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Grazyna Pietruszewska-Kobiela

Ars autem facit solum facultatem boni operis.
Od rewolucji Sredniowiecznej po rewolucje
dwudziestowieczna

Historia kultury to w pewnym sensie ukfad ikon oddajacych ducha swego czasu. Artyéci
zywig si¢ tymi ikonami, wykorzystuja ich symboliczne lub alegoryczne przestanie. Mo-
wigc za ich posrednictwem o kulturze swoich czasow, w nastepnych wiekach, potwier-
dzaja uniwersalizm starych znakdéw. Powtarzalno$¢ znakdéw oraz wprowadzanie ich
w nowe otoczenie kulturowe powoduje — jak to okreslit Jan Biatostocki — odstonigcie zto-
zonej natury, u$wiadamiajac ich jednoczesna trwato$¢ i zmiennogé.'

W ninigjszych rozwazaniach zestawione zostana dwa znaki swoich czaséw — §rednio-
wieczna katedra Notre Dame i wieza Eiffla — oba widziane przez pryzmat sztuki awangar-
dowych tworcéw — malarza kubistycznego Roberta Delaunaygo i Juliana Przybosia — po-
ete Awangardy Krakowskiej. Odlegtos¢ w czasie obu obiektow architektonicznych jest
ogromna, poczatek budowy katedry to rok 1163, jej budowa zostata zakonczona w roku
1250, trwajaca dwa lata budowa wiezy zakonczona zostata w roku 1889, w ktorym to zor-
ganizowano Swiatowg wystawe, majaca uczcié rocznicg rewolucji francuskiej z roku 1789.
W obu przypadkach drogi zaprowadzg nas do poczatku XX wieku, kiedy to Delaunay ulegt
czarowi wiezy Eiffla i w 1911 roku namalowal obraz Czerwona wieza Eiffla, natomiast
w roku 1912 stworzyt kolejne dzielo, ktoremu nadat tytut Symultanicznie otwarte okna;
a Julian Przybo$§ w wierszu Notre-Dame, pochodzacym z tomu Réwnanie serca (1938),
wyciosat z kamienia swoja katedrg.

Oba znaki — katedra 1 wieza — zajmuja pozytywne, wysokie miejsce w systemie mysli
i warto$ci. Wzniesienie obu budowli byto wielkim osiagnigciem konstruktoréw i budowni-
czych. Obiekty te zmienily obraz miejsc, w ktérych je usytuowano; spowodowaly, ze przes-
trzen miejska powstata, wspiela sig ku gorze — juz nie rozciagala sie plasko, lecz wspieta sig
ku niebu. Zardwno katedra jak i wieza sg budowlami bardzo skomplikowanymi, przy ich
wznoszeniu pracowaly thumy budowniczych. Gigantyczne place budowy poruszyly wy-
obraznig artystow XX wieku, tym tez m.in. thumaczy¢ mozna obecnos¢ w sztuce wspotczes-
nej i programach twoérczych mitu artysty-rzemies$lnika, ktory pracuje w okre§lonym mate-

'y Biatostocki, Symbole i obrazy , t. 1, Warszawa 1982, s. 36-38.
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riale i nie wyrdznia sig z thumu. Wielki plac budowy, ktorym Europa byta w §redniowieczu,
kiedy to budowano katedry w Paryzu, Chartres, Wroctawiu, Wiedniu i Mediolanie, i w XX
wieku, kiedy postawiono nowoczesne monumenty, domy ze stali i szkta, potwierdzaja
zdolno$ci budowniczo-kreacyjno-organizacyjne cztowieka. Notre Dame i wieza sa reali-
zacja planowego, estetycznego zalozenia; ich konstrukcja ma walory symboliczne, wyras-
tajace z ducha czasu, w ktérym powstaly 1 ktorego staly si¢ pomnikiem. Duch katedry wy-
nika z filozofii epoki, wyrazajace] tesknote cztowieka pragnacego by¢ blisko Boga, usi-
tujacego siegnac nieba, po to by sztukg da¢ wyraz Boskiej chwale i potgdze. Idea wiezy za-
sadza si¢ na pomysle zadziwienia §wiata potega ludzkiego umystu, jest symbolem czto-
wieka —zdobywcy przestrzeni. Wérdd licznych walorow tych budowli za istotniejszy moz-
na uzna¢ walory konstrukcyjne. Wertykalizm sprawia, ze zardwno katedre jak i wieze mozna
uznaé za swoiste mosty prowadzace czlowieka ku gorze. Sredniowieczne katedry miaty sig
wznosi¢ ku gorze, prowadzi¢ cztowieka do Boga, ich strzelisto$§¢ zmuszata patrzacych na
nie do podnoszenia glowy w gore i patrzenia w niebo. Wieza Eiffla, swego czasu najwyz-
sza budowla $wiata, byta nowoczesnym mostem przerzuconym migdzy ziemia a niebem.
Most jest waznym etapem podrdzy, a jego przekroczenie staje si¢ symbolicznym przejs-
ciem do nowej krainy. Wieza wynoszaca cztowieka w gore za§wiadczata triumfalng rewo-
lucje we wszystkich dziedzinach ludzkiego zycia, stata si¢ obiektem upamigtniajacym wy-
nalezienie parowego silnika, telefonu, zardwki, upamigtnita nastanie nowej epoki zelaza,
ktore stato si¢ nowoczesnym materiatem budowlanym, stala si¢ monumentem upamigt-
niajacym najwicksze osiagnigcia XIX wieku. Wieza Babel jest symbolem przestrzeni nie-
porozumienia, natomiast katedra i wieza Eiffla to znaki przestrzeni porozumienia. Nie bez
znaczenia jest podobiefistwo obu obiektow — polegajace na ich walorach organizacyjnych.
Konstrukcja gotyckich katedr, bogactwo ostrotukow, wielosé wysokich filarow i podpor
podtrzymujacych ciezar sklepienia, misterne dekoracje, wszystko to powoduje, ze katedra
przypomina kamienny las lub konstrukcje wykonana z koronki, a nie z kamienia. Takie
samo skojarzenie zwigzane jest z wiezg. Oba obiekty od momentu powstania tgtnily tez zy-
ciem ludzkim. W $redniowiecznej katedrze odbywaty si¢ zebrania, spozywano w niej
positki, spano, mozna tez byto wprowadzaé¢ do niej zwierzgta. Wieza Eiffla do dzi§ bawi,
Zywi, przyciaga turystow z catego $wiata. Swoiste Zycie tych obiektdw nadaje im cechy Zy-
wego organizmu, pozwala je traktowaé jak element natury narysowanej przez cztowieka —
budowniczego. Gotyckie katedry, podobnie jak wysokie budowle z konca XIX i poczatku
XX w. dowodza pojawienia sie i rozwijania §wiadomej koncepcji zagospodarowania dane-
go terenu. Wiktor Hugo w Katedrze Marii Panny w Paryzu stwierdzit, ze ci, ktorzy za jaki$
czas bedg ogladali Paryz z gory, ujrza widok zaskakujacy, zobacza przemieniona prze-
strzefi — podobng do pola szachownicy. Usytuowanie miasta i jego uksztaltowanie nigdy
nie jest przypadkowe,

obraz miasta do pewnego stopnia odpowiada ogdinej symbolice krajobrazu, ktd-
rego jest ono — w aspekcie przedstawieniowym — elementem, przy czym dotacza si¢
wowczas do niej bardzo wazna symbolika poziomu i przestrzeni, tj. wysokosci
i ukierunkowania.?

Znamiennym zjawiskiem jest to, ze wiek XX przynosi w architekturze liczne cytaty
z przeszto$ci, najczestsze w Europie sg elementy wywodzace si¢ z gotyku, ktorych obec-

2 Por:JE.Cirlot, Stownik symboli , przeki. . Kania, Krakow 2000, s. 253,
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no$¢ rodzi neogotyk. Dziewigtnastowieczne echa gotyku maja charakter zjawiska senty-
mentalnego 1 politycznego, stwarzaja mozliwo§¢é wykorzystania nowych technik i mate-
riatow.> Oba znaki wchodza tez, niezaleznie od woli swych pierwotnych tworcow, w ob-
szar dzialan marketingowych i popartowych. Dwudziestowieczne opinie uzmystawiaja ist-
nienie metaforycznej ,,walki” obu obiektow o palme pierwszenstwa. Przeciwnicy budowy
wiezy dowodzili, ze bedzie ona gorowata nad katedrami i rzucata ponury cien na miasto.
Obawiano sig, ze zelazna konstrukcja wiezy zmieni obraz Paryza, w ktérym do tej pory do-
minowaty budowle z kamienia. Przeciw wznoszeniu tej nowoczesnej budowli protesto-
walo wielu intelektualistow.

Duch znako6w jest bardzo ztozony, co wynika z faktu, ze obie budowle byty nosnikami
pewnych znaczeh w czasie swego powstawania i gra tych znaczen stata si¢ fundamentem
dla artystycznej wizji awangardowych kreator6w dwudziestowiecznej sztuki. Oznacza to,
ze znaki te zostaly wyjete ze swego naturalnego otoczenia, ustawiono je w nowym §wiecie,
co bardziej wyraziste jest w przypadku Notre Dame, nieco mniej w przypadku wiezy
Eiffla. Ponadto katedra — obiekt architektoniczny — wyszta ze $wiata obrazu, by wej§é
w $wiat stowa poetyckiego, natomiast wieza pozostata w wymiarze obrazu.

Juz szkic tej szczegblnej sytuacji us§wiadamia zfozona i zréznicowana gre znaczen,
ktorych fundament ma jednak cechy wspolne. Nalezy zwrdci¢ uwage na to, ze oba obiekty
architektoniczne — zaréwno dla swych tworcow, jak i dla dwudziestowiecznych interpreta-
torow — sg realizacjg ludzkiego marzenia, ktore stre§ci¢ mozna w dwu stowach: ,,dosiggnaé
nieba”. Jak zauwazyla Miranda Bruce-Milford, to budowle sakralne i wieze w dawnych
wiekach, a p6zniej drapacze chmur, byty uciele$nieniem pragnien czlowieka, ktéry dzigki
nim moégt siggnaé¢ do nieba oraz dominowa¢ nad otoczeniem.* Cecha spajajaca znaki jest
rOwniez to, ze sa one wynikiem faczenia i oddzialywania na siebie roznych elementow
tworzacych ich $rodek, tj. znaczeniows zawartosé. Katedra Notre Dame i wieza Eiffla to
ramy wypeltnione skladowymi drobinami jak: okna, $wiatto, azurowa konstrukcja, schody,
tuki, sklepienia, rozeta, drzwi, platformy, podpory itp. W zaleznoéci od tego jakim elemen-
tom zamknietym ramg nadamy szczegolne znaczenie, zmienia¢ si¢ bedzie odczytanie tych
znakow. Wielo$¢ elementdéw wpisanych w przestrzen ramy uzmystawia ztozono$¢ zna-
kow, ktore nie sa monolitem, lecz konstrukcja spajajaca symbolicznie nacechowane ce-
gietki.

7. cala pewnoéciag walor konstrukcjonistyczny miat dla dwudziestowiecznych artystow
niebagatelne znaczenie. Doskonatosé konstrukcji umozliwila siggnigcie nieba, zblizenie
do ideatu, absolutu. To wiasnie doskonatos¢ konstrukcji ujawnia kolejne stopnie §wiado-
moéci cziowieka, na ktore wznosi sig¢ on symbolicznie w trakcie swojego rozwoju, po tak
przyziemne stopnie §wiadomosci, jak §wiadomos$¢ techniczna.

Zar6wno malarz, jak i poeta zwrdcili uwage nie tylko na ,,zdobycie nieba”, ale wiasnie
na konstrukcje, ktora umozliwita oderwanie si¢ od tego, co naziemne i przyziemne, ktora
byla dla cztowieka droga do wolnosci 1 triumfu. Tomasz z Akwinu, ktérego maksyma stata
sie tytutem tego wystapienia, stwierdzil, ze sztuka polega na zdolno$ci wykonywania dob-
rego dziefa. Przez wieki zacieraly si¢ granice migdzy budowniczym, konstruktorem, ar-
tysta, inzynierem, architektem. Twdrcy Sredniowiecznych katedr, mianujacy si¢ dumnie

® Niczmiernic cickawym zjawiskiem jest to, ze na fali przypomnicnia gotyku w Europic XIX w. rozpoczgto
m.in. wznoszenic budowli wzorowanych na sredniowiecznych zamkach. Por.: Historia sztuki swiata, zes-
potowy przekt. z jez. wi. i ang., pod red. A. Gogut, Warszawa 1998, s. 408.

* M.Bruce-Milford, Ksiega znakow i symboli , thum. J. Korpanty, Warszawa 1997, s. 94.
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magistrami czy nawet doktorami budowania’, kierowali pracami thuméw nie zdejmujac re-
kawic, laska, niczym batutg — jedynym narzedziem, jakie brali do reki — wskazujac jak cio-
saé kamien®. Oprécz monumentalnych budowli pozostawili po sobie réwniez szkicowniki,
ktére sg dla wspotczesnych badaczy potaczeniem zywiotu artystycznego z inzynierska do-
ciekliwoscia praw architektonicznych. Range takiego dokumentu ma szkicownik jednego
zmagistrow — Villarda de Honnecourta, ktory przewgdrowat niemal cata Europe, szkicujac
elementy konstrukcji budowli i réznych ozdobnikéw architektonicznych, po to by uswia-
domi¢, ze geometria jest podstawa dobrej budowli. Inzynier Eiffel, ktory wygrat konkurs,
pokonujac projekty artystow architektdw, pozostawil po sobie dokumentacje, ktéra jest
czyms wigcej niz rysunkiem wykonanym przez konstruktora. Jego plany zawieraja ele-
menty catkowicie zbgdne — z punktu widzenia budowniczego praktyka — ktdre sa tylko
ozdobnikami o charakterze artystycznym. Tworcy znakéw swych czasOw potaczyli artys-
tyczne poszukiwania — mozna rzec: artystyczne szalefnstwo — z praktyka budowniczego,
konstruktora. Ich dzieta staly si¢ mariazem nieskrgpowanej tesknoty, ludzkiego marzenia
z ideg rygoru i rozsadkiem. Tylko potaczenie tych Zywioléw: ognia marzenia i wody
rozsadku mogto przynies¢ oczekiwany efekt. Trudno by¢ jednocze$nie Dedalem i Ikarem.
Ale jesli chee sig by¢ tylko lkarem, to zakoficzenie bedzie powtdrzeniem loséw mityczne-
go marzyciela. '

Azurowos¢ konstrukeji, dla ktérej spoiwem wydaje sig by¢ $wiatto, znak duchowosci,
przezwycigzania praw natury, byta dla sredniowiecznych i dwudziestowiecznych budow-
niczych istotnym celem. To wladnie §wiatlo i powietrze nadaja charakteru katedrze i wiezy.
Na oba te niematerialne elementy konstrukeji zwracajq uwage Delenay i Przybos. Monu-
mentalizm cigzkiego kolosa, lekko$¢ powietrza, stabilno$é, solidno$é i zwiewnosé, §wiet-
listo§¢, mglisto§¢ — te wydawatoby si¢ catkowicie niemozliwe do polaczenia cechy
zwigzane sa integralnie z obu obiektami architektonicznymi. Dwudziestowieczni tworcy
byli pod wrazeniem przesuwania granic, uwalniania si¢ od cigzaru materii, dlatego wydo-
byli w swych dzietach te walory konstrukcji.

Dzieje architektonicznych katastrof uswiadamiaja, jak wielkie znaczenie symboliczne
ma trwanie w czasie katedry Notre Dame 1 wiezy Fiffla, ktéra miata funkcjonowac tylko
przez 20 lat. Kazde dzieto odwotujace sig do katedry 1 wnoszacej si¢ nad Paryzem wiezy
jest w pewnym sensie hotdem dla tego niezwyklego potaczenia i stanowi kolejnag interpre-
tacje triumfalnego powiazania marzenia z rozsadkiem. Mozna stwierdzi¢ nadto, ze wieza
Eiffla jest kontynuacja ludzkich marzen i poszukiwan, ktore zrealizowane zostaly przy bu-
dowie Notre Dame, ale ktore legty w gruzach innych katedr budowanych w tym samym
czasie. Tame ludzkim marzeniom wyznaczyl rok 1284, kiedy to runeta katedra wznoszona
w Beauvais, majaca wysokoScig przgset, wysmuktoscia filaréw przewyzszy¢ wszystko na
co do tej pory zdobyta sig kultura europejska. Katedra walita si¢ etapami, naprzod runely
gotowe juz przgsta prezbiterium, pozniej wieze. Zuchwatod¢ ludzka zostata ukarana, przer-
wano prace nad budowla, ktéra juz nigdy nie zostala ukonczona. Rok 1284 zamyka wielki
wiek katedr, czyni ludzkie marzenia bardziej przyziemnymi. Zdobycze techniki wiekow
nastepnych znowu podrywaja ludzkosc¢ do ikaryjskich lotow, pragnienia te przynosza wie-
zg Eiffla. Juz Platon odnotowat, ze wszystko, co dobre jest pigkne i nie moze by¢ bez miary,
pigkno opierato si¢ ~ jego zdaniem — na miarach i liczbach. Teoria ta, przewijajaca sie przez

5 Por. M. Por¢bs ki, Dzieje sztuki w zarysie, t. 1, Warszawa 1976, s. 235.
® Ibidem, s. 235-236.
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my$l Pitagorasa, powszechnie znana byla w §redniowieczu. Komentator mysli Platona tak
ujat zasade konstrukeji, ktéra wplyneta nastepnie na ducha katedr gotyckich i odbita sie
echem w nowoczesnych konstrukcjach XX wieku:

Pigkno ciafa nie cief materii stanowi, lecz $wiatto i faska formy, nie mroczna
masa, lecz jasna proporcja, nie leniwe i niedorzeczne ciazenie, lecz wiasciwa liczba
i miara.’

Uniwersalno$¢ obu obiektow wykorzystana zostala przez tworcoOw nastepnych epok.
Elementem wspolnym ich jezyka jest w tym przypadku symbolika realizujaca pewien pro-
gram ideowy, jest to jezyk emocjonalny. O tym znamiennym sposobie komunikowania
spotecznego poprzez obiekty architektoniczne, ktore dzieki temu stawaly sie mediami kul-
tury przeznaczonej dla mas, tak pisali autorzy Historii Europy:

jezykiem wspdlnym byta symbolika artystyczna. Wazna zwlaszcza w sztuce ko$-
cielnej: od ogdlnych zatozen budynku sakralnego po najdrobniejszy szczegdt deko-
racji calo§¢ sktadata si¢ na program ideowy, odczytywany z fatwoscia przez ludzi
wyksztatconych, odczuwany i ksztattujacy zaprogramowane emocje wérdd ogdtu
wiernych. [...] Jezyk obrazow nadawat sig tez do interpretacji dla maluczkich.®

Byt to jezyk budowli, herbdw, tarcz, pieczeci, monet, zamkow, katedr, mostow, wiez, poz-
niej drapaczy chmur, wiezowcow, mroéwkowcodw itp. Sktadniki tego uniwersalnego jezyka
architektury, tj. konstrukcja i osiagnigte poprzez zastosowane w niej efekty, tzn. Swiatlo,
ruch, nastrdj — zwrocily uwage malarza i poety. Niniejsze wystapienie postara sig przesle-
dzié, jaki komunikat przyniosty artystyczne interpretacje obu kulturowych ikon i okreslié,
0 czym te przetworzone artystycznie obiekty zaswiadczaja.

Marzenie Ikara stanowi inspiracje dla artystow roznych epok. Na poczatku XX wieku
bohaterem podniebnej przestrzeni stat sie lotnik, w czasie tym areoplan byt symbolem wol-
nosci nowoczesnego cztowieka. Ikarianski cztowiek stat si¢ nowym axis mundi dla dwu-
dziestowiecznego $wiata.

Wysoko§¢, przestrzen ujeta z lotu ptaka, te obrazy zawsze fascynowaty artystow, na-
leza one do wielowiekowej europejskiej kultury wizualnej. ,,Obrazy miast widzianych
z wiezy lub pobliskiego wzgdrza znane sg juz od czaséw rzymskich. W okresie renesansu
widok z powietrza byt modelem przedstawiania $§wiata stosowanym np. przez Leonarda.
W literaturze tego typu panoram¢ znajdujemy w stynnych wersach Orlanda szalonego
Ariosta, ktéry opisuje lot na uskrzydlonym koniu. Gdy Jacopo de’ Barbari w 1500 roku na-
malowal stynny widok Wenecji, okres§lono ten rodzaj przedstawienia jako ,,perspektywe
katoptyczna”, to znaczy oddajaca faktyczny, oparty na topografii, widok miasta lub krajob-
razu ogladanego z gory, z powietrza. Zrodzit si¢ z tego nowy gatunek malarstwa weduto-
wego, szczegolnie popularny w XVIII wieku. Pézniej widok miasta z gory pojawit sie po-
nownie w ,aerostatycznych fotografiach” Nadara. W 1910 roku plakaty reklamujace
pierwsze ,lotnicze pokazy” oparte byly na identycznym zatozeniu formalnym, ukazujac
miasta, takie jak Paryz czy Nicea, w perspektywie z lotu ptaka”.’

Szybkosc, swiatto, elekirycznoséé, awiacja, atmosfera napiecia i klimat nowoczesnego
miasta stanowity dla sztuki awangardowej warianty wszechobecnego dynamizmu, mody-

" M.Ficino, Opera omnia, Basilea 1561, 5. 631-632, cyt. [za:] S. M o s s a k o w s k i, Sztuka jako swia-
dectwo czasu, Warszawa 1980, s. 43.

8 Historia Europy, pod red. A, Maczaka, Wroctaw 1997, s. 161.

® G.Lista, Futuryzm, Warszawa 2002, s. 166—167.
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fikujacego percepcje form i przestrzeni. Ujecia przestrzeni byly bardzo zroznicowane;
przepetnione lirycznym nastrojem, jak w malarstwie Marca Chagalla (np. Malarz ksiezy-
ca), najezone technicznymi bledami, jak w dzietach Pabla Picassa (np. Fabryka w Orte de
Ebro), wypetnione dynamicznie rozmazanymi barwami, jak u Fedele Azariego (np. Per-
spektywy lotu), pelne ponurego i groznego dynamizmu jak u Gererda Dottori (np. Lot nad
wioskq ), triumfu techniki nad wielowiekowymi znakami kulturowymi, jak u Tulio Clari
(np. Pikujqc nad miastem), czy Tato (Korkociag nad koloseum).

Dwudziestowieczny podbdj przestrzeni stanowil punkt zwrotny w estetyce, przyniost
poszukiwania aeromalarskie i aeroliterackie.. I w jednym, i w drugim przypadku odstonie-
te zostaty psychiczne doznania zdobywcey przestrzeni, okre$lajacego przez swoj lot sytu-
acje egzystencjalng cztowieka, tworzacego symboliczng mitologie XX-wiecznego Ikara.

Triumf cztowieka nad przestrzenia to nie tylko loty, to rowniez budowle wymierzone
w niebo — jak piramidy, kolumny, wieze, katedry, iglice, drapacze chmur, Dwudziesty wiek
rozwinat konstrukcje majace unosi¢ cztowieka nad tym, co niskie. Julian Przybo$ odnoto-
wat: :

Pigkniejszym od géry jest areoplan, ktoéry wynosi lotnika ponad najwyzsze
szezyty gor, w ktorym spiralami znaczacymi $lady marzen mozgu i spetnien woli
szybuje ponad przyrode cztowiek.'®

Arty$ci migdzywojenni czgsto patrzyli na scene ziemskiego zycia z wysokosci i czesto su-
gerowali, Ze jest to sposob widzenia zarezerwowany dla bogoéw. Grant Wood w obrazie
Wiosna w pelni patrzy na §wiat z ogromnej wysokosci, jakby ogarniat go wszystkowi-
dzacym okiem Boga'', gloszac chwate amerykanskich dazen do okietznania dzikiej przy-
rody.

Od wiekow relacje przestrzenne oparte na kontrascie: gora — dot, wyzyskiwane byty
przez literatur¢ i malarstwo. Podziat ten podkreslal granice migdzy wymiarem sacrum
1 profanum, odstaniat rozpad §wiata na dwie czeéci: niewidzialng duchowa, usytuowana na
gorze oraz widzialng materialna, znajdujaca sie na dole. Stojacy u progu XX wieku zdo-
byweca przestrzeni zwykle laczy! obie sfery, przekreslajac tym samym ciag tradycji. Ten

" nowoczesny barbarzynca, nie§wiadomy odwiecznych granic, $miato przemieszczal sie
miedzy dwiema sferami.

Wspigcie sig ku gorze oznaczato triumf nauki, cywilizacji miejskiej, byto znakiem pos-
tawy awangardowe;j i znakiem rozwoju przemystu. W pejzazu z tego okresu zaczynajg po-
Jawiaé sig elementy monumentalnej industrialnej architektury, np. wspomniane juz fab-
ryczne kominy, stalowe konstrukcje, wysokie budynki. Rowniez sztuka bezprzedmiotowa
pigta sig ku gorze, jak np. Franti$ka Kupki Kompozycja w pionach.

W sztuce awangardowej $§wiat widziany z gory nie ukazywal jakiegos szczegdlnego
uporzadkowania, jakiej§ hierarchii, ale przynosit nowa wizj¢ $wiata, ktora byla wizja
cztowieka odczuwajacego swobode, triumf nad przestrzenia. Cztowiek znajdujacy sie na
gorze nie byl elementem statycznym, przemieszczat si¢ w roznych kierunkach, co zaowo-
cowalo szczegbing perspektywa, tj. zakrzywieniem linii, wirowym ruchem §wiatta, reduk-
cja i naktadaniem sig elementéw przestrzennych. Ten nowoczesny, a jednoczesnie ikarian-

" J.Przyb o, Czlowick nad przyroda, [w:]S. ] a w o r s k i, Awangarda, Warszawa 1992, s. 228.
"' Takg interpretacje Wiosny w petni proponuje siostra W. Beckett; 1000 arcydziel, wybrane i opisane przez sios-
tre Wendy Beckett dziela malarstwa Zachodu, Warszawa 2002, s. 497.
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ski punkt widzenia pana przestworzy zaowocowat licznymi eksperymentami malarskimi
i literackimi.

Delaunaygo i Przybosia taczy podobna kreacja przestrzeni, b¢dacej wynikiem inspira-
cji rozwiazaniami architektonicznymi, ktore pozwolily cztowiekowi poczué sig panem
przestrzeni i wspiag si¢ pod niebo. Obaj artysci zwrdcili uwage na elementy konstrukcyjne,
ktére taczy to, ze sa one jednoczes$nie wymierzone w niebo i pikuja w dot, goruja nad Swia-
tem i jednoczes$nie padaja na $wiat lezacy u ich stop.

Delaunay — zgodnie z maniera kubistyczna — przeprowadzit swoiste rozbicie formy
i koloru. W swych obrazach utrwalit zawsze interesujace go rozszczepienie §wiatta, Swiat
rozbitych barw i ksztattdéw spajat wyraZnie zarysowanym motywem centralnym, ktérym
stata si¢ w jego pracach wieza Eiffla. Artysta byt wyraznie zafascynowany tym obiektem,
$ledzit go z réznych perspektyw i czesto fotografowat. W jego obrazach wieza stanowi
centrum, wokot tej metalowej konstrukcji skupione sa odbite w oknach promienie $wiatta,
zatamane w szybach kolory, rozbite ksztatty doméw 1 ulic. Wieza staje sig pretekstem do
obserwacji rozbicia $wiatla, ktore to zagadnienie czesto utrwalat w swych pracach. Dzigki
tym szczegdlnym zainteresowaniom i utrwalaniu na pidtnie niezwyktych efektow swietl-
nych, zyskal on miano kubisty orficznego, a jego obrazy zaliczono do arcydziet awangar-
dowej sztuki XX wieku.

Obrazy Delaunaygo sa niezwykle, nie stanowia one materiatu typowo ilustracyjnego,
nierealistyczne ujecie wiezy podkre§la skrajny subiektywizm artystycznej wizji. Malarz
powotal oryginalng wizjg $wiata pelnego ukosow, jak gdyby uksztattowany byt przez usta-
wione pod réznym katem reflektory. Oba jego dzieta nie majg tez charakteru fabularnego,
nie ma w nich opowiesci, ich sensem staje si¢ ksztalt i barwa. Dzigki podjetej przez artystg
kreatywnej grze ze $wiattem, kolorem i ksztattem Czerwona wieza Eiffla i Symultanicznie
otwarte okna sa obrazami wizualnie bardzo atrakcyjnymi. Barwy i ksztalty naktadaja si¢
na siebie, budujac dynamike przedstawionej przestrzeni. Idea dziet Delaunaygo zblizona
jest do koncepcji rayonistycznych, jest to malarstwo niezalezne od §wiata natury, budujace
nowa propozycje ksztattow i koloroéw. Orficzny kubizm prowadzi do powotywania obrazu
kolorem, co mozna uzna¢ za kontynuacje postawy impresjonistycznej, ktora wyraznie za-
inspirowala kreacje $wiata zawartego w Symultanicznie otwartych oknach. Istotna jest tu
malarska koncepcja oddziatywania na siebie barw, ktéra wystepuje w wigkszosci dziet
tego artysty. Jak zauwazyta Bozena Kowalska:

Robert Delaunay opierat kompozycjg barwna, tak wczesniejszych jak i abstrak-
cyjnych swoich obrazow, na prawach roéwnoczesnego kontrastu barw, to znaczy od-
dziatywania na siebie stykajacych sig¢ plam koloru, ktére ztudnie ulegaja zmianom
w kierunku barw dopehiajacych w parach: zotty — fioletowy, czerwony — zielony,
niebieski — oranz. Tak operujac czystymi barwami spektrum ujmowat je badz to
w zachodzace na siebie teczowe kregi koncentryczne, badz w rombowo tamigce sig
formy geometryczne.

Obrazy oddaja pewien stan §wiata, ktorego tlo jest jeszcze rozpoznawalne, ale ktory
stwarza si¢ 1 przetwarza, znajdujac si¢ w nieustannym ruchu i tym samym oddala sig coraz
bardziej od swego ksztattu pierwotnego. Zgietk §wiata rozbija dawng harmonig budowli,
wdziera sig w jej strukture i powoduje przemieszczenia. Oba ptétna sg w takim sensie por-
tretem wiezy Eiffla, w jakim sensie portretem pozujacych obiektdw byty obrazy malowane

2 B.K o walska, Od impresjonizmu do konceptualizmu, Warszawa 1989, s. 55.



110 Grazyna Pietruszewska-Kobicla

przez Witkacego. To szczeg0lny rodzaj portretowania, w ktérym nie podobienstwo zew-
netrzne stanowi wartosé, lecz adekwatno$é do napie¢ przebiegajacych podskornie, niejaw-
nie, portret jest w tym przypadku odbiciem jakiej$ szczegdlnej akcji wewnetrznej, za-
chodzacej w glebi, ale bedacej reakcja na to co zewngtrzne. Taki sposob kreowania §wiata,
w ktorym zachodzace dynamicznie procesy rozbijajg spojnosé form, byt szczegdlnie lubia-
ny przez malarzy z poczatku XX w., jako przyktad mozna tu podaé¢ pochodzace z 1911
roku dzieto Umberto Boccioniego zatytulowane Hafas uliczny wdziera sie do domu. Or-
ficzny kubista poprzez zatamane w pryzmacie $wiatlo tworzy obraz ulotnego odbicia §wia-
ta widzianego w btyskach, kolorach, zalamaniach, niezwyktych ksztattach. W obu obra-
zach Delaunaygo wieza Eiffla rozprzestrzenia sig, wychodzac poza swoj ksztalt, laczy sie
z ttem, wnika w nie, podobnie jak zreszta 1 tto, ktére réwniez wchodzi w jej strukture. Za-
bieg ten wptywa na dynamike przedstawionego §wiata.

Dzieta kubisty nie sg rowniez pozbawione humoru, szczegblnie Czerwona wieza
Eiffla, gdzie budowla wydaje sig taficzy¢, zataczaé, chwiaé, co jednak nie stuzy do budo-
wania grozy majacej z tego powodu nadejs$¢ katastrofy, ktorej widmo jest tu zdecydowanie
nieobecne. Rozbicie formy poddanej rozchwianiu nie zagraza, co jest paradoksem, stabil-
nosct konstrukcji znajdujacej si¢ w tanecznym ruchu. By¢ moze ten szczegdlny zabieg nie
jest tylko zartem, lecz takze artystycznym przetworzeniem efektéw badan aerodynamicz-
nych, ktére prowadzone byly od momentu wybudowania wiezy w usytuowanych w niej la-
boratoriach. Badania zwiazane z wiezg ujawnily, ze bedzie sic ona zawsze znajdowala
w ruchu, z powodu dzialajacej na metal tdznicy temperatur jej najwyzsze czesci zakreslaé
beda koto o $rednicy okoto 1 metra. Poniewaz malarz byt wyraznie zafascynowany wieza,
hipoteza takiego wyzyskania badan wydaje sie by¢ uzasadniona.

Wieza Eiffla nie zostata przez malarza w obu obrazach potraktowana w identyczny
sposdb. W Czerwonej wiezy Eiffla widzimy konstrukcje odcinajacg sie od tla, co podkreéla
wyrazista, czerwona barwa. Statyczna monumentalnos¢ wiezy naruszona zostata jednak
poprzez rozbicie na kawalki jej formy, tak oddany zostal niezgrabny ruch kolosa. W kon-
cepcji obrazu wazna rola przypada obserwatorowi, ktorego obecno$é zostata bardzo wyraz-
nie zaznaczona. Jest to osoba znajdujaca si¢ w oknie, co sugeruja umieszczone po obu stro-
nach obrazu fragmenty zaston. Wyczuwalne jest, Ze te kawalki materii nalezg do innej rze-
czywistosci, nie do tej przestrzeni, na ktdra spoglada znajdujacy si¢ w oknie cztowiek. Jego
Swiat to przestrzenl wyznaczona przez poskrecang i zdeformowana o§ wiezy, wokat ktorej,
niczym wykrzywione smugi reflektoréow, wija sie ulice prowadzace do pudetek-szescia-
nodw, tj. domoéw przyttoczonych ogromem wiezy. Gérna czg§¢ czerwonej konstrukeji oto-
czona jest refleksami §wiatta przypominajacymi chmury. Postrzegany przez obserwatora
$wiat znamionuje niestalo$¢ ksztattéw, dynamiczno$¢, zmiennosé. Patrzacy na ten obraz
wchodza w obszar skrajnie subiektywnej wizji cztowieka znajdujacego sie w oknie, maja
mozliwo$é nie tyle patrzenia na wieze, ale na wizje wiezy uttwalona przez malarza. [ w tym
obrazie, jak w Symultanicznie otwartych oknach, podkreslona zostala chwilowos$é wraze-
nia, jego subiektywno$¢, wyjatkowos$¢ 1 zmienno$¢. Rownie dynamiczny charakter §wiata
oddaje obraz pdzniejszy, utrwalajacy chwilowa gre $wiatel, oddang przez malarza za po-
Srednictwem barwnych prostokatow, rombow 1 trojkatow.

Obrazy Delanaygo znamionuje §wiezo§¢ spojrzenia na wpisany w pejzaz Paryza
obiekt architektoniczny. Niezwyklo$¢ obu plocien wynika z oddania dynamiki §wiata
zmieniajacej sposob widzenia i poetyke mowienia o $wiecie. Dlatego malarz nie zatrzymu-
je si¢ na portretowaniu obiektu, pokazuje jak zyje on w §wiecie 1 reaguje na to, co w tym
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$wiecie zachodzi. Glownym zamierzeniem artystycznym jest tu pokazanie poprzez nowo-
czesng estetyke zycia architektonicznego obiektu, ktory stat sie organiczng czgscia Swiata.

Utwér Juliana Przybosia nie jest jedynym tekstem, w ktérym pobrzmiewajg echa fran-
cuskiej architektury, ktorg poeta miat okazje dobrze poznac podczas swego stypendialnego
pobytu w tym kraju; dowodza tego wiersze: Eiffel, Widzenie katedry w Chartres. Mozna
rzec: kazdy artysta ma swoja katedre. Wielokrotnie ten sam obiekt, w roznych porach dnia
i w roznych o$wietleniach portretowat Claude Monet, utrwalajacy na swych ptotnach kated-
re¢ w Rouen. Przybo$ réwniez powracal do podjetego tematu i trzykrotnie utrwalit w po-
etyckim obrazie gotycka katedre. Kolejne spojrzenia poety ustanawiaja

odrebne zasady bytu dla katedry, ktéra jest takze zjawiskiem poetyckim, jedno-
czes$nie zaleznym i niezaleznym od swojego pierwowzoru. [...] Katedry gotyckie
byty dla Przybosia tym zjawiskiem, ktdre w sposdb znaczacy i trwaty wptyneto na
ksztattowanie si¢ jego wizji $wiata, ktére dokonato owego ,,przemienienia oczu”
prowadzacego do nowego spojrzenia nie tylko na architekturg, nie tylko na sztuke,
ale w ogble na cata rzeczywistosc,'

W wierszu Notre-Dame wyraznie odbija si¢ zauroczenie konstrukcja, co stanowi zo-
brazowanie jednego z zagadnien interesujacych tworcow krakowskiego ugrupowania. Juz
sam temat utworu potwierdza zainteresowanie przestrzenia cywilizacji miejskiej, z ktéra
katedra zwiazana byla integralnie od poczatku swego istnienia. Utwor Przybosia nie jest
opisem katedry, ktorej przypada tu rola impulsu pobudzajacego refleksje natury egzysten-
cjalnej, jednak poeta odnotowuje specyfike architektonicznej konstrukcji uwzgledniajac
ruch, $wiatlo 1 przestrzen.

Podmiot liryczny jest §wiadomy potegi muréw wykonanych ,,z odrgbanych skal”, na
ktore patrzac doznaje wrazenia, ze wylaniaja si¢ one jak by zmartwychwstajace z sarkofa-
gu. Wiersz, utrzymany w tonie liryki bezposredniej, ujawnia szczeg6lng sytuacje podmiotu
lirycznego — poety, ktéry stojac we wnetrzu katedry rekonstruuje etapy jej powstawania,
wybierajac rézne fragmenty budowli. Wspdlczesny czlowiek przechodzac przez wybrane
etapy konstrukeji przezywa glebokie refleksje egzystencjalne, ktorych silg poteguje zawar-
te w teks$cie pytanie retoryczne i zdania wykrzyknikowe.

Powr6¢my jednak do rozpatrywanych — w tej chwili — w izolacji od refleksji egzysten-
cjalnych, czystych elementow architektonicznych. Poeta zwrocit uwage na szczegdlng or-
ganizacje przestrzeni, podkreslajac strzelistos¢ konstrukeji, solidno§¢ murow, przywotujac
ostrotuki, sklepienia, wieze, filary, krzyze, iglice, rzygacze. Nalezy odnotowac, ze jak na
utwor niewielkich rozmiardw pisarz pomiescit w nim wiele elementdw architektonicznych
znamionujacych jedna z najstynniejszych katedr w Europie. Wymienienie tych elementow
odstania jednak niedostatek, ubogo$¢ zestawu, ktory nie jest w stanie oddaé charakteru ka-
tedry, panujacego w niej nastroju. Niezwyklo$¢ miejsca okreslaja bowiem nie tylko sktad-
niki materialne, ale takze to, co ma charakter niematerialny, subiektywny, wynikajacy
z wrazliwos$ci osoby znajdujacej si¢ we wnetrzu budowli. Subiektywnos¢ sformutowan
i uje¢ ma niebagatelne znaczenie; gdy z okazji budowy choéru z obej$ciem w St. Denis opat
napisal, ze ,,bedzie on $wieci¢ wspaniatym, nieprzerwanym $wiattem”', a Julian Przybo$
pisat o ciemnosci, ktorg ktos nagial 1 ogarnal, to kazdy z nich zwrdcit uwage na istotna dla

B H.Zaw o rsk a, Sztuka podrézowania, Krakéw 1980, s. 163-164.
" Cyt. [za:] K. Estreich er, Historia sztuki w zarysie, Warszawa 1981, s, 362.
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gotyku walke o $wiatlo i sklepienie, styl tych wypowiedzi nie ma w sobie jednak inzynier-
skiej precyzji, jego artystyczny charakter sprawia, ze obaj — opat i poeta, mimo dzielacych
ich wiekow, méwig o tym samym - wypowiadaja si¢ na temat artyzmu, mowig o sztuce
tworzenia pigkna.

Juz poczatek tekstu Przybosia, dwa pierwsze wersy, wprowadzaja w $wiat subiektyw-
nie odczuwanej przestrzeni §wiatyni:

Z miliona ztozonych do modlitwy palcow wzlatujaca przestrzen!
Lecz zdjefo mnie z iglicy, jak z haka Wnetrze — przerazenie.'®

Zdanie pierwsze odwoluje si¢ do symbolicznego znaczenia przestrzeni wznoszacej sig
ku gorze, niczym dlonie ztozone w gescie modlitwy. Zdanie wykrzyknikowe — otwierajace
i zmykajace wiersz — zwraca uwage na ramowy charakter kompozycji. Wyraza ono pewng
emocje ~ zachwyt nad przestrzenia wypetniona echem wznoszonych tu modlitw. Osobliwy
stosunek podmiotu do przestrzeni ujawnia tez wprowadzenie w stowie ,, Wnetrze” wielkiej
litery, co mozna traktowaé jako wyraz uznania dla osiggnigtego przez budowniczych efek-
tu, podkreslenie wrazenia jakie wywarta katedra na znajdujacym si¢ w niej obserwatorze,
podkreslenie ogromu przestrzeni. Zastosowane przez pisarza rozwigzanie przyczynito sig
do kondensacji tresci i zaggszczenia znaczen. Nastepne zdanie wykrzyknikowe, zamy-
kajace tekst:

Kto pomysélat tg przepas¢ i odrzucit ja w gore!

wyraza uznanie dla tych, ktorzy powotali i zrealizowali koncepcjg zorganizowania prze-
strzeni katedry. To uznanie pod adresem budowniczych — tak jest w sensie dostownym —
jednak nie tylko oni sktaniaja do tego rodzaju wypowiedzi. Jest ona zwigzana réwniez
z kim$ niematerialnym, kogo podmiot liryczny poszukuje i kogo obecno$¢ wyraznie od-
czuwa. Ostatnie zdanie wykrzyknikowe, odstaniajace zamyst konstrukcyjny wiersza, nie
jest jedynie zdaniem wykrzyknikowym. Nawiazuje ono do pytania retorycznego:

Kto wstrzasnat ta ciemno$cia, nagial —
i ogarnat?

W ten sposob podkres§lone zostato podjete przez podmiot liryczny poszukiwanie sity
- sprawczej. Kto nia jest? Byé moze jest to odkrywanie drogi do Boga, ktory tez czgsto uka-
zywany byt jako artysta, budowniczy, konstruktor; lub jest to odczucie duchowego kontak-
tu z ludZmi — budowniczymi katedry, a moze jest to zaréwno kontakt z Bogiem, jak
i facznoé¢ z tymi, ktorzy dla jego chwaly wzniesli katedre, by¢ moze ta sita sprawcza jest
artysta. Poszukiwanie precyzyjniejszej odpowiedzi nie jest konieczne, najistotniejsze bo-
wiem jest pytanie — kto? A caly utwor wyjasnia, Ze to kto§ obdarzony szczegblna moca,
kto$, kto jest panem przestrzeni, ma taka moc, ze wstrzasa ciemnoscia, nagina ja, ogarnia.
Mysli podmiotu lirycznego wedruja od dzieta do jego tworcy, by podczas tej wedrowki
uswiadomic sobie wielko§¢ 1 matos¢ cztowieka.

Wszystko co zwiazane jest z wielko$cia, ukazat poeta poprzez wertykalizm. Podmiot
liryczny zwraca uwagg na linie pionowe, wspinanie si¢ w gore, spadanie w przepas¢. Taki
sposob widzenia podkreslaja migdzy innymi: krzyze, drabiny, pedzace w gorg strzaty,
szezyty wiez 1 przepasé podrzucona w gore, ktora jest chyba jednym z najbardziej orygi-

5 J.Przybos, Notre-Dame [w:] i d e m, Utwory poetyckie, Warszawa 1975, 5. 90.
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nalnych sposobdw ujecia strzelistosci budowli. Na tej drodze to, co boskie zostato potaczo-
ne z tym, co ludzkie. Konstrukcja, doskonato§¢ budowli, jej monumentalizm zréwnane
z ,niezglebionym lazurem”, to triumf cztowieka nad przemijalnoscia, reka $mierteina
wzniosta nie§miertelna swiatynig. Czy to bosko$¢ czlowieka, czy ludzkosé Boga, ktdry na
to zezwolit? To raczej nie ironia — ktéra zwykle przy okazji takich zestawien wylania sig
z dwudziestowiecznej literatury. Gdy w wierszu pojawia si¢ pytanie ukryte w formie wy-
krzyknienia:

Co znaczg ja zyw o krok od filaréw! —

to nalezy je przyjac jako zapis egzystencjalnej refleksji dwudziestowiecznego cztowieka,
u$wiadamiajacego sobie pokoleniowa otchtan, ktora otwiera przed nim wejcie do wnetrza
Notre Dame.

Rekonstrukcja katedry nie jest systematycznym, metodycznym wznoszeniem budowli
i nie ma nic wspdlnego z opisem jej faktycznego wznoszenia. Nic dziwnego, bowiem
wiersz Notre-Dame tylko posrednio zwiqzany jest z tym obiektem.

Poetycki obraz stwarzania katedry, jej wznoszenia jest metafora ludzkiego zycia
wypelnionego dziataniem, praca, poszukiwaniem odpowiedzi na egzystencjalne pytania,
refleksja nad trwaniem, poczuciem wiezi z minionymi epokami, artystycznym tworze-
niem. Sposéb ukazania budowli w wierszu Przybosia ma wyraznie indywidualny charak-
ter, co podkresla interpretacja ludzkiego istnienia poprzez konstrukcyjna refleksje zwiaza-
ng ze $wiatynia.

Utwor jest niezwykla odpowiedzig na pytanie o to, co wspdtczesny cztowiek-artysta
moze powiedzie¢ o katedrze, ktora zyje wiele wiekow. Poeta, udzielajac odpowiedzi, pro-
wadzi do wniosku, ze cztowiek XX w. moze o $redniowiecznej budowli powiedzie¢ tyle,
ile wie o sobie samym, a poznaé siebie i katedre moze poprzez poznanie konstrukeji, po-
przez akt kreacji. Stad utwor jest specyficznym spojrzeniem na Notre Dame, ktorg widzi-
my w momencie jej stawania si¢, wznoszenie budowli towarzyszy kolejnym etapom wie-
dzy i samowiedzy podmiotu lirycznego.

Typowa dla Przybosia — reprezentanta awangardowego ugrupowania migdzywojenne-
go - powsciagliwos¢ uczué nie pozwala na odstonigeie §wiata emocji zwiazanego z aktem
kreacji, pojawiaja si¢ jednak ekwiwalenty uczu¢ — wspomniane juz wykrzykniki, wielkie
litery — oddaja one emocje pozytywne, tj. zachwyt, podziw, szacunek uznanie itp. Zarejes-
trowane zostaja rowniez 1 emocje negatywne — przerazenie wywotane odczuciem pustki,
otchtani, zagrozenie, ktorego nosnikiem sa gargulce. Zestaw tych emocji zwigzany jest
z refleksjami egzystencjalnymi. Poetycki obraz katedry, to metafora ludzkiej egzystencji
w ktorej wystepuja mysli o przesztoscei, przysztosci 1 absolucie. To portret zycia cztowieka
wypelnionego wzniosta, gotycka modlitwa i egzystencjalnym lgkiem. Egzystencja zostata
— poprzez obraz stwarzania $wiatyni — zdynamizowana. Ten poetycki obraz jest peten ru-
chu materii i mysli, przestanie tekstu wynika z potaczenia refleksji z kreacja. Swoista dyna-
mika refleksji oddana zostata przez zastosowanie, licznie pojawiajacych si¢ w tym tekscie,
my$inikow zatrzymujacych uwage odbiorcy na momentach zawieszenia mysli. Dzigki mysl-
nikom stowa wchodza w nowe znaczenia, jak np. w wersie: ,,Lecz zdjgto mnie z iglicy, jak
z haka Whnetrze — przerazenie”. Poeta rozbit tu zwiazki frazeologiczne, dzieki czemu po-
faczyt sens dostowny z przeno$nym.

Julian Przybo$§ wypowiedzial si¢ w sposdb znamienny dla Awangardy Krakowskiej —
poprzez metafore. Dominujace w utworze przeno$nie prowadza do odstonigcia nowych
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sensOw. Wieloznaczno$¢ zawartych w Notre-Dame metafor to droga do przeksztatcenia
mysli o katedrze w mysl o egzystencji. Na tej drodze doszio do poetyckiego od§wiezenia
znaku kulturowego. Zadaniem nowoczesnej metafory, jak to okre§lit w swoich progra-
mach Tadeusz Peiper, byto przeksztalcenie rzeczywisto$ci doznan w nowa rzeczywistosc.
Pod tym wzglgdem utwodr Przybosia uzna¢ mozna za ilustracjg tych zalozen. Sens wiersza
tkwi w skrétowosci mysli, szkicowosci obrazu, sile metafory, w kondensacji stow 1 zna-
czen. Wiersz nie opisuje i nie kopiuje katedry, lecz wprawia w ruch jej elementy, formujac
jananowo wypowiada refleksje o zyciu. Kreacjonistyczne zabiegi ujawnione w tym teks-
cie i potege cztowieka-konstruktora, a takze poety-stworcy obrazu odnajdujemy tu w ory-
ginalnej kreacji obrazu odwrdconej przestrzeni, ktéry to zabieg doprowadzit do ukazania
wngtrza katedry jako podrzuconej w gore przepascei.

Przestrzen zagospodarowana zostala w sposob niezwykly, niezgodny z prawami natu-
ry. Dokonala tego wola cztowieka, trudzacego sie budowniczego i konstruktora. Podobne
odwrdcenie przestrzeni odnajdujemy w wierszu Z Tatr, przedstawiajacym tragedie, ktora
rozegrata si¢ w gorach.

Katedra jest motywem czgsto wystgpujacym w dorobku Juliana Przybosia, np. obraz
Notre Dame powrédcit w wierszach: Przed Notre-Dame po latach (Narzedzie ze swiatla
~1958 1.), Notre-Dame I1I, Widok z wiezy Notre-Dame (Kwiat nieznany — 1968 r.). Poeta
wprowadzil w §wiat swej poezji takze i inne katedry, np. Katedra w Lozannie (Narzedzie ze
Swiatla — 1958 r1.), Widzenie katedry w Chartres, Swiatlo w katedrze (Préba calosci —
1961 r.). Takze inne obiekty architektoniczne uznawane za znak rozpoznawalny kultury
francuskiej pojawily si¢ w jego tekstach, np. Eiffel, Luk (Rownanie serca — 1938 1.).

Wiersz Notre-Dame po latach wyraznie odwoluje si¢ do tekstu miedzywojennego, po-
dejmuje dialog z wezesniejsza wizja, uplyw czasu jest zaznaczony wyraznie:

Stoje oto na placu,

jak na plycie po mnie,
bez stowa,

dwadzieécia lat pozniej.'

Jednak uptyw czasu nie zmienia w jaki$ istotny sposob widzenia katedry, poeta ponownie
odnotowuje ztozone w modlitwie rece, przepasé odrzucong w gore, ostrotuki, chimery.
Poglebia sig znacznie stopien samowiedzy podmiotu litycznego - poety, ktéry uswiadamia
sobie, ze jego wcezeéniejsza refleksja egzystencjalna nie byla petna. Teraz wydaje sig by¢
bardziej doskonata, wyrasta bowiem z reinterpretacji mysli wezesniejszych:

Ja — po norwidowemu —

to, co wtedy dojrzatem, odejrzatem teraz.
I wiem

tkliwie,

czegom sita nie dociekt.

Prawie ten sam zestaw elementéw architektonicznych wykorzystuje poeta w wier-
szach pochodzacych z tomu Kwiat nieznany. W egzystencjalnej refleksji, dla ktorej katedra
jest nieustannym impulsem, przeplata sie przerazenie ze szczg$ciem — jak $wiatlo z mro-
kiem:

'® J.Przyb os, Notre-Dame po latach, [w:] ibidem, s. 268.
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powstafa z ciemnosci — padala w promieniach,
stonecznica mojego widzenia,
mroczna, rozjasniajaca strach.

[...]

Rozgiatem tuk przestrzeni w sklepieniu stuleci,
przekroczytem graniceg szczgscia

ku miejscu nieznanemu...'?

Elementy konstrukeji odnotowane zostaly takze w tekscie Eiffel, podobnie jak w wier-
szach o katedrze wertykalizmowi towarzysza tu bardzo wyrazne zjawiska akustyczne,
jak: tupot, kanonada uktadanych kamieni. Wiersz ten, jak Notre-Dame, peten jest wyrazow
dzwiekonasladowczych, wspomagajacych opisu ruchu. Dzwigki sa donosne, potgzne — jak
budowla. Julian Przybos$ od poczatku swej tworczoscei taczyt monumentalizm obrazu z mo-
numentalnymi dzwigkami, spotykamy ten zabieg rowniez w jego wierszach zwiazanych
z pejzazem gorskim.

Poeta rekonstruuje budowle wérod huku, toskotéw, Swistow. Potega dzwigkéw na-
kiada sig na potgge budowli i towarzyszy emocjom egzystencjalnych zastanowien. W No-
tre-Dame dominuje hurgot gtazow, w Widoku z wiezy Notre-Dame stycha¢ wybuchy pocis-
kow, Katedra w Lozannie to odglosy krokow na kamieniach i dZwigki wydawane przez
toczace sie kamienie. Podobny zestaw dzwickow wystepuje w wierszu Eiffel. Przywotane
przez poetg dzwigki sa symfonia stwarzania, wylaniania si¢ kolosow.

Wiersz Notre-Dame realizuje zalozenia programowe Awangardy Krakowskiej. Jest
kreacja nowoczesnego piekna, osiaganego przez pracg, trud, zastosowanie nowych wyna-
lazkéw, na drodze przeksztatcania $wiata. Pigkno to tworzy cziowiek interpretujacy ele-
menty rzeczywistosci na miarg swego czasu. Piszac o tym swoiScie pojmowanym przez
poetow krakowskiego ugrupowania cztowieku Artur Hutnikiewicz stwierdzit:

Cziowiek wspoiczesny, ktory dzieki wynalazkom technicznym stworzyt nowe
piekno i dla ktérego naturalnym pejzazem sa kominy fabryczne, a naturalng muzyka
szum motordw, dzwigk klaksondéw, $piew syren, cztowiek XX stulecia nie moze si¢
zachwycaé zgrzybiatym pigknem czaséw minionych.'®
Czlowiek powotany przez Juliana Przybosia z dawnego pigkna buduje pigkno swego wie-
ku. Realizacja tego zamierzenia staje si¢ mozliwa dzigki temu, ze jest on budowniczym re-
konstruujacym w swej wyobrazni to, co zostalo juz stworzone. Cztowieka tego znamionuje
aktywizm wplywajacy na swoisty obraz $wiata, w ktérym dochodzi do gtosu naktadanie
si¢ obrazow, przenikanie fragmentow, dynamiczno$¢, symultaniczno$¢. Jest to czlowiek
wyrazajacy swa ekspresje w akcie tworzenia i rekonstruowania. Intelektualne rzemie$lnic-
two, wylaniajace si¢ z wypowiedzi teoretycznych T. Peipera, J. Brzgkowskiego, J. Przybo-
sia, J. Kurka, A. Wazyka, uksztaltowalo wymienione w niniejszym wystapieniu wiersze
autora Notre-Dame. T¢ znamienna koncepcjg tak ujeta Alina Kowalczykowa:
Awangardzi$ci byli $miertelnie powazni — i z patetyczna, nadmierna az moze po-
waga traktowali swoje poetyckie zamiary: ,,bezposrednio$c uczué? w poezji?, alez to
dobre dla smarkaczy” — deklarowat Peiper. [...] Tworcza powaga. [...] Zadnej bezpo-
$rednioéci. Koniec euforii i spontanicznosci.'

" I.Przyb o, Notre-Dame III, [w:] ibidem, s, 375-376.

" A.Hutnikicwicz Odczystej formy do literatury faktu, Warszawa 1976, s. 103.

" A.Kowalczykowa, Programy i spory literackie w dwudziestoleciu 1918-1939 , Warszawa 1981,
s. 195-196.



116 Grazyna Pictruszewska-Kobicla

Nastata era precyzyjnej organizacji, kompozycji, ukladu rozkwitania, metafory. Przybo$
przywotujac obraz Sredniowiecznej katedry wydobywa z niego nowe znaczenia. Efekt ten
osigga na drodze metaforyzacji obrazu budowli, ktdra staje sie znakiem ludzkiego zycia,
celu, zmagania si¢ z materia, konstruowania $wiata, stwarzania rzeczywistosci. Stopief
skondensowania tej metafory stanowi o sile utworu, nadaje szczego6lna warto$¢ zawartemu
w nim przestaniu, umozliwia realizacje programu nowego pigkna, ktore tworzone jest
przez poezj¢ pojmowana jako przejaw wspolczesnego konstruktywizmu. Notre-Dame to
wiersz podejmujacy probg zorganizowania i opanowania chaosu wrazef, zapis indywidu-
alnej logiki wizji budowli. Jak stwierdzit Przybo§ w wierszu Gmachy — poeta to wykrzyk-
nik ulicy, budowniczy wprowadzajacy ruch, jest sita sprawcza, ktéra stanowi podstawe
kreacji §wiata ukazanego w utworze Notre-Dame. Nie bez znaczenia jest w tym przypadku
swoista autointerpretacja przynoszaca wizje poety-budowniczego:
Wierszotworstwo wydawato mi sig zawsze robieniem czego$, dzwiganiem, wzno-

szeniem, wprawianiem w ruch — a wigc dalszym, duchowym ciagiem prac fizycz-

nych. Czego robieniem, dzwiganiem i wprawianiem w ruch? Tego, co jest, ale nie

jest stale, co istnieje od rozbtysku do rozbtysku, od zjawienia si¢ do znikniecia i co

trzeba podtrzymaé, dzwignaé, utrwalié i rozéwietlié, kiedy gasnie i niknie.?’

Obrazy Roberta Delaunaygo 1 wiersze Juliana Przybosia stanowia synteze dwudzies-
towiecznego spojrzenia na §wiat, ktéry znamionuje rozchwianie, dynamizm, rozbicie form,
nietrwalo$¢ rzeczywistosci, rozproszenie spojnosci, poszukiwanie znaczen i ich od$wie-
zanie. Te same zjawiska poddane artystycznej wizji zostaly przez tych tworcéw odmiennie
wyzyskane. Malarz odnotowat rozchwianie, w niestatym §wiecie, wyznaczy! punkt orien-
tacyjny — wiezg Eiffla — ktora, niczym latarnia morska, przebija sig¢ przez rozbite barwy
i ksztalty koncentrujac na sobie uwage. Wokot wiezy, ktéra tez znajduje si¢ w dynamicz-
nym ruchu, kreci si¢ rozproszony $wiat. Natomiast poeta-konstruktor, nowoczesny bu-
downiczy podjat trud zapanowania nad rozpadajacymi si¢ formami i znaczeniami. Zlepit
w poetyckim §wiecie konstrukcje Sredniowiecznej $wiatyni, nadat jej nowy, metaforyczny
sens.

Malarz i poeta powotali w swoich dzietach bogata symbolike majaca wielkie tradycje.
Oba obiekty architektoniczne sa w pewnym zakresie tych symbolicznych znaczen zblizaja
sig do siebie. Zarowno $wiatynia, jak i wieza sa swoista drabing rozpieta pomiedzy ziemia
a niebem. Budowle te zaswiadczaja o metamorfozie materii umozliwiajacej jej podjecie
drogi w gére.”! Z konstrukcjami tymi zwiazana jest nadto swoista ambiwalencja, ich strze-
listosci towarzyszy jednoczesne schodzenie w glab, im wigksza jest ich wysoko$é, tym
mocniej sa one osadzone w fundamencie. Wieza jest elementem czesto zwigzanym inte-
gralnie ze $wiatynia. Jej szczyt to wejcie w nowy wymiar. Oba obiekty architektoniczne —
chociaz w nowych, nadanych im przez awangardowych tworcow ksztattach — stanowia
symbol wiasne;j sity i potegi, staja si¢ tez znakiem potegi sit stworczych — boskich i ludz-
kich. Znakami sity sa kamienie — glazy i zelazna konstrukcja.

Obu artystéw zbliza rowniez swoiste ujecie formy. Dla kubistycznego malarza wieza
Eiffla to rodzaj pustej formy, ktora mozna zapetni¢ §wiatlem, powietrzem, ruchem; dla po-
ety wnetrze katedry to réwniez wolna przestrzen, ktora poréwnat do otchlani i przepasei,
jest to przestrzen, ktérg mozna zagospodarowaé na rozne sposoby.

® JPrz y b o §, Od autora, [w:] i d ¢ m, Utwory poetyckie, s. 7.
2 JE.Cirlot, op. cit.,s. 450.
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Dla dwudziestowiecznych artystow oba obiekty staly si¢ swoistym naczyniem dla tre-
$ci. Pod tym wzgledem malarskie i poetyckie kreacje mozna potraktowac jako symbol for-
my ludzkiego zycia wypekianego indywidualnymi treSciami. Kolejne pokolenia nada-
waty tym budowlom rozne znaczenia. Sredniowieczna katedra byta — jak wiadomo — nie
tylko miejscem modlitw, zwiazanych z nia byto rowniez wiele funkcji uzytkowych. Miata
takze znaczenie ,,nieuzyteczne”, miata by¢ pigkna, dowodzi¢ bogactwa miasta, w ktdrym
si¢ znajdowala i by¢ znakiem dostatku jej fundatorow. Réznorodne funkcje zwiazane sg
rowniez z wieza Eiffla, zwiazana byla z przygotowaniem wystawy, jej przestrzen
postuzyla do zabaw, towarzyskich spotkafi i badan naukowych. Oba obiekty Zyja tez w wy-
miarze sztuki, staly sie miejscem akcji dziet literackich, filmowych, zostaty utrwalone
przez malarzy i fotografikow, sa odwiedzane przez ttumy turystdw, weszly w §wiat komer-
cji i reklamy. W miare obrastania w stoje czasu oba obiekty zyskuja na kolejnych znacze-
niach 1 Zyja barwnym zyciem.



