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Wstep

Krakéw od zawsze byl kolebkg sztuki. To tu tworzyt Wit Stwosz, Jan Matejko,
Wojciech Weiss, Jozef Mehoffer, Jacek Malczewski, Olga Boznanska, Zofia Stryjenska
i wielu innych. Miasto krolow zawsze sprzyjato tworczosci plastycznej dajac
wyksztalcenie zarowno no poziomie licealnym jak i1 na szczeblu studidow wyzszych —
dzigki Akademii Sztuk Pigknych, z ktérej wyszto wielu wybitnych i rozpoznawalnych w
Polsce i na $wiecie tworcow. ASP wyksztalcila jednak takze wielu zdolnych artystow,
ktérzy nie odnalezli dotad nalezytego miejsca na mapie artystycznej Krakowa. Jedng z
takich postaci jest Ewa Kierska-Hoffmann. Jak dotad brak jest opracowania jej zycia i
tworczosci. Nikt w sposob calo§ciowy nie zajmowat si¢ tg malarkg ani nie probowat
wpisac jej biografii i1 dziejow tworczosci w szerszy krag kulturowy i artystyczny. Praca
ta jest w tym zakresie nowatorska i inicjuje szersze badanie dotyczace kulturowych
aspektow tworczosci malarki. Ewe Kierska znato i docenialo grono wybitnych postaci:
Jerzy Nowosielski, Andrzej Wajda, Andrzej Wroblewski, Jozef Zycinski, Michat Heller,
Tadeusz Roézewicz. Jednak nikt dotad nie zdecydowat si¢ poswigci¢ jej osobie i
tworczosci osobnej, wnikliwej pracy. W czasie jej artystycznej dziatalnosci (od lat
pigc¢dziesigtych XX wieku do poczatku XXI wieku) pojawiaty si¢ pojedyncze recenzje z
jej wystaw piora: Stanistawa Rodzinskiego, Jacka Buszynskiego, Stanistawa Primusa,
Andrzeja Sawickiego, Andrzeja Oseki, Henryka Cyganika, Tadeusza Nyczka, a takze
krétka wzmianka Mieczystawa Porgbskiego w jego ksiazce Pozegnanie z krytykq. Z
dwoch duzych wystaw w Galerii Dylag z lat 2007 1 2009 wstepy do katalogow pisata
Anna Baranowa. Jednak nikt nie zdecydowal si¢ na zbadanie tak odrgbnego i
indywidualnego fenomenu, jakim byto malarstwo Ewy Kierskiej na tle krakowskiego
srodowiska artystycznego. W tej materii niniejsza praca jest pierwszg. Glownym celem
badawczym ponizszego projektu naukowego bedzie ukazanie zycia i tworczosci Ewy
Kierskiej-Hoffmann w przedwojennym (lata trzydzieste), okupowanym i powojennym
Krakowie, na tle i w obliczu szeroko pojetych zjawisk artystycznych i przemian
kulturowych oraz zywych woéwczas nurtow w malarstwie krakowskim, zestawienie z
nimi jej postawy artystycznej oraz oméwienie jej indywidualno$ci wynikajacej z drogi,

ktorg §wiadomie obrata.

Obrana przeze mnie strategia poznawcza pozwala na wielostronne ujecie
tworczosci artystycznej Ewy Kierskiej. Gléwng metoda, z ktorej korzystam jest

intertekstualno$¢ rozumiana szeroko jako ,kategoria obejmujaca ten aspekt ogotu



wlasnosci i relacji tekstu, ktory wskazuje na uzaleznienie jego wytwarzania i odbioru od
znajomosci innych tekstoéw oraz ,architekstow” przez uczestnikow procesu

komunikacyjnego”?.

Przez tekst kultury rozumiem za$§ zarowno dzielo literackie,
architektoniczne, rzezbiarskie, jak i dzieto sztuki plastycznej. W pracy stosowana jest
takze analiza uwzgledniajaca aspekty socjologiczne, a takze miejsce malarki w $wiecie
artystycznym 1 spotecznym, a wszelkie wnioski z tych obserwacji okreslaja cechy nie
tylko pojedynczych osob, ale catego spoteczenstwa, w jakim owczesnie tworzyta i zyta
opisywana przeze mnie malarka. W analizie bior¢ pod uwage aspekty psychiczne i
socjalne interpersonalnych relacji artystki, jej funkcjonowanie w zyciu artystycznym i
spotecznym. Uwzgledniam réwniez dane historyczne 1 biograficzne, dotyczace
indywidualnych elementéw zycia i tworczosci Ewy Kierskiej. W pracy opieram si¢
rowniez na analizie dokumentéw takich jak: archiwalia, druki, notatki, wspomnienia

ustne i pisemne, prywatne sprawozdania, a w duzej mierze takze listy.

Praca sklada si¢ ze wstepu, pigciu rozdziatow oraz aneksu, w ktorym zebralam
wszystkie obrazy (i kilka rysunkéw) Ewy Kierskiej, do ktorych mogtam dotrze¢. W
pierwszym rozdziale przygladam si¢ postaci malarki na tle krakowskiego $rodowiska
artystycznego oraz kulturalnego, w jakim funkcjonowata. Poczgwszy od lat trzydziestych
XX wieku, gdy przyjechata do Krakowa z Lwowa jako mloda dziewczyna i1 wstapita na
Kunstgewerbeschule, by potem zakonczy¢ pigcioletnie studia na Akademii Sztuk
Pigknych w roku 1950, az do momentu rozpoczecia przez nig trwajacej wlasciwie do jej
smierci w 2013 roku tworczosci artystycznej. Pokazuje réznorodnos$¢ srodowiska i
zmieniajace si¢ tendencje artystyczne, w ktorych Kierska si¢ nie odnajduje i wybiera
wlasng droge tworcza. Rozdziat drugi stanowi omdwienie 1 interpretacj¢ cyklu obrazow
Ewy Kierskiej, ktore malowata gltéwnie w latach szescdziesigtych XX wieku na
podstawie wilasnych snow, korzystajac bardzo obficie z mitologicznych i biblijnych
inspiracji. Pojawiaja si¢ tu przede wszystkim postaci z greckiej mitologii: Orfeusz,
Narcyz, Hiacynt, Dedal i Ikar, a takze starotestamentowe figury Samsona i Dalili,
Tobiasza czy zony Lota. Rozdziat ten rozpoczynam omédwieniem sposobu zastosowania
metody intertekstualnej do analizy tworczosci Ewy Kierskiej. Kolejny rozdziat
poswigcony jest martwym naturom, ktore artystka malowala gléwnie od lat

siedemdziesiatych az do konica swojego zycia. Martwe natury uktadaja si¢ w pewne cykle

L R. Nycz, Intertekstualnosé i jej zakresy: teksty, gatunki, Swiaty, ,,Pamietnik Literacki” nr 81/2, 1990, s.
97.



wyodregbnione ze wzgledu na przedstawione przedmioty takie jak ksigzki, chleb, owoce,
ro§liny, czaszka. Martwe natury z czaszka wigza si¢ z typem martwej natury zwanym
vanitas. Gléwnym charakterem, wlasno$cig wszystkich tych prac jest klimat melancholii.
Klimat 6w sprawia, ze przygladam si¢ blizej ksztalttowaniu si¢ pojecia melancholii, potem
melancholii obecnej w obrazach artystki, wreszcie podejmuj¢ probg jej rozumienia. W
rozdziale czwartym probuje znalez¢ relacje biografii artystki i jej najwczesniejszego
cyklu prac ,,Zabawy dzieciece” oraz wyodrgbniam autoportrety, ktore dla tworcy zawsze
sg pewng intymng historig o sobie opowiedziang innym. U Kierskiej szczegolng rol¢ na
tych obrazach odgrywa twarz, dlatego tez poszukuj¢ znaczen i symboli z nig zwigzanych
w Kulturze i sztuce w ogdle, by wyodrebni¢ te, ktore maja zastosowanie w pracach Ewy
Kierskiej. Pigty rozdzial jest w duzej mierze oddaniem glosu osobom, ktore z malarka
zetknety si¢ osobiscie, ktore wiele jej zawdzigczaja. W tym rozdziale swoje miejsce
odnajduje takze posta¢ meza Kierskiej — Adama Hoffmanna, ktorego nie sposob pomingc,
gdy mowimy o malarce. Wprowadzenie wspomnien o nauczycielu snutych przez jego
uczniow stuzy takze pokazaniu, jaki wptyw jego osobowos¢ i posta¢é mogla mie¢ na
wycofanie si¢ Kierskiej ze §wiata — zarowno w zyciu prywatnym, jak i artystycznym. W
zakonczeniu pracy probuje podsumowac fenomen tworczosci Ewy Kierskiej i oddac jej
malarstwu sprawiedliwo$¢. Cato$¢ konczy bibliografia oraz, co najwazniejsze, aneks, w
ktérym znajduja si¢ wszystkie obrazy artystki, do ktorych udato mi si¢ dotrzeé, a ktore
znajduja si¢ zarbwno w muzeach w Polsce, jak i u 0sob prywatnych. Prace Ewy Kierskiej
sg rozproszone. Nie istnieje zaden katalog wszystkich namalowanych przez nig obrazow.
Niektore z nich najprawdopodobniej zniszczyta po namalowaniu. Tak byto chociazby z
ptétnem Dafne (1962-1964) przedstawiajacym mtoda Zydowke rozstrzeliwang przez

gestapowca, ktore podczas jednej z rozmoéw wspomina Jacek Waltos.

Malowata obraz Zydowki, do ktorej strzela gestapowiec w wawozie. Pamietam te caly
przygode z malowaniem. Kto$ byl jej bowiem potrzebny do gestéw tej dziewczyny i
modelem byt Zbylut Grzywacz. Potem ten gestapowiec z obrazu zniknal i dziewczyna
zostata sama. Kierska czula etyczny obowigzek, zeby przypominac, zeby utrwali¢ takze
ten temat, ktory nie byt jej obcy, ktory z wiekiem stawat si¢ wrecz coraz wazniejszy —

Holokaust. Jednak nie wiem, co si¢ z stato z tym obrazem?.

Na obraz, w czasie mojej kwerendy, nie udato mi sig¢ trafi¢, z pozostatych rozmowcow

nikt nie pamigta takiej pracy. Pozwala to przypuszczaé, ze Kierska mogta to ptotno

2 Wywiad z J. Waltosiem z dnia 5.04.2016 r. w: Archiwum Autorki.



zniszczy¢ czy przemalowac, jak to zrobita na przyktad z portretem Tadeusza Rozewicza,
o ktérym pisze przy okazji martwych natur malowanych dla poety. W aneksie
zamieszczam wigcej obrazow niz tylko te, ktore poddaje doktadniejszej analizie oraz
Kilka rysunkéw. W pracy badatam specyfike tworczosci artystki, jej rozwdj tematyczny,
powolne dojrzewanie nowych motywow, zagadnien, pytan. W tym celu przyjrzatam si¢
pewnym spdjnym cyklom obrazowym. W aneksie znajduja si¢ za$ takze obrazy, ktore nie
wpisuja si¢ bezposrednio w owe cykle, ale pokazujg spojnos¢ i1 jednorodnos¢ tworczej
drogi Ewy Kierskiej. Wspolpraca z fotografem byla takze niezmiernie duzym
przedsigwzigciem 1 niewykorzystanie fotografii, ktéore udalo nam si¢ wykonac
wplynetaby negatywnie na jako$¢ niniejszej pracy, stad decyzja o zamieszczeniu
wszystkich obrazéw artystki. Poza tym do tej pory nie wydano zadnej publikacji z oeuvre
malarki. I cho¢ by¢ moze na przestrzeni najblizszych lat znajda si¢ jeszcze pojedyncze
prace Kierskiej, to te, ktore udato mi si¢ skatalogowac sg zapewne wigksza czgsécia

namalowanych przez nig prac.

Sylwetke artystki i jej tworczos¢ badam z wielu punktow widzenia i
uwzgledniajac wiele aspektow. Jednym z nich jest aspekt odsunigcia si¢, wyobcowania
w $rodowisku zawodowym, ktory kaze przyjrzec¢ si¢ szerszemu fenomenowi artysty-
outsidera obecnemu w kulturze®. Pokazuje rowniez konsekwencje podjetych $wiadomie
decyzji tworczych i osobowych, ktore przejawiaja si¢ zarbwno W trakcie powstawania
dziet, w ich odbiorze i w znajomosci artysty juz po jego $Smierci. Ewa Kierska jest tu
przyktadem malarki najwyzszej proby, ktorej tworczos¢ — mimo to — pozostaje na
marginesie rozwazan krytyki czy historii sztuki. Lista powodow takiego stanu rzeczy jest
dhuga, a w przypadku tej malarki - ztozona. Widzimy bowiem zaréwno wycofanie si¢
artystki ze Swiata zewnetrznego, by koncentrowac si¢ na tym wewngtrznym, wybor
,hiemodnych” w jej czasach tematow 1 techniki malarskiej, ale takze przyémienie przez
bardzo wyrazistg i silng posta¢ me¢za — Adama Hoffmanna, ktory bierze czynny udziat w
zyciu pedagogicznym 1 artystycznym Krakowa, w przeciwienstwie do Kierskiej, ktora
miata zaledwie kilkanascie wystaw indywidualnych w trakcie swojego
dziewiecdziesigcioletniego zycia, co odroznia jg od innych artystow, ktorzy wystawiali
bardzo czegsto. Wszystko to spowodowalo, ze Ewa Kierska, mimo iz znana wielu
wybitnym twoércom i krytykom nie stata si¢ nigdy tematem ich wierszy, rozpraw,

dyskusji, krytyk i komentarzy do jej tworczosci. By¢ moze jako niezwykle skromna osoba

3 Zob. C. Wilson, Outsider, ttum. M. Traczewska, wyd. Rebis, Poznan 1992.



z ogromnymi wymaganiami w stosunku do siebie samej takiej atencji nie lubita i nie
potrzebowala, ale przeciez nie mogta zabroni¢ swoim znajomym czy przyjaciotom, zeby
o niej 1jej tworczosci mowili, pisali, dyskutowali. Znane sg zwigzki Tadeusza Rozewicza
z Jerzym Nowosielskim, ale o tym, ze prowadzit bogatg korespondencje¢ réwniez z Ewag
Kierska i ze ta malowata dla niego obrazy, nie wie prawie nikt. Nikt tez nie wie, zZe
Andrzej Wroblewski u Kierskiej bywal, dyskutowat z nia, pozyczat od niej ksigzki. O
zazytych stosunkach z Nowosielskimi nie wspomina praktycznie nikt. Co wigcej zadna z
tych doskonale znanych i cenionych postaci nigdy o Ewie Kierskiej nie wypowiedziata
si¢ publicznie, co najwyzej wspominano o niej mimochodem. W tym roku mija czwarta
rocznica $mierci artystki. Jej maz po dwoéch latach od swojej $mierci doczekat si¢ duze;j,
retrospektywnej wystawy w Muzeum Narodowym w Krakowie. Zatem niech niniejsza
praca bedzie poczatkiem wydobywania znaczenia i dorobku Ewy Kierskiej z cienia

historii.



Rozdzial 1

Zycie artystyczne w przedwojennym i okupacyjnym Krakowie.

1.1.  Przedwojenne grupy artystyczne.
Sztuka wspoétczesna i jej historia tworzone sa przez obieg wystawienniczy — System galerii,
muzedéw 1 kolekcji. W jego obrebie wylaniajg si¢ artySci i tendencje, dokonuje si¢
przegladow, podsumowan i1 syntez. Na jego podstawie pracuje krytyka sztuki,
wspottworzaca ten system wraz z rynkiem artystycznym. Umieszczenie artysty w pewnym
kontekscie wystawienniczym rzuca $wiatlo na jego tworczos¢, wskazuje na mozliwe

interpretacje i pokrewienstwa. Okre$la rowniez status tworcy i jest miarg jego znaczenia®,

Tak swoja ksigzk¢ o Helen Chadwick rozpoczyna Pawel Leszkowicz. Sztuka
wspotczesna, a zeby by¢ jeszcze bardziej precyzyjnym — ta tworzona w kilku ostatnich
dekadach — musi zosta¢ wpisana w krajobraz artystyczny kraju, swiata, pewnych nurtow
czy tendencji. To okre$la artyste, pozwala go umiesci¢ w odpowiedniej szufladzie z
napisem: awangarda, koloryzm, abstrakcja, performance etc. Dzigki takim zabiegom
krytycy i historycy sztuki sag w stanie opisa¢ dzielo i zycie artysty, tylko w ten sposob
mozna o nim mowié. Gdzie w takim razie umiesci¢ malarstwo Ewy Kierskiej-Hoffmann,
jak o nim mowic 1 jakg nada¢ mu range? Krakowska artystka nie wpisuje si¢ bowiem w
zaden nurt obecny w czasie, kiedy tworzyta. Przez kilkadziesiat lat pozostaje malarkg
,080bng”, cho¢ oczywiscie mozna poszukiwaé powinowactwa jej techniki czy tematyki
z innymi artystami krakowskimi i polskimi. Stosowng metoda jest opis obrazu, ktory jest
nam dany i proba rozumienia jego sensow®. Wpisanie w kontekst nastepuje potem. Mozna
powiedzie¢ - dany dzigki $wiatu sztuki. Bowiem jezeli kto$ nie wystawil go w galerii, nie
powiesit w muzeum, nie zreprodukowal w czasopismie lub albumie, obraz dany by¢ nie
moze, ,nie istnieje”. A jednak wciaz odkrywamy obrazy nieznane, ktére nie
funkcjonowaty w §wiecie sztuki. Obrazy Kierskiej funkcjonowaty tam w niewielkim
stopniu, jednak przyciaggaty i poruszaly osoby wrazliwe i otwarte na wartosci i sensy tego
malarstwa. Otwarcie to mozna opisa¢ terminem Jozefa Tischnera jako ,,otwarcie

dialogiczne”. To wlasnie jego sens i wartos¢ dana w nieuprzedzonym doswiadczeniu

4 P. Leszkowicz, Helen Chadwick. Ikonografia podmiotowosci, wyd. Aureus, Krakow 2001, s. 11.
5 Por. W. Strézewski, Pfaszczyzny sensu w: Istnienie i sens, Znak, Krakow 1994, s. 423 oraz Plaszczyzny
sensu w dziele malarskim w: Wokéf piekna, Universitas, Krakow 2002, s. 257.
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pozwala si¢ zaja¢ malarstwem Ewy Kierskiej nie ogladajac Si¢ na opini¢ $wiata Sztuki,

ktora zreszta nieustannie si¢ zmienia.

Ewa Kierska zaczynala swojg artystyczng droge w latach, kiedy w Krakowie
dziatato i powstawato wiele r6znorodnych grup artystycznych. Kiedy w roku 1940 trafita
do Kunstgewerbeschule zywa byla jeszcze pamie¢ o dwdch skrajnie réoznych grupach -
Towarzystwie Artystow Polskich ,,Sztuka” 1 Grupie Krakowskiej powstalej w latach
trzydziestych XX wieku. W tych latach wsrod studentéw krakowskiej Akademii Sztuk
Pigknych miaty miejsce wystapienia o charakterze politycznym i spotecznym, bedace
odpowiedzig na wszelka aktualno$¢ w sztuce, ktora miata by¢ bliska zyciu codziennemu.
Do tego czasu Akademia pozostawata pod wptywem Towarzystwa ,,Sztuka”, ktore byto
raczej artystycznie zachowawcze, zarowno pod wzgledem formalnym jak i tematycznym.
Prawdziwy konflikt narodzit si¢ podczas wystawy zorganizowanej na zakonczenie roku
akademickiego 1931/1932. Wedtug jednej z relacji 6wczesny Rektor ASP — Fryderyk
Pautsch, na jednej z prac uczniéw dopatrzyt si¢ diabelskich inspiracji i skreslit studenta z
listy sluchaczy. Za jego przyktadem poszto liczne grono profesorskie, ktore wezwato
policje wskazujac na tresci wywrotowe w grafice Leopolda Lewickiego zatytulowane;j
Pogrzeb robotnika. Ten pretekst stat si¢ przyczynkiem do aresztowan siedmiu studentow
1 rewizji ich mieszkan. Takie zachowanie wtadz Akademii nie moglo si¢ skonczy¢
niczym innym niz protestem studenckim, na ktory te odpowiedzialy stworzeniem komisji
dyscyplinarnej, ktora zawieszata protestujacych w prawach studenta 1 karata wpisem do
akt. Mlodzi w odpowiedzi na te dziatania skierowali protest do Senatu ASP oraz do
Zwiazku Plastykow, ktory w odzewie na jawna niesprawiedliwo$¢ postanowit udostepnic
swoj lokal przy placu $§w. Ducha na wystawe prac wydalonych studentow. Inaczej te
histori¢ pamieta Jan Swiderski, ktory wspomina, ze Pautsch zostawial swoim studentom
duza dowolnos¢ w organizowaniu koncoworocznej wystawy. Po zobaczeniu jednego z
obrazéw — duzej $wini ze swoim profilem 1 matych warchlakow ssacych te maciore (to
mieli by¢ pokazani w sposob karykaturalny pupile profesora) - Pautsch zdenerwowat si¢
1 kazat rozebra¢ wystawe, a Jozef Jarema begdacy wtedy prezesem Zwigzku Plastykow
chetnie pokazat ja w Zwiazku®. Bez wzgledu na to, ktora wersja jest prawdziwa po tym
incydencie zrodzita si¢ wystawa Grupy Plastykow Nowoczesnych, a wraz z nig ostatnia

awangardowa grupa artystow okresu migdzywojennego — Grupa Krakowska, w sktad

6 7 Janem Swiderskim rozmawia Pawel Taranczewski ,,Rasowy malarz zrobitby to tak..” w: P.
Taranczewski, Wspominajgc Akademie. Napisane, wystuchane, zapisane, wyd. Akademia Sztuk Pieknych
im. Jana Matejki w Krakowie, Biblioteka 200-lecia, tom 2, Krakow 2017, s. 252.
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ktoérej pierwotnie wchodzili: Sasza Blonder, Berta Griinberg, Maria Jarema, Leopold
Lewicki, Stanistaw Osostowicz, Szymon Piasecki, Bolestaw Stawinski, Jonasz Stern,
Aleksander Winnicki oraz Henryk Wiciniski’. Mtodzi buntownicy w licznych dyskusjach
i odczytach starali si¢ zarazi¢ innych artystow swoim sposobem myslenia o sztuce
rozumianej jako nieustanne otwieranie nowych mozliwosci tworczych. Wysoko cenili
indywidualistow i1 nowatorow poprzedniego pokolenia, tj. Tytusa Czyzewskiego,
Wiadystawa Strzeminskiego, Leona Chwistka czy Mieczystawa Szczuke. Jonasz Stern

pisal:

Duzo czytalismy, dyskutowaliSmy — nasze zainteresowania poszty w kierunku malarstwa
swiatowego. Wielka atrakcja staty si¢ dla nas takie nazwiska, jak Chagall, Picasso, Léger,
Grosz, Piscator. ByliSmy =zahipnotyzowani ich malarstwem - poetyka Chagalla,
dramatycznoscia Picassa, porzadkiem Légera, ostroscig polityczng Grosza, charakterem i
formg nowoczesnego teatru Piscatora. Jesli chodzi o polskich artystow, szczegdlnie
zainteresowaly nas idee Szczuki, teoria widzenia Strzeminskiego, koncepcje
architektoniczne Syrkusow, malarstwo Stazewskiego. Czesto bywal w Krakowie Leon
Chwistek (...). Nasza praca artystyczna rozwineta si¢ w klimacie idei tych artystow, czesto
bardzo réznigcych sig¢ od siebie, ale torujacych droge nowej wizji §wiata i zwigzanych z

postepowym ruchem spotecznymé®,

Czlonkowie Grupy Krakowskiej uczestniczyli nie tylko w wystawach i waznych
artystycznych wydarzeniach Krakowa lat trzydziestych, ale niektorzy realizowali si¢
takze jako kostiumolodzy, dekoratorzy, a takze aktorzy awangardowego teatru ,,Cricot”
(Jaremianka, Stern, Wicinski)®. Sytuacja miedzywojennych grup artystycznych w catym
kraju tuz przed wybuchem drugiej wojny nie byta najlepsza. Podobnie byto z Grupa
Krakowska. Jej cztonkowie - podejrzewani o dziatalno$¢ komunistyczng - zmuszeni byli
rozjechac si¢ po kraju i nierzadko zyli na granicy ubdstwa. Mimo to, starali si¢ zachowac
choc¢by kontakt korespondencyjny i planowali kolejng wspo6lng wystawe na jesien 1939
roku'®. Wybuch wojny zniweczyt nie tylko ich plany i projekty artystyczne lecz takze -
wydawaloby si¢ — przekreslil rowniez szans¢ wielu innych zdolnych, mtodych ludzi na

ksztatcenie artystyczne.

7 Z. Baranowicz, Polska awangarda artystyczna 1918-1939, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,
Warszawa 1979, s. 213-215.

8 Jonasz Stern w: Grupa Krakowska. Dokumenty i materiafy z lat 1932-2008, red. Jozef Chrobak, Marek
Wilk, Cricoteka, Krakow 2008, s. 103.

° Z. Baranowicz, Polska awangarda..., s. 217-218.

10 Tamze, s. 224.

12



1.2. Akademia Sztuk Piegknych w Krakowie.

Warto rowniez pamigtac, jaki status miata Akademia Sztuk Pigknych w Krakowie
przed wybuchem wojny. Az do 1932 roku krakowska ASP byla jedyng artystyczna
uczelnig akademicka, totez tu wtasnie ksztalcili si¢ wszyscy, ktérzy po odzyskaniu przez
Polske niepodleglosci cheieli pozosta¢ w swoim rodzimym kraju. W latach dwudziestych
XX wieku Akademia ksztatcita mtodych na dwoch wydziatach — Malarstwa i Rzezby
oraz Architektury. Na pierwszym z nich dziataly dwie szkoty rzezby, siedem malarstwa
oraz osobno: szkota malarstwa krajobrazowego, malarstwa dekoracyjnego i grafiki. W
1929 roku Wydziat Architektury zostal zlikwidowany. Na Akademii w Krakowie
dominowat duch realizmu. Profesorowie nie byli zwolennikami awangardowych
tendencji w sztuce. To ,,skostnienie” powodowalo dziatania takie, jak w przypadku Grupy
Krakowskiej. Poza tym tak w polskich, jak w zagranicznych akademiach artystycznych
do tradycji nalezalo ksztalcenie wytacznie mezczyzn. Zmienito si¢ to oficjalnie w 1921
roku, cho¢ juz od 1917 pozwalano kobietom, za zgoda konkretnego profesora,
hospitowaé jego (wylacznie jego!) zajeciall. Artyéci w tym czasie najczesciej wybierali
droge realizmu, umacniata si¢ takze pozycja kolorystow, ktorzy po wojnie wlasciwie
zdominowali sztuk¢ Krakowa. To wtasnie oni i Grupa Krakowska mieli najistotniejszy

wplyw na po6zniejsza sztuke powojenng stolicy Matopolski.

Wraz z wybuchem wojny, w 1939 roku, Krakow stat si¢ cze$cig Generalnego
Gubernatorstwa. Nowy zaborca wprowadzil w zycie spoteczne, polityczne, ale takze
artystyczne wiele zmian. Je$li chodzi o tworcow, to wielu z nich, uciekajac przed
okupantem niemieckim, schronito si¢ na Kresach Wschodnich Rzeczpospolitej Polskie;j.
Jednak tylko czg$¢ z nich znalazta tam faktyczne schronienie. Byli to ci, ktdrzy przed
wojng nalezeli do lewicujacego skrzydia, a wiec w duzej mierze cztonkowie Grupy
Krakowskiej. Kiedy Kresy zostaty formalnie wtaczone do Zwiazku Sowieckiego, we
Lwowie zostata powotana spotdzielnia Chudoznik, ktorej przewodniczyt Jonasz Stern, a
nalezeli do niej m.in.: Maria Jarema, Henryk Wicinski, Erna Rosenstein, Adam

Marczynski, Artur Nacht-Samborski, Stanistaw Borysowski czy Czestaw Rzepifiski'?.

Jednym z glownych i1 najwazniejszych zamiaréw pozbawienia Polski jej

tozsamosci narodowej, przysztosci oraz elit intelektualnych byto utrudnienie, czy wrecz

11 M. Zientara, Krakowscy artysci i ich sztuka w latach 1939-1945, wyd. Muzeum Historyczne Miasta
Krakowa, Krakow 2013, s. 35-37.
2 Tamze, s. 116.
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uniemozliwienie Polakom ksztalcenia si¢. Hans Frank stosowal zasadg, ze ,,Polakom
nalezy umozliwi¢ ksztatcenie jedynie w takim zakresie, aby uswiadomili sobie, ze jako

nardd nie maja zadnych perspektyw”!3

. W zwigzku z tym planem okupanta pojawila si¢
oczywiscie bardzo szybko tajna o$wiata, w duzej mierze na poziomie szkoty Sredniej,
bowiem szkolnictwo podstawowe bylo legalnie zapewnione przez Niemcoéw. Tajne
zaje¢cia odbywaty si¢ w matych, kilkuosobowych grupach i realizowano program szkoty
przedwojennej. Nauczycieli optacali rodzice 1 opiekunowie uczniéw, a lokale czesto
zmieniano ze wzgledu na bezpieczenstwo. Najwytrwalsi zdawali mature, na ktorg
sktadato si¢ pie¢ egzamindéw przedmiotowych. Po wojnie takie ,bilety wizytowe” z
podpisem tajnej komisji mialy by¢ zamienione na prawdziwe dyplomy. Kolejnym etapem
ksztatcenia dla wybranych byla tajna uczelnia wyzsza. Przy ulicy Podwale 2 dziatat
Uniwersytet Jagiellonski. Oficjalnie znajdowata si¢ tam pracownia, w ktorej pisano nigdy
nieukonczony Stownik niemieckich zapozZyczen w polszczyznie. Shuchacze studiowali
bezptatnie, a poziom nauczania musial dorownywac przynajmniej temu sprzed wojny.
Grupy studentéw byly ilo§ciowo podobne do tych w szkolach $rednich. Na tajnym UJ

uczylo sie okoto tysigca osob?,

Rowniez szkolnictwo artystyczne podlegato tym samym restrykcjom, jakim
szkolnictwo wyzsze w ogole. Zlikwidowano nie tylko Uniwersytet Jagiellonski,
Akademi¢ Gornicza, Akademi¢ Handlowa, ale takze Akademie Sztuk Pigknych. W ich
miejsce miaty powsta¢ w 1941 roku dwie wyzsze szkoty niemieckie — Uniwersytet im.
Mikotaja Kopernika oraz Akademia Sztuk Pigknych im. Wita Stwosza. Jednak wtadze
Rzeszy odrzucity wniosek, w ktorym Frank przedstawit swoj pomyst'®. Przez pierwszy
rok wojny krakowska ASP dziatata w miar¢ normalnie. Na zajgcia uczeszczato blisko stu
studentow. Dopiero w roku kolejnym — 1940 — uczelnia zostata zamknigta, a przebywaé
w niej mogli jedynie arty$ci, ktorzy mieli tu swoje pracownie. Tego samego roku, we
wrze$niu, do budynku ASP zostala przeniesiona Panstwowa Szkota Przemystu
Artystycznego — Staatliche Kunstgewerbeschule®. Szkota ta byta czym$ w rodzaju

potwyzsze) szkoty zawodowej o profilu artystycznym 1 miescita si¢ najpierw przy Alei

13 S, Piotrowski, Dziennik Hansa Franka, Wydawnictwo Prawnicze, Warszawa 1956, s. 395-396.

14 A. Chwalba, Okupacyjny Krakéw w latach 1939-1945, Wydawnictwo Literackie, Krakow 2002, s. 317-
323.

15 p. Majewski, Wojna i kultura. Instytucje kultury polskiej w okupacyjnych realiach Generalnego
Gubernatorstwa 1939-1945, wyd. Trio, Warszawa 2005, s. 86.

16 S. Gaweda, Akademia Sztuk Pieknych w Krakowie w latach 1939-1945, ,Rocznik Komisji Nauk
Pedagogicznych, 1985, t. 35, s. 15-22.
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Mickiewicza, a potem przy ul. Wenecja 2. Wraz z jej przeniesieniem do budynku ASP
przy placu Matejki zmienit si¢ jej dyrektor, ktorym zostat przedwojenny Rektor ASP
Fryderyk Pautsch. Niemcy uwazali go za godnego zaufania, bowiem w latach 1912-1919
byl profesorem we wroctawskiej Akademie fiir Kunst und Kunstgewerbe. Kierowat
szkota jednak tylko przez semestr, bowiem na czele panstwowej instytucji niemieckiej
nie mogt staé¢ Polak!’. W marcu 1941 roku stanowisko otrzymat SS-Brigadefiirer
Wilhelm Heerde, ktory byt takze rzezbiarzem, uczniem Charlesa Despiau. Jego liberalne
podejscie 1 brak wiekszej ingerencji w nauczanie sprawiaty, ze nie budzit wsrod
profesorow ani studentéw wigkszego strachu i pozwalalo na to, ze nawet w czasie
okupacji Krakowa i oficjalnej likwidacji ASP mialy szanse¢ przetrwacé i narodzi¢ si¢
wazne dla sztuki nurty i tendencje. Potwierdzajg to liczne wspomnienia 6wczesnych

uczniow Kunstgewerbeschule, jak cho¢by Jerzego Nowosielskiego.

Poczatkowo dyrektorem byt Pautsch, ktory miat u Niemcoéw pewng renomg, bo on byt
zwigzany z tym wiedenskim o$rodkiem. Byt to galicyjski artysta, niewatpliwy Polak, mogt
by¢ pochodzenia niemieckiego, nie musial. Zachowywat si¢ poprawnie, ale mogt jeszcze
poprawniej. Potem przyszedt Niemiec jako dyrektor, pan Heerde, rzezbiarz niemiecki,
zresztg cztonek NSDAP, ktory si¢ zachowywat zupetnie poprawnie. On po prostu sprzyjat
tej mlodziezy. Byly donosy na to, ze tam jakie§ formalistyczne kierunki si¢ zalegty. Np.
przy malowaniu na $cianie, to byla pracownia, ktorg prowadzit Cholewinski. Byty
oczywiscie wptywy kubizmu no i byli tacy nasi kochaneczkowie, ktoérzy donosili, Ze to tam
formalizm a on [Heerde] przychodzit i wygaszat: jaki tam formalizm! Potem, jak si¢ szkota
miata rozwigza¢, bo Niemcy wyniuchali, ze to tam za duzo tego dobrego, to on w
indywidualnych rozmowach ostrzegat wszystkich uczniow, zeby sobie wyszukali jakie$
alibi, poszukali jakiej$ pracy, bo po rozwigzaniu oni ich wszystkich wezma na roboty do
Niemiec. Wigc to bylo wyjatkowo poczciwe szwabisko. Austryjak, cho¢ nie wiem
doktadnie. Do tego stopnia byt na miejscu, ze jak ze studentami jezdzit do Zakopanego, to
w kolejce na Kasprowy byt przedziat dla Niemcow i dla Polakow. On nigdy nie wsiadat do
przedziatu dla Niemcow, tylko z tymi studentami jechat w tloku. Pamigtam taka sceng. Byt
taki Kalfas, to byt rzezbiarz, ktory przed wojng uczyt w Szkole Przemystu Artystycznego
rzezby, wielki dziwak, no oczywiscie alkoholik. Kiedy$ Heerde przyszedt na ta nasza
rzezbe. Wizytowal, bo musiat co$ robi¢. I Kalfas - oczywiscie po pijaku - zachowat si¢
skrajnie niedyplomatycznie. Odwracat si¢ tylem, powiedziat; niech mnie pocatuje w dupe

itd. ttumaczyl to wszystko Stachnik z dusza na ramieniu i Heerde si¢ zorientowal w

17175 lat nauczania malarstwa, rzeZby i grafiki w krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych, wyd. Oficyna
Artystow ,,Sztuka”, Krakow 1994, s. 363.
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sytuacji. Mowi do tego Kalfasa: Panie profesorze, moze Pan jakis urlop sobie wezmie, do
Zakopanego pojechac troszeczke, na Harende, tam sobie Pan wypocznie. Ten caly czas
odwracat si¢ i prowokowal go. Oczywiscie Heerde wszystko tuszowat! Takich Niemcow,
to na ottarze stawia¢! Ta Kunstgewerbeschule to byta normalna akademia w rozumieniu

profesorow?®.

Nauczycielami pozostali dawni profesorowie Panstwowej Wyzszej Szkoty Sztuk
Zdobniczych i Przemyshu Artystycznego oraz Akademii Sztuk Pigknych, m.in. Wiestaw
Zarzycki, Henryk Starzynski, Wtadystaw Jarocki, Andrzej Jurkiewicz, Stanistaw
Kamocki czy Jézef Mehoffer'®. Program nauczania ulegt jednak zmianom. Nauczano
przedmiotow takich jak historia sztuki czy kultury europejskiej, ale takze praktycznych,
majacych da¢ wiedzg potrzebng do zalozenia i prowadzenia na przyktad prywatnej firmy
handlowej. Wydziaty takie jak Metalowy, Rzezby czy Grafiki Uzytkowej prowadzili
nauczyciele niemieccy. Idea bylo uksztaltowanie dla nowego, niemieckiego
spoteczenstwa rzemie§lnikow-specjalistow. Pierwsze dwa lata byly ksztalceniem
og6lnym, dopiero potem studenci wybierali specjalno$¢. Najwiekszym zainteresowaniem
cieszylo sic malarstwo dekoracyjne i grafika uzytkowa®. Na dwuletnie studia o
konkretnej specjalizacji (czwarty i piaty rok) byli przyjmowani wylacznie ci, ktorzy
studiowali przed wojng na ASP malarstwo. Nowa pracownig tego kierunku kierowat
Fryderyk Pautsch, ktory prowadzil ja w stylu mocno akademickim, pomijajac nowe
tendencje awangardowe. Uczniowie malowali gtownie w pracowniach, ale niektorzy
profesorowie jak na przyktad Alfred Terlecki 1 Ignacy Pienkowski organizowali
warsztaty plenerowe na Skalce czy Salwatorze. Na Wydziale Grafiki Uzytkowej uczono
projektowania graficznego i liternictwa oraz litografii i drzeworytu (Witold Chomicz), a
takze technik metalowych (Ryszard Sanigorski). Przygotowywano takze do zawodu
drukarza. Rzezbg w tym czasie interesowalo si¢ niewielu, stad z tego wydziatu
wyodrgbniono Wydziat Metalowy prowadzony przez niemieckiego inzyniera Otto von
Beckmanna. Wydzial Ceramiczny cieszyl si¢ natomiast sporym zainteresowaniem.
Uczono jak wykona¢ dekoracyjne figurki, wazony, wazy z fajansu, donice z terakoty czy
obudowy fontann ogrodowych z kamionki. Krotko moéwige, uczono miodych

konkretnego fachu, ktory mogt pomoéc przetrwaé trudne wojenne lata. Oprocz

18 pawet Taranczewski, Wywiad z Jerzym Nowosielskim przeprowadzony miedzy 1990 a 1993 w mieszkaniu
Jerzego Nowosielskiego w: Archiwum prywatne P. Taranczewskiego.

19 M. Zientara, Krakowscy artysci i ich sztuka w latach 1939-1945...,s. 121.

2 Tamze, s. 122.
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wymienionych, istniat jeszcze Wydziat Architektury Wnetrz uczacy dodatkowo tkactwa,
stolarstwa 1 malarstwa oraz Wydzial Tekstylny, gdzie mozna bylo nauczy¢ si¢
haftowania, koronkarstwa, kroju, modelowania czy tkactwa recznego. Wydzialy te miaty
ksztatci¢ mtodych zgodnie z niemieckg ideg przygotowania rzemies$lnikow, a
Kunstgewerbeschule miata by¢ zapleczem dla Warsztatow Sztuki Miasta Krakowa
organizowanych od 1941 roku przy ul. Smolensk 9. Na kierownika Warsztatow wybrano
Eugeniusza Tora, dyrektora Muzeum Przemystowego, a pracownikami Warsztatow byli

poczatkowo uczniowie Kunstgewerbeschule??.

Sami uczniowie Kunstgewerbeschule wspominajg czasy studiow w bardzo
podobnym duchu. Franciszek Bunsch, ktory spedzit na kursie dwa lata podkresla, ze
mimo iz szkota oficjalnie miala raczej przyucza¢ do zawodu, to jednak ksztalcenie na niej

nie roznilo si¢ zbytnio od nauczania w przedwojennej ASP.

Jesli chodzi o charakter szkoty, to byla szkota dziwna; oficjalny program byt programem
szkoty rzemie$lniczej, jak sama nazwa okreslata. Ale to jest program oficjalny, a program
realizowany, zwlaszcza przez profesorow Akademii niczym si¢ nie r6znit od programu
Akademii. Oni realizowali, nie zawsze oficjalnie, swdj wlasny program. Natomiast jesli
chodzi o mtodziez, o studentdéw, to rozpietos¢ wieku byta ogromna, byli tacy tuz po szkole
powszechnej, po szostej klasie, jak m.in. Szancenbach - ja bylem troche starszy, pierwsza
gimnazjalng skonczytem przed wojna; ale rownocze$nie grupa tych, ktérzy mieli juz
rozpoczete studia np. Kraupe-Swiderska, Mikulski; Hoffmann miat Uniwersytet zaczety.
Ta rozpigto$¢ wiekowa, przygotowania intelektualnego, rozwoju bylta kolosalna, do tego
stopnia. ze od tych starszych studentéw - jak chociazby Brzozowski — my$my wiele
korzystali, na réwni jak z rad profesorskich. Uczyli$my si¢ we wlasnym Srodowisku

studenckim, jedni od drugich?2.

Janina Kraupe-Swiderska réwniez nawiazuje do faktu, ze studenci w réznym wieku i z
réznorodnym zapleczem intelektualnym i warsztatowym mogli uczy¢ si¢ nie tylko od

profesorow, ale 1 od siebie wzajemnie:

W Kunstgewerbeschule byta pracownia malarska — niby piaty rok tej szkoty zawodowe;j -
i Fryderyk Pautsch miat tam niedobitki tych, ktorzy nie poszli na wojn¢. Byto nas wowczas

okoto dwudziestu osob. Czasem wpadat Jurek Kujawski, uczen pierwszego roku, i

2L Tamze, s. 123-127.

22 7ycie na niby, malowanie na serio. W Kunstgewerbeschule i w wolnym Krakowie (1940-1943 i 1945-
1949). Rozmowa z prof. Franciszkiem Bunschem przeprowadzona przez Pawla Taranczewskiego 14
stycznia 2005 r., ,,Wiadomosci ASP”, nr 50, czerwiec 2010, s. 10.
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gwattownie wymyslal na wptywy impresjonizmu, ktore i nas wedtug niego zatruwaty, bo
sam propagowatl wtedy tworczos$¢ Picassa. Spotykalismy si¢ rowniez z mtodszym od nas
Jerzym Nowosielskim, ktory bardzo wczesnie okreslit swoje osobiste problemy malarskie.
Z Kazimierzem Mikulskim i Tadeuszem Brzozowskim stanowiliSmy trojke studentow
niezbyt lubianych przez naszego profesora. [Pautsch — S.G.] uczyt wlasciwie niewiele.
Chciat jak gdyby wykreowa¢ mistrzow z ogromnag latwoscig realizacji 1 z

temperamentem?,

Takie wzajemne wptywy 1 wspdlna nauka od siebie nawzajem bez watpienia sprzyjata
tworzeniu si¢ malych, nieformalnych grupek, ale z czasem réwniez programowych,
istotnych dla srodowiska krakowskiego - i nie tylko - grup artystycznych, jak chociazby

nawigzujaca do przedwojennej Grupy Krakowskiej — powojenna Il Grupa Krakowska.

Kunstgewerbeschule zostata zamknigta w 1943 roku wraz z klgskami Niemcow
na wschodzie. By¢ moze bylo to zwigzane z kosztami, jakich wymagato ciagle
udoskonalanie dzialalnosci szkoty oraz Warsztatow Krakowskich, a Rzesza w tym czasie
potrzebowata funduszy na dziatania wojskowe. Co wigcej brakowato ludzi na froncie,
przypomniano sobie wigc o wszystkich niemieckich nauczycielach szkotly, ktorych
odestano na front wschodni. Z pewno$cig Niemcy rozumieli takze, ze jesli przegraja
wojne na nic zdadza si¢ im wyksztatceni rzemie$lnicy, nie bedq juz oni bowiem pracowac
dla Rzeszy. Po likwidacji Kunstgewerbeschule w budynkach dawnej ASP dziatata
niemiecka szkota handlowa oraz biura dyrekcji kolejowej i Inspektorat Szkolny?*. Bez
watpienia jednak szkota ta odegrala niezwykle istotng role w cigglosci ksztalcenia
artystycznego wielu wybitnych artystow. Na Wydziale Malarstwa Dekoracyjnego w
latach 1940-1943 studiowali m.in.: Tadeusz Brzozowski, Ali (Alojzy) Bunsch, Andrzej
Cybulski, Zofia Gutkowska, Ewa Jurkiewicz, Ewa Kierska, Janina Kraupe, Jerzy
Kujawski, Kazimierz Mikulski, Jerzy Nowosielski, Jerzy Skarzynski, Jan Szancenbach,
Izabela Wicinska. Na zajecia przychodzili takze: Mieczystaw Porgbski, Marek

Rostworowski, Jerzy Wojciech Has, a takze Tadeusz Kantor?®.

1.3.  Zycie kulturalne w okupowanym Krakowie.
Istnienie Kunstgewerbeschule - biorac pod uwage stosunek Niemcow do polskiej

kultury - byto niewatpliwie fenomenem na skalg krajowa. Trzeba pamietaé, ze od 1939

23 p, Taranczewski, 175 lat nauczania malarstwa i rysunku na Wydziale Malarstwa krakowskiej Akademii
Sztuk Pigknych W: 175 lat nauczania malarstwa, rzezby i grafiki..., s. 46-47.

24 M. Zientara, Krakowscy artysci i ich sztuka w latach 1939-1945..., s. 128-129.

% Tamze, s. 129.
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roku zamykane byly praktycznie wszystkie szkoly wyzsze, tym bardziej artystyczne.
Rzesza nie chciata pozwoli¢ na rozwdj kultury narodowej i ksztalcenie przysziej
niezaleznej, samodzielnie mys$lacej klasy inteligencji polskiej. Wystarczy przypomnie¢ o
aresztowaniu profesorow Uniwersytetu Jagiellonskiego i Akademii Gorniczej z 6
listopada 1939 roku, ktore zapoczatkowato niszczenie polskiego zaplecza kulturalno-
intelektualnego. Juz w 1940 roku zostaty ustalone zasady nowej polityki kulturalnej,
ktore miaty za zadanie wspieranie lekkich, pozbawionych glebszej wymowy gatunkow
sztuki takich jak: operetki, rewie, kabarety, wystepy cyrkowe czy iluzjonistyczne, a w
literaturze promowanie romanséw i kryminatéw. Propagowano réwniez malowanie
portretow, martwych natur, pejzazy czy scen rodzajowych?®. Wida¢ wiec wyraznie, ze
oferta kulturalna, jaka zaproponowali okupanci miata by¢ jedynie prosta rozrywka,
majaca na celu odwrdcenie uwagi od prawdziwych planow Il Rzeszy. 8 marca 1940 roku
generalny gubernator zarzadzit likwidacje polskich instytucji zwigzanych z kulturg
wysoka, 21 sierpnia wladze wprowadzity zakaz wszelkich publicznych i prywatnych
imprez tanecznych, a 31 marca rok pozniej zakazaty urzadzania w lokalach i na ulicach
przedstawien $piewaczych, muzycznych i teatralnych. Kolejne miesigce przyniosty
wymog uzyskania pozwolenia na wykonywanie jakiegokolwiek zawodu artystycznego?’.
Kazdy artysta musiat zdoby¢ koncesj¢ na tworzenie, a wiec musial wpisaé si¢ w
obowigzujaca polityke kulturalng. Zadaniem priorytetowym byto takze likwidowanie
organizacji, stowarzyszen etc., zwtaszcza zwiazkéw zawodowych plastykéw. Ogromng
stratg dla tworcow byta likwidacja Towarzystwa Przyjaciol Sztuk Pieknych, a wiec
utracenie miejsca dla swoich wystaw — Patacu Sztuki, a tym samym mozliwosci
zarobkowania na sprzedazy swoich prac. W tej sytuacji pomoc pojawila si¢ ze strony
Rady Gtownej Opiekunczej, ktora zostata powotana przez okupanta w 1940 roku i byla
stale kontrolowana przez Niemcoéw. Cze$¢ Srodkéw Rada przeznaczata na pomoc
materialng wiasnie dla artystow plastykow. Jednak artySci najchetniej korzystali z
wzajemnej pomocy. Miejscem, w ktorym mogli si¢ spotka¢ byta krakowska Kawiarnia
Plastykow przy ul. Lobzowskiej 3. Kawiarnia byta takze stotowka. Najbiedniejsi mogli
tam zje$¢ bezptatne positki, ale byto to przede wszystkim miejsce spotkan i dyskusji.

Inicjatywa wyptyngta od Hanny Rudzkiej-Cybis oraz Bronistawy Orkanowe;j-

% Dziatalnosé¢ wiadz okupacyjnych na terytorium Rzeczypospolitej. 1 IX 1939-1 X1 1940, oprac. Janusz
Gmitruk, Muzeum Historii Polskiego Ruchu Ludowego, Warszawa 1999, s. 142.

27 A. Chwalba, Okupacyjny Krakéw w latach 1939-1945, Wydawnictwo Literackie, Krakow 2002, s. 317-
323.
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Smreczynskiej. Kawiarnia powstala w lutym 1940 roku i wielu artystow zostalo w niej
zatrudnionych jako obstuga. Na przyklad w dziale gospodarczym pracowala Hanna
Rudzka-Cybis czy Zofia Szyszko-Bohusz. Bufet obstugiwata m.in. Jadwiga Hoffmann a
kas¢ pomocniczg dla kelneréw - Ludwik Puget. W szatni pracowata Maria Jarema.
Wszyscy pracownicy otrzymywali jednakowe wynagrodzenie i mogli bezptatnie
korzystac¢ z positkéw serwowanych w trakcie swojej pracy. W kawiarni mialy tez miejsce
koncerty, przedstawienia teatralne, recitale. Niestety juz w 1942 roku w kawiarni
przeprowadzono ,,tapanke” aresztujac i wywozac okoto dwustu oséb, co spowodowato,

7e artysci przestali tu przychodzi¢ i 15 pazdziernika 1942 roku lokal zostat zamkniety?®.

Arty$ci pozbawieni podczas okupacji mozliwosci uczenia si¢ warsztatu na
poziomie elementarnym sami organizowali tajne kursy przygotowawcze. Prywatnych
lekcji udzielali m.in. Maria Niedzielska, Jozef Unierzyski, Karol Homolacs, Roman
Bratkowski, Witold Chomicz, Jan Krzyczkowski czy Zdzistaw Przebindowski®. W
wyniku licznych represji ciagto$¢ rozwojowa krakowskich — i nie tylko — artystow zostata
przerwana. Wielu mtodych plastykow nie miato szansy zaistnie¢ w $rodowisku
artystycznym Krakowa ze wzgledu na niszczaca polityke kulturalng Niemiec. Jedynym
miejscem, ktore cho¢ w malym stopniu to wumozliwialo byla wilasnie
Kunstgewerbeschule. Po jej zamknigciu nie pozostawato nic innego, niz doksztalcanie
si¢ we wlasnym gronie. Dawni uczniowie szkoty urzadzali cykliczne spotkania m.in. w
suterenie przy placu Biskupim tzw. melinie, w ktorej Adam Hoffmann mieszkal, pracujac
we wlasnej kamienicy jako palacz. To tutaj Mieczystaw Porebski wyglaszal wyklady z
historii sztuki, podobnie Hoffmann. Arty$ci przynosili z trudem zdobyte zagraniczne
manifesty 1 pisma artystyczne. Mlodzi w szczegdlnosci interesowali si¢ surrealizmem 1
kubizmem. Wpltywy tego ostatniego sag widoczne w tworczosci Jerzego Kujawskiego,
Jerzego Skarzynskiego, ale takze Janiny Kraupe-Swiderskiej, ktora tak wspomina tamten

Czas:

W okresie tym Jerzy Kujawski byl juz zwolennikiem wszystkich kubistycznych
eksperymentow i rowniez ekspresyjnych obrazow Picassa. Wczesne prace Skarzynskiego
rowniez oscylowaty wokot tych kierunkow. Zwalczanie przez tych kolegow wptywu
impresjonistow i postimpresjonizmu miato rowniez swoje efekty w naszym podejs$ciu do

zagadnien malarskich. W 1942 roku malowatam juz sama w pokoju, ktory wynajmowatam

28 M. Zientara, Krakowscy artysci i ich sztuka w latach 1939-1945..., s. 163-167.
2 Tamze, s. 172.
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na osiedlu Oficerskim. Ustawialam martwe natury, ktére studiowalam jako uktady
geometryczne — przedmioty jeszcze istniaty, ale poddane byly swobodnej interpretacji.
Plamy barwne byly ptasko ze sobg zestawione, tonacje bardzo powazne, kolor zawsze

ztamany, nigdy surowy. Rowniez portrety z tego okresu mialy ten sam charakter.

Janina Kraupe w roku 1943 sama malowata w manierze kubistycznej. W takim duchu
powstaly portret Ewy Siedleckiej 1 Mieczystawa Porebskiego. Kazimierz Mikulski 1
Tadeusz Brzozowski w tym czasie inspirowali si¢ takze koloryzmem, ekspresjonizmem,
surrealizmem i rowniez kubizmem. Jerzy Nowosielski zaczynal juz wtedy interesowaé
si¢ sztukg bizantyjskg. W 1942 roku wyjechal do Lwowa, gdzie wstgpit do
prawostawnego klasztoru, w ktorym studiowat pisanie ikon. Sam moéwil o swym
zetknigciu ze sztuka ikon: ,,Wszystko to, co pdzniej w ciggu zycia realizowatem w
malarstwie, byto, cho¢by nawet pozornie stanowito odejscie, okre§lone tym pierwszym
zetknieciem z ikonami w lwowskim muzeum. Ustawito mnie ono, jak to si¢ méwi, na
cate zycie”®!. Przed wyjazdem do Lwowa prace Nowosielskiego pozostawaly pod
widocznym wptywem koloryzmu, po jego powrocie zaczety powoli dazy¢ ku formie, z
ktorej artysta znany jest najlepiej — stylistycznej analogii wobec tradycyjnego jezyka
ikony.

Mimo zamknigcia szkoly przyjaznie, ktore zostalty w niej zawarte przetrwaty.
Franciszek Bunsch wspomina, ze mtodzi spotykali si¢ cyklicznie w kilku miejscach i brali

udzial w réznorakich przedsigwzigciach.

W mieszkaniu Tadeusza Brzozowskiego odbyly sie przedstawienia satyrycznej szopki
noworocznej ze Swietnymi tekstami i postaciami-kukietkami, ktore to przedstawienie nie
moglo si¢ juz odby¢ na terenie szkoty. W szopce znalazly si¢ postacie profesorow,
studentéw 1 0s6b znanych w tym kregu artystycznym. Do Tadeusza, najpierw w jego
mieszkaniu, a po 45 roku do pracowni na Florianskiej, chodzili$my czgsto do zasiggnigcia
opinii o naszych wtasnych probach artystycznych., o porady technologiczne i po prostu dla
kontaktu z nim bezposrednio. Spotykalismy si¢ takze u Andrzeja Cybulskiego. Podczas
tych odwiedzin czesto rodzice zapraszali nas na herbate (z suszonej marchwi) do
wspolnego stotu, a ojciec Jedrka, Tadeusz Cybulski, przystojny i wytworny starszy pan o

wspanialych siwych wlosach, wyjatkowo interesujaco opowiadat o malarstwie, o swoim

%0 J. Kraupe w: I Wystawa Sztuki Nowoczesnej. Pigédziesigt lat pézniej, Wydawnictwo Starmach Gallery,
Krakow 1998, s. 50.

81 Z. Podgorzec, Wokét ikony. Rozmowy z Jerzym Nowosielskim, Instytut Wydawniczy PAX, Warszawa
1985, s. 9.
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pobycie w Paryzu i tamtejszych muzeach. Udostgpnit nam takze tekst przez siebie

przettumaczonego ,,Picassa” Gertrudy Stein®2.
Janina Kraupe dodaje, ze mtodzi juz od 1940 roku organizowali regularne zebrania.

Szczegolnie bliskie kontakty nawigzaly si¢ migdzy Jerzym Nowosielskim, pdzniejszg jego
zong Zofig Gutkowska, Jerzym Kujawskim, Mieczystawem Porgbskim, Ali Bunschem,
Andrzejem Cybulskim, Jerzym Skarzynskim i Adamem Hoffmannem, ktory byt wazna
osoba gromadzaca w strézowce, tzw. melinie adeptow sztuki, zadnych poszerzenia swej
wiedzy. Bywatam tam czgsto i po kilkudziesigciu latach okazato si¢, ze pozostata tam cata
kolekcja naszych rysunkow, gwaszy, akwarel — cenna dokumentacja mozliwo$ci

tworczych okresu okupacji®.

Wielu ucznidow zamknigtej w 1943 roku Kunstgewerbeschule bylo takze uczestnikami
spotkan teatru Tadeusza Kantora, cho¢ jednak wigkszos¢ poswiecita si¢ sztukom
plastycznym powotujac do zycia Grupe Mlodych Plastykéw. Jej czlonkowie
koncentrowali si¢ przede wszystkim na sztuce nowoczesnej, nawigzujac tym samym do
przedwojennej tradycji krakowskiej awangardy. Pierwsza wystawa Grupy zostata
pokazana w mieszkaniu Ewy Siedleckiej przy ulicy Szewskiej w dniu 21 czerwca 1943
roku. W wystawie wzigli udzial: Tadeusz Brzozowski, Andrzej Cybulski, Zofia
Gutkowska, Tadeusz Kantor, Janina Kraupe, Kazimierz Mikulski, Jerzy Nowosielski i
Mieczystaw Porebski. Dwa lata pozniej t¢ sama wystawe pokazano w Zwigzku Literatow
Polskich, poszerzajac ja jednak o pdzniejsze prace artystow oraz dolaczajac prace
nowych: Alego Buscha, Adama Hoffmanna, Ewy Jurkiewicz oraz Zbigniewa Grochota3,
Zas w 1948 roku odbyla si¢ juz chyba najlepiej znana i udokumentowana I Wystawa
Sztuki Nowoczesnej. Kantor, ktory byt prezesem komitetu organizacyjnego wystawy

wspomina nadzieje i emocje zwigzane z jej przygotowywaniem:

Ta wystawa praktycznie powstawatla u mnie w domu, Mieczystaw Porgbski byt
komisarzem, ja przygotowywatem projekty. Z wystawa wigzali$my wyrwanie mtodych i
poczatkujacych artystow z martwej atmosfery sztuki akademickiej i zgrupowanie ich w
nowym froncie. W Krakowie zaczgliS$my rozmowy i spotkania z artystami dawnej Grupy
Krakowskiej i innymi, mtodszymi, a takze spoza naszego kregu. Jezeli chodzi o inne

osrodki, to prowadzitem rozlegla korespondencj¢ z malarzami. W Warszawie byli m.in.

82 F. Bunsch, Pogmatwane poczqtki w : I Wystawa Sztuki Nowoczesnej. Pieldziesigt lat poZniej,
Wydawnictwo Starmach Gallery, Krakow 1998, s. 44-45.

33 J. Kraupe w: I Wystawa Sztuki Nowoczesnej..., S. 50.

34 M. Zientara, Krakowscy artysci i ich sztuka w latach 1939-1945..., s. 175.
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Stazewski, Lunkiewiczowa, Wtodarski, Bogusz, Diubak, w L.odzi — Strzeminski i Wegner,
w Poznaniu — Alfred Lenica. W tych wszystkich pracach brata oczywiscie udziat
Jaremianka, Porgbski i inni. ChcieliSmy nada¢ tej wystawie jak najwigkszy prestiz

artystyczny, zabiegali$my wigc na przyktad, zeby do jury wszedt Wiadystaw Strzemifiski®®.

Scenariusz wystawy w Patacu Sztuki przygotowali Kantor z Porebskim, ktadac nacisk na
pokazanie publiczno$ci zwigzkow sztuki nowoczesnej z rzeczywistos$ciag wspotczesng. W
wystawie wzigto ostatecznie udziat trzydziestu siedmiu artystow, w tym dwudziestu
jeden z Krakowa, dziesieciu z Warszawy, trzech z Lodzi, dwoch z Poznania i jeden z
Lublina. Pokazano okoto 120 obrazow, ale takze rysunki, gwasze, pastele, fotografie,
grafiki czy konstrukcje przestrzenne. W trakcie trwania wystawy puszczano przez
glo$niki muzyke wspodlczesna oraz jazzowa i recytowano poezje*®. Wystawa Sztuki
Nowoczesnej z 1948 roku cieszyla si¢ wielkim zainteresowaniem zaréwno publicznosci,
jak 1 krytyki i stala sie pierwszym krokiem do utworzenia kilkanascie lat pdzniej (w 1957
roku) II Grupy Krakowskiej. Tymczasem w trakcie okupacji zwyczajem stalo si¢
wystawianie prac w prywatnych mieszkaniach lub pracowniach i poddawanie swojej
tworczosci pod osad przyjaciol. Oprocz domu Siedleckiej, prace pokazywano takze
choéby w Pugetowce — domu Pugetow przy ulicy Pitsudskiego 18, ktory wspomina

Franciszek Bunsch:

Tu odbywatly si¢ gorgce dyskusje, wymiany ksigzek, omawianie i przygotowywanie
przedstawien tajnego teatru Kantora, istniat zwyczaj, ze jak kto§ namalowal nowy obraz,
przynosil go i pozostawial na sztalugach przez kilka dni. W gérnym pasie $cian kuchni
malowano fryzy, przy czym malujacy zeskrobywat lub zamalowywat dzielo swojego
poprzednika. Tam widziatem fryz Kantora, p6zniej malowat Ali. Obrazy i fryzy stanowity
permanentng ekspozycje. Wsrod stalych bywalcéw role przywodcy duchowego i
artystycznego petnit bezsprzecznie Kantor. Poza malarzami bywali tam literaci (m.in. Artur

Maria Swinarski), aktorzy, ale i ,,ludzie z lasu™".

W czasie okupacji wazng role petnily takze teatry, w ktorych plastycy mogli petni¢ role
scenografow, a czasem takze aktorow. W latach wojennych w Krakowie dziatato kilka
niezaleznych teatrow m.in. od 1940 roku Krakowski Teatr Podziemny animowany przez

Adama Mularczyka, a od 1941 roku Teatr Rapsodyczny Mieczystawa Kotlarczyka, ale

% M. Swica, Wprowadzenie w: I Wystawa Sztuki Nowoczesnej. Piecdziesigt lat pozniej, \Wydawnictwo
Starmach Gallery, Krakow 1998, s. 8.

3% Tamze, s. 9.

37 F. Bunsch, Pogmatwane poczqtki W. I Wystawa Sztuki Nowoczesnej. Piecdziesigt lat pézniej,
Wydawnictwo Starmach Gallery, Krakow 1998, s. 45.
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bez watpienia najwazniejszg rol¢ odegrat Teatr Niezalezny Tadeusza Kantora dziatajacy
w latach 1942-1944. Podstawowy sktad aktorski grupy tworzyli byli uczniowie
Kunstgewerbeschule: Tadeusz Brzozowski, Alojzy Bunsch, Andrzej Cybulski, Janina
Kraupe, Mieczystaw Porebski, Marta Stebnicka, Marcin Wenzel oraz Zbigniew Grochot,
ktory pdzniej tragicznie zgingl w obozie W Gross-Rosen. Oprocz malarzy do zespotu
nalezeli takze literaci, muzycy, publicysci: Franciszek Puget, Ewa Siedlecka-Kotula,
Jerzy Turowicz, Krystyna Zwolinska i wielu innych®. Zespét przygotowat spektakle na
podstawie Balladyny Juliusza Stowackiego (1943) oraz Powrotu Odysa Stanistawa
Wyspianskiego (1944), ktore staly si¢ jednymi z najwazniejszych, jesli nie
najwazniejszymi, wydarzeniami tamtego czasu. Kantor zaproponowal zupeknie inne

odczytanie i pokazanie dramatow. W Balladynie, jak sam pisat:

Sfere legendy i mitologii (Nimfa Goplana i dwa Elfy) w opisie autora i w tradycyjnym
teatrze pokazywano w naiwnej, banalnej, sentymentalnej manierze operowej (dodajmy
nietykalnej). W mojej inscenizacji Nimfa jest abstrakcyjng formag-fantome m: Elfy
dwuczesciowymi ruchomymi kotami, grawitujgcymi wokot macierzystej formy. Jest to
sfera abstrakcji, poje¢ nadrzednych, wolnej wyobrazni, o rozlegtej rozpigtosci niuansoéw od
tragedii do burleski. Forma- fanto mjestjadrem catego uktadu. Jej prawa abstrakcyjne
przenosza si¢ (w réoznym stopniu) na inne formy i stanowig podstawe formalng uktadu

tworzacego sie na biegunie przeciwlegtym do realnoéci wid o wni: ukladuiluzji®.
Za$ o Powrocie Odysa mowi:

Odys musi powrocic NAPRAWDE. Byloby nieuczciwos$cia stwarza¢ w tym celu jakas
obtudna iluzje Itaki. Wszystko wokoét niego musi byé wielkie, wszystko musi by¢
powiedziane powaznie, bez ostonek. Byloby czym$ matodusznym sporzadza¢ dla wielkiej
Odysowej tragedii kolumny papierowe i morze ze szmat. Chce aktor6w umiesci¢ na
prostych pakach, drabinach czy krzestach - odebra¢ im w odpowiednich momentach
kostiumy - zrezygnowac z wartosci estetycznych - wprowadzi¢c przypadkowos$¢, a
nawet b e zta d - aby powrdt stat si¢ jak najbardziej konkretny. Odys powracanascen¢
1 na scenie z mozotem stwarza sobie iluzje Itaki. Musi si¢ raz w koncu zerwac w teatrze z
estetyzowaniem. Teatr jest terenem, gdzie prawa sztuki §cieraja sie z przypadkowos$cia

zycia i z tego wynikajg najsilniejsze konflikty*.

3], Chrobak, Aktorzy Teatru Podziemnego Tadeusza Kantora w: Kunstgewerbeschule 1939-1943 i
podziemny Teatr Niezalezny Tadeusza Kantora w latach 1942-1944, wyd. Cricoteka, Krakow 2009, s. 33.
% T. Kantor, Metamorfozy. Teksty o latach 1938 - 1974 , oprac. K. Ple$niarowicz, wyd. Cricoteka, Krakow
2000, s. 71.

40 Tamze, s. 73-74.
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Srodowisko okupacyjnej Kunstgewerbeschule czuto sie dobrze w  stylistyce
zaproponowanej przez Kantora, ktory byl podobnie jak oni malarzem, a takze poszukiwat
nowych form wyrazu odwolujac si¢ do tego, co dla wszystkich artystow bylo wtedy

wazne — do nowosci, famania schematow i nowych eksperymentéw w sztuce.

Mimo iz wojna byla dla plastykow niezwykle trudna do przetrwania, starali si¢
przezy¢ w trudnych warunkach podejmujac si¢ réznorakich zaje¢, cho¢by w niewielkim
tylko stopniu zwigzanych ze sztuka. Byli wigc malarzami pokojowymi, rysownikami w
najrézniejszych placowkach przejetych przez okupanta, szyli, haftowali, wykonywali
drzeworyty czy przedmioty z zakresu sztuki uzytkowej. Niektorym udawato si¢ czasem
namalowa¢ na zamodwienie portrety czy pejzaze. Jednak wlasciwie wszyscy starali si¢
wcigz malowac, cho¢by tylko dla siebie. Co prawda byly w czasie wojny powazne
problemy z zakupem materialdbw malarskich, ale dziatat sklep Aleksandrowicza przy
ulicy Basztowej w Krakowie, ktory przed wojng wspotpracowatl z ASP. Tam udawali si¢
ci, ktorych sta¢ byto za zakup ptotna czy farb. Najchetniej malowano akty modelek w
pracowni, ale tez martwe natury. Byli takze 1 tacy, ktorzy chceieli dokumentowa¢ wojenng
rzeczywisto$¢. Nalezal do nich na przyktad Eugeniusz Waniek i jego obrazy
Bombardowanie w 1939 roku, W schronie 1943 a takze obrazy Juliusza Studnickiego —
Uciekinierzy, Wysiedleni 1-11*1, Generalnie mozna jednak powiedzie¢, Ze sztuka, ktora
wowczas powstawata stanowita czgsto kontynuacje tego, co wypracowano przed wojna.
W tym czasie wcigz dzialalo przeciez takze najstarsze pokolenie artystow urodzonych
jeszcze w wieku XIX: Teodor Axentowicz, Olga Boznanska, Tytus Czyzewski, Stanistaw
Fabijanski, Wiadystaw Jarocki, Stanistaw Kamocki, Wojciech Kossak, Konstanty
Laszczka, Jozef Mehoffer, Jozef Pankiewicz, Fryderyk Pautsch, Wojciech Weiss.
Tworzyli oni zar6wno w duchu realizmu, historyzmu, jak 1 impresjonizmu, secesji,
symbolizmu czy tez koloryzmu. Tak roézne formalnie prace nie byly jednak czyms$
wyjatkowym ani w dorobku tych artystow ani tez dla wojennej rzeczywistosci
plastycznej. Do swojej $mierci w 1942 roku tworzyl Wojciech Kossak w duchu tradycji
malarstwa batalistycznego; Wojciech Weiss malowal widoki Barbakanu czy Bramy
Florianskiej; Jozef Mehoffer trzymat si¢ mlodopolskiego stylu wykonujac witraze do
kosciotow; Konstanty Laszczka kontynuowal cykl Zwierzgt fantastycznych w duchu
impresyjnym; Stanistaw Kamocki wcigz malowat pejzaze — realistyczne widoki Krakowa

z widocznymi inspiracjami koloryzmem. Dla przedwojennych kolorystow okres wojny

41 M. Zientara, Krakowscy artysci i ich sztuka w latach 1939-1945 ..., s. 208-213.
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wlasciwie niczego nie zmienit. Eugeniusz Eibisch, Jan Cybis, Hanna Rudzka-Cybis,
Wactaw Taranczewski, Zbigniew Pronaszko czy Tytus Czyzewski wcigz aktywnie
tworzyli nie oddalajac si¢ od wczesniej obranej drogi. Jan Cybis, lider kapistow, rozwijat
swoje doswiadczenia z kolorem, podobnie Hanna Rudzka-Cybis. Wyjatkowo aktywny
byt Zbigniew Pronaszko rozwijajac swdj wiasny typ koloryzmu oparty na mocnych
kontrastach barwnych. Tytus Czyzewski pod wplywem kapistow zrezygnowal z
formizmu na rzecz eksperymentu z kolorem, ktory byt u niego migotliwy i opalizujgcy.
Wactaw Taranczewski kontynuowat praktyke jednowarstwowych plaskich plam z
zastosowaniem ztamanych koloréw. W kierunku koloryzmu zwrécita si¢ w okresie wojny
takze Maria Jarema. Malowata duzo kompozycji kwiatowych, rezygnujac praktycznie w
ogole z rzezby*?. Widaé¢ wiec wyraznie na tych kilku przyktadach, ze tworczo$é artystow

w okresie wojny byly raczej kontynuacjg ich wczes$niejszych poszukiwan.

14. Przedwojenne zydowskie Srodowisko artystyczne.

Wiedzac, ze Ewa Kierska byta Zydowka (choé po pierwsze mocno zasymilowang,
po drugie - nie wyrastata w tradycji judaistycznej) nalezy wzia¢ pod uwagg, ze ta czes$¢
jej tozsamosci musiata mie¢ wplyw na tworczos¢, o czym bedzie mowa w kolejnych
rozdzialach. Niemniej trudno jednak mowié, aby Kierska byta czescig jakiejkolwiek

przedwojennej zydowskiej grupy artystycznej.

Po raz pierwszy w murach krakowskiej Szkoty Sztuk Pigknych studenci zydowscy
pojawili si¢ w latach 1880-1890 1 bylo ich zaledwie dwudziestu, ale juz w
dwudziestoleciu migdzywojennym liczba ta wzrosta do blisko siedemdziesi¢ciu. Duza
cze$¢ po uzyskaniu dyplomu wyjezdzata, ale byli tez i tacy, ktorzy zostali m.in. Sasza
Blonder, Samuel Cygler, Leopold Gottlieb, Artur Nacht-Samborski czy Jonasz Stern, by
wymieni¢ najlepiej znane nazwiska. ArtysSci tworzyli swoje stowarzyszenia jak na
przyktad: Zydowskie Towarzystwo Krzewienia Sztuk Pigknych czy Zrzeszenie
Zydowskich Artystow Malarzy i Rzezbiarzy (ZZAMiR). Pierwsze stawiato sobie zadanie
krzewienia sztuki ws$rod zydowskiego spoteczenstwa, ale istniato zaledwie kilka
miesiecy. Jednak jeszcze w tym samym roku 1931 jego miejsce zajeto ZZAMiR. Cele
byly podobne: organizacja wykltadow i wystaw, krzewienie sztuki wérdd zydowskiego

3

spoteczenstwa, ale takze opieka nad mtodszg generacjg artystow oraz wzajemna pomoc™3,

Ich sztuka, zwykle realistyczna z tendencjg do stosowania symbolicznych odniesien,

2 Tamze, s. 217-231.
4 M. Zientara, Krakowscy artysci i ich sztuka w latach 1939-1945 ..., s. 345-346, 355.
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nawiazywata do historii i tradycji narodu, pokazywata codzienne zycie diaspory, ale takze
pogromy i antysemityzm. Byto to zwigzane z upowszechniajacg si¢ juz pod koniec XIX
1 na poczatku wieku XX ideologia syjonistyczng, ktora glosita konieczno$¢ odrodzenia
si¢ najpierw zydowskiej kultury, a nastgpnie panstwa. Mlodsza, powojenna generacja
artystow zydowskich raczej tylko studiowata w Krakowie, a mieszkata przede wszystkim
w Lodzi i Warszawie. W Lodzi w 1919 roku, mito$nicy niezaleznej, nowoczesnej sztuki
zydowskiej zatozyli z pewnos$cig najlepiej znane zgrupowanie Jung Idysz. Tworcy Ci
chcieli odrodzenia sztuki zydowskiej poprzez polaczenie tradycji z indywidualnym
przezyciem. Czerpali z legend chasydzkich, by nada¢ swoim dzietom rys odregbnosci, ale
siggali takze do wielu roéznych inspiracji — symbolizmu, ekspresjonizmu, futuryzmu,
malarstwa Marca Chagalla, sztuki naiwnej czy nawet wschodniej 1 afrykanskiej. Bylo to
powodowane z pewnoscig szerokimi kontaktami migdzynarodowymi — artystami z
Berlina, Paryza, Moskwy czy Nowego Jorku. Dzi¢ki tak szerokiemu spojrzeniu na sztuke
grupa Jung Idysz mogta zaproponowaé¢ wilasng, zydowska odmiane ekspresjonizmu i
cho¢ istniata bardzo krétko, bo zaledwie dwa lata, to po dzi§ dzien uwazana jest za jedno
z najciekawszych zjawisk w sztuce zydowskiej - i nie tylko - dwudziestolecia
miedzywojennego®*. W tym czasie w Krakowie nie istnialo tak spéjne $rodowisko
zydowskie, mimo ze w 1904 roku Samuel Hirszenberg podjal probe stworzenia
takowego. Artysci, ktorzy konczyli krakowska ASP wyjezdzali do Warszawy, Lodzi, ale
znaczna czg$é takze do Paryza. Tam, w kregu Ecole de Paris studiowali m.in. Leopold
Gottlieb, Roman Kramsztyk, Artur Kolnik, Efraim Mandelbaum, Zygmunt Menkes i
Dawid Seifert*®. Jednak sytuacja ta zmienita sie w dwudziestoleciu miedzywojennym. Do
grona krakowskich kapistow nalezal Artur Nacht-Samborski i Dorota Berlinerblau-
Seydenmannowa. W grupie ,,Jednorog” dziatat Szymon Miiller i Samuel Finkelstein, a w
»Zworniku” Samuel Cygler, Henryk Gotlib, Zygmunt Menkes, Norbert Nadel, Emil
Schinagel 1 Jadwiga Sperling. Za§ w Grupie Krakowskiej, ktéra powstata w 1933 roku,
potowa jej cztonkow zrekrutowata si¢ wsrod artystow zydowskich. Byli to wspomniani
wczesniej: Sasza Blonder, Berta Griinberg, Szymon Piasecki, Mojzesz Schwanenfeld i
Jonasz Stern. Z grupa sympatyzowata takze Erna Rosenstein®®. W tworczosci artystow

zydowskich mozna wigec wyrdzni¢ dwa zjawiska. Do drugiej potowy lat dwudziestych

4 Tamze, s. 348-349.

45 A Wierzbicka, Ecole de Paris. Pojecie, Srodowisko, twérczosé, wyd. Instytut Sztuki PAN, Warszawa
2004, s. passim.

4 M. Zientara, Krakowscy artysci i ich sztuka w latach 1939-1945..., s. 351-353.
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byt to program sztuki narodowej, ale pdzniej zastgpita go tendencja tworzenia sztuki
bardziej ekspresyjnej, nawigzujacej do wszechobecnych nurtow sztuki nowoczesnej. W
1939 roku, w takiej kondycji artystycznej, twoércow zydowskich zastat wybuch wojny, a
wraz z nim akcje likwidacyjne nie tylko instytucji i stowarzyszen zydowskich, ale chg¢
pozbycia sie Zydoéw w ogodle. Ich sztuka, jak i cata kultura byta programowo niszczona,
uznano ja bowiem za zdegenerowang. Zydowscy artysci nie unikneli losu, jaki stat sic
udziatem catego narodu. W Krakowie, na Podgorzu powstato Getto Zydowskie a w
Plaszowie obdz, w ktérym obok wiezniow polskich umieszczano takze zydowskich
mieszkancoOw miasta. Do getta trafili plastycy tacy jak: Szymon Miiller, Abraham
Neuman, Henryk Teichler, Abba Fenichel, Jozef Bau, a takze architekci: lzydor
Goldberg, Henryk Jakubowicz, Diana Reiter, Samuel Springer. W getcie przebywali
takze jako dzieci Roman Polanski, Roma Ligocka i uczen Hoffmanna — Ryszard
Horowitz*’. Jezeli udato im si¢ przezy¢ w getcie, najczesciej byli przenoszeni do obozu
w Plaszowie lub Auschwitz. W czasie drugiej wojny krakowskie srodowisko zydowskie
wlasciwie przestato istnie¢. ArtySci w wigkszo$ci nie przetrwali wojny. Juz w 1940 roku
wedle rozporzadzenia starosty Krakowa Otto Wiichtera Zydzi musieli opuéci¢ Krakow.
W getcie lwowskim zgingt malarz Jakub Glasner, a takze Emil Schinagel; w getcie
tarnowskim zabito Antoniego Soldingera, ucznia Axentowicza; w getcie przemyskim
zamordowano Mojzesza Schwanenfelda, cztonka Grupy Krakowskiej; a w trakcie akcji
likwidacyjnej w Nowym Saczu zgineta malarka Dorota Berlinerblau-Seydenmannowa.
W czasie wojny zginela takze zona Adama Wazyka — Gizela*®. W 1942 roku od strzatu
w glowe zgingl Bruno Schulz. Istniejg dwie wersje jego zabdjstwa. Pisarz mogt i¢ do
Judenratu po chleb na droge, bowiem mial ucieka¢ z getta do Warszawy 1 wszedl w sam
$rodek tzw. ,,dzikiej akcji” gestapowcow strzelajacych do Zydow na ulicy w odwecie za
postrzelenie jednego z Niemcoéw. Wedlug innej wersji Stat jedynie na ulicy i zostat
zastrzelony celowo dwoma strzatami w tyt glowy. Zabojca mial by¢ oficer niemiecki Karl
Gilinther, ktoremu ,opieckun” Schulza - Feliks Landau - zastrzelit wcze$niej
protegowanego. Miatby to byé wiec akt zemsty*®. Nielicznym udato si¢ przezy¢ okupacie
1 wojne. Sasza Blonder wraz z Greta Griinberg przetrwali w Paryzu, cho¢ w wyniku
nieszczgsliwego wypadku André Blondel (we Francji zmienit nazwisko) zginal w 1949

roku. Henryk Gotlib w 1938 roku wyjechat do Anglii i to tam kontynuowat kariere, cho¢

4 Tamze, s. 363.
48 Tamze, s. 383-387.
49'W. Budzynski, Schulz pod kluczem, Grupa Wydawnicza Bertelsmann Media, Warszawa 2001, s. 23.
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utrzymywat kontakty z Krakowem. Przed wojng czesci zydowskich artystow udato sig¢
wyjechaé takze na wschod, do Zwiazku Sowieckiego. Byli w$rod nich m.in. Leopold
Bachner, Abba Fenichel, Szymon Piasecki, Norbert Strasberg, Artur Nacht-Samborski,
Jonasz Stern czy Erna Rosenstein®. Jak wida¢, niewielu zydowskich artystow przezyto
wojne, inni pozostali poza granicami kraju, tylko kilka os6b powrocito do Krakowa po

wojnie.

Tworczos¢ artystow zydowskich miata jednak istotny wptyw rowniez na sztuke
owczesnego Krakowa, cho¢ bardzo czesto artysci ci wpisywali si¢ swoja tworczoscig w
dominujace wowczas nurty malarskie. Jednak klika nazwisk, chociazby wspomnianych
cztonkow Grupy Krakowskiej, jest istotnych dla rozwoju sztuki w miescie kr6léw i nie
sposob ich poming¢. Jest to zaledwie proba zaznaczenia obecnosci artystow zydowskich
w Krakowie i Polsce, bowiem na ten temat powstaty juz obszerne opracowania. Jednak

warto mie¢ to na uwadze, pamigtajac o zydowskich korzeniach Ewy Kierskie;j.

1.5. Krakoéw powojenny.

W 1945 roku nadszedt wreszcie koniec okupacji, a Krakow zostat wyzwolony. Na
przetomie marca i kwietnia tego roku na drzwiach budynku ASP przez Rektora
Eugeniusza Eibischa zostalo wywieszone ogloszenie o rozpoczgciu dzialalnosci
Akademii i prosba o pomoc w wysprzataniu szkoty, ktéra byta przeciez w ostatnim czasie
zamieniona na koszary. Po gruntownych porzadkach powrocity wywiezione poza ASP
rzezby (te, ktére ocalaty), Szancebach 1 Kamykowski przygotowali szyby, aby oszkli¢
budynek, uczniowie przyniesli niezbedne sprzgty ze swoich mieszkan i doméw. Dawni
studenci szkoty okupacyjnej mogli wybra¢ do dalszej nauki Akademie¢ Sztuk
Plastycznych albo Wyzsza Szkole Sztuk Plastycznych. Powrocili dawni profesorowie,
takze niektorzy studenci, cho¢ przybylo wielu nowych, ktérzy dopiero rozpoczynali
swoja nauke. W poszczeg6élnych pracowniach tworzyly si¢ mniejsze 1 wigksze zespoty,
skupione wokot konkretnego profesora, jak 1 z powodu wzajemnych przyjazni
okupacyjnych. Oczywiscie pewne pracownie wyrdznialy si¢ na tle innych. Byto tak bez
watpienia z tg skupiong wokot Eibischa, do ktorej nalezeli m.in. Janina Kraupe, Ewa
Kierska, Zofia Gutkowska, Adam Hoffmann, Jerzy Nowosielski, Ali Bunsch i Franciszek
Bunsch, Dante Elsner, Andrzej Cybulski, Jan Szancebach oraz pracownia Cybisowej na

czele z Wroblewskim, Wajda, Goreckim czy Kochanowskim. Wida¢ wiec wyraznie duze

50 M. Zientara, Krakowscy artysci i ich sztuka w latach 1939-1945. .., s. 388-395.
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zréznicowanie zaréwno doswiadczenia, jak i pdzniejszych postaw artystycznych.
Powoduje to, ze na ASP powstaje ,,Grupa Samoksztatlceniowa”, ktorej trzon tworza:
Wroéblewski, Wajda, Strumitto, Natecki i Gruchalska, a na przetomie roku 1946 1 47 do
Krakowa przyjezdzaja uczniowie Strzeminskiego, przywozac ze sobg Teorige widzenia,

ktéra wptynie na fascynacje niektorych kubizmem.

Po wyzwoleniu Krakowa spod okupacji niemieckiej w sztuce krakowskich
artystow pojawity si¢ tematy zwigzane z niedawnym wyzwoleniem miasta. Do takich
prac naleza m.in. dzieta Jerzego Kossaka Pospieszny odwrot armii hitlerowskiej z ziemi
krakowskiej w styczniu 1945 roku czy obraz Mieczystawa Watorskiego Uwolnienie

Krakowa. Franciszek Bunsch tak wspomina czas, jaki nastgpit po wyzwoleniu:

Nadszedl wreszcie koniec okupacji. Krakow zasypany $niegiem, Wista skuta grubym
lodem. Miasto po kilkudniowych walkach (r6zne w poszczegdlnych dzielnicach) zostato
wyzwolone. Mimo dzisiejszej nieraz kontrowersyjnej oceny tego faktu, okreSlenie
»Wwyzwolone” wydaje mi si¢ najbardziej adekwatne do dwczesnej sytuacji i odczuc
ludzkich. Konczylo si¢ zycie w ciaglym zagrozeniu, sama nawet obecno$¢
znienawidzonych munduréw, kojarzonych z terrorem, aresztowaniami, $miercia. Jawita sig
jaka$ nadzieja wzglednej normalnosci; po straconych latach — powrotu do zniszczenia
wlasnych zamiaré6w zyciowych, w tym nauki, studiéw, otwartego zycia kulturalnego.
Pamigtam, jakim przezyciem byl np. pierwszy koncert w Sali obecnego Teatru Starego.
(...) Z ciekawszych wydarzen wspomnie¢ nalezy zorganizowanie balu karnawalowego
(dochodowego) w restauracji na rogu Podwala i Krupniczej (dzisiaj dom towarowy) w

1948 roku. (Podobny bal byt zorganizowany w Zakopanem w restauracji Morskie Oko w
lecie 1946 r.)>L.

Tak rysowata si¢ atmosfera powojennego Krakowa. I cho¢ miasto nie poniosto takich
strat jak na przyklad Warszawa (ktdra niemal unicestwiono) czy inne rejony Polski, to
niewatpliwie réwniez ucierpiato, szczegdlnie pod wzgledem artystycznym. Duza czgs$¢
tworcOw wojny nie przezyla, cze$¢ pozostata poza granicami Polski, niektorzy wrocili z
nieprzepracowang traumg wojenng albo tez nie mieli dokad wracaé, bo ich mieszkania
zostaly juz zajete przez nowych lokatoréw. ArtySci cierpieli na brak materiatow
plastycznych albo mieli dostgp do takich o stabej jako$ci. Nowe wiadze komunistyczne
poczatkowo deklarowaty neutralno$¢ wzgledem sztuki, ale najlatwiej bylo im

zaakceptowac przedwojennych kolorystéw ze wzgledu na ich najmniejsze oddalenie od

L. Bunsch, Pogmatwane poczqtki w: I Wystawa Sztuki Nowoczesnej ..., s. 46, 49.
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realizmu. Krakowscy kolorysci przygotowali projekt statutu i program [ Walnego Zjazdu
Delegatow ZZPAP, ktory odbyt si¢ w Krakowie w 1945 roku. Podczas tego spotkania
istniejgce  wczesniej zwigzki skupily sie¢ w nowym Zwigzku Polskich Artystow
Plastykow. 1945 rok byt tez rokiem waznych wystaw rozliczajacych okupacje i wojne.
Pierwsza z nich byta wystawa Polonia pokazywana najpierw w Lublinie, pdzniej w
Krakowie oraz Wystawa prac 24 plastykow krakowskich zamordowanych przez
okupanta®. Inng droge stanowita ucieczka w surrealizm lub groteske. W drugiej potowie
lat czterdziestych, u pozniejszej Il Grupy Krakowskiej (skupionej wokot Kantora, Jaremy
1 Sterna) wojna przyjeta formy nierzeczywiste, bardziej ogoélne, odwotujace si¢ do
rozpadu, deformacji. Artysci, ktorzy przezyli obozy czgsto szkicowali wczesniej
obozowa rzeczywisto$é, ktorg przekuwali teraz na obrazy. Tworcy Zydowscy powrdcili
do motywu Zyda-tutacza, skazanego na wieczng wedrowke. Czestym motywem
malarskim byty takze portrety, zwlaszcza tych, ktérzy wojny nie przezyli, bliskich, ktorzy

zgingli.

Krakowskie srodowisko artystyczne odegralo wazng role zar6wno angazujac si¢
w dziatalno$¢ podziemia niepodleglosciowego jak i bezposrednig walke z wrogiem.
Jednak najwigkszy udziat mialo w pokazaniu i utrwaleniu wielostronnego, réznorodnego
obrazu wojny 1 okupacji niemieckiej. Trudne warunki bytowe zachwialy zZyciem
jednostek i zyciem zbiorowym niejako wymuszajac w pewien sposob specyficzng
ewolucj¢ sztuki w latach okupacyjnych. Tworczo$¢ krakowskich artystow musiala si¢
dopasowa¢ do rzeczywistosci zewnetrznej 1 zamkneta si¢ w dos¢ waskim, okreslonym
obszarze tematycznym, ktory byl juz doktadnie analizowany. Ta mozna by rzec, neutralna
sztuka, byla sposobem ucieczki przed grozng, smutng, szarg codziennoscig. Chyba
najlepiej widac¢ to u kolorystow, ktorzy pragneli tworzy¢ sztuke majgca dawaé radosé
oczom odbiorcow. Artysci z warsztatem realistycznym byli mniej liczni, ale warsztat ich
pozwalal na dokumentowanie historii, ktora dziata si¢ na ich oczach. ArtyS$ci-zotnierze
podejmowali tradycje romantyczna, a ci dziatajacy w konspiracji wybierali satyre, humor,
zart. W czasie okupacji zamilklo przedwojenne srodowisko awangardowe, ale jego
miejsce juz wkrotce mieli zaja¢ mlodzi uczacy si¢ warsztatu w Kunstgewerbeschule, w
tym pozniejsza Il Grupa Krakowska oraz nieliczni artySci, ktorzy poszli odrebna, wtasng
droga, a do ktérych nalezata Ewa Kierska. Po wyzwoleniu miasta, poznaniu i zwigzaniu

si¢ z Adamem Hoffmannem artystka mogla odda¢ si¢ swoim dwom najwigkszym pasjom

52 M. Zientara, Krakowscy artysci i ich sztuka w latach 1939-7945..., s. 429-431.
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— zglebianiu literatury, ktora miala przemozny wptyw na jej tworczos$¢ i doktadnemu,

uwaznemu malowaniu.

Dlaczego Ewa Kierska nie zwigzata si¢ z tworzona na nowo II Grupg Krakowska?
Dlaczego wybrala wlasna, odrebna i skromng droge artystyczna? W czasie trzyletnich
studiéw w Kunstgewerbeschule i kolejnych pieciu na Wydziale Malarstwa ASP w latach
1945-1950, studiowata i przebywata ze wszystkimi tymi, ktérzy w latach pigcdziesigtych
wystawiali swoje prace na wystawie nowoczesnych. Do konca zycia utrzymywata bliskie
relacje z Jerzym i Zofiag Nowosielskimi, przyjaznita si¢ z Andrzejem Wroblewskim, 0
czym wspomina Jacek Walto$, wieloletni przyjaciel Kierskiej i uczen Adama
Hoffmanna®. Jednak ze wspomnien Waltosia wynika, ze Kierska i Hoffmann zawsze
wybierali wlasng droge i dystansowali si¢ od programoéw artystycznych zard6wno

awangardy jak i koloryzmu.

Po okupacji Hoffmannowie dalej byli na studiach, ale w duzym poczuciu dyskomfortu
artystycznego, bowiem Akademia byla wtedy opanowana przez kolorystow. Eibisch byt
Rektorem i pozwalniat tych starszych Profesorow — Weissa, chyba Kamockiego, a oni
[Hoffmannowie — S.G.] byli z nimi zwigzani, a generalnie cata kolorystyczna formacja to
bylo to, czego Hoffmannowie nie lubili. Cata ta postawa, ludzie, typ sztuki, teoretyczne
uzasadnienie. Drugie, czego nie lubili to awangarda. To byla taka ambicjonalna szuka.
Adam Hoffmann byl przeciwnikiem ambicji w zyciu w ogodle. Uwazal, ze to fatlszywa
przestanka do postgpowania. Pani Ewa w spotecznym wymiarze miata podobne poglady,
ale byla bardzo wymagajaca. Adam Hoffmann byl cztowiekiem, ktory akceptowat w
catosci innych 1 siebie. Taki jestem i si¢ nie zmieni¢, natomiast pani Ewa byta

rygorystyczna i wymagata — od siebie i od innych®,

Uzasadnienie osobnos$ci Kierskiej wydawatoby si¢ wigc bardzo proste, jednak na jej
indywidualng postawe artystyczng zlozylo si¢ o wiele wiecej czynnikow, zdarzen i
faktow z jej zycia. Gdyby sens bycia 1 okre$lania si¢ artysta mierzy¢ sukcesem
komercyjnym i liczbg wystaw, Ewa Kierska z pewnoscig nie znalaztaby si¢ w tym gronie.
W czasie swojego kilkudziesigcioletniego zycia miata zaledwie kilkanascie wystaw
indywidualnych, a jako malarka unikata rozgtosu i ,,bywania w towarzystwie”. Jednak,

kiedy pojmujemy artyste jako cztowieka refleksji probujacego nada¢ emocjom 1 myslom

53 Wywiad z J. Waltosiem z dnia 5.04.2016 r. w: Archiwum Autorki. Walto$ wspomina: ,,Wroblewski byt
bardzo zaprzyjazniony z Hoffmannami, to byla bardzo osobista relacja do samego konca. Andrzej
Wroéblewski przychodzit do Kierskiej, zeby porozmawiaé, pozyczat ksigzki”.

% Wywiad z J. Waltosiem z dnia 5.04.2016 r. w: Archiwum Autorki.
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klarowna, ale nie narzucajaca si¢ odbiorcy forme, to z pewnoscig Kierska byta artystka

wielkiego formatu.
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Rozdzial 2

Logos i mythos - dwie polowy jednego jezyka.

2.1. Intertekstualnosé.

W swojej ksigzce Powrot Realnego Hal Foster przyglada si¢ wspotczesnej sztuce
(ksigzka zostata wydana w drugiej potowie lat dziewiecdziesigtych XX wieku), jej
interpretacji i ocenie. Proponuje, by rozpatrywacé dzieta sztuki na dwoch poziomach — ich
osadzenia w kontek$cie historii sztuki i kultury oraz drugim, nazywanym przez niego
horyzontalnym, ktéry ma pokaza¢ zwigzek dziela ze wspotczesnos$cia. Interpretacja
dzieta ma byé wiec zarazem historyczna i krytyczna®. Winna ona wiec podejmowacé
zardwno odszyfrowywanie najroézniejszych historycznych i1 kulturowych zaleznosci, jak

1 odszukiwa¢ dyskurs, jaki dzieto prowadzi z pewnym tu i teraz.

Blisko piecdziesigt lat temu, w roku 1969, Julia Kristeva w swojej ksigzce
Séméiotiké: recherches pour une sémanalyse>® postuzyta si¢ pojeciem intertekstualnosci,
ktoére miato by¢ ,,skrzyzowaniem wielu tekstualnych powierzchni”, pewna niepisang
umowa migdzy autorem 1 czytelnikiem, ktérzy komunikuja sie miedzy soba w
zrozumiatym dla nich obojga konteks$cie, a jednoczes$nie ich komunikat zawiera w sobie
istnienie uprzednich tekstow. Mamy wigc do czynienia z czym$ w rodzaju
nieskonczonego procesu interpretacji, wcigz ulegajacego przeksztatceniom czy - jak
nazwal to Gérard Genette - palimpsestem, ktory cechuje dwoistos¢ przedmiotu, ktory ,,ze
wzgledu na relacje tekstualne mozna by poréwna¢ do starego obrazu palimpsestu, gdzie
spod jednego tekstu tego samego pergaminu wyziera inny, ktorego 6w pozniejszy tekst
nie przystonit catkowicie, pozwalajac mu miejscami przeswitywaé”®’. Ow tekst
rozumiemy szeroko jako tekst kultury w ogole, a wigc zarowno dzieto literackie, jak i
malarskie, rzezbiarskie, architektoniczne, muzyczne etc. Za Ryszardem Nyczem
przyjmuje szerokie rozumienie pojecia intertekstualnosci jako ,.kategorii obejmujacej ten
aspekt ogotu wlasnosci i relacji tekstu, ktory wskazuje na uzaleznienie jego wytwarzania

1 odbioru od znajomosci innych tekstow oraz ,,architekstow” przez uczestnikéw procesu

% H. Foster, Powrdt Realnego. Awangarda u schythu XX wieku, tham. M. Borowski, M. Sugiera,
Universitas, Krakow 2012.

%6 J. Kristeva, Semeiotiké: recherches pour une sémanalyse, Paris, Seuil, 1969.

57 G. Genette, Palimpsesty. Literatura drugiego stopnia, przel. A. Milecki w: Wspdtczesna teoria bada#
literackich za granicg, Tom 1V, cze$¢ 2, oprac. H. Markiewicz, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1992, s.
363.
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komunikacyjnego™®®. Wspotczesne badania — ,,m.in. metahistoryczne, semiotyczne,
dekonstrukcjonistyczne, studia z zakresu lingwistyki tekstu” — jak pisze Nycz wykazaty,
ze intertekstualnos¢ nie jest wilasnoscia wytacznie literatury, ale takze innego typu

wypowiedzi, w tym jezyka plastyki®®.

Mozna powiedzie¢, ze intertekstualnos¢ jest zaré6wno okresleniem sfery niezbywalnej
mediatyzacji miedzy ogoélem intratekstualnych wilasnosci 1 relacji a polem
ekstratekstualnych odniesien i uwarunkowan w spolecznej, historycznej, kulturowej
rzeczywistosci, jak réwniez nazwag jezyka-posrednika, przekladajacego przeciwstawne
aparatury terminologiczno-metodologiczne na  (wspOlng dla nich) aparature
intertekstualng. Pozwala ona na uchwycenie i zanalizowanie mechanizméw decydujacym

tylez o wzajemnym zwiazku, co o odrebnosci obu dziedzin®.

W nieco innym rozumieniu - cho¢ niewykluczajacym si¢ z poprzednim — mozna
powiedzie¢, ze intertekstualno$¢ tak postrzegana to nie tyle relacja migdzy dzietem a
wczesniejszymi tekstami, ale uczestniczenie dzieta wraz z jego najrozniejszymi kodami
w przestrzeni interpretacji. Jak chcialaby Kristeva, to tekst, ktéry wchionat 1 przeksztatcit
inne teksty, rozumiany w nowym wymiarze, rowniez dzigki tym tekstom i poprzez nie.
Jonathan Culler piszac o intertekstualnos$ci zwraca za$ uwage na rzecz szczegolng i chyba

jednak niezauwazang lub po prostu nieopisywang przez innych badaczy, ze mianowicie:

[...] tekst jest wytworem intertekstualnym, zrozumiatym tylko w relacji do innych tekstow,
ktorych stanowi kontynuacje, uzupehnienie, transformacj¢ czy sublimacje; kiedy jednak
pytamy o owe inne teksty, okazuje si¢, Zze sg to podstawowe utwory pojedynczego
wybitnego prekursora. A jesli pytamy, dlaczego tak musi by¢, dlaczego intertekstualnosé
powinna by¢ ograniczona do stosunkow migdzy dwiema tylko indywidualnos$ciami,
odpowiedz bedzie prawdopodobnie brzmiata, ze czlowiek moze miec¢ tylko jednego ojca:
scenariusz sagi rodzinnej wyznacza poecie tylko jednego przodka. To z rodzinnej sagi jest
ta intymna i krwiozercza intertekstualnos¢ wzniostych poetow, z ktérej wywodzi sie
intertekstualno$¢ Blooma. Sg to poza wszystkim zrodta; prekursor jest wielkim zrodtem,
intertekstualnym autorytetem. Kiedy tajemna metoda, ktora pozostaje jeszcze do
zanalizowania, wskaze si¢ kluczowego prekursora tekstu, uzyska si¢ przestrzen

intertekstualng; podziaty tej przestrzeni mozna opisa¢ na wiele réznych sposobow®:.

8 R. Nycz, Intertekstualnosé i jej zakresy: teksty, gatunki, swiaty, ,,Pamigtnik Literacki” nr 81/2, 1990, s.
97.

% Tamze, s. 97.

0 Tamze, s. 115.

61 J. Culler, Presupozycje i intertekstualnosé, ,,Pamietnik Literacki” nr 71/3, 1980, s. 303.
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Dla teoretyka relacja intertekstualnosci zachodzi wiec najczesciej - czy tez wylacznie -
pomiedzy wybitnymi tekstami kultury stworzonymi przez genialnych tworcoéw czy tez

prekursorow.

Podstawy teoretyczne dla pojecia intertekstualnosci, jak wida¢, tworzylo wielu
r6znych badaczy. Termin ukuto przede wszystkim na polu teorii literackiej, a przyczynili
si¢ do tego m.in. wspomniani wyzej Julia Kristeva i Jonathan Culler, ale tez inni: Roland
Barthes, Jacques Derrida, Michael Riffaterr, Manfred Pfister, Renate Lachmann, Gérard
Genette czy Laurent Jenny. Polska szkola badaczy zajmujacych si¢ problemami
intertekstualnosci jest raczej mniej liczna i naleza do niej przede wszystkim: Michat
Glowinski, Janusz Stawinski, Henryk Markiewicz, Ryszard Nycz czy Zofia Mitosek.
Najlepiej znane sa oczywiscie — chyba najbardziej wyczerpujace - teksty Nycza i
Glowinskiego. Dla tego drugiego

[...] sfera intertekstualnosci zarysowuje si¢ inaczej: w jej obreb wchodza wytacznie te
relacje z innymi utworami, ktore staty si¢ elementem strukturalnym, lub — jesli kto woli
— znaczeniowym (czy semantycznym), relacje zamierzone i w taki czy inny sposob

widoczne, mozna by powiedzie¢: przeznaczone dla czytelnika®?.

Pytanie nie dotyczy tego, skad zostaty zaczerpnicte dane elementy dzieta, ale co one
znacza w tym konkretnym tek$cie kultury, jakie zajmuja miejsce w jego strukturze, jaka
role maja do odegrania w jego odbiorze. Dla Glowinskiego wazne jest takze to, ze
odwotanie intertekstualne jest zawsze zamierzone, uzyte przez autora W SposoOb
swiadomy, cho¢ juz sam jego odbior moze by¢ rozny. Jednak samo odwotlanie ma by¢
»strukturalnym elementem tekstu”, a nie $§wiadczy¢ ,,0 zakresie lektur pisarza, jego
literackiej kulturze czy wreszcie o sile oddzialywania utwor6éw, z ktorych zapozyczenia
pochodza”®®. Jezeli za$, wedlug badacza, odwotanie nie jest wczeéniej zamierzone,
wowczas nie ma mowy o intertekstualnosci, ale co najwyzej o czym§ w rodzaju

psychologii tworczosci.

Jednak samo zjawisko intertekstualnosci jest czasem bardzo trudne do wskazania,

bowiem ,,intertekst to ogdlny obszar wystgpowania anonimowych figur, ktorych geneze

82 M. Gtowinski, O intertekstualnosci, ,,Pamietnik Literacki” nr 77/4, 19861, s. 77.
63 Tamze, s. 85.

36



rzadko udaje si¢ ustali¢, nieuswiadomionych czy automatycznych przytoczen bez

cudzystowu®*. Roland Barthes pisze, ze:

krytyka dazy na ogdt do odnalezienia sensu dzieta, sensu mniej czy bardziej ukrytego,
ktory, w zalezno$ci od kierunku krytyki, wigzany jest z roznymi poziomami dzieta; analiza
tekstualna podwaza ideg signifi¢ ostatecznego: dzielo ani nie zatrzymuje si¢, ani nie
zamyka; teraz chodzi juz nie tyle o jego wytlumaczenie czy nawet opisanie, co o wigczenie
si¢ do gry signifiants: by¢ moze chodzi o ich wyliczenie (jesli tekst na to pozwala), ale bez

hierarchizowania; analiza tekstualna jest pluralistyczna®.

Warto tylko przypomnie¢, ze 6w signifi¢ — wedlug podzialu i nomenklatury ojca
semiologii Ferdynanda de Saussure’a - to element znaczony, a wigc pojecie, co$, co
mamy na mysli, gdy wypowiadamy dany znak (slowo, ale tez na przyktad plame barwna
na obrazie). Zas signifiant czyli znaczacy, to ciag glosek lub znakow graficznych. Barthes
przyjmowat ten podziat za de Saussurem podkreslajac, ze dany znak jest skojarzeniowa
catoscig tych dwoch termindw. Znaczone (signifié) nie jest ostateczne, a wigc mozna
powiedzie¢, ze ostateczna nie jest interpretacja, a ze znaczacego (signifiant), a wigc z
samej formy tekstu kultury, mozna odczyta¢ intertekstualne zwigzki dziela z innymi
tekstami. Nie mozna wigc mowi¢ o wytworze skonczonym, ktorego pierwotne i jedyne
wlasciwe odczytanie bylo zdeterminowane juz w chwili, w ktorej sens 6w zostatl nadany
przez (na przyktad) autora czy tez pierwszego krytyka lub czytelnika/odbiorce w ogole.
»Czytanie” tekstow kultury to ustawiczna praca, ,,wypowiedzenie, z pomoca ktorego
podmiot nadal usituje walczy¢; podmiot ten to niewatpliwie podmiot autora, ale takze 1
czytelnika. Teoria tekstu prowadzi do ustanowienia nowego przedmiotu
epistemologicznego: lektury”®. Tekst jest niczym ,,tkanina w mozaice kodow, formul,
elementdw oznaczajacych; w tej to tkaninie lokuje si¢ i1 zatraca niczym pajak, ktory
rozptywalby sie we wtasnej pajeczynie®’. To obrazowe pordéwnanie Barthesa chyba
najlepiej podsumowuje ten sposob rozumienia intertekstualnosci, istniejacej w dziele w

ogole.

Postuguje si¢ tu szerokim rozumieniem pojecia intertekstualnosci, ale jak pisze

Michat Gtowinski, zeby je lepiej zrozumie¢ nalezy przyblizy¢ rowniez jej ujecie waskie.

8 R. Barthes, Teoria tekstu, przet. A. Milecki w: Wspdiczesna teoria badat literackich za granicg, Tom
IV, cze$¢ 2, oprac. H. Markiewicz, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1992, s. 198.

8 Tamze, s. 204.

% Tamze, s. 202.

67 Tamze, s. 198.
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Spotykamy si¢ z nim w tekScie Gérarda Genette’a Palimpsesty. Literatura drugiego
stopnia. Teoretyk pisze, ze tekst jest rozpatrywany transtekstualnie, to znaczy poprzez
wszystko to, co wigze tekst w sposob widoczny lub nie z innymi tekstami.

Transtekstualno$¢ ma zas pie¢ typow:

1. Intertekstualnos¢ — czyli relacje zachodzace pomigdzy minimum dwoma

tekstami, sg oczywistg obecnoscig jednego tekstu w drugim np. jako cytat, plagiat, aluzja.

2. Paratekstualnosé — czyli tytut, podtytut, przedmowy, wstepy, uwagi od wydawcy,

ilustracje etc., generalnie wszystkie sygnaty dodatkowe tworzace otoczke tekstu.
3. Metatekstualnosé — to tak zwany komentarz taczacy dany tekst z innym.

4. Architekstualnosé¢ — jest to niemy sygnal, zaledwie wzmianka np. pojawiajace si¢

stowo ,,poezje” albo ,,powies¢” w tytule.

5. Hipertekstualnos¢ — kazda relacja taczaca tekst B czyli hipertekst z tekstem A
czyli hipotekstem (np. Eneida i Ulisses to dwa hiperteksty jednego hipotekstu Odysei);
hipertekst bedzie to tekst ,,derywowany z tekstu wczedniejszego przez transformacje

prostg lub posrednia, inaczej — nasladowanie®,

Wedle Genette’a najwazniejszym pojeciem jest jednak hipertekstualnos¢, w ktorej mamy
wedlug niego do czynienia z réznymi funkcjami: praktyczng (socjo-kulturalng) jak np.
streszczenia dzieta, filmowanie czy pokazywanie w teatrze oraz funkcja estetyczna, czyli
kreatywna, bowiem tworzac dzieto artysta inspiruje si¢ zawsze lub prawie zawsze innymi
wytworami. Tym samym dla Genetta hipertekstualno$¢ jest tez zawsze ,fikcja
wywiedziong z innej fikcji”®®. Genette podkresla w catym swoim wywodzie dwoistosé
przedmiotu, cigglta mozliwos¢ odniesienia jednego tekstu do innego lub odniesien w
tekscie do gatunku czy innych pozatekstowych tropéw. Jego zgrabna i jakze poetycka
metafora o palimpsescie chyba najczytelniej pokazuje, czym intertekstualno$§¢ ma by¢
(cho¢ akurat nie dotyczy bezposrednio intertekstualnosci) 1 jakie mozliwosci 1 pola

odczytywania tekstu kultury stawia przed nami, odbiorcami.

88 G. Genette, Palimpsesty. Literatura drugiego stopnia, przet. Aleksander Milecki w: Wspdiczesna teoria
badan literackich za granicqg, Tom IV, cze$¢ 2, oprac. H. Markiewicz, Wydawnictwo Literackie, Krakow
1992, s. 317-366.
6 Tamze, s. 363.
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Osobnym problemem, ktory nalezy zasygnalizowaé poruszajac si¢ w polu proby
osadzenia intertekstualnej metody interpretacji dziet kultury jest jej wywiedzenie od

pojecia dialogicznosci utworzonego przez Michaita Bachtina. Jak pisze Glowinski:

[...] wydaje si¢ niewatpliwe, ze to on wiasnie skierowal uwage badaczy w t¢ strong — i
jako teoretyk form powiesciowych, i jako filozof jezyka. To dzigki niemu dostrzezono
wazno$¢ problematyki, ktora w klasycznych wersjach strukturalizmu, cho¢ nigdy nie byta

catkiem pomijana, zajmowala pozycje marginesowg’®.
Jednakze nalezy pamietac, ze:

[...] dialogicznos¢ jest pojeciem szerszym niz intertekstualnosé, teori¢ intertekstualnosci
trudno jednak traktowac¢ tylko jako swoiste uszczegolowienie koncepcji Bachtinowskich,

uzyskata ona bowiem samodzielno$¢ i rozwineta wlasng problematyke ™.

Wydana w 1963 roku ksigzka Problemy poetyki Dostojewskiego pozwala nam dzis, ale i

czytelnikom sprzed lat, dostrzec w tej rozprawie caly intertekstualny mikrokosmos.

Intertekstualno$¢ rozumiana jest tutaj jako ,,operacje miedzy wypowiedziami, interakcje
migdzy tworami tekstowymi nacechowanymi podmiotowo” jako synonim przestrzeni
migdzypodmiotowej. Tak pojmowana kategoria intertekstualnosci koresponduje z
Bachtinowska koncepcja metalingwistyki. Jest ona nie tylko teorig stowa dialogowego, na
ktorej buduje autor zrgby nowej stylistyki, lecz takze podstawa teorii dzieta literackiego

(resp. powiesciowego), teorii gatunku, teorii procesu historycznoliterackiego’.

Jednak najwazniejszym jest to, ze intertekstualno$¢ zawsze bedzie miata, w sensie
Bachtinowskim, wtasnie charakter dialogowy. Problem poj¢cia dialogiczno$ci ukutego
przez Bachtina mozna by omawia¢ na setkach, jesli nie tysiacach stron. Tutaj, chce tylko
zaznaczy¢ S$wiadomos$¢ wywiedzenia pojecia intertekstualnosci z Bachtinowskiej
koncepcji, ktora stata si¢ kamieniem milowym dla nas wspotczesnych, mogacych
trawestowac jej pierwotny wydzwiek. Pamigtajmy, Ze postawa dialogowa wlasciwie we
wszystkich kulturach europejskich oznaczala i oznacza otwarcie 1 kreatywno$¢, a wigc
fatwo jest wywies¢ z niej postawe intertekstualng w stosunku do réznorakich tekstow

kultury.

0 M. Gtowinski, O intertekstualnosci, ,,Pamietnik Literacki” nr 77/4, 1986 1., s. 78.

I Tamze, s. 79.

2 A. Wozny, Jak (mozna) czytaé ,, Problemy poetyki Dostojewskiego . Z zagadnien socjologii i metodologii
tekstu literaturoznawczego, ,,Pamietnik Literacki” nr 80/3, 1989, s. 67-68.
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Analiza dziet Ewy Kierskiej-Hoffmann z pomoca tej konkretnej metody pozwala
zbadac 1 pokaza¢ powigzania mi¢dzytekstowe, ktore odnajdujemy w danym dziele sztuki.
Celem jej zastosowania nie jest wylacznie czy nawet w ogole poszukiwanie zrodet
inspiracji, ale poglebiona interpretacja dzieta, ktéra ma na celu odpowiedzie¢ na pytania
o sens przywotanych odniesien, sposob, w jaki zostaly w nie wprowadzone, ich miejsce
w strukturze dzieta czy o konkretng role, jaka w nich odgrywaja. Ta polifonicznos¢
wylaniajgca si¢ z dziela pozwala na nieskonczone wrecz odsytanie i interpretowanie,
zamierzone badz nie - przez tworce - czy tez wynikajgce z interpretacji odbiorcy.
Odwotania takie odnosza si¢ zardwno do roznych tradycji kulturowych, jak i
doswiadczen pozaartystycznych (np. biograficznych). Przypomnijmy tylko, ze analiza
intertekstualna zostata wprowadzona po raz pierwszy przez Juli¢ Kristeve, ktora sama
wyraznie pokazala w swojej ksigzce Language. The Unknown, ze réwniez malarstwo,
fotografia czy film majg intertekstualng sit¢ przekazu, swoj wlasny piktorialnym kod.
Patrzac na obrazy Ewy Kierskiej-Hoffmann po raz pierwszy zapewne nie kazdy
natychmiast skojarzy je z mozliwoscig intertekstualnych odczytan, ale kiedy przyjrzymy
si¢ jej pracom blizej jasnym staje si¢, ze potencjat intelektualny jej dziet taczy si¢ z
gleboko przemyslanym, cho¢ nacechowanym emocjonalnie przedstawieniem i pozwala
na takg analize. Dzielo Kierskiej otwiera si¢ na mnogo$¢ znaczen i skojarzen, cho¢
nierzadko sama artystka tytutujac swoje obraz np. Obraz dla B.S. czy Obraz dla F.H.
»podpowiada” odbiorcy w jakim kodzie moze je ,.czyta¢”. Decydujac si¢ na takie
intertekstualne postrzeganie dziel Kierskiej nalezy mie¢ §wiadomos¢, ze mozliwym jest
tylko czgsciowe zinterpretowanie dziela zwigzane z indywidualng wiedzga, wyobraznig
czy wrazliwosciag interpretatora. Intertekstualno§¢ zaklada bowiem zaréwno
nieskonczonos$¢ interpretacji, jak i pewna jej selektywnos¢ — pokazujemy pewne warstwy,
inne ledwie sygnalizujemy, a jeszcze inne pomijamy. Dzieto Ewy Kierskiej-Hoffmann
charakteryzuje zar6wno podmiot prébujacy nada¢ emocjom i myslom klarowna, ale nie
narzucajacg si¢ odbiorcy forme, jak i pewna subtelna sita uwodzenia, przyciagania, ktéra
pozwala na wieloznaczng analiz¢ jej prac otwartych na potencjalnie wielorakie i

réznorodne mozliwosci gry emocji i intelektu.

2.2. Mit i remitologizowanie rzeczywistosci.

Orfeusz i orfizm. Nowe §wiadectwa i interpretacje.
Mit jest obecny w mysli wspotczesnej wiasciwie we wszystkich jej dziedzinach:

antropologii, psychologii, socjologii, religii, sztuce etc. i byt on historycznie pierwszym
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sposobem ujecia ludzkiego do§wiadczenia oraz nadania mu pewnej spojnej postaci wizji
Swiata, rzeczywistosci, a takze celu zycia czlowieka. Mit jest opowiescia metaforyczng,
a najczestszg formg, ktorg przybiera jest sztuka (literatura, malarstwo etc.). Filozofia
nowozytna 1 wspotczesna zwykta traktowac¢ mit jako wyraz pewnej swiadomosci Czy
nawet pod$wiadomosci zbiorowej. Oczywiscie pierwsza refleksja nad mitem miata
miejsce juz w starozytnosci. Badacze greccy uprawiali tzw. mitografie czy inaczej
logografie lub mitozofie, czyli zbierali, klasyfikowali 1 interpretowali mity szukajac w
nich §ladéw prawdziwych wydarzen, badz ukrytego, ale waznego sensu. Historycy za$
widzieli w mitach zrodto pozwalajace na uporzadkowanie genealogii czy chronologii
wydarzen. Filozofowie raczej mity krytykowali (Anaksymander, Ksenofanes, Heraklit,
Platon), dazac do przeksztalcenia postrzegania §wiata z mythosu na logos. Arystoteles -
Uczen Platona — rowniez umieszczal mit poza relacja z filozofia, dzielac poznanie na:
teoretyczne, praktyczne i pojetyczne. I to w tym ostatnim umieszczal mit, przypisujgc mu
miejsce w tragedii greckiej i wigzac ja z oczyszczeniem, czyli katharsis. Refleksja
pierwszych wiekow chrzescijanstwa i Ojcowie Kosciota dostrzegali sit¢ mitu 1 wigzali go
bezposrednio z przejawami religijnej potrzeby cztowieka, ale takze taczyli go z kulturg
poganska, ktorg mieli za zadanie zwalczaé. Chrze$cijanska koncepcja cztowieka byta
inna niz mitologiczna. Na jego zycie nie wptywaty juz losowe sily kosmologiczne, ale
indywidualna relacja z osobowym Bogiem. Fatalizm, niezawinione btadzenie i czynienie
zta uosabiat mit o Edypie. Dla kultury chrzescijanstwa nie ma czego$ takiego jak
nieSwiadome czynienie zta, jak fatum. Czlowiek jest obdarzony wolng wola, a tym
samym odpowiedzialnoscig za wszystko, co robi. Podsumowujgc, mozna powiedzie¢, ze
pierwsi filozofowie i $wiat chrzedcijanski zaj¢li si¢ racjonalizacjg kultury. Jednak juz
filozofia nowozytna dazyta do ponownej remitologizacji kultury europejskiej, pokazujac
dwa przeciwstawne sobie nurty poznania: racjonalny i irracjonalny. Ten drugi glosil, Ze
nie rozum, lecz zmysty i emocje (serce) pozwalaja na poznanie, prawdziwe i uzyteczne,
a wszelka dziatalno$¢ tworcza cztowieka ma tym samym charakter mitotworczy. Takim
tworczym prze-myS$leniem jest filozofia Nietschego, ktory pokazuje, ze tradycja
apollinska juz si¢ wyczerpala i nadeszta kolej na dionizyjska. Wspodtczes$nie nie brakuje
nam mitéw np. kosmicznych — mit Big-Bangu — wybuchu dajgcego poczatek $wiatu,
ktory znamy; mit walki klas; mit S$mierci sztuki czy filozofii; mity oniryczne
(podswiadomos¢). Jednak zawsze warto pamigtac, ze pierwsze mity powstawaly najpierw

w Mezopotamii czy Babilonii (starozytny Wschod), ale te ktore najszerzej i najpetniej
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przyswoita sobie kultura zachodnia - w Grecji, jeszcze na przednaukowym etapie kultury,

bedac jej tworcza proba wyjasnienia $wiata’>,

Wedlug Claude’a Lévi-Straussa w micie moze wydarzy¢ si¢ wszystko, ale
paradoksalnie mozemy mowi¢ o pewnych specyficznych cechach mysli mitycznej, ktore
pozwalaja w mitach z r6znych zakatkow $wiata wyodrebni¢ tozsamy rdzen opowiesci.

Co wigcej, mozna moéwic o pewnych ogolnych cechach mitu.

Mit odnosi si¢ zawsze do wydarzen przesztych: ,przed stworzeniem $wiata” lub ,,w
pierwszych wiekach”, w kazdym wypadku ,,dawno temu”. Ale istotna warto$¢, ktdéra
przypisuje si¢ mitowi, wynika stad, ze te wydarzenia, traktowane jako dziejace si¢ w
pewnym okresie czasu, tworza rOwniez trwalg strukture. Odnosi si¢ ona rownoczesnie do

przesztosci, terazniejszosci i przysztosci™.

Lévi-Strauss podejmuje takze trzy najwazniejsze zatozenia co do struktury mitu.
Pierwsze — jesli mity majg znaczenie, to zyskujg je w wyniku scalenia réoznych jego
elementow, a nie wyabstrahowanych czesci. Po drugie — mit nalezy do porzadku mowy
(langage), ale jest to mowa, ktora ma specyficzne whasciwosci. I po trzecie — owych
specyficznych wlasciwos$ci nalezy szuka¢ poza zwykla ptaszczyzng ekspresji jezykowe;.
Aby hipotezy te mogly zaistnie¢ potrzebne jest mitom wilasne nazewnictwo. Badacz
wyodrebniajac jednostki konstytutywne mitu stwarza dla niego elementarne czastki, z
ktorych jest on ztozony — mitemy. Nie sg one ani fonemami, ani morfemami, ani
semantemami, bowiem wtedy mit nie roznitby si¢ niczym od innych form wypowiedzi.

Owe mitemy w roznych wariacjach tworzg strukture mitu, czy tez relacje kanoniczna:

[...] w ktorej — zaktadajac rownoczesne wystepowanie dwu zmiennych a i b, podobnie
jak i dwu funkcji x i y tych zmiennych — twierdzimy, Ze istnieje stosunek rownowaznosci
migdzy dwiema sytuacjami okre§lonymi odpowiednio przez inwersje zmiennych i relacji
pod dwoma warunkami: 1° jedna ze zmiennych bedzie zastgpiona przez swe
przeciwienstwo (w wyrazeniu powyzszym: a i a-1); 2° nastapi inwersja korelatywna miedzy

warto$cig funkcji a wartosci zmiennej dwu elementow (y i a)™.

Mowigc krotko, mity stosujg zwykle podwojenie (a czasem i potrojenie czy

uczterokrotnienie) tej samej sekwencji, aby pokazaé¢ czy ujawni¢ struktur¢ samego mitu.

8 H. Kiere$, Mit (hasto) w: Powszechna Encyklopedia Filozofii, tom 7 pod red. Marian Aleksandrowicz et
al., wyd. Polskie Towarzystwo Tomasza z Akwinu, Lublin 2006.

4 C. Lévi-Strauss, Struktura mitéw, przet. W. Kwiatkowski, ,,Pamietnik Literacki”, nr 59/4, 1968, s. 246.
S Tamze, s. 264.
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Kazdy mit posiada taka warstwowa strukture, ktorg nalezy wydoby¢ poprzez badanie

mitemdéw w ich wzajemnych relacjach.

Northrop Frye mit traktuje jako pewien okreslony typ opowiesci, w ktorej postaci
maja nadprzyrodzong moc, a jej akcja toczy si¢ poza historia, poza zwyklym czasem, jest
czym$ w rodzaju opowiesci-wzorca. Postaci moga robi¢ cokolwiek, bowiem nie ma
powodu na utrzymanie pozorow prawdopodobienstwa czy logiki motywacji, wierzy si¢
jednak, ze sytuacje przedstawione w mitach faktycznie mialy miejsce lub stuza

wyjasnieniu pewnych zdarzen. Jak pisze badacz:

mity wykazuja interesujaca tendencje do taczenia si¢ w grupy i tworzenia wiekszych
cato$ci. Mamy wiec mity o stworzeniu §wiata, o upadku i potopie, o metamorfozach i
$mierci bogow, o boskich zwiazkach i o genealogii bohaterow, mity kosmogoniczne i
apokaliptyczne. Autorzy $wigtych pism i zbieracze mitéow (jak na przyktad Owidiusz) tacza
je w pewne zespoty. I chociaz same mity rzadko maja charakter historyczny, to jednak
stanowig one swego rodzaju skarbnice tradycji, co prowadzi do zacierania si¢ granic
migdzy legenda, wspomnieniami o historii, a rzeczywistg historig — tak jak to si¢ dzieje u

Homera czy w Starym Testamencie’®.

Dla Frye’a mit to sprowadzenie natury do ,,form ludzkich” za pomoca analogii, czyli
paraleli miedzy zyciem ludzkim a zjawiskami natury oraz na zasadzie tozsamosci, a wigc
stworzenia poje¢ takich jak na przyktad bog-stonce, bog-ksiezyc etc. Wykorzystuje si¢
go takze jako alegori¢ etyki czy religii, jednak mit zawsze pozostaje opowiescia 1 jego
znaczenie wylania si¢ tylko z i w opowiesci, nawet jesli jest poddawany zmianom i
udoskonaleniom. Mit moze ulega¢ takim, jak nazywa je Frye, przemieszczeniom na
przyktad w literaturze (w dramatach Shakespeare’a, poezji Wordsworth’a etc.). Oznacza
to tzw. mitologizowanie literatury, czyli nadawanie przez autora swojej opowiesci cech
wiarygodnos$ci, bowiem ,ksztatt dzieta literackiego nie moze si¢ wywodzi¢ z Zycia,
bierze si¢ on wylgcznie z tradycji literackiej, a wiec w ostatecznym rachunku - z mitu”"’.

Literatura ma wigc ksztatt mityczny, za$ mitologia jest nie tylko strukturg literacka, ale

czyms§ znacznie pojemniejszym znaczeniowo.

Jeszcze Platon mowil o tym, Zze pomiedzy poezja i filozofig toczy si¢ spor o to,

ktora z nich jest zrodtem prawdy: czy jest nim poetycki mythos czy raczej filozoficzny

™ N. Frye, Mit: fikcja i przemieszczenie, przet. E. Muskat-Tabakowska, ,,Pamietnik Literacki”, nr 60/2,
1969, s. 294.
" Tamze, s. 300.
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logos? W Poetyce Arystoteles rowniez podkresla réznice w poznaniu za pomoca poezji i
filozofii. Do pierwszego rodzaju nalezy bez watpienia mit. Stagiryta piszac o micie
zauwaza jednak bardzo istotng rzecz, a mianowicie, ze poecie nie wolno dowolnie mitu
przeksztatcaé, zrab opowiesci musi zosta¢ zachowany, autor moze tylko w sposob
artystyczny wykorzystaé tradycyjny, pierwotny materiat. Zapewne wigzato si¢ to z tym,
do czego, przedstawiona na scenie opowie$¢ mityczna, miata prowadzié¢, a bylo to
oczywiscie katharsis. Gdyby zrgb narracji, mit, zostal zbytnio przeksztalcony uczucie
lito$ci 1 trwogi mogltoby nie nastgpic, upadlaby zasada stosownosci i jeszcze kilka innych
zatozen, a tym samym cata Poetyka wypracowana przez filozofa stracitaby sens. Jednak
kultura nowozytna odstapita od tak rygorystycznego spojrzenia na mit. Dzi$§ ch¢tnie go
wykorzystujemy 1 reinterpretujemy. Dotyczy to zwlaszcza greckiego mitu antycznego.

Nalezy jednak pamigtaé, jak zauwaza Leszek Kotakowski, ze:

poczucie ciagglosci wobec tradycji moze, ale nie musi, sprzyja¢ swiadomosci mitycznej. W
trwato$ci mitow [...] jest zawsze pewna racja, ktorg wykry¢ nalezy. Wartosci bywaja
przekazywane tylko przez dziedziczenie spoleczne, to znaczy dzigki promieniowaniu
autorytetu tradycji. Dziedziczenie mitow jest dziedziczeniem wartosci, ktore mit narzuca.
Spojnos¢  wspolbytowania ludzkiego wymaga tedy, by tradycja promieniowata
autorytetem. Nie wynika stad jeszcze, by wartosci mitu byly w cato§ci immanentne wobec

wartoéci, ktore mit przekazuje, a ktore sg zbiorowosciom ludzkim potrzebne’.

Kultura, ktéra mity absorbuje, sama je przeksztalca, mozna powiedzie¢, ze dostosowuje
je do wilasnych potrzeb, jednak czegsto podstawowe wartosci zostajg wraz z mitem
przejete, przekazane. Wspolczesnie zdarza si¢ jednak, Zze dramaturdzy, pisarze, rezyserzy
pozostawiaja tylko forme¢ mitu, a cate jego zaplecze metafizyczne zostaje przeksztatcone
na jezyk ponowoczesnosci. Stosujac technike kolazu artysci tacza na przyklad czas
mityczny ze wspolczesnym, elementy teatralne z rytuatami, ale wcigz mozemy mowic¢ o
pewnej ,,stosownos¢”, o ktorej pisal Arystoteles. Mity wcigz udostepniaja cztowiekowi
$wiat, probuja mu go ttumaczy¢, uniwersalizowac, komunikowac, wskazywac cele, maja
leczniczg moc. [ wlasnie w ten sposob zdaje si¢ rozumie¢ mity Ewa Kierska, ktora bardzo
duza wage przywigzywata do wyboru poszczeg6lnych tematdéw, w tym wilasnie tematow

mitologicznych i biblijnych. Wspomina o tym Jacek Waltos.

Dla niej temat byt podstawowg sprawg. Nalezato podjac jakis temat i zrealizowaé obraz.

W latach sze$édziesigtych korzystata do malowania ze swoich snéw. Wtedy malowata

8 L. Kotakowski, Obecnosé¢ mitu, wyd. Proszynski i S-ka, Warszawa 2003, s. 18-19.
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mitologiczne tematy, ktére w duzym stopniu wptynetly takze na moje uksztaltowanie.
Mitologia grecka byla jej podstawowym zréodtem poszukiwania, ale takze i Biblia,

zwlaszcza Stary Testament — tez jako rodzaj mitu’®.

Mit o Orfeuszu jest chyba jednym z najczg¢$ciej omawianych w literaturze i
kulturze Zachodu mitem greckim®. Od samych poczatkow, jeszcze w $wiecie
starozytnym, sprawiatl liczne problemy interpretacyjne. Warto wigc przypomnie¢ jego
ustalone przez kulture hellenskg brzmienie, ktore pojawia si¢ takze w Georgikach
Wergiliusza. Orfeusz byl mtodym i niezwykle uzdolnionym krélem Tracji, uchodzit za
syna boga Apollina i muzy Kalliope (pierwotnie przyjeto, ze byt synem Oiagrosa, lecz
Grecy chcieli Orfeusza zblizy¢ do swojej kultury, jako ze byl Trakiem, a wigc jednak
obcym). To boskie pochodzenie wigzalo si¢ z niezwyktymi zdolnosciami mtodzienca —
wspaniatym glosem oraz doskonala umiejetnoscia gry na lirze i kitarze. Orfeusz byt
najzdolniejszym wsrod poetow swego czasu. Wierzono, ze $piew miodzienca jest w
stanie uspokoi¢ wzburzone morskie fale, a dzikie zwierze¢ta stawaly si¢ potulne, gdy tylko
ustyszaty pierwsze dzwigki wydobywajace si¢ z jego gardta. Orfeusz pojawia si¢ w
mitologii Kilkakrotnie. Jest obecny na wyprawie Argonautow po zlote runo, i pozwala
marynarzom przeplynag¢ spokojnie obok syren - potkobiet-poiptakow, ktore swym
zniewalajacym $piewem przyciagaly zeglarzy, a nastepnie porywaly ich i zjadaty.
Orfeusz grajac na lirze, odwraca uwage syren i pozwala Argonautom bezpiecznie je
omina¢. Jednak najwazniejszym mitem dotyczacym postaci mtodzienca jest z pewnoscia
jego zejscie do piekiel, by odzyska¢ zone, Eurydyke, ktora zmarta ukgszona przez zmije
(weza), uciekajac przed zalotami Aristajosa. Zrozpaczony Orfeusz zszedt do Tartaru, by
sprowadzi¢ nimfe do $wiata zywych. Swa muzyka oczarowat Charona, ktéry przewiozt
go przez Styks, Cerbera, ktory tylko tasit si¢ u jego stop, Erynie, ktore odtozyty swe bicze,
az dotart do samego Hadesa, ktory zwolnit Eurydyke 1 pozwolil jej wréci¢ z mg¢zem, ale
tylko pod jednym warunkiem. Orfeusz wracajac przez czelusci piekiel nie mogl si¢
oglada¢ za siebie, nie wolno mu bylo ani raz spojrze¢ na zong, dopdki nie opuszcza
Tartaru. Jak wiemy, Orfeusz niepewny, czy aby Hades go nie oszukal spojrzat czy nimfa
rzeczywiscie kroczy za nim, a ta zamienila si¢ w kamien 1 zostata dla mlodzienca na

zawsze stracona. Rzadko mowi si¢ o pozniejszej rozpaczy Orfeusza i dalszym ciagu

9 Wywiad z J. Waltosiem z dnia 5.04.2016 r. w: Archiwum Autorki.

8 Wyczerpujaca analiza formalno-ikonograficzna wspomnianych motywow nie jest przedmiotem tej pracy.
Podstawowe informacje zwigzane z tradycja ikonograficzng postaci Orfeusza omawiaja przyktadowo: J.
Hall, Dictionary of Subjects and Symbols in Art, New York: Harper & Row, 1974, s. 230-231; J.D. Reid,
Classical Mythology in the Arts 1300-1990s, New York: Oxford 1993, s. 773-801.
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wydarzen. Jednak warto pamigtac, ze poeta nie mogac zy¢ bez pigcknej Eurydyki popadt
w rozpacz. Najprawdopodobniej rozztoscit Dionizosa brakiem checi oddawania mu czci
(czcit Apolla) i sprowadzit na siebie Smier¢. Dionizos kazal menadom porwa¢ Orfeusza,
a ten - pozbawiony swej liry - nie mogt ich oczarowacé, by go puscity. Usmiercity go wiec
obcigwszy mu gltowe, wrzucity ja do rzeki, a ciato rozszarpaty. Muzy przejete Smiercia
mtodzienca pozbieraty kawalki jego ciala i pochowaly u stop Olimpu, gdzie stowiki nucg
zatobna pies¢ ku jego czci. Lira Orfeusza zostata za§ umieszczona na niebie przez samego

Apolla, gdzie znajduje si¢ tworzac konstelacje Liry®!.

Mit o Orfeuszu i Eurydyce wykorzystywany jest zarowno w literaturze (np.
Orfeusz i Eurydyka Wergiliusza, Orfeusz i Eurydyka Czestawa Mitosza), muzyce (np.
Franciszek Liszt - poemat symfoniczny Orfeusz, Igor Strawinski - balet Orfeusz), ale
przede wszystkim w sztuce malarskiej. Pojawiat si¢ on na obrazach zaréwno wielkich,
jak 1 pomniegjszych tworcow. Trudno wymieni¢ tu wszystkie obrazy, ktére w mniejszej
czy wickszej mierze do mitu nawigzywaty, dlatego warto skoncentrowac si¢ na tych kilku
najlepiej znanych. Pierwszym z nich jest obraz autorstwa flamandzkiego malarza Petera
Paula Rubensa. Artysta wybrat moment, w ktorym Orfeusz odchodzi wraz z ukochang
sprzed oblicza Hadesa i Persefony. Jego ciato okrywa czerwona szata, a na ramieniu
niesie lire. Trzyma za reke Zone, lecz nie patrzy na nig. Eurydyka za$§ zakrywa si¢ bialg
szatg 1 z uSmiechem spoglada na Persefone, ktora wydaje si¢ by¢ smutna. Pamigtajac, ze
Kora zostata porwana do podziemnego $§wiata, mozna uznac, ze cierpi, dlatego, ze musi
pozosta¢ wraz z Hadesem. Na odchodzaca pare spoglada ukazany u podndza tronu
Cerber. Kolejnym obrazem, ktory przedstawia Orfeusza i Eurydyke jest namalowany w
nurcie Kklasycznym przez Nicolasa Poussina Krajobraz z Orfeuszem i Eurydykq.
Kompozycja tego obrazu jest otwarta 1 dynamiczna. W tle wida¢ zamek ponad ktorym
unosi si¢ szary dym 1 przetaczajg si¢ obtoki. Orfeusz 1 Eurydyka nie sg na obrazie
wyraznie wyodrgbnieni, znajdujg si¢ w otoczeniu innych postaci. Orfeusz gra na lirze, a
Eurydyka spoczywa u jego stop. Jest to obraz jeszcze szcze$liwych matzonkow, ktorzy
nie zostali rozdzieleni. Malarz wybiera do$¢ niestandardowe obrazowanie,
przypominajac raczej mit o wielkiej mitosci, aczkolwiek takiej, ktora docenia nawet
btahe, codzienne wydarzenia, jak wspdlne spedzanie czasu przy dzwigkach liry. Jean
Baptiste Camille Corot wrocil zas do mtodzienca, ktéry wyprowadza nimfe z piekiet.

Orfeusz wyprowadzajqcy Eurydyke z podziemi pozostaje w doskonale wypracowanej

81 R. Graves, Mity greckie, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1967, s. 111-113.

46



przez malarza manierze pejzazowej. Bohaterowie zdajg si¢ wtapia¢ w krajobraz, Orfeusz
w jednej rece ma swoja lire, w drugiej trzyma dlon zony, patrzy przed siebie pamictajac
jeszcze o obietnicy danej Hadesowi. W tle wida¢ dusze wedrujace po $wiecie umartych.
Inny moment z zycia Orfeusza wybiera Gustav Moreau. Obraz zatytutowany Orfeusz czy
tez okreslany czasem jako Dziewczyna tracka z glowg Orfeusza ukazuje $mierc
mtodzienca. Dzielo malarza przedstawia kobietg, ktora wydobyta glowe Orfeusza z
pobliskiej rzeki 1 z czutloscig utozyta jg na lirze. W prawym dolnym rogu obrazu widoczne
sg dwa zoOlwie, czesto interpretowane jako symbol dlugowieczno$ci 1 trwania, co z
pewnoscig nawigzuje zardéwno do muzyki poety, jak i jego nieprzemijajacej mitosci do
Eurydyki, wszak juz Wergiliusz w swoim poemacie Georgiki pisat przeciez, ze odcigta
glowa wecigz $piewata ,,Och Eurydyko, moja ukochana”. Te przyklady pokazuja
wyraznie, ze mit o Orfeuszu nie wyczerpat si¢ mimo uplywajacych wiekow, wrecz
przeciwnie, byl zywym toposem w najrozniejszych epokach i jest zywy réwniez dzis, dla
wielu wspotczesnych tworcow, w tym Ewy Kierskiej-Hoffmann, ktéra poswigcita mu
trzy obrazy — z 1961, 1962 oraz 1963 roku. Dwa z nich (z 1962 i 1963) udato mi si¢
odnalez¢, umiejscowi¢ 1 skatalogowa¢ w stanowigcym odrebng czg¢$¢ niniejszej pracy
aneksie obrazow artystki. Inspiracje do tych prac Kierska mogta odnalez¢ w czytanych

przez siebie Sonetach do Orfeusza Rainera Marii Rilkego.

Obraz zatytutowany Orfeusz, namalowany w 1962 roku, znajduje si¢ obecnie w
zbiorach Muzeum Narodowego w Krakowie. Jest to dar Autorki dla muzeum wykonany
w technice olejnej, na ptotnie — jak wigkszos¢ prac malarskich Kierskiej. Jest drugg w
kolejnosci interpretacja mitu o Orfeuszu. Obraz podzielony jest na dwie czg$ci, w ktorej
rozgrywaja si¢ dwie rozne sceny. Miedzy skatami, w tle widzimy Eurydyke prowadzong
przez Hermesa, a dalej stojacego samotnie Orfeusza. Piekielne czelusci sg ziemig jalowa,
skalistg. Zielen, ktora prze§wituje miedzy skatami to slady zycia, ziemi, w kierunku ktorej
zmierza nimfa, ale do ktdrej, jak wiemy, nigdy nie dotrze. Ewa Kierska malujac te scene

zdaje si¢ przenosi¢ stowa poematu Rilkego na swoje ptotno.
Byly tu skaty,
lasy bez istot, mosty nad pustkowiem
I ten ogromny szary $lepy staw,
ktory nad swoim odleglym dnem zwisat,
nad krajobrazem, jak deszczowe niebo.
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I posrdd tak tagodnie i cierpliwie
jawit si¢ blady pas dalekiej drogi,
dhugim bielonym ptétnem polozony.

I tutaj ta jedyna droga przyszli.

Na przedzie smukty mezczyzna w btekitnym
Ptaszczu, w dal patrzac milczat niespokojnie.
Drogg pozerat, bez zucia, wielkimi
kesami jego krok; zwisaty rece
z opadajacych fatdow cigzkie, zacisnigte,
nie pami¢tajac juz nawet o lirze,
lekkiej, co wrosta w jego lewe ramie
jak pedy rozy w gataz oliwkowa.

A jego zmysty byty jak sklocone:

i gdy wzrok jak pies gonczy go wyprzedzat,
zawracal, 1 wcigz na nowo w oddali
stat wyczekujac na bliskim zakrecie —
to jego stuch, jak won zostawat za nim.
Czasem zdawato mu sig, ze dosiega
tym zmystem tamtych dwojga, ktorzy szli
i mieli razem z nim wchodzi¢ pod gore.

A potem wszystko to poza nim bylto

jedynie echem jego krokow, wiatrem ptaszcza.

Ale powiedziat sobie, jednak ida;
glosno to rzekt i styszat, jak przebrzmiato.

A jednak ida, jest ich tylko dwoje,
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idacych tak straszliwie cicho. Gdybyz mogt
raz si¢ obejrze¢ (gdyby obejrzenie
moglo nie zburzy¢ tego calego dziela,
co sie dokonywato wlasnie) musiatby zobaczy¢
dwoje cichych, co milczac idg za nim:
boga drég mnogich i dalekiej wiesci —
kaptur podr6zny nad ptonacym wzrokiem,
wysmukta laska, ktora nidst przed soba,
u kostek nog skrzydeltka trzepocace;
a jego lewa r¢ka wiodta: ja.

Te¢ ukochang tak, ze z jednej liry
wyszto skarg wigcej niz z lamentu wszystkich placzek;
ze powstal caly $wiat ze skargi, w ktorej
wszystko raz jeszcze byto: las, dolina,
droga i siolo, pole, rzeka, zwierze;
ze wokot tej elegijnej planety
jak wokot jakiej$ innej Ziemi stonce
i ciche niebo gwiazdziste krazyto,
niebo elegii z odksztatconymi gwiazdami: —
te, tak umitowang
Lecz ona szta wiedziona r¢ka boga
Krokiem spgtanym przez wstegi catunu,
niepewnie, cicho, bez niecierpliwoéci®.

Ciche, ale styszalne dla Orfeusza kroki zony 1 boga Hermesa odmierzajg czas do jego

najwiekszego nieszczescia — nieodwotalnej utraty ukochanej. Hermes 1 Eurydyka zdaja

8 R. M. Rilke, Orfeusz, Eurydyka, Hermes w: Poezje, thum. M. Jastrun, Wydawnictwo Literackie, Krakow
1974, s. 123-125.
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si¢ by¢ niczym Adam i Ewa podazajacy w strong¢ raju, ale juz za chwil¢ z powodu
spojrzenia za siebie przez Orfeusza, zndw beda musieli wrdoci¢ do piekiel. Sprawca
nieszczescia nie jest tu jednak kobieta, mityczna Ewa, ale mezczyzna, ktérego zwiodta
niepewnos$¢, troska, a moze raczej ciekawos¢. Druga cze$¢ obrazu, ta na pierwszym
planie, zdaje si¢ by¢ symboliczng gra z odbiorcg pokazujac mu site samego mitu, ktory
jest obecny w kulturze od wiekdéw, tu w muzyce. Grajacy na organach kompozytor i
chtopiecy chor tuz obok przypominajg o no$nosci symbolu Orfeusza zarbwno w operze
(np. Stefano Landi opera Smier¢ Orfeusza, Joseph Haydn opera Dusza filozofa albo
Orfeusz i Eurydyka), poemacie symfonicznym (Franciszek Liszt Orfeusz) czy w poezji
$piewanej (Jacek Kaczmarski Przechadzka z Orfeuszem). Jednak kompozycje t¢ mozna
odczyta¢ jeszcze inaczej, choC jest to interpretacja bardzo szeroka. Jesli przyjac, ze
migdzy skalami, nagie postaci to pierwsi ludzie, mozna wtedy, idac tym tropem, zwrdcic¢
szczegblng uwage na zlotego aniota trzymajacego trabe, ktoéry wedlug Apokalipsy $w.
Jana zagra na koniec $wiata. Pamigtajac jednak przede wszystkim o samym tytule dzieta
— Orfeusz — nalezy przyjac, ze to wiasnie stynna scena wyprowadzania Eurydyki z piekiet

jest motywem przewodnim tej pracy.

Ostatnim - w dorobku Kierskiej-Hoffmann - odczytaniem mitu o Orfeuszu i
Eurydyce jest obraz olejny z 1963 roku, ktory obecnie nalezy do jej siostrzenca, Jerzego
Rucinskiego. Posrod szaro-brunatnych blokow z wielkiej ptyty krocza dwie postaci.
Eurydyka 1 jej przewodnik, najprawdopodobniej Hermes, ktory gestem reki zatrzymuje
nimfe, by nie szla juz dalej. Przy skale ze swa lirg stoi Orfeusz 1 obraca si¢ za siebie,
famiac obietnice zlozong Hadesowi i Persefonie. Odziana w bigkitne szaty kobieta
zastyga bez ruchu rozumiejac, ze jej wedrowka w strong Zycia, ziemi, stonca nie moze
by¢ dokonczona. Jej maz obejrzat si¢ za siebie i stracit po raz wtory juz raz utracong
mitos¢. Eurydyka pozostanie zamknigta w piekielnych otchtaniach — w opuszczonym
miescie, gdzie w zadnym oknie i na Zadnym balkonie nie ma innych ludzi. Przestrzef, w
ktorej pozostaje kobieta jest klaustrofobiczna, mimo pozornego otwarcia za pomoca
sciezki biegnacej przez srodek obrazu. Przestrzen, w ktorej pozostaje Eurydyka napiera
na nig z kazdej strony, a otwarte drzwi po jej prawej stronie mogg zaprowadzi¢ jg tylko
w glebszy 1 mroczniejszy labirynt klatek schodowych, z ktérego nie ma dla niej wyjscia.
Pozostanie tu na zawsze. Bez Orfeusza. Sama. Samotna. Uwigziona. Orfeusz za$ stoi na
progu §wiatow, jakby jeszcze niezdecydowany, co ma uczyni¢. Odwrocit si¢, spojrzat za

siebie, bo nie potrafit uwierzy¢, bo chcial by¢ pewny, a moze pragnat doda¢ sobie otuchy
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widokiem Zony, by méc na powrot przemierzy¢ czeludcie piekiet, aby wroci¢ z nig do
domu. Ale czyz podr6z do podziemia moze pozostawi¢ cztowieka bez skazy? Czy mozna
tak po prostu wroci¢? Orfeusz waha si¢. Nie chce wyj$¢ na stonce bez ukochanej przy
boku. Nie chce wyjs¢, bo nie bedzie miat z kim dzieli¢ tego, co przezyt. A moze Orfeusz
niczego z tej wyprawy nie zrozumial, nie mogl zrozumieé, bo tak naprawde nigdy nie
umart, jak Eurydyka. Dwoje ludzi zerkajacych na siebie z oddali, kochajacych sie, ale juz
zupehnie sobie obcych. Eurydyka, ktéra zostanie 1 Orfeusz, ktory fizycznie opusci piekto,
ale czy opusci je rzeczywiscie? Nad swiatem zywych wzeszlo stonce, wskazujgc poecie
droge do domu pomiedzy skatami. Nie bedzie to tatwy powrdt. Orfeusz musi wspiaé sie
na samg gore, nie raz potknie si¢ i upadnie, by wydoby¢ si¢ na zewnatrz. Eurydyka
pozostanie 1 bedzie z oddali liczy¢ kolejne wschody 1 zachody stonica. Scen¢ z obrazu
mozna takze niemal odnalezé we fragmencie z Kréla mréowek Zbigniewa Herberta

zatytulowanym H. E. O.
- Czy to konieczne? - pyta Eurydyka.

Hermes u$miecha si¢ i milczy. Idg. A ciemnos$¢ rozstgpuje si¢ przed nimi i zaraz na powrot

zamyka. Tak krocza przez niezliczone bramy.

- Czy to naprawde konieczne? - pyta Eurydyka. - Orfeusz jest stary - mowi - wiec niedtugo
bede z nim zyta. Zapomniatam zupeknie zjakich zi61 robi si¢ napar, ktory leczy jego obolate
od $piewu gardlo. Co znaczy wstawanie o §wicie, i czego chce mezczyzna, kiedy dotyka

mego brzucha.
- Wszystko sobie przypomnisz - méwi tagodnie i bez przekonania Hermes.

- To tadnie, Ze mnie pocieszasz - moéwi Eurydyka. Droga wiedzie pod gore. Nie jest to
droga, ale postuszne rozstepowanie si¢ skal. Krzemienie pachng jak zasuszone btyskawice,

a mate kamyki pod nogami na $mier¢ zapomnialy o morzu.
- Czy on nas widzi? - pyta z niepokojem Eurydyka.
Hermes zaprzecza ruchem glowy.

- Ale ja widzg jego plecy. Zawsze, to znaczy za zycia, wzruszaly mnie plecy mezczyzny.

Sa bezbronne. Ale teraz juz tego nie czuj¢. Czutosc¢? Co to jest czutos$c?

- To rado$¢ dotyku. Rodzaj nizszej ekstazy - odpowiada Hermes.
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- Nie mam juz zywych palcow - skarzy si¢ Eurydyka. - Nie potrafitabym nawlec igty ani
wyjac pytku z oczu ukochanego. Jeszcze jeden zakret i zaczyna si¢ stok. Ciemnos¢ jakby

ukos$na, pochylona nad inna, jeszcze glebsza ciemnos$¢.

- Eurydyko - cicho méwi Hermes - zdradze ci tajemnicg¢ losu. Orfeusz zginie wkrotce w
podejrzanych okoliczno$ciach. Wtedy bedziesz wolna. Wezmiesz sobie za me¢za zdrowego
ositka o ramionach jak konary debu, mtodzienca bez polotu, ale na tyle madrego, ze nie
pragnie rzeczy nieosiaggalnych. Nie masz pojecia, jakie to bedzie krzepiace po zyciu z

utalentowanym mazgajem.

- Sadze - mowi szybko Eurydyka - Ze moi rodacy predzej mnie ukamienujg, niz pozwola
na drugie zamazpojscie. Bedg dla nich reklama wiernoéci i poezji, czyms$ w rodzaju wdowy
narodowej. Posadza mnie na skale, abym plotta natchnione wyrocznie, albo zamkng w
$wiatyni, co na jedno wychodzi. A potem umr¢ po raz drugi. Jak si¢ umiera po raz drugi?

Mam nadzieje, ze nie jest to takie bolesne i ucigzliwe jak za pierwszym razem.

To wszystko styszy Orfeusz przez ulewna ciemnos¢. Po raz pierwszy podziwia madro$¢
Eurydyki. Czy naprawde trzeba umrze¢, aby stac si¢ dorosta? Otwiera si¢ przed nim pejzaz
w bazalcie, dostojny jak spalony las, nieporuszony jak oko wulkanu, wn¢trze gestej materii,

spalony do nicosci blekit nocy.
Opiewatem swity koronacje stonca
podroz kolorow od ranka do wieczoru
a zapomniatem o tobie

wiekuista nocy

Orfeusz odwraca si¢ nagle ku cieniom Eurydyki i Hermesa i krzyczy w uniesieniu jedno

stowo: -Znalazltem!

Cienie znikaja. Orfeusz wychodzi na $wiatto dnia. Rozpiera go radosna duma, ze doznat

objawienia i odkryt nowy rodzaj literatury, zwany odtad lirykg zadumy i mroku®?.

Zbigniew Herbert bardzo czesto i che¢tnie sigga po postaci i motywy mitologiczne i
opowiada je na nowo, szukajgc dla nich wspotczesnego ptaszcza odniesien. Tekst
zatytulowany H. E. O. pochodzi z tak zwanej prywatnej mitologii poety. W mitologii to
Orfeusz i jego heroiczna wyprawa zajmuja centralne miejsce. W opowiesci Herberta jest

zupeknie inaczej. Osobg spajajaca watki, ale 1 wydaje si¢ najistotniejsza jest tutaj Hermes,

8 Z. Herbert. H.E.O w: Krél mréwek. Prywatna mitologia, wydawnictwo a5, Krakow 2008, s. 11-12.
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ktéry pozwoli obojgu bohaterom — Orfeuszowi i Eurydyce uswiadomi¢ sobie, w jakiej
sytuacji si¢ znajduja. Piesniarz jest niemal niemym $wiadkiem rozmowy Eurydyki i
Hermesa. Herbert pokazuje, ze nie jest on zadnym bohaterem, a ztamanie zakazu
spogladania za siebie wynika z zupemlie innych pobudek. Orfeusz odwraca si¢ nie z
tesknoty za zong, niepewnosci czy za nim podaza, ale po to, aby podzieli¢ si¢ swoim
odkryciem, ktorego dokonat dzigki zejsciu do piekiet — odkryciem poezji ,,zadumy i
mroku”. Orfeusz jawi si¢ tu jako egoista zdolny poswigci¢ dla sztuki absolutnie wszystko,
Iacznie z drugim czlowiekiem. Eurydyka za$ przedstawiona zostaje nie jako milczaca
nimfa oczekujaca ratunku, ale otrzymuje prawo glosu. Co wiecej, wcale nie chce
opuszcza¢ Tartaru. W oczekiwaniu na Orfeusza nauczyta si¢ nowego zycia, nie pami¢ta
juz, jak wygladalo to na ziemi, inne rzeczy staly si¢ dla niej wazne. Ona nie chce i§¢ za
me¢zem, pragnie pozosta¢ 1 mimo iz Hermes wrézy jej rychte owdowienie, kobieta nie
wierzy, ze jako wdowa po stynnym $§piewaku bedzie mogta kiedykolwiek sta¢ si¢ kim$
innym. Istotng rol¢ odgrywa tu takze Hermes, ktory w micie milczaco towarzyszy
Eurydyce, a u Herberta jest jej przewodnikiem w szerszym znaczeniu. Rysuje przed
kobieta nowe scenariusze jej zycia po wydostaniu si¢ z piekiet 1 sprawia, ze staje si¢ ona
bardziej $wiadoma swojej odrgbnosci, a jednoczesnie pokazuje jej tym samym, ze juz na

zawsze bedzie skazana na bycie jedynie dopetnieniem wielkiego mitu o jej mgzu.

Obraz Kierskiej moze doskonale gra¢ z wizja Herberta. Wszak Eurydyka,
zatrzymana przez gest Hermesa, by¢ moze jeszcze si¢ zastanawia, ma szans¢ przez
utamek sekundy zdecydowac czy naprawde chce wracaé. Orfeusz zwracajacy sie¢ w jej
strong moze przeciez wykrzykiwaé, ze odkryl ,,poezj¢ ciemnosci 1 mroku”. Scena
przedstawiona przez artystke moze by¢ interpretowana dwojako, a moze 1 na wigcej
sposobow, jesli tylko odbiorca zobaczy w niej swoja wlasng, dajacg si¢ obroni¢ historig.
Kierska nie narzuca, nie podsuwa jednej tylko interpretacji, pozostawia nam wtasng

sciezke, tak jak ta, ktora biegnie przez srodek obrazu.

Mit o Orfeuszu i Eurydyce pragniemy odczytywac jako mit o doskonatej mitosci,
ktorej nie jest w stanie zniszczy¢ nawet Smier¢, ale mit ten moze by¢ takze opowiescig o
zejsciu do piekiet, by posigs¢ wiedze tajemna, by wyrwaé $mierci jej najwigksza
tajemniceg, by zrozumie¢ sens nie tylko zycia, ale odnalez¢ go rdwniez w umieraniu.
Pamigtajac o takim interpretowaniu mitu, warto wzig¢ pod uwage, ze tak narodzit si¢
orfizm - mistyczny nurt religijny, ktory zaspokajat potrzebe indywidualnego przezycia

religijnego w starozytnej Grecji. Grecka religia oficjalna nie dawala mozliwo$ci
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intymnego kontaktu z bostwem, a przede wszystkim nie odpowiadata na pytania
dotyczace zycia po $mierci. Orfizm dawat takie odpowiedzi. Miat tez duzy wplyw na

rozwoj platonizmu i pitagoreizmu.

Orficka koncepcja cztowieka jest zbudowana na dychotomii dwdch elementéw: duszy,
ktora jest pochodzenia dionizyjskiego oraz pierwiastka tytanicznego w czlowieku, ktére
przewaznie okreslane jest jako ciato. Nalezy jednak okresli¢ relacje w jakiej znajdujg si¢
te dwa elementy. Orficka wizja cztowieka zostala przejeta i rozszerzona przez pitagoreizm
oraz sformutowana w Platonskim dialogu Gorgiasz: ,,ciato jest grobowcem duszy” (...)
dusza cztowieka jest ztozona rowniez z dwoch elementdéw tytanicznego i dionizyjskiego.

Stabszy jest pierwiastek tytaniczny, lecz przy pomocy ciata ludzkiego jest w stanie

utrzymaé dusze w jego ,,grobowcu’,

Orfizm w tej koncepcji glosi jedno$¢ zycia i $mierci, dusza sktada si¢ z elementu
rozumnego 1 nierozumnego, a integralno$¢ zapewnia jej pierwiastek dionizyjski. Orficy
uwazajg takze, ze prawdziwe zycie rozpoczyna si¢ dopiero po zerwaniu zwigzkow z
ciatem. Czlowiek obdarzony jest boskim pierwiastkiem, ktory sprawia, ze na ziemi nie
jest on calkowicie ,,u siebie”, jest obcy, musi uwolni¢ swdj dionizyjski pierwiastek, a
wiec zwroci¢ sie ku swej duszy i wyzwoli¢ si¢ z wtasnych stabosci®®. Kult Dionizosa miat
dla orfizmu ogromne znaczenie, cho¢ orfizm znidst krwawg ofiar¢ z ludzi na rzecz ofiary
$piewu i tanca. Misterium orfickie sktadalo si¢ z: ,,oczyszczenia (katharsis), ofiary
$piewu i tanca (Synthasis) oraz $wictego widowiska (epopteja), podczas ktorego orficy

2586

odtwarzali $mier¢ Dionizosa-Zagreusa Orfizm przyjmowal, ze poza wiedza

racjonalng istnieje takze pierwiastek nieracjonalny, przewyzszajacy ludzki logos.

Orfizm stanowit bardzo wazne zrodto dla pozniejszego myslenia Platona. W VII
Liscie pisze on, ze podaniom orfickim bez watpienia nalezy wierzy¢. O ile tragicy greccy
podkreslali zwykle nadludzkie umiejetnosci Orfeusza, o tyle filozof sprowadza go do
ludzkich norm. Takie zblizanie Orfeusza do ludzkich miar miato takze miejsce w
potudniowe;j Italii 1 Matej Azji, gdzie orficyzm zapuscil glebokie korzenie. To w Italii
mozna bylo znalez¢ pierwsze, najstarsze pomniki piesniarza. I to gminy orfickie,
istniejgce wilasnie tam postuzyly najprawdopodobniej za wzdér samemu Pitagorasowi,

ktory wraz z uczniami poglebil i rozwingt nauke orficka o zwigzkach wielo$ci z jednoscia.

8 A. Puszkow, Wybrane aspekty problematyki orfizmu jako #rédto europejskiej wiedzy gnostycznej w:
Odcienie gnozy, pod red. M. Piro6g, wyd. KOS, Katowice 2007, s. 41-42.

8 Tamze, s. 43-45.

8 Tamze, s. 52.
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W macierzystej Grecji wptywoéw orfickich nalezy szuka¢ w Attyce, Beocji, na
Peloponezie czy wyspach Lesbos i w Samotrace. To tu pojawia si¢ takze posta¢ syna
Zeusa i Persefony — Zagreusa, ktory miat zosta¢ rozszarpany przez Tytanow i odrodzié
si¢ w osobie Dionizosa. Wtasnie jego w swoich misteriach majg czci¢ orficy. Misteria te
mialy mie¢ trzy stopnie Wtajemniczenia i zdaniem Eurypidesa wywodzily si¢ z Krety,
gdzie swoje zrodto miaty wlasciwie wszystkie misteria hellenskie. Z wyspa Lesbos wigze
si¢ za$ podanie, ze to wlasnie tam doptyneta glowa Orfeusza, a wyspa stata si¢
symbolicznym miejscem rozkwitu poezji i muzyki. Rytuaty orfickie byly jeszcze zywe
do$¢ dhlugo. Wizerunki Orfeusza znajduja si¢ w katakumbach, a niektérzy z nowych
chrzescijan to nawréceni orficy. Dawna literatura orficka ma takze wptyw na powstanie
Argonautiki czy 87 Hymnoéw orfickich®’. To wiasnie w literaturze orfickiej pojawia sie
legenda o powstaniu §wiata, kiedy z Chaosu czy tez Nocy wylonilo si¢ ,,jajo §wiata”,
tworzac strop Nieba i zaglebie Ziemi. Pomiedzy nimi za§ wylonilo si¢ stworzenie
dwuptciowe majace dwie twarze i dwie pary skrzydel. Byt to Fanes lub Eros. Po jego
Swiecie nastgpowaty kolejne — §wiat Uranosa, Kronosa, Zeusa. Zeus zapytat Nocy, co ma
zrobi¢, by wszystkie rzeczy byly jednoczes$nie jednoscig, a mimo to byly odrebne.
Ustyszawszy odpowiedz zrodzit Zagreusa i cheial go uczyni¢ nowym krélem bogow, ale
jak wiemy, zostal on rozszarpany przez Tytandw, a z jego prochow narodzito si¢ nowe
plemie¢ ludzi. Jego serce za$ pomoglo w narodzinach Dionizosa. Dziedzictwo Tytanow
zmaga si¢ z dziedzictwem Zagreusa, a wigc dobro zmaga si¢ ze zlem, dusza z ciatem. Na
tej legendzie orficy oparli swoje wierzenia, ktore mozna zamkna¢ w trzech ideach: wiary
w zwigzek jednosci z wielo$cig, niesmiertelno$¢ duszy oraz wiary we wzajemng mitos¢
silniejszg od strachu przed $miercig®. Misteria orfickie miaty charakter prywatny, nie
odbywaly si¢ w zadnej $wiatyni (jedynym ich oparciem byla literatura) i zobowigzywaly
do stalego unikania w swoim Zyciu zmazy, co wyrdznialo je sposrdd innych, ktore
wigzaty zachowanie czlowieka tylko z dang chwila w trakcie rytuatow. Pierwotny
orficyzm propagowal zycie w czystosci duchowej®. Wszystkie te elementy zwiazane sa
oczywiscie z legenda o trackiej ojczyznie i tragicznej $mierci Orfeusza. Brak sktadania
ofiar, czysto$¢, tagodnosé. To wielkie zmiany w misteriach hellenskich. Cho¢ kaptani
delficcy nigdy nie wprowadzili misteriow orfickich (w przeciwienstwie do

dionizyjskich), to jednak dla filozofow greckich od I w. p.n.e. orficyzm zyskal na

87 A. Krokiewicz, Studia orfickie, wyd. Aletheia, Warszawa 2000, s. 13-31.
8 Tamze, s. 39-40.
8 Tamze, s. 55-57.
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znaczeniu. Dla neoplatonikow byt istotnym zrodlem nauki, a Orfeusz jawil si¢ im jako

mistrz Platona®.

Odczytanie postaci Orfeusza przez Kierskg jest na pewno glgbsze niz tylko
rozpoznanie w nim meza probujacego odzyskac zong, cho¢ na pewno i ono odgrywa tu
znaczacg role. Jednak jak wida¢ wyraznie na obu omawianych ptétnach, artystka
swiadoma jest szerszej wymowy tej postaci. Z pewnos$cig malarka zaznajomiona byta z
literaturg dotyczacg mitu Orfeusza, bowiem Mity greckie i rzymskie, podobnie jak Biblia,
stanowity dla niej istotne Zrodto inspiracji. Omawiany jako ostatni, obraz Orfeusz z 1963
roku przywotuje jednak na my$l jeszcze jedna, o wiele szersza interpretacje
wspomnianego motywu. Obraz moze by¢ czytany poprzez pryzmat okupacyjnego
doswiadczenia Kierskiej, ktora lata czterdzieste spedzita juz w Krakowie. Mimo
zydowskiego pochodzenia nikt nie dysponuje informacja jakoby lata te miata spedzi¢ w
krakowskim getcie lub ze zyta w strachu przed wywdzka do obozdéw pracy czy obozow
koncentracyjnych. Ten stan rzeczy mozna tlumaczy¢ wspomnieniem Jacka Waltosia,

ktory przekonuje, ze rodzing Kierskiej — matke, samg artyste i jej siostry

chronito nazwisko, wyglad zewnetrzny mogt uchodzi¢ po prostu za wschodni typ urody.
Cho¢ Pani Ewa opowiadata, ze w czasie okupacji czuta strach przechodzac ulica. Jednak
jej matka uczyla je wszystkie, ze musza chodzi¢ jak najbardziej prosto, pewnie i nie

pokazywa¢ zadnego leku®.

Poza tym Ewa Kierska w swoim rodowodzie, ktory ztozyla na Akademii Sztuk Pigknych
w Krakowie w dniu széstym lutego 1945 roku jako narodowo$¢ wskazata polska, a za
wyznanie podata rzymsko-Katolickie®?. Najprawdopodobniej sama Kierska tak po prostu
si¢ okreslata, cho¢ jej matka byta Zydowka, a artystka byta tego §wiadoma. Jednak obraz
Orfeusz z 1963 roku mozna potraktowa¢ takze jako swego rodzaju utrwalony zapis
czasOw okupacyjnych. Na obrazie artystka mogta w sposob metaforyczny pokazac
nieustanne poczucie zagrozenia, zamkni¢cia. Opuszczona, zamknigta przestrzen, w ktorej
pozostaje Eurydyka to nic innego jak mury miasta, ktore zdaja si¢ pozbawiaé tchu,

potegujac lekowa wyobrazni¢ malarki.

Topos podrézy Orfeusza do piekiet stal si¢ dla Ewy Kierskiej-Hoffmann tematem
bardzo waznym 1 wida¢ wyraznie - glgboko przemys$lanym. Artystka interpretuje

0 Tamze, s. 77-78.
1 Wywiad z J. Waltosiem z dnia 28.03.2017 r. w: Archiwum Autorki.
92 Rodowdd Ewy Kierskiej w teczce Rodowody Studentow 1944/45 w: Archiwum ASP w Krakowie.
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Orfeusza znacznie szerzej niz tylko meza, ktoéry z mitosci zstgpuje do podziemnego
swiata. Sytuuje go w wielu innych obszarach, pozwalajac odbiorcy na uruchomienie
roéznorakich kontekstow pozaobrazowych i wykorzystanie w tym przypadku opisywanej

juz metody intertekstualnej w catej jej wyrazistosci.

Dedal i Ikar — pragnienie wolnosci.

Dedala kojarzymy przede wszystkim jako wynalazce, ktory konstruujgc skrzydia
wraz synem wzbit si¢ w niebo. Ikar nigdy jednak nie opuscit granic Krety, bowiem wosk,
ktorym byly zlepione skrzydta stopit si¢ pod wplywem stonca, a mtodzieniec runat w
morska ton. Warto jednak przyblizy¢ posta¢ samego Dedala. Byt on atenskim artysta,
architektem 1 rzezbiarzem. Przypisuje mu si¢ nawet stworzenie ozywionych posagoéow
(wspomina o nich w Menonie Platon). Pracowat w Atenach wraz ze swoim niezwykle
uzdolnionym uczniem Talosem, synem swej siostry. Wierzy si¢, ze zazdrosny o talent
mlodzienca pewnego razu zrzucil go ze wzgorza Akropolu, by pozby¢ si¢ rywala.
Areopag skazal go za t¢ zbrodni¢ na wygnanie. Dedal znalazt si¢ wiec na Krecie, gdzie
migdzy innymi zbudowal labirynt dla legendarnego Minotaura. I wiasnie ta budowla
wigzata si¢ z koniecznos$cig ucieczki z wyspy. Ariadna, radzac si¢ Dedala, ocalita
Tezeusza przed niechybng $miercig w labiryncie i1 sprowadzita na wynalazce gniew krola
Minosa, ktory chcial, by Tezeusz zginat. Z zadzy zemsty zamknat Dedala wraz z jego
synem Ikarem, (ktorego miat z niewolnicg Naukrate) w labiryncie®®. Dedal, by wydostaé
si¢ z labiryntu, stworzyt dla siebie 1 Ikara skrzydta ,,w ktorych lotki byty zwigzane ni¢mi,
natomiast mniejsze piora przylepione woskiem”. I rzekt do syna: ,,uwazaj, mdj synu! Nie
le¢ zbyt wysoko, by stonce nie stopito wosku, 1 nie szybuj zbyt nisko, by fale morskie nie
zmoczyty piér. [...] Trzymaj sie mnie, nie szukaj whasnej drogi!”%*. Jednak Ikar wzbijajac
si¢ w powietrze zapomniat o ojcowskich radach i polecial wysoko, ku stoncu. Dedal po
jakims$ czasie obejrzawszy si¢ za siebie spostrzegt jedynie pidra unoszace si¢ na wodzie
1 zrozumial, ze Ikar zblizyl si¢ zbytnio do stonca, runat do morza i utonat. Na jego czesc,

gdzie pochowat ciato syna, pobliska wyspe nazwat Ikaria.

Taka jest istota mitu o Dedalu i Ikarze. | jest on swoistym toposem

wykorzystywanym, podobnie jak mit o Orfeuszu i Eurydyce, niezwykle czesto przez

% P, Grimal, Stownik mitologii greckiej i rzymskiej, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw-
Warszawa-Krakow, 1990, s. 69.
% R. Graves, Mity greckie, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1967, s. 289.
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kulture dawna, jak i wspolczesna, a w szczegdlnosci malarstwo®. Chyba najbardziej
rozpowszechniong malarskag opowiescia o upadku lkara jest obraz przypisywany
Pieterowi Brueghelowi Pejzaz z upadkiem Ikara, ktory powstal okoto 1557 roku.
Pierwsze spojrzenie na obraz moze zmyli¢. Gdzie jest Ikar? Na pierwszym planie
widzimy rolnika, ktory orze ziemi¢, pasterza wypasajacego owce, gdzie$ ponizej rybak
zarzuca sieci, a statki przybijaja do portu. Trzeba dlugo wyteza¢ wzrok w poszukiwaniu
mtodzienca ze skrzydtami, a raczej pioér unoszacych si¢ na wodzie i jednej jeszcze
niezatopionej nogi. Katastrofa Ikara w zaden sposob nie zaburzyta spokojnego
popotudnia w portowej wiosce. Nikt go nawet nie zauwazyl. Obraz zwykto si¢ odbieraé
jako metafore zycia ludzkiego — samotnie przychodzimy na $wiat i samotnie umieramy,
obojetni dla innych. Niektorzy zwracaja rowniez uwagg, ze dzieto ma by¢ pochwalg
zwyczajnej, codziennej, mozolnej pracy i przestroga przed brawurg i lekkomys$Inoscia.
W bardziej tradycyjnej formie mitologiczny lot ojca i syna przedstawit Peter Paul Rubens
na swoim obrazie Upadek Ikara. Artysta pokazuje lkara w momencie spadania, gdy w
locie mija swojego ojca. Przerazenie malujace si¢ na twarzy mtodzienca odbija si¢ w
jednoczesnym zdziwieniu i gniewie na twarzy Dedala. Zza chmur przebija si¢ stonce,
ktore stopito wosk z pior, a na dole wida¢ juz zatok¢ z zarysem miasta. Malarz
skoncentrowat si¢ przede wszystkim na oddaniu emocji, jakie towarzyszyly ojcu i synowi
w momencie nieszczgscia 1 z duzym realizmem przedstawia tragedi¢ Dedala. Innym,
cenionym i dobrze znanym obrazem ukazujacym mitologiczng scen¢ jest Upadek Ikara
pedzla Marca Chagalla. Centralng postacig obrazu jest tu Ikar, ktorego skrzydta ptong
jeszcze zarem po zetknieciu z promieniami stonca. Mlodzieniec wydaje si¢ by¢ zupetnie
spokojny, jakby pogodzony z losem, ceng, jaka przyszto mu zaptaci¢ za brawurg. Jednak
na obrazie dwudziestowiecznego artysty Ikar nie spada do morza, lecz na wiejska drogg,
gdzie po obu jej stronach gromadzg si¢ ludzie, by moc obejrzec to osobliwe zjawisko.
Ptotno to wydaje si¢ prowadzi¢ swoisty dialog z obrazem Brueghel’a. Chagall celowo
odwraca proporcje akcentujac posta¢ lkara jako apoteoze wyobrazni i ryzyka, ktore

nadaja zyciu ludzkiemu warto$c¢.

% Wyczerpujaca analiza formalno-ikonograficzna wspomnianych motywow nie jest przedmiotem tej pracy.
Podstawowe informacje zwigzane z tradycja ikonograficzng postaci Dedala i Ikara omawiaja przyktadowo:
J. Hall, Dictionary of Subjects and Symbols in Art, New York: Harper & Row, 1974, s. 159; J.D. Reid,
Classical Mythology in the Arts 1300-1990s, New York: Oxford 1993, s. 586-593, Reallexikon zur
Deutschen Kunstgeschichte, ed. by Otto Schmitt, Alfred Druckenmuller Verlag, Stuttgart 1954, |11 Band,
s. 976-982.
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Ewa Kierska-Hoffmann namalowata trzy obrazy zwigzane z mitem 0 Dedalu i
Ikarze — w 1959, 1960 oraz Ikara w 1965 roku. Jednak udato mi si¢ odnalez¢ jedynie
jeden obraz zatytutowany lkar i Dedal z 1960 roku. Niewielki obrazek przedstawia
Dedala unoszacego si¢ nad ciatem swojego syna. Inaczej niz w mitologii - Ikar nie spada
w ton morza, ale na ziemi¢, wyspe, na ktdrej nie ma nikogo précz dwojki bohaterow.
Rozzarzone skrzydta Ikara wydaja si¢ zajmowac caty pierwszy plan obrazu. Jego ciato
takze zdaje si¢ by¢ w czesci przypalone, czerwone od stonecznego zaru. To Dedal wcigz
unosi si¢ lekko nad ziemig patrzac na upadek 1 Smier¢ swojego syna z pochylong glowa,

a Ikar gdyby teraz zyl mogtby powiedziec:
Na ciemnym tle nieba wypalam $lad jasny,
Moj $lad — juz ostatni, przelotny, lecz wlasny

I spadam kometa, chwilowym ptomieniem
By¢ moze spetniajac tym czyje$ marzenie

I lece wsrdd cisz —

Ja— zar — drazg ziab

I wszystko mknie wzwyz,
A ja—w glgb®®

Narcyz i Hiacynt — piekno doskonale.

Motywem mitologicznym doskonale znanym nie tylko kulturze dawnej, ale moze
wlasnie przede wszystkim wspotczesnej jest mit o Narcyzie®. Najlepiej znana wersja
mitu znajduje si¢ w Metamorfozach Owidiusza. Narcyz jest tam synem boga-rzeki
Kefisosa i nimfy Liriope. Rodzice pragnac poznaé¢ przysztos¢ dziecka zwrocili si¢ do
wrozbity, ktory przepowiedziat, ze ten bedzie zyt dlugo 1 w pelnym szczesciu pod
warunkiem, ze nie bedzie nigdy ogladat swego odbicia. Chlopiec z uptywem lat byt coraz
piekniejszy, a kolejne Smiertelniczki i nimfy (w tym nimfa Echo) zakochiwaty si¢ w jego
picknym obliczu, ale on byl niewzruszony na wszelkie uczucie. Dziewczeta zaczely

btaga¢ bogéw, by zemscili si¢ na nieczulym mtodziencu i wkrétce Nemesis spehnita tg

% J. Kaczmarski, Lot Ikara w: Antologia poezji, red. K. Nowak, Demart, Warszawa 2012, s. 676.

9 Wyczerpujaca analiza formalno-ikonograficzna wspomnianych motywow nie jest przedmiotem tej pracy.
Podstawowe informacje zwigzane z tradycja ikonograficzna postaci Narcyza omawiaja przyktadowo: J.
Hall, Dictionary of Subjects and Symbols in Art, New York: Harper & Row, 1974, s. 219; J.D. Reid,
Classical Mythology in the Arts 1300-1990s, New York: Oxford 1993, s. 692-702.
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prosbe. Pewnego dnia, Narcyz zmeczony po polowaniu nachylit si¢ na potokiem, by
napi¢ si¢ zen wody, ale ujrzawszy swoje w nim odbicie nie mogt oderwac od niego oczu,
az umart. Ta wersja mitu przyjeta si¢ w kulturze najlepiej, cho¢ moze warto pamigtac, ze
istniata jeszcze choc¢by taka, iz Narcyz miat siostr¢ blizniaczke, ktéora zmarta, a
mtodzieniec przegladat sie¢ w tafli wody, by ulec utudzie, ze siostra wciaz zyje. Wydaje

si¢ to by¢ jednak racjonalizacja pierwotnie przyjetej wersji mitu®,

Narcyza, pochylonego nad gtadka tafla wody, urzekto jego wtasne odbicie. Ulegt
widokowi, ktory ukazatl si¢ jego oczom i zakochat si¢ w sobie samym. Wie, Ze to swoj
wizerunek widzi i ze przez to nigdy nie bedzie mogt go w pelni posiaé¢, ale mimo to
wpatruje si¢ dalej w zachwycajacy widok. Czerpie z tego zar6wno ogromng przyjemnos¢,
jak 1 czuje wielki zal. Narcyz, zdolny lowca, my$liwy nagle porzuca swoje ukochane
zajgcie, by bezustannie wpatrywac si¢ we wlasne odbicie. To nowe zajecie staje si¢
sensem jego codziennego zycia. Kolejno popada w uwielbienie dla siebie, potem pewien
beztad 1 apatie, by w koncu umrze¢, nie majac w zyciu zadnych celéw poza
wpatrywaniem si¢ w siebie samego. Przedmiot i podmiot mitosci czy urzeczenia zlewaja
si¢ tu w jedno. Wielu artystow probowato oddac¢ t¢ mysl w swoich pracach. Jednak tylko

kilka zasluguje na przypomnienie.

Jednym z obrazéw nawigzujacych do mitu jest szesnastowieczny Narcyz pedzla
Michelangelo Merisi da Caravaggio. Artysta bardzo ogdlnie nawigzuje do mitu malujac
mtodego 1 pigknego mtodzienca, ktory kleczac 1 wspierajac si¢ na rekach pochyla si¢ nad
tafla wody. Strdj 1 wyglad modela sa typowe dla epoki, w ktorej zyt malarz. Narcyz
zapatrzony we wlasne odbicie, nie moze oderwac od niego wzroku. Odbicie w wodzie
jest jakby lekko zamglone, ale na tyle wyrazne, by utozsami¢ je z twarza modela. Jak
zwykle bywa u Caravaggia, figura wytania si¢ z mroku poprzez ostre o$wietlenie czgsci
jej postaci. Kolejng praca jest Narcyz i Echo Johann William Waterhouse’a z poczatku
XX wieku. Artysta przedstawit sceng rodzajowa, w ktorej to Narcyz zajmuje centralng
cze$ci obrazu. Pochyla si¢ nad woda, opierajac brode o kamien. Gtowg przybrang ma
gatgzkami lisci laurowych. Po jego prawej stronie nimfa Echo tesknie przyglada si¢
Narcyzowi. Bohater jest jakby odseparowany od otoczenia roztozystym drzewem,
tworzacym dlan intymng, wlasng przestrzen, pozwalajaca skoncentrowac si¢ wylacznie

na wlasnym odbiciu w wodzie. Nieopodal lezg porzucone strzaty, ktore stuzyty jeszcze

% P, Grimal, Stownik mitologii greckiej i rzymskiej, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw-
Warszawa-Krakow, 1990, s. 245.
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przed chwila do polowania, ale od tego momentu juz nie beda miaty zadnego znaczenia
w zyciu mtodzienca, ktdry umrze zapatrzony w siebie samego. Mniej znanym i mniej
dostownym zobrazowaniem mitu jest praca surrealisty - Salvadora Dali Metamorfozy
Narcyza z lat trzydziestych XX wieku. Obraz rozni si¢ catkowiciec od wczesniej
przedstawionych wizerunkéw Narcyza. Przede wszystkim mlodzieniec, cho¢
skamieniaty w swojej typowej pozie, nie jest namalowany realistycznie. Gdyby nie tytut
obrazu zapewne mielibysmy pewien ktopot w rozpoznaniu pigknego mtodzienca z mitu.
Przyjmuje on bowiem ksztalt bryty, ktora zaledwie akcentuje mozliwo$¢ bycia cialem
ludzkim, konkretng postacig. W kamiennej dtoni wyrastajacej nad brzegiem tafli wody
widzimy ziarno (ktore ksztaltem przypomina jajko), z ktorego wyrasta bialy kwiat —
narcyz. Dali nawigzuje tu do kolejnych wersji mitu, jakoby w miejscu $mierci mtodzienca

miaty wyrasta¢ kwiaty o tej samej nazwie.

Ewa Kierska-Hoffmann, podobnie jak Salvador Dali, cho¢ w innej formie,
wybiera nieoczywiste przedstawienie mitu. Na swoim obrazie Narcyz namalowanym w
1962 roku przedstawia mlodzienca w stroju sobie wspdlczesnym, pomiedzy skatami,
nachylajacego si¢ nad niewidzialnym potokiem. Narcyz opiera dlonie na kamieniach, a
na jego twarzy - inaczej niz na opisywanych wcze$niej obrazach - rysuje si¢ smutek,
niepokdj. Oczy ma zamknigte, jakby przestraszyt si¢ wtasnego odbicia, a nie zakochat si¢
w nim. Jakby wlasnie zdat sobie sprawe¢ z tego, co za chwile nastapi. Nie sposob nie
przywota¢ tu wszelkich odwotan z zakresu psychologii zwigzanych z pojeciem
narcyzmu. Klasyfikacje i podziaty tego terminu sg réznorakie, ale najczgsciej mowimy o
trzech znaczeniach pojecia: w sensie genetycznym, jako etap rozwoju cztowieka (tu np.
Freud), po drugie jako jednostka chorobowa (zaburzenie seksualne) oraz jako rodzaj

relacji spotecznej — postawa charakteru®®.

W 1911 roku Freud analizowal przypadek Schrebera, niemieckiego sg¢dziego, ktory
opisal wlasng chorobg psychiczng (stynna swego czasu autobiografia paranoika). Wtedy
tez podjat watek wystepowania narcyzmu w zaburzeniach schizofrenicznych i w
hipochondrii. Freud zaczal uwaza¢ wrecz psychoze za nerwice narcystyczng. (...) W
1914 roku ukazal si¢ artykut Freuda Wprowadzenie do narcyzmu (Zur Einfiihrung des
Narcissmus), w ktorym ojciec psychoanalizy rozwinat poglady Karla Abrahama. Ego

zostalo potraktowane jako swego rodzaju zbiornik libido. W mys$l zaprezentowanych

% T. Olchanowski, J. Sieradzan, Wprowadzenie do problematyki narcyzmu. Od klasycznych koncepcji
narcyzmu do narcyzmu kultury zachodniej w: Narcyzm, pod red. J. Sieradzan, Wydawnictwo Uniwersytetu
w Biatymstoku, Biatystok 2011, s. 7.
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pogladow migdzy libido zwigzanym z ego a libido zwigzanym z obiektem zachodzi

stosunek wzajemnej zalezno$cil®.

Po 1918 roku ojciec psychoanalizy znacznie rozwingt t¢ teorie. Wprowadzit pojecie id,
ktore staje si¢ czyms$ w rodzaju pierwszego zbiornika energii psychicznej, zas ego 1 super
ego wyplywaja z id. Narcyzm ego jest wiec narcyzmem wtornym. Twierdzenia Freuda
spotkaty si¢ z liczng krytyka, ale nie mozna nie doceni¢ jego wktadu w rozréznienie
mitosci narcystycznej (gdy kochamy siebie, to kim si¢ bylo lub chce by¢) oraz typu
anaklitycznego (mitos¢ do kobiety, ktora mnie zywi i me¢zczyzny, ktory mnie
ochrania)!®t, Oddzielnym tematem jest istnienie tzw. narcyzmu pierwotnego, roznie
rozumianego przez naukowcoéw. Na przyktad Kohut i Kernberg uwazali, ze dziecko od
samego poczatku ma szczatkowe ego, ktore karmi pozytywnymi relacjami ze $wiatem
zewnetrznym. Fromm uwazatl, ze zarowno mito$¢ do siebie samego, jak i mito§¢ do
obiektu zewngtrznego maja charakter pierwotny i karmig si¢ wzajemnie. Na biegunie
przeciwstawnym stali tzw. terapeuci ciata, ktorzy uwazali, ze nie ma czegos takiego, jak
narcyzm pierwotny, ze jest on rzecza wtdrng. Lata trzydzieste XX wieku to okres
rozroznien pomig¢dzy narcyzmem zdrowym 1 chorobowym. Heinz Kohut w latach
siedemdziesigtych w swoich badaniach wyr6znit dwie plaszczyzny ,,ja”
ekshibicjonistyczne, ktére uwaza, ze jest centrum $wiata, ktéremu nalezy si¢
podporzadkowaé oraz archaiczng idealizacje (idealizacja wyobrazen rodzicOw o nas),
ktdra przypisuje rodzicom lub innych bliskim osobom moce pozwalajace nas uratowac z
opresji, wyrwac z depresyjnego stanu etc. W pierwszych latach zycia dziecko powinno
si¢ wyzby¢ obu tych obrazow, jednak gdy tak sie¢ nie dzieje narcyzm dziecigcy poprzez
bezkrytyczne pochwaty, jak 1 zbyt surowe oceny moze przerodzi¢ si¢ w ceche dorostej
osobowoscil®2. Mozna sie zgodzi¢ co do ogdlnego opisu osoby narcystycznej Tomasza
Olchanowskiego, ktory poswieca temu tematowi ksiazke Duchowos¢ i narcyzm. Cecha
charakteryzujaca osobg¢ z zaburzeniem narcystycznym jest nie to, ze kocha siebie,
bowiem nie interesuje si¢ ona swoim rzeczywistym ,,ja”, ale ,,ja” wyidealizowanym.
Poczatkowo owo ,,ja” jest cielesne, ale potem si¢ rozszczepia i rodzi si¢ nowe ,ja”
mentalnel®®. Wracajac do obrazu Kierskiej-Hoffmann, mozemy odnie$¢ wrazenie, ze

mtodzieniec z obrazu $wiadom jest tych wszystkich konsekwencji wtasnej

100 Tamze, s. 11-12.
101 Tamze, s. 12.
102 Tamze, s. 13-14.
103 Tamze, s. 18.
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niedoskonato$ci i ze po zobaczeniu siebie w tafli wody, czuje niepokoj czy tez cierpi,
wiedzac, ze zakocha si¢ w sobie samym i juz nigdy nie znajdzie szcze$cia poza
obserwowaniem swojej osoby w tafli wody. Co wigcej, wybor postaci wspdiczesnej
artystce moze by¢ dla nas sygnatem, ze nowoczesna kultura zachodnia jako taka wcigz
reinterpretuje motyw Narcyza i jest mocno w niego uwiktania. Narcyz moze by¢ metafora
kondycji ludzkiej dzisiejszego czlowieka, ktéry jednocze$nie czuje si¢ pepkiem
wszech$wiata, jak 1 wcigz potrzebuje potwierdzenia swojej wartosci z zewnatrz, bo nie
jest jej pewien. Psycholog, Andrzej Leder, uznal, ze wiek XX jest epoka osobowosci
narcystycznej'®, bowiem cztowiek stangl naprzeciw wielu wyzwaniom zwigzanym
zard6wno z nowymi technologiami, jak i tatwym dostgpem do $rodkéw odurzajacych.
Podobnie amerykanski socjolog, Richard Sennett, uznat narcyzm za szczeg6lny problem

kultury wspolczesne;j.

Narcyzm jest obsesja na punkcie ,,co ta osoba/to zdarzenie znaczy dla mnie”. Pytanie to
stawiane jest tak czgsto, ze zaczyna si¢ zaciera¢ wyrazne postrzeganie tych osob i zdarzen
jako samych w sobie. Paradoksalnie, to zaabsorbowanie soba przeszkadza w zaspokojeniu
potrzeb wlasnego Ja. Gdy osiaga si¢ cel albo nawigzuje kontakt z druga osoba, pojawia si¢
uczucie, ze ,,to nie to, czego chcialem”. Narcyzm ma wigc dwa aspekty — jest zachtannym

zaabsorbowaniem potrzebami wtasnego Ja, a zarazem blokuje ich zaspokojenie®®,

Wybranie postawy narcystycznej moze by¢ konsekwencja zycia w spoteczenstwie
kapitalistycznym nastawionym na konsumowanie i konkurowanie, a tym samym
mogloby by¢ jako§ wytlumaczone. Jednak bez watpienia sam charakter, osobowos¢
narcyza przyjeto si¢ odbiera¢ pejoratywnie. W obrazie Kierskiej warto zwrdci¢ uwage na
jeszcze jedng rzecz. Posta¢ Narcyza to artysta — Jacek Walto$s — to wlasnie jego portret.
Taka pozaobrazowa wiedza pozwala nam na jeszcze jedng interpretacje, ktorej nie sposob
poming¢. Chodzi oczywiscie o utozsamienie osobowos$ci narcystycznej z artystyczna,
bowiem Walto$ jest przede wszystkim wtasnie artysta. Takie utozsamienie ma tutaj dwa
podloza, pierwsze zapewne nasuwajgce si¢ od razu, to to negatywne — artysta jako
cztowiek zakochany w sobie, w tym, co robi, nieustannie glodny pochwal i poklasku.
Jednak nas interesowa¢ bedzie to drugie, glgbsze, ktore pozwoli takze na szersze

odczytanie samego mitu o Narcyzie. W przepowiedni wrozbity wybrzmiaty stowa, ze

104 A Leder, Po drugiej stronie duszy? Kto bedzie zdrowy psychicznie?, ,,Polityka”, nr 22, 2000, s. 72-73
oraz A. Leder, Gléd Narcyza czyli o uzaleznieniu i ekscytacji, ,,Niezb¢dnik Inteligenta”, nr 9, dodatek do
Polityki”, nr 25, 2006, s. 9-12.

105 R, Sennett, Upadek cztowieka publicznego, Warszawskie Wydawnictwo Literackie Muza, Warszawa
2009, s. 20.

63



Narcyz nie umrze ,,poki nie pozna siebie”. Wezwanie do poznania siebie widniato w
$wiatyni Apolla w Delfach: Gnothi seauton, (z greki: yv@6: ocavtov), to wlasnie poznaj
samego siebie. Kto pozna siebie, nie siebie zobaczy, a siebie zrozumie. Poznanie ma tu
kluczowe znaczenie. Pozna¢ znaczy zanalizowaé, poszukaé znaczen, naby¢ wiedze w
wyniku zadawania pytan i poszukiwania nan odpowiedzi. W przypadku Narcyza z obrazu
Kierskiej chodzi o poznanie swoiste. Narcyz dopiero po chwili rozpoznaje, ze zakochat
si¢ we wlasnym odbiciu. To, co widzi to on sam. Dla artysty taflg wody sg za$ jego dzieta.
To w nich rozpoznaje siebie, to poprzez nie ma szans¢ poznac siebie samego. Narcyz nie
moze dotkna¢ wody, bo inaczej wizerunek, pieckno zniknie. Zdaje sobie sprawe, ze dotyka
doskonatego, calosciowego pickna, ale jest to zaledwie odbicie, mimesis, nasladowanie.
Mozna powiedzie¢, ze do XIX wieku malarstwo byto utozsamiane wtasnie z pojeciem

mimesis.

Wyraz mimesis poczatkowo oznaczal czynnosci kultowe kaptana sktadajace si¢ z
tanca, $piewu, muzyki; w V w. p.n.e. zaczeto go uzywaé w filozofii i oznaczat tyle co
odtwarzanie $wiata zewngtrznego. Jednak dzisiejsze znaczenie stowa mimesis —
odtwarzanie, powtarzanie wygladu rzeczy zawdzigczamy przede wszystkim Platonowi i
Arystotelesowi. Wariant Platona obejmuje nasladownictwem malarstwo i rzezbe, jednak
podkresla, Ze nie jest to droga do poznania prawdy. Arystoteles uwazat wrecz przeciwnie,
ze sztuka nas$ladujac rzeczy moze je jednak przedstawia¢ pigkniejszymi niz sg w
rzeczywisto$ci, takimi, jakimi by¢ mogg lub by¢ powinny. W dobie hellenistycznej 1
rzymskiej dominowalo raczej rozumienie Platona. Wieki §rednie oparly si¢ zwlaszcza na
teoriach Pseudo-Dionizego i $w. Augustyna, a wedtug nich sztuka nasladuje, ale $wiat
niewidzialny. W Renesansie dywagacje nad pojeciem imitatio znéw powrdcity. Alberti
twierdzil, ze nie ma pigkniejszej drogi dla sztuk plastycznych niz nasladownictwo natury.
Podobnie sadzit najwiekszy malarz 1 wynalazca tej epoki Leonardo da Vinci. W
Niemczech takg teori¢ propagowal Albrecht Diirer, we Francji Nicolas Poussin. Jednak
tylko dobre, doskonate nasladowanie natury stuzy sztuce. Oczywiscie rowniez w dobie
Odrodzenia pojawiali si¢ tacy, ktorzy rozumieli mimesis w sposob prostszy — Platonski,
jak 1 tacy, ktorzy wybierali koncepcje Arystotelesa. Jednak na przelomie Renesansu 1
Baroku narodzita si¢ tez zupelnie nowa mys$l, mowigca jakoby sztuka mogla by¢
doskonalsza od tego, co ma nasladowa¢. Michat Aniol mowit, ze sztuka czyni nature
pickniejsza niz jest, Vasari, ze natura zostata ,,pobita” przez sztuke. Innowacyjne w tych

epokach bylo takze twierdzenie, ze nasladowac nalezy nie tylko samg nature, ale 1 tych
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artystow, ktorzy nasladowali ja najlepiej, a byli to oczywiscie artysci antyczni. Miedzy
XV a XVII wiekiem o mimesis dyskutowano tak zaciekle, ze wiek XVIII mogt juz dodaé
niewiele 1 raczej odziedziczyl po poprzednich epokach utrwalone przeswiadczenia.
Edmund Burke, estetyk klasyczny miat powiedzie¢, ze Arystoteles tak szczegdtowo
opisal mimesis w Poetyce, ze nie mozna juz nic wigcej dodaé, cho¢ sam raczej
propagowal definicje Platonska tego terminu. Wiek XIX stat si¢ sceng nowych odczytan
nasladownictwa. Zdominowane przez filozofi¢ idealistyczng i sztuk¢ romantyczng
mimesis wroécito jednak pod nowa nazwg — realizmu, rzecznikiem ktorego byta przede
wszystkim Francja na czele z Jeanem Désiré Gustavem Courbetem. Jest to jednak pojecie
niestate, nie jest bowiem ani zgodnoscig z rzeczywisto$cig ani pojeciem samej
rzeczywisto$ci. Sztuka nie moze si¢ bez rzeczywistosci obejs¢, ale odtworzy¢ jej
naprawde nie jest w stanie. Jesli za§ w dzisiejszej sztuce poszukiwaé nasladownictwa, to
na pewno nie w sensie bezposredniego odwzorowania natury, ale raczej jako mimesis-

ekspresje'®.

Ewa Kierska-Hoffmann w sposob szczegdlny cenita sobie malarzy realistycznych

czy tez wiernych mimetyzmowi.

Zawsze wczesniej przygotowywala si¢ do malowania. Robita rysunki, szkice. Bardzo
dlugo malowata. Adam Hoffmann chwycit jaki$§ motyw, ktéry wpadt mu do gtowy i robit
to bardzo szybko. Ona za$ czuta odpowiedzialnos$¢ z kazda kreske, kazda plame. Co wazne,
Ewa Kierska nigdy nie odeszta jednak od realizmu. Wraz z uptywem lat coraz bardziej
utozsamiata si¢ z tradycja renesansowa. Na poczatku wczesny Renesans, Giotto, malarze
Trecenta. Za$ malarze Quattrocenta i Cinquecenta stali si¢ jej wzorcami whasciwie juz do
konca zycia. Byla wielbicielkga Leonarda da Vinci, mniej Michala Aniota. I drugi
najwazniejszy dla niej, wielki malarz to Nicolas Poussin, ale tez bracia Le Nain. Wielbita

tez Brueghela we wczes$niejszym okresie - za lapidarng, troche uproszczong forme'®’,

Zamykajac watek Narcyza z obrazu Kierskiej, warto zada¢ sobie pytanie czy smutny
koniec mitycznego mlodziefica jest zasugerowany przez artystke rOwniez W jej pracy.
Przekroczenie tabu mitosci wilasnej rozgniewato bogéw 1 skonczylo si¢ $miercig
bohatera. Czy taka kara wpisana jest rowniez w prace Kierskiej? Czy gest zalamania,
rozpaczy Narcyza, ktéry widzimy, jest spowodowany samos$wiadomoscig kleski

zwigzanej z niemoznos$cig prawdziwego poznania samego siebie? A moze Narcyz kocha

106 W, Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojec, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2012, s. 319-348.
107 Wywiad z J. Waltosiem z dnia 5.04.2016 r. w: Archiwum Autorki.
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siebie tylko w cielesnym, pigknym, mlodym wizerunku i nie patrzac w przyszitos$¢ (na
pézniejsza staros¢ 1 brzydote) musi umrzeé, by sta¢ si¢ patronem wszystkich artystow
poszukujacych prawdziwego piekna, ktore nie jest nigdy i raz na zawsze dane? Smieré
Narcyza to triumf pickna zmystowego, ale kleska duchowego, metafizycznego. Z drugiej
strony, mitologiczny Narcyz byt niezalezny od innych ludzi, od ich opinii,
samo$wiadomy, wystarczalo mu pigkno, kontemplowanie go, wcigz na nowo
rozpoznawanie i przegladanie si¢ w nim. Byt catkowicie oddany jednej tylko czynnosci,
jednemu zadaniu - zgl¢bianiu pickna. Mial wytyczong bardzo konkretng misje, Sciezke —
poznaé pigkno. Byt zanurzony w to, co go okreslato, uformowato. By¢ moze chciat on
dotrze¢ do czego$ wigcej niz tylko zewngtrzne pigkno. Narcyz nie potwierdzal si¢ poprzez
innych, urzeczywistniat si¢ dzigki sobie samemu, tak jak artysta urzeczywistnia si¢ dzieki
swojej sztuce. I cho¢ taka proba samopoznania zawsze bedzie zagrozona putapka pustego
estetyzmu, to moze takze doprowadzi¢ do pelnego, glebokiego poznania, a takze

wlaczenia duchowego pigkna w obrazy cielesne, wizualne.

Do motywu mitologicznego nawiazuje réwniez portret zatytutowany Hiacynt!%8,

Obraz podobnie jak poprzedni, zostal namalowany w 1962 roku, a modelem byt ten sam
artysta, przyjaciel malarki — Jacek Waltos. W mitologii greckiej Hiacynt to pickny
mtodzieniec, ukochany boga Apollina 1 boga Zefira, krolewicz spartanski, ktory zginat
od uderzenia dyskiem, ktory skierowat nan Zefir, zazdrosny o relacje¢ taczaca Hiacynta z
Apollem. W starozytnej Grecji przyjeto si¢ traktowac relacje megsko-damskie 1 mesko-
meskie nie jako opozycyjne, ale racze] w duchu podziwu pigkna jednego cztowieka w
stosunku do drugiego, bez wzgledu na pte¢. Juz w Uczcie Ksenofonta pojawia si¢ opisanie
zwyczaju wydawania przyje¢ na cze$¢ pigknych, mtodych chtopcow i oczarowania ich

osobg zebranych gosci. Jak czytamy u Ksenofonta:

Po pierwsze, podobnie jak jakas wielka jasno$¢, ktora nagle zablysnie wérdd nocy, zwraca
na siebie oczy wszystkich, tak samo uroda Autolika przyciagata spojrzenia obecnych; po
drugie, uroda mlodzienca wywierala wielkie wrazenie na wszystkich patrzacych. U
jednych znajdowato to wyraz w glebokim milczeniu, u drugich w wyrazie twarzy i w catym
zachowaniu. To prawda, ze wszyscy, w ktorych wstapi moc jakiego$ boga, w widoczny

sposob stajg si¢ godni, by na nich patrzec¢, ale jesli wstepujac w ludzi moc innych bogow

198 Wyczerpujaca analiza formalno-ikonograficzna wspomnianych motywow nie jest przedmiotem tej
pracy. Podstawowe informacje zwiazane z tradycja ikonograficzng postaci Hiacynta omawiaja
przyktadowo: J. Hall, Dictionary of Subjects and Symbols in Art, New York: Harper & Row, 1974, s. 158;
J.D. Reid, Classical Mythology in the Arts 1300-1990s, New York: Oxford 1993, s. 581-583.
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powoduje i jaka$ niesamowita dziko$¢ w spojrzeniu, i niezwykla groze w glosie, i
spotggowana gwattownos¢ w ruchach, to ludzie owtadnigci cichg zadza Erosa i spojrzenie

majg bardziej przyjazne, i brzmienie glosu tagodniejsze, i w catym uloZeniu okazujg naj-

wigkszg wytworno$é¢ oraz swobode!'®.

W starozytnej Grecji nie rozrézniano dwoch odmiennych rodzajéw pozadania, a raczej
dwa odmienne sposoby czerpania przyjemnos$ci. Jak pisatl Foucault w swojej Historii

seksualnosci:

Uwazali oni [Grecy — S.G.] ze to samo pragnienie kieruje ku temu, co godne pragnienia —
zaréwno ku dziewczynom, jak i ku chtopcom — z tym zastrzezeniem, ze zadza bedzie
szlachetniejsza wowczas, gdy kieruje ku temu, co pigkniejsze i szlachetniejsze, aczkolwiek
uwazali rowniez, ze to samo pragnienie winno pozwoli¢ na szczegdlne zachowanie, kiedy
ma miejsce miedzy dwoma osobami tej samej pici. Grecy wcale nie uwazali, ze aby

mezczyzna kochat innego mezczyzne, musi mieé ,,inng” nature!®®,

Taka relacja miedzy dwojgiem me¢zczyzn przez filozofow greckich bywata najczesciej
opisywana w bardzo konkretnej postaci. Mtodszego mezczyzny do starszego i odwrotnie.
Nie pozostaly raczej zadne pisma mowiace o relacji mezczyzn w podobnym wieku. Jest
to do$¢ istotne ze wzgledu na kolejny czynnik, ktory w zwiazku z tym nalezy dostrzec.
Mtodzieniec nie zostal jeszcze uksztattowany przez paidei¢, spoleczenstwo, wcigz
powinien si¢ uczy¢, doskonali¢, a najlepszym nauczycielem jest z pewnoscig inny —
dojrzalszy — mezczyzna. Pamigtajmy, ze rola kobiet w starozytnej Grecji jest inna, o wiele
mniej znaczaca niz mezczyzn. Starszy, dojrzalszy mezczyzna moze petni¢ role
nauczyciela wychowania, wprowadzania w filozofi¢ wszechobecng w zyciu
starozytnych, a takze mitosnika, ktory zabiega o zainteresowanie oblubienca, ktorym jest
mtody chtopak. Ten za§ musi dostrzec te starania, ale nie ,,ulec” im zbyt szybko, lecz
wnikliwie przemysle¢ wybor mistrza czy nauczyciela przysziego zycia. Taka gra zalotow
odbywa sie zawsze w miejscu publicznym, na rynku, agorze, w gimnazjonach!!!, Takie
zdaja si¢ by¢ takze relacje migdzy bogiem Apollem a Hiacyntem. Cho¢ Apollo uwazany
jest za boga piekna, §wiatta, zycia, $mierci, muzyki, wrozb, prawdy, prawa, porzadku to
w tym wypadku nalezy podkresli¢ w sposéb szczegodlny jego role patrona sztuki 1 poezji,

przewodnika muz. Mtody Hiacynt zapatrzony jest nie tyle w widzialne pickno boga, ale

109 Ksenofont, Uczta w: Pisma Sokratyczne, przel. Leon Joachimowicz, Panstwowe Wydawnictwo
Naukowe, Warszawa 1967, s. 243.

110 M. Foucault, Historia seksualnosci, przet. B. Banasiak, T. Komendant, K. Matuszewski, Czytelnik,
Warszawa 1995, s. 323-324.

1! Tamze, s. 325-329.
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raczej w to, co symbolizuje, a wigc pickno i doskonatos¢ sztuki. Tutaj relacja buduje si¢
nie na tozsamosci pigkna Apolla i pigkna Hiacynta, ale wyzszos$ci tego pierwszego ze
wzgledu na posiadanie klucza do pickna wykraczajacego daleko poza to, co jest jedynie

zmystowym urokiem.

Z taka mys$la Ewa Kierska zdawata si¢ malowa¢ swojego Hiacynta. Oboje —
malujaca i portretowany to artysci. Jacek Walto$ to w 1962 roku mtody chtopak, ktory za
kilka lat wkroczy na bardzo konkretng Sciezke artystyczna, ale w chwili pozowania moze
by¢ wpatrzony w dojrzalsza jednak artystke, ktora ceni za przemyslang, wywazona,
szczegdlng, bo bardzo osobista sztuke, o czym sam wielokrotnie wspomina w
rozmowach. Portret zachowany konsekwentnie w ciemnej tonacji ukazuje picknego
mtodzienca ubranego w granatowy sweter i blekitng koszule. Zamyslona twarz i oczy
wpatrzone w co$ poza tu i teraz nadaja postaci melancholijnego charakteru, jaki
wyczuwamy na wielu pracach artystki, o czy powiemy wigcej przy okazji przygladania
si¢ martwym naturom. W tle rozgrywa si¢ scena mitologiczna — moze to wlasnie wspdlna

zabawa 1 rado$¢ Apolla 1 Hiacynta zakonczona $miercia tego drugiego.

Motywy mitologiczne, jak wspomina Jacek Waltos, byly dla Kierskiej bardzo
wazne, zwlaszcza w latach sze$édziesigtych. Malarka prenumerowata czasopismo
»Filomata”, po$wiecone kulturze antycznej, ktore moglo by¢ inspiracja do wyboru
motywow, ktore otwieraly si¢ na szerszg interpretacje — mit o Orfeuszu i Eurydyce,
Dedalu 1 Ikarze, Narcyzie. Ta tematyka w tworczos$ci artystki zdaje si¢ by¢ raczej tesknota
do elementu mitycznego w kulturze, pelnionych przez mity funkcji. Kierskiej przyszto
zy¢ w czasach powojennych, w ktorych trzeba bylo na nowo budowaé rzeczywistos¢.
Pewne wartoS$ci si¢ zatracity, inne ulegly przemieszczeniom. Mozna mowi¢ o orientacji

filozoficznej malarki w stosunku do mitu.

Reprezentantow tej orientacji interesuje mit zywy, tak jak funkcjonuje on, czy tez
funkcjonowat w spoteczenstwach prymitywnych jako element codziennego zycia. Przy
takim ujeciu problemem najistotniejszym staje si¢ spoteczna funkcja mitu. Dazy si¢ do jej
okreslenia, traktujac mity nie tylko jako zjawisko spoleczne, ale rowniez jako ekspresje
okreSlonego stosunku do $wiata, jako odzwierciedlenie specyficznej struktury
swiadomosci. Uwaza sig, ze sg one wyrazem charakterystycznej, odrebnej logiki, ktora

staje si¢ wlasciwym przedmiotem badania. Orientacja filozoficzno-antropologiczna sktania
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tez do postawienia pytania o wspolczesne losy tej sfery zycia spolecznego i kultury, ktorg

mity wyznaczaly w spoteczefistwach prymitywnych!'?,

Tak wiec dla Kierskiej mit o Orfeuszu i1 Eurydyce moze by¢ zaro6wno metaforg mitosci w
trudnych czasach, jak i stosunku artystki do samej sztuki — poszukiwania jej zrodet, sensu
w przestrzeniach bardzo r6znych, nawet tych niezbadanych, ciemnych. Mit o Dedalu i
Ikarze wskazuje na gltebsza mysl, na pewne cechy postaci Dedala: zapobiegawczo$é
racjonalnos¢, spokdj, przemyslane dziatania i konsekwencje (co zresztg tatwo przypisaé
samej artystce jako osobie i jako malarce). Narcyz wskazuje na szerokie odczytania
postaci artysty jako takiego, jego cech, zludzen, nadziei. Wyraznie mozna zaobserwowac
w przypadku Kierskiej traktowanie mitu jako zywej opowiesci, ktora moze nam co$
powiedzie¢ takze o czasach wspotczesnych, co mam nadziej¢, udato mi si¢ wykazac.
Podlozem dla tworczosci mitologicznej artystki wydaje si¢ by¢ przekonanie, ze mit to
pewna forma ekspresji okreslonego stosunku do rzeczywistosci lub specyficzny sposob
jej widzenia, jak chce Cassirer'®. Mit ma pomoc w zapewnieniu poczucia sensu i tadu w
rzeczywisto$ci, w ktdrej istotng role odgrywa przestrzen naszego zycia emocjonalnego,

ale rowniez sfera warto$ci. Tak mit wydaje si¢ traktowa¢ Ewa Kierska.

2.3. Biblia jako tekst kultury.
Ewa Kierska byla agnostyczka, o czym wspominajg wszyscy moi rozmowcy,
ktorzy utrzymywali bezposredni kontakt z artystka. A agnostycyzm jest postawa bardzo

szczegolng:

[...] jest w swej istocie stanowiskiem epistemologicznym. Zastosowany do rozwazan o
charakterze religijnym, badz tez teologicznym, moéwi jedynie o mozliwosci (a raczej
niemozliwo$ci) rozpoznania tresci kryjace;j si¢ za — bezsprzecznie istotnym dla rzeszy ludzi
— pojeciem ,,bog”. Nalezy przy tym stale mie¢ na uwadze, ze z ,.czystych” tez
wskazujacych na brak mozliwo$ci poznania danego obiektu w zaden sposéb nie wynika

logicznie pewne stwierdzenie jego nieistnienia®*,

Elementow agnostycyzmu mozemy dopatrywac si¢ juz w stynnym zaktadzie Blaise’a

Pascala, ktory przyjmuje, ze kazdy z nas, osobno i samodzielnie, w swoim codziennym

112 J, Niznik, Mit jako kategoria metodologiczna, ,,Kultura i spoteczenstwo” nr 3, 1978, s. 165.

113 Zobh. E. Cassirer Language and Myth, transl. S.K. Langer, Dover Publications INC, New York 1946 oraz
E. Cassirer The Philosophy of Symbolic Forms, vol. Il: Mythical Thought, transl. R. Manheim, Yale
University Press, New Haven 1955.

14 3. Kutnik, Agnostycyzm jako droga ku dojrzatej religijnosci, ,,Annales Universitatis Mariae Curie-
Sklodowska Lublin-Polonia”, nr 37, 2, 2012, s. 7.
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zyciu rozstrzyga kwesti¢ istnienia absolutu. Filozof zauwaza, Ze istnienia jakiegokolwiek
boga nie da si¢ udowodni¢ rozumowo, co nie znaczy, ze nie warto w niego wierzy¢ —
wrecz przeciwnie. Religia odgrywa w zyciu ludzkim od wiekow istotne znaczenie,
podkreslajg to takze liczni filozofowie. Wazna jest wspolnota, ale takze indywidualne
doswiadczenie religijne, ktore w duzej mierze okresla nasz system wartosci, zakazy i
nakazy. Agnostycyzm cze¢sto mylony jest czy redukowany do ateizmu, ale nim nie jest.
Zdefiniowany przez Thomasa Henry’ego Huxleya w drugiej potowie XIX wieku byt
stanowiskiem moéwigcym o braku poznania, niemoznosci uzyskania tresci w odniesieniu
do danej dziedziny (tu wiary, religii)'!®. Teista wierzy, ateista nie wierzy, ale agnostyk
jest gdzie§ w pot drogi pomiedzy nimi. Agnostycyzm jest intelektualng droga, proba
odpowiedzi na jedno z najwazniejszych i najstarszych pytan $wiata: czy istnieje jaki$
bog? OdpowiedZ agnostyka jest taka, ze nie mozna tego stwierdzié, ale przeciez nie
przeczaca jego istnieniu. Jest namystem nad rzeczywistoscig i absolutem, jest cigglym
poszukiwaniem, ustawiczng refleksja. I wydaje si¢, ze wilasnie tak rozumiang postawe
przyjmuje Ewa Kierska-Hoffmann. Pozwala nam to stwierdzi¢ jej zywe zainteresowanie
motywami biblijnymi w sztuce, ale takze niektdre watki jej biografii, jak cho¢by osobista
przyjacielska relacja z katolickim duchownym — biskupem Jozefem Zycinskim. Pod
koniec lat siedemdziesigtych Ewa Kierska zaczetla dostawac od biskupa zaproszenia na
interdyscyplinarne konwersatoria prowadzone przez ksiedza Hellera. Jej adres, jak pisat
sam Zycinski, otrzymat od profesora Waldemara Voisé, z ktérym Kierska rowniez zywo

korespondowata®®

. Mozna zatozy¢, ze to wlasnie przez Waldemara Voisé, filozofa i
prezesa Polskiej Akademii Nauk, Kierska nawigzata kontakt z biskupem Zycinskim. W
korespondencji z lat osiemdziesigtych pojawiaja si¢ w listach biskupa liczne wyrazy
blisko$ci 1 wzajemnego zrozumienia: ,,Bez stéw dziekuje Pani za te wigz, w ktorej nawet

stowa nie sg najwazniejsze*t’

, »,Dz1$ Wielki Pigtek — dzi§ myslimy o Mece Chrystusa i
o bolu naszych bliskich. Serdecznie zycze, by nie dokuczatl on ponad sil¢ oraz aby w
godzinie jego intensywnosci iskierke nadziei wnosita mysl, ze moze jednak istnieje druga
strona i zycia i bolu”!®, W latach dziewieédziesigtych korespondencja trwa dalej, a
biskup dzigkuje wielokrotnie, w tym za wsparcie po tym, kiedy 27 marca 1994 roku zostat

uderzony kamieniem przez 37-letniego mezczyzng: ,,Pragng wyrazi¢ stowa glebokiej

115 powszechna Encyklopedia Filozofii, tom 1, red. A. Maryniarczyk, Polskie Towarzystwo Tomasza z
Akwinu, Lublin 2000, s. 23.

116 List J. Zycinskiego do E. Kierskiej z dnia 1 pazdziernika 1979 w: Archiwum Galerii Dylag w Krakowie.
U7 List J. Zycinskiego do E. Kierskiej z dnia 2.111.1985 w: Archiwum Galerii Dylag w Krakowie.

18 st J. Zycinskiego do E. Kierskiej z dnia 28 marca 1986 w: Archiwum Galerii Dylag w Krakowie.
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wdzigcznosci za wyrazy pamigci 1 solidarno$ci okazane w zwigzku z niedzielnym
incydentem przy Katedrze Tarnowskiej. Jestem wdzigczny za wszelkie przejawy serca i
za towarzyszacy im dar modlitwy” oraz dopisek P.S. napisany juz nie na komputerze jak
cytowana czes$¢, ale dopisany odrecznie: ,,Serdecznie dzigkuje¢ za przesylke, wiosenne
akcenty, cytaty biblijne i... najbardziej wymowne milczenie. Czuj¢ si¢ lepiej niz

ZWykle”llg

, »,Serdecznie dzigkuje za przesyltke 1 wiadomo$¢. Modlitwa towarzyszg Pani
troskom 1 ufam, ze kiedys blizej wiosny bed¢ mogl nawiedzi¢ znajome progi, by znow
porozmawia¢. Sam przed tygodniem mialem operacje usunigecia pecherzyka
z0tciowego™?. Jest to z pewnoscia odpowiedz na list artystki, w ktérym musiala sie ona
skarzy¢ na swoje zdrowie. Zycinski musiat doskonale zdawaé sobie sprawe zaréwno z
zydowskiego pochodzenia artystki, jak i jej stosunku do wiary. W pazdzierniku 1996 roku
wysyla list z zyczeniami na zydowski Nowy Rok: ,,Na Nowy Rok zydowski — zyczenia
najlepsze, mimo iz widzg, iz poprowadzit on Panig ku dolinom, i ze pi¢tro na ktorym Pani
mieszka jest juz znacznie nizsze. Ufam, ze moze kiedy$ uda mi si¢ tam wstapi¢ i
nawiedzi¢”'?*, Rok pozniej Zycinski wspomina o pierwszej podarowanej mu przez
Kierska ksigzce: ,,Pamictam jak kiedy$ na pierwszej ksigzce, ktorg mi Pani przekazala
znalazly si¢ stowa o tasce, otaczajacej kule ziemska...”'?2. I cho¢ trudno powiedzieé, o
jaka ksigzke moze chodzi¢, to dedykacja musiala adresatowi zapas¢ bardzo gleboko w
pamie¢. W 2001 roku, po $mierci Adama Hoffmanna biskup pisze: ,,Pani list przyniost
mi odpowiedzZ na pytania, ktore nie raz sobie stawiam: jak czuje si¢ Pani po $mierci Pana
Adama, rzucona w ten $wiat, w ktorym trzeba samotnie zmaga¢ si¢ z wieloma
problemami? Ufam, ze nie brak Pani zyczliwych dusz, ktore potrafia okaza¢ swoja
kulture i dobro¢. Zycze, aby ich obecno$é tagodzita bol samotnych zmagan z zyciem”?3,
Kierska miata, jak wida¢, ogromne zaufanie do Zycinskiego i najwyrazniej zwierzata mu
si¢ ze swoich trosk i niepewnosci. Jeszcze wyrazniejszym tego sygnatem jest list z 2003
roku, w ktérym biskup pyta: ,,Czy moze Pani czyta¢, bo przestatbym moja najnowsza
ksigzke pisang z myslg o tych, ktérzy przezywaja watpliwosci w wierze?”'?*, Moze

chodzi¢ o ksiazk¢ Bog i ewolucja. Podstawowe pytania ewolucjonizmu

119 List J. Zycinskiego do E. Kierskiej z dnia 30/03/1994 w: Archiwum Galerii Dylag w Krakowie.

120 List J. Zycinskiego do E. Kierskiej z dnia 28/11/1995 w: Archiwum Galerii Dylag w Krakowie.

121 List J. Zycinskiego do E. Kierskiej z dnia 8.10.96 w: Archiwum Galerii Dylag w Krakowie.
Wspomnienie o nizszym pigtrze dotyczy przeprowadzki Hoffmannow z piatego pigtra kamienicy przy
Biskupiej na pigtro pierwsze.

122 List J. Zycinskiego do E. Kierskiej z dnia 17.05.97 w: Archiwum Galerii Dylag w Krakowie.

123 List J. Zycinskiego do E. Kierskiej z dnia 17 grudnia 2001 r. w: Archiwum Galerii Dylag w Krakowie.
124 List J. Zycinskiego do E. Kierskiej z dnia 7 lipca 2003 r. w: Archiwum Galerii Dylag w Krakowie.
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chrzescijanskiego, ktora zostala wydana w 2002 roku, gdzie biskup pokazuje jak
cztowiek wierzacy powinien patrze¢ na odkrycia nauk przyrodniczych i jak mozna
pogodzi¢ wiedze¢ z wiarg, czyli doktadnie to, z czym majg czasem problem agnostycy.
Juz na podstawie tych kilku listow mozna wyraznie stwierdzi¢, ze Kierska ateistkg nie
byta, a tematyka biblijna zywo jg interesowata, cho¢ wydaje si¢, ze Bibli¢ traktowata ona
raczej jako pewien tekst kultury, podobnie zreszta jak mit. I tekst ten zywo

wykorzystywata w o wiele szerszym kontekscie niz tylko religijnym.

Samson i Dalila

Samson to ostatni z Sedziéw opisanych w starotestamentowej Ksiedze Sedziow
(rozdziat 13-16). Byt on dzieckiem Manoacha oraz jego zony, ktora byla bezpltodna,
jednak Jahwe przepowiedzial, ze narodzi im si¢ syn, ktory wyzwoli Izrael spod
panowania Filistynéw. Miat on przyja¢ sluby nazyreatu to znaczy powstrzymywac si¢ od
wszystkiego co nieczyste (alkoholu, potraw etc.) oraz nigdy nie obcina¢ wloséw. Samson
narodzil si¢ tak, jak zapowiedziat Bog, a ,,Pan mu btogostawil”. Kiedy mtodzieniec dordst
opuscit swoje miasto i udat si¢ do miasta Timna, zamieszkanego przez Filistynow, gdzie
poslubit kobiete z tego ludu. Bog zaplanowat i to matzenstwo, wiedzac, ze stanie si¢ ono
powodem do sporu dwoch ludow. I tak tez si¢ stato. Juz na ich weselu doszto do zabicia
kilkudziesigciu Filistynéw przez Samsona. Zapoczatkowato to wielka nienawis¢ i
wzajemne proby wymordowania si¢ przez rywali. Samson wedrowat od miasta do miasta,
unikajac wrogow lub ich zabijajac, az wreszcie dotart do Gazy, gdzie poznal kobiete
imieniem Dalila, w ktérej si¢ zakochat. Pewnego dnia odwiedzili jg wladcy filistynscy,
ktérzy obiecali, Ze jesli dowie si¢, jak mozna pokona¢ Samsona sowicie ja wynagrodza.
Ta, chcac zarobi¢ obiecane pieniadze, zaczeta co noc wypytywac zakochanego, co jest
jego najstabszym punktem. Samson odpowiadat co rusz inaczej: ze nalezy go zwigzac
siedmioma surowymi linami, ze nalezy go zwigza¢ nowymi, jeszcze nieuzywanymi
powrozami, ze jego wlosy musiatyby by¢ przywiazane do palika wbitego w ziemig¢. Kiedy
okazalo si¢, ze wszystkie te odpowiedzi sg fatlszywe, Dalila zarzucita mu brak mitosci,

zaufania i oklamywanie jej.

[...] Wowczas otworzyl przed nig cate swoje serce i wyznat jej: ,,Glowy mojej nie dotknegta
nigdy brzytwa, albowiem od tona matki jestem Bozym nazirejczykiem. Gdyby mnie
ogolono, sita moja odejdzie, ostabne i1 stang si¢ zwyklym czlowiekiem”. Dalila
zrozumiawszy, ze jej otworzyt cate swe serce, postata po wiladcow filistynskich z

wiadomoscia: ,,Przyjdzcie jeszcze raz, gdyz otworzyt mi cate swoje serce”. Przyszli wigc
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do niej wiladcy filistynscy, niosac srebro w swoich rekach. Tymczasem uspila go na
kolanach i przywotata jednego z mezczyzn, aby mu ogolit siedem splotéw na gltowie. (...)
Woéwczas Filistyni pojmali go, wytupili mu oczy i zaprowadzili do Gazy, gdzie przykuty

dwoma lancuchami z brazu musial w wigzieniu mleé¢ ziarno'?.

Tak przedstawia si¢ historia biblijna, cho¢ wielu liberalnych biblistow uwaza, ze w duze;j
mierze czyny samego Samsona zostaly wyolbrzymione przez tradycje ludowa'?®. Jednak
wydaje si¢, ze nie miato to wptywu na p6zniejsze bardzo czeste przedstawienie historii
Samsona, a zwlaszcza zdrady Dalili'?’. W latach 1618-1620 motyw zdrady Dalili
malowat Antoon van Dyck. Artysta przedstawia chwile, gdy do u$pionego Samsona
podchodzi jeden z Filistyndw i przygotowuje si¢ do obciecia mu wloséw. Mezczyzna
spoczywa na kolanach Dalili, ktora gestem jednej reki prosi o zachowanie ciszy, a drugiej
wskazuje na wlosy Samsona. Z prawej strony stoja dwie stuzace, na twarzach ktérych
rodzi si¢ zaroOwno przerazenie jak i ciekawo$¢. Z lewej strony wida¢ zotnierzy
filistynskich. Dziesi¢¢ lat pdzniej ten sam malarz zndw podejmuje probe ukazania
biblijnej sytuacji, ale tym razem koncentruje si¢ na pokazaniu Samsona rozrywajacego
liny, ktore miaty go wedhlug jego poczatkowych, nieprawdziwych stéw, pokona¢. Innym
obrazem nawigzujacym do tego motywu jest Samson i Dalila holenderskiego malarza
Rembrandta Harmenszoona van Rijn datowanego na 1628 rok. Samson byl przez
Rembrandta ch¢tnie malowany. Poswigcit mu az pieé obrazow: Wesele Samsona, Samson
grozqcy tesciowi, Samson zdradzony przez Dalile i Oslepienie Samsona | najmniejszy,
pierwszy — wtasnie Samson i Dalila. Malarz zilustrowat tu moment, gdy Dalila obcina
wlosy $pigcemu na jej kolanach Samsonowi. Kobieta ma przerazong twarz. By¢ moze z
powodu wtasnie dokonywanej zdrady w stosunku do ukochanego, a moze na widok
groznego Filistyna z mieczem, ktory wyglada na zdeterminowanego, by wreszcie
pokonaé, zniszczy¢ Samsona. Oczywiscie scen z zycia Samsona, zwlaszcza zdradzonego

przed Dalilg jest w malarstwie bardzo wiele, te sa jednak chyba najlepiej znane.

Ewa Kierska scen¢ zdrady Dalili wyobraza sobie zupelnie inaczej niz jej
poprzednicy. Przede wszystkim obraz Samson i Dalila z 1959 roku malowany jest w

bardzo ciemnej tonacji, dajac efekt ciezkiej i gestej atmosfery. Czarny horyzont, mrok,

125 5dz 16:17-21, Biblia Tysigclecia, Wydawnictwo Pallottinum, Poznan 2003.

126 por. komentarze w Biblii Tysiaclecia i Biblii Poznanskiej.

127 Wyczerpujaca analiza formalno-ikonograficzna wspomnianych motywow nie jest przedmiotem tej
pracy. Podstawowe informacje zwigzane z tradycja ikonograficzng postaci Samsona omawiaja
przyktadowo: J. Hall, Dictionary of Subjects and Symbols in Art, New York: Harper & Row, 1974, s. 271-
272; E. Kirschbaum, Lexikon der Christlichen Ikonographie. 4 vols. Freiburg: Herder, 1972, s. 32-38.
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noc poteguja poczucie, ze juz za moment wydarzy si¢ co$ waznego, by¢ moze strasznego.
Dolna cz¢$¢ ptotna pokryta czerwong-ztota farba przywodzi na mys$l nieludzka site
Samsona jak i zblizajaca si¢ do niego $mier¢. Dalila trzyma na swych kolanach glowe
mocarza spokojnie, ufnie $pigcego w jej ramionach. Nagie postaci sugerujg relacje
erotyczng, uczuciowa, petne oddanie tych dwojga, ktore kobieta juz za chwile przekresli.
U artystki to Dalila osobi$cie obcina wtosy mtodzienca, nie robig tego zawotani przez nig
Filistyni. Kierska koncentruje si¢ na intymnej relacji laczacej tych dwoje i1 nie
usprawiedliwia czynu kobiety, wprowadzajac osoby trzecie. Sg tylko oni. Kobieta i
me¢zczyzna. To Dalila zdradza, czyni zto, jak Ewa w raju. To ona sprawia, ze Bog
rozztosci si¢ na Samsona i zabierze mu jego niezwykla site. Mezczyzna ulegt cielesnym,
niskim Zadzom 1 zostaje okrutnie za to ukarany tracac lask¢ Jahwe. Biblijna Dalila
uosabia zdradg, jest jedng z pierwszy femme fatale. Jest kobieta, ,,stabg ptcig” i to jej, a
nie mezczyznom, wojownikom udaje si¢ pokona¢ Samsona. Historia tych dwojga wedtug
Roberta Gravesa wykazuje wiele analogii z mitami spotykanymi w tradycjach réznych
ludow. Badacz wskazuje, Ze biorg si¢ one z jednego wspolnego watku mitycznego, ktory
»dotyczy rywalizacji miedzy $wigtym krolem i jego blizniakiem — zastgpca o wzgledy
bogini ksigzyca, ktora podczas letniego przesilenia §cina wlosy kréla 1 go zdradza. Sita
krola ma zrédlo we wlosach, poniewaz przedstawia on slonce; jego dlugie, zotte loki
przyrownywane sa do promieni stonecznych”!?®, Takie dostrzezenie analogii pomigdzy
Biblig a mitem poganskim jest istotne o tyle, ze Kierska oba traktuje w ten sam sposéb,
jako pewng pierwotng narracje, ktorg mozna opowiedzie¢ rowniez wspotczesnie. Na
marginesie warto tylko dodac¢, ze cho¢ przywyklismy traktowac Dalile jako zdrajczynig
z najnizszych pobudek — by si¢ wzbogaci¢, to jej posta¢ bywa w kulturze przedstawiana
inaczej. U Johna Miltona w Samsonie sitaczu ukazana jest jako filistynska patriotka, a w
libretcie do opery Samson J. P. Rameau napisanym przez Voltaire’a darzy Samsona
autentycznym uczuciem 1 zdradza nieswiadomie. Bez watpienia jest to jednak jedna z
pierwszych silnych, samodzielnych kobiet, ktore ksztaltujg siebie i swoje losy niezaleznie

od mezczyzn, ale poprzez wlasne dziatania.

Wracajac do obrazu Kierskiej nie sposob nie zauwazyé jego powinowactwa z
wczesnymi obrazami Jerzego Nowosielskiego. W latach pieédziesiatych Kierska,
Nowosielski 1 Wréblewski wykazuja si¢ w swoich pracach podobng wrazliwos$cia, 0

czym bedzie jeszcze mowa przy okazji omawiania cyklu Zabaw dzieciecych artystki.

128 R, Graves, Mity greckie, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1982, s. 269.
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Warto tylko nadmienié, ze w latach piecdziesigtych Jerzy Nowosielski maluje przede
wszystkim akty kobiece w nierzeczywistych, wregcz nierealnych pozach, sadystycznie
przez malarza portretowanych. Wydluzone postaci, obdarzone czym$ w rodzaju — jak
pisal Edward Ekier - ,,bizantyjskiej powagi” przypominajg troche kobiety Modiglianiego.
Powstajag wtedy Koszykarki, Gimnastyczki i inne sportsmenki. Podobne rozwigzania
wida¢ wtedy rowniez w pracach Kierskiej, a nalezy do nich z pewnoscig Samson i Dalila.
Wydhizone, wyraznie ,,obrysowane” nagie ciala i uzycie zaledwie kilku barw,
wyabstrahowanie postaci z przestrzeni i skupienie oczu patrzgcego na tej konkretnej,
rozgrywajacej si¢ wlasnie scenie jest zabiegiem stosowanym réwniez przez
Nowosielskiego czy Wroblewskiego. Ten ostatni juz pod koniec lat czterdziestych tworzy
obrazy pelne zdeformowanych, podzielonych i zdefragmentowanych postaci — seria
Rozstrzelania — a w latach piecdziesiatych ta maniera artystyczna tylko si¢ poglebia. Te
cechy wspolne nie biorg si¢ przeciez znikad. Studiowali oni w podobnych latach na
krakowskim ASP i stykali si¢ z tymi samymi profesorami, cho¢ oczywiscie kazde z nich
miato innego nauczyciela. Kierska - Eibischa, Wroblewski - Rudzka-Cybisows,
Pronaszke, Fedkowicza, a Nowosielski — Kamockiego. Wydaje si¢, ze w pewien sposob
wszystkim wspomnianym wspolna jest pewna wizja cztowieka ukazanego tuz przed
trudnym wyborem, przed wydarzeniem, ktére moze juz za chwilg diametralnie zmieni¢

jego zycie.

Tobiasz i Aniol

W 1959 roku powstaje rowniez praca zatytutowana Tobiasz z aniotem wsrod skat.
Rozwigzania formalne nawigzuja do tych opisywanych wyzej przy okazji sceny
przedstawiajacej Samsona 1 Dalilg, a wigc uproszczone, zarysowane mocng kreska
postaci 1 uzycie bardzo niewielkiej gamy kolorystycznej. Ewa Kierska przedstawia tu
biblijng historie wedréwki Tobiasza, syna bogobojnego Zyda o tym samym imieniu,
ktéry wybrat si¢ w podréz, by odzyska¢ pozyczone niegdy$ przez ojca pieniadze.
Towarzyszem drogi mlodzienca jest niezwykly nieznajomy, przedstawiajacy si¢ jako

Azariasz, ktory w trakcie podrdzy ratuje go z niejednej opresji.

Chtopiec wszedt do rzeki Tygrys, aby umy¢ sobie nogi. Wtedy wynurzyta si¢ z wody
wielka ryba i chciata odgryz¢ noge chlopca. Na to on krzyknal. A aniot rzekt chtopcu:
«Uchwy¢ ja i nie puszczaj tej ryby!» I uchwycit chlopiec mocno rybe i wyciaggnat ja na lad.
Wtedy powiedzial mu znowu aniol: «Rozptataj t¢ rybe i wyjmij z niej zol¢, serce i watrobe,

i zostaw je przy sobie, a wnetrznosci odrzu¢! Zoté bowiem, serce i watroba jej s3
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pozytecznym lekarstwem». Mlodzieniec rozplatat rybg i polozyt razem z61¢, serce i
watrobe. Czes$¢ ryby upiekli i zjedli, a reszte z niej zachowat zasolong. Potem poszli obaj
dalej, az przyszli do Medii. A mtodzieniec zapytat aniota i rzekt mu: «Bracie Azariaszu, co
za lekarstwo jest w sercu, w watrobie 1 w zotci ryby?» A ten mu odpowiedziat: «Serce i
watrobe ryby spal przed m¢zezyzng lub kobietg, ktorych opanowat demon Iub zty duch, a
zniknie opetanie i juz nigdy nie zwigze si¢ z nim. A z6lcig trzeba potrze¢ oczy cztowieka,

ktore pokrylo bielmo, dmuchngé¢ potem na nie, na to bielmo, a oczy bedg zdrowe»'?,

Ojciec Tobiasza niedlugo przed wyruszeniem syna w podrdz stracit wzrok i ich rodzina
ucierpiala na tym finansowo, bowiem ten nie mogt dtuzej pracowaé. Zyczliwy
nieznajomy mowi za$, ze z pomocg rybiej zotci jego ojciec moze wzrok odzyska¢. Kaze
mu takze pozostawi¢ serce i watrobe ryby i juz wkrotce okazuje si¢, do czego si¢
przydadza. W czasie wedrowki Tobiasz 1 Azariasz zatrzymuja si¢ w domu kuzyna
rodziny — Raguela, ktorego pickna corka Sara owiana jest zta legendg. Miata ona bowiem
siedmiu mezow, z ktorych kazdy zaraz po jej poslubieniu umierat. Biblijny bohater
spojrzawszy na dziewczyne natychmiast rozumie, ze to z nig chce spedzi¢ zycie 1 prosi
wuja o jej reke. Ten z pewnym strachem urzadza mlodym wesele 1 w pierwsza noc
oczekuje ztych wiesci. Jednak Tobiasz idzie za radg towarzysza podrdzy i rybig watrobe
oraz serce spala przed Sara, ktorg opanowat zty duch i wraz z zong modli si¢ przez trzy
dni. W ten sposob diabel opuszcza dziewczyng, a Tobiasz moze wroci¢c do domu
rodzicow ze swoja wybranka 1 uleczy¢ ojca ze Slepoty. Ojciec 1 syn pragng zados¢uczyni¢
Azariaszowi za okazang w drodze pomoc i chcg mu odda¢ potow¢ majatku, ktory
otrzymali w posagu Sary, ale wtedy nieznajomy ujawnia swojg tozsamo$¢ mowiac: ,,Ja
jestem Rafal, jeden z siedmiu aniotow, ktorzy stoja w pogotowiu i wchodza przed
majestat Panski”®*0. Zrozumiawszy, kim byt niezwykty nieznajomy rodzina Tobiasza

chwali Pana 1 juz zawsze daje $wiadectwo jego potegi.

Ta biblijna historia zainspirowata®3!

wtloskiego malarza Giovanniego Savoldiego
do namalowania obrazu Tobiasz i Aniol przedstawiajacego Tobiasza kleczacego przed
Aniolem. Pokazuje on moment, gdy Archaniotl Rafal kaze mtodziencowi zostawié

wnetrznosci ryby, by méc uzdrowi¢ Sare 1 jego ojca. Obie postaci skgpane sg w Swietle,

129 Th 6, 2-9, Biblia Tysigclecia, wyd. Pallottinum, Poznaf 2003.

180 Th 12,15, Biblia Tysigclecia, wyd. Pallottinum, Poznan 2003.

181 Wyczerpujaca analiza formalno-ikonograficzna wspomnianych motywow nie jest przedmiotem tej
pracy. Podstawowe informacje zwiagzane z tradycja ikonograficzng postaci Tobiasza omawiaja
przyktadowo: J. Hall, Dictionary of Subjects and Symbols in Art, New York: Harper & Row, 1974, s. 304-
305; E. Kirschbaum, Lexikon der Christlichen Ikonographie, 4 vols. Freiburg: Herder, 1972, s. 320-326.
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cho¢ Tobiasz jeszcze nie wie, ze niezwykly nieznajomy to wystannik Boga. Inng scen¢
ze starotestamentowej opowiesci pokazuje Rembrandt. Obraz zatytutowany Archaniot
Rafal opuszczajgcy Tobiasza ukazuje moment, kiedy Archaniot wypetnij juz swoja misje,
objawit si¢ rodzinie 1 powraca do nieba roztaczajac wokot §wiattos¢, ktéra rozprasza
ciemne i geste kteby dymu. Swiatto skierowane jest na rodzing Tobiasza, oddajaca pokton
samemu Bogu. Biblijna historia Tobiasza byla chetnie przez Rembrandta przedstawiana,
glownie na rycinach. W Wiedenskim Muzeum Albertina, znajduje si¢ kilka grafik o tej
tematyce. m.in. Tobiasz towigcy ryby, Tobiasz i Aniof czy Tobiasz wyruszajgcy w podroz.
Malarz wybiera poszczegdlne sceny i interpretuje je we wilasny, indywidualny sposéb.
Inaczej do tematu podchodzi Ewa Kierska. Cho¢ zdaje si¢, ze przedstawia te sama CO
Savoldi sceng¢ z towieniem ryby, to wydaje sig, Ze artystka nie koncentruje si¢ na samym
wydarzeniu. Naszg uwage przykuwajg $wietliste, ogromne skrzydta aniota niewidoczne
przeciez dla oczu Tobiasza. A jednak to one stanowig centrum pldtna i symbolizuja
opieke, pewnos¢. Sa metaforg statosci, catkowitego zawierzenia, pelnego poczucia
bezpieczenstwa, ktore jest nam niezbg¢dne, aby zyé¢ bez leku. Ta konieczno$é tadu i
harmonii jest jedng z podstawowych potrzeb egzystencjalnych czlowieka. Takiej
harmonii — w zyciu i sztuce — poszukuje takze Ewa Kierska. Ten obraz jest nie tylko
przedstawieniem pewnej opowiesci, zdarzenia, ale przede wszystkim niesie ze sobg

ogromny tadunek symboliczny.

Zona Lota
Kolejnym motywem starotestamentowym, po ktory sigga Ewa Kierska jest
opowies¢ o zniszczeniu Sodomy w Ksiedze Rodzaju i ucieczce rodziny Lota z miasta®?,
Dwaj Aniotowie nawiedzili dom poboznego Lota, by mu oznajmi¢, Ze zniszcza miasto,
ktore grzeszy przeciwko Bogu, ale ze wzgledu na bogobojno$¢ mezczyzny pomoga jemu

1 jego rodzinie uciec z pozogi.

A gdy ich juz wyprowadzili z miasta, rzekt jeden z nich: «Uchodz, aby$ ocalit swe zycie.
Nie ogladaj si¢ za siebie i nie zatrzymuj si¢ nigdzie w tej okolicy, ale szukaj schronienia w
gorach, bo inaczej zginiesz! »Ale Lot rzekt do nich: «Nie, panie mdj! Jesli darzysz twego
shuge zyczliwos$cia, uczyn wigksza taske niz ta, ktorag mi wyswiadczyles, ratujac mi zycie:

bo ja nie moge szukac¢ schronienia w gorach, aby tam nie dosi¢gto mnie nieszczescie 1

182 Wyczerpujaca analiza formalno-ikonograficzna wspomnianych motywow nie jest przedmiotem tej

pracy. Podstawowe informacje zwiazane z tradycja ikonograficzng postaci Lota i jego Zony omawiaja
przyktadowo: J. Hall, Dictionary of Subjects and Symbols in Art, New York: Harper & Row, 1974, s. 193-
194; E. Kirschbaum, Lexikon der Christlichen Ikonographie, 3 vols. Freiburg: Herder, 1972, s. 107-112.
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abym nie zginat. Oto jest tu w poblizu miasto, do ktorego mogtbym uciec. A cho¢ jest ono
mate, w nim znajde schronienie. Czyz nie jest ono male? Ja za$ bede mogl ocali¢ zyciex.
Odpowiedziat mu: «Przychylam si¢ i do tej twojej prosby; nie zniszcze¢ wigc miasta, o
ktorym moéwisz. Szybko zatem schron si¢ w nim, bo nie mogg dokona¢ zniszczenia, dopoki
tam nie wejdziesz». Dlatego dano temu miastu nazwe Soar. Stonce wzeszto juz nad ziemia,
gdy Lot przybyt do Soaru. A wtedy Pan spuscit na Sodome i Gomorg deszcz siarki i ognia
od Pana <z nieba>. I tak zniszczyl te miasta oraz calg okolice wraz ze wszystkimi

mieszkancami miast, a takze ro§linno$¢. Zona Lota, ktora szta za nim, obejrzala sie i stata

sie stupem soli'®,

W samej Biblii niewiele znajdziemy na temat zony Lota. Nie znamy ani jej imienia ani
tym bardziej powodéw, dla ktérych odwrocita si¢, aby spojrze¢ na miasto mimo
wyraznego anielskiego zakazu. Przyjelo sie, ze powodowala nig zwykta ciekawos$¢, ale
jest to tlumaczenie bardzo typowe dla myS$lenia o kobiecie w czasach biblijnych.
Komentatorzy biblijni czasem dopatrywali si¢ w niej postaci patrzacej w przesztos¢,
zamiast w przysztos¢ (czyli nadejscie Mesjasza). Pisano, ze zbyt troszczyta si¢ o dobra
materialne (tak sugeruje Jezus w Ewangelii §w. Lukasza, 17, 31 i n.), ktorych nie chciata
zostawia¢ w ptonagcym miescie, ale pojawiaty si¢ takze domysty, ze jako matka odwrocita
si¢, by spojrze¢ czy za nimi ida dwie pozostale, zame¢zne juz corki. Jak wiemy z Biblii z
miasta uciekli Lot, zona Lota i ich dwie najmlodsze corki, a w PiSmie mowa jest, ze mieli
oni az cztery corki. Moze zatroskana matka oglada si¢ za siebie, aby sprawdzi¢ czy im
takze udato sie uciec. Pismo Swiete nie przynosi w tym wypadku wiasciwie zadnych
odpowiedzi, ale w pewnej mierze przynosi je wiersz Wistawy Szymborskiej, ktory
probuje zrozumiec¢ kobiete 1 wyttumaczy¢ jej zachowanie, co podkresla jeszcze w sposob

szczegolny pierwszoosobowy podmiot liryczny.
Obejrzatam si¢ podobno z cickawosci.
Ale procz ciekawosci moglam mie¢ inne powody.
Obejrzatam si¢ z zalu za miskg ze srebra.
Przez nieuwage — wigzac rzemyk u sandata.
Aby nie patrze¢ dluzej w sprawiedliwy kark

meza mojego, Lota.

188 Rdz 19, 17-26, Biblia Tysigclecia, wyd. Pallottinum, Poznan 2003.
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Z naglej pewnosci, ze gdybym umartla,
nawet by nie przystanat.
Z niepostuszenstwa pokornych.
W nadstuchiwaniu pogoni.

Tknigta cisza, w nadziei, ze Bog si¢ rozmyslit.
Dwie nasze corki znikaty juz za szczytem wzgorza.
Poczulam w sobie staro$¢. Oddalenie.
Czczo$¢ wedrowania. Sennos$c.
Obejrzatam si¢ ktadac na ziemi tobotek.
Obejrzatam si¢ z trwogi, gdzie uczyni¢ krok.
Na mojej Sciezce zjawily si¢ weze,
pajaki, myszy polne i piskleta sepow.

Juz ani dobre, ani zte — po prostu wszystko, co zyto,
petzato i skakato w gromadnym poptochu.
Obejrzatam si¢ z osamotnienia.

Ze wstydu, ze uciekam chytkiem.

Z checi krzyku, powrotu.

Albo wtedy dopiero, gdy zerwat si¢ wiatr,
rozwiazal wtosy moje i suknie zadart do gory.
Miatam wrazenie, ze widzg to z muréw Sodomy
1 wybuchajg gromkim $miechem, raz i jeszcze raz.
Obejrzatam si¢ z gniewu.

Aby nasyci¢ si¢ ich wielkg zguba.
Obejrzatam si¢ z wszystkich podanych wyzej powodow.
Obejrzatam si¢ bez wtasnej woli.

To tylko gtaz obrocit si¢, warczac pode mna.
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To szczelina raptownie odcigla mi droge.
Na brzegu dreptal chomik wspiety na dwoch tapkach.
I wowczas to oboje spojrzeliSmy wstecz.
Nie, nie. Ja biegtam dalej,
czotgatam si¢ i wzlatywatam,

dopoki ciemnos$¢ nie rungta z nieba,

a z nig goracy zwir i martwe ptaki.
Z braku tchu wielokrotnie okrgcatam sie.

Kto moglby to zobaczy¢, myslatby, ze tancze.

Nie wykluczone, Ze oczy miatam otwarte.

Mozliwe, ze upadlam twarza zwrdcong ku miastu'®*.

Wiersz ten jest jednym z wielu w tworczo$ci Szymborskiej wierszy-wyliczen, pokazujacy
podmiot udreczony, niepewny. Jest odpowiedzig nie tyle na samg biblijng opowies¢, ale
na jej pozniejsze odczytania. Sama mowigca mimo poczatkowych przypuszczen
czytelnika nie poda konkretnych powodéw, dlaczego obejrzata si¢ za siebie. Bedzie tylko
moéwié, ze ,,mogla mie¢ inne powody” niz tylko ciekawos$¢, ale obok wazkich przyczyn
jak np. ,,w nadziei, ze Bog si¢ rozmyslit” podaje tez takie jak ,,przez nieuwage — wiazac
rzemyk u sandala”. Wylicza ona tak wiele roznych powodow, ze w pewnym momencie
sama juz nie wie, czy w ogole si¢ obejrzata, czy moze tylko ,,Z braku tchu wielokrotnie
okrecatam sig./ Kto moglby to zobaczy¢, myslatby, ze tancze./ Niewykluczone, ze
oczy miatam otwarte/”. Szymborska pokazuje, ze nie ma jednej prawdziwej i
niepodwazalnej wersji historii, ze z kazdym kolejnym opowiadaniem brzmi ona inacze;.
| to opowiadaniem nie tylko przez innych, ale przede wszystkim przez siebie samego.
Poetka nadaje jednak historii zony Lota bardziej ztozony, ludzki wymiar 1 prébuje ja

,,odczarowac”.

Podobnie zreszta zdaje si¢ traktowac¢ kobiete Ewa Kierska. W swoim obrazie z
1963 roku, tak jak robita to w obrazach o tematyce mitologicznej, postaci umieszcza w

tle, tak Ze sg prawie niewidoczne. Na pierwszym planie widzimy plongce miasto i musimy

184 W, Szymborska, Zona Lota W: Wiersze wybrane, Wydawnictwo a5, Krakow 2010, s. 205-206.
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dlugo szuka¢, by wsrdd skat (motyw pojawiajacy si¢ wielokrotnie u Kierskiej) odnalez¢
trzy mate postaci. To Lot i jego dwie corki, ktoére obejmuje. Ale gdzie jest zona Lota?
Zeby znalez¢ postaé¢ kobiety musimy wyjatkowo wytezy¢ wzrok. Biala, smukta postaé
zlewa si¢ bowiem ze skatami, jest tuz za Lotem 1 swoimi dzie¢mi, ale unieruchomiona,
juz powoli zamieniana w stup soli, cho¢ jeszcze zastygta w ludzkiej pozie. Kierska po raz
kolejny wskazuje na mato$¢ ludzka wobec otaczajacych ja wydarzen. Te miniaturowe
postaci wygladajg jak gdyby moégt je zmies$¢ lekki podmuch wiatru. Kruche 1 zalezne od
przestrzeni, w ktorej si¢ znajduja. Wedruja poprzez skaty, by uciec z ptonacej Sodomy,
ktora zawlaszcza wlasciwie calg przestrzen obrazu. Kula ognia niszczy miejsce zycia
rodziny. Moze zona Lota chciata jeszcze ten jeden raz spojrze¢ na swoj dom i zapamigtac
go zanim rozpocznie tutaczke w nieznanym kierunku. Moze wierzy, ze kto$ jeszcze
uszedt z ptongcych budynkow, a moze zatuje nieszczesnikow, ktdrzy ging na jej oczach.
Bezimienna kobieta, przedstawiona jako czyjas zona zdaje si¢ odgrywac o wiele wigksza
role niz jej mgz. To ona pozostaje w obrebie mocno zarysowanej przestrzeni, Lot i jego
corki sg jakby zamazani, niewidoczni. Kobieta obrysowana jest ciemng kreska, odréznia
si¢ od pozostalych postaci, cho¢ wtapia w tto plonacego miasta. Znajduje si¢ na jego
granicy. Poza granicg s za$ pozostali. Zona Lota nie potrafi, a moze nie moze opusci¢
Sodomy. Fizycznie i psychicznie. To miasto byto jej domem. Moze nie potrafi zrozumie¢
takiej decyzji Boga, a moze jest odwazniejsza od swego me¢za, ktdry przeciez tez nie chce
poczatkowo uciekac, robi to za namowa Aniotow. Kobieta zostaje 1 przyjmuje na swoje
barki ci¢zar odpowiedzialnos$ci za cate miasto, bo tak jak inni czuje si¢ jego mieszkancem,
czeScig wspolnoty, ktorg tworzyli. By¢ moze jej gest jest przemyslany 1 doktadnie wie,
co robi. Ani w Biblii ani w kolejnych probach odczytania tej postaci nie pojawia si¢ nigdy
wysitek potraktowania jej gestu jako gestu odpowiedzialnosci za miasto i ludzi, pewnego
rodzaju ofiary ztozonej za tych wszystkich, ktorzy zgrzeszyli, a moze wtasnie to byt jej
pierwotny zamiar. Takie odczytanie wydaje si¢ tak samo uprawnione jak kolejne
apokryfy ksztattujace nasze wyobrazenia o motywach, jakie kierowaly spogladajaca za
siebie kobieta. Opowies¢ o zonie Lota nie musi by¢ kolejng trawestacja opowiesci o Ewie,
ktora zgrzeszyta i zestata na ludzko$¢ cierpienie, ale moze sta¢ si¢ pickna opowiescia o
poswigceniu 1 wspolnocie. Jednosci nie tylko w dobrych chwilach, ale szczegodlnie w
nieszczesciu. Takie kobiety zdaje si¢ wybiera¢ 1 portretowaé Ewa Kierska.
Niejednoznaczne. Trudne w ocenie. Artystka otwiera dla nich furtke, przez ktorg moga

przej$¢ do §wiadomosci ludzkiej pod inng postacig niz zwyklo si¢ je przedstawiac.
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Kuszenie Sw. Antoniego

Historia kuszenia §w. Antoniego jest chyba jednym z najlepiej znanych motywow
w chrzescijanskiej hagiografii. Spisat ja, juz po $mierci Antoniego Pustelnika, $w.
Atanazy Aleksandryjski, widzac w nim zatozyciela ruchu monastycznego, ojca
pustelnikow i mnichow. Jako mtody chtopak Antoni stracil rodzicow i jednoczesnie
przezyt swoj przetom religijny, rozdajac swoj majatek ubogim i wkraczajac na ascetyczng
droge. Zyjac na pustyni przezyt kuszenie szatana, ktore ostatecznie stalo si¢ chyba
najlepiej znanym wydarzeniem z zycia swigtego. W Zfotej legendzie Jakub de VVoragine

przybliza okolicznosci tego epizodu:

Gdy pewnego razu moca Bozg pokonat pokuse rozwigztosci, diabet ukazal mu sie¢ pod
postacig czarnego chtopca, ktory upadiszy przed nim wyznal, Zze zostal przez niego
zwyciezony. W modlitwach swych uprosit Boga, aby ukazal mu szatana, ktéry kusit
mtodziencow, gdy za$ ujrzat go zndw w tej samej postaci, rzekl: Bardzo lichy ksztalt
przybrate$, nie bede sie ciebie Igkat. Innym znéw razem, gdy Antoni ukrywal si¢ w
pewnym grobowcu, thum diablow napadt go i poranit tak, ze stuga jego wynidst go na
barkach jakby niezywego. A gdy wszyscy, ktorzy sie zbiegli, optakiwali go jako zmartego
1 bardzo nad nim ubolewali, Antoni nagle ocknat si¢ i rozkazat studze, aby go z powrotem
odniost do owego grobowca. Lezal tam zmozony bolem wielu ran, lecz silny duchem i
wyzywat diabty do nowej walki. Wowczas ukazaty mu si¢ one pod postaciami ré6znych
dzikich zwierzat i znowu ranity go okrutnie zgbami, rogami i kopytami. Az nagle rozbtysta
przedziwna $wiatlo$¢, wszystkie diabty uciekly, a Antoni natychmiast zostat uzdrowiony.
Zrozumial wtedy, ze to sam Chrystus przybyl, i rzekl: Gdzie byles, dobry Jezu? Gdzie
bytes? Dlaczego nie przybytes od razu, aby pomée mi i uleczy¢é moje rany? A na to Pan
rzekt: Antoni, bylem tutaj, lecz chcialem zobaczy¢ twoja walke; teraz za$ rozstawie imie

twoje po catym $wiecie, bo dzielnie walczyles!®.

Diabetl kusit Antoniego kosztownos$ciami, pojawiat si¢ pod postacig picknej kobiety
probujace; go uwies¢, jednak Pustelnik nie dal si¢ skusi¢. Niewzruszona postawa
Antoniego jeszcze bardziej prowokowata szatana. Podrzucal na pustyni¢ liczne skarby,
posytat demony pod najroézniejszymi postaciami dzikich zwierzat: Iwa, niedzwiedzia,
leoparda, byka, lisa, zmii, skorpiona, a takze wezy, ale Eremita upokarzat je wszystkie
wykazujac nieprawdopodobng site duchowa. Wedlug Atanazego opisujacego te

zmagania Antoni celowo szukal starcia z demonami, aby pokaza¢ $wiatu stabos¢

135 ], de Voragine, Zfota legenda, thum. J. Pleziowa, Instytut Wydawniczy PAX, Warszawa 1983, s. 110.
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diabla'®®. Kuszenie §w. Antoniego jest motywem niezwykle no$nym zaréwno w
literaturze, jak i malarstwie'®. Chyba najlepiej znanym sa dzieta Hieronima Boscha
dotyczace tej historii. Pierwszy obraz powstat w latach 1490—1500. Artysta przedstawit
swietego siedzacego na pierwszym planie pod wielkim drzewem. Ma na sobie mnisi
habit, a na jego prawym ramieniu ma wyhaftowang liter¢ T, ktéra nawiagzuje do krzyza w
takim ksztalcie, ktérym Antoni miat odgania¢ demony. Na drzewie oraz za pasem habitu
wida¢ dzwonek, ktory stat si¢ atrybutem Mnicha, a po jego prawej stronie lezy $winia,
ktora jest kolejnym wyroznikiem $wietego. Przedstawienie Antoniego jest jedynym
realistycznym akcentem na ptotnie, reszta to $wiat wyobrazni samego Boscha, jak i
zapewne duchowe zmagania Pustelnika. Demony zdajga si¢ lepiej pasowac do basniowego
Swiata, mimo to starajg si¢ skupi¢ na sobie uwage $Swiegtego, ale ten pograzony w
modlitwie nie zwraca na nie uwagi. W oddali wida¢ wcigz nadchodzace demony, co
przypomina, ze cale zycie ludzkie to walka z grzechem i pokusami. Dopetnieniem czy
moze raczej rozwinieciem historii §wigtego jest tryptyk Kuszenie sw. Antoniego z okoto
1501 roku, ktéry znajduje si¢ w Narodowym Muzeum Sztuki Dawnej w Lizbonie 1
uwazany bywa za najwybitniejsze dzielo artysty. Na lewym skrzydle zostato
przedstawione porwanie i upadek §w. Antoniego, na ktorym widac¢ trzy postaci niosgce
omdlatego Pustelnika. Na niebie Bosch przedstawil Antoniego porwanego przez diabty.
Dolng cze$¢ ptotna zapetniaja dziwaczne istoty. Tablica Srodkowa to kuszenie $w.
Antoniego. Do grobowca usytuowanego w centrum obrazu przybywaja demony pod
najroézniejsza postacig. Przed grobem za§ znajduje si¢ para, ktéora podaje napoje
przybytym. Obok kleczy Swiety z uniesiong w geécie blogostawienstwa reka. Za
Antonim widzimy za$ posta¢ Chrystusa w podobnym gescie. Prawe skrzydto tryptyku to
za$ przedstawienie medytacji §w. Antoniego, wokot ktdrego zbiera si¢ liczne grono

piekielnych istot, probujacych go wytraci¢ z jego skupienia.

Kuszenie sw. Antoniego to takze motyw oltarza wykonanego na zamowienie
klasztoru antonitow (zakonu szpitalnego zatozonego, by opiekowac si¢ chorymi na

ergotyzm) przez Matthiasa Griinewalda. Na lewym skrzydle ottarza widzimy Swietego

136 Sw. Atanazy Aleksandryjski, Zywot sw. Antoniego 21-40, Instytut Wydawniczy PAX, Warszawa 1987,
s. 69-81.

187 Wyczerpujaca analiza formalno-ikonograficzna wspomnianych motywow nie jest przedmiotem tej
pracy. Podstawowe informacje zwiazane z tradycja ikonograficzng postaci §w. Antoniego omawiaja
przyktadowo: J. Hall, Dictionary of Subjects and Symbols in Art, New York: Harper & Row, 1974, s. 21-
22; E. Kirschbaum, Lexikon der Christlichen Ikonographie, 5 vols. Freiburg: Herder, 1973, s. 205-217; G.
Ferguson, Signs & Symbols in Christian Art, New York: Oxford University Press, 1954, s. 181-183.

83



napadni¢tego przez dziwaczne potwory. Dot obrazu pograzony jest w mroku, za§ gora
jasnieje nadprzyrodzonym blaskiem. Antoni poddawany szatanskim pokusom zdaje si¢
juz za chwile pokona¢ je z pomocg Boga. W dolnym lewym rogu uwage przykuwa
dziwna posta¢ wygladajaca na kogo$ chorego, bowiem jej ciato pokryte jest krwawigcymi
ranami. Najprawdopodobniej jest on chory na ergotyzm. By¢ moze wraz z $w. Antonim
oczekuje na uzdrowienie, przyj$cie Chrystusa. Z pewnoS$cig jest to nawigzanie do
codziennej praktyki zakonu, dla ktérego obraz zostal namalowany. Na lewym skrzydle
ottarza przedstawione jest za$ spotkanie $w. Antoniego z $w. Pawlem Pustelnikiem, ktore

obrosto legenda.

Swiety Antoni byt takze inspiracja dla przywotywanego juz weze$niej Salvadora
Dali. Namalowal on w 1946 roku obraz, na ktorym Pustelnik kuszony jest przez demony.
Na pierwszym planie widzimy stojacego deba konia, dalej na grzbiecie stonia, w zloty
pucharze stoi naga kobieta, reszta zwierzat niesie co$ na wzor ztotej Swiatyni, ale w jej
$rodku znéw widzimy nagie, kobiece ciato. W lewym dolnym rogu kleczy nagi Swiety z
wyciggnietym w prawej r¢ce krzyzem, a migedzy nogami ma czaszke — symbol vanitas.
Dali skoncentrowat si¢ na dwoch pokusach — namigtnos$ci oraz bogactwie, jakie szatan
zestal na eremite. Oczywiscie krytycy sztuki obraz ten bardzo czgsto czytajg przez
motywy Freudowskie, a wigc odnajduja w nich symbolike falliczng — kon stojacy deba,
wieza na grzbiecie slonia etc., trojdzielng osobowos¢ ludzka (id, ego, superego) —
sakralna budowla, Eros i Tanatos — trupia czaszka. Jednak dla nas obraz pozostaje przede
wszystkim wyobrazeniem walki podswiadomosci, popeddéw i1 tego wszystkiego, co w
cztowieku stabe, by ostatecznie - dzigki obecnosci postaci Antoniego na obrazie — wyjs¢

z tej walki zwycigsko.

Dla Ewy Kierskiej-Hoffmann motyw kuszenia §w. Antoniego byt rowniez na tyle
wazny, ze poswigcita mu swoj obraz z 1960 roku. Artystka sceng umiescita nie na pustyni,
lecz wsrdd skat (motyw skalistego krajobrazu pojawia si¢ u niej bardzo czgsto, stanowigc
zwykle symbol pustki, samotno$ci, wygnania, opuszczenia). Miedzy skatami, w
niebieskiej szacie kuli si¢ mata posta¢. To §w. Antoni odganiajacy od siebie kolejne
zestane przez szatana demony. Na pierwszym planie widzimy za$§ naga posta¢ pongtnej
kobiety, zblizajacej si¢ z rozwartymi ramionami w kierunku Pustelnika. Zamiast glowy
ma ona cenny puchar, zapewne ztoto, ktérym zto chce skusi¢ Antoniego. Gest otwarcia,
przygarnigcia zwykle jest kojarzony pozytywnie. Jednak tu, kiedy to szatan przybiera

posta¢ troskliwej, pigknej kobiety nabiera innego wymiaru. Ciemno$¢ chce pochtongé
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mnicha, ktory kryje si¢ przed nig wérdd skat. Charakterystyczne roztozenie rak przywodzi
takze na mys$l Ukrzyzowanego Chrystusa. Diabet chce omami¢ Antoniego, u$pi¢ jego
czujnos$¢. Umieszczenie tej sceny na jatowej, skalistej ziemi, jak w innych pracach
malarki, poteguje uczucie osamotnienia, pustki, sprawia, ze bohater nie ma dokad i$¢, nie
ma nikogo, do kogo moglby si¢ zwrdci¢. Z kawatka szkla, lustra, ktore lezy na ziemi
usmiecha si¢ twarz pigknej kobiety. Zto mami bowiem najczgsciej czyms$, co udaje
pickno, nie brzydote. U Kierskiej nie ma zadnych sygnaléw obecnosci Boga. Wszystko
opanowatl mrok. Dwie wyabstrahowane z krajobrazu postaci toczg ze sobg niemg walke
1 tylko sita woli eremity moze sprawi¢, ze zwyciezy. Caty cig¢zar spoczywa na jego
barkach. Musi sobie sam poradzi¢ z pokusa. I jak wiemy z kolejnych opowiesci, Antoni

staje si¢ solg w oku szatana, bowiem ostatecznie przezwyci¢za wszystkie pokusy.

Ciekawym przeniesieniem bezposrednich zmagan Antoniego z demonami ze
Zlotej legendy jest ksigzka Gustava Flauberta Kuszenie swigtego Antoniego, ktéra autor
uwazal podobno za dzieto swojego zycia, a ktdrg z pewnos$cig Kierska znata, bowiem
Flaubert nalezat do jednych z jej ulubionych pisarzy. Utwor ten powstawat az trzykrotnie,
a ostateczna wersja pokazuje walke z wizjami §wiata innych religii, watpliwo$ciami co
do mozliwosci uzyskania wiedzy absolutnej czy rozstrzygniecia teologicznych sporow.
Jednak liczne pytania zadawane przez Pustelnika nie znajduja jasnej odpowiedzi, a
bohater musi ostatecznie zaakceptowac te niepewno$¢ i uczyni¢ z niej zasadg swojego
zycia, podobnie jak Flaubert tworczosci. Ksigzka ta, podobnie jak walka Antoniego z
demonami, nie ma jasnej formy — sklada si¢ z partii powiesciowych, opowiadan czy
podzialu na kwestie niczym w dramacie. Jest to niezwykle ciekawe post scriptum do
Zywotu $w. Antoniego wskazujace za niezwyklg no$noéé tematu nawet wiele wiekow

pozniej od jego powstania.

Nowy Testament

Obrazem, ktory takze nawigzuje do Biblii, a dokladniej do sceny z Nowego
Testamentu — Ukrzyzowania Chrystusa jest namalowane w 1959 roku Poszukiwanie
harmonii. Sam tytul mozemy odnie$¢ do religijnych poszukiwan Ewy Kierskiej, pytan
jakie zapewne zadawala sobie przez cate swoje zycie. Jak bylo wcze$niej wspominane,
lata pigcdziesiate w tworczosci artystki to widoczne pokrewienstwo wrazliwosci czy
pewnej aury z tworczoscig Jerzego Nowosielskiego. Tak jest takze w przypadku tego
obrazu. Jednolite tto w kolorze butelkowej zieleni przywodzi na mys$l wielka zastong,

ktora odgradza me¢zczyzng z rozpostartymi ramionami — Chrystusa — od $wiata
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zewngtrznego. Kolor zielony dla chrze$cijanstwa zawsze wigzat si¢ z nadziejg — w sposob
szczegoblny powigzang ze Zmartwychwstaniem Chrystusa. Po dzi$§ dzien przeciez jednym
z podstawowych koloréw szat liturgicznych jest zielen. Oltarz przy ktorym sprawowana
jest Eucharystia przykrywa si¢ zielonym ptotnem czy obrusem. W Sredniowieczu
malowano nawet krzyze na kolor zielony. U Kierskiej rowniez kolor ten zdaje si¢ by¢
obcigzony konkretnym znaczeniem symbolicznym zwigzanym ze $miercig i pdzniejszym
powstaniem z martwych. Przestrzen obrazu zdaje si¢ w calosci wypetnia¢ postac
mezcezyzny z roztozonymi ramionami i cho¢ nie jest on przybity do krzyza, to sam ten
gest zdaje si¢ przywolywac natychmiast taka wtasnie konotacj¢. Co wiecej, wskazuje na
to takze znajdujacy si¢ na jego klatce piersiowej prostokat podzielony na dwa kolory —
czerwien krwi i biekit wody, ktore wyplynely po przebiciu boku Chrystusa przez
zohierza. Kolejnym symbolem pozwalajacym na przyjeta wyzej interpretacje jest postac
kobiety obejmujaca stopy mezczyzny — formalne nawigzanie do jego matki, Maryi, ktora
czuwala przy krzyzu. Obrazowana najczgsciej w niebieskiej szacie, i tu ma taka na sobie.
Chrystus w przedstawieniu Kierskiej nie ma na biodrach przepaski, jest catkowicie nagi,
jego wlosy takze sg krotkie. Brak jest oczywiscie wszelkich symboli meczenstwa —
krzyza, korony cierniowej, gwozdzi na dloniach i stopach. By¢ moze jest to zabieg
majacy na celu jeszcze wigksze przyblizenie nam centralnej postaci (Jezusa?), ktéra
wyglada tutaj wyjatkowo anonimowo. Gdyby nie nasze wychowanie w konkretnej
kulturze oraz znajomosci jej kodéw - z pewnoscia nie rozpoznalibySmy w mezczyznie
Chrystusa, a w kobiecie jego matki — Maryi. Bytaby to dla nas przedziwna scena, w ktorej
kobieta uczepiona n6g me¢zczyzny rownie dobrze moglaby go btagac, by nie odchodzit,
nie opuszczal jej. Jednak narzg¢dzia kultury pozwalaja nam wpisa¢ te sceng w doskonale
znany motyw Ukrzyzowania. U Kierskiej Zzaden temat biblijny nie jest ukazany wprost,
bezposrednio. Artystka wlasciwie zawsze zmusza odbiorc¢ do indywidualnego
przemyslenia kazdego przedstawienia, znalezienia do niego wlasnego klucza. Na
przyktadzie tego obrazu widaé¢ tez wyraznie, jak cenna jest metoda intertekstualna w
odczytywaniu prac malarki. Wspomniany juz prostokat na klatce piersiowej m¢zczyzny
przywodzi takze na mysl pochodzace z antycznej filozofii chinskiej yin (czarne, ksi¢zyc,
ziemia) 1 yang (biate, stonce, niebo), cho¢ to skojarzenie pochodzace juz z zupetnie inne;j
kultury. Obraz Kierskiej cechuje harmonia wywazonych kontrastow kolorystycznych
budujac przez to atmosfere skupienia, wyciszenia. Nic nie rozprasza ogladajacego, wrecz
przeciwnie — obraz otwiera mu furtke do intymnego kontaktu z tym, co niewidzialne czy

nieuchwytne. Praca artystki mogtabym bez watpienia zawisng¢ w kaplicy §w. Borysa 1
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Gleba w Krakowie, tuz obok prac Jerzego Nowosielskiego. Jednak interpretujac ten obraz
nie sposob jest nie przywotac jeszcze innego skojarzenia, ktore rowniez wydaje si¢
zasadne u artystki. Jest to oczywiscie czlowiek witruwianski Leonarda da Vinci. Po
pierwsze Ewa Kierska inspirowata si¢ twdrczoscig da Vinciego, czytata jego traktaty,
cenita caloksztalt pracy artysty. Po drugie tawo zobaczy¢ w mezczyznie z rozpostartymi
ramionami na obrazie Kierskiej formalng inspiracj¢ figura nagiego me¢zczyzny w dwoch
natozonych na siebie pozycjach, wpisanej w okrag 1 kwadrat. Znajdujace si¢ na piersi
koto wpisane w czworobok zdaje si¢ by¢ nawigzaniem wilasnie do tych wyliczen i1

rysunkéw wioskiego mistrza.

Dla Kierskiej motywy biblijne, czy te zwigzane bezposrednio z religia
chrzescijanskg okazaty si¢ niezwykle ciekawe, bo pozwolily na osobiste, intymne ich
odczytanie w o wiele szerszej perspektywie niz jedynie dogmatyczna narracja. Artystka
bez watpienia musiala znaé¢ ich pierwotne zrddlo, ale takze spotkata si¢ z nimi w
malarstwie czy literaturze, ktére byly dla niej chyba najistotniejszymi formami kultury.
Wydaje si¢, ze Biblia moze by¢ traktowana przez Kierska w podobny sposob, jak
rozumiat i wykorzystywat ja Northrop Frye. Wczesniej przyblizytam juz przekonanie
badacza, ze literatura rodzi si¢ z mitu, za$ Biblia jest dla niego po prostu mitem i to mitem

kanonicznym, z ktorego czerpie kultura europejska.

Frye przejmuje od Blake'a poglad, ze to Biblia dostarczyla naszej kulturze ,,mitologicznej
konstrukcji, ktora rozwingta si¢ w mitologiczny wszech§wiat, rozciggajacy si¢ w czasie od
stworzenia az do apokalipsy i od niebios do piekiel w przestrzeni” (Spiritus Mundi, s. 108),
a zawierajacy pomigdzy tymi orientacyjnymi punktami catg histori¢ ludzkos$ci. Znaczy to,
ze Biblia jest pewnego rodzaju rama, wewnatrz ktorej znajduje si¢ i catkowicie zawiera

literatura. W tym wla$nie - migdzy innymi - sensie jest ona ,,Wielkim Kodem Sztuki”*,

Frye zaktada na samym poczatku swych rozwazan o Biblii, Ze nie ma zadnej strukturalnej
roznicy pomiedzy Biblig a literaturg 1 ze zostaly napisane wspdlnym, tozsamym jezykiem
metafor i mitu, ale Pismo Swicte nie moze by¢ tylko literatura, bowiem odrdznia ja od

niej warstwa ideologiczna. Biblia odczytana dostownie jawi si¢ jako:

[...] gigantyczny mit, narracja obejmujgca cato$¢ czasu, od stworzenia poczynajac, a na
apokalipsie konczgc. Spojnos¢ zapewniajg jej stale powracajace obrazy, ktore «zastygaja»

w pojedyncza wigzke metaforyczng. Wszystkie te metafory calkowicie utozsamiajg si¢ z

138 1, Piekarski, Kod sztuki. O Biblii w Northropa Frye’a wizji literatury, ,,Teksty Drugie” nr 3-4, 2001, s.
234.
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osobg Mesjasza - czlowieka, ktory jest wszystkimi ludzmi, sumg logoi, ktore sg jednym

Logosem, ziarnkiem piasku, ktore jest $wiatem™®,

Badacz nie uwaza jednak Biblii za zupelnie skonczong, spojng relacje, dostrzega takze
jej dygresyjnos¢ i rozprzgzenia w tekscie, ,,z jednego punktu widzenia Biblia jest tak
jednolita ispdjna jak Dante [...], z innego zas$ jest tak epifaniczna i pozbawiona ciggtosci
jak Rimbaud”!*’, Pozwala to na czytanie Biblii w dowolnym miejscu, co czyni wiasnie
Ewa Kierska wybierajac tylko te motywy, ktére jg interesuja i nadajgc im wiasny jezyk
narracyjny. Czytanie Pisma jest pewnym indywidualnym procesem. W Wielkim kodzie...
badacz tworzy dla Biblii specjalng kategori¢ 1 nazywa ja kerygma lub oracyjng retoryka.
Jest to pewna przejsciowa faza jezyka pomigdzy metaforg a argumentem. Jest to unikalna
cecha Pisma Swietego, bowiem jako literatura zawiera w sobie co$, czego zaden inny
gatunek nie ma — jego stowo posiada faktyczng moc, zatroskanie o los cztowieka. Jest
czyms$ w rodzaju mitu troskil!. I jako taki mit Biblia staje si¢ spolecznie zaangazowana,
stara si¢ wplyna¢ na nasze zycie. Jest mitem kompletnym, literacka calo$cig, cho¢
wielowatkowa, czyms$ od czego kultura europejska wychodzi. ,,Gdyby Biblia nie istniata
pod Zadng postacig - powiada Frye - badacze literatury byliby zmuszeni do wymyslenia
takiej wlasnie catkowitej i ostatecznej konstrukcji stownej na bazie istniejacych poza nig

mitow, legend i basni”#2.

Ewa Kierska inspirowata si¢ mitologig oraz Starym Testamentem przez okoto
dziesi¢¢ lat swojej tworczosci — w latach szes¢dziesigtych. Na znajomo$¢ wydarzen,
poszczegb6lnych postaci, naktadala swoje marzenia senne. Taka kompilacja sprawita, ze
jej obrazy z tego okresu znajduja si¢ na pograniczu jawy i snu, zblizaja si¢ tematycznie
do surrealizmu. Jest to jedyny dwudziestowieczny nurt sztuki, ktorym zdawata si¢ w
pewien sposob interesowac. Spotkanie w snach swoich pragnien, marzen, a moze i lekow
sprawito, ze Ewa Kierska pochylita si¢ nad wieloma bardzo waznymi dla kultury 1 sztuki
symbolami, ktérym nadata jednak nowe, wlasne znaczenia, co probowatam pokaza¢ w
tym rozdziale. Wybranie w tym czasie takiej tematyki pozwolito jej na przejscie do
nowego etapu malarskiego, zainteresowania si¢ innym tematem — martwg naturg, ktorej

dotyczy¢ bedzie kolejna czg¢$¢ pracy. Na niej takze bedzie wida¢ wyraznie, ze artystka z

139 N. Frye, Wielki Kod. Biblia i literatura, przel. A. Fulinska, wyd. Homini, Bydgoszcz 1998, s. 219.

140 Tamze, s. 206.

141 Tamze, s. 59-60.

1421 Piekarski, Kod sztuki. O Biblii w Northropa Frye’a wizji literatury, ,, Teksty Drugie” nr 3-4, 2001, s.
243.

88



dekady na dekadg¢ potrzebuje coraz mniej figur 1 srodkow, by przekaza¢ poprzez swoje

obrazy to, co ma dla niej najwigksze znaczenie.
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Rozdzial 3

Zeby wywies¢ przedmioty z ich krélewskiego milczenia, trzeba albo

podstepu, albo zbrodni... albo sztuki.

3.1. Martwa natura. Uwagi o historii gatunku.

Okreslenie martwa natura zawiera w sobie pewng nielogicznos¢, paradoks.
Przeciez tacinskie stowo natura przywotuje na mysl zycie, cykliczno$¢, przemiang,
obumieranie by wzrasta¢ na nowo, odradzac si¢. Jednak pojawia si¢ w tego typu obrazach
pewien szczegdt wskazujacy bezposrednio na element zwigzany z vanitas. Sg nim
oczywiscie czaszki. Czasem takze martwe zwierzgta (jak np. gotab u Moneta) czy gnijace
owoce i warzywa. W ten sposob natura przypomina nam o tym, ze wszystko, co zyje musi
kiedy§ umrze¢, znikng¢, odejs¢ w niebyt. Od najdawniejszych czasow wiemy, ze
harmonia $wiata polega na réwnowadze pomiedzy zyciem i $miercig. Doskonale
przypomina o tym mit o Demeter i Persefonie. Rozktad jest niezb¢dny do narodzenia si¢
czego$ na nowo. Przeciez z rozkladajacych si¢ cial zwierzecych czy z roslin czerpia
energi¢ do zycia inne gatunki. To, co gnijace, poddane przemianie zepsucia zawiera w
sobie czesto potencjat czego$ nowego. Wiedza o tym takze artySci wybierajacy temat

martwej natury.

Juz starozytni Grecy tworzyli przedstawienia martwej natury, cho¢ nie zachowaty
si¢ one do dzi$. Jednak mamy o nich wyobrazenie dzigki zachowanym opisom i rzymskim
powtorzeniom gatunku. Przedmioty nieozywione pojawiaja si¢ takze w greckich
kompozycjach wazowych jako pewien dodatek do scen. Jednak juz od V w. przed
Chrystusem w malarstwie starozytnych pojawig si¢ nowe poszukiwania — realizm
iluzjonistyczny, zwiazany by¢ moze z teatrem, ktéry w tym okresie narodzit si¢ w Grecji.
Malarstwo hellenistyczne i jego najstynniejszy autor obrazow rodzajowych — Piraikos
zyskuja rosngcg popularnos¢ wsrod mieszkancoéw. Trwala jednak wcigz pamieé epoki
klasycznej, kiedy to tematy mitologiczne uwazane byly za najbardziej interesujace,
wszelkim innym ujmowano znaczenia. Warto mie¢ §wiadomos$¢ faktu, ze juz w epoce
Antyku cztowiek zastanawiat si¢ nad otaczajagcym go Swiatem, pragnal go lepiej poznac,

zrozumieé i nadaé mu ksztatt!®, Poczatkow zainteresowania malarskim odtworzeniem

143 Ch. Sterling, Martwa natura. Od starozytnosci po wiek XX, przel. J. Pollakdwna, W. Dhuski,
Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1998, s. 19-27.

90



cech przedmiotowych mozemy poszukiwa¢ w epoce Sredniowiecza, kiedy mistycy
niemieccy — Eckhart i Suso glosza swojg mysl o obecnosci Boga we wszystkim, co
stworzyl, catej naturze, nawet najmniejszym, niepozornym li§ciu na drzewie. Przedmioty
nieozywione zaczynaja by¢ godne uwagi artysty. W malarstwie Giotta ta mysl
uwidacznia si¢ najwyrazniej. Artysta bada $wiat rzeczy drobnych, ale bogatych w
symbolike. W swoich pracach umieszcza detale wyposazenia, przedmioty codziennego
uzytku, etc. Czgsto przedmioty te tworza tto dla scen religijnych, ale gdyby
wyabstrahowa¢ je z narracyjnej kompozycji, moglyby nierzadko stworzy¢ swoistg,

oddzielng malarskg wizje*4,

Sztuka XV wieku w Niderlandach stworzy dwa ujecia realistycznie odtwarzanych
przedmiotow: Vanitas i atrybuty Matki Boskiej albo $wigtych, ktore beda ukazywane
najczesciej na zewnetrznych stronach skrzydel malowanych w tym czasie ottarzy.
Najstarsza znang dzi§ martwg naturg z motywem vanitas jest obraz czaszki lezacej tuz
obok obttuczonej cegly autorstwa Rogera van der Weyden z ok. 1450 roku, ktory znajduje
si¢ na Tryptyku Braque w Luwrze. W wiekach XV i XVI dziela malarskie peilne sg
powtdrzen tego rodzaju motywow. Bywa, ze arty$ci malujg samg czaszke, innym razem
obok niej umieszczaja przedmioty przypominajace o kruchosci zycia ludzkiego!*. W
Renesansie wloskim dominuja przede wszystkim intarsje, czyli powierzchnie zdobione
kompozycjami z ptaskich kawaltkow drewna, ktore tworza okreslony wzér. Bardzo czgsto
jest to obok wzoru geometrycznego czy ornamentu scena obrazowa, na ktorej widzimy
martwa naturg, ale takze pejzaz. Istotnym wkladem intarsji jest podniesienie rangi
martwej natury do wyodrebnionego, samodzielnego tematul®®. W procesie
usamodzielnienia si¢ martwej natury widzimy nieustajagce wspotzawodnictwo pomigdzy
Potudniem a Poinocg Europy. Ostatecznie jednak, jak wiemy, to ta druga juz niedlugo
zrodzi najwiekszych mistrzow owego tematu. Wiek XIV to czasy Giotta 1 Duccia we
Wiloszech 1 moment, kiedy Italia wyprzedza Péinoc w osiggnigciach realistycznych, ale
juz za chwil¢ nadchodza czasy Roberta Campina i van Eyckow, kiedy to Niderlandy
wiodg prym w zblizaniu si¢ do realistycznej iluzji. W tym samym czasie Wtochy styng
ze swoich intarsji. Okoto 1540 roku, w Wenecji powstanie nowa koncepcja

realistycznego odwzorowania natury — pojawiaja si¢ na niej przedmioty uzytku

144 Tamze, s. 28-37.

145 Znane byty: Czaszka z cytatem z Ksiegi Hioba (w Muzeum w Strasburgu), Czaszka z dyptyku
Carondelet, Czaszka ze $wiecg i inskrypcja Barthela Bruyna Starszego etc.

146 Ch. Sterling, Martwa natura. Od starozytnosci po wiek XX..., s. 47-57.
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codziennego towarzyszace scenom religijnym i rodzajowym. Sa to przedmioty ,,odkryte”
przez manieryzm, ktory znoéw w drugiej potowie X VI stulecia tworczo rozwinie Flamand
— Pieter Aersten. Druga potowa X VI wieku bedzie stala pod znakiem dwoch odrgbnych
typow realizacji malarskich: kwiatdéw 1 owocow oraz stotow i znajdujacych si¢ na nich
wiktuatow. W tym czasie martwe natury malowane sg przez artystow, ktorzy parajg si¢
tylko tego rodzaju tematyka. Pierwszym wielkim artysta, ktory zainteresowal si¢ martwa
naturg bedzie Michelangelo Merisi da Caravaggio i jego stynny Kosz z owocami powstaty
okoto 1596 roku. To dzigki niemu martwa natura staje si¢ tak samo uprawnionym i
waznym tematem, jak wszystkie inne. Warto mie¢ takze na uwadze, ze to, co dzi$
nazywamy martwg natura swojg nazw¢ otrzymato dopiero w potowie XVIII wieku, kiedy
to 1756 roku Francuzi uzyli go niefortunnie zawezajac tre§¢ zwrotu nature inanimée

wykorzystywanego przez Diderota#’.

Wiek XVII to epoka najwickszej popularnosci martwej natury w kulturze
Zachodu. W tym czasie wyksztalci si¢ tez kilka najczestszych tematow: ukazanie positku,
owocow, dziczyzny, ryb, takze kwiatow czy przedmiotow swiadczacych o bogactwie, ale
réwniez niezwykle popularnych alegorii vanitas. W martwej naturze specjalizowac si¢
beda liczni arty$ci tworzacy na obszarze Niderlandéw. Popularno$¢ gatunku przyniesie
wkrotce  jego rozkwit w sztuce Holandii, Flandrii, Francji, a nawet Wtoch czy
Hiszpanii'*®, Holandia wyspecjalizuje si¢ w intymnym nastroju oraz ukazywaniu
mieszczanskiej zamoznosci. Malarze holenderscy najczgsciej ukazujg tzw. ,,przerwane
positki”: $niadania badz kolacje — czasem skromne, ztozone tylko z builki czy chleba,
$ledzia i cebuli, innym razem wystawne (np. ostrygi). U Holendréw pojawiaja si¢ wsrod
jedzenia zegarki — przypominajagce o wstrzemi¢zliwo$ci i umiarze, ale tez o
niepowstrzymanej przemijalnosci tego, co cielesne. Najwigkszym malarzem tego obszaru
pozostaje oczywiscie Rembrandt, ktory wnidst rowniez swoj wkiad w martwa nature (np.
Rozptatany wol z 1655 roku). Do motywow, ktore malowal naleza z pewnoscia: czaszki,
klepsydry z ksigzkami, martwe zwierz¢ta czyli najczeSciej po prostu trofea mysliwskie
(np. Martwe pawie)**®. Obok Holendrow martwa naturg zajmuje si¢ Flandria. Jako jedna
z pierwszych stworzy ona typ martwej natury archaicznej. Jednak przede wszystkim
pozostanie ona pod ogromnym wptywem Rubensa, ktory gdy tylko otworzyt pracownie

w Antwerpii natychmiast narzucil wszystkim wspolpracownikom swoja estetyke

147 Tamze, s. 60-63.
148 Tamze, s. 64.
149 Tamze, s. 70-77.
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malarska. Sprawit on, ze w niepami¢¢ odeszty bukiety Jana Brueghla, a zastapil je
bohaterski ton i dekoracyjnosé¢!>®. We Wtoszech sytuacja jest bardzo podobna. To martwa

natura w wykonaniu Caravaggia zdominuje region®®.,

Zupehie inng martwa natur¢ proponujg Hiszpanie. Mozna powiedzie¢, Zze ma ona
natur¢ mistyczng. Juz poprzez kolory i linie dziata na widza w sposéb szczego6lny. Dla
Hiszpanii wielkim malarzem, ktéry zajmuje si¢ takze martwa naturg pozostaje z
pewnoscig Veldzquez. Jego prace wskazuja na zywa ciekawos$¢ przedmiotu, sg zwarte,
formy podzielone sa migdzy $wiatto a cien. Jednak artysta ten zastynie z zupetnie innego

gatunkowo malarstwal®?

. We Francji martwa naturg zajmowali si¢ malarze epoki
Ludwika XIII: Baugin, Bizet, Linard, Stoskopff czy Louise Moillon. W potowie wieku
XVII styl martwych natur z prostoty i intymnosci przechodzi w bogactwo i
dekoracyjnos¢. Mozna mowi¢ o dwdéch waznych tego przyczynach. Po pierwsze we
Francji rozprzestrzenia si¢ akademizm, ktory wprowadza hierarchi¢ waznoS$ci
przedstawianych przedmiotéw. Maja to by¢ kwiaty 1 owoce oraz produkty wykwintnego
rzemiosta. Drugim powodem s3 zmiany spoteczne zwigzane z mecenatem krolewskim i
artystycznym. Salon z 1673 roku ostatecznie pokazuje w jaki sposob wykrystalizowata
si¢ martwa natura. Wszystkie znajdujace si¢ na nim obrazy sa dekoracyjne i ukazuja
przede wszystkim: wazony, kobierce, malpy, papugi majace symbolizowaé Sztuki
wyzwolone lub Pig¢ zmystow. Warto jeszcze podkreslié, ze wilasnie we Francji
malarstwem martwych natur zajmowaty si¢ takze kobiety (Katarzyna Duchemin,

Genowefa i Magdalena de Boulogne, Katarzyna Perrot)’*. Jednak to wiek nastepny

bedzie dla Francji najwazniejszym.

Wiek XVIII pozostaje wyraznie pod wptywem Chardina, ktory jako mtody
cztowiek malowal martwe natury komponowane swobodnie, zupelie poza wszelkimi
konwencjami. W tej epoce martwe natury byly czesto pomyslane tak, by wmontowac je
w $ciang lub wstawi¢ jako ekran przed kominkiem. Tak bylo ze stynnym Obrusem
Chardina. Mial on by¢ parawanem przed kominkiem. Osiemnastowieczna francuska
martwa natura przedstawiata na powr6t rzeczy codziennego uzytku, byta w swym duchu
mieszczanska, ale stuzyla takze jako iluzjonistyczna dekoracja podlegajaca estetyce

arystokracji. Chardin wybiera czgsto przedmioty naznaczone dotykiem cztowieka (np.

150 Tamze, s. 77-80.
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wypolerowane od dotknie¢) i grupuje je w zupelnie swobodnie, subtelnie roznicuje
$wiatto. Docenienie Chardina zardwno przez jemu wspotczesnych, jak i przez kolejne
pokolenia sprawito, ze zrodzila si¢ cala szkota, ktéra malowata typ martwych natur
zaproponowany przez Francuza. Nalezeli do niej m.in.: Jean Jacques Bachelier, Henri

Roland de La Porte czy Anne Vallayer-Coster>,

Od wieku XIX wiodacym osrodkiem malarstwa europejskiego staje si¢ Francja.
Cho¢ bardzo czg¢sto bedzie tak, ze to francuscy imigranci z roznych rejondw Europy beda
wiedli prym (np. van Gogh czy Picasso, ktorzy przeciez Francuzami nie byli). Po
zniesieniu dominacji tradycji Akademii malarze maja wicksza swobode w doborze
tematow 1 zaczynajag z niej korzysta¢c. Wraz z Manetem mamy do czynienia z
pojawieniem si¢ czysto malarskich martwych natur, pozbawionych symbolicznych
podtekstow czy romantycznego sentymentalizmu. Na Maneta zdajg si¢ mie¢ wplyw
surowe, mistyczne hiszpanskie martwe natury oraz Chardin z jego zupetnie osobnym
widzeniem. Martwe natury malujg tez impresjonisci, przede wszystkim Monet i Renoir.
Obaj wybieraja najczesciej przedmioty 1 jedzenie rozrzucone na kuchennym stole 1
oswietlajg je Swiatlem bocznym wydobywajacym si¢ zza okna (w koncu impresjonizm
to przede wszystkim natura, pejzaz). Martwa natura tych dwojga jest bliska, swojska,
domowa. Z impresjonistami zetknie si¢ Cézanne, ktory bedzie czut si¢ czescig tej grupy,
ale w widzeniu zajdzie duzo dalej niz jego przyjaciele. Malowal on martwe natury
wlasciwie przez cate swoje zycie. Na poczatku swojej drogi artystycznej zdaje si¢
pozostawa¢ pod wptywem Chardina, ktérego martwe natury byly prezentowane we
francuskich muzeach w tym czasie, pdzniej zaczyna tworzy¢ swoje najlepiej znane
martwe natury, ktore sa chyba najpetniejszym wyrazem jego poszukiwan malarskich.
Artysta umieszcza je we wnetrzach 1 maluje wcigz te same przedmioty: owoce, proste
naczynia, serwety. Za stotami Cézanne cz¢sto umieszcza jaki§ mebel lub tworzy caly
zakatek, aby nada¢ obrazowi dynamiki i Zycia w przestrzeni. Przy tej okazji bada takze
problemy perspektywy. I przede wszystkim to wlasnie on wyniost martwa nature na
wyzyny jej samodzielno$ci jako tematu. Martwe natury maluje takze van Gogh. Pierwsze
byly bardzo ciemne i najczesciej przedstawialy jakie$ wiktuaty czy napoje na stole oraz
naczynia robotnika, chtopa. Artysta czesto wybiera potrawy jedzone przez
najbiedniejszych — ziemniaki, sledzie. Cechuje je przejmujacy smutek. Mistrzostwem tej

formy stajg si¢ chyba najstynniejsze chlopskie buty — zuzyte, zdezelowane, dziurawe

154 Tamze, s. 113-121.
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ukazuja swiat nedzy i braku. Zetknigcie si¢ z impresjonistami zmienia jego malarstwo na
krotki czas. W latach 1886-1887 maluje kosze owocow i $wietliste bukiety kwiatow.
Zapewne zetknigcie z Gauguinem sprawito, ze zaczat zastanawiac si¢ nad inng formg 1 w
czasie swojego pobytu w Prowansji stworzyl liczne martwe natury, ktore uwazane sg dzis
za arcydzieta. Zastosowat w nich uciekajaca perspektywe, kompozycje podporzadkowuje
ekspresji, podobnie jak kolory. Tym samym staje si¢ on mimowolnie ojcem

ekspresjonizmu, ktory wybrzmiewa rowniez bardzo wyraznie w jego martwej naturze®®>.

Cézanne i van Gogh pozwolili przebudowa¢ obraz §wiata i pomysle¢ o malarstwie
w zupehie nowych kategoriach. Poniekad wlasnie dzigki nim mogt narodzi¢ si¢ kubizm.
Wsrod pierwszych obrazow kubistycznych Picassa 1 Braque’a martwa natura pojawia si¢
czesciej niz inne tematy. Na plotnie ujawniajg si¢ liczne aspekty tego samego przedmiotu,
a nie wiele przedmiotéw. Przedmiot zdaje si¢ ztamany, otwarty od $rodka, staje si¢ nie
takim, jak go widzimy, ale jakim jest mys$lany, jakim istnieje w naszym umysle. Kubisci
ukazuja nie tylko przedmioty, ale nawet ich cienie czy powietrze je otaczajace. Wszystko
zostaje rozbite na drobne ptaszczyzny. Zmienia si¢ tez tematyka martwych natur. Braque
— wielbiciel muzyki — maluje najchetniej instrumenty muzyczne czy nuty. Pojawiajg si¢
takze butelki, szklanki, fajki, gazety, karty do gry. Przez kilka lat Picasso i Braque pracuja
rami¢ w rami¢ wspoltworzac nowy styl i przez to ich dziela s3 bardzo do siebie
podobne!®®. Inny rodzaj widzenia martwych natur zaproponuja surrealiéci, z ktorych
bliski Ewie Kierskiej bedzie Giorgio de Chirico — jeden z najwazniejszych
przedstawicieli pittura metafisica - odwotujacy si¢ do skojarzen podsuwanych mu przez
podswiadomo$¢ czy wizje senne. Na jego obrazach pojawiaja si¢ bardzo czgsto nagie
kobiece i meskie torsy czy inne dziwne, jakby niedokonczone przedmioty, a takze
istniejgce tylko w wyobrazni artysty zwierzeta (najczesciej ptaki), ale przede wszystkim

watki mitologiczne®®’.

Martwe natury maluja takze wspotczesni Ewie Kierskiej — Hanna Rudzka-
Cybisowa i pozostali kapisci, czy z jej pokolenia - Jerzy Nowosielski, Andrzej
Wroblewski. Kapisci opieraja swoje martwe natury przede wszystkim na kolorze,
zestawieniach barwnych i podobnej do impresjonistow fakturze, uzywaja wyrazistych

kolorow takich jak karmin czy fiolet. Martwe natury zdaja si¢ by¢ dla nich przyczynkiem

155 Tamze, s. 122-140, s. 147- 154,
156 Ch. Sterling, Martwa natura. Od starozytnosci po wiek XX..., s. 141-147.
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do rozwazan czysto malarskich. Jerzy Nowosielski swoje martwe natury maluje w sposob
podobny jak stynne sportsmenki. Stosuje jasne, cho¢ wyraziste kolory przedmiotéw, a
ich ksztalty podkresla czarnym konturem. Wybiera przede wszystkim przedmioty drobne,
codzienne jak garnuszki, wiaderka, rzadko positek na stole. Andrzej Wroblewski zas$ na
swoich martwych naturach zwykle upraszcza ksztalty przedmiotow. Istotng role petni u

niego takze kolor, ktéry jak pisat Mieczystaw Porgbski,

ma swoje wlasne znaczenie. Co innego i kiedy indziej méwi u niego intensywny biekit, co
innego rézne odmiany agresywnego rozu, jeszcze co innego szara zielen, goracy oranz,
jasna z0I¢ i zta, Swiecaca biel. Elementy tego swoistego uktadu zaczgly si¢ zaznaczaé juz

w okresie pierwszych abstrakcji®e.

Martwe natury Ewy Kierskiej sa zupelnie inne, nie dazy ona do uproszczen, nie konturuje
przedmiotow. Martwe natury artystki to martwe natury symboliczne, co wigcej wydaje
si¢, ze technika, jaka zastosowata do ich malowania moze by¢ technikga holenderskich
mistrzow. W wiekszosci martwych natur pojawiaja sie: ugry, brazy o bardzo szerokiej
skali niuansow, niekiedy bardzo ciemne w walorze, lecz nigdy nie dochodzace do ghuchej
czerni, zlotawe szarosSci, czasem biel, zolcien, akcent czerwieni 1 oranzu, bardzo rzadko
btekit!>®. Wszystkie przedmioty znajdujace sie¢ na obrazach pelnig na nich okreslne
funkcje, ich zestawienia s3 w pelni przemyslane 1 zawsze niosa ze soba okreslone
znaczenie. Wszystkie te cechy $wiadcza o odrgbnosci artystycznej ptocien Ewy Kierskiej,
co postaram si¢ dokladniej pokaza¢ omawiajac kolejne cykle martwych natur przez nia

malowanych.

3.2. Martwa natura typu vanitas.

Po przyjrzeniu si¢ jak ksztaltowala si¢ przez wieki martwa natura mozemy
wyraznie zauwazy¢, ze nie ma takiej epoki 1 takiego malarza, ktory stanowitby wzor
czegos$, co zblizatoby si¢ najbardziej do ,,ducha martwej natury”. R6zni malarze (nie tylko
stynagcy z tego gatunku) wypracowali dla jej formy co$ istotnego. Jedynie wiek XVII,
koniec wieku XIX i po czgsci XX, beda szczegdlnie w martwa nature ,,obfite”. Ale
pozostate epoki roOwniez nie s3 tego tematu pozbawione. Impulsom przekazywanym
przez nieozywione przedmioty, naturg ulegali zardOwno pomniejsi, jak 1 najwigksi malarze

swoich czasoOw. Martwe natury byly traktatem metafizycznym, eksperymentem

18 M. Porebski, Przedmowa w: Andrzej Wréblewski. Wystawa posSmiertna, kat. wyst., Patac Sztuki,
Krakow 1958, s. 11.
159 Zobh. Still Lifes: Techniques and Style, ed. A. Wallert, Rijksmuseum, Amsterdam 1999.
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iluzjonistycznym, stanowity dekoracj¢, a dopiero pdzniej staty si¢ czystym malarstwem
sztalugowym. Jednak w kazdej z tych form przedstawialy pewien konkretny temat, pelne
dzieto sztuki plastycznej. Przez wieki uwazano je za gatunek nizszy od scen
mitologicznych, biblijnych, portretow etc., bowiem uznawano, ze nie pobudza mysli, a
jej nieruchomo$¢ utatwia malarzowi prace. Dzisiaj wiemy, ze nie jest to prawdg. Znajac
tak liczne na przestrzeni wiekOw martwe natury odnajdujemy w nich cale male, osobne
wszechswiaty. I wiemy, ze kazda z nich jest przemyslanym, indywidualnym
postrzeganiem przez artyste $wiata, ktory go otacza. Martwe natury Ewy Kierskiej
rowniez sg matymi wszech§wiatami, ktore mozna jednak podzieli¢ tematycznie. Sa to
martwe natury z chlebem, z ksigzkami, z elementami vanitas, z kwiatami, §liwkami, ale
odnalez¢ mozemy takze takie, na ktorych nie uwidacznia si¢ zaden z tych symboli,

odrebne.

Pierwsza grupe¢ stanowig martwe natury z elementami vanitas. Samo przywolanie
tego rodzaju motywoéw wskazuje na silny zwigzek z malarskg tradycja zwlaszcza
klasycznymi realizacjami XVIl-wiecznych autorow. U Kierskiej sg to przede wszystkim
czaszka i jesienna ro$linno$¢, ale takze czasami instrumenty muzyczne. Obraz Czas z
1971 roku przedstawia czaszke oraz otwartg ksi¢ge z cytatami z Mysli Blaise Pascala. Na
lewej kartce znajduje si¢ poczatek stynnego zakladu Pascala, Mozemy przeczytac:
»Nieskonczonos¢ — nic — Dusza nasza zablgkala si¢ w ciato, gdzie znajduje liczbe, czas,
wymiary; rozumuje o tym, nazywa to naturg, koniecznoscig i nie moze uwierzy¢ w nic
innego”!®’. Po prawej stronie za$ znajduja sie cytaty z fragmentu Wielkos¢ i nedza —
,»Czltowiek nie pokazuje swej wielkoS$ci przez to, iz pozostaje na jednym kraficu, ale przez
to, ze dotyka dwoch naraz i wypetnia przestrzen miedzy nimi”*! oraz Sprzecznosé. Po
wykazaniu nikczemnosci i wielkosci czlowieka: ,,Niechaj teraz cztowiek oszacuje si¢
wedle warto$ci; niech si¢ mituje, jest w nim bowiem natura zdolna do dobrego: ale niechaj
dlatego nie mituje nikczemnosci, jakie w nim s3”%? i dalej: ,,Jednako ganie i tych, ktorzy
wzigli za zasade chwali¢ czlowieka i tych, ktérzy maja zasade gani¢ go i tych, ktorzy
imaja sie rozrywki; moge pochwali¢ jedynie tych, ktorzy szukaja jeczac”%3. Wybér tych
fragmentéw przez artystke wskazuje na pewne szczegdle zainteresowanie filozofig

francuskiego mysliciela, ktorego nieliczne dzieta wielokrotnie przerastaja komentarze na

160 B, Pascal, Mysli, tum. Tadeusz Boy-Zelenski, wyd. Ksiegarnia §w. Wojciecha, Poznan-Warszawa 1921,
s. 49.
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ich temat. Pascal jest jednym z najchg¢tniej czytanych i cytowanych filozoféw. Jego mysl
wydaje si¢ bowiem jasna i klarowna, a jednak z czasem kazde zdanie wychodzace spod
jego pidra okazuje si¢ dwuznaczne. Pascalowskie opus magnum to oczywiscie Mysli,
ktore kolejni wydawcy porzadkowali wedtug najwtasciwszych ich zdaniem kluczy, cho¢
za kazdym razem byty one inne. Jeszcze cz¢$ciej postugujemy si¢ kilkoma wyrwanymi z
kontekstu zdaniami. W ten sposob od wiekow narasta problem z interpretacjg catosciowej
mysli filozofa. Dla jednych komentatoréw jest on racjonalistg, dla innych irracjonalistg,
pesymista, optymistg, sceptykiem, dogmatykiem i tak dalej. Jednak z pewnos$cig wiele
cytatow z Mysli urzeka picknem formy i treSci i znalazto swoje miejsce w zargonie
filozoficznym i potocznym. Tak stato si¢ ze stynnym zaktadem Pascala. Jego celem jest
sktonienie czytelnika do wybrania chrzescijanstwa jako drogi zycia. Pierwszy problem
jaki napotykamy, by dokona¢ takiego wyboru jest nasza cielesnos¢, czyli skonczonos¢,
co nie pozwala nam pojac czegos innego niz my, nieskonczonego, jakim jest Bog. Istnieje
wigc miedzy nami a Bogiem pewna przepas¢, ktorej nie potrafimy przeskoczy¢. Pascal
odrzuca mozliwos¢ bezposredniego poznania Stworcy. Pascalowski Bog jest
niewidoczny, ukryty, wycofany, niedostepny ani zmystowo ani rozumowo. By¢ moze z
powodu grzechu pierworodnego sam wycofat si¢ ze §wiata. Tak wigc nie mozna w zaden
sposob udowodni¢ jego istnienia. Jest badz Go nie ma, ale nie jesteSmy w stanie tego
rozstrzygnac. Moze wigc lepiej w ogole si¢ nie zaktadac? Jednak wedtug Pascala nie ma
takiej mozliwosci. Musimy wybra¢ — zanegowac istnienie Boga lub je przyjac. Jest to
kwestia praktyczna, nie da si¢ bowiem postgpowac neutralnie. Kazde zachowanie wigze
si¢ z wiarg lub niewiarg. A skoro 1 tak musimy co$ wybra¢, to czy nie lepiej przyjac
postawe rozsadnego hazardzisty — wygrang jest Zycie wieczne 1 cho¢by szansa ta byla
niewielka, to wciaz oplaca si¢ gra¢, bo wygrana jest tego warta. Jesli nie zaryzykujemy
niczego nie stracimy, ale takze niczego nie wygramy. Jednak cztowiek, ktory przyjmuje
Ow zaktad musi mie¢ przynajmniej minimalng wol¢ wiary 1 uznaé, ze cho¢ nie mozna
udowodni¢ istnienia Boga, to nalezy zalozy¢, ze jest ono prawdopodobne. Wiara dla
Pascala nie jest racjonalna, ale pobudki sktaniajace do niej juz tak®*. Cztowiekowi ze
wzgledu na jego dwoistg natur¢ nie wystarczy sam rozum, bo pozna¢ prawde o sensie
swojego zycia. Rozum nadaje mu godnos$¢, ale oprocz niego jest jeszcze ciato 1 wola.
Brak spdjnosci miedzy wolg a rozumem sprawia, ze cztowiek btadzi. Oprécz woli

réwniez zmysty, wyobraznia czy mito§¢ wlasna utrudniaja czlowiekowi dojscie do

164 ¥, Ragan, Pascal — po prostu..., ,JFilozoficznie” wiosna 2007, http://www.filozoficznie.pl/, dostep:
30.12.2016.
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prawdy i budzag w nim niepokdj, ktéry jest cecha charakterystyczng istot ludzkich.
Niepokoj ten wynika jednak nie tylko z tej przyczyny, ale pojawia si¢ réwniez w obliczu
pojecia swojej matosci wobec nieskonczono$ci wszech§wiata. Swiadomo$é wiasnej
nicosci przemienia si¢ w rozpacz. U Pascala pojawiajg si¢ wigc wielokrotnie stowa takie
jak: przerazenie, przerazal, przerazliwy. To egzystencjalne zwatpienie potaczone z
rozpaczg prowadzi do zadawania sobie pytan o sens ludzkiej egzystencji, o to dokad
zmierzamy 1 jaki jest sens tej wedréwki. Rozpacz charakteryzuje nie tylko egzystencje
cztowieka, ale rowniez jego intelekt nie potrafigcy rozstrzygnaé co jest prawda a co
falszem w rzeczywisto$ci transcendentnej. Prawda o czlowieku miesci sie w
skrajno$ciach — nedzy i wielkos$ci. Rozwigzanie tych sprzecznosci mozliwe jest tylko na
gruncie wiary®. Trzeba pamictaé, ze Pascal zyl i pisat w czasach, kiedy zaczynala
dominowa¢ mentalno$¢ kartezjanska, a wciaz zywa byta mysl scholastyczna, ktora byta
kontynuatorka myslenia arystotelesowsko-tomistycznego. DIla obu tych kierunkow
wspolne byto poktadanie ufnosci w mozliwosciach poznawczych rozumu. Pascal za$

buntowat si¢ przeciwko takiej apoteozie rozumu'®®. W Myslach pisak:

Trzeba umie¢ watpic, tam gdzie trzeba, twierdzi¢, tam gdzie trzeba, i poddac si¢ tam, gdzie
trzeba. Kto czyni inaczej, nie pojmuje sity rozumu. Sg ludzie, ktorzy grzeszg przeciw tym
trzem zasadom, albo przedstawiajg wszystko jako rzeczy dowiedzione, z braku rozumienia
dowodow; albo watpiac o wszystkim, z braku zrozumienia, gdzie trzeba si¢ poddac; albo

poddajac sie we wszystkim, z braku wiadomosci o tym, gdzie trzeba sgdzi¢®’.

Pascal wskazuje tutaj na ograniczenia rozumu w niektdrych sferach - odnosi si¢ on tylko
do rzeczywisto$ci empirycznej, w sferze transcendentnej ponosi porazke. Ale rozum
wigze si¢ z godnoscig 1 indywidualnoscia cztowieka, bowiem pozwala mu odbieraé

rzeczywistos¢ glebiej 1 bardziej Swiadomie niz na przyktad zwierzgta.

Nie potrzeba, by caly wszech$wiat uzbroit si¢, by go [cztowieka — S.G.] zmiazdzy¢: mgla,
kropla wody wystarcza, aby go zabi¢. Ale gdyby nawet wszech$wiat go zmiazdzyt,
cztowiek byltby i tak czyms szlachetniejszym niz to, co go zabija, poniewaz wie, ze umiera,

i zna przewage, ktorg wszech$wiat ma nad nim. Wszech$wiat nie wie nic o tym?*®,

185 S, Lubanska, Sceptycyzm Pascala, ,,Filo-Sofija”, nr 17, 2/2012, s. 75-82.

186 W. Zalewski, Rozum i wiara w refleksji filozoficznej Blaise’a Pascala, ,JFilozofia religii”, Rok 2016
(1, nr1,s. 196.

167 B, Pascal, Mysli, przet. T. Zelenski (Boy), Instytut Wydawniczy Pax, Warszawa 1983, s. 186.

168 Tamze, s. 49.
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To wlasnie jest sita rozumu. Ale prowadzi ona do rozpaczy, o ktorej byta juz mowa. Na
drugim biegunie stoi za§ wiara, a méwiac o niej Pascal mowi o sercu, ale nie jest ono
konkretnie zdefiniowane. Mowa tylko o tym, Ze jest ,,miejscem wiary”. To serce dotyka

169 Wiara ma trzy wazne

Boga, a wiara jest wiarg pomimo watpliwosci, walkg z rozumem
momenty: ,,chcenie wiary”, pewno§¢ wiary oraz praktyka wiary zwigzana z mitoscig
blizniego i Boga. Nie neguje ona rozumu, ale potrafi da¢ sobie rade bez niego!’°.
Powszechnie przyjeto si¢ jednak uwazac filozoficzne przemyslenia Pascala za zgota

pesymistyczne, chociazby ze wzgledu na stynne poréwnanie cztowieka do trzciny.

Z takim postrzeganiem n¢dzy i niedoli ludzkiego zycia prowadzacego do $mierci
wspotgra na obrazie Kierskiej czaszka, bedaca w sztuce nowozytnej zawsze utozsamiana
z przemijaniem, $§miercig, marno$cia. Lacinskie vanitas to nic innego niz marnos¢. Juz w
Ksigdze Koheleta pojawia si¢ stynne zdanie ,,marno$¢ nad marno$ciami - WSzystko
marno$¢” (vanitas vanitatum et omnia vanitas)'’*. Motywy wanitatywne spotykane byly
juz w sztuce starozytnej, ale jako odrebny temat dzieta artystycznego, jak wspomniano
wyzej rozwingety si¢ dopiero w XVII wieku wraz z rozkwitem martwej natury. Z 1630
roku pochodzi obraz Martwa natura vanitas Pietera Claesza, na ktorym pojawiaja si¢
liczne symbole przemijania: czaszka, zegar, kandelabr, przewrocony kielich. W 1640
roku Harmen Steenwijck maluje obraz Vanitas, na ktorym znajdujg si¢: czaszka, ptasie
pidro, kosz z owocami, flet, ksigzka. Z okoto 1650 roku pochodzi natomiast obraz Vanitas
Simona Renarda de Saint-Andre, na ktorym widzimy czaszkeg, a wokot poprzewracane
przedmioty. Trzeba pamigta¢, ze XVII wiek to czasy kontrreformacji 1 stynne memento
mori znoéw nabiera znaczenia. Jednym z najpopularniejszych symboli wanitatywnych
pozostaje czaszka. Juz w XV wieku pojawiata si¢ ona w sztuce wioskiej i flamandzkie;j
pod postacig tak zwanych ,,przemawiajacych czaszek” umieszczonych na rewersach
portretow!’2. Czaszka wraz ze skrzyzowanymi piszczelami pojawia sie takze w XVII
wieku bardzo czgsto w postaci epitafiow 1 na nagrobkach. W XVIII wieku czaszka
pojawia si¢ w malarstwie Nikolausa Matthesa, za$§ artysta tworzacym na przelomie
wiekow XIX 1 XX, u ktorego pojawiajg sie czaszki jest Paul Cézanne. Do dwdch najlepiej

znanych jego obrazow o tematyce vanitas naleza Martwa natura, czaszka i Swieca z 1866

169\, Zalewski, dz. cyt., s. 202-203.

10 Tamze, s. 207.

111 Koh 1, 2, Biblia Tysigclecia, wyd. Pallottinum, Poznan 2003.

112 3. Sprutta, Vanitas w sztuce nowozytnej, ,,Studia bydgoskie” nr 4, 2010, s. 96-99.

Portret mlodzierica Boltraffia — artysty nalezacego do kregu Leonarda da Vinci jest przyktadem portretu,
na ktorego rewersie znajduje si¢ czaszka.

100



roku oraz Piramida z czaszek z 1901 roku. Z pewnosciag mozna znalez¢ wiele przyktadow
ptécien, na ktorych czaszka petni funkcje symbolu przypominajacego o przemijaniu.
Wymienilismy tylko kilka, aby zasygnalizowa¢ odrebnosc¢ 1 obszernos¢ tej tematyki. Dla
nas wazne jest w jakiej mierze czaszka moze by¢ w ten sposéb odczytywana na obrazie
Ewy Kierskiej. A oczywiscie nie tylko moze, ale nawet powinna. Zestawienie Mysli
barokowego filozofa — Blaise’a Pascala wraz z motywem czaszki tak noSnym w wieku
XVII nie pozwala na zadne inne skojarzenia. Zar6wno tematycznie, jak i formalnie obraz
ten wpisuje si¢ w barokowa tradycje martwych natur z vanitas. Jedynym odstepstwem
zdaje si¢ by¢ umieszczenie tych dwoch symboli nie w przestrzeni zamknietej, na stole,
ale na zewnatrz. Czaszka i ksigzka leza na skale na tle lekko szarego nieba. Pada na nie
Swiatto z gory, ktore jednak nieznacznie o$wietla przedmioty. Oddala to z pewnoscia

obraz Kierskiej od siedemnastowiecznej tradycji, ale nadaje mu osobisty, indywidualny

rys.

Inng wersja tego samego obrazu — przedstawiajacego roztozong ksiege i czaszke
jest prawie identyczne plotno o tym samym tytule Czas i z tego samego, 1971 roku.
Roznica polega na innym tekscie znajdujacym si¢ na kartach woluminu. Jest to XV sonet

William Shakespeare’a, ktory brzmi:
Kiedy rozwazam, iz chwil¢ jedynie
W doskonalo$ci trwa rzecz kazda zywa,
1Z si¢ na scenie pojawia 1 ginie,
IZ uktad gwiezdny na obrot jej wptywa,
Kiedy rozwazam, iz czteka i ziele
To samo niebo nagli i hamuje,

Iz mlode soki w wybujatym ciele
Wstrzymawszy, pamie¢ sokow odejmuje,
Woéwczas niepewnos¢ przed oczy sprowadza
Urode twoja i Czasowi kaze
Wies¢ spor z rozktadem o to, czy si¢ zgadza

Przeja¢ dni twoje, gdy noc je rozmaze.
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Dla ciebie, walczac, wytoczylem stowa,
To, co czas urwie, zaszczepiam od nowal’,

Utwor ten, podobnie jak fragmenty z Mysli Pascala, wspotgra na obrazie z czaszka.
Mozna nawet uznac, ze w zespoleniu z Shakespearem potaczenie symboliki jest jeszcze
bardziej wymowne. Wszak czaszka jest w kulturze kojarzona przede wszystkim z
Hamletowskim monologiem ,,by¢ albo nie by¢”. I cho¢ dunski ksigze trzyma czaszke
przy okazji kilku innych scen i wypowiedzi, to przyjeto sie taczy¢ ja z tym wilasnie
epizodem otwierajacym trzeci akt sztuki. Sonet pigtnasty traktuje o przemijalnosci i
kruchosci zycia ludzkiego, tak bardzo zaleznego od sit zewnetrznych. Czas zrownuje
wszystkie istoty zywe sprawiajac, ze muszg odejs¢, zniknaé, umrzeé. Tylko poezja moze

utrwali¢ to, co nietrwate. Tylko sztuka moze ocali¢ od zapomnienia.

Szczegblng grupe obrazéw z motywem vanitas stanowia ptotna zwigzane z
jesienig 1 jej symbolami. Obraz zatytulowany Jesienig, pochodzacy z 1974 roku
stanowigcy wlasnos¢ Muzeum Narodowego w Krakowie przedstawia bukiet zeschtych
ro$lin i kwiatéw na tle kory drzewa, na ktorej wyraznie odznaczajg si¢ stoje. Mozemy
rozpoznaé jarzgbing, klosy zbdz, len, zeschte listki. Lezacy pod drzewem bukiet jest
wyrazng oznaka mijajacego lata i nadchodzacej jesieni, ktora kojarzy si¢ przede
wszystkim z przemijaniem, staro$cig. W réznych epokach cykl por roku oznaczat kolejne
stadia zycia cztowieka, ale takze np. rodzaje literackie. Juz we wspominanej Ksigdze

Koheleta mowa jest o zmianach, jakie zachodza w zyciu czlowieka.

Wszystko ma swdj czas, i jest wyznaczona godzina na wszystkie sprawy pod niebem.
Jest czas rodzenia i czas umierania, czas sadzenia i czas wyrywania tego, co
zasadzono, czas zabijania i czas leczenia, czas burzenia i czas budowania, czas ptaczu i
czas $miechu, czas zawodzenia i czas plasow, czas rzucania kamieni i czas ich zbierania,
czas pieszczot cielesnych i czas wstrzymywania si¢ od nich, czas szukania i czas tracenia,
Czas zachowania i czas wyrzucania, czas rozdzierania i czas zszywania, czas milczenia i

czas mOwienia, czas mitowania i czas nienawisci, czas wojny i czas pokoju'’,

Metafora czterech por roku odpowiada czterem etapom zycia cztowieka. Wiosna to
dziecinstwo, lato — dojrzatos¢, jesien — staros¢, zima — §mier¢. Grecy wyobrazali sobie

pory roku pod postacig czterech kobiet z roznymi atrybutami. Wiosna miata wieniec z

173 W. Shakespeare, Sonet 15 w: Sonety, przet. J. S. Sito, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa
1982, s. 33.
174 Koh 3, 1-8, Biblia Tysigclecia, wyd. Pallottinum, Poznah 2003.
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kwiatow, Lato wieniec z ktosow, a w rgku kose, Jesien trzymata kosz z owocami, a Zima
stoi obok pozbawionego lisci drzewa. Starozytni tlumaczyli takze zmiany pdr roku
wedrowkg Kory — na ziemie do matki - Demeter i na powrdt do piekiet - do Hadesa.
Kiedy Persefona przebywata na ziemi panowata wiosna i lato, kiedy schodzita do Tartaru
— jesien i zima. W epoce Renesansu Mikotaj Rej przedstawit w Zywocie czlowieka
poczciwego swoja koncepcj¢ powigzania por roku z zyciem cztowieka. W rozdziale Rok
na cztery czesci rozdzielon pisarz pokazuje, ze to pory roku wyznaczajg cykl pracy i
odpoczynku ziemianina. Wiosng szlachcic sieje 1 sadzi, latem moze cieszy¢ si¢ z
dojrzewajacych ptodow rolnych, by jesienig zebra¢ plony, a zima moze nareszcie
odpocza¢. Rowniez Chiopi Wtadystawa Reymonta podzieleni sg na pory roku zwigzane
z cyklicznos$cia zycia rolnikow. Jesien jest za$ epoka, ktorg upodobata sobie Mtoda
Polska. Liryka tego okresu jest wyrazem niepokojow moralnych i artystycznych
poszukiwan. W literaturze pojawiaja si¢ pisarze tacy jak: Stanistaw Przybyszewski,
Kazimierz Przerwa-Tetmajer, Jan Kasprowicz, Leopold Staff, Tadeusz Micinski.
Wszyscy oni bed¢ bardzo czesto postugiwaé si¢ jesienng symbolika. W malarstwie
natomiast jesienny pejzaz pojawia si¢ czesto u Jozefa Chetlmonskiego przy okazji
malowania scen rodzajowych z zycia polskiej i ukrainskiej wsi, Leona Wyczotkowskiego
czy Juliana Fatata. Ewa Kierska-Hoffmann raczej nie malowata pejzazy, a jesienna
symbolika pojawia si¢ u niej w martwych naturach. Inng praca, ktéra rowniez znajduje
si¢ w zbiorach Muzeum Narodowego w Krakowie, a ktdra nawiazuje to przemijania jest
obraz z 1975 roku zatytulowany [ rok sie skiania jeszcze raz posrod milczenia. Ptotno
przedstawia dogasajace gatgzie, na ktorych spoczywaja owoce — jabtka 1 jezyny oraz
ktosy zbdz. Symbolizujg one jesien, czas zbierania plonéw, ktore dojrzaty latem. Tytul
obrazu takze wydaje si¢ by¢ dos$¢ czytelny — nawigzuje do zblizajacej si¢ zimy, kiedy
przyroda zasypia, by doczeka¢ ponownego rozkwitu na wiosng. Milczenie natury, ale
takze wyciszenie czlowieka na etapie jego dojrzatego zycia. Kierska malujac ten obraz
jest juz dojrzata, ponad pigecdziesigcioletnig kobieta, a takze dojrzatg artystka, ktora wie,
czego chce. Obraz ten stanowi najczytelniejszy tego wyraz. Nalezy pamigtaé, ze
kochajaca literature, praktycznie tak samo jak sztuke, malarka nigdy przypadkowo nie
tytutuje swoich prac. Nazwanie w ten sposob obrazu jest bardzo wymowne i zapewne
gleboko przemyslane, jak w wypadku wigkszosci ptocien. Takie literackie postugiwanie
si¢ jezykiem bedzie dla Kierskiej do$¢ typowe, co zauwazymy przy okazji tytutow kilku

innych prac. Ta jesienna martwa natura dzigki swojemu tytutowi ma takze chyba
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najbardziej melancholijny wydzwigk. Z pewnos$cig jednak mozna takim mianem okresli¢

wlasciwie wszystkie martwe natury, ktoére wychodzg spod pedzla Kierskie;.

Stowo melancholia we wspotczesnym jezyku ma najrozniejsze znaczenia. Moze
oznacza¢ chorobe psychiczng, ktéra poznaje si¢ po stanach lekowych, depresji, brakiem
ochoty do zycia. Jednak jest to takze cecha charakteru, ktéora wraz z temperamentem
sangwinicznym, cholerycznym 1 flegmatycznym uwazana jest za tzw. cztery
temperamenty ludzkie. Poza tym melancholia moze takze oznacza¢ pewien nostalgiczny
stan ducha zaréwno w pozytywnym, jak i negatywnym sensie'’®. W kulturze bardzo
popularne stato si¢ drugie znaczenie stowa melancholia. Juz w starozytnosci sagdzono, ze
cztery ptyny ustrojowe (z0t¢, krew, flegma i czarna z61¢) odpowiadajg czterem ciatom

niebieskim i kosmicznym cyklom.

Sa w cztowieku cztery soki, ktore nasladuja rézne zywioty; kazdy z nich przybiera w innej
porze roku, kazdy dominuje w innym okresie zycia. Krew nasladuje powietrze, przybiera
wiosng i dominuje w dziecinstwie. Zoté nasladuje ogien, przybiera latem i dominuje w
mtodo$ci. Czarna z61¢ albo melancholia nasladuje ziemig, przybiera jesienia i dominuje w
wieku dojrzatym. Flegma nasladuje wode, przybiera zima i dominuje w wieku starczym.

Kiedy sokow nie jest za duzo ani za mato, cztowiek znajduje sie w petni sit*’®,

W starozytnosci to pitagorejczycy przypisywali szczegolne znaczenie liczbie cztery. Nie
oni stworzyli teori¢ czterech temperamentow czy inaczej zwanych czterech humorow, ale
z pewnoscig dali pod nig mocne podstawy. Aby jednak sformulowac¢ teori¢ musiaty
zaistnie¢ trzy przestanki. Po pierwsze, liczba cztery musiala uzyskaé konkretng tres¢ —
czterech elementow kosmicznych. Po drugie, kazdy z elementow musiat mie¢ przypisang
jakas jakos¢. Po trzecie, nalezato wyznaczy¢ rzeczywiste substancje wystepujace w ciele
ludzkim, ktoére mialy odpowiada¢ tym kosmicznym. Pierwsza przestanke spehit
Empedokles, ktory stwierdzit, ze byt ma ,,cztery korzenie $wiata”, ktorym odpowiadaja
cztery elementy kosmiczne: stofice, ziemia, niebo 1 morze. Dominujg one w réznych
okresach 1 majg odmienng naturg. Taka mieszanka zrownowazonych elementéw moze
stworzy¢ doskonaty charakter ludzki. Kontynuatorzy Empedoklesa probowali rozwinaé
jego teori¢ tak, by elementy, z ktorych wedhug filozofa sktadal si¢ cztowiek byly mniej

materialne, a staty si¢ bardzie dynamiczne. Filistion, uczen Empedoklesa, stwierdzit, ze

15 R, Klibansky, E. Panofsky, F. Saxl, Saturn i melancholia. Studia z historii, filozofii, przyrody, medycyny,
religii oraz sztuki, przet. A. Kryczynska, Universitas, Krakow 2009, s. 23.
176 Cyt. za: R. Klibansky, E. Panofsky, F. Saxl, Saturn i melancholia..., s. 25.
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kazdy z tych elementow cechuje co$ innego. Ogien to gorgco, powietrze zimno, woda
wilgo¢, a ziemia sucho$¢. Uzupelnit on tym samym teori¢ o druga wymieniong wczesniej
przestanke. Wtasciwa teoria humoralna powstata okoto 400 roku przed Chrystusem wraz
z tekstem O naturze ludzkiej przypisywanym Hipokratesowi lub Polibosowi. Pojawia si¢
w nim teoria medyczna o sokach ludzkich powigzana z teoriami kosmologicznymi. Autor
odrzuca w nim jakoby cztowiek sktadat si¢ z jednej substancji i przytacza teori¢ czterech
humoréw. Cztery soki — krew, zo6ttg z61¢, czarng z61¢ 1 flegme polaczyt on w pary z
porami roku — kolejno: wiosna, lato, jesien, zima, a nast¢gpnie dodal do nich

Empedoklejskie elementy, co daje nam nastepujgcy schemat:
Krew — wiosnha — jako$¢ ciepta i wilgotna

Zbtta 261 — lato — jako$é ciepta i sucha

Czarna z01¢ — jesien — jako$¢ zimna i1 sucha

Flegma — zima — jako$¢ zimna i wilgotna

Stad juz tylko krok do nazwania czterech temperamentow czy tez wyrdznienia czterech
humordéw — sangwinicznego, cholerycznego, melancholijnego i flegmatycznego. Czarna
z61¢ odpowiadajaca melancholii juz bardzo wcze$nie uwazana byta za gorsza postac zokci
lub krwi, przez co o wiele czesciej kojarzyta si¢ z patologiami i chorobami, ktére moze
wywotywaé. I to wiasnie melancholia nadala dalszy kierunek rozwojowi teorii
humoralnych. W przeciwienstwie do innych humoréw, choroba melancholii miata przede
wszystkim objawy psychiczne, a nie fizyczne. Przygnebienie, leki, unikanie towarzystwa,
az po szalenstwo. Dlatego bardzo szybko melancholia trafita nie tylko do spisu
charakteréw ludzkich, ale takze do ksiggi powaznych psychicznych choréb!’’. Dla

filozofow starozytnych czarna z6t¢ miata r6znorakie znaczenie.

Platon juz w Fajdrosie porownuje melancholi¢ do moralnej manii, zeby nie
powiedzie¢ do szalenstwa. Ale dopiero filozofia Arystotelesa potaczy medyczne
znaczenie melancholii z Platonska manig. W Zagadnieniach przyrodniczych XXX, 1
Arystoteles!’® pisze, ze czarna zol¢ nie zaszkodzi raczej czlowiekowi, ktory nie jest

melancholikiem, ale ma ona na niego szczegdlne dziatanie, bowiem posiada pewne

177 R, Klibansky, E. Panofsky, F. Saxl, Saturn i melancholia..., s. 26-35.

178 Nie ma pewnosci co do autorstwa tego dziela, zwykto si¢ je przypisywaé Arystotelesowi, ale sg takze
przestanki pozwalajace stwierdzi¢, ze twierdzenia zawarte w tym dziele rdéznig si¢ od innych
(rozproszonych) wypowiadanych przez Arystotelesa na temat melancholikéw.
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szczegdlne wilasciwosci charakterotworcze. Czarna zo6t¢, podobnie jak wino moze
wplywacé na zmiany stanu ducha, a analogicznie jak kamien czy zelazo jest podatna na
zmiany temperatury. Dlatego tez, mimo ze z natury zimna, moze si¢ skrajnie ozigbi¢ lub
ogrza¢c. Te pordéwnania stworzyly podstawe do twierdzenia o wyjatkowosci
melancholika. Jednak owa wyjatkowos¢ nie zostata §cisle okre§lona. Moze by¢ wiec ona
rozumiana zard6wno w sensie pozytywnym, jak i negatywnym. Jednak idealna proporcja
czarnej z6kci 1 jej wlasciwa temperatura mogg sprawi¢, ze melancholicy stang si¢
geniuszami. W tym dziele pojecie melancholii uzyskalo nowa, pozytywna odstone!’®.
Pojecie melancholii z czasem wcigz ewoluowato, ale nie tylko w zwigzku z laczeniem
melancholikow z wyjatkowoscia, geniuszem, ale takze w aspekcie chorobowym. W
sensie $ciS$le medycznym melancholia byla uwazana za patologi¢ przez stoikow,
Asklepiadesa z Bitynii, Archigenesa z Apamei, Soran z Efezu. Wszyscy oni uwazaja
melancholi¢ za powazng fizyczng i psychiczng chorobg, ktora nalezy i mozna leczyc¢.

Najpelniej jednak zdiagnozowat ja Rufus z Efezu opisujac melancholika jako tego, ktory:

[...] ma ciemng cere, trapia go rozmaite zadze, bywa pobudzony lub przygnebiony (...)
jest strachliwy, stroni od ludzi, smuci si¢ bez powodu, a czasem nagle weseli, przesladuja

go najrozniejsze idiosynkrazje, urojenia i natrectwa®®,

Objawami melancholii sa wedlug filozofa takze ,jakanie i seplenienie oraz dar
jasnowidztwa”. U jednych czarna z6t¢ moze dominowa¢ z natury, u innych ze zlego
sposobu odzywiania si¢. Gdy dominuje w organizmie chorego wywoluje napady
szalenstwa czy inacze] melancholie, a gdy z61¢ ulegnie podgrzaniu w zwojach
mozgowych powoduje napady szatu. W ten sposob Rufus wprowadzil wazne
rozroznienie pomi¢dzy melancholig naturalng a chorobliwg. Jeden z czterech sokow stale
obecny w organizmie ludzkim w szczatkowej postaci byl czyms$ zupetnie zwyczajnym.
Zas$ melancholia adusta lub incensa powstajaca w wyniku spalenia zottej zotci uwazana

byta juz za chorobliwa!®!.

W Sredniowieczu mamy do czynienia przede wszystkim z recepcia
Arystotelejskiego pojecia melancholii. Aleksander Neckam w swoich rozwazaniach
wspomina koncepcje Arystotelesa. Uwaza on, ze cztowiek jest intelektualnie aktywny na

trzy sposoby i kazda z tych funkcji wigze si¢ z inng cze$cig mozgu: wyobraznia znajduje

119 R, Klibansky, E. Panofsky, F. Saxl, Saturn i melancholia..., s. 36-61.
180 Tamze, s. 69.
181 Tamze, s. 62-74.
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si¢ w suchej, cieplej przedniej jego czesci; zdolno$¢ rozumowania w cieplej, ale
wilgotnej; a pami¢¢ w zimnej i1 suchej czgsci tylnej. W zwigzku z tym podziatem, to
sangwinik ze swojg ciepto-wilgotng jakoscig jest najlepiej predestynowany do
dziatalnos$ci naukowej, ewentualnej genialnosci, ktorg niektorzy w Antyku przypisywali
melancholikom. Ten obdarzony jest wedlug Neckama zaledwie dobra pamigcia. Innym
uczonym, ktéry przyglada si¢ melancholii jest Albert Wielki. On réwniez oddziela
melancholi¢ naturalng od chorobliwej. I ta pierwsza ma u niego o dziwo wydzwiek
negatywny. Naturalny melancholik uwazany jest przez niego za ,,niemitego, posepnego,
brudnego, nieufnego mizantropa i kleptomana”!?. Genialni melancholicy opisywani
przez Arystotelesa, to za$ przypadki chorobowe. Zupehie inng teori¢ proponuje Wilhelm
z Owernii. Uwaza, ze temperament melancholijny jest najbardziej zblizony do
doskonatego. Przeczytawszy Arystotelesa uwaza on, ze to melancholicy sg bardziej

otwarci na dar mistycznych wizji, podkreslajac, ze przeciez Stagiryta:

[...] mniemal, ze wszyscy wybitnie uzdolnieni ludzie sa melancholikami, a nawet sadzit,
iz melancholicy maja sktonno$¢ do tego rodzaju objawien wigksza niz inne kompleksje, a
to dlatego, ze ta kompleksja bardziej odstrgcza od cielesnych uciech i $wiatowej uludy. Ale
chociazby i natura dostarczata takich pomocy do objawienia, to wiele wiecej znaczy taska

Stworzyciela, prawo$¢ postepowania, $wieto$é i czysto§é!®,

Ostatnie zdanie wyraznie przypomina nam o tendencjach $redniowiecznych do
wzmozonej koncentracji na zyciu wiecznym, tasce Bozej. Tym samym epoka ta nie
bedzie taskawa dla jakiego$ szczegdlnego rozwoju teorii czterech temperamentow. A
rozwazania takie jak Wilhelma z Owernii bgda raczej rzadko$cig. Dlatego tez
melancholia w teologii 1 etyce sredniowiecznej byta raczej postrzegana jako choroba. Tak
widziat j3 Chrozostom czy §w. Hildegarda z Bingen (ta wigze melancholi¢ z grzechem
pierworodnym)*®, Jednak humoralna teoria charakterow pojawila si¢ w §redniowieczu w
filozofii przyrody pierwszej polowy wieku XII. Bardzo jasno, jako rodzaj kosmologii,

sformutowat j3 Wilhelm z Conches.

Kiedy morze ustgpito z ziemi, gdzieniegdzie dominowata woda, gdzie indziej ziemia, a
jeszcze gdzie indziej ogien i z nich to wtasnie powstaty substancje, z ktorych z kolei miaty
powsta¢ rozne gatunki zwierzat: choleryczne, jak na przyklad lew; flegmatyczne, jak

$winia, i melancholijne, jak osiol albo wol. Tylko tam, gdzie mieszanka byla doskonale

182 Tamgze, s. 91.

183 Cyt. za R. Klibansky, E. Panofsky, F. Saxl, Saturn i melancholia..., s. 95.
184 R, Klibansky, E. Panofsky, F. Saxl, Saturn i melancholia..., s. 98-99.
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wywazona, mogt powsta¢ cztowiek. Ale takze on utracit dar wywazenia przez grzech
pierworodny. Z natury ciepty i wilgotny, wskutek wyrzeczen, jakie niosta ze soba
egzystencja poza rajem, stracit albo na cieple albo na wilgoci, albo na cieple i wilgoci, i w
ten sposob narodzity sie¢ trzy uposledzone formy cztowieka: ciepto-sucha, zimno-wilgotna,

i zimno-sucha, zwane odpowiednio choleryczng, flegmatyczng i melancholijng®®,

Po pierwsze warto zauwazyc¢, ze sa zwierzeta choleryczne, flegmatyczne i melancholijne,
ale tylko cztowiek moze by¢ sangwinikiem. Dopiero po wygnaniu z raju, traci on swoja
doskonalg natur¢ i moze mie¢ rdzne charaktery. U tak wptywowego filozofa pojawienie
si¢ nazwanych typoéw ludzkich jest pewnym nowum w tej epoce. I cho¢ mowig nam one
raczej o fizjonomii cztowieka, nie za$ cechach charakteru, to mozna te teori¢ uznac za
istotng dla dalszego rozwoju koncepcji czterech temperamentéw. A rozwija ja w De
medicina animae Hugo de Folieto'®®. Tutaj cztery humory odpowiadaja czterem
zywiotom oraz porom roku. Co wigcej przyporzadkowuje on cechy zwigzane z ptynami,
jakie znajduja si¢ w organizmie ludzkim, kolejnym charakterom — sangwinicy sa stodcy,
cholerycy gorzcy, flegmatycy zrownowazeni, a melancholicy zatobliwi. Ci ostatni sg pod
wplywem czarnej zotci, ktora ,,wtada lewa strong ciata i ma swoja siedzibe w $ledzionie,
jest zimna i sucha. Czyni czlowieka gniewnym, bojazliwym, ospatym, czasem czujnym.
Ma ujécie w oczach. Przybiera jesienig”'®’. W tym krotkim zarysie widzimy juz zaczatek
kolejnych cech, ktore beda przypisywane melancholikom i ich temperamentom. Hugo
jednak zaraz dodaje do tego chrzescijanska egzegeze. Na przyktad melancholik jest na
przemian ospaly i1 czujny, bowiem odczuwa troske 1 nastawia si¢ na niebianski cel.
Melancholia ma uj$cie w oczach, bo podczas spowiedzi oczyszczamy si¢ z grzechow i
obmywamy je Izami. W ten sposob uczony tlumaczy wszystkie wymieniane przez siebie
cechy osoby, ktérej naturg jest czarna z61¢ 1 przywraca melancholii ambiwalentnos¢ jej
postrzegania. W Sredniowieczu pojawia si¢ z czasem ludowe kalendarze i broszurki,
ktére uproszcza w duzej mierze postrzeganie temperamentu melancholijnego jako
negatywnego (z wyjatkiem dobrej pamigci 1 zadzy wiedzy). Nawet wielcy pisarze tego
czasu nie unikneli takiego postrzegania. Cho¢by Mikotaj z Kuzy pisze, ze cialo traci na

przyklad przez ,,nadmiar chciwej melancholii, ktéra powoduje w ciele najrozniejsze

185 Tamze, s. 124.

18 Przyjeto sie, ze to on jest najprawdopodobniej autorem dzieta, cho¢ wcze$niej uwazano za niego takze
Hugona od Swietego Wiktora.

187 R, Klibansky, E. Panofsky, F. Saxl, Saturn i melancholia..., s. 129.
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zarazy: lichwe, oszustwo, mamienie, kradziez, rabunek i wszystkie sztuczki zyskiwania

bogactwa nie praca, lecz za pomocg szalbierczego sprytu”®,

Kolejne odstony znaczenia stowa melancholia sprawily, ze zaczeto jg postrzegac
jako smutek bez konkretnego powodu. Oczywiscie taka wymowa nie byla wytworem
filozofii czy medycyny, ale literatury. Juz u schytku $redniowiecza liryka podchwycita
pojecie melancholii 1 nadata mu nowe znaczenie — stanu ducha. Oczywiscie nie zniknat
pierwotny sens terminu jako temperamentu lub choroby, ale stal si¢ o wiele rzadziej
stosowany. Zwlaszcza w literaturze francuskiej melancholia wyraznie si¢ przeobraza.
Rzeczownik mélancolie oznacza tu zardwno dolegliwosci samego melancholika, jak i te,
ktore wzbudza on u innych. Za$ przymiotnik mélancolique odnosi si¢ takze do wrazenia,
jakie co$ moze w nas wywolaé, jak na przyklad gwiazdzista noc albo emocjonalne
odczucie smutku jakie wzbudza dowolny przedmiot. W ten sposob pojecie melancholii
zyskuje odtad znaczenie nastroju i moze odnosi¢ si¢ zarowno do przedmiotow
ozywionych, jak i1 nieozywionych. Uzywane jest rzeczowo i powaznie, emocjonalnie i
elegijnie, ale takze dowcipnie i cynicznie®®®. W wielu wierszach melancholia ulega
personifikacji 1 pojawia si¢ pod postacig chudej, smutnej kobiety, czasem w czarnym
woalu, ze wzrokiem wbitym w ziemi¢. U Miltona Melancholi¢ otacza za$ spokoj, jest
dostojna, z jej oblicza bije blask. Spojrzenie w ziemi¢ wigze si¢ za$ z zamysSleniem,
zaduma. XV wiek przynidst duza subiektywizacj¢ pojmowania melancholii. Odtad wigze
si¢ ona $cisle z pewnym szczegdlnym stanem duszy, wlasnego ,,ja”, ktore zostaje
wyostrzone przez nieuchwytny smutek. Wyobrazenia $mierci, nieszczgsliwej mitosci 1
melancholii zostaja czesto ze sobg taczone. Wiek XVI przynosi powolne krystalizowanie
si¢ roli melancholii w literaturze, ale to dopiero Barok sprawi, ze melancholia w
znaczeniu nowozytnym bedzie $wiadomie ksztatltowana, zwtaszcza w Hiszpanii i Anglii.
PdzZniejsza poezja angielska od Graya do Keatsa obfitowac bedzie w liczne elegie 1 ody
,»do melancholii”. Méwi si¢ zarowno o ,.czarnej”, chorobliwej melancholii, jak i jej
»biale]” odmianie majacej zwigzek z odwrdceniem si¢ od $wiata zewngtrznego w
poszukiwaniu czego$ istotniejszego, glebszego sensu. Melancholia wigze si¢ z wtedy z

krajobrazem krypt, ruin, starych, opuszczonych klasztorow. Wiek XIX zmieni

18 Cyt za. R. Klibansky, E. Panofsky, F. Saxl, Saturn i melancholia..., s. 140.
189 Tamze, s. 245-249.

109



sentymentalizm osiemnastowieczny na romantyczny rys — Weltschmerz, ktoéry zaowocuje

prawdziwie genialng, ale i naznaczong tragizmenm literaturg (np. poezja Holderlina)'%®.,

Dopiero Odrodzenie zauwazylo dwoistos¢, jaka charakteryzowata od zawsze
melancholi¢. Mogli tego dokona¢ tylko humanisci wloscy, bowiem widzieli cztowieka
zarowno jako tego, ktory ma w sobie pierwiastek geniuszu, jak i druga jego strong —
niepewnos$¢, poczucie matosci spotegowane czasem nawet do rozpaczy. A ktdz inny, jak
nie Saturn w rozumieniu neoplatonskim (jako najwyzsza planeta Saturn oznacza
najszlachetniejsze i najwyzsze przymioty — rozum i myslenie) moze sta¢ si¢ patronem
melancholikow. Takiego opiekuna dla nosicieli czarnej zo6tci opisujg Petrarka, Dante i
przede wszystkim Marsilio Ficino — tltumacz Platona i Plotyna. Ostatecznie to on wlasnie
sformutowat teori¢ genialnego melancholika i rozpropagowat j3 w calej Europie. Wedtug

niego wszyscy uczeni sa poddani mocy Saturna.

Pamigtaj, ze przez same sklonnos$ci i dazenia naszego ducha oraz przez sama naturg
naszego ,,spiritus” szybko i fatwo mozemy dosta¢ si¢ pod panowanie gwiazd, ktore
oznaczaja owe sktonnos$ci, dazenia i naturg. Dlatego przez dystans wobec ludzkich spraw,
bezczynno$¢, samotnosé, stato$é, ezoterycznag teologie i filozofie, zabobon, magie, prace

na roli i zalobe poddajemy si¢ wptywowi Saturna®®.

W systemie Ficina, aby uratowac si¢ przed negatywnym wplywem Saturna, trzeba po
prostu oddac¢ si¢ w jego wiladanie, a wtedy zesle on tworczg melancholi¢ i pokaze lepsza,

intelektualnie wyzsza egzystencje'®.

Z czasem, wraz z rozwojem pojecia melancholii zaczeto moéwic€, ze melancholijne
sa wnetrza, o$wietlenie, krajobraz, nastroj etc. Tym samym bardzo szybko pojecie
melancholii zacz¢to odnosi¢ takze do sztuki. Pierwszym bodaj artysta, ktory melancholi¢
polaczyt ze sztukg byt Albrecht Diirer. Przeniost on wszystkie pdznosredniowieczne
teorie do pracowni malarskiej 1aczac teorie kompleksji z astrologia 1 stwarzajac jedng z
najstynniejszych po dzi$ dzien rycin zatytutowang Melancolia I. Artysta pozostawia nam
zapisang wlasng r¢ka niewielkg wskazoéwke odnoszaca sie do tego miedziorytu. Notatka
wyjasnia znaczenie sakiewki i1 kluczy, ktore znajduja si¢ przy postaci stanowigcej
centrum przedstawienia. ,,Klucz oznacza przemoc, sakiewka bogactwo”. Wigze si¢ to z

pewnoscig ze Sredniowieczng teorig humoralng, ktéra mowita o takich wilasnie cechach

190 Tamze, s. 259-270.
191 Cyt za. R. Klibansky, E. Panofsky, F. Saxl, Saturn i melancholia..., s. 289.
192 Tamze, s. 283-299.
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melancholika. Motyw podpartej glowy wigze si¢ za§ z wielowiekowa tradycja
ikonograficzng. Wspieranie policzka na dtoni obecne bylo juz na plaskorzezbach w
egipskich sarkofagach i oznaczalo poczatkowo zalobe, potem za$ znuzenie, a takze
tworcze zamyslenie. Glowe wspierali na obrazach tacy bohaterowie jak Kronos czy
Herkules. Jednak u Diirera uwage przyciaga zacis$nigta pigs¢, a nie otwarta dton, ktora u
melancholika miataby symbolizowa¢ skapstwo. Motywem, ktory artysta zaczerpnat z
tradycji filozoficzno-medycznej jest tez z pewnos$cig ciemna twarz melancholika. Zwykle
stanowita ona symptom chorobowy, tu zyskuje artystyczny wyraz i poglgbia wrazenie

dziwnej aury otaczajacej postac!®,

Istotnym jest takze, ze Melancholia zostata
przedstawiona pod postaciag kobieca ze skrzydtami i z atrybutami jednej ze sztuk
wyzwolonych — geometrii, co nadato jej status symbolu. Zwykle personifikowano
Geometri¢ jako siedzacg przy stole z cyrklem i kulg w rgku. U Diirera te symbole takze
si¢ pojawiajg. Oprocz nich widzimy jeszcze romboscian. Pies, ktory pojawia si¢ u stop
Melancholii nawigzuje do swoich poprzednikow spotykanych czesto w celach uczonych
1 medrcow. Za$ wieniec na glowie kobiety to oczywiscie wieniec laurowy, ktory
znajdowal si¢ na glowach zwyci¢zcodw, nagradzano nim takze wybitnych pisarzy i w tym
przypadku jest on oczywiscie atrybutem literata. Oparty o $cian¢ kamien szlifierski;
zamknigta, lezaca na kolanach ksigzka; cyrkiel, ktory jakby zawist w powietrzu i rozmaite
zjawiska na niebie pozostajg dla Melancholii niewidzialne. Miedzioryt Diirera stanowi
potaczenie dotychczasowych rozwazan o typach temperamentéw, chorobliwych cechach
melancholikow z ogdlniejszg wizja melancholijnej acedii oraz personifikacji jednej ze

sztuk wyzwolonych!®,

Krzyzujac ,,ars geometrica” z ,,homo melancolicus” w akcie zgt¢biania dwoch roznych sfer
intelektualnych i emocjonalnych, Diirer uczlowieczyt Geometri¢, Melancholika za$
ubostwil. Artysta o$mielil si¢ sprowadzi¢ bezczasowa teori¢ i praktyke jednej ze sztuk
wyzwolonych na niziny ludzkich wzlotow i upadkow, a ,,ziemski” temperament, raczej
animalny w swym apatycznym smutku, wynie$¢ do sfery zmagan z problemami

duchowymi®®,

Artysta uszlachetnit stan melancholijny i nadat mu symbolike uskrzydlonego geniuszu.
Oczy wpatrzone w co$ niewidzialnego, czego nie sposob pojac; dtonie $ciskajg cos, czego

nie mozna dotkng¢. Melancholia jest czeg$cia jakiej$ innej, nieuchwytnej, przestrzeni.

193 Tamze, s. 311-316.
194 Tamze, s. 331-341.
1% R, Klibansky, E. Panofsky, F. Saxl, Saturn i melancholia..., s. 343.
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Niemiecki malarz nadat kierunek dalszemu rozwojowi obrazowania Melancholii. Krétko
méwigc mozna powiedzie¢, ze po Melancolii | powstawaly dzieta, ktore pokazuja
pojedynczg posta¢ kobieca podobng do pierwowzoru, dzieta, ktére tylko drobnymi
szczegOtami nawigzujg do Diirera lub takie, ktore przedstawiajg raczej Saturna i odnosza
si¢ do pierwowzoru jedynie tematycznie. Melancholia wraz z powstaniem ryciny
wreszcie uzyskata swoja realng twarz, przez co stata si¢ blizsza i moze cho¢ odrobine
bardziej zrozumiata niz dotychczas. Kolejne wieki probowaly ja oswoi¢ i ucztowieczy¢,
ale po dzi$ dzien tak naprawd¢ pozostaje ona wcigz tajemnicza cechg ludzkiej osobowosci

1 nie zawsze jest racjonalnie wytlumaczalna. Jak pisat Paul Verlaine:
Uczeni, ktorzy zawsze byli pewni siebie,
Utrzymywali ongi, ze czytaja w niebie
Przyszto$¢ i, chociaz rzecz jest ciemna do tej chwili,
O Scistej zaleznosci dusz od gwiazd mowili.
(Kpiono przez cate wieki z tych tajemnych nauk
Nie zgadujac, ze kpina, gdy przechodzi w natog,
Sama staje si¢ Smieszna, omamna i bzdurna).
Owo6z wszystkim zrodzonym pod znakiem SATURNA,
Plowej planety, czczonej przez cech czarnoksieski,
Przytrafiaja sie czgsto rankory i kleski,

Wedle tej starej, z nieba wyssanej madros$ci.
Rozsadek, co do ludzkiej woli prawa rosci,
Wyobrazni w nich czujnej, chorej pastwa pada.

W ich zytach krew niezwykta, jak trucizna blada,
Palaca niczym lawa, szumng fala ptynie,
Smutne ich Ideaty trac na pyt jak w mtynie.

Tak oto wlasnie muszg cierpie¢ Saturnicy,

Tak umiera¢ — przyjmujac, zeSmy Smiertelnicy —
Jako ze koleiny ich zyciowej drogi
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Od A do Z wyztobit z gory Wplyw ztowrogi'®.

Niech ta poetycka proklamacja dotyczaca wplywu Saturna czy tez czarnej zokci
pozostanie ostatecznym komentarzem dla rozwoju pojecia melancholii. To krotkie
streszczenie bylo nam potrzebne, by modc zrozumie¢ zawilo$¢ i1 trudno$¢ w jego
uchwyceniu, zwlaszcza kiedy nie zostaje bezposrednio ukazane, spersonifikowane, ale
jest obecne w pracy malarskiej, jak ma to miejsce w opisywanych wczesniej martwych

naturach typu vanitas Ewy Kierskiej.

Wiedzac, jak ksztattowato si¢ pojecie melancholii zwlaszcza w Antyku i
Sredniowieczu, jesteSmy w stanie lepiej uchwycié¢ jego znaczenie w obrazach artystki.
Mozna bowiem wyr6zni¢ melancholijne cechy, do ktérych nalezy ,,depersonalizacja,
uwrazliwienia na krucho$¢ 1 niewyrazisto$¢ granic indywidualnej tozsamosci, a takze
sktonno$é do powtdrzenia, do odtwarzania tej samej sytuacji”'®’. | to te dwie ostatnie
cechy sa widoczne w martwych naturach Kierskiej. Sktonno$¢ do powtorzenia motywu
jest wyraznie widoczna w pracach malarki. Jej martwe natury dziela si¢ na konkretne
grupy, ktére wyrdznia stale powtarzajacy si¢ motyw — jesienna roslinnos¢, ksigzka czy
chleb. Wszystkie wariacje malarskie sg wlasciwie na jeden temat — ukazuja przemijanie,
uplywajacy czas, zanikanie, niemozno$¢ uchwycenia odchodzacych zdarzen, przezyc,
znakow, ludzi. Obrazy Kierskiej zdaja si¢ by¢ soczewka skupiajaca w sobie pragnienie
ciszy, odosobnienia, zamkniecia si¢ w sobie. Wyrazaja osobowo$¢ samej malarki, ktora
— jak wspominajg jej bliscy — zawsze byta osobg lubigcg samotno$¢, wyciszong, bardzo
skupiong, unikajaca zbednego ttumu, dawkujacag swoje towarzystwo tylko najblizszym.
Nie jest wigc przypadkiem jej upodobanie do martwej natury z kilkoma wiodacymi
motywami. W melancholii tkwi bowiem co$ niewyttumaczalnego, poczucie straty, ktorej
nie mozna zdefiniowa¢. Wydaje sig, ze Kierska takie poczucie pielegnowata. By¢ moze
to tesknota za strata, jaka wigzata si¢ z jej zydowska tozsamoscia, ktorej nigdy nie miata
szansy przezy¢, przepracowaé, a moze za czym$ zupetnie innym, nienazwanym. Jednak
wyraznie obecna w jej tworczosci, a w sposob szczegdlny w martwych naturach. ,,Istota
melancholicznej zdolnosci do do$wiadczenia jest <<nic nie mowi, wszystko cigzy>>"1%,
tak jak ma to miejsce w tym przypadku. Tytuty prac, przedmioty znajdujace si¢ na

obrazach nierzadko nie méwig nam niczego szczegodlnego, ale ich obecnos¢ w niezwykle

19 Cyt. za R. Klibansky, E. Panofsky, F. Saxl, Saturn i melancholia..., s. 147.
197 M. Bienczyk, Melancholia. O tych, co nigdy nie odnajdg straty, Swiat Ksiazki, Warszawa 2012, s. 59.
198 Tamze, s. 44.
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sugestywny sposob cigzy temu, kto na nie patrzy. Jest tak w opisanych juz jesiennych
martwych naturach, podobnie zreszta jak w pdzniejszym obrazie z 1981 roku
zatytulowanym Jesienig. Cho¢ tym razem na pldtnie znajduje si¢ oprocz symbolu jesieni

— kasztanow — kawatek kory, na ktorej lezg ksigzka i zeszyt.

Kolejnym zespolem martwych natur sg te ze $liwkami. Martwa natura z 1982
roku przedstawia roztozone na stole w trzech grupach: §liwki, orzechy i1 kasztany. W
symbolice chrzescijanskiej szczegdlne znaczenie ma orzech, ktorego trzy warstwy wigzg
si¢ z Trojca Swigta. Wedtug $w. Augustyna orzech moze byé takze wiazany z postacia
Jezusa. Lupina oznaczalaby wtedy ciato, skorupa krzyz, a jadro — boska nature
Chrystusa'®®. Podobnie jest z kasztanem. W kulturze chrzescijanskiej, ze wzgledu na
swojg kolczastg tuping, kojarzony jest z meka Chrystusa, ale takze z Maryja Dziewica.
Kasztan znajduje si¢ bowiem wewnatrz tupiny, nie jest poktuty kolcami — tak jak Maryja
jest wolna od grzechu pierworodnego. Lacinska nazwa castanea oznacza czysto$¢, stad
rowniez skojarzenie kasztana z dziewictwem, czystoscia, duchowoscia®®. Zaréwno
orzech 1 kasztan to owoce, ktore sktadaja si¢ z wnetrza 1 zewnetrza 1 nawigzuja tym
samym do relacji duszy i ciata w zyciu czlowieka. Jesieri z 1983 roku koncentruje si¢ juz
na samych §liwkach utozonych na talerzyku. Tylko kilka z nich jakby przypadkiem
sturlato si¢ na blat stotu. Obraz z 1990 roku Jesiern ukazuje §liwki, kor¢ drzewa i skorzane,
bragzowe rekawiczki. Na przetomie 1996 1 1997 roku powstat zas obraz Zabic i zapomniec,
na ktorym wida¢ miseczke ze $liwkami utozong przed Tygodnikiem Powszechnym z
widniejacym na jego pierwszej stronie naglowkiem artykutu Grzegorza Gornego —,,Zabic
i zapomnie¢”. Tekst ten dotyczy rzezi dokonanej przez Turkow na Ormianach, ktorej
apogeum przypada na rok 1915. Autor przyglada si¢ historii tego pierwszego w XX wieku
ludobojstwa 1 zaznacza jego paralele z Holokaustem, jakiego dopuscit si¢ Adolf Hitler na
narodzie zydowskim. Pokazuje zaréwno tragiczne losy Ormian, jak 1 ich mozolne i
powolne odzyskiwanie sily i kawatka wtasnej ziemi, tozsamosci?®!. Z pewnoscig temat
ten jest dla Kierskiej, jako Zydoéwki, niezwykle istotny. Zwtaszcza w ostatnich latach
swojego zycia koncentruje si¢ ona na odnajdowaniu swoich zydowskich korzeni i

poszukiwaniu $ladéw rodzinnych.

191 . Impelluso, Natura i jej symbole. Rosliny i zwierzeta, tham. H. Ciesla, Arkady, Warszawa 2006, s. 172.
200 Tamze, s. 187.
201 G. Gorny, Zabié¢ i zapomnied, ,,Tygodnik Powszechny”, nr 25, 18 czerwca 1995, s. 1, 7.
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Wszystkie te prace taczy skoncentrowanie si¢ na motywie §liwek. W ikonografii
chrzescijanskiej owoc ten jest kojarzony przede wszystkim z wiernos$cig, ale takze
(ciemnofioletowa) z m¢ka i $miercig Chrystusa. Pojawia si¢ ona czesto na obrazach

przedstawiajacych Matke Boska z Dzieciatkiem?®?

przypominajac, ze narodziny
Chrystusa sg $cisle powigzane z jego przysztg meka i $miercig. Podobnie jak kasztan i
orzech $liwka jest owocem pestkowym, a wigc paralela dusza-cialo jest i w przypadku
tego owocu oczywista. W jednej z rozmow?®® Jacek Walto§ wspomina, ze
zainteresowanie artystki sliwkami wigzato si¢ takze z jej problemami technicznymi w ich

namalowaniu. Stad tez zapewne wzi¢la si¢ che¢ powracania do tego motywu.

3.3. Martwa natura z chlebem.

Kolejng grupa martwych natur, jakie mozna wyrézni¢ u Ewy Kierskiej-Hoffmann
s te z pojawiajacym si¢ na nich chlebem. Najwczesniejszym obrazem z tym motywem
jest pochodzacy z 1951 lub 1957 roku (data na ptotnie niewyrazna) obraz bez tytutu
przedstawiajacy przekrojony bochenek chleba, kawatek szynki i1 brukselke, ktore
znajdujg si¢ na desce do krojenia. Chleb ma bogata symbolike, zwlaszcza w tradycji
ludowej. Odgrywal znaczaca role¢ we wszystkich $wiatecznych uroczysto$ciach.
Zwlaszcza na stole wigilijnym zajmowat wazne miejsce. Przyjmuje si¢, ze nasz zwyczaj
dzielenia si¢ optatkiem pochodzi od dawnego dzielenia si¢ chlebem obrzedowym. Chleb
symbolizowal w tym wypadku dostatek, dobre plony, ptodnos$¢ kobiet i zwierzat oraz
spokojne 1 bezpieczne zycie. Towarzyszyt on takze rozpoczynaniu najwazniejszych prac
gospodarczych czy rolnych. Chleb pojawia si¢ takze przy narodzinach dziecka, gdy
matka obdarza nim przyszta chrzestna, a w niektorych rejonach Polski wktadalo sig
kawatek chleba za pasek dziecka, by chroni¢ go przed ztymi urokami. Po dzi§ dzien
zachowal si¢ takze zwyczaj witania chlebem na weselu mlodej pary, symbolizujac w ten
sposOb madros¢, goscinnos¢ 1 ptodnosé. U Stowian chleb wystepuje takze w obrzedach
pogrzebowych. Pieczywo bylo pozywieniem dla duszy zmarlego, rodzajem ochrony
przed $wiatem zmartych, mogto stanowi¢ takze zaptate¢ podczas przeprawy do $wiata
umartych. W legendach biatoruskich 1 ukrainskich pojawia si¢ takze wiara, ze szlachta
polska uformowana zostata z chleba, a miejscowa ludno$¢ chtopska ulepiona zostata z
gliny. Istniaty takze wierzenia, Ze nie wolno upusci¢ chleba, bawi¢ si¢ nim, bowiem jest

to przestgpstwo moralne. Podobnie byto z utozeniem bochenka — nie mozna go ktas¢

202 |, Impelluso, Natura i jej symbole..., s. 165.
203 Wywiad z J. Waltosiem z dnia 5.04.2016 r. w: Archiwum Autorki.
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strong wypukta, bowiem ta jako lewa strona jest zta. Co do samego wypieku chleba —
kiedy$ obowigzywal zakaz przebywania w izbie kogokolwiek innego poza kobieta,
mawiano bowiem, ze ciasto chlebowe postuzylo Bogu jako material do stworzenia
kobiety. Wierzono tez, ze w czasie pieczenia chleba w pewien sposob aniol konkuruje
diabtem. Wigzato si¢ to z wypiekiem podptomykow i paleniem w piecu po wyjeciu z
niego gotowego chleba. Jednak motyw chleba jest zwigzany przede wszystkim z
przypowiesciami biblijnymi. Dwie najwazniejsze mowig o rozmnozeniu chleba przez
Jezusa. Cud ten zostat dokonany w Galilei w okolicach Kafarnaum i opisany zostat w
Nowym Testamencie. Pierwsze rozmnozenie, gdy nakarmiono pig¢ tysiecy mezczyzn,
zostato nazwane ,,cudem pigciu chlebéow 1 dwoéch ryb”. Drugie rozmnozenie, podczas
ktoérego nakarmiono cztery tysigce osob, okreslone zostato jako ,,cud siedmiu chlebow i
ryb”. Zaden inny cud Jezusa nie zostal tak dokladnie opisany w Ewangeliach, co

204 Wida¢ wiec wyraznie, ze chleb niesie ze

podkresla w sposob szczegdlny jego wage
sobg bardzo konkretng symbolike, o czym Kierska z pewno$cig wiedziata wybierajac ten
temat. Istotnym jest, ze w pierwszym obrazie z lat pigédziesigtych bochenek chleba
pojawia si¢ w toczeniu innych produktéw. Tak jak ma to miejsce na przyktad na martwe;j
naturze z lat 1750-60 Giacomo Cerutiego, na ktorej widnieje chleb, salami, orzechy i
wino czy tez na Martwej naturze z butelkami, owocami i chlebem z lat 1808-1812
Francisca Goi. Moze on wigc petni¢ tu funkcj¢ jednego z produktow zywnosciowych,
ktory jest obecny na kazdym stole, w kazdym domu. Na tym pierwszym z kilku ptocien,
Kierska nie zaznaczyla jeszcze tak wyraznie samego motywu. Zrobi to dopiero w latach
osiemdziesigtych, kiedy to bochenek chleba stanie si¢ samoistnym symbolem. Jednak
jeszcze w 1969 roku powstanie martwa natura z chlebem, snopkiem zbo6z i roztozong
ksiazka, ktora w takim otoczeniu (cho¢ nie mozna odczyta¢ co znajduje si¢ na jej kartach)
moze by¢ tylko Biblig. Wszystkie te przedmioty sg silne zwigzane z symbolikg
chrzescijanska. O Biblii 1 chlebie bgdzie jeszcze mowa, tutaj przyjrzyjmy si¢ znaczeniu
zboza, w ktorym wszystko jest silnie nacechowane — nasienie padajace na ziemi¢ i
wypuszczajace plon, ktéry staje si¢ chlebem powszednim, ale takze Chlebem zycia.
Zboze moze mie¢ trzy gtdwne znaczenia zwigzane ze Zmartwychwstaniem, Chrystusem
oraz krolestwem Bozym. Pierwsze z nich zostaje zasygnalizowane w 1 Liscie do

Koryntian:

204 O symbolice chleba w tradycji ludowej, oprac. Aleksandra Szymanska,
http://rme.cbr.net.pl/index.php/archiwum-rme/139-listopad-grudzien-nr-52/kultura-i-tradycje-
ludowe/287-0-symbolice-chleba-w-tradycji-ludowej [dostep: 19.01.2017]
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Lecz powie kto$: A jak zmartwychwstajg umarli? W jakim ukazuja si¢ ciele? O, niemadry!
Przeciez to, co siejesz, nie ozyje, jezeli wprzod nie obumrze. To, co zasiewasz, nie jest od
razu cialem, ktérym ma si¢ sta¢ potem, lecz zwyklym ziarnem, na przyktad pszenicznym
lub jakim$ innym. Bog za$ takie daje mu ciato, jakie zechcial; kazdemu z nasion

wlasciwe?®.

Drugie znaczenie zwigzane jest z porownaniem Chrystusa do snopu zboza, ktory zawiera
w sobie caly lud Bozy. Poza tym Chrystus uosabia chleb eucharystyczny. Trzecie
znaczenie —krolestwa Bozego zamyka si¢ w wielu przypowiesciach, ktore wyglosit Jezus
— 0 zasiewie, siewcy, oddzielaniu pszenicy od plew, ale takze w widzeniu

apokaliptycznym $w. Jana, ktory rozpoznaje Chrystusa z ostrym sierpem w dtoni?®.

W 1970 roku powstanie obraz Lata wojny, ktory przedstawia ptongce w oddali
miasto, a na pierwszym planie lezacy na kawatku kory czg¢éciowo zweglony bochenek.
Jest to do§¢ wyrazne nawigzanie do wojennych lat, co zreszta sygnalizuje nam juz sam
tytul obrazu. W czasie okupacji nierzadko brakowalo tego podstawowego produktu,
tesknota ze chlebem miata tez charakter patriotyczny. Byl on bowiem typowo polskim
symbolem, jak w wierszu Cypriana Kamila Norwida Moja piosnka, ktory rozpoczyna si¢

stowami:
Do kraju tego, gdzie kruszyng¢ chleba
Podnosza z ziemi przez uszanowanie

Dla daréw Nieba...

Teskno mi, Panie...2%

Trzy obrazy z lat osiemdziesiagtych koncentruja si¢ juz na bochenku chleba w sposob
szczegllny. Pierwszy z nich - z 1981 roku Chleb zycia przedstawia bochenek chleba
przekrojony na cztery czesci, lezacy na biatym plotnie. Tytut obrazu jest metaforyczny.
Chleb funkcjonuje tu bowiem na dwoch plaszczyznach. Jest symbolem pokarmu
ziemskiego, ale takze duchowego. Dla chrzescijanstwa chleb wigze si¢ z cialem
Chrystusa i jego dobrowolng ofiara na krzyzu. Przekrojenie bochenka, uktadajacego sie

w znak krzyza takze zdaje si¢ nie by¢ przypadkowe, bowiem liczba cztery ma réwniez

2051 Kor, 35-38, Biblia Tysigclecia, wyd. Pallottinum, Poznan 2003.

206 D, Forstner, Swiat symboliki chrzescijariskiej. Leksykon, thum. W. Zakrzewska, P. Pachciarek, R.
Turzynski, Instytut Wydawniczy Pax, Warszawa 2001, s. 199-203.

207 C.K. Norwid, Moja piosnka (1) w: Cyprian Norwid. Nowy wybor poezji, Panstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1996, s. 160.
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szczegblne znaczenie dla chrzescijan. Juz w Ksiedze Rodzaju podczas opisu stworzenia
$wiata pojawia si¢ zdanie: ,,Z Edenu za§ wyplywatla rzeka, aby nawadnia¢ 6w ogrdd, i
stamtad si¢ rozdzielata, dajac poczatek czterem rzekom”?%®, Mamy czterech
ewangelistow, czterech wielkich prorokow (Izajasza, Jeremiasza, Ezechiela, Daniela),
cztery cnoty kardynalne (roztropno$¢, sprawiedliwo$¢, umiarkowanie, mestwo). Rowniez
ptétno, na ktérym roztozony jest chleb przywodzi na mys$l bardzo konkretng scene
ztozenia Chrystusa w grobie i owini¢cia biatym ptotnem. Na obrazie dominujg jasne
kolory — alabastrowy, pertfowy, jasnoblekitny, jasnoszary, ktore oznaczajg niewinnosc¢,
doskonatos¢, czystos$¢ taczong z Jezusem. Gdy Chrystus przemienit si¢ na gérze Tabor,
Jego szata roz§wietlita si¢ czysta bielg, szaty aniotdéw pojawiajacych si¢ przy
Zmartwychwstaniu Jezusa s3 biate, w Apokalipsie §w. Jana na bialo ubranych jest

299 Na taka interpretacje — Chrystusa jako pokarmu zywego

dwudziestu czterech Starcow
pozwala tez notatka Ewy Kierskiej dotyczaca tej pracy, a nawigzujaca do Listu do
Efezjan?'®. Pierwsze trzy rozdziaty listu dotycza wiary, iz Chrystus zostal ustanowiony
»Gtowa dla Kosciota, ktory jest Jego Cialem, Pelnig Tego, ktory napelnia wszystko
wszelkimi sposobami?!t, W kolejnych trzech autor podejmuje kwestic Bozego planu

zbawienia w Chrystusie i wzywa do godnego postepowania.

Kolejny obraz — Chleb powszedni i swigteczny z 1982 (lub 1984) roku przedstawia
dwa bochenki chleba. Ten po prawej stronie lezy bezposrednio na stole i wida¢ wyraznie,
ze zostat porwany na kawatki, aby moc go zjes¢. Natomiast bochenek po lewej lezy na
odswietnym, bialym obrusie 1 zostat uwaznie, rowno pokrojony na kromki nozem, ktory
znajduje si¢ obok. Sam tytutl obrazu wskazuje na pewne rozrdéznienie jakie zachodzi
pomiedzy tym samym pokarmem. Jeden jest powszedni, jedzony na co dzieh czasem
troche nieuwaznie 1 w pospiechu, bez zwracania uwagi na dobro jakie ze sobg niesie, za$
drugiemu — $wigtecznemu oddany zostal nalezyty szacunek i skupienie. Tytul obrazu
nawigzuje takze do modlitwy Ojcze nasz i jej fragmentu ,,chleba naszego powszedniego
daj nam Panie”. Martwa natura z trzeciego obrazu z lat osiemdziesigtych Dobro
powszednie z 1984 roku zdaje si¢ by¢ umieszczona w niewielkiej drewnianej izbie, w
ktorej miejsce centralne zajmuje stol czy tez moze regal, na ktorym ustawiona jest

ksiazka, szklanka wody 1 bochenek chleba. Nie widzimy wyraznie (tak jak to czasem

28 Rdz 2, 10, Biblia Tysigclecia, wyd. Pallottinum, Poznah 2003.

29 D, Forstner, Swiat symboliki chrzescijaniskiej. Leksykon, thum. W. Zakrzewska, P. Pachciarek, R.
Turzynski, Instytut Wydawniczy Pax, Warszawa 2001, s. 115.

210 Notatka w archiwum J. Waltosia.

21 Ef 1, 22-23, Biblia Tysigclecia, wyd. Pallottinum, Poznah 2003.
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bywa na innych obrazach Kierskiej z ksigzkami), jaka ksigzka roztozona jest na potce,
ale mozemy domysla¢ si¢, ze w takim otoczeniu bedzie to Biblia. Chleb i woda to
podstawowy pokarm i napoj, ktore zaspokajajg gtod i1 pragnienie. Chleb juz w rytach
ofiarnych Starego Testamentu uwazany byt za szczegdlny, wrecz §wiety. Swiadczy o tym
chociazby ofiara z dwunastu chlebéw poktadnych, ktore lezaty w Swigtyni. Chleb byt
oznaka zycia, ktore narod wybrany otrzymat od Boga poprzez zawarte z nim przymierze.
Obok chlebow poktadnych mozemy jeszcze mowi¢ o chlebie przasnym spozywanym
podczas wieczerzy paschalnej, o chlebie sktadanym w ofierze przez Melchizedecha,

mannie z nieba czy podptomykach Eliasza?'?

. Oczywiscie zwienczeniem tej symboliki
bedzie eucharystyczne znaczenie chleba nadane mu przez Chrystusa w Nowym
Testamencie, ktory powiedziat: ,Ja jestem chlebem zywym, ktory zstapit z nieba. Jesli
kto spozywa ten chleb, bedzie zyl na wieki”?!3. Roéwniez woda na tym obrazie moze
kojarzy¢ si¢ z oczyszczeniem w sensie bardziej ogolnym, ale takze bezposrednio z

chrztem. O Chrystusie moéwiono przeciez, ze jest on ,,woda zywa”.

Wida¢ wyraznie, ze wszystkie martwe natury z chlebem namalowane przez
Kierska da si¢ odczyta¢ w kluczu religijnym i taki w pierwszej chwili przychodzi na mysl,
trzeba jednak pamigta¢ (o czy byta juz mowa) o agnostycyzmie artystki. By¢ moze te
obrazy sg jej prywatnym przemysleniem duchowym, a moze tylko kolejng wariacja
zwigzang z pewnymi mitami, jakie reprezentuje dla malarki Biblia. Bez watpienia nalezy
takze pamigta¢ o doswiadczeniach okupacyjnych Kierskiej. Chleb ma duzo szersza,
ogoblniejsza symbolike¢ niz tylko ta chrzescijanska. Artystka zyla w czasach wojny, kiedy
brakowato wiasciwie wszystkiego, a kazdy dzien byt walkg o przetrwanie. Za$ poczatek
lat osiemdziesiatych, kiedy powstaty te obrazy, to w Polsce stan wojenny, kiedy wszystko
zostaje ograniczone, nawet rzeczy najbardziej podstawowe 1 fundamentalne. By¢ moze
Kierska usiluje pokaza¢é w ten sposob paralele pomiedzy okupacja wojenng a
rzeczywisto$cig lat osiemdziesigtych. Jednak rownie dobrze moze to by¢
nadinterpretowanie motywu czysto plastycznego, jakim pozostaje martwa natura. Ten
gatunek malarski byl bowiem od zawsze sam w sobie przedstawieniem pewnych
wybranych elementow dobranych czgsto nie tylko ze wzgledow symbolicznych, ale takze
kompozycyjno-estetycznych. W tym konkretnym przypadku moze by¢é podobnie.
Artystka mogla wybra¢ kilka najbardziej interesujacych jg ze wzgledow estetycznych

212D Forstner, Swiat symboliki chrzescijariskiej..., s. 455-456.
213 1 6, 51, Biblia Tysigclecia, wyd. Pallottinum, Poznan 2003.
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motywow i zgodnie ze swoim melancholijnym charakterem powtorzy¢ je kilkakrotnie na
ptotnach. Trudno ostatecznie sktoni¢ si¢ ku jednej tylko interpretacji, bowiem martwa

natura rzadko na takowg pozwala.

3.3. Martwa natura z ksiazka.

Dla Ewy Kierskiej obok malarstwa szczeg6lng role odgrywala literatura, co
mozna tatwo zauwazy¢ w cyklu martwych natur z umiejscowionymi na nich ksigzkami,
odwotujgcymi si¢ do konkretnych tworcow — czasem poprzez zatytulowanie obrazu,
innym razem za pomocg umieszczenia wyraznego fragmentu tekstu na stronnicach
ksigzki. Martwe natury z tym motywem Kierska malowata przede wszystkim w latach
siedemdziesiagtych, cho¢ znane sa takze wczedniejsze przedstawienia, na ktorych
pojawiaja si¢ woluminy. Jednak te w sposdb ogolniejszy odnosza si¢ do samej literatury.
Tak jest na przyktad w przypadku obrazu z 1952 roku, na ktérym artystka umiescita stos
ksigzek i notatnikéw, a obok wazonik z z6ttymi kwiatkami, kubek, popielniczke i paczke
zapatek czy obrazem z lat 1954-1956 Lata wojny (ptomienie). Centralnym motywem na
obrazie jest stos rozrzuconych ksigzek na tle ruin ptonacego miasta. Bardzo czesto w
historii pojawial si¢ topos rozproszonej biblioteki, palonych ksigzek, a tym samym
niszczonego dziedzictwa, pamigci, tozsamosci. Plonela Biblioteka Aleksandryjska, na
stosie Inkwizycji sptonety ksiegi zakazane. Oczywiscie najlepiej znane jest publiczne
palenie ksigzek z 1933 roku, ktére miato miejsce w III Rzeszy. Przyjmuje si¢ takze, ze
ksigzki konsekwentnie niszczono roéwniez w krajach komunistycznych. Ten temat
pojawia si¢ takze w samej literaturze przedstawiajacej motywy antyutopii jak na przyktad
w Roku 1984 George'a Orwella czy 451 stopni Fahrenheita Raya Bradbury'ego. Palenie
ksiazek bylo bardzo czesto aktem symbolicznym, ale takze pierwszym krokiem do
wprowadzenia cenzury 1 indoktrynacji spoleczenstwa. Kierska swoim obrazem

przypomina nam, jak wielka moc ma stowo, logos.

Obraz bez tytulu datowany na lata 1968-1969 przedstawia roztozong na biatym
ptotnie ksiege 1 lezacy obok niej ciern. Nie widzimy stow znajdujacych si¢ na jej
stronnicach, brak tytulu takze utrudnia zidentyfikowanie jej autora. Jednak ciern
polozony przy niej pozwala nam na poszukiwanie tego motywu w réznych epokach
literackich. Juz w Biblii znajdujemy odwotanie si¢ do ciernia jako symbolu trudnosci i
cierpien, jakie cztowiek wygnany z raju bedzie musial znosi¢ na ziemi. Abraham majac
odda¢ swego syna Izaaka w ofierze ostatecznie sktada baranka, ktorego rogi owiniete sg

cierniem. W Nowym Testamencie, zwlaszcza w Ewangelii §w. Mateusza pojawia si¢
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odwotanie do ciernia kilkukrotnie. Stowa: ,,Poznacie ich po ich owocach. Czy zbiera si¢
winogrona z ciernia albo z ostu figi?”’?'* przypomina o grzechu pierworodnym. Inne
stowa z przypowiesci Jezusa o siewcy mowia: ,,Inne (ziarna) znowu padty miedzy ciernie,

a ciernie wybujaty i zagtuszyty je”?%®

przypominajg o tych, ktorzy dostapia chwaty w
krolestwie niebieskim. Oczywiscie apogeum uzyskuje on w chwili nalozenia w czasie
meki krzyzowej na gtowe Chrystusa korony cierniowe;j. Jest on jednocze$nie symbolem
cierpienia, jak i zbawienia. W Sredniowieczu ciern pojawia sie w Dziejach Tristana i
Izoldy jako symbol zakazanej, grzesznej mitosci: ,,Zdawato si¢ Tristanowi, ze zywy
krzew o ostrych cierniach, o pachnacych kwiatach zapuszcza korzenie w krew jego serca
1 silnymi wiezami wigze do picknego ciata Izoldy jego ciato i wszystka mysl, i wszystkie
pragnienia”?!®, W Renesansie pojawia si¢ bardzo wyraznie w Hamlecie Shakespeare’a,
gdy duch mowi ksieciu dunskiemu o jego matce: ,,Pozostaw ja niebu i owym cierniom,
ktére w glebi tona wystepnych siedza; zrobig one swoje”?!’. Ciern odpowiada tutaj
wyrzutom sumienia, jakie beda targa¢ dusza krolowej. U romantykow ciern bedzie
pojawial si¢ dos¢ czesto. W II czeéci Dziadow Adama Mickiewicza bedzie symbolem
trudu i komplikacji ziemskiego zycia, w Kordianie Juliusza Stowackiego dobrowolnym
przyjeciem cierpienia zwigzanym z miloscia do Laury, a w Cierpieniach mtodego
Wertera Johanna Wolfganga Goethe’go kojarzy si¢ ze zwyczajem pielegnowania
swojego cierpienia. Sciezki nieszczesliwie zakochanych sa dla Wertera zawsze ustane
cierniami wtasnie, po ktorych jednak mlodzieniec z masochistyczng wregcz przyjemnoscia
chadza. Rowniez poeci mlodopolscy czesto po niego siegaja. Leopold Staff poswigca mu

caty wiersz Kamien i ciern:
Podnies, bracie, ten kamien z ziemi i cho¢ stroma
Droga, wez go na barki. Wiatr otrzasa glogi:
Podejmij ciern i wbij go w stope bosej nogi,

Cho¢, strudzona goscinca wybojami, chroma.

214 Mt 7, 16, Biblia Tysigclecia, wyd. Pallottinum, Poznan 2003.

215 Mt 13, 7, Biblia Tysigclecia, wyd. Pallottinum, Poznan 2003.

216 Dzieje Tristana i lzoldy, odtworzyt Joseph Bedier, tlum. T. Zelenski (Boy), Panstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1988, s. 33.

217 W, Szekspir, Hamlet, ttum. W. Tarnawski, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw-Warszawa-
Krakow-Gdansk 1971, s. 52.
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Blogostaw ciern i kamien swoj. Bez ich wspomog
Nie zdotasz kocha¢ tego, co-¢ przyszios¢ wiadoma
Chowa: tak trudno kocha¢ $mier¢! A pokryjoma

Madros¢ zabrania sercu nienawisci wrogie;j.

Kochaj ciern, co dolega, i kamien, co nuzy.
Jakze ci stodki bedzie kiedys kres podrozy!

Do konca swej pogodzie musimy by¢ wierni.

Gdyby tu jeno rado$¢ byta... Jak inaczej

Mogtbys zejs$¢ z drogi swojej nie klnac wsrdd rozpaczy,

Gdybys$ nie miat kamienia swego i swych cierni??®

Jest to jeden z wierszy Staffa, ktory mozna zaliczy¢ do nurtu zwanego franciszkanizmem.
Podmiot liryczny w tym utworze prezentuje postawe zgody na wszystko, co przynosi
zycie — nie tylko to, co dobre, ale moze wtasnie przede wszystkim to, co trudne.
Niepowodzenia, cierpienia, ciernie na naszej drodze sprawiajg, ze nasze zycie jest
bardziej petne, prawdziwe, zasadne. Osoba moéwigca w tym wierszu zna wszelkie ludzkie
do$wiadczenia negatywne: gorycz, zawod, bol, troske, ztude, zwatpienie, ale przyjmuje
je z pokora i wychwala jako droge wtasciwa do prawdziwego poznania i docenienia zycia

ludzkiego.

Jednak najblizszym Kierskiej poeta byl bez watpienia Tadeusz Rozewicz, z
ktérym artystka prowadzila wieloletnia korespondencj¢ znajdujaca si¢ obecnie w
Zaktadzie Narodowym im. Ossolifiskich (Ossolineum) we Wroctawiu. Rozewicz w 1969

roku napisat wiersz zatytutowany Ciern.

218 | Staff, Kamien i cierr W: Wiersze zebrane, tom I, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1955,
s. 109.
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nie wierzg
nie wierz¢ w przebudzenia

do zasnigcia

nie wierzg od brzegu do brzegu
mojego zycia
nie wierze tak otwarcie
gleboko
jak gteboko wierzylta

moja matka

nie wierzg
jedzac chleb
pijac wode

kochajac ciato

nie wierzg
w jego $wiatyniach

kaptanach znakach

nie wierze na ulicy miasta
w polu w deszczu
powietrzu

ztocie zwiastowania

czytam jego przypowiesci
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proste jak ktos pszenicy
1 mysle o bogu

ktory si¢ nie $§miat

mysle o matym
bogu krwawiacym
w biatych

chustach dziecinstwa

o cierniu ktory rozdziera
nasze oczy usta
teraz

i w godzinie $mierci?'®

Wiersz rozpoczyna deklaracja niewiary przez podmiot liryczny, antycredo. Dla Boga nie
ma miejsca w zyciu podmiotu. Jego niewiara jest tak silna, jak dla teistow ich wiara, o
czym probuje nas przekona¢ na rézne sposoby. Symbole dla wierzacych — Biblia,
Kosciot, kaptani dla niego sa puste, nic nie wyrazaja. Boga kojarzy ze
Starotestamentowym msciwym i zagniewanym Jahwe, a ten z Nowego Testamentu zostat
zabity przez ludzi juz w momencie przyj$cia na §wiat. Jednak juz sam fakt podjecia
takiego tematu pokazuje, ze wiara nie jest obojetnym dla osoby mowigce] tematem.
Swiadomo$¢é jej istnienia, ale wlasne poczucie niewiary jest jak ciern, ktéry uwiera

podmiot wiersza.

To zaledwie kilka przyktadow utworow literackich, w ktorych pojawia si¢ motyw
ciernia, a ktore zapewne znala i czytala Ewa Kierska. Jej osobista relacja z Rozewiczem
w pierwszej chwili przywoluje na mysl tego wtasnie poete jako autora roztozonej ksiazki

lezacej na biatym ptotnie. Pamigta¢ nalezy jednak o jej zamitowaniu do literatury

219 T, Rézewicz, Ciern W: Poezje, Wydawnictwo Dolnoélaskie, Wroctaw 1987, s. 132-133.
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romantycznej, ktora rowniez z duzym upodobaniem wykorzystywala motyw rozy i

ciernia czy tez do wieloletniego czytania Shakespeare’a?%

. Obraz nie jest zatytulowany,
co utrudnia nam dodatkowo jednoznaczng identyfikacje, jaka jest mozliwa przy innych
pracach z tego cyklu. Dlatego najwtasciwszym wydaje si¢ przyjac, ze obraz ten jest
holdem zlozonym literaturze moéwiacej o cierpieniu w ogoéle, o trudnosciach. O
literaturze, ktéora pozwala nam je pokonywaé, w ktorej odnajdujemy ukojenie,

odpowiedzi na nurtujace nas pytania, furtk¢ do innej, by¢ moze lepszej rzeczywistosci.

Kolejng praca Kierskiej po§wigcona juz bardzo konkretnemu poecie jest obraz z
1970 roku — Obraz dla F.H. Wyraznie wypisany na jednej ze stron ksigzki cytat ,,.Lecz
to, co zostaje, ustanawiajg poeci”’ odwotuje nas bezposrednio do Friedricha Holderlina.

Zycie i droge tego niemieckiego poety najlepiej ujeta takze poetka — Julia Hartwig.

Obled, ktoremu Holderlin, urodzony w roku 1770, ulegt tuz po przekroczeniu 30. roku
zycia i ktory nie opuscit go az do $mierci, mitos¢ do zameznej kobiety, z ktora nie mogt sig
polaczy¢, a ktorag wspomina w swoich wierszach pod imieniem Diotymy z wdzigcznoscia,
oddaniem, a nawet rodzajem ubostwienia, 40 samotniczych lat naznaczonych pigtnem
szalenstwa, jakie spedza pod opieka zacnego stolarza Zimmera w facjatce domu w
Tybindze, ze stynng wieza, z ktorej rozciagat si¢ widok na ptynacy w dole Nekar - cata ta
przejmujaca biografia sprawia, ze patrzymy na dzieto Holderlina poprzez pryzmat jego
losu, co tylez jest usprawiedliwione, co krzywdzace. Jest to bowiem, o dziwo, poezja
wynikajaca z prze§wiadczenia, ze "nie wiedza, ale rado§¢ ma by¢ udziatem $miertelnych",
cho¢ "brzemig tej radosci wcale nie jest lekkie". Zrozumienie tych zestawionych ze sobg

zdan jest by¢ moze kluczem do calej tworczosci Holderlina??.

Chyba nie trzeba juz doktadniej przybliza¢ sylwetki poety, znanej zresztg tym, ktorym
bliscy s3: Tomasz Mann, Stefan George, Reiner Maria Rilke, Heidegger, Adorno,
Gadamer czy Nietzsche. Wszyscy oni bowiem zafascynowani byli romantykiem. I cho¢
zasluzona stawa przyszta dopiero wraz z pierwszg wojng swiatowa, to Holderlin jest dzi§
wymieniany wsrdd najwazniejszych poetow nie tylko niemieckich, ale 1 $wiatowych.
Prawie cala tworczo$¢ poety dotyczy jednego tematu, ktorym jest, jak pisze Cezary
Sikorski, rzeczywistosé, gdzie ,,bogowie opuszczajg nas, uciekajg ze Swiata Smiertelnych,

skazujag nas na chwile, zabierajac nam czas, dlugie trwanie, pozbawiajg zdolno$ci

220 Wywiad z J. Waltosiem z dnia 5.04.2016 r. w: Archiwum Autorki.
221 ). Hartwig, Co sie ostaje ustanawiajg poeci, Holderlin, Friedrich, ,Gazeta Wyborcza”, 12 marca 2003.
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postugiwania sie §$wietymi nazwami, wpedzaja w puste milczenie”??2. Bogowie beda sie
potem pojawia¢ w najrézniejszych §ladach, nazwach. Poeta bedzie chcial znalez¢ sposob,
by powrocili, by znéw stali si¢ namacalni 1 obecni. Ale czy jest to mozliwe? Czy to
bogowie majg wréci¢ do ludzi czy raczej ludzie do bogow? I jacy sa to bogowie? Dla
Hoélderlina istotny jest bowiem $wiat grecki, w jego wierszach nierzadko pojawia si¢
Olimp, do ktoérego podaza, ale zaraz obok mysl, ze ,,Ateny i Teby zwiedly, ze w Olimpii
igrzysk juz nie ma”. Takie zaprzeczanie samemu sobie pojawia si¢ w jego poezji bardzo
czesto, w sztandarowym Chlebie i winie zwlaszcza. Odpowiedzi na te pytania nie daje
sam poeta, ale znajduje ja Martin Heidegger, ktéry poswieca tej poezji jedng ze swoich

ksigzek.

Poezja jest ustanawiajacym nazywaniem bytu i istoty wszechrzeczy — nie dowolnym
moéwieniem, lecz takim, dzieki ktoremu wychodzi na jaw wszystko to, o czym dopiero
pbézniej moOwimy i co omawiamy w mowie codziennej. Dlatego poezja nigdy nie bierze
mowy jako istniejacej materii, lecz sama umozliwia mowe. Poezja jest pra-mowa

dziejowego ludu??,

To poezja ustanawia byt, to ona jest mozliwoscia powrotu bogow do domu. Stowo jest
bowiem pra-mows, jest pierwsze i ostatnie. A wigc jest i bogiem. Holderlin juz na
przetomie osiemnastego i dziewigtnastego wieku pisze o czyms$, z czym na ogromng skalg
bedziemy mie¢ do czynienia w wieku dwudziestym — o pustce duchowe;j ludzi i $wiata, o
jego desakralizacji, jalowosci metafizycznej, z ktora przyjdzie nam si¢ zmierzy¢. Pyta,
przewiduje i pragnie znalez¢ rozwigzanie, ale z jego ust wybrzmiewa wciaz tylko pytanie:
,»COZ po poecie W czasie marnym?” Ta pesymistyczna konstatacja okazuje si¢ jednak
niestuszna. W kolejnych epokach przychodza czasy ciemno$ci i $mierci, ale poezja

przetrwa nawet te.

Z taka wlasnie wizjg §wiata zdaje si¢ zgadza¢ Ewa Kierska. Teogonia, czy raczej
mit stworzony przez Holderlina wydaje si¢ by¢ bliski réwniez jej mysleniu. Siegajac do
greckiego Panteonu poeta sigga jednoczesnie do pewnego kanonu pigkna 1 prawdy, za
ktoérymi teskni. I to czyni go poeta melancholii, wcigz tesknigcym za swojg strata, ktora
bez watpienia dzieli z nim artystka. Jest on takze poetg miasta, po ktérym wiele lat pdzniej

oprowadza¢ nas bedzie w sposob niezwykly Charles Baudelaire 1 Walter Benjamin.

222 C, Sikorski, Holderlin, Heidegger i poezjowanie, http://allarte.pl/df723M;jIxNjY _4,holderlin-heidegger-
i-poezjowanie---cezary-sikorski.html [dostep: 25.01.2017]

223 Martin Heidegger, Holderlin i istota poezji W: Objasnienia do poezji Holderlina, tham. S. Lisiecka, wyd.
KR, Warszawa 2004, s. 43.
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Miasto Holderlina jest jednak miastem jakby ze snu, z magicznej rzeczywistosci, pelne
barw i koloréw, by za chwilg¢ przemieni¢ si¢ w nostalgiczne i ciche, co zdaje si¢

sugerowac na swoim obrazie ttem Ewa Kierska.
Miasto juz odpoczywa. Turkot ostatnich powozow
Migoczacych $wiattami oddala si¢ i ulica
Cichnie w poswiacie latarni. Syci stodyczy dnia,
Ludzie $piesza do domu, by tam w spokoju i ciszy
Oceni¢ zysk i stratg. Opustoszat tez rynek;
Zniknely ze straganoOw winogrona i kwiaty,
I wszelkie rekodzieto. Tylko z dalekich ogrodow
Dochodzi cicha muzyka. Struny potraca zapewne
Ktos zakochany lub taki, co jest sam i wspomina
Mtodosc¢ i dawnych przyjaciot. Stychac tez wieczne zrodta
Bijace z wonnego gruntu, i dzwon w ggstniejagcym mroku,
I glos czuwajacej strazy, gdy ogtasza godzing.
I wiatr powiewa chwilami, wzburzajac korony drzew,

I oto tajemniczo, niby cien naszej ziemi,
Wschodzi powoli ksigzyc. Nastaje noc, marzycielka,
Rozgwiezdzona, wyniosta, nieliczaca si¢ z nami,

I srebrna, zagadkowa, jakby z innego $wiata,

Kroéluje majestatycznie i smutno tam, nad szczytami??,

Kolejnym obrazem namalowanym w 1970 roku, po$wieconym konkretnemu
tworcy jest Obraz dla B.P. Tym razem otwarta ksigega nie jest czytelna, osobe z inicjatow

sygnalizuje jedynie trzcina lezgca obok ksigzki. Jest to kolejny obraz (pierwszy obraz to

224 F. Holderlin, Chleb i wino w: Co sie ostaje, ustanawiajg poeci, ttum. A. Libera, Znak, Krakéw 2003, s.
149.
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Czas), gdzie najwazniejszg postacia, do ktorej odwotuje si¢ Kierska jest Blaise Pascal.
Cztowiek watty niczym trzcina na wietrze, ale trzcina myslaca. Ten najlepiej znany cytat
filozofa stat si¢ sztandarem wielu kolejnych epok. Bo c6z jest najwazniejszym tematem
literatury, filozofii i wielu innych dziedzin jesli nie cztowiek 1 jego kondycja w Swiecie.
Jakie jest jego miejsce, stosunek do otaczajacej go rzeczywistosci, relacja z innymi
ludZmi, z Bogiem, w jaki sposob cztowiek postrzega sam siebie — czy jest staby czy silny,
wolny czy zalezny, zniewolony? Przez wieki zyliSmy w prymacie rozumu, stynnego
cogito ergo sum. Dzi$ trudno jest uciec od emocji. Wszystkie nasze decyzje i wybory
zdaja si¢ by¢ wlasnie nimi kierowane. Odnosimy si¢ do nich bezkrytycznie, przyjmujemy
jako staty punkt odniesienia. Cztowiek wspotczesny popada z ekstatycznego stanu euforii
w gleboka depresje, z ogromnej ekscytacji w marazm etc. Stoicy proponowali
poskramianie emocji, a za szalencow uwazali tych wszystkich, ktorzy si¢ im poddawali.
Koncepcja arystotelesowska nie zakladata, ze uczucia sg symptomem choroby duszy,
zalecata ona jednak umiar w ich okazywaniu. Swicty Tomasz z Akwinu pojmowat
cztowieka catosciowo, jednak do prawdy prowadzi rozum. I wreszcie Kartezjusz, ktory
swoim cogito ergo sum ustanowi niepodwazalne wedlug niego podstawy catosci wiedzy
ludzkiej. Pascalowi przyjdzie si¢ zmierzy¢ z ogromnym dziedzictwem rozumowego
poznania, ale sam rozstanie si¢ z rozumem jako narzedziem poznawczym. Odkryje on
bowiem, ze $wiat sklada si¢ z paradoksow. Czlowiek jest pelen sprzecznosci,
wewngtrznie rozdarty, tak samo dobry jak 1 zly, zdolny do uczynkéw milosierdzia jak i
najgorszej podtosci. Pragnie pozna¢ prawdg, a jednoczes$nie ucieka od niej zyjac tylko tu
1 teraz, w $wiecie utudy 1 rozrywki. Zdeprecjonowanie racji rozumowych prowadzi
filozofa do wspomnianych juz wczeséniej przy okazji omawiania obrazu Czas - racji serca,
ktore otwierajg cztowiekowi furtke do zawierzenia. Mowiac o filozofii Pascala nie sposéob
poming¢ kwestii wiary. Wszystko, co pisze zmierza do okreslenia postawy czlowieka
wobec Boga. I to wydaje si¢ by¢ bliskie Kierskiej, ktéra jako agnostyczka musiata
doskonale rozumie¢ stynny zaktad Pascala. Ten filozof pojawia si¢ bezposrednio na jej
pracach przynajmniej dwukrotnie. Swiadczy to o tym, jak wazne i przemyslane musiaty
by¢ przez nig jego pisma. I jak bliskie mogty by¢ dla niej samej, jej postawy wobec wiary,
postrzegania kondycji ludzkiej, swojej wiasnej sytuacji w swiecie. Obraz dla B.P. i inne
z tej seril stanowig rodzaj wyznania, jakich mistrzow, przewodnikéw wybrata dla siebie.
W cyklu obrazéw dedykowanych oprocz Pascala i Holderlina znalezli si¢ takze Cyprian
Kamil Norwid, Baruch Spinoza czy Tadeusz Rézewicz. Sg to postaci bardzo wyraziste,

cho¢ czesto zabtgkane czy niepewne, ale probujace zespoli¢ §wiat tak, by stal si¢
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zrozumiaty, mozliwy do zamieszkania, niepozbawiony wiary i nadziei na mozliwo$¢
osiggnigcia szczgscia. Bo przeciez takze Kierska w swoim malarstwie jest ta, ktora stara
si¢ scali¢ rozpadajacy si¢ na jej oczach swiat. Wszystkie martwe natury sg zatrzymanym
w czasie kadrem, by moc przyjrze¢ si¢ chwili, w ktorej artystka dostrzega najwieksza
warto$¢. To nasza postawa w konkretnym momencie i sytuacji okresla nas jako ludzi. Dla
Kierskiej wybor postaci byt takze wyborem pewnych postaw myslowych i zyciowych i

jak wida¢ na podstawie juz tych kilku przyktadéw, byt bardzo swiadomy i konsekwentny.

Na przetomie 1978 i 1979 roku powstaje praca ukazujaca stojace i lezace na poice
ksigzki, ktorych tytutlow nie mozemy odczyta¢, a nad nimi cztery dojrzate jabtka. Obok
potki za$ przekrojona potowka owocu. To zestawienie symboli przywoluje na mysl
grzech pierworodny, ktory wigzat si¢ z wygnaniem z raju, ale takze ze zdobyciem wiedzy.
Tak pojmowata lekturg artystka — jako ciggle doskonalenie si¢, poglebianie wiedzy o
swiecie i1 ludziach. Ksigzki byly dla niej, podobnie jak obrazy, odkrywaniem, a nast¢pnie

pokazywaniem pewnej prawdy o §wiecie.

Obrazem, ktory zdaje si¢ podsumowywac cykl martwych natur z ksigzka jest
namalowana w 1981 roku Biblia. Przestrzen tego obrazu jest oparta na bardzo silnym
kontrascie pomiedzy biekitnym, jasnym niebem a ciemng, brunatng ziemia. Laczy je
otwarta ksigga — Biblia z klosem, ktorego korzenie skierowane sg w kierunku nieba, a
owoc, plon znajduje si¢ na ziemi. Jest to oczywista metafora zakorzenienia naszego zycia
w tym, co boskie, duchowe. W Ewangelii $w. Marka pojawia si¢ przypowies¢ o zasiewie,

w ktorej pojawia si¢ klos.

Z krolestwem Bozym dzieje si¢ tak, jak gdyby kto$ nasienie wrzucit w ziemig. Czy $pi, czy
czuwa, we dnie i w nocy nasienie kietkuje i ros$nie, on sam nie wie jak. Ziemia sama z

siebie wydaje plon, najpierw zdzbto, potem ktos, a potem pelne ziarnko w klosie. A gdy

stan zboza na to pozwala, zaraz zapuszcza si¢ sierp, bo pora juz na zniwo??,

Symbolicznym ktosem jest czlowiek, a zniwem jego dobre badZ grzeszne zycie, z ktorego
rozliczy go siewca — sam Bog. Biblia — ksigga wszystkich ksigg scala i zamyka w pewien
sposoOb ten temat malarski u Kierskiej. Jest jego podsumowaniem. Dla artystki istotnym
wydaje si¢ pami¢¢, ze Biblia jest nie tylko Stowem Bozym, ale takze, a moze przede
wszystkim, dzielem literackim, w ktorym odnalez¢ mozemy mnogo$¢ gatunkow

literackich — przypowies¢, piesn, proroctwo, psalm, sage, kronike, list, hymn, tren,

225 MKk 4, 26-29, Biblia Tysigclecia, wyd. Pallottinum, Poznan 2003.
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aforyzm, sentencjg, kazanie etc. Biblia niezmiennie pozostawata zrodtem inspiracji dla
literatury kazdej epoki. W Sredniowieczu mamy do czynienia z poezja religijng jak na
przyktad Bogurodzica czy Zale Matki Bozej pod krzyzem; W Renesansie Jan
Kochanowski pisze Psatterz Dawidow, Piotr Skarga nawigzuje do niej w swoich
Kazaniach sejmowych; w Baroku mamy poezje Danicla Naborowskiego, Wactawa
Potockiego, Jozefa Baki czy Wespazjana Kochowskiego; O$wiecenie to Franciszek
Karpinski i jego Piesni nabozne; Romantyzm wigze si¢ Z Adamem Mickiewiczem -
Ksiegi narodu polskiego, Ksiegi pielgrzymstwa polskiego, z Juliuszem Stowackim -
Smutno mi, Boze oraz Anhelli i z Zygmuntem Krasinskim - Nie-boska komedia , Irydion;
w Pozytywizmie Henryk Sienkiewicz wydaje Qvo vadis; a w Mtodej Polsce do motywu
Apokalipsy nawiazuja hymny Jana Kasprowicza; wiek XX to poeci tacy jak Czestaw
Mitosz czy Jan Twardowski. Biblia na tym konkretnym obrazie ma wigc takze szersza
wymowe, obrazuje sile, trwalos¢, potege 1 wazkos¢ ksiggi, literatury jako takiej. Laczy
to, co boskie z tym, co ludzkie, ziemskie, doczesne. Jest pierwotna, stowo jest pierwsze,

jak w Ewangelii $w. Jana:

Na poczatku byto Stowo, a Stowo byto u Boga i Bogiem byto Stowo. Ono byto na poczatku
u Boga. Wszystko przez Nie sig¢ stalo, a bez Niego nic si¢ nie stato, co si¢ statlo. W Nim
byto zycie, a zycie bylo §wiattoscig ludzi, a §wiatto§¢ w ciemnosci $wieci i ciemnosc¢ jej

nie ogarneta??,

Innym lecz bliskim tropem odczytania tego obrazu jest notatka pozostawiona przez
artystke??’, ktora zawiera odwotanie do Traktatu o historii religii Mircea Eliadego. Mowa
tam co prawda o drzewie, ale wtasnie tg symbolikg inspirowata si¢ Kierska malujac ktos.

Drzewo za$ istnieje na kilku ptaszczyznach:

a) kompleks kamien-drzewo-ottarz, stanowigcy efektywny mikrokosmos w najstarszych
warstwach zycia religijnego (Australia, Chiny, Indochiny, Indie, Fenicja, Egeja);

b) drzewo — obraz kosmosu (Indie, Mezopotamia, Skandynawia itd.);

¢) drzewo — teofania kosmiczna (Mezopotamia, Indie, Egeja);

d) drzewo — symbol Zycia, niewyczerpanej ptodnosci, absolutnej rzeczywisto$ci; w
zwigzku z wielkg boginig lub symbolikg akwatyczng (np. Jaksa); utozsamione ze

zrodtem niesmiertelnosci (,,drzewo zywota”) itd.;

226 3 1, 1-5, Biblia Tysigclecia, wyd. Pallottinum, Poznan 2003.
227 Notatka w archiwum J. Waltosia.
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e) drzewo —centrum $wiata i podpora wszechswiata (u ludow attajskich, u Skandynawow
itd.);

f) wiezy mistyczne migdzy drzewami a ludzmi (drzewa antropogeniczne, drzewa jako
miejsce zebrania si¢ dusz przodkow; malzefnistwa drzew; miejsce drzewa w obrzedach
inicjacji itd.);

g) drzewo — symbol zmartwychwstania roslinnosci, wiosny, ,,odrodzenia” roku (np. maik
itd.)??®

Wida¢ wiec wyraznie, ze malarka interesuje si¢ szerszymi kontekstami niz tylko
chrzescijanskie, cho¢ wszystkie one sprowadzaja si¢ do drzewa, ktore przedstawia
pewien zywy, stale odradzajacy si¢ kosmos, jest rOwnoznaczne z niesmiertelnoscig. W
przestrzeni obrazu nie ma miejsca na potezne, wielkie drzewo, zastepuje je klos, ale Ewa
Kierska przenosi na niego znaczenie drzewa w réznych wierzeniach, ktore ostatecznie
sprowadza si¢ do podkreslenia istoty pierwiastka duchowego w zyciu ludzkim. Obraz
przywodzi takze na mysl stynne poréwnanie przywotywane przez Platona — czlowieka

jako rosliny, ktora swe korzenie ma poza ziemig - gdzies w niebie.

Ksigzki na obrazach malarki moga jednak funkcjonowaé w jeszcze jednym
znaczeniu. Dla Kierskiej bardzo wazng postacig byt Bruno Schulz. Wykonata nawet caty
cykl rysunkéw do dziet tego artysty, o ktérych pisze Malgorzata Kitowska-Lysiak w
swojej ksigzce Schulzowskie marginalia??®. U Schulza za$, w obu zbiorach opowiadan —
Sklepy cynamonowe oraz Sanatorium pod klepsydrg, pojawia si¢ stynna Xsigga — pisana
czesto przez X — ktora ma symbolizowa¢ wiedze, w ktérej majg si¢ znajdowac
odpowiedzi na wszystkie pytania, staje si¢ dokumentem istnienia bohaterow 1 ich §wiata.
Aby moéc siggna¢ po Xsiege nalezy najpierw przejs¢ przez faz¢ mitu (tak tez jest w
malarstwie Kierskiej), ktory u Schulza bywa kojarzony z okresem dziecinstwa. Xsiega
ma takze stanowi¢ synonim Prawdy, czego$ autentycznego, trwalego, niezmiennego, na
czym mozna by si¢ oprze¢. Takie rozumienie motywu zdaje si¢ w petni podziela¢ Ewa
Kierska. Ksigzki czy ksiggi znajdujace si¢ na jej obrazach zdaja si¢ pelni¢ taka sama
funkcje. Stowo dla malarki byto rownie wazne jak obraz. Pokazuje to wyraznie wlasnie
cykl martwych natur z ksigzkami, ktory artystka konsekwentnie malowata na przestrzeni
dwudziestu, a nawet (jesli liczy¢ Bibli¢) trzydziestu lat. Cykl prac dedykowanych jest

takze najpetniejszym credo malarskim, jakie zostawita nam artystka. Te wtasnie martwe

228 M. Eliade, Traktat o historii religii, tum. J. Wierusz- Kowalski, wyd. OPUS, L6dz 1993, s. 260-261.
229 M. Kitowska-Lysiak, Schulzowskie marginalia, wyd. KUL, Lublin 2007, s. 97.
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natury wyréznia takze ich kolorystyka — sa znacznie jasniejsze niz pozostate. Kierska
czesto uzywa na nich bigkitu. Z pewnoscig przyczynito si¢ do tego takze i to, ze w tym
czasie malarka przejela po mezu na krotki okres pracownie przy ulicy Batorego®®, ktora
byta mocno oswietlona — duze okna i $wiatto padajace z dachu z pewnos$cig pozwolity
malarce na zastosowanie jasniejszych walorow barwnych. Jednak przede wszystkim
nalezy pokresli¢, ze cykl martwych natur z ksigzkami jest najciekawszg realizacja

spojnego pogladu czy tez manifestu o znaczeniu sztuki w zyciu cztowieka.

3.4. Martwe natury osobne.

Prace Kierskiej znamy od lat pie¢dziesigtych. W 1951 roku namalowata jedng z
pierwszym martwych natur, zatytutowang po prostu Martwa natura, na ktorej w czesci
centralnej znajduje si¢ niewielki stolik, a na nim dzbanuszek, filizanka, miynek do
mielenia, jajko w kieliszku, bochenek chleba, ndz, S$ciereczka, pudetko zapalek,
miseczka, a w rogu powigzany snopek zboza, ktory w tradycji ludowej symbolizowat
urodzaj 1 byt tak zostawiany w rogach doméw, by przynosi¢ obfito§¢ i dostatek. Pod
stolikiem stoi garnek, pusta butelka i lezy zmiotka z szufelka. Jest to bardzo klasyczna w
formie martwa natura nawigzujaca do tej siedemnastowiecznej holenderskiej, ktoéra
bardzo czesto ukazywata positki — wilasnie $niadania i kolacje. Mozemy zatozy¢, ze
artystka rowniez pokazuje poranny positek. Jedynie przedmioty znajdujace si¢ pod
stolikiem rozszerzaja perspektywe przyjmowang przez Holendréw. Juz na tym obrazie
widac jednak p6zniejsze zainteresowanie malarki tematem chleba, ktory stal si¢ z czasem

osobnym motywem jej prac.

W 1953 roku powstaja dwie zblizone tematycznie martwe natury — Martwa natura
oraz Martwa natura ze skrzypcami. Na obu znajdujg si¢ skrzypce oraz ksigzki, jednak
perspektywa tych obrazéw jest bardzo rozna. Pierwszy jest jakby widzeniem z dotu. Na
stole leza skrzypce, z wysunietej szuflady wystaja nuty, a pod stolem pigtrzy si¢ stos
rozrzuconych ksiazek. Zdaje si¢ by¢ ona widziana przez kogos$, kto siedzi na niskim fotelu
w rogu pokoju. Drugi obraz, w ktorym skrzypce znajdujg si¢ w tytule ma perspektywe
doktadnie przeciwng. Obserwator stoi na wprost stolika, na ktorym na rozrzuconych
ksigzkach oparty jest instrument muzyczny. Jest tez z pewnoscig namalowany z uzyciem
o wiele ciemniejszych barw niz obraz poprzedni. Skrzypce oraz inne instrumenty

muzyczne reprezentowaty zwykle motywy wanitatywne. Bylo tak ze wzgledu na

230 Wywiad z J. Waltosiem z dnia 28.03.2017 r. w: Archiwum Autorki.
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przekonanie o nietrwatosci i ulotno$ci muzyki. Motyw ten byt lubiany zaré6wno w okresie
poprzedzajacym twoérczo$¢ Kierskiej (martwa nature ze skrzypcami malowal Tytus
Czyzewski czy Wactaw Taranczewski), jak 1 w czasie jej dziatalnosci (np. Martwa natura
ze skrzypcami Jana Szancenbacha). Jednak z pewnoscig widzenie Kierskiej jest odmienne
niz wymienionych tutaj tworcow. Jej martwe natury ze skrzypcami maja co$ z ducha
romantyzmu, cho¢ nie jest to oczywiscie widoczne w warstwie formalnej pracy. Jest to
raczej pewne ogole wrazenie, jakie wywieraja na odbiorcy te dwie prace. Nietrudno tu
przywota¢ ide¢ correspondance des arts, czyli synteze sztuk, ktéra miala pomoc w
odnalezieniu uniwersalnego jezyka sztuki. Dopominali si¢ o nig wielcy romantycy tacy
jak Eugene Delacroix, Johann Wolfgang Goethe czy William Blake, a na gruncie polskim
Cyprian Kamil Norwid i Juliusz Stowacki. Kierska zdaje si¢ $wietnie rozumiec¢ t¢ ide¢ i
w pewien sposOb nawigzuje do niej taczac wyraznie na swoim obrazie muzyke z

literatura.

W 1967 roku powstaje praca zatytutowana Na krzesle, w krajobrazie. Inaczej niz
wiekszos¢ prac artystki jest malowana olejem na dykcie, nie na pldtnie. W tej martwe;j
naturze Kierska zestawia ze soba przedmioty pozornie ze soba niezwigzane — wapien,
wegiel, welng, nozyce, rég, mozdzierz, a wszystko to ulokowane na krzesle. Jednak
mozna dostrzec tu wyrazng alegorie¢ do zaczatkow cywilizacji 1 jej powolnego,
zmudnego, ale koniecznego rozwoju. Wapien to poczatki ludzkosci, wegiel kolejna
epoka, gdy ludzie uczg sig, jak przetrwac 1 wykrzesac ogien, owcza wetna to kolejny etap
rozwoju cywilizacji zwigzane] z rolnictwem, mozdzierz to nastgpny stopien
wtajemniczenia kojarzony z aptekarstwem, wiedza tajemna, by¢ moze z alchemia.
Wszystkie te przedmioty ustawione s3 na krzesle, ktore moze symbolizowa¢ wyzsze,
bardziej abstrakcyjne myslenie. Mozliwa jest takze zupelnie inna, cho¢ do$¢ ryzykowna
interpretacja, ktora zaktada, ze wszystkie te przedmioty sg symbolami z tradycji
zydowskiej. I tak kawalek biatego kamienia moze symbolizowa¢ §ciang¢ zburzonej
Swigtyni, rog to szofar — ,,starodawny instrument dety, ktory w Rosz ha-Szana budzi ludzi
z duchowej drzemki 1 wzywa ich do pokajania si¢. Szofar najczescie] wykonuje si¢ z
wydrazonego rogu baraniego, przywodzacego na mys$l barana zlozonego w ofierze

99231

zamiast Izaaka w opowiesci o akedzie”", welna to baranek oddawany w ofierze,

mozdzierz w tradycji zydowskiej znajdowat si¢ na grobach aptekarzy, za$ wegiel pojawia

231 Hasto szofar w: A. Unterman, Encyklopedia tradycji i legend zydowskich, ttum. O. Zienkiewicz, wyd.
Ksigzka 1 Wiedza, Warszawa 2003, s. 272.
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si¢ wielokrotnie w Ksiedze Henocha zwanej Angelologia i1 jest potrzebny do
przywolywania anioldw. Majac ciggle w pamieci zydowskie pochodzenie Kierskiej
mozna pozwoli¢ sobie réwniez na interpretowanie wszystkich przedmiotéw witasnie

poprzez tradycje judaistyczng.

Kolejnymi dwiema pracami, ktore odnoszg si¢ do tozsamego motywu sg Obraz o
Inie z 1977 roku oraz Len (1) z 1981 roku. Pierwszy z nich jest bardziej ascetyczny,
oszczedny. Znajdujg si¢ na nim dwa obrocone pidtna oraz jedno mniejsze, zagruntowane
na biato, zwrocone do widza en face. Przed nimi stoi butelka wypetniona ztotym ptynem,
najprawdopodobniej wiasnie olejem Inianym, a na niej potozony zostal tytutowy len. Na
drugim, pézniejszym znajduje si¢ wigcej przedmiotow — nadal mamy dwa duze obrocone
ptotna naciagniete na blejtramy, jednak trzecie zastepuje niewielka ramka, na ktérej lezg
zasuszone kwiaty Inu i kawalek biatej tkaniny. Widzimy te samg butelke ze ztocistym
ptynem — olejem Inianym, ale tytulowy len stoi tym razem w niewielkim wazonie, a
wyschniete todygi leza na krawedzi niewielkiego blejtramu z przerzucong przezen
draperig. Pierwsze, bardziej powierzchowne odczytanie to oczywiscie powiazanie
wszystkich elementow na zasadzie techniki malarskiej. P16tna znajdujace si¢ na obrazie
zrobione s3 z tytulowego Inu, a butelka z olejem Inianym shuzy do rozcierania farb
olejnych i do rozprowadzania ich na palecie. W ten sposob artystka pokazuje nam czgs$¢
swojego warsztatu. Tym, co zdaje si¢ by¢ najistotniejsze w tej martwej naturze, a czego
w zaden sposéb artystka nam nie podpowiada (np. poprzez tytul) jest obecnos¢ na tych
dwoch obrazach ptocien. Najprawdopodobniej sg to jej wlasne obrazy, ktére umieszczone
w martwej naturze w sposob wyrazny wskazuja na jej stosunek do wlasnej tworczoscei,
malarstwa. Decydujac si¢ umiesci¢ je na obrazach z motywem Inu, ktéry zwykto sie w
symbolice roslinnej traktowaé jako oznake cierpliwosci, czysto$ci, niewinnosci,
nieztomnos$ci obyczajow 1 prostoty, Kierska pokazuje nam jakg malarka jest ona sama 1
w jaki sposob traktuje bycie artystka. Jest ona bez watpienia niezwykle skromna osoba,
ktéra w swoim malarstwie stawia wiasnie na prostote formy, cierpliwie podaza wybrang
sciezka artystyczng, zyjac przeciez w czasach gdy dominujg najroézniejsze formy
awangardowe. Ona jako malarka nigdy im nie ulega. Te dwa obrazy sg tez apoteozg Inu
w ogoble. Wszystko na nich zrobione jest z Inu i jest Inem. Motyw z odwrdconymi
ptétnami znajduje si¢ takze na obrazie z 1970 roku, ktory nie jest zatytulowany, a na
ktorym widzimy dziesi¢¢ zagruntowanych, czystych ptdcien opartych o niewidoczng

Sciang, z gorzystym krajobrazem w tle. Gore wienczy tajemniczy pierscien. Dla Kierskiej
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z uplywem czasu coraz istotniejsze wydaja si¢ by¢ przemyslenia artystyczne zwigzane
wlasnie z wyborem tematu czy gatunku. Mozna tutaj zauwazy¢ pewng konsekwencje w
tym wyborze. Wiasciwie od lat siedemdziesigtych jej tworczos¢ zdominuje martwa

natura. Ale martwa natura bardzo odmienna od tej, ktora zwykle powstaje po wojnie.

To co przeczuwalne, podskorne, symbolicznie zaznaczone u Caravaggia, to co Picasso
maskuje dowcipem, zostaje wydobyte na powierzchni¢ przez artystow wspotczesnych.
Tam z doskonatosci przeziera rozpad i $mier¢, tu — zniszczenie, rozktad jest gtownym
tematem. ArtySci nie tworzg dla przyjemno$ci odbiorcow, [...] w sztuce wspolczesnej
przewazajq przedstawienia jedzenia w stanie niszczenia i rozktadu. Czesto budzqgce groze,
przerazajqce dziatanie pochodzi od dobrze znanych srodkéw spozywcezych [...]. O ile sztuka
tradycyjna chce by¢ doskonatym zwierciadtem rzeczywistosci, o tyle sztuke wspolczesna
interesuje The Tain of the Mirror [lustro, lustrzana rzeczywistos¢, druga strona etc. — S.G.]
Przechodzi ona na druga strone¢ lustra, gdyz chce poznac¢ i chce pokaza¢ niechetnie
eksponowane obszary — trawienie, rozpad, $mier¢. Nie brakuje obrazow, gdzie tradycyjne
pigkno zostaje wypchnigte przez rozne wartosci awersyjne. To one lepiej si¢ sprawdzaja,
kiedy za temat twdrczoSci ma si¢ takie rzeczy jak: pozostato$ci po imprezie w postaci
resztek jedzenia, brudnych obrusow i petow (Daniel Spoerri); talerz w ktorym zamiast zupy
wyswietlany jest film z gastroskopii (Mona Hatoum); gnijace w przy$pieszonym tempie
ciato zajaca (Sam Taylor Wood); surowy kurczak jako narzedzie testowania roznych relacji
miedzyludzkich, np. mitosci macierzynskiej, relacji erotycznej itd. (Nina Sobell); kietbasa
w formalinie, ktora kojarzy si¢ z jelitami (Damien Hirst); i chyba najbardziej odpychajacy

kawalek miesa, mieso ludzkie (Dieter Roth)?2,

Martwe natury Kierskiej wyraznie nawigzuja do tych tradycyjnych holenderskich czy
flamandzkich. Nie pokazujg rozktadu i1 niszczenia, wrecz przeciwnie — pragng zachowac
nadziejg, ze $wiat, ktory znamy nadal jest bezpieczny, ze mozna go uratowac. Jedynie
cykl martwych natur z motywem vanitas sygnalizuje pewien rozpad i poczucie
zagrozenia, ale wraz z uptywajacym czasem (od lat osiemdziesiatych), p6zniejsze martwe
natury Kierskiej zyskuja w swojej prostocie pewng doze¢ ufno$ci w to, co przyniesie

przyszio$¢ 1 wiary, ze artysta wcigz moze jeszcze wiele powiedzie€ 1 zrobic.

W 1991 roku powstala martwa natura Widok na ogrod wizytek. Kierska,
mieszkajac przy placu Biskupim miata bezposredni widok na klasztorny ogrod sidstr

wizytek w Krakowie. Malujac martwg natur¢ z kilkunastoma dojrzatymi jabtkami

232 D, Koczanowicz, Martwa natura i metamorfozy zycia, ,,Dyskurs. Pismo Naukowo-Artystyczne ASP we
Wroctawiu”, nr 12, 2011, s. 142.
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roztozonymi na polce zdecydowata si¢ umiescic je na tle tegoz ogrodu. Nie sposob tutaj
poming¢ symboliki jabtka jako rajskiego owocu rosngcego wilasnie w ogrodzie Edenu.
Tutaj Eden zastepujg wizytki, Zakon Nawiedzenia NajSwietszej Maryi Panny. Artystka
sama przez cztery lata uczeszczata do szkoty u sidstr zakonnych, ale urszulanek w
Nowym Saczu, gdzie spedzila lata szkolne 1934/35, 1935/36, 1936/37 i 1937/382%, Dla
urszulanek ,,priorytetem bylo nauczanie podstaw wiary katolickiej i rozwijanie zycia
religijnego uczennic. Stopniowo wigczano dyscypliny swieckie: elementy sztuk picknych
(Spiew, gra na instrumentach, rysunek, malarstwo), a potem historia, geografia, jezyki
obce, zoologia, botanika. W XIX wieku wprowadzono nawet zajecia laboratoryjne z
fizyki i chemii”?**. Kierska najprawdopodobniej wtasnie w szkole zakonnej miata szanse
odkrywania 1 doskonalenia artystycznego talentu, a takze rozwijania swoich
intelektualnych mozliwosci. Urszulanki zawsze stynety bowiem z wysokiego poziomu
nauczania i duzych wymagan w stosunku do swoich podopiecznych. Tam tez mogty
uksztattowac sie zaczatki jej rozwijajacego si¢ wraz z wiekiem charakteru — umitowania
prostoty, wazenia stow, pewna doza introwertyzmu mogaca uchodzi¢ powszechnie za
wyniosto$¢ czy niech¢¢ do towarzystwa innych ludzi. Wracajac jednak do obrazu warto
zwréci¢ uwage na rumiano$é, §wiezo$¢ jablek symbolizujacych witalno$¢, zdrowie,
zycie, ale takze, w symbolice chrzescijanskiej, odkupienie grzechu pierworodnego

ludzkosci przez krzyzowa $mier¢ Chrystusa®®

. Mozna tym samym przeoczy¢ jedno mate,
zgnite jablko, ktére jednak ma zasadniczy wptyw na odbidr obrazu. Owoce te miaty
bowiem zawsze ambiwalentny wydzwiek. Jablko 1 $mier¢ sg Scisle ze sobg potaczone za
sprawa grzechu pierworodnego 1 $mierci cztowieka rajskiego, a powstaniem czlowieka
obarczonego grzechem pierworodnym. Kierska wprowadzajac, czy tez ,,przemycajac”

jedno mate, zgnite jabtko zdaje si¢ nam te wtasnie symbolike przypominac.

W 2002 roku Kierska namalowata obraz o tajemniczym tytule Niewinnos¢ Zle
potraktowana, na ktorym miejsce centralne zajmuje lilia w wazonie. Tradycyjnie przyj¢to
sie, ze kwiat ten symbolizuje wlasnie tytutowa niewinno$¢, czystos¢, dziewictwo, pigkno,
mito$¢, ale z drugiej strony réwniez kobiece, cielesne pigkno, pozadanie, ptodnosé¢. W

chrze$cijanstwie jest atrybutem zardéwno Maryi, jak 1 Chrystusa, ale takze §w. Jozefa,

233 Wynika tak z dokumentow rodzinnych przechowywanych przez siostrzefica Kierskiej - Jerzego
Rucinskiego.

234 7 recenzji dra hab. Bronistawa Tregera prof. Akademii Pedagogiki Specjalnej w Warszawie do ksiazki
Edukacja w szkotach urszulanskich (XVII-XX wiek) pod red. Urszula Borkowska, Towarzystwo Naukowe
KUL, Lubin 2012.

235 | Impelluso, Natura i jej symbole. Rosliny i zwierzeta, tum. H. Cie$la, Arkady, Warszawa 2006, s. 149.
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Franciszka z Asyzu, Antoniego Padewskiego, $w. Klary, Katarzyny ze Sieny. W tradycji
Starotestamentowe;j lilia pojawia si¢ w Piesni nad Piesniami, kiedy Oblubieniec mowi:

236 podkreslajac czystosé i

»Jak lilia posrdd cierni, tak przyjacidtka ma posrod dziewczat
niewinno$¢ Oblubienicy, a na poziomie alegorycznym pokazujac Izrael, lud wybrany
jako godny zbawienia. Przewrdcony dzban znajdujacy si¢ na obrazie jest za§ w tradycji
zydowskiej symbolem zdobigcym groby zmartych pochodzacych z plemienia lewitéw
(ha-Lewi). Do ich zadan nalezalo mi¢dzy innymi obmywanie rabinom rgk, do czego

237 Najwiecej probleméw sprawia zaé trzeci symbol, trudno

uzywano dzbana i misy
bowiem orzec, co to za przedmiot. By¢ moze jest to szyszka — bedaca, ze wzgledu na
liczne nasiona i ksztalt, symbolem ptodnosci, czyli zycia zwyciezajacego $mier¢. Moze
to by¢ jednak takze zwiednigta czy spalona lilia, ktora stanowi kontrast do tej zywe;,
stojacej w wazonie. Trzecia mozliwos¢ to kartka zmigtego papieru, by¢ moze zmigty,
odrzucony rysunek - dlatego czarniawy, bo brudny od wegla. W tle obrazu takze znajduje
si¢ kartka papieru - najpierw ztozonego, potem roztozonego i przyczepionego do $ciany.
Zaproponowatam tu po raz kolejny interpretacj¢ w kluczu zydowskiej tradycji, z ktora
pozornie Kierska nie miata wiele wspodlnego. Jednak zestawiajac najrézniejsze
przedmioty obcigzone pewng symbolika, nie da si¢ uciec od takiej interpretacji niektorych

ptocien artystki.

Stowa Pana Cogito bedace tytutem tego rozdziatu ,,zeby wywies¢ przedmioty z
ich krélewskiego milczenia, trzeba albo podstgpu, albo zbrodni” uzupehitam o czesé
,»albo sztuki”, bo to wtasnie martwe natury Ewy Kierskiej sprawiaja, ze przedmioty na jej
obrazach zaczynaja do nas mowi¢ uzywajac wlasnego, dos¢ hermetycznego jezyka, ale
mozliwego do zrozumienia i przettumaczenia. Jak pokazaliSmy w tym rozdziale martwa
natura nie jest ,,martwa” — przemawia bardzo wyraznie do widza za pomoca konkretnych
zestawien 1 glgbokiej symboliki. Na przyktadzie artystki wida¢ wyraznie, ze martwa
natura nie jest jedynie ,,wprawka” przed innym, wigkszym tematem, ale sama jest

gatunkiem wazkim, ktory ma wiele do ,,powiedzenia”. U Kierskiej mozna zobaczy¢, jak

[...] przedmioty nabieraja spotggowanej, nabrzmialej realnosci. Wyrwane z otoczenia,
ktore maci ich spokoj, wiodg zycie majestatyczne i samowolne. Nasze codzienne,
praktyczne oko zamazuje kontury, dostrzega tylko megtne, splatane smugi $wiatla.

Malarstwo zaprasza do kontemplacji rzeczy wzgardzonych, jednostkowych, odbiera im

26 Pnp 2, 2, Biblia Tysigclecia, wyd. Pallottinum, Poznan 2003.
237 Hasto nagrobek w: A. Unterman, Encyklopedia tradycji i legend zydowskich, ttum. O. Zienkiewicz, wyd.
Ksigzka 1 Wiedza, Warszawa 2003, s. 196.
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banalng przypadkowos¢ — i oto zwykly kielich znaczy wigcej niz znaczy, jakby byt suma

wszystkich kielichow — esencjg gatunku?®®,

3.5. Dla Tadeusza Rézewicza.

Ewa Kierska poznata si¢ z Rozewiczem najprawdopodobniej w 1945 roku, kiedy
ten zachecony przez Juliana Przybosia przyjechat do Krakowa. Poeta wybierajac studia z
historii sztuki na Uniwersytecie Jagiellonskim nie moze nie trafi¢ od razu na II Grupg
Krakowska, ale takze innych uczniow Akademii — w tym Adama Hoffmanna i Ewe
Kierskg. Rozewicz w Krakowie zostanie tylko dwa lata, ale najwyrazniej zdazy dobrze
pozna¢ i zapamigta¢ mtoda artystke, bo co najmniej od lat szes¢dziesigtych beda ze soba
cyklicznie korespondowaé, az do $mierci Kierskiej, w 2013 roku. Korespondencja oraz
inne dokumenty pozostate w spusciZznie poety znajduja si¢ obecnie w Ossolineum.
Zachowata si¢ z pewnoscig tylko czgs¢ listow, jakie Kierska napisata do Rézewicza.
Dzisiaj mozna odnalez¢ je w teczce: Korespondencja T. Rozewicza, listy od: Kierska
Ewa. Krystyna Czerni w rozmowie z Tadeuszem Rozewiczem dla czasopisma ,,Znak”
pytata przede wszystkim o znajomos¢ z Nowosielskim, ale przy tej okazji poeta wymienit

takze Ewe Kierska:

Towarzysko, to byt wtedy dos¢ szeroki krag, nie tylko historia sztuki, przede wszystkim
malarze: Tadzio Brzozowski, Adamaszek Hoffmann, Jurek Skarzynski, z dziewczyn Ewa
Kierska. Bardzo rézne osobowosci, to sg zresztg dziwne sprawy, bo na przyktad Skarzynski
jako malarz byt mi bardzo daleki, a jako lalkarz, cztowiek: czarujacy. Balzak — Mikulski —
tez byl mi bliski, ale przez swoje milczenie. Z Tadeuszem Kantorem mielismy naprawdg

bardzo mite, osobiste kontakty — rozmawiali$my duzo o teatrze, mato o malarstwie?®,

Roézewicz wspomina w tym wywiadzie Kierska jeszcze przy okazji swoich wprawek
malarskich, ktore pokazywatl Nowosielskiemu 1 moéwi, ze uzywane przez niego ,,farby
wodne kupita [...] Ewa Kierska”. Roézewicz koresponduje duzo i dlugo z wieloma
artystami, zwlaszcza z Jerzym Nowosielskim, ale Kierska musiata by¢ rownie bliska

poecie, bowiem ich korespondencja trwata okoto pot wieku.

W 1968 roku do kin trafit film Samotnos¢ we dwoje w rezyserii brata Tadeusza
Roézewicza — Stanistawa, do ktdrego poeta napisat scenariusz. Musial go polecac

Kierskiej, bo w jednym z listow pisze do niego:

238 7. Herbert, Martwa natura z wedzidtem, Wydawnictwo Dolnoslaskie, Wroctaw 1998, s. 111.
239 Piekno jest okrutne - z Tadeuszem Rézewiczem rozmawia Krystyna Czerni, ,,Znak”, nr 646, marzec 2009.
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Bytam w kinie 1 widziatam zalecony przez Pana film ,,Samotno$¢ we dwoje”. Koninskiego

7240 czytatam dawno, wtedy gdy byl wydrukowany w Tyg.

»traszny czwartek pastora
Powszech. Byta tam gorzka mysl pastora o oczach: ze $wiatto, albo nasze pragnienia czy
tez odczucia nadajg oczom, na ktdre patrzymy znaczenie wnetrza, uczucia — ktorego nie
ma. Mylimy si¢. Na ekranie niewiele zostalo z opowiadania Koninskiego — to jest
scenariusz T. Rozewicza. Wszystkie postacie, ktore Pan stworzyl sg wyrazne i dosadne,
natomiast pastor, Zona, dzieci sg ptaskie. Nie wiem, jaka miata by¢ tres¢ tego filmu; to co
wysnutam dla siebie wraz ze zdaniem pastora ,,wierze, ze nie jestem samotny, a wiec nim
nie jestem” nie zostato wyraznie pokazane. Wazna jest pomimo strasznej rzeczywistosci
wiara — i dobra wola. [...] Ucieszylam si¢ wedrowaniem (w pierwszych obrazach),
drzewami, $wiatlem, wioska, strumykiem i chtodzeniem twarzy woda, ale potem juz nic z

tego nastroju nie zostato. [...] Zatuje, ze film nie dziata jako catos¢, nie ma sity?*..

W tym liscie wida¢ wyraznie, ze Kierska mimo iz Rézewicz jest juz wtedy cenionym
poeta nie ma problemu z krytyka jego dziatan. Pisze krytycznie o filmie, do ktérego
napisal scenariusz i wytyka mu konkretne, popelnione wedlug niej btedy. Jest to jeden z
niewielu listow, w ktoérych malarka bezposrednio pokazuje swoja rozleglta wiedze i
intelekt. Przytoczytam jedynie fragment listu, jest on znacznie dluzszy i stanowi doktadng
analizg i1 recenzj¢ z Samotnosci we dwoje. Najrozleglejsza korespondencja tych dwojga

zachowata si¢ z lat siedemdziesiatych. Juz pierwszego stycznia Kierska notuje:

Z nowym rokiem doznatam przyptywu odwagi — i probuje tym pismem zaja¢ uwagge i czas
Pana. To jest prosba. Wyraze ja obszerniej w rozmowie (a kiedy?) Na razie przedstawig¢ ja
szkicowo. Mysle o wybraniu i utozeniu tekstow poetyckich, od czaséw przedbiblijnych do
naszych, a méwiacych to samo: cztowiek, jego nie-dola i mysl religijna. Czy zechcialby i
Pan ,,przytozy¢ ciekawosci” do tej roboty? Dawno juz z tym pomystem zyje i dolega mi

niepokoj, ze sama nie uporam si¢ z uktadem??,

Dalej artystka pisze o aktorze niewymienionym z nazwiska, ktory mialby wiersze
odczytaé, tak, aby mozna je bylo nagra¢, z ktorym rok temu zaczeta korespondowac.
Jednak jego obietnica odczytania wierszy oddala si¢ coraz bardziej, dlatego Kierska
zdecydowata si¢ prosi¢ Rozewicza o pomoc. List konczy stowami: ,,Prosz¢ o domyslenie

si¢ powagi mej prosby. I czy bedzie Pan miat ochot¢ odwroci¢ si¢ w tym kierunku?

240 Kierska znieksztalcila tytut. Chodzi o Straszny czwartek w domu pastora Karola Ludwika Konifiskiego.
241 Niedatowana kartka zatytulowana Glos z tamtego swiata W: Korespondencja T. Rézewicza, listy od:
Kierska Ewa, Dziat Rekopisow w Ossolineum we Wroctawiu. Napisana najprawdopodobniej w roku 1968,
kiedy film pokazywano w polskich kinach.

242 1ist E. Kierskiej do T. Rozewicza z dnia 1.1.1970, Krakéw w: Korespondencja T. Rézewicza, listy od:
Kierska Ewa, Dziat Rekopisow w Ossolineum we Wroctawiu.
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Dodam jeszcze, ze Poezja to rzecz $§wicta (dla mnie) wigc prosz¢ o zachowanie ciszy
wokot zamystu, dobrze?”?*3. W marcu tego samego roku Kierska pisze kolejny list, ktory
wskazuje na to, ze jej pomyst wydat si¢ R6zewiczowi ciekawy, bowiem list zaczyna si¢

od stow:

Panu Tadeuszowi podzigkowanie i wdziecznos¢ za dobre posrednictwo dla spetnienia si¢
pragnienia Stowa i za list. Maszynopis przygotowalam. Pan V?*, jeszcze nie pisal, wigc
nie wiem czy go wysta¢? I, czy Pan ,,przylozy ciekawo$ci” do uktadu? Zwlaszcza jest
ktopot z Norwida ,,Rzecz o wolnosci stowa”, bo wybratam czg$¢ piesni, i tu si¢ gubie jak

je ztozy¢. Ponadto chee tu i 6wdzie skresli¢ pare linijek: czy to sie godzi??*

Z tego i poprzedniego listu wida¢ wyraznie jak wielkie znaczenie ma dla Kierskiej
literatura, zwlaszcza poezja — pisana przez nig duza litera, podobnie jak ,,Stowo”. Jej
prywatne wypowiedzi tylko utwierdzaja nas w dokonanych w tym i1 pozostatych
rozdziatach interpretacjach jej prac. Co wigcej jest to jedna z naprawde nielicznych
wypowiedzi artystki na tematy zwigzane z jej osoba, zainteresowaniami etc. W liscie tym
pojawi si¢ jeszcze motyw stosunku do wiasnej tworczosci, kiedy Kierska wprost zapyta
poete co sadzi o podzickowaniu dla pana V. ktéory ma urzeczywistni¢ jej projekt:
»Niepokoi mnie dzigkowanie obrazem panu V. Przeciez moze mu si¢ nie spodoba¢ moje
malowanie? On mi ofiaruje swoj czas i doskonalo$é talentu, a ja co?”’?*®. W tych stowach
przebijaja pewne cechy osobowosciowe artystki — jej skromnos¢, ale takze niepewnos$é
wlasnego talentu. Aktor w jej oczach ma prawdziwy talent, ona sama, juz przeciez
dojrzata artystka, u siebie go nie dostrzega. 15 lipca 1970 roku Kierska pisze po raz
kolejny o swoim umitowaniu poezji, ale takze, niby mimochodem wyrazi swoj stosunek

do tworczosci Rozewicza.

To, ze umiescit Pan ,,na horyzoncie mego zycia” obietnice czytania wierszy jest dla mnie
wielka radoscig — ktorej nie wystowie, bo nie jestem poeta. Oto braki moje — oto bogactwo
Panal! [...].10 b.m. przeczytatam ,,Teatr niekonsekwencji”. Pana ,,nieskonczenie” jest inne
niz moje — Pana mysl zbiega z pidra a nawet koziotkuje gdy zechce (ona? Pan?) — moja

ucieka z pod pidra... Widze, ze zajmuje¢ si¢ rozrdéznianiem... a tu nalezy pospieszy¢ z

243 Tamze.

244 Chodzi o aktora Mieczystawa Voita.

25 List E. Kierskiej do T. Rozewicza z dnia 12.111.70 w: Korespondencja T. Rézewicza, listy od: Kierska
Ewa, Dziat Rgkopisow w Ossolineum we Wroctawiu

246 Tamze.
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podzigkowaniem, (z goracem) dla Pana zrozumienia (mego) nieskonczonego gtodu dla
POEZJI?*,

W sposob szczegdlny Kierska podkresla tutaj pewne poczucie straty zwigzane z tym, ze
materig, w ktorej tworzy nie jest stowo. I zazdrosci poecie, ze ona ma t¢ umiejetnosé, ale
kilka linijek dalej powie: ,,Reke ma Pan dobrg” tylko, ze pragnienia, ktore nie sa zwigzane
z batwochwalstwem z trudem uzyskuja Glos... ,,Prosze si¢ dobrze rozejrze¢”?*®. Wydaje
si¢, ze 1 malarka odbiera tworczo$¢ Rozewicza w kategoriach, ktore nadali mu krytycy.

Chyba najlepiej podsumowuje je Robert Cieslak w swojej ksigzce o poecie.

Przyznajmy, ze nie bylby Rozewicz poeta z pokolenia roku 1920, gdyby we wczesnej
tworczosci nie probowat okresli¢ swojego miejsca posrod zgliszez — i tych rzeczywistych,
1 tych, w ktoére za sprawg kryzysu §wiatopogladowego obrocity si¢ idee, dzieta, estetyki,
wzorce osobowe, autorytety i sam Absolut. Nie bylby jednak takze soba [...] gdyby
problemu miejsca istoty ludzkiej w §wiecie ,,bez kultury”, ,,po upadku estetyki”, w §wiecie
bez moralno$ci, nie umiescit w kontekstach w owym momencie najistotniejszych dla
filozofii penetrujagcego wtasne otoczenie podmiotu tworczego i wtasciwych mu ze wzgledu
na miejsce zajmowane posrod nurtow, pradow i tradycji literackich. Okazuje si¢ bowiem,
ze w takim $wiecie mozliwe i konieczne bylo co najmniej opisanie nowych zasad istnienia
cztowieka wspodtczesnego w kulturze. Powoli, krok po kroku, dokonywat si¢ akt budowy
zrebow nowej, odmiennej estetyki. Stopniowo, w atmosferze poszukiwania sacrum,

tworczo$¢ Rozewicza zaczynala coraz chetniej czerpaé z rozwigzan sztuk wizualnych?%,

Zdaje sig, ze to wlasnie ma na mysli Kierska piszac o batlwochwalstwie rozumianym jako
grzech (zwlaszcza Starotestamentowy) polegajacy na oddawaniu czci najrozniejszym,
nieprawdziwym bozkom, co szerzej mozna tlumaczy¢ jako przywigzywanie wigkszej
wagi do spraw doczesnych, materialnych niz do spraw duchowych, zwigzanych z wiara.
Roézewicz wedlug wielu krytykow to poeta ,,niewiary”, ktory koncentruje si¢ w swojej
poezji na pokazywaniu i ttumaczeniu, ze Boga nie ma. Kierska w 1970 roku wydaje si¢
podobnie odczytywaé twdrczos$¢ poety, cho¢ wspomina o pragnieniach niezwigzanych z
batwochwalstwem, ktore nie otrzymujg gltosu w poezji, ale wedlug malarki musza by¢

obecne w zyciu Rézewicza.

247 List E. Kierskiej do T. Roézewicza z dnia 15.VL.70 w: Korespondencja T. Rozewicza, listy od: Kierska
Ewa, Dziat Rekopisow w Ossolineum we Wroclawiu.

248 Tamze.

249 R, Cieslak, Oko poety. Poezja Tadeusza Rézewicza wobec sztuk wizualnych, stowo/obraz terytoria,
Gdansk 1999, s. 43.
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W 1971 roku Kierska malowala portret poety: ,,Portretu nie zamalowatam i chce

0777250

przy Pana wspotudziale go skonczy¢, a raczej namalowa , ale juz w 1972 roku pisze

»zamalowuj¢ pierwszy Pana portret (tak jak sobie Pan zyczyt) opis powyzej. Oko jeszcze
patrzy — przeswieca przez rumieniec jablka, ale najbardziej ucieszyt mnie listek, ktory
pozostanie na ustach... Jest to jakby wytknigcie Panu ,striptease duchowego” (moj
wymyst) wywodzacego sie z czytania Dostojewskiego itd.”%! Jest to jeden z szesciu
obrazow, ktore Kierska namalowala dla Tadeusza Rézewicza. Jest to martwa natura,
gdzie na tle kory drzewa znajdujg si¢ cztery widoczne jabtka, a o nie zostat oparty tomik

poezji literata ze strong otwartg na wierszu Pragnienie:

Chciatbym dzi$ méwic tak barwnie i jasno
By dzieci biegly do mnie jak do parku

Co w stoncu stoi 1 barwe ma w sobie

Chciatbym dzi§ mowi¢ tak ciepto i prosto

By starzy ludzie czuli si¢ potrzebni

Chciatbym tak méwié, aby moje stowa

Przez 1zy dotarty do blasku u§miechow
Chciatbym dzi$ mowi¢ gniewnie i Surowo
By odnalezli zgubione marzenia

Skrzydto, co kiedy$ wytrysto z ramienia

Chcialbym nie mowié¢

20 ist E. Kierskiej do T. Rozewicza z dnia 11.V.71 w: Korespondencja T. Rézewicza, listy od: Kierska
Ewa, Dziat Rekopisow w Ossolineum we Wroclawiu.
21 List E. Kierskiej do T. Rozewicza z dnia 28.11.72 w: Korespondencja T. Rézewicza, listy od: Kierska
Ewa, Dziat Rgkopisow w Ossolineum we Wroclawiu.
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lecz czyni¢ stowami
aby slow moich dotkneli rekami

ludzie??

Ten wiersz zostal wybrany przez Kierskag na pewno nieprzypadkowo. Jest inny od
wiekszosci. Jest wyznaniem wiary w moc stowa, w ktore tak bardzo wierzyta sama
artystka, o czym przeciez sama wielokrotnie pisata poecie. Jednak jej stosunek do jego

poezji nie byt oczywisty. W jednym z listow pisata:

[...] chce aby Pan przemyslat swoje btedy w mysleniu... Znowu je znalaztam w
przedmowie do nowego wydania ,,Smierci”?®. A samo opowiadanie przeczytatam po raz
trzeci z uwagg i zaciekawieniem jakby po raz pierwszy... Z czego wnioskujg, ze jestem
pod wladza Pana Stowa, ale nie przemyslen — Ja chcg Panu wierzy¢ — i Pan jako Poeta. .. -

Nie skoncze zdania. — Trapi¢ si¢ Pana troskami, ktore Pana gniota i zdaje si¢, ze widze

,»droge” na ktoérej mogtby Pan sobie pomoéc. Pamigtam o Pana zdaniu, ze zmiana w Panu

jest mozliwa tylko...2%

Urywane zdania, liczne podkreslenia poteguja tylko emocjonalnos$¢ listu i wskazuja, ze
temat ten musial by¢ juz poruszany przez oboje artystow, by¢ moze w osobistej, a nie
listownej rozmowie. Opowiadanie, o ktorym wspomina Kieska - Smier¢ w starych
dekoracjach to jakby protest przeciwko obecnosci mistyki w zyciu i $mierci cztowieka.
Podréz bohatera to wejrzenie pod podszewke $wiata i1 konstatacja, Ze nie ma zadnej
tajemnicy i to zdaje si¢ by¢ najwickszym dramatem ludzkiej egzystencji. Malarka nie
zgadza si¢ z tym, ona — agnostyczka wcigz poszukujaca odpowiedzi nie godzi si¢ na
pustke egzystencji, chce wierzy¢, ze mimo wszelkich watpliwosci, ktore targajg nami na

co dzien w $wiecie istnieje jakas mistyka, co§ wigcej, co§ ponad nami.
Kierska juz rok p6zniej maluje dla Rézewicza kolejny obraz, o ktérym pisze w
liscie do niego:

[...] mialam Pana pyta¢, co napisa¢ na unoszacej si¢ kartce na obrazie namalowanym dla
Pana — bo zdawato mi si¢, ze ma Pan ochote na taki obraz (czy tak?) i zamiast powiedzie¢

mi o tym jak by wypadalo miedzy nami, co$ si¢ niemadrze méwito o cenie (niegodziwos¢!)

22 T, Rozewicz, Pragnienie w: Niepokdj. Wybor wierszy 1945-1961, Panstwowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa 1963, s. 63.

253 Chodzi o opowiadanie Rozewicza Smieré w starych dekoracjach.

24 List E. Kierskiej do T. Roézewicza z dnia 28.11.72 w: Korespondencja T. Rézewicza, listy od: Kierska
Ewa, Dziat Regkopisow w Ossolineum we Wroclawiu.
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Przeczytatam caty tom Pana wierszy, ale nie wiedzialtam ktorym wroci¢ do Pana, az
otworzylam J. Kochanowskiego na (co zapamigtatam z rozmowy) Pana ulubionym
wierszu. Obraz wysle za pare dni; namalowatam w nieco inny sposob i na mniejszym
ptotnie, aby nie zabierat tyle miejsca na $cianie. Podziat zblizony, ale liScie na ziemi leza
w kregu (jak po zawirowaniu, na tym co Pan widzial maja ruch w jednym kierunku) kartka

wigksza i inaczej wygigta unosi si¢ po lewej stronie, a nade wszystko cieplejsze Swiatto;

ostatnie blaski zachodzacego stonica (na tym ogladanym juz po zachodzie, panuje chtod).
Malowatam tak jak portret, i teraz kiedy go ,,wyprobowuje” zdaje mi si¢, ze mozna w

spokoju zatrzymac¢ na nim oczy?>.

Na obrazie tym, jak pisze sama artystka, po lewej stronie widzimy kartke, na ktorej
znajduje si¢ Piesn XXIV Jana Kochanowskiego rozpoczynajaca si¢ od stow:
»Niezwykltym i nie leda piorem opatrzony/ Polece precz, poeta, ze dwojej zlozony/
Natury: ani ja juz przebywac¢ na ziemi/ Wigcej bedg, a wigtszy nad zazdros¢, ludnemi/
Miasty wzgardze?®®”. Dwoisto$é natury poety pozwala mu pozostaé zapamictanym, a
przez swoja poezj¢ - niesmiertelnym. Nie powinno dziwié, ze akurat ta piesn jest ulubiong
Rézewicza. To kolejny utwor, ktory wyraza nadzieje, ktorej tak czesto brak w tworczosci

autora Niepokoju. Poeta zdaje si¢ jej nieustajagco poszukiwac u innych tworcoHw.

Kierska pisze tez kilkukrotnie o swoich snach, w ktorych Rézewicz wystgpowat,
kiedy przezywala z nim ,,chwile niezwyklej serdecznos$ci, zyczliwosci 1 troski. [...]
Ponadto znalam Pana uczucia, byly w moim odczuwaniu, taka sublimacja mozliwa tylko
w $nie”?’. Poeta jest dla niej, jak wida¢, osoba bardzo szczegdlna, co wyraza nie tylko
poprzez stowa, ale takze zwierzanie si¢ ze swojej pracy 1 malowanie specjalnie dla niego
kolejnych obrazow. W Wigilig 1973 roku Kierska pisze zas: ,,Pyta Pan czy maluje¢ ,,wielki
bukiet”?8, Jeszcze nie, na razie z podziwem patrze nan i nie wiem, czy potrafi¢ i jak o

nim pomysle¢ ,,przed obrazem”. Teraz nakreslam obraz z waga®®, jutro bede ustawiata

25 List E. Kierskiej do T. Rézewicza z dnia 23.111.73 w: Korespondencja 7. Rézewicza, listy od: Kierska
Ewa, Dziat Rekopisow w Ossolineum we Wroclawiu.

2% Jan Kochanowski, Piesr 24 W: Piesni, Zaktad Narodowy imienia Ossolinskich, Wroctaw 1997, s. 88.
27 List E. Kierskiej do T. Rozewicza z dnia 12.VIIL.73 w: Korespondencja T. Rézewicza, listy od: Kierska
Ewa, Dziat Rekopisow w Ossolineum we Wroclawiu.

28 Tadeusz Rozewicz przy okazji jednej z wizyt u niej w mieszkaniu przyniést Kierskiej wielki bukiet
kwiatow, o czym wspomina Maria Trzupek w wywiadzie z dnia 7.04.2017 r. w: Archiwum Autorki.

259 Chodzi najprawdopodobniej o obraz zatytutowany Rozwaga z 1973 roku (60 x 50 cm, olej na ptdtnie)
pokazywany na wystawie w Kramach Dominikanskich w 1976 roku.
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przedmioty, ktére czasem zmuszajg do zmiany pomyshi”?®°, O jeszcze jednym obrazie

malarka napisze w liscie z 1975 roku:

Dzisiaj w nocy w przerywanych snach wystepowal Pan parokrotnie, w dobrym nastroju, a
raz na sianie, co wyniklo, jak mysle, z mego obrazka, ktéry wysle za parg dni, a ktoérego
marno$¢ dowodzi namalowane siano, listki biatej topoli — zapowiedZ zmartwychwstania, a
czerwone poziomki b¢dg znowu tabu, wedlug b.[ardzo] dawnych wierzen — czerwone jadto
tylko na ofiary dla zmartych — ale rownocze$nie symbolizowaly $mier¢ i
zmartwychwstanie (tu dowolnie wprowadzam porownanie z ziarenkami granatu), a duze
borowki = czarne jagody zostang tajemnica, a sz sz sz szczapa, czyli p6t pnia niech si¢

sama thumaczy itp.%®

Kierska w tym liScie sama pisze o emblematycznosci przedmiotéw, ktdre znalazty sie na
obrazie. Pokazuje to wyraznie, ze symbolika poszukiwana przeze mnie takze w
pozostalych martwych naturach jest jak najbardziej zasadna. Artystka nie ustawiata
bowiem koto siebie przypadkowych przedmiotow, ktére dobrze ze sobg ,,graja”, ale
wybierata je skrupulatnie majac na uwadze ich glebsze, metaforyczne czy czesto
metafizyczne znaczenie. Korespondencja migdzy artystami z lat siedemdziesiatych jest
najliczniejsza 1 najbardziej osobista, intymna, dlatego tak czegsto ja przywotujemy.
Wydaje si¢ takze, ze wszystkie sze$¢ obrazéw Kierska namalowata dla Rozewicza
wilasnie w tych latach. O trzech z nich bezpo$rednio pisze, o pozostatych trzech nie
znalaztam wzmianki, co nie znaczy, ze jej nie bylo. Moze artystka wspominata o nich w
osobistych spotkaniach, o ktorych wiemy z korespondencji, a moze podarowata je poecie
nie wspominajac o nich wczesniej. Pozostate trzy obrazy to takze martwe natury. Na
jednym widzimy stojacy na stole w niewielkim szklanym wazonie skromny bukiet
ztozony z Inu, stokrotek i trawy. Drugi jest typowa dla Kierskiej martwg naturg z ksigzka.
W tle widzimy kore¢ drzewa, na blizszym widzowi rogu stolu lezy roztozona ksigzka —
najpewniej tom wierszy samego Rozewicza, zas na przeciwleglym - nadtamany bochenek
chleba. Zwazywszy, ze motyw ten pojawiat si¢ u malarki w latach siedemdziesiatych,
mozna zatozy¢, ze podobnie jest z tym obrazem. Malarka konsekwentnie obdarza poete
obrazami, ktore jednocze$nie pozostaja melancholijne, jak 1 pelne nadziei. Jest w tym

pewna celowo$¢. Przywotywane tak czesto wyimki z korespondencji pokazuja, ze

260 List E. Kierskiej do T. Rozewicza z dnia 24.X11.73 w: Korespondencja T. Rézewicza, listy od: Kierska
Ewa, Dziat Rekopisow w Ossolineum we Wroclawiu.
261 List E. Kierskiej do T. Rézewicza z dnia 22.1X.75 w: Korespondencja T. Rézewicza, listy od: Kierska
Ewa, Dziat Rgkopisow w Ossolineum we Wroclawiu.
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Kierska podziwiata Rozewicza jako poete, ale nie mogla i nie cheiala pogodzi¢ si¢ z jego
pesymistyczng naturg, brakiem wiary w mistyke rzeczywisto$ci. Jej prace miaty stac si¢
potwierdzeniem istnienia nieokreslonej tajemnicy $wiata, w ktdrg pragneta wierzy¢ i
chciata zacheci¢ do tego autora Biatego matzenstwa. W sposéb szczegdlny pokazuje to
ostatnia martwa natura, na ktorej widzimy duzy bialy kamien, a na nim gataz, otwarta
ksigzke oraz nadpalone bochenki chleba. W tle, tuz za drzewem co$ ptonie. Mimo pozogi,
ktéra przynosi zniszczenie i cierpienie, mozna uratowaé najwazniejsze dla artystki
symbole: ksigzke, czyli Stowo oraz chleb, czyli pewien znak dobra ziemskiego i
niebianskiego, rodzaj tajemnicy. Wiasnie taka symbolike, pojawiajaca si¢ cyklicznie w
jej calej tworczoscei, Kierska stara si¢ przekaza¢ Rozewiczowi. Oboje przezyli wojne i
okupacje, oboje sa trawieni przez wewnetrzne niepokoje i strach, oboje $nig koszmary
wojenne, oboje probuja utaskawi¢ rzeczywisto$¢ przez Swoja tworczo$¢. Malarka
wybiera jednak trudng drogg oswajania rzeczywistosci, ktora wymyka si¢ jej z rak,
poprzez powolne i mozolne budowanie nadziei na przysztos¢ i ta nadzieja chee si¢ dzieli¢
z poeta. Czytajac jego wiersze 1 dramaty wcigz zarzuca mu niewlasciwg postawe, szuka
dla niego ,,dobrej drogi”, na ktorej mogtby zmieni¢ swoje myslenie, odnalez¢ spokoj.
Podarowane poecie przez artystke obrazy stanowia uzupeinienie ich korespondencji.
Stanowia jej podsumowanie. Prace malowane z mysla o konkretnej oSobie pozostaja
jednak w typowym dla Kierskiej stylu. Wszystkie sze$¢ obrazow to charakterystyczne dla
niej martwe natury, ktére wydaja si¢ najlepiej podsumowywaé ten gatunek uprawiany
przez malarkg. Warto w podsumowaniu martwych natur Ewy Kierskiej zwroci¢ uwage
na jeszcze jedna rzecz. Przedmioty u malarki sa dwuznaczne, bardzo czesto ulegaja
subtelnym przeksztatceniom. Tak niejednokrotnie dzieje si¢ ze stojami na korze drzewa,
ktore zdajg si¢ przemienia¢ w plomienie. Z przedmiotow sobie bliskich artystka stworzyta
osobny, tajemny a jednocze$nie tak bliski nam §wiat. Przedmioty pod pedzlem Kierskiej

zyskaty glos, bardzo wyrazny i styszalny, bo — jak piat Rilke —

[...] Rzeczy chca stucha¢ wyznan artysty, gdy wezmie je on za pretekst do wykonania
dzieta. Chca by¢ milczace, a jednoczes$nie uchylac ragbka tajemnicy. Niejasne, ale otoczone
jego duchem, niczym $piewajace twarze jego duszy. To jest wolanie, ktore styszy artysta:
wotanie rzeczy pragnacych by¢ jego mowa. Ma on obowigzek wydoby¢ je z ciezkich,

bezsensownych uwiktan konwencji i umiesci¢ w wielkim kontek$cie swej wlasnej istoty?2,

%62 R M. Rilke, Druga strona natury. Eseje, listy i pisma o sztuce, thum. T. Ososinski, wyd. Sic!, Warszawa
2010, s. 69.
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I to udato si¢ zrobi¢ Ewie Kierskiej. Przedmioty na jej obrazach same do nas méwia, a

dzigki temu artystka moze milczec.
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Rozdzial 4

Twarza w twarz. Autoportret i Swiaty dziecigce.

4.1. Widzimy jakby w zwierciadle, niejasno...

Nie jest mozliwe ustalenie, kiedy dokladnie 1 dlaczego Kierska zaczeta
postugiwac si¢ swoim drugim imieniem. Na $wiat przyszta bowiem 18 grudnia 1923 roku
we Lwowie jako Janina Ewa Kierska. Bez watpienia jednak na mysl przychodzi chwila
spotkania 1 zwigzania si¢ z Adamem Hoffmannem. Adam i Ewa. Pierwsi ludzie.
Doskonata mitos¢. Jednak to tylko nasze przypuszczenia oparte raczej na romantycznej
historii dwojga mlodych artystow. Akt urodzenia wyraznie wskazuje imiona, jakie
nadano dziewczynce na chrzcie we Lwowie. Ojciec — Alfons Marian Kierski, syn Michata
1 Gabrieli z domu Moszczenskiej oraz matka — Marcelina Spett corka Jakuba i Marii z
domu Steinhaus zdecydowali si¢ ochrzci¢ dziewczynke 30 listopada 1924 roku w

kosciele $w. Mikotaja we Lwowie. Jak wspomina siostrzeniec Kierskiej, Jerzy Rucinski:

Miastem rodzinnym Kierskich byt Poznan, ale moj pradziadek brat udzial w Powstaniu
Styczniowym, a w wyniku popowstaniowych represji musiat ucieka¢ z zaboru pruskiego.
Najlepszym kierunkiem byl zabor austriacki, ktoérego stolica byt wowczas Lwow. Tam
pradziadek utozyt sobie zycie na nowo, urodzit si¢ mdj dziadek ze strony mamy, ktory
wlasnie tutaj zatozyt swodj sklep zelazny. Niestety w latach trzydziestych splajtowatl.
Sytuacja finansowa rodziny ulegta pogorszeniu i babcia z trzema corkami przyjechata do
Krakowa i zostata przygarnigta przez krewnych, zamieszkata u swojej siostry. A dziadek
musiatl zosta¢, zeby posptaca¢ dtugi i uporzadkowaé wszystkie sprawy. Zaczal pracowaé

jako serwisant niemieckiej firmy produkujacej silniki Diesla?®3,

Tak w kalejdoskopowym skrocie mozna przesledzi¢ losy rodziny Kierskich. Jednak
artystka byla nimi o wiele bardziej zainteresowana. W latach siedemdziesigtych XX
wieku poprosita bowiem swojg ciotkg¢ — Janing Kierska z domu Ostrowska o spisanie
rodzinnych loséw. Ta rozpoczyna je od dziadka malarki — Michata Kierskiego, ktory
zmart w 1917 roku na skret kiszek, ,,chociaz madry lekarz leczyt go na zapalenie ptuc, bo

troche kaszlal?%*, Losy babci

263 Wywiad z J. Rucinskim z dnia 8.08.2016 r. w: Archiwum Autorki.
264 List Janiny Kierskiej z domu Ostrowskiej do Ewy Kierskiej, 1977 rok w: Archiwum Galerii Dylag w
Krakowie.
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Ewy Kierskiej sg opisane bardziej szczegdtowo i z pewng dozg ironii. Gabriela z domu
Moszczenska pochodzita z licznej rodziny, dlatego siostra jej matki, ktora sama dzieci
nie miata wziela j3 na wychowanie. Gabrysia wyrastala wigc w zamoznym domu
otoczona stuzbg i lokajem, stata si¢ rozpieszczong mtodg panna, ktéra ,,nie umiata dobrze
gospodarowac, otaczata si¢ stuzba, jezdzita ,,do wod” czy bylo na to, czy nie bylo. Na
swieta robita ogromne zakupy np. 50 kg rodzynkow, orzechdéw, migdatow i1 %4 zapasow
sie wyrzucalo jako splesniate. Gospodyni zadna i apodyktyczna”?®®. To wlasnie w jej
rozrzutnos$ci nadawczyni listu widzi powod bankructwa dziadka Ewy Kierskiej. Jako ze
ten bardzo kochat zon¢ wcigz zaciggat nowe pozyczki na kolejne jej zachcianki. Swoich
synéw: Mariana (ojciec artystki, Marian to jego drugie imi¢) i Grzegorza wystal do
Poznania do szkoly handlowej, podczas gdy jego zona ,jezdzita po Francji, Belgii,
Monaco itp.”?%® Musiato si¢ to skonczyé bankructwem, ich wlosci — Chrustowo koto
Inowroctawia — poszty na licytacje, a rodzina przeniosta si¢ do Przemys$la. Dziadek
Kierskiej dzieki przyjacielowi, hrabiemu Zottowskiemu, zostal tam dyrektorem
Truskawca i otrzymat 80 morgéw gruntdéw i duzy dom. Truskawiec zostaje sprzedany
przez hrabiego w 1912 lub 1914 roku, a Michat Kierski otrzymuje w zamian 80 tysiecy
koron austriackich za co kupuje we Lwowie sklep ,,jako wlasnos¢ Mariana, Grzegorza,
Jerzego, Michaliny (Myszki) i oni 3-ej gospodarujg”?®’. Ojciec malarki nie moze
»dogada¢ si¢” z bra¢mi, wigc ci go splacaja, by mogt zatozy¢ wiasny sklep ,,Import i
eksport” silnikow. Dobiera sobie czterech znajomych ziemian, ktdrzy wnosza swoj wktad
w interes. Jednak i ten upada, a ojciec Kierskiej zostaje z dlugami. Mimo pomocy brata
nie udaje mu si¢ sptaci¢ wspolnikow, a 1 poprzednie przedsigbiorstwo pozostaltych dwoch
braci i siostry plajtuje w 1931 roku?®®. Tutaj w opowiesci wystepuje luka na temat losow
Mariana, a wlasciwie Alfonsa Kierskiego. Pojawia si¢ dopiero wzmianka o jego $Smierci
wraz z wybuchem drugiej wojny. ,,Twdj Ojciec ginie od bomby, meczy si¢ bardzo, bo
mu bomba urwata obie nogi. Od 1 wrze$nia piatku do 3 niedzieli w szpitalu nawet Tadzio
Ostrowski nie mogt pomac, bo Marian umarl z powodu uptywu krwi, btagat Grzegorza o
trucizne gdy Grze$ do niego polecial, ale on tego nie mogt zrobi¢, okropnie si¢ meczyt
przez 48 godzin, bo jeszcze byl posiekany odlamkami bomby, zazywajac tylko morfing.

Pozostate rzeczy po Marianie Grzegorz spakowal do walizy 1 jeszcze zdazyl przed

265 Tamze.
266 Tamze.
7 Tamze.
268 Tamze.
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naszym wywiezieniem odesta¢ Wam do Krakowa”?%. Ciotka artystki w dalszej czesci
listu opisuje juz wilasne losy: wywozke na Sybir, $mieré swojego meza Grzegorza,
wspomina takze, ze w 1943 roku w Majdanku zmart trzeci brat — Jerzy. Na samym koncu
listu dotacza krotkie notki o pozostatych dzieciach Michata Kierskiego 1 Gabrieli
Moszczenskiej, ktore zmarty jako mate dzieci lub bardzo mlodzi ludzie: Romualdzie,

Jozefie, Stanistawie, Janie, Adamie. Alfons Marian Kierski — ojciec artystki miat tym
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Drzewo genealogiczne rodziny Ewy Kierskiej od strony matki — Marceliny Spett

(archiwum jej siostrzenca Jerzego Rucinskiego)

samym o$mioro rodzenstwa. Na temat losow matki Ewy Kierskiej — Marceliny Spett nie
ma takich wspomnieniowych informacji. Pozostato jedynie drzewo genealogiczne
rozpisane rekg artystki. Rodzina Kierskich — Alfons Marian, Marcelina z domu Spett i
trzy siostry — najstarsza Anna urodzona w 1921 roku, $rednia Janina Ewa urodzona w
1923 roku i1 najmlodsza Krystyna urodzona w 1925 roku mieszkaja razem we Lwowie

przy ulicy Zimorowicza?™® najprawdopodobniej do 1934 roku, bo wtedy Ewa i Anna

269 Tamze.
210 Jozef Barttomiej Zimorowic to polski pisarz i poeta okresu baroku, tworzacy po tacinie, mieszkajacy we
Lwowie. Ewa Kierska czgsto wspominata, ze mieszka przy ulicy nazwanej wtasnie nazwiskiem poety.
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chodzg juz do szkoty siostr urszulanek w Nowym Saczu, niedaleko Krakowa. By¢ moze
wyjazd zony i trzech corek Alfonsa Kierskiego mogh mie¢ miejsce jeszcze wezesniej, w
1931 roku, gdy nastgpita upadtos¢ sklepu podarowanego synom przez Michata
Kierskiego, kiedy wtasciwie cata rodzina Kierskich pozostaje bez srodkéw do zycia.
Trudno powiedzie¢. Na pewno w 1934 roku Ewa Kierska mieszka juz w Krakowie i od
roku szkolnego 1934/35 do roku 1937/38 uczeszcza do urszulanek?’!. Rok 1938/39 to
dziura w zyciorysie artystki, ale juz w kolejnym roku szkolnym 1939/40 uczgszcza do XI
Panstwowego Liceum i Gimnazjum im. Jozefy Joteyko w Krakowie i ,,ukonczyta klas¢
czwartg gimnazjalng z wynikiem dodatnim w. r. szk. 1939/40 w Panstw. Seminarium dla
Wychowawczyn Przedszkoli, w ktorym po likwidacji gimnazjow przez wladze
okupacyjne niemieckie byla zorganizowana nauka wedlug programow gimnazjum
ogolnoksztalcacego (bez faciny)?’2. Zaswiadczenie to zostato wydane w roku 1945 przed
owczesng dyrektorke Gimnazjum — Zofi¢ Przybylska. Juz w 1940 roku Kierska trafia do
Kunstgewerbeschule i studiuje tam do jej zamknigcia w 1943 roku®”. Przez caty czas
okupacji zobowigzana jest takze przez Niemcoéw (jak wszyscy Polacy osiagajacy
odpowiedni wiek) do pracy zarobkowej. Kierska byta w tym czasie karmicielkg wszy w
Instytucie Weigla (Instytucie Badan nad Tyfusem Plamistym i Wirusami) w Krakowie?',
Nastepny rok to kolejna luka, ale juz w Il semestrze roku akademickiego 1944/45
(normalne nauczanie byto mozliwe od 1945 roku) Kierska jest wolng stuchaczka na
Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie, a od drugiej potowy 1945 do 1950 roku jest tam
pelnoprawna studentka?”. Trafia do pracowni Eugeniusza Eibischa, gdzie z rysunku
przez niego prowadzonego otrzymuje oceny bardzo dobre. W 1 1 II pdiroczu roku
akademickiego 1947/48 Kierska jest na urlopie studenckim z nieznanych przyczyn?’6. O
jej kolegach i kolezankach ze studiow wspominatam juz w pierwszym rozdziale pracy.
Duza czg$¢ stworzy 11 Grupe Krakowska. O tych tajnych spotkaniach powiedziano juz
wiele, ale wérod ich uczestnikow nie wymienia si¢ raczej Ewy Kierskiej. Wspominajg o
niej w filmie z 2015 roku Krgg Kantora rezyserzy obrazu — Iwo i Adrianna Ksigzek,
znajdujac dla niej miejsce wsrod takich nazwisk jak: Tadeusz Brzozowski, Kazimierz

Mikulski, Janina Kraupe, Jerzy Nowosielski, Jerzy Kujawski, Jerzy i Lidia Skarzynscy i

271 Swiadectwa szkolne znajdujg si¢ w archiwum siostrzenca Ewy Kierskiej — Jerzego Rucinskiego.

212 7aswiadczenie znajduje sie w archiwum siostrzenca Ewy Kierskiej — Jerzego Rucifiskiego.

213 Tamze.

274 \Wywiad z J. Waltosiem z dnia 28.03.2017 r. w: Archiwum Autorki.

215 Informacje te mozemy znalez¢ w rodowodzie Janiny Ewy Kierskiej znajdujgcym sie¢ w: Archiwum
Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie.

216 Karta ocen Ewy Kierskiej w: Archiwum Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie.
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oczywiscie Tadeusz Kantor. Jednak tworcy filmu wymieniajg Kierska tylko raz — na
samym poczatku moéwiac, ze studiowala wraz z przyszta Grupa Krakowska i pokazuja
zdjecie, na ktoérym 1 ona jest obecna. To bardzo niewiele, ale jest cennym wspomnieniem
pozwalajagcym znalez¢ dla malarki miejsce na artystycznej mapie Krakowa. Trudno jest
dzi$ z cala pewnoscig powiedzie¢ dlaczego Kierska nie poszta droga awangardy, ale na

pewno byl to wybor bardzo §wiadomy.

Ewa Kierska i Adam Hoffmann poznali si¢ jeszcze w Kunstgewerbeschule. Nie
ma juz dzi$ zyjacych §wiadkéw poczatkdéw ich mitosci, dlatego nie wiemy, kiedy zaczeli
si¢ spotykac¢ i kiedy doktadnie i gdzie wzieli §lub. Najprawdopodobniej z koncem lat
czterdziestych, moze na poczatku lat pigcdziesiatych. Kierska przeprowadzita si¢ z
mieszkania przy ulicy Stawkowskiej 30/4%’" do mieszkania Hoffmanna przy Placu
Biskupim 8/10, gdzie mieszkata juz do konca swojego zycia. To tutaj powstawaty jej
prace i tu odnajdowala do nich inspiracje. Jednak obrazy malowane w poczatkowych
latach jej tworczo$ci wigzaly si¢ przede wszystkim z jej wilasnym lwowskim
dziecifistwem, o ktérym wtasciwie nic nie wiemy. Siostrzeniec Kierskiej wspomina tylko,

ze jego mama — siostra Ewy Kierskiej

opowiadata, ze jej ojciec nigdy nie lubil wywyzszania si¢ ponad innych. Wspominata, ze
dzieci w domu byly surowo karane, jesli zdarzylo im si¢ zachowaé nieodpowiednio w
stosunku do stuzby. Z domu dziewczynki wyniosty szacunek do cudzej pracy i w ogole do

ludzi®™.

Z tej wypowiedzi wynika, ze Iwowskie zycie uplywato dziewczetom w dostatku
(posiadanie stuzby) az do momentu plajty finansowej Alfonsa Kierskiego. Jerzy Rucinski

wspomina takze o katolickim wychowaniu dziewczat.

Dziewczynki juz we Lwowie chodzity do szkot katolickich, potem trafity do urszulanek.
To raczej ich ojciec i jego katolicyzm zdominowaly wychowanie siostr. Mysle, ze juz
rodzina Spettow byta luzno zwigzana z religig, w domu nie byto zywej tradycji zydowskiej

przyniesionej przez babcig i przekazanej dziewczynkom?”,

Potwierdza si¢ przypuszczenie, ze juz matka Kierskiej nie przekazywala swoim corkom

zydowskiej tradycji decydujac si¢ na wychowanie ich w duchu chrzescijanskim. Jednak,

217 Adres podany w karcie indywidualnej dla stuchaczy Szkot Wyzszych w roku 1944/45 w: Archiwum
Akademii Sztuk Pigcknych w Krakowie.

278 Wywiad z J. Rucinskim z dnia 8.08.2016 r. w: Archiwum Autorki.
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jak prébowalismy pokazaé, Kierska byla swiadoma swych korzeni i ,,przemycata” je

czasem w swoich pracach.

Pierwsze jej obrazy to wspomniane juz wczesniej pojedyncze martwe natury, ale
pierwszym cyklem sg ,,Zabawy dziecigce” inspirowane jej wlasnym dziecinstwem. W
sktad cyklu wchodzg najpewniej prace takie jak: W kukurydzy z 1955 roku, Skakanka z
1956 roku, Na strychu 1956 r., Pod zaglami 1956 r., Hustawka 1957 r., Na kladce 1958
r., Ognisko | 1958 r., Ognisko Il 1958 r., Wiosna 1958 r., Gimnastyka 1959 r.,
Ciuciubabka 1959 r. Pisze najpewniej, bo cz¢$¢ z nich jest obecnie znana i znajduje si¢
w roznych kolekcjach, a czg$¢ nie zostata niestety zlokalizowana. Trudno wigc orzec, ze
wszystkie te prace byly malowane w jednej manierze i nalezaty do tego samego cyklu,
ale pozwalaja to stwierdzi¢ w pewnej mierze lata powstania prac. Wszystkie te tytuty

pojawity sie takze na jej indywidualnej wystawie w Rzeszowie w 1963 roku?®,

Najwczesniejszym obrazem cyklu jest namalowany w 1955 roku W kukurydzy.
Niestety nie wiemy, gdzie si¢ obecnie znajduje. Rysunek — najprawdopodobniej
przygotowawczy do tego obrazu reprodukowany jest w niewielkiej broszurce-katalogu z
wystawy organizowanej przez Zwigzek Polskich Artystow Plastykéw w Centralnym
Biurze Wystaw Artystycznych w Krakowie w 1958 roku. Na tej pierwszej, indywidualnej
wystawie artystki zostaty pokazane prace najprawdopodobniej z lat 1946-1957, wsrdd
nich wasnie W kukurydzy?®!. Reprodukcja jest czarno-biata i przedstawia pole wysokiej
kukurydzy, a w nim dwie przytulone dziewczynki, chowajace si¢ przed trzecia, ktorej
glowa wystaje posrod wysokich kolb po lewej stronie. Nie sposob jest tu nie odnies¢ sie
do prywatnego zycia Kierskiej. Trzy dziewczynki to trzy siostry — Anna, Krystyna i sama
malarka. Dwie starsze siostry platajg figla najmtodszej chowajac si¢ wsrod kolb, by ta
musiata je znalez¢. Ukrywajace si¢ ubrane sa w codzienne, lekkie sukienki 1 majg bose
stopy. Siedza bez ruchu, niemal nie oddychajac, Zeby utrudni¢ najmtodszej ich
znalezienie. Dziewczynka, ktora szuka siostr zdaje si¢ by¢ coraz bardziej przerazona, ze
nie moze ich odnalez¢. Nastuchuje jakiegokolwiek dzwigku, ktory pomogiby jej
zlokalizowa¢ siostry. Ta niewinna zabawa pokazuje nam pewien moment w zyciu
artystki, sielsko$¢ okolicy, w ktorej spedzata czas jako mala dziewczynka, beztroske jaka
wigze si¢ z dziecifstwem, bezpieczenstwo, czas figli i psot. W latach dwudziestych 1

trzydziestych XX wieku dzieci wymyslaty proste zabawy, aby wypeti¢ sobie wolny

280 Katalog wystawy w: Archiwum Galerii Dylag w Krakowie.
281 Tamze.
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czas. Ewa Kierska miala zawsze obok siebie dwie towarzyszki tych zabaw. W trojke
dziewczynki mogly przenies¢ si¢ w dowolne miejsce w $wiecie swojej wyobrazni,
stworzy¢ zupetnie nowe $wiaty, gdzie kazda z nich mogla zosta¢ kimkolwiek zamarzy 1
znalez¢ si¢ gdziekolwiek zechce. Wysokie kolby kukurydziane mogly sta¢ si¢
magicznym labiryntem otaczajagcym pigkny zamek, z ktérego musialy wydostaé si¢
siostry gonione przez ztego potwora. Jest to jednak labirynt malowany przez dorosta juz
kobiete, ktora moze poprzez jego symbolike wskazywaé na szersze konteksty. Motyw
labiryntu funkcjonuje w kulturze XX wieku bardzo czgsto jako metafora rzeczywistosci.
Powojenny $wiat jawi si¢ jako dziwny, niejasny, nieprzejrzysty. Cztowiek stoi przed
cigglym wyborem wtasciwej drogi, moze si¢ na niej zagubié, krgci¢ w kotko. Kierska
przezyta okupacje, wojne, jak kazdy musiata na nowo nauczy¢ si¢ rzeczywistos¢ oswajac.
O ile w dziecinstwie chowanie si¢ w kukurydzy miato zabarwienie dziecigcej, niewinnej
zabawy, o tyle w dorostym zyciu moze wskazywac na strach przed nieuporzadkowanym

Swiatem,

to okreslenie ludzkiej kondycji. Metafora stosunku cztowieka do §wiata i innych ludzi, ale
takze - do siebie, do swojego zycia wewnetrznego. Metafora rozmaicie ksztaltowana,
jednakze niemal bez wyjatku moéwigca o istnieniu przestrzeni obcej i wrogiej, nie dajacej
si¢ oswoi¢ i psychicznie zagospodarowac, przestrzeni, ktora nieustannie osacza i wcigz

grozi najgorszym?®,

Z drugiej za$ strony labirynt jest tez miejscem uciele$niajacym wielo§¢ mozliwosci, drog,
na ktore mozna wej$¢ zanim odnajdzie si¢ wyjscie. Ma zatem dwojakie znaczenie —
pejoratywne, ale i pozytywne. Topos labiryntu moze by¢ takze traktowany jako ,,mit
inicjacyjny. Doswiadczenie wprowadzajace rodzi¢ moze przerazenie, jest to jednak
<<przerazenie $wiatem juz opanowane>>"28%  Labirynt nie jest jednak wylacznie
kategorig przestrzenng. Odnosi si¢ takze do czasu. Wiaze si¢ to z nakladaniem si¢ na
siebie wielu warstw czasowych, czas jak gdyby si¢ wymyka, zanika granica pomig¢dzy
tym subiektywnym a obiektywnym. Podobnie jest na obrazie Kierskiej. Malujac t¢ prace
artystka przebywa w czasie, jaki w danym momencie przezywa, a nie w tym, w ktérym
praca faktycznie jest tworzona. Artystka si¢gajac po wydarzenie ze swojego dziecinstwa

wydaje si¢ jednak wigza¢ z labiryntem pozytywne emocje. U niej jest to labirynt dajacy

282 M. Glowifiski, Labirynt — Przestrzen obcosci w: Mity przebrane, Wydawnictwo Literackie, Krakow
1990, s. 133.
283 Tamze, s. 138.
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wiele mozliwosci. Przede wszystkim mozliwo$¢ spotkania. W koncu dziewczynki siedzg

i czekaja na to, az zostang znalezione, nie uciekaja, nie idg. Oczekuja.

W 1956 roku powstajg trzy obrazy z tego cyklu: Na strychu, Pod zZaglami oraz
Skakanka. Pierwszy z nich przedstawia po raz kolejny trzy siostry, ktore przyszly na
strych, by znalez¢ dla siebie przedmioty do zabawy. W centrum stoi wielka, zielona
skrzynia, z ktorej dzieci zdazyty juz wyjac¢ lezace na ziemi ubrania 1 wstazki. Najmtodsza
zaktada wilasnie na swoje ramiona skrzydta. Wydaje si¢, ze siedzgca, odwrdcona tytem
dziewczynka to sama Ewa Kierska, ktora wtoruje w zabawie siostrom, instruujac
najmtodsza, jak powinna zatozy¢ rekwizyt albo opowiada o swoim pomysle na zabawg.
Oczy siostr sg na nig zwrocone, a usta najmiodszej otwarte - by¢ moze ze zdumienia z
ustyszanych slow. Dziewczeta bawig si¢ na strychu, najpewniej w swoim domu
rodzinnym, ktory po latach malarka odtwarza z zakamarkow wtasnej wyobrazni, a ten
jest figurg bardzo szczeg6lng. Gaston Bachelard w Wyobrazni poetyckiej poswigcit
domowi caly rozdzial. Jednak jest to bardzo szczegélny dom, dla ktérego warstwa
rodzinna jest fundamentem, ale wznosi si¢ on o wiele wyzej. Jest domem marzen, domem

onirycznym, domem snéw, a ten to

watek glebszy niz dom rodzinny i glebszym odpowiada potrzebom. Dom rodzinny dlatego
odgrywa tak istotng role, ze odpowiada nieswiadomym inspiracjom glebszym,
intymniejszym, zZe jest czyms wiecej niz miejscem, gdzie zaznaliSmy opieki, czyms$ wigcej
niz to, czym jest ciepte gniazdo czy ostona nad ptomieniem. Dom wspomnien, dom
rodzinny wznosi si¢ nad podziemna krypta domu onirycznego. W krypcie znajduja si¢

korzenie, punkt zaczepienia, bezden, otchtan snow?®,

O$ domu onirycznego wyznaczajg za$ piwnica i strych. A strych, jak pisze francuski

filozof jest miejscem bardzo szczegdlnym.

Na strychu spedza si¢ dtugie godziny samotnosci, godziny tak rézne, poczawszy od dasow,
az po gleboka zadume. To na strychu mozna oddawac¢ si¢ dgsaniu absolutnemu, dgsaniu
bez swiadkow. Dziecko schowane na strychu cieszy si¢ niepokojem matki: Gdziez si¢
podziat ten obrazalski? Na strychu mozna takze bez konca czyta¢, z dala od osob, ktére
odbierajg nam ksigzki, boSmy juz za duzo czytali. Na strychu — przebieranki w stroje
dziadkow, szale i wstazki. Coz to za muzeum marzen — rupieciarnia na strychu! Tam rézne

starocie raz na zawsze zdobywaja sobie miejsce w sercu dziecka. Dzigki marzeniom wstaje

284 G. Bachelard, Dom rodzinny i dom oniryczny w: Wyobraznia poetycka, Pahstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1975, s. 303.
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z martwych przesztos$¢ rodziny, mtodos¢ dziadkow i pradziadkow. [...] A poza tym strych

to dziedzina zycia zasuszonego, zycia, ktore trwa dzigki temu, ze zasycha®®,

Prawdziwy dom oniryczny nie istnieje bez strychu, dzieki ktéremu pnie si¢ w gore i
piwnicy, ktora daje mu korzenie i podstaweg. Dom oniryczny chroni nas przed noca,
mrokiem, przed §wiatem zewngtrznym, Strachem i zagubieniem, dodaje nam otuchy.
Dom rodzinny to archetyp matki i powrdt do niego to zawsze powro6t do otwartych ramion
kochajacej matki®®. Taki dom zdaje sie odtwarza¢ Kierska na swoich obrazach. Jej
wyobraznia, jej sny pozostaly wtasnie w takim domu, to on jg uksztattowat 1 to jego
poszukuje w cyklu ,,Zabaw dziecigcych”. Na strychu wraz z siostrami artystka ozywiata
przesztos¢ przebierajac si¢ w najrozniejsze stroje i odgrywajac sceny niczym w teatrze,
wyciagala z niebytu zdarzenia minione nadajac im nowe znaczenia, nowe zycia. Strych
stawat si¢ dla dziewczynek swego rodzaju samotnia, przestrzenig tylko dla nich trzech, z
dala od $wiata dorostych. Kierska utrwalita na tym obrazie zycie, ktore zastyglo juz na

zawsze, intymno$¢ - swoja wlasng - ktora nigdy nie stanie si¢ publiczna.

Kolejng praca z cyklu ,,Zabaw dziecigcych” jest obraz Pod zZaglami, do ktérego
znamy rowniez poprzedzajacy go rysunek. Ptotno przedstawia siedzacego pomiedzy
rozwieszonymi przescieradtami chiopca. Podpiera on lewa dlonia glowe i zdaje si¢
pozostawacé w zamysleniu. Przyglada si¢ czerwonej tupinie, ktéra przemienia si¢ w wielki
zaglowiec wyplywajacy na glebokie morze. Chtopiec w swojej wyobrazni przezywa na
wodzie niesamowite przygody. Moze jest kapitanem statku i musi pokona¢ nadciggajacy
sztorm, a moze ich statek natrafit na piratow 1 tylko on moze uratowa¢ swoja zatoge od
zguby. W tle obrazu znajduje si¢ dom, w prawym goérnym rogu stoi kobieta, ktora
zapewne chwile wczesniej rozwiesila pranie, przez droge przebiega pies. Sielski
krajobraz letniego dnia. Jednak dla chiopca to kolejny dzien niesamowitych przygod,
ktore przezywa za sprawg swojej fantazji. Jest to kolejna praca Kierskiej koncentrujaca
si¢ na mozliwosciach dzieciecej pomystowosci, by zwyczajny, pozornie nudny dzien
zamieni¢ w niezwykle, niezapomniane przezycie. Sam tytul pracy wskazuje nam, gdzie
powinnismy szukac¢. Dla artystki dziecinstwo to archetyp prostego szcze¢scia, to otwarcie
oczu na $wiat, pierwsze doswiadczenia, ktore stanowig o czlowieku 1 jego pozniejszym
odczuwaniu $wiata. Dziecinstwo tkwi w nas cale nasze Zycie, jest w nas zywe 1

niezmienne 1 przejawia si¢ w pracach malarskich Kierskiej w sposob catkowity i1 petny.

285 Tamze, s. 312-313.
286 Tamze, s. 317-329.
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Ozywia marzenia, wyobrazni¢ i pozwala osiggna¢ prawdziwa wolnos¢, wszak czlowiek
cale zycie marzy w ten sam sposob, a ta umiej¢tnos¢ uksztaltowata si¢ w nim wtasnie w

dziecinstwie. Jak pisze przywotywany juz Gaston Bachelard:

Marzac o dziecinstwie, powracamy do schroniska marzen, do marzen, ktore otwarly nam
$wiat. Marzenie to czyni kazdego z nas pierwszym mieszkancem $wiata samotnosci. A tym
lepiej mieszkamy w $wiecie, im bardziej mieszkamy w nim tak, jak samotne dziecko
mieszka w obrazach. W marzeniu dziecka obraz dominuje nad wszystkim. [...] Dziecko
widzi wszystko jako wielkie 1 pickne. Marzenia ku dziecinstwu przywracajg nas pigknu

pierwszych obrazow?®’.

Wyobrazajac sobie przesztos¢ artystka ozywia jg, ale jednoczesnie uzupelnia, przeobraza,
stwarza niejako na nowo. Dorosly zamieszkuje w miejscu wspomnien, w wieczny lecie,
bo dzieci pamigtaja najlepiej pory roku, ktore wigza si¢ z ich obowigzkami, ale i czasem
wolnym, wakacjami, stoncem, przygoda. Zapamigtujemy chwile, te bardzo szczegdlne,
czesto nie zwigzane z niczym konkretnym, tylko z samym zapachem, obrazem, stowem
czy emocja, utrwalamy je w naszej pamigci nieruchome niczym klatki zdjgcia. To w nich
tkwi glebia i sens przesztosci, ale i terazniejszego bytu. Dziecinstwo to obraz pewnej
spojnosci ze §wiatem, otwarciem na niego, entuzjazm oczekiwania na nowe, na to, co
dopiero ma nadej$¢, ale 1 rado$¢ z kazdej matej chwili. W tym marzeniu dziecigcym
cztowiek jest w zgodzie z samym soba, a wszech$wiat staje si¢ na pozor matym, btahym
szczegOtem, ale tak naprawde szczegdtem ogromnym. Artysta, malarz jest przede
wszystkim marzycielem obrazéw — przeksztatca je niczym zywe przedmioty, nadaje
nowe znaczenia, nowe zycia. Kiedy Kierska maluje marzeniami pokazuje swoja

najprawdziwszg nature artystki. I to wtasnie widzimy w cyklu ,,Zabaw dziecigcych”.

Ostatni obraz z tego roku to Skakanka przedstawiajaca pig¢ dziewczynek
bawigcych si¢ dwoma skakankami. Wydaje sie, ze w niebieskim plaszczyku artystka
ukazata nam siebie samg. Andrzej Osegka o cyklu ,,Zabaw dziecigcych” pisal w swojej

recenzji tak:

Z prostota, podobng do tej, jakga odznacza si¢ malarstwo prymitywow, podjeta artystka cykl
tematyczny: zabawy dzieci, podjeta t¢ szczegdlng probe dotarcia do zrodta, do prawdy,
jaka jest powrdt w $wiat dziecinstwa. [...] Male postacie poruszajg si¢ na tle krajobrazu,

odtwarzajac sytuacje zapamigtane, istnicjagce we wspomnieniu. Jest w tych obrazach cheé

287 G, Bachelard, Poetyka marzenia, ttum. L. Brogowski, stowo/obraz terytoria, Gdafisk 1998, s. 118.
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zatrzymania czasu, powtorzenia tego, co raz juz bylo przezyte, che¢¢ zaklecia

rzeczywisto$ci poprzez zwigzanie jej ze sferg doznan najbardziej osobistych?®,

W 1957 roku powstaje obraz Hustawka. Dwie dziewczynki zbudowaty
prowizoryczng hustawke z dhugiej deski i beczki bez denek lub studziennego kregu. Po
raz kolejny sita wyobrazni i dziecigcej wiary sprawila, ze zwyczajne rzeczy zyskaty nowe
zycie. Te dwa przedmioty niczym przedmioty u surrealistow, czy ,,przedmioty
znalezione” u Jerzego Kujawskiego zdaja sie petni¢ role pojemnikoéw pamieci. Na tym
obrazie to wtasnie w nich artystka zamkne¢ta wspomnienia, to one sg mechanizmem, ktory
moze ja uruchomié. Utrata pamigci to utrata tozsamosci. Kierska chce pamigtac i to
pamigtac te najpickniejsze chwile: dziecigce zabawy i marzenia, fantazje o tym, kim si¢
stanie jak doros$nie, pierwsze przyjaznie i milo$ci, pierwsze niepowodzenia i sukcesy,
pierwsze kroki w dorosto$¢. Ta pamig¢ pozwoli jej wcigz wierzy¢ 1 mie¢ nadzieje juz
jako dorosta osoba. Te dziecigce marzenia sprawia, ze przetrwa mimo najstraszniejszych
wydarzen, jakich do$wiadczy. Trwalo$¢ wspomnienia zapewnily Kierskiej dwa
codzienne, trywialne przedmioty — beczka i deska. Dwie pelne witalnosci i energii
dziewczynki dadza tym przedmiotom drugie zycie. Pamig¢ artystki przypomina album z
pouktadanymi w nim zdj¢ciami, ale nie w sposob chronologiczny, wrecz przeciwnie —
nie czas jest tu istotny, ale obrazy, dzwigki, zapachy. Za pomoca tych przedmiotow, ktére
sa nosnikami pamieci Kierska opowiada nam siebie. Miejsce przechowywania prac z
roku 1958 — Wiosna i Na kiadce niestety nie jest znane, ale zapewne obrazy te
przedstawialy w bardzo podobny sposob dziecigce wspomnienia artystki. Co do Wiosny
mozna si¢ o tym przekonaé dzigki jedynej reprodukcji tej pracy autorstwa Tadeusza
Rolke zamieszczonej w jednym z numerdow czasopisma Polska z lat szes¢dziesiatych.
Praca przedstawia pigcioro bawiacych si¢ w lesie dzieci, nad ktorych glowami wzlatuje
naga posta¢ kobieca uosabiajaca t¢ wlasnie pore roku. Wiosna ma dopiero nadejs¢ —
symbolizuja to zwigzane przez liScie czy tez bluszcz rgce 1 nogi kobiety. Jej posta¢ mozna
skojarzy¢ z Zefirem z Wiosny Sandro Botticelliego, ale przywodzi ona takze na mysl
renesansowe kobiety malowane przez Wtocha - zwtaszcza Wenus z jego najstynniejszego

obrazu.

W 1959 roku Kierska namalowata Ciuciubabke. Na obrazie widzimy siedmioro

dzieci. Szedcioro trzyma si¢ za rgce tworzac kolo, jedna dziewczynka znajduje sie¢ w

288 Katalog wystawy Ewa Kierska. Rysunek-malarstwo. Wystawa Retrospektywna, 24 lipca-19 sierpnia 95°,
Galeria Osobliwosci w: Archiwum J. Waltos.
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srodku okregu i1 ma przewigzane opaska oczy, tak, by nie widziala swoich towarzyszy
zabawy, ktorzy przed nig uciekajg. Praca przedstawia znang po dzi$ dzien zabawe. Jak
spiewat Czestaw Niemen: ,,Hej, baw si¢ razem z nami, hej, baw si¢ w ciuciubabke z nami.
Hej, kto si¢ z nami bawi, do ciuciubabki zapraszamy. A kiedy ciuciubabke mamy juz, nie
wolno w miejscu staé. Ktopoty i zmartwienia na bok zt6z, i $miej si¢ tak jak ja hej”?%.
Twarze bawigcych si¢ dzieci sg usmiechnigte, niektore z nich robig $mieszne miny,
przybierajg zabawne pozy. Zabawa trwa w najlepsze. Przestrzen jest w posiadaniu dzieci,
ale takze w posiadaniu artystki. Dawne wyobrazenie tej zabawy stworzyto ja jakby na
nowo. Kontekstem pamigtania jest bowiem zawsze czas terazniejszy. Kierska wraca
pamiecia wstecz, bowiem przeszto$¢ jest dla niej zréddlem oparcia, tozsamosci,
przynalezno$ci. Jej wspomnienia nie musza by¢ wiernymi odbiciami rzeczywistosci
minionej, by¢ moze te prace stwarzaja je na nowo. O zaleznoS$ci tozsamosci 1 pamigci

pisze bardzo trafnie Anthony Giddens.

Tozsamo$¢ jednostki nie jest rysem charakterystycznym jednostki ani nawet zespotem
takich rysow. Jest to «ja» pojmowane przez jednostke w kategoriach biograficznych. Tu
takze tozsamos$¢ zaklada ciaglo$¢ w czasie i przestrzeni, ale tozsamos$¢ jednostki jest
refleksyjna interpretacjg takiej ciaglosci przez jednostke. Zaktada to poznawczy element
bycia ,,0s0bg”. Bycie ,,0s0b3” oznacza nie tylko, ze jednostka jest refleksyjnym aktorem,
ale takze ze dysponuje ona pojeciem osoby (zarowno w odniesieniu do siebie, jak i do
innych). [...] Tozsamos$¢ jednostki zalezy od jej zdolnosci do podtrzymywania ciggtosci

okreslonej narracji*®.

Kierska wybrata bardzo konsekwentng narracje dotyczaca wiasnej osoby. A przeciez
mozliwosci takiej narracji jest bardzo wiele. Mozna zy¢ przeszloscia, czerpaé ze zrodet
pamigci rodzinnej, pomija¢ trudne wydarzenia, ktére przyprawialy 1 wciaz przyprawiaja
nas o cierpienie. Jesli jednostka nie przepracuje w zaden sposob swojej przesziosci to
pozostanie w niej na zawsze. Przeszto§¢ zacznie zy¢ w terazniejszo$ci. Mozna takze
zacza¢ traktowac przesztos$¢ innych, naszych bliskich, jako nasza wlasng (che¢¢ posiadania
przez Kierska listu opisujacego losy rodzinne zdaje si¢ w pewien sposob do tego
nawigzywac). Te bliskiec nam osoby stajg si¢ nasza pamigcig. Mowimy — ja tego nie
pamigtam, ale tak opowiadata mi mama/tata etc. Nie sposob dociec co jest naszym

wspomnieniem, a co przejelisSmy od rodziny. W procesie przywotywania wspomnien

289 Cz. Niemen, tekst piosenki Zabawa w ciuciubabke.
20 A Giddens, Nowoczesnosé i tozsamosé: ,,ja” i spoleczeristwo w epoce pdznej nowoczesnosci, thum. A.
Szulzycka, PWN, Warszawa 2005, s. 75-77.
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wazne miejsce zajmuje jednak takze zapominanie. Wspomnienia, ktérych sie nie
pielggnuje zanikaja albo sg trudne do przywotania. Do takich wspomnien z pewnos$cig
nalezg u Kierskiej wojenne przezycia, ktorych nigdy nie pokazuje wprost, zawsze ukrywa
je za symbolika przedmiotéw. Takie zapominanie, przeksztatcanie, pomijanie nie zawsze
jest negatywne. Czgsto zapominajac o pewnych rzeczach wydobywamy z pamieci fakty
o wiele istotniejsze i pozwalamy im zaistnie¢. Nie mozna pamigta¢ wszystkiego. Narracja
artystki jest konsekwentna i rozpoczyna si¢ od apoteozy pamigci czy pamigtania,
wspominania w tych wczesnych pracach w cyklu ,,Zabaw dziecigcych” az po

zapominanie, zakrywanie, zastanianie w martwych naturach z lat najp6zniejszych.

Pewnym rodzajem aneksu do cyklu jest obraz Wycieczka z 1960 roku, cho¢
przedstawia juz nie dziecigcg zabawe, ale ludzi mlodych, ktérzy wybrali si¢ wspolnie na
wycieczke za miasto, najprawdopodobniej na Skatki Twardowskiego lub Skate Kmity.
Jest to jedna z wypraw matzenstwa Hoffmannow z uczniami profesora. Po lewej stronie
widzimy z pewnos$ciag Adama Hoffmanna i oparta o jego plecy Ewe Kierska zwrocong
tylem do widza. W centrum znajduje si¢ posagowo pigkny Jacek Waltos, a w glebi,
,Wiszacy” na drzewie Maciej Bieniasz. Po lewej stronie na skale siedzi Stanistaw
Rodzinski, a w wianku, w czerwonej sukience tuz nad nim Hanna Dabek, zaprzyjazniona
z Ewa Kierska. Nad nimi rowniez w wianku na glowie i niebieskiej bluzce Bogumit
Buczynski — uczen Adama Hoffmanna z liceum w Katowicach. Po naszej prawej stronie
na kocu w zottej bluzce siedzi Stanistawa Kowalska (pierwsza zona Zbyluta Grzywacza)
wraz z Grzywaczem, a nad nimi pijacy najpewniej oranzade¢ Jerzy Zadecki. Powyzej na
kocu lezy Ryszard Swictek, a obok niego Andrzej Nowak — graficy, nad nimi Halina
Rutkowska?®!. Wspolnie spedzony czas poza $cisle przyjetymi ramami czasowymi i
przestrzennymi pozwalal mlodym Iudziom na ksztalcenie nie tylko konkretnych
umiejetnosci artystycznych, jakich uczyt ich Adam Hoffmann, ale takze poszerzanie
swoich horyzontéw podczas swobodnej rozmowy w przyjacielskim gronie. Kierska
uwieczniala te beztroskie chwile, swoista idylle na tonie przyrody, niczym w
zaczarowanym ogrodzie. Biate skaty, niebieskie drzewa, zielen trawy 1 nasycone kolory,
jakimi obdarzyta postaci sprawiaja, ze odbieramy te scen¢ jakby byla pewnej nocy
wys$niona. Niektorzy maja na glowach wianki, jedna z postaci co$ pije — mate, prywatne

bachanalia. Ta sielsko$¢ zapoczatkowana w obrazie W kukurydzy wyczuwalna jest

291 Postaci zostaty zidentyfikowane we wspotpracy z J. Waltosiem.
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réwniez w tym plotnie, ktore konczy te stylistyke u Kierskiej. Lata sze§¢dziesigte beda

zdominowane juz przeciez przez obrazy mitologiczne.

Podsumowujac cykl ,,Zabaw dzieciecych” nalezy podkresli¢ ich wspolny jezyk
formalny, ktory w pierwszej chwili natychmiast kaze przywota¢ stynne ,,Gimnastyczki”
Jerzego Nowosielskiego. Jednak u Kierskiej bardzo r6zna od Nowosielskiego jest tonacja
barwna, réwniez zrodlo jest zupetnie inne. Postaci dziewczat i kilku chtopcéw na tych
obrazach zdajg si¢ by¢ zastygle w ruchu. Wyraznie uproszczone ksztalty obwiedzione sg
mocnym konturem. I cho¢ w pewien sposéb nawigzuje to do wspomnianego malarza, to
artystka odwotuje si¢ tu raczej do Giotta, ktory wtasnie w tym okresie jej tworczosci byt

postacig dla niej centralng®®?

. Wedhug picknej, ale zapewne sprawnie wymyslonej
legendy przywolywanej przez Giorgio Vasariego w jego Zywotach najstawniejszych
malarzy, rzezbiarzy i architektow Giotto byl synem wiesniakéw i w dziecinstwie
zajmowal si¢ wypasaniem owiec. Kiedy si¢ nudzil rysowat kredg na kamieniach. Lut
szczeScia sprawil, ze podczas tego artystycznego zajgcia przez take przejezdzal malarz
Cimabue 1 natychmiast dostrzegt w rysunkach Giotta zapowiedZ ogromnego talentu.
Okazalo si¢, ze wkrotce uczen przerost mistrza. Pewnego razu, dla zartu Giotto
namalowal na jednym z obrazow nauczyciela muche, ktora byta tak realistyczna, ze
mistrz probowat ja odgania¢?®. Takie mity wykreowaty wizerunek malarza. Jednak bez
watpienia zaslugiwal on na uwage, bowiem dokonal w malarstwie wielu innowacji:
wprowadzal nowe zasady kompozycji, eksperymentowal z perspektywa, staral si¢ w
obrazy tchng¢ nie tylko realizm postaci, ale 1 realizm miejsca. Oczywiscie wida¢ w
malowidlach Giotta pewna nieporadno$¢ np. budynki sg zbyt male w stosunku do ludzi,
kolory czesto zbyt zywe, postaci uproszczone, ale wszystko to nadaje tym pracom rys
indywidualno$ci 1 subtelnego pigkna. Z tych wlasnie cech prac wloskiego malarza

korzystata Ewa Kierska przy malowaniu swoich ,,Zabaw dziecigcych”.

Innym obrazem, ktérego nie sposob nie wspomnie¢, gdy mowimy o ,,Zabawach
dziecigcych” Kierskiej jest ptotno Pietera Brueghla o tym samym tytule. Tematyka ta w
czasach artysty byta raczej pomijana, dziecinstwo nie byto problemem malarskim, ktory
warto bylo podejmowac. Dziecko bylo traktowane raczej jak maty dorosty, co zreszta

uwidacznia si¢ na ptdtnie malarza, na ktérym wszystkie postacie nosza szaty dorostych.

292 Wywiad z J. Waltosiem z dnia 5.04.2016 r. w: Archiwum Autorki
28 G. Vasari, Zywoty najstawniejszych malarzy, rzezbiarzy i architektéow, thum. K. Estreicher, PWN,
Warszawa 1980, s. 45-63.
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Dziewczynki suknie, fartuchy i czepki jak ich matki, chtopcy za$ spodnie i ptaszcze
ojcow. Wnikliwi badacze wyliczyli, ze na obrazie przedstawiono dwiescie
piecdziesiecioro dzieci, ktore bawig si¢ w az dziewiecdziesigt dwie rdézne gry i zabawy.
Podobnie jak u Kierskiej dzieci nie majg tutaj prawdziwych zabawek, ale wykorzystuja
do swoich harcow roézne przedmioty, ktére zamieniajg si¢ w ich dtoniach w prawdziwe
skarby: kawatki drewna, kosci, beczki, stowem wszystko to, co znajduja na podwoérzu
przed domem. W co bawig si¢ dzieci? W jezdzcodw, toczenie obreczy, jazde na beczce,
zabawy na trzepaku, kregle, chodzenie na szczudtach, graja w kosci, skaczg przez kozta
czy udajg si¢ na wesele. Jak wida¢ zabawy te nie zmienily si¢ przez lata, co najwyzej
ewoluowaty. W koncu dziewczynki i chlopcy z obrazow Kierskiej podejmuja te same
harce. Prostota postaci, ich ,,zastygniecie’” w raz przybranej pozie bez watpienia takze
wplynety na cykl samej artystki. Uproszczenia, twarze pozbawione wyrazu, tak do siebie
podobne, brak upieckszania czy idealizowania postaci jest tym, co taczy niderlandzkiego
malarza z tym akurat cyklem prac Kierskiej. Zreszta cykl ten jest bardzo spojny i pokazuje
odrgbno$¢ 1 wage tych pierwszych dzieciecych doswiadczen. Obszar dziecka to pewna
szczegblna przestrzen odgrodzona od $wiata dorostych, bezpieczne miejsce. W tych
pracach artystki pojawia si¢ tez w sposob szczegdlny motyw spotkania Kierskiej —
dorostej kobiety z wlasnym dziecinstwem. I jest to spotkanie bardzo owocne, bo kolejne
obrazy malowane przez artystk¢, mimo Ze inne w swojej formie, to z pewnoscig beda juz

coraz dojrzalsze.

4.2. Na obraz i podobienstwo.

Autobiografia to najpopularniejszy sposéb mowienia o sobie. To budowanie
wlasnego wizerunku dla innych, czasem nawet legendy. Autobiografii nie piszemy
przeciez dla siebie. Piszemy ja zawsze dla innych — tych nam wspoélczesnych, tych, ktorzy
dopiero nadejda. ,,Autobiografii nie pisze si¢ ani dla siebie, jak dziennik, ani dla kogo$
bliskiego, jak list. Pisze si¢ ja dla potomnych, jak pamigtnik. Ale pisze si¢ ja o sobie — nie
jak pamietnik. Do tego potrzebne jest przekonanie o publicznej waznosci tego, co
jednostkowe, osobiste, prywatne”?®*. Tu sprawa wydaje sie wiec catkiem jasna,
komplikuje si¢ w przypadku, gdy swoj wlasny portret pozostawia dla nas artysta-malarz.
Bo o autoportrecie powiedziano jak dotad bardzo niewiele. Ale zacznijmy od tego, co

najwazniejsze. Kazdy portret i autoportret koncentruje si¢ przede wszystkim na twarzy.

294 M. Czerminska, Autobiografia i powiesé, czyli pisarz i jego postacie, Wydawnictwo Morskie, Gdansk
1987, s. 8.
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To ona jest centrum obrazu. Czym za$ jest twarz? Opisywana bywa bardzo réznie — jako
pewna forma, zewngtrzna cecha charakterystyczna cztowieka, indywidualnos¢ ludzka,
metafora czego$ glebszego, czasem maska. Zwykle przypisuje jej si¢ dwie skrajne
funkcje: odstaniania lub zastaniania. Juz w jezyku greckim istnieje ta ambiwalencja.
Stowa twarz, czyli prosopon uzywato si¢ réwniez do okreslenia roli teatralnej czy
spotecznej jaka dana osoba pelni, a takze maski na sceng. Ekspresja twarzy jawi nam si¢
jako wyraz pewnej indywidualnos$ci czlowieka, wierzymy, ze w twarzy, szczegdlnie w
oczach widzimy co$ prawdziwego, glebszego, tajemniczego. Kiedy ogladamy zdjecia to
wlasnie czyjas twarz pozwala nam okresli¢ kim ten kto$ jest, rozpoznaé go, zapamigtac.
W tradycji humanistycznej twarz zwykle wigzano z ideg jednosci, spojnosci, catosci.

Myslat tak na przyktad niemiecki filozof Georg Simmel piszac, ze:

organizm ze $cistymi odniesieniami wlasnych czgsci do samych siebie oraz ich wplataniem
si¢ w jednos¢ procesu zyciowego jest najblizszym stopniem wiodagcym ku duchowi. W

ciele ludzkim twarz ma najwyzszg miare tej wewnetrznej jednos$ci?®,

Twarz jest wigc pewnym rodzajem wyroznika w ciele $wiadczacym o tozsamosci danej
osoby, jest otwarciem na pewien dialog, to na niej malujg si¢ wszelkie emocje, ktore
pozwalaja nam na komunikacje. Twarz jest takze wyrdznikiem dla cztowieka. Zadne inne
stworzenie nie zostato obdarzone twarza. Zwierzg¢ta maja mordy, pyski, ryje, paszcze,
dzioby i tak dalej. Twarz jest wiasnoscia czysto ludzka. Kiedy jednak mowimy o twarzy
istotnym wydaje si¢ rozroznienie twarzy statycznej od tej ekspresyjnej. W starozytnosci
mieliSmy do czynienia ze statycznoscig greckich masek i1 bardzo czgsto nieruchomoscia
twarzy posagoéw, dopiero z czasem tendencja ta zanika na poczet twarzy ekspresyjnej,
peinej dawniej skrywanych emocji. A dzieje si¢ tak za sprawa rozwoju fizjonomiki. I
cho¢ dzisiaj wydaje nam si¢ ona wyjatkowo nieudanym pomystem rodzacym najczesciej
dyskryminacje, a nawet najrézniejsze formy przemocy, to byta ona obecna w mysleniu,
dyskursach 1 reprezentacjach kulturowych przez wieki. Pewne podobienstwo oparte na
kategoryzacji i1 typach przejawiat w historii sztuki portret. Do takich typow nalezaty:
portrety pigknych kobiet, duchownych, krélow czy uczonych. Te postaci malowano
zawsze z okreslonymi atrybutami, w pewnej Scisle przyjete] konwencji. Te zewnetrzne
znaki miaty odnosi¢ si¢ do wnetrza portretowanych, zaswiadczaé niejako o ich

charakterze, tozsamos$ci. Kres tego typu portretu zdaje si¢ przynosi¢ wiek XIX —

25 G. Simmel, Filozofia kultury. Wybér esejow, ttum. W. Kunicki, Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakow 2007, s. 131.
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malarstwo awangardowe, gdzie relacja wewngtrzne/zewnetrzne zostaje zachwiana oraz
fotografia. Portret przestaje by¢ nobilitacja, wyrazem indywidualno$ci, staje si¢ masowo,

powszechnie dostepny dzieki aparatowi fotograficznemu?

. Wiek XX bedzie za$ czasem
juz nie portretu, ale czegos$, co mozemy nazwac antyportretem. Bedzie si¢ to wigzato
najczesciej z rozbiciem, niepewnoscig czy utratg tozsamosci. Najogolniej] mowiac to
kryzys reprezentacji. Mamy do czynienia z najrézniejszymi formami znieksztalcania
twarzy, zastaniania jej réznorakimi przedmiotami lub catkowitym jej usuwaniem. Twarz
zawsze miata rowniez moc pewnego rodzaju symbolu ogolniejszego, rozpoznawanego

przez zbiorowo$¢, ogot. Teraz ten symbol jest znieksztalcany, pozbawiony swoistego

oddziatywania.

Antyportret wykorzystuje, zakorzenione w wizualnej tradycji, rozumienie twarzy jako
synonimu tozsamos$ci i subwersyjnie je rozrywa. Podobnie jak inne sktadowe portretu.
Antyportret nie jest portretem indywidualnym, staje si¢ bezimienny, czgsto nie odnosi si¢
do nikogo o realnym istnieniu, nie stanowi juz opisu spolecznego statusu ani nie probuje
odda¢ wewnetrznych jakosci osoby poprzez jej zewnetrzny wyglad, wydaje si¢ swoistym
portretem zbiorowym. Liczba pojedyncza wystepuje tu w funkcji ogolnosci. Jedna twarz

obrazuje ludzkg kondycje®®’.

Tak wiec podczas gdy portret probuje poprzez swoja zewnetrzno$¢ odkry¢ tajemnice
wewnetrzng, antyportret nie tylko przestaje si¢ tym interesowaé, ale niejako niweluje t¢

0pozycje.

Innym rodzajem twarzy, jaki warto tu zaznaczy¢ jest twarz performatywna, ktora
rodzi si¢ w spotkaniu z innym, ze spoteczenstwem. To twarz, ktora ciagle ,,si¢ wydarza”.
W lacinie stowo twarz — facies — oznacza wyglad, forme, oblicze i pochodzi najpewnie;j
od czasownika facere, czyli robi¢. Réwniez w innych jezykach jak na przyklad w
angielskim face to twarz a to face oznacza stawia¢ czemus$ czoto, czyli ruch, dzianie sig.
Tozsamos¢ nie jest dana z gory, ale ksztattuje si¢ poprzez spotkanie twarzg w twarz z

drugim cztowiekiem, interakcj¢. Jak chce Erving Goffman:

<<ja>>jako odgrywana postac, nie jest czyms organicznym, umiejscowionym w okreslony
sposob, czyms, czego przeznaczeniem sg narodziny, dojrzato$¢ i $mier¢; jest efektem

scenicznym, ktory rodzi przedstawiona scena, sprawg za§ podstawowg i najbardziej

2% A Szyjkowska-Piotrowska, po-twarz. Przekraczanie widzialnosci w sztuce i filozofii, stowo/obraz
terytoria, Gdansk-Warszawa 2015, s. 68-69.
297 Tamze, s. 109.
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charakterystyczng jest to, czy efekt ten begdzie dla publicznosci przekonujacy, czy tez

poddany w watpliwo$¢?,

Takie odczytywanie twarzy moze spowodowac, ze zaczniemy widzie¢ w niej swoistg
maske. Zwykle konotuje to pejoratywne odczucia wzgledem czlowieka, ktory takowa
przybiera. Twarz ma $wiadczy¢ o autentycznosci cztowieka, jego wnetrzu, maske za$
przybieramy zwykle ze wzgledu na kulturowe wymogi czy kontrole zewngtrzng
(otoczenie) 1 wewnetrzng (my sami). Mamy tu wigc do czynienia z zastanianiem. Gdy
przybieramy maski twarz jawi si¢ jako chtodna, zastygla, zamknigta. Idea maski pojawia
si¢ juz u Cycerona, ktory w swoim dziele De officiis wyznacza ludziom na podstawie ich
zachowania okreslone role. W XVI wieku Castiglione opisze role odgrywane przez
dworzan, a Machiavelli przez wladce. Wtedy tez popularne staja si¢ poSmiertne portrety
— odlewy twarzy, ktore maja odwzorowywac twarze zywych, ale w rzeczywisto$ci sg

przeciez bez ,,zycia”. Alternatywa dla maski, wedtug Hansa Beltinga, jest za$ portret.

Na swoj sposob i1 on byt maska, powstajaca przez przeniesienie twarzy na pewien artefakt.
Jej zadaniem bylo przedstawienie rol spolecznych w naturalnej twarzy jakiej$ osoby. Nie
zachodzita przy tym zadna sprzeczno$¢ miedzy prywatng intencja oddania naturalnej
twarzy a kolektywnym dezyderatem ukazania twarzy jako roli, przez co nosiciel owej
twarzy zaznaczal swoje miejsce w spoteczenstwie. Sukces portretu polegal na tym, ze

dostarczat on zwierciadlanego obrazu spoleczenstwa, cho¢ prezentowal je zawsze na

przyktadzie pojedynczej osoby?®.

Tak wigc portret ma za zadanie zmiesci¢ si¢ w $cisle okreslonych konwencjach, jakie
narzuca malarzowi epoka, w ktorej zyje, chyba, Ze chciatby uchodzi¢ on za kogo$
szalonego czy przesadnie ekstrawaganckiego i skaza¢ si¢ na pelnienie roli btazna dla
thumu. I cho¢ portret stanowi przedstawienie pojedynczej postaci to jednak byt odbiciem
catego spoleczenstwa. Przypomina on maske, cho¢ polega to raczej na tym, ze zamienia
twarz w obraz. Jest jedynie do niej podobny, nigdy nie jest nig sama. Inna rzecz, ze maska
w swojej pierwotnej roli istniata jako artefakt rytualu, a wigc miata za zadanie co$
uobecniaé. Portret zas niczego nie uobecnia dopoki portretowana osoba zyje. Dopiero po
jej $mierci przeznaczenie tego gatunku malarskiego naprawde sie¢ wypemia®®. Portret z

czasem miat za zadanie sta¢ si¢ dokumentem pamigci. Czesto w tle portretowanego

298 E, Goffman, Czlowiek w teatrze zycia codziennego, tham. H. i P. Spiewakowie, PIW, Warszawa 1981,
s. 323-324.

299 H, Belting, Faces. Historia twarzy, ttum. T. Zatorski, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2015, s. 127.
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znajduje si¢ wnetrze jego domu czy krajobraz miejski majacy zaswiadczy¢ o realnos$ci
jego zycia. Rama obrazu za$ przypomina¢ ma rame okienng, przez ktdrg model spoglada.
Pozwala to na nawigzanie z nim kontaktu wzrokowego. Portret nie tylko przedstawia
realny wyglad kogos, ale pyta o to, jak ten kto$§ chcial by¢ przedstawiony. Jednak nie
trzeba czekac na wyodregbnienie si¢ osobnego gatunku jakim jest portret, by zobaczy¢, ze
twarz czy wizerunek sa waznym fundamentem dla naszej kultury. O szczegdlnym
znaczeniu twarzy czytamy w micie o Narcyzie, znajdujemy je w catunie turynskim, ale
takze w opowieSci przedstawionej w Uczcie Platona, gdzie czlowiek przed
rozgniewaniem bogow byt istota o dwoch twarzach — tworzyl calosé, ale pdzniej zostat
za kare¢ przepotowiony i juz zawsze tgskni za owa jednoS$cia, ktora niegdys$ odczuwal.
Zamiast dwoch twarzy patrzacych w dwie strony pozostala cztowiekowi jedna, tesknie

spogladajaca w dal, w poszukiwaniu czy oczekiwaniu na te utracong.

Twarz mozemy rozumie¢ réwniez jako ikong, ktoéra jako jedyna ,,ofiarowuje
otwartg twarz, poniewaz otwiera w sobie widzialne ku niewidzialnemu i proponuje, aby
wychodzono poza to, co przedstawia — nie ogladajac lecz oddajac czes¢”*%t. Tak twarz
zdaje si¢ rozumie¢ Emmanuel Levinas. W jego filozofii twarz to ikona niewidzialnego,
pod fasada twarzy zmystowej, widzialnej znajduje si¢ twarz transcendentna
odpowiadajaca na pragnienie metafizyczne. Taka twarz objawia si¢ nam w spotkaniu z
Innym 1 méwi do nas np. ,,nie zabijaj mnie”. Jest ona naga w sensie bezbronnosci 1
zupelnego odstoniecia. Wymaga naszej odpowiedzi, wzigcia za nig odpowiedzialnosci.

Dla Levinasa twarz jest tym, co najbardziej boskie, jest ,,twarzg styszalng”, sposobem ,,w
5302 ;
|

jaki Inny ukazuje si¢ przewyzszajac ide¢ Innego we mnie

ten sposob nie polega na tym, ze Inny staje si¢ tematem dla mojego spojrzenia, ze
rozposciera si¢ jak zespot jakosci tworzacych pewien obraz. Twarz Innego w kazdej chwili
niszczy i1 przekracza plastyczny obraz, ktéry we mnie zostaje jako idea na mojg miarg i na
miar¢ swojego ideatum — jako idea adekwatna. [...] Twarz si¢ wyraza. Wbrew
wspotczesnej ontologii przynosi pojecie prawdy, ktora nie jest odstonigciem czegos

bezosobowego i neutralnego, lecz ekspresjg®®.

301 J.L. Marion, Bég bez bycia, thum. M. Frankiewicz, Znak, Krakow 1996, s. 43.

302 E, Levinas, Catosé i nieskoriczonos$é. Esej o zewnetrznosci, thum. M. Kowalska, PWN, Warszawa 1998,
S. 41-42.

303 Tamze, s. 42-43.

167



Levinas konsekwentnie pisze tez nie o patrzeniu na twarz Innego, ale o epifanii twarzy,

w ktorej ta nam si¢ objawia.

Ciekawe, ze do wieku XX portrety zdominowata raczej twarz meska. Pte¢ pickna
owszem pojawia si¢ na obrazach, ale przede wszystkim jako pigkno$¢ do ogladania i
projekcja meskich fantazji. Malarstwo ukazuje kobiete nie jako t¢ posiadajaca swoja
wlasng indywidualnos¢ i tozsamosé, ale jako te jej pozbawiong. Portret kobiecy pelni
wiec w gtownej mierze funkcje dekoracyjna. Jej twarz nalezy malowac ze szczegodlnym
uwzglednieniem bladego lica z delikatnym rézem na policzkach. Kobiety maja
przedstawia¢ powtoke, zewnetrzno$é, jakby byly wnetrza pozbawione. Odwzorowanie
ztozonosci charakteru modela na portrecie zarezerwowane jest dla mezczyzn. To wlasnie
w kobiecym portrecie wida¢ najwyrazniej ide¢ twarzy-maski. Jednak jak dlugo kobiety
beda si¢ godzi¢ na to, aby pokazywac je w ten sposob - pozbawione tozsamosci? Wraz z
nastaniem nowej epoki artystki zaczng stawia¢ op6r takiemu odwzorowaniu i widzeniu i
W sposob szczegdlny zajma sie wtedy autoportretem®®*. Pozwoli on na samodzielne
uksztattowanie wlasnego wizerunku, powiedzenie o sobie pewnej prawdy. Tak tworzone
wizerunki mozemy znalez¢ juz w S$redniowieczu pod postacig konterfektow w
rekopisach, ale to poczatek nowozytnosci pozostawi gros doskonatych autoportretow —
Diirera czy Rembrandta. Jednak to wiek XIX bedzie miat dla tego gatunku szczegolne
znaczenie. Romantyczna filozofia i literatura koncentrujaca si¢ na niepowtarzalnosci
jednostki, geniuszu stworzy mnogos¢ autoportretdéw, cho¢ moze nie tak wspaniatych jak

te renesansowe®%.

Autoportret malarski jest szczegdlnym rodzajem portretu. Autor moze
zaprezentowac siebie tak jak chce — wiernie odwzorowaé swoj wyglad, wyidealizowaé
go, skorygowac 1 tak dalej, ale zawsze bedzie to wersja zaakceptowana przez niego
samego, a juz samo to wiele nam o malarzu mowi. Kazdy taki wizerunek jest zapisem
pewnego momentu i jesli nie zostaje przemalowywany to istnieje w pewnym wiecznym
teraz. Nie ma zadnego ,,p0zniej”. Autoportret jest rtOwnoznaczny z tu i teraz. [ juz sama
etymologia stowa wskazuje na to, ze jest wlasny, a wigec przeciwstawia si¢ jakiemus
cudzemu, innemu. I bardzo czg¢sto mozna to na takim obrazie odnalez¢ — model w sposob

szczegblny patrzy na widza, mamy do czynienia z czym$§ w rodzaju intensywnosci

304 A Szyjkowska-Piotrowska, po-twarz. Przekraczanie widzialnosci w sztuce i filozofii, stowo/obraz
terytoria, Gdansk-Warszawa 2015, s. 190-195.

95 A, Kowalczykowa, Swiadectwo —autoportretu, Biblioteka Warszawskiej Wyzszej Szkoly
Humanistycznej im. B. Prusa, Warszawa 2008, s. 7-8.
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spojrzenia. Pomoca dla widza sg tez oczywiScie atrybuty, z jakimi arty$ci bardzo czg¢sto
si¢ przedstawiali. Od $redniowiecza jest to zwykle paleta z farbami czy pegdzle, czasem
byly to tez ogolniejsze atrybuty zwigzane z rangg czy stawag danej postaci —
charakterystyczny strdj czy nakrycie glowy np. liscie wawrzynu. Bywa, ze artysci
wybierajg skonwencjonalizowane ukazywanie siebie wcigz w tych samych pozach, na
podobnym tle (np. Arnold Bocklin). Jednak kiedy twoérca chce odpowiedzie¢ na jakie$
wazkie pytanie, gdy trapi go poznawczy niepokoj unika konwencji 1 wystawia na §wiatto
dzienne wszystko to, co zwykle pragnie si¢ ukry¢ — niedoskonatosci, skazy, brzydote®®.
W Sredniowieczu autoportrety nie byty tak oczywista forma ekspresji — artysci czesto
wprowadzali swoja posta¢ na obraz w sposob bardzo subtelny np. podktadali swoje rysy
twarzy pod cudzy wizerunek. W sposob bardziej czytelny robiono to, gdy malowano duzy
tlum i jedna posta¢ jest inna od wszystkich — stoi na uboczu, patrzy wprost na widza,
gdzie$ poza obraz, odznacza si¢ odstajagcym od pozostatych ubiorem czy postawa.
Renesans jest juz peten autoportretow, cho¢ w gldwnej mierze takich, ktére ukazuja
harmonijne 1 pickne ciato, doskonate twarze. Manieryzm za$§ pozwala sobie na chwyty
iluzjonistyczne, ktére lekko znieksztalcajg rysy artysty, ale w sposob dystyngowany i
przemyslany (tu przyktadem jest chyba najlepiej znane dzieto Parmigianina Autoportret
w wypuklym zwierciadle). Innym przykladem jest Francisco Goya, ktéry mial
przemyslany sposob na pokazywanie swojej postaci na obrazach. Malujac portrety
zawsze potrafil znalez¢ miejsce na swoja matg posta¢ w tle obrazu. Jego niewielka
podobizna znajduje si¢ zarowno na portrecie premiera Floridablanca, jak i na Portrecie
rodziny infanta don Luisa. W wieku XIX mamy do czynienia ze znacznym
zainteresowaniem autoportretem, zwlaszcza Vincenta van Gogha, majacym zaswiadczad
0 jego niestabilnosci emocjonalnej czy tez chorobie psychicznej. Od tej pory
obserwujemy popularno$¢ autoportretow  ekspresjonistycznych, emocjonalnych
pokazujacych cierpienie, mys$li o $mierci, melancholi¢ modeli, podkreslajacych ich

brzydote (na przyktad autoportrety Egona Schiele)’.

Miejsce szczegdle w rozwoju tego gatunku zajmuja jednak autoportrety kobiece.
Jak wiadomo sytuacja kobiet na rynku sztuki w wiekach ubieglych byta bardzo zta, by
nie powiedzie¢ fatalna. Rygory obyczajowe obowigzujace pte¢ pigkna byty zawsze o

wiele bardziej surowe niz te, ktore dotyczyly mezczyzn. Rolg kobiety byto zosta¢ zong i

308 Tamze, s. 12-13.
307 Tamze, s. 25-40.
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matka, a ich umiejetnosci artystyczne miaty si¢ zamknaé¢ na hafcie, prostym rysunku i
odczytaniu nut, by moc zagra¢ kilka melodii na fortepianie. W lepszej sytuacji byty tylko
corki, ktorych ojcami byli artysci. Ci wysylali je czesto na nauki do obcych mistrzow,
szkolili we wlasnym warsztacie, z czasem pozwalajac pomaga¢ przy dokanczaniu
wlasnych prac. Oddzielng sytuacja byta praca mniszek przy iluminowaniu manuskryptow
w klasztorach. 1 to wlasnie w tej dziedzinie mozemy znalez¢é jeden z pierwszych
kobiecych autoportretow autorstwa skrybentki Claricii. Jej wizerunek znajduje si¢
wpisany w inicjal litery Q — potlezaca posta¢ odbiega od przyjetych konwencji. Jej rysy
sa zindywidualizowane, jest tez upozowana. Innym przyktadem autoportretu z
manuskryptow jest Marcja malujgca swoj portret wedtug lustra. Sa to jednak wyjatki. W
XV wieku mamy do czynienia z mnogo$cig autoportretdow meskich, ale te kobiece
pojawig si¢ dopiero sto lat poézniej. I malowane sg w okreslonej konwencji. Tak jak na
portrecie kobiete nalezato przedstawi¢ w szczeg6lny, przyjety powszechnie sposob, tak
tez cechy te znajdujemy na autoportrecie kobiety — otoczeniem artystki byto zwykle
wnetrze mieszkania, stonowane tto, malarka ukazywana byla z profilu z lekkim
usmiechem, pozbawiona jakichkolwiek emocji. Najczeséciej dama siedzi przed sztalugg z
pedzlem i paleta w dloniach i jakby ustyszawszy czyje$ nawotywanie przerywa prace i
zerka niesSmiato tam, skad dochodzi glos. Taki autoportret miat $wiadczy¢ o
przynaleznos$ci spotecznej, zamoznosci i skromnosci kobiety. W ten sposob ukazywaty
si¢ na autoportretach: Sofonisba Anguissola, Catharina van Hemessen, Lawinia Fontana.
Gdy meskie autoportrety podkreslaty wyjatkowos¢ i cechy indywidualne malarzy,
kobiece je tuszowaty, wpisujac si¢ w powszechny model odbioru pici pieknej. Jedng z
niewielu, jesli nie jedyng kobieta w tym czasie, ktora swoje autoportrety widziata
zupelie inaczej byla Artemisia Gentileschi. Mozna to wytlumaczy¢ dramatycznym
wydarzeniem, ktdore spotkalo ja w mlodosci — a mianowicie gwaltem, ktorego dopuscit
si¢ na niej przyjaciel jej ojca. By¢ moze wlasnie to wplyneto na ukazywanie na swoich
obrazach kobiet silnych — Zuzanny, Lukrecji, Kleopatry, Judyty. Na obrazie Autoportret,
czyli Malarstwo artystka nie ma nic ze swoich kolezanek po fachu. Nie patrzy na widza,
nie u$miecha sig¢, jest pelna emocji, energii, ktore w tym czasie przeciez kobiecie nie
przystoja. Kobiecy autoportret rozkwitt w epoce Oswiecenia. Suknie podkreslaja walory
urody, na twarzach kobiet zaczyna pojawiac si¢ kokieteryjny usmiech. W tej epoce
pojawiaja si¢ takze autoportrety Polek. Malarstwem trudnig si¢ raczej panie z doméw o
stynnych nazwiskach np. Waleria Tarnowska, Anna Charczewska (siostrzenica Ignacego

Krasickiego), Beata Czacka, Julia Stecka. W latach dwudziestych XIX wieku powstata
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takze z inicjatywy Henryki Beyer pierwsza na ziemiach polskich szkota malarska dla
kobiet (istniata do 1833 roku). Jednak w XIX wieku mniej jest autoportretow kobiecych
niz w wieku wczesniejszym i sg ubozsze w tresci. Kobiecie przypada przeciez w tym
czasie rola matki-Polki wspierajacej mezczyzn w walce o wolno$¢. Ale pojawiajg sie juz
wtedy kobiece indywidualnosci, jak Anna Bilinska, ktora na swoim autoportrecie ukazuje
wlasne atelier malarskie, a pek pedzli nie pelni juz tylko roli atrybutu, ale ma ukazaé
powoli zmieniajaca si¢ samoswiadomos¢ artystyczng kobiet. Najwybitniejsza polska
portrecistka — Olga Boznanska widzi siebie bardzo ostro i wyraznie i tak si¢ nam
pokazuje. Najczesciej uwydatnia swojg twarz i atrybuty malarskie, to co najwazniejsze.
W wieku XX autoportretéw kobiecych jest znacznie wigcej. Artystka, ktora z pewnoscia
w nich przoduje jest meksykanska malarka — Frida Kahlo. Jej oblicze zawsze naznaczone
jest bolem, cierpieniem, udreka, zaszczuciem. Twarz artystki wyglada jakby byta na
kolejne obrazy ,,przeklejana”3®®. Na gruncie polskim do kobiet, ktére czesto ukazuja
siebie na autoportretach z pewnoscig nalezy Tamara Lempicka. Znamy takze autoportret
Zofii Stryjenskiej w niebieskiej narzucie przypominajacej kimono z okoto 1935 roku. Z
kregu artystek tworzacych w tym samym czasie co Ewa Kierska raczej nie mamy do
czynienia z licznymi autoportretami. Maria Jarema czy Janina Kraupe zajmujg si¢ sztuka
niefiguratywna, awangardowg. Dlatego tym ciekawsze wydaje si¢ zwrdocenie Kierskiej w

kierunku autoportretu.

Ewa Kierska zostawita nam wiele swoich autoportretow z réznych lat zycia.
Najwczesniejszym znanym jest ten z 1955 roku — Portret z czaszkg. Ubrana na czarno
kobieta ustawiona na czarnym tle trzyma prawg dton na czaszce, lewa na nig wskazujac.
Jej blada twarz ukazana jest z ¢wiercprofilu (profil perdu), jak miato to miejsce w
autoportretach kobiecych w dawnych wiekach. Ma réwniez lekko zar6zowione policzki,
a jej zastygte oblicze zdaje si¢ niczego nie zdradzac¢. Nie sposob jednak nie potraktowac

zywego oblicza i czaszki pozbawionej Zycia jako pewna teze 1 antyteze. Jak pisze Belting:

Bezmaskowos$¢ $mierci w czaszce w drastyczny sposob stawiata pod znakiem zapytania
maske zycia wytwarzang przez portret. Przez wyobrazenie czaszki zdejmowano w tym
samym medium maske przestaniajgca Smieré. W ten sposob trupia czaszka stawala sie
paradoksalnym drugim portretem, ktéry uniewaznial roszczenia pierwszego jako $rodka

reprezentacji, poshugujac sie jej przeciwienstwem. Poniewaz namalowana twarz miata w

308 Tamze, s. 41-70.
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sobie trwalo$¢ rzeczy, totez opierata si¢ nieuchronnemu odstonigciu $mierci, namalowana

czaszka jednak oznaczata przyznanie, ze twarz nie jest czyms$ wiecznym?3®,

Taki podwoéjny portret zdaje si¢ na tym obrazie pokazywac¢ Kierska. Jest to niezwykle
swiadomy zabieg u tak jeszcze miodej, trzydziestodwuletniej (w chwili namalowania
tego obrazu) malarki. Swiadomo$é przemijania, tymczasowosci wybrzmiewa tu
najpetniej, a przeciez w autoportrecie zwykle chodzi o uchwycenie i ukazanie $wiatu
swojego ,,ja”’. Malujac kogo$ innego utrwala si¢ zazwyczaj tylko jego jedng twarz. Przy
autoportrecie wciaz si¢ jg poprawia, poréwnuje, zestawia, tak jak czyni to artystka. Tyle
tylko, ze zestawia ja nie z r6znymi wersjami siebie, ale z czyms$ najbardziej prawdziwym
I nieuniknionym — ze $miercig. Podobnie jest na Martwej naturze z autoportretem z 1962
roku. Twarz artystki odbija si¢ w lustrze, ktdre stoi we fragmencie roztrzaskanej rzezby.
Obok lezy twarz zniszczonej figury i czaszka. Po raz kolejny Kierska pokazuje paralele
pomigdzy maska, twarzg i czaszka. Mysl o przemijalno$ci przywotuje nie tylko czaszka,
ale takze spojrzenie w lustro. Podmiot wspodtczesny patrzac w odbicie zwierciadlane
widzi nietrwato$¢ swego istnienia. Gry z lustrem sg statym elementem malarskim, a proba
jego rozbicia sa obrazy ukazujace artyst¢ malujacego samego siebie (np. Johannes
Gumpp). Wizerunek malowany wedtug lustra tworzy si¢ jednak poprzez wiedzg nabyta
z roznych podobizn, odbié, cieni, a przeciez w ten sposéb nigdy nie widzimy siebie

naprawde, ale kogo$ w rodzaju swojego sobowtora.

Wiernos$¢ lustrzanego obrazu jest przeciez tylko odbiciem, iluzja, a przede wszystkim
odwrotnos$cig tego, co si¢ w nim odbija. W lustrze restytuuje si¢ rzeczywistos$¢ zakldcona
jak negatyw graficznej ptyty. Konsekwencje tej cechy lustrzanego odbicia znajduja si¢ w
swiadomej manipulacji optycznej, deformujacej i multiplikujacej, prowadzacej do
odstaniania tego, co niewidoczne, a nawet konstruowania fantazji poprzez deformacje i

destrukcje®™,

Kierska nie zajmuje si¢ destrukcja wlasnej twarzy widocznej w lustrzanym odbiciu, ale
dzieje si¢ tak z tg nalezaca do rzezby. Ta zostaje roztrzaskana i widzimy jedynie jej
fragment. Jednak tworzac widoczng paralele pomiedzy twarza wilasng, obliczem
posagowym 1 czaszka w pewien sposob artystka rozbija takze swojg twarz. Portret
zatrzymuje nas w czasie. Unieruchamia takze samg twarz modela. Paradoksalnie wlasnie

takie unieruchomienie i pozbawienie mimiki pozwala na ukazanie tej prawdziwej,

309 H, Belting, Faces. Historia twarzy, ttum. T. Zatorski, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2015, s. 142.
310 1, Jakimowicz, O rozmaitym uzytkowaniu lustra, czyli autoportrety Witkacego, ,,Rocznik Muzeum
Narodowego w Warszawie”, XXXI, Warszawa 1987, s. 499-531.
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nieudawanej twarzy. Jednak prowadzi to takze do wrazenia maski. I spotykamy si¢ z tym
na autoportretach Kierskiej. Te dwa, ktore omowiliSmy pokazuja pierwsze, ale bardzo
swiadome kroki malarki w kierunku badania wtasnej jazni 1 préby ukazania prawdy siebie
na autoportrecie, ale juz tutaj wyczuwamy i widzimy, ze twarz artystki jest nieruchoma,

»zastygla”, pozbawiona emocji. Zamienia si¢ w maske.

Kolejny autoportret artystki powstaje juz rok pozniej, w 1963 roku i jest jednym
z szesciu znajdujacych si¢ na obrazie 6 portretow wiasnych, ktory oprocz dwoch
autoportretow Kierskiej przedstawia jeszcze autoportrety: Adama Hoffmanna, Macieja
Bieniasza, Jacka Waltosia 1 Zbyluta Grzywacza. Byly one malowane przez artystow w
1963 roku, tylko Kierska domalowata swoj drugi w 1971 roku. Na pierwszym,
wczesniejszym jej twarz wydaje si¢ by¢ prawie identyczna jak na dwdch poprzednich
obrazach, tyle, ze namalowana frontalnie. Stad wspomniane juz wcze$niej wrazenie
maski, ktére mamy patrzac na posta¢ malarki. O tym zjawisku powiedzieliSmy juz
catkiem sporo, ale nie zostato powiedziane najwazniejsze, to mianowicie, ze w ten sposob

ukazywane oblicze cechuje bardzo szczegolny charakter cztowieka - melancholika.

Melancholia jest zawsze, od razu, wlasng alegorig. Portrety poszczegdlnych
melancholikéw wydaja sie ze swej zasady nieodmiennie alegoryczne, sa Melancholig od
poczatku do konca $wiata, bez wzgledu na to, jak bardzo konkretnie przedstawialyby

poszczegdlnych ludzi [...] Twarz melancholika jest nieprzenikniona, niezidentyfikowana

maska, gipsem, brytg3,

Kierska patrzy na nas w sposob bardzo szczegdlny — nieokreslony, jakby
bezprzedmiotowy. Widzimy bardzo wyraznie podobienstwo obrazow jednej twarzy. I jest
to cecha wyrdzniajaca autoportrety Kierskiej. O melancholii powiedzieli$my juz wiele
przy okazji martwych natur, dlatego tu warto tylko zaakcentowac, ze ten temperament
uwidacznia si¢ takze bardzo wyraznie przy malowaniu przez artystke swoich wtasnych
podobizn. Z czasem malowana posta¢ zamiast czarnych wloséw zostaje obdarzona
wlosami przyproszonymi siwizng, ale sama twarz portretowanej si¢ nie zmienia. Wcigz

ma ten sam wyraz, nieustajaco patrzy w ten sam sposob.

W 1964 roku Kierska maluje swoj kolejny autoportret. Chyba najbardziej
melancholijny i moze najlepszy. Patrzymy w oczy artystki i do$wiadczamy czego$

niezwyktego. Poprzez spojrzenie malarki spotykamy si¢ ze swoim wilasnym. To

311 M. Bienczyk, Melancholia. O tych, co nigdy nie odnajdq straty, Swiat Ksiazki, Warszawa 2012, s. 26.
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zamknigcie si¢ w sobie, w pragnieniu ciszy, zwrdcenie si¢ twarza do samej siebie wyraza
nie tyle lek przed swiatem czy przed sobg samym, ile staje si¢ intymnym przezyciem
wlasnego jestestwa, wlasnej odrebnosci. Jest spojrzeniem do wnetrza, do giebi istoty. To
jakby powrdt do siebie samego. Powrot, ktory Kierska zapoczatkowata juz w cyklu
»Zabaw dziecigcych”, a ktorego konsekwentnie dokonuje rowniez w autoportretach. W
lustrze swego istnienia malarka przyglada si¢ sobie samej, ale daje takze taka mozliwos¢
nam, patrzacym na ten obraz. W oczach malarki przegladamy si¢ bowiem niczym w
lustrze. A co dzieje si¢ wtedy z naszg wlasng twarza, jak wyglada z nig nasza walka? Czy

mozemy powtdrzy¢ za Herbertem:
Mozartem nacieratem uszy

doskonalitem nozdrza wonig starych ksiazek

przed lustrem twarz odziedziczong

worek gdzie fermentujag dawne migsa

zadze i1 grzechy Sredniowieczne

paleolityczny gtod i strach

jabtko upada przy jabtoni

w tancuch gatunkow spigte ciato

tak to przegratem turniej z twarzg®'?

Jest to tez autoportret szczegolny jeszcze z innego powodu. Jako jedyny z tu opisywanych
w tle posiada pewien motyw narracyjny. Po naszej lewej stronie widzimy bowiem wejscie
do domu Hoffmannow przy ulicy Biskupiej. Krete, wysokie schody prowadzity na piate

pietro, gdzie mieszkalo malzefistwo. Przy $cianie stoi wysoka posta¢ w szarym

3127 Herbert, Pan Cogito obserwuje w lustrze swojg twarz W: Wiersze wybrane, Wydawnictwo a5, Krakow
2005, s. 181.
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prochowcu, najprawdopodobniej mezczyzna — jaki$ odwiedzajacy przyjaciot artysta, ale
nie jest wykluczone, ze to sama Kierska. Malarka bowiem bardzo czg¢sto w otoczeniu
innych 0sob na obrazach przedstawia siebie odwrocong tytem (Na strychu, Wycieczka).
Nie jest to z pewnoscig Hoffman, bowiem on przez Kierskg malowany jest zawsze w
kurtce o oranzowej barwie i znajduje si¢ po prawej stronie, w tle, gdzie widzimy motyw
jednej z wielu wycieczek, jakie urzadzali arty$ci ze swoimi znajomymi. Adam Hoffmann
siedzi na trawie, a nad nim stoi najprawdopodobniej sama artystka, ktora wychodzac na
spacery lubita zaktada¢ ciemne, szerokie ptaszcze, o czym wspomina kilka oséb, ktore
Kierskga pamigtaja. Te codzienne, blahe sceny pokazuja wyraznie osobowos¢ malarki,

ktorej zycie toczylo si¢ pomiedzy domem, a rzadkimi wycieczkami poza miasto.

W 1976 roku Kierska maluje najprawdopodobniej swoj ostatni autoportret —
Autoportret przed ptotnem. Artystka ma na nim pigcdziesiat trzy lata. Nie jest jeszcze
staruszka, ale nie jest juz takze tg mlodg dziewczyng sprzed dwudziestu lat, kiedy
powstawaly jej pierwsze autoportrety. Jej twarz pozostaje niezmienna. Malarka trwa w
swojej ,,pozie zycia”, ktora obrala na poczatku artystycznej drogi. Jest niezmienna
niczym glaz. Konsekwencja i updr przejawiajg si¢ nie tylko w wizerunkach wtasnych, ale
w ogole w jej tworczej drodze. Wszak nigdy nie zeszta z raz obranej $ciezki. I choé
tematyka jej prac pozornie ulegata przeksztalceniom (zabawy dziecigce, motywy
mitologiczne i biblijne, martwe natury z ksigzkami, typu vanitas, autoportrety) to tak
naprawde artystka trwata przy jednym jedynym temacie — wyrazaniu tego, co dla
cztowieka najwazniejsze. Mowita o niepokojach, cierpieniach, mitosci i jej rewersie —
nienawisci, o zyciu 1 $mierci. Autoportrety sa doskonalym tego podsumowaniem. Twarz

artystki jest na nich niezmienna, tym samym wyrazajac odautorska prawdg¢ o niej samej.

Pewnym post scriptum do tych kilku autoportretow niech bedzie rysunek
Kierskiej z do$¢ wezesnego okresu, bo z 1953 roku. Jest to rysunek podwojny, bowiem
po lewej przedstawia akt, a po prawej kobietg ubrang. Juz na tej wezesnej pracy widzimy
zaczatki tego, co stanie si¢ charakterystycznej dla Kierskiej w ukazywaniu siebie same;.
Mocna kreska, wyrazne kontury potwierdzajg konsekwencje 1 updr malarki zarowno
artystyczny, jak i zapewne osobisty, prywatny. Decyzja, by przedstawi¢ siebie nie tylko
w ubraniu, ale takze naga pokazuje, jak dojrzata musiata by¢ malarka. Kierska patrzy z
ukosa, a jednocze$nie co$ maluje. Warto od razu zaznaczyc¢, ze z pewnos$cig patrzy nie na
nas, ale do lustra, by narysowa¢ swoj wlasny autoportret. Przyglada si¢ sobie, spotyka si¢

ze sobg w lustrzanym odbiciu, a moze to by¢ spotkanie dwojakie. Spotkanie z prawda,
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ale i z pozorem. I zdaje si¢, ze wlasnie w ten sposdb mozna interpretowac ten rysunek.
Naga artystka spotyka si¢ ze swoim najglebszym ,,ja”, z obliczem czystym, prawdziwym,
nagim, niczego nie udajagcym. Natomiast autoportret w ubraniu jest czym$ w rodzaju
zewngtrznos$ci, pozoru, wizerunku, jaki widzg inni, jej twarzy spotecznej. Juz na poczatku
swojej artystycznej drogi Kierska wiedziata, czego chce. Wraz z kolejnymi pracami i
zmieniajacymi si¢ tematami pojela, jak moze to osiagnagé. Ciekawym wydaje si¢ by¢
takze oktadka katalogu wystawy artystki w Galerii Osobliwosci ,,Este” w Krakowie z
1995 roku. Awers to seria szesciu rysunkow-autoportretow, a rewers to dziewigé
rysunkéw Kierskiej jako mezczyzny. Artystke interesowala ludzka androgyniczno$¢, o
czym wspomina Jacek Waltos, ale w sensie figury pewnej catosci, doskonatosci, peni.
Wielu myslicieli w tym pojeciu widzialo przejaw boskosci. Wedtug Johanna Wilhelma
Rittera i Nikotaja Bierdiajewa czlowiek przyszio$ci ma by¢ androgynem, a jak pisat

Friedrich Schlegel, cata ludzko$¢ powinna dazyé do androgynii wtasnie'®

. Osiagnigcie
takiego stanu miato gwarantowac szczescie, poczucie spetnienia i harmonii. Wiasciwie
juz od epoki Sredniowiecza gloszono poglad, ze to z powodu upadku pierwszego
cztowieka — Adama nastgpit rozdzial na picie, ale u kresu Swiata nastgpi ponowne jego

scalenie. Tak uwazali chociazby Maksym Wyznawca i Jan Szkot Eriugena3!*

. Oczywiscie
przedstawienie cztowieka jako istoty dwupiciowe] znajdziemy przede wszystkim u
Platona. Temat ten pojawiat si¢ w réznych epokach, najwicksza jego popularnosé
przypada jednak na czasy najbardziej nam wspotczesne, przejawia si¢ na przyktad w
sztuce krytycznej (Katarzyna Kozyra, Alicja Zebrowska). U Ewy Kierskiej
zainteresowanie anrogynicznoscig z pewnoscig przektada si¢ nie tylko na jej zewnetrzng
prostote stroju, upodobanie do krotkich fryzur, ale takze na charakter, osobowos¢, o czym
bedzie szerzej mowa w kolejnym rozdziale pracy. W tym cyklu rysunkow artystka
pokazuje, ze temat ten nie jest jej obcy, ze malowanie czy rysowanie swoich
autoportretow moze by¢ takze poszukiwaniem przez nig pewnej wewngtrznej

doskonatosci, harmonii, petni, probg zastanowienia si¢ nad swojg obecnoscig w Swiecie 1

tozsamoscig.

Na wszystkich tych podobiznach malarka zdaje si¢ by¢ owiana pewng tajemnica,

ma melancholijny wzrok, wyczuwamy od niej pewien spokdj, pewnosé, ale i dystans. Jak

313 M. Eliade, Mefistofeles i androgyn, ttum. B. Kupis, wyd. KR, Warszawa 1994, s. 102-106.
314 Tamze, s. 104-105.
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juz pisaliémy, melancholik ma nieustajace poczucie straty, czg¢sto nienazwanej. Jego

wzrok zwykle ,,wedruje” gdzie$ indzie;.

Nastawiony na przeszto$¢, powracajacy stale do raju albo do piekta nieprzemijalnego
doswiadczenia, melancholik odznacza si¢ dziwng pamigcig: wszystko jest skonczone,
wydaje si¢ moéwi¢, ale ja pozostaje wierny temu, co skonczone, jestem do tego
przygwozdzony, nie istnieje zaden mozliwy obrot wypadkow, nie ma przysztosci...
Hipertroficzna, hiperboliczna przeszios¢ zajmuje wszystkie wymiary ciaglosci

psychicznej®®®.

I tak wiasnie jest u Kierskiej. Malujac swoje ,,Zabawy dziecigce” nie pragnie przeciez
znalez¢ si¢ w miescie swojej mtodosci, pragnie samej mtodosci — jest to pragnienie czasu,
a nie rzeczy czy miejsca. Tak samo jest w autoportretach. Jej ,,zastygla” twarz istnieje
przeciez wlasciwie tylko w czasie. Dziecinstwo i mtodo$¢, dojrzatosc¢ i staros¢ w koncu
takze zamykaja si¢ w czasie, tak jak twarz-maska artystki. Jej pragnienie uchwycenia i
zatrzymania pewnej $wiadomosci w okre§lnym momencie jest widoczne na wszystkich
omawianych w tym rozdziale obrazach. Artystka wykonuje zmudng i drobiazgowa prace
pamigci, by zatrzymaé cho¢by na utamek sekundy te konkretne odczucia, jakie
towarzyszyly jej jako dziecku, a potem kolejne, by¢ moze zmieniajace si¢, horyzonty
swiadomosci. Autoportrety wydaja si¢ by¢ niezbednym przejSciem pomigdzy formalnie
uproszczonymi wizerunkami dziecigcych figli, a dojrzatymi, symbolicznymi martwymi
naturami. Spelniajg bardzo wazng rolg w rozwoju artystycznym i osobowos$ciowym
Kierskiej. Bez nich malarka moglaby mie¢ powazny klopot w odnalezieniu swojego
wlasnego, tak przeciez specyficznego i1 innego od dominujacego w czasach jej tworczej
aktywnosci, jezyka artystycznego. Autoportrety daty jej narzedzia do pracy nad
charakterystyczng dla niej martwg naturg. A dla nas staty si¢ ciekawym studium
osobowos$ci melancholijnej, ale takze w sposob bardzo $wiadomy kreujacej swoj
wizerunek zewnetrzny. Ale to, w jaki sposob Kierska byta postrzegana przez innych,

bedzie stanowi¢ juz kolejny rozdzial niniejszej pracy.

315 J. Kristeva, Czarne storice. Depresja i melancholia, ttum. M.P. Markowski, R. Ryzinski, Universitas,
Krakow 2007, s. 65.

177



Rozdzial 5

I stworzyl Bog czlowieka na obraz swdj, na obraz Bozy stworzyl go,

mezZczyzng i niewiastq stworgyl ich.

5.1. Nauczyciel i mistrz.

Ewa Kierska poczatkowo podpisywata si¢ jedynie jednym nazwiskiem, z czasem
do Kierskiej dopisata Hoffmann, aby pod koniec zycia znow powroci¢ do nazwiska ojca.
Ta symboliczna i bardzo dyskretna zmiana pokazuje jednak co$ bardzo istotnego, co$,
czego nie mozna poming¢ piszac o tej artystce. Nie mozna bowiem nic nie powiedzie¢ o
Adamie Hoffmannie, jej m¢zu, z ktérym zyla pod jednym dachem az do jego $mierci w
2001 roku. Ich wzajemne relacje matzenskie nigdy nie byty tematem plotek czy skandali.
Zyli obok siebie, ale jednak razem. Wiele ich dzielito, ale wcale nie mniej taczyto. Mieli
w koncu liczne grono wspdlnych przyjacidt z Kunstgewerbeschule, poruszali si¢ w
podobnych kregach, ale nie bylo to powodowane tym, ze ktore§ z nich musiato si¢
podporzadkowac, ze nie miato swojej opinii, zdania, wlasnych pogladéw 1 preferencji.
Laczylo ich wspolne widzenie $wiata, rzeczywisto$ci 1 umieszczonego w niej cztowieka,
ale przede wszystkim wspdlne rozumienie sztuki. Poza tym, jak przekonuje Maciej
Bieniasz: ,,nie sposob mowi¢ o Pani Ewie w oderwaniu od Adama. Oni tworzyli mocny
punkt odniesienia w stosunku do siebie, w pewien sposéb dopetniali si¢”%°. Dlatego po
poswigceniu kilku rozdziatow tworczosci Ewy Kierskiej, nadeszta pora, aby cho¢ troche

przyblizy¢ sylwetke Adama Hoffmanna.

Adam wychodzit z zatozenia, Ze na sztuce nie powinno si¢ robi¢ pieniedzy czy kariery.
Sztuka jest sprawa osobista, rodzajem wypowiedzi o $wiecie. Oboje zyli tym nauczaniem,
ale to byto bardzo skromne zycie — bez zadnych wielkich aspiracji czy oczekiwan. Byli
przyktadem pewnego rodzaju ascezy. Adam w ogole nie chodzit koto swoich spraw.
Uwazal tez, ze ambicja jest falszywym motorem tworczosci. Oni oboje — Adam i Pani Ewa
unikali slowa ambicja. Dla nich najwazniejsze bylo wewngtrzne spelnienie, jakas

rownowaga miedzy naszymi zamiarami i mozliwosciami®".

I wlasnie do takiej koherencji oboje cate zycie dazyli. Skoncentrowani na tworzeniu

sztuki, ktora przedstawia jaka$ prawdg, ktorej o co$ chodzi. Konsekwentnie unikali

316 Wywiad z M. Bieniaszem z dnia 17.03.2017 r. w: Archiwum Autorki.
317 Tamze.
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rozglosu, szumu, popularnos$ci. Na wilasne wystawy nie przychodzili, co podkreslaja
wielokrotnie zaprzyjaznione z nimi osoby. Jednak to Adam Hoffmann pozostat w pamigci
wielu. Dla Ewy Kierskiej we wspolczesnym, krakowskim $rodowisku artystycznym
miejsce jeszcze si¢ nie odnalazto. Wiekszo$¢ jej prac znajduje sie w jednej z krakowskich
galerii sztuki — Galerii Dylag przy ulicy $w. Tomasza, reszta rozproszona jest gldwnie po
domach dawnych znajomych, ktorzy otrzymali jej prace w darze. Pojedyncze obrazy
zakupito Muzeum Narodowe w Krakowie, Muzeum im. Jacka Malczewskiego w
Radomiu, Muzeum Okrggowe im. Leona Wyczotkowskiego w Bydgoszczy. Tworczosé
Adama Hoffmanna w 2003 roku pokazato Muzeum Narodowe w Krakowie na wystawie
retrospektywnej dziet artysty zatytulowanej Adam Hoffmann. Rysownik, ktora
zorganizowal Zbylut Grzywacz. Ewa Kierska wystawy retrospektywnej do tej pory si¢
nie doczekata. W tym roku mijajg cztery lata od jej $mierci. Jak tlumaczy¢ ten stan
rzeczy? Rodzajem jej twdrczosci czy moze raczej osobowoscig artystki? Cho¢ chyba
takze postacig samego Adama Hoffmanna, ktérego indywidualno$¢ i temperament
zapisaly si¢ na kartach pamigci jego pokolenia artystow krakowskich, takze pokolenia
nastepnego, a zwlaszcza w pamigci uczniow Hoffmanna - przysztych ,,Wprostowcow”,
takze - posrednio - W pamiegci uczniow tych ostatnich. Z pewno$cig Adam Hoffmann -

nie checac tego - Ewe Kierskg przyémit.

Mys$my go uwielbiali. Miat duzo uroku i ogromnie imponowatl, migdzy innymi swoim
zaangazowaniem. Na pewno ulatwial to jego wiek. Gdy zaczal nas uczy¢ miat zaledwie
trzydziesci pig¢ lat. Kiedy my rysowaliSmy czy malowalimy to Adam Hoffmann
opowiadat o historii malarstwa, dziejach poszczegolnych artystow. Korekte robit czasem
naprawde bardzo zjadliwa, wydawaloby sie, ze rysunek mozna tylko wyrzucié, ale nie
mozna byto — trzeba bylo go poprawiaé. Przyktadat bardzo duzg wage do warsztatu i

$wiadomosci tego, co si¢ robi®'é,

Tak swoje pierwsze spotkanie z Hoffmannem wspomina Jacek Waltos. W podobnych

tonach wypowiada si¢ inny jego uczen — Maciej Bieniasz:

Hoffmann uczyt nas wrazliwo$ci na rozmowce, otwarto$ci na jego przekonania. Moj
stosunek do studenta, kiedy sam uczylem na ASP, byt odczytaniem i powtdrzeniem
stosunku, ktory miat do nas Adam. Adam Hoffmann to byl cztowiek, ktéry nikogo nie

pozostawial wobec siebie oboje¢tnym. Bardzo wiele osob byto nim zachwyconych — przede

318 Wywiad z J. Waltosiem z dnia 28.03.2017 r. w: Archiwum Autorki.
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wszystkim mlodziez — cho¢ oczywiscie byli tez ludzie, ktorzy go nie znosili, bo w swoich

wypowiedziach byl kategoryczny>°.

Jacek Waltos$ 1 Maciej Bieniasz to przede wszystkim cztonkowie dziatajacej od 1966 do
1986 roku Grupy Wprost, ale rowniez, jak sami o sobie méwig, uczniowic Adama
Hoffmanna. Ci najbardziej z nim zaprzyjaznieni. Byl takze Zbylut Grzywacz, ktory w
czasie trwania przyjazni z Hoffmannem napisal o swoim nauczycielu bardzo wiele

pochlebnych opinii.

Humanista i szyderca. Artysta malarz i rysownik, profesor Akademii Sztuk Pigknych w
Krakowie i filii ASP w Katowicach oraz Liceum Plastycznego w Krakowie i Katowicach.
Uczyt rysunku, kompozycji, pedagogiki, zdrowego rozsadku, antyakademizmu,
nonkonformizmu artystycznego. Wychowawca i przyjaciel wielu artystow. Do ostatnich
dni nauczyciel — perypatetyk32°.

Hoffmann byt wigc nie tylko nauczycielem, ale takze przyjacielem. Cho¢ wlasnie jako
nauczyciel zostat bardzo wyraznie zapamigtany przez swoich uczniow. Wszyscy trzej —
Jacek Walto$, Maciej Bieniasz i Zbylut Grzywacz zwracaja szczeg6lng uwage na pomyst

zatozenia i prowadzenia szkicownikéw, ktory Hoffmann wprowadzit w ich klasie.

Na jego zajeciach mieliSmy prowadzi¢ szkicowniki, gdzie trzeba bylo wykonywac
codziennie po trzy rysunki — z natury, z wyobrazni i z mistrzow. Co poniedziatek
musieliSmy si¢ spodziewa¢, ze beda przegladane szkicowniki — ze Profesor wezwie
kazdego z osobna i bedzie oceniat prace. I trzeba byto mie¢ te dwadziescia jeden szkicow.
| on faktycznie to liczyt. Uczyt nas traktowania tego szkicownika jak pamigtnika —
dokumentu wlasnego rozwoju, mysli, odczu¢, emocji, sposobu widzenia. On to traktowat
troche jakby taki sejf z przezyciami, obserwacjami, wiedzg. Byl to widoczny dowdd

rozwoju?,
Podobnie szkicowniki wspomina Maciej Bieniasz:

Adam Hoffmann miat wielki szacunek dla rzemiosta. Dla niego nie wystarczyto chcie¢ i
gadac, tylko trzeba to pokaza¢ w konkretnej pracy. Dlatego wymagat, zeby kazdy z nas
codziennie rysowat. Zaprowadzit u nas szkicowniki, gdzie trzeba bylto si¢ wykaza¢ - kiedy
on robit przeglad - odpowiednig iloscia rysunkow: studium z natury, studium z mistrzow i

rysunek z wyobrazni. Adam robit przeglad szkicownikow co tydzien i zawsze podpisywat

319 Wywiad z M. Bieniaszem z dnia 17.03.2017 r. w: Archiwum Autorki.

320 7. Grzywacz, Memfiary i inne teksty przy Zyciu i sztuce, oprac. T. Nyczek, Universitas, Krakow 2009, s.
365.

321 Wywiad z J. Waltosiem z dnia 28.03.2017 r. w: Archiwum Autorki.
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si¢ pod nimi z data. Od ostatniego wpisu trzeba byto mie¢ dwadziescia jeden nowych
rysunkow, bo obowigzywaty te trzy szkice dziennie. Jesli to bylo naprawde dociekliwe
studium to wtedy ewentualnie moglo by¢ ich mniej. Hoffmann holdowatl lacinskiej
zasadzie nulla dies sine linea, czyli nie ma dnia bez kreski. Mial tez swoich ulubionych

mistrzow rysunku, na przyktad Albrechta Diirera®?,

Dla Zbyluta Grzywacza Hoffmann byt osoba, ktéra przekazywata swoim uczniom wtasne
doswiadczenie artystyczne zamknigte w najprostszych czynnos$ciach i gestach. Zasada

jego nauczania pochodzita z jego wtasnej praktyki.

Szkicowniki i codzienne rysowanie. Dla nauki i dla zabawy. Cwiczenie oka i reki, pamigci
1 wyobrazni, poznawanie siebie rOwnoczesne z poznawaniem jezyka sztuki. Idiotyzmem
jest oczekiwanie na natchnienie z rgkami w kieszeniach. Pukajcie, a bgdzie wam
otworzone. Rysuj, cho¢by to bylo tyko automatyczne gryzmolenie. Szkicownik to rzecz
prywatna, tu mozna i trzeba sobie na wszystko pozwoli¢. Wdech i wydech, napigcie i
rozluznienie; rysowanie to nauka ale i autoterapia, gromadzenie motywow — §wiadomych
i pod$swiadomych. Inspiracja bywa natura, ogladane dzieto sztuki, fotografia, wlasny
rysunek, czasem nawet narzgdzie, ktdérym si¢ rysuje. Warsztat ksztattuje wyraz, podsuwa
pomysty. Mozesz zamkng¢ uszy na zrzgdzenie nauczyciela, ale otwdrz oczy na to, co robili
mistrzowie, przebywaj w ich, najlepszym z mozliwych, towarzystwie. Takie byly, z
grubsza rzecz biorac, zreby dydaktyki Hoffmanna — mentora, erudyty, ale i czulego

przyjaciela mtodych, a potem juz podstarzatych artystow®?,

Adam Hoffmann pracowat w dwoch miastach — Krakowie i Katowicach, ale mimo
to zawsze znajdowat czas dla swoich wychowankow rowniez poza szkolg. Po skonczeniu
liceum trojka miodych uczniéw zaczgta odwiedza¢ nauczyciela w jego mieszkaniu przy
Placu Biskupim, a z czasem w pracowni przy ulicy Batorego. Poczatkowo niesmiato
witali si¢ z panem profesorem i jego zong, z czasem stali si¢ po prostu przyjacidtmi,
ktorych taczy bardzo wiele, na czele z postrzeganiem sztuki. Maciej Bieniasz podkresla,

ze te spotkania, mimo studiow na ASP, miaty dla niego najwigksze znaczenie.

Gdyby nie to, czego nauczytem si¢ od Adama i nadal moglem si¢ uczy¢ juz po ukonczeniu
liceum plastycznego, bytbym o wiele ubozszy na samej Akademii, bo uczelnia musiata
swoj poczatkowy program dostosowac takze do ludzi po innych szkotach srednich, czasem

po wojsku. Dlatego bytem na Akademii ,,glodny” kontynuacji tego, co wyniostem z liceum.
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I wtedy wtasnie chodzitem do Hoffmannow. Juz wtedy przychodzit tam Jacek Walto$ czy
Zbylut Grzywacz, a takze inni, ktorych Adam Hoffmann uczyt gdzie indziej, na przyktad
w Katowicach - jak Leszek Sobocki, Krzysztof Bucki i Bogumit Buczynski. Z mojej klasy
przychodzit tez Ryszard Horowitz, ktory razem z nami zdawat na ASP, ale potem wyjechat
do Stanow na Columbia University, takze Zdzistaw Chudy, dobry rysownik przyjety od

razu na drugi rok Akademii®?,

Hoffmann zaszczepit swoim uczniom bardzo szczegdlne rozumienie i traktowanie sztuki.
Byt outsiderem, dalekim od wszelkich awangardowych ruchow rodzacych si¢ na jego
oczach. Wiele mozna by o tym pisa¢, ale najlepiej pokazuja to wspomnienia tak licznie

juz cytowanych wychowankow artysty. Ryszard Horowitz wspomina na przyktad, ze:

Hoffmann byt bardzo surowy; mimo swego entuzjazmu dla sztuki i wiary w nasze
mozliwosci czgsto w czasie korektur dochodzit do gltosu wlasciwy mu sarkazm, co dla
niektorych bylo trudne do zniesienia. W swojej krytyce apelowal zawsze do intelektu;
owszem, cenit wrazliwos¢, ale przede wszystkim wymagal intensywnej pracy umystowe;.
[...] Jego oczekiwania wzgledem nas byly iscie sokratejskie: zadat ciagltej pracy nad soba
pod wzgledem moralnym, intelektualnym i artystycznym. Fundamentem jego
nauczycielskiej filozofii byl krytycyzm. Nie pozwalat nam spoczywacé na laurach, wpadac
w samozadowolenie i egzaltowac si¢ wlasnym talentem. Oczekiwat takze, ze kazdy si¢
okresli ze swoimi upodobaniami, temperamentem — innymi stowy, ze wyksztatci

osobowo$¢ z prawdziwego zdarzenia®?.

Wszak wlasnie osobowo$¢ w sposob szczegdlny wyrdzniata artyste wsrod jemu
wspotczesnych. Poza tym Hoffmann daleki byt od awangardowych nurtow w sztuce,
mimo przyjazni z niektorymi cztonkami II Grupy Krakowskiej (Nowosielski,

Skarzynski), co bardzo wyraznie zapadio w pamig¢ Maciejowi Bieniaszowi.

Adam Hoffmann czul si¢ spadkobierca poprzednich pokolen malarzy, ale przede
wszystkim uwazat, ze powinniSmy by¢ dobrymi rzemieslnikami. Czasem wykraczato sig¢
poza rzemiosto, ale u podstaw byto to, ze nalezy umie¢ odpowiedzie¢ na kazde zamoéwienie
jak dobry rzemieslnik. I Adam tak nas uczyt, abySmy, gdy skonczymy liceum plastyczne,
potrafili zar6wno namalowac szyld np. piekarzowi, zeby$Smy potrafili namalowac portret
np. $lubny, zeby$Smy potrafili zrobi¢ ilustracje do ksigzki, a to przeciez nic innego jak
rysunek z wyobrazni. Dalekie mu byly awangardowe pokusy rozbijania tego, co stare.

Rewolucjonista Adam nie byl, natomiast ubolewal nad tym, Ze sztuka przedstawiajaca
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przechodzi kryzys, przestaje by¢ potrzebna spoltecznie. I z czasem my-artysci przestajemy
umie¢ postugiwac si¢ klasycznym, dobrym warsztatem, bo skoro nikt tego od nas nie
wymaga, to po co si¢ tego uczyC. Dlatego jego stosunek do awangardy byt taki:
poznawajcie — to wasza wspotczesnosé, ale nie wyrzucajcie tego, co bylo. Byl natomiast
bardzo lojalny wobec swoich kolegow — i z Grupy Krakowskiej i kolegéw z Akademii.
Najlepszym dowodem na to jest jego postawa przed nasza maturg. Kiedy my szliSmy na
ASP i pytali$my go, do jakiej pracowni radzi nam i$¢, to Adam nie powiedzial ztego stowa
o nikim, ani tez nikogo nam nie polecit. Jedyna rada, jakg nam dat brzmiata: z waszymi
przyzwyczajeniami po liceum nie bgdziecie mieli na Akademii lekko, ale wybierajac

pracownie idZcie do niej razem®?,

I jak wiadomo cata trojka — Bieniasz, Grzywacz, Walto$ poszli do pracowni Emila Krchy,
Akademig¢ ukonczyli w 1963 obrong dyplomu z malarstwa i juz trzy lata pdzniej pokazali
swoje prace na pierwszej wspolnej wystawie Grupy Wprost. U Grzywacza takze

znajdziemy potwierdzenie dla innosci 1 odrebnosci Hoffmanna, ktory:

byt wierny swoim przekonaniom w mysli, w mowie i w uczynku. Gtosit je zarliwie, z petna
powaga kraszong orzezwiajacym dowcipem. Od mtodosci byt zazartym dyskutantem
nienawidzacym stadnego myslenia, §wigtego spokoju. Namigtnie ktocit si¢ z kapistami i z
Kantorem, z Akademig i z Awangarda. Stat si¢ artystg spoza uktadow, outsiderem. Stodycz
niezalezno$ci zawiera w sobie wiecej niz jedno ziarno goryczy. Rozpieta migdzy
skrajno$ciami sztuka Hoffmanna rozczula i oburza, roz§miesza i odrzuca, budzi podziw i
gorszy. Karmiony czgsto wyrazami zachwytu i uznania, artysta musiat przetkna¢ taka sama

porcje obelg®?’.

W oczach swoich najwierniejszych uczniow Hoffmann jawi si¢ jako posta¢ niezwykla,
indywidualista z bardzo wyrazistymi przekonaniami. fatwo ulec czarowi takiej
osobowosci 1 cheiec spedzac z nig jak najwiecej czasu. Tak tez jest w przypadku uczniow
rysownika. Najpierw spotykaja si¢ w poniedziatki, w domu nauczyciela przy Placu
Biskupim, gdzie majg okazj¢ spotykac postaci takie jak: Andrzej Wajda, Wojciech Jerzy
Has, Jerzy i Zofia Nowosielscy, Jadwiga Uminska, Antoni Ke¢pinski, Jan Mitarski

(Bebek), Anna i Mieczystaw Porgbscy. Ryszard Horowitz podkresla, ze Hoffmann:

zapraszat tez do siebie, gdzie w pelnym ksigzek i obrazéw mieszkaniu jego Zona Ewa,

$wietna malarka, czestowala nas herbatg i ciastkami, a profesor godzinami gadat z nami o
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sztuce 1 zyciu. Zdarzato si¢ wigc, ze kilka razy w tygodniu chodzitem przez Planty i
Krowoderska na Biskupig, do domu profesora, gdzie zawsze bylo z kim i o czym

porozmawia¢3%,

Piszac, ze zawsze byto z kim 1 0 czym porozmawiac¢, ma on na mysli obecnos¢ w domu
przy Placu Biskupim Ewy Kierskiej, ktora pojawia si¢ we wspomnieniu mimochodem,
ale w bardzo waznym kontekscie. Dla Horowitza jest ona bowiem przede wszystkim

»Swietng malarka”.

Z czasem cotygodniowe spotkania przenoszg si¢ do pracowni na Batorego i
pozostaja w pamigci jako srody u Adama, ktére uwiecznia na jednej ze swoich grafik
Jacek Gaj. Jednak oprécz bezposrednich wychowankow Hoffmanna w pracowni
pojawiajg sie jeszcze inne osoby, w tym przyszia dyrektorka Muzeum Narodowego w

Krakowie — Zofia Gotubiew, ktora tak wspomina artyste¢ i spotkania u niego:

Adam byt bardzo towarzyski. To, co stworzyl w swojej pracowni na Batorego, to jest kawat
kultury i sztuki Krakowa. Istnieje taki wspanialy miedzioryt Jacka Gaja U Adama
pokazujacy jego pracowni¢. Tam s3 wszyscy 1 jest jego pracownia z takim
charakterystycznym szklanym dachem, jak to bywa w atelier. Ja mieszkatam wtedy przy
ulicy Sobieskiego i bylam przez mojego meza, Stanistawa Golubiewa, zaprzyjazniona z
panami z Grupy Wprost. M6j maz prowadzil wtedy Galeri¢ ,,Pryzmat” Zwiazku Plastykow
przy Lobzowskiej, a ze oni wszyscy byli plastykami to czesto bywali w Galerii. M6j maz
zgingl w siedemdziesiatym piatym roku, ale moja znajomo$¢ z Jackiem Waltosiem,
Mackiem Bieniaszem, Zbylutem Grzywaczem, Leszkiem Sobockim trwata nadal. I to oni
wlasnie spotykali si¢ tam na Batorego, w Srody. Nie pami¢tam doktadnie kiedy, ale i ja
zaczetam tam przychodzi¢. Adam Hoffmann zawsze si¢ $miat, ze ,,Zosia zadaje pytania z
cyklu, coz to jest prawda?”. Ja faktycznie bardzo czgsto pytalam o pewne fundamentalne
rzeczy wprost, bez zadnego obciachu, i to stawato si¢ czesto zarzewiem, jakims
przyczynkiem do rozpoczecia roznorakich rozméw, dyskusji. Bylam ujeta ich pasja - w
odkrywaniu prawdy o §wiecie, przede wszystkim na gruncie sztuki. Oni rozmawiali z takim
zapalem, entuzjazmem, z takg prawda wewngtrzng, ze ja w duzym stopniu z tego
skorzystalam. Pamigtam te rozmowy jako bardzo duzo mi dajace. Adas byl jednak dos¢
trudny, troche apodyktyczny. Miat swoje widzenie wielu spraw, z trudem przyjmowat inne.
Bardzo czgsto si¢ spierali — np. Adam z Jackiem Waltosiem. Tak ze przystuchiwatam si¢

rozmowom panow, bo wlasciwie bytam tam chyba jedyng kobietg. Oprocz Jacka Waltosia,
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Zbyluta Grzywacza, Macka Bieniasza (Leszek Sobocki bywat rzadziej) i mnie przychodzit

jeszcze Jacek Gaj i Tadeusz Nyczek3?%,

Jacek Walto§ wspomina, ze lata spedzone wilasnie w pracowni przy Batorego byly
najlepszym tworczym czasem Hoffmanna, cho¢ stosunkowo krétkim. Pracownie
rysownik otrzymal w 1967 roku, a juz z koncem lat siedemdziesigtych okazalo sig, ze
teren ten nalezy do Uniwersytetu Jagiellonskiego i zndw trzeba byto si¢ przenies¢. Znow,
bo pierwszg pracownig byto pomieszczenie przy Teatrze Stowackiego, gdzie obecnie
znajduje si¢ Teatr Miniatura. Przyjaciel Hoffmanna — Bolestaw Kamykowski, ktéry jako
scenograf Teatru Stowackiego mial tam swoja pracowni¢ podzielit si¢ nig z artystg i
korzystali z niej zamiennie dopoki tworcy nie przyznano pomieszczenia przy ulicy
Batorego®®. Pracownia ta, jak wiemy, zastyneta z cotygodniowych (a nawet czestszych)
wizyt przyjacidt-artystow, zazartych dyskusji, a czasem nawet i sporow oraz tworczego
mys$lenia. Z pewnos$cig bywato tam wielu plastykéw istotnych dla przysztych losow
artystycznych Krakowa. Cho¢ juz wielu z nich nie zyje, to pami¢¢ o srodach u Adama
przetrwala. A przetrwala, bo Hoffmann byt cztowiekiem specyficznym, ktoéry chciat
uczy¢, wskazywac droge, a jednoczes$nie pozostawia¢ swoim uczniom swobode wyboru.

Horowitz najlepiej podsumowuje jego dziedzictwo:

nigdy nie spekit si¢ jako artysta, cho¢ pozostato po nim ogromne archiwum rysunkow —
gléwnie groteskowych szkicow przedstawiajacych karykaturalnie zdeformowane postaci
ludzkie. Ale jego najwickszym dzietem sg pokolenia artystow, ktorych wychowat — a

niemal wszyscy wspominajg go z miloscig i wdzieczno$cig do dzisiaj®*.

A czego uczyl 1 nauczyl swoich uczniow Adam Hoffmann? Z ich wspomnien wytania si¢
program zmodyfikowanego akademizmu. Akademicki rysunek wedlug francuskiej
klasyfikacji mogt by¢ studium akademickim, czyli étude, na przyktad studium aktu; mogt
by¢ rysunkiem samym dla siebie czyli dessin artistique, linearnym lub modelowanym
$wiattocieniem, takze jednak projektem dzieta, np. obrazu. Moze by¢ croquis (pl. szkic)
czyli szybkim rysunkiem bez szczegotow, ktory jednak nie jest Szkicem w sensie esquisse
roznigcym si¢ od croquis tym, ze jest koncepcja przysztego obrazu. Adam Hoffmann byt
synem krakowskiego architekta Teodora Hoffmanna, od ktorego mogt przeja¢ myslenie

o rysunku i jego nauczaniu. Rzetelnemu warsztatowi rysunkowemu ojca, jego sposobowi
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rysowania, ktérego uczono architektoéw, mogt mtody Adam przygladaé si¢ w domu, co
zapewne nie pozostato na niego bez wptywu. Sam artysta rozwingt potem wiasng wizje
rysunku i malarstwa, uczyt jednak rysunku - wolno powiedzie¢ - akademickiego.
Potwierdzajg to autoironiczne stowa samego Hoffmanna, ktore miat wypowiedzie¢ do
swoich uczniow: ,,To, co ja robig jest karykatura dziewietnastowiecznego akademizmu”.
Byt to akademizm zmodyfikowany; akademizm nauczania Hoffmanna roznit si¢ jednak
od nauczania rysunku w XIX-wiecznych akademiach. Akademizm rysowania, nie

pogladow, podkresla to Zbylut Grzywacz.

W uzupelnieniu wypowiedzi Horowitza warto zaznaczyé, ze réwniez sztuka
Hoffmanna wiele znaczyla przede wszystkim dla jego wychowankéw, ktérzy doceniali
trud 1 konsekwencje widzenia nauczyciela, a jego brak popularnosci tlumaczyli
zas$lepieniem $rodowiska artystycznego. Zbylut Grzywacz do ostatnich dni swojego zycia

promowat sztuke Hoffmanna w swojej galerii, podkreslajac, ze:

gdyby dane mu byto urodzi¢ si¢ na zachdd od Odry, antologie i wybory z jego niezwykle
rozleglego rysunkowego traktatu o rysunku mozna by bylo znalez¢ juz od wielu lat w
ksiggarniach i bibliotekach. U nas jednak, w kraju §lepcow i pyszatkéw, brakowato zawsze
umiejetnosci dostrzegania zjawisk wyjatkowych, takich ktére nie mieszcza si¢ na szlakach

zbiorowych pielgrzymek prowadzonych przez namaszczonych akademikow lub

awangardystow przebierajgcych sie co sezon w nowe szaty krola3®,

Umiejetno$¢ dostrzegania zjawisk i1 postaci wyjatkowych nie byta jednak catkowicie obca
tym kilku osobom, ktore dostrzegly obok postaci Adama Hoffmanna jego cicha, skryta
zon¢ — Ewg Kierska.

5.2. Mowigc kobieta mysle czlowiek.

Srody u Adama, poniedziatki u Hoffmannéw, a wtorki u Ewy Kierskiej.
Poczatkowo mieli ten jeden wspolny dzien — poczatek tygodnia, by spotykac si¢ ze
swoimi przyjacidtmi, z czasem kazde zaczelo rozrézniac bliskie mu osoby. Jacek Waltos,
Maciej Bieniasz, Zbylut Grzywacz bywali u obojga. Ewa Kierska przyjmowata chgtnie:
Tadeusza Rozewicza, Zofie Gutkowska, Jerzego Nowosielskiego, profesora Waldemara
Vois¢, Mieczystawa Voita, ksiedza Michata Hellera, ksigdza, a potem biskupa Jozefa
Zycinskiego. To byli jej znajomi, ludzie, ktorym ufata na tyle, by wpusci¢ ich do swojego

Swiata albo przynajmniej, aby mogli stana¢ na jego progu. Bowiem to, czy kiedykolwiek

332 7. Grzywacz, Memfary i inne teksty przy zyciu i sztuce, oprac. T. Nyczek, Universitas, Krakéw 2009, s.
368.

186



ktokolwiek faktycznie uczestniczyt w jej zyciu wewngtrznym, jest trudne do oceny. Ze
wspomnien osob, ktore ja znaty 1 pamigtaja wyltania si¢ obraz osoby wycofanej ze §wiata
zewngtrznego, skromnej, moze nawet lekko zaniepokojonej rzeczywistoscia, ktora ja

otacza. I na przekér tym cechom charakteru bardzo pigkne;.

Pani Ewa miala ogromny dystans do siebie, a byta naprawde wyjatkowa kobieta, wrecz
posagowa. Z rysow twarzy jak rzezba grecka, przy frontalnym uktadzie ust, nosa, oczu —
ikona. To jedna z nielicznych oséb, o ktérych mowiac kobieta mysle przede wszystkim -
cztowiek. Kobiety maja czesto jaki$§ szczegdlny urok, rodzaj specyficznego odnoszenia sig¢
do otoczenia — moze naturalnej kokieterii — widoczny w ich osobowosci. Natomiast u Pani

Ewy tego nie widziatem. Przy tym byla wysoka, nieco wyzsza od Adama. Z nig mozna

byto o wszystkim porozmawiaé i wiedziatem, co ja interesuje, jakie tematy3*,

O jej urodzie szeptat caty Krakow. Zapewne niejedna kobieta musiala zazdroscic jej
uroku. Kierska zdawata si¢ na to zupetnie nie zwazac, jakby to, co widoczne na zewnatrz
zupehie do niej nie nalezato, jakby istniatlo w oderwaniu od jej osoby. Jedyne, co nie
przystawato do jej calej aparycji to glos. Jacek Walto§ doskonale pamigta

charakterystyczny sposob méwienia artystki.

Miata taki dziecigcy glos, troche seplenita. Ja jej nawet kiedy$ powiedzialem: ,,Pani Ewo
to wyglada troche tak jakby Pani nie chciata mowi¢, wszystko chowa Pani do $rodka”. 1
tak samo chowala si¢ przed ludzmi. Poza tym uwazala, ze w Zyciu nie trzeba niczego

eksponowad, nie trzeba sie wyrdznia¢, dba¢ przesadnie o wyglad zewnetrzny334,

Na wszystkich autoportretach, ktore znamy jest ubrana na czarno lub szaro, podobnie na
dwoch portretach, ktére namalowat Leszek Sobocki 1 Mirostaw Sikorski. Obraz Leszka
Sobockiego z 2001 roku Portret Ewy Kierskiej-Hoffmann przedstawia artystke z profilu,
lekko wspierajaca si¢ na niewidocznej dla widza poélce, ze ztozonymi rekoma.
Natychmiast ,,uderza” jej twarz, ktora mimo ze malowana juz nie przez nig sama, ale
przez innego artyst¢ wcigz przypomina twarz-maske. Portretowana patrzy gdzie§ w
nieokres$long dal. Jej wzrok zdaje si¢ siega¢ gdzie$ dalej niz tylko przestrzen ja otaczajaca,
widzialna. Nasz wzrok przykuwa za§ melancholia tego spojrzenia, o ktorej] mozemy
mowic. Sobocki wydobyt z charakteru Kierskiej wszystko to, co ona sama chciata nam
pokaza¢ w swoich autoportretach. Ciemne, prawie czarne tto, na ktorym wyraznie odbija

si¢ szaro$¢ ubrania malarki i jej siwe wlosy poteguja wrazenie wyciszenia, spokoju jaki
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posta¢ portretowanej roztacza wokot siebie. Portret ten jest takze czym$ w rodzaju
alegorii staro$ci zwigzanej z dostojenstwem, pokora, spokojem, peina dojrzatoscia.
Troch¢ innym spojrzeniem na posta¢ Kierskiej jest jej portret wykonany przez Mirostawa
Sikorskiego w 2012 roku, stanowigcy cze$¢ cyklu ,,Apostolado”. Cykl ten inspirowany
jest El Grekiem i powstat pomiedzy 2008 a 2012 rokiem, a jego tytul nawiazuje do
popularnych w Hiszpanii portretow przedstawiajacych apostotéw. Obrazy te
charakteryzowatlo zachowanie jednorodnosci pod wzgledem stylistyki 1 symboliki.
Sikorski namalowat okoto czterdziestu prac w tym cyklu, w tym wlasnie portret Ewy
Kierskiej-Hoffmann, ktory bardzo wyraznie nawigzuje do innych z tego cyklu. Kierska
jest wigc namalowana w kardynalskiej piusce ze ztozonymi jakby do modlitwy rekoma.
Na tym portrecie artystke wyrdzniajg ,,ciepte”, cho¢ melancholijne oczy patrzace gdzies
poza, dalej, glebiej, by¢ moze poszukajace kogo$ konkretnego. I tym razem jej twarz

pokazana zostaje z ¢wieréprofilu, jak zwykta to robi¢ sama na swoich autoportretach.

Szary stroj, ktory pojawia si¢ na praktycznie wszystkich obrazach nie jest

przypadkiem, bowiem gtownie tak wiasnie ubierata si¢ artystka.

Pamigtam pierwsze spotkanie i wrazenie jakie na mnie zrobita. Mam w pamigci jej pigkne,
madre oczy o przenikliwym, uwaznym spojrzeniu. W kontaktach z ludzmi emanowata
subtelnoscia i delikatno$cia. Uwazna na potrzeby innych starata si¢ pomoc bez nachalnosci.
Nigdy nie przywiazywala wagi do aktualnej mody. Ubierata si¢ w szlachetne szarosci, beze
i zgaszone biegkity. Wysoka, postawna, nosita krotko przycigte siwe wlosy. W catosci

tworzyla niepowtarzalny styl. Byla troche postacig z innej epoki®®.

Pierwsze spotkanie z Ewag Kierska doskonale pamigtaja wszyscy, z ktorymi
rozmawiatam. Jacek Walto$§ pierwszy raz zobaczyl artystke na widowni ich szkolnego

teatru.

Kiedy bytem w liceum poznatem Ewe Kierska, zong Adama Hoffmanna. Musiatem zanie$¢
do nich do domu stluczony odlew antycznej rzezby, ktory Hoffmann przyniost od siebie z
domu na nasze zajecia, a kto$ jg niefortunnie potracit. Cho¢ pierwszy raz zobaczylem ja
jak robilismy teatr. Bo byt taki czas, gdy nasi profesorowie wymyslili, ze wystawimy rézne
spektakle w jezykach oryginalnych. To byl rok 1955 moze 19556. Pani Ewa siedziata na
widowni. Wtedy zobaczytem jg — pickng kobiete — wysoka, o nietypowej urodzie®®.

335 Wywiad z M. Trzupek z dnia 7.04.2017 r. w: Archiwum Autorki
336 Wywiad z J. Waltosiem z dnia 28.03.2017 r. w: Archiwum Autorki.
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Maciej Bieniasz poznat ja, gdy pierwszy raz odwiedzit swojego licealnego nauczyciela u
niego w domu i wspomina, ze ,,byta wrecz trochg onie$mielajaca i dlatego juz na zawsze

zostala Panig Ewa, cho¢ z Adamem przeszedtem z czasem ,,na ty”. Z Panig Ewa nigdy

by mi to przez usta nie przeszto”3’,

Jej uczennice, ktore przychodzity prywatnie do Kierskiej na lekcje rysunku maja
bardzo podobne wspomnienia, co do pierwszego wrazenia, jakie wywarta na nich

artystka.

Ewe Kierska poznatam przez Nowosielskiego. Konczytam szkote podstawowa, bytam w
osmej klasie, 1 tata Marysi - mojej kolezanki z klasy - przyjaznit si¢ z Nowosielskim,
$piewal z nim w chorze cerkiewnym. 1 ktorego§ razu Pan Leon powiedziat do
Nowosielskiego, ze ja tak picknie rysuj¢ i ze warto bytoby to rozwijac. Jerzy Nowosielski
powiedzial, ze sam nie uczy, ale ze ma przyjaciotke, ktora daje lekcje rysunku — Ewe
Kierska. To byly lata szes¢dziesigte — okoto 1966 roku. I od tej pory bardzo regularnie,
prawie codziennie, przez pi¢¢ czy szes$¢ lat, przychodzitam do Ewy Kierskiej na rysunek,
a z czasem takze prywatnie. To byla kobieta z przedwojenng klasa, niewiarygodnej urody,
o pieknych, wielkich oczach. Zawsze trzymala si¢ bardzo prosto, niezmiennie starannie
ubrana w szaros$ci. Byta przygotowana bardzo dobrze do kazdej rozmowy, potrafita nig tak
pokierowac, aby przekaza¢ to, co najwazniejsze, co moze si¢ W danym momencie
najbardziej i najlepiej przydac. Rozmowy z nig to nie byly zwykte rozmowy, plotki, to byt

poglebiony kontakt intelektualny33,

Maria Trzupek, ktora odwiedzata Kierskg od lat siedemdziesiagtych az do jej $mierci
wspomina, ze ta, gdy byta juz starsza, pozwalata bliskim zwraca¢ si¢ do niej wujna, nigdy

ciocia.

Ewe Kierskg poznatam w potowie lat siedemdziesiatych. Poznat nas jej siostrzeniec Jerzy
Rucinski, z ktéorym chodzitam do Liceum Plastycznego w Nowym Wisniczu.
Przygotowywatam si¢ do egzaminéw na ASP i Jerzy zaproponowal, Ze jego ciocia da mi
par¢ lekcji rysunku. Co ciekawe, nie lubita zdrobnien, nie lubita by nazywac ja ciocia.
Kojarzyto sig¢ jej to z ,,ciumkaniem”, z ,,mlaskaniem”. Zaproponowata zeby zwraca¢ si¢ do
niej ,,wujna”. Bylo to dla mnie wielkie wyrdznienie. I tak zostata dla mnie wujng. Mysle,
ze mnie zaakceptowata i polubita. Zaczetam u niej bywac¢ najpierw na lekcjach rysunku a

z czasem prywatnie®®.

337 Wywiad z M. Bieniaszem z dnia 17.03.2017 r. w: Archiwum Autorki.
338 Wywiad z T. Starzec-Bielawskg z dnia 22.04.2017 r. w: Archiwum Autorki.
339 Wywiad z M. Trzupek z dnia 7.04.2017 r. w: Archiwum Autorki.
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Cate zycie Ewy Kierskiej wypetnione byto drobnymi, nietuzinkowymi zwyczajami.
Unikanie stowa ciocia byto zaledwie jednym z nich. Kolejny, o ktérym byta juz mowa,
to nieche¢ do thtumoéw, wiekszych skupisk ludzi, a nawet w ogodle towarzystwa obcych. 1
tak na przyktad w okresie, kiedy chodzita do filharmonii miejsca kupowata tak, zeby nikt
kolo niej nie siedziat, a gdy zdarzyto sie, ze jednak kto$ si¢ dosiadl, byla bardzo
niezadowolona®¥. Jesli juz w ogdle zdecydowata si¢ wyj$¢ z domu nigdy nie zapominata
zatozy¢ rekawiczek. Wiasciwie si¢ z nimi nie rozstawala, nie lubita bowiem dotykac

obcych przedmiotéow dtonig®*

. Rzecza niezwykle ciekawa jest znalezienie odpowiedzi
na pytanie skad brat si¢ u Kierskiej taki Iek przed obcos$cia, nieznajomymi, nieche¢ do
wychodzenia, uczestniczenia w zyciu poza czterema $cianami. Wydaje si¢, ze artysta
potrzebuje $wiata, aby tworzy¢, aby zauwazy¢ nowe tematy. Ewa Kierska nie
potrzebowala, odnajdowata je bowiem w sobie. Pierwszy cykl ,,Zabaw dziecigcych” to
wspomnienia z jej dziecinstwa, kolejny mitologiczno-biblijny inspirowany jest snami i
lektura, a do cykli nastgpujacych po sobie martwych natur wystarczyly codzienne,

otaczajace ja przedmioty. Kierska tworzy z wnetrza, z mysli, z uczu¢, z emocji, ze

wspomnien.

Mimo unikania wychodzenia i stykania si¢ z wigkszg iloscig osob, te, ktére
przyjmuje u siebie traktuje z wyjatkowg serdecznoscia i szacunkiem. Poswigca im czas i

uwage.

Miata w sobie taki lek, nieche¢ zblizania si¢ do ludzi. A jednoczesnie byta bardzo zyczliwa,
duzo korespondowala, sama dbata o podtrzymywanie kontaktéw. Jednak musiata to by¢
pewna odleglos¢. Mowila, ze taka przesadna bliskos¢ to sg czesto pozory, a ona jak juz z
kims§ sie przyjaznita to znaczy, ze cenita te osobg, nie pozwalata sobie na bylejakos¢ takiego

kontaktu, spotkan, rozméw o niczym?3#.

Podobne wspomnienia ma Maciej Bieniasz. Mowigc o malzenstwie Hoffmanow

podkresla, ze:

Adam z Pania Ewa tworzyli ciekawa wspolnote, rodzinna, cho¢ bez wilasnych dzieci.
Mysle, ze to wlasnie wptywato na to, ze byli otwarci na nas, ze pozwalali sobie na bardziej
osobiste kontakty, odwiedziny u nich w domu. Pani Ewa czasem nawet jakie$ ciasteczka

upiekta, zeby swobodniej mozna sobie byto pogada¢. Ona méwita duzo i chetnie o sztuce,

340 Wywiad z J. Waltosiem z dnia 28.03.2017 r. w: Archiwum Autorki.
341 Wywiad z M. Trzupek z dnia 7.04.2017 r. w: Archiwum Autorki.
342 Wywiad z J. Waltosiem z dnia 28.03.2017 r. w: Archiwum Autorki.
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literaturze, ale nigdy si¢ nie zwierzata ze spraw osobistych - cho¢ czasem potrafita pokazaé

swoje gotowe rysunki czy obrazy. Byta naprawde bardzo madra®®,

Na zasadzie kontrastu matzenstwo Hoffmannéw wspomina Magdalena Laptas (wtedy

Binczycka):

Pani Ewa prowadzita ascetyczny tryb zycia, nie lubita imprez towarzyskich, natomiast pan
Adam Hoffmann byl czltowiekiem towarzyskim. Pani Ewa byta bardzo subtelna, nie
uzywala niecenzuralnych stow, w przeciwienstwie do meza, ktory nie stronit od dosadnego
stownictwa i rubasznego sposobu bycia. Mysle, ze w sensie duchowym pani Ewa byla

muzg pana Adama®*,

Zbylut Grzywacz stara si¢ za§ znalez¢ wytlumaczenie dla unikania przez Kierska

wigkszego towarzystwa.

Pewnie, ze bywa surowa w sadach, ze nie kryje surowosci w ocenie ludzi, ze jest wybredna
1 wymagajaca — ale nigdy nie mialem cienia poczucia, ze siebie nad innych wynosi. [...]
Nie, Pani Ewa na tyle jest po dziecinnemu, dziewczecemu ciekawa ludzi i im zyczliwa, ze
nie masz u niej uprzedzen i raczej czeka na przyjemnos¢ nowego kontaktu, nizby si¢ go

bata. Boi si¢ ludzi, ale raczej, ze im nie sprosta, a nie ze oni jej>*.

Moze wiasnie to ten mtody chlopak, kiedy poznat Kierska, najlepiej ocenit jej wycofanie
ze $wiata. Moze to jego czujne spojrzenie 1 intuicja przejrzaty artystke najlepiej. W koncu
Kierska sporo korespondowata, przyjmowata tez przyjaciot, nie tak znowu nielicznych,
u siebie w domu. Gdyby naprawde byta mizantropka po prostu unikataby wszelkich
spotkan. Moze faktycznie jej lek przed drugim cztowiekiem oparty byl na tym samym co
lgk tworczy — nie jestem wystarczajaco dobra, wystarczajaco interesujaca, wystarczajaco
madra. Dazenie do doskonato$ci bez watpienia bylo jedng z najwazniejszych cech jej
charakteru, co przejawia si¢ wyjatkowo wyraznie w roznych dziedzinach jej zycia, nawet

tak drobnych jak gotowanie i przystrajanie mieszkania.

Na szafach w mieszkaniu Pani Ewy i Adama zawsze czerwienily si¢ i rozsiewaly zapach
jablka i byto jak w moim dziecinstwie i cho¢ §wiat si¢ starzat, psut i $mierdziat, to potrafita
sprawi¢, ze wracal w swojg mtodos¢, w naszg mtodos¢, w dziecinstwo. Prezenty od Pani
Ewy pachnialy zawsze lawenda. A prezentow zawsze byto duzo i byly zapakowane jak

trzeba, pachnaco, szeleszczaco i kolorowo. [...] Pamigtam, wszedtem kiedy$ do kuchni,

343 Wywiad z M. Bieniaszem z dnia 17.03.2017 r. w: Archiwum Autorki.

344 Wywiad z M. Lapta$ z dnia 23.04.2017 r. w: Archiwum Autorki.

345 7. Grzywacz, Memfary i inne teksty przy zyciu i sztuce, oprac. T. Nyczek, Universitas, Krakow 2009, s.
369.
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wlasciwie w drzwiach stanglem malenkiej kuchni na ich strychu i rozmawiatem z Panig
Ewa, ktora sprawiala jakieS warzywa, zupe warzyta. W fartuchu szarym jak szarytka, w
swietle z gory ptynacym ze $Swietlika co$ tam skrobata i byta jak z Vermeera i mi
powiedziata, popatrz, Zbylut, dlaczego te baby narzekaja na te kuchenne obowiazki,
przeciez to takie pigkne, te martwe natury, te jarzyny w koszyku, ile tu urody, kolorow,

zapachow!34

Zapachy, ktore otaczaly Ewe Kierska pamicta tez doskonale jej uczennica, Maria

Trzupek.

Do mieszkania-pracowni na czwartym pigtrze trzeba bylo si¢ wspina¢ po metalowych,
kretych schodach. Mate pokoje z widokiem na ogrod klasztoru Siostr Wizytek, pachniaty
palonymi $wierkowymi i jodlowymi galazkami. Biedermeierowskie meble, na regatach
mnostwo ksigzek. Wysoki sekretarzyk przy ktorym pisala listy, kartki i zapiski swoich

przemyslen3¥’,

Ewa Kierska byta postacig nietuzinkowa, jej postawa — wycofanie, dziwne zwyczaje —
powinny ludzi zniechgcad, byto wregcz przeciwnie. Jej osoba fascynowata, przyciagala
niczym magnes. Znajomos$¢, przyjazh z nig pozostawita slad w pamieci wszystkich,
ktorzy sie z nig zetkneli. Do tej pory mieliSmy okazje pozna¢ Kierska i wrazenia jakie
wywierala jej osobowo$¢ prywatna, jednak warto zaznaczy¢, ze byta tez dla kilku oséb
nauczycielka. Uczyta rysunku Mari¢ Trzupek, Magdalene Binczycka (teraz Laptas) czy
Teres¢ Starzec-Bielawska. Wszystkie zwracaja szczegdlng uwage na role, jaka odegrata

w ich zyciu Kierska jako pedagog.

Nie lubita krzykliwosci, ttuméw, hatasu. Nie bywata na swoich wernisazach. Jesli na
lekcjach rysunku pojawialy si¢ naraz dwie osoby, to byt dla niej juz tlok. Zdarzato si¢
jednak, ze byliSmy we dwojke z Pawtem Dobrzyckim albo z Magda Binczycka, jako$ to
cierpliwie znosita. Swoich ucznidéw wybierata sama, tych z ktérymi czula si¢ dobrze, z
ktorymi mogta porozmawia¢. Oboje z me¢zem Adamem Hoffmannem mieli zblizony
sposOb nauczania: hotdowali zasadzie — od ogétu do szczegotu. Ktadli duzy nacisk na
warsztat. Najpierw trzeba nauczy¢ si¢ rzemiosta, posigs¢ umiejetnosc, by pozniej to czego
nauczyliSmy si¢ rozwija¢ przez swoje myslenie i widzenie $wiata. Rysowalismy i

malowali$my martwe natury, kopie greckich rzezb, detale, autoportrety®,

346 Tamze, s. 369-370.
347 Wywiad z M. Trzupek z dnia 7.04.2017 w: Archiwum Autorki.
348 Tamze.
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Podobnie o swoich wrazeniach méwi przywotywana przez Mari¢ Trzupek — Magdalena

Binczycka:

Pani Ewa Kierska nie byta dla mnie tylko nauczycielkg rysunku, ale kim$§ w rodzaju
przewodnika, uzywajac nowoczesnej terminologii ,,coachem”, chociaz to nie jest zbyt
adekwatne okreslenie. Byta osoba skupiona, sawantka, zyjaca we wlasnym $wiecie. Do$¢
szybko zorientowata sig, ze pracuje powoli, w swoim rytmie, dlatego tez zostawiata mi
duzo czasu na prace. Bylo to wyrazem jej przenikliwosci, bowiem nauczyciele w szkole
uwazali mnie za osobe ruchliwa i szybka. Pani Ewa przygotowywata tematy na kolejne
zajecia, czasem byly to martwe natury, czasem tematy wymyslone przez nig np.
namalowanie swego wymarzonego domu. Pani Ewa wysoko cenita sobie rzemieslnicze
umieje¢tno$ci w rozumieniu renesansowych mistrzow. Nauczyla mnie bardzo wiele,
pozyczata mi ciekawe ksiazki z zakresu sztuki i filozofii, rozbudzata we mnie tez

zainteresowanie archeologig*®.

W analogiczny sposob lekcje rysunku wspomina Teresa Starzec-Biclawska, podkres$lajac

cierpliwos$¢, doktadnos¢ Kierskiej i jej indywidualne podejscie do ucznia.

Ewa Kierska byta wspaniala nauczycielka, bardzo cierpliwa i ogromnej klasy kobieta. W
swojej pracy z uczniami wytawiata z kazdego jak najwigcej jego indywidualnych cech,
umiejetnosci, mozliwosci. Uczyla nie tylko patrzeé, ale takze widzie¢. Spotkania u niej to
byt czas bardzo wyjatkowy. Trzymalam to w zupelnej tajemnicy przed wszystkimi,
poniewaz chciatam ten niezwykly, czarowny $wiat zostawi¢ tylko dla siebie. To nie byta
tylko nauka rysunku czy malarstwa, w tym czasie stuchalam najlepszej muzyki,
dostawatam do czytania klasyke literatury, bardzo duzo poezji — zwlaszcza Norwida, ale

takze Rozewicza, z ktorym si¢ przyjaznita®>.

Dla obojga — Kierskiej i Hoffmanna najwazniejszy jest warsztat rysunkowy i malarski.
Dla perfekcjonistki, jaka jest malarka, rowniez dobor tematu ma znaczenie, dlatego nad
wlasnymi pracami pracuje w ciszy i odosobnieniu. Prawie nigdy i nikomu nie opowiada

0 swojej tworczosci.

Jej tworczos¢ artystyczna byla jej wlasnym, prywatnym §wiatem. Nie mozna byto

uczestniczyé w procesie tworczym.. Nigdy nie malowata w naszej obecno$ci. Jesli

349 Wywiad z M. Lapta$ z dnia 23.04.2017 r. w: Archiwum Autorki.
350 Wywiad z T. Starzec-Bielawska z dnia 22.04.2017 r. w: Archiwum Autorki.
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pracowata nad jakim$ obrazem, ten byt dla nas zaslonigty tkaning. Potrzebowata ciszy,

spokoju i wewnetrznego wyciszenia®®.

Jednak zdarza si¢ jej robi¢ wyjatki od tej reguty. Teresa Starzec-Bielawska miata okazje
spedzi¢ kilkukrotnie z Ewg Kierska, ktora tak nie lubita wyjazdow, wakacje, podczas

ktérych wspolnie rysowaty, a uczennica miata okazj¢ obserwowac warsztat nauczycielki.

Byt taki czas, kiedy wyjezdzaty§my razem na wakacje do Piwnicznej — 1969 rok, moze
1970. Byty$my tam dwu albo trzykrotnie. Chodzity$Smy po gorach i razem szkicowatysmy.
Przy sobie mialySmy zawsze kostki cukru nasaczone cytryna. Czesto chodzily$Smy takze
do duzego parku w Nowej Hucie, bo tam nie byto thuméw. Ewa Kierska lubita bowiem

miejsca odludne®?,

Drugi wyjatek zrobila dla Jacka Waltosia, ktory przychodzit na Biskupig od lat
pigcdziesiatych az do samej $mierci artystki. To z nim przeprowadzata najintymniejsze
rozmowy o tym, czym dla niej jest sztuka i chyba wilasnie w nich mozemy znalez¢
odpowiedz na niezwykle nurtujace pytanie, jak to si¢ stato, ze Kierska bedac na studiach

blisko z przyszta Grupa Krakowska, poszta zupelnie inng drogg artystycznag.

Dla Kierskiej malarstwo abstrakcyjne bylo w pewien sposob ciekawe, doceniata jego
warstwe symboliczng. Ona uwazata, zreszta Adam réwniez, ze kazda sztuka, kazda
konstrukcja obrazu jest pewng formg abstrakcji. Ona szukata jej we wczesnym malarstwie
— najpierw u Giotta, potem w Quattrocento i Cinquecento az do polowy wieku XVI. Z
nowszej sztuki pociagat ja jedynie surrealizm, miata przeciez sama taki okres w swojej
tworczosci, dlatego, ze tam byla pewna koherentna opowie$¢ przedstawiona na obrazie.
Byta rzeczniczka przedstawienia, prostoty srodkoéw i nie gmatwania strony wizualnej.
Obraz to nie bylto dla niej pole bitwy. To jest pole, ktére my mamy zorganizowac, to szansa,
by przekaza¢ jaka$ wewnetrzng projekcje czy problem. I powinien by¢ on przekazany
mozliwie najprostszymi srodkami. Miata potrzebg tadu, porzadku, bo sama wciaz czula si¢
zbyt naiwna, zbyt mato przygotowana warsztatowo. Ciggle to sobie zarzucata i miala
potrzebe nieustannego doskonalenia si¢. Wspolczesne malarstwo nie spetniato jej

oczekiwan czy nadziei na to, czym malarstwo powinno by¢®,

Wydawatoby si¢, ze za tym wyborem kryja si¢ niezwykte powody, a te jak wida¢ sa
bardzo proste 1 wyptywaja z postawy zyciowej artystki, z jej charakteru, uksztalttowanej

osobowosci. A pamietajmy o tym, ze Kierska odebrata wychowanie klasztorne. I cho¢

351 Wywiad z M. Trzupek z dnia 7.04.2017 w: Archiwum Autorki.
32 Wywiad z T. Starzec-Bielawskg z dnia 22.04.2017 r. w: Archiwum Autorki.
358 Wywiad z J. Waltosiem z dnia 28.03.2017 r. w: Archiwum Autorki.
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urszulanki nie nalezg do przesadnie rygorystycznego zakonu, to jednak jest to inny, niz
w szkotach powszechnych, model nauczania i wychowania. Skromne, zawsze szare
ubranie, niech¢¢ do podkreslania swojej urody, zawsze krotka, niezmienna fryzura,
przekazywanie maksimum tresci w minimum stoéw, wysokie wymagania w stosunku do
innych, ale przede wszystkim do siebie, nieche¢ do pustostowia to gtowne cechy, ktore
mozna bez watpienia przypisa¢ artystce. I wszystkie te wlasciwosci z zycia prywatnego
Kierska przeniosta na wtasng tworczo$¢ — wybor mistrzow, malarstwa figuratywnego,
dhugie poszukiwanie tematu, koncentracja na warsztacie, prostota Srodkow przy
ogromnych poktadach symbolicznych. Zycie i sztuka artystki inspirujg i uzupetniajg sie

wzajemnie, sg koherentng calo$cia, do ktorej cate zycie dazyta.

Ewa Kierska osiagneta jednak jeszcze co$ innego, czego zapewne si¢ nie
spodziewata, a do czego z pewno$cig nie dazyla. Pozostawila po sobie §lad w
swiadomosci artystycznej 1 intelektualnej przynajmniej kilku osoéb. Dla nich jest ona
przyjaciotka, nauczycielka, czasem nawet wzorem. Wptyneta w sposdb szczegdlny na
ich rozwoj, a czesto 1 przyszle zycie, zawdzigczaja jej najrozniejsze rzeczy. Teresa
Starzec-Bielawska korzeni swojej postawy artystycznej i zyciowej doszukuje si¢ wlasnie

w relacji z Ewa Kierska, ktora podtrzymywata az do $mierci artystki w 2013 roku.

Ewa Kierska byta moim przewodnikiem intelektualnym, mentorem, przyktadem. Caty moj
sposdb zycia, to kim teraz jestem, jest poklosiem mojego z nig spotkania, naszej
znajomosci. To co robig, czego stucham, co czytam, jak ucz¢ mtodziez. Ewa Kierska byla
najwazniejsza osoba, jaka w zyciu poznatam, ktora wskazata mi to, co mam w zyciu robic.
Zawdzigczam jej moj rozwdj intelektualny, plastyczny, dobry gust do literatury, sztuki,

muzyki®4,
Maria Trzupek tak podsumowuje relacj¢ z Kierska:

Ewie Kierskiej zawdzigczam zamitowanie do ksigzek, czytania, koncentracji na
wewnetrznym rozwoju. Wazny byt jej stosunek do $wiata zewnetrznego, do ludzi.
Postrzeganie ich problemow i potrzeb. Nie spieszmy si¢, nie pedzmy, czasem trzeba si¢
zatrzymacé, na kim$ czy nad czyms$ si¢ pochyli¢. Mysle, ze Ewa Kierska w duzej mierze

uksztattowata moja osobowos$¢, za co jestem jej niezmiernie wdzigczna®*®.

Magdalena Laptas dodaje:

354 Wywiad z T. Starzec-Bielawskg z dnia 22.04.2017 r. w: Archiwum Autorki.
3% Wywiad z M. Trzupek z dnia 7.04.2017 r. w: Archiwum Autorki.
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Pani Ewa Kierska znaczyla dla mnie bardzo wiele, zwlaszcza w okresie szkoty
podstawowej i liceum. Pomijajac juz fakt, ze po prostu ja uwielbiatam i byta dla mnie
prawdziwym wzorem, zawsze mocno mnie wspierala i akceptowata. Uwazam, ze w duzym

stopniu uksztattowata mojg osobowo$¢3®,

Jacek Waltos$ o wptywie Kierskiej mowi w dwoch aspektach — dotyczacym jego wlasnego

rozwoju, ale takze pokazujac znaczenie, jakie malarka wywarta na Grupe Wprost.

Ewa Kierska byla mojg matka duchowa. To byl wzér w wielu przypadkach. Ewie Kierskiej
zawdzieczam to, ze powazniej potraktowatem filozofie. Od niej dostalem Platona,
Bergsona. To ona takze karmita nas literaturg. Byta nasza edukatorka jesli chodzi o kulturg
duchowa. Ona bardzo duzo wyjasniata, naprowadzata na pewne rzeczy, porzadkowala je
w rozmowie. Na przyktad kiedy robilismy wystawy w galerii Zbyluta Grzywacza to ona
bardzo czesto narzucata nam pewne tematy. Adam Hoffmann oczywiscie uczyt nas sztuki,
metody poznawania $wiata poprzez sztuke i apelowal do naszego rozumu. Natomiast
Kierska uczyta mnie przez filozofig, literature, zastanowienie, refleksje filozoficzna,
poczucie odpowiedzialnosci za kazdy znak, kazde uzycie formy. Kiedy wigc robilismy
nasza pierwszg wystawe [wystawa Grupy Wprost z 1966 roku — S.G.], gdzie wszystko
miatlo mie¢ ZNACZENIE, to byta bardziej Ewa Kierska niz Adam Hoffmann. On bowiem
znaczenie widzial w samej tworczosci, jej wigorze. Dla mojej drogi twdrczej, sposobu
mys$lenia to byto wazne. Postrzeganie rzeczywistosci jako zespotu znaczen, sensow, to byto

co$, co reprezentowata Kierska®®'.

Uczniowie Kierskiej moéwia o jej dziataniu, wplywie na nich, czy
promieniowaniu osoby, o chtonigtych przez nich pogladach na tworczos¢ i na obrazy,
ktore z pewnoscig takze na nich dziataly. Wplyw ten, czy inspirowanie si¢ sztuka
Kierskiej jest widoczny w latach osiemdziesigtych, kiedy to Kierska pokazuje swe prace
na wystawach niezaleznych, w tym w galerii ,,Krypta u Pijaréw”. Na przykiad w roku
1986, na wystawie , Misterium Meki, Smierci i Zmartwychwstania Pana Naszego Jezusa
Chrystusa” pokazano obrazy Ewy Kierskiej, Macieja Bieniasza, Zbyluta Grzywacza i
Aldony Mickiewicz. Powinowactwa sg ewidentne, tak w ptotnach najblizszych uczniow,

jak pracach nalezacej do mtodszego pokolenia Aldony Mickiewicz.

Ewa Kierska — malarka i moze troche filozofka, laicka mistyczka, ascetka nie
lubigca obcych przestrzeni, thumu 1 zgietku — swoje zycie artystyczne podporzadkowata

jednej zasadzie, ze malarstwo jest widzialng forma pewnych wewnetrznych tresci, ze co$

3% Wywiad z M. Lapta$ z dnia 23.04.2017 r. w: Archiwum Autorki.
357 Wywiad z J. Waltosiem z dnia 28.03.2017 r. w: Archiwum Autorki.
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przedstawia, ze obowigzkiem sztuki jest posiada¢ znaczenie, a moze nawet to znaczenie
tworzy¢, ze sztuka ma wptywaé na rzeczywistos¢, ze ma zadanie, nie moze by¢ pustym
gestem, zmieniajaca si¢ moda, ze nie moze ktamac. Tylko sztuka jest prawdziwa i tylko

prawde moze przedstawiac.
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Zakonczenie

Obrazy Kierskiej sa wszystkie, jak podejrzewam, od dawna gotowe, wypetnione,
okreslone. Sg i domagaja si¢ samego tylko wytlumaczenia, opowiedzenia ich jezykiem,
ktory im byltby wtasciwy, opowiedzenia w sposob mozliwie najrzetelniejszy bez pomijania
czegokolwiek, ale i bez mylacego dodawania, upigkszania, zestrajania. [...] Malarstwo
Kierskiej to powolne wchodzenie, zagl¢bianie si¢ w ciemnos¢, powolne wchodzenie w
ciemnos$¢, w ktorej istniejg ksztalty ludzi, zdarzen, opowiesci, przedmiotow i dzwigkow,
por roku, miast, krajobrazow, istnieja o ilez realniej, o ilez bardziej stanowczo i
nieodwracalnie niz w jasnym $wietle dnia. Istnieja, pozostaja zawsze tam obecne,

wyczuwalne, okre$lone, ale trudne do objasnienia®®,

Mieczystaw Porgbski mogt te obrazy objasnié, ale tego nie zrobit. Zwigzany z powojenng
Grupa Krakowska to wiasnie na jej cztonkach skoncentrowat swoja uwage krytyka sztuki.
Ewe Kierska znat i juz z tych kilku zdah wynika, ze jej tworczo$¢ cenil za pewna
odrebnos¢, indywidualno$é, tajemnicg. Jak napisat — jej malarstwo to wchodzenie w
ciemnos$¢. I w tej ciemnoS$ci nalezy odnajdowac sens 1 sife. Ja powiedziatabym raczej, ze
Ewa Kierska to malarka melancholii, nie ciemnosci. Melancholii obecnej we wszystkich
jej pracach poczawszy od najwczesniejszych z lat piecdziesigtych ukazujacych lwowskie
dziecinstwo, przez te inspirowane snami, mitologig i Starym Testament az po martwe
natury 1 autoportrety. Kto urodzit si¢ melancholikiem, wedlug Zygmunta Freuda,
odczuwa nieustajacy, nieokreslony smutek plynacy z kazdego wydarzenia, czy jak
okresla to niezwyktly portugalski poeta Fernando Pessoa melancholia to takie nic, ktore
boli. Owo nic nie wynika z Zadnego konkretnego nieszczescia, ktore si¢ nam przytrafia.
Jest to raczej doswiadczenie smutku jako takiego, w tym smutku trwanie. Melancholik
zamyka si¢ w doswiadczeniu straty, ktorej bardzo czgsto nie potrafi okresli¢ i dlatego nie
moze odby¢ zaloby po owej, czesto takze nieuswiadomionej stracie. Melancholia

dokonuje wiec ,,podwazenia metafizyki obecnosci 1 podmiotu”359. Jest takze zanurzona

W SWym pragnieniu ciszy i odosobnienia, szczelnego zamknigcia si¢ w sobie, twarza do
siebie samej, wyraza nie tylko lgk spotkania z rzeczywistoscig, ktora rani, lecz, w
ostatecznym rozrachunku, intymne cigzenie duszy w stron¢ wielkiego centrum, ped ku

wnetrzu 1 glebi, ku przestrzeni, w ktorej zycie wymyka si¢ spod ucisku przypadkow, jakim

3% M. Porebski, Pozegnanie z krytykq, Wydawnictwo Literackie, Krakow-Wroctaw 1983, s. 280-281.
359 M. Bienczyk, Melancholia. O tych, co nigdy nie odnajdg straty, Swiat Ksiazki, Warszawa 2012, s. 23.
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wczesniej podlegato. Tam, w glebi, dusza przenika wreszcie w miejsce strzezone, gdzie

rozwija¢ si¢ moze w ,,mnogiej prostocie pierwotnych glebi”3,

Czy mozna lepiej opisaé posta¢ i tworczos¢ Ewy Kierskiej — artystki tak bardzo
skoncentrowanej na zyciu do wewnatrz? Jako osoba wpisuje si¢ ona w typ melancholiczki
wlasciwie kazda cecha swojej osobowos$ci, a jej malarstwo mnozy symbolike
melancholijng — utracone, idylliczne dziecinstwo, jesienna roslinno$¢, czaszki, postaci
Orfeusza, Narcyza, zony Lota, dedykacje obrazow dla Pascala, dla Hdlderlina. O
melancholii $wiadczy takze sposob potraktowania tematow. Wida¢ to wyraznie poprzez
kontrast. Gdyby zestawi¢ martwa natur¢ Kierskiej z martwa naturg cho¢by Hanny
Rudzkiej-Cybis, widzimy, ze wszystko jest inne — technika malarska, paleta. Najogélniej
mowiac u Cybisowej otwarcie na $wiat jest intencjonalne (by uzy¢ terminu Tischnera),
czyli dotyczy tego o czym si¢ mowi — co artystka maluje. Okreslajac Kierska powinni$my
moéwi¢ o wymiarze dialogicznym, w ktorym istotg jest to ,,z kim i do kogo mogg
mowi¢”%t, Widziane przedmioty s3 uwewnetrzniane i staja sie elementami jej obrazow,
ktorych temat jednak nie tkwi ani w warstwie plam barwnych, ani nawet w sensie
przedmiotowym a pozawerbalnym, jakby pozamalarskim stowie, ktore Kierska
wypowiada do kogo$ z kim rozmawia, a nastgpnie do nas - tych, ktorzy patrza na jej

obrazy.

Wszystko to sktada si¢ na spdjny obraz pozwalajacy nazwaé Ewe Kierskg malarka
melancholii. Cata jej tworczos¢ podporzadkowana jest poczuciu straty, ktéra w wypadku
artystki moze by¢ poszukiwana w jej potrzebie odnalezienia i zrozumienia swoich
korzeni, ktora zrodzita si¢ w niej w szczegdlnosci w ostatnich kilkunastu latach zycia. Od
lat dziewieédziesigtych Kierska coraz czegsciej wraca do uzupelniania drzewa
genealogicznego swojej zydowskiej rodziny ze strony matki, zaczyna prenumerowaé
zydowskie czasopismo spoteczno-kulturalne ,,Midrasz%%. I choé z pewnoscia poczucia
straty i Smutku nie mozna wyjasni¢ wytacznie poprzez utracong tozsamosc¢, to wydaje sie,
ze w duzej mierze mozna przyjac, ze melancholijna osobowos¢ i tworczos¢ Kierskiej jest
z tym wlasnie zwigzana. Czy mozna objasni¢ obrazy artystki? Porgbski pisal, ze sg trudne
do objasnienia, ze trzeba znalez¢ dla nich odpowiedni jezyk, ktory nie bedzie nic

odejmowat, ale takze nic dodawat. Wydaje si¢, ze takim jezykiem, ktory zaaprobowataby

360 Tamze, s. 63-64.
361 J. Tischner, Inny. Eseje o spotkaniu, Znak, Krakéw 2017, s. 8.
362 Wywiad z J. Waltosiem z dnia 28.03.2017 r. w: Archiwum Autorki.
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sama malarka, jest jezyk symboliczny, a wigc jezyk poezji. To stowo kojarzy si¢ z Ewa
Kierska wszystkim moim rozméwcom. Pamigtajg malarke z ksigzkag w reku. To ona
podsuneta im pierwsze, wazne lektury, obdarowywata mimochodem, bez okazji tomami
literatury i pism o sztuce. Dlatego wydaje sie¢, ze moje spojrzenie na posta¢ Ewy Kierskiej,
w ktorym tak wiele miejsca zajmuja watki poetyckie czy literackie, jest nie tylko
uprawnione, ale by¢ moze jest wiasnie kluczem do jej twodrczosci, o ktorym pisat

Mieczystaw Porebski.

Czy da si¢ odnalez¢ faktyczne powody tak niewielkiego udziatu Ewy Kierskiej w
historii i krytyce sztuki? Wydaje si¢, ze krakowskie srodowisko artystyczne pozostawiato
na marginesie artystow, ktorzy byli w pewnym sensie anachroniczni - ze wzgledu na
temat czy technike, a takg byta malarka. Poza tym, jeszcze po wojnie, funkcjonowato jak
si¢ wydaje, niepisane nigdzie, ale wyraznie widoczne, traktowanie tworczosci me¢zczyzn
jako powazniejszej niz kobiet. Do wyjatkdw nalezaly: Hanna Rudzka-Cybis —
najprawdopodobniej ze wzgledu na swoje paryskie doswiadczenie, Maria Jarema i Janina
Kraupe — z powodu przynaleznosci do Grupy Krakowskiej. Pozostatym kobietom byto o
wiele trudniej zaistnie¢ w $rodowisku artystycznym. Tworzace rownolegle do Ewy
Kierskiej — Danuta Leszczynska i Zofia Dgbowska-Tarasin, mimo ze znane lepiej od
Kierskiej, rowniez mimo ciekawej twdrczosci nie osiagnety tego, co artySci-mezczyzni
tworzacy w podobnym duchu. Ewa Kierska — jako osoba — zapadta w pamie¢ wszystkim,
ktorzy si¢ z nig zetkneli, jako artystka — nielicznym. Nawet recenzje z jej wystaw
ukazujace si¢ w prasie rzadko bywaja poglebiong analizg artystyczng jej prac. Najczesciej
sa przegladem tematow przez nig podejmowanych, z krotkim omoéwieniem gtéwnego
motywu. Stanistaw Rodzinski w jednej ze swych recenzji notuje: ,,Jeszcze kilka lat temu
wiedzialo o nim [malarstwie Kierskiej — S.G.] grono przyjaciot i uwaznych znawcow
polskiej sztuki. Dzisiaj jest cenione, mowi si¢ o nim jako zjawisku waznym 1
wyjatkowym”3%3, Gdzie zatem $lady tego docenienia i pisania o tworczosci Kierskiej jako
waznym zjawisku? Do tej pory takowych po prostu nie ma. By¢ moze przyjaciele i
znajomi Kierskiej tak wtasnie uwazali, ale poza wzmiankami w pojedynczych recenzjach

nie pozostat po tym zaden §lad.

%3 S. Rodzinski, Malarstwo skupionej ciszy w: katalog wystawy Ewa Kierska. Rysunek-malarstwo.
Wystawa retrospektywna 24 lipca-19 sierpnia ’95 Galeria Osobliwosci w Krakowie w: archiwum J.
Waltosia.
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Ewa Kierska nie zyczylaby sobie zapewne, aby stawia¢ jej pomnik, ani z
kamienia, ani ze stoéw. Niech wigc zwienczeniem mojego spotkania z jej tworczoscig i
osobg bedzie wiersz, o ktorego napisanie poprosita Wiestawa Dylaga 1 ktory ten odczytat
na jej pogrzebie 19.11.2013 roku:

poprosita mnie pani Ewa
abym wiersz napisat o pamigci
1 ze kwitng drzewa
1ze wszyscy swieci
1 ze ojciec mowit przy stole
do niejadki czekamy czekamy
1 ze potem w szkole

usmiech tylko mamy

a mamusia tak bardzo chciala
aby byla jak ten da Vinci
i tak malowata
jak ci wszyscy $wigci
i ze przyszta wojna Zydowka
szepty Adam splot dtoni
1 skradziony w pot stowka

owoc rajskiej jabloni

ale ksigzka to wszystko
zapach druku wzruszenie

1 to srodowisko
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1 to madre myslenie
nowa mtodziez i buta
Jacus$ skacze nad cisze
btyszczy gwiazda Zbyluta

Maciek cierpi i pisze

dzwonit wczoraj z Wroctawia
wieszcz ze wkoto juz chodzi
zona tez pozdrawia
stary $wiat odchodzi
1 Jurek napisat ostatnig ikong
1 dawno juz nie ma tu Panka
1 ze idzie w tg strone

1 ze na nich tapanka

poprosita mnie pani Ewa
abym wiersz napisal o pamigci
liscie spadly juz z drzewa
zgasli wszyscy $wigci
juz sie zbliza zmacenie
mylac $wiatlo dnia z noca
pozostato wzruszenie

pyta tylko po co%®*

364 W. Dylag, Dla Ewy K. w: Archiwum Autorki.
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Aneks

Ewa Kierska-Hoffmann w 1950 roku, autor zdjecia: Marian Szulc, foto. Daniel Podosek

Ewa Kierska-Hoffmann — ur. 18.12.1923 r. we Lwowie, zm. 13.11.2013 r. w
Krakowie. Studiowata najpierw w Kunstgewerbeschule (1940-1943 r.), a
nastgpnie w Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie (1945-1950 r.)

WYybrane wystawy:

e 1958 r. Zwigzek Polskich Artystow Plastykow w Krakowie
e 1963 r. Biuro Wystaw Artystycznych w Rzeszowie

e 1966 r. Zwiazek Polskich Artystow Plastykow w Warszawie
e 1967 r. Galeria ,,Pegaz” w Zakopanem

e 1970 r. Desa w Krakowie

e 1972 r. Galeria Nowa Huta w Krakowie
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1976 r. Desa w Przemyslu

1976 r. Desa w Krakowie (Galeria Sztuki Wspotczesnej ,,Kramy Dominikanskie)
1978 r. Zwigzek Polskich Artystow Plastykéw w Krakowie

1980 r. Zwigzek Polskich Artystow Plastykéw w Krakowie

1981 r. Desa w Krakowie

1986 r. ,Misterium Meki, Smierci i Zmartwychwstania Pana Naszego Jezusa
Chrystusa” - Galeria ,,Krypta u Pijaréw” w Krakowie

1995 r. Galeria Osobliwosci ,,Este” w Krakowie

2007 r. ,,Swiat zabaw” - Galeria Dylag w Krakowie

2008/2009 r. ,,Stowa wyrazi¢ rzeczami” — Galeria Dylagg w Krakowie

2015 r. Galeria Dylag w Krakowie pokazata ilustracje Kierskiej do prozy Schulza
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Kierska-Hoffmann Ewa, Orfeusz, 1962 rok, olej na ptotnie, 72 x 60 cm, wlas. w zbiorach

Muzeum Narodowego w Krakowie, foto. Pracownia Fotograficzna Muzeum Narodowego w

Krakowie
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Kierska-Hoffmann Ewa, Orfeusz, 1963 rok, olej na ptdtnie, 73 x 60 cm, wias. Jerzy Rucinski,

foto. Jerzy Rucinski
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Kierska-Hoffmann Ewa, Dedal i Ikar, 1960 rok, olej na ptotnie, 27 x 27 cm, wias. Ewa Wolsza-

Kaszynska, foto. Daniel Podosek

Kierska-Hoffmann Ewa, Narcyz, 1962 rok, olej na ptotnie, 73 x 60 cm, wias. Jacek Bomba,

foto. Daniel Podosek
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Kierska-Hoffmann Ewa, studium do Narcyza, 12.X.1962 rok, rysunek na bristolu, 52,3 x 36,3

cm, wilas. Jacek Waltos, foto. Daniel Podosek

Kierska-Hoffmann Ewa, studium draperii do Narcyza, 21.1X.1960 rok, rysunek na bristolu,
32,2 x 22,8 cm, wlas. Jacek Waltos, foto. Daniel Podosek
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Kierska-Hoffmann Ewa, studium postaci do Narcyza, 24.1X.1962 rok, rysunek, 23,5 x 19 cm,

wilas. Jacek Walto$, foto. Daniel Podosek

Kierska-Hoffmann Ewa, Hiacynt (portret Jacka Waltosia), 1962 rok, olej na ptotnie, 46 x 38,5

cm, wias. Jacek Waltos, foto. Daniel Podosek
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Kierska-Hoffmann Ewa, Iksjon, 1963-64 rok, olej na ptotnie, 28 x 20,5 cm, wtas. Danuta

Jozefikowa, foto. Daniel Podosek

Kierska-Hoffmann Ewa, bez tytutu, 1966 rok, olej na ptdtnie, 29 X 23 cm, wias. Stanistawa
Zadgcka, foto. Daniel Podosek
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Kierska-Hoffmann Ewa, rysunki do zniszczonego obrazu Dafne, wias. Jacek Waltos,

foto. Daniel Podosek

Kierska-Hoffmann Ewa, rysunek do zniszczonego obrazu Dafne, wias. Jacek Waltos,
foto. Daniel Podosek
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Kierska-Hoffmann Ewa, rysunki do zniszczonego obrazu Dafne, wtas. Jacek Walto$,

foto. Daniel Podosek

Kierska-Hoffmann Ewa, Samson i Dalila, 1959 rok, olej na ptotnie, 45,5 x 33 cm, wias. Galeria
Dylag w Krakowie, foto. Daniel Podosek
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Kierska-Hoffmann Ewa, Tobiasz z aniolem wsrod skat, 1959 rok, olej na ptotnie, 43 x 37 cm,
wias. Kolekcja MOCAK-u, fot. Rafal Sosin

Kierska-Hoffmann Ewa, Lot i jego Zona, 1963 rok, olej na ptotnie, 73 x 60 cm, wihas. Galeria
Dylag w Krakowie, foto. Daniel Podosek
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Kierska-Hoffmann Ewa, Kuszenie sw. Antoniego, 1960 rok, olej na ptétnie, 28 x 20,5 cm,

wilas. Jacek Walto$, foto. Daniel Podosek

Kierska-Hoffmann Ewa, Poszukiwanie harmonii, 1959 rok, olej na ptdtnie, 56 x 45,5 cm,

wilas. Jerzy Zadgcki, foto. Daniel Podosek
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Kierska-Hoffmann Ewa, Czas, 1971 rok, olej na ptdtnie, 69,5 x 50 cm, wias. Galeria Dylag w

Krakowie, foto. Daniel Podosek (z Mysli Pascala)

Kierska-Hoffmann Ewa, Czas, 1971 rok, olej na ptotnie, 69,5 x 50 cm, wias. Jerzy Rucinski,
foto. Jerzy Rucinski (z Sonetem 15 Szekspira)
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Kierska-Hoffmann Ewa, Jesienig, 1974 rok, olej na ptdtnie, 61 x 50 cm, wias. w zbiorach
Muzeum Narodowego w Krakowie, foto. Pracownia Fotograficzna Muzeum Narodowego

w Krakowie

Kierska-Hoffmann Ewa, I rok si¢ sktania jeszcze raz posrod milczenia, (znany takze pod
tytutem Rok), 1975 rok, olej na ptotnie, 86,5 x 72,5 cm, whas. w zbiorach Muzeum Narodowego
w Krakowie, foto. Pracownia Fotograficzna Muzeum Narodowego w Krakowie
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Kierska-Hoffmann Ewa, bez tytutu, 1973 rok, olej na ptotnie, 39 x 37 cm, wlas. prywatna,
foto. Daniel Podosek
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Kierska-Hoffmann Ewa, Jesienig, 1981 rok, olej na ptotnie, 61,5 x 46,5 cm, wias. Maria
Trzupek, foto. Daniel Podosek
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Kierska-Hoffmann Ewa, Martwa natura, 1982 rok, olej na ptotnie, 54,5 x 45,5 cm,

wlas. Galeria Dylag w Krakowie, foto. Daniel Podosek

Kierska-Hofmann Ewa, Jesiern, 1983 rok, olej na ptotnie, 61 x 47 cm, whas. Muzeum Okregowe

im. Leona Wyczotkowskiego w Bydgoszczy
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Kierska-Hoffmann Ewa, Jesien, 1990 rok, olej na ptdtnie, 38 x 27 cm, wias. Jacek Bomba,

foto. Daniel Podosek

Kierska-Hoffmann Ewa, Zabié¢ i zapomnieé, 1996-1997 rok, olej na ptotnie, 35 x 24 cm, whas.

Galeria Dylag w Krakowie, foto. Daniel Podosek
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Kierska-Hoffmann Ewa, bez tytutu, 1951 (lub 1957) rok, olej na ptotnie, 44 x 29 cm,

wilas. Joanna Boniecka, foto. Daniel Podosek

Kierska-Hoffmann Ewa, bez tytutu, 1969 rok, olej na ptdtnie, 30 x 24 cm, wlas. Danuta

Jozefikowa, foto. Daniel Podosek
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Kierska-Hoffmann Ewa, Lata wojny, 1970 rok, olej na ptotnie, 70 x 49,5 cm, wias. w zbiorach
Muzeum Narodowego w Krakowie, foto. Pracownia Fotograficzna Muzeum Narodowego

w Krakowie

Kierska-Hoffmann Ewa, Chleb zycia, 1981 rok, olej na ptdtnie, 61 x 50 cm, wtas. Muzeum im.
Jacka Malczewskiego w Radomiu
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Kierska-Hoffmann Ewa, Chleb powszedni i swigteczny, 1982 (1984) rok, olej na ptotnie,

60 x 50 cm, wlas. Muzeum im. Jacka Malczewskiego w Radomiu

Kierska-Hoffmann Ewa, Dobro powszednie, 1984 rok, olej na ptétnie, 61 x 46,5 cm,

wilas. Muzeum im. Jacka Malczewskiego w Radomiu
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Kierska-Hoffmann Ewa, bez tytutu, 1952 rok, olej na ptétnie, 58 x 38 cm, wias. prywatna,
foto. Daniel Podosek

Kierska-Hoffmann Ewa, Lata wojny (ptomienie), 1954-56 1ok, olej na ptétnie , 86,5 x 73 cm,
wlas. Galeria Dylag w Krakowie, foto. Daniel Podosek
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Kierska-Hoffmann Ewa, bez tytutu, 1968-69 rok, olej na ptotnie, 34 X 27 cm, wias. Stanistawa
Zadecka, foto. Daniel Podosek

Kierska-Hoffmann Ewa, bez tytutu, 1970 rok, olej na ptétnie, 54 x 38 cm, wias. prywatna,

foto. Daniel Podosek
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Kierska-Hoffmann Ewa, Obraz dla F.H., 1970 rok, olej na ptdtnie, 73 x 60 cm, wias. Galeria
Dylag w Krakowie, foto. Daniel Podosek

Kierska-Hoffmann Ewa, Obraz dla B.P., 1970 rok, olej na ptotnie, 70 x 50 cm, wtas. w zbiorach
Muzeum Narodowego w Krakowie, foto. Pracownia Fotograficzna Muzeum Narodowego

w Krakowie
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Kierska-Hoffmann Ewa, bez tytutu, 1978-79 rok, olej na ptotnie , 55 x 38 cm, wias. prywatna,
foto. Daniel Podosek

Kierska-Hoffmann Ewa, Biblia, 1981 rok, olej na ptétnie, 73 x 60,5 cm, wias. prywatna,
foto. Daniel Podosek
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Kierska-Hoffmann Ewa, Martwa natura, 1951 rok, olej na ptotnie , 68 x 57 cm, wias. Galeria

Dylag w Krakowie, foto. Daniel Podosek

Kierska-Hoffmann Ewa, Martwa natura, 1953 rok, olej na ptotnie, 75 x 60 cm, wlas. w
zbiorach Muzeum Narodowego w Krakowie, foto. Pracownia Fotograficzna Muzeum

Narodowego w Krakowie
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Kierska-Hoffmann Ewa, Martwa natura ze skrzypcami, 1953 rok, olej na ptétnie, 80 x 45,5 cm,

wilas. Galeria Dylag w Krakowie, foto. Daniel Podosek

Kierska-Hoffmann Ewa, Na krzesle — w krajobrazie, 1967 rok, olej na dykcie, 47 x 32 cm,

wilas. Jacek Bomba, foto. Daniel Podosek
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Kierska-Hoffmann Ewa, Obraz o Inie, 1977 rok, olej na ptétnie, 59,5 x 39,5 cm, wias. Elzbieta

Morawiec, foto. Daniel Podosek

Kierska-Hoffmann Ewa, Len (1), 1981 rok, olej na ptotnie, 55,5 x 46,5 cm, wias. Jacek Bomba,
foto. Daniel Podosek
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Kierska-Hoffmann Ewa, bez tytutu, 1970 rok, olej na ptdtnie, 55 x 45,5 cm, wias. Danuta

Jozefikowa, foto. Daniel Podosek

Kierska-Hoffmann Ewa, Widok na ogréd wizytek, 1991 rok, olej na ptétnie, 52 x 49 cm,
wilas. prywatna, foto. Daniel Podosek
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Kierska-Hoffmann Ewa, Niewinnos¢ Zle potraktowana, 2002 rok, olej na ptotnie, 29,5 x 22,5

cm, wilas. Jacek Waltos, foto. Daniel Podosek

Kierska-Hoffmann Ewa, bez tytutu, najprawdopodobniej 1972 rok, olej na ptotnie, 34,5 x 26,5
cm, wlas. prywatna (malowany dla T. Roézewicza), foto. zbiory prywatne
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Kierska-Hoffmann Ewa, bez tytutu, najprawdopodobniej 1973 rok, olej na ptdtnie, 54 x 45 cm,
wias. prywatna (malowany dla T. Rézewicza), foto. zbiory prywatne

Kierska-Hoffmann Ewa, bez tytutu, najprawdopodobniej 1975 rok, olej na ptdtnie, 34,5 x 26,5
cm, wlas. prywatna (malowany dla T. Rozewicza), foto. zbiory prywatne
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Kierska-Hoffmann Ewa, bez tytutu, najprawdopodobniej lata 70, olej na ptotnie, whas. prywatna
(malowany dla T. Rozewicza), foto. zbiory prywatne

Kierska-Hoffmann Ewa, bez tytutu, 1970-71 rok, olej na ptotnie, 60 x 49 cm, wlas. prywatna
(malowany dla T. Rozewicza), foto. zbiory prywatne
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Kierska-Hoffmann Ewa, bez tytutu, najprawdopodobniej lata 70, olej na ptotnie, 55 x 37 cm,
wias. prywatna (malowany dla T. Rézewicza), foto. zbiory prywatne

Kierska-Hoffmann Ewa, W kukurydzy, 1955 rok, otowek na papierze, 28,5 x 23 cm, reprodukcja
w katalogu prac artystki z wystawy z 1958 r. w Domu Plastykéw w Krakowie
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Kierska-Hoffmann Ewa, Na strychu, 1956 rok, olej na ptdtnie, 61 x 47 cm, wias. Galeria Dylag
w Krakowie, foto. Daniel Podosek

Kierska-Hoffmann Ewa, Skakanka, 1956 rok, olej na ptotnie, 62 x 47 cm, reprodukcja w

katalogu ,,Swiat zabaw Ewy Kierskiej” marzec-kwiecien 2007 w Galeria Dylag w Krakowie
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Kierska-Hoffmann Ewa, Pod Zaglami, 1956 rok, rysunek, 38,5 x 28,5 cm, wlas. w zbiorach
Muzeum Narodowego w Krakowie, foto. Pracownia Fotograficzna Muzeum Narodowego

w Krakowie
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Kierska-Hoffmann Ewa, Pod Zaglami, 1956 rok, olej na ptétnie, 61,5 x 46,8 cm,
wlas. w zbiorach Muzeum Narodowego w Krakowie, foto. Pracownia Fotograficzna Muzeum

Narodowego w Krakowie

Kierska-Hoffmann Ewa, Hustawka, 1957 rok, olej na ptotnie, 67,5 x 44 cm, wlas. w zbiorach
prywatnych Muzeum Narodowego w Krakowie, foto. Pracownia Fotograficzna Muzeum
Narodowego w Krakowie
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Kierska-Hoffmann Ewa, Wiosna, 1958 rok, olej na ptotnie, 61 x 47 cm, reprodukcja w

czasopismie ,,Polska”, foto. Tadeusz Rolke, obraz zaginiony

Kierska-Hoffmann Ewa, Ciuciubabka, 1959 rok, olej na ptétnie, 63,5 x 58,5 cm, wias. Galeria

Dylag w Krakowie, foto. Daniel Podosek
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Kierska-Hoffmann Ewa, Wycieczka, 1960 rok (w niektorych katalogach 1961 r.), olej na

ptotnie, 79,5 x 60 cm, wlas. Muzeum Okregowe im. Leona Wyczotkowskiego w Bydgoszczy
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Kierska-Hoffmann Ewa, Portret z czaszkg, 1955 rok, olej na ptotnie, 82 x 56 cm, wias. Jerzy

Rucinski, foto. Jerzy Rucinski

Kierska-Hoffmann Ewa, Martwa natura z autoportretem, 1962 rok, olej na ptétnie, 60,5 x 50
cm, reprodukcja z katalogu ,,Ewa Kierska. Stowa wyrazi¢ rzeczami” 18 grudnia 2008-31

stycznia 2009 Galeria Dylag w Krakowie
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Kierska-Hoffmann Ewa, Autoportret artystki z 1963 roku (25 x 19,8 cm) z 6 portretow
wlasnych, 1963-1971 rok, olej na ptétnie, 61 x 50 cm, wlas. Jacek Waltos, foto. Daniel Podosek

Kierska-Hoffmann Ewa, Autoportret artystki z 1971 roku (25 x 19,8 cm) z 6 portretow
wlasnych, 1963-1971 rok, olej na ptétnie, 61 x 50 cm, wlas. Jacek Waltos, foto. Daniel Podosek
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6 portretow wilasnych, 1963-1971 rok, olej na ptotnie, 61 x 50 cm, wias. Jacek Waltos, foto.
Daniel Podosek (od lewej-gora: Adam Hoffmann, Ewa Kierska, Jacek Walto$, Maciej Bieniasz,

Ewa Kierska, Zbylut Grzywacz — autoportrety malowane przez artystow)

Kierska-Hoffmann Ewa, Autoportret, 1964 rok, olej na ptotnie, 27,5 x 21 cm, wias. Galeria

Dylag w Krakowie, foto. Daniel Podosek
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Kierska-Hoffmann Ewa, Autoportret, 1976 rok, olej na ptotnie, 42 x 36 cm, wlas. Jacek Waltos,

foto. Daniel Podosek

SERNS

Kierska-Hoffmann Ewa, Autoportret podwdéjny, 1953 rok, akwarela na bristolu, 34 x 26,5 cm,
wias. Galeria Dylag w Krakowie, foto. Daniel Podosek
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Kraké, Slavkorska 16
GALERIA osouuwosﬂ
= €

EWA KIERSKA

rysunek- malarstwo
wystawa retrospektywna
24 linea-19 sierpnia’%

Kierska-Hoffmann Ewa, awers i rewers katalogu ,,Ewa Kierska. Rysunek-malarstwo. Wystawa

retrospektywna” 24 lipca-19 sierpnia *95 Galeria Osobliwosci w Krakowie

Sobocki Leszek, Portret Ewy Kierskiej-Hoffmann, 2001 rok, olej na ptotnie, 84,7 x 55 cm,

wilas. Jacek Walto$, foto. Daniel Podosek
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Sikorski Mirostaw, Portret Ewy Kierskiej-Hoffmann z cyklu ,,Apostolado”, 2012 rok, olej na
ptotnie, 27,5 x 21,7 cm, wlas. Jacek Waltos, foto. Daniel Podosek

Kierska-Hoffmann Ewa, bez tytutu, migdzy 1945-1950 r., olej na ptétnie, 69 x 42 cm,

wilas. Jerzy Rucinski, foto. Jerzy Rucinski
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Kierska-Hoffmann Ewa, Portret chiopca, 1956 1ok, olej na ptétnie, 38 x 27 cm,
wlas. w zbiorach prywatnych Muzeum Narodowego w Krakowie, foto. Pracownia

Fotograficzna Muzeum Narodowego w Krakowie

Kierska-Hoffmann Ewa, Mfodzi, 1957 rok, olej na ptétnie, 81 x 60 cm, wias. Muzeum im. Jacka

Malczewskiego w Radomiu
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Kierska-Hoffmann Ewa, Nowosielski Jerzy, Portret A.H., olej na ptotnie, 32 x 26 cm,

wilas. Galeria Dylag w Krakowie, foto. Daniel Podosek

Kierska-Hoffmann Ewa, Wnetrze, 1957 rok, olej na plotnie, 61 x 47 cm, wlas. Galeria Dylag w

Krakowie, foto. Daniel Podosek
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Kierska-Hoffmann Ewa, Portret A. Hoffmanna, 1951 rok, olej na ptdtnie, 48 x 42 cm,

wilas. Galeria Dylag w Krakowie, foto. Daniel Podosek

Kierska-Hoffmann Ewa, Pejzaz, 1951 rok, olej na ptotnie, 42 x 29,5 cm, wias. Galeria Dylag w
Krakowie, foto. Daniel Podosek
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Kierska-Hoffmann Ewa, bez tytutu, 1966-67 rok, olej na ptotnie, 30 x 24 cm, wlas. Galeria
Dylag w Krakowie, foto. Daniel Podosek
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