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Prof. Agnieszka Bender

Pamieci Profesora Tadeusza Chrzanowskiego

W ostatnich dniach ukazal sie zeszyt 4 specjalny (tomu LXXIV)
sRocznikow Humanistycznych” Historia Sztuki, wydany przez Towarzystwo
Naukowe Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego Jana Pawla II. Zeszyt ten
poswiecony jest ,Pamieci Profesora Tadeusza Chrzanowskiego, wybitnego
uczonego 1 nauczyciela, ktorego dorobek naukowy i pasja badawcza

pozostaja trwalym zrédlem inspiracji”.

W tym roku przypada setna rocznica urodzin i dwudziesta Smierci
Profesora. Wielkiego naukowca postanowili przypomnie¢ uczniowie i najblizsi
wspolpracownicy, przygotowujac wspomniany tom. Inicjatywe Patronatem
Honorowym objal Prezydent Miasta Lublina dr Krzysztof Zuk. Projekt

zrealizowany zostal dzieki wsparciu Miasta Lublin.

Profesor Chrzanowski, urodzony w Krakowie, dziecinstwo spedzit w
rodzinnym majatku w Moroczynie, w poblizu Hrubieszowa, malowniczo
usytuowanym tuz obok rzeki Bug. Wies wraz z patacem nalezala do rodu
Chrzanowskich herbu Poraj od XVIII wieku. Juz jako chlopiec poznawal
kulture zachodnioeuropejska, intensywnie uczac sie¢ jezykoéw obcych,
francuskiego, niemieckiego i angielskiego. Bardzo duzo czytal i zaczal pisac
poezje. Do szkoly powszechnej uczeszczal we Lwowie, gdzie zdazyl do
wybuchu II wojny ukonczy¢ pierwsza klase gimnazjum. Nauke kontynuowat
na tajnych kompletach w Krakowie, ktora zakonczyl egzaminem
maturalnym. Studia na kierunku historii sztuki podjal po wojnie na
Uniwersytecie Jagiellonskim. Los tak zrzadzil, ze zycie zawodowe zwiazat
Profesor z uniwersytetem wtasnie we wschodniej czesci kraju — w Lublinie.
Na KUL-u pracowat od 1975 do 1991 roku, gdzie zatozyl Katedre Kultury
Artystycznej. W tym czasie wypromowal blisko dwustu magistrow oraz

osiemnastu doktorow.



Prace naukowsa i dydaktyczna Tadeusza Chrzanowskiego cechowala
ogromna rozleglos¢ tematyczna. Profesor, uksztaltowany przez Srodowisko
Lwowa i Krakowa, mial wielki szacunek dla sztuki zachodnioeuropejskiej, a
jednoczesnie szczegdlnag wrazliwos¢ na tworczosc styku kultur i religii okolic
wschodnich rubiezy Rzeczypospolitej. Byt uczonym bardzo odwaznym i
niezaleznym, z pasja eksplorujacym obszary mniej znane, zapomniane lub
niedoceniane. Zarazal swojg erudycja i energia. Za Profesorem szly rzesze
uczniow, ktorzy smiato kontynuowali wytyczona przez niego droge i otwierali

nowe Sciezki badawcze w polskiej historii sztuki.

Warto zauwazy¢, ze w dotychczasowej historii Instytutu Historii Sztuki
KUL z grona wlasnie jego wychowankow najwiecej, bo az oSmiu doktorow
zostalo samodzielnymi pracownikami naukowymi. SzeScioro przygotowalo
artykuly do wspomnianego tomu. Troje z nich z kolei to wieloletni aktywni
czlonkowie Instytutu Studiow nad Sztuka Swiata. Sa to alfabetycznie
profesorowie: Agnieszka Bender, Waldemar Deluga i Jan Wiktor Sienkiewicz,
zwiazani z uczelniami Lublina, Warszawy, Torunia i czeskiej Ostrawy.
Wszyscy troje od lat prowadza szeroko zakrojone badania nad bardzo
rozleglymi obszarami tematycznymi, bez leku wchodzac czasem w bardzo
niszowe ich zakresy, kontynuuja w ten sposob dzielo wytyczone przez
Mistrza. Wszyscy troje sa mocno zaangazowani w rézne miedzynarodowe
dzialania i struktury. W omawianej publikacji zamiescili teksty kolejno:
Waldemar Deluga, The Protection of Eastern Christian Monuments by Polish
Art Historians (1945-1989); Agnieszka Bender, Lucjan Styputkowski (1806—-
1849), powstaniec listopadowy i zapomniany polski rytownik dziatajacy we
Francji. Powigzania rodzinne i twoérczos$é; Jan W. Sienkiewicz, Nie jestem juz

posiadaczem. Tomasz Goérnicki — rzezba.

W tomie znalazty sie artykuly jeszcze trzech bylych wuczniow,
pracujacych jako samodzielni pracownicy naukowi na uczelniach w Lublinie.
Sa to: Irena Rolska, Wokét zespotu koScielno-klasztornego i fundacji SS.
Wizytek w Lublinie (1730-1752); Jerzy Zywicki, Architektura neogotycka na
Lubelszczyznie. Uzupetnienie oraz Ewa Letkiewicz, W strone systematyzacji

polskiej bizuterii ludowej XIX i poczatku XX wieku. Propozycje klasyfikacji.



Last not least. Niniejszy tom otwieraja dwa artykuly mlodszych
badaczy, prezentujace najwazniejsze dokonania naukowe Profesora. Sa to:
Justyna Zawistowska, Tadeusz Chrzanowski — przede wszystkim historyk
sztuki. Profesor w oczach mtodego pokolenia oraz Mirostaw Piotr Kruk, O
Profesorze Tadeuszu Chrzanowskim, bohaterach przesztosci i pierwszej ikonie

w inwentarzu Muzeum Narodowego w Krakowie.

Zawistowska slusznie w podsumowaniu pracy naukowej Profesora
zauwaza, ze ,nie ma wrecz dziedziny, ktora nie zostalaby wspomniana w jego
ksigzkach lub artykulach. Pisal wszak o malarstwie, grafice, architekturze,
rzezbie, zlotnictwie czy snycerstwie, o sztuce Swieckiej i sakralnej, polskiej i

Swiatowe;j”.




HOCZNIKI

Humanistyczne

Pamieci Profesora Tadeusza Chrzanowskiego,
wybitnego uczonego i nauczyciela




Prof. Agnieszka Bender

Stanislaw Antoni Poniatowski. Przemyskie lata starosciniskie (1753-
1764). Mlodosé, Srodowisko rodzinne i zainteresowania ostatniego

elekta - konferencja

Konferencja odbyla sie¢ w Zamku Kazimierzowskim w Przemyslu, 19
czerwca 2026 roku. Byla pierwszym spotkaniem w ramach planowanego
cyklu: ,Wielkie osobistosci, wielkie rody a historia oraz dziedzictwo
kulturowe Polski wschodniej”. Zorganizowana zostala przez Przemyskie
Centrum Kultury i Nauki ZAMEK. Partnerami byli: Polski Instytut Studiow
nad Sztuka Swiata, Towarzystwo Naukowe KUL, Polskie Towarzystwo

Historyczne oraz Archiwum Panstwowe w Przemyslu.

Naukowe wydarzenie stanowilo kontynuacje watkow podjetych we
wczesniejszych badaniach czlonkéw PISnSS, ktére zaowocowaly organizacja
miedzynarodowej konferencji w Rzymie (w Stacji PAN), ktéra odbyla sie we
wrzesniu 2024 roku, poswieconej mecenatowi bratanka krola — ksiecia
Stanistawa Poniatowskiego: LIl principe Stanislao Poniatowski e Iltalia”,
Accademia Polacca delle Scienze di Roma, Istituto Polacco di Roma, Istituto
Polacco per lo Studio dell’Arte Mondiale di Varsavia. Jej efektem byla
publikacja wydana przez PISnSS: ,Sztuka Europy Wschodniej”, Il Principe
Stanislao Poniatowski e lUltalia, red. Agnieszka Bender, Jerzy Malinowski, t.

XII, Warszawa 2024.

Obrady odbyly sie w zabytkowej sali zamku przemyskiego, wypetnione;j
licznie przybylymi stuchaczami. Konferencje otworzyl przedstawiciel
organizatorow — dr Janusz Polaczek wraz z dr hab. Agnieszka Bender.
Zaprezentowanych zostalo osiem referatow badaczy z catego kraju. W
pierwszej czesci przedstawiono tematy zwiazane blisko z postacia ostatniego
elekta. W drugiej znalazly sie wystapienia na temat cztonkow jego najblizszej
rodziny. W tej czesci trzy referaty — wszystkie dotyczace ksiecia Stanistawa

Poniatowskiego — wyglosili czlonkowie instytutu. Byli to kolejno: dr hab.



Agnieszka Bender (Warszawa/Lublin), Ulubiony bratanek ostatniego kréla; dr
Marzena Krolikowska-Dziubecka (Warszawa), ArtysScti ks. Stanistawa
Poniatowskiego oraz dr hab. Ryszard Maczynski, prof. UMK, Stanistaw
Zawadzki — architekt ksiecia Stanistawa Poniatowskiego. Warto nadmienic,
ze matka bratanka krolewskiego, najbardziej majetnego ksiecia w Europie -
Apolonia z Ustrzyckich h. Przestrzal, corka Bazylego, urodzila si¢ wlasnie w
Przemyslu, w 1736 roku. Zachowaly sie jej dwa piekne portrety, jednak
zarowno o niej, jak i rodzinie Ustrzyckich nie mamy nadal zbyt wielu
informacji. Moze zainspirowani po konferencji przemyscy archiwisci,
historycy i historycy sztuki beda mogli w przyszlosci uzupelnic
dotychczasowe wyniki poszukiwan? Naukowe spotkanie zakonczylo sie

licznymi pytaniami ze strony publicznosci.

Uczestnicy konferencji



WIELKIE OSOBISTOSCI,
WIELKIE RODY A HISTORIA
ORAZ DZIEDZICTWO
KULTUROWE POLSKI
WSCHODNIEJ

EDYCJA PIERWSZA:

PONIATOWSCY - STANISt AW ANTONI
PONIATOWSKI, STAROSTA PRZEMYSKI,
MEODOSC, SRODOWISKO RODZINNE |
ZAINTERESOWANIA OSTATNIEGO ELEKTA

1. Prof. dr hab. Jerzy Motylewicz (Przemysl),
Starostwo Przemyskie u schytku
| Rzeczypospolitej?

2. Hanna Witek (RyKi), Stanistaw Poniatowski ,
ojciec krola, starosta przemyski i rycki, twérca
potegi rodu

3. Dr. Janusz Polaczek (Przemysl), Swietliste wizje

i prozaiczne potrzeby zarzgdzanych dobr czyli lata,
w ktérych Stanistaw Antoni Poniatowski
sprawowat urzad starosty przemyskiego

4. Dr. hab. Irena Rolska, prof. KUL (Lublin),
Rezydencje Poniatowskich
w potudniowo-wschodniej Polsce

Przerwa na obiad

5. Dr hab. Agnieszka Bender, prof. KUL (Lublin),
Ulubiony bratanek ostatniego krola

6. Dr Marzena Krolikowska Dziubecka (Warszawa),
Artysci ks. Stanistawa Poniatowskiego

7. Dr hab. Ryszard Maczynski, prof. UMK (Torur),
Stanistaw ZawadzKi - architekt ksiecia Stanistawa
Poniatowskiego

8. Ks. dr. Jan Nieciecki (Biatystok),

Siostra ostatniego krola - Izabela z Poniatowskich
Branicka (1730-1808) jako Artemida z Jerozolimy
w programie ideowym w patacu w Chroszczy

9. Red. Piotr Jeglinski (Warszawa / Paryz),
Nieznane portrety Poniatowskich

Organizator: N) Partnerzy:
=S
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Polskie zycie artystyczne w Ostrawie — konferencja w Muzeum

Archidiecezji Warszawskiej

7.09. 2026

POLSKIE ZYCIE
ARTYSTYCZNE
W OSTRAWIE

KONFERENCJA

7 wrzesnia 2026 roku Muzeum Archidiecezji Warszawskiej zaprosilo na
konferencje naukowa ,Polskie zycie artystyczne w Ostrawie” — wydarzenie
poswiecone historii polskiej sztuki i polskiego zycia artystycznego w
przemystowej Ostrawie XIX i XX wieku oraz wielowiekowym zwiazkom
kulturalnym taczacym ten region z Krakowem i Malopolska. Konferencje
zorganizowalo Muzeum Archidiecezji Warszawskiej we wspolpracy z
Uniwersytetem Ostrawskim oraz Galerig Sztuk Pieknych w Ostrawie -
Domem Sztuki (Galerii Vytvarného Uméni v Ostrave) z okazji stulecia tej
czeskiej instytucji muzealnej
Program konferencji
Sesja I, 11:00-12:30

o Powitanie gosci — dr Piotr Kopszak

e Renata Skrebska, Dum uméni v Ostravé - prostor pro umeéni a

porozumeni (1926-1945)
o prof. Waldemar Deluga, W strone Krakowa. Sztuka polska w Ostrawie

przetomu XIX i XX wieku
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o Dyskusja
Sesja II, 13:30-15:30

o prof. Ales Zaricky, Czesko-polska wymiana kulturalna i wystawa
krakowskich artystéow plastykéow w Ostrawie na poczqatku 1934 roku

e dr Piotr Kopszak, ,Odpoczynek” Wlastimila Hofmana ze zbioréw Galerii
Sztuk Pieknych w Ostrawie. Proba interpretacji

o prof. Katarzyna Uhera, Wystawy sztuki polskiej w Ostrawie w latach
1947-1987. Zarys problematyki

« Dyskusja i zamkniecie konferencji

o Organizatorzy: Muzeum Archidiecezji Warszawskiej, Galeria Sztuk

Pieknych w Ostrawie — Dom Sztuki, Uniwersytet Ostrawski

Ostrawa, znana glownie jako osrodek przemystowy, byla tez waznym
centrum artystycznym, w ktorym dziataly polskie, niemieckie i czeskie
instytucje kulturalne — Dom Polski, Dom Niemiecki czy Dom Czeski w
Witkowicach. To wtasnie w zbiorach Galerii Sztuk Pieknych w Ostrawie
odnaleziono obszerny, nieznany dotad polskim historykom sztuki, zespot
polskiego malarstwa, rysunku i grafiki z czasow od XVII do konca XX wieku.
Wsrod najcenniejszych dziel znajduja sie prace Teodora Axentowicza, Jacka
Malczewskiego, Kazimierza Sichulskiego, Wlastimila Hofmana i Jana
Matejki, w wiekszosci pochodzace z wystaw Towarzystwa Przyjaciol Sztuk
Pieknych w Krakowie.

Prelegenci przyblizyli historie polskich wystaw w Ostrawie — od wystaw
miedzywojennych (1929, 1932, 1934) po wystawy powojenne organizowane w
latach 1947-1987 - a takze kontekst czesko-polskiej wymiany artystycznej
na tle owczesnej polityki kulturalnej. Konferencja stanowila tez zapowiedz
wystawy prac Wlastimila Hofmana, polskiego malarza czeskiego
pochodzenia, planowanej w Muzeum Archidiecezji Warszawskiej na 2027

rok.
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Dr Wioletta Brzezinska-Marjanowska

Dziedzictwo architektoniczne miasteczek. Badania i ochrona

konserwatorska — konferencja w Muzeum Wsi Kieleckiej

W dniach 11-12 wrzesnia 2026 roku w Parku Etnograficznym w Tokarni w
Muzeum Wsi Kieleckiej odbyta sie Ogolnopolska Konferencja Naukowa pt.
,Dziedzictwo architektoniczne miasteczek. Badania i ochrona
konserwatorska”. Konferencja zorganizowana zostala przez Muzeum Wsi
Kieleckiej oraz Stowarzyszenie Historykow Sztuki, Oddziat Kielecki.

Wydarzenie wpisato sie w obchody 50-lecia Muzeum Wsi Kieleckiej.

Przez dwa dni Park Etnograficzny w Tokarni stal sie miejscem spotkania
naukowcow, historykéw sztuki, architektéow, urbanistéow, konserwatorow i
muzealnikow, ktorych polaczylo zainteresowanie dziedzictwem miasteczek —
jego historia, architektura, przemianami oraz problemami wspolczesne;j

ochrony.

Tematyka konferencji byla niezwykle r6znorodna. Podejmowano zagadnienia
zwiazane z  historycznymi ukladami  urbanistycznymi, procesami
lokacyjnymi, architekturg i infrastruktura miasteczek, a takze =z
dziedzictwem dawnych spotecznosci zydowskich. Duzo uwagi poswiecono
rowniez powojennym przemianom, modernizacji i odbudowie historycznych

osrodkow oraz problematyce ich wspotczesnego funkcjonowania.

Istotnym nurtem obrad byla tozZsamosS¢ miejsca oraz pytanie o to, jak
zachowane elementy historycznej zabudowy i ukladu przestrzennego
wplywaja na charakter wspolczesnych miasteczek. Rozmawiano takze o
mozliwosciach wykorzystania ich dziedzictwa jako wartosci waznej dla

lokalnych spotecznosci i dalszego rozwoju.

Istotna czes¢ konferencji stanowily zagadnienia zwiazane 2z ochrona
konserwatorska. Dyskutowano o relacji pomiedzy teoriqg a praktyka

konserwatorska, ochronie drewnianej architektury i historycznych ukladow
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przestrzennych, a takze o roli prawa, planowania przestrzennego oraz

wspolpracy konserwatorow, architektow i urbanistow.

Nie zabraklo rowniez perspektywy muzealnej. Szczegolne znaczenie mialy
wystapienia dotyczace ekspozycji miasteczek w muzeach na wolnym
powietrzu oraz architektury miasteczek prezentowanej w Parku
Etnograficznym w Tokarni. Uczestnicy konferencji mieli rowniez mozliwosc

zwiedzenia Parku i poznania jego kolekcji architektury drewniane;j.

Konferencja pokazalta, ze dziedzictwo miasteczek to znacznie wiecej niz
pojedyncze zabytkowe obiekty. To historyczne uklady wurbanistyczne,
architektura, przestrzen publiczna, krajobraz kulturowy, pamie¢ miejsca

oraz materialne Sswiadectwa przemian spolecznych i kulturowych.

Dwa dni obrad, liczne dyskusje i wymiana doswiadczen potwierdzily, jak
wazne sa badania, dokumentacja, rozpoznanie wartosci oraz Swiadoma

ochrona konserwatorska dziedzictwa miasteczek.

W skilad Rady Naukowej weszli wybitni przedstawiciele polskiego
Srodowiska naukowego i konserwatorskiego: prof. dr hab. Jerzy Malinowski,
prof. dr hab. Jan Swiech, prof. dr hab. Lidia Michalska-Bracha, dr hab.
Andrzej Laskowski, prof. UEK, dr hab. Jacek Pielas, prof. UJK, dr hab.
Michal Pszczotkowski, prof. ASP w Gdansku, dr hab. Piotr Rosinski, prof.
UJK, dr Andrzej Siwek, dr Kamil Szpunar oraz mgr inz. arch. Wlodzimierz

Pedrycz.

Udzial Rady Naukowej stanowil istotne wsparcie merytoryczne konferencji,
ktorej celem bylo stworzenie interdyscyplinarnej przestrzeni do dyskusji nad
badaniem, wartoSsciowaniem 1 ochrona dziedzictwa architektonicznego

miasteczek.

Patronat naukowy nad konferencja objely: Polski Instytut Studiéw nad
Sztuka Swiata, Narodowy Instytut Dziedzictwa oraz Instytut Historii

Uniwersytetu Jana Kochanowskiego.
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Katarzyna Korus — dyrektor Muzeum Wsi Kieleckiej (w Srodku); Malgorzata Krzywda
— kierownik Parku Etnograficznego w Tokarni; Lukasz Mlynarski — prezes SHS
Oddzial Kielecki (z lewej); dr Wioletta Brzezinska-Marjanowska — kierownik Dzialu
Konserwacji Zbior6w, MWK (cztonkini PISnSS); Damian Kozlowski - kierownik
Dziatu Edukacji i Udostepniania, MWK (z prawej)
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Dziedzictwo,‘ " ‘
ktore trwa

Program .

Ogolnopolskiej Konferencji Naukowej
pt. Dziedzictwo Architektoniczne miasteczek.
Badania i ochrona konserwatorska

11-12 wrzesnia 2026 roku
Park Etnograficzny w Tokarni

Piatek 11 wrzesnia 2026 roku
8:45-9:30
Rejestracja uczestnikow
9:30
Oficjalne otwarcie konferencji i wystapienia okoliczno$ciowe

PANELI
10:00-10:20
Mgr Konrad Maj (Archiwum Panstwowe w Kielcach)
Dziedzictwo architektoniczne miasteczek w Swietle materiatow
w zasobie Archiwum Paristwowego w Kielcach. Wybrane przyktady

10:20-10:40

Dr hab. Bogustaw Krasnowolski, prof. ASP w Krakowie (Wydziat Konserwacji i Restauracji
Dziet Sztuki Akademii Sztuk Pieknych im. Jana Matejki w Krakowie)

Lokacyjne uktady urbanistyczne miasteczek Matopolski

10:40-11:00

Dr hab. Grazyna Stojak, prof. UR (Muzeum Uniwersytetu Rzeszowskiego)
Prywatne miasta w Ziemi Przemyskiej i ich relacje z nowozytnymi strukturami
przestrzennymi — na przyktadzie Krasiczyna i Fredropola
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11:00-11:20
Dyskusja

11:20-11:40
Przerwa kawowa

PANELII
11:40-12:00
Dr Kamil Szpunar (Muzeum Wsi Radomskiej)
Infrastruktura matych miasteczek regionu radomskiego w pierwszej potowie XIX wieku

12:00-12:20

Dr Katarzyna Zapolska (Uniwersytet Mikotaja Kopernika w Toruniu)
Tekstylia w zabytkowych obiektach sakralnych miast i miasteczek — wyzwania
konserwatorskie

12:20-12:40
Dr Agnieszka Dziarmaga (Muzeum Wsi Kieleckiej)
Dylematy zachowania i dziedzictwo dawnych zydowskich miasteczek. Wybrane aspekty

12:40-13:00
Dyskusja

13:00-13:40
Przerwa obiadowa

13:40-14:30
Zwiedzanie Parku Etnograficznego w Tokarni

PANEL Ill
14:30-14:50
Dr Dariusz Wedzina (badacz niezalezny)
Odbudowane czy zdemolowane? Proces dezintegradji pejzazu kulturowego miast
historycznych Dolnego Slgska po Il wojnie swiatowej na wybranych przyktadach

14:50-15:10

Dr Matgorzata Gwiazdowska (Komisja Konserwatorska Stowarzyszenia Historykéw Sztuki/
ICOMOS Polska)

Zmiany w koncepcji odbudowy i rewitalizacji zniszczonych, podczas Il wojny Swiatowej,

miast Pomorza Zachodniego na wybranych przyktadach

15:10-15:30

Dr hab. Andrzej Laskowski, prof. UEK (Instytut Gospodarki Przestrzennej i Studiow
Miejskich Uniwersytetu Ekonomicznego w Krakowie)

Zagtada niejedno ma imie. O estetycznym aspekcie stanu miasteczek Polski
potudniowo-wschodniej
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15:30-15:50

Dr hab. inz. arch. Matgorzata Doroz-Turek, prof. PSk (Politechnika Swietokrzyska)
Fenomen dziedzictwa architektonicznego we wspétczesnych miasteczkach regionu
Swietokrzyskiego

15:50-16:10
Dyskusja

16:10-16:30
Przerwa kawowa

PANEL IV
16:30-16:50
Dr Andrzej Siwek (Narodowy Instytut Dziedzictwa/Instytut Historii Sztuki Uniwersytetu
Jagiellonskiego)
Wies i miasteczko” — w kontekscie poszukiwania koncepcji regionalizmu

16:50-17:10

Dr inz. arch. Pawet Pedrycz (Politechnika Warszawska)

Razem czy osobno, czyli o wspdtpracy lub zmaganiach urbanistéw i architektéw
oraz historykéw i konserwatoréw z zabytkowymi uktadami historycznymi miast
w planowaniu przestrzennym na przestrzeni ostatniego wieku

17:10-17:30

Mgr Agnieszka Lorenc-Karczewska (Narodowy Instytut Dziedzictwa Oddziat Terenowy
w todzi)

Zgierz: poszukiwanie lokalnych szans rozwoju z perspektyw historyka sztuki

17:30-17:50
Dr Grzegorz Grajewski (Narodowy Instytut Dziedzictwa Oddziat we Wroctawiu)
Chetmsko Slgskie — miejsce zapomniane

17:50-18:30
Dyskusja podsumowujaca pierwszy dzien konferencji

18:30
Uroczysta kolacja
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Sobota 12 wrzesnia 2026 roku
8:00-9:00
Rejestracja uczestnikow

PANEL I
9:00-9:20
Dr hab. Michat Pszczétkowski, prof. ASP w Gdansku (Akademia Sztuk Pieknych
w Gdansku)
Program budowy kolonii urzedniczych w matych kresowych miasteczkach
w latach 20-tych XX wieku

9:20-9:40

Dr Wioletta Brzezinska-Marjanowska (Muzeum Wsi Kieleckiej)
Dziedzictwo architektoniczne Truskawca jako miasteczka uzdrowiskowego -
stan zachowania i problemy ochrony konserwatorskiej

9:40-10:00
Mgr Krzysztof Myslinski (Swietokrzyski Wojewédzki Konserwator Zabytkéw)
Architektura a tozsamos¢ miejsca. Przypadek Piriczowa

10:00-10:20
Mgr Agnieszka Olczyk (Narodowy Instytut Dziedzictwa Oddziat Terenowy w Katowicach)
Dziedzictwo architektoniczne Stawkowa. Stan badar, ochrona i wnioski

10:20-10:40
Dyskusja

10:40-11:00
Przerwa kawowa

PANEL 1l
11:00-11:20
Prof. dr hab. Jan Swiech (Katedra Dziedzictwa i Teorii Muzealnictwa Uniwersytetu
Jagiellonskiego)
Ekspozycje matomiasteczkowe w polskich muzeach na wolnym powietrzu.
Miedzy teoriq a praktykq

11:20-11:40

Mgr Damian Koztowski (Muzeum Wsi Kieleckiej/Szkota Doktorska Uniwersytetu
Jana Kochanowskiego w Kielcach)

Architektura miasteczek Kielecczyzny w XVIII-XX wieku na przyktadzie obiektow
posadowionych w Parku Etnograficznych w Tokarni

11:40-12:00

Dr Barbara Kasprzyk-Dulewicz (Instytut Historii Uniwersytetu Jana Kochanowskiego
w Kielcach)

Miedzy starym a nowym. Powojenne modernizacje na przyktadzie kieleckich miast

i miasteczek
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12:00-12:20

Mgr tukasz Piotr Mtynarski (Narodowy Instytut Dziedzictwa Oddziat Terenowy w Kielcach)
Miedzy teoriq a praktykq. Prawno-konserwatorskie rozwazania o ochronie i opiece nad
drewniang architekturq i budownictwem miasteczek swietokrzyskich w ostatnim stuleciu

12:20-13:10
Dyskusja podsumowujgca drugi dzier konferencji

13:10-13:20
Oficjalne zakonczenie konferencji

13:30
Obiad

Rada Naukowa

Prof. dr hab. Jan Swiech
(Katedra Dziedzictwa i Teorii Muzealnictwa Uniwersytetu Jagielloriskiego)

Prof. dr. hab. Jerzy Malinowski
(Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata)

Prof. dr hab. Lidia Michalska-Bracha
(Instytut Historii Uniwersytetu Jana Kochanowskiego w Kielcach)

Dr hab. Andrzej Laskowski, prof. UEK
(Instytut Gospodarki Przestrzennej i Studiéow Miejskich Uniwersytetu Ekonomicznego
w Krakowie)

Dr hab. Jacek Pielas, prof. UJK
(Instytut Historii Uniwersytetu Jana Kochanowskiego w Kielcach)

Dr hab. Michat Pszczétkowski, prof. ASP w Gdansku
(Akademia Sztuk Pieknych w Gdansku)

Dr hab. Piotr Rosinski, prof. UJK
(Stowarzyszenie Historykéw Sztuki Oddziat Kielecki)

Dr Andrzej Siwek
(Narodowy Instytut Dziedzictwa/Instytut Historii Sztuki Uniwersytetu Jagielloriskiego)

Dr Kamil Szpunar
(Muzeum Wsi Radomskiej)

Mgr inz. arch. Wtodzimierz Pedrycz
(Narodowy Instytut Dziedzictwa Oddziat Terenowy w Kielcach)
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Dr Agnieszka Dziarmaga, MWK i dr Mateusz Wiercinski, MWK (moderator)
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Dr hab. Michat Pszczotkowski, prof. ASP w Gdansku

L o ;‘?"

Dr Wioletta Brzezinska-Marjanowska



Prof. dr hab. Jan Swiech, Uniwersytet Jagiellonski i dr hab. Michat Pszczotkowski,
prof. ASP w Gdansku (moderator)

Uczestnicy konferencji
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III FESTIWAL Chmielewscy i rzezba nowoczesna

w Fundacji Art & Modern w Warszawie

1-3 pazdziernika 2026
Fundacja Art & Modern, ul. Jagiellonska 56/1/1a (wejscie pl. Hallera)
kuratorka: dr Magdalena Furmanik-Kowalska

partner: Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku

1 pazdziernika
18:00 wernisaz wystawy ,Manifestacja natury. Bestiarium Jana

Lebensteina”, kurator: dr Piotr Stodkowski

Tworczos¢ Jana Lebensteina wyrasta z glebokiej refleksji nad cztowiekiem —
jego cielesnoscia, niedoskonaloscia, wewnetrznymi sprzecznosSciami oraz
uwiklaniem w relacje z otaczajacym go Swiatem. Artysta, przechodzac od
wertykalnych, niemal ,pomnikowych” Figur osiowych do horyzontalnych
przedstawien zwierzat i hybrydycznych bestii, przekierowuje uwage =z
wyidealizowanego obrazu czlowieka ku temu, co biologiczne, cielesne i
organiczne. Zwierzeta i fantastyczne kreatury nie sa jedynie wyobrazeniami
obcych, niebezpiecznych czy wzbudzajacych niepokoj istot — staja sie raczej
przejmujacymi obrazami kondycji ludzkiej. Lebenstein zaciera granice
miedzy tym, co ludzkie i zwierzece, podwazajac utrwalone wyobrazenia o
pieknie, doskonatlosci, a szerzej — takze o czlowieczenstwie. Jego bestiariusz
stanowi tym samym opowieSC o czlowieku cielesnie niedoskonalym. Zarazem
sktania do refleksji nad wzglednoscia estetycznych podziatow, w ktorych
piekno i brzydota okazuja sie ,wytworami” przyjetych norm czy kulturowych

konwencji.

2 pazdziernika

18:00 prezentacje:
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~Jak wyrzezbi¢ bohatera? Pomniki Jana Bohdana Chmielewskiego” Weroniki
Rezmer
sAtlas powojennej sztuki w przestrzeni publicznej, czyli jak mapowac i

chroni¢ mlode dziedzictwo” Malgorzaty Szelachowskiej

Kazdy pomnik poswiecony bohaterom jest zarazem proba nadania znamion
heroizmu okreslonej formie. Artysta musi zdecydowac, czy jego bohater
bedzie konkretna postacig historyczna, anonimowym Zolnierzem czy czescia
wiekszej zbiorowosci. Znaczenie majq nie tylko jego tozsamosc, gest i sposob
przedstawienia, lecz takze skala monumentu, jego relacja z otoczeniem oraz
miejsce, w ktorym zostaje ustawiony. Za tymi decyzjami kryje sie jednak
szersze pytanie: kogo i w jaki sposob dana wspodlnota postanawia uznac za
bohatera?

W Polsce drugiej potowy XX wieku odpowiedzi na te pytania powstawatly nie
tylko w pracowniach rzezbiarskich, lecz takze w gabinetach urzednikow i
komitetach budowy pomnikoéw. Monument byl bowiem nie tylko dzielem
sztuki. Stanowil narzedzie publicznej pamieci, a w Polskiej Rzeczypospolitej
Ludowej jego powstanie niemal zawsze wiazalo sie z okreslonym systemem
instytucji, zamowien 1 polityki historycznej. W tym Swiecie przez
dziesieciolecia pracowal Jan Bohdan Chmielewski. Jakie decyzje artystyczne
podejmowal, mozna bedzie sie¢ dowiedzie¢ podczas prezentacji Weroniki
Rezmer.

Natomiast podczas drugiej czeSci spotkania Malgorzata Szelachowska
zaprezentuje projekt prowadzony w Stowarzyszeniu Flaneur. Opowie o
atlasie/katalogu powojennej sztuki publicznej, ktory jest rozwijany przez
uzytkownikow z calej Polski. Kazdy bedzie mial mozliwos¢ dodania do niego
dziela sztuki znajdujacego sie¢ w przestrzeni publicznej i pochodzacego z lat
1945-1989. Malgorzata Szelachowska przyblizy tez idee ,Kompendium
powojennej sztuki publicznej”, czyli antologii eksperckich artykulow o tym
zjawisku z lat 1945-1989, ktore przybieralo rdézne formy dekoracji

plastycznych, jak i monumentalnych pomnikow.

19:00 oprowadzanie po pracowni Chmielewskich
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3 pazdziernika

15:00 wyklad ,Rzezba nowoczesna w europejskich parkach miejskich”,
prezentacja: dr Ewa Ziembinska

Ewa Ziembinska - historyczka sztuki, kuratorka wystaw, wykladowczyni.
Absolwentka Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego (praca
magisterska Bracia Natanson. Kolekcje, gusta i krytyka artystyczna) i
Instytutu Badan Literackich PAN (studia podyplomowe). Dyrektorka
Kroélikarni, Oddzialu Muzeum Narodowego w Warszawie, kustoszka kolekcji
rzezby. Kilkukrotna stypendystka Rzadu Republiki Francji, Fundacji
Lanckoronskich i Towarzystwa Historyczno-Literackiego w Paryzu. Kuratorka
wystaw i autorka katalogow, m.in. Paryz. Portret miasta (2007); Fryzjer w
trumnie (2006, wspoétkuratorka); Sara Lipska. W cieniu mistrza (2012); Rodin
/Dunikowski. Kobieta w polu widzenia (2016); Ivan Mestrovié/Joézef
Pilsudski. Historia jednego pomnika (2018); Bez gorsetu. Camille Claudel i
polskie rzezbiarki XIX wieku (2023); Kierunek Paryz. Polskie artystki z
pracowni Bourdelle’a (2025). Autorka ksiazki Sara Lipska. Artystka

wszechstronna.

16:30 seminarium ,Rzezba w przestrzeni publicznej Warszawy”

Czy Warszawa ma miejsce na nowe rzezby? Dlaczego mtodzi tworcy wola
wykonywac efemeryczne instalacje, a nie trwate pomniki? Na te i inne
pytanie dotyczace miejsca i roli rzezby oraz innych form wypowiedzi
artystycznej w przestrzeni publicznej Warszawy sprobujemy odpowiedzie¢ w
trakcie prezentacji i dyskusji w ramach seminarium. Podczas spotkania
bedziemy rozmawia¢ rowniez o potencjale dzialan tworczych i nad realnymi
mozliwosciami jego wykorzystania W procesie zmian spotecznych,
urbanistycznych i ekologicznych. Tematem bedzie takze wspotdziatanie lub
jego brak roznych sektorow gospodarczych na rzecz przestrzeni miejskie;j.
Moderatorka: Dr Katarzyna Chrudzimska-Uhera (IHS UKSW)

Uczestniczki i uczestnicy:

Maciej Aleksandrowicz (Wydziat Rzezby ASP w Warszawie)

Anna Podsiadly (Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku)

Monika Wroébel (Fundacja Skwer Sportow Miejskich)
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Weronika Rezmer (ART & MODERN FOUNDATION)

Jak wyrzezbi¢ bohatera? Pomniki Jana Bohdana Chmielewskiego

Kazdy pomnik poswiecony bohaterom jest zarazem proba nadania
heroizmowi okreslonej formy. Artysta musi zdecydowac, czy jego bohater
bedzie konkretna postacig historyczna, anonimowym zolnierzem czy czesSciag
wiekszej zbiorowosci. Znaczenie maja nie tylko jego tozsamosc¢, gest i sposob
przedstawienia, lecz takze skala monumentu, jego relacja z otoczeniem oraz
miejsce, w ktorym zostaje ustawiony. Za tymi decyzjami kryje sie jednak
szersze pytanie: kogo i w jaki sposob dana wspoélnota postanawia uznac za

bohatera?

W Polsce drugiej potowy XX wieku odpowiedzi na te pytania powstawaly nie
tylko w pracowniach rzezbiarskich, lecz rowniez w gabinetach urzednikow i
komitetach budowy pomnikéw. Monument byt bowiem nie tylko dzielem
sztuki. Stanowil takze narzedzie publicznej pamieci, a w Polskiej
Rzeczypospolitej Ludowej jego powstanie niemal zawsze wiazalo sie z

okreslonym systemem instytucji, zamowien i polityki historyczne;.

W tym Swiecie przez dziesieciolecia pracowat Jan Bohdan Chmielewski,
urodzony w 1927 roku w Grodnie. Jego biografie od mlodosci ksztaltowato
doswiadczenie wojny, a nastepnie powojenne losy rodziny. Od 1943 do 1945
roku walczyl jako Zolnierz Armii Krajowej w oddziale Zwirki, dziatajacym w
rejonie Puszczy Augustowskiej. Po wojnie jego rodzina zwiazala sie z
Suwalszczyzna, a w 1950 roku zamieszkata w Suwatkach. Miasto pozostato
waznym punktem odniesienia w jego zyciu, mimo ze zawodowo i artystycznie

Chmielewski byl pozniej zwiazany przede wszystkim z Warszawa.

W 1950 roku rozpoczat studia na Wydziale Rzezby Akademii Sztuk Pieknych
w Warszawie, ktore ukonczyl szesS¢ lat pozniej. Pozostal na uczelni jako
pedagog, z czasem obejmujac stanowisko profesora oraz funkcje dziekana

Wydzialu Rzezby. Jego debiut przypadl na szczegdlny moment polskiej
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kultury. W 1955 roku wzial udzial w Ogolnopolskiej Wystawie Mtode;j
Plastyki ,,Przeciw wojnie, przeciw faszyzmowi”, znanej szerzej jako Arsenal,

gdzie pokazatl rzezbe Moja ziemial.

Poczatkowo zajmowal sie nie tylko rzezba. Tworzyl plakaty, odznaki i medale,
projektowal oktadki ksiazek oraz wspolpracowal z ,Przegladem Sportowym”.
Od 1957 roku przez cale zycie zajmowal sie¢ rowniez medalierstwem. Z
czasem coraz wazniejsze miejsce w jego tworczosci zajmowata jednak rzezba.
Chmielewski rozwijal ja takze dzieki zagranicznym stypendiom Ministerstwa
Kultury i Sztuki, przebywajac w Paryzu, Moskwie i Rzymie. W kolejnych
dekadach projektowal i realizowal liczne pomniki w Polsce i poza jej

granicami.

Jednoczesnie byl artysta silnie osadzonym w instytucjonalnym $Swiecie
powojennej Polski. Jego kariera akademicka rozwijala sie w panstwowej
Akademii Sztuk Pieknych, a 2znaczna czeS¢ tworczosci pomnikowej
powstawala w ramach oficjalnego systemu zamoéwien, konkursow i inicjatyw
upamietniajacych. Nie oznacza to jednak, ze wszystkie jego realizacje mozna
sprowadzi¢ do jednego modelu oficjalnej sztuki. Po 1989 roku w jego
tworczosci pojawily sie miedzy innymi fqczniczka AK w Jozefowie, pomnik
Janusza Korczaka oraz pomnik general Marii Wittek w Warszawie. Jego
rzezba pomnikowa zaczela wowczas funkcjonowaé w odmiennym krajobrazie

pamieci.

Chmielewski zmarl 18 sierpnia 2014 roku w swoim mieszkaniu i pracowni
przy ulicy Jagielloniskiej 56 w Warszawie, z ktorg byt zwigzany od 1962 roku.
Rok poézniej Muzeum Okregowe w Suwalkach przygotowalo poswiecona mu

wystawe ,Jan Bohdan Chmielewski. In memoriam”2.

Biografia Chmielewskiego pozostaje wiec zwigzana z kilkoma odmiennymi
doswiadczeniami: wojna, Suwalszczyzna, warszawska Akademia Sztuk

Pieknych, panstwowym systemem sztuki PRL oraz rzeczywistoscia po 1989

1 W. Sobecki, Jan Bohdan Chmielewski, Muzeum Okregowe w Suwatkach, Suwatki 2015,
s. 11, 13.

2 muzeum.suwalki.pl/jan-bohdan-chmielewski-w-dziesiata-rocznice-smierci [dostep:
31.08.2026].



http://muzeum.suwalki.pl/jan-bohdan-chmielewski-w-dziesiata-rocznice-smierci
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roku. Rzezba pomnikowa pozostawala zwiazana zaréwno z jego
doswiadczeniami biograficznymi, jak i z mechanizmami ksztaltowania
publicznej pamieci. Kolejne projekty pokazuja, jak rozne formy mogla

przyjmowac figura bohatera.

BOHATEROM WARSZAWY

Jedna z wczesnych prac pomnikowych Jana Bohdana Chmielewskiego byt
niezrealizowany projekt Bohaterom Warszawy. Powstal w 1959 roku na
konkurs zorganizowany wspolnie przez Zwigzek Polskich Artystow Plastykow
i Stowarzyszenie Architektow Polskich, w ktéorym otrzymal wyroznienie II
stopnia3. Juz sam temat stawial przed rzezbiarzem szczegolne zadanie.
Przedmiotem upamietnienia nie byla konkretna posta¢ historyczna, lecz
zbiorowosS¢ zwigzana z wojennym doswiadczeniem stolicy. Chmielewski
musiat zatem znalez¢ forme, ktéra pozwalala mowi¢c o bohaterstwie bez

odwolywania sie do biografii jednej osoby.

il. 1. Jan Bohdan Chmielewski, Bohaterom Warszawy, projekt, reprodukcja za: W.
Sobecki, Jan Bohdan Chmielewski, Muzeum Okregowe w Suwatkach, Suwatki
2015, s. 43

3 https:/ /bepw.bg.pw.edu.pl/publication /20323 /edition/ 19806 / projekt-pomnika-
bohaterow-warszawy-ii-konkurs-zpap-i-sarp-praca-nr-24-wyroznienie-ii-stopnia-zdj-1-
model-pomnika-chmielewski-jan-bohdan-1927-2014-rzezbiarz [dostep 31.08.2026].



https://bcpw.bg.pw.edu.pl/publication/20323/edition/19806/projekt-pomnika-bohaterow-warszawy-ii-konkurs-zpap-i-sarp-praca-nr-24-wyroznienie-ii-stopnia-zdj-1-model-pomnika-chmielewski-jan-bohdan-1927-2014-rzezbiarz
https://bcpw.bg.pw.edu.pl/publication/20323/edition/19806/projekt-pomnika-bohaterow-warszawy-ii-konkurs-zpap-i-sarp-praca-nr-24-wyroznienie-ii-stopnia-zdj-1-model-pomnika-chmielewski-jan-bohdan-1927-2014-rzezbiarz
https://bcpw.bg.pw.edu.pl/publication/20323/edition/19806/projekt-pomnika-bohaterow-warszawy-ii-konkurs-zpap-i-sarp-praca-nr-24-wyroznienie-ii-stopnia-zdj-1-model-pomnika-chmielewski-jan-bohdan-1927-2014-rzezbiarz
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Zachowane fotografie modelu pokazuja rozbudowane zatozenie przestrzenne,
laczace rzezbe figuralng z monumentalnymi formami architektonicznymi.
Jego zasadniczym elementem byla masywna, rozciagnieta horyzontalnie
bryla o zréznicowanej powierzchni. Ponad nig umieszczona zostata grupa
postaci, wyraznie kontrastujaca ze statycznoscig podstawy. Sylwetki
ukladaja sie w roznych kierunkach, nakladaja na siebie i tworza spietrzona,
dynamiczna kompozycje. Niektore zdaja sie traci¢c rownowage lub upadac, co

nadaje calej scenie dramatyczne napiecie.

Kontrast pomiedzy geometryczna, ciezka bryla a poruszonymi ciatami nalezy
do najwazniejszych elementow projektu. Chmielewski nie wyodrebnil jednej
postaci, ktora organizowalaby przedstawienie i przejmowata role glownego
bohatera. Znaczenie poszczegolnych figur wynika raczej z ich wzajemnych
relacji i przynaleznosci do grupy. Bohaterstwo zostaje wiec przedstawione
jako doswiadczenie wspolne, a nie cecha przypisana jednej wyjatkowe;j

jednostce.

Istotng role odgrywata takze organizacja otoczenia monumentu. Zachowane
fotografie makiety pokazuja, ze Chmielewski nie traktowal pomnika jako
pojedynczej rzezby ustawionej na cokole, lecz jako rozbudowane zalozenie
przestrzenne. Glownej czesci figuralnej towarzyszyl wysoki, smukly element
pionowy, umieszczony w pewnym oddaleniu, a poszczegolne czesci
kompozycji rozdzielala otwarta przestrzen. Niewielkie sylwetki ludzi
wprowadzone do modelu pozwalaja dostrzec réznice miedzy skala czlowieka
a monumentalnoscia projektowanych form. Pomnik miatl wiec oddzialywac
rowniez poprzez sposob poruszania sie¢ widza w jego otoczeniu i zmieniajace

sie relacje pomiedzy poszczegolnymi elementami zalozenia.

Forma projektu pozostawata Scisle zwigzana z charakterem upamietnienia.
Bohaterowie Warszawy nie otrzymali jednej twarzy ani jednego
reprezentanta, lecz =zostali przedstawieni jako grupa. Wielofiguralna
kompozycja pozwalata odnies¢ sie do zbiorowego doswiadczenia okupacji,
walki i1 zniszczenia miasta. Projekt powstawal jednak w okreslonym
kontekscie powojennej polityki pamieci, dlatego konkurs byl nie tylko

przedsiewzieciem artystycznym, lecz takze proba okreslenia sposobu
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oficjalnego upamietnienia wojennej historii Warszawy oraz miejsca jej

bohaterow w ksztaltowanej wowczas narracji historyczne;j.

RYCERZE

Pytanie o sposob przedstawienia bohatera pojawialo sie w tworczosci
Chmielewskiego takze poza rzezba pomnikowa. Przykladem sa Rycerze z
1968 roku, kompozycja, ktorej oryginal znajduje sie obecnie w zbiorach
Muzeum Okregowego w Suwaltkach. W przeciwienstwie do Bohaterom
Warszawy dzielo nie odwotuje sie w tytule do konkretnego wydarzenia ani
okreslonej wspolnoty historycznej. Chmielewski siega tutaj po figure rycerza,

silnie zakorzeniona w kulturowych wyobrazeniach o walce i heroizmie.

il. 2. Jan Bohdan Chmielewski, Rycerze, fragment, reprodukcja za: W. Sobecki, Jan
Bohdan Chmielewski, Muzeum Okregowe w Suwatkach, Suwatki 2015, s. 60

Rzezba ma zwarta, ciezka forme, w ktorej postacie zdajq si¢ niemal zrastac ze
soba i z nieregularna materia kompozycji. Ich sylwetki nie zostaly wyraznie
od siebie oddzielone, a poszczegolne elementy ciala i uzbrojenia wylaniajg sie
z chropowatej, silnie modelowanej powierzchni. Zamiast precyzyjnego
przedstawienia konkretnych wojownikow Chmielewski buduje

skondensowany obraz grupy. Istotna staje si¢ sama materia rzezby,
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nierowna i ekspresyjna, wzmacniajaca wrazenie ciezaru i fizycznosci

przedstawionych postaci.

Rycerze wprowadzaja zarazem inny model bohaterstwa niz wczesniejszy
projekt warszawski. Nie chodzi juz o zbiorowosc¢ okresSlona przez wspolne
doswiadczenie konkretnego miejsca i wydarzenia. Rycerz funkcjonuje raczej
jako historyczny i kulturowy typ wojownika. Chmielewski ponownie
rezygnuje jednak z wyeksponowania pojedynczego protagonisty. Bohaterstwo
zostaje wpisane w grupe, ale tym razem nabiera bardziej uniwersalnego,

archetypicznego charakteru.

POLACY WALCZACY W OBRONIE I O WYZWOLENIE FRANCJI

Kolejna probe ujecia bohaterstwa w formie monumentalnej stanowil projekt
Polacy walczqcy w obronie i o wyzwolenie Francji podczas drugiej wojny
Swiatowej, zwiazany z polsko-francuska inicjatywa budowy pomnika
poswieconego polskim kombatantom. Decyzja o jego budowie zapadla w
1974 roku na mocy porozumienia miedzy polskim i francuskim resortem do
spraw kombatantow*. Projekt Chmielewskiego zostal nagrodzony, lecz nie
wybrano go do realizacji. Zwyciezyla koncepcja francuskiego rzezbiarza
André Grecka, przedstawiajaca umierajacego polskiego zZolnierza
podtrzymywanego przez alegoryczna postac zwyciestwa. Pomnik odslonieto w

1978 roku na Place de Varsovie w Paryzu®.

4 www.wbc.poznan.pl/Content/567723/GW_1977 Wyd.A 0209.pdf [dostep: 1.09.2026].

5 www.tombeauxpolonais.eu/content/pomnik-polskich-kombatant%C3%B3w-0 [dostep:
31.08.2026].


http://www.wbc.poznan.pl/Content/567723/GW_1977_Wyd.A_0209.pdf
http://www.tombeauxpolonais.eu/content/pomnik-polskich-kombatant%C3%B3w-0
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3. Jan Bohdan Chmielewski, Polacy walczqacy w obronie i o wyzwolenie Francji
podczas drugiej wojny Swiatowej, projekt, fot. J. Sergo Kuruliszwili, reprodukcja za:
Wiadystaw Sobecki, Jan Bohdan Chmielewski, Muzeum Okregowe w Suwaltkach,
Suwatki 2015, s. 47

W odroéznieniu od Bohaterom Warszawy, gdzie punktem odniesienia byto
doswiadczenie konkretnego miasta, tutaj pamiec¢ zostaje zwiazana z historig
Polakow walczacych poza granicami kraju. Zachowane fotografie makiety
pokazuja wieloelementowa kompozycje przestrzenna ktérego centrum tworza
dwie wysokie, ustawione obok siebie bryly. Ich forma jest zwarta i
monumentalna, lecz pozbawiona regularnosci wlasciwej tradycyjnemu
obeliskowi. Gorne krawedzie zostaly tagodnie wyprofilowane, a powierzchnie
lekko wygiete. Pomiedzy nimi powstaje waska szczelina, wyraznie

rozdzielajaca monument na dwie czesci.

Na jednej z powierzchni pojawia sie¢ przedstawienie orla, szczegblnie czytelne
na zachowanym rysunku projektowym. Motyw ten nadaje abstrakcyjnej
formie jednoznaczne odniesienie do polskiej symboliki narodowej. Na modelu

widoczne sg rowniez subtelniejsze reliefowe przedstawienia, czesciowo
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wtopione w powierzchnie monumentu. Chmielewski nie konstruuje wiec
narracji za pomoca pelnoplastycznej figury Zolnierza. Obraz historyczny
zostaje podporzadkowany monumentalnej bryle i pojawia sie na jej

powierzchni w formie znaku oraz reliefu.

Rownie istotne jest mnajblizsze otoczenie monumentu. Przed dwiema
pionowymi formami znajduje sie koliste pole z dekoracja reliefowa, wokot
ktorego rozmieszczono kilka niewielkich, nieregularnych bryt. Catosc¢ zostata
osadzona ponizej poziomu otoczenia i ujeta schodami oraz niskimi murami.
Pomnik mial zatem organizowac przestrzen, do ktorej widz wchodzil, a nie

jedynie stanowic obiekt ogladany z dystansu.

W porownaniu z Bohaterom Warszawy nastepuje tu wyrazna zmiana jezyka
rzezbiarskiego. W warszawskim projekcie dramatyzm budowata dynamiczna
grupa postaci, natomiast tutaj cialo ludzkie przestaje odgrywac nadrzedna
role. Pamie¢ o walczacych zostaje wyrazona za pomoca monumentalne;j
formy, symbolu narodowego i reliefu. Szczegdlnego znaczenia nabiera przy

tym miejsce projektowanego upamietnienia.

POMNIK POLSKIEGO ZOLNIERZA I MARYNARZA

Odmienny sposob przedstawienia bohatera pojawia sie w Pomniku Polskiego
Zotnierza i Marynarza w Narwiku (Norwegia), zrealizowanym w 1979 roku.
Monument upamietnia udziat polskich Zolnierzy i marynarzy w walkach o
Narwik w 1940 roku, w szczegolnosSci marynarzy niszczyciela ORP ,,Grom”,
zatopionego 4 maja w fiordzie Rombakken®. W przeciwienstwie do
wczesniejszych omawianych projektow koncepcja ta doczekata sie realizacji i

do dzis funkcjonuje jako miejsce pamieci.

Centralnym elementem pomnika jest ponaddwumetrowa, wykonana ze
spizu, postac marynarza. Chmielewski ukazat go jako mlodego, silnego
mezczyzne o wyraznie podkreslonej muskulaturze. Rozpoznanie jego
wojskowej przynaleznosci umozliwia przede wszystkim marynarska czapka.
Posta¢ trzyma w dloniach pocisk artyleryjski, a jej cialo zostalo ujete w

lekkim skrecie. Wyprostowana sylwetka, szeroko rozstawione nogi oraz

6 baza.polonika.pl/pl/obiekty/pomnik-marynarzy-orp-grom-w-narwiku [dostep: 3.09.2026].



http://baza.polonika.pl/pl/obiekty/pomnik-marynarzy-orp-grom-w-narwiku
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zdecydowany gest nadaja figurze stabilnosc, a zarazem wewnetrzne napiecie.
Nie jest to wizerunek zolnierza pograzonego w zalobie. Chmielewski

przedstawia go w gotowosci do dziatania.

il. 3. Pomnik Polskiego Zotnierza i Marynarza, Narwik, fot. Archiwum Fundacji
Art & Modern

Sposob opracowania ciala ma zasadnicze znaczenie dla heroizacji postaci.
Rozbudowana muskulatura, wyprostowana sylwetka i ponadnaturalna skala
oddalaja przedstawienie od indywidualnego portretu. Marynarz reprezentuje
okreslony typ bohatera, ktérego podstawowymi cechami sg sita, sprawnosc i
gotowos¢ do walki. Pocisk artyleryjski dodatkowo wiaze jego fizycznoSc z
dzialaniem wojennym. Cialo staje si¢ wiec jednym z glownych Srodkow, za

pomoca ktorych Chmielewski buduje obraz heroizmu.

Figura zostata ustawiona na rozleglej, niskiej podstawie z inskrypcja. Istotna
jest rowniez jej relacja z miejscem. Marynarz zostal zwrocony w strone fiordu

i wzgorza, a wiec przestrzeni bezposrednio zwiazanej z wydarzeniami, ktore
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monument upamietnia. Krajobraz Narwiku staje si¢ tym samym czeScig
znaczenia dzieta. Pomnik nie tylko informuje o wydarzeniu historycznym,

lecz wskazuje rowniez przestrzen, w ktorej sie¢ ono rozegrato.

W zestawieniu z wczesSniejszymi projektami realizacja w Narwiku przynosi
wyrazng zmiane. W Bohaterom Warszawy doswiadczenie wojenne zostato
ujete poprzez dynamiczna grupe, natomiast w projekcie poswieconym
Polakom walczacym we Francji zasadnicza role przejely monumentalne bryly,
relief i symbol narodowy. W Narwiku Chmielewski koncentruje znaczenie
monumentu w jednym ciele. Marynarz nie jest jednak portretem konkretnego
uczestnika walk, lecz reprezentantem wiekszej wspolnoty. Bohater zbiorowy

otrzymuje wiec konkretna postac, gest i fizyczng obecnosc.

Losy pomnikow Chmielewskiego pokazujq zarazem, Zze bohater utrwalony w
brazie czy kamieniu nie zostaje raz na zawsze wpisany w pamiecC zbiorowa.
Warszawski Pomnik Polegtym w Stuzbie i Obronie Polski Ludowej, odstoniety
w 1985 roku, zostal rozebrany juz w 1991 roku?, gdy wraz ze zmiana ustroju
zakwestionowano reprezentowana przez niego wizje historii. Pomnik okazuje
sie wiec nie tylko materialnym nosnikiem pamieci, lecz takze sSwiadectwem
tego, komu w okreslonym momencie przyznano status bohatera. Projekty
Chmielewskiego pokazuja rdézne mozliwosci jego przedstawienia: jako
wspolnoty miasta, archetypicznego wojownika, zbiorowosci okreslonej przez
narodowa tozsamoS$C czy pojedynczej postaci reprezentujacej wielu. Za
kazdym z tych wyborow stoi jednak nie tylko decyzja artysty, lecz réwniez
okreslony sposob rozumienia historii. Rzezbienie bohatera okazuje si¢ zatem

takze rzezbieniem pamieci, a ta nigdy nie jest calkowicie zamknieta.

7 Osrodek KARTA, Fotokarta, Pomnik Poleglym w Stuzbie i Obronie Polski Ludowej, fotografia
Bogdana Lopienskiego, druga polowa lat osiemdziesiatych XX wieku; Sites of Memory,
Pomnik Poleglym w Stuzbie i Obronie Polski Ludowej.
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Radostaw Predygier
PISnSS

Polska Misja Artystyczno-Naukowa w Japonii. Sprawozdanie z dzialan

Misji w roku 2026

Zagraniczny oddzial Polskiego Instytutu Studiéow nad Sztuka Swiata —
Polska Misja Artystyczno-Naukowa w Japonii (Polish Art and Science
Mission in Japan) — to obywatelska inicjatywa dzialajaca na terenie Japonii
juz od ponad dziesieciu lat, glownie w prefekturze Okayama oraz w miescie
Setouchi.

Celem naszych dzialan jest przyblizanie mieszkancom regionu polskiej
kultury i sztuki poprzez organizacje wydarzen oraz szeroko pojeta wymiane
miedzykulturowa miedzy Japonia a Polska.

Od 2012 roku zorganizowaliSmy liczne koncerty, wystawy, festiwale
muzyczne i filmowe, spotkania z publicznoscia oraz konferencje. W latach
2020-2024 zrealizowaliSmy program ,Sgraffito”, w ktorego efekcie powstato
wiele murali w przestrzeni publicznej Setouchi i prefektury Okayama —
realizacji malarskich w technice wapiennego sgraffito, wciaz mato znanej w
Japonii.

W maju 2026 roku, we wspolpracy z Instytutem Polskim w Tokio, Fundacja
Fukutake oraz wladzami miasta Setouchi, zorganizowaliSmy dwa koncerty
polskiego kwintetu smyczkowego Volosi w skladzie: Krzysztof Lason,
Stanistaw Lason, Jan Kaczmarzyk, Robert Waszut i Piotr Szczotka. Zespot
wystapit po raz pierwszy w Okayamie — stolicy prefektury — w nowo
powstalym obiekcie kulturalnym Harenowa oraz po raz trzeci w miescie
Setouchishi, cho¢ po raz pierwszy w miejscowosci Osafune, w sali
Yumetopia.

Z radoscia obserwujemy, jak w rytm muzyki zakorzenionej w tradycjach
potudniowej Polski buduje sie wspodlnota publicznosci w tak odleglej

geograficznie i kulturowo Japonii. AutentycznoS¢ i artystyczna



39

bezkompromisowos¢ zespolu Volosi porwaly stuchaczy zarowno w teatrze
Harenowa, jak i w Yumetopii.

Tegoroczne koncerty zbiegly sie z dziesiata rocznica pierwszego wystepu
kwintetu w regionie (jesien 2016). Z satysfakcja odnotowujemy obecnosc
yStalych bywalcow”, ktorzy uczestniczyli we wszystkich wczesniejszych
edycjach i ponownie dali sie porwac muzyce zespolu. To sSwiadectwo
systematycznie budowanego, rok po roku, zainteresowania kultura polska —
zainteresowania, ktore stopniowo ksztaltuje wizerunek Polski jako kraju o
wyjatkowej kulturze i sztuce, a zarazem dowod lojalnosci publicznosci,
shuchajacej na zywo polskiej muzyki o korzeniach ludowych. Koncerty odbyly
sie w ramach programu Dni Polskiego Dziedzictwa 2026 (Polish Heritage
Days), organizowanego corocznie przez Instytut Polski w Tokio. Choc¢ gltéwne
wydarzenia programu koncentruja sie w stolicy, nasza intencja jest
rozszerzanie tych dzialan na miejscowosci polozone poza Tokio i
prezentowanie najwybitniejszych polskich wykonawcow mieszkancom

japonskiej prowincji.

Wiecej o dziatalnosci Misji: https://pmanj.wordpress.com/



https://pmanj.wordpress.com/
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Maciej Goralski, Muzeum Azji i Pacyfiku
Dr Krzysztof Morawski, Muzeum Azji i Pacyfiku, PISnSS

9 000 figur Buddy Amitajusa z Polski

W obszernym katalogu wystawy Mongolia. The Legacy of Chinggis Khan w
Muzeum w San Francisco (red. Patricia Berger i Terese Tse Bartholomew)
trafiliSmy na pierwszy $lad niecodziennego przedsiewziecia. Druga =z
wymienionych autorek, powolujac sie na ksiazke Charlesa R. Bawdenal,
podata informacje, ze wtadze Mongolii Swiezo, bo w 1911 roku uwolnionej od
Chin, optacily wykonanie 10 000 figurek Buddy dilugiego Zycia — Amitajusa
oraz podalta date, wg jej wiedzy byl to rok 1912 (il. 1). Gigantyczna liczba
tych ottarzowych rzezb stanowila dar ofiarny majacy zapewnic¢ dlugie Zycie
VIII Bogdo Gegeenowi — owczesnemu duchowemu, ale i politycznemu
przywodcy buddystow mongolskich i tej Mongolii, ktora okresla sie¢ niekiedy
jako Mongolia Zewnetrzna. Byl on ostatnim Bogdo Gegeenem przed
rewolucja (1921 roku), jako zas przywodca rowniez polityczny nosit
dodatkowo tytul Bogdo-chan, czyli ,Swiety krol”. Wedlug Terese Tse
Bartholomew? (dalej za Charlesem R. Bawdenem) az 9 000 z tych figurek
powstalo w Polsce, a ich koszt wynosit ponad 23 o6wczesne carskie ruble od
sztuki, czyli wiecej niz przecietne miesieczne wynagrodzenie robotnika
fabrycznego w Polsce3. Wiadomos¢ o ,Buddach z Polski” jest sensacyjna,
gdyz Polska nigdy nie byta krajem buddyjskim, a zaskakujaca jest zwlaszcza
wielkos¢ zamoéwienia. Chodzitlo o wykonanie jednakowych figur wedtug wzoru
figury stawianej na buddyjskim ottarzu, mierzacej w tym przypadku okoto 40

(lub nieco wigcej) cm wysokosci.

1 Charles R. Bawden, The Modern History of Mongolia, Rutledge 2016, s. 147.

2 Autorka doglebnego opisu eksponatu — oltarzowej rzezby Budda Amitajus — w cytowanym
katalogu: Patricia Berger, Terese Tse Bartholomew, Mongolia. The Legacy of Chinggis Khan,
San Francisco: Asian Art Museum 1995, s. 219. W niniejszym artykule jest to il. 1.

3 W przemystowym miescie, jakim byla kédz, wykwalifikowany robotnik w fabryce
wlokienniczej (takimi stala oéwczesna Lédz) zarabial pod koniec XIX w. 17,5 rubla
miesiecznie.
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Tlo polityczne i gospodarcze dla nietypowego zamowienia

Owczesna Polska, podzielona miedzy trzy sasiednie mocarstwa, w wiekszosci
wraz z Warszawg nalezala do carskiej Rosji jako tzw. Kroélestwo Polskie o
coraz mniejszym stopniu autonomii. W poszczegolnych zaborach zaczeto sie
w polskim spoleczenstwie przed [ wojna Swiatowa szerzyC zjawisko
trojlojalizmu. Nikt chyba nie przeczuwal, Ze niepodleglosc nadejdzie szybko.
W okresie po Powstaniu Styczniowym 1863-1864 przypadl Krolestwu los juz
tylko rosyjskiego generalnego gubernatorstwa, czyli specjalnej jednostki
wojskowo-administracyjnej w panstwie rosyjskim, obejmujacej kilka lub
kilkanascie guberni i wprowadzanej na obszarach z réznych powodow
niepewnych dla wladzy centralnej (nalezal do nich m.in. takze Kaukaz).
Dziewiec¢ takich generalnych gubernatorstw, o roznej wielkosci, istnialo w
obrebie panstwa caréw pod koniec jego istnienia, stanowiac bardzo znaczna
czeSC jego obszaru. Warszawa, z rosyjskojezycznym uniwersytetem, byla
siedziba jednego z tychze dziewieciu generalnych gubernatorstw.

Byly to takze czasy istnienia wielkich juz zakladow przemystowych,
zwlaszcza w Warszawie, Lodzi i w Zaglebiu Dabrowskim. Gwaltowny rozwaj
przemystu na ziemiach polskich wigzal sie, co oczywiste, z ciezka praca
robotnikéw, z drugiej strony korzystal z gospodarczego powiazania ziem
polskich z ogromnym rosyjskim rynkiem, odkad w 1851 roku zniesiono
granice celna miedzy Krolestwem Polskim a Rosja.

Warto zaznaczy¢, ze Rosja w okresie poprzedzajacym [ wojne Swiatowag
rozwijata sie gospodarczo i modernizowala w niezwykle szybkim tempie (by
wymieni¢ m.in. wprowadzenie telefonow, rozwoj kolei, w tym zbudowanie
Kolei Transsyberyjskiej, rozwoj sieci tramwajowych). Najbardziej jednak
uprzemystowiona i najbogatsza czescia tego ogromnego kraju bylo wtasnie
byle Krolestwo Polskie (tzw. Kongresowka) z Warszawa i Lodzia. Na tym
obszarze juz od lat 20. XIX wieku dokonywala sie rewolucja przemystowa,
powstawaly szybko rosnace miasta i w nich przemys! metalowy w Warszawie
i wiokienniczy w Lodzi, poczawszy od 1845 roku linie kolejowe, a Warszawa z
miasta 100-tysiecznego w koncu XVIII wieku, stala sie miastem prawie

milionowym w roku 1914.
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Ikonografia Buddy Amitajusa i jego rzezbiarskie wizerunki

Amitajus (w mongolskim brzmieniu: Ajuszi nalezy do panteonu buddyzmu
mahajany i wadzrajany, jest postacia wysokiej rangi, jednym z Buddow,
ktorego wyznawcy wierza, ze udziela dlugiego Zycia. Wskazuje na to rowniez
jego sanskryckie imie, ktore znaczy: ,Nieskonczone Zycie”. Ukazywany jest w
pozie medytacji na lotosowym tronie. W zloZonych razem, nisko przed soba,
w gesScie medytacji, dloniach trzyma waze na amryte - eliksir
nieSmiertelnosci. Jest odziany w strojne krolewsko-ksiazece szaty, okreslane
jako szaty stanu sambhogakai — stanu doskonalej radosci. Sa ukazywane w
sztuce buddyzmu poélnocnego (mahajany i wadzrajany) zgodnie z kanonem
strojow, a wywodza sie z czasow indyjskiej starozytnosci. Sktadajq sie na nie:
jedwabna czes¢ dolna wkladana jak spddnica oraz ditugie, ozdobne szarfy,
zwlaszcza rodzaj szala na ramionach, ciagnacy sie po bokach postaci, nadto
bogata bizuteria (naszyjniki, kolczyki, bransolety), uzupelniona o wysoki
diadem z pieciu ozdobnych lisci — tzw. korone Pieciu Buddow, symbolizujaca
pie¢ madrosci Buddow.

Rzezbiarskie i malarskie wizerunki bostw stanowia wiekszoS¢ sztuki
buddyjskiej i pelnia funkcje oltarzowych przedmiotéow kultu. Jest tak
oczywiscie rowniez w buddyzmie tybetanskim i mongolskim. W tym celu, by
powstajace w ich kregu wizerunki rzezbiarskie mogly pelni¢ przewidzianag w
kulcie role, musza by¢ zgodne z kanonem ikonografii buddyzmu wadzrajany
oraz przejS¢ obrzed poswiecenia przez duchownego — lame, czemu towarzyszy
umieszczenie w ich wnetrzu odpowiednich, poswieconych przedmiotow,
takich jak zwitki papieru z tekstami modlitw, poswiecone ziarno, kadzilo w
proszku lub rozne inne.

Tybetanskie i mongolskie posazki oltarzowe, a takze tworzone w Chinach
przez wyznawcow buddyzmu tybetanskiego, niezaleznie od swej roznej
wielkosci, powstaja najczesciej ze stopu miedzi. Sg odlewane i cyzelowane
lub rzadziej wytlaczane z blachy w kilku czesciach, taczonych nastepnie ze
soba. Jak wspomniano, wadzrajana miala, jest tak tez i dzis, wyznawcow w
Chinach, gdzie popierala ja ostatnia mandzurska dynastia Qing (1644-1911).
Cesarz Qianlong [Cien-lun] (1711-1799, panowatl w 1. 1736-1796) ufundowatl
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w 1771 roku szczegolne wotum - tysiace jednakowych figurek Buddy
Amitajusa* - majace przyniesS¢ pomyslnos¢ jego matce, cesarzowej wdowie
Chongqing [Czong-Sin] z okazji okraglej rocznicy jej urodzin. Rzezby te — o
okolo potowe mniejsze od opisywanych figur z Polski — powstaly w stylu
chinskiej mahajany i w technice odlewu. Uwage zwraca zwlaszcza kanciasta
forma tronu, ktory jest Scietym graniastoslupem z azurami, znanym w sztuce

chinskie;j.

Szczegoly wielkiego zamowienia

Najwyrazniej jednak wzorzec zaczerpnieto nie z buddyzmu chinskiego, lecz z
bliskiej Mongotom ikonografii buddyzmu tybetanskiego. Buddyzm tybetanski
i mongolski sg niemal tozsame: Mongolowie przejeli buddyzm z Tybetu w
catosci, glownie w klasztornej tradycji gelug (jednej z czterech istniejacych w
Tybecie, tej, z ktorej wywodza sie dalajlamowie i panczenlamowie). Nastgpito
to w XVI wieku®. Wraz z religia przejeto charakterystyczna ikonografie
licznych bostw z symbolicznymi atrybutami w rekach. Przejeto tez styl sztuki
sakralnej, odznaczajacy sie¢ swoistym realizmem i dbaloScia o detale, ale
ujety w ramy Scisle obowiazujacego kanonu. W buddyzmie tybetanskim
prawie nie bylo sztuki swieckiej, nawet rzemiosto w duzym stopniu stuzyto
celom religii, wykonywano bowiem rozmaite przedmioty liturgiczne i
oltarzowe, takie jak butelkowate relikwiarze — stupy, rytualne naczynia,
instrumenty muzyczne (Swietnie opanowano obrobke metali), stroje.
Przedstawienia malowane i rzezbione licznych postaci z rozbudowanego
panteonu tej religii podlegaty kanonowi, ktéry obejmowal (i jest to stalg
cecha tej sztuki, obowiazujaca do dzi§) pozy, gesty i proporcje postaci,
atrybuty, typ ich stroju, a takze — w przypadku malarstwa — kolor karnacji.

Jedynie wizerunki zgodne z kanonem mogly stuzyc¢ celom religijnym. Tworcy

4 Ilustracje dostepne m.in. na stronach:
https://searchthecollection.nga.gov.au/object/ 157856 lub
https:/ /www.bukowskis.com/en/auctions/621/675-a-gilt-bronze-seated-figure-of-
amitayus-qing-dynasty-qianlong-period-dated-by-inscription

5 Bylo to drugie przeszczepienie buddyzmu do Mongolii. Wczes$niejsze, dokonane w XIII
wieku, okazalo sie nietrwale.



https://searchthecollection.nga.gov.au/object/157856

45

tych przedstawien mieli status rzemieslnikow (poza nielicznymi wyjatkami).
Nie wolno im bylo przekroczy¢ granic kanonu pod grozba dotkliwych kar od
losu za zycia, a takze kar po Smierci, a ich dziela z zasady byly anonimowe
(znow poza nielicznymi wyjatkami). Wielu z tych tworcow bylo buddyjskimi
mnichami, tworczyniami bywaly tez mniszki.

Rzezby oltarzowe wykonywano na terenie dzisiejszej niepodlegtej Mongolii
(patrzac z pespektywy Chin panujacych nad krajem od XVII do poczatku XX
wieku - tzw. Mongolii Zewnetrznej) glownie w technice odlewu na wosk
tracony, oprocz niej takze w technice kucia na zimno w blasze (repusowanie,
inaczej trybowanie) i nastepnie laczenia (glownie nitowania) kilku tak
uzyskanych fragmentow w catos¢. Te druga technike stosowano Mongolii
Wewnetrznej, stanowiacej od XVII wieku do dzis czes¢ Chin. Niezaleznie od
techniki, ikonografia jest ta sama. Co najwyzej widoczne sa drobne réznice w
stylu®, gdyz w rzezbach z blachy detale moga sprawia¢ wrazenie jakby mialy
ostrzejsze zarysy.

Artystyczne centrum Mongolii Wewnetrznej stanowito od schytku XVII wieku
miasto Dolonnor — miasto licznych buddyjskich klasztoréw, siedziba wysokiej
rangi lamy - zwierzchnika buddystow mongolskich w calej tej prowincji,
osrodek wytworstwa metalowych rzezb sakralnych, a takze, warto dodac,
centrum drukarstwa. Powstaly tu ksylografy — ksiegi odbijane z drewnianych
matryc z tekstem w lustrzanym odbiciu, wycinanym w ich powierzchni. Jesli
chodzi o rzezbe sakralna, rozwinelo sie tu wykonawstwo rzezb
repusowanych w blasze, czesto wywozonych do Mongolii Zewnetrzne;.
Ponadto rzezby takie realizowali na miejscu w Mongolii Zewnetrznej tworcy
przybyli z Dolonnor. W odniesieniu do stylu cechowatly je mocno zaznaczone i
silnie wygiete tuki brwi, ciggnace si¢, lecz nie do styku, nad nosem. Tak tez
wyglada rzezba Amitajusa wyprodukowana w Polsce (il. 2).

Zapewne w nawigzaniu do slawnego zamowienia dokonanego przez
chinskiego cesarza podobne przedsiewziecie (ktorego cel byl rowniez
wotywny) postanowil zrealizowac VIII Bogdo Gegeen, bedacy wowczas od

niedawna takze Bogdo-chanem (krolem) Mongolii. Wiadomo o tym =z

6 Liczne ilustracje opublikowane na stronie: https://www.himalayanart.org/items/49315
[dostep: 4.08.2026].
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dokumentu opublikowanego w 2019 roku w ,Zrodltach do Jego
Swiatobliwosci [Bogdo-chana]”?. Jest to archiwalny raport z 6wczesnego
mongolskiego Ministerstwa do Spraw Religii, adresowany do Ministerstwa
Spraw Wewnetrznych w stolecznym miescie Urdze (pozniejszym Utan Bator)

z oryginalna data 11. dnia 4. miesigca 3-ciego roku [panowania Bogdo-

chanal. Z jego tresci wynika, ze istnial dekret Bogdo-chana, nakazujacy
wykonanie 10 000 statuetek Buddy Amitajusa (zatem byla to decyzja samego
wladcy!), stanowiacy podstawe do wszelkich dalszych dzialan, a owczesne
mongolskie Ministerstwo Spraw Wewnetrznych zaaprobowalo, by 9 000 z
nich wykonano w Rosji ,ze wzgledu na szybkosc¢ realizacji”. Dokument
informowal, ze pozostate 1000 statuetek wykonac¢ miata inna firma (mowa o

sobywatelu Tunjiyan z firmy Sejin”) w cenie 25 lanéw srebra od sztuki.

7 Ookhnoi Batsaikhan (ed.), Deerhiin ug ekh [The source of His Holiness [Bogd khaan],
Ulaanbaatar 2019, vol. 7, s. 708. Przytaczamy to zrodlo w calosci, w przekladzie z jez.
mongolskiego na angielski:

In purpose of informing the Ministry of Inner Affairs from the Ministry
of Erdenshanzudba [Religious Affairs] of the capital city Huree

Following the decree of making 10,000 statues of Buddha Amitayus, Ministry
of Inner Affairs organized a discussion on issue of making of 9000 statues in
Russia due to its swiftness of making there as well as raising fund among
powerful people last year.

Our side fully supported the whole idea and informed all the high-ranking
lamas about it. We gathered and kept offerings from those lamas.

In addition, we are also informing you that we agreed with citizen Tunjiyan of
Sejin company to make 1,000 statues of Buddha Amitayus with price of 25
lan[silver| a statue previously due to immediate nature of the decree. Now the
statue making company has already made some of the statues and claiming
the due payment.

We are reporting to you a list of people who made offerings and items and
number of offerings below. It would be helpful if Ministry of Inner Affairs
informed us where to transfer all the offerings made toward the making of
statues.

11th of 4th month of 3rd year.

List of offerings:

Khamba Nomun Khan Tungalai Biligt Pu- 88 Russian paper money [Ruble?]
Ded Khamba Nomch Biligt So- 13lan|silver?]

Khajid Nomun Khan Donkhor Hutugt Tse — Russian money 45, Chinese
money 2, Mungo? 20

Etc.

In total 55 lan silver, Russian money 766, Chinese money 80, Nanzad kada 2,
Sonom Kada 12.
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Nadto, ze srodki na to pochodzily od wplywowych oséb, w tym z darowizny
od mongolskich lamows3.

Istnieje takze inny dokument, pozostajacy w zwigzku 2z poprzednio
przywolanym. Jest to wskazowka owczesnego mongolskiego Ministerstwa
Spraw Wewnetrznych do czterech pozostatych ministerstw Mongolii, a takze
do przetozonych klasztorow, lamow i zwierzchnikow ajmakéw — chanatow,
istniejacych wtedy w Mongolii w liczbie czterech — Ze zgodnie z dekretem o
wykonaniu 10 000 statuetek Buddy wydanym przez samego Bogdo-chana,
majg one mie¢ jednakowa wielkos¢. Nadto, ze wobec opdznienia w realizacji
przez ,obywatela” Tunjiyan, my [zapewne mongolskie Ministerstwo Spraw
Wewnetrznych] poprositlo ,Moskwitina, rosyjskiego obywatela” o zbadanie
mozliwosci wyprodukowania 9 000 statuetek w Rosji i stwierdzenie jak dtugo
zajmie ich realizacja. Wreszcie tez dowiadujemy sie, ze 6w — zapewne jakis
przedstawiciel Rosji carskiej w Mongolii — dostarczyl wiazacej odpowiedzi:
Rosja sprosta zamowieniu, cena z kosztami transportu wyniesie 23 ruble i
60 ,mongo” [zapewne chodzi o kopiejki®] za sztuke, a platnos¢ ma byc
dokonana z gory10.

Mongolia byla niepodlegla od bardzo niedawna. Wsrod Mongolow narastalo
pragnienie niepodleglosci od Chin, a choc¢ VIII Bogdo Gegeen byl etnicznym
Tybetanczykiem, popart to dazenie. Powolal ,Biuro do Spraw Chalchy i Ich
Churee” [Urgi] bedace ,w istocie kwaterg gltowna |[...], z zadaniem wyzwolenia
Mongolii od Chin i wutworzenia rzadu tymczasowego”!l. Udalo sie

zmobilizowac¢ kilka tysiecy ludzi, ktorzy w danej chwili stanowili tylko

8 Nastepuje wykaz darczyncéw i zebrana laczna kwota.
9 Od 1913 roku Mongolia placila u siebie rosyjski pieniedzmi. Mozliwe, Ze omylkowo
poshuzono sie w dokumencie nazwa mongolska.
10 To znaczy, ze ten dokument, musial byé chronologicznie wczesniejszy niz cytowany wyze;j.
Istnieje jeszcze inny, trzeci dokument — pismo z 13-go dnia, 1-szego miesigca lata, 3-
ciego roku panowania Bogdo-chana z Ministerstwa Spraw Wewnetrznych do Ministerstwa
Spraw Religijnych, iZby ono przekazywalo wszystkie publicznie zebrane srodki na optacenie
zamoéwienia — do Ministerstwa Finansow. Ciekawa jest data. Bo tam tez jest mowa, ze
Tunjiyan z Sejin wykonal czes¢ posazkow z tysigca zamoéwionych w umowie i chce zaptaty.
Odpowiedzia na to jest pismo zwrotne z 14-go dnia, 1-szego miesiaca lata, 3-ciego
roku: pieniadze ze zbiorki na ,10 000 posazkow Buddy Amitajusa zgodnie z dekretem”
zostaja przekazane do Ministerstwa Finansow. To kolejny dowéd zaméwienia.

11 Baabar, Dzieje Mongolii, przek!. polski: S. Godzinski, Warszawa 2009, s. 177.
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demonstracje sily, a nie rzeczywista sile. Udalo sie jednak zmusic¢ 4 XII 1911
roku chinskiego gubernatora — ambana — imieniem Santuo do opuszczenia
Mongolii. W dniu 29 XII 1911 (rok pierwszy Wyniesionego przez Wielu, jak
brzmiat tytut Bogdo-chana), czyli dniu uwazanym przez Mongotow za
pomyslny, ogloszono powstanie panstwa mongolskiego, a duchowego
przywodce buddystow - Bogdo Gegeena ustanowiono takze przywoddca
politycznym — Bogdo-chanem. Wspomniane ,Biuro do Spraw Chalchy i Ich
Chturee”, dotychczas pod zwierzchnictwem Czagdardzawa, stalo si¢ rzadem
centralnym, z piecioma ministerstwami, z ministrem spraw wewnetrznych
Da Lamg Cerenczimidem jako premiereml?. Co istotne dla nas, decyzja
Bogdo-chana, wlasnie Ministerstwo S.W. stalo sie zwierzchnie wobec
pozostatych, ktore musialy sklada¢ mu raportyl3. Biurokracja okazala sie
korzystna dla przysztych badaczy, bo dzieki niej wytworzono réwniez
dokumenty bedace dowodami na istnienie tego masowego zamowienia na
10 000 figurek Amitajusa. Sadzimy, ze wybor mongolskiego mecenasa
panstwowego padl na ,Rosje¢” dlatego, iz mongolscy niepodleglosciowcy
orientowali sie na carska Rosje przeciw Chinom!4. Jak za§ wspomniano,
owczesna Polska byla czescia Rosji, najbardziej rozwinieta przemystowo
czescig imperium.

W Archiwum Mongolii udato sie¢ w 2022 roku znalez¢ dwa inne istotne dla tej

sprawy dokumenty, o sygn. A6-1-705 oraz A6-1-707. Oba sa trzystronicowe,

12 Jak sie okazalo pozniej, byt premierem i ministrem spraw wewnetrznych tylko przez pét
roku. Szefem MSZ zostal Czi-wang Chanddordz - drugi 2z trzech gléwnych
niepodlegloSciowych dzialaczy (trzecim byt ksiaze Chajsan z Mongolii Wewnetrznej);
przetozonym Ministerstwa Armii — Dalaj-wang GombosUren; ministrem finanséw — Tuszet-
wang Czagdardzaw; ministrem sprawiedliwosci — Mansraj-wang; wg Babaar, Dzieje Mongolii,
op. cit., s. 177.

13 Babaar, op. cit., s. 178.

14 W VII-VIII 1911 roku udala sie potajemnie do Sankt Petersburga do premiera Rosji Piotra
Stotypina mongolska trdjosobowa delegacja, proszac o pomoc w zdobyciu niepodleglosci.
Rosja carska w odpowiedzi wyslata zaledwie tylko note dyplomatyczna do Pekinu. Ale, jak
wida¢, Mongolia sama wystapila w swojej sprawie. Wobec rewolucji w samych Chinach i
stopniowego stabniecia mandzurskiej dynastii Qing Mongolia zastosowala metode faktéw
dokonanych i utworzyla, jak wspomniano, wlasny rzad z Bogdo-chanem jako glowag
panstwa. Z tym, ze musiala jeszcze wypedzi¢ Chinczykéw sila i dtugo jeszcze nie uzyskata
uznania swojej niepodlegtosci przez spotecznos¢ miedzynarodowa. W pelni dokonalo sie to
dopiero po II wojnie Swiatowej, co jest smutnym paradoksem, bo wlasnie wtedy byta satelitg
ZSSR, panstwem niepodleglym tylko z nazwy; wg Baabar, Dzieje Mongolii, op. cit.
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sporzadzone na podlozu papierowym, w piSmie mongolskim, odreczne.
Pierwszy z nich opatrzono pieczecia z godlem Mongolii, odbita w czerwonym
tuszu.

W dokumencie A6-1-705 znajduje sie informacja, Zze doszto do ,sprawdzenia
statuetek bostwa zgodnie z wczesniejsza umowa” w fabryce ,Norblin Buch”
przez rosyjskiego urzednika (konsula?) okreslonego jako Moskwitin.
Wiadomo zatem, przez jaka firme zrealizowane =zostalo zamowienie.
Dokumenty wudalo sie odnalez¢ dzieki staraniom i posrednictwu
zaangazowanego w projekt badania ,Buddéw z Polski” dr. Glenna H. Mullina,
kanadyjskiego tybetologa, badacza i ttumacza literatury tybetanskiej, autora
m.in. monografii czternastu dalajlaméw. Mocno zaangazowal sie¢ w projekt
pod wplywem namowy ze strony Macieja Goralskiego. Nie wiemy natomiast,
skad informacje o pochodzeniu statuetek z Polski zaczerpnal Charles R.
Bawden. Nie podal tego w przypisie.

Firma ,Norblin, Bracia Buch i T. Werner”’!> znajdowala sie w Warszawie
przy ul. Zelaznej 51. Jej poczatki siegaty 1809 roku. Dzialala w branzy
metalowej, wykonujac srebra i platery — przedmioty z metali nieszlachetnych
pokrywane srebrem - z ktorych stynela, takie jak: ozdobne swieczniki,
lampy, talerze i sztucce, przybory toaletowe itp., ale takze dewocjonalia
chrzescijanskie i zydowskiel6. Byla duza firma, ktéra utrzymywala sklepy
przedstawicielskie w Krolestwie Polskim i wielu miastach Rosji carskiej, a
takze poza nia. Zachowalo sie nieco dokumentow potwierdzajacych znaczne

zamowienia z interesujacego nas czasul’. W opisywanym okresie wprawdzie

15 Jej owczesna oficjalna nazwa to: Towarzystwo Akcyjne Fabryk Metalowych pod firma
,Norblin, Bracia Buch i T. Werner” w Warszawie. Pod ta nazwa przedsiebiorstwo
funkcjonowato od 1893 roku do okolo 1921, potem wprowadzono niewielkg korekte nazwy.
Informacja udzielona w styczniu 2023 roku przez p. Krzysztofa Wittelsa, wnuka Stanistawa
Wernera, jednego z przedwojennych witascicieli przedsiebiorstwa.

16 Informacja w korespondencji od Krzysztofa Wittelsa, styczen 2023.

17 Byly to m.in. zamoéwienia 2z prawoslawnej akademii duchownej, z armii, z
wyspecjalizowanych sklepéw wewnatrz Rosji. Poswiadczone sa tez kontakty handlowe z
chanem Chiwy. W koncu XIX wieku zaklad przeszed! znaczna modernizacje technologiczna.
Firma najwyrazniej reagowala szybko na postep techniczny, w jej ofercie z tego czasu
znajduje sie m.in. elektryczny wielolitrowy samowar z metalu, przy czym podano nawet jego
parametry, lacznie z poborem pradu. Dokumenty w Archiwum m.st. Warszawy, sygn. akt:
72/94/00.
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juz nie platery stanowily podstawe dzialalnosci firmy, gdyz od 1. 90 XIX
wieku dokonywala sie¢ stopniowa zmiana profilu produkcji na wyrob rur
miedzianych i mosieznych, blachy, drutu mosieznego!8. Moze jednak wlasnie
i ten fakt byl pomocny przy wyborze firmy, zdolnej do wykonania wielkie;j
serii jednakowych rzezb, wytlaczanych w blasze?

W tym miejscu wspomnieC trzeba postulat starszege—z—auteréw,—Macieja
Goralskiego. Wyrazit on przypuszczenie, Ze na wyborze firmy przez
zamawiajacych zawazyla glownie jej nazwa NORBLIN, kojarzaca sie z
tybetanska, ale znana w Mongolii nazwa NORBULINGKA, czyli ,Ogrod
Skarbow”, letniego palacu dalajlamow opodal centrum Lhasy. W Mongolii
jezyk tybetanski byl jezykiem liturgii buddyjskiej i nauczano go mnichow od
malego.

Cytowany dokument A6-1-705 stwierdza na pierwszej stronie m.in., Ze
inspekcja wspomnianego urzednika (konsula?) okreslanego jako Moskwitin
miala rozstrzygnac, czy zamowienie realizowac i w razie pozytywnej decyzji,
nalezalo wyslac papierowe pieniadze zlozone w rosyjskim Konsulacie — do
tejze ,warszawskiej jednostki przemystowej’. Nizej widnieje zgoda, podpisy
trzech mongolskich urzednikéw ministerialnych!® i dwie daty, z ktorych
jedna odnosi sie do 1913 roku, w drugiej zas podano tylko dzien i miesiac20.
Drugi dokument, o sygn. A6-1-707 (il. 3), podaje, ze za posrednictwem
rosyjskiego konsula (lub ambasadora) przekazano zaptate za zamowienie
wraz z kosztem transportu — firmie Norblin Buch. Chodzilo o 15 350
spapierowych pieniedzy”’; tamze pada stwierdzenie, ze ,dziesiec tysiecy”
figurek zostalo zapakowanych w 42 pudta i wystanych do Urgi ,11 grudnia
zeszlego roku”. Dokument powoluje sie na jakies inne pismo — od rosyjskiego
dyplomaty (konsula lub ambasadora) — informujace strone mongolska, ze

yAirma Norblin Buch z naszego miasta Warszawy” otrzymata te kwote oraz ile

Ponadto — juz w okresie miedzywojennym - firma byla najwieksza fabryka wyrobow
metalowych (zarazem huta) w Warszawie.

18 W. Pruss, Rozwodj przemystu warszawskiego w latach 1864-1914, Warszawa 1977, s. 103,
114.

19 Wg przektadu mongolisty Ireneusza Roszczypaly — ,wiceministrow”.

20 Sg dwie rozne: pod tekstem data wg kalkulacji ksiezycowej: S-ty dzien 1-szego miesiaca
zimy (bez podania roku) i informacja, ze ,dostarczono 26-tego dnia, 7-ego miesiaca 1913
roku”.
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wazy kazde z pudet i ile figurek znajduje sie w kazdym z nich. Co istotne, na
ostatniej, trzeciej stronie dokumentu A6-1-707 widnieje data: 22-gi dzien 1-
szego miesiaca wiosny 1914 roku. To oznacza, Ze zrealizowane zamowienie
wyslano z Warszawy do Mongolii 11 grudnia 1913 roku. Mozemy zalozy¢, ze
transport odbyt sie koleja. Potaczenie kolejowe juz istniato, choc¢ nie do samej

Urgi. Byla to Kolej Transsyberyjska, wowczas niedawno oddana do uzytku?21.

Dalszy los zamo6wionych rzezb

sNiezliczone” wizerunki Buddy Amitajusa/Ajusziego — wotum o nietypowo
wielkich rozmiarach - zostaly umieszczone w Swiatyni Megdzida
Dzanrajsega?? (bodhisattwy zwanego w wersji tybetanskiej Czenrezikiem, w
sanskryckiej AwalokiteSwara) wzniesionej w 1. 1911-1913 na terenie XIX-
wiecznego klasztoru Gandantegczlen chijd (w skrocie Gandan) w Urdze.
Swiatynia ta, stanowiaca dzi§ jeden z mongolskich pomnikéw architektury i
jeden z symboli stotecznego Utan Bator, zostala wzniesiona w celu
pomieszczenia wielkiego 26-metrowowego posagu tego bodhisattwy w
stojacej pozie. Swiatynia oraz posag stanowily kolejne wotum w intencji

zdrowia Bogdo-chana.

21 Wydaje sie, ze uzyto wlasnie tego Srodka transportu, nie zas drogi morskiej statkiem z
Europy do Chin, z wielokrotnym przetadowaniem towaru. Oznaczaloby to najpierw transport
ladowy z Warszawy do ktoregos z nielicznych portéw Cesarstwa Rosyjskiego nad Morzem
Batltyckim, tam przetadunek na statek, potem ze statku na lad w Chinach, w koncu dluga
droge ladowa do Urgi. W korespondencji handlowej zachowanej w Archiwum m.st. Warszawy
— dotyczacej wprawdzie innego zamowienia, jednak z tego samego okresu - widnieje
wzmianka o transporcie koleja zamoéwienia ,dla Barda z Czyty” (czyli miasta na trasie Kolei
Transsyberyjskiej na wschod od Bajkalu) w poczatkach 1915 roku. Zatem podobny
transport byl stosowany nawet w warunkach toczacej sie juz I wojny Swiatowej, w ktorej
Rosja brata czynny udzial. Jak sie wydaje, byl on mozliwy do czasu ewakuacji wojsk
rosyjskich z Warszawy w 1915 roku, czemu towarzyszylo wywiezienie w glab Rosji znacznej
czeSci maszyn, surowcow i czeSci pracownikow z  Fabryki Norblina; wg
https:/ /wawtech.pl/warszawski-szlak-techniki/norblin/ [dostep 20.03.2023].

22 Autorzy dziekuja p. Szymonowi Sztengielowi. Ten polski mongolista, przebywajac w 2022
roku w Mongolii, dotaczyl sie do wspolnego przedsiewziecia, zdobywajac szereg informacji o
losie figur. Szymon Sztengiel rozmawial na miejscu w Ulan Bator z lamami wymienionego
kompleksu klasztornego Gandan. W okresie komunizmu byl to jedyny i tylko w
ograniczonym stopniu czynny buddyjski klasztor w Mongolii.
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Pierwotnie to wlasnie w niej, w bliskosci z gigantycznym posagiem
bodhisattwy, ustawiono figurki Buddow z Polski?3. Mozna by wiec rzec, ze
niezwykle zamowienie osiagneto szczesliwy final..., cho¢ stalo sie to o
przystowiowej godzinie — ,za pie¢ dwunasta”, tuz przed wywiezieniem maszyn
z fabryki i czesci pracownikow — do Rosji. Informacje o miejscu przeznaczenia
warszawskich figurek zdobyl w 2022 roku na miejscu, w Ulan Bator, w
zespole klasztorno-swiatynnym Gandan, kolejny uczestnik naszego projektu,
mongolista Szymon Sztengiel.

Niestety, w latach 30. XX wieku, w okresie walki z religia, klasztorami i
inteligencja, walki przeprowadzonej pod przywodztwem glowy panstwa
mongolskiego, marszatka Czojbalsana na polecenie J. Stalina, gdy zamknieto
niemal wszystkie klasztory i dopuszczono sie rozleglego rabunku mienia,
wiekszoS¢ posazkow zostala zniszczona badz rozgrabiona. Wspoélczesnie
niekiedy wyplywaja na rynku sztuki — na aukcjach. Na miejscu zas zostato
ich do dzis nieco ponad sto, sa umieszczone w osobnej malej Swiatyni w
kompleksie Gandan w Ulan Bator, w wielkiej szklanej szafie. Stanowia
dziedzictwo narodowe Mongolii?4. Procz tego trzy z posazkow znalazly sie w
innym klasztorze — najstarszym w Mongolii — klasztorze Erdene Dzuu,
potozonym kilkaset kilometrow na zachoéd od Utan Bator, w samym centrum

kraju.

Bibliografia:

Zrédta:

Zespot akt archiwalnych: Norblin, Bracia Buch i T. Werner; Archiwum M. St.
Warszawy, sygn. akt: 72/94 /00

Akta o sygn. A6-1-705 i A6-1-707; Archiwum Mongolii, Ulan Bator

23 Pono¢ na miejsce dotarta tylko nieco ponad polowa zaméwienia, by¢ moze ze wzgledu na
trudnosci w transporcie i wybuch wojny - informacja od Szymona Sztengiela z 13.09.2022,
uzyskana na miejscu w Utan Bator.

24 Akapit dzieki informacji Szymona Sztengiela.
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il. 1. Buddyjska rzezba oltarzowa: Budda Amitajus, styl Dolonnor, XIX wiek, srebro,
fragmenty polichromowane, wys. 27,5 cm w zbiorach Muzeum Bogdo-chana w Utan
Bator; zrodlo ilustracji: Patricia Berger, Terese Tse Bartholomew, Mongolia. The
Legacy of Chinggis Khan, San Francisco, Asian Art Museum 1995, s. 219
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il. 2. Rzezba - Budda Amitajus (fragment), zapewne prefabrykat posazka
oltarzowego wykonanego seryjnie: tloczony w blasze, w Fabryce Norblin, T. Buch i
Bracia Werner w Warszawie. Wlasnos¢ prywatna
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il. 3. Dokument z Archiwum Mongolii, sygn. A6-1-707 (fragment). Jeden =z
dokumentéw potwierdzajacych zamoéwienie rzezb Amitajusa w Polsce. Zrédlo
odnalezione dzieki inicjatywie dr. Glenna Mullina (Kanada) i dzieki jego
wspotpracownikom w Utan Bator
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il. 4. Okoto 100 zachowanych posazkow Buddy Amitajusa z Polski znajduje sie w
jednej ze swiatyn w zespole klasztoru Gandan w Utan Bator, fot. Szymon Sztengiel,
2022 (dzieki uprzejmosci Autora)



58

Jean Clair

Ksiega Moich Przyjaciol - metamorfozy Erosa
BALTHUS!

Tekst jest tlumaczeniem drugiej czesci pt. Les métamorphoses d'Eros
rozdzialu zatytutowanego: Balthus (1908-2001) z ksiazki: J. Clair, Le livre des
amis, wyd. Gallimard 2023, s. 92-132. Pierwotnie wydrukowana jako: J.
Clair, Ballthus: Les métamorphoses d'Eros, Réunion des musées nationaux,

1996. Przeklad Maria Zurowska.

Malarz, ktory pojawia sie¢ w naszych czasach (w epoce konwulsywnej,
nieprzyjaznej malarstwu wyciszonemu, zbyt tradycyjnemu, za to od
wszystkich tworcow wymagajacej totalnej odnowy), z zamiarem
odrodzenia malarstwa w jego wlasciwej istocie, w jego calej istocie,
staje samotnie wobec zagubionego Swiata, i po omacku rozpoczyna
poszukiwania w ciemnosciach. Taki malarz to rzadkos¢ dokuczliwa, bo
nikt nie lubi ofiary. Takiemu malarzowi grozi wyrok laczny, gdyz
cierpliwie przywracajac ksztalt, zwraca sie czasami ku przesztosci. Im
bardziej pojdzie naprzod, tym trudniej bedzie dostrzec rewolucyjnego
ducha, ktory ozywia go, objawiajac sie w ksztattach, zeby w nie tchnac¢
niepokoj i sile tworcza.

Pierre Jean Jouve?, Balthus, 1944

Codziennos$é, wiecznosé, suspens

1 Balthus, wlasc. Balthasar Klossowski de Rola (ur. 29.02.1908 w Paryzu, zm. 18.02.2001
w Rossiniére w Szwajcarii) — francuski malarz pochodzenia polsko-niemiecko-zydowskiego.
Oficjalnie Balthus zadebiutowal juz w 1921 r. cyklem czterdziestu rysowanych tuszem
obrazkow, ktore wykonal w wieku 11 lat, przedstawiajacych przygody kotka Mitsou,
zebranych w tomiku, ktory wydal i wstepem opatrzyl Rainer Maria Rilke.

W 1924 Balthus rozpoczal studia artystyczne w Paryzu i tam, w jednej z paryskich galerii,
mial pierwsza wystawe. Byl malarzem realistycznym, chociaz malowane przez niego wnetrza
i pejzaze miejskie bliskie byty surrealizmowi; nie chcial jednak by¢ kojarzony z tym ruchem.
Wilasciwie nie przytaczyl sie do zadnej grupy ani szkoly. Oprocz obrazéw Balthus tworzyt
takze ilustracje ksiazkowe oraz scenografie teatralne.

2 Pierre Charles Jean Jouve (ur. 11.10.1887 w Arras, zm. 8.01.1976 w Paryzu) — francuski
powiesciopisarz, poeta i krytyk. Po przejSciu na katolicyzm w 1924 r. zwrocit sie ku
mistycyzmowi hiszpanskiemu oraz psychoanalizie Zygmunta Freuda. Tworzyt powiesci
psychologiczne i eseje (przyp. ttum.).
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Co6z moglo wiec znaczyc¢ to mistrzowskie dzielo, juz w pelni wypracowane i
okreslone przez malarski umysl, takie, jakie w roku 1930 zaprezentowano u
Pierre’a Loebas? Pozornie nie bylo ono nic nikomu dtuzne; a jednak w catosci

nalezalo do swojej epoki.

Wiele sie juz wtedy zaczynalo moéwic na temat ,sporu o realizm”. Ale
spor, chociaz zaistnial, podzielil nie tyle glosne, powszechnie znane postaci,
co potajemnie i podstepnie sktocil dostownie kilka umystow. Alberto
Giacometti, ktory poinformowal André Bretona, ze zdecydowat sie skonczyc z
dziwacznymi surrealistycznymi wyobrazeniami, a wroci¢c do rysowania i
rzezbienia z natury, otrzymatl cieta riposte. ,Glowa! Wszyscy wiedza, co to
jest glowad!” — rzucil zgorszony autor Nadji... Czy rzeczywiScie wsSzyscy
dobrze wiedzieli, co to jest? Zdawalo sie, ze Jean-Paul Sartre zaczynal miec
co do tego watpliwosci. Zaglebiony wtedy w pisanie tekstu, ktory, ze wzgledu
na swoja milos¢ do tworczosci Albrechta Durera, zatytulowal Melancholia,
wprowadzajac nadmiar najbardziej nieoczekiwanych naturalistycznych
szczegolow, przedstawil niezdolnosS¢ mlodego czlowieka o nazwisku
Roquentin do zrozumienia, czym moze by¢ glowa. Albo, co gorsza, czym
moga byc¢ zwiazki miedzy glowa a tym, na co ona patrzy. ,Przedmioty nie
powinny nas dotykac, bo sg martwe. Postugujemy sie nimi, odstawiamy na
miejsce, zyjemy posrod nich; sa uzyteczne i nic wiecej. Ale mnie dotykaja, to
nie do zniesienia...®” Ta zdecydowana osobliwosS¢ przedmiotu, odsylajaca
cztowieka do samotnosci jego ludzkiej kondycji albo do absurdalnosci jego
istnienia, miala po wojnie odnies¢ sukces. W koncowej czesci Mdtosci
czytamy: ,Teraz wiedzialem juz, Ze rzeczy sa tym wlasnie, czym si¢ wydaja —

a poza nimi... nie ma nic”’.

3 Pierre Loeb (1897-1964), francuski marszand i wtasciciel galerii, koncentrujacy sie gtéwnie
na surrealizmie i modernizmie XX w. (przyp. ttum.)

4 ,Spor o realizm” — debata artystyczna i literacka, ktéra toczyla sie we Francji w latach 30.
XX wieku (zwlaszcza w 1936 r.) Spér, zainicjowany przez pisarza Louisa Aragona, skupiat
sie na pytaniu, jak sztuka i literatura powinny reagowac na kryzys spoteczny i polityczny, a
takze na okresleniu nowej roli sztuki; wigzat sie z poszukiwaniem nowej roli sztuki, ktéra
laczylaby zaangazowanie spoteczne z nowoczesna forma wyrazu (przyp. ttum.).

5 Simone de Bouvoir, W sile wieku, przet. Hanna Szumanska-Grossowa, Warszawa 1964, s.
484.

6 Jean-Paul Sartre, Mdtosci, przel. i wstepem opatrzyl Jacek Trznadel, Warszawa 1974, s.
40.

7 Ibidem, s. 91.



60

Nic? Czy na pewno? Czy miedzy surrealistyczna zabawa, ktora je
ograniczyla zaledwie do wymiaru snu na jawie, a sartrowskim lekiem, ktory
traktowal je tylko jako stawke w rozgrywkach czystego instrumentalizmu, w
tym, co widzialne, nie mozna bylo dostrzec nic innego? Krotki fragment
ksiazki pozwala sie¢ domyslac, ze, chociaz realnos¢ nigdy nie jest dana, ani
byt obiektywny, ani przedstawienie subiektywne, to jednak moze ona istniec
jako swoisty ruch wahadlowy miedzy jednym a drugim, jako obietnica bytu, i
ostatecznie — jako zapowiedz. Przechadzajac si¢ po molo w Hawrze, bohater
nagle zobaczyl zapalajace si¢ Swiatlo latarni morskiej: ,[...] maly chlopiec
zatrzymal sie obok mnie i powiedzial cicho z wyrazem ekstazy na twarzy:
«Och! Latarnia morska». Wtenczas poczulem, ze serce przepelnia mi wielkie

uczucie przygody...8”

Chociaz poza rzeczami nie ma ,nic”, chociaz ,wszyscy wiedza, co to jest
glowa”, w zyciu okreslonej jednostki pozostaja jednak chwile szczegodlne,
kiedy realnosc¢ jako twarz albo krajobraz, niczym latarnia na koncu mola,
zdaje sie blyszczeé, promieniowac, i na moment odstania¢ wspotistotne wiezi,
ktorych nigdy nie przestala z nami utrzymywac. Nawet jesli realnosc istnieje
W sposob wobec nas zewnetrzny i jakby obojetny, zdarzaja sie jednak
przerwy, kiedy przeciwnie, wydaje sie, ze ona daje znak, jakby chciata nas do
siebie przywotac. Dziecko jest przyzwyczajone do takich naglych zmian. A

malarz probuje je wywotac.

W potowie roku 1930 ,spor o realizm” dotyczyl moze nie tyle naiwnego
realizmu przedmiotu, co raczej koniecznosci dalszego szukania znakow, za
posrednictwem ktorych realnoS¢ przypominata o swojej obecnosci, trwata i
narzucala swoje istnienie; a moze nalezalo zdecydowanie poddac sie
absurdalnosci swiata opuszczonego przez poczucie sensu. Breton w 1933
roku, mimo riposty rzuconej Giacomettiemu i Sartre’owi, mimo konkluzji
swojej powiesci, zywili jeszcze namietne przywiazanie do Swiata, ktory chciat

zachwycac. Surrealizm, bo nalezy nazwac go po imieniu, byt wiec ostatnim

8 Ibidem.
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nurtem ideowym w Europie, ktory, po romantyzmie i Naturphilosophie®,
usilowal ponownie uchwyci¢c duchowa istote bajki, basni czy mitu.
Podswiadomosc¢ i jej dopiero co odkryte mechanizmy mialy zajac¢ miejsce
tradycyjnych, ale juz zardzewialych sprezyn wyobrazni: lapsus, przypadkowe
spotkania, kroki falszywe i zagubione, zastapily poszukiwania blekitnego

kwiatulo.

Wraz z Bretonem, Louisem Aragonem i wszystkimi, ktorzy skupiali sie
wokot nich i pozostawali pod ich wplywem w tym, co najlepsze i w tym, co
najgorsze, z fotoreporterami, jak Henri Cartier-Bresson, Brassai, pisarzami,
jak Imre Kertész, filmowcami, poetami zarysowala si¢ poetyka miasta o
uroku niezréwnanym, niepokojacym, naiwnym i na zawsze utraconym. Miata
ona swoje uprzywilejowane miejsca, jak brasserie Vézelise, le passage des
Panoramas, le restaurant Le Meunier, Hotel du Nord, la porte Saint-Martin,
miala swoje obowiazkowe przystanki, swoich nedznych albo chwalebnych
bohaterow. Pierre Jean Jouve w Vagadu!l i w kréotkich opowiadaniach
Histoires Sanglantes!2, i Balthus w Ulicy mieli si¢ okazac jej ostatnimi i
najczystszymi spadkobiercami. Surrealizm i psychoanaliza byly tylko
punktem wyjscia ich dziela, i szczesliwie umieli bardzo szybko je odrzucic,

tak jak stopa odpycha sie 16dz, juz niepotrzebna po sforsowaniu rzeki.

(Tak jak paryska geografie strona po stronie definiuja Pamietniki Malte-
Lauridsal3, tak ze w koncu urosta ona do wymiaru duchowej, ascetyczne;j

wedrowki, ktorej punkt centralny wyznaczal le jardin de Luxembourg, a

9 ,Naturphilosophie” to termin uzywany w filozofii anglojezycznej w celu okreS§lenia nurtu w
tradycji filozoficznej niemieckiego idealizmu, zastosowanego do badania przyrody na
poczatku XIX wieku (przyp. ttum.).

10 Btekitny kwiat (die blaue Blume) to jeden z kluczy do zrozumienia niemieckiego
romantyzmu. Po raz pierwszy pojawitl sie jako centralny motyw w niedokonczonej powiesci
inicjacyjnej Novalisa pt. Heinrich von Ofterdingen (Henryk z Ofterdingen, wydanej
posmiertnie w 1802 roku). Blekitny kwiat symbolizowat spokéj, stabilnosé, wiernosc,
nadzieje (przyp. ttum.).

11 Pierre Jean Jouve (zob. przyp. 2). Vagadu to jego znana powies¢ wydana w 1931 r.
Stanowi ona druga czes¢ glosnego dyptyku Aventure de Catherine Crachat (do ktérego nalezy
rowniez powieS¢ Hécate z 1928 r.). Dzielo jest gleboko inspirowane psychoanaliza Zygmunta
Freuda i mistycyzmem (przyp. ttum.)

12 Zbiér krétkich opowiadan ilustrujacych zwrot autora ku psychoanalizie i mistycyzmowi,
(przyp. ttum.).

13 Jedyna powies¢ Rainera Marii Rilkego, thumaczona na polski; ukazuje losy mtodego,
dwudziestooSmioletniego dunskiego arystokraty i poety, ktory przybywa do Paryza, gdzie
mierzy sie z kryzysem egzystencjalnym, samotnoscia oraz wlasng psychika (przyp. ttum.).
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granice — surowe mury szpitali i wiezien na skraju VI i XIII dzielnicy, tak jak
w dziele Jouve’a tajemnicza toponimia objeta obszar od rue Férou po rue de
I’'Université, tak samo dzielo Balthusa az do polowy roku 1950 wyznacza
szczegolna geografie, obszar majacy rowniez swoj okreslony wymiar
duchowy. Ograniczony od wschodu place Saint-André-des-Arts, od poéinocy-
quai des Grands Augustins, od potudnia — place de 1’'Odéon i od zachodu -
rue la Seine, ten czworobok wypelniony waskimi i mrocznymi uliczkami, przy
ktorych stoja piekne rezydencje w stylu Ludwika XV, przesmykami i
ukrytymi zautkami, bardziej niz jakakolwiek czeS¢ miasta zachowat
wspomnienie o Rewolucji i Terrorze. Wrzesniowi mordercy!4, Jean-Paul
Marat i Camille Desmoulins, jeszcze sa blisko; cour du Commerce jako
pierwszy ogladat gilotyne, a rue Bourbon-le-Chateau przez dlugi czas
nazywala sie rue de Lucrece vengéels; w 1789 roku, pod numerem 52 przy
rue Saint-André-des-Arts, ociosano kamienny napis, zeby zniklo slowo Saint.
I tak samo jak gleboki sens jest w tym, ze w 1944 roku Pierre Jean Jouve w
swojej krotkiej rozprawie De la Révolution comme sacrifice [O Rewolucji jako
ofierze — przyp. tlum.] wyniost na piedestal Georgesa Dantona, tak samo
nalezy sie doszukiwac¢ sensu w tym, ze w tym samym roku postac¢ Balthusa

bardzo czesto spotykala sie z cieniem Davidal®).

Okres powojenny — powieS¢ Sartre’a ukazala si¢ w tym czasie pod swoim
obecnym tytulem, MdtosSci — byl jednak czasem rozczarowania. I dwadziescia
lat po namalowaniu obrazu Ulicy, kiedy Balthus podjal ten temat na nowo,
mozna bylo ocenic, jak bardzo zmienit si¢ sens tej miejskiej poetyki. To, co w
Ulicy byto zapowiedzia, spotkaniem i rozszyfrowywaniem znakow, w PasazZu
stato sie brakiem porozumienia i obojetnoscia. Drogi postaci z tego teatru

cieni krzyzuja sie, ale postaci nie patrza na siebie, nie widza sie¢, podobnie

14 Rewolucjonisci i lud paryski, ktérzy w dniach 2-7 wrzesnia 1792 r. dokonali masowych
egzekucji na 1100-1400 wiezniach, arystokracji, ksiezach i wiezniach politycznych (przyp.
thum.).

15 Ulica Pomszczonej Lukrecji. Ta nazwa odnosi sie do Lukrecji, wp6t legendarne;j
mieszkanki starozytnego Rzymu. Wedtug Tytusa Liwiusza Lukrecja, rzymska matrona,
popelnita samoboéjstwo po tym, jak zostala zgwalcona przez Sekstusa Tarkwiniusza, jednego
z synéw ostatniego kréla Rzymu Tarkwiniusza Pysznego. Te wydarzenia wywolaty bunt ludu
rzymskiego pod przywodztwem meza Lukrecji, co z kolei doprowadzito do upadku Monarchii
i zalozenia Republiki (w 509 r. p. n.e.) (przyp. ttum.).

16, Balthus w swoim dziele odrzucal abstrakcje, czerpat z realizmu poetyckiego takich
malarzy, jak Jacques-Louis David (przyp. ttum).
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jak sylwetki, ktore Giacometti w tym samym czasie umiescil na swoim La
Place, i ktore wzajemnie si¢ odpychaja. Szare, grozne Swiatlo zastgpilo
wczesniejsza zlocistg poswiate Ulicy. W sklepikach pozamykano okiennice, a
stojacy w glebi i odwrocony plecami do widza malarz zdaje sie zegnac ze
swoim dziecinstwem. Ale przez dwadziescia lat urok Paryza rowniez sie
ulotnil; miasto stopniowo pozwolilo sie¢ ogarna¢ samochodowemu
szalenstwu, gigantycznosci i brzydocie, a jego sztuka oddala sie w shuzbe

szyderstwa i absurdu.

Znikomosc¢ ,realizmu” w naszych czasach nie bedzie wiec niczym bardziej
szczegdblnym niz realizm Balthusa, ktory doglebnie rejestrowal ledwo
dostrzegalne  zmiany w  atmosferze  okresSlonego  miejsca. Ta
charakterystyczna cecha spowodowata, ze ten realizm stal sie
niezaprzeczalny, co rownoczesnie pozwolilo mu wyzwoli¢ sie z banalnych
okolicznosci, ktore go zrodzily. By¢ moze zadne inne dzielo nie bylo w takiej
mierze, jak dzielo Balthusa wierne temu, czego Charles Baudelaire oczekiwat
od nowoczesnosci. ,Kazda epoka, twierdzil przyjaciel Edouarda Maneta,
miala swoja postawe, swoje spojrzenie i swoéj gest...”l7, a obowiazkiem
malarza jest obserwacja tych cech szczegélnych, ktore tworza ,catos¢ pelna
zycia”!®, NowoczesnosS¢, mawial jeszcze, ,jest przemijajaca, ulotna,
przypadkowa”l?, polega na zaczerpnieciu L,z mody wszystkiego, co
poetycznego zawiera sie w historycznym”?0. Ale natychmiast dodawal, ze to
przenikliwe uchwycenie chwili, ta prawie Dbolesna Swiadomosc¢
przemijalnosci, to zaledwie polowa sztuki: ,druga polowa jest wieczna i
niezmienna”?l. Baudelaire dat wiec w ten sposob do zrozumienia, ze w chwili
zawiera sie¢ wymiar wymykajacy si¢ wymaganiom czasu, i ze jesli uda sie
uchwyci¢ cechy szczegbdlne okreslonego miejsca i momentu, to w tych
cechach objawiajg sie niezmienne prawa niepodlegajace modyfikacji. I

przywilej wielkiego artysty to mozliwoS¢ ponownego uchwycenia w

17 Charles Baudelaire, Malarz zycia nowoczesnego, przel. Joanna Guze, Gdansk 1998, s. 24.
18 [bidem, s. 23.

19 Tbidem.

20 [bidem.

21 [bidem.
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przemijajacej chwili tej prawdy, ktora nie przemija. Kazde dzieto sklada sie
wiec z czesci bezwzglednie aktualnej, odrozniajacej je od wszystkiego, co
pojawilo sie przed nim i co pojawi sie¢ po nim, bo bez tej czeSci zaczerpnietej z
zycia codziennego dzielo gotowe zapas¢ sie w ,proznie pieckna
abstrakcyjnego”, ale takze, i tak samo bezwzglednie, z czesci ,dawnej” — dzis
chciatoby sie powiedzie¢ ,archaicznej”, ktéora w tajemniczy sposob -
sbezwiednie”, mowi Baudelaire, ksztaltuje je wedtug zasad, praw, ukladu
wzorcow wynikajacych z okreslonej koniecznosci czy 2z kanonu,

transcendentnych wobec nakazow czasu.

Oceniajac powierzchownie, Jean-Auguste-Dominique Ingresa mozna
uznac¢ za ,klasycznego” i ,konserwatywnego”, a Eugéna Delacroix - za
ysomantyka” i ,rewolucjoniste”. Glebsza analiza pozwala zrozumiec, jak
bardzo obaj byli wierni tej samej tradycji. ,Uwaza sie, ze nalezy iS¢ z duchem
swojego stulecia, ale co zrobic, jesli moje stulecie si¢ myli?”22 — zastanawial
sie pierwszy... A drugi: ,,Czujemy sie jakby na rowni ze wspaniatymi dzietami
starozytnosci”. Podkreslit nawet: ,Wszystkie wielkie zagadnienia sztuki
zostaly rozwigzane w XVI w. Doskonatos¢ rysunku, wdziek, kompozycja — u
Rafaela. Kolor, swiatlocien — u Correggia, Tycjana, Veronese’a”23. I obaj, jak
wiadomo, zywili taki sam podziw dla Mozarta, ktory sprawil, ze ,sztuka
osiggnela szczyt; po niej nie ma juz doskonatosci”?4. Tylko pospolity umyst
naszych czasow moze uznaé¢ za ,wsteczne” poszukiwanie doskonatosci
klasycznego idealu, zgodnie ze szkola dawnych mistrzow: nie bedzie wielkim
malarzem ten, kto nie podejmie sie takiego zadania, nie zechce dazy¢ do
takiego ideatu?s. I ten dystans, ktory dzis pozwala nam oceni¢ Ingresa i
Delacroix w blasku chwaly jednego i tego samego geniuszu, moze rowniez
zaistnie¢ w dziele tak szczegolnym, jak dzielo Balthusa, ktére, mocno
wpisane w swoja epoke, pozostawalo jednak wobec niej nieufne na tyle, zeby

sztuke swoja ponownie doprowadzi¢ do swoistej perfekcji, niezwigzanej z

22 Henri Delaborde, Ingres, Paris, Plon, 1870, p. 146.

23 Eugeéne Delacroix, Dzienniki, czeS¢ pierwsza (rok 1847), przel. Joanna Guze i Julia
Hartwig, Gdansk 2003, s. 173 (przyp. ttum.).

24 [bidem (3 marca 1850 r.), s. 244.

25 Ernst H. Gombrich, Pisma o sztuce i kulturze, przetl. Dorota Folga-Januszewska, Sonia
Jaszczynska, Malgorzata Wrzesniak, Kamila Csernak, Katarzyna Wlodkowska, Krakow
2011.
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zadna epoka, tym bardziej z nasza epoka, poniewaz nieustajacy i stopniowo
podejmowany wysitek, jakiego ta doskonaloSs¢ wymaga, raz na zawsze
pozostaje w konflikcie z niespokojnym sumieniem naszych czasow, zwanym

postepem.

Niewiele jednak jest dziel majacych taka moc rozbudzajaca. Czasami
artyscie wydaje sie, ze przejmuje wdziek przeszlosci, bo przywlaszcza sobie
odpowiadajace mu wzorce; ale on tylko uzywa wybiegu, ktory, zaprzeczajac
realiom swoich czasow, mimo ze jest ich jedynym dluznikiem, rowniez
ujawnia swoja porazke. Wielkie jest dzieto, ktore, majac moznos¢ wsparcia
sie na chwili obecnej i jakby wpasowania sie w biezacy moment (tak jak
Archimedes, gdy mowil, ze jesli tylko dostanie punkt oparcia, za pomoca
dzwigni zdota podwazyc¢ sSwiat), zdola poruszy¢ gruba warstwe stuleci i

sprawic, ze ustyszymy ich echo.

Powtérzenie czy wznowienie

Urok, jaki to malarstwo wywiera, nie bierze sie z samego faktu
zacytowania przeszlosci ani z jej wskrzeszania, ale z mozliwosci wydobywania
dawnych i prawie odwiecznych ksztaltow, postaci czy harmonii w taki

sposob, jakby jednoczesnie wynikaty one z naszej codziennosci.

Kiedy Balthus zaczynal malowac¢ Ulice, z pewnoScia mial jeszcze sSwiezo w
pamieci wiedze zaczerpnieta z epoki quatroccento, ktorej dziela z pasja
poznawal w Toskanii w 1927 r., i mogl je odtwarzac w ramach malarskiej
zabawy. Ale gdyby to byla tylko malarska swoboda powtorzenia, dzieto
skupialoby na sobie uwage jedynie na chwile, tak jak dziela malarzy neo-
romantyzmu, w tym samym czasie starajacych sie przywrocic przesztos¢ do
zycia. U Balthusa zauwaza sie co$S innego, co mozna by nazwac gleboka
Swiadomoscia przezywanej chwili. Niewysoki mezczyzna, z okragla glowa i
wylupiastymi oczami, ktory, na obrazie Ulica, idzie ku nam jak automat, w
tamto letnie popoludnie 1933 r. wychodzi réwnoczesnie z rue de ’Echaudé i
z glebi fresku w kosciele Santa Maria del Carmine we Florencji, gdzie
Masaccio w 1427 r. namalowal Wskrzeszenie syna Teofila. Nalezy on do

okreslonej chwili, zawierajacej sie w paryskiej przedwojennej wrazliwosci,
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ktorej cechy zostaly tu pokrotce przypomniane, i tak samo nalezy do
okreslonej historii malarstwa, do fascynujacej réznorodnosci ksztaltow, jako
jeden ze sposobow jej wyrazenia. Niedaleko od niego mata dziewczynka z
rakietka pochyla sie, Zzeby podniesC¢ swoja pitke, wpasowujac sie¢ w poze
bliska tej, jaka niegdys przybratl jeden z putti, wyrzezbionych przez Luce della
Robbia we Florencji w Galerii Spiewakéw, tanczacych i poruszajacych

cymbatami. I rozbrzmiewa ta sama muzyka z okresu dziecinstwa.

Na lewo od niej dziewczyna z na wpol uniesionymi do gory ramionami i
rozczapierzonymi palcami, usitujaca uwolnic¢ sie z uscisku chlopaka, zostala
uchwycona w takim samym dziwnym geScie zawieszenia, jak, pie¢ wiekow
wczesniej, postac¢ kobieca z kreconymi wlosami, namalowana przez Masolina
da Panicale w Castiglione d’Olona. A jej widoczna z profilu twarz i
spuszczone ku ziemi spojrzenie migdalowych oczu, w glebi minionych lat
odnajduja klasyczna czystoS¢ oczu jednej ze stuzebnic Krolowej Saby,
dokladnie takiej, jaka Piero della Francesca namalowatl na fresku w Bazylice
San Francesco w Arezzo. A ogarniety zarem pozadania chlopak, jakby
unieruchomiony gwaltownoscia swojego gestu i zaklopotany wlasng
Smialoscia, marzy z zamknietymi oczami z takg sama hipnotyczna silta, jak
ta, ktora kazala straznikom przy grobie Chrystusa ze S§cian kaplicy
Scrovegnich2¢ w Padwie skupic¢ si¢ wylacznie na sobie, odciac¢ si¢ od reszty

Swiata.

Namalowane pozniej Trzy Siostry, oddajace sie lekturze czy tez
marzeniom albo wiele innych postaci Balthusa, z lunatycznym spokojem i
pewnoscia przyjma pozy tamtych zZolnierzy, bedacych uczestnikami

Zmartwychwstania, ale nigdy niemogacych sie stac jego Swiadkami.

Czyz ta rezerwa, ten dystans, nie sa wtasciwosSciami sztuki? Malarz to
ten, ktory kazdemu, kto zatrzymuje wzrok na jego dziele, nakazuje: Noli me
tangere, a ten nakaz, w porzadku rzeczy widzialnych, kaze opusci¢ powieki,
zawiesza gesty i unieruchamia ciala, Zeby, uwalniajac je na chwile od
zawrotnej predkosci uptywajacych dni, pozwoli¢c im sie odrodzi¢ zgodnie z

prawami wiecznego, wzniostego i pewnie bezcelowego zmartwychwstania. Te

26 Autorem tych malowidel byt Giotto (Giotto di Bondone) (przyp. ttum.)
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uspione, nieoddychajace postaci, zatopione w kontemplacji swojego odbicia,
zdaja si¢ powtarzac tajemnice, ktora basn przekazata dziecku, jakim byt
kazdy z nas: pomocnicy kucharza musza przestac sie kreci¢, rozna nie moga
sie juz obracac, ogien nie moze juz trzaska¢ na kominku, bo dopiero wtedy
piekna panna z zamknietymi oczami zacznie spokojnie oddychac — ,zeby byto
widac, ze nie umarla”, podaje basn. Tak samo nalezy wyzwoli¢ sie z
pospiechu codziennosci i powstrzymac nasze zabieganie, Zzeby sens piekna
moglt dalej w nas zy¢ i zeby pewnego dnia malarz, ,autor obrazow zywych”, i,
jak mowi ksiaze, ,mtody, zakochany i wciaz dzielny, waleczny”, pojawit sie,

by je w nas rozbudzic.

Dziwny wpltyw, jaki to dzielo wywiera, bierze sie stad, Ze ono nie wzywa do
stawienia si¢ w wyznaczonym miejscu i czasie, ale stopniowo, lekko i jakby
za pomocg muzyki rozbudza, zbliza do siebie, gromadzi w duchu dzieta z
przesztosci sztuki, do ktorej samo nalezy, zdecydowanie i pewnie
podkreslajac swoja do niej przynaleznosc¢. Tak wiele wczesniejszych dziet
zdawalo sie miec za cel tylko zduszenie tego echa, czy w ogole zaprzeczenie
jego istnienia, ze przez chwile jesteSmy jak ogluszeni, styszac mimo wszystko
jego brzmienie. Malarstwo to bylo wlasnie to, to jest to, ponownie wyrazone

tym samym jasnym i spokojnym glosem, ponad otchlania czasu.

(Nasza pamiec¢ moze wrecz genetycznie jest wypelniona wszystkimi
obrazami arcydziel z przeszltosci, tak jak niebo jest pelne gwiazd. Te obrazy
spoczywaja w nas, tworzac nasze duchowe i niewidzialne sSrodowisko,
pozwalajace nam oddychac. Ale wiekszosci z nich nie przypominamy sobie,
tak jak rozrozniamy tylko najblizsze gwiazdy. Jesli mamy zmaterializowac ich
obecnos¢ i doswiadczyc¢ dobrodziejstwa ich obecnosci, za naszego Zycia musi
powstac nowe dzielo i stanac¢ pomiedzy naszym spojrzeniem a dzielami z
przesztosci, jak ustawiony miedzy niebem i nami odbiornik, uczulajacy nas

na niezliczone promieniowania z kosmosu.

Arcydzielo jest wiec nie tym, co przekresla, nie tym co niszczy,
unicestwia, zaglusza wszystko, co dokonalo si¢ przed nim, ale przeciwnie

jako przelomowy w swej konstrukcji czujnik, pozwala nam zasmakowac, jak
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nigdy wczesniej, obecnosci i smaku tego, co je poprzedzitlo w doskonatosci
swojej sztuki, tego, co, w niepowtarzalnym i zwartym ksztalcie, bylo jak

gwiazda najczystsza i najbardziej btyszczaca.)

Dzieto sztuki ma wiec w sobie moc pobudzenia i zgromadzenia w jednym
miejscu niewidzialnych obecnosci, i, jak instrument muzyczny rozbudza
usSpione ciala, tak dzielo sztuki stawia te niewidzialne obecnosci przed
naszymi oczami na sposob nam nieznany, tak, jakby, czerpiac krok po kroku
z dziedzictwa tego, co widzialne, chcialo na kilka chwil umozliwic nam

ponowne doznanie odwiecznej rozkoszy.

Moze nawet, w dzisiejszych czasach, zashuga arcydzieta, to, co krytyka
nazwalaby jego nowatorska wartoscia, polega nie na obietnicach na
przysztosc, ale na oswieceniu i wyjasnieniu przesztosci.: im bardziej gwiazda
jest od nas oddalona w czasie i przestrzeni, tym potezniejszy, bardziej
przenikliwy i dokladny staje sie przekaznik, ktory nam ja objawia. Tak samo
obraz bedzie tym bardziej ,rewolucyjny”, im lepiej wyrazi te kosmologiczna
zdolnosS¢ powrotu na orbite, jak gwiazda, by ostatecznie oswieci¢ punkty

najbardziej odlegte w czasie.

Bajka i basn

Ubrany w szarg szkolna bluze z zoltymi galonami chlopak statl
nieruchomo, patrzac przez szybe na latajace na dworze trzy golebie.
Wpisujac sie w kadr okna, ptaki kreslilty tajemniczy znak, a rozmarzony
chtopiec usitowal rozszyfrowac jego sens. Ten maly chlopiec to moze brat
blizniak Jedrusia gapy, ktory w basni Heinricha Hoffmanna2’, idac do
szkoty, czesto z taka uwaga obserwowatl lot trzech ptakow, ze w koncu
wpadal do glebokiego rowu z woda. Ukazane w basni dziecigce roztargnienie
otwiera si¢ na obecnos¢ bardziej istotna, siegajac poza nagle wymagania

chwili, przypomina o tajemnicach powazniejszych, bardziej stlumionych,

27 Heinrich Hoffmann (1809-1894), lekarz psychiatra, przypadkiem zaczal pisac¢ basnie dla
dzieci: zbior basni Zlota rézdzka, ktory napisat i zilustrowat w 1844 r., byt prezentem na
Boze Narodzenie dla jego najstarszego syna, Carla. Nastepnie w 1851 r. powstala basn Krél
Dziadek do orzechéw i biedny Reinhold. Historia Jedrusia gapy pochodzi ze zbioru Ziota
rézdzka.
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ktore mieszkaly w nas od zawsze, ale o ktorych zawsze zapominamy. Te trzy
ptaki, powietrzny przekaznik, jakim sa Dominacje2® w chorze anielskim,
rysuja w powietrzu tajemnicza tarcze i bez watpienia nie przestaja zajmowac
naszej wyobrazni. Kabata fonetyczna, jezyk ptakow, tajemnica haruspikow: z
nich odczytujemy ludzkie losy. Domenico Ghirlandaio, przedstawiajac na
murach kosciota Santa Maria Novella [we Florencji] fresk Nawiedzenie
Swietej Elzbiety z lecacymi dzikimi ptakami, albo Domenico Veneziano w
swoim Poklonie Trzech Kroli, potrafili w sposob bardziej racjonalny

wyobrazi¢ swojg fascynacje tym, co odlegte.

Bajka, swiat ludowej wyobrazni, basn dla dzieci, opowiadajga o tym, co
potwierdzaja najbardziej wyszukane i wypracowane dziela sztuki czy
literatury. A nawet wiecej: bedac nam blizsze niz arcydzielo — bo zamiast
odradza¢ sie¢ z anonimowego dziedzictwa kultury, wydobywaja sie 2z
osobistego skarbca naszego dziecinstwa — basnie i bajki sa katalizatorami
wywolujacymi wspomnienia, uruchamiane przez malarza. Ten naiwny i
potezny Swiat wyobrazni, ktory zachwycal nasze dzieciece spojrzenia,
zachowal nienaruszona moc rozbudzania, barwienia i ogrzewania obrazow
pozornie odleglejszych, zimnych, trudniej dostepnych, niz te, ktore w

mlodosci odkrywamy na Scianach kosciolow i muzeow.

Fundamentalne i regenerujace znaczenie obrazu Ulica Balthusa bierze si¢
stad, ze w naszych oczach wskrzesza ona zachwyt prospettico (widokiem,
prospektem) florenckich piazze (placow), narzucajac glebie przestrzeni
niepodwazalnej, zbudowanej numero, pondere et mensura (za pomoca liczby,
wagi i miary). Skoro takie odrodzenie bylo jednak mozliwe, tak samo
niezaprzeczalne w naszych ,nowoczesnych” oczach, jak niezaprzeczalne bylo
w oczach ludzi z epoki Masaccia — i to ta sama niezaprzeczalnosc¢ tak
zaniepokoita tych, ktorzy ja odkryli w 1934 r. (pierwsza wystawa malarstwa
Balthusa w paryskiej galerii, przyp. ttum.) — to znaczy, ze tak samo jak w
mistrzostwie dojrzalego malarza, zrodzila si¢ ona w trwalych emocjach

dziecinstwa.

28 Dominacje (zwane rowniez Panowaniami) to chor aniotow z drugiej triady (drugiego chéru)
hierarchii niebianskiej. Ich glownym zadaniem jest przekazywanie woli Bozej, zarzadzanie
nizszymi zastepami oraz utrzymywanie kosmicznego ladu (przyp. ttum.).
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Mozna sie bowiem domyslac, ze ta ulica to nie tylko wynik costruzione
legittima (perspektywy zbieznej) wyjatkowo zrecznego malarza, ktory potrafit
odnalezc¢ jej sekret. Jest ona rowniez wizualizacja wyobrazni mieszkajacych
przy niej dzieci, tak samo niepewnych wlasnego istnienia, jak istnienia
swoich zabawek, drewnianych pajacykéow i zachwyconych odkryciem

wlasnego ciata.

W innej basni Heinricha Hoffmanna Krél Dziadek do Orzechéw i biedny
Reinhold?® aniol ofiarowuje choremu chlopcu mate pudetko z drewnianymi
domkami i ludzikami, zeby z nich zbudowat miasto. I miasto powoli zaczyna
sie powiekszac¢, rosng mury, ulice rozszerzaja sie, w oknach pojawiaja sie
ludzie. W tym mieScie czekaja chlopca najbardziej nieoczekiwane,

najwspanialsze spotkania.

Niepodwazalna nowosc¢ Ulicy, jej nowoczesnosc, ktora od razu zwrocita na
nia uwage owczesnych krytykow brata sie stad, ze dwa ,widoki” natozyly sie
W niej na siebie i przeniknetly sie. Odpowiedzialy w niej sobie wzajemnie i
skrzyzowaly sie, z jednej strony wizualna i mentalna fascynacja sztuka
intarsiatori’® okresu quattrocenta, ktorzy tak ukladali wykrojone z réznych
materialow elementy, zeby stworzy¢ iluzje placu albo ulicy, i z drugiej strony
— tesknota za tymi zabawami w budownictwo, polegajacymi na ukladaniu
drewnianych elementow, zeby wznosi¢ domy, koScioly, wyznaczac¢ ulice, i
poprzez czarodziejstwo tych konstrukcji zyskac¢ przekonanie, ze uczestniczy
sie w zyciu. Sga to dwa porzadki swiata, dwa poziomy rzeczywistosci, dwa
rodzaje naszego zwiazku z czasem, albo raczej dwa sposoby na uwolnienie
sie od niego. Z jednej strony racjonalnosc¢, z drugiej strony — swiat wyobrazni,
z jednej strony refleksja doroslego czlowieka, z drugiej strony — dziecigca
zabawa, z jednej strony SciSle okreSlona mathesis3! prospetico, z drugiej
strony - lunatyczna glebia snu, tutaj ponadczasowos¢ sztuki, tam

ponadczasowosc basni.

Przysztym komentatorom nalezy pozostawi¢c troske o okreslenie

decydujacej roli, jaka w dziele Balthusa odegral swiat ludowej wyobrazni,

29 Kénig Nussknacker und der arme Reinhold, Frankfurt am Main [1851].
30 Intarsiatori (wl.) — intarsjatorzy, rzemieslnicy zajmujacy sie intarsjg (przyp. ttum.).
31 Mathesis (lac.), matematyka, nauka, systematycznosc¢ (przyp. ttum.).
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ktorego ksztalt, tak doskonale dostosowany do jego przedmiotu, pozwolil mu
zachowacC nienaruszone czarodziejstwo dziecinstwa. Caly ten wizualny,
mentalny i formalny wszechswiat bedzie ozywial dzielo jak chlodna woda

zrodlana, i uchroni je od stania sie ,dzielem muzealnym”32.

Pierwsze rysunki do historii kotka Mitsou, robione tuszem ilustracje do
Wichrowych Wzgdérz33, charakteryzujace je kontrasty bieli i czerni, uklad
plansz, surowe, okrutne i niepokojace grafiki takze zawdzieczaja okreslone;j
tradycji dzieciecych wyobrazen, nie tylko Tenniela34 i Heinricha Hoffmanna,
ale rowniez domowej poezji, calemu Stimmung Hduslichkeit3>, nurtu, ktory
rozwinal sie w latach 1850-1880 w rysunkach Wilhelma Buschas36, w
szkicach Niklausa Bohny’ego3” i Oscara Pletzscha38, zauwazalnego tez, juz

rzadziej, we Francji, w planszach Pellerina w Epinal3°.

Ten s$wiat zaludniony przez dziewczynki w krotkich sukienkach i
skarpetkach, przez chlopcow rozpartych w fotelach o zmystowo wygietych
oparciach i zaglebionych w lekturze ksiazek, przez koty, pluszowe zabawki i
porzucone tamiglowki, w kraju, ktory nigdy nie znatl instytucji Kinderstube,
przywraca fascynacje zamknietym rajem dziecinstwa, gdzie czas zatrzymal
sie na zawsze i gdzie nikt nie wejdzie z wlasnej woli bez wczesniejszego
zaakceptowania panujacych w nim niepisanych zasad, jeSli wczeSniej na

nowo nie stanie sie dzieckiem.

32 Czego obawial sie Jean Paulhan, wyrazajac swoéj niepokoj w liscie do André’a Lhote’a.
Cytat za: André Berne-Joffroy, Jean Paulhan a travers ses peintres, catalogue d’exposition,
Paris 1974, p. 59, nr 22.

33 Wichrowe Wzgérza (ang. Wuthering Heights) — jedyna powies¢ Emily Jane Bronté (1818-
1848), wydana w 1847 r. (przyp. thum.).

34 John Tenniel (ur. 28.02.1820 r. w Londynie, zm. 25.02.1914 r. tamze,) — angielski malarz
iilustrator. Zilustrowat ksiazki Lewisa Carrolla Alicja w Krainie Czaréw (1865), Po drugiej
stronie lustra (1872). Od 1850 r. pracowal w satyrycznym magazynie ,Punch”. Przez ponad
50 lat byl jednym z czolowych angielskich karykaturzystow (przyp. ttum.).

35 Stimmung i Hauslichkeit (niem.), domowa atmosfera, ciepto domowego ogniska. W
kontekscie historycznym i kulturowym pojecia te odnosza sie do XIX-wiecznego malarstwa
nastrojowego oraz epoki Biedermeieru. (przyp. ttum.).

36 Wilhelm Busch (ur. 15.04.1832 r. w Wiedenshal, koto Hanoweru, zm. 9.01.1908 r. w
Mechtshausen — niemiecki autor satyrycznych wierszowanych opowiadan kreskowych,
uwazany za praojca komiksu (przyp. thum.).

37 Szwajcarski pedagog Nikolaus (lub Niklaus) Bohny (1815-1856), autor obrazkowych
ksigzek dla dzieci (przyp. ttum.).

38 Oscar Pletsch (ur. 26.03.1830 r., zm. 12.01.1888 r.), niemiecki ilustrator, sceny rodzajowe
z motywami z zycia codziennego i rodzinnego (przyp. ttum.).

39 Oryginalne plansze (obrazy) z Epinal to stynne barwne ryciny o charakterze ludowym,
drukowane w historycznej drukarni zatozonej w 1796 r. przez Jeana-Charlesa Pellerina.
Siedziba znajduje sie przy 42 bis Quai de Dogneville w Epinal (Francja) (przyp. thum.).
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Zawieszenie czasu, ktore w cudowny sposob dokonuje sie w tym raju
poprzez wrecz rytualne narzucenie lektury albo gry, nalezy do tego samego
porzadku, co obojetnos¢ wobec nakazow czasu, jaka wyrazaja dzieciece
rysunki czy ludowe obrazki, bajka i basn. I tylko wielkie dzielo czasami, choc¢

rzadko, takze potrafi si¢ zdoby¢ na te obojetnos¢ wobec nakazow czasu.

Dziecinnstwo, niedokoriczenie, nowoczesnosé

Samotny spadkobierca wieku oswiecenia, niemiecki filozof Jurgen
Habermast®, mowi o nowoczesnosci jako unvollendetes Projekt, projekcie
niedokonczonym. Spodziewa sie, ze przyszloS¢ zatroszczy sie o jego
dokonczenie. Taki optymizm, godny podziwu w odniesieniu do

spoteczenstwa, nie zgadza sie jednak ze szczeg6lnym celem sztuki.

Bo jak nie zestawi¢ na przyklad troski Habermasa o niedokonczony
projekt ze stowami tego, ktory byl i pozostaje pierwszym, jedynym heroldem
naszej nowoczesnosci. ,Wkrotce nastapi koniec sSwiata”, powiedzial
Baudelairet!. Nie przewidywal, Zze nowoczesnoS¢ zdola dokonczyc¢ ludzki
projekt, usankcjonowac¢ triumf Umystu czy przyspieszy¢ nastanie
sprawiedliwszego spoteczenstwa, zapowiedzial tylko: ,Wkrotce nastapi koniec
Swiata”. Jego pesymizm jest radykalny, a poeta, zeby tworzy¢, moze sobie
pozwoli¢ tylko na taki radykalizm. Swiadomos§¢ bliskiego i nieuchronnego
konca wyzwala w poecie cos w rodzaju smutnego rozradowania, dajacego mu
sile do pisania. Swiat sie konczy, ale dla nas, ktorzy teraz zyjemy, Swiat nie
przestaje sie konczyc. Terazniejszosc jest naszym jedynym i blogostawionym
mieszkaniem. Skonczono$S¢ zawiera sie w istocie Swiata, ale do porzadku
naszego istnienia nalezy, ze Swiat si¢ nie skonczy, Ze zawsze bedzie na
granicy wygasniecia. Nowoczesnos¢ moglaby wiec by¢ tylko doglebna

Swiadomoscig takiej kondycji, co jest sprzecznoscia, a takze rozdarciem.

Tak wiec, kiedy, trzydziesci lat przed Baudelairem, Georg Wilhelm

40 Jurgen Habermas (ur. 18.06.1929 r. w Dtusseldorfie, zm. 14.03.2026 r. w Starnbergul) -
niemiecki filozof, socjolog i publicysta polityczny. Jeden z najbardziej znanych
przedstawicieli teorii krytycznej (przyp. ttum.).

41 Charles Baudelaire, Race, w: Dzienniki intymne, przet. Ryszard Engelking, £.6dz 2023, s.
44.
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Friedrich Hegel zapowiedzial, ze ,sztuka jest i pozostaje dla nas [...] minionag
przeszloscia”¥?2, ze uprawianie jej, niemogace juz dac takiej satysfakcji, jaka
dawalo dawniej, bedzie sie teraz rownalo wydaniu oceny: i dokladnie
wyznaczyl horyzont, z ktorego bedzie wynikac mysl nowoczesnosci.
Powiedzie¢c o sztuce, dotychczas postrzeganej jako funkcja spoleczna,
pelniona przez szczegolny korpus rzemieslniczy, corpus generaliter sumptum
(ciato ujete w sposob ogolny, przyp. ttum.), o ktorego dobre funkcjonowanie i
chwale troszczyla sie wspolnota artystyczna, ze sztuka bedzie juz tylko
odosobnionym przechowywaniem wspomnienia o przedmiocie zagubionym
albo unicestwionym, ze poddany analizie corpus, ktory estetyka, nowa nauka
zbudowana na szczatkach dawnej praktyki sztuk pieknych, staralaby sie
odpowiednio skatalogowac, wyszczegolni¢ i nazwac jego disjecta membra
(rozproszone fragmenty, przyp. ttum.) — znaczyloby tyle, co oczekiwac, ze ten,
kto w naszych czasach, probowalby jeszcze zostac artysta, moglby sie juz
tylko poswieci¢ czemus, co wypadaloby nazwac¢ odprawianiem zaloby.
Trauerarbeit*3, w najlepszym razie moze Trauerspiel**, to dzialanie
nowoczesnosci, ktéora od romantyzmu do awangardy z duzym nakladem
wysitku w nieskonczonosc¢ starala sie rozkladac¢, poddawac dekonstrukcii,
kazdego dnia coraz bardziej ogranicza¢ nieruchome czesci tego, co kiedys
zyto, dzialo sie¢ w naturalnej scenerii, a rownoczesnie optakiwata te strate. Im
bardziej bedziemy wchodzi¢ w nowoczesnos¢, tym bardziej wymagajacy
bedzie nowoczesny projekt, tym zywsza bedzie swiadomos¢ niedokonczenia,

tym bolesniejsze poczucie straty.

Tak wiec wysilek wiekszosci artystow naszych czasow, jakby niezdolnych
dtuzej znosi¢ rosnace napiecie, jakie poczucie tej straty w nich wywotuje,
skupia sie, jak wynika z analizy, na ,zabijaniu zmarlego”, to znaczy na
przyspieszaniu procesu obumierania az po zniszczenie malarstwa, potozenie
kresu jego istnieniu, nie tylko rzeczywiste, poprzez wymyslanie procedur jego

likwidacji, ale takze i przede wszystkim w sobie, w swojej artystycznej

42 Zob. G.W. F. Hegel, Wyktady o estetyce, przet. J. Grabowski i A. Landman, t. I., Warszawa
1964, s. 21.

43, Trauerarbeit (niem.), przepracowanie zatoby — proces psychologiczny polegajacy na
Swiadomym przezywaniu straty (przyp. thum.).

44 Trauerspiel (niem.), tragedia, zalosny proces (przyp. ttum.).
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Swiadomosci, az po che¢ wyrzucenia malarstwa z pamieci, i, co wiecej, chec
przekonania siebie, Zze ono nigdy nie istnialo. Unicestwienie rzeczywistosci
czasu 1 zniszczenie jego Sladow, poddanie si¢ przerazeniu i amnezji to
sprezyny, jakie rozpacz moze uruchomic, jesli zaslepi marionetki
nowoczesnej idei. ,,Oko nihilisty, pisat Fryderyk Nietzsche, zmienia wszystko
w ideal brzydoty, sprzeniewierza si¢ swoim wspomnieniom: pozwala im
opasc¢, ogolocic sie¢ 2z lisSci; nie chroni ich przed trupiobladymi
zafarbowaniami, jakimi stabos¢ zwykla pokrywac rzeczy dalekie i przeszie. A
to, czego nie czyni wzgledem siebie, tego nie czyni tez wzgledem catej

przesztosci ludzkiej — porzuca jg’4s.

Wyobrazmy sobie jednak cztowieka, ktory zamiast zmienia¢ wszystko w
ideal brzydoty, zdoby! sie na odwage i postanowil zmienia¢ wszystko w ideal
piekna, walczy¢ z trupiobladymi zafarbowaniami, powstalymi wskutek
sprzeniewierzenia sie wspomnieniom, i, tak postepujac - zajac sie
przeszltoscia. Nieliczni artysci, a wsrod nich obecnie Balthus, wybrali te
szczegblna droge i zamiast ,zabija¢c zmarlego”, podjeli nieustanny wysitek
zmagania sie z melancholia. Wydaje si¢, Ze w nich ,ja” ostatecznie utozsamito
sie ze zgubionym przedmiotem. Mamy prawo przypuszczac, ze aby do tego
doszto, ich osobiste losy musialy im umozliwic uwewnetrznienie tego
ogolnego i prawie anonimowego poczucia straty. Bo w ich przypadku, a u
Balthusa szczegodlnie, przeczucie, ze ,Swiat sie konczy”, nalezy rozumiec jako
wyraz doznan bardziej intymnych i szczegdélnie naglacych, na pewno
odczuwanych bardzo wczesnie w calej ich gwaltownosci i nieuchronnosci:
Swiat sie konczy, co w rzeczywistosci miato znaczycC, ze ,dziecinstwo sie
konczy”. A poniewaz sie¢ konczy, to na zawsze pozostanie niedokonczone. To
dziecinstwo na zawsze pozostaje w czlowieku tym unvollendetes Projekt*®, o
ktorym traktuje filozofia. To jest jedyne niedopelnienie, ktorego ukaszenie
cztowiek moze konkretnie odczuwac przez cate Zycie, i jedyne niedopelnienie,
ktore sprawia, ze artysta moze znalez¢ impuls do tworzenia. Dzieto

dopelnione doprowadza do konca to, co dziecinstwo pozwolito tylko

45 Friedrich Nietzsche, Wola mocy, ttum. Konrad Drzewiecki i Stefan Frycz, ksiega 1., par. 21,
s. 13, https:/ /wolnelektury.pl/media/book/pdf/nietzsche-wola-mocy.pdf [dostep:
16.07.2026].

46 Unvollendetes Projekt (niem.), niedokonczony projekt (przyp. ttum.).
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przeczuwac. Poczucie, ze swiat sie¢ konczy, i ze to, co bylo jego czesciag
duchowg moze juz tylko kurczyC si¢ w miare posuwania si¢ naprzod w
czasie, jest wiec tylko uogoélnieniem cech osobniczych na poziomie gatunku;
osoba zas, z glebi siebie, ostrzega nas, czasami bardzo wczesnie, ze niewinny
raj sekretnych i ulotnych radosci zamknie sig, i Zze nic nas do niego z

powrotem nie zaprowadzi. Nic? Moze tylko iluzje sztuki.

Zwrocone ku temu nieskonczonemu niedokonczeniu dziecinstwa dzieto
znajduje w kulturze niedokonczenia, to znaczy w melancholii, site potrzebna
do zrealizowania sig, nie tylko jako dzielo, ale przede wszystkim jako dzieto
»Sztuki”, a wiec nie pomimo faktu, ze ta sztuka stala sie dla nas ,sprawa z
przesztosci”’, ale wlasnie dlatego, ze sztuka moze istnie¢ wylacznie jako
sSprawa z przesztosci”, i ze paradoksalnie wlasnie na tym polega los

nowoczesnosci, jej nedza i chwata, jej otchtan i sita tworcza.

Dlatego nowoczesna melancholia, w przeciwienstwie do melancholii
renesansu, jest radykalna, nierozlacznie zwiazana z losem tworczosci, a nie

tylko z usposobieniem tworcy.

sMusze ci jeszcze powiedzie¢ cos o tobie, napisal Baudelaire do Maneta.
Musze sie postara¢ wykazac ci, co jestes wart. To, czego wymagasz, to
glupota. Smieja sie z ciebie, zarty cie draznia; twierdzisz, ze ludzie nie umiejg
ci okaza¢ naleznego szacunku itd. Czy sadzisz, ze jestes pierwszym
czltowiekiem, ktory sie znalazl w takiej sytuacji?” A potem zdanie: ,Jestes

tylko pierwszym w nieudolnosci twojej sztuki”48.

Baudelaire jednak nie wysuwal zadnych zarzutow pod adresem swojego
przyjaciela ani go nie krytykowatl. To bylo tylko stwierdzenie. Podobnie jak
przed nim Francois-René de Chateaubriand i Richard Wagner, z ktorymi
Baudelaire go porownal, Manet mogl tylko pozosta¢ niezrozumianym przez
thumy samotnikiem. Dzieje sie¢ tak dlatego, ze o ile geniusz artysty daje mu

umiejetnosc¢ odnalezienia dziecinstwa na tyle, na ile on sam tego chce, o tyle

47 Sformulowanie ,sztuka stala sie dla nas sprawa z przesztosci” (niem. Die Kunst ist fiir uns
ein Vergangenes) to jedna z najstynniejszych i najbardziej dyskutowanych tez w historii
estetyki. Jej autorem jest niemiecki filozof Georg Wilhelm Friedrich Hegel. Hegel
sformutowatl te teze w latach 20. XIX wieku (przyp. ttum.).

48 List z 11 maja 1865 r.
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ten niepowtarzalny projekt musi popas¢ w konflikt z ogélnym projektem
spoleczenstwa, ktore, wierzac w postep, niestrudzenie dazy do wyparcia
dziecinstwa z pamieci, zeby, jak utrzymuje, zrealizowac¢ swo6j projekt Historii
Rozwoju Intelektualnego Ludzkosci. Jesli nowoczesny Swiat wierzy w postep,
znaczy to rowniez, ze malarstwo tego Swiata weszlo w wiek nieudolnosci.
NowoczesnoS¢ nowoczesnego spoleczenstwa pozostaje w opozycji do
nowoczesnosci nowoczesnego artysty. Totez do artysty, ktory stat sie
nowoczesny z racji swego losu, a nie z wyboru, tylko do artysty (a artystow
spotyka sie coraz rzadziej), jedynego chcacego jeszcze byc artysta, nalezy
niezmordowane tynkowanie zrujnowanej Sciany czasu. Balthus byl takim

sumiennym artysta.

Kanon i znieksztatcenie

Balthus malowal mlodziencow albo dziewczeta zaraz po okresie
dojrzewania, i to upodobanie wywolalo wiele komentarzy. Nikt nie
uswiadamial sobie, ze moglo to by¢ spowodowane tylko wzgledami
plastycznymi. Pietnastoletnie czy szesnastoletnie cialo, umiesnione
aktywnosScia fizyczna, zatraca juz doteczki i okraglosci dziecinstwa, ale
jeszcze nie wida¢ po nim roznicy ptlci, ktora odmiennie akcentuje proporcje.
Cialo jest jeszcze w stanie krotkotrwalej rownowagi, prowadzacym do pelni:
cielesnej pelni ksztattow, zmystowej pelni andrygona. Elastyczne i jedrne,
cialo niewinnie rozkoszuje sie¢ niezréznicowang jednosScia, ktorej cudownag i
straszng niejednoznacznos¢ tym umiejetniej bedzie sie pozniej staralo

osiagnad, stajac sie na przemian Fiordiligia*® albo Dorabellg>°.

49 Fiordiligi to jedna z glownych bohaterek opery komicznej W. A. Mozarta Cosi fan tutte.
Jest dama z Ferrary, wierna siostra i narzeczona oficera Guglielma. Jej postaé, Spiewana
przez sopran, przechodzi spektakularng przemiane emocjonalna — od niezlomnej obronczyni
moralnosci po uleganie nowemu uczuciu (przyp. ttum.)

50 W operze Mozarta Cosi fan tutte (z 1790 r.) Dorabella jest mtoda, naiwna siostra Fiordiligi.
Choc¢ poczatkowo jest zareczona z oficerem Guglielmem, w trakcie trwania intrygi zakochuje
sie — wraz z siostrg — w przebranych zolnierzach, nie rozpoznajac w nich swoich
narzeczonych, bo przebranie uczynilo ich nierozpoznawalnymi (przyp. ttum.).
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(Moda na nagos¢, opanowujaca plaze kazdego lata, mnozac mozliwosci
porownywania, pozwala przynajmniej stwierdzi¢, ze cialo nigdy nie jest
piekniejsze niz u nastolatkow. W tym okresie, na kilka miesiecy, rok lub
dwa, osiaga ono swoista doskonalos¢ ksztaltow, jakiej nie bedzie mialo juz
nigdy potem. Ale to gladkie i pelne piekno nie pociaga seksualnie; jest to
piekno abstrakcyjne i czyste, ktore niczego nie oczekuje i o nic nie prosi.
Podziwia sie je tak samo jak sie podziwia piekno rosliny, zwierzecia, zywego,
obcego gatunku. Dojrzatosc¢, ktora zakloca ten stan pelni, ktora zauwaza
swoje braki i przyznaje sie do nich, juz zapowiada zmierzch, przywracajacy
cialo okreslonemu przeznaczeniu, podporzadkowanemu prawu pozadania i

Smierci.)

Teraz, kiedy zycie ludzkie stalo sie tak dtugie, zapomniano, ze przez calg
historie kultury zachodniej malzenstwa zawierali ludzie bardzo mtodzi, zaraz
po osiggnieciu dojrzatosci. W zwiazku z tym malarz i rzezbiarz korzystali z
modeli, ktorych mltodos¢ dzi§ prawdopodobnie by nas szokowatla. I niewiele
dziel w XX wieku, w kazdym razie niemal zadne z tych, ktére odwoluja sie do
yrealizmu”, pokazato wtedy z powaga (z jaka Masaccio dokonat tego na progu
Rinascimento) to wazne i donioslte czlowieczenstwo w pelni mlodosci, kiedy
to najbardziej codzienne gesty ukazuje si¢ w fascynujacej przestrzeni i w
niebosieznym, ostrym Swietle, chociaz juz potykaja sie one o prog

niepewnego Swiata dorostych.

Troche jakby podstawy geometrii, kula, szeScian, piramida, jeszcze

przypominajace czyste ciala platonskie, doprowadzaly sie do porzadku.

Na samym poczatku XX wieku, po zakonczeniu dziesieciolecia
awangardowych doswiadczen, kiedy ludzki szkielet byt juz tylko przedmiotem
manipulacji i rozczlonkowania, kilku malarzy, na przyklad André Derain, a
takze Ernst Ludwig Kirchner, Otto Mueller i Karl Hofer w Niemczech, Carlo
Carra, Mario Sironi i Massimo Campigli we Wloszech, probowalo zastosowac
prymitywny podzial przestrzeni graficznej na tréjkaty, ktory zdawat sie chciec
przywrocic ludzkiej twarzy czytelnoS¢ i na nowo polaczycC jej rozne czesci za

pomoca systemu okreslonych relacji, w celu jej odtworzenia. Ale te proby
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szybko zakonczyly sie fiaskiem.

Inni jeszcze spadkobiercy grafizmu w stylu Alfreda Kubina i ogodlniej —
sarkastycznej 1 halucynacyjnej obrazowosci Mitteleuropa, jak Lyonel
Feininger w swoich ilustracjach dla dzieci, czy jak Bruno Schultz,
przedstawiali malowane przez siebie postaci dziwnie wyciagniete, w

niepokojacych pozach.

Mozna by sie zastanawiaC nad takim symptomem. Erwin Panofsky, w
latach, kiedy Balthus malowal swoje pierwsze dziela, jasno dowiodl, ze w
historii form nie rozwinal sie zaden wielki styl, ktory najpierw nie

wypracowalby teorii ludzkich proporcji®!.

Tym bardziej godne uwagi jest, ze Balthus, odnajdujac w dziecinstwie, a
dokladniej w tym okresie braku rozréznienia albo w okresie rownowagi, ktory
tu opisaliSmy, swoéj uprzywilejowany motyw, zaczal takze — jak sie wydaje —
ustanawiac¢ zasade schematyzacji planimetrycznej, system pomiaru more
geometrico (z geometryczna dokladnoscia, przyp. thum.), nowy kanon, ktory
nie ma w sobie nic z naturalizmu - bo ,realizm” Balthusa ma niewiele
wspolnego z realizmem XIX wieku, ale takZze nie ma w sobie nic z
ekspresjonistycznej spontanicznosci, ktora zdominowala przedstawianie

ludzkiej postaci w XX wieku.

Konstrukcja twarzy czesto opiera sie na prostych schematach, ktore
przywodza na mysl ,sztuke portretowania” chocby Villarda de Honnecourta.
Ale prawie zawsze ta gotycka lub bizantyjska antropometria taczy sie z
rygorystyczna teoria perspektywy, ktora upodabnia konstrukcje tych
doskonale szesciennych lub sferycznych bryl (jakimi sa twarze) do
"kwadratystycznych" poszukiwan Luki Cambiasa czy wrecz — co jeszcze
trafniejsze — do Giotta, gdy w kaplicy Arena (w kaplicy Scrovegnich)
zredukowal on objetos¢ glowy do regularnej bryly i nadawal jej

nieoczekiwang surowosc¢.

(Nalezaloby rowniez przyjrzeC sie tworczosci Edgara Degasa. Degas,

51 Zob. Erwin Panofsky, Rozwdj teorii proporcji jako odzwierciedlenie rozwoju stylu, przet.
Anna Kozak, Warszawa 2001.
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podobnie jak Balthus, potrafit wspaniale oddac¢ te fascynacje dziecinstwem.
Malowane przez Degasa portrety Giovanniego Belleli i jego siostry Giulii
charakteryzuja sie taka sama spojnoscig i miekkoscia jak obrazy i rysunki

Frédérique>2 i Micheliny®3).

Ale u Balthusa dziecinstwo, rysunki dla dzieci bezposrednio nawiazuja do
innych realizacji graficznych i mieszaja sie z nimi z pewnym humorem. Czy
ta thlusta, okragla twarz (na obrazie Czerwona rybka), tak samo komicznie
okragla jak akwarium, w ktore ogladajacy wrecz wbil wzrok, nie przypomina
dos¢ tepych twarzy z Max und Moritz, urwisow rysowanych przez Wilhelma
Buscha®* w ,Fliegende Blatter”, czy blizszej nam w czasie postaci mlodego
reportera w pumpach (rysowanego przez Hergéss), ktorego przygody, zebrane
w duzych niebieskich i zottych albumach, przykuwaly uwage mtlodych

bohaterek Balthusa, pozujacych do jego obrazow?

Dziwne nakrycia glowy postaci, czesto widoczne na obrazach Balthusa,
czarna, zlozona z czterech zszytych ze soba czesci czapka dziewczyny
widzianej z tylu na Ulicy, biata czapa kucharza z szyldu, splaszczony beret
chlopczyka, ktorego niania niesie na rekach, albo mazzocchio>® grajacego w
karty sa jakby ironicznym podporzadkowaniem sie¢ procesowi, ktory
naturalny nietad ciata ogranicza do regularnego schematu geometrycznego:
wlosy gracza, ulozone jakby zgodnie z zasada falowania cykloidy, podlegaja
temu samemu tajemniczemu szyfrowi, ktoremu podlega umieszczona na

glowie struktura z wikliny i tkaniny.

52 Frédérique Lucien (ur. 28.09.1960 r. w Briancon we Francji) jest francuska artystka
wizualna, zajmuje sie rysunkiem, malarstwem i ceramika (przyp. ttum.).

53 Michelina Amore, pastelistka, malarka, wystawia w salonach we Francji i za granica
(przyp. ttum.).

54 Heinrich Christian Wilhelm Busch (ur. w 1832 r., zm. w 1908 r.), niemiecki poeta, malarz
i satyryk, prekursor nowoczesnego komiksu. Jego najbardziej znanym dzietem jest
stworzona w 1865 roku wierszowana historyjka obrazkowa dla dzieci Maks i Moryc (Max und
Moritz) w humorystycznym tygodniku ,Fliegende Blatter”. Opowies¢ ta wywarta ogromny
wplyw na rozwoj swiatowego komiksu (przyp. thum.)

55 Hergé, wtasc. Georges Prosper Remi (ur. 22.05.1907 r. w Brukseli, zm. 3.03.1983 r.
tamze) — belgijski rysownik komiksowy zaliczany do najpopularniejszych tworcow XX wieku.
Seria komikséw Przygody Tintina, ktérych bohaterem jest podroznik i reporter Tintin
sprzedana zostata w ponad 200 mln egzemplarzy i przettumaczona z jezyka francuskiego na
ponad 91 jezykow (przyp. ttum.).

56 Mazzocchio (wl.), okragle nakrycie glowy noszone przez mezczyzn we Wioszech w XV w.,
(przyp. ttum.).
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Nieostroznie byloby jednak i niewlasSciwie ograniczac¢ to poszukiwanie
kanonu do przywrocenia stylu, czasami gotyckiego, kiedy indziej wlosko-
bizantyjskiego, a czasami renesansowego. Wiele postaci nieoczekiwanie pada
ofiarg fascynujacych znieksztalcen. Taka czy inng malarz przedstawit z glowg
o wiele za duza w stosunku do korpusu i dtugich, cigezkich cztonkow ciatla,
jak manierystyczna marionetka, dziwacznie nawiazujaca do sposobu

malowania postaci przez Lucasa Cranacha.

Starcy z wykrzywionymi grymasem twarzami, karzelki o zdeformowanych
ksztaltach, guwernantki o karykaturalnych profilach wciaz jeszcze
przypominaja wyobrazony $wiat, ktory w basniach wywolywal rozkoszny
dreszcz strachu u dzieci; zreszta teatralna poza zastyglego w ruchu ciala,
wszystkie te przelotne ucielesnienia instynktownych sil, te duchy i widma,
jak u Johanna Heinricha Fussli jakby zgalwanizowane i pelne terribilitaS’,
kaza przypuszczaé, ze marzenie, sen, koszmar czy kazda inna stlumiona
subiektywnos§¢, wdarly sie do tego Scisle wymierzonego Swiata, ale nie
zdotaly zniszczy¢ jego harmonii. Te groteskowe hybrydy wsliznety sie miedzy
nas moze tylko po to, by nam przypomniec¢, jakiej ciemnej i kretej otchlani

ten wizualny porzadek zostal wydarty>8.

O ile dzielta z lat 1930-1949 na pewno powstaly w Swietle stylu
toskanskiego®9, o tyle dziela pdzniejsze zdajq sie cofa¢c w czasie i odpowiedzi
na swoje pytania szukac¢ w dawniejszym stylu Gentile’a da Fabriano, Sasetty
albo Pisanella. Akt z profilu z 1977 r. zyskal wdziek wydtuzonych sylwetek
aniolow z okresu trecento, z dlonmi przykrytymi rytualnym woalem w scenie
Chrztu Chrystusa, ktore podzniej przeobrazily sie w eleganckie shuzki,

wyciagajace plotno albo wycierajace dziecko w dziele Sassenty np.

57 Terribilita (z wl. groza, srogosé¢, potega), termin z epoki renesansu i manieryzmu,
oznaczajacy sile wyrazu, monumentalnosé oraz tadunek poteznego gniewu i majestatu
(przyp. ttum.).

58 Jest to bezposrednie nawiazanie do Nedznikéw Wiktora Hugo, gdzie wielkos¢ ludzkiego
ducha wyrasta z ,otchlani nedzy” (przyp. thum.).

59 Styl toskanski w malarstwie odnosi sie do tradycyjnych pejzazy oraz dziedzictwa
renesansu, wyrozniajac sie ciepla paletg barw, harmonia i motywami srodziemnomorskiej
przyrody (przyp. ttum.)
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Ofiarowanie w Swiaqtyni.

Wreszcie na obrazach z ostatnich lat malarz chetnie krasil okragte

policzki dziewczat rumiencami, jakie mozna znalez¢ u Fra Angelica.

Miedzy jednym okresem a drugim znaczaco zmienil si¢ takze sposob
traktowania przestrzeni. W dzielach z 1950 r. i troche poézniejszych
perspektywa sie prostuje i czasami odwraca: pionowe uktady w szachownice,
gobeliny i baldachimy z motywami gatezi lub o regularnych wzorach, jak u
Giotta albo w malarstwie sienenskim, wznosza sie¢ za nagimi ciatami. Ale
dzieki odroznieniu sylwetek od ptaskiego i geometrycznego tla mozna rowniez
docenic¢ ich wymodelowanie i gietkos¢, zachwycic sie ich pieknem, i wreszcie
— nie pozwoli¢, zeby przestrzen je wciagnela, bo przestrzen w malarstwie jest
jak uplyw czasu. Totez te ciala na zawsze zachowaja pelnie swojej mtodosci.
Na jeszcze innych obrazach perspektywa staje sie aksonometryczna, jak w
malarstwie japonskim. Sylwetki i motywy ukladaja si¢ warstwowo jedne na
drugich, lacza sie w przestrzeni pozbawionej glebi. I podczas gdy w
poczatkowych dzielach sylwetki czesto byly przedstawione frontem i wbijaty
W nas spojrzenie, to tutaj, zrodzone w nic nieznaczacej przestrzeni, kieruja
spojrzenie rownolegle do pltaszczyzny obrazu, tak jak postaci na freskach
Giotta, zdumione odkryciem wlasnego ciala, rzucaja ukradkowe spojrzenia

chcac zrozumiec, na jakiej scenie wystepuja.

Lustro

Alegoryczna rycina Albertusa Clouweta®® Imitatio sapiens®!, zdobiaca Le
Vite de’ pittori, scultori et architetti moderni Giana Pietra Belloriego,
opublikowana w Rzymie w 1672 roku, przedstawia mlodg kobiete
przegladajaca sie w lustrze, a prawa stopa przygniatajaca wykrzywiona z

bolu matpe, co ilustruje teorie klasycznego idealu w malarstwie: ars simia

60 Albertus Clouwet (takze Albertus Clouet, Albert Clowet), (ur. 1636 r. w Antwerpii, zm.
1679 r. w Neapolu) byl flamandzkim rytownikiem, ktéry zrobil kariere w Krolestwie Neapolu
(przyp. ttum.).

61 Imitatio sapiens [Madre nasladowanie], tytul ryciny A. Clouweta, znanej tez pod tytutem O
prawdziwym i falszywym nasladowaniu sztuki (przyp. ttum.).
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naturae®?, ktory jest tylko blada imitacja rzeczywistosci, naturalizmem
niedorastajacym do pojecia piekna, ktore wynika z ideatu. Lustro
przypomina, ze sztuka kopiuje nature i przede wszystkim to, co w niej widac
najpiekniejszego, cialo kobiece, ale jej nie malpuje poprzez machinalne
odtwarzanie wszystkich szczegolow: rozroznia, wybiera i komponuje na nowo
zaleznie od wplywu Idei rzadzacej obrazem, ktora, jak twierdzil Bellori,

sorginata della natura supera l'origine et fassi originale dell’arte”®3.

W malarstwie Balthusa pojawia si¢ duzo mtodych kobiet z lusterkami, a
Balthus jest spadkobierca wielu kolejnych malarzy, ktéorych ten temat
fascynowal, bo fakt ogladania sie w lustrze wprowadza cos wiecej niz
kokieteryjny gest. Kojarzy sie on z okreslona moralnoscia i estetyka. To
czynnos¢, per fas aut nefas [za pomoca Srodkow godziwych albo
niegodziwych — przyp.] czasami jest oczyszczajaca, a czasami diaboliczna.
Moze oznaczac zarowno Kklatwe, jak i oczarowanie. Lustro, atrybut Wenus,
symbol pychy i narzedzie wrézebne, moze prowadzi¢ do kontemplacji piekna,
a moze tez umozliwia¢ podstepne ukazywanie znieksztalcenn i niepokojow.
Jedna z pierwszych kobiet z lusterkiem byla niewatpliwie ta, ktora w potowie
XIV wieku pojawila sie na tapiserii Apokalipsa, gdzie wyobraza wielka
nierzadnice (Babilon Wielki). Temat szybko miat sie zlaicyzowac i nabrat
niezwyklej powagi: od Giovanniego Belliniego do Gustawa Couberta motyw
kobiety z lusterkiem nawiedzal wyobraznie malarza, ktory widzial w nim
pochwale i tajemnice ciala chwalebnego, a takze melancholijnego, bo
wiedzacego, ze jest podatne na zranienia; widzial w nim rowniez odbicie
swojej sztuki, ulotne odbicie niezmiennego i czystego Swiata sztuki. Manet w
swoim obrazie Nana, przedstawiajac trywialny epizod zapozyczony 2z
obyczajow swoich czasoéw, nieoczekiwanie zwrocil sie¢ do moralnosci
Sredniowiecznej: mlodziutka prostytutka z powiesci Emila Zoli Nana to

daleka krewna wielkiej nierzadnicy, ktora sSwiety Jan spotkat na wyspie

62 Ars simia naturae (dosl. sztuka malpa/nasladowca natury). Koncepcja ta zaklada, ze tak
jak malpa bezmyslnie nasladuje ludzkie gesty, tak artysta jedynie kopiuje (imituje) boskie
stworzenie, czyli nature (przyp. ttum.).

63 Orginata della natura supera l'origine et fassi originale dell’arte” (Idea, wylaniajac sie z
natury, przewyzsza swoj pierwowzor i staje sie zrodtem sztuki) (przyp. ttum.), na ten temat
zob. Erwin Panofsky, Idea: ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der clteren Kunsttheorie, Berlin
1960, rozdz. VI.
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Patmos®4.

Balthus z kolei w swoim obrazie Piekne dni nawiazal do elementow z
obrazu Maneta: mloda kobieta catkowicie zajeta soba, zapatrzona w swoje
odbicie, przytulne wnetrze z sofa o eleganckim ksztalcie, obecnosc
mezczyzny. Ale malarz przywrocit tej naturalistycznej scenie wzietej z Zycia
powage, ktora juz utracila, a ktora poczatkowo miala w malarstwie:
uczestniczymy tu w ceremonii sakralnej. Z tego swieckiego epizodu uczynit

przybytek objawienia sie Swietosci.

Temat mlodej kobiety z lusterkiem jest harmonijna kontynuacja
oczyszczajacego tematu mlodej kobiety przed lustrem toaletki — tylko woda
zmienila stan®> — i przewija sie przez dzielo z taka regularnoscia, ze jest jakby
bardzo szokujacym w naszych ,nowoczesnych” oczach wyznaniem wiary
autora, stwierdzajacego swoja lojalnos¢ wobec doktryny, ktora, jak u
Nicolasa Poussina czy Belloriego, domaga sie piekna, opierajac sie na tym, co
prawdziwe, i ktora w akcie kobiecym widzi najwieksze wyzwanie, jakie mozna
zaproponowac sztuce. W tym przypadku lustrzane odbicie nie ostabia ani nie
znieksztalca rzeczywistosci: ono ja potwierdza; otwiera sie¢ na powierzchnie

obrazu jak oko na czystsza wode.

Chociaz na obrazach Balthusa nie znajdzie sie malpy deptanej stopa
mlodej kobiety, zdarzaja sie tam jednak zwierzeta, czasami krasnoludki
uczestniczace w milosnym obrzedzie 1 obserwujace kazdy gest.
ZaproponowaliSmy juz wytlumaczenie ich obecnosci i wyjasniliSmy, dlaczego
zagrazaja temu porzadkowi, ale go nie niszcza: sa to demony czyhajace na

obrzezach lustra, ale niemajace prawa sie tam ukazac.

Inganni [wl. oszustwa, przyp. ttum.| i fallacie [wl. bledy, przyp. ttum.],
znieksztalcenia, pomylki, przejawy milosci bezsilnej albo zdradzonej: malarz
je obserwuje i trzyma na dystans, ale ich obecnos¢ przypomina, ze
yKlasycyzm” Balthusa i jego umilowanie kobiecego ciala nie sa, jak dawniej
byly w malarstwie, danymi bezwzglednymi i triumfujacymi. Tak jak Johann

Heinrich Fussli i Jacques-Louis David w 1780 roku, tak samo Balthus w

64 To jest nawigzanie Claira do wizji z 17. rozdzialu Apokalipsy Sw. Jana (przyp. thum.)
65 Wedtug koncepcji Balthusa powierzchnia lustra jest zastygla tafla wody, zwierciadlem
wody. Zob. Balthus, Pod prad, ttum. Jan Maria Kloczowski, Warszawa 2023 (przyp. thum.).
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1980 byl samotnym bohaterem Aufkldrung [oSwiecenia], niemozliwego w
czasach ciemnosci. Totez nie ma u niego zwyklej proby przywrocenia
utraconego kanonu, ale, jak u tych dwoch wczesniejszych malarzy, jest
przemoc, tym wieksza, im bardziej sie ja tlumi i podtrzymuje, a ktora rodzi
sie z nieustannego i niezaspokojonego pragnienia, zeby ludzkie cialo zmusic

do postuszenstwa, zeby je podporzadkowac prawom kanonu.

Kazdy wielki styl zadaje gwalt rzeczywistosSci: narzuca jej dominacje
spojrzenia, ktore ja ksztaltuje wedle swej woli. Rowniez kazdy wielki realizm
— przez to pojecie nalezy rozumiec relacje, ktore nasze cialo nawigzuje ze
Swiatem zewnetrznym i z tym, co wida¢ na plotnie — Scisle wiaze sie z
erotyzmem. Wielki styl ustanawia swoja dominacje, dokonujac swoistego
wlamania, wdziera sige, zadaje gwalt. Wole swoja dyktuje rownoczesnie temu,
co widzialne, ktorego nikt jeszcze nie forsowat w taki sposob, i patrzacemu,

czyli nam, ktorzy jeszcze nigdy nic takiego nie widzieliSmy.

Najwieksze dziela malarstwa sa wiec czesto dzielami erotycznymi, nie
przez to, co przedstawiaja, ale przez to jak przedstawiaja, bo cialo ludzkie i
jego uniesienie to ciagle jeszcze obraz, ktory ma najwieksza zdolnosc
wyrazenia sensu obrobki, jaka cialo malarza wykonuje na ciele
rzeczywistosci. Kazde wielkie dzielo zadaje gwalt 1 dzielom sobie
wspolczesnym, ktore na jaki§ czas przyprawia o utrate mocy, i calemu
widzialnemu Swiatu, 2z Lktorym sie¢ wiaze na sposob nowatorski,

bezprecedensowy.

Przyjaciétki Gustave’a Courbeta czy jego Kobieta z papugag byly to tematy
drazliwe w oczach wspoélczesnej malarzowi publiki, bo réwnoczesnie
przedstawialy realia, jakich publika nie chciata ogladac i pozbawialy sensu
owczesne przedstawienia scen buduarowych, chociaz one nie wyrazaly nic
innego. Ale te obrazy szokowaly nie dlatego, ze objawialy ludzkie zachowania
odkryte za ich posrednictwem, ale dlatego, ze po raz pierwszy przedstawialy
je tak cielesnie wszystkim naszym zmystom, a nie tylko spojrzeniu.
Fascynacja owlosieniem ciala, piorami, futrami, jakby mieniaca sie swiatlem
skora, szorstka albo gladka, sucha albo tlusta, efekt aksamitnosci albo

puszystosci uzyskany przez zastosowanie odpowiednich pigmentow,
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dotykowa zgodnosc¢ miedzy chemiq malarska i poruszonym przez malarza
tematem, tymi kobietami, ktore sie¢ kochaly, ich nastrojami, wydzielinami,
rozgrzana skora i tarciem przylegajacych do siebie tkanin — wszystko to po

mistrzowsku ujawnia szczegbdlny charakter ,realizmu” Courbeta.

Manet, chcac zaznaczy¢ nowosS¢ swojej sztuki, dokonal takiego samego
przelomu. Sniadanie na trawie rozerwalo lad spoleczny jego epoki, jak
rowniez tradycyjny porzadek malarstwa, przedstawiajac scene, ktora
wspolczesna mu publika nazwata, jak wiadomo, ,grupa czterech osob”. Ale
nowosc¢ tego malarstwa, zrodzonego z napiecia miedzy postrzeganiem glebi
przestrzennej, naturalistycznej spazioso [wl. przestronnos¢, przyp. ttum.], i
koniecznosci przywrocenia obrazowi jego materialnej pelni, wziela sie z
umiejetnej kombinacji czterech spojrzen, wpisujacych czworobok w pole
obrazu, a wymienionych miedzy malarzem, jego trzema modelami i postacia
w glebi. Pozorna swoboda erotyczna byla tylko podpora figuralna, majaca

zapewni¢ Manetowi dowolnos¢ wyobrazen i moznos¢ malowania inaczej.

Wielki realizm Picassa takze ujawnil sie w namalowaniu sceny w
zamknietym domu. I sam Balthus, kiedy w 1933 roku postanowil przywrocic
niepodwazalny i niezwykly realizm, mogt go zainaugurowac tylko scena,

ktorej ryzykownos¢ dhugo podkreslano, nie zdajac sobie sprawy, ze ta ,lekcja

muzyki” - hold zloZzony rozkoszy, mechanizmom spojrzenia i
niewyobrazalnemu wyczuciu - byla przede wszystkim wielka lekcja
malarstwa.

(Niewatpliwie Lekcja gry na gitarze to rzut oka na tajemnice sceny
pierwotnej®®, ale ta inicjacja, to odstoniecie, niedyskrecja, sa takze aktem
przemocy, pozwalajacym malarzowi (w epoce estetycznej anarchii, nieladu i
tatwizny, jak pisal Jouve) na nowo ustanowi¢ malarstwo i jego stan
pierwotny. Malarz dazy do rozpoznania ,sceny pierwotnej”, bedacej w
rzeczywistosci jego wlasng sceng projektu tworczego. Tak jak mitos¢, wedtug

Arthura Rimbauda, powinna odnajdywa¢ na nowo - chociaz zawsze

66 Pojeciem sceny pierwotnej u Balthusa okresla sie specyficzne, powtarzalne ujecie
przestrzeni i postaci, ktére konstytuuje calg jego tworczosé: moment przejScia miedzy
dziecinstwem a dorostoscia (przyp. thum.).
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odnajduje na nowo jedynie sama siebie — tak samo malarstwo usiluje tylko
nachtrdglich [niem. retrospektywnie, przyp. ttum.|, na nowo i z mozliwie jak
najwieksza dokladnoscia zobaczy¢ to, co juz raz na zawsze pokazalo u
swoich odleglych poczatkow, kiedy jeszcze bylo czarodziejskim zakleciem,

wyrazem mocy seksualnej i magicznej praktyki).

(Czy to jednak jest kot?)

W dziele Balthusa sa wiec obecne koty i lustra. Jedne i drugie zdaja sie
pelnic te sama funkcje i uczestniczy¢ w tym samym obrzedzie: w gltebi swoich
zrenic albo w glebi swoich tafli wodnych (a jedna i druga jest eliptyczna i
zlocista) maja odbija¢ wizerunek dziewczyny przed toaletka. Kot byltby dla
malarza tym, czym lustro jest dla malarstwa: swoistym godlem, podpisem
tym bardziej znaczacym, im bardziej jest tajemniczy. W tym samym liScie,
ktory Baudelaire napisal do Maneta, pytat go, w zwiazku z Olimpiq: ,,Czy to
jednak jest kot?”

Gdyz kot nigdy ,jednak” nie jest kotem. Jego dluga historia, opor, dtugo
stawiany probom udomowienia, znaczace role, jakie przez dlugi czas
odgrywal przy czlowieku, tajemne moce, jakie mu przypisywano jeszcze w
naszych czasach, uczynily z niego zwierze o odrebnym statusie posrod

stworzenia, zwierze, ktorego obecnos¢ wsrod nas pozostaje zagadka.

Gatunek, ktory piec¢ tysiecy lat temu zgodzil sie przyby¢ do nas,
wywodzacy sie od egipskiego kota Mau (Felis maniculata), szybko wykazal sie
zaletami, ktore zwrocily na niego uwage nowych znajomych: jego siersc
skrzyla sie¢ w ciemnosciach, zrenice wykazywaly zdumiewajace wlasciwosci w
sloncu i w Swietle ksiezyca, chronit przed wezami i szczurami. Totez bardzo
predko, na wzor bostw, hojnie przypisano mu moc wroézenia i

przepowiadania przesztosci.

Okoto 2500 lat p.n.e. zwycieska dynastia, wsparta przez kaptanow z
Heliopolis, uczynila kota symbolem boga-stonce Ra (Re), a bog Ra, pod
postacia Wielkiego Kota z Heliopolis, w czasie nocnej wedrowki pokonywat

weza tak jak slonce unicestwia noc. Utozsamiony z kobiecoscig kot stat sie
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boginiq Bastet, siostrg-malzonka albo cérka Ra, czczona w Bubastis, w

Dolnym Egipcie, niedaleko Heliopolis, miasta stonca.

Kot ma wiec Sciste powiazania ze sloncem, ze Swiatlem, w czym
przypomina malarza, tak samo jak lustro ma Scisle powiazania z woda, z
odbiciem i jego znieksztalceniami. Tak samo jak lustro, kot ma moc
wyroczni: kaptani bogini Bastet przepowiadali przyszlosc¢ ze zrenicy kotow.
Wreszcie, tak samo jak lustro, w domach, w ktorych mieszka, kot moze miec

wlasciwosci dobroczynne albo ztowrogie.

Podobnie jak nie nalezy ufac stojacej wodzie, w ktorej nieoczekiwanie
moga sie pojawi¢ potwory, tak i kot, spokojne bostwo domowego ogniska,
czasami moze kry¢ w sobie wlasciwosci diaboliczne. Koty E.T.A. Hoffmanna
sa najczesciej stworzeniami groznymi, totez nalezy wziacC sobie do serca

przestroge z wyliczanki o Czarnym Kocie:

Patrz, dokad idziesz, dziecino
Badz czujna, skryj sie w lot,
Bo zamkowa Sciezyna
Przemyka sie czarny kot.
Lustro i kot ida wiec ramie w ramie: kot przez swoja okragla zZrenice
wysyla zlote Swiatlo, a lustro je odbija i rozsiewa. Ten, kto je kontempluje,

moze sie¢ zachwycic¢ albo zatracic.

Klasyczna ikonografia czesto nawet nieSwiadomie przywolywata te dawne
topoi. Rysunek Francisca Goi z serii Cztery temperamenty ukazuje urzednika
w pelnej postaci, wpatrujacego sie w stojacy na sztalugach obraz,
przedstawiajacy wielkiego kota. Ten rysunek Goi porownuje sie z tradycyjna
personifikacja cholerycznego temperamentu pokazana w Ikonologii Cesare’a
Ripy®7: mezczyzne zbrojnego w miecz i z dwoma symbolami, z lwem, inaczej
mowiac z duzym kotem, i z lustrem, w glebi ktorego plonie trojdzielny

ptomien.

W sztuce ludowej czesto wiaze si¢ on z obrazem kominka z plonacym

ogniem: czarna sierSC kota odcina si¢ na tle plomieni. Blask iskier

67 Polskie wydanie: Ikonologia, przet. Ireneusz Kania, Krakow 2013 (przyp. thum.).
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odpowiada jego nerwowej naturze, jego blyszczacej siersci, wlasciwosciom

jego zrenic.

Tak samo w Pieknych Dniach, kiedy dziewczyna zachwyca sie¢ swoim
odbiciem w lustrze, symbolu wody i jej wlasnej kobiecosci, umieszczona
niedaleko od niej postac meska, zajeta rozniecaniem ognia, nie wyobraza
niczego innego jak kota, czyli bostwo, ktore przybralo widzialny ksztatlt,
postac stonca albo ognia, a moze postac jego przedstawiciela na ziemi,
Wulkana (Hefajstosa), zajetego wykradaniem boskiej iskry, podczas gdy

Wenus marzy o swoich mitosciach.

Mozna tez zobaczy¢ to odwrotnie, na mocy prawa tych samych
przeobrazen: wszedzie tam, gdzie wydaje sie, ze widac¢ kota, w wiekszosci
przypadkow to malarz kryje sie pod dobrze znanag postacig zwierzecia,
dyskretnego i uwaznego sSwiadka godow zwyklej Smiertelniczki z bostwami

albo potworami.

Czesto sa tam takze inne fantastyczne postaci, ktore uchylaja zastony i
objawiaja niewidzialnemu bostwu doskonate piekno nagiego ciala. To samo
ukazuje takze wiele manierystycznych grawiur, gdzie uskrzydlone stwory
lataja w roéznych kierunkach i rozsuwaja zastony przed wzrokiem
oczarowanego Erosa, boga, ktérego wyrocznie u Apulejusza®8 scisle okreslaja

mianem Amora lub Kupidyna.

Pod powloka codziennego realizmu Balthusa, jak w kazdym wielkim
dziele, kryje sie niewyczerpany sSwiat symboliczny i alegoryczny. Symbol
malarstwa, lustrzane odbicie, uwalniajac cialo od jego ciezkosci i otwierajac
umyst na lekkoS¢ sennego marzenia, i symbol malarza, obecnosc¢ kota,
zatwierdzajac istnienie tego sennego marzenia, porzadkujac je i wpisujac w
przestrzen, sa dwoma inganni (wt. podstep, ztudzenie, przyp. ttum.), ktore,
zwielokrotniajac obecnoS¢ osoby i sprzyjajac jej przeobrazeniom, pozwalaja

uchwycic¢ calg mitologie odnalezionych postaci.

Temat sennego marzenia, ktory Balthus wprowadzil po raz pierwszy w

68 Apulejusz (wlasc. Lucjusz Apulejusz z Madaury), ok. 125-po 170 r. n.e, zyjacy w II wieku
n.e. rzymski pisarz, filozof platonistyczny i retor. Jego najslynniejszym dzietem jest
przettumaczona na jezyk polski powies¢ Metamorfozy albo Zloty Osiol, przel. Edwin
Jedrkiewicz, Warszawa 1958 (przyp. ttum).
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1955 r. i do ktorego wielokrotnie powracal, przedstawia Spiaca na sofie
mloda kobiete. Jakas eteryczna postac¢ nawiedza te kobiete we Snie, postac
zdajaca sie¢ bycC jej sobowtorem, emanacja, subtelniejsza nizZ ona sama,
oddychajaca jej lekkoscia obok uspionego ciata. Przywodzi to na mysl mit o
Psyche, duszy ulatujacej nad otepialym ciatem. To skojarzenie jest tym
silniejsze, Zze marzenie senne pozostaje w Scistym ikonograficznym zwiazku z
drugim tematem, ktory Balthus rozwijal rownolegle, z tematem trzech siostr:
jest to prawie to samo wnetrze, ta sama sofa, postaci przyjely te sama
swobodna poze. Jedna z siostr takze marzy, albo wydaje sie¢ pograzona we
Snie, co znowu przywodzi na mysl mit, ktory, wedlug Apulejusza, podaje, ze

Psyche byla corka krola i miata dwie siostry.

W pierwsze] wersji Snu Balthusa sobowtér pojawiajacy sie we Snie
wyciaga ku Spiacej dziewczynie czerwonag roze. Aluzja do obrazu Courbeta
Wenus i Psyche jest tutaj jasna. A jesli by odwolac si¢ do innego jego obrazu,
Wenus przesladujaca Psyche swoja zazdroscia, ktory zaginal w prywatnych
kolekcjach w XX wieku, to ruch reki bogini miloSci jest jeszcze blizszy

gestowi z obrazu Balthusa.

Inna wersja Snu, Ztoty Owoc, inaczej thumaczy namietnosc, ktorej ofiara
pada Psyche. W czasie snu Psyche namietnos¢ w tym samym momencie
powotuje do istnienia partnerow, przez ktorych cierpi i ktorymi sie
rozkoszuje. Postac¢ ze Snu wydaje sie¢ androgyniczna, albo moze przebrala sie,
jak u Mozarta. To juz nie jest sobowtor Spiacej, jej zmaterializowana dusza,
to istota o ostrych rysach, zdradziecka, ktora wyciaga jabtko okragle i zlote
jak zrenica kota. Na mysl przychodza piekne strofy Wergiliusza:

Malo me Galatea petit, lasciva puella,

et fugit ad salices et se cupit ante videri ©°.

Zaobserwujmy jednak zmiane, tak charakterystyczna dla snu: w Snie

Balthusa wystepuje postac¢ meska, zdradziecka, ale takze reprezentujaca

69 Jabtkiem we mnie swawolna Galatea rzuca, / I wierzbami ucieka, lecz wprzédy sie
obréca”, zob. Wergiliusz, Ekloga III, wiersz 64-65, w: Palemon, przel. K. Kozmian, Warszawa
1998, s.42 (przyp. ttum.).
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bostwo kobiece, ktora podaje dziewczynie ztote jablko, podczas gdy u
Wergiliusza to dziewczyna daje zlote jablko kochankowi. Jabtko bowiem od
zawsze uwazano za substytut piersi. Od Teokryta tradycja w poezji
pastoralnej bylo utozsamianie jablek z ofiara milosna, wyobrazajaca piers
ukochanej. Sen, zmieniajac rzeczy, pozostawiajac przynajmniej watpliwosc
co do ofiarodawcy, mezczyzny ucieleSniajacego boginie albo niewiasty
przebranej za mezczyzne, przypomina o podwojnej naturze kazdego tworcy, i
o dwuznacznosci daru, jaki tworca sklada swoim bliznim, ofiarowujac nam,

ktorzy spimy, wyjeta z wlasnego boku.

Meyer Schapiro przypomnial nam, ze literatura klasyczna skojarzyta
jablko z miloscia, z czego korzystata sztuka kolejnych epok, az do Cézanne’a,
ktory w mlodosci przedstawil zakochanego pasterza, ofiarowujacego koszyk
jablek czterem kobietom. Autorem, ktory opisal ten motyw po raz pierwszy,
byl Flawiusz Filostrat, ktory w jednym ze swoich Obrazéw (Imagines)
przypomnial przedstawienie, na ktéorym Amorki zbieraja jabtka w ogrodzie
Wenus. ,Amorki rozpostarly na trawie swoje roznokolorowe peleryny. Jedne z
nich wrzucaja jabtka do koszykow - jablka zlote, zolte, czerwone — inne

tanczq”70.

W La Victime (Ofiara), opowiadaniu Jouve’a, Dorothée, inne wcielenie
Psyche, przeglada sie w ,zlowieszczej wodzie wielkiego lustra”, ktore przesyta
znane jej odbicie, a ona wciaz czuje wobec siebie ,zarazem uwielbienie,
pozadanie i wstyd””l. W lustrze dochodzi do podwojenia istoty. Juz

Heautontimoroumenos deklamowat:

Jestem, bo rana i bulatem,
Jestem kanczugiem oraz skora
Jestem czlonkami i tortura

Jestem skazancem oraz katem?72.

70 Meyer Schapiro, ,The Apples of Cezanne, an essay on the meaning of Still”, w: M.
Schapiro, Selected Papers II, Modern Art, XIX th and XX th century, New York, wyd. George
Braziller, 1978 (2. wyd. 1982), trad. fr., Style, artiste et société, Gallimard, Paris 1982, p.
179, 180.

71 Pierre Jean Jouve, La Victime, ponownie wydana w: Histoires sanglantes, Editions de la
Nouvelle Revue francaise, Paris 1932.

72 Ch. Baudelaire, Heautontimoroumenos (Samoudreczyciel, przyp. ttum.], w: Kwiaty zla,
przel. Czestaw Jastrzebiec-Kozlowski, Warszawa 1973, s. 88.
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Ale pograzona w fatalnym $Snie po spelnieniu aktu Dorothée bedzie
ostatecznie tylko ofiaraq, skazana na milosc i ponure zauroczenie Waldemara.
Balthus, tak jak w Pieknych dniach umial przywrocic¢ prawie liturgiczny sens
chwili sSwieckiej, tak samo nadaje religijny charakter terminom ,ofiara”,
yofiarnik”, jakby wyjetym z libertynskich opowiesci. Te zadyszane ciata, ktore
duch najpierw ogarnal, a potem opuscil, przywracaja nam odwieczny lek

przed boskoscia.

Posrod Metamorfoz’3 Pokoj wydaje sie epizodem najbardziej tajemniczym,
najbardziej zagadkowym, opowiadajacym o chwili, kiedy, zanim opadnie
zaslona, jeszcze rozgrzana pocatlunkiem Boga Psyche, dusza bezustannie
podwdjna, rownoczesnie kobieta i mezczyzna, kolejno ofiara albo kat, w
polowie oswietlona przez lustrzane odbicie, przelewajac swoje sny w mroki

nocy, budzi sie i odkrywa swoja gleboka, swoja wieczng samotnosc.

Pierre Jean-Jouve w poemacie Kyrie wspaniale jakby przeczul istote tego

obrazu i sformutowat sens jej dramatu:

Niechaj cie ujrze, zawrotny kochanku! Niechaj cie kocham,
Patrze na ciebie nagiego i Spiacego

Widze twoj ksztatt i dla tej szalonej przyjemnosci

Trace, zawrotny kochanku, ze ja...

Palaca kropka z zapalonej lampy

Kropla dnia cie budzi: O, jakze jeste$ piekny

I wscieklosé? Wiatr? Gniew i pustka? Juz cie nie ma74.

Sekret

Bostwo odchodzi wiec, kryje sie albo przebiera. Malarz takze, artifex

73 Hasto ,Metamorfozy” najczesciej odnosi sie do przelomowej, monograficznej ksiazki i
analizy krytycznej autorstwa wybitnego francuskiego pisarza i kuratora Jeana Claira
zatytulowanej ,Balthus et les métamorphoses d'Eros” (,Balthus i metamorfozy Erosa”).
Wydana przez prestizowe wydawnictwo RMN, publikacja ta jest jedna z najwazniejszych
prob zglebienia tajemnic malarstwa Balthasara Klossowskiego de Roli (Balthusa). Jean Clair
analizuje w niej, jak motyw: pozadania, tabu i zmystowosci (Eros) ewoluuje i przeksztalca sie
w poszczegolnych dekadach pracy artysty — od mrocznych, prowokujacych paryskich ptécien
z lat 30. XX w. po uduchowione, przypominajace renesansowe freski dzieta z p6zniejszego
okresu spedzonego w Szwajcarii (przyp. ttum.).

74 Psyché et Eros, w: Pierre Jean-Jouve, Kyrie, Gallimard, Paris 1938, p. 50-51.
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absconditus [tac. artysta ukryty, przyp. tlum.]. Jego sztuka, jej urok,
pewnosc¢ co do jej oddzialywania zaleza od ciszy, wycofania sie, od nocy, w
ktorej on trwa. Jego upodobanie do przebran, do teatru, do legend, do
niekoniecznie prawdziwych opowiesci krazacych na jego temat bierze sie z tej
samej potrzeby: wszystko to staje sie pozywka dla metamorfoz, sprzyjajacym

ukrytym praktykom jego zawodu.

W slowie ,biografia” zawiera sie ,ogre” [franc. wilkotak, ludojad, przyp.
thum.]: biografia pozera tego, kto jest jej przedmiotem. W przypadku iluz to
artystow naszych czasow, im dluzsza i bogatsza, bardziej udokumentowana
byla ich biografia, tym skromniejsze okazywalo sie dzielo? Totez mozna
zrozumie¢ nieufnos¢ Balthusa wobec wszystkiego, co jakoby mialo dotyczyc¢
jego zycia.

Balthus podpisywal swoje dziela w fascynujacy sposob. Nie dosc¢, ze
podpisywatl tylko imieniem, tak jak przed nim inni nazywali siebie Piero albo
Claude, ale z wielka starannoscig kaligrafowal to stowo i w koncu, w
ostatnich dzielach, sprowadzal je do monogramu, jak rzemiesSlnik
oznaczajacy stemplem wykonany mebel. Taki zwyczaj wiele mowi o
charakterze sztuki, ktora sie rozwinela wbrew obszarowi malarstwa, gdzie

podpis artysty zajmuje tym wiecej miejsca, im mniej znaczace jest dzieto.

Tylko tablice hanby ludzi torturowanych i skazanych na Smierc¢ albo
jeszcze w naszych czasach kamienie nagrobne osmielaja sie pokazywac
nazwiska z taka ostentacja. Te wybujate parafy potwierdzaja zabdjczy
charakter nowoczesnosci. Dyskrecja bardziej pasuje do sztuki. Pierwszy
artysta Zachodu, ktory chciat podpisa¢ swoje dzieto, osmielil sie wyry¢ w

kamieniu tylko swoje imie, Gislebertus?s.

Kazdy wielki artysta dazy mniej do nieSmiertelnej stawy, a bardziej do
anonimowosci. Bynajmniej nie przez skromnos¢, przeciwnie, powodowany

nieprzepartg wola, zeby przynajmniej raz zrownac si¢ z Bogiem — ktory nie

75 Gislebertus (XII wiek) — francuski rzezbiarz romanski. Na podstawie badan Jerzego
(George’a) Zarneckiego zostata mu przypisana prawie cata dekoracja rzezbiarska katedry
Sainr-Lazare w Autun z lat ok. 1120-1135. Badacz powiazal rowniez tego rzezbiarza z
pojedynczymi rzezbami z Cluny i Vézelay, gdzie jego zdaniem Gislebertus zaczynal swoja
dzialalnos¢ (przyp. thum.).
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ma imienia. Podpis pomniejsza projekt dziela: sprowadza go do
przypadkowych okolicznosci jakiegos istnienia. AnonimowosS¢ wynosi go do
rangi dziela uniwersalnego. I amator, z ciekawoscia ogladajacy dzieto,
uspokaja sig, rozpoznajac na tabliczce tozsamosc¢ autora, ktora bywa mylaca
lub zmyslona, i przeciwnie, odejdzie gleboko zaniepokojony, nie mogac

opatrzy¢ nazwiskiem dziela uznanego za jedno z najwybitniejszych.

Dziekuje p. Markowi Goldfingerowi-Kunickiemu za mozliwos¢ publikacji

tekstu.

il. 1. Krél kotéw (Autoportret), 1935
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il. 2. Ulica, 1933
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il. 3. Le Passage du Commerce-Saint-André, 1952-1954

il. 4. Géry, 1937
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il. 5. Kot $rodziemnomorski, 1949

il. 6. Gra w karty, 1948-1950
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il. 7. Katia czytajaca, 1974
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