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Kwartalnik „Aspiracje”, wydawany przez 
Akademi´ Sztuk Pi´knych w Warszawie 
ukazuje si´ od 2004 roku. Powsta∏ dzi´ki 
determinacji i zaradnoÊci ówczesnych w∏adz 
uczelni oraz przychylnoÊci ówczesnego 
Rektora, prof. Adama Myjaka. Realiza-
cja tego wymarzonego periodyku by∏a 
mo˝liwa dzi´ki ogromnemu zaanga˝owaniu 
Wydzia∏u Grafi ki, a przede wszystkim 
dzi´ki energii i umiej´tnoÊciom per-
swazyjnym prof. Stanis∏awa Wieczorka, 
pe∏nomocnika Rektora do spraw organizacji 
obchodów stulecia Akademii w 2004 roku.
Dotychczas ukaza∏o si´ siedem numerów 
czasopisma „Aspiracje”. Zespó∏ redakcyjny 
pod kierownictwem Danuty Wróblewskiej 
i pod opiekà prof. Grzegorza Pabla, stwo-
rzy∏ wartoÊciowe czasopismo, którego wy-
soki poziom edytorski zapewni∏a Drukarnia 
Winkowski, sponsorujàca druk.
Nowe „Aspiracje” sà wspólnym pomys∏em 
i przedsi´wzi´ciem trzech warszawskich 
uczelni artystycznych: Akademii Muzycz-
nej im. Fryderyka Chopina, Akademii 
Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza 
i Akademii Sztuk Pi´knych. Mamy na-
dziej´, ˝e zmiana formu∏y kwartalnika, 
poÊwi´conego dotàd wy∏àcznie sztukom 
plastycznym, skupionego na kwestiach 
dotyczàcych Êrodowiska jednej tylko uczelni 
– ASP, otworzy periodyk na szersze forum 
odbiorców, pos∏u˝y konsolidacji Êrodowiska 
artystycznego Warszawy, pozwoli na 
wymian´ wiedzy i doÊwiadczeƒ pomi´dzy 
trzema szko∏ami i trzema dotychczas ma∏o 
integrujàcymi si´ grupami zawodowymi. 
Na podstawie podpisanego przez rektorów 
porozumienia intencyjnego nasze uczelnie 
w tym przedsi´wzi´ciu b´dà równoprawnie 
partycypowa∏y. Mamy nadziej´, ˝e swojà 
pomocà, gwarantujàcà jak zwykle wyso-
ki poziom wydawniczy, nadal b´dzie nas 
wspieraç Drukarnia Winkowski.
Pragniemy, by nowe „Aspiracje” sta∏y si´ 
forum wypowiedzi twórców, krytyków 
i teoretyków dyscyplin artystycznych 
wyk∏adanych w trzech Akademiach. JeÊli 
opisaç w skrócie misj´, jakà niesie ze sobà 
nowa formu∏a czasopisma, za∏o˝onego 
w 2004 na ASP i dla ASP, to chodzi przede 
wszystkim o ˝ywà konfrontacj´ postaw ar-
tystycznych oraz teraêniejszoÊci sztuki i jej 
nauczania z ich tradycjami, co szczególnie 
wa˝ne dla naszych studentów i pedagogów.

W istotnych dla historii sztuki momentach 
dochodzi∏o niejednokrotnie do integracji, 
dialogu i aktywnej wymiany idei pomi´dzy 
przedstawicielami ró˝nych artystycznych 
dyscyplin. Zazwyczaj przynosi∏o to o˝ywcze, 
inspirujàce skutki. Sztuka dzisiejsza coraz 
cz´Êciej zaciera granice tradycyjnych ga-
tunków, stajàc si´ przestrzenià przenikania 
si´ profesji i warsztatów. Film, teatr, opera 
czy forma wielu wspó∏czesnych wypowiedzi 
plastycznych ∏àczà w sobie muzyk´ i obraz, 
taniec i re˝yseri´, tradycyjnie rozumianà 
plastyk´ i zapis elektroniczny ze wszystki-
mi mo˝liwoÊciami, jakie niosà tzw. nowe 
media. To w∏aÊnie obszary, którymi si´ na 
naszych uczelniach zajmujemy i których 
uprawiania nauczamy. W nowym kwar-
talniku b´dà si´ sobie nawzajem z bliska 
przyglàdaç.
Chcemy, by nowe „Aspiracje” dociera∏y do 
wszystkich Êrodowisk twórczych w kra-
ju; chcemy stworzyç czasopismo, które 
samo w sobie b´dzie nowà wartoÊcià 
intelektualnà i naukowà. Periodyku o takim 
profi lu zapewne nikt dotychczas w Polsce 
nie stworzy∏.
Wyra˝amy nadziej´, ˝e zespó∏ redakcyj-
ny nowych „Aspiracji”, z∏o˝ony z osób 
zwiàzanych z ka˝dà z trzech warszaw-
skich Akademii artystycznych, wypracuje 
pod kierunkiem Artura Tanikowskiego 
nowatorskà, wyrazistà, a przede wszystkim 
noÊnà platform´ wymiany myÊli o sztuce.

˚ycz´ redakcji, tak jak naszym partne-
rom i przyjacio∏om z Akademii Muzycznej 
i Akademii Teatralnej, ciekawych kontak-
tów i intrygujàcych czytelnika materia∏ów, 
jednym s∏owem – sukcesu, który przyniesie 
korzyÊci i satysfakcj´ naszym uczelniom.

                                                  
Rektor Akademii Sztuk Pi´knych
w Warszawie
Profesor Ksawery Piwocki 
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i Baudelaire. Ten ostatni zwyk∏ by∏ opisy-
waç obrazy, ale tylko majàce dla niego zna-
miona arcydzie∏, tak jakby pisa∏ o utworze 
muzycznym: Czy kiedykolwiek pozwolono p∏ótnu 
wyÊpiewaç bardziej kapryÊne melodie, bardziej 
niezwyk∏y akord z tonów nowych, nieznanych, 
subtelnych, urzekajàcych? (...) Ten obraz jest tak 
harmonijny, pomimo ÊwietnoÊci poszczególnych 
tonów... – pisa∏ w 1845 roku o jednej z ulu-
bionych kompozycji p´dzla Delacroix. Z kolei 
kilkanaÊcie lat póêniej do twórczoÊci Richarda 
Wagnera, po premierze jego Tannhausera, 
odnosi∏ kategorie plastyczne: ˚aden muzyk nie 

potrafi z równà doskona∏oÊcià jak Wagner odma-
lowaç przestrzeni.
Rzecz jasna w sztuce dawnej cz´sto przed-
stawiano uprawianie muzyki, poczynajàc od 

postaci z mitologii antyku (zw∏aszcza Orfeusz, 
Apollo z lirà, Pan z fletnià) i muzykantów 
(w egipskich czy etruskich malowid∏ach), 
potem muzykujàcych anio∏ów (np. wspania∏a 
orkiestra na O∏tarzu Gandawskim  van 
Eycka), króla Dawida (np. na tympanonie 
z Trzebnicy), Êw. Cecylii grajàcej na orga-
nach, po liczne Êwieckie, choç cz´sto niepo-
zbawione g∏´bokiej symboliki muzykowania 
Wenecjan (Giorgione), Holendrów (Vermeer 
van Delft), a w epoce rokoka Francuzów 
(Antoine Watteau, Jean-Baptiste Greuze). 
Jako wyjàtkowe w malarstwie wyobra˝enie 
si∏y oddzia∏ywania muzyki mo˝e byç inter-
pretowane jedno z biblijnych arcydzie∏ 
Rembrandta, Dawid i Saul.
Próbowano te˝ niekiedy malowaç samà 
muzyk´. Jej alegorie pojawia∏y si´ pod 
postaciami figur-personifikacji (np. tonów 
chora∏u na kapitelach romaƒskich z Cluny) 
albo w martwych naturach z instrumen-
tami, nutami, itd. (np. kilka arcydzie∏ 
Jean-Baptiste’a Chardina). W tego typu 
przedstawieniach muzyka cz´sto wyst´puje 
w kontekÊcie symboliki erotycznej (przy czym 
mo˝e wiàzaç si´ zarówno z mi∏oÊcià zdro˝nà, 
jak i czystà), a tak˝e wanitatywnej albo po 
prostu mo˝e symbolizowaç zmys∏ s∏uchu. 
Mog∏a te˝ ∏àczyç si´ z programem gloryfika-
cji w∏adzy, np. jako popierajàcej twórczoÊç. 
W sztuce religijnej odniesienia muzyczne (np. 
przedstawienia muzykujàcych i Êpiewajàcych 
anio∏ów) znajdujemy cz´sto w epoce rene-
sansu i baroku na ambonach i stallach. Bogato 
rzeêbione prospekty organowe w wieku XVII 
i XVIII, jakie znamy choçby z terenu Polski, 
zawierajà niekiedy równie bogatà symbolik´ 
muzyczno-religijnà.
Wraz z koƒcem epoki nowo˝ytnej wydaje 
si´, ˝e obrazowanie muzyki s∏abnie. To jed-
nak pozór, jako ˝e problem zwiàzków obu 
sztuk od XIX wieku nabiera szczególnego 

znaczenia. Najwi´kszy malarz francuskiego 
romantyzmu, Eugéne Delacroix, od wczesnej 
m∏odoÊci przez ca∏e ˝ycie op´tany by∏ myÊlà 
zrealizowania sztuki idealnej, tj. ∏àczàcej 
wartoÊci czysto malarskie (które rozumia∏ jako 
kolor i faktur´) z poezjà i muzykà. Zamierza∏ 
nawet pisaç na ten temat tekst teoretyczny; 
jego rozmowy z Chopinem mia∏y pomóc mu 
pojàç istot´ muzyki, a to z kolei w∏aÊciwie 
zrozumieç malarstwo. Koncepcja „powino-
wactw sztuk” Delacroix wielokrotnie odzywa 
si´ przez nast´pne kilkadziesiàt lat w ró˝nych 
wariantach. Wp∏ywowy angielski esteta 
i pisarz, Walter Pater, uwa˝a∏ np., ˝e muzyka 
stanowi skoƒczony [idealny] typ sztuki, poniewa˝ 
jest absolutnie jednolita. TreÊç i forma w swym 
zjednoczeniu czy identycznoÊci przedstawiajà si´ 
imaginujàcemu rozumowi jako pojedynczy, niepo-
wtarzalny efekt.
Wiele arcydzie∏ malarstwa XIX wieku ma 
zwiàzek z muzykà: Koncert fletowy Fryderyka 
Wielkiego w Sanssouci Adolpha Menzla, Flecista 
Edouarda Maneta, liczne obrazy Edgara 
Degasa (który malowa∏ nie tylko baletnice, 
ale te˝ muzyków, a nawet ca∏à orkiestr´). 
Z samego tylko motywu Orfeusza da∏oby si´ 
u∏o˝yç wspania∏à wystaw´ obrazów z wieku 
XIX. Mo˝na by jeszcze wymieniç Êwietne 
portrety kompozytorów: Paganini Ingresa 
i Delacroix, Chopin tego ostatniego, Berlioz 
Gustave’a Courbeta, Paderewski Lawrence’a 
Alma-Tademy, Mahler Auguste’a Rodina, 
Mussorgski Ilji Riepina.
Muzyka te˝ przyjmowa∏a inspiracje ze strony 
sztuk przedstawiajàcych. W∏aÊnie Modest 
Mussorgski skomponowa∏ najs∏awniejszy 
chyba w muzyce europejskiej utwór bezpo-
Êrednio inspirowany malarstwem: Obrazki 
z wystawy. Powszechnie znane sà inspiracje 
plastyczne i poszukiwania w zakresie syn-
tezy sztuk Richarda Wagnera i Claude’a 
Debussy’ego. Wagner inspirowa∏ tak˝e 

Georges Seurat, Ha∏as, 1889–1890

W pi´knym filmie poÊwi´conym muzyce, 
Wszystkie poranki Êwiata Alaina Corneau, 
wielkà rol´ odgrywa malarstwo tajemni-
czego francuskiego artysty XVII wieku, 
Lubina Baugina. Jedna z nielicznych zna-
nych jego martwych natur pokazuje m.in. 
muzyczny instrument i nuty. Wymowa dzie∏a 
nie zosta∏a do dzisiaj odkryta. I tak bywa 
cz´sto z ró˝nymi formami g∏´bszej obecnoÊci 
muzyki w malarstwie. Jeszcze cz´Êciej jed-
nak obie sztuki zgodnie wspó∏pracujà dla 
przyjemnoÊci naszych zmys∏ów. Obraz zna-
komitego mistrza baroku niemieckiego, 
Johanna Heinricha Schoenfelda Muzykujàce 
towarzystwo w galerii malarstwa wydaje si´ 
taki przede wszystkim nieÊç sens.
Zwiàzki i analogie muzyki, sztuk przedsta-
wiajàcych oraz architektury stanowià temat 
˝ywy od staro˝ytnoÊci. W renesansie w∏oskim 
teoretycy powo∏ujàcy si´ na tradycje pita-
gorejskie, a zw∏aszcza na poglàdy Platona, 
wskazywali na mo˝liwoÊç podobnego rozu-
mienia proporcji, harmonii w ró˝nych sztu-
kach. Zarysowa∏a si´ wówczas koncepcja 
muzyki jako sztuki, która w najczystszy spo-
sób wyra˝a pi´kno. Muzyka mog∏a staç si´ 
idea∏em dla architektury, poezji i malarstwa 
w uwolnieniu si´ od uwarunkowaƒ pozaar-
tystycznych.
Dopiero jednak w drugiej po∏owie XVIII 
wieku Denis Diderot z pe∏nà ÊwiadomoÊcià 
postanowi∏ pos∏ugiwaç si´ terminologià 
muzycznà w odniesieniu do malarstwa. Ojciec 
nowoczesnej krytyki artystycznej wzbogaci∏ 
jej j´zyk o takie okreÊlenia jak tonacja, akord, 
harmonia, kontrapunkt – dzisiaj nagminnie 
stosowane przez malarzy i piszàcych o malar-
stwie. Otworzy∏ w ten sposób nowà epok´ 
w dziejach pisania i mówienia o sztukach 
plastycznych. Za nim poszli Goethe i wielcy 
romantycy, np. E.T.A. Hoffmann, nie-
mieccy artyÊci i teoretycy sztuki, Delacroix 

Andrzej Pieƒkos

O pokrewieƒstwach sztuk

James Abbott McNeil Whistler, Nokturn w czerni i z∏ocie. Reda portu w Southampton, 1872–1874

Francesco de Mura, Alegoria sztuk, po 1750
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(nies∏usznie!), znakomity wychowanek war-
szawskiej Szko∏y Sztuk Pi´knych, Miko∏aj K. 
Ciurlonis, pos∏ugiwa∏ si´ w swoich dzie∏ach 
malarskich g∏´bokimi odniesieniami do 
muzyki, sygnalizowanymi zresztà w tytu∏ach 
prac.
Nale˝y pami´taç, ˝e Ciurlonis to rzadki w dzie-
jach sztuki przypadek artysty tworzàcego 
i muzyk´, i malarstwo. Wprawdzie wielcy 
romantycy francuscy Ingres i Delacroix te˝ 
zaczynali pod znakiem obu sztuk, ale dojrza∏à 
twórczoÊç ca∏kowicie poÊwi´cili plastyce. 
Ciurlonis natomiast jest dzisiaj ceniony tak˝e 
jako twórca muzyki.
Inny kompozytor prze∏omu stuleci, Aleksandr 
Skriabin, zmierza∏ do realizacji pe∏nej syntezy 
sztuk: muzyce mia∏a towarzyszyç gra Êwiate∏, 
osiàgana dzi´ki specjalnie wymyÊlonemu 
(choç nie przez Skriabina, bo ju˝ kilka stu-
leci wczeÊniej) instrumentowi, Êwietlnemu 
fortepianowi. Pierwsze próby Skriabin podjà∏ 
w poemacie Prometeusz w 1908 roku, ale 
nigdy ich w pe∏ni nie zrealizowa∏, projektujàc 
wielkie, syntetyczne misterium dêwi´ków 
i Êwiate∏.
W symbolizmie prze∏omu XIX i XX wieku 
i pràdach awangardowych coraz cz´Êciej 
wyra˝ano nadziej´, ˝e wyzwolone malar-
stwo nadchodzàcej epoki b´dzie jak muzyka. 
Zbli˝amy si´ ku sztuce ca∏kowicie nowej, która 
wobec znanego nam dotychczas malarstwa b´dzie 
tym, czym muzyka jest wobec literatury. B´dzie 
to malarstwo czyste, tak samo jak muzyka jest 
czystà literaturà – pisa∏ Guillaume Apollinaire 
w 1912 roku. Wielki poeta i krytyk, przyja-
ciel wi´kszoÊci paryskich twórców awangar-
dowych, jako kolejny wyra˝a∏ wiar´ w oczysz-
czenie plastyki z obcià˝ajàcych jà literackich 
konotacji. Dla jednej z odmian malarstwa 
francuskiej awangardy stworzy∏ nazw´ 
„orfizm” – przywo∏anie Orfeusza oznaczaç 
mia∏o umieszczenie idea∏u sztuki w sferze poe-
tycko-muzycznej.
Jednak nie tylko orfiÊci w Pary˝u, równie˝ 
Wassily Kandinsky, Paul Klee, Piet Mondrian, 
w∏oscy futuryÊci, a potem niezliczeni artyÊci 
a˝ do naszych czasów mieli w muzyce szukaç 
oparcia dla swoich prób rewolucjonizowania 
plastyki.

Król Dawid grajàcy, miniatura 
z Psa∏terza Paryskiego, ok. 900

Lubin Baugin, Martwa natura

Jean-Baptiste Greuze, 
Ptasznik strojàcy gitar´, 1757

Jean-Baptiste-Simeon Chardin, Atrybuty muzyki, 1765

i wspó∏budowa∏ teatr operowy w Bayreuth, 
i tam˝e w∏asnà will´, a w∏aÊciwie pa∏ac sztuki, 
w którego programie idea∏ wspó∏pracy sztuk 
znalaz∏ typowà dla romantyzmu realizacj´.
W koƒcu XIX wieku dla wielu twór-
ców plastyki muzyka uzyska∏a znaczenie 
pierwszorz´dne. James Whistler pojmowa-
nie malarstwa na zasadach muzyki uczyni∏ 
has∏em swojej walki przeciw malarstwu 
opowiadajàcemu anegdoty, cenionemu ze 
wzgl´du na zawartà w nim literatur´, a nie 
czyste malarskie jakoÊci. Swoje dzie∏a pro-
gramowo tytu∏owa∏ z u˝yciem terminów 
muzycznych: nokturn, symfonia, harmonia. 
Uwa˝a∏, a za nim liczni symboliÊci w ca∏ej 
Europie, ˝e malarstwo nale˝y odbieraç 
tak, jak s∏ucha si´ muzyki. Najdoskonalszà 
„transkrypcj´” Êwiata dêwi´ków na formy 
plastyczne stworzy∏ jednak w malarstwie 
koƒca XIX wieku Georges Seurat, który do 
pomys∏u tego ˝adnej teorii nie dorabia∏: jego 
Ha∏as, wbrew przekornemu tytu∏owi, mo˝e 
uchodziç za nowoczesnà alegori´ muzyki.
Odilon Redon nazywa∏ siebie „malarzem 
symfonistà”, Paul Gauguin pojmowa∏ swoje 
obrazy jako zbudowane z dwóch warstw: poe-
tyckiej i muzycznej. Niemiecki malarz Max 
Slevogt, który m.in. portretowa∏ s∏awnych 
wykonawców operowych, wykona∏ we 
w∏asnym domu w Neukastel w Palatynacie 
malowid∏a Êcienne, nawiàzujàce do dzie∏ 
Mozarta i Wagnera. Inspiracje muzyczne 
sà wszechobecne w twórczoÊci Jacka 
Malczewskiego, w 2004 roku 150. rocznic´ 
urodzin malarza uczczono m.in. konferencjà 
poÊwi´conà motywom muzycznym w jego 
sztuki. S∏awny symbolista niemiecki Max 
Klinger uczci∏ Beethovena i Brahmsa tak 
w rzeêbach, jak i w cyklach graficznych. Nie 
chodzi∏o tylko o oddanie ho∏du ulubionym 
kompozytorom, lecz o kolejnà prób´ poka-
zania mo˝liwoÊci syntezy sztuk.
A skoro wspominamy o rzeêbie: s∏awny 
polski rzeêbiarz koƒca XIX wieku Cyprian 
Godebski upami´tnia∏ w swoich dzie∏ach 
wyjàtkowo wielu muzyków. O˝eniony 
z córkà wybitnego belgijskiego wioloncze-
listy, Servaisa, wykona∏ jego pomnik w Hal 
pod Brukselà, rzeêbi∏ tak˝e portrety m.in. 
Beethovena, Rossiniego, Vieuxtempsa.
Do muzycznych porównaƒ odwo∏ywa∏ si´ 
w swoich p∏omiennych apologiach sztuki 
Edvarda Muncha Stanis∏aw Przybyszewski. 
Jego z kolei swoista interpretacja muzyki 
Chopina oddzia∏ywa∏a na malarzy M∏odej 
Polski. S∏awny jako jeden z pierwszych 
abstrakcjonistów w sztuce Êwiatowej 

Eugene Delacroix, Portret Chopina

Max Klinger, Pomnik Beethovena, 1902

Alexandre Seon, Lament Orfeusza
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Panie Profesorze, co powoduje, ˝e 

muzyka Chopina jest niepowtarzalna? 

Polacy czujà z nià szczególnà wi´ê, 

ale jest te˝ ona bliska Europejczykom, 

Amerykanom, ludziom Dalekiego 

Wschodu. Jak móg∏by Pan scharaktery-

zowaç istot´ tej niepowtarzalnoÊci i zara-

zem uniwersalnoÊci, która wynika ze stylu 

kompozytorskiego Chopina?

Muzyka Chopina jest bardzo bliska nie tylko 
ludziom muzyki i to wsz´dzie na Êwiecie. 
CoÊ w tym jest i to coÊ bardzo trudno ujàç 
w s∏owach. Bardzo nie lubi´ mówiç o muzyce, 
a tym bardziej opowiadaç, jak nale˝y graç 
i co nale˝y przez muzyk´ rozumieç. Muzyka 
Chopina ma w sobie coÊ, co wzrusza. 
Utwory Chopina sà pianistycznie doskona∏e, 
zawierajà wszystko, co mo˝na sobie wyob-
raziç – zarówno w sferze techniki, jak i eks-
presji. Nasze szkolnictwo by∏o w znacznej 
mierze oparte na literaturze chopinowskiej, 
co poniekàd zaw´˝a∏o horyzonty i znajomoÊç 
repertuaru innych kompozytorów. Niemniej 
na Chopinie mo˝na w zasadzie nauczyç si´ 
wszystkiego: problemów technicznych, inter-
pretacyjnych, ogarniania swojà wyobraênià 
i umys∏em formy, pracy nad detalami.
Uczestniczàc w pracach jury wielu konkur-
sów, obserwuj´ jak bardzo dojrzale grajà dziÊ 
Chopina m∏odzi pianiÊci. M∏odzie˝ na ca∏ym 
Êwiecie dotyka z mniejszym lub wi´kszym 
sukcesem repertuaru najtrudniejszego. 
W tym, co mówi´, nie ma ˝adnej przesady, 
poniewa˝ cz´sto s∏ucham artystów, któ-
rzy zadziwiajà swojà absolutnà dojrza∏oÊcià 
muzycznà w wieku kilkunastu lat. W tej 
chwili nie jest to ˝aden ewenement. Dawniej 

Z Piotrem Palecznym rozmawia Piotr K´dzierski 

Malarstwo, podobnie jak muzyka, jest 
ponad myÊlà; przez to w∏aÊnie, przez 

w∏aÊciwà jej nieuchwytnoÊç góruje ona nad 
literaturà.

Eugene Delacroix, 1824

Ton muzyczny dociera do duszy 
bezpoÊrednio, znajduje w niej oddêwi´k 

natychmiastowy, gdy˝ cz∏owiek „nosi 
muzyk´ w sobie”.

Wassily Kandinsky, 1912

Niech Pan pomyÊli o roli muzycznej, jakà 
odgrywaç b´dzie odtàd kolor w malarstwie 
nowoczesnym. Kolor, który jest drganiem, 

podobnie jak muzyka, mo˝e osiàgnàç to, 
co najbardziej powszechne, a zarazem 

nieuchwytne – si∏´ wewn´trznà.
Paul Gauguin, 1899

Malarz gra na klawiaturze barw.
Paul Signac, 1899

Znajdujemy si´ na progu nowej sztuki, 
sztuki o formach nic nie oznaczajàcych, 
nic nie przedstawiajàcych i niczego nie 

przypominajàcych, ale poruszajàcych 
naszà dusz´ równie silnie i g∏´boko, jak 

to czyni∏a zawsze muzyka.
August Endell, 1898

Moje rysunki przenoszà nas, podobnie 
jak muzyka, w dwuznaczny Êwiat 

tego, co nieokreÊlone.
Odilon Redon, 1890

Tak jak muzyka jest poezjà dêwi´ku, tak 
malarstwo jest poezjà wzroku, a jego 

tematyka nie ma ˝adnego zwiàzku 
z harmonià dêwi´ku czy koloru.

James Whistler, 1878

W kolorze odnajdujemy harmoni´, melodi´ 
i kontrapunkt. Na harmonii opiera si´ teoria koloru. 

Melodia jest jednoÊcià koloru albo kolorem ogólnym. 
Chcàc przekonaç si´, czy obraz jest melodyjny, 
wystarczy popatrzeç naƒ z doÊç daleka, by nie 

rozumieç tematu i nie rozró˝niaç linii. 
JeÊli jest melodyjny, ma ju˝ sens i utwierdza si´ 

w naszej pami´ci.
Charles Baudelaire, 1846

Rysunek to melodia,
kolor zaÊ to harmonia.

Theophile Gautier, 1835

Weêmy jakàÊ szlachetnà melodi´ muzycznà, 
a badajàc jà znajdziemy, ˝e ani jednej, czy to 

d∏u˝szej czy krótszej nuty niepodobna przesunàç, 
gdy˝ naruszymy w ten sposób harmoni´ ca∏ego 

pasa˝u. W∏aÊnie ten sam stopieƒ uk∏adu 
i stosunku istnieç powinien wÊród wszystkich 

dotkni´ç i linii w wielkim malowidle
John Ruskin, 1843
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ata, ˝eby opisany ∏aƒcuszek kontynuowaç! 
[Êmiech] Takashi jest cz∏owiekiem nadzwy-
czaj zdolnym. Konkurs wiele zmieni∏ w jego 
˝yciu, a liczne koncertowe zobowiàzania 
spowodowa∏y koniecznoÊç indywidualnego 
trybu dalszych studiów.

Kontaktuje si´ Pan z pianistami z ca∏ego 

Êwiata. Czy porównujàc czasy obecne 

na przyk∏ad z latami 70. ubieg∏ego 

wieku, kiedy zosta∏ Pan laureatem 

Konkursu Chopinowskiego, dostrzega 

Pan przyczyn´ zjawiska, ˝e artyÊci krajów 

Dalekiego Wschodu odczuwajà g∏´bokà 

wi´ê z muzykà Chopina i doskonale jà 

rozumiejà?

MyÊl´, ˝e Japonia w roku 1970 by∏a bardzo 
ró˝na od dzisiejszej. Jej mieszkaƒcy wtedy 
w∏aÊnie zaczynali zapoznawaç si´ z kulturà 
europejskà czy amerykaƒskà. W tych spotka-
niach zachowywali jednak w∏asnà to˝samoÊç, 
za co mam dla tego narodu olbrzymi szacu-
nek. Nie zatracali swoich tradycji, nie zapo-
minali, skàd pochodzà, jaka by∏a i jest w dal-
szym ciàgu ich kultura – tym si´ wcià˝ chwalà 
i cieszà. Natomiast dzisiaj Japonia wyglàda 
zupe∏nie inaczej. Jest jednym z najwi´kszych 
centrów kulturalnych, tamtejszy sezon kon-
certowy absolutnie upodobni∏ si´ do sezonu 
koncertowego w Nowym Jorku czy Londynie, 
a dotyczy to nie tylko Chopina. OczywiÊcie 
Chopina kochajà, ale tak samo kochajà 
Beethovena i Mozarta, co roku ca∏y grudzieƒ 
poÊwi´ca si´ w Japonii Beethovenowi. Tam 
ludzie na co dzieƒ obcujà z muzykà, ka˝de, 
nawet ma∏e miasto japoƒskie, posiada 
znakomità sal´ koncertowà. Oni po prostu 
ch∏onà, ciàgle oddychajà tà innà dla nich 
kulturà, która ju˝ teraz w sposób naturalny 
staje si´ „ich w∏asnà”.

Czy mo˝na wi´c mówiç o autentycznej 

ch´ci kszta∏cenia, czerpania inspiracji 

z kontaktów z nowymi ludêmi, krajami, 

kulturami?

Absolutnie tak. Nie wiem czy majà to 
we krwi, czy generalnie wià˝e si´ to z ich 
potrzebà dorównania najlepszym nie tylko 
w sztuce, ale i w technice, nie mówiàc o elek-
tronice. Japoƒczycy czegokolwiek si´ dotknà, 
a dotykajà zawsze z najwi´kszym zaintereso-
waniem i z zamiarem osiàgni´cia najlepszych 
rezultatów, robià to po jakimÊ czasie bardzo 
dobrze albo wr´cz najlepiej. Dotyczy to rów-
nie˝ fortepianu.

Czego zatem my powinniÊmy si´ od nich 

uczyç?

Przede wszystkim pokory. Majà absolutnie 
naturalnà pokor´ wzgl´dem dzie∏a i kom-
pozytora. Dotyczy to tak˝e ich stosunku do 
profesorów, obdarzanych niezwyk∏ym respek-
tem, aczkolwiek ja tego nie akceptuj´. Bardzo 
mi to przeszkadza w kontakcie ze studen-
tami. Natomiast szacunek do kompozytora, 
umo˝liwiajàcy dotarcie do prawdy w muzyce 
Chopina, jest czymÊ bardzo pozytywnym 
i daje rezultaty. Nie mówi´ o skrajnych przy-
padkach, kiedy te elementy si´ wyolbrzy-
mia i zatraca wtedy swojà indywidualnoÊç. 
Profesor nigdy nie powinien kazaç graç 
tak, a nie inaczej. Dobry pedagog otwiera 
horyzonty i wyobraêni´ na dêwi´k, form´, 
poczucie pi´kna w sztuce. Powinien wska-
zaç jakàÊ estetyk´, ale nie jà zaw´˝aç, winien 
umo˝liwiaç ka˝demu studentowi znalezienie 
w∏asnej drogi. KtoÊ powiedzia∏: poka˝ mi, jak 
ró˝ni sà twoi studenci, a powiem ci, jakim 
jesteÊ pedagogiem. JeÊli u któregokolwiek 
nauczyciela studenci grajà podobnie, nie jest 
on dla mnie wartoÊciowym pedagogiem, 
klonuje siebie albo swoje poczucie estetyki, 
uwa˝ajàc je za jedynie s∏uszne.

U wielu artystów zauwa˝a si´ dà˝enie do 

dalszego kszta∏cenia si´ po ukoƒczeniu 

studiów. Ten proces ciàg∏ej nauki 

w∏aÊciwie nigdy si´ nie koƒczy...

Owszem, i nie dotyczy to wy∏àcznie okresu po 
dyplomie. JeÊli tak˝e w okresie wakacyjnym 
jest okazja poznaç jakiegoÊ wybitnego peda-
goga, to bardzo to studentom polecam. Niech 
jadà, poznajà, rozwijajà si´, niech widzà i s∏yszà 
ró˝nice. Przecie˝ ja nie mam ˝adnego patentu 
na to, ˝e moje uwagi sà tymi najlepszymi 
i jedynymi. Walcz´ ciàgle, równie˝ w naszej 
Akademii, z jedynie s∏usznà interpretacjà 
Chopina. Tak nie mo˝na myÊleç, bo w tym 
momencie nie ma sensu ca∏a pedagogika. 
OczywiÊcie istnieje pewien styl, ale sprawa 
ta dotyczy nie tylko Chopina, lecz w∏aÊciwie 
ka˝dego z kompozytorów. Przyj´to pewne 
wzorce interpretacji Bacha, Mozarta czy 
Beethovena, i w ka˝dym kraju, który uwa˝a 
si´ za ojczyzn´ tych kompozytorów, nastàpi 
poruszenie, jeÊli ktoÊ zachwieje tà ustalonà ju˝ 
estetykà. Nie mo˝na jednak powiedzieç, ˝e coÊ 
jest w sztuce najlepsze, jedyne, ˝e dà˝my do 
tego, ˝eby graç tylko w jeden, wybrany spo-
sób, bowiem wobec takiego podejÊcia zagubi 
si´ bardzo wiele talentów.

Muzyka Chopina, Beethovena, Bacha 

mieÊci si´ w ogólnych prawach muzyki. 

RozmawialiÊmy o uniwersalnym pi´knie 

muzyki Chopina. Polacy bardzo silnie 

odczuwajà równie˝ jej „polskoÊç”, dla nie-

których Chopin jest bezsprzecznie kom-

pozytorem narodowym. W czym wyra˝a 

si´ owa „polskoÊç” Chopina i czy móg∏by 

Pan Profesor uÊciÊliç jej znaczenie? 

Istniejà przecie˝ przypadki, kiedy ktoÊ 

spoza Polski doskonale rozumie i czuje 

t´ muzyk´.

Z regu∏y dotyczy to autentycznie wybit-
nych artystów. Ju˝ w 1955 roku nagrod´ za 
mazurki otrzyma∏ Chiƒczyk, potem zdoby∏a 
jà Marta Argerich z Ameryki Po∏udniowej. 
Âwiat si´ zdecydowanie zmniejszy∏, w tej 
chwili nosi ju˝ miano globalnej wioski. Polska 
tradycja interpretacji Chopina niewàtpliwie 
istnieje i nale˝y z niej czerpaç, co czynià 
artyÊci z Dalekiego Wschodu. Ale równie˝ oni 
jà doskonalà, bo przecie˝ dziÊ nie mo˝na graç 
tak, jak gra∏o si´ pi´çdziesiàt lat temu. Wszak 
pewne elementy estetyki, równie˝ sztuki 
wykonawczej, ju˝ si´ zdezaktualizowa∏y. 
Gdyby ktoÊ gra∏ obecnie tak, jak si´ gra∏o 
w latach 30. czy nawet 50. minionego stu-
lecia, bez wàtpienia przepad∏by w Konkursie 
Chopinowskim. Pewne regu∏y okreÊla samo 
˝ycie, wszystko si´ wokó∏ nas zmienia, rów-
nie˝ poczucie estetyki, w tym tak˝e poczu-
cie estetyki Chopinowskiej. Artystom nale˝y 
przede wszystkim daç swobod´, aby mogli 
wyra˝aç swojà indywidualnoÊç. Polska tra-
dycja wykonawcza, która narodzi∏a si´ 
oko∏o siedemdziesi´ciu lat temu – przyj-
mijmy, ˝e w jakimÊ sensie kszta∏towa∏ jà od 
poczàtku swojej historii w∏aÊnie Konkurs 
Chopinowski – tradycja ta przetrwa∏a. Polscy 
pianiÊci z pokolenia na pokolenie wyrastali 
w jej kr´gu. Wszyscy sà os∏uchani, jak gra∏ 
mazurki Sztompka, Szpinalski, Czerny-
-Stefaƒska czy Harasiewicz – to tkwi nawet 
gdzieÊ w podÊwiadomoÊci i jest du˝ym atu-
tem polskich pianistów, czego mogà im 
pozazdroÊciç zagraniczni koledzy.
Ale u∏atwiony start nie wystarczy. Mówi∏o 
si´, ˝e by dobrze graç poloneza, odpowied-
nio zrozumieç mazurki, trzeba urodziç si´ 
nad Wis∏à. MyÊl´, ˝e w tej chwili nie jest to 
warunek sine qua non, bo polska i nie tylko 
polska tradycja wykonawcza jest obecna 
wsz´dzie na Êwiecie. JeÊli ktoÊ ma dobrego 
pedagoga i odpowiednià dawk´ rozsàdku, 
nie b´dzie kopiowa∏, a wch∏onie t´ tradycj´ 
i rozbuduje w∏asnà wyobraêni´. Niewàtpliwie 

uwa˝ano, ˝e do najtrudniejszych kompo-
zycji trzeba dojrzeç. I m∏ody cz∏owiek tak 
d∏ugo dojrzewa∏, ˝e robi∏ si´ wiekowy, choç 
wcià˝ jeszcze niedojrza∏y... Denerwuje mnie 
lekcewa˝àcy stosunek do pianistyki Dalekiego 
Wschodu.

A wi´c nieliczenie si´ z tym ogromnym 

potencja∏em...

Nieliczenie si´ z ogromnym potencja∏em, 
który pr´dzej czy póêniej – a to zjawisko 
przecie˝ ju˝ obserwujemy – dojdzie do g∏osu, 
poniewa˝ nie jest to tylko potencja∏ liczbowy, 
ale równie˝ pasja, pracowitoÊç, g∏´bokie prze-
konanie ˝e to, czym si´ zajmujà, muszà zrea-
lizowaç jak najlepiej. Taka postawa wczeÊniej 
czy póêniej musi przynieÊç efekty. I przynosi.

Laureatem czwartej nagrody zesz∏oro-

cznego XV Konkursu Chopinowskiego 

zosta∏ Takashi Yamamoto, student war-

szawskiej Akademii Muzycznej w Pana 

klasie. Jak odniós∏ si´ Pan do sukcesu tego 

m∏odego artysty, Japoƒczyka, b´dàcego 

pierwszym od szeÊçdziesi´ciu oÊmiu lat 

studentem warszawskiej uczelni, który 

w trakcie odbywania studiów zdoby∏ tytu∏ 

laureata Mi´dzynarodowego Konkursu 

Chopinowskiego?

Tak, to fakt, wystarczy spojrzeç do s∏ownika 
laureatów Konkursów Chopinowskich 
Stanis∏awa Dybowskiego. Ta statystyka 
w ogóle jest bardzo ciekawa: od roku 
1937 – sukcesu profesora Jana Ekiera, 
który zosta∏ laureatem jeszcze jako student 
Konserwatorium Warszawskiego, nie by∏o 
w Konserwatorium, a póêniej w Paƒstwowej 
Wy˝szej Szkole Muzycznej, czyli obec-
nej Akademii Muzycznej, osoby, która 
w czasie studiów zdoby∏aby tytu∏ laureata 
Konkursu Chopinowskiego. Mój przypa-
dek wià˝e si´ z kilkumiesi´cznym zaledwie 
„rozmini´ciem si´” obu wydarzeƒ: dyplom 
robi∏em w czerwcu, a konkurs odbywa∏ 
si´ w paêdzierniku, gdy ju˝ faktycznie nie 
by∏em studentem. Inny fenomen w histo-
rii Konkursu Chopinowskiego to sytuacja, 
w której laureat zosta∏ profesorem, wychowa∏ 
nast´pnego laureata, który równie˝ zosta∏ 
profesorem i wychowa∏ kolejnego laureata. 
A tak w∏aÊnie zdarzy∏o si´ w przypadku 
∏aƒcucha: profesor Ekier – ja – Yamamoto. 
W∏aÊnie uprzytomni∏em sobie, ˝e Takashi 
ma teraz wr´cz obowiàzek zostaç profesorem 
akademii warszawskiej i wychowaç laure-

Piotr Paleczny przy fortepianie, 1970
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jest poza nimi. Otwierajàc swojà wyobraêni´, 
oddychajà zupe∏nie innà przestrzenià, innym 
Êwiatem, innymi kolorami. W pewnym sen-
sie proces ten sprowadza si´ do rekompono-
wania. Pianista nie mo˝e byç tylko odtwórcà, 
zimnym i precyzyjnym realizatorem tekstu. 
Dla mnie wykonawca musi byç w pewnym 
sensie twórcà, oczywiÊcie stosujàcym si´ do 
wszystkich wskazówek kompozytora, które 
sà zapisane w partyturze. Jednak nie sposób 
prostymi znakami precyzyjnie wyraziç ducha 
i klimatu utworu. Kompozytor pozostawia 
przestrzeƒ dla indywidualnej wyobraêni 
wykonawcy. Mo˝na bowiem wykonaç utwór 
bardzo dok∏adnie i precyzyjnie, ale jeÊli 
komuÊ brakuje wyobraêni czy po prostu arty-
zmu, to dok∏adnoÊç prowadzi do absurdu, 
bowiem realizuje si´ tekst, który jest zim-
nym odzwierciedleniem dêwi´kowym zapisu 
na papierze. Wszystko niby si´ tam zgadza, 
tylko po prostu nie ma muzyki. JeÊli ktoÊ 
– w cudzys∏owie – nie komponuje w trakcie 
swojej interpretacji, a szczególnie b´dàc na 
estradzie, jeÊli nie wykazuje naturalnej sce-
nicznej kreatywnoÊci, to pozostaje jedynie 
realizatorem. Ale to ju˝ nie jest ani Chopin, 
ani Beethoven, ani Bach.

Wynika z tego, ˝e zapis nutowy jest dla 

pianisty nie tylko informacjà, ale równie˝ 

inspiracjà. Do jego zrozumienia potrzebna 

jest pewna wiedza i inteligencja...

I zdolnoÊç analizy intencji kompozytora. 
Pracujàc nad utworem, ka˝dy z artystów 
mo˝e wykonaç go na dwa sposoby: zagraç 
tak, jak chcia∏ kompozytor i tak, jak jemu 
– wykonawcy – nakazuje dusza. Zdarza 
si´, ˝e s∏yszymy, jak ktoÊ gra nies∏ychanie 
interesujàco, niecodziennie. JeÊli jednak spoj-
rzymy w partytur´, okazuje si´, ˝e owszem, 
interpretacja jest niezwyk∏a i zajmujàca, ale 
wydaje si´ dotyczyç zupe∏nie innej partytury. 
Na przyk∏ad tam, gdzie jest piano, wyko-

nawca stosowa∏ nieoczekiwanie dynamik´ 
forte i na odwrót. Mo˝e to byç odebrane jako 
coÊ niezwykle „interesujàcego” i „odkryw-
czego”, bo s∏yszymy nagle ten sam utwór 
w innym Êwietle. Je˝eli jednak tego typu 
metod´ stosujemy tylko po to, aby zacieka-
wiç publicznoÊç, to niewàtpliwie post´pujemy 
nagannie. Mo˝na natomiast przyjàç, i˝ liczne 
drobne wskazówki kompozytora, dotyczàce 
niuansów, mogà, a nawet powinny byç 
traktowane jako informacja czy sugestia 
z za∏o˝enia inspirujàca wykonawc´. Tà samà 
drog´ mo˝na pokonaç na ró˝ne sposoby – 
udaç si´ albo na lewo, albo na prawo, zagraç 
to samo, ale jednak troch´ inaczej. Mo˝liwoÊci 
jest naprawd´ bardzo du˝o, wszystko zale˝y 
od gustu, od znalezienia w∏aÊciwej proporcji 
pomi´dzy elementami lirycznymi i wirtuo-
zowskimi, od poczucia harmonii w tym, co 
si´ robi.

Prof. Piotr Paleczny i Takashi Yamamoto

niektóre rzeczy trzeba wiedzieç. Mo˝na 
pos∏uchaç szlacheckich polonezów, ludowych 
mazurów, pami´tajàc jednak, ˝e polonezy 
i mazurki Chopina sà taƒcami stylizowa-
nymi. Trudno przecie˝ graç poloneza As-dur 
tak, jak si´ poloneza taƒczy – chodzi prze-
cie˝ o zupe∏nie inne elementy ekspresji, jak 
równie˝ wyobraêni. Nie zmienia to faktu, ˝e 
dobrze jest poznaç fundament, na którym 
powsta∏y wielkie dzie∏a Chopina.
Ostatni Konkurs Chopinowski by∏ wyjàtkowy, 
a talent Rafa∏a Blechacza przyçmi∏ wszyst-
kich pozosta∏ych, nierzadko niezwykle uta-
lentowanych uczestników. Jego interpretacje, 
niezwykle szlachetna, zharmonizowana gra, 
zarówno w utworach z natury technicznych, 
jak i w przecudownych mazurkach, walcach, 
polonezie, zachwia∏a naszym twierdzeniem, 
˝e mo˝na graç dobrze Chopina, niekoniecz-
nie b´dàc Polakiem. Ale na to czekaliÊmy 
trzydzieÊci lat, w mi´dzyczasie Chopina lepiej 
od Polaków grali inni.

Mówi Pan o zharmonizowaniu elementów 

w wykonaniu utworów Chopina przez 

Rafa∏a Blechacza. Daleki jestem od pyta-

nia Pana o zagadnienia interpretacyjne, 

jednak prosz´ powiedzieç, w czym le˝y 

trudnoÊç muzyki Chopina? Jakie propor-

cje powinny przyjàç w interpretacji tych 

kompozycji elementy intelektualny i emo-

cjonalny? W jakiej relacji powinny pozo-

stawaç litera prawa, jakà jest zapis nutowy, 

z literà ducha, jakà jest wyobraênia wyko-

nawcy?

To jest jeden z zasadniczych problemów, 
poniewa˝ wszyscy wiemy, ˝e tego „ducha” nie 
da si´ zapisaç w formie znaków graficznych. 
Trudno zrozumieç wielu nawet dobrych arty-
stów, którzy nie czujà tego ducha, ukrytego 
gdzieÊ mi´dzy zapisami partytury. MyÊl´, ˝e 
tylko naprawd´ wybitni artyÊci biorà party-
tur´, czytajà nuty i ogarniajà wszystko, co 

Takashi Yamamoto i prof. Piotr Paleczny
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Póki bi∏o jego serce, pozostawaliÊmy w jakimÊ 
koncercie dwóch nierytmicznych b´bnów, 
z których ka˝dy odznacza∏ si´ absolutnym 
s∏uchem na dêwi´k wydobywany z tego dru-
giego. Nasz koncert trwa∏, a dêwi´ki cià˝y∏y 
ku pierwotnoÊci, to znaczy ku ziemi, a to 
znaczy – ku Êmierci. By∏o wiadomo, ˝e nagle 
zaczynamy graç piano, zupe∏nie piano i ˝e 
musimy coraz bardziej siebie nas∏uchiwaç, 
ja z uchem przyklejonym do jego drzwi jak 
do muszli, a on, pozostajàcy w swoim miesz-
kaniu, z uchem przyklejonym do swojego 
zgi´tego ramienia, z d∏onià przy swoim oku, 
jakby chcia∏ ograniczyç pole widzenia i odgro-
dziç si´ od duchowej klaustrofobii swojego 
otoczenia.
Istotny jest zmys∏. Zmys∏ wzroku przede 
wszystkim. Ale zaraz za nim zmys∏ s∏uchu. 
Wszystkie songi wykonywane w jego przed-
stawieniach w wyobraêni Êpiewa∏ on sam. 
By∏a w nim jakaÊ olbrzymia potencja bycia 
wykonawcà na wielkiej scenie i olbrzymi ˝al, 
˝e jego rola w teatrze nie na tym polega. 
W takich aktach imaginacji dokonywa∏a si´ 
prawdziwa ods∏ona i prawdziwe marzenie. 
W jakimÊ sensie jedynie to mog∏oby stano-
wiç akt „spalenia Pary˝a i wyjazdu”, która 
to deklaracja – tytu∏ jednego z wywiadów 
– by∏a ˝ywa przy ka˝dej premierze. A to spa-
lenie Pary˝a mog∏oby byç nag∏à iluminacjà 
wokalnà, cudownà przemianà w genialnego 

interpretatora Brela, m´skie wcielenie Edith 
Piaf, w wyzwalajàce, natchnione Êpiewanie, 
które czasami bywa po∏àczeniem nie tylko 
instrumentów i g∏osu, ale tak˝e emanacji 
ducha mistycznego, religijnego, z duchem 
fizycznym, sportowym (wzbudzajàcy aplauz 
sukces sportowy, zwyci´ski koniec ostatniego 
seta turnieju tenisowego – stanowià podobny 
rodzaj publicznej satysfakcji; Êmiem twierdziç, 
˝e i ten rodzaj uto˝samienia si´ z wykonawcà 
towarzyszy ∏  mojemu tac ie  w czas ie 
kibicowania).
JeÊl i  indywidualnà amplitud´ emocji 
i wzruszeƒ wyobraziç sobie jako ide´ radio-
wych pasm, nastrój zmienia∏by si´ z chwilà 
kr´cenia radiowà ga∏kà. Od powa˝nych 
brzmieƒ przechodzi∏oby si´ na fal´ dajmy na 
to jazzowà i trwa∏by si´ jak najd∏u˝ej, gdyby 
nie naturalne radiowe zak∏ócenia, które 
implikujà dalsze kr´cenie i ˝al utraty tonacji 
buffo.
Rozpi´toÊç emocji w przypadku mego taty 
mia∏a wr´cz cyklofrenicznà zdolnoÊç i – jak 
cyrkiel wyprostowany do swojej ostatecznej 
mo˝liwoÊci, do ostatecznej Êrednicy, jakà 
mo˝e zaoferowaç kartce papieru – zata-
cza∏ on ko∏o, w którym, tak w sztuce, jak 
i w marzeniach, mieÊci∏y si´ gesty osta-
teczne. Gesty ostateczne to wyobra˝one 
wyst´py wokalne z sobà samym w roli 
g∏ównej. Wyst´py prowadzàce wykonawc´ do 

Antonina Grzegorzewska   

JG.MARZENIA

Mojemu Tacie – Jerzemu Grzegorzewskiemu

W kwietniu minà∏ rok od Êmierci Jerzego 
Grzegorzewskiego. Wraz z jego odejÊciem 
zamkn´∏a si´ ca∏a epoka w dziejach polskiego 
teatru. Rozpoczà∏ jà Stanis∏aw Wyspiaƒski, 
w swej poetyckiej wizji czyniàc z teatru miej-
sce, w którym nowoczesna sztuka spotyka si´ 
wielkimi tradycjami kultury, od antyku po 
romantyzm. Dzie∏o Wyspiaƒskiego konty-
nuowali, ka˝dy na swój niepowtarzalny spo-
sób, Leon Schiller, Juliusz Osterwa, Tadeusz 
Kantor, Jerzy Grotowski. Grzegorzewski, 
re˝yser, inscenizator, malarz i scenograf, osta-
tecznie to dzie∏o dope∏ni∏, czyniàc ze Sceny 
Narodowej, gdzie sp´dzi∏ ostatnie, niezwy-
kle twórcze lata ˝ycia, Dom Wyspiaƒskiego. 
Wystawia∏ w tym Domu i wielkich romanty-
ków: Mickiewicza, Krasiƒskiego, i mistrzów 
awangardy: Witkacego, Joyce'a, Gombrowi-
cza, Ró˝ewicza; i w koƒcu utwory patrona: 
S´dziów, Wesele, Powrót Odysa, Studium o Ham-
lecie. Tworzy∏ teatr o niespotykanej sile poezji 
i wizji malarskiej, w którym plastyczne in-
spiracje i muzyczna kompozycja spotyka∏y 
si´ z najwa˝niejszymi dzie∏ami literatury. Je-
rzy Grzegorzewski nale˝a∏ do tych wielkich 
twórców-reformatorów i idealistów, którzy 
poczynajàc od Wyspiaƒskiego, Craiga, Apii 
podnieÊli widowisko teatralne do rangi auto-
nomicznej sztuki, a których zwyk∏o si´ nazy-
waç artystami teatru. By∏ prawdopodobnie 
ostatnim z nich.

Janusz Majcherek 
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kategorii marzeƒ – marzeƒ masochistycznych, 
marzeƒ majàcych na celu sentymentalnà tor-
tur´. W takich marzeniach Drugi nie jest 
figurà zachwycajàcà si´, a wspó∏czujàcà.
Zachwyt innych, odczuty we w∏asnym 
wn´trzu, wspólny p∏omieƒ, jaki otacza 
i Êpiewajàcego, i s∏uchajàcego – to marze-
nie cz∏owieka, którego zabija∏y w∏asna 
oryginalnoÊç i odr´bnoÊç, nie pozwala∏y mu 
na doÊwiadczenie porozumienia z widzem. 
OryginalnoÊç tworzy∏a dystans. Wymagania 
widzów idealnie znoszà oryginalnoÊç 
kontrolowanà, w której zachowana jest pewna 
ciàg∏oÊç, kategoria umo˝liwiajàca im nieprze-
rwany kontakt intelektualny z dzie∏em.
MyÊl´, ˝e te marzenia, a raczej pewne 
silne akty wyobraêni, by∏y odpowiedzià na 
„rzeczywistoÊç nieudanà”, a tak˝e na roz-
pacz, b´dàcà jakby Grzegorzewskà wersjà 
po∏àczenia Kierkegaardowskiego stadium 
egzystencji estetycznej, której najpe∏niejszym 
wcieleniem jest Don Juan – uwodziciel, ze 
stadium religijnym cz∏owieka w jego niepo-
wtarzalnej indywidualnoÊci – relacji do tego, 
co absolutne. S∏owem, po∏àczenia dwóch 
wykluczajàcych si´ etapów, ten drugi bowiem 
jest mo˝liwy tylko po opuszczeniu cieles-
nego, pe∏nego erotycznych ciàgot Êwiata Don 
Juana. Ale w∏aÊnie ˝ycie, b´dàce jakàÊ swoistà 
manichejskà ekspozycjà dwóch mo˝liwoÊci, 
m´skiej – instynktownej, cielesnej, z duchowà 
– wznoszàcà si´ na wy˝sze pi´tro ni˝ to ukon-
stytuowane przez p∏eç, zaprowadzi∏o mego 
tat´ do rozpaczy, mogàcej byç nazwanà 
– znów za Kierkegaardem – rozpaczà, ˝e nie 
chce si´ byç sobà, rozpaczà, ˝e chce si´ byç 
kimÊ innym.
Mój tata Êwietnie taƒczy∏. Nie praktykowa∏ 
zbytnio tej umiej´tnoÊci, ale, jak to si´ 
potocznie mówi, czu∏ swing, by∏ organicz-
nym materia∏em poddajàcym si´ z olbrzy-
mim wyczuciem rytmu magii taƒca, zawsze 
z nieÊmia∏oÊcià i takim dziwnym znoszeniem 
si´ dwóch przeciwstawnych si∏: si∏y ekstra-
wertycznej, idealnej do tego, by poddaç si´ 
taƒcowi, i si∏y introwertycznej, wyp∏ywajàcej 
z nieÊmia∏oÊci i pewnego za˝enowania.
Najd∏u˝szy taniec w jego wykonaniu z∏o˝ony 
by∏ z paru etapów, przy czym ka˝dy nast´pny 
by∏ etapem markowania i kamuflowania 
taƒczenia, sygna∏em, ˝e nie traktuje swo-
jego wyst´pu zobowiàzujàco ani serio. A by∏o 
wr´cz odwrotnie.    
Ostatnim muzycznym fragmentem, który go 
absorbowa∏, by∏ leitmotiv z ostatniego przed-
stawienia Przyjdzie Êmierç i ta Êmierç b´dzie mieç 
twoje oczy. Nie nuci∏, jak to zwykle bywa∏o, 

tylko cytowa∏, jakby przeczuwajàc, ˝e ta 
fraza nie nadaje si´ do przetransponowania 
na jakieÊ efektowne pasmo w wyobraêni, na 
muzyczny passus, który pragnà∏by zaÊpiewaç, 
dedykujàc komuÊ. Element ˝ywej, zmys∏owej 
dedykacji, z∏o˝enie ho∏du adorowanej oso-
bie – zwykle Muzie, które stanowi∏y zawsze 
centrum wszystkich wyobra˝eƒ o publicz-
nych muzycznych wystàpieniach, tym razem 
przesta∏y istnieç. Wszystko si´ odwróci∏o. To 
Muzy jemu dedykowa∏y muzyczny fragment. 
Czu∏ nietykalnoÊç tych s∏ów, ich profetyzm. 
Nagle informacja o tym, ˝e przyjdzie Êmierç, 
Êpiewana przez dwie dziewczyny z perwer-
syjnie nagimi plecami, sta∏a si´ silniejsza 
od zagadki, o czyich oczach mowa. Âmierç 
widziana jako moment spotkania z kobietà, 
spojrzenia w jej êrenice, spotkania, które 
nie mia∏o miejsca w pe∏ni ˝ycia, a realizuje 
si´ w przestrzeni granicznej, w chwili umie-
rania, w zapami´tywaniu ostatniego kadru. 
Kobieta wodzi wzrokiem, odprowadza, a na 
pewno ˝egna. A zatem Âmierç jako wizja 
upragniona, jako upragniona konfiguracja 
intymnego nachylenia Jej – Kobiety, nad 
Nim – M´˝czyznà. Jest uczynieniem z jej 
êrenicy uniwersum.
Ta kobieta staje si´ Êwiadkiem przez pomy∏k´, 
niechcàcy zostaje wplàtana w swojà rol´ bez-
wiednej personifikacji Êmierci, a zawdzi´cza 
jà jedynie momentowi, dziwnemu zbiegowi 
okolicznoÊci. Albo te˝ kobieta ta zanurzona 
jest w sferze Êmierci, wychodzi z niej naprze-
ciw umierajàcemu, spotykajàc go w punk-
cie stycznym, na chwil´ przed oddziele-
niem duszy od cia∏a. Nie nale˝y jej myliç 
z Anio∏em. Wizja jest zbyt nacechowana ero-
tycznie. Mowa jest o oczach, w których odbija 
si´ ca∏a archetypowa dyspozycja kobiety do 
mi∏oÊci cielesnej.

HISTORIA PEWNEJ SZTALUGI
Tata by∏ znany ze swojej pasji zbierania 
pi´knych, niekiedy dziwnych przedmio-
tów, pasji, u której podstaw le˝a∏ impuls 
ca∏kowicie artystyczny: ka˝dy upatrzony 
przez niego przedmiot musia∏ kryç w sobie 
tajemnic´, otwieraç pewnà perspektyw´ 
wyobraêni. Pasja i umi∏owanie sztalug by∏y 
symbolicznà ekspozycjà pasji do wszyst-
kiego, co jest malarstwem, na które sk∏ada 
si´ tak˝e alchemia zapachów i rytua∏ów, ca∏a 
techniczna strona wtajemniczenia, zaschni´ta 
farba na fartuchu, zakulisowy akord po ude-
rzeniu w p∏ótno. Uderzenie w p∏ótno to 
Êwi´toÊç, niechlujnoÊç malarskiego gestu to 
Êwi´tokradztwo.

Serwetka kawiarniana, szkic zegara i lustra

Próby tytu∏u „Halki Spinozy. ˚al za uciekajàcym 
bezpowrotnie ˝yciem”

jakiegoÊ emocjonalnego harakiri ∏àczàcego si´ 
z wyobra˝eniem widzów wzruszonych tym 
harakiri do szpiku koÊci, znieruchomia∏ych 
w akcie zdziwienia, s∏owem – widzów 
zachwyconych, rozumiejàcych. Obna˝enie 
si´, zemsta, wydanie g∏osu us∏yszanego 
przez wszystkich s∏uchajàcych, którzy nagle 
stajà si´ Êwiadkami. Gesty ostateczne sà 
tsunami przechodzàcym przez widza, sà 
Arystotelesowskim katharsis – istniejà poza 
intelektualnà percepcjà, bo sà od niej szybsze. 
Wi´c tata marzy∏ o takim zaistnieniu, spa-
leniu si´ nagle, na scenie, w przejmujàcym 
utworze muzycznym. W nim jak w soczewce 
skupia∏oby si´ ca∏e marzenie o akceptacji, 
t´sknota za Bogiem – i odczucie tej akcepta-
cji, g∏´bokie jej prze˝ycie. Jestem pewna, ˝e 
taki moment scalenia wszystkich pi´ter swo-
jego ja, rozpaczy, a jednoczeÊnie mocy prze-
kazanej za pomocà ekspresji g∏osu, chwila 
dialogu z Drugim – s∏uchajàcym, b´dàcym 
Mi∏oÊcià i Akceptacjà, jest mo˝liwy jedynie 
w Êwiecie duchowym. Innym przyk∏adem 
takiej sytuacji mog∏oby byç jedynie spot-
kanie w modlitwie, w mistycznej ekstazie, 
w b∏aganiu, wys∏uchiwanym i spe∏nianym 
zarazem, w jakimÊ niemo˝liwym teologicznie 
akcie strzelistym.
Na szcz´Êcie ka˝dy dzieƒ jest przedziwnà 
konfiguracjà nie tylko Ziemi wzgl´dem 
S∏oƒca, ale tak˝e konfiguracjà marzeƒ 
wzgl´dem owej ga∏ki, obracajàcej si´ 
i wybierajàcej emocjonalne fale.
Duch rebeliancki, sk∏onnoÊç do dezynwol-
tury i lekkoÊç, z jakà budzimy si´ niekiedy, 
lekkoÊç duszy, by∏a równie˝ doÊwiadczeniem 
budzàcym w tacie marzenia – marzenia 
o innej temperaturze, o ci´˝arze, a raczej 
o lekkoÊci swingu. To marzenia o wyst´pie od 
niechcenia, o zmys∏owym duecie z kobietà, 
o zaÊpiewaniu któregoÊ z songów Kurta 
Weila – Ten burdel by∏ rodzinnym domem nam 
– w nami´tnym obj´ciu z Jenny, w lekkim 
taƒcu, albo znowu Rekiny w oceanie majà z´bów 
pe∏en pysk.
Marzenie o mimowolnym i bezwied-
nym zaistnieniu w muzycznym wyst´pie, 
wyst´pie kumulujàcym ca∏à z∏oÊç. Manifest 
osobowoÊci, manifest, który mo˝na by 
nazwaç bezpoÊrednim, za∏o˝ywszy, ˝e czymÊ 
najbardziej bezpoÊrednim jest w∏àczenie 
cia∏a w swà wypowiedê, uczynienie swego 
cia∏a, razem ze swym duchem, razem z ca∏à 
pami´cià o dotychczasowej twórczoÊci, mani-
festem artystycznym, wypowiedzià radykal-
nie osobistà, zwyci´skà. Bo w marzeniu nie 
ma miejsca na pora˝k´. Chyba, ˝e w osobnej 

Mieszkanie Jerzego Grzegorzewskiego

Obrazy Jerzego Grzegorzewskiego w jego mieszkaniu
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oczywiste, ˝e sztaluga wzgl´dem kuchni nie 
b´dzie si´ uk∏ada∏a w metaforycznej konfigu-
racji wzajemnej wspó∏pracy, jak malarstwo 
wzgl´dem teatru, a ˝e b´dzie zak∏óceniem 
porzàdku prozaicznego, jakim zwykle jest 
kuchenna przestrzeƒ. RzeczywiÊcie, nama-
lowanie obrazu w tej kuchni by∏o ∏atwiejsze 
od zrobienia w niej obiadu. Taka pi´kna kula 
u nogi, która atakuje tym cholernym malar-
stwem, tym wyrzutem sumienia, ale otwiera 
te˝ wzgl´dem niego jakieÊ nadzieje. A na 
pó∏kach, gdzie kiedyÊ sta∏y przyprawy – wer-
niks i olej lniany. Zawsze pyta∏am tat´, czy 
na tym mam sma˝yç jajecznic´. Wydawa∏o 
si´, ˝e póki ta sztaluga stoi niezagospodaro-
wana, pusta, jest jakby mo˝noÊcià czekajàcà 
cierpliwie na akt nadawania jej kszta∏tu, na 
wyciàgni´cie jej z biernego trwania, na wyjÊcie 
z wulkanicznego uÊpienia. I ˝e niejako zaklina 
czas, ˝e dzi´ki niej, nietkni´tej, ale gotowej, 
jest ciàgle czas. By∏a takim zobowiàzaniem 
wobec ˝ycia, takim zahibernowanym jego 
etapem, który – póki nie realizowany w pe∏ni 
– trwa∏ na horyzoncie i zdawa∏ si´ odsuwaç 
Êmierç, oddzielaç od Êmierci.

CHOINKA
Ostatnie Êwi´ta Bo˝ego Narodzenia sp´dzili-
Êmy we trójk´, z mojà mamà, w mieszkaniu 
taty. OdÊwi´tna krzàtanina i pewne napi´cie, 
jakie towarzyszy przygotowaniom Êwiàtecznej 
oprawy, o dziwo wzbudza∏y w tacie absolutnà 
akceptacj´. Nie by∏o to mo˝e zaanga˝owanie, 
jednak nie wykazywa∏ naturalnego désintéres-
sement, nie kontestowa∏, jak to zwykle bywa∏o, 
cudzych nerwów wywalanych w b∏ahej 
sprawie, marnotrawionych w imi´ sposobu 
przyrzàdzenia karpia albo wyboru miejsca 
na choink´. Bo my z mamà chcia∏yÊmy zro-
biç Êwi´ta wzorcowe, Êwi´ta feeryczne, Êwi´ta 
rodem ze szcz´Êliwego dzieciƒstwa. A tata 
pozostawa∏ w zdziwieniu wobec dziecinnego 
Êwiata, z jednej stronny mia∏ w sobie pewien 
gatunek niesubordynacji i Pinokio by∏ jednà 
z bardziej lubianych przez niego postaci, z dru-
giej zaÊ jego wielka wra˝liwoÊç i ufnoÊç wobec 
Êwiata, warunek wewn´trznego dzieci´ctwa, 
zosta∏a zmieciona w chwili konfrontacji 
z niewra˝liwoÊcià i prostactwem niszczàcych 
go recenzentów. Czasami widzia∏am go w swo-
ich myÊlach jako Pinokia tropionego przez 
lisa i kota, Karla z Ameryki Kafki w szponach 
Robinsona i Delamarche’a, tyle ˝e Pinokia 
dojrza∏ego, o ile taka figura jest w ogóle 
wyobra˝alna, Karla skrzywdzonego.
Tata patrzy∏ na olbrzymià choink´ w donicy 
z najwy˝szym zdumieniem, ale i uznaniem, 

przeÊwietla∏ jà na wylot, jakby trwa∏ w pro-
cesie przypominania sobie ca∏ej wiedzy, jakà 
utraci∏, poÊwi´cajàc si´ bez reszty teatrowi, 
wiedzy, która by∏a jakimÊ odnawialnym kon-
taktem z w∏asnym dzieciƒstwem, z przyrodà, 
z totemiczno-religijnà formà rodzinnego jed-
noczenia si´ wokó∏ czegoÊ. Jak u Platona – 
moment uczty i szukania idei dzieciƒstwa na 
Êcianie, a ujrzenie jej w cieniu choinki i blasku 
bo˝onarodzeniowej Êwiecy.
Ale poza wszystkim, zainaugurowa∏yÊmy 
z mamà, ca∏kiem nieÊwiadomie, proces 
przekszta∏cenia mieszkania w ogród, co by∏o 
wielkim marzeniem taty. Tak jak z kuchni 
chcia∏ zrobiç pracowni´ malarskà (po∏àczonà 
z amsterdamskim pubem), tak reszt´ miesz-
kania chcia∏ zamieniç w japoƒski ogród. Wi´c 
nie zrobi∏ nam awantury i nie odsàdzi∏ od czci 
i wiary, na co by∏yÊmy niejako moralnie przy-
gotowane, a zaczà∏ mówiç o swoim przysz∏ym 
ogrodzie.
Zawsze mnie to zdumiewa∏o, ˝e cz∏owiek, 
który kocha ascez´ jako has∏o, japoƒszczyzn´ 
widzianà jako pewnà lapidarnoÊç znaku, 
tak˝e przestrzennà lapidarnoÊç, który marzy 
o ogrodzie, t´skni do organicznych, ˝ywych 
roÊlinnych przestrzeni, jak si´ t´skni za swoim 
naturalnym Êrodowiskiem, który szuka swo-
jego miejsca, z którym i duch i cia∏o pozostajà 
w zgodzie, ˝e taki cz∏owiek robi jednoczeÊnie 
wszystko, ˝eby sobie owo dà˝enie do 
doskona∏oÊci utrudniç. Szuka∏ prostoty 
i porzàdku w wieloÊci sprz´tów, jakie zgro-
madzi∏. I jeÊli w wizji i t´sknocie za ogrodem 
sta∏a t´sknota za Naturà, a w upartym groma-
dzeniu sprz´tów, które: zacieÊniajà przestrzeƒ, 
sà zrobione z materia∏ów ci´˝kich, marmu-
rów, kamieni, pi´knych gatunków drzewa i sà 
przyk∏adem fantastycznego r´kodzielnictwa 
– mo˝na zobaczyç pewien akcent Kultury, to 
rysuje si´ odwieczny, archetypowy konflikt, 
którego arenà staje si´ stosunek do swego 
mieszkania, do swego intymnego miejsca. 
Bo mieszkanie jest jakby brzuchem matki, 
a jego oblicze, ˝eby nie wywo∏a∏o uczulenia, 
musi mieç jakieÊ odpowiednie, indywidualne 
rh, którego mój tata poszukiwa∏.
Istniejà dwie szko∏y spojrzenia na funkcj´ 
przestrzeni prywatnej, jedna optuje za zacho-
waniem ca∏kowitej neutralnoÊci wn´trza 
wobec mieszkaƒca, a druga namawia do 
kreacji osobistej i naznaczania miejsca sobà 
samym. Rzadko jednak si´ zdarza, ˝eby ze 
swoim mieszkaniem prowadziç jakiÊ ˝ywy 
i wyczerpujàcy dialog, pewne b∏aganie, ˝eby 
to mieszkanie, ta przestrzeƒ, raczy∏a si´ wresz-
cie odczepiç, ˝eby, trawestujàc Gombrowicza, 

Na korcie. Jerzy Grzegorzewski z prawej

Pewnego razu upatrzy∏ sobie jedne w kata-
logu. Pi´kne, gigantyczne, na p∏ótna wielkoÊci 
Guerniki Picassa, na formaty obrazów Marka 
Rothki. To by∏ sza∏. Poniewa˝ tego wzoru nie 
sprowadza∏ z Holandii – miejsca stworzenia 
tego stolarskiego cuda – ˝aden sklep pla-
styczny, mój tata krà˝y∏ z marsem na czole 
niczym detektyw rozwiàzujàcy powa˝ne, kry-
minalne zawi∏oÊci. Widaç by∏o, ˝e ta sztaluga 
jest katalizatorem przestrzennych pomys∏ów, 
˝e widzi jà na scenie, ˝e widzi w niej ide´ 
malarstwa. Posiadaç takà sztalug´ to konsty-
tuowaç to˝samoÊç malarza, najszlachetniejsze 
powo∏anie artystyczne. Poza wszystkim szta-
luga by∏a pi´knà przestrzennà formà, god-
nym zmaterializowaniem idei bia∏ego p∏ótna 
i wolnoÊci, jakà ono symbolizuje.
Kopia tego malarskiego mebla, wspaniale 
wykonana przez teatralnych stolarzy, by∏a 
g∏ównym elementem scenografii do Giacomo 
Joyce'a, feerycznego spektaklu, który z racji 
formalnych nigdy nie mia∏ swojej oficjal-
nej premiery, zostajàc w pami´ci garÊci osób 
jako rzecz niezwyk∏a, niszowa, jakoÊ „kon-
spiracyjnie” fascynujàca (odby∏o si´ par´ 
zamkni´tych pokazów z publicznoÊcià). 
Jedna z bardziej wyrazistych scen polega∏a na 
wprz´gni´ciu dwóch dziewczàt w t´ sztalug´, 
wyabstrahowanà nagle ze swej utylitarnej, 
pierwotnej powinnoÊci i ich ci´˝ki oddech, 
wsysanie powietrza nosem, oddech jakby rea-
nimacyjny, pompujàcy, po∏àczony z jakimÊ 
ni to somnabulicznym, ni to p∏ywackim, 
pulsacyjnym ruchem ∏okci i splecionych pod
brodà d∏oni.
W takim uruchomieniu sztalug, zobacze-
niu w nich zarówno kobiety, jak i oddechu, 
tchu, napi´tego, reanimacyjnego w∏aÊnie, 
kry∏a si´ definicja tego, czym jest malarstwo. 
A by∏o nieustajàcym marzeniem, podstawowà 
potencjà, której skierowanie na teatralny 
tor mój tata do koƒca ˝ycia traktowa∏ jako 
przejÊciowe... Te sztalugi i inne, choçby te 
z Hamleta Wyspiaƒskiego, uruchamiane 
w przedstawieniach zwykle jako medium 
mi´dzy modelkà, malarzem i p∏ótnem, 
wzbudza∏y zazdroÊç – zazdroÊci∏ malar-
stwu, ˝e jest malarstwem i sztalugom, ˝e sà
sztalugami...
Sztalugi z Giacomo Joyce’a wykupi∏ z tea-
tru. Stojà w kuchni do tej pory, tarasujàc 
przejÊcie. Wnoszenie tego giganta, zbyt 
du˝ego na wszystkie drzwi, balansowanie 
i karko∏omne przeciskanie si´, si∏owanie 
z materià uwieƒczone w koƒcu sukcesem, 
by∏o jakàÊ prywatnà wersjà przenoszenia 
okr´tu przez góry z filmu Fitzcarraldo. By∏o 
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planami i perspektywami okien, balustrad 
i anonimowych parapetów, takiego rewersu 
wobec wyrafinowania swojego mieszkalnego 
wn´trza, takich wn´trznoÊci cia∏a, z jakich 
sk∏ada si´ dom. Patrzy∏ ze swej kanapy na 
nieprzeêroczyste drzwi i tak, jakby wali∏ 
czo∏em o ich twardoÊç, nie móg∏ ich wytrzy-
maç. Do czasu ich wymiany, która nigdy 
nie nastàpi∏a, te wyjÊciowe drzwi otrzyma∏y 
status przejÊciowych, chwilowych, tymczaso-
wych, by∏y substytutem drzwi prawdziwych, 
drzwi przeêroczystych.
Zgnieciona serwetka kawiarniana, wyjmowana 
jednym gestem razem z paroma innymi, przy 
kawie, zawsze ma∏ej czarnej. Wyjmowanie 
pióra z wewn´trznej kieszeni marynarki. 
Atak na serwetk´. To jeden z pierwszych 
zapami´tanych przeze mnie obrazów, widok 
taty, który t∏umaczy mojej mamie jakiÊ swój 
teatralny pomys∏, jakby na nowo wpadajàc 
na niego przy rysowaniu. ProwizorycznoÊç 
rysunkowego warsztatu, niewygoda lnianego 
obrusa, koniecznoÊç podk∏adania czegoÊ 
mi´dzy ten obrus a serwetk´ (a tym czymÊ 
zawsze by∏ egzemplarz sztuki, nad którà 
aktualnie pracowa∏) w niczym nie ogranicza∏y 
uwagi, uwagi dotyczàcej gestu samego ryso-
wania.
Potem sk∏ada∏ takà serwetk´ na cztery cz´Êci 
i chowa∏ jà razem z piórem do wewn´trznej 
kieszeni marynarki, blisko serca, i zapomina∏ 
o jej istnieniu. W wypranych koszulach, spod-
niach, wszystkich mo˝liwych kieszeniach, 
znajdowa∏o si´ cz´sto takie zmielone, uprane 
bia∏e szczàtki, uprane serwetki i karteluszki, 
uprane skrawki kartek. Wiadomo, ˝e to, co na 
nich kiedyÊ widnia∏o, nie by∏o niczym wi´cej 
jak tylko znakiem czy sygna∏em i ˝e moment 
rysowania, moment szkicu, by∏ z jednej strony 
opowiadaniem, a z drugiej uczeniem si´ na 
pami´ç, zapami´tywaniem, konfrontacjà 
z pomys∏em, na koƒcu którego sta∏ znak 
zapytania albo wykrzyknik. JeÊli zaÊ by∏ to 
znak zapytania, w ruch sz∏y inne serwetki. 
Rysunki si´ zag´szcza∏y. I kolejny gest wisia∏ 
w powietrzu, zamazanie wszystkiego i scho-
wanie serwetki do dolnej kieszeni marynarki, 
która stanowi∏a coÊ w rodzaju podr´cznego 
kosza na Êmieci, przechowalni rzeczy nigdy 
nieodebranych.
W czasie takiego kawiarnianego seansu 
prosi∏am czasem tat´, ˝eby narysowa∏ mój 
portret. Ociàga∏ si´ zwykle, ale zabiera∏ si´ 
do tego, przyglàdajàc mi si´ z napi´ciem, 
zerkajàc raz po raz na kartk´. Nici z tego 
wynika∏y, bo za ka˝dym razem doryso-
wywa∏ mi na koniec wàsy, tak ˝e wychodzi∏o 

z tego skrzy˝owanie Salvadora Dali z jakimÊ 
m∏odocianym muszkieterem. Robi∏ to chyba 
na wszelki wypadek, ˝eby mimochodem, na 
rekreacyjnym, kawiarnianym gruncie nie 
wejÊç w rejon obietnic, jakie mi sk∏ada∏ sam 
z siebie, nieproszony, obietnic portretowania 
mnie na powa˝nie.
Taki nieszkodliwy ˝art by∏ zas∏oni´ciem 
w∏aÊciwego dzie∏a, zas∏oni´ciem czegoÊ 
intymnego, zas∏oni´ciem nagoÊci figowym 
liÊciem. Lubi∏ to, podoba∏a mu si´ taka spek-
takularna forma likwidacji, pewien gwa∏t na 
dziele, Êciàganie farby z p∏ótna, nie mniej 
donios∏e z punktu widzenia malarskiego 
doÊwiadczenia, ni˝ jej nak∏adanie. W filmie 
o Stanis∏awie Radwanie malowa∏ jego du˝y, 
olejny portret, by na koniec zdjàç ca∏y, jesz-
cze mokry – szpachlà, na której zosta∏a g´sta 
materia farby.
Mam m∏odzieƒcze obrazy taty, owoc ogrom-
nego ryzyka, jakim jest nie tylko podejÊcie 
do zmagania si´ z w∏asnymi niepewnoÊciami, 
ale ryzyka bardziej efektownego, spektaklu, 
którego cenà mog∏o byç spalenie dzie∏a. Po 
namalowaniu obrazu podpala∏ go i biegajàc 
z nim, z takà malarskà pochodnià, z takim 
p∏onàcym, rozpaczliwym ˝aglem, gasi∏ go, 
jakby Neron zamieni∏ si´ w stra˝aka gaszàcego 
Rzym... Ryzykowa∏ ca∏kowità utrat´ dzie∏a, 
powodzeniem zaÊ tego ognistego ekspery-
mentu by∏o uzyskanie niezwyk∏ej materii 
farby, przypieczonej jak jakaÊ niezwyk∏a laka. 
Uwielbia∏ scen´ znikania fresków z filmu 
Rzym Felliniego. A przecie˝, w jakimÊ sensie, 
ka˝dy wieczór teatralny, ka˝dy spektakl, jest 
takim powolnym procesem utleniania, drogà 
ku zejÊciu z afisza, nieuchronnà drogà wiodàcà 
do zapomnienia.
Wszelki kontakt z piórem, to znaczy nie tylko 
rysowanie, ale tak˝e pisanie, pisanie jako 
kaligrafia, jako wodzenie po nienaznaczo-
nym i zostawianie swego Êladu, naznaczanie 
w∏aÊnie, by∏o zwiàzane z uwagà. Ze skupie-
niem uwagi, aby gest zachowywa∏ dêwi´cznà 
subtelnoÊç, pi´kno. Pi´knie si´ wi´c podpi-
sywa∏, pi´knie zostawia∏ ka˝dy wizualny Êlad 
po sobie.
Rysunki, jakie robi∏, by∏y próbà uporzàd-
kowania przestrzeni. Rysowa∏ sobie ró˝ne 
kadry ze swego mieszkania, ró˝ne przed-
mioty, które mia∏ na oku w antykwariatach 
i przymierza∏ je do swojej przestrzeni, w˝enia∏ 
je w t´ przestrzeƒ, w rysunkowej formie 
dokonywa∏ jakiegoÊ mentalnego zakupu. 
Rysowanie by∏o to˝same z projektowaniem, 
by∏o procesem wpadania na pomys∏y. Nie 
wiem sama, czy by∏o zapisywaniem myÊli, 

czy to myÊl by∏a nazywaniem tego, co u∏amki 
sekund wczeÊniej, w jakimÊ plastycznym, 
nie dyskursywnym j´zyku, wymyÊli∏y ju˝ 
rysunki. Na pewno jednak by∏o czynnoÊcià 
harmonijnà, czynnoÊcià pomocniczà, czymÊ na 
wskroÊ prywatnym, intymnym, skierowanym 
nie na zewnàtrz, a do wewnàtrz, wychodzi∏o 
z duszy i do tej duszy wraca∏o.
Z drugiej strony z ust taty pada∏y niekiedy 
pomys∏y zrobienia rysunku – zrealizowa∏ ten 
plan w Duszyczce – b´dàcego cz´Êcià scenogra-
fii, rysunku upublicznionego w∏aÊnie. Zawsze 
takim planom towarzyszy∏a idea, która od 
poczàtku mia∏a w sobie znamiona utopii 
– wyst´powania jako malarz czy rysownik na 
˝ywo, w czasie ka˝dego spektaklu, tworzenia 
rysunku, który to proces przekracza∏by ramy 
wyznaczone przez teatralne dzwonki. Z ca∏à 
wyrozumia∏oÊcià i respektem dla nielinearnej 
struktury takiej akcji.
To nielinearnoÊç wynikajàca z cofania si´, 
zbaczania, b∏àdzenia, nieregularnoÊci, a mo˝e 
linearnoÊç, tyle ˝e zderzona z plamà, z jakimÊ 
artystycznym kleksem pokrywajàcym 
g∏adkie i klarowne sieci linii; tak g∏adkie, 
˝e prowadzàce na manowce rzemieÊlniczej, 
g∏uchej wirtuozerii.
W telewizyjnej wersji Duszyczki, której pre-
miera odby∏a si´ par´ dni po Êmierci taty, 
pojawi∏ si´ w paru kadrach, rysujàcy na 
Êcianie, mi´dzy naciàgni´tymi strunami 
jakiegoÊ abstrakcyjnego instrumentu, któ-
rego dêwi´k by∏by dêwi´kiem tej Êciany 
w∏aÊnie, dêwi´kiem muru, a co za tym 
idzie, tak˝e miasta, z którego ów mur 
wyrasta. Pewna podziemna sfera, tunelowa 
przestrzeƒ, w jakiej zdarza si´ Duszyczka, 
poemat o poszukiwaniu, sprzyja∏a paru 
rysunkowym seansom. I by∏o coÊ nadzwyczaj 
pierwotnego w rysowaniu na zimnej Êcianie, 
jakieÊ doÊwiadczenie jaskini Lascaux za tym 
sta∏o, bo Êladów z muru nie da si´ usunàç 
jak z papieru, a Êciana ze swym ci´˝arem, 
ze swymi korzeniami si´gajàcymi ziemi, ze 
swym monumentalizmem si´gajàcym jeszcze 
Êredniowiecznych twierdz i przedpotopowych 
grot, uzbraja rysownika w niezidentyfikowanà 
gotowoÊç do jakiejÊ pierwotnej walki, do 
konfrontacji o kalibrze starcia z bykiem na 
arenie, starcia utajonego, walki na spojrze-
nia i nacierania si∏à swego cia∏a na przeciw-
nika. To taka walka udajàca, ˝e nià nie jest, 
bojàca si´ wszelkich odg∏osów siebie samej, 
nieanga˝ujàca otoczenia – bardziej nabrzmie-
nie ˝y∏ na skroniach i wyst´powanie potu na 
plecach ni˝ pe∏na tumanów kurzu, dyna-
miczna walka torreadora.

ka˝dy do ka˝dego si´ dostroi∏, bo wtedy 
wybuchnie koncert.
Tata dostraja∏, tych koncertów by∏o tyle, 
ile ustawieƒ, ile wariantów. I prosz´ nie 
myÊleç, ˝e po prostu pracowa∏ nad kolej-
nymi ods∏onami jakiejÊ scenografii, w której 
chcia∏by si´ poruszaç w swoim prywatnym 
˝yciu. Nie znosi∏ takiej interpretacji.
On po prostu w tym mieszkaniu marzy∏. Na 
tych niewielu metrach marzy∏ o ró˝nych epo-
kach, o ró˝nych zawodach, o muzyce, tenisie, 
malarstwie, grze w bule, chiƒskim masa˝u, 
paleniu opium, morzu, pisaniu listów.
I jak na z∏oÊç, o ascezie i porzàdku, porzàdku 
rzeczywistoÊci. Jak, nie przymierzajàc, Pan 
Bóg, najpierw stworzy∏ sobie chaos, z którego 
chcia∏ nast´pnie zrobiç wszechÊwiat, z∏o˝ony 
z logicznych, bezdennych kategorii, z których 
ka˝da jest czymÊ Osobnym, czystym w swoim 
za∏o˝eniu, ale jednoczeÊnie zaz´bia si´ z sze-

regiem innych, których istnienie równie˝ jest 
konieczne ze wzgl´du na istnienie Ca∏oÊci.
Niestety, nie starcza wymiarów, potrzebny 
by∏by nowy wymiar, jakaÊ nowa oÊ oprócz 
d∏ugoÊci i szerokoÊci, jakiÊ inny pozaziem-
ski rodzaj ciàg∏oÊci, mo˝e tak˝e nowy zmys∏, 
mo˝e po prostu dematerializacja tego ca∏ego 
cholerstwa i rozpocz´cie wszystkiego od 
poczàtku. Zawsze sobie myÊl´, jak olbrzymià 
ulgà musia∏oby byç dla taty opuszczenie tej 
swojej pi´knej sceny ziemskiej, mieszkalnej, 
na rzecz tego czegoÊ – upragnionego. To tak, 
jakby zamieniç drobne szklane elementy, 
z których chcia∏o si´ stworzyç weneckie 
lustro i walczy∏o ca∏e ˝ycie o ich prawid∏owe 
u∏o˝enie, na Wenecj´. Nie dà˝enie do czegoÊ, 
co odbija, co wydobywa – gdzieÊ z zaÊwiatów, 
z jakiegoÊ pryzmatu s∏oƒca – bladà barw´, 
jakiÊ niemy odcieƒ, jakieÊ dalekie echo 
tego, czym naprawd´ jest kolor, a zanu-

rzenie si´ w sercu istoty, jakby w Êrodku 
Chevreulowskiego ko∏a barw.
Pami´tam ciàg∏e mówienie i planowanie 
przebijania si´ przez Êciany, z pokoju do 
pokoju, marzenie o wybiciu okna du˝ego 
na ca∏à Êcian´, przeÊwitu ∏àczàcego salon 
i sypialni´. Ale tylko po to, ˝eby siedzàc 
w jednym, mieç dost´p do drugiego, widzieç 
ràbek drugiego, przechytrzyç mury i tak 
jak przechytrzajàc Europ´, chcia∏oby si´ byç 
jednoczeÊnie i w Skandynawii, i w Prowansji, 
ogarniaç wzrokiem i zasypianie i budzenie 
si´, odpoczynek i prac´, pochylenie czo∏a nad 
jakàÊ serwetkà przyniesionà z kawiarni, na 
której mo˝na rysowaç piórem, jak i zgniece-
nie tej serwetki i rzucenie jej daleko, gdzieÊ 
za siebie. Pami´tam planowanie wstawie-
nia szklanych drzwi na klatk´ schodowà, 
autentycznà intencj´ posiadania takich drzwi, 
bebechów klatki schodowej, z kolejnymi 

Jerzy Grzegorzewski, Pejza˝ – obraz namalowany podczas pleneru po pierwszym roku studiów w ∏ódzkiej PWSSP
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Poj´cie mg∏y pasuje do procesu konfrontacji 
ze Êmiercià. Z naocznej nieobecnoÊci 
robi z∏udzenie, jakiegoÊ psikusa optyki, 
iluzorycznoÊç zwodzàcà na manowce, pozór. 
Mg∏a jedynie zas∏ania, odkszta∏ca, skraca 
optyk´ widzenia, rozmazuje, niekiedy poddaje 
w wàtpliwoÊç fakt istnienia. A potem okazuje 
si´, ˝e rzecz si´ wy∏ania, ˝e jest, ˝e zawsze 
by∏a. I ˝e ta inicjacja nowego ˝ycia musi si´ 
zaczàç od negowania, od podwa˝ania, od 
rozczarowania i poczucia braku. 
W takà pomy∏k´, wpisanà w kondycj´ 
ludzkiego pojmowania Êmierci, wpisany jest 
triumf zobaczenia, zobaczenia kiedyÊ, w ca∏ej 

okaza∏oÊci, tego czegoÊ, czy tego kogoÊ, kogo 
widok zosta∏ nam jedynie przys∏oni´ty.
O tych odejÊciach, których nasz los nie obchodzi,
nie wiemy nic. Nie ma powodu, byÊmy
okazywali mi∏oÊç, nienawiÊç lub podziw
Êmierci, którà odkszta∏ca w sposób tak wymyÊlny
tragicznej skargi maska i ˝a∏oba.
Âwiat jeszcze pe∏en jest ról, które gramy.

Dopóki nam zale˝y, czy si´ podobamy,
gra tak˝e Êmierç, chocia˝ si´ nie podoba.
 
Lecz gdyÊ odchodzi∏, zab∏ys∏o na scenie
pasmo rzeczywistoÊci przez t´ szpar´,

gdzieÊ zniknà∏: zieleƒ prawdziwej zieleni,
prawdziwy promieƒ, las, któremu da∏eÊ wiar´.
Lecz gramy dalej. Ci´˝ko, gorzko wyuczone
recytujàc, z gestami, z minami niekiedy;
lecz ˝ycie twoje od nas oddalone
i usuni´te z tej naszej komedii

mo˝e nas najÊç jak wiedza o doznanej
rzeczywistoÊci, spadajàc wÊród blasku,
tak, ˝e mo˝emy na chwil´ porwani
istnienie graç, nie myÊlàc o oklasku.

Rainer Maria Rilke, DoÊwiadczenie Êmierci,
przek∏ad Mieczys∏aw Jastrun 

SPACER
Spacer stanowi∏ oddzielnà kategori´ w ˝yciu 
mego taty. By∏ drogà, drogà pe∏nà przy-
gód, jednak zawierajàcà w sobie Odysowà 
figur´ powrotu do domu. I ten dom, 
mieszkanie, zawsze zostawa∏y gdzieÊ za 
plecami, w tle, nie pozwalajàc na zbyt 
dalekie marszruty, na wypuszczenie si´ 
w jakàÊ niewiadomà, nieodkrytà tras´. By∏o 
coÊ dziewi´tnastowiecznego, nobliwego 
w tym zami∏owaniu do spacerów miejskich, 
obowiàzkowo przebiegajàcych Êrodkiem 
Traktu Królewskiego, Nowym Âwiatem, 
Krakowskim PrzedmieÊciem, tam, gdzie 
mo˝na by∏o si´ zatrzymaç przed wystawà 
pe∏nà piór i zegarków. Taka pielgrzymka, 
która zawiera∏a ˝elazne punkty postoju, na 
zaczerpni´cie tchu i ogl´dziny ukochanych 
przedmiotów na wystawie.
Kiedy pyta∏, jak mi si´ podoba jakieÊ pióro, 
wiedzia∏am, ˝e mog´ je uznaç za najbardziej 
szkaradne, a i tak pytanie b´dzie wraca∏o jak 
bumerang. A ja z czasem oswoj´ si´ z nim 
i nagle, razem z tatà, zapragn´ je mieç, pióro 
tworzàce z nami spacerowy trójkàt.
We Wroc∏awiu sz∏o si´ do platana, starego, 
pi´knego drzewa rosnàcego do dzisiaj na 
Ostrowie Tumskim. Do platana i ani kroku 
dalej. Nigdy do drugiego, trzeciego wyima-
ginowanego drzewa, b´dàcego pretekstem, 
˝eby nie dawaç za wygranà, ˝eby iÊç dalej. 
Pretekstem, ˝eby z odcinka zrobiç lini´, 
jakàÊ cienkà, niewidzialnà oÊ prowadzàcà 
spacerowicza do plus nieskoƒczonoÊci, która 
jest nieskoƒczenie dalej od miejsca, gdzie 
jesteÊmy. NieskoƒczonoÊç to figura najbar-
dziej upragniona i najbardziej tragiczna – bo 
nieistniejàca. Przynajmniej tu, w naszym 
wymiarze, przejawia si´ jedynie w wiecznym 
nawo∏ywaniu do kontynuacji. A poddanie 
si´ temu g∏osowi jak jakiejÊ okrutnej dyscy-
plinie sportu, poddanie si´ nieskoƒczonoÊci 
na spacerze, kontynuowanie go bez cezur, 
mo˝e prowadziç do zagubienia, do pomyle-
nia dróg.
Strza∏ka osi to tylko pozorny znak, sym-
bol nadk∏adania kolejnych kilometrów nie 
przybli˝ajàcych nas do celu, oddalajàcych 
nas od niego równie z∏oÊliwie, co horyzont. 
Symbolizuje tak˝e oddzielenie nas od domu, 
od schronienia, od punktu b´dàcego naszym 
powrotem. A przecie˝ jej, nieskoƒczonoÊci, 
nie da si´ z∏owiç, nie da si´ jej wyciàgnàç 
z jakiegoÊ rozlewiska, z jakiejÊ wody, 
z jakiegoÊ transcendentalnego oceanu czasu 
i przestrzeni. Lepiej wi´c nie poddawaç si´ 
z∏udzeniom i nie opuszczaç ∏uku, który pro-

wadzi nas ze spaceru mi´kkà i bezpiecznà 
trasà, do naszego w∏asnego ∏ó˝ka i do naszych 
w∏asnych, wgniecionych foteli.
Tak, nie by∏y to w∏ócz´gi Rimbaudowskie. 
Mimo to passus z wiersza Marzenie by∏by 
chyba trafniejszy ni˝ cokolwiek innego, co 
stara∏oby si´ ubraç w s∏owa doÊwiadczenie 
spacerów z Jerzym Grzegorzewskim, zoba-
czyç te spacery z lotu ptaka i uchwyciç 
wszystkie ich przedziwne punkty tworzàce 
definicj´ najdziwniejszego snucia si´ po 
mieÊcie jakie widzia∏am, w∏ócz´gi kon-
trolowanej. Ch∏oni´cie miasta, oglàdanie 
si´ za ∏adnymi dziewczynami, zahacza-
nie o kawiarnie, trzymanie ràk w kieszeni. 
Spotkanie z sobà samym w beztrosce albo 
znowu w przygn´bieniu. Wszystko jest tà 
wolnoÊcià, której tata szuka∏ w ka˝dym spa-
cerze. I, trawestujàc Rimbauda, szed∏ pod nie-
biosami, b´dàc wiernym muzie, o la la, jakà mi∏oÊç 
widzia∏ w marzeniach.
Przedziwne po∏àczenie mieszczucha z waga-
bundà z górnej pó∏ki, który, jeÊli odcià∏by 
t´ usnutà z pozoru bezpieczeƒstwa i schro-
nienia lin´ ∏àczàcà go z mieszkaniem, lin´ 
usnutà przez syrenià melodi´ zaganiajàcà do 
powrotu, do domu (b´dàcego zawsze kon-
trapunktem drogi – schronieniem, obronà, 
izolacjà), jeÊliby jà odcià∏, by∏by najwi´kszym 
obie˝yÊwiatem i zdobywcà, zatykajàcym 
w ziemi´ bia∏e flagi.
Ten defensywny stosunek taty do space-
rów znalaz∏ jakieÊ fantastyczne spe∏nienie 
w umi∏owaniu parków. Bo park to tak˝e kon-
takt z przyrodà, na tyle bezpieczny, ˝e zawsze 
mo˝liwy do zerwania, dajàcy szans´ ewakuacji, 
wyjÊcia poza parkowe kraty. Skoncentrowanie 
przyrody w Êrodku miasta, w miejskiej opra-
wie, z miejskim tumultem w tle.
To upodobanie do parków i zaspokaja-
nie za ich pomocà sfery kontaktu z naturà, 
wydaje mi si´ byç podszyte l´kiem przed 
konfrontacjà z prawdziwà przyrodà, z ciszà, 
w której byç mo˝e silniej odczuwa si´ bez-
sens istnienia. Siedzenie w Ogrodzie Saskim 
i radoÊç. RadoÊç z tego, ˝e si´ jest poza. Poza 
kuluarami, poza widownià, poza scenà. Ale 
jednoczeÊnie teatr jest, ca∏y teatr parku, 
z ludêmi, z psami, z ptakami i klombami, 
doÊwiadczenie widowiska i prze˝ycia, które 
cudownie opisa∏ Peter Handke w Godzinie, 
w której nie wiedzieliÊmy nic o sobie nawzajem. 
Wyjazd poza miasto grozi tym, ˝e zostanie si´ 
samemu, w jakiejÊ niewygodzie, nieoswojo-
nym zderzeniu z ogromem morza albo ogro-
mem gór, i ˝e ten teatr ˝ywio∏ów dzia∏ajàcy 
na widza zgodnie z wszelkimi regu∏ami trage-

dii greckiej stanie si´ czymÊ innym ni˝ tylko 
splotem zdarzajàcych si´ po sobie historii, nie 
zamkni´tych w pude∏kowej przestrzeni tea-
tralnego budynku, a przenikajàcych do duszy 
wraz z pogodà, powietrzem, porà roku. ˚e 
ten teatr jest czymÊ wi´cej ni˝ zdarzenia, ni˝ 
obrazy, jest czymÊ na mod∏´ mszy, przestaje 
byç strefà przejÊciowà mi´dzy profanum 
a sacrum, a staje si´ sferà sacrum w postaci 
czystej, opus sacrum naszego straconego, 
przesz∏ego i przysz∏ego czasu. Tata ucieka∏ 
przed takà Arystotelesowskà kategorià roz-
poznania, które w obr´bie miasta pozostaje 
zamglone i przyt´pione, zniwelowane do 
paru tylko b∏ysków iluminacji, do odczucia 
ma∏oÊci wobec wypi´trzajàcych si´ domów, 
znikomoÊci ludzkiej wobec cywilizacji stwo-
rzonej z ˝elaza i szk∏a. S∏owem, mo˝na je 
nazwaç rozpoznaniem raczej trywialnym ni˝ 
egzystencjalnym, rozpoznaniem, które jest 
diagnozà, a nie wstrzàsem, nie katharsis. Do 
tego trzeba Natury, teatru Natury, z ca∏à 
jego grozà i samotnoÊcià, jakà owa groza 
implikuje, tak ˝e nasz kr´gos∏up, nasze koÊci 
i Êci´gna przestajemy odczuwaç jako tyta-
niczne, a jawià si´ nam nagle jako spopielone 
i ∏atwe do zdmuchni´cia.
Tata nigdy nie jeêdzi∏ na wakacje. Do 
prze˝ywania nowych miejsc wystarcza∏a mu 
wyobraênia, tak jak Emily Brönte wyobraênia 
wystarcza∏a do tego, by z jej dziewiczego, 
staropanieƒskiego doÊwiadczenia stworzyç 
jedno z ciekawszych mi∏osnych dzie∏.
Czasami myÊl´, ˝e byç mo˝e w tym kry∏ si´ 
lek na rozpaczliwà zag∏ad´, jakà sobie zgo-
towa∏, zag∏ad´, którà czasem pojmowa∏ jak 
pokut´, jak kar´, którà odbywa tu, na ziemi. 
˚e mo˝e jedne cholerne wakacje pozwoli∏yby 
mu si´ odnaleêç, odnaleêç swój szczyt, 
wysoki, himalajski, zaÊnie˝ony, a w∏aÊciwie 
nie tyle w∏asny szczyt, co jego po∏o˝enie 
wzgl´dem innych gór, jakieÊ ojczyste górskie 
pasmo, w którym poczu∏by si´ dobrze osa-
dzony i nieszkalowany za to, ˝e widzi inaczej, 
bo jest oÊmiotysi´cznikiem.
W jednym z wywiadów, udzielonych 
nied∏ugo po obj´ciu przez niego Teatru 
Narodowego,  tata  przytoczy∏  aneg-
dot´: w kawiarni hotelu Victoria, miej-
sca ∏àczàcego hotelowà atmosfer´ wiszàcej 
w powietrzu podró˝y z kosmopolitycz-
nym, mi´dzynarodowym szumem, spotka∏ 
Tadeusza Konwickiego. „Na co panu to 
by∏o?” – spyta∏ Konwicki. – „Tego nie ma” 
– odpowiedzia∏ tata, pokazujàc na zamglonà, 
nieistniejàcà przestrzeƒ rozpoÊcierajàcà si´ 
za oknem.
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czenia jest maska, w której inny przedstawia 
samego siebie: twarz zastygajàca w kontemplacji 
siebie i odkrywajàca w sobie innego.3 Tylko w ten 
sposób mo˝na zobaczyç drugiego cz∏owieka. 
Warunkiem dostrze˝enia innego ja w innym 
jest odrzucenie siebie w sobie. Tak, jak to 
postulowa∏ Jan Jakub Rousseau. Ja w innym 
i nie ja we mnie. Nie ja.
Maska nie istnieje sama w sobie, lecz odwo∏uje si´ 
zawsze do innych masek rzeczywistych lub poten-
cjalnych, które mog∏yby jà zastàpiç. (…) Sens 
maski nie tkwi wi´c w tym, co ona przedstawia, 
lecz w tym, co przeobra˝a, czyli w tym w∏aÊnie 
przeciw czemu (w zamian za co) przedstawia. 
Podobnie jak mit, maska jednoczeÊnie oznaj-
mia i zaprzecza; równie istotne jest w niej to, co 
ukazuje lub chce ukazaç, jak i to, co wyklucza. 
Czy˝ nie dzieje si´ tak samo z ka˝dym dzie∏em 
sztuki?4

Dotknij mnie…
G∏adkoÊç jej skóry, niezwyk∏a g∏adkoÊç.
Zrobi´.
Dla ciebie.
Wszystko.

To kobieta. Kobieta – cia∏o. Dla m´˝czyzny. 
Niosàca ˝ycie. Sprowadzajàca ze smugi cienia.
W Duszyczce pojawia si´ pi´ç kobiet w ró˝nym
wieku, wszystkie nazwane enigmatycz-
nie – „Aktorki”. Mamy tu kobiet´ silnà, 
dominujàcà (Anna U∏as), starzejàcà si´, 
spragnionà mi∏oÊci kobiet´ wampa (Anna 
Chodakowska), kobiet´ dziecko (Anna 
Gryszkówna), kobiet´ „sprzyjajàcà”5 (Beata 
Fudalej) i s∏abà kobiet´ – „˝on´” (Magdalena 
Warzecha). Pojawiajà si´ znikàd, p∏aczà, 
histeryzujà, Êmiejà si´, Êpiewajà, stwarzajà 
rzeczywistoÊç wokó∏ R. Kobiety jego ˝ycia. 
Skojarzenie z Osiem i pó∏ nasuwa si´ samo. R., 
niczym Guido, bez kobiet nie istnieje, potrze-
buje ich jak powietrza, ˝eby tworzyç i ˝eby 
˝yç. Marzy o haremie, gdzie móg∏by mieç je 
wszystkie jednoczeÊnie, on – mistrz i w∏adca. 
To nie znaczy wcale, ich nie kocha, przeciw-
nie – przecie˝ dzi´ki nim istnieje. Jestem stwo-
rzony ku kobietom, wzgl´dem kobiet i jakby przez 
kobiety.6 Ka˝da z nich jest po trosze i matkà, 
i kochankà, w zale˝noÊci od roli wyznaczo-
nej przez R. (Re˝ysera?). Sà mu potrzebne 
wszystkie, nie mo˝e zabraknàç ˝adnego z ele-
mentów dzie∏a. Najbardziej pragnie on jed-
nak ich witalnoÊci, rozbuchanej biologicznej 
kobiecoÊci, rodem z Dolce vita.
UcieleÊnieniem wszelkich m´skich marzeƒ 
jest kobieta taka jak Sylvia (Anita Ekberg). 
Jest wszystkim, Ewà, matkà, ˝onà, kochankà, 

dziewczynà, seksem, ziemià, domem7 – mówi 
Marcello. – (…) Na ∏ó˝ku ona by∏a tak 
ogromna pot´˝na wspania∏a i wielka olbrzymka 
z uÊmiechem z uÊmieszkiem dziecka uda sukienka 
do po∏owy uda wÊród tych kotów kotów w korali-
kach wÊród dziwnej roÊlinnoÊci czy mog´ czy mo˝esz 
jest tak goràco chcia∏bym si´ na tobie po∏o˝yç tak 
po∏o˝´ si´ nie nie b´d´ le˝a∏ jak na ziemi bez ruchu 
(…) le˝a∏em na niej na oddychajàcej wspania∏ej 
niezwyk∏ej (…) olbrzymi przera˝ajàcy egzotyczny 
owoc z piersiami ze wspania∏ymi udami wszyscy 
uÊmiechali si´ bo to by∏o jak w cyrku (…)8. To 
przecie˝ te˝ silniejsza od wszystkich m´˝czyzn 
olbrzymka z Casanovy czy podglàdana przez 
ma∏ego Guida na pla˝y potwornie pi´kna 
Saraghina z Osiem i pó∏. Taka kobieta mo˝e 
ocaliç s∏abego m´˝czyzn´.
Wokó∏ unosi si´ przeczucie Êmierci, jesteÊmy 
w jakimÊ tunelu, pod ziemià, w metrze 
zmierzajàcym do innego Êwiata. Wszystkie 
postaci sà jakby nadpsute i naddarte. JakieÊ 
nieÊwie˝e. Kostiumy stworzone jakby ze 
szczàtków, skrawków, falban. Za elegancki 
szaliczek robià cukierkoworó˝owe, dziecinne, 
a zarazem perwersyjne rajstopki. R. wyglàda 
jak podstarza∏y playboy, niegdysiejsza wielka 
gwiazda, która ju˝ od dawna nie Êwieci. To 
artysta, który umiera. Traci, zostawia coÊ za 
sobà. Cia∏o ˝egna si´ z duszà, z duszyczkà. 
Rozstajà si´. Czym wi´c sta∏a si´ Êmierç, skoro nie 
jest ju˝ chorym, który le˝y w ∏ó˝ku, cierpi, poci si´ 
i modli? Staje si´ czymÊ metafizycznym, co wyra˝a 
si´ w formie metafory: rozstanie duszy z cia∏em 
odczuwane jest jak rozstanie dwojga ma∏˝onków 
albo dwóch serdecznych starych przyjació∏. W epoce 
grobów duszy, w epoce gdy idea dualizmu zacz´∏a 
przenikaç do powszechnej wra˝liwoÊci, myÊl 
o Êmierci po∏àczono z ideà rozpadu istoty ludzkiej. 
M´k´ Êmierci skojarzono nie z rzeczywistym cier-
pieniem agonii, lecz ze smutkiem zerwania bliskich 
wi´zów.9

Nie wiadomo, czy temu rozstaniu towa-
rzyszy ucieczka z raju, czy dopiero podró˝ 
do szcz´Êliwej krainy. Et in Arcadia ego 
mo˝na rozumieç dwojako. Dos∏ownie: „I ja 
˝y∏em w Arkadii”, którà tutaj jest Wenecja 
(„jesteÊmy w Wenecji”10) lub Amsterdam 
– aktorki stojà w oknach niczym prostytutki 
w amsterdamskiej dzielnicy Rosse buurt (Red 
Light District). S∏owa te mogà oznaczaç rów-
nie˝ nieuchronnoÊç Êmierci – by∏em w raju, 
wi´c i do niego wróc´. To swoista odmiana 
motywu Totentanz.
Czy w takiej sytuacji coÊ mo˝e jeszcze pomóc? 
Czy ktoÊ mo˝e R. uratowaç?
Oglàdam film o karnawale weneckim
gdzie olbrzymie kuk∏y z potwornymi g∏owami

Êmiejà si´ bezg∏oÊnie od ucha do ucha
i panna zbyt pi´kna dla mnie który
jestem mieszkaƒcem ma∏ego miasteczka pó∏nocy
jedzie okrakiem na ichtiozaurze.

Wykopaliska w moim kraju majà ma∏e czarne
g∏owy zaklejone gipsem okrutne uÊmiechy
ale i u nas wiruje pstra karuzela
i dziewczyna w czarnych poƒczochach wabi
s∏onia dwa lwy niebieskie z malinowym j´zorem
i ∏apie w locie obràczk´ Êlubnà.

Cia∏a nasze krnàbrne i nieskore do ˝a∏oby
nasze podniebienia smakujà legumin´
popraw papierowe wst´gi i wieƒce
pochyl si´ tak: biodro niech dotyka biodra
twoje uda sà ˝ywe
uciekajmy uciekajmy.11

W koƒcu okazuje si´, ˝e i tak nic si´ nie da 
zrobiç. NO TRESPASSING. PrzejÊcia nie 
ma. Powrót do dzieciƒstwa nie jest mo˝liwy. 
Saneczki z ró˝yczkà sp∏on´∏y. A gondole ju˝ 
czekajà pod domem Kane’a. Nadesz∏o nie-
uniknione i najgorsze. Ale czy na pewno 
najgorsze? Niepoj´te, ˝e ocalenie jest Êmiercià.12 
Obywatel Kane Orsona Wellesa by∏ ulubionym 
filmem Grzegorzewskiego.
W spektaklu On. Drugi Powrót Odysa poczu-
cie nadchodzàcego umierania od samego 
poczàtku towarzyszy wszelkim dzia∏aniom na 
scenie. Prostytutki, nazwane w scenariuszu 
przez re˝ysera poetycko Syreny – Ladacznice, 
spotykane podczas w´drówki po Dublinie 
w Ulissesie Joyce’a, kolorowe i kiczowate do 
bólu, Êpiewajà melancholijnà pieÊƒ z tekstem 
z Raju Dantego.W t∏umaczeniu Tomasza 
¸ubieƒskiego brzmi on tak:

„Duszyczka” (Jan Englert) 

W ca∏kowitych ciemnoÊciach pojawiajà 
si´ usta. Pomalowane na czerwono, wraz 
z bia∏ymi z´bami wyraênie odznaczajà si´ 
wÊród mroku. Ale widok ten nie jest dany 
wszystkim. Siedzàcy w pierwszym rz´dzie nie 
majà szans tego zobaczyç, nawet jeÊli bardzo 
odwrócà si´ w prawo. S∏yszà tylko g∏os Anny 
Chodakowskiej. JesteÊmy na Duszyczce.

To by∏a stara kobieta
Jaka jest granica?
MyÊl?
MyÊla∏a, ˝e jest Êmieszna, a by∏a nieÊmia∏a
Dotknij mnie…
G∏adkoÊç jej skóry, niezwyk∏a g∏adkoÊç.
Zrobi´.
Dla ciebie.
Wszystko.
Niech si´ Êwiat zawali.
Niech si´ zawali.
Na mojà g∏ow´.
Ja chc´!
Teraz.
Ju˝!
Zawsze.1

W latach osiemdziesiàtych w Teatrze Studio 
w Warszawie w kompilacji króciutkich 
tekstów Samuela Becketta Nie ja. Kroki. 
Ko∏ysanka2, gra∏a Irena Jun. Gra∏a dok∏adnie 
tak, jak chcia∏ tego Beckett. Siedzia∏a sama 
na pustej, ciemnej scenie; przywiàzana do 
krzes∏a, nieruchoma. S∏abe punktowe Êwiat∏o 
ukazywa∏o jedynie jej usta, oÊwietlajàc je 
z bliska i od do∏u. Reszta twarzy pozostawa∏a 
w mroku. Usta mówi∏y. Poza tym na sce-
nie nie dzia∏o si´ nic. Jerzy Grzegorzewski 
z pewnoÊcià widzia∏ ten spektakl.
Ze wszystkich znaków Êwi´ta najbogatsza w zna-

Matylda Ma∏ecka

VERRA LA MORTE...
Maska i Êmierç w ostatnich spektaklach Jerzego Grzegorzewskiego

„Duszyczka” wed∏ug Tadeusza Ró˝ewicza w Teatrze Narodowym (Jan Englert) 
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Tak – fragmentem Wyzwolenia – rozpocz´∏a 
si´ Noc listopadowa wyre˝yserowana przez 
Jerzego Grzegorzewskiego na otwarcie pol-
skiej sceny narodowej. I by∏o to zaskakujàce. 
W pami´ci widzów, którzy przybyli na pre-
mierowy spektakl, by∏a oczywiÊcie insceniza-
cja Andrzeja Wajdy, ta, która dotyczy∏a przede 
wszystkim sprawy narodowej, wolnoÊci i walki, 
która by∏a wielkim patriotycznym werbunkiem 
„Do broni!”1. Grzegorzewski rzecz jasna wie-
dzia∏, jakich uczuç i wzruszeƒ spodziewajà 
si´ widzowie, jak wyglàda owo spektrum 
spo∏ecznych oczekiwaƒ. Sytuacja dla arty-
sty jego pokroju wybitnie niekomfortowa. 
Dramat Wyspiaƒskiego, obros∏y legendà, 
zwiàzany ÊciÊle z historià polskiego narodu, 
si´gajàcy do mitów i sam wpisujàcy si´ 
w kràg mitów narodowych, a do tego jesz-
cze okolicznoÊç tak niecodzienna i podnios∏a. 
Scena narodowa po wielu latach nieistnie-
nia wraca∏a do ˝ycia w nowej Polsce, Polsce 

nareszcie wolnej. Wszystko wi´c przemawia∏o 
za tym, ˝e bez narodowych i patriotycznych 
wzruszeƒ si´ nie obejdzie, ˝e nie ma prawa 
si´ obejÊç. I Grzegorzewski nie tylko zdawa∏ 
sobie z tego spraw´, ale te˝ najwyraêniej 
– nie móg∏ tego znieÊç. I zrobi∏ takà Noc 
listopadowà, jakiej si´ nie spodziewano, rzecz 
nie o narodowym zrywie, koniecznoÊci walki, 
natchnionà podtrzymujàcym wspólnot´ 
narodowà patriotyzmem, ale przedstawienie 
o Polakach, tyle ˝e wspó∏czesnych. A to, jak 
∏atwo si´ domyÊliç, trudniej widowni znieÊç. 
I stàd obecne w Nocy listopadowej Wyzwolenie, 
chodzi∏o bowiem Grzegorzewskiemu o to, 
˝eby rozbiç iluzj´, nie tyle teatralnà, co raczej 
iluzj´ dotyczàcà naszej narodowej wspólnoty. 
Wyzwolenie pozwoli∏o mu na odkrycie tea-
tralnych szwów w rzeczywistoÊci pozatea-
tralnej, pozwoli∏o ukazaç fa∏sz skrywany pod 
dobrze skrojonymi falbankami naszej naro-
dowej prawomyÊlnoÊci. Pisa∏ po tym spekta-

Radosław Paczocha

JERZY GRZEGORZEWSKI
A TAK ZWANA RZECZYWISTOÂå

RE˚YSER:
Jest jaka sztuka?

KONRAD:
Nic.

RE˚YSER:
Nic!? A my mamy wielkà scen´: 

 dwadzieÊcia kroków wszerz i wzd∏u˝.
 Przecie˝ to miejsce doÊç obszerne, 

 by w nim myÊl polskà zamknàç ju˝.

Projekt scenografii Jerzego Grzegorzewskiego

A ty porzucisz wszystkie swoje rzeczy najczulej 
ukochane: to w∏aÊnie jest strza∏a, którà najpierw 
porazi ciebie ∏uk wygnania. B´dziesz próbowa∏, 
jak bywa s∏ony cudzy chleb i jak ci´˝ko wchodzi si´ 
do góry i schodzi na dó∏ po nie swoich schodach.13

Przypomina to zabaw´ w obliczu katastrofy 
czy zarazy, pojawiajà si´ wàtki wojenne 
z dzieciƒstwa Grzegorzewskiego. Kobiety 
te sà – jakby ˝ywcem – wyj´te z filmów 
Felliniego. Taki jest te˝ g∏ówny bohater, 
staczajàcy si´ na dno wielki artysta. To Toby 
Dammit, niegdyÊ wybitny aktor szekspirow-
ski, teraz w szponach na∏ogu, który zgadza 
si´ zagraç we w∏oskim filmie, jeÊli dostanie 
ferrari. Oglàdamy nowel´ filmowà Federico 
Felliniego z cyklu Trzy kroki w szaleƒstwo. 
Widzimy zblazowanego Toby’ego, który 
schodzi po schodach i os∏ania oczy przed 
b∏yskiem fleszy nadbiegajàcej chmary papa-
razzich. Czego ci ludzie od niego chcà? No 
tak, jest przecie˝ wielkà gwiazdà… On 
(Jerzy Radziwi∏owicz) w artystowskim sza-
liku, takim samym (tym samym?), jaki ma 
na sobie R. w Duszyczce, lekko chwiejnym 
krokiem schodzi po schodach na widowni 
sali Bogus∏awskiego w Teatrze Narodowym. 
Ka˝dy jego ruch naznaczony jest szaleƒstwem 

i przeczuciem katastrofy, Toby prowokuje, ma 
megalomaƒskie zachcianki, b∏aznuje. Co jakiÊ 
czas ukazuje mu si´ przed oczami jasnow∏osa 
dziewczynka ze z∏owieszczym uÊmieszkiem 
i przera˝ajàcym spojrzeniem, bawiàca si´ 
pi∏kà. To diabe∏. Verra la morte e avra i tuoi 
occhi… – Êpiewa Odys (Wojciech Malajkat) 
s∏owami wiersza Cesarego Pavese. Toby ginie 
tragicznie.

„Nie-boska komedia” Zygmunta Krasiƒskiego 
w Teatrze Polskim we Wroc∏awiu

„Duszyczka” (Jan Englert z Beatà Fudalej) 

1 Tekst spisany z telewizyjnej wersji Duszyczki Jerzego 
Grzegorzewskiego.
2 S. Beckett, Nie ja. Kroki. Ko∏ysanka (Not I, Footfalls, 
Rockaby), przek∏ad, uk∏ad tekstów i re˝. Antoni Libera.
3 A. Simon, Podwójne pi´tno [w:] Maski, wybór, opracowanie 
i redakcja Maria Janion i Stanis∏aw Rosiek, Gdaƒsk 1986.
4 C. Lévi-Strauss, Maska nie istnieje sama w sobie [w:] Ibidem.
5 P. Gruszczyƒski, Duszyczka wstydliwa, „Tygodnik 
Powszechny”, 28 lutego 2004.
6 A. Grzegorzewska, On, tekst drukowany w programie 
do spektaklu On. Drugi Powrót Odysa Jerzego Grzegorzew-
skiego w Teatrze Narodowym w Warszawie, prapremiera 
29 stycznia 2005.
7 Por. M. Kornatowska, Fellini, Warszawa 1989, s. 76.
8 T. Ró˝ewicz, Duszyczka, Kraków 1977.
9 P. Aries, Cz∏owiek i Êmierç, Warszawa 1989, s. 296.
10 T. Ró˝ewicz, Et in Arcadia ego [w:] T. Ró˝ewicz, Wiersze 
i poematy, Warszawa 1967, s. 124
11 T. Ró˝ewicz, Maska [w:] T. Ró˝ewicz, op.cit, 
Warszawa 1967.
12 A. Grzegorzewska, op. cit.
13 D. Alighieri, Boska komedia: 15 pieÊni, Warszawa 1992.
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˝e kl´ski, jakie ponosimy, zawinione sà przez 
okolicznoÊci zewn´trzne. Te kl´ski, te przegrane 
sà w nas i na zawsze w nas pozostanà. Dlatego 
b´dziemy przegrywaç, w pojedynk´ i zbiorowo7. 
I dlatego b´dziemy te˝ dobrze si´ bawiç, 
oglàdajàc przedstawienia o sobie, w naszym 
Êwiecie nie ma miejsca na tragizm8.
To bardzo wymowne, ˝e Grzegorzewski 
z∏àczy∏ te dwa Êwiaty; na krótko – po to, by 
je skontrastowaç. Chodzi o Êwiat g∏´bokiej 
egzystencjalnej tragedii, jakà odnaleêç 
mo˝emy w S´dziach, i ten, który – jak pisa∏ 
Jacek Sieradzki – kr´ci si´ w kó∏ko po p∏askim9, 
Êwiat Wesela w∏aÊnie, nam wspó∏czesnego. 
Rozmijajà si´ one w sposób niemal doskona∏y. 
Je˝eli bohaterowie S´dziów mogà odnaleêç 
wspó∏czucie, to tylko we w∏asnym kr´gu. 
Nikt z weselnych goÊci nie przerywa sobie 
dobrej zabawy, swojej zabawy. A tytu∏owi 
s´dziowie – to te˝ zresztà znaczàce – nie 
po to si´ pojawiajà, by oddaç komukolwiek 
sprawiedliwoÊç, lecz po to, by odprawiç swoje 
puste ceremonia∏y, ceremonia∏y znudzonej 
sobà w∏adzy. O˝ywiajà si´ tylko wówczas, 
gdy Samuel (Jerzy Trela) zaproponuje im 
okreÊlonà sum´ pieni´dzy. Grzegorzewski 
staje tu oczywiÊcie po stronie pojedynczego 
cz∏owieka, po stronie tego, który spotyka 
si´ z nieczu∏oÊcià innych i oboj´tnoÊcià 
urz´dników; je˝eli coÊ w jego teatrze mo˝e 
przeciwstawiç si´ tej pospolitej bezdusznoÊci 
pokrzykujàcej jacy tacy, to tylko to: trage-
dia jednostki. Bo dla Grzegorzewskiego, jak 
s∏usznie pisa∏ Piotr Gruszczyƒski, nie Êwiat 
si´ liczy, lecz ludzie. A ci upadajà coraz ni˝ej 
i nie b´dzie im ∏atwo si´ podnieÊç10.
W jeden jeszcze sposób Grzegorzewski 
przeciwstawia si´ owemu wsz´dobylskiemu 
jacy tacy – ustanawiajàc hierarchi´ w∏asnego 
Êwiata, ustanawiajàc Êwiat, który nie daje 
si´ pojàç „jako tako”. To Êwiat twórczoÊci, 
skoƒczony alfabet jego sztuki, która sama 
dla siebie ˝àda uwagi i kontemplacji, nie dbajàc 
o jakiekolwiek prze∏o˝enie na rzeczywistoÊç 
potocznà11.  Pomi´dzy Nocà listopadowà 
a Weselem Grzegorzewski wystawi∏ równie˝ 
Nowe Bloomusalem. Spektakl oparty na XV 
epizodzie Ulissesa Joyce’a na pozór wi´kszych 
zwiàzków z dramatami Wyspiaƒskiego 
nie ma, wi´c nie ma tu te˝ mowy o jakimÊ 
rodzaju dyskusji mi´dzytekstualnej. Je˝eli 
zwiàzek taki istnieje, to nada∏ mu wartoÊç 
i nale˝ny wymiar sam Grzegorzewski. Bo 
te˝ je˝eli mo˝na si´ tu dopatrywaç jakichÊ 
zwiàzków, to majà one zapewne równie˝ 
okreÊlonà wartoÊç manifestacyjnà. Komiczne, 
przyjemne w odbiorze Wesele i skrajnie her-

metyczny charakter Nowego Bloomusalem 
z jednego wyrastajà pnia – z jakiegoÊ rodzaju 
irytacji, mo˝e i zniech´cenia. Grzegorzewski 
Weselem pokazuje, skàd bierze si´ ignorancja 
wobec jego twórczoÊci, dlaczego nie poÊwi´ca 
si´ jej nale˝nej uwagi i pi´tnuje jà szybkimi 
wyrokami, dlaczego sceniczny ˝ywot Nowego 
Bloomusalem b´dzie co najwy˝ej efemeryczny.
Nie zawsze jest to powiedziane jasno, ale 
mi´dzy wierszami jego przedstawieƒ daje 
si´ odczytaç nie tylko gorycz i roz˝alenie, 
ale tak˝e okreÊlone diagnozy dotyczàce 
wspó∏czesnego Êwiata. Grzegorzewski-
artysta niczym Kaspar Hauser wychodzi 
z odosobnienia, tyle ˝e miejscem jego aliena-
cji jest Êwiat kultury, i konfrontuje szczeroÊç 
w∏asnych intencji z zastanà rzeczywistoÊcià. 
Ale ku swemu bolesnemu zdumieniu 
natyka si´ nie tylko na niezrozumienie, ale 
równie˝ na nieszczere intencje odbiorców, 
i w takich momentach próbuje zdiagnozowaç 
rzeczywistoÊç, próbuje sobie i nam odpowie-
dzieç na pytanie, dlaczego jego twórczoÊç spo-
tyka si´ z takim niezrozumieniem. Naturalnie 
dla tych, którzy znacznie silniej zadomowieni 
sà w rzeczywistoÊci spo∏ecznej, fakt ten jest 
pewnego rodzaju oczywistoÊcià. Dla wielu 
widzów twórczoÊç Grzegorzewskiego jest 
nie do przyj´cia, a dla Grzegorzewskiego 
nie do przyj´cia by∏o, ˝e jego ci´˝ka i rze-
telna praca spotyka si´ z takim nierzetel-
nym odbiorem. Z tej pierwszej konfrontacji 
wynik∏o to tylko, ˝e grono odbiorców jego 
przedstawieƒ jest bardzo wàskie, natomiast 
roz˝alenie re˝ysera sprawi∏o, ˝e robi∏ on coraz 
lepsze przedstawienia, w których zawsze mia∏ 
coÊ wa˝kiego do powiedzenia na temat nas 
samych. Z kr´gu takich w∏aÊnie doÊwiadczeƒ 
wyros∏o Wesele, Sen nocy letniej czy wreszcie 
Morze i zwierciad∏o. Grzegorzewski by∏ zda-
nia, ˝e sztuka jest po to, by ludzie stawali si´ 
podobni jej, a nie pleniàcej si´ dooko∏a nich 
pospolitoÊci. I w tym powa˝nie rozmija∏ si´ 
ze Êwiatem, który – jak zauwa˝y∏a El˝bieta 
Morawiec po premierze Âlubu – nie zna ju˝, 
„co góra”, co „dó∏”, co „wysokie”, co „niskie”, 
wszystko zrównujàc jednym wielkim zglajszach-
towaniem12 [sic!].
Piotr Gruszczyƒski dojrza∏ w tym Êwiecie 
rzecz bardziej mo˝e jeszcze niepokojàcà, 
dotykajàcà bowiem naszej duchowej sytu-
acji. Zauwa˝y∏ mianowicie, ˝e Henryk cierpi 
na g∏´boki brak to˝samoÊci czy identycznoÊci ze 
Êwiatem, w którym si´ znalaz∏. Po czym dodaje: 
To jedna z najci´˝szych chorób wspó∏czesnoÊci. Nic 
nie pomogà organizowane ceremonie, nic nie pomo˝e 
Êlub dany sobie samemu, nie pomogà pok∏ony i pur-

klu Grzegorz Nizio∏ek: Nie, to przedstawienie 
ma byç o nas, o naszej koÊlawej kondycji, nieczy-
stym sumieniu i zak∏amaniu. JeÊli Grzegorzewski 
z czegoÊ szydzi, to z naszych oczekiwaƒ na 
wzruszenia, które nic nas nie kosztujà. Bardzo 
bliski w tym jest Wyspiaƒskiemu. I dodawa∏: 
Grzegorzewski ujawnia to, co pod tà gotowoÊcià 
do wzruszeƒ naprawd´ si´ kryje: oboj´tnoÊç, obcoÊç, 
szyderczy stereotyp, niepewnoÊç, a w najlepszym 
wypadku sentymentalizm2.
I srogo zosta∏ za to skarcony, prasa codzienna 
nie pozostawi∏a na re˝yserze suchej nitki. 
Wprawdzie ju˝ Goethe zauwa˝y∏,  ˝e 
najwi´kszy szacunek, jaki autor mo˝e oka-
zaç swojej publicznoÊci, polega na tym, ˝e 
nigdy nie daje jej tego, czego si´ po nim 
spodziewa, lecz co sam, zgodnie ze swojà 
wiedzà i dojrza∏oÊcià, uwa˝a za s∏uszne 
i po˝yteczne3, ale nikt z atakujàcych wówczas 
Grzegorzewskiego recenzentów Goethem 
sobie g∏owy nie zaprzàta∏. Bo te˝ i jedno jesz-
cze jest prawo, którego ilustracjà sta∏a si´ ca∏a 
ta sytuacja. Artysta ma wobec spo∏eczeƒstwa 
jedno zobowiàzanie: tworzyç dobrze, tworzyç 
jak najlepiej. A spo∏eczeƒstwo, dla odmiany, 
nie ma wobec artysty ˝adnych zobowiàzaƒ. 
I o tym z kolei powinien pami´taç ka˝dy 
artysta.
Noc listopadowa wpisuje si´ zresztà w szerszà 
refleksj´ Grzegorzewskiego na temat wspó∏-
czesnej Polski i Polaków. I mo˝e dopiero 
Wesele pozwoli∏o lepiej zrozumieç jego intencje 
oraz charakter tych przemyÊleƒ. Tym razem 
Grzegorzewski postàpi∏ odwrotnie: nie roz-
bija∏ ju˝ teatralnej iluzji, nie wprowadza∏ te˝ 
innych tekstów w obr´b Wesela; sam dramat 
nie zosta∏ zanadto pokreÊlony re˝yserskim 
o∏ówkiem. Wesele Anno Domini 2000 by∏o 
przedstawieniem weso∏ym, komicznym, ale 
tak˝e ironicznym i „ogromnie przez to smut-
nym”. El˝bieta Morawiec pisa∏a wr´cz, ˝e 
Grzegorzewski zgotowa∏ nam takie wesele, 
na jakie zas∏u˝yliÊmy4. Bo choç mog∏o byç 
ono êród∏em niez∏ej zabawy, to jednak reflek-
sje, które za nim sta∏y, nie otwiera∏y przed 
nami ˝adnej zabawnej perspektywy. To Wesele 
mog∏oby mieç dwa motta: MyÊmy wszystko 
zapomnieli i Nie doros∏am do wielkich skal 
(wspomniana El˝bieta Morawiec patrzy na to 
przedstawienie w∏aÊnie przez pryzmat kwestii 
Racheli). Grzegorzewski Êwiadomie pomniej-
szy∏ wszystkich bohaterów, przyda∏ im wiele 
komizmu i pokaza∏, ˝e ka˝dy kr´ci si´ w tym 
Êwiecie po swojemu, ale te˝ ca∏a ta grupa 
widziana z pewnej odleg∏oÊci to nic innego 
jak zbita w kup´ gromada, pokrzykujàca 
monotonnie jacy tacy. Piotr Gruszczyƒski 

napisa∏, ˝e jest to Wesele, którego g∏ównym 
bohaterem jest „wielkie ja” ka˝dego z boha-
terów5. Ale te˝ owo „wielkie ja” nie jest zna-
mieniem indywidualnoÊci – jest raczej wielkà 
sumà osobnych, pomniejszych egocentry-
zmów. W Êwiecie tym rzàdzà ma∏e egocen-
tryzmy i ma∏e neurotyzmy, ka˝dy ko∏acze si´ 
po swojemu w somnambulicznym taƒcu, ale 
i w wyobra˝eniu o sobie samym.
Bliskie jest to bardzo przemyÊleniom Milana 
Kundery, który w jednym ze swoich esejów 
stwierdzi∏, ˝e ˝yjemy w czasach ujednolico-
nego egocentryzmu. Jego symbolicznà figur´ 
odnalaz∏ Kundera na koncercie rockowym, 
gdzie ka˝dy taƒczy wedle w∏asnej miary, 
zanurzony we w∏asnym tylko Êwiecie, ale 
te˝ kiedy spojrzeç na t´ grup´ z pewnego 
dystansu, to widaç wy∏àcznie jednolità mas´; 
ka˝dy taƒczy w niej identycznie, nie ma mowy 
o indywidualnoÊciach, choç powszechne 
mniemanie jest zupe∏nie inne. Pisze czeski 
pisarz: Ju˝ ka˝dy mo˝e do woli ssaç sobie kciuk 
od wczesnego dzieciƒstwa a˝ po matur´, i jest to 
wolnoÊç, z której nikt nie chcia∏by zrezygnowaç; 
rozejrzyjcie si´ w metrze wokó∏ was; wszyscy, stojàc 
czy siedzàc, trzymajà palec w jednym z otworów 
twarzy; w uchu, w ustach, w nosie; nikt nie czuje 
si´ oglàdany przez innych i ka˝dy marzy o napi-
saniu ksià˝ki, aby móc wypowiedzieç swoje niepo-
wtarzalne i unikatowe ja, które d∏ubie w nosie; 
nikt nie s∏ucha nikogo, wszyscy piszà i piszà tak, 
jak taƒczy si´ rocka: samemu, dla siebie, w sku-
pieniu nad sobà, choç wykonujàc te same ruchy co 
pozostali6. W tym Êwiecie nikt o nic si´ nie 
obwinia – winà za wszystko obarczono ojców, 
a to z kolei daje powód do tego, by o niczym 
nie pami´taç.
Bohaterowie Wesela Anno Domini 2000 
przyszli w∏aÊnie z koncertu, na którym by∏ 
Kundera. To, co czeski pisarz tam zauwa˝y∏, 
Grzegorzewski odnalaz∏ w chocholim taƒcu: 
zamkni´tà figur´ wspó∏czesnego Êwiata. 
Grzegorzewski zdaje si´ mówiç, ˝e niemo˝liwa 
jest ju˝ refleksja na temat historii czy naszej 
kultury, ˝e pami´ç, która w nas funkcjonuje, 
nie jest ani czymÊ ˝ywym, ani te˝ czymÊ rze-
czywistym. Zbyt jesteÊmy skupieni na sobie 
i naszych doczesnych korzyÊciach, by mo˝na 
by∏o powa˝nie dyskutowaç z nami o innych 
wartoÊciach. JesteÊmy zatruci, jak pisa∏ 
Gruszczyƒski, fa∏szywà poetycznoÊcià, ucie-
kamy w nià, bo nie chcemy poznaç prawdy 
o sobie, o swojej pospolitoÊci, ale te˝ o wszyst-
kim tym, co stanowi o rzeczywistym wymia-
rze naszego ˝ycia. To „Wesele” – pisa∏ dalej 
Gruszczyƒski – jest przedstawieniem o odczaro-
waniu, o gwa∏townym pozbawieniu si´ z∏udzenia, 
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W Magrisowskim Dunaju pojawia si´ postaç 
niejakiego Kyselaka, pracownika urz´du 
rejestracyjnego przy dziewi´tnastowiecznym 
dworze cesarskim. Kyselak chcia∏ przejÊç do 
wiecznoÊci, wypisujàc na ska∏ach i murach 
naddunajskich zabytków swoje inicja∏y. 
Magris dostrzeg∏ w tej postaci mentalnoÊç 
typowego cz∏owieka masowego. Pisze o nim 
w∏oski pisarz: Kyselak to jeden z tych ludzi 
gardzàcych masami, licznych równie˝ i dziÊ, któ-
rzy st∏oczeni obok siebie w przepe∏nionym auto-
busie albo w korku na autostradzie uwa˝ajà 
si´, ka˝dy z osobna, za mieszkaƒców krainy 
wznios∏ej samotnoÊci lub wyrafinowanych salo-
nów i gardzà swym sàsiadem, nie wiedzàc, ˝e 
odp∏aca on im tym samym. Zdarza si´ te˝, ˝e 
mrugajà doƒ znaczàco, dajàc mu do zrozumie-
nia, i˝ w tym t∏oku tylko oni dwaj sà subtelnymi 
i uduchowionymi istotami, zmuszonymi przeby-
waç razem ze stadem baranów. Taka pycha godna 
kierownika biura mówiàcego: „Pan nie wie, kim 
ja jestem”, stanowi przeciwieƒstwo prawdziwej 
niezale˝noÊci sàdu, owej dumy Don Kichota, gdy 
szepcze on zbity z tropu: „Ja wiem, kim jestem”, 
i który nie ˝ywi nigdy prymitywnej pogardy do 
swych bliênich. Standardowe poczucie wy˝szoÊci 
wobec masy jest w∏aÊnie zachowaniem masowym16. 
Grzegorzewski w swoim spektaklu pomno˝y∏ 
tylko Kyselaków.
A gdzie w tym dzisiejszym tumulcie ukry∏ si´ 
duch Don Kichota? Puk (Beata Fudalej) jest 
niezgrabny, potyka si´ o przedmioty, wpada 
w pewnym momencie do b´bna – jest bardzo 
energiczny, ale trudno mu si´ w rzeczywistoÊci 
odnaleêç. Rozpaczliwie próbuje na nowo rozpa-
liç ten Êwiat – bezskutecznie. Chyba najbardziej 
samotny ze wszystkich, bo wcià˝ ku czemuÊ dà˝y, 
wcià˝ chce coÊ zrobiç, czemuÊ si´ przys∏uchaç, czymÊ 
si´ zadziwiç. Ale zarazem nie lubi tego Êwiata. 
Pluje na niego, i to nie tylko dos∏ownie17. Puk 
pluje na krain´, która nale˝y do Oberona 
(Artur ˚mijewski) i Tytanii (Ewa Konstancja 
Bu∏hak-Rewak), a wi´c tych, którzy zbyt serio 
widzà Êwiat, by inwestowaç w tak niepoliczalne 
wartoÊci jak mi∏oÊç18. Poza nimi mamy jesz-
cze do czynienia z Tezeuszem i Hipolità – tu 
z kolei mechanizm ˝ycia zastàpi∏ samo ˝ycie, 
w∏adcy dzisiejszego Êwiata zaspokajajà si´ 
wy∏àcznie pustym rytua∏em, ceremonia∏em 
w∏adzy pozbawionym ducha. Dla El˝biety 
Baniewicz niezgrabnoÊç Puka wynika z tego 
w∏aÊnie, ˝e Êwiat sta∏ si´ bezduszny: Âwiat, 
w którym przysz∏o mu dzia∏aç, sta∏ si´ nazbyt 
zracjonalizowany, kategoria sukcesu przelicza-
nego na s∏aw´ i pieniàdze wypar∏a bezinteresowny 
zachwyt nad urodà Êwiata i prawd´ prze˝yç19. 
Rozum cz∏owieka wspó∏czesnego, choç jest tak Êcis∏y 

i dociekliwy w odniesieniu do Êwiata materii i tak 
doÊwiadczony w manewrowaniu si∏ami natury, 
okazuje si´ bezradny w odniesieniu do Êwiata 
ludzkiego (Simone Weil)20. Tadeusz KornaÊ 
tak oto podsumowuje spektakl Jerzego 
Grzegorzewskiego: „To bardzo weso∏e przed-
stawienie, widzowie wybuchajà Êmiechem raz po 
raz. [...] Ale zarazem jest to przedstawienie wr´cz 
przera˝ajàco smutne. Okazuje si´, ˝e niemo˝liwe 
sta∏o si´ ju˝ jakiekolwiek g∏´bsze porozumienie 
mi´dzyludzkie – ani w mi∏oÊci, ani w sztuce21.
Bo rzeczywiÊcie, okazuje si´, ˝e Szekspirowska 
komedia, której g∏ównym tematem sà 
mi∏osne perypetie m∏odych Ateƒczyków, sta∏a 
si´ wy∏àcznie pretekstem do przedstawienia 
Êwiata, w którym nie ma miejsca na mi∏oÊç. 
Czwórka m∏odych ludzi wyrusza w pe∏nà 
tajemnic noc, ale nie widaç w ich losie ˝adnej 
odmiany: wyruszajà niedojrzali i niedojrzali 
wracajà. Nie ma nawet pewnoÊci, kto jest 
z kim i czy w ogóle sà mi´dzy nimi jakiekol-
wiek wi´zy. Pozostali nieprzemakalni. Wybrali 
luz i dystans, bezpiecznà mask´ pustki, by si´ od 
dworu nie ró˝niç22. Ró˝ni si´ za to od dworu 
grupa m∏odych skautów, próbujàcych zg∏´biç 
otaczajàcy ich Êwiat, których prowadzi stary 
druh. Sà oni pe∏ni wiary i energii. Ale tak jak 
Puk, który wpada do b´bna, skauci budzà 
tylko Êmiech. Zbyt wyraênie wykraczajà poza 
bezpiecznà mask´ pustki.
JeÊli Grzegorzewski rzeczywiÊcie prze-
straszy∏ si´ m∏odoÊci, jak widzi to Beata 
Guczalska, to zapewne takiej, która ma za 
sobà wy∏àcznie pustk´, m∏odoÊci, która agre-
sywne pokrzykuje: NagoÊç! NagoÊç!, ale nie 
potrafi opowiedzieç si´ po stronie innych, 
trwalszych wartoÊci. NagoÊç nie jest tu nawet 
utopià, lecz jeszcze jednym has∏em, za pomocà 
którego mo˝na manipulowaç ludêmi, modà, sno-
bizmem, a nawet zalà˝kiem ideologii. Jakby na 
przekór Gombrowiczowi Grzegorzewski pokazuje, 
˝e ta w∏aÊnie m∏odoÊç mo˝e byç istotnym êród∏em 
zagro˝enia. Zideologizowana m∏ódê, nieznajàca 
prawdziwej wartoÊci ˝ycia, idàca bezwzgl´dnie po 
swoje, wszystko jedno w imi´ jakich hase∏, jawi 
si´ jako horda barbarzyƒców plàdrujàcych starà 
Europ´. Co sta∏o si´ mo˝liwe dopiero w nowym 
stuleciu, kiedy uniewa˝niono wszelkie hierarchie23. 
Fina∏ Operetki nie pozostawia wàtpliwoÊci, 
nawet je˝eli idea nagoÊci nosi∏a u swych 
poczàtków jakàÊ iskr´ spontanicznoÊci 
i wolnoÊci, nawet je˝eli skojarzona by∏a 
ze sztukà i wiàza∏a si´ z jakimÊ rodzajem 
wyzwolenia, to teraz jest ju˝ niczym wi´cej, 
jak tylko obowiàzujàcym imperatywem rze-
komej wolnoÊci, nieznoszàcym sprzeciwu 
„stylem ˝ycia”. Fior (Wojciech Malajkat) 
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purowe dywany rozÊcielane po scenie. Henryk prze-
pad∏ w obydwu Êwiatach: w tym, z którego wyszed∏ 
w wojskowym uniformie, i tym, do którego wkro-
czy∏13. To refleksja na temat kultury masowej, 
a wi´c na temat Êwiata, w którym coraz silniej 
doÊwiadcza si´ „koniecznoÊci zbiorowych”. 
Bardzo blisko zacytowanych s∏ów stoi równie˝ 
pewna refleksja Nicoli Chiaromontego, który 
o sytuacji masowej pisze, ˝e odznacza si´ tym, 
˝e jest znacznie bardziej wobec cz∏owieka oboj´tna, 
a zarazem znacznie bardziej bezwzgl´dna ni˝ 
wszelkie inne sytuacje spo∏eczne14. Co, rzecz jasna, 
nie pozwala nawet na cieƒ uto˝samienia 
z rzeczywistoÊcià: przepaÊç, która rozciàga 
si´ pomi´dzy jednostkowà wra˝liwoÊcià 
a Êwiatem spo∏ecznym, nie daje si´ wype∏niç 
niczym. Dlatego Henryk skazany jest na ciemnà 
otch∏aƒ. [...] „Âlub” Grzegorzewskiego – pisze 
Gruszczyƒski – mo˝e byç tylko snem [...]. Rzecz 
w tym, ˝e teraz wszyscy ten sen Ênimy i nikt nie da 
rady nas obudziç15.
Kiedy w Ânie nocy letniej grupa ateƒskich 
rzemieÊlników usi∏uje zabawiç dwór Hipolity 
(Anna U∏as) i Tezeusza (Jacek Ró˝aƒski), 
dochodzi do skonfrontowania ich naiwnej 
wiary z ca∏kowità oboj´tnoÊcià i pogardà 
zebranych na przedstawieniu widzów. 
Cz∏onkowie innej grupy teatralnej w∏àczajà 
w to wszystko swoje komentarze, w koƒcu 
odwracajà si´ ty∏em do aktorów, a Hipolita 
parokrotnie powtarza: Nie lubi´, gdy si´ biedota 
zam´cza. Nikt nie dostrzeg∏ bia∏ych wypraso-
wanych koszul naiwnych Ateƒczyków, nikt nie 
dostrzeg∏ ich dobrej wiary i zaanga˝owania. 
I choç nikt nam nie proponuje nic poza tym, 
co zobaczyliÊmy, wszyscy zdajà si´ wiedzieç 
lepiej, jak powinien wyglàdaç dobry teatr. 
Tezeusz przyznaje wprawdzie, ˝e ta durna kro-
tochwila wcale nieêle ocygani∏a noc, ale ateƒscy 
robotnicy zostanà za swój trud wynagrodzeni 
tylko pe∏nà wy˝szoÊci pogardà.

„Wesele” Stanis∏awa Wyspiaƒskiego w Teatrze im. S. Jaracza w ¸odzi
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liwia jego ucieczk´, ale te˝ jest to Prospero 
bez w∏asnej wyspy, a w ka˝dym razie bez 
wyspy, która by∏aby czymÊ wi´cej ni˝ tylko 
ja∏owym eskapizmem. Hrabia Henryk rów-
nie˝ jest dotkni´ty wszechogarniajàcym 
nihilizmem, neguje Êwiat, ale nie ma do 
zaproponowania nic w zamian, ˝adnych 
wartoÊci. Jego nihilizm rodzi si´ z gniewu, 
z rozczarowania, rozpaczy i nudy. W koƒcu 
zamyka si´ w tym, co za Audenem nazwaç 
mo˝na mia∏kà, narcystycznà fascynacjà w∏asnymi 
s∏aboÊciami28. Ró˝nica pomi´dzy Pankracym 
a Hrabià Henrykiem uzmys∏awia nam, jak 
dalekà drog´ przeby∏a ÊwiadomoÊç artysty 
w ciàgu jednego tylko wieku. O Pankracym 
mo˝na powiedzieç to samo, co Dziewulska 
pisze o Mi∏oszu i Brechcie – obaj pisarze nie 
bali si´ zabrudziç ràk29: bardzo chcieli odcisnàç 
Êlad swojej obecnoÊci na ziemi, ale te˝ brali na 
siebie wszelkie zwiàzane z tym konsekwen-
cje. Zresztà analogia z Brechtem wydaje si´ 
tu jak najbardziej na miejscu, Hannah Arendt 
dostrzeg∏a w niemieckim twórcy cz∏owieka, 
którego wr´cz przepe∏nia∏a nami´tnoÊç 
wspó∏czucia. Ale te˝ uwa˝a∏ on, ˝e ktoÊ, kto 
pod wp∏ywem wspó∏czucia chce zmieniç Êwiat, nie 
mo˝e sobie pozwoliç na dobroç30. Pankracy zna 
t´ prawd´ Hrabiego Hufnagla: IntelektualiÊci 
dzielà si´ na dwie kategorie: takich, co nie dostali 
kopniaka w ty∏ek, i takich, co dostali kopniaka 
w ty∏ek, dlatego nie chce biernie czekaç na 
wyroki losu, sam chce rozdawaç kopniaki; 
nie mo˝e znieÊç tego Êwiata i zasad, które 
nim rzàdzà, wi´c sam stara si´ zostaç jednà 
z zasad, chce w tym Êwiecie ustanowiç coÊ 
sta∏ego i pewnego, i dlatego te˝ uwa˝a, 
˝e nie mo˝e sobie pozwoliç na dobroç. Jak 
napisa∏a Simone Weil w dramacie Wenecja oca-
lona (kiedyÊ Grzegorzewski chcia∏ wystawiç 
ten dramat w Teatrze Narodowym): Jakie 
znaczenie ma jedno ludzkie ˝ycie, kiedy pragnie 
si´ zmieniç Êwiat?31. Pankracy ukr´ca g∏owy 
czterem wariatom, ale te˝ wykrzykuje: Czy 
zatem g∏upota i si∏a zawsze b´dà zwyci´˝aç cywi-
lizacj´ i talent? Pankracy zna ten Êwiat lepiej 
ni˝ Hrabia Henryk, on nie przeglàda si´ 
w lustrze swojej wyjàtkowoÊci, nie poddaje 
si´ ∏atwym wzruszeniom – Pankracy wycho-
dzi Êwiatu naprzeciw. I wpada w pu∏apk´ 
pogardy. Nie odczuwa poczucia to˝samoÊci 
ze Êwiatem, potrafi z nim tylko igraç, i choç 
niczym prestidigitator porusza si´ w Êwiecie 
form, przestawiajàc ludzkie figury niczym 
pionki na szachownicy, to jednak okazuje si´ 
niewystarczajàce, by w tym Êwiecie wytrwaç, 
˝eby si´ w nim na trwa∏e zadomowiç.
Krzy˝, który wspó∏tworzy scenografi´ do 

przedstawienia, jest niesymetryczny: jedno 
z jego ramion jest znacznie d∏u˝sze od dru-
giego, wisi na nim figurka Chrystusa, nie-
proporcjonalnie ma∏a, ledwie widoczna. Do 
krzy˝a dostawiona jest drabina, si´gajàca do 
jego po∏owy – je˝eli jest to drabina Jakubowa, 
to modlitwy, które wysy∏ane sà za jej 
poÊrednictwem, trafiajà w pró˝ni´. Pankracy 
w finale siada na krzeÊle i przybija sobie d∏oƒ 
do jego por´czy, drugiej d∏oni przybiç ju˝ nie 
mo˝e, ale wsadza sobie gwóêdê pomi´dzy jej 
palce. Galilaee vicisti!. Âwiat∏o gaÊnie. Koniec 
przedstawienia. Pankracy nie by∏ w stanie 
sprawiç, by Êwiat odzyska∏ swoje centrum. 
Stolica rozjàtrzona teraêniejszoÊcià, a wi´c czymÊ, 
co nie istnieje – tak pisa∏ kiedyÊ o Pary˝u 
Mallarmé, patrzàc na t∏umy ludzi zgroma-
dzone w metropoliach, urzeczone „codziennà 
NicoÊcià” 32. W podobny sposób o Wenecji 
w przedstawieniu Grzegorzewskiego pisze 
Piotr Gruszczyƒski: Zacznijmy od Wenecji, 
pe∏nej owdowia∏ych pa∏aców, zadeptywanej przez 
t∏umy zdemokratyzowanych turystów. Jak˝e 
˝a∏osny przedstawia widok ca∏a wystawiona 
na sprzeda˝, na ˝er. Choç niezburzona, choç nie 
doÊwiadczy∏a rewolucji, przewrotu, teraz poznaje, 
czym jest wkroczenie ludu do ÊródmieÊcia. To 
przed tym t∏umem w∏aÊnie Hrabia Henryk 
kryje si´ w swojej pracowni. T∏umem, 
który przecie˝ i tak kiedyÊ zwyci´˝y i wedrze 

si´ do wn´trza weneckich pa∏aców. Si∏à albo za 
pieniàdze, wszystko jedno, wedrze si´ i skonsu-
muje, spospolituje, na nowy sposób splàdruje. I tak 
odwrócony plecami do tak zwanej rzeczywistoÊci, 
staje si´ Grzegorzewski ca∏kowicie wspó∏czesny, tyle 
˝e nie w planie zdarzeƒ, a ducha33.
Ale Grzegorzewskiego przed ca∏kowitym 
nihilizmem broni∏a jego w∏asna twórczoÊç 
– Êlad aktywnoÊci i wiary, bo sztuka, która 
powstaje w takich warunkach, jest równie˝ 
aktem wiary, jakimÊ rodzajem afirmacji 
– afirmacji, z którà mamy do czynienia nie 
dzi´ki, ale pomimo Êwiata. Hrabia Henryk 
przeglàda wprawdzie swoje rysunki czy te˝ 
szkice rozrzucone na stole, ale przeglàda 
si´ równie˝ w lustrze, uk∏ada dramat, 
od którego stara si´ uciec, jest nietwór-
czy. Grzegorzewski rozsnuwa przed nami 
nieweso∏e prognozy. Klasa, którà reprezen-
tuje Henryk, to umierajàca dzisiaj inteligen-
cja, z ca∏ym swoim etosem, swoim poczuciem 
wy˝szoÊci i zamkni´tà w obr´bie swojego 
porzàdku hierarchicznoÊcià. Natomiast dziÊ, 
dla odmiany, màdrzejszy, który g∏oÊniej krzy-
czy34. Z jednej wi´c strony widzimy eskapizm 
Hrabiego Henryka, który uciekajàc przed 
Êwiatem, pozbawi∏ si´ jednoczeÊnie tego, co 
mog∏oby si´ staç êród∏em jego twórczoÊci 
– pozbawi∏ si´ mo˝liwoÊci intensywnego 
prze˝ywania Êwiata. Hrabia Henryk poru-
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w finale przedstawienia os∏ania nagie cia∏o 
Albertynki (Kinga Ilgner), tak jakby dzi-
siejsza sztuka zmuszona by∏a na nowo 
zakreÊlaç granice, a nie przekraczaç je, bo 
i niewiele pozosta∏o ju˝ do „przekroczenia”. 
Pokrzykiwania Z∏odziejaszków zamieniajà 
si´ w koƒcu w nachalny ryk t∏umu: NagoÊç! 
NagoÊç!. Fior staje oniemia∏y, przestraszona 
Albertynka chowa si´ z powrotem do trumny, 
przera˝ona zakrywa swoje nagie cia∏o. NagoÊç 
nie jest ju˝ ideà, która broni∏aby jednostk´ 
przed ca∏kowità niwelacjà w t∏umie – nie 
broni ju˝ prawa cz∏owieka do jednostkowego 
prze˝ycia, nie jest ju˝ synonimem wolnoÊci 
i spontanicznoÊci. NagoÊç doczeka∏a si´ swo-
jego kodeksu, który bezwzgl´dnie zaw∏aszcza 
sfer´ ludzkich prze˝yç, pozbawiajàc jà 
intymnoÊci i prawdziwej, a nie udawanej, 
„ujednoliconej” bezpoÊrednioÊci. Niewinne 
pokrzykiwania hipisów zamieni∏y si´ w pe∏nà 
agresji i pornografii „brutalistycznà” prawd´, 
która atakuje nas na ka˝dym niemal kroku.
Ale te˝ Grzegorzewski dobrze wiedzia∏, 
˝e zmiany nadejÊç mogà tylko ze strony 
ludzi m∏odych, ˝e to oni – je˝eli tylko 
nie upodobnià si´ zbyt szybko do Êwiata 
skoƒczonych form i figur lub te˝ nie 
poddadzà si´ wabiàcej na manowce ideo-
logii – mogà odmieniç oblicze Êwiata. Przy 
okazji jednej ze swoich premier mówi∏ o tym 

wyraênie: W „Weselu” – jedni, szczególnie 
najm∏odsi, majà wiele energii do zu˝ycia, która 
nie znajduje ujÊcia (to jest to, co mo˝e zabrzmieç 
aktualnie). I dodawa∏: „Wesele” zawsze pasuje, 
bo spo∏eczeƒstwo zwykle – w wi´kszym czy mniej-
szym stopniu – jest „martwe”, z wyjàtkiem chwil 
niecodziennych przesileƒ. Tylko odmiany tej mar-
twoty sà ró˝ne, trudnoÊç polega na utrafieniu w t´, 
która trwa obecnie. M∏odzie˝ – wbrew temu, co 
si´ mówi – nie ma zbyt wielu perspektyw, tak˝e 
zawodowych, czuç frustracj´ niemo˝noÊci reali-
zowania siebie24. Jeszcze dobitniej wyrazi∏ t´ 
myÊl Grzegorzewski w wywiadzie udzielonym 
Ma∏gorzacie Dziewulskiej: Nie chc´ schlebiaç 
m∏odzie˝y ani uprawiaç demagogii. Ale myÊl´, ˝e 
rewolta by si´ przyda∏a. Pewien niekontrolowany 
˝ywio∏ powinien si´ wyzwoliç. Wiem oczywiÊcie, 
˝e móg∏bym wystàpiç jako jedna z pierwszych 
ofiar – jako dyrektor instytucji dobrze obsadzo-
nej, z pewnà tradycjà. Ja bym jednak namawia∏ 
m∏odych ludzi, których nie mog∏em zaanga˝owaç, 
bo nie mam Êrodków, tych m∏odych, pe∏nych 
zapa∏u... nieprzyj´tych tak˝e do innych teatrów, 
bo tak przecie˝ lata ca∏e p∏ynà... Jestem zbudowany 
taktem, kulturà, elegancjà, z jakà oni przyjmujà 
upokarzajàcà sytuacj´, w której si´ znaleêli. Ale 
oni sà artystami. A przywilejem artysty jest bunt. 
I pewna sk∏onnoÊç do anarchii. Ich tak dobrze 
wychowali. W jakiÊ sposób ich st∏amsili, zgnietli. 
Majà takie mi∏e, salonowe maniery25.
Nie mamy pewnoÊci, czy Puk jest m∏odym, 
czy te˝ starym duszkiem. MyÊl´,  ˝e 
Grzegorzewski ukry∏ si´ w∏aÊnie za nim, ˝e 
Puk nawet je˝eli jest stary, to ma w sobie 
wiele m∏odzieƒczej energii i ciekawoÊci. 
Puk, choç jest smutny, wie, ˝e tylko b´dàc 
energiczny i aktywny, nie upodobni si´ do 
Êwiata, którym gardzi. Puk wie, ˝e tylko 
energia i witalnoÊç m∏odoÊci, choçby nawet 
okupione w∏asnà ÊmiesznoÊcià, niosà ze sobà 
jakàÊ wartoÊç. Jak mawia∏ Goethe: Ludzie 
nie piszàcy majà przewag´: nie kompromitujà 
si´. Ale co warte jest ˝ycie, je˝eli l´k przed 
kompromitacjà uniemo˝liwia jakiekolwiek 
dzia∏anie. Mi∏oÊç niczym, l´k wszystkim – tak 
mo˝na by je podsumowaç, s∏owami Kalibana. 
O cz∏onkach ateƒskiego dworu powiedzieç 
mo˝na jedno: sà to ludzie, którzy si´ nie 
skompromitowali, którzy nie mieli odwagi 
si´ skompromitowaç. Niestety.
Niestety powtarzajà parokrotnie Wariaci 
w Nie-Boskiej komedii – ich Êpiewki czy te˝ 
pojedyncze, monotonne wyliczenia stwarzajà 
w przedstawieniu Grzegorzewskiego nastrój 
grozy i l´ku. Nie jest to l´k krzyczàcy, nikt 
z nich nie podnosi g∏osu, tu nie ma ju˝ miejsca 
na Êwi´te oburzenie czy epatowanie w∏asnà 

rozpaczà. Mamy za to do czynienia z jakimÊ 
podskórnym niepokojem, sytuacjà zagro˝enia 
i rozpadu. Jerzy Radziwi∏owicz o swojej roli 
Pankracego mówi w ten sposób: Czuj´ t´ 
postaç, wszystkie „gierki”, udawanie, z którego 
si´ sk∏ada... Takie pokazywanie si´ z ró˝nych 
stron, w ró˝nych barwach, taka nieuchwytnoÊç, 
migotliwoÊç – tym w∏aÊnie mo˝e nas przera˝aç 
rewolucja26. Ale czy rzeczywiÊcie chodzi tu 
tylko o rewolucj´? Wolfgang Kraus, piszàc 
o dzisiejszej odmianie nihilizmu, nazywa go 
„nihilizmem psychologiczno-neurotycznym” 
albo te˝ „patologiczno-destrukcyjnym”. Jest 
to bowiem swego rodzaju fuzja nihilizmu 
i nerwicy. Na pierwszy plan wysuwajà si´ 
indywidualne problemy jednostek, ale te˝ 
poprzez nie dochodzà do g∏osu czynniki poli-
tyczne, filozoficzne czy estetyczne, co Kraus 
uwa˝a dzisiaj za najpowa˝niejsze zagro˝enie. 
Wylicza on siedem podstawowych „obja-
wów” nihilizmu neurotycznego: wygodni-
ctwo, oboj´tnoÊç, sk∏anianie si´ do ró˝nego 
rodzaju u˝ywek, nuda, bezkrytyczna toleran-
cja, która przechodzi cz´sto w cynizm, relaty-
wizm moralny i wreszcie dà˝enie do w∏adzy. 
A wi´c wszystko to, co cechuje „rewolucjo-
nistów” z Nie-Boskiej. Pisze dalej: Pierwszym 
nast´pstwem tego relatywnego nihilizmu jest nuda. 
Trudno rozpoznawalna, poniewa˝, zw∏aszcza we 
wczesnym stadium, mo˝e si´ przebieraç w szaty 
goràczkowej nadgorliwoÊci. Pustk´ wewn´trznà 
nudy zape∏nia si´ zaaferowaniem, aktywnoÊcià 
zewn´trznà, tak ˝e dopiero w póêniejszym czasie, 
wraz z narastajàcym wyczerpaniem, uwidacznia 
si´ nadaremnoÊç tych wysi∏ków27.
Role Radziwi∏owicza i Bonaszewskiego 
(Leonard) wyraênie podszyte sà takim 
w∏aÊnie nihilizmem czy te˝ neurotyzmem. 
Owa „migotliwoÊç” rewolucji, o której wspo-
mina∏ Radziwi∏owicz, jest niczym wi´cej 
jak naszym dzisiejszym zaaferowaniem, 
naszym niepokojem, który usi∏ujemy skryç 
pod maskà w∏asnej, niespokojnej, nerwo-
wej aktywnoÊci. OczywiÊcie Pankracy jest 
postacià wyjàtkowà: jest obdarzony nie 
tylko cechami przywódczymi, ale równie˝ 
niezwyk∏à samoÊwiadomoÊcià – to intelektu-
alista, który ma za sobà piek∏o dwudziestego 
wieku. Pankracy nie jest pró˝nym roman-
tykiem, w inscenizacji Grzegorzewskiego to 
on zwraca przede wszystkim naszà uwag´. 
Hrabia Henryk (Jan Englert) zbyt jest wyco-
fany ze Êwiata, ale te˝ zbyt zak∏amany i zbyt 
ma∏o twórczy, by móc Êwiatu spojrzeç w oczy: 
Hrabia Henryk nie ma o nim najlepszego 
zdania i ucieka od niego. Bez trudu odnaj-
duje w Êwiecie wszystko to, co usprawied-
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Domu Jerzego Grzegorzewskiego w ¸odzi 
ju˝ nie ma. Sta∏ przy ulicy Wysokiej, nie 
wiem dok∏adnie, kiedy go wyburzono. Na 
jego miejscu zbudowano apartamentowiec, 
którego jaskrawe barwy przeglàdajà si´ 
w sp´kanej fasadzie stuletnich kamienic po 
drugiej stronie ulicy. Na parterze jest piekar-
nia, czy spadkobiercà tej w∏aÊnie piekarni by∏ 
Grzegorzewski? Czy to tu, b´dàc kilkuletnim 
ch∏opcem, schodzi∏ s∏uchaç nocnych Êpiewów 
piekarzy? Powietrze na klatce schodowej 
pachnie chlebem i kapuÊniakiem.
Paƒstwowej Wy˝szej Szko∏y Sztuk Plasty-
cznych na ulicy Narutowicza te˝ ju˝ nie ma. 
MieÊci si´ w zupe∏nie innym miejscu, na 
Wojska Polskiego. Nazw´ równie˝ zmieniono: 
Szko∏´ zastàpi∏a Akademia. Podczas przepro-
wadzki przepad∏a cz´Êç archiwum uczelni, 
w tym dokumenty z lat 1957–62, zwiàzane 
ze studiami Grzegorzewskiego na Wydziale 
Projektowania Odzie˝y. Obraz niepokornego 
studenta ocala∏ jedynie w pami´ci nielicz-
nych ju˝ profesorów i kilku ˝yjàcych kolegów 
z roku. Pozosta∏o ledwie par´ zdj´ç, kilka 
obrazów, szkiców z listów do przyjació∏.
Jest ¸ódê – miasto, które wedle s∏ów 
Grzegorzewskiego Êwieci odbitym Êwiat∏em, 
miasto, o którym mówi∏ podczas uroczystoÊci 
nadania mu doktoratu honoris causa przez 
∏ódzkà ASP w 2001 roku, ˝e nie okaza∏o mu 
serca, miasto z którego musia∏ wyjechaç. 
Wspomina∏ wówczas: Spaceruj´ Piotrkowskà 
sprzed lat, pij´ kaw´ w starym Grand Hotelu. 
Przedstawienia Leona Schillera w teatrze, w któ-
rym potem debiutowa∏em, i s∏aboÊç do operetki. 
Wileƒska „Lutnia” w ¸odzi. (…) Wracam na 
korty w Parku Poniatowskiego.

Bart∏omiej Miernik

WYTRZYMA¸EM JEDEN AKT 
I UCIEK¸EM...    

Ale w∏aÊciwie zastanawiam si´ z pewnym zak∏opotaniem,
do jakiego stopnia nale˝´ do teatru. 
Jerzy Grzegorzewski

Jerzy Grzegorzewski z rodzicami 
i siostrà

Plener malarski

sza si´ wy∏àcznie w Êrednich temperaturach, 
wpad∏ w pu∏apk´ w∏asnej wra˝liwoÊci i pozo-
sta∏ mu wy∏àcznie ckliwy sentymentalizm. 
A z drugiej strony jest Pankracy, czyli ten, 
który posiad∏ wystarczajàcà wiedz´ na temat 
Êwiata, wystarczajàcà do tego, by podjàç z nim 
gr´. Ale Pankracy zna nie tylko zasady gry, 
Pankracy wie coÊ ponadto. I to nie pozwala 
mu prze˝yç. Cz∏owiek nigdy nie jest naprawd´ 
przekonany, ˝e rzeczywistoÊç, która go otacza, która 
zadr´cza i nu˝y, jest rzeczywistoÊcià prawdziwà: 
za prawdziwà ma t´, która mu si´ wymyka, której 
nawet nie potrafi sobie wyobraziç, skoro nie mo˝na 
o niej powiedzieç choçby tyle, ˝e jest cieniem czegoÊ, 
co kiedyÊ istnia∏o, a co najwy˝ej, ˝e taki cieƒ z niej 
si´ wywodzi: ˝e ona jest zawsze za nim skryta35. 
Pankracy oczekiwa∏ od Êwiata przynajmniej 
racjonalnoÊci, dlatego narazi∏ si´ na g∏´bokie 
poczucie absurdu stojàce na skraju ka˝dego 
uproszczenia. Towarzyszàce mu poczucie 
negacji i chaosu Êwiata nie da si´ usunàç 
wedle regu∏, w kr´gu których do tej pory si´ 
porusza∏. Tu nie wystarczà ju˝ zwyk∏e gierki: 
Boga nie da si´ po prostu wymyÊliç, ostatni 
gest Pankracego jest bezwstydnie kabotyƒski. 
Nie mo˝na si´ samemu ukrzy˝owaç, ziemia 
ja∏owa nie wydaje owoców tylko dlatego 
˝e jej mieszkaƒcy sà g∏odni. Pankracy si´ 
po∏owicznie „ukrzes∏owi∏” na re˝yserskim 
krzeÊle, wyre˝yserowa∏ swojà rozpacz 
i potrzeb´ transcendencji, odda∏ Bogu ho∏d, 
manifestujàc swojà bezradnoÊç, patologicznà 
niemo˝noÊç wskrzeszenia w sobie wiary.
Grzegorzewski nie jest tu ani troch´ opty-

mistyczny. Okazuje si´ bowiem, ˝e ci, któ-
rzy obdarzeni sà darem samoÊwiadomoÊci, 
w pewnym momencie zaczynajà odczuwaç to 
jako balast. I albo, tak jak Hrabia Henryk, 
wybierajà postaw´ skrajnie eskapistycznà, 
cz´sto równie˝ nietwórczà, ca∏kowicie 
znijacza∏à, zamykajàcà si´ w kalibanowej 
formule: Mi∏oÊç niczym, l´k wszystkim – albo 
próbujà wkroczyç w rzeczywistoÊç na jej 
prawach i wczeÊniej czy póêniej wpadajà 
w pu∏apk´ pogardy, dobrze bowiem wiedzà, ˝e 
górujà nad Êwiatem. W koƒcu zaczynajà nim 
gardziç, gdy˝ mimo du˝ej samoÊwiadomoÊci 
stosujà si´ do jego zasad – g∏upszych zasad. 
W koƒcu jednych i drugich dopada nihi-
lizm, ten, o którym pisa∏ Wolfgang Kraus. 
Zaczynajà „kr´ciç si´ po p∏askim” w odczu-
ciu ca∏kowitej kl´ski, bez wzgl´du na pozycj´, 
którà zajmujà w spo∏eczeƒstwie, i bez wzgl´du 
na w∏asnà nieszablonowoÊç. I tylko jeden Puk, 
choç smutny, biega po ca∏ej scenie, z jednego 
jej koƒca na drugi. Wie, ˝e najwa˝niejsza jest 
aktywnoÊç – znami´ wewn´trznej wolnoÊci. 
Wie to, o czym pisa∏ Nicola Chiaromonte, ˝e 
˝yjemy w Êwiecie t´poty, przemocy, ciàg∏ego zanika-
nia najlepszych w∏aÊciwoÊci cz∏owieka. Nie mo˝emy 
w to wàtpiç, bo codziennie mamy tego dowody, 
a jednak nie wolno nam tak myÊleç36. I choç Puk 
doskonale wie, jak Êwiat wyglàda, nie boi si´ 
naraziç na ÊmiesznoÊç. I tym w∏aÊnie ró˝ni si´ 
od bohaterów Nie-Boskiej komedii – pytanie 
tylko, czy jest to jedyna droga ocalenia? Czy 
chcàc dziÊ zachowaç wewn´trznà wolnoÊç 
i p∏ynàcà z tej wolnoÊci energi´, musimy 
zak∏adaç mask´ niegroênego idioty? Puk 
nie wytrzymuje, na koƒcu przedstawienia 
ujawnia swà ÊwiadomoÊç i gorycz. Proszàc 
o brawa, daje jednoczeÊnie do zrozumienia, 
˝e porozumienie mi´dzy aktorami i widownià 
sta∏o si´ mo˝liwe tylko za sprawà jego talentu 
i poczucia humoru. Puk wie, ˝e eskapizm 
i pogarda dla Êwiata sà koƒcem wszystkiego, 
koƒcem ˝ycia i twórczoÊci; wie, ˝e bez roz-
mowy, bez kontaktu cz∏owieka z cz∏owiekiem, 
niewiele warte jest ludzkie ˝ycie. Ale Pukowi 
jest ˝al, ˝e to zawsze on pierwszy wyciàga 
r´k´. A przecie˝ nie zawsze spotyka ch´tnà 
do uÊcisku d∏oƒ:

   Dajcie nam brawo ∏askawie,
   A co z∏e, to ja naprawi´.

Problem jednak w tym, ˝e nie wszystko, co 
z∏e, Puk jest w stanie naprawiç. A ju˝ na 
pewno nie w tak zwanej rzeczywistoÊci.
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stwu Strzemiƒskiego. Nie by∏a to sztuka 
Poloniuszów, sztuka wymierna, s∏u˝ebna, wy-
godna, nic nieznaczàca, sklasyfikowana. Robi∏ 
teatr kopiàcy w naszych narodowych mitach, 
mówiàcy o teraêniejszoÊci, o tym, co tu 
i teraz, u˝ywajàc do tego kanonicznych teks-
tów Êwiatowej i polskiej literatury. Pojawiajà 
si´ pytania: czy podobny typ teatru ktoÊ jesz-
cze dziÊ uprawia, kim dla m∏odych re˝yserów 
jest re˝yser Grzegorzewski?
Teatru Jerzego Grzegorzewskiego ju˝ nie ma. 
Przedstawienia, dotychczas obecne na scenach 
Teatru Narodowego, zast´powane sà nowymi 
produkcjami, powoli schodzà z afisza.
Nie ma ju˝ te˝ Jerzego Grzegorzewskiego. 
Umar∏ rok temu. Misternie ukrywa∏ samego 
siebie w postaciach scenicznych ostat-
nich przedstawieƒ. Szczególnie silnie mam 
w pami´ci zdania koƒcowe Hamleta z 1999 
roku, zdania, które re˝yser zaczerpnà∏ z fina∏u 
Wyzwolenia Stanis∏awa Wyspiaƒskiego.

W Âwiàtyni´ wszed∏em wielkà, ciemnà –
dà˝y∏em – nie wiem, dokàd dà˝´. (...)

Sam jestem w wielkiej scenie pustej.
G∏ucho odbija pod∏óg echo.

O l´ku – ty˝eÊ mi pociechà...
Noc rozwiesi∏a czarne chusty.

*Tekst ten w nieco zmienionej formie towarzyszy∏ wystawie 
Wytrzyma∏em I akt i uciek∏em…Studenckie lata Jerzego Grzego-
rzewskiego, pokazywanej w Collegium Nobilium w Warszawie 
(9-29 IV) oraz na ASP w ¸odzi (8-19 V).

Plener malarski studentów PWSSP

Plener malarski studentów PWSSP

Jest  turystyczna  u l i ca  P iotrkowska 
z równoleg∏à do niej, zaskakujàco innà 
ulicà KoÊciuszki, podwórka z bawiàcymi 
si´ dzieçmi, odpadajàce z∏ocenia sufitu na 
klatce schodowej co drugiej kamienicy. Jest 
Muzeum Sztuki z kolekcjà stworzonà przez 
W∏adys∏awa Strzemiƒskiego. Operetk´ 
zastàpi∏ Teatr Muzyczny, którego publicznoÊç, 
zape∏niajàc sale popo∏udniowych spektakli, 
ko∏ysze si´ w rz´dach, Êpiewajàc Ja do Maxima 
mkn´.
W swej praconi na ósmym pi´trze maluje 
profesor Fija∏kowski, na którego tyle-
kroç Grzegorzewski si´ powo∏ywa∏, któ-
remu w myÊlach dedykowa∏ swe przedsta-

wienia. Nie wiem, czy sà korty w Parku 
Poniatowskiego. Nie jestem z ¸odzi.
Grzegorzewskiemu nie wystarcza∏ utylitarny 
charakter studiów na Wydziale Projektowania 
Odzie˝y. Za∏o˝y∏ tu teatr, zauwa˝ony przez 
krytyk´ zdoby∏ nagrod´ na festiwalu studen-
ckim w Gdaƒsku, zda∏ na studia re˝yserskie 
w warszawskiej PWST. Tu te˝, podobnie 
jak w szkole plastycznej, nie potrafi∏ wejÊç 
w sztywne ramy przedmiotów, w realistycznie 
pojmowany przez profesorów teatr.
Jerzy Grzegorzewski ca∏e ˝ycie robi∏ teatr nie-
popularny, teatr dla widzów wymagajàcych, 
skodyfikowany, zamkni´ty w formie, pe∏en 
podskórnych napi´ç, bliski przez to malar-

Widok ¸odzi

„Irydion”
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PAW¸A SUSIDA OBRAZY ¸ADNE I SKROMNE

Bez tytu∏u (piàtek sobota niedziela), 1990, olej na p∏ótnie

Zobaczyç /+dla nich/ uniknàç /+dla nas/ /gra z reklamà/,
2005/2006, akryl na p∏ótnie

Bez tytu∏u (Historia ˝artów w sztukach), 2000, akryl na p∏ótnie

Bez tytu∏u (Sta˝ewski, Strzemiƒski mylà mi si´), I wersja, 1986, olej, akryl 
na p∏ótnie

Prawie wszystko jest abstr. geome. – pisze Pawe∏ Susid 
na swoim obrazie w 1987 roku, malujàc czerwone 
ko∏o i trójkàt na bia∏ym tle.
W latach 1973–1978 studiowa∏ malarstwo w war-
szawskiej ASP w pracowni Tadeusza Dominika. 
Od lat, konsekwentnie, opisuje Êwiat za pomocà 
podstawowych form, znaków i symboli. Opatruje 
je niedbale odbitymi z szablonu tekstami, czasem 
skróconymi jakby z braku miejsca na tak ma∏ych 
formatach. Pisze obrazy i po obrazach – uk∏ada 
liternicze rebusy, niekiedy bliskie poezji wizualnej, 
szuka ukrytych znaczeƒ w j´zykowych schema-
tach, ironicznie komentuje Êwiat. 
Sztuka, mi∏oÊç, Êmierç, polityka, seks, religia 
– Susid maluje o sprawach banalnych i rzeczach 
ostatecznych. Gra z nami w kó∏ko – krzy˝yk. 
Tworzy sztuk´ zaanga˝owanà i anga˝ujàcà 
widza, ingerujàcà w nasz sposób myÊlenia, 
w której obraz jest komunikatem czekajàcym 
na odpowiedê.
Artysta prowadzi inteligentny dyskurs z ma-
larstwem awangardy poczàtku XX wieku – 
Rodczenki, Malewicza, Strzemiƒskiego, odwo∏uje 
si´ do estetyki plakatu z jego oszcz´dnoÊcià 
formalnà i bezpoÊrednim zwrotem do odbiorcy.
Zobaczyç /+dla nich/, uniknàç /+ dla nas/ – pisze 
malarz o grze z reklamà na jednym z najnow-
szych obrazów. Zobaczyç /+ dla nas/.

Katarzyna So∏tan

Pawe∏ Susid – Obrazy w szkole i w domu,
Zach´ta Narodowa Galeria Sztuki, 
kwiecieƒ – czerwiec 2006
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Obie fajne dziewczyny, 1992, akryl na p∏ótnie

Prawie /almost/ wszystko jest abstr. geome., 1987, olej na p∏ótnie

Kolory wykorzystane ju˝ przez artystów, 2005, akryl na p∏ótnie
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si´ instrumenty muzyczne. W holender-
skich martwych naturach instrumenty sà na 
porzàdku dziennym, podobnie zresztà jak i na 
portretach czy w scenach rodzajowych, jed-
nak ów specyficzny gatunek martwej natury, 
w którym instrumenty stanowià temat 
g∏ówny, nie jest wynalazkiem Pó∏nocy, lecz 
stanowi specjalnoÊç siedemnastowiecznego 
malarstwa pó∏nocnych W∏och.
W muzyce europejskiej do koƒca XV 
wieku zdecydowanie dominowa∏a twórczoÊç 
wokalna, pierwsze instrumenty zacz´∏y si´ 
dopiero stopniowo usamodzielniaç, g∏ównie 
zresztà poprzez tak zwane intawolacje, czyli 
transkrypcje utworów wokalnych. We wczes-
nych scenach malarskich z ˝ycia Êwieckiego, 
spoÊród instrumentów muzycznych w stu-
leciu XVI zauwa˝amy g∏ównie dwa: lutni´ 
i portatyw, czyli ma∏e przenoÊne organy. 
Te w∏aÊnie instrumenty s∏u˝à ju˝ teraz nie 
tylko do akompaniowania g∏osom ludzkim, 
lecz reprezentujà najwczeÊniejszà twórczoÊç 
instrumentalnà zachodniej Europy, organy 
i lutnia pierwsze wykszta∏ci∏y w∏asne szko∏y 
i w∏asnà literatur´ muzycznà. Organy, oprócz 
domowego portatywu, by∏y nieprzenoÊne 
i niezbyt wdzi´czne do rysowania, lutnia 
przeciwnie, jej nietypowe na tle przedmio-
tów codziennego u˝ytku kszta∏ty pobudza∏y 
wyobraêni´ artystów.
Tote˝ spoÊród instrumentów muzycz-
nych lutnia pierwsza doczeka∏a si´ samo-
dzielnych przedstawieƒ, z trzech przyczyn 
– nale˝a∏a do najwczeÊniejszych instrumen-
tów u˝ywanych samodzielnie, by∏a lekka, 
przenoÊna, por´czna, a poza tym atrakcyjna 
wizualnie. W traktatach poÊwi´conych teo-
rii perspektywy bardzo cz´sto w∏aÊnie lutnia 
s∏u˝y za przyk∏ad, jak ukazywaç przedmiot 
w poprawnych i efektownych skrótach, pod 
ró˝nymi kàtami, by zadziwiaç prawdà uj´cia 
i zarazem przekazaç typowy dla przedmiotu 
wdzi´k. Lorenzo Sirigatti w Pratica di per-
spectiva (Wenecja, 1596), Salomon de Caus 
w Perspective avec la raison des ombres et miroirs 
(Londyn, 1612), Pietro Accolti w Lo inganno-
degli occhi (Florencja, 1612), florencki r´kopis 
Cigolego, anonimowy P 103 z Ambrosiany, 
rysunki ze zbiorów Princeton University, 
wreszcie grafiki Dürera z Underweysung der 
Messung (Norymberga, 1525) za Êrodek 
poglàdowych szkiców obierajà w∏aÊnie lutni´1. 
Ju˝ na pierwszych przyk∏adach samodzielnej 
perspektywicznej martwej natury (intarsje 
z Verony, Vicenzy, Cremony2) lutnia kró-
luje ju˝ nie jako najcz´Êciej przedstawiany 
instrument muzyczny, lecz zwyk∏y przed-

miot. Kiedy malarze chcà si´ popisaç zna-
komitym opanowaniem perspektywy przy 
jednoczesnym mi∏ym dla oka efekcie ca∏oÊci, 
umieszczajà w przedstawianych wn´trzach 
lutni´, jak choçby Holbein na podwój-
nym Portrecie Ambasadorów obok s∏ynnej 
sp∏aszczonej czaszki.
Co innego jednak wprowadzanie lutni czy 
innego instrumentu muzycznego do obra-
zów o treÊci niezwiàzanej z muzykà, malo-
wanie portretów lutnistów czy przedstawianie 
dostojnych amatorów grajàcych na rozmaitych 
instrumentach, a nawet umieszczanie lutni 
jako g∏ównego przedmiotu w martwej natu-
rze, gdzie mia∏a uzmys∏awiaç ulotnoÊç radoÊci 
lub w egzemplifikacjach pi´ciu zmys∏ów 
ucieleÊniaç dêwi´k, co innego natomiast 
uk∏adanie licznych instrumentów muzycznych 
w swego rodzaju bukiet, na podobieƒstwo 
– znanych zresztà z dekoracji stiukowej 
– muzycznych panoplii. Ewenementem este-
tycznym nie jest wi´c wyst´powanie instru-
mentów muzycznych w martwych naturach 
ró˝nych oÊrodków europejskich, ale ich pro-
fuzja w szkole Bergamo, która jako jedyna 
wykszta∏ci∏a swoisty gatunek martwej natury 
z∏o˝onej niemal wy∏àcznie z instrumen-
tów muzycznych. Malarzy zajmujàcych si´ 
martwà naturà w stylu Bergamo by∏o przy-
najmniej kilku: bracia Bartolomeo (1639–
1688) i Bonawentura Bettera, Monogramista 
B. B., Maestro dei tappetti, dwaj nieco 
póêniejsi mistrzowie genre’u trompe-l'oeil, 
Antonio Mara zw. Scarpetta (ok. 1680–ok. 
1750) i Francesco Raspis (XVIII w.) oraz jesz-
cze jeden artysta toskaƒski, spoza Bergamo, 
silnie zwiàzany stylistycznie z poprzednimi, 
Cristoforo Munari (1667–1720). Poza tym 
szereg obrazów wyraênie naÊladujàcych 
twórczoÊç bergamoƒskà znajdujemy w oeuvre 
takich malarzy jak B. Bimbi, P. F. Cittadini, 
G. Recco3.
Jednak malarzem, który zdecydowanie 
wyró˝ni∏ si´ muzycznà pomys∏owoÊcià, tak na 
tle Êwiatowej produkcji w tej dziedzinie, jak 
wÊród mistrzów samej szko∏y bergamoƒskiej, 
jest Evaristo Baschenis (1607–1677). Nie 
ulega wàtpliwoÊci, ˝e Baschenis jest mala-
rzem klasycznym dla gatunku, najczystszym 
stylistycznie, najbardziej powÊciàgliwym 
w wyrazie, twórcà dzie∏ najÊmielszych i szcze-
gólnie wysmakowanych kompozycyjnie, 
nieepatujàcym technikà czy wirtuozostwem 
w sposobie malowania (jak na przyk∏ad 
znakomity skàdinàd Maestro dei tappetti). 
Znamy ponad szeÊçdziesiàt jego obrazów, 
wÊród których wi´kszoÊç (trzydzieÊci kilka) 
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Evaristo Baschenis, Martwa natura

Na pierwszym planie dostrzegamy jasno 
oÊwietlone, u∏o˝one na stole instrumenty 
muzyczne: skrzypce ze smyczkiem, flet, 
sza∏amaj´, otwarty zeszyt nutowy, a przy nich 
wielkà ksi´g´ z ∏aciƒskà sentencjà: Muzyka 
towarzyszy radoÊci, medycyna bólowi. Z pó∏mroku 
panujàcego na drugim planie, za instrumen-
tami, wy∏ania si´ druga, zamkni´ta ksi´ga 
i globus. Ka˝dy przedmiot ma tu swoje zna-
czenie, a ich dobór jest tak wymowny, ˝e nie 
potrzeba niczego t∏umaczyç. Sama sentencja 
jest jednak celowo mylàca lub przynajmniej 
dwuznaczna, stosunek radoÊci do muzyki 
i medycyny do bólu nie jest równowa˝ny, 
wydaje si´, ˝e od zwiàzku zjawisk wyra˝onego 
w niej explicité wa˝niejsze jest to, ˝e muzyka 
przynosi radoÊç chwilowo, zaÊ medycyna 
potrafi wyleczyç na trwa∏e. Mo˝e wi´c lepiej 
nie marnowaç czasu na muzyk´?
Autorem wspomnianego obrazu jest Edwaert 
Colyer (1673–1702), czynny g∏ównie 
w Haarlemie, jeden z nielicznych malarzy 
Pó∏nocy, którego martwe natury zestawia 
si´ cz´sto z obrazami w∏oskimi tego samego 
gatunku. G∏ównie zresztà z powodu doboru 
i zestawu przedmiotów, podobnie zakompo-
nowanych, wÊród których cz´sto pojawiajà 

Krzysztof Lipka

MUSICA LETITIAE 
COMES MEDICINA DOLORUM

Martwe natury z instrumentami muzycznymi ze Szko∏y Bergamo

Evaristo Baschenis, Martwa natura
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podobnie jak sepety, stanowià rodzaj stopni 
ró˝nicujàcych poziomy, z drugiej odwo∏ujà 
si´ do wiedzy, przypominajàc, ˝e nie tylko 
sztuka, ale i nauka jest tak powinnoÊcià, jak 
i przyjemnoÊcià cz∏owieka. Czasem folia∏y 
wyst´pujà pojedynczo, cz´sto po kilka – do 
pi´ciu (nie liczàc w tym zeszytów nuto-
wych); niekiedy dostrzegamy na ich grzbie-
tach inskrypcje, trudniejsze lub ∏atwiejsze do 
rozszyfrowania, sà tam wi´c zarówno dzie∏a 
Platona, Plutarcha i Hipokratesa (co wa˝ne 
w kontekÊcie sentencji, która otworzy∏a nasze 
rozwa˝ania), jak wspó∏czesna skandalizujàca 
powieÊç Johna Bercklaya, jak i podr´cznik 
ogrodnika. Owoce (20) wyst´pujà w wyborze 
doÊç niewyszukanym: jab∏ka, Êliwki, gruszki, 
raz tylko winogrono, dwukrotnie talerz z kil-
koma jednorodnymi owocami. W decyzji 
wprowadzania owoców i kwiatów (3) kryje si´ 
oczywiste za∏o˝enie, by martwà natur´ nieco 
o˝ywiç, uczyniç mniej suchà; a mo˝e stoi te˝ 
za tym zabiegiem sugestia, ˝e kwiat szybko 
wi´dnie, a owoc si´ psuje? Raz w pobli˝u 
owoców pojawia si´ nó˝. Ka∏amarz (3) lub te˝ 
samo pióro (2), podobnie jak z∏o˝ony list ze 
Êladem piecz´ci (9), majà znaczenie oczywi-
ste dla osób, które sà ewentualnymi posiada-
czami namalowanych przedmiotów. A mo˝e 
racjà bytu ma∏ych, okràg∏ych pude∏eczek 
(3) jest po prostu zamiar przydania pewnej 
tajemnicy? Wreszcie trzeba wymieniç nie-
wielkie rzeêby, dwukrotnie wyst´pujàcy ten 
sam posà˝ek w guÊcie „umiarkowanie anty-
cznym” i raz (na obrazie o autorstwie nie 
ca∏kiem pewnym) doÊç skromne popiersie.
W koƒcu instrumenty. Przedstawienia tych˝e 
budzà najwi´cej wàtpliwoÊci, poniewa˝ 
w czasach Baschenisa istnia∏y instrumenty 
najró˝niejszych kszta∏tów w bardzo licz-
nych odmianach i nieraz niewielkie ró˝nice 
lub te˝ znaczne, lecz niezbyt rzucajàce si´ 
w oczy, decydowa∏y o zmianie ich nazwy. 
Wiedza o nich jest bardzo wàskà dziedzinà 
muzykologicznà i tylko wyspecjalizowany 
instrumentolog móg∏by po szczegó∏owej ana-
lizie stwierdziç, ˝e ów instrument winien byç 
tak nazywany, wziàwszy pod uwag´ wszelkie 
odmiany, dok∏adne datowanie, regionalne 
ró˝nice w nazewnictwie, miejscowe zwy-
czaje, liczne wp∏ywy etc. To zbyt dok∏adna 
analiza dla naszych potrzeb, które wymagajà 
raczej rozró˝nienia instrumentów pod kàtem 
ich przynale˝noÊci gatunkowej, kszta∏tu 
i brzmienia, a nie skrupulatnego rozpatry-
wania detali. Majàc to na uwadze, nale˝y 
stwierdziç, ˝e najliczniej reprezentowana na 
obrazach Baschenisa jest grupa chordofonów 

szarpanych, do której zalicza si´ mandola 
(33), lutnia i teorban (30), gitara (19), cytra 
ma∏a (2) i wielka (archicetera, 2) oraz harfa 
(1). Na drugim miejscu plasujà si´ chordo-
fony smyczkowe, w tym skrzypce malowane 
zawsze ze smyczkiem (22), altówka ze smycz-
kiem (2) i du˝a odmiana wioli (15), przy 
czym, wÊród nich nale˝y wyró˝niç wiolon-
czel´ (zawsze tam, gdzie komora zaopatrzona 
jest w cztery ko∏ki, 13), w tym osiem razy bez 
smyczka i basowà viol´ da gamba (2). Budzi 
natomiast wàtpliwoÊci dwukrotnie stosowany 
termin violone, gdy˝ nie wydaje si´ w ogóle 
wyst´powaç u Baschenisa instrument o tak 
wielkich rozmiarach; przypadki wàtpliwe 
(ze wzgl´du na uk∏ad, skrót, widocznoÊç 
fragmentarycznà) zawsze najlepiej rozstrzy-
gaç na korzyÊç najliczniejszej i najbardziej 
typowej wiolonczeli. Z chordofonów klawi-
szowych spotykamy wy∏àcznie nie budzàcy 
wàtpliwoÊci szpinet (lub wirgina∏, ró˝nica 
w zasadzie w nazewnictwie, 12), w tym szeÊç 
razy ze specjalnym futera∏em.
Instrumenty d´te pojawiajà si´ tylko dwo-
jakiego rodzaju: flety (16) i bombardy (7). 
Przy tym flet zawsze z gatunku prostych. 
Bombarda, z rodziny sza∏amai, to instru-
ment znany u nas raczej pod nazwà pomortu; 
z tego pnia wykszta∏ci∏ si´ wspó∏czesny obój. 
Instrumentom zawsze niemal towarzyszà na 
obrazach nuty (27) w postaci pojedynczych 
kart, lecz cz´Êciej zeszytów, od jednego do 
czterech. Malarz uwzgl´dni∏ przy tym ró˝ne 
rodzaje zapisów muzycznych, w przewa˝ajàcej 
wi´kszoÊci przypadków mamy wi´c do czy-
nienia z notacjà podstawowà (nutowà), ale 
w kilku innych z tabulaturà gitarowà (7) 
i lutniowà (4). Ksi´gi z zapisem muzycznym 
sà zawsze efektowniejsze (mniej typowe) od 
druku zwyk∏ych liter, poza tym majà walory 
rozleg∏ych skojarzeƒ: ich tytu∏y lub dodane 
teksty zwykle o czymÊ mówià, wskazujà 
aluzyjnie kompozytorów, gusta muzyczne 
autora lub bohatera, przywo∏ujà korespon-
dencj´ sztuk.
Samo wyliczenie nie wyczerpuje bynaj-
mniej problematyki muzycznej obrazów 
Baschenisa, gdy˝ nasuwa si´ szereg dodat-
kowych spostrze˝eƒ i pytaƒ. Podczas gdy to, 
co dotyczy d´tych, jest oczywiste, nasuwa 
si´ szereg wàtpliwoÊci przy nomenklaturze 
chordofonów szarpanych6. Nie ka˝dy instru-
ment wielostrunny z prostym gryfem jest 
teorbanem, zaÊ z komorà zagi´tà do ty∏u 
– lutnià, tymczasem generalnie za∏o˝ono ten 
w∏aÊnie wyró˝nik. Istniejà te˝ lutnie z g∏ówkà 
nachylonà ku przodowi, kobzy z zagi´tym do 
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to martwe natury z instrumentami muzycz-
nymi, pozosta∏e to martwe natury „kuchenne” 
(di cucina) i kilka portretów.
Bergamo, znajdujàce si´ wówczas we w∏adaniu 
Wenecji (1430–1797), nale˝a∏o do pr´˝nie 
dzia∏ajàcych centrów muzycznych4. Ju˝ 
w renesansie miasto by∏o silnym oÊrodkiem 
polifonii dwuchórowej i rozwini´tego organ-
mistrzostwa. Baschenis sam niewàtpliwie gra∏ 
na kilku instrumentach (figurujàcych w reje-
strze masy spadkowej), co t∏umaczy te˝ jego 
zainteresowanie dla muzycznych tematów. Na 
autoportrecie widzimy go (podobnie odma-
lowa∏ samego siebie wspominany ju˝ Colyer) 
zasiadajàcego przy instrumencie – r´ce trzyma 
na klawiaturze szpinetu, obok zaÊ stoi z teor-
banem w r´ku Ottavio Agliardi, przedstawi-
ciel mo˝nej rodziny bergamoƒskiej. Obraz ten 
to lewe ogniwo tryptyku, Êrodkowe wype∏nia 
martwa natura, oczywiÊcie z instrumentami 
muzycznymi, na prawym widzimy dwóch dal-
szych cz∏onków rodu Agliardich, Alessandra 
i Bonifacia; pierwszy z nich, grajàcy na obra-
zie na gitarze, zosta∏ nawet, jak to obwieszcza 
(dodany obcà r´kà) napis na innym z portre-
tów Baschenisa, tytularnym konsultantem 
dyplomatycznym d[e...] Subieschi regis Poloniae 
(Sobieskiego, króla Polski) za wstawienni-
ctwem do˝y Wenecji (1684). Jak to zatem 
widaç z samych choçby obrazów Baschenisa, 
w domu blisko z nim zaprzyjaênionej rodziny 
Agliardich, jak i w innych kulturalnych 
domach Bergamo, zaj´cia muzyczne nale˝a∏y 
do najpowszedniejszych.
Rzeczy, które przedstawia∏ na swoich p∏ó-
tnach Baschenis, nale˝y podzieliç na dwie 
grupy: instrumenty muzyczne i inne. Na 
ka˝dym bowiem z tych dzie∏ pojawia si´ tak˝e 
coÊ wi´cej ni˝ same przedmioty zwiàzane 
z muzykà, choç ich repertuar nie jest zbyt 
rozleg∏y: ksi´gi, szkatu∏y, listy, czasem owoce. 
Zwykle na obrazie malarz grupuje od pi´ciu 
do kilkunastu przedmiotów, nie przekraczajàc 
dwudziestki. W zakres tych rzeczy wchodzà 
tak˝e te, które nale˝à do scenerii przedsta-
wienia, bowiem instrumenty muzyczne 
wyst´pujà tutaj niejako na scenie, wÊród 
dekoracji, scenograficznych kulis, w rolach 
dramatis personae. Mamy wi´c zazwyczaj do 
czynienia z niewidocznym sto∏em przykrytym 
kapà, nad którym zwisa upi´ta kotara, tak ˝e 
wszystko to, co ustawiono na stole, otrzymuje 
sceniczne ramy. Osoby, poza kilkoma wypad-
kami (trzykrotnie w po∏àczeniu z instrumen-
tami muzycznymi) krzy˝ujàcymi martwà 
natur´ z portretem, nie wyst´pujà niemal 
wcale; w tym wzgl´dzie zresztà autor korzy-

sta∏ czasem z udzia∏u wspó∏pracowników 
(Salomon Adler5). Wi´ksze sprz´ty nie 
wchodzà w rachub´, tylko w jednym 
wypadku ukazane sà nogi sto∏u dêwigajàcego 
ustawione przedmioty, przedstawiciele Êwiata 
zwierzàt nie pojawiajà si´ nigdy.
Sposób doboru i malowania materii przez 
Baschenisa jest szczególnie istotny, tym 
bardziej, ˝e jego niezwyk∏e mistrzostwo 
w tym wzgl´dzie doczeka∏o si´ licznych 
naÊladowców. Sà to wi´c przede wszystkim 
grube i ci´˝kie tkaniny. Sto∏y mogà byç przy-
kryte serwetà g∏adkà i ciemnà, wówczas arty-
sta nie poÊwi´ca jej wiele uwagi, ukrywa jà 
w mroku jako ledwie widoczne t∏o, czasem 
podziwiamy kapy o adamaszkowym dese-
niu wydobytym walorem (czerwienie), kiedy 
jednak nakrycie zostaje wyró˝nione z t∏a jako 
jedna z rzeczy pokazanych dok∏adnie, od razu 
zajmuje na obrazie wa˝nà pozycj´ i zadziwia 
tak swym przepychem, jak i wspania∏oÊcià 
odtworzenia. Tego typu kapy sà po pro-
stu rodzajem kobierców o wysmakowa-
nym, geometrycznym (˝eby si´ nie k∏óciç 
z przedmiotami o konkretnych, chcia∏oby 
si´ rzec – „merytorycznych” kszta∏tach) wzo-
rze i nasyconej, kontrastowej kolorystyce. 
Podobnie rzecz ma si´ z kotarami pokrytymi 
ornamentami kwiatowymi, o kontrastujàcych 
barwach, podbitymi jednolitym, lÊniàcym 
materia∏em, lamowanymi szerokà koronkà 
lub fr´dzlà ze z∏otej nici, zaopatrzonymi 
w ci´˝kie, masywne pompony (do trzech). 
Tym sposobem kapa wraz z kotarà stanowi 
obramienie sprowadzajàce prostokàt p∏ótna 
do wielobocznych, asymetrycznych ram.
Warto wymieniç (w porzàdku ich wa˝noÊci, 
podajàc w nawias ie  na i lu obrazach 
wyst´pujà) tych kilka rzeczy, które stanowià 
zbiór przedmiotów towarzyszàcych instru-
mentom. Bardzo cz´sto pojawia si´ rodzaj 
sepetu, kufra, kasety (15), który spe∏nia 
zasadniczà rol´ kompozycyjnà, tworzàc 
dodatkowe podium dla wybranych instru-
mentów, przez co ró˝nicujà si´ poziomy 
uk∏adu przedmiotów; podobnà funkcj´ 
spe∏niajà czasem prostokàtne pude∏ka (4). 
Je˝eli tak samo potraktowany zostaje szpinet, 
tworzà si´ trzy poziome warstwy przedmio-
tów. Sepet mo˝e byç oczywiÊcie tak˝e aluzjà 
do podró˝y (w którà ka˝dy z nas kiedyÊ si´ 
wybierze), zapewne wra˝enie to ∏agodzi cza-
sem pojawiajàcy si´ w sàsiedztwie globus 
(5), a tak˝e astrolabium (1); jednak martwe 
natury Baschenisa raczej nie majà wanita-
tywnego charakteru. Szczególnie wa˝nà rol´ 
odgrywajà ksi´gi (23), które z jednej strony, 

Evaristo Baschenis, Autoportret z Ottavio 
Agliardim
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przesuni´tych po nim palców. Baschenis 
potrafi∏ wszystko smakowicie zharmoni-
zowaç, ˝aden z jego wspó∏czesnych czy 
z naÊladowców nie mia∏ tego wyczucia 
i smaku. U Betterów wyst´puje na przyk∏ad 
wi´cej instrumentów muzycznych, w zesta-
wieniu jednak z dzie∏ami Baschenisa ich uk∏ad 
sprawia wra˝enie nie∏adu. Baschenis wytwo-
rzy∏ specyficzny rodzaj warstwowej kompo-
zycji, która po pierwsze, ustawia przedmioty 
w dwóch planach horyzontalnych, jako bli˝sze 
i dalsze, i po drugie, w dwóch lub trzech pla-
nach wertykalnych: blat sto∏u – „pierwsze 
pi´tro” pude∏ rezonansowych instrumentów 
ni˝szych (gitara, mandola), cz´sto szpinetu 
– i jako „drugie pi´tro” wierzch sepetu. Na 
osobnà analiz´ zas∏ugiwa∏yby skomplikowane 
efekty luministyczne, zmienne i podwójne 
êród∏a Êwiat∏a, padajàcego sprzed lub zza 
kotary. 
Kiedy na koniec zastanowiç si´ generalnie 
nad naturalnoÊcià i prawdà przedstawieƒ 
Baschenisa, nie sposób uniknàç pytania, 
aktualnego równie˝ wobec innych mala-
rzy, lecz tu szczególnie oczywistego – dla-
czego Baschenis grupuje instrumenty tak, 
jakby ich chyba nigdy nie u∏o˝y∏ muzyk? 
Nikt bowiem, kto gra na instrumencie, nie 
po∏o˝y∏by go w pozycji tak niebezpiecznej, 
a szczególnie strunami do do∏u, nara˝ajàc 

go na szwank. MyÊl´, ˝e w tamtych cza-
sach, kiedy wyrób strun wymaga∏ bardziej 
skomplikowanych metod i nie nabywano ich 
w sklepie za rogiem, muzycy bardziej dbali 
o dobry stan swego warsztatu pracy. Tote˝ 
efektowne i malownicze stosy instrumentalne 
Baschenisa sà nie˝yciowe, sà sztuczne. Pod 
tym wzgl´dem jego bukiety instrumentów 
pozostajà prawdziwà martwà naturà, która 
mia∏a niewiele wspólnego z ˝yciem.

1 M. Dalai Emiliani, Materiali e congetture per il laboratorio 
prospettico di Baschenis (w:) Baschenis e la natura morta in 
Europa, katalog wystawy, Rzym, Accademia Valentino 1997, 
s. 105–111; Fronza C., Il Trattato P 103 sup. della Biblioteca 
Ambrosiana, tam˝e s. 112–115; por. te˝ La natura morta in 
Italia, pod red. Federica Zeri, Mediolan 1989, t. 1, s. 29–30.
2 Por. Martwa natura. Historia, arcydzie∏a, interpretacje, pod 
red. Stefana Zuffi, t∏um. Katarzyna Wanago, Warszawa 
2000, s. 282; M. Dalai Emiliani, op. cit., s. 106.
3 Por. La natura morta in Italia, s. 413–417, 592, Baschenis 
e la natura morta..., s. 46, 292–297, Martwa natura..., s. 217, 
290.
4 Por. Sartori C., Bergamo [w:] Die Musik in Geschichte und 
Gegenwart, 16 t., red. F. Blume, Kassel 1949–1979, t. 1, 
s. 1687–1691.
5 Baschenis e la natura morta..., s. 222–223.
6 WàtpliwoÊci moje dotyczà opisów kolejnych dzie∏ za-
mieszczonych w Baschenis e la natura morta... – przytaczam 
je tutaj dokonujàc pewnych retuszy tylko w wypadkach 
ca∏kiem oczywistych (jak rozró˝nienie wiolonczeli i violi da 
gamba). Wydaje si´, ˝e twórcy katalogu nie zasi´gn´li opinii 
specjalisty od instrumentów baroku; w katalogu, w którym 
wi´kszoÊç obrazów przedstawia instrumenty, nie ma tekstu 
muzykologa.

ty∏u gryfem, a teorbany majà sporo pokrew-
nych, przejÊciowych form. Dla gitary (i jej 
nazwy) nie jest oboj´tne, czy ty∏ pud∏a rezo-
nansowego b´dzie ca∏kiem p∏aski czy te˝ 
lekko wypuk∏y; czasem (2) widoczny tylko 
cz´Êciowo przedmiot okreÊlany jako gitara 
jest stanowczo zbyt gruby i raczej sprawia 
wra˝enia futera∏u do samego instrumentu. 
Mandolà, cytrà, wiolà nazywano rozmaite 
typy w grupie instrumentów strunowych. 
Wi´kszoÊç du˝ych chordofonów smyczko-
wych Baschenisa to zwyk∏e wiolonczele, 
a dwukrotnie spotykane przyk∏ady gamby 
basowej te˝ nie nale˝à do najbardziej typo-
wych. Nazywanie chordofonów o wielkoÊci 

poÊredniej mi´dzy skrzypcami i wiolonczelà 
po prostu wiolami jest co najmniej dwu-
znaczne, gdy˝ sà to wiole w sensie ju˝ nowo-
czesnym, czyli altówki.
Wydaje si´, ˝e z muzycznego punktu 
widzenia w obrazach Baskenisa najciekaw-
sze jest jednak to, co – niechcàcy zapewne 
– wiele mówi nie o praktyce muzycznej, 
ale o muzycznych obyczajach. A wi´c na 
przyk∏ad szarfy, które s∏u˝y∏y do zawieszania 
instrumentów na ramieniu. Jak je mocowano, 
jak ozdabiano, jak wiàzano w kokardy? Albo 
wstà˝ki, którymi owiàzywano rejestry szpi-
netu, ˝eby, szybko nieraz wsuwane podczas 
gry, nie stuka∏y? A futera∏ szpinetu, skàd 

mo˝na by∏o go wyjàç w zale˝noÊci od potrzeb 
g∏oÊniejszego lub cichszego brzmienia? A spo-
sób zwiàzywania zbyt d∏ugich strun skrzypiec 
i wiolonczeli za ko∏kiem, ˝eby ich nie mar-
nowaç przez odci´cie? Sà to wszystko pewne 
dookolne praktyki, które sporo mówià o kli-
macie muzycznego baroku, mo˝e w kwe-
stiach ma∏o istotnych dla muzykowania, lecz 
dodajàc o˝ywczego kolorytu.
W martwych naturach Szko∏y Bergamo 
efekty czysto wizualne sà bardzo wa˝ne. 
Najbardziej wymyÊlne kszta∏tem przed-
mioty (lutnia, mandola) pojawiajà si´ we 
wszelkich mo˝liwych uj´ciach i skrótach, 
nawet z kurzem na wybrzuszeniach i Êladami 

Evaristo Baschenis, Martwa natura

Monogramista B. B., Martwa natura

Bartolomeo Bettera, Martwa natura
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Ilustracja do ksiàêki „Ânie˝ka”, 2006
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Ola CieÊlak przyznaje si´ do feministycznych 
sympatii. Nie bez kozery u˝y∏a tego samego 
zwrotu „femigrafie” w tytule najnowszej 
wystawy u Jana Fejkla* oraz w nazwie swojej 
strony internetowej. Ale w przestrzeni femi-
nizmu, którego zaleg∏a lekcja bywa w Polsce 
odrabiana w ró˝nych odmianach i z rozmai-
tym, co do artystycznego poziomu, rezulta-
tem, propozycja cz´stochowsko-warszawskiej 
graficzki jest zapewne jednà z najmniej zide-
ologizowanych, za to mocno przewrotnych 
i nad m∏ody wiek artystki dojrza∏ych. To, co 
CieÊlak najmocniej interesuje, mo˝na ogól-

nie wpisaç w poj´cie podró˝y cia∏a. Prawie 
zawsze chodzi w jej pracach o cia∏o kobiece, 
z jego wyraênie zaznaczonà seksualnoÊcià 
i biologizmem, ale ju˝ nie fizjologizmem, 
którym lubià epatowaç zdeklarowane polskie 
feministki. U˝ycie s∏owa „prawie” jest tu uza-
sadnione marginesem, na którym pojawia si´ 
pierwiastek hermafrodytyzmu.
W wykonanych technikà mieszanà Prepa-
ratach, wÊród których nie brak Preparatów 
hermafrodytycznych, ekspresj´ generuje 
zetkni´cie si´ du˝ego pola czystej bieli 
z zarysowanà sylwetà, którà kszta∏tuje mul-

tiplikowany kontur. Ten z kolei jest zdwa-
jany poprzez sàsiedztwo odcisku, którego 
bieg wiernie, z niedu˝ego dystansu Êledzi 
kredkowy obrys. Przedstawienia autorstwa 
CieÊlak zawsze majà figuralne konotacje, 
które w Preparatach sprowadzajà si´ do poje-
dynczej, sugestywnie uformowanej – wypre-
parowanej sylwety.
Sk∏ada si´ ona z kilku cz´Êci, które w ró˝nych 
konfiguracjach powtarzajà si´ w kolejnych 
pracach. Dlatego populacja zaludniajàca 
papier Oli CieÊlak ma dwie matki – 
wyobraêni´ artystki i gr´ losowà.

Artur 
Tanikowski

O graf ikach i obrazach 
Aleksandry CieÊlak

Cia∏o mo˝na porównaç do zdania, które prosi si´ o roz∏o˝enie, by za pomocà 
nieskoƒczonej serii anagramów odkry∏y si´ jego prawdziwe znaczenia.
Hans Bellmer, Notatki i fragmenty na temat

GRA CIA¸EM

Preparat, 2005, technika mieszana
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„Kolka, wàtroba, Êledziona, noga” – chcia∏oby 
si´ zawo∏aç za jednym z pasa˝erów pewnej 
rzecznej wycieczki. Wypreparowanie sylwety 
nast´puje przez zespawanie „na zak∏adk´” 
pojedynczych, organicznych w obrysie cz´Êci, 
zaczerpni´tych ze zgrafizowanego w for-
mie, ca∏kiem w tym przypadku skromnego 
inwentarza ludzkich organów i cz∏onków; od 
palców o wyraênie znaczonych paznokciach 
i piersi o truskawkowo sterczàcych sutkach, 
po wàtroby, nerki, rybie p´cherze, serca i ca∏e, 
przegi´te w pasie, nieco manekinowe tu∏owia. 
Jednakowo˝ niektóre ze sk∏adowych, wyj´te 
na chwil´ z Preparatów, uciekajà w abstrakcj´ 
i dopiero wklejone na powrót, zyskujà swà 
przedstawieniowà semantyk´, znaczeniowy 
wymiar – poprzez kompozycyjne ulokowanie, 
a przede wszystkim narzucajàce skojarzenia 
sàsiedztwo.
CieÊlak sprawnie ˝ongluje elementami „gry 
w preparaty” – mimo pewnych chirurgicz-
nych zabiegów unika jakichkolwiek wycieczek 
w makabr´, umiej´tnie balansuje na granicy 
groteski. Palce – w obr´bie jednego przesta-
wienia zawsze ró˝nej d∏ugoÊci – najcz´Êciej 
pe∏nià rol´ nóg, czasem ràk bàdê penisa. Mimo 
obcià˝enia wyd∏u˝onym, pot´˝nym korpusem, 
wykonujà taneczne pas, sugestywne (zawsze 
na swój sposób pocieszne) gesty, a nawet, 
z lekkoÊcià gimnastyczki, odwa˝ne skoki nad 
grubà krechà gruntu lub prostopad∏oÊcianem 
„obszytym” floralnà materià. Piersi – tak˝e 
ró˝nej ka˝dorazowo obj´toÊci – zdajà si´ 
toczyç mi´dzy sobà nieodgadnione dialogi. 
Preparaty o przekornie deklarowanej przez ich 
twórczyni´ p∏ciowoÊci ˝yjà w∏asnym ˝yciem, 
za kimÊ t´sknià, do kogoÊ biegnà, ku czemuÊ 
przechylajà si´ i uÊmiechajà.
Czasem ma si´ wra˝enie, ˝e oglàdowi 
podlegajà stopklatki filmu, który powsta∏ 
przez uto˝samienie obiektywu kamery 
z soczewkà mikroskopu penetrujàcego nie-
znane organizmy. Czuç zatrzymany ruch, 
którego graficzna konsekwencja przed 
kadrem, jaki przychodzi nam oglàdaç, i po 
nim, da si´ domyÊliç w zupe∏nie odmiennym 
uk∏adzie tu∏owia i cz∏onków – „niby-nó˝ki” 
zamieniajà si´ wtedy w „niby-ràczki”. To 
oczywiÊcie widzenie w mikroskali, nie jedyne 
z mo˝liwych.
Bowiem Preparaty mo˝na te˝ czytaç w skali 
makro – kartograficznie – wszak odby-
wamy podró˝e z cia∏em, wokó∏ cia∏a i w jego 
wn´trzu. A prace CieÊlak to swoiste mapy 
Êwie˝o zdobytych graficznie terenów, jakby 
dopiero co przez artystk´ zagospodarowanych. 
Piersi stanowià wówczas nieodleg∏e od siebie 
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pasiasty „pejza˝” pod∏o˝a, poÊwiadczajàcy 
wra˝liwoÊç artystki na zagadnienie prze-
strzeni i niepozbawionà pierwiastka dekora-
cyjnego pomys∏owoÊç w jej kreowaniu. Pasy 
tkaniny wyznaczajà jakieÊ schody, po których 
wspinajà si´ silnikog∏owe zawodniczki, albo 
kraw´˝niki, z których zsuwajà si´ ich poko-
nane konkurentki. Plamy sylwet nie mieszczà 
si´ ju˝ w konturze ani nie posiadajà jedno-
litej przejrzystoÊci, przykrywajàc, to znów 
ods∏aniajàc nadruk tkaniny.
Ola CieÊlak balansuje pomi´dzy grafikà, 
rysunkiem, malarstwem, plakatem, posze-
rza przestrzeƒ swych prac, nie dajàc ∏atwo 
sklasyfikowaç ich gatunku. W∏aÊnie przy-
gotowuje dyplom na Wydziale Grafiki 
w pracowni Macieja Buszewicza – to pro-
jekt ksià˝ki Ânie˝ka, którà zdominowa∏y 
przewrotne kola˝owe ilustracje. W ostat-
nim cyklu Zwierz´ta domowego u˝ytku maluje 
temperà i akrylem formy znanych z akwa-
fort Matematyki dyskretnej kobiecych cia∏. 
WyÊwietlajà si´ one ró˝owym czy ˝ó∏tym 
konturem niczym neony na tle uj´tych syl-
wetowo, syntetycznie malowanych, domo-
wych, nierzadko kuchenno-sklepowych 
sprz´tów – korkociàgu, maszynki do mi´sa, 
krajalnicy, malaksera, suszarki do w∏osów, 
golarki elektrycznej. Te maria˝e nagich, 
pon´tnie pr´˝àcych si´ bàdê kulàcych cia∏, 
i pozornie nie przystajàcych do nich poje-
dynczych, monumentalnie eksponowa-
nych przedmiotów czysto u˝ytkowych, dajà 
– przy niewàtpliwej atrakcyjnoÊci wizualnej 
– efekt zaskoczenia. Kojarzenie kobiecego 
erotyzmu z ikonosferà codziennoÊci, wpisane 
od dawna w ró˝ne feministyczne strategie, 
i tutaj nie ma u Oli CieÊlak deklaratywnego 
charakteru.
Bo dla tej zdolnej studentki, dostrzeganej ju˝ 
przez liczàcych si´ galerzystów i wyró˝nianej 
w konkursach, wa˝niejszy ni˝ deklaracje jest 
sposób wizualizacji pomys∏ów, choç nie izo-
luje ona swej sztuki od ˝ycia. Typowe dla jej 
pokolenia „naznaczenie” reprodukcjà prasowà 
czy obrazem elektronicznym – komputero-
wym lub telewizyjnym, nie s∏u˝y bynajmniej 
fetyszyzowaniu tych ostatnich, stajàc si´ 
tylko jednym z impulsów dla powstania szty-
chów, obrazów czy ilustracji, nacechowanych 
lapidarnà precyzjà i grà wyobraêni. A cz´sto 
– przewrotnà grà cia∏em.

* Ola CieÊlak / Femigrafi e, Jan Fejkiel Gallery, Kraków, 
kwiecieƒ 2006.

Matematyka dyskretna, 2006, akwaforta

Zwierz´ta domowego u˝ytku, 2006, 
akryl i tempera na p∏ótnie

Zwierz´ta domowego u˝ytku, 2006, 
akryl i tempera na p∏ótnie

Fetysze, 2005, sitodruk

metropolie (niezdobyte twierdze?), a palce 
– wysuni´te odwa˝nie w oceanicznà biel 
pó∏wyspy. Pieszego w´drowca (dok∏adniej: 
naocznego widza) spotykajà rozmaite nie-
spodzianki, o ile potrafi rozwa˝nie stàpaç po 
gruncie pó∏przejrzystym, tu i tam cieniowa-
nym graficznymi zabrudzeniami, fakturà, 
którà tylko papier mo˝e wch∏onàç bàdê uwy-
pukliç. Domeny poszczególnych organów-
terytoriów zachodzà na siebie, a terytoria 
wspólne zyskujà nowy kolor.
Dodaç tu trzeba kilka s∏ów o chromatyce 
– kontury wype∏niajà zazwyczaj tony czy-
ste, niekiedy cokolwiek tylko prze∏amane, 
nigdy wrzaskliwe: ˝ó∏cienie i zielenie, grafity 
i inne szaroÊci, rzadziej – sp∏owia∏e niczym 
wyschni´ta skórka pomaraƒczy – oran˝e.
Oprócz w∏asnej, cokolwiek groteskowej 
choreografii, wykonane technikà mieszanà 
hybrydyczne Preparaty o˝ywia sugestywna 
mimika ust wykrzywionych w grymasie, 
rozwartych w okrzyku lub szczerzàcych si´ 
w sardonicznym uÊmiechu; czasem fizjonomi´ 
„twarzy bez g∏owy” dookreÊlajà schema-
tycznie zaznaczone oczy, ledwie sugerowane 
obrysem jakby odwróconych okularów. Ola 
CieÊlak skromnie, choç wyraziÊcie wpisuje si´ 
w tradycj´ wytyczonà przez wielkich naszych 
„grotes-sztycharzy” – Jerzego Panka czy 
Leszka Rózg´.
W serii akwafort zatytu∏owanej Matematyka 
dyskretna dochodzi do kolejnej eksploracji 
graficznego substytutu cia∏a – tym razem 
dorodnego, bezg∏owego kobiecego tu∏owia 
o pot´˝nych udach i ramionach, choç pozba-
wionego wi´kszej cz´Êci koƒczyn; sylwet´ 
dookreÊlajà du˝e piersi, pot´˝ne poÊladki, 
mi´siste usta (znów gdzieÊ na wysokoÊci 
szyi), ∏ono i pachy znaczone ∏àczkà drobnych 
kresek. Zwykle dwa zredukowane w ten 
sposób cia∏a zap´tlajà si´ ró˝nymi w kolo-
rze konturami. Te obwodzàce p∏askà plam´ 
linie miewajà przerywany przebieg – zacho-
dzi wówczas sugestia dwóch faz ruchu poje-
dynczego korpusu albo te˝ zbli˝enia do sie-
bie dwóch osobnych sylwet, zatrzymanych 
w nieokreÊlonej choreografii. Tak czy owak 
– cielesnoÊç jest tu subtelnie fastrygowana, 
nie zaÊ szyta grubymi niçmi.
Jak w Preparatach, tak i tu autorka eksploruje
poetyk´ groteski, opartej o paradoks spraw-
nego pomieszania skal, grania sprzecznoÊciami 
– przy zachowaniu jednorodnoÊci przed-
stawienia. SubtelnoÊci linii przeciwsta-
wia masywnoÊç figur, sugestii ich ci´˝aru 
– przezroczystoÊç materii ,  biologicz-
nemu „okaleczeniu” – ˝ywe poruszenie. 

W ca∏ej aktywnoÊci twórczej Oli CieÊlak, 
a w jej Matematyce dyskretnej w szczególnoÊci, 
dêwi´czy w dalekie echo rysunków i grafik 
Hansa Bellmera, poprzez linearne wyrafino-
wanie, któremu powód daç mo˝e znajomoÊç 
cia∏a, wpatrzenie bez znieczulenia w jego 
uroki i kaprysy. Ale u m∏odej artystki brak 
skrajnego Bellmerowskiego napi´cia 
ewokujàcego element perwersji, erotycznej 
drastycznoÊci.
Bliêniacze wobec wymienionej serii, choç 
jeszcze bardziej lapidarne w sprowadzeniu 
sylwety do nieomal graficznego znaku, sà 
sitodruki zatytu∏owane Fetysze. Ich swoistoÊç 
polega na wizualnej grze dwu bliêniaczych, 
przesuni´tych bàdê przeciwstawionych sobie 
sylwet-tu∏owi, z których jednà wype∏nia 
zawsze obrysowana konturem biel, a drugà 
– jednolita plama mocnego koloru. Znikn´∏a 
sugestia fastrygowanego szkicu, ale mocno 
sposteryzowana figuracja nie zatraci∏a 
subtelnoÊci i wyrafinowania opartego na ryt-
mie przesuni´ç i rozjechaƒ konturu i plamy. 
Fetysze ocierajà si´ o siebie, nawzajem si´ 
sobie przyglàdajà – z uÊmiechem bàdê zdzi-
wieniem; czasem lewitujà nad krechà gruntu, 
kiedy indziej zdajà si´ p∏ywaç, mimo braku 
koƒczyn. Majà w∏asnà, pochodnà kobie-
cej, p∏ciowoÊç i wynikajàcà z niej – w∏asnà 
dekoracyjnoÊç. Znowu w Êwiadomie zre-
dukowanym repertuarze form uda∏o si´ 
zobrazowaç szerokie spektrum wyobraêni 
i dowcipu.
Sporty walki coraz cz´Êciej pojawiajà si´ 
w polu zainteresowania polskich artystek. 
Sumo inspirowa∏o ju˝ Katarzyn´ Górnà, 
czemu da∏a wyraz w nieprzekonywajàcej 
realizacji wideo. Dla Oli CieÊlak rytua∏ 
japoƒskiej walki by∏ ledwie punktem wyjÊcia 
dla wizualnego eksperymentu wyobraêni, 
wyzyskujàcego to, co dla nieobeznanego 
z sumo widza egzotyczne, odpychajàce, ale 
i fascynujàce. Jej Mechaniczne zawodniczki sumo 
powsta∏y w technice sitodruku, choç nie na 
papierze, a na pasiastej tkaninie obiciowej 
lub surówce bawe∏nianej. Tytu∏ serii nadaje 
powtarzalne w kilku pracach nagie, oci´˝a∏e 
cia∏o, wprasowane g∏owà i szyjà w maszyne-
rie silników czy innych urzàdzeƒ. Tytu∏owej 
nagusce czasem towarzyszy inna – ukazana 
w odmiennej skali, choç podobna w propor-
cjach, siedzàca, le˝àca, spadajàca poza kadr. 
Zauwa˝amy kolejne paradoksy – tym razem 
przez zespolenie w jednoÊç formy organicz-
nej z geometrycznà, czy te˝ zestawienie kilku 
postaci o zbli˝onej (nad)wadze w ró˝nych 
skalach. Niebagatelnà rol´ gra w Fetyszach 

Zwierz´ta domowego u˝ytku, 2006, 
akryl i tempera na p∏ótnie

Matematyka dyskretna, 2006, akwaforta

Preparat 01, 2005, technika mieszana
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Przypadajàca na miniony rok dwusetna 
rocznica Êmierci Fryderyka Schillera (1759-
1805) sta∏a si´ okazjà do postawienia pyta-
nia o aktualnoÊç idea∏u „pi´knej duszy”. 
Kategoria ta stanowi centralnà oÊ filozofii 
sztuki poety i myÊliciela z Weimaru, którego 
wznios∏e i pe∏ne nadziei zawo∏anie Wszyscy 
ludzie b´dà braçmi rozpoczynajàce Od´ do 
radoÊci zafascynowa∏o Beethovena na tyle, 
˝e do jej s∏ów napisa∏ kantat´ na chór i soli-
stów, wieƒczàcà IX Symfoni´. Beethovenowska 
kantata og∏oszona zosta∏a hymnem Unii 
Europejskiej, oddajàcym wraz tekstem 
Schillera nadzieje jednoczàcej si´ Europy...
Czy oczekiwania te zwiàzane sà z idea∏em 
„pi´knej duszy”? Wed∏ug Schillera zale˝noÊç 
braterstwa od kszta∏tu duszy jest czymÊ 
oczywistym, bowiem to jedynie „pi´kne 
dusze” mogà stworzyç zwiàzek jednostek 
traktujàcych si´ jak bracia. Zwiàzek ten 
nie jest utopià, miejscem stworzonym jedy-
nie w wyobraêni, czymÊ co nie mo˝e byç 
nigdy zrealizowane. Jest to obraz idealnych 
stosunków mi´dzyludzkich, wyznaczajàcy 
post´powanie jednostek wzgl´dem siebie. 
Skàdinàd pojawia si´ pytanie, jaka idea 
mog∏aby zastàpiç ten poetycko-muzyczny 
obraz, tak noÊny w swej wymowie, a spisany 
r´kà Schillera i Beethovena. Wizja powszech-

nego braterstwa nie oznacza zatarcia real-
nej oceny sytuacji. Przeciwnie, Schiller 
posiada∏ silne poczucie rozdêwi´ku pomi´dzy 
idea∏em a rzeczywistoÊcià i to w∏aÊnie 
z tego powodu podjà∏ prób´ zintegrowania 
cz∏owieka, bytu rozdzieranego przez ró˝nej 
natury sprzecznoÊci. Na ukszta∏towanie 
cz∏owieka zharmonizowanego, zgodnego 
z samym sobà, a wi´c obdarzonego „pi´knà 
duszà”, decydujàcy wp∏yw ma Êwiat sztuki, 
a szczególnie jej w∏aÊciwoÊci budujàce pi´kno 
ducha.
Poszukiwania sposobów scalania przeciwstaw-
nych si∏ powodujàcych cz∏owiekiem rozpo-
czyna Schiller na studiach medycznych, które 
zamykajà jego oÊmioletni pobyt w Akademii 
Militarnej, za∏o˝onej przez ksi´cia Karola 
Eugeniusza w Stuttgarcie. Na rozkaz ksi´cia, 
wbrew w∏asnej woli i planom edukacyjnym 
rodziców, trzynastoletni ch∏opiec musi stawiç 
si´ w stuttgarckiej uczelni. Rozczarowania, 
a przede wszystkim poczucia braku wolnoÊci 
osobistej, wynikajàcej z wojskowego trybu 
funkcjonowania Akademii, nie zmieni∏ fakt, 
˝e nauka by∏a bezp∏atna. Schiller nie móg∏ 
studiowaç teologii, takiego fakultetu nie 
posiada∏a funkcjonujàca na prawach uni-
wersytetu Szko∏a Karola. Rozpoczyna studia 
prawnicze, a gdy otwarto fakultet lekarski, 

przenosi si´ na medycyn´. W ramach egza-
minu dyplomowego przedk∏ada dysertacj´ 
O zwiàzku zwierz´cej natury cz∏owieka z duchowà, 
poruszajàc w niej zagadnienia psychofizycz-
nego paralelizmu. WczeÊniej powsta∏a praca 
Filozofia fizjologii nie zosta∏a przyj´ta ze 
wzgl´du na zbyt Êmia∏e odwo∏ania do metafi-
zycznych idei mówiàcych o powszechnej har-
monii psychofizycznej1. Ale to w∏aÊnie idee 
zawarte w nieprzyj´tej przez komisj´ dyserta-
cji sta∏y si´ nicià przewodnià myÊli filozoficz-
nej Schillera, który w dwa lata po ukoƒczeniu 
studiów i podj´ciu pracy jako lekarz pu∏kowy 
stuttgarckiego regimentu, porzuca s∏u˝b´ 
u despotycznego ksi´cia Karola i ucieka ze 
Szwabii do sàsiedniego ksi´stwa. WczeÊniej 
ksià˝´ zakazuje mu „pisywania komedii”, nie 
zwa˝ajàc na wielki sukces, jaki odniós∏ dwu-
dziestodwuletni twórca Zbójców, dramatu 
przepe∏nionego buntem i dà˝eniem jednostki 
do wolnoÊci, a wydanego w∏asnym sumptem 
przez debiutujàcego autora. Na prapremie-
rze sztuki w Mannheim Schiller pojawia si´ 
incognito.
Los wolnoÊciowego poety przynosi Schillerowi 
s∏aw´, ale te˝ nie szcz´dzi mu trudów, jego 
i tak z∏y stan zdrowia stale si´ pogarsza. 
DoÊwiadcza przeciwieƒstw obecnych na 
ró˝nych poziomach ˝ycia w losie ka˝dego 

Jagna Dankowska
    

O PI¢KNEJ DUSZY
Schillerowska filozofia sztuki

Nie obawiaj si´ zam´tu z zewnàtrz, lecz tylko zam´tu w tobie 
samym; dà˝ do jednoÊci, ale nie szukaj jej w monotonii; 
dà˝ do spokoju, lecz takiego, który b´dzie wynikiem równowagi, 
a nie ustania naszej aktywnoÊci.
Fryderyk Schiller, O poezji naiwnej i sentymentalnej 
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Schillera – przejÊç trzy okresy rozwoju, 
wynikajàce z samej natury cz∏owieka. Sà to 
kolejno: stan fizyczny, w którym cz∏owiek 
biernie poddaje si´ prawom natury; stan 
moralny, kiedy cz∏owiek panuje nad sobà 
i stan estetyczny, w którym zdobywa wolnoÊç. 
Stany te majà swoje odpowiedniki w trzech 
modelach organizacji ˝ycia spo∏ecznego. 
Idea∏ pi´knego spo∏eczeƒstwa rozszerza 
Schiller na wizj´ „paƒstwa estetycznego”, 
którego podstawowym prawem jest „dawaç 
wolnoÊç przez wolnoÊç”. Jest ono usytuowane 
pomi´dzy i ponad „dynamicznym paƒstwem” 
si∏y fizycznej i „etycznym paƒstwem” prawa 
i obowiàzku, w którym wol´ jednostki 
poddaje si´ woli powszechnej. „Paƒstwo 
estetyczne”, prawdziwa rzeczpospolita, to 
idea∏ realizowany w nielicznych, wybra-
nych kr´gach ludzi, kierujàcych si´ w ˝yciu 
pi´knem, ale w postaci potrzeby zawarte jest 
ono w ka˝dym wra˝liwym cz∏owieku.
Czy Schillerowskie idea∏y przystajà do 
wspó∏czesnoÊc i?  Dwudziestowieczne 
dzieje Êwiata wydajà si´ temu przeczyç. 
Ale co postawiç w miejsce tych idea∏ów? 
W Weimarze o koniecznoÊci rozwa˝ania 
przes∏ania Schillera przypomina hejna∏ miasta 
grany z wie˝y ratusza. Jest nim kantata z IX 
Symfonii Beethovena, która, jak to hejna∏, roz-
brzmiewa bez s∏ów Schillera. Jednak s∏ychaç 
je w g∏´bi duszy, którà poeta chce widzieç 
pi´knà.

1 Por. M. J. Siemek, Fryderyk Schiller, Warszawa 1970, 
s. 19 i 20.
2 F. Schiller, Listy o estetycznym wychowaniu cz∏owieka i inne 
rozprawy, t∏um. I. Kroƒska i J. Prokopiuk, Warszawa 1972, 
s. 59–60.
3 j.w., s. 104.
4 F. Schiller, O wdzi´ku i godnoÊci [w:] j.w., s. 274–275.

sc
hi

lle
r

cz∏owieka. Uznanie i rozg∏os przynoszà 
Schillerowi nie tylko poezja i dramaty, ale 
równie˝ prace historyczne. Historia wojny 
trzydziestoletniej umacnia jego pozycj´ 
jako wybitnego dziejopisarza. Poeta, 
z wykszta∏cenia lekarz, otrzymuje posad´ 
profesora historii na uniwersytecie w Jenie. 
Na jego wyk∏ady Êciàgajà t∏umy s∏uchaczy, 
ale za swojà prac´ m∏ody wyk∏adowca nie 
otrzymuje poczàtkowo zap∏aty. Dopiero sta∏e 
wsparcie finansowe weimarskiego ksi´cia 
Karola Augusta pozwala Schillerowi na 
spokojne kontynuowanie wyk∏adów akade-
mickich. Refleksj´ nad teorià historii wià˝e 
Schiller z filozoficznà teorià pi´kna, naukà, 
w której odwo∏uje si´ do filozofii Immanuela 
Kanta, szczególnie w jej cz´Êci poÊwi´conej 
zagadnieniom etycznym i estetycznym. 
Schiller zyskuje uznanie Kanta za rozpraw´ 
O wdzi´ku i godnoÊci, w której analizuje idea∏ 
„pi´knej duszy”; wyp∏acana przez arystokra-
tów duƒskich czteroletnia pensja pozwala mu 
zajmowaç si´ pisarstwem. Ostatnie lata ˝ycia, 
lata stabilizacji i powszechnego uznania, 
poÊwi´ca Schiller niemal wy∏àcznie dramatom 
i poezji, nie tracàc nigdy z oczu przes∏ania 
o pi´knym cz∏owieczeƒstwie.
Schiller podziela∏ weimarski kult staro-
˝ytnoÊci. Z Weimarem zwiàza∏ si´ na sta∏e 
w roku 1787 i mniej wi´cej od tego czasu 
zaczà∏ oddalaç si´ od preromantycznych 
za∏o˝eƒ sztuki Burzy i Naporu, a zbli˝aç do 
intelektualno-artystycznego Êrodowiska wei-
marskiego, na czele z Goethem, Herderem 
i Wielandem. Nie bez wp∏ywu na „niemie-
cki kult Grecji” pozostawa∏a Historia sztuki 
staro˝ytnej (1764) Johanna Winckelmanna, 
gloryfikujàcego wartoÊci sztuki greckiej. 
Winckelmann uczyni∏ z greckiego kanonu 
pi´kna, a wi´c z prostoty, umiaru i harmo-
nii, wzorzec stosowany przy ocenie sztuki 
wieków póêniejszych. Rodzi si´ te˝ osadzony 
w klasycyzmie weimarskim idea∏ „Nowej 
Grecji”, kultury przysz∏ej, ∏àczàcej najbar-
dziej wartoÊciowe elementy antyku z kulturà 
nowo˝ytnà. W czasach nowo˝ytnych 
cz∏owiek stawa∏ si´ jednostkà wyalienowanà, 
fragmentarycznà, bowiem – jak zauwa˝a 
Schiller – zamiast odcisnàç w naturze swoje 
pi´tno cz∏owieczeƒstwa, sam staje si´ tylko odbi-
ciem swego zawodu i swej specjalnoÊci2. W tym 
te˝ czasie od realiów ˝ycia odrywa si´ duch 
spekulatywny, a przeciwstawny mu „prak-
tyczny duch interesów” stara si´ zapanowaç 
nad wszystkim, co dotyczy cz∏owieka. Tak 
wi´c kultura nowo˝ytna, rozumiana przez 
Schillera jako forma organizacji ˝ycia ducho-

wego i spo∏ecznego, deformuje cz∏owieka.
Jasno zarysowany idea∏ pi´knego cz∏owie-
czeƒstwa przedstawiony przez Schillera 
w wierszu Bogowie Grecji (1788), sta∏ si´ 
wed∏ug najwybitniejszego, obok Goethego, 
przedstawiciela klasycyzmu weimarskiego, 
wzorem „cz∏owieka nowego” godzàcego 
w sobie cz∏owieka empirycznego i ideal-
nego, cz∏owieka odzyskujàcego utraconà 
integralnoÊç. Schiller w Listach o estetycz-
nym wychowaniu cz∏owieka (1795) odkrywa 
w cz∏owieku dwie przeciwstawne wzgl´dem 
siebie zasady: „osob´”, czyli to co w cz∏owieku 
sta∏e, to co tworzy jego to˝samoÊç oraz „stan”, 
czyli to, co ulega zmianie, to, co uzale˝nione 
jest od realnego bytowania. Te dwa heterono-
miczne pierwiastki sk∏adajà si´ na rozumowo-
zmys∏owà natur´ cz∏owieka, a powodujà nimi 
dwie przeciwstawne, wzajemnie na siebie 
oddzia∏ywujàce si∏y, które Schiller nazywa 
za Fichtem pop´dami. „Osobie” odpowiada 
pop´d formalny, wyp∏ywajàcy z natury 
rozumowej i dà˝àcy do zharmonizowa-
nia zewn´trznego post´powania cz∏owieka 
i zachowania jego to˝samoÊci. Z kolei pop´d 
zmys∏owy, odpowiadajàcy za „stan”, zwiàzany 
jest z fizycznoÊcià cz∏owieka. Pop´d zmys∏owy 
wywiera na pomocà instynktów i uczuç przy-
mus fizyczny, tak jak pop´d formalny za 
pomocà rozumu wywiera przymus moralny. 
Nad obustronnym podporzàdkowaniem 
i wspó∏istnieniem obu pop´dów czuwa kul-
tura, wyraz rozumu broniàcego zmys∏owoÊç 
przed nadmiernà wolnoÊcià, a osobowoÊç 
przed nadmiernà uczuciowoÊcià.
Zadaniem kultury jest „kszta∏cenie” zarówno 
rozumu, jak i uczucia, co umo˝liwia stan 
poÊredni – „stan estetyczny”, któremu odpo-
wiada pop´d gry, harmonizujàcy „kszta∏t” 
(form´) z „˝yciem” (materià). Przedmiotem 
i celem pop´du gry jest wi´c „˝ywy kszta∏t”, 
to˝samy dla twórcy Listów o estetycznym 
wychowaniu cz∏owieka z pi´knem, czyli 
z „najwy˝szym wype∏nieniem cz∏owie-
czeƒstwa”. To w nim wspó∏grajà dwie natury 
cz∏owieka: duchowa i materialna, rozu-
mowa i uczuciowa oraz odpowiadajàce im 
pop´dy. We wzajemnym wspó∏oddzia∏ywaniu 
cz∏owiek nabiera do siebie samego dystansu, 
jednoczeÊnie oba pop´dy równowa˝à si´ 
wzajemnie i neutralizujà. „Gra” znosi 
przypadkowoÊç, bowiem rozum narzuca 
regu∏y, ale znosi te˝ i przymus.
Pi´kno realizuje cz∏owiek poprzez to, w jaki 
sposób zaspokaja swój pop´d gry, jak tworzy 
„˝ywy kszta∏t” swojej duchowoÊci i fizycznoÊci. 
Schiller podkreÊla, ˝e cz∏owiek bawi si´ tylko 

tam, gdzie w ca∏ym znaczeniu tego s∏owa jest 
cz∏owiekiem, i tam tylko jest pe∏nym cz∏owiekiem, 
gdzie si´ bawi3. Realizacja pi´kna obejmuj´ 
sztuk´ artystycznà i sztuk´ ˝ycia. Tak ˝yli 
staro˝ytni Grecy, a w∏aÊciwie mieszkaƒcy 
Olimpu. Tam w∏aÊnie urzeczywistnia∏ si´ 
idea∏ pi´knego cz∏owieczeƒstwa, najdosko-
nalszy zwiàzek rzeczywistoÊci i formy.
W „grze” manifestuje si´ w pe∏ni ludzka 
wolnoÊç. WolnoÊç umo˝liwia wspó∏dzia∏anie 
pop´du formalnego z pop´dem materialnym, 
które w stanie estetycznym tracà wzgl´dem 
siebie charakter przymusu, a „˝ywy kszta∏t” 
wspó∏grania buduje jednostka. WolnoÊç 
zawarta w stanie estetycznym jest wolnoÊcià 
woli i sprowadza si´ do zniesienia wzajem-
nych ograniczeƒ, czy raczej ich zawieszenia 
po to, by wola, zachowujàc wobec wszyst-
kich ograniczeƒ ten sam dystans, „bawi∏a si´” 
samà mo˝liwoÊcià ich wyboru.
Kultura estetyczna, faktycznie wynikajàca 
z samej natury cz∏owieka,  nie mówi 
o jego wartoÊci. Jest ona „stanem najwy˝szej 
rzeczywistoÊci”, gdy˝ to jedynie stan este-
tyczny jest ca∏oÊcià samà w sobie, pobudzajàcà 
wszystkie si∏y cz∏owieka. Z tego powodu 
kultura estetyczna zawiera mo˝liwoÊci roz-
woju moralnych i poznawczych si∏ cz∏owieka. 
Cz∏owiek zmienia si´ w stanie estetycznym, 
w tym i w sensie moralnym. To w stanie 
estetycznym, w oparciu o wolnoÊç i pi´kno 
z∏àczone w „˝ywym kszta∏cie”, cz∏owiek mo˝e 
dojÊç do „szlachetnego sposobu myÊlenia”.
O „pi´knej duszy” mo˝na mówiç wtedy, 
gdy poczucie moralne przenika wszyst-
kie doznania cz∏owieka w takim stopniu, 
˝e mo˝e on bez l´ku pozostawiç afektowi kie-
rowanie wolà i nigdy nie nara˝a si´ na ryzyko 
popadni´cia w sprzecznoÊç z jego decyzjami4. 
W cz∏owieku obdarzonym „pi´knà duszà”, 
a wi´c specyficznie ludzkim pi´knem moral-
nym przejawia si´ w Êwiecie zmys∏owym 
natura cz∏owieczeƒstwa. Schiller, idàc za 
tradycjà estetyki angielskiej, t´ form´ pi´kna 
nazywa „wdzi´kiem”, charakteryzujàcym 
dzia∏ania i post´powanie cz∏owieka powodo-
wanego rozumnà wolnoÊcià, a nie naturalnà 
koniecznoÊcià fizycznà czy organicznà. 
Wdzi´k jest „pi´knem gry”, w której pe∏na 
harmonia fizyczno-moralna dochodzi do g∏osu 
wtedy, gdy obie jej strony – zmys∏y i rozum 
– dostosowujà si´ wzajemnie bez przymusu. 
Tak wi´c warunkiem zintegrowania cz∏owieka 
jest pojednanie poprzez pi´kno rzàdzàcych 
nim si∏.
Jednostka i ca∏a ludzkoÊç, jeÊli majà wype∏niç 
swoje przeznaczenie, muszà – zdaniem 

Dom rodzinny Fryderyka Schillera w Weimarze
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to techniki fotograficzne odkryte przez awan-
gard´, takie jak fotogram czy fotomonta˝, 
i na trwa∏e wprowadzone zarówno do sztuki 
awangardy, jak i sztuki po awangardzie. 
To one stanowià zaczàtek kszta∏towania si´ 
pogranicza mediów.
Obszar pogranicza wynika∏ przede wszystkim 
z totalnoÊci i kompleksowoÊci uj´cia prob-
lemu sztuki w teorii i praktyce awangardy. 
Dà˝àc do stworzenia ca∏kowicie nowej sztuki, 
zmierza∏a ona ku najwszechstronniejszemu 
jej uj´ciu, po∏àczeniu w jednà kompleksowà 
problematyk´ praktyki artystycznej nie ogra-
niczanej odtàd podzia∏ami mi´dzy gatun-
kami. W postulatach i twórczoÊci awangardy 
odnaleêç mo˝na zarówno postawy integrujàce 
ró˝ne dyscypliny artystyczne, prowadzàce do 
transgresji, przejawiajàce si´ powstaniem 
nowych obszarów aktywnoÊci wspólnej lub 
znajdujàcej si´ mi´dzy dotychczasowymi.
Fotografia od poczàtków swojego istnienia dla 
jednych by∏a elementem destruujàcym sztuk´, 
dla drugich zaÊ zjawiskiem poszerzajàcym jej 
mo˝liwoÊci, obszar i si∏´ oddzia∏ywania, a dla 
jeszcze innych autonomicznà i wyizolowanà 
czystà twórczoÊcià. Umo˝liwia∏o to wieloÊç jej 
artystycznych zastosowaƒ, a tak˝e przyczyni∏o 
si´ do powstania sztuki multimedialnej. 
Eksplorowanie fotografii na ró˝nych obsza-
rach twórczoÊci wizualnej wiàza∏o si´ z jej 
praktycznym wykorzystaniem w malarstwie 
lub grafice, albo te˝ z dà˝eniem do stworze-
nia nowych, niekiedy alternatywnych obsza-
rów sztuki mi´dzy lub poza tradycyjnymi 
mediami. Fotografia w XX wieku – paradok-
salnie – uczestniczy∏a zarówno w integracji 
twórczoÊci artystycznej, jak i jej dezintegracji.
Przez wiele dekad poprzedniego stule-
cia artyÊci dzia∏ajàcy na obszarze fotografii 
wypracowywali charakterystyczne strate-
gie. Efekty tych zabiegów mo˝na opisaç 
poprzez dwie tendencje, które wykszta∏ci∏y 
si´ w wieku XX. Pierwszà jest wykorzysta-
nie fotografii jako narz´dzia destrukcyjnych 
dzia∏aƒ wobec sztuki zastanej, zast´powanie 

sztuki dotychczasowej w jej wybranych lub 
wszelakich funkcjach (transgresja mediów 
na teren sztuki dotychczasowej); to zjawi-
sko ∏àczy si´ z intermedialnoÊcià. Druga 
tendencja to u˝ycie fotografii jako narz´dzia 
konstruktywnego uzupe∏niania i posze-
rzania obszaru sztuki oraz artystycznych 
narz´dzi i technologii; to zjawisko ∏àczy si´ 
z multimedialnoÊcià.
Mechanizm zast´powania oraz uzupe∏niania 
i poszerzania, uruchomiony wraz z poja-
wieniem si´ fotografii, a potem pozosta∏ych 
mediów – filmu i video – nabra∏ szczegól-
nej dynamiki i doprowadzi∏ do radykalnych 
skutków w sztuce awangardy. Dokona∏a 
ona ponownego, pog∏´bionego kulturowo 
i artystycznie „drugiego odkrycia fotografii” 
w pierwszych trzech dekadach wieku XX, 
które zaowocowa∏o niedajàcà si´ ju˝ pominàç 
w sztuce nast´pnych dekad obecnoÊcià foto-
grafii i mediów. Znalaz∏y one miejsce ju˝ nie 
obok sztuki, jak dotychczas, ale w jej obr´bie. 
Pierwszà, dziewi´tnastowiecznà faz´ relacji 
fotografia – sztuka okreÊla∏a sytuacja bycia 
obok, niekiedy w izolacji, czasami w ograni-
czonej kooperacji.
G∏´bokie przemiany w sztuce, jakie sta∏y si´ 
zdobyczà i trwa∏ym skutkiem awangardy, 
stanowi∏y baz´ dla kszta∏towania si´ po 
zakoƒczeniu drugiej wojny Êwiatowej neo-
awangardy. ArtyÊci podejmujàcy twórczoÊç 
medialnà nie musieli ju˝ uzasadniaç swych 
wyborów poprzez wskazanie na potencjalne 
mo˝liwoÊci artystycznego wykorzystania 
mediów, uczyni∏a to ju˝ awangarda. Choç 
nie kontynuowali jej poszukiwaƒ, to swoje 
w∏asne poczynania mogli podjàç w zupe∏nie 
nowym punkcie, który wyznacza∏y wypraco-
wane przez awangard´ funkcje i mo˝liwoÊci 
mediów, w tym tak˝e fotografii.
Pierwszym nurtem neoawangardy, w któ-
rym wystàpi∏ problem pogranicza mediów 
by∏ pop-art. Bodaj najwa˝niejszà jego stra-
tegi´ wyznacza∏o poszukiwanie kontaktu 
ze wspó∏czesnà mu rzeczywistoÊcià i inspi-

racji charakterystycznà dla niej, popularnà 
kulturà wizualnà. Proces ten nie dokonywa∏ 
si´ bezpoÊrednio – zawsze mia∏ charak-
ter zapoÊredniczony i realizowa∏ si´ przez 
korzystanie z obrazów typowych dla maso-
wej kultury wizualnej. Cz´sto si´gano wi´c 
po jeden z najwa˝niejszych jej elementów, 
czyli po obraz fotograficzny. Jego wykorzy-
stanie polega∏o na cz´Êciowym przetworze-
niu gotowego zdj´cia lub jego reprodukcji 
i w∏àczenieu go w popartowski obraz malar-
ski czy graficzny. TreÊç powsta∏ego w ten spo-
sób dzie∏a oparta by∏a na treÊci przywo∏anej 
fotografii, natomiast forma stanowi∏a efekt 
zastosowania wobec jej obrazu technik poza-
fotograficznych – serigrafii (Andy Warhol) 
czy monotypii (Robert Rauschenberg).
Manipulacje te zawsze jednak pozostawia∏y 
czytelne fotograficzne êród∏o obrazu, gdy˝ dla 
autorów tego typu prac wa˝ne by∏o zachowa-
nie kulturowego pochodzenia ich dzie∏.
Podobnie jak w awangardzie, zainteresowa-
niu pop-artu fotografià towarzyszy∏o tak˝e 
zainteresowanie filmem, bo w nim równie˝ 
wyst´powa∏y wewnàtrzmedialne zjawiska 
pograniczne. Amerykanie Robert Breer (w fil-
mie Recreation 1, 1956-57), Stan Vanderbeer 
(w filmie A Visible, 1959) czy dzia∏ajàcy 
w podobny sposób twórcy polscy Jan Lenica 
i Walerian Borowczyk (m.in. we wspólnym 
filmie Dom, 1958) u˝ywali do animacji poje-
dynczych zdj´ç lub ich fragmentów. Ze sta-
tycznych fotografii powstawa∏ ruchomy obraz 
filmowy.
Zjawiska pogranicza, w tym pogranicza 
wewnàtrzmedialnego, nasili∏y si´ i rozwin´∏y 
w sztuce lat 70. XX wieku. W tej koƒcowej 
fazie neoawangardy twórczoÊç medialna 
(fotografia, film i video) sta∏y si´ jej najbar-
dziej dynamicznym i charakterystycznym 
elementem, szczególnie w drugiej po∏owie 
wspomnianej dekady. Dotyczy∏o to zarówno 
medializmu wywodzàcego si´ z konceptuali-
zmu, jak i przejawów sztuki efemerycznej, per-
formance, land-artu czy body-artu. W sztuce 
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Histori´ relacji fotografii ze sztukà w wieku 
XX charakteryzuje jej dwukierunkowoÊç. 
Wynika ona przede wszystkim z faktu, 
˝e fotografia by∏a medium nowoczesnym, 
coraz silniej obecnym w kulturze wizualnej 
tamtego stulecia, poza tym okaza∏a si´ byç 
atrakcyjnym, nowym narz´dziem tworzenia 
obrazu, oferujàcym mo˝liwoÊci niedost´pne 
innym, dotychczasowym formom obrazo-
wania. Skutkiem tego by∏a narastajàca przez 
ca∏y wiek XX dynamika wzajemnych rela-
cji fotografii i sztuki. Z tego te˝ g∏ównie 
wywodzi∏a si´ praktyka artystyczna tworzàca 
pogranicze mediów.
Kszta∏towanie si´ pogranicza mediów oraz 
obecnoÊç fotografii na tym˝e pograniczu 
wià˝e si´ ze sztukà poczàtku wieku XX. 
Dopiero wtedy odkryta w roku 1839 foto-
grafia sta∏a si´ pe∏nym zjawiskiem arty-
stycznym we wspó∏czesnym rozumieniu. 
Wnikliwie zosta∏a wówczas opisana specy-
fika jej obrazowania, wypracowano w∏aÊciwe 
dla niej Êrodki formalne, okreÊlono równie˝ 
jej funkcje – artystyczne i pozaartystyczne. 
Poczynajàc od pierwszych dekad poprzed-
niego wieku, rozwin´∏a si´ oparta na tym 
nowoczesna i zró˝nicowana praktyka foto-
graficzna.
Wtedy te˝ po raz pierwszy wyraênie ujawni∏ 
si´ problem zaistnienia nowego obszaru, 
medialnej twórczoÊci wizualnej, zwiàzanej 
z rejestracjà statycznego obrazu optycznego 
w kamerze fotograficznej lub obrazu rucho-
mego w kamerze filmowej. Sam fakt zaist-
nienia obu mediów na terenie nowoczesnej 
twórczoÊci artystycznej, wywodzàcej si´ 
z tradycyjnie pojmowanych sztuk pi´knych, 
stworzy∏ nowy jej obszar wyznaczony przez 
praktyk´ medialnà, g∏ównie awangardy 
– futuryzmu, dadaizmu, surrealizmu i kon-
struktywizmu. Pojawi∏y si´ w niej te˝ zja-
wiska, które wykracza∏y albo poza obszar 
sztuki dotychczasowej, albo poza typowe dla 
fotografii formy obrazów medialnych. By∏y 

Lech Lechowicz

FOTOGRAFIA NA POGRANICZU MEDIÓW 
ARTYSTYCZNYCH

Andrzej Ró˝ycki, Identyfikacja pozorna, 1973, performance 

Grzegorz Przyborek, Stwórca, z serii Portrety, 1990, fotografia
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Niekiedy malarstwo wyst´puje w fotografii 
inscenizowanej w bardziej bezpoÊredni sposób: 
na powierzchni zdj´cia dokonuje si´ inter-
wencji malarskich. Natalia Lach-Lachowicz 
– m.in. w seriach Formy platoƒskie (1990) czy 
G∏owy wizyjne (1988–1989) – malujàc na foto-
grafii, zaciera czytelnoÊç autoportretów, czym 
wzmacnia ekspresj´ swych dzie∏.
Takie strategie twórcze, jak ∏àczenie technik, 
konwencji, materia∏ów artystycznych, styli-
styk, w∏àczanie materii ˝ycia w materi´ sztuki 
oraz metoda cytatu, ogólnie charakteryzujà 
postmodernizm schy∏kowych dekad XX 
wieku. Bardzo dobrze odpowiada∏y temu 
medialne w∏aÊciwoÊci fotografii czy video. 
Pozwala∏y bez wi´kszych komplikacji przenieÊç 
obrazy z jednego obszaru twórczoÊci do dru-
giego wraz z ca∏ym baga˝em formalnym czy 
treÊciowym. Z drugiej strony zwrócenie si´ 
sztuki tego okresu ku rzeczywistoÊci pozaar-
tystycznej i jej wizualnej sferze, powodowa∏o, 
˝e obrazy medialne sta∏y si´ wówczas przed-
miotem trwa∏ego i szerokiego zainteresowania 
sztuki w epoce postmodernistycznej. Proces 
ten utrwali∏ si´ i pog∏´bi∏ interesujàce nas zja-
wisko pogranicza.
Medialna cz´Êç praktyki artystycznej ostat-
nich dwóch dekad cz´Êciowo stanowi tylko 
efekt twórczoÊci artystów wywodzàcych si´ 
ze Êrodowiska fotograficznego, filmowego czy 
video. Wielu medialnych twórców lat 80. i 90. 
– a tak˝e obecnej dekady to m∏odzi absolwenci 
Akademii Sztuk Pi´knych, cz´sto wydzia∏ów 
malarstwa lub rzeêby. Ich praktyka arty-
styczna skierowa∏a si´ na obszary pogranicza 
fotografii, malarstwa i rzeêby. Wykorzystujà 
oni cz´sto nabyte tam umiej´tnoÊci w swych 
realizacjach fotograficznych. Malarskimi 
i rzeêbiarskimi Êrodkami aran˝ujà skompliko-
wane przedmioty, powo∏ane do ˝ycia jedynie 
po to, by je sfotografowaç.
Ostatnia dekada wprowadza do interesujàcych 
nas tu zjawisk, i tak ju˝ z∏o˝onych techno-
logicznie oraz ontologicznie, komplikacje 
wynikajàce z zastosowania technik cyfrowych. 
Dotyczy to w równym stopniu fotografii, co 
tych obszarów twórczoÊci wizualnej, z któ-
rymi wspó∏tworzy ona zjawiska graniczne. 
Nast´puje poszerzenie dotychczasowej proble-
matyki o zagadnienia wynikajàce z niezwykle 
bogatych mo˝liwoÊci obróbki i manipulowa-
nia materia∏em cyfrowym.
Wiele z dotychczasowych zabiegów insceni-
zacyjnych, wymagajàcych du˝ych nak∏adów 
pracy i Êrodków, du˝o ∏atwiej i szybciej 
osiàgnàç przy pomocy narz´dzi kompute-
rowych, a ich efekty bywajà o wiele bar-

Bronis∏aw Schlabs, K 6, 1958, fotogram
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efemerycznej dokona∏a si´ interesujàca ewo-
lucja funkcji mediów. Poczàtkowo s∏u˝y∏y one 
podstawowemu dokumentowaniu dzia∏ania 
artysty-performera wobec publicznoÊci. Z cza-
sem jednak kamera zastàpi∏a publicznoÊç 
i ku niej skierowa∏o si´ dzia∏anie artysty. Za 
poÊrednictwem zapisu medialnego przes∏anie 
twórcy dociera∏o do odbiorcy. Powstawa∏y 
w ten sposób foto- i video-performances jako 
jeden z przejawów szczególnego pogranicza 
ówczesnej sztuki .
Zainteresowanie obrazem medialnym doty-
czy∏o g∏ównie jego struktury komunika-
cyjnej, wobec której stosowano metod´ 
konceptualnà, analizujàc j´zyk mediów 
i granice ich komunikatywnoÊci. Cz´sto 
dokonywano tego przy pomocy usystema-
tyzowanych manipulacji parametrami pro-
cesu rejestracji. Polegaç to mog∏o, jak w serii 
Józefa Robakowskiego zatytu∏owanej Zapis 
mechaniczny (1976-78), na badaniu granic 
czytelnoÊci obrazów poprzez zmian´ w sposób 
losowy podstawowych parametrów procesu 
rejestracji fotograficznej – czasu, przes∏ony, 
g∏´bi ostroÊci. Niekiedy do zrealizowania 
konkretnego problemu wykorzystywano 
kilka mediów. Fotografi´ i film ∏àczy∏ w nie-
których swych filmach Paul Sharits (Sears 
Catalogue z 1965 r., T.O.U.C.H.I.N.G. z 1968). 
Podobnie ∏àczàc oba media post´powa∏ 
Andrzej Ró˝ycki w medialnym performance 
Identyfikacja pozorna (1973). W realizacji video 
Kazimierza Bendkowskiego Obraz video 1/25 
sek. (1975) rejestracja video s∏u˝y medialnej 
refleksji nad fotografià.
Koniec  fo rmac j i  neoawangardowe j , 
przejawiajàcy si´ kulminacjà twórczoÊci 
medialnej w latach 70. XX wieku, nie 
zamknà∏ jednak ewolucji interesujàcego nas 
zjawiska. Rozwija∏o si´ ono równie dynamicz-
nie i w sposób zró˝nicowany w ostatnich dwu 
dekadach ubieg∏ego stulecia, okreÊlanych jako 
epoka postmodernizmu. Tak˝e wtedy foto-
grafia, obok pozosta∏ych mediów, stanowi∏a 
obszar Êmia∏ych eksploracji artystycznych. 
Powróci∏ wówczas problem zwiàzków foto-
grafii z tradycyjnie rozumianymi sztukami 
pi´knymi, malarstwem i rzeêbà, a pogranicza 
mediów zmienia∏y w tym okresie swój cha-
rakter. Uwik∏ania ró˝nych mediów, technik 
i materia∏ów artystycznych w tworzenie jed-
nego dzie∏a, które intencjonalnie przypisuje 
si´ fotografii lub na niej g∏ównie si´ opiera 
(w sensie technicznym czy materialnym), 
poszerzajà si´ o aspekty ideowego i obrazo-
wego zwiàzku mi´dzy dzie∏em fotograficz-
nym a sztukami pi´knymi.

Punktem wyjÊcia dla fotografii w tych 
nowych dzia∏aniach stajà si´ obrazy zajmujàce 
wa˝ne miejsce w historii sztuki. Stanowià one 
model, który s∏u˝y odtworzeniu przedmiotu 
lub przedmiotów przeznaczonych jedynie do 
sfotografowania. Nie sà to ju˝ naiwne i tea-
tralne, dziewi´tnastowieczne „˝ywe obrazy” 
– sceny inscenizowane przy pomocy aktorów 
lub nieprofesjonalnych modeli oraz prostej 
scenografii i kostiumów. Wspó∏czeÊni foto-
grafowie odtwarzajà przed kamerà sytuacje 
mniej lub bardziej dok∏adnie powielajàce te 
znane ze s∏ynnych dzie∏ sztuki. Zawsze jednak 
ich rekonstrukcja nie jest absolutnie wierna, 
a dà˝enie ich twórcy nie zmierza w kierunku 
uzyskania efektu zbli˝onego do typowej foto-
graficznej reprodukcji. Widz ka˝dorazowo 
dostaje szans´ rozpoznania êród∏a obrazu 
w przedmiotowej inscenizacji, ale te˝ potwier-
dzenia, ˝e wizerunek nie jest reprodukcjà 
historycznego pierwowzoru.
Tacy fotografowie inscenizujàcy,  jak 
Amerykanka Cindy Sherman, Kanadyjczyk 
Jeff Wall czy Polak Grzegorz Przyborek, 
czerpià wzorce obrazowe nie z rzeczywistoÊci, 
a le  w∏aÊnie  z  konkretnych obrazów, 
istniejàcych ju˝ w przestrzeni sztuk pi´knych. 
Jeff Wall w A Sudden Gust of Wind (after 
Hokusai) z 1993 roku – obrazie wielometro-
wej d∏ugoÊci – rekonstruuje we wspó∏czesnych 
realiach scen´ z japoƒskiego drzeworytu 
Hokusaia. Do zainscenizowania tej jednej 
sceny wykorzystuje profesjonalnà technik´ 
filmowà, co wià˝e si´ z wynaj´ciem studia, 
zbudowaniem scenografii, zaaran˝owaniem 
oÊwietlenia. W jego pracy ∏àczà si´ nie tylko 
odleg∏e historycznie i kulturowo estetyki, ale 
równie˝ ró˝ne gatunki artystyczne: drzewo-
ryt, fotografia i film.
Cindy Sherman w jednym ze swoich cyklów 
kreuje siebie samà na bohaterk´ portretów 
mistrzów malarstwa dawnego przy pomocy 
kostiumu, fryzury, rekwizytów oraz starannej 
pozy i oÊwietlenia. W Untitled #205 (1989) 
zrekonstruowa∏a tà metodà akt Jean-Auguste-
Dominique’a Ingres’a, próbujàc tak˝e wcieliç 
si´ psychologicznie w odtwarzanà postaç. 
W jej twórczoÊci obok problematyki typo-
wej dla sztuki lat 80. i 90. – cytatu, pastiszu, 
mieszania gatunków i konwencji – wyst´pujà 
tak˝e wàtki feministyczne, ujawnia si´ kry-
tyczna postawa wobec zastanej kultury 
maskulinistycznej.
Calum Colvin w The Death of Venus (1986) 
odtworzy∏ fragment s∏ynnego obrazu Sandro 
Botticelliego Narodziny Wenus. Przygotowujàc 
swój odwo∏ujàcy si´ do obrazu malarskiego 

„przedmiot do sfotografowania”, stosuje 
w swej pracy klasyczne techniki malarskie. 
W The Death of Venus na naro˝nik w swej 
pracowni oraz na znajdujàce si´ tam przed-
mioty naniós∏ warstw´ malarskà tak, aby po 
sfotografowaniu tego malunku z jedynego 
w∏aÊciwego punktu widzenia uzyskaç iluzj´ 
reprodukcji p∏askiego obrazu malarskiego.
Grzegorz Przyborek, u˝ywajàc Êrodków 
rzeêbiarskich, odwo∏uje si´ w Stwórcy (seria 
Portrety z 1990 roku) do fragmentu fresku 
Micha∏a Anio∏a z Sykstyny, przedstawiajàcego 
zbli˝one do siebie palce Stwórcy i pierwszego 
cz∏owieka. Ciekawym przyk∏adem dwu-
krotnego w∏àczenia fotografii w inscenizacje 
jest inna praca tego autora Thanatos – Ona 
z serii Thanatos (1996–1999). Rekonstruuje 
w niej przestrzenny obraz osoby, u˝ywajàc 
obok innych materia∏ów, poci´tego na frag-
menty zdj´cia, przedstawiajàcego popiersie 
modelki.

Stefan Themerson, Fotogram do filmu Drobiazg 
melodyjny, 1933, fotogram
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cyfrowe zast´pujà farb´ i p´dzel, podstawowe 
narz´dzia starych mistrzów malarstwa, do 
których warsztatu si´ odwo∏uje.
Te stosunkowo nowe zjawiska rozwijajà 
si´ w ostatnich latach bardzo dynamicznie, 
w istotny sposób zmieniajàc interesujàcy nas 
obszar twórczoÊci granicznej.
Problem funkcjonowania fotografii na 
pograniczu gatunków czy dyscyplin arty-
stycznych wià˝e si´ z nieantagonistycznym 
wspó∏istnieniem mediów w sztuce, od co naj-
mniej drugiej po∏owy wieku XX. Towarzyszy 
temu dà˝enie do zacierania granic mi´dzy 
mediami, tworzenie si´ rozleg∏ych obsza-
rów wspólnych, które wype∏nia twórczoÊç 
okreÊlona na poczàtku tekstu jako multi-
medialna i intermedialna. Te dwa zjawiska 
okreÊlajà wspó∏czesny teren pogranicza, na 
którym fotografia zajmuje bardzo znaczàce 
miejsce.

* Publikowany artyku∏ jest skróconà wersjà wyk∏adu 
wyg∏oszonego przez autora w serii wyk∏adów publicznych 
towarzyszàcych II Warszawskiemu Festiwalowi Fotografii 
Artystycznej (marzec-kwiecieƒ 2006), organizowanemu przez 
Akademi´ Sztuk Pi´knych w Warszawie i Zwiàzek Polskich 
Artystów Plastyków (oddzia∏ w Warszawie).

Z
ygm

unt R
ytka, z serii O

biekty dynam
iczne w

 S
alzburgu, 2002, 

instalacja, fotografia czarno-bia∏a, sznurek

Józef Robakowski, Kalejdoskop II, 1971, obiekt fotograficzny

dziej atrakcyjne czy zaskakujàce wizualnie. 
Wi´kszoÊç inscenizujàcych zabiegów doko-
nuje si´ ju˝ nie na realnym przedmiocie czy 
jego obrazie, ale na obrazach wirtualnych. 
Materialny, fizyczny i realny aspekt dzia∏aƒ, 
wa˝ny dla wielu autorów fotografii inscenizo-
wanej lat 80. i 90., przestaje byç istotny.
Zastosowanie technik cyfrowych prowo-
kuje te˝ wielu wspó∏czesnych artystów do 
dzia∏aƒ integrujàcych ró˝ne media w jednym 
dziele cyfrowym, pozwala bowiem ∏àczyç ze 
sobà statyczny obraz fotograficzny lub inny, 
np. zarejestrowany kamerà video, obraz 
ruchomy (zarejestrowany kamerà video lub 
fotograficznà) z formami animowanymi, tech-
nikami tradycyjnymi i cyfrowymi, a na koƒcu 
dodaç do tego dêwi´k.
Wczesnym przyk∏adem takiej multimedial-
nej pracy, w której statyczne obrazy fotogra-
ficzne stanowià materia∏ do niezwykle dyna-
micznych, wirtuozerskich wr´cz manipulacji, 
mo˝e byç praca video francuskiego autora 
Beriou Ex Memorial z 1992 roku. Polaroidowe 
zdj´cia poddane obróbce cyfrowej i po∏àczone 
cyfrowym monta˝em stajà si´ êród∏em hybry-
dowych, wirtualnych ju˝ obrazów przedmio-
tów nieistniejàcych, choç ∏udzàco podobnych 
do realnych.
Innym, wspó∏czesnym ju˝ przyk∏adem 
si´gni´cia po efekty malarskie przy pomocy 
techniki cyfrowej sà prace Amerykanki 
Caroline Shepard z ostatnich lat, np. Dale 
and Pragetta z 2004 roku. Technika cyfro-
wej obróbki zdj´ç s∏u˝y jej do stworzenia 
od podstaw efektów Êwiat∏ocieniowych, 
barwnych, prespektywistycznych; Êrodki 
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Natalia Lach-Lachowicz, Formy platoƒskie, 1990, fotografia, akryl 

Krzysztof Cichosz, Portrety hybrydowe - Filozofii..., 2002, fotoinstalacja, transparentny 
wydruk komputerowy; fragment



58 59

W marcu i kwietniu br. odby∏a si´ druga 
edycja Warszawskiego Festiwalu Fotografii 
Artystycznej, który wspólnie zorganizowa∏y 
Akademia Sztuk Pi´knych w Warszawie 
i Okr´g Warszawski Zwiàzku Polskich 
Artystów Plastyków. Jak poprzednio, festi-
wal sk∏ada∏ si´ z cz´Êci konkursowej, pre-
zentacji szkó∏ artystycznych oraz imprez 
towarzyszàcych. Te ostatnie odbywa∏y si´ 
w 28 warszawskich galeriach, klubach, cen-
trach kulturalnych i akademickich, ukazujàc 
zarówno sylwetki klasyków polskiej fotogra-
fii, jak i prace debiutantów oraz zaproszonych 
goÊci – autorów zagranicznych. Program 
wystawienniczy dope∏nia∏y prezentacje mul-
timedialne, spotkania autorskie ze znanymi 
krytykami fotografii i fotografami, wyk∏ady, 
warsztaty, projekcje filmów animowanych. 
WFFA z ka˝dym rokiem zajmuje coraz 
wa˝niejsze miejsce nie tylko w warszawskim 
pejza˝u kulturalnym.
Prezentujemy wybrane prace artystów 
zwiàzanych z Akademià Sztuk Pi´knych 
w Warszawie – jej pedagogów, absolwentów 
bàdê studentów – bioràcych udzia∏ w tego-
rocznym, II WFFA. Sà wÊród nich laureaci 
festiwalowego konkursu.

Magdalena Chudzicka (Galeria WyjÊcie Awaryjne)

Maciej Krajewski (I nagroda)

Aleksandra Wroƒska (Grand Prix II WFFA)

Piotr Smolnicki (Galeria Art New Media)

Krzysztof Jab∏onowski 
(Galeria Schody)

¸ukasz Niewiadomski (II nagroda)

Anna Klonowska (Galeria Praha)

Aneta Solak (III nagroda)

Marta Zas´pa (III nagroda)

Agnieszka Grajda (III nagroda)

Dorota Wróblewska (II nagroda)
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po latach swój wojenny pobyt w oflagu 
w Murnau, doceniajàc ogromnà rol´ obo-
zowego Êrodowiska intelektualno-artystycz-
nego. Tam nawiàza∏ przyjaêƒ z architektem 
Zbigniewem Ihnatowiczem i astronomem 
W∏odzimierzem Zonnem, pozna∏ Bohdana 
Bocianowskiego, Bernarda Menkesa, Romana 
Owidzkiego, Jerzego Pràdzyƒskiego, Józefa 
Rachwalskiego, Leona Schillera, Juliusza 
Starzyƒskiego, Tadeusza Su∏kowskiego, 
Czes∏awa Szpakowicza oraz Bohdana 
Urbanowicza. Wiele czasu poÊwi´cali oni na 
rozmowy o sztuce, rysowanie na zdobytych 
skrawkach papieru, pierwsze projekty (np. 
mostu), ale przede wszystkim – zespo∏owe 
projektowanie scenografii do obozowych 
przedstawieƒ.

GRAJÑCY MONUMENT
Ju˝ w 1949 roku So∏tan tworzy pierwsze 
rysunki zwiàzane z pomys∏em operujàcego 
Êwiat∏em s∏onecznym i grajàcego si∏à wia-

tru monumentu ustawionego na Êrodku 
rzeki. Motywem jego szkiców sà trzy bry∏y 
po∏àczone podziemnymi tunelami, z wejÊciem 
przez jeden z nich. Wykorzystujàc si∏´ wia-
tru, monument ten mia∏ przekszta∏caç si´ 
w „grajàce organy”. Do konceptu tego arty-
sta powraca∏ póêniej jeszcze wielokrotnie.
W pami´tnikach z lat 1951–1953 znów 
pjawia si´ wàtek tego monumentu, artysta 
zastanawia si´ kogo powinien zaprosiç do 
wspó∏pracy: Fujary – z kim robiç? Omówiç 
z Andrzejem So. [Andrzej So∏tan, brat stry-
jeczny, astronom] Potrzebni: aerodynamik-
akustyk organowy – statyk – malarz – grafik. 
Omówiç z Nità [Kazimierz Nita, profesor ASP] 
– mo˝e malarz – grafik Fangor? W. Zamecznik 
/ Muzyka Lutos∏awski, a mo˝e Panufnik?. 
W innym miejscu obok Lutos∏awskiego poja-
wia si´ nazwisko Bukowskiego. Wiadomo, 
˝e na poczàtku lat 50. wznowi∏ prace przy 
pomocy Andrzeja So∏tana, który udziela∏ 
mu konsultacji aerodynamicznych, a do 

Jerzy So∏tan, After the battle 2, 1960, pióro, tusz

Zmar∏y 16 wrzeÊnia 2005 roku Jerzy 
So∏tan, wybitny architekt-artysta zwiàzany 
z warszawskà Akademià, jeszcze w latach 
30. t∏umaczy∏ teksty Le Corbusiera publiko-
wane w „Arkadach”. W czasie wojny kore-
spondowa∏ z mistrzem, przebywajàc w oflagu 
w Murnau, a po jej zakoƒczeniu pierwsze 
kroki skierowa∏ do jego pracowni, by podjàç 
z nim wspó∏prac´. Po powrocie do Polski 
So∏tan sta∏ si´ animatorem dzia∏aƒ w pra-
cowni architektonicznej przy warszawskiej 
Akademii Sztuk Pi´knych, zwanej Zak∏adami 
Artystyczno-Badawczymi. By∏a to pla-
cówka niezale˝na od Êrodowiska Politechniki 
Warszawskiej i SARP-u, a tak˝e od w∏adzy. 
ZAB utrzymywa∏y szerokie kontakty zagra-
niczne, co w latach izolacji sta∏o si´ bardzo 
inspirujàce, kreowa∏o aur´ niezale˝noÊci, 
wp∏ywa∏o na potencja∏ tego miejsca. 
W koƒcu lat 50. So∏tan rozpoczà∏ Êcis∏à 
wspó∏prac´ z Graduated School of Design 
na Uniwersytecie Harvarda w Cambridge, 
a po ustàpieniu Waltera Gropiusa, wielo-
letniego kierownika tamtejszej Katedry 
Architektury, wkrótce objà∏ to stanowisko 
z polecenia samego Le Corbusiera. Wielki 
entuzjasta modernizmu (choç cz´sto wobec 
niego krytyczny), do koƒca ˝ycia przekazywa∏ 

jego idee kolejnym pokoleniom studentów 
i wspó∏pracowników, zarówno w Polsce, jak 
w Stanach Zjednoczonych. Sta∏ si´ jednà 
z wa˝niejszych osobowoÊci skupiajàcych 
Êrodowisko, w którym idee modernizmu sà 
doceniane po dziÊ dzieƒ. Jako architekt pozo-
stawa∏ w cieniu swoich mistrzów, oddajàc 
si´ przede wszystkim pracy dydaktycznej 
– nie bez powodu nazywano go „archi-
tektem dusz”. ˚ywa pami´ç o nim wÊród 
wspó∏pracowników i uczniów pokazuje, jak 
wiele impulsów artystycznych wyzwala∏, 
jak wiele energii p∏yn´∏o z jego osobowoÊci. 
Zadbajmy o ten mit, korzystajmy z niego 
nadal...
W 1995 roku Muzeum warszawskiej ASP 
przypomnia∏o jego postaç wystawà i mono-
graficznym katalogiem, nast´pnie Rozmowami 
o architekturze. W∏aÊnie muzeum jest miej-
scem, w którym przechowywane sà prace 
z by∏ych Zak∏adów Artystyczno-Badawczych, 
w tym pracowni architektonicznej przy 
ASP, gdzie projektowano m.in. zespó∏ spor-
towy SKS „Warszawianka”, zdewastowane 
ju˝ dziÊ wn´trza Dworca ÂródmieÊcie, bar 
„Wenecja”, niezrealizowany pawilon Polski 
na EXPO w Brukseli. Teraz, po Êmierci arty-
sty, muzeum ASP wzbogaci∏o swe zasoby 

o dokumentacj´ ca∏oÊci spuÊcizny rysunkowej 
pozostawionej w Cambridge, MA, a tak˝e 
reprezentacyjny zbiór oko∏o 250 rysunków 
i grafik, jak równie˝ polskà cz´Êç korespon-
dencji So∏tana oraz r´kopisy i maszynopisy 
jego tekstów. Druga cz´Êç jego archiwum 
pozosta∏a w Cambridge, prawdopodobnie 
jej trzon trafi do archiwum CIAM (Congrés 
Internationale d’Architecture Moderne 
– Mi´dzynarodowy Kongres Architektury 
Nowoczesnej), które znajduje si´ przy 
Graduated School of Design w Harvardzie. 
W wyniku porzàdkowania archiwum artysty 
uda∏o mi si´ pozyskaç do zbiorów muzeal-
nych ASP dokumentacj´ wa˝niejszych doku-
mentów, zwiàzanych z pracà w GSD czy 
wspó∏pracà ze Êrodowiskiem CIAM.

SCENOGRAFIE MURNAU
Realizacje So∏tana sà cz´sto wynikiem 
modernistycznej tendencji integracji wszyst-
kich dziedzin sztuki. Wykonywa∏ on m.in. 
scenografie teatralne i projekty architek-
toniczne, w których zasadniczym elemen-
tem mia∏a staç si´ muzyka. Takie dzia∏anie 
niewàtpliwie p∏yn´∏o z idei modernizmu, ale 
jego êróde∏ w tym przypadku nale˝y szukaç 
w prawdziwej szkole artystycznej, jak nazwa∏ 

Jola Gola

MIT ARCHITEKTA DUSZ
Szkic Jerzego So∏tana, 1956

Jerzego So∏tana projekty z pogranicza sztuk

W monografi cznym katalogu Jerzego So∏tana, wydanym przed laty przez Muzeum Akademii 
Sztuk Pi´knych i Graduated School of Design Uniwersytetu Harvarda w Cambridge – dwie 
instytucje latami z nim zwiàzane, napisa∏am tekst „O dwóch mitach”. Z dzisiejszej perspek-
tywy potwierdziç wypada, ˝e So∏tan ca∏e ˝ycie prze˝y∏ w cieniu Le Corbusiera, tworzàc swój 
w∏asny, niezapomniany mit. Budujàc to˝samoÊç naszej uczelni, z takich mitów powinniÊmy 
czerpaç.
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PAWILON POLSKI  NA EXPO 
W BRUKSELI
Projekt pawilonu polskiego na Wystaw´ 
Âwiatowà w Brukseli jest najznakomitszym 
przyk∏adem idei integracyjnej. Nastàpiç tam 
mia∏o po∏àczenie architektury, urbanistyki, 
wszystkich sztuk plastycznych, a nawet 
muzyki. Przyczyny trwania jego legendy 
tkwià zapewne zarówno w walorach pla-
stycznych, jak i w skandalicznym odrzuceniu 
projektu, nagrodzonego i wytypowanego do 
realizacji przez SARP i ZPAP. DziÊ jednak nie 
pami´tamy o tym zamieszaniu, ale o wartoÊci 
artystycznej tej pracy. Satysfakcjonuje nie-
ustajàce docenianie projektu przez Êrodowisko 
artystyczne i krytyczne w Polsce, nie brakuje 
go w ˝adnym przekrojowym opracowaniu 
polskiej sztuki. Zespó∏ prac – plansze kolo-
rystyczne Wojciecha Fangora i szkice archi-
tektoniczne Jerzego So∏tana – znajdujà si´ 
dziÊ w zbiorach Muzeum Akademii Sztuk 
Pi´knych w Warszawie.
W myÊl idei integracyjnej So∏tana korzy-
stano z konsultacji rozmaitych fachowców: 
od polityków i ekonomistów, po filmow-
ców i muzyków. W Instytucie Techniki 
Budowlanej w Warszawie wykonano nawet 
prototypy przekrycia, jednak mimo zaawan-
sowania prac nie dosz∏o do realizacji pawi-
lonu. Wed∏ug projektu przestrzeƒ pawilonu 
ca∏kowicie zachowywa∏a zastane tereny zie-
lone. Platformy komunikacyjne dla widzów 
prowadzi∏y ku gablotom i ekranom filmowym. 
Panneau dekoracyjne Wojciecha Fangora 
by∏o umieszczone na wielkiej pofalowanej 
p∏aszczyênie, która organizowa∏a i ogranicza∏a 
przestrzeƒ pawilonu. Umieszczone na bia∏ym 
tle czarne figury, kreÊlone jakby r´kà dziecka, 
odwo∏ywa∏y si´ do modernistycznej dewizy 
tworzenia bez konwencji. Ca∏oÊç mia∏a prze-

Wojciech Fangor, Widok Pawilonu Polskiego na Expo’58 w Brukseli

Lech Tomaszewski, Prototyp struktury przekrycia pawilonu brukselskiego, wykonany 
w Instytucie Techniki Budowlanej przy ul. Nowowiejskiej w Warszawie, ok. 1956

Murnau, scenografia do spektaklu „Avis”, 1943 

nawiàzania wspó∏pracy z kompozytorami 
nigdy nie dosz∏o. W latach pi´çdziesiàtych XX 
wieku powstajà ró˝ne koncepcje projektu 
z myÊlà o Zalewie WiÊlanym: szeÊcienne 
kubiki ró˝nej wielkoÊci, ustawiane jeden na 
drugim, wykorzystujàce dzia∏ania wiatru 
dla wytwarzania dêwi´ków, w innej wersji 
wielkie bloki ze szczelinami. Pomys∏ poja-
wia si´ ponownie w koƒcu lat 50. w zwiàzku 
z planami udzia∏u So∏tana w konkursie na 

Pomnik Bohaterów Warszawy w projekcie 
monumentu na WiÊle. Ciàgle niezrealizo-
wany, zaowocowa∏ po latach konkursowym 
projektem pomnika w cieÊninie Beringa 
(Konkurs „Diomedes”, 1989). Jerzy So∏tan 
wspó∏pracowa∏ przy nim z Wac∏awem 
Zalewskim, Andrzejem So∏tanem (konsul-
tacje astronomiczne dotyczàce Êwiat∏a) oraz 
z L. Philbrickiem i Carlem Rosenbergiem 
(konsultacje dotyczàce dêwi´ku).

Projekt grajàcego monumentu

nikaç muzyka Stanis∏awa Skrowaczewskiego, 
zamówiona u niego specjalnie na t´ okazj´. 
Architektura integrowa∏a si´ z istniejàcà 
przyrodà, a pawilon wtapia∏ w szeroki obszar 
terenów wystawowych. Przekrycie pawilonu, 
którego autorem by∏ Lech Tomaszewski, 
mia∏o konstrukcyjnie podo∏aç uniesieniu plat-
form, gablot, ekranów kinowych i g∏ównego 
panneau. W efekcie powstawa∏a przestrzeƒ 
organizowana przez malarstwo Fangora, 
konstrukcj´ przekrycia, elementy przyrody, 
muzyk´, projekcje filmowe na ekranach 
i platformy widokowe.
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gram zapewne przyby∏ do Warszawy wprost 
z Francji. Tam, w roku 1784, zaowocowa∏ 
powstaniem w stolicy najwy˝szego ogniwa edu-
kacji muzycznej – Konserwatorium Paryskiego. 
Francuskie metody nowoczesnego kszta∏cenia 
mia∏ okazj´ bezpoÊrednio poznaç Józef Elsner 
w czasie pobytu w Pary˝u w roku 1805. Do 
prac programowych dla potrzeb Warszawy 
muzyk ten przystàpi∏ dziesi´ç lat póêniej.
DwieÊcie lat temu, w okresie okupacji pru-
skiej powsta∏o w Warszawie Musikalische 
Gesellschaft, zwane Resursà Muzycznà. 
W strukturze owej „asocjacji” przewidziana 
by∏a Singakademie. Wzorem dla tej agendy 
towarzystwa muzykalnego by∏o berliƒskie 
stowarzyszenie Êpiewacze o tej samej nazwie, 
które szkoli∏o cz∏onków chóru, kultywujàcego 
muzyk´ oratoryjnà. Inspiratorem warszaw-
skiej Resursy by∏ urz´dnik pruski, znany pisarz 
i muzyk E.T.A. Hoffmann. Potwierdzony jest 
zwiàzek Elsnera z Hoffmannem i Resursà 
Muzycznà. Mo˝na nawet przypuszczaç, ˝e 
znajomoÊç za∏o˝eƒ nowoczesnego programu 
edukacji Elsner tym kontaktom cz´Êciowo 
zawdzi´cza∏. Byç mo˝e posiada∏ te˝ informacje 
o strukturze innych, dopiero co zorganizowa-
nych konserwatoriów muzycznych: w Bolonii 
(1804), Mediolanie i Neapolu (1808).
Oficjalnie przyj´ta data powstania naszej, 
piàtej w Europie nowo˝ytnej uczelni muzycz-
nej – czyli rok 1810 – jest momentem uru-
chomienia Szko∏y Dramatycznej w Warszawie, 
zainicjowanej przy Teatrze Narodowym 
przez Wojciecha Bogus∏awskiego. Tak wi´c 
z kr´gów teatralnych wysz∏a propozycja 
zawodowego kszta∏cenia artystów. Pytamy, 
kogo kszta∏cono: muzyków, Êpiewaków, akto-
rów, czy tancerzy? Problem ten pozostawmy 
na uboczu, wszak ze zwiàzku s∏owa, dêwi´ku 
i gestu wy∏oni∏a si´ muzyka...
Dla dziejów uczelni istotne jest to, ˝e 
kie∏kowa∏a w Warszawie edukacyjna insty-
tucja publiczna o sprecyzowanych celach 
i programie kszta∏cenia artystycznego oraz 
o mo˝liwie szerokim zasi´gu spo∏ecznym. 
To zaÊ, ˝e na pierwszym planie znalaz∏a si´ 
muzyka wokalna, jako zawierajàca treÊci 
poj´ciowe, by∏o dogmatem nie tylko poko-
lenia czasów napoleoƒskich. W tym miejscu 
wypada chocia˝ wspomnieç, ˝e dzieje pub-
licznego nauczania muzyki w Warszawie 
byç mo˝e nale˝a∏oby cofnàç do epoki 
stanis∏awowskiej, bo to w tamtych cza-
sach na dworze Stanis∏awa Poniatowskiego 
dzia∏a∏a szko∏a, a inny magnat, Jerzy Marcin 
Lubomirski, za∏o˝y∏ szko∏´ artystycznà przy 
Teatrze Narodowym.

Do prac programowych dla  potrzeb 
Szko∏y Dramatycznej Bogus∏awskiego 
jako nauczyciel muzyki w∏àczy∏ si´ Józef 
Elsner, ale dopiero po burzliwych latach 
wojen napoleoƒskich. To zaÊ, co wymyÊli∏ 
i w ciàgu paru lat wdro˝y∏ w praktyce edu-
kacyjnej, jest dzisiaj nie do przecenienia. 
W okresie wzgl´dnej wolnoÊci konstytu-
cyjnej Królestwa Kongresowego mo˝liwa 
okaza∏a si´ cz´Êciowa realizacja wielostopnio-
wej struktury nauczania muzyki. Powsta∏a 
Szko∏a Publiczna Muzyki Elementarnej, 
a trzy lata potem, w roku 1821 – Instytut 
Muzyki i Deklamacji. To w∏aÊnie do trady-
cji tego Elsnerowskiego Instytutu, zwanego 
te˝ Konserwatorium, odwo∏ywali si´ orga-
nizatorzy warszawskiej szko∏y muzycznej 
w czasach Drugiej Rzeczpospolitej, traktujàc 
go jako pramatk´ naszej uczelni. Powodów 
tych nawiàzaƒ by∏o par´. Jednym z nich by∏ 
fakt w∏àczenia Elsnerowskiego Instytutu 
w struktur´ Królewskiego Uniwersytetu 
Warszawskiego jako cz´Êci Wydzia∏u Nauk 
i Sztuk Pi´knych. Ta edukacyjna unia muzyki 
i nauki, jak to z uniami bywa, nie spotka∏a si´ 
z jednog∏oÊnà akceptacjà, przede wszystkim 
ze strony profesury warszawskiej wszech-
nicy. Z obawy, aby tràby, kot∏y i waltornie nie 
przeszkadza∏y w pracy, dziekan wydzia∏u prze-
strzennie rozdzieli∏ w Instytucie zaj´cia prak-
tyczne od wyk∏adowych: w dotychczasowym 
budynku szko∏y odbywa∏y si´ lekcje gry na 
instrumentach, a w gmachu uniwersyteckim 
– wyk∏ady z teorii kompozycji. Proces kon-
struowania siatki kszta∏cenia muzycznego 
zosta∏ sfinalizowany w 1826 roku, kiedy 
Oddzia∏ Muzyki Uniwersytetu przekszta∏ci∏ 
si´ w Szko∏´ G∏ównà Muzyki, oddzielonà 
od cz´Êci dramatycznej. Jej studenci mieli 
mo˝liwoÊç nie tylko ucz´szczaç szeÊç godzin 
na tydzieƒ na Elsnerowskie wyk∏ady z teorii 
muzyki, jenera∏basu i kompozycji, rozwa˝ane we 
wzgl´dzie gramatycznym, retorycznym i estetycz-
nym; mogli te˝, jak to potwierdzi∏ Chopin, 
s∏uchaç wyk∏adów Brodziƒskiego, Bentkowskiego 
i innych w jakimkolwiek zwiàzku b´dàcych 
obiektów z muzykà. Elsnerowski etap dziejów 
uczelni zamkn´∏y dramatyczne wydarzenia 
listopadowego zrywu roku 1830. Szko∏a 
G∏ówna Muzyki podzieli∏a los Uniwersytetu 
Warszawskiego, czyli po pi´ciu latach funk-
cjonowania zosta∏a zamkni´ta.
W okresie mi´dzy powstaniami instru-
mentalistom pozosta∏a tylko edukacja pry-
watna, a wokalistom – okresowo – nauka 
w Kurpiƒskiego Szkole Âpiewu przy Teatrze 
Wielkim.

Par´ dekad temu, kiedy moja generacja studen-
tów warszawskiej uczelni muzycznej odbiera∏a 
indeksy, fasad´ ówczesnej siedziby Paƒstwowej 
Wy˝szej Szko∏y Muzycznej w Alejach 
Ujazdowskich zdobi∏ wyryty w kamieniu 
napis: Konserwatorium MDCCCXXI. W cza-
sie pami´tnej dla nas inauguracji nie brakowa∏o 
odwo∏aƒ do niedawnego jubileuszu 150-lecia 
uczelni. Niezrozumia∏e wydawa∏o si´ nam 
wówczas to, ˝e profesorowie, którzy w roku 
1960 zatroszczyli si´ o niezwykle uroczystà 
opraw´ pó∏torawiekowej rocznicy szko∏y, 
dwanaÊcie lat wczeÊniej ozdobili elewacj´ 
darowanego uczelni pa∏acyku Sobaƒskich 
liczbà „1821”. Trzeba by∏o pog∏´bionej reflek-
sji, aby zrozumieç, ˝e wspomniana data – ów 
rok 1821 – to by∏a ich tradycja, pokolenia 
mi´dzywojennych s∏uchaczy Paƒstwowego 
Konserwatorium Muzycznego w Warszawie. 
Wielu z nich by∏o wszak˝e Êwiadkami uroczy-
stego jubileuszu 100-lecia konserwatorium 
w roku 1921. Tego wydarzenia ze studen-
ckiej m∏odoÊci nie zapomnieli, a do trady-
cyjnej nazwy „konserwatorium” byli mocno 
przywiàzani.
Poczyna jàc  od  wspomnianego  roku 
stupi´çdziesi´ciolecia, kolejne jubileusze 
uczelni zwiàzane by∏y z jednà tylko datà: 
rokiem narodzin publicznej szko∏y muzycz-
nej w Warszawie, a zarazem datà przyjÊcia 
na Êwiat najwybitniejszego wychowanka tej 
szko∏y – Fryderyka Chopina, czyli z rokiem 
1810. Tak oto tradycja podlega weryfikacji lub 
falsyfikacji. Chocia˝ zwykle oglàdana jest przez 
zjawiska rzeczywiste, to jednak przez kolejne 
pokolenia po swojemu interpretowane, wsparte 
pog∏´bionà wiedzà o sprawach zapomnianych 
lub ujrzanych z szerszej perspektywy.

Losy warszawskiej uczelni muzycznej wpi-
sane sà w dramatycznà histori´ Polski dwóch 
minionych stuleci. ObecnoÊç dziejowych 
determinant potwierdzajà odnotowane fakty 
i wydarzenia, a tekst ten jest próbà rekon-
strukcji choç paru zapisanych na kartach 
historii szko∏y Êwiadectw ˝ywej kultury 
muzycznej. W szkicowym oglàdzie przesz∏oÊci 
zwykle ma miejsce selekcja wydarzeƒ uzna-
nych przez autora za mniej donios∏e, elimi-
nacja z pami´ci faktów odbiegajàcych od 
pozytywnego wyobra˝enia o nich; zgodnie 
z banalnà prawdà, ˝e czas historii jest czasem 
rzeczywistym, a czas historyka konwencjonal-
nym, a po trosze subiektywnym.
Kiedy Êledzimy bogatà przesz∏oÊç naszej 
uczelni okazuje si´, ˝e przerzucony nad nur-
tem polskiej dziejowoÊci most muzyczny 
wspiera si´ na paru filarach. Sà wÊród nich 
daty takie jak rok 1810, 1860, 1945, 1979... 
Z koniecznoÊci wspomn´ o niektórych tylko 
momentach z naszej niespe∏na dwuwieko-
wej historii, eksponujàc przede wszystkim te 
z nich, które na linii czasu wytyczajà rocznice 
o liczbach jubileuszowych.
Pierwszà wartà uwagi kwestià sà poczàtki 
publicznej szko∏y muzycznej w Warszawie. 
Podà˝ajàc tropami moich mistrzów, Stefana 
Âledziƒskiego i Witolda Rudziƒskiego, wià˝´ jej 
powstanie z inicjatywami generacji wychowa-
nej na ideologii „wieku Êwiate∏”, czyli z kr´giem 
Warszawskiego Towarzystwa Przyjació∏ Nauk. 
Z zamys∏ów tego grona patriotów wynika∏ nie 
tylko program kszta∏towania kultury naro-
dowej, powszechnego wychowania, çwiczenia 
nauk, sztuk, wiadomoÊci, obyczajów, ale tak˝e 
projekt trzystopniowej struktury zawodowego 
szkolnictwa muzycznego. Ów nowoczesny pro-

Mieczys∏awa Demska-Tr´bacz

MUZYCZNY 
DUCH MIEJSCA
Historyczne dziedzictwo Akademii Muzycznej 
im. Fryderyka Chopina 

Rada Gówna Wy˝szej Szko∏y – od lewej: 
H. Feicht, G. Fitelberg, J. Turczyƒski, 
Z. Drzewiecki, K. Szymanowski, J. Miketta, 
L. Ró˝ycki, K. Sikorski 

Konserwatorium Muzyczne i cyrk 
przy ul. Ordynackiej; karta pocztowa z 1932 r.

Plac Zamkowy – po lewej: klasztor bernardynek, 
siedziba Konserwatorium w latach 1919-1931
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powi´kszenia. Na przyleg∏ej od po∏udnia 
dzia∏ce, czyli na dzisiejszym Skwerze Bohdana 
Wodiczki, dla potrzeb konserwatorium wznie-
siony zosta∏ dodatkowy obiekt wed∏ug pro-
jektu Stefana Szyllera. 90 lat temu, w czasach 
dyrekcji Stanis∏awa Barcewicza, otwarto nowy 
gmach, który dobrze s∏u˝y∏ konserwatorium, 
a tak˝e – dzi´ki sali koncertowej – warszaw-
skim melomanom. Ten powsta∏y w trudnych 
czasach pierwszej wojny Êwiatowej budy-
nek zosta∏ spalony w okresie Powstania 
Warszawskiego, a z nim sp∏on´∏y archiwalia 
i biblioteczne zasoby Konserwatorium.
Powojenni twórcy warszawskiej uczelni 
muzycznej tylko jako etap przejÊciowy 
traktowali lokalizacj´ PWSM w willach 
przy ulicy GórnoÊlàskiej i Profesorskiej, czy 
w pa∏acykach w Alejach Ujazdowskich. Ta 
ch´ç powrotu na stare miejsce zaowocowa∏a 
budowà obecnego gmachu Akademii, który 
uczelnia zasiedli∏a w roku 1963. Wzniesiono 
go na dzia∏ce w pobli˝u przedwojennego 
konserwatorium; chocia˝, o czym ju˝ nie 
pami´tamy, pierwotny program u˝ytkowy, 
a tak˝e powsta∏y na jego podstawie projekt 
koncepcyjny, uwzgl´dnia∏y znacznie wi´kszà 
przestrzeƒ. Dodaç wypada, ˝e autorzy pro-
jektu, architekci Benedek–Niewiadomski–
Strumi∏∏o dobrze wpisali obiekt w przestrzeƒ 
bastionu dawnego zespo∏u zamkowego, 
zachowujàc wszelkie regu∏y osiowoÊci.
Mo˝na zaryzykowaç konstatacj´, i˝ genius 
loci nad wàwozem Tamki sprzyja muzyce do 
dzisiaj. Ten duch miejsca od ponad stulecia 
udziela∏ si´ tym muzykom, którzy w sposób 
szczególny go doÊwiadczali, bo tu si´ kszta∏cili 
i pracowali, tu sp´dzali znacznà cz´Êç swego 
artystycznego ˝ycia. Niech jako parabola 
pos∏u˝y krà˝àca po przedwojennym konser-
watorium legenda, ˝e ówczesnemu portierowi 
d∏ugo ukazywa∏ si´ na nocnych dy˝urach duch 
Henryka Melcera, przemierzajàcy ciemne 
korytarze; duch zas∏u˝onego dyrektora 
i profesora, który zakoƒczy∏ ˝ycie w gmachu 
Konserwatorium podczas lekcji.
Nie tylko metaforycznie mo˝na mówiç 
o magnetycznej mocy tego kawa∏ka war-
szawskiej przestrzeni. Miasto, po∏o˝one 
na „krzy˝ownicy” szlaków kulturowych, 
przyciàga∏o muzyków, z których wielu 
zatrzymywa∏o si´ tu nie tylko na moment; 
osiedlali si´, a tak˝e wiàzali si´ zawodowo 
z uczelnià. Podà˝ali oni tropami Józefa 
Elsnera, który opuÊci∏ Lwów dla Warszawy 
i tu podjà∏ trud budowania szko∏y, z pe∏nà 
ÊwiadomoÊcià misji i obowiàzków, jakie 
narzuca∏ muzykom talent i wzglàd na 

dobro wspólne. W testamencie przekaza∏ 
swoim wychowankom powinnoÊç rzetelnego 
doskonalenia rzemios∏a artystycznego wraz 
z poczuciem pos∏annictwa wobec wspólnoty 
narodowej. Otrzymana scheda przechodzi∏a 
z pokolenia na pokolenie studentów i peda-
gogów. ˚adne zrywy narodowe nie mog∏y 
obyç si´ bez udzia∏u muzyków z warszawskiej 
szko∏y. WÊród belwederczyków – uczestników 
listopadowej nocy – byli uczniowie Elsnera. 
Nie zabrak∏o muzyków z bronià w r´ku 
w oddzia∏ach powstaƒców styczniowych, gdy 
Ênili o pot´dze paƒstwowej Polski i jej kul-
tury. „Poszed∏ w bój” Zygmunt Noskowski, 
zanim rozpoczà∏ nauk´ w klasie skrzypiec 
Apolinarego Kàtskiego. Wychowani w kulcie 
powstaƒ, spe∏niajàc testament duchowy wiel-
kich przodków, stawili si´ w legionie komen-
danta Pi∏sudskiego. Do tej generacji „dzieci 
orlich idei” nale˝y profesor Stefan Âledziƒski, 
dyrygent i humanista. Jako m∏ody strzelec 
wyruszy∏ on na wojn´ z Oleandrów, ranny 
na polu bitewnym pod Konarami, zamknà∏ 
˝o∏nierski rozdzia∏ swego ˝ycia i poÊwi´ci∏ 
si´ muzyce oraz nauce. Wspomnieç te˝ 
nale˝y uczestnika obu wielkich wojen XX 
wieku, za∏o˝yciela warszawskiej klasy fagotu, 
Benedykta Góreckiego. Ten kawalerzy-
sta drugiego Pu∏ku U∏anów bra∏ udzia∏ we 
wrzeÊniowej obronie Warszawy w batalionie 
Stefana Starzyƒskiego, a nast´pnie jako oficer 
AK w Powstaniu Warszawskim.
Wybuch drugiej wojny Êwiatowej nakaza∏ 
m∏odzie˝y muzycznej, jak wczeÊniej legiono-
wemu pokoleniu z krakowskich Oleandrów, 
odejÊç od narz´dzi artystycznego warsztatu 
i wziàç karabin do r´ki. Pozosta∏ wierny 
patriotycznej tradycji swego ziemiaƒskiego 
rodu Witold Lutos∏awski, który jako wykwa-
lifikowany w podchorà˝ówce radiotelegra-
fista uczestniczy∏ w kampanii wrzeÊniowej. 
Dobrze zapowiadajàcy si´ skrzypek, cz∏onek 
ZWZ i partyzant z akowskiego zgrupowa-
nia, prosto ze Êwi´tokrzyskiego lasu przyby∏ 
do profesor Ireny Dubiskiej, aby szlifowaç 
warsztat instrumentalny. Mowa o Zenonie 
Brzewskim, póêniejszym prorektorze naszej 
uczelni, zas∏u˝onym dla polskiej wiolinistyki 
pedagogu. Jak widaç ˝ycie osobiste i arty-
styczne polskiego muzyka to dwie strony tej 
samej karty, zapisanej jednym charakterem 
pisma w jednej przestrzeni i w tym samym 
czasie.
Formy aktywnoÊci spo∏ecznej muzyków 
z tej uczelni by∏y rozmaite. Gdy by∏o 
trzeba, zamieniali taboret przy fortepianie 
na fotel przy rzàdowym biurku, jak Ignacy 

Paderewski, Êwiadom przecie˝ tego, ˝e wszel-
kie czynnoÊci wykraczajàce poza dziedzin´ 
artystycznà tylko jej przeszkadzajà. W poczu-
ciu daremnoÊci zmagaƒ z wyzwaniami losu 
zgod´ na przyj´cie moralnego testamentu 
muzycy poÊwiadczali czynami. I nie ˝a∏owa∏ 
nienapisanych utworów Piotr Perkowski, który 
w heroicznym okresie okupacji zaj´ty by∏ 
akcjami samopomocowymi w Êrodowisku 
artystów, a tu˝ po wojnie móg∏ byç sym-
bolem czasów – oddania si´ niewdzi´cznej 
pracy organizacyjnej, gdy, jak to ˝artobliwie 
wspominano, dyktowa∏ swoje kompozycje czterem 
maszynistkom na przemian.
Niejeden raz muzycy padali ofiarà najczyst-
szego poÊwi´cenia, wpisujàc si´ w etos walki. 
Wszak jest naszà tradycjà, ˝e w momen-
tach trudnych dla ˝ycia zbiorowego, jak 
mówi poeta, brylantami strzelamy do wroga. 
Tak muzyka polska utraci∏a w kampanii 
wrzeÊniowej utalentowanego kompozytora, 
wychowanka Konserwatorium – Franciszka 
Maklakiewicza. Mo˝na by t´ list´ zamienio-
nych w popió∏ diamentów sztuki muzycznej 
wyd∏u˝yç, dodajàc, ˝e ich historia czeka na 
spisanie.
Gdy mija∏ czas burz i zawieruch dziejowych, 
podejmowana by∏a w uczelni rzetelna praca 
nad doskonaleniem warsztatu artystycznego, 
aby ka˝dy dyplom móc opatrzyç jedynie 
wysokim lub najwy˝szym znakiem jakoÊci. 
Sto∏eczna uczelnia przez wszystkie swoje 
wcielenia by∏a de facto szko∏à talentów. 
D∏uga jest lista wychowanków i pedagogów, 
wybitnych artystów z ró˝nych okresów, któ-
rzy zapisali si´ w sposób znaczàcy w dziejach 
muzyki polskiej i Êwiatowej. Skomplikowana 
jest sieç genealogiczna naszej pedagogiki. 
W ró˝nych sferach twórczoÊci i wykonaw-
stwa, po∏àczonych w murach jednej uczelni, 
proces gromadzenia doÊwiadczeƒ przebiega∏ 
odmiennie. Ka˝da z dyscyplin muzycz-
nych ma w∏asne dziedzictwo, wynikajàce 
z mi´dzypokoleniowej wymiany, wyra˝onej 
w owym sprz´˝eniu zwrotnym, gdy profe-
sorska dojrza∏oÊç, erudycja i rutyna spotykajà 
si´ z m∏odzieƒczà bezkompromisowoÊcià stu-
dentów oraz z wyostrzonym krytycyzmem 
m∏odej kadry.
To˝samoÊç warszawskiej szko∏y kszta∏towa∏a 
si´ w konfrontacji z osiàgni´ciami sztuki 
wykonawczej ró˝nych Êrodowisk. Poszczególne 
klasy budowali przecie˝ pedagodzy o rozma-
itym rodowodzie artystycznym, których los 
powiàza∏ z Warszawà. Na tym wycinku prze-
strzeni geograficznej skupia∏y si´ i rozprasza∏y 
jak w soczewce rozmaite tendencje pedago-

Aby odrodz iç  warszawskie  szkoln i -
ctwo muzyczne, korzystajàc z politycz-
nej odwil˝y po „nocy paskiewiczowskiej”, 
trzeba by∏o kolejnej inicjatywy, w której 
niezawodny w dzia∏aniach dyplomatycz-
nych i mened˝erskich okaza∏ si´ g∏oÊny wir-
tuoz skrzypiec Apolinary Kàtski. Umia∏ on 
umiej´tnie wykorzystaç mi∏oÊç do wiolonczeli 
Wielkiego Ksi´cia Konstantego, prywatnie 
kameralisty w jego petersburskim kwartecie. 
Zr´cznie zagospodarowa∏ te˝ obywatelskà 
aktywnoÊç Polaków ró˝nych stanów i warstw 
spo∏ecznych. Ów wybitny skrzypek, by∏y 
nadworny muzyk carski, wype∏ni∏, dzi´ki 
powszechnemu wsparciu, twarde warunki 
finansowe w∏adz rosyjskich. „Na dochód 
na konserwatorium” organizowane by∏y 
w ca∏ej Kongresówce koncerty amatorów 
i zawodowców, bale ziemiaƒskie i przedsta-
wienia teatralne; zbiera∏y pieniàdze parafie, 
gminy, zbory; bractwa i cechy rzemieÊlnicze. 
Indywidualnie ofiarowywali niezb´dne datki 
arystokraci i ziemianie, fabrykanci i mieszcza-
nie. 145 lat temu w Instytucie Muzycznym 
Warszawskim rozpocz´∏y si´ zaj´cia. Przez 
blisko szeÊçdziesiàt lat by∏ on wa˝nym 
oÊrodkiem artystycznym; ostojà polskoÊci, 
jako jedyna szko∏a „NadwiÊlaƒskiego Kraju”, 
w której obowiàzywa∏ j´zyk polski jako 
wyk∏adowy.
Nasta∏ czas d∏ugo oczekiwanej wolnoÊci. 
W warunkach  powszechnego entu-
zjazmu Polaków powsta∏o Paƒstwowe 
Konserwatorium Warszawskie z dyrektorem 
Emilem M∏ynarskim na czele. Dekret z dnia 
7 lutego 1919 roku w przedmiocie zmiany 
Ustawy Instytutu Muzycznego Warszawskiego 
podpisali najwy˝si urz´dnicy Drugiej 
Rzeczpospolitej: Naczelnik Paƒstwa (Józef 
Pi∏sudski), Prezydent Ministrów (Ignacy 
Paderewski) oraz Minister Sztuki i Kultury 
(Zenon Przesmycki-Miriam).
Dwudziestoletnie dzieje tej uczelni pe∏ne sà 
meandrów, osiàgni´ç i zahamowaƒ, chaosu 
i nieustannie podejmowanych reform. Wa˝kà 
datà w tej muzycznej historii mi´dzywojnia 
jest rok 1930. To w∏aÊnie 75 lat temu rek-
torem Wy˝szej Szko∏y Muzycznej zosta∏ 
Karol Szymanowski. Uroczyste otwar-
cie nowej uczelni odby∏o si´ 7 listopada 
w obecnoÊci Prezydenta Rzeczypospolitej 
Polskiej, profesora Ignacego MoÊcickiego. 
W uczelni by∏o wiele wewn´trznych, wr´cz 
nierozwiàzywalnych spraw. Pedagodzy-
inst rumenta l i Êc i  przyzwycza jen i  do 
wy∏àcznie warsztatowej formy edukacji 
w Konserwatorium, z dystansem odnosili 

si´ do nowatorskich pomys∏ów i troski rek-
tora o rozleg∏e przygotowanie studentów 
do profesji artystycznej. Niech´ç wykazy-
wali zw∏aszcza wobec propozycji poszerzenia 
programu nauczania o treÊci z obszaru nauk 
humanistycznych. Szymanowski nas∏ucha∏ 
si´ z∏oÊliwych uwag, a broniàc si´ na ∏amach 
prasy, ostro pi´tnowa∏ g∏oszony poglàd, 
˝e muzykom niepotrzebne sà wszelkie filozofie, 
wystarczy mocnych p∏uc i palców, by graç dobrze 
na puzonie i tràbce – po có˝ w to wszystko mieszaç 
g∏ow´. Wola∏ wi´c po up∏ywie kadencji rektora 
ustàpiç z uczelni.
Okres wielkiego kataklizmu zbrojnego 
przekreÊli∏ mi´dzywojenne dokonania uczelni. 
Konserwatorium zesz∏o „do podziemia”, 
a oficjalnie dzia∏a∏a Staatliche Musikschule 
in Warschau (od 1941 roku). Trudne by∏y 
poczàtki etapu powojennego, gdy z popio∏ów 
i zgliszcz trzeba by∏o wydobywaç resztki 
Konserwatorium Warszawskiego. Szybko 
doprowadzono jednak do sytuacji, ˝e 17 
paêdziernika 1945 roku rektor Stanis∏aw 
Kazuro móg∏ otworzyç rok akademicki, 
immatrykulowaç pierwszych studentów, a ca∏e 
Konserwatorium uczestniczy∏o w podnios∏ej 
i wzruszajàcej ceremonii sprowadzenia do 
Warszawy urny z sercem Fryderyka Chopina. 
Pó∏ roku póêniej uformowana zosta∏a nowa 
struktura uczelni pod nazwà Paƒstwowa 
Wy˝sza Szko∏a Muzyczna. W okresie powo-
jennym PWSM ulega∏a co najmniej kilku 
reorganizacjom. Powstawa∏y liczne koncep-
cje programowe, rodzàce si´ indywidualnie 
i w toku ˝ywych dyskusji.
W roku 1979 spe∏ni∏o si´ marzenie paru 
pokoleƒ pedagogów uczelni – jej akademi-
zacja. W okresie kadencji rektora Bogus∏awa 
Madeya uczelnia sta∏a si´ bowiem Akademià 
Muzycznà i przybra∏a imi´ Fryderyka 
Chopina. Tak na linii czasu mo˝na zaryso-
waç dzieje warszawskiej szko∏y muzycznej. 
A w przestrzeni?
Z okreÊlonym punktem na ziemi, z miejscem, 
które jest osobiÊcie doÊwiadczane w wa˝nym 
okresie ˝ycia, poj´cie to˝samoÊci wià˝e si´ 
w stopniu nie mniejszym ni˝ z przywiàzaniem 
do tradycji i historii. Na skrawku skarpy 
wiÊlanej w Warszawie, mi´dzy ulicami Tamkà 
i Szczyglà uczelnia znajduje si´ od 145 lat. 
Wszak w roku 1860 Apolinary Kàtski 
otrzyma∏ dla potrzeb zak∏adanego Instytutu 
Dom Zdrowia przy Ordynackiej. Wkrótce 
okaza∏o si´, ˝e jego kubatura, kubatura 
dawnego zamku Ostrogskich i by∏ej siedziby 
ordynacji Zamoyskich, jest zbyt skromna dla 
rozwijajàcej si´ szko∏y muzycznej i wymaga 

Teatr Narodowy w Warszawie, siedziba Szko∏y 
Muzyki i Sztuki Dramatycznej w latach 1817-1818

Pa∏ac Ostrogskich, dawny gmach Instytutu 
Muzycznego
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Na ulicy Spokojnej po II wojnie Êwiatowej 
zatrzyma∏ si´ czas. Prawie nie dotkn´∏y jej 
zniszczenia wojenne ani powojenna dewa-
stacja. W za∏amanym pod kàtem prostym 
murze Cmentarza Powàzkowskiego, w murze 
Cmentarza ˚ydowskiego, w starych drze-
wach, w zabudowaniach dawnych Miejskich 
Zak∏adów Sanitarnych, mo˝na odnaleêç 
atmosfer´ przedwojennej Warszawy i zapisane 
w przestrzeni jej dawne dzieje. Przekazanie 
Akademii Sztuk Pi´knych w Warszawie 
terenu i zabudowaƒ przy Spokojnej 15 
stwarza nie tylko szans´ rozwoju uczelni, 
lecz tak˝e w∏àczenia w ˝ycie miasta tego 
wyjàtkowego miejsca przez stworzenie 
nowego, wspó∏czesnego centrum kultury 
i sztuki o znaczeniu ponadlokalnym.

SPOKOJNIE I SM¢TNIE
Miejsce, w którym znajduje si´ dzia∏ka 
z  zabudowaniami  by ∏ych  Mie j sk ich 
Zak∏adów Sanitarnych przy ulicy Spokojnej 
15, le˝a∏o na lewym brzegu rzeki Drny, 
jednego z wa˝niejszych dop∏ywów Wis∏y 
w rejonie Warszawy. Na co dzieƒ dzia∏a∏y tu 
liczne m∏yny, folusze, browary i garbarnie 
obs∏ugujàce miasto, a w XVII i XVIII wieku, 
w czasie sejmów elekcyjnych i powszech-
nych wyborów króla (electio viritim) rejon ten 
wchodzi∏ w sk∏ad szeroko rozumianych Pól 

Elekcyjnych, gdzie znajdowa∏y si´ obozy (ko∏a) 
ziem i prowincji Rzeczypospolitej. W owym 
czasie powszechne elekcje by∏y zjawiskiem 
bez precedensu w skali nie tylko regional-
nej, ale i europejskiej. W przebiegu zachod-
niego odcinka ulicy Spokojnej i nieistniejàcej 
ju˝, zamkni´tej za murem cmentarnym, 
ulicy Sm´tnej zapisany jest kierunek 
traktu omijajàcego Warszaw´ od pó∏nocy, 
a wiodàcego w∏aÊnie na pola elekcyjne.
Z koƒcem XVIII wieku, po obwiedzeniu 
Warszawy wa∏ami Lubomirskiego, zacz´∏y 
powstawaç w tym rejonie i stopniowo roz-
rastaç si´ cmentarze miejskie: katolicki przy 
dzisiejszej ulicy Powàzkowskiej, ˝ydowski 
przy Okopowej i te troch´ dalej po∏o˝one: 
ewangelicko-augsburski przy ul. M∏ynarskiej, 
ewangelicko-reformowany przy ul. ˚ytniej, 
czy muzu∏maƒski przy ul. Tatarskiej. W dru-
giej po∏owie XIX wieku ruch inwestycyjny 
w tym rejonie zosta∏ zahamowany przez zakaz 
wznoszenia trwa∏ych obiektów na przedpolu 
zbudowanej po powstaniu listopadowym 
Cytadeli.

ZAGUBIONA MISJA
Warszawa na prze∏omie XIX i XX wieku 
stara∏a si´ byç miastem nowoczesnym. 
Tempo rozwoju infrastruktury i in˝ynierii 
miejskiej pod wieloma wzgl´dami nie 

Adam Jankiewicz
Joanna Por´bska-Srebrna

SPOKOJNA 15

giczne, warsztatowe, estetyczne. Mo˝na zary-
zykowaç stwierdzenie, ˝e uczelnia zawdzi´cza 
swojà specyfik´, swojà otwartoÊç na wszyst-
kie „wichry Êwiata”, po∏o˝eniu i sto∏ecznym 
funkcjom miasta.
Od Elsnera, przez Moniuszk´, ˚eleƒskiego, 
Noskowskiego, Statkowskiego, Szymano-
wskiego, Sikorskiego i jego wychowanków 
wiedzie droga do dzisiejszych depozytariuszy 
tradycji klasy kompozycji. Podobnie rodo-
wód klasy wiolonczeli wyprowadziç mo˝emy 
od kolegi Elsnera – Józefa Wagnera, przez 
Szabliƒskiego, by dojÊç do Kochaƒskiego, 
Wi∏komirskiego i ich wychowanków. WÊród 
mistrzów smyczka ciàg∏oÊç spadkobra-
nia w klasie skrzypiec nieprzerwana jest 
od Kàtskiego, Barcewicza, Jarz´bskiego, 
przez Dubiskà, Wroƒskiego i prowadzi do 
dzisiejszych jej profesorów. Przypadkowo 
przywo∏ana tu lista pedagogów niektórych 
najstarszych klas daleka jest od kompletnoÊci, 
ale potwierdza istnienie w uczelni owej komu-
nikacji mi´dzy pokoleniami.
Czy dzisiaj sà jakiekolwiek przes∏anki, które 
przemawia∏yby za odr´bnoÊcià warszawskiej 
szko∏y wykonawczej czy kompozytorskiej? 
Czy jest w ogóle mo˝liwe, aby poszcze-
gólne kierunki muzyczne tworzy∏y odr´bnà 
„szko∏´” w dobie globalnej otwartoÊci? 
Trudno wydawaç w tej materii jednoznaczne 
wyroki. Jednak˝e za szcz´Êliwe dla uczelni 
trzeba uznaç to, ˝e nieustannie odbywa∏o 
si´ tu przenikanie idei docierajàcych do nas 
z zewnàtrz, bo to w∏aÊnie – wbrew pozorom – 
dawa∏o szans´ na stworzenie odr´bnej szko∏y 
kompozytorskiej, instrumentalnej, dyrygen-
ckiej, wokalnej, a z pewnoÊcià wp∏ywa∏o na 
doskonalenie pedagogiki muzycznej. Niech 
zatem bez odpowiedzi pozostanie pytanie, 
co powoduje, ˝e pomimo licznych migra-
cji i rozleg∏ego dialogu z muzykami innych 
Êrodowisk, mimo ogromnego baga˝u euro-
pejskich powiàzaƒ, ów bystry nurt prze-
mian, jakim podlega∏a uczelnia, ˝∏obi∏ tylko 
warstw´ wierzchnià. To zaÊ, co decyduje 
o istocie to˝samoÊci uczelni, pozostaje nie-
zmienne. Nie jest ∏atwe okreÊlenie „muzycz-
nego ducha miejsca” na nadwiÊlaƒskiej skar-
pie. Ka˝dy z nas nosi przecie˝ w sobie obraz 
„szko∏y”, który z dystansu mo˝e okazaç si´ 
mocno wyidealizowany.
Z racji uniwersalnej noÊnoÊci uprawianej 
dyscypliny artystycznej, muzycy nieustannie 
uczestniczà w konfrontacji w∏asnego Êwiata 
sztuki z obcym. Mogà lepiej i szybciej zre-
flektowaç swojà to˝samoÊç kulturowà, poznaç 
czym jest wspólnotowe zakorzenienie lub 

jego brak. Z tych mi´dzy innymi powodów 
otwarta na Êwiat szko∏a warszawska staje 
si´ swoistym poligonem, na którym mo˝na 
doÊwiadczyç, czym dzisiaj jest europejskoÊç. 
Wszak j´zyk muzyki polskiej nie wymaga 
t∏umaczy, bo jest j´zykiem wspólnym 
z Zachodem, jednoczy nas, a nie dzieli ze 
starym kontynentem. Wypada tylko wyra-
ziç nadziej´, by budowaniu nowej to˝samoÊci 
Europejczyków nie towarzyszy∏o wycinanie 
fragmentów niezbywalnej spuÊcizny kultu-
rowej wspólnot narodowych.
UtraciliÊmy wiele z naszej schedy artystycz-
nej, wypada wi´c zadbaç, aby straty te nie 
powodowa∏y zmian w naszym modelu kultury; 
aby kultura wysoka nie zosta∏a zepchni´ta do 
strefy niszowej. To w∏aÊnie bycie w dialogu 
z przesz∏oÊcià chroni nas cz´Êciowo przed nie-
korzystnymi zjawiskami obecnymi w dzisiej-
szej kulturze. Wszak pami´ç przesz∏oÊci by∏a 
u nas obowiàzkiem wspólnotowym, podobnie 
jak przeÊwiadczenie, ˝e Êwiat ludzi bez histo-
rii to Êwiat po∏amanych drzew, drzew z korze-
niami wyrwanych z ziemi. Gdy nie potrafimy 
rozpoznaç i ustaliç korzeni swojej to˝samoÊci, 
nawet jeÊli sà one mocno splàtane; gdy nie 

troszczymy si´ o zachowanie tego, co pozwoli 
odró˝niç nas od innych – stajemy si´ nikim. 
Na szcz´Êcie my, wychowankowie sto∏ecznej 
uczelni muzycznej, mamy darowany nam 
przez wiele pokoleƒ naszych poprzedni-
ków odr´bny, blisko dwustuletni kalendarz 
naszej Akademii, pe∏en zapisanych faktów 
i donios∏ych wydarzeƒ, w∏àczonych w ˝ycie 
narodu i kultury muzycznej, polskiej i uni-
wersalnej.
Gdy mowa o dziedzictwie wspólnotowym, 
potrzeba j´zyka tzw. wielkich s∏ów i g∏´bokich 
uzasadnieƒ, bo to w∏aÊnie j´zyk emocji chroni 
wartoÊci. Dziedzictwo zaÊ jest tà drogocennà 
spuÊciznà, którà przesz∏e generacje ocali∏y 
i przekaza∏y nam, a my mamy obowiàzek jà 
pomno˝yç i oddaç nast´pcom. Tak potwierdza 
si´ prawda, ˝e przesz∏oÊç i teraêniejszoÊç w kul-
turze to Êwiaty ˝yjàce bardzo blisko siebie.

* Tekst powsta∏ na podstawie wyk∏adu inauguracyjnego, 
wyg∏oszonego 4 paêdziernika 2005 roku w 195-lecie war-
szawskiej Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina.

Wizyta Placido Domingo w Akademii Muzycznej

Budynek dawnego Zak∏adu Dezynfekcyjnego 
przy ul. Spokojnej



70 71

W czasie dzia∏aƒ wojennych zniszczone 
zosta∏y spalarnia Êmieci z wysokim komi-
nem i izolator miejski. Reszta budynków 
przetrwa∏a. W ich murach, szczególnie od 
strony Cmentarza ˚ydowskiego, dostrzec 
mo˝na do dnia dzisiejszego Êlady pocisków. 
Przypominajà one pierwszy tydzieƒ Powstania 
Warszawskiego, gdy rejonu tego bronili 
˝o∏nierze brygady dywersyjnej „Broda” i bata-
lionu „ZoÊka”.
Po wojnie Miejskie Zak∏ady Sanitarne dzia∏a∏y 
nieprzerwanie do lat 90. XX wieku.

WARTOÂCI W PRZESTRZENI 
ZAPISANE
Nowy gospodarz terenu ma przed sobà 
wyjàtkowà szans´. Swoje dzia∏ania mo˝e wpi-
saç w niezwyk∏à atmosfer´ ulicy Spokojnej 
i jej dziejów. Warto pami´taç, ˝e w∏aÊnie 
w tej okolicy na polach elekcyjnych podejmo-
wano zasadnicze dla Rzeczypospolitej XVII 
i XVIII wieku decyzje ustrojowe, w sposób 
b´dàcy Êwiadectwem kultury obywatelskiej, 
suwerennoÊci i samorzàdnoÊci.
Powagi temu wyjàtkowemu zakàtkowi 
Warszawy przydaje sàsiedztwo dwóch 
wspania ∏ych nekropol i i :  Cmentarza 
Powàzkowskiego, miejsca wiecznego 
spoczynku twórców kultury polskiej, 
wielu pokoleƒ warszawiaków-katolików 
i Cmentarza ˚ydowskiego, tej „Atlantydy 
warszawskiej”, poÊwiadczajàcej dzieje 
i kultur´ „zamordowanego Narodu”, kilku 
pokoleƒ warszawiaków: wybitnych naukow-

ców, ludzi kultury, duchownych oraz tysi´cy 
zapomnianych mieszkaƒców „Warsze”. To 
wyjàtkowe przestrzenne skumulowanie 
wartoÊci kulturowych o znaczeniu nie do 
przecenienia. Symboliczne znaczenie niosà 
tak˝e mury obu cmentarzy, okalajàce z dwóch 
stron zabudowania ulicy Spokojnej 15. 
Szczególnie dramatyczny wymiar ma w tym 
miejscu mur Cmentarza ˚ydowskiego, zbu-
dowany w okresie grodzenia warszawskiego 
getta. Zachowany wzorcowo w kszta∏cie 
materialnym i przestrzennym fragment tego 
muru zamykajàcy wlot ulicy Sm´tnej, to sym-
bol nie majàcy sobie równych w skali miasta: 
przypomnienie gehenny ludnoÊci ˝ydowskiej 
i zarazem zag∏ady materialnej Warszawy.
Do dnia dzisiejszego usytuowanie g∏ównego 
budynku przy ul. Spokojnej 15 na osi dawnej 
ulicy Sm´tnej, stanowi jednà z najciekaw-
szych wartoÊci przestrzennych tego miejsca.
Ocala∏e budynki dawnych Miejskich 
Zak∏adów Sanitarnych wraz z murem 
otaczajàcym posesj´ tworzà nadal zespó∏ 
o wyjàtkowej wartoÊci. Ciekawa dyspozycja 
przestrzenna (cztery strefy) wynika z jego 
pierwotnej funkcji i determinuje uk∏ad. 
Wn´trza, choç cz´sto przebudowywane 
i pozbawione dziÊ oryginalnych elementów 
wystroju, zachowa∏y swój niepowtarzalny, 
surowy klimat. Interesujàcy, choç cz´sto 
zniszczony, jest zró˝nicowany detal elewacji. 
Bogaty w reprezentacyjnej cz´Êci g∏ównego 
budynku od ulicy, skromny we wn´trzach 
posesji. Zachowa∏ si´ tak˝e pi´kny oryginalny 

mur, jedna z trzech bram wjazdowych i frag-
menty nawierzchni w podwórkach Zak∏adu 
Dezynfekcyjnego i Zak∏adu Spalania Âmieci. 
Te elementy podkreÊlajà wyjàtkowy charak-
ter zespo∏u, przypominajà o tradycji miejsca 
i dzie∏a stworzonego przez wybitnego leka-
rza pozytywist´ Józefa Polaka, za∏o˝yciela 
Polskiego Towarzystwa Higienicznego. 
Ka˝à nawiàzywaç w przysz∏oÊci do tradycji 
nowoczesnoÊci wed∏ug najlepszych wzorów 
w skali europejskiej (ekologia, utylizacja 
odpadów, niekonwencjonalne êród∏a energii) 
i niegdyÊ nowatorskiej dzia∏alnoÊci dla mia-
sta i jego mieszkaƒców w imi´ szczytnej idei 
Salus populi suprema lex est.

PRZYSZ¸OÂå
Przekazanie dzia∏ki i zabudowaƒ by∏ych 
Miejskich Zak∏adów Sanitarnych przy ulicy 
Spokojnej 15 Akademii Sztuk Pi´knych 
w Warszawie, po∏àczone ze zmianà funk-
cji, stwarza uczelni mo˝liwoÊç nowych kie-
runków jej rozwoju, a z drugiej strony daje 
szans´ ocalenia wartoÊci przestrzennych 
i kulturowych zespo∏u z ca∏ym jego boga-
ctwem i z∏o˝onoÊcià. 
Genius loci oraz jak najbardziej odpowiedni 
w przypadku uczelni artystycznej gospodarz 
terenu pozwolà stworzyç w tym miejscu nie 
tylko kszta∏càce studentów centrum eduka-
cji, lecz tak˝e otwarty oÊrodek o charakterze 
i skali ogólnomiejskiej.
Przed Akademià Sztuk Pi´knych stoi 
wyjàtkowe zadanie kontynuowania tra-

ust´powa∏o innym metropoliom europej-
skim. Znakomicie funkcjonowa∏y wodociàgi 
i kanalizacja – dzie∏o Williama H. Lindleya, 
tramwaje, telefony, gazowe, a nast´pnie 
elektryczne oÊwietlenie g∏ównych ulic. 
W koƒcu XIX wieku wzros∏o zainteresowa-
nie magistratu stanem sanitarnym miasta. 
Najwi´kszym uznaniem cieszy∏o si´ wówczas 
w Europie palenie odpadów w destruktorach. 
Doktor Józef Polak, higienista i spo∏ecznik, 
znany w ca∏ej Europie za∏o˝yciel Polskiego 
Towarzystwa Higienicznego przekona∏ w∏adze 
miasta do budowy nowoczesnych zak∏adów 
sanitarnych sk∏adajàcych si´ z zak∏adu izo-
lacyjnego, zak∏adu dezynfekcyjnego i spa-
larni Êmieci. W 1906 roku miasto zakupi∏o 
naro˝nà dzia∏k´ w∏aÊnie przy ulicy Spokojnej. 
Zakr´t ulicy, powiàzanie z Wolà poprzez 
ulic´ Sm´tnà stwarza∏y warunki, aby taki 
wzorcowy zespó∏ zrealizowaç w∏aÊnie w tym 
miejscu.
W∏adze Warszawy przywiàzywa∏y szczególnà 
wag´ do tej presti˝owej inwestycji, mia∏a staç 
si´ ona wizytówkà nowoczesnego miasta, 
budzàc podziw jego mieszkaƒców skalà i roz-
machem. Zespó∏ zaprojektowa∏ najpewniej 
architekt Juliusz Dzier˝anowski. Przestrzeƒ 
podzielono na cztery cz´Êci. Pierwsze dwie, 
w samym naro˝niku ulicy, stanowi∏ Zak∏ad 
dezynfekcyjny otoczony murem, sk∏adajàcy 
si´ z niezale˝nych, odizolowanych Êcianami 
cz´Êci: czystej i brudnej, ka˝da z w∏asnym 
dziedziƒcem i budynkami pomocniczymi. 
G∏ówny, reprezentacyjny pi´trowy budynek 
zak∏adu postawiono na osi ulicy Sm´tnej, 
podkreÊlajàc detalami i wystawkà wyró˝niony 
fragment elewacji. Od po∏udnia przylega∏a 

do niego spalarnia z wysokim komi-
nem, z w∏asnym wjazdem i dziedziƒcem, 
a od wschodu zak∏ad izolacyjny z kolejnym 
podwórkiem, w którym znajdowa∏y si´ tak˝e 
gara˝e/stajnie i mieszkania dla woêniców.
Ca∏y zespó∏ zbudowano z czerwonej, suro-
wej ceg∏y (Rohbau), wpisujàc architektur´ 
w nurt historyzujàcy z elementami wczes-
nego modernizmu. Bogaty detal elewacji 
g∏ównych budynków zespo∏u podkreÊla∏ 
wag´ przedsi´wzi´cia. Dekoracje wykonano 
z profilowanej ceg∏y, piaskowca i betonu. 
Wpleciono zdobione elementy z metalu. Ten 
wyjàtkowy zespó∏ otoczony wysokim, cegla-
nym murem jest oryginalnym, unikalnym ju˝ 
dziÊ w Warszawie przyk∏adem architektury 
municypalnej prze∏omu XIX i XX wieku 
o wartoÊci nie do przecenienia.
W 1912 roku zak∏ad dezynfekcyjny i spalarni´ 
Êmieci oddano do u˝ytku. Prasa donosi∏a:
Destruktor warszawski posiada dwie komory 
i mo˝e spaliç do 60 ton Êmieci na dob´. Gazy 
goràce, pochodzàce ze spalenia Êmieci przepuszcza 
si´ przez kocio∏ parowy w celu ostudzenia ich, jako 
te˝ zu˝ytkowania ciep∏a do otrzymania pary. Para 
wytworzona w procesie spalania s∏u˝y do porusza-
nia silnika parowego, który porusza generator 
pràdu. Pràd ten s∏u˝y do poruszania elektromoto-
rów w zak∏adzie i w pralni oraz do oÊwietlenia. 
W Warszawie nie sortuje si´ Êmieci, ale ˝u˝el 
u˝ywa si´ do utwardzania dróg1.
Miasto zakupi∏o cztery furgony: dwa brudne 
– czarne i dwa czyste – bia∏e2.
Czarne furgony wyje˝d˝a∏y w Warszaw´, 
wyposa˝one w aparaty do dezynfekcji for-
malinowych i do spalania siarki, rozpylacze 
i Êrodki dezynfekcyjne. Ubrani w uniformy 

miejskie dezynfektorzy przywozili do Zak∏adu 
ubrania, sprz´ty, meble. Oczyszczone rze-
czy wraca∏y bia∏ymi furgonami do miasta. 
Sprawa by∏a rangi najwy˝szej i tak te˝ by∏a 
traktowana zarówno przez w∏adze miasta, jak 
i mieszkaƒców.
Od 1925 roku trzy oddzia∏y tworzy∏y pod 
wspólnym kierownictwem Miejskie Zak∏ady 
Sanitarne. Rozwija∏y si´ one dynamicznie do 
II wojny Êwiatowej.

CZASY HA¡BY I POGARDY
W okresie okupacji pracownicy Miejskich 
Zak∏adów Sanitarnych brali czynny udzia∏ 
w ruchu oporu. èród∏a poÊwiadczajà liczne 
przypadki wykorzystywania (np. przez 
˝o∏nierzy Batalionu „Parasol”) taboru sani-
tarnego do akcji dywersyjnych, np. odbicia 
wi´êniów ze szpitala na Pawiaku3.
Po utworzeniu warszawskiego getta budynki 
Zak∏adu znalaz∏y si´ na jego granicy. W obr´b 
getta w∏àczony zosta∏ bowiem ca∏y teren 
Cmentarza ˚ydowskiego, zamurowano 
i zamkni´to w getcie równie˝ i ulic´ Sm´tnà 
na ca∏ej d∏ugoÊci. Do dnia dzisiejszego w pew-
nym sensie tam pozostaje...
Tak˝e zabudowania by∏ych Miejskich 
Zak∏adów Sanitarnych by∏y miejscem tragicz-
nie uwik∏anym w gehenn´ ludnoÊci ˝ydowskiej 
st∏oczonej w murach getta. Znajdowa∏o si´ 
tu bowiem jeszcze jedno miejsce udr´czenia: 
∏aênia, odwszalnia i obóz przejÊciowy – tzw. 
kwarantanna. Zwo˝ono tu mieszkaƒców 
ca∏ych ulic getta, upokarzajàc i pastwiàc si´ 
nad nimi; przebywali tu jeƒcy ˝ydowscy oraz 
przywo˝eni do getta warszawskiego ˚ydzi 
niemieccy z Berlina, Gdaƒska czy Królewca4.

Spalarnia Miejskich Zak∏adów Sanitarnych Mur dawnego getta

Ulica Spokojna Wn´trze Miejskiego Zak∏adu Sanitarnego
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Robert Maciejuk udowodni∏, ˝e jest jednym 
z najciekawszych polskich malarzy. Zanim 
o jego wystawie*, kilka s∏ów o artyÊcie, dziÊ 
czterdziestojednoletnim, który najwyraêniej 
w swoich malarskich poszukiwaniach osiàgnà∏ 
kulminacj´. Studiowa∏ w warszawskiej 
ASP w pracowniach Stefana Gierowskiego 
i Ryszarda Winiarskiego. Poczàtkowo zainte-
resowany malarstwem dawnym, dokonywa∏ 
swoistej transpozycji tamtych obrazów na 
dzisiejsze potrzeby. Jednym z zabiegów by∏o 
„wyjmowanie te∏” z pi´tnastowiecznych malo-
wide∏ w∏oskich. Usamodzielnione, bo pozba-
wione bohaterów fragmenty architektury, 
stawa∏y si´ samowystarczalnymi malarskimi 
kompozycjami. Nast´pnie uwag´ malarza 
przyku∏y znaki – kolejowe, lotnicze i wszel-
kie inne. Te cytaty by∏y doÊç ∏atwo rozpo-
znawalne, takie bowiem w∏aÊnie mia∏y byç, 
pomys∏em Maciejuka by∏a jedynie zmiana 
kontekstu ich oglàdania.
Ju˝ kilka lat temu zainteresowa∏ si´ boha-
terami swego dzieciƒstwa. Nie wiem, nie-
stety, czy wraca∏ do Êwiata bajkowych dobra-
nocek, który by∏ równie˝ moim Êwiatem, 
czy te˝ si´ga∏ po temat, który zawsze mu 
towarzyszy∏. Chyba jednak Maciejuk przy-
wróci∏ zapomniane lata, by przypomnieç 
o up∏ywajàcym czasie, ale zarazem nawiàzaç 
z nim rodzaj dziwnego, nieoczywistego dys-
kursu. Powi´kszone postaci z dobranocek – 
Coralgol, MiÊ Uszatek, Puchatek, Nordynka, 
Kiwaczek wype∏ni∏y sale galerii, strony kata-
logów, ponownie wdar∏y si´ do naszego, ju˝ 
zupe∏nie odmienionego Êwiata obrazów. Nie sà 
szybkie, przebojowe, zabójcze. Wr´cz przeciw-
nie, nie ma z∏udzeƒ co do ich niezaradnoÊci, 
powolnoÊci, przesadnego sentymentalizmu 
i bezbronnoÊci. Ta zamierzona retrospekcja 
uÊwiadamia zmiany, które w ostatnim czasie 
dokona∏y si´ bardzo wyraênie, a które dobit-
nie poÊwiadczajà, ˝e powrót do przesz∏oÊci 
jest niewykonalny, ale mo˝e nawet wi´cej – ˝e 
tamten Êwiat ju˝ nie istnieje. Przepad∏ wraz 
upadkiem oazy sielskiego spokoju telewizyj-
nego doby PRL-u.

Wystawa w salach Zach´ty ma jednolità kon-
cepcj´, zgodnà z jej tytu∏em. W najwi´kszej 
z sal zajmowanych przez obrazy Maciejuka 
panuje pó∏mrok, to w∏aÊnie owa „noc 
amerykaƒska”, czyli nazwa pewnej konwen-
cji filmowej, triku osiàganego dzi´ki ró˝nym 
Êrodkom technicznym: dawniej zestawu fil-
trów lub specjalnego wywo∏ywania taÊmy, 
obecnie za pomocà komputera. W rezulta-
cie tego zabiegu mo˝na w dzieƒ kr´ciç sceny 
nocne: dzieƒ udaje noc. Akcja rozgrywa si´ 
w szaroÊciach, s∏oƒce udaje ksi´˝yc, a ekipa 
stara si´ unikaç filmowania ostrych cieni 
przy s∏oƒcu stojàcym zbyt wysoko na nie-
bie. Amerykaƒska noc wreszcie, to tytu∏ 
filmu Francois Truffauta z 1973 roku, jed-
nego z autotematycznych filmów o robieniu filmu 
– jak napisa∏a Hanna Wróblewska, kuratorka 
wystawy.
Ten pó∏mrok jest potrzebny, bo Maciejuk 
opowiada o sprawach mrocznych, o faktach 
niepodwa˝alnych – o nieobecnoÊci, wi´cej 
– o ostatecznej i nieodwo∏alnej Êmierci boha-
terów dzieci´cego Êwiata, a tym samym nieza-
przeczalnym koƒcu dzieciƒstwa. Sympatyczne 
pluszaki wyparowa∏y z obrazów. Pozosta∏y 
puste domki, ∏aweczki, pejza˝e kreowane 
w filmowych studiach jako t∏a dla przygód 
dobranockowych bohaterów. A wszystko 
najcz´Êciej pokrywa gruba i g∏ucha czapa 
Êniegu. Zdaje si´ tu panowaç nieprzenik-
niona wr´cz i ostateczna cisza. Obrazy si´ 
powtarzajà, na wszystkich jest nieodmiennie 
cicho i pusto. Tylko owalne kszta∏ty paneli, 
na których malowa∏ Maciejuk, majà w sobie 
jakàÊ barokowo-rokokowà przesad´ i wyszu-
kanie. Te˝ jakby tu nie pasujà.
Jednak w nowych pracach Maciejuka poja-
wia si´ nowy, doÊç zaskakujàcy wàtek. Wiele 
obrazów powsta∏o w technice pointylistycz-
nej, skodyfikowanej przez Georgesa Seurata 
pod koniec XIX stulecia. Plamy czystych 
barw po∏o˝one na powierzchni´ p∏ótna 
dopiero w oku widza mia∏y tworzyç barwne 
pó∏tony i niuanse. Idea Seurata znalaz∏a wielu 
naÊladowców i zap∏odni∏a sztuk´ Êwiatowà na 

wiele lat. W najnowszych obrazach podejmuje 
jà Maciejuk, tyle, ˝e rozwiàzuje jà w sposób 
najbardziej zaskakujàcy – zupe∏nie eliminujàc 
kolor. Monochromatyczne kompozycje w tech-
nice pointylizmu – tego na pewno jeszcze nie 
by∏o. Szare obrazy na szarej Êcianie w szarym 
Êwietle. A do tego, podobnie jak na wi´kszoÊci 
p∏ócien samego Seurata, zakropkowane zosta∏y 
równie˝ ramy, z których uczyniono naturalnà 
kontynuacj´ malarskich kompozycji. Powsta∏y 
przedstawienia niezwyk∏e, które byç mo˝e 
zosta∏yby zabite przez zbyt jazgotliwe i jed-
noznaczne Êwiat∏o dnia. Maciejuk – artysta 
nocy, Maciejuk – malarz pó∏tonów, Maciejuk 
– mistrz szaroÊci. Monochromatyczna gama 
to swoisty idea∏ malarskiej skromnoÊci.
Jednak na wystawie w Zach´cie sà i inne 
wariacje na malarskie tematy: stonowane kom-
pozycje w stylu Cybisa czy wr´cz brawurowe 
nawiàzanie do s∏awnego nokturnu Jamesa 
Whistlera, z rozb∏yskujàcymi w ciemnoÊci 
nocy fajerwerkami. W innych kompozycjach 
Maciejuka efekty malarskie zastàpione zosta∏y 
przez efekty elektryczne. W malarskie panele 
wmontowa∏ on b∏yskajàce, kolorowe diody. To 
swoiÊcie zabawne rozwiàzanie kolejnej utopii 
w sztuce o Êwiecàcych obrazach, w których 
zamkni´te zosta∏o Êwiat∏o. DziÊ za przewodu 
elektrycznego w sali wystawowej kolejna arty-
styczna utopia zosta∏a pokonana. Mo˝e nie 
jest to sposób w pe∏ni samodzielny malarsko, 
ale z pewnoÊcià bardzo spektakularny.
Robert Maciejuk w swojej najnowszej 
wystawie najwyraêniej osiàgnà∏ najwi´kszà 
samodzielnoÊç i bogactwo. I to zarówno 
w kwestiach natury malarskiej, jak i ideo-
wej. Wraz z odejÊciem bohaterów filmowych 
bajek, malarskie opowieÊci nabra∏y swoi-
stego dramatyzmu; wszak dziejà si´ w nocy, 
w ciemnoÊciach.

*Robert Maciejuk, Noc amerykaƒska, Zach´ta 
Narodowa Galeria Sztuki, luty – kwiecieƒ 2006.

Bogus∏aw Deptu∏a

W CIEMNOÂCI
Najnowsze obrazy Roberta Maciejuka

dycji obiektu s∏u˝àcego ludziom i mia-
stu – nowoczesnego w skali europejskiej 
i wp∏ywajàcego na otoczenie poprzez 
zastosowanie najnowszych technologii 
i rozwiàzaƒ. Si∏a i potencja∏ Êrodowiska 
kul turowego wraz  z  t ra fnà  wiz jà 
funkcjonalnà pozwolà w∏àczyç powstajàcy 
obiekt w obr´b przestrzeni spo∏ecznej mia-
sta, pomogà przezwyci´˝yç stereotyp miej-
sca zapomnianego, marginalnego, brud-
nego i brzydkiego. Na mapie kulturalnej 
miasta powstaje ˝ywy oÊrodek, wnoszàcy 
nowe wartoÊci w krajobraz Warszawy.

1 L. Knauf, Usuwanie i niszczenie odpadków i Êmieci 
w miastach oraz utrzymanie ulic w czystoÊci. Przez… [w:] 
„Przeglàd Techniczny” 1916, nr 13–14, s. 112-113.
2 H. Koralewski, Zak∏ad Dezynfekcyjny Miejski w Warsza-
wie, „Zdrowie” 1912, nr 4, s. 248–250.
3 Por. D. Kaczyƒska, Sprawy sanitarne Batalionu Parasol, 
„Przeglàd lekarski” 1985, nr 1, s. 107.
4 Istnieje bardzo du˝o relacji dotyczàcych funkcjonowa-
nia tzw. „parówy” i kwarantanny przy Spokojnej. Por. M. 
Levi Kurowska, Pami´ç pozostanie, Warszawa 1993, s. 54; 
P. Opoczyƒski, Reportazn fun warszawer geto, Warszawa 
1954, s. 33; Adam Czerniakow, Dziennik getta warszaw-
skiego, Warszawa 1983, s. 87 i inne.

Skira 2, 2005–2006
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15 LUTEGO - 10 MARCA 
Wystawa Krzysztofa Wyznera Poduszka 
w Galerii Aula warszawskiej ASP. Autor 
jest od wielu lat zwiàzany z Wydzia∏em 
Grafiki, prowadzi na nim pracowni´ grafiki 
warsztatowej. 

16  - 13 MARCA
Wystawa nieznanych rysunków Rajmunda 
Ziemskiego, zmar∏ego w ubieg∏ym roku 
wybitnego artysty zwiàzanego przez ca∏à swà 
karier´ z warszawskà ASP, galeria Oficyna 
Malarska w Warszawie.

17- 13 KWIETNIA

Wystawa nowych, pochodzàcych z lat 2004-
2005 obrazów Jaros∏awa Modzelewskiego 
w krakowskiej Galerii Zderzak. Artysta jest 
profesorem na Wydziale Malarstwa Akademii 
Sztuk Pi´knych w Warszawie. Wkrótce 
nak∏adem krakowskiej galerii uka˝e si´ 
catalogue raisonné artysty, obejmujàcy wszystkie 
jego obrazy olejne (oraz szkice do obrazów) 
z lat 1978-2004. Bibliografi´ tekstów 
o malarzu, jego w∏asnych oraz kalendarium 
˝ycia i twórczoÊci Modzelewskiego opracowa∏a 
Maryla Sitkowska, kierujàca Muzeum 
warszawskiej ASP.

18 LUTEGO
Jubileusz trzydziestolecia Wydzia∏u Wiedzy 
o Teatrze Akademii Teatralnej w Warszawie.

27 LUTEGO

Otwarcie wystawy prac nagrodzonych 
w konkursie na projekt koncepcyjny ∏awki 
parkowej, adresowanym do studentów 
Wydzia∏u Wzornictwa Przemys∏owego ASP 
w Warszawie, organizowanym wspólnie 
z  Wydz ia ∏ em oraz  Urz´dem Mias ta 
Sto∏ecznego Warszawy. Jury, pozytywnie 
oceniajàc poziom projektów i podkreÊlajàc 
ich du˝à ró˝norodnoÊç, przyzna∏o: I nagrod´ 
i 2000 z∏ Mi∏oszowi Dàbrowskiemu, II nagrod´ 

i 1500 z∏ Micha∏owi Kwasieborskiemu, 
3 równorz´dne wyró˝nienia po 1000 z∏ 
Klementynie Jankiewicz, Ró˝y Szczepaƒskiej 
i Katarzynie W∏och. Jury postanowi∏o tak˝e 
przyznaç wyró˝nienia honorowe: Matyldzie 
Gol´dzinowskiej, J´drzejowi Iwanickiemu, 
Stefanowi ¸obosowi, Maciejowi Sobczakowi 
i Piotrowi Stolarskiemu, który otrzyma∏ 
równie˝ nagrod´ dodatkowà Fundacji B´c 
Zmiana.

28 LUTEGO

Wystawa malarstwa Artura Winiarskiego 
Pejza˝ postsowiecki w Galerii Arboretum, 
dz i a ∏ a j à ce j  w  Muzeum Narodowym 
w Warszawie pod patronatem Wydzia∏u 
Grafiki ASP. Artur Winiarski jest w ASP 
adiunktem w pracowni rysunku na Wydziale 
Malarstwa.

1 MARCA
Koncert symfoniczny Chopin Academia 
Orche s t r a  z  co tygodn iowego  cyk lu 
spotkaƒ koncertowych „Âroda w Akademii 
Muzycznej”. W roli solisty-skrzypka oraz 
dyrygenta wystàpi∏ dyrektor artystyczny 
zespo∏u, prof. Jan Stanienda.

KALENDARIUM 
WYDARZE¡

WIOSNA 2006

Zbigniew Taranienko przez lata pe∏ni∏ funkcj´ 
kierownika literackiego Teatru Studio i dyrekto-
ra Galerii Studio w Pa∏acu Kultury i Nauki. Jak 
sugeruje ju˝ tytu∏ jego publikacji, dotyczy ona 
spektaklu Parawany w re˝yserii Jerzego Grze-
gorzewskiego. Przedstawieniem tym re˝yser 
debiutowa∏ w 1982 roku w roli dyrektora arty-
stycznego Teatru Studio. Dziwna to rzecz, bo-
wiem niezmiernie rzadko zdarzajà si´ publikacje 
omawiajàce jeden tylko spektakl, jeden tytu∏. 
Ksià˝ka Taranienki jest pierwszà z trzech cz´Êci, 
które sto∏eczne Centrum Sztuki Studio zamierza 
wydaç, by upami´tniç okres dyrekcji (lata 1982-
97) zmar∏ego przed rokiem artysty.
Na ok∏adce zamieszczono prac´ Stanis∏awa 
Fija∏kowskiego, nie zdj´cie z Parawanów, a czar-
no-bia∏y linoryt. Sugeruje to czytelnikowi, ˝e 
autor skupia∏ si´ b´dzie na plastycznej stronie 
wybitnego spektaklu. I tak jest w rzeczywistoÊci, 
bowiem Taranienko przez lata przypatrywa∏ si´ 
teatralnym peregrynacjom re˝ysera. Grzegorzew-
ski zosta∏ dyrektorem niejako z namaszczenia Jó-
zefa Szajny, który z∏o˝y∏ rezygnacj´ tu˝ po wpro-
wadzeniu stanu wojennego. W∏adza wymówienie 
przyj´∏a dopiero po trzech miesiàcach, podczas 
których Szajna szuka∏ nast´pcy, by w koƒcu, z 
wielu kandydatów, wybraç odnoszàcego sukcesy 
we Wroc∏awiu i Krakowie Jerzego Grzegorzew-
skiego. Ten zgodzi∏ si´ pod warunkiem, ˝e jako 
premier´ b´dzie móg∏ wystawiç Parawany. Zdzi-
wi∏ si´ niezmiernie, gdy przystano na ten waru-
nek, wszak sztuka Geneta obj´ta by∏a zakazem 

grania. Dramat tyczy przecie˝ rewolucji, wyraênie 
dzielàc bohaterów na rzàdzàcych i rzàdzonych.
Taranienko zawar∏ w ksià˝ce mnóstwo wa˝nych 
informacji dotyczàcych przedstawienia. Cie-
kawie scharakteryzowa∏ typ teatru uprawiany 
przez re˝ysera, zinterpretowa∏ spektakl scena po 
scenie, a w koƒcu szczegó∏owo zdokumentowa∏ 
dzia∏alnoÊç Grzegorzewskiego w Teatrze Studio 
– jest to rzecz cenna dla teatrologów zajmujàcych 
si´ tym w∏aÊnie okresem w twórczoÊci re˝ysera. 
Trzask p´kajàcych parawanów to ksià˝ka niezwykle 
cenna tak˝e przez to, ˝e zawiera nieznane dotàd 
zdj´cia z przedstawienia.

Bart∏omiej Miernik

Zbigniew Taranienko, Trzask p´kajàcych 
parawanów. Jerzy Grzegorzewski w teatrze 
Studio, STUDIO, Warszawa 2006.

Ireneusz P∏uska, Jacek Kubiena, Kaplica 
Zygmuntowska przy katedrze na Wawelu. 
Konserwacja 2002–2004, edycja polsko-
angielska, Mi´dzyuczelniany Instytut Kon-
serwacji i Restauracji Dzie∏ Sztuki, Warsza-
wa 2005.

Ksià˝ka-album spe∏nia przede wszystkim za-
danie dokumentacyjne. Zarówno w cz´Êci ilu-
stracyjnej, jak i tekstowej, ukazuje owoce prac 
konserwatorskich, które przywróci∏y blask 
mauzoleum Jagiellonów. W latach 2001–2004 
zadanie zrealizowa∏ wieloosobowy zespó∏ 
Mi´dzyuczelnianego Instytutu Konserwacji i Re-
stauracji Dzie∏ Sztuki, którego potencja∏ tworzà 
fachowcy z wydzia∏ów konserwacji warszawskiej 
i krakowskiej ASP. Prace konserwatorskie przy 
u˝yciu najnowoczeÊniejszych w tej dziedzinie 
technologii koncentrowa∏y si´ przede wszystkim 
na strukturze Êcian kaplicy, nagrobkach obu kró-
lów Zygmuntów i królowej Anny, ale dotyczy∏y 
tak˝e nastawy o∏tarzowej („srebrnego o∏tarza Ja-
giellonów”) i odlanej w bràzie przez norymber-
ski warsztat Hansa Vischera kraty wejÊciowej do 
kaplicy.
Zapewne trud konserwatorów najlapidarniej 
podsumowujà koƒcowe zdania wst´pu dyrektora 
Zamku Królewskiego na Wawelu, profesora Jana 
K. Ostrowskiego: Kaplic´ doprowadzono do stanu 
mo˝liwie zbli˝onego do pierwotnego, a jednoczeÊnie 
starannie udokumentowano dawne i nowe ingerencje 

w jej struktur´. Wspó∏czesny i przysz∏y widz otrzyma∏ 
w ten sposób dzie∏o, które na nowo zalÊni∏o blaskiem 
renesansu, wspó∏czesny i przysz∏y badacz zaÊ – wiary-
godny materia∏ do analiz. S∏owa te równie dobrze 
mo˝na odnieÊç do kaplicy, co i samej ksià˝ki. 
W niej bowiem znajdujemy szczegó∏owà, choç 
przyst´pnie podanà analiz´ technologicznà struk-
tury materia∏owej wn´trza budowli, histori´ jej 
przesz∏ych renowacji, jak i precyzyjny opis tej 
ostatniej.
Zainteresowanie wzbudzajà dziÊ przede wszyst-
kim z∏udne i kosztowne techniki chwilowego 
unieÊmiertelniania urody cz∏owieczej; inny-
mi s∏owy – „renowacja starówki” – jak mówi∏ 
w odniesieniu do zabiegów kosmetycznych p∏ci 
pi´knej, a dok∏adniej w∏asnej ˝ony, nieÊmiertelny 
(i jak˝e niepoprawny!) Wiech. Tym bardziej 
frapujàce, nawet dla laika, wydaje si´ zapoznanie 
z technologiami ratujàcymi dla potomnych klej-
not sztuki renesansu, czyli czasów, gdy nad Wis∏à 
znajdowali klientów w∏oscy mistrzowie d∏uta, 
a nie no˝yczek. Opis w∏aÊciwoÊci wynalezionej na 
AGH masy imitujàcej piaskowiec glaukonitowy, 
u˝yty oryginalnie w kaplicy, mo˝e fascynowaç, 
a przede wszystkim podnosi na duchu: niezwykle 
plastyczna, ∏atwo si´ urabia i bez trudu nak∏ada, 
twardnieje w warstwach o dowolnej gruboÊci 
i obj´toÊci; wykazuje nasiàkliwoÊç zbli˝onà do 
oryginalnego kamienia, którego jednak nie 
uszczelnia, czym zapewnia przenikanie wilgoci 
z pod∏o˝a...
ZawartoÊç efektownie wydanego tomu, którego 
cz´Êç tekstowa podana zosta∏a w wersji polskiej 
i angielskiej, wykracza poza ramy rutynowej 
dokumentacji naukowej. Wp∏ywajà na to prze-
de wszystkim znakomite fotografie autorstwa 
Jacka Kubieny. Wydrukowane na odpowied-
nio dobranym, matowym papierze, fascynujàco 
opowiadajà o fenomenie dzie∏a Bartolomea Ber-
recciego, o˝ywianym przez Êwiat∏o wlewajàce si´ 
oknami tamburu. Ukazujà szerokokàtne pano-
ramy p∏ytkiego wn´trza, jak i detal przed i po 
odÊwie˝eniu, pozwalajà zagoÊciç w kaplicy widzo-
wi, który w katedrze wawelskiej mo˝e najcz´Êciej 
jedynie zbli˝yç si´ do kraty pi´knie wykutej przez 
Vischerów.
Mo˝na dyskutowaç z wyra˝onà we wst´pie tezà 
autorów, jakoby to w Kaplicy Zygmuntowskiej 
tkwi∏o genius loci nie tylko katedry, ale ca∏ego wa-
welskiego Zamku Królewskiego. Pytanie o kry-
teria by∏oby tu zasadne – czy chodzi o genius loci 
historyczne czy artystyczne. Dlaczego niby nie 
umiejscawiaç owego „geniusza/ducha miejsca” 
w ruinach kaplicy Êw. Feliksa i Adaukta albo 
w krypcie Êw. Leonarda… Nie czas jednak na dy-
wagacje i targi w kwestii w tym momencie dru-
goplanowej. Niewàtpliwie bowiem mauzoleum 
Jagiellonów to skarb artystyczny – jeden z najle-
piej zachowanych i najcenniejszych w Europie nie 
tylko Êrodkowej. Dzi´ki konserwatorom z obu 
polskich stolic lÊni dziÊ swà dawnà ÊwietnoÊcià, 
co ksià˝ka dowodnie poÊwiadcza.

ArTi
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Kwiecieƒ 2005, linoryt, drzeworyt, Nagroda 
Wojewody Mazowieckiego – Agnieszka 
CieÊliƒskiej-Kaweckiej za prac´ Postaç A, 
intaglio, Nagroda Dyrektora Mazowieckiego 
Centrum Kultury i Sztuki – Rafa∏ Kochaƒski 
za prac´ z cyklu Acheiropitos Quo vadis, 
autooffset, Nagroda Rektora Akademii Sztuk 
Pi´knych – Filip Zagórski za prac´ Bez tytu∏u, 
sucha ig∏a, Nagroda Muzeum Narodowego 
w Warszawie – Przemys∏aw Runo za prac´ 
G∏owizna, litografia, Nagroda Okr´gu 
Warszawskiego Zwiàzku Polskich Artystów 
Plastyków – Piotr Smolnicki za prac´ z cyklu 
Wir, Bez tytu∏u, algrafia, Nagroda Artinfo pl. 
– Portalu Rynku Sztuki – Mateusz Dàbrowski 
za prac´ Wn´trze 1, linoryt.

31 MARCA
Jakub ¸´cki, adiunkt na Wydziale Rzeêby 
ASP, zosta∏ wyró˝niony Nagrodà Honorowà 
Jury za rzeêb´ Polskie cymba∏y w konkursie 
Tuba Satyrica 2006 w Toruniu.

2 KWIETNIA
„Âroda w Akademii Muzycznej”: koncert 
Jan Pawe∏ II in memoriam. W ho∏dzie Ojcu 
Âwi´temu w pierwszà rocznic´ Êmierci wystàpi∏ 
chór Uniwersytetu Kardyna∏a Stefana 
Wyszyƒskiego pod dyrekcjà ks. Kazimierza 
Szymonika. W programie znalaz∏y si´ utwory 
pasyjne J. ¸uciuka, H. M. Góreckiego oraz S. 
Moryto, jak równie˝ fragmenty przemówieƒ 
Papie˝a.

4 KWIETNIA
Otwarc ie  wystawy prac  Krzysz to fa 
Olszewskiego Obrazy – rzeczywistoÊç uÊpiona 
w Galerii 3a warszawskiej ASP. Autor na 
Wydziale Grafiki ASP prowadzi pracowni´ 
grafiki warsztatowej.

6 KWIETNIA
„Âroda w Akademii Muzycznej”: koncert 
poÊwi´cony J. S. Bachowi w 321. rocznic´ 
jego urodzin. Wystàpili studenci klasy 
fortepianu prof. Bronis∏awy Kawalla.
W ramach II Warszawskiego Festiwalu 
Fotografii Artystycznej w Galerii Art 
New Media otwarto wystaw´ prac Piotra 
Smolnickiego Portret. Foto – Grafiki. Piotr 
Smolnicki jest prodziekanem Wydzia∏u 
Grafiki ASP, prowadzi tam Pracowni´ 
Rysunku.

8 KWIETNIA
Otwarcie wystawy malarstwa Henryka 
Gostyƒskiego i Paw∏a Nowaka w Ma∏ej 

Galerii w Nowym Sàczu. Obaj artyÊci 
prowadzà pracownie rysunku na Wydziale 
Grafiki warszawskiej ASP.

9 KWIETNIA
„Âroda w Akademii Muzycznej”: Oster-
Oratorium J. S. Bacha, koncert zorganizowany 
p r z e z  M i ´ d z y w y d z i a ∏ o w e  S t u d i u m 
Muzyki Dawnej oraz Wydzia∏ Wokalny. 
Wykonawcami byli studenci Wydzia∏ów 
Woka lnych  Akademi i  Muzyc znych 
w Warszawie i ¸odzi oraz mi´dzyuczelniana 
o rk i e s t ra  pedagogów,  abso lwentów 
i studentów Wydzia∏u Muzyki Dawnej. 
Ca∏oÊç poprowadzi∏ Simon Standage.
Wernisa˝ wystawy Wytrzyma∏em I akt i uciek∏em 
– studenckie lata Jerzego Grzegorzewskiego oraz 
rozmowa Narodziny Planety – Grzegorzewski 
student w Akademii Teatralnej w Warszawie.

20 KWIETNIA - 19 MAJA

Wystawa prac Jerzego Ryszarda Zieliƒ-
sk iego  „Jur rego”  w ga le r i i  Of i cyna 
Malarska w Warszawie.  To pierwszy 
indywidualny pokaz prac malarza po jego 
tragicznej Êmierci w 1980 roku. Artysta 
studiowa∏ na warszawskiej Akademii Sztuk 
Pi´knych w pracowni Jana Cybisa (dyplom 
1968). W trakcie studiów wraz z Janem 
Dobkowskim (Dobsonem), kolegà z pracowni, 
za∏o˝y∏ grup´ „Neo Neo Neo”. Ich pierwsza 
wystawa odbi∏a si´ szerokim echem i uczyni∏a 
malarzy znanymi postaciami w Êwiecie sztuki.
Od kilku lat retrospektyw´ Jurrego planuje 
Muzeum Narodowe w Warszawie.

22 KWIETNIA
Jak uczyç o teatrze w europejskiej szkole wy˝szej – 
mi´dzynarodowa konferencja teatrologiczna 
w Akademii Teatralnej w Warszawie.   

25 - 26 KWIETNIA
W Galerii Aspekt dwudniowy Przeglàd 
z rysunku – pokaz prac studentów III roku 

Wydzia∏u Grafiki z pracowni rysunku Paw∏a 
Nowaka. Uczestnicy Przeglàdu: Micha∏ 
Socha, Anna Skomska, Anna Rogala, 
Jakub Czubak, Zbigniew Ungelter, Jakub 
Wróblewski, Magdalena Kubala, Bartosz 
Morawski, Filip Dziubek, Katarzyna ˚ejmo, 
Wojciech Che∏kowski, Piotr Ciçkiewicz.

26 KWIETNIA
„Âroda w Akademii Muzycznej”: Najpi´kniejsze 
Chóry Oratoryjne i Operowe, koncert Chóru 
Mieszanego i Orkiestry Symfonicznej 
Akademii Muzycznej oraz AMFC Vocal 
Consort, prowadzony przez prof. Ryszarda 
Zimaka.

26 KWIETNIA
Wystawa i wyk∏ady artystów chiƒskich 
z Tajwanu w Auli ASP, m.in. Kaligrafia 
w malarstwie Lao Pak On oraz Sztuka kamienia 
Tung-Pin Lin.
.
28 KWIETNIA

Wystawa grafiki Andrzeja W´c∏awskiego 
w Muzeum Okr´gowym Ziemi Kaliskiej 
– Centrum Rysunku i Grafiki im. Tade-
usza Kulisiewicza w Kaliszu. Blisko 60 
eksponowanych prac reprezentowa∏o 
najwa˝niejsze cykle graficzne autora: Il y a de 
tout (Yadtout), Koniec i poczàtek, Przemiany. 
W´c∏awski jest profesorem Akademii Sztuk 
Pi´knych w Warszawie, na Wydziale Grafiki 
piastuje stanowisko dziekana.

30 KWIETNIA
Satelity – Grzegorzewski student – spotkanie 
z m∏odymi re˝yserami w Akademii Teatralnej 
w Warszawie.

1 - 4 MAJA
Mi´dzynarodowa konferencja Transmission 
Art Education w Akademii Teatralnej 
w Warszawie.

6 MARCA
Jury XIII edycji konkursu Grafika Warszawska 
w sk∏adzie: dr Dorota Januszewska, Andrzej 
Kalina, prof. Andrzej W´c∏awski, prof. Rafa∏ 
Strent, prof. Stanis∏aw Wieczorek, prof. 
Zbigniew Kamieƒski, przyzna∏o nagrody za 
najlepsze grafiki lutego 2006 r.: I nagroda 
– Agnieszka CieÊliƒska za prac´ Universum/
krawiec, akwaforta, akwatinta, sucha ig∏a; II 
nagroda – Przemys∏aw Runo za prac´ Pies 
ogrodnika, litografia barwna; III nagroda 
– Krzysztof Róziewicz za prac´ Pejza˝ 
XXXXV, akwatinta, suchoryt; nagroda 
Marsza∏ka Województwa Mazowieckiego – 
Maciej Deja za prac´ Bez tytu∏u, mezzotinta; 
Nagroda Muzeum Narodowego w Warszawie 
oraz Nagroda Artinfo.pl – Portalu Rynku 
Sztuki – Marta Banaszak za prac´ Polacy – 
Wojciech Jaruzelski, linoryt; nagroda Rektora 
ASP w Warszawie oraz nagroda Okr´gu 
Warszawskiego ZPAP – B∏a˝ej Ostoja Lniski 
za prac´ Bez tytu∏u, algrafia.

8 MARCA
„Âroda w Akademii Muzycznej”: wieczór 
poÊwi´cony muzyce kameralnej; wystàpili: 
Urszula Krygier, Katarzyna Jankowska, 
Andrzej Bauer oraz Ryszard Groblewski.

11 - 12 MARCA
Warsztaty Transmission Art Education 
w Akademii Teatralnej w Warszawie.

10 - 21 MARCA
Wystawa ¸ukasza Rudnickiego Prezent 
u r odz inowy  w  Galer i i  XX1 Kuchnia 
w Warszawie .  ¸ukasz  Rudnick i  j e s t 
asystentem w pracowni rysunku prowadzonej 
przez profesora Ryszarda Seku∏´ na Wydziale 
Malarstwa warszawskiej ASP.

13 MARCA
„Âroda w Akademii Muzycznej”: koncert 
Nestorzy Polskiej Pianistyki, historyczne 
nagrania wybitnych polskich pianistów: 
Zb ign iewa  Drzewieck iego ,  Je rzego 
˚ u r a w l e w a ,  M a r g e r i t y  Tr o m b i n i -
Kazuro, Stanis∏awa Szpinalskiego, Marii 
Wi∏komirskiej, Józefa Turczyƒskiego, 
Aleksandra Micha∏owskiego, Jerzego Lefelda 
oraz Józefa Âmidowicza.

15 MARCA
„Âroda w Akademii Muzycznej”: koncert 
poÊwi´cony Mozartowi w 250. rocznic´ 
jego urodzin, Viva Mozart – Zaczarowany 

Âwiat Opery, wystàpili studenci Wydzia∏u 
Wokalnego, którym towarzyszy∏a Orkiestra 
Symfoniczna Akademii Muzycznej pod 
kierunkiem ¸ukasza Borowicza. W programie 
znalaz∏y si´ ensemble z oper austriackiego 
kompozytora.

21 MARCA - 20 KWIETNIA

Wystawa obrazów Zbigniewa Gostomskiego 
w warszawskiej Galerii Foksal. Gostomski 
studiowa∏ na Wydziale Malarstwa w Akademii 
Sztuk Pi´knych w Warszawie w latach 
1953-59 w pracowni prof. Micha∏a Byliny. 
Z warszawskà uczelnià zwiàzany jest od czasu 
studiów a˝ do dziÊ, ostatnio pracowa∏ jako 
profesor na Wydziale Malarstwa. Punktem 
wyjÊcia pokazu w Galerii Foksal by∏ obraz 
namalowany przez artyst´ na niezrealizowanà 
ekspozycj´ poÊwi´conà pami´ci Ryszarda 
Stanis∏awskiego, dyrektora Muzeum Sztuki 
w ¸odzi.

21 MARCA - 2 KWIETNIA

Muzeum w cudzys∏owie, autorski projekt Marka 
Sobczyka, na który z∏o˝y∏y si´ zrealizowane 
przez niego prace zainspirowane twórczoÊcià 
innych uznanych w systemie sztuki artystów. 
W cudzys∏ów wzi´te zosta∏y dzie∏a Magdaleny 
Abakanowicz, Stanis∏awa Dró˝d˝a, Jeffa 
Koonsa, Kazimierza „Przerwy” Malewicza, 
Romana Opa∏ki, James'a Joyce. Sobczyk 
w latach 1975–1980 studiowa∏ malarstwo 
w pracowni Stefana Gierowskiego na 
Akademii Sztuk Pi´knych w Warszawie.

22 MARCA
„Âroda w Akademii Muzycznej”: muzyka 
k a m e r a l n a  w  w y k o n a n i u  K r y s t y n y 
Boruciƒskiej i Romana Jab∏oƒskiego, m.in. 
utwory A. Borodina, E. Granadosa, 
I. Albeniza oraz M. Ravela.

23 MARCA - 30 KWIETNIA

I I  War s z awsk i  Fe s t iwa l  Fo tog ra f i i 
Artystycznej ,  impreza organizowana 
wspólnie przez Akademi´ Sztuk Pi´knych 
w Warszawie oraz Okr´g Warszawski 
Zwiàzku Polskich Artystów Plastyków, która 
prezentuje i promuje dokonania fotografików, 
w szczególnoÊci tych reprezentujàcych 
m∏ode pokolenie. Wystawy, prezentacje 
multimedialne, spotkania autorskie ze 
znanymi krytykami fotografii i fotografami, 
wyk∏ady, warsztaty, projekcje fi lmów 
animowanych, pokazy prac zaproszonych 
goÊci  z  zagranicy odbywa∏y s i´  w 28 
warszawskich galeriach, klubach, centrach 
kulturalnych i akademickich.

29 MARCA
„Âroda w Akademii Muzycznej”: koncert 
poÊwi´cony J. S. Bachowi. PianiÊci – studenci 
Akademii Muzycznej wykonali jego koncerty 
klawesynowe w wersji na fortepian i orkiestr´. 
Towarzyszy∏a im Orkiestra Symfoniczna 
Akademii Muzycznej, którà poprowadzi∏ 
Szymon Kawalla.

31 MARCA - 28 KWIETNIA 
Wystawa prac nagrodzonych w XII edycji 
konkursu Graf ika  Warszawska 2005 
w warszawskiej galerii TEST. SpoÊród prac 
nagrodzonych w edycjach miesi´cznych 
jury wy∏oni∏o Nagrody Roku 2005: Grand 
Prix – Ryszard Gieryszewski za prac´ 
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5 - 6 MAJA
D w u d n i o w a  i m p r e z a  w  a u l i  A S P 
i w Centrum Rzeêby Polskiej w Oroƒsku. 
Prezentacja programu sculpture network i cyklu 
towarzyszàcych temu wydarzeniu wyk∏adów. 
Sculpture network jest organizacjà aktywnie 
promujàcà sztuk´ rzeêbiarskà i popierajàcà 
wymian´ kulturalnà w Europie.

9 -14 MAJA

Wystawa 0-22  Mi´dzywydzia ∏owego 
Ko ∏ a  N a u k o w e g o  „ K w a d r a t ”  p r z y 
Wydziale Malarstwa ASP w Warszawie, 
reprezentowanego przez Piotra Wysockiego 
i Dominika Ja∏owiƒskiego oraz Marka 
Glinkowskiego z Galerii Aula przy poznaƒskiej 
ASP. Wystawa odby∏a s i´  w gmachu 
poznaƒskiej Akademii Sztuk Pi´knych, 
kontynuujàc cykl prezentacji poszczególnych 
artystycznych oÊrodków akademickich. Do 
wzi´cia udzia∏u w ekspozycji zostali zaproszeni 
studenci, absolwenci i pracownicy wydzia∏ów 
Malarstwa i Rzeêby warszawskiej ASP.

15 MAJA
Wystawa obrazów S∏awomira Marca 
i  Zbigniewa Warpechowskiego w krakowskiej 
Galeri i  Krzysztofory,  zorganizowana 
przez Stowarzyszenie Artystyczne Grupa 
Krakowska i OÊrodek Dokumentacji Sztuki 
Tadeusza Kantora Cricoteka.
S ∏awomir  Marzec  j e s t  abso lwentem 
warszawskie j  ASP i  Kunstakademie 
w Duesseldorfie, od 1988 pracuje jako 
pedagog na ASP w Warszawie. Praktykuje 
ró˝ne formy sztuki wizualnej, publikuje 
tak˝e teksty z pogranicza krytyki i teorii 
sztuki. Zbigniew Warpechowski jest jednym 
z najbardziej znanych i cenionych polskich 
performerów.

15 - 29 MAJA
Wystawa Rafa∏a Strenta Âwi´to wiosny w Galerii 
Zapiecek. Artysta w 1972 roku ukoƒczy∏ 
studia na Wydziale Malarstwa warszawskiej 
ASP w pracowni prof. Aleksandra Kobzdeja; 
aneks z grafiki artystycznej u prof. Haliny 
Chrostowskiej.

Obecnie Rafa∏ Strent jest profesorem na 
Wydziale Grafiki macierzystej uczelni.

19 MAJA - 4 CZERWCA

Wystawa prac laureatów konkursu Samsung 
Art Master w Centrum Sztuki Wspó∏czesnej 
w Warszawie. Pierwsze miejsce i nagrod´ 15 
tys. z∏otych zdoby∏ Karol Radziszewski za film 
Plus/Minus, drugie miejsce i 10 tys. z∏otych 
otrzyma∏a Agata Groszek za film Bardzo 
dobry magister sztuki, zaÊ trzecie miejsce i 5 tys. 
z∏otych jury przyzna∏o Piotrowi Wysockiemu 
za film Ojczyzna. Karol Radziszewski i Agata 
Groszek sà ubieg∏orocznymi absolwentami, 
zaÊ Piotr Wysocki studentem czwartego roku 
warszawskiej ASP. Wyró˝nienie (sprz´t firmy 
Samsung) otrzyma∏a m.in. Anna Molska, 
równie˝ studentka ASP w Warszawie, za film  
Jesus loves me.

22 MAJA - 14 CZERWCA

Stan posiadania ,  wspólna prezentacja 
twórczoÊci Ryszarda ¸ugowskiego, Paw∏a 
Nowaka i W∏odzimierza Szymaƒskiego 
w Galerii Aula, w rektoracie ASP. Ka˝dy 
z twórców prezentuje odmiennà postaw´ 
i strategi´ artystycznà, ale wszystkich ∏àczy 
praca pedagogiczna; sà adiunktami na 
macierzystej uczelni – ¸ugowski i Szymaƒski 
na Wydziale Malarstwa, zaÊ Nowak na 
Wydziale Grafiki.

27 - 29 MAJA
Wizyta Christophera Hamptona, brytyjskiego 
pisarza, autora sztuk i scenariuszy filmowych 
w Akademii Teatralnej w Warszawie.

8 - 29 CZERWCA
Wystawa Niebo nad Heidelbergiem w Oficynie 
Malarskiej. To jeden z pokazów cyklu, które 

w tej galerii organizuje grupa malarzy 
z Akademii Sztuk Pi´knych w Warszawie. 
Dokumentujà one prezentacje, jakie mia∏y 
miejsce z ich udzia∏em w Niemczech. W tym 
roku w Heidelbergu wystawiali: Wojciech 
CieÊniewski, Rafa∏ Kowalski, Tomasz 
Milanowski, Jan Mioduszewski, Antoni 
Starowieyski, Piotr Wachowski i Artur 
Winiarski.
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