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Kwartalnik ,, Aspiracje”, wydawany przez
Akademig Sztuk Pigknych w Warszawie
ukazuje sie od 2004 roku. Powstal dzieki
determinacji i zaradnosci 6wczesnych whadz
uczelni oraz przychylnosci dwezesnego
Rektora, prof. Adama Myjaka. Realiza-

¢ja tego wymarzonego periodyku byta
mozliwa dzigki ogromnemu zaangazowaniu
Wydziatu Grafiki, a przede wszystkim
dzigki energii i umiejetnosciom per-
swazyjnym prof. Stanistawa Wieczorka,
petnomocnika Rektora do spraw organizacji
obchodéw stulecia Akademii w 2004 roku.
Dotychczas ukazalo si¢ siedem numeréw
czasopisma ,, Aspiracje”. Zesp6l redakcyjny
pod kierownictwem Danuty Wréblewskiej
i pod opieka prof. Grzegorza Pabla, stwo-
rzyt warto$ciowe czasopismo, ktérego wy-
soki poziom edytorski zapewnita Drukarnia
Winkowski, sponsorujaca druk.

Nowe ,,Aspiracje” sa wspélnym pomystem
i przedsiewzieciem trzech warszawskich
uczelni artystycznych: Akademii Muzycz-
nej im. Fryderyka Chopina, Akademii
Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza

i Akademii Sztuk Picknych. Mamy na-
dzieje, ze zmiana formuly kwartalnika,
pos$wieconego dotad wylacznie sztukom
plastycznym, skupionego na kwestiach
dotyczacych srodowiska jednej tylko uczelni
— ASP, otworzy periodyk na szersze forum
odbiorcéw, postuzy konsolidacji srodowiska
artystycznego Warszawy, pozwoli na
wymiane wiedzy i do§wiadczen pomiedzy
trzema szkotami i trzema dotychczas malo
integrujacymi si¢ grupami zawodowymi.
Na podstawie podpisanego przez rektoréw
porozumienia intencyjnego nasze uczelnie
w tym przedsiewzieciu beda réwnoprawnie
partycypowaly. Mamy nadzieje, ze swoja
pomoca, gwarantujacg jak zwykle wyso-

ki poziom wydawniczy, nadal bedzie nas
wspiera¢ Drukarnia Winkowski.
Pragniemy, by nowe , Aspiracje” staly sie
forum wypowiedzi twércow, krytykdw

i teoretykéw dyscyplin artystycznych
wyktadanych w trzech Akademiach. Jesli
opisa¢ w skrocie misje, jaka niesie ze sobg
nowa formula czasopisma, zalozonego

w 2004 na ASP i dla ASP, to chodzi przede
wszystkim o zywa konfrontacje postaw ar-
tystycznych oraz terazniejszosci sztuki i jej
nauczania z ich tradycjami, co szczegélnie
wazne dla naszych studentéw i pedagogdw.

W istotnych dla historii sztuki momentach
dochodzito niejednokrotnie do integracji,
dialogu i aktywnej wymiany idei pomiedzy
przedstawicielami réznych artystycznych
dyscyplin. Zazwyczaj przynosito to ozywcze,
inspirujace skutki. Sztuka dzisiejsza coraz
czesciej zaciera granice tradycyjnych ga-
tunkdw, stajac si¢ przestrzenia przenikania
sie profesji i warsztatow. Film, teatr, opera
czy forma wielu wspoétczesnych wypowiedzi
plastycznych tacza w sobie muzyke i obraz,
taniec i rezyserig, tradycyjnie rozumiana
plastyke i zapis elektroniczny ze wszystki-
mi mozliwo$ciami, jakie niosg tzw. nowe
media. To wlasnie obszary, ktérymi si¢ na
naszych uczelniach zajmujemy i ktérych
uprawiania nauczamy. W nowym kwar-
talniku beda sie sobie nawzajem z bliska
przygladac.

Chcemy, by nowe , Aspiracje” docieraly do
wszystkich §rodowisk tworczych w kra-

ju; chcemy stworzy¢ czasopismo, ktore
samo w sobie bedzie nowa wartoscia
intelektualng i naukowa. Periodyku o takim
profilu zapewne nikt dotychczas w Polsce
nie stworzyt.

Wyrazamy nadzieje, ze zesp6t redakeyj-

ny nowych , Aspiracji”, zlozony z os6b
zwigzanych z kazda z trzech warszaw-
skich Akademii artystycznych, wypracuje
pod kierunkiem Artura Tanikowskiego
nowatorska, wyrazista, a przede wszystkim
nos$na platforme wymiany mysli o sztuce.

Zycze redakji, tak jak naszym partne-
rom i przyjaciolom z Akademii Muzycznej

i Akademii Teatralnej, ciekawych kontak- 1{

téw 1 intrygujacych czytelnika materiatow,
jednym stowem — sukcesu, ktdry przyniesie
korzysci i satysfakcje naszym uczelniom.

Rektor Akademii Sztuk Pigknych
w Warszawie
Profesor Ksawery Piwocki
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Andrzej Pienkos

O pokrewienstwach sztuk

James Abbott McNeil Whistler, Nokturn w czerni i ztocie. Reda portu w Southampton, 1872-1874

Francesco de Mura, Alegoria sztuk, po 1750

W picknym filmie po§wigconym muzyce,
Wszystkie poranki swiata Alaina Corneau,
wielka role 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 dziela
nie zostala do dzisiaj odkryta. I tak bywa
czesto z réznymi formami glebszej obecnosci
muzyki w malarstwie. Jeszcze cze$ciej jed-
nak obie sztuki zgodnie wspdlpracuja dla
przyjemnosci naszych zmysléw. Obraz zna-
komitego mistrza baroku niemieckiego,
Johanna Heinricha Schoenfelda Muzykujqce
towarzystwo w galerii malarstwa wydaje sie
taki przede wszystkim nie$¢ sens.

Zwiazki i analogie muzyki, sztuk przedsta-
wiajacych oraz architektury stanowia temat
zywy od starozytnos$ci. W renesansie wloskim
teoretycy powolujacy sie na tradycje pita-
gorejskie, a zwlaszcza na poglady Platona,
wskazywali na mozliwo$¢ podobnego rozu-
mienia proporcji, harmonii w réznych sztu-
kach. Zarysowala si¢ wéwczas koncepcja
muzyki jako sztuki, ktéra w najczystszy spo-
s6b wyraza pigkno. Muzyka mogla sta¢ sie
ideatem dla architektury, poezji i malarstwa
w uwolnieniu si¢ od uwarunkowan pozaar-
tystycznych.

Dopiero jednak w drugiej potowie XVIII
wieku Denis Diderot z petna §wiadomoscig
postanowil postugiwa¢ sie terminologia
muzyczng w odniesieniu do malarstwa. Ojciec
nowoczesnej krytyki artystycznej wzbogacit
jej jezyk o takie okreSlenia jak tonacja, akord,
harmonia, kontrapunkt — dzisiaj nagminnie
stosowane przez malarzy i piszacych o malar-
stwie. Otworzyl w ten spos6b nowa epoke
w dziejach pisania i méwienia o sztukach
plastycznych. Za nim poszli Goethe i wielcy
romantycy, np. E.T.A. Hoffmann, nie-
mieccy artySci i teoretycy sztuki, Delacroix

i Baudelaire. Ten ostatni zwykl byl opisy-

waé obrazy, ale tylko majace dla niego zna-
miona arcydziel, tak jakby pisal o utworze
muzycznym: Czy kiedykolwick pozwolono plotnu
wyspiewal bardziej kaprysne melodie, bardziej
niezwykly akord z tondw nowych, nieznanych,
subtelnych, urzekajacych? (...) Ten obraz jest tak
harmonijny, pomimo swietnosci poszczegdlnych
tondw... — pisal w 1845 roku o jednej z ulu-
bionych kompozycji pedzla Delacroix. Z kolei
kilkanascie lat pézniej do tworczosci Richarda
Wagnera, po premierze jego Tannhausera,

odnosit kategorie plastyczne: Zaden muzyk nie

Georges Seurat, Hatas, 1889—1890

potrafi z rdwng doskonalostiq jak Wagner odma-
lowac przestrzeni.

Rzecz jasna w sztuce dawnej czgsto przed-
stawiano uprawianie muzyki, poczynajac od

postaci z mitologii antyku (zwlaszcza Orfeusz,
Apollo z lirg, Pan z fletnig) i muzykantéw
(w egipskich czy etruskich malowidtach),
potem muzykujacych aniotéw (np. wspaniata
orkiestra na Oftarzu Gandawskim van
Eycka), kréla Dawida (np. na tympanonie
z Trzebnicy), §w. Cecylii grajacej na orga-
nach, po liczne §wieckie, cho¢ czesto niepo-
zbawione glebokiej symboliki muzykowania
Wenecjan (Giorgione), Holendréw (Vermeer
van Delft), a w epoce rokoka Francuzéw
(Antoine Watteau, Jean-Baptiste Greuze).
Jako wyjatkowe w malarstwie wyobrazenie
sily oddzialywania muzyki moze by¢ inter-
pretowane jedno z biblijnych arcydziet
Rembrandta, Dawid i Saul.

Prébowano tez niekiedy malowac sama
muzyke. Jej alegorie pojawialy sie pod
postaciami figur-personifikacji (np. tonéw
choralu na kapitelach romanskich z Cluny)
albo w martwych naturach z instrumen-
tami, nutami, itd. (np. kilka arcydziet
Jean-Baptiste’a Chardina). W tego typu
przedstawieniach muzyka czesto wystepuje
w kontekscie symboliki erotycznej (przy czym
moze wigzac sie zaréwno z milo$cig zdrozna,
jak i czysta), a takze wanitatywnej albo po
prostu moze symbolizowaé zmyst stuchu.
Mogta tez taczy¢ sie z programem gloryfika-
cji wladzy, np. jako popierajacej tworczosé.
W sztuce religijnej odniesienia muzyczne (np.
przedstawienia muzykujacych i $§piewajacych
anioléw) znajdujemy czesto w epoce rene-
sansu i baroku na ambonach i stallach. Bogato
rzezbione prospekty organowe w wieku XVII
i XVIII, jakie znamy chocby z terenu Polski,
zawieraja niekiedy réwnie bogata symbolike
muzyczno-religijna.

Wraz z koficem epoki nowozytnej wydaje
sie, ze obrazowanie muzyki stabnie. To jed-
nak pozor, jako ze problem zwigzkéw obu
sztuk od XIX wieku nabiera szczegélnego

znaczenia. Najwiekszy malarz francuskiego
romantyzmu, Eugéne Delacroix, od wczesnej
mlodosci przez cale zycie opetany byl mysla
zrealizowania sztuki idealnej, tj. taczacej
warto$ci czysto malarskie (ktore rozumial jako
kolor i fakture) z poezjg i muzyka. Zamierzal
nawet pisa na ten temat tekst teoretyczny;
jego rozmowy z Chopinem mialy poméc mu
poja¢ istote muzyki, a to z kolei wlasciwie
zrozumie¢ malarstwo. Koncepcja ,,powino-
wactw sztuk” Delacroix wielokrotnie odzywa
si¢ przez nastepne kilkadziesiat lat w réznych
wariantach. Wplywowy angielski esteta
i pisarz, Walter Pater, uwazal np., ze muzyka
stanowi skoriczony [idealnyl #yp sztuki, poniewaz
jest absolutnie jednolita. Trest 7 forma w swym
zjednoczeniu czy identycznosci przedstawiajq sig
imaginujqcemu vozumowi jako pojedynczy, niepo-
wrarzalny efekt.

Wiele arcydziel malarstwa XIX wieku ma
zwiazek z muzyka: Koncert fletowy Fryderyka
Wielkiego w Sanssouci Adolpha Menzla, Flecista
Edouarda Maneta, liczne obrazy Edgara
Degasa (kt6ry malowat nie tylko baletnice,
ale tez muzykdéw, a nawet cala orkiestre).
Z samego tylko motywu Orfeusza daloby si¢
ulozy¢ wspaniala wystawe obrazéw z wieku
XIX. Mozna by jeszcze wymienié¢ §wietne
portrety kompozytordw: Paganini Ingresa
i Delacroix, Chopin tego ostatniego, Berlioz
Gustave’a Courbeta, Paderewski Lawrence’'a
Alma-Tademy, Mahler Auguste’a Rodina,
Mussorgski 1lji Riepina.

Muzyka tez przyjmowala inspiracje ze strony
sztuk przedstawiajacych. Wtasnie Modest
Mussorgski skomponowal najstawniejszy
chyba w muzyce europejskiej utwér bezpo-
§rednio inspirowany malarstwem: Obrazki
z wystawy. Powszechnie znane sa inspiracje
plastyczne i poszukiwania w zakresie syn-
tezy sztuk Richarda Wagnera i Claude’a
Debussy’ego. Wagner inspirowal takze



i wspotbudowat teatr operowy w Bayreuth,
i tamze wlasna wille, a wlasciwie patac sztuki,
w ktoérego programie ideal wspélpracy sztuk
znalazl typowa dla romantyzmu realizacje.
W koncu XIX wieku dla wielu twér-
céw plastyki muzyka uzyskala znaczenie
pierwszorzedne. James Whistler pojmowa-
nie malarstwa na zasadach muzyki uczynil
hastem swojej walki przeciw malarstwu
opowiadajacemu anegdoty, cenionemu ze
wzgledu na zawartg w nim literature, a nie
czyste malarskie jako$ci. Swoje dzieta pro-
gramowo tytulowal z uzyciem terminéw
muzycznych: nokturn, symfonia, harmonia.
Uwazal, a za nim liczni symboli$ci w calej
Europie, ze malarstwo nalezy odbieraé
tak, jak stucha si¢ muzyki. Najdoskonalszg
~transkrypcje” $wiata dzwickéw na formy
plastyczne stworzyl jednak w malarstwie
konca XIX wieku Georges Seurat, ktéry do
pomystu tego zadnej teorii nie dorabial: jego
Halas, wbrew przekornemu tytutowi, moze
uchodzi¢ za nowoczesng alegorie muzyki.
Odilon Redon nazywal siebie ,,malarzem
symfonista”, Paul Gauguin pojmowal swoje
obrazy jako zbudowane z dwich warstw: poe-
tyckiej i muzycznej. Niemiecki malarz Max
Slevogt, ktory m.in. portretowal stawnych
wykonawcéw operowych, wykonal we
wlasnym domu w Neukastel w Palatynacie
malowidla $cienne, nawiazujace do dziel
Mozarta i Wagnera. Inspiracje muzyczne
sa wszechobecne w twérczosci Jacka
Malczewskiego, w 2004 roku 150. rocznice
urodzin malarza uczczono m.in. konferencja
poswigecona motywom muzycznym w jego
sztuki. Stawny symbolista niemiecki Max
Klinger uczcit Beethovena i Brahmsa tak
w rzezbach, jak i w cyklach graficznych. Nie
chodzito tylko o oddanie hotdu ulubionym
kompozytorom, lecz o kolejng probe poka-
zania mozliwo$ci syntezy sztuk.

A skoro wspominamy o rzezbie: stawny
polski rzezbiarz kofica XIX wieku Cyprian
Godebski upamietnial w swoich dzietach
wyjatkowo wielu muzykéw. Ozeniony
z cérka wybitnego belgijskiego wioloncze-
listy, Servaisa, wykonal jego pomnik w Hal
pod Bruksela, rzezbil takze portrety m.in.
Beethovena, Rossiniego, Vieuxtempsa.

Do muzycznych poréwnan odwolywal sie
w swoich plomiennych apologiach sztuki
Edvarda Muncha Stanistaw Przybyszewski.
Jego z kolei swoista interpretacja muzyki
Chopina oddzialywala na malarzy Mlodej
Polski. Stawny jako jeden z pierwszych
abstrakcjonistéw w sztuce §wiatowej

Eugéne Delacroix, Portret Chopina

Max Klinger, Pomnik Beethovena, 1902

Alexandre Seon, Lament Orfeusza

(niestusznie!), znakomity wychowanek war-
szawskiej Szkoly Sztuk Pigknych, Mikotaj K.
Ciurlonis, postugiwat sie w swoich dzietach
malarskich glebokimi odniesieniami do
muzyki, sygnalizowanymi zreszta w tytutach
prac.

Nalezy pamigtal, ze Ciurlonis to rzadki w dzie-
jach sztuki przypadek artysty tworzacego
i muzyke, i malarstwo. Wprawdzie wielcy
romantycy francuscy Ingres i Delacroix tez
zaczynali pod znakiem obu sztuk, ale dojrzata
tworczos$é catkowicie poswiecili plastyce.
Ciurlonis natomiast jest dzisiaj ceniony takze
jako twoérca muzyki.

Inny kompozytor przetomu stuleci, Aleksandr
Skriabin, zmierzal do realizacji pelnej syntezy
sztuk: muzyce miala towarzyszy¢ gra $wiatet,
osiggana dzigki specjalnie wymyslonemu
(cho¢ nie przez Skriabina, bo juz kilka stu-
leci wczesniej) instrumentowi, $wietlnemu
fortepianowi. Pierwsze proby Skriabin podjat
w poemacie Prometensz w 1908 roku, ale
nigdy ich w pelni nie zrealizowal, projektujac
wielkie, syntetyczne misterium dzwigkéw
i $wiatel.

W symbolizmie przelomu XIX i XX wieku
i pradach awangardowych coraz czesciej
wyrazano nadzieje, ze wyzwolone malar-
stwo nadchodzacej epoki bedzie jak muzyka.
Zblizamy sig ku sztuce catkowicie nowej, ktira
wobec znanego nam dotychczas malarstwa bedzie
tym, czym muzyka jest wobec literatury. Bedzie
to malarstwo czyste, tak samo jak muzyka jest
czystq literaturg — pisal Guillaume Apollinaire
w 1912 roku. Wielki poeta i krytyk, przyja-
ciel wiekszosci paryskich twércow awangar-
dowych, jako kolejny wyrazal wiare w oczysz-
czenie plastyki z obciazajacych ja literackich
konotacji. Dla jednej z odmian malarstwa
francuskiej awangardy stworzyl nazwe
sorfizm” — przywolanie Orfeusza oznaczad
miafo umieszczenie ideatu sztuki w sferze poe-
tycko-muzyczne;j.

Jednak nie tylko orfisci w Paryzu, réwniez
Wassily Kandinsky, Paul Klee, Piet Mondrian,
wloscy futurysci, a potem niezliczeni arty$ci
az do naszych czaséw mieli w muzyce szuka¢
oparcia dla swoich préb rewolucjonizowania
plastyki.

Jean-Baptiste Greuze,
Ptasznik strojgcy gitare, 1757

Lubin Baugin, Martwa natura

Krél Dawid grajgcy, miniatura
z Psatterza Paryskiego, ok. 900

Jean-Baptiste-Simeon Chardin, Atrybuty muzyki, 1765
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Malarstwo, podobnie jak muzyka, jest
ponad mysla; przez to wlasnie, przez
wlasciwa jej nieuchwytno$¢ géruje ona nad
Malarz gra na klawiaturze barw.

Paul Signac, 1899

literatura.
Eugene Delacroix, 1824

W kolorze odnajdujemy harmonie, melodie
i kontrapunkt. Na harmonii opiera si¢ teoria koloru.
Melodia jest jednoscig koloru albo kolorem ogélnym.

Z Piotrem Palecznym rozmawia Piotr Kedzierski

Chcac przekonac sig, czy obraz jest melodyjny,

Rysunek to melodia,
kolor za$ to harmonia.

Theophile Gautier, 1835

Tak jak muzyka jest poezja dzwicku, tak
malarstwo jest poezja wzroku, a jego
tematyka nie ma zadnego zwigzku

z harmonia dzwigku czy koloru.

James Whistler, 1878

Znajdujemy si¢ na progu nowej sztuki,
sztuki o formach nic nie oznaczajacych,
nic nie przedstawiajacych i niczego nie
przypominajacych, ale poruszajacych
nasza dusze réwnie silnie i gleboko, jak
to czynita zawsze muzyka.

August Endell, 1898

Moje rysunki przenosza nas, podobnie
jak muzyka, w dwuznaczny Swiat
tego, co nieokreslone.

Odilon Redon, 1890

wystarczy popatrzeé naf z do$¢ daleka, by nie
rozumie tematu i nie rozréznia¢ linii.

Jesli jest melodyjny, ma juz sens i utwierdza sie

W naszej pamieci.

Charles Baudelaire, 1846

Ton muzyczny dociera do duszy
bezposrednio, znajduje w niej oddzwiek
natychmiastowy, gdyz czlowiek ,,nosi
muzyke w sobie”.

Wassily Kandinsky, 1912

Wezmy jaka$ szlachetna melodi¢ muzyczna,
a badajac ja znajdziemy, ze ani jednej, czy to

dhuzszej czy krétszej nuty niepodobna przesunad,
gdyz naruszymy w ten sposéb harmonie calego

pasazu. Wiasnie ten sam stopief uktadu
i stosunku istnie¢ powinien w$réd wszystkich
dotkniec i linii w wielkim malowidle

John Ruskin, 1843

Niech Pan pomysli o roli muzycznej, jaka
odgrywac bedzie odtad kolor w malarstwie
nowoczesnym. Kolor, ktéry jest drganiem,

podobnie jak muzyka, moze osiagnac to,
co najbardziej powszechne, a zarazem
nieuchwytne — site wewnetrzna.

Paul Gauguin, 1899

’

i

i
; C
| L i
| oo

Panie Profesorze, co powoduje, zZe
muzyka Chopina jest niepowtarzalna?
Polacy czuja z nia szczegblna wiez,
ale jest tez ona bliska Europejczykom,
Amerykanom, ludziom Dalekiego
Wschodu. Jak mégiby Pan scharaktery-
zowa( istote tej niepowtarzalnoSci i zara-
zem uniwersalno$ci, ktéra wynika ze stylu
kompozytorskiego Chopina?

Muzyka Chopina jest bardzo bliska nie tylko
ludziom muzyki i to wszedzie na $wiecie.
Co$ w tym jest i to co$ bardzo trudno ujaé
w stowach. Bardzo nie lubie méwi¢ o muzyce,
a tym bardziej opowiadaé, jak nalezy grad
i co nalezy przez muzyke rozumieé. Muzyka
Chopina ma w sobie co$, co wzrusza.
Utwory Chopina sg pianistycznie doskonale,
zawieraja wszystko, co mozna sobie wyob-
razi¢ — zaréwno w sferze techniki, jak i eks-
presji. Nasze szkolnictwo bylo w znacznej
mierze oparte na literaturze chopinowskiej,
co poniekad zawezalo horyzonty i znajomo$¢
repertuaru innych kompozytoréw. Niemniej
na Chopinie mozna w zasadzie nauczy¢ si¢
wszystkiego: probleméw technicznych, inter-
pretacyjnych, ogarniania swoja wyobraznig
i umyslem formy, pracy nad detalami.

Uczestniczac w pracach jury wielu konkur-
séw, obserwuje jak bardzo dojrzale graja dzis
Chopina mlodzi piani$ci. Mlodziez na calym
$wiecie dotyka z mniejszym lub wigkszym
sukcesem repertuaru najtrudniejszego.
W tym, co méwie, nie ma zadnej przesady,
poniewaz czesto stucham artystéw, kté-
rzy zadziwiajg swoja absolutna dojrzaloécig
muzyczng w wieku kilkunastu lat. W tej
chwili nie jest to zaden ewenement. Dawniej
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Piotr Paleczny przy fortepianie, 1970
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uwazano, ze do najtrudniejszych kompo-
zycji trzeba dojrze¢. I mlody cztowiek tak
dlugo dojrzewal, ze robit si¢ wiekowy, cho¢
wciaz jeszcze niedojrzaly... Denerwuje mnie
lekcewazacy stosunek do pianistyki Dalekiego
Wschodu.

A wiegc nieliczenie si¢ z tym ogromnym
potencjalem...

Nieliczenie sie z ogromnym potencjatem,
kt6ry predzej czy pbzniej — a to zjawisko
przeciez juz obserwujemy — dojdzie do glosu,
poniewaz nie jest to tylko potencjat liczbowy,
ale réwniez pasja, pracowitos$¢, glebokie prze-
konanie Ze to, czym si¢ zajmuja, muszg zrea-
lizowa¢ jak najlepiej. Taka postawa wczesniej
czy pdzniej musi przynies¢ efekty. I przynosi.

Laureatem czwartej nagrody zeszloro-
cznego XV Konkursu Chopinowskiego
zostal Takashi Yamamoto, student war-
szawskiej Akademii Muzycznej w Pana
klasie. Jak odni6st sie Pan do sukcesu tego
mlodego artysty, Japoficzyka, bedacego
pierwszym od sze§édziesieciu o$miu lat
studentem warszawskiej uczelni, ktéry
w trakcie odbywania studiéw zdoby! tytut
laureata Miedzynarodowego Konkursu
Chopinowskiego?

Tak, to fakt, wystarczy spojrze¢ do stownika
laureatéw Konkurséw Chopinowskich
Stanistawa Dybowskiego. Ta statystyka
w ogoble jest bardzo ciekawa: od roku
1937 — sukcesu profesora Jana Ekiera,
ktéry zostal laureatem jeszcze jako student
Konserwatorium Warszawskiego, nie bylo
w Konserwatorium, a pézniej w Pafistwowej
Wyzszej Szkole Muzycznej, czyli obec-
nej Akademii Muzycznej, osoby, ktéra
w czasie studiéw zdobylaby tytul laureata
Konkursu Chopinowskiego. M6j przypa-
dek wiaze sie z kilkumiesiecznym zaledwie
~rozminieciem si¢” obu wydarzen: dyplom
robitem w czerwcu, a konkurs odbywat
sie w pazdzierniku, gdy juz faktycznie nie
bylem studentem. Inny fenomen w histo-
rii Konkursu Chopinowskiego to sytuacja,
w ktérej laureat zostal profesorem, wychowat
nastepnego laureata, ktéry rowniez zostal
profesorem i wychowal kolejnego laureata.
A tak wlasnie zdarzyto sie w przypadku
tadcucha: profesor Ekier — ja — Yamamoto.
Wtasnie uprzytomnitem sobie, ze Takashi
ma teraz wrecz obowiazek zostaé profesorem
akademii warszawskiej i wychowac¢ laure-

ata, zeby opisany fancuszek kontynuowac!
[$miech} Takashi jest cztowiekiem nadzwy-
czaj zdolnym. Konkurs wiele zmienit w jego
zyciu, a liczne koncertowe zobowiazania
spowodowaly konieczno$¢ indywidualnego
trybu dalszych studiéw.

Kontaktuje si¢ Pan z pianistami z calego
Swiata. Czy poréwnujac czasy obecne
na przyklad z latami 70. ubieglego
wieku, kiedy zostal Pan laureatem
Konkursu Chopinowskiego, dostrzega
Pan przyczyne zjawiska, ze artySci krajow
Dalekiego Wschodu odczuwaja gleboka
wiez z muzyka Chopina i doskonale ja
rozumieja?

Mysle, ze Japonia w roku 1970 byta bardzo
rézna od dzisiejszej. Jej mieszkaficy wtedy
wlasnie zaczynali zapoznawa¢ sie z kulturg
europejska czy amerykariskg. W tych spotka-
niach zachowywali jednak wtasna tozsamosé¢,
za co mam dla tego narodu olbrzymi szacu-
nek. Nie zatracali swoich tradycji, nie zapo-
minali, skad pochodza, jaka byla i jest w dal-
szym ciagu ich kultura — tym si¢ wcigz chwalg
i ciesza. Natomiast dzisiaj Japonia wyglada
zupelnie inaczej. Jest jednym z najwickszych
centréw kulturalnych, tamtejszy sezon kon-
certowy absolutnie upodobnit si¢ do sezonu
koncertowego w Nowym Jorku czy Londynie,
a dotyczy to nie tylko Chopina. Oczywiscie
Chopina kochaja, ale tak samo kochaja
Beethovena i Mozarta, co roku caly grudzien
pos$wieca sie w Japonii Beethovenowi. Tam
ludzie na co dzied obcujg z muzyka, kazde,
nawet male miasto japonskie, posiada
znakomitg sale koncertowa. Oni po prostu
chlona, ciagle oddychaja ta inng dla nich
kultura, ktéra juz teraz w sposéb naturalny
staje sie ,,ich wlasna”.

Czy mozna wiec mOwié o autentycznej
checi ksztalcenia, czerpania inspiracji
z kontaktéw z nowymi ludZmi, krajami,
kulturami?

Absolutnie tak. Nie wiem czy majg to
we krwi, czy generalnie wiaze sie to z ich
potrzeba doréwnania najlepszym nie tylko
w sztuce, ale i w technice, nie méwiac o elek-
tronice. Japofczycy czegokolwiek sie dotkna,
a dotykaja zawsze z najwiekszym zaintereso-
waniem i z zamiarem osiggniecia najlepszych
rezultatéw, robia to po jakims§ czasie bardzo
dobrze albo wrecz najlepiej. Dotyczy to réw-
niez fortepianu.

Czego zatem my powinni$my si¢ od nich
uczy¢?

Przede wszystkim pokory. Maja absolutnie
naturalna pokore wzgledem dzieta i kom-
pozytora. Dotyczy to takze ich stosunku do
profesoréw, obdarzanych niezwyklym respek-
tem, aczkolwiek ja tego nie akceptuje. Bardzo
mi to przeszkadza w kontakcie ze studen-
tami. Natomiast szacunek do kompozytora,
umozliwiajacy dotarcie do prawdy w muzyce
Chopina, jest czym§ bardzo pozytywnym
i daje rezultaty. Nie méwie o skrajnych przy-
padkach, kiedy te elementy si¢ wyolbrzy-
mia i zatraca wtedy swoja indywidualnos¢.
Profesor nigdy nie powinien kazaé graé
tak, a nie inaczej. Dobry pedagog otwiera
horyzonty i wyobrazni¢ na dzwigk, forme,
poczucie pigkna w sztuce. Powinien wska-
za¢ jaka$ estetyke, ale nie ja zawezaé, winien
umozliwia¢ kazdemu studentowi znalezienie
wlasnej drogi. Kto§ powiedzial: pokaz mi, jak
rézni sa twoi studenci, a powiem ci, jakim
jeste$ pedagogiem. Je$li u ktéregokolwiek
nauczyciela studenci graja podobnie, nie jest
on dla mnie warto$ciowym pedagogiem,
klonuje siebie albo swoje poczucie estetyki,
uwazajac je za jedynie stuszne.

U wielu artystéw zauwaza sie dazenie do
dalszego ksztalcenia sie po ukoficzeniu
studiéw. Ten proces cigglej nauki
wlas$ciwie nigdy sie nie koficzy...

Owszem, i nie dotyczy to wylacznie okresu po
dyplomie. Jesli takze w okresie wakacyjnym
jest okazja poznac jakiego$ wybitnego peda-
goga, to bardzo to studentom polecam. Niech
jada, poznaja, rozwijaja sie, niech widza i slysza
réznice. Przeciez ja nie mam zadnego patentu
na to, ze moje uwagi sa tymi najlepszymi
i jedynymi. Walcze ciagle, réwniez w naszej
Akademii, z jedynie stuszng interpretacja
Chopina. Tak nie mozna mysle¢, bo w tym
momencie nie ma sensu cala pedagogika.
Oczywiscie istnieje pewien styl, ale sprawa
ta dotyczy nie tylko Chopina, lecz wlasciwie
kazdego z kompozytoréw. Przyjeto pewne
wzorce interpretacji Bacha, Mozarta czy
Beethovena, i w kazdym kraju, ktéry uwaza
sie za ojczyzne tych kompozytoréw, nastapi
poruszenie, jesli kto$ zachwieje ta ustalong juz
estetyka. Nie mozna jednak powiedzie¢, ze co$
jest w sztuce najlepsze, jedyne, ze dgzmy do
tego, zeby gra¢ tylko w jeden, wybrany spo-
s6b, bowiem wobec takiego podejscia zagubi
si¢ bardzo wiele talent6éw.

Muzyka Chopina, Beethovena, Bacha
miedci sie w ogllnych prawach muzyki.
RozmawialiSmy o uniwersalnym pieknie
muzyki Chopina. Polacy bardzo silnie
odczuwaja réwniez jej ,polsko$¢”, dla nie-
ktorych Chopin jest bezsprzecznie kom-
pozytorem narodowym. W czym wyraza
sie owa ,,polsko$§¢” Chopina i czy mégtby
Pan Profesor uscisli¢ jej znaczenie?
Istnieja przeciez przypadki, kiedy kto$
spoza Polski doskonale rozumie i czuje
te muzyke.

Z reguly dotyczy to autentycznie wybit-
nych artystéw. Juz w 1955 roku nagrode za
mazurki otrzymal Chifczyk, potem zdobyla
ja Marta Argerich z Ameryki Potudniowe;.
Swiat sie zdecydowanie zmniejszyl, w tej
chwili nosi juz miano globalnej wioski. Polska
tradycja interpretacji Chopina niewatpliwie
istnieje i nalezy z niej czerpad, co czynia
artysci z Dalekiego Wschodu. Ale réwniez oni
ja doskonala, bo przeciez dzi§ nie mozna gra¢
tak, jak gralo sie pie¢dziesigt lat temu. Wszak
pewne elementy estetyki, réwniez sztuki
wykonawczej, juz sie zdezaktualizowaly.
Gdyby kto$ gral obecnie tak, jak sie gralo
w latach 30. czy nawet 50. minionego stu-
lecia, bez watpienia przepadiby w Konkursie
Chopinowskim. Pewne reguly okresla samo
zycie, wszystko sie wokot nas zmienia, row-
niez poczucie estetyki, w tym takze poczu-
cie estetyki Chopinowskiej. Artystom nalezy
przede wszystkim da¢ swobode, aby mogli
wyraza¢ swojg indywidualnos$é. Polska tra-
dycja wykonawcza, ktéra narodzita sie
okolo siedemdziesi¢ciu lat temu — przyj-
mijmy, ze w jakim§ sensie ksztaltowal jg od
poczatku swojej historii wtasnie Konkurs
Chopinowski — tradycja ta przetrwala. Polscy
pianisci z pokolenia na pokolenie wyrastali
w jej kregu. Wszyscy sa ostuchani, jak grat
mazurki Sztompka, Szpinalski, Czerny-
-Stefaniska czy Harasiewicz — to tkwi nawet
gdzie$§ w pod$wiadomosci i jest duzym atu-
tem polskich pianistéw, czego mogg im
pozazdrosci¢ zagraniczni koledzy.

Ale utatwiony start nie wystarczy. Méwito
sie, ze by dobrze gra¢ poloneza, odpowied-
nio zrozumie¢ mazurki, trzeba urodzi¢ sie
nad Wislta. Mysle, ze w tej chwili nie jest to
warunek sine qua non, bo polska i nie tylko
polska tradycja wykonawcza jest obecna
wszedzie na $wiecie. Jesli kto§ ma dobrego
pedagoga i odpowiednig dawke rozsagdku,
nie bedzie kopiowal, a wchlonie te tradycje
i rozbuduje wlasng wyobraznie. Niewatpliwie
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niektére rzeczy trzeba wiedzie¢. Mozna
postuchac¢ szlacheckich polonezéw, ludowych
mazuréw, pamietajac jednak, ze polonezy
i mazurki Chopina sa tafcami stylizowa-
nymi. Trudno przeciez gra¢ poloneza As-dur
tak, jak si¢ poloneza taficzy — chodzi prze-
ciez o zupelnie inne elementy ekspresji, jak
réwniez wyobrazni. Nie zmienia to faktu, ze
dobrze jest pozna¢ fundament, na ktérym
powstaly wielkie dzieta Chopina.

Ostatni Konkurs Chopinowski byt wyjatkowy,
a talent Rafala Blechacza przyémil wszyst-
kich pozostalych, nierzadko niezwykle uta-
lentowanych uczestnikéw. Jego interpretacje,
niezwykle szlachetna, zharmonizowana gra,
zaréwno w utworach z natury technicznych,
jak i w przecudownych mazurkach, walcach,
polonezie, zachwiala naszym twierdzeniem,
ze mozna gra¢ dobrze Chopina, niekoniecz-
nie bedac Polakiem. Ale na to czekaliSmy
trzydzie$ci lat, w miedzyczasie Chopina lepiej
od Polakéw grali inni.

Moé6wi Pan o zharmonizowaniu elementéw
w wykonaniu utworéw Chopina przez
Rafata Blechacza. Daleki jestem od pyta-
nia Pana o zagadnienia interpretacyjne,
jednak prosze powiedzieé, w czym lezy
trudnoé¢ muzyki Chopina? Jakie propor-
cje powinny przyjaé w interpretacji tych
kompozycji elementy intelektualny i emo-
cjonalny? W jakiej relacji powinny pozo-
stawac litera prawa, jaka jest zapis nutowy,
z litera ducha, jaka jest wyobraZnia wyko-
nawcy?

To jest jeden z zasadniczych probleméw,
poniewaz wszyscy wiemy, ze tego ,,ducha” nie
da sie zapisa¢ w formie znakéw graficznych.
Trudno zrozumie¢ wielu nawet dobrych arty-
stow, ktérzy nie czujg tego ducha, ukrytego
gdzie§ miedzy zapisami partytury. Mysle, ze
tylko naprawde wybitni arty$ci biora party-
ture, czytaja nuty i ogarniaja wszystko, co

it

Takashi Yamamoto i prof. Piotr Paleczny

y

jest poza nimi. Otwierajac swoja wyobraznie,
oddychaja zupelnie inng przestrzenia, innym

$wiatem, innymi kolorami. W pewnym sen-
sie proces ten sprowadza si¢ do rekompono-
wania. Pianista nie moze by¢ tylko odtwoérca,
zimnym i precyzyjnym realizatorem tekstu.
Dla mnie wykonawca musi by¢ w pewnym
sensie twoércg, oczywiscie stosujagcym sie do
wszystkich wskazéwek kompozytora, ktére
sq zapisane w partyturze. Jednak nie sposéb
prostymi znakami precyzyjnie wyrazi¢ ducha
i klimatu utworu. Kompozytor pozostawia
przestrzen dla indywidualnej wyobrazni
wykonawcy. Mozna bowiem wykona¢ utwor
bardzo doktadnie i precyzyjnie, ale jesli
komus brakuje wyobrazni czy po prostu arty-
zmu, to dokladno$¢ prowadzi do absurdu,
bowiem realizuje si¢ tekst, ktéry jest zim-
nym odzwierciedleniem dzwiekowym zapisu
na papierze. Wszystko niby si¢ tam zgadza,
tylko po prostu nie ma muzyki. Jesli kto$
— w cudzystowie — nie komponuje w trakcie
swojej interpretacji, a szczeg6lnie bedac na
estradzie, jesli nie wykazuje naturalnej sce-
nicznej kreatywnosci, to pozostaje jedynie
realizatorem. Ale to juz nie jest ani Chopin,
ani Beethoven, ani Bach.

Wynika z tego, ze zapis nutowy jest dla
pianisty nie tylko informacja, ale réwniez
inspiracja. Do jego zrozumienia potrzebna
jest pewna wiedza i inteligencja...

I zdolnos¢ analizy intencji kompozytora.
Pracujgc nad utworem, kazdy z artystéw
moze wykonac go na dwa sposoby: zagrad
tak, jak chciat kompozytor i tak, jak jemu
— wykonawcy — nakazuje dusza. Zdarza
sie, ze styszymy, jak kto§ gra niestychanie
interesujaco, niecodziennie. Jesli jednak spoj-
rzymy w partyture, okazuje si¢, ze owszem,
interpretacja jest niezwykla i zajmujaca, ale
wydaje si¢ dotyczy¢ zupelnie innej partytury.
Na przyktad tam, gdzie jest piano, wyko-

nawca stosowal nieoczekiwanie dynamike
Jorte i na odwrét. Moze to by¢ odebrane jako
co$ niezwykle ,interesujacego” i ,,odkryw-
czego”, bo styszymy nagle ten sam utwér
w innym $wietle. Jezeli jednak tego typu
metode stosujemy tylko po to, aby zacieka-
wi¢ publicznoéé, to niewatpliwie postepujemy
nagannie. Mozna natomiast przyjaé, iz liczne
drobne wskazéwki kompozytora, dotyczace
niuans6w, moga, a nawet powinny by¢
traktowane jako informacja czy sugestia
z zalozenia inspirujaca wykonawce. Ty sama
droge mozna pokonaé na r6zne sposoby —
udac¢ sie albo na lewo, albo na prawo, zagraé
to samo, ale jednak troche inaczej. Mozliwosci
jest naprawde bardzo duzo, wszystko zalezy
od gustu, od znalezienia wlasciwej proporcji
pomigdzy elementami lirycznymi i wirtuo-
zowskimi, od poczucia harmonii w tym, co
sie robi.

Prof. Piotr Paleczny i Takashi Yamamoto
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W kwietniu mingl rok od $mierci Jerzego
Grzegorzewskiego. Wraz z jego odej$ciem
zamknela sie cata epoka w dziejach polskiego
teatru. Rozpoczal ja Stanistaw Wyspiafiski,
w swej poetyckiej wizji czyniac z teatru miej-
sce, w ktérym nowoczesna sztuka spotyka sie
wielkimi tradycjami kultury, od antyku po
romantyzm. Dzielo Wyspianskiego konty-
nuowali, kazdy na swoj niepowtarzalny spo-
sob, Leon Schiller, Juliusz Osterwa, Tadeusz
Kantor, Jerzy Grotowski. Grzegorzewski,
rezyser, inscenizator, malarz i scenograf, osta-
tecznie to dzielo dopetnit, czyniac ze Sceny
Narodowej, gdzie spedzil ostatnie, niezwy-
kle tworcze lata zycia, Dom Wyspiafiskiego.
Wystawial w tym Domu i wielkich romanty-
kéw: Mickiewicza, Krasifiskiego, i mistrzéw
awangardy: Witkacego, Joyce'a, Gombrowi-
cza, Rézewicza; i w koficu utwory patrona:
Sedziow, Wesele, Powrdt Odysa, Studium o Ham-
Jecie. Tworzyl teatr o niespotykanej sile poezji
i wizji malarskiej, w ktérym plastyczne in-
spiracje i muzyczna kompozycja spotykaly
si¢ z najwazniejszymi dzietami literatury. Je-
rzy Grzegorzewski nalezal do tych wielkich
tworcow-reformatoréw i idealistéw, ktorzy
poczynajac od Wyspiafiskiego, Craiga, Apii
podniesli widowisko teatralne do rangi auto-
nomicznej sztuki, a ktérych zwyklo sie nazy-
waé artystami teatru. Byl prawdopodobnie
ostatnim z nich.

Janusz Majcherek

Antonina Grzegorzewska

JG.MARZENIA

Mojemu ‘Lacie — Jerzemu Grzegorzewskiemu

Poki bifo jego serce, pozostawalismy w jakims
koncercie dwoch nierytmicznych bebndw,
z ktorych kazdy odznaczal si¢ absolutnym
stuchem na dZzwick wydobywany z tego dru-
giego. Nasz koncert trwal, a dzwieki cigzyly
ku pierwotnosci, to znaczy ku ziemi, a to
znaczy — ku $mierci. Bylo wiadomo, ze nagle
zaczynamy graé piano, zupelnie piano i ze
musimy coraz bardziej siebie nastuchiwaé,
ja z uchem przyklejonym do jego drzwi jak
do muszli, a on, pozostajacy w swoim miesz-
kaniu, z uchem przyklejonym do swojego
zgietego ramienia, z dlonia przy swoim oku,
jakby chciat ograniczy¢ pole widzenia i odgro-
dzi¢ sie¢ od duchowej klaustrofobii swojego
otoczenia.

Istotny jest zmyst. Zmyst wzroku przede
wszystkim. Ale zaraz za nim zmyst stuchu.
Wszystkie songi wykonywane w jego przed-
stawieniach w wyobrazni §piewal on sam.
Byta w nim jakas olbrzymia potencja bycia
wykonawcg na wielkiej scenie i olbrzymi zal,
ze jego rola w teatrze nie na tym polega.
W takich aktach imaginacji dokonywala sie
prawdziwa odslona i prawdziwe marzenie.
W jakims$ sensie jedynie to mogloby stano-
wi¢ akt ,spalenia Paryza i wyjazdu”, ktdra
to deklaracja — tytul jednego z wywiadéw
— byta zywa przy kazdej premierze. A to spa-
lenie Paryza mogloby by¢ nagla iluminacja
wokalna, cudowng przemiang w genialnego

interpretatora Brela, meskie wcielenie Edith
Piaf, w wyzwalajace, natchnione $piewanie,
ktére czasami bywa polaczeniem nie tylko
instrumentéw i glosu, ale takze emanacji
ducha mistycznego, religijnego, z duchem
fizycznym, sportowym (wzbudzajacy aplauz
sukces sportowy, zwycieski koniec ostatniego
seta turnieju tenisowego — stanowig podobny
rodzaj publicznej satysfakcji; $miem twierdzi¢,
ze i ten rodzaj utozsamienia si¢ z wykonawca
towarzyszyl mojemu tacie w czasie
kibicowania).

Jesli indywidualng amplitude emocji
i wzruszefi wyobrazi¢ sobie jako idee radio-
wych pasm, nastrdj zmienialby sie z chwilg
krecenia radiowa gatka. Od powaznych
brzmiefi przechodzitoby si¢ na fale dajmy na
to jazzowa i trwalby sie jak najdluzej, gdyby
nie naturalne radiowe zakl6cenia, ktére
implikuja dalsze krecenie i zal utraty tonacji
buffo.

Rozpieto$¢ emocji w przypadku mego taty
miata wrecz cyklofreniczna zdolno$¢ i — jak
cyrkiel wyprostowany do swojej ostatecznej
mozliwosci, do ostatecznej Srednicy, jaka
moze zaoferowal kartce papieru — zata-
czal on kolo, w ktérym, tak w sztuce, jak
i w marzeniach, mie$cily si¢ gesty osta-
teczne. Gesty ostateczne to wyobrazone
wystepy wokalne z soba samym w roli
gléwnej. Wystepy prowadzace wykonawce do
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jakiego$ emocjonalnego harakiri taczacego sie
z wyobrazeniem widzéw wzruszonych tym
harakiri do szpiku kosci, znieruchomiatych
w akcie zdziwienia, slowem — widzoéw
zachwyconych, rozumiejacych. Obnazenie
sie, zemsta, wydanie glosu ustyszanego
przez wszystkich stuchajacych, kt6rzy nagle
stajg sie Swiadkami. Gesty ostateczne sa
tsunami przechodzacym przez widza, sa
Arystotelesowskim katharsis — istnieja poza
intelektualng percepcja, bo sa od niej szybsze.
Wiec tata marzyl o takim zaistnieniu, spa-
leniu si¢ nagle, na scenie, w przejmujacym
utworze muzycznym. W nim jak w soczewce
skupialoby si¢ cale marzenie o akceptacii,
tesknota za Bogiem — i odczucie tej akcepta-
cji, glebokie jej przezycie. Jestem pewna, ze
taki moment scalenia wszystkich pigter swo-
jego ja, rozpaczy, a jednocze$nie mocy prze-
kazanej za pomoca ekspresji glosu, chwila
dialogu z Drugim — stuchajacym, bedacym
Miloscia i Akceptacja, jest mozliwy jedynie
w $wiecie duchowym. Innym przyktadem
takiej sytuacji mogloby by¢ jedynie spot-
kanie w modlitwie, w mistycznej ekstazie,
w blaganiu, wystuchiwanym i spelnianym
zarazem, w jakim$ niemozliwym teologicznie
akcie strzelistym.

Na szczescie kazdy dzied jest przedziwng
konfiguracja nie tylko Ziemi wzgledem
Stofica, ale takze konfiguracja marzen
wzgledem owej gatki, obracajacej sie
i wybierajacej emocjonalne fale.

Duch rebeliancki, sktonno$¢ do dezynwol-
tury i lekko$¢, z jaka budzimy sie niekiedy,
lekkos$¢ duszy, byta réwniez do§wiadczeniem
budzacym w tacie marzenia — marzenia
0 innej temperaturze, o ci¢zarze, a raczej
o lekkosci swingu. To marzenia o wystepie od
niechcenia, o zmystowym duecie z kobieta,
o za$piewaniu ktdérego$ z songéw Kurta
Weila — Ten burdel byt rodzinnym domem nam
— w namietnym objeciu z Jenny, w lekkim
taficu, albo znowu Rekiny w oceanie majq z¢bow
Dpelen pysk.

Marzenie o mimowolnym i bezwied-
nym zaistnieniu w muzycznym wystepie,
wystepie kumulujacym cala zto§é. Manifest
osobowos$ci, manifest, ktéry mozna by
nazwal bezposrednim, zalozywszy, ze czyms
najbardziej bezpos$rednim jest wlaczenie
ciala w swg wypowiedz, uczynienie swego
ciata, razem ze swym duchem, razem z cala
pamigcia o dotychczasowej twérczo$ci, mani-
festem artystycznym, wypowiedzia radykal-
nie osobista, zwycigska. Bo w marzeniu nie
ma miejsca na porazke. Chyba, ze w osobnej

kategorii marzefi — marzefi masochistycznych,
marzen majacych na celu sentymentalng tor-
ture. W takich marzeniach Drugi nie jest
figura zachwycajaca sie, a wspélczujaca.
Zachwyt innych, odczuty we wlasnym
wnetrzu, wsp6lny ptomien, jaki otacza
i Spiewajacego, i stuchajacego — to marze-
nie czlowieka, ktorego zabijaly wtasna
oryginalnos¢ i odrebno$¢, nie pozwalaty mu
na do$wiadczenie porozumienia z widzem.
Oryginalno$¢ tworzyla dystans. Wymagania
widz6w idealnie znosza oryginalnos$¢
kontrolowana, w ktdrej zachowana jest pewna
cigglo$¢, kategoria umozliwiajaca im nieprze-
rwany kontakt intelektualny z dzielem.
Mysle, ze te marzenia, a raczej pewne
silne akty wyobrazni, byly odpowiedzig na
~rzeczywisto$¢ nieudang”, a takze na roz-
pacz, bedaca jakby Grzegorzewska wersja
polaczenia Kierkegaardowskiego stadium
egzystencji estetycznej, ktorej najpelniejszym
wcieleniem jest Don Juan — uwodziciel, ze
stadium religijnym czlowieka w jego niepo-
wtarzalnej indywidualnosci — relacji do tego,
co absolutne. Slowem, potaczenia dwéch
wykluczajacych sig etapdw, ten drugi bowiem
jest mozliwy tylko po opuszczeniu cieles-
nego, pelnego erotycznych ciggot $wiata Don
Juana. Ale wlasnie zycie, bedace jakas swoista
manichejska ekspozycja dwdch mozliwosci,
meskiej — instynktownej, cielesnej, z duchowa
— wznosz4ca sie na wyzsze pietro niz to ukon-
stytuowane przez ple¢, zaprowadzitlo mego
tate do rozpaczy, mogacej by¢ nazwang
— znéw za Kierkegaardem — rozpacza, ze nie
chce sie by¢ soba, rozpacza, ze chce si¢ by¢
kim§ innym.

Moj tata $wietnie taficzyl. Nie praktykowal
zbytnio tej umiejetnosci, ale, jak to sie
potocznie méwi, czul swing, byl organicz-
nym materialem poddajgcym sie z olbrzy-
mim wyczuciem rytmu magii tafica, zawsze
z nie$miato$cia i takim dziwnym znoszeniem
sie dwoch przeciwstawnych sil: sily ekstra-
wertycznej, idealnej do tego, by poddac¢ sie
taficowi, i sily introwertycznej, wyplywajacej
z nie$mialo$ci i pewnego zazenowania.
Najdtuzszy taniec w jego wykonaniu ztozony
byt z paru etapéw, przy czym kazdy nastepny
byl etapem markowania i kamuflowania
taficzenia, sygnalem, Ze nie traktuje swo-
jego wystepu zobowiazujaco ani serio. A bylo
wrecz odwrotnie.

Ostatnim muzycznym fragmentem, ktéry go
absorbowal, byl leitmotiv z ostatniego przed-
stawienia Przyjdzie smierc i ta Smierc bedzie mied
twoje oczy. Nie nucil, jak to zwykle bywalo,

tylko cytowal, jakby przeczuwajac, ze ta
fraza nie nadaje si¢ do przetransponowania
na jakie$ efektowne pasmo w wyobrazni, na
muzyczny passus, ktory pragnatby zaspiewac,
dedykujac komus. Element zywej, zmystowej
dedykacji, ztozenie hotdu adorowanej oso-
bie — zwykle Muzie, ktére stanowily zawsze
centrum wszystkich wyobrazen o publicz-
nych muzycznych wystapieniach, tym razem
przestaly istnie¢. Wszystko sie odwrécito. To
Muzy jemu dedykowaly muzyczny fragment.
Czut nietykalno$¢ tych stéw, ich profetyzm.
Nagle informacja o tym, ze przyjdzie $mier¢,
$piewana przez dwie dziewczyny z perwer-
syjnie nagimi plecami, stala si¢ silniejsza
od zagadki, o czyich oczach mowa. Smier¢
widziana jako moment spotkania z kobieta,
spojrzenia w jej zrenice, spotkania, ktére
nie mialo miejsca w pelni zycia, a realizuje
sie w przestrzeni granicznej, w chwili umie-
rania, w zapamigtywaniu ostatniego kadru.
Kobieta wodzi wzrokiem, odprowadza, a na
pewno zegna. A zatem Smier¢ jako wizja
upragniona, jako upragniona konfiguracja
intymnego nachylenia Jej — Kobiety, nad
Nim — Mezczyzng. Jest uczynieniem z jej
Zrenicy uniwersum.

Ta kobieta staje si¢ $wiadkiem przez pomylke,
niechcacy zostaje wplatana w swoja role bez-
wiednej personifikacji §mierci, a zawdzigcza
ja jedynie momentowi, dziwnemu zbiegowi
okoliczno$ci. Albo tez kobieta ta zanurzona
jest w sferze $mierci, wychodzi z niej naprze-
ciw umierajgcemu, spotykajac go w punk-
cie stycznym, na chwile przed oddziele-
niem duszy od ciata. Nie nalezy jej myli¢
z Aniolem. Wizja jest zbyt nacechowana ero-
tycznie. Mowa jest o oczach, w kt6rych odbija
si¢ cala archetypowa dyspozycja kobiety do
mitosci cielesnej.

HISTORIA PEWNEJ SZTALUGI
Tata byl znany ze swojej pasji zbierania
pieknych, niekiedy dziwnych przedmio-
tow, pasji, u ktorej podstaw lezal impuls
catkowicie artystyczny: kazdy upatrzony
przez niego przedmiot musial kry¢ w sobie
tajemnice, otwieraé pewng perspektywe
wyobrazni. Pasja i umilowanie sztalug byly
symboliczng ekspozycja pasji do wszyst-
kiego, co jest malarstwem, na ktére sktada
si¢ takze alchemia zapachéw i rytuatéw, cala
techniczna strona wtajemniczenia, zaschnieta
farba na fartuchu, zakulisowy akord po ude-
rzeniu w plétno. Uderzenie w plétno to
$wieto$¢, niechlujno$¢ malarskiego gestu to
$wietokradztwo.

Serwetka kawiarniana, szkic zegara i lustra
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Pewnego razu upatrzyt sobie jedne w kata-
logu. Piekne, gigantyczne, na ptétna wielkosci
Guerniki Picassa, na formaty obrazéw Marka
Rothki. To byt szal. Poniewaz tego wzoru nie
sprowadzal z Holandii — miejsca stworzenia
tego stolarskiego cuda — zaden sklep pla-
styczny, moj tata krazyl z marsem na czole
niczym detektyw rozwigzujacy powazne, kry-
minalne zawito$ci. Widaé bylo, ze ta sztaluga
jest katalizatorem przestrzennych pomystéw,
ze widzi ja na scenie, ze widzi w niej idee
malarstwa. Posiada¢ takg sztaluge to konsty-
tuowad tozsamo$¢ malarza, najszlachetniejsze
powolanie artystyczne. Poza wszystkim szta-
luga byla pickna przestrzenna forma, god-
nym zmaterializowaniem idei biatego plétna
i wolnosci, jaka ono symbolizuje.

Kopia tego malarskiego mebla, wspaniale
wykonana przez teatralnych stolarzy, byta
gléwnym elementem scenografii do Giacomo
Joyce'a, feerycznego spektaklu, ktéry z racji
formalnych nigdy nie mial swojej oficjal-
nej premiery, zostajac w pamieci gar$ci os6b
jako rzecz niezwykta, niszowa, jako$ ,kon-
spiracyjnie” fascynujaca (odbyto si¢ pare
zamknietych pokazéw z publiczno$cia).
Jedna z bardziej wyrazistych scen polegala na
wprzegnieciu dwéch dziewczat w te sztaluge,
wyabstrahowana nagle ze swej utylitarnej,
pierwotnej powinnosci i ich ciezki oddech,
wsysanie powietrza nosem, oddech jakby rea-
nimacyjny, pompujacy, polaczony z jakim$
ni to somnabulicznym, ni to ptywackim,
pulsacyjnym ruchem lokci i splecionych pod
brodg dloni.

W takim uruchomieniu sztalug, zobacze-
niu w nich zaréwno kobiety, jak i oddechu,
tchu, napietego, reanimacyjnego wiasnie,
kryla si¢ definicja tego, czym jest malarstwo.
A bylo nieustajacym marzeniem, podstawowa
potencja, ktérej skierowanie na teatralny
tor mdj tata do kofica zycia traktowal jako
przejsciowe... Te sztalugi i inne, cho¢by te
z Hamleta Wyspianiskiego, uruchamiane
w przedstawieniach zwykle jako medium
miedzy modelka, malarzem i plétnem,
wzbudzaly zazdro§¢ — zazdroscil malar-
stwu, ze jest malarstwem i sztalugom, ze sg
sztalugami...

Sztalugi z Giacomo Joyce’a wykupil z tea-
tru. Stoja w kuchni do tej pory, tarasujac
przej$cie. Wnoszenie tego giganta, zbyt
duzego na wszystkie drzwi, balansowanie
i karkolomne przeciskanie sig, sitowanie
z materig uwieiczone w koficu sukcesem,
byto jaka$ prywatna wersja przenoszenia
okretu przez gory z filmu Firzcarraldo. Byto

Sztalugi w kuchni

oczywiste, ze sztaluga wzgledem kuchni nie
bedzie sie ukladata w metaforycznej konfigu-
racji wzajemnej wspolpracy, jak malarstwo
wzgledem teatru, a ze bedzie zakldceniem
porzadku prozaicznego, jakim zwykle jest
kuchenna przestrzef. Rzeczywiscie, nama-
lowanie obrazu w tej kuchni bylo tatwiejsze
od zrobienia w niej obiadu. Taka pigkna kula
u nogi, ktéra atakuje tym cholernym malar-
stwem, tym wyrzutem sumienia, ale otwiera
tez wzgledem niego jakie$ nadzieje. A na
potkach, gdzie kiedys staly przyprawy — wer-
niks i olej Iniany. Zawsze pytalam tate, czy
na tym mam smazy¢ jajecznice. Wydawalo
sie, ze poki ta sztaluga stoi niezagospodaro-
wana, pusta, jest jakby mozno$cia czekajaca
cierpliwie na akt nadawania jej ksztattu, na
wyciagniecie jej z biernego trwania, na wyjscie
z wulkanicznego uspienia. I ze niejako zaklina
czas, ze dzieki niej, nietknietej, ale gotowej,
jest ciagle czas. Byla takim zobowigzaniem
wobec zycia, takim zahibernowanym jego
etapem, ktéry — poki nie realizowany w petni
— trwal na horyzoncie i zdawal si¢ odsuwaé
$mier¢, oddziela¢ od $mierci.

CHOINKA

Ostatnie $wieta Bozego Narodzenia spedzili-
$my we tréjke, z mojag mama, w mieszkaniu
taty. Od$wietna krzatanina i pewne napiecie,
jakie towarzyszy przygotowaniom $§wigtecznej
oprawy, o dziwo wzbudzaly w tacie absolutna
akceptacje. Nie bylo to moze zaangazowanie,
jednak nie wykazywal naturalnego désintéres-
sement, nie kontestowal, jak to zwykle bywalo,
cudzych nerwéw wywalanych w blahej
sprawie, marnotrawionych w imie sposobu
przyrzadzenia karpia albo wyboru miejsca
na choinke. Bo my z mama chcialy$my zro-
bi¢ $wieta wzorcowe, $wieta feeryczne, Swieta
rodem ze szczeg$liwego dziecifistwa. A tata
pozostawal w zdziwieniu wobec dziecinnego
$wiata, z jednej stronny mial w sobie pewien
gatunek niesubordynacji i Pinokio byl jedna
z bardziej lubianych przez niego postaci, z dru-
giej za$ jego wielka wrazliwos¢ 1 ufno$¢ wobec
$wiata, warunek wewnetrznego dzieciectwa,
zostala zmieciona w chwili konfrontacji
z niewrazliwoscig i prostactwem niszczacych
go recenzentdéw. Czasami widzialam go w swo-
ich myslach jako Pinokia tropionego przez
lisa i kota, Karla z Ameryki Kafki w szponach
Robinsona i Delamarche’a, tyle ze Pinokia
dojrzalego, o ile taka figura jest w ogdle
wyobrazalna, Karla skrzywdzonego.

Tata patrzyl na olbrzymia choinke w donicy
z najwyzszym zdumieniem, ale i uznaniem,

prze$wietlal ja na wylot, jakby trwal w pro-
cesie przypominania sobie catej wiedzy, jaka
utracil, poSwiecajac sie bez reszty teatrowi,
wiedzy, ktéra byta jakim$ odnawialnym kon-
taktem z wlasnym dziecifstwem, z przyroda,
z totemiczno-religijna forma rodzinnego jed-
noczenia sie wokot czegos. Jak u Platona —
moment uczty i szukania idei dziecifistwa na
$cianie, a ujrzenie jej w cieniu choinki i blasku
bozonarodzeniowej Swiecy.

Ale poza wszystkim, zainaugurowaly$my
z mamg, catkiem nie$wiadomie, proces
przeksztalcenia mieszkania w ogréd, co byto
wielkim marzeniem taty. Tak jak z kuchni
chcial zrobi¢ pracownie malarska (polaczona
z amsterdamskim pubem), tak reszte miesz-
kania chciat zamieni¢ w japofiski ogrod. Wiec
nie zrobil nam awantury i nie odsadzit od czci
i wiary, na co bylySmy niejako moralnie przy-
gotowane, a zaczal méwi¢ o swoim przysztym
ogrodzie.

Zawsze mnie to zdumiewalo, ze czlowiek,
ktéry kocha asceze jako hasto, japofiszczyzne
widziana jako pewng lapidarnos$é znaku,
takze przestrzenng lapidarnos¢, ktéry marzy
o0 ogrodzie, teskni do organicznych, zywych
ro$linnych przestrzeni, jak sie teskni za swoim
naturalnym Srodowiskiem, ktéry szuka swo-
jego miejsca, z ktérym i duch i cialo pozostaja
w zgodzie, ze taki cztowiek robi jednoczesnie
wszystko, zeby sobie owo dgzenie do
doskonalo$ci utrudnié. Szukatl prostoty
i porzadku w wielo$ci sprzetdw, jakie zgro-
madzit. I jesli w wizji i tesknocie za ogrodem
stafa tesknota za Natura, a w upartym groma-
dzeniu sprzetéw, ktére: zacie$niaja przestrzen,
sa zrobione z materialéw ciezkich, marmu-
réw, kamieni, pieknych gatunkéw drzewa i sa
przyktadem fantastycznego rekodzielnictwa
— mozna zobaczy¢ pewien akcent Kultury, to
rysuje si¢ odwieczny, archetypowy konflike,
ktérego areng staje si¢ stosunek do swego
mieszkania, do swego intymnego miejsca.
Bo mieszkanie jest jakby brzuchem matki,
a jego oblicze, zeby nie wywolalo uczulenia,
musi mie¢ jakie§ odpowiednie, indywidualne
rh, ktérego moj tata poszukiwal.

Istnieja dwie szkoty spojrzenia na funkcje
przestrzeni prywatnej, jedna optuje za zacho-
waniem catkowitej neutralno$ci wnetrza
wobec mieszkanca, a druga namawia do
kreacji osobistej i naznaczania miejsca soba
samym. Rzadko jednak si¢ zdarza, zeby ze
swoim mieszkaniem prowadzi¢ jaki$ zywy
i wyczerpujacy dialog, pewne blaganie, zeby
to mieszkanie, ta przestrzen, raczyla si¢ wresz-
cie odczepié, zeby, trawestujac Gombrowicza,
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kazdy do kazdego sie dostroil, bo wredy
wybuchnie koncere.

Tata dostrajal, tych koncertéw bylo tyle,
ile ustawien, ile wariantéw. I prosze nie
myséled¢, ze po prostu pracowal nad kolej-
nymi odslonami jakiej$ scenografii, w ktorej
chcialby sie porusza¢ w swoim prywatnym
zyciu. Nie znosil takiej interpretacji.

On po prostu w tym mieszkaniu marzyl. Na
tych niewielu metrach marzyl o réznych epo-
kach, o réznych zawodach, o muzyce, tenisie,
malarstwie, grze w bule, chinskim masazu,
paleniu opium, morzu, pisaniu listow.

I jak na zlo$¢, o ascezie i porzadku, porzadku
rzeczywisto$cl. Jak, nie przymierzajac, Pan
Bog, najpierw stworzyl sobie chaos, z ktorego
chciat nastepnie zrobi¢ wszech$wiat, zlozony
z logicznych, bezdennych kategorii, z ktérych
kazda jest czym$ Osobnym, czystym w swoim
zalozeniu, ale jednoczes$nie zazebia sie z sze-

regiem innych, ktorych istnienie rowniez jest
konieczne ze wzgledu na istnienie Calosci.

Niestety, nie starcza wymiarow, potrzebny
bylby nowy wymiar, jaka$ nowa 0§ oprocz
dlugosct 1 szerokosci, jaki$§ inny pozaziem-
ski rodzaj ciaglosci, moze takze nowy zmysl,
moze po prostu dematerializacja tego calego
cholerstwa i1 rozpoczecie wszystkiego od
poczatku. Zawsze sobie mysle, jak olbrzymia
ulgg musialoby by¢ dla taty opuszczenie tej
swojej picknej sceny ziemskiej, mieszkalnej,
na rzecz tego czegos — upragnionego. To tak,
jakby zamieni¢ drobne szklane elementy,
z ktorych cheialo sie stworzy¢ weneckie
lustro 1 walczylo cale zycie o ich prawidlowe
ulozenie, na Wenecje. Nie dazenie do czegos,
co odbija, co wydobywa — gdzie$ z za§wiatow,
z jakiego$ pryzmatu stofica — blada barwe,
jaki$ niemy odciefr, jakie§ dalekie echo
tego, czym naprawde jest kolor, a zanu-
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rzenie sie w sercu istoty, jakby w $rodku
Chevreulowskiego kola barw.

Pami¢tam ciagle méwienie 1 planowanie
przebijania sie przez $ciany, z pokoju do
pokoju, marzenie o wybiciu okna duzego
na calg $ciane, prze$witu laczacego salon
i sypialnie. Ale tylko po to, zeby siedzac
w jednym, mie¢ dostep do drugiego, widzie¢
rabek drugiego, przechytrzy¢ mury i tak
jak przechytrzajac Europe, chaialoby sig by¢
jednocze$nie i w Skandynawii, i w Prowansji,
ogarnia¢ wzrokiem i zasypianie i budzenie
sie, odpoczynek i prace, pochylenie czota nad
jaka$ serwetka przyniesiona z kawiarni, na
ktorej mozna rysowac pidrem, jak 1 zgniece-
nie tej serwetki 1 rzucenie jej daleko, gdzies
za siebie. Pami¢tam planowanie wstawie-
nia szklanych drzwi na klatke schodowa,
autentyczna intencje posiadania takich drzwi,
bebechéw klatki schodowej, z kolejnymi

planami i perspektywami okien, balustrad
i anonimowych parapetéw, takiego rewersu
wobec wyrafinowania swojego mieszkalnego
wnetrza, takich wnetrznosci ciala, z jakich
sklada si¢ dom. Patrzyl ze swej kanapy na
nieprzezroczyste drzwi i tak, jakby walil
czolem o ich twardo$é¢, nie mogl ich wytrzy-
maé. Do czasu ich wymiany, ktora nigdy
nie nastapila, te wyjsciowe drzwi otrzymaly
status przejsciowych, chwilowych, tymezaso-
wych, byly substytutem drzwi prawdziwych,
drzwi przezroczystych.

Zgnieciona serwetka kawiarniana, wyjmowana
jednym gestem razem z paroma innymi, przy
kawie, zawsze malej czarnej. Wyjmowanie
piora z wewnetrznej kieszeni marynarki.
Atak na serwetke. To jeden z pierwszych
zapamigtanych przeze mnie obrazéw, widok
taty, ktéry thumaczy mojej mamie jaki§ swoj
teatralny pomysl, jakby na nowo wpadajac
na niego przy rysowaniu. Prowizorycznos¢
rysunkowego warsztatu, niewygoda Inianego
obrusa, konieczno$¢ podktadania czego$
miedzy ten obrus a serwetke (a tym czyms
zawsze byl egzemplarz sztuki, nad ktéra
aktualnie pracowal) w niczym nie ograniczaly
uwagi, uwagi dotyczacej gestu samego ryso-
wania.

Potem skladat takg serwetke na cztery czesci
i chowal ja razem z pidérem do wewnetrznej
kieszeni marynarki, blisko serca, i zapominal
0 jej istnieniu. W wypranych koszulach, spod-
niach, wszystkich mozliwych kieszeniach,
znajdowalo si¢ czesto takie zmielone, uprane
biale szczatki, uprane serwetki i karteluszki,
uprane skrawki kartek. Wiadomo, ze to, co na
nich kiedy$ widniato, nie bylo niczym wigcej
jak tylko znakiem czy sygnalem i Ze moment
rysowania, moment szkicu, byl z jednej strony
opowiadaniem, a z drugiej uczeniem si¢ na
pamieé, zapamietywaniem, konfrontacjg
z pomystem, na koficu ktérego stal znak
zapytania albo wykrzyknik. Jesli zas byl to
znak zapytania, w ruch szly inne serwetki.
Rysunki sie zageszczaly. I kolejny gest wisial
w powietrzu, zamazanie wszystkiego i scho-
wanie serwetki do dolnej kieszeni marynarki,
ktéra stanowita co§ w rodzaju podrecznego
kosza na $mieci, przechowalni rzeczy nigdy
nieodebranych.

W czasie takiego kawiarnianego seansu
prositam czasem tate, zeby narysowal méj
portret. Ociagal si¢ zwykle, ale zabieral si¢
do tego, przygladajac mi si¢ z napieciem,
zerkajac raz po raz na kartke. Nici z tego
wynikaly, bo za kazdym razem doryso-
wywal mi na koniec wasy, tak ze wychodzilo

z tego skrzyzowanie Salvadora Dali z jakim$
mlodocianym muszkieterem. Robil to chyba
na wszelki wypadek, zeby mimochodem, na
rekreacyjnym, kawiarnianym gruncie nie
wejs¢ w rejon obietnic, jakie mi skladal sam
z siebie, nieproszony, obietnic portretowania
male na powaznie.

Taki nieszkodliwy zart byl zaslonieciem
wlasciwego dzieta, zaslonieciem czegos
intymnego, zastonieciem nagosci figowym
lisciem. Lubit to, podobala mu sie taka spek-
takularna forma likwidacji, pewien gwalt na
dziele, sciaganie farby z plérna, nie mniej
donioste z punkeu widzenia malarskiego
doswiadczenia, niz jej nakladanie. W filmie
o Stanistawie Radwanie malowal jego duzy,
olejny portret, by na koniec zdja¢ caly, jesz-
cze mokry — szpachla, na ktdrej zostala gesta
materia farby.

Mam mlodzieficze obrazy taty, owoc ogrom-
nego ryzyka, jakim jest nie tylko podejscie
do zmagania si¢ z wlasnymi niepewnos$ciami,
ale ryzyka bardziej efektownego, spektaklu,
ktérego cena moglo by¢ spalenie dzieta. Po
namalowaniu obrazu podpalal go i biegajac
z nim, z taka malarskg pochodnia, z takim
plonacym, rozpaczliwym zaglem, gasit go,
jakby Neron zamienil sie w strazaka gaszacego
Rzym... Ryzykowat catkowitg utrate dzieta,
powodzeniem za$ tego ognistego ekspery-
mentu bylo uzyskanie niezwyktej macerii
farby, przypieczonej jak jaka$ niezwykla laka.
Uwielbial scene znikania freskéw z filmu
Rzym Felliniego. A przeciez, w jakims sensie,
kazdy wiecz6r teatralny, kazdy spektakl, jest
takim powolnym procesem utleniania, drogg
ku zejsciu z afisza, nieuchronng droga wiodaca
do zapomnienia.

Wszelki kontakt z pidrem, to znaczy nie tylko
rysowanie, ale takze pisanie, pisanie jako
kaligrafia, jako wodzenie po nienaznaczo-
nym i zostawianie swego §ladu, naznaczanie
wlasnie, byto zwigzane z uwaga. Ze skupie-
niem uwagi, aby gest zachowywat dZwieczna
subtelnos¢, piekno. Pieknie sie wiec podpi-
sywal, pieknie zostawial kazdy wizualny $lad
po sobie.

Rysunki, jakie robit, byly prébg uporzad-
kowania przestrzeni. Rysowal sobie rézne
kadry ze swego mieszkania, rézne przed-
mioty, ktére mial na oku w antykwariatach
i przymierzal je do swojej przestrzeni, wzenial
je w te przestrzen, w rysunkowej formie
dokonywat jakiego§ mentalnego zakupu.
Rysowanie byto tozsame z projektowaniem,
bylo procesem wpadania na pomysly. Nie
wiem sama, czy bylo zapisywaniem mysli,

czy to mysl byla nazywaniem tego, co utamki
sekund wezesniej, w jakim$§ plastycznym,
nie dyskursywnym jezyku, wymyslity juz
rysunki. Na pewno jednak bylo czynnoscia
harmonijna, czynnoscia pomocnicza, czyms na
wskro$ prywatnym, intymnym, skierowanym
nie na zewnatrz, a do wewnatrz, wychodzilo
z duszy i do tej duszy wracalo.

Z drugiej strony z ust taty padaly niekiedy
pomysly zrobienia rysunku — zrealizowal ten
plan w Duszyczee — bedacego czeicia scenogra-
fii, rysunku upublicznionego wlasnie. Zawsze
takim planom towarzyszyla idea, kréra od
poczatku miala w sobie znamiona utopii
— wystgpowania jako malarz czy rysownik na
zywo, w czasie kazdego spekraklu, tworzenia
rysunku, ktéry to proces przekraczatby ramy
wyznaczone przez teatralne dzwonki. Z calg
wyrozumiato$cia i respektem dla nielinearnej
struktury takiej akcji.

To nielinearno$¢ wynikajaca z cofania sie,
zbaczania, blgdzenia, nieregularnosci, a moze
linearnos¢, tyle ze zderzona z plama, z jakims
artystycznym kleksem pokrywajacym
gladkie i klarowne sieci linii; tak gladkie,
ze prowadzace na manowce rzemie$lniczej,
gluchej wirtuozerii.

W telewizyjnej wersji Duszyczki, ktérej pre-
miera odbyla si¢ pare dni po $mierci taty,
pojawil sie w paru kadrach, rysujacy na
$cianie, miedzy naciggnietymi strunami
jakiego$ abstrakcyjnego instrumentu, kt6-
rego dzwiek bylby dzwiekiem tej $ciany
wlasnie, dzwigkiem muru, a co za tym
idzie, takze miasta, z ktérego 6w mur
wyrasta. Pewna podziemna sfera, tunelowa
przestrzef, w jakiej zdarza si¢ Duszyczka,
poemat o poszukiwaniu, sprzyjala paru
rysunkowym seansom. I bylo co§ nadzwyczaj
pierwotnego w rysowaniu na zimnej $cianie,
jakie§ doswiadczenie jaskini Lascaux za tym
stato, bo §ladéw z muru nie da sie usunad
jak z papieru, a $ciana ze swym ciezarem,
ze swymi korzeniami siggajacymi ziemi, ze
swym monumentalizmem siegajacym jeszcze
$redniowiecznych twierdz i przedpotopowych
grot, uzbraja rysownika w niezidentyfikowana
gotowos$¢ do jakiej$ pierwotnej walki, do
konfrontacji o kalibrze starcia z bykiem na
arenie, starcia utajonego, walki na spojrze-
nia i nacierania sita swego ciala na przeciw-
nika. To taka walka udajaca, ze nig nie jest,
bojaca si¢ wszelkich odgloséw siebie samej,
nieangazujaca otoczenia — bardziej nabrzmie-
nie zyl na skroniach i wystgpowanie potu na
plecach niz pelna tumanéw kurzu, dyna-
miczna walka torreadora.
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SPACER

Spacer stanowil oddzielna kategorie w zyciu
mego taty. Byl droga, droga pelng przy-
g6d, jednak zawierajgca w sobie Odysowa
figure powrotu do domu. I ten dom,
mieszkanie, zawsze zostawaly gdzies za
plecami, w tle, nie pozwalajac na zbyt
dalekie marszruty, na wypuszczenie sie
w jaka$ niewiadoma, nieodkrytg trase. Bylo
co$ dziewietnastowiecznego, nobliwego
w tym zamilowaniu do spaceréw miejskich,
obowiazkowo przebiegajacych $rodkiem
Trakru Krolewskiego, Nowym Swiatem,
Krakowskim Przedmie$ciem, tam, gdzie
mozna bylo sie zatrzymaé przed wystawg
pelna piér i zegarkow. Taka pielgrzymka,
ktéra zawierala zelazne punkty postoju, na
zaczerpniecie tchu i ogledziny ukochanych
przedmiotéw na wystawie.

Kiedy pytal, jak mi sie podoba jakies pidro,
wiedzialam, ze moge je uzna¢ za najbardziej
szkaradne, a i tak pytanie bedzie wracalo jak
bumerang. A ja z czasem oswoj¢ si¢ z nim
i nagle, razem z tata, zapragne je mie¢, pi6ro
tworzace z nami spacerowy tréjkat.

We Wroctawiu szto si¢ do platana, starego,
piecknego drzewa rosngcego do dzisiaj na
Ostrowie Tumskim. Do platana i ani kroku
dalej. Nigdy do drugiego, trzeciego wyima-
ginowanego drzewa, bedacego pretekstem,
zeby nie dawal za wygrana, zeby i§¢ dalej.
Pretekstem, zeby z odcinka zrobi¢ linie,
jaka$ cienka, niewidzialng o§ prowadzaca
spacerowicza do plus nieskoficzonosci, ktéra
jest nieskonczenie dalej od miejsca, gdzie
jesteSmy. Nieskoficzono$¢ to figura najbar-
dziej upragniona i najbardziej tragiczna — bo
nieistniejaca. Przynajmniej tu, w naszym
wymiarze, przejawia si¢ jedynie w wiecznym
nawolywaniu do kontynuacji. A poddanie
sie temu glosowi jak jakiej$ okrutnej dyscy-
plinie sportu, poddanie si¢ nieskoficzonosci
na spacerze, kontynuowanie go bez cezur,
moze prowadzi¢ do zagubienia, do pomyle-
nia drég.

Strzatka osi to tylko pozorny znak, sym-
bol nadkladania kolejnych kilometréw nie
przyblizajacych nas do celu, oddalajacych
nas od niego réwnie zlosliwie, co horyzont.
Symbolizuje takze oddzielenie nas od domu,
od schronienia, od punktu bedacego naszym
powrotem. A przeciez jej, nieskoficzonosci,
nie da si¢ ztowié, nie da si¢ jej wyciagnad
z jakiego$ rozlewiska, z jakiej§ wody,
z jakiego$ transcendentalnego oceanu czasu
i przestrzeni. Lepiej wiec nie poddawac sie
zludzeniom i nie opuszczaé tuku, ktéry pro-

wadzi nas ze spaceru miekka i bezpieczna
trasa, do naszego wlasnego t6zka i do naszych
wlasnych, wgniecionych foteli.

Tak, nie byly to wléczegi Rimbaudowskie.
Mimo to passus z wiersza Marzenze bylby
chyba trafniejszy niz cokolwiek innego, co
staraloby sie ubra¢ w stowa doswiadczenie
spaceréw z Jerzym Grzegorzewskim, zoba-
czy¢ te spacery z lotu praka i uchwyci¢
wszystkie ich przedziwne punkty tworzace
definicj¢ najdziwniejszego snucia si¢ po
miescie jakie widzialam, wléczegi kon-
trolowanej. Chloniecie miasta, ogladanie
si¢ za ladnymi dziewczynami, zahacza-
nie o kawiarnie, trzymanie rgk w kieszeni.
Spotkanie z sobg samym w beztrosce albo
znowu w przygnebieniu. Wszystko jest tg
wolno$cia, krérej rata szukal w kazdym spa-
cerze. 1, trawestujac Rimbauda, szed? pod nie-
brosanz, bedagc wiermym muzie, o la la, jakq nitos¢
widzial w marzeniach.

Przedziwne potaczenie mieszczucha z waga-
bunda z gérnej potki, ktdry, jesli odciatby
te usnutg z pozoru bezpieczeistwa i schro-
nienia line taczaca go z mieszkaniem, line
usnuta przez syrenig melodi¢ zaganiajaca do
powrotu, do domu (bedacego zawsze kon-
trapunktem drogi — schronieniem, obrona,
izolacja), jesliby ja odcial, bylby najwiekszym
obiezy$wiatem i zdobywca, zatykajacym
w ziemig biale flagi.

Ten defensywny stosunek taty do space-
réw znalazl jakie$ fantastyczne spelnienie
w umitowaniu parkéw. Bo park to takze kon-
takt z przyroda, na tyle bezpieczny, ze zawsze
mozliwy do zerwania, dajacy szanse ewakuacji,
wyjscia poza parkowe kraty. Skoncentrowanie
przyrody w $rodku miasta, w miejskiej opra-
wie, z miejskim tumultem w tle.

To upodobanie do parkéw i zaspokaja-
nie za ich pomoca sfery kontaktu z naturg,
wydaje mi si¢ by¢ podszyte lekiem przed
konfrontacja z prawdziwg przyroda, z cisza,
w ktérej byé moze silniej odczuwa si¢ bez-
sens istnienia. Siedzenie w Ogrodzie Saskim
i rado$é. Rado$¢ z tego, ze sie jest poza. Poza
kuluarami, poza widownia, poza scena. Ale
jednocze$nie teatr jest, caly teatr parku,
z ludZmi, z psami, z ptakami i klombami,
do$wiadczenie widowiska i przezycia, ktére
cudownie opisal Peter Handke w Godzinie,
w ktdrej nie wiedzielismy nic o sobie nawzajem.
Wyjazd poza miasto grozi tym, Ze zostanie si¢
samemu, w jakiej$ niewygodzie, nieoswojo-
nym zderzeniu z ogromem morza albo ogro-
mem gor, i ze ten teatr zywioléw dzialajacy
na widza zgodnie z wszelkimi regutami trage-

dii greckiej stanie si¢ czym§ innym niz tylko
splotem zdarzajacych si¢ po sobie historii, nie
zamknietych w pudetkowej przestrzeni tea-
tralnego budynku, a przenikajacych do duszy
wraz z pogoda, powictrzem, pora roku. Ze
ten teatr jest czyms$ wigce) niz zdarzenia, niz
obrazy, jest czym$ na modle mszy, przestaje
by¢ strefa przejSciowa miedzy profanum
a sacrum, a staje si¢ sfera sacrum w postaci
Czystej, Opus sacrum Naszego straconego,
przeszlego i przyszlego czasu. Tata uciekal
przed taka Arystotelesowska kategoria roz-
poznania, ktére w obrebie miasta pozostaje
zamglone 1 przytepione, zniwelowane do
paru tylko blyskéw iluminagji, do odczucia
malo$ci wobec wypietrzajacych sie domow,
znikomos$ci ludzkiej wobec cywilizagi stwo-
rzonej z zelaza 1 szkla. Slowem, mozna je
nazwac rozpoznaniem raczej trywialnym niz
egzystencjalnym, rozpoznaniem, ktére jest
diagnoza, a nie wstrzasem, nie kacharsis. Do
tego trzeba Natury, teatru Natury, z calg
jego groza i samotnoscia, jaka owa groza
implikuje, tak Ze nasz kregostup, nasze kosci
i $ciegna przestajemy odczuwaé jako tyta-
niczne, a jawia sic nam nagle jako spopielone
i tatwe do zdmuchniecia.

Tata nigdy nie jezdzil na wakacje. Do
przezywania nowych miejsc wystarczata mu
wyobraznia, tak jak Emily Bronte wyobraZnia
wystarczata do tego, by z jej dziewiczego,
staropaniefiskiego do§wiadczenia stworzy¢
jedno z ciekawszych milosnych dziet.
Czasami mySle, ze by¢ moze w tym kryt sie
lek na rozpaczliwg zaglade, jaka sobie zgo-
towal, zaglade, ktéra czasem pojmowat jak
pokute, jak kare, kt6ra odbywa tu, na ziemi.
Ze moze jedne cholerne wakacje pozwolityby
mu si¢ odnalez¢, odnalezé swoéj szczyt,
wysoki, himalajski, za$niezony, a wlasciwie
nie tyle wlasny szczyt, co jego polozenie
wzgledem innych gor, jakie$ ojczyste gorskie
pasmo, w ktérym poczulby sie¢ dobrze osa-
dzony i nieszkalowany za to, ze widzi inaczej,
bo jest o$miotysigcznikiem.

W jednym z wywiaddéw, udzielonych
niedlugo po objeciu przez niego Teatru
Narodowego, tata przytoczyl aneg-
dote: w kawiarni hotelu Victoria, miej-
sca taczacego hotelowa atmosfere wiszacej
w powietrzu podrézy z kosmopolitycz-
nym, miedzynarodowym szumem, spotkal
Tadeusza Konwickiego. ,Na co panu to
bylo?” — spytal Konwicki. — , Tego nie ma”
— odpowiedzial tata, pokazujac na zamglona,
nieistniejaca przestrzef rozposcierajaca sie
za oknem.

Pojecie mgly pasuje do procesu konfrontacji
ze $miercig. Z naocznej nieobecnosci
robi zludzenie, jakiego$ psikusa optyki,
duzoryczno$¢ zwodzaca na manowce, pozor.
Mgla jedynie zastania, odkszealca, skraca
optyke widzenia, rozmazuje, niekiedy poddaje
w watpliwos¢ fakr istnienia. A potem okazuje
sie, ze rzecz sie wylania, ze jest, ze zawsze
byta. I ze ta inicjacja nowego zycia musi sig
zaczal od negowania, od podwazania, od
rozczarowania i poczucia braku.

W taka pomylke, wpisana w kondycje
ludzkiego pojmowania $mierci, wpisany jest

triumf zobaczenia, zobaczenia kiedys, w calej

okazalosci, tego czego$, czy tego kogo$, kogo
widok zostal nam jedynie przysloniety.

O tych odejscrach, ktirych nasz los nze obchodzi,
nze wienry nic. Nie nia powodn, bysnry

okazywals mitos¢, nienawist lub podziw

Smerci, kitdrg odksztalca w sposih tak wymysiny
tragiczney skargi maska 1 Zatoba.

Swiat jeszcze pelen jest rdl, ktdre grauy.

Dopok: nan zalezy, czy sig podobanry,
gra takze smiert, choctaz sig nie podoba.

Lecz gdys odchodzit, zablysto na scenze
pasnio rzeczywistoser przez 1¢ szparg,

gdzies znikngt: zielen prawdziwej zieleni,
prawdziwy promien, las, ktdremu dales wiarg.
Lecz granry dalej. Cigzko, gorzko wynczone
recytujqc, z gestamsz, z ninan niekiedy;

lecz zycre twoge od nas oddalone

7 usunagte z teg naszes komed:

noze nas nays’ jak wiedza o doznanes
rzeczywistosct, spadajac wirid blaska,
tak, ze mozenry na chwilg porwant

istnzente grac, nie wryslac o oklaska.

Rainer Maria Rilke, Doswzadczenze snizerct,
przeklad Mieczystaw Jastrun
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Matylda Matecka

VERRA LA MORTE...

Maska i Smier¢ w ostatnich spektaklach Jerzego Grzegorzewskiego

W catkowitych ciemnoSciach pojawiaja
sie usta. Pomalowane na czerwono, wraz
z bialymi zebami wyraZnie odznaczajg sie
wéréd mroku. Ale widok ten nie jest dany
wszystkim. Siedzacy w pierwszym rzedzie nie
maja szans tego zobaczy¢, nawet jesli bardzo
odwrdcg si¢ w prawo. Slysza tylko glos Anny
Chodakowskiej. Jestesmy na Duszyczce.

To byla stara kobieta

Jaka jest granica?

Mys1?

Myslata, ze jest Smieszna, a byla niesmiata
Dotknij mnie. ..

Gladkos¢ jej skiry, niezwykla gladkost.
Zrobig.

Dla ciebie.

Wszystko.

Niech si¢ swiat zawali.

Niech sig zawali.

Na mojg glowe.

Ja cheg!

Teraz.

Juz!

Zawsze.!

W latach osiemdziesigtych w Teatrze Studio
w Warszawie w kompilacji kréciutkich
tekstéw Samuela Becketta Nie ja. Kroki.
Kolysanka®, grata Irena Jun. Grata dokladnie
tak, jak chcial tego Beckett. Siedziala sama
na pustej, ciemnej scenie; przywiazana do
krzesta, nieruchoma. Stabe punktowe $wiatlo
ukazywalo jedynie jej usta, o§wietlajac je
z bliska i od dotu. Reszta twarzy pozostawala
w mroku. Usta méwily. Poza tym na sce-
nie nie dzialo si¢ nic. Jerzy Grzegorzewski
z pewnoscig widziat ten spektakl.

Ze wszystkich znakdw swigta najbogatsza w zna-

sDuszyczka” wediug Tadeusza Rézewicza w Teatrze Narodowym (Jan Englert)

czenia jest maska, w ktdrej inny przedstawia
samego siebie: twarz zastygajaca w kontemplacyi
siebie 1 odkrywajgca w sobie innego.® Tylko w ten
sposéb mozna zobaczy¢ drugiego czlowieka.
Warunkiem dostrzezenia innego ja w innym
jest odrzucenie siebie w sobie. Tak, jak to
postulowal Jan Jakub Rousseau. Ja w innym
1 nie ja we mnie. Nie ja.

Maska nie istnieje sama w sobie, lecz odwoluje si¢
zawsze do innych masek rzeczywistych lub poten-
cjalnych, ktire moglyby jq zastgpic. (...) Sens
maski nie thwi wigc w tym, co ona przedstawia,
lecz w tym, co przeobraza, czyli w tym wlasnie
przeciw czemu (w zamian za co) przedstawia.
Podobnie jak mit, maska jednoczesnie oznaj-
mia i Zaprzecza; rownie istotne jest w niej to, co
ukazuge lub chee nkazac, jak i to, co wyklucza.
Czyz nie dzieje sig tak samo z kazdym dzietem
sztuki?t

Dotknij mnie. ..

Gladkost jej skory, niezwykta gladkost.
Zrobig.

Dla ciebie.

Wszystko.

To kobieta. Kobieta — cialo. Dla mezczyzny.
Niosaca zycie. Sprowadzajaca ze smugi cienia.
W Duszyczce pojawia sie pie¢ kobiet w réznym
wieku, wszystkie nazwane enigmatycz-
nie — ,,Aktorki”. Mamy tu kobiete silna,
dominujaca (Anna Ulas), starzejaca sie,
spragniong mitosci kobiete wampa (Anna
Chodakowska), kobiete dziecko (Anna
Gryszkéwna), kobiete ,sprzyjajaca” (Beata
Fudalej) i staba kobiete — ,,zong” (Magdalena
Warzecha). Pojawiaja sie znikad, placza,
histeryzujg, $mieja si¢, Spiewaja, stwarzajg
rzeczywisto$¢ wokol R. Kobiety jego zycia.
Skojarzenie z Osiem i pof nasuwa si¢ samo. R.,
niczym Guido, bez kobiet nie istnieje, potrze-
buje ich jak powietrza, zeby tworzy¢ i zeby
zyé. Marzy o haremie, gdzie méglby mieé je
wszystkie jednoczesnie, on — mistrz i wladca.
To nie znaczy wcale, ich nie kocha, przeciw-
nie — przeciez dzieki nim istnieje. Jestem stwo-
rzony ku kobietom, wzgledem kobiet i jakby przez
kobiety.® Kazda z nich jest po trosze i matka,
i kochanka, w zaleznosci od roli wyznaczo-
nej przez R. (Rezysera?). Sag mu potrzebne
wszystkie, nie moze zabrakna¢ zadnego z ele-
mentéw dzieta. Najbardziej pragnie on jed-
nak ich witalno$ci, rozbuchanej biologicznej
kobiecoéci, rodem z Dolce vita.
Uciele$nieniem wszelkich meskich marzen
jest kobieta taka jak Sylvia (Anita Ekberg).
Jest wszystkim, Ewg, matkq, zong, kochanks,

dziewczyng, seksem, ziemiq, domem’ — moéwi
Marcello. — (...) Na {izku ona byla tak
ogromna potgina wspaniata i wielka olbrzymka
2 usmiechem z usmieszkiem dziecka uda sukienka
do potowy uda wsrid tych kotow kotéw w korali-
kach wsrid dziwnej roslinnosci czy mogg czy mozesz
Jest tak gorgco cheiatbym sig na tobie potozyc tak
potozg sig nie nie bedg lezal jak na ziemi bez ruchu
(...) lezatem na niej na oddychajqcej wspanialej
niezwykley (...) olbrzymi przerazajqcy egzotyczny
owoc z piersiami ze wspanialymi udami wszyscy
usmiechali sig bo to byto jak w cyrku (...)%. To
przeciez tez silniejsza od wszystkich mezczyzn
olbrzymka z Casanovy czy podgladana przez
malego Guida na plazy potwornie pickna
Saraghina z Osiem i pét. Taka kobieta moze
ocali¢ stabego mezczyzne.

Wokot unosi sie przeczucie $mierci, jesteSmy
w jakim$ tunelu, pod ziemia, w metrze
zmierzajacym do innego Swiata. Wszystkie
postaci sa jakby nadpsute i naddarte. Jakies
nie§wieze. Kostiumy stworzone jakby ze
szczatkow, skrawkow, falban. Za elegancki
szaliczek robia cukierkoworé6zowe, dziecinne,
a zarazem perwersyjne rajstopki. R. wyglada
jak podstarzaly playboy, niegdysiejsza wielka
gwiazda, ktéra juz od dawna nie Swieci. To
artysta, ktory umiera. Traci, zostawia co$ za
soba. Cialo zegna si¢ z duszg, z duszyczka.
Rozstaja si¢. Czym wige stala sig Smierc, skoro nie
Jest juz chorym, ktdry lezy w lizkn, cierpi, poci sig
1 modli? Staje sig czyms metafizycznym, co wyraza
sig w formie metafory: rozstanie duszy z cialem
odecznwane jest jak rozstanie dwojga malzonkiw
albo dwich serdecznych starych przyjacidt. W epoce
grobow duszy, w epoce gdy idea dualizmu zaczela
przenikal do powszechnej wrazliwosci, mysl
0 Smierci polgczono z ideq rozpadu istoty ludzkie;.
Mgkg smierci skojarzono nie z rzeczywistym cier-
pieniem agonii, lecz ze smutkiem zerwania bliskich
wigzow.®

Nie wiadomo, czy temu rozstaniu towa-
rzyszy ucieczka z raju, czy dopiero podréz
do szczesliwej krainy. Et in Arcadia ego
mozna rozumie¢ dwojako. Dostownie: ,I ja
zylem w Arkadii”, ktéra tutaj jest Wenecja
(,jeste$my w Wenecji”'?) lub Amsterdam
— aktorki stoja w oknach niczym prostytutki
w amsterdamskiej dzielnicy Rosse buurt (Red
Light District). Slowa te moga oznaczaé réw-
niez nieuchronno$¢ $mierci — bytem w raju,
wiec i do niego wréce. To swoista odmiana
motywu Totentanz.

Czy w takiej sytuacji co§ moze jeszcze pomdc?
Czy kto§ moze R. uratowaé?

Ogladam film o karnawale weneckim

gdzie olbrzymie kukly z porwornymi glowami

Smiejq sig bezglosnie od ucha do ucha

7 panna zbyt pigkna dla mnie ktiry

Jestem mieszkaricem malego miasteczka potnocy
Jedzie okrakiem na ichtiozanrze.

Whkopaliska w moim kraju majq mate czarne
glowy zaklejone gipsem okrutne usmiechy

ale i u nas wirnje pstra karuzela

i dziewczyna w czarnych poriczochach wabi
stonia dwa hvy niebieskie z malinowym jezorem
7 lapie w locie obrgczke slubng.

Ciala nasze krngbrne i nieskore do Zatoby
nasze podniebienia smakujq leguming
Dopraw papierowe wstegi ¢ wiesice

pochyl si¢ tak: biodro niech dotyka biodra
twoje nda sq Zywe

uciekajmy ucickajmy."

W koncu okazuje sie, ze i tak nic si¢ nie da
zrobi¢. NO TRESPASSING. Przejscia nie
ma. Powrét do dziecifistwa nie jest mozliwy.
Saneczki z r6zyczka splonely. A gondole juz
czekaja pod domem Kane’a. Nadeszlo nie-
uniknione i najgorsze. Ale czy na pewno
najgorsze? Niepojete, ze ocalenie jest smiercig.'?
Obywatel Kane Orsona Wellesa byt ulubionym
filmem Grzegorzewskiego.

W spektaklu On. Drugi Powrdt Odysa poczu-
cie nadchodzacego umierania od samego
poczatku towarzyszy wszelkim dzialaniom na
scenie. Prostytutki, nazwane w scenariuszu
przez rezysera poetycko Syreny — Ladacznice,
spotykane podczas wedréwki po Dublinie
w Ulissesie Joyce’a, kolorowe i kiczowate do
bélu, $piewaja melancholijna piesn z tekstem
z Rajn Dantego. W tlumaczeniu Tomasza
Lubiefiskiego brzmi on tak:

~Duszyczka” (Jan Englert)




sDuszyczka” (Jan Englert z Beatg Fudalej)

A ty porzucisz wszystkie swoje rzeczy najczulej
wkochane: 1o wilasnie jest strzata, ktirg najpierw
porazi ciebie tuk wygnania. Bedziesz pribowal,
Jak bywa stony cudzy chleb i jak cigzko wehodzi sig
do gory i schodzi na dot po nie swoich schodach.™
Przypomina to zabawe w obliczu katastrofy
czy zarazy, pojawiaja si¢ watki wojenne
z dziecifistwa Grzegorzewskiego. Kobiety
te sg — jakby zywcem — wyjete z filméw
Felliniego. Taki jest tez gtéwny bohater,
staczajacy si¢ na dno wielki artysta. To Toby
Dammit, niegdy$ wybitny aktor szekspirow-
ski, teraz w szponach nalogu, ktéry zgadza
sie zagra¢ we wloskim filmie, jesli dostanie
ferrari. Ogladamy nowele filmowa Federico
Felliniego z cyklu Tizy kroki w szaleiistwo.
Widzimy zblazowanego Toby’ego, ktéry
schodzi po schodach i ostania oczy przed
blyskiem fleszy nadbiegajacej chmary papa-
razzich. Czego ci ludzie od niego chca? No
tak, jest przeciez wielka gwiazdg... On
(Jerzy Radziwilowicz) w artystowskim sza-
liku, takim samym (tym samym?), jaki ma
na sobie R. w Duszyczce, lekko chwiejnym
krokiem schodzi po schodach na widowni
sali Bogustawskiego w Teatrze Narodowym.
Kazdy jego ruch naznaczony jest szalefistwem

i przeczuciem katastrofy, Toby prowokuje, ma
megalomarskie zachcianki, btaznuje. Co jaki$
czas ukazuje mu si¢ przed oczami jasnowlosa
dziewczynka ze zlowieszczym u$mieszkiem
i przerazajacym spojrzeniem, bawigca si¢
pitka. To diabel. Verra la morte ¢ avra i tuoi
occhi... — $piewa Odys (Wojciech Malajkat)
stowami wiersza Cesarego Pavese. Toby ginie
tragicznie.

! Tekst spisany z telewizyjnej wersji Duszyczki Jerzego
Grzegorzewskiego.

2 8. Beckett, Nie ja. Kroki. Kolysanka (Not 1, Footfalls,
Rockaby), przeklad, uktad tekstow i rez. Antoni Libera.

> A. Simon, Podwdjne pigtno [w:} Maski, wybér, opracowanie
i redakcja Maria Janion i Stanistaw Rosiek, Gdansk 1986.

C. Lévi-Strauss, Maska nie istnicje sama w sobie {w:} Ibidem.
> P Gruszezyniski, Duszyczka wstydliwa, , Tygodnik
Powszechny”, 28 lutego 2004.

% A. Grzegorzewska, On, tekst drukowany w programie
do spektaklu On. Drugi Powrit Odysa Jerzego Grzegorzew-
skiego w Teatrze Narodowym w Warszawie, prapremiera
29 stycznia 2005.
7 Por. M. Kornatowska, Fellini, Warszawa 1989, s. 76.
8 T. Rézewicz, Duszyczka, Krakow 1977.
9 P Aries, Czlowiek i smier, Warszawa 1989, s. 296.

Oqp, Rézewicz, Et in Arcadia ego {w:} T. Rozewicz, Wiersze
ifﬂematy, Warszawa 1967, s. 124

YT Rézewicz, Maska [w:} T. Rozewicz, op.cit,
Warszawa 1967.

12 A. Grzegorzewska, op. cit.

Bp, Alighieri, Boska komedia: 15 piesni, Warszawa 1992.

sNie-boska komedia” Zygmunta Krasinskiego
w Teatrze Polskim we Wroctawiu

Projekt scenografii Jerzego Grzegorzewskiego

Radostaw Paczocha

JERZY GRIEGORZEWSKI
A TAK IWANA RIECZYWISTOSC

REZYSER:

Jest jaka sztuka?
KONRAD:

Nic.

REZYSER:

Nicl? A my mamy wielkq sceng:

dwadziescia krokow wszerz 1 wzdiuz.

Przeciez to miejsce dosc obszerne,

by w nim mysl polskg zamkngc juz.

Tak — fragmentem Wyzwolenia — rozpoczela
si¢ Noc listopadowa wyrezyserowana przez
Jerzego Grzegorzewskiego na otwarcie pol-
skiej sceny narodowej. I bylo to zaskakujace.
W pamieci widzéw, ktdrzy przybyli na pre-
mierowy spektakl, bylta oczywiscie insceniza-
cja Andrzeja Wajdy, ta, ktdra doryczyla przede
wszystkim sprawy narodowej, wolnosci i walki,
kt6ra byta wielkim patriotycznym werbunkiem
»Do bronil”'. Grzegorzewski rzecz jasna wie-
dzial, jakich uczu¢ i wzruszef spodziewaja
si¢ widzowie, jak wyglada owo spektrum
spolecznych oczekiwan. Sytuacja dla arty-
sty jego pokroju wybitnie niekomfortowa.
Dramat Wyspianskiego, obrosly legenda,
zwigzany $cisle z historia polskiego narodu,
siegajagcy do mitéw i sam wpisujacy sie
w krag mitéw narodowych, a do tego jesz-
cze okolicznoé¢ tak niecodzienna i podniosta.
Scena narodowa po wielu latach nieistnie-
nia wracala do zycia w nowej Polsce, Polsce

nareszcie wolnej. Wszystko wigc przemawialo
za tym, ze bez narodowych i patriotycznych
wzruszen sie nie obejdzie, ze nie ma prawa
sie obejs¢. I Grzegorzewski nie tylko zdawal
sobie z tego sprawe, ale tez najwyrazniej
— nie mo6gl tego zniesé. I zrobil taka Noc
listopadowg, jakiej sie nie spodziewano, rzecz
nie o narodowym zrywie, koniecznosci walki,
natchniong podtrzymujacym wspélnote
narodowg patriotyzmem, ale przedstawienie
o Polakach, tyle ze wspélczesnych. A to, jak
tatwo sie domysli¢, trudniej widowni znie$¢.
I stad obecne w Nocy listopadowej Wyzwolenie,
chodzito bowiem Grzegorzewskiemu o to,
zeby rozbic iluzje, nie tyle teatralna, co raczej
iluzje dotyczaca naszej narodowej wspélnoty.
Wyzwolenie pozwolilo mu na odkrycie tea-
tralnych szwéw w rzeczywisto$ci pozatea-
tralnej, pozwolito ukaza¢ falsz skrywany pod
dobrze skrojonymi falbankami naszej naro-
dowej prawomyslnosci. Pisal po tym spekta-
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klu Grzegorz Niziotek: Nie, to przedstawienie
ma byc o nas, o naszej koslawej kondycyi, nieczy-
stym sumieniu i zaktamaniu. Jesli Grzegorzewski
z czegoS szydzi, to z naszych oczekiwan na
wzruszenia, ktdre nic nas nie kosztujg. Bardzo
bliski w tym jest Wyspianskiemu. 1 dodawal:
Grzegorzewski ujawnia to, co pod tq gotowostig
do wzruszen naprawdg sig kryje: obojetnost, obcost,
szyderczy stereotyp, niepewnost, a w najlepszym
wypadku sentymentalizm?.

I srogo zostat za to skarcony, prasa codzienna
nie pozostawila na rezyserze suchej nitki.
Wprawdzie juz Goethe zauwazyl, ze
najwickszy szacunek, jaki autor moze oka-
zal swojej publicznosci, polega na tym, ze
nigdy nie daje jej tego, czego si¢ po nim
spodziewa, lecz co sam, zgodnie ze swojg
wiedzg i dojrzato$cig, uwaza za stuszne
i pozyteczne®, ale nikt z atakujacych wéwczas
Grzegorzewskiego recenzentéw Goethem
sobie glowy nie zaprzatal. Bo tez i jedno jesz-
cze jest prawo, ktérego ilustracjq stata sie cata
ta sytuacja. Artysta ma wobec spoleczefistwa
jedno zobowiazanie: tworzy¢ dobrze, tworzy¢
jak najlepiej. A spoleczefistwo, dla odmiany,
nie ma wobec artysty zadnych zobowiazan.
I o tym z kolei powinien pamietaé kazdy
artysta.

Noc listopadowa wpisuje sie zreszta w szerszg
refleksje Grzegorzewskiego na temat wsp6l-
czesnej Polski i Polakéw. I moze dopiero
Wesele pozwolilo lepiej zrozumiel jego intencje
oraz charakter tych przemyslei. Tym razem
Grzegorzewski postapil odwrotnie: nie roz-
bijal juz teatralnej iluzji, nie wprowadzat tez
innych tekstéw w obreb Weselz; sam dramat
nie zostal zanadto pokre$lony rezyserskim
oléwkiem. Wesele Anno Domini 2000 byto
przedstawieniem wesolym, komicznym, ale
takze ironicznym i ,,ogromnie przez to smut-
nym”. Elzbieta Morawiec pisata wrecz, ze
Grzegorzewski zgotowal nam takie wesele,
na jakie zastuzyli§my“. Bo cho¢ moglo by¢
ono zrédtem niezlej zabawy, to jednak reflek-
sje, ktore za nim staly, nie otwieraly przed
nami zadnej zabawnej perspektywy. To Wesele
mogtoby mie¢ dwa motta: Mysmy wszystko
zapomnieli i Nie dorostam do wielkich skal
(wspomniana Elzbieta Morawiec patrzy na to
przedstawienie wlasnie przez pryzmat kwestii
Racheli). Grzegorzewski §wiadomie pomniej-
szyl wszystkich bohateréw, przydal im wiele
komizmu i pokazal, ze kazdy kreci sie¢ w tym
§wiecie po swojemu, ale tez cala ta grupa
widziana z pewnej odleglosci to nic innego
jak zbita w kupe gromada, pokrzykujaca
monotonnie jacy tacy. Piotr Gruszczynski

napisal, ze jest to Wesele, ktérego gléwnym
bohaterem jest ,,wielkie ja” kazdego z boha-
terow’. Ale tez owo ,wielkie ja” nie jest zna-
mieniem indywidualnosci — jest raczej wielka
suma osobnych, pomniejszych egocentry-
zm6w. W $wiecie tym rzadzg male egocen-
tryzmy i male neurotyzmy, kazdy kotacze si¢
po swojemu w somnambulicznym taficu, ale
i w wyobrazeniu o sobie samym.

Bliskie jest to bardzo przemys$leniom Milana
Kundery, ktéry w jednym ze swoich esejéw
stwierdzil, Ze zyjemy w czasach ujednolico-
nego egocentryzmu. Jego symboliczna figure
odnalazl Kundera na koncercie rockowym,
gdzie kazdy tafczy wedle wlasnej miary,
zanurzony we wlasnym tylko $wiecie, ale
tez kiedy spojrzeé na te grupe z pewnego
dystansu, to wida¢ wylacznie jednolita mase;
kazdy taficzy w niej identycznie, nie ma mowy
o indywidualnosciach, cho¢ powszechne
mniemanie jest zupelnie inne. Pisze czeski
pisarz: Juz kazdy moze do woli ssac sobie kciuk
od wezesnego dziecinstwa az po mature, 1 jest to
wolnost, z ktdrej nikt nie cheiatby zrezygnowad;
rozejrzyjcie sig w metrze wokdt was; wszyscy, stojgc
czy stedzqc, trzymajq palec w jednym z otwordw
twarzy; w uchu, w ustach, w nosie; nikt nie cziuje
sig ogladany przez innych i kazdy marzy o napi-
saniu ksiqzki, aby mic wypowiedziel swoje niepo-
wrarzalne i unikatowe ja, ktdre diubie w nosie;
nikt nie stucha nikogo, wszyscy piszq i piszq tak,
Jak taiiczy si¢ vocka: samemu, dla siebie, w sku-
pienin nad sobg, choc wykonujgc te same ruchy co
pozostali®. W tym $wiecie nikt o nic si¢ nie
obwinia — wing za wszystko obarczono ojcéw,
a to z kolei daje pow6d do tego, by o niczym
nie pamietac.

Bohaterowie Wese/la Anno Domini 2000
przyszli wlasnie z koncertu, na ktérym byt
Kundera. To, co czeski pisarz tam zauwazyl,
Grzegorzewski odnalazt w chocholim tafcu:
zamknietg figure wspdlczesnego $wiata.
Grzegorzewski zdaje si¢ méwid, ze niemozliwa
jest juz refleksja na temat historii czy naszej
kultury, ze pamie¢, ktéra w nas funkcjonuje,
nie jest ani czyms$ zywym, ani tez czyms rze-
czywistym. Zbyt jesteSmy skupieni na sobie
i naszych doczesnych korzysciach, by mozna
bylo powaznie dyskutowac z nami o innych
warto$ciach. Jeste$my zatruci, jak pisal
Gruszczyfiski, fatszywg poetycznostiq, ucie-
kamy w nia, bo nie chcemy pozna¢ prawdy
o sobie, o swojej pospolitosci, ale tez o wszyst-
kim tym, co stanowi o rzeczywistym wymia-
rze naszego zycia. To ,,Wesele” — pisal dalej
Gruszczyfiski — jest przedstawieniem o odczaro-
waniu, o gwaltownym pozbawieniu sig ztudzenia,

ze klgski, jakie ponosimy, zawinione sq przez
okolicznosci zewngtrzne. Te klgski, te przegrane
Sq W nas i na zawsze w nas pozostang. Dlatego
bedziemy przegrywacd, w pojedynkg 1 zbiorowo’.
I dlatego bedziemy tez dobrze sie bawié,
ogladajac przedstawienia o sobie, w naszym
$wiecie nie ma miejsca na tragizm®.

To bardzo wymowne, ze Grzegorzewski
zfaczyl te dwa $wiaty; na krétko — po to, by
je skontrastowac. Chodzi o $wiat glebokiej
egzystencjalnej tragedii, jaka odnalez¢
mozemy w Sgdziach, i ten, ktéry — jak pisal
Jacek Sieradzki — krgei sig w kdtko po plaskin?®,
Swiat Wesela wlasnie, nam wspoélczesnego.
Rozmijajg si¢ one w sposéb niemal doskonaly.
Jezeli bohaterowie S¢dzidw moga odnalez¢
wspoélczucie, to tylko we wlasnym kregu.
Nikt z weselnych gosci nie przerywa sobie
dobrej zabawy, swojej zabawy. A tytulowi
sedziowie — to tez zresztg znaczace — nie
po to si¢ pojawiaja, by odda¢ komukolwiek
sprawiedliwo$¢, lecz po to, by odprawi¢ swoje
puste ceremonialy, ceremonialy znudzonej
sobg wladzy. Ozywiaja sie tylko wowczas,
gdy Samuel (Jerzy Trela) zaproponuje im
okreslong sume pieniedzy. Grzegorzewski
staje tu oczywiscie po stronie pojedynczego
czlowieka, po stronie tego, ktéry spotyka
sie z nieczutoscia innych i obojetnoscig
urzednikéw; jezeli co§ w jego teatrze moze
przeciwstawil si¢ tej pospolitej bezdusznosci
pokrzykujacej jacy tacy, to tylko to: trage-
dia jednostki. Bo dla Grzegorzewskiego, jak
stusznie pisal Piotr Gruszczynski, nie $wiat
sie liczy, lecz ludzie. A ci wpadajg covaz nizes
7 mze bedzie m larwo s1g podnies®,

W jeden jeszcze sposéb Grzegorzewski
przeciwstawia sie owemu wszedobylskiemu
7acy tacy — ustanawiajac hierarchic wlasnego
$wiata, ustanawiajac $wiat, krory nie daje
sie pojac ,jako take”. To Swiat twarczosel,
skoficzony alfabet jego sztuki, krora sama
dla siebie zqda nwagt 1 kontemplacyz, nie dbajqc

0 jakickolwick przelozenie na rzeczywistosé

potoczng't. Pomiedzy Nocg listopadowa
a Weselem Grzegorzewski wystawil réwniez
Nowe Bloomusalem. Spekrakl oparty na XV
epizodzie Ulissesa Joyce'a na pozdr wigkszych
zwiazkow z dramatami Wyspianskiego
nie ma, wiec nie ma tu tez mowy o jakims$
rodzaju dyskusji miedzytekstualnej. Jezeli
zwiazek taki istnieje, to nadal mu wartos¢
i nalezny wymiar sam Grzegorzewski. Bo
tez jezeli mozna si¢ tu dopatrywa¢ jakichs
zwiazkow, to majg one zapewne réwniez
okreslona warto$¢ manifestacyjna. Komiczne,
przyjemne w odbiorze Wesele i skrajnie her-

metyczny charakter Nowego Bloomusalem
z jednego wyrastajg pnia — z jakiego$ rodzaju
irytacji, moze i zniechecenia. Grzegorzewski
Weselem pokazuje, skad bierze sie ignorancja
wobec jego twoérczoéci, dlaczego nie po§wieca
sie jej naleznej uwagi i pietnuje ja szybkimi
wyrokami, dlaczego sceniczny zywot Nowego
Bloomusalem bedzie co najwyzej efemeryczny.
Nie zawsze jest to powiedziane jasno, ale
miedzy wierszami jego przedstawiefi daje
si¢ odczyta¢ nie tylko gorycz i rozzalenie,
ale takze okreslone diagnozy dotyczace
wspoélczesnego Swiata. Grzegorzewski-
artysta niczym Kaspar Hauser wychodzi
z odosobnienia, tyle Ze miejscem jego aliena-
qji jest $wiat kultury, i konfrontuje szczero$é
wlasnych intencji z zastang rzeczywistoscig.
Ale ku swemu bolesnemu zdumieniu
natyka sie nie tylko na niezrozumienie, ale
réwniez na nieszczere intencje odbiorcéw,
i w takich momentach prébuje zdiagnozowa¢
rzeczywisto§¢, prébuje sobie i nam odpowie-
dzie¢ na pytanie, dlaczego jego twérczo$¢ spo-
tyka sie z takim niezrozumieniem. Naturalnie
dla tych, kt6rzy znacznie silniej zadomowieni
sa w rzeczywistosci spotecznej, fakt ten jest
pewnego rodzaju oczywistoscig. Dla wielu
widzéw tworczo$é Grzegorzewskiego jest
nie do przyjecia, a dla Grzegorzewskiego
nie do przyjecia bylo, ze jego cigezka i rze-
telna praca spotyka sie z takim nierzetel-
nym odbiorem. Z tej pierwszej konfrontacji
wyniklo to tylko, ze grono odbiorcéow jego
przedstawien jest bardzo waskie, natomiast
rozzalenie rezysera sprawilo, ze robil on coraz
lepsze przedstawienia, w krorych zawsze mial
co$ wazkiego do powiedzenia na temat nas
samych. Z kregu takich wlasnie doswiadczen
wyrosto Wesele, Sen nocy letnie; czy wreszcie
Morze 1 zwierciadlo. Grzegorzewski byl zda-
nia, ze sztuka jest po to, by ludzie stawali si¢
podobni jej, a nie pleniacej sie dookola nich
pospolitosci. I w tym powaznie rozmijal sie
ze $wiatem, keory — jak zauwazyla Elzbieta
Morawicc po premierze Skbn — nie zna juz,
we0 gora”, co ,dot”, co qwysokie”, co ,miskze”,
wszystko zrownuyge jednym wielkim zglagszach-
towanzen'? {sic'].

Piotr Gruszczyniski dojrzal w tym $wiecie
rzecz bardziej moze jeszcze niepokojaca,
dotykajaca bowiem naszej duchowej sytu-
acji. Zauwazyl mianowicie, ze Henryk crerp:
na gleboki brak tozsamosci czy identycznosci ze
Swiatem, w ktdrym sig znalazl. Po czym dodaje:
10 jedna z najciezszych chordh wspdtczesnosci. Nic
nie pomogq organizowane cevemonie, nic nie pomoze
Slub dany sobie samemu, nie pomogg poklony i pur-
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purowe dywany rozscielane po scenie. Henryk prze-
padt w obydwu swiatach: w tym, z ktdrego wyszed!
w wojskowym uniformie, i tym, do ktdrego wkro-
czyf®. To refleksja na temat kultury masowe;j,
a wiec na temat $wiata, w ktérym coraz silniej
do$wiadcza si¢ , konieczno$ci zbiorowych”.
Bardzo blisko zacytowanych stéw stoi réwniez
pewna refleksja Nicoli Chiaromontego, ktéry
0 sytuacji masowej pisze, ze odznacza sig tym,
ze jest znacznie bardziej wobec czlowieka obojetna,
a zarazem gnacznie bardziej bezwzgledna niz
wszelkie inne sytuacje spoleczne'. Co, rzecz jasna,
nie pozwala nawet na ciefi utozsamienia
z rzeczywistoScia: przepasé, ktora rozciaga
siec pomiedzy jednostkowa wrazliwo$cig
a $wiatem spolecznym, nie daje si¢ wypelnié
niczym. Dlatego Henryk skazany jest na ciemng
otchlan. [...} ,Slub” Grzegorzewskiego — pisze
Gruszczyniski — moze byc tylko snem {...}. Rzecz
w tym, Ze teraz wszyscy ten sen Sninvy i nikt nie da
vady nas obudzic®.

Kiedy w Swie nocy letniej grupa atenskich
rzemie$lnik6w usituje zabawi¢ dwor Hipolity
(Anna Ulas) i Tezeusza (Jacek Roézanski),
dochodzi do skonfrontowania ich naiwne;j
wiary z catkowita obojetnoscia i pogarda
zebranych na przedstawieniu widzéw.
Cztonkowie innej grupy teatralnej wlaczaja
w to wszystko swoje komentarze, w koncu
odwracaja sie tylem do aktoréw, a Hipolita
parokrotnie powtarza: Nie lubig, gdy sig biedota
zamgeza. Nikt nie dostrzegt bialych wypraso-
wanych koszul naiwnych Ateniczykéw, nikt nie
dostrzegt ich dobrej wiary i zaangazowania.
I cho¢ nikt nam nie proponuje nic poza tym,
co zobaczyliSmy, wszyscy zdajg sie wiedzie¢
lepiej, jak powinien wygladaé dobry teatr.
Tezeusz przyznaje wprawdzie, ze ta durna kro-
tochwila weale niezle ocyganita noc, ale atefiscy
robotnicy zostang za swoj trud wynagrodzeni
tylko pelna wyzszosci pogarda.

Wesele” Stanistawa Wyspianskiego w Teatrze im. S. Jaracza w todzi

W Magrisowskim Dunaju pojawia si¢ postaé
niejakiego Kyselaka, pracownika urzedu
rejestracyjnego przy dziewietnastowiecznym
dworze cesarskim. Kyselak chcial przejs¢ do
wieczno$ci, wypisujac na skatach i murach
naddunajskich zabytkéw swoje inicjaly.
Magris dostrzegl w tej postaci mentalnosé
typowego czlowieka masowego. Pisze o nim
wloski pisarz: Kyselak to jeden z tych ludzi
gardzqcych masami, licznych rowniez i dzis, ktd-
rzy stloczeni obok siebie w przepetnionym auto-
busie albo w korku na autostradzie nwazajq
si¢, kazdy z osobna, za mieszkaiicow krainy
wzniostej samotnosci lub wyrafinowanych salo-
néw i gardzq swym sqsiadem, nie wiedzqc, ze
odptaca on im tym samym. Zdarza sig tez, zZe
mrugajq doit znaczqceo, dajac mu do zrozumie-
nia, iz w tym thoku tylko oni dwaj sq subtelnymi
i uduchowionymi istotami, zmuszonymi przeby-
wad razem ze stadem barandw. Taka pycha godna
kierownika biuva mowigcego: ,,Pan nie wie, kim
Ja jestem”, stanowi przeciwienstwo prawdziwej
niezaleznosci sqdu, owej dumy Don Kichota, gdy
szepeze om zbity z tropu: Ja wiem, kim jestem”,
7 ktary nie zywi nigdy prymitywnej pogardy do
swych bliznich. Standardowe poczucie wyzszosci
wobec masy jest wiasnie zachowaniem masowym'®.
Grzegorzewski w swoim spektaklu pomnozyl
tylko Kyselakéw.

A gdzie w tym dzisiejszym tumulcie ukryt sig
duch Don Kichota? Puk (Beata Fudalej) jest
niezgrabny, potyka sie o przedmioty, wpada
w pewnym momencie do bebna — jest bardzo
energiczny, ale trudno mu sie w rzeczywistosci
odnalez¢. Rozpaczliwie pribuje na nowo rozpa-
li¢ ten swiat — bezskutecznie. Chyba najbardziej
samotny ze wszystkich, bo weigz ku czemus dgzy,
weigz chee cos zrobid, czemus sig przystuchac, czyms
sig zadziwil. Ale zarazem nie lubi tego swiata.
Pluje na niego, i to nie tylko dostownie'’. Puk
pluje na kraine, ktéra nalezy do Oberona
(Artur Zmijewski) 1 Tytanii (Ewa Konstancja
Buthak-Rewak), a wiec tych, ktorzy zbyt serio
widzq swiat, by inwestowal w tak niepoliczalne
wartosci jak milos'®. Poza nimi mamy jesz-
cze do czynienia z Tezeuszem i Hipolitg — tu
z kolei mechanizm Zycia zastapil samo zycie,
wladcy dzisiejszego Swiata zaspokajaja sie
wylacznie pustym rytualem, ceremonialem
wladzy pozbawionym ducha. Dla Elzbiety
Baniewicz niezgrabno$¢ Puka wynika z tego
wlasnie, ze $wiat stal sie bezduszny: Swiat,
w ktdrym przyszto mu dziatac, stat si¢ nazbyt
zracjonalizowany, kategoria sukcesu przelicza-
nego na stawg i pienigdze wyparta bezinteresowny
zachwyt nad urodg swiata i prawdg przezyc.
Rozum czlowieka wspdlczesnego, choc jest tak scisty

7 dociekliwy w odniesieniu do swiata materii i tak
doswiadczony w manewrowaniu sitami natury,
okazuje sig bezradny w odniesienin do Swiata
ludzkiego (Simone Weil)?. Tadeusz Kornas
tak oto podsumowuje spektakl Jerzego
Grzegorzewskiego: ,, 1o bardzo wesote przed-
Stawienie, widzowie wybuchajq smiechem raz po
raz. [...} Ale zarazem jest to przedstawienie wrecz
praerazajqgco smutne. Okazuje sig, ze niemozliwe
stalo sig juz jakickolwick glebsze porozumienie
migdzyludzkie — ani w mitosci, ani w sztuce®.
Bo rzeczywiscie, okazuje sig, ze Szekspirowska
komedia, ktérej gléwnym tematem sa
mitosne perypetie mlodych Ateficzykdw, stata
sie wylacznie pretekstem do przedstawienia
$wiata, w ktérym nie ma miejsca na milos¢.
Czwoérka mtodych ludzi wyrusza w pelng
tajemnic noc, ale nie wida¢ w ich losie zadnej
odmiany: wyruszaja niedojrzali i niedojrzali
wracaja. Nie ma nawet pewnos$ci, kto jest
z kim i czy w ogoéle sa miedzy nimi jakiekol-
wiek wiezy. Pozostali nieprzemakalni. Wybrali
luz i dystans, bezpieczng maskg pustki, by sig od
dworu nie réznic®*. Rézni sie za to od dworu
grupa miodych skautéw, probujacych zgtebic
otaczajacy ich $wiat, ktérych prowadzi stary
druh. Sg oni pelni wiary i energii. Ale tak jak
Puk, kt6ry wpada do bebna, skauci budzg
tylko $miech. Zbyt wyraznie wykraczaja poza
bezpieczng maskg pustki.

Jesli Grzegorzewski rzeczywiscie prze-
straszyl si¢ mlodosci, jak widzi to Beata
Guczalska, to zapewne takiej, ktéra ma za
sobg wylacznie pustke, mtodosci, ktéra agre-
sywne pokrzykuje: Nagos¢! Nagos¢!, ale nie
potrafi opowiedzie¢ si¢ po stronie innych,
trwalszych warto$ci. Nagos¢ nie jest tu nawet
utopiq, lecz jeszcze jednym hastem, za pomocq
ktdrego mozna manipulowad ludimi, modg, sno-
bizmem, a nawet zalgzkiem ideologii. Jakby na
przekir Gombrowiczowi Grzegorzewsk: pokazuge,
ze ta wiasnie mlodos¢ moze byc istotnym Zridtem
zagrozenia. Zideologizowana miidz, nieznajqca
prawdziwej wartosci Zycia, idgca bezwzglednie po
swoje, wszystko jedno w imig jakich hasel, jawi
sig jako horda barbarzyicow pladrujgcych starg
Europg. Co stalo sig mozliwe dopiero w nowym
stuleciu, kiedy uniewazniono wszelkie hierarchie®.
Final Operetki nie pozostawia watpliwosci,
nawet jezeli idea nagosci nosita u swych
poczatkéw jaka$ iskre spontaniczno$ci
i wolnosci, nawet jezeli skojarzona byla
ze sztuka i wigzala sie z jakim$ rodzajem
wyzwolenia, to teraz jest juz niczym wiecej,
jak tylko obowiazujacym imperatywem rze-
komej wolnosci, nieznoszacym sprzeciwu
»stylem zycia”. Fior (Wojciech Malajkat)
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w finale przedstawienia ostania nagie cialo
Albertynki (Kinga Ilgner), tak jakby dzi-
siejsza sztuka zmuszona byta na nowo
zakreslaé granice, a nie przekraczaé je, bo
i niewiele pozostato juz do , przekroczenia”.
Pokrzykiwania Zlodziejaszkéw zamieniaja
sic w koficu w nachalny ryk ttumu: Nagos¢/
Nagos¢!. Fior staje oniemialy, przestraszona
Albertynka chowa sie z powrotem do trumny,
przerazona zakrywa swoje nagie cialo. Nago$¢
nie jest juz idea, ktéra bronitaby jednostke
przed catkowitg niwelacjag w tlumie — nie
broni juz prawa czlowieka do jednostkowego
przezycia, nie jest juz synonimem wolno$ci
i spontaniczno$ci. Nago$¢ doczekata sig swo-
jego kodeksu, ktory bezwzglednie zawlaszcza
sfere ludzkich przezyé, pozbawiajac ja
intymnosci i prawdziwej, a nie udawanej,
»ujednoliconej” bezposrednio$ci. Niewinne
pokrzykiwania hipiséw zamienily sie w pelna
agresji i pornografii ,brutalistyczna” prawde,
ktora atakuje nas na kazdym niemal kroku.

Ale tez Grzegorzewski dobrze wiedzial,
ze zmiany nadej$¢ moga tylko ze strony
ludzi mltodych, ze to oni — jezeli tylko
nie upodobnig si¢ zbyt szybko do §wiata
skofnczonych form i figur lub tez nie
poddadza si¢ wabiacej na manowce ideo-
logii — moga odmienié oblicze §wiata. Przy
okazji jednej ze swoich premier méwil o tym

wyraznie: W ,Weselu” — jedni, szczegdinie
najmtodsi, majq wiele energii do zuzycia, ktira
nie znajduje ujscia (to jest to, co moze zabrzmiet
aktualnie). 1 dodawal: ,, Wesele” zawsze pasuje,
bo spoleczenstwo zwykle — w wigkszym czy mniej-
szym stopnin — jest  martwe”, z wyjqtkiem chwil
niecodziennych przesilenr. Tylko odmiany tej mar-
twoty sq rozne, trudnosé polega na utrafienin w tg,
ktora trwa obecnie. Miodziez — whrew temu, co
sig mowi — nie ma zbyt wielu perspektyw, takze
zawodowych, czuc frustracjg niemoznosci reali-
zowania siebie*'. Jeszcze dobitniej wyrazit te
mys$l Grzegorzewski w wywiadzie udzielonym
Malgorzacie Dziewulskiej: Nie cheg schlebial
mtodziezy ani uprawial demagogii. Ale mysle, ze
rewolta by si¢ przydata. Pewien nickontrolowany
Zywiol powinien sig wyzwolic. Wiem oczywiscie,
ze maglbym wystapic jako jedna z pierwszych
ofiar — jako dyrektor instytucji dobrze obsadzo-
nej, z pewng tradycig. Ja bym jednak namawial
miodych ludzi, kidrych nie moglem zaangazowac,
bo nie mam Srodkdw, tych miodych, petnych
zapatu... nieprzyjerych takze do innych teatrw,
bo tak przeciez lata cale plyng... Jestem zbudowany
taktem, kulturg, eleganciq, = jakq oni przyjmujg
upokarzajqcq sytuacig, w ktivej sig znalezli. Ale
oni sq artystami. A przywilejem artysty jest bunt.
I pewna skonnosé do anarchii. Ich tak dobrze
wychowali. W jakis sposib ich stlamsili, zgnietls.
Majq takie mite, salonowe maniery®.

Nie mamy pewnosci, czy Puk jest mlodym,
czy tez starym duszkiem. Mysle, ze
Grzegorzewski ukryl sie wlasnie za nim, ze
Puk nawet jezeli jest stary, to ma w sobie
wiele mlodzieficzej energii i ciekawosci.
Puk, cho¢ jest smutny, wie, ze tylko bedac
energiczny i aktywny, nie upodobni si¢ do
$wiata, ktérym gardzi. Puk wie, ze tylko
energia i witalno$¢ mlodosci, chocby nawet
okupione wlasna $miesznoscia, niosa ze soba
jaka$ warto$¢. Jak mawial Goethe: Ludzie
nie piszqcy majq przewage: nie kompromitujq
sig. Ale co warte jest zycie, jezeli lek przed
kompromitacja uniemozliwia jakiekolwiek
dziatanie. Mifos¢ niczym, lgk wszystkim — tak
mozna by je podsumowad, stowami Kalibana.
O czlonkach atefiskiego dworu powiedzieé
mozna jedno: sa to ludzie, ktérzy sie nie
skompromitowali, ktérzy nie mieli odwagi
sie skompromitowac. Niestety.

Niestety powtarzaja parokrotnie Wariaci
w Nie-Boskiej komedii — ich $piewki czy tez
pojedyncze, monotonne wyliczenia stwarzaja
w przedstawieniu Grzegorzewskiego nastroj
grozy i leku. Nie jest to lek krzyczacy, nikt
z nich nie podnosi glosu, tu nie ma juz miejsca
na $wiete oburzenie czy epatowanie wlasng

rozpacza. Mamy za to do czynienia z jakim§
podskérnym niepokojem, sytuacjg zagrozenia
i rozpadu. Jerzy Radziwilowicz o swojej roli
Pankracego méwi w ten sposéb: Czuje t¢
postal, wszystkie ,gierki”, udawanie, z ktdrego
sig sklada... Takie pokazywanie sig z rdznych
stron, w roznych barwach, taka nieuchwytnost,
migotliwos¢ — tym wlasnie moze nas przerazac
rewolucja®. Ale czy rzeczywiscie chodzi tu
tylko o rewolucje? Wolfgang Kraus, piszac
o dzisiejszej odmianie nihilizmu, nazywa go
ynihilizmem psychologiczno-neurotycznym”
albo tez ,,patologiczno-destrukcyjnym”. Jest
to bowiem swego rodzaju fuzja nihilizmu
i nerwicy. Na pierwszy plan wysuwaja sie
indywidualne problemy jednostek, ale tez
poprzez nie dochodza do glosu czynniki poli-
tyczne, filozoficzne czy estetyczne, co Kraus
uwaza dzisiaj za najpowazniejsze zagrozenie.
Wylicza on siedem podstawowych ,obja-
woéw” nihilizmu neurotycznego: wygodni-
ctwo, obojetno$¢, sktanianie si¢ do réznego
rodzaju uzywek, nuda, bezkrytyczna toleran-
¢ja, ktéra przechodzi czesto w cynizm, relaty-
wizm moralny i wreszcie dazenie do wladzy.
A wiec wszystko to, co cechuje ,,rewolucjo-
nistéw” z Nie-Boskiej. Pisze dalej: Pierwszym
nastepstwem tego relatywnego nibilizmu jest nuda.
Trudno rozpoznawalna, poniewaz, zwtaszcza we
wezesnym stadium, moze si¢ przebiera w szaty
gorgczkowej nadgorliwosci. Pustkg wewngtrzng
nudy zapetnia sig zaaferowaniem, aktywnosciq
zewngtrang, tak ze dopiero w pigniejszym czasie,
wraz z narastajqcym wyczerpaniem, nwidacznia
sig nadaremnos¢ tych wysitkdw? .

Role Radziwitlowicza i Bonaszewskiego
(Leonard) wyraznie podszyte sa takim
wlasnie nihilizmem czy tez neurotyzmem.
Owa ,,migotliwos$¢” rewolugji, o ktérej wspo-
minal Radziwilowicz, jest niczym wiecej
jak naszym dzisiejszym zaaferowaniem,
naszym niepokojem, ktéry usilujemy skry¢
pod maska wlasnej, niespokojnej, nerwo-
wej aktywnosci. Oczywiscie Pankracy jest
postacia wyjatkowa: jest obdarzony nie
tylko cechami przywdédczymi, ale réwniez
niezwykta samoswiadomoscia — to intelektu-
alista, ktéry ma za soba pieklo dwudziestego
wieku. Pankracy nie jest préznym roman-
tykiem, w inscenizacji Grzegorzewskiego to
on zwraca przede wszystkim nasza uwage.
Hrabia Henryk (Jan Englert) zbyt jest wyco-
fany ze Swiata, ale tez zbyt zaktamany i zbyt
malo tworczy, by méc §wiatu spojrzeé w oczy:
Hrabia Henryk nie ma o nim najlepszego
zdania i ucieka od niego. Bez trudu odnaj-
duje w $wiecie wszystko to, co usprawied-

liwia jego ucieczke, ale tez jest to Prospero
bez wlasnej wyspy, a w kazdym razie bez
wyspy, ktéra bylaby czyms wiecej niz tylko
jalowym eskapizmem. Hrabia Henryk réw-
niez jest dotkniety wszechogarniajacym
nihilizmem, neguje $wiat, ale nie ma do
zaproponowania nic w zamian, zadnych
warto§ci. Jego nihilizm rodzi sie z gniewu,
z rozczarowania, rozpaczy i nudy. W koficu
zamyka sie w tym, co za Audenem nazwac
mozna miatkg, narcystyczng fascynaciq wilasnymi
stabosciami®. Roznica pomiedzy Pankracym
a Hrabig Henrykiem uzmyslawia nam, jak
daleka droge przebyta §wiadomos¢ artysty
w ciagu jednego tylko wieku. O Pankracym
mozna powiedzie¢ to samo, co Dziewulska
pisze o Miloszu i Brechcie — obaj pisarze nie
bali sie zabrudzic rgk*: bardzo chcieli odcisngé
$lad swojej obecnosci na ziemi, ale tez brali na
siebie wszelkie zwiazane z tym konsekwen-
cje. Zreszta analogia z Brechtem wydaje sie
tu jak najbardziej na miejscu, Hannah Arendt
dostrzegta w niemieckim twdrcy czlowieka,
ktérego wrecz przepetlniala namietnos¢
wspoélczucia. Ale tez uwazal on, ze kzos, kto
pod wplywem wspdlczucia chee zmienié swiat, nie
moze sobie pozwolic na dobrod®. Pankracy zna
te prawde Hrabiego Hufnagla: Inrelektualisci
dzielg sig na dwie kategorie: takich, co nie dostali
kopniaka w tylek, i takich, co dostali kopniaka
w tylek, dlatego nie chce biernie czekaé na
wyroki losu, sam chce rozdawa¢ kopniaki,
nie moze znie$¢ tego $wiata i zasad, ktoére
nim rzadzg, wiec sam stara si¢ zostaé jedng
z zasad, chce w tym $wiecie ustanowi¢ co$
stalego i pewnego, i dlatego tez uwaza,
ze nie moze sobie pozwoli¢ na dobro¢. Jak
napisata Simone Weil w dramacie Wenecja oca-
lona (kiedy$ Grzegorzewski chcial wystawi¢
ten dramat w Teatrze Narodowym): Jakie
znaczenie ma jedno ludzkie zycie, kiedy pragnie
sig zmienic swiar??'. Pankracy ukreca glowy
czterem wariatom, ale tez wykrzykuje: Czy
zatem glupota i sita zawsze bedg zwycigial cywi-
lizacje i talent? Pankracy zna ten $wiat lepiej
niz Hrabia Henryk, on nie przeglada sig¢
w lustrze swojej wyjatkowosci, nie poddaje
sie tatwym wzruszeniom — Pankracy wycho-
dzi $wiatu naprzeciw. I wpada w pulapke
pogardy. Nie odczuwa poczucia tozsamosci
ze Swiatem, potrafi z nim tylko igraé, i cho¢
niczym prestidigitator porusza si¢ w $wiecie
form, przestawiajac ludzkie figury niczym
pionki na szachownicy, to jednak okazuje si¢
niewystarczajace, by w tym $wiecie wytrwac,
zeby sie w nim na trwale zadomowic.

Krzyz, ktory wspéttworzy scenografie do

przedstawienia, jest niesymetryczny: jedno
z jego ramion jest znacznie dluzsze od dru-
giego, wisi na nim figurka Chrystusa, nie-
proporcjonalnie mata, ledwie widoczna. Do
krzyza dostawiona jest drabina, siegajgca do
jego polowy — jezeli jest to drabina Jakubowa,
to modlitwy, ktére wysytane sg za jej
posrednictwem, trafiaja w proznie. Pankracy
w finale siada na krze§le i przybija sobie dtori
do jego poreczy, drugiej dloni przybi¢ juz nie
moze, ale wsadza sobie gwézdz pomiedzy jej
palce. Galilaee vicisti!. Swiatlo gasnie. Koniec
przedstawienia. Pankracy nie byt w stanie
sprawi¢, by §wiat odzyskal swoje centrum.
Stolica rozjqtrzona terainiejszostiq, a wigc czyms,
co nie istnieje — tak pisat kiedy$ o Paryzu
Mallarmé, patrzac na ttumy ludzi zgroma-
dzone w metropoliach, urzeczone ,,codzienna
Nicoscig” 2. W podobny sposéb o Wenecji
w przedstawieniu Grzegorzewskiego pisze
Piotr Gruszczyfiski: Zacznijmy od Wenecji,
petnej owdowialych palacow, zadeprywane; przez
ttumy zdemokratyzowanych turystéw. Jakze
Zatosny przedstawia widok cala wystawiona
na sprzedaz, na zer. Cho¢ niezburzona, choc nie
doswiadczyla rewolucji, przewrotu, teraz poznage,
czym jest whkroczenie ludu do sridmiescia. To
przed tym thumem wtasnie Hrabia Henryk
kryje sie w swojej pracowni. Tlumem,
ktory przeciez i tak kiedys zwyciezy i wedrze

e — .

+Wesele” Stanistawa Wyspiarnskiego w Teatrze Narodowym w Warszawie

sig do wngtrza weneckich pataciw. Siltg albo za
pienigdze, wszystko jedno, wedrze si¢ i skonsu-
mage, spospolituje, na nowy sposéb spladruje. I tak
odwricony plecami do tak zwanej rzeczywistosci,
staje si¢ Grzegorzewski catkowicie wspdlezesny, tyle
zZe nie w planie zdarzern, a ducha®.

Ale Grzegorzewskiego przed catkowitym
nihilizmem bronita jego wlasna tworczosé
— $lad aktywno$ci i wiary, bo sztuka, ktéra
powstaje w takich warunkach, jest réwniez
aktem wiary, jakim$ rodzajem afirmacji
— afirmacji, z ktéra mamy do czynienia nie
dzigki, ale pomimo §wiata. Hrabia Henryk
przeglada wprawdzie swoje rysunki czy tez
szkice rozrzucone na stole, ale przeglada
sie rOwniez w lustrze, uktada dramat,
od ktérego stara sie uciec, jest nietw6r-
czy. Grzegorzewski rozsnuwa przed nami
niewesote prognozy. Klasa, ktérg reprezen-
tuje Henryk, to umierajaca dzisiaj inteligen-
¢ja, z calym swoim etosem, swoim poczuciem
wyzszo$ci i zamknieta w obrebie swojego
porzadku hierarchicznoscig. Natomiast dzis,
dla odmiany, mqdrzejszy, ktiry glosniej krzy-
czy*. Z jednej wiec strony widzimy eskapizm
Hrabiego Henryka, ktéry uciekajac przed
$wiatem, pozbawil si¢ jednocze$nie tego, co
mogloby sie sta¢ zrédlem jego twérczosci
— pozbawil si¢ mozliwosci intensywnego
przezywania $wiata. Hrabia Henryk poru-




sza sie wylacznie w $rednich temperaturach,
wpadl w pulapke wlasnej wrazliwosci i pozo-
stal mu wylacznie ckliwy sentymentalizm.
A z drugiej strony jest Pankracy, czyli ten,
ktéry posiadt wystarczajacg wiedze na temat
$wiata, wystarczajaca do tego, by podja¢ z nim
gre. Ale Pankracy zna nie tylko zasady gry,
Pankracy wie co$ ponadto. I to nie pozwala
mu przezyl. Czlowiek nigdy nie jest naprawdg
przekonany, Ze rzeczywistosé, ktdra go otacza, ktira
zadrecza 1 nuzy, jest rzeczywistostiq prawdziwg:
za prawdziwg ma te, ktdra mu si¢ wymyka, ktirej
nawet nie potrafi sobie wyobrazic, skoro nie moina
0 nief powiedziec chochy tyle, Ze jest cieniem czegos,
co kiedys istnialo, a co najwyzej, ze taki cieh z niej
sig wywodzi: ze ona jest zawsze za nim skryta®.
Pankracy oczekiwal od $§wiata przynajmniej
racjonalnosci, dlatego narazit si¢ na glebokie
poczucie absurdu stojace na skraju kazdego
uproszczenia. Towarzyszace mu poczucie
negacji i chaosu $§wiata nie da sie usuna¢
wedle regut, w kregu ktérych do tej pory sie
poruszal. Tu nie wystarczg juz zwykle gierki:
Boga nie da sie po prostu wymysli¢, ostatni
gest Pankracego jest bezwstydnie kabotynski.
Nie mozna si¢ samemu ukrzyzowaé, ziemia
jalowa nie wydaje owocéw tylko dlatego
ze jej mieszkaficy sg gltodni. Pankracy sie
potowicznie ,ukrzestowil” na rezyserskim
krzesle, wyrezyserowal swoja rozpacz
i potrzebe transcendencji, oddat Bogu hotd,
manifestujac swoja bezradno$¢, patologiczna
niemozno$¢ wskrzeszenia w sobie wiary.

Grzegorzewski nie jest tu ani troche opty-

Projekt kostiumu

mistyczny. Okazuje si¢ bowiem, ze ci, kté-
rzy obdarzeni sg darem samo$wiadomosci,
w pewnym momencie zaczynajg odczuwac to
jako balast. I albo, tak jak Hrabia Henryk,
wybieraja postawe skrajnie eskapistyczna,
czesto rowniez nietwoérczg, catkowicie
znijaczaly, zamykajaca si¢ w kalibanowe;j
formule: Mifos¢ niczym, lek wszystkim — albo
prébuja wkroczy¢ w rzeczywistosé na jej
prawach i wcze$niej czy p6zniej wpadaja
w pulapke pogardy, dobrze bowiem wiedza, ze
g6ruja nad $wiatem. W koficu zaczynajg nim
gardzi¢, gdyz mimo duzej samo$wiadomosci
stosujg si¢ do jego zasad — glupszych zasad.
W koficu jednych i drugich dopada nihi-
lizm, ten, o ktérym pisal Wolfgang Kraus.
Zaczynaja ,kreci¢ si¢ po ptaskim” w odczu-
ciu catkowitej kleski, bez wzgledu na pozycje,
kto6ra zajmuja w spoteczenistwie, i bez wzgledu
na wlasng nieszablonowos¢. I tylko jeden Puk,
cho¢ smutny, biega po calej scenie, z jednego
jej kofica na drugi. Wie, ze najwazniejsza jest
aktywno$¢ — znamie wewnetrznej wolnosci.
Wie to, o czym pisat Nicola Chiaromonte, ze
Zyjemy w Swiecie tgpory, przemocy, cigglego zanika-
nia najlepszych wlasciwosei czlowieka. Nie mozemy
w to watpil, bo codziennie mamy tego dowody,
a jednak nie wolno nam tak myslec®. I cho¢ Puk
doskonale wie, jak $wiat wyglada, nie boi sie
narazi¢ na $mieszno$¢. I tym wiasnie rézni sig
od bohateréw Nie-Boskiej komedii — pytanie
tylko, czy jest to jedyna droga ocalenia? Czy
chcac dzi§ zachowaé wewnetrzng wolnos¢
i plynaca z tej wolnosci energie, musimy
zaktada¢ maske niegroznego idioty? Puk
nie wytrzymuje, na koficu przedstawienia
ujawnia swa Swiadomos$¢ i gorycz. Proszac
o brawa, daje jednocze$nie do zrozumienia,
ze porozumienie miedzy aktorami i widownia
stalo sie mozliwe tylko za sprawg jego talentu
i poczucia humoru. Puk wie, ze eskapizm
i pogarda dla §wiata sa koficem wszystkiego,
koficem Zycia i twérczosci; wie, ze bez roz-
mowy, bez kontaktu czlowieka z cztowiekiem,
niewiele warte jest ludzkie zycie. Ale Pukowi
jest zal, ze to zawsze on pierwszy wyciaga
reke. A przeciez nie zawsze spotyka chetng
do uscisku dlon:

Dajcie nam brawo laskawie,
A co zle, 10 ja naprawie.

Problem jednak w tym, Ze nie wszystko, co
zfe, Puk jest w stanie naprawi¢. A juz na
pewno nie w tak zwanej rzeczywistosci.
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Bartlomiej Miernik
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Ale wlasciwie zastanawiam sig z pewnym zaklopotaniem,
do jakiego stopnia nalezg do teatru.

Jerzy GrzegorzewskKi

Domu Jerzego Grzegorzewskiego w Lodzi
juz nie ma. Stal przy ulicy Wysokiej, nie
wiem doktadnie, kiedy go wyburzono. Na
jego miejscu zbudowano apartamentowiec,
ktérego jaskrawe barwy przegladaja si¢
w spekanej fasadzie stuletnich kamienic po
drugiej stronie ulicy. Na parterze jest piekar-
nia, czy spadkobierca tej wlasnie piekarni byt
Grzegorzewski? Czy to tu, bedac kilkuletnim
chlopcem, schodzit stucha¢ nocnych $piewdéw
piekarzy? Powietrze na klatce schodowej
pachnie chlebem i kapus$niakiem.
Pahistwowej Wyzszej Szkoly Sztuk Plasty-
cznych na ulicy Narutowicza tez juz nie ma.
Miesci si¢ w zupelnie innym miejscu, na
Wojska Polskiego. Nazwe réwniez zmieniono:
Szkole zastgpita Akademia. Podczas przepro-
wadzki przepadta cze$é¢ archiwum uczelni,
w tym dokumenty z lat 1957-62, zwigzane
ze studiami Grzegorzewskiego na Wydziale
Projektowania Odziezy. Obraz niepokornego
studenta ocalal jedynie w pamieci nielicz-
nych juz profesoréw i kilku zyjacych kolegéw
z roku. Pozostalo ledwie pare zdjed, kilka
obrazéw, szkicéw z listéw do przyjaciél.

Jest £6dZz — miasto, ktére wedle stéw
Grzegorzewskiego swieci odbitym swiattem,
miasto, o ktérym méwit podczas uroczystosci
nadania mu doktoratu honoris causa przez
tédzkg ASP w 2001 roku, ze nie okazato mu
serca, miasto z ktérego musial wyjechac.
Wspominal wéwczas: Spacerujg Piotrkowskg
sprzed lat, pije kawe w starym Grand Hoteln.
Przedstawienia Leona Schilleva w teatrze, w ktd-
rym potem debiutowatem, i stabos¢ do operetki.
Wiletiska ,Lutnia” w Eodzi. (...) Wracam na
korty w Parku Poniatowskiego.

Plener malarski

Jerzy Grzegorzewski z rodzicami
i siostrg
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Jest turystyczna ulica Piotrkowska
z réwnolegla do niej, zaskakujaco inng
ulica Ko$ciuszki, podwérka z bawigcymi
sie dzie¢mi, odpadajace ztocenia sufitu na
klatce schodowej co drugiej kamienicy. Jest
Muzeum Sztuki z kolekcja stworzong przez
Wtadystawa Strzeminskiego. Operetke
zastapil Teatr Muzyczny, ktérego publiczno$é,
zapelniajac sale popotudniowych spektakli,
kolysze si¢ w rzedach, $piewajac Ja do Maxima
mkng.

W swej praconi na ésmym pietrze maluje
profesor Fijatkowski, na ktérego tyle-
kro¢ Grzegorzewski sie powolywal, kt6-
remu w my$lach dedykowal swe przedsta-

»rydion”

wienia. Nie wiem, czy sa korty w Parku
Poniatowskiego. Nie jestem z Lodzi.
Grzegorzewskiemu nie wystarczal utylitarny
charakter studiéw na Wydziale Projektowania
Odziezy. Zatozyt tu teatr, zauwazony przez
krytyke zdobyl nagrode na festiwalu studen-
ckim w Gdarisku, zdal na studia rezyserskie
w warszawskiej PWST. Tu tez, podobnie
jak w szkole plastycznej, nie potrafil wejs¢
w sztywne ramy przedmiotéw, w realistycznie
pojmowany przez profesoréw teatr.

Jerzy Grzegorzewski cale zycie robit teatr nie-
popularny, teatr dla widz6w wymagajacych,
skodyfikowany, zamkniety w formie, peten
podskérnych napied, bliski przez to malar-

stwu Strzeminskiego. Nie byla to sztuka
Poloniuszow, sztuka wymierna, stuzebna, wy-
godna, nic nieznaczqca, sklasyfikowana. Robil
teatr kopiacy w naszych narodowych mitach,
méwiacCy o terazniejszo$ci, o tym, CoO tu
i teraz, uzywajac do tego kanonicznych teks-
téw Swiatowej i polskiej literatury. Pojawiajg
si¢ pytania: czy podobny typ teatru ktos jesz-
cze dzi§ uprawia, kim dla mtodych rezyseréw
jest rezyser Grzegorzewski?

Teatru Jerzego Grzegorzewskiego juz nie ma.
Przedstawienia, dotychczas obecne na scenach
Teatru Narodowego, zastgpowane sa nowymi
produkcjami, powoli schodzg z afisza.

Nie ma juz tez Jerzego Grzegorzewskiego.
Umart rok temu. Misternie ukrywal samego
siebie w postaciach scenicznych ostat-
nich przedstawieni. Szczegélnie silnie mam
w pamieci zdania koficowe Hamleta z 1999
roku, zdania, ktdre rezyser zaczerpnal z finatu
Wyzwolenia Stanistawa Wyspianskiego.

w fwz'cgtym'g wszedtem wielkq, ciemng —
dazylem — nie wiem, dokqd dgze. (...)
Sam jestem w wielkiej scenie pustej.
Glucho odbija podiig echo.
O lgku — tyzes mi pociechq...
Noc rozwiesita czarne chusty.

*Tekst ten w nieco zmienionej formie towarzyszyl wystawie
Wytrzymalem I akt i ucicklem. . Studenckie lata Jerzego Grzego-
rzewskiego, pokazywanej w Collegium Nobilium w Warszawie
(9-29 1V) oraz na ASP w Lodzi (8-19 V).

Plener malarski studentéw PWSSP
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Obie fajne dziewczyny, 1992, akryl na ptétnie

Prawie /almost/ wszystko jest abstr. geome., 1987, olej na ptétnie

Kolory wykorzystane juz przez artystéw, 2005, akryl na ptétnie

KOLORY WYKORZYSTANE JUZ
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Bez tytutu (Warszawa 26.03 drzewo dostaje lisci),

1989/2002, akryl na papierze

Prawie wszystko jest abstr. geome. — pisze Pawel Susid
na swoim obrazie w 1987 roku, malujac czerwone
kolo i tréjkat na biatym tle.

W latach 1973—-1978 studiowat malarstwo w war-
szawskiej ASP w pracowni Tadeusza Dominika.
Od lat, konsekwentnie, opisuje $wiat za pomocg
podstawowych form, znakéw i symboli. Opatruje
je niedbale odbitymi z szablonu tekstami, czasem
skréconymi jakby z braku miejsca na tak matych
formatach. Pisze obrazy i po obrazach — ukfada
liternicze rebusy, niekiedy bliskie poezji wizualnej,
szuka ukrytych znaczen w jezykowych schema-
tach, ironicznie komentuje §wiat.

Sztuka, milos¢, $mieré, polityka, seks, religia
— Susid maluje o sprawach banalnych i rzeczach
ostatecznych. Gra z nami w kétko — krzyzyk.
Tworzy sztuke zaangazowana i angazujacy
widza, ingerujaca w nasz sposOb myS$lenia,
w ktoérej obraz jest komunikatem czekajacym
na odpowiedz.

Artysta prowadzi inteligentny dyskurs z ma-
larstwem awangardy poczatku XX wieku —
Rodczenki, Malewicza, Strzemirskiego, odwotuje
sie do estetyki plakatu z jego oszczednoscia
formalna i bezposrednim zwrotem do odbiorcy.

Zobaczy¢ | +dla nich/, unikngl |+ dla nas/ — pisze
malarz o grze z reklama na jednym z najnow-
szych obrazéw. Zobaczy¢ /+ dla nas/.

Katarzyna Softan
Pawet Susid — Obrazy w szkole i w domu,

Zacheta Narodowa Galeria Sztuki,
kwiecien — czerwiec 2006

Drzewo dostaje lisei

PAWLA SUSIDA OBRAZY tADNE | SKROMN

Bez tytutu (Stazewski, Strzemiriski myla mi sig), | wersja, 1986, olej, akryl
na ptétnie

historia zartow w sztukach:
L MALEEVICH 7 BIALY KWNJRAT /
2. IJWH}\MP /T'INTANNA./

.s. RAUSCHENBERG T RYSUNEK /
- [ etu u

Bez tytutu (Historia zartow v; sztukach), 2000, akryl na pfgtnie
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Krzysztof Lipka

MUSICA LETITIAE
COMES MEDICINA DOLORUM

Martwe natury z instrumentami muzycznymi ze Szkoty Bergamo

Na pierwszym planie dostrzegamy jasno
o$wietlone, ulozone na stole instrumenty
muzyczne: skrzypce ze smyczkiem, flet,
szalamaje, otwarty zeszyt nutowy, a przy nich
wielka ksiege z tacifiska sentencja: Muzyka
towarzyszy radosci, medycyna bolowi. Z, pbtmroku
panujacego na drugim planie, za instrumen-
tami, wylania sie druga, zamknieta ksiega
i globus. Kazdy przedmiot ma tu swoje zna-
czenie, a ich dobér jest tak wymowny, ze nie
potrzeba niczego tlumaczy¢. Sama sentencja
jest jednak celowo mylaca lub przynajmniej
dwuznaczna, stosunek radosci do muzyki
i medycyny do bélu nie jest rGwnowazny,
wydaje sie, ze od zwigzku zjawisk wyrazonego
w niej explicité wazniejsze jest to, ze muzyka
przynosi rado$¢ chwilowo, za§ medycyna
potrafi wyleczy¢ na trwate. Moze wiec lepiej
nie marnowac czasu na muzyke?

Autorem wspomnianego obrazu jest Edwaert
Colyer (1673-1702), czynny gléwnie
w Haarlemie, jeden z nielicznych malarzy
Pétnocy, ktérego martwe natury zestawia
si¢ czgsto z obrazami wloskimi tego samego
gatunku. Gléwnie zresztg z powodu doboru
i zestawu przedmiotéw, podobnie zakompo-
nowanych, wsréd ktérych czesto pojawiaja
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si¢ instrumenty muzyczne. W holender-
skich martwych naturach instrumenty sa na
porzadku dziennym, podobnie zreszta jak i na
portretach czy w scenach rodzajowych, jed-
nak éw specyficzny gatunek martwej natury,
w ktérym instrumenty stanowia temat
gltéowny, nie jest wynalazkiem Pétnocy, lecz
stanowi specjalno$¢ siedemnastowiecznego
malarstwa p6tnocnych Wioch.

W muzyce europejskiej do kofica XV
wieku zdecydowanie dominowata twérczo$é
wokalna, pierwsze instrumenty zaczely sie
dopiero stopniowo usamodzielniaé, gtéwnie
zresztg poprzez tak zwane intawolacje, czyli
transkrypcje utworéw wokalnych. We wczes-
nych scenach malarskich z zycia §wieckiego,
spos$réd instrumentdéw muzycznych w stu-
leciu XVI zauwazamy gléwnie dwa: lutnie
i portatyw, czyli mate przenos$ne organy.
Te wlasnie instrumenty stuzg juz teraz nie
tylko do akompaniowania gtosom ludzkim,
lecz reprezentuja najwczesniejsza tworczosé
instrumentalna zachodniej Europy, organy
i lutnia pierwsze wyksztalcity wtasne szkoty
i wlasna literature muzyczna. Organy, oprocz
domowego portatywu, byly nieprzeno$ne
i niezbyt wdzi¢czne do rysowania, lutnia
przeciwnie, jej nietypowe na tle przedmio-
téw codziennego uzytku ksztalty pobudzaly
wyobraznig artystow.

Totez spos$rdd instrumentéw muzycz-
nych lutnia pierwsza doczekala si¢ samo-
dzielnych przedstawien, z trzech przyczyn
— nalezata do najwczesniejszych instrumen-
tow uzywanych samodzielnie, byta lekka,
przeno$na, poreczna, a poza tym atrakcyjna
wizualnie. W traktatach po$wigconych teo-
rii perspektywy bardzo czesto wlasnie lutnia
stuzy za przyklad, jak ukazywac przedmiot
w poprawnych i efektownych skrétach, pod
ré6znymi katami, by zadziwia¢ prawda ujecia
i zarazem przekazaé typowy dla przedmiotu
wdziek. 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 rekopis
Cigolego, anonimowy P 103 z Ambrosiany,
rysunki ze zbioré6w Princeton University,
wreszcie grafiki Diirera z Underweysung der
Messung (Norymberga, 1525) za $rodek
pogladowych szkicéw obieraja wlasnie lutnie'.
Juz na pierwszych przyktadach samodzielnej
perspektywicznej martwej natury (intarsje
z Verony, Vicenzy, Cremony?) lutnia kré-
luje juz nie jako najcze$ciej przedstawiany
instrument muzyczny, lecz zwykly przed-

miot. Kiedy malarze chca si¢ popisa¢ zna-
komitym opanowaniem perspektywy przy
jednoczesnym milym dla oka efekcie catosci,
umieszczaja w przedstawianych wnetrzach
lutnie, jak cho¢by Holbein na podwéj-
nym Portrecie Ambasadoriw obok stynnej
splaszczonej czaszki.

Co innego jednak wprowadzanie lutni czy
innego instrumentu muzycznego do obra-
z6w o tresci niezwigzanej z muzyka, malo-
wanie portretéw lutnistéw czy przedstawianie
dostojnych amatoréw grajacych na rozmaitych
instrumentach, a nawet umieszczanie lutni
jako gtéwnego przedmiotu w martwej natu-
rze, gdzie miala uzmyslawia¢ ulotno$¢ radosci
lub w egzemplifikacjach pieciu zmystéw
uciele$niaé¢ dzwiek, co innego natomiast
ukladanie licznych instrumentéw muzycznych
w swego rodzaju bukiet, na podobiefistwo
— znanych zreszta z dekoracji stiukowej
— muzycznych panoplii. Ewenementem este-
tycznym nie jest wi¢C wystepowanie instru-
mentéw muzycznych w martwych naturach
réznych o§rodkéw europejskich, ale ich pro-
fuzja w szkole Bergamo, ktéra jako jedyna
wyksztalcila swoisty gatunek martwej natury
zlozonej niemal wylacznie z instrumen-
téw muzycznych. Malarzy zajmujacych sie
martwa natura w stylu Bergamo bylo przy-
najmniej kilku: bracia Bartolomeo (1639—
1688) i Bonawentura Bettera, Monogramista
B. B., Maestro dei tappetti, dwaj nieco
pézniejsi mistrzowie genre'n trompe-I'oeil,
Antonio Mara zw. Scarpetta (ok. 1680—ok.
1750) i Francesco Raspis (XVIII w.) oraz jesz-
cze jeden artysta toskanski, spoza Bergamo,
silnie zwigzany stylistycznie z poprzednimi,
Cristoforo Munari (1667—-1720). Poza tym
szereg obrazéw wyraznie nasladujacych
tworczo§¢ bergamonskg znajdujemy w oeuvre
takich malarzy jak B. Bimbi, P. F. Cittadini,
G. Recco’.

Jednak malarzem, ktéry zdecydowanie
wyréznil sie muzyczna pomystowoscia, tak na
tle $wiatowej produkcji w tej dziedzinie, jak
wsroéd mistrzéw samej szkoly bergamonskiej,
jest Evaristo Baschenis (1607-1677). Nie
ulega watpliwosci, ze Baschenis jest mala-
rzem klasycznym dla gatunku, najczystszym
stylistycznie, najbardziej powS$ciggliwym
w wyrazie, tworca dziel naj$mielszych i szcze-
g6lnie wysmakowanych kompozycyjnie,
nieepatujacym technikg czy wirtuozostwem
w sposobie malowania (jak na przyktad
znakomity skadingd Maestro dei tappetti).
Znamy ponad sze$¢dziesiat jego obrazdw,
wsrdd ktorych wiekszo$¢ (trzydziesci kilka)
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to martwe natury z instrumentami muzycz-
nymi, pozostale to martwe natury , kuchenne”
(di cucina) i kilka portretéw.

Bergamo, znajdujace sie wowczas we wladaniu
Wenecji (1430-1797), nalezalo do preznie
dzialajacych centréw muzycznych®. Juz
w renesansie miasto bylo silnym o$rodkiem
polifonii dwuchérowej i rozwinietego organ-
mistrzostwa. Baschenis sam niewatpliwie grat
na kilku instrumentach (figurujacych w reje-
strze masy spadkowej), co ttumaczy tez jego
zainteresowanie dla muzycznych tematéw. Na
autoportrecie widzimy go (podobnie odma-
lowal samego siebie wspominany juz Colyer)
zasiadajacego przy instrumencie — rece trzyma
na klawiaturze szpinetu, obok za$ stoi z teor-
banem w reku Ottavio Agliardi, przedstawi-
ciel moznej rodziny bergamonskiej. Obraz ten
to lewe ogniwo tryptyku, $Srodkowe wypelnia
martwa natura, oczywiscie z instrumentami
muzycznymi, na prawym widzimy dwéch dal-
szych czlonkéw rodu Agliardich, Alessandra
i Bonifacia; pierwszy z nich, grajacy na obra-
zie na gitarze, zostal nawet, jak to obwieszcza
(dodany obca reka) napis na innym z portre-
téw Baschenisa, tytularnym konsultantem
dyplomatycznym dle...} Subieschi regis Poloniae
(Sobieskiego, krola Polski) za wstawienni-
ctwem dozy Wenecji (1684). Jak to zatem
widac z samych cho¢by obrazéw Baschenisa,
w domu blisko z nim zaprzyjaznionej rodziny
Agliardich, jak i w innych kulturalnych
domach Bergamo, zajecia muzyczne nalezaly
do najpowszedniejszych.

Rzeczy, ktére przedstawial na swoich pt6-
tnach Baschenis, nalezy podzieli¢ na dwie
grupy: instrumenty muzyczne i inne. Na
kazdym bowiem z tych dziel pojawia sie takze
co$ wiecej niz same przedmioty zwigzane
z muzyka, choc¢ ich repertuar nie jest zbyt
rozlegly: ksiegi, szkatuly, listy, czasem owoce.
Zwykle na obrazie malarz grupuje od pigciu
do kilkunastu przedmiotéw, nie przekraczajac
dwudziestki. W zakres tych rzeczy wchodza
takze te, ktére naleza do scenerii przedsta-
wienia, bowiem instrumenty muzyczne
wystepujg tutaj niejako na scenie, wéréd
dekoracji, scenograficznych kulis, w rolach
dramatis personae. Mamy wiec zazwyczaj do
czynienia z niewidocznym stolem przykrytym
kapa, nad ktérym zwisa upieta kotara, tak ze
wszystko to, co ustawiono na stole, otrzymuje
sceniczne ramy. Osoby, poza kilkoma wypad-
kami (trzykrotnie w polaczeniu z instrumen-
tami muzycznymi) krzyzujacymi martwa
nature z portretem, nie wystepuja niemal
wcale; w tym wzgledzie zreszta autor korzy-

stal czasem z udzialu wspolpracownikdéw
(Salomon Adler’). Wicksze sprzety nie
wchodzag w rachube, tylko w jednym
wypadku ukazane sa nogi stolu dzwigajacego
ustawione przedmioty, przedstawiciele §wiata
zwierzat nie pojawiaja si¢ nigdy.

Sposéb doboru i malowania materii przez
Baschenisa jest szczegdlnie istotny, tym
bardziej, ze jego niezwykle mistrzostwo
w tym wzgledzie doczekalo sie licznych
nasladowcow. Sa to wiec przede wszystkim
grube i ciezkie tkaniny. Stoly moga by¢ przy-
kryte serwetg gladka i ciemna, wéwczas arty-
sta nie poSwieca jej wiele uwagi, ukrywa ja
w mroku jako ledwie widoczne tlo, czasem
podziwiamy kapy o adamaszkowym dese-
niu wydobytym walorem (czerwienie), kiedy
jednak nakrycie zostaje wyréznione z tla jako
jedna z rzeczy pokazanych dokladnie, od razu
zajmuje na obrazie wazna pozycje i zadziwia
tak swym przepychem, jak i wspanialo$cig
odtworzenia. Tego typu kapy sa po pro-
stu rodzajem kobiercéw o wysmakowa-
nym, geometrycznym (zeby sie nie klécié
z przedmiotami o konkretnych, chcialoby
si¢ rzec — ,,merytorycznych” ksztaltach) wzo-
rze i nasyconej, kontrastowej kolorystyce.
Podobnie rzecz ma si¢ z kotarami pokrytymi
ornamentami kwiatowymi, o kontrastujacych
barwach, podbitymi jednolitym, 1$niacym
materialem, lamowanymi szeroka koronkg
lub fredzla ze ztotej nici, zaopatrzonymi
w ciezkie, masywne pompony (do trzech).
Tym sposobem kapa wraz z kotarg stanowi
obramienie sprowadzajace prostokat pl6tna
do wielobocznych, asymetrycznych ram.
Warto wymieni¢ (w porzadku ich waznosci,
podajac w nawiasie na ilu obrazach
wystepuja) tych kilka rzeczy, ktére stanowia
zbiér przedmiotéw towarzyszacych instru-
mentom. Bardzo czesto pojawia si¢ rodzaj
sepetu, kufra, kasety (15), ktéry spelnia
zasadnicza role kompozycyjna, tworzac
dodatkowe podium dla wybranych instru-
mentdw, przez co réznicujg si¢ poziomy
ukladu przedmiotéw; podobna funkcje
spelniaja czasem prostokatne pudetka (4).
Jezeli tak samo potraktowany zostaje szpinet,
tworza si¢ trzy poziome warstwy przedmio-
toéw. Sepet moze by¢ oczywiscie takze aluzjg
do podrézy (w ktéra kazdy z nas kiedys$ si¢
wybierze), zapewne wrazenie to tagodzi cza-
sem pojawiajacy si¢ w sasiedztwie globus
(5), a takze astrolabium (1); jednak martwe
natury Baschenisa raczej nie maja wanita-
tywnego charakteru. Szczegdlnie wazng role
odgrywaja ksiegi (23), ktére z jednej strony,
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podobnie jak sepety, stanowia rodzaj stopni
réznicujacych poziomy, z drugiej odwotuja
sie do wiedzy, przypominajac, ze nie tylko
sztuka, ale i nauka jest tak powinno$cia, jak
i przyjemnoS$cig cztowieka. Czasem folialy
wystepuja pojedynczo, czesto po kilka — do
pieciu (nie liczac w tym zeszytéw nuto-
wych); niekiedy dostrzegamy na ich grzbie-
tach inskrypcje, trudniejsze lub latwiejsze do
rozszyfrowania, sg tam wiec zaréwno dzieta
Platona, Plutarcha i Hipokratesa (co wazne
w kontekscie sentencji, ktéra otworzyla nasze
rozwazania), jak wspolczesna skandalizujaca
powies$¢ Johna Bercklaya, jak i podrecznik
ogrodnika. Owoce (20) wystepuja w wyborze
dos¢ niewyszukanym: jablka, §liwki, gruszki,
raz tylko winogrono, dwukrotnie talerz z kil-
koma jednorodnymi owocami. W decyzji
wprowadzania owocéw i kwiatdw (3) kryje sie
oczywiste zalozenie, by martwa nature nieco
ozywié, uczyni¢ mniej sucha; a moze stoi tez
za tym zabiegiem sugestia, ze kwiat szybko
wiednie, a owoc sie psuje? Raz w poblizu
owocdw pojawia sie ndz. Katamarz (3) lub tez
samo pidro (2), podobnie jak zlozony list ze
$ladem pieczeci (9), maja znaczenie oczywi-
ste dla os6b, ktére sa ewentualnymi posiada-
czami namalowanych przedmiotéw. A moze
racja bytu malych, okraglych pudeleczek
(3) jest po prostu zamiar przydania pewnej
tajemnicy? Wreszcie trzeba wymieni¢ nie-
wielkie rzezby, dwukrotnie wystepujacy ten
sam posazek w guscie ,,umiarkowanie anty-
cznym” i raz (na obrazie o autorstwie nie
catkiem pewnym) do$¢ skromne popiersie.

W koficu instrumenty. Przedstawienia tychze
budza najwigcej watpliwos$ci, poniewaz
w czasach Baschenisa istnialy instrumenty
najrézniejszych ksztaltéw w bardzo licz-
nych odmianach i nieraz niewielkie réznice
lub tez znaczne, lecz niezbyt rzucajace sie
w oczy, decydowaly o zmianie ich nazwy.
Wiedza o nich jest bardzo waska dziedzina
muzykologiczng i tylko wyspecjalizowany
instrumentolog méglby po szczegdlowej ana-
lizie stwierdzié, ze 6w instrument winien by¢
tak nazywany, wzigwszy pod uwage wszelkie
odmiany, doktadne datowanie, regionalne
réznice w nazewnictwie, miejscowe zwy-
czaje, liczne wplywy etc. To zbyt doktadna
analiza dla naszych potrzeb, ktére wymagaja
raczej rozréznienia instrumentéw pod katem
ich przynalezno$ci gatunkowej, ksztattu
i brzmienia, a nie skrupulatnego rozpatry-
wania detali. Majgc to na uwadze, nalezy
stwierdzié, ze najliczniej reprezentowana na
obrazach Baschenisa jest grupa chordofonéw

szarpanych, do ktérej zalicza si¢ mandola
(33), lutnia i teorban (30), gitara (19), cytra
mala (2) i wielka (archicetera, 2) oraz harfa
(1). Na drugim miejscu plasujg sie chordo-
fony smyczkowe, w tym skrzypce malowane
zawsze ze smyczkiem (22), altéwka ze smycz-
kiem (2) i duza odmiana wioli (15), przy
czym, w$rdd nich nalezy wyr6zni¢ wiolon-
czele (zawsze tam, gdzie komora zaopatrzona
jest w cztery kotki, 13), w tym osiem razy bez
smyczka i basowa viole da gamba (2). Budzi
natomiast watpliwosci dwukrotnie stosowany
termin violone, gdyz nie wydaje si¢ w ogdle
wystepowalé u Baschenisa instrument o tak
wielkich rozmiarach; przypadki watpliwe
(ze wzgledu na uktad, skrét, widocznos¢
fragmentaryczna) zawsze najlepiej rozstrzy-
ga¢ na korzy$¢ najliczniejszej i najbardziej
typowej wiolonczeli. Z chordofonéw klawi-
szowych spotykamy wylacznie nie budzacy
watpliwosci szpinet (lub wirginal, réznica
w zasadzie w nazewnictwie, 12), w tym sze§¢
razy ze specjalnym futeralem.

Instrumenty dete pojawiaja si¢ tylko dwo-
jakiego rodzaju: flety (16) i bombardy (7).
Przy tym flet zawsze z gatunku prostych.
Bombarda, z rodziny szalamai, to instru-
ment znany u nas raczej pod nazwa pomortu;
z tego pnia wyksztalcil sie wspélczesny obd;.
Instrumentom zawsze niemal towarzyszg na
obrazach nuty (27) w postaci pojedynczych
kart, lecz czeSciej zeszytéw, od jednego do
czterech. Malarz uwzglednit przy tym rézne
rodzaje zapiséw muzycznych, w przewazajacej
wiekszosci przypadkéw mamy wiec do czy-
nienia z notacja podstawowa (nutowa), ale
w kilku innych z tabulatura gitarowa (7)
i lutniowg (4). Ksiegi z zapisem muzycznym
sa zawsze efektowniejsze (mniej typowe) od
druku zwyklych liter, poza tym maja walory
rozleglych skojarzen: ich tytuly lub dodane
teksty zwykle o czym$ méwia, wskazuja
aluzyjnie kompozytoréw, gusta muzyczne
autora lub bohatera, przywoluja korespon-
dencje sztuk.

Samo wyliczenie nie wyczerpuje bynaj-
mniej problematyki muzycznej obrazéw
Baschenisa, gdyz nasuwa sie szereg dodat-
kowych spostrzezen i pytan. Podczas gdy to,
co dotyczy detych, jest oczywiste, nasuwa
sie szereg watpliwosci przy nomenklaturze
chordofonéw szarpanych®. Nie kazdy instru-
ment wielostrunny z prostym gryfem jest
teorbanem, za$ z komora zagieta do tylu
— lutnig, tymczasem generalnie zalozono ten
wlasnie wyr6znik. Istnieja tez lutnie z glowka
nachylong ku przodowi, kobzy z zagietym do
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tylu gryfem, a teorbany maja sporo pokrew-
nych, przejSciowych form. Dla gitary (i jej
nazwy) nie jest obojetne, czy tyl pudla rezo-
nansowego bedzie catkiem plaski czy tez
lekko wypukly; czasem (2) widoczny tylko
cze$ciowo przedmiot okre§lany jako gitara
jest stanowczo zbyt gruby i raczej sprawia
wrazenia futeralu do samego instrumentu.
Mandola, cytra, wiolg nazywano rozmaite
typy w grupie instrumentéw strunowych.
Wiekszo§¢ duzych chordofonéw smyczko-
wych Baschenisa to zwykte wiolonczele,
a dwukrotnie spotykane przyktady gamby
basowej tez nie nalezg do najbardziej typo-
wych. Nazywanie chordofonéw o wielkosci
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posredniej miedzy skrzypcami i wiolonczela
po prostu wiolami jest co najmniej dwu-
znaczne, gdyz sa to wiole w sensie juz nowo-
czesnym, czyli altowki.

Wydaje si¢, ze z muzycznego punktu
widzenia w obrazach Baskenisa najciekaw-
sze jest jednak to, co — niechcacy zapewne
— wiele méwi nie o praktyce muzycznej,
ale o muzycznych obyczajach. A wiec na
przyklad szarfy, ktére stuzyly do zawieszania
instrument6w na ramieniu. Jak je mocowano,
jak ozdabiano, jak wigzano w kokardy? Albo
wstazki, ktérymi owiagzywano rejestry szpi-
netu, zeby, szybko nieraz wsuwane podczas
gry, nie stukaly? A futeral szpinetu, skad

mozna bylo go wyja¢ w zaleznosci od potrzeb
glo$niejszego lub cichszego brzmienia? A spo-
s6b zwiazywania zbyt dlugich strun skrzypiec
i wiolonczeli za kotkiem, Zeby ich nie mar-
nowal przez odciecie? Sg to wszystko pewne
dookolne praktyki, ktére sporo méwia o kli-
macie muzycznego baroku, moze w kwe-
stiach malo istotnych dla muzykowania, lecz
dodajac ozywczego kolorytu.

W martwych naturach Szkoly Bergamo
efekty czysto wizualne sg bardzo wazne.
Najbardziej wymy$lne ksztattem przed-
mioty (lutnia, mandola) pojawiaja si¢ we
wszelkich mozliwych ujeciach i skrétach,
nawet z kurzem na wybrzuszeniach i §ladami

przesunietych po nim palcéw. Baschenis
potrafil wszystko smakowicie zharmoni-
zowad, zaden z jego wspdlczesnych czy
z na$ladowcéw nie mial tego wyczucia
i smaku. U Betteréw wystepuje na przyklad
wigcej instrumentdéw muzycznych, w zesta-
wieniu jednak z dzietami Baschenisa ich uktad
sprawia wrazenie nietadu. Baschenis wytwo-
rzyt specyficzny rodzaj warstwowej kompo-
zycji, ktéra po pierwsze, ustawia przedmioty
w dwoch planach horyzontalnych, jako blizsze
i dalsze, i po drugie, w dwéch lub trzech pla-
nach wertykalnych: blat stotu — , pierwsze
pietro” pudel rezonansowych instrumentéw
nizszych (gitara, mandola), czesto szpinetu
— i jako ,drugie pietro” wierzch sepetu. Na
osobng analize zastugiwalyby skomplikowane
efekty luministyczne, zmienne i podwdjne
zrodla Swiatla, padajacego sprzed lub zza
kotary.

Kiedy na koniec zastanowi¢ si¢ generalnie
nad naturalno$cig i prawdg przedstawief
Baschenisa, nie sposéb uniknaé pytania,
aktualnego réwniez wobec innych mala-
rzy, lecz tu szczegblnie oczywistego — dla-
czego Baschenis grupuje instrumenty tak,
jakby ich chyba nigdy nie ulozyl muzyk?
Nikt bowiem, kto gra na instrumencie, nie
polozytby go w pozycji tak niebezpiecznej,
a szczeg6lnie strunami do dotu, narazajac

Bartolomeo Bettera, Martwa natura

ALY

go na szwank. Mysle, ze w tamtych cza-
sach, kiedy wyr6b strun wymagat bardziej
skomplikowanych metod i nie nabywano ich

w sklepie za rogiem, muzycy bardziej dbali

o dobry stan swego warsztatu pracy. Totez
efektowne i malownicze stosy instrumentalne
Baschenisa sg niezyciowe, sa sztuczne. Pod
tym wzgledem jego bukiety instrumentéw
pozostaja prawdziwa martwa natura, ktéra
miala niewiele wspélnego z zyciem.

U M. Dalai Emiliani, Materiali ¢ congetture per il laboratorio
prospettico di Baschenis (w:) Baschenis ¢ la natura morta in
Europa, katalog wystawy, Rzym, Accademia Valentino 1997,
s. 105—111; Fronza C., I/ Trattato P 103 sup. della Biblioteca
Ambrosiana, tamze s. 112—115; por. tez La natura morta in
Italia, pod red. Federica Zeri, Mediolan 1989, t. 1, s. 29-30.
2 Por. Martwa natura. Historia, arcydziela, interpretacje, pod
red. Stefana Zuffi, tlum. 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

¢ 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. E Blume, Kassel 1949-1979, t. 1,

s. 1687-1691.

> Baschenis ¢ la natura morta..., s. 222—223.

6 Watpliwosci moje dotycza opiséw kolejnych dziet za-
mieszczonych w Baschenis e la natura morta... — przytaczam
je tutaj dokonujac pewnych retuszy tylko w wypadkach
catkiem oczywistych (jak rozréznienie wiolonczeli i violi da
gamba). Wydaje si¢, ze tworcy katalogu nie zasiegneli opinii
specjalisty od instrumentéw baroku; w katalogu, w ktoérym
wickszo$¢ obrazéw przedstawia instrumenty, nie ma tekstu
muzykologa.

Monogramista B. B., Martwa natura
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GRA CIALEM

O grafikach i obrazach
Aleksandry CieSlak

Preparat, 2005, technika mieszana

Cialo mozna pordwnac do zdania, ktore prosi sig o vozlozenie, by za pomocg

nieskorniczonej serii anagramow odkryty sig jego prawdziwe znaczenia.

Hans Bellmer, Notatki i fragmenty na temat

Ola Cieslak przyznaje sie do feministycznych
sympatii. Nie bez kozery uzyla tego samego
zwrotu ,femigrafie” w tytule najnowszej
wystawy u Jana Fejkla* oraz w nazwie swojej
strony internetowej. Ale w przestrzeni femi-
nizmu, ktdérego zalegla lekcja bywa w Polsce
odrabiana w réznych odmianach i z rozmai-
tym, co do artystycznego poziomu, rezulta-
tem, propozycja czestochowsko-warszawskiej
graficzki jest zapewne jedna z najmniej zide-
ologizowanych, za to mocno przewrotnych
i nad mlody wiek artystki dojrzalych. To, co
Cieslak najmocniej interesuje, mozna ogol-

nie wpisa¢ w pojecie podrézy ciala. Prawie
zawsze chodzi w jej pracach o ciato kobiece,
z jego wyraznie zaznaczona seksualnoscia
i biologizmem, ale juz nie fizjologizmem,
ktérym lubig epatowac zdeklarowane polskie
feministki. Uzycie stowa ,,prawie” jest tu uza-
sadnione marginesem, na ktérym pojawia si¢
pierwiastek hermafrodytyzmu.

W wykonanych technikg mieszang Prepa-
ratach, wirdd keérych nie brak Preparatiw
hermafrodytycznych, ekspresje generuje
zetkniecie si¢ duzego pola czystej bieli
z zarysowana sylweta, kt6ra ksztaltuje mul-

tiplikowany kontur. Ten z kolei jest zdwa-
jany poprzez sasiedztwo odcisku, ktérego
bieg wiernie, z nieduzego dystansu $ledzi
kredkowy obrys. Przedstawienia autorstwa
Cieslak zawsze maja figuralne konotacje,
ktére w Preparatach sprowadzaja sie do poje-
dynczej, sugestywnie uformowanej — wypre-
parowanej sylwety.

Sktada sie ona z kilku czesci, ktére w réznych
konfiguracjach powtarzaja si¢ w kolejnych
pracach. Dlatego populacja zaludniajaca
papier Oli Cieslak ma dwie matki —
wyobraznie artystki i gre losows.

»Kolka, watroba, $ledziona, noga” — chcialoby
si¢ zawola¢ za jednym z pasazeréw pewnej
rzecznej wycieczki. Wypreparowanie sylwety
nastepuje przez zespawanie ,na zaktadke”
pojedynczych, organicznych w obrysie czesci,
zaczerpnietych ze zgrafizowanego w for-
mie, catkiem w tym przypadku skromnego
inwentarza ludzkich organéw i czlonkéw; od
palcéw o wyraznie znaczonych paznokciach
i piersi o truskawkowo sterczacych sutkach,
po watroby, nerki, rybie pecherze, serca i cale,
przegicte w pasie, nieco manekinowe tulowia.
Jednakowoz niektére ze sktadowych, wyjete
na chwile z Preparatiw, uciekaja w abstrakcje
i dopiero wklejone na powrét, zyskuja swa
przedstawieniowa semantyke, znaczeniowy
wymiar — poprzez kompozycyjne ulokowanie,
a przede wszystkim narzucajace skojarzenia
sasiedztwo.

Cieslak sprawnie zongluje elementami ,gry
w preparaty” — mimo pewnych chirurgicz-
nych zabiegéw unika jakichkolwiek wycieczek
w makabre, umiejetnie balansuje na granicy
groteski. Palce — w obrebie jednego przesta-
wienia zawsze roznej dlugosci — najczesciej
pelnig role nég, czasem rak badZ penisa. Mimo
obciazenia wydhuzonym, poteznym korpusem,
wykonuja taneczne pas, sugestywne (zawsze
na swéj sposéb pocieszne) gesty, a nawet,
z lekkos$cia gimnastyczki, odwazne skoki nad
gruba krecha gruntu lub prostopadtoscianem
,0bszytym” floralng materia. Piersi — takze
r6znej kazdorazowo objetosci — zdaja sie
toczy¢ migdzy soba nieodgadnione dialogi.
Preparaty o przekornie deklarowanej przez ich
tworczynie plciowosci zyja wlasnym zyciem,
za kims$ tesknia, do kogo$ biegna, ku czemus
przechylaja si¢ i uSmiechaja.

Czasem ma si¢ wrazenie, ze ogladowi
podlegaja stopklatki filmu, ktéry powstal
przez utozsamienie obiektywu kamery
z soczewka mikroskopu penetrujacego nie-
znane organizmy. Czul zatrzymany ruch,
ktérego graficzna konsekwencja przed
kadrem, jaki przychodzi nam ogladad, i po
nim, da si¢ domysli¢ w zupelnie odmiennym
ukladzie tulowia i cztonkéw — ,niby-nézki”
zamieniaja si¢ wtedy w ,niby-raczki”. To
oczywiScie widzenie w mikroskali, nie jedyne
z mozliwych.

Bowiem Preparaty mozna tez czytal w skali
makro — kartograficznie — wszak odby-
wamy podréze z cialem, wokét ciala i w jego
wnetrzu. A prace Cie§lak to swoiste mapy
$wiezo zdobytych graficznie terendw, jakby
dopiero co przez artystke zagospodarowanych.
Piersi stanowia wowczas nieodlegle od siebie

Fetysze, 2005, sitodruk

Mechaniczne zawodniczki sumo,

2005, sitodruk na ptétnie

Mechaniczne zawodniczki sumo,

2005, sitodruk na ptétnie

llustracja do ksigzki ,Sniezka”, 2006
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metropolie (niezdobyte twierdze?), a palce
— wysuniete odwaznie w oceaniczna biel
pOlwyspy. Pieszego wedrowca (dokladniej:
naocznego widza) spotykaja rozmaite nie-
spodzianki, o ile potrafi rozwaznie stapac po
gruncie potprzejrzystym, tu i tam cieniowa-
nym graficznymi zabrudzeniami, faktura,
ktéra tylko papier moze wchionaé badz uwy-
pukli¢. Domeny poszczeg6lnych organéw-
terytoridw zachodza na siebie, a terytoria
wspblne zyskuja nowy kolor.

Doda¢ tu trzeba kilka stéw o chromatyce
— kontury wypelniaja zazwyczaj tony czy-
ste, niekiedy cokolwiek tylko przetamane,
nigdy wrzaskliwe: zélcienie i zielenie, grafity
i inne szaroSci, rzadziej — splowiale niczym
wyschnieta skérka pomaradczy — oranze.
Oprécz wlhasnej, cokolwiek groteskowej
choreografii, wykonane technika mieszang
hybrydyczne Preparaty ozywia sugestywna
mimika ust wykrzywionych w grymasie,
rozwartych w okrzyku lub szczerzacych si¢
w sardonicznym u$miechu; czasem fizjonomie
~twarzy bez glowy” dookres$laja schema-
tycznie zaznaczone oczy, ledwie sugerowane
obrysem jakby odwr6conych okularéw. Ola
Cieslak skromnie, cho¢ wyraziScie wpisuje sie
w tradycje wytyczong przez wielkich naszych
»grotes-sztycharzy” — Jerzego Panka czy
Leszka Rézge.

W serii akwafort zatytulowanej Masematyka
dyskretna dochodzi do kolejnej eksploracji
graficznego substytutu ciala — tym razem
dorodnego, bezgtowego kobiecego tulowia
o poteznych udach i ramionach, cho¢ pozba-
wionego wiekszej cze$ci koficzyn; sylwete
dookreslaja duze piersi, potezne posladki,
miesiste usta (znéw gdzie§ na wysokosci
szyi), fono i pachy znaczone aczka drobnych
kresek. Zwykle dwa zredukowane w ten
spos6b ciala zapetlaja si¢ réznymi w kolo-
rze konturami. Te obwodzace plaska plame
linie miewajg przerywany przebieg — zacho-
dzi wéwczas sugestia dwoch faz ruchu poje-
dynczego korpusu albo tez zblizenia do sie-
bie dwoch osobnych sylwet, zatrzymanych
w nieokre$lonej choreografii. Tak czy owak
— cielesno$¢ jest tu subtelnie fastrygowana,
nie za$ szyta grubymi ni¢mi.

Jak w Preparatach, tak i tu autorka eksploruje
poetyke groteski, opartej o paradoks spraw-
nego pomieszania skal, grania sprzeczno$ciami
— przy zachowaniu jednorodnos$ci przed-
stawienia. Subtelno$ci linii przeciwsta-
wia masywno$¢ figur, sugestii ich ciezaru
— przezroczysto$¢ materii, biologicz-
nemu ,okaleczeniu” — zywe poruszenie.

W calej aktywnosci twérczej Oli Cieslak,
a w jej Matematyce dyskretnej w szczegdlnosci,
dzwigczy w dalekie echo rysunkéw i grafik
Hansa Bellmera, poprzez linearne wyrafino-
wanie, ktéremu powdd daé moze znajomosé
ciala, wpatrzenie bez znieczulenia w jego
uroki i kaprysy. Ale u mlodej artystki brak
skrajnego Bellmerowskiego napiecia
ewokujacego element perwersji, erotycznej
drastycznosci.

Blizniacze wobec wymienionej serii, cho¢
jeszcze bardziej lapidarne w sprowadzeniu
sylwety do nieomal graficznego znaku, sa
sitodruki zatytulowane Ferysze. Ich swoisto$¢
polega na wizualnej grze dwu blizniaczych,
przesunietych badz przeciwstawionych sobie
sylwet-tutowi, z kt6rych jedna wypelnia
zawsze obrysowana konturem biel, a druga
— jednolita plama mocnego koloru. Znikneta
sugestia fastrygowanego szkicu, ale mocno
sposteryzowana figuracja nie zatracila
subtelnosci i wyrafinowania opartego na ryt-
mie przesunied i rozjechan konturu i plamy.
Fetysze ocierajg sie o siebie, nawzajem sie
sobie przygladaja — z u$miechem badz zdzi-
wieniem; czasem lewituja nad krechg gruntu,
kiedy indziej zdaja si¢ ptywad, mimo braku
kofczyn. Majg wlasna, pochodna kobie-
cej, plciowos¢ i wynikajaca z niej — wlasna
dekoracyjno$é. Znowu w Swiadomie zre-
dukowanym repertuarze form udato sie
zobrazowa¢ szerokie spektrum wyobraZni
i dowcipu.

Sporty walki coraz cze$ciej pojawiaja sie
w polu zainteresowania polskich artystek.
Sumo inspirowalo juz Katarzyne Goérna,
czemu dala wyraz w nieprzekonywajacej
realizacji wideo. Dla Oli Cie$lak rytual
japoniskiej walki byt ledwie punktem wyjscia
dla wizualnego eksperymentu wyobrazni,
wyzyskujacego to, co dla nieobeznanego
z sumo widza egzotyczne, odpychajace, ale
i fascynujace. Jej Mechaniczne zawodniczki sumo
powstaly w technice sitodruku, cho¢ nie na
papierze, a na pasiastej tkaninie obiciowe;j
lub sur6wce bawelnianej. Tytul serii nadaje
powtarzalne w kilku pracach nagie, oci¢zate
cialo, wprasowane glowa i szyja w maszyne-
rie silnikéw czy innych urzadzen. Tytulowej
nagusce czasem towarzyszy inna — ukazana
w odmiennej skali, cho¢ podobna w propor-
cjach, siedzaca, lezgca, spadajaca poza kadr.
Zauwazamy kolejne paradoksy — tym razem
przez zespolenie w jedno$¢ formy organicz-
nej z geometryczna, czy tez zestawienie kilku
postaci o zblizonej (nad)wadze w réznych
skalach. Niebagatelna role gra w Fetyszach

Preparat 01, 2005, technika mieszana

Zwierzeta domowego uzytku, 2006,
akryl i tempera na ptétnie

Matematyka dyskretna, 2006, akwaforta

Matematyka dyskretna, 2006, akwaforta

Zwierzeta domowego uzytku, 2006,
akryl i tempera na ptétnie
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Zwierzeta domowego uzytku, 2006,
akryl i tempera na ptétnie

pasiasty ,pejzaz” podloza, po§wiadczajacy
wrazliwo$¢ artystki na zagadnienie prze-
strzeni i niepozbawiong pierwiastka dekora-
cyjnego pomystowo$¢ w jej kreowaniu. Pasy
tkaniny wyznaczajg jakie$ schody, po kt6rych
wspinaja sie silnikoglowe zawodniczki, albo
krawezniki, z ktérych zsuwajg sie ich poko-
nane konkurentki. Plamy sylwet nie mieszczg
sie juz w konturze ani nie posiadaja jedno-
litej przejrzystosci, przykrywajac, to znéw
odstaniajac nadruk tkaniny.

Ola Cieslak balansuje pomiedzy grafika,
rysunkiem, malarstwem, plakatem, posze-
rza przestrzen swych prac, nie dajac tatwo
sklasyfikowa¢ ich gatunku. Wtasnie przy-
gotowuje dyplom na Wydziale Grafiki
w pracowni Macieja Buszewicza — to pro-
jekt ksiazki Snieika, ktora zdominowaly
przewrotne kolazowe ilustracje. W ostat-
nim cyklu Zwierzgta domowego uzytkn maluje
temperg i akrylem formy znanych z akwa-
fort Matematyki dyskretnej kobiecych cial.
Wyswietlajg si¢ one rézowym czy z6ttym
konturem niczym neony na tle ujetych syl-
wetowo, syntetycznie malowanych, domo-
wych, nierzadko kuchenno-sklepowych
sprzetéw — korkociagu, maszynki do migsa,
krajalnicy, malaksera, suszarki do wloséw,
golarki elektrycznej. Te mariaze nagich,
ponetnie prezacych sie badz kulacych cial,
i pozornie nie przystajacych do nich poje-
dynczych, monumentalnie eksponowa-
nych przedmiotéw czysto uzytkowych, dajg
— przy niewatpliwej atrakcyjno$ci wizualnej
— efekt zaskoczenia. Kojarzenie kobiecego
erotyzmu z ikonosferg codziennoéci, wpisane
od dawna w rézne feministyczne strategie,
i tutaj nie ma u Oli Cieslak deklaratywnego
charakteru.

Bo dla tej zdolnej studentki, dostrzeganej juz
przez liczacych sie galerzystow i wyréznianej
w konkursach, wazniejszy niz deklaracje jest
sposéb wizualizacji pomystéw, choé nie izo-
luje ona swej sztuki od zycia. Typowe dla jej
pokolenia ,naznaczenie” reprodukcja prasowsg
czy obrazem elektronicznym — komputero-
wym lub telewizyjnym, nie stuzy bynajmniej
fetyszyzowaniu tych ostatnich, stajac sie
tylko jednym z impulséw dla powstania szty-
chéw, obrazéw czy ilustracji, nacechowanych
lapidarna precyzja i gra wyobrazni. A czesto
— przewrotng gra ciatem.

* Ola Cieslak | Femigrafie, Jan Fejkiel Gallery, Krakéw,
kwiecien 2006.
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Przypadajaca na miniony rok dwusetna
rocznica §mierci Fryderyka Schillera (1759-
1805) stala si¢ okazja do postawienia pyta-
nia o aktualno$¢ ideatu ,picknej duszy”.
Kategoria ta stanowi centralng oS filozofii
sztuki poety i mysliciela z Weimaru, ktérego
wznioste i pelne nadziei zawotanie Wizyscy
ludzie bgdg braimi rozpoczynajace Odg do
radosci zafascynowalo Beethovena na tyle,
ze do jej stow napisat kantate na chér 1 soli-
stow, wieficzaca IX Symjfonig. Beethovenowska
kantata ogloszona zostata hymnem Unii
Europejskiej, oddajacym wraz tekstem
Schillera nadzieje jednoczacej si¢ Europy...

Czy oczekiwania te zwigzane sa z idealem
~picknej duszy”? Wedlug Schillera zalezno$¢
braterstwa od ksztaltu duszy jest czyms
oczywistym, bowiem to jedynie ,pigkne
dusze” moga stworzy¢ zwiazek jednostek
traktujacych si¢ jak bracia. Zwiazek ten
nie jest utopia, miejscem stworzonym jedy-
nie w wyobrazni, czym$ co nie moze by¢
nigdy zrealizowane. Jest to obraz idealnych
stosunkéw miedzyludzkich, wyznaczajacy
postepowanie jednostek wzgledem siebie.
Skadinad pojawia si¢ pytanie, jaka idea
moglaby zastgpi¢ ten poetycko-muzyczny
obraz, tak no$ny w swej wymowie, a spisany
rekg Schillera i Beethovena. Wizja powszech-

Jagna Dankowska

0 PIEKNEJ DUSTY

Schillerowska filozofia sztuki

Nie obawiaj sig zametu z zewngtrz, lecz tylko zametu w tobie

samym, dgz do jednosci, ale nie szukay jej w monotonii;

dgz do spokoju, lecz takiego, ktory bedzie wynikiem rownowagi,

a nie ustania naszej aktywnosci.

Fryderyk Schiller, O poezji naiwnej i sentymentalne;

nego braterstwa nie oznacza zatarcia real-
nej oceny sytuacji. Przeciwnie, Schiller
posiadat silne poczucie rozdzwicku pomigdzy
idealem a rzeczywistoscia i to wlasnie
z tego powodu podjal prébe zintegrowania
cztowieka, bytu rozdzieranego przez réznej
natury sprzeczno$ci. Na uksztaltowanie
czlowieka zharmonizowanego, zgodnego
z samym soba, a wiec obdarzonego ,,pickna
dusza”, decydujacy wplyw ma $wiat sztuki,
a szczegdlnie jej wlasciwosci budujace piekno
ducha.

Poszukiwania sposob6w scalania przeciwstaw-
nych sit powodujacych cztowiekiem rozpo-
czyna Schiller na studiach medycznych, ktére
zamykaja jego o$mioletni pobyt w Akademii
Militarnej, zalozonej przez ksigcia Karola
Eugeniusza w Stuttgarcie. Na rozkaz ksiecia,
wbrew wiasnej woli i planom edukacyjnym
rodzicéw, trzynastoletni chtopiec musi stawi¢
sie w stuttgarckiej uczelni. Rozczarowania,
a przede wszystkim poczucia braku wolnosci
osobistej, wynikajacej z wojskowego trybu
funkcjonowania Akademii, nie zmienil fake,
ze nauka byla bezplatna. Schiller nie mégt
studiowa¢ teologii, takiego fakultetu nie
posiadala funkcjonujaca na prawach uni-
wersytetu Szkola Karola. Rozpoczyna studia
prawnicze, a gdy otwarto fakultet lekarski,

przenosi sie na medycyne. W ramach egza-
minu dyplomowego przedklada dysertacje
O zwiqzku zwierzecej natury czlowieka z duchows,
poruszajac w niej zagadnienia psychofizycz-
nego paralelizmu. Wczeéniej powstala praca
Filozofia fizjologii nie zostala przyjeta ze
wzgledu na zbyt $miate odwotlania do metafi-
zycznych idei méwigcych o powszechnej har-
monii psychofizycznej'. Ale to wlasnie idee
zawarte w nieprzyjetej przez komisje dyserta-
¢ji staly si¢ nicia przewodnia mysli filozoficz-
nej Schillera, ktéry w dwa lata po ukonczeniu
studiéw i podjeciu pracy jako lekarz putkowy
stuttgarckiego regimentu, porzuca stuzbe
u despotycznego ksiecia Karola i ucieka ze
Szwabii do sasiedniego ksiestwa. Wezedniej
ksiaze zakazuje mu ,,pisywania komedii”, nie
zwazajac na wielki sukces, jaki odniést dwu-
dziestodwuletni twérca Zbdjedw, dramatu
przepetnionego buntem i dazeniem jednostki
do wolnosci, a wydanego wlasnym sumptem
przez debiutujacego autora. Na prapremie-
rze sztuki w Mannheim Schiller pojawia sie
incognito.

Los wolnoéciowego poety przynosi Schillerowi
stawe, ale tez nie szczedzi mu truddw, jego
i tak zly stan zdrowia stale si¢ pogarsza.
Doswiadcza przeciwiefistw obecnych na
réznych poziomach zycia w losie kazdego
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czlowieka. Uznanie i rozglos przynosza
Schillerowi nie tylko poezja i dramaty, ale
réwniez prace historyczne. Historia wojny
trzydziestoletniej umacnia jego pozycje
jako wybitnego dziejopisarza. Poeta,
z wyksztalcenia lekarz, otrzymuje posade
profesora historii na uniwersytecie w Jenie.
Na jego wyktady $ciggaja thumy stuchaczy,
ale za swoja prace mtody wykladowca nie
otrzymuje poczatkowo zaptaty. Dopiero stale
wsparcie finansowe weimarskiego ksiecia
Karola Augusta pozwala Schillerowi na
spokojne kontynuowanie wyktadéw akade-
mickich. Refleksje nad teorig historii wiaze
Schiller z filozoficzna teoria pieckna, nauka,
w ktérej odwoluje sie do filozofii Immanuela
Kanta, szczeg6lnie w jej czeSci poswieconej
zagadnieniom etycznym i estetycznym.
Schiller zyskuje uznanie Kanta za rozprawe
O wdzigku i godnosci, w ktérej analizuje ideal
~picknej duszy”; wyplacana przez arystokra-
téw dunskich czteroletnia pensja pozwala mu
zajmowac si¢ pisarstwem. Ostatnie lata Zycia,
lata stabilizacji i powszechnego uznania,
poswieca Schiller niemal wylacznie dramatom
i poezji, nie tracac nigdy z oczu przestania
o picknym czlowieczenistwie.

Schiller podzielal weimarski kult staro-
zytno$ci. Z Weimarem zwigzal si¢ na stale
w roku 1787 i mniej wigcej od tego czasu
zaczal oddala¢ si¢ od preromantycznych
zalozen sztuki Burzy i Naporu, a zbliza¢ do
intelektualno-artystycznego $rodowiska wei-
marskiego, na czele z Goethem, Herderem
i Wielandem. Nie bez wplywu na ,niemie-
cki kult Grecji” pozostawata Historia sztuki
staroZyinej (1764) Johanna Winckelmanna,
gloryfikujacego wartosci sztuki greckiej.
Winckelmann uczynit z greckiego kanonu
pickna, a wigc z prostoty, umiaru i harmo-
nii, wzorzec stosowany przy ocenie sztuki
wiekéw poézniejszych. Rodzi sie tez osadzony
w klasycyzmie weimarskim ideal ,Nowej
Grecji”, kultury przyszlej, laczacej najbar-
dziej wartoSciowe elementy antyku z kultura
nowozytna. W czasach nowozytnych
czlowiek stawal sie jednostka wyalienowana,
fragmentaryczna, bowiem — jak zauwaza
Schiller — zamiast odcisngé w naturze swoje
Dpigtno czlowieczenistwa, sam staje sig tylko odbi-
ciem swego zawodn i swej specjalnosci’. W tym
tez czasie od realiéw zycia odrywa sie duch
spekulatywny, a przeciwstawny mu , prak-
tyczny duch intereséw” stara si¢ zapanowaé
nad wszystkim, co dotyczy czlowieka. Tak
wiec kultura nowozytna, rozumiana przez
Schillera jako forma organizacji zycia ducho-

wego i spolecznego, deformuje czlowieka.
Jasno zarysowany ideal picknego czlowie-
czefistwa przedstawiony przez Schillera
w wierszu Bogowie Grecji (1788), stal sie
wedlug najwybitniejszego, obok Goethego,
przedstawiciela klasycyzmu weimarskiego,
wzorem ,czlowieka nowego” godzacego
w sobie czlowieka empirycznego i ideal-
nego, czlowieka odzyskujacego utracona
integralno$¢. Schiller w Listach o estetycz-
nym wychowaniu czlowieka (1795) odkrywa
w cztowieku dwie przeciwstawne wzgledem
siebie zasady: ,,0sob¢”, czyli to co w czlowieku
stale, to co tworzy jego tozsamo$¢ oraz ,stan”,
czyli to, co ulega zmianie, to, co uzaleznione
jest od realnego bytowania. Te dwa heterono-
miczne pierwiastki sktadajg sie na rozumowo-
zmystowa nature czlowieka, a powoduja nimi
dwie przeciwstawne, wzajemnie na siebie
oddzialywujace sily, ktore Schiller nazywa
za Fichtem popedami. ,,Osobie” odpowiada
poped formalny, wyplywajacy z natury
rozumowej i dazacy do zharmonizowa-
nia zewnetrznego postepowania czlowieka
i zachowania jego tozsamosci. Z kolei poped
zmystowy, odpowiadajacy za ,stan”, zwigzany
jest z fizycznodcia czlowieka. Poped zmystowy
wywiera na pomoca instynktéw i uczué przy-
mus fizyczny, tak jak poped formalny za
pomocg rozumu wywiera przymus moralny.
Nad obustronnym podporzadkowaniem
i wspolistnieniem obu popedéw czuwa kul-
tura, wyraz rozumu broniacego zmystowo$¢
przed nadmierng wolnoécia, a osobowo$¢
przed nadmierna uczuciowoscia.

Zadaniem kultury jest ,ksztalcenie” zaréwno
rozumu, jak i uczucia, co umozliwia stan
posredni — ,stan estetyczny”, ktéremu odpo-
wiada poped gry, harmonizujacy ,ksztalt”
(forme) z ,zyciem” (materia). Przedmiotem
i celem popedu gry jest wiec ,,zywy ksztalt”,
tozsamy dla tworcy Listdw o estetycznym
wychowanin czlowieka z pieknem, czyli
z ,najwyzszym wypelnieniem czlowie-
czefistwa”. To w nim wspoélgraja dwie natury
czlowieka: duchowa i materialna, rozu-
mowa i uczuciowa oraz odpowiadajace im
popedy. We wzajemnym wspo6toddziatywaniu
czlowiek nabiera do siebie samego dystansu,
jednocze$nie oba popedy réwnowaza sie
wzajemnie i neutralizujg. ,,Gra” znosi
przypadkowos$¢, bowiem rozum narzuca
reguly, ale znosi tez i przymus.

Pi¢kno realizuje cztowiek poprzez to, w jaki
sposdb zaspokaja swoj poped gry, jak tworzy
»zywy ksztalt” swojej duchowosci i fizycznosci.
Schiller podkresla, ze czlowick bawi sig rylko

tam, gdzie w calym znaczenin tego stowa jest
czlowiekiem, i tam tylko jest petmym czlowiekiem,
gdzie sig bawi®. Realizacja piekna obejmuje
sztuke artystyczna i sztuke zycia. Tak zyli
starozytni Grecy, a wlasciwie mieszkancy
Olimpu. Tam wlasnie urzeczywistnial sig¢
ideal pigknego czlowieczenistwa, najdosko-
nalszy zwiazek rzeczywisto$ci i formy.

W ,grze” manifestuje si¢ w pelni ludzka
wolno$é. Wolnos$¢ umozliwia wspotdziatanie
popedu formalnego z popedem materialnym,
ktére w stanie estetycznym traca wzgledem
siebie charakter przymusu, a ,zywy ksztalt”
wspblgrania buduje jednostka. Wolnos§¢
zawarta w stanie estetycznym jest wolno$cia
woli i sprowadza sie do zniesienia wzajem-
nych ograniczen, czy raczej ich zawieszenia
po to, by wola, zachowujac wobec wszyst-
kich ograniczen ten sam dystans, ,bawila si¢”
sama mozliwo$cia ich wyboru.

Kultura estetyczna, faktycznie wynikajaca
z samej natury czlowieka, nie méwi
0 jego warto$ci. Jest ona ,stanem najwyzszej
rzeczywisto$ci”, gdyz to jedynie stan este-
tyczny jest calo$cia sama w sobie, pobudzajaca
wszystkie sily cztowieka. Z tego powodu
kultura estetyczna zawiera mozliwosci roz-
woju moralnych i poznawczych sit czlowieka.
Czlowiek zmienia si¢ w stanie estetycznym,
w tym i w sensie moralnym. To w stanie
estetycznym, w oparciu o wolno$¢ i pickno
zlaczone w ,,zywym ksztalcie”, cztowiek moze
dojs¢ do ,,szlachetnego sposobu myslenia”.
O ,piecknej duszy” mozna méwié wtedy,
gdy poczucie moralne przenika wszyst-
kie doznania cztowieka w takim stopniu,
ze moze on bez lgku pozostawic afekrowi kie-
rowanie wolg i nigdy nie naraza si¢ na ryzyko
popadnigcia w sprzecznost z jego decyzjami’.
W czltowieku obdarzonym ,,piekng dusza”,
a wiec specyficznie ludzkim pigknem moral-
nym przejawia si¢ w §wiecie zmyslowym
natura czlowieczefistwa. Schiller, idac za
tradycja estetyki angielskiej, te forme pigkna
nazywa ,wdzigkiem”, charakteryzujacym
dziatania i postepowanie cztowieka powodo-
wanego rozumng wolnoscig, a nie naturalng
konieczno$cig fizyczna czy organiczng.
Wdzigk jest ,picknem gry”, w ktérej pelna
harmonia fizyczno-moralna dochodzi do glosu
wtedy, gdy obie jej strony — zmysly i rozum
— dostosowuja sie wzajemnie bez przymusu.
Tak wiec warunkiem zintegrowania czlowieka
jest pojednanie poprzez pigkno rzadzacych
nim sil.

Jednostka i cala ludzko$¢, jesli maja wypetnié
swoje przeznaczenie, muszg — zdaniem

Schillera — przejs¢ trzy okresy rozwoju,
wynikajgce z samej natury cztowieka. Sa to
kolejno: stan fizyczny, w ktérym czlowiek
biernie poddaje si¢ prawom natury; stan
moralny, kiedy cztowiek panuje nad soba
i stan estetyczny, w ktérym zdobywa wolnosc.
Stany te majg swoje odpowiedniki w trzech
modelach organizacji zycia spolecznego.
Ideal pieknego spoteczefistwa rozszerza
Schiller na wizje ,,pafistwa estetycznego”,
ktérego podstawowym prawem jest ,dawac
wolno$¢ przez wolno$¢”. Jest ono usytuowane
pomiedzy i ponad ,,dynamicznym pafstwem”
sily fizycznej i ,etycznym pafstwem” prawa
i obowigzku, w ktérym wole jednostki
poddaje sie woli powszechnej. ,Pafistwo
estetyczne”, prawdziwa rzeczpospolita, to
ideal realizowany w nielicznych, wybra-
nych kregach ludzi, kierujacych sie w zyciu
picknem, ale w postaci potrzeby zawarte jest
ono w kazdym wrazliwym czlowieku.

Czy Schillerowskie ideaty przystajg do
wspoétczesnosci? Dwudziestowieczne
dzieje $wiata wydaja sie¢ temu przeczy¢.
Ale co postawi¢ w miejsce tych idealéw?
W Weimarze o konieczno$ci rozwazania
przestania Schillera przypomina hejnat miasta
grany z wiezy ratusza. Jest nim kantata z IX
Symfonii Beethovena, ktéra, jak to hejnal, roz-
brzmiewa bez stéw Schillera. Jednak stycha¢
je w glebi duszy, ktérg poeta chce widzieé

piekng.

! Por. M. J. Siemek, Fryderyk Schiller, Warszawa 1970,

s. 191 20.

2 F. Schiller, Listy o estetycznym wychowaniu cztowicka i inne
rozprawy, tham. 1. Kroniska i J. Prokopiuk, Warszawa 1972,
5. 59-60.
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iE Schiller, O wdzigku i godnosci {w:1j.w., s. 274-275.

Dom rodzinny Fryderyka Schillera w Weimarze
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Lech Lechowicz

FOTOGRAFIA NA POGRANICZU MEDIOW

Historig relacji fotografii ze sztuka w wieku
XX charakteryzuje jej dwukierunkowosé.
Wynika ona przede wszystkim z faktu,
ze fotografia byla medium nowoczesnym,
coraz silniej obecnym w kulturze wizualnej
tamtego stulecia, poza tym okazala si¢ by¢
atrakcyjnym, nowym narzedziem tworzenia
obrazu, oferujacym mozliwos$ci niedostgpne
innym, dotychczasowym formom obrazo-
wania. Skutkiem tego byta narastajaca przez
caly wiek XX dynamika wzajemnych rela-
cji fotografii i sztuki. Z tego tez gtéwnie
wywodzila si¢ praktyka artystyczna tworzaca
pogranicze medidw.

Ksztaltowanie si¢ pogranicza mediéw oraz
obecno$¢ fotografii na tymze pograniczu
wiaze sie ze sztuka poczatku wieku XX.
Dopiero wtedy odkryta w roku 1839 foto-
grafia stala sie pelnym zjawiskiem arty-
stycznym we wspoOlczesnym rozumieniu.
Wikliwie zostala woéwczas opisana specy-
fika jej obrazowania, wypracowano wlasciwe
dla niej $rodki formalne, okres§lono rowniez
jej funkcje — artystyczne i pozaartystyczne.
Poczynajac od pierwszych dekad poprzed-
niego wieku, rozwinela si¢ oparta na tym
nowoczesna i zréznicowana praktyka foto-
graficzna.

Wtedy tez po raz pierwszy wyraznie ujawnil
si¢ problem zaistnienia nowego obszaru,
medialnej twérczo$ci wizualnej, zwigzanej
z rejestracja statycznego obrazu optycznego
w kamerze fotograficznej lub obrazu rucho-
mego w kamerze filmowej. Sam faket zaist-
nienia obu mediéw na terenie nowoczesnej
twérczo$ci artystycznej, wywodzacej sie
z tradycyjnie pojmowanych sztuk pieknych,
stworzyl nowy jej obszar wyznaczony przez
praktyke medialna, gléwnie awangardy
— futuryzmu, dadaizmu, surrealizmu i kon-
struktywizmu. Pojawily si¢ w niej tez zja-
wiska, ktére wykraczaly albo poza obszar
sztuki dotychczasowej, albo poza typowe dla
fotografii formy obrazéw medialnych. Byly
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to techniki fotograficzne odkryte przez awan-
garde, takie jak fotogram czy fotomontaz,
i na trwale wprowadzone zaréwno do sztuki
awangardy, jak i sztuki po awangardzie.
To one stanowig zaczatek ksztaltowania sie
pogranicza mediéw.

Obszar pogranicza wynikal przede wszystkim
z totalnosci i kompleksowosci ujecia prob-
lemu sztuki w teorii i praktyce awangardy.
Dazgc do stworzenia catkowicie nowej sztuki,
zmierzala ona ku najwszechstronniejszemu
jej ujeciu, polaczeniu w jedng kompleksowa
problematyke praktyki artystycznej nie ogra-
niczanej odtad podzialami miedzy gatun-
kami. W postulatach i twérczo$ci awangardy
odnalez¢ mozna zarGwno postawy integrujace
rézne dyscypliny artystyczne, prowadzace do
transgresji, przejawiajace si¢ powstaniem
nowych obszar6w aktywnosci wspélnej lub
znajdujacej sie miedzy dotychczasowymi.
Fotografia od poczatkéw swojego istnienia dla
jednych byla elementem destruujacym sztuke,
dla drugich za$ zjawiskiem poszerzajacym jej
mozliwosci, obszar i site oddzialywania, a dla
jeszcze innych autonomiczng i wyizolowana
czysta tworczoécig. Umozliwialo to wielo$¢ jej
artystycznych zastosowan, a takze przyczynilo
sie do powstania sztuki multimedialne;j.
Eksplorowanie fotografii na réznych obsza-
rach tworczoéci wizualnej wigzalo sie z jej
praktycznym wykorzystaniem w malarstwie
lub grafice, albo tez z dazeniem do stworze-
nia nowych, niekiedy alternatywnych obsza-
réw sztuki miedzy lub poza tradycyjnymi
mediami. Fotografia w XX wieku — paradok-
salnie — uczestniczyla zaréwno w integracji
tworczoci artystycznej, jak i jej dezintegracji.
Przez wiele dekad poprzedniego stule-
cia arty$ci dzialajacy na obszarze fotografii
wypracowywali charakterystyczne strate-
gie. Efekty tych zabiegéw mozna opisaé
poprzez dwie tendencje, ktére wyksztalcily
sic w wieku XX. Pierwszg jest wykorzysta-
nie fotografii jako narzedzia destrukcyjnych
dzialafi wobec sztuki zastanej, zastepowanie
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sztuki dotychczasowej w jej wybranych lub
wszelakich funkcjach (transgresja mediéw
na teren sztuki dotychczasowej); to zjawi-
sko laczy sie z intermedialno$cia. Druga
tendencja to uzycie fotografii jako narzedzia
konstruktywnego uzupelniania i posze-
rzania obszaru sztuki oraz artystycznych
narzedzi i technologii; to zjawisko laczy sie
z multimedialnoscia.

Mechanizm zastepowania oraz uzupetniania
i poszerzania, uruchomiony wraz z poja-
wieniem si¢ fotografii, a potem pozostalych
mediéw — filmu i video — nabral szczegdl-
nej dynamiki i doprowadzil do radykalnych
skutkéw w sztuce awangardy. Dokonala
ona ponownego, poglebionego kulturowo
i artystycznie ,,drugiego odkrycia fotografii”
w pierwszych trzech dekadach wieku XX,
ktére zaowocowalto niedajaca sie juz pominadé
w sztuce nastepnych dekad obecnoscia foto-
grafii i mediéw. Znalazly one miejsce juz nie
obok sztuki, jak dotychczas, ale w jej obrebie.
Pierwsza, dziewietnastowieczng faze relacji
fotografia — sztuka okreslata sytuacja bycia
obok, niekiedy w izolacji, czasami w ograni-
czonej kooperaciji.

Glebokie przemiany w sztuce, jakie staly sie
zdobycza i trwalym skutkiem awangardy,
stanowily baze¢ dla ksztattowania si¢ po
zakoficzeniu drugiej wojny $wiatowej neo-
awangardy. ArtySci podejmujacy two6rczoéé
medialng nie musieli juz uzasadnia¢ swych
wyboréw poprzez wskazanie na potencjalne
mozliwosci artystycznego wykorzystania
mediéw, uczynila to juz awangarda. Cho¢
nie kontynuowali jej poszukiwaf, to swoje
wlasne poczynania mogli podja¢ w zupelnie
nowym punkcie, ktéry wyznaczaly wypraco-
wane przez awangarde funkcje i mozliwosci
medidéw, w tym takze fotografii.

Pierwszym nurtem neoawangardy, w kt6-
rym wystapil problem pogranicza mediéw
byt pop-art. Bodaj najwazniejsza jego stra-
tegie wyznaczalo poszukiwanie kontaktu
ze wspoélczesng mu rzeczywistoscia i inspi-

racji charakterystyczna dla niej, popularna

kultura wizualna. Proces ten nie dokonywat
si¢ bezpos$rednio — zawsze mial charak-
ter zapo$redniczony i realizowal si¢ przez
korzystanie z obrazéw typowych dla maso-
wej kultury wizualnej. Czesto siegano wiec
po jeden z najwazniejszych jej elementdw,
czyli po obraz fotograficzny. Jego wykorzy-
stanie polegalo na czg§ciowym przetworze-
niu gotowego zdjecia lub jego reprodukcji
i wlaczenieu go w popartowski obraz malar-
ski czy graficzny. Tre$¢ powstatego w ten spo-
s6b dzieta oparta byta na tresci przywolanej
fotografii, natomiast forma stanowita efekt
zastosowania wobec jej obrazu technik poza-
fotograficznych — serigrafii (Andy Warhol)
czy monotypii (Robert Rauschenberg).
Manipulacje te zawsze jednak pozostawialy
czytelne fotograficzne Zrodlo obrazu, gdyz dla
autoréw tego typu prac wazne bylo zachowa-
nie kulturowego pochodzenia ich dziet.
Podobnie jak w awangardzie, zainteresowa-
niu pop-artu fotografia towarzyszylo takze
zainteresowanie filmem, bo w nim réwniez
wystepowaly wewnatrzmedialne zjawiska
pograniczne. Amerykanie Robert Breer (w fil-
mie Recreation 1, 1956-57), Stan Vanderbeer
(w filmie A Visible, 1959) czy dzialajacy
w podobny spos6b tworcy polscy Jan Lenica
i Walerian Borowczyk (m.in. we wspélnym
filmie Dom, 1958) uzywali do animacji poje-
dynczych zdje¢ lub ich fragmentéw. Ze sta-
tycznych fotografii powstawal ruchomy obraz
filmowy.

Zjawiska pogranicza, w tym pogranicza
wewngatrzmedialnego, nasility sie i rozwingly
w sztuce lat 70. XX wieku. W tej koficowej
fazie neoawangardy twérczo$é medialna
(fotografia, film i video) staly si¢ jej najbar-
dziej dynamicznym i charakterystycznym
elementem, szczegblnie w drugiej polowie
wspomnianej dekady. Dotyczylo to zaréwno
medializmu wywodzacego sie z konceptuali-
zmu, jak i przejawow sztuki efemerycznej, per-
formance, land-artu czy body-artu. W sztuce
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efemerycznej dokonala si¢ interesujaca ewo-
lucja funkcji mediéw. Poczatkowo stuzyly one
podstawowemu dokumentowaniu dziatania
artysty-performera wobec publicznosci. Z cza-
sem jednak kamera zastapita publicznos¢
i ku niej skierowalo si¢ dzialanie artysty. Za
posrednictwem zapisu medialnego przestanie
tworcy docierato do odbiorcy. Powstawaly
w ten sposdb foto- i video-performances jako
jeden z przejawéw szczegdlnego pogranicza
dwczesnej sztuki .

Zainteresowanie obrazem medialnym doty-
czylo gltéwnie jego struktury komunika-
cyjnej, wobec ktérej stosowano metode
konceptualng, analizujac jezyk mediéw
i granice ich komunikatywnos$ci. Czesto
dokonywano tego przy pomocy usystema-
tyzowanych manipulacji parametrami pro-
cesu rejestracji. Polega¢ to moglo, jak w serii
J6zefa Robakowskiego zatytulowanej Zapis
mechaniczny (1976-78), na badaniu granic
czytelno$ci obrazéw poprzez zmiane w spos6b
losowy podstawowych parametréw procesu
rejestracji fotograficznej — czasu, przestony,
glebi ostrosci. Niekiedy do zrealizowania
konkretnego problemu wykorzystywano
kilka mediéw. Fotografie i film taczyt w nie-
ktérych swych filmach Paul Sharits (Sears
Catalogue z 1965 r., TO.U.C.H.I.N.G. z 1968).
Podobnie taczac oba media postepowal
Andrzej Rézycki w medialnym performance
Identyfikacja pozorna (1973). W realizacji video
Kazimierza Bendkowskiego Obraz video 1/25
sek. (1975) rejestracja video stuzy medialnej
refleksji nad fotografia.

Koniec formacji neoawangardowej,
przejawiajacy sie kulminacjg tworczo$ci
medialnej w latach 70. XX wieku, nie
zamknal jednak ewolucji interesujacego nas
zjawiska. Rozwijalo si¢ ono réwnie dynamicz-
nie i w sposéb zréznicowany w ostatnich dwu
dekadach ubieglego stulecia, okreslanych jako
epoka postmodernizmu. Takze wtedy foto-
grafia, obok pozostalych mediéw, stanowita
obszar $§mialych eksploracji artystycznych.
Powr6cil wéwczas problem zwiazkéw foto-
grafii z tradycyjnie rozumianymi sztukami
piecknymi, malarstwem i rzezba, a pogranicza
mediéw zmienialy w tym okresie swéj cha-
rakter. Uwiktania réznych mediéw, technik
i materialéw artystycznych w tworzenie jed-
nego dziela, ktdre intencjonalnie przypisuje
sie fotografii lub na niej gtéwnie si¢ opiera
(w sensie technicznym czy materialnym),
poszerzaja si¢ o aspekty ideowego i obrazo-
wego zwiazku miedzy dzielem fotograficz-
nym a sztukami pieknymi.

Punktem wyjscia dla fotografii w tych
nowych dzialaniach staja sie obrazy zajmujace
wazne miejsce w historii sztuki. Stanowig one
model, ktéry stuzy odtworzeniu przedmiotu
lub przedmiotéw przeznaczonych jedynie do
sfotografowania. Nie sg to juz naiwne i tea-
tralne, dziewigtnastowieczne ,zywe obrazy”
— sceny inscenizowane przy pomocy aktoréw
lub nieprofesjonalnych modeli oraz prostej
scenografii i kostiuméw. Wspdtczesni foto-
grafowie odtwarzaja przed kamera sytuacje
mniej lub bardziej doktadnie powielajace te
znane ze slynnych dziel sztuki. Zawsze jednak
ich rekonstrukcja nie jest absolutnie wierna,
a dazenie ich tworcy nie zmierza w kierunku
uzyskania efektu zblizonego do typowej foto-
graficznej reprodukcji. Widz kazdorazowo
dostaje szanse¢ rozpoznania zrédla obrazu
w przedmiotowej inscenizacji, ale tez potwier-
dzenia, ze wizerunek nie jest reprodukcja
historycznego pierwowzoru.

Tacy fotografowie inscenizujacy, jak
Amerykanka Cindy Sherman, Kanadyjczyk
Jeff Wall czy Polak Grzegorz Przyborek,
czerpia wzorce obrazowe nie z rzeczywistosci,
ale wtasnie z konkretnych obrazéw,
istniejacych juz w przestrzeni sztuk pieknych.
Jeft Wall w A Sudden Gust of Wind (after
Hokusai) z 1993 roku — obrazie wielometro-
wej dlugosci — rekonstruuje we wspélczesnych
realiach sceng z japonskiego drzeworytu
Hokusaia. Do zainscenizowania tej jednej
sceny wykorzystuje profesjonalng technike
filmowa, co wiaze si¢ z wynajeciem studia,
zbudowaniem scenografii, zaaranzowaniem
o$wietlenia. W jego pracy tacza sie nie tylko
odlegle historycznie i kulturowo estetyki, ale
réwniez rézne gatunki artystyczne: drzewo-
ryt, fotografia i film.

Cindy Sherman w jednym ze swoich cykléw
kreuje siebie sama na bohaterke portretéw
mistrzéw malarstwa dawnego przy pomocy
kostiumu, fryzury, rekwizytéw oraz starannej
pozy i o$wietlenia. W Untitled #205 (1989)
zrekonstruowala tg metoda akt Jean-Auguste-
Dominique’a Ingres’a, probujac takze wcieli¢
sie psychologicznie w odtwarzang postaé.
W jej twbrczosci obok problematyki typo-
wej dla sztuki lat 80. i 90. — cytatu, pastiszu,
mieszania gatunkéw i konwencji — wystepuja
takze watki feministyczne, ujawnia si¢ kry-
tyczna postawa wobec zastanej kultury
maskulinistycznej.

Calum Colvin w The Death of Venus (1986)
odtworzyl fragment stynnego obrazu Sandro
Botticelliego Narodziny Wenus. Przygotowujac
sw6j odwolujacy sie do obrazu malarskiego

Stefan Themerson, Fotogram do filmu Drobiazg
melodyjny, 1933, fotogram

~przedmiot do sfotografowania”, stosuje
w swej pracy klasyczne techniki malarskie.
W The Death of Venus na naroznik w swej
pracowni oraz na znajdujace si¢ tam przed-
mioty nanidst warstwe malarskg tak, aby po
sfotografowaniu tego malunku z jedynego
wlasciwego punktu widzenia uzyskaé iluzje
reprodukdji plaskiego obrazu malarskiego.
Grzegorz Przyborek, uzywajac $rodkéw
rzezbiarskich, odwoluje si¢ w Stwircy (seria
Portrery z 1990 roku) do fragmentu fresku
Michata Aniota z Sykstyny, przedstawiajacego
zblizone do siebie palce Stwércy i pierwszego
czlowieka. Ciekawym przykladem dwu-
krotnego wlaczenia fotografii w inscenizacje
jest inna praca tego autora Thanatos — Ona
z serii Thanatos (1996-1999). Rekonstruuje
w niej przestrzenny obraz osoby, uzywajac
obok innych materialéw, pocietego na frag-
menty zdjecia, przedstawiajacego popiersie
modelki.

Niekiedy malarstwo wystepuje w fotografii
inscenizowanej w bardziej bezpo$redni sposéb:
na powierzchni zdjecia dokonuje sie inter-
wencji malarskich. Natalia Lach-Lachowicz
— m.in. w seriach Formy platoiiskie (1990) czy
Glowy wizyjne (1988—1989) — malujac na foto-
grafii, zaciera czytelno$¢ autoportretdw, czym
wzmacnia ekspresje swych dziet.

Takie strategie tworcze, jak taczenie technik,
konwencji, materialéw artystycznych, styli-
styk, wlaczanie materii zycia w materig sztuki
oraz metoda cytatu, ogélnie charakteryzuja
postmodernizm schytkowych dekad XX
wieku. Bardzo dobrze odpowiadaly temu
medialne wlasciwos$ci fotografii czy video.
Pozwalaly bez wiekszych komplikacji przenies¢
obrazy z jednego obszaru twérczosci do dru-
giego wraz z calym bagazem formalnym czy
tre§ciowym. Z drugiej strony zwrécenie si¢
sztuki tego okresu ku rzeczywisto$ci pozaar-
tystycznej i jej wizualnej sferze, powodowalo,
ze obrazy medialne staly si¢ wowczas przed-
miotem trwalego i szerokiego zainteresowania
sztuki w epoce postmodernistycznej. Proces
ten utrwalil sie i poglebit interesujace nas zja-
wisko pogranicza.

Medialna cze$¢ praktyki artystycznej ostat-
nich dwéch dekad cze$ciowo stanowi tylko
efekt tworczosci artystéw wywodzacych sie
ze §rodowiska fotograficznego, filmowego czy
video. Wielu medialnych twércéw lat 80. 1 90.
— a takze obecnej dekady to miodzi absolwenci
Akademii Sztuk Pieknych, czesto wydzialéw
malarstwa lub rzezby. Ich praktyka arty-
styczna skierowala si¢ na obszary pogranicza
fotografii, malarstwa i rzezby. Wykorzystuja
oni czesto nabyte tam umiejetno$ci w swych
realizacjach fotograficznych. Malarskimi
i rzezbiarskimi §rodkami aranzuja skompliko-
wane przedmioty, powolane do zycia jedynie
po to, by je sfotografowac.

Ostatnia dekada wprowadza do interesujacych
nas tu zjawisk, i tak juz ztozonych techno-
logicznie oraz ontologicznie, komplikacje
wynikajace z zastosowania technik cyfrowych.
Dotyczy to w réwnym stopniu fotografii, co
tych obszaréw tworczo$ci wizualnej, z kto-
rymi wspéttworzy ona zjawiska graniczne.
Nastepuje poszerzenie dotychczasowej proble-
matyki o zagadnienia wynikajace z niezwykle
bogatych mozliwos$ci obrébki i manipulowa-
nia materialem cyfrowym.

Wiele z dotychczasowych zabiegéw insceni-
zacyjnych, wymagajacych duzych naktadéw
pracy i Srodkéw, duzo latwiej i szybciej
osiggnal przy pomocy narzedzi kompute-
rowych, a ich efekty bywaja o wiele bar-

Woijciech Bruszewski, Fotografia dzwigku 1/6 sek., 1971, fotografia

Bronistaw Schlabs, K 6, 1958, fotogram




dziej atrakcyjne czy zaskakujace wizualnie.
Wiekszos¢ inscenizujgcych zabiegéw doko-
nuje si¢ juz nie na realnym przedmiocie czy
jego obrazie, ale na obrazach wirtualnych.
Materialny, fizyczny i realny aspekt dziataq,
wazny dla wielu autoréw fotografii inscenizo-
wanej lat 80. i 90., przestaje by¢ istotny.
Zastosowanie technik cyfrowych prowo-
kuje tez wielu wspélczesnych artystéw do
dziatan integrujacych rézne media w jednym
dziele cyfrowym, pozwala bowiem laczy¢ ze
sobg statyczny obraz fotograficzny lub inny,
np. zarejestrowany kamerg video, obraz
ruchomy (zarejestrowany kamera video lub
fotograficzng) z formami animowanymi, tech-
nikami tradycyjnymi i cyfrowymi, a na koficu
doda¢ do tego dzwigk.

Wezesnym przykladem takiej multimedial-
nej pracy, w ktorej statyczne obrazy fotogra-
ficzne stanowia material do niezwykle dyna-
micznych, wirtuozerskich wrecz manipulacii,
moze by¢ praca video francuskiego autora
Beriou Ex Memorial z 1992 roku. Polaroidowe
zdjecia poddane obrébce cyfrowej i potaczone
cyfrowym montazem staja si¢ zrédlem hybry-
dowych, wirtualnych juz obrazéw przedmio-
téw nieistniejacych, cho¢ tudzaco podobnych
do realnych.

Innym, wspo6tczesnym juz przyktadem
siegniecia po efekty malarskie przy pomocy
techniki cyfrowej sa prace Amerykanki
Caroline Shepard z ostatnich lat, np. Dale
and Pragetta z 2004 roku. Technika cyfro-
wej obrébki zdje¢ stuzy jej do stworzenia
od podstaw efektéw Swiattocieniowych,
barwnych, prespektywistycznych; $rodki
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Krzysztof Cichosz, Portrety hybrydowe - Filozofii..., 2002, fotoinstalacja, transparentny
wydruk komputerowy; fragment

Natalia Lach-Lachowicz, Formy platoriskie, 1990, fotografia, akryl

cyfrowe zastepuja farbe i pedzel, podstawowe
narzedzia starych mistrzéw malarstwa, do
ktérych warsztatu sie odwotuje.

Te stosunkowo nowe zjawiska rozwijaja
sie w ostatnich latach bardzo dynamicznie,
w istotny sposOb zmieniajac interesujacy nas
obszar twérczosci granicznej.

Problem funkcjonowania fotografii na
pograniczu gatunkéw czy dyscyplin arty-
stycznych wiaze si¢ z nieantagonistycznym
wspolistnieniem mediéw w sztuce, od co naj-
mniej drugiej potowy wieku XX. Towarzyszy
temu dazenie do zacierania granic miedzy
mediami, tworzenie si¢ rozlegltych obsza-
réw wspélnych, ktére wypetnia twoérczosé
okre$lona na poczatku tekstu jako multi-
medialna i intermedialna. Te dwa zjawiska
okreslaja wspolczesny teren pogranicza, na
ktérym fotografia zajmuje bardzo znaczgce
miejsce.

* Publikowany artykul jest skrécona wersja wykladu
wygloszonego przez autora w serii wykladéw publicznych
towarzyszacych II Warszawskiemu Festiwalowi Fotografii
Artystycznej (marzec-kwiecien 2006), organizowanemu przez
Akademie Sztuk Pigknych w Warszawie i Zwiazek Polskich
Artystéw Plastykéw (oddzial w Warszawie).

Jozef Robakowski, Kalejdoskop Il, 1971, obiekt fotograficzny
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Agnieszka Grajda (lll nagroda)

Aleksandra Wronska (Grand Prix Il WFFA)

. . . . Marta Z 1l
W marcu i kwietniu br. odbyla si¢ druga arta Zasgpa (Il nagroda)

edycja Warszawskiego Festiwalu Fotografii
Artystycznej, ktéry wspoélnie zorganizowaly
Akademia Sztuk Pigknych w Warszawie
i Okreg Warszawski Zwigzku Polskich
Artystéw Plastykéw. Jak poprzednio, festi-
wal sktadat sie ziczesci konkursowej, pre-
zentacji szkot artystycznych oraz imprez
towarzyszacych. Te ostatnie odbywaly sie
w 28 warszawskich galeriach, klubach, cen-
trach kulturalnych i akademickich, ukazujac
zardwno sylwetki klasykéw polskiej fotogra-
fii, jak 1 prace debiutantéw oraz zaproszonych
go$ci — autoréw zagranicznych. Program
wystawienniczy dopelnialy prezentacje mul-
timedialne, spotkania autorskie ze znanymi
krytykamifotografii i fotografami, wyklady,

warsztaty, projekcje filméw animowanych.
Magdalena Chudzicka (Galeria Wyjscie Awaryjne) WEFA z kazdym rokiem zajmuje coraz

wazniejsze miejsce nie tylko, w warszawskim Krzysztof Jabtonowski
(Galeria Schody)

Anna Klonowska (Galeria Praha)

pejzazu kulturalnym.
Prezentujemy wybrane prace artystow

zwigzanych z Akademia Sztuk Pieknych
. .. , , Dorota Wrdblewska (Il nagroda)
w Warszawie — jej pedagogow, absolwentow

badz studentéw — bioracych udzial w tego-
rocznym, II WFFA. Sa wsrod nich laureaci

festiwalowego konkursu.

Piotr Smolnicki (Galeria Art New Media) kukasz Niewiadomski (Il nagroda) Aneta Solak (Il nagroda)

Maciej Krajewski (I nagroda)
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Jola Gola

MIT ARCHITEKTA DUST

Jerzego Sottana projekty z pogranicza sztuk

Szkic Jerzego Sottana, 1956

W monograficznym katalogu Jerzego Sottana, wydanym przed laty przez Muzeum Akademii

Sztuk Pigknych 1 Graduated School of Design Uniwersytetu Harvavda w Cambridge — dwie

instytucie latami z nim zwigzane, napisatam tekst ,,0 dwich mitach®. Z dzisiejszej perspek-

tywy potwierdzic wypada, ze Soltan cale zycie przezyl w cieniu Le Corbusiera, tworzqc swoj

wiasny, niezapomniany mit. Budujqc tozsamos¢ naszej uczelni, z takich mitow powinnismy

czerpac.

Zmarly 16 wrze$nia 2005 roku Jerzy
Soltan, wybitny architekt-artysta zwigzany
z warszawska Akademia, jeszcze w latach
30. ttumaczyt teksty Le Corbusiera publiko-
wane w ,, Arkadach”. W czasie wojny kore-
spondowal z mistrzem, przebywajac w oflagu
w Murnau, a po jej zakoficzeniu pierwsze
kroki skierowal do jego pracowni, by podja¢
z nim wspéiprace. Po powrocie do Polski
Sottan stal si¢ animatorem dziatafi w pra-
cowni architektonicznej przy warszawskiej
Akademii Sztuk Pigknych, zwanej Zaktadami
Artystyczno-Badawczymi. Byta to pla-
cowka niezalezna od $rodowiska Politechniki
Warszawskiej i SARP-u, a takze od wladzy.
ZAB utrzymywaly szerokie kontakty zagra-
niczne, co w latach izolacji stalo si¢ bardzo
inspirujace, kreowalo aure niezaleznosci,
wplywalo na potencjal tego miejsca.
W konicu lat 50. Soltan rozpoczatl $cista
wspolprace z Graduated School of Design
na Uniwersytecie Harvarda w Cambridge,
a po ustapieniu Waltera Gropiusa, wielo-
letniego kierownika tamtejszej Katedry
Architektury, wkrétce objat to stanowisko
z polecenia samego Le Corbusiera. Wielki
entuzjasta modernizmu (cho¢ czesto wobec
niego krytyczny), do kofica zycia przekazywal

jego idee kolejnym pokoleniom studentéw
i wspotpracownikéw, zaréwno w Polsce, jak
w Stanach Zjednoczonych. Stal sie jedna
z wazniejszych osobowosci skupiajacych
srodowisko, w ktorym idee modernizmu sa
doceniane podzi§ dzien. Jako architekt pozo-
stawal w cieniu swoich mistrzéw, oddajac
si¢ przede wszystkim pracy dydaktycznej
— nie bez powodu nazywano go ,archi-
tektem dusz”. Zywa pamie¢ o nim wsréd
wspolpracownikéw i uczniéw pokazuje, jak
wiele impulséw artystycznych wyzwalal,
jak wiele energii-plynelo z jego osobowosci.
Zadbajmy o ten mit, korzystajmy z niego
nadal...

W 1995 roku Muzeum warszawskiej ASP
przypomnialo jego posta¢ wystawa i mono-
graficznym katalogiem, nastepnie Rozmowami
0.architekturze. Wlasnie-muzeum jest miej-
scem, w ktérym przechowywane sa prace
z bylych Zaklad6w Artystyczno-Badawczych,
w tym pracowni architektonicznej przy
ASP, gdzie projektowano m.in. zespét spor-
towy SKS , Warszawianka”, zdewastowane
juz dzis wnetrza Dworca Srédmiescie, bar
»Wenecja”, niezrealizowany pawilon Polski
na EXPO w Brukseli. Teraz, po $mierci arty-
sty, muzeum ASP wzbogacilo swe zasoby

o dokumentacjg calosci spuscizny rysunkowej
pozostawionej w Cambridge, MA, a takze
reprezentacyjny zbi6r okoto 250 rysunkéw
i grafik, jak réwniez polska cze$¢ korespon-
dencji Soltana oraz rekopisy i maszynopisy
jego tekstéw. Druga cze$¢ jego archiwum
pozostala w Cambridge, prawdopodobnie
jej trzon trafi do archiwum CIAM (Congrés
Internationale d’Architecture Moderne
— Miedzynarodowy Kongres Architektury
Nowoczesnej), ktére znajduje si¢ przy
Graduated School of Design w Harvardzie.
W wyniku porzadkowania archiwum artysty
udalo mi si¢ pozyska¢ do zbioréw muzeal-
nych ASP dokumentacje wazniejszych doku-
mentéw, zwigzanych z praca w GSD czy
wspOlpraca ze §rodowiskiem CIAM.

SCENOGRAFIE MURNAU

Realizacje Soltana sg czesto wynikiem
modernistycznej tendencji integracji wszyst-
kich dziedzin sztuki. Wykonywal on m.in.
scenografie teatralne i projekty architek-
toniczne, w ktérych zasadniczym elemen-
tem miala sta¢ si¢ muzyka. Takie dzialanie
niewatpliwie plynelo z idei modernizmu, ale
jego zrédel w tym przypadku nalezy szukaé
w prawdziwej szkole artystycznej, jak nazwal

Jerzy Softan, After the battle 2, 1960, pioro, tusz

po latach swéj wojenny pobyt w oflagu
w Murnau, doceniajac ogromna role obo-
zowego Srodowiska intelektualno-artystycz-
nego. Tam nawiazal przyjaza z architektem
Zbigniewem IThnatowiczem i astronomem
Wtodzimierzem Zonnem, poznatl Bohdana
Bocianowskiego, Bernarda Menkesa, Romana
Owidzkiego, Jerzego Pradzyniskiego, Jozefa
Rachwalskiego, Leona Schillera, Juliusza
Starzynskiego, Tadeusza Sutkowskiego,
Czestawa Szpakowicza oraz Bohdana
Urbanowicza. Wiele czasu po$wigcali oni na
rozmowy o sztuce, rysowanie na zdobytych
skrawkach papieru, pierwsze projekty (np.
mostu), ale przede wszystkim — zespotowe
projektowanie scenografii do obozowych
przedstawien.

GRAJACY MONUMENT

Juz w 1949 roku Soltan tworzy pierwsze
rysunki zwiazane z pomystem operujacego
$wiatlem stonecznym i grajacego sila wia-

tru monumentu ustawionego na §rodku

rzeki. Motywem jego szkicéw sa trzy bryly
polaczone podziemnymi tunelami, z wejSciem
przez jeden z nich. Wykorzystujac site wia-
tru, monument ten mial przeksztalcac sie
w ,grajace organy”. Do konceptu tego arty-
sta powracal pdzniej jeszcze wielokrotnie.

W pamietnikach z lat 1951-1953 znéw
pjawia sie watek tego monumentu, artysta
zastanawia si¢ kogo powinien zaprosi¢ do
wspolpracy: Fujary — z kim robic? Omiwic
z Andrzejem So. [Andrzej Soltan, brat stry-
jeczny, astronom} Potrzebni: aerodynamik-
akustyk organowy — staryk — malarz — grafik.
Omowic z Nitqg {Kazimierz Nita, profesor ASP}
— moze malarz — grafik Fangor? W. Zamecznik
| Muzyka Lutostawski, a moze Panufnik?.
W innym miejscu obok Lutostawskiego poja-
wia sie nazwisko Bukowskiego. Wiadomo,
ze na poczatku lat 50. wznowil prace przy
pomocy Andrzeja Soltana, ktéry udzielat
mu konsultacji aerodynamicznych, a do
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nawigzania wspdlpracy z kompozytorami
nigdy nie doszlo. W latach pig¢dziesiatych XX
wieku powstaja rézne koncepcje projektu
z myS$la o Zalewie Wislanym: sze$cienne
kubiki r6znej wielkosci, ustawiane jeden na
drugim, wykorzystujace dzialania wiatru
dla wytwarzania dZzwickéw, w innej wersji
wielkie bloki ze szczelinami. Pomyst poja-
wia sie ponownie w koficu lat 50. w zwiazku

z planami udzialu Sottana w konkursie na

Pomnik Bobaterdw Warszawy w projekcie
monumentu na Wisle. Ciagle niezrealizo-
wany, zaowocowal po latach konkursowym
projektem pomnika w cie$ninie Beringa
(Konkurs ,Diomedes”, 1989). Jerzy Sottan
wspélpracowal przy nim z Waclawem
Zalewskim, Andrzejem Sottanem (konsul-
tacje astronomiczne dotyczace $wiatla) oraz
z L. Philbrickiem i Carlem Rosenbergiem
(konsultacje dotyczace dZwigku).

Projekt grajacego monumentu

PAWILON POLSKI NA EXPO
W BRUKSELI

Projekt pawilonu polskiego na Wystawe
Swiatowa w Brukseli jest najznakomitszym
przykladem idei integracyjnej. Nastapi¢ tam
mialo polaczenie architektury, urbanistyki,
wszystkich sztuk plastycznych, a nawet
muzyki. Przyczyny trwania jego legendy
tkwig zapewne zaréwno w walorach pla-
stycznych, jak i w skandalicznym odrzuceniu
projektu, nagrodzonego i wytypowanego do
realizacji przez SARP i ZPAP. Dzi§ jednak nie
pamigtamy o tym zamieszaniu, ale o wartosci
artystycznej tej pracy. Satysfakcjonuje nie-
ustajace docenianie projektu przez $rodowisko
artystyczne i krytyczne w Polsce, nie brakuje
go w zadnym przekrojowym opracowaniu
polskiej sztuki. Zesp6l prac — plansze kolo-
rystyczne Wojciecha Fangora i szkice archi-
tektoniczne Jerzego Soltana — znajduja si¢
dzi§ w zbiorach Muzeum Akademii Sztuk
Piecknych w Warszawie.

W mysl idei integracyjnej Sottana korzy-
stano z konsultacji rozmaitych fachowcow:
od politykéw i ekonomistéw, po filmow-
céw i muzykéw. W Instytucie Techniki
Budowlanej w Warszawie wykonano nawet
prototypy przekrycia, jednak mimo zaawan-
sowania prac nie doszto do realizacji pawi-
lonu. Wedtug projektu przestrzen pawilonu
calkowicie zachowywala zastane tereny zie-
lone. Platformy komunikacyjne dla widzéw
prowadzily ku gablotom i ekranom filmowym.
Panneau dekoracyjne Wojciecha Fangora
byto umieszczone na wielkiej pofalowanej
plaszczyznie, ktéra organizowala i ograniczata
przestrzei pawilonu. Umieszczone na biatym
tle czarne figury, kreslone jakby reka dziecka,
odwolywaly si¢ do modernistycznej dewizy
tworzenia bez konwencji. Calos¢ miata prze-

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

nika¢ muzyka Stanistawa Skrowaczewskiego,
zamOwiona u niego specjalnie na te okazje.
Architektura integrowala sie z istniejaca
przyroda, a pawilon wtapial w szeroki obszar
terenéw wystawowych. Przekrycie pawilonu,
ktérego autorem byt Lech Tomaszewski,
mialo konstrukcyjnie podota¢ uniesieniu plat-
form, gablot, ekran6w kinowych i gléwnego
panneau. W efekcie powstawala przestrzef
organizowana przez malarstwo Fangora,
konstrukcje przekrycia, elementy przyrody,
muzyke, projekcje filmowe na ekranach
i platformy widokowe.

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

Historyczne dziedzictwo Akademii Muzycznej
im. Fryderyka Chopina

Pare dekad temu, kiedy moja generacja studen-
téw warszawskiej uczelni muzycznej odbierata
indeksy, fasade 6wczesnej siedziby Panstwowej
Wyzszej Szkolty Muzycznej w Alejach
Ujazdowskich zdobil wyryty w kamieniu
napis: Konserwatorium MDCCCXXI. W cza-
sie pamietnej dla nas inauguracji nie brakowalo
odwotafi do niedawnego jubileuszu 150-lecia
uczelni. Niezrozumiale wydawalo si¢ nam
wowczas to, ze profesorowie, ktorzy w roku
1960 zatroszczyli si¢ o niezwykle uroczysta
oprawe péltorawiekowej rocznicy szkoty,
dwanas$cie lat wcze$niej ozdobili elewacje
darowanego uczelni patacyku Sobanskich
liczba ,,1821”. Trzeba bylo poglebionej reflek-
sji, aby zrozumie¢, ze wspomniana data — ow
rok 1821 — to byta ich tradycja, pokolenia
miedzywojennych stuchaczy Pafstwowego
Konserwatorium Muzycznego w Warszawie.
Wielu z nich bylo wszakze $wiadkami uroczy-
stego jubileuszu 100-lecia konserwatorium
w roku 1921. Tego wydarzenia ze studen-
ckiej mlodosci nie zapomnieli, a do trady-
cyjnej nazwy ,konserwatorium” byli mocno
przywiazani.

Poczynajgc od wspomnianego roku
stupieddziesieciolecia, kolejne jubileusze
uczelni zwiazane byly z jedna tylko data:
rokiem narodzin publicznej szkoly muzycz-
nej w Warszawie, a zarazem data przyjscia
na $wiat najwybitniejszego wychowanka tej
szkoly — Fryderyka Chopina, czyli z rokiem
1810. Tak oto tradycja podlega weryfikacji lub
falsyfikacji. Chociaz zwykle ogladana jest przez
zjawiska rzeczywiste, to jednak przez kolejne
pokolenia po swojemu interpretowane, wsparte
poglebiong wiedza o sprawach zapomnianych
lub ujrzanych z szerszej perspektywy.

Losy warszawskiej uczelni muzycznej wpi-
sane sag w dramatyczna historie Polski dwéch
minionych stuleci. Obecno$é¢ dziejowych
determinant potwierdzaja odnotowane fakty
i wydarzenia, a tekst ten jest proba rekon-
strukcji cho¢ paru zapisanych na kartach
historii szkoly §wiadectw zywej kultury
muzycznej. W szkicowym ogladzie przesztosci
zwykle ma miejsce selekcja wydarzef uzna-
nych przez autora za mniej donioste, elimi-
nacja z pamieci faktéw odbiegajacych od
pozytywnego wyobrazenia o nich; zgodnie
z banalng prawda, ze czas historii jest czasem
rzeczywistym, a czas historyka konwencjonal-
nym, a po trosze subiektywnym.

Kiedy $ledzimy bogatg przeszto$¢ naszej
uczelni okazuje sie, ze przerzucony nad nur-
tem polskiej dziejowosci most muzyczny
wspiera si¢ na paru filarach. Sg wsréd nich
daty takie jak rok 1810, 1860, 1945, 1979...
Z konieczno$ci wspomne o niekt6rych tylko
momentach z naszej niespelna dwuwieko-
wej historii, eksponujac przede wszystkim te
z nich, ktére na linii czasu wytyczaja rocznice
o liczbach jubileuszowych.

Pierwsza warta uwagi kwestia sa poczatki
publicznej szkoly muzycznej w Warszawie.
Podgzajac tropami moich mistrz6w, Stefana
Sledzifiskiego i Witolda Rudzifiskiego, wiaze jej
powstanie z inicjatywami generacji wychowa-
nej na ideologii ,, wieku §wiatel”, czyli z kregiem
Warszawskiego Towarzystwa Przyjaciél Nauk.
Z zamystéw tego grona patriotéw wynikal nie
tylko program ksztattowania kultury naro-
dowej, powszechnego wychowania, cwiczenia
nank, sztuk, wiadomosci, obyczajow, ale takze
projekt trzystopniowej struktury zawodowego
szkolnictwa muzycznego. Ow nowoczesny pro-

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

Rada Géwna Wyzszej Szkoty — od lewej:
H. Feicht, G. Fitelberg, J. Turczynski,

Z. Drzewiecki, K. Szymanowski, J. Miketta,
L. Rozycki, K. Sikorski

gram zapewne przybyl do Warszawy wprost
z Francji. Tam, w roku 1784, zaowocowal
powstaniem w stolicy najwyzszego ogniwa edu-
kacji muzycznej — Konserwatorium Paryskiego.
Francuskie metody nowoczesnego ksztatcenia
mial okazje bezposrednio poznaé J6zef Elsner
w czasie pobytu w Paryzu w roku 1805. Do
prac programowych dla potrzeb Warszawy
muzyk ten przystapit dziesig¢ lat p6zniej.
Dwiescie lat temu, w okresie okupacji pru-
skiej powstalo w Warszawie Musikalische
Gesellschaft, zwane Resursa Muzyczng.
W strukturze owej ,asocjacji” przewidziana
byla Singakademie. Wzorem dla tej agendy
towarzystwa muzykalnego bylo berlinskie
stowarzyszenie §piewacze o tej samej nazwie,
keore szkolito cztonkéw chéru, kultywujacego
muzyke oratoryjng. Inspiratorem warszaw-
skiej Resursy byl urzednik pruski, znany pisarz
i muzyk E. T.A. Hoffmann. Potwierdzony jest
zwigzek Elsnera z Hoffmannem i Resursa
Muzyczna. Mozna nawet przypuszczad, ze
znajomos$¢ zalozen nowoczesnego programu
edukacji Elsner tym kontaktom cze$ciowo
zawdzieczal. By¢ moze posiadal tez informacje
o strukturze innych, dopiero co zorganizowa-
nych konserwatoriéw muzycznych: w Bolonii
(1804), Mediolanie i Neapolu (1808).
Oficjalnie przyjeta data powstania naszej,
piatej w Europie nowozytnej uczelni muzycz-
nej — czyli rok 1810 — jest momentem uru-
chomienia Szkoly Dramatycznej w Warszawie,
zainicjowanej przy Teatrze Narodowym
przez Wojciecha Bogustawskiego. Tak wiec
z kregéw teatralnych wyszla propozycja
zawodowego ksztalcenia artystéw. Pytamy,
kogo ksztalcono: muzykéw, $piewakéw, akto-
réw, czy tancerzy? Problem ten pozostawmy
na uboczu, wszak ze zwigzku stowa, dzwieku
i gestu wylonila si¢ muzyka...

Dla dziej6w uczelni istotne jest to, ze
kietkowala w Warszawie edukacyjna insty-
tucja publiczna o sprecyzowanych celach
i programie ksztalcenia artystycznego oraz
o mozliwie szerokim zasiegu spolecznym.
To za$, ze na pierwszym planie znalazta si¢
muzyka wokalna, jako zawierajaca tresci
pojeciowe, bylo dogmatem nie tylko poko-
lenia czaséw napoleoniskich. W tym miejscu
wypada chociaz wspomnied, ze dzieje pub-
licznego nauczania muzyki w Warszawie
by¢ moze nalezaloby cofnaé do epoki
stanistawowskiej, bo to w tamtych cza-
sach na dworze Stanistawa Poniatowskiego
dziatala szkola, a inny magnat, Jerzy Marcin
Lubomirski, zalozyt szkole artystyczna przy
Teatrze Narodowym.

Do prac programowych dla potrzeb
Szkoty Dramatycznej Bogustawskiego
jako nauczyciel muzyki wlaczyt si¢ Jézef
Elsner, ale dopiero po burzliwych latach
wojen napoleofiskich. To za$, co wymyslit
i w ciagu paru lat wdrozyt w praktyce edu-
kacyjnej, jest dzisiaj nie do przecenienia.
W okresie wzglednej wolno$ci konstytu-
cyjnej Krolestwa Kongresowego mozliwa
okazata sie czgSciowa realizacja wielostopnio-
wej struktury nauczania muzyki. Powstata
Szkota Publiczna Muzyki Elementarnej,
a trzy lata potem, w roku 1821 — Instytut
Muzyki i Deklamacji. To wtasnie do trady-
cji tego Elsnerowskiego Instytutu, zwanego
tez Konserwatorium, odwotywali si¢ orga-
nizatorzy warszawskiej szkoly muzycznej
w czasach Drugiej Rzeczpospolitej, traktujac
go jako pramatke naszej uczelni. Powodéw
tych nawiazan bylo pare. Jednym z nich byt
fakt wilaczenia Elsnerowskiego Instytutu
w strukture Krélewskiego Uniwersytetu
Warszawskiego jako cze$ci Wydziatu Nauk
i Sztuk Pigknych. Ta edukacyjna unia muzyki
i nauki, jak to z uniami bywa, nie spotkala si¢
z jednoglosng akceptacja, przede wszystkim
ze strony profesury warszawskiej wszech-
nicy. Z obawy, aby trgby, kotty i waltornie nie
przeszkadzatly w pracy, dziekan wydzialu prze-
strzennie rozdzielil w Instytucie zajecia prak-
tyczne od wykladowych: w dotychczasowym
budynku szkoty odbywaly si¢ lekcje gry na
instrumentach, a w gmachu uniwersyteckim
— wyktady z teorii kompozycji. Proces kon-
struowania siatki ksztalcenia muzycznego
zostal sfinalizowany w 1826 roku, kiedy
Oddzial Muzyki Uniwersytetu przeksztalcit
sie¢ w Szkole Glowng Muzyki, oddzielona
od czesci dramatycznej. Jej studenci mieli
mozliwos¢ nie tylko uczeszczaé sze$¢ godzin
na tydziefi na Elsnerowskie wyktady z teorii
muzyki, jeneratbasu i kompozycji, rozwazane we
wzgledzie gramatycznym, retorycznym i estetycz-
nym; mogli tez, jak to potwierdzit Chopin,
stuchad wykladow Brodziiiskiego, Bentkowskiego
7 innych w jakimkolwick zwigzku bedgcych
obiektdw z muzykq. Elsnerowski etap dziejow
uczelni zamknely dramatyczne wydarzenia
listopadowego zrywu roku 1830. Szkota
Gléwna Muzyki podzielita los Uniwersytetu
Warszawskiego, czyli po pieciu latach funk-
cjonowania zostala zamknieta.

W okresie miedzy powstaniami instru-
mentalistom pozostala tylko edukacja pry-
watna, a wokalistom — okresowo — nauka
w Kurpifiskiego Szkole Spiewu przy Teatrze
Wielkim.

Plac Zamkowy — po lewej: klasztor bernardynek,
siedziba Konserwatorium w latach 1919-1931



Aby odrodzi¢ warszawskie szkolni-
ctwo muzyczne, korzystajac z politycz-
nej odwilzy po ,nocy paskiewiczowskiej”,
trzeba bylo kolejnej inicjatywy, w ktorej
niezawodny w dzialaniach dyplomatycz-
nych i menedzerskich okazat si¢ glosny wir-
tuoz skrzypiec Apolinary Katski. Umial on
umiejetnie wykorzysta¢ milos¢ do wiolonczeli
Wielkiego Ksiecia Konstantego, prywatnie
kameralisty w jego petersburskim kwartecie.
Zrecznie zagospodarowal tez obywatelska
aktywno$¢ Polakéw réznych stanéw i warstw
spotecznych. Ow wybitny skrzypek, byly
nadworny muzyk carski, wypetnil, dzieki
powszechnemu wsparciu, twarde warunki
finansowe wladz rosyjskich. ,Na dochéd
na konserwatorium” organizowane byly
w calej Kongreséwce koncerty amatoréw
i zawodowcéw, bale ziemianskie i przedsta-
wienia teatralne; zbieraly pieniadze parafie,
gminy, zbory; bractwa i cechy rzemie$lnicze.
Indywidualnie ofiarowywali niezbedne datki
arystokraci i ziemianie, fabrykanci i mieszcza-
nie. 145 lat temu w Instytucie Muzycznym
Warszawskim rozpoczely sie zajecia. Przez
blisko szesédziesiat lat byt on waznym
osrodkiem artystycznym; ostoja polskosci,
jako jedyna szkota ,Nadwislanskiego Kraju”,
w ktérej obowiazywal jezyk polski jako
wyktadowy.

Nastal czas dlugo oczekiwanej wolnosci.
W warunkach powszechnego entu-
zjazmu Polakéw powstalo Padstwowe
Konserwatorium Warszawskie z dyrektorem
Emilem Mlynarskim na czele. Dekret z dnia
7 lutego 1919 roku w przedmiocie zmiany
Ustawy Instytutu Muzycznego Warszawskiego
podpisali najwyzsi urzednicy Drugiej
Rzeczpospolitej: Naczelnik Padstwa (Jozef
Pilsudski), Prezydent Ministréw (Ignacy
Paderewski) oraz Minister Sztuki i Kultury
(Zenon Przesmycki-Miriam).
Dwudziestoletnie dzieje tej uczelni pelne sg
meandréw, osiggnie¢ i zahamowan, chaosu
1 nieustannie podejmowanych reform. Wazka
data w tej muzycznej historii miedzywojnia
jest rok 1930. To wlasnie 75 lat temu rek-
torem Wyzszej Szkoly Muzycznej zostat
Karol Szymanowski. Uroczyste otwar-
cie nowej uczelni odbylo si¢ 7 listopada
w obecnosci Prezydenta Rzeczypospolitej
Polskiej, profesora Ignacego Moscickiego.
W uczelni byto wiele wewnetrznych, wrecz
nierozwiazywalnych spraw. Pedagodzy-
instrumentali§ci przyzwyczajeni do
wylacznie warsztatowej formy edukacji
w Konserwatorium, z dystansem odnosili

si¢ do nowatorskich pomystéw i troski rek-
tora o rozlegle przygotowanie studentéw
do profesji artystycznej. Niecheé wykazy-
wali zwlaszcza wobec propozycji poszerzenia
programu nauczania o tresci z obszaru nauk
humanistycznych. Szymanowski nastuchat
sie zlosliwych uwag, a broniac si¢ na tamach
prasy, ostro pietnowal gloszony poglad,
ze muzykom niepotrzebne sq wszelkie filozofie,
wystarczy mocnych pluc i palcow, by grac dobrze
na puzonie i trgbce — po iz w to wszystko mieszal
glowe. Wolal wiec po uplywie kadencji rektora
ustapi¢ z uczelni.

Okres wielkiego kataklizmu zbrojnego
przekreslit miedzywojenne dokonania uczelni.
Konserwatorium zeszlo ,,do podziemia”,
a oficjalnie dziatata Staatliche Musikschule
in Warschau (od 1941 roku). Trudne byty
poczatki etapu powojennego, gdy z popiotéw
i zgliszcz trzeba bylo wydobywac resztki
Konserwatorium Warszawskiego. Szybko
doprowadzono jednak do sytuacji, ze 17
pazdziernika 1945 roku rektor Stanistaw
Kazuro mégt otworzy¢ rok akademicki,
immatrykulowa¢ pierwszych studentéw, a cale
Konserwatorium uczestniczylo w podnioste;
i wzruszajacej ceremonii sprowadzenia do
Warszawy urny z sercem Fryderyka Chopina.
Pét roku p6zniej uformowana zostala nowa
struktura uczelni pod nazwa Pafistwowa
Wyzsza Szkota Muzyczna. W okresie powo-
jennym PWSM ulegata co najmniej kilku
reorganizacjom. Powstawaly liczne koncep-
cje programowe, rodzgce sie indywidualnie
i w toku zywych dyskusji.

W roku 1979 spetnito si¢ marzenie paru
pokolen pedagogéw uczelni — jej akademi-
zacja. W okresie kadencji rektora Bogustawa
Madeya uczelnia stala si¢ bowiem Akademia
Muzyczng i przybrala imi¢ Fryderyka
Chopina. Tak na linii czasu mozna zaryso-
wal dzieje warszawskiej szkoly muzycznej.
A w przestrzeni?

Z okreslonym punktem na ziemi, z miejscem,
ktore jest osobiscie doswiadczane w waznym
okresie zycia, pojecie tozsamo$ci wiaze sie
W stopniu nie mniejszym niz z przywigzaniem
do tradycji i historii. Na skrawku skarpy
wislanej w Warszawie, migdzy ulicami Tamka
i Szczygla uczelnia znajduje sie od 145 lat.
Wszak w roku 1860 Apolinary Katski
otrzymat dla potrzeb zakladanego Instytutu
Dom Zdrowia przy Ordynackiej. Wkrétce
okazalo sig, ze jego kubatura, kubatura
dawnego zamku Ostrogskich i bylej siedziby
ordynacji Zamoyskich, jest zbyt skromna dla
rozwijajacej si¢ szkoly muzycznej i wymaga

Teatr Narodowy w Warszawie, siedziba Szkoty
Muzyki i Sztuki Dramatycznej w latach 1817-1818

Muzycznego

powigkszenia. Na przylegtej od potudnia
dzialce, czyli na dzisiejszym Skwerze Bohdana
Wodiczki, dla potrzeb konserwatorium wznie-
siony zostal dodatkowy obiekt wedtug pro-
jektu Stefana Szyllera. 90 lat temu, w czasach
dyrekgji Stanistawa Barcewicza, otwarto nowy
gmach, ktéry dobrze stuzyt konserwatorium,
a takze — dzieki sali koncertowej — warszaw-
skim melomanom. Ten powstaly w trudnych
czasach pierwszej wojny §wiatowej budy-
nek zostal spalony w okresie Powstania
Warszawskiego, a z nim splonely archiwalia
i biblioteczne zasoby Konserwatorium.
Powojenni twércy warszawskiej uczelni
muzycznej tylko jako etap przej$ciowy
traktowali lokalizacje PWSM w willach
przy ulicy Gérnoélaskiej i Profesorskiej, czy
w palacykach w Alejach Ujazdowskich. Ta
cheé powrotu na stare miejsce zaowocowala
budowa obecnego gmachu Akademii, ktéry
uczelnia zasiedlita w roku 1963. Wzniesiono
go na dzialce w poblizu przedwojennego
konserwatorium; chociaz, o czym juz nie
pami¢tamy, pierwotny program uzytkowy,
a takze powstaly na jego podstawie projekt
koncepcyjny, uwzglednialy znacznie wigkszg
przestrzefn. Dodaé wypada, ze autorzy pro-
jektu, architekci Benedek—Niewiadomski—
Strumilto dobrze wpisali obiekt w przestrzefi
bastionu dawnego zespolu zamkowego,
zachowujac wszelkie reguly osiowosci.
Mozna zaryzykowal konstatacje, iz genius
loci nad wawozem Tamki sprzyja muzyce do
dzisiaj. Ten duch miejsca od ponad stulecia
udzielat sie tym muzykom, ktérzy w sposéb
szczegblny go doswiadczali, bo tu sie ksztalcili
i pracowali, tu spedzali znaczna cze$¢ swego
artystycznego zycia. Niech jako parabola
postuzy krazaca po przedwojennym konser-
watorium legenda, ze 6wczesnemu portierowi
dhugo ukazywat sie na nocnych dyzurach duch
Henryka Melcera, przemierzajacy ciemne
korytarze; duch zastuzonego dyrektora
i profesora, ktéry zakoniczyt zycie w gmachu
Konserwatorium podczas lekcji.

Nie tylko metaforycznie mozna méwic
o magnetycznej mocy tego kawatka war-
szawskiej przestrzeni. Miasto, polozone
na ,krzyzownicy” szlakéw kulturowych,
przyciggatlo muzykéw, z ktérych wielu
zatrzymywalo sie tu nie tylko na moment;
osiedlali sie, a takze wigzali sie zawodowo
z uczelnig. Podazali oni tropami J6zefa
Elsnera, ktory opuscit Lwéw dla Warszawy
i tu podjal trud budowania szkoly, z pelna
$wiadomoscig misji i obowigzkéw, jakie
narzucal muzykom talent i wzglad na

dobro wspdlne. W testamencie przekazal
swoim wychowankom powinno$¢ rzetelnego
doskonalenia rzemiosta artystycznego wraz
z poczuciem postannictwa wobec wspoélnoty
narodowej. Otrzymana scheda przechodzita
z pokolenia na pokolenie studentéw i peda-
gogbw. Zadne zrywy narodowe nie mogly
oby¢ sie bez udziatu muzykéw z warszawskiej
szkoly. Wsréd belwederczykéw — uczestnikéw
listopadowej nocy — byli uczniowie Elsnera.
Nie zabraklo muzykéw z broniag w reku
w oddziatach powstancow styczniowych, gdy
$nili o potedze panstwowej Polski i jej kul-
tury. ,,Poszedt wb6j” Zygmunt Noskowski,
zanim rozpoczal nauke w klasie skrzypiec
Apolinarego Katskiego. Wychowani w kulcie
powstan, spelniajac testament duchowy wiel-
kich przodkéw, stawili sie w legionie komen-
danta Pitsudskiego. Do tej generacji ,, dzieci
orlich idei” nalezy profesor Stefan Sledzifiski,
dyrygent i humanista. Jako mtody strzelec
wyruszyl on na wojne z Oleandréw, ranny
na polu bitewnym pod Konarami, zamknat
zotnierski rozdzial swego zycia i po§wiecil
si¢ muzyce oraz nauce. Wspomniel tez
nalezy uczestnika obu wielkich wojen XX
wieku, zalozyciela warszawskiej klasy fagotu,
Benedykta Goéreckiego. Ten kawalerzy-
sta drugiego Putku Utanéw brat udziat we
wrze$niowej obronie Warszawy w batalionie
Stefana Starzyfiskiego, a nastepnie jako oficer
AK w Powstaniu Warszawskim.

Wybuch drugiej wojny §wiatowej nakazal
mlodziezy muzycznej, jak wczesniej legiono-
wemu pokoleniu z krakowskich Oleandréw,
odej$¢ od narzedzi artystycznego warsztatu
i wzig¢ karabin do reki. Pozostal wierny
patriotycznej tradycji swego ziemianskiego
rodu Witold Lutostawski, ktéry jako wykwa-
lifikowany w podchorazéwce radiotelegra-
fista uczestniczyt w kampanii wrze$niowe;j.
Dobrze zapowiadajacy sie skrzypek, czlonek
ZWZ i partyzant z akowskiego zgrupowa-
nia, prosto ze §wigtokrzyskiego lasu przybyt
do profesor Ireny Dubiskiej, aby szlifowac
warsztat instrumentalny. Mowa o Zenonie
Brzewskim, pdézniejszym prorektorze naszej
uczelni, zastuzonym dla polskiej wiolinistyki
pedagogu. Jak widac zycie 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 aktywnosci spolecznej muzykéw
z tej uczelni byty rozmaite. Gdy bylo
trzeba, zamieniali taboret przy fortepianie
na fotel przy rzagdowym biurku, jak Ignacy

Paderewski, $wiadom przeciez tego, ze wszel-
kie czynno$ci wykraczajgce poza dziedzing
artystyczng tylko jej przeszkadzaja. W poczu-
ciu daremnosci zmagaf z wyzwaniami losu
zgode na przyjecie moralnego testamentu
muzycy poswiadczali czynami. I nie zalowal
nienapisanych urwordw Piotr Perkowski, ktory
w heroicznym okresie okupacji zajety byt
akcjami samopomocowymi w $rodowisku
artystow, a tuz po wojnie mogt byé sym-
bolem czas6w — oddania sie niewdziecznej
pracy organizacyjnej, gdy, jak to zartobliwie
wspominano, dyktowat swoje kompozycje czterem
maszynistkom - na przemian.

Niejeden raz muzycy padali ofiara najczyst-
szego po$wiecenia, wpisujac sie w etos walki.
Wszak jest nasza tradycja, ze w momen-
tach trudnych dla zycia zbiorowego, jak
mOowi poeta, brylantami strzelamy do wroga.
Tak muzyka polska utracita w kampanii
wrze$niowej utalentowanego kompozytora,
wychowanka Konserwatorium — Franciszka
Maklakiewicza. Mozna by te liste zamienio-
nych w popi6t diamentéw sztuki muzycznej
wydluzy¢, dodajac, ze ich historia czeka na
spisanie.

Gdy mijat czas burz i zawieruch dziejowych,
podejmowana byla w uczelni rzetelna praca
nad doskonaleniem warsztatu artystycznego,
aby kazdy dyplom moéc opatrzy¢ jedynie
wysokim lub najwyzszym znakiem jakosci.
Stoleczna uczelnia przez wszystkie swoje
wcielenia byta de facto szkola talentéw.
Dtuga jest lista wychowankéw i pedagogéw,
wybitaych artystéw z roznych okreséw, kt6-
rzy zapisali si¢ w sposdb znaczacy w dziejach
muzyki polskiej i §wiatowej. Skomplikowana
jest sie¢ genealogiczna naszej pedagogiki.
W réznych sferach tworczosci i wykonaw-
stwa, polaczonych w murach jednej uczelni,
proces gromadzenia dos§wiadczefi przebiegat
odmiennie. Kazda z dyscyplin muzycz-
nych ma wtasne dziedzictwo, wynikajace
z miedzypokoleniowej wymiany, wyrazonej
w owym sprzezeniu zwrotnym, gdy profe-
sorska dojrzalo$¢, erudycja i rutyna spotykaja
sie z mlodzieficza bezkompromisowo$ciag stu-
dentéw oraz z wyostrzonym krytycyzmem
mlodej kadry.

Tozsamo$¢ warszawskiej szkoly ksztattowata
sie w konfrontacji z osiggnieciami sztuki
wykonawczej réznych $rodowisk. Poszczegdlne
klasy budowali przeciez pedagodzy o rozma-
itym rodowodzie artystycznym, ktérych los
powiazal z Warszawa. Na tym wycinku prze-
strzeni geograficznej skupialy sig i rozpraszaly
jak w soczewce rozmaite tendencje pedago-
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giczne, warsztatowe, estetyczne. Mozna zary-
zykowa¢ stwierdzenie, ze uczelnia zawdzigcza
swoja specyfike, swoja otwarto$¢ na wszyst-
kie ,wichry §wiata”, polozeniu i stolecznym
funkcjom miasta.

Od Elsnera, przez Moniuszke, Zeleﬁskiego,
Noskowskiego, Statkowskiego, Szymano-
wskiego, Sikorskiego i jego wychowankéw
wiedzie droga do dzisiejszych depozytariuszy
tradycji klasy kompozycji. Podobnie rodo-
wdd klasy wiolonczeli wyprowadzi¢ mozemy
od kolegi Elsnera — J6zefa Wagnera, przez
Szablifiskiego, by dojs¢ do Kochanskiego,
Witkomirskiego i ich wychowankéw. Wsr6d
mistrzéw smyczka ciaglo§¢ spadkobra-
nia w klasie skrzypiec nieprzerwana jest
od Katskiego, Barcewicza, Jarzebskiego,
przez Dubiska, Wronskiego i prowadzi do
dzisiejszych jej profesoréw. Przypadkowo
przywolana tu lista pedagogéw niektdérych
najstarszych klas daleka jest od kompletnosci,
ale potwierdza istnienie w uczelni owej komu-
nikacji migdzy pokoleniami.

Czy dzisiaj sg jakiekolwiek przestanki, ktére
przemawialyby za odrebno$cia warszawskiej
szkoly wykonawczej czy kompozytorskiej?
Czy jest w ogdble mozliwe, aby poszcze-
gblne kierunki muzyczne tworzyly odrebna
»szkole” w dobie globalnej otwarto$ci?
Trudno wydawac w tej materii jednoznaczne
wyroki. Jednakze za szczesliwe dla uczelni
trzeba uznac to, ze nieustannie odbywalo
si¢ tu przenikanie idei docierajacych do nas
z zewnatrz, bo to wlasnie — wbrew pozorom —
dawalo szans¢ na stworzenie odrebnej szkoty
kompozytorskiej, instrumentalnej, dyrygen-
ckiej, wokalnej, a z pewno$cia wplywalo na
doskonalenie pedagogiki muzycznej. Niech
zatem bez odpowiedzi pozostanie pytanie,
co powoduje, ze pomimo licznych migra-
cji i rozleglego dialogu z muzykami innych
srodowisk, mimo ogromnego bagazu euro-
pejskich powiazan, 6w bystry nurt prze-
mian, jakim podlegala uczelnia, ztobit tylko
warstwe wierzchnia. To za$, co decyduje
o istocie tozsamos$ci uczelni, pozostaje nie-
zmienne. Nie jest tatwe okreslenie ,,muzycz-
nego ducha miejsca” na nadwislanskiej skar-
pie. Kazdy z nas nosi przeciez w sobie obraz
»szkoly”, ktory z dystansu moze okazacd si¢
mocno wyidealizowany.

Z racji uniwersalnej no$nosci uprawianej
dyscypliny artystycznej, muzycy nieustannie
uczestnicza w konfrontacji wlasnego §wiata
sztuki z obcym. Moga lepiej i szybciej zre-
flektowad swoja tozsamo$¢ kulturowa, poznaé
czym jest wspélnotowe zakorzenienie lub

jego brak. Z tych miedzy innymi powodéw
otwarta na $wiat szkola warszawska staje
sie swoistym poligonem, na ktérym mozna
doswiadczy¢, czym dzisiaj jest europejskosé.
Wszak jezyk muzyki polskiej nie wymaga
tlumaczy, bo jest jezykiem wsp6lnym
z Zachodem, jednoczy nas, a nie dzieli ze
starym kontynentem. Wypada tylko wyra-
zi¢ nadzieje, by budowaniu nowej tozsamosci
Europejczykéw nie towarzyszylo wycinanie
fragmentéw niezbywalnej spuscizny kultu-
rowej wspdlnot narodowych.

Utraciliémy wiele z naszej schedy artystycz-
nej, wypada wigc zadbad, aby straty te nie
powodowaly zmian w naszym modelu kultury;
aby kultura wysoka nie zostala zepchnigta do
strefy niszowej. To wlasnie bycie w dialogu
z przeszloscia chroni nas czesciowo przed nie-
korzystnymi zjawiskami obecnymi w dzisiej-
szej kulturze. Wszak pamie¢ przesziosci byla
u nas obowigzkiem wspé6lnotowym, podobnie
jak przeswiadczenie, ze $wiat ludzi bez histo-
rii to Swiat polamanych drzew, drzew z korze-
niami wyrwanych z ziemi. Gdy nie potrafimy
rozpoznac i ustali¢ korzeni swojej tozsamosci,
nawet je$li sa one mocno splatane; gdy nie

Wizyta Placido Domingo w Akademii Muzycznej

troszczymy si¢ o zachowanie tego, co pozwoli
odrézni¢ nas od innych — stajemy si¢ nikim.
Na szcze$cie my, wychowankowie stolecznej
uczelni muzycznej, mamy darowany nam
przez wiele pokolef naszych poprzedni-
kéw odrebny, blisko dwustuletni kalendarz
naszej Akademii, pelen zapisanych faktéw
i doniostych wydarzen, wlaczonych w zycie
narodu i kultury muzycznej, polskiej i uni-
wersalnej.

Gdy mowa o dziedzictwie wspélnotowym,
potrzeba jezyka tzw. wielkich stow i glebokich
uzasadnien, bo to wilasnie jezyk emogji chroni
warto$ci. Dziedzictwo zas$ jest ta drogocenng
spuscizng, ktéra przeszle generacje ocalily
i przekazaly nam, a my mamy obowiazek ja
pomnozy¢ i odda¢ nastepcom. Tak potwierdza
si¢c prawda, ze przeszlos¢ i terazniejszos¢ w kul-
turze to $wiaty zyjace bardzo blisko siebie.

* Tekst powstal na podstawie wykladu inauguracyjnego,
wygloszonego 4 pazdziernika 2005 roku w 195-lecie war-
szawskiej Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina.

Budynek dawnego Zaktadu Dezynfekcyjnego
przy ul. Spokojnej

Na ulicy Spokojnej po II wojnie §wiatowej
zatrzymal si¢ czas. Prawie nie dotknely jej
zniszczenia wojenne ani powojenna dewa-
stacja. W zalamanym pod katem prostym
murze Cmentarza Powazkowskiego, w murze
Cmentarza Zydowskiego, w starych drze-
wach, w zabudowaniach dawnych Miejskich
Zaktad6éw Sanitarnych, mozna odnalez¢
atmosfere przedwojennej Warszawy i zapisane
w przestrzeni jej dawne dzieje. Przekazanie
Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie
terenu i zabudowan przy Spokojnej 15
stwarza nie tylko szanse rozwoju uczelni,
lecz takze wlaczenia w zycie miasta tego
wyjatkowego miejsca przez stworzenie
nowego, wspdlczesnego centrum kultury
i sztuki o znaczeniu ponadlokalnym.

SPOKOJNIE | SMETNIE

Miejsce, w ktérym znajduje sie dziatka
z zabudowaniami bylych Miejskich
Zakladéw Sanitarnych przy ulicy Spokojnej
15, lezalo na lewym brzegu rzeki Drny,
jednego z wazniejszych doplywéw Wisty
w rejonie Warszawy. Na co dzief dzialaly tu
liczne mtyny, folusze, browary i garbarnie
obstugujace miasto, a w XVII i XVIII wieku,
w czasie sejmo6w elekcyjnych i powszech-
nych wyboréw krola (electio viritim) rejon ten
wchodzit w sktad szeroko rozumianych P6l

Adam Jankiewicz

Joanna Porebska-Srebrna

JPOKOJNA 15

Elekcyjnych, gdzie znajdowaly sie obozy (kota)
ziem i prowingji Rzeczypospolitej. W owym
czasie powszechne elekcje byly zjawiskiem
bez precedensu w skali nie tylko regional-
nej, ale i europejskiej. W przebiegu zachod-
niego odcinka ulicy Spokojnej i nieistniejacej
juz, zamknigtej za murem cmentarnym,
ulicy Smetnej zapisany jest kierunek
traktu omijajacego Warszawe od pélnocy,
a wiodacego wlasnie na pola elekcyjne.

Z koficem XVIII wieku, po obwiedzeniu
Warszawy watami Lubomirskiego, zaczely
powstawal w tym rejonie i stopniowo roz-
rastac si¢ cmentarze miejskie: katolicki przy
dzisiejszej ulicy Powazkowskiej, zydowski
przy Okopowej i te troche dalej polozone:
ewangelicko-augsburski przy ul. Mlynarskiej,
ewangelicko-reformowany przy ul. Zytniej,
czy muzulmanski przy ul. Tatarskiej. W dru-
giej potowie XIX wieku ruch inwestycyjny
w tym rejonie zostal zahamowany przez zakaz
wznoszenia trwalych obiektéw na przedpolu
zbudowanej po powstaniu listopadowym
Cytadeli.

ZAGUBIONA MISJA

Warszawa na przelomie XIX i XX wieku
starata si¢ by¢ miastem nowoczesnym.
Tempo rozwoju infrastrukeury i inzynierii
miejskiej pod wieloma wzgledami nie
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ustepowalo innym metropoliom europej-
skim. Znakomicie funkcjonowaty wodociagi
i kanalizacja — dzielo Williama H. Lindleya,
tramwaje, telefony, gazowe, a nastepnie
elektryczne o§wietlenie gtéwnych ulic.
W koficu XIX wieku wzrosto zainteresowa-
nie magistratu stanem sanitarnym miasta.
Najwickszym uznaniem cieszylo si¢ wéwczas
w Europie palenie odpadéw w destruktorach.
Doktor Jézef Polak, higienista i spolecznik,
znany w calej Europie zalozyciel Polskiego
Towarzystwa Higienicznego przekonat wladze
miasta do budowy nowoczesnych zaktadéw
sanitarnych sktadajacych sie z zaktadu izo-
lacyjnego, zakladu dezynfekcyjnego i spa-
larni $mieci. W 1906 roku miasto zakupito
narozna dziatke wlasnie przy ulicy Spokojnej.
Zakret ulicy, powigzanie z Wolg poprzez
ulice Smetna stwarzaly warunki, aby taki
wzorcowy zespél zrealizowac wlasnie w tym
miejscu.

Wiadze Warszawy przywiazywaly szczegdlng
wage do tej prestizowej inwestycji, miata staé
sie ona wizytéwka nowoczesnego miasta,
budzac podziw jego mieszkaticow skalg i roz-
machem. Zespél zaprojektowal najpewniej
architekt Juliusz Dzierzanowski. Przestrzen
podzielono na cztery cze$ci. Pierwsze dwie,
w samym narozniku ulicy, stanowil Zaktad
dezynfekcyjny otoczony murem, skladajacy
sie z niezaleznych, odizolowanych §cianami
cze$ci: czystej i brudnej, kazda z wlasnym
dziedzificem i budynkami pomocniczymi.
Gléwny, reprezentacyjny pietrowy budynek
zakladu postawiono na osi ulicy Smetnej,
podkreslajac detalami i wystawka wyrézniony
fragment elewacji. Od potudnia przylegata

Mur dawnego getta

do niego spalarnia z wysokim komi-
nem, z wlasnym wjazdem i dziedzificem,
a od wschodu zaklad izolacyjny z kolejnym
podwoérkiem, w ktérym znajdowaly sie takze
garaze/stajnie i mieszkania dla woznicow.
Caly zesp6t zbudowano z czerwonej, suro-
wej cegly (Rohban), wpisujac architekture
w nurt historyzujacy z elementami wczes-
nego modernizmu. Bogaty detal elewacji
gléwnych budynkéw zespolu podkreslat
wage przedsiewziecia. Dekoracje wykonano
z profilowanej cegly, piaskowca i betonu.
Wpleciono zdobione elementy z metalu. Ten
wyjatkowy zespét otoczony wysokim, cegla-
nym murem jest oryginalnym, unikalnym juz
dzi$§ w Warszawie przyktadem architektury
municypalnej przelomu XIX i XX wieku
o wartoéci nie do przecenienia.

W 1912 roku zaktad dezynfekcyjny i spalarnie
$mieci oddano do uzytku. Prasa donosila:
Destruktor warszawski posiada dwie komory
i moze spali¢ do 60 ton Smieci na dobg. Gazy
gorgee, pochodzqce ze spalenia Smieci przepuszcza
sig przez kociol parowy w celu ostudzenia ich, jako
tez zuzytkowania ciepla do otrzymania pary. Para
wytworzona w procesie spalania stuzy do porusza-
nia silnika parowego, ktdry porusza generator
pradu. Prad ten stuzy do poruszania elektromoto-
row w zakladzie i w pralni oraz do oswietlenia.
W Warszawie nie sortuje sig smieci, ale zuzel
uzywa si¢ do utwardzania drig'.

Miasto zakupito cztery furgony: dwa brudne
— czarne i dwa czyste — biate?.

Czarne furgony wyjezdzaly w Warszawe,
wyposazone w aparaty do dezynfekcji for-
malinowych i do spalania siarki, rozpylacze
i §rodki dezynfekcyjne. Ubrani w uniformy

miejskie dezynfektorzy przywozili do Zaktadu
ubrania, sprzety, meble. Oczyszczone rze-
czy wracaly bialymi furgonami do miasta.
Sprawa byla rangi najwyzszej i tak tez byta
traktowana zaréwno przez wladze miasta, jak
i mieszkafcow.

Od 1925 roku trzy oddzialy tworzyty pod
wspblnym kierownictwem Miejskie Zaktady
Sanitarne. Rozwijaly sie one dynamicznie do
II wojny Swiatowe;.

CZASY HANBY | POGARDY

W okresie okupacji pracownicy Miejskich
Zakladéw Sanitarnych brali czynny udziat
w ruchu oporu. Zrédta poswiadczaja liczne
przypadki wykorzystywania (np. przez
zolnierzy Batalionu ,Parasol”) taboru sani-
tarnego do akcji dywersyjnych, np. odbicia
wiezniéw ze szpitala na Pawiaku’.

Po utworzeniu warszawskiego getta budynki
Zaktadu znalazly sie na jego granicy. W obreb
getta wlaczony zostal bowiem caly teren
Cmentarza Zydowskiego, zamurowano
i zamknieto w getcie rowniez i ulice Smetna
na catej dlugosci. Do dnia dzisiejszego w pew-
nym sensie tam pozostaje...

Takze zabudowania bylych Miejskich
Zaktad6w Sanitarnych byly miejscem tragicz-
nie uwiklanym w gehenne ludnosci zydowskiej
sttoczonej w murach getta. Znajdowalo si¢
tu bowiem jeszcze jedno miejsce udreczenia:
taznia, odwszalnia i ob6z przejéciowy — tzw.
kwarantanna. Zwozono tu mieszkancéw
calych ulic getta, upokarzajac i pastwiac si¢
nad nimi; przebywali tu jeficy zydowscy oraz
przywozeni do getta warszawskiego Zydzi
niemieccy z Berlina, Gdafiska czy Krélewca®.

W czasie dzialan wojennych zniszczone
zostaly spalarnia $mieci z wysokim komi-
nem i izolator miejski. Reszta budynkdéw
przetrwata. W ich murach, szczegélnie od
strony Cmentarza Zydowskiego, dostrzec
mozna do dnia dzisiejszego $lady pociskow.
Przypominaja one pierwszy tydzieni Powstania
Warszawskiego, gdy rejonu tego bronili
zolnierze brygady dywersyjnej ,,Broda” i bata-
lionu ,,Zoska”.

Po wojnie Miejskie Zaktady Sanitarne dzialaly
nieprzerwanie do lat 90. XX wieku.

WARTOSCI W PRZESTRZENI
ZAPISANE

Nowy gospodarz terenu ma przed soba
wyjatkowa szanse. Swoje dziatania moze wpi-
sa¢ w niezwyklg atmosfere ulicy Spokojne;j
ijej dziejéw. Warto pamiegtal, ze wlasnie
w tej okolicy na polach elekcyjnych podejmo-
wano zasadnicze dla Rzeczypospolitej XVII
i XVIII wieku decyzje ustrojowe, w spos6b
bedacy $wiadectwem kultury obywatelskiej,
suwerenno$ci i samorzadnosci.

Powagi temu wyjatkowemu zakatkowi
Warszawy przydaje sasiedztwo dwoch
wspanialych nekropolii: Cmentarza
Powazkowskiego, miejsca wiecznego
spoczynku twércéow kultury polskiej,
wielu pokolen warszawiakéw-katolikow
i Cmentarza Zydowskiego, tej ,Atlantydy
warszawskiej”, poS§wiadczajgcej dzieje
i kulture ,zamordowanego Narodu”, kilku
pokolef warszawiakéw: wybitnych naukow-

Whetrze Miejskiego Zaktadu Sanitarnego
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c6w, ludzi kultury, duchownych oraz tysiecy
zapomnianych mieszkanicow ,, Warsze”. To
wyjatkowe przestrzenne skumulowanie
warto$ci kulturowych o znaczeniu nie do
przecenienia. Symboliczne znaczenie niosg
takZze mury obu cmentarzy, okalajace z dwéch
stron zabudowania ulicy Spokojnej 15.
Szczegdlnie dramatyczny wymiar ma w tym
miejscu mur Cmentarza Zydowskiego, zbu-
dowany w okresie grodzenia warszawskiego
getta. Zachowany wzorcowo w ksztalcie
materialnym i przestrzennym fragment tego
muru zamykajacy wlot ulicy Smetnej, to sym-
bol nie majacy sobie réwnych w skali miasta:
przypomnienie gehenny ludnosci zydowskiej
i zarazem zaglady materialnej Warszawy.
Do dnia dzisiejszego usytuowanie gléwnego
budynku przy ul. Spokojnej 15 na osi dawne;j
ulicy Smetnej, stanowi jedng z najciekaw-
szych wartoéci przestrzennych tego miejsca.
Ocalale budynki dawnych Miejskich
Zaktadéw Sanitarnych wraz z murem
otaczajacym posesje tworza nadal zespoét
o wyjatkowej wartosci. Ciekawa dyspozycja
przestrzenna (cztery strefy) wynika z jego
pierwotnej funkcji i determinuje uklad.
Waetrza, choé czesto przebudowywane
i pozbawione dzi§ oryginalnych elementéw
wystroju, zachowaly sw6j niepowtarzalny,
surowy klimat. Interesujacy, cho¢ czgsto
zniszczony, jest zroznicowany detal elewaciji.
Bogaty w reprezentacyjnej czeSci gléwnego
budynku od ulicy, skromny we wnetrzach
posesji. Zachowal sie takze piekny oryginalny

mur, jedna z trzech bram wjazdowych i frag-
menty nawierzchni w podwérkach Zakladu
Dezynfekcyjnego i Zakladu Spalania Smieci.
Te elementy podkreslaja wyjatkowy charak-
ter zespotu, przypominaja o tradycji miejsca
i dzieta stworzonego przez wybitnego leka-
rza pozytywiste Jézefa Polaka, zalozyciela
Polskiego Towarzystwa Higienicznego.
Kazg nawigzywa w przysztosci do tradycji
nowoczesno$ci wedtug najlepszych wzoréw
w skali europejskiej (ekologia, utylizacja
odpadéw, niekonwencjonalne zrédla energii)
i niegdy$ nowatorskiej dzialalnosci dla mia-
sta i jego mieszkancéw w imie szczytnej idei
Salus populi suprema lex est.

PRZYSZzZLOSC

Przekazanie dzialki i zabudowan bylych
Miejskich Zaktadéw Sanitarnych przy ulicy
Spokojnej 15 Akademii Sztuk Pi¢knych
w Warszawie, polgczone ze zmiang funk-
cji, stwarza uczelni mozliwo$¢ nowych kie-
runkdéw jej rozwoju, a z drugiej strony daje
szanse ocalenia warto$ci przestrzennych
i kulturowych zespotu z calym jego boga-
ctwem i ztozonoscia.

Genius loci oraz jak najbardziej odpowiedni
w przypadku uczelni artystycznej gospodarz
terenu pozwolg stworzy¢é w tym miejscu nie
tylko ksztalcace studentéw centrum eduka-
qji, lecz takze otwarty o$rodek o charakterze
i skali ogdélnomiejskiej.

Przed Akademig Sztuk Pieknych stoi
wyjatkowe zadanie kontynuowania tra-



dycji obiektu stuzacego ludziom i mia-
stu — nowoczesnego w skali europejskie;
i wplywajgcego na otoczenie poprzez
zastosowanie najnowszych technologii
i rozwigzan. Sita i potencjal srodowiska
kulturowego wraz z trafna wizja
funkcjonalng pozwola wlaczy¢ powstajacy
obiekt w obreb przestrzeni spolecznej mia-
sta, pomoga przezwyciczy¢ stereotyp miej-
sca zapomnianego, marginalnego, brud-
nego i brzydkiego. Na mapie kulturalnej
miasta powstaje zywy o§rodek, wnoszacy
nowe warto$ci w krajobraz Warszawy.

V1. Knauf, Uswwanie i niszczenie odpadkiw i smieci

w miastach ovaz utrzymanie ulic w czystosci. Przez... {w:}
,Przeglad Techniczny” 1916, nr 13-14,s. 112-113.

2 H. Koralewski, Zaklad Dezynfekeyjny Miejski w Warsza-
wie, ,Zdrowie” 1912, nr 4, s. 248-250.

3 Por. D. Kaczytiska, Sprawy sanitarne Batalionu Parasol,
,Przeglad lekarski” 1985, nr 1, s. 107.

4 Istnieje bardzo duzo relacji dotyczacych funkcjonowa-
nia tzw. ,,paréwy” i kwarantanny przy Spokojnej. Por. M.
Levi Kurowska, Pamigd pozostanie, Warszawa 1993, s. 54;
P. Opoczyniski, Reportazn fun warszawer geto, Warszawa
1954, s. 33; Adam Czerniakow, Dziennik getta warszaw-
skiego, Warszawa 1983, s. 87 i inne.

Robert Maciejuk udowodnil, ze jest jednym
z najciekawszych polskich malarzy. Zanim
o jego wystawie*, kilka slow o artyscie, dzis
czterdziestojednoletnim, ktéry najwyraZniej
w swoich malarskich poszukiwaniach osiagnat
kulminacje. Studiowal w warszawskiej
ASP w pracowniach Stefana Gierowskiego
i Ryszarda Winiarskiego. Poczatkowo zainte-
resowany malarstwem dawnym, dokonywat
swoistej transpozycji tamtych obrazéw na
dzisiejsze potrzeby. Jednym z zabiegéw bylo
»wyjmowanie tel” z pietnastowiecznych malo-
widel wloskich. Usamodzielnione, bo pozba-
wione bohateréw fragmenty architektury,
stawaly si¢ samowystarczalnymi malarskimi
kompozycjami. Nastepnie uwage malarza
przykuly znaki — kolejowe, lotnicze i wszel-
kie inne. Te cytaty byty dos$¢ tatwo rozpo-
znawalne, takie bowiem wlasnie mialy by¢,
pomystem Maciejuka byla jedynie zmiana
kontekstu ich ogladania.

Juz kilka lat temu zainteresowal si¢ boha-
terami swego dziecifistwa. Nie wiem, nie-
stety, czy wracal do §wiata bajkowych dobra-
nocek, kt6ry byl réwniez moim $wiatem,
czy tez siegal po temat, ktéry zawsze mu
towarzyszyl. Chyba jednak Maciejuk przy-
wrécil zapomniane lata, by przypomnieé
o uplywajacym czasie, ale zarazem nawiazad
z nim rodzaj dziwnego, nieoczywistego dys-
kursu. Powi¢kszone postaci z dobranocek —
Coralgol, Mi§ Uszatek, Puchatek, Nordynka,
Kiwaczek wypetnily sale galerii, strony kata-
logéw, ponownie wdarly sie do naszego, juz
zupelnie odmienionego $wiata obrazéw. Nie sa
szybkie, przebojowe, zabojcze. Wrecz przeciw-
nie, nie ma zludzen co do ich niezaradnosci,
powolnosci, przesadnego sentymentalizmu
i bezbronnosci. Ta zamierzona retrospekcja
u$wiadamia zmiany, ktére w ostatnim czasie
dokonaly si¢ bardzo wyraznie, a ktére dobit-
nie po$wiadczaja, ze powr6t do przesziosci
jest niewykonalny, ale moze nawet wigcej — ze
tamten $wiat juz nie istnieje. Przepadl wraz
upadkiem oazy sielskiego spokoju telewizyj-
nego doby PRL-u.

Bogustaw Deptula

W CIEMNOSCI

Najnowsze obrazy Roberta Maciejuka

Wystawa w salach Zachety ma jednolitg kon-
cepcje, zgodna z jej tytulem. W najwiekszej
z sal zajmowanych przez obrazy Maciejuka
panuje p6tmrok, to wtasnie owa ,noc
amerykanska”, czyli nazwa pewnej konwen-
¢ji filmowej, triku osigganego dzieki ré6znym
srodkom technicznym: dawniej zestawu fil-
tréw lub specjalnego wywolywania tasmy,
obecnie za pomocg komputera. W rezulta-
cie tego zabiegu mozna w dzien kreci sceny
nocne: dzief udaje noc. Akcja rozgrywa sie
w szaro$ciach, stofice udaje ksiezyc, a ekipa
stara si¢ unika¢ filmowania ostrych cieni
przy stoficu stojacym zbyt wysoko na nie-
bie. Amerykasiska noc wreszcie, to tytul
filmu Francois Truffauta z 1973 roku, jed-
nego z autotemarycznych filmow o robieniu filmu
— jak napisata Hanna Wréblewska, kuratorka
wystawy.

Ten pétmrok jest potrzebny, bo Maciejuk
opowiada o sprawach mrocznych, o faktach
niepodwazalnych — o nieobecnosci, wigcej
— o ostatecznej i nieodwotalnej $mierci boha-
teréw dzieciecego $wiata, a tym samym nieza-
przeczalnym koficu dziecifistwa. Sympatyczne
pluszaki wyparowaly z obrazéw. Pozostaly
puste domki, faweczki, pejzaze kreowane
w filmowych studiach jako tta dla przygéd
dobranockowych bohateréw. A wszystko
najczesciej pokrywa gruba i glucha czapa
$niegu. Zdaje si¢ tu panowal nieprzenik-
niona wrecz i ostateczna cisza. Obrazy sie
powtarzaja, na wszystkich jest nieodmiennie
cicho i pusto. Tylko owalne ksztalty paneli,
na ktérych malowat Maciejuk, maja w sobie
jakas barokowo-rokokowg przesade i wyszu-
kanie. Tez jakby tu nie pasuja.

Jednak w nowych pracach Maciejuka poja-
wia sie nowy, dos¢ zaskakujacy watek. Wiele
obrazéw powstalo w technice pointylistycz-
nej, skodyfikowanej przez Georgesa Seurata
pod koniec XIX stulecia. Plamy czystych
barw potozone na powierzchni¢ plétna
dopiero w oku widza mialy tworzy¢ barwne
péltony i niuanse. Idea Seurata znalazta wielu
nasladowcéw i zaptodnita sztuke §wiatowa na

wiele lat. W najnowszych obrazach podejmuje
ja Maciejuk, tyle, ze rozwiazuje ja w sposéb
najbardziej zaskakujacy — zupelnie eliminujac
kolor. Monochromatyczne kompozycje w tech-
nice pointylizmu — tego na pewno jeszcze nie
bylo. Szare obrazy na szarej $cianie w szarym
swietle. A do tego, podobnie jak na wiekszosci
plécien samego Seurata, zakropkowane zostaly
réwniez ramy, z ktérych uczyniono naturalna
kontynuacje malarskich kompozycji. Powstaly
przedstawienia niezwykle, ktére by¢é moze
zostalyby zabite przez zbyt jazgotliwe i jed-
noznaczne $wiatlo dnia. Maciejuk — artysta
nocy, Maciejuk — malarz p6ttonéw, Maciejuk
— mistrz szaro$ci. Monochromatyczna gama
to swoisty ideal malarskiej skromnosci.
Jednak na wystawie w Zachecie sa 1 inne
wariacje na malarskie tematy: stonowane kom-
pozycje w stylu Cybisa czy wrecz brawurowe
nawigzanie do stawnego nokturnu Jamesa
Whistlera, z rozbtyskujacymi w ciemnosci
nocy fajerwerkami. W innych kompozycjach
Maciejuka efekty malarskie zastagpione zostaly
przez efekty elektryczne. W malarskie panele
wmontowal on blyskajace, kolorowe diody. To
swoiScie zabawne rozwiazanie kolejnej utopii
w sztuce o $wiecacych obrazach, w ktérych
zamkniete zostalo $wiatlo. Dzi§ za przewodu
elektrycznego w sali wystawowej kolejna arty-
styczna utopia zostala pokonana. Moze nie
jest to sposéb w pelni samodzielny malarsko,
ale z pewno$cia bardzo spektakularny.
Robert Maciejuk w swojej najnowszej
wystawie najwyrazniej osiagnal najwicksza
samodzielno$¢ i bogactwo. I to zaréwno
w kwestiach natury malarskiej, jak i ideo-
wej. Wraz z odejéciem bohateréw filmowych
bajek, malarskie opowiesci nabraly swoi-
stego dramatyzmu; wszak dziejg sie w nocy,
w ciemnos$ciach.

*Robert Maciejuk, Noc amerykaitska, Zachgta
Narodowa Galeria Sztuki, luty — kwiecien 2006.
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Zbigniew Taranienko TFZCISI(

pekajgcych
parawanow

ki w Teatrze Shudio m

Zbigniew Taranienko, Trzask pekajgcych
parawanow. Jerzy Grzegorzewski w teatrze
Studio, STUDIO, Warszawa 2006.

Zbigniew Taranienko przez lata pelnil funkcje
kierownika literackiego Teatru Studio i dyrekto-
ra Galerii Studio w Patacu Kultury i Nauki. Jak
sugeruje juz tytul jego publikacji, dotyczy ona
spektaklu Parawany w rezyserii Jerzego Grze-
gorzewskiego. Przedstawieniem tym rezyser
debiutowat w 1982 roku w roli dyrektora arty-
stycznego Teatru Studio. Dziwna to rzecz, bo-
wiem niezmiernie rzadko zdarzajg si¢ publikacje
omawiajace jeden tylko spektakl, jeden tytul.
Ksiazka Taranienki jest pierwsza z trzech czesci,
ktore stoteczne Centrum Sztuki Studio zamierza
wydad, by upamietni¢ okres dyrekeji (lata 1982-
97) zmartego przed rokiem artysty.

Na okladce zamieszczono prace Stanistawa
Fijatkowskiego, nie zdjecie z Parawandw, a czar-
no-bialy linoryt. Sugeruje to czytelnikowi, ze
autor skupial sie bedzie na plastycznej stronie
wybitnego spektaklu. I tak jest w rzeczywistosci,
bowiem Taranienko przez lata przypatrywal sie
teatralnym peregrynacjom rezysera. Grzegorzew-
ski zostal dyrektorem niejako z namaszczenia J6-
zefa Szajny, ktéry zlozyl rezygnacje tuz po wpro-
wadzeniu stanu wojennego. Wladza wyméwienie
przyjeta dopiero po trzech miesigcach, podczas
ktorych Szajna szukal nastepcy, by w koiicu, z
wielu kandydatéw, wybra¢ odnoszacego sukcesy
we Wroclawiu i Krakowie Jerzego Grzegorzew-
skiego. Ten zgodzit si¢ pod warunkiem, ze jako
premiere bedzie mégt wystawi¢ Parawany. Zdzi-
wil si¢ niezmiernie, gdy przystano na ten waru-
nek, wszak sztuka Geneta objeta byla zakazem

grania. Dramat tyczy przeciez rewolucji, wyraznie
dzielac bohateréw na rzadzacych i rzadzonych.
Taranienko zawarl w ksiazce mnéstwo waznych
informacji dotyczacych przedstawienia. Cie-
kawie scharakteryzowal typ teatru uprawiany
przez rezysera, zinterpretowal spektakl scena po
scenie, a w koficu szczegélowo zdokumentowal
dziatalno$¢ Grzegorzewskiego w Teatrze Studio
— jest to rzecz cenna dla teatrologdéw zajmujacych
si¢ tym wlasnie okresem w twoérczosci rezysera.
Tizask pekajqcych parawandw to ksiazka niezwykle
cenna takze przez to, ze zawiera nieznane dotad
zdjecia z przedstawienia.

Bartlomiej Miernik

Ireneusz Ptuska, Jacek Kubiena, Kaplica
Zygmuntowska przy katedrze na Wawelu.
Konserwacja 2002-2004, edycja polsko-
angielska, Miedzyuczelniany Instytut Kon-
serwacji i Restauracji Dziet Sztuki, Warsza-
wa 2005.

Ksigzka-album spetnia przede wszystkim za-
danie dokumentacyjne. Zaréwno w czesci ilu-
stracyjnej, jak i tekstowej, ukazuje owoce prac
konserwatorskich, ktére przywrécily blask
mauzoleum Jagiellonéw. W latach 2001-2004
zadanie  zrealizowal  wieloosobowy  zespot
Miedzyuczelnianego Instytutu Konserwacji i Re-
stauracji Dziet Sztuki, ktérego potencjat tworza
fachowcy z wydzialéw konserwacji warszawskiej
i krakowskiej ASP. Prace konserwatorskie przy
uzyciu najnowocze$niejszych w tej dziedzinie
technologii koncentrowaly sie przede wszystkim
na strukturze §cian kaplicy, nagrobkach obu kré-
léw Zygmuntéw i krolowej Anny, ale dotyczyly
takze nastawy oltarzowej (,srebrnego ottarza Ja-
giellon6w”) i odlanej w brazie przez norymber-
ski warsztat Hansa Vischera kraty wejsciowej do
kaplicy.

Zapewne trud konserwator6w najlapidarniej
podsumowujg koficowe zdania wstepu dyrektora
Zamku Krélewskiego na Wawelu, profesora Jana
K. Ostrowskiego: Kaplicg doprowadzono do stanu
mozliwie zblizonego do pierwotnego, a jednoczesnie
Starannie udokumentowano dawne i nowe ingerencje

w jej strukturg. Wspdtczesny i przyszly widz otrzymal
w ten sposéh dzielo, kidre na nowo zalsnito blaskiem
renesansu, wspolczesny i przyszly badacz zas — wiary-
godny material do analiz. Stowa te réwnie dobrze
mozna odnie$¢ do kaplicy, co i samej ksiazki.
W niej bowiem znajdujemy szczegélowa, cho¢
przystepnie podang analiz¢ technologiczna struk-
tury materialowej wnetrza budowli, historie jej
przeszlych renowacji, jak i precyzyjny opis tej
ostatniej.
Zainteresowanie wzbudzaja dzi§ przede wszyst-
kim ztudne i kosztowne techniki chwilowego
unie$miertelniania urody czlowieczej; inny-
mi slowy — ,renowacja star6wki” — jak mowil
w odniesieniu do zabiegéw kosmetycznych plci
pigknej, a doktadniej wlasnej Zony, nie§miertelny
(i jakze niepoprawny!) Wiech. Tym bardziej
frapujace, nawet dla laika, wydaje si¢ zapoznanie
z technologiami ratujacymi dla potomnych klej-
not sztuki renesansu, czyli czaséw, gdy nad Wista
znajdowali klientéw wloscy mistrzowie dhuta,
a nie nozyczek. Opis wlasciwo$ci wynalezionej na
AGH masy imitujacej piaskowiec glaukonitowy,
uzyty oryginalnie w kaplicy, moze fascynowac,
a przede wszystkim podnosi na duchu: niezwykle
plastyczna, tatwo si¢ urabia i bez trudu naktada,
twardnieje w warstwach o dowolnej grubos$ci
i objetosci; wykazuje nasigkliwo$¢ zblizong do
oryginalnego kamienia, ktérego jednak nie
uszczelnia, czym zapewnia przenikanie wilgoci
z podloza...
Zawarto$¢ efektownie wydanego tomu, ktérego
cze$¢ tekstowa podana zostala w wersji polskiej
i angielskiej, wykracza poza ramy rutynowej
dokumentacji naukowej. Wplywaja na to prze-
de wszystkim znakomite fotografie autorstwa
Jacka Kubieny. Wydrukowane na odpowied-
nio dobranym, matowym papierze, fascynujaco
opowiadaja o fenomenie dzieta Bartolomea Ber-
recciego, ozywianym przez $wiatlo wlewajace sie
oknami tamburu. Ukazuja szerokokatne pano-
ramy plytkiego wnetrza, jak i detal przed i po
od$wiezeniu, pozwalajg zagosci¢ w kaplicy widzo-
wi, ktéry w katedrze wawelskiej moze najczesciej
jedynie zblizy¢ si¢ do kraty picknie wykutej przez
Vischeréw.
Mozna dyskutowaé z wyrazona we wstepie tezg
autordw, jakoby to w Kaplicy Zygmuntowskiej
tkwilo genius loci nie tylko katedry, ale catego wa-
welskiego Zamku Krélewskiego. Pytanie o kry-
teria byloby tu zasadne — czy chodzi o genius loci
historyczne czy artystyczne. Dlaczego niby nie
umiejscawia¢ owego ,geniusza/ducha miejsca”
w ruinach kaplicy $w. Feliksa i Adaukta albo
w krypcie §w. Leonarda. .. Nie czas jednak na dy-
wagacje i targi w kwestii w tym momencie dru-
goplanowej. Niewatpliwie bowiem mauzoleum
Jagiellonéw to skarb artystyczny — jeden z najle-
piej zachowanych i najcenniejszych w Europie nie
tylko $rodkowej. Dzigki konserwatorom z obu
polskich stolic 1$ni dzi§ swa dawna $wietnoscia,
co ksiazka dowodnie poswiadcza.

ArTi
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15 LUTEGO - 10 MARCA

Wystawa Krzysztofa Wyznera Poduszka
w Galerii Aula warszawskiej ASP. Autor
jest od wielu lat zwigzany z Wydziatem
Grafiki, prowadzi na nim pracownie grafiki

warsztatowej.

- - i

16 - 13 MARCA

Wystawa nieznanych rysunkéw Rajmunda
Ziemskiego, zmartego w ubieglym roku
wybitnego artysty zwigzanego przez cala swa
kariere z warszawska ASP, galeria Oficyna

Malarska w Warszawie.

17- 13 KWIETHIA

Wystawa nowych, pochodzacych z lat 2004-
2005 obrazéw Jarostawa Modzelewskiego
w krakowskiej Galerii Zderzak. Artysta jest
profesorem na Wydziale Malarstwa Akademii
Sztuk Pigknych w Warszawie. Wkrétce
nakladem krakowskiej galerii ukaze sie
catalogue raisonné artysty, obejmujacy wszystkie
jego obrazy olejne (oraz szkice do obrazéw)
zlat 1978-2004. Bibliografie tekstéw
o malarzu, jego wlasnych oraz kalendarium
zycia i tworczo$ci Modzelewskiego opracowata
Maryla Sitkowska, kierujaca Muzeum
warszawskiej ASP

18 LUTEGO

Jubileusz trzydziestolecia Wydziatu Wiedzy
o Teatrze Akademii Teatralnej w Warszawie.

27 LUTEGO

Otwarcie wystawy prac nagrodzonych
w konkursie na projekt koncepcyjny tawki
parkowej, adresowanym do studentéw
Wydzialu Wzornictwa Przemystowego ASP
w Warszawie, organizowanym wspélnie
z Wydzialem oraz Urzedem Miasta
Stolecznego Warszawy. Jury, pozytywnie
oceniajac poziom projektéw i podkreslajac
ich duza r6znorodno$¢, przyznalo: I nagrode
1 2000 zt Mitoszowi Dgbrowskiemu, II nagrode

i 1500 zt Michalowi Kwasieborskiemu,
3 ré6wnorzedne wyr6znienia po 1000 zi
Klementynie Jankiewicz, Rozy Szczepafiskiej
i Katarzynie Wloch. Jury postanowilo takze
przyznaé wyréznienia honorowe: Matyldzie
Goledzinowskiej, Jedrzejowi Iwanickiemu,
Stefanowi Lobosowi, Maciejowi Sobczakowi
i Piotrowi Stolarskiemu, ktéry otrzymat
réwniez nagrode dodatkowg Fundacji Bec
Zmiana.

28 LUTEGO
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Wystawa malarstwa Artura Winiarskiego
Pejzaz postsowiecki w Galerii Arboretum,
dziatajacej w Muzeum Narodowym
w Warszawie pod patronatem Wydziatlu
Grafiki ASP. Artur Winiarski jest w ASP
adiunktem w pracowni rysunku na Wydziale
Malarstwa.

1 MARCA

Koncert symfoniczny Chopin Academia
Orchestra z cotygodniowego cyklu
spotkan koncertowych ,Sroda w Akademii
Muzycznej”. W roli solisty-skrzypka oraz
dyrygenta wystgpil dyrektor artystyczny
zespolu, prof. Jan Stanienda.
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6 MARCA

Jury XIII edycji konkursu Grafika Warszawska
w skladzie: dr Dorota Januszewska, Andrzej
Kalina, prof. Andrzej Wectawski, prof. Rafal
Strent, prof. Stanistaw Wieczorek, prof.
Zbigniew Kamienski, przyznalo nagrody za
najlepsze grafiki lutego 2006 r.: I nagroda
— Agnieszka Cieslifiska za prace Universum/
krawiec, akwaforta, akwatinta, sucha igta; 11
nagroda — Przemystaw Runo za prace Pies
ogrodnika, litografia barwna; III nagroda
— Krzysztof Réziewicz za prace Pejzaz
XXXXV, akwatinta, suchoryt; nagroda
Marszatka Wojewoddztwa Mazowieckiego —
Maciej Deja za prace Bez tytutu, mezzotinta,
Nagroda Muzeum Narodowego w Warszawie
oraz Nagroda Artinfo.pl — Portalu Rynku
Sztuki — Marta Banaszak za prace Polacy —
Whjciech Jaruzelski, linoryt; nagroda Rektora
ASP w Warszawie oraz nagroda Okregu
Warszawskiego ZPAP — Blazej Ostoja Lniski
za pracg Bez tytutu, algrafia.

& MARCA

,Sroda w Akademii Muzycznej”: wieczor
po$wiecony muzyce kameralnej; wystapili:
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 Lukasza Rudnickiego Prezent
urodzinowy w Galerii XX 1 Kuchnia
w Warszawie. Eukasz Rudnicki jest
asystentem w pracowni rysunku prowadzonej
przez profesora Ryszarda Sekule na Wydziale
Malarstwa warszawskiej ASP.

13 MARCA

,Sroda w Akademii Muzycznej”: koncert
Nestorzy Polskiej Pianistyki, historyczne
nagrania wybitnych polskich pianistéw:
Zbigniewa Drzewieckiego, Jerzego
Zurawlewa, Margerity Trombini-
Kazuro, Stanistawa Szpinalskiego, Marii
Witkomirskiej, J6zefa Turczynskiego,
Aleksandra Michatowskiego, Jerzego Lefelda
oraz J6zefa Smidowicza.

15 MARCA

»Sroda w Akademii Muzycznej”: koncert
poswiecony Mozartowi w 250. rocznicg
jego urodzin, Viva Mozart — Zaczarowany

Swiat Opery, wystapili studenci Wydziatu
Wokalnego, ktérym towarzyszyla Orkiestra
Symfoniczna Akademii Muzycznej pod
kierunkiem Eukasza Borowicza. W programie
znalazly sie ensemble z oper austriackiego
kompozytora.

21 MARCA - 20 KWIETNIA

Wystawa obrazéw Zbigniewa Gostomskiego
w warszawskiej Galerii Foksal. Gostomski
studiowal na Wydziale Malarstwa w Akademii
Sztuk Picknych w Warszawie w latach
1953-59 w pracowni prof. Michata Byliny.
Z warszawska uczelnia zwigzany jest od czasu
studiéw az do dzi$, ostatnio pracowal jako
profesor na Wydziale Malarstwa. Punktem
wyj$cia pokazu w Galerii Foksal byl obraz
namalowany przez artyste na niezrealizowang
ekspozycje poSwiecong pamieci Ryszarda
Stanistawskiego, dyrektora Muzeum Sztuki
w Lodzi.

21 MARCA - 2 KWIETNIA

Muzeum w cudzystowie, autorski projekt Marka

Sobczyka, na ktéry zlozyly sie zrealizowane
przez niego prace zainspirowane tworczoscia
innych uznanych w systemie sztuki artystow.
W cudzystéw wziete zostaly dzieta Magdaleny
Abakanowicz, Stanistawa Dr6zdza, Jeffa
Koonsa, Kazimierza ,,Przerwy” Malewicza,
Romana Opalki, James'a Joyce. Sobczyk
w latach 1975-1980 studiowal malarstwo
w pracowni Stefana Gierowskiego na
Akademii Sztuk Picknych w Warszawie.

22 MARCA

,Sroda w Akademii Muzycznej”: muzyka
kameralna w wykonaniu Krystyny
Borucifiskiej i Romana Jabtoniskiego, m.in.
utwory A. Borodina, E. Granadosa,

I. Albeniza oraz M. Ravela.

23 MARCA - 30 KWIETNIA

II Warszawski Festiwal Fotografii
Artystycznej, impreza organizowana
wspolnie przez Akademie Sztuk Pieknych
w Warszawie oraz Okreg Warszawski
Zwiazku Polskich Artystéw Plastykdéw, ktéra
prezentuje i promuje dokonania fotografikéw,
w szczeg6lnosci tych reprezentujacych
mlode pokolenie. Wystawy, prezentacje
multimedialne, spotkania autorskie ze
znanymi krytykami fotografii i fotografami,
wyktady, warsztaty, projekcje filméw
animowanych, pokazy prac zaproszonych
gos$ci z zagranicy odbywaly si¢ w 28
warszawskich galeriach, klubach, centrach
kulturalnych i akademickich.

23 MARCA

,Sroda w Akademii Muzycznej”: koncert
poswiecony J. S. Bachowi. Pianisci — studenci
Akademii Muzycznej wykonali jego koncerty
klawesynowe w wersji na fortepian i orkiestre.
Towarzyszyla im Orkiestra Symfoniczna
Akademii Muzycznej, kt6ra poprowadzit
Szymon Kawalla.

31 MARCA - 28 KWIETNIA

Wystawa prac nagrodzonych w XII edycji
konkursu Grafika Warszawska 2005
w warszawskiej galerii TEST. Sposréd prac
nagrodzonych w edycjach miesiecznych
jury wylonilo Nagrody Roku 2005: Grand
Prix — Ryszard Gieryszewski za prace

Kuwiecien 2005, linoryt, drzeworyt, Nagroda
Wojewody Mazowieckiego — Agnieszka
Cieslinskiej-Kaweckiej za prace Postal A,
intaglio, Nagroda Dyrektora Mazowieckiego
Centrum Kultury i Sztuki — Rafat Kochariski
za prace z cyklu Acheiropitos Quo vadis,
autooffset, Nagroda Rektora Akademii Sztuk
Pieknych — Filip Zagérski za prace Bez tytutu,
sucha igta, Nagroda Muzeum Narodowego
w Warszawie — Przemystaw Runo za prace
Glowizna, litografia, Nagroda Okregu
Warszawskiego Zwigzku Polskich Artystéw
Plastykéw — Piotr Smolnicki za prace z cyklu
Wir, Bez tytutu, algrafia, Nagroda Artinfo pl.
— Portalu Rynku Sztuki — Mateusz Dabrowski
za prace Wagrrze 1, linoryt.

Jakub Eecki, adiunkt na Wydziale Rzezby
ASP, zostal wyrézniony Nagroda Honorowa
Jury za rzezbe Polskie cymbaly w konkursie

Tiba Satyrica 2006 w Toruniu.

2 KWIETNIA

,Sroda w Akademii Muzycznej”: koncert
Jan Pawel 11 in memoriam. W hotdzie Ojcu
fwz'gtemu w pierwszq rocznice smievci wystapil
ch6r Uniwersytetu Kardynata Stefana
Wyszyfiskiego pod dyrekcjg ks. Kazimierza
Szymonika. W programie znalazly si¢ utwory
pasyjne J. Euciuka, H. M. Goéreckiego oraz S.
Moryto, jak réwniez fragmenty przeméwiefi
Papieza.

4 KWIETNIA

Otwarcie wystawy prac Krzysztofa
Olszewskiego Obrazy — rzeczywistos¢ uspiona
w Galerii 3a warszawskiej ASP. Autor na
Wydziale Grafiki ASP prowadzi pracownie
grafiki warsztatowe;j.

6 KWIETNIA

,Sroda w Akademii Muzycznej”: koncert
poswiecony J. S. Bachowi w 321. rocznice
jego urodzin. Wystapili studenci klasy
fortepianu prof. Bronistawy Kawalla.

W ramach II Warszawskiego Festiwalu
Fotografii Artystycznej w Galerii Art
New Media otwarto wystawe prac Piotra
Smolnickiego Portret. Foto — Grafiki. Piotr
Smolnicki jest prodziekanem Wydzialu
Grafiki ASP, prowadzi tam Pracownie
Rysunku.

B KWIETNIA

Otwarcie wystawy malarstwa Henryka
Gostyniskiego i Pawla Nowaka w Malej

Galerii w Nowym Saczu. Obaj artysci
prowadza pracownie rysunku na Wydziale
Grafiki warszawskiej ASP.

3 (WIETNIA |

,Sroda w Akademii Muzycznej”: Oster-
Oratorium J. S. Bacha, koncert zorganizowany
przez Miedzywydzialowe Studium
Muzyki Dawnej oraz Wydzial Wokalny.
Wykonawcami byli studenci Wydzialéw
Wokalnych Akademii Muzycznych
w Warszawie i Lodzi oraz miedzyuczelniana
orkiestra pedagogdéw, absolwentéw
i studentéw Wydzialu Muzyki Dawnej.
Calos¢ poprowadzit Simon Standage.

Wernisaz wystawy Whtrzymatem 1 akt i ucieklem
— studenckie lata Jerzego Grzegorzewskiego oraz
rozmowa Narodziny Planety — Grzegorzewski

student w Akademii Teatralnej w Warszawie.

20 KWIETNIA - 13 MAJA

Wystawa prac Jerzego Ryszarda Zielifi-
skiego ,Jurrego” w galerii Oficyna
Malarska w Warszawie. To pierwszy
indywidualny pokaz prac malarza po jego
tragicznej $mierci w 1980 roku. Artysta
studiowatl na warszawskiej Akademii Sztuk
Pigcknych w pracowni Jana Cybisa (dyplom
1968). W trakcie studiéw wraz z Janem
Dobkowskim (Dobsonem), kolega z pracowni,
zalozyl grupe ,Neo Neo Neo”. Ich pierwsza
wystawa odbita si¢ szerokim echem i uczynita
malarzy znanymi postaciami w Swiecie sztuki.
Od kilku lat retrospektywe Jurrego planuje
Muzeum Narodowe w Warszawie.

22 KWIETNIA

Jak uczyc o teatrze w enropejskiej szkole wyzszej —
miedzynarodowa konferencja teatrologiczna
w Akademii Teatralnej w Warszawie.

25 - 26 KWIETNIA

W Galerii Aspekt dwudniowy Przeglgd
z rysunku — pokaz prac studentéw III roku

Wydzialu Grafiki z pracowni rysunku Pawla
Nowaka. Uczestnicy Przegladu: Michat
Socha, Anna Skomska, Anna Rogala,
Jakub Czubak, Zbigniew Ungelter, Jakub
Wréblewski, Magdalena Kubala, Bartosz
Morawski, Filip Dziubek, Katarzyna Zejmo,
Wojciech Chetkowski, Piotr Ci¢kiewicz.

26 KWIETNIA

,Sroda w Akademii Muzycznej”: Najpicknicjsze
Chdry Oratoryjne i Operowe, koncert Chéru
Mieszanego i Orkiestry Symfonicznej
Akademii Muzycznej oraz AMFC Vocal
Consort, prowadzony przez prof. Ryszarda
Zimaka.

26 KWIETNIA

Wystawa i wyklady artystéw chinskich
z Tajwanu w Auli ASP, m.in. Kaligrafia
w malarstwie Lao Pak On oraz Sztuka kamienia
Tung-Pin Lin.

28 KWIETNIA

Wystawa grafiki Andrzeja Wectawskiego
w Muzeum Okregowym Ziemi Kaliskiej
— Centrum Rysunku i Grafiki im. Tade-
usza Kulisiewicza w Kaliszu. Blisko 60
eksponowanych prac reprezentowalo
najwazniejsze cykle graficzne autora: I/ y a de
tout (Yadtout), Koniec i poczgtek, Przemiany.
Weclawski jest profesorem Akademii Sztuk
Picknych w Warszawie, na Wydziale Grafiki
piastuje stanowisko dziekana.

30 KWIETNIA

Satelity — Grzegorzewski student — spotkanie
z mlodymi rezyserami w Akademii Teatralnej
w Warszawie.

1-4 MAJA

Migdzynarodowa konferencja Transmission
Art Education w Akademii Teatralne;j
w Warszawie.

13



5 -6 MAJA

Dwudniowa impreza w auli ASP
i w Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku.
Prezentacja programu sculpture network i cyklu
towarzyszacych temu wydarzeniu wyktadéw.
Sculpture network jest organizacja aktywnie
promujaca sztuke rzezbiarska i popierajaca
wymiane kulturalng w Europie.

3 -14 MAJA

Wystawa 0-22 Miedzywydzialowego
Kola Naukowego ,Kwadrat” przy
Wydziale Malarstwa ASP w Warszawie,
reprezentowanego przez Piotra Wysockiego
i Dominika Jalowinskiego oraz Marka
Glinkowskiego z Galerii Aula przy poznafiskiej
ASP. Wystawa odbyta si¢ w gmachu
poznanskiej Akademii Sztuk Pieknych,
kontynuujac cykl prezentacji poszczeg6lnych
artystycznych o$rodkéw akademickich. Do
wziecia udzialu w ekspozycji zostali zaproszeni
studenci, absolwenci i pracownicy wydziatéw
Malarstwa i Rzezby warszawskiej ASP.

15 MAJA

Wystawa obrazé6w Stlawomira Marca
i Zbigniewa Warpechowskiego w krakowskiej
Galerii Krzysztofory, zorganizowana
przez Stowarzyszenie Artystyczne Grupa
Krakowska i Osrodek Dokumentacji Sztuki
Tadeusza Kantora Cricoteka.

Stawomir Marzec jest absolwentem
warszawskiej ASP i Kunstakademie
w Duesseldorfie, od 1988 pracuje jako
pedagog na ASP w Warszawie. Praktykuje
rézne formy sztuki wizualnej, publikuje
takze teksty z pogranicza krytyki i teorii
sztuki. Zbigniew Warpechowski jest jednym
z najbardziej znanych i cenionych polskich
performerdw.

15 - 23 MAJA

Wystawa Rafata Strenta Swigro wiosny w Galerii
Zapiecek. Artysta w 1972 roku ukonczyl
studia na Wydziale Malarstwa warszawskiej
ASP w pracowni prof. Aleksandra Kobzdeja;
aneks z grafiki artystycznej u prof. Haliny
Chrostowskiej.

Obecnie Rafal Strent jest profesorem na
Wydziale Grafiki macierzystej uczelni.

19 MAJA - 4 CZERWCA
Il BEEER

SAMSUNG MASTER

Wystawa prac laureatéw konkursu Samsung
Art Master w Centrum Sztuki Wspdlczesnej
w Warszawie. Pierwsze miejsce i nagrode 15
tys. zlotych zdobyl Karol Radziszewski za film
Plus/Minus, drugie miejsce i 10 tys. ztotych
otrzymala Agata Groszek za film Bardzo
dobry magister sztuki, za$ trzecie miejsce i 5 tys.
zlotych jury przyznato Piotrowi Wysockiemu
za film Ojezyzna. Karol Radziszewski i Agata
Groszek sg ubieglorocznymi absolwentami,
za$ Piotr Wysocki studentem czwartego roku
warszawskiej ASP. Wyr6znienie (sprzet firmy
Samsung) otrzymala m.in. Anna Molska,
réwniez studentka ASP w Warszawie, za film
Jesus loves me.

22 MAJA - 14 CIERWCA
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Stan posiadania, wsp6lna prezentacja
tworczo$ci Ryszarda Lugowskiego, Pawla
Nowaka i Wlodzimierza Szymanskiego
w Galerii Aula, w rektoracie ASP. Kazdy
z twércow prezentuje odmienna postawe
i strategie artystyczng, ale wszystkich laczy
praca pedagogiczna; sa adiunktami na
macierzystej uczelni — Lugowski i Szymanski
na Wydziale Malarstwa, za$§ Nowak na
Wydziale Grafiki.

27 - 23 MAJA

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

8 - 23 CLERWCA

Wystawa Niebo nad Heidelbergiem w Oficynie
Malarskiej. To jeden z pokazéw cyklu, ktére

w tej galerii organizuje grupa malarzy
z Akademii Sztuk Picknych w Warszawie.
Dokumentujg one prezentacje, jakie miaty
miejsce z ich udzialem w Niemczech. W tym
roku w Heidelbergu wystawiali: Wojciech
Cie$niewski, Rafal Kowalski, Tomasz
Milanowski, Jan Mioduszewski, Antoni
Starowieyski, Piotr Wachowski i Artur
Winiarski.

Autorzy i zrodta fotografii

Andrzej Pienkos

Antonina Grzegorzewska
Archiwum Akademii Teatralnej
w Warszawie

Archiwum Akademii Muzycznej
w Warszawie

Muzeum Akademii Sztuk Pigknych
w Warszawie

MASP

Archiwum rodziny Jerzego Softana
Woijciech Holnicki-Szulc
Zbigniew Furman

Archiwum Piotra Palecznego
Jan Fejkiel Gallery

Piotr Witostawski

Archiwum TiFC

Julia Leopold

Jacek Sielski

Mediolan, Pinacoteca di Brera
Bergamo, Accademia Carrara
Bergamo, Collegio Vescovile S. Alexandro
Wojciech Bruszewski
Krzysztof Cichosz

Izabela Gustowska

Natalia Lach-Lachowicz
Grzegorz Przyborek

Jozef Robakowski

Andrzej Rézycki

Zygmunt Rytka

Bronistaw Schlabs

Stefan Themerson

Aleksandra Wronska

Maciej Krajewski

Dorota Wréblewska

tukasz Niewiadomski
Agnieszka Grajda

Marta Zasepa

Aneta Solak

Magdalena Chudzicka

Anna Klonowska

Krzysztof Jabtonowski

Piotr Smolnicki

Aleksandra Cieslak

Zacheta Narodowa Galeria Sztuki
Adam Jankiewicz

Joanna Poregbska-Srebrna

D. i K. Bienkowscy
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