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MARIAN KUTZNER

ARCHITEKTURZE

POINOGOTYCKICH KLASZTOROW

FRANCISZKANOW OBSERWANTOW

W POLSCE A WARSZAWSKI KOSCIOL BERNARDYNOW PRZY KRAKOWSKIM PRZEDMIESCIU

Maria

Grunwald

Jest to pierwsza proba syntetycznego ujgcia poz-
nogotyckiego budownictwa bernardynskiego
z uwzglednieniem zakonnych i spotecznych funkcji
kongregacji wyodrgbnionej w XV wieku ze zgro-
madzenia franciszkanskiego. Do tej pory badacze
nie wyrazali zainteresowania tym problemem, uwa-
zajac architekturg bernardynow za efekt nasladow- Urszuli
nictwa, czgsto nie najwyzszych lotow, trzynasto-
wiecznych wzorcow franciszkanskich. Marian Kut-
zner probuje wykazac, ze byto inaczej. Warto$¢ bu-
downictwa obserwanckiego upatruje w tworczym
przeksztatceniu istniejacych wzorcow, tak by spel-
nialy potrzeby nowopowstatego zgromadzenia. Za
materiat badawczy postuzyly mu wytacznie zabytki
polskie, a to z czterech powodow: po pierwsze
w Polsce zachowato sie do dzi$ wiele klasztorow
i ko$ciotéw wzniesionych przez bernardynéw, po
drugie istnieje bogata i wiarygodna dokumentacja
zrodlowa dotyczaca historii budowli i fundacji, po trzecie polscy obser-
wanci nie przejmowali od franciszkandéw ich dawnych konwentow, jak to
miato miejsce w innych krajach Europy i po czwarte wladze zakonne sta-
raly sig pilnie strzec zgodnosci nowopowstajacych budowli z zasadami
okreslonymi w konstytucji. Kutzner omawia kolejno problemy fundacji
i lokalizacji oraz wygladu zatozen klasztornych w $wietle regut zakon-
nych. Niniejsza praca ma na celu konfrontacjg stwierdzen Kutznera
z pierwsza murowang budowla bernardynska, kosciotem i klasztorem p.w.
$w. Bernarda, obecnie takze $w. Anny, przy ulicy Krakowskie Przedmie-
$cie w Warszawie®.

Bernardyni pojawili si¢ w Polsce w roku 1453 wraz z przybyciem do
Krakowa lidera zakonu Jana Kapistrana i szybko zaczgli zdobywac popu-
larno$¢. Juz w konicu XV wieku powstato 25 konwentow, a w X VIII wie-
ku ich liczba doszta do 130 klasztoréw w czterech prowincjach: matopol-
skiej, wielkopolskiej, litewskiej i ruskiej’. Czym tlumaczy¢ tak szybki roz-
woj zakonu? Kutzner wskazuje na plomienne kazania Jana Kapistrana,
ktore wywotaty istng fale powotan zakonnych, a takze pobudzaty do reli-
gijnej dewocji, ktorej owocem byto fundowanie przez przedstawicieli hie-
rarchii kosciola, rycerstwa i mieszczanstwa nowych klasztorow. Biskupi
pragneli odnowienia duszpasterstwa w swych diecezjach, rycerze mysleli
o posiadaniu rodowych kosciotow, w murach ktérych mogliby by¢ pocho-
wani, krol Kazimierz Jagiellonczyk i Zbigniew Olesnicki zaktadajac kon-

wenty w Lublinie, Radomiu czy Wilnie migli nadziej¢ na wykorzystanie

W roku 1989 ukazata sie ksigz-
ka Franciszkanie w Polsce $re-
dniowiecznej pod

Borkowskiej.
artykutéw w niej zamieszczo-
nych znalazta sie praca Mariana
Kutznera traktujgca o architek-
turze polskich poznogotyckich
klasztoréw franciszkandw obser-
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wantow, zwanych bernardynami .

bernardynéw w pracach misyjnych. Na pierw-
szy plan wysuwa si¢ zatem praca duszpasterska
obserwantéw, zwlaszcza kaznodziejska, i to
ona ma by¢ wedlug Kutznera glowna przyczy-
redakcjg na tak wielkiej liczby fundacji. Rzeczywiscie

reguta nakazywata zakonnikom gloszenie Sto-
Wsrod wa Bozego. W ich kosciotach odprawiano
przerézne nabozenstwa, pielegnowano kulty
para-liturgiczne, gloszono rekolekcje. Ale czy
jest to wystarczajacym powodem dla powstania
tylu nowych konwentéw? Przeciez w o$rod-
kach takich jak Warszawa czy Krakow nie bra-
kowato kosciotow, w ktorych wierni mogli wy-
stuchiwa¢ kazan. Czy zatem pobudki religijne,
cho¢ bardzo szlachetne, byly wystarczajacym
motywem tylu fundacji, czy wchodzity tu w gre
bardziej przyziemne powody?

Odpowiedz na to pytanie nasuwa sig, gdy
przyjrzymy sig lokalizacji klasztorow bernardynow. Kutzner wspomina
o naczelnej zasadzie, konsekwentnie realizowanej, jaka byl przymus za-
ktadania obserwanckich konwentow na dalekich przedmie$ciach, z dala
od domoéw i drog prowadzacych do miasta’. Jest to oczywiscie zgodne
z zaleceniami $w. Franciszka z Asyzu, ktory widziat siedziby zakonnikow
na wzor eremow, oddalone od osad ludzkich. Jednakze rozbudowane
funkcje duszpasterskie nie pozwalaly bernardynom na osiedlanie sig
w zbyt duzej odlegtosci od domostw. W praktyce konwenty powstawaty
na przedmiesciach miast’. Tak wlasnie byto w przypadku zatozenia war-
szawskiego. Kosciot $w. Bernarda zbudowano na szczycie skarpy wisla-
nej za murami obronnymi miasta. W poblizu znajdowat si¢ plac i biegta
droga prowadzaca od bramy miejskiej do Czerska, waznego miasta han-
dlowego i rzemieslniczego. Od pdtnocy znajdowat si¢ wawoz, a za nim
mur obronny i zamek ksiazgcy’. Wbrew temu co mowi Kutzner nie byto
to miejsce oddalone od miasta, nie byto to takze miejsce odludne. Wtasnie
tu, na przedmiesciach, mieszkaly rzesze biedoty, a na pobliskim placu
koncentrowato si¢ zycie handlowe miasta. I tu nalezy szukac¢ zrodet popu-
larnos$ci bernardynow. XV wiek to okres gwaltownej urbanizacji ziem ko-
ronnych Polski. Ggstos¢ zaludnienia w miastach wzrasta, a na przedmie-
$ciach powstaja getta zydowskie, dzielnice biedoty 1 marginesu spolecz-
nego. W miastach nie brakowato koscioléw i kaznodziei. Co wigcej, nie
bylto nawet miejsca na nowe zatozenia. Nie byto natomiast nikogo, kto by

zajal si¢ organizacja zycia na przedmiesciach. A tam napigcia i konflikty
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spoteczne trafiaty na podatny grunt. I wlasnie wtedy pojawiaja si¢ bernar-
dyni, ktorzy nie tylko niosa Stowo Boze, ale takze pomoc charytatywna
dla najubozszych, wsrdd ktorych pragna si¢ osiedla¢. Nie dziwi wige, ze
znajduja si¢ fundatorzy, ktorzy widza w dziatalnosci zakonnikéw rozwia-
zanie problemu biedoty. I wlasnie to, a nie wzrost poboznosci, stanowito
gtéwny powod zaktadania tak wielu nowych konwentow®.

Skoro udato si¢ juz wskaza¢ przyczyny fundacji oraz lokalizacj¢ nowo-
powstatych siedzib obserwantow, przyjrzyjmy sig architekturze konwen-
tow. Ogolny schemat budowlany zostat okreslony w przepisach zakonnych
wydanych przez papieza Mikotaja V w 1453 r. dla Austrii, Czech i Moraw,
powtdrzonych w 1467 r. dla Polski’. Wedlug nich kazdy konwent powinien
sktada¢ sig z: ko$ciota, wiezy-dzwonnicy, cmentarza i budynku klasztor-
nego z ogrodem. Ponadto, zgodnie z naczelng zasada skromnosci i ubo-
stwa, a takze ze wzgledu na sasiedztwo zabudowan biedoty, koscioty i bu-
dynki klasztorne powinny by¢ nieduze i skromne®. Jednak juz po roku
1500 obserwujemy coraz czgstsze odchodzenie od reguly, zwlaszcza od
idei ubodstwa''. Zarowno budownictwo drewniane, dzi$ znane juz jedynie
ze zrodet pisanych, jak i murowane odbiegato od wyobrazen autoréw re-
guly. Byly to budowle obszerne, wygodne i trwale, nierzadko o bogatym
wystroju i wyposazeniu wnetrz?. W Polsce zalecano bernardynom wzno-
szenie konwentéw drewnianych, jednak juz przed 1500 r. zaczgto budowe
murowanych kosciotow w Krakowie, Przeworsku, Tarnowie, Kole, Lubli-
nie, Warcie, Radomiu, Kobylinie, Wilnie, a takze w Warszawie". Sprobuj-
my zrekonstruowaé wyglad warszawskiego kosciota $w. Bernarda. Jego
budowg zaczgto w roku 1454, czyli jeszcze w okresie, gdy dbano o prze-
strzeganie zasad zawartych w regule. Byt to niewielki budynek, ktorego
ksztatty miescily si¢ w granicach dzisiejszego prezbiterium z absyda. Zbu-
dowany zostat z cegly, na planie wydtuzonego prostokata od wschodu za-
mknigtego trojbocznie. Od strony potudniowej przylegata do kosciota nie-
duza zakrystia, a do potudniowego naroza elewacji frontowej dostawiona
byta czworoboczna wieza, przez ktora prowadzito wejscie do $wiatyni.
W elewacjach zewngtrznych, opigtych wielouskokowymi szkarpami, znaj-
dowaly sig ostrotukowe otwory okienne ozdobione profilowanymi watka-
mi. Szczyt zachodni byt prawdopodobnie dekorowany sterczynami. Wng-
trze kosciota, jednonawowe, bez wydzielonego prezbiterium, nakryte byto
drewnianym stropem i dwuspadowym dachem'. Dariusz Kaczmarzyk wy-
suwa przypuszczenie, ze podobnie wygladaty inne koscioty obserwantow
wznoszone w drugiej potowie XV wieku — w Krakowie, Poznaniu, Lubli-
nie, Radomiu, Lwowie, Wilnie, Kobylinie i Wroctawiu®. Zatem sprobuj-
my zastanowi¢ si¢ skad mogtby pochodzi¢ wzorzec dla tych pierwszych
bernardynskich $wiatyn?

Marian Kutzner doszukuje si¢ go w trzynastowiecznym budownictwie
franciszkanskim'. Recepcja miataby by¢ jednak nie $§lepym nasladownic-
twem istniejacego modelu, ale tworczym przeksztatceniem starych wzor-
cOw do nowych potrzeb. Plan $wiatyni mendykanckiej, jednonawowe;j, pa-
roprzgstowej, z wydluzonym, zamknigtym wielobocznie chorem konwen-
tualnym poddano modyfikacji. Skracajac i poszerzajac nawe zmieniono jej
proporcje tak, aby bardziej odpowiadata funkcjom kaznodziejskim. Skré-

cono takze prezbiterium, by dostosowaé je do potrzeb konwentu.

Z wngtrz usunigto lektoria przenoszac ambony do nawy i oddzielajac chor
wydatna tgcza lub oftarzem gloéwnym przeniesionym na linig tgczy. Wraz
ze wzrostem funkcji duszpasterskich zaczgto dostawia¢ kaplice boczne,
jednak dbano o to, by byty szczelnie zamykane od strony ko$ciota, tak by
nie komplikowaty przestrzeni nawowej. Wszystkie cztony budowli byly
od siebie wyraznie wyodrgbnione, ale przez zastosowanie identycznych
sklepien i detalu architektonicznego ujednolicono je pod wzglgdem
artystycznym. To rozni koscioty bernardynow od $wiatyn franciszkan-
skich, w ktorych przyjeto zasad¢ odwrotna: ujednolicenie przestrzenne
i zroznicowanie artystyczne. Czy jednak tak wygladata pierwsza
budowla obserwantow w Warszawie? Jak wiemy nie posiadata ona wyod-
rgbnionego prezbiterium, byta takze zbyt mata by petni¢ funkcje kazno-
dziejskie. Kazania wygtaszane byty na placu znajdujacym si¢ przed ko-
$ciotem™. Czy zatem Kutzner myli si¢ opisujac koscioty bernardynskie?
Nie, gdyz wiasnie tak one wygladaty. Ale dopiero te wznoszone od XVI
wieku, czyli od czasu rozluZnienia obyczajow zakonnych! Z ta roznica, ze
posiadaty kwadratowe wieze przy prezbiterium, o ktorych nie wspomina
Kutzner®. Przedtem rzecz wygladata tak, jak w przypadku $wiatyni war-
szawskiej. Zatem wzorzec dla pierwszych koscioldéw obserwantow musiat
pochodzi¢ skadinad.

Ale zanim zajmiemy si¢ tym problemem sprobujmy jeszcze przyjrze¢
si¢ powodom, dla ktoérych moglby by¢ przejmowany planistyczny model
franciszkanski. Wydaje si¢ dziwne, ze bernardyni, ktorzy tak wyraznie se-
paruja si¢ od franciszkanow, ze nawet Jan Kapistran w czasie pierwszej
wizyty w Krakowie w 1453 r. nie chciat [o nich] stuchac, nie obrat nawet
mieszkania w ich klasztorze na Brackiej lecz w kamienicy swieckiego czto-
wieka™ nagle decyduja si¢ na przejecie franciszkanskiego wzoru $wiatyni.
Jak tlumaczy to Kutzner? Po pierwsze mowi o probie $wiadomego odnie-
sienia si¢ do miejscowe;j tradycji, po drugie sugeruje, ze mogla to by¢ cheé
nawiqzania ,,dialogu” z minorytami na temat wlasciwej obserwacji fran-
ciszkanskich ideatow serafickiego ubostwa®. Tylko po co mieliby to robié.
Sam Kutzner przyznaje przeciez, ze bernardyni grzeszq ewidentnie nie-
uszanowaniem naczelnej zasady franciszkanskiej — brakiem szacunku do
zasad skromnosci i ubostwa®. Konwenty wznoszone po 1500 r., czyli
w okresie, kiedy miatyby stosowa¢ model franciszkanski, petne sa przepy-
chu i bogactwa: okazate szczyty, bogate sklepienia gwiazdziste i kryszta-
towe, rzezba figuralna, polichromie we wngtrzu koscielnym i klasztornym,
bogate portale, sprzety liturgiczne — to wszystko jest oczywistym tama-
niem reguly zakonnej”. W obliczu tego dziwna bytaby chec podjecia ,, dia-
logu” na temat ubostwa. Przyznaje to takze Kutzner, ktory zgadza sig, ze
przyjecie wzorca franciszkanskiego mogto by¢ jedynie proba standaryza-
cji architektury®. Tylko czy jest to argument wystarczajacy, by uzna¢ mo-
del $wiatyni franciszkanéw za wzor architektury bernardynskiej? Moze
stuszniej byloby poszukiwac analogii formalnych w architekturze Wtoch,
skad pochodzili i §w. Franciszek i §$w. Bernard. W Asyzu i Sienie odbywa-
1y si¢ kapituly bernardynow, na ktore przyjezdzali takze bracia z Polski®.
Mieli zatem okazje, by pozna¢ architekture macierzystych §wiatyn. Czwo-
roboczne wieze wystepujace zarowno w budownictwie polskim jak i wio-

skim przemawiaja na korzy$¢ tej teorii. A co do miejscowej tradycji, to ko-
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$ciot sw. Bernarda w Warszawie dowodzi, ze rzeczywiscie odnoszono si¢ do
niej. Nie byla to jednak tradycja franciszkanska lecz parafialna. Mate, jed-
nonawowe kosciotki diecezji poznanskiej, do ktorej w XV wieku nalezata
Warszawa, sa najblizsze ksztattami i wymiarami budowli obserwantow.
Wymiary wewngtrzne kosciola w Otorowie z przetomu XV i XVI wieku sa
takie same jakie miata warszawska $wiatynia z 1454 r. — 24 x 9 m*. Po-
nadto koscioty w Debnie nad Warta z 1447 1., Brudzewie z 1455 r. i wspo-
mniany w Otorowie reprezentuja ten sam typ jednonawowych $wiatyn z nie
wydzielonym, tréjbocznie zamknigtym prezbiterium, wieza przy elewacji
zachodniej i uskokowymi szkarpami co kosciot warszawski”. Pierwsza mu-
rowana $wiatynia franciszkanow obserwantéw na ziemiach polskich taczy-
fa zatem idee skromnosci 1 ubdstwa gloszone przez $w. Franciszka i regute
z miejscowa tradycja budowlana i stylem architektonicznym.

Kolejna sprawa, ktora nalezy omowic, jest wyglad zatozen klasztor-
nych. Kutzner pisze, ze sktadaty si¢ one z trzech skrzydet skupionych wo-
kot wirydarza, przylegajacych od potnocy badz potudnia do kosciota. Naj-
wazniejsze bylo skrzydto wschodnie, ktore wznoszono jako pierwsze.
Mogto zdarzy¢ sig tak, ze tylko ono budowane byto w trwatym materiale,
pozostate za§ wznoszono z drewna. Komunikacja w klasztorze odbywata
si¢ poprzez kruzganki obiegajace wokot wirydaz*. I znow przyktad war-
szawskiego zalozenia przeczy temu co twierdzi Kutzner. Pierwszy cegla-
no-drewniany klasztor zbudowano na uboczu, na potudnie od kosciota.
Pozar w 1507 r. zniszczyt budynek i w 1511 r. zbudowano nowy dom
w tym samym miejscu! Byt to murowany, dwukondygnacyjny budynek na
planie prostokata, nakryty wysokim, dwuspadowym dachem, podparty na
naroznikach masywnymi szkarpami. Trojkatne szczyty schodkowe wien-
czyly dom od wschodu i zachodu. Na pierwszej kondygnacji znajdowat
sig refektarz, ktory petnit takze funkcje kapitularza, kuchnia i spizarnia.
Pigtro zajmowaly cele zakonnikow”. Mozliwe, ze istniato drewniane
skrzydto taczace klasztor z kosciotem, jednak poki co nie znaleziono na to
dowodéw. W 1514 1., zgodnie z postanowieniem kapituly lubelskiej rozbu-
dowano klasztor. Nowy gwardian, Jan z Komorowa, wznidst murowang
oficyng, nizsza od istniejacego juz budynku, ktora stykata si¢ z nim prawie

w potowie jego dlugosci, a z drugiej strony dochodzita do kosciota na

wysokosci wiezy. Na parterze znajdowata si¢ zakrystia oraz kruzganki.
Gorma kondygnacja, podobnie jak w poprzednim budynku, miescita cele
zakonnikow™. Ostatnie, zachodnie skrzydto klasztorne zostato wzniesione
dopiero w 1603 r. przez Pawta z Lgczycy. Miescito w sobie pomieszczenia
goscinne dla magnatow i szlachty, znajdowala si¢ tam rowniez siedziba
nuncjusza apostolskiego®'. Przypadkowo uksztaltowany wyglad zatozenia
stat si¢ wzorem dla innych konwentow. Klasztory w Lublinie, Lowiczu,
Kobylinie, Radomiu, Warcie, Wilnie i Przasnyszu powtarzaly uktad potu-
dniowego skrzydta wystgpujacego przed wschodni budynek klasztoru na
wysoko$¢ wielobocznej absydy kosciota. Powtarzano takze uktad wnetrz
(Lublin, Przasnysz, Radom, Warta), za$ w klasztorze w Radomiu nawiazy-
wano nawet do zewngtrznych elewacji klasztoru warszawskiego™.

Na koncu nalezy jeszcze wspomnieé, jak stusznie zauwaza Kutzner —
naczelng zasada jaka kierowali sig obserwanci przy wznoszeniu budynkow
mieszkalnych, jaka byt funkcjonalizm zatozenia®. Wyrazat si¢ on w wiel-
kosci i uktadzie pomieszczen dostosowanych do potrzeb danego konwen-
tu. Dlatego tez nie zawsze od razu wznoszono wszystkie trzy skrzydta
klasztorne tworzace przejety po cystersach, nie po franciszkanach (!),
wzorcowy plan zalozenia. Dopiero po potowie XVI wieku, a zwlaszcza po
soborze trydenckim, kiedy to nastgpuje odrodzenie rygorystycznego prze-
strzegania reguly, klasztory realizuja modelowy program zatozen.

Marian Kutzner jest znakomitym badaczem, ktory wnidst do historii
sztuki wiele nowych i cennych odkry¢. Tym bardziej dziwi artykut doty-
czacy architektury franciszkandw obserwantow. Wiele w nim uproszczen,
chociazby w przypadku omawiania przyczyn fundacji, niescistosci, gdy
chodzi o rekonstrukcje zatozen klasztornych i niedostatecznie uargumen-
towanych twierdzen przy opisywaniu wzorcOw przejetych od franciszka-
now. Szkoda, zZe tak si¢ stato, gdyz brakuje w literaturze pracy, ktora
dotyczylaby architektury bernardynskiej. Jednak niewatpliwa zastuga
Kutznera jest to, ze podjat dotad pomijany temat, doceniajac wartos¢ bu-
downictwa obserwanckiego. Moze dzigki temu powstanie praca, ktora
zmieni poglad panujacy w literaturze, krzywdzacy dokonania architekto-

niczne polskich bernardynow.
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° Kaczmarzyk, dz. cyt., s. 20.
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Nauka aktorstwa i rezyserii w studium dramatycznym istniejacym przy
Starym Teatrze w Krakowie, byly spetnieniem Zyciowej pasji Kazimierza
Mikulskiego. Dzigki temu byt nie tylko artysta plastykiem lecz takze akto-
rem i rezyserem. Od tej pory w tworczosci malarza granice $wiata scenicz-
nego i malarskiego zacieraja si¢ bedac dla siebie zrodtem natchnienia. Ma-
larstwo Mikulskiego przechodzito rézne fazy ewolucji. Poczawszy od in-
dywidualnie traktowanego koloryzmu, po obrazy z pogranicza abstrakcji
i surrealizmu, konczac na specyficznym stylu figuratywnym, przy ktérym
artysta pozostat do konca. We wszystkich tych etapach dziatalnosci duch
basniowego teatru lalek byt zawsze wyczuwalny. Mikulski byt malarzem
metaforycznym, moze to okreslenie jest juz anachroniczne, ale najlepiej od-
daje charakter jego tworczosci. Staral si¢ on stworzy¢ nowa rzeczywisto$¢

obrazu, opierajac si¢ na zestawieniach realistycznie potraktowanych frag-

mentow  rzeczywistosci, dokonywanych

w sposob zaskakujacy i nieoczekiwany, nie Podobne
znajdujacy odpowiednikdéw w otaczajacym

nas §wiecie. Mieczystaw Porgbski napisat, ze kobiety

Kazimierz Mikulski maluje obrazy coraz .
oczami1,
brzydsze, albo moze coraz bardziej zgorzknia-
fe'. Musza by¢ brzydkie i wystygle, gdyz sta- 11 'y 1 1
nowia preparat naszej zaSmieconej wyobrazni. .
Nie moga si¢ podobac, gdyz stanowia odbicie m
tego jacy jesteSmy. wanym.i

Tadeusz Kantor méwiac o tworczoscei arty-
sty, zauwazyl, ze iluzyjnos¢ detali nie stuzy tu-
taj wiernemu przedstawieniu przedmiotu, tak ttacza ] a
Jjak w tradycyjnym malarstwie. Tu iluzyjnosc
co pewien czas urywa sie, tworzqc pauzy o kli-
macie delikatnej jak siatka tajemnicy |[...] jego
nieba sq niebami wyobrazni, milczenia, glebokiej nostalgii i ciszy [...] ma-
nekiny kryjq w sobie to, co w cztowieku jest bolesne, sq bardziej ludzkie,
niz ludzie zywi’. Obrazy malowane w manierze magicznego realizmu,
przedstawiajg rzeczywiste postaci i przedmioty w nierealnych sytuacjach.
Artysta uzyskuje w ten sposob rzeczywistos¢ poetyckq, wyalienowana od
$wiata potocznego, gdzie kobiety-lalki niewinne, grzeczne istoty nie rania
uczug, nie krzywdza bliskich, a pod wykreslonymi cyrklem piersiami kry-
ja sterylna, zgeometryzowana dusze, budzac w nas tgsknotg ciszy. One
ujawniaja nasze dziecinne wspomnienia, dzi$ stajace si¢ jedynie bezna-

dziejnym wotaniem do lepszego zycia.

twarzyczka
, zZ wyekspono
wzgorkami

fonowymi,

biecy erotyzm 1
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Tworczos¢ malarza to caty przedstawiany zwierzyniec, gromadzacy
przyjazne czlowiekowi zwierzgta, a wige ulubione przez Mikulskiego: ko-
ty, ptaki, ryby, owady, $limaki, ukazywane na tle drzew, krajobrazow
i wérod kwiatow. Wszystkie motywy, cata stworzona przez artystg ikono-
grafia, wprowadzaja w nastrdj basniowy, budza uczucia pogodnej zadumy
i sktaniaja do kontemplacji. Artysta czgsto ukazuje kobiety w towarzystwie
zwierzat, s to np. ptaki, myszy, jeze. Razem wkomponowane w kadr obra-
zu, wydaja si¢ nicodtaczna catoscia — naturalnie stworzona jednoscia np.
ptaki we wiosach lalkowatych kobiet w obrazach: Tej nocy swiecity ksiezy-
ce (1982 1), Strzezone bramy snow (1988 t.), Wyjscie z akwarium (1983 r.),
Zniewolona (1979 r.). Prowokuja mysli, mimowolnie poddajemy si¢ uczu-
ciu, ze autor chce nam przez dzieta opowiedzie¢ jakie§ niezwykle historie
ze snow. Swiat 6w byt Mikulskiemu bardzo bliski. Wszystkie sceny i mo-

tywy potraktowane sa hieratycznie, precy-

zyjnie okreslane konturem, wszystko to glg-

do lalek

boko tkwi w mysleniu charakterystycznym

Z duzymi gaciowieka sceny, odwolujacego sie do

bezm y $ 1 swych scenograficznych do§wiadczen.

Poetycki swiat malarstwa Kazimierza Mi-

kulskiego bardzo wyrazisty, spojny i na

wskros oryginalny — cechuje sie stalq

obecnosciq figury kobiety’, ktora raz stara
si¢ obudzi¢ wyobrazni¢ mgzczyzny swym

wygladem i postawa zapraszajac do piesz-

przy- czot, innym razem kojarzac si¢ wylacznie
calt y ko- 2 dziecinnym $wiatem zabawek.
Lalki, marionetki czy po prostu kobiety?
urok.

Analizujac przedstawienia kobiet Kazimie-
rza Mikulskiego z lat 80 1 90, nie wiemy czy
sg to tylko owoce jego wyobrazni, czy portrety marionetek ze sztuk teatral-
nych i cyrkowych. Lalki-aktorki przez swa nagos¢ przestaja by¢ kukietka-
mi z dziecigcych sztuk, a ich geometryczna prostota moze by¢ wyrazem
braku uczu¢ i namigtnosci, efektem czysto instynktownych, wrecz zwierzg-
cych zachowan. Lalki-kusicielki, osnute senng tajemnica, nie zdradzaja
swoich zamiaréw. Martwe oczy, zastygle usta z prawie niewidocznym gry-
masem, pozostawiaja niepewnos¢, nie pozwalaja na jednoznaczne skojarze-
nia. Ich wizerunkow nie mozna okre$li¢ mianem brzydkie, a jednak braku-
je im kobiecego pigkna. Proste, wrecz schematyczne rysy twarzy powodu-

ja iz staja si¢ one do siebie podobne, jakby za kazdym razem autor




powielal twarz jednej modelki, lekko ja
tylko modyfikujac.

Podobne do lalek kobiety z duzymi
oczami, bezmyslnymi twarzyczkami,
z wyeksponowanymi wzgorkami tonowy-
mi, przytlaczaja caly kobiecy erotyzm
i urok. Wydaje sig, ze te kobiety-lalki,
wiecznie pozuja — bedace gotowymi,
w swej iluzyjnej cielesnosci, na spotkanie
z kochankiem. Maria Hussakowska inter-
pretuje je jako zimme kusicielki o ponet-
nych ksztaltach, niewinnie wyuzdane |[...]
Do niczego jednak nie dochodzi, bo te
dziewczeta wyciete sq z kolorowej oktadki,
albo reklamy*. Kobiety Mikulskiego stoja
skupione u progu metamorfozy. Niejasne
okreslenie tej granicy, zatrzymanie ich
w ostatnim kroku, to spauzowanie przed
jakims$ ostatecznym i nieodwotalnym prze-
obrazeniem daje najbardziej liryczne
wzruszenia®.

Postacie plastikowych kobiet Mikul-
skiego przypominaja lalki Barbie. Ten pro-
dukt amerykanskiego rynku potrzeb,

w krajach komunistycznego rezimu, do-
stepny byt jedynie w luksusowych, pachnacych dobrobytem sklepach Pe-
wexu. Male, nie przekraczajace kilkunastu centymetrow laleczki, czgsto po-
zostawaly jedynie w sferze sndw matych dziewczynek, a jesli juz zamiesz-
kaly w dziecigcych pokojach stawaly si¢ swoistym sacrum wérod innych
zabawek. Barbie ucielesnialy nie tylko wyobrazenia o pigknych, bogatych
kobietach, stanowily namiastke famtego $wiata — nieznanego i ekscytuja-
cego. W szarej PRL-owskiej rzeczywistosci zarowno dla dzieci jak i doro-
stych byly estetycznym stodzikiem dla duszy. Dzieciom kojarzyly sig
z dorostoscia, u rodzicow wywotywaly ciche westchnienia za lepszym
jutrem. Lalki Mikulskiego podobnie jak Barbie nasuwaja rézne skojarzenia,
ale na pewno w obu przypadkach sa wizja pigkniejszego i latwiejszego
Zycia.

Tematyka kobiet-lalek nie byta obca takze innym surrealistycznym
artystom, np. lalki Hansa Bellmera, ktore wykonane sa z fragmentow zaba-

wek odnalezionych przez artyste w skrzyni z czasow dziecifistwa, cho¢ wi-

zualnie podobne do panienek Mikulskiego wyrazaja odmienne tresci.
W tworzeniu lalek Bellmer dawal wyraz sadystycznym urojeniom, byly to
dzieci-mgczennicy 1 krolowe pozadan zarazem. Interpretowat je jako cy-
niczne zabawki, ktore wywoluja granice erotycznych mozliwosci. Laczyt
kobietg-lalke z wyobrazeniami okruciefistwa i destrukcji. Przedstawienia
manekinéw Mikulskiego nie doprowadza nas nigdy do tak drastycznych
skojarzen. Klimat malarstwa Paula Delvaux, bliski byt polskiemu malarzo-
wi, zaréwno w aspekcie estetycznym jak i tresciowym. Uwaza sig, iz twor-
czo$§¢ Delvaux byta pomnikiem wzniesionym na cze$¢ kobiet. Malowat je
jako zimne pigknosci o rozmarzonych oczach, ktore nigdy nie maja swoje-
go rendez-vous. Jego kobiety, nie przypominaja lalek, sa bardziej czute
i maja wigcej subtelnego erotyzmu, od postaci Mikulskiego. Uwznioslone,
przedstawione sa jakby we wlasnych marzeniach lub $nie. René Magritte to
kolejny surrealista, w ktorego tworczosci kobieta-lalka staje si¢ pierwszo-
planowa aktorka. Kobiet¢ naga i niewinng traktuje z lekkim szyderstwem,
staje si¢ dlan nieruchomym przedmiotem, posagiem, mogacym by¢ jedno-
cze$nie groteskowa rosyjska lalka lub tutowiem antycznej rzezby. Mikulski,
Delvaux i Magritte w ten sam sposob daza do uzyskania catosci przez la-
czenie przedmiotow rzeczywistych oraz nowych, dziwnych i zaskakuja-
cych. Zestawiania elementow rzeczywistosci w sposob odmienny pozwala
stworzy¢ irrealny przedmiot, lub sytuacj¢ o fadunku poetyckim’. Moim zda-
niem artysta tworzac kobiety-lalki, potaczyl swoje teatralne pasje, senne
marzenia z wizerunkiem rzeczywistych kobiet. Caty urok tych dziet tkwi
wlasnie w tej niemoznosci okreslenia sfery rzeczywistej i wyimaginowane;.

Na tle artystow swojego pokolenia Mikulski mocno odcina sig¢ swa in-
dywidualno$cia. Pomimo zmiennosci tendencji i mod w sztuce miat odwa-
g¢ pozostawania przy swoim. Dlatego do dzi$ jego malarstwo ma wilasny
wyraz, wlasng problematyke. Tworczo$¢ Mikulskiego zmieniata si¢ i do-
skonalita wylacznie poprzez ewolucjg, omingly ja burze kolejnych nowo-
$ci artystycznych. Jej teoretyczny i estetyczny fundament pozostat do dzi§
niezmieniony. W sztuce malarza panuje tad myslowy, a kreowany przez ar-
tystg $wiat rzadzi si¢ prawami postusznymi wyobrazni swego tworcy, za-
pelniajacej umowna przestrzen i rOwnie umowne pejzaze postaciami ko-
biet, zwierzat, przedmiotow i form geometrycznych. Przestrzen dziet Mi-
kulskiego przypomina ptytka przestrzen sceny a na niej rozlokowane re-
kwizyty. Wszystko zastyglte w bezruchu; zwierzgta-zabawki i kobiety-lalki
patrzq na nas niewidzacymi oczyma. Malarstwo Mikulskiego wciaz pozo-
staje w zawieszeniu na granicy mitu i historii, wydobywa to, co si¢ kota-

cze z autentycznej tgsknoty za mityczng przesztoscia'.

TEKST POWSTAL W OPARCIU O PRACE PISANA NA SEMINARIUM NIZSZYM PROWADZONYM PRZEZ MGR KATARZYNE CHRUDZIMSKA-UHERE

! Mikulski K., Katalog wystawy w Starmach Gallery, Krakow 1991.

* P. Krakowski, Kazimierz Mikulski — Balzak, Katalog wystawy w Starmach
Gallery, Krakow 1991.

* M. Panek, Kazimierz Mikulski, Katalog wystawy w Miejskiej Galerii Sztuki,
Czestochowa 1996.

* M. Hussakowska, Katalog wystawy w Galerii Piano Nobile, Krakow 1993.
* Tamze.
¢ Tamze.

" M. Porgbski, Katalog wystawy, BWA, Lo0dz 1987.




AR T[]

ANDRE SERRANO

Pawet

Andre Serrano, latynoski fotograf, tworzacy na gruncie péinocnoamery-
kanskim, wykorzystuje w swoich pracach watki religijne. Taka jest klasyfikacja
ikonograficzna i jest to faktem nie podlegajacym dyskusji. Faktem jest rowniez
to, e spotecznosci, ktore odbieraja sztuke Serrano, reaguja na nig gwaltownie
i krytycznie, oskarzajac o bluznierstwo, zniewagg, obscenicznos¢. Te dwa fak-
ty, faczone ze soba, daja proste diagnozy: Serrano — bluznierca — atakuje Ko-
Sciot, badz inaczej — Serrano — krytyk kultury powszechnej i jej symboli — na-
raza sig na ataki ze strony Kosciola, operujacego dyskursami wladzy. Takie
oceny, nie zmniejszajac ich wagi i trafnosci, o ile wyplywaja z autentycznej oce-
ny prac fotografa, wprowadzaja w postrzeganie jego tworczosci i osoby niebez-
pieczna, ideologizujaca polaryzacjg. Serrano, osoba nieszablonowa, zdeklaro-
wany, cho¢ zbuntowany katolik, prostym konotacjom si¢ nie poddaje. Zada-
niem tej pracy nie bedzie ani krytyka, ani obrona tworczosci latynoskiego foto-
grafa. Moje ambicje siggaja proby dotarcia do sensu kontrowersyjnych prac,
postrzeganych w pryzmacie osoby i refleksji samego tworcy. Sfera, ktora mnie
interesuje, jest obszar odwolan religijnych w jego tworczosci. W dalszej czgéei
pracy bedg starat sig okresli¢, co jest tego powodem. W sztuce Serrano mozna
wyznaczy¢ pewien okreslony, zamknigty czasowo obszar, tj. od 1984 (poczatek
publicznej, tworczej aktywnosci Serrano) do 1992 (jego jedyna wystawa w Pol-
sce). Wida¢ w tym czasie pewna ewolucje artystyczna. Przebiega ona od zain-
teresowania figuracja, przez tendencje abstrakcyjne, zwiazane z wykorzysta-
niem tworzywa organicznych fluidow, do syntezy obydwu kierunkéw. Ewolu-
uje takze w tym czasie mys$| artysty, jego koncepcja dojrzewa do jakiej$ synte-
zy. W tym obszarze czasowym bede si¢ poruszal, prace powstate po 1992
roku pozostaja poza moim zainteresowaniem.

Andre Serrano, z pochodzenia Latynos, urodzit si¢ w 1950 roku w Nowym
Jorku na Brooklynie. Tam si¢ wychowat, ksztalcit, tam rowniez pracuje oraz
mieszka do dzis. Mlodym Andre opickowata si¢ glownie babcia, ktora dbata
réwniez o jego konserwatywne, katolickie wychowanie religijne. Serrano, jak
sam pisze, wezesnie stracit zainteresowanie dla spraw religii, sfera ta powrdci-
Ta do niego niejako sama, duzo pdzniej, juz po debiucie artystycznym. W latach
1967-1969 ksztalcit si¢ w dziedzinie rzezby w Brooklyn Museum and Art Scho-
ol w Nowym Jorku. Po tym okresie przez dziesig¢ lat zmagat sig z depresjami
1 uzaleznieniem narkotycznym, z ktérego wyszedt dzigki uczestnictwu w tera-
piach. Najlepsza jednak terapia, jak sam stwierdza, byta dla niego sztuka, ktora
czynnie zaczal uprawia¢ od lat osiemdziesiatych. W osobie Serrano od czasu
edukacji artystycznej zmagaly sig ze soba ideaty akademickie i uliczny realizm
okreslony buntem i utajona sita. Po okresie depresji i marazmu zwyci¢za ten
drugi nurt, krystalizujac si¢ w powstajacych coraz liczniej pracach fotograficz-
nych. Serrano postuguje si¢ przede wszystkim technika cibachromowa, wyko-
nujac zdjgeia o duzym formacie. W swoich pracach kladzie silny nacisk na es-

tetyke, operuje nasyconymi kolorami, stosuje fotomontaz. W polu jego zainte-

Ke¢es ka

resowania pozostaje najpierw figuracja, ktora porzuca pozniej na rzecz abstrak-
cji, ostatecznie taczy obydwie tendencje. Od poczatku lat osiemdziesiatych
W jego pracach pojawiaja si¢ liczne motywy obrazow krwi, okrwawionych ciat
ludzkich i zwierzecych oraz cierpienia i tortur. Od samego poczatku w fotogra-
fiach Serrano znajduja swoje miejsce liczne watki religijne. Przede wszystkim
obrazy osob duchownych, ciagle studium krzyza i osoby Chrystusa. Krzyz jest
przez fotografa analizowany szczeg6lnie w okresie zainteresowania abstrakcja.
Na tym etapie Serrano zaczyna wykorzystywaé do konstruowania zdje¢ sub-
stancje organiczne takie jak mocz i mleko. Ostatnim interesujacym nas etapem
jest poczatek lat dziewieédziesiatych. W tym czasie pojawiaja sig¢ prace anali-
zujace $Smier¢ i wladzg, konstruowane z duza doza estetyzujacej abstrakcji.
W tym tez czasie powracaja obrazy osob duchownych.

Analizy dziela tworczego mozna dokonywac na rézne sposoby. Zasadni-
czo, dla ulatwienia sprawy rozréznig¢ dwie opcje. Ogniwem analizy jest zawsze
samo dzielo, ktére pochodzac od tworcy, kieruje si¢ ku odbiorcy. Odbiorca od-
czytuje dzieto postugujac si¢ wlasnym jezykiem $wiatopogladowym i wrazli-
woscia estetyczna. Mozna oglad dzieta rozpoczac od analizy jgzyka tworcy, na-
stepnie podazy¢ ku ogniwu, ku dziehu, rozpatrujac ostatecznie jego sens i zna-
czenie. Mozna takze probowac odczyta¢ uniwersalny sens dzieta, odwolujac sig
do kanonu kultury i erudycji estetyczno teoretycznej, porzucajac zainteresowa-
nie tworca. Takie postgpowanie jest wskazane, dzieto powinno samo w sobie
zawiera¢ sens. Ja postuze si¢ jednak pierwszym wariantem, moim celem jest
bowiem sprzgzenie jezykow tworcy i odbiorcy. Opcja druga daje wigksza pew-
no$¢ poprawnos$ci wnioskow dotyczacych sensu prac Serrano. Zakodowanie
znaczenia w kluczu warsztatu $wiadomosci tworcy moze nie odpowiadac pry-
zmatowi odbiorcy. Ten problem dotyczy indywidualnosci, jak i catych spotecz-
nosci. Brak sprzgzenia j¢zykow (z jakiegokolwiek powodu tak sig dzieje), mo-
ze owocowaé obojetnoscia, w przypadku Serrano owocuje za$ skandalami
i protestami. Ostatecznie wigc, po zastosowaniu pierwszej, do ogladu prac Ser-
rano postuzy mi takze metoda druga. Spojrzenie odbiorcow, krytyczne, jest nie-
odlaczne od dzieta. Finalnym krokiem bgdzie proba sprzgzenia obydwu wraz-
liwosci 1 $wiatopogladow.

Rozwoj tozsamosci religijnej Andre Serrano jakkolwiek przebiegal, za-
trzymat si¢ w wieku trzynastu lat. Ostatnim aktem zaangazowania, bylo przyje-
cie przez niego sakramentu bierzmowania. Jak sam pisze, od kiedy zaczat upra-
wia¢ masturbacje, stracit zainteresowanie dla religii i az do osiagnigcia dorosto-
$ci kwestia wiary byla dla niego strefy martwa. Obrazy religijne z przesztosci,
zapomniane watki zaczety powraca¢ duzo pozniej, juz po rozpoczeciu arty-
stycznej pracy'. O ile wewngtrzne zaangazowanie Serrano moglo wygasnag,
pozostato katolickie $rodowisko, w ktorym si¢ wychowywat. O odpowiednia
formacjg religijna, ktora dotyczyta jak mozna to sobie wyobrazi¢ rytuatow
i wiedzy, mogac nie dotyka¢ wnetrza, dbata rodzina artysty’. Pryzmat ogladu




<7 [

$wiata, budowany przez pojeciowe elementy, przy braku wewngtrznego zaan-
gazowania musial, jak to si¢ zwykle dzieje zastygnac. W ten sposob obok natu-
ralnej wizji rzeczywistosci, budujacej si¢ w osobie wrazliwego cztowieka, po-
wstawat uspiony i skazany na odrzucenie $wiat symboli i zewnetrznych do-
$wiadczen religijnych. Taki schemat jest bardzo powszechny, zostat scharakte-
ryzowany przez psychologie religii. Bardzo wazna rzecza w odautorskiej anali-
zie dzieta jest dotarcie do autorefleksji tworcy. Schemat, jakiemu ulegt Serrano
jest ewidentnie zauwazalny, nie deprecjonuje to jego wrazliwosci i indywiduali-
zmu. Te ostatnie cechy silnie dadza o sobie zna¢ w ponowne;j, nastgpujacej po
latach konfrontacji z religijnoscia i katolicyzmem.

Zainteresowanie sztuka poprowadzito Serrano ku wydziatowi rzezby aka-
demii sztuk pigknych. Tam uczac si¢ zasad poprawnosci estetycznej, zatracat
wiarg w sens sztuki. Sztuka akademii i prawda ulicy stangly w opozycji do sie-
bie. To rozdwojenie popchnglo adepta akademii ku depresji i narkotykom. Po
dziesigcioletnim niemal zmaganiu powrécit do sztuki, wybrat jednak nurt pod-
ziemia, ktory instynktownie w nim wzmagal’. Jak wida¢, wewngtrzna historia
fotografa jest znaczona konfrontacjami $wiata idei z realnoscia. W drodze du-
chowych spordéw i konfliktow, o ktorych mowi sam Serrano, krystalizowat sig
jego jezyk tworczy. Swiat religijnosci powracajacy w obrazach i symbolach
w $wiecie zaostrzonej wrazliwosci na realizm, domagat si¢ weryfikacji. Pry-
zmatem nowego ogladu byt wybrany przez artyste po dtugim zmaganiu $wiat
ulicy, podziemia, buntu i prawdy niepowierzchownej. Serrano nie mogt by¢ ka-
tolikiem w tradycyjnym sensie zbieznosci form i pojg¢ z wewngtrznym zaanga-
zowaniem. Sam pisze o sobie: Zrozumiatem, Ze nie musze przyjmowac catej fi-
lozofii Kosciota Katolickiego, ktora czesto jest surowa i prymitywna, aby zacho-
waé pewne poczucie religijnosci i duchowosci, ktore uksztaftowat on w moim
zyciy'. Sam uwaza siebie za straconego katolika, straconego dla rytuatow
Kosciofa, lecz niekoniecznie dla osobistej wiary, ktora stanowi dla niego pro-
blem otwarty. Rozwiazanie napi¢¢ daje sztuka. W symbolach Kosciota wyczu-
wa instynktownie wertykalny prad sensu, pradu tego nie dostrzega w otoczeniu
rytualnym i mentalnym tradycyjnej religijnosci. Podobna rozbiezno$¢ pojawia
si¢ w kwestii $wiatopogladu. Z perspektywy instynktownego zaangazowania
Serrano wytyka elementy nauki Kosciota, ktore w jego odczuciu sa biedne. Do-
tyczy to przede wszystkim spraw spotecznych. Serrano stwierdza: Czasami
trudno bra¢ polityke Kosciola powaznie, np. w kwestii podejscia do homosek-
sualistow — w ogole do spraw seksu. W tej tak humanitarnej polityce mozna
znalez¢é momenty zupelnie nieludzkie. Nie moge sie z tym pogodzic¢ nawet jako
wierzqcy’. W innym miejscu zaznacza rowniez: Nie biore udzialu w Zadnej kru-
cjacie, nie jestem artystq lewicowym ani reakcyjnym [...]. Z drugiej strony, nie
sprzeciwiam sie temu, kto uwaza, ze moje prace nie kryjq sie w muzeum, lecz
wchodzq ostro na arene polityki. Ale nawet jesli krytykuje Kosciol, to jest to
sprawa, by tak rzec, namigtnosci, braku rownowagi miedzy nienawisciq, i mi-
tosciq jakq odczuwam do Kosciota’. Widaé tu nastawienie polemiczne w sto-
sunku do katolicyzmu, nie pozbawione jednak zaangazowania i otwarcia sig na
jego glos. Ten dualizm jest wtasnie czgstym Zrodlem inspiracji artysty. Sfera re-
ligijnosci nie jest jednak odseparowana, przeciwnie, taczy si¢ z innymi tworzac
zreby $wiatopogladu 1 wizji rzeczywistosci. Jakie zatem warto$ci i prawa funk-
cjonuja w §wiadomosci artysty? Serrano w swojej tworczosci wielokrotnie kie-
ruje si¢ praktyka urealniania rzeczywistosci, igra z abstrakcyjnymi pojgciami,
prowokuje emanacje esencji sensu. Zapytany o fakt naruszania godno$ci uswig-

conych symboli odpowiada: Mam swojq wlasng prawde, w ktorq wierze. Je-
stem przekonany, ze jako artysta robie rzecz wiasciwq. Staram si¢ pojs¢ w sztu-
ce tak daleko, jak to mozliwe. Jesli ktos uwaza, ze jakies dzieto sztuki nie powin-
no by¢ brane pod uwage lub oglgdane, bo przeraza — to uwazam taki sqd za
oblude. Nie rozumiem jak idea sama w sobie moze by¢ niebezpieczna. Jedyne
niebezpieczenstwo tkwi w ograniczeniu wolnosci wypowiedzi. Zajmuje sie teraz
tematami uniwersalnymi, podchodze do nich jednak bardzo osobiscie. Nie za-
ktadam, Ze to, co moéwig w swoich pracach, ma obowiqzywac powszechnie, jed-
nak w jakis sposob porusza kazdego'. Jest oczywista sprawa, ze poglad Serrano
wehodzi w konflikt z uniwersalistyczna wizja sztuki i $wiata. Jego dekalog jest
przede wszystkim artystyczny. Prawda jest powiazana Scisle ze sztuka, sztuka
posiada priorytet, nie ma dla niej granic, a na pewno granic moralnych. Taka te-
z¢ potwierdza artysta w innej wypowiedzi: pojawia sie pytanie: czy moge sie
posunqc tak daleko? Czy nie jestem intruzem? Czy wolno mi pokazac Smier¢
tak, jak jq zobaczytem w kostnicy, czy musze omingc to wyzwanie, z powodow
nazwijmy to, moralnych [...]. Nigdy nie wahatem sie z odpowiedziq. Nie wolno
mi sig wycofac. Jak dotad, jedyne ograniczenia, jakie sobie stawiatem, byly spo-
wodowane wzgledami estetycznymi, nie moralnymi®. Ztem, jak widac, jest sta-
wianie granic wolnosci wypowiedzi. Przy czym wolnos¢ wypowiedzi nie jest
tu sprawa bierna i teoretyczna, przeciwnie, jest prawem do dynamicznej eksplo-
racji rzeczywistosci. Kompasem w tej eksploracji jest intuicja estetyczna, oraz
indywidualne, rowniez intuicyjne poczucie sensu rzeczy, czgsto kondensowane
w symbolu. To, ze sztuka dotyka odbiorcy jest rzecza whasciwa, ale niewlasci-
we jest zastanawianie si¢ w tym kontekécie nad jej sensem. Serrano porusza
kwestie uniwersalne, jego mowa artystyczna operuje idea, ta zas nie moze by¢
niebezpieczna. Nie moze byc¢ taka, poniewaz intuicyjnie i praktycznie kieruje
si¢ ku jakiej$ prawdzie o rzeczywistosci.

Kolejng problematyczna kwestia jest tworzywo sztuki kontrowersyjnego
fotografa. Pierwsza godna zaznaczenia sprawa jest tozsamos$¢ artystyczna Ser-
rano, jest on rzezbiarzem. Patrzy na materig plastyczna w specyficzny sposob,
wymaga od niej dozy sensualnego realizmw’. Charakterystycznym elementem
jego prac jest wykorzystanie watkow organicznych, zdjeé ciata, substancji od
niego pochodzacych. Tworca tak jak w innych przypadkach podjat te watki in-
stynktownie. Nie potrafi poda¢ Zrodta, czy tez przyczyn zainteresowania takim
tworzywem, jednak zaznacza, ze wplynat na to na pewno $wiat zewnetrzny'".
Twierdzi, Ze substancje cielesne posiadaja w sobie jaka$ samodzielng tozsa-
mos¢, ich prawdziwosci nie trzeba weryfikowaé. Dzigki temu czgsto nie jest
w stanie przewidzie¢ finalnego efektu wiasnej pracy". Profesor Baruch Kir-
chenbaum stwierdza, ze ludzkie fluidy w pracach Serrano moga by¢ symbolem
cierpiacych ciat. Dodaje rowniez, ze artysta powodujac zderzenia fluidow
z symbolami kultury popularnej ujawnia w ten sposob swoj problem zwiazany
z autorytetami. Dzieje sig tak szczegolnie w przypadku prac z udziatem uryny
oraz symboli sakralnych, czy reprodukcji obiektow uwazanych za dzieta sztuki
$wiatowej". Serrano stwierdza: Moze czesciowo robig te szczane obrazy dlate-
go, iz staram sie¢ dojs¢ do tadu z trudnymi lub wywolujacymi sprzeciw aspekta-
mi naszego zycia, mojego wilasnego zycia"”. W swoim spojrzeniu na rzeczywi-
sto$¢, Serrano postuguje si¢ niejako filtrem odrealniajgcym. Pokazuje $mieré
i biedg ludzka w kluczu estetycznym, nie rejestrujac historii fotografowanych
ciat i 0sOb. Zapis faktograficzny, bedacy dopelnieniem obrazu znajduje si¢

w podpisie, co powoduje zreszta najwigksze kontrowersje. Emocje, ktore budza
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te fotografie wynikaja najpewniej z kontrastu migdzy sprowadzona do estetycz-
nej abstrakcji rzeczywistoscia, a kontekstem historii obiektu znajdujacym sig
w podpisie. Pokazanie jedynie estetyczne odbiera osobom tozsamos¢ 1 sens ich
istnienia, degraduje do roli kolorowej blyskotki. Szczegolny wstrzas powoduja
obrazy ciat zmartych ukazane w tym kontekscie. Lakoniczny podpis wzbudza-
jacy site kontrastu, uswiadamia 6w brak i prowokuje refleksje nad brakujaca
czescia przekazu. Taki mechanizm budzi reakcjg¢ — fo jest profanacja. Podob-
ne manipulacje tozsamoscia i wycinkowoscia rzeczywistosci ludzkiej dotycza
obrazow abstrakcyjnych. W pracach tych fluidy sa budulcem kolorystycznej,
geometrycznej, badz nie, konstrukcji. Podpis pod praca uswiadamia znéw nad-
uzycie polegajace na wykorzystaniu fragmentu jakiejs organicznej tozsamosci
i rzeczywistosci. Osobny problem to zderzenia substancji cielesnych z symbo-
lami religijnymi, domaga sig on jednak osobnego miejsca i zostanie poruszony
przy okazji analizy pracy Piss Christ.

Jedna z pierwszych prac Serrano posiadajacych odniesienia religijne byta
fotografia Heaven and Hell. Komentowano ja najczgsciej jako krytyke Koscio-
Ta Katolickiego, ktory pozostaje obojetny na losy kobiet i postrzega je jako isto-
ty drugiej kategorii. Sam Serrano stwierdza, Ze jest to praca zaangazowana spo-
fecznie, odnosi si¢ do bigdnej jego zdaniem polityki Kosciota. Istotny jest tu
kontrast migdzy nagoscia kobiety, a szatami kardynata. Jak stwierdza Wendy
Steiner, zdjecie Serrano przedstawia Kosciot, ktory odseparowat si¢ od rzeczy-
wisto$ci poprzez rytualy. Zdaje sig¢ on nie dostrzegac ludzi takich, jakimi sa*.
Podobna logika pojawia si¢ w pdzniejszych pracach przedstawiajacych czton-
kéw Ku-Klux-Klanu, zamaskowanych osobnikéw uosabiajacych sitg i dystans
wobec $wiata. Nie jest to jednak sytuacja analogiczna. Serrano w kontekscie
pracy Heaven and Hell stwierdza: nawet jesli krytykuje Koscidl, to jest to spra-
wa, by tak rzec, namietnosci, braku rownowagi miedzy nienawisciq i mitoscig,
Jjakq odczuwam do Kosciota”. Poczucie sensu oddziela si¢ tu od zaufania do
form i formalnego sposobu myslenia i postgpowania. Nie jest to wigc struktura
jednoznacznie krytyczna, lecz krytyczno-polemiczna, gdzie polemika w pierw-
szym rzgdzie plynie z osoby samego tworcy. Kwestia krytyki 1 polemiki jest
w osobie Serrano uzasadniona. Jego korzenie tkwia w Ameryce Lacinskiej, kto-
ra byla miejscem powstania teologii wyzwolenia. Ten lewicujacy prad, ktory
probowat uzasadni¢ teologicznie zbrojng walke i formacjg struktur politycz-
nych, zostat surowo potepiony przez papieza Jana Pawla II. Jego popularnosé
w Ameryce Lacinskiej i Afryce wprowadzita rozdzwigk migdzy Kosciotem,
a rzeszami spoteczenstwa. Kosciot oskarzano o sprzyjanie przemocy i postawe
wroga ludziom biednym i wykorzystywanym. Do postaci kardynata na zdjeciu
Serrano pozowat Leon Golub, artysta, ktory wielokrotnie publicznie, radykal-
nie przeciwstawial si¢ przemocy. Moze to wiasnie paradoksalnie byt dla Serra-
no wzor osoby wewngtrznie okreslonej jako prawa i prawidtowo moralnie okre-
$lona w kwestii stosunku do przemocy. Tytut obrazu — niebo i piekio — wpro-
wadza typowa dla fotografa dwuznaczno$¢ w przekazie. Jest oczywistym, ze
kazdej z postaci przypisana jest jedna z polaryzujacych rzeczywistosci — nie-
bo lub piekto. Tak jak w pdzniejszych pracach — doprecyzowanie sensu i zto-
Zenie przestrzennej znaczeniowo struktury w cato$¢ nalezy do odbiorcy. To od-
biorca musi doprowadzi¢ do utozsamienia osoby z miejscem, to na nim spoczy-
wa element odpowiedzialnosci. Odwrocenie porzadku rzeczy, igranie ze zna-
czeniem symbolu, wcigganie odbiorcy w emocjonalng wspotodpowiedzialnosé
— to beda ciagle powtarzajace sig cechy prac Serrano. Wskazac tu jeszcze na-

lezy mozliwo$¢ btednej interpretacji pracy Heaven and Hell. W pierwszym rzg-
dzie, bledem byltoby ocenianie jej jako jednoznacznej krytyki Kosciota, dopre-
cyzowanej spotecznie i politycznie. Serrano jak mozna to byto dostrzec, poste-
puje przewaznie instynktownie, nie deklarujac programu $wiatopogladowego.
To program, ktory moze zosta¢ odczytany z prac, okresla jego. Jest to powazna
roznica. Wprowadza to wygodne dla tworcy przesunigeie odpowiedzialnosci,
ktorego jednak nie mozna nie dostrzega¢. Pracg t¢ mozna konfrontowac z licz-
nymi, pozniejszymi zdjgciami os6b duchownych, ktére nie zawieraja krytyki,
czy dezaprobaty, raczej analizg psychologiczng i formalna 0sob i Kosciota.

Kolejna wezesna, zaangazowana religijnie praca Andre Serrano jest Pieta.
Kobieta trzymajaca w rekach ogromna martwa rybe, przywodzi na mysl Marig
tulaca zmartego Jezusa. Chrystus w ikonografii chrzeécijanskiej jest symbolizo-
wany wiasnie przez rybe. Praca ta posiada typowy dla Serrano element kontra-
stu rzeczywistosci i formy symbolicznej. Jest to pewnego rodzaju postugujaca
si¢ szokiem, proba ozywienia refleksji nad symbolem. Pieta jest jednym z bar-
dziej znanych motywow ikonografii religijnej. Zatracita ona dla tworcy by¢ mo-
Ze swoja ostro$¢ znaczeniowa. Tak jak w innych przypadkach manipuluje on
zestawieniem formy i tresci, prowokujac pytanie o znaczenie. Sens tej pracy jest
nieskomplikowany przez redukcje ptaszezyzn relacji migdzy martwym ciatem
a kobieta. Pozostaje jednak fakt najwazniejszy — $mier¢ wyrazona w ciele
zwierzecia, oraz domagajace si¢ reakcji, razace zastapienie Chrystusa przez
martwa rybg. Poddanie ikonografii probie realizmu jest zaskakujace, tego typu
realizmu 1 konkretu Serrano moze szukac i nie dostrzega¢ w Kosciele. Podob-
nie jak symboliczne szaty kardynata separuja go od rzeczywisto$ci niezrytuali-
zowanej, tak konwencja ikonograficzna okrywa prawdziwy tragizm i realizm
swoich pierwowzorow.

Najglosniejsza i najbardziej bulwersujaca praca Serrano jest fotografia za-
tytutowana Piss Christ. Jest ona wewngtrznie i znaczeniowo dos$¢ ztozona, za-
wiera powracajace stale w tworczosci fotografa elementy: odwotanie si¢ do
symbolu religijnego, zastosowanie ludzkich wydzielin, w tym wypadku — ury-
ny, silne zaakcentowanie warstwy estetycznej, a takze element szokujacego do-
petnienia w podpisie. Symbol religijny to seryjnie wyprodukowany plastikowy
krucyfiks, kopia modelu péznogotyckiego lub wezesnorenesansowego. Chry-
stus jest tu postacia krucha i delikatna. Biaty krucyfiks w polaczeniu z optycz-
nym filtrem zoltej cieczy daje pozytywny i tagodny estetycznie efekt. Przy bra-
ku informacji o skladnikach mozna uzna¢ ta pracg za kiczowata i pozbawiong
glebszego sensu. Ostateczny efekt jest wstrzasajacy, forma estetyczna okazuje
si¢ fasada, za ktora znaczenie rzeczy zostaje odwrocone. Ten akt odwrocenia
dokonuje si¢ w samym odbiorcy, poniewaz podpis — Piss Christ jest komuni-
katem logicznym. To widz musi dostroi¢ znaczenie postrzeganej konstrukcji do
$wiadomosci uzyskanej przez informacjg. To whasnie w tym dostrajaniu kryje
sig moment, w ktorym widz dostrzega, jak estetyczna, przyjeta przez niego for-
ma, przeistacza si¢ w przesycone fatalna interakcja elementy. Serrano, tak jak
w poprzedniej omawianej pracy, igra tu z poczuciem ostrosci i realizmu sprze¢-
zenia ekwiwalentu z sakralnym symbolem. Sam fotograf w kontekscie swojej
pracy wyraza si¢ nastgpujaco: /...J czasem mysle, co zakonnice powiedzialy mi
o krucyfiksie: zeby nie modlic sie do niego, bo to tylko symbol, zeby nie fetyszy-
zowac go w ten sposob. Mysle o ludziach, ktorzy majq problem z ,, Piss Christ”.
Oni tracq spojrzenie na to, co on symbolizuje. Ukrzyzowanie jest straszng dro-

gq do Smierci, a my widzimy krucyfiks jako obiekt zestetyzowany. Jak ludzie,
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ktorzy byli zaszokowani przez fotografie, zareagowaliby na prawdziwy krzyz?'.
W kontekscie analizy znaczenia fluidéw w pracach Serrano, mozna by stwier-
dzi¢ nastgpujaca rzecz: zanurzenie krucyfiksu w urynie mogto by¢ proba
umieszczenia go w pryzmacie autonomicznym, realnym, czysto cielesnym. To
wiasnie moze by¢ zabieg pobudzenia zestetyzowanej ikonografii do realizmu.
Piotr Piotrowski wtlacza sens pracy Serrano w modna i popularna, horyzontal-
na filozofig¢ krytyki kultury. Jest to moim zdaniem interpretacja wtorna, nie ma
poparcia w wypowiedziach samego artysty"’. Po fali protestow, ktora wstrzasne-
fa publiczna scena Stanéw Zjednoczonych (sprawa Serrano i Fundacji ds. sztu-
ki, ktora popierata jego dziatania, zostata postawiona na debacie w Senacie Sta-
noéw Zjednoczonych) powstata kolejna praca, w ktorej wykorzystany zostat kru-
cyfiks. Na zdjgciu White Christ kizyz zanurzony zostat w wodzie. Serrano do-
strzega w strukturze ludzkiego ciata wysoka zawarto$¢ wody, wigc poddaje
symbol czlowieczenstwa, jakim jest Chrystus takiemu pryzmatowi ogladu. Je-
$li proba ozywienia znaku w kontekscie dwu cieczy posiada podobna sitg i do-
konana jest w podobnej dociekliwosci, to dlaczego ta pierwsza wywoluje
wstrzas? Z pewnoscia powodem jest klasyfikacja uryny jako substancji niskiej
i hanbigcej, niestosownej w kontekscie symbolu Chrystusa. Inna rzecz, ze ury-
na jest bezposrednia pochodna organizmu, woda za$ petni wylacznie rolg sym-
bolu uniwersalnego. Ta pierwsza wigc, silniej ukazuje niskos¢ 1 nieredukowal-
na cielesng istot¢ czlowieczenstwa. Z punktu widzenia Serrano praca Piss
Christ weale nie musiata mie¢ znamienia $wigtokradztwa i obrazoburstwa. By-
fa raczej jaka$ forma alchemii znaczen, igraniem z sensem i autentycznoscig re-
ligii. W ocenie skandalizujacej fotografii istotna rolg gra fakt, iz byta ona jedna
z wielu wykonanych w podobnej technice, odwotujacych si¢ do innych symbo-
li, rdwniez pozareligijnych. Profesor Kirchenbaum dopatruje si¢ w tych pracach
konfliktu Serrano z autorytetami. Artysta nie moze sobie z nimi poradzi¢, wigc
poddaje je probie®. Odsuwa to podejrzenie o jednorazowy zamach na symbol
osoby Chrystusa. Oznacza to, ze symbol ten, wraz z wieloma innymi, odwolu-
jacymi si¢ do otaczajacego $wiata ustalonych idealow musi zostaé zakwestio-
nowany i poddany probie.

W okresie zainteresowania abstrakcja i autonomia fluidéw, Serrano wyko-
nuje szereg prac, do ktorych naleza migdzy innymi obrazy zgeometryzowanych
krzyzy. Symbole te utworzone s z substancji krwi, mleka czy uryny. Ogromna
rolg gra tu element estetyczny, taczenie kolorow, optyka $wiatla w cieczach.
Ilos¢ obrazow krzyza w stosunku do ilo$ci prac w serii jest niewielka, zapewne
faktycznie jest to bardziej analiza estetyczna, czy raczej optyczna, niz eksplora-
cja znaczen symbolu. Zasadnicze znaczenie dla zrozumienia sensu tych prac ma
fakt, iz jak wspomniane zostato wczesniej, fluidy posiadaja dla Serrano swoista
autonomi¢. Nadaja one nieprzewidziany wezesniej efekt. Mozna w tym kluczu
odczytywac znaczenie takiej pracy jak np. Milk Blood. Nabiera on wtedy jakiej$
autonomii, w ktorej funkcjonuja obok siebie substancje krwi — cierpienia, oraz
mleka — zywotnoéci i niewinnosci. Jednak trudno konfrontowa¢ to znaczenie
z reszta abstrakcyjnych prac wykorzystujacych fluidy.

Zdjeciem, w ktorym Serrano potaczyt zainteresowanie figuracja i autono-
mia fluidéw jest Czerwony papiez. Zdjgcie papieza, prawdopodobnie Jana Paw-
fa 11, zanurzone zostato w pojemniku z krwia i uryna, a nastepnie sfotografowa-
ne. Ciekawe thumaczenie tej pracy prezentuje profesor Baruch Kirchenbaum: 7o
zbrukanie krwiq i urynq wiqze sie z krwawq historiq Kosciota Katolickiego

i réwnoczesnie z winem Eucharystii, ktore w rytuale sakramentu przemienia sie

w krew Chrystusa®. Znéw mamy tu silng prowokacj¢ oraz grg znaczen i sen-
sow. Nie ma tu jednoznacznej krytyki lub pochwaty, jest za to proba wieloprze-
strzennego ogarnigcia rzeczywistosci przy pomocy $rodkoéw posiadajacych dla
autora swoiste znaczenie. I znow podkresli¢ nalezy, ze konstrukcja znaczen nie
jest tu wykalkulowana i obliczona na efekt, ale raczej podjgta instynktownie. Po
dokonaniu analizy mozna przystapi¢ do syntezy. Czym jest wigc dla Serrano
Kosciol? Jak rozumie on sakralnos$¢?

Kosciot wiaze sig dla niego z jakas filozofia, systemem spotecznym, ktory
w pewnej mierze odrzuca, dyskutuje z nim. Jego prace sa ciagtym badaniem,
prowokowaniem i do§wiadczaniem autentycznosci. Formy, ktore w nim funk-
cjonuja muszg zosta¢ zweryfikowane przez zamach i logiczng gr¢ znaczen.
Srodki weryfikacji posiadaja przy tym wysoka doze realizmu, doprowadzajaca
odbiorcow do protestu. Ta prowokacja jest bowiem dla nich czg¢sto nieuzasad-
niona. Serrano wyczuwa w Kosciele site autentycznosci i prawdy, do ktorej pro-
buje si¢ dobi¢. Manipuluje ta sita wykorzystujac ja do modelowania tajemni-
czych abstrakcji. To ona napetnia znaczeniem jego zestetyzowane prace. Cieka-
wym jest fakt, ze obok Kosciota nawiazuje Serrano do sfer ludzkich, prostych,
ktore posiadaja znaczenie same w sobie — $mier¢, przemoc, tozsamos¢. Jesli
Kosciot jest jednym z tych punktéw, nie moze by¢ eksploracja jego symboli
prosta gra polityczna, spoteczna, horyzontalng krytyka. W ocenie prac Serrano
proponuj¢ przyja¢ nieco inng optyke niz klasyczne w Kosciele rozumienie sa-
kralnosci. Pasuje tu raczej pryzmat tzw. religijnosci naturalnej™. W opcji tej po-
jecie profanum nie jest deprecjonowaniem sacrum, lecz wytaczeniem poza nie.
Doprowadzeniem do obojgtnoscei i nijakosci. W taki stan symbolu religijnego
uderza Serrano i to uderza z calq sita. Wyrywa symbole z nijakosci przez sta-
wianie ich poza kontekstem kulturowym. Takiej samej manipulacji dokonuje
z charakterystycznymi punktami czlowieczenistwa. To wilasnie stawianie na
réwni dowodzi trafnosci pryzmatu religijnosci naturalnej. Wazna cecha tego ty-
pu religijnosei jest obecno$¢ misterium tremendum et fascinosum (misterium
strachu i fascynacji). Wydaje sig, iz Serrano wymusza te efekty przez swoje
dziatanie, nieustannie prowokuje realizm w symbolach, ktore poprzez maso-
wos¢ i schematyzacjg mogly go w poczuciu odbiorcow zatraci¢. Religijnos¢ na-
turalna jest intuicyjnym poszukiwaniem w rzeczywistosci elementow sakral-
nych, to jest takich, ktore wiaza $wiat widzialny z niewidzialnym. Takie poszu-
kiwanie wkracza na teren Kosciofa Katolickiego i przebierajac w jego struktu-
rze jak w kopalni wybiera, probuje i weryfikuje rozpoznawalne dla siebie in-
stynktownie elementy.

Pozostaje jeszcze kwestia fundamentalna dla uzyskania pelni obrazu, jaki
rysowany jest przez skandalizujace fotografie. Wielu odbiorcow reaguje na nie
krytyka i protestami. Przyjrzyjmy si¢ $wiatopogladowi i reakcjom przecigtnych
katolikow, to oni bowiem sa najsilniej przez t¢ sztukg dotykani. Nie badam tu
problemu z perspektywy teologicznej, wyznaczonej np. przez zapisy prawa ka-
nonicznego, interesuje mnie tu przede wszystkim wymiar potoczny. Serrano
tworzy w sposob wrazeniowy, nie wysuwa dogmatycznych i teoretycznych pre-
tensji do Kosciota jako instytucji. Przeciwnym biegunem beda tu wige odbior-
cy, dla ktorych wiedza jest wtorna wobec Zywej, spontanicznej wiary. Symbo-
le, do ktorych odwotuje si¢ Serrano: krzyz, krucyfiks, pieta, oraz obrazy osob
duchownych z Papiezem wiacznie, sa dla odbiorcow katolickich budulcem we-
wngtrznego 1 zewngtrznego religijnego $wiata. Przy czym swiat religijny nie

jest przewaznie odseparowany od $wiata niereligijnego. Symbole religijne
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posiadaja w wierze katolikow swoje silne desygnaty. Symbol w swoim mate-
rialnym wymiarze jest miejscem spigcia $wiata zewngtrznego z desygnatem po-
siadajacym sitg znaczaca i porzadkujaca wewngetrznie. Watki sakralne powinny
przesycac rzeczywisto$¢ wewngetrzna i zewngtrzna metafizycznym sensem, kto-
ry integruje wizjg $wiata. Jest to oczywiscie ideal, ta integracja moze zachodzi¢
w r0znym stopniu, a hierarchia wartosci moze by¢ zmienna. Pewny jest jeden
fakt, religijno$¢ wrasta w $wiat ludzki i integruje si¢ z nim. Dzieje sig tak w sfe-
rach prywatnych i spotecznych, symbol za$ jest tego jasnym znakiem. Odwota-
nie si¢ do niego buduje 1 okresla tozsamos$¢ osoby wierzacej. Kwestia historycz-
nej i kulturowej formacji symbolu jest dla przecigtnego katolika zapewne nie-
wiele znaczaca. Postawienie symbolu cierpiacego Chrystusa w kontekscie han-
biacym jest dla wierzacego faktycznym hanbieniem desygnatu. Dla potocznych
wiernych Chrystus, to nie tylko Bog, Zbawiciel odlegly i ponadrealny, to przede
wszystkim czlowiek, ktos bliski, kto§ mifowany i mitujacy. I znow, stawianie ta-
kiej osoby w otoczeniu uryny czy krwi, to nieporozumienie sktaniajace do re-
akcji. To realny zamach na Chrystusa, a tym samym na lad i hierarchig, jaka
oparta jest na Jego Osobie. Roznica w opcji, ktora przyjmuje Andre Serrano
i osoba zaangazowana w rytualne i wewngtrzne Zycie religijne, polega na spo-
sobie podejscia do rzeczywistosci. Dla Serrano symbolika i forma w Kosciele
zaciemniajq rzeczywisto$¢ prawdy, trzeba t¢ prawde oczysci¢, zweryfikowac,
podda¢ probie. Dla osoby wierzacej w sposob tradycyjny symbolika i forma
w Kosciele rozjasniaja, znacza i otwieraja dostep do sacrum. Uderzanie w sym-
bolikg i formg, jaka postuguje sig Koscidt, jest po prostu wyniszczaniem jezy-
ka komunikacji migdzy sfera sacrum wraz z ludzka i boska Osoba Chrystusa,
a cztowiekiem, dla ktorego sfera ta jest podwaling tozsamosci. I jeszcze jedna
rzecz. Realne traktowanie i do$wiadczanie osoby Chrystusa domaga si¢ realne-
go dzialania. Protesty i czynne zamachy na ekspozycje fotografii Serrano nie
wynikaja wige z niezrozumienia spraw kultury i jezyka sztuki, tylko z okreslo-
nej hierarchii warto$ci, w ktorej kwestia sztuki stoi znacznie nizej niz prawda
nadajaca sens calej rzeczywistosci we wszystkich jej wymiarach. Ziemskim
znakiem tej prawdy jest krzyz i cierpiacy na nim Bog-cztowiek Chrystus. Od-
powiednio w tej hierarchii znajduja si¢ inne symbole religijne, swoje migjsce
znajda takze osoby kaptanow, biskupow i papieza. Ta mapq sensu objete sa tez
sprawy czlowieczenstwa, ciata ludzkiego, seksualnosci, relacji migdzyludzkich,
wreszcie zwierzat, ro$lin, $wiata nicozywionego i inne. Brak reakcji (nawet we-
wngtrznej), jej zakazanie, byloby zmuszeniem do modyfikacji tej mapy sensu,
do wykrojenia w niej obszarow eksterytorialnych. To bylby akt absurdalny, je-
Zzeli bowiem jest co$, co nakazuje znie$¢ prawo zbudowane w oparciu 0 praw-
dg w sensie absolutnym, to neguje to sama prawdg.

Uwazam za wielki btad, dezaprobatg wobec postaw fundamentalnych, ak-
tywizujacych si¢ w konfrontacji ze sztuka skandalizujaca. O wiele gorsza po-
stawa bytaby bezkrytyczna akceptacja takiej sztuki, lub obojetnos¢ na nia. To
bytaby martwota kultury, kulturowy skansen. Zywotnosé kultury polega w du-
Zej mierze na zmaganiu si¢ formy z trecia. Paradoksalnie Serrano jak ijego od-
biorcy uczestnicza w takim whasnie zmaganiu. Nalezatoby wigc zweryfikowac
niektore z pojec¢ funkcjonujacych w potocznym obiegu i zmieni¢ nieco optyke
widzenia zjawiska.

Skandal, to stowo posiada znaczenie zarowno w makro, jak i mikroskali.
Kiedy ludzie odczuwaja, e ich tozsamo$¢ religijna, kulturowa, rodzinna, zosta-

je zakwestionowana, reaguja najczesciej sprzeciwem. Niewatpliwie prace Ser-

rano dotykaja tozsamosci odbiorcy, atakuja ja. Bycie biernym w takiej sytuacji
bytoby dziwne, o ile przyjmie si¢ fakt, ze odbiorca posiada wolno$¢ wypowie-
dzi taka jak tworca. Dystans jgzyka i stopnia abstrakcji w retoryce, skazuje od-
biorcow masowych i anonimowych na miano pruderyjnych, zasciankowych,
drobnomieszczanskich. Byloby bledem umieszczanie sztuki wspotczesnej w ni-
szy kulturowo pozamoralnej. Andre Serrano tego nie czyni. Przeciwnie, bazuje
na moralnosci ludzkiej. To nie przypadkiem $mier¢, przemoc, obnazenie pry-
watnosci znalazly sig¢ w jego pracach. Jest to tabu prywatne i spoteczne. Tabu,
to niekoniecznie, jak uwaza Piotr Piotrowski, zawoalowane i odcigte przez kon-
trolujaca wladze sfery?. To raczej sfery sacrum, stanowiace najsilniejsze werty-
kalne uwarunkowanie tozsamos$ci kulturowej. Tabu nie oznacza tajemnicy
w sensie niewypowiadania z intencjq ukrycia. To raczej brak odpowiedniego
pojecia dla silnie wertykalnego desygnatu. To nie wynika z zawfadniecia przez
wladze, lecz z istoty i tajemnicy czlowieczenstwa. We wszystkich kulturach
pierwotnych wystgpuja elementy tabu, nie mozna przeciez oskarza¢ ich o drob-
nomieszczanstwo i podleganie strukturom wiadzy. Wokot $mierci, mitoscei,
przemocy, takze plynow cielesnych — krwi i mleka, religie i kultury opisywa-
ly swoja tozsamo$¢. Problem jest tu inny, pojmowanie miejsc sacrum ulegto
schematyzacji (przynajmniej w ogladzie zewnetrznym, w makroskali kulturo-
wo religijnej). Ten fakt wida¢ w utartych konwencjach ikonograficznych,
W masowosci 1 anonimowosci estetyki miejsc sacrum. Faktem jest rowniez to,
Ze owe miejsca zatracaja swoj realizm (ciagle mowa o spolecznej makroskali
ogladu). W te miejsca uderza Serrano, ale uderza w sposob specyficzny. Poka-
zuje je whasnie wyzute z realizmu. Smier¢ w pracach z serii The morgue, prze-
moc i samotno$¢ w zdjeciach bezdomnych i czionkow Ku Klux Klan, tozsa-
mo$¢ cieczy cielesnych w The bodily fluids.

Odrzucam podejrzenie, ze gtdwnym motywem aktow tworczych Serrano,
jest zdobycie rozglosu. Jesli przyjac t¢ opcjg, traktowanie jego prac z punktu wi-
dzenia krytyki sztuki byloby bezcelowe. Mozliwe, ze stawa (nawet zla) cieszy
artyste, lecz nie moze by to jedyny powod wyboru takiej, a nie innej drogi przy
konstruowaniu obrazéw. Mozliwe tez, 1 catkiem prawdopodobne, ze Serrano
przyjmuje masowy i krytyczny odbidr swoich prac za nieodtaczny sktadnik
swojej sztuki. Po za tym budujac swoje obrazy odnosi si¢ w pierwszym rzgdzie
do wlasnej wrazliwosci i poczucia realizmu §wiata. Mozliwe, ze w tym pryzma-
cie jest tez miejsce na poczucie odbioru publicznego. Serrano musi jednak do-
konywac¢ wyboru w obszarze wlasnej wrazliwosci. W swoich pracach z cyklu
The morgue, The Church, White Christ i innych, wykazat analogiczny tok my-
$lenia. To, ze zabraklo go w przypadku np. Piss Christ byloby zarzutem trud-
nym do utrzymania.

Rzeczywistos¢ religijna nie jest odseparowana od innych dziedzin Zycia
zarowno spotecznego jak i wewnatrzosobowego cztowieka w ogéle, wige tak-
ze 1 tworcy™. Jesli rzeczywisto$¢ religijna i pozareligijna funkcjonuja niezalez-
nie od siebie, oznacza to, ze srodowisko wewnatrzosobowe, lub spoteczne, jest
nie dos¢ zintegrowane i jest to stan patologiczny. Nie oznacza to hegemonii Ko-
$ciota i zawlaszczania wolnosci ludzkiej w sferach, ktore jej nie dotycza. Ozna-
cza to jedynie tyle, ze jesli jest jakas prawda o rzeczywistosci, to jesli bytyby
sfery, ktére wykraczalyby poza nia, to przestataby ona by¢ prawda. Serrano ro-
zumie ta rzeczywisto$¢ na swoj sposob, posiada wiasne pojecie prawdy. Jego
dziatalnosc jest jednak ciagiem prob demitologizowania powszechnego obrazu

$wiata, w tym religijnosci, a tym samym drazeniem jakiej$ prawdy o nim. Do-
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tyka on punktow, ktore od wiekow znacza mapy sakralnego, religijnego $wia-
topogladu.

Najtatwiej popas¢ w ideologizacje sztuki analizujac wyrwane z kontek-
stu przedmioty dzieta, badz dopasowujac tworczos¢ artysty do popularnych
i typowych dla epoki pradéw. Obydwa przypadki nader czg¢sto zdarzaja si¢
w kontekscie tworczosci Serrano. W pierwszym przypadku dochodzi najcze-
$ciej do krytyki poszczegolnych jego prac z pozycji moralnej. Ten punkt wi-
dzenia, cho¢ nieobojgtny, nie pozwala czgsto dotrze¢ do znaczen indywidu-
alnego jezyka tworczego. Dla odbiorcow traktujacych rzeczywisto$¢ uniwer-
salistycznie, moze nie istnie¢ opcja innej prawdy, innego jezyka, modyfika-
cji symbolu. W druga skrajno$¢ popadt moim zdaniem Piotr Piotrowski
w komentarzu zamieszczonym w katalogu do jedynej w Polsce wystawy
Serrano. Czgste komentarze odwotujace si¢ do pradu krytyki wladzy i kultu-
ry, pomijajace tozsamos¢ artysty, wttaczaja jego tworczo$¢ w niebezpiecznie
popularne ramy. Moze by¢ to dezinformujace, chociaz jest to niebanalny
z pewnoscia 1 uznany punkt widzenia.

Dysonans migdzy tworca i odbiorca polega przede wszystkim na przepa-
Sci jezyka, jaka migdzy nimi istnieje. Watki religijne, tak silnie zogniskowane
wokol symboli, dotykaja rzeczywistosci ponadwyrazalnej. Serrano, alchemik

symbolu, jego nasycenia trescia w sensie metafizycznym, wazy jakos¢ i tozsa-

mos$¢ znaku. Uwalnia rzeczywisto$¢ od bagazu tresci, pozostawiajac tylko jego
powloke. To znow zrywa powloke pozostawiajac nieostonigte i obnazone sen-
sy rzeczywistosci. Odbiorcy zyjacy w wigkszosci w poukladanym $wiecie nie
zniosg takiej manipulacji. Czy da sig sprzac te dwa jezyki? Przeciez krew za-
wsze pozostanie krwia, ktora bedzie odraza¢ i trwozy¢. Uryna bedzie ciecza
o0 negatywnej konotacji. Martwy czlowiek na krzyzu bedzie rozpoznawalny ja-
ko Chrystus i ludzie bedacy w Kosciele, czy poza nim bgda mu wspélczug ja-
ko cztowiekowi, ktory zginat straszng $miercia. Smier¢ nie zmieni swojego ob-
licza, bedzie zawsze razaca nicobecno$cia i martwym ciatem. Gdyby zdjaé na-
pigcie i polaryzacje z tych sensow, ani Serrano, ani jego odbiorcy nie mieliby
problemu z komunikacja. Nie miatby po prostu sensu dialog, nie posiadajacy
przedmiotu. Moim zdaniem, jednym z najwazniejszych punktéw potencjalne-
go porozumienia jest w tym przypadku sakralnos¢. Obydwie strony maja do
niej prawo, stad bierze sig konflikt. Serrano rosci sobie prawo do eksploracji in-
dywidualnej, wkraczajacej na tereny spoteczne. Spoteczno$¢ odbiorcow ufor-
mowana przez tradycyjne, obdarzone trescig formy sakralne, broni swojego
prawa do utrzymania tego fundamentu tozsamoéci. Jadro sacrum jest jednak ta-
jemnica, tabu, ostateczne rozwiazania leza wige poza tworca i odbiorca, raczej
ku nim si¢ kieruja. Podobnie rzecz ma sig z krytykiem. Wypowiadanie werdyk-

tu 1 ostatniego stowa w materii pozaweryfilowalnej nie nalezy do niego.

Wykaz wazniejszych prac Andre Serrano

1984 — Haeven and Hell — na zdjgciu, na tle czerwonego nieba znajduja
sig¢ dwie postaci: ubrany w czerwone szaty kardynal, oraz naga, skrgpowa-
na rzemieniem kobieta. Kobieta wyraznie cierpi, jest poddawana torturom,
kardynat za$ odwraca si¢ od niej z wyrazem obojgtnosci.

1984 — Cabaza de Vaca — fotografia odcigtej glowy byka, stojacej na ka-
miennym postumencie.

1985 — Pieta— zdjgcie kobiety personifikujacej Marig, trzymajacej w dto-
niach duza, martwa rybg.

1985 — Blood Cross — fotografia duzego, masywnego, kubicznego,
okrwawionego krzyza.

1986 — fotografie dwoch krzyzy zanurzonych w plastikowych pojemni-
kach wypetionych mlekiem i krwia.

1987-8 — Seria zdjg¢ przedstawiajacych zanurzone w urynie symbole reli-
gii 1 kultury: Piss Christ, Piss Deities, Piss Satan, Piss God, Piss Pope,
Mysliciel wg Rodina, Piss Discus.

1988 — Bodily fluids — seria zdje¢ abstrakcyjnych, czgsto monochroma-

tycznych, przedstawiajacych osobne, lub polaczone: krew, uryne, mleko.
1988 — Milk blood — zdjecie dwu pojemnikow wypetnionych mlekiem
i krwia.

1989 — Red River — tematem jest tu krew menstruacyjna — fotografie za-
krwawionych podpasek higienicznych. Bliskie kadrowanie czyni te zdjgcia
drastycznymi.

1989 — Ejaculate in Trajectory — fotografia spermy.

1990 — St. Michael’s Blood — monochromatyczna grafika przedstawiaja-
ca $w. Michala archaniofa, zanurzona we krwi.

1990 — White Christ statuetka Chrystusa zanurzona w wodzie.

1990 — seria zdje¢ przedstawiajaca ubranych w rytualne stroje cztonkow
organizacji Ku-Klux-Klan.

1991 — seria zdje¢ The Church przedstawiajaca osoby duchowne w ofi-
cjalnych strojach.

1992 — seria zdjg¢ The Morgue ukazujaca ciala zmartych lezace

w kostnicy.
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' Por. Piotr Piotrowski, W cieniu Du-
champa, Poznan 1996, s. 112-124.

'* Baruch Kirchenbaum, dz. cyt., s. 13.

¥ Tamze.

* Por. Jan Pipiel SJ, Zagadnienie sakral-
nego wyrazu sztuki chrzescijanskiej, w:
»Znak” 1964, nr 126, s. 1427-1459.

2! Por. Piotr Piotrowski, W cieniu Du-
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Sztuka powstajaca w samych obozach koncentracyj-
nych, a takze pdzniej — tworzona przez ocalalych, ma
dla nas glownie wymiar dokumentalny. Alfred Kantor
publikujac rysunki powstate w O$wigcimiu jako pamigt-
nik, wspominal potrzeb¢ malowania obozowego terro-
ru'. Sztuka byta zatem sposobem na przetrwanie, przeka-
zanie niewyobrazalnego zta — byta dokumentem.

Nastgpne lata przynosily tworczos$¢ artystow, ktorzy
nie doswiadczyli Holocaustu. Ciagle jednak powtarzano
za Theodore Adorno, ze tworzenie poezji po Auschwitz
jest barbarzynstwem. Wobec braku dowodow, przy nie-
kompletnych badaniach historycznych — mitologizowa-
niu zdarzen, umacniato si¢ przeswiadczenie o bezsilno-
$ci sztuki wobec tamtego zta. Obrazy, rzezby i pomniki
Holocaustu tqczy wspolna cecha — wszystkie ktamiq, by
nadac¢ ofiarom naleznq godnos¢ — czytamy w znakomi-
tym szkicu Doreet Le Vitte Harten analizujacym, czym
byta wowczas sztuka po Holocauscie’.

Dzis, wydaje sig, ze wiemy juz wszystko na temat
obozow koncentracyjnych zaktadanych przez I11 Rzeszg.
Znamy liczbg i narodowos¢ ofiar, procesy ekonomiczne
i gospodarcze zainicjowane w latach 40-tych, wykorzy-
stujace prace wigzniOw oraz ich ciata jako surowce. Wy-
daje sig dalej, ze napisano juz wszystko na ten temat —
opublikowano ostatnie pamigtniki, wyszukano ostatnie
dokumenty, przeanalizowano psychikg oprawcow. Nie-
dtugo nie bedzie juz zadnego zyjacego swiadka tych wy-
darzen.

Sztuka — zaréwno literatura jak i plastyka, otrzasa
si¢ 1 wymazuje wyryte w pamigci zdanie Adorno. Holo-
caust mozna opisa¢, trzeba go sobie wyobrazi¢, by nie
zapomnie¢, ale takze, by przywroci¢ godnos$é ludziom,
ktorzy stracili tam zycie. Nalezy go ukaza¢ prawdziwie,
ale nie jako dokument. Analizujac sztuke lat 90-tych mo-
zemy zauwazy¢, iz temat ten podejmowany jest znacznie
czgsciej. Wydaje sig, ze dopiero teraz nastal sprzyjajacy
ku temu moment. Najpierw w 1990 roku Panstwowe
Muzeum w O$wigcimiu podato §wiatu wiarygodne dane
dotyczace ilosci ofiar’. Niedawno zakonczone procesy

w sadach amerykanskich o odszkodowania od niemiec-

Przez ponad 50 lat
arty$ci,  historycy,
a przede wszystkim
Swiadkowie hitle-
rowskich  zbrodni
wojennych probuja
zrozumie¢ 1 daé od-
powiednie $wiadec-
two tych wydarzen,

coraz bardziej odda-

lajacych sig w czasie.

kich koncernow za przymusowa pracg w obozach. Po-
wstala ogromna ilo$¢ ksiazek, filmow. Co na to sztuki
plastyczne?

Artysci, ktorzy dzi$ nawiazuja do Holocaustu, nie za-
wsze skupiaja si¢ na samym wydarzeniu w celu oddania
prawdy. Czasem postuguja si¢ nim tylko jako glgboko
zakorzenionym symbolem zla — jego maksymalna
eskalacja, jaka zna nasza cywilizacja. Dzi$, kiedy Holo-
caust nie stanowi podmiotu sztuki, lecz jest srodkiem do
wyrazenia innych tresci, uzywanie go w ten sposob, czg-
sto uznawane jest za skandalizujace 1 trywializujace pa-

mig¢ tamtych wydarzen.

Mydlo. Kontekst

Wystawienie mydta, wyprodukowanego na terenie
jednego z niemieckich obozow koncentracyjnych, na
ekspozycji muzeum historycznego, nie prowokuje i nie
obraza publicznosci, tak jak instalacja Mirostawa Batki
pt. Mydlany korytarz na wystawie Gdzie jest brat twoj,
Abel w Zachgcie. Muzeum historyczne prezentuje doku-
menty — autentyczne mydlo wykonane z thiszczu ludz-
kiego. Nie ma mowy o skandalu, to cz¢$¢ historii — na-
wet jesli, jak w przypadku ekspozycji muzeum klasztor-
nego w Wachocku — historii, ktéra nie wiaze si¢
Z miejscem wystawiania.

Zachgta pokazuje obiekt, ktory nie moze by¢ trakto-
wany dostownie. Korytarz Batki o wysokosci 190 cm
zostat zbudowany z ogromnych blokow szarego mydta.
W katalogu wystawy autor przytacza fragmenty ksiazki
ze wspomnieniami Ojca Beyzyma, polskiego misjona-
rza opiekujacego si¢ tredowatymi na Madagaskarze.
Batka, zapytany o powod tej prezentacji odpowiada:
Znalaztem tam wqtki, ktore otwieraly ,, Korytarz” na in-
ny wymiar doswiadczen, nie majqcych nic wspolnego
z pamieciq Holocaustu. Chodzito mi o doswiadczenie
opieki nad ciatem — mydlo kojarzy sie przede wszystkim
z pielegnowaniem ciata*. Publicznos¢ jednak skojarzyta
instalacj¢ z obozami $mierci. Batka uwaza to za absurd
— Idqc tym tropem, nalezatoby w codziennym uzywaniu

mydta rowniez dopatrywa¢ sie jakichs odniesien do Ho-
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locaustw’. Wydaje si¢ rzeczywiscie nadinterpretacja takie stawianie spra-
wy, pod presjq wiqzania pewnych wqtkéw z doswiadczeniami wojny. Nie
chodzi jednak o narodowe sktonnosci Polakéw, o nieuzasadnione rozpa-
migtywanie historii...

Wystawa Gdzie jest brat twoj, Abel? na co nalezy zwrdci¢ szczegdlng
uwagg, odnosita si¢ do pamigci Holocaustu, co zostato podkreslone przez
otwarcie jej w 50 rocznicg zakonczenia wojny. Swiadcza o tym ponadto
teksty w katalogu wystawy i towarzyszaca jej dyskusja o sztuce po Holo-
causcie. Wystawa nie wymagata od artystow odniesienia si¢ do zbrodni II
wojny $wiatowej, jednak kontekst w jakim znalazt si¢ Korytarz Batki nie-
sie pewne uzasadnienie sadow widzow i krytykoéw. Mydto zuzyte do budo-
wy instalacji, przestato by¢ wspominanym z mtodoéci szarym mydtem, ko-
jarzyto si¢ z najbardziej przerazajqceq [...] maching nazistowskiego prze-
myshui‘. O ile wypowiadajacy te stowa Piotr Piotrowski podkresla szersze
znaczenie instalacji, o tyle sam autor wydaje si¢ ubolewa¢ nad niezrozu-
mieniem ze strony widzow. On sie tam pojawit przede wszystkim dlatego,
Zeby nikt nie mowit tylko o Holocauscie. [...] Chciatem odwrécié¢ sytuacje
od mydta w wymiarze Holocaustu, do mydta w wymiarze opieki nad dru-
gim czlowiekiem” — thumaczy Batka. Trudno jednak zrozumie¢ dlaczego
na wystawie o tak jasnej wymowie, artysta pokazuje instalacje, ktora z za-
ozenia ma nie wpisywac si¢ w jej temat.

Warto zestawi¢ w tym miejscu instalacj¢ Balki z praca Joanny Rajkow-
skiej Satysfakcja gwarantowana. Artystka przedstawia serig produktow —
napojow i kosmetykow, wykonanych np. z wyciqgiem z rogowki oka czy
z DNA. Wsrod sprawiajacych wrazenie autentycznych przedmiotow, znaj-
duje sig takze mydto na bazie thuszczu z Joanny Rajkowskiej. Ta praca, po-
zbawiona kontekstu w jakim znalazt si¢ Korytarz Balki, moze podja¢ dys-
kurs na temat technik marketingowych oraz wykorzystania siebie samego
w roli produktu, abstrahujac od skojarzen historycznych. Niesmaczna i nie-
fatwa praca Rajkowskiej nie podejmuje wprost dyskusji na temat Holocau-
stu, cho¢ wykorzystuje dostowny przedmiot, kojarzony pod wptywem lite-
ratury powojennej z obozami zaglady. Artystka nikogo nie obraza, sprze-
daje siebie sama.

Balka zaproszony do wystawienia w Zachgcie, pod takim a nie innym
tytulem byl $wiadomy odniesien, sam przewidziat oczywiste skojarzenia.
Mydto nie bylo jednak zym mydtem. Wywotato skojarzenia, ktore pogle-
bialy przekaz dzieta, jednak nie byly one zamierzeniem artysty. Praca pod-
jeta dyskusje z Holocaustem, jednoczesnie zaprzeczajac powiazan. Skan-
dal wywotany zostat rzekoma bezpo$rednioscia przekazu. Praca Rajkow-
skiej bardziej dostowna — pojawiajaca si¢ w innym kontekscie, nie wywo-

fata zamieszania.

Zabawa w Holocaust
Okreslenie sytuacji sztuki, kontekst wystawienia dzieta — moga wynik-
naé bez zamierzen artysty, jak w przypadku Batki. Moga by¢ takze spro-
wokowane, co w moim przekonaniu zrobit Artur Zmijewski. W jego filmie
Berek kilka 0sob nago biega po pomieszczeniu bez okien, o brudnych $cia-
nach, o$wietlonym jedna tylko Zarowka. Bawia sig jak dzieci, cho¢ sadzac

po minach, nie jest to dla nich mita zabawa. Od razu przypomina sig film

wykonany przez Pawla Althamera pt. Tanczqcy. Nadzy ludzie trzymajac
si¢ za rece tancza, w bialej, jasnej i migkkiej przestrzeni. Roznica tkwi
w dwdch szczegotach — w filmie Althamera aktorzy sa bardzo zadowole-
ni, taniec sprawia przyjemnos¢. Druga roznica jest miejsce akcji. Nadzy lu-
dzie — nie maja pracy, majatku, imion. Maja tylko ciata. Zasada panujaca
w obydwu filmach. Nie ma migdzy nimi réznic spotecznych, poki sig nie
ubiora i nie wroca do wiasnych srodowisk. Lecz jeszcze bawia sig i tancza.
Althamerowi wystarczy zaistniata sytuacja, ukazuje réwnoé¢ ludzi. Zmi-
jewski idzie natomiast w zupetnie nieprzewidywanym kierunku, swoj film
opatrujac komentarzem Film zrealizowano w dwdch roznych pomieszcze-
niach: w piwnicy prywatnego domu i w komorze gazowej na terenie jedne-
go z bylych nazistowskich obozow zaglady.

W przypadku Berka, w odrdznieniu od prac Rajkowskiej i Batki, nie
musimy doszukiwa¢ sig odniesienh do Holocaustu, wyrecza nas autor. Nikt
z widzoéw prawdopodobnie nigdy by nie wpadt na to sam, bez odpowied-
niego komentarza. Mozna si¢ tu zastanawia¢, na ile wiarygodny pozostaje
akt tworczy, ktory nie moze zaistnie¢ samodzielnie bez uwag technicz-
nych, a z drugiej strony na ile jest niezbgdny dla przekazu, na ile za$ pro-
wokacyijny i wymuszony. Zmijewski komentuje swoj film: W ogéle nie za-
lezy nam na szokowaniu. ,, Berek” to jest film o niewinnej, dzieciecej zaba-
wie, tyle ze dziejqcej sie w straszliwym miejscu, jakim jest dawna komora
gazowa w obozie zaglady®. Trudno zgodzi¢ sig z artysta, ktory wypowiada
dwa sprzeczne zdania na swoja obrong (albo nie chce szokowac, albo nie
poréwnuje dwoch tak skrajnych sytuacji). O swoich filmach artysta mowi:
Trzeba wysitku, zeby je ogladac, zeby je zrozumiec, zeby sie z nimi zgodzic.
W tym miejscu faktycznie ma racje. Zmijewski stwarza szokujaca sytu-
acjg, wobec ktorej nie mozna by¢ obojetnym. Zafascynowany technikami
terapii psychologicznych autor, w swoim filmie jedna z nich inscenizuje’.
Polega ona na powroceniu nie tylko pamigcia, ale w miarg mozliwosci-fi=
zycznie, do swoich traumatycznych wspomnien. Do miejsca, sytuacji —
najlepiej stworzy¢ ja na nowo, poruszy¢ cata psychike, od podstaw. Poto
by przezwyciezy¢, przezyé raz jeszcze swoj najwiekszy strach. Zmijewski
zapraszajac kilku aktorow do bylej komory gazowej, sugeruje t¢ wtasnie
terapi¢. W dziecinny sposob probuje przezwycigzy¢ tabu — zabawa. Nie
jest w tym dziataniu pierwszy, ktory zestawia Holocaust z dziecinstwem.

Najbardziej znanym tego przykladem, a przy tym juz klasyka sztuki
krytycznej jest Oboz Koncentracyjny Zbigniewa Libery wykonany z kloc-
kow lego. Siedem pudetek, kazde o innym numerze, prezentujace hitlerow-
cow w mundurach 1 wigznidéw, jako szkielety. Mozemy zbudowaé komorg
gazowa, krematoria, piece, kominy, nawet magazyny na odziez. W formie
zabawki zaprezentowany zostaje najbardziej nieludzki a zarazem funkcjo-
nalny mechanizm obozéw $mierci. W formie zabawki. Koszmar. Materiat
wybuchowy — jak to okreslit Jan Stanistaw Wojciechowski, kurator pol-
skiego pawilonu na Biennale Weneckim w 1997 roku, ktory poprosit Libe-
r¢ o usunigcie z planow wystawienia klockow lego. Artysta po miesiacu
dyskusji zdecydowat wycofa¢ si¢ z udzialu w tej prestizowej wystawie'.

Wojciechowski thumaczyt, Ze w ten sposob Libera trywializuje najciem-
niejszy moment w historii Europy, inni poruszeni byli bezduszno$cia firmy

Lego, ktora wprowadza na rynek taka zabawke. Tych glosow byto jeszcze
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wiele wigcej. Najszybciej udato si¢ wytlumaczyé
opinii publicznej, ze Obdz Libery nie jest nowym
produktem Lego, lecz tylko obiektem sztuki wy-
konanym z klockéw znanej firmy. Jedno z glo-
$niejszych nieporozumien miato miejsce w Bruk-
seli w 1997 roku na konferencji po§wigconej sztu-
ce po Holocauscie. Libera poproszony przez
stronnicza publiczno$¢ o wyjasnienie swojego
stanowiska wobec prawdziwej zabawki powie-
dziat: Jestem z Polski. Zostalem skazony". Nie
przekonana zadnymi argumentami publiczno$¢
opuscita salg.

0boz z klockow jest jednym z urzqdzen korek-
cyjnych, ktore tylko pozornie przeznaczone sa dla
dzieci. Przedstawiaja réznicg migdzy idealnym
$wiatem ukazywanym dzieciom, a prawdziwym,
rzadzonym przez dorostych. Zacieranie tej rozni-
cy. Libera w jednym z wywiadow opowiadat:
Niedawno ktos opowiadal mi o szokujqcej grze
komputerowej w oboz koncentracyjny. Chodzito
zresztq o konkretny oboz, o Auschwitz. Gra pole-
ga na tym, ze jej uczestnik musi zlikwidowac okre-
Slonq liczbe ludzi, w przeciwnym razie zostaje
odestany na front wschodni”. Praca Libery skan-
dalizowata, bo bylo to zderzenie dla niektorych
nazbyt dostowne. Gtéwnie dla tych, ktorzy nie za-
stanawiajg si¢ nad mozliwoscia zaistnienia tej sy-
tuacji, coraz bardziej prawdopodobnej wraz
z uptywem czasu. Dawniej nikt nie wychowywat
dzieci stawiajac im za ideal kowboja czy pirata.
Piotr Piotrowski przypominajac sytuacje, ktore
znacznie dalej poszly w trywializacji Holocaustu
— demonstracje, afery o pozwolenie wybudowa-
nia dyskoteki, supermarketow zaraz za plotem
Auschwitz, komentuje: 7o nie Libera jest okrutny,

lecz nasza codziennosc®.

Ubermensch

Libera prezentuje nam swoja pracg, wykonana
przy uzyciu klockéw znanej i zaufanej firmy,
0 ugruntowanej pozycji na rynku, tworzac nowy
produkt. Maciej Toporowicz réwniez wykorzy-
stuje znana firm¢ — producenta perfum Calvin
Klein, by zareklamowa¢ na nowo znane juz pro-
dukty. Cykl Obsession zestawia propagandowe
niemieckie zdjgcia oraz dokumentalne z obozoéw
koncentracyjnych, z napisem reklamujacym per-
fumy. Arno Breker, ulubiony rzezbiarz Hitlera

prezentowat ideat cztowieka, pigkne, mtode i mu-
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skularne ciato. Sita narodu. Ubermensch. Kwinte-
sencja nazistowskiej propagandy. Zdjgcia z obo-
zOw ukazuja stosy butow, szczoteczek do zgbow
czy protez ofiar tejze propagandy. Wszystko ze-
brane razem, opatrzone tymi samymi tytutami
Obsession, Eternity, Escape. Narodowy socjalizm
stworzony w Niemczech byt najwiekszym sukce-
sem kampanii reklamowej kiedykolwiek powsta-
tej'* — argumentuje autor. Nie tylko ze wzglgdu
na skutecznos¢ dziatan marketingowych, ale dla-
tego, ze oferowany produkt mogt broni¢ sig¢ sam.
Dzi$ to wlasnie on sprzedaje si¢ najlepiej — fi-
zyczna perfekcja. Obsession Toporowicza zostata
zaprezentowana w 1994 roku na ulicach Nowego
Yorku, zaistniala zatem w swoim naturalnym $ro-
dowisku — wyszta do ludzi. Oczywiscie wzbu-
dzita ogromne sensacje. Zbyt dostownie trakto-
wala o lansowanym przez media ideale.

Podobny temat podjat Piotr Uklanski osta-
wionym w Polsce cyklem Nazisci wystawionym
w Zachecie w 2000 roku. 166 fotografii aktorow,
ktorzy grali w filmach przywdziewajqc mundury
nazistowskie” jak to okreslit Daniel Olbrychski,
tworza fryz obiegajacy pomieszczenie wystawo-
we. Wszystkich aktorow taczy ten jeden rekwizyt
— mundur. Sa to znani artysci. Kultowe postacie
filmu. Wszyscy, kuszac si¢ na uogélnienia —
pickni i silni. Niekoniecznie mtodzi. Ale prezen-
tujacy si¢ w jaki$ od$wigtny sposob. Wsrod zdjec
byt takze wizerunek wspomnianego juz aktora,
ktory postanowit wyrazi¢ bardzo dostownie swoj
sprzeciw wobec wykorzystywaniu jego wizerun-
ku. Ciecie Kmicica Olbrychskiego, czyli znisz-
czenie przez aktora m.in. wlasnego zdjgcia na wy-
stawie, podzielito cala Polske. Nie bede roztrza-
sac 1 przytacza¢ argumentow obydwu stron. Naj-
wigcej kontrowersji wzbudzit sam tytut wystawy,
ktory zostat odebrany zbyt dostownie Nazisci. Hi-
storia uczy nienawidzi¢ wizerunkéw prawdzi-
wych nazistow. Zosta¢ okre§lonym tym stowem,
to jedna z najwigkszych obelg. Ale wobec tylu
komentarzy na temat tytulu wystawy, przez
wszystkie prawne przepychanki — czy autor miat
prawo wykorzysta¢ fotosy filmowe, ale i czy Ol-
brychski mogt wejs¢ z szabla do galerii, zostat za-
ciemniony przekaz wystawy.

Susan Sontag juz wczesniej, bo w 1980
roku, podkreslata niebezpieczenstwo fascynacjq

faszyzmem — jego fizycznym wymiarem — bled-
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nie zinterpretowanym — Nietzcheanskim tibermensch'. Estetyka faszy-
zmu wg autorki, jego perfekcja fizyczna — robi dzi§ oszatamiajaca me-
dialng karierg, tylko pod innym tytutem. Wydaje sig, ze cykl Uklanskiego
jest interpretacja tych stow. Swoisty urok munduru nazistowskiego, jego
dzisiejszy odbidr, wcale nie tak negatywny jak malowany w podrgcznikach
historii”. Artysta polaczyt atrybut bezwzglgdnego zta, z ekstrawagancja
i splendorem Hollywoodu'®. Nigdzie lepiej nie mozna tego zauwazyc, jak
wiasnie w filmach wojennych, w ktorych graja m.in. amerykanscy iiber-
mensch, idac za Uklanskim, albo w reklamie, jesli wezmiemy pod uwage
przekaz Toporowicza.

Obydwie te prace poruszaja widza, w podobny sposob co klocki Libe-
ry. Operuja reklamowymi chwytami, ktore nie kojarza si¢ ze sztuka. Poda-
ja nam przedmiot, reklamg. Udaja prawdg, by po cz¢éci ja whasnie odsto-
nié¢. Zadnemu z tych artystéw nie zalezato na profanacji pamieci zbrodni
hitlerowskich, o co zostali oskarzeni. Nie jest to tylko wtasciwos¢ polska
i wystawiania wlaénie tutaj. Prace te, pokazywane na §wiecie byly zywo
dyskutowane. Faktycznie, tylko w Polsce zdarzy¢ si¢ mogto, zeby ochro-
niarz, ktory dopuscit aktora z szabla do galerii stracit pracg, bo i tylko
w tym kraju mozliwy bylby taki filmowy gest. Zdarzenia te dotyczyly
omowionej juz wystawy Uklanskiego w Zachecie w 2000 roku, ktora za-
mknigto do czasu opatrzenia jej stosownym tytutem — czyli na zawsze. To
znowu cenzura — powiedziat Libera, gdy Wojciechowski prosit o wycofa-
nie czgsci ekspozycji z Wenecji”. Niech beda to wyrywkowe dowody, na
ogromne poruszenie wywotane nawigzywaniem do Holocaustu — jak wi-
da¢ ciagle tematu tabu, w sztuce.

To co zdarzylo sig w czasie Il wojny §wiatowej, spowodowane nie tyl-

ko przez hitlerowskie Niemcy, ale takze przez stalinowski Zwiazek Ra-

dziecki, w co przez wiele lat ludzie nie bedacy swiadkami tego terroru, nie
mogli uwierzy¢, ciagle znajduje odzwierciedlenie w sztuce. Holocaust bu-
dzit zawsze ogromne emocje. Kazda préba opisania, odniesienia moze by¢
postrzegana jako zamach na $wigto$¢. Profanacja i skandal. Jesli artysta
bedzie nawiazywat do Holocaustu uzywajac dostgpnych na rynku produk-
tow, lub stosujac powszechnie uzywane techniki reklamy, czy wreszcie bg-
dzie wykorzystywac¢ znane i juz zastuzone dzieta kultury, wowczas jego
sztuka ma wigksze szanse by¢ owym materiatem wybuchowym. Libera thu-
maczy: Od Polakow wymaga sie mowienia o Holocauscie i tym co sie tu
zdarzylo. Ja wlasnie mowie o tym, ale nie w taki sposob w jaki chcieliby lu-
dzie®. To stwierdzenie, na swoj sposob sformutowane przez historig i psy-
chologi¢ wyjasnia poniekad zainteresowanie tym tematem przez polskich
artystow.

Warto moze jeszcze na koniec podkresli¢, ze forma oraz samo przesta-
nie wymienionych prac, nie sa odosobnionymi zjawiskami w sztuce, w od-
noszeniu si¢ do Holocaustu. Wykorzystujac jego znaczenie — nie dla ana-
lizy samego historycznego wydarzenia, lecz do wprowadzenia reflekcji
nad tym co fu i teraz. Najlepszym tego dowodem, zardwno na istnienie
i ciagle tworzenie tej sztuki, jak i zainteresowanie ze strony odbiorcow, jest
wystawa Mirroring Evil — Nazi Imagery/Recent Art, otworzona w marcu
2002 w Muzeum Zydowskim w Nowym Jorku. Prezentowane byly na niej
prace artystow z calego Swiata, w tym takze Libery, Toporowicza i Uklan-
skiego. Wystawa oczywiscie wzbudzala dyskusje i protesty, ale nikt
w zwiazku z tym, nie stracit pracy, i zadnego artysty, ani zadnego dzieta nie

odestano do domu.
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DZI1ELO HISTORYCZNEGO
I \WWOBEC I

S ZTUKI KONTEKSTU

Pytanie o kontekst histo- Barttomie,] Gutowski

ryczny, a przede wszystkim

jego znaczenie przy inter- Pojawia si¢ wielokrotnie w rozwazaniach metodologicznych badaczy.
pretacji dzieta sztuki, jest Bodaj czy nie najpetniej spor o rolg historii wyrazit si¢ w dwu pracach
wspotpracownikow ostawionego Instytutu Warburga' powstatych w poto-
jednym z podstawowych, wie lat 20. minionego wieku — urodzonego w 1874 roku we Wroctawiu,
ktdre kazd y histor y k sztuki niemieckiego badacza Ernsta Cassirera Eidos und Eidolon* i Erwina Pano-
powinien sobie postawié. fsky'ego O stosunku do teorii sztuk®. W istocie rzeczy pozostaje on jednak
nie rozstrzygnigty po dzis dzien, bowiem za kazda z koncepcji przemawia-
ja rozne racje. Jak si¢ zdaje, dzieli je przede wszystkim osobisty stosunek
samego badacza do roli dzieta, postrzegajacego go jako element pozwala-
jacy pozna¢ dana epoke’ lub tez jako autonomiczne dzielo, o ponadczaso-
wej wymowie, wpisane w szerszy kontekst historii kultury. W praktyce
wigkszo$¢ badaczy, niekiedy w sposob nieuswiadomiony, stara si¢ pota-
czy¢ oba te nurty. Pamigtac jednak warto o tym, ze istotna rola historii sztu-
ki w poznaniu historycznym nie powinna ogranicza¢ naszego estetycznego
spojrzenia na dzieto. W §wietle powyzszego wydaje sig, ze zasadne jest pod-
jecie chocby skrotowej refleksji nad korzy$ciami i zagrozeniami, ptynacymi
z postrzegania dzieta sztuki w kontekscie historycznym. Tendencja owa ma
zwolennikow (zwlaszcza w pokoleniu mtodych historykow sztuki), interpre-
tujacych dzieto przede wszystkim przez pryzmat odbioru przez 6wczesnie
zyjacych ludzi, z pominigciem mozliwosci szerszego (ponadczasowego) po-
strzegania wynikajacego m.in. z historycznej wiedzy o jego losach.

To, iz kazde dzieto sztuki funkcjonuje w pewnym kontekscie kulturo-
wym jest oczywistoscia, podobnie jak fakt, iz zmiana owego kontekstu
moze doprowadzi¢ do zupelnie innego nan spojrzenia, jak miato to miejsce
chocby ze skrzydlem dyptyku wykonanym z kosci stoniowej przedstawia-
jacym Kaplanke Bachusa’. Z czasem zmieniony zostat jego kontekst przez
wlaczenie go do relikwiarza. Czy jednak dzieto sztuki stracito, badz zyska-
fo przez to na swoim znaczeniu, czy stalo si¢ mniej lub bardziej atrakcyj-
ne estetycznie? Kontekst ulegt zmianie, owa ptycina nadal za$ niesie w so-
bie wartosci artystyczne. Dzi§ zachwyca nas nie z powodu swoich skom-
plikowanych losow, lecz dzigki zawartemu w niej pigknu. To ono ma zna-
czenie decydujace. Oczywiscie XX-wieczna sztuka, a przede wszystkim
jej teoria, podwazyty obiektywna warto$¢ pigkna, jako wartos¢ definiujaca
sztuke’. Nie wydaje si¢ jednak, aby wyparly je w ogole, sadzg wigc, iz mo-
wienie o pigknie w kontekscie sztuki nie jest bezzasadne. Historyk sztuki
nie jest li tylko historykiem. Momenty historyczne nie musza by¢ przezen
odtwarzane, same w sobie s3 dlan mniej interesujace. Fakt malowania ob-
razu, data jego powstania itp. to zdarzenia drugorz¢dne. Dzielo sztuki
wszak przez caly czas funkcjonuje w naszej kulturze. Nie jest czym$ daw-

no przebrzmialym, lecz czym$ wciaz istniejacym. Oczywiscie do jego

18



B

interpretacji konieczna jest wiedza historyczna. W istocie swej jednak in-
na od tej, ktora interesuje historyka. Od obiektywnej prawdy historycznej
czgsto wazniejsza jest wiedza o tym, jak dane wydarzenie (czy osoba) by-
fo przez wspotczesnych postrzegane.

Po czesci odezytanie historii przedstawionej na obrazie, jezeli mamy do
czynienia np. z malarstwem historycznym (a wkazdym razie ze sztuka fi-
guratywna), to dopiero poczatek pracy naukowej historyka sztuki. Jego
praca, pod tym wzgledem, jest bliska badaniom historyka. Obydwu obo-
wiazuje poszukiwanie odpowiedzi na podobne pytania. W przypadku ba-
dacza sztuki nie tylko kiedy, gdzie i czyja reka zostato stworzone, ale
przede wszystkim co doprowadzito do jego powstania, jaki byt tego cel
i skutek. To oczywiscie sa podstawy warsztatu naukowego historyka sztu-
ki. Punkt wyjscia do rozwazan bardziej istotnych. Sama w sobie informacja,
iz dzieto stworzyt artysta X a nie artysta Y, nie wydaje sig, az tak bardzo
wazna. Ciekawsze sa wynikajace stad konsekwencje. To one wlasnie po-
winny stanowi¢ gtdwne pole pracy historyka sztuki, podobnie zreszta jak
dla historyka ustalenie np. miejsca i daty bitwy; cho¢ rzecz to niewatpliwie
wazna, jednak oprocz budowania lokalnego patriotyzmu, niewiele wnosza-
ca. Istotniejsze sa konsekwencje. Przypomina si¢ w tym momencie, na
swo0j sposob wspaniaty, spor o polskos¢ lub niemieckos¢ Wita Stwosza.
Zagadnieniu temu po$wiecono przynajmniej kilka rozpraw, bardzo czgsto
pozostawiajac sama sztuk¢ na uboczu, a przeciez znaczenia np. nagrobka
Kazimierza Jagielloficzyka z Kaplicy Swietokrzyskiej w Katedrze Wawel-
skiej nie zmienit fakt narodowosci tworcy. Nie chcg powiedzied, iz nie sa
to czgsto rzeczy istotne. Stanowi¢ powinny jednak raczej przyczynek do
badan, niz by¢ ich zwienczeniem. Tak jak wszystkie prace inwentaryzacyj-
ne, cho¢ konieczne i wazne, w gruncie rzeczy same w sobie — chocby by-
ty przeprowadzone najsumienniej — niewiele powiedza nam o badanej
epoce. Dopiero proba ich interpretacji moze przyblizy¢ nas do poszukiwa-
nia odpowiedzi na pytanie o sens dzieta. Inaczej jego rola ogranicza si¢ do
barwnej ilustracji na stronach podrgcznika historii, a zgodzimy si¢ chyba,
ze sztuka ma takze inne zastosowanie. Konieczna jest proba wyznaczenia
autonomicznej roli historii sztuki wobec estetyki.

Tak wigc praca historyka i historyka sztuki jest odmienna. Ten pierwszy
opiera¢ si¢ musi przede wszystkim na faktach historycznych. Dla tego dru-
giego punktem wyjscia jest realnie istniejacy przedmiot, nad ktérym musi
podja¢ refleksje. Interpretacja wydarzenia i interpretacja dzieta nie sa za$
tym samym. W tym kontekscie wydaje sig, ze tradycyjna historia jest dla
historyka sztuki pomocna. Rodzi si¢ jednak niebezpieczenstwo odtwarza-
nia wylacznie faktow, a wszak nie tylko do tego powinna ograniczaé sig re-
fleksja historyka sztuki. Z powyzszego wynika, ze historyczny kontekst
dzieta stanowi punkt wyjscia pracy historyka sztuki. W ten sposob historia
sztuki staje si¢ niezalezna dziedzing wobec historii, co oczywiscie nie
zwalnia jej catkowicie z obowiazku odnoszenia sig¢ donie;.

Pamietajmy, ze z oczywistych wzgledow catkowite pomijanie kontekstu
historycznego dzieta sztuki bytoby btedem. Wowczas do kazdego obrazu,
do kazdej rzezby musieliby$my podchodzi¢ w ten sam sposob. Przyktado-
wo, gdyby nie znajomos$¢ kontekstu historycznego pordwnujac usmiech-

nigte archaiczne przedstawienia Kuroséw i usmiechnigtego aniota z portalu

w katedry w Reims, a moze nawet i nieco wykrzywiony u§miech Gorgony
ze $wiatyni Artremidy, jak rowniez prace Roya Lichtensteina, musieliby-
$my widzie¢ wszystkie w tym samym kontekscie. Pewnie jako przedsta-
wienia radosne. Dopiero spojrzenie przez pryzmat innych dziet, pozwala
nam w pelni odrézni¢ wymowe usmiechu aniota od usmiechu Kurosa. Ina-
czej bedziemy interpretowali dzieto sztuki majac §wiadomos¢ jego np. kul-
towego znaczenia. Co wigcej to przeciez wlasnie Ow kontekst historyczny
pozwala na zrozumienie wielu dziet. Spojrzmy chocby na gotyckie piety
— jakze czgsto o patetycznym, dzi$ interpretowanym wrecz niemal kary-
katuralnie, przeskalowaniu cierpienia Chrystusa. Gdybysmy calkowicie
oderwali si¢ od historii mieliby$Smy uzna¢ je za dzieta bliskie kiczowi czy
po prostu nieudolne. Czy, na fali tropienia wszelkiej nieprawomyslnosci
w sztuce, za wregcz obrazoburcze. Dopiero spojrzenie na nie przez historig
pozwala nam w pelni dostrzec dramatyzm postaci. Wszystko to jednak nie
znaczy, iz 6w kontekst historyczny jest jedynym. Nie wolno go odrzucac,
ale nie powinno si¢ réwniez przeceniac.

Pytanie o sens dziela historyk sztuki powinien sobie postawi¢ przynaj-
mniej po dwakro¢. Raz, aby poszukiwa¢ na nie odpowiedzi w kontekscie
czasu, gdy dzieto powstalo, po raz drugi, aby zastanowi¢ si¢ nad znacze-
niem dzieta sztuki dla nas. Interpretacja nie powinna by¢ li tylko praca hi-
storyka, ale po czgsci rowniez i krytyka sztuki. Musimy pamigtac o tym, iz
nasza epoka narzuca nam konkretny sposob spojrzenia na np. obraz. Nie
cheg tu postulowaé, aby historia sztuki zajmowala si¢ jedynie poszukiwa-
niem prawd ogdlnych z pominigciem szczegdtowych. Teoria taka, bytaby
co prawda bliska koncepcjom chocby Lamprechta’, nie wydaje si¢ jednak,
aby miala ona szansg realizacji.

Préba ujmowania dzieta sztuki jedynie, czy przede wszystkim, przez je-
go kontekst historyczny jest w rzeczywistosci bardzo rzadka. Takie podej-
$cie jest o tyle niebezpieczne, iz ogranicza pelny oglad. Zamyka badacza
na najistotniejsze wartosci sztuki. To niewatpliwie najpetniej odnosi si¢ do
sztuki powstajacej do konca wieku XIX, czy jednak traci dzisiaj na swoim
znaczeniu? Jezeli spojrzymy na sztukg wieku XX, chocby na abstrakcje, to
czy takie podejscie tez nie bgdzie uprawomocnione? Cho¢ niektore obrazy
Picassa, czy malarstwo abstrakcyjne, nie méwi nam niczego wprost o §wie-
cie, to tez pokazuje pewne stany rzeczywistosci. Mozemy wigc ulec poku-

sie proby podobne;j ich interpretacji. Niewatpliwie jest to jednak o wiele

trudniejsze i bardziej subiektywne niz w przypadku tradycyjnej sztuki.
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Nie zapominajmy, ze o ile wydarzenia historyczne przebrzmiewaja,

o tyle dzieta sztuki trwaja, oczywiscie o ile barbarzynska czgs¢ historii ich
istnienia nie przerwie. Gros badan historykow sztuki dotyczy dziet zacho-
wanych. Te wszak, nawet jezeli w dawnych czasach odegraty rolg istotna,
to zazwyczaj sa pomijane nawet gdy zachowat si¢ przedstawiajacy je opis
lub materiat ikonograficzny. W ten sposob na pewno zamazuje si¢ postu-
lowane obiektywne spojrzenie na epokg. Juz chocby to, przynajmniej po
czg$ci, wskazuje na znaczenia wspolczesnego spojrzenia na sztukg dawna.
Kwestia niezwykle istotna, wrecz konieczng w badaniu historyka sztu-
ki, jest pytanie o forme dzieta. Nie tylko, co ono przedstawia, kiedy i spod
czyjego pedzla wyszto, ale tez jakich srodkow formalnych uzyto, do jakich
wzorcow siggnigto. To jest niewatpliwa specyfika tego zawodu. Podziwia-
jac wspaniate dzieto Goyi i XVII druk ewangeliarza, przy analizie stawia-
my te same pytania. Czy oznacza to, ze obydwa sa dla historyka sztuki row-
nie interesujace. Przy czysto historycznym podejsciu odpowiedz musi by¢
twierdzaca. Tak jednak nie jest. To co okresla si¢ niezbyt przyjemnym sto-
wem artyzm, ktory mozemy ujaé bardziej opisowo jako akt tworczy powsta-
Jjacy w ramach egzystencji cztowieka, co tez — dokad XX-wieczna sztuka
nie zakwestionowata kategorii pigkna — mogliSmy tym wiasnie terminem
uja¢ — to wlasnie, dla historyka sztuki, powinno stanowi¢ kryterium nad-
rzedne. Bez owego artyzmu nie mamy do czynienia z warta wigkszej uwa-
gi realizacja, chyba ze bedziemy traktowac historig sztuki jedynie jako na-
uke pomocnicza. Wowczas przedstawienie Rozstrzelania powstancow Ma-
dryckich bedzie dla nas rownie interesujace niezaleznie czy zostato stwo-
rzone przez Goye, czy narysowane przez anonimowego rzemieslnika.
Chyba wlasnie ikonografia, zajmujaca si¢ ze swej definicji przede
wszystkim interpretacja symboliki dzieta sztuki, pozostawiajac forme na
planie dalszym najbardziej narazona jest na takie podejscie. Dla ikonografa
badajacego historig jakiego$ motywu, o wiele istotniejszy moze by¢ ulotny
druk, niz dzieto wielkiego mistrza — oczywiscie jezeli Ow motyw z druku
owego byt zaczerpnigty. Przy wartosciowaniu pierwszenstwo da dzietu ni-
skich lotow. Na szczgscie dla ikonografii, wielcy artysci obracajac si¢ wsrod
elit spotecznych czgsciej siggali po nowe motywy, glebiej interesowali sig
symbolicznymi znaczeniami przedstawianych przedmiotow. Nie cheg tu dru-
gorzednych dziet catkowicie dyskredytowaé, ale w historii sztuki musi pozo-
sta¢ miejsce na sady estetyczne, ktore zreszta naukowiec od prywatnych gu-
stow musi oddzieli¢. Moze on bowiem nie lubi¢ Narodzin Wiosny Sandro
Botticellego, ale nie wolno mu uznac tego obrazu po prostu za staby.

Oczywiscie praca ikonografa jest dla historyka sztuki niezwykle wazna,

pozwala bowiem na szersze spojrzenie. Po czesci w ikonografii usprawie-
dliwione jest wydobywanie dziet sztuki watpliwej wartosci artystycznej,
lecz nowatorskich w zastosowanych motywach. Nie mozemy jednak two-
rzy¢ historii sztuki, jako historii poszczegolnych wzoréw. Same w sobie nie
sa one nader istotne. Ikonografia probujac zrozumiec¢ tresci dziela sztuki, nie
moze zapominaé o jego formie, ona bowiem w ostatecznym rozrachunku de-
cyduje o wartodci. Aby siggna¢ do bodaj najbardziej oczywistych przykta-
dow ptynacych chocby ze sztuki Sredniowiecznej, np. przedstawien sadow
ostatecznych — pod wzgledem kompozycji, ale tez ikonografii wykazuja
wiele cech podobnych. Jednak sktonni jestesmy obraz Piero della Francesco
Odnalezienie i proba prawdziwego Krzyza, fresk z ko$ciota $w. Franciszka
w Arezzo uwazaé za wybitne dzieto sztuki, za$ Legende o sw. Urszuli obraz
Mistrza legendy $w. Urszuli za obraz przecigtny. Decyduje o tym forma. Dla-
tego spojrzenie czysto historyczne, odrzucajace wartosci sztuki wydaje sig
bledne, a nawet niemozliwe do zrealizowania. Nie potrafi¢ bowiem wyobra-
zi¢ sobie historyka sztuki, ktory z cata powaga potrafitby glosi¢ historig sztu-
ki, dla ktorej jedynym kluczem bytaby np. nowatorskos¢ motywu m.in. dla-
tego wydaje mi sig, ze bledne jest postrzeganie przez niektorych krytykow
nowosci, jako jednej z najistotniejszych wartosci.

Podkreslam tu raz jeszcze, nie chcg pomniejszaé wagi ikonografii, a tym
bardziej ikonologii, ktora uratowata nam historie sztuki jako czesci histo-
rii rozwoju duchowego ludzkosci, gdyz powiqzala dzieta sztuki z ich kon-
tekstem, uwalniajqc tym samym sztuke od pustych pojec zbiorczych, ktore
nie dostrzegajq pojedynczego dziela®. Pozostawiam tu otwarta kwestig, czy
odroznianie ikonografii i ikonologii jest obecnie nadal zasadne.

Istnieje jeszcze jeden kontekst, ktory przez wigkszo$¢ historykow sztuki
jest niemal catkowicie pomijany. Dzieto sztuki nie jest, w odréznieniu od wy-
darzenia historycznego jednorazowe. Nie trwa jedynie przez swoje konse-
kwencje. Stosunkowo rzadko zdarza sig aby historyk sztuki probowat podjaé
refleksje nad tym, nie tylko co spowodowato, ze dane dzieto powstato i jakie
byly tego bezposrednie reperkusje, ale tez jak oddziatywato na nastgpne po-
kolenia. Oczywiscie, po czgsci tg rolg wypehia badacz sztuki pdznigjszej, czy
jednak zawsze? Sklonni jeste$my zazwyczaj (chociaz nie zawsze), poszuki-
wac inspiracji dla artysty przede wszystkim w tworczoécei jemu wspotcze-
snych badz odwotywaé sig do do$¢ ulotnego pojecia dawnych mistrzow.
Rzadko kiedy zastanawiamy sig co wlasciwie tworzyto ikonosferg danego ar-
tysty, co wplywato nan nie tylko bezposrednio. Interpretujac chocby Sqd
Ostateczny pedzla Hansa Memlinga, wiasciwie nie interesuje nas jak widzia-

ny byt w wieku XVII czy XIX, jak posrednio wptywa na sztuke wspotczesna.
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Czy praca historyka sztuki ma by¢ li tylko interpretacja znaczenia dzie-
fa, wyjasnieniem jak doszto do powstania dzieta, jakie etapy rozwoju sztu-
ki poprzedzity 1 umozliwity np. Kandinskemu stworzenie abstrakcji, jak
rozwijata si¢ jego sztuka, czy wreszcie refleksja nad tym jak obraz Kandin-
skego wptynat na sztuke? Wszystko to pozostaje w granicach interpretacji
samego dzieta sztuki. Oczywiscie moze podjac si¢ rOwniez proby opisu na-
ukowego przy zastosowaniu metody preikonograficznej. Niektorym wyda-
je sig, ze na tym warsztat naukowy powinien si¢ zamkna¢. W istocie rze-
czy tak pojmowana historia sztuki nie si¢ga do istoty problemu’. Sadzg, ze
historyk sztuki ma prawo czy wrecz obowiazek petniejszej proby przedsta-
wienia dzieta, zajmujac si¢ nim powinien wskazywac na jego cechy imma-
nentne, ktére wychodza poza czysty opis czy zaprezentowanie historii,
a nawet wyjasnienie jego tresci. Dla pelnego spojrzenia mamy prawo je
warto$ciowa¢, mamy prawo mowi¢ o nim jezykiem nie tylko suchym,
technicznym ale réwniez literackim. Wolno nam wskazywac¢ na jego pigk-
no, po cz¢sci podobnie jak krytykowi wolno dokonywac proby wiasnej in-
terpretacji. Oczywiscie dzieto plastyczne, umyka stownemu opisowi. Kaz-
dy jest niezwykle ubogi nawet wobec prostego obrazu i stabo go oddaje,
dlatego wiasnie istotne jest aby w rozwazaniach naukowych starac si¢ mo-
wi¢ o nim jezykiem, ktory pozwoli zblizy¢ si¢ innym do ducha dziela.
Oczywiscie jest to zawsze nieco subiektywne; a nauka, ktora z zasady nie
lubi tego co subiektywne, dazy do w miar¢ mozliwosci obiektywnej proby
opisania $wiata. Tylko, ze w przypadku sztuki, do opisania konieczne jest
zaangazowanie emocjonalne naukowca. Inaczej jest to nauka bezduszna,
nie pozostawiajaca roznicy migdzy obrazem Rembrandta a silnikiem sa-
molotu. Chociaz ten drugi ma przeciez warto$¢ wytacznie historyczna, za$
ten pierwszy przede wszystkim estetyczna. Nie chcg tu rzecz jasna postu-
lowa¢ XIX wiecznego podejscia do nauki. Wydaje sig, ze nasze podejscie
powinno pozostaé Sciste, oparte na metodologii. Jednak nie powinnismy
catkowicie sprowadza¢ interpretacji dzieta do jego czysto mechanicznego
przedstawienia. Jezeli tego aspektu w swoich badaniach nie bedziemy po-
trafili chwycic¢, historia sztuki bedzie przedziwna dziedzina, ktora bedzie
si¢ starata zobiektywizowac to, co z istoty swej jest indywidualne i niepo-
wtarzalne. Tu lezy chyba istotna réznica miedzy historykiem i historykiem
sztuki. Objawia si¢ prawdziwe niebezpieczefistwo historycznego spojrze-
nia na sztuke, ktore pozbawia ja tego, co w niej najcenniejsze. Z dwu czto-
now naszej dyscypliny, to wlasnie sztuka jest elementem dominujacym. Tu
przywota¢ mozemy filozofi¢ Heideggera i jego koncepcje przedmiotu hi-
storycznego zaprezentowana w Bycie i czasie. Zastanawia si¢ on tam, co

czyni przedmiot historycznym — to, ze bada go historyk czy to, ze jest

dziejowy, a wigc cho¢ obecny teraz, to ma jednoczes$nie co$ przesztego
w sobie. Tylko, ze historyka sztuki w duzo mniejszym stopniu interesuje
wlasnie owa dziejowos¢. Wazniejsze sg inne wartosci w nim tkwiace. Zna-
jomos¢ dziejowosci pozwala oczywiscie na petniejsza jego interpretacje,
odczytanie roli jaka odegrat, przez wiedzg o nim odczytanie innych dziet.
W gruncie rzeczy obok tego co w danym dziele jest przeszte, wazne jest
takze to, co w nim jest terazniejsze, cho¢ z owej dziejowosci wynikajace.
Swiat, ktorego 6w przedmiot moze by¢ wyobrazeniem, jest dla historyka
sztuki wtorny. Poznaje go po to, aby pozna¢ dzieto — w przeciwnym przy-
padku interesuje go historia, a historig sztuki traktuje jako nauke¢ pomocni-
cza do jego poznania. Zajmuje si¢ raczej rekonstruowaniem przesztosci, niz
dzietem. Czyli nie sztuka, a historig. Oczywiscie nie ma w tym niczego nie-
whasciwego, umyka jednak istotny sens dzieta, konieczny jezeli chcemy sig
nim, nie historig zajmowac. Przez bycie z dzietem, rodzi¢ si¢ moze $wiado-
mo$¢ historyczna, cho¢ pamigtajmy tez, ze to jednak nie dzieto nam jej do-
starcza, ono moze ja wzbogacaé, ale nie jest jej zrodtem. Swiadomosé, kto-
ra z definicji swej musi czego$ dotyczy¢, tu zdaje sig¢ by¢ swiadomoscia
wzgledem terazniejszo$ci (ktora nota bene staje si¢ w tym czasie historig),
a wigc wzgledem nas samych, naszego istnienia. Poznanie historii wzboga-
ca nasze spojrzenie na dzieto, za§ oglad wzbogaca nasze odczuwanie histo-
rii, jednak interpretacja nie moze si¢ ogranicza¢ do jego dziejowej struktury.

Podjatem w niniejszym tekscie problem autonomii historii sztuki, wyni-
kajacy z postawienia jej na styku z jednej strony tradycyjnej historii z dru-
giej za$ estetyki. Interesowaly mnie przede wszystkim zwiazki migdzy histo-
ria a historig sztuki. Istotne jest, aby przy tego typu rozwazaniach nie odbie-
ra¢ historii sztuki przedmiotu jej zainteresowan. Dochodziliby$Smy wowczas
do sytuacji absurdalnej, w ktorej teoria przeczylaby praktyce — co z gory
skazywatoby teori¢ na nieprawdziwo$¢. Historyk sztuki nie moze, czy tez
nie powinien ogranicza¢ si¢ do warsztatu tradycyjnego historyka, przez co
sprowadzatby historig sztuki do nauki pomocniczej historii badz tez do roli
czysto konserwatorsko-inwentaryzacyjnej. Oczywiscie funkcje opisowe,
z réznych wzgledow sa niezwykle wazne, w ten sposob powstaje warsztat
naukowy, pozwalajacy przejs¢ do wlasciwych analiz. Stworzenie samego
warsztatu, nie moze zamyka¢ dziatan badacza. Dzigki niemu mozliwe jest
umieszczenie dziela w pewnym szerszym ciagu kulturowym, przy jednocze-
snym podejmowaniu proby wyjasnienia mozliwie wielu jego znaczen. Nie
powinien by¢ tez pomijany kontekst wspolczesnego funkcjonowania dziata
sztuki, nawet jezeli pozostaje on zupehie inny od tradycyjnego. Konieczne

jest jednak zachowanie autonomii historii sztuki wobec estetyki.

! Instytut Warburga, przez ktory przewingli si¢ najwy-
bitniejszych historycy sztuki, powstat w Hamburgu
z inicjatywy badacza renesansu Aby Warburga w 1921
roku, jako jednostka zajmujaca si¢ badaniem historii
kultury. Szybko zyskat rangg waznego o$rodka nauko-
wego. W 1933 roku, ze wzglgdu na nazistowska poli-
tyke, przeniesiony zostat do Londynu, za$ od 1944 ro-
ku wiaczony w struktury Uniwersytetu Londynskiego
gdzie, prowadzony obecnie przez Fritza Saxla funk-
cjonuje po dzi$ dzien.

2Ernst Cassirer, Eidos und Eidolon. Das Problem des

Schonen und der Kunst in Platons Dialogen,
Leipzig - Berlin, 1924.

* Erwin Panofsky, O stosunku do teorii sztuki.

*W skrajnej postawie doprowadza to do traktowania
historii sztuki jako nauki pomocniczej historii, w kto-
rej warto$ci historyczne, przy niemal catkowitym po-
minigciu artystycznych, sa najistotniejsze.

>Ok. 390-400, obecnie Victoria and Albert Museum
w Londynie.

¢ Wiadystaw Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojec. Sztu-
ka, piekno, forma, tworczos¢, odtworczosé, przezycie

estetyczne, Warszawa 1976, s. 41.

7 Karl Lamprecht, What is history? Five lectures on
the modern science of history, New York - London,
1905.

# Jan Biatostocki.

°Por. Rudolf Zeitler, Historia sztuki jako nauka histo-
ryczna, w: Pojecia, problemy, metody wspolczesnej
nauki o sztuce. Dwadziescia szes¢ artykutow uczonych
europejskich i amerykanskich. pod red. Jana Biato-
stockiego, Warszawa 1976, s. 369.
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A ME STESSO

ZACHETA 10.IX - 20.X.2002
MUZEUM NARODOWE - POZNAN 2.X11.2002 - 12.1.2003

Jesienia 2002 roku Zachgta zaprezentowala tworczos¢ Jacka
Sempolinskiego — profesora warszawskiej ASP, autora wielu felie-
tonow o sztuce, wybitnego krytyka i eseisty, ale przede wszystkim
malarza. Glownym akcentem wystawy byly nieznane prace artysty
z ostatnich trzech lat (m.in. cykle Autoportrety, A. R. Brazylia, oraz
grupy prac przedstawiajacych tematy religijne: Ukrzyzowanie, Sw.
Jan / Aniol Stroz, Der Ferne). Wérdd nich znalazly sig obrazy o wie-
le starsze, np. Martwa Natura zaprezentowana po raz pierwszy na
stynnej wystawie w warszawskim Arsenale w 1955 roku, cykle pej-
zazy i martwych natur z lat 60. serie czaszek z lat 80. 1 90.

Sempolinski inspiracjg czerpie z natury, ale nie stara sig jej reje-
strowac. Nie wykresla perspektywy ani nie szuka §wiattocienia. Ma-
luje czym si¢ da i na czym si¢ da. Zadziwiajacy jest fakt, ze pomi-
mo swego sgdziwego wieku z ciekawoscig dziecka odkrywa nowe
materiaty, bawi si¢ nimi. Dzigki temu zobaczytam, Ze babelkowa fo-
lia nie musi stuzy¢ tylko do pakowania sprzgtu RTV, ale jest podto-
zem dla obrazow. Jacek Sempoliniski jest zupetie bezinteresowny
w tym co robi. Nie probuje stworzy¢ dzieta handlowego, dobrze za-
werniksowanego obrazu, ktory moglby przetrwaé setki lat. Jego
sztuka jest ulotna.

Po raz pierwszy artysta uzyt folii trzy lata temu. Odbyta si¢ wtedy
wystawa na Pradze w niekonwencjonalnym Teatrze Akademia, pro-
wadzonym przez Romana Wozniaka. Trwala zaledwie kilka dni.
Sempoliniski pokazal tam czg$¢ ogromnego cyklu pt. Sqd Ostateczny,
ktory doskonale komponowat sig z czgsciowo zrujnowanym lokalem.
Kiedy zapytatam go, dlaczego wybral akurat takie tworzywo, odpo-
wiedzial: Zabawa z foliq moze by¢ porownywalna do zZycia wielkiej
Spiewaczki, Marii Callas, ktora ogromnq pracq doszta do nadzwy-
czajnych rozwiqzan. Jednak stracita glos i umarta, a wszystko co
osiqgnela poszlo w proznie. Taki model sztuki jest mi bliski. Jesli za
5 lat przestanie istniec to, co robie, to nic mi to nie przeszkadza. Jest
to zabawa tragiczna, ktora konczy sie Smierciq. Nie wiem czy ja umre
pierwszy, czy folie.

Pejzaze z lat siedemdziesiatych zaskakuja harmonia proporcji
i duzymi kontrastami pomigdzy przyciemniona tonacja barw,
a gwaltownie i rytmicznie wybuchajacym $wiatlem. Sa $wiadec-
twem poszukiwania duzych form, ktore tak bardzo zafascynowaty
artystg. Wrazenie niezwyklosci natury, jaka pokazuje Sempolifiski,
podkresla faktura. Farba naktadana szpachla wydaje sig by¢ cigzka
i gruba, sprawia wrazenie glgbokiego reliefu.

Ostatnie lata w malarstwie Sempolinskiego, to przede wszystkim

fascynacja cztowiekiem i jego cielesnoscia. W Zachgcie pokazano
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dziesiatki ,,obsesyjnie” malowanych nagich torséw Chrystusa Ukrzyzo-
wanego, zainspirowanych rzezbionym krucyfiksem z kosciota $w. Anny
w Kazimierzu Dolnym nad Wista. Artysta wydaje si¢ rozbiera¢ Zbawceg
z perizonium, jakim okryta go ikonografia, i w sposob prowokacyjny uka-
zuje jego nagos¢. Sempolinski nie ilustruje sceny Ukrzyzowania. Anali-
zuje swoja religijnos¢, buntujac si¢ wobec zastanych kanonow ikonogra-
ficznych. Bunt jest zatem zamierzony. Artysta swoje stanowisko ttumaczy
nastgpujaco: ogromny wplyw na ten cykl miata moja podroz do Hiszpanii,
ktorq odbylem dawno temu. Zwiedzajqc rejon potudniowy, odkrylem, ze
Jjest to kopalnia mistycyzmu, glownie rzezby religijnej, ktorej istnienia nie
bytem swiadomy, i z ktorq nie zetknatem sie w polskiej literaturze. W pa-
mieci mam glownie krucyfiksy i inne przedstawienia pasyjne z XVI i XVII
wieku. Ukazywaly skrajny naturalizm z wyraznq sktonnosciq do perwersji
oraz zdeformowane twarze w ekstazach, brutalnie powykrzywiane przez
grymasy. Kiedy zamkne oczy, wciqz widze obcietq glowe Sw. Jana na mi-
sie, jak zywq, z ktorej wylewajq sie wnetrznosci, zytki i krew przedstawio-
ne z dokladnosciq chirurgiczng. Wzbudzito to we mnie wielkq ekspresje,
ktora w mojej sztuce chciata wyrazic sie w tematach religijnych. Poza tym
wiara jest trudna i kazdy ma z niq jakies klopoty. Ja w osobie Jezusa
oprocz boskosci widze przede wszystkim jego czlowieczenstwo. Jest to
punkt staly, przez ktory moge by¢ zbawiony.

Jacek Sempolinski pokazuje sztukg emocji. Lata 1978 - 88, to czas, kie-
dy powstawaly cykle czaszek, tzw. dziurawe plotna. Pozbawione sg ana-
tomicznych prawd, zdeformowane i ,,okrutnie pozerane” przez placzace
sie linie. Maluje je z pasja odkrywcy. Dziury w ptotnach powstawaty przy-
padkowo i wynikaly z agresji samego artysty, oraz jego narzgdzi. Malowat
na podtodze, w pewnym momencie szpachla sama zaczgla dziurawi¢ zmg-
czone juz malowaniem ptétna. Czaszki opowiadaja o Golgocie. Artysta
tworzyt je przemalowujac stare obrazy przedstawiajace §w. Jana, Aniota
Stroza lub sceny Ukrzyzowania.

Trescia cyklu portretow A. R. - Brazylia jest przemijanie i odchodzenie.
Z inicjatem A. R. faczy sig czas, kiedy Sempolinski miat dwadziescia kil-
ka lat. Wtedy tez duzo malowal w plenerach, a zwlaszcza w Janowcu. Mo-
wi: A. R. zawedrowal potem do Brazylii i tam spotkaly go cigzkie chwile,
ogromne trudnosci. Stracitem go z oczu jak miatem 27 lat, nie pamietatem
nawet nazwiska. Dopiero trzy lata temu przypomniatem je sobie. Byt to ja-
kis trop, wspomnienie, jakie sie odrodzito. Na wezesniejszych swoich pej-
zazach domalowat portrety A. R.

Na wystawie w Zachgcie pokazano ok. 600 prac. Ich przyttaczajaca
ilo$¢ nie nuzyla widza, nie przeszkadzal nadmiar. Kurator Wioletta
Damigcka doskonale przygotowata wizualizacje wystawy. Prace staly si¢
czg$cia ogromne;j instalacji, ktora podkreslata ich charakter.

Twoérczos¢ Sempolinskiego wzbudza emocje. Artysta z wielka czulo-
$cig dotyka swoich plocien. Czasami jest bezlitosny i maltretuje je. Nie-
skonczenie wiele razy drazy jeden temat. Jego celem nie jest sztuka, lecz

zycie. Jego malarstwo jest ulotne, tak jak ulotne jest zycie.

PHILIPPE STARCK
VANITY CASE

CSW - 18.XI - 29.XI1.2002 r.

Maciej Emil Sikorzak

Przedmioty uczestniczace w naszym codziennym zyciu staja si¢ prze-
dtuzeniem naszych rak. Kilka razy dziennie trzymamy w reku pilot od te-
lewizora podobnie jak telefon. Kilkakrotnie odkrecamy kran i uzywamy
szczoteczki do zgbow. Sporo czasu spedzamy siedzac na krzesle lub w fo-
telu. Podnosimy je, odktadamy, przygladamy si¢ im i przestawiamy. Po-
dziwiamy je badZz narzekamy na nie. Posrod nich sa te, ktore musza by¢,
poniewaz sg potrzebne i te, ktore ponadto maja si¢ dobrze prezentowac.
Philippe Starck scala te obiekty z nami. Nadaje im charakter, cechy, kto-
re odpowiadaja nam. Telefon wedtug projektu Starcka jest leniwy, ospaty,
idacy na kompromis, nie narzekajacy na miejsce, w jakim zostawit go
wiasciciel. Dumny i przychylny, taki wiasnie powinien by¢ skromny przed-
miot zwany telefonem jak mowi nam autor tego egzemplarza. Jest on tez
cierpliwy a nam to przeciez odpowiada, czgsto liczymy na czyja$ cierpli-
wo$¢. Przedmioty wykonane przez Starcka nie sa agresywne, nie narzu-
caja si¢. Starck przyznaje, ze lubi przedmioty pokorne. Pomija on prestiz,
wyniosto$¢, dumg — czgsto marnotrawiace przestrzen, a nawet ograni-
czajace wygodg. Obiera taki kierunek, aby sprawi¢ by przedmiot stat si¢
przyjacielem, u$miechnigtym do nas i gotowym do wspolpracy. Elektro-
nika traci swoj charakter, nie patrzy na nas krzywym okiem, nie jest zim-
na i nie pyszni si¢ swym skomplikowanym mechanizmem. Nadana sprzg-
tom powloka doskonale kryje nieprzyjazna technikg. Szczegodlnie widaé
to w projektach odbiornikow radiowych. Przedmiot staje si¢ partnerem,
ktéry chcee spetni¢ swoje zadanie jak najlepiej i spocza¢ w przeznaczonym
dla siebie miejscu. Zaprojektowany zostat tak, aby jednoczesnie dawac
poczucie komfortu swojemu uzytkownikowi i wytamac¢ si¢ z powszech-
nych kanonow. Jego ksztalt przestaje by¢ informacja o jego zastosowaniu.
Przedmiot taki moze wydawac si¢ zadufany w sobie. Z drugiej strony mo-
ze to kwestia naszej zazdrosci dajacej znaé o sobie w obliczu obiektu bliz-
szego doskonatosci sprawiajacej, ze posadzamy go o proéznosé, jedna
z naszych przypadlosci zreszta.

Na wystawie w CSW moglismy zobaczy¢ 72 projekty Philippe
Starck’a. Wsrdd nich znalazty sig sprzgty domowe, zminiaturyzowane
projekty srodkow komunikacji i modele zalozen architektonicznych. Nie-
ktore z nich nigdy nie zrealizowane inne pozostale na etapie prototypu
i wreszcie te, ktore dostepne sa dla wszystkich. Wszystkie opatrzone zo-
staty komentarzem swojego konstruktora. To pierwsza wystawa francu-
skiego designera i architekta w Polsce. Mielismy okazj¢ obejrze¢ gros
obiektéw jego pomystow, zwyczajnych sprz¢tow a jednak urostych do
rangi dziet sztuki. Umieszczone w skrzynkach i otoczone w ten sposob

troskliwa opieka, zabezpieczone, by¢ moze przed nami.
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SPRAWOZDANIE Z WYPRAWY NAUKOWEIJ

DO GRUZJI

Marta Komorowska i Marta Zebrowska

Podstawa wyprawy naukowej do Gruzji w dniach 22.07-16.09.2002 byt
projekt Bogactwa i tajemnice kultury gruzinskiej, powstaly w ramach Ko-
ta Naukowego Studentow i Absolwentéw Historii Sztuki i wsparty finan-
sowo przez Uniwersytet Kardynata Stefana Wyszynskiego. Wyjazd za-
owocowal nawigzaniem kontaktow z Instytutem Sztuki Gruzinskiej Aka-
demii Nauk, Departamentem Ochrony Zabytkéw w Tbilisi oraz wymiana
doswiadczen ze studentami historii sztuki Akademii Sztuk Pigknych
w Thilisi'. W czasie pobytu w stolicy Gruzji zapoznaly$my si¢ rowniez
z dzialalno$cia Polskiego Centrum Edukacyjnego®. Dzigki uprzejmosci
pracownikow Ambasady RP w Tbilisi oraz chargé d’affaires Marka Mar-
tinka, poznaty$my sytuacjg polonii gruzinskiej oraz samej Gruzji. Departa-
ment Ochrony Zabytkow pomdgt nam organizujac spotkania z historyka-
mi oraz zagwarantowal fachowa opieke w poszczeg6lnych obiektach mu-
zealnych na terenie kraju’. Ponizej przedstawimy zarys historii wybranych
zabytkéw. Dokladne opracowanie zebranych materiatléw bedziemy syste-
matycznie prezentowa¢ na famach pisma.

Zwiazki Polski 1 Gruzji siggaja XV wieku, kiedy to pojawila si¢ ko-
nieczno$¢ tworzenia sojuszy skierowanych przeciwko Turcji. Jednak nigdy
nie doszto pomigdzy tymi dwoma panstwami do blizszej wspotpracy woj-
skowej. Pierwszym polskim badaczem, ktory zajat si¢ gruzifiska tematyka
byt jezuita o. Tadeusz Kusinski. Prawdopodobnie petnit on, na pocz. XVIII
wieku, funkcjg sekretarza krola

ciepta Syberig. Pod koniec XIX wieku w Thbilisi pracowato trzech polskich
architektow N. Obolonski, A. Rogojski i A. Szymkiewicz —
gtéwny architekt Tbilisi i wyktadowca na Akademii Sztuk Pigknych. Bo-
gatym zrodlem informacji na temat zwiazkéw obu panstw jest pismo Pro
Georgia wydawane przez Towarzystwo Polsko-Gruzinskie pod redakcja
dra Dawida Kolbaji.
Ziemig gruzinska ewangelizowali pierwsi apostotowie — $w. Andrzej
i §$w. Mateusz, §w. Nino pochodzaca z Kapadocji® oraz Trzynastu Ojcow
Syryjskich. Sztuka chrzescijanska rozwijata si¢ pod wptywami kultury hel-
lenistycznej, Bizancjum i Persji. Poznajac histori¢ zabytkow, zaréwno
dzigki uprzejmosci historykow sztuki i mitosnikow swojego kraju jak i ko-
rzystajac z lektur, spotykaty$my si¢ z licznymi legendami. Istnieja nawet
takie, ktore siegaja poczatkow $wiata. Oto jedna z nich: Kiedy Pan Bog
rozdzielat $wiat pomigdzy zebrane narody, Gruzini w tym czasie ucztowa-
li wznoszac toasty w Jego intencji. Bog dostrzegt ich, gdy podziat krain zo-
stat juz zakonczony i wszystkie ludy si¢ rozeszty. Patrzac na ich pogodne,
rozweselone twarze, zrobito mu si¢ ich szkoda, postanowil wigc odda¢ im
niewielki, ale za to najpiekniejszy skrawek ziemi, ktory chciat zachowaé
dla siebie’.
Wrtasnie w ten sposob Gruzini my$la o ojczyznie. Mocno przywiazani do
swojego kraju 1 jednocze$nie z niego dumni chgtnie przyjmuja goscei a szcze-
golnie tych, ktorzy chea po-

Wachtanga VI*. Informacje za- Kiedy Pan Bég rozdzielat §wiat pomiedzy zna¢ ich jezyk i kulturg. Do
wdzigczamy roéwniez Janowi o ) dnia dzisiejszego Jezyk, Oj-
Potockiemu, ktéry w swoich ~ Z€ brane narody, Gruzini w tym czasie czyzna i Wiara sa najwyzszy-
podrézach co prawda nie dotart ucztowali wznoszac toasty w Jego intencji. mi warto§ciami uznawanymi

do samej Gruzji, lecz stat sig
mecenasem wyprawy na Kau-
kaz Juliusza Klaprotha®. W XIX
wieku po powstaniach listopa-
dowym 1 styczniowym wielu
polskich Zoierzy zostato ze-

stanych na Kaukaz —

Bog dostrzegt ich, gdy podziat krain zostat juz
zakonczony. Patrzac na ich pogodne, rozwese-

lone twarze, postanowil odda¢ ten skrawek

ziemi, ktory chcial zachowa¢ dla siebie.

w Gruzji. W obecnych grani-
cach panstwo gruzinskie zaj-
muje powierzchnig¢ niespetna
70 tys. km’. Usytuowana jest
pomigdzy pasmami Wysokie-
go 1 Niskiego Kaukazu, za$
od zachodu naturalng granicg

wyznacza Morze

Gergeti (Cminda Sameba),

koSciét i dzwonnica, pocz. XIV w.
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Czarne. Dzieli si¢ na 18 historycznych i etnicznych regionéw: Abchazja,
Adyaria, Chewi, Chewsuretia, Dzawachetia, Guria, Imeretia, Kartlia, Ka-
chetia, Leczchumi, Mituletia, Megrelia, Meschetia, Osetia Potudniowa,
Pszawetia, Racza, Swanetia i Tuszetia®.

W historiografii gruzinskiej znana jest legenda o powstaniu panstwa
gruzinskiego na terenie Iberii. Podanie wiaze si¢ z postacia legendarnego
Kartlosa, ktory osiadt w dorzeczu rzek Mtkvari i Aragvi. Tam zatozyt mia-
sto Kartli. Stad nazwa regionu Karlia i nazwa panstwa — Gruzini nazywa-
ja siebie Kartweli a swoj kraj Sakartwelo czyli ziemia Kartwel6w’. Najstar-
sza kronika gruzinska Mokcewaj Kartlisaj (Nawrécenie Kartlii) wymienia
wsrod miast starozytnych Uplisciche'. To jedna z pierwszych osad na te-
rytorium Gruzji. Mogta by¢ juz
zamieszkata w X w. n.e.". Upli-
sciche lezy na lewym brzegu
rzeki Mtkwari. W catosci zo-
stato wykute w piaskowcu.
Pierwotnie miasto stanowity
trzy dzielnice rozlokowane na
powierzchni 9,5 ha, do tej pory
jest najwigkszym obiektem te-
go typu na terenie Gruzji.
Glowne zespoly pomieszczen
pochodza z okresu ekspansji
rzymskiej w Gruzji tj. z I-I1T w.
p. Ch. Na terenie catego kom-
pleksu mozna odnalez¢ zarow-
no kasetonowa dekoracjg sufi-
tow jak 1 formy gruzinskiego
budownictwa drewnianego —
domy typu darbazi, przenie-
sionego do architektury pie-
czar”. W czasach panowania
Arabow, gdy Thilisi stato si¢
siedziba emiratu, Uplischiche
bylo glownym politycznym
i kulturalnym  o$rodkiem
wschodniej Gruzji (VII-IX w.).

Podczas wyjazdu towarzy-
szyly nam studentki historii
sztuki, z ktorymi udaty$my sig
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do jednego z najwazniejszych
gruzinskich miejsc — $wiatyni

—wrg

Dzwari potozonej na wysokiej
sie
ztudzenie,

skale. Gdy podjezdza
sie
jakby wyrastata ze

blizej, ma
skaty.

Budowla, mimo niewielkich rozmiaréw, dzigki doskonatym, harmonijnym
proporcjom robi wrazenie niezwykle majestatycznej. Dzwari wybudowano
w latach 586/87-604/05" w tzw. okresie klasycznym sztuki gruzinskie;j.
Jest to najstarszy obiekt na terenie Gruzji, w ktorym pojawia sig system
krzyzowo-koputowy. Budowla taka opiera sig na planie kwadratu, do kto-
rego dostawione sa z czterech stron ramiona zakonczone apsydami. Plan
oraz bryla §wiatyni staly si¢ wzorem, do ktorego czg¢sto nawiazywano. Nad
cata budowla wyraznie dominuje koputa z o$miobocznym bgbnem®. Jej
wymiary okreslaja proporcje dla poszczegdlnych elementow bryty, ktore
rozchodza sig stopniowo uskokami od bgbna koputy. Catoé¢ jest catkowi-
cie symetryczna. T¢ zewngtrzna logike mozna odnalezé rowniez we wng-

Freski i mozaiki w absydzie koSciola Narodzenia NMP w Gelati (XII w.)

trzu. Wszystkie bryly sa tu wyodrgbnione, jest to jedna z najwazniejszych
cech calej architektury gruzinskie;.

Z Dzwari rozciaga si¢ niezwykly widok na dawna stolicg Gruzji —
Mcchete. Tu w 337 r. dzigki $w. Nino krol Miriam przyjal chrzest. Naj-
wigksze uroczystosci odbywaja si¢ w $§wiatyni Sweti Cchoweli. Zostata
ona wybudowana w czasie renesansu architektury gruzinskiej w latach
1010-1029'. To miejsce wciaz stanowi centrum zycia religijnego Gruzji.
W latach 60-70 V w. na prosbe krola Wahtanga Gorgasali i dzigki wsta-
wiennictwu cesarza bizantyjskiego i patriarchy Konstantynopola patriar-
cha antiochenski zagwarantowat autokefali¢ kosciota Kartlii i podniost bi-
skupa Machety do rangi katolikosa. W XI w. podczas procesu jednoczenia
si¢ krolestwa katolikos Mcchety
otrzymat tytul Patriarchy. Od
tamtego czasu zwierzchnik ko-
$ciota gruzinskiego nosi tytut
Arcybiskupa Mcchety — Thilisi,
Katolikosa Patriarchy catej Gru-
zji. Od 1977 r funkcjg ta petni
Ilia 1.

Z zalozeniem Tbilisi zwigzane
sa dwie legendy. Obie opowia-
daja o polowaniach kréla Wach-
tanga Gorgasali, ktory w V wie-
ku odebral miasto Persom
i uczynil stolica wschodniej
Gruzji. W pierwszej wersji kro-
lewski sokot zabija kuropatwe,
oba ptaki wpadaja do zrodia.
Wyjete przez krola, okazuja si¢
juz upieczone. W drugiej jelen
zraniony przez krola wpada do
zrodia, dzigki czemu zostaje cu-
downie wyleczony. Nazwa mia-
sta odnosi si¢ do lokalnych cie-
plych zrodet. W jezyku gruzin-
skim #bili znaczy cieply. Miasto
jest potozone w dolinie rzeki
Mtkwari  (Kury).
w nim niska przedwojenna zabu-

Przewaza

dowa, jednak na obrzezach zato-
zono osiedla blokoéw charaktery-
stycznych dla wszystkich daw-
nych republik sowieckich. Na te-
renie starego miasta obok siebie
funkcjonuja meczet, synagoga,
cerkiew gruzinska, cerkiew ro-
syjska, kosciol armenski i kosciot rzymsko-katolicki. Najstarszy kosciot
w Thbilisi nazywa si¢ Anczishati. Wybudowal go w VI w. syn Wachtanga
Gorgasali — Dachi Ujarmeli. Nazwa §wiatyni pochodzi od ikony z Anchi
(1184-1213 1.), ktora przywieziono do Tbilisi w XVII w. Obecnie znajdu-
je si¢ w Gruzinskim Narodowym Muzeum Sztuki w Tbilisi. Anczischati to
trzy nawowa bazylika przebudowywana wielokrotnie, najwigksze zmiany
miaty miejsce w XVII wieku, kiedy dobudowano ceglane tuki i kolumny.
W czasie naszego pobytu w Tbilisi najczg$ciej mijaty$Smy kosciot Kaszve-
ti wybudowany na miejscu dawnej $wiatyni poganskiej. Pierwsza Swiaty-
nia prawdopodobnie zostala wybudowana przez ojca syryjskiego Dawida
z Garedzi. Wedlug legendy mniszka oskarzyla go, ze dziecko, ktore nosi
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jest jego. Na zarzut odpowiedzial, Ze jezeli nie jest to prawda to urodzi ona
kamien i tak si¢ stato. Kaszveti — w jezyku gruzinskim oznacza urodzony
kamien. Po tym zdarzeniu ojciec wyjechat zeby rozpoczaé znowu zycie pu-
stelnicze. Obecny budynek byt zaprojektowany w 1910 roku jako kopia ka-
tedry Samtavisi.

Na poludniu Kartlii, tuz przy granicy z Azerbejdzanem znajduja sig tere-
ny potpustynne. Garedzia w jezyku gruzinskim oznacza oddalenie. W jednej
z tamtejszych grot skalnych zamieszkat wraz z uczniem Lukianem Dawid
Garedzia. Stopniowo w tym miejscu rozwijato si¢ Zycie monastyczne, ktore
w XI-XIII wieku osiagneto swoj najwyzszy rozkwit. Zespot klasztorow skta-
da si¢ z trzech grup pomieszczen wykutych w skale rozciagnigtych wzdhuz
jej poludniowego zbocza. Z okresu renesansu gruzinskiej architektury po-
chodza freski zdobiace znajdujace si¢ tam koscioty oraz refektarze. Obok
tradycyjnych przedstawien ikonograficznych znajduja si¢ tam wyobrazenia
postaci historycznych: krola Dawida Budowniczego i krolowej Tamar.

Bolnisi Sioni to niewielka miejscowo$¢ potozona ok. 80 km na potu-
dnie od Thilisi. Obecnie zamieszkuje ja glownie ludnos¢ muzutmanska
(jest to teren w poblizu granicy z Azerbejdzanem). Wtasnie na tym terenie
juz 15 wiekow stoi najstarsza w Gruzji $wiatynia chrzeécijanska. Bazylika
ta jest najwczesniejszym typem budowli sakralnej i zajmuje odrgbne miej-
sce w historii rozwoju tej formy w architekturze. Powstata w tym okresie,
kiedy podstawowe typy budowli chrzeécijanskich nie zostaty jeszcze cat-
kowicie uksztattowane. Dlatego na ksztalcie bazyliki bardzo mocno zacia-
zyly miejscowe tradycje. Swiatynia Bolnisi Sioni zostata wybudowana
w latach 478-493%, Jest to bazylika trzynawowa, nawa gtowna, chociaz
jest wyzsza, znajduje si¢ jednak pod wspolnym dachem z pozostatymi, dla-
tego nie jest z zewnatrz podkreslona. Nie ma tu jeszcze osobnych pomiesz-
czen na prothesis i diakonikon, ktore stang si¢ z czasem bardzo waznymi
elementami $wiatyn gruzinskich.

Na ksztattowanie si¢ wizerunku Gruzji ogromny wptyw miato przyje-
cie chrzescijanstwa. Nie bylo to latwe, ze wzgledu na bardzo silnie zako-
rzenione wierzenia poganskie, szczegélnie rozpowszechniony kult Lu-
ny. Na jego bazie rozwinigto poboznos¢ zwiazana ze §w. Jerzym.
Kosciot faczyt niektore elementy dotychczasowej wiary z nowa
religia. Wiele z nich przetrwato do dnia dzisiejszego. Swiadec-
twem trwania zwyczajow pogan-
skich sa swiete miejsca odnosza-
ce si¢ do dawnego kultu, na
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niektorych z nich nadal skta-
da si¢ ofiary z barana np.
w Artanii. Na czg$ci
z nich z czasem wznie-
siono $wiatynie chrze-
Scijanskie, np. Kosciot
w Lomisi (na trasie
Drogi Wojennej).

o
Kosciol
Sweti Cchoweli
(1010-1029 r.)

w dawnej stolicy

Gruzji - Mcchecie

'“Fﬂr‘

Slady dawnych obrzedéw mogly$my ogladaé 28 sierpnia w czasie $wigta
Mariamoba (Zasnigcia NMP). Miejscem najbardziej uroczystych obcho-
dow jest Vardzia; tu tez przyjezdza najwigcej pielgrzymow z catego kraju,
aby ztozy¢ ofiar¢ dzigkczynna. Rytuat rozpoczyna si¢ rano od poswigcenia
barana w $wiatyni, nastgpnie wyprowadza si¢ go poza mury i wtedy zabi-
ja, a jego migso spozywa si¢ podczas hucznej biesiady. Vardzia to dawne
miasto skalne, zatozone w IX wieku. Bylo ono usytuowane na trasie szla-
ku handlowego. Na stale zamieszkiwali to miejsce pustelnicy. Jednak
w przypadku jakichkolwiek niebezpieczenstw, chronita si¢ tam ludnosé¢
wiejska. W czasach krolowej Tamar, miasto przezywato najwigkszy roz-
kwit, a znajdujacy si¢ tam monaster meski podlegat bezposrednio wiadzy
krolewskiej. W 1283 roku nastapito trzgsienie ziemi na skutek ktorego osu-
neta si¢ czgs¢ skaty, odstaniajac wnetrze miasta. W takim stanie pozostato
do dnia dzisiejszego. Sktada sig¢ ono z szeregu niewielkich pieczar, wyku-
tych w skale i potaczonych ze soba ciagami korytarzy. Mozna wyr6zni¢
wiele réznych pomieszezen; w wigkszosci byly to niewielkie domy, z kto-
rych czgs$¢ stanowita mieszkania pustelnikow. Znajdowaty si¢ tam rowniez
inne pomieszczenia m.in. petniace funkcje apteki. W sktad catego kom-
pleksu wchodzi rowniez kosciot, ktory zostal ozdobiony freskami przed-
stawiajacymi krolowa Tamar i jej m¢za.

W poblizu Vardzii znajduje si¢ jeszcze jedno miasto skalne: Vanis
Kwabebi, datowane na VIII wiek. Tu znajdowat si¢ monaster zenski. Zo-
stato ono rowniez powaznie uszkodzone podczas trzgsienia ziemi w XIII
wieku. Obecnie prowadzone sa prace nad jego cze$ciowa rekonstrukcja.
Zachowat si¢ jednak kosciotek pod wezwaniem $w. Jerzego. Swietnie
widoczny z daleka wyrdznia si¢ jasnym kolorem na tle poteznej masy
skalnej. Aby si¢ do niego dosta¢ trzeba pokona¢ kilka pozioméw, pomig-
dzy ktorymi nie ma schodow; pozostaje wiec jedynie wspinaczka. Jest on
usytuowany na $ciezce wiodacej wzdtuz samej krawedzi skaty. To naj-
mniejsza §wiatynia, jaka kiedykolwiek widziatysmy. Niestety nie zacho-
waly si¢ tu zadne reliefy ani malowidta $cienne.

Shatili to miata wioska w Chewsuretii, ktora pehita, dzigki temu iz zo-
stata zbudowana z kamienia, rowniez funkcje obronne. W czasie catej
podrézy towarzyszyta nam Narodowa piesn Szatili, ktora jest hot-
dem ztozonym miastu. ChcialySmy wreszcie zobaczy¢ je na

wiasne oczy. Niestety obecna sytuacja polityczna zmusita nas

do zmiany planow. Shatili sasiaduje z Republika Czeczenii.
W tym czasie uchodZcy czeczenscy chronili si¢ w go-
rach na terenie Gruzji. Ze wzglgdu na zagrozenie po-
jechaty$my do sasiadujacego regionu — Kachetii.

Kachetia jest znana w catej Gruzji z upraw
winogron. W czasie naszego pobytu na Kau-
kazie poznaly$Smy jak duzym szacunkiem
otoczona jest tradycja picia wina. Gruzini
podejmujac gosci otwieraja szeroko
ramiona dajac to wszystko, co maja
najlepszego. Biesiada gruzinska
rzadzi si¢ zelaznymi zasadami.
Przewodzi jej tamada, ktory
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proponuje toasty. Pierwsze sa wznoszone za gosci, za spotkanie. Kolejne
za przyjazn, rodzicow, dzieci, pokoj, anioty, ktore nas prowadza, za tych,
ktorzy juz od nas odeszli. Specjalny toast za kobiety, mgzczyZzni wznosza
stojac. Nie wolno pi¢ wina w czasie migdzy toastami.

Lis¢ winorosli jest bardzo szeroko stosowany w dekoracji $wiatyn. Na
terenie catej Gruzji spotykaty$my si¢ z misteryjnymi ornamentami zdobia-
cymi odrzwia, otwory okienne. Najbogatsza ornamentyke zastosowano
w Nikorcmindzie, swoim wystrojem przypomina bombonierke. Tradycja
tek szerokiego zastosowania plecionek ma korzenie w wierzeniach pogan-
skich, wedlug ktorych zaplecenie warkocza miato chroni¢ przed ztymi mo-
cami. Taka tez funkcjg pelnity plecionki dookota okien i drzwi. Ilos¢ zasto-
sowanych ornamentow jest zalezna od kamienia, ktory wystgpuje w danym
regionie. Kachetia posiada twarde kamienie trudne w obrdbcee, dlatego jej
zabytki sa oszczgdnie zdobione.

Gruzja z uwagi na polozenie geograficznie byta pod silnym wptywem
sztuki Bizancjum. Mieszkancy Kaukazu byli mocno zwiazani ze swoimi
rodzimymi tradycjami. Sztuka chrzescijanska, powstajaca na tym terenie
jest wynikiem potaczenia wptywu wielu kultur. Nalezy przy tym pamigtac,
ze kazda kraina w Gruzji, nawet ta najmniejsza, posiada swoja specyfike:
odmienng przyrodg i architekturg ktora harmonijnie wpisuje si¢ W rozwoj
catej sztuki gruzinskiej, zachowujac regionalng specyfike. Najlepszym te-
go przyktadem jest katedra Alawerdii w Kachetii. Nalezy ona do trzech
najwazniejszych budowli okresu renesansu architektury gruzinskiej, ktory
przypada na XI i XII w. W tym czasie budowle pokrywano bogatym orna-
mentem, ktory podkresla kompozycje architektoniczna. Natomiast w Ka-
chetii z uwagi na brak odpowiedniego kamienia zrezygnowano zupetnie
z dekoracji.

Architektura §wiatyn gruzinskich jest nieroztacznie zwigzana z rzezba
terenu. Swiatynie, ktore omowitysmy byly zatozone na planie krzyza grec-
kiego. Przewaznie umieszczone na wzniesieniach byty obiektami o matych
rozmiarach. Przejezdzajac przez szerokie pola winnic dojechaty$my do
monumentalnej budowli wybudowanej posréd pol. Alaverdi byto miej-
scem zycia 1 $mierci jednego z 13 ojcéw Syryjskich, ktorzy przybyli do
Gruzji w VI wieku. Joseb Alaverdii, ktory po przybyciu na te tereny zastat
silnie zakorzenione wierzenia poganskie, poswigcit sig leczeniu mieszkan-
cow 1 ewangelizacji. Dzigki zdobytemu zaufaniu mogt z czasem wybudo-
wac pierwsza bazylike.

Obecna $wiatynia zostata zbudowana w latach 1476-95" na planie tréj-
liscia®. Na skrzyZzowaniu naw umieszczono 64 metrowa kopulte, najwyzsza
w Gruzji. Oswietlenie $wiatyni sprawia wrazenie, ze przenosimy si¢ do in-
nej przestrzeni. Harmonia wngtrza i spokdj dopetniaja freski zdobiace $cia-
ny. Przedstawiaja one sceny biblijne, apokryficzne i historyczne. We
wschodniej czgsci kosciota najczesciej przedstawiano wizerunek Matki Bo-
skiej tronujaca lub grupg Deesis, za$ w zachodniej sceny z sadu ostateczne-
go. Polnocna i potudniowa $ciana podzielona zostal na strefy. Na samym
dole umieszcza si¢ przedstawienia roslin, wyzej sceny historyczne ponad
nimi fragmenty z zycia §wigtych, jeszcze wyzej sceny ewangeliczne. Jest to
program ikonograficzny typowy dla dekoracji $wiatyn gruzinskich.

Kolejnym miejscem, ktore odwiedzitySmy byt kosciol usytuowany na
szczycie twierdzy Bodzormi. Pochodzi on z X w. jest jednym z niewielu
przyktadow budowli w ktorych koputa opiera sig nie na kwadracie lecz na
szescioboku, czego konsekwencja jest sze$¢ absyd. Najbardziej charakte-
rystyczna cecha tego koSciota jest to, ze bemy wyraznie wydzielaja absy-
dy od przestrzeni podkoputowe;j.

Stara Szuamta to od wiekow miejsce zamieszkate przez mnichow. Na
terenie starego klasztoru znajduja sig trzy budowle. Swiatynia z V wieku
wskazuje na rozwinigte budownictwo okresu przedbazylikowego. Nawy

Widok na kompleks zabudowan w obr¢bie murow Gelati

boczne stanowia dtugie, waskie korytarze bez apsyd tworzac wokoét nawy
gtéwnej trojstronne obejscie. Kosciot z VII wieku zostal wybudowany w
typie dzwari mccheckiego. Zmniejszono jednak giebokos¢ apsyd, dlatego
proporcja pomigdzy kopula a masa calosci, tak wazna dla stylu
klasycznego, zostata zachwiana. Trzecia budowla pochodzi réwniez z VII
wieku, jest uproszczona forma typu dzwari. Jak wszystkie ko$cioly w
Kachetii tak i te pozbawione sa ornamentow”'.

Na trasie naszej podrozy po Kachetii dojechaty$my do Gremi, palacu-
-twierdzy krolow Kachetii. To kosciot koputowy Archaniotéw Michata
i Gabriela. Wybudowat go w 1565 roku krol Kachetii Lewan. Ko$ciot na
planie krzyza wkomponowano w prostokat z kopula na czterech ostrych tu-
kach jarzmowych. Po bokach apsyd ottarzowych znajduje sig¢ jeszcze pro-
thezis i diakonikon. Malowidta §cienne wykonat w 1577 r. mnich protosyn-
kleta z Salonik, zachowat sig jego podpis. Kazda fasada jest podzielona na
trzy pola przy czym srodkowe jest zawsze wyzsze od bocznych. Wschod-
nig fasad¢ ozdobiono dwoma krzyzami utozonymi dzigki schodkowemu
wigzaniu muru i cegly. Mimo stosowania form charakterystycznych dla
sztuki Safarydéw, w budowlach wiejskich ko$ciotow uktad kompozycji
i rozwigzan wnetrz kontynuuje tradycje architektury gruzinskiej™.

Kutaisi lezy w dolinie Rioni, gdzie rzeka plynaca z gor wpada na Nizi-
n¢ Kolchidzka. Wedlug mitologii wiasnie do tego miasta przybyli Argo-
nauci poszukujacy ztotego runa. Po upadku panstwa Kolchidy stracito ono
na znaczeniu. Przez tysiac lat Kutaisi pozostawato stolica Gruzji zachod-
niej, Krolestwa Imeretyjskiego. Znajduja si¢ tam ruiny katedry Bagrati na-
lezacej obok Sweti Cchoweli i Alawerdii do trzech najwigkszych katedr
tzw. renesansu gruzinskiego. Na wzgorzu oddalonym okoto 10 kilometrow
od miasta znajduje si¢ miejsce, ktore wedhug jego zatozyciela, miato by¢
odpowiednikiem Aten i Jerozolimy, a ktore stalo si¢ centrum nauki
i kultury w czasie renesansu gruzinskiego w XII wieku. W czasie rzadow
krola Dawida Budowniczego Gruzja stata si¢ potgzna monarchig feudalng
petniac wiodaca rolg wérdd krajow Bliskiego Wschodu. Klasztor w Gela-
tii zostat ufundowany przez Dawida Budowniczego w 1106 roku®. W ob-
rebie muréw znajduja si¢: katedra pod wezwaniem Narodzenia NMP, ko-
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$ciot $w. Grzegorza, budynek akademii oraz dzwonnica wybudowana nad
zrodtem. W katedrze zachowaly si¢ freski pochodzace z XII-XVIII wie-
kow. Jednak najcenniejszym zabytkiem jest mozaika z XII w. na konsze
wschodniej absydy. Przedstawienie, cho¢ nawiazuje do wzoréw bizantyj-
skich, zawiera odmienne rozwigzania charakterystyczne dla sztuki gruzin-
skiej (psychologizacja twarzy Madonny i archaniotow, zywa kolorystyka).
Dawid budowniczy poszukiwat ludzi odznaczajacych si¢ wybitnymi ce-
chami i umozliwiat im osiedlenie si¢ na terenie Gelati. Tak opisywat
wspotczesng sytuacje historyk krola: W rzeczy samej, obecnie jest tu druga
Jerozolima catego wschodu, dla uczenia sie wszystkiego co wartosciowe
i przekazywania wiedzy, drugie Ateny dla doskonalenia w prawie bozym™.
Na poétnoc od regionu Imeretii znajduje si¢ kraina jezior, niskich gor
i ludzi o flegmatycznym usposobieniu — Racza. Tam znalazty$my §wiaty-
nig, ktorej dekoracje opiewana jest w wierszach. Kosciol sw. Mikolaja
w Nikorcmindzie zostal zbudowany w latach 1010-1014 za panowania Ba-
grata lII. Wnetrze $wiatyni jest oparte na planie szescioliscia. Stanowi to
niespodziankg dla zwiedzajacych, ktorzy ogladajac z zewnatrz kos$cidt
oczekuja w §rodku prostego rozwiazania na planie krzyza. Wszystkie ra-
miona oprocz zachodniego posiadaja apsydy. Kopula opiera sig nie na pier-
$cieniu mur6éw, ale na sze$ciu podporach. Cztery osobne pomieszczenia
w ksztalcie nieduzych komor rozmieszczone po bokach absydy ottarzowej
oraz ramienia zachodniego, zostaty tak ukryte, Ze nie naruszaja zasadniczej
jednosci przestrzeni zamknigtej. Potudniowy i zachodni portyk zostaty
dobudowane w XI w. Na tympanonie zachodniego portalu umieszczono
plaskorzezbe przedstawiajaca Chrystusa i $w. Jerzego na koniu. Przedsta-
wienie jest otoczone napisem w alfabecie asomtavruli odnoszacym si¢ do
krola Bagrada III i jego syna Giorgi 1. Relief na potudniowym portalu
przedstawia Wniebowstapienie Chrystusa. Kosciol wyrdznia si¢ bogata

ornamentyka. Otwory okienne $cisle otoczone sa plecionkami. W wolnych
przestrzeniach $cian umieszczono w dowolnych miejscach ornamentowa-
ne kamienie. Kazda podstawa pilasta ozdobiona jest innym wzorem. Za-
rowno duze okna jak i mate $wietliki posiadaja odmienne ozdoby przy
czym w ornamentyce przewazaja motywy winorosli. Wnetrze $wiatyni po-
krywaja freski z XVI i XVII w.

Gruzini sg bardzo dumni z dziet sztuki znajdujacych sig¢ na terenie ich
pafistwa. Jednak sam szacunek nie wystarczy do przekazania dziedzictwa
narodowego dalszym pokoleniom. Ogladane przez nas zabytki byly bardzo
rzadko poddawane zabiegom konserwatorskim i restauracyjnym. W
obecnej sytuacji gospodarczej znalezienie $rodkow na finansowanie tych
dziatan jest bardzo trudne a prognozy dotyczace przysztosci nie sa
optymistyczne. Dlatego tak wazne wydaje si¢ dokumentowanie i badanie
sztuki tego rejonu. Przedstawity$my wybor najwazniejszych miejsc, ktore
odwiedzitysmy. Slajdy zrobione w czasie wyprawy przekazane zostaty Ka-
tedrze Sztuki Bizantyjskiej i Postbizantyjskiej na UKSW oraz Instytutowi
Historii Sztuki Gruzinskiej Akademii Nauk i Departamentu Ochrony Za-
bytkow w Thilisi.

Wybrane strony internetowe poswiecone Gruzji

www.sangha.net/countries
georgia/culture.htm
www.georgia.net.ge
www.kafkas.org.tr
www.rustaveli.tripod.com
www.steele.com/georgia/index.html
www.orthodox-patriarche-of-georgia.org.ge

www.parliament.ge
www.sanet.ge
www.sakrtvelo.com
www.opentext.org.ge
www.geres.ge

' Dzigkujemy bardzo Natii Chuluzauri za dtugie rozmo-
wy na temat sztuki i jej roli w Zyciu Gruzinéw. Byty-
$my mile zaskoczone zainteresowaniem i bogata wie-
dza studentéw na temat kultury i sztuki Polski.

? Polskie Centrum Edukacyjne zostato zatozone przez
Matgorzatg Pawlak w Tbilisi w 1998 roku. Na temat
gruzinskiej polonii zob. J. Doboszynska, Tbilisi — ma-
ta ojczyzna gruzinskiej polonii, w: Etnografia Polska, z.
1-2, 2001, s. 155-181 i Polacy w Gruzji, Lublin 2002.

’ Szczegllnie dzigkujemy prof. Lali Achalaja za wyktad
charakteryzujacy sztukg gruzinska, a takze praktyczne
rady dotyczace podroézowania po kraju, dyrektorowi
muzeum w Vardzi — Walodii Zazadze za pomoc w po-
znawaniu sztuki na terenie Dzawachetii.

*B. Baranowski, Polskie zainteresowania z XVIII i XIX
wieku kulturq Gruzji, Wroctaw 1982, s. 17.

* Tamze s. 24.

5 Sw. Nino posiada tytut apostofom réwna.

" Baranowski B., Baranowski K., Historia Gruzji, Wro-
claw 1987,s. 7.

* T. T. Chmielecki, Gruzinski katolicyzm w XIX i na po-
czqtki XX w. w Swietle archiwow watykanskich, Torun

1998, s. 15.

’ W sredniowieczu na zachodzie Europy przyjeta sig na-
zwa Georgia, ktora w wielu jezykach utrzymuje si¢ do
dzi$ (Geogien, Georgie). W jezyku polskim, rosyjskim
i innych jgzykach $rodkowo i wschodnioeuropejskich
istnieje nazwa Gruzja wywodzaca si¢ od arabskiego
stowa Gurdzy lub tureckiego Gur’zy oznaczajacych
moc i site.

" Uplisciche dostownie oznacza siedziba wladcy.

" M. Pirveli, Miasto gruzinskie w Swietle europejskiej
i orientalnej koncepcji urbanistycznej, Warszawa 2002.
2 Nazwa darbazi oznacza sale. Sale te o$wictlone sa
przez maly otwor na szczycie latarni w ksztatcie kopu-
ty zbudowanej ze sko$nie utozonych belek przypomi-
najacych wieniec i stad nazwa gwirgwini — wieniec,
korona. L. Sumbadze, Architektura gruzinskogo narod-
nogo zylia darbazi, Tbilisi 1984.

'S, Amiranaszwili, Sztuka Gruzinska, Warszawa 1973,
s. 109.

“W. Beridze, E. Neubauer, Die Baukunst des Mittelal-
ters in Georgien vom 4 bis zum 18 Jahrhundert, Berlin
1980.

' Kopuly sg bardzo charakterystyczne dla calej archi-

tektury gruzinskiej, a korzeniami siggaja jeszcze cza-

sOw przedchrzescijanskich. Prototypem centralnych ko-
putowych budowli sa tzw. domy darbazi. Zob.
http://sangha.net/countries/Georgia/culture.htm.

'®W. Beridze, E. Neubauer, Die Baukunst des Mittelal-
ters in Georgien vom 4 bis zum 18 Jahrhundert, Berlin
1980, s. 119.

'" History of the orthodox church in Georgia,
http://www.orthodox-patriarche-of-georgia.org.ge

"% Inng datg budowy $wiatyni w Bolnisi (462-477 r.) po-
daje S. Amiranaszwili, Sztuka Gruzinska, Warszawa
1973, s. 118 oraz W. Beridze, E. Neubauer, Die Bau-
kunst des Mittelalters in Georgien vom 4 bis zum 18
Jahrhundert, Berlin 1980, s. 19.

' W. Beridze, E. Neubauer, dz. cyt., s. 117.

* S. Amiranaszwili, dz. cyt., s. 265.

' W. Beridze, E. Neubauer, dz. cyt., s. 18.

2 S. Amiranaszwili, dz. cyt., s. 432.

» Nazwa Gelati oznacza przeznaczone do rodzenia zob.
http://www.parliament.ge/culture/ancient/gelati.jpg.

* (Kartlis Tskhovreba, vol. 1, pp. 330-331) Gamsahur-
gia Z., The Spiritual Ideals of the Gelati Academy,
http://www.rustaveli.tripod.com/sakartvelo/literature/

gelati.htm.
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DZIEEQ SZTUKI
DZIEEO WIARY

KS. STANISLAW KOBIELUS SAC
DZIELO SZTUKI, DZIELO WIARY
Bartlomiej Gutowski

Podwarszawskie Wydawnictwo Ksigzy Palo-
tynow Apostolicum w ramach serii, w ktorej wy-
dawane sa prace teologiczne, przypomniato naj-
wazniejsze artykuly naukowe ks. prof. Stanista-
wa Kobielusa. Znalazty sig tu teksty publikowa-
ne na famach m.in. ,,Biuletynu Historii Sztuki”,
,Rocznika Historii Sztuki”, ,,Folia Historiae Ar-
tium”, ,,Saeculum Christianum” oraz jeden, do-
tychczas nie ogloszony drukiem: Digitus Dei ja-
ko narzedzie Stworcy w sredniowiecznej symboli-
ce i ikonografii. Najstarsza zamieszczona publi-
kacja — poswigcona koncepcjom pigkna w pi-
smach Albrechta Diirera, powstata w roku 1979.
Zdecydowana wigkszo$¢ opublikowana zostata
w latach 90. Naleza one do najwazniejszych tek-
stow naukowych Ksigdza Profesora. Moze tylko
szkoda, iz zabrakto tu doskonatego tekstu Geo-
metria Krzyza — Sumieniem Kosmosu, opubliko-
wanego na famach ,,Communio” w 1994 roku.

Z lektury artykutow wylania sig bardzo kon-
sekwentna wizja postrzegania sztuki przez Pro-
fesora Kobielusa. Przesledzi¢ mozemy, jak
ksztattowata sig od wczesnych tekstow (Kon-
cepcje piekna w pismach Albrechta Diirera), az
po najnowsze artykuly (Instrumentarium Boga
jako Najwyzszego Muzyka). Jej kwintesencja
jest tytut ksiazki: Dziefo sztuki — dzielo wiary.
Przez zglgbianie, zar6wno zmystowo-estetyczne
jak i intelektualno-estetyczne pigkna, autor dazy
do poznania Boga. Swicty Tomasz z Akwinu
powiedzial, iz Bog, jako taki jest dla umystu
ludzkiego niewidzialny, ale mozemy poznawaé
g0 przez jego dzieta. Najpigkniejsze — stworzo-

ne przez artyst¢, moga by¢ w tym bardzo po-
mocne. Ksigzka jest wigc zapisem tego, jak
ksiadz Kobielus sam zblizajac si¢ do Absolutu,
stara sig, w sposob niezwykle konsekwentny
prowadzi¢ don rowniez i czytelnikow. W roz-
proszonych artykutach, dostrzezenie tego moze
by¢ trudne, dzigki owemu zbiorowi, staje si¢ na-
der wyrazne. Postawa ta dzisiaj na pewno jest
rzadka. Wielu, czgsto bardzo wybitnym twor-
com sztuki wspotczesnej, catkowicie obca.
U niektorych mniej badz bardziej $wiadomie
ukrywana. Zainteresowania ksigdza profesora
oscyluja wige przede wszystkim wokot przepo-
Jjonej duchowosciq sztuki $redniowiecza. Ksiaz-
ka jednak, podobnie jak osobiste zainteresowa-
nia autora, rozpoczyna si¢ od analizy sztuki no-
wozytnej. Gros tekstow dotyczy jednak dziet
sredniowiecznych. Wsrdd wcezesnych rozpraw
na szczegblng uwage zastuguje doskonale prze-
prowadzona analiza wyst¢powania watku Em-
manuela w dekoracji monumentalnej ko$ciota
opackiego w Krzeszowie (powstala w oparciu
o rozpraw¢ doktorska).

Postrzeganie przez ks. Kobielusa sztuki,
pigkna i ich relacji w stosunku do Absolutu naj-
pelniejszy wyraz znalazto w krotkim tekscie Ka-
tegorie estetyczne jako kategorie moralne w Ka-
techizmie Koéciota Katolickiego. Warto wigc za-
trzymac¢ si¢ nad nim nieco dtuzej. Badacz odwo-
luje si¢ tu do Katechizmu Kosciota Katolickiego,
a wigc pozycji, ktorej celem jest w miare petne
i jasne przekazanie podstawowych informacji
o chrzescijanstwie oraz przekazanie fundamen-
talnych prawd wiary Kosciola. Przy czym, co jest
niezwykle wazne tezy obecnego Katechizmu Ko-
$ciota Katolickiego nie majq aspektu polemiczne-
go, nic i nikogo nie pietnujq. Dajq autentyczny
i jednoznaczny wyktad pozytywnej nauki, miedzy
innymi dotyczqcej podjetego w tytule artykutu te-
matu. Ksiadz Kobielus zwraca uwagg, iz w sto-
sunku do wydanych wczesniej oficjalnych kate-
chizméw obecny Katechizm Kosciota Katolickie-
go problem sztuki i pickna stawia w najmniej spo-
dziewanym miejscu. Umieszcza go w zakresie
VIII przykazania. Sugeruje przez to mozliwosé¢
wykroczenia czlowieka przeciw prawdzie tak
w zakresie sztuki, jak i kategorii piekna, gdyz
prawda wyraza sie przez piekno w sztuce. Powo-
lujac si¢ na autorytet Katechizmu Kosciota Kato-
lickiego, ale tez, jak mozna odnie$¢ wrazenie,
zgodnie ze swoimi najglebszymi przekonaniami
zauwaza, iz w rozumieniu Katechizmu Kosciota
Katolickiego sztuka jako taka nie ma w sobie ab-
solutnego celu, nie jest sama dla siebie. Winna
by¢ podporzadkowana ostatecznemu, eschatolo-
gicznemu celowi cztowieka. W tworczosci artysty
ksiadz Kobielus zdaje si¢ widzie¢, przede wszyst-

kim dzieto Boga, ktore przez cztowieka, odwotu-
jacego sig do Najwyzszego Artysty jest naslado-
wane. Sztuka, zwlaszcza sakralna, z jedne;j strony
ma skfania¢ do modlitwy, utatwia¢ adoracje, pro-
wadzi¢ do mitosci Boga. Z drugiej za$, bedac
oparta na prawdzie, ma by¢ wlqczona w system
srodkow spotecznego przekazu. W tym kontek-
$cie oczywista staje si¢ fascynacja profesora iko-
nografia chrze$cijanska. Dzigki niej mozna po-
stugiwa¢ sie posrednictwem obrazu, aby wyrazi¢
oredzie ewangeliczne, ktore przede wszystkim
przekazywane jest stowami. W tym miejscu kolej-
ny raz w historii Kosciota i sztuki spotyka sie sto-
wo z obrazem, aby sobie wzajemnie stuzy¢ i obja-
snia¢. Dla autora owo spotkanie tekstu i przedsta-
wienia plastycznego jest niezwykle wazne, dla
wiasciwej interpretacji dzieta sztuki. Przy czym,
podstawa sa wiasnie teksty literackie. To, co
w sztuce, w jej ziemskim wymiarze kierujacym
ku Bogu jest najwazniejsze, to pigkno. Ono, w ro-
zumieniu autora, zdaje si¢ by¢ jej kwintesencja.
Poszukuje go zaréwno w samych dzietach jak
i towarzyszacych im pracach teoretycznych. Naj-
pehiejszy wyraz znalazty w wzmiankowanym
artykule, powstatym w oparciu o pracg magister-
ska, stanowiacym analiz¢ pojmowania pigkna
przez Albrechta Diirera. Dzisiaj warto$¢ pigkna
w sztuce jest czgsto negowana, poglady ksigdza
Kobielusa nie ulegaja jednak modom. W $rodo-
wisku historykow sztuki, coraz czgéciej pojawia
si¢ opinia, iz kategoria pigkna, stala si¢ tak na-
prawde istotna dla sztuki dopiero od wieku
XVIII. Doskonate analizy Profesora Kobielusa
zdaja si¢ temu przeczyc.

Pigkno nie jest tu postrzegane oczywiscie ja-
ko ostateczna istota sztuki. Warto przytoczyé
stowa profesor Kingi Szczepkowskiej-Naliwajko,
bedace fragmentem przedmowy do ksiazki Jed-
nym z najwazniejszych zadan, jakie od poczatku
wyznaczano sztuce chrzescijanskiej, poza ewi-
dentnymi funkcjami dydaktycznymi, byto narzu-
cenie okreslonej, jednoznacznej i przejmujqcej
wizji artystycznej. Bylo to czesto cos w rodzaju
oczarowania, wciqgniecia widza w fascynacje
obrazem, rzezbq badz budowlq i ,, uniesienie go
ku niewidzialnemu i transcendentnemu Bogu
oraz ku wspdlnocie z Nim”. Ta sktonnos¢ do
ekspresji i wizjonerstwa zdaje sie ksztaltowac —
szczegolnie we wezesnym Sredniowieczu — in-
dywidualny styl wielu artystow oraz forme two-
rzonych przez nich dziel sztuki.

Artykuly i studia ksiedza Stanistawa Kobie-
lusa, zdaja si¢ by¢ modelowym przyktadem
przeprowadzonej analizy naukowej dzieta sztu-
ki. Niezwykle wazna jest glgbia odczytania
owych ukrytych funkcji i ich znaczen. Mozliwe
jest to oczywiscie dzigki szerokim erudycyjnym
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odwotaniom literackim, przede wszystkim do Bi-
blii, tekstow patrystycznych i $redniowiecznych
traktatow oraz objawien. Prowadza one do sadow
rozwaznych, doskonale uargumentowanych. Au-
tor nie stawia tez kontrowersyjnych, nie probuje
rewolucjonizowaé¢ historii sztuki, nie uderza
w najwyzszy diapazon. Istotnicjsza wydaje sig
dlan jasna, klarowna argumentacja, zrozumiata
nie tylko dla historyka sztuki. Watkiem, ktory
zdaje si¢ go fascynowa¢ w sposob szczegolny,
moze wlasnie dlatego, iz sztuka winna by¢ pod-
porzadkowana ostatecznemu, eschatologicznemu
celowi czlowieka, jest Niebianska Jerozolima.
Autor poswigcil jej jedna ze swoich ksiazek Nie-
bianska Jerozolima. Od sacrum miejsca do sa-
crum modelu. Przywotywana jest rowniez bardzo
czgsto w artykutach, niekiedy bedac ich osnowa
np. Bramy Niebianskiej Jerozolimy w srednio-
wiecznej egzegezie i malarstwie czy Idea Nie-

bianskiej Jerozolimy w dekoracji monumentalnej
kosciota sw. Anny w Krakowie. Kiedy indziej zas
odnajdujemy liczne do niej odwotania.

Dla badacza ikonografii niewatpliwie najcie-
kawsze sa przedstawienia plastyczne, na nich
Ksiadz Kobielus skupia gros swojej uwagi. Po-
$wigca jednak rowniez nieco czasu architekturze
migdzy innymi w doskonatym tekscie Bog nie
kocha miast — klasztor jako miasto. W artykule
tym — jak zauwaza profesor Szczepkowska —
autor przekonuje nas, ze we wezesnych okresach
sztuki chrzescijanskiej wiele tekstow mozna in-
terpretowa¢ niejednoznacznie; ta swiadomosé
ambiwalencji ocen jest [w tym tekscie — dop. B.G.]
szezegolnie widoczna.

Ksiazka wzbogacona zostata o okoto 200 ilu-
stracji. Niestety ze wzgledu na nie najlepsza ja-
kos¢ druku (dotyczy to przede wszystkim zdjeé
kolorowych), daja jedynie ogdlne wyobrazenie

o prezentowanych dzietach. Mankamentem jest
rowniez to, iz niektore z nich (np. torunska ply-
ta nagrobna matzonkéw von Soest) przedsta-
wione zostaly jedynie we fragmentach. Zabytki
te, niezbyt czgsto reprodukowane, moga byc
trudne do odnalezienia dla czytelnika. Zabrakto
tu cato$ciowego ich przedstawienia.

Zebranie tak waznych artykutow w jednym
tomie, jest — dla historykow sztuki, zwlaszcza
za$ badaczy ikonografii, niezwykle cenne. Po-
zycja, dzigki swemu erudycyjnemu charaktero-
wi i klarownie prowadzonym wywodom, godna
jest polecenia wszystkim zainteresowanym §re-
dniowieczem i jego duchowoscia.

Ks. Stanistaw Kobielus SAC, Dzielo
sztuki — dzielo wiary. Przez widzialne do
niewidzialnego, Zabki 2002, s. 352 + 191 il.,
wyd. Apostolicum.

KS. STANISIAW KOBIELUS
BESTIARIUM CHRZESCIJANSKIE
Magdalena Latawiec

W czasie ostatnich dwu lat pojawito sig kilka
publikacji z zakresu ikonografii. Warto wsrod
nich wspomnieé chociazby wznowienie Swiata
symboliki chrzescijanskiej Dorothei Forstner,
seri¢ ksiazek ukazujacych si¢ pod red. Krystyny
Moisan-Jabtonskiej, Grazyny Jurkowlaniec
omawiajaca ikonografi¢ Chrystusa umgczonego
czy zbior artykutow ks. Stanistawa Kobielusa
Dzielo sztuki, dzieto wiary. W maju 2002 roku
ksiazka, ostatniego z wymienionych autorow,
zatytutowana Bestiarium Sredniowieczne. Zwie-
rzeta w symbolice i interpretacji. Starozytmosc¢

i Sredniowiecze zostata wydana naktadem wy-
dawnictwa PAX. Czg$¢ tekstow w niej zamiesz-
czonych byta wczesniej publikowana, w nieco
zmienionej formie, w ,,L.owcu Polskim”.
Wydawnictwo Bestiarium chrzescijanskie
traktuje nie tylko o symbolice, w sztuce staro-
zytnej 1 Sredniowiecznej, samych zwierzat, ale
takze czesci ich cial i tego co wiaze si¢ z ich
funkcjonowaniem. Omowione zostaje np. zna-
czenie jaj, krwi, miodu, moczu, perel, $liny,
uszu czy watroby, ktora — wedlug zalecen Hil-
degardy z Bingen — moze by¢ doskonatym
srodkiem u$mierzajacym bol glowy: wystarczy
zmieli¢ na proch waqtrobe pelikana, doda¢é do
niej nieco ziaren kopru i kozieradki, natozy¢ na
plotno i przylozyé do czola'. Jak pisze sam autor
Bestiaria [...] byly szczegolnym zapisem Ksiegi
Natury, ktora jak wierzono zostata napisana di-
gito Dei — palcem Bozym®. Materiat podzielony
zostat na kilka rozdzialow. Do najwazniejszych
naleza poswigcone relacjom cztowieka i zwie-
rzgceia, podzialowi zwierzat (w tym m.in. na mi-
tologiczne, rzeczywiste, ofiarne i demoniczne),
symbolice czgsci ich ciat, a takze zrodtom infor-
macji o zwierzgtach: tekstach patrystycznych
czy traktatach Sredniowiecznych. Zdecydowa-
nie jednak najwazniejsza czgscia jest liczace po-
nad 300 stron wiasciwe bestiarium. Znalez¢ mo-
zemy w nim omowiong symbolike 122 zwierzat.
Przedstawione zostaly zwierzgta doskonale
wszystkim znane, z ktorych symbolicznych zna-
czen wszyscy zdaja sobie sprawe: baranek, go-
Iebica, lew, matpa, niedzwiedz czy ryby. Autor
nie pominat jednak zwierzat rzadziej postrzega-
nych jako symboliczne np. bobra, komara, kro-
wy, mrowkolewa, rysia. Pojawiaja si¢ rowniez

zwierzgta legendarne m.in. feniks, jednorozec
czy ichneumon, ktory jest zacieklym wrogiem
smoka, i kiedy go spotka, smaruje sie blotem,
nos ostania ogonem, ktory smok uwaza za bar-
dzo grozny, i atakuje dotqd, az go zabije’. Ich-
neumon walczacy ze smokiem byl wowczas
symbolem Chrystusa. Opisy poszczegdlnych
zwierzat maja od kilku stron (np. matpy) do kil-
ku linijek, jak w wypadku zwierzgcia wg Ary-
stotelesa prostackiego i mato inteligentnego,
wregez ze wszystkich czworonoznych zwierzqt
najgtupszego* — owcy.

O przyjetych, podstawowych zalozeniach pra-
cy, mozemy przeczyta¢c we wstepie do niej:
chronologia [...] obejmuje wczesne chrzescijan-
stwo i Sredniowiecze. Jednak w wyjatkowych
przypadkach autor siega do nowozytnosci, wte-
dy mianowicie, gdy symbolika zostata poszerzo-
na o nowe wartosci lub gdy w sposob specyficz-
ny dotyczy dawnych obszarow Polski [...].
W pracy obficie korzystano z literatury patry-
stycznej i Sredniowiecznej miedzy innymi i w tym
celu, aby wykazaé, jak gleboko thwita owa me-
taforyka w chrzescijanskim spoteczenstwie. Aby
uzyska¢ wiasciwy obraz zaleznosci obu epok,
zastosowano metode analityczno-egzemplifik-
acyjng, zwlaszcza w dziedzinie powiqzan miedzy
zrodtami literackimi a ikonograficznymi’. Anali-
za ikonograficzna przedstawien kazdego zwie-
rz¢eia rozpoczyna si¢ od podania jego nazwy
w jezykach kongresowych oraz w grece i taci-
nie. Nastgpnie omowione zostaja zrodta mitolo-
giczne i biblijne, patrystyczne oraz traktaty Sre-
dniowieczne, opowiadania i legendy. Znalez¢
mozemy takze przyktady wykorzystania symbo-
lu: o krecie dowiedzie¢ si¢ mozna iz jest zna-
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kiem przyziemnosci, $lepoty, ciemnosci 1 $wiata
podziemnego. Ponadto, iz czesci kreta, np. tapek
uzywano bardzo czesto do zabiegow magicznych.
Pliniusz wspomina o spozywaniu bijgcego jeszcze
serca kreta w celach wieszczych, noszenie wisior-
ka z zeba stuzyto przeciw dolegliwosciom zeba’.
Podobne magiczne wtasciwosci posiadajg takze
inne analizowane zwierzgta, np. nietoperze: jesli
ktos chorowat na zottaczke, nalezato, wg Hilde-
gardy z Bingen, lekko uderzy¢ nietoperza, jednak
tak aby nie zdechi, polozy¢ jego grzbiet do ple-
cow czlowieka chorego, a potem na brzuch, az
zwierze zdechfo. Choroba musiata ustqpic’.

Ksiazka zostata wzbogacona o cenny materiat
ilustracyjny — ponad 300 czarno-biatych i koloro-
wych zdjg¢. Bogata jest rowniez bibliografia. Istot-
nym plusem pozycji jest bardzo rzetelnie opraco-
wany indeks oraz niezalezny od niego wykaz waz-
niejszych postaci, przywotanych w ksiazce. Pomi-
nigto w nim jedynie imion postaci biblijnych
oraz nazwiska wspotczesnych autorow.

Bardzo dobre podsumowanie ksiazki, dat w jej

zakonczeniu sam autor: praca ta ma na celu mie-
dzy innymi ukazanie dzieki zrodlom literackim
i ikonograficznym procesu przyswajania sobie
przez Sredniowiecze symbolik poganiskiego i chrze-
Scijanskiego antyku. Jak mozna bylo zauwazyc,
uniwersalny charakter zrodet biblijnych i antycz-
nych oraz stosunkowo tatwy do nich dostep wy-
wart wphw na podobienstwa stosowanych meta-
for i symboliki u autorow w réznych czesciach eu-
ropy. Wielu autorow Sredniowiecznych w roznych
celach przytaczato niemal bez zmian fragmenty fi-
zjologow, encyklopedycznych bestiariow, czasem
zastanawiajqc sie nad prawdziwosciq i wiarygod-
nosciq informacji w nich zawartych. Najczesciej
Jednak chodzito o wykorzystanie wyobrazen doty-
czqcych zwierzecia w celu wyjasnienia jakiejs
glebszej prawdy, ktora w zasadzie nie zalezata od
tego, czy ono naprawde istnieje, lub od prawdzi-
wosci lub nieprawdziwosci okreslonej cechy?.
Ksiazka godna jest polecenia na pewno wszyst-
kim badaczom ikonografii, nie tylko starozytnej
i $redniowiecznej. Dzigki stownikowemu, charak-

terystycznemu dla bestiariow uktadowi, moze by¢
przydatna dla wielu badaczy. Poznawanie wspa-
niatych, urzekajacych tresci symbolicznych do-
strzeganych w zwierzgtach moze stanowi¢ zajmu-
jaca lektura, nie tylko dla specjalistow.

Stanistaw Kobielus, Bestiarium chrzescijan-
skie. Zwierzeta w symbolice i interpretacji. Staro-
{ytnos¢ i Sredniowiecze, Warszawa 2002, s. 503,
wyd. PAX.

'S. Kobielus, Bestiarium chrzescijanskie. Zwie-
rzeta w symbolice i interpretacji. Starozytnosé¢

i Sredniowiecze, Warszawa 2002, s. 401.

2 Tamze, s. 407.

3 Tamze, s. 117.

¢ Za: Kobielus, dz. cyt., s. 245.

> Kobielus, dz. cyt., s. 11.

¢ Tamze, s. 161.

" Tamze, s. 228.

$ Tamze, s. 408.
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RENATA SLOMA
SYBILLE
Marta Wiraszka

Ksiazka Renaty Stomy Sybille jest druga,
prezentowana na tamach ,,Artifexu” publikacja
z serii dedykowanej pamigci ks. Janusza St. Pa-
sierba Polska sztuka koscielna renesansu i baro-
ku. Tematy i symbole ukazujacej si¢ pod redak-
cja dr Krystyny Moisan-Jabtonskiej. Tytutowe
Sybille to mityczne niewiasty, wieszczki Apolli-
na — jak je nazywano w starozytnosci, przepo-
wiadajace przyszte losy miast i krolestw. Pierw-

sze wzmianki o nich pojawiaja si¢ w dzietach
greckich autorow Heraklita (ok. 540-480 p.n.e.)
oraz Eurypidesa (ok. 480-406 p.n.e.). Poczatko-
wo byla to jedna kobieta, z czasem liczba ich za-
czeha si¢ zwigkszaé i wzrosta najpierw do dzie-
sigciu (Marek Warron — 116-127 p.n.e.; Lak-
tancjusza — ok. 250-ok. 330 n.e.), a nastgpnie
do dwunastu (freski zdobiace patac Orsini
w Rzymie 1438 r.; dzieto Discordantiae nonnul-
lae inter sanctorum Hieronymum et Augustynem
dominikanina Filippo Barbieriego, wydane
w Rzymie w 1481 r.). Sybille roznity sig nie tyl-
ko imionami, ale takze pochodzeniem, ubiorem,
przypisywanymi atrybutami powiazanymi naj-
czesceiej z trescig gloszonych przez nie przepo-
wiedni oraz wiekiem.

Autorka umiejgtnie wprowadza czytelnika
w skomplikowany $wiat wierzen i symboli epok
minionych, przyblizajac wizerunki wieszczek
oraz gloszone przez nie przepowiednie. W roz-
dziale pierwszym zostala oméwiona spuscizna
pisarska filozofow, pisarzy i poetow antycznych
oraz pisma Ojcow Kosciota dotyczace Sybill
i roli jaka odrywaty w §wiadomosci ludzi anty-
ku i poczatku chrzescijanstwa. Rzymskie Ksiegi
sybillianskie, bgdace zbiorem proroctw opartych
0 wyrocznie poganskie, staly si¢ wzorem naj-
pierw dla zydowskich, a pozniej chrze$cijan-
skich zbiorow apokryficznych. W ten sposob,
odpowiednio przerobione, powstaly ksiggi, kto-
re wykorzystywano w propagowaniu judaizmu
i chrze$cijanstwa.

W oparciu o dzieta starozytnych i wezesno-
chrzescijanskich autoré6w zaczeta sig ksztatto-
wac literatura i ikonografia sybillianska doby
poznego $redniowiecza i nowozytnosci, ktora
jest trescia drugiego rozdziatu. W rozdziale tym
autorka omawia wybrane dzieta roznych auto-
row, pochodzacych z terenow Wioch, Francji
i Niemiec, tworzacych od XV do XVII stulecia,
m. in. Filippo Barbieriego, Crispiana van der
Passe Starszego, Claude Vignona, ktadac nacisk
na doktadniejsze omowienie tych utwordw, kto-
re obok tekstu opatrzone zostaly rycinami, na
ktorych artysci europejscy, w tym polscy opiera-
li nastgpnie swoje kompozycje plastyczne.
Czgs¢ t¢ dopelnia wskazanie kilku reprezenta-
tywnych przyktadow wyobrazen Sybill w sztuce
europejskiej 1 powiazanie ich z pierwowzorem
literackim.

Kolejne dwa rozdziaty zostaly poswigcone
przedstawieniom wieszczek w polskiej literatu-
rze, poezji i teatrze. Autorka podzielita materiat
literacki na dwie czeéci: publikacje tekstowe
i publikacje wzbogacone rycinami. Nastgpnie
przechodzi do oméwienia (cztery ostatnie roz-
dzialy) przedstawien Sybill w polskiej sztuce
nowozytnej. Przeglad rozpoczyna od prezentacji
cykli dwunastu Sybill w malarstwie, z osobno
oméwionym cyklem obrazow Adolfa Boya
z Ratusza Staromiejskiego w Gdansku. Ostatnie
dwa rozdzialy dotycza przedstawien skladaja-
cych si¢ z dwoch lub wigkszej liczby Sybill, ja-
kie pojawiaja si¢ na obrazach i w rozbudowa-
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nych programach ikonograficznych. Przeglad
zamykaja pojedyncze przedstawienia prorokin
oraz wieszczek wystepujacych w dekoracjach
patacowych.

Autorce naleza si¢ stowa uznania za zgroma-
dzenie pokaznego ilosciowo materiatu zar6wno
literackiego jak i ikonograficznego oraz jego
opracowanie. Najwigkszym osiagnigciem ba-
dawczym jest rozdziat poswigcony cyklowi A.
Boya z Ratusza Staromiejskiego w Gdansku,
powstaty po 1650 r., do ktorego autorce udato
sig odnalez¢ pierwowzor graficzny, ktorym oka-
zaly sig by¢ kompozycje Claude Vignona wyda-
ne w Paryzu w roku 1650 (przechowywane
obecnie w paryskiej Bibliotheque Nationale).
Godne docenienia jest takze przytaczanie cyto-
wanych w pracy teksow w jezyku oryginalnym
z dofaczonym ponizej tlumaczeniem polskim,

ktore czgsto w tego typu publikacjach spychane
jest do przypisow. Opracowaniu towarzysza
czarno-biale reprodukcje rycin i przedstawien
plastycznych, ktorych odszukanie i potaczenie
z tekstem opisu utatwia numer, taki sam pod
zdjgciem jak i w rozdziale.

Przy opisywaniu wizerunkéw plastycznych
Sybill w sztuce polskiej moze jednak razi¢ kata-
logowe ujecie oraz schematycznos¢ jezyka, wy-
razajaca si¢ w czestych powtorzeniach. Wigk-
szym jednak niedociagnigciem jest brak wyraz-
nie okreSlonych ram chronologicznych,
a zwlaszcza terytorialnych, ktore objgta swymi
badaniami autorka. Trudno bowiem si¢ zorien-
towa¢ czy chodzi tu o obecne granice Polski
(przeczytoby jednak temu wiaczenie do pracy
Iwowskiej $wiatyni bernardyndéw), czy moze
o0 obszar, kiedy Polska rozciagata si¢ od morza

do morza (jednakze poza Lwowem, autorka nie
wymienia innych miejscowosci).

Uwagi te nie umniejszaja bynajmniej warto-
$ci pracy, ktora jest pierwsza proba syntetyczne-
g0 ujecia problematyki sybillianskiej w oparciu
o tematy zrodtowe i inspirowane nimi przedsta-
wienia w sztuce polskiej doby renesansu i baro-
ku. Czego dowodem jest uznanie $rodowiska
naukowego i przyznanie autorce za wymieniong
ksiazke w roku 2001 drugiej nagrody przez Fun-
dacje im. ks. Janusza St. Pasierba.

Renata Sloma, Sybille, Krakéw [2000],
s. 193, wyd. Universitas, seria Polska sztuka
koscielna renesansu i baroku. Tematy i symbo-
le pod red. Krystyny Moisan-Jablonskie;j.

MAGDALENA PIELAS
MATKA BOSKA BOLESNA
Barttomiej Gutowski

Ksiazka Magdaleny Pielas jest jedna z trzech
wydanych dotychczas przez krakowskie wy-
dawnictwo Universitas w serii Polska sztuka ko-
Scielna renesansu i baroku. Tematy i symbole.
Poswigcona zostata, dotychczas szerzej nie
omawianym w polskiej literaturze, przedstawie-
niom Marii bolesnej. Publikacja powstata
W oparciu o pracg¢ magisterska lkonografia
przedstawien Matki Boskiej Bolesnej w polskiej
sztuce nowozytnej napisang pod kierunkiem dr
Krystyny Moisan-Jablonskiej.

W ikonografii juz dawno wyrdézniono naj-
wazniejsze typy przedstawien Matki Boskiej.
Wsrod nich poczesne miejsce zajmuje wiasnie
Matka Boska Bolesna. Autorka postawita sobie
za cel blizsze wyodrgbnienie i przyjrzenie si¢
ikonografii tych przedstawien, pojawiajacych
si¢ na terenie Polski. Wzigwszy pod uwage brak
szerszych, catosciowych omowien w literaturze
naukowej wydaje sig to przedsigwzigciem waz-
nym i niewatpliwie zasadnym.

Magdalena Pielas wyodrebnia najwazniejsze
typy wizerunkéw Matki Boskiej Bolesnej. Do-
konuje przede wszystkim podziatu na przedsta-
wienia samodzielne, ktorym poswigca najwigcej
miejsca oraz na wizerunki Matki Boskiej Bole-
snej w ikonografii innych scen religijnych. Po-
krotce omawia najwazniejsze atrybuty, wskazu-
jace na boles¢ Marii. Zwraca uwagg nie tylko na
malarstwo miniaturowe, sztalugowe czy rzezbe,
ale rowniez na grafike, ztotnictwo, tkaning, de-
koracjg mebli.

Ksiazka ma charakter stricte naukowy i prze-

znaczona jest przede wszystkim dla waskiej gru-
py specjalistow. Pozostali czytelnicy moga mie¢
problemy z przebrnigciem przez gaszcz opisow
inwentaryzacyjnych. Zaskakujacy jest brak ka-
talogu obiektow. Ze stow autorki mozna wnosic,
iz udato jej si¢ wyodrebni¢ ponad 250 przedsta-
wien. Szkoda, iz trud ten, wiasnie z powodu bra-
ku katalogu, po czgSci zostal zmarnowany.
Przede wszystkim dlatego, iz nie wszystkie
przedstawienia zostaly w ksiazce omoéwione lub
cho¢by wzmiankowane. Wydaje sig¢ rowniez, iz
wiele opisow inwentaryzacyjnych, czgsto zdaja-
cych si¢ nie mie¢ glgbszego zwiazku z omawia-
na tematyka, powinno tam wiasnie znalez¢ swo-
je miejsce. Niewatpliwie poruszanie si¢ po tak
usystematyzowanym materiale bytoby dla czy-
telnika, a zwlaszcza badacza poszukujacego in-
formacji o konkretnym obiekcie, zdecydowanie
wygodniejsze. We wprowadzeniu dr Moisan-
Jabtonska zwraca uwagg, iz chociaz inwentary-
zacja i systematyzacja stanowi jedno z glownych
zadan tego rodzaju opracowan, nie jest naszym
jedynym zamiarem wykreslenie stalej i nie-
zmiennej ikonograficznej tabeli roznych typow
i wariantow przedstawien. Badajqc symbolike
poszczegolnych tematow wystepujacych w pol-
skiej sztuce koscielnej rownoczesnie pragniemy
odtworzy¢ ich kulturowy topos. Niestety wydaje
sig, ze wlasnie odtwarzanie owego kulturowego
toposu W tym tomie wypadto najstabiej.

Wazne jest, iz zostat zakres$lony topograficz-
ny zakres prowadzonych badan, napisata o nim
we wprowadzeniu dr Krystyna Moisna-Jabto-
nska: Wiekszos¢ omawianych obiektow pocho-
dzi z terenow dawnej Rzeczypospolitej wchodzq-
cych obecnie w sklad panstwa polskiego. Ze
wzgledu na ogrom zniszczen oraz brak wcze-

Magidalcan Pickas

Sniejszych prac inwentaryzacyjnych, przyklady
ze wschodnich ziem owczesnej Rzeczypospolitej
zostaly uwzglednione jedynie marginalnie. Na-
tomiast niektore przedstawienia pochodzqce
z terendw Slgska bad? Prus Ksiqzecych zostaly
przytoczone do celow porownawczych. Niestety
autorka niezbyt $cisle trzyma sig tak wyznaczo-
nych granic, co oczywi$cie zamazuje obraz ca-
tosci. Omowione zostaja raczej obiekty znajdu-
jace sig na obecnym terenie Polski oraz kilka —
dos¢ wyrywkowych przyktadow dziet, powsta-
tych na wschodzie. Obszar ten zdaje sig by¢ po-
traktowany przez Magdaleng Pielas jako zbyt
jednolity kulturowo.

Ksiazka — pod wzglgdem wyodrebnienia te-
matéw ikonograficznych, omowienia wybra-
nych przedstawien — zdaje si¢ nie wzbudzaé
wigkszych zastrzezen. Wziawszy pod uwagg, iz
napisana zostala pod kierunkiem jednego
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z najlepszych znawcow ikonografii nowozytnej,
nie jest niczym zaskakujacym. Chociaz, kilka
spraw zdaje si¢, wymaga¢ pewnego uscislenia.
Zasadniczy podzial na przedstawienia samo-
dzielne i niesamodzielne jak i podzial wewnatrz
tych grup nie budzi wigkszych watpliwosci. Co
najwyzej, nie jestem w pelni przekonany czy
rzeczywiscie, skoro autorka skupia si¢ przede
wszystkim na ikonografii, do konca zasadne jest
wprowadzanie podziatu na technik¢ wykonania
i dopiero w ramach niej na poszczegdlne watki
ikonograficzne, zwlaszcza iz powtarzaja si¢ one
w kolejnych typach (co ciekawe autorka stosuje
ten podziat w rozdziale drugim, rezygnuje zas
zen w trzecim). Jak zauwaza we wstegpie Krysty-
na Moisan-Jabtonska Ksztaltujqca sie ikonogra-
fia opierata sie na kilku roznych przedstawie-
niach. Samotna Maryja, ktorej miecz bqdz mie-
cze przebijajq piers zostata wyodrebniona z po-
szezegolnych narracyjnych scen pasyjnych. Stad
tez obok najczesciej wyobrazanej stojqcej posta-
ci spotykamy wizerunki Matki Boskiej Bolesnej
siedzqcej pod krzyzem badz podtrzymujqcej cia-
to swego Syna. Niekiedy jedynie wyeksponowa-
nie osoby Maryi, obecnos¢ atrybutéw symboli-
zujqcych Jej cierpienie bqdz znamienna gestyku-
lacja i mimika wyrazajq boles¢, pozwalajq polq-
czy¢ dany przyktad z ikonograficznym typem
Matki Boskiej Bolesnej.

Interesujace jest, ze Magdalena Pielas przy-
wotujac skapa literaturg przedmiotu pomija mil-
czeniem opublikowany przez ks. prof. Kobielu-
sa w roku 1994 na tamach ,,Biuletynu Historii
Sztuki” artykut Obraz piety z fundacji opata
Bernarda Rossy. Przykiad recepcji sredniowie-
cza w baroku. Omowiony zostat w nim obraz,
pochodzacy ze Slaska — jak dowodzi tego ks.
Kobielus, lecz obecnie znajdujacy si¢ w Otwoc-
ku. Zostata przedstawiona na nim pieta otoczo-
na przez sceny alegoryczne prezentujace Bole-
$ci Matki Boskiej oraz plakietg inskrypcyjna.
Ten typ przedstawienia zostal niemal catkowicie
przez autorkg pominigty. Wspomina o nim w za-
konczeniu zwracajac uwage, ze motyw medalio-
now wystepowat czesciej w sztuce Europy Za-
chodniej od poczqtku XVI wieku, a takze do$¢
enigmatycznie na stronie 56: Przedstawienie bo-
lesnych wydarzen z zZycia Matki Boskiej w meda-
lionach otaczajqcych Jej posta¢ lub na oddziel-
nych tabliczkach zyskato popularnos¢ najpierw
w Niderlandach, a nastepnie w Niemczech.
W Polsce bardziej rozpowszechniony byt typ [...]
— z powyzszego fragmentu trudno jasno wnio-
skowa¢, czy autorka odnalazla tego typu wize-
runki, pojawiajace si¢ na ziemiach Polskich.
Jednak na stronie 55 zauwaza, iz w polskiej sztu-

ce nowozytnej brak jest cyklow i pojedynczych
przedstawien wszystkich siedmiu bolesci Maryi.
Dwa znane przykltady nalezq do kregu kultury
niemieckiej. OczywiScie pieta omawiana przez
ksigdza Kobielusa zwiazana jest ze sztuka $laska,
ktory w tym czasie nalezat do Prus, lecz skoro
wzmiankowane sg obiekty np. z Nysy, nie ma po-
wodu pomija¢ obrazu pochodzacego z Cieplic,
a obecnie znajdujacego si¢ w Otwocku (zwlasz-
cza, iz badaczka nie powotujac si¢ na tekst ks.
Kobielusa, raczej nie wiedziata o $laskiej prowe-
niencji dzieta). Nie jest jasne dlaczego wazny ar-
tykut ks. Kobielusa, nie zostata uznany za litera-
turg przedmiotu. Jest to tym bardziej zaskakujace,
iz dokonana zostata tam bardzo dobra analiza ob-
razu, zdajaca si¢ glebiej, niz udato si¢ to autorce,
siggnac do istoty tych przedstawien. By¢ moze, iz
Magdalena Pielas, piszac w roku 1995 pracg nie
znata, publikowanego w tym samym czasie
(1994 ) artykutu (zwlaszcza, iz ,,Biuletyn Histo-
rii Sztuki” ukazuje si¢ z pewnym opo6znieniem).
Niewatpliwie jednak publikacja ta musiata by¢
jej znana podczas przygotowywania wydania
ksiazkowego w roku 2000.

Rowniez nie do konca jasna wydaje si¢ kwe-
stia wyodrebnienia 1 odrzucenia grupy piet. Jako
podstawowe kryterium autorka przyjgla, ze Ma-
ria, aby mozna bylo moéwi¢ o jej bolesnym
przedstawieniu, musi posiada¢ odpowiedni atry-
but (miecz, izy itd.). W mysl tego tylko czgs¢
piet jest zaliczana do wizerunku Matki Boskiej
Bolesnej. Co prawda autorka zauwaza, iz ten typ
wizerunku ksztattowal sie niezaleznie od kultu
Matki Boskiej Bolesnej, lecz jak sama napisata
istotnie stanowi ona [pieta] czesto ilustracje bo-
lesci Maryi. Trudno niekiedy jednoznacznie
stwierdzi¢, czy jest to przedstawienie Matki Bo-
skiej Bolesnej czy tez nie. Taki podzial nie wy-
daje si¢ do konca jasno uzasadniony. Wydawac
si¢ moze, ze skoro przez niektorych badaczy
wszystkie piety sa zaliczane do tego typu ikono-
graficznego, to postawiona w ksiazce teza,
o wyodrebnieniu jedynie czgsci z nich, wymaga
szerszego uzasadnienia.

Mozna odnie$¢ wrazenie, iz autorka przyjeta
bardzo sztywne ramy tego, co stanowi przedsta-
wienie Matki Boskiej Bolesnej — przede
wszystkim istotne staly si¢ atrybuty — miecze
(miecz), tzy, arma Christi. Pozostale przedsta-
wienia z gory zostaly wykluczone jako odbiega-
jace od tematu.

Badaczka bardzo shusznie wskazuje na
zwiazki pomigdzy tym typem przedstawien,
a przekazami literackimi. Przy czym przywota-
ny zostaje m. in. tekst kazania Kaspra Balsama
z 1762 roku, w ktorym autor odwoluje si¢ do

plastycznego przedstawienia Matki Boskiej Bo-
lesnej. Jak sama autorka zauwaza, wizerunki te
pojawily si¢ juz w Sredniowieczu, trudno wigce
zrozumie¢ dlaczego wilasnie ten tekst stanowi
zrodto najcenniejsze z punktu widzenia ikono-
graficznego. Jest raczej opisem zastanego stanu
rzeczy, a nie podstawa formowania si¢ tego typu
przedstawien.

Nie wydaje si¢ rowniez do konca jasne, dla-
czego czg$¢ informacji, ktore tradycyjnie poja-
wiaja sig na poczatku — jak choéby oméwienie
stanu badan, czy wyodrebnienie tematu znalazty
si¢ w zakonczeniu.

Ksigzka niestety gorzej niz merytorycznie
wypada pod wzgledem opracowania, zwlaszcza
jezykowego. Ponadto znalez¢ tu mozna zbyt
czgste powtdrzenia tych samych informacji.
Rowniez niektore uzyte okreslenia sa dos¢ enig-
matyczne np. mys! antyczna, pojecie potoczne,
w opracowaniu naukowym zdajace si¢ wyma-
ga¢ doprecyzowania. Z innych, pomniejszych
niescistosci, wspomnie¢ mozna o tym, iz w bi-
bliografii — nie wiedzie¢ czemu, w dziale opra-
cowania drukowane, pojawia si¢ m. in. informa-
cja o kartach inwentaryzacyjnych ODZ lub do-
kumentacji fotograficznej — wydaje sig, iz trud-
no je zaliczy¢ do owego dzialu. Niestety tego ty-
pu drobnych niedociagnig¢ jest dos¢ duzo, nie-
korzystnie wptywaja one na odbior, w istocie
rzeczy merytorycznie niezlej pracy.

Pozycja, pomimo owych niescistosci, nie-
watpliwie jest potrzebna. Wyodrebnienie po-
szczegolnych typow przedstawien Matki Bo-
skiej Bolesnej jest wazne, za$ wskazanie na gru-
pe okoto 250 obiektow niezwykle cenne. Jej
warto$¢ podnosza tez niewatpliwie dos¢ liczne
reprodukcje. Przygladajac si¢ im, widzimy, iz
zdecydowana wigkszos¢ to dziela w najlepszym
wypadku $redniej klasy, nie brak réwniez obra-
zO6w na poly ludowych. Wobec powszechnego
kultu, jakim obdarzona zostata Matka Boska
Bolesna, nie dziwi to. Znajdujemy réwniez kil-
ka przedstawien (np. Thomasa Weisfelda rzezba
Matki Boskiej Bolesnej z kosciota w Kamiencu
Zabkowickim), ktore dzigki swemu liryzmowi
1 warto$ciom estetycznym, zdaja si¢ wybiega¢
ponad przecigtnos¢.

Magdalena Pielas, Matka Boska Bolesna,
Krakéw [2000], s. 241, wyd. Universitas, seria
Polska sztuka koscielna renesansu i baroku.
Tematy i symbole pod red. Krystyny Moisan-
-Jablonskiej.

33



Al

ANNA SIERADZKA
PRZECHADZKI PO DAWNYCH
WNETRZACH CZYLI JAK NIEGDYS
MIESZKANO W POLSCE
Tomasz Jakubowski

"
po dawnych
wnetrzach

Mieszkajac czgsto w ciasnych, niefunkcjonal-
nych blokowiskach z nostalgia marzymy o posia-
daniu gdzie§ pod miastem domku z ogrodkiem.
Kt6z z nas nie zastanawial si¢ nad tym jak miesz-
kali dawni wiasciciele ziemscy, jak przechadzali
si¢ po swoich pafacach i potrafili zarzadza¢ nie
malymi przeciez majatkami. Ten odlegly i1 zani-
kajacy $wiat funkcjonowania takich rezydencji
przedstawila w swojej najnowszej publikacji
Przechadzki po dawnych wnetrzach profesor An-
na Sieradzka.

Ksiazka zostata podzielona na dziewigtnascie
rozdziatow. Autorka prowadzi nas po rezyden-
cjach krolewskich i magnackich. Barwnie opisu-
je przeznaczenie poszczegolnych wngtrz poczaw-
szy od pokoi reprezentacyjnych, a skonczywszy
na strychu czy wygodce. Podkreslona zostata cia-
glos¢ rozwojowa 1 historyczna opisywanych po-
mieszczen; od czasow najdawniejszych, az po
wspotczesnos¢. Dodatkowym atutem jest wspa-
niate wydanie, twarda oprawa i interesujaca szata
graficzna — zrezygnowano ze zdjg¢ zastgpujac je
rysunkami wykonanymi przez Kaling Downar-
Zapolska, co pobudza wyobraznig czytelnika.
Przedstawiaja one dawne sprzgty domowe jak
rowniez rekonstrukcje wnetrz, czesto nie zacho-
wanych do naszych czaséw. Jest to pozycja popu-
larnonaukowa, pominigto wigc w niej przypisy
— zastepujac je bogata bibliografia. Dzigki temu
ksiazka nie traci na literackiej ptynnosci.

Anna Sieradzka siggneta do bogatej literatury
pamigtnikarskiej, powolujac sig¢ na wspomnienia

owczesnych wilascicieli rezydencji. Te fragmenty
to wazne momenty na stronach tej publikacji.
Kt6z z nas nie zachwyci si¢ wspomnieniem Mag-
daleny Samozwaniec o pierwszym $niadaniu po-
dawanym o godzinie dziewiatej rano, czy humo-
rystycznym napomknigciem Weroniki Laczyn-
skiej o porannym korzystaniu z wedrownego
stupka. Cenne dla badaczy wydaja si¢ opisy
przedmiotow rzemiosta artystycznego, Swiadcza-
ce o duzej wiedzy autorki, uzupehiajace wciaz
skapa literaturg przedmiotu.

Interesujacy jezyk pisarski i przytaczane
wspomnienia sprawiaja, ze wedrujac po dawnych
wnetrzach czytelnik ma wrazenie ocierania si¢
o zycie ich mieszkancoéw. Nagle znajdujemy si¢
w kolorowym $§wiecie naszych przodkow, z no-
stalgia przechadzamy si¢ po ich pokojach, zagla-
dajac do salonu, alkowy czy kuchni. Wngtrza te
nie pozostaja w pamigci tylko jako puste formy
i straszace swa bezduszno$cia patace-muzea.
Wrgez przeciwnie Anna Sieradzka pobudza
zmyst estetyczny, mocno nadwatlony przez
mieszkanie w blokowych ,,M”. Obserwujac nato-
miast $rodowisko nowobogackich, ktore czgsto
nie potrafi wlasciwie zaaranzowaé przyjaznego
wnetrza w swoich apartamentach, mozna miec¢
nadzieje, ze pozycja ta okaze si¢ waznym kro-
kiem w pojmowaniu witasnie estetyki wngtrza.

Mankamentem omawianej ksiazki wydaje sig
przedstawienie obecnego funkcjonowania wngtrz
na przyktadzie budownictwa PRL-u. Brakuje po-
réwnania ze wspolczesnymi willami podmiejskimi,
czy wielopoziomowymi apartamentami w mie-
$cie. Rozwinigcie tego tematu bytoby logiczne,
gdyz budowle te kontynuuja rozwdj dawnych
rezydencji.

Zdaje sig, ze nazbyt licznie cytowane jest nie-
zastapionego do tej pory dzieto Karoliny Nakwa-
skiej Dwor wiejski z 1857 r. Znawcy literatury
dotyczacej funkcjonowania patacow, zapewne
zgodza sig, ze dzieto to jest nagminnie eksploato-
wane w tego rodzaju publikacjach (chocby litera-
tura wymieniona ponizej). Proponujg wige czy-
telnikowi siggnac¢ do catosciowej lektury Karoli-
ny Nakwaskiej. Od strony naukowej nadal nie-
oceniona pozostanie doskonata publikacja Elz-
biety Koweckiej W salonie i w kuchni, ktorej nie-
jako uzupeieniem jest recenzowana ksiazka.
Warto wspomnie¢ rowniez o pracy Witolda Mo-
lika Zycie codzienne ziemianstwa w Wielkopolsce
w XIX i na poczqtku XX wieku, ktory margineso-
wo, aczkolwiek bardzo ciekawie zajat sig tematy-
ka funkcjonowania poszczegolnych pomieszczen
rezydencjonalnych.

Przechadzki po dawnych wnetrzach beda za-
tem znakomita lektura wprowadzajaca nas w sze-
reg zagadnien rezydencjonalnych, zanim siggnie-

my po pozycje szczegblowo rozwazajace wspo-
mniane tematy. Pograzmy si¢ w lekturze opowia-
dajacej o znikajacym $wiecie, nostalgicznie
wspominajac minione lata $§wietnosci polskich
dworow, oczekujacych na lepsze czasy.

Anna Sieradzka, Przechadzki po dawnych
wnetrzach czyli jak niegdys mieszkano w Polsce,
Warszawa 2001, s. 171, Oficyna Wydawnicza
Volumen.

MACIEJ GUTOWSKI
BARTLOMIEJ GUTOWSKI
ARCHITEKTURA
SECESYJNA W GALICJI
Magdalena Latawiec

Pod koniec 2001 roku naktadem warszaw-
skiego wydawnictwa DiG ukazata si¢ wyjatko-
wo ciekawa pozycja dotyczaca sztuki — Ar-
chitektura Secesyjna w Galicji. Jest ona prze-
znaczona przede wszystkim dla 0sob naukowo
zajmujacych sig architektura, jednak dzigki ja-
snemu i przystgpnemu jezykowi zadowoli
wszystkich interesujacych si¢ tym zagadnie-
niem. Publikacja historykow sztuki: Macieja
Gutowskiego oraz jego syna Bartlomieja Gu-
towskiego stanowi niezwykle wnikliwa analizg
architektury art nouveau terendéw Galicji. Na
ponad stu stronach omowione zostato secesyj-
ne budownictwo duzych miast, takich jak
choéby Krakow, Lwow,
Uwzgledniono przy tym takze mniejsze miej-
scowosci, np. Ustrzyki Dolne, Grybowo, czy
Dukla, w ktorych architektura secesyjna moze
nie jest typowa, ale niewatpliwie niezwykle

czy Przemysl.

urokliwa i malownicza. Rozdzialy poswigcone
zostaly: pierwszy prezentacji secesji jako kie-
runku w sztuce; nastgpny krakowskim i lwow-
skim realizacjom Teodora Talowskiego; trzeci
najciekawszym obiektom secesji krakowskiej,
w tym tworczosci Jana Lewinskiego, Tadeusza
Obminskiego oraz Alfreda Zachariewicza.
Czwarty traktuje o architekturze prowincji —
temacie, ktory byt pomijany w dotychczasowe;j
polskiej literaturze przedmiotu. Ostatni roz-
dzial stanowi probg uchwycenia najistotniej-
szych cech dekoracji secesyjnej. W zakoncze-
niu podjgto poszukiwania wptywow i inspiracji
dla powstania tej architektury na terenie Gali-
cji, a takze uchwycenia jej najwazniejszych
zjawisk. Dodatkowym walorem publikacji jest
bardzo rzetelnie wykonany katalog, z ktorego
dowiedzie¢ sig mozna zarowno gdzie doktad-
nie znajduje si¢ budynek, a takze kto jest jego
autorem i kiedy powstat. Ponadto pozna¢ moz-
na cala dostgpna literaturg traktujaca o danym
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obiekcie. Publikacje wzbogaca umieszczenie
ponad 200 czarno — bialych ilustracji, autor-
stwa obu panéw Gutowskich, prezentujacych
omawiane obiekty. Ksiazka ta przedstawia te-
mat do tej pory nie poruszany. Pomimo istnie-
jacej od jakiego$ czasu mody na secesjg, to ba-
dania architektury tego okresu w Polsce nie wy-
szty poza fazg wstepna. Publikacja stanowi
wigc podstawe do dalszych badan nad tym za-
gadnieniem. Pracg rozpoczat nie Zyjacy juz hi-
storyk sztuki profesor Maciej Gutowski, przez
wiele lat prowadzacy Katedrg Historii Archi-
tektury na Politechnice Biatostockiej. Profesor
stworzyt koncepcjg catosci, a takze przeprowa-
dzit kwerendg w wigkszosci miast Galicji. Dal-
sze prace inwentaryzacyjne, a takze opracowa-
nie tekstu przypadto w udziale Barttomiejowi
Gutowskiemu — miodemu historykowi sztuki
zwiazanemu z Uniwersytetem Kardynata Stefa-
na Wyszynskiego w Warszawie. Jego zaintere-
sowania, podobnie jak ojca, ukierunkowane sa
w strong architektury (zwlaszcza wspotcze-
snej). Jest on takze autorem licznych tekstow
drukowanych w Pismie Krytyki Artystycznej
— Pokaz oraz Artifexie.

Architektura Secesyjna w Galicji to ksigzka,
ktora niewatpliwie warto przeczyta¢. Daje nie
tylko poglad na rozwdj architektury przetomu
wiekéw w Polsce, ale pozwala takze poznaé za-
tozenia programowe nurtu, przez nastgpne poko-
lenia niedocenionego, a teraz popularnego. Jest
to w koncu publikacja, ktéra powinna stanowi¢
poczatek dokladnego opracowania architektury
secesyjnej we wszystkich dzielnicach Polski.

Maciej Gutowski, Bartlomiej Gutowski,
Architektura secesyjna w Galicji, Warszawa
2001, s. 200, wyd. DiG.

PRACE MAGISTERSKIE I DOKTORSKIE OBRONIONE
U KS. PROF. DRA HAB. STANISLAWA KOBIELUSA

1988 r.

GAZDA Anna, Tresci ideowe epitafium Ker-
beréw z kosciola Sw. Mikolaja w Brzegu.
KIEDRZYNSKA Joanna, Tresci ideowe mo-
numentalnej dekoracji malarskiej w zakrystii
na Jasnej Gorze w Czestochowie.
KOSTRZYNSKA Anna, Osiemnastowieczna
intarsja w sztuce sakralnej na przyktadzie taw
w pobernardynskim klasztorze w Zamartem.
ZAREBSKA-SELOMKA Anna, Izolacja Juda-
sza w Wieczerzy Panskiej w Ottarzu Ukrzyzo-
wania z Pruszcza Gdanskiego.

1989 r.
JANISZEWSKA Dorota, Nowozytne srebrne

blachy z widokami Jerozolimy jako tlo krucy-
Siksow.

1991 r.

DRZEWINSKA Marzena, Przedstawienia
Marii Praegnans jako konwencja ikonogra-
ficzna.

1992 r.

LUKASIK Beata, Motyw wazenia dusz w wy-
obrazeniach Sqdu Ostatecznego w Srednio-
wiecznym malarstwie polskim.

1993 r.

BOLOZUK Maja, Ikonografia przedstawier
piekla w polskiej sztuce Sredniowiecznej.
DZIENISZEWSKA Izabela, Program ikono-
graficzny i tresci ideowe dekoracji siedemna-
stowiecznych stalli w kosciele pocysterskim
w Lqdzie.

SPIONEK Matgorzata, Echa sredniowiecz-
nych romansow rycerskich i legend arturian-
skich w tworczosci Dantego Gabriela Rosset-
tiego.

TYBOROWICZ Piotr, Tresci ideowe oltarza
Sw. Urszuli w koSciele pocysterskim w Lqdzie
nad Wartq.

1994 r.

BARTAS Matgorzata, Poglqdy Adama
Chmielowskiego — Brata Alberta na sztuke
i piekno.

1995 .

CWIK Dariusz, Miasto obszarem egzysten-
cjalnym w biografii i tworczosci Gustawa
Herlinga-Grudzinskiego.

KROL Marek, Od ,, twierdzy-cztowieka” do
,, twierdzy-Boga” w dziele Antoina de Saint-
Exupeéry ‘ego pt. ,, Twierdza”.

1997 r.

BOCHINSKI Jacek, Dominacja kobiety nad
mezczyzng w niemieckiej grafice XV i XVI
wieku. Blazenski Swiat na opak.

1998 r.

BIERNACKA-NOCEN Paulina, Ikonografia
Adama i Ewy w Sredniowiecznym malarstwie
w Polsce.

KRASUSKA JOLANTA M., lkonografia za-
Sniecia Matki Bozej w polskim malarstwie
Sredniowiecznym.

1999 r.

TICHY Barbara, Ikonografia aniotow

w przedstawieniach rzeczy ostatecznych czto-
wieka w Sredniowiecznym malarstwie pol-
skim.

2000 r.

KULESZA-DAMAZIAK Beata, Zwierzece
symbole wad i wystepkow w polskiej sztuce
Sredniowiecznej.

LESNIKOWSKA Izabela, Tresci ideowe fre-
skow J. W. Neunhert za w kosciele pocyster-
skim w Lqdzie nad Wartq.

2001 r.

LATAWIEC Magdalena, lkonografia i wqtki
ideowe motywow muzycznych w ,,Sqdzie
Ostatecznym” Hansa Memlinga (publikacja
ARTIFEX, 2002 nr 3, s. 4-8).

2002 r.

PALYS Barttomiej, Tkonografia i tresci ewan-
gelizacyjne plakatow Fundacji $w. Franciszka
z Asyzu: na podstawie cyklu ,,oSmiu btogosta-
wienstw”.

DOKTORATY:

1. KATARZYNA BOGACKA, Ikonografia

i tresci ideowe dekoracji Sredniowiecznych

i nowozytnych pastoratow w Polsce, Warsza-
wa 1997.

2. ALEKSANDER BRODA, Kultowe dzieta
sztuki jako przedmiot ochrony zabytkow

w Polsce, Warszawa 2000.

35



AR T[]

BIBLIOGRAFIA PUBLIKACJI
KS. PROF. DRA HAB. STANISLAWA KOBIELUSA

B Ksigiki:

1. Jasna Gora. Warszawa 1983 (wspolaut. Bania Z.).
2. Jasna Gora. Przewodnik. Warszawa 1984
(wspotaut. Bania Z., Golonka J.).

3. Niebianska Jerozolima. Od sacrum miejsca do
sacrum modelu. Warszawa 1989.

4. Czestochowa. La Madonna di Jasna Gora.
Verona 1991 (wspotaut. Bania Z.).

5. Czlowiek i ogrod rajski w kulturze religijnej
Sredniowiecza, Warszawa 1997.

6. Krzyz Chrystusowy. Od znaku do symbolu, od
figury do metafory, Warszawa 2000.

7. Dzielo sztuki. Dzieto wiary. Przez widzialne
do niewidzialnego, Zabki 2002.

8. Bestiarium chrzescijanskie. Starozytnosc-
Sredniowiecze, Warszawa 2002.

B Tlumaczenia i opracowania:

1. Teofil Prezbiter, Diversarum Artium Schedula.
Sredniowieczny zbidr przepiséw o sztukach roz-
maitych, przel. i opr. S. Kobielus, Krakow 1998.

B Artykuly:

1. Pojecie pigkna w pismach Albrechta Diirera,
,,JFolia Historiae Artium”, 1979, t. XV, s. 41-58.
2. Niebieska Jerozolima — temat biblijny w sztu-
ce, ,,Studia Theologica Varsaviensia”, 1985,

t. 23, nr 1, s. 85-107.

3. Watek Emmanuela w dekoracji monumental-
nej kosciota opackiego w Krzeszowie, ,,Rocznik
Historii Sztuki”, 1986, t. XVI, s. 159-212.

4. Idea Niebianskiej Jerozolimy w dekoracji mo-
numentalnej kosciota Sw. Anny w Krakowie,
,-Rocznik Krakowski”, 1987, LIII, s. 39-62.

5. Niebianska Jerozolima miejscem szczescia,
»Communio. Migdzynarodowy Przeglad Teolo-
giczny”, 1989, IX, nr 3, s. 119-127.

6. Podstawy biblijne i symboliczne budowli sakral-
nej, ,,Ateneum Kaptanskie”, 1989 nr 1, s. 3-13.

7. Middeleeuwse voorstellingen van hest hemel-
se Jeruzalem, ,,Communio. Internationaal Ka-
tholiek Tijdschrift”, 1989 nr 6, s. 427-439.

8. Representacoes medievais da Jerusalém cele-
ste, ,,Communio. Revista Internacional Catoli-
ca”, 1989 nr 6, s. 537-549.

9. Swiatlo i biel w tradycji wyobrazania chwaly
eschatologicznej zbawionych (Wczesne chrzesci-
Jjanstwo-Sredniowiecze), ,,Communio. Miedzy-
narodowy Przeglad Teologiczny”, 1991 nr 1,

s. 119-135.

10. Tresci ideowe plyty nagrobnej Von Soestow

z kosciola Sw. Jana w Toruniu, ,,Acta Universi-
tatis Nicolai Copernici. Zabytkoznawstwo

i Konserwatorstwo:, 1991 z. 226, s. 95-123.

11. Topografia i symbolika raju w kulturze Sre-
dniowiecza, ,,Communio. Migdzynarodowy
Przeglad Teologiczny”, 1991 nr 4, s. 44-62.

12. Nagosé jako symbol i wartos¢ w kulturze
Sredniowiecza, ,,Communio. Migdzynarodowy
Przeglad Teologiczny”, 1991 nr 4, s. 103-117.
13. Monstrancja jasnogorska ks. Augustyna
Kordeckiego. Program ikonograficzny i tresci
ideowe, ,,Biuletyn Historii Sztuki”, 1992, nr 4,
s. 53-66.

14. Sredniowieczna koncepcja Boga stwarzajq-
cego i porzqdkujqcego Universum wedlug Mdr
11, 21, w: Zito w swiecie, (Kolekcja Communio),
Poznan 1992, s. 121-134.

15. Romanska kadzielnica z Trzebnicy jako sym-
bol utraconego i odzyskanego raju, ,Biuletyn
Historii Sztuki”, 1993, nr 1, s. 21-28.

16. Recenzja: Ryszard Knapifiski, /luminacje ro-
manskiej Biblii Plockiej, Lublin 1992, , Biuletyn
Historii Sztuki”, 1993, nr 2-3, s. 277-279.

17. ,, Deus ut Artifex” w mysli i sztukach Sre-
dniowiecza, ,,Biuletyn Historii Sztuki”, 1993,
nr4,s.401-417.

18. Miasto, ktore posiqdq blogostawieni. Nie-
bianska Jerozolima wedtug ,,Sermo Il in Festo
Omnium Sanctorum” sw. Bonawentury, ,,Com-
munio. Migdzynarodowy Przeglad Teologicz-
ny”, 1993, nr 5, s. 107-114.

19. Sztuka i sacrum. Kilka uwag na marginesie
lektury André Malraux. Przemiana bogow [Nad-
przyrodzone], ,,Saeculum Christianum”, 1994,
nr 1., s. 155-160.

20. Wykiad estetyki benedyktynskiej w traktacie
Teofila Prezbitera Diversarum artium schedula,
»Studia Theologica Varsaviensia”, 1993, nr 2, s.
213-224.

22. Tresci teologiczne w dekoracji Monstrancji
Kordeckiego, ,,Jasna Gora”, 1994, nr 6, s. 17-18.
23. Recenzja: J. Pokora, Sztuka w stuzbie refor-
macji. Slqskie ambony 1550-1650. Warszawa
1982, ,,Studia Theologica Varsaviensia”, 1985
nr 1, s. 297-299.

24. Recenzja: G. Duby, Czasy katedr. Sztuka

i spoteczenstwo 980-1420. Przet. K. Dolatowska,
Warszawa 1986, ,,Studia Theologica Varsavien-
sia”, 1988 nr 1, s. 278-281.

25. ,,8zes¢” — liczba wybrana przez Stworce.
(Symbolika i tresci teologiczne), ,,Communio.
Migdzynarodowy Przeglad Teologiczny”, 1995,
nr 3, s. 71-78.

26. Geometria Krzyza — Sumieniem Kosmosu,
,,Communio. Migdzynarodowy Przeglad Teolo-
giczny”, 1994, nr 5, s. 113-126.

27. Kryziaus Geometrija. Apie viena Viduram-
ziu universum tvarkymo koncepcija, ,,Naujasis
Zidinys”, 1995, s. 15-23 (Vilniaus).

28. La Jérusalem céleste dans l'art médiéval, w:
Le mythe de Jérusalem. Du Moyen Age 7 la Re-
naissance, ed. E. Berriot-Salvadore, Saint-Etien-
ne 1995, s. 101-121.

29. Obraz Piety z fundacji opata Bernarda Rosy.
Przyktad recepcji sredniowiecza w baroku, ,,Biu-
letyn Historii Sztuki”, 1994, nr 4, s. 359-371.
30. Les moyens de rétablir I'harmonie paradisia-
que dans la vie monastique au Moyen Age, w:
La vie quotidienne des moines et chanoines
réguliers au Moyen Age et Temps modernes. Ac-
tes du Premier Colloque International du L. A.
R. H. C. O.R., 30 novembre — 4 decembre
1994, ed. M. Derwich, Wroctaw 1995, s. 217-
226.

31. Czlowiek i zwierze — partnerzy na wspolnej
ziemi. W: Lowiectwo w tradycji i kulturze. La
chasse dans la tradition et la culture. Die Jagd
in der Tradition und Kultur. Miedzynarodowe
Sympozjum — Pultusk '94, Warszawa 1995,

s. 35-44 (wersja franc. s. 179-188; wersja
niemiecka s. 331-341).

32. Romanska kadzielnica z Trzebnicy jako sym-
bol utraconego i odzyskanego raju, ,,Slaskie Stu-
dia Historyczno-Teologiczne”, 1992-1993,

s. 343-353 (rozszerzony).

33. Zrédia swiatta w Sredniowiecznej interpretacyi,
.Saeculum Christianum”, 995, nr 1, s. 221-240.
34. Geometryczny wymiar krzyza. (O jednej ze
sredniowiecznych koncepcji porzqdkowania
Universum), ,,Saeculum Christianum”, 1995,
nr2,s. 85-104.

35. Teofila Prezbitera Traktat o sztukach rozma-
itych, ,,Cenobium”, 1996, s. 41-52.

36. Symboliczna sztuka Sredniowiecza jako na-
rzedzie do prezentacji rzeczywistosci niewidzial-
nej, ,,Communio. Migdzynarodowy Przeglad
Teologiczny”, 1996, nr 6, s. 40-47.

37. Krzyz jako Wieza straznicza KoSciola — Winni-
¢y, »,aeculum Christianum”, 1996, nr 2, s. 117-129.
38. Bramy Niebianskiej Jerozolimy w srednio-
wiecznej egzegezie i malarstwie, w: Jerozolima
w kulturze europejskiej, red. P. Paszkiewicz,

T. Zadrozny, Warszawa 1997, s. 99-111.

39. Kategorie estetyczne jako kategorie moralne
w Katechizmie Kosciota Katolickiego, ,,Studia
Theologica Varsaviensia”, 1995, 2, s. 189-197.
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40. Magiczne i symboliczne znaczenie koralu
w przedstawieniach Matki Bozej z Dziecigtkiem
na przelomie Sredniowiecza i renesansu, w:

Sztuka okolo 1500. Materialy Sesji Stowarzysze-

nia Historykow Sztuki, Gdansk, listopad 1996,
Warszawa 1997, s. 325-342.

41. Zasady estetyki bizantyjskiej sformufowane na

podstawie opisow swiqtyn z 1V, V, VI i XI wieku,
w: Oblicza Wschodu w kulturze polskiej, red. G.
Kotlarski, M. Figura, Poznan 1999, s. 453-465.
42. Recenzja: Jean Leclercq, Milos¢ nauki

a pragnienie Boga, przet. M. Borkowska, Kra-
kow 1997, s. 385, ,,Saeculum Christianum”,
1998, nr 2, s. 234-235.

43. Zaniechana pielgrzymka sw. Wojciecha do
Jerozolimy, ,,Saeculum Christianum”, 1998, nr
1, s. 93-102; przedruk w: ,,Miejsca Swiete”,
1998, nr 11, s. 4-6.

Wyobrazenia szatana, demonow i bozkow w we-
gierskim Legendarium Andegawenskim, w: Sztuka
okolo 1400. Materialy Sesji Stowarzyszenia Histo-
rykow Sztuki. Poznan, listopad 1995, t. 2, Warsza-
wa 1996, s. 83-97.

44. Recenzja: Kinga Szczepkowska-Naliwajek,
Relikwiarze sredniowiecznej Europy od 1V do po-
czqtku XVI wieku. Geneza, tresci, styl i techniki
wykonania, Warszawa 19996, s. 353, il. 102, ,,Biu-
letyn Historii Sztuki”, 1998, nr 3-4, s. 500-502.

45. Kadzielnica trzebnicka, w: Ornamenta Ecc-
lesiae Poloniae — Skarby sztuki sakralnej

w Polsce wiek X-XVIII, red. P. Mrozowski, A.
Badach, Wystawa Zamek Krolewski w Warsza-
wie 15 maja-8 sierpnia 1999, s. 82-83.

46. Bog nie kocha miast — klasztor jako miasto,
w: Klasztor w miescie sredniowiecznym i nowo-
zytnym, red. M. Derwich, A. Pobog-Lenart-
owicz, Wroctaw-Opole 2000, s. 51-60.

47. Instrumentarium Boga jako Najwyzszego
Muzyka. (Starozytnos¢ i Sredniowiecze), ,,Folia
Historiae Artium. Seria Nova”, 1999-2000,

s. 7-24.

B Hasta do Encyklopedii Katolickiej KUL:
Jezus Chrystus, Ikonografia sredniowieczna, w:
Encyklopedia Katolicka, t. 7, Lublin 1997,

szp. 1411-1413.

Kapitularz, w: Encyklopedia Katolicka, t. 8,
Lublin 2000, szp. 664-666.

Kaplica, w sztuce, w: Encyklopedia Katolicka,
t. 8, Lublin 2000, szp. 677-679.

B Artykuly popularno-naukowe:
,JLowiec Polski” w cyklu: Czlowiek i zwierzg.
Symboliczne znaczenie zwierzat:

1994
Czlowiek i zwierz¢ — partnerzy na wspolnej
ziemi, nr 11, s. 6-9.

1995

Symbol jako pomoc w drodze od rzeczywistosci
widzialnej do niewidzialnej. 8, s. 22-23.
Byk-wot-krowa, 8, s. 23-24.

Jednorozec, 8, s. 24.

Feniks, 9, s. 22.

Kruk, 10, s. 24-25.

Koziol, 11, s. 22.

Kogut, 12, 5. 79.

1996

Golgb — Synogarlica, 1, s. 29.
Lewiatan, 2, s. 32.

Gnyf, 3,s. 25.

Swinia. Dzik, 4, s. 32-33.
Zuraw, 5,5s.29.

Orzel, 6, s. 29.

Wilk, 7, s. 23.

Lis, 8,s.27.

Niedzwiedz, 9, s. 27.

Lew, 10, s. 29.

Jelen, 11, s. 41.

Ge$s — Kurka wodna, 12, s. 27.

1997
Zajgc, 1, s. 23.
Waqz, 2, s. 25.

Kon, 3,s. 27.

Baranek — Baran, 4, s. 27.
Pies, 5,s. 25.

Zaba, 6, s. 27.

Maipa, 7, s. 29.

Ston, 8, s. 29.

Paw, 9, s. 29.

Osiof, 10, s. 28.
Bazyliszek, 11, s. 25.
Pszczola, 12,s. 29.

,Krolowa Apostotow”:

1987

1. Niedostrzegalne lecz doswiadczane, 9.
2. Przestrzen podzielona, 10.

3. Przestrzen staje sie miejscem, 11.

4. Architektura swiqtyni, 12.

1988

5. Zywe kamienie, 1.

6. Swiatlo ze Swiatlosci, 2.

7. Serce Swiqtyni, 3.

8. Narzedzie smierci, 4.

9. Znak zbawienia, 5.

10. Naczynie meki, 6.

11. Wonnos¢ wdziecznosci, 7-8.
12. Kadzielnica, 10.

13. Owoc winnego szczepu, 11.

1989

14. Barwy szat liturgicznych, 1.
15. Tajemnica liczby, 2.

16. Glos czasu, 4.

17. Kwiat — piekno znaczqce, 5.
18. Kwiaty i owoce, 6.

19. Skrzydlate symbole, 7-8.
20. Mitologia uswiecona, 9.
21. Bestiariusze, 10.

22. Cialo cztowieka, 11.

23. Szata czlowieka, 12.

1992
24. Geometria mistyczna. Trojkat, 10.

,,Niedziela”, dodatek ,,Niedziela Warszawska”
1. Feniks,, nr 18 (235) N, R XLIIL, s. V.

2. Kogut, nr 19 (236) N, R XLIIL, s. V.

3. Zuraw, nr 20 (237), N, R XLIIL, s. V.

4. Lew, nr 21 (238), N, R XLIIL, s. V.

5. Orzel, nr 22 (239), N, R XLIIL, s. V.

6. Ston, nr 23 (240), N R XLIIL, s. V.

7. Paw, nr 24 (241) N, R XLIIL, s. V.

8. Owca, baran, baranek, nr 25 (242),

N, R XLIIL s. V.

9. Maipa, nr 26 (243), N, R XLIIL, s. V.

10. Pies, nr 28 (245), N, R XLIIL, s. V.

11. Jelen, nr 29 (246), N, R XLIII, s. V.

12. Zajqc, nr 30 (247), N, R XLIII, s. VIIL
13. Pszczota, nr 31 (248) N, R XLIII, s. V.
14. Jednorozec, nr 32 (249) N, R XLIII, s. V.
15. Niedzwiedz, nr 33 (250) N, R XLIIL, s. V.
16. Szczygiet, nr 34 (251) N, R XLIII, s. V.
17. Osiot, nr 35 (252) N, R XLIIL, s. V.

18. Koziof, nr 37 (254) N, R XLIIL, s. V.

19. Kuropatwa, nr 38 (255) N, R XLIIL, s. V.
20. Synogarlica, nr 39 (256) N, R XLIII, s. V.
21. Gryf, nr 40 (257) N, R XLIII, s. V.

22. Sojka, nr 41 (258) N, R XLIII, s. V.

23. Lewiatan, nr 44 (261), N, R XLIIL, s. VL.
24. Bazyliszek, nr 45 (262), N, R XLIIL, s. V.
25. Zaba, nr 46 (263), N, R XLIIL s. VL.

26. Swinia, nr 47 (264), N, R XLIII, s. VL.
27. Ges, nr 48 (265), N, R XLIII, s. VL.

28. Skarabeusz, nr 49 (266), N, R XLIIL, s. V.
29. Kruk, nr 50 (267), N, R XLIIL, s. VL.

30. Mrowka, nr 51 (268), N, R XLIIL, s. VL.
31. Wilk, nr 1 (271), N R XLIV, s. VL.

B Poezja

1. llustrowane uogolnienia. Warszawa 1988.
2. Zaspiewa¢ Swiattem. Warszawa 1992.

3. Na wschod od duszy, Tyniec 1996.

4. Uciekajqce krajobrazy, Tyniec 1997.

5. W cieniu wiatru, Krakow 2000.

6. W swietle niewiedzy, Krakow 2000.
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PRACE DOKTORSKIE I MAGISTERSKIE

OBRONIONE W IHS UKSW W ROKU 2001 - 2002

Prof. dr hab. Andrzej Kazimierz Olszewski
Baran Iwona, Rynek sztuki w I1l Rzeczypospolitej

na przykladzie warszawskiego domu aukcyjnego

., Rempex”’, 2002.

Boguszewska Jolanta, Mecenat artystyczny dwo-
row ziemianskich Mazowsza Potnocnego w XIX

i XX wieku, 2002.

Kaczmarek Katarzyna, lkonografia autoportretu
meksykanskiej malarki Fridy Kahlo (1907-1954), 2002.
Kaczynska Agnieszka, Malarz Leon Michalski
(1911-1989) — zarys monografii, 2002.

Kotowicz Anna, Cykl ,, Thanatos” Jacka Malczew-
skiego na tle literacko—filozoficzno-spolecznym
epoki i jego miejsce w Europejskiej tradycji ikono-
graficznej personifikowania smierci, 2002.
Owczynska Magdalena, Lars Israel Wahlman: ko-
sciol Engelbrekta oraz inne sakralne realizacje

w Skandynawii 1906-1920, 2002.
Radziszewska-Bryl Monika, Od klasycyzmu do
wspolczesnosci. Malarstwo Tamary Lempickiej

w latach 20-tych i 30-tych. 2002.

Wiktor Monika, Czasopismo Janusza Mikolaja
Szymarnskiego ,,el” (1990-1997) i problem wspot-
czesnego ekslibrisu artystycznego, 2002.
Wozniak-Zemla Jolanta, Warszawska architektura
i urbanistyka w okresie odbudowy Warszawy w la-
tach 1945-50 w swietle opinii i krytyki na tamach ty-
godnikow ,,Skarpa Warszawska” i ,,Stolica”, 2002.
Ziajkowska Ewa Maria, Wystawa ,, Tani dom wia-
sny” na Polach Bielanskich w Warszawie w 1932
roku na tle nurtow architektonicznych i urbani-
stycznych epoki, 2002.

Ks. prof. dr hab. Stanistaw Kobielus
Palys Bartlomiej, lkonografia i tresci ewangeliza-

cyjne plakatow Fundacji sw. Franciszka z Asyzu: na

podstawie cyklu ,,osmiu blogostawienstw”, 2002.

Prof. dr hab. Kinga Szczepkowska-Naliwajek
Kaminska Kalina, Meble Stanistawa Augusta

w Lazienkach — problem istnienia stylu stanista-
wowskiego, 2000 [uzupeienie].

Szymajda Anna Magdalena, Tworczos¢ artystycz-
na warszawskiej grupy ,,UFO” (Jacek Byczewski,
Jacek Rochacki, Joachim Sokolski, Marcin Zarem-
ski) na tle polskiej bizuterii lat 1970-1980, 2002.
Szachowicz Eliza, Styl zwany historycznym w twor-
czosci warszawskich ztotnikow XIX wieku, 2002.

Dr Krystyna Moisan-Jabloniska
Sala Katarzyna, Biblioteka poaugustiariska w Za-

ganiu: zarys dziejow, wyposazenie i ikonografia
malowidet na koputach, 2001 [uzupetnienie].
Poninski Ireneusz, Wizerunki krolow i krolewi-
czow w strojach polskich do roku 1673, 2001.
Snopek Iwona, Tkonografia Swietej Teresy z Avila
w nowozytnej sztuce polskiej XVII-XVIII wieku
oraz w pismiennictwie tego czasu, 2002.

Ks. dr Janusz Nowifiski
Duval Monika, Kapitularz w pocysterskim klaszto-
rze w Ladzie nad Wartq: nowozytny wystroj i wy-
posazenie, 2000 [uzupelnienie].
Tyborowicz Anna, Cykl obrazow Adama Swacha
w klasztorze pocysterskim w Ladzie nad Wartq,
2000 [uzupelnienie].

Prof. dr hab. Zbigniew Bania — doktorat
Kubiak Ewa, Rezydencje biskupow wloctawskich

od potowy XVI wieku do roku 1818, 2002.

B W ostatnich latach kierunek
historii sztuki na UKSW prze-
chodzi wiele przeobrazen. Jedno
z ostatnich jakie mialy miejsce
jest zmiana jego statusu. Decy-
zja Senatu Uniwersytetu Kardy-
nata Stefana Wyszynskiego hi-
storia sztuki, dotad funkcjonuja-
ca w ramach Instytutu Nauk Hi-
storycznych, stata si¢ Instytu-
tem Historii Sztuki. Wigcej in-
formacji na ten temat postaramy
si¢ dostarczy¢ w kolejnych nu-
merach.

B Serdecznie gratulujemy
Profesorowi Andrzejowi K.
Olszewskiego otrzymania
Krzyza Kawalerskiego Orderu
Odrodzenia Polski — wysokiego
odznaczenia panstwowego.

B W wydawnictwie Universitas
(http://www.universitas.com.pl)
w lutym 2003 roku ukaze sig
ksiazka dr Krystyny Moisan-
Jablonskiej Obrazowanie walki
dobra ze ztem. W wydawnictwie
Neriton w styczniu 2003 roku
wydana zostata ksiazka Jana
Szulinskiego Teatr miejski we
Lwowie, powstala w oparciu o
prace magisterska obroniong w
2000 roku.

B Od lutego 2003 r. dzialaja
strony internetowe IHS UKSW.

KLUB MLODYCH HISTORYKOW I KRYTYKOW SZTUKI

przy o. warszawskim Stowarzyszenia Historykow Sztuki

Wszystkich

w ostatni

wiecej informacji pod adresem:

zainteresowanych

na spotkania, ktére odbywajq sie w siedzibie
warszawskiego oddziatu SHS na ul. Piwne| 44,

czwartek miesiqgca o godz. 17.00

http://shsklub.republika.pl

zapraszamy

e-mail:gutowski@uksw.edu.pl
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PRZEWODNIK PO WARSZAWSKCH BIBLIOTEKACH

Niniejszy wykaz podzielony zostat na dwie czesci. W pierwszej znalazty sie biblioteki gromadzace zbiory przede wszystkim z zakresu
sztuk plastycznych i architektury, w tym biblioteki ogdlne z wyraznie wyodrebnionymi dziatami sztuki. W drugiej czesci wymienione
zostaty biblioteki o charakterze ogdinym, posiadajgce ciekawe zbiory z zakresu sztuki. Peten wykaz polskich bibliotek wydany zostat
przez Biblioteke Narodowg, W stosunku do katalogu BN, ten poszerzony zostat o wazne informacje praktyczne. W przypadku
dostrzezenia pomytek, uwag, posiadania informacji o innych ciekawych zbiorach, prosimy o kontakt - gutowski@uksw.edu.pl

B AKADEMIA SZTUK PIEKNYCH
Krakowskie Przedmiescie 5, 828 11 02

35.000 ksiazek. Sztuka wspotczesna, architektura
Ww., ¢Z., pt. 11-16; pn., §. 11-18

Osoby spoza ASP moga korzysta¢ z biblioteki w
poniedzialki i srody

B WYDZIAL KONSERWACJI ASP
Wybrzeze Kosciuszkowskie 37, s. 309
62512 51 w. 422

800 (+800 mgr). Konserwacja

pn., cz. 10-15; w., pt. 10-14

B BIBLIOTEKA PUBLICZNA
M.ST. WARSZAWY - DZIAL SZTUKI
I RZEMIOSLE ARTYSTYCZNYCH
Koszykowa 26/28, 628 20 01 w. 131,
Czytelnia.Sztuki@biblpubl.waw.pl
http://www.biblpubl.waw.pl
40.000 ksigzek.
Katalog w Internecie
(nieczynny w godzinach nocnych)
pn.-pt. 11-20, s. 9-15

B CENTRUM SZTUKI WSPOLCZESNEJ
Al Ujazdowskie 6, 628 12 71 w. 114

12.000 ksiazek. Sztuka wspodtczesna,

teczki artystow

w.-s. 11-17 (czg$¢ archiwalnych czasopism moze
by¢ udostgpniania nastgpnego dnia), biblioteka w
wakacje czynna jest bez zmian

B EUROPEJSKA AKADEMIA SZTUK
Skazancow 25, 839 93 98
Zbiory udostgpniane sa wytacznie studentom EAS

B GALERIA ZACHETA

P1. Matachowskiego 3, 827 58 54 w. 178

6.000 ksigzek. Sztuka wspodtczesna, katalogi
wystaw, historia kultury

pn.-cz. 10-16

W bibliotece mozna tez wypozyczac slajdy (do 2
tyg., do 50 slajdow, bez innych ograniczen)

B INSTYTUT GOSPODARKI
PRZESTRZENNEJ I KOMUNALNEJ

Krzywickiego 9, 825 15 89, igpik@igpik.waw.pl

60.000 ksiagzek. Urbanistyka, architektura, zbiory

IAiU przejete w latach 60

pn.-pt. 9-15.30

BIBLIOTEKA CZASOWO NIECZYNNA DLA

CZYTELNIKOW SPOZA IGPiK

B INSTYTUT HISTORII SZTUKI UW
Krakowskie przedmiescie 26/28, 552 05 56
30.000 ksiazek.
http://www.ihs.uw.edu.pl/ihsuw/instytut.html
Katalog internetowy wspélny z BUW

pn.-cz. 10-18, pt. 10-19, sb. 10-15

(W sierpniu nieczynna)

Materiaty audiowizualne, xero, prace doktorskie i
magisterskie - (ograniczony dostgp)

B INSTYTUT WZORNICTWA
PRZEMYSLOWEGO

Swigtojerska 5/7, 831 22 21 w. 261

http://www.iwp.com.pl

Katalog internetowy (baza ksiazek i baza

zawartosci czasopism - obydwie od 1993 r.)

16.000 ksiazek. Sztuka uzytkowa, wzornictwo

przemystowe, architektura

Katalog zawartos$ci czasopism

pn., w., pt. 9-15; §. 9-18

Bibliograficzna baza zawarto$ci czasopism

zagranicznych gromadzonych od 1950 r.,

B MUZEUM NARODOWE

Al. Jerozolimskie 3, 621 10 31 w. 291
http://www.mnw.art.pl

200.000 ksiazek. Historia i teoria sztuki,
muzealnictwo, numizmatyka, pamigtniki,
przewodniki i monografie miejscowosci.
Najwigksza w Polsce kolekcja katalogow wystaw
i zbiorow muzeow polskich i §wiatowych, zbior
przedwojennych czasopism po§wigconych sztuce.
Katalogi artystow z podzialem na katalogi wystaw
i zbioréw, monografie i albumy oraz katalogi
wystaw w uktadzie topograficznym.

pn.-pt. 9-15.30 (w lipcu i sierpniu biblioteka jest
Zazwyczaj nieczynna)

B OSRODEK DOKUMENTACJI
ZABYTKOW

Al. Ujazdowskie 6, 628 50 08

24.000 ksiazek. Historia sztuki, teoria konserwacji

Baza zawartos$ci ok. 70 czasopism, od roku 1993

w wersji elektronicznej

pn., w., cz., pt. 9-14

Informacje bibliograficzne udzielane sa rowniez

telefonicznie, ograniczone mozliwosci

wykonywania xero.

B POLITECHNIKA WARSZAWSKA -
WYDZIAL ARCHITEKTURY

Koszykowa 55, 660 55 47

32.000 ksiazek (bez zbiorow specjalnych).

Architektura i urbanistyka

pn., w., pt. 9-15, $., cz. 9-20

B PAN-INSTYTUT SZTUKI

PL. Krasinskich 1A, 831 32 71 biszt@wp.pl
120.000 ksigzek.

http://strony.wp.pl/wp/biszt

Katalog w Internecie

W., §., ¢z. 9-15.30, pt. 9-18.45; magazyn do 13.30
wypozycz. w.-pt. 9-14; zbiory spec. w.-pt. 10-14

H STOWARZYSZENIE

HISTORYKOW SZTUKI
Rynek Starego Miasta 27, 635 96 99, 635 87 01
fax 635 90 74, shs@waw.pdi.net
http://www.waw.pdi.net/~shs
28.000 ksiazek.
pn., $.-pt. 9-15, w. 9-17 (caly rok)

B ZAMEK KROLEWSKI

PL. Zamkowy 4, 657 21 54

25.448 ksiazek. Historia sztuki od XVI do pot.
XIX w., heraldyka i genealogia

pn.-pt. 10-16

H INNE BIBLIOTEKI N

H BIBLIOTEKA NARODOWA
Niepodlegtosci 213, 825 36 22
http://www.bn.org.pl

Czytelnie og6lna, czasopism, humanistyczna
pn.-pt. 8.30-20.30, s. 8.30-15.30

Czytelnia Dokumentéw Zycia Spotecznego (m.in.
katalogi wystaw) pn., w., ¢z., pt.

10-15.30, §. 10-18, ITi IV s. 8.30-15.30

Zaktad zbiorow ikonograficznych

pn.-pt. 8.30 - 15.30 obecnie nieczynny

H THE BRITISH COUNCIL
Al Jerozolimskie 59, 695-59-00
pn.-pt. 9.30-19,s. 9.30-13

B GOETHE INSTITUT

PKiN. Plac Defilad, 656-61-53, bib@goethe.pl
w., 13-19, §. 13-17, cz. 13-19, pt. 10-16, s. I i ITI
10-14; 15.07-30.08 nieczynna

H INSTITUT FRANCAIS
Senatorska 38, 826-62-71 /75
pn.-wt. 13-18, §. 10-15, p. 13-19, s. 9-13

Bl INSTITUTO ITALIANO DI CULTURA
Marszatkowska 72, 627-61-74
obecnie nieczynna

B MUZEUM AZJI I PACYFIKU
Solec 24, 629 67 24, plawmaip@qdnet.pl
pn.-pt. 9-14

OSTERREICHISCHES KULTURINSTITUT
Prozna 8, 620-96-20
pn., w., pt. 12.-17, §., cz. 12-19

B PANSTWOWE MUZEUM

ETNOGRAFICZNE
Kredytowa 1, 827 76 41 w. 211
$.-pt. 9-15.30

H UNIWERSYTET KARDYNALA
STEFANA WYSZYNSKIEGO
Dewajtis 5, 839 52 21
http://www.biblioteka.uksw.edu.pl
pn.-pt. 8-18 (magazyn do 15.30)

B UNIWERSYTET WARSZAWSKI
Dobra 56/66, 552 51 78, 552 51 79
http://www.buw.uw.edu.pl

pn.-s. 9-21, n. 15-20

Wykaz bibliotek mozna znalezé rowniez na naszych stronach www - http://free.art.pl/artifex




Konferencja naukowa
7-8 kwietnia 2003
Uniwersytet Kardynata
Stefana Wyszyriskiego
w Warszawie

SZTUKA DOBRA — SZTUKA ZtA

Podczas sesji poruszone zostang
problemy z pogranicza historii sztuki,
etyki i estetyki. Podstawowym
zagadnieniem jest kwestia czy istnieje
sztuka dobra i zta pod wzgledem nie
tylko estetycznym, ale i moralnym?
W zwigzku z tym poszukujemy
odpowiedzi na pytania: czy dzieto
sztuki, joko nosnik  wartosci
estetycznych, moze byé réwniez
nosnikiem wartosci etycznych i czy sq
one zawarte juz w samej ieqo Bartfomiej Gutowski,
strukturze?  Poruszony  zostanie Marta Kierepka,
réwniez problem granic swobody Magdalena Latawiec,
wypowiedzi artystyczne. WiolettaWisniewska

Opieka naukowa

Zapraszamy w dniach 7-8 kwietnia orof. UKSW dr hab.

(poniedziatek-wtorek) 2003 r. Ewa Podrez

(Kierownik Sekcji

GMACH GtOWNY UKSW . :
Etyki w Instytucie
DEWAJTIS 5, WARSZAWA Flozofii UKSW]

Dodatkowe informacje mozna uzyska¢ piszqc na adres: konf@uksw.edu.pl
Uniwersytet Kardynata Stefana Wyszynskiego,

Wydziat Filozofii Chrzescijanskiej, ur. Dewaijtis 5

(z dopiskiem: dla Barttomieja Gutowskiego)
http://www.uksw.edu.pl/informacje/konferencje/sztuka.html



