immediate connotations with the Nordic glassware-scene leader elevated

Fig. 2. Helsinki Design Week, Design Market (photogra-
phy: HDW/Kerttu Penttild)

7 For all the criteria see Terms and Conditions:
www.suomalainentyo.fi/en/services/design-from-finland/design-from-finland-
terms-and-conditions [accessed: 1.06.2019].
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the perception of the brand
without unnecessary
competition. This same
strategy is often used

D E s I G N ® by companies on their
social media platforms,
F Ro M where styling includes

- iconic products from
F m N L AN D various brands, typically
considered Scandinavian
classics.

In terms of cultural
activities which boost de-
sign promotion, the le-
ading role can be seen in

Fig. 3. Design from Finland logo (photography: e
The Association for Finnish Work/Design From Finland) ~TUS€UI exhibitions and
events. Historically spe-

aking, the importance of Scandinavian design and its international public
recognition is marked as early as at the very beginning of the 20" cen-
tury, both nationally and internationally. The reviews after the Exposition
Universelle in Paris in 1900 made it obvious that designs from the North
were high points of the program, bringing significant changes to the well-e-
stablished art standards. Quoting ,,The Studio” magazine from 1901, a vivid
appreciation of the new style can be seen: ‘In these remote countries a po-
werful art movement is forcing its way into the general art development in
Europe and... will undoubtedly, ere long, claim greater public attention™.
In the 1920s, Scandinavian designers participated in several international
exhibitions, scoring a huge success. In the 1950s, the world of Nordic design
was introduced to an international clientele on a large scale by inventive
promotion and marketing. A major European presentation took place at
the Triennale di Milano fair trade. At the event, a vast number of prizes

¥ D. Revere McFadden, Scandinavian Modern. A Century in Profile, [in:]
Scandinavian Modern Design 1880-1980. Cooper-Hewitt Museum The Smithsonian
Institution’s National Museum of Design, New York 1982, p. 11.
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was awarded to Denmark, Finland, Norway and Sweden®. In the 1950’
and 1960’s, Scandinavian design was advertised in USA and Canada by
the touring exhibition Design in Scandinavia, which was presented in
major cities in both countries. In 1954, an American daily newspaper
published the review of the exhibition saying that ‘Scandinavia is put into
museum to teach us living beauty™’. Moreover, it was a turning point in
the history of modern design when one was finally able to realize that art
(design) does not necessarily have to be only a hermetic, museum-closed
field. The broader public started to notice the need for unpretentious
home arrangements and high-quality materials*'. Nowadays, the tradition
is cultivated by the Design Museum which organises Finnish design.
Some of them are solo shows, providing an in-depth insight into the life
and work of leading figures, such as Eero Aarnio and Ilmari Tapiovaara
to mention just a couple; while others, like the Kaj Franck awards*, are
linked to current events.

Cultural initiatives promoting design currently cover a broad spectrum
of fields. The vast majority takes place on social media platforms. Facebook,
Twitter and Instagram accounts of the leading brands present an easy-
going yet informative way of sharing information on their products and
history. In combination with high-quality visual content, they create
an encouraging platform for professionals and people interested in design
alike. The mechanism of sharing and following spreads the information
towards others who have a chance to discover unknown territory. The same
channels can also be seen as a commercial tool by directly linked to online
shops as well as sponsored posts. Either way, they do have the broadest

¥ 1. Gura, Sourcebook of Scandinavian Furniture: Designs for the Twenty-First
Century, New York — London 2012, p. 13-25.

10 B. Polster, Design Directory Scandinavia, London 1999, p. 51.

1 U. Hard af Segerstadt, Unity and Diversity in Scandinavian Design, [in:]
Scandinavian Modern Design 1880-1980, ed. D. Revere McFadden, New York 1982,
p- 25-45.

2 Ttis worth mentioning that some of the iconic exhibitions, like the Marimekko
retrospective, are shown internationally for a long period of time, gathering a large
audience. See: www.bunkamura.co.jp/english/museum/20161217.html [accessed:
1.06.2019].
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Fig. 4. Artek furniture pieces at The New Harald Herlin Learning Centre (photography:
JKMM/Tuomas Uusheimo)

impact on global design promotion. Another aforementioned aspect
of culture-related design promotion is publishing. A variety of books on
design history published by the Aalto University Press and the Design
Museum create an intellectual foundation which raises interest in the topic.
The selection of currently available titles ranges from scientific publications,
monographs, and handbooks* to popular non-fiction books on design, as
well as children’s books and educational toys raising design awareness**.
Also, the so-called coffee table books — beautifully published, containing
predominantly photographs - create a talking point, making design more
accessible. Accessibility is yet another matter which should be mentioned

# Among others see: P. Korvenmaa, Finnish Design: A Concise History,
London - Helsinki 2014; L. Houseley, Out of the Blue: The Essence and Ambition
of Finnish Design, Berlin 2014.

A set of playing cards with the Finnish design theme launched by
Rakennustieto Publishing can serve as an example.
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whilst discussing the culture-related design promotion; namely, the design
immersion — the term shortly used in the text to describe the efforts to use
pieces of Finnish design in public spaces, making them a vital part of everyday
life of the dwellers, subliminally marking the importance of good design.
The brightest examples of this attitude can be spotted in many of Finland’s
libraries, such as the Aalto University Library, Harald Herlin Learning
Centre designed by the JKMM and Architect NRT, the Helsinki Central
Library Oodi designed by ALA Architects or the City Library in Seinéjoki
designed by JKMM Architects* (fig. 4). All of these places serve their local
communities and are open to the public.

Summarising, the Finnish model of design promotion is clearly based
on a holistic, historically-constituted approach. It links the international
undertakings and works in the global environment with the works
at the bottom of the national structures. The efforts are strongly supported
by the government, which is the main point, as far as development of the field
is concerned. Moreover, the Finnish model assumes that all the leading
companies cooperate in order to establish a long-term development plan
which supports the organic growth of both the leaders and the start-ups.
What is particularly important is that the matters of sustainability and
ecology are a vital part of the discourse. The presented examples also
prove that the promotion of design ought to happen at all levels, starting
from international organisations down to small local initiatives, to gain
the broadest audience possible. This model, obviously requiring a particular
systemic support, seems to be optimal, linking the marketing aspects with
the deep sense of responsibility and prospective thinking.
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Simple Yet Effective. Remarks on Finnish Approach to Design
Promotion

This paper gathers and analyses the main parts of the Finnish model of
design promotion. It starts with providing the clear idea of division into
global and national mechanisms as well as into commercial and cultural
initiatives. Global mechanisms work on an international level, raising the
design awareness and building the global perception of Finland as the coun-
try of design. They include works of the International Council of Societies
of Industrial Design (now the World Design Organisation) and UNESCO.
The promotional efforts taken on the national level focus on establishing the
position of the designer and raising the understanding of the importance of
design in public spaces. Those are supported by national organisations such
as the Arts Promotion Centre Finland (Taike), the Finnish Association for
Designers (ORNAMO) and Design Forum Finland (the official organisation
of the Finnish Society of Crafts and Design), as well as local initiatives. The
last section looks at the role of commercial initiatives, such as fares and mar-
keting strategies, applied to design and the importance of cultural projects,
such as museum exhibitions, publications, lectures, etc. All of the measures
amalgamate to form a well-established model of design promotion which
has been proven to work on many levels.

Keywords: design promotion, marketing, design awareness, Nordic design,
Scandinavian design, commercial design, cultural initiatives
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Dans le régne de la connaissance elle-méme, il y a ainsi une faute originelle,

cest d’avoir une origine; cest de faillir a la gloire d’étre intemporel; c’est de ne pas
s’éveiller soi-méme pour rester soi-méme, mais d attendre du monde obscur la
lecon de lumiére.

G. Bachelard

AN IMAGE OF A SPECIAL KIND

Burning the House is the title of a book written by theatre director Eugenio
Barba, published in Italian in 2009". The English edition changes the original
subtitle ‘the origins of a director’, which resembles a biographical essay, to ‘on
directing and dramaturgy’, as a more direct reference to the scientific content
of the book. It is a fact that this book interweaves both subtitles in a quite
complex way; i.e. on one hand, the book is the author’s biography and on
the other, it is about the results of Barba’s work and research on composition
ofaperformance and an actor’s training. It is impossible to determine which of
the two lines is most prevailing and it is just in such undecisive territory
that the definition of the expression ‘Burning the house’ can be found.
The image of ‘Burning the house’ is born from poetry and Barba
borrows this expression from the poem Dzieci¢ Europy (‘Child of Europe’)

' E. Barba, Bruciare la casa, le origini di un regista, Milano 2009; English
translation: idem, Burning the House. On Directing and Dramaturgy, transl. J. Barba,
London - New York 2010.
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by Czestaw Milosz® and the poem The Seventh by Attila Jézsef’. Barba
chooses it to metaphorically represent the sense of theatre and performance
creation. In this chapter, we are attempting to determine if this imagery
is effective.

The quality of this image is peculiar: it possesses a hieroglyphic character.
Denis Diderot defined the form of the hieroglyph as the simultaneous
expression of what is uttered and enacted. The hieroglyph is so emblematic
that, while presenting simultaneously the thought and the expression, it also
shows the coincidence between word and event. In this sense, the image
of ‘Burning the house’ is like ‘a hieroglyph in which can be read at a single
glance (at one grasp, if we think in terms of theatre and cinema) the present,
the past and the future; that is the historical meaning of the represented
action™. The hieroglyph corresponds to the poetic unity of a ‘crucial
instant, totally concrete and totally abstract™, which consists of opening
to the historical sense of the action, happening at a moment.

The image of ‘Burning the house” has a very strong poetic character that
escapes the linear thinking of the philological analysis. Only a réverie about it
can properly disclose its meaning. The French Philosopher Gaston Bachelard
called réverie the specific way of indulging the reason into the poetic

2 ‘Learn to predict a fire with unerring prediction / then burn the house
down to fulfill the prediction’. This poem is ending with the prediction of ‘the era
of the unchained fire’. Barba places these verses as epigraph to the book Burning
the House.

* The poem is entirely quoted by Barba. The first stanza says: ‘If you dwell in
this world / your mother will give birth / to you seven times. / Once in a burning
house, / once under icy waters, / once in a sea of wheat, / once in an echoing mo-
nastery, / once among sows in a yard. / Six times you will scream, / but what can
you do? / You will be the seventh’. E. Barba, Burning the House, op. cit., s. 131.

* D. Diderot, Lettre sur les sourds et muets, a l'usage de ce qui entendent et
parlent (1751), https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btvib86262546/fl.image [accessed:
20.09.2019].

> R.Barthes, Diderot, Brecht, Eisenstein, [in:] idem, Image, music, text, transl.
S. Heath, New York 1988, p. 73.

¢ Ibidem.
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imagination’. Bachelard’s phenomenology of the material imagination can
act as a lens through which it is possible to look at the image of ‘Burning
the house’ from the point of view of the element of fire and its poetic and
symbolic meaning®.

Bachelard dedicated a big part of his philosophical work to the analysis
of the poetic imagination. He applied the phenomenological reflection
to an unusual object: the images of poets. His reflection leads to the organi-
zation of poetic images into four main groups, corresponding to the elements
of air, water, ground, and fire’. Through organizing poetic imagery into
these material elements, Bachelard comes to the definition of the réverie as
a specific way of human rationality working complementarily to the scien-
tific mind. That is why his work as a philosopher is usually divided in two
fields: one related to poetics and the other to epistemology. However, his
general perspective is complete and not divided, as his main aim is to critique
positivistic reason without renouncing completely to rationalism.

In his posthumous book, Fragment d’une poétique du feu, Bachelard
bases his reflections on three important myths related to fire: The Phoenix,
Prometheus and Empedocles’ death. The ideas of origin, revolt and a pure
act, each corresponding to the aforementioned three myths, are all present
in the image of ‘Burning the house’ by Eugenio Barba.

While witnessing the interpretation of fire in the realm of poetic
imagination, we are going to trace correspondences that we found within
the image of ‘Burning the house’ by Eugenio Barba and we will underline
in which way the element of fire as poetic imagery can connect to theatre
and performance.

7 The foundation of the idea of the réverie in Bachelard has to be traced from
his most metaphysical book about the problem of time — La dialectique de la durée
(1936).

8 Bachelards works on the element of fire are: La Psychanalyse du feu (1938),
and the posthumous: Fragments d’une poétique du feu, ed. S. Bachelard, Paris 1988.

? The others books by Bachelard about the material imagination are: L'Eau et
les Réves (1942); L'Air et les songes (1943); La Terre et les Réveries du repos (1946);
La Terre et les Réveries de la volonté (1948).
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REVERIE ON THE IMAGE OF ‘BURNING THE HOUSFE’

Our own réverie on the image of ‘Burning the house’ can appear as the ful-
fillment of a parable. A parable can be different although having the same
ending. For example, let’s imagine a man who builds a house as he wants
to have a place to live and work. He succeeds, his work is very productive
however, it is also energy consuming. As a result of his activity, an accident
happens and a fire starts. The house, that he built for performing his work,
burns down. In this parable, the key point is in the accident causing the fire.
Was it because the man was not vigilant enough or because he wanted
to make a point after having realized that, probably, the house was not
the best place for his activity anymore?

We can try to imagine a different story. This one starts with a man who
lives in a house with others and this place is beginning to feel more and more
like a prison for everybody. In this house, there are rules from which it is
impossible to escape. This is particularly true as the place defines the identity
of the people living there as all the signs of their past experiences and their
dreams of the future are collected there. At some point, this man accepts
the risk in order to find a higher definition of himself, as well as trying
to free the others living with him; so, he consciously decides to burn his
house down. In this case, the house burning is the consequence of an act
of will and not of an accident.

If we superimpose these two parables born from our réverie on the image
of ‘Burning the house’, we can see that the casual accident of our first story
and the act of will causing the fire in the second one are corresponding
to the same point in the plot structure. In terms of performance and acting
techniques, the necessity of a fire takes the form of an event that is the fruit
of a fatality but, at the same time, it is enacted consciously by somebody.

From the perspective of the structure of the parable, theimage of Burningthe
house’ corresponds to an act that has the quality of an event generating
the meaning of the whole story. The connection between what is before and
after goes beyond the cause-effect law for embracing a completely different
logic towards poetics and imagination.

Barba’s own réverie of the image of ‘Burning the house’ is in the prologue
of the book where he proposes his own parable about an event where a fire
burnt down a whole theatre. He offers a vivid impression of the image
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of ‘Burning the house’ while describing an imaginary performance that
ends with a fire:

They rush with the coffin to the bottom of the garden, deposit it on a pile
of firewood, sprinkle petrol on it and light a match. Then they all run away
and lock themselves in their rooms, right behind the spectators. Darkness.
The Poor Black Man, scorched and deathly pale, advances holding a torch in
his hand. He sets fire to everything. The whole theatre burns. He is the only
one to leave in peace".

In his imagination, Barba sees a performance ending with someone
setting fire to a theatre, burning it down and all the people in it.

Towards the end of the book, there is a chapter actually titled Burning
the house, which underlines the presence of an open history of theatre art,
‘which explains circumstances and facts, theories, hypotheses, interpretations
and influences. But under it another history flows, subterranean and
anonymous as our dark forces. It is a history of passions™. He declares
that this subterranean history of theatre has been his house. This different
history is made of ‘solitude and mirages, stubbornness which looks like
blindness or fanaticism, coincidences, loves and refusals, wounds and
technical obsessions. It tells of women and men fighting to escape from
themselves and from the theatre of their time™.

The complex and sometimes ambivalent association of images is
typical of Barba’s aesthetic and his transcultural method. Barba has
the merit to have extended the discourse on theatre techniques beyond
the Eurocentric perspective. With his theoretic work and study, he
contributed to the development of the idea of theatre laboratory as a specific
cultural tradition. This is evident in his books, such as the most recent
one — The Five Continents of Theatre. Facts and Legends about the Material
Culture of the Actor (2019)” written with Nicola Savarese. This book is

10

E. Barba, Burning the house, op. cit., p. XIII.

' Ibidem, p. 202.

2 Tbidem.

B This book traces the history of theatre art through the multiple practi-
cal aspects that are related to theatre practice from the perspective of the mate-
rial culture of the actor. These aspects are the so-called auxiliary techniques, for
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interrogating theatre art from the point of view of the material culture
of the actor, touching also the ambitious question of the “‘Why?’ of theatre
making™. It seems that, beyond its content, which includes lots of details
meant to broaden the knowledge about the history of theatre art, the book
also discusses the role of the theatre artist and the possibility of theatre
existing as an art form.

Barba recognizes his origins as a theatre director in the tradition
of the Great Reformers of theatre at the end of the XIX century and
the beginning of the XX century”. Nevertheless, this tradition can also be
considered, metaphorically, as the house to be burned.

The protagonists of the Great Reform defined their practice after a strong
act of refusal of the current state of things in the theatre arts. While refusing,
they placed themselves aside from society. The Reformers of theatre are,
for Barba, ‘masters of Disorder, possessed by an almost shameless fervour
which they expressed in words of fire and through rigorous practices™. He
is considering the Great Reform as a place to search for his family roots as
a director, pedagogue, and initiator of a laboratory work.

This was the ‘theatre’s big bang™”. He also called it a ‘theatre revolt’,
protagonists of which ‘raised questions which were so absurd that they were

distinguishing them from the artistic techniques that are instead subject of the pre-
vious book with Savarese: The Secret Art of the Actor (1993). This book is a collec-
tion of hundreds of images, quotations as well as new texts written also by other
contributors to the volume.

1 Chapter of the book The Five Continents of Theatre are based on questions
about theatre; there are two Flaubertian characters, Bouvard and Pecuchet, trying
to come to an understanding of what theatre is: When?, Where?, How?, for Whom?,
Why?. The sixth chapter is about ‘the fallen pages from the notebook of Bouvard
and Pecuchet’, with a subchapter called Fires almost at the end.

5 The Great Reform of theatre is a movement of renovation in theatre art
starting in 1876, with the inauguration of the Festspielhaus in Bayreuth. This
movement is connected with the name of important theatre artists that inspired
schools and traditions. For a map and a chronology of the Great Reform of Theatre
see: E. Barba, N. Savarese, The Five Continents of Theatre. Facts and Legends about
the Material Culture of the Actor, Leiden 2019, p. 171-203.

¢ E. Barba, Burning the House, op. cit., p. 18.

7 Ibidem, p. 202.
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met with indifference and derision™. Barba uses the word ‘incendiary™ for
characterizing these questions, in relation to the establishment of traditional
theatre and society.

The theatre born from the Great Reformers of the XX century, ‘from
Stanislavski to Grotowski’, is the environment of Barba’s quest for his identity
as a director. He calls them ‘my theatrical ancestors’ which inspired him for
‘the motivations which urged them to separate themselves from the values
and practices of the theatre of their epoch’.

Barba is acting as the protagonist of the parable of his dreamed
performance described in the prologue, since he declares:

I have only been an epigone living in the old house of ancestors. I struggled
to decipher their secrets and excesses. My zeal has set their practices and
ideas on fire. In the smoke, I had a glimpse of a sense that was mine alone.
[...] Tradition doesn’t exist. I am a tradition-in-life. It materialises and tran-
scends my experience and those of the ancestors I have incinerated. [...]
When I disappear, this tradition-in-life will be extinguished. Perhaps one day
a young man or a woman, born along by their dark forces, will exhume my
legacy and appropriate it, burning it with the temperature of their actions.
Thus, in an act of passion, will and revolt, the unintentional heir will intuit
my secret at the same moment in which she apprehends the sense of her
heretic tradition®.

Barba’s legacy as a director will be taken and destroyed again with
an incendiary passion. From the ashes of the past actions something new
will rise again. Facing the temperature of new actions, Barba’s teaching just
‘evaporates. And falls as rain on the head of whom least expects it’.

1% Ibidem, p. 18.

¥ Ibidem, p. 19 and 202.

2 Tbidem, p. 202.

2 Ibidem, p. 203.

22 E. Barba, N. Savarese, op. cit. On March 29" 2019 Eugenio Barba declared
to leave the direction of the Nordisk Teaterlaboratorium. The text of this declaration
is published here: https://odinteatret.dk/news/eugenio-barba-leaves-the-direction
-of-the-nordisk-teaterlaboratorium/ [accessed: 20.09.2019].
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REBIRTH, REVOLT AND ACT

In the history, many theatres burned down and were then reconstructed. Those
theatres, such as the renowned opera theatre ‘La Fenice’ in Venice, usually took
the name of the Phoenix, the bird of fire born from its ashes. In Barba’s last book,
co-authored with Savarese, the Five Continents of Theatre, the image of a Phoenix is
placed at the very beginning. The authors seem to suggest that the complex pheno-
menon of theatre is lasting for centuries and is transforming, just like the Phoenix,
whose birth occurs again and again, precisely every five hundred years.

The symbolic and poetic image of the Phoenix represents the coincidence
between the moment of blindness and obscurity, and the rebirth of light.
Gaston Bachelard describes the poetic power of the image of the Phoenix
as ‘courage du renouveau’ (‘courage of the renewal’)®.

In many occasions, inspired by the masters of the Great Reform,
Barba underlined the fundamental role of refusal enhancing a resistant
attitude as well as the idea of a non-violent revolt against conformism as
a programmatic element of his theatre aesthetics. As per the reflection
of Bachelard on the poetics of fire, the myth of Prometheus underlines
the sense of dissidence which is not converted into destructive acts, but
rather into an act for the humanity. In Barba’s storytelling, the artist as
an individual, breaks through the obligatory choices of his own biography
by embracing the utopia of his artistic work. Art itself becomes a source
of life for the artist and the instrument for a personal revolution.

The rebellious act plays an important part here. More than the promethean
figure in itself, the promethean action is a metaphor for the artistic work. As
we take a closer look at the myth, the main focus is actually on Prometheus’
action of stealing the fire from the gods in order to offer it to the community
of human beings.

In the text Tu es le fils de quelqu’un (“You Are Someone’s Son’), Jerzy
Grotowski says that ‘art is deeply rebellious. Bad artists talk about rebellion,
but true artists do the rebellion. They respond to the consecrated order by
anact’. Barba finds his own origins exactly in this attitude and he connects

2 G. Bachelard, Fragments d’une poétique du feu, op. cit., p. 91.

2 J. Grotowski, Tu es le fils de quelqu’un [You Are Someone’s Son’], [in:]
The Grotowski Sourcebook, eds. R. Schechner, L. Wolford, transl. T.K. Wiewiorowski,
London - New York 1997, p. 295.
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his theatrical research to a personal quest for his own identity, thus, following
the lesson of his master Grotowski.

Grotowski defines the task of the non-dilettante artist in the ‘question
of man’ and recognizes that, besides the technical knowledge, ‘there’s
an artistic credibility and in front of you something which does not de-
mand technical competence, but competence of yourself’>. In this per-
spective, the only possible way to follow the art of theatre is an incendiary
one, in the sense of full passion and personal commitment.

A MOMENT OF DISORDER

The search for the pure act is the actualization of the artist’s rebel-
lion. The predilection for an act over words is stated also in the quotation
by Pirandello that Barba places as epigraph to the Prologue of the book
Burning the House: “The work of art in theatre is no longer the text of play-
wright, but an act of life to be created, moment by moment, on the stage™®.

Pirandello is considered the master of metatheatrical aesthetics, especially
after his most famous play Six Characters in Search of an Author (1921). This
play ends with the character The Son committing suicide with a revolver.
For the author, this final act should be a real event happening on stage. Of
course, the author didn’t mean that any physical being should be harmed on
stage, but it must happen for real that the character, i.e. a metaphysical being,
shoots himself and dies. This instantaneous correlation between the time
of storytelling and the time of history is key to understanding the idea of ac-
tion in theatre, as it is for Barba’s use of the expression ‘Burning the house’.

This predilection for the act in Pirandello is so evident that scholars like
Martin Puchner are underlining its violent quality”. Puchner associates

» Ibidem, s. 305.

% E. Barba, Burning the House, op. cit., p. XL.

¥ M. Puchner, The Drama of Ideas, New York 2010. We are not entirely convin-
ced that these pure acts reflect just, as Puchner says, ‘a desire to end the talking
and start the action’ (ibidem, p. 104), while we rather assume that they correspond
to a multidimensional dramatic structure, in which the lines of words and acts are
interacting since the beginning of the play, thus appearing clearly in their sepa-
rated interplay only at the end. The author’s choice of using final violent acts such
as the suicide, is probably reflecting the aesthetic of the time (Italy in 20’s), where

93
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this predilection for violence with the structure of metatheatrical plays. He
traces the origin of metatheatre to the cave parable from the seventh book
of Plato’s Republic:

As in so many other metaplays this one begins in prison, and its drama con-
sists of the prisoner’s escape, the breaking of the shackles, and the turning
around and recognition of the setup of the cave, with its fire, the objects,
and the way in which they cast shadows onto the wall of the cave. Finally,
the prisoner is freed, escapes from the cave, and beholds the things them-
selves. Violence here happens upon his return to the cave, when his report
from the outside is greeted with laughter and even threats of death?.

The ‘ritual of Disorder’ is the title given to the tale about Barba’s father’s
death. This chapter has a relevant role in the whole composition of the book.
As we can imagine, the father represents the house, in the sense of origins
but also traditions. The father is the master, but also is the other one. As
in an ancient ritual, things have to change in order to continue to live: ‘In
order not to die as son, I had to grow, to become a father able to procure
what is necessary and yet incapable of forgetting the hunger from when I was
ason™. The ritual of disorder is exactly what happens during a life-changing
event: ‘When Disorder hits us, in life and in art, we suddenly awaken into
a world that we no longer recognise, and don’t yet know how to adjust to™..

Like the father’s death in Barba’s biography, in this moment, ‘the irruption
of an energy that confronts us with the unknown™ happens. Barba makes
his point about dramaturgy, which he divides between organic, based on
a ‘pre-expressive level of organisation’, and ‘evocative, causing a change
of state: the reversal, the irruption of Disorder in the order of peripeteias,

in fact historical fascism was ruling and the society was more anesthetized to vio-
lence. However, it is curious that the fascist censorship of the time was forbidding
suicidal stories to be published, while this could not happen with Pirandello.

¢ Tbidem, p. 105.

# E. Barba, Burning the House, op. cit., p. 35.

0 Tbidem, p. 16.

' Ibidem, p. 19.

2 Ibidem, p. 17.
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of the plot and montage’. This conscious, ‘sharp and effective’ way of causing
the irruption of Disorder is like the action described by the expression
‘Burning the house’.

In the point of the ‘irruption of Disorder’, anyone (of course the artist,
but also the reader or the spectator) can understand the adventure
of the protagonist/author, while the two dimensions of art and life are
colliding. An event as such corresponds to dramaturgy, in what Barba calls
the moment of truth, after which (or before which) anything and anyone
cannot be the same. This truth is poetic, not historical or logical, as Agamben
explains in his short pamphlet Lavventura (“The Adventure’)**. Agamben
defines adventure as the coincidence between storytelling and event. He says
that the adventure is made to be happening to somebody and somewhere.
For this reason, Perceval, before leaving, doesn’t have a name and only at
the end he will know that he is Perceval the Galois*. Agamben observes
that the identity of the hero doesn’t pre-exist his own action.

Barba’s quest as an artist presented in the book Burning the House is
the same quest as the hero’s search for the truth. The idea of ‘Burning
the house’ corresponds to this moment of truth that, in the dramaturgy, has
a form of an event-act, in which poetic and ontological lines are coincident.
This coincidence is part of the artistic process of research. However, any
predetermined reality exists beside the hero who is not yet himself, unless
when starting and ending the adventure by mentioning it.

Jerzy Grotowski, in a text from a conference in Paris titled Teatr i rytuat
(‘Theatre and Ritual’)®, mentions the character of Perceval, the adventurer
in search of The Holy Grail, comparing it to the process of creation in
theatrical research. Grotowski refers to it as the underlining importance
of asking the essential questions and the necessity of the search. In this
model, there is the essence of Grotowski’s work as coincidence between

3 Ibidem, p. 211.

** G. Agamben, Lavventura, Firenze 2015, p. 28.

* Ibidem, p. 64.

3¢ ]. Grotowski, Teatr i rytuat, [in:] idem, Teksty zebrane, eds. A. Adamiecka-
-Sitek, M. Biagini, D. Kosinski, C. Pollastrelli, T. Richards, I. Stokfiszewski,
Warszawa 2012, p. 372.
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the telling of the story and the event, as in the rituals in which the miracle
is re-enacted.

Looking at the structure of Barba’s biography as it is presented in the book
Burning the House, the story of the protagonist starts from the quest
of identity that takes him far from his homeland, living as a foreigner and
a vagabond, almost rejected by society. After a beginning that starts from
a refusal, a sort of rebellion to the common order, that is accompanied
by the sense of being banned and a vagabond, the artist starts a process
of searching for himself in his work.

While facing the truth of a tragic event, such as the example of his father’s
death, everything (in terms of certainties and beliefs) burns down. From
the point of view of the dramaturgy and performance, this moment of truth
causes a sense disorder. The discovery of truth needs to be followed by
the coming back to the community of other human beings. There is the final
recognition of the hero, the banned one, and a common catharsis. Everybody
is reconciliated.

There is a connection between returning towards the human community
and the meaning brought by the idea of ‘Burning the house’ for Barba. At this
point of the parable, the protagonist acts in front of everybody. The pure act
is a moment of truth in which the conscience is fully awoken. The house, i.e.
what is shared with others and always thought to be there, more or less stable
and eternal, burns down. The artist has to go through this process in order
to find himself again as an individual in the artistic work, independently
from any master, school, or tradition.

Bachelard associates the poetic meaning of fire to the pure act, as in
the myth of Empedocles falling into Mount Etna. As Bachelard says, we
have here an act-image or image-act”. This act gives a poetic meaning that
overcomes the contemplation. The act itself, in its purity, has a mythopoetic
value and overcomes anything or anyone involved in it. There is a passage
from the contemplation to the participation, says Bachelard®. The word
‘participation’ is definitely evoking the social aspect of theatre, as for Barba,
because the action realizes itself outside, publicly, like in the theatre.

7 G. Bachelard, Fragments d’une poétique du feu, op. cit., p. 159.
% Tbidem, p. 161.
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At the end of the book The Five Continents of Theatre, Barba makes
an auto quotation from the book Burning the House:

I am sure that there will always be people - a few or many, depending on
the waves of history — who will practice theatre as a sort of bloodless guerrilla
war, a clandestine revolt under an open sky or an unbeliever’s prayer. They
will thus find a way to channel their dissidence along an indirect path without
converting it into destructive acts. They will live the apparent contradiction
of arebellion which is metamorphosed into a sense of fraternity and a craft of
solitude which creates bonds™.

From this quotation, Barba’s answer to the quest of sense of theatre is
to act and to restore new bonds on the basis of the deep relation that any
individual has to a supposed common origin. Here, the word ‘origin’ takes
a double meaning: the beginning and the source, as a mythical background
where the theatre art can ideally resurrect from the ashes. The condition for
the constant rebirth of theatre art is the continuous and conscious action
of burning it down.

Bibliography

Giorgio Agamben, Lavventura, Nottetempo, Firenze 2015.

Gaston Bachelard, Fragments d’une poétique du feu, ed. S. Bachelard, Presses
Universitaires Frangaises, Paris 1988.

Eugenio Barba, Burning the House. On Directing and Dramaturgy, Routledge,
London - New York 2010.

Eugenio Barba, Nicola Savarese, The Five Continents of Theatre. Facts and Legends
about the Material Culture of the Actor, Brill - Sense, Leiden 2019.

Roland Barthes, Diderot, Brecht, Eisenstein, [in:] idem, Image, music, text, transl.
S. Heath, Noonday Press, New York 1988.

Denis Diderot, Lettre sur les sourds et muets, a l'usage de ce qui entendent et parlent
(1751), https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btvib86262546/fl.image.

Jerzy Grotowski, Tu es le fils de quelqu’un ['You Are Someone’s Son’], [in:] The Grotowski
Sourcebook, eds. R. Schechner, L. Wolford, transl. T.K. Wiewiorowski,
Routledge, London - New York 1997.

¥ E. Barba, Burning the House, p. XVI; E. Barba, N. Savarese, op. cit., p. 395.

Zoi(g_c\%lxih = www.zalacznik.uksw.edu.pl P4




ILARIA SALONNA-ROGOZINSKA

Jerzy Grotowski, Teatr i rytuat, [in:] idem, Teksty zebrane, eds. A. Adamiecka-
-Sitek, M. Biagini, D. Kosinski, C. Pollastrelli, T. Richards, I. Stokfiszewski,
Wydawnictwo ,,Krytyki Politycznej” — Instytut Teatralny im. Zbigniewa
Raszewskiego — Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Warszawa 2012.

Martin Puchner, The Drama of Ideas, Oxford University Press, New York 2010.

Online sources
https://odinteatret.dk/news/eugenio-barba-leaves-the-direction-of-the-nordisk
-teaterlaboratorium/.

The Idea of Burning the House by Eugenio Barba

Burning the House s the title of Barba’s book on directing and dramaturgy. This
expression has a symbolic meaning, although this meaning doesn’t find an
explicative description in Barba’s words. In the paper, we are attempting
an explanation of the idea of Burning the House in relation with theatre
while also exploring the use of various images of fire present in the last book
by Barba (and Savarese): The Five Continents of Theatre: Facts and Legends
about the Material Culture of the Actor. In this work, the idea of Burning the
house is the hidden leitmotiv in the whole composition of the book.

Keywords: Eugenio Barba, material imagination, act, metatheatre,
dramaturgy
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1. SPECYFIKA KREOWANE] PRZESTRZENI
W TEATRZE KRYSTIANA LUPY

Krystian Lupa jest jednym z tych twdrcow teatralnych, ktérzy nie tylko
rezyseruja, ale i kreuja przestrzen swoich spektakli'. W przypadku autora
Factory 2 nie jest to teatr wylgcznie plastyczny (w znaczeniu typowym na
przyklad dla tworczosci Tadeusza Kantora), ale réwnie §wiadomie uzywa-
jacy wszelkiego rodzaju materialnosci. Kostiumy, rekwizyty i scenografia
wspottworza spdjne kompozycje, okreslajac psychofizyczne wiasnosci wido-
wiska?. Rezyser niemal zawsze bazuje na kilku podstawowych i dos¢ nijakich
barwach - szarej, szaroniebieskiej, bezowej i szarozielonej. Powsciaggliwo$¢
w operowaniu kolorami scenografii i kostiumoéw sprawia, ze staja sie one
przestrzeniami otwartymi na zapelnienie®, s3 dogodnym polem do ,,sta-
wania si¢” spektaklu i ,ustanawiania si¢” bohateréw na oczach widza.

' Krystian Lupa jest absolwentem grafiki Krakowskiej Akademii Sztuk
Pieknych.

2 Okreslenie zapozyczone od Katarzyny Fazan; zob. K. Fazan, Co po sce-
nografii?, [w:] Odstony wspélczesnej scenografii: Problemy - sylwetki — rozmowy,
red. K. Fazan, G. Marszalek, J. Rozek-Sieraczynska, Krakow 2016, s. 26-27.

* Warto zaznaczyé¢, ze intensywne kolory w spektaklach rezysera rowniez sa
obecne - najczesciej majg wprowadzaé niepokdj (czerwony, bordowy, ciemnozie-
lony) lub sugerowa¢ maskarade. Przykladem moze by¢ spektakl Persona. Marilyn,
w ktérym nastepuje przeobrazenie Normy Jeane Mortenson w obiekt do ogladania
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Te poniekad monochromatyczng przestrzen wypelniajg rekwizyty, bedace
»prawdziwymi przedmiotami”, ktdre kiedys do kogo$ nalezaly (nierzadko do
samych tworcéw spektaklu) i pozostal na nich $lad zuzycia. Praktyka ta zbli-
zona jest do sposobow tworzenia realnosci w teatrze przez Bertolda Brechta
(optujacego za uzywaniem w spektaklu realnych przedmiotéw, majacych za
sobg ,doswiadczenie socjalne™) oraz Tadeusza Kantora, ktéry w koncepcji
Teatru Niemozliwego uwzglednial wykorzystanie przedmiotéw gotowych
i przestrzeni ,uzywanej”, nie za§ wytworzonej na potrzeby widowiska’.
Dodatkowo Lupa wykorzystuje te same rekwizyty w wielu inscenizacjach,
s3 wiec one ,ograne” i maja za zadanie wywolywac¢ w aktorach konkretne
wspomnienia i emocje, pomagajac im tym samym w grze®. Ta strategia
rezyserska wpisuje poniekad tworczo$¢ Krystiana Lupy w estetyke teatru
naturalistycznego - szczegdlnie na poziomie kreowania miejsca scenicznego,
ale rowniez gry aktorskiej.

2. TRANSPARENTNE GRANIASTOSLUPY

Na scenografie Lupy sklada sie, z jednej strony, duza liczba sfatygowanych
przedmiotéw codziennego uzytku, ustawionych w zakurzonych pomiesz-
czeniach, z drugiej za§ - umowne przestrzenie symboliczne, w przy-
padku ktérych rezyser-scenograf czesto wykorzystuje mozliwosci, jakie
daja przezroczyste materialy’. Tak jak Aleksander Tairow, pozbywajac si¢

(Marilyn Monroe w momencie przebierania si¢ z czarnego swetra w czerwong
sukienke).

* T. Kowzan, Symbol i symbolizacja, [w:] idem, Znak i teatr, Warszawa 1998.

> Zob. T. Kantor, Metamorfozy. Teksty o latach 1938-1974, wyb. i oprac.
K. Plesniarowicz, Krakéw 2000, s. 603-608. O podobienstwach pomiedzy stra-
tegiami scenograficznymi Krystiana Lupy i Tadeusza Kantora pisze rowniez:
W. Szturc, Krystian Lupa: scenografia - filozofia przestrzeni teatralnej, [w:] Odstony
wspélczesnej scenografii, op. cit., s. 170-171.

¢ Zob. G. Niziotek, Sobowtér i utopia, Krakoéw [cop. 1997], s. 104-121;
Przezroczysty pokéj. O teatrze Krystiana Lupy, rez. K. Bardzik, TVP S.A., 1995.

7 Waznym - i szeroko opisywanym — motywem zwigzanym z przezroczysto-
$cig w teatrze Lupy sg réwniez okna (zaréwno te stanowiace element scenografii,
jak i te rzeczywiste, nalezace do budynku teatru), ktére miaty by¢ symbolem
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makiety, wprowadzal do swoich spektakli tréjwymiarowo$¢ (m.in. pode-
sty zarysowujace miejsca akcji)®, tak tez Lupa tworzy podzialy na klatki,
transparentne graniastostupy i przezroczyste, wielopoziomowe konstrukgje.
Przezroczystos$¢ niektdrych elementéw scenografii jest nie tylko funkcjo-
nalna (rozszerza pole widzenia), ale moze by¢ réwniez narzedziem tworzenia
znaczen.

Pierwszym charakterystycznym przezroczystym elementem scenografii
pojawiajacym si¢ w wielu spektaklach Krystiana Lupy jest graniastostup,
ktéry petni role wewnetrznej sceny. Szkatutkowos¢ sceny, czy tez tworzenie
tréojwymiarowego passe-partout (jak ujmuje to Uta Schorlemmer®), sprawia,
ze zaciera sie roznica miedzy widzem a aktorem, poniewaz ogladany moze
nagle sta¢ si¢ ogladajacym, a zatem - cze$cig widowni. Rezyser-scenograf nie
ucieka wiec od umownosci, ale wykorzystuje ja w celu zblizenia aktoréw do
widzoéw, stworzenia wspolnoty ,,podgladajacych” Naczelng réznicg miedzy
wewnetrznymi i zewnetrznymi scenami jest stopien iluzji®. Konstrukcje
scenograficzne stanowia wewnetrzne ramy dziata sztuki, w ktérych - idac za
koncepcja Borisa Uspienskiego — ,,pojawia si¢ przed nami pewien szczegdlny
$wiat, posiadajgcy wlasnag przestrzen i czas, wlasny system wartosci, normy
zachowan; $wiat, w stosunku do ktérego zajmujemy pozycje z koniecznosci
zewnetrzng, czyli pozycje postronnego obserwatora™. Przestrzen sceniczna
ksztaltowana jest wigc niejako od poczatku poprzez wykorzystywanie rusz-
towan i ram, ktore nie tylko dzielg ja i geometryzuja, ale réwniez pozwalaja,

otwarcia sztuki, wdzierania sie rzeczywistosci do teatru. Motyw ten funkcjonuje
w inscenizacjach Lupy od samego poczatku — w Teatrze Jeleniogorskim (pierwszym,
w ktorym pracowal rezyser) okno byto po lewej stronie sceny. Od tej pory Lupa
zawsze w scenografii uwzglednia okno wlasnie w tym miejscu.

8 A. Tairow, Atmosfera sceniczna, [w:] idem, Notatki rezysera i proklamacje
artysty, thum. J. Ludawska, Warszawa 1964.

® U. Schorlemmer, Méwigca przestrzen, [w:] eadem, Magia zblizenia i ta-
jemnica dystansu. Krystiana Lupy poszukiwanie ,nowych mitow” w teatrze,
tlum. K. Jabtecka-Mrdz, T. Jabtecki, wstep J. Lukosz, Krakéw [cop. 2007], s. 88-89.

1 G. Niziotek, op. cit., s. 113.

' B. Uspienski, Strukturalna wspolnota réznych sztuk. Ogolne zasady organiza-
cji dziela malarskiego i literackiego, [w:] idem, Poetyka kompozycji. Struktura tekstu
artystycznego i typologia form kompozycji, ttum. P. Fast, Katowice 1997, s. 199.
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by wydarzenia sceniczne
rozgrywaly sie na wielu
poziomach, co jest reali-
zacjg konstruktywistycz-
nej mysli scenograficzne;.
Wielowymiarowe kon-
strukcje dynamizowane
s3 przez symultaniczng
gre aktorska, dodatkowo
: , wzmagajacg efekt dialek-
Il. 1. K. Lupa, Factory 2, Teatr Stary, Krakéw 2008 tyki wnetrza i zewnetrza
sceny oraz wspottworzacg -
jak pisze Wlodzimierz Szturc - ,strefy egzystencjalne odpowiadajace gra-
nicznym stanom bohateréw”"2. Najjaskrawszymi przykladami takiego
zastosowania transparentnych konstrukcji sg z pewnoscia: graniastostup,
w ktérego wnetrzu wystepuja aktorzy z fabryki Andy’ego Warhola w przed-
stawieniu Factory 2 (il. 1), oraz postawiony w centrum szescian ze spektaklu
Miasto snu, gdzie bohaterowie improwizujg sceny majace wej$¢ do filmu
dokumentalnego Federica Felliniego, poswieconego tytulowemu miastu.
W przypadku Factory 2 - historii o fabryce, w ktdrej zgromadzeni zostali
artysci zafascynowani twdrczosciag Warhola i chcgcy za wszelkg ceng stac si¢
realng czescig jego artystycznego $wiata — przezroczysta przestrzen stuzy do
nagrywania przez nich improwizacji. Jest kadrem, miejscem do grania, prze-
strzenig filmowej rejestracji. Ow kadr staje sie sferg desperackich popiséw
aktorskich, skutkujacych niekiedy agresywnymi interakcjami. Wewnetrzna
scena w spektaklu jest, z jednej strony, miejscem wystepu, kreacji, z drugiej
za$ — przestrzenia, w ktorej dzigki obecnosci kamery wyzwalajg si¢ najgorsze
instynkty. Przestrzen ogladania przeradza si¢ w laboratorium pracy nad
osobowoscig, miejsce wyzwolenia skrywanych na co dzien afektow.
Kreowana przez rezysera przestrzen sceniczna ma w przypadku obu
spektakli charakter polimorficzny”. Granica miedzy rzeczywistoscia a fik-
cja staje si¢ plynna. Bohaterowie Miasta snu wchodza do graniastostu-

2 W. Szture, op. cit.., s.165-167.
B J.Limon, Przestrze#i sceny i przestrzeti sceniczna, [w:] Miedzy niebem a sceng,
Gdansk [cop. 2002], s. 42-43.
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pow, by wystapi¢ przed
reszta postaci. Bryla jest
zarazem rodzajem kadru
potrzebnego do nakrecenia
screen testow dla Federica
Felliniego (il. 2). Podczas
tych wystepoéw widzowie
utozsamiajg sie z grupa po-
zostajacg poza wewnetrzng
sceng, przyjmuja bowiem
te sama perSpektywq II. 2. K. Lupa, Miasto snu, Teatr Rozmaitosci, Warszawa
ogladu. Miejsce wyzna- 2012

czone przez bryle — jak kazda przestrzen sceniczna - ulega semiotyzacji.
Postawiony w centrum graniastostupa drazek, przypominajacy mikrofon,
staje sie osig przestrzeni wystepowania, a mocne, ,,estradowe” oswietlenie,
ktére pada na szescian w momencie, gdy kto$ do niego wejdzie, podkresla
jego funkcje w przedstawieniu. Poczatkowo przezroczysty graniastostup to
miejsce gry, pokazywania przez mieszkancow Perly tej ,,wersji siebie”, jaka
pragna przedstawic Felliniemu. Improwizacje dotycza stanéw emocjonal-
nych (np. ,wystep” prezentujacy temat radosci w wykonaniu jednej z bohate-
rek — Melity — w rytm tanga z filmu Osiem i p6t), a nastepnie stajg si¢ swego
rodzaju spowiedzig, w ktdrej bohaterowie opowiadajg o wlasnych rozterkach
(przykladem sa ditugie monologi Siri dotyczace jej standéw psychicznych).

3. PRZESTRZENIE PODGLADANIA

Lupa w swojej twdrczodci odrzuca centrowo$¢ watkow i postaci, konstru-
uje przestrzen i planuje ruch na scenie w taki sposob, by spektakl byt sy-
multaniczny. Czesto jest to konsekwencja wyboru tekstéw prezentujacych
wielu bohateréw, ktdrzy, poza indywidualnymi dramatami, tkwig w jednym
wspolnym kryzysie. Kreowanie zamknietych grup, w ktorych sfrustrowane
jednostki poszukuja swojej tozsamosci, jest typowa praktyka w tworczosdci
Lupy. Najczesciej bohaterowie ci funkcjonuja w panoptykonie™, w kto-
rym s3 nieustannie obserwowani. Przyktadem moga by¢ chocby zebrani

“ Por. M. Foucault, Panoptyzm, [w:] idem, Nadzorowa¢ i karal. Narodziny
wigzienia, ttum. T. Komendant, Warszawa 2009, s. 191-220.
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izdominowani przez tyrana-widmo mieszkancy Perly z Miasta snu, Jozef K. /
Franz K. z Procesu (Teatr Nowy, 2018), czy nawet rozpaczliwie poszukujacy
swojej tozsamosci koczownicy z Ptywalni (Teatr Laznia Nowa, 2014). W ta-
kich kontekstach Lupa kreuje przezroczyste przestrzenie w innej, by¢ moze
oczywistszej funkcji. Uzywa szklanych (lub wykonanych z ptyt pleksi) kon-
strukeji jako metafor ,,permanentnej inwigilacji”. Jednym z przedstawien,
w ktérych scenograf uzyl tego typu teatralnych budowli, jest wtasnie Miasto
snu — spektakl o panistwie stworzonym przez Clausa Patere®.

Krystian Lupa w swojej inscenizacji pokazuje inwigilacje prowadzona
przez ,niewidzialnego”, cho¢ w rzeczywistosci stale przemykajacego przez
scene Clausa Patere za pomocg ogromnej, trzykondygnacyjnej konstrukcji,
przypominajacej przekrdj bloku mieszkalnego, ktorego $ciany sg przezroczy-
ste (il. 3). Blok podzielony jest na osiem mieszkan, w kazdym z nich mozemy
obserwowac zycie poszczegolnych mieszkancéw Perly®. Podgladaczami
prywatnosci bohateréw jestesmy nie tylko my, ale réwniez Patera — wladca

5 Tworca i przywddca tego osobliwego tworu — ni to panstwa, ni to wirtual-
nej spotecznosci Claus Patera, ktory w przeciggu 5 lat, dysponujac gigantycznymi
finansowymi $rodkami, o pochodzeniu ktérych nikt nie wie nic pewnego (ciagle
gdzies$ rodzg sie nowe wersje, ktore sobie wzajemnie przecza), zbudowal Miasto-
Hybryde, miasto, w ktérym kazdy dom zostal wyrwany ze swego pierwotnego
miejsca i przewieziony na wyznaczone - gdzie wedlug zamystu Demiurga miala
narodzi¢ sie Perla. Tak bowiem Claus Patera nazwal stolice Panistwa Snu. Miala to
by¢ catkiem nowa w naszej ludzkiej historii czasoprzestrzen, w ktorej obowigzywaé
maja rzekomo reguly snu, a czlowiek moze zosta¢ rzekomo wyzwolony z »obez-
wladniajacych powigzan z materig«. Cytujemy tu ulubione wyrazenie Tworcy.
Zreszta »Tworca« to tez jego ulubione wyrazenie. Mozna powiedzie¢ - do pelni
brakuje tylko jednej litery. I tak powstaje, a moze juz powstal, najosobliwszy twor
naszego stulecia. Do Perly migrujg tysiace spragnionych”. K. Lupa, Miasto snu,
Warszawa 2012, s. 26-27.

'® Sam pomyst pokazania na scenie przekroju kilkukondygnacyjnego budynku,
w ktérym akcja rozgrywa sie symultanicznie w kazdym z mieszkan, pojawial sie
w teatrze juz na poczatku XX wieku. Aleksander Zelwerowicz zaplanowat w ten
sposob scenografie do Przestepcéw Ferdinanda Briicknera (Teatr na Pohulance,
1930), gdzie pokazuje morderstwa popelniane w szesciu mieszkaniach berlinskiej
kamienicy; zob. Z. Raszewski, W odbudowanym paristwie, [w:] idem, Krétka historia
teatru polskiego, Warszawa 1990, s. 218.
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panstwa, niby z dziedzinca
przygladajacy si¢ swoim
poddanym. Podobna
funkcje pelni przezro-
czysty pokoj Jozefa K.
z Procesu wedlug Franza
Kafki. W tle sceny usytu-
owane zostalo mieszkanie
gléwnego bohatera, ktore
wprawdzie ma $ciany, ale
wykonano je z transpa-
rentnego materiatu. Za _ o

.. 1.3. K. Lupa, Miasto snu, Teatr Rozmaitosci, Warszawa
pomocgy $wiatta wydobyta ),
zostaje zza $ciany prze-
strzen pomieszczenia. Lupa celowo nie uzywa w tym wypadku samych
szkieletéw nasladujacych przestrzen. Sciana — pokryta folia, gesta siatkg
czy materialem - niesie za sobg wigcej znaczen niz metalowa konstrukcja
wyznaczajaca otwartg przestrzen. Przezroczyste $ciany w pokoju Jézefa K.
sg utuda prywatnosci, w rzeczywistosci to bowiem ekran do obserwowania
bohatera przez wladze i widza.

4, KLATKI I SIATKI, CZYLI PRZEZROCZYSTOSC
BUDUJACA DYSTANS

Transparentne przestrzenie, ktore daja mozliwos¢ nie tylko ogladania (przez
widza), ale i nieustannego podgladania (przez innych bohateréw), byty wy-
korzystywane rowniez do adaptacji dramatéw Witkacego. W tym wypadku
pelnig one jednak przede wszystkim funkcje separacyjna. W Nadobnisiach
i koczkodanach autor pokazuje spoleczenstwo w momencie rozktadu ide-
ologicznego. Prezentuje grupe bytych arystokratéw o wypalonych osobo-
wosciach, ktérzy poszukujg drogi do poznania prawdy. Mamy do czynienia
zludzmi niegdy$ odznaczajacymi si¢ indywidualnoécia, a teraz rozpaczliwie
poszukujacymi nowych doznan, ktére pomoglyby im lepiej odnalez¢ sig
w nowej rzeczywistosci przeniknietej ideami socjalistycznymi. Bohaterowie
szalenczo poszukujg ,,zielonej pigutki”, ktéra ma pomoc im uratowac $wiat.
Krystian Lupa symbolizuje uwikiania ideowe postaci przede wszystkim
za pomocy klatki. Ogranicza przestrzen sceniczng, budujac konstrukeje
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z ogrodowych siatek, dodatkowo przykryta firankami”. Z jednej strony,
obecno$¢ klatki sugeruje ttumione popedy Pandeusza i Tarkwiniusza,
z drugiej za$ - moze by¢ odwotaniem do niemoznosci poznania tajemnicy
istnienia, wyj$cia poza wlasne ograniczenia. Klatki niosg takze konotacje
animalistyczne, cho¢, paradoksalnie, nie zostaly w nich zamkniete zdzi-
czale Mandelbaumy, a kontemplujacy istote $wiata Pandeusz wraz ze swoim
adeptem - Tarkwiniuszem. Od §wiata zewnetrznego oddzielaja bohaterow
czarne firanki. Dajg one utudg, Ze nie istnieje §wiat poza klatka.

Separacyjna funkcje pelnig réwniez transparentne boksy w pézniejszym
spektaklu rezysera — Pragmatystach. Krystian Lupa w swoim jeleniogdrskim
przedstawieniu z 1981 roku znéw pokazuje przedstawicieli spoleczenstwa
w ideologicznej przepasci, postawionych przed problemem wyboru sposobu,
w jaki beda egzystowa¢. Ukazaniu star¢ postaci i prezentacji ich dylema-
tow sprzyja skonstruowana na scenie szpitalno-laboratoryjna przestrzen.
Rezyser tworzy obszar eksperymentu, na ktérym mozna przeanalizowac
kolejne warstwy psychiki bohateréw. Lupa projektuje teren, ktory dzieli na
trzy przezroczyste bryly. Pierwsza klatka z dwoma wej$ciami to miejsce
przebywania Teleka, Mumii Chinskiej i Kobietona, a w finale - policjantow'.
Na $rodku sceny polozone zostaly dwa materace i t6zko szpitalne oswie-
tlone jasnymi lampami®. Klatka ta jest odbiciem kondycji spoteczenstwa,
przekrojem sytuacji kulturowej, w jakiej si¢ ono obecnie znajduje*. To, co
dzieje si¢ z bohaterami w tym obszarze sceny, sugeruje, ze mamy do czy-
nienia z ich kryzysem. Sg oni jednostkami wewnetrznie wynedzniatymi,
chorymi, poszukujagcymi prawdy, a zamknieta powierzchnia szpitalna ma
by¢ miejscem jej wiarygodnej weryfikacji.

Drugi transparenty boks ustawiony zostat w glebi sceny. W nim znajduja
sie pozostali bohaterowie — ,,obiekty doswiadczalne”, czyli dwojka nagich
ludzi symbolizujacych - jak pisze Piotr Rudzki - popedowo-cielesna czes¢
natury czlowieka?. Boks ten momentami jest przysloniety czarng plachta, co

17 Zob. J. Kuna, Czterdziestu Mandelbaumdw, ,,Dziennik Polski” 1977,
nr 50, s. 4.

1 P. Rudzki, Witkacy Lupy, ,Notatnik Teatralny” 2011, nr 66-67, s. 470-483.

¥ Ibidem, s. 477.

20 Ibidem, s. 494.

2 Tbidem, s. 485.

&{I[§ 2019 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 6




KRYSTIANA LUPY TEATR TRANSPARENTNY

moze sugerowac stlumienie id. Te postacie-obiekty sa nieme. Tym bardziej
mozna je utozsamic z biologicznoscig i zwierzecoscig. Trzecig klatke zajmuje
widownia. Moze by¢ ona odzwierciedleniem §wiata metafizycznego — trze-
ciego elementu natury czlowieka?. W spektaklu Lupy bohaterowie sym-
bolizujacy popedy bezskutecznie probuja sie wydostac ze swojej klatki®.
Z kolei ,metafizyka” jest catkowicie odizolowana od pozostalych klatek.
Zdaje si¢ najbardziej hermetyczna i niedostepna, co dodatkowo akcentuje
foliowa przestona. Bohaterowie funkcjonujg migdzy obiema klatkami, ma-
jac $wiadomos¢ ich istnienia, a jednocze$nie nie mogac si¢ do nich dostac.
Rezyser umieszcza postacie reprezentujace kazdy z elementéw czlowieka
w osobnym boksie, jednakze kazdy z nich w pewnym sensie zawiera sig¢
w innym. Jak zauwaza w swojej recenzji Temida Stankiewiczéwna?, jest to
sytuacja bez wyjscia. Kryzys czlowieka zwigzano z niemoznoscig ucieczki
od kazdej z tych sfer zycia, a jednoczesnie z bezradnoscia w kwestii pogo-
dzenia ich ze sobg.

W 1986 roku Lupa rezyseruje kolejny spektakl na bazie tekstu Witkacego —
Maciej Korbowa i Bellatrix. Ponownie zestawia Witkacowski katastrofizm
z kryzysem obecnym w Polsce Ludowej. Tak jak w nastepnych dramatach
w Macieju Korbowie pojawia si¢ plejada charakterystycznych dla tworczosci
dramatopisarza typow: niespelnionych artystow, frustratow, niedojrzatych
dziewczatek, demonicznych kobiet, postaci zagubionych w swojej tozsamo-
$ci, za$ reprezentantem typu tyrana jest tytutowy Maciej Korbowa. W tym
odcietym od $wiata laboratorium bohaterowie przedstawienia wspolnie daza
do osiggniecia nico$ci. Rezyser-scenograf robi ze sceny izolatke dla Macieja
Korbowy i jego kompandw. Klatka z towarzyszami Macieja oddzielona jest
$ciang z oknem, zastonietym brudna, sfatygowang kotara, za ktérg kryje si¢
tajemniczy tyt sceny®. Ponadto Lupa izoluje swoich bohateréw od widzow
za pomocg czerwonej siatki (il. 4).

2 Ibidem, s. 504.

# Ibidem, s. 497.

2 T.L. Stankiewiczéwna, Na granicy ciszy i krzyku, ,Sztandar Mtodych” 1985,
nr135.

# Zob. M. Jodlowski, Witkacy pod Lupg, ,,Odra” 1987, nr 9, s. 7.
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PODSUMOWANIE

Przezroczystos¢ w spek-
taklach Krystiana Lupy
pelni kilka funkcji.
Pierwsza z nich jest two-
rzenie wewnetrznych ram
za pomoca sze$ciennych
instalacji, ktore rozdzie-

1l 4. K. Lupa, Maciej Korbowa i Bellatrix [rekonstrukcja  laja przestrzen, by rozr6znic
spektaklu z 1986 roku], Teatr Laznia Nowa 2015 poziomy ilqui spektaklu

(zaznaczy¢ miejsca pelniace
funkcje stref pracy nad osobowoscig lub wyeksponowac te, w ktorych boha-
terowie spektaklu, nie za$ aktorzy, odgrywaja réznego rodzaju wewnetrzne
przedstawienia). Drugim, wydaje si¢ — opozycyjnym rodzajem transpa-
rentnych przestrzeni sg konstrukcje pomieszczen usytuowane za, jak sig
okazuje po podswietleniu, polprzezroczysta $ciang, stanowiacg tyt sceny.
Tego rodzaju instalacje to przestrzenie nie ogladania, a podgladania. Takie
rozwigzania sceniczne - jeszcze bardziej niz siatki i kraty — konstruujg re-
alng ,,czwarta $ciang”, czynigc podgladaczem nie tylko widza spektaklu,
ale tez tego, kto stoi na wlasciwej scenie i przyglada si¢ wewnetrznemu
$wiatu. Trzecim typem przezroczystych przestrzeni i obiektéw w scenogra-
fii Lupy sg siatki oddzielajace widownie od sceny (te réwniez nawigzuja do
~pudetkowosci sceny”) badz klatki, ktore — podobnie jak szesciany — moga
pelni¢ role wewnetrznych ram, jednak ich symbolika jest oczywiscie zgota
odmienna. Oznaczajg izolacje, niemozno$¢ przekroczenia ré6znego rodzaju
barier mimo faktycznej bliskoéci $wiata zewnetrznego. Ulokowanie tego
typu przezroczystych form scenograficznych w - jakze realistycznej - prze-
strzeni teatralnej wykreowanej przez Krystiana Lupe narzuca widzowi ich
symboliczne odczytanie. Z kolei konsekwencja stosowania ich przez rezysera
w okreslonych, niezmiennych kontekstach pozwala na dostrzezenie pewnego
rodzaju konwencji symbolicznej, o ktorej mozna méwic tylko w przypadku
plastyki teatralnej rezysera Factory 2°°.

% Przezroczyste przestrzenie sa bowiem kreowane przez wielu scenografow,
wystarczy wspomnie¢ ogromne szklane bagdz wykonane z ptyty pleksi instalacje
autorstwa Malgorzaty Szcze$niak, ktéra widzi w przezroczystoéci diametralnie
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Krystian Lupa’s Transparent Theatre (Comments on the Functions of
Transparency in Scenography)

The article is an attempt to describe some of the most important transparent
constructions in Krystian Lupa’s theatre and to explain their functions. In
the text, I focused on the main and most frequently repeated transparent
elements of the scenography; prisms (which fulfil the role of internal frames),
transparent walls (places where actors are peeping over), and bars and grids
which suggest closing some space off or isolating the actors.

Keywords: Krystian Lupa, transparency in scenography, Factory 2, City of
Dream
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I

Najbardziej znany, ale i literacko odosobniony, fragment recepcji dzieta
Juliusza Stowackiego w dwudziestoleciu miedzywojennym, a wlasciwie
recepcji samego poety — jako symbolu - jest zwigzany z problemem i pole-
mika dotyczaca formy. Stowacki zjawia sie jako ,wielki poeta” na modelowe;j
lekgji polskiego. Gombrowicz umieszcza go w perspektywie groteskowych
eksperymentéw jako model nieprzejrzysty, a w swoim niewypowiedzia-
nym skomplikowaniu - nieanalityczny, kiedy samo nazwisko okazuje si¢
formga paralizujacg wszelkie proby wnikniecia w skomplikowang sytuacje
romantycznego dziedzictwa w dwudziestoleciu miedzywojennym. Lekcja
polskiego, unaoczniona w banalnym truizmie, jest w rzeczywistosci sy-
nekdochg romantycznej wieszczej schedy, wszystkich polemik toczonych od
roku 1918 po koniec lat 30. Oczywiscie nie zostalo z niej wylacznie tyle, ile
w Ferdydurke: zachwyt, sarkastyczna mieszanka uwielbienia, kapitulacja in-
terpretatora przed banalem, nie tylko juz przeciez recepcyjnym, ale i spotecz-
nym, nade wszystko zas - politycznym, pragmatycznym, propagandowym.

»Stowacki wielkim poetg byl”, podobnie jak Mickiewicz. Dwudziestolecie
miedzywojenne po probie $wiatopogladowej ,utylizacji” obu wieszczow,
ktérej w stynnym manifescie podjat si¢ Bruno Jasienski, powraca do roman-
tyzmu. Dwie odmienne perspektywy: uniwersalistyczna (antyindywidualna)
oraz egoistyczna (a takze sposoby lektury odwotujace sie do sporu demo-
kracji i totalitaryzmu w autorytarnej juz przeciez rzeczywistosci), budujg -
kazda na swodj sposob — dwie rézne mitologie dotyczace sfery obecnosci
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wielkich poetéw w zbiorowej pamieci, ktorej projekt, jeszcze przed pierwsza
wojna $wiatowy, zostaje napisany nie tylko przez historykow literatury, ale
tez, co nie powinno dziwi¢, przez publicystéw i politykow. Jego zalozenia
wiodg wowczas w strong wypracowania modelu mitologicznej tozsamosci,
ktora jeszcze przed Wielka Wojng przybrata forme nie modelowej historii
literatury, lecz otwartej dyskusji nad rolg wielkich ludzi i ich dziet w zyciu
spolecznym; projekt 6w te dyskusje wyraznie inicjuje, umieszcza rzekomo
historyczny spor o wieszczéw w kontekscie retoryk politycznych, majacych
przede wszystkim na celu uwolnienie my$lenia zbiorowego z romantycznej
schedy - zgodnie z nowa epoka i przeczuwang juz przyszloscia, kiedy to
spor ten dopiero stanie si¢ obiektywny, to znaczy: przestanie by¢ sposobem
interpretacji spotecznych i diagnoz, ktérych tworzeniem zajmie sie odtad
nowoczesna polityka.

Oczywiscie, publicysci poruszajacy sie w przestrzeni mitologii wspolcze-
snych zdaja sobie sprawe z niewspdtmiernosci obu jezykow — rzeczywistos¢
polityczna odbiega wyraznie od futurologicznych wizji ideologii, a — moze
tym bardziej - od przesztosci, juz przeciez kiedys, w romantyzmie, zdefinio-
wanej przez literature. Dlatego wezlowe problemy wspodtczesnego dyskursu
mitopolitycznego, majace w zalozeniu dotykac sfery polskich tozsamosci
politycznych (w wersji nacjonalistycznej i socjalistycznej, pitsudczykow-
skiej i endeckiej), eksplikowac¢ kwestie narodu i uaktualniac jego narracje,
zmierzajac przy tym do wykreowania oczekiwanego obrazu narodowej
przyszlosci lub spotecznej przyszlosci, musza wykorzystywac inny jezyk,
ktory jest juz historyczny i, jako ready made, nadaje sie, by go przejac.

Literatura XIX wieku bowiem, zrezygnowawszy z siatki zapo$redniczen
w $wiecie wylgcznie wewnatrzpoetyckim, stworzyla — a pamigtano o tym
dokladnie w dwudziestoleciu - rzeczywisto$¢ idealna, wybiegajaca poza
ramy literatury; wielka kulture, siggajaca zaréwno zbiorowej przesziosci,
jak i przysztosci, lub moze, jak wyraza si¢ Karl Heinz Bohrer' w odniesieniu
wlasnie do literackiej filozofii i estetyki: ,wiecznej terazniejszosci”. Utopie,
a przynajmniej jej spelniong w fakcie odzyskania niepodleglosci obietnice.

Literatura romantyczna jest spelnionym dyskursem, z ktérego pelna gar-
$cig korzysta polityczne mitotwdrstwo, takze dlatego, ze wlasnie jej narracje

! Zob. K.H. Bohrer, Absolutna terazniejszos¢. Semantyka czasu terazniejszego,
thum. K. Krzemieniowa, Warszawa 2003.
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i przewidywania ostatecznie okazaly si¢ antycypowa¢ sam mechanizm
polityki, niekoniecznie zawsze prawdziwej i dobrze zaprogramowanej, lecz -
co najwazniejsze — skutecznej w wywieraniu wplywu. Nie bedzie przesada
stwierdzenie, Ze wlasnie mit byl dla polityki w dwudziestoleciu najbardziej
efektowng i efektywna artykulacjg idei, ktére nalezalo wprowadzi¢ w zycie,
a zdaniem wielu literatura uchodzila za doskonale i poreczne narzedzie
do kreowania politycznej utopii - jesli miata strukture mityczng. Jak pisal
Roman Kotoniecki:

Twoérczoé¢ literacka staje si¢ wychowawca narodu [...]. Wielkie syntezy -
wielkie mity, majace znaczenie wychowawcze, powstajg na szczytach rozwoju
indywidualnego talentu [...]. Ale podiozem, zyciodajnym gruntem, z ktérego
bujne drzewo wielkiego dzieta, wielkiego mitu, syntezy przetwarzajacej du-
sze pokolenia [...] - bedzie owo zespolenie literatury z zyciem spolecznosci
ijego tworcza preznoscia [...]*

Mitologiczne narracje wspodlczesne ostabialy zatem twardg i najczesciej
opresyjnie logiczng retoryke jezyka politycznego, by za posrednictwem
metafory i symbolu, w sposéb zawoalowany i — dopowiedzmy - okreslony,
perswadowa¢ odbiorcom ideowy punkt widzenia. Kwestia polega bowiem
na tym, ze fakt polityczny, wttoczony w ramy literackiej fabuty, zyskuje
pozor fikcyjnosci’; jego oplecione nimbem tajemnicy prawdopodobienstwo,
to, czym w rzeczywistosci politycznej panstwa skutkuje, bywa oslabione
nie tylko przez inny rodzaj jezykowej kreacji, ale tez — co wazne w procesie
lektury - samg dzialalno$¢ interpretacyjng, nigdy ostrg, cho¢ retorycznie
efektowng i pozwalajacg naklania¢ do kolejnych dzialan; jednak tez, jako
proces otwarty, zawsze obcigzong pietnem niedopowiedzenia oraz - w wy-
miarze symbolicznym, ktéry przeciez nie wyklucza dziatania propagando-
wego, par excellence politycznego — niedokonania.

Nic dziwnego nie ma réwniez w tym, ze wlasnie prawica zwraca si¢ ku
tradycji, a prawicowa swiadomo$¢ okazuje si¢ konglomeratem tradycyjnych
idei, poniewaz:

2 R. Koloniecki, Spoteczne zadania literatury, Warszawa 1934, s. 8-9.
* Zob. np. E. Cassirer, Mit panistwa, ttum. A. Staniewska, red. nauk.
K. Swiecicka, S. Blandzi, Warszawa 2006.
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Statystycznie rzecz biorac, mit znajduje si¢ na prawicy. Tu ma on zasadnicze
znaczenie: dobrze wykarmiony, l$nigcy, zaborczy, gadatliwy, bezustannie
sie wynajduje. Jest w stanie uchwyci¢ wszystko: sprawiedliwo$¢, moralnosé,
estetyke, dyplomacje, sztuki uzytkowe, Literature, widowiska*.

Ani klasycyzm, ani tym bardziej reminiscencje dawnej Polski i jej dziejow,
o ktorych powoli zapominano badz zostawiano je historykom, nie byly na
tyle geste, by moc stworzy¢, przechowac i reinterpretowaé mitologie naro-
dowe, pod koniec XIX wieku stuzace formujacej si¢ nowoczesnej polityce,
ktérych warstwe symboliczng, dynamike znaczen mozna bylo wykorzystac
bezwzglednie i pod wzgledem perswazyjnym - bezblednie. By ten zamiar si¢
powiodl, a mitologiczny dyskurs byt politycznie efektywny, nalezalo zbadaé
strukture romantycznego mitu i jego najprzedniejszych, fantazmatycznych
figur, mogacych bezposrednio wplywa¢ na pamie¢ zbiorowa oraz niebez-
posrednio ksztaltowa¢ polityczng futurologie. Siegna¢ do figury wieszcza
jako narracji ulokowanej w czasie przyszlej mitologii i - o czym oficjalnie
milczano po prawej stronie sceny politycznej w latach 20. — réwniez , te-
razniejszej” polityki.

II

W stylizowanym na biblijny dialogu politycznym zatytulowanym Anio?
i Jakéb Marian Piechal opisal te mitotworczg zasade i pragnienie kazdej
polityki: oparcie nowej politycznej opowiesci na legendarnej przeszlosci,
zamierzchtej narracji, ktora odsrodkowa sita wspolczesnosci, napiecie, z ja-
kim koniecznos¢ dziejowa przebija sie do spotecznego charakteru, kieruje
w strone przyszlego zycia narodu, probuje je opisa¢ jako utopijna wizje,
a zarazem polityczny i moralny program zaczynajacy sie¢ wypelnia¢ juz
dzisiaj: ,[...] narasta legenda, ktéra z kolei karmi i wyhodowuje mit, mit
obowiazujacy na przyszlos¢ pokolenia cate. Taki mit nie z fona jednej war-
stwy, ale catego narodu...™.

* R. Barthes, Mitologie, ttum. A. Dziadek, wstep K. Klosinski, Warszawa 2000,
s. 284

> M. Piechal, AniotiJakéb [!]. Trzy dialogi o Adamie Skwarczynskim, Warszawa
1935, s. 52.
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Wezesniej jednak, na prawicy, Zygmunt Wasilewski docenial dzialanie
w historii ludzi szczegdlnych, cho¢ potepial ja sama — jako magistra vitae®.
Pisal, ze ,,na wielkiego cztowieka nie ma recepty ani terminu, jest on darem
dziejow™’. Cho¢ przyznawal, ze ,,0 tym, z jakiego typu czlowieka rodzi si¢
wielki duch - trzeba wiedzie¢™, co wlasciwie stanowilo o specyfice jego in-
terpretacji i analitycznym charakterze ,,wzniostosci”, to jednoczesnie zauwa-
zal istnienie nieco nawet irracjonalnej wielkosci i rehabilitowal, wczesniej
wszak krytykowane’, ,myslenie poetyckie”, uwazajac, ze cho¢ nie tylko poeci
moga by¢ przez swojg epoke uznani za ludzi szczegdlnych, to wlasnie oni
winni by¢ - przed wszystkimi - uznani za odkrywcow ,,sekretu cztowieka
tworczego”. By odkry¢ tajemnice psychiki heroicznej - twierdzil Wasilewski:

[...] skuteczniej jest udawac sie po wskazowki do rewelatoréw ducha ludz-
kiego - do twdrcow religii i poetéw [zamiast do politykéw — przyp. P.K.].
Oni majg miare wielkosci: czlowiek religijny i poeta; i kto$ trzeci: czlowiek
zbiorowy - lud, przez wieki wytwarzajacy zbiorowo prawde o czlowieku
wielkim w znakach mitologicznych®.

Wiecej — mitotwdrstwo ,,charyzmatyczne” mialo te specyfike, Ze, obok in-
nych rodzajéw mitografii, wlasnie tu, w micie podmiotowym, bohaterskim,
spotykaly si¢ dusza jednostki i ogotu, cztonka narodu z duszg powszechna,
ktdra nie wychodzila jednak - co jasne — poza powszechnos$¢ narodowej de-
mokracji, nie byla zatem dusza wszystkich, lecz raczej dusza narodowa". Jesli
bowiem ,mity o nadcztowieku pochodzg z takiego zrédta jak Mickiewicz
lub z wyobrazni ludu™?, to przyznajac ,mitograficzne prawo” zaréwno jed-

¢ Szczegélnie w czasie wojny Wasilewski potepial historie i historiozofi¢ jako
literacki sposdb jej uprawiania. Zob. Z. Wasilewski, Na wschodnim posterunku.
Ksigga pielgrzymstwa 1915-1918, Warszawa 1919.

7 Idem, Sekret czfowieka tworczego, w: idem, Dyskusje, Poznan 1925, s. 34.

¢ Ibidem.

® Zobacz np. idem, Orientacja wewnetrzna. Luzne kartki, Moskwa 1916, s. 30,
passim.

1 Idem, Dyskusje, op. cit., s. 34-35.

! Rozumienie duszy narodowej zob. idem, Orientacja wewnetrzna, op. cit.,
s. 146, passim.

2 Idem, Dyskusje, op. cit., s. 38.
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nostce, jak i zbiorowosci, ustanawial Wasilewski zalezno$¢ migdzy dwoma
podmiotami ,,dziejow”. W artykule Sekret czfowieka tworczego, pomiesz-
czonym w Dyskusjach, od razu ustanowil metodologie wtasnych badan nad
fenomenem geniuszu, wpisujac ja w kontekst romantyczny (celem stalo sig
tu przesledzenie tworczych, zastugujacych na miano rewelatoréw zycia
spolecznego, pisarzy i poetéw), a takze podstawowa antynomie ,,minionej”
epoki: stowa i czynu, jednak zamieniajac jg na relacje bardziej analityczna:
osobowosci i tworczosci:

[...] prawdy o cztowieku nie sa zgadywane, jeno czerpane z wlasnego wne-
trza, jeno czerpane przez obserwacje. Wielkie duchy, oddajac si¢ pracy
wewnetrznej, bardzo gleboko przenikaja swoja $wiadomoscia swoj ustrdj
[spoteczny — przyp. P.K.J".

Dzigki determinizmowi, nakierowanemu na jeden i ten sam cel, kazdy
naréd - dowodzi dalej krytyk - stawal si¢ harmonijnym organizmem:
»Wielki duch jednostkowy i wielki duch zbiorowy powszechnosci — oba
takna i szukaja wielkiego cztowieka, oba maja na niego miare w ograniczo-
nym poczuciu swojej wielkosci, oba tworzg mity o nadcztowieku [...]"", tym
samym za$ potwierdza sie przekonanie Wasilewskiego, ze:

Twoérczosci szczytem jest praca artysty, ktory dzieto przenika swojg $wiado-
moscig i dajac mu swoja dusze, moze potem oczekiwac jako rzeczy natural-
nej, ze martwy posag do niego przemowi. [...] To samo z literatura, to samo
z instytucjami. Harmonia moze istnie¢ tylko wtedy, kiedy cato$¢ cywilizacji
stanie sie wtasno$cig psychiczng i moralna wszystkich®.

Wypowiedz te uzna¢ mozna za typowa dla problematyki mitu politycz-
nego takze pozniej, w latach 20. XX wieku, ale nie dlatego, ze jest ona jedna
z wielu. Przeciwnie, rewelatorstwo mitu wspéiczesnego, w tamtych czasach
dopiero odkrywane i przekladane na jezyk polemiczny, byto zjawiskiem
nowym, a przynajmniej — nowos$cig byla intelektualna eksplikacja tego
fenomenu. Co wigcej, jak wida¢ z tego i podobnych fragmentéw wiedza
0 »,$wiadomosci” mitu w spoleczenstwach nowozytnych oraz dociekanie

B Ibidem, s. 35.
4 Ibidem, s. 38.
5 Idem, Na wschodnim posterunku, op. cit., s. 124.
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jego spolecznych oddziatywan dopiero si¢ formowaly jako metoda analizy
(réwniez spolecznej), cho¢, oczywiscie, wielkie uwolnienie przede wszyst-
kim zachodnioeuropejskich eksplikacji narodowych dusz lub charakterow
przyniost wiek XIX'. Stad siegnigcie po poetdw romantycznych jako mo-
delowych bohateréw bylo rozwiazaniem najprostszym. Wiele ttumaczylo.
Wrystarczylo powota¢ si¢ na nazwiska tych osobowosci:

Mickiewicz dostownie tak tworzyl mity, jak Zywa tradycja pokolen. On je
brat z tej strony, z ktorej traktuje wartosci samo zycie. Ono szuka w wielkich
ludziach boskiej mocy, skutecznoséci az do cudownoéci. Bo czyn, dziatanie
w sumie ogolnej wysitku psychicznego, jest tym, czym Zycie stawa swojej
wysokosci, jako pokonywanie rozkladu przedtuza sie, rozwija i zbliza si¢ do
najogolniejszego ideatu — Dobra. W tym ideale powszechno$¢, zycie samo,
widzi i Prawde, i Piekno."”

Ale tez owa taktyka oznaczata powrdt do tamtych romantycznych me-
todologii odkrywania znaczen charyzmatycznej osobowosci w zyciu na-
rodu, w historii. Mit u Wasilewskiego w podobny, niemal profetyczny, ale
i krytyczny sposdb definiuje zbiorowg jazn, jak model, ktérym postuzyt sie
Thomas Carlyle w pracy Bohaterowie (wyd. polskie 1892). Wydaje sie, ze
wyinterpretowany przez Wasilewskiego z Mickiewicza problem mitu wiele
zawdzigcza sfowom historyka angielskiego ,,0 wielkich ludziach [...], o po-
jeciach, jakie ludzkos¢ o nich sobie im nadata [...] - o czci dla bohateréw
i pierwiastku bohaterstwa w sprawach ludzkich™.

Geniusz Mickiewicza i rewelatorow romantycznych, ta podmiotowa za-
sada mitu - ujeta ze stanowiska historycznego - ttumaczyla, jak sie zdaje,
wszystkie naduzycia romantycznej tradycji, ktérych miazmaty krytyk
obserwowal we wspolczesnym spoleczenstwie jeszcze w czasie wojny®.
Podobnie Carlyle — wlasnie w poetach widzial bohateréw, co wazne - tych

6 Zob. np. G. Le Bon, Psychologia rozwoju narodéw, thum. i przedmowa
J. Ochorowicz, wyd. 2, Nowy Sacz 1999; E. Barker, Charakter narodowy i ksztat-
tujgce go czynniki, ttum. I. Pannenkowa, Warszawa 1933.

7" Z. Wasilewski, Dyskusje, op. cit., s. 38.

8 T. Carlyle, Bohaterowie. Czes¢ dla bohaterow i pierwiastek bohaterstwa
w historii, Krakow 1892, s. 1.

¥ Zob. Z. Wasilewski, Orientacja wewnetrzna, op. cit.
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nieziemskich, na podobienstwo bogéw rzezbigcych rzeczywistos¢. Historia
zatem dla obu, jesli przyja¢ ambiwalentng postawe Wasilewskiego wobec
romantyzmu (inng jako polityka, inng za$ - jako krytyka kultury), byta:

[...] historig tego, czego ludzko$¢ w tym $wiecie dokonata, jest w gruncie
rzeczy historig wielkich ludzi [...]. Ci bowiem ludzie byli przewodnikami
ludzko$ci, wzorodawcami i w pewnym znaczeniu - twércami wszystkiego,
co cale zbiorowisko ludzi zdotalo zrobi¢, czego zdotato dosiggna¢. Wszystko,
co si¢ w $wiecie dopetnilo, jest tylko, §cidle rzecz biorac, zewnetrznym,
materialnym wynikiem, praktycznym wcieleniem i urzeczywistnieniem
mysli przemieszkujacych w zestanych na ten $wiat — wielkich ludziach [...]*.

To raczej ogdlne postawienie problemu mitu bohaterskiego, figury boha-
tera w kontekscie wlasnych historii, okazuje si¢, gdy zostanie dookreslone,
kwestig bardziej szczegélowa. Jesli jednak pamietac o tym, ze - jak pisze
Jarostaw Lawski — ,romantycy czgsciej korzystajg z mitu, buduja mity i mi-
tologie niz méwia o micie i mitologii”, to nalezy przyjac¢ eksplikacyjna
gotowos$¢ Wasilewskiego do wyjasnienia mitologii wieszczéw za wtdérng
i inaczej niz tylko historycznie i obiektywnie motywowang dzialalnos¢
publicystyczna, w ktdrej mit zostaje przedstawiony i zinterpretowany, nie
za$ — nalezycie zanalizowany. Publicystyka Wasilewskiego tworzy réznice
miedzy metatekstem a zZrodlem, co wydaje si¢ jasne i poszerza porzadek
recepcji Mickiewicza. W ktdra jednak strone i gdzie konczy sie prezentacja,
a zaczyna interpretacja — tego publicysta nie zdradza. Albowiem zdecydo-
wanie mniej precyzyjne bedzie juz wydobycie innej rdznicy, ktéra pojawia
sie jako mozliwo$¢ gtéwnych kategorii lekturowych: pomiedzy budowa
ignorujacy opis a indywidualnie i z zewnatrz motywowang konstrukeja, nie
za$ interpretacja jako rekonstrukcja. Jesli wiec Wasilewski probuje dociec
uniwersalnosci pewnego typu psychiki wieszcza - geniusza, czyli wielkiej
tajemnicy, ktéra mimo deklaracji wcale nie musi by¢ umotywowania dzietem
(w tym wypadku poezja) wielkiego poety, w gre z tekstem wchodzg inaczej
juz przeczytane pojecia geniusza i samego mitu, obu - biografii i opowiesci —
motywowanych zewnetrzna wobec literatury koniecznoscig. Przykladem

2 E. Carlyle, op. cit., s. 2.
2 J. Lawski, Mickiewicz. Mit - historia. Studia, Biatystok 2010, s. 81.
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nowych definicji i interpretacji jest dla autora Orientacji wewnetrznej Juliusz
Stowacki i jego dzielo.

I1I

Juliusz Stowacki pojawia si¢ w tym kontekscie jako przedmiot sporu wspot-
czesnych, ale tez jako sprawdzenie metody psychologicznej, ktéra w roz-
wazaniach nad mitologia faczyla biografie oraz dusz¢ wybitnej jednostki.
W szkicu - stanowiagcym w tym kontekscie tylko odprysk teoretycznej
problematyki mitu wspdlczesnego, pisanym jeszcze przed wojna i wpisu-
jacym sie w polemike bardziej szczegélowa, bo dotyczaca ksigzki Jozefa
Trietiaka, ktdrego metody bronil przed posadzeniami o przeinterpretowanie
tworczosci autora Kréla Ducha — Wasilewski wytykal bledy autora Juliusza
Stowackiego. Historii ducha poety i jego odbicia w poezji, ksiazki wydanej
naktadem Akademii Umiejetnosci w 1904 roku:

Badania psychologiczne nad umystami genialnymi majg na celu przede
wszystkim wyjasnienie tajemnicy powstania ich dziel. Pracg przeto wazna
jest przebranie i rozplatanie nici, jakie ich faczyty z otoczeniem, o ile to po-
trzebne do wyjasnienia psychiki tworczej poetow, ale bedzie to w kazdym
razie praca przygotowawcza®.

W stowach tych pobrzmiewa dwuznacznosc, jesli bowiem uznamy czyn-
nosci przygotowawcze wylacznie za podstawe pierwszego ogladu, ktéry
skutkowa¢ ma dziataniami krytyczno- czy historycznoliterackimi, wowczas
cala istota problemu geniusza i wieszcza (tak przeciez w innych miejscach
przez Wasilewskiego promowana jako wczesnodziewigtnastowieczna sy-
mulacja wspoélczesnych postaw intelektualnych i politycznych, ktére sam
autor przyjmuje, ,,rozplatujac” biografie twdércze Norwida, Mickiewicza,
Kasprowicza) okazuje si¢ nie mie¢ umotywowania z chwilg, kiedy jedyna
funkcja biografizmu okazuje si¢ interpretacja biografii. Czy zatem geniusz
poetycki moze by¢ ocalony przez biograficzne badania, wplywologie, ktéra
w takim wypadku niewystarczajaco harmonizuje z dzielem poety? I jak
w takim razie badania nad osobowoscia - badania, z ktérych pdzniej tworzy
sie spoleczny i wspdlczesny mit — majg si¢ do samej tworczosci?

22 7. Wasilewski, Spér o Sfowackiego, [w:] idem, Mickiewicz i Sfowacki, Warszawa
[ca1921], s. 233-234.
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Paradoks mysli Wasilewskiego niknie jednak, gdy w kontekscie poli-
tycznych i ideologicznych sympatii krytyka mit biograficzny czy bohaterski
(a takze historyczny) zostaje oceniony jako lepszy lub gorszy w przysztosci,
do ktérej ma si¢ odnosi¢, a zatem z punktu widzenia terazniejszych sporow.
Mit Stowackiego po prostu nie pasuje do wieszczej koncepcji Wasilewskiego.
Spojrzenie odwrotne, wiodace w przesztos¢, to cecha liryzmu Stowackiego,
a raczej i liryzmu, i Sfowackiego potraktowanych oddzielnie, by uwydat-
ni¢ historycznos¢ poety (osobowosci tworczej) i genologii (liryki), z ktdrej
mitologie wspolczesne powstac nie mogg. Tajemnicg poezji, w odréznieniu
od mitu bohaterskiego:

[...] jest podawanie si¢ jej wsteczne w glab siebie za §ladem przezy¢ osobi-
stych czy tez odziedziczonych w uktadzie nerwowym. Poezja przez to budzi
panteistyczne skojarzenia zmystowe i czyni umysly ulegajace jej dziataniu
wewnetrznemu skfonnymi do historycznego siegania w przeszto$¢, szukania
wlasnej genezy™.

Wiasnie z perspektywy chronologicznej, czasu, ktory si¢ spetnit lub —
na co liczy kazda polityka - moze si¢ wypelni¢ w zarysowanych przez
poetéw (lub politykow) granicach, Wasilewski proponuje przyjac za kryte-
rium oceny pojedynczych osobowosci twdrczych zdolnos¢ lub niezdolnos¢
mitograficzng: zdolno$¢ woli, przemiany stowa w czyn, Zycia przyszlego
wyinterpretowanego jako dzialanie ze stéw majacych, w odréznieniu od
przesztej diachronicznej liryki, swojg futurologiczng dynamike. To cecha
dotyczaca nie tylko twdrczosci, ale tez osobowosci, nie jedynie znaczen,
ale i - genologii:

droga bowiem czynu, ktorg czlowiek kroczy, nie ta, ktéra widzi jako poeta,
jest to linia wytknieta kompromisowo miedzy popedem zycia a $wiado-
moscig (linia woli), gdy tymczasem linia poetycka, jaka poeta widzi lirycz-
nie, linia wyjasniajaca mu stosunek jego samopoczucia do $wiata, wynika
z ukladu miedzy wzruszeniem estetycznym a $wiadomos$cia®.

# Idem, Dramaty wyobrazni poetyckiej, [w:] idem, Mickiewicz i Stowacki,
op. cit., s. 169.
2t Ibidem, 169-170.
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Takie spojrzenie pozwala, po pierwsze, na zbadanie efektywnosci budo-
wania mitologii wspolczesnych oraz ich oddzialywania na terazniejszos¢,
ktdérej momenty wypelnien (zakladane lub dostrzegane - jak wolnos$¢ Polski)
ewaluuja i klasyfikuja. Zaliczaja geniuszy w poczet wstecznych lub poste-
powych, tylko poetéw badz az — mitotworcow.

Wieszczem - jeéli na to pojecie jest ustalone kryterium psychologiczne -
byl Mickiewicz. Reszcie [Krasinskiemu, Stowackiemu - przyp. P.K.] za$
udzielalo si¢ tylko jego $wiatto. Tak, ze gdy patrze¢ z oddali, tworza z nim

jedna grupe®.

Po drugie zas, spojrzenie historyczne, wzrok krytyka, ktéry patrzac
doglebniej, wie juz wigcej, niz moze powiedzie¢ caly wspdtczesny przed-
miotowi badania kontekst, racjonalizuje fenomeny epokowe w sposodb,
ktéry demitologizuje caly 6w kontekst, wydobywajac pojedynczy fenomen.
Wasilewski zatem demitologizuje cale spojrzenie na romantyzm, chcac
wydoby¢ z niego genialna jednostke. Powiada po prostu, ze wspolczesni
myla sie co do romantyzmu, poniewaz czasy wieszczow ,,[...] byty okresem
krytycznym dla naszej umystowosci. [...] Wieszczono wowczas — taka byta
chwila dziejowa, taka rola i taki ton poezji naszej. Tak bylo istotnie, ale
ulegamy ztudzeniu, jesli nam si¢ zdaje, Ze wieszczono chérem™.

By¢ moze dlatego ostateczna definicja wieszcza — mimo pozniejszej,
z lat 20., atencji, jaka w szkicu o Stfowackim Wasilewski obdarza spoleczna
mitologie i wielkich ludzi (cho¢ samemu Stowackiemu miana tego odma-
wia) — rezygnuje z wszelkiego mitologicznego polotu, a nawet z mitologicz-
nego kontekstu wielkosci. Wobec wieszczacego, jasnowidzacego Mickiewicza
Krasinski i Stowacki sg jedynie literackimi talentami. Talent poetycki, ktory
Wasilewski poddaje rozwazaniom niejako w zastepstwie wieszczenia i oso-
bowosci wiersza, to — odwolajmy si¢ do Gombrowiczowskiego pojecia -
jeszcze niedojrzalos¢ i niedosiezno$¢ wobec prawdziwej istoty i fenomenu
jednostki genialnej, ktorg byl Mickiewicz: ,,Istnialy wspodlczesnie trzy wiel-
kie talenty poetyckie i tylko tyle [...]"*.

# Idem, Spér o Stowackiego, op. cit., s. 228.
¢ Tbidem.
¥ Ibidem.
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Dla Wasilewskiego Stowacki w okresie genezyjskim jest mniej wygodny
niz autor Dziaddw. Swoje sympatie, lokowane po stronie Mickiewicza jako
narodowego wieszcza, badacz wyraza réwniez jako wytlumione anty-
patie wobec Stowackiego i poezji w ogdle. Nie mogac za$ wypowiedzie¢
sie wprost - zrzuca te odpowiedzialnos¢ na dynamike kultu obu poetow.
Pozwala to na rzekomo bezosobowg ocene:

W miare blizszego poznawania Mickiewicza rést kult jego postaci, a dzieki
temu i jego towarzyszow. Ogot pozostawal w mniemaniu, ze gdy krytyka
z kolei zanalizuje dusze Stowackiego, ukazg si¢ nam réwniez nieprzebrane
skarby nie tylko geniuszu poetyckiego, ale i charakteru bohaterskiego®.

Krytyk uwaza autora Kréla Ducha za ekscentryka, i to uhistorycznionego.
Jeszcze podczas Wielkiej Wojny pisal, ze Stowacki:

[...] poza widzenie historyczne, ktére mial przedziwnie rozwiniete, nie
wyszedl. Widzial za soba [...] linie historyczna az do prapoczatku rze-
czy, ale przed siebie, pozbawiony wyobrazni woli, nic nie przerzucal; byt
tylko poeta, podczas gdy Mickiewicz zajat stanowisko ducha, ktory wiedzie
w przysztos$c®.

Wasilewski okresla takze wtasna role (ukrywajac jeszcze swa polityczna
predylekeje), ktdra za chwile zostanie doprecyzowana. Krytyk w spotkaniu
z osobowoscig poety powinien wspdttworzy¢ jego mit, narracje wielkiej oso-
bowosci, ktora sama sie narzuca - jako zwigzek przeszlosci z przyszloscia.
Odkryje te motywacje zauwazalny w dziele geniusza poetyckiego potencjal
stéw, ktore po sobie pozostawil — jako intencje dotykajace zbiorowosci
narodowej w jej chronologicznym, z podzialem na przeszlos¢ i przysziosc,
ukonstytuowaniu.

IV

Mit, stajac si¢ wykwitem sprzecznych idei — romantycznej i pozytywnej
(organicznej), pozostaje w gestii wylacznie wielkich ludzi. Staje si¢ idea
heterogeniczng, niejednoznaczng, a nawet — dialektyczng. Dlatego

28 Ibidem, s. 229.
¥ Idem, Orientacja wewnetrzna, op. cit., s. 147.
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[...] Prus, duch z budowy swojej bardzo podobny do Mickiewiczowskiego,
nie miatl juz tej podmiotowej miary ideatu ludzkiego i konstruowat ideat
naukowo. [...] Tak samo jak Mickiewicz widzial synteze czlowieka w woli,
ale zamiast czynu ktadt w dzieje pojecie pracy (organicznej). Pracowal nad
systemem naukowym, aby odsuna¢ naturalny proces mitu®.

Przytacza jeszcze Wasilewski jedno nazwisko — Kasprowicza. Dzielo
jego, jak przyznaje, ktore w ,,kazdym zjawisku szuka momentu wiecznego,
powszechnego”, powinno by¢ wzorem, ,jak powstaje mit o nadczlowieku,
bogatym w boski pierwiastek tworczy™.

By¢ moze dlatego Stowacki jest lirykiem, doskonalym poeta, ale tez — nie
takim, jak cho¢by Kasprowicz. Liryzm romantyczny autora Kréla Ducha,
oceniany z perspektywy odzyskanej niepodleglosci, jest anachroniczny
w tworczej metodzie i formie. Moglby mie¢ Kasprowicz wobec ,nerwow-
cow”, a zatem dekadentéw w rodzaju Berenta i Przybyszewskiego, status
podobny do tego, jaki Wasilewski przyznaje Stowackiemu wobec ,,przyszio-
$ciowego” Mickiewicza i jego ,,czynnego liryzmu”, gdyby nie fakt, ze liryzm
Kasprowicza wlasnie wydaje si¢ glebszy i prawdziwszy, bardziej tez etyczny
w zestawieniu z poetyka Stowackiego, z historycznym, a nie — wiecznym
liryzmem, tak opisanym:

Jego ,ja”, ulegajace poetyckim uniesieniom i decydujace nawet w zyciu po-
wszednim o jego osobistym stosunku do rzeczy, nie jest plytkie jak u ner-
wowcow, fatwo reagujacych na bodzce zewnetrzne czy towarzysko, czy
artystycznie mniej lub wiecej picknymi formami. Mijajg cale okresy na
takiej tylko rzec mozna, naskdrkowe;j*.

Charakterystyczny w opisie Stowackiego jest brak przestrzennej meta-
fory, ktéra organizuje analiz¢ geniuszu Kasprowicza, bedacego dla autora
Orientacji wewnetrznej - lirykiem. Istnieje zatem liryzm gleboki lub liryzm
historyczny. Ten pierwszy, jako metafora przestrzenna, metafora gtebi lirycz-
nej i ukrytego znaczenia, pojawia sie¢ w biografii tworczej Kasprowicza,
w sposob doskonaty spotykajacej si¢ z jego tworczoscia, w efekcie tworzac
wspolnie jazn gleboka i glebi siegajacg. W przypadku Kasprowicza nie

0 Idem, Sekret czfowieka tworczego, op. cit., s. 39.
3 Ibidem, s. 40.
32 Ibidem, s. 42.
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ma - jak si¢ zdaje - mowy o imputowanej liryzmowi Stowackiego histo-
rycznosci z okresu genezyjskiego. To, co glebokie, jest przestrzenne, co
pamigtane — historyczne, pierwsze jest wieczne, drugie - ulatuje z czasem,
przemieniajac sie i ewoluujac jedynie w historii, nie dotyka postawy nie tylko
czynnej (Stowacki wobec Mickiewicza), ale takze prawdziwej, rozumianej
przez Wasilewskiego jako istota poezji. Kasprowicz wobec dekadentéw, ,,ner-
wowcow” swoich czaséw, to tez — mitologiczny - bezczasowy Kasprowicz
wobec Stowackiego. Wasilewski opisuje liryzm autora Kréla Ducha jako
neurastenie:

Stowacki poza wyobrazenia o potrzebie ofiary i o celu boskim pracy duchowej
nie wyszed! [nie dotarl wiec do Kasprowiczowskiej ,,glebi” - przyp. P.K.];
a im wiecej zniewalal dusze do ruchu, tym glebiej poruszal swoje wielce
uwrazliwione poklady pamiegci organicznej, na ktérej oparty jest caly me-
chanizm liryzmu. Nerwy w tym kierunku ciagle szarpane, spiewaly mu jak
harfa, czar swoich tajemnic, kryjacych skarby przezy¢. Na fosforyzujacych,
rozigranych wyobraznia nerwach, Stowacki czut si¢ jak na falach ,,oceano-
wych”, one ciagnety go w glab mirazami wezes$niejszych duchéw, z ktérych
powstal jego duch dzisiejszy®.

Jesli Kasprowicz nie jest wieszczem (to miano - jak wiadomo - przy-
stuguje tylko Mickiewiczowi), to nawet jako liryk wyprzedza Stowackiego.
Owga potencjalnos¢ nieujawnionych przezy¢, ktorg krytyk obarcza liryzm
Stowackiego, mozna zestawi¢ ze stosunkiem Kasprowicza do rzeczy(-wisto-
$ci). Wydaje sie zreszta, ze pod pidrem Wasilewskiego mitologie Stowackiego
nie moga wydarzy¢ si¢ nie tylko z powoddéw tresciowych lub psychologicz-
nych, ale takze zyciowych i formalnych (prawo mitologii to, pamigtajmy,
pogodzenie pierwiastka biograficznego i tworczego). Naskorkowe wytacznie
przezycia sprawiaja, ze — jak w szkicu o Kasprowiczu powie o neurasteni-
kach Wasilewski - ,,Kwitnie [...] mity, bo nie trudzacy glebiami estetyzm,
kult formy zadowala potrzeby artystyczne, nawet moralne™*. W tej atencji
ujawnia si¢ jeszcze jeden rys psychologii wielkich ludzi: moralnos¢, z ktdra

3 Idem, Dramaty wyobrazni poetyckiej, op. cit., s. 172.
* Idem, Sekret czlowieka tworczego, op. cit., s. 42-43.
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nie nalezy prowadzi¢ lirycznych, formalnych gier. Mitologia powinna wy-
znacza¢ drogi etyce, Stowacki za$ ,,[b]yl wielkim poeta pomimo wszystko,
co wjego zyciu znalazto si¢ ujemnego, bez wzgledu nawet na niepoczesnos¢
pobudek, ktdre daty poczatek jego poszczegdlnym utworom™®.

Mit polityczny jest zatem dla prawicowego krytyka ciggiem przemian
tworczej osobowosci, ,czlowieka tworczego”, raz wkiadajacego maske obiek-
tywizmu naukowego, innym razem przywdziewajacego romantyczny plaszcz
przewodnika, ,,uczuciowca” i filozofa, lub nawet peleryne modernistycznego
dekadenta, mocg geniuszu powotanego do wielkosci, ktdrej jednak w Krélu
Duchu i w catym genezyjskim okresie tworczosci Stowackiego Wasilewski
nie zauwaza. Ta struktura retoryczna nie jest wedle Wasilewskiego poetycka.
Na przykladzie Kasprowicza autor wyostrzyt réznice miedzy wyobrazniami
lirycznymi obu, a tym samym - zdetronizowal Stowackiego.

Przemiany osobowosci wieszcza, geniusza, spolecznika czy ,liryka do
szpiku kosci”, wreszcie modernisty, jakim byl Kasprowicz, to zatem sekret
historii, ale innej niz ta przystugujaca Stowackiemu. Obaj poeci méwia
innym glosem, jezykiem innych osobowosci tworczych, z ktorych jedne
s3 przyjmowane przez krytyka, inne odrzucane - jak mozna wnosi¢ po
swoistych hierarchiach bohateréw, dziel, biografii, form, talentu - juz nie
tylko ze wzgledu na osiggnigte przez obu tworcow cele.

Wszystko to sprawia, ze w dotychczas — od kiedy na horyzoncie zaintere-
sowan krytycznych Wasilewskiego w zwiazku z mitologiami wspolczesnymi
pojawia sie Stowacki - spdjna i quasi-naukowg analiz¢ powoli, niczym klin,
whbija si¢ che¢ uksztaltowania publicystycznego kanonu, za ktérym podaza
polityka. Ambicje, jakie realizowane byly, sa i beda na innym niz poezja
polu. Cho¢ zatem Wasilewski zmierza do wykrycia tajemnic jednostki ge-
nialnej i przelozenia ich na zrozumialy wyklad idei bohaterstwa, to ma na
mysli réwniez jaka$ inng, zewnetrzna sile, ktora wiaze z wlasng - ttumacza
mitu. Jeszcze w czasie wojny napisze, ze ,,[g]téwnym za$ zadaniem krytyki
jest wynalez¢ w utworach i czynach geniuszu rysy zasadnicze, te, ktdre byty

» Demonstracje na Mickiewiczu czynione dawaly ogotowi lekcje moralna, jak

wyglada wielki duch poetycki zbudowany z jednej bryly najczystszego kruszcu [...]”
idem, Spér o Stowackiego, op. cit., s. 231. O Stowackim: ,,Szukano w jego zyciu
kwiatéw na wience, a nie wszystko byto kwiatem [...]”; ibidem, s. 232.

3¢ Ibidem, s. 233.
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ostatecznym jego przeswiadczeniem, odsuna¢ zas na plan dalszy to, co bylo
u niego szukaniem”. Dlatego to ,,[z]ywot Mickiewicza [...] byl skonczonym
obrazem wewnetrznego stanu narodu, niejako zebraniem w soczewke tajem-
nic jego duchowych [...]”%, a ,,[p]rocesem nieustajacym [...] krytyki jest —
wedlug Wasilewskiego, wypowiadajacego si¢ o roli inteligencji — wspolzycie
pos$miertne z geniuszem pod przewodnictwem przenikliwych umystow”™.
Dopiero kilkadziesiat lat pozniej odkryta jako postawa zaangazowania
politycznego, nowa na poczatku wieku XX rola przewodnika, jakim jest
krytyk, niewiele bedzie miala wspdlnego z rolg obiektywnego ,,mitologa™".

Rola krytyka oraz polityka, ktora ustanawia tu Wasilewski, otwierajac
drzwi niewypowiedzianej wprost manipulacji, polega zatem na przetozeniu
tajemnic tworczosci na jezyk funkcji spoleczno-politycznych wlasciwych
kazdej epoce z osobna. Histori¢ tworza epoki, ksztaltujacy je ludzie wy-
bitni - tworza dzieje: ,,[...] jezeli z krytyki naukowej ma by¢ jakowy pozytek
praktyczny, spoteczny, cho¢by dla sprawy kultu wielkosci narodowych, to
wlasnie ten, Ze krytyka wskaze, odkad ten kult ma sie zaczynac, co ma by¢
czczone i dlaczego™!.

Wydaje si¢, pomingwszy nawet goracy, publicystyczny styl wielu pism
Wasilewskiego, ze wlasnie rozpatrywanie roli wspolczesnego krytyka ni-
weczy obiektywne jego wyobrazenie. Ujawnia, ze wczedniejszy szacunek,
jaki Wasilewski ma dla swoich bohateréw, do ktérych odnosi sie z kry-
tycznym, wydawaloby sie, dystansem, to tylko pozory, jakie retoryka poli-
tyczna podniesie: uaktualni w ten lub inny sposéb, wydobywajac heroizm
lub manipulujac przeczytanym stowem. Wlasnie taka krytyka, miejscami
jeszcze pozornie wywazona, za chwile zacznie budowa¢ inne paralele
i metafory, jak chocby te laczaca nacjonalizm z romantyzmem. Ujaw-
nienie celéw krytyki to obnazenie narzedzia manipulacji, fantazjowania
o nie swoich dzielach w kontekscie wlasnych intereséw. Warto przypo-
mnie¢, ze takie mitotwdrstwo — ustanawiajace fantazmat — Mickiewicz

7 Idem, Na wschodnim posterunku, op. cit., s. 476.
% Ibidem, s. 475.

¥ Ibidem, s. 476.

1 Zob. R. Barthes, op. cit., s. 292 i nast.

4 Z. Wasilewski, Spor o Stowackiego, op. cit., s. 236.
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zdecydowanie odrzucal. Dawal ponosi¢ si¢ wyobrazni, ale nie byto w niej
miejsca na manipulacje*.

\%

Mit polityczny okazywal si¢ dla narodowodemokratycznej prawicy §wiado-
moscia tradycji, interpretowanej na sposob krytycznoliteracki; byt efektem
wcigz przypominanej, Zywotnej i waloryzowanej na wspoélczesny sposob
kategorii geniusza, poety profetycznego, przewodnika narodu. Wéwczas,
jak przyznal Wasilewski gdzie indziej, geniusz byt potrzebny, i cho¢ dzis,
wraz z odzyskaniem niepodlegtosci, kontekst historyczny, ktéry romantyzm
ufundowal, zachwial si¢ w posadach i niewiele uzasadnia trwanie przy
»ksigzkowej” wizyjnej manierze odczytywania miejsca narodu w historii —
to cze$¢ dla wielkich jednostek, przewodnikow jest weigz potrzebna, nalezy
sie im takze dlatego, ze to wlasnie romantyczny poeta zostal pierwszym
politycznym mitotworcg, ktéry dziatalnos¢ polityczno-spoleczng potrafit
pogodzi¢ z poetyckim ogladem $wiata, i w rzeczy samej powota¢ do zycia
te ,psychologiczng” hybryde, ktéra jednak co prawda nie w petni likwido-
wata, w mniemaniu Wasilewskiego, wielki zatarg epoki: rozumu i uczucia,
czynu i stowa. Czynila to, dopowiedzmy, w odczytywanej zgodnie z duchem
bergsonizmu kategorii woli lub jak wyrazal sie krytyk — duszy*.

W tym kontekscie spdr o Stowackiego jawi si¢ jako nade wszystko po-
zorny. Przeniesienie dyskusji w dziedzine krytyki literackiej by¢ moze reali-
zuje polityczng idee Wasilewskiego, ktdry jeszcze w czasie wojny zakladat,
ze romantyzm stanie sie w koncu pozytywna ideg, zaswiadczajacg o swoim
przede wszystkim literackim charakterze. Dlatego moze dziwi¢, ze wla-
$nie Stowacki okazuje sie takim krytycznym doswiadczeniem dla, ogdlnie
rzecz biorgc, nieromantycznych endekdéw, na co zwracat uwage w latach 30.
Skwarczynski. Dla pilsudczyka nie ulegalo watpliwosci, ze pragmatyzm
polityczny, rezygnujacy z romantycznego idealizmu, nie moze zbudowac
mitu bohaterskiego, wspoitworzy¢ go i weiela¢ w zycie:

2 Zob. ]. Lawski, op. cit., s. 84 i nast.
# Zob. Z. Wasilewski, Dyskusje, op. cit., s. 27, passim; idem, Na wschodnim
posterunku, op. cit., s. 153, passim.
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Charakterystyczne jest, ze [Zygmunt Balicki - przyp. P.K.] np. ideatu nad-
czlowieka nie rozumie, przedstawiajac go nie jako nakaz wysitku wyjscia
ponad siebie i stworzenia gatunku doskonalszego, lecz jako co$ w rodzaju
arystokratyzmu, wywyzszenia si¢ ponad codzienno$é¢ i zycie. [...] Nic dziw-
nego, ze wszelkie wysokie wzniesienia si¢ duchowe, a wiec i romantyzm caly
wraz z romantyczng polityka, dla obu tych dziataczy [takze Dmowskiego -
przyp. P.K.] muszg by¢ niezrozumiate**.

Czy zatem mit nadcztowieka zrozumial ideowy przyjaciel obu bohateréw
powyzszego cytatu — Zygmunt Wasilewski? Jego racjonalizacja romantyzmu
jako teorii romantycznego wplywu, do ktérej negatywnego oddzwigku
politycznego (potepienie mesjanizmu, maniery romantycznosci) przyczy-
nia si¢ niewatpliwie Juliusz Stowacki, ,tylko genialny poeta”, pod pidrem
Wasilewskiego urasta chyba do rozmiaréw leku przed wptywem (okreslenie
Harolda Blooma): irracjonalng pamiecig zbiorows, ktéra w romantyzmie
byta polityczna. Dzis za$ stala si¢ opozycyjna polityka rozromantyzowanych
pilsudczykéw, polityka romantycznag, ktérej endecja zagospodarowac nie
mogta.

Dlatego Stowacki, jak i caly romantyzm, mimo préb uniesmiertelnienia
nie pasuje do wizji narodowo-demokratycznej, nie daje si¢ wpisa¢ w poli-
tyke, jest poeta lirycznym, nie za$ — wielkim epikiem, ktory zamienit stowo
i powiodt nar6d w przyszlos¢ - tak jak uczynit to Mickiewicz. Pragmatyczne
powody, datujace si¢ od I wojny spory orientacyjne, w latach 30. toczone
jako bezpardonowa walka polityczna miedzy pitsudczykami a narodowa
demokracja, zaciemniajg szlachetne, streszczajace si¢ w teoretycznym zba-
daniu podstaw mitologii spolecznych i zbiorowego kultu wielkich poetow
intencje autora Orientacji wewnetrznej. Narodowa mitologia nie bedzie
wypracowana na kanwie Stowackiego, cho¢ oczywiscie probowano to robic.
Niemniej jednak proby powolywania si¢ na autorytet Kréla Ducha i jego
spuscizne byly - jak w przypadku calej tej nacjonalistycznej/politycznej
poezji — chybione, takze (a moze najbardziej) wowczas, gdy do pragmatyzmu
i szowinizmu prawicy prébowali domorosli poeci dodawac¢ jeszcze jedno
wcielenie Kréla Ducha. Sens historii streszczal si¢ np. w postaci Romana
Dmowskiego:

- A. Skwarczynski, Mysli o nowej Polsce, wyd. 2, Warszawa 1934, s. 41.
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DAWNE] POLSKI WIELKIE DUCHY,
KROL, KANCLERZE, HETMANY,
ORACZE, SZLACHTA, MIESZCZANY,
DODAJCIEZ JEMU OTUCHY!
KAZIMIERZE, BOLESLAWY,
PRZYJMIJCIE GO DO SWE] SLAWY,
MIEDZY PIASTY, JAGIELLONY,

SAM KROL, CHOCIAZ BEZ KORONY,

Z DUMA SZLACHETNA NA CZOLE
NIECH ZASIADZIE W WASZYM KOLE!*

O takim oddzialywaniu, ktére zdradzalo przede wszystkim umiejet-
nos¢ politycznej mitografii pitsudczykow, nacjonalisci mogli tylko marzy¢.
Zreszta, sami zauwazali t¢ niewspolmiernos¢, to niedostosowanie jezyka do
osoby, legendy do stylu, w jakim ja wypowiadano. W Wierszu Podzwonne
Franciszka Kmietowicza romantyczna figura Kréla Ducha nie jest wcielona
w osobe bohatera, a w Zywe pokolenia, ktore kontynuowac beda jego dzieto;
nie jest podmiotowa, co czyni sam zamiar unie$miertelnienia wodza w jego
lirycznym wizerunku niemalze groteskowym:

Krakéw, Warszawa, Poznan... i tu koniec.
Przeciez on zawsze mial pyszatkéw za nic. -

A gdy od Ksiedza pralata gnatl goniec,

zadrzala Polska u swoich trzech granic,

w btyskach, w piorunach, w gromach zawieruchy
stanely przy Nim nasze Kréle - Duchy*.

Kmietowicz zastgpuje statyczny, pomnikowy symbolizm Kréla Ducha
»symbolizmem dynamicznym”, a krolewska duchowo$¢ ukazana jest nie-
zgodnie z podstawowg ideg Stowackiego: jako proces doskonalacy osobe,
ale nie — na co zwracal uwage Wasilewski — zbiorowo$¢ i naréd. Krytyczne
intencje Wasilewskiego, mitografa mitologii, w politycznym wydaniu miaty
niewiele wspdlnego z przemiang zbiorowosci. Ostatecznie bowiem to nie

# A. Chojecki, Elegia na Smier¢ R. Dmowskiego, ,Warszawski Dziennik
Narodowy” z 4 stycznia 1939 ., s. 2.

¢ F. Kmietowicz, Podzwonne, ,Warszawski Dziennik Narodowy” z 8 stycznia
1939 r,s. 4.
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Dmowski jest wcieleniem Kroéla Ducha. Jest nim sama statyczna idea na-
cjonalizmu, ktory, jak wiadomo, rzadko godzi si¢ na zmiang lub ewolucje
polityczna.

Mozna zatem uzna¢, ze mamy tu do czynienia z inng, wlasciwg poli-
tyce taktyka mitotworczg, inng przede wszystkim niz ta wyczytana przez
Wasilewskiego u samego autora Kréla Ducha. W tym kontekscie wiersz-hotd
dowodzi manipulacji. Jesli Dmowskiego niezbyt imajg si¢ romantyczne
konwencje - nalezy je zignorowa¢ z pomoca niemajacej nic wspdlnego
ani z prototekstem, ani z bohaterem wiersza nowej symboliki; idei bez za-
stanowienia wpisywanej w wiersz funeralny. Cho¢ zatem Wasilewskiemu
Stowacki wydawat sie ,,tylko poetg”, genialnym historykiem, genezyjskim
rewelatorem, ktory glebi nie dotknal, wiklajac sie w peregrynacje autentycz-
nego liryzmu po wyobrazonych przestrzeniach historii narodu, a nie - jego
przysztoéci, to jednak uznanie dla lirycznej tylko wyobrazni Stowackiego
mogtoby legitymizowa¢ (w starciu z funeralnym wierszem nacjonalistycz-
nego poety) sama ide¢ mitologii, tu rozciagajacej sie na... umiejetnosc
wlasciwej, niepolitycznej, niedajacej podstaw do znaczeniowej indoktrynacji
lektury twoérczosci autora Kréla Ducha, co chyba ze smutkiem przyznaje
Wasilewski, godzac si¢ z tym faktem:

Tlum powinien najpierw nauczy¢ si¢ czytaé, nastepnie zrozumie¢ dzieta
Stowackiego, a potem dopiero bedzie mu stawial oftarze i egzorcyzmowat
autordw, ktoérzy mu ublizg $wictokradzka krytyka dziel lub zycia. Wtedy
bedzie czas na walke o Stowackiego na placach publicznych?.

Réwniez ponizsze stowa w zwigzku z wierszem ku czci Dmowskiego
ukladaja si¢ w pewna logike, ktorej konsekwencje wykluczaja poetyckie
skojarzenie jako nieuprawniony symbolizm; otéz Mickiewicz:

[...] byl to wyobraziciel mysli i woli narodowej: sprawa zachowania bytu
narodowego wiaze si¢ symbolicznie z jego istnieniem. Dlatego tylko
Mickiewiczowi [w roku 1905 - przyp. P.K.] postawiono sarkofag na Wawelu
i zrobit to caly naréd. Stowackiemu nalezy si¢ §wiatynia jako artyscie, a to
jest rzecz rézna. Beda do niej chodzi¢ ci, co si¢ na sztuce znaja [...]*%

¥ Z. Wasilewski, Spér o Stowackiego, op. cit., s. 235.
8 Tbidem, s. 239.
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W tym sensie romantyczny symbolizm by¢ moze ulegl - w kontekscie
struktury mitu, opisanej przez prawicowego krytyka - nieuprawnionemu
semantycznemu rozciggnieciu na postac racjonalisty. Nie oznacza to jednak
pelnej rehabilitacji geniuszu Stowackiego. Nastapila swoista, ograniczona
wylacznie do formy dziela — bo innej w spotkaniu z poeta lirycznym by¢
nie mogto - ,,posrednia »romantyzacja«”. A raczej, wedle zamystu krytyka,
nastapi ona dopiero wéwczas, gdy ttum przeczyta poete ze zrozumieniem.
Posrednio$¢ dotyczy weiaz braku (odczuwania) zycia, a dopiero pozniej —
krytyki legendarnej narracji, ktérej podejmuja si¢ profani.

Moéwiac o posrednioéci romantyzmu w kontekscie sprofanowanej lektury
Kréla Ducha, ktory w wytwarzaniu mitu wodza i obrazu nacjonalistycznej
Wielkiej Polski mial pomé6c, mam na mysli to, ze oba cytowane wiersze sg
wierszami po$miertnymi. Wylacznie eschatologia i ostatecznos¢, przypisane
konwencji heroiczno-funeralnej, moga posredniczy¢ i wspélgrac z racjona-
lizmem postaci Dmowskiego i jego dziela (w terminologii Wasilewskiego:
biografii i czynu). Tylko tak Dmowski daje si¢ zinterpretowac przez lekture
Stowackiego. Wytacznie w ten sposdb mozna odczytac poete politycznie. Dalsze
konsekwencje tego faktu, to jest mitologizowania na sile, sg raczej optakane.

W pierwszym z wierszy posta¢ Dmowskiego dopiero aspiruje do przyjecia
w poczet historycznych wcielen Kroéla Ducha, a zatem $mier¢ nie jest tu, jak
mozna wnosi¢ z genologicznej intencji stéw, proba powolania sie nan tych,
ktérzy (po)zostali i jako tacy beda kontynuowaé wizje zmarlego polityka.
Radykalny nacjonalizm racjonalizuje przeszlo$¢ wylacznie jako historie,
ktdra, jako narracje historyczng, zamyka, a zatem — wracajac do Krdla Ducha
i Stowackiego - z lektury historii wyciaga wnioski dotyczace dowolnie in-
terpretowanych zdarzen, bez ich narracyjnej czy tez ewolucyjnej struktury,
ktdra przynajmniej w poemacie jest nastepstwo przysztych biografii, dosko-
nalenie si¢ (duchowe). Wizja historii przedstawiona w pierwszym wierszu
jestjuz na poczatku chybiona. Zamyst poety — hotd oddany Dmowskiemu -
rozpada si¢ nie tylko na estetyke i racjonalizm, poezje i polityke, ale tez na
polityke, ktora rezygnuje z logiki estetycznych historii - bedacych sednem
ewolucyjnoséci poematu Stowackiego i nadajacych sens genezyjskosci —
jako zrdédet poezji i ,niezyciowej metafizyki” Stowackiego*. Wydobywane

¥ Zob. idem, Dramaty wyobrazni poetyckiej, op. cit., s. 164 i nast.
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z historii fakty nacjonalistyczny mit rewaloryzuje wylacznie politycznie,
ignorujac ich powiazania, logike i dynamike, ktére Stowacki, jako dzieje du-
cha, przedstawia w poemacie. Z tego punktu widzenia racj¢ ma Wasilewski,
postrzegajac taka estetyczng logike historii, jakg prezentowat Stowacki
w okresie genezyjskim, jako niewspdétmierng wobec wspoétczesnych autorowi
Krola Ducha innych mitologii (przede wszystkim — Mickiewiczowskiej):

Gdy wiec inni poeci, jak Mickiewicz, Goszczynski, pracowali praktycznie
nad przeksztalceniem swego ducha w kierunku postepu, Stowacki pracowat
teoretycznie nad wynalezieniem praw rozwoju ducha, coraz glebiej prze-
$wiadczony, ze doszedlszy do Zrddet swej duszy poprzez wszystkie epoki
wstecz poza nim, az do chwili, kiedy z niego zrodzil sie atom ziemski - bedzie
mial utajony kierunek progresywny, w ktérym nalezy dazy¢, aby dojs¢ do
Boga. W pracach swoich filozoficznych Stowacki potrgca nieraz o t¢ druga
cze$¢ zadania (budowanie przysztosci), ale bez energii. Umyst jego palit sie
rewelatorstwem przesztosci ducha, w przysztos¢ wyobraznia biegta tylko
z nakazu rozumowego™.

Mozna jednak odnie$¢ wrazenie, Ze nieustanne posadzanie Stowackiego
o zbytnie zaufanie przesztosci, przez ktérg mozna zglebi¢ metafizyke, otwiera
droge ku mitologii, ktéra bedzie racjonalistyczna. W tym kontekscie postaé
Dmowskiego w wierszach-holdach przytaczanych wyzej przeczytana przez
pryzmat Kréola Ducha moglaby zatraci¢ swoja dwuznacznos¢, powiadomic
o rozpadzie na estetyke odwolan i polityke tresci. Rzecz jednak w tym, ze
zamiar Wasilewskiego wykracza poza krytyke estetyki Stowackiego i jej
niemitologicznych skutkéw, ktdre staja si¢ wyrazne i dojmujace, kiedy ze-
stawi¢ mitologi¢ Stowackiego (jako historie) z mitologia Mickiewicza (jako
narracja o przysztosci), wykracza tez poza historyczny kontekst sporu mie-
dzy wieszczamiio wieszczow. W zakonczeniu artykulu Dramaty wyobrazni
poetyckiej Wasilewski przyznaje:

Nie o Stowackiego wylacznie mi chodzilo. Uzylem jego twoérczosci do wyka-
zania, jak niedo$cigtym jest zadaniem skojarzy¢ poezje z czynem na gruncie

0 Ibidem, s. 172.

2019 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 6




KTO TO JEST GENIUSZ?

poetyckiego wzruszenia. Na przykladzie Stowackiego [...] widzimy [...]
przepas$¢ miedzy drogg ducha poetycka a drogg ofiary i czynu®.

To dziwne, ze egoizm estetyczny, wytkniety Stowackiemu, nie jest
cho¢by zestawiony z geniuszem Mickiewiczowskim i Wielkg Improwizacjg.
Wasilewski, mimo pozornej atencji dla Stowackiego, okreslajac typy
jego osobowosci tworczej, pozostaje wcigz politykiem i ku polityce
cigzy jego krytyka literacka. W tym kontekscie Mickiewicz, jako mitotworca,
doskonale nadaje si¢ do politycznego wykorzystania. W rzeczywistosci
w rozwazaniach dotyczacych mitologii, w rozbiorach psychologicznych
postaci poetéw i ich dziel, chodzi bowiem o to, by dazac do rewolucji po-
litycznej, niewiele majacej wspdlnego z historig (nawet wlasnego narodu),
wykorzystaé te istniejgce narracje, ktérych wptyw byl i wcigz moze by¢
istotny. Na ile sie da, najlepiej radykalnie. A jesli okaze si¢ to niemozliwe —
zamkna¢ romantyzm w ksiegach pozbawionej politycznego wptywu historii
literatury po to, by ja inwigilowac¢ lub, jako metadyskurs o estetyce, nadal
wykorzystywa¢ we wlasnej mitologii politycznej. Taki los pisany moze by¢
réwniez Mickiewiczowi. W tym samym roku, w ktdrym oglasza artykut
Spor o Stowackiego, Wasilewski pisze w przedmowie do zbioru mickiewi-
czowskich szkicow:

W ostatnich kilkunastu latach krazyliémy wszyscy koo Mickiewicza; cata
umyslowos¢ nasza zyla rozpamietywaniem poety i jego czaséw. Po okresie
walki o praktyczng warto$¢ haset romantycznych, nastat czas przedmio-
towego badania i zamykania rachunkéw romantyzmu. Powstata literatura
mickiewiczowska, dzieki ktérej Mickiewicz stal si¢ nam lepiej znany, niz
byt znany za zycia swoim réwiesnym®™.

Umieszczajac Mickiewicza w historii literatury, zapowie Wasilewski
swoiste tertium non datur: polityczny wplyw wieszcza jako mitologa lub
wylacznie historyczna pamigc jego dzieta. Wiasciwie to samo, tylko duzo
wczesniej — albowiem do tego sprowadza sie konflikt ustanawiany i pod-
sycany przez krytyka w imie¢ przyszlosci (politycznej) narodu — powtorzy
w zwigzku ze Slowackim: ,Widzenia [...] poetyckie takich tworcow jak

1 Ibidem, s. 178.
52 Tdem, Sladami Mickiewicza, Lwow 1905, s. IL.
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Stowacki sg bez widokéw zyciowych. Przez te widzenia bezcielesne nie
widzimy nic krom piekna i czynu artystycznego™.

Bo jednak to Stowacki, jako poeta liryczny, autor wylacznie historycznej
wizji Polski, ktéra tym wplywem, manierg romantycznosci - jak nazywat
ja Wasilewski — nie grozi, wydaje si¢ specjalnie predysponowany do osta-
tecznej rozgrywki z politycznym romantyzmem, ostatniej bitwy krucjaty
prowadzonej przez caly okres I wojny §wiatowej przez Wasilewskiego: do
zamkniecia politycznych wpltywoéw epoki w annatach historii literatury.
Stowacki - esteta, wybitny poeta, ale nie cztowiek czynu - jest juz ,,krytycz-
nie” przygotowany. Naleza mu si¢ hotdy jako poecie, a nie politycznie zaan-
gazowanemu wieszczowi, ktérego miano zostato mu przeciez odmoéwione.

Upolityczni¢ biografie — czyzby bylo to zalozeniem narodowej demokra-
cji? Nie sadze, jesli przeczytac ksigzke Wasilewskiego o Kasprowiczu, wolng
od politycznego wptywu i wlasnych sympatii, pelng umiejetnie i krytycznie,
trzeba przyzna¢, wypowiedzianego zachwytu. Ale Wasilewski, nieco wbrew
wlasnym intencjom, angazujac sie w spor o wieszczdw, pokazal mimowolnie
mechanizm odwrotny: dlaczego poezja, nie tylko ta romantyczna, winna
by¢ wolna od wplywu. Wasilewski, wychodzac ze swoja koncepcja mitu
odniesionego do romantyzmu, jest krytykiem, ktory zaczyna by¢ politykiem
wcielajacym w zycie, za pomocg opisywania dziet oraz sposobdéw wlasciwej
lektury, wlasne ideaty polityczne, dostrzegajacym szanse lub niebezpieczen-
stwo (romantyzm piltsudczykowski / panstwowy / sanacyjny) upolitycznienia
spoleczenstwa za pomocg odpowiednio przeczytanej literatury.

Usunigcie z pola widzenia Stowackiego ukazuje niemoznos¢ politycznego
wplywu, z ktérym posta¢ Mickiewicza, legendarna i pomnikowa, oraz
jego tworczo$¢ beda sie borykac, spotykajac si¢ w interpretacjach domo-
rostych ,,prawdziwych Polakéw” z nacjonalistycznymi reinterpretacjami
najwazniejszych dziet autora, ktory przez Wasilewskiego obwotany zo-
stal geniuszem. Retoryka polityczna - mimo calej quasi-psychologicznej
opowiesci o zbawiennym wplywie mitologii jednostki tworczej — dotknie
poete, ktorego liryzm byt bardziej zrozumialy, prostszy, a jako taki — 6w
dyskurs geniusza-Mickiewicza, mitotworcy — okazal sie bardziej podatny na
manipulacje. Fragment, w ktéorym Wasilewski wraca do ,,sprawy pomnika

3 Idem, Dyskusje, op. cit., s. 44.
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Mickiewicza” i roli, jaka odegrata w niej narodowa demokracja, $wiadczy
dobitnie o prébach politycznych lektur, jakie podejmowata publicystyka
narodowa i jakie - liczac na polityczne skutki - podja¢ bedzie mozna.
»Tak realnie poczuliémy potrzebe wywolania przed oczy jego postaci, ze
w zaborze rosyjskim nie wahano si¢ ze sprawy budowy pomnika uczynié¢
wypadku politycznego, powodujacego pewne przesilenie w stosunkach™*.
Mitologia wielkich ludzi powoduje polityczne przesilenie. Stowacki ze swoim
liryzmem trafia do historii literatury w chwili, kiedy juz wiadomo, Ze autora
Krola Ducha nie da si¢ upolitycznic tak, jak Mickiewicza.

VI

Na koniec warto doda¢, ze interpretacja genezyjskosci Stowackiego jako
lirycznego historyzmu, ktéry nie jest w stanie zbudowa¢ (osobowosciowo
i przedmiotowo) mitologii narodu, zostaje kilkukrotnie poddana w watpli-
wos¢ jako teoria. Liryzm Stowackiego, tak niemitogenny zdaniem autora
Listow dziennikarza, ktdry, stojac po stronie Mickiewicza, jak tamten niegdys
odmoéwil Stowackiemu miana wieszcza, zostanie zweryfikowany wlasnie
jako narodowa przyszios¢ w artykule Jerzego Zagdrskiego w przededniu
wojny. Cho¢, jak przyznaje autor, coraz czedciej pojawiajacy sie wowczas
na famach prawicowej prasy:

[n]iezawodnym nauczycielem polityki Stowacki nie byt, [...] [to] jednak
w Krélu Duchu, w tym najbardziej politycznym i najbardziej historiozoficz-
nym poemacie, w dodatku poemacie niewatpliwie obcigzonym wplywami
towianszczyzny, ale je wspaniale przelamujacym, znajdziemy przebtyski tak
zdumiewajgcej samowiedzy artystycznej, ze staje nam w nim tuna huczacych
nad krajem dziejow™.

Zmiana taktyki wobec romantyzmu, a szczegdlnie wobec Stowackiego
(czytanego przez Wasilewskiego jako cien Mickiewicza i inna osobowos¢
tworcza), powodowana jest dostrzezeniem immanentnego, juz nie — jak
zdawalo si¢ prawicowemu krytykowi i politykowi - anachronicznego
wobec nowoczesnego spoleczenstwa idealizmu romantykéw. Krél Duch

54 Idem, Sladami Mickiewicza, op. cit.
% ]. Zagorski, Zywa tradycja poezji wspélczesnej: Stowacki, ,Prosto z Mostu”
1939, nr 18, s. 3.
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zostaje wpisany w prawicowy mit nacjonalistycznej Wielkiej Polski, a liryka
Stowackiego nie tylko moze by¢ zmanipulowana, ale i umieszczona w po-
litycznej narracji, niewiele majacej z historig i rapsodami wspolnego. To
proba odczytania przesztosci, historycznosci Stowackiego jako zapowiedzi
groznej przyszlosci. Moze tez to proba heroizmu, tak wowczas potrzebna
nie tylko prawicy.

Wiasnie w kontekscie takiej manipulacji (badz z drugiej strony - nadziei
w ,godzinie rozpaczy”, kiedy metafory geopolityczne zastepuja zdrowy
rozsadek) to wlasnie poeci, stawiani przez Wasilewskiego wobec siebie na
antypodach wlasnego geniuszu (o ile krytyk mogt go odkry¢, na pewno
nie pozostajac bezstronnym analitykiem), w artykule Zagoérskiego zjednaja
i pojednaja wlasne odmienne talenty oraz osobowosci:

O ile atawizmem Mickiewicza - pisze w ostatniej czesci artykutu Zagorski -
jest wyraznie Polska Jagiellonska [Pana Tadeusza uznaje autor za literackie
wecielenie tej idei geopolitycznej — przyp. P.K.], o tyle Krzemiewiczanin skrzy-
zowal w sobie w zdumiewajacy sposdb zaréwno atawizm Polski Piastowskiej,
jak i Jagiellonskiej. Zachowane rapsody dotycza okresu gniazdowego Polski,
w rapsodzie o Bolestawie Smialym grzmi juz czarnomorski marsz naszej
ojczyzny - preludia Jagiellonow®™.

Na koncu zatem Mickiewicz i Stowacki nie s3 juz rézni badz celowo
pordznieni. Uzupelniajg sie wobec politycznych, obcych im, narracji mito-
logicznych. Wazne jest w tych stowach jeszcze jedno: wskazanie tego, jak
romantyczne lub romantyzowane, jak mitologizowane wowczas mogto by¢
wszystko — nie tylko wymowa wspdlczesnych politycznych faktéw i ideolo-
gicznych zapatrywan, nie jedynie Gombrowiczowskie ,,wielkim poeta byt”
i nie tylko romantyczne sfowo organizowane wylacznie przez pitsudczykow,
z ktdrego to rozdania prawica chciala wygrac co$ i dla siebie, a cata polityka.
Romantyczna az do retorycznego banalu, ktérego stuchano wnikliwie.
Nadpisywano na nim polityczne, mniej lub bardziej radykalne wersje i in-
terpretacje, probujac potwierdzi¢ wcielong mitologie, obecnos¢ mitu, ktéry
jeszcze raz — zadziala. Retoryka polityczna potwierdzala jednak istnienie
czego$ odwrotnego: ,geniusza”, ktory na przyklad u Tuwima zupelnie nie

%6 Ibidem.
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dba o paralelizm zycia i tworczosci, bedacy przeciez dla Wasilewskiego sama
esencja mitu wielkiego czlowieka —

A on nie Konrad, on nie Gustaw,
Ni Kréla Ducha dalszy ciag.

Jemu wystarczy ,,Dziennik Ustaw”,
Najmistyczniejsza z polskich ksiag.

I zadnej w tym nie widze racji,

By rozanielil si¢ nasz wiek:

Zeby Anbhellim byt Zawadzki,

A Wernyhorg wieszczym - Beck™.

- tworzy za$ wylacznie falszywa swiadomos¢, polityczno-poetyckie hierar-
chie jako ambicje niesiegajace tamtych romantycznych idealéw. W Wierszach
o Panstwie jest co$ ze Stowackiego: sarkazm wobec mitologii spotecznych,
mdd i konwencji - ironia romantyzmu.
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Who the Genius Is? Cultural Stories about Mickiewicz and Stowacki
after Regaining Independence

In the present article, the author examines the category of the genius on
pre-war period’s journalistic material. After regaining independence, the
roles of Mickiewicz, Stowacki and the entire group of the Romanticism and
its culture was transformed. Conservative criticism, hung between affirma-
tion of Mickiewicz and the tradition of Stfowacki, was trying to clarify the
phenomenon and the real need of almost mythical forms like genius and
national hero in the national culture.

Keywords: genius, Romanticism, literary criticism, nationalism, conserva-
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w Krakowie
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Na przetomie XVIII i XIX wieku geologia stala si¢ dla literatury niemieckiej
jedna z kluczowych nauk przyrodoznawstwa, a niektorzy pisarze tego czasu
dysponowali gruntowna wiedza i sporym do$wiadczeniem w dziedzinie
kopalnictwa. Novalis i Henrik Steffens byli na stynnej akademii w saskim
Freibergu uczniami Abrahama Gottloba Wernera, uznawanego za jednego
z twoércow nowoczesnej geologii, zas Klemens Brentano przez pewien czas
studiowal gornictwo'. Nie dziwi wigc, Ze szczegdlne miejsce w obrazowo-
-symbolicznym repertuarze literatury tej epoki zajmowaly przestrzenie
podziemne, zaréwno naturalne, jak i powstale za sprawa czltowieka. To
w nich, podazajac sladem Eneasza czy Dantego, romantyczni bohaterowie
zblizali si¢ do poznania praw kosmosu, przekraczali zaslone fizycznosci,
uzyskujgc wglad w transcendentny wymiar bytu, lub zglebiali zakamarki
wlasnej duszy’.

' S. Hoppner, Romantische Hohlwelten. Das Bergwerk bei Novalis, Schubert und
Hoffmann, [w:] Hohlwelten / Les terres creuses / Hollow earth. Beitrige zur Ausstellung
»Hohlwelten” vom 21. September bis 19. November 2006 im Heimatmuseum Northeim,
Hrsg. H. Fischer, G. Schubert, Berlin 2009, s. 100. Niektore sposrod refleksji prezen-
towanych w niniejszym artykule wykorzystatem w publikacji: Selbstverdammnis
und verzogerte Liebeserkldrung. Einige Bemerkungen zum Verhdltnis von Schwei-
gen und Reden in E.T.A. Hoffmanns Erzdhlung ,,Die Bergwerke zu Falun”, ,,Studia
Germanica Gedanensia” 2018, Bd. 38, s. 62-70.

2 M. Janion, ,Kuznia natury”, [w:] eadem, Gorgczka romantyczna, Warszawa
1975, 5. 268-272.
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Popularno$¢ motywu zapoczatkowala nieukonczona powies¢ Novalisa
Henryk von Ofterdingen. Jednym z jej gléwnych tematdw, jak stwierdza Ewa
Kochanowska, jest wlasnie ,,poznanie — zaréwno podstawowych zasad rza-
dzacym $wiatem natury, jak i metafizycznego porzadku istnienia™. Kluczowe
etapy tego procesu rozgrywaja sie¢ pod powierzchnig ziemi. Juz na samym
poczatku utworu tytulowy bohater doznaje we $nie wizji, w ktorej wkracza
wykutym w skale korytarzem do komory wypelnionej blaskiem. Jego Zré-
dlem jest snop $wiatla rozpryskujacy si¢ pod sklepieniem na ,[...] niezliczone
iskry, ktore na dole zbieraly si¢ w wielkiej misie. Promien I$nit jak rozpalone
zloto, nie dobiegal najmniejszy nawet glos, §wieta cisza otaczata wspaniaty
spektakl. Podszed! do misy falujacej i I$nigcej nieprzeliczonymi barwami.
Ciecz ta powlekala $ciany jaskini, nie gorgca, ale chtodna, rzucajac z nich
matowe, niebieskawe §wiatlo™. Bohater zanurza si¢ w niej, doznajac - jak
przypuszcza Kochanowska — poznania bezposredniego, wypelniaja go bo-
wiem ,,nigdy niewidziane obrazy”, ,nieprzeliczone mysli” prébuja ,,w nim si¢
zmieszac”, a ,,niebianskie uczucie” ogarnia jego wnetrze®. Po tej niebywatej
kapieli, juz poza jaskinia, Henryk ujrzy blekitny kwiat, niezwykle zagadkowy
symbol swych pragnien. Dokonujace sie pod ziemia do§wiadczenie ma zatem
cechy rytualu przejécia. To tam otwierajg si¢ wrota do nowej, odmienionej
rzeczywistosci, w ktorej ,wznosily si¢ ciemnoniebieskie skaly o barwnych
zylach”, a ,$wiatlo dnia jasnialo tagodniej od zwyczajnego™. Owa rzeczy-
wisto$¢ istnieje poza czasem fizykalnym, co zostalo podkreslone w piatym,
»gorniczym” rozdziale powiesci, w ktérym uniewazniona zostaje antyno-
mia przesztosci i przyszlosci — najpierw w rozmowie pustelnika i gérnika
o geologii i astrologii, a p6zniej, gdy Henryk, wertujac kodeks w niezrozu-
mialym dla niego jezyku prowansalskim, odkrywa histori¢ wlasnego zycia
w zdobigcych ksiege miniaturach. Oba te wydarzenia réwniez majg miejsce

* E.Kochanowska, Romantyczna literatura wobec nauki. ,Henryk Ofterdingen”
Novalisa i ,Genezis z ducha” Stowackiego, Wroctaw 2002, s. 57.

* Novalis (Friedrich von Hardenberg), Henryk von Ofterdingen, ttum. i oprac.
E. Szymani i W. Kunicki, Wroclaw-Warszawa-Krakéow 2003, BN II, nr 247, s. 10.

* Ibidem; zob. tez: E. Kochanowska, op. cit., s. 66-67.

¢ Novalis, op. cit., s. 11.
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w jaskini. Nastepuje tu zatem odwrocenie paraboli Platona — podziemne
przestrzenie stajg si¢ miejscem czy tez scenerig poznania’.

W repertuarze geologicznych symboli niemieckiego romantyzmu istotng
role odgrywaly réwniez metale oraz krysztaty, cho¢ ich wykorzystanie
w tej funkeji bylo oczywiscie tylko do pewnego stopnia pochodng doko-
nujacego si¢ wowczas intensywnego rozwoju nauk o mineratach. Nie mniej
istotne byly utrwalone kulturowo znaczenia, jakie od antyku nieprzerwanie
przypisywano tym rzadkim i I$nigcym wytworom natury nieozywione;.
Romantyzm podejmowat te watki ze szczegdlnym upodobaniem, faczac je -
poniekad naturalnie, zwazywszy na pochodzenie metali i krysztalow -
z nacechowanymi symbolicznie grotami czy sztolniami. Takg obrazowa
syntezg byly ogrody rozkwitajace w podziemnych czelusciach. O jednym
z nich opowiada gérnik w pigtym rozdziale Henryka von Ofterdingen:

Wszystko byto tam najkunsztowniej utkane z drogocennych metali. W mi-
sternych zwojach i galazkach srebra wisialy I$nigce, rubinowoczerwone,
przezroczyste owoce, a rodzace je drzewka staty na krystalicznym podtozu,
wykonanym w sposéb niemozliwy do nasladowania. Trudno byto tam daé
wiare wlasnym zmystom. Nieznuzenie przemierzalem te powabne uroczyska,
zachwycajac si¢ ich klejnotami®.

Krystaliczny eden pojawia si¢ rowniez w opowiadaniu E.T.A. Hoftmanna
Kopalnie w Falun, co nie dziwi, zwazywszy ze jest ono w wielu miejscach
swoistg intertekstualng gra z powiescig Novalisa’. Znaczacg role w sym-

7 M. Haberkorn, Naturhistoriker und Zeitenseher. Geologie und Poesie um 1800.
Der Kreis um Abraham Gottlob Werner, Frankfurt am Main 2004, s. 224; zob. tez:
A K. Haas, Ciemnosci petne swiatla. Niemiecka literatura i malarstwo przetomu
osiemnastego i dziewigtnastego wieku wobec problemu (samo)poznania, ,Ethos”
2017, nr 3, s. 188-212.

 Novalis, op. cit., s. 92.

? Kopalnie w Falun byly juz przedmiotem licznych analiz, réwniez w kontekscie
intertekstualnym. Spo$rod publikacji dotyczacych opowiadania Hoffmanna warto
wymienic¢ przede wszystkim: T. Valk, Die Bergwerke zu Falun. Tiefenpsychologie aus
dem Geist romantischer Seelenkunde, [w:] E.T.A. Hoffmann. Romane und Erzihlungen,
Hrsg. G. Saf3e, Stuttgart 2012, s. 168-181; P. Schnyder, Die Wiederkehr des Anderen.
Ein Gang durch die Zeichenbergwerke zu Falun, [w:] Figur - Figura - Figuration:
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bolicznej ikonografii podziemnego $wiata odgrywa u Hoffmana réwniez
krystaliczna tafla powstala na skutek ,,skamienienia” morza. Proba odczy-
tania tego motywu jest celem niniejszego artykutu.

Opowiadanie osnute jest wokot prawdziwych wydarzen, jakie rozegraty
sie w szwedzkim Falun, stynagcym z eksploatacji rud miedzi. W roku 1719
natrafiono w miejscowej kopalni na ciato mezczyzny, zachowane w doskona-
tym stanie dzigki dzialaniu roztworu soli mineralnych. Okazalo sig¢, ze byt to
gornik, ktdry zaginat kilkadziesiat lat wezesniej. Zmartego zidentyfikowata
jego narzeczona, bedaca juz wowczas leciwg staruszka. Histori¢ przypo-
mnial na poczatku XIX wieku Gotthilf Heinrich Schubert w niezwykle
poczytnej Nocnej stronie przyrodoznawstwa (Ansichten von der Nachtseite
der Naturwissenschaft)”, a stamtad — w roku 1809 - trafita ona na tamy
czasopisma ,,Jason”, gdzie przedruk z Schuberta opatrzono tytutem Zadanie
poety (Dichters Aufgabe)". Wyzwanie to podjeli niebawem liczni pisarze,

E.T.A. Hoffmann, Hrsg. D. Miiller Nielaba, Y. Schuhmacher, Ch. Steier, Wiirzburg
2011, s. 31-43; A. Hildebrandt, ,,Genug sei es auch eigentlich, die Zeichen zu ver-
stehen...”. Weisheit, Korper und Neurose in E.T.A. Hoffmanns Erzihlung ,Die
Bergwerke zu Falun”, ,,Athendum. Jahrbuch der Friedrich Schlegel-Gesellschaft”
1995, Jg. 5, s. 117-129; A. Hartmann, Der Blick in den Abgrund - E.T.A. Hoffmanns
Erzihlung ,, Die Bergwerke zu Falun”, [w:] Romantik und Asthetizismus. Festschrift
fiir Paul Gerhard Klussmann, Hrsg. B. Gruber, G. Plumpe, Wiirzburg 1993,
s.53-73; L. Pikulik, E.T.A. Hoffmann als Erzdihler. Ein Kommentar zu den ,Serapions-
Briidern”, Gottingen 1987, s. 89-95; B. Feldges, U. Stadler, E.T.A. Hoffmann.
Epoche - Werk - Wirkung, Miinchen 1986, s. 179-191; E. Lorenz, Die Geschichte
des Bergmanns von Falun, vornehmlich bei E.T.A. Hoffmann, Richard Wagner und
Hugo von Hofmannsthal, ,,Jmago” 1914, Bd. 3, s. 250-301.

" G.H. Schubert, Ansichten von der Nachtseite der Naturwissenschaft, Dresden
1808, s. 215-216 (wyd. pol.: Nocna strona przyrodoznawstwa, ttum. K. Krzmien-
Ojak, wstep S. Dietzsch, A. Bonchino, przypisy L. Krzmien-Ojak, S. Dietzsch,
wprowadzenie, oprac. i red. J. Lawski, Bialystok 2015, s. 181).

O wydarzeniach w Falun i ich literackich konsekwencjach zob. m.in.:
R. Selbmann, Unverhofft kommt oft. Eine Leiche und die Folgen fiir die
Literaturgeschichte, ,Euphorion” 2000, Bd. 94, s. 173-204; H. Gold, Erkenntnisse
unter Tage. Bergbaumotive in der Literatur der Romantik, Opladen 1990, s. 107-116.
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wérdéd nich Hoffmann, ktérego opowiadanie ukazalo sie w pierwszym tomie
zbioru Bracia serafioriscy, wydanym w roku 1819*.

Akcja utworu rozpoczyna si¢ w Goteborgu podczas $wigta z okazji szcze-
$liwego powrotu z Indii okretu handlowego, na ktérym stuzy Elis Frobom,
gtowny bohater opowiadania. Radosna atmosfera towarzyszaca przybyciu
do portu nie udziela si¢ jednak marynarzowi, bowiem tuz po zejsciu na lad
dowiaduje si¢ on o $mierci swojej matki, z ktérg byl bardzo mocno zwig-
zany. Z depresyjnego odretwienia wyrywa mlodzienca nieznany mezczyzna
(pdzniej okazuje sig, ze jest to duch gornika Torberna), opowiadajac o pracy
w kopalni i cudownych podziemnych krainach. Elis, dla ktérego dotychcza-
sowe zycie stracifo sens, postanawia sprobowac szczescia w Falun. Po przy-
byciu do miasta zakochuje si¢ w pieknej Ulli Dahlsjo, ale dtugo nie wyznaje
jej milosci, co sklania ojca dziewczyny do sfingowania zapowiedzi jej slubu
zbogatym kupcem. Zrozpaczony ta wiescig Elis ucieka do kopalni i tam po-
przysiega, ze jego jedynym szcze$ciem bedzie praca pod ziemia. Niebawem
dowiaduje si¢ jednak, Ze zapowiedZ malzenstwa byla jedynie fortelem, ktéry
mial pozwoli¢ wybadac¢ jego uczucia. Poniewaz zachowanie chlopaka nie
pozostawia najmniejszych watpliwoséci, dochodzi do zareczyn. Niedlugo
pdzniej u Elisa ujawniaja si¢ coraz wyrazniej objawy choroby psychiczne;j.
W dniu $§lubu bohater udaje si¢ do kopalni, by wydoby¢ wyjatkowy mine-
ral - krwistoczerwony karbunkut, ktéry chce ofiarowa¢ swojej wybrance.
Nigdy juz nie powraca. Po kilkudziesieciu latach jego nienaruszone cialo
zostaje odnalezione, a nastepnie rozpoznane przez Ulle. Staruszka umiera
pochylona nad zwlokami narzeczonego, ktdre wkrétce rozpadajg si¢ zreszta
w proch. Doczesne szczatki niedosztych matzonkow zostaja pochowane we
wspdlnym grobie w tym samym kosciele, w ktérym mieli wzig¢ slub.

Kluczem do odczytania utworu jest, jak sie wydaje, niezwykle sugestywna
i symboliczna wizja, ktérg bohater $ni w nocy po spotkaniu z Torbernem:

Wydawalo mu sig, ze ptynie na pigknym statku, na pelnych zaglach, po
morzu gladkim jak lustro [...]. Lecz gdy pochylil wzrok nad falami, poznat,
ze to, co uwazal za morze, bylo stalg, lecz przezroczysta, btyszczacg masa,
w ktorej blasku statek rozplynat si¢ cudownym sposobem, on za$ stat jakby

2 E.T.A. Hoffmann, Die Bergwerke zu Falun, [w:] Die Serapions-Briider.
Gesammelte Erzihlungen und Mdrchen, Bd. 1, Berlin 1819, s. 397-462.
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na krysztalowym gruncie, za§ nad soba miat sklepienie z czarnego migo-
czgcego kamienia. Albowiem kamieniem bylo to, co uprzednio uwazat za
niebo petne chmur. [...] [W]szystko woko! niego zaczelo sie poruszac i jak
fale wyrastaly z ziemi przepiekne kwiaty i rosliny z btyszczacego metalu,
ktorych kielichy i liScie wylanialy si¢ z najwiekszej glebi i w sposéb peten
wdzigku splataty sie ze sobg. Grunt byl tak przezroczysty, ze Elis doktadnie
rozpoznawal korzenie roslin, gdy jednak wzrokiem wdzierat si¢ coraz glebiej,
ujrzal na samym dole niezliczone postacie dziewczece, pelne czaru, ktore
obejmowaly sie biatymi, btyszczacymi ramionami, a z ich serc wyrastaly
owe korzenie, owe kwiaty i roéliny®.

Widok fantastycznych roélin i urodziwych postaci, ktéry wywotuje u Elisa
zarazem zachwyt, jak i tesknote, odstaniajac jego nieuswiadomione pragnie-
nia, jest jednak tylko preludium podziemnego objawienia. Krysztalowa
tafla, ktorg mlodzieniec usiluje bezskutecznie przebi, staje si¢ ,pelnym
blasku” eterem". Chwile pdzniej pojawia si¢ potezniejaca i coraz bardziej
przerazajaca posta¢ Torberna.

W tej samej jednak chwili z glebi btysneto co$ niby blyskawica i ukazato sie
powazne oblicze pote¢znej niewiasty. Elis poczul, jak zachwyt w jego piersi,
rosnac nieprzerwanie, zamienia si¢ w miazdzacy lek - stary objal go i za-
wolal: ,,Uwazaj, Elisie Frobom! To jest krélowa, wolno ci jeszcze spojrze¢ do
goéry!” Mimo woli podnidst gtowe do gory i ujrzal, jak gwiazdy na nocnym
niebie $wiecily przez szpary w sklepieniu niebieskim. Lagodny glos wotatl
jego imie w beznadziejnym jakby bolu. Byt to glos jego matki. Wydato mu sie,
ze dostrzega jej posta¢ w szparze niebieskiego sklepienia. Lecz byla to mtoda
niewiasta, petna wdzigku, ktdéra opuszczata reke gleboko w dét, wotajac go
jego imieniem: ,Wnie$ mnie do gory — zawolal do starego - mam swoje
miejsce na ziemiipod sklepieniem niebieskim”. ,,Uwazaj, Frobom! - odezwat
sie stary — zachowaj wierno$¢ krélowej, ktorej sie oddates”. Gdy mlodzieniec
jednak spojrzat w dot, w nieruchoma twarz poteznej pani, poczul, ze jego ja
rozptywa sie w potyskujacych kamieniach®.

B E.T.A. Hoffmann, Kopalnie w Falun, thum. L.M. Gradstein, [w:] Dawna
nowela niemieckojezyczna, t. 1, wyb. i wstep G. Kozielek, Warszawa 1979, s. 299.

“ Tbidem.

5 Ibidem, s. 300.
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Wizja Elisa powraca w dniu, w ktérym bohater dowiaduje si¢ o rzekomym
Slubie Ulli z Erikiem Olawsenem. Gdy zrozpaczony chlopak w zapamietaniu
drazy w skale i przyzywa Torberna, wyrzekajac si¢ §wiata na powierzchni,
wydaje mu sie, ze skaly zaczynaja nabiera¢ przezroczystosci krysztatu.
Przed jego oczami pojawia si¢ podziemny rajski ogrod, a bohater znéw
widzi dziewczece postaci i wyniosle oblicze poteznej krélowej: ,,Objeta go,
pociagneta w dot ku sobie, przycisneta do piersi, wowczas to jarzacy pro-
mien przeszyt go i $wiadomy byl jedynie uczucia, jak gdyby plynat na falach
biekitnej, przezroczyscie blyszczacej wody™.

Emil Lorenz w artykule z 1914 roku, a w $lad za nim takze niektdrzy
pozniejsi badacze”, sklanial sie ku stwierdzeniu, ze sen Elisa postrzegac
nalezy przede wszystkim poprzez pryzmat niezwykle bliskiego i nacecho-
wanego erotycznie zwigzku z matka. W tym $wietle krélowa podziemia
byta odczytywana jako obiekt edypalnej fascynacji, wtornie przeniesionej
na Ulle. Interpretacje tego rodzaju sg interesujace réwniez w kontekscie
scenerii snu bohatera. Ziemia i jaskinia s3 bowiem symbolami kobiecosci
i matki, ich - jak ujalby to Jung - archetypicznego wyobrazenia. Ostabia
te argumentacje jednak przede wszystkim fakt, ze glos, ktéry wyzwala
mlodzienca spod paralizujacej wtadzy krélowej i ktéry wydaje si¢ Elisowi
glosem jego matki, dochodzi z gory, z rysy w sklepieniu pieczary, nie jest
wiec czescig podziemnego $wiata. Uwazna lektura tekstu oraz analiza mo-
tywu krystalicznej tafli pojawiajacej si¢ w $nie bohatera podpowiadaja, jak
sie wydaje, nieco inne rozumienie utworu.

Warto na wstepie zauwazy¢, ze patologiczny rys psychiki Elisa ujawnia
sie po raz pierwszy w Goteborgu. O ile bowiem jego smutek i nieche¢ do
uczestniczenia w zabawie po przybyciu do portu sa zrozumiale wobec in-
formacji o odejsciu najblizszej mu osoby, o tyle wypowiedziane wowczas
zyczenie wlasnej §mierci granice normy zdaje sie juz przekraczaé. Ow wer-
balny akt, wyznaczajacy moment przelomowy w akcji utworu, odmienia

1 Tbidem, s. 311.

7 E. Lorenz, op. cit.; A. Hildebrandt, op. cit.; H. Bohme, Natur und Subjekt,
Frankfurt am Main 1988, podrozdziat Der Appetit der Berge: E. T. A. Hoffmanns
»Die Bergwerke zu Falun” (opublikowany réwniez na stronie: https://www.hartmut
boehme.de/static/archiv/volltexte/texte/natsub/geheim.html [dostep: 16.08.2019]).
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niczym zaklecie koleje losu bohatera — pojawia si¢ duch Torberna, ktory
opowiada chlopakowi o cudownos$ciach podziemnego §wiata:

Moéwit o kopalniach w Falun, w ktorych, jak powiadatl, pracowat od najwcze-
$niejszej mlodosci, opisal wielkg odkrywke o czarnobrazowych $cianach,
ktore si¢ tam spotyka, mowit o nieprzebranym bogactwie kopalni rudy i prze-
pieknych kamieniach. Mowa jego stawala si¢ coraz zywsza, wzrok coraz bar-
dziej ptongcy. Przemierzat szyby jak aleje zaczarowanego ogrodu. Kamienie
ozywaly, skamieliny poruszaly si¢, wspaniaty pyrosmalit, almandyn blysz-
czaly w $wietle lamp kopalnianych, a krysztaly gorskie §wiecily i I$nity™.

Zwazywszy na symbolike podziemnych rajéow wliteraturze niemieckiego
romantyzmu, oczywiste jest, ze opowies¢ gornika stanowi tylko zapowiedz
poznania, ktore stanie si¢ juz niebawem udzialem Elisa. Bohater pozostawia
za soba dotychczasowe zycie i udaje si¢ do Falun. Znaczenie jego decyzji
zostaje podkreslone w symbolicznej wizji, ktéra mlodzieniec $ni po roz-
mowie z Torbernem. Wstepem do niej jest krystalizacja morza w twarda
przezroczysta tafle, co mozna oczywiscie intepretowa¢ jako symbol za-
rzucenia marynarskiego zycia na rzecz gorniczej profesji, zmiane¢ zywiolu
sprzyjajacego bohaterowi (Elis przezyl katastrofe morska, w ktdrej zginal
jego ojciec) na nieprzychylny mu zywiot ziemi, ale réwniez jako antycypacje
losu bohatera, ktérego przeznaczeniem jest Smier¢ w kopalni, gdzie jego
zwloki ulegng mineralizacji.

Prébujac odczytac ten motyw w szerszej, intertekstualnej perspektywie,
przytoczy¢ mozna ustep z Apokalipsy $§w. Jana, w ktdrej jest mowa, ze przed
tronem Najwyzszego znajduje si¢ ,,niby szklane morze podobne do krysz-
tatu” (Ap 4,6). Wiadomo, ze w XVI wieku to krystaliczne morze utozsamiano
w kregu niemieckiego mistyka Valentina Weigla z wodami, ktére wedtug
Ksiegi Rodzaju Bég drugiego dnia stworzenia umiescil ponad nieboskfonem.
Niewykluczone, ze interpretacja ta byta znana Jakobowi Bohmemu, ktory
w komentarzu do tejze ksiegi Starego Testamentu wspomina o ,,krystalicznej
wodzie”, jest ona dla niego symbolem odrodzenia i przemiany cztowieka®.

¥ E.T.A. Hoffmann, Kopalnie w Falun, op. cit., s. 298.

¥ U.J. Beil, Die Wiederkehr des Absoluten. Studien zur Symbolik des Kristallinen
und Metallischen in der deutsche Literatur der Jahrhundertwende, Frankfurt am
Main 1988, s. 54-56.
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Pisma Bohmego odbily si¢ szerokim echem w niemieckiej literaturze doby
romantyzmu®. O ,krystalicznej fali” (krystallene Woge) pisal w kontekscie
przejscia do nowej rzeczywistosci Novalis w Hymnach do nocy:

Czyje wargi zwilzyla raz ta krystaliczna

fala, co zwyklym zmystom niedostepna, wplywa

w ciemne fono wzgodrza, u ktdérego stép ziemski

nurt si¢ famie, ktokolwiek stanal wysoko na granicznej gorze $wiata i
spojrzal na nowy kraj po drugiej stronie, na siedzibe nocy,

zaiste, ten nie wrdci do zametu $wiata?.

Nie jest wykluczone, Ze krystaliczna tafla, ktéora w opowiadaniu
Hoffmanna zamienia si¢ w polyskujacg, eteryczng substancje (w oryginale
okreslong jako mgta), stanowi reminiscencje obrazu, jakim postuzyt si¢
Novalis. Z kolei blekitna barwa owej substancji, wspomniana w drugiej
wizji Elisa, sifg rzeczy przywodzi na mysl kwiat Henryka Ofterdingena.

Odczytanie motywu $wietlistego ,eteru” mozliwe jest jednak réwniez
w odwotaniu do romantycznych teorii naukowych. W Nocnej stronie przy-
rodoznawstwa Schubert zwracal uwage, Ze osoby, ktore doswiadczyly ,,snu
magnetycznego” (czyli zostaly poddane hipnozie) lub tez znajdowaly si¢
w stanie omdlenia czy nawet agonalnym, wspominaty p6zniej o btogosci to-
warzyszacej tym przezyciom, stwierdzajac, ze czuly sie wowczas, ,,jak gdyby
oplywalo [je] jasne blyszczace swiatto”. Wigzalo sie ono, jak przekonywatl
Schubert, ze $miercia, to jest ,fosforem i stanem $wiecenia, wywolywa-
nym przez proces gnilny w martwych cialach organicznych”. Zjawisko to
mialo pojawiac si¢ ,na najwyzszym szczycie istnienia” organizmu, dajac mu
zdolno$¢ ,,do dalszego i wszechstronniejszego wzajemnego oddzialywania
ze $wiatem zewnetrznym” i ,wyzsza calo$cia”?. Wrazenie rozptywania

2O recepcji pism Bohmego u samego Hoffmanna zob. przede wszystkim:
H.-D. Holzhausen, Jacob Béhme und E.T.A. Hoffmann, ,Mitteilungen der E.T.A.
Hoffmann-Gesellschaft” 1988, Bd. 34, s. 1-10; M. Fick, E.T.A. Hoffmanns Theosophie.
Eine Interpretation des Romans ,, Die Elixiere des Teufels”, ,Literaturwissenschaftliches
Jahrbuch. Neue Folge” 1995, Bd. 36, s. 105-125.

2 Novalis (Friedrich von Hardenberg), Hymny do nocy, wraz z wierszami
i piesniami przetozyt A. Lam, Warszawa 2016, s. 31.

22 G.H. Schubert, op. cit., s. 250.
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sie w $wietlistej mgle, jakiego doznaje Elis, wyznaczaloby zatem moment
kulminacyjny w zyciu bohatera, apogeum, w ktérym ,natura ludzka podnosi
kotwice, by uda¢ sie do pigkniejszej ojczyzny”*. Z kolei kontakt z ,,wyzsza
caloscia”, mozliwy dopiero po wkroczeniu na droge prowadzacg ku $mierci,
wyjasniatby przekonanie mlodzienca, wypowiedziane juz po wizji w ko-
palni, ze ,,on jeden rozumie tajemnicze znaki, petne znaczen pismo, ktore
reka krélowej osobiscie wpisala w kamienng otchfan™.

Kontynuujac watek motywow tanatologicznych w Kopalniach w Falun,
warto zauwazy¢, ze obraz otwierajacy senng wizje Elisa bardzo bliski jest
metaforze, od ktérej Schubert rozpoczyna swoje stynne i wielokrotnie wzna-
wiane studium Symbolika snu (Die Symbolik des Traumes) z roku 1814.
Okret, ktorego sternikiem jest dusza, funkcjonuje w tym studium jako
figura ludzkiego zycia. We $nie dusza konfrontuje si¢ ze ,,swoim wewnetrz-
nym stworzeniem, §wiatem wspomnien”. Przesuwaja si¢ wowczas przed jej
oczyma obecne i przeszle doswiadczenia, czyny oraz pragnienia. Wywotuja
one w duszy ,ruch”, na ktéry $wiadomos¢ nie ma ,,z reguly” wptywu®.
Rozwazania Schuberta nie koncentruja si¢ jednak na refleksach wydarzen
przesztych, lecz dotycza zasadniczo ruchu duszy ku wiecznosci. Sny, ope-
rujace hieroglificznym jezykiem obrazéw, sa w tym ujeciu, tak samo jak
natura, wrotami do wyzszej i bezczasowej rzeczywistosci, co wyjasnialoby
ich niekiedy proroczy charakter.

Wywody Schuberta, antycypujace niektdre teorie dwudziestowiecznej
psychologii, daja podstawe, by nie popadajac w pulapke anachronizmu,
odczytywac powracajaca wizje Elisa jako transmisje po czesci nieuswiado-
mionych proceséw psychicznych, ale takze — wiedzy o wyzszym porzadku
wszech$wiata, w tym o przysztosci. Rozplynigcie si¢ okretu w niebyt stano-
wiloby w tym $wietle znéw jednoznaczng zapowiedz rychlego konca zycia.
Te samg zapowiedz wyczyta¢ mozna z wizji Elisa, konfrontujac jg z innym
snem, o ktérym mowa w Kopalniach w Falun - snem starego sternika. Ow
doswiadczony marynarz mial ujrze¢ rozstepujace sie wody oceanu, ktére
odstonily dno z wijacymi si¢ zwierzetami glebin. Jak sam z obawg stwier-
dzil, obraz ten byl niechybna zapowiedzig $mierci. Rzeczywiscie, niebawem

# Ibidem, s. 251.
2t Ibidem, s. 313-314.
» Idem, Die Symbolik des Traumes, wyd. IV, Leipzig 1862, s. 4.
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sternik zakonczyt swe zycie, pochloniety przez zywiol. Per analogiam wiec
wszystko to, co Elis Frobom dostrzega pod powierzchnig z krysztatu, sta-
nowi domeng $mierci, ktdrej ucielesnieniem jest krolowa. Taka interpretacja
pozwalalaby zrozumie¢, dlaczego krystaliczne raje, o jakich opowiadat
Elisowi jeszcze w Goteborgu Torbern, budzity u bohatera ambiwalentne
emocje — pociagaly, bo przeciez chlopak pragnal $mierci, i paralizowaty
zarazem: ,,Czul, Ze jego piers znajduje sie jakby w kleszczach, mial wra-
zenie, ze zjechal juz w glab ze starym i ze jakies czary trzymajg go tam na
dole, tak Ze nie ujrzy juz nigdy przyjaznego swiatla dziennego. A przy tym
wydawalo mu sig, ze stary otworzyl przed nim nowy, nieznany swiat, do
ktérego przynalezy, i ze czar tego ukazal mu si¢ juz w najwczesniejszych
latach chlopiecych, w przedziwnie tajemniczych przeczuciach™. Te same
sprzeczne odczucia towarzyszg bohaterowi, gdy staje przed obliczem kro-
lowej. Hoffmann opisal je przymiotnikiem starr, oznaczajacym sztywnos¢,
zastygniecie, nieruchomo$¢. Znamienne, ze odnalezione po latach ,skry-
stalizowane” cialo Elisa, tak samo zreszta jak martwe stworzenia morskie
w wizji sternika, zostalo w oryginale okreslone pochodzacym od tegoz przy-
miotnika imiestowem erstarrt, co mozna zinterpretowac jako potwierdzenie,
iz to wladczyni podziemia jest zrédlem, a zarazem szczytowym stopniem
anorganicznego bezruchu. Na drugim biegunie wizji, ponad sklepieniem
pieczary, rozciaga si¢ krolestwo zycia. Stamtad pochodzi glos pozwalajacy
bohaterowi wyrwac si¢ spod wladzy ,,poteznej pani”, zinterpretowany prze-
zen jako glos matki, i stamtad wyciaga ku niemu reke przyszta ukochana -
obie kobiety stanowig bowiem centralne punkty dwoch gtéwnych etapow
ziemskiej podrézy mlodzienca.

Jak wynika z analizy relacji przestrzennych i symbolicznych w wizji
Elisa, strefa, w ktorej znajduje si¢ bohater, ma charakter tranzytoryczny,
oddziela $wiat zycia od §wiata anorganicznej martwoty. Jej granice wyznacza
krystaliczna tafla. Jako struktura przezroczysta nie stanowi ona — na ptasz-
czyznie obrazowej — absolutnej linii demarkacyjnej. Nie jest nig réwniez,
jesli wzigé po uwage teorie naukowe przetlomu XVIII i XIX wieku. Z uwagi
na zdolno$¢ do multiplikacji i wzrostu krysztaly oraz krystaliczne formy
metali uznawano bowiem wéwczas, podazajac zreszta droga wyznaczong

% E.T.A. Hoftmann, Kopalnie w Falun, op. cit., s. 298.
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przez wczesniejszych filozoféw i przyrodnikow?, za ogniwa faczace geologie
z biologia. Tak postrzegal je cho¢by wspomniany juz kilkukrotnie Schubert:

[...] turmalin, a w jeszcze wigkszym stopniu owe zaokraglone, przypomi-
najace trzciny krysztalty pokrewnych gatunkéw, wydaja sie¢ wewnetrznie
blizsze ksztaltom rodlinnym. [...] Ksztalty $wiata gérnego ogladamy w jesz-
cze doskonalszym odzwierciedleniu w krolestwie metali. [...] Przyjmujace
forme drzew, lisci, splecione ze sobg i pod tym wzgledem przypominajace
budowe zwierzecej tkanki komérkowej produkty niektorych, zwlaszcza
czystych, metali nasladuja wyzszy $wiat organiczny, czesto az do ztudzenia.
Cale kroélestwo metali sprawia takie wrazenie, ze powstalo na granicach
obydwu $wiatéw, z jakby gnilnego rozkladu nieorganicznodci, i ze niesie
w sobie zalagzek nowego organicznego czasu®.

W $wietle tych pogladéw zrozumiale jest, dlaczego fantastyczne rosliny,
wykazujace zaréwno cechy twordw geologicznych, jak i organizmoéw zy-
wych, rozkwitaja dopiero ponad przezroczysta tafla, ktdrg usituje przebic
bohater opowiadania. Przekroczenie krystalicznej granicy skutkuje w wizji
Elisa rozptynieciem sie w blekitnawie polyskujacej mgle, zapowiadajac
realny kres zycia i rozklad ciala, ktéry dokonuje si¢ ostatecznie, gdy zmi-
neralizowane zwloki nieszczgsnego gornika tracg organiczng forme i obra-
caja sie w proch. Kopalnie w Falun prezentuja wiec swoistg dekonstrukcje
romantycznej symboliki krysztatu oraz motywu zejscia do wnetrza ziemi
i wlasnej duszy — wedréwka Elisa Froboma odstania bowiem mroczne ta-
jemnice, a jej ostatecznym celem jest jedynie $mierc.

¥ 1.G. Burke, Origins of the science of crystals, Berkeley — Los Angeles 1966,
s. 20; zob. réwniez: K. Kochy, Ganzheit und Wissenschaft. Das historische Fallbeispiel
der romantischen Naturforschung, Wirzburg 1997, s. 128-139; P. Giacomoni,
Der Kristall. Tod und Perfektion in der romantischen Kultur, [w:] Paradoxien der
Romantik. Gesellschaft, Kultur und Wissenschaft in Wien im friihen I19. Jahrhundert,
Hrsg. Ch. Aspalter et al., Wien 2006, s. 450-463.

» G.H. Schubert, Nocna strona przyrodoznawstwa, op. cit., s. 173-174.
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The Borderline between Life and Death: The Motif of a Crystalline
Membrane in The Mines of Falun, a Short Story by E.T.A. Hoffmann

The article seeks to analyse the symbolic significance of the crystalline
membrane featured in Elis Frobom’s dream; he is the main character of
E.T.A. Hoffmann’s short story entitled The Mines of Falun. There prevails
extensive consensus in the critical literature, that the dreamy landscape of
the cave externalises the deepest layers of Elis’ psyche; in addition, this scene
presents a key to the understanding of the whole story. The application of
hermeneutical close reading and the augmentation of this analysis through
invoking the vintage symbolic that accreted around the notion and image
of crystal in the literature, philosophy and the science of the Romanticism
era warrant the postulation of a thesis, that the mute queen appearing in
the aforementioned intriguing vision can be construed as a corporeal sym-
bolisation of death, deeply yearned for by the main character. As far as the
crystalline membrane partitioning the cave into two realms is concerned,
we may hazard a surmise that it functions as a peculiar delineation of life,
the frontier where the inorganic world transitions into its organic extension.

Keywords: E.T.A. Hoftmann, The Mines of Falun, crystalline membrane,
hermeneutical reading
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NARZECZONA W TAFLI LODU, CZYLI JAK
KINO MAWIA O NIEPRZENIKNIONOSCI UCZUC
MILOSNYCH (45 LAT ANDREW HAIGHA)

BRYGIDA PAWLOWS KA-JAD RZYK Wydzial Nauk Humanistycznych UKSW

Faculty of Humanities, Cardinal Stefan Wyszynski University
in Warsaw
brygida.pawlowska@gmail.com

I.

Film 45 lat (45 Years, rez. Andrew Haigh, Wielka Brytania 2015), bedacy ada-
ptacja opowiadania In Another Country Davida Constantine’a, osnuty jest
na prawdziwie zaskakujacym pomysle. Starszy mezczyzna, Geoffrey Marcer
(Tom Courtenay), tuz przed obchodami czterdziestej piatej rocznicy swojego
$lubu z Kate (Charlotte Rampling) otrzymuje list, ktory wstrzasa ustabilizo-
wanym zyciem malzonkéw, zmuszajac ich do zadumy nad przeszloscia i re-
wizji wartosci, na jakich opiera si¢ ich zwigzek. Niespodziewana wiadomo$¢
spada na t¢ pare jak grom z jasnego nieba: otz w Alpach Szwajcarskich wia-
$nie odnaleziono cialo pierwszej ukochanej Geoffa — dziewczyny o imieniu
Katya, ktdra z gora pot wieku temu, podczas wspdlnych wakacji z narzeczo-
nym, zgineta tragicznie, osunawszy sie w szczeline lodowca. Niezwyczajne
okoliczno$ci jej $mierci po latach nabiorg szczegolnego znaczenia, znajdujac
takze odzwierciedlenie w planie symbolicznym filmu.

Geoff przezywa wstrzas egzystencjalny i dos¢ nieudolnie komunikuje
o swoich emocjach zonie. Chociaz wlasciwie nie ma pewnosci, czy tkwigce
wlodowcu cialo jesttym wlasnie cialem (to wcigz jedynie niesprawdzona
hipoteza), widmo zmarlej ukochanej oraz echa dawnych uczu¢ zaczynaja
anektowac roznorodne sfery zycia matzonkéw, wnoszac do ich dotychczas
harmonijnego zwiazku leki i obawy, pierwiastek obcosci i klimat niezro-
zumienia. Szokujgca nowina w sposdb tylez nagly, ile bezwzgledny kon-
frontuje Geoffa nie tylko ze wspomnieniami mtodosci, ale i z dojmujaca
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konkretno$cig starzenia si¢ i przemijania. Mezczyzna tak oto tlumaczy
zonie swa bolesng konsternacje:

Lezala tam ponad pieédziesiat lat, jak w lodowce. A teraz jg znalezli, jak
~cztowieka z Tollund™. [...] Kiedy roztopil si¢ $nieg, zostat tylko sam 16d,
i wtedy ja odkryli. Ciagle tam jest. Pod lodem. Woda musi by¢ tam prze-
zroczysta, dlatego ja dostrzegli. [...] Lotnicy na Islandii byli w doskonatym
stanie, widziatem dokument. Wygladali jak zywi, bo szybko zamarzli. Jakie
to wszystko dziwne... Bedzie wygladac jak w sze$¢dziesigtym drugim roku.
A jawygladam tak...

II.

Motyw przezroczystej lodowej ,,krypty” jest zatem w fabule obrazu brytyj-
skiego rezysera realistycznie umotywowany, ale, co warto podkresli¢, do
konca istnieje jedynie w sferze wyobrazen - zaréwno odbiorcéw, jak i postaci
przedstawionych (wbrew pierwotnym planom, Geoff ulegnie naciskom zony
i ostatecznie nie pojedzie do Szwajcarii, by zobaczy¢ odnalezione cialo).
W konsekwencji, paradoksalnie, widmo ukochanej z przesztosci nabiera,
w zyciu bohateréw filmu i jego widzéw jeszcze wigkszej ,,mocy razenia” -
zdaje si¢ imaginacyjnie intensyfikowa¢ i wpisywaé w sfery doswiadczen
wewnetrznych o charakterze fantazmatycznym, uruchamiajac poklady
znaczen antropologiczno-archetypowych.

Narracja 45 lat prowadzona jest konsekwentnie z punktu widzenia Kate,
niespiesznie i spokojnie, cho¢ pod jej powierzchnig wyczuwa sie gtebinowy
niepokdj, zal oraz inne - tylez enigmatyczne, ile trudne — emocje. Sam
rezyser wypowiada si¢ o bohaterce kreowanej przez Charlotte Rampling
z empatig i zrozumieniem:

! Czlowiek z Tullund - pochodzace z epoki zelaza zmumifikowane zwloki
mieszkanca Polwyspu Jutlandzkiego, odnalezione w 1950 roku na torfowisku
nieopodal Silkeborga w Danii; G. Sanik, Cztowiek z Tollund - twarz sprzed ponad
2300 lat, 1.11.2015, Eloblog; https://eloblog.pl/czlowiek-z-tollund-twarz-sprzed-po
nad-2300-lat/ [dostep: 2.08.2019]. Inny tego rodzaju przykltad przywotuje polski
»eseista przezroczystoéci” - M. Bienczyk, Przezroczystos¢, Krakéw 2007, s. 13.
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Czuje wielkg sympatie do Kate. Z pewnoscig jest jakas irracjonalno$¢ w jej
uczuciach, czego ona jest §wiadoma, ale jednocze$nie jest w tych uczuciach
co$ glebszego i niepokojacego. To tak, jakby skupianie si¢ na ich zwigzku
[tj. na relacji Geofta z pierwsza narzeczong — przyp. B.P.J.] powodowalo
mdlosci, ktorych Kate nie moze si¢ pozby¢. Chodzi o uczucie odrzucenia
i zazdro$ci, ale takze o odczuwanie sensu zycia. To tak, jakby pod cigzarem
checi kontrolowania przez nig tej trudnej sytuacji wszystko, co zbudowata
na przestrzeni lat, zaczelo traci¢ swoje znaczenie. Wszystko rozpada sie na
kawalki, a ona nie jest pewna, jak posktada¢ je znowu razem?

Reakcji bohaterki filmu na nowa sytuacje raczej nie da si¢ sprowadzi¢ do
poczucia retrospektywnej zazdrosci. Kate wydaje sie nade wszystko ,,gle-
binowo zdezorientowana” i przytfoczona uswiadomieniem sobie faktu, ze
zycie, ktdre dotad wiodta, oraz relacja z me¢zem, wokot ktorej je zorganizo-
wala, prawdopodobnie byly czyms innym, niz jej si¢ przez te wszystkie lata
zdawalo. Jakiez to potworne przypuszczenie, iz przez pot wieku by¢ moze
mylnie si¢ postrzegalo istote i sens wlasnego losu, istote i sens wiezow tacza-
cych nas z najblizszym czlowiekiem! Takie rozpoznanie — poczynione juz
za progiem starosci, ale i w nadziei na kolejne wspoélne lata — musi wywota¢
gorycz i lek wobec perspektywy rozliczen z wlasnym zyciem. Bo na takim
etapie aktualnie znajduje si¢ Zona Geoffa — kobieta od dawna juz niemloda,
bezdzietna i nieoczekiwanie przybita poczuciem osamotnienia.

Andrew Haigh w ten oto sposdb tlumaczy, dlaczego zdecydowal si¢ na
adaptacje opowiadania Davida Constantine’a:

Bylo cos famigcego mi serce w tej relacji, co$ tak niepewnego jak przeszkoda
na ostatnim okrazeniu. To tak, jakby to przypomnienie przesztosci, to zacho-
wane w lodzie cialo, czekalo na moment, aby pograzy¢ wszystko w chaosie,
w bardzo cichym, wewnetrznym chaosie. Przez szczeliny w ziemi wychodza
te wszystkie watpliwosci i obawy, wszystkie te rzeczy przemilczane przez
lata, emocje ttumione i ukrywane. To tak, jakby cata ta relacja miedzy Kate
i Geoffem zostala nagle z gory zakwestionowana przez kobiete, ktéra juz
nie istnieje [...J%

2 Q& A, Wywiad z Andrew Haighem, materialy dotaczone do wydania filmu
45 lat na ptycie DVD, Solopan Sp. z 0.0., 2015.
* Ibidem.
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Il. 1. Kadr z filmu 45 lat (rez. Andrew Haigh). Kate przeglgda na strychu* slajdy, na ktérych
jej mgz przed potwieczem utrwalit wizerunek swej pierwszej ukochanej. Tragicznie zmarta
kobieta wydaje sie uwieziona nie tylko w tafli lodu, ale i w przezroczach, ktére mogqg tu
petnié funkcje fantazmatycznych ekranéw wyobrazni (ich wyjgtkowy status zostaje podkre-
slony na samym poczgtku filmu, kiedy widzimy jedynie czarny obraz, ale styszymy dzwigk
przesuwanych slajdow)®

Mozna zatem sadzi¢, ze rezyser $wiadomie sugeruje widzom nie tylko
istnienie zwigzku przyczynowo-skutkowego, ale i swoistego paralelizmu
miedzy ,,objawieniem si¢” kobiecego ciala, zakonserwowanego w lodzie
niczym owad w bursztynie, a wylonieniem si¢ z mroku przemilczen emocji
i afektows, ktdre zdaja sie sktania¢ meza Kate do rewizji wlasnej tozsamosci.
Czy jednak rzeczywiscie mamy tu do czynienia z odstonigciem istoto-
wej tresci zycia wewnetrznego Geoffa, jaka byloby przekraczajace granice

* Zob. w tym kontekscie uwagi na temat podéwiadomych lekéw, zrodzonych
z imaginacji, jakie budzi w nas strych: G. Bachelard, Wyobraznia poetycka. Wybor
pism, wyb. H. Chudak, przedm. J. Blonski, ttum. H. Chudak, A. Tatarkiewicz,
Warszawa 1975, s. 311 i nast.

* Zate uwage dziekuje doktorowi Robertowi Birkholcowi.

¢ Na temat wagi afektoéw w procesie pamieci zob. L. Nader, Afekt, [w:] Modi
memorandi. Leksykon kultury pamieci, red. M. Saryusz-Wolska, R. Traba, Warszawa
2014, s. 31-32. Luiza Nader odréznia pod$wiadome afekty (proto-emocje) od $wia-
domie doswiadczanych emocji.
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$mierci, niezniszczalne uczucie do zmarlej kobiety, czy raczej z wywolang
danymi okoliczno$ciami pracg pamieci, ktora prowadzi do naglej ,,inwazji
nostalgii” za czasem mtodosci? Na ile jego reakcja emocjonalna oraz tkliwe
wspomnienia zwigzane z pierwsza ukochang naznaczone s3 terazniejszo-
$cig — chociazby zalem, lekiem czy sentymentami mezczyzny, ktory musi sie
juz mierzy¢ z przemijaniem i wrazeniem zatracenia sensu zycia? (,,Mysle,
ze najgorszym rodzajem zniedoleznienia jest utrata celowosci” - wyznaje
Geoff zonie, mimowolnie ranigc ja przy tym nostalgicznym stwierdzeniem,
ze zanim doszlo do tragedii, on i Katya odwaznie wedrowali przed siebie,
odwracajac si¢ od cywilizacji.)

Trudno poming¢ sformutowane powyzej watpliwosci, wszak, jak do-
wodzg badania nad pamigcig, wspomnienia nieprzerwanie si¢ zmieniaja
iz zasady ulegaja presji chwili obecnej, wypelniajacym ja myslom i aktualnie
przezywanym uczuciom’. Jednak obraz brytyjskiego rezysera probleméw
tych z zasady nie uwypukla. Jak wspomnialam, filmowa opowies¢ prezento-
wana jest z punktu widzenia zony bohatera i szczegdlnie eksponuje typowo
kobiece aspekty przezywania intymnych relacji uczuciowych.

II1.

Kate czuje si¢ zawiedziona i zraniona zoboj¢tnieniem meza, ktére manife-
stuje si¢ wobec przygotowan do jubileuszu, tytulowej 45. rocznicy ich §lubu.
Geoflrey, po otrzymaniu informacji o zaskakujacym odkryciu, popada
w ,,dziwny” nastrdj i zaczyna stroni¢ od ludzi: unika spotkan ze wspolnymi
przyjaciotmi, nie chce sie tez angazowac w decyzje dotyczace organiza-
cji uroczystosci, ukierunkowuje natomiast uwage ku temu, co wiaze sig¢
z pierwszg narzeczong — odgrzebuje stare zdjecia, stucha dawnych szlagierow

7 ,[...] Kazde wspomnienie taczy dwa bieguny w czasie. To, co pamigtasz,
moglo sie wydarzy¢ wczoraj lub pot wieku temu, ale to, ze pamietasz to wydarzenie,
rozgrywa sie w czasie terazniejszym. Przypominasz sobie co$ teraz. Wskutek tego
w tym wspomnieniu nie tylko pojawia si¢ w chwili obecnej co$ z twojego dawnego
ja,lecz na odwrot, réwniez do wspomnienia trafia co$ z twoich uczué i myéli z danej
chwili. Wspomnienia nie sg teczkami dokumentéw, ktore po przejrzeniu wracaja
do pamieci w takim stanie, w jakim z niej przybyly. Zmieniaja si¢ w trakcie uzywa-
nia [...]”; D. Draaisma, Fabryka nostalgii. O fenomenie pamieci wieku dojrzatego,
tlum. E. Jusewicz-Kalter, Wolowiec 2010, s. 151-152 [podkresl. w oryginale].
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i siega po mlodziencze lektury (Kierkegaard), szuka informacji o lodow-
cach, a nawet powraca do dawno porzuconego palenia papieroséw. Kate —
bolesnie dotknigta, cho¢ zawsze rzeczowa i opanowana, z pozoru wrecz
chtodna - u$wiadamia sobie istnienie migdzy nig a mezem sfery doznan
emocjonalnych, ktéra pozostaje dla niej niedostepna i nieprzenikniona. To
z pewnoscig bardzo trudne, zwlaszcza wobec nieco naiwnej bezposrednio-
$ci Geofta. Kobieta dowiaduje si¢, Ze nosi imi¢ swej poprzedniczki, ktdra
jej wybranek mial zamiar poslubi¢, ze natura obdarzyta je obie podobnym
kolorem wloséw, wreszcie — ze Katya w czasie tragicznego wypadku byta
brzemienna (fakt éw Geoff przemilcza, $wiadczg jednak o nim odnale-
zione na poddaszu slajdy). Rezyser, ktory z upodobaniem tropi niuanse
psychologiczne zwigzane z relacjami miedzyosobowymi i metodycznie
akcentuje réznorodne niedopowiedzenia®, réwniez i tej bohaterki do konca
»hie odstania”. Nie dowiemy si¢ na przyktad, dlaczego Kate jest bezdzietna
(mozna sadzi¢, ze miejsce dziecka w zyciu kobiety wypelnia pies, Maks)’,
bedziemy si¢ tez musieli sami uporac z interpretacja niejednoznacznego,
»po mistrzowsku zainscenizowanego finalu”, w ktérym kamera skupia sie
na wymowie jej twarzy — nie bez przyczyny jeden z krytykow nadal recenzji
tego filmu tytut Swigto niepewnosci®.

8 W sferze niedopowiedzenia (pozostajacej zapewne w zwigzku z niepewnoscia
Geoftreya) pozostaje na przyktad charakter relacji, ktory taczyt Katye z przewod-
nikiem gérskim, w obecno$ci ktdrego dziewczyna osunela si¢ w szczeline lodowca.
Sporo wskazuje na to, ze Geoff byl o niego zazdrosny.

? Kate i Geoff nigdy wprost nie rozmawiajg o dzieciach, by¢ moze dlatego,
ze jest to dla nich temat bolesny. Co znamienne, Kate powatpiewa w warto$¢
wspomnien, manifestuje tez nieche¢ do robienia i posiadania zdje¢. W rozmowie
z mezem tlumaczy, ze nie widzi w tym sensu, gdy sie nie ma dzieci ani wnukdw.
Dopiero nowa sytuacja sklania jg do przewartosciowania tych pogladéw. Zapytana
przez Geoffa, jakie zdjecie ewentualnie powiesitaby w domu, odpowiada, Ze np.
Maksa, gdy byl szczeniakiem.

1 Tytul ten wydaje sie trafny, cho¢ zakonczenie filmu widze jednak inaczej
niz Piotr Czerkawski, ktory opisuje je nastepujaco: ,,Podczas imprezy z okazji 45.
rocznicy $lubu matzonkowie tancza wspoélnie do ulubionej piosenki, przy ktdrej
dawno temu rozkwitalo ich uczucie. Tajemniczy u$émiech rodzacy si¢ na twarzy
Kate moze oznaczaé zaréwno szczerg akceptacje rzeczywistosci, jak i ostateczna ka-
pitulacje wobec konwenansu. Niejednoznaczno$¢ tej reakcji objawia w miniaturze
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Zatem 45 lat to obraz poswiecony rozterkom zwigzanym z uczuciami
milosnymi, uwrazliwiajacy na te sfere ludzkiej — a moze w szczegdlnosci
kobiecej — wrazliwosci, ktdra, bez wzgledu na uptyw czasu, pozostaje nazna-
czona dojmujaca potrzeba bliskosci, lekiem o trwalos¢ wiezéw uczuciowych
i obawa przed odrzuceniem. Rezyser, czyniac swoimi bohaterami pare
ludzi mniej wiecej siedemdziesiecioletnich i stawiajgc ich wobec koniecz-
nosci dokonania bilansu zyciowego, nadal tej tematyce dodatkowy ciezar
egzystencjalny, windujac przy tym do maksimum ,,stawke”, ktorej dotycza
dylematy bohateréw.

Geoff ostatecznie podczas jubileuszowej uroczystosci wchodzi w role
kochajgcego meza (w zasadzie nigdy z tej roli nie wypadi"): ze tzami wzru-
szenia wyglasza okoliczno$ciowa przemowe, w ktorej zapewnia zgroma-
dzonych o tym, ze poslubienie Kate bylo najlepsza decyzja w jego zyciu,
i 0 swojej nieprzerwanej milosci do zony. Kate usmiecha si¢ stosownie,
w podziekowaniu czule przytula meza, jednak gdy znika z centrum uwagi,
jej twarz pochmurnieje. Kulminacja skrywanych, trudnych emocji naste-
puje podczas wspolnego tanica. Osnuci niebieska poswiatag matzonkowie
wirujg na zaciemnionym parkiecie w rytm piosenki Smoke Gets in Your Eyes
zespolu The Platters', ktorej tekst moéwi o mifosnym ogniu i zwatpieniu,
narodzinach i zmierzchu goracego uczucia:

cala maestrie rezyserskg Haigha i sprawia, ze 45 lat moze zostaé w naszej pamieci
jeszcze dtugo po seansie”; P. Czerkawski, Swigto niepewnosci [recenzja filmu 45 lat];
http://www.filmweb.pl/review/%C5%9Awi%C4%99to+niepewno%C5%9Bci-17854
[dostep: 2.08.2019].

' Wieczorem w przeddzien jubileuszu podenerwowana Katia wyrzuca mezowi,
ze ma wrazenie, jakby tamta kobieta odciskata pietno na wszystkim wich Zyciu (na
ich decyzjach, wyprawach, lekturach, stuchanej muzyce, wyborze psa, a zwlaszcza
»ha sprawach zasadniczych”): ,Chciatabym powiedzie¢ ci wszystko. Mysle, ze
wiem wszystko. Ale nie moge. Rozumiesz to?”. Geoft odpowiada, ze rozumie, ale
zapewnia, iz Katya ,,nigdy nie miata z tym nic wspdlnego”. Malzonkowie zawieraja
swego rodzaju umowe — rano maja zaczaé wszystko od nowa.

2 Na poczatku filmu matzonkowie wspoélnie ustalajg, ze piosenka ta - grana
niegdys na ich weselu - najlepiej nadaje si¢ na pierwszy taniec podczas jubileuszowej
uroczystosci.
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They ask me how I knew
My true love was true

I of course reply
‘Something here inside
Cannot be denied’

They said

‘Someday you’ll find

All who love are blind
When your heart’s on fire
You must realise

Smoke gets in your eyes’

So I chaffed them
And I gaily laughed
To think they could doubt my love

Yet today
My love has flown away
I am without my love

Now laughing friends deride
Tears I cannot hide

Oh, I smile and say

‘When a lovely flame dies
Smoke gets in your eyes’

Now laughing friends deride
Tears I cannot hide

Oh, I smile and say

‘When a lovely flame dies
Smoke gets in your eyes™.

Wybrzmiewa ostatnia zwrotka (,,Teraz przyjaciele kpia ze mnie / a ja nie
moge ukry¢ fez / wigc usémiecham si¢ i mowie: / »Kiedy ptomien mitosci
gasnie / to dym spowija ci oczy«”). Po skoniczonym tancu Geoff pozostawia
Kate na parkiecie. Kamera przez chwile pozwala nam kontemplowac¢ to,
czego nie mogg dostrzec pozostali bohaterowie filmu: grymas zduszonego
bélu na twarzy niemlodej juz, lecz jeszcze pieknej kobiety.

B Piosenka powstata w 1933 r., autorem jej tekstu jest Otto Harbach.
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II. 2. Kadr reprezentujgcy koricowe ujecie filmu 45 lat (rez. Andrew Haigh). Mgz pozostawia
Kate samg na parkiecie po taricu inaugurujgcym jubileuszowg zabawe. Blekitng poswiate,
ktéra spowija sale, mozna interpretowac metaforycznie — jako znak niemocy™ i dotkliwego
smutku, jakie towarzyszg poczuciu utraconej mitosci (por. stowa piosenki Smoke Gets in
Your Eyes)

IV.

Andrew Haigh nakrecil film subtelny i kameralny, w wywazony sposéb
moéwiacy o trudnej do uchwycenia zlozonosci uczu¢ mitosnych, ktére zdaja
sie nieustannie oscylowaé miedzy pragnieniem intymnej bliskosci i wy-
facznosci a lekiem zawodu, dojmujaca tesknota za emocjonalng pelnia
a poczuciem niespelnienia. Niekonwencjonalne i przez to szczegdlnie cenne
w tym obrazie wydaje si¢ wpisanie problemu dialektycznej ztozonosci zycia
wewnetrznego czlowieka w kontekst starosci i przemijania, co go dodatkowo
egzystencjalnie wyostrza i komplikuje. Rezyser, ukazujac swych siedemdzie-
siecioletnich bohateréw w momencie emocjonalnego kryzysu, ktory jest
nastepstwem dramatycznej konfrontacji z odlegly przeszioscia, dowodzi,
ze zaréwno ludzka uczuciowo$d, jak i tozsamo$¢ znamionujg nieustanne
watpienie oraz proces przemian. ,,Nie wierze, ze ludzie przestajg szukac
odpowiedzi tylko dlatego, ze si¢ starzejg” — powie w wywiadzie Haigh.
»Istnieje przekonanie, ze przed trzydziestka powinnismy mie¢ wszystko
przepracowane i powinni$my wiedzie¢, kim jestesmy. Jestem absolutnie

4 P. Bellantoni, Jesli to fiolet, ktos umrze. Teoria koloru w filmie,
ttum. M. Danczyszyn, Warszawa 2010, s. 84.
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pewien, ze w wigkszosci przypadkéw tak to nie dziata. Ciagle si¢ zmie-
niamy, nasza tozsamos¢ ciagle si¢ rozwija, a wigc zawsze zadajemy pytania.
A przynajmniej powinni$§my”".

V.

Marek Bienczyk podkresla, ze ,,nieprzejrzystos¢ egzystencji jest dzisiaj
dogmatem filozofii i psychologii™. W przestrzeni sztuk fabularnych pre-
dysponowana do drazenia tematyki nieprzeniknionosci i paradoksalnosci
ludzkich uczu¢ wydaje si¢ zwlaszcza literatura, ktdra ze swej istoty dysponuje
szczegblnie wysublimowanymi mozliwo$ciami prowadzenia narracji. Ale
réwniez kino ma na tym polu godne odnotowania osiagniecia, z ktorych
zresztg wiele opiera sie na inspiracjach literackich - jak cho¢by niektére
obrazy Luisa Bunuela, stynna £agodna (Une femme douce, 1968) Roberta
Bressona, bedaca adaptacja opowiadania Fiodora Dostojewskiego, czy bar-
dziej nam wspolczesne Wygnanie (Izgnanie, 2007) Andrieja Zwiagincewa.
Bohaterki dwoch ostatnich filméw to kobiety zdeterminowane przez pra-
gnienie osiggniecia absolutu mitosci, co doprowadza je do samobdjstwa,
ktérego motywy pozostajg nieczytelne dla otoczenia. Ich krwawy dramat,
podobnie jak intymny dramat Kate, rozgrywa si¢ w ciszy. Adam Garbicz,
mowigc o dziele Bressona, podkresla, ze ,,w tej historii chodzi o wewnetrzny
kosmos ludzkiej psychiki, o uniwersalny problem trudnosci porozumienia
sie mezczyzny i kobiety [...]”". Stowa te z powodzeniem mozna odnies$¢ do
wszystkich wymienionych powyzej filmow.

Istotnym tematem 45 lat, uwypuklonym juz przez sam tytul, jest prze-
szlos¢ — przeszlos¢ na co dzien niewidoczna, ale przeciez nieprzerwanie
»przyczajona” pod powierzchnig terazniejszosci. Jej ikoniczng (cho¢ - jak
wczedniej zaznaczylam - jedynie wyobrazeniowa) reprezentacje stanowi
motyw utraconej narzeczonej, ktéra od polwiecza spoczywa w tafli lodu.
Fakt, iz chodzi o cialo mlodej kobiety, przedziwnym zbiegiem okolicz-
nosci zakonserwowane w substancji przezroczystej, na mocy implikacji

B Q&A, op. cit.

® M. Bienczyk, op. cit., s. 63.

7" A. Garbicz, Kino, wehikut magiczny. Przewodnik osiggnie¢ filmu fabularnego.
Podréz czwarta 1967-1973, Krakéw 2000, s. 100.
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intertekstualnych wnosi do tej w gruncie rzeczy prozaicznej opowiesci pier-
wiastek niezwyklosci i ma swoje konsekwencje w planie symbolicznym filmu.

Idea przezroczystosci jest tak silnie zakorzeniona w wyobrazni, iz mozna
dopatrywac si¢ w niej charakteru archetypowego'. Do zwigzanych z nig
konceptow, ktore na trwale wpisaly si¢ w zbiorowa wyobraznie, zalicza sig
np. (na obszarze dyskurséw dotyczacych wladzy i panstwowosci) panopti-
kon Jeremy’ego Benthama czy chociazby mtodopolska utopi¢ szklanych
domoéw, a w rejonach blizszych refleksji egzystencjalnej — wlasnie wyobra-
zenie szklanej trumny.

Za najstynniejsza przezroczystg trumne w dziejach kultury uznac trzeba
te, w ktdrej spoczeta krélewna Sniezka, zanim po spozyciu zatrutego jabtka
zostala wybudzona ze $miertelnego snu przez zachwyconego jej uroda krdle-
wicza. Krasnoludki, optakujace okrutny czyn zawistnej krolowej, uznaty, ze
nie potrafig ciala pigknej dziewczyny po prostu ,,oddaé czarnej ziemi™”, kazaty
wiec zrobi¢ wlasnie szklang trumne, aby zmarla wcigz mozna bylo ogladac.
Nie jest to zreszta jedyny utwor w zbiorze klasycznych basni braci Grimm,
w ktorym pojawia si¢ tego rodzaju przedmiot: pod numerem 163 znalez¢ tu
mozna fabule zatytulowana ni mniej, ni wiecej, tylko Szklana trumna®.

Badacze z kregu psychoanalizy wigzg omawiany motyw ze swoistym
»letargiem uczuciowym”, ktéry ma poprzedzaé w zyciu jednostki etap goto-
wosci do nawigzania bliskiej wiezi z partnerem innej plci*. Andrew Haigh

18 Zob. M. Bieficzyk, op. cit., s. 88.

19 Sniezka, w: Basnie braci Grimm, t. 1, ttum. E. Bielicka, M. Tarnowski, post.
i koment. H. Kapelus, Warszawa 1982, s. 256.

2 Szklana trumna, [w:] Basnie braci Grimm, op. cit., t. 2, s. 192-199.

2 W typowych interpretacjach psychoanalitycznych baén ta [Szklana trumna -
przyp. B.P.J.] symbolizowalaby przejscie dziewczyny od okresu dojrzewania do
dorostej seksualnosci (utozsamianej z matzenstwem). Takie wlasnie wyjasnienie
daje Bruno Bettelheim w odniesieniu do stynnej szklanej trumny krélewny Sniezki.
Uwolniwszy si¢ od rywalizacji z matkg, dziewczynka cofa sie pod wzgledem psy-
chologicznym, kiedy znajduje schronienie u krasnoludkéw, po czym etapami
dojrzewa pod wptywem trzech kolejnych wypraw starej handlarki [czyli przebranej
zlej krolowej — przyp. B.P.J.] do lasu. W koncu epizod ze szklang trumng wienczy
jej rozwdj i poprzedza odrodzenie, czyli przebudzenie, do milosci i zycia matzen-
skiego”; P. Péju, Dziewczynka w basniowym lesie. O poetyke basni: w odpowiedzi
na interpretacje psychoanalityczne i formalistyczne, ttum. M. Pluta, Warszawa
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zachowuje w swym filmie erotyczne (w szerokim tego stowa znaczeniu)
konotacje przezroczystej ,trumny”, wpisujac jednoczesnie ten motyw w do-
datkowe szeregi znaczeniowe””. Najwazniejsze z nich sa w sposéb symbo-
liczny powiazane z problematyka czasowos$ci egzystencji ludzkiej
i dochodzg do glosu w nastepujacych wymiarach:

1.  w wymiarze cielesno$ci*® (mlodosci, starzenia si¢, fizycznego prze-
mijania) - co w danym kontekscie pozwala dopatrywac sie¢ w moty-
wie lodowej ,trumny” symbolu wiecznej mlodosci i niewygasajacej
namigtnosci;

2. wwymiarze tozsamosci i ,pracy pamieci” (blaknigcia, powracania,
przemiany i trwania wspomnien) — co w tym kontekscie pozwala, na
prawach relacji metonimicznej, dopatrywac sie w motywie lodowej
~trumny” symbolu trwalosci tych aspektow tozsamosci bohatera,
ktdre pozostaja w zwigzku z dana relacja mitosna;

3. wwymiarze duchowoscii,pracy uczu¢” (zanikania, odnowy, trwania
i przemiany uczu¢) - co z kolei w danym kontekscie kaze dopatrywac
sie w motywie lodowej ,,trumny” symbolu nieprzerwanego trwania
utraconej mifosci.

Wskazane obszary znaczen aktualizuja sie¢ w filmie 45 lat, bedacym

nader subtelnym dramatem obyczajowym, w sposob niepelny, w zasadzie
potencjalny i ,dialogowy”. Zniuansowanie semantyczne oraz nacechowanie

2008, s. 50. Zob. B. Bettelheim, Krélewna Sniezka, [w:] idem, Cudowne i pozy-
teczne. O znaczeniach i wartosciach basni, ttum. i oprac. D. Danek, Warszawa 1996,
s. 312-335.

22 Pamietajmy, ze — jak dowodzil Italo Calvino - ,kazdy obraz generuje inne
obrazy, tworzac pole analogii, symetrii, przeciwstawien’; I. Calvino, Przejrzystosc,
[w:] idem, Wyktady amerykariskie, ttum. A. Wasilewska, Warszawa 1996, s. 80.

# Zajeden z wymiardw cielesnosci w kinie uwaza si¢ ,ekranowe fantazmaty,
ktére percypujemy prawie tak samo jak rzeczywisto$¢” (tak zwang cielesno$é
pozorng). Obok niej Tadeusz Miczka wyrdznia ,,cielesno$¢” podmiotu wypowie-
dzi filmowej, ktdry przeksztalca wlasne cielesne i percepcyjne doznania w forme
symboliczna i projektuje je na $wiat przedstawiony filmu, oraz cielesnos¢ widza,
uaktywniajacg sie podczas odbioru dzieta; T. Miczka, Cielesny aspekt podmiotowosci
w kinie, [w:] Kino: ciato - gest - ruch. Film w perspektywie systemow komunikowania
niewerbalnego, red. A. Gwozdz, Wroctaw 1990, s. 128.

5165 2019 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 6




NARZECZONA W TAFLI LODU

afektywne omawianego motywu uzaleznione sg oczywiscie od tego, z czyjej
perspektywy — Kate czy Geofta - spojrzymy na przedstawiona sytuacje. Nie
zmienia to jednak faktu, ze rezyser filmu poprzez postuzenie si¢ wyobraze-
niem kobiety uwigzionej w przezroczystej tafli lodu i takie, a nie inne jego
skontekstualizowanie odwotal si¢ do wrazliwosci fantazmatycznej widzow,
dzigki czemu zdolal w sugestywny sposob ukaza¢ rozterki wewnetrzne,
idealy, leki i dylematy uczuciowe swoich bohateréw. Wydaje sig, ze udalo
mu si¢ odstoni¢ w owej ,,historii emocjonalnej” dwojga starszych ludzi
rabek tych doswiadczen wewnetrznych, ktére w swej intymnej subtelnosci
pozostaja z zasady nieprzejrzyste i niewyrazalne.
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The Fiancée on a Sheet of Ice - How the Cinema Talks about
Impenetrable Feelings of Love

The subject of analysis in the article is the 2015 British film 45 Years (dir.
Andrew Haigh), which is an adaptation of David Constantine’s novel In
Another Country. The film presents an intimate image that, in a subtle
way, talks about the complexity of feelings of love, constantly oscillate
between the desire for intimate closeness and exclusiveness, and the fear
of disappointment (longing for emotional fullness and a sense of failure).
Inscribing the problem of the dialectical complexity of the emotional life
of a man in the context of old age and transience seems unconventional
and, therefore, particularly valuable in this film. An important theme in
45 Years, emphasised by the title itself, is the past; invisible on a daily basis,
it lurks under the surface of the present. Its iconic (though only imaginary)
representation is connected with the plot of the first, lost fiancée of the
hero, whose remains - after half a century - are unexpectedly found on
a Swiss glacier. The author of the article argues that the fact that it concerns
a young woman’s body (preserved in a transparent substance in a strange
coincidence), by virtue of intertextual implications, brings an archetypal
element to the essentially prosaic story; this archetypal element has then
far-reaching consequences in the symbolic plan of the film. Skilful reference
to the fairy-tale motif of the ‘glass coffin” allowed the British director for
portraying in this audio-visual story, which talks about the emotional
dramas of two elderly people, an image of these internal experiences that
in their intimate subtlety remain impenetrable and inexpressible.

Keywords: 45 Years, British cinema, love dilemmas in film, internal

experience in film, theme of the glass coffin, the idea of opacity, the opacity/
impenetrable of existence, Andrew Haigh
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WYWIAD

»JAK SIE NIE DOSTRZEGA
ZAGADKOWOSCI ZDARZEN,
TO SIE WIDZI TYLKO POWIERZCHNIE”

Z Krzysztofem Zanussim - o Eterze, ryzyku metafizycznosci i eks-
perymencie w kinie, pokrewnych rezyserach, Dodzie, Hitchcocku
i popkulturze - rozmawiaja Brygida Pawtowska-Jadrzyk i Robert
Birkholc

Krzysztof Zanussi (fot. Mikotaj Rutkowski)

Krzysztof Zanussi: Reprezentujg Panstwo czasopismo kulturoznawcze.
Przyznam, Ze z ta dyscypling mam pewien klopot, o czym mozna prze-
czyta¢ w moich wywiadach. Kiedys, uwazajac Umberto Eco za wielkiego
kulturoznawce, dociskatem go, czy potrafi sformulowac kryteria, wedle
ktérych kultury sa lepsze i gorsze — bo w najgltebszym moim przekonaniu
s3, czemu kulturoznawstwo zaprzecza. (Cata humanistyka wyrzeka sie
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zreszta wartosciowania w imie politycznej poprawnosci, wobec czego mowi
sie tylko o r6znorodnosci, co jest kompletnym glupstwem). Wynikta z tego
dos¢ zabawna rozmowa. On mi odpowiedzial: ,No tak, oczywiscie, ze co$
w tym jest, ale to bardzo trudne”. ,Prosze¢ Pana - kontynuowalem - ale
Panu dobrze ptacg za rozwigzywanie trudnych probleméw”. Na to Eco:
»Wie Pan, z tym dobrym placeniem to przesada”. Takie rozmowy sobie
ucinaliémy. Zatem ostrzegam, ze jestem cztowiekiem, ktéry ma poglady
raczej nie do przyjecia...

Brygida Pawlowska-Jadrzyk: Woleliby$my dzi$ nie rozwija¢ watkéw omo-
wionych w innych wywiadach. Poprosilismy o t¢ rozmowe jako osoby szcze-
rze zainteresowane Panska tworczoscig, ktore odczuwajg — po zapoznaniu sie
z réznymi materiatami na jej temat — pewien niedosyt, dotyczacy zwlaszcza
glebszej refleksji nad filmami nowszymi. Gdy siegneliémy chociazby do
publikacji Zanussi. Przewodnik ,,Krytyki Politycznej”", okazalo sie, ze w za-
mieszczonych tu tekstach - bardziej czy mniej fortunnych - w zasadzie wciaz
powraca zaledwie sze$¢ czy siedem tytutéw. Tymczasem jest Pan rezyserem
plodnym, wciaz aktywnym zawodowo, kontrowersyjnym i prowokujacym
do dyskusji. Chcieliby$my wigc porozmawia¢ zwlaszcza o tym, co w Panskiej
tworczos$ci najnowsze.

Robert Birkholc: Drugim takim obszarem, ktory wydaje si¢ nie do konca
opisany, jest Pana praca jako rezysera filmowego — praca nad scenariuszem,
obrazem filmowym. Nasuwa sie sporo pytan, by tak to uja¢ - z obszaru
»kuchni filmowe;j”.

K.Z.: Prosz¢ bardzo. Cdz, cieszg sie, Ze nie zdotalem Panstwa odstraszyc.
Kazdy artysta lubi mowic o sobie i swojej tworczosci.

R.B.: Moze zaczeliby$my od Eteru® — ostatniego Panskiego filmu, opo-
wiadajacego o lekarzu, ktory zawiera pakt z diablem. Eter obejrzatem po
raz pierwszy rok temu, podczas festiwalu w Gdyni. Uznatem go za jeden

' Zanussi. Przewodnik ,Krytyki Politycznej”, red. ]. Marmurek, Warszawa
2014.
2 Eter (2018), rez. K. Zanussi.
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z najlepszych obrazéw w konkursie i bylem bardzo zdumiony, gdy p6zniej
zobaczytem recenzje. Powraca tu wiele motywoéw stale obecnych w Pana
tworczosci, ale pod pewnymi wzgledami jest to jednak dzieto zaskakujace
na tle wezesniejszych dokonan. Akcja skupia sie tym razem wokot bohatera
negatywnego i trudno byloby znalez¢ w filmie Panskie alter ego...

K.Z.: Moze ten mlody Ukrainiec?

R.B.: Nie jest to jednak intelektualista z watpliwosciami - typ, ktéry stano-
wil Pana alter ego we wcze$niejszych filmach. To raczej prostaczek bozy...

K.Z.: Ale ja marze, zeby si¢ zidentyfikowa¢ wtasnie z prostaczkiem bozym!
Z intelektualistg to nie sztuka.

R.B.: Jest to jednak posta¢ drugoplanowa. Wciaz sie zastanawiam, czy w ja-
kis$ sposob odnajduje Pan siebie tez w gtéwnym bohaterze - bezwzglednym
naukowcu, nazwanym przez jednego z publicystow trafnie, co Pan sam
poswiadcza, ,Faustem, ktory udaje Prometeusza”?

K.Z.: Oczywiscie, wszystko, co zle, to tez ja. Méglbym powtorzyc¢ to, co
Flaubert powiedzial o Pani Bovary — kazda z tych postaci jest czescig mnie.
Doktor to mroczna strona mojej duszy. Wydaje mi sie, ze wszyscy mamy
w sobie pewna ciggote do wladzy albo potrzebe podporzadkowania sobie in-
nych. Oczywiscie nie chcialbym si¢ identyfikowac w szczegoétach z postacia,
ktdra przeciez oceniam bardzo negatywnie. Daj¢ jednak bohaterowi szanse,
co zresztg stalo si¢ przedmiotem ciekawych debat. Bytem niedawno z tym
filmem w indyjskim Bangalore, gdzie zamieszkuje dwanascie milionow lu-
dzi. Uczestnicy dyskusji, zdumieni, pytali, jak to jest, ze w chrzescijanstwie
sprawiedliwo$¢ moze zostac zakiocona przez milosierdzie. W hinduizmie
dziala to automatycznie - jesli postepowales Zle, to za kare odrodzisz si¢
w niedobrym wecieleniu. Empatia oznacza tam glebokie zrozumienie dla
ukaranego, ale nie pomoc. To nie wspoélczucie, lecz poszanowanie stusznej
kary - znaczy to na przyklad, ze nie nasmiewamy sie z wigzniow. Okazuje
sie, ze hinduizm, ktéry w naszych oczach zawsze wygladat ,,miekko” i wyda-
wal sie religia jakby ,,welwetowa”, jest w pewnych kwestiach duzo surowszy
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i bardziej bezwzgledny niz chrzescijanstwo, rozbijajace cala konstrukcje
sprawiedliwosci mitosierdziem.

B.P.J.: Taki jest ideal, chrzescijaniski ideal milosierdzia, i Eter 6w ideal
pieknie prezentuje. Zanim zadam kolejne pytanie, podkresle, ze obydwoje
ten film bardzo cenimy, cho¢ jeszcze nie wiem, czy dokladnie za to samo
[§miech]. Ale jednak wydaje mi sig, Ze jest to obraz niezmiernie ryzykowny;,
ryzykowny artystycznie. Uwazam, ze jako rezyser wychodzi Pan z tego
ryzyka obronnag reka, musze jednak w tym kontekscie zapyta¢, czy nie wy-
daje si¢ Panu, Ze granica miedzy jasnoscig intencji, klarownoscia przekazu
(zwlaszcza zwigzanego z prezentacja wzniostych idei, platonicznej mitosci,
nieskalanego dobra, milosierdzia) a kiczem jest bardzo, bardzo cienka i nie-
zmiernie tatwa do przekroczenia?

K.Z.: Szczerze méwiac, fatwiej mi dziata¢ w $wiecie, kiedy pojecie kiczu
zniknelo. Bo przeciez nic nie jest dzisiaj kiczem: postmodernisci powotali
kicz na pelnowartosciowy wyraz artystyczny. Wiec, oczywiscie, jest w tym
cos$ klopotliwego, jesli jakas deklaracja wydaje si¢ zbyt przejrzysta. Ale tez
wchodzimy w sfere, gdzie réznice miedzy moimi widzami sg najglebsze:
dla jednych to jest ledwie uchwytna aluzja, dla innych to ,,kawa na tawe”.
Wszystko zalezy, z czym widz przyszed! do kina. Nigdy nie jestesmy pewni,
jaki jest $wiatopoglad i stan wiedzy odbiorcy; zawsze moze si¢ okazac, ze ten
szyfr, ktory przemawia do jednego, dla drugiego jest zbyt oczywisty, albo
ten, ktory dla jednego jest zrozumialy, dla drugiego pozostaje zbyt zawily
i niepojety. Nigdy nie wiadomo, do czego si¢ odnosi¢. Czy ludzie znaja
Fausta, czy nie znaja? Ilu widzéw wyniosto jakiekolwiek pojecie ze szkoty,
o co w tym Fauscie chodzilo i komu (bo przeciez nie o to samo chodzito
Mannowi, Goethemu czy Marlowowi)? To trudne pytania. Tak, mialem
poczucie, Ze jestem na tej cienkiej krawedzi, o ktorej Pani wspomniata.

B.P.J.: Faust jest oczywiscie w Eterze nieustannie widzowi podsuwany pod
uwage. Mamy tu wszak i tematyke zwigzana z egoistyczng zadzg mocy (le-
karz czynigcy z nauki narzedzie wladzy nad innymi ludzmi), i sugestywna
perspektywe piekla (Sgd Ostateczny Memlinga w czoléwce), i postac szatana,
a nawet bohaterke o imieniu Malgorzata. ..
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K.Z.: ...i zbezczeszczenie hostii. Do tej pory nie wiem, czy to bylo po-
trzebne... Chociaz mysle, Ze to nalezy do wyposazenia mitu, ktéry bez
swietokradztwa bylby zbyt unowoczesniony.

B.P.J.: Ale dopatrywa¢ si¢ tu mozna chyba takze pogloséow Idioty
Dostojewskiego: czyz nie mamy tu zenskiego odpowiednika ksiecia
Myszkina? Nawiasem mowiac, gdybym musiala co§ wytknaé Eterowi, wska-
zalabym na marginalizacj¢ tej ,chrystusowej” postaci chorej dziewczyny,
ktérej szlachetnosci i cierpieniu Doktor zdaje si¢ zawdzigcza¢ ocalenie. To
ona przeciez uzasadnia takie, a nie inne zakonczenie.

K.Z.: Tak, tak, ja wiem, ze ona jakby znalazta si¢ tam na zasadzie deus ex
machina. Balem si¢ ten watek przedstawic¢ glebiej, nawet nie przesadzam,
czy to jest ta sama osoba [tj. ta sama, co dziewczyna, ktdrg Doktor usituje
zgwalci¢ w pierwszej scenie - przyp. B.P.J.].

B.P.J.: Ale nie zmienia to wagi podjecia ryzykownego problemu granicy
miedzy absolutng dobrocig, miloscig doskonalg, catkowitym poswieceniem
a szalenstwem. Mamy tu przeciez takze posta¢ mlodego asystenta Doktora,
owego Ukrainca, ktdry bez skargi godzi si¢ oddac za niego zycie. (Notabene,
scena, w ktorej Doktor mija tego chlopca, prowadzonego zamiast niego na
rozstrzelanie, patrzy mu w oczy i méwi po prostu ,,Dzigkuje ci”, byla dla
mnie bodaj najbardziej wstrzasajaca w calym filmie).

K.Z.: Méwimy o problemie charakterystycznym dla kultury Wschodu.
Przypomina mi si¢ w tym kontekscie pretensja, ktéra mieli do mnie prawo-
stawni: zarzucili mi, Ze ten mlody Ukrainiec dziata do konica w mundurze.
Jako jurodiwyj powinien przeciez chodzi¢ w tachmanach, mieszka¢ w mo-
nastyrze i mowic¢ nieskladnie. Zgodnie z tg kulturg bowiem jedyna droga
do $wieto$ci wiedzie przez wyrwanie si¢ z ram, z systemu. Nawet czlowiek,
ktory sieje dobro na polu walki, jest skazony tym, ze nosi mundur, jest czgscig
systemu, czyli godzi si¢ na ten $wiat.

B.P.J.: Wracajac do wczesniejszego watku: dla mnie Eter to $wiadectwo

ogromnej odwagi artystycznej — wlasnie dlatego, ze zdecydowat sie Pan na
wyraziste zakonczenie, na pierwszy rzut oka wrecz tatwe. Jest to wylgcznie
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pozdr, bowiem to jasne, wyraziste spojrzenie jest przeciez otwarciem na
Tajemnice. Takie zakonczenie nie redukuje trudnosci podjetego problemu,
wrecz prowokuje sprzeciw. Tu sie dokonuje cos, z czym — gdyby$my mieli
zwazy¢ uczynki — nie jesteSmy w stanie sie zgodzi¢. Sprawa dotyczy bowiem
kolizji miedzy naszym, ludzkim, poczuciem sprawiedliwosci a sprawie-
dliwoscig boska, ktora moze si¢ wydawac przez naszg malos¢ ,felerna”.
Oczywiscie, nie wszyscy zaakceptuja chrzedcijanski punkt widzenia - jesli
kto$ nie podziela takich ideatéw, zapewne tatwo ulegnie checi zanegowania
waloréw Eteru. Oczekiwatabym jednak przyjecia tego filmu bez uprzedzen,
chociazby jako cudzego wyznania wiary czy nawet marzenia metafizycz-
nego, i uczciwej oceny jego wartosci artystyczne;.

K.Z.: Wczoraj dostalem ksiazke Gornego o Liscie Biskupow®. I za kazdym
razem, jak ja widze, to sie troche czerwienie, bo pamietam, jaki bylem
wstrzasniety tym listem, podobnie jak caly Klub Inteligencji Katolickiej,
ktéry drzal z oburzenia na Wyszynskiego: ,,jak mozna bylo sprawe tak nie-
dorzecznie postawic?, jak mozna byto tak zakioci¢ poczucie sprawiedliwo-
$ci?”. I przyszto mi to odszczekaé z czasem. Okazalo sig¢, ze on mial wieksze
poczucie sprawiedliwo$ci, opartej na jakims innym porzadku, jakiejs innej
logice, i trzeba si¢ bylo z tym pogodzi¢. Na szczedcie nie dyskutowalismy
glosno, bo wtedy wiadomo bylo, ze nie podwaza si¢ tego Kosciota, jaki jest.
Jedynie Bohdan Cywinski byl lepiej od nas doinformowany; moéwil: ,,mylicie
sie...”, ,nie rozumiecie...” itd.

A Eter rzeczywiscie sprowokowal fale krytyki. Zreszta mdj sprzedawca,
pan Antonio Saura (syn Carlosa Saury), zapewnial, ze gdybym zgodzit sie
na wyciecie ostatniej partii, to on gwarantuje, ze by ten film bardzo lekko
sprzedatl - zeby tylko nie bylo tej metafizyki. Gdy zapytalem, dlaczego tak
mysli, powiedzial co$, co juz pare razy styszalem od réznych producentow.
A mianowicie, zZe widz chce, zeby go straszy¢, chce, zeby go przerazac, ale
pod jednym warunkiem: jak sie $wiatlo zapali, wszystko musi znikng¢.
A tu - dodal - mamy taka konstrukeje, ze nic nie znika, przeciwnie, to
moze si¢ ciagnac za czlowiekiem.

* Mowa o ksigzce: G. Gorny, J. Rosikon, Przebaczamy: jak polscy biskupi
zapoczgtkowali pojednanie z Niemcami, Wroctaw — Warszawa 2015.
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B.P.J.: Filmem, ktéry mi si¢ nieuchronnie, jak zaden inny, nasuwa, gdy
mysle o Eterze, jest wstrzasajacy obraz Larsa von Triera Przetamujgc fale.
Finaty obydwu dziet wieniczy zaskakujacy cud. Oczywiscie, nie brak i réznic:
dunski rezyser wpisuje swa histori¢ w ramy §wiatopogladu protestanckiego
i skupia si¢ na wielkim dobru, a nie na wielkiej deprawacji. Ciekawa jestem
jednak, co Pan powie na te paralele?

K.Z.: To bardzo cenny, podniosly film, na ktéry ja si¢ w koncu nie zgodzi-
fem; uznatem, Ze tam jest jakies szalbierstwo — ale na najwyzszym pozio-
mie. Nawet w ostatnim filmie von Triera’, ktéry wydaje mi sie po prostu
dzielem umystu zmaconego, jakies punkty wspoélne ze sobg znajduje. Trier
byt moim studentem przez chwile; zarzucal mi - zreszta zupelnie stusznie -
pewna konwencjonalnoé¢. (Czego ja mam jednak uczy¢ studentdéw, jak nie
konwencji? Oryginalnosci to oni musza doszukac si¢ w sobie sami). Ale
rzeczywiscie, przy calym szalenstwie, szalenstwie klinicznym, ktéremu on
wyraznie podlega, to twdrca przez to mi bliski, Ze majacy taka metafizyczng
wrazliwo$¢, ktora jest rzadka w dzisiejszej sztuce i w ogdle we wspolczesnej
kulturze. Przez XIX wiek, przez ten przeklety scjentyzm, metafizyka gdzies
wyparowala. Takze humanistyka zostala na etapie Newtona i XIX wieku.
Prosze popatrze¢, jak bardzo psychologia i socjologia s3 oparte na deter-
minizmie, i jak to wszystko si¢ tak naprawde nie zgadza. Jesli ,,jestes takim,
jakim cie uksztaltowaly okolicznoscii geny” - to jak wyttumaczy¢, ze w ro-
dzinie meneli rodzi si¢ $wiety, a w porzadnej rodzinie seryjny morderca?
I psychologia, i socjologia uciekajg od tych tematow, bo inaczej trzeba by
przyznad, ze istnieje jeszcze co$ takiego jak tajemnica. To wszystko mija si¢
ze stanem humanistyki dzisiejszej, ktora jest dziewietnastowieczna. Ale jak
sie nie dostrzega zagadkowosci zdarzen, to si¢ widzi tylko powierzchnie.

B.P.J.: Jednak Pan jest artystg, a nie naukowcem; narzedzia, ktérymi Pan
operuje, s3 z tego zakresu...

R.B.: Powr6¢my moze jeszcze na chwile do kontrowersyjnego finatu Eteru.
Mozna powiedzie¢, ze zaskakujace zakonczenia sg jednym z wyréznikow

* Przetamujgc fale (1996), rez. L. von Trier.
> Dom, ktéry zbudowat Jack (2018), rez. L. von Trier.
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Panskiej tworczosci. Mam na mysli cho¢by autotematyczny epilog Cwatu®,
oniryczny finat Roku spokojnego storica” w Monument Valley, kolorowy
epilog czarno-biatego Imperatywu?®. Czy zawsze juz podczas pisania scena-
riusza wie Pan, jakie bedzie zakonczenie filmu?

K.Z.: Zwykle wlasnie od niego zaczynam. Mozliwos$¢ przekroczenia juz
okreslonej, zdefiniowanej poetyki powoduje zwykle, ze przejmuje nas
dreszcz. To dla tego dreszczu robig¢ caly film. W Kontrakcie® najbardziej
zalezalo mi na jeleniu, ktory pojawia sie na koncu. Wydawaloby sie, ze jest
to co$ calkowicie realistycznego. Dlaczego bohaterki przed nim uklekly?
Niby nie ma w tym nic nadzwyczajnego, przeciez nie uniosly si¢ w powie-
trze. W nastepnym filmie chcialbym pokaza¢ wtasnie lewitacje; ten pomyst
chodzi za mng od lat. Mam marzenie, zeby polewitowa¢. Poczatkowo takie
wlasnie zakonczenie miato wienczy¢ Dotknigcie reki, ale producenci nie
zgodzili si¢, poniewaz uznali, Ze to zbyt radykalne przekroczenie realnosci.

R.B.: Andriejowi Tarkowskiemu udato si¢ pokazaé lewitacje w Zwierciadle"...

K.Z.: Tarkowski mogt akurat sobie na to pozwoli¢. Byt jednak potracany
za ten film przez wszystkich u siebie w kraju. Ale Rosjanie majg ,,ucho” na
metafizyke, nawet marksisci.

R.B.: W Eterze, ktory rozgrywa sie w 1912 roku, kontekst historyczny zbliza-
jacej sie wojny jest kluczowy. Moze warto jednak wspomniec tez o kontekscie
filmowym - w 1913 roku na ekrany wszedl Student z Pragi'* — preekspre-
sjonistyczny obraz o mlodziencu, ktéry sprzedaje swoje odbicie w lustrze
diabtu. W Eterze bardzo czgsto widzimy odbicia bohateréw w lustrze badz
w szybie. Czy celowo nawigzuje Pan do motywu, ktéry pojawit sie w nie-

¢ Cwat (1995), rez. K. Zanussi.

7 Rok spokojnego storica (1984), rez. K. Zanussi.
8 Imperatyw (1982), rez. K. Zanussi.

° Kontrakt (1980), rez. K. Zanussi.

" Dotknigcie reki (1992), rez. K. Zanussi.

I Zwierciadto (1975), rez. A. Tarkowski.

12 Student z Pragi (1913), rez. S. Rye, P. Wegener.
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mieckim romantyzmie i byt potem tak chetnie wykorzystywany przez
ekspresjonistow?

K.Z.: Nie, mam chlodny stosunek do niemieckiego ekspresjonizmu, nigdy
go nie polubilem. Chociaz podejmowat on ciekawe tematy — na przyktad
uwazam, ze Gabinet doktora Caligari® to bardzo uniwersalna historia. Byla
we mnie raczej tesknota, zeby wréci¢ do Roberta Bressona i pokazywaé
rzeczy drastyczne jak najdyskretnie;j.

Moge przy tej okazji opowiedzie¢ anegdote zwigzang z Bressonem, kto-
rego bardzo cenitem. Kiedy$ razem ze Strukturg krysztatu' trafitem na
festiwal Mar del Plata. Po dwudziestu kilku godzinach w samolocie przy-
jechalem na pokaz spdzniony, prosto z lotniska. Pierwszy festiwal, pelna
sala, a ja mam $ci$niete gardlo, jestem niewyspany, niemal nieprzytomny.
Zadeklarowalem wczeéniej, ze moéwie po hiszpansku, chociaz nigdy nie
wszedlem w obszar jezyka hiszpanskiego. Prowadzacy pyta mnie wtedy;,
pod czyimi auspicjami chcialbym rozpocza¢ swoja kariere. Oczywiscie
chce powiedzie¢: ,,Bresson”, ale nagle nie moge sobie przypomnie¢ imie-
nia. Zaczynam co$ duka¢, a prowadzacy pyta, czy rozumiem hiszpanski.
Caly czerwony czuje, ze kompromituje sie przed salg. I nagle stysze, jak
kto$ za mnie méwi: ,,Marcel Proust”. Wtedy mdj rozméwea pyta: ,,Co Pan
opowiada? Dlaczego Marcel Proust? Przeciez to byl pisarz!”. A ja na to, jak
papuga: ,,Bo on antycypowal kinematografi¢”. Ilez ja datem pdzniej wywia-
dow, ttumaczac, dlaczego Proust antycypowat kino! [smiech] Prawie w to
uwierzylem, cho¢ to przeciez gtupstwo. Mam wigc przekonanie, ze jak co$
sie z czyms zestawi, to potem si¢ moze zrosna¢ — i ze wybiega to poza nasza
$wiadomos¢. Zatem przyznaje si¢ do szalbierstwa.

R.B.: Powr6¢my jeszcze na chwile do formy Eteru. Bardzo czgsto rzeczywi-
stos¢ jest pokazywana w filmie przez brudne szyby i lustra. Mozna mie¢ -
zwlaszcza w kontekscie ostatniego ujecia — pewne skojarzenia z fragmentem
Pierwszego Listu do Koryntian, ktéry méwi o tym, ze na ziemi widzimy
rzeczywisto$¢ jakby w zwierciadle, a po $mierci zobaczymy ja ,twarza

B Gabinet doktora Caligari (1920), rez. R. Wiene.
Y Struktura krysztatu (1969), rez. K. Zanussi.
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w twarz”. Czy szyby mialy by¢ wizualng metaforg zastony nalozonej na
$wiadomo$¢ Doktora?

K.Z.: Tak, chcialem stworzy¢ poczucie, ze widzimy pozor $wiata i tak
naprawde nie wnikamy nigdy do srodka. Bardzo czesto kamera kieruje
sie nie na te osobe, ktéra mowi. Zastanawiali$my sie, ile widz wytrzyma,
nie chcieliémy przesadzi¢. Celem bylto da¢ poczucie, ze to, co widzimy,
to nie wszystko, a za pozorami §wiata kryje si¢ co$ innego. Wtasnie dlatego
stosujemy dalekie plany, bez zblizen, detali, szarpigcego montazu. Gdyby
ktos$ inny dorwat si¢ do motywu aborcji i morderstwa dziecka, ekran moglby
ocieka¢ krwia. Bytoby to obrzydliwe i zupelnie niepotrzebne. Chodzito
o mysl, a nie o zmystowe przezycia.

R.B.: Eter jest $wietny pod wzgledem wizualnym. Barwy sa tu wyblakle,
wnetrza naturalistyczne...

K.Z.: Wisiala przeciez nad nami ,,groza operetki wiedenskiej”. Kostiumy
tego okresu, dom rozpusty — wszystko to bardzo kojarzy si¢ z pewnym jezy-
kiem wizualnym, ktérego trzeba bylo unikac jak ognia. Ku niezadowoleniu
naszej scenografki gasilismy wszystko tak, Zeby nie przypominatlo operetki.

R.B.: A jak powstawata koncepcja wizualna tego filmu? Czy juz piszac
scenariusz, mial Pan wyobrazenie wizualne tej opowiesci?

K.Z.: Zawsze tak jest. Poza tym na wczesnym etapie rozmawiamy o tym
z moim operatorem [Piotrem Niemyjskim]. Méglby by¢ moim wnukiem,
a mam wrazenie, ze razem chodziliSmy do szkoty. Zawsze szydze z genera-
cyjnych uogdlnien. Z kims, kto jest mlodziutki, miewam taki sam kontakt,
jak z moimi dawnymi kolegami. Mialem zresztg duzo szcze¢scia, bo praco-
watem z kilkoma bardzo znanymi operatorami i zawsze czutem wsparcie ze
strony ludzi dla mnie waznych. Zrobilismy [z Niemyjskim] juz drugi film.

R.B.: Wspomina Pan czasem przewrotnie w wywiadach, ze sztuka filmowa
jest blizej literatury niz malarstwa.

K.Z: Oczywiscie, film jest tez sztuka stowa.
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B.P.J.: Ale nie adaptuje Pan zbyt chetnie...

K.Z.: Poniewaz uzywam jezyka filmu autonomicznie. To nie jest zapozycze-
nie z literatury. Stowo jest jednak integralnie wpisane w narracje, w sztuke
opowiadajaca. Film niemy tez operowal stowem, bez napiséw nie miat sensu.
Sztukg obrazu jest na przyklad reklama, ktorej nie cierpie, wideoklipy i caly
rozedrgany, internetowy $§wiat migoczacych, bezsensownych obrazkéw,
ktdre nic nie znacza, nie maja rzeczywistej tresci, a jedynie ciesza lub mecza
oko. Dlatego na zfo$¢ mowie — wracamy do idei, ze pierwsze byto stowo. Od
stowa wszystko si¢ zaczelo, i to stowo odréznilo nas od zwierzgcego swiata.
Biologia prébuje teraz udowodnic, ze jesteSmy po prostu czescig ozywionej
przyrody, ale to nieprawda.

R.B.: Potega filmow Felliniego czy Tarkowskiego wynika jednak w duzej
mierze z sugestywnosci obrazu. W moim przekonaniu Pana dziela tez sa
bardzo interesujace pod wzgledem wizualnym. Czy piszac scenariusz, mysli
Pan obrazami?

K.Z.: Jestem producentem swoich filméw. Jesli wiem, ze mam za co$ za-
placi¢, musze to najpierw wymysli¢ i skosztorysowaé. Musze wiedzie¢, na
czym mi zalezy. W Eterze byla na przyklad jedna rzecz bardzo trudna do
zrealizowania. Nie mogliémy znalez¢ scenerii, w ktdrej wykonywane beda
egzekucje, poniewaz bardzo mi zalezalo, zeby w tle byla nadzieja - jakis
horyzont. Rzeczywiste egzekucje odbywaly si¢ na obszarach zamknietych,
bez zadnego widoku, na tle $ciany, czgsto drewnianej, aby kule si¢ od niej
nie odbijaly. Ja natomiast chcialem, zeby z tytu byto widac jakas przestrzen,
skarpe. Szukalismy takiego miejsca po calej Polsce i ostatecznie znalezlismy
w bardzo osobliwej twierdzy, ktorg wybudowal Fryderyk Wielki w Srebrnej
Gorze na Slgsku. Tam znajduje si¢ jedyny bastion, ktéry wychodzi na gory.
Potem, kiedy kreciliémy na tej gorze zdjecia z masg aktoréw, mielismy
wrazenie, ze diabel si¢ wtraca, poniewaz spadla wielka mgta. Do potudnia
nie nakreciliémy ani metra tasmy, nic nie bylo wida¢. Réwnie dobrze mo-
gliby$my pracowa¢ w studiu przy dymie ze $§wiecy. Potem $wiatlo zaczeto
leciutko przebijac.
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B.P.J.: Ta sceneria tez moze przywodzi¢ na mysl Przetamujgc fale. Jest tam
przy koncu taka sekwencja, gdy gléwna bohaterka, Bess (kobieta, ktéra
pos$wieca swg godnosc i zycie w nadziei na ocalenie meza), juz niemal kona,
ale wspina sie na gore; to poniekad jej droga krzyzowa. W kontekscie Eteru
mozna jednak miec¢ z tg golgotowa sceneria pewien klopot interpretacyjny:
bowiem o ile bohaterka von Triera jest poniekad Chrystusem w skorze
upadlej kobiety, Doktor przekracza granice pychy i podlosci.

K.Z.: Dobrze, ale pamietajmy jednak, ze Chrystus, wcielajac si¢ w czto-
wieka, wcielit si¢ rowniez w tych najgorszych. Ja bym si¢ tu nie wdawat
w rozroznienia.

B.P.J.: Moze tu wladnie jest w Eterze miejsce na paradoksalno$é
i niekonkluzywnos¢?

K.Z.: Niekonkluzywnos¢ stala sie dzisiaj pewnym wskazaniem estetycznym,
ale ona bywa wyrazem zwyklego tchorzostwa. Nie warto otwierac ust, zeby
zostawi¢ prawde w zawieszeniu.

B.P.J.: Mialam przede wszystkim na uwadze taka prawde, ktora jest tajem-
nicg, prawde niewypowiadalna, ktérg przeczuwamy - w ktorej istnienie
jedni wierza, inni nie. Chodzilo mi o przestrzen / forme artystyczna dla tego
rodzaju tajemnicy... Pozornie na chwile oddale sie teraz od tego problemu,
by ujagé go z innej strony.

Wiréd artystow, ktorych wskazuje Pan jako swoje pokrewne du-
sze, wymienia Pan miedzy innymi Tarkowskiego, Bergmana, Rhomera,
Kieslowskiego — rézne nazwiska tu padaja - i Petera Weira. To mnie troche
zaskoczylo, by¢ moze dlatego, Ze patrze ze swojego punktu widzenia, to jest
z perspektywy autorki ksigzki o metafizycznosci i nieokreslonosci w sztuce.
Weir wcigz jest dla mnie nade wszystko tworca Pikniku pod Wiszgcg Skalg® -
obrazu, ktéry opiera si¢ na wielkim przemilczeniu, przemilczeniu ,,nieroz-
wigzywalnym”. (Widz Pikniku... ostatecznie nie dowiaduje sig, jaki los

5 Piknik pod Wiszgcg Skatg (1975), rez. P. Weir.
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spotkal dziewczeta zaginione na Wiszacej Skale, a wigzania motywacyjne
miedzy zdarzeniami pozostaja do konca utajnione).

K.Z.: Tak, Weir zltamal tym pewng zasad¢. Poznalismy si¢ osobiscie
w Australii, wlasnie po Pikniku... Peten uwielbienia, gratulowalem mu
tego filmu, a on odpowiedzial, Ze to brzmi jak szyderstwo, bo po tym, jak
go nakrecil, zostal w swojej ojczyznie uznany za idiote. Zarzucano mu, ze
widzowie czuli si¢ oszukani, bo zagadka nie zostala wyjasniona - wida¢
zdawalo im si¢, iz majg to w pakiecie wraz z zakupionym biletem na seans.
Ale on rzeczywiscie radykalnie ztamal reguty. Ja za§ w Eterze sporo pozo-
stawitem w domysle. ..

B.P.J.: Ale jednak jest boskie §wiatlo, jest psalm w tle, jest bicie dzwondw,
jest znaczgca mimika ukazana w zblizeniu na twarz Jacka Poniedziatka
(filmowego Doktora) - to silne polisemiotyczne wskazanie na do$¢ kon-
kretng wykladni¢. Decyduje si¢ tez Pan na narracje dwutorowa: mamy
awers (histori¢ jawng) i rewers (historie tajng).

K.Z.: No tak. Mieli$my wrazenie ze narracja linearna, narracja wprost,
szalenie dzisiaj si¢ zbanalizowala przez seriale, a z drugiej strony jest to
jedyny jezyk, ktéry w dalszym ciggu w kinie dziata, i myslelismy sobie, ze
ten zmienny punkt widzenia moze stanowi¢ obszar, gdzie co§ mozna od-
kry¢. Dla Krzyska [Kieslowskiego] z Trzech koloréw'® najwazniejszy byt ten
wypadek promu, ktory jest poza kadrem, oraz to, Ze losy postaci przeciely
sie, i ze w tym byla tajemnica. Weronika" byta podana zupelnie wprost; nie
brakowalo miejsc, gdzie dostownos¢ tej réwnoleglosci loséw bohaterek po
prostu razifa. Niektdre rzeczy zostaly wycigte z filmu, ale inne pozostaly i sa
wspaniale: rownoleglos¢ i zagadka, co to znaczy, ze jest ten sam czlowiek,
ale w dwoch osobach... Czy ta potrdjnosé, ktora pojawia sie w Przypadku'®,
przyblizajaca tajemnice, ze zycie moze plynac tak, a moze ptynac¢ inaczej. ..
Zmiana kontekstu i perspektywy jest czyms$ inspirujacym, jest tym, co daje

' Trylogia filmowa w rezyserii K. Kies§lowskiego, w sktad ktérej wchodza:
Niebieski (1993), Biaty (1993) i Czerwony (1994).

7" Podwéjne zycie Weroniki (1991), rez. K. Kieslowski.

% Przypadek (1987), rez. K. Kieslowski.
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nam moze ciekawszy obraz $wiata niz ten, ktéry kresli prosta narracja. To
mnie jako$ intryguje, i stad te wszystkie epilogi i réznorodne poszukiwania
odpowiednich form. A w kontekscie nadprzyrodzonosci, ja tez, podobnie jak
widz, nie mam pogladu, co mozna, czego nie mozna. Mam tylko intuicje.
I stad tego rodzaju konstrukeje jak ,historia jawna” -, historia tajna”, ale
nigdy nie odwazytem sie na film, w ktérym tajemnica zupelnie nie zosta-
taby wyjasniona, bo wedle wszelkich danych nie trafitby on do dystrybucji.

R.B.: W swojej tworczosci bardzo duzo eksperymentowal Pan z formami
filmowymi. Mam na mysli Barwy ochronne®, ,,film perypatetyczny” (wedtug
Pana wlasnego okreslenia), oparty w calo$ci na dialogu etyczno-filozoficz-
nym, czy nawet Rewizyte®®, w ktdrej dopisuje Pan dalsze losy bohaterom
swoich wczesniejszych dziet. Obrazem najbardziej niekonwencjonalnym, za-
powiadajacym gatunek eseju filmowego, byla jednak Iluminacja*. Dlaczego
pdzniej nie powracal Pan do formy eseistycznej?

K.Z.: Dostrzeglem w tym wielkie niebezpieczenstwo - ze powtdrze
Iluminacje i ze drugi raz wyjdzie mi to gorzej. To pulapka. Czutem, ze
ten film wniost wiele nowego. Cze$¢ z nakreconego materialu sprawdzita
sie, a czg$¢, czasem bardzo dobra, trafita do kosza, na przyktad fragmenty
z hipnoza, ktére byly $wietne. Duzo istotnych rzeczy - calg strong spolecz-
no-polityczng — wycieta cenzura. Zaraz po Iluminacji chcialem zrobi¢ film
bardzo prosty, ,,dla kucharek”, Zeby sprobowa¢ odnalez¢ sie w innej poetyce.
Potem zrealizowalem jednak w Niemczech co$ podobnego do Iluminacji,
ale nie wyszlo mi najlepiej. Nie jestem z tego filmu zadowolony.

R.B.: Chodzi o Lekcje anatomii z 1977 roku, wyprodukowana w REN?

K.Z.: Tak. Czuje w tym filmie wtérnos¢, jakbym nasladowal sam siebie.
Zreszta wszystko, co najciekawsze, znalazlo sie poza kadrem, czego ogrom-
nie zaluje¢. Miatem wtedy do czynienia z kilkoma centrami naukowymi zaj-
mujacymi sie bardzo niebezpiecznymi sprawami: torturami, wymuszaniem

¥ Barwy ochronne (1976), rez. K. Kieslowski.
2 Rewizyta (2009), rez. K. Kieslowski.
2 Tluminacja (1973), rez. K. Kieslowski.
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zeznan itd. Kiedy dowiedzialem si¢, Ze na czele jednego z tych ,laborato-
riow” stoi Czech, ktory w 1968 roku wyjechat z kraju, pomyslatem, ze na
pewno sie dogadamy. Méj niemiecki redaktor powiedzial wtedy: ,,Co$ Pan
taki naiwny? Panu wystarczyl 1968 rok, a nie zapytat Pan o miesigc? On
wyjechat w styczniu, prosze Pana. Byl KGB-owcem, oni wlasnie wtedy
uciekali...”. Oczywiscie mielismy kompletng blokade i nie mogtem pokaza¢
nic z tego, co oni badali. Jeden z naszych wspolpracownikow wilizgnal sie
tam jako krolik do§wiadczalny i opisal nam, co robig, ale nie moglismy tego
sfilmowac¢. Potem i tak mialem wielkie klopoty, kiedy Rosjanie rozpoznali,
ze s3 w filmie jakie$ rzeczy o nich, oczywiscie nienazwane. Wtedy moj ko-
lega z telewizji, Jacek Fuksiewicz, namoéwil [Macieja] Szczepanskiego, zeby
pusci¢ ten film po péinocy, poniewaz wtedy nie bedzie podejrzen, ze jest
antysocjalistyczny. I tak sie stato.

Przy Iluminacji jeszcze mialem mocne wsparcie zespotu, bytem na wznosza-
cej sie fali, na wiele mi pozwalano. Nie mialem juz pézniej takich luksusowych
warunkow. Zawsze musiatem sie liczy¢ z tym, czy producent albo dystrybutor
zaakceptuje mdj projekt. Walczylem o to, zeby by¢ w gléwnym nurcie, i dlatego
boleje, ze wlasnie zamykaja nasz ,,TOR”. Byla to furtka pozwalajaca wejs¢ do
gléwnego nurtu z filmami, ktérych nikt inny by nie wyprodukowat. W kopro-
dukcji udato si¢ nam na przykiad zrealizowa¢ dramat o Edycie Stein [Siddmy
pokéj (1996), rez. Marta Mészaros — R.B.], ktory nie byl filmem kruchcianym
z obiegu ksiedza Rydzyka. Wydawalo mi si¢, iz jesteSmy przydatni przy tej
orientacji ideologicznej rzadu, ale okazuje sig, ze jednak nie...

B.P.: Na zakonczenie chciatam zapyta¢, czy przyznalby si¢ Pan do flirtu
z popkultura?

K.Z.: Prosze¢ Pani, ja to musze ttumaczy¢, bo to jest $cisle zwigzane z moja
biografig. My$smy wyszli z wojny, zbiedniali, po czym przyszly stalinowskie
represje i pod koniec miesigca bylo marnie z jedzeniem. Wobec tego cala
obrona naszego statusu inteligenta lezata w wyborze kulturalnym; mogta
by¢ najgorsza nedza, ale byt abonament do filharmonii, nikt w naszym $ro-
dowisku nawet nie uzywal wulgaryzméw. W moim pokoleniu radykalnie
czy wrecz histerycznie reagowalismy na popkulture jako na cos, czym sig
czlowiek moze ubrudzi¢. Generalnie skreslam wigc to, co ma charakter po-
pularny - to nie dla mnie. I to mi zostalo. Jak co$ epatuje szmirg, to prosze
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,JAK SIE NIE DOSTRZEGA ZAGADKOWOSCI ZDARZEN...”

mi nie zawraca¢ glowy. Dlatego dotknal mnie bardzo film Miasto 44**, ktéry
$wiadomie epatuje kiczem. To s3 moje wspomnienia i ja tego nie chce tak
widzie¢. Dlatego nie moge sie przyznac do flirtu z popkultura.

B.P.].: Zadajac to pytanie, wcigz bardziej myslalam o Panskiej wspolczesnej
tworczosci. Wezmy na przyklad Serce na dtoni®...

K.Z.: To jest wlasnie moja pulapka. Jezykiem inspirowanym postmoder-
nizmem wykpiwatem postmodernizm. Czy mi si¢ to udalo? — nie wiem.
Ja ten film dosy¢ lubi¢ i znam ludzi, ktérych on bardzo $mieszy. Jednak
do tego trzeba zlapa¢ pewien ton. Wezmy na przyklad transformacje pani
Dody [Doroty Rabczewskiej] z wokalistki pop w $§piewaczke arii operowej
(naprawde jg zadpiewala!). Ona ma nie tylko dobry glos, ale to w ogéle wa-
leczna i przytomna osoba. Jak wtedy rozmawialismy, ona juz wiedziata, ze
w Polsce osiagneta pulap, ale nie zaryzykowala kariery zagranicznej. Tak
jak [Ewa] Demarczyk, ktéra nie potrafita zrobi¢ tego w Paryzu. Cos$ jest
takiego, ze u nas kariery zatrzymuja si¢ na granicy.

R.B.: Ale w Obcym ciele** tez gra Pan z konwencja kina sensacyjnego.
Obydwa te filmy — wlaczajac Serce na dloni — rdznig si¢ zaréwno od Pana
wezesniejszych dziel, jak i od Eteru. Czy byta to préba dotarcia do szerszej
publicznosci?

K.Z.: Nie, wszystko w Obcym ciele bylo jednak wpisane w lini¢ narracji,
na ktorej mi zalezalo. Pamigtam, jak ekipa w Moskwie dyszala, marzac
o filmie w stylu Jamesa Bonda, ale ja méwilem: ,,Nie zawracajcie mi glowy,
to jest tylko pare minut [chodzi o sekwencje¢ poscigu samochodowego roz-
grywajaca si¢ w Rosji — przyp. R.B.] i nie trzeba budzi¢ w widzu nadziei, ze
od tej chwili bedzie si¢ duzo dzialo”. Jezykiem kina popularnego zrobilem
jednak tez Bilans kwartalny®. Byl to film antyfeministyczny, z czego jestem

2 Miasto 44 (2014), rez. J. Komasa.

3 Serce na dtoni (2008), rez. K. Zanussi.

2 QObce ciato (2014), rez. K. Zanussi.

» Bilans kwartalny (1974), rez. K. Zanussi.

)
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dumny, poniewaz zawsze glosilem hasta sprzeczne z groteskowa odmiang
feminizmu. Wciaz podkreslam jednak, ze prawdziwy feminizm szanuje.

R.B.: Chcialem dopytac jeszcze o Serce na dloni. Zabratl si¢ Pan za gatunek,
ktory, wydawaloby sie, byl Panu zupetnie obcy. Jak narodzit si¢ pomyst
tego filmu?

K.Z.: Dostalem scenariusz dobrego scenarzysty, Andrzeja Mularczyka, na-
pisany $miertelnie serio. Opowiadat o tym, jak zachwycony mtody muzyk,
ktéry ma przeczucie, ze jego kariera si¢ nie spetni, chce odda¢ swoje serce
staremu dyrygentowi. Uznalem, ze motyw jest ciekawy, ale stylistyka — deta.
Wydawato mi si¢ to wszystko niewiarygodne, wymyslone, dlatego uzna-
tem, ze mozna to zrobi¢ tylko na wesolo. Film krazyl pozniej po $wiecie,
szczegolnie spodobal sie we Francji. Zrobilem wcze$niej tez Paradygmat,
ktory jest mu bliski stylistycznie.

R.B.: W jednej ze scen Serca na dloni szwarccharakter, ktéry umierajac, chce
jak najbardziej zaszkodzi¢ §wiatu, przepisuje majatek filozofom dekonstruk-
cjonistycznym. Tymczasem Gilles Deleuze, ,guru dekonstrukcjonistow”,
ktérego bezposrednio wysmiewa Pan w Sercu..., analizowatl Pana filmy
w swojej stynnej juz teorii kina. Paniska tworczo$¢ byta dla Deleuze’a do-
brym przykiadem kina-mysli, skupionego nie na opowiadaniu historii, ale
na procesie my$lowym.

K.Z.: Znam ten mity cytat, i wida¢ jestem podlym niewdzigcznikiem. Mam
ten sam problem ze [Slavojem] Zizkiem, ktory nie jest filozofem moich
marzen, zatem wykpiwam jego teorie — a on przepicknie o mnie napisal!
Pisal tez o Krzysiu Kieslowskim, ktéry réwniez mial z tym problem, bo nie
znosil neomarksizmu. Z kolei na prawicy nie ma, niestety, zadnych inte-
lektualistow z prawdziwego zdarzenia - tylko nieliczne, pochowane gdzies
niedobitki, ktére nie tworza zadnego srodowiska, zadnego bieguna opinii
publicznej. Ostatnie cztery lata przesadzily sprawe, ze dyktatura lewicy jest
juz niepodwazalna...

% Paradygmat (1985), rez. K. Zanussi.
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B.P.J.: Innym ulubiericem Zizka jest natomiast Alfred Hitchcock. Jak odnosi
sie Pan do tego rodzaju kina?

K.Z.: Dobrze znalem Francois Truffaut i cate srodowisko francuskiej
Nowej Fali, wiele z nimi rozmawialem. Zrozumiatem wtedy, ze ,,opera-
cja Hitchcock” jest wylgcznie operacja PR-owa. Tworcy ci, wedtug mnie,
mieli wokolo rezyseréw zdecydowanie ciekawszych niz Hitchcock, takich
jak René Clément czy Henri-Georges Clouzot. Krytycy z Nowej Fali stra-
cili tez z piedestalu René Claira, ktory byl §wietnym twdrca, potrafigcym
robi¢ inteligentne i przystepne filmy. Nowa Fala doprowadzita do tego, ze
kino stalo si¢ albo tandetne, szmirowate, hollywoodzkie, albo artystowskie.
Pamietam, ze kiedy pojawily si¢ filmy nowofalowe, Andrzej Wajda bardzo
je postponowal, méwigc, ze tworcy dostali ogromna wolnos¢, a opowiadaja
o tym, co im w brzuchu burczy. Byla to prawda, Nowa Fala cz¢sto miata
malo do powiedzenia. Wchodzita w drgnienia ludzkich uczug, ale na ogét
nie dotykajac tak naprawde gleboko. A Hitchcock robit filmy bardzo mecha-
niczne. Ogladam je z ubawieniem, ale nie czuj¢, zeby mnie to obchodzilo,
poniewaz Hitchcock nie ma ludzkiego dotyku. Niestety, nikt nie ma dzis
odwagi zrehabilitowa¢ René Claira, mimo ze méwit bardzo ciekawe rzeczy
o powojennej Europie. Wszystko to zakrzyczala Nowa Fala, uznajac za ,,kino
papy . Cala grupa probowata wyptyna¢ na nowych idolach. Wspdtczesnie
w Polsce ,,Krytyka Polityczna” ma podobna filozofi¢ i prébuje stworzy¢
»inny” obraz kinematografii lat 60. i 70. Prébuje udowodnic, ze czas ten byt
dla kina dobry, poniewaz powstawaly wtedy artystyczne filmy [Grzegorza]
Krolikiewicza czy [Andrzeja] Zutawskiego - to jest dla nich prawdziwe kino.
Tymczasem o Kinie Moralnego Niepokoju méwia podobnie, jak éwczesne
KC - ze to byly filmy pod publiczke...

Wywiad autoryzowany, przeprowadzony 2 wrzesnia 2019 roku w Studiu
Filmowym ,,TOR” w Warszawie.
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CHRONOMETR

Autorska rubryka prof. UKSW
Jana Zielinskiego. Stopniowa prezentacja
wybranych watkéw szeroko zakrojonego
projektu, ktdry ma przedstawi¢ w ukiadzie
chronologicznym obecnos¢ motywu czasu
izegara w kulturze polskiej (na tle
miedzynarodowym) od $redniowiecza do XXI
wieku. Punktem wyjscia jest przewaznie tekst
literacki, ale odniesienia siegajg réznych
dziedzin kultury (fgcznie z kulturg materialng),
historii, etnografii, filozofii. Poszczegdlne
teksty, zbudowane z segmentow utozonych
na ogot chronologicznie, pokazujg odrebne
zagadnienie — czasem zaskakujgce, czasem
wrecz paradoksalne — w réznych jego
aspektach.

Tutaj czas sie zatrzymal. Siadl na rozklekotanym
krzeselku obrotowym, ktére kiedys bylo

krzykiem mody, wlozyt sobie w oko

szklo powiekszajace. Wiedzialem, ze troche to potrwa:
nietypowy rozstaw, teleskop trzeba podgiac,

potem pasek zndéw urwie si¢ przy byle szarpnieciu.
Z6tte papiery dyploméw, godto pafistwowe, orzet

z korong z papieru doklejong jak na posmiewisko,

za duza. Tableau ,Wychwyt Grahama”
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wyjawia jaka$ tajemnice wiecznego mechanizmu
sprezyny i trybu, nie rozumiem rysunku.
Krzyki moéd przemijaja, zostaje milczenie epok’.

Rosyjski prozaik Nikotaj Leskow (1831-1895) - nie zrazajac sie tym, ze
wiosna roku 1862, obwiniany przez radykalng opini¢ publiczng o stanigcie
po stronie tych, ktorzy probowali oskarza¢ Polakéw o serie tajemniczych
pozaréw w Petersburgu, po$piesznie musiat salwowac si¢ wyjazdem z Rosji -
niejednokrotnie podejmowat w swej twdrczosci watki polskie lub z Polska
zwigzane’. W pdznym opowiadaniu Interesujgcy mezczyzni (1885) tema-
tyka ta w zaskakujacy sposob krzyzuje si¢ z watkami dotyczacymi zegarow
i zegarmistrzow. Przyjrzyjmy sie temu zjawisku, zatrzymujac nad stosow-
nymi fragmentami tekstu. Rzecz dzieje si¢ w Rosji, w prowincjonalnym
miasteczku garnizonowym. Narrator, jeden z kawalerzystow, miejscowe
rozrywki sprowadza do trzech: ,,Czas spedzalismy, rzecz jasna, na kartach,
sktadaniu holdéw Bachusowi oraz bogini uciech sercowych”. Pewnego
dnia w miejscowym hotelu pojawia si¢ obcy: wysoki pan w niedzwiedziej
szubie, bardzo bogaty, ktdérego otczestvo sugeruje, ze jego ojciec mdgt by¢
Polakiem. August Matwieicz:

Po matej chwilce, wystarczajacej na ubranie si¢ nieeleganta, drzwi sie otwie-
raja i w nasza chmure dymu wchodzi nieznajomy, na pierwszy rzut oka bar-
dzo przyzwoity pan — wysoki, postawny, w starszym wieku. Ubranie cywilne,
ale sposdb zachowania sie wojskowy, nawet, rzec by mozna, gwardyjski, jak
wtedy byto w modzie, to znaczy $§mialy, nacechowany pewnoscig siebie, ale
pelen leniwego wdzieku, obojetnego przesytu. Twarz pieckna o rysach suro-
wych, niczym na metalowej tarczy stojacych angielskich zegaréw Grahama,
w ktorych caly skomplikowany mechanizm chodzi jota w jote.

! J. Podsiadlo, Wychwyt Grahama, Warszawa 1999, s. 19-20.

2 Zob. S. Kutakowski, Lieskow a Polacy, ,Wiadomosci Literackie” 1927,
nr 24; idem, Polacy w utworach Mikotaja Leskowa, ,Sprawozdania z posiedzen
Towarzystwa Naukowego Warszawskiego” [nadbitka], Wydzial 1, R. 30, Warszawa
1937; A. Neminuszczij, ,Polskij aromat” w prozie N.S. Leskowa, ,,Acta Polono-
-Ruthenica” 2006, t. 11, s. 49-55.
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Nasz nieznajomy dlugi jest niczym ten zegar, a skandowana jego mowa tez
przypomina bicie tego zegara’®.

Opis przywoluje nazwisko George’a Grahama (1673-1751), londynskiego
zegarmistrza, czlonka Royal Society, ktory zastynal jako wynalazca m.in.
tellurium, a przede wszystkim istotnego ulepszenia w konstrukgcji zegaréw
wahadlowych, zwanego wychwytem kotwicowym (wychwyt Grahama).
W opisie Leskowa istotna jest angielska niezawodno$¢ zegaréw, do ktérych
poréwnano obcego, ale i poréwnanie skandowanego sposobu méwienia do
bicia takiego zegara, delikatnie podkreslajace obcos¢ przybysza.

Inny wynalazek George’a Grahama pojawia si¢ w kolejnym opisie Augusta
Matwieicza — tellurium, czyli mechaniczny model ukiadu stonecznego, stu-
z3cy do pokazywania ruchu cial niebieskich:

Spojrzalem na jego pieckna powazng twarz i znowu, dzigki jakiej$ dziwnej
asocjacji, przypomnial mi sie nigdy nie zawodzacy, dlugi, grahamowski
angielski zegar.

Kazda wskazéwka posuwa sie wedle swego przeznaczenia, wyznaczajac
godziny, dni, minuty i sekundy, ksiezycowe obroty i gwiezdne elipsy. Zawsze
jest chtodny, obojetny: pokaze wszystko, oznaczy i zawsze pozostaje sobg
(IM, s. 27-28).

Kolejny opis bohatera wprowadza delikatnie elementy polskie w postaci
barw narodowych, bransolety z napisem zlozonym polskimi literami, wy-
kwintnej materii:

Nagle August Matwieicz zaczal mi si¢ nie podoba¢, zaczalem z niechecia
patrze¢ na jego regularny, grahamowski cyferblat. Jest w nim jaka$ harmonia,
ajednocze$nie co$ dtawigcego, nieodwotalnego. Tyka, tyka — przedzwonia
kurantyiznowu tyka dalej. I ubrany jest jakos inaczej... Oto rekawy koszuli
niepordéwnanie bielszej i cieniszej niz nasze, a pod nig czerwona jedwabna
watdwka potyskuje niczym krew spod bialych mankietéw. Jakby zdjal z siebie
wlasng skore i czyms sie tylko owingl. A na rece zlota damska bransoleta,
ktdra to opada ku dfoni, to znowu si¢ kryje pod rekaw. Na bransolecie mozna
odczyta¢ wyraznie polskimi literami wypisane rosyjskie imie kobiece ,,Olga”
(IM, s. 28-29).

* M. Leskow, Interesujgcy mezczyZni, ttum. I. Bajkowska, Warszawa 1975,
s. 22-23. Dalsze cytaty z tej powiesci oznaczam skrétem IM i numerem strony.
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Zarazem jednak sg w tym opisie wyrazne akcenty martyrologiczne:
August Matwieicz staje si¢ jakby Marsjaszem odartym przez Apollina ze
skory albo (chrzescijanskim?) meczennikiem, dreczonym przez opraw-
cOw przed $miercig. Bransoleta (czemu damska?) zdaje si¢ wi¢ na jego
przegubie niczym waz. Opis jest niepokojacy w swej wieloznacznosci
i niedopowiedzeniu.

W pewnej chwili dochodzi do nieprzyjemnej rozmowy z jednym z rosyj-
skich oficeréw, w ktorej August Matwieicz okreéla si¢ jako mistyk:

- Aha! Mistyk!... To znaczy, ze lubi pan wiscik. Wiem, rozumiem, mistyk
i wiscik, widywali$émy takich — paplat oficer i chociaz byl juz porzadnie
pijany, poszedl, zeby si¢ jeszcze uraczy¢ wodka.

August Matwieicz popatrzyl za nim ni to ze wspdlczuciem, ni to z pogarda.
Obie wskazowki na jego cyferblacie przesunely sie, a on wstal, podszed! ku
grajacym, deklamujac z cicha Krasinskiego:

Ja Boga nie chce, ja nieba nie czuje, Ja w niebo nie pdjde...

Nagle poczulem sie¢ tak dziwnie nieswojo, jakbym rozmawiat z samym pa-
nem Twardowskim, i zapragnalem doda¢ sobie animuszu. Odszedlem wiec
dalej, od stotu karcianego do stolu z zakgskami, ucinajac rozméwke z przy-
jacidtmi, ktorzy mi na swdj sposéb wyjasnili stowo ,,mistyk™. A kiedy po
pewnym czasie, uniesiony falg, znowu sie zblizylem ku grajacym, zastatem
juz Augusta Matwieicza rozdajacego karty (IM, s. 32).

Pan Twardowski to kolejny polski watek, tylko napomkniety, jak
brzek zegara o godzinie pierwszej. Zarazem jest to kolejny sygnal pewnej
niesamowitosci. Jeszcze ciekawiej wyglada tu cytat, podany po polsku,
w rosyjskim tekécie opowiadania wydrukowany polskimi literami. Cytat —

* Mozna domniemywad, ze wyjasnienie to, podobnie jak ,mistyk — wiscik’,
szto w kierunku rymowanej gry stéw. W literaturze polskiej szczegdlnie chetnie
postugiwano sie w tym celu rymem ,,mistyk — wystygt”. Uzyl go Jan Lemanski
w wierszu satyrycznym Krytyka (J. Lemanski, Nowenna, czyli Dziewieédziesigt
dziewigl dytyrambow o szczeéciu, Warszawa — Lwow 1906, s. 112), pézniej Andrzej
Szczepkowski (A. Szczepkowski, Stoweczka, Warszawa 1982, s. 82). Do perfekcji
rzecz doprowadzil Jan Sztaudynger w czterowyrazowej fraszce rymowanej pod
tytutem Bajka o cyniku: ,,Mistyk. / Wystygl. / Wynik: / Cynik” (]. Sztaudynger,
Nie tylko ,,Piérka”. Fraszki, wiersze, bajki, wyb. A. Sztaudynger-Kaliszewicz. £L.6dz
1986, s. 254).
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nie cytat. Rzecz w tym, ze przytoczony fragment wcale nie pochodzi z pism
Krasinskiego. Odnotowal to wydawca Utworéw wybranych Leskowa w serii
Biblioteki Narodowej, opublikowanych w roku 1970. Interesujgcy mezczyzni
nie weszli wprawdzie do tego wyboru, ale edytor Wiktor Jakubowski (sam
syn Polaka i Rosjanki) uwzglednil nowele we wstepie, a na temat zrdédla
cytatu napisal:

Cytat ten pochodzi w rzeczywisto$ci z dtuzszego wiersza przed$miertnego
Szymona Konarskiego, napisanego w 1839 r. na 24 godziny przed rozstrze-
laniem; odno$ne dwa wersy brzmig jak nastepuje:

Ale ja nieba nie chce, ja nieba nie czuje,

Ja do nieba nie pojde, ja w niebo napluje.
Krasinskiemu przypisat go Leskow prawdopodobnie ze wzgledu na cenzure.
Zob. W. Lukaszewicz, Szymon Konarski, Warszawa 1949, s. 219. Za te cenna
informacje sktadam serdeczne podzigkowanie pani profesor Marii Janion®.

Mozna dodag, ze informacja ta, opublikowana w roku 1970, nie bardzo
sie przyjeta. Autor monografii o zwigzkach Leskowa z Polakami pisze, oma-
wiajgc polskie lektury rosyjskiego pisarza: ,,czytal Zygmunta Krasinskiego,
o ktérym wspomni w Interesujgcych mezczyznach, oraz znal »przejmujace
wiersze« Kornela Ujejskiego, zwlaszcza $piewany powszechnie Chorat™, co
jestinformacja poprawna, jesli chodzi o wspomnienie nazwiska Krasinskiego
w interesujacej nas noweli, ale mylaca, jesli zarazem przemilczano przed-
$miertny wiersz Konarskiego — zwlaszcza w kontekscie Choratu.

Samo nazwisko ,,Krasinski”, bez zwigzku z romantycznym poetg, pojawia
sie u Leskowa takze w powiesci Hekyoa (Niekuda, 1864), w znamiennym,
zartobliwym kontekscie. Jeden z bohaterdw, zapytany, czy syn sekretarza
konsystorza moze si¢ nazywac¢ Diumafis, przedstawia caly wywdd na te-
mat pochodzenia réznych nazwisk’. Co znamienne, niektére nazwiska

> M. Leskow, Utwory wybrane, ttum. J. Wyszomirski, J. Tuwim, N. Drucka,
oprac. W. Jakubowski, Wroctaw 1970. BN I1 164, s. LXXXII.

¢ T. Szyszko, Mikotaj Leskow i jego zwigzki z Polskg, Warszawa 1996, s. 146.

7Y Hac 9TO Ha IIIeCThb KaTeropuii nofpaspensercs. [lepsoe, Tenepb paMumnm
110 mpasgHuKam: Poxxgecrsenckuit, birarosemencknii, borosasnencknii; BTopoe,
0 BBICOKMM CBOJICTBaM Ayxa: JIlo6oMyapos, OCTpOMBICICHCKMIL; TPeTbe, 110
npeBHuM Myxam: emochenos, Munpruagckuii, [InaTtoHoB; YeTBepTOE, 11O
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wyprowadzone s3 od takich pisarzy jak Molier, Racine, Milton, Bossuet
czy Dumas (syn), natomiast Krasinski bierze si¢ w tym wywodzie nie od
polskiego poety, tylko od wtasciciela ziemskiego Krasina.

W kolejnym opisie Augusta Matwieicza metafora zegarowa ulega podwo-
jeniu, naklada si¢ na nig inna, odwolujaca do starych portretow, a gdy ta sie
rozwinie, rozgosci i zadomowi w wyobrazni czytelnika, zaraz zastepuje jg
znéw wyobrazenie zegara, tym razem zaposredniczone jako wspomnienie
z dziecinstwa:

Nagte, nieoczekiwanie spadajace na czlowieka nieszczescie zdaje sie go
$cierad na nice, mnie go i ttamsi, niczym praczka szmate, a potem wali wal-
kiem, dopdki wszelkiej nie wyzmie wilgoci. Nie potrafitbym opisa¢ twarzy
i spojrzen Augusta Matwieicza, lecz zywo staje mi w pamieci przykre i nie-
delikatne ze wzgledu na jego nieszczeécie poréwnanie, ktére nasuneto mi
sie w chwili, gdy razem z innymi podbieglem do niego zblizajac $wiece do
twarzy. Znowu mialo to zwigzek z zegarem i jego tarcza, a raczej z pewnym
zabawnym zdarzeniem zwiazanym z zegarem.

Ojciec mdj miat wielka stabo$¢ do starych obrazéw. Wygrzebywal ich wiele
i wszystkie psut zmywajac z nich farbe i pokrywajac nowym lakierem. Kiedy,
bywato, ojciec przywozi skads stary obraz, przygladamy sie i widzimy
ciemnawg, réwng powierzchnie, na ktdrej wszystkie kolory jako$ zgodnie
zbladty, stonowaly sie tworzac pod warstwa pociemniatego lakieru trudno
uchwytna, lecz harmonijna calo$¢, ale oto po obrazie przesuwa sie gabka
nasigknieta terpentyna, lakier staje sie szklisty, warzy sie, pelzng brudne

JaTMHCKUM KadecTBaM: CalleHToB, AMOPOB; IIATOE, 110 MTOMEI[MKAM: IOMEIUK
cerna, MOMOXMM, [0BOPOB, AbSAYOK CbIHA Ha30BeT [OBOPOBCKUIL; MOMEIINK Oy et
KpacuH, vy absukoB cbiH Kpacuuckuit. Bor Haia moMernuia 6bi1a AJieKcaHAPOBa,
s, B 4eCTb ee, AJIEKCAHAPOBCKMIL. A TO, LIIECTOe, YK 110 BIaJ[bIYHEN MUIOCTI:
Monbepos, PaccuHoB, Munbronos, boccroatos. Tak n Hiomaduc. Huuero
TYT HeT yAUBUTeNbHOrO. [IpOoCcTO MO BlafbIUHEl MUTOCTY (PaMUINSA, B YeCTb.
¢dpaHIy3ckoMy mucartenio, fa u Bce TyT ; M.S. Leskow, Niekuda, [w:] idem,
Sobranie soczinienij w odinnadcati tomach, t. 2, Moskwa 1958, s. 178. Zob. tez: W.W.
Wiazowskaja, Onomastika romana N.S. Leskowa ,,Soborianie”, Woronez 2007 s. 36.
Cytat pozostawiam w oryginale, poniewaz w przektadzie filologicznym wyparo-
walby z niego caly smak i finezja dowcipu, a w przektadzie literackim zatracityby
sie odniesienia do autentycznych nazwisk (zamiast ‘Rozdiestwienski’ musialoby
by¢ ‘Bozenarodzeniowy’).
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smuzki i wszystkie tony tego samego obrazu jakby poruszaja si¢, zmieniaja,
chaotycznie mieszajg. Obraz ten sam, a niby inny, wiasnie dlatego, ze okazat
sie oczom taki, jaki jest, pozbawiony lakierowanej powloki, ktéra tonowata
go, czynila spokojnym. Przypomniato mi sig, jak to kiedy$ my, nasladujac
ojca, chcieliSmy zmy¢ tarcze zegara z dziecinnego pokoju i stwierdzilismy
ku swemu przerazeniu, ze wymalowana na niej Baba Jaga z koszyczkiem,
w ktérym siedzialy niegrzeczne dzieci, nagle zatracita swa sylwetke i za-
miast twarzy niezwykle surowej zobaczyliémy co$ bardzo dwuznacznego,
$miesznego.

Podobnie dzieje si¢ z czlowiekiem, ktérego spotkalo nieszczescie. Zmywa ono
z niego lakier i nagle wszyscy dostrzegaja sptowiate barwy, stare, glebokie
pekniecia. Gos¢ nasz byl jednak silniejszy niz inni; panowal nad soba, starat
sie otrzgsna¢ z wrazenia i rzekt:

— Prosze, niech mi panowie darujg, ale to naprawde drobiazg... Prosze nie
zwraca¢ na to uwagi i pozwoli¢ mi odej$¢ do mego pokoju, poniewaz...
zrobilo mi sie... stabo; prosze mi darowa¢, nie moge dtuzej grac.

August Matwieicz odwrdcit sie ku wszystkim twarzg, ktora najwyrazniej
przypominata zmyta zegarowg tarcze, chociaz usitowat zachowad uprzejmy
u$miech (IM, s. 36-38).

To nakladanie si¢ wyobrazenia tarczy zegarowej i sportretowanej twa-
rzy, po czym znow tarczy zegarowej, nadaje postaci bohatera niepokojaca
migotliwos¢, jakby rodem z powiesci grozy czy romantyzmu fantastycz-
nego d la ET.A. Hoffmann. Ten motyw zmierza do kulminacji, jaka bedzie
twarz Augusta Matwieicza przynoszaca wiadomos¢ o samobdjczej $mierci
mlodego korneta:

W drzwiach przed nami dostrzeglismy dtugg, niczym stojacy zegar, koty-
szgcg sie postaé Augusta Matwieicza z twarzg niczym na grahamowskiej
tarczy, na ktdrej wszystkie wskazowki opadly w dét...

- Za pdzno - wychrypial - zastrzelit sie (IM, s. 52).

Kornet zastrzelil si¢ dla honoru, dla uchronienia przed pomdéwieniami
mlodziutkiej zony putkownika, z ktérg faczylo go czyste romantyczne
uczucie. Odebral sobie zycie w imi¢ wyzszej wartosci, ale nie dla tak zwa-
nego honoru oficerskiego, pod ktérym czesto kryje sie fanfaronada, tylko
dla honoru rycerskiego, jak sredniowieczny trubadur, rycerz pani swego
serca. Jego $mier¢ byla wstrzagsem dla putkownikowej, metafora zegara
pojawia sie raz jeszcze, ex post, za posrednictwem jej snow i lekow:
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[...] putkownik opowiedzial popowi, ze naszej biednej, miodej, rézowiutkiej
putkownikowej przywiduje sie ciggle August Matwieicz i wedle jej stow taki
wlasnie, jaki jest w rzeczywistosci, to znaczy stoi gdzies przed nig, opowiada
cos, calkiem niby na jawie, takusienki wlasnie, jak bywaja te staroswieckie
angielskie szafkowe zegary. Pop az podskoczyt:

- No prosze! - powiada. — Zegar! Tak wla$nie przezwali go réwniez
oficerowie.

- Dlatego wlasnie opowiadam ojcu, ze to zadziwiajace! I prosze sobie wyobra-
zi¢, ze w salonie naszym, jak na zfo$¢, stoi wlasnie taki staro$wiecki zegar,
i to z kurantami; jak zacznie wydzwania¢ swoje din, din, din, din, din, to
dzwoni do nieskoniczonosci; ona o zmierzchu boi sie koto niego przechodzic,
jednak nie mamy go gdzie podziaé, powiadaja przy tym, ze to rzecz bardzo
cenna, zreszta zona si¢ do niego przywiazala.

- Niby dlaczego?

— Lubi tak pomarzy¢... co$ tam w wahadle niby styszy... Rozumie ojciec,
jak sie wahadlo porusza... rozkotysze, jej sie wydaje, ze niby slyszy stowa:
»szukkam, szukkam”. Tak to! i wie ojciec, umiera przy tym z ciekawosciize
strachu, tuli sie¢ do mnie, chce, zebym ciagle ja podtrzymywat. Mysle, czy
aby znowu nie jest w odmiennym stanie?

- Tak, tak... i to moze si¢ przytrafi¢ mezatce, to... bardzo mozliwe... A nawet
catkiem prawdopodobne - podchwycil od razu pop i tym razem wymigat sie
wreszcie i przybiegt do nas, w rzeczy samej, jakby prosto z fazni, i z wszyst-
kim si¢ przed nami z rozpedu wygadal, ale potem prosil, zebysmy nikomu
nie rzekli ani stowa (IM, s. 89-91).

Wréémy wszakze do kwestii rzekomego cytatu z Krasinskiego i zapytajmy,
skad Leskow mégl zna¢ zacytowany fragment wiersza Konarskiego. Ukazat
sie on bodaj po raz pierwszy w wydanym przez Seweryna Goszczynskiego
w Paryzu ,Noworoczniku Demokratycznym” na rok 1843, w brzmieniu:

Moze i ten raz jeszcze Panie mie probujesz -
Moze za pieklo w zyciu, Niebo mi gotujesz? —
Ale ja Nieba nie chceg, ja Nieba nie czuje,

Ja do Nieba nie pdjde — ja w Niebo napluje®.

8 Wiersz Szymona Konarskiego, krétko przed Smiercig napisany, ,Noworocznik
Demokratyczny” (Paryz) 1863, s. 237.
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W roku 1865 w szwajcarskim Bendlikonie wyszed! nakladem autora
patriotyczny poemat dramatyczny Mieczyslawa Dzikowskiego Szymon
Konarski. Ksigzka Dzikowskiego byta konfiskowana przez rézne europejskie
cenzury, a zarazem kursowala po kontynencie, docierajac takze do Rosji.
Egzemplarz warszawskiej Biblioteki Narodowej, dostepny w portalu Polona,
ma odreczng dedykacje: ,,Dla Redakcji »Kotokota« / Autor”. Z Raportéw
szpiega wiemy, ze adresat tej dedykacji, Aleksander Hercen, wysytal poemat
do Rosji.

U Dzikowskiego odpowiedni fragment znalazt sie w scenie pod tytutem
Wigzienie, ktéra niemal w calosci wypelnia monolog Konarskiego. W ten
wlasnie monolog autor wplot! fragment wiersza przedsmiertnego, ujety
w cudzystow:

Ale ty milosierny... niebo dasz w nagrode -

Niebem nas karmi¢ bedziesz... gdzie$ na tamtym $wiecie...
[...]

Niebo... to wymyst piekfa... mieszkanie szatanéw...
Niebo... to chyba miejsce niebieskiej swawolil...

»Ja nieba nie chcg... ja nieba nie czuje...

Ja do nieba nie pdjde... ja w niebo napluje!...
Ja gardze Twoim niebem... Ty Wszechmocny Boze,
Co powstrzymac nie mozesz jednej cara reki...°

>

Poniewaz w noweli Leskowa motyw zegara odgrywa tak istotng role,
a 0 Konarskim wiadomo, ze w Szwajcarii, w La Chaux-de-Fonds, uczyt si¢
fachu zegarmistrzowskiego, sprobujmy przejrze¢ pod tym katem przekazy
biograficzne dotyczace Konarskiego, jakie ukazaly sie drukiem przed po-
wstaniem Interesujgcych mezczyzn (przypomne, ze cytat z wiersza pojawia
sie tam w grafii oryginalnej, polskimi literami, co wskazuje na potencjalne
zrodlo).

W roku 1839 w Strasburgu ukazata si¢ broszura Pamigtnik obchodu
ku uczczeniu prac i meczenistw Szymona Konarskiego, rozstrzelanego
w Wilnie — pamigtka obchodu urzadzonego w stolicy Alzacji 2 kwietnia
1839 roku. Zawieralo ono wprowadzenie, w ktérym wskazywano na chec¢

® M. Dzikowski, Szymon Konarski, Bendlikon 1865, s. 34.
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przeciwstawienia si¢ oszczerstwom, rzucanym na pamie¢ Konarskiego
przez niektdre pisma emigracyjne (,,Kronika”, ,,Mloda Polska”), nastepnie
zagajenie Leona Zienkowicza, dluzsze przemoéwienie wygloszone przez
Lucjana Siemienskiego oraz wiersz Seweryna Goszczynskiego, napisany
dla uczczenia pamieci Konarskiego, a rozpoczynajacy sie od stéw: ,,Aniele
Polski! co robisz $réd cieni / Gdy $mier¢ snu lezy na calym juz Wilnie?”".
Po stowie koncowym przewodniczacego zebrania, Zienkowicza, nastepuja
nazwiska wszystkich dwudziestu szesciu uczestnikéw obchodu, wypisane
kapitalikami jak na cokole pomnika.

Rok przed wydrukowaniem przed$miertnego wiersza Konarskiego
ten sam ,Noworocznik Demokratyczny” opublikowal tekst Lucjana
Siemienskiego Pobyt na Litwie i ostatnie chwile Szymona Konarskiego
(Ustep z jego Zywota). Autor opisuje pobyt emisariusza w majatku Ignacego
Rodziewicza, Lissowie na Polesiu, i wyjazd do Wilna w czasie jarmarku
i kontraktow swieto-jurskich, w kwietniu 1838 roku. Wyjmijmy z tego opisu
pare fragmentow.

Na samym prawie wyjezdnem kto$ z poufnych poleca Konarskiemu zegar-
mistrza Duchnowskiego, jako poczciwego cztowieka i patriote, przy czym
przedstawia go na czlonka.

To si¢ dzialo rano. Po potudniu, dnia 29 Kwietnia, Konarski sam idzie
do Duchnowskiego, gdzie zastawszy kilka obcych oséb, wymysla powdd
usprawiedliwiajacy jego przybycie, i daje do naprawy tancuszek od zegarka,
ktéry na razie sam przerwal. Duchnowski sporzadziwszy takowy za kilka
minut oddaje, a gdy ofiarowanych sobie pieniedzy przyja¢ nie chce, Konarski
zaprasza go na wino.

Jest na niemieckiej ulicy Zyd Rozenthal, ktéry trzyma szynk wina; tam sie
udaje Konarski z Duchnowskim, a nie chcagc mie¢ §wiadkéw, zada osobnego
pokoiku, gdzie przy szklance otwiera si¢ ze swoimi zamiarami, i stara si¢
naktfoni¢ Duchnowskiego do przystapienia do zwigzku'.

Wedle tej relacji karczmarz, podstuchawszy cze$¢ rozmowy, donidst na
policje, w efekcie czego pojawil sie agent, ktéry probowat sie wkreci¢ do

1 Pamietnik obchodu ku uczczeniu prac i meczefistw Szymona Konarskiego,
rozstrzelanego w Wilnie, Strasburg 1839, s. 14.

' L. Siemienski, Pobyt na Litwie i ostatnie chwile Szymona Konarskiego (Ustep
z jego zywota), ,Noworocznik Demokratyczny” (Paryz) 1842, s. 222.
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rozmowy. Konarski pono¢ udat przed nim, iz sam tez jest agentem, ktory
wlasnie wpadl na trop Konarskiego, i zaprowadzil tamtego pod jedna z wi-
lenskich kamienic, umknawszy przez przechodnig brame. Zegarmistrza
Duchnowskiego aresztowano, a samego Konarskiego po paru dniach tez
schwytano i aresztowano, podobnie jak Rodziewicza.

Siemienski opisuje tortury, jakim poddano wiezniéw w sledztwie, kil-
kumiesieczne $ledztwo, wreszcie wyrok, skazujacy Konarskiego na $mier¢
przez rozstrzelanie. W dzien przed egzekucja Konarski napisal poemat, ktory
»skonczyt bolesnym krzykiem na niesprawiedliwos¢ loséw, méwiac: »czy sig
do piekiet czy niebios dostang rozburze stare pieklo, stare niebo..., a nowe
Bostwo moze sprawiedliwszym si¢ okaze dla cierpigcej ludzkosci. ..«

Siemienski przytacza nastepnie przed$émiertny list Konarskiego do matki
i brata, w ktérym zargcza on o swym honorze i prosi o sptacenie drobnych
dlugéw: ,[...] winienem 50 talaréw pruskich Planu] Weberowi w Lipsku
i P[anu] de Roy w Chaudes-fonds w Szwajcarii 100 frankéw; chciejcie zatem
zlozy¢ te ostatnig zebranine i odesta¢ im. Adresy s3 nastepujace: a M[onsieur]
Weber a Leipzig, w liScie prosi¢ go o przebaczenie, ze tak p6zno uiszczam si¢
z dlugu, i o$wiadczy¢ mu moja przyjazn i wdziecznosé; dalej: a M[onsieur]
de Roy a Chaudes-fonds, takze o$wiadczy¢ moja przyjazn i wdzieczno$¢™.

Trzeba tu doda¢, ze cho¢ Siemienski figuruje jako autor tej relacji, byt
on raczej kompilatorem materialéw nadestanych z kraju, w dodatku jego
wersja (ktorej rekopis sie zachowat) zostala przez Goszczynskiego poddana
pewnym modyfikacjom.

W roku 1859 wyszta kolejna emigracyjna publikacja o Konarskim: opra-
cowany przez Leona Zienkowicza zeszyt w serii Usque Ad Finem. I znéw
wyjmujemy z niego wybrane fragmenty; fragmentaryczno$¢ lezy zreszta
w naturze tego tekstu. Zienkowicz zastrzega na wstepie, ze jest jedynie
kompilatorem i ze musial mie¢ wzglad na osoby zyjace:

Co bylo dotad rozrzucone po rozmaitych pismach, co styszalem albo widzia-
tem, to zebrane i ztozone w tre$¢ jedna, tutaj podaje. Nie szto mi o pelnosé¢,
o wykonczenie nawet: bo w pracach tego rodzaju my$l i rzuty najwiecej zna-
czg. Na prozno by tez szukat kto niejednego z wiadomych sobie a ciekawych

2 Tbidem, s. 224.
Ibidem, s. 226. Drugi z adresatow byt zegarmistrzem w La Chaux-de-Fonds.
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szczegotéw. Zywot, ktéry przedstawiam, czasy, w ktérych on sie rozwinal,
nazbyt $wieze sg jeszcze, aby o nim, lub o nich, mozna byto wszystko juz
powiedziec™.

Silg rzeczy przy takiej koncepcji edytorskiej w broszurze znalazto si¢
miejsce na relacje Siemienskiego, przedrukowang (s. 15-35) z podaniem
zrddla, ale bez jego nazwiska. W przedruku Zienkowicz dokonat skrétow,
miedzy innymi usunal nazwiska i adresy ,,dtuznikéw” (raczej: wierzycieli)
Konarskiego w Lipsku i w Szwajcarii®.

Ponadto w broszurze Usque Ad Finem przedrukowano szereg artykulow
z prasy. Za ,,Kurierem Wilenskim” (z 18 kwietnia 1839 roku) umieszczono
Wyrok (dostéwny) na Szymona Konarskiego i jego spétzwigzkowych. W kate-
gorii: ,osoby nalezgce do tajemnego Towarzystwa Studentéw Wilenskiej aka-
demii medyko-chirurgicznej” znalazl si¢ tez ,,Jan Duchnowski, zegarmistrz
Wilenski™. W wycinku z ,,Gazety Wielkiego Ksigstwa Poznanskiego” (bez
podania daty) czytamy o konfiskatach majatkéw oséb przestuchiwanych
przez komisje powotana do zbadania sprawy Konarskiego: ,,Wskutek no-
wych tej komisji postanowien, 37 nastepujacych osob z guberni Wilenskiej
pozbawiono wszelkiej wlasnosci i oddano je pod sad: [...] 21 Duchanowski,
zegarmistrz [...]"".

Interesujgce szczegdly zawiera artykut ttumaczony z ,,Journal du Peuple”
z 7 kwietnia 1839 roku:

Po upadku Warszawy [Konarski — przyp. J.Z.] schronit si¢ do Francji, my-
$lac, ze Paryz wyda raz jeszcze hasto odrodzenia. Lecz wkrétce wywiedzion
z bledu, postanowit wréci¢ do swego kraju, zanies¢ tam owoc swych nauk
i swoich patriotycznych usitowan. Dla dopiecia tego celu uczy sie zegarmi-
strzostwa, przechodzi Niemcy, wchodzi do Polski jako robotnik podrézujacy
naprawiajacy zegarki dniem, szukajac ludzi wspanialomysélnych i poswie-
conych noca®.

" Szymon Konarski (Usque Ad Finem), oprac. L. Zienkowicz, Paryz [1859], s. 3.
5 Zob. ibidem, s. 28.

' Tbidem, s. 41.

7 Ibidem, s. 44.

% Ibidem, s, 47.
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Podobnie, cho¢ krécej, co spowodowalo pewne przektamanie odno-
$nie do miejsca zapoznania si¢ Konarskiego z fachem zegarmistrzowskim,
w artykule z ,,National”, powtérzonym za ,,L'lIntelligence” z 19 kwietnia
1839 roku: ,,Po klgsce warszawskiej przybyl do Francji. Tam si¢ nauczyl ze-
garmistrzostwa; potem ukryty pod ubiorem robotniczym potrafil przeby¢
Niemcy i stang¢ w Polsce™.

Broszure Usque Ad Finem zamyka, niczym zamaszysta sygnatura
sprawcy, faksymile podpisu pod rekopisem artykulu programowego
czasopisma ,,Péinoc” (1835): ,,Szymon Konarski / jeden z wydawcéw
dziennika”.

Pézniejsze publikacje na temat Konarskiego przynoszg wiele informacji,
ktére nabierajg dodatkowej wymowy w kontekscie opowiadania Leskowa,
sktaniajac do tezy, ze rosyjski pisarz musiat si¢ z nimi zetkna¢ w takich czy
innych przekazach, moze w tradycji ustnej (jak wiadomo, Leskow sporo
czasu spedzil na Zachodzie, obracajac sie w srodowisku polskich i czeskich
emigrantow™).

W $wietle opisu pogrzebu mlodego korneta Saszy, ktory porownany jest
w opowiadaniu do pogrzeboéw Gogola, a takze Niekrasowa i Dostojewskiego,
zwanych ,wydarzeniami historycznymi”, i ktéry charakteryzowat si¢ obec-
noscig thumoéw (,,[...] przyszlo jednak zewszad mndstwo ludzi. Wzdluz calej
drogi, od hotelu az po samg cerkiew cmentarna, stali ludzie réznych stanow.
Kobiet wigcej bylo niz mezczyzn. Nikt ich nie przekonywal, ze nalezy da¢
wyraz zalowi, ale wiedzialy same, ze trzeba oplakiwa¢, i ptakaly nad ta
zaglada mlodego Zycia, co samo przerwalo swa ni¢ z powodu »szlachetno-
$ci«.”) inaczej brzmig przytaczane w opisach $mierci Konarskiego wtasne
jego stowa: ,,Jak widze, nie jeden monarcha zazdroscitby mi tak wspaniatego
i licznego pogrzebu™'.

W cytowanym poemacie Dzikowskiego, w scenie zatytulowanej Sgd, gu-
bernator Dothoruki méwi:

¥ Ibidem.
2 Zob. F. Listwan, Sztuka pisarska Mikotaja Leskowa, Krakow 1988, s. 67-78.
2 L. Siemienski, Ogrody i poeci, Warszawa 1955, s. 231.
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Zreszty jasny dowdd mamy,
Ze juz nic z nim nie zrobimy,
Milczy, cho¢ skore zdzieramy...?

Na te stowa wprowadzaja ,,Konarskiego zbroczonego we krwi”*. Czyz nie
tu szukac nalezy zrédta dziwacznego opisu Augusta Matwieicza w noweli
Leskowa, ktoremu ,,[...] czerwona jedwabna watdéwka potyskuje niczym krew
spod bialych mankietow. Jakby zdjal z siebie wlasng skoére i czyms sie tylko
owingl”? W polaczeniu z patetycznym opisem pogrzebu Saszy zbieznosci
te potwierdzaja hipoteze¢ o tym, ze Leskow w Interesujgcych mezczyznach,
pod pozorem obyczajowej anegdoty o samobdjstwie dla honoru z zegarami
w tle, staral si¢ przemyci¢ narracj¢ o konspiracji zegarmistrza, emisariusza
i meczennika Szymona Konarskiego.

Wiedza na temat zegarmistrzowskich watkéw w dziatalnosci Konarskiego
znacznie si¢ poszerzyla od czasu publikacji jego dziennika, prowadzonego
dos¢ systematycznie w latach 1831-1834, ktoéry zachowal si¢ w moskiewskim
archiwum?. Jak podaje wydawca: ,, Tekst pisany jest na cienkim, pdtprzezro-
czystym papierze dwustronnie. Kartki zgiete w polowie i zszyte w formie
nieduzego zeszytu. Zapis sporzadzony jest atramentem silnie zalewajacym,
tak iz w niektérych partiach trudny jest do odczytania” (D, s. XIX).

Autor wstepu, streszczajac biografie Konarskiego, podaje migdzy in-
nymi, ze w lutym roku 1833 wybrat sie on ,w droge do kraju z fatszy-
wym paszportem szwajcarskim wystawionym na nazwisko Simon Revers”
(D, s. X) w celu udzialu w partyzantce Zaliwskiego, ale po niepowodzeniu
tej akcji powrdcil na Zachdd (w okresie od 3 lutego do 5 maja 1833 roku
Konarski, ze wzgledéw konspiracyjnych, nie prowadzil dziennika). Po poby-
cie w Brukseli przybyl do Szwajcarii i ,,osiadt w Chaux-de-Fonds w kantonie
Neuchdtel, gdzie pod przybranym nazwiskiem Simon Konar zarabial na zy-
cie w wytwdrni zegarkow, nie przerywajac pracy organizacyjnej w szeregach

22 M. Dzikowski, op. cit., s. 22.

# Ibidem, s. 23.

2t Pierwsze fragmenty opracowal i opublikowal Mieczystaw Wierzchowski
(Z dziennika Szymona Konarskiego, ,Moéwia Wieki” 1959, nr 11, s. 19-22), caloé¢
ukazata si¢ ¢wier¢ wieku poézniej: S. Konarski, Dziennik z lat 1831-1834, przygo-
towali do druku B. Lopuszanski i A. Smirnow, Wroctaw 1973. Cytaty z tej pozycji
oznaczam w tekscie literg D i numerem strony.
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Mlodej Polski, w ktérej wystepowal pod ps. Rembek” (D, s. XII). Z kolei
w lipcu 1835 roku Konarski wraz z bra¢mi Adolfem i Leonem Zaleskim
wyjechat ,do Krakowa z paszportem na falszywe nazwisko Burkharda
Sieversa, zegarmistrza z Hanoweru” (D, s. XII), a w grudniu tegoz roku
przekroczyt granice miedzy Galicja a Wotyniem. Tam rozwingl rozgale-
ziong dzialalno$¢ i dos¢ szybko pokryt ,siecia komorek spiskowych caty
obszar Ukrainy” (D, s. XIV). W maju roku 1838 ,,[...] przybyt do Wilna
w celu sfinalizowania sprawy sprowadzenia z zagranicy niezbednej do
akcji propagandowej drukarni. W czasie odbywania w tej sprawie narady
w lokalu miejscowego winiarza Nitla Rosenthala, omal nie wpadl w rece
poligji [...]” (D, s. XVI).

W dzienniku z wedréwek Konarskiego po Europie, bardzo szczegd-
fowym, zegarki pojawiajg si¢ nieraz, w réznej funkcji. Raz jako zastaw
zobowigzan towarzyskich, jak w Colmar w Alzacji (,,[...] udalismy sig¢
do ich kasyna, czyli domu zabawy ciagle trwajacej mezczyzn, gdzie do
czwartej w bilard gralismy, po czym wrdciliémy na obiad, gdzie 100-letnie
wino znowu pilismy. Za powrotem Kosiorowski robil wyprawe po zegarek,
ktéren w zaktad, ze przyjdzie, zostawil” [D, s. 99]). Raz, jak w Antwerpii,
jako wsparcie staran autora o zdobycie fletu, na ktérym moglby zarabiac jako
wedrowny grajek (,,Dopiero latanina, zeby naja¢ dobry flet i dosta¢ pienie-
dzy na zastaw. Jeden daje zegarek, drugi pierscionek, ten 5 fr., ten 10, aby
tylko cho¢ jednemu rodakowi dopomdc do zarabiania chleba. Dostalem
wreszcie” [D, s. 223]).

Zegarek odgrywa tez istotng role w jednym z kulminacyjnych momentéw
biografii autora, tuz przed opuszczeniem Belgii i wyjazdem do Szwajcarii.
Tym razem Konarski wedrowat nie jako zegarmistrz, ale jako muzyk - za
falszywym paszportem wystawionym przez belgijski MSZ (!) na nazwisko
niemieckiego flecisty z Frankfurtu. 8 grudnia 1833 roku Konarski notowat:
»Friedlender oznajmil mi tam, ze jutro bede mial z Antonim paszport,
ktéry mi bedzie wydanym przez Ministerium Spraw Zagranicznych, ktore
zrazone, jak caly rzad, obchodem 29 Listopada, przystalo na wydanie falszy-
wych paszportéw, aby sie tylko mogto pozby¢ Polakéw [...]. Do tego stopnia
Polacy sg dzisiaj postrasznymi dla despotdw, ze ministrowie posuwaja si¢
do popetnienia czynnosci, ktére u innych surowie by karali” (D, s. 243).
Nastepnego dnia dodawat: ,,O dwunastej poszlismy oba do Komitetu, gdzie
nam oddano pasporta. Ja, z Frankfurtu a/M., muzykus” (D, s. 243).
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Dwa dni pézniej w dzienniku figuruje nastepujacy zapis:

12. Oka nie zmruzytem jak zwykle obok mojej Alali, tym bardziej ze mysl
o przedstawiajacej przysztosci i podrézy zajeta dosy¢ czasu, chociaz moge
powiedzied, ze znajac ja, dosy¢ jest by¢ przy niej, aby o czym innym nie
mysle¢, tylko o pieszczotach z nig. Zajety myslami, zapomniatem o zegarku.
Alali budzi sie po krétkim drzemaniu, pieszczoty prowadza do uniesien,
anim si¢ im oddatem, przypomniatem, ze zegarek poci$niety ostatnig raza
kwadrans na pigta wybil. Biore go w reke, piata wybija. Godzina, w ktorej
mialem by¢ u Gruzewskiego dla wzigcia Antoniego w dylizans. Wyrywam
sie z ragk mojej Alali i w 3 minut ubrany daje jej ostatni catus. Ta mnie nie
puszcza, ale nie wie, co sie stalo. Ja sie wyrywam myslac: Dla mnie juzes
stracona, fadna dziewczyno. Wypadam, budze, ubierajq si¢ i w kwadrans je-
ste$my w dylizansie. Adieu, Florian, powiedziatem Gruzewskiemu rzucajac.
Adieu, mes amis, on odpowiedzial. Jedziemy wiec do Szwajcarii (D, s. 245).

Ten i$cie powiesciowy fragment, w ktérym zegarek odmierza zaréwno
milosne zapaly, jak i przygotowania do niebezpiecznej przeprawy, zamyka
jeden, belgijski, etap emigracyjnej tutaczki i rozpoczyna drugi, szwajcarski,
ktéry mial by¢ okresem dziatania, jako Ze Konarski zaangazowal si¢ mocno
w udzial w tak zwanej wyprawie sabaudzkiej. Instynkt pisarski sprawia, ze
i ten odcinek tutaczki zamyka si¢ opisem nocnego drzemania:

Do godziny drugiej, a moze i wigcej, oka nie zmruzywszy, po przebie-
zeniu my$lg wszystkiego, co moze nie tylko w skutku, lecz i w projekcie
egzystowa¢ na $wiecie, po zwiedzeniu miast, wsi i krajéw calego $wiata,
po dwugodzinnym pobycie w Ojczyznie, po widzeniu matki, Stanistawa
w Szwajcarii, z ktérymi Jozia, jako moja zona figurowala, przebiedziwszy
[przebudziwszy? - ].Z.] si¢ z tego dumania, zadecydowalem, ze trzeba zajac¢
sie uczeniem rzemiosta jakiego, nim okolicznos$¢ nadarzy sie wzigcia broni
w reke z pomyslniejszym aby, niz dotad, skutkiem (D, s. 279).

To pdlsenne marzenie o finansowej samodzielnosci mialo si¢ zisci¢ wla-
$nie w zegarmistrzostwie. Pod koniec lutego 1834 roku Konarski przybywa
do waznego szwajcarskiego centrum tego rzemiosta, La Chaux-de-Fonds
w kantonie Neuchatel, gdzie byt juz kiedys przed wyprawa do Polski i gdzie
mial znajomych. 23 lutego notuje:
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Oswiadczytem Alfredowi [Drozowi] cel mojego przybycia, dodajac, ze nie
ma pracy, na ktéra bym sie nie poswiecil, byleby tylko nie by¢ na fasce,
a nastepnie nikomu ci¢zarem. Skomunikowatl sie z innymi i w odpowiedzi
przyniést mi po obiedzie, ktéren wspdlnie zjedlismy, Ze sa dwa miejsca w ze-
garmistrzostwie. Podlug jego polecenia nastepnie poszedlem do Roy, ktéren
zaprowadzil mnie do C.E. Valles, pracujacego aux échappements a cylindre.
Nie wiedzac kto jestem, robil w poczatku trudno$ci, lecz ulatwily sie troche
interesa i odpowiedz zostata odlozona do jutra (D, s. 285).

Wymienieni w opisie Szwajcarzy to Alfred Droz, lekarz z La Chaux-de-
Fonds, Auguste Roy i C.E. Valles, producent zegarkdow.

Tego samego dnia Konarski ogladat i bawil sie stynnymi automatami
Pierre’a Jacquet-Droza, tymi samymi, ktére w roku 1765 wzbudzity taki
zachwyt podroézujacych po Szwajcarii braci Mniszech:

Przed kolacja wlaczam automaty pana Jacques Droz, ktére, przed 50 laty tutaj
zrobione, kilkanascie lat w Hiszpanii zamknietymi byty przez Inkwizycje,
jako diabta w sobie majace, i gdyby nie wiadomos¢, ze mechanika jest wy-
doskonalong, mozna by sta¢ si¢ wiecej niz czlowiekiem przy pomocy tych
automatéw, tak dobrze nasladujgce ruchy zgranych osob. Szczegdlnie malarz,
ktéren rysuje kilka matych przedmiotéw odcieniowanych jak najdoskonalej,
przy rysowaniu oczyma $ciga poruszenia reki, zdmucha utamany otéwek
itp. Pisarz wypisuje kazde stowa mu podyktowane. Panna gra na fortepianie,
czyta oczami i poruszeniem zglosek nuty, oddycha, klania si¢ na konicu, po
wyegzekwowaniu kilku sztuczek. Wszystkie ruchy tych trzech oséb odby-
waja [si¢] po nakreceniu sprezyny kluczem zegarowym pod prawa lopatka
umieszczonej (D, s. 285).

Warto zestawic ten opis z ulotka z lat 30. XIX wieku, reklamujaca 6w po-
kaz. O rysowniku napisano tam: ,,Ten Android rysuje pie¢ réznych tematow,
i tak dobrze nasladuje wszystkie pozy i ruchy zapalonego rysownika, iz wy-
daje sig, jakby rysowat nie srodkami mechanicznymi, ale ozywiony tchnie-
niem zycia”?. O pianistce: ,,Ten ciekawy Automat przedstawia panienke

# Exposition des Automates des célébres Jaquet-Droz, pére et fils, de La Chaux-
de-Fonds, La Chaux-de-Fonds, circa 1830, Imprimerie d’Ami Lesquereux. Ulotka
w zbiorach Musée historique w La Chaux-de-Fonds, sygn. XXXIII N° 58. Za jej
udostepnienie dzigkuje Rosselli Baldi.
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w wieku 13 do 14 lat, ktora dotyka pianina. Poruszenia biustu, glowy, oczu,
ktdre podazaja za muzyka, jakby ja czytaly, wdzigczny dyg, jaki czyni po
wystepie, sa tak naturalne i wyraziste, ze widz nie moze uwierzy¢, iz widzi
ludzkie dzieto™. O pisarzu: ,,Ten cud mechaniki pisze na zadanie widza
wszystkie podyktowane mu frazy. Widzac go, kiedy tak pisze jak zaczaro-
wany, ma sie wrazenie, Ze jest wyposazony w inteligencje wlasciwg tylko
czlowiekowi. Ujrzawszy go, stynny mechanik Vaucasson, peten podziwu
dla zastug jego wytworcy, powiedzial: »Mlody czlowieku, pan zaczyna tam,
dokad ja chciatbym dojs$¢« (wyimek z Encyklopedii)””. Z ulotki mozna tez
wyczytac, ze automaty byly pokazywane miedzy godzing druga a siddma
wieczor, w gospodzie ,Pod Wagg” (,Balance”), ktorej, dodajmy, Konarski
byt nie tylko czestym bywalcem (D, s. 297), ale tez w niej wystepowal jako
flecista (D, s. 328), a i przez pewien czas mieszkat (D, s. 286). Wstep koszto-
wal franka (dla dzieci pét), a na zakonczenie kazdego seansu pokazywano
dwoje mechanicznych tancerzy.

Nastepnego dnia odbyla si¢ narada na temat wyboru specjalizacji zegar-
mistrzowskiej: ,,Poczciwi ludzie zajeli sie szczerze moim losem i radzili, ze
trzymanie ksigzek i guillochure nie jest tak dobrym, jak partie des échap-
pements” (D, s. 285). Radzono zatem Konarskiemu wyspecjalizowanie si¢
w wytwarzaniu wychwytéw kotwicowych (Grahama), zamiast buchalterii
lub sporzadzania ornamentéw giloszowanych.

Fascynujacy jest opis poczatkow pracy. 25 lutego: ,Wieczorem pan Valles
zdecydowal, ze mnie przyjmie do swojej roboty, tylko trzeba, zebym narze-
dzia zakupil sobie potrzebne, a jezeli bedzie widzial we mnie zdatnos¢ po-
trzebng do tak delikatnych robét, przyjmie mnie na swoj stét” (D, s. 285-286).
26 lutego:

Poczciwy Roy z innymi podjal sie zakupienia mi instrumentéw. Zakupit mi
un tour, un état des burins, des arches etc., co ja do pana Valles odniostem.
Obiad zjadfem u p. Alfreda, a po poludniu, jako zegarmistrz przyszly, za-
siadfem przy warsztacie. Rousseau powiedzial, ze kiedy Emilia odwiedzajac
kochanka wzieta hebel, chcac go nasladowaé, Wenera patrzac z gory roze-
$miata sie, ucieszona sita mitosci. Ja bym mogl powiedzie¢, ze kiedy mi dano
drut do toczenia i dtuto wzigtem w reke, Mars roze$miat sie, chcac szydzié

26 Ibidem.
27 Ibidem.
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z zolnierza, bioracego sie do robienia cylindréw, ktéren nic procz karabinu
nie nosit w swoim reku (D, s. 286).

W osobny watek mozna wyodrebni¢ aspekt finansowy nowego zajecia.
27 lutego 1834 roku Konarski pisze: ,W tym projekcie urojenia nie wi-
dze, bo za kilka miesi¢cy spodziewam si¢ 5-6 frankéw dziennie zarabia¢”
(D, s. 286). 6 marca notuje w minorowym tonie: ,,Jak zwykle, dzien przy
pracy. Cylindry juz robie. Postep wielki w tak krétkim czasie. O, gdybym
mogt kiedys przyj$¢ do moznosci zarabiania na moje zycie. Gdybym mogt
przestac by¢ zebrakiem. Lecz tyle pieniedzy potrzeba na kupno narzedzi, aby
pracowac na siebie, a tu 2 koszul tylko i jedne gatki, para skarpetek podar-
tych calego majatku i calej garderoby” (D, s. 288). 17 czerwca, relacjonujac
pertraktacje z pewnym ziemianinem w kraju, Gawronskim, w sprawach
finansowych, informuje:

Pisalem ze Szwajcarii, ze zegarmistrzem bedac, zarabiam 4 fr. dziennie,
aby zrozumial, ze dla siebie nic nie potrzebuje, lubo dzi$ jeszcze dwoch
nie zarabiam, lubo dzi§ majac 100 fr. przez to dlugu, ktéry zaplace, bo mi
milos¢ wlasna nie pozwala przyjmowac ofiar, do ktérych mam prawo, jak
do mojej wlasnosci, dzi§, méwie, zamiast koszuli mam poszarpany kawal
plétna starego, ktoren bluzg przykrywam, nie majac kamizelki nawet do
pokrycia plec wydartych zupetnie (D, s. 316).

Réwnolegle autor dziennika notuje swoje postepy w nauce rzemiosta.
12 marca: ,,Okolo potudnia wldcze si¢ troche po jarmarku, juz poleruje
cylindry” (D, s. 290). 18 marca doznal przeszkody z powodéw sentymen-
talnych: ,,Rocznica wejscia do Polski pod Nowym Miastem. Opowiadalem
Zygmuntowi wypadki dwczesne. Wspomnienia wzruszyty mnie mocno.
Dzien caly prawie zmarnotrawilem, nie mogac si¢ zaja¢ niczym. Nie wi-
dziatem mego pilnika, krzywo pilowatem, stowem, dzien caly przeszed?
na paroksyzmach” (D, s. 291). 28 kwietnia: ,,Dat mi méj pryncypal os cy-
lindréw do robienia” (D, s. 298). 3 maja kolejne przeszkody emocjonalne:
»Kiedy po wzburzeniu mysli moich nastapila rozwaga nad zyciem przysztym
moim w Szwajcarii, zal $cisnal serce moje, usiadlem do mojego warstatu,
od ktérego mnie uderzenie reki jakiejs podniosto. Byt to Julek Lutostanski,
ktéren przyszed! mnie pozegna¢. Lzy mi si¢ w oczach zakrecili na widok
Polaka” (D, s. 304). 11 maja: ,, Zalegta robota przez podrdze w tym tygodniu
kazala mi siedzie¢ przy pracy, chociaz dzisiaj niedziela. [...] W miare mojego
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marzenia robota szta wolniej lub predzej” (D, s. 308). 16 czerwca kolejne prze-
szkody: ,,Caly dzien zajety projektem podrézy ku Polsce, nie myslac, Zeby
mnie oming¢, 100 fl[orenéw] mialem, ktére Gawronskiemu na zaplacenie
postatem. Nie bylem w stanie pracowaé. W Poznanskie, Zmudz, Litwe lub
Wolyn, to byla moja jedyna mysl” (D, s. 314). Czasem przeszkodg bywat stan
zdrowia: ,Masz tobie pi¢ piwo w upal i wieczor rozpietym chodzi¢ w gérach
Szwajcarii. Katar, ze ani reka, ani nogg. Doktor daje mi zi6tka i kaze spac,
wiec $pi¢ prawie caly dzien, bo pracowaé niepodobienstwo” (D, s. 317).
11lipca: ,Wieczdr odnosz¢ robote do pana Billion. Placg mi 12 fr., a ja pensja
oplacam” (D, s. 318). 9 sierpnia: ,,Dzis$ to zaptacilem 5 tygodni stolu zalegtego
pieniedzmi zapracowanymi przeze mnie” (D, s. 325). 22 wrze$nia: ,,Chociaz
niedziela, caly dzien pracuje” (D, s. 327).

Konarski, uwazny obserwator, spostrzega réznice w funkcjonowaniu
spoleczenstwa i w obyczajach miedzy Szwajcaria a Polskg. Odwiedziwszy
dom rodzinny swego kolegi (Sigismonda Bourquina z wioski Renan), pisze:
,»Po obiedzie skromnym, lecz dostatecznym i posilnym, do ktérego stuzaca
stol zastawiwszy tu takze zasiada, lubo jej panowie pierwsi handlarze zega-
réw w calej wsi, opuscilismy ten dom” (D, s. 291).

14 listopada 1834 roku Konarski zapisuje po wyprawie do Lozanny:
»O pierwszej w nocy stanglem w domu i szczes$liwy w moim zegarmi-
strzowskim 16zku zasnglem” (D, s. 330). To juz wszakze bodaj ostatni zapis
na tematy zegarmistrzowskie. Nastepne zdanie brzmi: ,Na pracy i forso-
waniu wszczepienia M[lodej] E[uropy] czas mi zeszedl az do dwudziestego
trzeciego” (D, s. 330). 2 grudnia, po serii pozegnan z przyjaciétmi w La
Chaux-de-Fonds i okolicach, Konarski rusza w droge, ktora przez Francje
i Anglie zaprowadzi go do zaboru rosyjskiego, a tam, w Wilnie, przed pluton
egzekucyjny.

System produkeji zegarkow w gorzystej czesci kantonu Neuchatel oparty
byt na specjalizacji: poszczegdlni rzemieslnicy wyrabiali jaki$ element kon-
strukcji zegarka albo zajmowali sie danym typem zdobienia - ich réwnolegta
praca pozwalata na wspdlne wytwarzanie duzych ilosci gotowych, wysoce
skomplikowanych zegarkow.

Nie wiem jeszcze, skad Nikotaj Leskow dowiedzial si¢, Zze Szymon
Konarski wyspecjalizowal si¢ jako zegarmistrz wlasnie w wytwarzaniu
wychwytéw Grahama - czy wyczytal to w jakims$ tekscie drukowanym,
czy w przekazie rekopismiennym, czy ustyszal w tradycji ustnej. Faktem
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jest, ze nazwisko Grahama jest tym wtasnie elementem, ktéry spina narra-
cje Interesujgcych mezczyzn, ukrywajac w niej niecenzuralng, podziemna
opowies¢ o polskim meczenniku sprawy narodowe;j.
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Konarski Conspirator Again Conspired. The Watchmaker’s Cipher
in Interesting Men by Leskov

The starting point is Interesting Men, a novel by Russian prose writer Nikolai
Leskov, in which the motif of 18"-century English inventor Graham’s clocks
plays an important role. The novel contains a quotation in Polish thas is
attributed by Leskow to Zygmunt Krasinski, but in fact it comes from
a poem by Szymon Konarski, a Polish conspirator, who was shot in 1839.
By profession, Konarski was a watchmaker specializing in the so-called
Graham’s escapements. The article puts forward a hypothesis that Leskov
knew the biography of the victim and wanted to commemorate his fate in
his novel, omitting the tsarist censorship.

Keywords: watchmaking in literature, George Graham (watchmaker),
Szymon Konarski, Zygmunt Krasinski, Nikolai Leskov
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Utrwali¢ sztucznie wyglad cielesny istoty ludzkiej — to znaczy wyrwac jg rzece
przemijania i zatadowa¢ na okret zycia.
André Bazin®

Aby wykona¢ dobre zdjecie - powiada si¢ powszechnie - trzeba je najpierw
samemu zobaczy¢. To znaczy, ze obraz musi juz istnie¢ w glowie twércy w chwili
albo na moment przed naswietleniem.

Susan Sontag’

I.

Pierwsze zdjecie - stary dagerotyp. Obraz uchwycony niewyraznie, troche
zatarty, ale nietrudny do rozszyfrowania. Na metalowej, opalizujacej pty-
tce widac troje dzieci - dwie dziewczynki i chlopca. Dagerotyp zrobiono
wkrétce po przejsciu zarazy, dzieci sa chude i zmeczone, ale przebrane do
zdjecia w najlepsze ubrania. Mizerne twarze, wyostrzone przez nadmiar
pudru i twardy $wiatlocien dagerotypu. Przed pozowaniem kazde dostato
po lyzeczce wywaru ze szpiku kostnego, na usztywnienie ryséow twarzy —
siedzenie bez ruchu trwato cate trzy minuty, co nie jest tatwe, zwlaszcza
dla dzieci.

! Tytutartykulu zostal zaczerpniety z: G.G. Marquez, Sto lat samotnosci, ttum.
G. Grudzinska, K. Wojciechowska, Warszawa 1992, s. 68.

2 A. Bazin, Ontologia obrazu fotograficznego, [w:] Film i rzeczywisto$¢, wyb.
i ttum. B. Michalek, Warszawa 1963, s. 9.

* S. Sontag, O fotografii, ttum. S. Magala, Warszawa 1986, s. 110.
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Pierwsza sylwetka, najwyrazniej widoczna na wyblaktej plytce — dziew-
czynka, jedenastoletnia, z palcem w buzi. Za plecami, na ktére opadaja dwa
cienkie warkoczyki, wida¢ niewyrazny zarys oparcia bujanego fotelika.
Nieobecne spojrzenie, mala jak zawsze zastuchana w melodie kurantéow -
drewniane, rzezbione zegary, synchronicznie wygrywajace kolejne takty
walca, s3 obowiagzkowym wyposazeniem kazdego domu w miasteczku
(mozna je kupi¢ od Arabéw za kolorowe papugi). Prawa reka dziewczynki
zastania chudg szyje, cz¢$¢ podbrddka i ust (ssanie kciuka jest nalogiem
znacznie trudniejszym do porzucenia niz potykanie ziemi albo jedzenie
zeskrobanego ze $cian wapna). Na lewej rece, stabiej widocznej, dziew-
czynka ma bransoletke z klem drapieznika w miedzianej oprawie. Obok
dorastajacy chlopiec, w czarnych aksamitach, drobniejszy od nieobec-
nego w tym czasie starszego brata: spojrzenie jasnowidza, nieprzytomny
wyraz twarzy czlowieka wbrew wiasnej woli oderwanego od ciekawszych
zaje¢ (przed chwilg niechetnie porzucit swéj warsztat ztotniczy i poddat
sie zaordynowanym przez matke upiekszajacym zabiegom). Na zdjeciu
cze$ciowo zasloniety przez druga dziewczynke, patrzacg prosto przed
siebie wzrokiem najprzytomniejszym z calej tréjki. Ta mata ma w twarzy
najwigcej rozsadnej trzezwosci, ale najmniej wdzieku. W tle za dzie¢mi,
nieco po lewej, otwarte okno, §wiatlo pada z tylu, podkresla kontury, ale
zaciera szczegoly. W obrysie framugi wida¢ gleboki plan — niewyrazny
fragment podworka, gruby pien starego kasztanowca, jeszcze bez daszku
z palmowych lisci.

II.

Drugie zdjecie - dagerotyp z 1838 roku. Obsadzony drzewami bulwar,
fragment architektury Paryza, jeszcze sprzed przebudowy wediug pomystu
Haussmana. Swiatto pada z prawej strony, bryta domu na pierwszym planie
ma miekki modelunek z kilku odcieni szarosci miedzy bielg a czernig, ale
glebia ostrosci konczy sie na dachu pierwszego budynku. Dalej obraz gubi
poéttony, ostry $wiatlocien stabo réznicuje szaroséci i rysunek zabudowy
z lewej strony przypomina grafike.

Kadr robi wrazenie chaotycznego i przypadkowego - to nie jest Paryz
z wysmakowanych fotografii Atgeta, to nie Cartier-Bresson z klarowna
kompozycjg. Odruch porzadkowania obrazu, szukania rownowagi, sciaga
spojrzenie na lewg strone zdjecia, wzrok wedruje wzdtuz bulwaru. By¢ moze
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Louis Jacques Daguerre,
Boulevard du Temple,
Paryz 1838 (lub 1839)

przesunigcie punktu widzenia w lewo zharmonizowaloby kompozycje, ale
wtedy fotograf nie moglby patrze¢ z wysokosci pierwszego czy drugiego
pietra.

Jesli podzieli¢ zdjecie na polowy — prawa cigzy duzymi jednolitymi plasz-
czyznamiirozmytymi planami, lewa jest [zejsza — wibruje rytmem kreseczek
mlodych drzew, powtdérzonym przez regularny rysunek okien lewej pierzei
i kaprysnie rozmieszczone piony komindéw. Jesli zasloni¢ prawa strone az
do dwdch trzecich domu na pierwszym planie - zdjecie ozywa, zaciekawia,
prowadzi wzrok od szczegdtu do szczegétu i wreszcie, w plataninie czarnych
kresek, dostrzec mozna ludzka figurke, jedyng na dziwnie wyludnionym
bulwarze. Pierwsza w historii fotografii ludzka posta¢ utrwalona na zdjeciu.

III.

Pierwsze zdjecie nie istnieje — tak mdgtby wyglada¢ dagerotyp, do ktérego
w Stu latach samotnosci Marqueza pozowali Rebeka, Aureliano i Amaranta,
tuz po tym, kiedy zarazie bezsennosci i pladze niepamieci polozyto kres
przybycie do Macondo Melquiadesa z jego cudowng miksturg i aparatem do
dagerotypii. I na troche przedtem, zanim José Arcadio Buendia, opetany ideg
sfotografowania Boga lub pozegnania si¢ z hipoteza o jego istnieniu, spedzit
mnostwo czasu na eksperymentowaniu z technika wielokrotnej ekspozyciji.
Kilka lat p6zniej, po ataku szalu wywolanym dreczacym przekonaniem, ze
»zepsula sie¢ maszyna czasu” i codziennie jest poniedziatek, José Arcadio
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zostanie przywigzany do pnia kasztanowca, gdzie pod daszkiem z palmo-
wych lisci, w towarzystwie zjaw z przesztosci, bedzie si¢ mierzyl z chaosem
$wiata, dzialajacego wedlug wtasnej, powiktanej chronologii.

Drugie zdjecie istnieje — ale tak nie mogt wyglada¢ Boulevard du Temple
w $rodku dnia. Nie mogl by¢ az tak opustoszaty. Pod hastem ,,Paryz”, w en-
cyklopedii wydanej w 1866 roku, cytowanej przez Hansa Michaela Koetzle,
ten odcinek bulwaru opisany jest jako ,,gléwne centrum zycia mieszkancow
Paryza, [...] [gdzie] szarlatani, somnambulicy, linoskoczkowie itp. konkuruja
zlicznymi wigkszymi i mniejszymi teatrami, ktérych widownia upodobata
sobie tak mrozace krew w zytach numery, ze ulice nazywano bulwarem
zbrodni™. To nazwa, ktéra mogtaby wiele ttumaczy¢, ale uliczki wyludnione
sa tylko na zdjeciu. Bulwar fotografowany przez Daguerre’a byl peten ludzi.
Wszyscy znikneli. Klient pucybuta ocalal, bo stat nieruchomo przez kilkana-
$cie minut - tyle trwalo naswietlanie dagerotypu. Kiedy uwaznie przyjrzec
sie postaci na zdjeciu, okazuje sie, ze wida¢ co$ jeszcze — co$, co zostalo
z figurki pucybuta - te fragmenty sylwetki, ktdre trwaty nieruchomo: ka-
dlub bez rak, zajetych energicznym glansowaniem butéw klienta. Historycy
fotografii, piszac o zdjeciu, na ktérym po raz pierwszy zarejestrowano ludzka
posta¢, zazwyczaj dodajg co$ w rodzaju: ,,a wlasciwie dwie”.

IV.

Pierwsze zdjecie — tak mogtby wyglada¢ dagerotyp z Macondo. Ale mégiby
tez wyglada¢ zupelnie inaczej — zostal wymyslony, jego opisu brak w Stu
latach samotnosci. Marquez omowit pozowanie w dwu lakonicznych zda-
niach i to jedyny slad - obligujacy jest tylko puder na twarzach, wywar ze
szpiku i czarne aksamity Aureliana. Reszte mozna sobie wyobraza¢. Reszta
mozna sie bawi¢, wymysla¢ konwencje, myli¢ tropy, pyta¢. Czy Urszula po-
zwolilaby Rebece ssa¢ palec w takim momencie? A jesli tak, to kciuk ktorej
dloni trzymataby w buzi dziewczynka? Na ktorej rece miata bransoletke
z klem drapieznika i czy w tym czasie jeszcze ja nosita? Czy mogla pozowac,
siedzac w swoim bujanym foteliku? A fryzura Rebeki? Czy nadal miata
warkoczyki, tak jak wtedy, gdy zjawita si¢ w domu Buendiéw? Aureliano
i Amaranta - czy byli do siebie fizycznie podobni? Jak ukladali rece? Jak

* H.-M. Koetzle, Stynne zdjecia i ich historie, cz. 1, ttum. E. Tomczyk,
[Warszawa] 2008, s. 19.
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trzymali glowy? Rebeka i Amaranta — za kilka lat polaczy (podzieli) je
namigtnos¢ do nauczyciela tafica, bladego wymoczka Pietra Crespi — czy
w ich twarzach, spojrzeniach, ukladzie cial juz wida¢, jak rézne kobiety
z nich wyrosna?

Dobrze, ze w Macondo znalazl sie przyrzad do dagerotypii, a nie aparat
z kolorowym filmem. W kolorze komplikacje rozmnozytyby sie jak zotte
kwiatuszki w szklance ze sztuczng szczgka Melquiadesa. Przede wszyst-
kim - kolory $wiatla w Macondo, potem: kolory sukienek dziewczynek,
odcienie skory, polysk oczu, matowos¢ cieni, zatamania plaszczyzn, niuanse
péttonowych zestawien.

V.

Drugie zdjecie - jak mdgtby wyglada¢ bulwar Daguerre’a ? Gdyby w XIX-
-wiecznym Paryzu znany byl wywar ze szpiku kostnego jako niezawodny
srodek na usztywnienie rysow twarzy i, by¢ moze, calej reszty, dagerotyp
uchwycilby przechodniéw, spacerowiczdéw, ze trzy, cztery powozy, omnibus,
handlarzy, jarmarcznych cyrkowcéw, a moze nawet linoskoczka. Inspirujace
dla wyobrazni mogloby by¢ inne znane przedstawienie bulwaru du Temple -
akwarela Eugéne’a Lami. Niestety, obraz, owszem, przedstawia bulwar
zatloczony az nadto, ale nie w zwykle letnie popotudnie, tylko podczas
parady wojskowej, w dniu zamachu na Ludwika Filipa, na trzy lata przed
powstaniem dagerotypu.

Wyobrazajac sobie tych, ktérych nie zapamietalo zdjecie, mozna we-
drowa¢ bulwarem w réznych kierunkach. Jak mogli wyglada¢? Jaka moda
obowiazywala tego roku w Paryzu? Jak wygladatly powozy, konie, uliczni
sprzedawcy? Kto mogt przechadza¢ sie bulwarem? Hugo, jesli akurat nie
pomieszkiwal w Chéteau des Roches? Nerval? Mlody Baudelaire? Moze za
kilka lat to wlasnie na tym bulwarze zobaczy swoja ,,Przechodzaca”? Albo:
gdzie stal dom z numerem 42, w ktérym kilkanascie lat pdzniej Flaubert
pisal Panig Bovary? Jaki mial widok z okna?

Albo: co, patrzac na dagerotyp, czuli ludzie, ktorzy znikneli ze zdjecia?

VL

Przygladanie si¢ zdjeciom jest doswiadczeniem szczegolnym. Fotografia, ze
swoja nieuchwytng czasowoscig, uwodzi pamiec i otwiera przestrzen dla
wyobrazni. Daje mozliwo$¢ wedrowania w czasie, tropienia $ladéow - nie
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tylko tam, gdzie zdjecie mozna wymysli¢ (,jak mogl wyglada¢ dagerotyp
z Macondo?”), i nie tylko tam, gdzie luka domaga si¢ wypelnienia (Boulevard
du Temple). Przestrzen dla wlasnych odkry¢, drogi poszukiwan, miejsca,
w ktorych chcialoby sie zatrzymac na dluzej, sa ukryte, zaszyfrowane na
wielu zdjeciach, takze tych niepozornych.

»Najmniejsze nawet zdjecie — pisal Edouard Pontremoli — w ktére wlo-
zono cho¢ troche staran, ozywia si¢ od wewnatrz, zdaje si¢ nadazac za
trwajacym wlasnie ruchem - tak jakby uchwycona atmosfera pozostawiata
kazdemu dosy¢ swobody, aby posuwac sie naprzod po obranej trajektorii,
albo po prostu na to, by odetchnac™.

Ruch wyobrazni fotografa jest ruchem od przygody do porzgdku, od
szkicu pomystu, od wolnej gry skojarzen do klarownej konstrukeji zdjecia.
Tam, gdzie konczy si¢ gra wyobrazni fotografa (,,gotowe” zdjecie), zaczyna
si¢ podroz widza: od porzgdku do przygody, od konkretu obrazu do leniwych
wedréwek $ciezkami czasu, wirdd wspomnien, znakéw, metafor. Zdjecie
jest punktem dojscia dla fotografa i punktem wyjscia dla widza - tu scho-
dza si¢ drogi, ktorymi wedrowal pierwszy, i rozchodzg $ciezki, ktérymi
poéjdzie drugi.

Fotografia mialaby tu wiele wspdlnego z poezja. W dos¢ radykalnym
spojrzeniu fotografa Duane’a Michalsa — bardzo wiele: ,,Nie zobaczylem
tego, co sfotografowalem, ja to stworzylem. Fotografia jest aktem poetyckim
w znaczeniu greckiego poiein, co oznacza po grecku wytwarzaé, zmysli¢™.
W pomysle Michalsa pobrzmiewa refleksja Hansa Beltinga, ktory zwracat
uwage na to, ze fotografia moze ,,[...] odzwierciedla¢ to, co zupelnie nie
daje si¢ odzwierciedla¢, a jedynie wyobrazac. Nic nie pomaga skierowanie
aparatu na $wiat: tam na zewnatrz nie ma zadnych obrazéw. Czynimy je
(lub je posiadamy) wylacznie w nas samych™”.

Analogie miedzy ogladaniem zdjecia a czytaniem wiersza w bardziej
umiarkowany sposéb dostrzegal teoretyk fotografii, Francois Soulages:

> E. Pontremoli, Nadmiar widzialnego. Fenomenologiczna interpretacja
fotogenicznosci, ttum. M.L. Kalinowski, Gdansk 2006, s. 90.

¢ F. Soulages, Estetyka fotografii. Strata i zysk, ttum. B. Mytych-Forajter,
W. Forajter, Krakow [cop. 2007], s. 87.

7 H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, ttum. M. Bryl,
Krakéw 2007, s. 259.
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»Wszystko pozostaje do zrobienia przez nas, odbiorcéw — pisal - przyja¢
obraz tak, jak odbiera si¢ poezje, to znaczy w sposob poetycki, szuka¢ klu-
cza do niego i przede wszystkim go nie znalez¢”, po czym dodawal: ,,Dla
Mallarmégo wiersz stanowi tajemnice, do ktérej klucza musi szukac czy-
telnik. Ogladajac zdjecie, stajemy w jej obliczu™.

Bardziej poetycko ujal to Pontremoli: ,,Wlasciwie nie bytoby na co pa-
trze¢ — pisal o zdjeciach - gdyby nie zaskakujacy motyw, nikly slad, stwa-
rzajacy okazje do zadumy. Nie chodzi tu o rozmarzenie, lecz o to, zeby
pusci¢ wodze fantazji. O umiejetno$¢ wykroczenia poza prozaiczng tresc
informacyjng dopracowanego obrazu. O Bachelardowski osobisty nietad,
prywatne dywagacje™.

O krok dalej poszedt Barthes, ktdry twierdzil, ze aby dobrze zrozumieé
zdjecie, warto odwrdci¢ wzrok albo zamkna¢ oczy". Mozna by dodac,
pozyczajac sformulowanie od Kubricka, ze powinny to by¢ oczy ,,szeroko
zamkniete”.

VII.

Przygladanie si¢ zdjeciom, praca (zabawa) wyobrazni widza, to stawianie
pytan, na ktoére zdjecia nie daja odpowiedzi, to budowanie tego, czego na
nich nie ma, bo by¢ nie moze. To przekladanie dwuwymiarowej plaszczyzny
na tréjwymiarowy $wiat, lepienie ksztaltow, ukladanie faktury, dodawanie
ciepla, zapachéw, dopowiadanie czasu i miejsc, ktore zostaly poza kadrem.
Pytanie o to, co bylo przedtem, i co zdarzylo si¢ potem.

Fotografia ozywia pragnienie, pobudza ciekawo$¢, wprawia w ruch
wyobraznie, ktdra bezkarnie hasajac po zatrzymanym na zdjeciach $wie-
cie, chce wiecej i wiecej. Swiat na zdjeciach jest jednoczesnie ekscytujacy,
bo obcy, nieznany - i bezpieczny, bo unieruchomiony, poddany patrza-
cemu. Prawdziwy i nieprawdziwy, w przeszlosci i terazniejszy, tam, ale tu.
Fotografia daje ztudzenie, Ze mozna znalez¢ si¢ tam, nie ruszajac si¢ z tu, ze
mozna przeskoczy¢ do wtedy, nie opuszczajac teraz. To niemozliwe, ale uwo-
dzicielska sita tej iluzji sprawia, ze chce sie prébowaé, ciagle i ciagle. Swiat

8 F. Soulages, op. cit., s. 119.

? E. Pontremoli, op. cit., s. 69.

10 R, Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, ttum. J. Trznadel, Warszawa
1996, s. 96.
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na zdjeciu jest na wyciagniecie reki, kruchy, bezbronny, ale bezlito$nie nie-
dostepny; bliski, tuz, tuz, ale nieuchwytny. Jak w wierszu E.E. Cummingsa,
cho¢ to analogia nie do konca uprawniona - to nie jest wiersz o fotografii.
Ale - przy odrobinie fantazji, ktérej domagal si¢ Pontremoli - dwa frag-
menty mozna uzna¢ za wyjatkowo trafna ilustracje tej intymnej sytuacji,
jaka jest przygladanie si¢ zdjeciu (tu: fotograficznemu portretowi).

Gdzies, gdziem nigdy nie dotarl
gdzies, gdziem nigdy nie dotarl, w szczedliwie odlegtym
od wszelkich doznan miejscu, trwa cisza twych oczu:

w najkruchszym z twoich gestoéw jest co$, co mnie otacza,
czego dotkna¢ nie moge, bowiem jest za blisko

[...]

zadna z rzeczy widzialnych nie zdota doréwnac
mocy twej natezonej kruchosci: jej tkanki
zniewalajg mnie barwg swoich krain, kazde
tchnienie wydajac z siebie na §mier¢ i na zawsze"

By¢ moze w fotografii, tak jak w fascynacji z wiersza Cummingsa, naj-
ciekawsze jest to, ze nie zaspokaja pragnienia, tylko je ozywia. Dzigki temu
przygladanie si¢ zdjeciom jest doswiadczeniem szczegdlnym - nie jest si¢
ani tam, ani tu, ani wtedy, ani teraz , tylko gdzie$§ pomiedzy, w poruszonej
pragnieniem wyobrazni.

VIII.

Taki sposdb przygladania si¢ zdjeciom, taka nieco naiwna lektura fotogra-
fii, zaktada milczacy pakt z fotografem, zgode na iluzj¢, bez ktdrej trudno
o przygode wyobrazni. Wolimy wierzy¢, wolimy nie wiedziec. Lepiej nie
zagladac za kulisy. To dlatego, kiedy oglada sie zdjecia z sesji, na ktorych wi-
dac fotografa, chaos przygotowan, sztab asystentow, zwyklos¢, codziennosé,
zaskakujacg banalno$¢ przestrzeni, z ktérej dopiero wykroi sie zdjecie - to
wszystko budzi uczucie lekkiego zazenowania, traci tandeta. Jakby patrzylo
sie na co$, na co nie powinno sie¢ patrzec. Na cos, co burzy magie fotografii,
o ktorej §ladach tak poetycko pisal Edgar Morin.

" E.E. Cummings, Gdzies, gdziem nigdy nie dotart, [w:] idem, 150 wierszy, wyb.
i tlum. S. Baranczak, Krakow 1983, s. 145.

2019 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 6




»WSZYSCY WYSZLISMY Z WODY”

Z drugiej strony, fotografia oferuje twardy grunt, pewne oparcie:
Barthesowskie ,to, co bylo”, lub, jak chcial Soulages, ,.to, co zostalo ode-
grane” — chwilg, ktéra migneta przed obiektywem, czas, ktory zatrzymat
sie na zdjeciu, przesztos¢, ktdra sie wydarzyta.

Barthes nazywal odglos zwalnianej migawki ,,glosem Czasu™

Dla mnie gtos Czasu nie jest smutny: lubie dzwony, wielkie zegary, mate
zegarki - przypominam sobie, ze u poczatkdéw material fotograficzny nalezat
do stolarstwa artystycznego i mechaniki precyzyjnej. Aparaty byly w gruncie
rzeczy zegarami do patrzenia i by¢ moze kto§ bardzo dawny we mnie styszy
jeszcze w aparacie fotograficznym - zywy odglos drewna'2.

Zegary do patrzenia wybierajg chwile z aptekarska precyzja. Wlasnie
ta, nie inna — ze wszystkich momentéw w biegu czasu wlasnie ten zostat
zatrzymany. Jak w zabawie w ,raz, dwa, trzy — Baba Jaga patrzy” - i czas
nieruchomieje jak zaczarowany, ostatecznie, nieubfaganie.

Nie potrafie sobie wyobrazi¢ lepszego obrazu Sadu Ostatecznego — pisat
Giorgio Agamben o zdjeciu Boulevard du Temple. - Ludzkie mrowie - a wiec
cala ludzko$¢ - jest tu obecne, ale niewidoczne, przed sagdem staje bowiem
tylko jedna osoba, jedna egzystencja: ta wtasnie, zadna inna. W jaki zatem
sposdb zycie tego cztowieka zostalo zarejestrowane, uchwycone, uniesmier-
telnione przez aniota Dnia Ostatniego, ktory jest takze aniotem fotografii?
W chwili ostatecznej kazdy cztowiek zastyga na wiecznos¢ w najbtahszym
z powszednich gestow".

Gdyby troche przeformulowa¢ t¢ metafore, przygladajac sie sytuacji
fotografowania, mozna zauwazy¢, ze stawanie przed obiektywem zawsze
przypomina stawanie przed sagdem, ze na kazdym zdjeciu fotografowany
»zastyga na wiecznoé¢ w najblahszym z powszednich gestow”. Ze w fotografii
kazda chwila przypieczetowana trzaskiem migawki jest chwilg ostateczna,
ze ,innego konca $wiata nie bedzie”.

2 R. Barthes, op. cit., s. 27.
B G. Agamben, Dzie# sqgdu, [w:] idem, Profanacje, ttum. i wstep M. Kwaterko,
Warszawa [cop. 2006], s. 36.
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IX.

Czym jest, czym moze by¢ chwila w fotografii?

Wynalazek fotografii byt wstrzasem dla tradycyjnego myslenia o czasie
i pamieci, zmienil odczucie zwigzku migdzy terazniejszoscig a przeszloscia.
Od kiedy na $wiecie pojawily sie zdjecia, przeszlo$¢ juz nie umykala w nie-
pamieé w réwnym, spokojnym rytmie mijajacych zdarzen; zywa tak dtugo,
dopoki byla na wyciagnigcie reki, bledngca wraz z pamigcig dwu, trzech
pokolen. Fotografia uzmystowita, czym jest chwila, czym jest wspomnienie
o niej i czym jest jej obraz — zamknieta w kadrze delikatna, krucha warstwa
$wiata, uchwycona przez obiektyw i przetozona na papierowa czern, biel
i calg game szarosci. Chwila stala si¢ czyms, co mozna dotkna¢, wzigé do
reki, mie¢. Zdjecie — papierowa chwila, skrawek §wiata, warstwa czasu,
nowy, zdumiewajacy przedmiot, ktory zjawit si¢ na $§wiecie wkrétce po
wynalezieniu fotografii.

Chwila nie ma definicji, ale intuicyjnie nazywamy tak raczej kilka sekund
niz kwadrans, co$ blizszego mrugnieciu powiek, mgnieniu oka, wcisnieciu
migawki aparatu. A ile trwa ,fotograficzna chwila”, ta porcja czasu, ktérg
potocznie okresla sie jako ,,chwile zatrzymang na zdjeciu”? Fotograficzna
chwila jest bardzo elastyczna. Rekordowo dluga trwala ponad osiem go-
dzin - tyle trzeba bylo naswietla¢ cynowa plyte, na ktérej Nicéphore Niépce
utrwalit swdj Widok z okna pracowni (1827), zamglony kadr z ledwo wi-
docznym dachem stodoly i golebnikiem. To pierwsze zdjecie w historii
fotografii bylo technicznym majstersztykiem — wykonane na plycie pokrytej
bituminem, masg podobna do asfaltu, ktéra twardniata i I$nita tam, gdzie
padalo stonce, a z zacienionych fragmentéw mozna bylo zmy¢ ja lawendo-
wym olejkiem.

Twierdzenie, ze Widok z okna pracowni zatrzymal w kadrze chwile,
jest ryzykowne, podobnie jak pytanie, ktora chwile z o§miu godzin wida¢
na zdjeciu. Efekt tego zamieszania mozna obejrze¢, przygladajac si¢ bry-
fom budynkoéw: stonice o$wietla jednocze$nie dwie przeciwlegle sciany.
»Popoludniowe slonice — napisal o zdjeciu Niépce’a Douwe Draaisma —
wytarlo poranne cienie™.

' D. Draaisma, Machina metafor. Historia pamieci, ttum. R. Pucek, Warszawa
2009, s.170.
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Sto trzydziesci lat pozniej fotograficzna chwila mogta trwac jedng mi-
lionowa sekundy. Tyle czasu potrzebowat Harold Edgerton, zeby w 1957
roku, przy uzyciu stroboskopowej lampy btyskowej, sfotografowac spadajaca
krople mleka.

Chwila - mgnienie oka, trzask migawki, ciecie.

X.

Brzytwa okamgnienia

Spojrz, wlasnie tedy przeszia brzytwa okamgnienia —
plamki zakrzeplej sepii $wiadcza o jej przejéciu;

z prawej zalane faki i dachy obejscia

ponad nadmiarem siwej, nieprzejrzystej wody,

z lewej oni: tobolek, kufajka, patelnia,

warstwy rozwilgtych spédnic i rozmyte brody

pod kreskami kaszkietéw. Lodzie ratunkowe

dojda albo nie dojda z Brzescia lub Kamienia.

Stan wody bez zmian. Zastoj. Brzytwa okamgnienia
odcina to, co zbedne: calg reszte $wiata

za rozlewiskiem, jakies$ sztaby kryzysowe

w surdutach, z wasem, z I$nieniem stuchawek na blatach

szerokich, mahoniowych biurek. To, co plaskie,
zostalo na plaszczyznie, na l$nigcej powierzchni
ciecia: trafiajg do nas te, nie inne kreski
deszczu, bez chwili przed i po, i wielka

woda i strach (na wréble) i ukryte paski,

na ktérych wisi w pustce mata, czarna Leica®.

Kolejnos¢ zdarzen: na poczatku byta powddz. Ktos na nig patrzyl i zrobit
zdjecie. Kto$ na nie patrzyl i napisal wiersz — o powodzi, o zdjeciu powodzi
i o metaforze fotografii. To niby oczywiste, ale warte uporzadkowania, bo
Brzytwa okamgnienia wymyka sie z rak za kazdym razem, kiedy wydaje
sie, ze mozna co$ uchwycic.

5 ]. Dehnel, Brzytwa okamgnienia, [w:] idem, Brzytwa okamgnienia, Wroclaw
2007, s. 5.
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Po kolei - o samej powodzi wiadomo niewiele. Prawdopodobnie lata
miedzywojenne, wie$ albo male biedne miasteczko, jakich nad Bugiem bylo
wiele - z synagogami, cerkiewkami, ko$ciotami, tatarskimi meczetami.

Co wiadomo o zdjeciu? Ze zostalo zrobione matoobrazkows Leicg, a wiec
w prostokatnym formacie o proporcjach 2:3, w sepii.

Pierwsze czytanie zdjecia: jak mozna je zrekonstruowa¢ na podstawie
opisu z wiersza? Czego mozna si¢ domysla¢, kiedy wiersz, dokumentalnie
bardzo oszczedny, zostawia niedosyt, zaprasza do gry?

Z prawej — ,dachy obejscia”, wiec na pewno dach chatupy, moze tez
obdrki, stodoty. Pewnie byla i piwniczka, ale ona pierwsza znalazla si¢ pod
wodg. Zaraz po niej — dom. Jaki? Tradycyjna chalupa z sienig i dwiema
izbami, tg lepsza, reprezentacyjng, i gorsza, codzienng, z piecem i zapiec-
kiem? Co na podlodze - polepa, klepisko? Co na dachu - stomiana strzecha,
gont, wioér? Co tam zostalo pod linig wody, co ptywa uwigzione miedzy
czterema $cianami, a co, wychlustane przez okna i drzwi, dryfuje wokot
domu albo leniwie kolysane podptywa to tu, to tam, na podwodnej tace
wsrod koniczyny i rumiankéw? Gdzie sg zwierzeta — jakies kury, kaczki,
pies, moze krowa? I jak to si¢ stalo? Woda wdarla sie gwaltownie? Podnosita
sie powoli? Nie wiadomo.

Po lewej - oni. Co najmniej troje — jedna kobieta i dwoch mezczyzn.
By¢ moze czworo, piecioro albo wigcej. Uratowane: patelnia, tobotek (co
w tobotku?). Kobieta (kobiety) w spodnicach, by¢ moze wlozonych jedna
na drugg. Mezczyzni - brodaci, w kaszkietach, tej ludowej odmianie, czyli
troche bezksztaltnych czapkach z daszkiem. Jesli kaszkiety sa na zdjeciu
tylko kreskami, to znaczy, Ze me¢zczyzni majg lekko uniesione gtowy, jakby
patrzyli przed siebie i odrobing w gére — na niebo, na deszcz? Stoja, moze
siedzg, ale nie wiadomo na czym - niezalana wysepka gruntu, pagorek, stog
siana, wyrwane drzwi, dtubanka, pychowka?

O kompozycji trudno co$ powiedzie¢, poza tym, ze prawdopodobnie jest
dwudzielna, zréwnowazona. Zdjecie przypomina jedng z odmian dos¢ kon-
wencjonalnych uje¢ powodzi - pokazuje, dokad doszta woda, co zostalo i kto
czeka na ratunek. Inne, najczesciej eksploatowane odmiany powodziowej
fotografii, to na przyklad wersja dramatyczna — dynamiczne zdjgcia ludzi
walczacych z Zywiolem, albo wersja ironiczna, bardziej wspolczesna, grajaca
zaskakujacymi zestawieniami, dopuszczalna tylko wtedy, kiedy juz jest po
wszystkim i nie bylo tak groznie. No i liryczna - unoszgcy si¢ na wodzie
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pluszowy mis, kura na drzewie, pies na dachu. Tutaj - nic z tych rzeczy,
brzytwa okamgnienia cieta na powaznie.

XI.

Jeszcze jedno czytanie zdjecia — trzeba uchwycic jego geometrie. Poziomy:
granica wody, linia horyzontu, kalenice dachow, daszki kaszkietéw. Piony:
chyba nieobecne, ludzie opisani sg raczej jako zwarta, bezksztaltna grupa
(rozwilgle warstwy spddnic, rozmyte brody) niz wyrazne, odregbne sylwetki;
by¢ moze strach na wrdble, jesli potraktowac go dostownie; nic nie wiadomo
o drzewach. Przewaga pozioméw podkreslalaby statyczno$¢ obrazu, surowy
spokdj i pustke.

Ten sam rodzaj chlodnego dystansu stycha¢ w wierszu. Dramatyczna
sytuacja relacjonowana jest dos¢ beznamigtnie - to nie reporterski obrazek
z zalanego woda miasteczka, to uwazne przygladanie sie zdjeciu, proba
namystu nad fotografia. Migkki, leniwy tok opowiesci ptynie regularnym
trzynastozgloskowcem, dlugie frazy meandrujg od wersu do wersu, spokoj-
nie prowadzone przerzutniami od zwrotki do zwrotki. W tej hipnotyzujacej
plynnosci wiersza z powtarzalnym ukladem rymoéw i regularng budowa
zwrotek, w tym usypiajacym rozkolysaniu szumigcych i miekkich spoét-
glosek sa momenty naglego zatrzymania. Pierwszy — w drugiej zwrotce,
w najkrdtszym zdaniu: ,,Zastdj”, poprzedzonym nieco dtuzszym: ,,Stan
wody bez zmian.” Wsrdd zdan ciagnacych si¢ przez pigé, szes¢, a nawet
siedem wersow to istotne wyrdznienie. Drugie wytracenie z ptynnego biegu
wiersza to — jedyny jedenastozgloskowy — czwarty wers ostatniej zwrotki,
zatrzymujacy uwage przy zwrocie ,,bez chwili przed i po”.

Zastoj, bez chwili przed i po — wlasnie tym jest zdjecie, wycigte ze $wiata
»brzytwa okamgnienia”. Ta, nie inna chwila.

XII.

Brzytwa okamgnienia. Tym razem z czasu i przestrzeni wyciela wlasnie
to - zdjecie ludzi czekajacych na ratunek. Z brzytwa nie ma zartéw - plamki
zakrzeplej sepii sg jak §lady krwi. Wyciety kawatek rzeczywistosci ma sig
nienajlepiej, wszedzie martwa woda, a to, co zywe, traci kontury, rozpada
sie i rozklada - roz-wilgle i roz-myte. Bezksztaltne, tobotkowate, roz-migkle.

Wiersz odnosi si¢ do zdjecia, do zatrzymanego obrazu, jednej chwili
wycietej z biegu zycia, ale gdzie$ w tle jest drugi plan — opowies$¢ o powodzi
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i pytanie, co si¢ z nimi stalo ,naprawde”, co bylo dalej. Napigcie miedzy tymi
dwoma planami buduje gra dwuznacznosci. ,,Stan wody bez zmian”, ,zast6;j”
moga oznacza¢ fotograficzne znieruchomienie, mogg tez symulowac ,,praw-
dziwy” komunikat hydrologiczny. Zdanie: ,,brzytwa okamgnienia / odcina
to, co zbedne: calg reszte $wiata / za rozlewiskiem” moze by¢ fotograficzng
metaforg, opisujgca wyrzucenie poza kadr tego, co zasmieca zdjecie, ale,
narzucajac skojarzenie ze zwrotem ,odcigcie od $wiata”, sugeruje odnie-
sienie do pozafotograficznej rzeczywistosci. To w niej, to w ,,prawdziwym”
$wiecie nie wiadomo, co stanie si¢ z ludzmi - ,lodzie ratunkowe dojda
albo nie dojdg”. W porzadku fotografii — oni juz sa uratowani, ocaleli, bo
ocalilo ich zdjecie, we wlasciwym momencie zatrzymalo czas, ruch, pod-
noszacy si¢ poziom wody. W takim odczytaniu ,brzytwa okamgnienia”
bytaby momentalnym wyrwaniem najwazniejszej chwili z biegu zdarzen,
wylowieniem z rzeki czasu. Rzeczywiste odciecie od $wiata to katastrofa,
$mier¢, niepamiec¢. Fotograficzne ciecie ocala z katastrofy, uwiecznia, ratuje
od zapomnienia.

Poza ,,1$niacg powierzchnig cigcia” zostata Leica — i to nastepna uwodzi-
cielska sztuczka tego wiersza, kolejne (drugie?, trzecie?) dno w tym zalanym
woda $wiecie. Gdzie$ w pot drogi miedzy abstrakcja fotograficznej metafory
a konkretem ludzi czekajacych na pomoc byt kto$, kto zrobil to zdjecie.
Nie byli sami. Leica nie wisiata w pustce, tylko na szyi fotografa. Na pasku
(»czarne paski”), moze takim, na jakim ostrzy si¢ brzytwe.

»Brzytwa okamgnienia” z wiersza Jacka Dehnela nie jest figura jedno-
znaczng - nie jest jasne, czy chodzi o cigcie na ptaszczyznie (wykrojenie ob-
razu), jak wyciecie kadru, czy o cigcie na osi czasu (wykrojenie chwili). Nie jest
jasne, czy sformulowanie: ,wlasnie tedy przeszfa brzytwa okamgnienia”
jest tylko stylistycznym ozdobnikiem, czy sugeruje, Ze owo ,,przejscie” jest
niczym huragan, kataklizm, z ktérego oni, ulaskawieni wybrancy, ocaleli,
jak z potopu.

Jakkolwiek interpretowac ,,brzytwe okamgnienia” z wiersza Dehnela -
odciela to, co zbedne, zostawila to, co najwazniejsze. To warunek skom-
ponowania dobrego zdjecia - tylko ,te, nie inne kreski deszczu”, ten, nie
inny decydujacy moment, ,,bez chwili przed i po”, zadnych zbednych ele-
mentéw. Zadnych bytéw ponad potrzebe - taka fotograficzna brzytwa
Ockham-mgnienia.
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XIII.

Fotograficzna koncepcja ,decydujacego momentu”, czyli ,brzytwa
okamgnienia” przelozona na teori¢ fotografii, byta jednym z bardziej zna-
czacych pomystow zwigzanych z czasowoscia zdjecia, waga chwili. Jej autor,
Henri Cartier-Bresson, pisal: ,,Rzeczywisto$¢ jest chaotycznym potopem
i dlatego nalezy dokona¢ wyboru, ktéry w harmonijny sposéb uporzadkuje
tre$¢ i forme™. Tam, gdzie wszystko plynie i nawet jednorazowe (nie méwiac
o dwukrotnym) wejscie do rzeki jest sprawg dyskusyjna, trzeba w strumieniu
czasu uchwycic jedyna chwile, takg kompozycje, w ktdrej wszystkie elementy
znajduja si¢ w idealnej rownowadze - dla Cartier-Bressona réznica pomig-
dzy poprawnym a dobrym zdjeciem byla ,kwestig milimetra”.

Przewedrowal pot swiata ze zwykla Leicg w kieszeni plaszcza, fotogra-
fowal przy zastanym $wietle, tylko w czerni i bieli, nigdy nie retuszowat
zdje¢, nie manipulowal negatywami, nie inscenizowal, nie stosowal tech-
nicznych sztuczek. Opowiadal, ze nie umie podrézowac - ,lubie to czynic
powoli, przygotowujac sie do podrozy do jakiego$ kraju, a gdy sie juz w nim
znajde, to chcialbym zosta¢ dtuzeji zy¢ tak, jak zZyja tam jego mieszkancy”.
Powtarzatl: ,zycie zabiera duzo czasu, korzenie tworzg si¢ powoli™".

Nad albumem Europejczycy, wydanym w 1955 roku z oktadka zapro-
jektowang przez Joana Mir6, Cartier-Bresson pracowal pie¢ lat, jezdzac po
Europie i przygladajac si¢ chwilom, ludziom, miejscom. Na polskiej wystawie
»Europejczycy” w 2008 roku mozna bylo obejrze¢ zdjecia, ktore znalazly sie
w albumie, i te, ktore fotograf zrobit w trakcie wezesniejszych i poézniejszych
podrdzy po Europie. Cartier-Bresson pisal: ,, Fotografowa¢ to znaczy wstrzy-
mywac oddech, uruchamiajac wszystkie nasze zdolno$ci w obliczu ulotnej
rzeczywisto$ci”®. Podobnie oglada sie jego zdjecia — wstrzymujac oddech.

XIV.

Na zdjeciach: witryna zakladu fryzjerskiego w Rzymie, z manekinem zer-
kajacym na fryzjera, dzieci w Madrycie na tle wysokiego biatego muru
nieregularnie upstrzonego kwadracikami okien, uliczna scena z Alicante

¢ F. Soulages, op. cit., s. 40.

7" H. Cartier-Bresson, Des Européens — Europejczycy, red. E Ziembinska, ttum.
D. Marciak, Warszawa 2008, s. 20.

% Ibidem, s. 21.

Zoi(g_c\%lxih = www.zalacznik.uksw.edu.pl




MAGDALENA SZCZYPIORSKA-CHRZANOWSKA

z niezwyklym ukladem rak trzech postaci, rozneglizowany piknik na brzegu
Marny, dziewuszka w brudnej sukience wspinajaca si¢ na Mur Berlinski,
i inna, w Rzymie, na zacienionym podworku-studni, w kwadracie stonca
padajacego z ukosa. I jeszcze praczki w Grecji — z drewnianymi kijankami,
w rzece po kolana, i piekna staruszka na fawce w Hyde Parku, z poduszka
za plecami i w przeciwdeszczowym kapturku na glowie.

Te obrazy sg jednocze$nie chfodne i zmystowe, stonowane i mocne w wy-
razie. Wigkszo$¢ z nich wyglada jak zdjecia pozowane, niektére nawet jak
dlugo i mozolnie ustawiane - wydaje si¢ niemozliwe, zeby zywa, rozgadana
rzeczywisto$¢ rozdawala takie prezenty. Ale $wiat na tych zdjeciach nie
wyglada na upozowany, wyglada jak zlapany w momencie takiej réwno-
wagi i harmonii, ktéra zdarza si¢ raz na milion chwil - ma w sobie lekkos¢,
wdziek, element niespodzianki.

Wielokrotnie pytany, jak mozliwe jest uchwycenie ,decydujacego mo-
mentu”, Cartier-Bresson odpowiadal, ze dziala instynktownie: ,,Po prostu
to czuje”, albo: ,,Kocham malarstwo. Jesli chodzi o fotografie, nic z tego nie
rozumiem””. Twierdzil, ze fotograf powinien mie¢ malarskie oko. Sam miat
nie tylko malarskie oko - takze malarskie poczucie harmonii, wyczucie stylu
i smaku, malarskie spojrzenie na linie, plaszczyzny, $wiatlocien. Studiowat
malarstwo, zafascynowany zwlaszcza kubizmem i surrealizmem, zawsze
podkreslal, Ze to od malarstwa wszystkiego sie nauczyl. W jego koncepcji
»decydujacego momentu” mozna doszukac si¢ dalekiego wptywu Gottholda
E. Lessinga i teorii brzemiennej chwili.

Jean Clair, historyk sztuki, piszac o Cartier-Bressonie, podkreslat, ze foto-
graf zawsze znajdowal si¢ ,,w stanie cudownego porozumienia ze wskazéwka
zegara, kalendarzem, z trwaniem, nigdy spozniony, nigdy za wczesnie, zawsze
zgrany z czasem w niezwykle delikatny i jakze rzadko spotykany sposob™.

Nieco za wczesnie, w 1946 roku, uznany za zmarlego podczas wojny
Cartier-Bresson pojawil si¢ na swojej posmiertnej wystawie, zorganizowanej
przez nowojorskie Muzeum Sztuki Wspolczesnej. Pogloski o jego $mierci
okazaly si¢ mocno przesadzone - rok pdzniej razem z Robertem Capa,
Davidem Seymourem i Georgem Rogerem zalozyl agencje Magnum.

¥ H.-M. Koetzle, Stynne zdjecia i ich historie, cz. 2, ttum. E. Tomczyk,
[Warszawa] 2008, s. 49.
2 H. Cartier-Bresson, op. cit, s. 26.
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Koncepcja ,,decydujacego momentu” miala bezposredni wptyw na rozwdj
fotoreportazu. Ale, co by¢ moze bardziej interesujace, przez wiele lat byta
tworczo przetwarzang inspiracja dla fotograféw, ktdérzy, kreujac wlasne
fotograficzne pomysty, w jakis sposob okreslali sie wobec estetyki Cartier-
-Bressona - od Walkera Evansa, pstrykajacego portrety nowojorczykow
aparatem ukrytym pod plaszczem, przez Duane’a Michalsa (,zamiast fo-
tografowa¢ decydujacy moment, zwrdcitem si¢ ku fotografowaniu chwili
poprzedzajacej i nastepujacej po nim”*), ukladajacego fikcyjne zdjeciowe
narracje, az do Williama Kleina, ktéry uwazal, ze kazdy moment jest decy-
dujacy, a teori¢ Cartier-Bressona zastapit koncepcja podmiotu rozstrzyga-
jacego, artysty, ktorzy tworzy zdjecia, a nie szuka ich w §wiecie.

XV.

Magia fotografii Cartier-Bressona to magia chwili, magia ,,genialnych cza-
stek wydobytych z rzeki czasu™®. To magia kadru, ktéry ,,streszcza wydarze-
nie tuz przed tym, jak rozpadnie si¢ lub rozpusci [...] w potoku codziennego
zycia w przeciagu kilku sekund lub nawet utamkow sekund™. To takze
magia nieistniejacego, cho¢ zapisanego dagerotypu ze Stu lat samotnosci.
To magia istniejacych, lecz niezapisanych ludzi z Boulevard du Temple. To
magia okruchow $§wiata wyltowionych z potopu. Jak zauwazyl Melquiades —
»Wszyscy wyszlismy z wody”.
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»We All Came Out of Water”

This essay is an attempt of meditation over the phenomenon of photography,
its philosophy and practice. Questions are put forward about the ontologi-
cal status of the subject captured on the picture, about what is — and what
might be - time in photography, what is a photographic moment, what is
a photographic ‘reality’ and ‘fiction’. The starting point and the photo-li-
terary background of the essay is a juxtaposition of a daguerreotype from
the literary fiction (from One Hundred Years of Solitude by Gabriel Garcia
Marquez) and a daguerreotype from the real photography (Boulevard du
Temple by Jacques Daguerre). Selected philosophical motifs analysed in
works of Susan Sontag, Frangois Soulages, Hans Belting, Roland Barthes,
Edouard Pontremoli, Giorgio Agamben and Henri Cartier-Bresson make
the context of the academic analysis.

Keywords: photography, daguerreotype, time, decisive moment, Macondo,
Paris
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Twoérczosé¢ Juliana Tuwima to ogromne pole dla odkrywczej adaptacii, inter-
semiotycznych przekladéw i intertekstualnych nawigzan, czasem niezwykle
luzno powigzanych z oryginatem. Fakt ten wynika nie tylko z geniuszu poety
i nowatorskich mozliwosci, jakie daje jego spuscizna, ale réwniez z innych,
dos$¢ przyziemnych przyczyn. Jedng z nich jest problem z pozyskaniem
prawa do wykorzystania utworu: prawami dysponuje Fundacja im. Juliana
Tuwima i Ireny Tuwim i zdarza sie, Ze instytucja ta stawia surowe warunki
licencyjne.

Gdy Sejm RP ustanowil rok 2013 Rokiem Juliana Tuwima, w wyniku
czego pojawily sie rozmaite granty, a takze potrzeby wydawnicze i wy-
stawiennicze zwigzane z tworczoscig poety, wielu tworcow, napotykajac
na trudnosci z pozyskaniem praw autorskich lub w celu unikniecia kosz-
tow z tym zwigzanych, zaproponowato kompilacje artystyczne z wyko-
rzystaniem jedynie fragmentéw utworéw Tuwima, opierajac si¢ na tak
zwanym prawie cytatu (,dozwolony uzytek publiczny”, art. 29 ust. 1 pr.
aut.'). Niektorzy wykazali si¢ jeszcze wigksza kreatywnoscia, proponujac

! Ustawa z dnia 4 lutego 1994 r. o prawie autorskim i prawach pokrewnych;
rozdz. 3 art. 29 pr. aut.: ,Wolno przytacza¢ w utworach stanowigcych samoistng
calo$¢ urywki rozpowszechnionych utworéw oraz rozpowszechnione utwory
plastyczne, utwory fotograficzne lub drobne utwory w catosci, w zakresie uza-
sadnionym celami cytatu, takimi jak wyjasnianie, polemika, analiza krytyczna
i naukowa, nauczanie lub prawami gatunku tworczo$ci”; http://prawo.sejm.gov.
pl/isap.nsf/DocDetails.xsp?id=WDU19940240083 [dostep: 30.07.2019].
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utwory, ktére nie bazowaly nawet na cytacie, ale na skojarzeniu, rytmie,
powszechnej znajomosci wierszy Tuwima. Poprzez luzne powigzanie, dialog
z tworczoscig i zyciem poety, stworzyli zupelnie nowg jakos¢, wywotujac
inne niz zazwyczaj zaangazowanie odbiorcy / widza / czytelnika.

W artykule zostang przypomniane niektdre tego typu realizacje, a szerzej
omodwione zostang trzy wyjatkowo nietypowe kreacje na podstawie / w na-
wigzaniu do stynnej Lokomotywy Tuwima: spektakl Wedrownego Teatru
Lalek MALE MI, wystawa plenerowa Fundacji Kultury Dwukropek oraz
ksigzka typu picturebook autorstwa artystek Malgorzaty Gurowskiej i Joanny
Ruszczyk. Przypomniana zostanie tez historia i podstawowe interpretacje
utworu Lokomotywa oraz podjeta bedzie proba krotkiego wyjasnienia in-
stytucji prawa cytatu.

ROK 2013 ROKIEM TUWIMA

7 grudnia 2012 roku Sejm Rzeczypospolitej Polskiej VII kadencji przy-
jal uchwale w sprawie ustanowienia roku 2013 Rokiem Juliana Tuwima.
Zdecydowana wigkszos¢ — 426 postow - gltosowala ,,za”.

W 2013 roku przypadajg sze$¢dziesigta rocznica $mierci i stulecie poetyc-
kiego debiutu Juliana Tuwima. Obie rocznice stanowig okazje do oddania
hotdu temu wielkiemu Poecie, ktdry ksztaltowat jezyk, wyobraznig i spo-
teczng wrazliwo$¢ wielu pokolen Polakéw, uczac ich zarazem poczucia
humoru i ukazujac optymizm codziennego zycia. Julian Tuwim to wybitny
pisarz, autor wierszy dla dorostych i dzieci, stéw piosenek, tekstéw dla ka-
baretéw, rewii, operetek, ale takze redaktor i ttumacz poezji obcojezyczne;.
Wspdtzatozyciel grupy poetyckiej ,,Skamander” i staty wspotpracownik
»Wiadomoéci Literackich”, jeden z najpopularniejszych poetéw dwudziesto-
lecia miedzywojennego, ktérego tworczo$¢ wplyneta na nastepne pokolenia

[...].

- tak uzasadnial swoja decyzje Sejm w nowo przyjetej uchwale. 19 grudnia
rozporzadzenie opublikowano w ,,Monitorze Polskim™. Tym samym rok
2013 jako Rok Juliana Tuwima stal si¢ faktem.

2

»Monitor Polski” 2012, poz. 988; http://prawo.sejm.gov.pl/isap.nst/
DocDetails.xsp?id=WMP20120000988 [dostep: 25.07.2019].
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Wszelkie okragle rocznice zwigzane z uznanymi artystami i ich twor-
czo$cig s3, co do zasady, doskonalym pretekstem, by wznawia¢ ich utwory;,
analizowac je na nowo, a zycie samych artystéw wspominac i wyjasniac
w historycznym kontekscie. Oficjalne ogloszenie fetowania czyjejs tworczo-
$ci, w dodatku fetowania calorocznego, implikuje tez tak istotng kwestie,
jak uruchomienie publicznych srodkéw finansowych na to przeznaczonych.
Réwniez w roku 2013 Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego RP
przeznaczyl na ten cel specjalng pule. W zwigzku z Rokiem Juliana Tuwima
upowazniony przez ministra Polski Instytut Ksigzki przeprowadzit konkurs
»projektow promujacych mysl i twdrczo$¢ poety w kraju i za granicg™. Jego
rozstrzygniecie nastapito 29 lipca 2013 roku*. Zgloszono czterdziesci sie-
dem projektow, z czego wybrano dwadzieécia, i na podstawie kosztorysow
przedstawionych w ofertach wsparto je kwotg 755 tys. zt. Wsérdd oferentow
i zwyciezcédw konkursu znalazty si¢ takie podmioty jak Biblioteka Slgska,
Centrum Mysli Jana Pawla II, Instytucja Promocji i Upowszechniania
Muzyki ,,Silesia”, Uniwersytet Lodzki, Teatr Pinokio, Nadbaltyckie Centrum
Kultury, Fundacja Czas Dzieci, Fundacja Sztuczna. Wigkszos¢ z inicjatyw
miala charakter sceniczno-happeningowy, temporalny. Wsrdd tych, z kto-
rymi mozemy obcowac do dzi$, s3 przede wszystkim ksigzki: Tuwim. Wiersze
dla dzieci w réznorodnym opracowaniu graficznym Anny Niemierki, Marty
Ignerskiej, Malgorzaty Gurowskiej, Agnieszki Kucharskiej-Zajkowskiej,
Moniki Hanulak, Justyny Wroblewskiej i Malgorzaty Urbanskiej-Macias,
wydana przez wielokrotnie nagradzana za swoje przedsiewzigcia Wytwornie,
oraz Lokomotywa/IDEOLO, ktéra ukazala si¢ naktadem Fundacji Sztuczna
w opracowaniu Joanny Ruszczyk i Malgorzaty Gurowskiej, a inspirowana
byta stynng Tuwimowska Lokomotywg.

Fundusze na wydarzenia zwigzane z Rokiem Tuwimowskim przekazy-
waly rézne instytucje. Za granicg np. Instytuty Polskie, w kraju — samo-
rzady, organizacje w rodzaju Centrum Dialogu im. Marka Edelmana czy
Dom Literatury w Lodzi. £6dz, jako miasto urodzenia i dorastania poety,

* Ogloszenie konkursu na stronie internetowej Instytutu Ksigzki: https:/
instytutksiazki.pl/aktualnosci,2,rok-tuwima,1713.html [dostep: 26.07.2019].

* Informacje¢ o wynikach konkursu mozna przeczytaé w Sprawozdaniu z dzia-
talnosci Instytutu Ksigzki w 2013 roku: http://bip.instytutksiazki.pl/attachments/
article/87/Sprawozdanie_2013.pdf, s. 24-26 [dostep 26.07.2019].
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zostala nieformalng stolica obchodéw. Dziennikarz i publicysta Lukasz
Kaczynski opisal wtedy w ,,Dzienniku Lédzkim™ niemal wszystkie miejskie
przedsigwziecia zwigzane z Rokiem Tuwima. Zadawal przy tym pytania
o zasadnos¢ i cel niektérych inicjatyw (np. rozstawiania zaréwno przy
gltownej ulicy miasta — Piotrkowskiej, jak i w popularnych centrach handlo-
wych pomalowanych przez studentéw posagdw Tuwima). Za najlepsze ze
wszystkich uznal powstanie Art-Lokomotywy w Manufakturze. ,, Inicjatywa
Stowarzyszenia £6dz Filmowa miala szanse stac si¢ promocyjnym znakiem
Roku Tuwima - pisal. - Art-Lokomotywa, czyli zabytkowa kolejka »ubrana«
w barwny, teczowy, kostium autorstwa Agaty »Olek« Oleksiak, mieszkajacej
w Nowym Jorku mistrzyni wldczkowego street-artu (znanej z »ubrania
m.in. posagu Szarzujacego Byka, symbolu Wall Street), wykroczyta poza
schematy myslenia o rocznicowym wydarzeniu™.

Zaznaczy¢ nalezy, ze jedna czwarta dofinansowanych wéwczas przez
MKIiDN projektow odwolywala si¢, w sposéb bezposredni lub posredni,
do sztandarowego dzieta Tuwima — wiersza Lokomotywa. Gdyby dokladnie
przesledzi¢ proces wznawiania, adaptowania, kreatywnego interpretowania,
uzupelniania etc. dziel Tuwima na przestrzeni kilkudziesieciu lat, z duzym
prawdopodobienstwem mogtoby si¢ okazac, ze utwér Lokomotywa byl tym,
po ktory siegano najczesciej. Niezwykle ilustracje na podstawie tego wier-
sza juz w latach 30. XX wieku stworzyli Jana Lewitt i Jerzy Him - dziala-
jacy w Londynie duet uznanych polskich malarzy i grafikéw. Lokomotywe
ilustracyjnie interpretowali po II wojnie §wiatowej Olga Siemaszko, Jan
Lenica, Jan Marcin Szancer, a na scenie wybitni aktorzy — Daniel Olbrychski,
Wojciech Pszoniak, Piotr Fronczewski’. Byta wystawiana w teatrze (najwigcej
dostepnych recenzji dotyczy spektaklu w rezyserii Piotra Cieplaka, ktory
mial swojg premiere w Teatrze Powszechnym w Warszawie 27 lutego 2013),

* L. Kaczynski, Rok Tuwima 2013 w Lodzi, czyli potowa roku gruszek na
wierzbie, ,,Dziennik L6dzki”, 4 stycznia 2014; https://dzienniklodzki.pl/rok-tu
wima-2013-w-lodzi-czyli-polowa-roku-gruszek-na-wierzbie/ar/1080788 [dostep:
30.07.2019].

¢ Ibidem.

7 Spektakl telewizyjny Wiersze, Teatr Telewizji TVP, premiera: 1 czerwca1979r.,
wolny dostep na platformach: YouTube (https://www.youtube.com/watch?v=NLT_
Yx5yhGo) i CDA (https://www.cda.pl/video/469633a) [dostep: 30.07.2019].
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ekranizowana (niezwykla adaptacja filmowa Zbigniewa Rybczynskiego
21976 roku zrealizowana przez Studio Matych Form Filmowych ,,SE-MA-
FOR™) i od$piewywana (np. w 2009 roku przez raperke Lilu - jej oryginalne
i dos¢ kontrowersyjne wykonanie ukazato sie na ptycie Poeci hip-hopowego
zespolu White House, wydanej nakladem wytwdrni Warner Music Poland).
Jest to tekst popularny, lubiany, co istotne - mocno obecny w zbiorowej
$wiadomosci, przez co chetnie si¢ go trawestuje, parafrazuje, polemizuje
z nim poprzez nawigzania intertekstualne. Interesujace s zwlaszcza te
artystyczne i tworcze nawigzania do Lokomotywy, ktére nie interpretuja
utworu bezposrednio, niezaleznie od wyboru rodzaju intersemiotycznego
przektadu’, lecz inspiruja sie nim. Z inspiracji Tuwimowska Lokomotywg
powstaly parafrazy stworzone przez kilkunastoletnie dzieci: drama-
tyczne wiersze, $wiadectwa tragedii Zaglady, jak Betzec Janki Hescheles,
Lokomotywa Jerzego Ogorka, Pocigg swist Jerzego Ortowskiego™. Po wojnie
do tematyki tej, réwniez z inspiracji Lokomotywg, nawigzywali tacy poeci
jak Wistawa Szymborska (Jeszcze), Tadeusz Rézewicz (nozyk profesora),
Stanistaw Wygocki (Lokomotywa). Przyktadem wspolczesnej parafrazy
Tuwimowskiej Lokomotywy jest piosenka Lokomotywa Czestawa Mozila,
traktujaca o polskich emigrantach zarobkowych" oraz wspomniana juz
Lokomotywa/IDEOLO Malgorzaty Gurowskiej i Joanny Ruszczyk (cho¢ tu

# Film mozna zobaczy¢ m.in. na platformach: YouTube (https://www.youtube.
com/watch?v=IgGQYyethAQ) i CDA (https://www.cda.pl/video/5383938d) [dostep:
5.08.2019]. Informacje o wspottwoércach filmu: http://www.filmpolski.pl/fp/index.
php?film=428064 [dostep: 5.08.2019].

? Zob. S. Balbus, Interdyscyplinarnosé - intersemiotycznos¢ - komparatystyka,
[w:] Intersemiotyczno$¢. Literatura wobec innych sztuk (i odwrotnie), red. S. Balbus,
A.Hejmej, ]. Niedzwiedz, Krakéw [cop. 2004], s. 11-16; E. Szczesna, Wprowadzenie
do poetyki intersemiotycznej, [w:] Intersemiotycznosé..., op. cit., s. 29-39.

1 Do wierszy tych dotarli oméwil Arkadiusz Morawiec w referacie Lokomotywa
(do Belzca) Janki Hescheles podczas Miedzynarodowej Konferencji Naukowej
,Tuwim bez konca”, organizowanej przez Katedre Literatury Polskiej XX 1 XXI
wieku Uniwersytetu Lodzkiego oraz Muzeum Miasta Lodzi w dniach 5-7 grudnia
2013 r. w Lodzi, w Patacu Poznanskich, w kooperacji z 16dzkim Domem Literatury
oraz Centrum Dialogu im. Marka Edelmana.

' LP Czestaw Spiewa & Arte dei Suonat, wyd. Mystic Production, premiera:
3 marca 2017.
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parafraza wystepuje tylko na poziomie graficznym). Wszystkie te realiza-
cje mozna ujac¢ pod wspolnym hastem ,,Loko-Motyw” — w taki, niezwykle
trafny sposdb zatytulowata swoj projekt Wojewddzka i Miejska Biblioteka
Publiczna w Bydgoszczy, przystepujac w Roku Tuwimowskim do konkursu
o grant w Instytucie Ksigzki'*.

Z racji niewspolmiernie duzej liczby przykladow twoérczosci loko-moty-
wowej w stosunku do planowanej objetosci artykutu szerzej przytoczone
zostang tu trzy realizacje. Przede wszystkim wzmiankowana juz ksigzka
Lokomotywa/IDEOLO Malgorzaty Gurowskiej i Joanny Ruszczyk, wy-
stawa ,Wagoniki Tuwima” Fundacji Kultury Dwukropek oraz spektakl
TUWIM Julek - PARA buch, FRAZY w ruch Wedrownego Teatru Lalek
Mate Mi. Uprzednio nalezy jednak przypomnie¢ histori¢ pierwowzoru -
czyli Lokomotywy Juliana Tuwima w jej oryginalnej postaci.

LOKOMOTYWA - HISTORIA I NIEKTORE INTERPRETACJE

Lokomotywa Tuwima po raz pierwszy ukazatla si¢ drukiem w kwietniu 1936
roku w ,,Wiadomosciach Literackich”. ,,0zdobiona byta ilustracja Jadwigi
Hiadkowny, co badacze uznali za szczegolna nobilitacje literatury dzie-
ciecej”. Tuwim byl juz wéwczas twoércg blisko setki wierszy. Dwa lata
pdzniej Lokomotywa byla juz na tyle znana, ze stala si¢ tytutowym utwo-
rem tomiku wydanego w grudniowym okresie przed$wiatecznym przez
warszawska oficyne Jana Przeworskiego, pod zachecajacym do kupienia
tytutem Lokomotywa i inne wesote wierszyki dla dzieci. Od roku 1935 az do
wybuchu wojny Tuwim stworzyt wiekszos¢ wierszy, o ktorych mowi sie,
ze s utworami dla dzieci. Dyzio Marzyciel, Stori Trgbalski, Dwa Michaty,
O panu Tralaliriskim, Stori Trgbalski, Ptasie radio, W aeroplanie - wszystkie
one powstaly wlasnie w tamtym okresie.

Zbigniew Lisowski w latach 80. XX wieku zanalizowat i zinterpreto-
wal Lokomotywe Tuwima na potrzeby podrecznikéw pedagogicznych™.

2 Sprawozdanie z dziatalnosci. .., op. cit., s. 25.

B S. Wystouch, ,,Lokomotywa” Tuwima w ksigzce i na ekranie, [w:] Literatura
w kregu sztuki. Tematy - konteksty — medialne transformacje, red. B. Przymuszala,
S. Wystouch, Poznan 2016, s. 175.

¥ Z. Lisowski, Proba interpretacji ,Lokomotywy” Juliana Tuwima, ,,Zeszyty
Naukowe WSR-P im. G. Dymitrowa w Siedlcach” 1988, nr 15, cz. 2, s. 33-43.
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Szedcdziesigt siedem werséw utworu podzielil na trzy sekwencje - statyczna,
intensyfikujaca predkos¢ i dydaktyczng. Pomiedzy sekwencjami wyroz-
nit faczniki: miniaturowa przypowiastke o tysigcu atletow oraz ,,pragma-
tyczne” pytania o tajemnice napedu maszyny parowej. Zalecal przyszlym
nauczycielom zrobienie rejestru zawartosci wagondw i sam taki sporzadzit.
Dostrzegat analogie miedzy wagonem z ,,samymi grubasami z kietbasami”
a wagonem z ,,samymi tuczonymi $winiami”. Zauwazyl niepokojacy doro-
stego czytelnika kontrast pomigdzy wagonem z instrumentami muzycznymi
a wagonem z armatg, a takze fakt, Ze poeta nie zdradzit zawartosci wiek-
szosci brankardéw, pozostawiajac to wyobrazni odbiorcy. Jako specjalista
odkryt oczywiscie wszystkie jezykowe niuanse odpowiedzialne za niezwy-
klg dynamike i rytm wiersza, analizujgc liczne onomatopeje i plastyczne
poréwnania. Za przyczyne sukcesu Lokomotywy wsrdd dzieci uznal te
srodki stylistyczne, ktore wskazuja na jej cigzar, site i ogrom, przez co po-
zwalaja poczuc si¢ przy niej absolutnie malym i stabym (nawet gdy jest si¢
atleta). Niezwykle wazne jest tez jego zdaniem spersonifikowanie maszyny
parowej: ,Metaforyczne zestawienie motywow potu i oliwy, zwlaszcza zas
zdominantyzowanie pierwszego z nich i lokalizacja drugiego az na sa-
mym koncu dopowiedzenia (ktére ponadto tworzy nastepny juz werset),
sugeruja czytelnikowi mozliwos¢ potraktowania »bohaterki« wiersza jako
»postaci. [...] Deskryptor lokomotywy daje mianowicie do zrozumienia,
ze wlasnie pot - jak z zywej istoty - z niej $cieka (cho¢ w rzeczywistosci
jest to tylko »oliwa«)””. Co ciekawe, podobnie zinterpretowal/zobaczyt
Lokomotywe rezyser Zbigniew Rybczynski (laureat Oscara w 1981 roku za
film Tango), w ktorego animacji (Lokomotywa, 1977) niemal przez caty czas
trwania sze$ciominutowego filmu ogladamy grubasa w réznych sytuacjach
i konfiguracjach, ktdry poci sig, jest mu goraco, wzdycha i sapie’. W tle
od$piewywany jest, na wiele gtoséw — damskich i meskich, tekst wiersza
Tuwima.

5 Ibidem, s. 35.

' Lokomotywa, rez. Z. Rybczynski, Studio Matych Form Filmowych ,,SE-MA-
-FOR”, L6d7 1977; wolny dostep na platformach: YouTube (https://www.youtube.
com/watch?v=IgGQYyethAQ) i CDA (https://www.cda.pl/video/5383938d) [dostep:
5.08.2019]. Informacje o wspottwoércach filmu: http://www.filmpolski.pl/fp/index.
php?film=428064 [dostep: 5.08.2019].

Zoi(g_c\%lxih = www.zalacznik.uksw.edu.pl ZSE]




MONIKA JANUSZ-LORKOWSKA

Z kolei Dominik Grabowski w tekscie Dlaczego? (kwartalnik ,,Poezja
i dziecko”) prébuje dociec, czy Tuwima faktycznie wolno nazywac poeta
dla dzieci. ,,Smiato rzec mozna, ze stabo interesowal sie literatura dla naj-
mlodszych - pisze Grabowski - przygladat sie jej, co najwyzej, z boku [...].
Nie siggal po role twoércy dla dzieci, i oto nagle, podobnie jak Brzechwa,
objawil wielkg znajomo$¢ dziecigcej psychiki, a ponadto fenomenalny stuch
na dzieciecg zabawe stowem. [...] Dlaczego? Tuwim rozmilowany w jezy-
kowej zabawie spostrzegl, iz czyni to takze dziecko, ze jest ono najdosko-
nalszym przykladem bezinteresownego bzdurzenia, jest od zawsze twoérca
nonsensow’ .

Tego, ze Lokomotywa jest wierszem doskonalym, ale jednak dla doro-
stych, dowodzil tez poeta, krytyk i publicysta Jarostaw Mikotajewski na
tamach ,,Gazety Wyborczej™: ,,To wiersz dla ekstremalnie dorostych, ktéry
na szczeécie podoba si¢ dzieciom™®. Przekonywal, ze dowodem na to jest
chociazby miejsce debiutu utworu - famy ,,Wiadomosci Literackich”, ktére
do pismo adresowane bylo do wyrobionego, dorostego czytelnika. Drugim
argumentem jest fakt, ze wiersz powstal w epoce futurystéw i skamandry-
tow, a Lokomotywa idealnie sie wpisuje w ich program i zalozenia:

Czym byl futuryzm, kazdy wie. Sztukg (w tym poezjg) nowoczesnosci,
zgietku i miasta, ruchu i szybkoéci, potencji i potegi, mtodosci i antytrady-
cji. Sztukg chwilami $mieszng, chwilami grozna (we Wloszech popierat go
Mussolini), niekiedy ciekawg, przejmujacg - rzadko. Sprzeczng wewnetrznie,
bo nastawiong na tworzenie nowego jezyka starymi érodkami. Paradoksalna
wrecz w przypadku Juliana Tuwima, ktdry jako skamandryta z jednej strony
konserwowat tradycyjne metody wierszowania, z drugiej — wrzeszczal jak
barbarzynca®.

Mikotajewski przypomina tez, ze w 6wczesnym czasie w Europie po-
wstawaly podobne do Lokomotywy wiersze, i to z mysla o dorostych, a nie

7" D. Grabowski Dlaczego?, ,,Poezja i Dziecko” 2004, nr 4, s. 11-16.

18 ]. Mikolajewski, Lokomotywa i inne wesote wierszyki, Tuwim, Julian, ,,Gazeta
Wyborcza”, 22 listopada 2003; http://wyborcza.pl/1,75517,1786015.html [dostep:
10.08.2019].

¥ Tbidem.
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dziecigcych czytelnikach. Dowodem na to ma by¢, uznawana za odpowied-
nik Lokomotywy, Chora fontanna wloskiego futurysty Alda Palazzeschiego®.

W naturze poezji lezy ponadpokoleniowos¢ — przekonuje Mikotajewski — bo
poezja to nie tylko poetyka dorostego wywodu, ktéry wynika z doswiad-
czenia zycia i wiedzy, lecz przede wszystkim jezyk pomiedzy dzwickiem
i sensem. [...] Poezja znaczy nawet w chwili, gdy jej znaczenia sg przed
nami ukryte”.

Seweryna Wyslouch przypomina z kolei o skrajnie réznym interpretowa-
niu Lokomotywy w roku 1951 przez realistéw i formalistow. Ci pierwsi zarzu-
cali autorowi wiersza ignorowanie praw fizyki przy tworzeniu dydaktycznej
poezji, drudzy podkreslali wyzszos¢ formy nad trescig. Wystouch przyznata
racje tym drugim: ,Niezwykly ksztalt jezykowy utworu, nazwanego przez
Michata Glowinskiego [formaliste — M.J.-L.] arcydzietem, decyduje o jego
popularnosci i zapewnia mu miejsce w kanonie. [...] Dominantg jest bo-
wiem warstwa brzmieniowa: rytm, onomatopeje i echolalie, ona podpo-
rzadkowuje sens i logike wypowiedzi”*. Polska literaturoznawczyni méwi
tez o obecnie ,,potréjnym zyciu” Lokomotywy: 1) w lekturze przeznaczonej
do czytania i recytacji, 2) w parafrazach i intertekstualnych nawigzaniach,
3) w przekladach - migdzyjezykowych i intersemiotycznych®. Trudno si¢
z tym nie zgodzic.

INTERSEMIOTYCZNE PRZEKEADY?*, INTERTEKSTUALNE
NAWIAZANIA

W roku 2013, Roku Juliana Tuwima, Lokomotywe multiplikowano na niespo-
tykang wezesniej skale w kazdej z ,,trzech wersji zycia” wyrdznionych wyzej

2 W Polsce w przekladzie Jalu Kurka w tomiku: Chora fontanna. Wiersze
Sfuturystow wloskich (Buzzi, Congiullo, Folgore, Govoni, Marinetti, Palazzeschi,
Soffici), Krakow 1977.

2 J. Mikotajewski, op. cit.

2 S. Wystouch, op. cit., s. 176.

# Ibidem, s. 177.

2 Wiele réznorodnych naukowych analiz sposobow przektadu intersemio-
tycznego nie zostanie tu zaprezentowanych z powodu obszernosci zagadnienia.
Zaznaczy¢ jednak trzeba, iz mozna byloby tu przedstawi¢ koncepcje m.in. Jurija
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przez Seweryne Wystouch. W przypadku zycia ,,pierwszego” — i w duzej
mierze ,trzeciego” — tworczo mogto odbywac sie to tylko za zgoda wlascicieli
majatkowych praw autorskich do utworu, a wiec na podstawie licencji (naj-
czesciej odplatnej). W przypadku zycia ,,drugiego” tworcy czesto korzystali
z uwzglednionego w polskim prawie autorskim prawa do cytatu.

Autorskie prawa majatkowe do calej spuscizny Ireny i Juliana Tuwimow
posiada przybrana po II wojnie §wiatowej przez pare cérka - Ewa Tuwim-
Wozniak, oraz ustanowiona przez nig Fundacja im. Juliana Tuwima i Ireny
Tuwim. Instytucja informuje o tym na swojej stronie internetowe;j*. Na wy-
stane mailem, na potrzeby niniejszego artykulu, zapytanie o liczbe zgloszen
z prosba o licencje w zwigzku z rokiem 2013 (Rokiem Tuwima), nie nadeszta
z Fundacji Zadna odpowiedz. W kwestii ceny za udzielenie praw — zalezy
ona od wielu czynnikéw (rodzaj utworu, naklad, zakres i czas rozpowszech-
niania, charakter przedsiewzigcia: komercyjne lub niekomercyjny etc.) i jest
ustalana indywidualnie.

W Roku Tuwimowskim i p6zniej zaistnialy zwigzane z obchodami re-
alizacje, ktérych tworcy nie musieli starac si¢ o licencje u spadkobiercow
Tuwima. To na przyktad plenerowy spektakl Wedrownego Teatr Lalek Mate
Mi: TUWIM Julek - PARA buch, FRAZY w ruch, bedacy doskonalym przy-
kladem na to, jak mozna méwi¢ o stynnym poecie i jego twdrczosci, bazujac
wylacznie na odwolywaniu si¢ do zbiorowej swiadomosci, w ktdrej stynne
utwory Tuwima zyja, s3, funkcjonuja migdzypokoleniowo. Wystarczy,
jak w popularnym programie TVP ,Jaka to melodia”, ustysze¢ jedng nute
utworu lub przypomnie¢ zaledwie kilka sylab skladajacych sie na krotki

Lotmana, Mario Praza, Rolanda Barhes’a, Umberto Eco, Jakuba Lalewicza oraz
Mieczystawa Porebskiego, przy jednoczesnym zaakcentowaniu, ze Lokomotywa
Tuwima byla przekladana zaréwno na rysunek, grafike ilustracyjng, malarski obraz,
jakiina spektakl, film i dZzwiek, a kazda z wyszczegolnionych materii z jednej strony
byta uwarunkowana medialnie, z drugiej - sama implikowata nowy artystyczny
przekaz.

# Fundacja im. Juliana Tuwima i Ireny Tuwim jest jedynym wiascicielem
autorskich praw majatkowych do wszystkich utworéw Juliana Tuwima i Ireny
Tuwim. [...] Twércéw utwordw stowno-muzycznych, opracowan i adaptacji pro-
simy o kontakt z Fundacja, by uzyskac zgode i zarejestrowaé utwory w ZAiKS-ie”;
http://www.tuwim.org/index.php?p=4 [dostep: 10.08.2019].
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epizod dziela, by zgromadzona publicznos¢ je rozpoznata i spontanicznie,
zbiorowo odtworzyta. Tak jest tez w przypadku Lokomotywy. Powszechna
znajomos¢ tego utworu sprawia, ze wystarczy uzy¢ jednej frazy wystepujacej
w wierszu, np. ,,para-buch”, by publicznos¢ wiedziala, o ktérym autorze
i o jakim jego utworze mowa. Tworcy spektaklu TUWIM Julek - PARA
buch, FRAZY w ruch* wzmacniajg dodatkowo te sugestie wszelkimi dostep-
nymi dla teatru srodkami: dzwiekiem, rytmem, kostiumem, rekwizytami,
scenografig. Mimo iz wykorzystywane w ich przedstawieniu wiersze i frag-
menty utworéw pochodza najczesciej od innych autoréw niz Julian Tuwim
(np. Na peronie Pawla Beresewicza, Wiersz o piwie i lokomotywie Wandy
Chotomskiej, Pocigg do muzyki Izabelli Klebanskiej), to wyglaszane sg one
przez aktorow w specyficznym dla Lokomotywy rytmie, przy wtorze $wistow,
gwizdow, sapnie¢, stukotéw. W tym samym czasie zza scenografii bucha
para. W takiej aranzacji nikomu z widzéw nie przeszkadza, gdy po scenie
toczy sig, zamiast lokomotywy, ston. Najwazniejsze, ze slon jest ogromny,
cigzki i pewnie pot z niego splywa.

Widowisko TUWIM Julek - PARA buch, FRAZY w ruch nie jest ani ada-
ptacja, ani parafrazg, ani nawet przekladem intersemiotycznym?®. Pozostaje
tworcza kreacja, ktéra mozna rozwaza¢ na poziomie intertekstualnym. Cho¢
w calo$ci poswiecone Julianowi Tuwimowi, to jednak cytaty z utworéw
poety pojawiaja si¢ tu sporadycznie. Tworcy spektaklu, jakkolwiek dzia-
taja bez porozumienia z Fundacjg Ewy Tuwim, mieszczg si¢ w granicach

% TUWIM Julek - PARA buch, FRAZY w ruch, Wedrowny Teatr Lalek
MALE MJ, rez. i wyk. S. Tarkowska z udziatem: G. Wielgus/Gracholka Grachola;
scenariusz: M. Gu$niowska; wsparcie rezyserskie: P. Bikont; scenografia: K. Kalmus,
M. Janiak, G. Gorzkiewicz; muzyka: J. ,Budyn” Szymkiewicz, A. Orlowski,
M. Sitownik; na podstawie ksigzek: A. Fraczek, Rany Julek! O tym, jak Julian Tuwim
zostat poetg, £6dz 2013; P. Beresewicz, M. Brykczynski, W. Chotomska, A. Fraczek,
I. Klebanska, J. Papuzinska, M. Rusinek, B. Stenka, K. Szymeczko, P. Wakuta,
R. Witek, TUWIMOWO, L4dz 2013; spektakl zrealizowany w Muzeum Ksigzki
Artystycznej Jadwigi i Pawta Tryzno, dofinansowany ze $rodkéw Ministerstwa
Kultury i Dziedzictwa Narodowego oraz Urzedu Miasta Lodzi.

¥ ]. Lalewicz, Mimetyzm formalny i problem nasladowania w komunikacji lite-
rackiej, [w:] Tekst i fabuta, red. C. Niedzielski, J. Stawinski, Wroclaw 1979, s. 33-47.
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Il. I-2. Fragmenty spektaklu TUWIM Julek - PARA
buch, FRAZY w ruch (fot. Michat Strokowsk:i)

obowiazujacego prawa autorskiego méwiacego o ochronie wlasnosci inte-
lektualnej (il. 1-2).

Podobnie rzecz ma si¢ z plenerowa wystawa Wagoniki Tuwima Fundacji
Kultury Dwukropek. Tu twércy - na banerach reklamowych o ksztalcie
duzych prostokatéw (o wymiarach: 1,5 x 2 m), na materiale typu plandeka —
wydrukowali rézne ilustracje do Lokomotywy Tuwima. Kazdy prostokat to
jeden wagon, kazdy wagon to inny ilustrator. Wystawa ma przypominac, jak
wielu §wietnych malarzy i grafikéw obrazowalo stynny wiersz oraz jak wiele
juz bylo jej ksigzkowych wydan wypuszczanych w obieg przez réznych
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wydawcow. I tak na wystawowych banerach znajduje si¢ np. ilustracja Jana
Lewitta i Jerzego Hima (grubasy; J. Przeworski 1938), Olgi Siemaszko (ar-
mata; Nasza Ksigegarnia 1954), Katarzyny Boguckiej (krowy; Visart 2013),
Malgorzaty Gurowskiej (ludzie; Wytwornia 2007), Marianny Oklejak ($winie;
projekt dla kula.gov.pl 2009), Adama Pekalskiego (zyrafy; Nasza Ksiggarnia
2012), Daniela de Latour (fortepiany; Egmont 2013), Jana Lenicy (szafy;
Polonia 1958) i Agaty Krolak (prezenty; Centrum Mysli Jana Pawta II 2013).
Calo$¢ (czyli tak ,zmiksowany” pociag) ,ciaggnie” baner, na ktérym widoczna
jest stynna lokomotywa, zwizualizowana przez Jana Marcina Szancera na
okladce pierwszego powojennego wydania tomiku Lokomotywa i inne wesote
wierszyki dla dzieci z 1949 roku (Ksigzka i Wiedza). O niemal kazdej z tych
ilustracji mozna powiedzie, ze jest intersemiotycznym przektadem znakow
werbalnych na wizualne, ale - czy na poziomie znaczeniowo-kulturowym??
Kazdy taki przeklad to osobista interpretacja wiersza Tuwima, a to skutkuje
powstaniem nowego®, w tym przypadku - plastycznego utworu. Producent
musial uzyska¢ zgody do wykorzystania ilustracji na potrzeby stworzenia
wystawy, lecz nie od Fundacji Ewy Tuwim, ale od kazdego z autoréw obraz-
kowych ,,wagonow” wystepujacych na ekspozycji (lub od wydawcow ksiazek,
z ktorych pochodzily ilustracje).W efekcie powstata wystawa, dzigki ktorej
ilustratorzy zbiorowo, w sposob posredni, lecz skuteczny, spopularyzowali
polskiego poete i kolejne wydania jego stynnej Lokomotywy, cho¢ sam tekst
wiersza nigdzie na ekspozycji sie nie pojawia (il. 3-4).

IDEOLO DLA DOROSLYCH

Jedna z najciekawszych realizacji powstatych dzieki uruchomieniu specjal-
nych publicznych funduszy w Roku Tuwimowskim jest ksiazka Lokomotywa/
IDEOLO, wydana nakladem Fundacji Sztuczna, w opracowaniu graficznym
Malgorzaty Gurowskiej, opatrzona tekstem skompilowanym przez Joanng
Ruszczyk®. Jest to ksigzka koncepcyjna, pomyslana jako spéjna calos¢ za-
réwno pod wzgledem tresci, strony wizualnej, jak i formy. Dzigki temu

2 Zob. M. Hopfinger, Adaptacje filmowe utworow literackich. Problemy teorii
i interpretacji, Wroctaw 1974.

» Zob. A. Helman, Twércza zdrada. Filmowe adaptacje literatury, Poznan 1998.

* M. Gurowska, J. Ruszczyk, Lokomotywa/IDEOLO, wyb. J. Ruszczyk,
Warszawa 2013.
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o Jan Levitt i Jerzy Him 1 Lokamatym™ Jufisn Tusim 40 Wyd. 1 Prssweski (111938

II. 3-4. Fragmenty wystawy Wagoniki Tuwima Fundacji Kultury Dwukropek

mamy do czynienia z warto$cig dodang w postaci ikonotekstu i interferent-
nych znaczen. Juz sama jej forma jest nietypowa — graficzka zapropono-
wala ksztalt leporello. W takim formacie ksigzka pozostaje kodeksem: ma
okladke, grzbiet, strony, te ostatnie jednak sg ze sobg tak polaczone, ze przy
jednoczesnym rozlozeniu przypominaja wstege, wielokrotnie, rownomiernie
i naprzemiennie zatamywang do postaci harmonijki (il. 5).

W projekcie Gurowskiej i Ruszczyk kazda strone wypetnia jedna ilustra-
cja — na pierwszej jest to lokomotywa, na kolejnych i na ostatniej — pojedyncze
wagony. Po rozciggnieciu leporello propozycja artystek kojarzy si¢ z po-
ciggiem duzo bardziej niz jakakolwiek inna forma ksiazki. W dodatku
z pociagiem bardzo okazalym, poniewaz stron jest tu piecdziesiat cztery,
a tym samym wagonow wiecej niz oryginalnych czterdziesci (,,a tych wago-
ndw jest ze czterdziesci, sam nie wiem, co sie w nich jeszcze miesci”) - po
rozlozeniu tworza wstege dluga na okolo szesnascie metréw. A jednak nie
jest to ksigzka-zabawka. Najprawdopodobniej nie jest to w ogdle propozy-
cja dla dzieci, mimo Ze wérdd nagréd, ktére otrzymata (m.in. Ztoty Medal
European Design Awards 2015, nagroda Polskiego Towarzystwa Wydawcow
Ksigzek — Najpiekniejsza Ksigzka Roku oraz nagroda Polskiej Sekcji IBBY /
International Board on Books for Young People — Ksigzka Roku 2014), znaj-
duje si¢ nagroda dla ksigzek dziecigcych. Calo$¢ skomponowana zostata
minimalistycznie, bazujac na kategorii kontrastu — w kolorach czarnym
i bialym (w zadnym momencie nie towarzyszy im inna barwa). Ilustracje
Gurowskiej nie nalezg do wesotych. To zwielokrotnione, powtarzalne - ni-
czym pieczatki stawiane bezwiednie przez znudzonego urzgdnika — motywy
zwierzat, ludzkich postaci, zolnierzy, karabinéw, laboratoryjnych probowek,
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Il. 5. Ksigzka Lokomotywa/IDEOLO, oprac. graficzne M. Gurowska, wyb. J. Ruszczyk,
Fundacja Sztuczna, Warszawa 2013

rodlin i drzew. Wszystkie schematyczne, stechnicyzowane, ,,masowe”. Realia
nie sg uszczegélowione, ludzie nie sg zindywidualizowani (il. 6-7). Wedlug
niektdrych opinii* ilustracje Gurowskiej sa ,,historyzujace” i nawiazuja do
modernistycznej grafiki dwudziestolecia miedzywojennego, prac awangar-
dystow z grupy Blok, ktérzy zgodnie z hastem 3M (Miasto, Masa, Maszyna)
wprowadzali do ilustracji elementy kanciaste, techniczne; jednak ,,szablon”,
modelowa konturowos¢, schematycznosé¢ i powtarzalnosé motywu to tech-
niki malarskie typowe takze dla street artu — formy wykorzystywanej naj-
czedciej przez jednostki spolecznie zaangazowane, ktore chcg zwrdéci¢ uwage
przypadkowej, masowej publicznosci na aktualne, a ignorowane problemy;
jednym z takich artystéw jest np. Brytyjczyk Banksy. Szablon w street arcie
wykorzystywany byl tez w Polsce, np. podczas walki politycznej w czasie
niemieckiej okupacji (szablonowa , kotwica”, czyli znak Polski Walczacej),
oraz przez Pomaranczowg Alternatywe — antykomunistyczny, artystyczny
ruch happeningowy.

S, Wystouch, op. cit., s. 181.
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Il. 6-7. Lokomotywa/IDEOLO, fragmenty: ,Atleci” i ,Konie”, il. M. Gurowska

Ilustracjom w Lokomotywie/IDEOLO nie towarzyszy zaden tekst, co
nie znaczy, ze nie ma go w ksigzce. Wystarczy odwroécic leporello, by prze-
konac sig, ze na odwrocie kazdej zilustrowanej strony jest badz to krotki,
czterowersowy fragment wybranego Tuwimowskiego poematu, badz akapit
prywatnego listu Tuwima, badz urywek z udzielonego przez niego wywiadu,
np. w krakowskim ,,Czasie” w 1935 roku: ,,Nie jestem poeta par excellence
spolecznym - stosunek moj do spraw spolecznych wyraza sie raczej w saty-
rach i tam 6w krytyk przysztosci znajdzie bogate pole do obserwacji, w jaki
sposob wplywaja na mnie codzienne zdarzenia™”. Zapiskom i refleksjom
poety sprzed lat towarzyszg aktualne zestawienia statystyczne dotyczace
eksploatacji srodowiska naturalnego, hodowli zwierzat i in., wraz z poda-
niem zrddta, np.:

32 M. Gurowska, J. Ruszczyk, op. cit., s. 5.
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Smiertelne upadki zwierzat w czasie transportu stwierdzono w 70% skontro-
lowanych jednostek. 40% skontrolowanych firm nie zapewnito zwierzetom
warunkow bezpiecznego - tj. przede wszystkim niegrozgcego urazami i oka-
leczeniem - przewozu. W poszczegélnych transportach przekroczenie norm
tadunkowych siegato od kilku do 95%. Nadmierne zaggszczenie powodowalo
nawet zaduszenie zwierzat w czasie transportu. — Raport Najwyzszej Izby
Kontroli o transporcie koni z 1997 r.

lub:

[...] Swiatowe prognozy na 2015 rok przewiduja wzrost zachorowan na oty-
tos¢ do okoto 700 milionéw 0sob, liczba 0s6b z nadwaga wzroénie do dwoch
miliardéw i szesciuset tysiecy [...] W 1961 roku dzienna liczba kalorii do-
starczana z pozywieniem na dobe wynosita 2300 kcal. W 1998 roku wzrosta
do 2800 kcal. Szacuje sie, ze w 2015 roku przekroczy 3000 kcal. Co roku, na
potrzeby konsumenckie, zabijanych jest 56 miliardéw zwierzat. Liczba ta nie
uwzglednia zwierzat morskich - FAO/Organizacja Narodéw Zjednoczonych
ds Wyzywienia i Rolnictwa™.

W opisie projektu Fundacji Sztucznej czytamy:

Lokomotywa/IDEOLO to odslona Tuwima zaangazowanego, odwaznego,
bezkompromisowego w poruszaniu tak trudnych tematow, jak tozsamosé
narodowa, rasizm, antysemityzm. To Tuwim wcigz aktualny, wrecz go-
racy, ktorego teksty poetyckie, satyryczne, listy, wypowiedzi - zestawione
z aktualnymi faktami dotyczacymi dzisiejszych kwestii spotecznych i po-
litycznych — nabierajg jeszcze wigkszej mocy. Sprawdzajg sie, dziataja po
wielu latach. Na kanwie Lokomotywy powstata ksigzka o wspodtczesnych
problemach ekonomicznych, ekologicznych, etycznych... W pociagu jada
Zydzi, kibole, zolnierze, geje i lesbijki, hipsterzy oraz zwierzeta, przewozone
sg rozne materialy*.

KONTROWERSYJNE PRAWO CYTATU

Wiersz Lokomotywa pojawia sie w tej ksiazce tylko raz — na wyklejce. Inne
cytaty, wykorzystane w IDEOLO i podpisane ,,Julian Tuwim”, w duzej mierze

% Ibidem, s. 5-6.
3 Ibidem.
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pochodza z publicznych wypowiedzi poety, a nie z jego dziatalnosci twor-
czej. Mozna wigc uznaé, ze Gurowska i Ruszczyk stworzyly, na zasadzie
intertekstualnego dialogu, zupelnie nowa znaczeniowo Lokomotywe, a ta
Tuwimowska jest tylko inspiracja, ,zaczynem”, dozwolone jest wiec potrak-
towanie jej na zasadzie dozwolonego przez prawo autorskie cytatu. Mimo
to autorki poprosity Fundacje Juliana Tuwima i Ireny Tuwim o licencje.
Dlaczego? W przypadku takich inicjatyw jak Lokomotywa/IDEOLO Ustawa
o prawie autorskim i prawach pokrewnych pozostawia wiele watpliwosci.
W ramach ,cytatu” pozwala na wykorzystanie ,,urywkow” rozpowszech-
nionych utworéw®. Art. 271 pr. aut., ktéry odnosi si¢ do umieszczania
utworéw w podrecznikach, antologiach i wypisach, méwi o mozliwosci
wykorzystania catych drobnych utworéw badz ,,fragmentéw” wiekszych.
Nalezy jednak przyja¢, ze nie definicja semantyczna pojecia uzytego w art.
29 pr. aut.,, ale cel dokonanego cytatu bedzie przesadzajacy dla okreslenia
jego dozwolonego rozmiaru, a ocena zakresu dozwolonego cytatu powinna
by¢ dokonywana indywidualnie. Wskazuje na to miedzy innymi Elzbieta
Traple: ,[...] kazdorazowe wykorzystanie utworu nalezy ocenia¢ jedynie
indywidualnie, w odniesieniu do konkretnego wypadku. Nie jest mozliwe
postuzenie si¢ generalnymi kryteriami ilo§ciowymi, wyrazajacymi do-
puszczalny procent cytatu w stosunku do reszty dzieta, z ktérego pochodzi,
i w odniesieniu do dziela postugujacego sie cytatem™¢. Z takg interpreta-
cja zgodzil si¢ Sad Najwyzszy. W wyroku z 23 listopada 2004 roku (I CK
232/04, OSNC 2005/11, poz. 195) wskazal, ze ,,ze wzgledu na réznorodnos¢
standw faktycznych nie jest mozliwe stworzenie ogdlnej reguly, okreslajacej
proporcje utworu przejmowanego do utworu wlasnego, w kazdym razie
jednak, jak przyjmuje si¢ w literaturze przedmiotu, cytat w stosunku do
calosci musi petnié role podrzedng”.

Mozna si¢ upieraé, ze Lokomotywa Tuwima pelni taka wlasnie role w sto-
sunku do catosci ksigzki Lokomotywa/IDEOLO - podrzedna. Na odwrocie
ilustracji pojawia si¢ jednak sporo drobnych fragmentéw z innych utworéw
Tuwima. Pozostajg one w dialogu z urzedniczymi danymi ze wspoltczesnego

* Ustawa z dnia 4 lutego 1994 r. o prawie autorskim i prawach pokrewnych,
op. cit.

¢ E. Traple, Dozwolony uzytek chronionych utworéw, [w:] Prawo autorskie
i prawa pokrewne. Komentarz, red. J. Barta et al., Warszawa 2011, s. 271.
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$wiata oraz z ilustracjami wagonéw. Trudno byloby policzy¢ i wskaza¢, jak
duza jest tu skala wykorzystania tworczosci poety. Utwor ten przypomina
zmiksowang kompozycje tworczego DJ-a. I do takich dziet odnosit si¢ Sad
Najwyzszy w kontekscie prawa autorskiego i prawa do cytatu: w wyroku
z 5 marca 2002 roku (sygn. akt I KKN 341/99) stwierdzil, ze praca DJ-a po-
lega na ,wyborze, zestawieniu i zespoleniu w jedna calos¢ kilku dziet lub
ich fragmentdw, przy réwnoczesnym dokonaniu pewnych zmian w rytmice,
tempie badz stopniu melodyjnosci utwordw [...] moze dochodzi¢ do przesu-
niecia akcentéw w aranzacji utworu z partii jednego instrumentu na inny;,
zmiany tempa lub powtdrzenia okreslonych tematéw muzycznych”. Co
wazne, SN zakwalifikowal DJ-a jako ,twdrce utworu zaleznego”, ktéremu
nalezy sie ochrona w ramach prawa autorskiego, ale ktdry tez — co bardzo
istotne — musi ubiegac¢ si¢ o pozwolenia na wykorzystywanie w swojej twor-
czosci dziet innych tworcéw, poniewaz tworzy ,wigzanki utworéw”. Jak
stwierdza Leszek Malek:

Nalezy zatem zastanowi¢ sie, jak nalezy interpretowa¢ cele, ktére ustawo-
dawca stawia przed cytujacym, i w jakim stopniu pozwalaja one wykorzy-
stywac cudzy dorobek twoérczy przy zastosowaniu przepisu art. 29 ust. 1 pr.
aur. W opracowaniach doktrynalnych w odniesieniu do cytatu czgsto uzywa
sie zamiennie terminéw ,cel” i ,funkcja”. Trzeba przy tym stwierdzi¢, ze
w $wietle obecnego stanu prawnego zadne z tych poje¢ nie uzyskato statusu
normatywnego®®.

Swoje rozwazania badacz konkluduje wnioskiem, iz usprawiedliwia-
nie cytatu respektowanymi przez prawo autorskie ,prawami gatunku
twodrczosci” nie jest zgodne z rozwigzaniami przyjetymi w $wietle prawa
wspolnotowego:

Jak mozna przypuszczaé, masowy rozwoj wykorzystywania cudzej twor-
czosci, zwlaszcza w zwigzku z rozwojem nowych technologii, bedzie si¢

7 A.Sewerynik, Prawo autorskie: Didzej - twérca czy odtwérca?, ,Rzeczpospolita.
Rzecz o Prawie”, 1 pazdziernika 2016; https://www.rp.pl/Rzecz-o-prawie/310019993
-Prawo-autorskie-Didzej--tworca-czy-odtworca.html [dostep: 10.08. 2019].

¥ L. Malek Ustawowe cele prawa cytatu, ,,Zeszyty Naukowe Uniwersytetu
Jagielloniskiego. Prace z Prawa Wtasnosci Intelektualnej” 2008, z. 2, s. 93.
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pogtebial. To za§ moze wywotywac kolejne konflikty wokol postugiwania
sie instytucja prawa cytatu. Zwraca wiec uwage fakt, Ze obecny ksztalt art.
29 ust. 1 pr. aut. otwiera zbyt szeroko furtke do korzystania z przedmiotéw
chronionych przez prawo autorskie®.

Dociekanie istoty instytucji prawa cytatu w niniejszym artykule jest
istotne, mozna bowiem przypuszczaé, iz wiele dziel nawigzujacych do twor-
czo$ci Tuwima nie powstalo lub nie moze powstaé, poniewaz na sposéb
wykorzystania danego utworu zgode musi wyrazi¢ wiasciciel autorskich
praw majatkowych. Problem z jej uzyskaniem wcale nie musi dotyczy¢ tylko
spraw finansowych. We wrzesniu 2018 roku media donosily o odwolanej
premierze muzycznego widowiska Tuwim i..., przygotowywanego przez
wiele miesiecy w Teatrze Banialuka w Bielsku-Bialej. W przygotowania zaan-
gazowani byli mieszkancy miasta — przekazali autorom scenografii kilkaset
matych laleczek, z ktérych powstata ogromna twarz Tuwima w kapeluszu.
Na tym tle wystawiane mialy by¢ wiersze, m.in. Okulary, Ptasie radio, Zosia
Samosia i Lokomotywa. Mimo iz teatr dzialal na podstawie licencji i swoje
poczynania konsultowal z Fundacjg im. Juliana Tuwima i Ireny Tuwim, to
w ostatniej chwili, jak donosi ,,Gazeta Wyborcza” z 18 wrzesnia 2018 roku*’,
Ewa Tuwim-Wozniak, po obejrzeniu przygotowanych materialéw sceno-
graficznych, cofnela zgode. Jak pisata wliscie uzasadniajagcym swa decyzje:

Obejrzenie tych materialéw upewnito mnie, Ze na ,wielkie emocje”, ktorych
wzbudzenie, jak podano w opisie przystanym przez Teatr, bylo jednym
z celow autorow przedstawienia, sktada¢ sie bedzie gtownie, szczegdlnie
w wypadku matych dzieci, poczucie zaskoczenia i strachu. Jestem pewna, ze
Julian Tuwim sprzeciwilby sie takiej interpretacji zawartosci swoich wierszy
dla dzieci. Jego poezja dla dzieci to nie tylko pierwsza, dostosowana do ich
wrazliwosci wersja opowiadania o $wiecie, podana przez kochajacego je
doroslego i dojrzatego czlowieka, ale tez opis $wiata widzianego oczyma
szczgsliwego i kochanego dziecka. Zmiany sensu, czy jak to Teatr nazywa,

¥ Ibidem, s. 115.

0 E. Furtak, Cérka Tuwima: ,,Jestem pewna, ze Julian Tuwim sprzeciwilby sig ta-
kiej interpretacji zawartosci swoich wierszy dla dzieci”, ,,Gazeta Wyborcza”, wydanie
lokalne: Bielsko-Biata, 18 wrze$nia 2018; http://bielskobiala.wyborcza.pl/bielskobia
1a/7,88025,23937264,corka-tuwima-jestem-pewna-ze-julian-tuwim-sprzeciwilby
-sie.html [dostep: 10.08.2019].
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nowego odczytywania utwordw, trzeba dokonywac ostroznie, tak, Zeby nie
przekroczy¢ granicy, gdzie ta nowa interpretacja bez wiedzy odbiorcy odbiera
pierwotnym utworom ich zamierzony sens*.

Ostatecznie premiere przesunieto i spektakl pokazano, ale dla publiczno-
$ci powyzej pigtnastego roku zycia - zgodnie z zyczeniem Tuwim-Wozniak*?.

Lokomotywa/IDEOLO, zgodnie z umowg licencyjna, mogta sie co prawda
w swej zaangazowanej spolecznie postaci ukaza¢, ale w niewielkiej liczbie
egzemplarzy. Naklad pierwszego wydania z 2013 roku wynosit piecset sztuk,
drugiego, polsko-angielskiego, z roku 2015 - tysigc sztuk. Autorki chciaty
zrealizowac tez projekt w wersji francuskiej, ale jak dotad nie uzyskaty na
to zgody. IDEOLO wzbudza u licencjodawcéw podobne watpliwosci, co
spektakl Tuwim i... - nie tak powinno sie interpretowa¢ wiersze dla dzieci.

Tymczasem interpretacja poezji (zwlaszcza poezji) moze by¢ kazdora-
zowo, w zaleznoéci od odbiorcy, inna. W przypadku Lokomotywy Tuwima
od dziesigtek lat podkredla sig, ze moze by¢ wierszem zaréwno dla doro-
stych, jak i dla dzieci. Jak pisat Jarostaw Mikolajewski, ktory jest zdania, ze
Lokomotywa to wiersz dla ,,ekstremalnie dorostych”, niemogacych nadazy¢
za zmieniajacym sie $wiatem i umykajacym zyciem:

Sprobujmy to zrozumie¢ od strony Zycia, a nie tylko dZzwieku, ktéry narzuca
sie przy ,dziecinnym” jedynie odczytaniu tego wiersza. Otdz istniejg — i to nie
tylko na antypodach naszego $wiata - ludzie, ktérych fascynuje lub wzrusza
rzeczywisto$¢ widziana. Dramat ich polega na tym, ze w poréwnaniu z tg fa-
scynujaca rzeczywistoscia czujg sie oni (i sg) wzglednie niezmienni, podczas
gdy ona jest w ruchu. My zostajemy, kto$§ odjezdza — stary i banalny dramat...
Wezmy ten konkretny przypadek - czlowieka, ktéry patrzy na pocigg. Kiedy
lokomotywa stoi na stacji, czlowiek i maszyna sg wpatrzone w siebie jak -
powiedzmy — morze i niebo. Z tym Ze sposéb, w jaki niebo odbija morze,
znany nie jest, a po morzu mozna rozpozna¢ wrazenia z nieba. No wiec
czlowiek jest morzem, lokomotywa jest tajemnicg nieba. I nagle lokomotywa
rusza, czlowiek na dworcu nie chce sie z nig rozstaé, wiec podczepia sie pod
jej rytm. Nie méwi juz kadencja miarowego oddechu, méwi szaleristwem
stukotu rozpedzonej maszyny. Na poczatku biegnie za nig, lecz nie wystarcza
mu sil, Zeby krokiem dotrzymac jej pedu. Jest jak morze, ktére unosi swoje

4 Tbidem.
42 Tbidem.
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fale ku niebu w chwili, kiedy niebo si¢ chmurzy. Pociag pedzi, cztowiekowi
wyrywa sie serce, jedyna szansa na milos¢ z pociggiem to poddanie jezyka
jego mowie. Czlowiek, ktory przejmuje mowe lokomotywy, jest jak morze,
ktdre przyjmuje na fale swoja porcje nieba w postaci deszczu, ktéry opada
z chmur... Tak, tak - Lokomotywa to wiersz o naszej nieruchomej mitoéci
do rzeczy, ktora jest szybsza od nas. To wiersz dla ekstremalnie dorostych,
ktdry - na szczescie — podoba sie dzieciom...*?

Czy - nazwijmy to — ,,cenzura” (cho¢ jest to zdecydowanie za mocne
stowo) wilasciciela majatkowych praw autorskich do spuscizny Tuwima
oznacza, ze np. Lokomotywa/IDEOLO nie bedzie wznawiania ani przekta-
dana na inne jezyki? Niekoniecznie. Autorskie prawa majatkowe sg ograni-
czone w czasie, wygasaja siedemdziesiat lat po $mierci tworcy. W przypadku
Juliana Tuwima stanie si¢ to w 2023 roku. Powstaje jednak pytanie, czy
otrzymamy woéwczas rownie imponujaca liczba swobodnie, czasem bardzo
dalece, korespondujacych ze spuscizng poety utworéw? Niewykluczone,
cho¢ jak wida¢ we wspomnianych przykladach, to ograniczenia sg impul-
sem dla tworczych kreacji pozostajacych w dialogu z cytowanym dzielem
w sposdb niezwykle zaskakujgcy i niestandardowy.
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Locomotive on a New Tracks, or How Tuwim is Modernized

The aim of this paper is an attempt to understand the provenance of various
contemporary adaptations and interpretations of the poem Locomotive by
Julian Tuwim. Selected and discussed examples of literary works based
on Tuwim’s Locomotive deviate so much from the original that they are
considered not in terms of adaptation or intersemiotic translation, but as
inspiration, artistic creation and reinterpretation. One of the reasons for
this approach to Tuwim’s legacy is the use of right to quote for artistic
purposes guaranteed by Polish copyright law, which makes it possible to
refer to someone’s work without an obligation to ask for authors’ or their
inheritors’ permission. The article also briefly recalls the history of the poem
Locomotive and basic interpretations of its original form.

Keywords: Julian Tuwim, Locomotive, Year of Tuwim, adaptation, inter-
pretation, copyright, quotation right
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W s$rodowisku badawczym perspektywa — obok barwy, kadru, §wiatfocie-
nia — uznawana jest za jedng z kluczowych strategii artystycznych, ktéra
buduje fotograficzny akt komunikacji. Celem badawczym prezentowanego
artykulu jest udowodnienie, ze perspektywa funkcjonuje nawet na prawach
fizycznego narzedzia, podobnie jak np. aparat fotograficzny. Zyskuje ona
wymiar operacyjny, sprawczy i uzytkowy.

Perspektywa definiowana jest stownikowo jako wizualna metoda roz-
mieszczania elementdéw przedstawienia w taki sposob, ktory wywoluje
zludzenie postrzegania ich w analogicznych stosunkach przestrzennych,
w jakich widzimy te komponenty w rzeczywistosci. Zatem za posred-
nictwem tego $rodka wyrazu nastepuje zobrazowanie tréjwymiarowych
przedmiotéow na dwuwymiarowej plaszczyznie. Ujecie perspektywiczne
eksponuje obecnos¢ wielu nastepujacych po sobie planéw, ktére buduja
wrazenie glebi. Istnieja trzy rodzaje perspektyw? — pierwotnie zwigzanych

! Artykul powstal na podstawie rozprawy licencjackiej napisanej pod opieka
naukowg dr Agnieszki Smagi na kierunku Kulturoznawstwo (Wydzial Nauk
Humanistycznych UKSW) i obronionej w 2019 roku.

2 Perspektywa [haslo], [w:] Stownik terminologiczny sztuk pigknych,
red. K. Kubalska-Sulkiewicz, M. Bielska-Lach, A. Manteuffel-Szarota, Warszawa
2005, s. 308.
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z malarstwem - linearna (geometryczna), barwna® i powietrzna*. A wszyst-
kie one zaadaptowane zostaly z powodzeniem przez pdzniejsze medium
fotografii. Perspektywa linearna polega na pozornym zmniejszaniu si¢
przedmiotéw w miare ich oddalania si¢ od oka obserwatora oraz na ilu-
zorycznej zbiezno$ci wszystkich prostych na osi horyzontu. Istnieje kilka
wariantow tej perspektywy i mozna je wyodrebni¢ na podstawie usytuowa-
nia na plaszczyznie obrazu punktu zbiegu linii prostopadlych wzgledem
widnokregu. Miejsce styku prostych moze znajdowac sig: w partii dolnej
przedstawienia (uklad z lotu ptaka), w czesci gornej (ujecie zabie), z boku
(perspektywa boczna), poza obrazem (ukosna)’.

W ujeciu historycznym mozna zauwazy¢, ze wielokrotnie probowano
zdefiniowa¢ proces widzenia i odwolujgce sie do niego zagadnienie perspek-
tywy. W XV wieku Leon Battista Alberti, méwigc o perspektywie malarskiej,
wykorzystal wiedz¢ matematyczng, w szczegdlnosci koncepcje rzutowa-
nia®. Widok realnej przestrzeni byt rzutowany z geometryczng precyzja na

* Perspektywa barwna polega na wykorzystywaniu odpowiednich zestawien
kolorystycznych, tak aby wywolywaly one wrazenie glebi i przestrzeni, np. cieple
kolory ,,przyblizaja” namalowany przedmiot, a zimne barwy ,,oddalaja” przedsta-
wienie. Sugerowane zagadnienie nie bedzie rozwijane w prezentowanym artykule,
poniewaz analiza dotyczy materialu fotograficznego czarno-biatego.

* Perspektywa powietrzna — przywotuje zaleznos¢ znang z percepcji ludzkiej.
Czlowiek postrzega przedmioty jako blaknace, malejace i coraz mniej wyrazne
wraz z ich oddaleniem od oka obserwatora. Podazajac tym tropem wnioskowania,
dalekie elementy wydaja si¢ mie¢ szaroniebieskg tonacje, o0 mniejszym zauwazal-
nym kontrascie i zarysie.

> W odniesieniu do sztuki $redniowiecznej stosuje sie termin ,,perspektywy
odwrodconej” zgodnie z panujacym dwczesnie $wiatopogladem przedmioty i osoby
z planu dalszego byly wieksze niz formy znajdujace si¢ na pierwszym planie obrazu.

¢ Artysta w swoim traktacie o malarstwie precyzyjnie rozrysowal problem
perspektywy, wyznaczyl trzy rodzaje promieni: zewnetrzne, wewnetrzne i promien
centryczny, ktore tworzyly tréjkat, a dzieki temu w oku malarza powstawal obraz.
Ow tréjkat artysta poréwnywat do ,,piramidy procesu patrzenia”, gdzie wierzcho-
tek znajdowat si¢ w oku obserwatora, podstawa byla widzialna powierzchnia, a jej
$ciany boczne tworzyly promienie widzenia. Zob. Mysliciele, kronikarze i artysci
o sztuce. Od starozytnosci do 1500 r., wyb. i oprac. J. Bialostocki, Warszawa 1978,
s. 344-349.
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plaszczyzne obrazu, ktdra stawala si¢ dla teoretyka ,,otwartym oknem™.
Analogiczng postawe odbiorcza wzgledem zagadnienia perspektywy repre-
zentowal Leonardo da Vinci, ktéry poréwnywat obraz do szklanej $ciany
(pariete di vetro)®. Zalozyt, ze perspektywa jest doktadnym odzwierciedle-
niem rzeczywistosci, zgodnym z naszym jej widzeniem. Jednak malarzowi
nie wystarczyl juz tylko ,$§wiat widziany w poprawnej perspektywie line-
arnej”, dazyt on do oddania ,,prawdziwszej glebi™. Da Vinci eksponowat
malarska plastycznos¢ cial, ktora, wraz z tlem, tworzyla iluzje wchodzenia
w glab plaszczyzny. A efekt ten uzyskiwal za pomoca trzech opisanych
wyzej perspektyw, czyli zmniejszania ksztaltow, ograniczania kontrastow
oraz wygaszania koloréw. Dodatkowo da Vinci uzyskiwat tréjwymiarowos¢
kreowanych postaci, stosujac stynne sfumato, czyli zacieranie granic form
malarskich.

Dopiero historyk sztuki Erwin Panofsky sprzeciwil si¢ przywotanemu
wyzej renesansowemu przekonaniu, ze narzedzie perspektywy jest obiek-
tywnym sposobem odzwierciedlania postrzeganego swiata. W rozprawie
Perspektywa jako ,forma symboliczna” przedstawil teze, ze $rodek ten jest
tylko konwencjonalng realizacja, ktéra, cho¢ stuzy odwzorowaniu rzeczywi-
stosci, to jednak zawiera szereg nieprawidtowosci. Przestrzen konstruowana
za pomocg tej umownej zasady posiada bowiem dystorsje, wobec czego
relacje zaistniate pomiedzy $wiatem przedstawionym a postrzeganym nie
sg obiektywne i nie przedstawiajg prawdziwego uktadu przestrzennego. Dla
Panofsky’ego kazda réznica wizualna wystepujaca miedzy kopia obrazowa
a przedstawieniem realnym byta dowodem na to, Ze stosowanie perspektywy
linearnej niezupelnie odwzorowuje relacje istniejace pomiedzy swiatem
rzeczywistym a namalowanym. Mozna powiedzie¢, ze juz wtedy perspek-
tywa okazywala si¢ narzedziem uzytkowym nie w pelni przezroczystym.
Panofsky w swoim studium nawigzywat do mysli Ernsta Cassirera i jego
koncepcji form symbolicznych. W pogladzie niemieckiego filozofa symbol
pelnit role medium miedzy podmiotem a postrzeganym przedmiotem
i byt warunkowany tymi dwoma komponentami procesu zaposredniczenia.
Filozof stusznie zauwazyl, ze czlowiek nie Zyje tylko w §wiecie fizycznym,

7 Ibidem.
8 Ibidem.
° Ibidem, s. 22.
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ale réwniez symbolicznym, na ktéry sktadaja miedzy innymi jezyk, mit,
sztuka i religia.

Panofsky uznat z kolei, ze symbol umozliwia zawigzywanie relacji miedzy
zmystowoscia a duchowoscia oraz miedzy tym, co ogdlne, a tym, co jed-
nostkowe. Dlatego perspektywa — rozumiana jako forma symboliczna - byla
warunkowana historycznie, kulturowo, mozna réwniez doda¢: uzytkowo
(tak jak narzedzie), okazujac si¢ zjawiskiem zmiennym, ewoluujacym®. Nie
stanowila zatem jedynie zasady przedstawiania tréjwymiarowego $wiata
w dwoch wymiarach, ale byla ksztaltowana przez réznorodne poglady
naukowe, style artystyczne, filozofi¢ itp. Panofsky potraktowal jednak per-
spektywe jako stosunkowo stabilng forme, ksztaltowang przez otaczajace
ja zjawiska. Nie zauwazyl, Ze ona sama buduje réwniez kontekst kulturowy,
spoleczny i polityczny, czyli jest aktywnym narzedziem.

Problem perspektywy, cho¢ wydawalo sie, ze zostal technicznie nakre-
slony, to nadal stwarzal pewne trudnosci w zaaplikowaniu teorii do praktyki,
czyli w ukazywaniu przestrzeni na dwuwymiarowej powierzchni obrazu.
A pojawienie si¢ w XIX wieku fotografii z jednej strony potwierdzilo suge-
rowang wyzej zasadnos$¢ stosowania malarskich zasad perspektywicznych,
z drugiej - te konwencje podwazylo. Wydawalo si¢, Ze wynaleziona technika
pozwoli rozwigza¢ problem mimetycznoscii ,przechwyci¢” rzeczywistos¢,
przeksztalcajac ja w obraz. Wynalazek ten potwierdzil przypuszczenie,

10 E. Cassirer, Esej o cztowieku. Wstep do filozofii kultury, ttum. A. Staniewska,
przedm. B. Suchodolski, Warszawa 1998, s. 69. Dalej czytamy: ,[...] cztowiek nie
potrafi sie juz bezposrednio ustosunkowa¢ do rzeczywistosci. Nie moze jak gdyby
stang¢ z nig twarzg w twarz. W miare jak symboliczna dzialalno$¢ czlowieka robi
postepy, rzeczywisto$¢ zdaje si¢ cofaé. Zamiast zajmowac sie rzeczami samymi
w sobie, cztowiek w pewnym sensie ustawicznie sam z sobg rozmawia. Tak bar-
dzo owinat si¢ w formy jezykowe, w obrazy artystyczne, w mityczne symbole lub
religijne obrzadki, ze nie potrafi juz niczego zobaczy¢ ani pozna¢ inaczej, jak za
posrednictwem tego sztucznego $rodka”.

" W koncepcji Panofsky’ego perspektywa antyczna odpowiadata subiektyw-
nemu widzeniu, natomiast perspektywa renesansowa ujmowata przestrzen obrazu
w sposob matematyczny, czyli obiektywizowala doznanie subiektywne. E. Panofsky,
Perspektywa jako ,forma symboliczna”, ttum., wstep i postowie G. Jurkowlaniec,
Warszawa 2008, s. 51-53.
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ze status rzeczywistosci realnej koresponduje z naszym jej widzeniem.
Okazalo si¢ jednak, ze fotografia nie byla idealnym odzwierciedleniem
$wiata postrzeganego. Aparat fotograficzny pozwolil zblizy¢ sie do uka-
zywania prawdy o $wiecie, jednak obiektyw, pozycja fotografa czy usytu-
owanie kamery mogly pokazywac w nieobiektywny sposob rzeczywistos¢.
Fotograficzne spojrzenie chwytalo tylko maty fragment rzeczywistosci,
wybrany arbitralnie przez artyste. Zobrazowany moment byl ,,zamrozeniem
ruchu” i dotyczyt faktow, ktore si¢ wydarzyly. Nieco pdzniejsze pojawienie
sie réznych obiektywdéw proponowato nawet znieksztalcone, mozna powie-
dzie¢: surrealistyczne punkty widzenia przedmiotu. Dlatego perspektywe
nalezaloby traktowac (analogicznie jak aparat fotograficzny czy obiektyw)
jako wlasnie operacyjne narzedzie uzytkowe, dokonujace wielu zmian w ob-
szarze i funkcjonowaniu antroposfery.

Perspektywa — rozumiana na prawach narzedzia - jest, jak postaram
sie wskaza¢ w niniejszym artykule, takze komunikatem. Fotograf dzieki
odpowiednio dobranej perspektywie moze wskaza¢ najwazniejsze elementy
ujecia, wywolac u odbiorcy pozory uczestnictwa w przedstawieniu, wplynaé
na jego emocje i wrazenia. Proces komunikacji zachodzi miedzy fotografem
a odbiorcg, forma-posrednikiem jest natomiast obraz.

Fotografia mody, majaca charakter przede wszystkim reklamowy, z za-
tozenia winna odwzorowywac rzeczywistos¢ w taki sposob, aby odbiorca
identyfikowat si¢ z przedstawiang postacia, by uwierzyl, ze istnieje ona
naprawde. Zatem fotografia mody tworzona byla po to, aby dostarcza¢
iluzji realnosci, poniewaz odbiorca chciat wierzy¢, ze odnosi sie ona do
prawdziwych zdarzen. Naste¢pnie ogladajacy powinien odczuwac potrzebe
posiadania sfotografowanych ubran i akcesoriéw, by w efekcie je kupic.
Mechanizm jest zatem prosty. Francois Soulages pisal: ,,stusznie zatem
pozada sie realnego, ktére, w konsekwencji, zostaje kupione oraz skon-
sumowane” 2. W omawianym kontekscie nalezaloby traktowa¢ fotografie
mody jako co$, co zostalo odegrane. Ujecie jest fragmentem rzeczywistosci
celowo wybranym przez fotografa. Patrzac na zdjecie, mozemy powiedzie¢,
ze kadr ten zostal zainscenizowany i wykonany przed aparatem oraz przed

2 F. Soulages, Estetyka fotografii. Strata i zysk, ttum. B. Mytych-
-Forajter, W. Forajter, Krakéw 2012, s. 18-23.
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fotografem®. Zaaranzowany spektakl ma naktonic¢ ogladajacego do zakupu
prezentowanego artykulu. W analizach badawczych nie mozna réwniez
pomina¢ ingerencji technicznej, bowiem obraz, zapisywany na negaty-
wie, poddany jest manipulacjom juz na poziomie procesu fotografowania:
mechanicznego i automatycznego (m.in. intencja fotografa, rodzaj obiek-
tywu czy wlasciwosci techniczne aparatu). Nastepnie obraz ulega obrébce
w ciemni lub za pomocg programoéw cyfrowych. W konsekwencji pokazana
na zdjeciu rzeczywisto$¢ sfotografowana ulega wielokrotnemu zafatszowa-
niu: mechanicznemu i twérczemu. Paradoksalnie, w perspektywie odbior-
czej przedstawienie utrzymuje nadal silny zwiazek z realnoscig. Fotografia
jest zatem narzedziem ambiwalentnym: moze z jednej strony ujawniaé
prawde, z drugiej - ja zakrywa¢. Wskazane cechy decydujg o tym, ze zdjecie
odzwierciedla i jednoczesnie pobudza potrzeby ludzkie. Za posrednictwem
fotografii mozna nawet zrozumie¢ zmiany, jakie dokonuja sie w $wiecie jej
wspolczesnym: ,,najdoskonalsza modowa fotografia to fotografia czegos
wiecej niz mody”™. Zatem staje si¢ ona srodkiem komunikacji i kreuje
znaczenia na poziomie zycia codziennego, wiedzy/wladzy, obyczajowosci
i kultury. Obrazy fotograficzne sg wszechobecne, pojawiaja si¢ w strefie
publicznej i prywatnej, dotycza poziomu zbiorowego i jednostkowego®.
Na przetomie lat 70. i 80. XX wieku Vilém Flusser w swoim studium Ku
filozofii fotografii stwierdzil, ze fotografia spowodowala fundamentalna
zmiane cywilizacyjna. Ewolucja ta miala polega¢ na tworzeniu si¢ spofe-
czenstwa zdominowanego przez obrazy techniczne, ktére stanowily ,,obli-
czeniowe pojecia”. Flusser interpretowat te obrazy za pomoca ,technicznej
imaginacji”, ktéra objasniata znaczenia symboli’. Aparat fotograficzny
jest elementem fundamentalnym w filozofii fotografii Flussera. Sprzet sta-
nowi narzedzie-posrednik miedzy fotografem a odbiorca, buduje model
komunikacji oraz posiada silng tendencj¢ do podporzadkowania sobie czlo-

B Ibidem, s. 21-23.

“S. Sontag, The Eye of Avedon, ,Vogue” (UK) 1978, Vol. 9, s. 12.

5 W wirtualnej przestrzeni zdjecia wywotuja dodatkowo interakcje odbiorcze,
podtrzymuja kontakty miedzyludzkie, buduja sieci zaleznosci spotecznych, réwniez
ekonomicznych i politycznych.

16 V. Flusser, Ku filozofii fotografii, ttum. J. Maniecki, przedm. P. Zawojski,
Warszawa 2015, s. 22.
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wieka. Proces przekazu zostaje zaposredniczony przez aparat, uznany za
sprawcze, mechaniczne narzedzie. W analogiczny sposéb mozna rozumie¢
perspektywe. Ona réwniez posredniczy w akcie komunikacji: buduje, zmie-
nia i nadaje kierunek przezyciom, interpretacjom, sposobom uzytkowa-
nia - tylko nasze percepcyjne przyzwyczajenie nie pozwala postrzegac
perspektywy jako narzedzia obrazowego i manipulacyjnego. Dodatkowo
sam status narzedzia czyni go przezroczystym wizualnie, a w efekcie réwniez
funkcjonalnie. Zatem perspektywa, ustanawiajac procesy poznawcze, sama
sie w nie wtapia. By¢ moze stad uznajemy ja za ,,co$” neutralnego, natu-
ralnego, dajemy sie zwies¢ generowanej przez nig iluzji trzech wymiarow.
Z tego powodu zastuguje ona na glebszy namyst badawczy, charaktery-
styke oraz uwzglednienie jej narzedziowej (kodujaco-medialnej) struktury.
Dlatego w prezentowanym artykule czasowniki sprawcze i operacyjne przy-
porzadkowane zostaly rowniez perspektywie.

Na gruncie badan odnoszacych si¢ do komunikacji wizualnej zauwazamy;,
ze narzedzia odgrywaja istotng role. Moga one przeksztalca¢ oczekiwania
i nawyki spoteczne, a nawet schematy rozumienia i poznania. W komuni-
kacie obrazowym perspektywa-urzadzenie petni trzy funkcje: operacyjna,
sprawczg i uzytkowa. Zmiennie modeluje $wiat przedstawiony. Sprawia, ze
komunikat, dzigki zastosowaniu nietypowego punktu widzenia, staje si¢
bardziej intrygujacy, tajemniczy, zwraca na siebie uwage odbiorcy, ktory
w efekcie kupuje sfotografowane ubranie. Aspekt operacyjny perspektywy
umozliwia wykorzystanie kodéw i symboli, gdzie myslenie odbiorcze opiera
sie na skojarzeniach, zapamietywaniu, uogoélnianiu czy uszczegdtawianiu.
W nastepstwie przeprowadzonych operacji tworzone s3 nowe pojecia, ktére
uczestnicza przy kazdej kolejnej percepcji $wiata. Narzedzie perspektywy
moze przekazywac informacje na réznych ptaszczyznach i tworzy¢ nowe
konwencje. Jest ono ucielesnionym kodem, ktéry w konstrukcji fotogra-
fii wyznacza schematy patrzenia”. Dzigki perspektywie widzimy inaczej,

17 Zagadnienie perspektywy analizowane w kontekscie aktu percepcji jest
przedmiotem zainteresowania wielu dziedzin nauki, réwniez rozwijajacej si¢ wspol-
cze$nie neuroestetyki. Ta metoda badawcza, zaproponowana przez Semira Zekiego,
kontynuowana jest w Polsce m.in. przez Piotra Francuza, Wlodzistawa Ducha,
Piotra Przybysza i innych. Pierwszy - rodzimy - badacz, powotujac sie na zagra-
niczne zrodta naukowe, z jednej strony wyrdznil neuropoznawcze mechanizmy
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a w konsekwencji - w rézny sposob myslimy i dziatamy. Perspektywa buduje
wrazenie glebi, moze przeksztalca¢ obraz $wiata rzeczywistego, zmieniaé
znaczenia czy tworzy¢ ztudzenia optyczne. W procesie widzenia dokonuje
sie interpretacja powierzchni obrazu dwuwymiarowego, ktéry stanowi
przeistoczenie tréojwymiarowego $wiata. Aparat i perspektywa staja si¢
narzedziem kreacji w rekach fotografa. Podazajac za ta mysla, decydujaca
wydaje si¢ relacja migdzy cztowiekiem a sprzetem. Potwierdza to wizje
Flussera, dla ktorego tak istotna byla struktura przekazu i mechanizmy
rzadzace komunikacja.

%%

Gwaltowny rozwdj branzy modowej w potowie XX wieku wplynal na poja-
wienie sie nowych twércow ze §wiezymi pomystami - i do nich z pewnoscia
nalezal Jeanloup Sieff. Ten innowacyjny artysta polskiego pochodzenia
urodzit si¢ w Paryzu w 1933 roku, a zmarl w roku 2000. Fotografowal od
wczesnej mlodosci, ale jego kariera nabrala tempa dopiero, gdy dotaczyt
w 1958 roku do prestizowej agencji fotograficznej ,Magnum”. Pracowatl m.in.
dla czasopism: ,,Esquire”, ,Vogue”, ,Harper’s Bazaar” i ,,Elle”. Zdobyl wiele
nagrod®, fotografowal gwiazdy, wérédd portretowanych byli: Yves Saint-
Laurent, Twiggy, Jane Birkin, Rudolf Nureyev i Alfred Hitchcock®. Sieft
jest jednym z najwazniejszych i najbardziej uznanych miedzynarodowych
fotograféw ostatniego pie¢dziesigciolecia. Analizujac jego zdjecia, mozemy

percepcji, ktore sg odpowiedzialne za ,,swiadomo$¢ uporzadkowania rzeczy wzdtuz
trzeciego wymiaru”, z drugiej strony wskazal jednoznaczne wskazniki glebi, wsrod
ktorych znalazta sie wlasnie perspektywa. Francuz uznat, ze te wizualne wy-
znaczniki stanowia wlasno$¢ obrazu, ale ich interpretacja jest juz cecha obser-
watora, a $cislej: jego ,zdolnosci postrzegania rzeczy jako tozsamych niezalenie
od warunkéw percepcyjnych”. P. Francuz, Glebia, [w:] idem, Imagia. W kierunku
neurokognitywnej teorii obrazu, Lublin [cop. 2013], s. 221-230. Analiza fotografii
mody w kontekscie neuroestetyki, cho¢ wydaje si¢ ciekawa badawczo, nie miesci
sie jednak w formule rozwazan, ktora przyjeta zostata w prezentowanym artykule.

¥ Miedzy innymi: Prix Niepce (1959), Chevalier des Arts et Lettres (1981) oraz
Grand Prix National de la Photographie (1992).

1" Zob. Jeanloup Sieff: 40 Years of Photography; 40 Jahre Fotographie; 40 ans de
photographie, ed. S. Philippi, Kolonia 2010.
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odwotac¢ si¢ do Flusserowskiej filozofii fotografii. W tej koncepcji sprzety
techniczne - aparat i obiektyw fotograficzny - byly elementami determinu-
jacymi obrazy. W branzy fotograficznej funkcjonuje uproszczony podziat
obiektywoéw na: standardowe (pozwalajg na otrzymanie zdjecia o geometrii
i perspektywie najbardziej zblizonej do ludzkiego postrzegania $wiata),
teleobiektywy (wprowadzaja duzy stopien przyblizenia oraz kompresje
przedmiotéw z dalekiego planu) oraz szerokokatne (daja wigksze pole wi-
dzenia, proste linie s3 nieco wydtuzone). Obiektywy o krétszej ogniskowe;j
(tak zwane szerokokatne) cechuja si¢ duza glebia ostrosci i stosowane sg dla
oddania krajobrazéw, architektury i zamknietych pomieszczen - w tym
przypadku przedmioty z drugiego planu wydaja si¢ rdwnie wyrazne jak
z pierwszego. Sieff zdecydowal si¢ na fotografowanie mody za pomocg
tych obiektywow, co w latach 60. bylo niekonwencjonalne. Poczatkowo
fotografie Sieffa nie spotkaly sie z entuzjastycznym przyjeciem, towarzy-
szyly im kontrowersyjne opinie. Krytycy zauwazyli, Ze ubranie przestato
by¢ najwazniejszym elementem zdjecia, a sylwetka zostata znieksztalcona,
czasem nawet modelka stawata si¢ stabo widoczna. Z takim rodzajem przed-
stawienia spotykamy sie np. w fotografii zatytutowanej Mode lointaine
(Odlegta moda) (il. 1.).

Mozna przypuszczad, ze w tym przypadku fotograf chce pokazaé swoje
zdystansowanie do ,wygladowego” $wiata mody. Sieff stara si¢ dotrze¢
glebiej, pod powierzchnie¢ obrazu, przedstawic¢ wlasna wizje rzeczywistosci.
Nie wystarcza mu pokazywanie wylacznie ubran: modelka ma nie tylko
zaprezentowac i odegra¢ okreslong role, ale rowniez zaskoczy¢ widza swa
obecnoscig. Dlatego na fotografii jej postac jest tylko malym elementem
rozbudowanej graficznej kompozycji. Na zdjeciu zaproponowano bardzo
starannie przemyslany uklad: cienkie linie karuzeli kontrastuja z wagoni-
kamiidrobng postacig modelki, ktéra w ten sposéb staje si¢ stabo widoczna.
Zarys sylwetki ,,nie gubi si¢” jednak w rozrywkowym $wiecie wesolego
miasteczka. Opisany uktad kompozycyjny jest rozwigzaniem bardzo no-
watorskim. Glebia ostrosci jest duza, obejmuje cala kompozycje, modelka
jest tak samo ostra jak tlo. Posta¢ pozostaje jedynym zZywym elementem
zdjecia, kolo jest starannie zatrzymane w wybranej fazie ruchu. Fotograf
pozwala sobie na pewien rodzaj gry z odbiorca: ruch i dynamika oraz spi-
ralna konstrukcja karuzeli ma zaprowadzi¢ oko widza do gtéwnego celu
przedstawienia, czyli sylwetki modelki. Mistrzowska perswazja fotografa
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II. 1. Jeanloup Sieff, Mode lointaine, Wiede# 1961

kieruje wzrok odbiorcy od mechanicznej, ogromnej konstrukeji do ozywio-
nej, malej postaci. Odbiorca przesuwa wzrok po fotograficznej powierzchni,
podazajac $ciezkami sugerowanymi przez jej strukture. Ogladajacy, idac za
sugestiami Sieffa, wéréd krzywych linii pozornego ruchu kota dociera do
punktu gtéwnego zdjecia. Fotograf byl czesto krytykowany za brak zaintere-
sowania ubraniami, ktére pokazywal. Tymczasem wizualny kontrast malej
postaci i duzego kota karuzeli rodzi dystans odbiorczy, ktory, paradoksalnie,
staje si¢ podstawa pozadania prezentowanej sukienki. Podejscie to moze
wydawac sie sprzeczne z ideg sprzedazy, ale w rzeczywistosci kryje sie za
nim wiedza psychologiczna. Nadawca komunikatu tylko pozornie nie jest
zainteresowany pokazaniem ubrania. Faktycznie natomiast poprzez zasto-
sowanie zabiej perspektywy buduje potrzeby konsumenckie. Perspektywa
wykorzystana zostaje jako narzedzie sprzedazowe. Widz moze swobodnie
tworzy¢ w wyobrazni zaréwno dalszg cze$¢ planu przedstawienia, jak i snu¢
fantastyczne historie zwigzane z widoczng postacia.

W przypadku fotografii zatytulowanej La defense (il. 2), obraz réwniez
nie jest jedynie automatyczng rejestracja rzeczywistosci, ale przedstawia
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II. 2. Jeanloup Sieff, La defense, Paryz 1979

autorska wizje $wiata. W jezyku francuskim la defense oznacza ,,obrong”.
Stowo to odnosi si¢ rowniez do nowoczesnej dzielnicy Paryza, nazywane;j
wlasnie ,La Defense”, ktora jest glownym centrum biznesowym i w ktorej
wykonano prezentowane zdjecie. Ta przestrzen miejska skiada sie z futu-
rystycznych, przeszklonych wiezowcow, a takze z awangardowych rzezb
i instalacji. Fotograf, w sposdb charakterystyczny dla swojego stylu, dba
o przemyslany kadr — geometryczny ukliad oraz brak przypadkowych ele-
mentéw przedstawienia. Kompozycja fotografii wskazuje na duze umiejet-
nosci i doswiadczenie oraz wyczucie twdrcy, poniewaz trudno precyzyjnie
ustawi¢ scene aparatem dalmierzowym przy tak szerokim obiektywie.
Perspektywa zabia kreuje przestrzen, ktéra prowadzi wzrok odbiorcy na
modelke, mimo Ze stanowi ona maly fragment kompozycji. Uzycie per-
spektywy zabiej powoduje ,wyciagniecie” sylwetki kobiety oraz tworzy
swietlista przestrzen miedzy budynkami. Owa jasna powierzchnia silnie
kontrastuje z przedstawiang postacia, a w efekcie to na niej koncentruje si¢
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uwaga odbiorcy. Na omawianej fotografii narzedzie perspektywy buduje mo-
numentalno$¢ postaci. Sieft, wykorzystujac obiektyw szerokokatny, osiaga
dystans miedzy aparatem a modelka. Fotograf tworzy idealng symbioze
$wiatla oraz perfekcyjny balans skali szarosci. Poprzez opisany typ perspek-
tywy, czarno-bialg fotografie, $mialy kadr, kontrast $wiatlocieniowy, proste
formy i struktury architektoniczne, uktad kolejnych planéw - Sieft buduje
kompozycje jednoczesnie realistyczng i surrealistyczng. Ujecie fotograficzne
cechuje duza precyzja i perfekcja, ktére mozna zestawic¢ z przedstawionym
typem kobiety sukcesu. Srodki artystycznego wyrazu buduja ,,surows”,
»zdystansowang” estetyke, ktora dobrze koresponduje ze zobrazowanym
tematem.

Sugerowane powinowactwa budowane sg rdwniez przez sposob ukaza-
nia modelki. Sieff decyduje sie na umieszczenie postaci w centrum zdjecia.
Kobieta unosi glowe i wzrok ku goérze. Uklad ten sugeruje bliski i zarazem
daleki $wiat zawodowych aspiracji. Wazna staje si¢ przestrzen miedzy bu-
dynkami, ktéra z tréjkatem przedstawionym na posadzce tworzy ksztalt
strzaly. Symbolika tego rodzaju przedstawienia oznacza kobiecy sile, do-
skonalo$¢, dazenie do celu. W ten sposob Sieff chce zaznaczy¢ oczekiwania
oraz ambicje bizneswoman. Perspektywa okazuje si¢ rowniez efektywnym
narzedziem komunikacji spotecznej, wykraczajac tym samym poza sprzedaz
ubran. W tym przypadku zdjecie opowiada histori¢ przedstawionej na niej
kobiety - za posrednictwem analizowanego przedstawienia wskazano zatem
kontekst spoteczno-obyczajowy, w jakim powstal obraz. Przypomnijmy,
ze wlasnie w latach 70. kobiety kolejny raz walczyly o réwnouprawnienie
(na rynku pracy, w zakresie wynagrodzen czy piastowania kierowniczych
stanowisk) oraz poruszaly tematy dotyczace seksualnoéci. Sugerowana na
zdjeciu osobowos¢ modelki, jej mimika, postawa — wszystkie te czynniki
maja ogromne znaczenie w budowaniu wizerunku bizneswoman, a tym
samym w odbiorze zdjecia. Zastosowana perspektywa ma sprawi¢, ze ko-
bieta-odbiorca bedzie chciala utozsami¢ sie z modelka na zdjeciu, czyli by¢
przedsiebiorcza, bogata i piekna, a dazac do tego... zakupi prezentowane
na zdjeciu ubranie. Pragnienia kobiece podsycane s3 prawami rynku -
i odwrotnie. Emocje, komunikacja i ekonomia wzajemnie si¢ reguluja.
Niekonwencjonalne ujecia pozwalaja Sieffowi na osiagniecie wymienio-
nych wyzej celow. Narzedzie perspektywiczne konstruuje skuteczne kody
komunikacyjne, ktére moga odnalez¢ takze swe przetozenie ekonomiczne.
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Przypisanie fotografii kontekstu spofeczno-kulturowego sprawia, ze kobieta-
-odbiorca bez przeszkéd moze utozsamic si¢ z modelka. Pokazana na zdjeciu
sytuacja awansu spolecznego wptywa stymulujaco na odbiorce, zobowiazuje
go do zaangazowania si¢ w kwestie rownouprawnienia kobiet — jakby zgod-
nie z zasadg wylozong przez Keith Moxley: ,,obraz winien wiec by¢ badany
nie tylko przez wzglad na niego samego, ale rowniez ze wzgledu na szeroki
zakres skutkow spolecznych, ktére moze wygenerowac™.

Sieff dazy to tego, aby odbiorca jak najdtuzej zatrzymat wzrok na fotogra-
fii, a im dluzej trwa analityczna percepcja obrazu, tym bardziej znaczacy staje
sie przekaz. Fotograf zaobserwowal, ze zdjecie mody wyzwala w odbiorcy
pozadanie i konstruuje znaczenie ,,sezonowe”, natomiast zdjecie ,w ogole”
ustanawia semantyke ponadczasowg. W drugim przypadku artysta zaklada
mozliwos¢ uchwycenia istoty rzeczy. W konsekwencji odbiorca zaczyna
wierzy¢ w $wiat istniejacy na obrazie, odrywa si¢ od rzeczywistosci i zatraca
w przedstawieniu. Zastosowanie perspektywy zabiej, czarno-biatych koloréow
oraz kontrastu $wiattocieniowego stwarza pozory uczestnictwa ,,w zdjeciu”.

W fotografii zatytulowanej Courréges, fundacja Maeght (il. 3) nastepuje
polaczenie uzytkowosci i sztuki, rzeczywistosci i fantazji. Tytul informuje
nas, ze sukienke prezentowana na zdjeciu zaprojektowal André Courreges.
Fotografie wykonano w muzeum sztuki nowoczesnej Fundacji ,,Maeght”,
mieszczacej si¢ w Saint-Paul-de-Vence. Kontrast wizualny wprowadzony
miedzy ,kosmicznym strojem” modelki a rzezbg Giacomettiego kieruje
wzrok odbiorcy na drugi plan obrazu, na ktérym znajduje si¢ postac kobiety.
Zastosowana perspektywa wprowadza gre pomiedzy pierwszym i drugim
planem przedstawienia. W przeciwienstwie do dwoch poprzednich anali-
zowanych zdje¢ w tym przypadku fotograf wykorzystal stosunkowo mata
warto$¢ przestony w obiektywie szerokokatnym. Ten zabieg techniczny
zbudowat dyskretne rozmycie rzezby na pierwszym planie i sprawil, ze
widz najpierw spostrzega plan drugi. Modelka stoi w wystudiowanej po-
zie i podnosi okulary. Uklad ten stwarza wrazenie zatrzymania w ruchu.
Wydaje sig, ze fotografowana postac¢ czuje pewien dyskomfort, przybiera
nienaturalng poze. Uwage widza przykuwa ekscentryczne biate ubranie

2 M. Bogunia-Borowska, Fotospofeczeristwo. Spoteczno-kulturowe konteksty
dyskursu o spoteczeristwie, [w:] Fotospoleczetistwo. Antologia tekstow z socjologii
wizualnej, red. M. Bogunia-Borowska, P. Sztompka, Krakow 2012, s. 43.
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I1. 3. Jeanloup Sieff, Courreéges, fondation Maeght, Saint-Paul-de-Vence 1965

i buty, ktdre to oba komponenty garderoby kontrastujg z chropowatoscig
i surowoscia rzezby. Modelka - podnoszac okulary - patrzy podejrzliwie
w strong obiektywu aparatu, dlatego odbiorca ma wrazenie, ze zachodzi
pomiedzy nim a postacig pewna szczegolna — spersonalizowana, ale nie-
pokojaca - relacja. Fotograf, stosujac rozmyty pierwszy plan i perspektywe
ukosng, zach¢ca widza do wejscia w przedstawienie. Odbiorca ma poczucie,
ze ,wtargnal” w $wiat ukazany na zdjeciu i stal si¢ elementem prywatne;j
przestrzeni osoby fotografowanej. Réwnoczesnie towarzyszy mu poczucie
»ulotnosci chwili”, uchwyconej okiem fotografa, a o zjawisku tym moéwit
sam Sieft w nastepujacych stowach:

Fotografia, niestety, nigdy nie odda wiernie rodzacego si¢ uczucia, ale cho¢
tak niedoskonata, pozostaje naiwng préba wyrwania sie z rgk §mierci. Chce
zatrzymac czas na ulotnym spojrzeniu, naglym ol$nieniu, szczesliwej chwili,
ktére odchodzg bezpowrotnie, ale na fotografii beda istnie¢, jak zgaste przed
tysigcami lat gwiazdy, ktérych §wiatfo dociera teraz do nas, zeby powiedzie¢
nam, czym byty?.

2 Jeanloup Sieff 1987 Part 1, YouTube, 5.02.2011; 0:13-0:39, https://www.youtube.
com /watch?v=v4Pm9aN_JIQ [dostep: 14.05.2019]; ttumaczenie wlasne — A.P.
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Uzycie niekonwencjonalnej perspektywy winno zaskoczy¢ odbiorce i wy-
wota¢ w nim niespodziewane oczekiwania. Zastosowane strategie powoduja,
ze widz daje si¢ wciaggnaé w perspektywiczng gre i uczestniczy aktywnie
w odbiorze fotografii. Uzyta forma sukienki, okulary, poza modelki, ale
przede wszystkim boczna perspektywa sprawiaja, ze zdjecie staje sie zagad-
kowe. Fotografia zawiera w sobie nastrdj surrealistyczny, ktory zaciekawia
i pobudza do mys$lenia bardziej niz realistyczne przedstawienie. W ten spo-
sOb rozwigzanie artystyczne integruje si¢ z uzytkowym, dodajac mu, z jedne;j
strony, wymiaru funkcjonalnego, z drugiej — zapewniajac ponadczasowe
trwanie. Aparat w rekach Sieffa staje si¢ narzedziem kreacji, co oznacza:
~widzie¢ ciggle w nowy sposdb, [...] aby wytwarza¢ nowe sytuacje bedace
no$nikiem informacji”*.

Sieff fotografii zatytutowanej Australijska Maggie Eckardt (il. 4) kreuje
ponownie dwa kontrastowe plany. Posta¢ wystepujaca na pierwszym z nich
tworzy rodzaj obramowania wizualnego dla modelki z drugiego planu.
Kolejng rame¢ kompozycyjna budujg drzwi szklarni. Ten typowy dla Sieffa
sposob przedstawienia sprawia, ze pierwszy plan jest tylko uzupelnieniem
drugiego. Taka organizacja powierzchni obrazu wizualnego wyznacza od-
biorcy przejscia: od punktu widzenia zewnetrznego do wewnetrznego —
i odwrotnie. Zdjecie przedstawia pewna rzeczywisto$¢, wobec ktorej
odbiorca przyjmuje poczatkowo pozycje zewnetrzng, a zatem postronnego
obserwatora. W tym przypadku przedstawienie staje si¢ widokiem przez
okno, finestra aperta Albertiego czy pariete di vetro Leonarda da Vinci.
Stosunkowo szybko obserwator zostaje wciggniety — miedzy innymi za
posrednictwem wewnetrznych ram przedstawienia czy wirujacego wzoru na
spodniach modelki - w przedstawienie. Ponadto ramy zaznaczajg na zdjeciu
granice ukladéw, ktére tworza gre planéw, nadajac prezentacji charakter
semiotyczny®. Wyeksponowanie ramy kadru fotograficznego sygnalizuje,
ze $wiat przedstawiony nie jest naturalny, lecz wykreowany, sztuczny, nie-
realny. Zostal on intencjonalnie skonstruowany przez artyste, czyli winien
by¢ interpretowany symbolicznie. Zdjecie jest zbudowane na grze planéw

22 V. Flusser, op. cit., s. 55.

2 Fragment artykutu powstal w oparciu o lekture: B. Uspienski, Poetyka kom-
pozycji. Struktura tekstu artystycznego i typologia form kompozycji, ttum. P. Fast,
Katowice 1997, s. 191-244.
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II. 4. Jeanloup Sieff, Australian Maggie Eckardt, ,Harper’s Bazaar” 1964

i kontrastéw ksztaltow oraz swiatlocieni. Sieff tworzy po raz kolejny dyso-
nans miedzy pierwszym a drugim planem: mezczyzna ma na sobie czarny
garnitur z biala koszula - natomiast kobieta jest ubrana w bialy komplet
w czarne kropki, same w sobie juz skontrastowane. Eleganckie ubranie
modelki, typowe dla lat 60., odcina si¢ na tle obskurnych, odrapanych,
pomalowanych niezdarnie $cian budynku (podobnie jak w poprzednio
analizowanym zdjeciu). Najprawdopodobniej miejsce to jest szklarnig, wokot
ktorej znajduja si¢ doniczki. One réwniez intensyfikujg wzoér geometryczny
umieszczony na ubraniu kobiety. Modelka przybiera typowa modowa poze,
wydaje sie nieobecna, zdystansowana i niewzruszona. Pomimo to zdjecie jest
intensywne i naladowane emocjonalnie, uwage widza zwraca blada twarz
mezczyzny z glebokim spojrzeniem skierowanym poza kadr. Brak kontaktu
wzrokowego miedzy bohaterami przedstawienia stwarza enigmatyczng
atmosfere. Odbiorca, patrzac na obraz, ulega melancholii, ktéra pobudza
wyobraznie. Sieff prébuje stworzy¢ kod wizualny bazujacy na odczuciach,
jego celem jest wywarcie wplywu na widza, chce go poruszy¢ oraz da¢ mu
przestrzen do przemyslen.
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Zdjecie wyglada na przypadkowo uchwycony kadr, tymczasem faktycznie
jest ono dokladnie przemyslana i wystudiowang kompozycja. Fotograf jest
obserwatorem $wiata, wybiera odpowiedni moment, przestrzen, ktére —
chcac zatrzymac - fotografuje. W przypadku zdjecia Australijska Maggie
Eckardt obiektyw szerokokatny pozwala na nowatorskie uchwycenie kadru,
poniewaz posta¢ moze znajdowac si¢ bardzo blisko aparatu. W latach 60.
byto to zupelnie nowe spojrzenie na fotografowanie portretu. Sieff traktuje
zdjecie jako spektakl, modelki majg odgrywac wyznaczone role, niekoniecz-
nie pokazywac swoje prawdziwe emocje:

Robienie portretu polega najczesciej na przedstawieniu twarzy lub popiersia
w swojskim lub neutralnym otoczeniu. Twarz jest czgscia ciata najbardziej
wyeksponowang, najbardziej widoczna, najbardziej wykorzystywana w zyciu
spotecznym. Twarz stala si¢ falszywa maska, ktéra moze wyraza¢ wszystko
to, co sie chce, ktdra moze by¢ roze$miana, kiedy czlowiek jest smutny i wy-
razaé zainteresowanie, gdy umiera si¢ z nudy, moze by¢ kamienna, kiedy
ponosza nas emocje”.

Juz w potowie lat 50. Erving Goffman poréwnat ludzkg egzystencje do
»teatru zycia codziennego”, w ktorym czlowiek zachowuje si¢ jak marionetka
poruszana przez sznurki, czyli innych ludzi, sytuacje zyciowe, mechanizmy
wladzy, edukacji itd. Interakcje personalne majg charakter wystepu. Czasami
ludzie nie s3 nawet $wiadomi, ze biorg udzial w spotecznym spektaklu.
Kazda rola generuje okreslone normy postepowan, ktdre jednostka powinna
przestrzega¢. W momencie, kiedy czlowiek chce przypodobac si¢ innym lub
chce na nich wywrze¢ okreslone wrazenie, podsuwa im wyidealizowane na
rézne sposoby obrazy siebie”. Modelka, pozujac przed obiektywem aparatu,
réwniez zarzadza wrazeniem, probuje spetni¢ oczekiwania fotografa lub
osoby zlecajacej prace. Tej odgrywanej scenie towarzysza zawsze kulisy,
pozostawione poza planem fotograficznym, czyli np. problemy Zyciowe,
nadzieje, rozczarowania. Odbiorca fotografii widzi i wie tylko to, co fo-
tograf i modelka pozwolili mu zobaczy¢. Dopiero nienaturalne, teatralne

2 Jeanloup Sieff 1987 Part 3, YouTube, 5.02.2011, 3:05-3:30, https://www.youtube.
com /watch?v=k7B5gljIKZo [dostep: 14.05.2019]; ttumaczenie wlasne — A.P.

» Zob. E. Goffman, Czlowiek w teatrze zycia codziennego, ttum. H. Datner-
-Spiewak, oprac. i wstep J. Szacki, Warszawa 2008.
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gesty sugeruja istnienie ukrytej glebi przedstawienia i jednoczesnie ludzkiej
egzystencji. Rowniez narzedzie perspektywiczne wprowadza gre przed-
stawien wizualnych i samej modelki i wcigga w te rozgrywke takze widza.
Nagromadzenie powtarzajacych si¢ uktadéw wizualnych stuzy spotegowa-
niu reakcji odbiorczej, a nawet zaangazowaniu w przedstawianie. Wyraznie
widoczne linie wprowadzone sg przez balustrade, schody, przeszklone okna
czy ulozenie sylwetek. Dzieki tym zabiegom oraz zréznicowaniu bieli i czerni
fotograf uzyskuje wrazenie tréjwymiarowoséci. Maly fragment rzeczywi-
stosci nabiera kluczowego znaczenia i staje si¢ w efekcie narzedziem mar-
ketingowym. Odbiorca powinien poczu¢ potrzebe posiadania tego wlasnie
ubrania w grochy, ktére, mimo Ze zostalo umieszczone na drugim planie -
a moze wlasnie dlatego — przykuwa jego uwage.

bpaned

Sieff uzywa perspektywy jako narzedzia w akcie komunikacji wizualnej
i dzieki niej uzyskuje wrazenie gtebi oraz iluzje trzeciego wymiaru na po-
wierzchni zdjecia. Perspektywa pozwala réwniez na tworzenie wielorakich
systemOw znaczeniowych, staje sie forma symboliczng (E. Panofsky). Warto
podkresli¢, ze narzedzie perspektywy oddziatuje najlepiej na odbiorce,
kiedy wprowadza go w rodzaj gry percepcyjnej i dalej — interpretacyjne;.
Na pierwszym zdjeciu Siefta Mode lointaine uzycie perspektywy zabiej
pozwala na ciekawe operowanie liniami i r6Zznorodnymi katami: ostrymi,
prostymi, rozwartymi. Ten zabieg wciaga widza w pewien rodzaj rozgrywki
komunikacyjnej i poznawczej, ktdra rodzi potrzebe konsumencka. Na dru-
giej fotografii perspektywa zabia pozwala na zbudowanie dystansu miedzy
widzem a przedstawiong postacig. Im zaprezentowane ubranie wydaje si¢
bardziej nieosiggalne, tym wieksza podsyca odbiorcza potrzebe posiadania
wlasnie tego stroju. Perspektywa zabia stuzy w tym przypadku jako narze-
dzie do celéw semantycznych i sprzedazowych, dodatkowo pozwala kobie-
tom utozsamic sie z modelka oraz zaangazowac w wazne kwestie spoteczne.
Na trzecim zdjeciu, Courréges, fondation Maeght, narzedzie perspektywy
umozliwia przypisanie fotografii warstwy semantycznie dychotomicznej,
emocjonalnej i wreszcie komercyjnej. Perspektywa uko$na sprawia, ze widz
zostaje niejako na sile wciggniety w $§wiat przedstawiony. Staje si¢ niezau-
wazalnym uczestnikiem przestrzeni i czasu fotograficznego. Na ostatnim
obrazie, Australian Maggi Eckardt, przy udziale perspektywy wykreowano
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gre planow, ktora pozwala na jeszcze wigksze zaangazowanie odbiorcy w in-
terpretacje zdjecia. Tonacja czarno-biata, narzedzie perspektywiczne, mocno
zréznicowane natezenie §wiatla: wszystkie te komponenty przedstawienia
buduja zjawisko kontrastu, ktore raz wcigga w przedstawienie, innym razem
dystansuje wzgledem niego. W pierwszym przypadku kontrast wizualny
inicjuje odbiorcze uczestnictwo, wywoluje potrzebe posiadania ubrania
podobnego do tego, ktére nosita modelka. W drugim przypadku kontrast
oddala ubranie, czyniac je tym samym mocno pozadanym. Za kazdym
razem wymiar komercyjny jest skutecznie osiggany.

Podsumowujac, analizowane fotografie mody okazaly si¢ bardzo dobrym
obiektem badawczym. Z jednej strony zdjecia przywotaly uwarunkowa-
nia kulturowe i spoteczne, z drugiej — same je wspoitworzyly. Pobieraty
i wysylaly ukryte komunikaty. Mozna przyjac¢ za Flusserem, ze obrazy
Siefta tworzyly globalng jednos$¢, wytwarzaly uniwersum fotograficzne,
ktdre programowato w odbiorcach okreslone sposoby myslenia, odczuwania
i poznawania $wiata®®. Artysta, dzigki technice obiektywu szerokokatnego,
osiggal ciekawe ujecia perspektywiczne, ktdre zrewolucjonizowaty rynek
fotografii mody. Tworca wyszedl poza standardy, byt odwazny i nieszablo-
nowy, dlatego pozostawil niezaprzeczalny $lad w historii fotografii mody.
Narzedzie perspektywiczne — stosowane w sposob innowacyjny - z jednej
strony akcentowalo najwazniejsze punkty zdjecia, czyli wprowadzato jedno-
znaczng denotacje, z drugiej pozwalalo na budowanie wielorakich konotacji.
Konstruowalo zaréwno realistyczne powierzchniowe przedstawienia, jak
i surrealistyczne, gtebokie konteksty. W pierwszym przypadku odbiorca byt
wciggany automatycznie w obraz, w drugim - zaintrygowany sam wchodzit
w przedstawienie. Obrazy informowaly o $wiecie, ale przede wszystkim
konstruowaly alternatywna rzeczywistos¢, ktéra miata wyzwoli¢ widza
z banalno$ci istnienia. Udowodniono zatem wstepna hipoteze, ze perspek-
tywa jest narzedziem budujacym skuteczna komunikacje. Zréznicowane, ale
jednak mocno automatyczne urzadzenie kodujace pozwalalo fotografowi na
nadawanie/kreowanie wielu historii, natomiast odbiorcy wskazywato jedno-

26 Zob. V. Flusser, op. cit., s. 63. W nastepstwie tej teorii autor stawial pyta-
nie o wolno$¢ czlowieka. Sam uwaza, ze jest ona ograniczana przez mechanike,
a ratunkiem dla owej wolnosci jest myslenie nielinearne, oparte na ,,strukturze
cybernetycznej”.
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znaczng denotacj¢ lub wielorakie kierunki interpretacji obrazu. Perspektywa
czytana mogla by¢ i dostownie, i symbolicznie. Integrowala wymiar mar-
ketingowy i artystyczny. Okazala si¢ w efekcie skutecznym narzedziem
komunikacyjnym, z jednej strony wielopoziomowo uwarunkowanym, z dru-
giej — warunkujacym okreslone wzorce i przekonania spoleczno-kulturowe.

Wszystkie fotografie wykorzystane w tekscie pochodzg ze strony: https://
jeanloupsieff.com/photos.php [dostep: 7.04.2019]. Sktadam serdeczne podzigko-
wania dla Pani Barbary Sieff oraz jej corki, Soni Sieff, za zgode na nieodptatne
wykorzystanie zdjec Jeanloupa Sieffa.

Bibliografia

Jan Biatostocki, Pie¢ wiekéw mysli o sztuce. Studia i rozprawy z dziejow teorii
i historii sztuki, PWN, Warszawa 1959.

Malgorzata Bogunia-Borowska M., Fotospoteczetistwo. Spoteczno-kulturowe kon-
teksty dyskursu o spoleczeristwie, [w:] Fotospoleczeristwo. Antologia tekstow
z socjologii wizualnej, red. M. Bogunia-Borowska, P. Sztompka, Spoteczny
Instytut Wydawniczy Znak, Krakow 2012.

Ernst Cassirer, Esej o cztowieku. Wstep do filozofii kultury, ttum. A. Staniewska,
przedm. B. Suchodolski, Czytelnik, Warszawa 1998.

Vilém Flusser, Ku filozofii fotografii, ttum. J. Maniecki, przedm. P. Zawojski,
Aletheia, Warszawa 2015.

Piotr Francuz, Glebia, [w:] idem, Imagia. W kierunku neurokognitywnej teorii
obrazu, Wydawnictwo Naukowe KUL, Lublin [cop. 2013].

Erving Goftman, Czlowiek w teatrze zycia codziennego, thum. H. Datner-Spiewak,
oprac. i wstep J. Szacki, Aletheia, Warszawa 2008.

Jeanloup Sieff: 40 Years of Photography; 40 Jahre Fotographie; 40 ans de photographie,
ed. S. Philippi, Taschen, Kolonia 2010.

Maty stownik terminéw plastycznych, red. K. Zwolinska, Z. Malicki, Wiedza
Powszechna, Warszawa 1975.

Mysliciele, kronikarze i artysci o sztuce. Od starozytnosci do 1500 r., wyb. i oprac.
J. Biatostocki, PWN, Warszawa 1978.

Erwin Panofsky, Perspektywa jako ,forma symboliczna”, thum., wstep i postowie
G. Jurkowlaniec, Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa
2008.

290 2019 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 6




PERSPEKTYWA JAKO NARZEDZIE KOMUNIKACJI

Stownik terminologiczny sztuk pieknych, red. K. Kubalska-Sulkiewicz, M. Bielska-
-Lach, A. Manteuffel-Szarota, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
2005.

Susan Sontag, The Eye of Avedon, ,Vogue” (UK) 1978, Vol. 9.

Francois Soulages, Estetyka fotografii. Strata i zysk, ttum. B. Mytych-Forajter,
W. Forajter, TAiIWPN Universitas, Krakow 2012.

Boris Uspienski, Poetyka kompozycji. Struktura tekstu artystycznego i typologia form
kompozycji, ttum. P. Fast, Wydawnictwo Naukowe ,,Slask”, Katowice 1997.

Zrédta internetowe
Jeanloup Sieff 1987. Part 1, https://www.youtube.com/watch?v=v4Pm9aN_]IQ.
Jeanloup Sieff 1987. Part 3, https://www.youtube.com/watch?v=k7B5gljIKZo.

A Perspective as a Communication Tool.
Jeanloupe Sieff’s Fashion Photographs

The aim of the article is to confirm the assumption that perspective is one
of the tools that build a photographic act of communication. It has been
observed that the perspective allows to obtain the illusion of the third
dimension on the two-dimensional surface of the photograph but also
creates multiple systems of meaning and even becomes a symbolic form.
The focus was on the works of Jeanloupe Sieff, a photographer who used
a perspective tool in an innovative way that allowed him to create both
realistic, ‘superficial” presentations and surrealistic, ‘deep’ meaning contexts.

Keywords: perspective in photography, fashion photography, Jeanloup Sieff
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Kino Michaela Hanekego wydaje si¢ stworzone, by by¢ tematem akademic-
kich dyskusji. Pelno w nim zaréwno sprzecznosci, aporii, miejsc niejasnych
lub nieusuwalnie wieloznacznych, jak i filozoficznego namystu nad ponowo-
czesng rzeczywistoscia spoleczno-polityczng. Z tego tez wzgledu recepcja
tworczosci Austriaka nie moze i nie powinna konczy¢ sie na seansie kino-
wym - ten stanowi ledwie punkt wyjscia do rozméw, ktérych znakomitym
efektem jest niedawna publikacja Rozjasnianie Hanekego', zbierajaca rézne
glosy i punkty widzenia na tworczos¢ stynnego rezysera. Pragnac uszano-
wac jej wieloznaczno$¢, w swoim eseju postaram sie wlaczy¢ do otwartej na
nowo dyskusji i zaproponowac jeszcze jedng perspektywe, ktéra - mam na-
dzieje - rzuci $wiatlo nie tylko na tworczos¢ samego Hanekego, ale takze na
zaproponowana przez autoréow metafore ,,rozjasniania”.

Jeszcze do niedawna, wybierajac si¢ do kina na kolejny film Hanekego —
$wiadomie grajacego z oczekiwaniami widza i zaciemniajgcego wlasny
wizerunek — mozna byto sie spodziewac jednego: srogiej krytyki spotecznej
ubranej w dezorientujaca forme. Bo chociaz Haneke si¢gal po réznorodne
srodki filmowej ekspresji i potrafit zaskakiwac¢ radykalnymi zmianami stylu,
to przez wszystkie jego dotychczasowe filmy, az po Happy End, przezieral
zawsze nieprzychylny stosunek do portretowanego swiata klasy $redniej na
bogatym Zachodzie’. Zazwyczaj towarzyszyta mu takze aura pesymizmu,

' Rozjasnianie Hanekego, red. B. Pawlowska-Jadrzyk, K. Taras, Warszawa
2019.

2 Wyjatek stanowi Mitos¢ — film niemal catkowicie pozbawiony spolecz-
no-politycznego tla i skupiony na bliskich relacjach miedzy cztonkami rodziny,
spotykajacymi sie tylko we wnetrzu jednego mieszkania.
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najgestsza chyba w Siédmym kontynencie, ale dominujaca takze w kolejnych
filmach. W Kodzie nieznanym i 71 fragmentach z chronologii przypadku
byla wynikiem skonfrontowania bohateréw z nieredukowalng ztozonoscia
otaczajacego $wiata. Wstrzasajace zakonczenie Ukrytego wskazywalo na
niemozno$¢ rozliczenia si¢ z przeszloscig bez zasadniczej zmiany status
quo. Nawet kpiarskie i konfrontacyjne Funny Games wienczyla scena su-
gerujaca, ze krwawe zniwa golfistdw-symulantéw moga nigdy nie mie¢
konca. Niezaleznie od obranej konwencji lub podjetego tematu Haneke
nigdy nie pozostawial swoich bohateréw na drodze ku lepszej przyszlosci,
za$ widzowie jego filméw nie otrzymywali oparcia lub pocieszenia pod
postacia prostej diagnozy lub moratu. Przy calej ich ztozonosci i réznorod-
nosci wszystkie filmy Austriaka cechowata przewidywalnos¢ tonu, ktéra
brata si¢ zapewne z nieustajacego wptywu Theodora Adorno i filozoficz-
nej krytyki przemystu kulturowego. Zgodnie z filozoficznym powotaniem
Frankfurtczykéw nadrzedna rola jego sztuki bylo wzbudzanie w widzu
»$wiadomosci nieszczesliwej” — rozdwojonej i bezustannie karzacej sama
siebie. Widz filméw Hanekego mial wychodzi¢ z kina nieszczesliwy, czego
sam rezyser nigdy zresztg nie ukrywal.

Happy End zaciemnia ten z pozoru klarowny obraz, a czyni to - pa-
radoksalnie — przez rozjasnienie obrazu przedstawianego $wiata. To nie
tak, ze Haneke z filmu na film zmienit zdanie na temat kondycji duchowej
zachodnioeuropejskiego mieszczanina. Nic bardziej mylnego: na pierw-
szym planie wcigz znajduje sie ten sam, to znaczy samooszukujacy sie,
wyalienowany i nieszczesliwy Georges (lub Anna). Zasadniczo zmienia si¢
natomiast sposob budowania relacji migdzy indywidualnymi losami bo-
hateréw a determinujacym ich postawy tlem spotecznym lub politycznym.
Od Siédmego kontynentu po Mitos¢ protagonisci filméw Hanekego natra-
fiali na $ciang niemej koniecznosci, ktéra mogta przyjmowac rézng postac:
nieredukowalnej i nieprzeniknionej zlozonosci zycia w wielomilionowej
metropolii Paryza (Kod nieznany), purytanskiej moralnosci popychajacej
cale spoleczenstwa do wybuchéw irracjonalnej agresji (Biafa wstgzka) czy
wreszcie przemocy samej w sobie, pozbawionej celu i przyczyny, a uciele-
$nionej przez pare filmowych pdétbogdéw w Funny Games. W Happy End
prozno jednak doszukiwac sig¢ jakichkolwiek znamion tragizmu, a patos
jest zupelnie nieobecny. Jak stusznie zauwaza Dorota Dabrowska w eseju
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zawartym w tomie, komizm ostatniego filmu Austriaka nie pozwala roz-
patrywa¢ go w kluczu, do ktérego przywyklismy: kolejnej ,,patetycznej
diagnozy” bolaczek Europy’.

Pozwole sobie jednak polemizowac z perspektywa autorki artykulu,
ktéra komizm filmu rozpatruje w kontekscie strategii autotematycznych
i nie udziela odpowiedzi na pytanie o to, jak wplywa on na obraz swiata.
Cho¢ trudno odmoéwic racji stwierdzeniu, ze Haneke w Happy End bardzo
$wiadomie odnosi si¢ do wlasnego dorobku oraz oczekiwan widza, mam
wrazenie, Ze komiczna wymowa wielu scen wiaze sie w tym przypadku réw-
niez z przemiang Hanekego jako krytyka i filozofa kultury. Uzycie chwytow
wprost z repertuaru farsowego sugeruje, ze rezyser dostrzegt pewna niesto-
sownos¢ patetycznego tonu wobec probleméw spolecznych w XXI wieku.
Jak zresztg sam przyznawal: , To wszystko jedna wielka farsa. Zalezalo mi
na tym, by pokaza¢, jak ludzie w tak zwanym pierwszym $wiecie radza
sobie — albo i nie — ze swoim problemami, stajac naprzeciw reszty §wiata™.
Oczywiscie, wprowadzenie na scene intruza zakl6cajacego pozorny spokdj
i porzadek $wiata przedstawionego to w dorobku Hanekego zadna nowos¢.
Strategia ta prowadzi jednak w Happy End do zasadniczo odmiennych niz
do tej pory konsekwencji. Wprowadzenie spojrzenia ,innego” sprawia w tym
przypadku, ze ogladany porzadek $wiata nie jawi si¢ juz wcale jako ko-
nieczny. Cierpienia kolejnych generacji Georges’ 6w i Ann (mieszczanskiego
everymana i everywoman) pozbawione sg tutaj gltebokiego, ,,systemowego”
lub metafizycznego uzasadnienia. Haneke rezygnuje nawet z uwydatniania
zlozonosci przedstawionego swiata, a problemy i zrodla cierpien bohaterow
wydaja si¢ do bélu proste.

To wrazenie prostoty i $mieszno$ci dostatniego zycia (wyzszej) klasy
sredniej bierze sie nie tylko ze skontrastowania go z rzeczywisto$cig ubogich
imigrantéw z Afryki, ale tez — co wydaje mi sie o wiele istotniejsze — klu-
czowg role odgrywa w nim posta¢ malej Eve, przygladajacej si¢ powaznym

* D. Dabrowska, ,Happy End”. O znaczeniu strategii komicznych,
[w:] Rozjasnianie Hanekego, op. cit., s. 187-198.

* E. Kohn, Michael Haneke Says He’s Not ‘Dark’ but If ‘Happy End’ Disturbs,
That’s Your Problem, Indie Wire, 12.12.2017; https://www.indiewire.com/2017/12/
michael-haneke-interview-happy-end-oscars-1201906826/ [dostep: 23.03.2019];
tlumaczenie wlasne - K.W.
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mieszczanom za pomocg oka kamery telefonu komdrkowego. To wiasnie
z tego ,oddolnego” punktu widzenia porzadek patetycznych probleméw —
pragnienie $mierci seniora rodu, plomienny romans ojca czy tez polityczne
~wystepy” Pierre’a — odstaniajg swoj absurdalny i komiczny potencjal. Na
przyklad $miesznos¢ relacji miedzy Pierre’em a Nathalie wynika z tego, ze
ich namietna korespondencja za posrednictwem mediéw spotecznosciowych
zostaje zapisana w wirtualnej bazie danych i odkryta przez Eve. Nie inaczej
jest w ostatniej scenie: romantyczny gest Georges’a, ktory pragnie oddac si¢
morskim falom, traci caly rozmach w obiektywie kompaktowego aparatu.
Widag, ze Haneke sympatyzuje z Eve, ktdra, cierpigc na depresje po $mierci
matki, zachowuje chlodny i krytyczny dystans wobec $wiata, do ktdérego
przybyta. Chociaz do tytulu trickstera rodziny najwigksze pretensje rosci
sobie Pierre — pelny moralnego zapalu, ale pozbawiony poczucia humoru,
niczym ,wczesny” Haneke - to w rzeczywistosci role te mimowolnie wy-
pelnia mata dziewczynka, reprezentujaca tutaj zaréowno mlodsze pokolenie,
kompletnie wyalienowane ze $wiata swoich rodzicéw, jak i nowe media,
z ktorych korzysta.

Smartfony i portale spoteczno$ciowe, pojawiajac si¢ po raz pierwszy
w filmach Hanekego, wprowadzaja dodatkowy punkt widzenia i sprawiaja,
ze trudno patrze¢ na $wiat przedstawiony, zachowujac petnie¢ powagi. Po
pierwsze, urzadzenia te nie tylko funkcjonuja w roli krzywych zwierciadet,
w ktdrych przegladaja si¢ bohaterowie, ale takze beznamigtnie zapisuja
informacje o ich poczynaniach, co utrudnia - czy wrecz uniemozliwia -
wyparcie niewygodnych wspomnien ze §wiadomosci. Po drugie, zycie odbite
w ekranie smartfonu ukazuje si¢ jego uzytkownikowi oraz sieciom znajo-
mych w ramie, ktora nie gwarantuje im stabilnego znaczenia. Trwajaca kil-
kanascie sekund relacja na Instagramie, ktéry pozwala, co prawda, edytowac
obraz, ale juz nie montowac¢ dtuzsze calosci, nie nadaje sie do przekazywania
przyczynowo-skutkowych opowiesci, gdyz te wymagaja zestawu innych kon-
wencji oraz odpowiedniego czasu. Media spotecznosciowe, wykorzystujace
mobilne urzadzenia do rejestracji dzwigku i obrazu, pozwalajg dzieli¢ si¢
do$wiadczeniami bez posrednictwa narracji okreslajacych sens zdarzen. Eve
moze podzielic sie ze znajomymi (i nieznajomymi) krétkim filmem przed-
stawiajacym jej dziadka znikajacego powoli pod powierzchnig wody bez
uwzglednienia kontekstu dla tego wydarzenia albo nawet skromnego wy-
tlumaczenia, jak doszlo do tej sytuacji. Ten rodzaj ,absurdalnego realizmu”

“9(¢ 2019 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 6




HAPPY END, CZYLI ZACIEMNIANIE HANEKEGO

w komunikacji codziennej wydaje si¢ trudny do pomyslenia w kulturze
uksztaltowanej przez technike pisma, uzaleznionej od takich kategorii
poznawczych, jak cel, sens, przyczyna i skutek. Rzeczywisto$¢ z punktu
widzenia smartfonu Eve przypomina bardziej $wiat znany z dramatow
Samuela Becketta niz Henrika Ibsena. Niewielkie oko kamery telefonu
pozwala dziewczynce nagra¢ i zakomunikowa¢ innym prébe samobdjstwa
jako zupelnie absurdalny gest, pozbawiony humanistycznej glebi i patosu.

Haneke, decydujacy si¢ urwac nagle swoja opowie$¢ w czasie trwania
kolejnej akcji ratunkowej, wydaje si¢ zafascynowany ta kwietystyczna po-
stawg. To, Ze dazenia Georges’a, by jak najszybciej trafi¢ do grobu, wydaja
sie widzowi raczej $mieszne niz wstrzasajace, bierze si¢ ze zmiany per-
spektywy — rezyser zwraca wieksza uwage na techniczne detale kolejnych
samobojczych porazek niz na motywacje bohatera. Haneke, jeszcze bardziej
niz we wezesniejszych filmach, traktuje kamere jako narzedzie stuzace po
prostu do rejestracji zdarzen, a nie do tworzenia znaczacych historii. Pocigga
to za sobg réwniez zmiane w sposobie uprawiania krytyki spolecznej, ktéra
traci swdj moralizatorski zapal. Krytycyzm Hanekego, wyrastajacy, rzecz
jasna, z tradycji brechtowskiej, wyréznial si¢ z niej pod jednym wzgledem —
w takich filmach, jak Sidédmy kontynent czy Ukryte nie ma $ladu pretensji
do obiektywizmu dyktowanego filozofiag Marksa. Obraz spoleczenstwa
i jego konfliktow jest raczej fragmentaryczny, wybidrczy i celowo dezo-
rientujacy. Haneke jako krytyk zawsze wystrzegal si¢ marksistowskiego
~obiektywizmu”, a jego strategie krytyczne wyrastaly z potaczenia dwdch
réznych tradycji kulturowych o decydujacym znaczeniu dla formowania sie
austriackiego mieszczanstwa - protestantyzmu i katolicyzmu. W wiekszosci
jego filmow te dwa porzadki mieszajg si¢ ze soba, czy raczej — fundamentalna
dla religii katolickiej kategoria winy stuzy jako wytrych do nekania i za-
klécania mieszczanskiego porzadku kultury protestancko-kapitalistyczne;.
Wszak wiekszo$¢ bohaterdw, nad ktérymi ,,zneca si¢” Haneke, reprezentuje
etos protestancki, doskonale wpisujacy sie w obraz, ktéry w swoim kla-
sycznym dziele, Etyka protestancka a duch kapitalizmu, odmalowal Max
Weber®. Warto w tym kontekscie przypomnie¢, ze protagonisci Siddmego
kontynentu czy Ukrytego to przeciez mieszczenie uczciwi, pracujacy nad

> M. Weber, Etyka protestancka a duch kapitalizmu, ttum. J. Mizinski,
Wydawnictwo Test 1994.
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wyraz sumiennie i unikajacy zbytku. Trudno oskarzy¢ ich o egoizm lub
zte intencje, gdyz skupiajg si¢ w zyciu raczej na wypelnianiu obowiazkow
niz realizowaniu wlasnych pragnien. I to wlasnie przeciwko temu - pozor-
nie zupelnie niewinnemu - ,,protestanckiemu letargowi” mieszczanstwa,
ktére unika konfrontacji ze sobg i swoim otoczeniem, wymierzone byly do
tej pory krytyczne gesty w kinie Hanekego. Na przyklad kasety przestane
przez nieznanego sprawce w Ukrytym mialy na celu wybudzenie gtéwnych
bohateréw z bezrefleksyjnego stanu zanurzenia w pracy i dobrym zyciu.
Te niechciane prezenty, ktére mozna czyta¢ jako metafore samych filmow
Hanekego (czym innym jest bowiem ta petna oskarzen i nieprzyjemnosci
rozrywka kinowa?), wzbudzajg ostatecznie w gtéwnym bohaterze spirale
poczucia winy, od ktérej nie moze si¢ uwolni¢. Jego adoptowany i oddany
do domu dziecka brat popelnia przeciez samobojstwo, a bratanek nie msci
sie wcale ze $mier¢ ojca, tylko swoja uporczywa obecnoscia nie pozwala
zapomnie¢ o winie.

Oskarzenie sformutowane w Ukrytym jest — rzecz jasna — skierowane
w strone spoleczenstwa francuskiego, ktoére nigdy nie rozliczylo si¢ z ko-
lonializmu i wcigz pozostaje etnicznie podzielone. Haneke oskarza jednak
w sposob, ktéry nie wskazuje na mozliwos¢ pojednania lub rozwigzania
konfliktu. Skazuje raczej oskarzonych na zycie w niepokoju. Podobnie pod
wzgledem tonu brzmi wymowa Kodu nieznanego, Biatej wstgzki, Pianistki,
Benny’s Video czy Czasu wilka. W kolejnych filmach Haneke formuluje
swoj zarzut tak, by pomiesza¢ porzadki chlodnej krytyki spolecznej oraz
zarliwego moralnego pouczenia. Gregor Thuswaldner celnie zauwazyt, ze
wczesng tworczos¢ Hanekego przenika pewien rodzaj religijnosci, ktory
objawia sie wlasnie w moralizatorskim tonie i fascynacji tym, co tajemni-
cze®. Religijnos¢ ta jednak nie polega na przyjeciu jasno okreslonej pozycji
i kodeksu moralnego. Mistyczne zainteresowanie nierozstrzygalnymi pro-
blemami wspoélczesnego spoleczenstwa i moralizatorski zapat wyrazaja
sie przede wszystkim za pomocg jezyka zakldcenia - zaburzenia jednego
porzadku przy pomocy innego. W takim jednak ukfadzie wina nie moze

¢ G. Thuswaldner, ,Mourning for the Gods Who Have Died”: The Role of
Religion in Michael Haneke’s Glaciation Trilogy [w:] A Companion to Michael
Haneke, red. Roy Grundmann, Malden (Ma) 2010, s. 187-201.
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zosta¢ wybaczona, gdyz nie istnieje Zadna instancja, do ktérej mozna by si¢
po takie wybaczenie zwrécic.

Z tego punktu widzenia Happy End otwiera nowy rozdzial w filmografii
Hanekego: nie pod wzgledem formalnym, a wtasnie filozoficznym. To, co
do tej pory decydowalo o intelektualnej tozsamosci jego filméw, to znaczy
pofaczenie moralistycznego tonu z krytyka w stylu Brechta, traci metafi-
zyczne oparcie i powage. O ile do tej pory mieszczanie Hanekego wydawali
sie skazani na swoj los — przytloczeni przez wing z przesztosci lub nieprze-
nikniong ztoZzonos¢ otaczajacego ich swiata — o tyle Happy End stawia ich
w zupelnie nowym $wietle. Nie ma bowiem zadnego powodu, dla ktérego
mieliby tkwi¢ w tym polozeniu: cho¢ wciaz nie sg kowalami wlasnego losu,
to przynajmniej ich sytuacja egzystencjalna nie wydaje si¢ konieczna. Swiat
wyznawanych przez nich (a takze samego Hanekego) senséw i wartosci
dawno juz odszed! do lamusa, a nieudolne préby ich odtwarzania budza
raczej politowanie niz litos¢. Wlasnie dlatego nie ma zadnego powodu, by
moc sobie wyobrazi¢ inny los dla Georges'a i Anny.
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Happy End. Darkening Up Haneke and Brightening Up Europe

The subject of this essay is the place and meaning of Michael Haneke’s
latest film, Happy End (2017), in his filmography. The author, who analyses
the comic strategies in the film, suggests that they express a change in the
director’s attitude towards today’s Western European problems, which may
be related to the point of view of the representatives of the youngest gene-
ration in the middle class — people who use different media and language
than their parents.

Keywords: Michael Haneke, critical cinema, cultural criticism, Happy End
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W reportazowej ksigzce Dionisiosa Sturisa Nowe Zycie. Jak Polacy pomogli
uchodzcom z Grecji wszystko jest na opak. Dume i podziw budza zachowa-
nia Bolestawa Bieruta i innych partyjnych ,,szych” dziatajacych w samym
epicentrum polskiej odnogi stalinowskiego systemu, gniew i oburzenie na-
tomiast — postawa aliantéw, gtéwnie Winstona Churchilla i amerykanskich
dygnitarzy, ktérzy dla zabezpieczenia pozycji powojennej Grecji po ,,wlasci-
wej” stronie zelaznej kurtyny wspierali politycznie i militarnie — najpierw
podczas wojny domowej z komunistycznymi partyzantami (1946-1949),
a pozniej po zwyciestwie nad nimi - sity rzagdowe i marionetkowy rojali-
styczno-nacjonalistyczny rezim, przymykajac oko na wszystko to, co dobrze
znamy, ale intuicyjnie przypisywaliby$my raczej drugiej stronie geopolitycz-
nego konfliktu: rehabilitacje, a nawet namaszczenie na wazne stanowiska
panstwowe zbrodniarzy wojennych (zotnierzy i politykéw kolaborujacych
z nazistami), terror spoteczny (zmuszanie do aktéw publicznej autokrytyki
i podpisywania ,,lojalki”, tworzenie rozbudowanej siatki donosicieli i inwi-
gilatoréw, indoktrynacje, destrukcje spolecznego zaufania), przesladowania
przeciwnikéw politycznych (czyli wszystkich podejrzanych o prokomuni-
styczne sympatie), zastraszanie, ngkanie, tortury, zsylki do obozéw pracy,
ograniczanie praw publicznych, pokazowe procesy - czestokro¢ zakonczone
karg $mierci - partyzantow z Greckiej Ludowej Armii Wyzwolenczej (ELAS)
i Greckiego Frontu Wyzwolenia Narodowego (EAM), organizacji, ktorym
przypisac nalezy wigkszo$¢ zastug za ostatecznie zwycigska walke z faszy-
stowskimi okupantami, itd.

! Artykul powstal w ramach projektu badawczego nr 2016/23/D/HS2/03442
pt. »Konstruowanie wizerunku uchodzcéw w polskim dyskursie publicznym?,
finansowanego przez Narodowe Centrum Nauki.

Zoiqc:&’znih « www.zalacznik.uksw.edu.pl ZE3




PIOTR JAKUBOWSKI

Sturis, potomek greckich uchodzcéw w trzecim pokoleniu, urodzony
juz po powrocie rodzicéw do ojczyzny, ale wychowany i nadal mieszkajacy
w Polsce, rekonstruuje praktycznie nieznang powojennag historie greckich
i macedonskich uchodzcoéw, ktorzy znalezli schronienie i opieke na teryto-
rium Polski. Poza wypelnianiem ,,bialych plam” historii przelomu lat 40.
i50. XX wieku oraz pdzniejszych dziesiecioleci, a takze proba odnalezienia
i zrozumienia swych wilasnych biograficznych zrédet - analiza podwdjnej,
miegdzykulturowej tozsamosci os6b wychowanych w dwdch $wiatach, dwoch
jezykach, dwoch spolecznosciach — opowies¢ Sturisa ma tez wymiar, mozna
by rzec, paraboliczny i zarazem krytyczny. Czytac ja nalezy w odniesieniu do
»tuiteraz”, nakladajac opisane ,kiedys” — okreslajace nie tylko przestrzen
mozliwosci (,,skoro kiedy$ mozna bylo dziala¢ inaczej, to i dzi§ mozna!™?),
ale i powinnosci — na dzisiejsza rzeczywisto$¢ niecheci, leku, obojetnosci
czy pogardy wobec losu przybyszéw rozbijajacych si¢ o zelazny mur granic
Europy. Niezwykle bezposrednia i mocna deklaracja zawarta w jednym
z pierwszych rozdziatéw ksigzki, zatytutowanym Ksigga motywacji, nie
pozostawia watpliwosci, ze Nowe zycie operowa¢ bedzie w podwojnym re-
jestrze: opisowym wzgledem przesztosci, normatywnym natomiast — wobec
terazniejszosci i przyszlosci.

Sturis wpierw odnosi si¢ do swojego wlasnego ,,uchodzczego genu”, do
historii swojej babci Marii, jej dzieci — swojej ciotki i ojca, a takze ,,innych
uciekinieréw z Grecji”: ,, Ich wszystkich wojna zmienita w uchodzcow: wy-
gonita z domu, z obszaru wiasnej kultury i jezyka, wybrudzita im twarze,
upodlita, wymeczyla, zdata na faske i nietaske obcych ludzi i panstw, zrobita
z nich zebrakéw” (NZ, s. 31). Zaznaczajac uniwersalng, ponadkulturowa
wspdlnote uchodzczej kondycji - ,,[...] ich losy sie powielaja, ich Zyciorysy
podobnie przesterowuja. Lacza ich okrutne doswiadczenia™ - przechodzi

2 D. Sturis, Nowe zycie. Jak Polacy pomagali uchodzcom z Grecji, Warszawa
2017, s. 33. Dalej jako NZ z numerem strony.

* Réwniez rozmdwea Sturisa, osiemdziesiecioszescioletni Wangelis Tsachu-
ridis, jeden z ostatnich zyjacych $wiadkow i uczestnikow wydarzen wojennych
i powojennych, stwierdza: ,,Patrze w telewizji na tych Syryjczykoéw, co uciekaja do
Grecji i pdzniej na poinoc Europy, i az mnie $ciska. - Wangelis powtorzyl to trzy
razy podczas naszej rozmowy. — Bo moi tez tak szli, jak ci dzisiejsi uchodzcy, do-
ktadnie tak samo. Tez przez Turcje. Z niczym. Biedni ludzie” (NZ, s. 51). Rozméwca
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nastepnie do ,wyraznej réznicy” miedzy tym, jak potraktowani zostali
jego przodkowie i krajanie, a tym, jak Polacy odnoszg si¢ do obecnych - by
skorzystac z tytutu jednej z ostatnich ksigzek Zygmunta Baumana - ,,obcych
u naszych drzwi”. Sturis stwierdza wprost:

Od dzisiejszych uchodzcéw Polska bezwstydnie odwraca si¢ plecami. Wiecej
nawet — boi sie ich, nie chce ich u siebie oglada¢. Zamyka przed nimi gra-
nice, zaluje paru groszy na pomoc dla nich. Polskie wladze §wiadomie myla
uchodzcéw z terrorystami albo nielegalnymi imigrantami. Sugeruja, ze
roznoszg chorobe, ze beda nas gwalci¢ i mordowa¢, Ze zabiorg nam prace.
Trzeba si¢ wiec od nich trzymac z daleka, trzeba si¢ ich ba¢. Rasizm i kseno-
fobia znalazty w Polsce sprzyjajacy czas. Politycy wiedzg, ze spoteczenstwem
przestraszonym tatwiej manipulowaé, wigc strasza na potege i przymykaja
oczy, gdy napedzani strachem ludzie przystepuja do dzialania i siegaja po
rézne formy przemocy.

To z podszeptdéw i przyzwolenia wladz biora si¢ brutalne i coraz czestsze
pobicia obcokrajowcow, ktérych wyréznia na polskiej ulicy nieco ciemniejsza
skora, gestsze wlosy, afrykanski czy bliskowschodni wyglad. Niejeden $niady
Grek, czarnooki i czarnowlosy, moglby by¢ wziety za Turka, Syryjczyka,
Araba, ,ciapatego”, brudasa, za zlodzieja, za ,,chuja ztamanego”, ktéry ma
z Polski ,wypierdala¢”, bo ,,Polska to kraj dla Polakéw”. Za muzutmanina,
ktéry w katolickiej Polsce nie ma czego szukaé. Nawet jesli jest uchodzca.
Won! (NZ, s. 30).

To jedno z niewielu - oprécz dedykacji: ,,Dzisiejszym uchodzcom” - na-
wigzan do trwajgcego od drugiej dekady XX wieku tak zwanego kryzysu
migracyjnego, a przede wszystkim — pelnego niecheci stosunku polskiego
(i nie tylko) spoteczenstwa do udzielania schronienia i pomocy ofiarom
wojen, konfliktow i przesladowan, ktérego konsekwencja s3 rosnace regu-
larnie od 2015 roku wskazniki przestepstw na tle etnicznym i rasowym. Te
niewielkie, acz dobitne wzmianki wystarczg, by nada¢ ksigzce Sturisa kon-
kretne ramy i odczytywac ja w rejestrze krytycznej paraleli: wspotdzielonej

odnosi sie tu konkretnie do weze$niejszych wydarzen z lat 20. XX wieku, kiedy to
po traktacie pokojowym z Lozanny, koniczacym wojne grecko-turecka, nastapity
przymusowe masowe przesiedlenia ludnosci, podporzadkowane kluczowi wyzna-
niowemu: greccy muzulmanie z terytorium Grecji migrowali na wschod, do Turcji,
natomiast greccy chrzescijanie z terytorium Anatolii udali si¢ na zachdd - do Gregji.
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z rozméwcami reportera wdziecznosci za ,,to, jak bylo”, ktére wyznacza
moralny i polityczny imperatyw dla ,tego, jak jest”, ukazujac — poprzez
jaskrawy kontrast - gleboka i dojmujaca aberracje, nieprzyzwoitos¢ aktu-
alnej sytuacji.
Pomyslatem, ze gdyby$my przypomnieli sobie t¢ dawniejszg rzeczywisto$é
[przyjecie przez Polske uchodzcéw z Grecji i Macedonii — przyp. P.J.], gdy-
by$my umieli ja zrekonstruowac i przylozy¢ jak szablon do rzeczywistosci
dzisiejszej, do Polski sytej, zamoznej, bezpiecznej, to moze nauczyliby$my
sie czego$ waznego o nas samych, moze trudniej bytoby nam udawac, ze
nie widzimy i nie styszymy dzisiejszych uchodzcéw, kiedy prosze o pomoc
(NZ,s. 33).

Krotki kontekst historyczny: kiedy w1948 roku dla wiekszosci oséb byto
juz jasne, ze wojna domowa miedzy partyzantami z DSE (Demokratycznej
Armii Greckiej) a sitami rzagdowymi, wspieranymi przez zachodnich alian-
tow, niepredko sie¢ skonczy, Markos Wafiadis, przywddca tych pierwszych,
popart inicjatywe ewakuacji greckich i macedonskich dzieci z terenow obje-
tych dzialaniami zbrojnymi do ,,zaprzyjaznionych” panstw bloku wschod-
niego. Propozycje przedstawiono Josipowi Broz-Tito, podéwczas premierowi
Jugostawii, a ten przystal na nig, dodajac, ze do akeji dotacza réwniez Polska,
Czechostowacja, Rumunia i Wegry. W pierwszej fazie zaplanowano przenie-
sienie dwunastu tysiecy dzieci miedzy trzecim a czternastym rokiem zycia
na bezpieczne tereny*. Polska przyjeta tacznie 3 934 dzieci z obszaréw walk,
z czego pierwszy tysigc przyjechat pod koniec lata 1948 roku. Pod koniec
kolejnego roku Bolestaw Bierut wyrazil réwniez zgode na udzielenie na
terytorium Polski niezbednej pomocy medycznej dla rannych partyzantéw,
a nastepnie — juz po przegranej sit DSE - schronienia dla weteranéw, ktérym
w kraju grozily kary i przesladowania. Dodajac do tego pozniejsze akcje Ia-
czenia rodzin, Polska przyjeta Iacznie ponad trzynascie tysiecy uchodzcow.
Wiemy juz ile, pozostaje jeszcze rownie wazna kwestia — jak?

W trzecim kwartale 1949 roku do Panistwowego Osrodka Wychowawczego
(POW) w Ladku