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Stowo od Dyrektora
Muzeum Podlaskiego w Bialymstoku

Dyskusja jest twodrcza, zajmujaca wowczas, gdy konfrontuje
rézne spojrzenia i poglady na poruszane tematy. Jej prowadzenie
moze by¢ banalnie proste, ale jest warto$ciowsze, gdy ma prze-
myslana formule. Taka szanse daje nam Bialostocka Wszechnica
Kulturoznawcza, ktéra od 2010 roku wspdlnie z biatostockim od-
dziatem Polskiego Towarzystwa Kulturoznawczego i kulturoznaw-
cami z Uniwersytetu w Bialymstoku prowadzi Muzeum Podlaskie
w Bialymstoku.

W takim rozumieniu dyskursu samo Muzeum staje si¢ kultu-
roznawcze. Jest nie tylko miejscem spotkan, ale wielokrotnie daje
impuls do szukania tematéw, inspiracji, argumentéw. W termino-
logii muzealnej taka prébe faczenia pokrewnych nauk okresla sie
jako muzeum interdyscyplinarne. Prowadzi ono narracje o réznych
formach ludzkiej aktywnosci badanej przez archeologéw, etnolo-
go6w, historykéw i historykow sztuki. Kulturoznawstwo daje jednak
jeszcze szersza formule. Pozwala toczy¢ dyskusje, zostawiajac w tle



8 Sztuka i nie-sztuka. Rozwazania o kulturze artystyczne;j...

kulture materialng, przynalezna muzeom, a przenosi uczestnikow
spotkania w obszary spolecznego funkcjonowania sztuki, kultury,
kultury masowej, czy wrecz codziennego zycia. Pozwala na rede-
finiowanie dawno ustalonych poje¢ nauk okreslanych ogélnym
terminem muzealnictwo.

Ta refleksja jest podstawa mariazu Muzeum - Kulturo-
znawstwo. Dotychczasowy plon tego zwiazku chcemy wspdlnie
utrwali¢, a jednoczesnie da¢ impuls do kolejnych spotkan.

Andrzej Lechowski

Dyrektor
Muzeum Podlaskiego w Biatymstoku



Stowo wstepne

Ksiazka niniejsza jest efektem spotkan, ktére odbywaly sie cy-
klicznie raz w miesigcu w latach 2011-2014 w Muzeum Podlaskim
w Bialymstoku — w ramach Biatostockiej Wszechnicy Kulturoznaw-
czej. Zostata ona powotana do zycia w 2005 roku z inicjatywy prof.
Stawa Krzemienia-Ojaka, znanego badacza kultury, futurologa
i estetyka. Profesor, pracujac na Uniwersytecie w Bialymstoku,
integrowat wokét siebie osoby zajmujace si¢ problematyka kultu-
roznawczg i tworzyl w ten sposéb zreby srodowiska biatostockich
kulturoznawcéw. Biatostocka Wszechnice Kulturoznawcza zapla-
nowano jako cykl otwartych wykladéw, stanowiacych prezentacje
poza murami uniwersyteckimi zainteresowan i jednocze$nie efek-
téw badan bialostockich uczonych, zajmujacych sie na co dzien
problematyka kultury. Wszechnica byla prezentacja najwazniej-
szych nurtéw badawczych w polskim kulturoznawstwie, na wykla-
dy zapraszano takze wybitnych badaczy kultury reprezentujacych
najbardziej znaczace oérodki akademickie w Polsce.
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Spotkania odbywajace sie¢ w ramach Wszechnicy organizowat
bialostocki oddzial Polskiego Towarzystwa Kulturoznawczego,
ztozony w wigkszosci z pracownikéw Uniwersytetu w Bialymstoku.
Pierwsze wyklady, a takze trzy konferencje i zwigzane z nimi dys-
kusje miaty miejsce w Galerii im. Sleiidziniskich w Bialymstoku. Od
2010 roku spotkania wszechnicowe organizowane byty w centrum
miasta — w XVIII-wiecznym budynku ratusza, bedacym siedziba
Muzeum Podlaskiego, ktére w sposéb naturalny stalo sie takze
wspolorganizatorem Wszechnicy. Na wyktadach wszechnicowych
swoje zainteresowania mogli zaprezentowac przedstawiciele roz-
nych dyscyplin akademickich — obok ,klasycznego” kulturoznaw-
stwa takze literaturoznawstwa, teatrologii, historii, historii sztuki,
filmoznawstwa, medioznawstwa czy socjologii.

Niniejszy tom — pierwszy; w przygotowywaniu znajduje sie
tom drugi — jest zbiorem tekstéw przygotowanych na podstawie
wykladéw wyglaszanych w ramach Wszechnicy w bialostoc-
kim ratuszu. Okazalo sie, ze tak rézne zjawiska, jak architektura
w Bialymstoku sprzed 1914 roku stuzaca rozrywce, funkcjono-
wanie kin w Bialymstoku przed 1939 rokiem, zjawisko nazywane
Hollywood Biatystok, muzyka popularna w Bialymstoku — po-
czynajac od pierwszych prob rock and rolla, przez jazz po muzyke
Janusza Laskowskiego — nastepnie skandale w polskim teatrze,
problemy najnowszego kina hiszpanskiego, zwiazki sztuki z re-
klama czy recykling $mieci, wbrew pozorom nie sa od siebie bar-
dzo odlegte. Tym, co laczy wszystkie rozwazania zaprezentowane
wksiazcejestbowiem specyficznie zdystansowany kulturoznawczy
sposob ogladu rzeczywistosci, czyli kultury pojmowanej w znacze-
niu szerokim — traktowanej jako srodowisko cztowieka. Wiekszo$¢
tekstéw zamieszczonych w niniejszym zbiorze dotyczy problemdw
kultury artystycznej i kultury popularnej, ktére nieustannie ze sobg
sie przenikaja. Jedynym odstepstwem wydaja sie tu uwagi poswie-
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cone recyklingowi $mieci, stanowiace $wiadectwo nowego nurtu
w refleksji humanistycznej, okreslanej mianem nowej humanistyki
lub posthumanistyki. Lacza sie one jednak z pozostalymi temata-
mi, poniewaz przedstawiona w nich idea recyklingu ma swoiscie
kreacyjny charakter, jak réwniez w szczegdlny sposob — chcialoby
sie nawet stwierdzi¢, Zze wrecz perwersyjny — jest ona powigzana
z wczesniej oméwionymi relacjami sztuki i reklamy.

Forma prezentowanych tu refleksji ma sprawia¢, ze beda one
dostepne kazdemu czytelnikowi, nawet takiemu, ktéry nie ma aka-
demickiego, przede wszystkim kulturoznawczego przygotowania.
Idea prof. Stawa Krzemienia-Ojaka, aby Wszechnica byla ptaszczy-
zng pozwalajaca bialostockim kulturoznawcom na wychodzenie
z muréw uniwersyteckich, nadal obowiazuje. Jednak ze wzgledu
zaré6wno na zakres problematyki — ksiazka stanowi prezentacje
najnowszych badan w réznych dyscyplinach, dajacych jednak ujac
sie w ramy dyskursu kulturoznawstwa — jak réwniez ze wzgledu
na naukowy aparat, ktérym nieustannie postuguja sie w swoich
refleksjach wszyscy autorzy, zaprezentowany tu zbidr tekstéw ma
charakter takze stricte akademickiej publikacji.

Andrzej Kisielewski
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Matgorzata Dolistowska

Przybytki sztuk pospolitych
- architektura miejsc rozrywki
w Biatymstoku przed 1914 rokiem

Biatystok w przededniu I wojny $wiatowej byt gtéwnym osrod-
kiem przemystowym zachodnich guberni Cesarstwa Rosyjskiego,
szybko i zywiotowo sie przeobrazajacym. O dynamice jego rozwoju
na przetfomie XIX i XX $wiadczy miedzy innymi znaczny wzrost
liczby mieszkancéw: w 1894 roku Bialystok zamieszkiwato 66 654
0s6b, w roku 1914 byla to juz prawie stutysieczna aglomeracja’.
W tym réznorodnym pod wzgledem narodowo-wyznaniowym
mie$cie dominowal proletariat przemystowy: przewazajaca czesé
ludnosci (prawie 70%) utrzymywata sie z pracy najemnej w fabry-
kach, z drobnego handlu i rzemiosta®. Specyficzna struktura spo-

1 W 1878 r. Bialystok liczyl 35 125 mieszkancéw, w 1894 ich liczba wzrosta
do 66 654, a w 1914 r. wynosita juz 99 641 oséb; [w:] M. Dolistowska,
W poszukiwaniu tozsamosci miasta. Architektura i urbanistyka Biatego-
stoku w latach 1795-1939, Bialystok 2009, s. 123.

2 A.Dobronski, Bialystok. Historia miasta, Bialystok 2011, s. 99.
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feczna Bialegostoku, zdominowana przez kupcéw, fabrykantéw,
robotnikéw, rzemieslnikéw i pracownikéw najemnych determino-
wala charakter zycia codziennego, w tym réwniez formy i sposoby
spedzania czasu wolnego. Niebagatelng role odgrywat tez garnizon
wojskowy i stacjonujacy w koszarach zZotnierze. Wspélna dla wszyst-
kich — bez wzgledu na nacje, wyznanie, status spoteczny, wiek i ple¢
— byla potrzeba rozrywki i rekreacji. W jaki sposéb ja zapewniano
ijak spedzano czas wolny w XIX-wiecznym Bialymstoku? Materiaty
zrédlowe odnoszace sie do tego zagadnienia sg bardzo skape; wy-
nika z nich jednak, ze ta sfera zycia codziennego biatostoczan byta
opanowana gléwnie przez popularne ludowe widowiska z gatunku
»sztuk pospolitych”.

Doniesienia o znaczniejszych wydarzeniach artystycznych, kt6-
re mialy miejsce w Bialymstoku w omawianym okresie, to zaledwie
nieliczne i bardzo ogélnikowe wzmianki. Mozna przypuszczaé, ze
w znajdujacym sie na obrzezach Imperium Rosyjskiego miescie,
ktoére od korica X VIII wieku przezywalo kilkakrotne zmiany statusu
i przynaleznosci administracyjnej, a w konsekwencji czeste migra-
cje duzych grup ludnosci i brak stabilnosci spolecznej — nie bylo
odpowiednich warunkéw do rozwoju sztuk pieknych i twérczos$ci
artystycznej. Bialystok nie posiadal wlasnego gmachu teatralnego
ani statej sali koncertowej lub audytorium; przyjezdzajace zespoty
wystepowaly w wynajetych salach, adaptowanych czasowo po-
mieszczeniach. Okolo polowy XIX wieku udostepniano w tym celu
rezydencje Trebickiego przy ulicy Warszawskiej, o ktorej pisano, ze
... przetwarzanajest niekiedy na $wiatynie Melpomeny”®. Mozna hi-

3 E.Chlopicki, Notatki z réznoczasowych podrézy po kraju (Inflanty, Zmudz,
Litwa, Poberezie), Warszawa 1863, s. 112. Klasycystyczny gmach nalezal
do obywatela ziemskiego Trembickiego, a nastepnie do fabrykanckiej
rodziny Commichau, wlascicieli polozonej na sasiedniej posesji fabryki
wlékienniczej.
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potetycznie przyjaé, ze przez pewien czasrole Resursy Obywatelskiej
pelnit okazaly dom Izaaka Zabtudowskiego, usytuowany na rogu
rynku i ulicy Wasilkowskiej (obecnie ulicy Sienkiewicza). Wedlug
opisu z 1863 roku, nie tylko zatrzymywaly sie tu ,,0soby urzedowe
i bardziej zamozni goscie, lecz réwniez odbywaly sie lepsze miejskie
rozrywki™. Niestety, brak jest informacji o rodzaju i charakterze
wspomnianych wydarzen. Mozna jedynie przypuszczaé, ze autor
opisu mial zapewne na my$li rozmaite imprezy kulturalne: odczyty,
koncerty, wystepy przejezdnych zespoléw artystycznych, a takze
okazjonalne spotkania towarzyskie, w ktérych uczestniczyla elita
biatostockiej spotecznosci: urzednicy wyzszego szczebla, dowddcy
jednostek wojskowych garnizonu oraz przedstawiciele miejscowej
plutokracji — najbardziej majetni przemystowcy i kupcy.

Od 1874 roku stala siedzibe uzyskal miejski teatr amatorski
urzadzony w zaadaptowanej na ten cel dawnej oranzerii patacowe;j,
nalezacej do Instytutu Panien Szlacheckich. Uroczysta inauguracja
dziatalno$ci zespotu odbyla sie 24 wrze$nia — tego dnia, jak in-
formowal afisz, odbyt si¢ ,Bb nepBbIt pa3 criekTakab ArobuTeAe”.
W programie wystawionego wéwczas spektaklu znalaz! sie wode-
wil Buy, — mynoyps, jednoaktéwka Coav cynpymecmsa oraz dwu-
aktowa komedia z kupletami Asdrouwkunv ¢ppake u memyuwkump
kanom®. Repertuar pierwszego spektaklu byl raczej jednostronny
i miat zapewne trafi¢ w okreslone gusta widowni oczekujacej lek-
kich i bfahych tresci. Brak jest danych o dalszych przedstawieniach

4 TLO. Bobposckuit, Mamepuaivt 015 2eoepapuu u cmamucmuku Poccuu.
Ipoonenckasn eybeprus, CaHktnetepOyprs 1863, u. II, c. 857.

5  HauuonaabHbiit Vicropuuecknit Apxus Beaapycu B rop. IpopHo (dalej
NIAB Grodno), f.1, 0.7, d. 1429, k. 1-2: raport policmajstra bialostockiego
do gubernatora w Grodnie o otwarciu stalej siedziby amatorskiego teatru
miejskiego w Bialymstoku w budynkach dawnej oranzerii oraz afisz z pro-
gramem spektaklu.
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i repertuarze, choc¢ jest wielce prawdopodobne, ze nadal prefero-
wano komedie, farsy i wodewile. Potwierdzeniem dluzszego funk-
cjonowania teatru amatorskiego w tym miejscu moze by¢ nazwa
ulicy Teatralnej; to miano otrzymat w 1897 roku odcinek dzisiej-
szej ulicy Mickiewicza potozony pomiedzy ulicami Swietojariska
a Palacows, przy ktérym usytuowany jest budynek dawnej oranze-
rii Branickich®. Nie wiadomo, jak dlugo teatr amatorski prowadzit
tu swoja dziatalno$¢ — niewykluczone, Ze jej zakoniczenie moglo
nastgpi¢ na przelomie XIX i XX wieku, po wzniesieniu nowego
skrzydla Instytutu Panien Szlacheckich oraz budowie siedziby
Mikotajewsko-Aleksandrowskiego Gimnazjum Zefiskiego.

Na poczatku XX wieku wszelkie wieksze imprezy widowisko-
we znalazly swoje stale miejsce w sali teatru Palace, nalezacego
do Chaima Hurwicza i Josela Hermana. ITaraco-Teamps zostat
otwarty w styczniu 1912 roku, w zaadaptowanym i rozbudowa-
nym budynku dawnej fabryki Litterera usytuowanym w glebi ulicy
Kilinskiego, za Patacykiem Go$cinnym”.

Obszerna sala miata charakter wielofunkcyjny: odbywaty sie tu
goscinne wystepy trup teatralnych, zespotéw muzycznych, kabare-
toéw, solistéw, ale rowniez projekcje filmowe. Tej ostatniej dziatal-
nosci sprzyjat fakt, ze do wlascicieli Palace nalezaly dwa biatostoc-
kie najstarsze kinematografy: Beco Mupw i Modern znajdujace sie

6 Ulica Teatralna widnieje na tym odcinku na planie Biategostoku z 1887 r.,
co oznacza, ze byla juz wéwczas projektowana; na plan ten powoluje si¢
réwniez pismo przewodniczacego (glowy) Rady Miasta Biategostoku
skierowane do gubernatora grodzienskiego, z proéba o pozwolenie na jak
najszybsze otwarcie ulicy Teatralnej. Projekt ostatecznego przebiegu ulicy
zostal zatwierdzony w 29 IV 1897 r. Zob: NIAB Grodno, f. 8, 0. 4, d. 169,
k. 1-3, 20, 23. Przed rokiem 1914 nazwe ulicy zmieniono na Puszkinskaja.

7 Teatr zmodernizowano i rozbudowano w 1914 r. powiekszajac o murowa-
na dobudéwke; NIAB Grodno, £. 8, 0. 2, d. 2190.
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przy ulicy Lipowej. Do czasu otwarcia w roku 1938 gmachu Teatru
Miejskiego, sala Palace pelnita de facto jego role, jakkolwiek pomi-
mo wielu zapowiedzi, nie udalo sie zorganizowa¢ w Bialymstoku

profesjonalnej sceny z wlasnym stalym zespotem aktorskim.

MANACE- © o |
o o TEATPD

BIIALBIIbLIBL
X. A. Typauyn u L. I, Tepmann
Bhnocroxs, Hbmeukas yn.
Tenefons Mo 374.

Bb TEATPS LEHTPAJIBHOE
BOASHOE OTONneHie W

Teatr Palace przy ulicy Niemieckiej (Kilinskiego),

SneKTpHHeCKOe 0CBh- widok elewacji frontowej z wejéciem gléwnym,
weHie. fot. okoto 1916-1918; obok - reklama teatru
JMBHEIH OpHECTRD MY3HIKH. 21913 roku

Sztuki pospolite: cyrk i inne popularne widowiska plebejskie

Do najbardziej powszechnych i lubianych rozrywek ludowych
nalezal w XIX wieku cyrk, zwany réwniez ,hecy”. Zanim wznie-
siono w Bialymstoku drewniany budynek bedacy stala siedziba
cyrku, przyjezdzaly do miasta wedrowne trupy artystow i kuglarzy,
ktére na czas jaki$ rozstawialy swoje namioty i za niewielka opla-
ta dostarczaly masowej publicznosci réznego rodzaju rozrywek,
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uciech i wrazen. Miejscem przeznaczonym dla ich wystepéw byt
poczatkowo teren pomiedzy ulica Niemiecka (obecnie Kilinskiego)
a ulica Zamkowa (obecnie nie istnieje). Namioty rozstawiano na
niezabudowanym placu bedacym pozostaloscia po dawnych dwéch
stawach, stanowiacych niegdys jeden z waznych elementéw baroko-
wej kompozycji palacowo-ogrodowej Branickich. Po $mierci Izabeli
Branickiej w 1809 roku i przejeciu rezydencji przez wtadze rosyjskie
zaniedbane stawy stopniowo niszczaly. Na planie regulacji urbani-
stycznej Biategostoku z 1841 roku znajduje sie pusty plac w miejscu
po jednym stawie, w miejscu drugiego natomiast planowany jest
skwer z niska zielenig®. Wedlug danych zrédlowych obydwa stawy
zostaly zasypane w 1851 roku; o dwéch wyschtych juz sadzawkach
znajdujacych sie w tym miejscu czytamy w opisie miasta z roku
1863°, wciaz aktualne byly tez plany przeksztalcenia tego obszaru
w bulwar lub plac miejski’. Teren pozostat jednak niezabudowany
jeszcze w latach osiemdziesigtych XIX wieku, co potwierdza rosyj-
ska mapa wojskowa z 1886 roku, na ktérej zostal oznaczony jako
faka i nieuzytek'. Poludniowa strona dzisiejszej ulicy Kilinskiego
stanowita wéwczas pusta potaé porosnieta chwastami i pokrzywa-
mi, z charakterystyczna gleboka rozpadling — ulubione miejsce po-
piséw przyjezdnych akrobatéw i linoskoczkéw demonstrujacych tu

8 Poccurickuit TocyaapcTBennsiit Vicropuyeckuit Apxu w Sankt Petersbur-
gu (dalej RGIA Sankt Petersburg), fond 1488, o. 1, d. 1004: CutyaumnoHHbIi
MAaH yactTu o6AacTHOro ropopa beaocroxa (...), 1841. Repr. planu: M. Do-
listowska, W poszukiwaniu..., dz. cyt., s. 77, il. 9.

®  RGIA Sankt Petersburg, fond 759, o. 21, d. 503; E. Chlopicki, Notatki
z réznoczasowych podrézy po kraju..., dz. cyt., s. 114;

10 TL.O. Bobposckuit, Mamepuarvt 015 eeoepaduu u cmamucmuku Pocuu.
Ipoonenckas eybepHus, dz. cyt., s. 857.

1 Poccuitcknit TocypaapcTBenHblit BoenHo-Vicropuueckuit Apxus w Mo-
skwie (dalej: RGVIA Moskwa), fond 349, o. 3, d. 4442; BepcToBblit maaH
ropoaa beaocroka, 1886 1.
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swoje umiejetnosci. Méwi o tym krétka wzmianka poczyniona na
marginesie rozwazan o rozwoju zabudowy miejskiej zamieszczona
w kalendarzu z 1913 roku, jedna z nielicznych znanych informacji
zrédtowych dotyczacych popiséw artystéw ,sztuk niezwyktych”
w XIX-wiecznym Bialymstoku'. Jakiego rodzaju byly to wyste-
py, jakich form pokazéw i rozrywek dostarczano — na to pytanie
mozna odpowiedzie¢ tylko przez analogie do podobnych imprez
odbywajacych sie w innych miastach; programy artystyczne zna-
ne sg z ogloszen, afiszow i plakatéw, czesto tez komentowano je
w sprawozdaniach i recenzjach prasowych.

Ulica Kilinskiego, osuszony teren po dawnych stawach przy ogrodach
Branickich, ulubione miejsce wystepéw przyjezdnych kuglarzy, akrobatéw
i linoskoczkéw: A) na planie regulacji Biategostoku z 1841 roku; B) na mapie
wojskowej z 1886 roku

Popularne widowiska i wystepy trup wedrownych skupiaty
artystow ,sztuk niezwyklych”, przedstawicieli rozmaitych profesji
i specjalnosci, ktorzy na placach publicznych, jarmarkach i zaba-
wach ludowych dostarczali zgromadzonej publicznosci, za niewiel-
ka optata, przeréznych wzruszen i emocji. Do ostatniej ¢wierci XIX

12 Cnpasounvuii Karendapw no 2. bearocmoky Ha 1913 200, Beaoctok 1913,
s. 98.
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wieku, kiedy wiekszo$¢ duzych miast posiadata juz stala siedzibe
cyrku i ujednolicit sie repertuar widowisk cyrkowych, réznorod-
nos$¢ programowa wedrownych trup artystycznych byla ogromna.
Do najbardziej powszechnych nalezaly menazerie i zwierzynce,
wystawy fenomendéw natury, popisy akrobatéw i linoskoczkéw,
pokazy artystéw ,sztuk fizyko-mechanicznych”, fantasmagorie,
panoptika, ruchome obrazy, wystepy sztukmistrzéw, magikow
i kuglarzy. Jak pisata Anna Topolska:
Artysci ,,sztuk niezwyklych” stanowili grupe nad wyraz ruchliwag,
o czym $wiadcza podawane w prasie miejsca ich wystepow — cze-
sto miejscowosci bardzo od siebie oddalone. Wynikalo to ze specy-
fiki ich zawodu, pokazywali bowiem swe sztuki w jednym miejscu,

dopdki znajdowali zainteresowanie, gdy braklo widzéw przenosili
sie gdzie indziej™.

“mm AR LR

Teodora lu ulizlm (] (\) na

Afisz anonsujacy wystepy menazerii Teodora Kreutzberga w Suwatkach, 1859,
http://www.suwalki.ap.gov.pl/afisze-i-ulotki-170.htm [dostep: 22.03.2014]

13 O artystach tych szczegélnych profesji oraz powigzaniu ich sztuki z re-
aliami zycia w XIX-wiecznej Warszawie zob.: A. Topolska, Artysci sztuk
niezwyktych w dziewietnastowiecznej Warszawie, ,Rocznik Warszawski”
1996, t. XXVI, s. 103-128.

4 Tamze, s. 110.
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Wielkie, nadzwyczajne (!!!) przedstawienie w menazeryi p. Kreutzberga dnia
10 sierpnia br., rys. Franciszek Kostrzewski, wedtug: ,Tygodnik Ilustrowany”
1866, t. XIV, nr 360

Byta to zbiorowos$¢ bardzo zréznicowana pod wzgledem od-
miennosci i rodzajéw uprawianych sztuk; znajdziemy w niej magi-
kéw-mechanikéw pokazujacych spektakle mechaniczno-optyczne,
magikéw-iluzjonistow, magnetyzeréw i spirytystéw z popisami
seansow hipnotycznych, zeglarzy powietrznych i aeronautéw,
linoskoczkéw, akrobatéw i kuglarzy. Przedstawiciele tych profe-
sji, wywodzacy sie z rozmaitych miejsc z caltej Europy, wedrowali
przez Warszawe do Sankt Petersburga i dalej w glab Cesarstwa;
po objezdzie wiekszo$ci duzych miast odbywali te sama droge po-
wrotna. Z duzym prawdopodobienistwem mozna przyjac, ze na ich
trasie znajdowal sie réwniez Bialystok — gtéwne miasto lezace na
granicy z Krdlestwem Polskim i najwazniejszy o$rodek przemysto-
wy Kraju Pétnocno-Zachodniego. Dzigki zachowanym afiszom sg
znane doniesienia o rozmaitych tego rodzaju widowiskach, ktoére
prezentowano w nieodleglych przeciez gubernialnych Suwatkach,
zazwyczaj w drodze do/z Petersburga: na przykfad w roku 1859 byla
okazywana, w przejezdzie do stolicy Cesarstwa, Wielka Menazeria
Teodora Kreutzberga (syna), ktdra, jak glosil afisz: ,skiada sie z naj-
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rozmaitszych gatunkéw zwierzat jako to: Lwéw, Tygryséw, Panter,
Hyen, Barybali, Jaguaréw, NiedZwiedzi, Wilkéw, Lam, Zebu, Pan-
cernikéw, jednego Stonia, niemniej posiada rzadki zbiér Wezy,
Malp i Papug”. Nalezy doda¢, ze goszczaca w Suwatkach menaze-
ria to jeden z najslynniejszych w XIX-wiecznej Europie, wedrowny
zespdl prezentujacy zwierzeta egzotyczne i ich tresure. Zalozony
w 1837 roku przez Gottlieba Christiana Kreutzberga (1810-1874)
zostal nastepnie podzielony miedzy jego dwéch synéw, kontynu-
ujacych dzialalnosc¢ ojca. Katalog menazerii z 1850 roku wymieniat
ponad 50 gatunkéw zwierzat wchodzacych w jej sktad, wsrdd nich
wiele rzadkich okazéw zwierzat egzotycznych i gingcych gatunkow.
Osobliwoscig pokazdéw byly wystepy kobiet — treserek i pogromczyn
lwéw, zamknietych w klatkach ze zwierzetami'®. Kreutzberg poka-
zywal swoje zwierzeta w duzych miastach niemieckich, podrézowal
tez do Szwecji i Rosji (w 1859 roku w drodze na wschod zawital do
Suwalk); znamy réwniez relacje z jego pobytu w Warszawie udo-
kumentowane miedzy innymi satyrycznym rysunkiem Franciszka

Kostrzewskiego".

15 Dokument w zbiorach Archiwum Panstwowego w Suwalkach, http://
www.suwalki.ap.gov.pl/afisze-i-ulotki-170.htm [dostep: 22.03.2014].

16 Cecha wyrézniajaca menazerie Kreutzberga byty m.in. pozbawione brutal-
noéci, humanitarne i tagodne metody tresury zwierzat; szerzej o menazerii
Kreutzberga oraz podobnych przedsiewzieciach: S. Nagel, Schaubuden.
Geschichte und Erscheinungsformen, Miinster 2000-2014: (www.schaubu-
den.de), K. 5: Menagerie, s. 84, 86-88.

17 Rysunek byl komentarzem do niecodziennego wydarzenia, gdy jeden
z lwéw wydostat sie z klatki i ,wspiawszy si¢ na tylnym parkanie poczat
wyglada¢ sobie na ulice Mokotowska’, a Kostrzewski ,pochwycil strone
komiczng tego wydarzenia, ktére tatwo jednak byloby moglo zakonczy¢
sie w spos6b tragiczny’, zob.: Wielkie, nadzwyczajne (') przedstawienie
w menazeryi p. Kreutzberga dnia 10 sierpnia br., rys. F. Kostrzewski, ,Ty-
godnik Ilustrowany” 1866, t. XIV, nr 360 z dnia 18 sierpnia, s. 80.
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Pogromczyni lwéw w menazerii Kreutzberga, rycina z potowy XIX wieku,
http://www.schaubuden.de/Schaubuden_Dateien/Schaubuden_Dateien_pdf
/f% 20Kapitel%205%20Menagerien.pdf [dostep: 22.03.2014]

W tym samym 1859 roku, w ktérym mieszkancy Suwatk mogli
podziwia¢ menazeri¢ Kreutzberga, 14 grudnia w sali tamtejszego
Hotelu Warszawskiego, odbyt sie réwniez pokaz nieco innego ro-
dzaju — prezentowany za pozwoleniem zwierzchnosci przez pana
Persoir, ktory ,,... w przejezdzie z St. Petersburga do Warszawy bedzie
mial zaszczyt da¢ Przedstawienie Ruchajacych Sie Przez Mechanizm
Landszaftéw, Tancéw i w Najwyzszym Stopniu Réznych Sztuk
Wyzwolonych™®. Anonsowane na afiszu ,,ruchajace sie przez mecha-
nizm landszafty” to zapewne jedna z form ogromnie popularnych
w polowie XIX wieku widowisk — mégt by¢ to spektakl optyczny
z zastosowaniem obrazéw ruchomych lub przedstawienie teatrzyku
mechanicznego wykorzystujace figury-automaty i mobilne prospek-
ty tla. Na taka atrybucje wskazywalby szczegdtowy program pokazu,
w ktérym znajduja si¢ miedzy innymi obrazy przedstawiajace: noc

18 Afisz spektaklu publikowany pierwotnie na portalu www.polska.pl/miasta
w dokumencie archiwalnym, tre$¢ cyt za: M. Zmijewska, Przedstawienie
Ruchajgcych sie przez Mechanizm Landszaftow, ,Gazeta Wyborcza’, doda-
tek lokalny ,Gazeta w Bialymstoku” z dnia 8 pazdziernika 2008.
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ksiezycowa na Bosforze pod Konstantynopolem z ptynacymi oblfo-
kami zakrywajacymi ksiezyc; gréb Abrahama na polu Damos pod
Jerozolimag; biegun pdéinocny z lodowa géra, pedzong sila wiatru,
szczatkami rozbitego okretu i niedZwiedziami pozerajacymi tru-
py*’. W widowiskach tego rodzaju wykorzystywano rozmaite urza-
dzenia mechaniczne i ruchome tta obrazowe, przy jednoczesnym
zastosowaniu efektéw pirotechnicznych lub prostych do$wiadczen
fizyczno-chemicznych dajacych niespodziewane i zaskakujace
widzéw efekty ruchu, zmian o$wietlenia, zapadajacego zmroku lub
brzasku slorica, zamglenia. W polowie XIX wieku fantasmagorie,
teatry mechaniczne i spektakle optyczne byly jedna z najbardziej
popularnych rozrywek, powszechna zaréwno wérdéd salonowego to-
warzystwa, jak i jarmarcznej publiczno$ci; zajmowaly wazne miejsce
w zyciu spolecznym i obyczajowym kazdego wiekszego miasta®.

Projekt drewnianego cyrku Johanna Knauppa w Biatymstoku, przy ulicy Polo-
wej, 1894 - widok ogdlny bryty budynku

19 Tamze.

20 O spektaklach i pokazach tego rodzaju regularnie donosita 6wczesna pra-
sa. Zob. réwniez: M. Estreicheréwna, Zycie towarzyskie i obyczajowe Kra-
kowa w latach 1848-1863, Krakéw 1936, s. 123-124; B. Lasocka, O cza-
rodziejach, akrobatach, panoramach, Lwéw 1800—1850. ,Pamietnik Tea-
tralny” 1969, R. XVIII, z. 1-2, s. 127-148.
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NATIONAL- CIROUS.

Heute Donnerstag den 13, Mirs 1851

&

findet unter der Direction der Herren

Ciniselli & Compagnie

ausser dem Ferdinandsthore, vis a vis dem Bahnhofe,
die eilfte Vorstellung Stalt.
FOO@BAWMa
Erste Abtheilung: | 7-Md. Ciniselli in ihren suspessichneton Exenci-
K tien, wobei dicselbe mebrere Gegenstinde aber-
dureh llrn. Eginhard Dumos, | springen, und mil dem grossen Curs Ariem
Qzkar, russischer Mengst, frei dressirt und vor—|  endigen wird.
gefubrt von Hr. Cimiselli. 8.1ir. Perelli, als furchtloser Voltigeor.
Die .| i Spicle, vou Mm.| 0. Komi ivertis durch die
Charl. Herren Fabrini und Carleto.
. ,g"r }Eﬁ"il“"‘”-“'ﬂ‘”‘sm"’"“ Plerde vonl 1o, jir. Ducrow, erster Grotesquereiler, In seinen
. welli.
. @ieplesciualos, geriitin "H"mﬂumuw_‘ unibertreMichen Exercition,
stute Keite Karwey von Fraul. Hinme, Zum Beschluss:
Zweite Abtheilung: L
6. Grosse 'l‘nmpallnu‘?rlilgr uber vier Plorde,

I

11. Quadrille du moyen nage, ausgefihrt anf
ekt Schulpferden, von vier Damen wund vier Hor=
| ren der

Die Direction gibl sich hiemit die Ehre, einem hohen
und verehrungswirdigen Publikum ergebenst anzuseigen, dass
sie den in seinen unitbertrefftichen, hier noch nie geschenen
Producti berihmten Hrn. Amodio Neupert, ersten
Acrobaten, Equilibristen und Jongleur des Royal- Amphithea-

ters su London, welcher ben aus Amerika suriickgekehrt,
fiir den Cyclus voneinigen Vorstellungen gewonnen, und der-
selbe somil Freitag den 14. d. M. zum, ersten_Male als Gast
aufzulrelen die Ehre haben wird.

Ogtoszenie prasowe z programem wystepu cyrku Ciniselli w Brnie, 1851,
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Ciniselli_-_Nationalcircus,Ankiin
digung_1851_Briinn.jpg [dostep: 22.03.2014]

W ostatniej dekadzie XIX wieku otwarto w Bialymstoku
pierwszy staly budynek cyrku. Projekt zostal zatwierdzony 19 paz-
dziernika 1894 roku przez Wydzial Budowlany Grodzienskiego
Rzadu Gubernialnego; wniosek w tej sprawie zlozyl przedsie-
biorca Iwan (Johann) Henryk Knaupp, ktéry otrzymat od wtadz
miejskich Biategostoku zezwolenie na prowadzenie przedsiewzie-
cia przez trzy lata. Drewniany budynek cyrku stanal przy ulicu
Polowej (obecnie zachowanej tylko w niewielkim fragmencie jako
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ulica Warynskiego)*!. Doktadna lokalizacja nie jest znana; pewna
wskazowka moze by¢ informacja zawarta w pozwoleniu na bu-
dowe, ktéra méwi o usytuowaniu obiektu na gruntach wloscian
wsi Bialostoczek, w bezposrednim sasiedztwie pola Walentego
Wojtulewskiego. W koricu XIX wieku ulica Polowa biegta od ulicy
Lipowej do ulicy Bialostoczanskiej (obecnie Widkiennicza); gmach
cyrku musial stana¢ w niezabudowanej czesci ulicy, najbardziej
oddalonej od centrum miasta, prawdopodobnie na odcinku po-
miedzy ulicami Czysta i Bialostoczanska. Projekt cyrku podpisat
architekt Iwan Plotnikow, 6wczesny miodszy pomocnik architekta
gubernialnego, pdzniejszy autor réwniez innych budowli publicz-
nych w Bialymstoku, miedzy innymi projektu teatru letniego
w Zwierzyncu. Drewniany jednoprzestrzenny gmach cyrku przy
ulicy Polowej zostal wzniesiony na rzucie dwunastoboku z central-
ng okragla arena i amfiteatralnag widownia podzielona na cztery
sektory (kazdy z odrebnym wyjsciem). Od frontu byta usytuowana
niewielka, nizsza przybudéwka z wej$ciem gléwnym, przy ktérym
umieszczono kase i bufet. Na osi wejscia, po przeciwnej stronie
areny, znajdowalo sie miejsce dla orkiestry; rozbudowane zaplecze
mie$cilo garderoby i stajnie. Byl to zapewne projekt typowy, jeden
z wariantéw zatwierdzonych projektéw wzorcowych, obowiazuja-
cych dla tego typu budowli na terenie Cesarstwa Rosyjskiego, za-
adaptowany tylko do miejscowych uwarunkowan lokalizacyjnych.
Potwierdzeniem tej hipotezy moze by¢ fakt, ze identyczna w planie,
konstrukgji i bryle budowla cyrku wzniesiona zostata kilkanascie lat
wczeéniej, w 1880 roku w Wilnie. Projekt wilenskiego cyrku sygno-
wal gubernialny architekt wileniski Kiprijonas Maculevic¢ius?*. Cyrk
wileniski nalezal do stynnej rodziny Ciniselli — artystéw i przed-

21 NIAB Grodno, f. 8, op. 2, d. 975, k. 1, 5-7.

22 N. Luksionyté-TolvaiSiené, Istorizmas ir modernas Vilniaus architektirroje,
Vilnius 2000, s. 57. Zblizony ksztalt bryly z charakterystyczna przybu-
déwka od frontu miat réwniez drewniany cyrk braci Nikitin w Kazaniu,
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siegbiorcéw cyrkowych dzialajacych na terenie Rosji i Krélestwa
Polskiego, prawdziwych potentatéw w tej branzy. Gtéwna siedziba
byl Petersburg, ale nalezaly do nich réwniez inne przedsiebiorstwa
cyrkowe — miedzy innymi w Wilnie i w Warszawie. Nie mozna wy-
kluczy¢, ze grupa cyrkowa Ciniselli odwiedzita réwniez Biatystok.
Dzieki afiszom jest znany typowy program wystepow tego cyrku.
Sktadat sie on z dwdch gléwnych czesci: w pierwszej pokazywano
popisy jezdzieckie oraz tresure dzikich zwierzat, w drugiej wyste-
powali akrobaci, zonglerzy i clowni; program konczyl sie tanecz-
nym popisem tresowanych koni. W zaleznosci od sezonu, miejsca
i czasu ten podstawowy, ramowy program byl uzupetniany o roz-
maite inne atrakcje: pokazy tresowanych myszy, pchet, fok graja-
cych na réznych instrumentach, rozmaitych osobliwosci natury,
popisy iluzjonistow?.

Rzut cyrku Johanna Knauppa w Biatymstoku

widoczny fragmentarycznie na archiwalnej fotografii, zob.: http://slavskii.
narod.ru/HTML/DE_20.htm [dostep: 16.03.2014].

23 Na przyklad, prawdziwa sensacje wzbudzily pokazy cyrku Ciniselli
z udzialem grupy Indian z plemienia Omaha, prezentowane w Warszawie
w maju 1884 r., zob.: R. Tomicki, Indianie w Warszawie — 1884, ,Etnografia
Polska” 1992, t. XXXVI, z. 2, s. 83-86.
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Drewniany budynek cyrku braci Nikitin w Kazaniu, widok wejscia, fot. przed
1914, http://slavskii.narod.ru/HTML/DE_20.htm [dostep: 22.03.2014]

Cyrk Truzzi w Czerniowcach, fot. 1905-1914; http://www.lvivcenter.org/en/
uid/picture?pictureid=3829 [dostep: 22.03.2014]
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Johann Knaupp byl czynny w Biatymstoku jako przedsiebiorca
przez trzy sezony; po roku 1897 nie przedtuzyl juz umowy z miastem.
W kolejnych latach dziatali tu jeszcze dwaj inni antreprenerzy: Jean
Godfrois (nalezacy do niego budynek cyrku stanal na obrzezach
Zwierzynca w okolicach dzisiejszej ulicy Podlesnej i funkcjonowat
0d 1898 roku do 1901 roku) oraz Rudolf Truzzi, ktéry dostal pozwo-
lenie na wzniesienie tymczasowego budynku cyrku nad rzeka Biatg,
w miejscu, gdzie stanela pdzniej elektrownia®*. Brak zachowanych
fotografii, jakichkolwiek innych przekazéw ikonograficznych lub
rysunkéw projektowych, nie pozwala na analize architektury tych
obiektéw; nie ma réwniez przestanek do oceny ich skali i osadzenia
w miejskim pejzazu. Biatystok musial by¢ jednak postrzegany jako
atrakcyjne miejsce dla tego rodzaju przedsiewzie¢, skoro przybyt tu
wspomniany Rudolf Truzzi — przedstawiciel jednej z najstynniej-
szych w branzy cyrkowej rodzin, wtascicieli duzego przedsiebior-
stwa, w sktad ktérego wchodzito w pierwszej dekadzie XX wieku
czternascie statych cyrkéw w réznych miastach Rosji*.

Rozwoj kultury masowej: kinematografy, elektroteatry, iluzjony

Omédwione wyzej poczynania o popularnym charakterze roz-
rywkowym nie miaty w Bialymstoku charakteru dtugofalowego
i stabilnego — przeciwnie, cechowala je epizodyczno$¢, zmienno$é

24 NIAB Grodno, f. 8, op. 4, d.180; f. 8, op. 2, d. 1480.

25 Rudolf Truzzi byl jednym z trojga dzieci wloskich artystéw cyrkowych:
Massimiliana Truzzi i Luisy Busoni, specjalizujacych sie¢ w tresurze
i ujezdzaniu koni oraz akrobatyce konnej. W 1880 roku potentat cyrkowy
Albert Salamansky zaprosit ich na wystepy do Rosji, gdzie pozostali do
wybuchu rewolucji. Rodzina Truzzi stworzyla wlasna trupe artystyczna
wystepujaca w calej Rosji, nalezaly tez do nich stale budynki cyrkéw m.in.
w Kijowie, Odessie, Sewastopolu, Rostowie — tacznie 14 obiektéw, cyrk
w Bialymstoku byt prawdopodobnie jednym z nich.
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i krétkotrwato$¢ zamierzen. Bardziej trwale przedsiewziecia, kon-
tynuowane rowniez w okresie miedzywojennym, dotyczyly nowej
formy kultury masowej pojawiajacej si¢ na poczatku XX stulecia:
kinematografu. W swoich poczatkach kino stanowilo naturalne
przedluzenie dotychczasowych rodzajéow popularnej rozrywki
z gatunku ,sztuk pospolitych”, a pierwsze pokazy kinematografu
mialy charakter wedrownych prezentacji. Krétko po historycznej
pierwszej projekcji w grudniu 1895 roku, operatorzy przeszkoleni
przez braci Lumiére demonstrowali wynalazek we wszystkich
duzych miastach Europy. Pierwsze pokazy filmowe wciaz byty
jednak poczatkowo tylko ciekawostka i dodatkiem do programu
kabaretu-variétés, nie wymagaty odrebnego budynku o specjali-
stycznej architekturze. State iluzjony pojawily si¢ po 1907 roku.
W tym czasie wyksztalcit sie¢ schemat ukladu funkcjonalnego bu-
dynku kina: skladat sie on z cze$ci frontowej, w ktorej znajdowaty
sie kasy i poczekalnia oraz widowni z duzym ekranem i umiesz-
czong wysoko, w oddzielnym pomieszczeniu, kabing projekcyjna.
Waznym elementem byla fasada i strefa wejscia: musiata zwracac
uwage i przyciaga¢ uwage przechodniéw; najczesciej wykorzysty-
wano do tego celu agresywna reklame i barwne afisze?®.

W Bialymstoku pierwszy pokaz ,ruchomych obrazéw” za po-
$rednictwem kinematografu odbyt sie 11 pazdziernika 1907 roku,
zaledwie kilka lat po tym, jak urzadzenie to zaczelo sie¢ rozpo-
wszechnia¢ na ziemiach polskich. Pozwolenie podpisane przez po-
licmajstra bialostockiego zostalo wydane niejakiemu Wtadystawowi
Lepkowskiemu na demoncmpuposarue ,,Kunemamoepaga” ¢ 08u-
wmyuwumcs kapmunamuy w domu Zakhejma przy ulicy Lipowej?”.

26 W. Banaszkiewicz, W. Witczak, Historia filmu polskiego, Warszawa 1966,
s. 37 nn.

27 NIAB Grodno, f. 8, 0. 2, d. 1971, k. 10.
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Wkrétce w kamienicy znalazl swa stala siedzibe elektroteatr Becw

Mupws, ktérego wlascicielka byta poczatkowo Ludwika Szydlowska,

n
d

i

astepnie Lidia Kaptan. W 1910 roku kino zostalo zakupione przez
woch znanych bialostockich przedsiebiorcéw — Chaima Hurwicza
Josela Hermana; zmodernizowano wéwczas jego wnetrze i zalo-

zono nowa instalacje elektryczna®. Przedsiewziecie reklamowano

jako ,elektroteatr pierwszej klasy”, ktéry wyswietla zmieniane dwa

razy w tygodniu ,najlepsze obrazy wojenne i sensacyjne”.
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Plan Biategostoku z zaznaczong lokalizacja kinoteatréw, poczatek XX wieku

28

Tamze, k. 22-31. W okresie miedzywojennym wtasciciele lokalu zmieniali
sie. Poczatkowo egzystowal tu teatrzyk Nowosci, nastepnie kino Rusal-
ka. Po pozarze w 1923 r. sale wyremontowano i urzadzono w niej kino
Polonia.
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Kamienica Zakhejma przy ulicy Lipowej, fot. z korica XIX wieku; nizej: elektro-
teatr Becb Mupws , rysunek elewacji frontowej, 1910
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Projekt adaptacji domu Lejby Weinreicha przy ulicy Lipowej na elektroteatr
Modern: elewacja frontowa i rzut z zaznaczeniem funkcji pomieszczen, 1909
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Ulica Lipowa, widok budynku elektroteatru Modern, fot. poczatek XX wieku
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W 1909 roku, krétko po inauguracji dziatalnosci elektroteatru
Becv Mupw, otwarto w Bialymstoku kinoteatr Modern urzadzony
w stojacym nieopodal niewielkim parterowym domu, nalezacym
woéwcezas do Lejby Weinreicha, ale wzniesionym jeszcze w czasach
pruskich, prawdopodobnie na poczatku XIX wieku. Wiascicielami
kina byli réwniez Chaim Hurwicz i Josel Herman. Projekt urzadze-
nia kinematografu zostat zaakceptowany przez wladze budowlane
pod warunkiem, ze w budynku nie bedzie zadnych pomieszczen
mieszkalnych, a kabina z aparatem projekcyjnym zostanie obita
zelazem (latwopalna tasma filmowa, zagrozenie pozarem). Z tego
powodu na sale kinowa i foyer przysposobiono cala przestrzen
parteru, aparature umieszczono natomiast w niewielkiej dobu-
déwce przy $cianie szczytowej?’.

Adaptowano na cele projekcji filmowych takze inne budynki
mieszkalne, niejednokrotnie z narazeniem bezpieczenstwa widzéw,
zwlaszcza w zakresie wymogéw drog ewakuacyjnych i przepiséw
przeciwpozarowych. Przedsiebiorca Arkadij Pachonski, starajac sie
wykorzysta¢ koniunkture i ogromna popularno$¢ nowego gatun-
ku rozrywki, otworzyt w 1908 roku elektroteatr Eden na parterze
domu Markusa przy ulicy Nikotajewskiej (obecnie Sienkiewicza).
Adaptacja byla catkowicie niezgodna z przepisami z uwagi na
drewniana konstrukcje stropéw w tréjkondygnacyjnej kamienicy,
w tym réwniez nad sala projekcyjna. Mimo to, udalo sie uzyskac¢

2 NIAB Grodno, £.8, op.2, d.1968, k.1-25. Kino Modern bylo usytuowane
niemal w tym samym miejscu, co powojenne kino Pokéj. W dwudzie-
stoleciu miedzywojennym bylo kinem I kategorii i nalezalo do najnowo-
cze$niejszych w Bialymstoku. Po otwarciu konkurencyjnego katolickiego
kina Swiat w 1935 r. Modern zbankrutowato, ale wéwczas rozebrano stary
budynek i wybudowano w tym miejscu nowy modernistyczny gmach kina
Pan — autorem projektu byl bialostocki architekt Aleksander Pines. Byto
to juz nowoczesne kino, z automatycznym systemem przeciwpozarowym
i zelbetowa kabing projekcyjna.
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zgode na dzialalno$é; napedzany dynamopradnica kinematograf
funkcjonowat jednak w tym miejscu krétko i po niespetna roku zo-
stal zamkniety®’. Wkrotce tenze sam przedsiebiorca zaadaptowat
w calo$ci obszerny drewniany dom przy ulicy Nabrzeznej, beda-
cy wlasno$cia Michala Kohna; ulokowat w nim kinoteatr Arkadia
(w tym samym domu funkcjonowal juz wczesniej kinematograf
pod nazwami Fenomen i Iluzjon).
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Projekt z 1909 roku adaptacji domu Michata Kohna przy ulicy Nabrzeznej na
kino Arkadia oraz anons reklamowy kina z 1913 roku

30 NIAB Grodno, f. 8, op. 2, d. 1917.
31 NIAB Grodno, f. 8, op. 2, d. 1974 a.
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Niezrealizowany projekt iluzjonu i kinoteatru Luks przy ulicy Nikotajewskiej
(obecnie Sienkiewicza), 1915

Po 1910 roku do Wydzialu Budowlanego Urzedu Gubernialnego
w Grodnie byly juz zgtaszane nie tylko prowizoryczne adaptacje
pomieszczen na potrzeby wyswietlania ,,obrazéw ruchomych”, ale
rowniez projekty budowli o $cisle okreslonej funkcji nowoczesnego
kinoteatru z wielofunkcyjna sala widowiskowa, w ktérej oprocz
projekeji filmowych mogtyby odbywac sie réwniez inne publiczne
przedstawienia. Otrzymanie zezwolenia na budowe nie byto jednak
fatwe. Nie wyrazono zgody na budowe gmachu iluzjonu i kinoteatru
Luks. Projekt ztozyl bialostocki przedsiebiorca Lezjor Witkomirski;
budynek mial stana¢ przy ulicy Mikolajewskiej; byt dwuczlono-
wy z reprezentacyjnym gmachem od frontu i obszerna widownia
w tylnej czes$ci. Odmowe uzasadniono bardzo ogélnie, suchym
stwierdzeniem, ze ,projekt nie spelnia przepiséw wydanych do
budowy kinematograféw”*2. Nie mozna wykluczy¢, ze brak zgody

32 NIAB Grodno, f. 8, op. 2, d. 2268.
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na budowe okazalego, jak na warunki bialostockie gmachu iluzjonu,
byt wynikiem usilnych staran wlascicieli dziatajacych juz w miescie
elektroteatréw, ktérzy prébowali powstrzymac rozwijajaca sie kon-
kurencje. Mozliwo$¢ nieformalnych dziatan na tym polu potwierdza
historia budowy pierwszego nowoczesnego kina w Biatymstoku.
Inwestorem byl przybyly z Witebska przedsigbiorca Karol Metz,
ktory wystapil o zgode na budowe domu dochodowego z sala ki-
noteatru, usytuowanego na zakupionej przez niego posesji przy
ulicy Nikotajewskiej (obecnie ulica Sienkiewicza 22)*. Niebawem
do Wydzialu Budowlanego w Grodnie oraz do Ministerstwa Spraw
Wewnetrznych w Petersburgu zaczely naptywac skargi mieszkan-
céw sasiednich posesji i doniesienia o nielegalnym rozpoczeciu
budowy, rzekomych nieprawidtowo$ciach projektu i niespelnieniu
wymogdéw przewidzianych przepisami (w tym o wymaganej odle-
glosci od sasiednich budynkéw). Oficjalny protest ztozyto czterech
wlascicieli kamienic z ulicy Mikolajewskiej — jak pisal w odwo-
faniu rozgoryczony Metz: ,skryly sie za nimi konkretne osoby,
a mianowicie wlasciciele pozostatych kinoteatréw w Biatymstoku
a szczegoblnie Palace, Wies’ Mir i Modern”**. Dokumentacja pro-
jektowa byta rozpatrywana bardzo dtugo, poprawiana i dwukrotnie
odrzucona. Ostatecznie, po kilku odwolaniach, protesty mieszkan-
c6w oddalono i przedsigbiorca otrzymal zezwolenie na budowe.
W ostatnich miesigcach 1914 roku budynek byt juz prawie gotowy
w stanie surowym; w raporcie policmajstra zanotowano 15 paz-
dziernika tegoz roku, ze ,koriczy si¢ juz murowanie $cian”.

33 NIAB Grodno, f. 8, op. 2, d. 2112.

3¢ Tamze, k. 22. W szczegétowych uwagach do projektu wskazano na szereg
uchybien formalnych, co przedsiebiorca skomentowat w kolejnym od-
wolaniu, iz ... trzeba by w takim razie zamkna¢ wszystkie kinematografy
w calej guberni, poniewaz zaden z nich nie spelnia jednoczes$nie wszyst-
kich wskazanych przepiséw”.

35 Tamze, k. 39.
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Plan parteru i pierwszej kondygnacji kinoteatru Karola Metza przy ulicy
Mikotajewskiej (pozniejsze kino Apollo)

Fot. . Wolytiski.

Projekt elewacji frontowej kinoteatru Karola Metza przy ulicy Mikotajewskiej
(obecnie Sienkiewicza), po prawej: widok ulicy Sienkiewicza z zaznaczonym
budynkiem kina Apollo, fot. z okresu miedzywojennego
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Przekrdéj poprzeczny i podtuzny kinoteatru Karola Metza przy ulicy Mikota-
jewskiej

Kinoteatr Metza byl pierwszym nowoczesnym budynkiem kina
w Bialymstoku, pierwszym nie adaptowanym, lecz projektowanym
celowo, z precyzyjnie wyznaczona funkcja. Czterokondygnacyjny
korpus gléwny usytuowano w ciggu zabudowy pierzei ulicy; na
parterze od frontu miescily sie dwa eleganckie sklepy, a przejscie
miedzy nimi prowadzito do foyer kina, z ktérego wchodzilo sie do
obszernej sali projekcyjnej. Byla to najwieksza sala widowiskowa
w mie$cie, o wymiarach 28x13 m, przewidziana na 574 miejsc na
parterze i 150 na balkonach. Elewacje zaprojektowano w dwdéch
wersjach, nie sposob ustali¢ z cala pewnoscia, ktéra z nich zreali-
zowano. Wskazowka moga by¢ dwie pocztéwki z okresu miedzy-
wojennego, ukazujace dluga perspektywe ulicy Sienkiewicza i wy-
soka koputke, wieniczaca jeden z budynkéw. Ten charakterystyczny
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element wskazuje na wybrana finalnie koncepcje projektowa
kamienicy®®. Zachowane rysunki ukazuja profesjonalnie zaprojek-
towany budynek kina z salag widowiskowa potaczong z budynkiem
frontowym, w ktérym na parterze ulokowano pomieszczenia
handlowe, wyzej — apartamenty mieszkalne ( jedno mieszkanie na
kazdej kondygnacji). Obszerna widownia z nadwieszona galeria byla
skomunikowana z ulica kilkunastoma wyj$ciami (jedno gtéwne,
3 narozne, 8 zapasowych). Fasada budynku frontowego, z history-
zujacym detalem architektonicznym, zawierala wczesnomoderni-
styczne elementy w postaci wysokich przeszklen parterui pierwsze-
go pietra. Nie wiadomo, czy kinoteatr uruchomiono bezposrednio
po wybudowaniu, czy tez — co jest bardziej prawdopodobne — woj-
na przerwala prace wykonczeniowe. Przypuszczalnie doszto réw-
niez wowczas do zmian wlasno$ciowych, gdyz w dwudziestoleciu
miedzywojennym jako wlasciciele kina, znanego juz pod nazwa
Apollo, wymieniani sa Mosze Wajusztadt, a po jego $mierci w 1923
roku, jego syn Beniamin. Kinoteatr Apollo rozpoczal swoja dzia-
falno$¢ prawdopodobnie w 1916 roku, od kiedy — przy boku ojca
— rozpoczal swa prace w branzy filmowej Beniamin Wajusztadt®.
Fakt funkcjonowania kina bezposrednio po zakonczeniu wojny po-
twierdzaja juz liczne anonse i ogloszenia o premierach filmowych,
zamieszczane w biatostockiej prasie®®. Kino reklamowalo si¢ jako
najwieksze i najwytworniejsze w wojewddztwie biatostockim; we

36 Tamze, k. 16.

37 A. Kisielewska, Historia kina w Biatymstoku w latach 1918—1939, ,Ze-
szyty Naukowe Filii Uniwersytetu Warszawskiego w Bialymstoku’; z. 60,
Humanistyka, t. 12, dziat E.P. — Filologia Polska.

38 Pierwsze ogloszenie kinoteatru Apollo zamieszcza nowo otwarty periodyk
lokalny — ,Dziennik Bialostocki” 2 maja 1919 r.; anonsowany jest wéwczas
pierwszy obraz fabryki ,Pathé” w Paryzu pod tytulem ,Whip” — sensacyjny
dramat sportowy (...) osnuty na stosunkach z zycia miliarderéw amerykan-
skich; ,Dziennik Bialostocki” 1919, R. 1, nr 23.
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wspomnieniach mieszkancéw przywolywany jest elegancki wy-
stroj wnetrza, bogate boazerie i czerwony plusz obi¢ foteli i krzeset,
a takze znakomicie zaopatrzony bufet®. Do czasu otwarcia w 1935
roku kina Swiat w Domu Katolickim przy kociele farnym, kinote-
atr Apollo byl najbardziej nowoczesnym kinem w Biatymstoku®.
W dwudziestoleciu miedzywojennym wiekszo$¢ bialostockich
budynkéw kinowych, ktérych poczatki siegaly pierwszej dekady
XX wieku, funkcjonowata nadal; cze$¢ z nich zmodernizowano,
nieliczne (Modern) zostaly zastapione przez bardziej nowoczesne
gmachy. Kina niezmiennie przyciggaly szeroka widownie i stano-
wily tym samym wazki czynnik kulturotwdrczy w procesie ksztat-
towania i rozwoju miasta*..

Rekreacja: ogréd Rozkosz w Lesie Zwierzynieckim

Na przetomie XIX i XX wieku gléwnym miejscem wypoczyn-
ku mieszkancéw Biategostoku byly tereny Lasu Zwierzynieckiego,
ktérego geneza sigga rozleglych komplekséw lesnych i boréw pora-
stajacych pierwotnie dobra biatostockie. Wydzielony z ich obszaru
Wielki Zwierzyniec stal sie w drugiej potowie XVIII wieku inte-
gralnym elementem barokowej struktury przestrzennej zespolu re-
zydencjonalnego Branickich*?. Uregulowano wéwczas jego granice
oraz wytyczono aleje spacerowe, pelnigce tez role perspektywicz-

39 A. Dresler, Sarika z ulicy Sosnowej, Bialystok 1993, s. 45.

40 Budynek przetrwal zniszczenia II wojny $wiatowej tylko czesciowo, pozo-
staly wypalone mury; odbudowano tylko kamienice frontowg przeksztat-
cajac jednak znacznie elewacje, rozebrano natomiast pozostatosci sali
widowiskowej.

41 A, Kisielewska, Historia kina w Biatymstoku..., dz. cyt.

42 E. Bonczak-Kucharczyk, J. Maroszek, Park Zwierzyniecki w Biatymstoku,
»Bialostocczyzna” 1993, z. 2, s. 64.
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nych osi widokowych. Wielki Zwierzyniec byt zwigzany kompozy-
cyjnie i komunikacyjnie ze Zwierzyficem Danieli i Zwierzynicem
Jeleni, znajdujacymi sie w bezposrednim sasiedztwie ogrodéw
patacowych. Na przedluzeniu gléwnej osi srodkowej Wielkiego
Zwierzynca, w jego poludniowo-zachodnim krancu, byly usytu-
owane zabudowania lesniczéwki — zaznaczone na planach z korica
XVIIIi poczatku XIX wieku i odnotowane réwniez w pruskim opi-
sie miasta z 1799 roku: ...am Ende der Hauptbahn steht ein artiges
Jagdhaus®. W koncu XVIII wieku obszar Wielkiego Zwierzyrica
zostal udostepniony mlodziezy ze szkoty podwydziatowej Komisji
Edukacji Narodowej; odbywaly sie tu lekcje, na ktérych uczniowie
przeprowadzali pomiary gruntéw, poznawali podstawy botaniki,
ogrodnictwa i rolnictwa, a w wolnych chwilach urzadzali gry i za-
bawy**. W 1802 roku miasto Bialystok zostalo sprzedane wla-
dzom pruskim jednak z wylaczeniem zespolu rezydencjonalnego
i przynaleznych don zwierzyncéw. Dobra dworskie wraz z patacem
przeszly na wlasno$¢ wiladz rosyjskich dopiero po $mierci Izabeli
Branickiej w 1809 roku. W latach 1809-1837 dawna rezydencja
Branickich pelnita funkcje carskiego palacu podréznego (byt to tak
zwany nymesoii 08opey)*®. W 1837 roku decyzja cara Mikolaja I ze-

4 F. Q. Leonhardi, Erdbeschreibung der PreufSischen Monarchie, Band 5,
Halle 1799, s. 276. Le$niczéwka jest zaznaczona réwniez na mapie Prus
Nowowschodnich (oryg. Staatsbibliothek w Berlinie, sygn. Q. 17.030, foto-
kopia w zbiorach Narodowego Instytutu Dziedzictwa w Warszawie, Teki
Glinki, t. 233) oraz na planie dzialek le$nych débr bialostockich z 1808 r.,
(kopia Detlofa z 1825 r.): I1raus recHbix® daub Bearocmokckazo umens (...),
oryg. AGAD, Zbiér Kartograficzny, sygn. 26-2.

4 D. Teofilewicz, Z dziatalnosci Komisji Edukacji Narodowej w Biatymstoku,
[w:] Studia i materialy do dziejow miasta Bialegostoku, t. 3, (red.) J. Joka,
Bialystok 1972, s. 20.

45 W literaturze historycznej dotyczacej Bialegostoku podaje si¢ mylnie, ze
palac byl ,letnia rezydencja caréw”. Taki bledny status przypisuje palaco-
wi Branickich m.in. Ewa Zeller-Narolewska w opracowaniu dotyczacym
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spot patacowy zostal przeznaczony na siedzibe nowo powolanego
Instytutu Dobrze Urodzonych Panien; przypuszczalnie wéwczas
przekazano na rzecz miasta tereny niegdysiejszych Zwierzyncow.
Dwa plany Bialegostoku, sporzadzone w 1839 i 1841 roku, przewi-
dywaly wprowadzenie zabudowy miejskiej na obszar Zwierzynca
Jeleni, natomiast Wielki Zwierzyniec zamierzano przeksztalci¢
w rozlegly park w stylu angielskim (z adnotacja, ze ,,do urzadzania
parku, ogrodu i bulwaréw bedzie mozna przystapié, jesli pozwola
na to dochody miasta”)*. Obydwa projekty regulacji urbanistycznej
Biategostoku nie zostaly jednak zrealizowane i od potowy XIX wie-
ku miasto rozwijalo si¢ w sposéb samorzutny i bezplanowy. W ko-
lejnych dekadach obszar dawnych Zwierzyricow ulegal postepujacej
degradacji: Zwierzyniec Danieli traktowano jako nieuzytek, na jego
takach wypasano bydlo, natomiast teren Zwierzynca Jeleni sukce-
sywnie zajmowany byl przez chaotyczna, w wiekszo$ci drewniana
zabudowe ubogiej dzielnicy Piaski. Dawny Wielki Zwierzyniec
stanowil w sposéb naturalny miejska przestrzen rekreacyjna, lecz
az do lat osiemdziesigtych nie prowadzono tu zadnych plano-
wych prac porzadkowych. Jego status nie byl uregulowany, obszar
ten nazywany byl po prostu ,lasem miejskim” lub Zwierzyncem.
Zwierzyniec pozostawal formalnie poza granicami Bialegostoku az
do 1890 roku, kiedy po raz kolejny obszar miasta zostat poszerzony;
woéwcezas od strony poludniowej wlaczono don teren kompleksu
lesnego. Wczesniej, w roku 1879, wycieto duzy fragment lasu pod
zabudowe koszar wojskowych 61 Wtodzimierskiego Putku Piechoty
przy ulicy Piwnej (obecnie ulica M. Sktodowskiej-Curie, dzi$ znaj-
duja sie tu obiekty Szpitala Wojewddzkiego i Uniwersyteckiego

XIX-wiecznych dziejéw rezydencji, zob.: tejze, Patac Branickich w Biatym-
stoku w XIX i XX wieku. Przemiany i problemy konserwatorskie, ,Biuletyn
Konserwatorski Wojewo6dztwa Podlaskiego” 2001, nr 7, s. 6-45.

46 RGIA Sankt Petersburg, f. 1287, 0. 36, d. 1012. k. 72-77.
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Szpitala Klinicznego)¥. W koncu lat osiemdziesigtych XIX wieku
masyw leSny Zwierzynca zostal przedzielony bialostocko-barano-
wicka strategiczna szosg wojskowa (obecnie ulica Zwierzyniecka)*s.
W tym samym czasie w poludniowo-zachodniej czesci lasu, w miej-
scu dawnej lesniczéwki z czaséw Branickich, z inicjatywy wladz
miasta wybudowano drewniane pawilony restauracyjne.
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Fragment mapy wojskowej okolic Biategostoku, 1886 rok, z zaznaczeniem oko-
lic starej le$niczowki (pdzniejsza lokalizacja pawilonéw Rozkoszy)

47 M. Dolistowska, W poszukiwaniu..., dz. cyt., s. 126-127.
48 A. Dobronski, Biatystok..., dz. cyt., s. 83.
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Fragment planu Biategostoku, poczatek XX wieku z zaznaczong trasa tramwaju
konnego do Rozkoszy; fot. z przetomu XIX i XX wieku
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Bufety i pawilony restauracyjne w Rozkoszy, fot. z przetomu XIX i XX wieku
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Dalsze zmiany w Lesie Zwierzynieckim byly zwigzane z inwe-
stycjami Bialostockiego Tramwaju Konnego, ktére powstato w 1893
roku*. W roku nastepnym zatwierdzono przebieg czterech linii
tramwajowych. Gléwna i najdtuzsza (3,8 km) linia nr 1 biegla od
dworca kolejowego przez ulice Lipowa, Bazarna (Rynek Ko$ciuszki),
Niemiecka (Kiliriskiego), Aleksandrowska (Warszawska) i Prudska
(Swietojariska) — trase koriczyt ostatni przystanek przy domu gene-
rala Mikotaja Fiedorowicza barona von Driesen (obecnie Muzeum
Rzezby Alfonsa Karnego). Na wprost willi generata, po przeciwnej
stronie, na rogu z ulica Piwna (obecnie M. Sktodowskiej-Curie) byla
zlokalizowana zajezdnia tramwajowa stanowigca zaplecze tech-
niczne popularnej ,konki”. Na o$§wietlonym latarniami, rozlegtym
terenie znajdowat sie szereg zabudowan: obszerna drewniana szopa
wagonowni mieszczaca 16 wagondéw tramwajowych, studnia, kuz-
nia oraz ceglane, murowane budynki: biuro zajezdni, przy ktérym
znajdowaly sie réwniez pomieszczenia mieszkalne dla pracowni-
kéw, wartownia przy bramie wjazdowej, magazyny, stajnia na 60
koni. Przed zajezdnia usytuowano poczatkowy przystanek letniej
linii nr 2, bedacej przediuzeniem linii nr 1. Trasa rozpoczynala
sie przy domu barona Mikotaja von Driesen i biegla dalej do lasu
miejskiego Zwierzyniec istniejaca droga lesna ,do pierwszego bu-
fetu znajdujacego sie w tym lesie™°. Diugos¢ szlaku wynosila 1,8
kilometra.

49 Kontrakt na budowe tramwaju konnego w Bialymstoku zostal zawarty
4 sierpnia 1893 r. miedzy wladzami miasta a Belgijskim Towarzystwem
Akcyjnym reprezentowanym przez L. Feldzera i inz. G. Mowszensona:
Archiwum Panstwowe w Bialymstoku (dalej APB), Akta Miasta Bialego-
stoku, sygn. 77.

50 NIAB Grodno, f. 8, 0. 2, d. 873; Aeso 0 nocmpotike KoHHOMWeAe3HOLL QOpo2U
8 2op. Beaacmoke, 1893-1895, k. 17, 23-39.
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Teatr letni w Zwierzyncu: projekt elewacji frontowej, 1897 rok i widok ogélny
budynku, fot. z poczatku XX wieku
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Skomunikowanie zespotu rekreacyjnego w Zwierzyncu z mias-
tem wplynelo na ozywienie tego miejsca: urzadzano tu majowki
i pikniki, organizowano rozmaite formy niedzielnego i $wiatecz-
nego wypoczynku. W latach 1897-1898, z inicjatywy Zarzadu
Biatostockiego Towarzystwa Tramwaju Konnego, w sasiedztwie
pawilonéw restauracyjnych wzniesiono drewniany budynek teatru
letniego®. Autorem projektu byl pomocnik architekta gubernialne-
go, mlodszy architekt Plotnikow. Teatr zaprojektowano w spo-
séb typowy — na rzucie wydluzonego prostokata poprzedzonego
wezszym westybulem, ze standardowym ukladem korpusu gtow-
nego, w ktérym wyodrebniono trzy gtéwne czlony: widownie, czes¢
sceniczng i garderobe. Wnetrze bylo jednoprzestrzenne, z rzedami
miejsc siedzacych z balkonami wzdtuz $cian. Charakterystyczny
dla scen letnich, na ktérych wystawiano gléwnie lekki repertuar
(jednoaktowki, wodewile, farsy), byl brak urzadzen scenicznych
i skromne zaplecze sceny, sprowadzone do niewielkich garderéb
dla artystéw. Projekt zostal zatwierdzony przez gubernialne wla-
dze budowlane 6 listopada 1897 roku; w letnim sezonie roku na-
stepnego teatr letni w Zwierzyncu byt juz otwarty dla publicznosci.
Budynek wzniesiono z drewna na murowanych fundamentach,
elewacje zostaly odeskowane pozioma szaléwka, z listwowaniem
w narozach. Zachowane fotografie wskazuja na znaczne odstep-
stwa od projektu: rezygnacje z wysmuklych wiezyczek flanku-
jacych westybul, brak galerii i balkonéw w elewacjach bocznych,
redukcje detalu w elewacji frontowej. Pomimo to, zrealizowany
gmach odznaczal si¢ malowniczo rozczltonkowana bryla, wzbo-
gacona wycinanym w desce bogatym detalem. Stylistyka obiektu
utrzymana byla w formach stylu , szwajcarskiego”, tak popularnego

51 NIAB Grodno, f. 8, 0. 2, d. 1265; Aeao o nocmpotike remuezo meampa
8 2op. Beaacmoke, 1897, k. 1, 8-11,
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w europejskiej architekturze kurortowej od trzeciej ¢wierci XIX
wieku. Jego najbardziej charakterystyczne elementy to zréznicowa-
na bryta z loggiami, balkonami i tarasami, silnie wysuniete okapy
dachéw z dodatkowo wprowadzonymi ozdobnymi kratownicami,
nadwieszonymi lukami, sterczynami, wycinany maszynowo bogaty
detal o roslinnych lub geometrycznych wzorach. Styl szwajcarski
z czasem stracil swoja alpejska geneze i w rozmaitych odmianach
stalsie najbardziej charakterystyczng dla konica XIX wieku odmiana
drewnianej architektury uzdrowiskowej oraz willowej podmiejskiej
architektury letniskowej. Jego popularno$¢ na terenie Cesarstwa
Rosyjskiego wynikata réwniez z polaczenia form architektury
szwajcarskiej z lokalna tradycja budownictwa drewnianego, przeja-
wiajaca sie zwlaszcza w detalu i ornamentyce elementéw wystroju,
spopularyzowang w pawilonach rosyjskich na wystawach $wiato-
wych®2. W tej samej stylistyce drewnianej architektury kurortowej
byly utrzymane pozostale obiekty wchodzace w sklad zespolu.
Zachowane fotografie ukazuja zrealizowany teatr oraz towarzysza-
ce mu budynki. W konicu XIX wieku caly zespét liczyt 16 obiektow,
byly to miedzy innymi: teatr, scena na wolnym powietrzu, pawilony
restauracyjne z otwartymi tarasami, altanki, zabudowania gospo-
darcze, lodownia, spichlerz i ubikacja®. Calo$¢ otrzymala nazwe
Rozkosz (zapisywana czasem jako Roskosz), co moglo by¢ swoista
gra sléw: po rosyjsku pockounr — oznacza bowiem luksus. Istotnie
w brudnym i zadymionym fabrycznymi wyziewami Bialymstoku,
rekreacyjny zesp6t w Zwierzyncu musiat by¢ prawdziwie rozkoszna
enklawg luksusu...

52 E. Kirichenko, The Russian style, London 1991, za: M. Omilanowska, Ar-
chitektura Polggi w latach 1870-1914, ,Porta Aurea” 2009, t. 7/8, s. 355.

53 A. Dobronski, J. Szczygiel-Rogowska, Biafystok. Lata 20-te, lata 30-te,
Bialystok 2003, s. 64-65.
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Zespol Rozkoszy w Biatymstoku nalezy typologicznie do zato-
zen typu établissements — popularnych w XIX wieku ogrodowych
zalozen rekreacyjno-rozrywkowych, lokalizowanych najczesciej
w duzych aglomeracjach miejskich. Byly to dochodowe, komercyj-
ne przedsiebiorstwa organizowane na terenie ogrodu lub parku
krajobrazowego, w ktérym w swobodny sposéb rozmieszczano pa-
wilony gastronomiczne, altany, pergole i inne budynki o rozmaitym
przeznaczeniu, tworzace wraz z zielenia zespot stuzacy rozrywce
i wypoczynkowi. Etablissements mialy réznorodne programy,
formy i wielko$¢ — w zaleznosci od tego wyposazano je w budynki
o rozmaitym charakterze: sale koncertowe i teatralne, letnie sceny
muzyczne oraz obiekty uzupelniajace program rekreacyjny: sale
bilardowe, karuzele hustawki®*. Ich idea wywodzila sie z nowozyt-
nej koncepcji ludowego ogrodu rozrywkowego (Vauxhalle, Prater,
Tivoli), rozpropagowanego w potowie XIX wieku oraz z paryskich
café chantans. Zespoly rekreacyjne typu établissements réznily sie
znacznie programem funkcjonalnym, planem zalozenia, stylistyka
architektury, liczba, skalg i przeznaczeniem budowli wchodzacych
w ich skfad. Niezbedne i stale elementy kazdego zalozenia to:
czes$¢ gastronomiczna (rozmaitej wielko$ci: mogty to by¢ zaréwno
restauracje i kawiarnie, jak i skromniejsze cukiernie czy bufety)
oraz ogrdd (o bardzo zréznicowanej skali — od kilkuhektarowych
zalozen krajobrazowych po niewielkie ogrédki przy kawiarniach).
Miejscom tego rodzaju nadawano rozmaite nazwy: poczatkowo
francuskie Vaudeville, Etablissement, Vauxhalle, poZniej okreslenia
mitycznych krain szcze$liwosci: Eden, Elizjum — do nich nawiazuje
tez nazwa bialostocka Rozkosz, dotaczajac tym samym zaréwno
do warszawskiej Doliny Szwajcarskiej, jak i licznych établissements
w miastach zaboru pruskiego.

54 M. Jagielto-Kotaczyk, Wroctawskie établissements. Historia i architektura,
Wroctaw 2000, passim.



54 Malgorzata Dolistowska

Ogréd Rozkosz - scena i muszla koncertowa, fot. z przetomu XIX i XX wieku

Zespot rekreacyjny w Zwierzyncu ulegl dewastacji w okresie
okupacji niemieckiej w czasie I wojny $wiatowej; w 1925 roku re-
aktywowano jego dziatalno$¢, jednak miejsce zmieniajace czesto
dzierzawcéw, nie odzyskalo juz nigdy swej dawnej §wietnosci.
W latach trzydziestych XX wieku na terenach dawnej Rozkoszy
urzadzono Miejski Centralny Ogréd Szkolny; w odpowiednio za-
adaptowanym pawilonie restauracyjnym znalazta pomieszczenie
unikatowa inicjatywa — szkola na wolnym powietrzu przezna-
czona dla dzieci chorych na gruzlice i zagrozonych ta chorobg®.

5 M. Dolistowska, Architektura szkét powszechnych Bialegostoku w dwu-
dziestoleciu miedzywojennym, ,Z badan Katedry Historii Architektury’,
Politechnika Bialostocka, Wydzial Architektury, Bialystok 2003, z. 4, s. 48-
-49. Szkola funkcjonowala w budynku restauracji zaledwie rok — w 1931
oddano do uzytku nowy, drewniany budynek szkoly przeznaczonej dla
dzieci, ktérych stan zdrowia wymagal ciaglego nadzoru lekarskiego.
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Zwierzyniec po zakonczeniu przebudowy prowadzonej wedlug
projektu znanego warszawskiego architekta zieleni Stanistawa
Zycieriskiego-Zadory, zostal w 1926 roku przeksztatcony w Park
3 Maja, a jego integralna czescia stal sie stadion miejski i tereny
sportowe. Drewniany teatr rozebrano w 1937 roku, w jego miej-
scu stanat po II wojnie $wiatowej Dom Malego Dziecka .

L

Gdy méwimy o dawnym, XIX-wiecznym Biatymstoku zwraca-
my uwage na rozmaite kwestie: najczesciej przywolywana jest mo-
zaika narodowosci, wielowyznaniowos$¢ miasta, jego przemystowo-
-fabryczne oblicze. Jednak godnym podkreslenia jest réwniez mniej
znany fakt wczesnego pojawienia sie w tym miescie rozmaitych
form rozrywki i kultury masowej, zwtaszcza kinematograféw, ktére
szybko zyskaly ogromna popularnosé¢. W dwudziestoleciu miedzy-
wojennym, kiedy w sposéb programowy odcinano sie od niechcia-
nej spuscizny czasu zaboréw, ten aspekt zycia byt kontynuowany;
pasja filmowa jednoczyta wszystkich bez wzgledu na wyznanie
i narodowo$¢, niezmienne pozostato tez upodobanie do $wiatecz-
nego odpoczynku na fonie natury w Zwierzyncu. Rozrywka i tra-
dycja miejsc z nia zwiazanych na trwate wpisaly sie w przestrzen
kulturowa miasta, pozostajac jej integralna czescia — jesli dzisiaj
rzadko juz w wymiarze materialnym, to z pewno$cia w duchowej
topografii miejsc pamieci i wspomnien.

5 A.Dobronski, J. Szczygiel-Rogowska, Bialystok..., dz. cyt., s. 65.






Alicja Kisielewska

Kino w miedzywojennym Bialymstoku

Tematem mojego artykulu jest kino jako istotny element kul-
tury Bialegostoku w okresie miedzywojennym. Méwiac kino, mam
na mysli nie tylko filmy, ale tez miejsca ich wyswietlania, czyli
kina, zaréwno polskie, jak i zydowskie. Sprobuje pokazaé kino jako
instytucje kultury funkcjonujaca w wielonarodowym miescie, ja-
kim byl w okresie miedzywojennym Bialystok, a jednoczesnie jako
najbardziej popularna masowa rozrywke. Do kina chodzili bowiem
SWSZYSCy”: Zydzi, Polacy, Niemcy, Rosjanie, Biatorusini, a takze inni
mieszkancy tego kresowego miasta. Wynikalo to z jednej strony ze
specyfiki medium filmowego niewymagajacego od widzéw zbyt
duzych kompetencji odbiorczych, a z drugiej strony z polityki pro-
wadzonej przez wlascicieli kin. W ich interesie lezalo $ciagniecie do
kin jak najwigkszej liczby widzéw, co w Bialymstoku wigzato sie
z konieczno$cia przelamywania réznego rodzaju barier: religij-
nych, narodowosciowych. ,Kiniarze”, bo tak nazywano wlascicieli
kin, aby to osiagna¢ wykorzystywali dwa czynniki: stosunkowo
niskie, w poréwnaniu na przyklad z Warszawa, ceny biletéw i od-
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powiedni dobér repertuaruy, zgodnie z tak zwanym gustem publicz-
nosci kinowej.

Znaczenie kina jako najpopularniejszej w miescie rozrywki
dramatycznie objawilo sie w czasie strajku bialostockich kiniarzy,
ktérzy na znak protestu przeciwko zbyt wysokim stawkom podat-
kowym 28 lutego 1927 roku zamkneli kina. Powstal wéwczas po-
wazny problem, dokad péj$¢ wieczorem w Biatymstoku. W prasie
owczesnej pisano, ze jedynie kino dawalo przygnebionemu szarzy-
zng codziennego zycia bialostoczaninowi dwugodzinna rozrywke,
odrywajac go od bezbarwnej rzeczywistosci. Bialystok miat tez,
o czym warto pamietaé, swoja gwiazde filmowa. Byla nia gwiazda
polskiego niemego kina Nora Ney, ktdra tutaj sie urodzita i wycho-
wata'. Te oraz inne watki ztoza sie na obraz filmowego Biategostoku
w okresie miedzywojennym.

W momencie odzyskania niepodleglosci — 19 lutego 1919
roku — Biatystok byl miastem wielonarodowosciowym. Wynikato
to, przede wszystkim, z polozenia geograficznego, a takze z funk-
cji, jakie petnil: wezta komunikacyjnego, osrodka przemystowego
i administracyjnego®>. Wedtug spisu ludnosci z 1921 roku Zydzi
stanowili 48,7% mieszkancéw miasta, a Polacy — 46,6% (Niemcy
— 1,9%, Rosjanie — 1,9%, Biatorusini 0,8%)*. Wprawdzie Zydzi byli
najliczniejsza w miescie grupa narodowosciows, ale nie stanowili
absolutnej wiekszo$ci. Natomiast Biatystok bardzo szybko sie polo-
nizowal. Zlozylo sie na to wiele przyczyn, ale najwazniejsza wydaje

1 Nora Ney, a wlaiciwie Sonia Nejman lub Zofia Neuman, urodzifa sie
w 1906 r. we wsi Sielachowskie kolo Biategostoku, zmarta w 2003 r. w En-
cinitas w Kalifornii.

2 H. Majecki, Bialystok w okresie II Rzeczypospolitej (wybrane problemy),
[w:] Studia i materialy do dziejow miasta Bialegostoku, t. 4, (red.) J. Joka,
Bialystok 1985.

3 Tamze.
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sie by¢ rozwoéj Biategostoku jako osrodka administracji wojewddz-
kiej. Zgodnie z uchwatla Sejmu z sierpnia 1919 roku w Biatymstoku
powstal Urzad Wojewddzki, a takze organy administracji gospo-
darczej, takie jak: filia Wilenskiej Izby Przemyslowo-Handlowej,
Izba Skarbowa. Oprécz tego w Bialymstoku znajdowaly sie: Sad
Okregowy, PoddyrekcjaKolei Panstwowych, Dowédztwo Brygady
i oddziaty pieciu bankéw. Wszystkie te instytucje wymagaly zwiek-
szenia liczby urzednikéw, ktérzy przybywali do miasta, poniewaz
inteligencja polska w Bialymstoku byta nieliczna, za$ Zydzi czesto
nie znali jezyka polskiego. W kontaktach poza wltasnym $rodowi-
skiem postugiwali sie jezykiem rosyjskim, ktéry do 1915 roku byt
jezykiem urzedowym. Poza tym niektére zawody w administracji,
sadach, policji byly zarezerwowane dla Polakéw. Drugim istotnym
czynnikiem przyspieszajacym proces polonizacji miasta byt wysoki
stopient emigracji ludnos$ci zydowskiej*. Wedtug spisu z 1931 roku
Polacy stanowili juz wéwczas okolo 47% ludnosci Biategostoku,
a Zydzi — 43%°. Niezaleznie od zmieniajacych sie proporcji ludno-
$ciowych jedna kwestia jest widoczna bardzo wyraznie. Bialystok
byl w zasadzie miastem dwunarodowym — polsko-zydowskim.
Prawie potowe ludnosci stanowili Zydzi, w znacznej czeéci nieza-
symilowani. Bylo to szczegélnie widoczne w zydowskiej dzielnicy
nedzy Chanajki, znajdujacej si¢ w centrum miasta.

W okresie miedzywojennym Bialystok nie byl znaczacym
w kraju o$rodkiem zycia kulturalnego, ale odgrywal istotna role
jako o$rodek przemystu wldkienniczego, trzeci jesli chodzi o war-
to$¢ produkcji po Lodzi i Bielsku, a takze jako miasto tranzytowe
na szlaku Warszawa — Wilno — Petersburg®. W zwiazku z tym war-

4 Tamze.
5 Tamze.

6 Tamze.
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to, jak sadze, przyjrzed sie infrastrukturze kulturalnej Biategostoku
pokazujacej inne, od powszechnie znanego, oblicze miasta. Pod
wzgledem kulturalnym wazniejsza role odgrywalo Grodno, gdzie
dziatato jedyne w wojewddztwie muzeum panstwowe, archiwum,
a takze od 1930 roku Wojewddzki Teatr Samorzadowy. Wprawdzie
w lokalu teatru Palace w Bialymstoku czesto wystepowaly goscin-
nie zespoly z Warszawy, Wilna, Grodna i w ten spos6b potrzeby
kulturalne mieszkanncéw byly zaspokajane. Jednakze brak statego
teatru uniemozliwil wyksztalcenie sie¢ w Bialymstoku srodowiska
artystycznego.

Biatystok byl natomiast, w skali regionalnej, znaczacym osrod-
kiem, w ktérym wydawano prase lokalna. W okresie miedzywo-
jennym ukazywalo sie¢ w miescie okolo stu tytuléw dziennikdw,
tygodnikéw i miesiecznikéw. Przy czym, wiekszos$¢ z nich byly to
efemerydy, ewentualnie mutacje gazet wychodzacych w innych
miastach. Jednakze w Bialymstoku ukazywalo si¢ regularnie kil-
ka tytuléw gazet w jezyku polskim oraz jidysz’. Infrastrukture
kulturalng miasta tworzyly takze biblioteki — polskie — Biblioteka
Miejska i zydowskie — Zydowska Biblioteka im. Szolem Alejchema,
poza tym Koto Mito$nikéw Historii, Literatury i Sztuki, Uniwersytet
Powszechny, liczne stowarzyszenia kulturalno-o$wiatowe, odrebne
polskie i zydowskie, a takze kina.

W 1919 roku istniaty w Bialymstoku dwa kina, nazywane wéw-
czas kinoteatrami: Apollo i Modern. Pierwsze z nich — Apollo, kté-
rego wlascicielem byl Beniamin Wajusztadt, znajdowalo sie przy
ulicy Sienkiewicza 22, a drugie — Modern przy ulicy Pitsudskiego
20 (obecnie Lipowa)?. W 1921 roku powstalo przy ulicy Pilsudskie-

7 Z.Sokél, Czasopismiennictwo biatostockie w latach 1919-1939, [w:] Stu-
dia i materialy do dziejéw miasta Bialegostoku, (red.) J. Antoniewicz,
J. Joka, t. 1, Bialystok 1968.

8 Dziennik Bialostocki” 1919.
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go 18 trzecie kino Rusatka, ktére pézniej zmienito nazwe na Polonia,
a jej wlascicielami byli Artur Unferwert i bracia Tomaszewiczowie’.
Na poczatku lat trzydziestych XX wieku, na fali pewnego ozywie-
nia gospodarczego, powstalo czwarte w miescie kino — Gryf — przy
ulicy Kilinskiego 2, na parterze najlepszego w Biatymstoku hotelu
Ritz!®. W 1935 roku utworzono w Bialymstoku ostatnie przed woj-
na kino, ktére nazwano Swiat i umieszczono w Domu Katolickim
przy Rynku Kosciuszki 2 (obecne kino Ton)'.

W okresie dwudziestolecia miedzywojennego w Biatymstoku
dziatato pie¢ kin. Wszystkie byly usytuowane w centrum miasta,
a wiec na obszarze o najwyzszej atrakcyjnosci, wzdluz centralnej
osi miejskiej. Biegla ona ulica Marszatka Pilsudskiego (obecnie
Lipowa), przy ktdrej znajdowaly sie kina: Modern (Pilsudskiego 20)
w 1937 roku zbankrutowalo, a w jego miejscu powstalo kino Pan.
Obok znajdowato sie kino Rusatka, ktére p6zniej zmienilo nazwe
na Polonia (Lipowa 18). Nieco dalej byl hotel Bristol i zaczynal sie
Rynek Kosciuszki, przy ktérym znajdowat sie ratusz miejski, ki-
no Swiat, (Rynek Kosciuszki 2), kosciol farny, Biblioteka Miejska.
A idac w dét wchodzito sie na ulice Kiliniskiego, ktéra otwierat Patac
Branickich (Urzad Wojewddzki), dalej znajdowat sie hotel Ritz — na
parterze ktérego w 1930 roku uruchomiono kino Gryf (Kilinskiego
2) i budynek teatru Palace. Odgalezieniem tego gléwnego traktu
byta ulica Sienkiewicza, przy ktérej znajdowaly sie, miedzy inny-
mi, hotel Ostrowskiego, kasyno podoficeréw i kino Apollo, ktére
miato 800 miejsc (Sienkiewicza 22). Warto tutaj doda¢, ze w latach
trzydziestych ulica Sienkiewicza byla najbardziej reprezentacyjna
ulica w miescie, majaca najszersze chodniki i to tutaj znajdowaty sie
najbardziej eleganckie sklepy.

®  ,Dziennik Bialostocki” 1921.
10 M. Olesinski, Biatystok z dawnych lat, ,Kontrasty” 1972, nr 4, s. 36-37.
1 Reflektor” 5.02.1935, nr 4.
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W latach trzydziestych XX wieku kino w Bialymstoku sta-
nowilto najpopularniejsza i najkulturalniejsza rozrywke. Swego
rodzaju potwierdzeniem tej tezy moze by¢ wywiad z Beniaminem
Wajusztadtem, wlascicielem jednego z najstarszych w miescie kin
— Apollo — przeprowadzony w 1937 roku, z okazji jego jubileuszu
dwudziestopieciolecia pracy w branzy kinowej, przez redaktora
tygodnika , Tempo”. Powiedzial on w nim, miedzy innymi, ze co
wieczor odwiedza kina bialostockie okoto 3700 oséb. Sporzadzono
statystyki, z ktérych wynikatlo, ze biatostoczanin odwiedza kino
$rednio 14 razy w roku, dla poréwnania warszawianin 9,5 raza.
W 1934 roku przecietna cena biletu w kinie biatostockim wynosita
42 grosze, w 1936 spadla do 33 groszy, a, dla poréwnania, w kinie
warszawskim wynosita okoto 90 groszy. Najwieksza frekwencja
w latach trzydziestych w Bialymstoku cieszyly si¢ filmy krajowe,
ktére potrafity przyciagna¢ do kin do 16000 widzdéw, co stano-
wilo okoto 20% mieszkaricow miasta i nalezy to uzna¢ za abso-
lutny rekord'. Warto wspomnie¢, ze kino Apollo jako jedyne
w Biatymstoku funkcjonowalo w ciagu calego dwudziestolecia mie-
dzywojennego i przez caly czas znajdowalo sie w rekach jednego
wlasciciela. Swiadczy to niewatpliwie o duzych talentach organi-
zacyjnych Beniamina Wajusztadta, a takze umiejetnosci trafnego
doboru repertuaru oraz odpowiedniego reklamowania granych
przez niego filméw.

Istniejace w Bialymstoku w okresie miedzywojennym kina
mozna podzieli¢ wedlug réznych kryteriéw; jednym z nich jest na-
rodowos¢ ich wlascicieli. Na tej podstawie mozna wyrézni¢ dwie
grupy kin. Pierwsza stanowily kina polskie, czyli kino Swiat powsta-
fe 23 stycznia 1935 roku, ktérego wlascicielem byto Chrzescijanskie
Okregowe Stowarzyszenie Spéldzielcze — Zjednoczenie, kino

2 Tempo” 13.02.1937, nr 5.
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Polonia, nazywane przez bialostoczan ,Poloncia” lub ,Bokéwka”,
a ktorego wlascicielami byli Artur Unferwert i bracia Tomaszewicz,
oraz kino Gryf. Druga grupe stanowily kina zydowskie, takie jak:
Apollo, ktére zatozyl Mosze Wajusztadt, a pozniej przejal je jego
syn Beniamin Wajusztadt i Modern, ktérego wlascicielem byl nie-
jaki Klajmers, a od roku 1937 jego wlascicielami zostali Beniamin
Wajusztadt (kino Apollo) i Fromberg, posiadajacy juz dwa kina:
w Grodnie i Skindlu.

Jednak kryteria wyboru kina przez widzéw niewiele miaty
wspdlnego z podzialem na kina polskie i zydowskie. Z kroniki
sJjutrzenki Biatostockiej” w 1936 roku dowiadujemy sie, ze ,,pomi-
mo 3 kin chrzescijaniskich, sg jednak urzednicy, ktérzy wola wraz
z rodzinami uczeszcza¢ do kin, gdzie pachnie cebulg i czosnkiem.
I to nas boli. Zydéw w bardzo wielu wypadkach potrzeba uczy¢
sie nam nasladowa¢”?. Zydzi oczywiscie chodzili réwniez do
kin polskich. Gléwne kryterium wyboru kina przez publiczno$é
w Bialymstoku stanowil jego standard, a z tym wiazala sie cena
biletu i prezentowany repertuar. Miejscowa inteligencja najczesciej
chodzita do kin: Swiat, Apollo lub Modern. Natomiast mlodziez,
zaréwno polska, jak i zydowska, najczesciej wybierata kino Polonia —
gdzie tuszczono pestki w czasie seansu i tupano nogami — lub Gryf,
poniewaz mialy one tanie bilety i pokazywano w nich najczesciej
filmy przygodowe, tak zwane kowbojskie lub sensacyjne. Istotnym
elementem przyciagajacym mlodziez do tych wlasnie kin byt fakt,
ze oferowano w nich seanse popoludniowe, a takze poranne'.

Wybory dokonywane przez widzéw bialostockich kin stanowia
kolejne kryterium ich podziatu. Miedzy kinami oczywiscie istniata
konkurencja i bylo to zjawisko bardzo pozytywne, poniewaz dzieki

13 Tempo” 8.08.1936, nr 24.

14 Informacje pochodza od mieszkanicéw Bialegostoku: H. Czernickiego,
B. Ignatowskiego, H. Zajkowskiego.
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temu ich standard sie podnosit. Ale niezaleznie od tego wytworzyly
sie dwie grupy kin réznigcych sie standardem. Pierwsza tworzyty:
Swiat, Apollo i Modern (Pan), a druga: Polonia i Gryf. W zwiazku
z tym kino Polonia nie stanowito konkurencji dla kina Swiat i Apollo
i odwrotnie.

Trudno dzisiaj dokladnie oceni¢ standard kin bialostockich
w okresie miedzywojennym. Pojawiajace si¢ na ten temat w pra-
sie informacje miaty dwojaki charakter. Stanowily kryptoreklame
lub byly opisem jakich$ eksceséw majacych miejsce w konkretnym
kinie. Sprébujmy jednak przyjrzec sie poszczegdlnym kinom postu-
gujac sie informacjami prasowymi na ich temat. Prasa bialostocka
najwiecej uwagi po$wiecata kinu Apollo, co wigzato sie prawdopo-
dobnie z talentami reklamowymi jego wlasciciela — Wajusztadta.
Niestety, nie znajdujemy w prasie opisu wystroju wnetrza kina,
poza krétka wzmianka na temat ,zdradzieckiej” rury idacej z kabi-
ny operatora do centralnej lozy bedacej przyczyna licznych guzéw
na glowach niepoinformowanych widzéw".

W 1927 roku po jednym z remontéw w kinie Polonia pojawila
sie w prasie informacja, iz

odremontowane zostalo entree, wybudowane nowe, oszklone drzwi,
przeprowadzono «wewnetrzne od$wiezenie» lokalu. Dyrekcja kina
stara sie pokazywac swej publicznosci za minimalna cene wstepu do-
bre obrazy o artystycznej tresci. Czestymi gos¢mi ekranu ‘Polonii’ sa
Pat i Patachon, Eddie Polo, Harry Peel. Filmy wyswietlane na ekranie
‘Polonii’ sa przewaznie o tresci sensacyjnej, ktéry to sensacjonizm
bardzo przypada do gustu bywalcom ‘Polonii™®.

W tym samym roku remontowi poddano réwniez kino Mo-
dern. Otwarcie zaszczycil swoja obecnoscia wojewoda Marian
Rembowski. Fakt ten wskazuje na range, jaka posiadalo kino

15 Prozektor” 20-21.08.1927, nr 32.
16 Prozektor” 3—4.12.1927, nr 46.
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w Bialymstoku juz w 1927 roku, a tym samym podwaza dosy¢
powszechne przekonanie, ze kino w tym czasie bylo rozrywka
sjarmarczng”. W prasie znajdujemy réwniez opis odnowionej sali
kinowej:

Foyer zostalo powiekszone i upiekszone lustrami i zielenia. Zostaly
pobudowane loze, wygodne, zamkniete od strony widowni. Na wi-
downi zaprowadzono nowe krzesla, podloga wystana grubym chod-
nikiem, zagluszajacym tupot nég wpadajacych po przerwie na sale
publicznosci. Widownia jest rzesi$cie o$wietlona przyjemnym dla
oka $wiattem lamp matowych. Scena zostata powiekszona i zaopa-
trzona w aksamitna kurtyne. Dekoracje wykonane sa w stylu ultra
modernistycznym z wizerunkiem nie wiedzie¢ czy ptaka czy zwie-
rzecia. W ogéle cale odnowione wnetrze kina robi wrazenie bardzo
dodatnie. Wszedzie czysto, biato, widno. Na wzér kin europejskich
podczas trwania pokazu publiczno$ci na sale sie nie wpuszczal.

Na pokazie z udziatem wojewody wyswietlono film z popularne-
gowowczas cykludotyczacego zycia cyrku — Ostatniusmiech btazna,
a na scenie publiczno$é¢ mogta zobaczy¢ wesola rewie Smiejmy sie
z udziatem Antoniego Kaczorowskiego i Jadwigi Wasowiczéwny's.
W kinie Modern stosowano bowiem znana wéwczas kinowa prak-
tyke taczenia pokazu filmu z wystepami estradowymi. W latach
dwudziestych byla to, w pewnym sensie, konieczno$¢, poniewaz
film byl z reguty zbyt krétki, by zapelnic¢ czas calego seansu, ktéry
zwykle trwal okoto poéttorej godziny. Praktyka ta byla stosowana
w calym dwudziestoleciu miedzywojennym. Kino Modern wyraz-
nie dzielifo swéj program na dwie cze$ci: wokalna i kinematogra-
ficzna. Przyczynialo sie to do zwiekszania atrakcyjnosci pokazu,
a poza tym pozwalalo na podniesienie cen biletow".

17 Prozektor” 17—18.09.1927, nr 36.
18 Prozektor” 3—4.09. 1927, nr 34.

19 Rozmowa z H. Zajkowskim.
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Stosunkowo malo uwagi prasa bialostocka poswigcata kinu
Gryf, ale w 1932 roku w pi$mie , Reflektor” mozna bylo przeczytad,
ze:

demonstracja filméw w ‘Gryfie’ — wzorowa. Personel stuzbowy kina
jest zdyscyplinowany, dobrze wychowany i bardzo uprzejmy: zadne
zatargi z publiczno$cig i inne «kino-zajscia» w lokalu ‘Gryfa’ miejsca
nie maja. Przez otwarte okna i drzwi do lokalu wlewa sie $wieze po-
wietrze i dlatego nie ma zaduchu, nie ma réznych tam zapachoéw...
Wiciekle pchly szanownej publicznosci nie gryza, jak to bywa
w innych kinach, albowiem podloge w kinie myja prawie codziennie,
wypastych szczuréw, szmygajacych po nogach widzéw tez nie ma...
Publiczno$¢ odwiedzajaca ‘Gryf’ stanowi przewaznie inteligencja
tutejsza®.

Byt to prawdopodobnie tekst reklamowy, a podkres$lane zale-
ty kina Gryf wiecej mdéwia o standardzie wszystkich miejscowych
kin niz o tym konkretnym. Takze deklarowany charakter publicz-
nos$ci kina Gryf nalezy potraktowac jako pozadany, poniewaz ani
lokalna prasa ani osoby odwiedzajace kina w tym okresie tego nie
potwierdzaja.

Natomiast nowo powstale w 1935 roku kino Swiat, ze wzgle-
du na wyposazenie techniczne, bylo najlepszym kinem w miescie.
Posiadato ono aparat projekcyjny specjalnie skonstruowany na wy-
stawe kinematografii w Brukseli. Takze wnetrze kina robito bardzo
dobre wrazenie. ,Schludny korytarz wejsciowy, palarnia, ze sma-
kiem urzadzona poczekalnia i piekna akustyczna sala — wszystko
jest urzadzone na modtle europejska. Porzadek i tad panuja w no-
wym kino-teatrze wzorowe”?'. Pisano wéwczas takze o talentach
organizatorskich dyrektora kina Albina Brzostowskiego?. W kinie

20 Reflektor” 28.05.1932, nr 18.
21 Reflektor” 5.02.1935, nr 4.

22 Tamze.
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Swiat oprécz filméw biatostoczanie mogli ogladaé takze wystepy
wybitnych artystéw II Rzeczpospolitej — Hanki Ordonéwny, Lody
Halamy, chéru Juranda®.

Nalezy mie¢ §wiadomo$¢ tego, ze kina w okresie miedzywojen-
nym byly instytucjami prywatnymi, o niewielkim zaangazowanym
kapitale i dziataly w niestabilnej sytuacji podatkowej. W zwiazku
z tym czesto nie wytrzymywaly konkurencji i bankrutowaty. Taka
sytuacja w 1937 roku dotkneta kino Modern. Wkrétce potem nowo
powstala zydowska spotka, ktéra utworzyli Wajusztadt i Fromberg,
w miejscu zlikwidowanego kina Modern przy ulicy Marszaltka
Pitsudskiego zbudowata nowe kino Pan. W prasie znajdujemy opis
budynku, ktéry zaprojektowal architekt biatostocki Aleksander
Pines.

Lekkie, smukle kolumny z frontu i estetyczne podcienie nadaja cate-
mu gmachowi potezna architektoniczna calos¢. Wnetrze jest przebu-
dowane od fundamentu. Poczekalnia nowego kina bedzie odpowia-
da¢ wszystkim wymaganiom estetyki i bezpieczenistwa. Oswietlenie
wnetrza gmachu, schowane we wnekach, nie bedzie meczy¢ wzroku,
ogrzewanie i wentylacja — pierwszy tego rodzaju system zastosowano
u nas — za pomoca wtlaczania goracego czy tez zimnego powietrza
(w zaleznosci od pory roku) pozwoli dowolnie regulowac temperatu-
re z réwnoczesna wentylacja?%.

Przygladajac sie zmianom, jakie zachodzily w wystroju wnetrz
i wyposazeniu kin biatostockich w okresie miedzywojennym mo-
zemy prze$ledzi¢, jak zmieniala sie¢ funkcja kina w spoleczenstwie.
Drugi czynnik, ktéry pozwoli sie nad tym zastanowi¢ stanowi re-
pertuar kinowy.

23 A. Lechowski, Biatystok w latach 1864—1939, [w:] Historia Bialegostoku,
(red.) A. Cz. Dobronski, Bialystok 2012, s. 384.

24 Fama’, 25.09.1937, nr 3.
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Jeszcze w latach dwudziestych XX wieku film byt uwazany za
rozrywke dosy¢ prymitywna, z pewnymi wyjatkami. Jesli chodzi
o repertuar, to w tym okresie najwiekszym powodzeniem u bialo-
stockiej publicznosci cieszyly sie zagraniczne filmy przygodowe,
sensacyjne i melodramaty z gwiazdami $wiatowego kina. Filmy
polskie reprezentowaly stosunkowo niski poziom i jesli byly po-
kazywane, to najczesciej przez dwa — najwyzej trzy dni. Filmy
takie, jak: Tajemmnica przystanku tramwajowego w rezyserii Jana
Kucharskiego czy Niewolnica mitfosci tegoz rezysera sa typowym
produktem polskiego przemystu filmowego lat 1919-1924. Byly to
pretensjonalne dramaty, realizowane dla zysku, ale nawet tego wa-
runku nie byly w stanie spelni¢*. Innym nurtem w kinie polskim
tego okresu, wyraznie obecnym na ekranach kin w Bialymstoku,
byly filmy tak zwane patriotyczne, ktére charakteryzowaly sie an-
tybolszewicka wymowa. Mozna tutaj wymieni¢ takie utwory, jak:
Dla Ciebie Polsko, Dwie urny czy Cud nad Wistg, ktéry cieszyl sie
duza popularnoscia. Byt on wyswietlany w kinie Modern od 15 do
26 kwietnia, a p6zniej w kinie Rusatka od 27 czerwca do 8 lipca®.
Poza tym, o czym warto wspomnie¢, eksploatacja filméw zagra-
nicznych odbywata sie bez ryzyka finansowego, poniewaz ich zakup
byl taiiszy niz filméw polskich, a publiczno$¢ chetniej je ogladata.
Z tego powodu wlasciciele kin czesto unikali wy$wietlania filméow
polskich?.

Najwieksza $wiatowa gwiazda kina w poczatkach lat dwu-
dziestych, doceniang takze w Bialymstoku, byta aktorka wloska
Francesca Bertini. W 1923 roku, a wiec w okresie bujnego rozwoju

25 W. Jewsiewicki, Polska kinematografia w okresie filmu niemego (1895—
—1929/1930), 1.6dz 1966, s. 112-113.

26 Dziennik Biatostocki” 15.04.1921, nr 82 i ,Dziennik Bialostocki” 26.06.
1921, nr 145.

27 W. Jewsiewicki, Polska kinematografia..., dz. cyt., s. 127.
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amerykanskiej produkcji filmowej, w jednym z plebiscytéw na naj-
popularniejszg w USA gwiazde zwyciezyla nie Mary Pickford, ale
wlasnie Francesca Bertini®®. Filmy z jej udzialem wys$wietlane na
ekranach bialostockich kin, takie jak: Mifos¢ i zazdrosé, Tancerka
czarnej tawerny, Pycha, Skgpstwo gwarantowatly wlascicielom suk-
ces kasowy.

Prawdziwy kult gwiazd filmowych zapoczatkowal jednak do-
piero Rudolf Valentino specjalizujacy sie w rolach egzotycznych
szejkéw i romantycznych toreadoréw. Film z jego udzialem Czterech
jezdzcow Apokalipsy zrealizowany w 1921 roku przez Rexa Ingrama,
wedtug powiesci Blasco Ibaneza, byt wyswietlany w 1924 roku w ki-
nie Apollo przez tydzien. Stanowilo to rekord frekwencyjny, a inny
film Mtody maharadza byl pokazywany przez sze$¢ dni®.

Natomiast rodzimg gwiazdg, ktéra zrobita miedzynarodowa
kariere w Berlinie, a p6zniej w Hollywood byta Pola Negri®. Filmy
z jej udziatem, takie jak Madame Dubarry czy Hotel Imperial
bialostocka publiczno$¢ ogladata réwnie chetnie, jak widzowie na
calym $wiecie. Warto tutaj rozwina¢ watek gwiazdy filmowej po-
chodzacej z Biategostoku, czyli Nory Ney. Jako mtoda dziewczyna
Nora Ney (Sonia Neuman) wyjechata z Bialegostoku do Warszawy,
aby sie ksztalci¢ w szkole aktorskiej. Wkrotce potem zaczeta graé
w filmach, ktdre przyniosly jej uznanie branzy filmowej, a takze
publicznosci: Czerwony blazen w rezyserii Henryka Szaro (1926),
Policmajster Tagiejew — wyrezyserowany przez Juliusza Gardana
(1929), Kobieta, ktora grzechu pragnie — w rezyserii Wiktora Bie-
ganskiego (1929).

28 ]. Toeplitz, Historia sztuki filmowej 1919-1924, t. 2, Warszawa 1956,
s. 308.

29 Dziennik Biatostocki” 13.04.1924.

30 Pola Negri, a wlasciwie Apolonia Chatupiec (albo: Barbara Apolonia
Chatupiec) urodzita sie w 1896 r. w Lipnie na terenie ziemi dobrzynskiej,
w rodzinie drobnomieszczanskiej, zmarfa w San Antonio (Teksas) w 1987.



70 Alicja Kisielewska

W latach dwudziestych XX wieku w Bialymstoku rzadko poka-
zywano filmy awangardowe: impresjonistyczne, ekspresjonistycz-
ne, ktéore wprawdzie wywarly duzy wplyw na pdzniejsza twoérczosé
filmowa, ale nie cieszyly si¢ zbyt duzym zainteresowaniem wspél-
czesnej publicznosci. Tym bardziej warto wiec zwrdci¢ uwage na
zorganizowany dla prasy pokaz filmu Golem, zrealizowanego przez
Paula Wegenera przy wspolpracy Henrika Galeena w 1914 roku.
Odbytl sie on w kinie Apollo w 1921 roku. A oto jak obraz ten zostat
odebrany przez recenzenta ,Dziennika Bialostockiego™

Inscenizacja wspaniala, specjalnie wybudowane miasto sredniowiecz-
ne zydowskie, bajeczne efekty §wietlne, sceny jawienia sie¢ duchéw —
cato$¢ cudem techniki kinematograficznej nazwa¢ $miato mozemy
nie méwiac o grze wspanialej gtéwnych bohateréw tej kino-legendy
Pawla Wegenera i Salmonowej (...) jedynie [przyp. A.K.] przeszkadza
nieznoény dyrektor Apollo wykrzyknikami zachwytu, zaciera rece
i mlaska jezykiem... co? Jakie to dobre?... to obraz pierwsza klasa®.

Nalezy tez wspomnie¢ o dwoch innych filmach ekspresjonistycz-
nych z powodzeniem wyswietlanych w Biatymstoku. Pierwszym
z nich byl pokazywany w 1921 roku Gabinet doktora Caligari w re-
zyserii Roberta Wiene, zrealizowany w 1919 roku. Z kolei w 1922
roku na ekranach biatostockich kin pojawil sie Doktor Mabuse
(Gracz) w rezyserii Fritza Langa, ktéry cieszyl si¢ ogromnym powo-
dzeniem u publicznos$ci, poniewaz byl grany w kinie Modern przez
dwa tygodnie®.

Gust publiczno$ci w owym czasie ksztaltowaly jednak, przede
wszystkim, cine-romans, ekranowe powiesci filmowe w seriach.
Szczegdlnie popularna byla sensacyjna seria Judex (6 czesci) w re-

31 Dziennik Bialostocki” 15.01.1921, nr 11.
32 Dziennik Bialostocki” 21.11.1922, nr 264.
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zyserii Louisa Feuillade’a — dzielo wytwérni Gaumont w Paryzu,
ktére pokazywano w kinie Apollo od 18 marca do 11 kwietnia
1920 roku®. Réwnie popularne byty filmy o tematyce egzotycznej,
majace zaspokaja¢ gléd podrozy kazdego mieszczucha. Stanowilo
to swego rodzaju odbicie mody na Orient wystepujacej w archi-
tekturze, w malarstwie, przyktadem moze by¢ twoérczos¢ Eugene
Delacroix, zauwazalnej takze w ksztaltach mebli czy opakowan cy-
gar. Duza popularnoécia w Bialymstoku cieszyly sie takie filmy, jak
Indyjski grobowiec w rezyserii Joe May’a bedacy sensacyjno-roman-
tyczna opowiescia o klopotach milosnych maharadzy wyswietlana
w trzech seriach w kinie Modern w sierpniu 1922 roku®%.

W 1927 roku informacje o Bialymstoku znalazly sie na czolow-
kach gazet w catej Polsce. Pisaty one o , kino-rewolucji w Bialymstoku”.
Przyczyna nieoczekiwanego rozglosu byl pokaz w kinie Apollo monu-
mentalnego filmu historycznego produkcji amerykanskiej Ben Hur
wyrezyserowanego przez Freda Niblo®. Byla to opowie$¢ z czaséw
rzymskich, ktorej najwieksza atrakcje stanowily wyscigi kwadryg.
Biatostocki ,Jidysze Kurier” napisal, ze w kinie Apollo wyswietlany
jest ,misjonarski film”, ktéry zostat wyklety przez lwowski rabinat.
W artykule, jaki znalaz! sie na ten temat w warszawskim , Kurierze
Czerwonym” napisano, ze bialostocki rabinat potepil Ben Hura,
a publiczno$¢ zdemolowata kino w Bialymstoku i poturbowala
dyrektora. Z kolei krakowski ,Ilustrowany Kurier Codzienny” pisal
ponadto o zniszczeniu filmu, a berliniski ,, Rul” donosit o podpaleniu
kina. W rzeczywistosci do niczego takiego nie doszlo, a faktycz-
nym sprawca ,kino-rewolucji” w Bialtymstoku byl redaktor ,Jidysze
Kurier” — niejaki Stejsapir, pragnacy w ten sposéb zniszczy¢ swojego

33 Dziennik Bialostocki” 18. 03.1920, nr 65.
3¢ Dziennik Biatostocki” 15.08.1922.

35 Warto zauwazy¢, ze z sukcesem odbyly sie trzy seanse, na ktérych pokazy-
wano Ben Hura.
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wroga, ktérym byl wiasciciel kina Apollo Beniamin Wajusztadt®.
Historia o kinowej rewolucji w Biatymstoku, aczkolwiek sztucznie
stworzona, jest w pewnym sensie znaczgca. Potowe mieszkancédw
stanowili Zydzi i w zwigzku z tym wlasciciele kin musieli sie liczy¢
z ich upodobaniami.

W latach trzydziestych XX wieku na ekranach kin w Polsce,
a takze w Bialymstoku dominowaly trzy rodzaje filméw: komedia,
film polityczny i melodramat. W tym czasie bardzo popularne byly
filmy produkcji polskiej, a w sposdb szczegdlny, juz dzwiekowe, fil-
my o tematyce zydowskiej. W omawianym okresie wszystkie filmy
o tematyce zydowskiej byty przebojami kasowymi. Przy czym, trud-
no jest jednoznacznie stwierdzi¢, czy ogladata je wylacznie publicz-
nosc¢ zydowska. Filmy czerpiace tematy z folkloru zydowskiego byty
pozycjami typowo komercyjnymi. Ich specyfike stanowit folklor
przedstawiany publiczno$ci w dwéch wersjach jezykowych: polskiej
i jidysz oraz wystepujacy w nich aktorzy scen zydowskich. Warto
tutaj zaznaczy¢, ze Polska byla jedynym krajem na $wiecie produ-
kujacym regularnie filmy w jidysz. Wsréd publicznosci ogromnym
powodzeniem cieszyly sie takie filmy, jak: Judel gra na skrzypcach
z 1936, w rezyserii Jana Nowiny-Przybylskiego czy List do matki
z 1938 roku, w rezyserii Leona Trystana. Ten ostatni osiagnat re-
kord frekwencyjny w kinie Polonia w 1939 roku, gdzie byl grany az
12 dni.

Dyrektorzy kin byli ludZmi interesu i aby osiagna¢ wiekszy zysk
czesto stosowali tak zwany pendel polegajacy na wyswietlaniu tego
samego filmu w dwdch kinach réwnoczesnie. W ten sposéb wy-
$wietlano w Biatymstoku w kinach Polonia i Gryf film o tematyce
zydowskiej Bezdomni w rezyserii Aleksandra Martena, zrealizo-

36 Prozektor” 29-30.01.1927, nr 5.
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wany wedlug glosnej sztuki Jakuba Gordina®. Warto zaznaczy¢,
ze filmy o tematyce zydowskiej wyswietlaly w Bialymstoku przede
wszystkim kina polskie, czyli Polonia i Gryf, ktére mialy nizszy
standard niz Apollo czy Swiat, a w zwigzku z tym byly w nich tan-
sze bilety. Wiazalo sie to prawdopodobnie ze struktura spofeczna
ludnosci zydowskiej w Biatymstoku, w przewazajacej czesci bardzo
biednej, zamieszkujacej dzielnice nedzy Chanajki.

W latach trzydziestych w dalszym ciggu bardzo duzo filméw
importowano, ale coraz wiekszym powodzeniem cieszyly sie filmy
polskie. Przede wszystkim komedie sugerujace widzom piekniejsze
zycie, takie jak: Parada rezerwistéw (1934), Jasnie pan szofer (1935),
Dodek na froncie (1936) w rezyserii Michala Waszynskiego, Jadzia
(1936) w rezyserii Mieczystawa Krawicza, Ada to nie wypada
(1936) w rezyserii Konrada Toma. Réwnie popularnym gatunkiem
byly melodramaty, gdzie ideatem zycia byly, jak pisata Stefania
Zahorska, jedwabne koldry, tiulowe firanki i lokaje®®. Takie fil-
my, jak: Barbara Radziwittowna (1936) w rezyserii Jézefa Lejtesa
z Jadwiga Smosarska w roli gtéwnej, Tredowata (1936) w rezyserii
Juliusza Gardana, Ordynat Michorowski (1937) w rezyserii Henryka
Szaro, Gehenna (1939) w rezyserii Michata Waszynskiego bity re-
kordy frekwencji w kinach w Biatymstoku®.

Biatostoczanie mogli podziwia¢ na ekranach kin takze zna-
komita aktorke o miejscowym rodowodzie, czyli Nore Ney, ktéra
stala sie juz wéwczas uznang gwiazdg polskiego kina. W 1931 roku
przyjechata ona do Bialegostoku na premiere swojego filmu Serce

37 ,Dziennik Bialostocki” 6.05.1939.

38 ]. Toeplitz, Historia sztuki filmowej 1934—1939, t. 4, Warszawa 1969,
s. 393.

3 Tempo” 31.12.1936; ,Dziennik Biatostocki” 23.V.1930; ,Tempo” 6.04.
1937, nr 10.
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na ulicy — w rezyserii Juliusza Gardana. W nastepnych latach Nora
Ney wystapila w Glosie pustyni (1932), Corce generata Pankratowa
(1934). Bardzo popularne w drugiej potowie lat trzydziestych byly
melodramaty z jej udzialem, takie jak: Kobiety nad przepascig
(1938), Doktor Murek (1939).

Przeciwwage filmowej tandecie proponowanej widzom przez
kiniarzy mialy stanowi¢ filmy zrealizowane w odpowiednio ideolo-
gicznie nastawionych wytworniach. W 1936 roku powstala Polska
Spotka Filmowa, ktéra zrealizowata tylko jeden film: Plomienne
serca (1937) w rezyserii Romualda Gantkowskiego. Premiera tego
filmu w biatostockim kinie Swiat odbyla si¢ 27 lutego 1937 roku
i byla wielka manifestacja na cze$¢ polskiej armii. Przed kazdym
seansem tego dnia koncertowala orkiestra wojskowa i méwiono
stowo wstepne. Moment rozpoczecia filmu poprzedzaly fanfary.
Pokaz o ésmej wieczorem zaszczycili swoja obecnoscia: wojewoda,
komendant garnizonu, dowddcy, przedstawiciele duchowienstwa,
wladz administracyjnych i szkolnych. Obecni byli takze rezyser
Romuald Gantkowski i aktor Mieczystaw Cybulski*’.

W drugiej potowie lat trzydziestych napiecie polityczne, ja-
kie panowalo w Europie i w Polsce, dato sie¢ odczu¢ takze w bia-
tostockich kinach. W marcu 1936 roku w kinie Modern podczas
wys$wietlania tygodnika dzwiekowego P.A.T — Igrzyska olimpijskie
w Garmisch-Partenkirchen — publicznos¢ zydowska bardzo gwal-
townie protestowata. Wskutek tego zaprzestano pokazywania tej
kroniki filmowej. A w 6wczesnej prasie pisano o tym, ze publiczno$¢
zydowska w Bialymstoku w ten sposdb reaguje na kazde pojawienie
sie na ekranie dostojnikéw Trzeciej Rzeszy.

Coraz wieksze zainteresowanie w drugiej polowie lat trzydzie-
stych wzbudzaty filmy polityczne, takie jak Francja czuwa, poka-

4 Tempo” 27.02.1937, nr 6.
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zywany w czerwcu 1939 roku. Duzym powodzeniem cieszyly sie
zwlaszcza filmy produkcji amerykanskiej, bedace wizja przyszlej
wojny: Orly morskie i Zwyciezcy zywiotu®. Ale prawdziwym rekor-
dem frekwencyjnym w Bialymstoku w 1939 roku byl film produkcji
amerykanskiej Zeznania szpiega (1939) w rezyserii Anatola Litvaka
opowiadajacy o hitlerowskiej siatce szpiegowskiej. Film ten grano
w kinie Pan az 15 dni — na przetomie lipca i sierpnia 1939 roku*?.
W 1939 roku, gdy Nora Ney po raz kolejny odwiedzita rodzinne
miasto, nastapil koniec pewnej epoki w historii Biategostoku jako
swoistego tygla etnicznego, jezykowego, kulturowego. Socjolo-
gowie pisza o wzajemnej separacji i segregacji, jakie miaty miejsce
w Bialymstoku miedzy spoteczno$ciami polska i zydowska, ktére
dzielily kultura, religia, zwiazane z religia obyczaje zycia codzien-
nego orazjezyk. Mozna tez méwic o separacji przestrzennej owych
spolecznosci*®. Tymczasem, jak wykazuja powyzsze analizy, ist-
niala instytucja kultury, ktéra wbrew wszelkim ograniczeniom,
taczyta zyjacych w Biatymstoku Polakéw i Zydéw — bylo nia kino.
W tym kontekscie rysuje sie ono jako niezwykle istotny element
zycia kulturalnego Bialegostoku w okresie miedzywojennym.

41 Dziennik Biatostocki” 18.07.1939; 27.07.1939.

42 ]. Toeplitz, Historia sztuki filmowej 1934—1939, t. 4, Warszawa 1969,
s. 115; ,,Dziennik Biatostocki” 27. VII. 1939.

4 A. Sadowski, Bialystok jako typ miasta zrézimnicowanego etnicznie,
[w:] Biatystok w 80-leciu. W rocznice odzyskania niepodlegtosci 19.11.1919
— 19.11.1999, (red.) C. Kuklo, Prace Instytutu Historii Uniwersytetu w Bia-
tymstoku, Bialystok 2000, s. 185.
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Fikcyjne pulpety, Kurzy Spiewak
i inne Dziwadlta,
czyli rzecz o podlaskim Hollywood

W artykule tym chcialbym podda¢ analizie zjawisko, jakim
jest podlaskie kino niezalezne, ze szczegdlnym uwzglednieniem
akcji Filmowe Podlasie Atakuje, ktére po dziesieciu latach istnie-
nia zawiesito swoja dzialalno$¢, by po roku przerwy pojawic¢ sie
w innej niz dotychczas formie'. Chcialbym przyjrzec sie niezaleznej
twérczosci podlaskich filmowcéw oraz naswietli¢ ja w nieco szer-
szym kontekscie, odwotujac sie do momentu narodzin biatostockiej
niezaleznej sceny filmowej, czyli do lat dziewiecdziesiatych i styn-
nego Hollywood Bialystok. Jak pisza o tym zjawisku sami twoércy:
»W okresie swego istnienia (1993-2001) bylo to najbardziej aktyw-

1 Filmowe Podlasie Atakuje powstalo jako festiwal filmowy w Bialymstoku
w 2003 r. Stal sie on platforma zrzeszajaca filmowcéw wywodzacych sie
z regionu péinocno-wschodniej Polski. W 2012 r. organizatorzy oglosili
zakonczenie akcji w dotychczasowej formie konkursowej. W 2013 r. na-
stapila reaktywacja i obecnie Filmowe Podlasie Atakuje jest raczej prze-
gladem najciekawszych podlaskich produkcji danego roku niz festiwalem.
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ne i dynamiczne centrum kina niezaleznego na $§wiecie skupiajace
okoto 1000 osdéb wszelkich mozliwych zawodéw”2.

Zanim jednak do tego dojde, pragne zatrzymac sie¢ na dluzej
nad samym terminem kino niezalezne, gdyz niesie on ze soba wiele
znakéw zapytania. Gdy spojrzymy na polska literature dotyczaca
tego zagadnienia, liste wyczerpalyby trzy pozycje: ksiazka Mikotaja
Jazdona Polskie kino niezalezne?, praca Piotra Mareckiego, Kino nie-
zalezne w Polsce 1989-2009. Historia méwiona* oraz raptem dwie
ipolstrony wliczacej ponad 600 stron ksiazce Tadeusza Lubelskiego
Historia kina polskiego. Twércy, filmy, konteksty®. To niewiele, jak
na kilkadziesigt festiwali tego rodzaju kina® ktére odbywaja sie
w Polsce kazdego roku, tysiace filméw powstajacych w duzych mia-

2 Filmy z tego okresu mozna zobaczy¢ w kanale Youtube pod hastem Holly-
wood Bialystok, badz przeczyta¢ o nich na stronie: http://dudcom.webd.
pl/piotr [dostep: 12.03.2013].

3 M. Jazdon, Polskie kino niezalezne, Poznan 2005.

4 P. Marecki, Kino niezalezne w Polsce 1989-2009. Historia méwiona, War-
szawa 2009.

T. Lubelski, Historia kina polskiego. Twdrcy, filmy, konteksty, Katowice
2009.

6 Warto wspomnie¢ cho¢by o takich festiwalach, jak: Superorbitalny Fe-
stiwal Filméw Amatorskich SOFFA (Olsztyn), Ogélnopolski Festiwal
Amatorskich Filméw Fabularnych PLaneta (Katowice), Festiwal Filmowy
w Kochanowskim (Warszawa), OKFA (Konin), Festiwal Filmowy DRZWI
2012 (Gliwice), Festiwal Filméw Antydepresyjnych — RELANIUM (L6dz7),
Festiwal Filméw Amatorskich Filmowe Zwierciadta (Ostroteka), Ko-
chamDziwneKino (Pabianice), Rybnickie Prezentacje Filmu Niezaleznego
RePeFeNe (Rybnik), SOLANIN FILM FESTIWAL (Nowa S4l), Przeglad
Filméw Amatorskich Lapa (Lapy), Ogélnopolski Festiwal Filméw Amator-
skich i Niezaleznych OFFELIADA (Gniezno), Festiwal Kina Niezaleznego
CK OFF (Przemysl), FFKN Filmowa Goéra (Zielona Goéra), Festiwal Filméw
Niezaleznych KillOFF (Katowice), Festiwal Filméw Dzieciecych GALICJA
(Krakéw), OFF plus camera (Krakéw), Opolskie Lamy (Opole), Festiwal
kina amatorskiego i niezaleznego KAN (Wroctaw), Zubroffka (Bialystok).

5}
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stach i malych miejscowosciach, oraz ttumy widzéw, ktérzy chea te
filmy ogladac i o nich rozmawiac’.

W 2005 roku niezalezny rezyser Mathias Mezler napisal mani-
fest zatytutowany Filozofia polskiego kina niezaleznego, w ktérym
krytycznie odnidst sie do dotychczasowego dorobku tego rodzaju
kina. Pisal: ,,Kino niezalezne z zalozenia powinno méwi¢ o tym, co
ukryte, niedopowiedziane, zastrzezone, ma by¢ sugestia dla kina
profesjonalnego, a nie na odwrét, jak aktualnie bywa na polskiej
scenie”®. Czy w niezaleznych produkcjach podlaskich filmowcéw
znajdujemy inny przekaz niz w nurcie oficjalnym? O czym chca
nam opowiedzie¢ mieszkajacy czesto obok nas niezalezni twércy
filmowi?

W publikacji pod redakcja Mikotaja Jazdona prébe okreélenia
terminu kino niezalezne podjeto w kilku artykulach. Jedna z nich
jest nastepujaca wypowiedz:

Nie wiemy czym tak naprawde jest kino niezalezne w Polsce. Od
czego jest niezalezne: od poteznych producentéw i inwestordw,
o ktérych w naszym kraju, nie liczac kilku bankéw méwic nie mozna.
Moze niezalezno$¢ przejawia sie w tematyce i oryginalno$ci scena-
riuszy? By¢ moze jest to brak checi podporzadkowania sie twor-
cow istniejacym trendom? Ale jakie trendy panuja w polskim kinie
w ostatnich latach?’.

7 Warto wspomnie¢ réwniez o wielu platformach internetowych, na kto-
rych fani niezaleznego kina krétkometrazowego moga ogladac filmy badz
wymienia¢ si¢ opiniami. Sa to m.in. takie strony, jak: www.shorty.pl czy
http://www.filmforum.pl/pl. Sam od okolo 10 lat uczestnicz¢ w wielu fe-
stiwalach kina niezaleznego w Polsce i na $§wiecie i moglem przekonac¢ sie
o popularnosci tego nurtu wéréd publicznosci.

8 P. Marecki, Kino niezalezne..., dz. cyt., s. 12.

9 Szerzej pisza o tym w tomie M. Jazdona, Polskie kino niezalezne, D. Arest,
A. Kociniska, H. Oszmianska i R. Tomasik.
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Problemy z definicja tego zjawiska moga wynikaé z faktu, ze
ciggle sie ono zmienia przybierajac nowe formy. W kompendium
terminologii filmowej polskie kino niezalezne jest definiowane
jako: ,,(...) filmy robione w danym kraju poza przyjetymi, gtéwny-
mi kanalami finansowania i dystrybucji filméw™°. Kobas Laksa
— artysta sztuk wizualnych, fotograf, twérca filmowy urodzony
w Bialymstoku przyréwnuje polskie kino niezalezne do Fight-
-klubu, jako podziemnej organizacji przez nikogo niekontrolowa-
nej, ze swoimi fanami, festiwalami, nagrodami''.

Wydaje sie, ze okresem przelomowym, w ktérym film amator-
ski i szkolny zmienit sie w film niezalezny czy offowy'?, to przede
wszystkim poczatek lat dziewieddziesiatych, czyli moment na-
rodzin techniki wideo, ktéra utatwila realizacje filméw twoércom
niezaleznym. Poza tym pojawil si¢ nowy, lepszy, tanszy sprzet,
telewizje kablowe oraz projektory umozliwiajace pokazy filmowe
w miejscach tak réznych od kina jak puby, biblioteki, galerie, muzea,
podwdrka, piwnice. Wszystko to przyczynito sie do zwiekszenia
liczby zrealizowanych filméw, co z kolei przelozylo sie na powsta-
jace bardzo liczne festiwale kina niezaleznego'. Z czasem réwniez
tego typu tworczoscia zainteresowaly sie telewizje, takie jak Canal
plus czy Kino Polska (cykle: Kinoffteka i Mtode kadry).

Podsumowujac, nalezatoby zgodzi¢ si¢ z Mikolajem Jazdonem,
ktoéry stwierdzit, ze: ,,Polskie kino niezalezne to szeroki wachlarz ro-
dzajow i gatunkéw filmowych, styléw i form, a takze réznorodnosci

10 W. Dabal, P. Andrejew, Kompendium terminologii filmowej, Warszawa
2005, s. 118.

1 P. Marecki, Kino niezalezne..., dz. cyt., s. 12.

12 Qkreslenie kino offowe bylo czesto uzywane zamiennie z okresleniem kino
niezalezne. Oba okreslaja najczesciej niekomercyjng czesto amatorska ki-
nematografie.

13 M. Jazdon, Polskie kino niezalezne, dz. cyt., s. 10.
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strategii autorskich, form prezentacji filméw i sposobéw obecno$ci
tej tworczo$ci w przestrzeni polskiej kultury ostatniej dekady”**.

Interesujace jest tu jednak to, Ze pomimo niewielkiej liczby
publikacji naukowych na temat polskiego kina niezaleznego, nie-
zwykle znaczace sa w nich odniesienia do zjawiska okreslanego
mianem Hollywood Bialystok, czyli filméw zrealizowanych w na-
szym regionie od poczatku lat dziewieédziesiatych. Sila rzeczy nie
pojawia sie tam refleksja zwiazana z najnowszym kinem powstaja-
cym w naszym regionie (jak choc¢by filmami zwigzanymi z akcja
Filmowe Podlasie Atakuje). Wynika to oczywiscie ze $wiezosci
tego zjawiska, ale tez z jego nieznajomosci. Luke te chciatbym uzu-
pelni¢ swoimi rozwazaniami, gdyz z jednej strony jako pracownik
naukowy zajmuje sie interpretacja filméw, a z drugiej sam jestem
niezaleznym filmowcem, ktéry z akcja Filmowe Podlasie Atakuje
zwigzany jest prawie od samego poczatku. Znam wiec twdrcéw
i ich filmy, wiem tez jak sa one odbierane w poszczegélnych cze-
$ciach Polski, Europy czy $wiata'®. W zwigzku z tym moge zaltozy¢,
Ze spojrzenie na to zjawisko zaréwno uczestnika jak i obserwatora
moze okazacd sie interesujace.

Hollywood Bialystok

Jesli méwimy o kinie niezaleznym w Polsce, to region Podlasia
jest jednym z wiodacych w tej materii. We wszystkich publikacjach
dotyczacych kina niezaleznego wspomina sie o Hollywood Biatystok
i postaciach takich, jak: Piotr Krzywiec, Wojciech Koronkiewicz,

14 Tamze, s. 13.

15 Uczestniczylem w pokazach akcji Filmowe Podlasie Atakuje, ktére odbyly
sie m.in.: w USA (2010), Islandii (2012), Czechach (2009, 2012), na Biato-
rusi (2004, 2006, 2011), w Niemczech (2008, 2007, 2010, 2011, 2012, 2013),
na Ukrainie (2006, 2007), w Gruzji (2009), na Lotwie (2007), na Stowacji
(2014).
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Kobas Laksa czy Cezariusz Andrejczuk jako tych, ktérzy tworzyli
podwaliny polskiego kina niezaleznego, niejednokrotnie uznajac
ich filmy z lat dziewiecdziesiatych za te, ktére wyznaczaty trendy
i kierunek polskiego offu. Warto omoéwic tych filmowcdw, gdyz
zapewne gdyby nie oni, zupelnie inaczej wygladataby mapa kina
niezaleznego w Polsce, ale takze nasze wspoélczesne, podlaskie kino
niezalezne.

Piotr Krzywiec spotyka Bono

Wszystko zaczelo sie na poczatku lat dziewiec¢dziesiatych, kiedy
poczatkowo nauczyciel angielskiego, a pdzniej jeden z pierwszych
i bardziej znanych rezyseréw kina niezaleznego — Piotr Krzywiec
— na przyjeciu u wujka postanowit realizowac¢ filmy. A poniewaz
byl wielkim fanem zespotu U2, nakrecil kilka parodii ich teledy-
skow, ktdre nastepnie wyslal na konkurs ogloszony przez telewizje
MTYV, pakujac je do blaszanej puszki i ttumaczac, ze w puszczy bli-
sko granicy z Bialorusia — gdzie mieszkal — nie ma kopert. Potem
wypadki potoczyly sie juz bardzo szybko. W 1993 roku biatosto-
czanin wygrat globalny konkurs zatytutowany ,U2 ZOOTVCAM
Competition” organizowany przez MTV na najlepszy amatorski
klip, co spowodowato, ze w nagrode wystapit (zostal wywotany na
scene przez soliste zespolu) wraz z U2 na koncercie w Rzymie pro-
mujacym plyte Zooropa.

Za pieniadze, ktére otrzymat od solisty grupy — Bono — po-
stanowil zalozy¢ stolice kina amatorskiego o nazwie Hollywood
Bialystok i zajac sie realizacja najlepszych na §wiecie niezaleznych
filmow akcji. W latach dziewieédziesiatych powstaty miedzy inny-
mi takie obrazy, jak: Farsa kosmiczna (1994)', Krwawa rozgrywka

16 Poczatkowo w tych filmach efekty dzwiekowe czy wizualne zapozyczane
byly z wielkich hollywoodzkich produkcji takich, jak: Gwiezdne wojny,
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(1994), Rok 2384 (1995)", Czerwona rewolucja (1998)® czy psycho-
thriller science-fiction zatytutowany Oko boga (2000). Ten ostatni
obraz zostal uznany za jedna z najwiekszych produkcji amatorskich
na $wiecie’.

Filmy te w bardzo interesujacy sposéb podsumowal Kobas
Laksa. Ot6z na pytanie Wojciecha Koronkiewicza, co o nich sadzi
odpowiedzial, ze filméw jego i Wojtka za pare lat nikt nie bedzie
chcial oglada¢, natomiast dzieta Krzywca przetrwaja wieki, ponie-
waz s synonimem kiczu?’.

Przygoda z filmem Wojciecha Koronkiewicza zaczeta sie
w bialostockim kinie Syrena, gdy po raz pierwszy zobaczyt film Pulp
Fiction w rezyserii Quentina Tarantino. ,,To zderzenie bylo niepraw-
dopodobne: wspaniale kalifornijskie stonce, eleganckie samocho-
dy, rozebrane kobiety i nagle wychodzisz z tego w szaro$¢, prosto
w bialostocka jesien””. Bedac pod wrazeniem dziela Tarantino,
Koronkiewicz kupit na rynku przy ulicy Bema w Bialymstoku na

Obcy czy Robin Hood. Montaz zazwyczaj odbywal sie w bialostockim klu-
bie Projektor. Zwykle zajmowal sie nim kto$, kto zarabiatl realizujac filmy
na weselach. Aktorzy za$, aby wzia¢ udzial w tych produkcjach musieli
placié.

17 Dla tych, ktérzy nie znaja tworczosci Piotra Krzywca przytaczam krétkie
streszczenie fabuly jednego z filméw: od wojny atomowej mineto 300 lat.
Pojawia sig sekta, ktéra terroryzuje mieszkancédw. Film zaczyna sie od po-
lowania na ludzi, przeciwko sekcie walczy oddzial partyzancki Bolestawa
Wsciektego Psa. W Biatlymstoku zachowaly sie jeszcze resztki cywilizacji.
Ludzie wynajeli oddzial rewolwerowcéw, ktéry ma zlikwidowac sekte.

18 Film pokazywany byl m.in. na Festiwalu Polskich Filméw w Gdyni (1998),
w Chicago na Festiwalu Filmowym Chicago Underground (1998), czy tez
na Praskim Festiwalu Kina Niezaleznego Prague Indies (1997).

19 P. Marecki, Kino niezalezne..., dz. cyt., s. 93; http://dudcom.webd.pl/piotr
[dostep: 12.03.2013]. Film pokazywany byl tez na festiwalu Raindance
w Londynie.

20 P. Marecki, Kino niezalezne..., dz. cyt., s. 181.

21 Tamze, s. 178.
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straganie z dywanami kasete VHS z filmem Pulp Fiction i zaczal
spisywac¢ dialogi, by dokladnie takich samych uzy¢ w swoim filmie.
Jednak w trakcie realizacji filmu okazalo sie, ze — po pierwsze -
nieprofesjonalni aktorzy nie sa w stanie zapamieta¢ tak dtugich
kwestii, a po drugie to, co sami mdwia jest znacznie ciekawsze.
Samo krecenie filmu zajeto cztery dni, a montaz (wraz z postsyn-
chronami w Radiu Bialystok) osiem dni. Warto wspomnie¢ o tym,
ze Koronkiewicz i jego operator Cezariusz Andrejczuk poniekad
wyprzedzili w swoich dzialaniach twércéw duniskiej Dogmy. Nie
wiedzac o pomyslach dunskich filmowcdéw, uzywali podobnych
jak oni srodkéw: ,,kamery z reki” czy filmowania scen w zastanym
o$wietleniu. Po sukcesie filmu Fikcyjne pulpety Koronkiewicz za-
czal pracowac nad seria Cykl poetow polskich. W swoim dorobku
ma juz ponad 50 filméw z udzialem polskich poetdw, ktorzy czytaja
do kamery swoje wiersze. Nawiazujac do sytuacji w Bialymstoku
w latach dziewiecdziesiatych Koronkiewicz powiedzial: ,,My$my
w pewnym momencie stali si¢ stawni. Przyjezdzali ludzie z catlej
Polski, telewizja robila reportaze o biatostockiej szkole amatorskiej,
o tym, ze kreci sie tu filmy...”*,

W Fikcyjnych pulpetach gltéwna role zagral Kobas Laksa, ktd-
ry p6zniej wraz z operatorem filmu Koronkiewicza (Cezariuszem
Andrejczukiem) zrealizowal miedzy innymi film zatytulowany
Scenyz Uzycia (1997), nagrodzony na wielu polskich festiwalach kina
niezaleznego. Rrozstawil on Bialostocki Hollywood i jest uznawany
za dzielo niemal kultowe?. Co ciekawe, obaj podkreslaja ogromna
role, jaka w tych produkcjach odegral Cezariusz Andrejczuk.

Dla zadnego z wymienionych przeze mnie do tej pory biato-
stockich twoércow film nie stanowil podstawowego Zrédla do-

22 Tamze, s. 192.

23 Film otrzymal m.in. Grand Prix na festiwalu OFF Cinema w Poznaniu
w2001 r.
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chodu i kazdy z nich musial mie¢ jakis ,,powazny” zawdd, aby sie
utrzymac®*. Piotr Krzywiec byl nauczycielem jezyka angielskiego,
Wojciech Koronkiewicz dziennikarzem, a Kobas Laksa artysta
grafikiem. W przypadku tego ostatniego fascynacja kinem i dzia-
talno$¢ w przestrzeni galerii najlepiej potaczyly sie w filmie zaty-
tulowanym Pojechatem z mamg na pielgrzymke zrealizowanym
w 1999 roku. Interesujace sa wypowiedzi Kobasa Laksy na temat
kina niezaleznego. Ot6z zauwaza on, ze:

Przepa$¢ miedzy filmami rozpowszechnianymi przez oficjalnych
dystrybutoréw a $rodowiskowymi produkcjami ludzi nie mogacych
liczy¢ na dotacje pafistwowe jest ogromna. Polskie kino niezalezne
to kino festiwalowych amatoréw. To taka ubozsza wersja Dogmy,
bez sity od$wiezenia kina. Nieudolne kadry, przewidywalny montaz,
kiepska gra aktorska. Jednak w tych produkcjach widac jakas prawde
o polskiej rzeczywistosci. Widac pasje tworcow i talent®.

W tej wypowiedzi, moim zdaniem, mozna znalez¢ to, co jest
interesujace z mojego punktu widzenia, czyli fakt, ze to nie w ofi-
cjalnym obiegu, a wlasnie w kinie niezaleznym mozemy znalez¢
jakas$ prawde o polskiej rzeczywistos$ci, a w przypadku podlaskich
twércéw prawde o tej rzeczywistosci, z ktéra Scieramy sie na co
dzieni. Nie musza oni bowiem podporzadkowywac sie wymaganiom
producentéw czy pamietac o atrakcyjnosci kadréw, majac na wzgle-
dzie stupki ogladalno$ci. W moim mniemaniu ich dzialania, nawet
gdy sa czasem nieco naiwne czy slabsze z przyczyn technicznych,
z pewno$cia warte sa analizy. Jak zauwaza Dorota Mastowska:
,»Wole Polske od zachodnich krajéw UE, bo w Polsce chodniki sa

24 To pozostalo cecha charakterystyczng dla filmowcéw niezaleznych po dzi§
dzien.

25 P. Marecki, Kino niezalezne..., dz. cyt., s. 208.
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krzywe, a tam zawsze idealnie skrojone”?®. Podlaskie kino nieza-
lezne to takie wlasnie krzywe chodniki. Mozna sie o nie potknac,
ale moga zaprowadzi¢ nas do ciekawych miejsc, w ktérych mozemy
znalez¢ jaka$ prawde dotyczaca nas samych.

Filmowe Podlasie rozpoczyna atak

Filmowe Podlasie Atakuje to akcja, ktéra zrodzita sie okoto
2003 roku. Wszyscy, ktérzy tworzyli filmy i byli zwiazani z Pod-
lasiem, mogli nadsyla¢ swoje dziela do Bialostockiego Osrodka
Kultury, gdzie pracowat jeden z pomystodawcéw akeji Maciej Rant.
Co roku w pazdzierniku badz listopadzie wszystkie nadeslane filmy
mozna bylo zobaczy¢ na duzym ekranie. W poszczegélnych latach
liczba pokazywanych filméw ksztaltowala sie nastepujaco: 2004
— 17 kroétkich form filmowych, w 2005 — 14, w 2006 i 2007 — 24,
a w 2008 juz 30. Liczba ta utrzymala sie do 2009 roku, by w 2010
osiagnac 42%. W zwiazku z tym po raz pierwszy pojawit podziat na
tworcédw profesjonalnych i amatoréw. W kolejnym roku natomiast,
wraz z coraz wigksza liczbg nadsytanych filméw (byto ich okoto 50),
wprowadzono selekcje oraz wydluzono pokaz do okolo czterech
godzin. Warto réwniez podkresli¢, ze wszystkie edycje cieszyly sie
ogromna popularno$cia wéréd publicznosci, dlatego tez coroczne
pokazy z czasem przeniesiono z kawiarni Fama do kina Forum,
ktére mimo ogromnej, bo 400 osobowej widowni, byto zapelnione
w calosci.

Z czasem podlascy filmowcy zaczeli otrzymywac coraz wiecej
polskich i zagranicznych propozycji pokazéw swoich filméw, a ich
liczba z roku na rok systematycznie rosta. O ile w 2004 roku odbylo

26 Tamze, s. 14.

27 Portal: http://www.filmowepodlasieatakuje.pl [dostep: 02.02.2014].
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sie tylko 5 pokazéw, w 2005 — 11, a 2006 — 15, to w 2009 i 2010 roku
bylo ich juz okoto 50. W roku 2012 filmy byly pokazywane w takich
krajach, jak: Czechy, Kazachstan, Islandia, USA i Niemcy?®.

Tak wygladaly poczatki Biatostockiego Hollywood w liczbach.
Teraz chcialbym skupic sie na samej zawartosci, czyli na tym, co we-
dlug mnie jest wielka sila tego wydarzenia filmowego. Najwazniejsze
sa przeciez nie liczby, a same filmy, ich réznorodnos¢ w sferze: for-
my, tematyki, sposobéw realizacji. W celu uporzadkowania poniz-
szych rozwazan pogrupowalem omawiane filmy wedtug gatunkéw,
takich jak: dokument, animacja i fabuta. Uwazam bowiem, ze w ten
sposéb tatwiej bedzie mi dokonac ich interpretacji.

Dokument, czyli historia opowiada si¢ sama

Bardzo duzym powodzeniem u podlaskich twércéw filmowych
od samego poczatku cieszyt sie dokument. Zapewne wynika to
z troche naiwnego przekonania, ze jest to forma prostsza chocby
od fabuly. Mysle, ze pokutuje tu stereotyp oparty na zalozeniu, ze
nie trzeba wymysla¢ historii, wystarczy skierowa¢ kamere w od-
powiednia strone, a historia ,,opowie si¢ sama”. Czesto réowniez
bylo tak, ze mltodzi twércy wyjezdzali na studia albo ,,za praca” do
duzych miast, takich jak Warszawa, Krakéw czy Poznan. Po powro-
cie na Podlasie dochodzili do wniosku, Ze miejsce to rézni sie od
reszty Polski i moze warto wlasnie o tym robi¢ filmy. Widzieli tez,
ze Podlasie, ktére znaja jeszcze z okresu swego dziecinistwa, powoli
zaczyna znika¢ i moze warto byloby utrwali¢ to, co jeszcze zostalo,
na tasmie filmowej.

Przykladami takich filméw sa miedzy innymi realizacje
Ireneusza Prokopiuka i Marka Wtodzimirowa, ktérzy w swoich kil-

28 Tamze.
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kunastominutowych dokumentach, jak: Chleb (2009), Miyn (2011),
Wedzonki (2009), Drewniane cerkwie Podlasia (2012) czy Szeptuchy
(2007) staraja sie zarejestrowac miejsca, ludzi i zwyczaje, ktore po-
woli odchodza w zapomnienie®.

Wilodzimirow i Prokopiuk (obok Pawla Nazaruka i Piotra
Korszaka) to czlonkowie znanej podlaskiej grupy filmowej Dracha®.
Jedna z ich pierwszych realizacji byl film Rudaki, ktéry wielokrotnie
nagradzano na wielu festiwalach filmowych?®. Zostal zrealizowany
w 2002 roku i jest opowiadaniem o wsi, zamieszkatej przez 18 oséb,
lezacej przy granicy z Bialtorusig, ktéra juz wkrétce miata sie sta¢
ostatnim punktem na mapie Unii Europejskiej. Film zaczyna si¢ od
poszukiwania przez twércow tytulowej wsi oraz kilku uje¢ w lecie
podlaskiej przyrody. Jest to charakterystyczne dla wielu twércow
wywodzacych sie z kregu akeji Filmowe Podlasie Atakuje. Gdy tylko
maja oni ku temu okazje, bardzo chetnie kieruja obiektyw w stro-
ne wdziecznej podlaskiej natury. Twoércy filmu Rudaki podchodza
bardzo blisko z kamera do mieszkaficdw wsi i pytaja ich o to, co oni
sadza o Unii Europejskiej, o zyciu na odludziu czy ucieczce mtodych
ludzi do miast. Wejscie do struktur Unii nie robi na mieszkaricach
wsi duzego wrazenia. W wiekszosci sa to starsi ludzie i nie spra-
wia im réznicy, czy to granica Unii czy tylko granica z Bialorusia.
Jeszcze kilkanascie lat temu we wsi mieszkalo ponad 40 rolnikéw,
dzi$ nie ma ani jednego, a przez ostatnie cztery lata nie widziano

2 Inne przyktady podobnego podejscia do dokumentu pojawiaja sie w takich
filmach, jak: Bracka swiecza (2012), Bernaczczyzna (2007), Kalety (2010).

30 Moim zdaniem, to co powoduje, Ze kolejne filmy powstaja, to niekonczace
sie pomysly i sila zespolowego dziatania, bo w grupie zawsze tatwiej. To
nie przypadek, ze w trakcie 10 lat istnienia akcji Filmowe Podlasie Ataku-
je pojawily sie takie ekipy filmowe, jak: Dracha, Hermanos de Chamuco,
Grupa Przeciag, AlcoDudes czy Podlasie Makes Me Happy.

31 Film nagrodzony m.in. na 4. Festiwalu Kina Amatorskiego i Niezaleznego
KAN w 2003 r., a takze na Festiwalu Filmowe Zwierciadla.



Fikcyjne pulpety, Kurzy spiewak i inne Dziwadla... 89

we wsi zadnego urzednika ani nawet policjanta. W przypadku tego
filmu mamy réwniez do czynienia z charakterystyczna narracja
odnoszaca sie do miejsca zapomnianego przez $wiat i ludzi, do wsi,
ktéra funkcjonuje gdzie$ poza rzeczywistym Swiatem i jest zawie-
szona w jakiej$ trudnej do zdefiniowania przestrzeni. Swiadczy
o tym réwniez jezyk, jakim postuguja si¢ mieszkancy — ani polski,
ani rosyjski, ani biatoruski, a po prostu ,swdj”, zwiazany przede
wszystkim z miejscem, w ktédrym zyja.

Podobnym jezykiem moéwia bohaterowie filmu Dziwadto
z 2006 roku, réwniez zrealizowanego przez Ireneusza Prokopiuka.
Ten film z kolei jest opowiadaniem historii malpy, ktéra ponoc
pojawila sie w jednej z biatostockich wsi. Jego forma jest bardzo
zblizona do poprzedniego. Jest to rodzaj sledztwa prowadzonego
z uzyciem kamery, ktéra twércy filmuja mieszkarncéw wsi, a narra-
tor zza kamery zadaje im pytania, co réwniez przeplatane jest ob-
razami letniej podlaskiej przyrody. Swiat w Dziwadle jest podobny
do tego przedstawionego w Rudakach - réwniez umiejscowiony
gdzie$ poza rzeczywistoscia, gdzie nowe miesza sie ze starym, pol-
ski z rosyjskim, fikcja z prawda, poetyka miasta z poetyka wsi.

Ciekawe réwniez w tych filmach sa postaci twércéw, ktérzy nie
maja oporéw przed pokazywaniem siebie na ekranie. Nie przeszka-
dza im réwniez fakt, ze gdzieniegdzie w kadrze wida¢ mikrofon,
kable, druga kamere czy cztonkdw ekipy. Tego typu zabiegi z jednej
strony uswiadamiaja widzowi, ze jest to tylko film, ale z drugiej
pokazuja rowniez wspélnote, jaka zawiazuje sie miedzy indagowa-
nymi mieszkaricami wsi a filmowcami. W filmie czesto widzimy,
jak siadaja oni na fawce obok swoich bohateréw i prowadzg z nimi
rozmowe, uzywajac tego samego jezyka, co pokazuje, ze pochodza
z pobliskich miejscowos$ci. Autorom nigdy nie chodzilo o przed-
stawianie swoich bohateré6w w negatywnym $wietle, a raczej o po-
kazanie bardzo zywego, kolorowego, niemal odrealnionego swiata,
zamieszkalego czesto przez nad wyraz interesujacych ludzi. Na
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potwierdzenie tej tezy przywota¢ mozna ostatni film grupy Dracha,
bedacy swego rodzaju podsumowaniem jej dzialalnosci, noszacy
tytut Momento (2012), w ktérym filmowcy odszukuja bohateréw
swoich wcze$niejszych dziet i pytaja ich o to, co by chcieli przeka-
za¢ kosmitom. Nastepnie kompresuja te wypowiedzi i w postaci fali
radiowej wysytaja w przestrzen.

Jeszcze jedno jest wazne: filmowcy amatorzy szukaja tematow
obok siebie, moze dlatego w ich filmach jest wlasnie tak niewiele
dystansu, ktdry czesto jest wyczuwany w dzielach profesjonalnych
dokumentalistéw pomimo, ze ci ostatni coraz mocniej wkraczaja
w zycie prywatne, a nawet intymne swoich bohateréw. Zawodowcy
beda dla swoich bohateréw zawsze jacy$ dalecy i abstrakcyjni.
Wiadomo, Ze przyjechali tylko na chwile, a po skoriczonym filmie
wyjada do swoich doméw, by realizowac kolejne projekty®2. Podlascy
twoércy niezalezni wiedza, ze codziennie beda mogli spotkac sie
z ludZzmi, o ktdrych robiag dokumenty.

Innym nurtem, ktéry mozemy wyrézni¢ w omawianych przez
mnie filmach, jest nurt, ktéry okreslam nazwa pozytywny. Bardzo
duza liczba podlaskich filméw dokumentalnych pokazuje, parafra-
zujac tytul jednego z nich, ze ,,$ciany sa drzwiami”. Co oznacza, ze
mozna spojrze¢ na pewne ograniczenia jako na szanse, ktéra moz-
na wykorzysta¢. Mysle, ze tego typu przekonanie w duzej mierze
jest zwigzane z miejscem, w ktérym wychowywali sie twércy wy-
mienionych przeze mnie filméw. Bialystok i Podlasie sa od dawna
synonimem Polski B, gdzie wszystko jest nieco bardziej szare niz
na zachdd od Wisty, a wiec duza sztuka bedzie odniesienie suk-
cesu wlasnie w tak trudnych warunkach. A za taki sukces moze-
my przeciez uzna¢ wywodzace sie stad filmy nagradzane na wielu

32 J. Socha, O schizofrenii, statkach i pieciogwiazdkowych hotelach,
[w:] M. Jazdon, Polskie kino niezalezne, dz. cyt., s. 79.
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festiwalach. Wydaje sie, ze ten optymizm nosza w sobie réwniez
bohaterowie wielu podlaskich produkcji.

Przykladem takiego myslenia o filmie moze by¢ realizacja One
hole (2012) w rezyserii Andrzeja Szypulskiego i Agnieszki Cieslickiej.
Bohaterami tego filmu sa chlopak i dziewczyna, ktorzy wyjezdza-
ja do Rosji na obdz dla mlodziezy. Okazuje si¢ jednak, ze jest to
przesiakniety propaganda obdz wielbicieli Wtadimira Putina, a za
kazde odstepstwo od bardzo ostrych regul okres$lajacych zycie obo-
zowe uczestnicy moga dostac jedna dziurke w swoim identyfikato-
rze, przy czym trzy dziurki oznaczaja wydalenie z obozu. Mtodzi
Podlasianie jednak si¢ tym za bardzo nie przejmuja i dos¢ szybko
orientuja sie w sytuacji, a takze znajduja z niej wyjscie, $wiadomie
tamigc reguly i obnazajac ich bezzasadnos¢ i przeciagajac na swoja
strone rowniez innych uczestnikéw obozu.

To, co ciekawe w przypadku tej, jak i innych tego typu pod-
laskich produkcjach, to fakt, ze filmowcy bardzo czesto kieruja
swoja kamere na jakies zamkniete i odizolowane od rzeczywisto-
$ci miejsca, takie jak: obéz w przypadku filmu One hole, o$rodek
wychowawczy w przypadku dwdch filméw Krzysztofa Kiziewicza
— Toposi the engineer (2009) i Rogers the puppeteer (2009) i o$ro-
dek dla 0séb uposledzonych umystowo w filmie Kurianka (2010)
w rezyserii Tomasza Kluczyka, Tomasza Adamskiego i Krzysztofa
Kiziewicza. Okazuje sie, ze ze wszystkich tych zamknietych prze-
strzeni jest wyjécie poprzez dzialania, ktére podejmuja bohatero-
wie filméw. Maty Toposi bohater filmu Toposi the engineer — uwiel-
bia montowac z drutéw samoloty, a Rogers bohater filmu Rogers
the puppeteer — potrafi stopami animowa¢ kukietki, mieszkaricy
Kurianki natomiast maluja i montuja stoty.

Takich filméw mozna znaleZé w tworczosci przedstawicieli
akcji Filmowe Podlasie Atakuje znacznie wiecej, by wspomnie¢
tylko o Chiopaku kumpeli (2008) Przemystawa Mtynczyka, czyli
historii mtodego chtopaka o do$¢ radykalnych pogladach, ktéry
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postanawia zostac ksiedzem i pracowac z mlodzieza z problemami
wychowawczymi, czy o Pozyczonym Lomzyniaku (2009) w rezyserii
Krzysztofa Kiziewicza i Tomasza Adamskiego, w ktérym bohater,
mimo zaawansowanego wieku i wielu przeciwnosci losu, znajduje
rado$¢ w sktadaniu modeli statkow.

Mocumentary jako wyraz tesknoty za przeszlo$cia

Innym gatunkiem bardzo popularnym wsréd niezaleznych fil-
mowcow, nie tylko na Podlasiu, jest mocument, czyli rodzaj fikcji
udajacej film dokumentalny. W przypadku podlaskich produkcji
bardzo czesto gatunek ten jest nawiazaniem do przeszlosci, za
ktéra wydaja sie teskni¢ filmowcy. Taka jest cala seria filméw wy-
produkowanych przez kolektyw filmowy Hermanos de Chamuco
zatytulowana Gingce zawody. W tym cyklu znajduja sie filmy:
Kurzy spiewak (2008), Krowi sptawik (2008), Herr Barbarish (2009)
i Niedzwiednik (2012). Wszystkie opowiadaja historie rzekomo
ginacych na Podlasiu zawodéw, ktére niegdys$ byly tu bardzo po-
pularne. Kurzy Spiewak jest historia mezczyzny, ktéry $piewat ku-
rom, by te znosily wiecej jajek, jednak poniewaz ptacono mu tylko
jajkami jego zawdd wyginal. Krowi splawik z kolei to opowies¢
o mezczyznie, ktéry kiedy$ pomagat przeprawiac sie krowom przez
rzeke, a dzi$§ przeprowadza jedynie dzieci przez przejicie na jezdni,
teskniac za minionymi czasami. Herr Barbarish to historia tresera
kotéw, ktéry mogt sprawié¢, aby kazdy domowy kot stal sie na po-
wrot dziki. Najpierw treser musiat jednak sprawic¢, by dziki stat sie
jego wlasciciel. Kolejny film, Niedzwiednik, to historia mezczyzny,
ktéry przebiera si¢ za niedzwiedzia i wedruje po wsiach straszac
zubry, ktdre sie coraz bardziej panosza, poniewaz stracity juz daw-
no wszelkich naturalnych wrogéw.

We wszystkich tych filmach widoczna jest nostalgia za czasem
minionym, za przeszloscia, w ktérej cztowiek zyt blizej natury, ale
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tez widoczny jest pewien rodzaj realizmu magicznego,a mianowi-
cie historie te opowiadane sa jak najbardziej serio i realistycznie,
dzieki czemu widz nie jest w stanie rozpoznac co jest prawda, a co
fikcja®.

W bardzo interesujacy sposéb komentuje samoswiadomo$é
podlaskich filmowcéw niezaleznych film zrealizowany przez ten
sam filmowy kolektyw zatytulowany Nieproszeni goscie w ogrodku
(2005), ktory jest tak zmontowany, ze twércy niezalezni przedsta-
wieni sg jako ,,szkodniki”, z ktérymi trzeba na wszelkie mozliwe
sposoby walczy¢, poniewaz atakuja oni dziatkowe grzadki (w domy-
$le mainstremowe kino). Jest to oczywiscie nawiazanie do sytuacji
podlaskiego, ale tez chyba polskiego offu, gdzie przedstawiciele kina
niezaleznego czesto uznawani sa wlasnie za niepozadane srodowi-
sko, dzialajace po przeciwnej stronie barykady. Juz sama nazwa off
znaczy przeciez, ni mniej ni wiecej, tylko ,,z dala od”**.

Animacje i wideoklipy

Bardzo silnie reprezentowany jest w filmowym Podlasiu takze
nurt animacji oraz teledyskéw. Trudno jest znalez¢é jaki§ wspdlny
mianownik dla tego gatunku, ale na pewno mozna wydzieli¢ tutaj
kilka wyraznie pojawiajacych sie rodzajéw. Jeden z nich reprezen-
tuja animacje realizowane przez tych, ktérzy dopiero zaczynaja
swoja przygode z filmem (czesto sa to absolwenci Panstwowego
Liceum Sztuk Plastycznych w Supra$lu). Ilustracja moga by¢ filmy:
Nie rob drugiemu co tobie niemite (2007), Marzy¢ (2011), Maj drim
(2008). Innym przykladem moga by¢ kreacje studentéw wyzszych
uczelni artystycznych, takie jak Kartki (2006), Kto by pomyslat

33 Swiadcza o tym liczne pytania kierowane do twércéw po projekcjach wy-
mienionych filméw.

34 M. Jazdon, Polskie kino niezalezne, dz. cyt., s. 18.
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(2011), Do serca twego (2012). Reprezentuja je takze dzieta twércow
juz uznanych w calej Polsce za swoje animacje, teledyski czy filmy
zaangazowane spolecznie — na przyklad: Kijek/Adamski, Maciej
Szupica, Grzegorz Nowinski czy Krzysztof Kiziewicz. Szczegdlnie
nalezy tu wspomnie¢ o nagradzanym na wielu festiwalach filmie
Noise (2012) zrealizowanym przez duet Kijek/Adamski opartym na
swoistej grze wyobrazni sprowokowanej przez dzwiek, ktéry przy-
biera forme obrazowa.

Fabula, czyli realia, ktére s3... realiami

Ostatnim gatunkiem, na ktéry chciatbym zwréci¢ uwage w tym
artykule, jest film fabularny. Nie jest to najpopularniejszy gatunek
jesli chodzi o kino niezalezne, dlatego, ze nie jest on fatwy w re-
alizacji, szczegélnie dla amatoréw. Bardzo trudno jest wymysli¢
jakas historie i opowiedziec ja za pomoca kamery filmowej. Trudno
jest rowniez o przekonujaca gre aktorska. Niezaleznych filmow-
c6w najczesciej nie sta¢ na zatrudnianie profesjonalnych aktoréw,
w zwiazku z tym graja u nich czesto kolezanki i koledzy, znajomi
czy rodzina, ktérzy nie zawsze wychodza przed kamera przekonu-
jaco. Dlatego tez czesto twdrcy, ktorzy wybieraja fabule, decyduja
sie na parodie badz komedie, gdzie nieprofesjonalna gra aktorska
moze by¢ atutem.

Jak zauwaza Anna Kocinska:

Wielka sila tego typu fabut jest szczerosc i zachowanie realiéw, ktére
zresztg czesto rzeczywiscie sq realiami. W miejsce wysublimowa-
nych i racjonalnie nieuzasadnionych kostiumdw, filmowcy stawiaja
zwykle, prawdopodobne i lezace jak druga skéra ubrania, ktdre na-
zywamy kostiumami tylko na potrzeby filmu, bo czesto sa wlasno-
$cig aktordéw, ktérzy w nich wystepuja. Podobnie jest z wnetrzami.
W przeciwienistwie do nad wyraz uporzadkowanych, praktycznych
i zdecydowanie ponad stan mieszkaricow wnetrz mamy oswojone, bo-
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gate w szczegoly, czesto autentyczne mieszkania. Rownie prawdziwe
sa improwizowane rozmowy, ktore sa zawsze blizej Zycia niz te okre-
$lone scenariuszem: s3 potoczyste, czasami niezreczne (przejezycze-
nia, pomylki, btedy), sa zywiotowe, nieskrepowane, stad przeklen-
stwa, ktdre zapelniaja luki w procesie méwienia. Niedopuszczalne
sa zawieszenia w méwieniu, wiec nieustannie sztucznie ktos podsu-
mowuje rozmowe, czeste sa rowniez improwizacje, ktére dzialaja na
dialogi rozluzniajaco. Ale wlasnie to, ze bohaterowie (aktorzy) sg na-
turalni, méwia wlasnymi slowami, noszg wlasne ubrania i mieszkaja
w prawdziwych wnetrzach, sprawia, iz sktonni jestesmy im wierzy¢.
W efekcie czego mamy wrazenie, ze obcujemy z prawdziwymi ludz-
mi, a nie typami ludzi®.

Jesli chodzi o fabuly to na pewno nalezy wspomnie¢ o nagra-
dzanym wielokrotnie filmie Kraina Qa (2004) zrealizowanym
przez grupe Dracha z Bielska Podlaskiego. Jest to opowies¢ o misji
komiwojazera, ktoéry przemierza droge z podlaskiego miasteczka
Bielsk Podlaski do wsi Kleszczele. W kontekscie fabul bardzo cieka-
wa jest réwniez postaé Bartka Tryzny. Zaczynal on swoja przygode
z filmem od wspoélpracy z grupa Przecigg z Michalowa, z ktéra
stworzyl takie filmy jak: Bardzo krotki film o mitosci (2006), HEP
i END (2008) oraz Zwierzgtko Jamesa (2007). Nastepnie zaczal re-
alizowacd juz profesjonalne etiudy filmowe z zawodowymi aktorami,
jak: Second head (2011) czy Dzieciak (2012) od czasu do czasu wra-
cajac z kamera do Michalowa, gdzie powstal film Apostata (2010),
bedacy historia mtodego chlopaka, ktéry chce wystapi¢ z Kosciota.
Film, w ktérym, jak to czesto bywa u Tryzny, zagrali znajomi
i rodzina rezysera, co jest cecha charakterystyczna, nie tylko dla
podlaskiego kina niezaleznego. Aktorzy w tego typu produkcjach
czesto graja samych siebie, co dodaje ich kreacjom — czy tez byciu

35 A. Kociniska, Ostentacyjny brak fatszu. O poetyce wybranych filméw kina
niezaleznego, [w:] M. Jazdon, Polskie kino niezalezne, dz. cyt., s. 23, 25.
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przed kamera — naturalnosci i prawdziwosci. Szczegdlnie wyraznie
widac to wlasnie w filmie Apostata, w ktérym gléwna role gra brat
rezysera, kolegéw prawdziwi koledzy, w roli babci pojawia sie sama
babcia Tryzndw, a ojca gra ojciec filmowych braci.

W filmach Tryzny zauwazamy co$ jeszcze. Otéz czesto idea-
lizowanie wsi i natury towarzyszy uproszczonym i negatywnym
obrazom miasta. Na wsi mozna przenie$¢ sie w przysztos¢, znalezé
milos¢, a w miescie ludzie nosza maski, jak w filmie Second head,
badZz mozna tam zgubi¢ dziecko po calonocnej imprezie, jak w hi-
storii opowiedzianej w filmie Dzieciak.

Podlaskie Hollywood

Hollywood Bialystok to nazwa, ktéra przylgneta przede
wszystkim do twoérczosci zwiazanej z Piotrem Krzywcem, Woj-
ciechem Koronkiewiczem i Kobasem Laksa. Jednak po analizie
podlaskiego kina niezaleznego jestem przekonany, ze lekko mody-
fikujac te nazwe na Podlaskie Hollywood, $miato mozna rozciagnaé
ja réwniez na wspdlczesnie powstajace filmy w tym regionie. Zdaje
sobie sprawe, ze trudno jest zweryfikowac jako$¢ kina niezaleznego,
gdyz czesto wymyka sie ono formulom czy okresleniom, ktére mo-
zemy zastosowac w przypadku filméw dystrybuowanych w kinach.
Takim miernikiem powstajacych na Podlasiu filméw niezaleznych
moga by¢ festiwale ogdlnopolskie, na ktérych sukcesy co roku od-
nosza zwiazani z naszym regionem filmowcy?®.

Analizujac fenomen Filmowego Podlasia dostrzegamy rézno-
rodnos¢ gatunkéw filmowych, zauwazalna jest coraz lepsza jako$¢
tych filméw, a takze coraz mniejsza przepas¢ miedzy nurtem ofi-
cjalnym a niezaleznym, gdyz filmowcy amatorzy majg coraz lep-

36 Portal: http://www.filmowepodlasieatakuje.pl [dostep: 02.02.2014].
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szy sprzet i coraz wigksza wiedze. Dlatego tez by¢ moze powstaje
wieksza ilo$¢ filmoéw, przez co wigcej jest rowniez organizowanych
pokazéw. Zwigksza sie roéwniez liczba tworcéw, co ma zapewne
zwiazek z wieloma akcjami edukacyjnymi, ktére prowadza podla-
scy filmowcy?.

Poza tym, ogladajac te filmy mamy czesto wrazenie, ze wcho-
dzimy w czyj$ prywatny, prawdziwy, niewykreowany na potrzeby
filmu $wiat. Najcze$ciej filmowcy odtwarzaja rzeczywistos¢, ktd-
ra $wietnie znaja, bohaterami sg ludzie w ich wieku, mieszkajacy
w tych samych miejscowosciach. Tworcy nie ukrywaja tego, co ich
interesuje, bo czesto robia filmy dla siebie lub znajomych, dlatego
tez mdéwia o tym, co ich ciekawi i wlasnie ta perspektywa — od we-
wnatrz — wydaje mi sie nad wyraz interesujaca. Jak zauwaza Helena
Oszmianska, czesto jest to ,(...) po prostu kino autorskie, ktére cata
sSwWoja postacia, zaréwno tre$ciows, jak i formalna, wyraza swego
autora; od niego w duzym stopniu, a nie wylacznie od producen-
ta, zalezy ostateczny ksztalt dzieta”.

Nie wspomniatem w tym artykule o wielu innych ciekawych
tworcach i ich filmach, ktére powstaja na Podlasiu, bo trudno tak
bogate i réznorodne pod wzgledem formalnym i tematycznym
zjawisko opisa¢ na kilkunastu stronach. Gdyby chcie¢ omoéwié
wieksza liczbe filméw i ich twércéw, bylby to z pewnoscia temat na
znacznie obszerniejsza publikacje niz artykul. Ponadto, jest jeszcze
jedno zastrzezenie — zjawisko, ktére poddaje analizie jest jeszcze
ciagle zywe, aktualne i dynamiczne, o czym $§wiadczy¢ moze cho¢-
by reaktywacja Filmowego Podlasia. W zwiazku z tym trudno tu
o jakie$ szersze podsumowanie. Wydaje mi sie natomiast, Ze

37 Czlonkowie akcji Filmowe Podlasie Atakuje prowadzili liczne warsztaty
filmowe m.in. w takich krajach, jak: Ukraina, Gruzja, Czechy, Biatorus.

38 H. Oszmianska, Worek niezaleznosci, czyli czym jest kino niezalezne dzi-
siaj, [w:] M. Jazdon, Polskie kino niezalezne, dz. cyt., s. 30.
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dziesie¢ lat istnienia tej nad wyraz interesujacej i rozpoznawalnej
w Polsce i Europie akcji wymaga cho¢by krétkiego podsumowania,
ktérym — mam taka nadzieje — w jakims$ stopniu moze stac sie ni-
niejszy artykut.



Wojciech Siwak

Miedzy swojskos$cig a miejskoscia.
Historia muzycznej popkultury Biategostoku
- lata piecdziesiate i szeS¢dziesigte

Czy znany utwdr Janusza Laskowskiego Beata z Albatrosa jest
$wiadectwem miejskiego folkloru? Dlaczego muzyczny Bialystok
z jednej strony kojarzony jest z muzyka chodnikowa i disco polo,
a z drugiej strony z bluesem, rockiem, jazzem, folkiem, hip hopem,
kulturg street artu i muzyka elektroniczna? Na te i wiecej pytan
dotyczacych muzyki popularnej w Bialymstoku w ostatnim pét-
wieczu sprobujemy poszukac odpowiedzi.

Swojskos¢, wiejskos¢, malomiasteczkowosc¢

W jednej z najpopularniejszych definicji swojskosci, prezen-
towanych przez Ewe Nowicka, swojskos¢ pojawia sie po pierwsze,
jako opozycja obcosci, po drugie, jest odnoszona do sytuacji daja-
cych poczucie bezpieczenstwa, tworzacych poczucie zakorzenie-
nia, identyfikacji z miejscem. Swojskos¢ odsyla do pozytywnych
zwigzkéw emocjonalnych, jakie zachodza miedzy ,przedmiotem
materialnym, osobg, zbiorowoscig, terytorium, a takze wytworem
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kulturowym, symbolem czy bytem idealnym™ a osoba, ktéra wy-
mienionym obiektom przypisuje znamiona ,swojsko$ci”, mowi
o nich ,swoje”. Swojsko$¢ zatem, zdaniem Nowickiej, generuje po-
czucie bliskosci i poczucie przywiazania — komunikuja to zwroty,
w ktorych kategoria ta wystepuje. Kolejnym istotnym jej elementem
— wywodzacym sie bezposrednio z bliskosci i przywiazania — jest
poczucie bezpieczenstwa. Te trzy cechy — poczucie bliskos$ci, po-
czucie przywigzania i poczucie bezpieczenistwa — to najbardziej
podstawowe, zdaniem autorki, atrybuty swojskosci.

Pewnym rozszerzeniem prowadzacym do rozumienia swojsko-
$ci moze by¢ takze konfrontowanie innych opozycji, takich jak tra-
dycja — nowoczesno$¢, wiejskos$¢ — miejsko$¢ czy prowincjonalno$é
— kosmopolityzm.

W odniesieniu do swojsko$ci mozna tez prébowac postugiwaé
sie takze pojeciem malomiasteczkowo$¢, niemniej ma ono raczej
konotacje negatywne — pojawia sie w otoczeniu takich terminéw
jak dulszczyzna, matostkowos$¢, zasciankowo$é, prostactwo, kot-
tunstwo.

Miejskos¢

Miejsko$¢ moze by¢ rozumiana zaréwno jako przestrzen, jak
i jako konceptualizacja miasta czy zycie w nim. Miejskosc¢ jest zwia-
zana nie tylko z przestrzenig miejska, charakterystycznymi obiekta-
mi czy granicami, ale takze z klimatem, atmosfera danego miasta,
przez co zarysowuje sie¢ w mentalnosci stalych mieszkancéw oraz
przybyszéw. Miejskos$¢ wigze sie z identyfikacja, uznawaniem tere-
nu, miejsc, architektury, ruchu ulicznego i innych atrybutéw miasta

1 E. Nowicka, Wprowadzenie. Poznawanie swojskosci i obcosci, [w:] Inny
— obcy. Wrég. Swoi i obcy w swiadomosci mtodziezy szkolnej i studenckiej,
(red.) E. Nowicka, J. Nawrocki, Warszawa 1996, s. 23.
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za wlasne — a zatem ,miejskie”. Rozumienie i odczuwanie miasta
moze zatem by¢ nie tylko formutowane w réznych postaciach ust-
nej czy pisemnej wypowiedzi, przybiera czesto forme spektaklu.

Szukajac miejskosci i odnajdujac ja, przebywamy pewna droge.
Poczawszy od niebrukowanych ulic, ubitej ziemi, skrawka nieopi-
sanej drogi, po socjotopograficzne ujecia miasta — informacyjne
wtrety, dociekanie pochodzenia nazwy, starodawno$¢ budynkéw.
A to wszystko po to, by przebywanie w miejskiej agorze pozwalalo
uchwycié¢ zrédlo — , miejsko$¢”, takze po to, by kazdy mieszkaniec
odkrywal granice tego odniesienia, az w kornicu obejmie definicje
»miejskosci” i stwierdzi — calym soba rozpoznaje atmosfere tego
miasta.

Jaka jest zatem (i byla) biatostocka wiejsko$¢ i miejsko$¢, prowin-
cjonalizm i kosmopolityzm, swojsko$¢ i obcos¢? Czy przygladajac
sie muzycznej popkulturze Bialegostoku mozemy odnalezé w niej
$lady przemian, przechodzenia pomiedzy opozycyjnymi sferami,
a moze ich wzajemne przenikanie? Przyjrzymy sie twércom i od-
biorcom bialostockiej muzyki popularnej, poszukujac w jej powo-
jennej historii momentéw $wiadczacych o owych przemianach.

Powojenne poczatki...

Niezwykle trudno dzi§ odtworzy¢ w pelni atmosfere, w jakiej
funkcjonowata muzyka popularna w Polsce bezposrednio po za-
konczeniu II wojny $wiatowej. Z archiwalnych Zrédet i wspomnien
wiemy, ze po 1945 roku grano muzyke rozrywkowa z czaséw przed-
wojennych, ale réwniez jazz, zwlaszcza w tanecznej odmianie,
a wiec standardy ery swingu, utwory z musicali. Gwiazdami éw-
czesnej piosenki byli artysci znani w Polsce okresu dwudziestolecia
miedzywojennego, jak Adolf Dymsza, Ludwik Sempolinski, kom-
pozytorzy muzyki rozrywkowej, jak Wladystaw Szpilman, Jerzy
Petersburski, Henryk Wars. Tuz po wojnie duza popularnoscia



102 Wojciech Siwak

cieszyly sie piosenki Mieczystawa Fogga, Marty Mirskiej. W pierw-
szych latach po II wojnie §wiatowej w Polsce funkcjonowala jeszcze
prywatna,cho¢ wydawana metodami chalupniczymi, fonografia.
Kompozytorzy mogli czerpa¢ wzorce muzyczne z Zachodu, a na-
tchnieniem dla teksciarzy nie bywali jeszcze junacy, stachanowcy,
aktywisci. Zmienil to rok 1949, gdy na kongresie muzykologicznym
w Lagowie wyznaczono socrealistyczne standardy muzyki polskiej.
Wkrétce wladza ludowa takze rozrywke wprzegla w socrealizm.
W tymze roku wladze polskie wprowadzily zakaz nadawania przez
radio muzyki rozrywkowej i muzyki tanecznej. Przez niemal cztery
lata az do $mierci Stalina polskie radio prezentowato wytacznie mu-
zyke powazna, muzyke ludowa oraz piesni patriotyczne i piosenki
zagrzewajace do pracy. Wtadze preferowaly pie$ni o odbudowie,
promujace socjalizm. Nawet jesli mowily one o mitosci, to byla to
milo$¢ na nowo wybudowanym osiedlu, mito$¢ budowniczych albo
milos¢ do powstajacego z gruzéw miasta. Na przelomie lat czter-
dziestych i pieé¢dziesiatych najwiekszym przebojem byt Ukochany
kraj $piewany przez Zespot Piesni i Tanca ,Mazowsze”. Trzema
podstawowymi filarami muzycznej rozrywki w czasach soc-
realizmu byly pie$ni masowe, kompozycje inspirowane folklorem
i, pod pewnym warunkiem, piosenki z kregu muzyki rozrywkowe;j.
Najwazniejszym kryterium dopuszczajacym do rozpowszechnia-
nia publicznego byt wlasciwy, poprawny politycznie tekst. Mozna
bylo jednak w pewien spos6b obej$¢ wymagania cenzury i do pro-
pagandowego tekstu o entuzjazmie wynikajacym z powstajacych
w btyskawicznym tempie nowych doméw, gmachéw czy mostéw
napisa¢ muzyke stylistycznie zblizona do muzyki zachodniej
— tang, foxtrotéw. Udawatlo sie to Wiladyslawowi Szpilmanowi,
a takze kilku innym o6wczesnym kompozytorom piosenek.
Niemniej laury w owym okresie odbierali inni kompozytorzy, jak
na przyktad Alfred Gradstein, autor takich pie$ni, jak Na prawo
most, na lewo most, Piesii przodownikéw pracy, Zetempowiec,
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Cze$¢ Partii, czy stynnej kantaty Sfowo o Stalinie do stow
Wtadystawa Broniewskiego.

Po $mierci Stalina muzyka rozrywkowa w Polsce mogta cze-
$ciowo uwolnic¢ sie od presji socrealistycznych wymogéw. W latach
1953-1954 zaczeto wydawac plyty, na ktérych, poza muzyka powaz-
na, melodiami operetkowymi i ludowymi, pojawialy si¢ piosenki
zagraniczne §piewane zazwyczaj z polskimi tekstami — przewaznie
europejskie, ale takze amerykanskie przeboje. Lansowano wtedy
piosenke francuska, troche pozniej réwniez wloska.

Po odwilzy 1956 roku sytuacja muzyki rozrywkowej jeszcze
bardziej sie poprawita. Popularne staly sie rytmy latynoamerykan-
skie: samba, cza-cza, mambo, calypso. Najpopularniejsza wyko-
nawczynia tego repertuary, a takze utworéw dixielandowych byta
Natasza Zylska. Poza nig, gwiazdami éwczesnej polskiej muzyki
rozrywkowej poczatku lat pieédziesiatych byli Janusz Gniatkowski,
popularne zespoly rewelerséw, jak Chér Dana czy Chér Czejanda,
taneczne orkiestry Zygmunta Karasinskiego, czy radiowe orkiestry
Jana Cajmera, Edwarda Czernego, Kazimierza Turewicza, Jerzego
Haralda, Stefana Rachonia. Z orkiestrami tymi $piewali piosen-
karze debiutujacy w drugiej polowie lat piecdziesiatych — miedzy
innymi Maria Koterbska, Stawa Przybylska, Ludmila Jakubczak,
Jerzy Potomski.

Jazz, ktéry od 1949 roku przezywat w Polsce okres ,katakum-
bowy” i ,zszedl do podziemia”, grywany bywal w domach, na pry-
watnych spotkaniach, po odwilzy roku 1956 pojawil sie ponownie
w przestrzeni publiczne;j.

W czasach stalinowskich muzyka popularna z Zachodu do-
ciera¢ mogla jedynie przez zagtuszane radia BBC i Glos Ameryki.
Stad radiowezel studencki ,Radiosupet” Akademii Medycznej
w Bialymstoku, ktéry emitowal inne utwory niz Polskie Radio, stat
sie promotorem nowej muzyki w srodowisku studenckim Biatego-
stoku.
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Atmosfere czaséw ,Radiosupta” wspomina zalozyciel jednego
z pierwszych bialostockich zespoléw jazzowych, pianista Jerzy
Tomzik:

Dziatalno$¢ ,Supta” mozliwa byla dzieki kombajnowi ze wzmac-
niaczem, radiem i adapterem na czarne, analogowe krazki, ktérych
spora ilo$¢ przechowywalismy w specjalnych stojakach. Akademik
byt zradiofonizowany, gdyz w kazdym pokoju wisial nad drzwiami
glosnik do dzi$ nazywany ,toczky” i w ten sposéb docieralismy do
studenckiej spotecznosci. Merytoryczna dziatalnos¢ ,Supta”, ktéd-
remu szefowal (...) Stanistaw Puzynski, konkurowata z programem
Radia Bialystok. (...) To z ,Supfa” rozlegata sie¢ muzyka, gdy w sobot-
nie wieczory odbywaly sie w stoléwce zabawy, na ktére przychodzita
tez mlodziez z miasta. (...) Do niewatpliwych zastug ,Supta” nalezy
propagowanie jazzu, muzyki wéwczas zakazanej, bo podobnie jak
coca cola, ktéra dzisiaj pijemy na co dzien, byl symbolem zgnilego
kapitalizmu. To wlasnie ,Supel” nadawal muzyke skomponowana
przez G. Gershwina, C. Portera, I. Berlina i im podobnych w wyko-
naniu stynnych orkiestr G. Millera, C. Basiego, S. Kentona, zespotéw
L. Armstronga, Ch. Parkera, D. Gillespiego, a $piewana przez takie
nie$miertelne gwiazdy jak Ella Fitzgerald czy Frank Sinatra. Od
Blekitnej rapsodii, Amerykanina w Paryzu, jazzowej opery Porgy and
Bess rozpoczynaly sie muzyczne fascynacje pokolenia mojej mto-
dosci. (...) I jeszcze jedno zapisa¢ mozna na poczet sukcesu ,Supta”.
Stanowilo go nadawanie na caty akademik, w srodku ,,nocy stalinow-
skiego terroru” audycji Radia Wolna Europa czy BBC wytawianych na
naszym radiu z szumu zagluszaczy?.

Studenci tworzyli nowa przestrzen nie tylko dla zycia towa-
rzyskiego, ale takze dla muzyki popularnej w Bialymstoku. Jerzy
Tomzik wspomina:

W ,Suple” powstaly tez plany utworzenia klubu studenckiego.
Do tej pory mlodziez studencka zbierala si¢ na kawie w kawiar-

2 J. Tomzik, Medyczno-muzyczne retrospekcje, [w:] Pét wieku Akademii Me-
dycznej w Biatymstoku 1950—-2000, wyb. i oprac. K. Worowski, Biatystok
2000, s. 138-139.
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ni Podlasianka. Nie bylo to jedyne miejsce dla amatoréw kawy.
Odwiedzano tez Klub Siedmiu znajdujacy sie w Domu Prasy,
a przede wszystkim w Klubie Miedzynarodowej Prasy i Ksigzki zwa-
nym przez bialostoczan EMPiK-iem, juz z ulicy pachnacym pyszna
kawa z ekspresu. Tu zbierata si¢ cala biatostocka inteligencja — leka-
rze, adwokaci i sedziowie, aktorzy, dziennikarze, nauczyciele bialo-
stockich szkét. Bywa¢ w EMPiK-u nalezato do dobrego tonu i byt to
chyba obyczaj przedwojenny. A nam, studentom, brakowalo swojego
miejsca (...) otrzymalismy pozwolenie wladz uczelni i powstal jeden
z pierwszych w Polsce klubéw studenckich, klub Co Nie Co. (...)
Zrobiono nam bufet, kupiono stoliki i krzeselka, chodnik, zastawe
szklana. (...) Nie majac ekspresu do kawy staralismy sie konkurowac
z EMPiK-iem specjalna recepturg. Do klubu przychodzili studenci,
mtlodziez biatostocka, a zdarzalo sie, ze wpadali profesorowie naszej
uczelni. (...) Nie kawa byta jednak magnesem, ktéry przyciagat mlo-
dziez do klubu Co Nie Co. Byt nim rock and roll. Byly to bowiem
czasy muzyki Elvisa Presleya i Billa Haleya, odtwarzanej z suplo-
wego magnetofonu. Mlodziez szalala w akrobatycznych figurach
tanecznych, a dziewczyny fruwaty nieomal pod sufit. (...) To byla
pierwsza bialostocka dyskoteka. A przeciez byt rok 1957 czy 19583.

Przetom lat piecdziesiatych i szesc¢dziesiatych. Poczatki jazzu

w Bialymstoku

Koniec lat piecdziesiatych i poczatek lat szesé¢dziesiatych to

w Biatymstoku okres, w ktérym dazenia, by stolica Podlasia stata

sie poréwnywalna z innymi duzymi miastami w Polsce, by miasto

nabrato wielkomiejskiego charakteru, otrzasneto sie z zawieszenia

pomiedzy wiejskoscia a malomiasteczkowoscia, sa coraz bardziej

widoczne. Muzyka rozrywkowa odgrywa w tym procesie istotna

role. Znamienny jest opis wrazen z Bialegostoku dziennikarza

ogélnopolskiej gazety ,Dookola Swiata” z 1959 roku:

Tamze.
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Ludzie Biategostoku sa bardzo rézni. Sg tu studenci medycyny,
Bialorusini, szesnastu czlonkéw Klubu Katolickiego, Tatarzy, wiok-
niarze—bawelniarze, zetemesowcy, dziennikarze, dziennikarki, Lit-
wini, uczestnicy kabaretu «Koliber», grabarze, egzystencjalisci,
uczniowie szkdt srednich oraz zapewne kilka innych jeszcze kategorii
ludno$ci. Nie wiem np. gdzie umie$ci¢ pewnego ogromnego starca,
ktéry przemierza niekiedy miasto z broda po pas, wlosami ponizej
pasa i chodzac po ulicach konsumuje cukier, czerpany garsciami
z kieszeni. Przy tak ogromnym zréznicowaniu ludnosci powstaja sita
rzeczy pewne tarcia i konflikty, aczkolwiek nie przybieraja one by-
najmniej form dramatycznych wbrew ponurym i zlowieszczym po-
gloskom krazacym tu i dwdzie w stolicy. Nabrzmiaty konflikt miedzy
studentami socjalistami i katolikami roztadowat sie jak gdyby w try-
bie normalnym dla wieku mlodziericzego, mianowicie w sferze jazzu.
Dwa rywalizujace zespoly jazzowe — zetemesowski oraz niejakiego
katolika Tomzika — ubiegaja sie o lepsze. Chwilowo, jak mozna bylo
wnioskowa¢ z niewesolych min naszych rozméwcéw — sekretarzy

komitetéw ZMS — «rzad dusz» sprawuje raczej Tomzik”*.

Przy Wojewddzkim Domu Kultury jeszcze w latach 1953—

—1956, a wiec u schytku czaséw stalinowskich, istniat jazzowy ze-

sp6l Melorytm. Prowadzil go Dezyderiusz Mréz, muzyk, ktéry grat

w filharmonii biatostockiej i jednocze$nie grywat na dansingach,

co bylo dosy¢ powszechne w tamtych latach. Filharmonia organi-

zowala koncerty muzyki rozrywkowej nie tylko w miescie, ale réw-

niez w calym wojewddztwie®.

4

5

A. Wojtaszek, Rézowy, Biaty Stok, ,Dookola Swiata” 1959, nr 282.

Owczesny repertuar koncertéw rozrywkowych to swoisty koktajl réz-
nych styléw i gatunkéw muzycznych — od operetki do muzyki filmowej,
od piesni rewelerséw do tematéw jazzowych w orkiestrowym wykonaniu.
Taka mieszanke muzyczng proponowano nie tylko mieszkaricom duzych
miast, ale réwniez malym miejscowo$ciom w ramach ,ukulturalniania
prowingji”: ,Uwaga Stare Juchy i Olecko! Dzi§ Koncert muzyki jazzowej
i rozrywkowej. Jak juz informowali$my naszych Czytelnikéw (wyd. A ,Ga-
zety”), w poniedziatek, 29 maja w Starych Juchach i Olecku odbeda sie
koncerty muzyki jazzowej i rozrywkowej. Wystapia Panistwowa Orkiestra
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Jerzy Tomzik opowiada:

Dezyderiusz Mréz prowadzil w filharmonii big band, a w restau-
racji Cristal grat z Bronistawem Wasowiczem. Mréz gral na alcie,
na tenorze gral Bronistaw Wasowicz, na trabce Stefan Kita, ktéry
po6zniej gral ze mna w Astorii, a pdzniej w Cristalu gratl na trabce
Jerzy Przylucki, pdiniejszy redaktor muzyczny Polskiego Radia
w Biatymstoku. W Melorytmie grali: Stefan Kita — trabka, Ryszard
Fogiel — saksofon altowy, Zbigniew Mréz — saksofon altowy, Zbigniew
Olszewski — saksofon tenorowy, Adam Skwarczynski — kontrabas,
Czestaw Wesek — perkusja, nie pamietam kto na fortepianie, ale
jak zobaczyli mnie w klubie Co Nie Co, ze dziatam i ze odrézniam
czarne klawisze od bialych, zaproponowali mi wspétprace i zaczatem
z nimi graé na tzw. fajfach w Astorii. Grato sie tam jazz, orkiestréwki,
réznymi sposobami sprowadzane z Zachodu — wiloskie, francuskie,
angielskie, amerykanskie aranzacje orkiestrowe. Byl to gléwnie
swing — Benny Goodman, Glenn Miller — taka mniej wiecej estetyka.
Gdy powstala Ambia, graliémy gléwnie swing, troche bebopu, trady-
cyjne tematy typu Swanee River, When The Saints Go Marchin’ In,
Sweet Sue, Chattanooga Choo Choo, a takze tematy, ktore ukazaty
sie w zeszytach Kurylewicza — byly takie dwa zeszyty tradycyjnych
tematow jazzowych opracowane przez Andrzeja Kurylewicza, byty
tez opracowania Spiewaka i pézniej zeszyty w stylu swing Andrzeja
Trzaskowskiego. Na tym uczylismy sie jazzu®.

Zespél jazzowy Ambia dziatal réwnolegle z Melorytmem.

Powstal w pierwszej potowie lat piec¢dziesiatych, a jej pierwszym

kierownikiem byl Jerzy Kurpios — pianista, pdzniejszy lekarz pedia-

tra, a pdzniej Witold Koczynski, ktéry przed studia mi medycznymi

6

Symfoniczna i kwartet wokalny Polskiego Radia ,Beltono® Z solistéw wy-
stapi Dezyderiusz Mrdz, ktéry wykona koncert na klarnet A. Shawa. Or-
kiestra Symfoniczna wykona m. in. uwerture do operetki Orfeusz w piekle
Offenbacha, Czardasza Warsa i marsz z filmu Most na rzece Kwai Altorta.
Orkiestra dyrygowa¢ bedzie Jan Kulaszewicz. Poczatek koncertéw w Sta-
rych Juchach o godz. 14.30 oraz w Olecku o 19.30”. ,Gazeta Bialostocka”
29.05.1961, nr 125.

J. Tomzik, wywiad przeprowadzony przez autora, marzec 2013.
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ukonczyl studia muzyczne. Pod kierownictwem Jerzego Tomzika
jako The Modern Ambia, a potem Ambia, grupa dziatata w latach
1958-1962. Byla jednym z pierwszych zespoléw grajacych jazz
w Bialymstoku i wystepujacych publicznie. Stalym miejscem wy-
stepow grupy byt klub Co Nie Co Akademii Medycznej im. Juliana
Marchlewskiego w Biatymstoku, ale bialostoczanie mogli Ambie
zobaczy¢ i wystucha¢ réwniez w innych okolicznosciach, na przy-
ktad na pochodzie pierwszomajowym. Zespét grat w réznych kon-
figuracjach — od kwartetu (w tym skladzie zagrali pierwszy koncert
z udzialem gitary elektrycznej), przez kwintet do sekstetu. Trzon
grupy stanowili: Eugeniusz Danilewski — perkusja, Jerzy Glowacz
— kontrabas, Zbigniew Mré6z — saksofon, a przed nim wczes$niej
Mirostaw Zdanowicz, Andrzej Nowinski — gitara, na zmiane z Ta-
deuszem Jozwikiem (czasem zesp6t gral z dwiema gitarami). Ambia
grataw czasie stalych wieczorkéw w Co Nie Co, oraz stynnych baléw
w Akademii Medycznej. Spiewali wtedy z zespotem Jerzy Pisarski
i Aleksandra Chomanowska. Utwory wokalne stanowily znane
piosenki popularne, lubiane przez studentéw. Jazz byl dwczesnie
traktowany jako muzyka taneczna, wszyscy bawili sie swietnie przy
swingu, tanczyli w parach, zespét mial tez w repertuarze tance to-
warzyskie — tango, walc angielski, rumbe, sambe.

W lutym 1958 roku grupa podjeta wspotprace z kabaretem
Koliber powstatym przy Akademii Medycznej oraz nowo powsta-
tym klubem Siedmiu Stowarzyszen Twoérczych, mieszczacym sie
w Domu Prasy przy ulicy Wesolowskiego w Bialymstoku, nazywa-
nym potem powszechnie Klubem Siedmiu. Zespotem zaintereso-
watlo sie tez Polskie Radio w Biatymstoku. Pojawila sie informacja
prasowa, ze Rozglos$nia Polskiego Radia w Bialymstoku pragnie
wziac zespdl pod opieke i przeksztalci¢ na orkiestre rozrywkowa
Polskiego Radia w Bialymstoku’.

7 Notka prasowa, ,Gazeta Bialostocka” 12.02.1958.
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W maju 1958 Ambia zdobylta I nagrode na ogélnowojewddz-
kim przegladzie zespoléw mtodziezowych w bialostockim Teatrze
Dramatycznym. Grupa zdobywala coraz wieksza popularnosé,
grajac na uznanych scenach. W maju 1959 roku zespét wystapit
na Ogodlnopolskim Festiwalu Kulturalnym Zrzeszenia Studentéw
Polskich. W sktad grupy w tym roku wchodzili Jerzy Tomzik, Mi-
rostaw Zdanowicz, Eugeniusz Danilewski, Jerzy Glowacz i Andrzej
Nowinski.

Réwnolegle do Ambii dziatal w Biatymstoku inny zespoé! jaz-
zowy — The Swingers, prowadzony przez pianiste Macieja Perka.
Grupa istaniata w latach 1960-1967. Oba popularne style jazzowe —
dixieland i swing, znakomicie nadajace sie do tarica, grano w klubie
Akademii Medycznej Herkulesy. Jazz byt w Biatymstoku postrzega-
ny bardzo pozytywnie, ludzie tlumnie przychodzili do Herkuleséw,
a The Swingers grali koncerty cieszace sie sporym powodzeniem.
Zespot Swingers organizowal stynne jam sessions, w trakcie ktérych
pojawiali sie w klubie ciekawi ludzie — gral z nimi miedzy innymi
gitarzysta Janusz Poptawski, pojawit sie¢ Czestaw Niemen, pianista
Andrzej Trzaskowski — co $wiadczy o tym, ze muzycy bialostoc-
cy mogli by¢ dla owych znanych artystéw partnerami. Niemniej,
jak twierdzi Maciej Perek, dla biatostockich muzykéw w drugiej
polowie lat sze$c¢dziesigtych jazz stawal sie muzyka coraz bardziej
odlegla, gléwnie z powodu braku dostepu do plyt jazzowych czy
trudnosci ze zdobyciem instrumentéw. W tym czasie polski jazz
w Warszawie, Poznaniu, Krakowie i innych duzych miastach mial
znaczne mozliwosci rozwoju i wieksza liczbe stuchaczy, cho¢ coraz
bardziej uwage masowej publiczno$ci zaczynala juz przykuwac ro-
dzgca sie w Polsce muzyka bigbitowa.
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Od dixielandu do bigbitu

Jazz Group Sextet

Kolejna grupa jazzowa w Bialymstoku przed era ,mocnego
uderzenia” byl Jazz Group Sextet, grajacy jazz tradycyjny, w tra-
dycyjnym dixielandowym sktadzie: klarnet, trabka, puzon i sekcja
rytmiczna. Jeden z jego zalozycieli, klarnecista i pianista Kazimierz
Krélikowski wspomina: ,ByliSmy wéwczas mito$nikami muzyki
swingowej, wiec poczatki zespolu to jazz tradycyjny — dixieland™.
Zalozycielami Jazz Group Sextet byli: Leon Adamiak, Stawomir
Hancewicz, Tadeusz Kowalczyk i Kazimierz Krolikowski — stucha-
cze I roku Wychowania Muzycznego II Studium Nauczycielskiego
w Biatymstoku’. Grupa miata w repertuarze przede wszystkim tema-
ty swingowe i dixielandowe.

Zéttodzioby

Popularnos¢ rozwijajacego sie w Polsce w pierwszej potowie lat
sze$c¢dziesigtych ,mocnego uderzenia” wymusila wéréd muzykéw
Jazz Group Sextet zmiane stylu. Leon Adamiak pianino zamienit
na gitare basowg, Stawomir Hancewicz trabke na gitare rytmiczng,
Kazimierz Krolikowski klarnet na saksofon tenorowy i tak powstat
prawdziwy zespdl bigbitowy. W tym czasie do zespolu dotaczyt
Zbigniew Gryncewicz — gitarzysta znany z tego, ze potrafil zagra¢
na jednej gitarze to, co w nagraniach studyjnych graty dwie gitary,
oraz Bogdan Sakowicz — perkusista i puzonista w jednej osobie

8 K. Kroélikowski, C. Kadzewicz, wywiad dla programu TVP Bialystok 7o juz
ranek, prowadzenie Janusz Papaj, TVP Bialystok 1998.

° W sklad zespotu wchodzili: Leon Adamiak — pianino, Stawomir Hancewicz
— trabka, Tadeusz Kowalczyk — gitara, Kazimierz Krélikowski — klarnet,
Ryszard Gliniski — puzon, Wojciech Malachowicz (potem znany stroiciel
fortepianéw w Bialymstoku) — kontrabas, Leszek Skorupko (ojciec znanej
aktorki Izabeli Scorupco) — perkusja.



Miedzy swojskoscia a miejskos$cia. Historia muzycznej popkultury... 111

(potrafil gra¢ na koncertach jednoczes$nie na puzonie i perkusji).
W 1964 roku, podczas popularnych potancéwek, tak zwanych
czwartkéow ZMS-owskich w kawiarni Zwigazkowa, w drodze kon-
kursu zespét otrzymuje nazwe Zéttodzioby.

Wiosna 1966 roku odbyl sie ogélnopolski Festiwal Muzyczny
Muzyki Nastolatkéw. W biatostockich eliminacjach Zéttodzioby
zajely pierwsze miejsce, a w péifinale festiwalu w Warszawie —
czwarte — wyprzedzajac znane i popularne dwczesnie w Polsce
zespoly Chocholy i Dzikusy. Kolejne sukcesy przychodzily szyb-
ko — II miejsce w 1967 roku na Festiwalu Krajéw Nadbattyckich
w Kownie, IT miejsce (nie przyznano pierwszego) w 1968 w Zabrzu
na Konkursie Orkiestr Tanecznych organizowanym przez agencje
koncertowa Pagart, II miejsce w 1969 roku w Bulgarii na festiwalu
w Stonecznym Brzegu, III miejsce w 1970 roku na Ogdlnopolskim
Festiwalu Zwiazkéw Zawodowych. Sktad zespotu w konicu lat szes¢-
dziesiatych dynamicznie si¢ zmienial, muzykom proponowano
bowiem wspoélprace ze znanymi w Polsce grupami mlodziezowy-
mi. Jesienia 1968 roku wigkszo$¢ zespotu Zéttodzioby (Stawomir
Hancewicz, Leon Adamiak, Bogdan Sakowicz i Kazimierz
Krdlikowski) znalazta si¢ w zatozonej w Warszawie przez Andrzeja
Tylczyniskiego grupie Wislanie 69, majacej taczy¢ folklor stowian-
ski z big beatem, rhythm and bluesem i soulem.

Z uwagi na sprawno$¢ muzyczna cztonkéw Zéltodziobéw, byli
to w wiekszosci wyksztalceni muzycy, nauczyciele wychowania
muzycznego rekrutujacy sie ze Studium Nauczycielskiego, zespét
mogl wykonywad trudniejszy repertuar, od partytur jazzowych
po interesujaco zaaranzowane utwory bigbitowe. Stad w kompo-
zycjach wlasnych grupy, poza prostymi tekstami o niespelnionej
mitosci czy tesknocie za wloskim Capri, bigbitowowymi melodiami
i beatlesowskimi chérkami, pojawialy si¢ interesujace partie in-
strumentalne z wykorzystaniem instrumentéw detych. Posréd pa-
nyjacej 6wcze$nie mody na bigbitowe przerdbki tematéw ludowych
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Wigzanka melodii géralskich Z6todziobéw wyréznia sie tym, ze
od polowy utworu, po bigbitowym wstepie muzycy zaczynaja gra¢
goralskie tematy w aranzacji dixielandowej.

Diamenty
We wspominanym wcze$niej artykule z ,Dookota Swiata” opi-
sujacym atmosfere Bialegostoku lat sze$¢dziesiatych napisano:

O wielkomiejskosci (...) decyduje anegdota. (...) Bialystok wytworzyt
juz swoje anegdoty. Nie tylko mozliwo$¢ znalezienia pracy $ciaga tu
co kwartal pie¢ tysiecy nowych mieszkacéw, ku rozpaczy i siwym
wlosom Ojcéw Miasta, gtéwna sita atrakcyjna Bialegostoku polega
na tym, ze daje on ludziom beznadziejnie tkwigcym w beznadziejno-
$ci wsi sielskiej anielskiej i gorszej jeszcze beznadziejnosci zatechlego
malego miasteczka pokuse innego zycia. Zycia z anegdota. Zycia no-
woczesnego. Kawiarnie, teatr, dansing, kabarety biblioteka, odczyt,
rzeczy obok ktérych przechodzimy obojetnie, mieszkancy wielkich
miast, rzeczy ktére w wielkim miescie ,po prostu istnieja”, tu maja
jeszcze urok $wiezosci'.

Te pogon za nowoczesnoscia mozna bylo dostrzec w 6wcze-
snym Bialymstoku w wielu wymiarach. Rozwijajace sie zaklady
przemystowe nie tylko budowaly hotele robotnicze i oferowaty
mieszkania zakladowe. Dbaly tez o to, by zorganizowa¢ mtodym
robotnikom przestrzen rozrywki. Wspieraly je w tym panstwowe
instytucje i organizacje. Stad waznymi sponsorami i promotorami
muzyki rozrywkowej nie tylko w latach piec¢dziesiatych, ale takze
w nastepnych dekadach PRL-u byly w Bialymstoku zaktady pracy,
organizacje mlodziezowe oraz zwiazki zawodowe i spétdzielnie
mieszkaniowe. Cezary Kadzewicz wpomina:

10 A. Wojtaszek, Rozowy..., dz. cyt.
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Diamenty mialy bogatego sponsora, ktéry kupowal wszystko —
Zaklady Wldkiennicze ,Fasty”. Zespdt obstugiwal wszystkie im-
prezy zakladowe, muzycy zatrudnieni byli na fikcyjnych etatach
— przychodzili do pracy, podpisywali liste, jako $lusarz, elektryk,
tkacz — i szli na prébe i ,katowali” muzyke przez osiem godzin'.

Tadeusz Kowalczyk dodaje:

Kazdy duzy bialostocki zaklad pracy majacy pieniadze na kulture
organizowal zespoly — w Fabryce Sierzana byl na przyklad zespét
Tuzintony. Zaklady pracy rywalizowaly ze soba réwniez przez zakla-
dowe zespoly. Ale juz na przykiad w klubie Zwiazkéw Zawodowych
— gdzie grali pracujacy nauczyciele — muzycy sami sobie sprzet
kupowali'.

Zesp6l Diamenty, powstaly przy Bialostockich Zakladach
Przemystu Bawelnianego ,Fasty”, byl przyktadem wsparcia mu-
zycznej dzialalnosci rozrywkowej przez déwczesne instytucje.
Diamenty powstaty w 1964 roku z inicjatywy Janusza Jankowskie-
go. Konsultantem muzycznym zostal znany pianista Jerzy Tomzik.
Pierwszy skiad zespotu to: Janusz Jankowski — gitara basowa,
Andrzej Zubrycki — gitara solowa, Aleksander Gierasimiuk — gita-
ra, Witold Zdrojewski — perkusja, Walentyna Gierasimiuk — $piew.

W 1965 roku zespo6t zrealizowal pierwsze nagrania w rozglo-
$ni biatostockiej Polskiego Radia. W 1966 roku Diamenty opuscit
Aleksander Gierasimiuk, niedtugo po nim Walentyna Gierasimiuk,
doszli za$ Jerzy Fiedziukiewicz (gitara, $piew) i Cezary Kadzewicz
(gitara, instruktor muzyczny). Teksty dla grupy pisali w owym
czasie Marek Trokenheim i Janusz Jankowski, a muzyke Cezary
Kadzewicz.

1 Zylismy tylko muzykg, rez. Eugeniusz Szpakowski, film dokumentalny,
TVP Bialystok 2013

12 Tamze.
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Lokalne media i instytucje wspieraty kariere zespotu. Diamenty
zadebiutowaly z 20-minutowym programem na falach ultrakrét-
kich w ogdlnopolskim programie radiowym. Ten krajowy debiut
nie byl pierwszym sukcesem, poniewaz bialostocka Rozglo$nia
Polskiego Radia wielokrotnie prezentowata zesp6t w swoim progra-
mie. Fastowski zesp6t zdobyt duza popularnos¢ wérdd biatostockiej
mlodziezy, a zwlaszcza wsréd swoich najblizszych — pracownikow
kombinatu w Fastach, ktérzy z uwagg, zainteresowaniem i serdecz-
noécia ledzili rozwéj zespotu i jego sukcesy artystyczne. Owcze$nie
pisano w prasie:

«Diamenty» sg oczkiem w glowie dyrekcji zakladu i jego rady za-
kladowej. To w duzej mierze umozliwia egzystencje zespolu i gwa-
rantuje jego dalszy rozwdj. Jakie sa najblizsze plany «Diamentéw»?
Dalsze nagrania radiowe, jako Ze apetyt ro$nie w miare jedzenia.
W tym roku zespét ma nagraé 8 pozycji repertuarowych dla III pro-
gramu Polskiego Radia. Wspolpraca z Bialostocka Rozglos$nia
Radiowa, ktdra odkryla fastowski zesp6l, wystepy w réznych osrod-
kach i marzenie catkiem juz realne — nagranie pierwszej plyty™.

Diamenty wykonywaly takze muzyke do sztuki teatralnej skom-
ponowana przez znanego bialostockiego kompozytora i dyrygenta
Jerzego Maksymiuka, ktéry pézniej napisal specjalnie dla zespolu
dwie piosenki: Mamona i Ciuchcia do Radzymina do tekstéw war-
szawskiego aktora Czestawa Niemczuka.

W 1967 roku zespdt opuscil Witold Zdrojewski, a zmienit go
Ryszard Melezini. Diamenty koncertowaly na Bialorusi w Minsku
i Grodnie, zrealizowaly tez pierwsze nagrania dla programu I Pols-
kiego Radia w Warszawie i wziely udzial w Festiwalu Piosenki
Radzieckiej jako zespdt towarzyszacy Jadwidze Zawadzkiej, kté-
ra w efekcie zostala solistka zespotu. W pazdzierniku tegoz roku

13 Notka prasowa, ,Gazeta Biatostocka” 27.09.1967, nr 230 (5020).
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Diamenty braly tez udzial w Ogélnopolskim Konkursie Zespoléw
Amatorskich w Jeleniej Gdrze, gdzie zajely III miejsce. Do ze-
spolu dotaczyl Jan Makowski (§piew i instrumenty klawiszowe),
aw 1971 roku gitarzysta Przemystaw Malisz. Muzycy wzieli udzial
w Ogdlnopolskim Konkursie Zespoléw Amatorskich w Jeleniej
Goérze i zajeli tam I miejsce. W styczniu tego roku zesp6t wystepo-
wal w o$rodkach telewizyjnych w Warszawie i Katowicach, a na-
stepnie brat udziat w Festiwalu Piosenki Zotnierskiej w Kotobrzegu.
W 1972 roku po powrocie z festiwalu zespdl opuscili Janusz
Jankowski, Andrzej Zubrycki, Jan Makowski, Przemystaw Malisz
i Ryszard Melezini. W 1973 na miejsce Ryszarda Meleziniego przy-
szedl Mikotaj Makowski. W tym roku Diamenty po raz kolejny
braty udzial w Ogdlnopolskim Konkursie Zespotéw Amatorskich
w Jeleniej Gérze i zdobyly kolejne I miejsce. W polowie tego roku
Mikolaja Makowskiego zmienil Andrzej Wiecko, doszed! tez gi-
tarzysta Krzysztof Pawluczuk. W 1974 roku z zespolu odszed!
Cezary Kadzewicz, a zmienit go Leszek Grodzki. Diamenty byly
obecne na scenie biatostockiej muzyki popularnej do korca lat
siedemdziesiatych.

W muzyce popularnej granej w Bialymstoku na poczatku lat
sze$¢dziesigtych mieliSmy do czynienia z nawiazaniami do swoj-
skosci, ale w szczegélny sposéb — ludowosc pojawiata sie nie jako
czerpana z Podlasia, lecz jako modna ,géralszczyzna”, na dodatek
wystepowalo pomieszanie styléw — jak opisywany wczesniej utwor
Zo6ttodziobéw, taczacy bigbit i dixieland. Zaréwno muzycy jazzo-
wi, jak i bigbitowi zdawali sie stroni¢ od bezpo$rednich nawigzan
do ludowosci — by¢ moze z uwagi na agresywna propagandowa pro-
mocje owej ludowosci w czasach stalinowskich, na przemian z pie-
$niamipropagandowymiirobotniczymi. Wlasciwie w owym okresie
jedynie Janusz Laskowski, o ktérym wspomnimy pézniej, wyrazat
swojsko$¢ w swoich piosenkach — nie byla to jednak swojskosc¢ ty-
powo wiejska, ludowa, raczej matomiasteczkowa. Z drugiej strony
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w piosenkach bigbitowych pojawialy sie wyrazne motywy ucieczki
od swojskosci — tesknota za egzotycznym, odleglym, lepszym $wia-
tem Zachodu i jego wyobrazenia — moglo to by¢ Capri — jak w pio-
sence Zottodziobéw, czy Casablanca — jak u Janusza Laskowskiego.

Janusz Laskowski — swojsko-miejsko$¢

Janusz Laskowski debiutowal jako piosenkarz i kompozytor
w amatorskim zespole Ananasy w Bialymstoku. W 1967 roku
prowadzil wlasny zespdél Dacyty. W tamtych latach jego niezbyt
profesjonalne nagrania byly wydawane w duzych ilosciach na pocz-
towkach dzwiekowych (na przyklad piosenka Przepustka). Dzieki
pocztowkom zdobyl rzesze milo$nikéw. Jego piosenki Beata
z Albatrosa czy Z6lty jesienny lis¢ weszty do kanonu popularnych
piosenek $piewanych przez Polakdéw.

Laskowski odnidst spektakularny sukces piosenka Kolorowe
jarmarki do tekstu Ryszarda Ulickiego (Nagroda Dziennikarzy,
Nagroda Publicznosci na Festiwalu Polskiej Piosenki w Opolu
w 1977 roku). Krytykowany przez dziennikarzy muzycznych i kry-
tykéw (na festiwalu w Opolu zasiadajacy w jury znany krytyk
Andrzej Ibis-Wréblewski pokazal piosenkarzowi tabliczke z nota
zero), Laskowski podbit serca opolskiej publicznosci i dziennikarzy.
I tak w atmosferze skandalu narodzita sie legenda Kolorowych jar-
markéw. Ryszard Ulicki, autor tekstu tej piosenki, poczatkowo miat
negatywna opinie o tworczosci Laskowskiego. Jednak, gdy poznat
go osobi$cie i zobaczyl na koncertach, zmienil zdanie. W stycz-
niu 1977 roku obaj panowie spotkali sie w Koszalinie przy okazji
koncertu Trubaduréw Ryszarda Poznakowskiego, gdzie Laskowski
gral suport, a w niespelna miesigc pdzniej Ulicki, po kolejnym spo-
tkaniu w rozglosni koszalinskiego radia, dat Laskowskiemu tekst
Kolorowych jarmarkéw. Laskowski wspominal, ze napisal pierwsza
cze$¢ muzyki do tej piosenki w nocnym pociagu do Bialegostoku,
po czym odlozyl tekst do szuflady i na dlugi czas o nim zapomnial.
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Dlatego byt zaskoczony, gdy Ryszard Poznakowski zarekomendo-
wal go Jonaszowi Kofcie, dyrektorowi artystycznemu festiwalu
w Opolu w 1977 roku. Kofta zainteresowal sie Laskowskim i za-
prosit go na przestuchanie. Wtedy okazalo sig, ze Ulicki, ktéremu
bardzo zalezalo na udziale w festiwalu, nie poinformowat Kofty, ze
Laskowski napisat tylko potowe muzyki do piosenki. Gdy doszto do
przestuchania i Laskowski zaspiewat kilka piosenek, Kofta poprosit
o Kolorowe jarmarki. Laskowski wspomina, ze w ogéle nie pamietat
tego tekstu, cho¢ zwrotke szybko sobie przypomnial. ,Piosenka nie
byla jeszcze gotowa, wiec zaspiewalem ja bez refrenu. Jonasz i obec-
ny na przestuchaniu Andrzej Trzaskowski, okrzykneli, Ze to jest to
o co chodzi i «kupili» Kolorowe jarmarki. Po powrocie do domu
dokoriczytem dzieto”.

Laskowski chcial wykona¢ Kolorowe jarmarki w swoim stylu,
tylko z gitara, ale Andrzej Trzaskowski zaproponowat dla piosen-
ki konwencje pastiszu i akompaniament happy-jazzowej grupy
Asocjacja Hagaw. Cho¢ utwér brzmial jak potaczenie dwéch nie-
przystajacych do siebie swiatéw i spotkal sie z negatywna reakcja
krytykéw, wzbudzil zachwyt dziennikarzy i opolskiej publicznosci,
od ktérych Laskowski otrzymal w Opolu nagrody. Do sukcesu tej
piosenki przyczynila sie takze Maryla Rodowicz, ktéra uzyska-
fa od Laskowskiego zgode na wykonanie Jarmarkéw na festiwalu
w Sopocie i wystepujac z gitara i bebnem na plecach, w jarmarcz-
nym otoczeniu klaunéw, ludzi na szczudtach i kataryniarza podbila
sopocka publiczno$é, ktéra przyznala piosence i jej wykonawczy-
ni swoja nagrode. Rodowicz spopularyzowala Kolorowe jarmarki
w krajach bloku wschodniego, zwlaszcza w Zwiazku Radzieckim,

4 O okolicznosciach narodzin piosenki ,Kolorowe jarmarki, jej karierze
i 0 tym, czego dzis zal jej tworcom z Januszem Laskowskim rozmawia
Ryszard Ulicki, ,Miesiecznik. Pismo Spoteczno-Kulturalne” 30.03.2007.
Artykul dostepny rowniez w World Wide Web: http://www.ulicki.pomo-
rzezachodnie.pl/wywiady/strony/laskowski.html [dostep: 2.04.2013].
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gdzie plyty z Jarmarkami wydano w wielomilionowych nakta-
dach, a rosyjska wersja piosenki w wykonaniu Walerego Leontiewa
osiagnela jeszcze wiegkszy komercyjny sukces. O popularnosci
Kolorowych jarmarkéw $wiadczy to, ze piosenka znalazla si¢ na pia-
tym miejscu plebiscytu tygodnika ,Newsweek” wsrod 12 piosenek,
ktére zmienily Polske. Interesujace jest to, Ze im bardziej nabieramy
dystansu do czaséw, w ktorych po raz pierwszy Laskowski wyko-
nal Kolorowe jarmarki, tym, zdaniem wielu krytykéw piszacych
o muzyce rozrywkowej, czy socjologdw zajmujacych sie popkultu-
ra, wydaja sie¢ wazniejsze dla polskiej kultury. Franciszek Walicki,
legendarny promotor polskiego jazzu i wspéttwoérca polskiego big-
bitu, w liscie napisanym z okazji trzydziestolecia powstania Koloro-
wych jarmarkow stwierdzit:

To piosenka, ktora na trwale utkwita w mojej pamieci, cho¢ zupel-
nie nie pasowala do moich muzycznych zainteresowan. Nie jestem
dzieckiem nostalgii, ale ,Kolorowe jarmarki” i ich tekst, ale takze
i muzyka przeniosty mnie nagle w $wiat dwudziestych lat ubieglego
stulecia. W bajkowa kraine dziecifistwa spedzonego w rodzinnym
Wilnie. Z okien mieszkania przy Placu Lukiskim, co roku obser-
wowalem slynne wilenskie Kaziuki, najbardziej kolorowe jarmarki,
jakie utkwily mi w pamieci. Pelne pierzastych kogucikéw, balonikéw
na druciku, cukrowej waty i z piernika chaty. Za chwile wzruszen, za
przypomnienie tamtych lat, za chwile refleksji, skladam obu autorom
tej niezwyklej piosenki, gteboki ukton'.

Po sukcesie Kolorowych jarmarkéw Janusz Laskowski stal sie
istotng postacia polskiej sceny rozrywkowej. Wydal okolo dwudzie-
stu albumoéw plytowych, poza regularnymi koncertami w Polsce,
odbywal tournée w USA, Australii i innych krajach, gléwnie dla
polonijnej publiczno$ci. Jego piosenki po opolskim sukcesie nie

15 A. Halber, Kolorowe jarmarki, ,Angora” 2008, nr 34.
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zmienily stylistyki — zaczal natomiast korzystac czesciej z tekstow
innych autoréw — gtéwnie Ryszarda Ulickiego, ktérego stowa piose-
nek sg bardzo ,swojskie” i dobrze zestrajaja sie z nostalgiczno-rzew-
nymi tonami glosu i gitary Laskowskiego. Ale réwniez swojskie sg
inne teksty wybierane przez Laskowskiego do piosenek — wiersze
Anny Markowej, Jadwigi Sumily. Jeden z najwiekszych przebojow
Laskowskiego Snif mi si¢ rodzinny dom to wtasnie swojska piosen-
ka, odnoszaca sie do najbardziej pierwotnych pragnien i tesknot do
domu rodzinnego, korzeni.

Swojskos¢ najbardziej jest widoczna w folklorze, przez bezpo-
$rednie odniesienie do tego, co nas otacza. Zachwyt natura, poczu-
cie zakorzenienia, obecnosci, miejsca, tradycji, bycia, ale réwniez
przemijania. Stad w piosenkach Laskowskiego pojawia sie¢ zélty
jesienny li§¢ czy mazurskie jeziora, ale rdwniez préby pamietania
o korzeniach. Swojsko$¢ to co$, co wywoluje szereg wspomnieni
zwigzanych z pierwotnym miejscem odniesienia. To dom rodzinny,
smak domowych potraw. Ta swojsko$¢ to réwniez prowincjonalna
tesknota za ,lepszym $wiatem”, ale czesto nasycona poczuciem nie-
moznos$ci przekroczenia pewnych granic, awansu cywilizacyjnego,
wkroczenia w egzotyczny ,,nowy tad”, stad pojawia sie czesto jako
gest samoobrony, postawa wycofania do miejsc i wartosci dobrze
znanych, oswojonych, swojskich, jak smak domowego chleba,
obrazy z dziecinstwa, rodzinny dom, miasto czy miasteczko, jak
w piosence 1o nie jest San Francisco.

Laskowski jest naturalnie swojski. Biograficznie jest gltebo-
ko zakorzeniony w kulturze kresowej, urodzit sie po wojnie na
Wileniszczyznie, a w Bialymstoku pojawit sie dopiero w 1957 roku.
Kiedy w latach sze$¢dziesiatych, jako mtody chlopak bral gitare
i prébowal na podwoérku, czy tez z kolegami gra¢ w jakich$ zespo-
fach, to pojawiala sie¢ w jego muzyce swojskos¢ jako nawigzanie do
tradycji wiejskiej i malomiasteczkowej, do piosenek, ktére gdzies
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w mlodosci zastyszal i przenosit do miasta. Powstalo co$, czego
w Biatymstoku nie bylo. Wielkie metropolie miaty juz swdj folk-
lor miejski, a Bialtystok takiego folkloru po II wojnie $wiatowej nie
mial.

Ponadto, Jan Adam Laskowski na scenie woli by¢ Januszem, bo
Janusz brzmi swojsko, bo jest jakby kolega z podwdrka, ktéry siada
z gitarg i $§piewa piosenki o tym, co widzi wokét, o swoich nastro-
jach, tesknotach. Laskowski chce by¢ ,swdj”. Jest jednym z niewie-
lu do tej pory wystepujacych wykonawcéw umiejacych stworzyé
emocjonalne relacje z publicznoscia. Jest wlasnie takim chlopa-
kiem z podworka, troche juz wyrosnietym, ale takim, ktéry $piewa
o miejskich klimatach, lecz z nuta rzewno$ci charakterystyczna dla
folkloru wiejskiego. A poniewaz w Biatlymstoku nie bylto folkloru
miejskiego, Janusz Laskowski co$ takiego stworzyl. Ale jest to folk-
lor miejski w szczegélnym wydaniu. Laskowski bowiem jest posta-
cig identyfikowana z Bialymstokiem, miejskim bardem, ale takim,
ktéry w swych piosenkach wyraza co$ specyficznego dla ,,miejsko-
$ci” Bialegostoku czaséw PRL-u — przeplatajace sie z atmosfera
typowego miasta wiejskie i matomiasteczkowe obrazy i nastroje,
przedziwna ,swojsko-miejsko$¢”, ,tutejszo$c™'®, poczucie, ze ,wsze-
dzie tutaj mi blisko”. I cho¢ Janusza Laskowskiego okrzyknieto
w latach dziewiecédziesiatych ,klasykiem disco polo”, pozostal do
dzi$§ wierny swojemu charakterystycznemu, rzewno-naiwnemu
stylowi, nie poddajac sie pogoni za nowoczesnym, komputerowo
wspomaganym brzmieniem, zachowujac w swych piosenkach
ogniskowo-podwoérkowy klimat spotkan przy gitarze. Zachowat
swojsko$¢ w najbardziej naturalnej, niewykrzywionej przez mody
postaci.

16 Zob. E. Redlinski, Konopielka, Warszawa 1975.

17 1. Laskowski, To nie jest San Francisco, CD Zanim rzucisz we mnie kamie-

niem, 1991.
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Takiej swojskosci, czy tez ,swojsko-miejskosci”, jak ja nazwali-
$my, rzewnej i naiwnej, ktéra w koncu lat szes¢dziesiatych, a szcze-
gélnie w latach siedemdziesiatych i na poczatku lat osiemdziesia-
tych wydawata si¢ kiczem, ,obciachem”, ,wiocha”, przeciwstawiali
sie muzycy mlodego pokolenia, rozpoczynajacy kariere na przeto-
mie lat sze$¢dziesiatych i siedemdziesiatych, wypelniajacy kluby
Biategostoku nowa — rockowa, bluesowa i jazzowa muzyka. Ten
watek stanowi jednak przedmiot nastepnej opowiesci.
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Monika Kostaszuk-Romanowska

Prowokacje, afery i skandale
w polskim teatrze wspdétczesnym

Teza, iz wspolczesny polski teatr jest miejscem tytulowych
prowokacji, afer i skandali moze si¢ wydawac tylez atrakcyjna, co
zdecydowanie nadwyzkowa. W szerokim odbiorze spolecznym
teatr — nie tylko jako dziedzina sztuki, ale takze jako budynek —
kojarzy sie z do$¢ tradycyjnie rozumianym sposobem praktykowa-
nia uczestnictwa w kulturze. Cho¢ takich badan sie nie prowadzi,
mozna przyjac, ze przecietny widz raczej nie laczy wyjscia do teatru
z potrzeba przezycia skandalu czy checig uczestniczenia w scenicz-
nej prowokacji. Teatr nadal pozostaje ostoja i kwintesencja sztuki
wysokiej odbieranej w ramach zdecydowanie nie codziennego,
lecz (do pewnego stopnia) ,od$wietnego” rytuatu. I nie ma na to
wplywu nawet statystycznie potwierdzony fakt, ze teatr powoli wy-
chodzi z kulturowej niszy sztuki interesujacej jedynie waska grupe
koneseréw'.

1 Jak dowodzi badanie CBOS przeprowadzone w styczniu 2013 r., odsetek
0s6b, ktére w roku poprzedzajacym sondaz byly w teatrze, siegnal za-
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Coraz czesciej odwiedzany przez Polakéw teatr jednak sie
zmienia, nie tylko dlatego, ze — wraz z pojawianiem si¢ nowych
pokolen rezyseréw i nowych trendéw inscenizacyjnych — wyraznie
ewoluuyje jego artystyczna oferta. Teatr zmienia si¢ przede wszyst-
kim wraz ze zmieniajacym sie kontekstem zycia spolecznego. Afery
i skandale, ktérych teatr staje si¢ obiektem, zawsze sytuuja si¢ na
styku sztuki i rzeczywisto$ci, sceny i zewnetrznego wobec niej
uniwersum dyskursu publicznego. W porzadku, ktérego symbo-
liczna lokalizacje wspdlczesna teatrologia opisuje jako ,przestrzen
miejsca teatralnego”. Christopher Balme definiuje ja jako co$, co
sfaczy dang przestrzen teatralna z jej otoczeniem, z przestrzenia
kulturowg widzéw”. To ,usytuowanie kulturowe teatru” mozna
rozumie¢ bardzo wasko, na przyktad — jak objasnia autor — w kate-
goriach otoczenia miejskiego®. Ale mozna tez przyja¢ metaforyczne
rozszerzenie przestrzeni miejsca teatralnego i umownie opatrzy¢
je znakiem nieskoniczonosci. Uzyskalibysmy woéwczas rozpoznanie
nastepujace: przestrzenia aktywnosci teatru jest rzeczywisto$c¢
spoteczna, w ktérej on funkcjonuje, z ktdrej czerpie swoje inspiracje
i z ktérej ,przychodzi” jego publicznosc.

»Z punktu rozwoju historycznego teatr przebyl droge od prze-
strzenisakralnej do przestrzeniestetycznej™ — zauwaza Balme. Oile
historyczny proces autonomizacji sztuki teatru trzeba odczytywac
jako stopniowe zrywanie zwigzku tgczacego teatr i templum, o tyle
wspolczesna refleksja nad teatrem musi uwzgledniac jego zwiazek

skakujacej wartosci 19% respondentéw i byl najwyzszy od 25 lat. Zob.:
Aktywnosci i doswiadczenia Polakéw w 2012 roku, Komunikat z badan
CBOS, http://www.cbos.pl/SPISKOM.POL/2013/K_013_13.PDF [dostep:
25.02.2014].

2 C. Balme, Wprowadzenie do nauki o teatrze, przel. W. Dudzik, M. Leyko,
Warszawa 2002, s. 180.

3 Tamze, s. 191.

4 Tamze, s. 192.
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z agorg — rozumiang jako symboliczna przestrzen zbiorowych do-
$wiadczen i spolecznych negocjacji. Teatr aspiruje do bycia zaréwno
miejscem, jak i uczestnikiem dyskursu publicznego. Nie tylko wcigz
na nowo okre$la swoja w nim role, ale tez faktycznie ja petni. Takie
przekonanie wyraznie wida¢ w deklaracjach i rozpoznaniach przede
wszystkim ludzi teatru — twércéw i krytykéw. Niekoniecznie mu-
sza one interesowac ,zwykla” publicznos¢. W pewnych sytuacjach
jednak spoleczna emanacja teatru zostaje ujawniona i poddana
wlasnie publicznemu ogladowi. Dyskusja o przedstawieniu prze-
radza si¢ woéwczas w spdr o teatr (i nie tylko o teatr), a spektakl,
ktéry dal impuls do owego sporu podlega wtérnej dramatyzacji,
przechodzac z porzadku autonomicznego dzieta sztuki w porzadek
stematyzowanego obiektu ogniskujacego publiczna debate. By ona
zaistniala, potrzebny jest energetyczny bodziec skandalu — afery,
ktéra ma juz wlasng dramaturgie i odrebna publiczno$¢. Rozgrywa
sie bowiem poza teatrem i potrafi zaaktywizowac nawet tych, kté-
rzy w samym spektaklu nie uczestniczyli i nie dysponuja wlasnym
do$wiadczeniem percepcyjnym. Tak rozumiane afery i skandale sa
elementem dramatyzujagcym zycie teatralne, ale tez czynnikiem
w swoisty sposob demokratyzujacym teatr — udostepniaja prawo
uczestnictwa publiczno$ci o wiele szerszej niz widownia konkret-
nego przedstawienia.

Wspomniany efekt dotyczy przede wszystkim skandali pozaar-
tystycznych. Z natury rzeczy prowokacje, ktérych punktem wyjscia
jest sceniczna forma spektaklu, maja o wiele mniejsza sile razenia.
Ich lektura wymaga okreslonych kompetencji i odbywa sie w try-
bie do$¢ hermetycznym sporéw branzowych — mato znanych lub
niezbyt czytelnych dla przecietnego widza. Do obiegu publicznego
wchodza wiec przede wszystkim skandale o charakterze obyczajo-
wym, politycznym, religijnym lub po prostu personalnym.

Prezentacje wybranych przykladéw takich wtasnie wydarzen
trzeba poprzedzi¢ krétkim rozpoznaniem terminologicznym.
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Powody, ktére wczeéniej przywotalam sprawiaja, Ze pojecie ,pro-
wokacja” bedzie w tej prezentacji terminem stosunkowo najmniej
przydatnym. Kojarzy sie on bowiem przede wszystkim ze zjawi-
skiem prowokacji artystycznej — a wiec $wiadomym dziataniem
twércy ukierunkowanym w sposéb szczegdlny na forme przed-
stawienia, oznaczajacym okreslony dobdr s$rodkéw scenicznych
wytwarzajacych nowa, kontrowersyjna jako$¢ estetyczna. Tak
rozumiane prowokacje z tej analizy nalezalo wykluczy¢. Wsréd
prezentowanych przykladéw znalazly sie natomiast ,prowokacje
artystow”® — poddane ogladowi nie z powodu samego kodu teatral-
nego, lecz ze wzgledu na komunikowane nim tresci i sposéb ich
odczytania. Kryterium zachowanym pozostata zas istota prowo-
kacyjnosci, czyli zamierzone pobudzenie silnych reakcji widzéw,
skonfrontowanie si¢ z ich oczekiwaniami i wyznawanym systemem
wartosci, udramatyzowanie odbioru spektaklu.

Calkiem inne skojarzenia nasuwa pojecie ,afera”, cho¢ dy-
namika biezacego zycia spotecznego sprawia, ze okreslenie to —
nieustannie przywolywane — ulega wyraznej relatywizacji. Idac
tropem slownikowej definicji, nalezy przyjaé, ze afera teatralna
byloby zdarzenie, dotyczace teatru, ale niekoniecznie zwiazane
z konkretnym spektaklem, majace wymiar sensacyjny i ,wywolujace
oburzenie wielu ludzi”™. W przypadku tak zdefiniowanych sytuacji
kryterium szerokiego publicznego odzewu jest zatem kryterium
podstawowym. Jak sie wydaje, wlasnie ,afery” sa najslabiej powia-
zane z czynnikiem artystycznym. Nie estetyczna warto$¢ spekta-

5 Uznalam, ze rozdzielenie poje¢ — ,prowokacja artystyczna” i ,prowokacja
artysty” — jest, z uwagi na ich zakres, konieczne. Nie kazda ,prowokacja
artysty” okazuje sie ,prowokacja artystyczng’, a wiec stanowi kategorie
zdecydowanie bardziej pojemna.

6 Zob. Inny stownik jezyka polskiego PWN, (red.) M. Banko, t. 1, Warszawa
2000, s. 9.
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klu jest ich wyznacznikiem, ale zdarzenia usytuowane w spolecz-
nym otoczeniu teatru, co zreszta ttumaczy ich publiczna no$nosc.
Teatr staje sie obiektem (podmiotem) afer jako instytucja publiczna
— a wiec ze $rodkéw publicznych finansowana i podlegajaca tak
zwanej polityce kulturalnej. To okresla charakter afer teatralnych,
ktére najczesciej przybieraja postac konfliktu personalnego lub po
prostu sporu o pieniadze. ,Aferalnosc”, jesli mozna wspomniany
fenomen tak okresli¢, realizuje sie — w przeciwienstwie do pro-
wokacyjnosci — bez swiadomego dzialania twércow teatralnych.
Cho¢ staja sie gtéwnymi aktorami wydarzen, nie oni pisza ich
»scenariusz”.

Najbardziej funkcjonalnym i jednoczes$nie najbardziej uniwer-
salnym terminem przyjetym na potrzeby tej analizy jest pojecie
skandalu. Precyzyjna definicja tego pojecia okazuje si¢ trudna do
ustalenia. Kategoria skandalu teatralnego mozna opisa¢ zaréwno
zamierzone dziatania twoércow, jak i wydarzenia dziejace sie bez ich
inspiracji — a wiec obszar znaczen zawierajacych sie w poprzednio
omawianych terminach. A jednoczesnie skandal to przeciez nie tylko
okreslone dziatania czy szczegélne wydarzenie, ale tez ich percep-
cja i konsekwencje. Podmiotami skandali — na prawach sprawcéw,
faktycznych uczestnikéw lub ,tylko” widzéw — staja sie zaréwno
ludzie teatru, publicznosc, jak i osoby z teatrem wiecej lub mniej
zwiazane, czyli decydenci, publicysci, a takze odbiorcy przekazéw
medialnych nadajacych skandalom rozglos. Identyfikacja pojecia
skandalu teatralnego oznacza zatem konieczno$¢ uwzglednienia
jego spotecznego mechanizmu, ktéry polega na upublicznieniu
w trybie naglym i sensacyjnym jakiego$ elementu spektaklu, zawar-
tej w nim lub mu przypisanej idei, wydarzenia zwigzanego z nim
bezposrednio lub catkiem luzno. W ramach takiej definicji skandal
teatralny nalezaloby odczytywac¢ jako szczegdlny przypadek wy-
chodzenia teatru w przestrzen publiczng. Punktem startowym tego
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procesu jest moment uzyskania przez zdarzenie teatralne niezbed-
nego naddatku interpretacyjnego, ktory swa bulwersujaca wymowa
uruchamia cala sekwencje gwaltownych reakcji. Warunkiem ko-
niecznym jest, aby taka interpretacja wpisywala sie w te sfery zycia
zbiorowego, ktére uchodza za szczegdlnie wrazliwe. A zatem musi
ona dotyczy¢ na przyktad obyczajéw, polityki lub religii.

Przywotane przeze mnie przyklady sa zréznicowane. Sprébo-
walam je jednak podzieli¢ na trzy wymienione grupy tematyczne’.
Ich wybdr jest subiektywny i nie prowadzi do ustalenia grada-
¢ji — trudno bowiem wyznaczy¢ skale teatralnej skandaliczno$ci
i precyzyjnie okre$li¢ miejsce na tej skali poszczegdlnych zdarzen.
Te przywolane dotycza konkretnych spektakli. W ich prezentacji
musialam zrezygnowaé — cho¢ to dla teatrologa trudne wyrzecze-
nie — z analizy formy artystycznej. Obserwacji poddalam wiec nie
same przedstawienia, ale Swiadectwa, ktére dokumentuja narosta
wokét nich ,atmosfere skandalu”.

Erotyka, nago$¢, przemoc czyli skandale obyczajowe

Wybér przykltadéw nalezacych do tej kategorii skandaliczno-
$ci nie byl tatwy z powodu, ktéry moze si¢ wyda¢ paradoksalny.
Spektakli, jak to sie zwyklo okresla¢, ,epatujacych” seksem, nago-
$cig i przemoca w ostatnich latach zrealizowano tak wiele, ze samo
kryterium skandalu obyczajowego stracilo na ostrosci. Trudno
moéwi¢ o odbiorczym szoku w sytuacji, gdy taki efekt wyraznie
spowszednial. Raczej nalezatoby przyja¢, za Jerzym Limonem, roz-
poznanie nastepujace:

7 W tym zestawieniu pominelam skandale personalne. Omawiam je w tek-
$cie: M. Kostaszuk-Romanowska, Polski wspdlczesny skandal teatralny
- ewolucja gatunku, [w:] Skandal w tekstach kultury, (red.) M. Ursel,
M. Dabrowska, J. Nadolna, M. Skibifiska, Warszawa 2013.
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Powtarzalnos$¢ ostabia jednak site i skutecznos¢ prowokacji. W ar-
tystycznych ideologiach parudziesieciu ostatnich lat wazng role od-
grywaja narzady plciowe (a takze wszelkie wydzieliny ciala), ktérych
artystyczna eksploracja nabiera znamion obsesji, nawet patologii,
a poprzez powtarzalno$¢ prowadzi do przewidywalnosci, trywiali-
zacji, a tym samym obnizenia no$nosci informacyjnej. Tym samym
znacznemu oslabieniu ulega funkcja prowokacji wpisana w te dzieta.
Grozi im zobojetnienie odbiorcy®.

Zalozenie, ze wielokrotno$¢ zabija niezwyklo$¢, impregnuje
widzéw na nawet najmocniejsze efekty sceniczne, wydaje si¢ oczy-
wiste. Mniej oczywiste okazuje si¢ ustalenie, od jakiego momentu
taka impregnacja jest juz stanem nieodwracalnym, determinuja-
cym tryb odbioru kazdego kolejnego przedstawienia. Z pewnoscia
jednak mozna wskazac spektakl, ktéremu legenda skandalizujacego
nie zaszkodzila. I to nie tylko dlatego, ze byt w polskich realiach
jednym z pierwszych scenicznych projektéw wprowadzajacych do
teatru tak zwana estetyke szoku.

Takim spektaklem jest niewatpliwie kultowa inscenizacja
Krzysztofa Warlikowskiego pt. Oczyszczeni z 2001 roku. Realizacja
dramatu Sarah Kane nalezacego do nurtu okreslanego jako nowy
brutalizm wlasciwie od dnia premiery skazana byla na skandal.
Zapewne zdawali sobie z tego sprawe tworcy przedsiewziecia.
Krystyna Meissner, dyrektor Teatru Wspolczesnego we Wroclawiu
(koproducenta przedstawienia) na przedpremierowym spotkaniu
z dziennikarzami, uprzedzajac oczekiwane reakcje, przekonywata:
»1Ten spektakl zapowiadany jest absurdalnie jako najwiekszy skan-
dal, jaki wydarzy sie na tej scenie. Ale ja spodziewam sie¢ bardzo
pieknej, wzruszajacej sztuki o milo$ci™. A jednak juz pierwsze,

8 J. Limon, O prowokacji w teatrze i sztuce, [w:] tegoz, Pigty wymiar teatru,
Gdarnisk 2006, s. 126.

®  Cyt. za: FUR, To nie skandal, to piekna sztuka o mitosci, ,Stowo Polskie”
2001, nr 291, s. 13.
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a po premierze w Teatrze Rozmaitosci w Warszawie (zrealizowanej
w styczniu 2002 roku) kolejne recenzje nie pozostawiaty watpliwo-
$ci — skandalu nie dalo sie uniknac:

Ekspozycja meskich genitaliéw, czule pieszczacy si¢ po nich ho-
moseksualisci, ,zloty strzal’, czyli $miertelny zastrzyk narkomana
w twarz, aktorka obnoszaca sie z przeszczepionym penisem, sado-
masochizm, przemoc (...) — wymienial Jacek Cieslak!®.

Recenzja Cieslaka byla, co ciekawe, dla Oczyszczonych pozy-
tywna. Jej autor podkreslal, ze drastyczny ,jezyk” przedstawienia
— cho¢ w niektérych scenach trudny do zaakceptowania — jest do-
brze umotywowany. Zlozonych probleméw wspoélczesnosci nie da
sie bowiem wyrazi¢ w estetyce Fredry (,,z caltym dla niego szacun-
kiem”), a teatr musi si¢ otwiera¢ na nowa rzeczywisto$¢ i uwzgled-
nia¢ dokonujaca sie w niej transformacje obyczajowego tabu.

Inni recenzenci byli zdecydowanie bardziej krytyczni. Jacek
R. Kowalczyk przekonywal, ze nadmierny brutalizm przedstawie-
nia i jego przerysowana, antyestetyczna forma narusza granice tea-
tralnej ,przyzwoitosci”, a przy tym nachalnie lansuje zafalszowany
obraz wspélczesnego swiata.

Z siedmiu wykonawcéw Oczyszczonych — wyliczyt Kowalczyk
— tylko jedna z os6b nie pokazatla, jak zostala wyposazona przez
Stworce. Rozbieranki sg tu zreszta wyjatkowo oblesne i bez wyjat-
ku wzbudzaja odruch estetycznego sprzeciwu'z

Teatralna opowies¢ o dziewczynie, ktéra po smierci brata nar-
komana postanawia zmieni¢ pte¢ i trafia do przerazajacego zakladu

10 J. Cieslak, Przecieranie nowych szlakéw, ,Rzeczpospolita” 2002, nr 17,
s. A9.

11 Tamze.
12 J. R. Kowalczyk, Nachalny bezwstyd, ,Rzeczpospolita” 2002, nr 17, s. A9.
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doktora Tinkera dokonujacego na swoich pacjentach okrutnych
eksperymentéw, ostro skrytykowat takze Jacek Kopcinski. W tek-
$cie zatytulowanym Krél naprawde jest nagi pisak:

Zadziwiajace, jak wielu dzisiejszych artystéw, a za nimi krytykow
i odbiorcéw dziel filmowych, teatralnych czy plastycznych przyjeto
za wlasng skrajnie naturalistyczng (i po trosze freudowska) kon-
cepcje czlowieka jako wigzki popeddw napedzajacych wchlaniaja-
ce i wydalajace cialo. Zadziwiajace, jak wielu artystéw miejscem
»doswiadczen granicznych” ludzi wspoélczesnych czyni tazienke,
klub go-go, a nawet szalet!®.

Recenzenta niepokoila zwlaszcza ,obsesja seksu”, wedtug niego,
wpisana w spektakl Warlikowskiego. I cho¢, jak przyznawal, rezyser
nie przekroczyt granicy ,poza ktéra zaczyna sie porno klub, szalet
czy jatka”, to udato mu sie uwiktaé¢ widzéw w ,putapke zgorszenia”,
narzucajac im role ,sprosnych podgladaczy™.

Cytowane recenzje wywotaly w §rodowisku prawdziwa burze.
Zwolennicy przedstawienia’®, polemizujac z jego krytykami wyka-
zywali, ze gorszace sceny dalekie sa od dostownosci, a obraz $wiata
stworzony przez Warlikowskiego to tak naprawde pelna skupienia,
precyzyjnie skonstruowana opowie$¢ o dramatycznym poszuki-
waniu bliskosci i emocjonalnej wiezi. Spér o Oczyszczonych, ktdry
poczatkowo wydawal sie naturalna branzowa polemika przerodzit
sie, jak zauwazyta Iga Nyc, w ,narodowa dyskusje na niespotykana
wczeéniej skale”™®. I nie byl jedynie sporem o stylistyczna konwen-
cje przedstawienia, ale wieloglosowa debata nad wartosciami — nad
problemem granic obyczajowego tabu w sztuce, sposobem rozumie-

13 J. Kopcinski, Krdl jest naprawde nagi, ,Rzeczpospolita” 2002, nr 58, s. D3.
14 Tamze.

15 Dodac¢ nalezy, ze bylo ich zdecydowanie wigcej.

16 L. Nyc, Pojedynek potworéw, ,Wprost” 2007, nr 9, s. 109.
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nia inscenizacyjnej umownosci, zasadnoscia opartej na brutalizmie
wizji $wiata, wreszcie nad przygotowaniem widzéw do odbioru tak
sugestywnie zaprojektowanej inscenizacji.

Reakcje publicznosci faktycznie byly zréznicowane. ,Cze$é
widzéw wyszla ze spektaklu umeczona lub zniesmaczona””
— relacjonowano prezentacje spektaklu na festiwalu Interpretacje
w Katowicach. Zdarzaly si¢ pelne oburzenia komentarze padajace
z widowni'®. I zdarzali sie widzowie wychodzacy przed koricem
przedstawienia. Co ciekawe, opuszczali je wcale nie podczas naj-
bardziej ,brutalnych” scen amputacji koniczyn, ale — jak wspominat
Warlikowski — w trakcie pocalunku dwdch gejéw™. Jednak od-
bidr inscenizacji — zaréwno w Polsce, jak i za granica — wyraznie
ewoluowal. Mariusz Bonaszewski, odtworca roli doktora Tinkera,
w wywiadzie nota bene zatytulowanym Oczyszczeni przeszli jak
tsunami, opowiadal, ze z pierwszych przedstawien w Awinionie
cze$¢ widzow wychodzita, ale potem walczono o dodatkowe pre-
zentacje, tworzac listy kolejkowe chetnych do obejrzenia polskiego
spektaklu?.

»Zycie szybko zweryfikuje tak pojeta twérczo$¢”?! — pisat
w 2002 roku o Oczyszczonych Janusz R. Kowalczyk. Po ponad
dekadzie od premiery skandalizujaca lektura inscenizacji wydaje
sie jedynie historycznym elementem jej legendy. Przez ten czas

17 D. Mréwka, Ostro na poczgtek, http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/104489.
html?josso_assertion_id=8D6E7C8B49B88E75 [dostep: 27.02.2014].

18 Szefowa dzialu marketingu w TR Warszawa musiala zapowiedzie¢, ze wi-
dzowie, ktérzy beda przeszkadzali, zostana wyproszeni z teatru. Zob. MIS,
»Oczyszczeni” bez komentarzy, http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/104534.
html [dostep: 27.02.2014].

19 Pisala o tym Joanna Targon. Zob.: ]. Targon, Dekada seksu, ,Didaskalia”
2008, nr 83, s. 16.

20 M. Matuszewska, Oczyszczeni przeszli jak tsunami, http://[www.e-teatr.pl/
pl/artykuly/110948.html [dostep: 27.02.2014].

21 J.R. Kowalczyk, Nachalny..., dz. cyt., s. A9.
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w teatrze pojawilo sie nowe pokolenie widzéw, ktére — zapewne za
sprawa opisywanego przez Limona przesytu — znacznie trudniej
oburzy¢. A spektakl Warlikowskiego dorobit sie opinii jednego
z najwybitniejszych w dorobku rezysera, zyskujac we wspotczes-
nym teatrze status wydarzenia przetomowego.

Paleczke skandalistow przejeli mtodsi twoércy, a wérdd nich
»najbardziej goracy duet teatralny” ostatnich lat, czyli dramaturg
Pawet Demirski i rezyser Monika Strzepka. Demirski i Strzepka to
przypadek szczegdlnie ciekawy. Nie sposéb go w tym zestawieniu
pominac. Jak stusznie zauwazyla Malgorzata Bryl, artystyczny tan-
dem ,stal sie teatralng marka, ktdrej przypieto tatke «Uwaga! Bedzie
skandal» ”*2. Oni sami przeciw takiej etykietce glo$no protestuja.
W jednym z wywiadéw Demirski powiedzial: ,Pojecie «skandalu»
przynalezy do teatru mieszczanskiego”. Czyli tego, od ktérego
wspomniani twércy zdecydowanie sie dystansuja — tradycyjnego
w formie, rozrywkowego w tresci, a purytanskiego i zachowawcze-
go w warstwie przestania. W takim teatrze, tu Demirski ma racje,
o skandal nietrudno — kazde przekroczenie skostniatej konwencji,
narazajace widzéw na percepcyjny dysonans, jest gotowym mate-
rialem na skandal. A jednoczesnie — o czym Demirski juz nie wspo-
mnial — wlasnie w takim teatrze skandale raczej sie nie zdarzaja.

Oczywiscie, zakres pojecia ,teatr mieszczanski” mozna inter-
pretowac¢ subiektywnie, z duzym marginesem dowolnosci. Miare
radykalizmu Strzepki i Demirskiego wskazuje inna wypowiedz —
tym razem Strzepki — ktéra spektaklem robionym pod ,, mieszczan-
ska” publiczno$¢ nazwata... wlasnie Oczyszczonych Warlikowskiego.
W jednym z wywiadow rezyserka stwierdzita:

22 M. Bryl, Stop porodom, ciezarne precz!, http://www.didaskalia.pl/warszta-
ty_brylL.htm [dostep: 28.02.2014].

23 Q. Nurek, Rozstrzeliwujemy bajki, ,Tygodnik Powszechny” 2011, nr 1,
s. 37.
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Troche nie rozumiem, o czym jest mowa, kiedy kto§ mi méwi, ze
to, co robie na scenie, jest potworne czy niesmaczne. Ja nie mam
wrazenia obsceniczno$ci. To sa normy mieszczanskie. Jestesmy
w stanie przyja¢ wiele pod warunkiem, ze szczegély zostang nam
oszczedzone. Na przyklad ,,Oczyszczeni” Warlikowskiego to byta
préba zmierzenia si¢ z tabuizowanym tematem, ale w takim ujeciu,
zeby mieszczanska publicznos$¢ Teatru Rozmaitosci dostala to, po
co przychodzi do teatru, czyli piekne obrazy, ktére sa rodzajem
parawanu dla zbyt obscenicznych rzeczy. Mysle, ze miedzy innymi
ten spektakl ustawil myslenie o estetyzacji przemocy w tak zwa-
nym nowym teatrze®’.

Nie mozna zignorowac wpisanej w cytowane wypowiedzi nie-
checi twdrcéw do identyfikowania uprawianego przez nich teatru
jako sztuki z zalozenia skandalizujacej. A jednak to przeciez ich
teatr — zaangazowany, bezkompromisowy, odwaznie punktujacy
aktualne problemy spoteczne — w oczywisty sposéb generuje skan-
dale. Zaré6wno podejmowana w jego realizacjach problematyka, jak
i przyjeta estetyka sprawiajg, ze kazda kolejna premiera duetu wy-
woluje gorace reakcje — od oburzenia poczynajac. Obscenicznosc,
o ktérej mowila Strzepka, i od ktérej w cytowanym wywiadzie sie
odzegnywala, nalezy wiec do rutynowych zarzutéw widzéw spek-
taklami duetu oburzonych. Jesli jednak uznamy kontrowersyjne
odczytanie Oczyszczonych jako spektaklu, w ktérym przykrycie
»pieknymi obrazami” naruszen obyczajowego tabu bylo gestem
w strone ,mieszczanskiej” publiczno$ci, musimy tez uznac (lacznie
z prawem twércow do oprotestowywania takiego odbioru) podob-
nie kontrowersyjne dla Strzepki odczytywanie jej i Demirskiego
spektakli jako skandalizujacych. Paradoks polega na tym, ze — jak
trafnie zauwazyl Pawel Sztabrowski — ,,mieszczanski widz jest naj-

24 Potencjatl rewolucyjny. Z Monikg Strzepka i Pawtem Demirskim rozmawia
Monika Kwasniewska, ,Didaskalia” 2010, nr 95, s. 53.



Prowokacje, afery i skandale w polskim teatrze wspétczesnym 137

bardziej naturalnym odbiorcg ich spektakli, to dla niego sa prze-
znaczone zawarte w nich polemiczne postulaty, to ze wzgledu na
jego przyzwyczajenia korzysta sie z kabaretowych chwytow”?.

Jednoczesnie trudno si¢ nie zgodzi¢ z rozpoznaniem, ze spek-
takl Warlikowskiego wprowadzit do teatru nowa (kompromi-
sowa?) formufe ,estetyzacji przemocy”. Swiadczy o tym choéby
omawiany wczesniej spor krytykéw o najbardziej ,brutalne” sceny
Oczyszczonych. Zwolennicy spektaklu, przypomnijmy, zwracali
uwage na ich oryginalna metaforyczna stylizacje. I rzeczywiscie to
nie one bulwersowaly wychodzacych ze spektaklu widzéw, co po-
twierdza jedynie teze, ze w teatrze najbardziej szokuje efekt ,jeden
do jednego” czyli po prostu dostownos$¢?.

W przypadku teatru Strzepki i Demirskiego sceniczna wizuali-
zacja nagosci i przemocy faktycznie odbywa sie w trybie catkiem
innym niz u Warlikowskiego. Ciekawym jej przykladem jest kul-
towy spektakl duetu — Niech zyje wojna!!l zrealizowany w 2009
roku w Teatrze Dramatycznym w Watbrzychu. To wlasnie jego do-
tyczy cytowana wypowiedz rezyserki. Przedstawienie zbudowane
na kanwie legendarnego peerelowskiego serialu Czterej pancerni
i pies, demistyfikujace przede wszystkim zmitologizowana narra-
cje o IT wojnie §wiatowej, szokowalo juz od pierwszej sceny. Widok,
ktéry sie ukazywal, mniej wyrobiona publiczno$¢ mogt wprawié
w ostupienie:

Mikotajczyk u Stalina — relacjonowala Joanna Wichowska — jest
nagi. Janek, ktéry za chwile zginie w Powstaniu (tzn. zostanie obficie
polany czerwona farbg) — tez. Hekatomba krwi zlozona na ottarzu
Ojczyzny? Piekna tradycja: z golymi rekami na czolgi — méwicie?

25 P. Sztabrowski, Ikonoklasci, ,Notatnik Teatralny” 2011, nr 64-65, s. 81.

26 Zwracala na to uwage cytowana wcze$niej Joanna Targon. Zob.: J. Targon,
Dekada..., dz. cyt., s. 16.
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W takim razie prosze — tak sie materializuje metafora. Goly pre-
mier, zakrwawiony powstaniec, Stalin-Grigorij (Ryszard Wegrzyn)
i Marusia. Wszystko groteskowe, zenujace, niestosowne®.

Niech Zyje wojna!ll, rez. Monika Strzepka, Teatr Dramatyczny im. Jerzego
Szaniawskiego w Watbrzychu (fot. Tomasz Jozefovski) - na zdjeciu Marcin
Pempus, Agnieszka Kwietniewska

Omawiana sytuacja — jak mozna si¢ bylo dowiedzie¢ z napi-
su wyswietlanego na scenie — rozgrywa sie 3 sierpnia 1944 roku
w Moskwie. Premier Stanistaw Mikotajczyk, w obliczu trwajacego
w Warszawie powstania, prébuje negocjowaé ,sprawy wagi naj-
wyzszej narodowej”?, w tym przyszle polskie granice. Przy stole
siedzi Stalin w radzieckim mundurze, a nad nim pochyla si¢ kom-

27 J. Wichowska, Niech zyje wojna, rez. Monika Strzepka, http://www.dwu-
tygodnik.com/artykul/717-niech-zyje-wojna-rez-monika-strzepka.html
[dostep: 28.02.2014].

28 P. Demirski, Niech zyje wojnal, [w:] tegoz, Parafrazy, Warszawa 2011,
s. 341.
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pletnie nagi premier (grajacy go aktor wcieli sie potem w Olgierda
i Czere$niaka). Towarzyszy mu réwnie nagi, ,ubrany” jedynie w bia-
fo-czerwong opaske na ramieniu adiutant (a wtasciwie Janek Kos).
Premier wyglasza tyrady (opatrzone licznymi dygresjami i punk-
towane stowem ,na k”) oraz wznosi okrzyki na cze$¢ niepodleglej
Polski i polskiej armii. Stalin wypowiada si¢ raczej bez zwiazku
z tematem — na zadania Mikotajczyka nie reaguje.

Podczas przedstawienia, ktére ogladatam, juz w pierwszych
sekwencjach tej sceny przez widownie przechodzit lekki po-
mruk stopniowo zmieniajacy si¢ w chichot. W nagraniu ,Gazety
Swietojariskiej” umieszczonym na youtubie wyraznie stychaé wes-
tchnienie jakiej$ kobiety ,Oj, Matko Swieta”. A byt to dopiero pocza-
tek. Publiczno$¢ musiala jeszcze ,wchlonaé” cala serie scenicznych
efektéw zakomponowanych troche jak u Hitchcocka (,na poczatku
trzesienie ziemi, a potem napiecie rosnie”) czyli wulgaryzméw,
gwaltéw, strzelanin i lejacej sie w duzych ilo$ciach krwi.

Przeklinaja, sikaja, kopuluja, rzygaja — wyliczal Michat Wyszowski
— I jeszcze dalej. Krzycza, brocza krwia, epatuja nagoscia, obrzy-
dzaja, wyrzucaja z siebie kloaczne wigzanki stowne. Ale to nie
wszystko. Bo oblewaja sie jeszcze woda, pluja na siebie, warcza,
moéwia za szybko i bez celebry. Za malo? No to jeszcze gwalca, pro-
fanuja polskich bohateréw, walg glowami po $cianach, pluja jajka-
mi, zebami i czym tylko sie da.... Wystarczy? No to teraz zaprasza-
my odwaznych do walbrzyskiego teatru na Niech zyje wojnal!!*.

Juz samo natezenie scenicznych ,mocnych wrazen” $wiadczylo
o tym, Ze epatowanie nimi jest u Strzepki — co stusznie zauwazyla
Violetta Waluk — swoista gra z widzem?®. Jedno z zalozen tej gry
to prowokacyjna nadmiarowo$¢ i zawrotne tempo przyrastania

2 M. Wyszowski, W teatrze jak na wojnie: glosno i brudno, http://www.e-
teatr.pl/pl/artykuly/85030.html [dostep: 28.02.2014].

30 V. Waluk, Byt sobie teatr, teatr i teatr, ,Przeglad” 2010, nr 46, s. 40.
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kolejnych elementéw. Dynamiczna eskalacja wlasciwie juz nie tyle
obscenicznych efektéw, ile §wiadomie przerysowanych gagéw nie
pozostawiala miejsca na pojedyncze ,oburzenia”. Rezygnacja z ma-
skowania dostownosci paradoksalnie przeobrazata te niemal farso-
wo rozrzutna inscenizacje w symboliczna opowie$¢ o nieheroicz-
nych plugastwach (kazdej) wojny i falszywie heroicznych, petnych
histerycznej hipokryzji okotowojennych narracjach.

Tymczasem epatowanie widza obrzydlistwem albo nagoscia
— podkreslala Waluk — ma glebszy cel, pokazuje: patrz, czym sie
zachwycasz, co kochasz, w co do tej pory wierzyles. Zobacz, ile tak
naprawde byli warci ,sympatyczni” pancerni®'.

Obyczajowe ,trzesienie ziemi” z pierwszej sceny spektakly,
bedace jedynie skromna zapowiedzia ciagu dalszego, dobrze wpi-
sywalo sie w jego metaforyczne przestanie. Nagos¢, sama w sobie
bulwersujaca (takze z tego tytulu, ze byla nagoscia meska, znacz-
nie rzadziej stosowana w teatrze niz nagos$¢ kobieca), dodatkowo
wzmocniona parodystycznym quasi-patriotycznym kontekstem
i seria kolejnych groteskowych chwytéw, okazala sie figura konse-
kwentnie przeprowadzonego procesu obnazania (i terapeutycznego
obrazania) narodowej mitologii.

To dlatego nagos¢ premiera Mikolajczyka i pancerniaka Janka —
przekonywat Lukasz Drewniak — zyskuje gleboki sens. Golodupcy
nakrecaja sie, jak oni ruskim tym pokazg, jak Niemcom dotoza.
Chca ratowac nardd, beda sta¢ goli przeciw karabinom i tankom,
a nawet totalitaryzmom wszelkiej masci. (...) Demirski ze Strzepka
rozbieraja tu nie tylko aktoréw, ale odkrywaja to, co przez dziesie-
ciolecia zakrywali$my z naszej historii: bezsensowne demonstra-
cje, nagosc¢ i bezbronno$¢ wobec dziejowej koniecznosci. To nie
byl patriotyzm tylko typowo polski nagolitaryzm?2.

31 Tamze.

32 L. Drewniak, Polski nagolitaryzm, http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/8697
9.html [dostep: 28.02.2014].
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Interpretacja Drewniaka byla dla skandalizujacego spektaklu
Strzepki i Demirskiego wysoce nobilitujaca. Oczywiscie, nie wszy-
scy recenzenci tak go oceniali. Byli tez i tacy, ktérzy te ,teatralna
hucpe” odebrali jako interpretacje problemu wojny ,poprzez dyn-
dajace fallusy nagich mezczyzn”*. Trudno jednak nie doceni¢ fak-
tu, iz kontrowersyjna inscenizacja Strzepki — podobnie jak o osiem
lat weze$niejsza realizacja Warlikowskiego — okazala si¢ skandalem
w pelni ,sfunkcjonalizowanym”, wobec ktérego mozna zapewne
adresowac watpliwosci natury estetycznej, ale ktéremu raczej nie
mozna zarzuci¢ najpowazniejszego teatralnego grzechu — nieuza-
sadnionego przestaniem doboru $rodkéw artystycznej ekspresji.

Wladza, czyli skandale polityczne

Whrew temu, co stwierdzita w cytowanym wczeéniej wywia-
dzie Monika Strzepka, skandale obyczajowe, ktérych Zrédlem jest
zdarzenie artystyczne, cechuja sie wysokim poziomem czytelnosci.
Polska obyczajowo$¢ sie zmienia, ale na tyle wolno, Zze pozwala
z duzym prawdopodobienstwem okresli¢, jakie dzialania sceniczne
moga by¢ uznane za gorszace prowokacje. W przeciwienstwie do
obyczajowych, skandale o podlozu politycznym sa o wiele mniej
przewidywalne i o wiele bardziej uzaleznione od biezacego kon-
tekstu spofecznego. Ich zaistnienie i przebieg to na ogdt skutek
dzialania réznych czynnikéw — tresci §wiadomie wpisanych przez
twoérce w spektakl, ale tez uwarunkowan zewnetrznej wobec niego
i rzadzacej sie wlasnymi prawami debaty polityczne;j.

W ostatnich latach polityka przenikata do teatru wyjatkowo
czesto i to na oba sposoby.

33 M. Rutkowska, Teatralny eklektyzm, http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/11
8050.html [dostep: 28.02.2014].
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»Rozpolitykowanie” samych twércéow byto odczytywane jako
che¢ wlaczenia sie w dyskurs publiczny, a jednoczesnie reakcja na
zamierajaca spoleczna aktywnos¢.

Jedna z nielicznych enklaw — zauwazyt Piotr Zuk w artykule pt.
Kultura apatii — gdzie tocza si¢ bardziej krytyczne i niezalezne
dyskusje o polityce, kulturze, sprawach publicznych, kondycji pol-
skiej demokracji, staje si¢ w ostatnim czasie ponownie spotecznie
zaangazowany teatr. Wtadza i straznicy moralno$ci toleruja nieko-
mercyjne opinie wyglaszane na scenie, zakladajac stusznie, ze jest
to zjawisko niszowe i obejmujace niewielka grupe ludzi*.

Z pierwszym zdaniem tej wypowiedzi niewatpliwie trzeba
sie zgodzi¢. W formule teatru zaangazowanego wpisywala sie na
przyklad stynna realizacja Jana Klaty Szewcy u bram z 2007 roku
w Teatrze Rozmaitosci. Spektakl, ktéry jedna z recenzentek na-

735 faktycznie mial w sobie

zwala ,polityczna satyra na rzady PiS
potezny tadunek skandaliczny. Ukazywal aktualng rzeczywisto$¢
w perspektywie bezwzglednej walki politycznej — portretowal
Polske podstuchdw i komisji $ledczych. Mimo iz przedstawienie
— przygotowane przez intrygujacy duet lewicowego publicysty
Stawomira Sierakowskiego (autora adaptacji dramatu) i deklaruja-
cego wowczas prawicowe przekonania Jana Klaty — odczytywano
potem jako ,artystyczny koktajl Mototowa™®, faktyczny skandal
jednak sie nie wydarzyl, bo premiera odbyta sie juz po wyborach,
ktére odsunety PiS od wladzy®”.

3¢ P. Zuk, Kultura apatii, ,Przeglad” 2011, nr 23, s. 21.

35 1. Nyc, Konserwatywny lewicowiec, ,Wprost” 2011, nr 2, s. 89.

36 P. Sztarbowski, Teatr nie dla nudziarzy, http://www.e-teatr.pl/pl/artyku-
ly/54122.html [dostep: 01.03.2014].

37 Przypadek ,sp6Znionej prowokacji” Szewcow Klaty szerzej przedstawiam
w artykule: M. Kostaszuk-Romanowska, Polski wspétczesny skandal te-
atralny — préba opisu gatunku, [w:] Artystéw gry z kulturg, (red.) A. Kisie-
lewski, Biatystok 2009.
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Posmak politycznej, ale réwniez spolecznej, prowokacji mialy
tez realizacje dramatéw Pawla Demirskiego wpisujace si¢ w nurt
okreslany mianem ,teatru antykapitalistycznego”, w tym glosne
przedstawienie gdanskiego Teatru Wybrzeze Kiedy przyjdg pod-
pali¢ dom, to sie nie zdziw z 2006 roku wyrezyserowane przez
Romualda Wicze-Pokojskiego. W tym przypadku to wtasnie kon-
tekst czasowy zapewnil inscenizacji spoleczna no$nos¢. Jej kanwa
stal sie bowiem tragiczny wypadek, ktéry rok wczesniej wydarzyt
sie w todzkiej fabryce lodéwek, gdzie zginal mlody robotnik przy-
gnieciony przez dwutonowy stempel. Jeszcze przed premierg firma
przestala o§wiadczenie i, cho¢ rezygnowata w nim z komentowania
przygotowywanego spektaklu®, bylo to wydarzenie bez preceden-
su. Inscenizacja pomyslana jako forma sprzeciwu wobec tamania
praw pracownikéw zatrudnionych przez wielkie koncerny na nowo
wprowadzita do debaty publicznej trudny temat ludzkiego wymia-
ru ustrojowej transformacji.

Renesans teatru zaangazowanego w nowej rzeczywistosci poli-
tycznej i ekonomicznej — wbrew temu, co stwierdzit Zuk — nie pozo-
stal niezauwazony przez ,wladze i straznikéw moralno$ci”. Wsrod
glo$nych przedstawien ostatnich lat, jakie sie w debacie publicznej
zaznaczyly, nie sposéb wiec nie wspomniec¢ takze o takich, w przy-
padku ktérych wlasciwymi inicjatorami, a raczej ,,dysponentami”
skandalu byli nie teatralni twoércy, ale préobujacy cenzurowac ich
dziela przedstawiciele wladzy. Do tej grupy spektakli mozna zaliczy¢
na przyktad Transfer! Klaty, podejrzewany (jeszcze przed premiera)
o przeklamywanie historii powojennych wysiedlen. Cho¢ znalazly
sie wérdd nich réwniez spektakle zaatakowane z powoddw, ktore
pozornie z polityka nie mialy wiele wspdlnego — na przyktad sztu-
ka Tadeusza Stobodzianka Sen pluskwy, czyli towarzysz Chrystus

38 Zob.: M. Baran, Teatr walczy o prawde, http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly
/26707,druk.html [dostep: 01.03.2014].
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oprotestowana za tytul, inscenizacja Krzysztofa Warlikowskiego
Wozzeck oskarzona o naruszajacy normy obyczajowe plakat, czy
Podréz do wnetrza pokoju Giovanny’ego Castellanosa potepiona za
sceny z papiezem?®.

Relacje twdrcéw i decydentéw sa kwestia szczegdlnie wrazliwa
— na styku sztuki i wladzy czesto dochodzi do napig¢ potencjalnie
generujacych skandale. Nie zawsze jednak rozgrywaja sie one we-
diug ,klasycznego” schematu: twoércy robia spektakl, ktéry opro-
testowuja zbulwersowani jego wymowa przedstawiciele wtadzy.
Szczegblnym przykitadem odwrdcenia tej zaleznosci okazato sie
przedstawienie Teatru Polskiego we Wroclawiu Czy pan to bedzie
czytatl na state? z 2012 roku w rezyserii Michata Kmiecika. Spektakl
powstatl jako protest przeciw koncepcji wicemarszatka wojewddz-
twa dolnoslaskiego zakladajacej zastapienie dyrektoréw teatréw
menadzerami. Srodowisko uznalo 6w plan za poczatek komercja-
lizacji teatréw publicznych i zorganizowato ogélnopolska akcje pod
hastem Teatr nie jest produktem, widz nie jest klientem. List w tej
sprawie odczytywano przed spektaklami — tytul przedstawienia
byl wlasnie cytatem z wypowiedzi jednego z dziennikarzy komen-
tujacych akcje.

Precedensowe bylo nie tylko samo widowisko-protest, ale i za-
wrotne tempo, w jakim powstalo (okoto dwdch tygodni). Zmonto-
wano je z dokumentéw, medialnych relacji, wypowiedzi twércéw
i oficjalnych o$wiadczen, w tym miedzy innymi rzeczonego wi-
cemarszalka, ktéry nota bene byl jednym z bohateréw spektaklu.
Wsrod postaci scenicznych nie zabraklo takze innych urzed-
nikéw napietnowanych za brak zrozumienia dla misji teatréw
publicznych.

39 Wszystkie przywotane przyklady omawiam we wspomnianym juz artyku-
le. Zob.: M. Kostaszuk-Romanowska, Polski wspdtczesny skandal teatralny
— préba opisu gatunku, dz. cyt.
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Czy pan to bedzie czytat na state?, rez. Michat Kmiecik, Teatr Polski we Wro-
ctawiu (fot. Natalia Kabanow) - na zdjeciu Igor Kujawski, Ewa Skibiniska, Michat
Mrozek, Paulina Chapko

Pojawiaja sie tez — relacjonowal Witold Mrozek — inni politycy
i urzednicy, w ostatnim czasie wypowiadajacy sie o polityce kul-
turalnej. Jest wiceprezydent Warszawy pouczajacy krytykéw i dy-
rekcje Teatru Dramatycznego, jak nalezy rozumie¢ kanon literacki
i jak wystawia¢ go na scenie; jest posta¢ wzorowana na dyrektorze
warszawskiego Biura Kultury — ktéra rzuca niedbale, ze ,kultura
nie jest obowigzkowa” Wicemarszatek powraca jako posta¢ odgry-
wana przez Rafala Kronenbergera w scenie zaczerpnietej z Szosy
wolokotamskiej Heinera Miillera — groteskowego zro$niecia sie
biurokraty z biurkiem™.

Pikanterii calemu przedsiewzieciu dodat fakt, iz gtéwny adwer-
sarz skorzystal z zaproszenia na premiere — aktorzy mogli si¢ wiec

40 W. Mrozek, Marszalek na scenie, http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/1373
91.html [dostep: 01.03.2014].
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zwraca¢ wprost do niego. W dodatku po spektaklu wreczyl zespo-
fowi kosz kwiatéw. ,,Chciatoby sie, zeby wladza czesciej stuchala
artystow” — konkludowal Roman Pawlowski*..

Goracy, scenicznie nawet do konca nieobrobiony, ale pelen
emocji i entuzjastycznie przyjety przez widzéw spektakl Kmiecika
okazal si¢ prowokacja szczegdlnego typu. Nie tylko dlatego, ze
wladze i prowadzong przez nig polityke kulturalna zaatakowano
wprost ze sceny. Ale réwniez dlatego, ze jego twércy swiadomie uzy-
li formuly skandaliczno$ci, by zidentyfikowac i obnazy¢ prawdziwy
skandal w teatrze, czyli oddanie go w — jak to okreslita Karolina
Obszyniska — ,ciezkie tapy (...) urzedaséw, z teatrem majacych nie-

wiele wspdlnego™*2.

Sacrum, czyli skandale religijne

Okreslenie ,skandal religijny” jest zapewne sformulowaniem
niezbyt precyzyjnym. Ma ono opisywa¢ skandale teatralne, kto-
rych przedmiotem byly zaréwno zawarte w przedstawieniach wat-
ki powiazane z religia, jak i tre$ci odnoszace si¢ do Kosciola jako
instytucji. O tym, Ze to tematyka trudna, przekonywac¢ nie trzeba,
a o tym, ze bywa tez ryzykowna przekonali sie twércy wspomnia-
nego juz przedstawienia Podréz do wnetrza pokoju zrealizowane-
go w Teatrze im. Stefana Jaracza w Olsztynie w 2006 roku. Scena
z papiezem, ktdry z hipermarketowego wézka rozdawal ,poswie-
cone kondomy”, nie mogta przejs¢ bez echa. ,Szok. Konsternacja.
I pomimo ze nikt ostentacyjnie nie wyszedl, to cisza, ktéra zapa-

41 R. Pawlowski, Wiadza stucha, http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/137498.
html [dostep: 01.03.2014].

42 K. Obszynska, Oburzeni inteligenci juz nie wstydzq sie swojego oburzenia,

http://www.teatralia.com.pl/archiwum/artykuly/2012/kwiecien_2012/16
0412_oijn.php [dostep: 01.03.2014].
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dta, byta bardzo wymowna”*® — relacjonowal przedstawienie ks.
Ireneusz Bruski. Sprawa dotarla wéwczas az do marszatka woje-
wodztwa warminsko-mazurskiego i wymagata szczegétowych ob-
jagnien, kim tak naprawde jest kontrowersyjna postaé, a raczej, kim
na pewno nie jest.

Réwnie goracy przebieg mial spor, ktory rozgorzal po premierze
spektaklu Nieskoriczona historia autorstwa Uli Kijak, wystawionego
w 2012 roku przez Teatr Nowy w Zabrzu. Ta filozoficzna opowies¢
o zwyklej, codziennej egzystencji mieszkanicéw pewnej kamienicy
wywolala afere o zasiegu — za sprawa medialnych relacji — ogdlno-
polskim. Lista zarzutéw, a co ciekawe réwniez zadan, byla dtuzsza
niz w przypadku spektaklu olsztyniskiego. Obok watpliwo$ci oby-
czajowych dotyczyly one przede wszystkim obrazonych uczud re-
ligijnych. Kontrowersyjna okazatla si¢ na przyktad retrospektywna
scena nawigzujaca do czaséw mlodosci jednego z bohateréw — ksie-
dza. W scenie tej pojawiala si¢ rowniez kobieta w ciazy. Jej obecno$é
odczytano jako wyrazna sugestig, ze sprawca ciazy jest 6w ksiadz.
Bulwersowata réwniez sekwencja uderzenia jednej z postaci atrapa
Biblii, a takze skandowanie frazy ,moédlmy si¢”.

Konflikt w zabrzanskim teatrze mial swoja dramaturgie. Zaczat
sie od trzech listéw przestanych do dyrekeji — jeden z nich zarzu-
cal spektaklowi naruszenie uczu¢ religijnych, w drugim powoty-
wano sie na naruszenie praw konsumenckich (niezgodnos¢ tresci
przedstawienia z informacja na stronie teatru)**. W kilku lokalnych
parafiach podpisywano zadanie zdjecia przedstawienia z afisza®.

43 L. St. Bruski, Dyplomowa profanacja, ,Nasz Dziennik” 2006, nr 113, s. 10.

4 Zob.:]. Derkaczew, Szkoda, ze nie ma cenzury, ,Gazeta Wyborcza” 2012,
nr 85,s. 11.

4 Zob.: W. Mrozek, Zabierz brzuch dziewczynie ksiedza — jeszcze o ,Nieskori-
czonej historii”, http://www.krytykapolityczna.pl/Serwiskulturalny/M
rozekZabierzbrzuchdziewczynieksiedza/menuid-431.html [dostep: 02.03.
2014].
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Dyrekcja zaproponowala zmiany w spektaklu: ,usuniecie” ciazy
(lub stuty, ktéra mial na sobie bohater*®), wycofanie sceny z Biblig
i zmiane skandowania na inny sposéb artykulacji wspomnianego
tekstu. Twércy nie zgodzili sie na zmiany i wystosowali list otwarty.
Dyrekcja zaplanowata specjalng zamknietg prezentacje dla prezy-
dent Zabrza, ale ona odméwita ingerencji w przedstawienie. Po ko-
lejnym spektaklu odbylo sie natomiast spotkanie z widzami, na kt6-
re zreszta ci najbardziej oburzeni prawdopodobnie nie przyszli¥’.

Nieskonczona historia, rez. Ula Kijak, Teatr Nowy w Zabrzu (fot.Joanna Siercha)
- nazdjeciu Anna Konieczna, Danuta Lewandowska

Przypadek skandalu w Zabrzu mozna odczytywaé¢ w réznych
perspektywach. Interesujacy — w kontekscie omawianych juz relacji

46 Tamze.
47 Zob.: A. Glowacka, Kazda historia ma swoje zakoriczenie, ,Teatr” 2012,
nr 6, s. 62.
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teatr-wladza — jest jego wymiar instytucjonalny. Interesujacy, bo
pokazuje rézne scenariusze dziatan wladzy (dyrekcji teatru i wta-
dzy lokalnej czyli prezydenta) w sytuacji konfliktu z publicznoscia,
a wlasciwie z konkretnymi widzami. Czy pod taka presja nalezy
zmienia¢ ksztalt przedstawienia lub decydowa¢ o ostatecznym
zdjeciu go z afisza? Stanowisko twércéow — czemu trudno sie dziwi¢
— bylo w tej sprawie jednoznaczne.

Zadziwia nas — pisali w liScie otwartym — tatwos¢ rezygnowania
z eksploatacji przedstawienia. Teatr zainwestowal publiczne pie-
nigdze w produkcje tego spektaklu i organizujac premiere poddat
przyjete dzielo pod ocene widzéw. Réznica zdani na temat wy-
dzwieku dzieta sztuki jest rzeczg pozadana. Natomiast uzaleznianie
grania spektaklu badz jego ksztattu od zdania bardzo niewielkiej
grupy widzéw — juz nie®.

Pryncypialnos¢ autoréw spektaklu skonfrontowana z racjami
dyrekeji obawiajacej sie dalszych protestéw doprowadzita do wy-
darzenia, ktére wielu komentatoréw uznato za bezprecedensowe.
Inicjatywa pokazu dla wladz miasta zostala odczytana — przez
$rodowisko (i nie tylko) — jako zamach na niezalezno$¢ sztuki.
Watpliwosci mieli nawet przedstawiciele wladzy — posel PO Borys
Budka pisal na Facebooku: ,Jezeli prawda jest, ze mial by¢ specjalny
spektakl dla pani prezydent Zabrza, to doszliémy do granic absur-
du. To jak powr6t do PRL-u, gdzie partyjni dygnitarze mieli prawo
do narzucania, co dla widza jest dobre™.

I cho¢ préby cenzurowania spektakli mialy miejsce juz wcze-
$niej (o czym pisalam), to jednak przypadek Nieskoriczonej histo-
rii byl szczegdlny — dlatego, Ze ocenzurowanie mialo sie odby¢

48 List otwarty twércoéw spektaklu ,,Nieskoriczona historia”, http://www.e-te-
atr.pl/pl/artykuly/137055.html [dostep: 02.03.2014].

4 Cyt. za: J. Derkaczew, Szkoda..., dz. cyt., s. 11.
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w trybie zamknietego pokazu, ale tez dlatego, Ze pani prezydent
w role cenzora wej$¢ nie chciata. Oba te fakty sprawily, ze dyskusja
o obrazonych uczuciach religijnych widzéw, ktérym zreszta nie
odmawiano prawa do oburzania sie, przerodzita si¢ w dyskusje
o niebezpieczenstwach, jakie niesie za soba instytucjonalizacja
»oburzenia”. Precedens wyposazania go w sankcje administracyjne
odczytywano jako niepokojacy przejaw odgérnego niwelowania
wieloglosowosci sztuki, a wraz z nia ,porzadkujacego” ujednolica-
nia calej debaty publiczne;j.

Wtadze miast, politycy i dyrektorzy instytucji kultury w calej Polsce
— komentowata Joanna Derkaczew — wypracowuja ostatnio nowa
jakos¢. Tworza typ cenzury, ktéry jest nie tylko krzywdzacy dla
artystéw i odbiorcéw, ale tez nikomu niepotrzebny — nie broni sie
nawet jakimkolwiek pokretnym sensem ideologicznym. (...) Taka
cenzura oparta na odcieciu od rzeczywisto$ci, na przekonaniu, ze
wszyscy powinni widzie¢ $wiat gladki, bez réznic czy innych nie-
przyjemnosci, to po prostu psucie zycia publicznego®.

Ale na sprawe Nieskoriczonej historii mozna tez spojrzeé z zu-
pelnie innej perspektywy. Awanture, ktéra wybuchla po premierze
da sie nieco przewrotnie odczytac jako ciag dalszy pomystu twor-
c6w spektaklu — zaskakujacy i przebiegajacy niezaleznie od ich
woli performans®. Intencja autoréw przedstawienia byto wpisanie
sie nim w tkanke spoteczna, pobudzenie aktywnosci mieszkancéw
Zabrza juz na etapie przygotowan do realizacji dramatu Artura
Palygi. Stuzyly temu specjalnie zaprojektowane teatralne eventy.
Pierwszy, zatytulowany Twoich Przedmiotow Teatr Nowy, polegal

50 J. Derkaczew, Dla cenzora, ,Gazeta Wyborcza” 2012, nr 115, s. 21.
51 Zob.: A. Glowacka, Kazda..., dz. cyt., s. 62.
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na zbieraniu zwyktych przedmiotéw codziennego uzytku — ,zaku-
rzonych, niepotrzebnych i lezacych w najciemniejszym miejscu na

”52

strychu”? — ktére wykorzystano jako rekwizyty grajace istotna role
w spektaklu. Z kolei w ramach akcji Twoich Przezyc Teatr Nowy
zaplanowano warsztaty Chdr Zabrzan, ,wymiane do$wiadczen
miedzypokoleniowych” Podaj dalej i Teatralne przezycie kulinarne,
czyli wspélne gotowanie zupy wedlug przepisu ze sztuki.

Inicjatywe Teatru Nowego nalezy odczytywaé jako przedsie-
wziecie stuzace poszerzaniu spolecznej przestrzeni dziatan teatral-
nych. Sens akcji symbolicznego ,wyjscia w miasto”, wydobywania
jego gemius loci wyznaczal bowiem efekt dwukierunkowy — teatr
otwieral sie na kontakt z lokalng spotecznoscia, a ona zyskiwala
mozliwo$¢ wspoltworzenia projektu scenicznego. Dziatania tego
typu nazywa sie dzi§ budowaniem tzw. spolecznego kapitatu.
Oczywiscie, trudno méwic o ich faktycznym zwiazku z pézniejsza
sekwencja wydarzen zapoczatkowana przez trzy maile zbulwerso-
wanych spektaklem widzéw. Interpretacja, ktéra zaproponowata
w swojej recenzji Aneta Glowacka, jest jedynie préba odczytania
takiej reakcji jako kolejnego, metaforycznego aktu ,dramatu spo-
tecznego”, ktérego istota, przypomnijmy, polega przeciez na ,delo-
kacji” dziatan scenicznych, ich rzeczywistym wejsciu w porzadek
debaty publiczne;j.

To, co zdarzylo si¢ po premierze — przekonywala Glowacka — ide-
alnie wpisuje sie¢ w spektakl, gdyby rozpatrywa¢ go w kategoriach
performatywnosci, jest bowiem jego kolejnym aktem. Dramat tea-
tralny splata si¢ tu z dramatem spolecznym, ktéry go dopetnia®.

52 Twoich Przedmiotéw Teatr Nowy, http://www.teatrzabrze.pl/ aktualno-
sci/061_TwoichPrzedmiotow [dostep: 02.03.2014].

5 A. Glowacka, Kazda..., dz. cyt., s. 62.
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Mozna zatem przyjac, ze obie interpretacje skandalu o podiozu
religijnym, ktéry wywotata Nieskoriczona historia sa wbrew pozo-
rom niesprzeczne. Obie bowiem wskazuja na znaczenie spolecz-
nego kontekstu dziatan teatralnych. Z catym, cho¢ czesto bardzo
problematycznym, dobrodziejstwem jego inwentarza.

Méj drugi przyktad sytuuje si¢ na zupetnie przeciwnym biegu-
nie. Spektakl Zamknely sie oczy ziemi wedlug tekstu Pawla Huelle
wystawil w 2011 roku w rezyserii Krzysztofa Babickiego lubelski
Teatr im. Juliusza Osterwy. Babicki w jednym z wywiadéw tak za-
powiadat swoja inscenizacje:

Huelle jest rasowym pisarzem i umie$cit akcje w miejscu dotykal-
nym dla widzéw. Wystarczy po spektaklu wsigs¢ w autobus czy
samochdd i za godzine znalez¢ si¢ w miejscu, gdzie dzieje sig akcja.
Bardzo lubie taki dreszczyk®.

Dreszczyk emocji towarzyszacy premierze mégt mie¢ zapewne
réwniez inne powody niz fizyczna blisko$¢ i niewatpliwa magia
miejsca akeji, czyli Kazimierza nad Wisla. Przede wszystkim kon-
trowersje mogta budzi¢ osoba autora, ktéry po stynnym konflikcie
w Gdansku zostal — jak sam to okreslit — ,wyegzorcyzmowany na
wiele lat”™® z Teatru Wybrzeze. Powdd gléwny stanowila jednak
tematyka przedstawienia. Twércy nawigzywali w nim do slynnej

54 W. Sulisz, Diabet méwi betankom dobranoc, http://[www.dziennikwschod-
ni.pl/apps/pbcs.dll/article?’AID=/20110312/MAGAZYN/786220034 [do-
step: 02.03.2014].

5 W. Sulisz, Pawel Huelle: Moherowych beretéw w Lublinie si¢ nie boje,
http://www.dziennikwschodni.pl/apps/pbcs.dll/article?’AID=/201 10408/
MAGAZYN/603293750 [dostep: 02.03.2014]. Chodzi o konflikt Huelle
z ksiedzem pralatem Jankowskim, ktéry pozwal pisarza do sadu o naru-
szenie dobr osobistych. Konflikt ten doczekal si¢ juz opracowania ksiazko-
wego. Zob.: P. Raina, Kaptan kontra literat. Spor o ochrone ddbr osobistych.
Ksigdz Jankowski i Pawet Huelle przed sqdem, Warszawa 2006.
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sprawy protestu betanek, ktéry rozpoczal sie w 2005 roku, kiedy
odwolana z funkgji siostry przetozonej Jadwiga Ligocka wraz z po-
pierajacymi ja zakonnicami zamkneta si¢ w budynku zakonnym?®®.

W spektaklu Babickiego to wtlasnie kazimierska siedziba
Zgromadzenia stanowi dramaturgiczna o$ spektaklu. Wyznacza
jego dwa plany — pierwszy, powigzany z dawna wlascicielka willi,
stynna przedwojenna jasnowidzaca Helena Lopuska i drugi, wspol-
czesny, w ktérym rozgrywa sie historia buntu zakonnic. Twércy
przedstawienia, zapraszajac widzéw w $wiat ukryty za zamkniety-
mi bramami zakonu, przywolali na scene najwazniejszych uczest-
nikéw wydarzen: pograzone w ekstazie siostry (cho¢, jak ocenifa
to Joanna Derkaczew, ich praktyki polegaly gtéwnie na ,plasach
i chichotach”, ,pochodach ze swiecami i dokonywaniu zbiorowych
linczéw na opornych zakonnicach™’), natchniong siostre general-
na oraz ich demonicznego mentora — ojca Zapaliczke. Utrzymane
w wizyjnej konwencji sceny — stanowiace swoiste studium bardziej
psychologicznego niz religijnego zniewolenia — bezlito$nie, wy-
dawatoby sie, punktowaly grzechy polskiego Ko$ciola — duchowa
plycizne, hierarchiczna podlegtosc i konsumpcyjna materializacje.
Prowokacyjnie mocno wybrzmiewata w spektaklu juz choéby ta
jedna, wielokrotnie cytowana przez recenzentéw, kwestia, kto-
ra wypowiadatla siostra generalna: ,Ja nie znam zadnego biskupa
w DPolsce, ktéry dla Chrystusa wyrzekiby sie sowitych obiadkéow.
Cieleciny! I benzyny do limuzyny!”5.

5%  Lubelskie przedstawienie nie bylo zreszta pierwsza inscenizacja zain-
spirowana wydarzeniami w Kazimierzu — w 2007 roku spektakl Betanki
wystawil w rezyserii Przemka Wisniewskiego Teatr Kreatury z Gorzowa
Wielkopolskiego.

57 ]. Derkaczew, Wrézby katyriskie, http://wyborcza.pl/1,76842, 9410078, -
rozby_katynskie_Pawla_Huelle.html [dostep: 03.03.2014].

58 Cyt. za: G. Jézefczuk, Duch Swiety i pienigdze, http://www.e-teatr.pl/pl/
artykuly/114877.html [dostep: 03.03.2014].
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Jednak jeszcze przed premiera zaréwno Krzysztof Babicki, jak
i Pawet Huelle przekonywali, Ze sztuka nie ma wydZzwieku antykle-
rykalnego®. Zapewnienia tego typu, jak mozna sie bylo wielokrot-
nie przekona¢, rzadko skutkuja. Trudno sie zatem dziwi¢, ze autor
dramatu byl przygotowany na protesty. Na konferencji prasowej
pot zartem, pot serio wyznal:

Marze o tym, zeby w sobote stanelo pod Teatrem Osterwy sto mo-
herowych beretéw z transparentami niedopuszczajacymi publicz-
nosci do teatru. Jezeli cokolwiek sie stanie, to uprzedzam, ze nie
wynajatem tych pan®.

Premiera si¢ odbyta i... do protestéw nie doszto. Koniczace sie
skandalem, kontrowersyjne realizacje teatralne skfaniaja do posta-
wienia pytania, dlaczego do skandalu doszlo, a przede wszystkim
kto go wywotal i ktdére elementy spektaklu sie do niego przyczynity.
W wypadku lubelskiej inscenizacji prawdopodobnie zasadne, mimo
ze w swej istocie paradoksalne, byloby pytanie odwrotne — o to, dla-
czego skandalu nie bylo. Wyjasnienia raczej nie nalezy szuka¢ w in-
tencjach tworcow, choc faktycznie — jak to ujat jeden z recenzentéw
— ,nie gonili za sensacja™'. Powodéw ,nieskandalicznego” przyjecia
potencjalnie ,skandalicznego” spektaklu trzeba wiec upatrywaé
w porzadku wobec niego zewnetrznym. Taka podpowiedz podsu-
nal sam rezyser, ktéry w jednym z wywiadéw stwierdzil:

W Lublinie srodowisko jest bardzo zréznicowane. Wielu ksiezy, wy-
kladowcéw z KUL przychodzito na spektakl i nie widzieli w przed-

59 Zob.:A.Z.Kowalczyk, O betankach, polskim fatum i fatszywych prorokach,,
http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/114874.html [dostep: 03.03.2014].

60 . Sulisz, Pawet Huelle..., dz. cyt.

61 J. Boncza-Szablowski, Ludzie glebokiej wiary i falszywi prorocy, http://
www.e-teatr.pl/pl/artykuly/114956.html [dostep: 03.03.2014].
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stawieniu niczego skandalizujacego. Widzieli oczywiscie problem.
Bardzo rzadko porusza si¢ tego rodzaju tematyke w teatrze, ale nie
bylo jakiego$ frontu odmowy, bo ludzie jednak przychodzili, dys-
kutowali, spierali si¢. Taka jest funkcja teatru. Ja w kazdym razie
nie mialem poczucia, ze robimy obsceniczng profanacje®?.

Nieodbyty skandal w lubelskim teatrze przypomina przypadek
Szewcow u bram. Jednak wiecej tu réznic niz podobienstw. Spektakl
Babickiego nie aspirowal, o czym juz wspomniatam, do tego, by stac¢
sie ,klasyczng” teatralng prowokacja, cho¢ swoja krytyczna wobec
zjawisk w polskim Kos$ciele wymowa niewatpliwie prowokowat,
zachecat do glebszej nad nimi refleksji. A prawdziwy skandal wy-
darzyl sie gdzie indziej. Huelle opisal go nastepujaco:

To co stalo sie w klasztorze betanek w Kazimierzu Dolnym, to jest
wladciwie banalna historia rodem z Boccaccia. Natomiast nie-
banalna jest sytuacja spoteczna. To jest skandal, ze sze$c¢dziesiat
pare kobiet zostaje ekskomunikowanych, dostaja najciezsza kare
w Kosciele, a ten tajdak (czyli pierwowzdr postaci ojca Zapalicz-
ki — przyp. MKR) zostaje wikarym (...). I tu jest pytanie do nas
wszystkich, do Kosciota: Jak to tak moze by¢, ze taki tobuz nie jest
ukarany, jest nagrodzony. Bo on de facto jest nagrodzony®.

& kR

Spojrzenie na wspoélczesne zycie teatralne, a tym bardziej
ewentualna préba diagnozy stanu teatru polskiego, przy uzyciu
kategorii skandalu wiaze si¢ nie tylko z ryzykiem, ale i trudnym
(0 czym pisatam na wstepie) dla teatrologa wyrzeczeniem. Oznacza

62 Cyt. za: G. Antoniewicz, Gdarisk: Sztuka Pawta Huellego ,Zamknely sie
oczy ziemi” w Domu Zarazy, http://www.dziennikbaltycki.pl/artykul/45
6616,gdansk-sztuka-zamknely-sie-oczy-ziemi-pawla-huellego-w-domu-
zarazy,id,t.html [dostep: 03.03.2014].

63 Cyt. za: W. Sulisz, Pawel Huelle..., dz. cyt.
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bowiem rezygnacje z lektury dziela teatralnego jako autonomiczne-
go artystycznego bytu i dowartosciowanie perspektywy badawczej
w swej istocie marginalnej. Powinnoscia teatru jest produkowanie
spektakli, nie skandali. Powinnos$cia badacza jest tych spektakli
analiza. Jednak uwzglednienie wspomnianej perspektywy wydaje
sie celowe, a z pewno$cia uzasadnione tym, co w takim ujeciu moze
by¢ poddane ogladowi.

Teatr jest zjawiskiem spotecznym, a sceniczne projekty jego
twércdw maja wymiar spotecznych komunikatéw. W porzadku
komunikowania sie teatru jako sztuki i teatru jako instytucji z pu-
blicznos$cia (rozumiang szerzej niz widownia konkretnych spekta-
kli) skandal jest przypadkiem w pewnym sensie granicznym. Jego
dyskursywna natura sprawia, ze wlasnie sytuacja skandalu pozwala
podja¢ rozpoznanie istotnych uwarunkowan wspoélczesnego zycia
teatralnego — nastrojow spolecznych, sposobu rozumienia funkcji
teatru, trybu odbioru dziela teatralnego. A zatem pytanie, co dzi$
moze sta¢ sie skandalem teatralnym jest tez pytaniem o to, czym
jest dzi$ teatr w przestrzeni publiczne;j.

Oczywiscie — analizujac skandale o podtozu obyczajowym, po-
litycznym czy religijnym, skandale wpisane w dzielo sceniczne lub
mu dopisane, zamierzone i niewynikajace ze $wiadomej prowokacji
twércow, wreszcie skandale urzeczywistnione i potencjalne — nie
mozna poming¢ faktu, iz odpowiedZ na postawione wcze$niej
pytanie moze by¢ zupelnie inna niz zaproponowana w tym, z ko-
niecznosci krétkim, przegladzie. Na przyktad mozna na to pytanie
odpowiedziec¢ tak: najwiekszym skandalem w teatrze jest po prostu
robienie ztego teatru.
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Autorka dziekuje Teatrowi Dramatycznemu im. Jerzego
Szaniawskiego w Watbrzychu, Teatrowi Polskiemu we Wroctawiu,
Teatrowi Nowemu w Zabrzu za nieodptatne udostepnienie zdjec do
publikacji.






Katarzyna Citko

Autorskie kino Juana José Bigasa Luny

Twérczo$¢ kataloniskiego rezysera Juana José Bigasa Luny jest
w Polsce prawie nieznana, chociaz rezyser ma swoich wielbicieli
réowniez w naszym kraju. Bigas Luna tworzy kino bardzo osobiste,
autorskie, ktérego rozpoznawalnym rysem jest balansowanie na
granicy kiczu, wulgarnosci i obscenicznosci, z wyraznym rysem
surrealizmu. Charakteryzujac jego tworczosé, Stach Szablowski
zauwaza:

Bigas Luna bierze sie za kino z pozycji wiecznego outsidera. To je-
den z tych filmowcéw, ktérych nazwiska niewiele méwia zjadaczom
codziennego multipleksowego chleba. Ale co$ za co$§ — po calym
$wiecie rozsiane sg grupki fanatycznych wielbicieli rezysera: chodzi
o klasyczny przypadek postaci kultowej'.

Juan José Bigas Luna urodzil si¢ w Barcelonie 19 marca 1946
roku. Swoja dzialalno$¢ artystyczna rozpoczal od projektowania

LS. Szablowski, Bigas Luna, http://www.lecinema.pl/lk/lk_luna.php [do-
step: 20.03.2011].
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architektury wnetrz i awangardowych mebli, aktywny byt réwniez
na niwie malarstwa i fotografii. W 1969 roku, wraz z Carlosem
Riartem, otworzyl pracownie projektowania graficznego Estudio
Gris. W latach siedemdziesigtych XX wieku zaczal kreci¢ filmy
wideo, natomiast w latach dziewiec¢dziesigtych zainteresowal sie
technologiami cyfrowymi. Rozpoczal réwniez umieszczanie swo-
ich prac i filméw kréotkometrazowych w Internecie, poczynajac
od zrealizowanego w 2001 roku filmu Naszyjnik z much (Colar
de moscas). Na autorskiej stronie internetowej Bigasa Luny odnaj-
dziemy réwniez szereg interesujacych projektéw multimedialnych:
Mikrokosmos (Microcosmos, 2002), Zrédta (Origenes, 2004) czy
Ingestum (2008). W 1999 roku, wraz z Cataling Pons, otworzyl
studio sztuki cyfrowej Taller Bigas Luna, a w 2002 roku rozpoczat
projekt zatytulowany Platform BL, ktérego celem jest kreowanie
nowatorskich dziatan wlasnych, a takze innych mlodych artystéw,
z wykorzystaniem technologii cyfrowych.

Filmowa twdrczo$¢ Bigasa Luny rozpoczyna zrealizowany na
tasmie 35 mm film Tatuaz z 1976 roku. Kolejnym, bardziej znanym
i uznanym przez krytykéw dzietem jest Bilbao (1978). W utworze
tym odnajdziemy juz cechy charakterystyczne dla autorskiej twor-
czosci Bigasa Luny, na ktdra skladaja si¢ obsesyjne i perwersyjne
zainteresowanie seksem, zatarcie granicy pomiedzy $wiatem real-
nym i marzeniami oraz wyobrazeniami bohateréw, mroczny klimat
narracji i surrealistyczna fabuta.

Bohaterem filmu Bilbao jest mezczyzna w $rednim wieku
o imieniu Leo, przesladowany przez nerwice natrectw. Jego obsesja
jest doktadne mycie zebéw, jedzenie jogurtu, robienie i kolekcjo-
nowanie zdje¢, a przede wszystkim milo$¢ do kabaretowej tan-
cerki lekkich obyczajéw o pseudonimie Bilbao. Zamiast zabiegaé¢
o jej wzgledy, bohater porywa swoja wybranke, usypia, krepuje,
goli jej tono, fotografuje i wciela w Zycie swoje erotyczne fanta-
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zje, ale w pewnym momencie zabawy ze swoja ofiara zdaje sobie
sprawe, ze kobieta jest martwa. Leo pozbywa sie ciata wywozac
zwloki do rzezni, ktérej wlascicielem jest jego wuj i tam poddaje
je utylizacji niczym odpad poubojowy. Fabula filmu jest dla Bigasa
Luny jedynie pretekstem do ukazania scen perwersyjnej przemocy
i seksu. Panujacy na ekranie pétmrok oraz charakterystyczne dla
stylu Bigasa Luny zblizenia buduja atmosfere niedopowiedzenia,
wprowadzaja zatarcie granicy pomiedzy wydarzeniami realnymi
a erotycznymi marzeniami i fantazjami bohatera, konstytuujac
$wiat oniryczny i zarazem mroczny.

Kolejne filmy tworzone przez Bigasa Lune charakteryzuje po-
dobnie pretekstowa fabuta i ukazanie $miatych scen seksualnych,
potraktowanych z drobiazgowym wrecz realizmem. Jako przykiad
postuzy¢ moga utwory: Pudel (Caniche, 1978) oraz Epoki Lulii (Las
edades de Lulii,1990). W tym ostatnim filmie, rezyser epatuje widza
szeregiem coraz bardziej wymyslnych obrazéw fizycznego wspél-
zycia bohateréw, zwiazanych z inicjacja seksualna pigtnastoletniej
zaledwie Luld, perwersyjnym tréjkatem, w ktérym bierze udzial
brat bohaterki, a takze z ostrymi zabawami Lult o charakterze
homoseksualnym i sadomasochistycznym. Z kolei film Pudel

jest historia dorostego rodzernistwa, Bernarda i Eloizy, ktérzy miesz-
kaja w zrujnowanej willi, nie pracuja i nie zarabiaja na zycie, cze-
kajac na $mier¢ swojej bogatej ciotki, aby odziedziczy¢ jej majatek.
Wreszcie ich oczekiwania si¢ spelniaja, ale bohaterowie nie staja sie
dzieki temu szczesliwi. Uciekajac przed kazirodcza miloscia, chro-
nia sie w $wiat perwersji o charakterze zoofilii. Tytutowy pudel jest
faworytem Eloizy, za$ jej brat, zazdrosny o siostre i uczucia, ktory-
mi obdarza swojego pupilka, sprowadza do domu inne psy, wiezi je
w piwnicy i wykorzystuje. Mroczna atmosfere niedoméwien (sceny
perwersji seksualnych ze zwierzetami nie sa na ekranie pokazywa-
ne wprost, a widzowie zaledwie si¢ ich domyslaja) buduja réwniez
obrazy eksponowanych w zblizeniu ochlapéw miesa, ktérymi Eloiza
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karmi ulubierica zestawione w pewnym momencie z widokiem za-
krwawionego pierika i wbita wen siekiera. W filmie mamy tez watki
voyeurystyczne: Bernardo podpatruje swoja siostre, gdy Eloiza upra-
wia mito$¢ z przyjacielem domu oraz gdy kusi pudla smakotykami,
aby zwierze wylizalo jej fono?.

W latach osiemdziesigtych XX wieku Bigas Luna zrealizowal
w Hollywood film Ponownie narodzony (Reborn, 1981), a w pare lat
pdzniej niekonwencjonalny horror Udreka (Angustia, 1986) wpisu-
jacy sie w nurt kina autotematycznego. Przemoc i groza, eksploato-
wane w filmie Udreka, sa obok seksu charakterystycznymi, wcigz
powracajacymi motywami w twdrczosci katalonskiego rezysera.

Film Udreka, uhonorowany Zlotym Krukiem na Festiwalu
Filméw Fantastycznych w Brukseli, jest opowiescia o symbiotycz-
nym, destrukcyjnym zwigzku pomiedzy matka i dorostym, ale
ubezwlasnowolnionym synem. Fabula filmu opowiedziana jest na
kilku przecinajacych sie ptaszczyznach. Pierwsza z nich jest histo-
ria zbrodniczej matki i podleglego jej, bezwolnego pod wptywem
hipnozy syna, ktéry z zimna krwia i perwersyjnym upodobaniem
dokonuje krwawych zbrodni, mordujac upatrzone ofiary i wyci-
najac im galki oczne do rodzinnej kolekcji. Druga plaszczyzne
stanowi watek ogladania tej historii przez widzéw w kinowej sali,
podczas projekgji filmu pod tytulem Mamuska. Kolejna ptaszczy-
zne konstytuuje watek szalenica, ktéry pod wplywem ogladania
fikcyjnego filmu utozsamia si¢ z jego bohaterem i podobnie jak
on, zaczyna mordowaé niewinne ofiary, upatrzone wsréd kinowej
publicznosci.

2 K. Citko, Juan José Bigas Luna: kino w oparach absurdu i seksu, [w:] Au-
torzy kina europejskiego VI, (red.) A. Helman, A. Pitrus, Warszawa 2011,
s. 12-13.
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Fikcja utrwalona na tasmie filmowej staje sie réwnie realna jak rze-
czywisto$¢ odbiorcéw tej opowiesci, za$ ekran kinowy przybiera
posta¢ bramy, przez ktéra obydwa $wiaty sie przenikaja. Bigas Luna
stosuje w swoim filmie konstrukcje szkatutkowaq: film, ktéry oglada-
my, zawiera w sobie inny film zatytutowany Mamuska, w tym utwo-
rze za$ przewijaja sie fragmenty Utraconego Swiata (1925) w rezyserii

Harry’ego O. Hoyta®.

Film Bigasa Luny budzi mieszane odczucia widzéw. Obrzy-
dzenie towarzyszace Woyeurystycznym scenom mordu i wylupy-
wania oczu miesza sie ze specyficzna fascynacja, o charakterze nie-
malze hipnotycznym. Fotografowane chfodnym okiem zblizenia
przedstawiajace wycinanie skalpelem gatek ocznych budza odraze
istrach, a zarazem trudno oderwac od nich wzrok. Maurizio Fantoni
Minella poréwnuje ukazany w zblizeniu lancet zaglebiajacy sie
w oko, ktérego wizerunek zajmuje caly ekran, do sceny przecinania
oka brzytwa z Psa andaluzyjskiego (Un chien andalou, 1928) Luisa
Bunuela i Salvadora Dalego, wskazujac na podobienistwa kompozy-
cyjne i symboliczne obydwu obrazéw*.

W latach dziewigcdziesiatych XX wieku Bigas Luna wyrezy-
serowal tak zwana trylogie iberyjskg, na ktora sktadaly sie kolejno
filmy: Szynka, szynka (Jamon, Jamon, 1992), Ziote jaja (Huevos de
oro, 1993) oraz Piers i Ksiezyc (La Teta y la Luna, 1994). W filmach
tych wida¢ wyrazng zmiane stylu i rozbudowanie fabuly utwordéw
kataloniskiego rezysera. Realistyczne sceny seksu zostaly zastapio-
ne obrazami bardziej poetyckimi, a warstwa tresci znacznie sie
wzbogacila, przyjmujac zarazem styl opowiesci o charakterze sur-
realistycznym. Nazwa trylogia iberyjska wiaze sie z odwolywaniem
sie autora do tradycji hiszpanskiej kultury, obyczajowosci i sztuki,
a zarazem ze swoistym jej dekonstruowaniem.

3 Tamze, s. 14.
4 M. E Minella, Bigas Luna, Roma 2000, s. 10.
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Trylogie Bigasa Luny rozpoczyna film Szynka, szynka, nagro-
dzony Srebrnym Lwem na Festiwalu Filmowym w Wenecji. Jest to
erotyczna tragifarsa o mrocznym zakonczeniu, ktérej bohaterami
rzadza dwie rownie silne obsesje: seks i jedzenie. Corka okolicznej
prostytutki, piekna Silvia zachodzi w ciaze z bogatym paniczem
José Luisem. Jego matka oczywiscie sprzeciwia si¢ temu zwiaz-
kowi, nasyla wiec na dziewczyne swojego kochanka Raula, aby
ja uwiédl. Raudl podrywa Silvie, ale zarazem zakochuje si¢ w niej.
Réwniez dziewczyna jest coraz bardziej niepewna swoich uczud.
Do ostatecznej konfrontacji obu amantéw dochodzi w finale filmu,
w scenie pojedynku, w ktérym orez stanowia suszone hiszpanskie
szynki. A raczej, co oczywiscie nie pozostaje bez konotacji symbo-
licznych, delikatny, paniczykowaty José Luis uzywa zaledwie kosci
od szynki, natomiast postawny, atletyczny Raul postuguje sie cala
dorodna tylna noga. W konsekwencji starcia, Raudl zabija swego
antagoniste. Finalowe sceny filmu sg dokonang przez Bigasa Lune
trawestacja ikonograficznego chrzescijaniskiego wizerunku Piéty,
dodatkowo przetworzonego w potréjnym obrazie. Matka Silvii
trzyma w ramionach zabitego José Luisa, ktérego matka z kolei tuli
do swojego tona Ratla — zabojce, zas ojciec José Luisa podtrzymuje
chwiejaca sie Silvie. Obrazowi towarzyszy sugestywna, drama-
tyczna muzyka. Ponad glowami bohateréw, patetycznie ciemnieje
niebo wraz z nadciagajacym zmierzchem. Scena pojedynku wzoro-
wana jest takze na obrazie Francisca Goyi Pojedynek wiesniakéw na
patki (1820-1823), z cyklu jego czarnych obrazéw (pinturas negras).
Goya przedstawil dwéch mezczyzn, tkwiacych po kolana w ziemi
i okladajacych sie kijami. Sa unieruchomieni przez piach i nie moga
uciec, wiec pojedynek niechybnie doprowadzi do $mierci jednego
znich, amoze i obydwu. Nad ich glowami malarz uwiecznit wieczor-
ne posepne chmury, zastaniajace fragmenty przeswitujacego nieba.
Okolica jest dzika i pusta, w poblizu nie ma zadnych domostw ani
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nawet drzew, jedynie w tle majacza nagie pagérki. Identyczny obraz
znajdziemy w filmie Bigasa Luny: pustynny pejzaz bez $ladéw cy-
wilizacji, mroczne cirrusy zbierajace sie nad glowami walczacych.
Zacieklo$¢ protagonistéw, ktéra uniemozliwia im wycofanie sie czy
ucieczke, kojarza sie z obrazem Goyi ewidentnie. By¢ moze, Bigas
Luna scene do swojego dzieta zaczerpnal z jeszcze innej inspiracji —
z filmu Lament dla bandyty (Llanto por un bandido, 1963) Carlosa
Saury®.

Film Szynka, szynka utrzymany jest w klimacie surrealistycz-
nego nonsensu, niepozbawionego akcentéw humorystycznych.
Panicz i spadkobierca fortuny miejscowych krezuséw zakochuje
sie w biednej Silvii, bo jej piersi smakuja jak szynka. A doktadniej,
jak twierdzi sam zainteresowany, jedna z nich smakuje jak szynka,
druga za$ jak omlet. Jego rodzice uwazaja sie za arystokracje, ale
w ich fabryce produkuje sie meskie slipki. Nad wiejska okolica na
wzgérzu wznosi si¢ tryumfalnie makieta byka®, ktéremu wéciekty
José Luis utraca atrybuty meskos$ci, kiedy dowiaduje sie, ze Silvia
zakochata sie w jego rywalu. Urwane jadro stuzy Silvii za namiastke
parasola, gdy zaczyna pada¢ deszcz. Atletycznie zbudowany Raul,
uosobienie macho, je surowy czosnek, zagryza duzymi plastrami
szynki, beka i drapie si¢ w okolicy krocza. Bigasa Lune intryguje
iberyjski odwieczny watek machismo, ale w wydaniu komicznym
i parodystycznym. Jest on wy$miany réwniez w scenie zaimprowi-
zowanej nocnej corridy, gdy nagi Raul wraz ze swoim kolega draznia
byka w zagrodzie, machajac przed nim obnazonymi penisami.

5 Natemat filmu Lament dla bandyty w kontekscie inspiracji obrazem Fran-
cisca Goyi Pojedynek wiesniakow na patki pisze Alicja Helman w ksiazce
Ten smutek hiszpariski. Konteksty twérczosci filmowej Carlosa Saury, Kra-
kéw 2005, s. 191-193.

6 Takie makiety, ustawione wzdluz autostrad jako symbol kraju, widuje sie
czesto w Hiszpanii.
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Kolejnym filmem Bigasa Luny jest surrealistyczny obraz Zfote
jaja (1993), uhonorowany nagroda specjalna jury na festiwalu w San
Sebastian. Bohaterem filmu jest mlody cztowiek, Benito Gonzales,
ktéry za wszelka cene pragnie osiagnac zyciowy sukces. W tym celu
zeni sie z cérka bogatego przedsigbiorcy, aby dzigki pieniagdzom
jej ojca zrealizowal swoje marzenia. Ale Benito jest nienasycony
w checi posiadania. Chciatby mie¢ wszystko co najlepsze, a do tego
podwojnie, tak jak do pary ma tytulowe jaja, dzieki ktérym zresz-
ta zdobyl cdérke bogacza i wszystko, na czym mu zalezato. Dlatego
oprécz zony pragnie posiada¢ kochanke, ktéra sprowadza do domu
i ktadzie do jednego t6zka razem ze swoja prawowita matzonka. Na
obydwu nadgarstkach nosi dwa zlote rolexy. Obok wznoszonego
przez siebie wielopietrowego apartamentowca, konstruuje na ta-
rasie monumentalny obelisk w ksztalcie fallusa, podwajajac archi-
tektoniczng forme wiezowca. Nawet psy ma dwa, piekne owczarki
niemieckie. Nienasycona zadza uzywania zycia konczy sie jednak
dla bohatera tragicznie, a final opowiesci przypomina bajke o ryba-
ku i zlotej rybce: réwnie tatwo, jak zdobywat upragnione bogactwa,
Benito traci je i pozostaje z niczym, opuszczony przez wszystkich,
osamotniony i przegrany. Bohater filmu Bigasa Luny ponownie
wpisuje sie we wzorzec klasycznego macho, a zarazem jest catko-
witym jego zaprzeczeniem. Rezyser z upodobaniem obala wzorzec
kulturowy silnego, wladczego mezczyzny, ktéry podporzadkowuje
sobie kobiety, uwiddlszy je uprzednio. Na poczatku filmu Benito
rzeczywiscie jest uosobieniem twardziela, ale w miare rozwoju akcji
staje sie coraz mniej meski, za$ role przywodcza przejmuje kobieta,
dla ktérej bohater odszedt od Zony.

W filmie Zlote jaja Bigas Luna odwoluje sie takze w komiczny
sposéb do hiszpanskiej sztuki. GIéwny bohater filmu uwaza siebie
za artyste, a jego ulubionym twoérca jest Salvador Dali. Dlatego
wystr6j wnetrz mieszkania i sprzety, ktéorymi bohater sie otacza,
przypominaja dziela malarza: w salonie stoi sofa w ksztalcie ust
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Mae West i zegar o miekkich ksztattach. Ulubionym przez Benita
obrazem Dalego jest Plongca zyrafa (1936-1937), ktérego repro-
dukcje bohater umiescit w swojej sypialni obok t6zka. Benito rysuje
flamastrem na ciatach swoich kochanek szufladki przypominajace
te, ktore wystaja z uda kobiety sportretowanej przez Dalego i ttu-
maczy im, ze dla niego, podobnie jak dla jego ulubionego malarza,
seks jest sztuka, fantazja, wyobraznia i kultura. Méwi takze swojej
kochance, ze gdyby sam zostal malarzem, tworzytby dzieta inspi-
rowane wyobraznig Salvadora Dalego, wie natomiast na pewno, ze
ma identyczne jaja jak jego ukochany artysta.

Trylogie Bigasa Luny zamyka film Piers i Ksiezyc z 1994 roku.
Bohaterem, a zarazem narratorem jest Tete, siedmioletni mniej
wiecej chlopczyk. Tete czuje sie opuszczony przez matke i szczerze
nienawidzi swojego nowo narodzonego braciszka. Zazdro$ci mu
czasu i matczynej opieki, a najbardziej tego, ze malec dostaje do
ssania pier§ rodzicielki, a on juz nie. Tete chciatby o tym porozma-
wiac z ksiezycem, wybiera si¢ wiec nan z flagami kataloriska i Unii
Europejskiej, aby zatknac¢ je na jego globie, ale boi si¢ wysokosci.
Dlatego nie potrafi wspiac sie na castells” i jego ojciec zarzuca mu,
ze nie jest prawdziwym mezczyzna, czyli potocznie mdéwiac, nie
ma jaj. Sfrustrowany niepowodzeniami, bohater postanawia zdo-
by¢ sobie jaka$ kobieca pier§ na wylacznos¢ i wlasnosé. Zaczyna
z ukrycia podpatrywac przybyla do miasteczka tancerke Estrellite,
wreszcie decyduje sie ja odwiedzi¢. Przynosi jej w prezencie swoje
ulubione zwierzatko, ropuche uwieziona w stoiku i prosi jg, aby data
mu troche mleka ze swojej piersi. Estrellita zgadza si¢, obnaza swéj
biust, ujmuje pier§ w dlon i z jej sutka wytryskuje strumien mleka,
wprost do ust zachwyconego chlopca.

7 Castells to wielopietrowa wieza skonstruowana z podtrzymujacych sie
ludzi, typowa dla kultury Katalonii, wznoszona podczas uroczystosci
i Swiat.
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Sceny realne i marzenia Tete przeplataja si¢ w filmie ptynnie
dzieki temu, ze opowie$¢ snuje narrator bedacy zarazem gléwnym
bohaterem. Dlatego w jednej ze scen zobaczy¢ mozemy ojca Tete
i jego przyjacidt jako rzymskich legionistéw w zbrojach, w innej
za$ malego braciszka bohatera jako prosiaka. Fantazje Tete uposta-
ciowione w wymarzonych przezen obrazach konstytuuja filmowy
final: Estrellita wraz z matka chlopca ofiarowuja mu swoje piersi
pelne mleka. Nastepnie tancerka wraz ze swoim mezem oraz ko-
chankiem wystepuja zgodnie na scenie, budzac aplauz publiczno-
$ci. Wszyscy sa szczesliwi, nie wylaczajac ojca Tete, jako ze chlopcu
udalo si¢ wreszcie pokonac¢ strach i wspia¢ sie na szczyt castells.

Filmy Bigasa Luny skladajace sie na trylogie iberyjska,
a w szczegdlnosci obraz Piers i Ksiezyc, Maurizio Fantoni Minella
poréwnuje do twoérczosci Federica Felliniego. Odnajduje w nich
ten sam klimat i podobny styl opowiadania, faczacy swobodnie
plynaca narracje z obrazami o charakterze surrealistycznym i sym-
bolicznym?.

Bigas Luna zdobyt trylogig iberyjskg rozglos poza granicami
swojego kraju, cho¢ oczywiscie nie byl to sukces na miare innych
rezyserow hiszpanskich, takich jak chociazby Pedro Almodévar.
Niemniej jednak, twérczos$¢ Bigasa Luny niektérzy krytycy zaczeli
poréwnywac wlasnie do kina Almoddvara, ze wzgledu na taczacy je
punkowy i popowy styl, upodobanie do §wiadomej ekstrawagancji,
eklektyzmu i kiczu, a takze obyczajowa $miato$¢ i obalanie hisz-
panskich stereotypéw kulturowych.

Kolejne filmy Bigasa Luny przyniosly ztagodzenie drapieznej,
groteskowo surrealistycznej stylistyki w kierunku opowiesci bar-
dziej lirycznych i stonowanych. Po niezbyt udanym filmie Bdmbola
(1996), oscylujacym na granicy kina pornograficznego, rezyser za-

8 M. F. Minella, Bigas Luna, dz. cyt., s. 83.
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skoczyt swoich wielbicieli dwoma historiami o mito$ci romantycz-
nej i tragicznej zarazem, gdyz niespelnionej. Sa to filmy Pokojowka
z Titanica (La camarera del Titanic, 1997) oraz Piesi morza (Son
de mar, 2001). Pomiedzy nimi sytuuje sie jeszcze Volavérunt (1999),
utwér bedacy opowiescia o Francisco Goyi i ksieznej Cayetanie
Albie, nieco odmienny i nieosadzony w romantycznym klimacie, ale
réwniez podnoszacy problem milosci niemozliwej do spelnienia.

Pokojowka z Titanica jest autorska odpowiedzia Bigasa Luny
na pelen rozmachu i hollywoodzkiego blichtru, powstaly w tym
samym roku film Jamesa Camerona Titanic (1997). Podobnie
jak wczesniej w filmie Udreka Bigas Luna poddal ironicznej
transformacji konwencje amerykanskiego kina grozy, w utworze
Pokojowka z Titanica, katastrofe luksusowego liniowca polaczo-
na z watkiem melodramatycznej mitosci, uczynit zaledwie tlem
dla swojej historii. Film Bigasa Luny opowiada przede wszystkim
o potedze ludzkiej wyobrazni i odwiecznej tesknocie czltowieka
za zyciem, w ktérym marzenia przybieraja realna postac. Jest to
takze opowies¢ o odwiecznej ludzkiej potrzebie snucia zajmuja-
cych opowiesci, ktére wciagaja stuchaczy i upiekszaja ich szarg,
monotonna egzystencje.

Obraz Bigasa Luny t3czy z filmem Camerona — na co wskazuje
Maurizio Fantoni Minelli’ — jedynie wyidealizowana przez meskie
fantazje mityczna postac kobiety. Ale odmienny jest w obu filmach
klimat, sceneria, czas i miejsce wydarzen, a przede wszystkim
gléwni bohaterowie. W filmie Bigasa Luny protagonista jest Horty,
zwykly robotnik, na co dzien ciezko pracujacy w hucie. Dzieki
zwyciestwu, ktére odnidst w corocznym biegu z workiem piasku
po hutniczym wyrobisku, wygrywa wyjazd do Anglii na uroczyste
wyplyniecie Titanica z portu. Gdy bohater przybywa do hotelu,

9 Tamaze, s. 95.
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w ktérym ma spedzi¢ noc, do drzwi jego pokoju puka mtoda
i pigkna dziewczyna. Zdesperowana prosi Horty’ego o nocleg w jego
pokoju; méwi mu, ze jest pokojowka z Titanica i jutro ma sie stawié
na statku, ale dzi$ nie ma gdzie spedzi¢ nocy, gdyz wszystkie pokoje
hotelowe w porcie sg zajete. Oczarowany jej uroda Horty odstepuje
jej swoje t6zko, sam lokujac sie na noc w fotelu. Rano odkrywa, ze
dziewczyna znikneta bez pozegnania. Uczestniczac w wyplynieciu
statku z portu na ocean w rejs, przypadkiem trafia na fotografa do-
kumentujacego wydarzenie i odkupuje od niego zdjecie Marie, owej
tajemniczej pokojowki, ktéra spedzita noc w jego apartamencie.
Wraca z tym zdjeciem do domu, do swojej zony, ale nie moze zapo-
mnie¢ o kobiecie, ktéra wywarla na nim tak piorunujgce wrazenie.
W okolicznej knajpie, wpatrujac sie w zdjecie Marie, Horty zaczyna
opowiada¢ przygodnym stuchaczom o swoim spotkaniu z pigkna
pokojowka, a tworzone przez niego historie staja sie coraz bardziej
fantastyczne. Ich autor i zarazem bohater rozkreca sie, zdradzajac
stuchaczom wcigz nowe i bardziej $miale erotycznie szczegély
swojej przygody. W opowiesciach Horty’ego plynnie przenikaja sie
fantazje i rzeczywisto$¢.

Ekranowi stuchacze opowiesci bohatera wierza w fikcje, widzowie
filmu nie wiedza do korica, gdzie jest granica pomiedzy tym, co real-
ne a wyénione; tym bardziej, ze Horty sugestywnie przekonuje swo-
ich sluchaczy o prawdziwosci snutych przed nimi opowiesci i réwnie
sugestywnie wmawia swojej zonie, zZe nic pomiedzy nim a mityczng
pokojowka nie zaszlo. Ale w zasadzie, rozstrzygniecie o prawdzie
badz fatszu zawartych w opowiesciach faktéw, nie jest dla widzéw
najwazniejsze. Wraz z rozrastajacymi si¢ narracjami, przenosza sie
w oniryczny $§wiat meskich fantazji, dajac si¢ nim unies¢ i uwiesé
zarazem'.

10 K. Citko, Juan..., dz. cyt., s. 21-22.
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Dzieje sie tak dlatego, ze Horty jest §wietnym opowiadaczem.
Jak zauwaza Andrzej Kolodynski:

Jest tgarzem i marzycielem, ale takze urodzonym gawedziarzem-
-poety, jednym z tych ludowych bardéw, ktérzy w epoce przed
ksigzka wedrowali po $wiecie budujac zbiorowa pamieé ludzkosci.
Jego odbiorcom wystarcza fotografia kobiety i $wiadomo$¢ wielkiej
katastrofy w tle jako potwierdzenie wiarygodnosci, a nikt nie chce
weryfikowadé szczegétéw. Horty, sugestywnie grany przez Oliviera
Martineza, wypelnia przeciez podéwiadome zapotrzebowanie nas
wszystkich!.

W osobie Horty’ego uciele$nia sie¢ wytesknione przez szarych
zjadaczy chleba przezycie fantastycznej erotycznej przygody przez
kogos takiego, jak oni sami. Jego posta¢ budzi réwniez zazdro$¢ stu-
chaczy dzieki umiejetnosci czerpania przyjemnosci ze wspomnieni
i zycia piekna przesztoscia. Talent Horty’ego dostrzega wedrowny
aktor, proponujac mu prace w swojej objazdowej trupie. Horty zga-
dza sie i zaczyna odnosi¢ sukcesy na deskach scenicznych, wsrod
szerszej, nieznanej mu publiczno$ci. Jego Zona, chociaz wciaz jest
zazdrosna o mityczng pokojowke, rowniez angazuje sie w przed-
stawienie: na scenie zaczyna wciela¢ sie w jej role, odgrywajac w tle
spektaklu nieszczesna Marie tonaca wérdd fal oceanu po zderzeniu
liniowca z lodowa gdra. Sceniczne pokazy przynosza coraz wigkszy
dochdd i wydaje sie, ze dalsze losy bohateréw ugrzezna w rutynie,
ale niespodziewanie podczas jednego z wystepéw na widowni poja-
wia sie Marie, o ktérej Horty myslatl, ze rzeczywiscie, jako pokojéw-
ka z Titanica, zgineta w katastrofie. Rzekoma pokojowka okazala
sie prostytutka i zlodziejka, ktéra zarabiala na utrzymanie siebie
i swojego alfonsa, wpraszajac si¢ do bogatych gosci hotelowych

11 A. Kolodynski, £garz, ,Kino” 1999, nr 9, s. 41.
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apartamentéw dzieki opowiadanym przez siebie rozczulajacym
historiom, a nastepnie okradajac ich w nocy i wynoszac sie nie-
postrzezenie nad ranem. Kiedy pamietnego wieczoru przyszla do
pokoju Horty’ego, nie wiedziala, ze jest on biednym robotnikiem,
a nie, jak przypuszczata, kapitalista z portfelem grubo wypchanym
banknotami.

Piekny mit, budowany przez Horty’ego, w ktéry on sam zdawat
sie zaczynac wierzy¢, w jednej chwili pryst niczym banka mydlana.
Zraniony w swych uczuciach Horty $ledzi Marie, a gdy dowiaduje si¢
prawdy, w szale wscieklosci dusi jg i puszcza jej martwe ciato na fale
oceanu, aby polaczylo sie z ofiarami katastrofy Titanica, tam, gdzie
jest jego miejsce, wérdéd zimnych podwodnych glebin. Nastepna
scena filmowa uzmyslawia jednak widzom, ze Horty morduje
Marie tylko w swojej wyobrazni i w opowie$ci, przerobionej i snutej
w kolejnym spektaklu na uzytek teatralnej publicznosci. Marzenia
i $wiat realny przeplataja sie w filmie Bigasa Luny ponownie, zacie-
rajac swoje granice. Final filmu stanowi oniryczny, poetycki obraz,
ukazujacy jak Horty i Marie kochaja si¢ wérdd fal oceanu, potaczeni
wspdélnym weztem wszechogarniajacego ich pozadania. Obrazom,
filmowanym kamera spogladajaca z lotu ptaka, towarzysza z offu
sfowa opowiesci Horty'ego o jego spotkaniu z piekna pokojowka
w hotelowym pokoju.

Kolejny film Bigasa Luny, Piesii morza rozgrywa si¢ réwniez
w atmosferze romantycznej opowiesci o milosci, ktéra napotyka na
swojej drodze przeszkody i nie moze skonczy¢ si¢ dobrze. Miguel
Refoyo stwierdza, ze rezyser kataloriski wraca w nim do swoich
ulubionych motywdéw:

To znaczy, do pozadania, mitoci, erotyki i do Morza Srédziemnego,
do jego wspanialych obrazéw, ktére ozywiaja najlepsze momenty
Piesni morza. Ten film posiada swoja zadziwiajaca wewnetrzng wital-
no$¢ eksponujaca obnazone i gorace piekno, ktéra oscyluje pomiedzy
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duchem klasycznego dramatu, z wylaniajaca sie zeni niekiedy tragedia
hellerisky, a egzaltacja romantycznej mitosci o niezwyklej, tagodnej
prostocie, ktére ztaczone ze soba prezentuja $wietne oblicze talentu
reprezentowanego przez mistrza takiego, jak Bigas'.

W filmie wystepuja wyrazne aluzje do Odysei Homera: bo-
haterem jest nauczyciel literatury o znaczacym imieniu Ulisses.
Przybywa on do matego nadmorskiego miasteczka, aby w tamtej-
szej szkole obja¢ posade, wynajmuje pokdj i stoluje sie w pensjo-
nacie, w ktérym spotyka cérke wtascicieli, Martine. Dziewczyna
jest mioda i ponetna, a do tego smazy najlepsze na $wiecie ziem-
niaczki, wiec Ulisses szybko si¢ w niej zakochuje. Mtodzi pobieraja
sie, na §wiat przychodzi ich synek. Martina kocha swojego meza do
szalefistwa, zauroczona poetyckimi tekstami i cytatami z Odysei,
ktére ukochany szepcze jej do ucha. Wciaz nie przestaje kochaé
swojego meza, pomimo adoracji ze strony bogatego przedsiebiorcy
budowlanego, sefora Sierry. Natomiast Ulissesa po pewnym czasie
zaczyna nudzi¢ monotonia matzenskiego zycia. Pewnego poranka
wyplywa w morze na poléw tunczykéw w malej rybackiej f6dce
i nie wraca. Po paru dniach mieszkancy miasteczka znajduja rozbita
16d7 u nabrzeza, przy urwistych skatach.

Martina urzadza pogrzeb Ulissesowi, ktdrego oficjalnie wszyscy
uznaja za zmarlego i prébuje jako$ utozy¢ sobie zycie, wychodzac
za maz za Sierre. Ale kiedy juz przyzwyczaja sie do luksusowego
statusu matzonki bogatego przedsigbiorcy, znienacka pojawia sie
Ulisses. Skruszony, niewierny eksmalzonek oznajmia jej, ze prze-
plynatl wszystkie oceany $wiata, aby odkry¢, ze nie moze bez niej
zy¢. Martina z kolei zdaje sobie sprawe, Ze caly czas, pod§wiadomie,

2 M. A. Refoyo, Melancdlica y emocionante obra de belleza calculada,
http: //labutaca.net/malaga/sondemar2.htm [dostep: 20.03.2011] — tlum.
K. Citko.
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lecz wiernie niczym Penelopa, czekala na powrdt swego ukocha-
nego. Ukrywa Ulissesa w niedokonczonym apartamentowcu, ktéry
buduje jej maz, aby tam potajemnie oddawac sie mu w namietnej
milo$ci. Kiedy maz Martiny odkrywa ich romans, kochankowie de-
cyduja sie na ucieczke. Odplywaja w morze jachtem, ktéry Martina
dostata od Sierry w prezencie, lecz $miertelnie zraniony na honorze
Sierra zatapia jacht, a wraz z nim kochankéw. W finale filmu ich
nagie ciata utozone w kostnicy, obejmuja sie i przytulaja do siebie,
deklarujac mito$¢ tak silng, ze nawet $mier¢ nie moze jej pokonac.
Bigas Luna stworzyl piekna opowie$¢ o potedze milosci, troche na
przekodr poprzednim swoim filmom, ktére wprawdzie tez ukazywa-
ty perypetie mitosne, ale przez uzycie stylistyki realistycznej badz
surrealistycznej, a nie poetyckiej. Szczegdlnie urzekajace w filmie
sa obrazy morza, ktérego wzburzone fale stanowia czytelng meta-
fore poteznego uczucia zniewalajacego kochankdw. Autorem zmy-
stowych zdje¢ do filmu jest José Luis Alcaine, ktéry wspétpracowat
uprzednio z Bigasem Luna przy realizacji utworu Szynka, szynka.
Obrazom towarzyszy sugestywna, dynamiczna muzyka, brzmig-
ca ze szczegblnie wyrazisty, patetyczna sila w scenie zaginiecia
Ulissesa i nastepujacej po niej scenie pogrzebu.

Pomiedzy realizacja utworéw Pokojéwka z Titanica i Piesn
morza Bigas Luna wyrezyserowal film Volavérunt. Scenariusz do
tego dzieta powstal na podstawie powiesci Antonia Larrety, pod
tym samym tytulem. Akcja filmu przenosi nas do Hiszpanii z lat
1797-1802. Bohaterami sg Francisco Goya, stynny nadworny ma-
larz hiszpanski, Manuel Godoy, pierwszy minister dworu, jego
kochanka Pepita Tudé oraz ksiezna Cayetana Alba. W filmie pada
sugestia (niepotwierdzona przez historykéw), ze ksiezna Alba po-
zowala Goyi do portretéw Maya naga (okolo 1800) i Maya ubrana
(okoto 1802) i ze by¢ moze byla nawet kochanka malarza. W tym
samym 1999 roku film o Franciscu Goyi, zatytulowany po prostu
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Goya (w oryginalnej hiszpanskojezycznej wersji tytut brzmi: Goya
en Burdeos), wyrezyserowal takze Carlos Saura. Saurze chodzito
przede wszystkim o artystyczne przeksztalcenie obrazéw Goyi
i scen z jego zycia w filmowe kadry tak, aby ukaza¢ osobista du-
chowa wiez taczaca go z malarzem. Bigas Luna natomiast, jak
zwykle w swoich filmach, poprzez pryzmat dworskiej intrygi, ktéra
doprowadzita do otrucia ksieznej Alby, opowiada autorska historie
milosci zakazanej, niemozliwej do spelnienia i naruszajacej granice
éwczesnej przyzwoitosci.

Tytut filmu nawigzuje do ryciny Goyi z serii Kaprysy (1798),
zatytulowanej: Volavérunt. Na rycinie przedstawiona jest ksiezna
Alba, lecaca w powietrzu, za$ u jej stép klebia sie potworni starcy.
W filmie Bigasa Luny ksiezne réwniez otaczaja demoniczne posta-
cie, czyhajace na jej zycie, a kochajacy ja Goya nie moze zapobiec
nadciggajacemu nieszczesciu. Ukazana w filmie historia dworskiej
intrygi, opowiedziana przez rezysera z zastosowaniem narracji po-
zornie zaleznej, nie buduje jednak napiecia i wydaje sie by¢ jedynie
pretekstem do ukazania namietnych eksceséw seksualnych, kto-
rym oddaja sie bohaterowie. I chociaz zblizenia erotyczne ukazane
zostaly na ekranie w znacznie bardziej stonowany sposéb niz we
wczesniejszych dzietach Bigasa Luny, mimo wszystko moga wpra-
wi¢ widzéw w zazenowanie.

Film nie jest ani farsg, ani dramatem, ani filmem kostiumowym czy
obyczajowym, a owa niejednorodno$¢ gatunkowa i stylistyczna, kté-
ra w przypadku innych dziet katalonskiego rezysera stanowita o ich
walorach zwiazanych z dekonstruowaniem stereotypowych rozwia-
zan, w przypadku Volavérunt przeszkadza i razi'®.

13 K. Citko, Juan..., dz. cyt., s. 27.
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Kolejnym stworzonym przez Bigasa Lune filmem jest Nazy-
wam sie Juani (Yo soy la Juani, 2006). Jego kontynuacja, dziejaca sie
juz w USA, jest film Di di Hillywood (2010).

Bohaterka filmu jest tytulowa Juani, nastolatka pracujaca
w supermarkecie w malym miasteczku. Juani mieszka z rodzicami,
ma réwniez chlopaka, z ktérym pozostaje w zwigzku od paru lat.
Kiedy odkrywa, ze jej ukochany ja zdradza, postanawia wyjecha¢
do Madrytu, aby zosta¢ aktorka. Wraz z przyjaciétka opuszczaja
rodzinne miasteczko, przenosza sie do stolicy i prébuja zaistnie¢
na ekranie lub na scenie, bez specjalnego powodzenia. Pomimo
to, Juani wierzy, ze w konicu uda jej si¢ osiagnac sukces. W marze-
niach widzi olbrzymi neonowy napis: ,Yo soy la Juani”, wiszacy
w centrum miasta, a w finale filmu, wyobraza siebie podczas ses;ji
zdjeciowej w Hollywood, jak skacze po gwiazdach umieszczonych
w trotuarze z nazwiskami slynnych aktoréw i zatrzymuje sie na
swojej, podpisanej: Juani Jurado.

Film Bigasa Luny zostal zrealizowany w manierze teledysku,
z szybko zmieniajacymi sig, krétkimi ujeciami, dynamicznie zryt-
mizowanymi, podobnie jak muzyka hip-hopowa, ktéra towarzyszy
obrazom filmowym. Bigas Luna, rezyser juz przeciez niemlody,
stworzyl film dla nastolatkéw i w ich klimacie. Potrafil doskonale
uchwyci¢ i odda¢ styl zycia mlodego pokolenia, dla ktérego naj-
wazniejsza jest dobra zabawa, muzyka i taniec, szybkie samochody,
telefony komoérkowe, mp3 i inne elektroniczne gadzety oraz wolna
mitos¢.

Kierujac swéj utwér do mlodych bywalcéw kina, rezyser utracit
jednak swoich starszych wielbicieli, ktérych zdazyl juz przyzwycza-
i¢ do opowiadania nostalgicznych historii za pomoca metaforycz-
nych badz surrealistycznych obrazéw. Bigas Luna w Nazywam sie
Juani pretenduje do bycia awangardowym, nowoczesnym tworca,
ale nie bardzo mu sie to udalo. Film jest ptytki w przeslaniu: jesli
mocno wierzysz, to na pewno ci sie uda — i nijaki w tresci; w zasa-
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dzie nic ciekawego, ani tym bardziej dramatycznego, na ekranie sie
nie wydarza. Ciekawa natomiast jest forma, utrzymana w charak-
terze teledysku, z szybko zmieniajacymi sie ujeciami oraz zdjeciami
w zblizeniach i péizblizeniach, z ostrymi kolorami i stroboskopo-

wymi §wiattami.

Juz czoléwka filmu zapowiada jego styl: na obrazy ruchomych frak-
talnych form wygenerowanych w komputerze naktadaja sie zdjecia
slupow telegraficznych widzianych z jadacego pojazdu, montowane
na przemian z napisami oraz z ujeciami chlopaka malujacego farba
w sprayu graffiti na $cianie, mtodych ludzi taiiczacych w rytm muzyki
hip-hop, lakiernikéw malujacych karoserie samochodu w plomienie
i czaszki, wystepy na scenie zespolu mlodziezowego, obrazki z giel-
dy samochodowej, fragmenty gier komputerowych i dj-a krecacego
plyta winylowa!.

W filmie Nazywam si¢ Juani Bigas Luna wraca réwniez do to-
picznego w jego twdrczosci watku prezentowania scen erotycznych
z duzym weryzmem. Bohaterowie uprawiaja mocny seks, a rezyser
ukazuje ich zachowania bez zadnej pruderii. Ogladamy nawet scene
gwaltu, ktérego dokonuje bohater o imieniu Nacho na swojej dziew-
czynie, wmawiajac jej, Ze ona wlasnie tego chce. Filmem Nazywam
sie Juani Bigas Luna wraca jakby do korzeni swojej twérczosci, do
pierwszych produkcji w stylu Bilbao, Lola czy Epoki Lulii.

W podobnym stylu utrzymany jest kolejny film Bigasa Luny, Di
di Hollywood. Bohaterka tego utworu nazywa sie Diana Diaz i ma-
rzy o $wietlanej przyszlosci przed obiektywem kamer jako aktorka.
Aby osiagnac cel swojego zycia, jest gotowa na wszystko, nawet na
zatracenie samej siebie. Poniewaz sprzykrzyla sie jej nocna praca
barmanki, wyjezdza do Miami. Nowe miejsce fascynuje ja bardzo
i daje duze mozliwosci, nie wszystko jednak idzie po jej mysli. Film

14 Tamze, s. 29.
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jest polaczeniem komedii, thrillera i horroru, w charakterystycz-
nym dla Bigasa Luny klimacie surrealizmu. Stylem nawiazuje do
poprzedniego dziela katalonskiego rezysera, przypomina bowiem
dynamiczny wideoklip.

Ostatnim filmem Bigasa Luny, ktérego nie zdazyt ukonczyc
przed swoja $miercig w 2013 roku, jest Segon origen. Film ostatecznie
dokoniczy wspétpracownik Bigasa Luny i producent, Carles Porta.
Dzielo oparte jest na powiesci science fiction kataloniskiego pisa-
rza Manuela del Pedrola Mecanoscrit del segon orogen i opowiada
o $wiecie, ktory ulegt zagtadzie. Ocalalo jedynie dwoje bohaterdéw,
10-letni Didac i 20-letnia Alba. Egzystujac na gruzach zdewastowa-
nej planety, beda musieli odbudowac nie tylko swoje zycie, ale takze
na nowo zapoczatkowac egzystencje calej ludzkosci.

Bigas Luna byl rezyserem nietuzinkowym, z pewnoscia jego
kino zasluguje na miano autorskiego. Ciekawa jest ewolucja jego
tworczosci; jest to rezyser, ktéry potrafil zaskoczy¢ publiczno$é
zmiang problematyki, formy i stylu. Kiedy jednak uwazniej przyj-
rzymy si¢ podejmowanej przez niego tematyce, odnajdziemy wciaz
powracajace w niej motywy i watki o charakterze topicznym. Sa
nimi: zainteresowanie perwersyjnym, $mialo ukazywanym na
ekranie seksem i kobiecym cialem, ze szczegélnym uwzglednie-
niem piersi, ktdre rezyser, co sam podkreslal w wywiadach, uwazat
za jedne z najbardziej fascynujacych zjawisk na $wiecie. Innym
motywem powracajacym w filmach Bigasa Luny jest jedzenie.
Rezyser twierdzi, ze jedzenie, szczegdlnie w obszarze kultury
$rodziemnomorskiej, jest specyficzna forma komunikacji. Motywy
o réwnie symbolicznej konotacji, ale znacznie bardziej liryczne,
zwigzane sg z obrazami oceanu, fal i morskich glebin. Morze jest
wykorzystywane przez Bigasa Lune jako symbol mitosci, szalonej
inieposkromionej, zalewajacej kochankéw niczym fale. Szum morza
badz jego obrazy towarzysza scenom erotycznego zblizenia bohate-
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réow w Piesni morza; pojawiaja sie réwniez w Pokojowce z Titanica,
w Piersi i Ksiezycu, a takze w krétkometrazowych filmach Bigasa
Luny. Charakterystyczne dla jego twdrczo$ci zacieranie granicy
pomiedzy tym, co realne i wyobrazone, znajduje swoje upostacio-
wienie w obrazach surrealistycznych snéw, wystepujacych w wielu
filmach katalonskiego rezysera.

Filmowych obrazéw Bigasa Luny zapewne wielu krytykéw nie
zaliczy do arcydziet sztuki filmowej. Z pewnoscia jednak nie jest to
réowniez produkcja komercyjna, mimo ze rezysera interesuja watki
i tematy kultury popularnej. Artystyczny i autorski zarazem styl
kinowej dzialalnosci Bigasa Luny podsumowa¢ mozna slowami
Stacha Szabtowskiego:

Jako filmowiec okazal sie dalekim, ale niewatpliwym krewnym obra-
zoburcy Luisa Bufiuela, a takze Salvadora Dali, bo jednym z kluczy
do Luny jest surrealizm. W jego artystycznym krwioobiegu krazy
domieszka krwi punkowej swawolno$ci wczesnego Almodévara —
i mnéstwo popu. W Lunie jest tez co$ z awangardowego kina klasy
B spod znaku Daria Argento i mnéstwo ekstrawagancji, w ktérej
Kataloniczyk moéglby licytowac sie z Davidem Lynchem. Gdyby kto$
chcial najprosciej opisac to, co robi Luna, musiatby przyznad, ze jest
to cholernie dziwne kino®.

15 S. Szabtowski, Bigas Luna, dz. cyt.
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,Galerie obrazow biednego cztowieka”.
O strategiach sztuki nowoczesnej w reklamie

Niniejsze uwagi sa po$wiecone problemowi wykorzystywania
w reklamie sztuki nowoczesnej, gtéwnie awangardowej z I polowy
XX wieku. Na wstepnie nalezy zwréci¢ uwage na kilka istotnych
faktow, ktore stanowia punkt wyjscia catego wywodu, chociaz
moga one wydawac sie oczywiste. Jest to na przyktad stwierdzenie,
ze nowoczesna reklama stanowi wytwdr industrializacji i ze jest
zespotem procedur i narzedzi o stricte technicznym charakterze,
ktore wykorzystuje sie w celu intensyfikacji sprzedazy masowo
wytwarzanych rzeczy, a w istocie ,,produkcji” kupujacych'. Za inna
oczywisto$§¢ moze uchodzi¢ uwaga, ze reklama stuzy petryfikacji
wyobrazni i marzen konsumentéw, a tym samym kontroli ich za-
chowan. Brytyjski medioznawca Martin P. Davidson proponowat

L Por.: S. Even, Captains of Consciousness. Advertising and the Social Roots
of the Consumer Culture, New York — St.Louis — San Francisco — Toronto
— Mexico — Diisseldorf 1976, s. 3 i nast.
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postrzega¢ ja nawet jako ,czynna antropologie kultury”. Jesli zgo-
dzimy sie z zalozeniem, ze technika nie ma nic wspélnego z kulturg,
jak czasami przyjmuje sie w niemieckiej mysli o kulturze — przywo-
fajmy tu koncepcje Martina Heideggera i Jiirgena Habermasa — to
reklama nie nalezy do sfery kultury. W przeciwienstwie do sztuki
nalezy ona do sfery techniki.

W definicjach marketingowych reklamy nie znajdujemy
wzmianek o sztuce. Mowa w nich jest zwykle o tym, ze reklama
to ptatne ogloszenie o sprzedazy towaréw, ustug lub idei. Czasami
w poradnikowych omdéwieniach mozna spotka¢ préby ujecia rekla-
my w spos6b wykraczajacy poza ramy marketingu. Przykladem jest
czesto przywolywana w literaturze przedmiotu definicja Jamesa
W. Younga, w ktérej mowa jest o tym, ze reklama to dziedzina, kté-
ra w istocie nie dotyczy produktéw, dotyczy ludzi i w zwiazku z tym
sytuyje sie w polu, ktérym zajmuje sie socjologia, filozofia, antro-
pologia, ekonomia®. W definicji Younga réwniez nie ma wzmianki
o sztuce.

Z kolei w znanym podreczniku reklamy autorstwa Courtlanda
L. Bovée i Williama F. Arensa czytamy, ze sztuka to pojecie, ktére
dotyczy strony wizualnej komunikatu handlowego: jego kompo-
zycji, barw, kroju i wielkosci czcionek, charakteru fotografii lub
rysunku*. W ujeciu skréotowym wyglada to nastepujaco: jesli tekst
w reklamie jest odpowiednikiem jezyka ,modéwionego”, to strona
wizualna stanowi jego ,cialo”. Ono pozwala zestawi¢ na przyktad

2 M. P. Davidson, The Consumerist Manifesto. Advertising in Postmodern
Times, London — New York 1992, s. 203. Reklama, jako komunikowanie
o charakterze perswazyjnym, wsparte na wczesniejszych badaniach mar-
ketingowych, ktérych podloze stanowi wlasnie antropologia kulturowa,
przeobraza pdzniej to, co wezeséniej byto przedmiotem owych badan.

3 J. W. Young, How to Become an Advertising Man, Lincolnwood, Illinois
USA 1991,s.7.

4 C. L. Bovée, William F. Arens, Contemporary Advertising, Homewood,
Illinois USA 1989, s. 281.
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przedstawienie piwa z wizerunkiem zubréw — pomimo Ze te ostat-
nie nie pija piwa; kawa rozpuszczalna lub olej silnikowy moga by¢
przedstawione wraz z czarna panterg, chociaz pantery nie pija kawy
i nie uzywaja oleju silnikowego. Sztuka pojmowana jako ,ciato”
tekstu pozwala na tworzenie sugestii, ze mleko jest laciate, chociaz
w rzeczywistosci mleko laciate nie istnieje.

Nalezy podkresli¢, ze reklama jako rodzaj komunikacji spotecz-
nej moze oby¢ sie bez sztuki rozumianej w znaczeniu, jakie zwyklo
przypisywac sie tacinskiemu stowu ars. W Stanach Zjednoczonych
jeszcze do poczatku lat dwudziestych XX wieku na ogél unikano
konstruowania reklam o charakterze artystycznym®. Ow szcze-
goélny ikonoklazm wynikal miedzy innymi z obawy, ze walory
artystyczne takiego komunikatu moga utrudnié jego zrozumienie,
poniewaz przecietny amerykanski odbiorca na ogét nie mial oby-
cia ze sztuka. Obawiano sie ponadto, ze artystyczne cechy reklamy
moga nawet odwie$¢ konsumenta od zakupu produktu, a sklania-
nie do kupna jest przeciez jej naczelnym zadaniem.

Dyskursy reklamy i sztuki zaczely si¢ przenika¢ w latach
osiemdziesiatych i dziewiecdziesiatych XIX wieku, czyli w mo-
mencie, kiedy rodzita sie nowoczesna reklama i kiedy krystalizo-
walo sie zjawisko nazywane przez wielu badaczy — zwlaszcza me-
dioznawcdw, historykdéw i teoretykéw kultury — kulturg mediéw.
Podkre$lmy, ze wtedy takze tworzy sie symbiotyczny zwiazek
mediéw i reklamy polegajacy na tym, ze podstawe ekonomiczna
tych pierwszych stanowi wlasnie reklama. Jednym z przyktadow
owczesnego przenikania sie sztuki z reklama sg afisze projekto-
wane miedzy innymi przez tak znanych artystéw, jak Henri de
Toulouse-Lautrec, Pierre Bonnard, Henry van de Velde czy Alfons
Mucha. Zwré¢my uwagg, ze z perspektywy tradycyjnie wartosciu-

5 Unikania sztuki w reklamie zalecal w swoim poradniku stynny Claude
C. Hopkins. Por.: C. C. Hopkins, My Life in Advertising & Scientific Adver-
tising, Lincolnwood, Illinois USA 1993, s. 259 i nast.
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jacego sfere sztuki historyka tejze mamy tu do czynienia ze sto-
sunkowo klarowna sytuacja: oto autorami wspomnianych afiszéw
byli pojedynczy twércy — w tym wypadku wybitni artysci — ktérzy
od poczatku do korica kontrolowali proces kreacji swoich dziet.

W tym samym czasie narodzilo sie zjawisko wykorzystywania
dziel sztuki w reklamie. Pierwszym tego przykiadem stata sie rekla-
ma mydta Pears, w ktdrej w charakterze warstwy ilustracyjnej wyko-
rzystano obraz dwczesnie bardzo popularnego w Wielkiej Brytanii
malarza Sir Johna Everetta Millaisa. Obraz zostat specjalnie w tym
celu zaméwiony przez firme Pears, jednak fakt umieszczenia dziela
najpopularniejszego artysty ery wiktorianskiej w komunikacie han-
dlowym spowodowatl powszechne i dlugotrwate oburzenie. Jeszcze
trzy lata po $mierci Millaisa, czyli do roku 1899, brytyjski tygodnik
»Iime” otrzymywal listy czytelnikéw protestujacych przeciwko
tego rodzaju prostytuowaniu sztuki®. W tym momencie mozemy
zauwazy¢, ze historyk sztuki w tradycyjny sposéb wartosciujacy
artefakty sktadajace sie na jego dziedzine badan raczej nie bedzie
mial wiekszych watpliwosci z klasyfikacja obrazu Millaisa. Jest on
bez watpienia dzietem sztuki, a reklama, w ktérej go wykorzystano,
juz nim nie jest. Dodajmy, ze w podrecznikach historii sztuki o re-
klamie mydta Pears nie znajdziemy nawet wzmianki.

W latach dwudziestych i trzydziestych XX wieku sfera reklamy
zaczela sie przenikac ze sfera sztuki nowoczesnej. Przedstawiciele
ugrupowan reprezentujacych ruch nowoczesny w sztuce, jak na
przyktad konstruktywisci w Rosji (jednym z przyktadéw moze
by¢ spotka Rodczenko-Majakowski) czy arty$ci wykladajacy
w Bauhausie — gdzie istniata pracownia typografii i grafiki re-
klamowej — traktowali opracowywanie reklam jako dzialalno$¢
artystyczna. Nowoczesne $rodki obrazowania z czasem zaczeli

¢ Q. Dyer, Advertising as Social Communication, London and New York
1982, s. 35.
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takze wykorzystywaé twoércy reklam niezwigzani z zadnym no-
woczesnym ugrupowaniem artystycznym, ktorzy robili to w ce-
lach czysto komercyjnych. Ich inspiracja stawaly sie awangardowe
fotomontaze dadaistéw, asymetryczna kompozycja, czysto$¢ form
i ich geometryzacja propagowane jako nowoczesne przez arty-
stow zwiazanych z Bauhausem i holenderskim ugrupowaniem De
Stijl. Tworcéw reklam inspirowaty poematy futurystéw oparte na
idei wolnego wiersza i ekspresji samego liternictwa. Waznym ele-
mentem przejetym przez projektantéow reklam staly sie réwniez
zasady nowej typografii opracowane przez Jana Tschicholda, nota
bene usilnie propagowane przez dadaiste Kurta Schwittersa.

Sir John Everett Millais, Swiat Mydio Pears, plakat, 1890.

dziecka (bariki), 1886, olej na ptotnie, Zrodto: http://worldonafork.com
Lady Lever Art Gallery, Port Sunlight. /2013/02/12/early-marketingcamp
Zrédto: http://en.wikipedia.org/ aigns-the-pears-soap-company
wiki/Bubbles_(painting) [dostep: [dostep: 11.11.2014]

11.11.2014]
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Aleksander Rodczenko, plakat reklamowy, 1924

Srodki obrazowania wypracowane w réznych nurtach sztuki
nowoczesnej, zwlaszcza awangardowej, wykorzystywal w rekla-
mie miedzy innymi dzialajacy w Wielkiej Brytanii grafik Edward
McKnight Kauffer, ktory inspirowat sie kubizmem, futuryzmem,
wortycyzmem, surrealizmem, a takze impresjonizmem i drzewo-
rytem japonskim. We Francji jednym z twércéw reklam, réwniez
inspirujacym sie sztuka awangardowsa, byl Adolphe Jean-Marie
Mouron, podpisujacy sie pseudonimem Cassandre. W Polsce jezyk
sztuki nowoczesnej stanowil inspiracje w tworczosci reklamowej
Tadeusza Gronowskiego’, podobnie jak w dziatalnosci grupy gra-
fikéw warszawskich, gtéwnie absolwentéw Wydziatu Architektury
Politechniki Warszawskiej. Przywotajmy tu réwniez w charakterze
przykladu tworczosé¢ reklamowa Henryka Berlewiego, wyjatkowa
chociazby z powodu tego, ze miata ona stuzy¢ nie tylko celom ko-

7 Na temat tworczoéci Gronowskiego por.: A. A. Szablowska, Tadeusz Gro-
nowski. Sztuka plakatu i reklamy, Warszawa 2005.
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mercyjnym, lecz réwniez promowaniu opracowanej przez artyste
idei sztuki mechanofakturowej®.

Przenikanie sie dyskursu reklamy z dyskursem sztuki awan-
gardowej mialo inny charakter w Stanach Zjednoczonych. Tam
wykorzystywanie jezyka sztuki nowoczesnej w reklamie zapoczat-
kowat Earnest Elmo Calkins, wspéiwtasciciel nowojorskiej agencji
reklamowej Calkins and Holden, ktéry po wizycie na poczatku lat
dwudziestych w Europie zaczal promowac idee inspirowania sie
sztuka nowoczesng w kreowaniu komunikatéw handlowych. Jego
zdaniem ona ,dawata mozliwo$¢ wyrazania niewyrazalnego, suge-
rowania nie tyle samochodu, co jego predkosci, nie tyle sukni, lecz
stylu, nie puderniczki, lecz piekna”. Calkins usifowat uczynié rekla-
me dziedzing sztuk pieknych, traktujac na przyktad billboardy jako
»galerie obrazow biednego czlowieka™. W koncu lat dwudziestych
i w latach trzydzistych rozwigzania formalne wypracowane przez
przedstawicieli europejskiej awangardy byly juz niemal stale obec-
ne w reklamie zaréwno w Europie, jak i w Stanach Zjednoczonych.
Podkres$lmy jednak, ze twoércy reklam niewiele przejmowali ze sztu-
ki nowoczesnej w warstwie sensu, natomiast bardzo wiele w sferze
technik obrazowania, czyli formy. Wynika to w oczywisty sposéb
z odmiennos$ci zadan reklamy i sztuki. Zakladamy tu bowiem, ze
cele tej drugiej sa stricte poznawcze.

Po drugiej wojnie Swiatowej dzialajg jeszcze znaczacy i bardzo
samodzielni graficy, jak legendarni Paul Rand czy Max Bill, kté-
rzy wywieraja pietno na reklamie inspirujac sie zwlaszcza estetyka
Bauhausu. W tym czasie jednoznaczne wskazanie autora rekla-
my staje sie jednak coraz trudniejsze, poniewaz proces jej kreacji

8 Por.: A. Kisielewski, Sztuka i reklama. Relacje miedzy sztukq i kulturg, Bia-
tystok 1998, s. 106 i nast.

® M. H. Bogart, Artists, Advertising, and the Borders of Art: 18801960,
Chicago 1995, s. 112-113.
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i produkcji coraz bardziej sie rozbudowuje i komplikuje. Wazna role
odgrywaja coraz precyzyjniejsze sposoby badan zachowan konsu-
menta, jego oczekiwan i preferencji, a takze odbioru przezen reklam
i sposobu postrzegania reklamowanych produktéw. Paradoksalnie,
w czasie, gdy proces kreacji reklam zaczyna nabiera¢ charakteru
industrialnego, wtedy coraz czesciej jest takze wykorzystywany
jezyk sztuki nowoczesnej. W Stanach Zjednoczonych jednym
z niezwykle wyrazistych przykladéw wykorzystania awangardowej
estetyki moga by¢ stynne reklamy samochodu volkswagen Beetle,
w Polsce nazywanego garbusem, realizowane przez zesp6l kreatyw-
ny z nowojorskiej agencji Doyle Dane Bernbach. Copywriterem byta
tu Julia Koenig, dyrektorem artystycznym Helmut Krone'. Istotny
wkiad w procesie kreacji mial réwniez jeden z robotnikéw fabryki
volkswagena w Wolfsburgu z dziatu kontroli jako$ci, ktéry wymyslit
haslo uzyte w jednej z najbardziej znanych reklam przywolanego
tu samochodu: Lemon (Cytryna). W tej stynnej reklamie — ktéra
stala sie wzorcem trwajacej wiele lat kampanii — wykorzystano
konstruktywistyczny, bauhausowski schemat kompozycyjny i ta-
kiez liternictwo, uzyskujac efekt niezwyklej prostoty i tym samym
komunikatywnosci. Jednoczeé$nie charakteryzuje sie ona iscie da-
daistycznym humorem i surrealistyczng poetyka, ktérej wyrazem
stalo si¢ poréwnanie samochodu do cytryny.

Reklamy volkswagena garbusa stanowily przelom w reklamie
amerykanskiej, poniewaz swoja awangardowa poetyka i tym samym
prostota stanowily opozycje typowego w tym czasie w komunikacji
handlowej kiczu. Mozna je postrzega¢ jako zapowiedz nowej ery
wreklamie, ktérejwytworynabieraty odtad corazbardziejartystycz-
nego charakteru — okreslanego w znacznym stopniu przez estetyke

10 Na temat tej legendarnej kampanii, dzisiaj majacej juz status nieomal mitu
w branzy reklamowej, por.: S. Fox, The Mirror Makers. A History of Ame-
rican Advertising, London 1990, s. 256 i nast.
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sztuki nowoczesnej, przede wszystkim awangardowej. Swoista
artystyczno$¢ reklamy tego czasu, co bylo widoczne réwniez
w Europie, sprowokowata w 1961 roku brytyjskiego kulturoznaw-
ce Raymonda Williamsa do postawienia tezy, ze ,reklama jest
w pewnym sensie sztuka oficjalng nowoczesnego kapitalistyczne-
go spoteczenstwa™. W latach sze$¢dziesiatych i siedemdziesia-
tych przenikanie sie dyskursu sztuki z dyskursem reklamy byto
spowodowane réwniez tym, ze sami arty$ci coraz czesciej po-
slugiwali sie poetyka i technologiami reklamy. Widoczne to jest
zwlaszcza w amerykanskim pop-arcie — przypomnijmy tu twér-
czo$¢ Andy’ego Warhola czy Toma Wasselmanna (na przyklad
jego stynne ,martwe natury”). Technologie i estetyke reklamy
wykorzystywali réwniez artys$ci reprezentujacy amerykanski
hiperrealizm.

Na przelomie lat siedemdziesiatych i osiemdziesiatych, i pdz-
niej w calej dekadzie lat osiemdziesiatych XX wieku zjawisko przej-
mowania tradycji sztuki nowoczesnej wyraznie si¢ nasila. Jednym
z najbardziej znanych przykladéw éwczesnego przejmowania przez
reklame strategii sztuki awangardowej staly sie reklamy papiero-
sow Benson & Hedges, opracowane przez londynska agencje Collet
Dickenson Pears. Inspiracje stanowila tu twérczo$¢ surrealistéw,
przede wszystkim obrazy René Magritte’a, postrzegane jako pole
gry, ktérej przedmiotem stawaly sie zmystowo postrzegana rzeczy-
wistosc i jej reprezentacja w obrazie'?. Pierwsza reklama opracowa-
na przez agencje, zatytulowana Birdcage (1978) — rozpowszechnia-
na w formie ogloszen drukowanych w prasie i wielkoformatowych

1 R. Williams, Advertising: The Magic System (1961) [w:] tegoz, Problems in
Materialism and Culture, London 1980, s. 194.

12 Na temat slynnych kampanii papieroséw marki Benson & Hedges z korica
lat siedemdziesiatych i pierwszej polowy lat osiemdziesiatych XX wieku
pisali m.in. J. Gibbons, Art and Advertising, London and New York 2005,
s. 531 M. P. Davidson, The Consumerist..., dz. cyt., s. 134-136.
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plakatéw — stanowila nawiazanie do znanego obrazu Magritte’a
Terapeuta z 1937 roku. Przedstawiono w niej zlota paczke papie-
roséw marki Benson & Hedges w klatce na ptaki, jednak na $cianie
zamiast cienia paczki widniej tu cienl ptaka. W reklamie zrezygno-
wano z warstwy jezykowej, miata ona oddziatywac na odbiorce je-
dynie warstwa wizualna. Rezygnacja z haset reklamowych wynikata
z faktu, ze zadaniem reklam bylo jedynie przypominanie o istnie-
niu marki od dawna obecnej na rynku i dzieki temu bardzo znane;j.
Kolejne reklamy papieroséw Benson & Hedges, ktére realizowano
w dekadzie lat osiemdziesiatych, stanowily $wiadectwo inspirowania
sie tworczoscia takze innych przedstawicieli surrealizmu, miedzy
innymi Salvadora Dalego i Man Raya. W jednej z reklam mozemy
zobaczy¢ $wiatynny krag w Stonehenge, gdzie wielka zlota paczka
papieroséw przedstawiono miedzy wielkimi blokami z kamienia.
W innej reklamie wida¢, jak to samo gigantyczne zlote opakowanie
przygniata bok piramidy egipskiej. W kolejnej reklamie niosa ja
mroéwki — bedace czestym motywem w tworczosci Dalego — na tle
ciemnoblekitnego nieba.

Artystyczny charakter reklam pozwolil na zreczne powigzanie
ich ze §wiatem sztuki. Z jakiego powodu postuzono sie tu jednak
wlasnie strategia surrealizmu? Przyczyny okazaly sie bardzo pro-
zaiczne: w tym czasie w Wielkiej Brytanii wprowadzono zakaz
reklamowania papieroséw w sposob bezposredni, a wiec taki,
jaki byl dotychczas praktykowany. Nie mozna juz bylo prezento-
wa¢ w reklamach ,wartoéci dodanych” tradycyjnie kojarzonych
z papierosami, takich jak ,mesko$¢” w komunikatach kierowanych
do mezczyzn badz ,niezalezno$¢” w komunikatach adresowanych
do kobiet. Epoka, kiedy wmawiano konsumentom, ze tego rodza-
ju warto$ci powinny by¢ kojarzone z papierosami nalezala juz do
przesziosci. Zakaz dotyczyl réwniez przedstawiania w reklamach
ludzi palacych papierosy lub siegajacych po nie. W zwiazku z tym
»ucieczke” w estetyke surrealizmu nalezy oceni¢ jako niezwykle
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pomystowy trik. Surrealizm kojarzy! si¢ z czyms$ wyrafinowanym,
lecz jednocze$nie egzystowal w kulturze popularnej. Uchodzit
przy tym za zjawisko ,inteligentne” i zarazem nieco zapomniane,
przy tym epatujace swoja dziwnoscia, a czesto nawet bezsensow-
no$cig'®. Dzieki wykorzystaniu idiomu surrealistycznego udalo
sie skojarzy¢ banalne papierosy — opakowane w zlote pudetko —
z ekskluzywnoscia i bogactwem jako cechami charakteryzujacymi
wymarzony przez konsumentéw styl zycia. Reklamy musialy spet-
nia¢ ich okreslone oczekiwania, wcze$niej starannie zbadane. Temu
stuzyta elegancja reklam i jednocze$nie ich swoiscie ,intelektualny”
charakter, a takze to, Ze uchodzily one za ,trudne” w odbiorze, co
w efekcie tworzylo aure wyjatkowosci i ekskluzywnosci. Ich adre-
saci mieli kojarzy¢ tego rodzaju cechy z produktem, ktéry skadinad
nie mial z nimi niczego wspdlnego. Kampania papieroséw Benson
& Hedges w historii reklamy uchodzi za przyklad niezwykle zrecz-
nego zastosowania surrealistycznej strategii przedstawiania tego,
co jest abstrakcyjne. W omawianych tu reklamach nie pokazano
bowiem typowego spolecznego kontekstu, w ktérym zwykle ,zyja”
papierosy (produkty bowiem, jak przyjmuje sie w marketingu, maja
swoje ,zycie” spoleczne). Zaprezentowano je natomiast jako ele-
ment realnosci sztuki.

Mozna takze zauwazy¢, ze ,surrealistyczne” reklamy papie-
roséw marki B & H w interesujacy sposéb obnazaja techniczne
traktowanie tak gloryfikowanej przez surrealistéw nieswiadomosci
jako sfery pozwalajacej na do§wiadczenie nieskrepowanej wolnosci.
W reklamie zostala ona sprowadzona do funkcji narzedzia kontroli,
czego Swiadectwem jest jej ujecie w twarde wytyczne strategii mar-
ketingowych. Surrealistyczna poetyke reklam realizowanych przez
agencje Collet Dickenson Pears mozna réwniez postrzegaé jako
przyktad typowo postmodernistycznego pastiszu. W tym samym

13 M. P. Davidson, The Consumerist..., dz. cyt., s. 135.
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czasie to zjawisko uwidocznilo sie w sztuce drugiej neoawangar-
dy, zwlaszcza w nurcie okreslanym przez wielu krytykéw mianem
appropriate art (sztuka zawlaszczania), reprezentowanym przez
tak znanych artystéw, jak Cindy Sherman, Sherrie Levin, Barbara
Kruger, Jeff Koons, Louise Lowler, Richard Prince, Mike Bidlo,
Sylvie Fleury. Nalezy podkresli¢, ze appropriate art znajduje swoja
legitymizacje przede wszystkim w sztuce awangardowej I potowy
XX wieku'. Warto réwniez doda¢, ze niektérzy z wymienionych
artystow tworzyli pastisze komunikatéw handlowych zawtasz-
czajac reklamy w taki sposéb, ze niejednokrotnie ulegata zatarciu
réznica miedzy estetyka reklamy a estetyka tworzonych przez nich
dziel.

W latach osiemdziesiatych XX wieku strategia coraz czesciej
wykorzystywana w branzy reklamowej stalo sie zatrudnianie wy-
bitnych i bardzo znanych twércéw. Jednym z przykladéw moga
by¢ kampanie reklamowe organizowane przez firme The Absolut
Company, realizowane przez specjalnie w tym celu zapraszanych
artystéw, zwykle bardzo znanych, ktérych zadaniem bylo kreowa-
nie artystycznej aury wokét marki wédki Absolut. Pierwszym arty-
sta, ktérego zatrudniono w tym celu w 1985 roku, byt Andy Warhol.
Nastepnie firma zapraszala do wspoélpracy kolejnych, miedzy in-
nymi: Eda Rusche, Armanda Armana, Roberta Indiane, Césara,
Pierre’a & Gillesa, Wima Delvoye’a, Damiena Hirsta, Maurizio
Cattelano, Louise Bourgeois, Sylvie Fleury i wielu innych. Polske
reprezentowali Miroslaw Batka i Marzena Nowak. Zapraszano tak-
ze znane postaci ze $wiata mody, projektantéw i fotograféw, takich
na przyklad jak Helmut Newton czy Annie Liebovitz. Producent
wodki Absolut, bedacy oddzialem dziatajacego w skali globalnej
koncernu Pernod Ricard, zebrat kolekcje ponad 800 plakatéw au-

14 H. Foster, Awangarda u schytku XX wieku, przel. M. Borowski, M. Sugiera,
Krakéw 2012, s. 175 i nast.
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torstwa najbardziej znanych artystéw. Zgromadzone przez firme
i nastepnie prezentowane publicznie plakaty stanowia przyktad
dziatarn promocyjnych, w ktérych $wiaty sztuki i kultury popu-
larnej z nieodtaczna moda i reklama zostaly tu ze soba catkowicie
wymieszane.

Swiadectwem postugiwania sie przez twércéw reklam strate-
giami sztuki nowoczesnej stalo sie wykorzystywanie specyficznej
estetyki ponowoczesnego realizmu, ktéra jest zjawiskiem niezwy-
kle widocznym w sztuce lat osiemdziesiatych i dziewiecdziesiatych,
analizowanym bardzo wnikliwie przez Hala Fostera'®. Jednym
z najbardziej wyrazistych przykladéw wykorzystania tego rodza-
ju estetyki przez twércéw reklam moga by¢ kampanie realizo-
wane przez Oliviero Toscaniego dla firmy odziezowej Benetton.
Powstawaly one od korica lat osiemdziesiatych do polowy lat dzie-
wiecdziesiatych XX wieku i tworzg razem cykl noszacy wspdlny ty-
tul Shock of Reality. Toscani przetamywal w nich typowe konwencje
reklamy, polegajace na kuszeniu konsumentéw przedstawieniami
rajskiej rzeczywistoéci, ktérej nieodtacznym elementem sa pigkne
kobiety i mezczyzni, i ktora nie ma nic wspélnego z autentyzmem
realnej codziennosci. Wedlug amerykanskiej historyk sztuki Joan
Gibbons reklamy Toscaniego stanowia przyktad bardzo zlozonych
relacji zachodzacych miedzy reklama a sztuka na przelomie lat
osiemdziesiatych i dziewiec¢dziesiatych'®. Czynnikiem faczacym te
dziedziny byt fakt, ze w obu poddawano krytycznej wiwisekgji to,
co traktowano jako realne. Joan Gibbons usitowala przyjrzec¢ sie
sposobom przedstawiania realnosci zaréwno w sztuce wspolcze-
snej, jak i reklamie. Chodzilo jej nie tylko o poréwnanie sposobéw
ujmowania rzeczywistosci w obu dziedzinach, interesowalo ja réw-
niez jakiego rodzaju artefakty i jakie watki tematyczne uznawano

15 Tamze.
16 J. Gibbons, Art..., dz. cyt., s. 75.
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za zasadnicze w eksploracji ponowoczesnej realnosci. Gibbons
podkreslala, ze znaczenie kategorii ,realnos¢” lub ,rzeczywistosc”,
bedace od dawna przedmiotem filozoficznych dysput i kontestacji
— przywolajmy tu przede wszystkim Kanta i jego rewolucje koper-
nikaniska — jest bardzo wzgledne i dlatego proponowata traktowac
je w sposob bardzo umowny: jako pojecia o charakterze prowizo-
rycznym'. Badaczka podkreslata istnienie pewnych wspdlnych
w wymiarze spolecznym sposobdéw konceptualizacji rzeczywi-
stodci, jednak — jak zauwazala — one zawsze podlegaly kontroli
spolecznej. Zdaniem Joan Gibbons jednym z narzedzi stuzacym
takiej kontroli sg srodki masowego komunikowania z nieodfaczna
reklama, w zwigzku z czym nie mozna traktowaé rzeczywistosci
przedstawianej w reklamach Benettona jako niewinnego i niewiele
znaczacego konstruktu, lecz nalezy ja postrzegac jako cos nadzwy-
czaj konkretnego. Joan Gibbons podkre§lala réwniez, ze sztuke —
w odréznieniu od reklamy — byloby zdecydowanie trudniej potrak-
towac jako narzedzie kontroli §$wiadomosci spoteczne;.

Gibbons poréwnuje w swojej ksiazce dwa przyktady realizmu —
jeden pochodzi ze $wiata sztuki, drugi ze $wiata reklamy. Pierwszym
z nich jest bardzo znane dzielo brytyjskiego artysty Marcusa
Harvey’a, zwigzanego z grupa twoércéw skupionych wokét Damiena
Hirsta, zatytulowane Myra, powstale w 1985 roku. Jest to mozaikowy
obraz o wymiarach 2,7 x 3,4 m, utworzony z niewielkich kwadratéw
o réznym natezeniu bieli, czerni i szarosci, z ktérych kazdy przedsta-
wia $lad dzieciecej dloni. Dzieto stanowi subwersywne powtoérzenie
bardzo znanej w Wielkiej Brytanii, dzieki przekazom medialnym,
policyjnej fotografii Myry Hindley, kobiety skazanej za wielokrotne
zabdjstwa dzieci. Obraz po raz pierwszy zostal zaprezentowany na
glosnej wystawie Sensation: Young British Artists from the Saatchi

17 Tamze, s. 76.
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Collection, zorganizowanej przez magnata reklamowego Charlesa
Saatchiego w Londynie w 1998 roku. Wystawa sprowokowata
miedzy innymi dyskusje na temat sposobéw ujmowania realnosci
w sztuce, w tym réwniez obiektywnosci i zarazem intencjonalnosci
w jej przedstawianiu. Drugim przyktadem opisanym przez Gibbons
jest glosny plakat Oliviero Toscaniego, zrealizowany dla koncernu
Benettona, bedacy fotografia umierajacego mezczyzny chorego na
AIDS. Oba przyklady sa w podobny sposéb transgresywne, oba tez
przedstawiaja realnos¢ $mierci, co w kazdym z tych przypadkéw
stalo sie sensacja, poniewaz zostaly uznane za podobnie niestosow-
ne i w podobny sposéb §wiadczace o braku wrazliwosci twércéw. Te
dwa dzieta przedstawiaja realnie istniejace obrazy, ktére wczesniej
zaistnialy w $§wiecie mediéw jako sensacyjne newsy. W obu przy-
toczonych przez Gibbons przyktadach — dziele Harvey’a i plakacie
Toscaniego — wykorzystano obrazy medialne stanowiace narzedzia
stuzace zwréceniu uwagi widza na rzeczywistos¢. Paradoksalnie
dowodzilo to jednak, Ze realno$¢ w istocie tworza wtasnie media.
Zwrot ku tak wlasnie rozumianej rzeczywistosci — jako realno-
$ci mediéw — stal si¢ nieodtacznym elementem reklam Benettona,
sktadajacych sie na cykl Shock of Reality. Wyznacznikiem owej
realnosci stala sie przywolana wcze$niej fotografia umierajacego
na AIDS, fotografie przedstawiajace plonacy samochdd, ofiary za-
béjstw mafijnych, skutki katastrofy ekologicznej. W oczywisty spo-
s6b sytuuja si¢ one poza konwencjonalnymi przekazami reklamo-
wymi. Tym jednak, co taczy je ze Swiatem sztuki — co tym samym
jest wspélne zaréwno dla sztuki, jak i reklamy — jest ujmowanie
wszystkiego w forme obrazdéw, ktére nastepnie sa prezentowane
publicznie: mito$¢ i $mier¢, ludzkie dramaty, katastrofy, wojny, cho-
roby etc. Wydaje sig, ze w nowoczesnej kulturze nie istnieje juz zad-
ne tabu. Nawet to, co obok $mierci uchodzi za najbardziej intymne
— czyli moment narodzin — zyskalo posta¢ obrazu funkcjonujacego
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w przestrzeni publicznej dzigki glosnej reklamie autorstwa Oliviero
Toscaniego, w ktdrej wykorzystano fotografie niemowlecia z nie-
odcieta jeszcze pepowina. Wydaje sie, ze nie warto tu krytykowaé
Oliviera Toscaniego. Negatywna wymowe jego dzialania tagodzi
bowiem coraz powszechniejsza dzisiaj praktyka ,wspolnych” na-
rodzin z udzialem obojga malzonkéw i fotografowania dziecka
z pepowina przez tatusia, i nastepnie upubliczniania fotografii
w Internecie. Nalezy takze doda¢, ze ,obrazoburcze” plakaty autor-
stwa Oliviero Toscaniego zostaly wystawione w ramach oficjalnej
prezentacji sztuki wloskiej na Biennale Weneckim w 1993 roku,
tym razem jednak bez zielonego logo z napisem United Colors of
Benetton. Uzyskawszy w taki sposéb status dziel sztuki byty odtad
prezentowane w wielu muzeach i galeriach sztuki wspoélczesne;j.
To wydarzenie mozna uznac za jeden z momentéw przelomowych
w zacieraniu granic miedzy sztuka nowoczesna a §wiatem reklamy.

Plakaty Oliviero Toscaniego stanowily przekroczenie niekto-
rych konwencji reklamy, w innych jednak znakomicie si¢ mie$city.
Reklamy Benettona to przyklad rezygnacji z jednej z ,zelaznych”
do niedawna zasad, ujmowanej w hasle: ,zawsze pokaz to, co rekla-
mujesz”. Uderza, ze w postmodernistycznej reklamie, ktérej przy-
ktadem sg omawiane tu plakaty, znika przedstawienie produktu.
Zamiast niego eksponowana jest tylko jego marka jako znak koja-
rzonych z nim warto$ci o charakterze symbolicznym. Stanowi to
dowdd, ze fizycznie istniejacy towar przestaje by¢ wazny.

Pomimo obrazoburczego charakteru reklamy Benettona stano-
wia w swojej istocie wrecz modelowy przyklad realizacji zasad obo-
wiazujacych w reklamie zewnetrznej. Znajdziemy w nich bowiem
nie wiecej niz trzy elementy graficzne, zawsze wyraziscie prezento-
wane na gladkim tle. Jedna z zasad reklamy zewnetrznej jest wyko-
rzystywanie nie wiecej niz szesciu stéw, co zwigzane jest z zaloze-
niem, ze taka forma reklamy jest odbierana w ruchu i na przyktad
pasazer komunikacji miejskiej nie zdazy przeczyta¢ dluzszego tek-
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stu. W plakatach Benettona warstwa stowna jest ograniczona tylko
do trzech stéw, ktére pojawiaja sie w logo firmy, bedacym jedno-
czesnie sloganem reklamowym: United Colors of Benetton. Plakaty
sa takze natychmiast zrozumiate, co jest §wiadectwem trzymania
sie zasady, ze przekaz reklamowy funkcjonujacy w przestrzeni pu-
blicznej powinien by¢ w $wiadomy sposéb odebrany przez adresata
w ciagu najwyzej trzech sekund. Omawiane tu plakaty sa takze
przyktadem trzymania sie zasady, ze reklama zawsze powinna by¢
newsem w sensie dziennikarskim. Wymog aktualnosci w reklamie
pokrywa sie wiec z zasadg obowiazujaca w $wiecie medidw. Jesli
newsem dziennikarskim na przelomie lat osiemdziesiatych i dzie-
wiecdziesiatych bylo na przyklad zjawisko rasizmu, to ten watek
natychmiast pojawial sie w plakatach Toscaniego. Jesli w mediach
dyskutowano na temat celibatu, wtedy pojawit si¢ on réwniez w re-
klamie Benettona. Jesli w mediach omawiano problem zagrozenia
AIDS, to szybko stat sie on réwniez jednym z tematéw wiodacych
w kilku kampaniach Benettona. Tematami poruszanymi w plaka-
tach stala sie wojna na Balkanach, katastrofy ekologiczne, ludobdj-
stwo w Rwandzie czy wspomniane wczesniej porachunki mafijne
na Sycylii. Z perspektywy potencjalnego klienta kupujacego ubrania
w sklepach Benettona byly to aktualnosci ze $wiata mediéw, kto-
re nie stanowily jednak przedmiotu jego bezposredniego czyli
fizycznego do$wiadczenia. Mozna wiec pokusi¢ sie o wniosek,
ze problemem ,kreatywnym” Oliviero Toscaniego stawato sie zi-
lustrowanie hasta United Colors of Benetton w taki sposéb, aby
ilustracja byta odpowiednio ,aktualna”, zwracajaca uwage, czyli
»szokujaca”, a nastepnie rozpoznawalna i zapamietywalna. Mozna
bowiem zauwazy¢, ze to, co zazwyczaj nie razi w $wiecie liberal-
nej prasy, w reklamie narusza konwencje przedstawiania rzeczy-
wistosci jako przestrzeni nieustannych przyjemnosci. Nasuwa sie
tu wniosek, ze Oliviero Toscani w swoich reklamach postugiwat sie
awangardowa strategia dekontekstualizacji, ktéra stosowali niegdy$
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Pablo Picasso i Marcel Duchamp, pézniej dadaisci i surrealisci,
a nastepnie reprezentanci neo pop-artu.

Jak wspomniano juz wczesniej, w latach osiemdziesiatych cze-
sto spotykana praktyka stalo si¢ zatrudnianie do realizacji reklam
wybitnych artystéw: rezyseréw, fotograféw, grafikéw. Jednym z bar-
dziej znanych przyktadéw zacierania granic miedzy sfera reklamy
a sfera sztuki moze by¢ glosna reklama telewizyjna zrealizowana
przez Riddleya Scotta dla koncernu Apple (na zlecenie nowojor-
skiej agencji Fairbanks Films), obwieszczajaca fakt wprowadzenia
na rynek komputeréw osobistych marki Macintosh, zatytulowa-
na wymownie 1984, co stanowilo nawigzanie do tytulu znanej
ksiazki George’a Orwella'®. Innym przykltadem moga by¢ reklamy
telewizyjne realizowane w latach osiemdziesiatych i na poczatku
lat dziewigc¢dziesiatych przez Tony’ego Kaye’a dla agencji Saatchi &
Saatchi. Jedna z najciekawszych reklam jego autorstwa jest reklama
telewizyjna opon marki Dunlop zatytulowana Unexpected z 1984
roku, oddziatujaca gltéwnie na sfere emocjonalna odbiorcy, epa-
tujaca estetyka surrealizmu i jednoczesnie filméw science fiction,
z niezwykle intrygujaca warstwa muzyczng, ktéra tworzyt utwor
zatytutowany Venus in Furs zespolu The Velvet Underground.
Waznym dzietem Tony’ego Kaye’a jest takze reklama telewizyjna
zatytutowana Twister z 1996 roku, ktérej bohaterem stal si¢ nowy
model samochodu volvo 850T-5 ,walczacy” ze straszliwym torna-
do. Film stanowil prébe skonfrontowania widza z licznymi poetyc-
ko filmowanymi obrazami destrukcyjnego dziatania tornado, kté-
rego jednym ze skutkéw bylo przemieszczanie réznych obiektéw
w powietrzu — samochodéw, zywej krowy, elementéw budowlanych,
zelastwa — czemu towarzyszyl niezwykle spokojny glos komentato-
ra, kojarzacy sie z glosem komentatoréw filméw dokumentalnych.

18 Omoéwienie historii powstania tej reklamy por.: P. Rutherford, The Art of
Television Advertising, Toronto 1995, s. 139 i nast.
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Innym znanym dzielem Tony’ego Kaye’a jest reklama telewizyjna
zegarkéw Tag Heuer, w ktorej estetyka konstruktywistycznych
i bauhausowskich eksperymentéw fotograficznych przenika sie
z i$cie surrealistycznymi wizjami, mogacymi uchodzi¢ za modelo-
we przyklady obrazowania marzen sennych. Wypada podkresli¢, ze
Tony Kaye na przetomie lat osiemdziesiatych i dziewiecdziesiatych
funkcjonowat jako znany artysta w brytyjskim $wiecie sztuki; byt
kojarzony z kregiem artystéw skupionych wokél Damiena Hirsta,
ponadto czesto wypowiadatl sie przeciwko komercjalizacji sztuki
w reklamie. Przykladem tego ostatniego moze by¢ jego znana akcja-
-happening wymierzona przeciwko wykorzystywaniu artystow we
wspomnianej wcze$niej promocji wodki Absolut®™.

Brytyjski badacz mediéw (i reklamy), wspomniany wczesniej
Martin P. Davidson, analizujac brytyjska reklame lat osiemdzie-
siatych i majac na uwadze jej artystyczny charakter, nazwal lata
osiemdziesigte dekada designeréw. Dalo mu to tez asumpt do
stwierdzenia, ze reklama jest sztuka czaséw postmodernizmu?®.
Przy tej okazji mozna wspomnie¢, ze jeden z najbardziej liczacych
sie 6wczesnie kolekcjoneréw sztuki nowoczesnej, Charles Saatchi,
wspotwlasciciel stynnej agencji reklamowej Saatchi & Saatchi, nie
posiadal w swojej kolekcji zadnych reklam — w tym réwniez reklam
realizowanych w jego wlasnej agencji.

19 Akcja, ktéra odbyla sie w 1999 r., polegala na ustawieniu przed budynkiem
wystawowym, w ktérym odbywalo si¢ pierwsze w Los Angeles Biannual
Exhibition instalacji zatytutowanej Provocation. Sponsorem wystawy byta
firma produkujaca wodke Absolut. Instalacja Tony’ego Kaye’a miala forme
stojaka reklamowego, wewnatrz ktérego artysta umiescil przygotowany
przez siebie plakat przedstawiajacy wielka watrobe, ktérej towarzyszyl
sreklamowy” slogan Absolute cirrhosis of the liver, co mozna tlumaczy¢
jako: ,Absolutna marsko$¢ watroby”. Por.: na temat dzialan Tony'ego
Kaye’a: J. Gibbons, Art..., dz. cyt., s. 110-111.

20 M. P. Davidson, The Consumerist..., dz. cyt., s. 77 i 199.
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Strategie sztuki nowoczesnej sa wykorzystywane przez twor-
céw reklam réwniez dzieki zawlaszczeniu idei wybranego dziela
sztuki. Jednym z przykladéw moze by¢ znana reklama telewizyjna
samochodu Honda Accord, zrealizowana w 2003 roku przez bry-
tyjska agencje Wieden + Kennedy, zatytulowana Cog (Honda: The
Power of Dream) (Tryb. Honda: sita marzenia). Odnajdujemy w niej
cytaty z tworczosci Aleksandra Caldera, jak réwniez nawigzania
do dadaistycznych gier z przedmiotami. Pomyst reklamy zostat
jednak oparty na idei przejetej z dzieta dwdch szwajcarskich arty-
stow, Petera Fischliego i Davida Weissa, noszacego tytul Der Laufe
der Dinge (Przebieg zdarzen) z 1984 roku, faczacego w sobie cechy
instalacji i wideo-artu. Jest to filmowa opowie$¢ o dadaistycznej
instalacji zbudowanej z pospolitych ,znalezionych” przedmio-
téw i materialéw, i o cyklu absurdalnych dziatan uktadajacych sie
w narracje o irracjonalnym charakterze tego, co zwykle uchodzi za
racjonalne. Przedmioty poruszaja si¢ — na przyklad obracajac sie
i opuszczajac w dét — i w konsekwencji poruszajac kolejne, ktére to-
¢z sie powodujac obrét nastepnego, ten za§ wprawia w ruch jeszcze
nastepny itd. Przedmioty wzajemnie na siebie oddzialuja powodu-
jac coraz bardziej wymyslne skutki, wlaczywszy w to zapalenie sie
ognia i eksplozje. Podobienstwo miedzy dzielem Petera Fischliego
i Davida Weissa a reklama Hondy bylo tak duze, ze artysci zdecydo-
wali sie na oskarzenie agencji Wieden + Kennedy o plagiat.

Sztuka moze by¢ zawlaszczana przez twércéw reklam réwniez
w sposéb jak najbardziej jednoznaczny — przez anektowanie dziet
sztuki, zwykle bardzo znanych, egzystujacych w wyobrazni maso-
wej. Odbywa sie to na dwa sposoby. Pierwszym i najprostszym jest
dostowne zawlaszczanie dzieta sztuki, co polega na wykorzystaniu
go w warstwie wizualnej jako ilustracji i opatrzeniu stosownym
komentarzem slownym. Stowo zawlaszczanie jest tu szczegdlnie
wazne, poniewaz wskazuje, Ze strategia zawlaszczania stanowiaca
oparcie wspomnianego juz nurtu w sztuce, okre§lanego mianem
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appropriate art (sztuka zawlaszczania), staje sie takze strategia
reklamy, co prowadzi do zacierania granic miedzy reklama a sztu-
ka. W reklamie niewatpliwie najcze$ciej sa ,zawlaszczane” dziela
Michala Aniota, zwlaszcza jego Dawid i Stworzenie Adama z kapli-
cy Sykstynskiej, nastepnie Mona Lisa Leonarda da Vinci i dopiero
w dalszej kolejnosci Wenus z Milo. Wykorzystywano je do reklamo-
wania okularéw slonecznych, proszkéw od bélu glowy, zegarkéw,
coca-coli, alkoholi, tanich przelotéw samolotowych, butéw spor-
towych, gazet. Przyktadem tego rodzaju ,zawlaszczania” moze by¢
wykorzystanie w reklamie $rodka przeciwbdlowego Autoportretu
Vincenta van Gogha, przedstawiajacego artyste z zabandazowana
glowa. Do reprodukcji obrazu tworzacego warstwe ilustracyjna
dodano jedynie nazwe reklamowanego leku i informacje o jego
zaletach. Innym przyktadem moze by¢ reklama z obrazami Pabla
Picassa, ktére — na wszelki wypadek opatrzone stosownym podpi-
sem — ,podrézowaly” na fotelach samochodu citroén w reklamie
modelu Xara Picasso.

Znane dziela sztuki bywaja takze poddawane w reklamie réz-
nego rodzaju przeksztalceniom, co stluzy zwykle odebraniu im
s~wyniostosci” wytworéw ,kultury wysokiej”, swoistemu ich ,,oswo-
jeniu” i wprowadzeniu do sfery kultury popularnej. Dzieki temu
dzielo sztuki moze zosta¢ potraktowane nie jako symbol, ktéry
zawsze potrzebuje swoistej przestrzeni, lecz jako znak pozbawiony
wszelkich glebszych znaczen. Mona Liza bywala wiec ,,upiekszana”
wyrazistym makijazem, a Dawida Michala Aniota ubierano miedzy
innymi w spodnie dzinsowe. Innym sposobem wykorzystywania
sfery sztuki w reklamie jest tworzenie pastiszéw znanych dziet, kté-
rym przez dodanie stownych komunikatéw nadaje si¢ wymowe per-
swazyjna. Oto znany plakat propagandowy autorstwa Aleksandra
Rodczenki z 1920 roku, nawotujacy do czytania ksiazek, z hastem:
Aeneus. Knueu no scem ompacaiam 3Hauuas, zostaje przeksztal-
cony w komunikat naklaniajacy do odwiedzenia hurtowni kurtek
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z okazji wyprzedazy posezonowej. Rzezba Wiery Muchiny Robotnik
i kolchoznica, w 1937 roku zdobigca pawilon Rosji Radzieckiej na
wystawie powszechnej w Paryzu, pdzniej znana jako logo wytwoérni
filmowej Mosfilm, zostaje sparafrazowana jako motyw w reklamie
telefonii komoérkowej.
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Reklama prasowa sieci telefonicznej, Rosja 2003, archiwum: A. Kisielewski

Kultura konsumeryzmu, w tym réwniez estetyka swoistego
realizmu kapitalistycznego — czyli kultury masowej — i jego reto-
ryka sa czesto parodiowane w sztuce. Przywolajmy tu znany cykl
Jeffa Koonsa — jednego z czolowych przedstawicieli appropriate
art — zatytutowany Luxury and Degradation z 1986 roku, ktérego
cze$¢ stanowily kopie reklam skrupulatnie namalowane farbami
olejnymi przez wynajetych artystéw. Sztuka czesto stanowila wiec
prowokujace, krytyczne ,odwrécenie” wartosci lansowanych przez
kulture nowoczesna, ktérych metafora moze by¢ wlasnie $wiat
ukazywany w reklamie. Ciekawa staje sie jednak sytuacja odwrot-
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na, kiedy to reklama parodiuje $wiat sztuki po to, aby go o§mieszy¢,
a jednoczesnie zwiekszy¢ wlasny prestiz. Zwykle chodzi tu o wska-
zanie na produkt, ktéry staje sie zgodnie z intencja twércéw reklamy
zaprezentowany jako ,prawdziwe” dzieto sztuki, stanowiac tym sa-
mym przeciwienstwo obiektéw prezentowanych we wspélczesnych
galeriach sztuki. Mozna wiec zauwazy¢, ze reklama jest dyskursem,
ktéry z wolna zawtlaszcza dyskursem sztuki, jednocze$nie uwalnia-
jac sie od zalezno$ci wobec niego. Dyskurs reklamy uzurpuje sobie
posiadanie znacznie wigkszej wagi, powagi i prestizu niz dyskurs
sztuki, ktora podlega procesowi postepujacej kapitalizacji.

1 .1.'
ibIM TP

Plakat, Grodno, Biatoru$, reklama hurtowni, archiwum: A.Kisielewski

Reklama jest technika, w zwiazku z tym nasuwa si¢ pytanie,
dlaczego tworcy reklam usituja nada¢ swoim wytworom pozér dziet
sztuki? Na to pytanie w jakims stopniu odpowiedzieli dwaj przed-
stawiciele szkoty frankfurckiej, Theodor Adorno i Max Horkheimer,
ktoérzy stwierdzili, ze w $wiecie stechnicyzowanym czlowiek by nie
przezyl, w zwiazku z tym ,przemyst kulturowy”, ktérego ekono-
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miczng podstawaq jest przeciez reklama, jest nasycany namiastkami
duchowosci. ,Artystyczno$¢” w reklamie stuzy w istocie zatarciu jej
technicznego charakteru, dzigki temu nabiera ona znamion ,zycia”
i przez to ma szanse stac si¢ jednym z elementéw Cassirerowskiej
»symbolicznej sieci doswiadczenia czlowieka”, podobnie jak rekla-
mowane obiekty. W zalozeniu komunikat reklamowy ma wiec by¢
$wiadectwem ,duchowosci”, w rzeczywistosci nie majac jednak nic
wspolnego z duchowoscia — pojmowana na przyktad tak, jak propo-
nowal Georg W. F. Hegel. Mozna wiec po raz kolejny zauwazy¢, ze
obrazy, ktérych medium sg dzieta sztuki, funduja sens, natomiast
obrazy w reklamie funduja jedynie jego pozor.

»Kultura symboliczna” przedstawiana w reklamie jest niewat-
pliwym $wiadectwem technicyzacji ludzkiej wyobrazni. Symbol
reklamowy nie odstania bowiem rzeczywistosci — jakkolwiek ro-
zumianej. Jego zadaniem jest raczej jej zastoniecie i skierowanie
uwagi odbiorcy w strone ,wartosci dodanych”, czyli tych wartosci
symbolicznych, ktérych atrybutem ma by¢ reklamowany produkt
i ktére pozwalaja na zbudowanie markiijej ,aury”. Konsument zwy-
kle nie ma mozliwo$ci czynnego uczestniczenia w tak rozumianej
skulturze symbolicznej”, poniewaz mogloby to oznacza¢ spelnienie
jego pragnien. W zwigzku z tym reklamowy ,$wiat symboliczny”
o czym innym opowiada, a do czego innego kieruje uwage odbior-
cy. Reklama ma za zadanie wykreowanie pragnienia doswiadczania
obrazowanej rzeczywistosci, jednak w istocie takie doswiadczenie
nie jest mozliwe, gdyz reklama stanowi tylko jego obietnice.

Swiat kreowany w reklamie jest wiec w podobny sposéb technicz-
ny, jak medium bedace jego nosnikiem. Martin Heidegger w Pytaniu
o technike wskazywal, ze dawniej istota techniki nie byla wcale ni-
czym technicznym. Przywolywal antyczny sens greckiego terminu
téxvn, ktéry nie oznaczal prostej procedury sluzacej jakiemus celo-
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wi?l. Obszar ludzkiej aktywnosci okreslany tq kategoria cechowalo
odkrywanie — w takim samym sensie, w jakim odkrywaniem rze-
czywisto$ci stawala sie poezja. Natomiast nowoczesna technika, jak
to okreslil filozof, jest ,urabianiem” przyrody. Reklama w takim razie
bytaby nader specyficzna technika ,urabiania” cztowieka — w tym
wypadku jego wyobrazni — ktéry przeciez takze nalezy do przyrody.
Jest to ujmowanie czlowieka w ramy techniki, ktérej celem w istocie
jest tylko technika. W dawnych mitach, co podkreslat miedzy innymi
Ernst Cassirer, istnialo zalozenie o pokrewienstwie wszystkich form
zycia, poniewaz przyroda stanowi¢ miala jedna wielka spotecznos¢
zycia. W reklamie zaklada si¢ natomiast ,pokrewienstwo” réznych
form techniki z zyciem. Zmitologizowane obrazy wykorzystywane
w reklamie przede wszystkim maja przyczyni¢ sie do skojarzenia
przez odbiorce masowo wytwarzanych produktéw z ,wartosciami
dodanymi”, na przyklad piwa z potega natury, kawy rozpuszczalnej
z energia czarnej pantery, majonezu wyprodukowanego na sterowa-
nej komputerowo linii produkcyjnej z tradycyjna, czyli ,naturalng”
kuchnia domowa. Sztuka stuzy wiec zatarciu granic miedzy tym, co
jest zywe a tym, co jest tylko technika.

21 M. Heidegger, Pytanie o technike, przet. K. Wolicki, [w:] tegoz, Budowac,
mieszkac, myslec, oprac. K. Michalski, Warszawa 1977, s. 224 i nast.
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Upcycling. 0d wspo6todczuwania do biznesu

Konstruowanie przyrody

Refleksja nad stanem $rodowiska naturalnego jest watkiem
podejmowanym w réznych intencjach i okoliczno$ciach przez in-
stytucje rzadowe i osoby fizyczne. Projektujac strategie dziatania,
a wiec tworzac konspekty przysztosci, czesto uwzglednia sie w nich
dobro ekosystemu. Mozemy moéwic o prawie, ktére jawnie instru-
uje i wyznacza sposéb postepowania wobec natury (w tym stawia
ograniczenia pozyskiwania czy parcelacji surowcéw, ale tez rodzaj
i ilo$¢ substancji transmitowanych do s$rodowiska). Charakter
relacji miedzy czlowiekiem a przyroda ustalaja réwniez, na swoj
indywidualny sposéb, prawo zwyczajowe, instytucje medialne,
ruchy spoleczne, religia, a nawet sama natura, gdyz ta ostatnia
posiada konkretne zasoby warunkujace rodzaj i zasieg eksploracji,
badZ jest w okreslonym stanie degradacji wymagajacym podjecia
stosownych krokéw naprawczych. Zatem namys! nad kwestiami
ochrony $rodowiska jest warunkowany przez cale spektrum czyn-
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nikéw: od przyjetej polityki srodowiskowej panistwa i wynikajacych
z niej obowiazujacych ustaw, na proekologicznych tematach maga-
zynéw telewizyjnych konczac. Holistyczne podejscie do przyczyn
zanieczyszczenia Planety i metod jej ochrony stanowi kwintesencja
projektu okreslanego jako upcycling. Pomimo czestych probleméw
z denotacja samego terminu, upcycling sukcesywnie przenika do
spolecznej swiadomosci jako nowa i skuteczna forma przeciwdziata-
nia postepujacej degradacji Srodowiska naturalnego. Zakorzeniony
w dyskursie ekologicznym upcycling wyznacza mniej lub bardziej
otwarcie sposéb zycia w $wiecie ukonstytuowanym na rudymen-
tach ery przemystowej, negujac liniowy proces wydobycia surow-
ca, uzytkowania go i finalnego ,zagrzebania w ziemi”. Cykliczny
model upcyclingu oznacza redefinicje naszej relacji z otoczeniem
poprzez odzyskiwanie i wykorzystywanie energii znajdujacych sie
w obiektach, i przywracanie ich ponownie do obiegu'. Uzyskanie
powyzszego efektu powinno pociagac za soba radykalne przeorga-
nizowanie przemystu przez rezygnacje ze szkodliwych substancji
i wykorzystywanie odnawialnych Zrédet energii. Najistotniejsza
jednak metamorfoza jest zmiana $§wiadomosci spofeczeristwa na-
wyklego do nieefektywnych i szkodliwych ekologicznie dzialan
— a wiec powszechnie stosowanych praktyk w industrializmie.
Niewatpliwie jednym z podstawowych celéw upcyclingu jest inge-
rencja w dotychczasowe (niekorzystne dla $rodowiska) relacje na
plaszczyznie podmiot-przedmiot przez poparta badaniami nauko-
wymi krytyke wspoélczesnego przemystu, jak i nieekologicznych
wzorcow zachowan jednostek. W tym sensie upcycling okazuje sie
idea kontrkulturows, gdyz podwaza utarte w danym spoleczen-
stwie zasady postepowania i normy, proponujac na ich miejsce wla-
sny, proekologiczny scenariusz. W scenariuszu tym kazdy materiat

1 K. Alpert, Something old, something new, http://oregonhomemagazine.
com/decor/707-upcycling-uptick [dostep: 01.09.2013].
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czy aktywnos¢ ludzka odgrywa istotna role stajac sie determinanta
aktualnej i przysztej kondycji Ziemi.

Reguly okreslajace sposéb naszego dziatania i towarzyszace im
warto$ci moga by¢ jawne badz ukryte, przestrzegane lub famane,
lecz zawsze mozna zaklasyfikowa¢ je jako czynniki oddzialujace
na ekosystem. Wiekszo$¢ codziennych praktyk i materialnych
artefaktéw mozemy laczy¢ ze stanem $rodowiska, czyniac z zycia
refleksyjny badz nieuswiadamiany sposéb oddzialywania na przy-
rode. Tym samym objetos¢ ksiazki, gramatura T-shirta, pojemno$¢
silnika samochodowego, rodzaj zrédta ogrzewania naszego miesz-
kania, poziom zuzycia energii sprzetéw elektrycznych, technika
zmywania naczyn, uzywane kosmetyki sa przyktadami pewnej re-
lacji na ptaszczyzZnie czltowiek-srodowisko. Jezeli jednak aktywnos¢
ekologiczna bazuje na zlaczeniu juz wypracowanych stosunkéw do
natury, wykorzystujac elementy prawne, ekonomiczne, religijne
i dotyczacych takich zjawisk, jak moda, dieta czy konsumpcja, to
wydaje sie zasadne méwienie o niej jako o pewnym rodzaju bri-
colage. Wedlug Claude’a Lévi-Straussa bricolage jest aktywnoscia
zblizona do wiedzy pierwotnej, chociaz nie prymitywnej:

Bricoleur potrafi wykonac¢ najrézniejsze zadania, jednakze, w odrdz-
nieniu od inzyniera, nie jest uzalezniony od surowcéw i narzedzi ob-
myslanych i zdobywanych na miare danego projektu. Swiat narzedzi
bricoleura jest zamkniety, a regula gry jest zawsze postugiwanie sie
$rodkami bedacymi pod reka, tzn. w kazdej chwili skoriczonym zaso-
bem przedmiotéw i materiatéw, niejednorodnym z tego wzgledu, ze
sklad jego nie wigze si¢ z aktualnie realizowanym planem ani zreszta
z zadnym planem szczegdlnym, lecz jest przypadkowym rezultatem
wszystkich nadarzajacych sie okazji odnowienia czy wzbogacenia po-
siadanego zasobu, lub tez nawiazywania do poprzednich konstrukcji
i destrukejiZ.

2 C. Lévi-Strauss, Mysl nieoswojona, przel. A. Zajaczkowski, Warszawa
1969, s. 32.
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W tym znaczeniu kazdy przedmiot, idea, diagnoza naukowa
moga rzutowad na stan natury badz wyjasniac jej kondycje. Podobna
sytuacja dotyczy dyskursu ekologicznego, niepochodzacego juz
z jednego zrédla (¢ylko religia, tylko badania empiryczne), lecz
opartego na wybiérczym traktowaniu dostepnych faktéow. Warto
nadmieni¢, ze ekoretoryka czesto wystepuje jako argument wspie-
rajacy kwestie nadrzedne dla nadawcy, co mozna zaobserwowac
wérdd politykéw czy tworcdw reklam, ktérzy w sposéb selektywny
podchodza do kwestii Srodowiska i tego, co naturalne. Politycy nie
moga odrzucic¢ probleméw ekosystemu chociazby dlatego, ze budzi
on zainteresowanie wszystkich jednostek, niezaleznie od preferen-
cji wyborczych. Projekty nowych przestrzeni rekreacji, zmniejsze-
nie zanieczyszczenia, selektywna zbiérka odpadéw, wreszcie ,na-
turalne” niemodyfikowane pozywienie (a wiec artykuly spozywcze
pochodzace z krajowych upraw), sa warto$ciami, ktére poruszaja
przedstawicieli wszelkich opcji politycznych. Akcentowanie atry-
butéw zwigzanych ze sfera natury uwidacznia sie réwniez w ko-
munikacji pomiedzy producentem a konsumentem. Niezaleznie
od rzeczywistego skladu wyrobu doczepienie mu etykiety pro-
duktu ekologicznego jest dodawaniem zawsze pozytywnie odbie-
ranej wartosci. Wyobrazenie przyrody, jak pisze Gernot Bohme,
to przede wszystkim gléwne wyobrazenie kulturowe i podstawa
zaufania®. Przyroda, jako pewne imaginarium, ktére jest tworzone,
przyciaga uwage i sugeruje zaufanie do tego, co naturalne, funk-
cjonuje jako podstawowy motyw turystyki, programéw politycz-
nych czy strategii produkcyjnych. Przyroda jako wartos¢ implikuje
okreslony model zycia: ,Lepsze sa zawsze naturalne odzywianie
sie, naturalne kosmetyki, naturalne materiaty, z ktérych wykonane
sa przedmioty uzytkowe i ubrania™. Cokolwiek jest naturalne, cho-

3 G.Bohme, Filozofia i estetyka przyrody w dobie kryzysu srodowiska natu-
ralnego, przel. ]. Merecki, Warszawa 2002, s. 123.

4 Tamze, s. 100.
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ciazby z nazwy, stanowi opozycje do tego, co sztuczne, a wiec zle
i falszywe. Sztuczne kwiaty moga by¢ konotowane z dlugowiecz-
no$cia uczucia, jednak ich wreczenie jest najczesciej odczytywane
pejoratywnie. Sztuczny, czyli zreprodukowany obraz traci aure.
W syntetycznej odziezy nasze cialo nie ,oddycha”, a wiec nie moze
spetni¢ podstawowej funkeji podtrzymywania zycia. Nie ulega wat-
pliwosci, ze krytyka tego, co nienaturalne lub szkodliwe dla éro-
dowiska jest warunkowana przez zespét réznorodnych czynnikéw.
Dlatego Paul Macnaghten i John Urry kontekstualizuja myslenie
o ekosystemie, twierdzac, ze nie ma jednej przyrody, gdyz patrzac
przez pryzmat kultury przyrody sa konstruowane historycznie,
geograficznie i spolecznie®. Granice tego, co okreslamy jako przy-
roda, nie zostaja raz na zawsze ustalone, lecz wciaz sa ustalane
i alternatywne wzgledem siebie.

Refleksji nad kondycja srodowiska naturalnego, jak nigdy wcze-
$niej, towarzysza zaawansowane mozliwosci badania i analizowania
przedmiotu, co paradoksalnie nie musi implikowac rzeczywistych
dzialan zmierzajacych do ochrony przyrody. Dopiero szczegélowa
wiedza odno$nie funkcjonowania przedmiotéw i Srodowiska, a ra-
czej tworzonych przez czlowieka systeméw i systemdw naturalnych,
bedacych we wzajemnej relacji, umozliwia nam nabycie wlasciwo-
$ci, ktéra Daniel Goleman okresla jako inteligencja ekologiczna®.
Inteligencja ta faczy w sobie umiejetno$ci poznawcze i empatie do
wszystkich naturalnych ekosysteméw. Watpliwe, by czysta infor-
macja pozbawiona czynnika wspélodczuwania mogla przyczynié
sie do aktywnosci ekologicznej czlowieka. Jako spoteczenstwo
jestesmy stale poddawani presji ze strony mediéw, organizacji rza-

5 P.Macnaghten, J. Urry, Altenatywne przyrody. Nowe myslenie o przyrodzie
i spofeczeristwie, przel. B. Baran, Warszawa 2005, s. 27.

¢ D. Goleman, Inteligencja ekologiczna. Jak wiedza o ukrytych oddziatywa-
niach tego, co kupujemy, moze wszystko zmienic, przet. A. Jankowski, Po-
znan 2009, s. 45.
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dowych i fundacji na rzecz ochrony przyrody, by w sposéb odpo-
wiedzialny wplywac na losy Ziemi. Jak twierdzi Anthony Giddens,
refleksyjno$¢ nowoczesnosci

oznacza, ze wieksza cze$¢ spotecznej aktywnosci i materialnego
stosunku do przyrody jest systematycznie poddawana rewizji ze
wzgledu na nowo zdobyte wiadomosci lub nabyty wiedze. Wiedza
nie jest przy tym czyms$ ubocznym lub przypadkowym, ale stanowi
strukturalny element nowoczesnych instytucji’.

Socjolog zauwaza réwniez, ze jezeli zyjemy w rzeczywisto$ci
szans i ryzyka, to samo pojecie ryzyka wynika z naszego zerwa-
nia z przeszloscia i tradycyjnymi sposobami dzialania. Przyszto$¢
ma charakter otwarty, nadajac sie do kolonizacji, chociazby przez
kontrfaktyczne pomysty i kalkulacje ryzyka® — w tym zagrozenia
ekologicznego. Najwazniejsza jednak zmiana w sposobie my$lenia
o ryzyku polega na tym, ze przejawia sie ona w systemach eksperc-
kich, jak i w refleksji niespecjalistow. Kazda jednostka, przedsie-
biorstwo, instytucja ma narzedzia do dokonania szacunku zagrozen
ekologicznych zwigzanych z jej dziatalnoscia, a wiec posiada dostep
do danych liczbowych, statycznych, wynikéw badan czy materiatéow
obrazujacych proces dewastacji Ziemi. Refleksyjnos¢ badz ogél-
nodostepny charakter $srodkéw prowadzacych do niej, okazuje sie
proekologicznym imperatywem spoleczenistwa Zachodu. Problem
pojawia si¢ jednak w innym miejscu. Jezeli spoteczeristwo jest suk-
cesywnie i rzetelnie informowane o stanie Srodowiska i jego rosna-
cym zanieczyszczeniu, to mozna wnioskowac, ze w rzeczywistosci,
informacja pozostaje wylacznie zbiorem faktéw. Faktow, ktdre nie
przyczyniaja sie¢ do aktywnosci proekologicznej spoleczenistwa,

7 A.Giddens, Nowoczesnosc i tozsamos¢. ,Ja” i spoleczeristwo w epoce péznej
nowoczesnosci, przel. A. Szulzycka, Warszawa 2009, s. 29.

8 Tamze, s. 153-154.
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lecz informuja o wlasnej niemocy do wprowadzania pozytywnych
zmian w §wiadomosci odbiorcéw.

Istnieja jednak inne sposoby komunikowania o kondycji przy-
rody, chociazby przez odniesienie sie do przeszlosci. Nie ulega wat-
pliwosci, ze nie tylko enwironmentali$ci postrzegaja epoke przemy-
stowa i jej wytwory w sposdb pejoratywny. Zerwanie z przesztoscia
to miedzy innymi rezygnacja z praktyk uznanych za szkodliwe, nie-
moralne czy ,niemodne”. Dlatego wspétczesny dyskurs ekologiczny
czesto opiera sie na selektywnym podejsciu do historii, rezygnujac
z ukazania réwniez pozytywnych efektéw rozwoju przemystowe-
go. W tym sensie dokonania w ramach rewolucji przemystowej
mozemy uzna¢ za ambiwalentne, co umozliwia §wiadome wyko-
rzystywanie pewnych faktéw odpowiadajacych przyjetej strategii
dyskursu. Inaczej odbierana jest fotografia przedstawiajaca dzie-
siatki dymiacych kominéw usytuowanych w zniszczonym kra-
jobrazie, czym innym sa kolorowe wykresy wyjasniajace ten sam
proces. Jezeli mielibySmy moéwic o skutkach ery przemyslowej, to,
po pierwsze: funkcjonuja dzisiaj jako pewne utarte wzorce kulturo-
we, ktére staja sie transparentne przez sam fakt ich powszechnego
wystepowania. Po drugie: staja sie namacalne, gdy potraktujemy je
jako czynniki wptywajace na specyfike wytwordw przemystowych,
ktoére stracily status przedmiotéw uzytkowych. Przyzwyczajenie
i odpad niepodlegajacy catkowitej biodegradacji, to z punktu widze-
nia ekosystemu dwie niebagatelne przyczyny degradacji Srodowiska.
Oczywiscie same w sobie nie sa zjawiskami ,apokaliptycznymi”,
aczkolwiek moga zyska¢ taki status, gdy odzwierciedlaja pewien
XIX-wieczny sposéb myslenia reprezentowany przez ekonomie
automatyzacji i wielkiej skali’. Nie odpad, lecz jego zwielokrotnie-

®  E.FE Schumacher, Male jest pieckne. Spojrzenie na gospodarke swiata z za-
tozeniem, ze czlowiek cos znaczy, przel. E. Szymanska, J. Strzelecki, War-
szawa 1981, s. 89.
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nie; nie przyzwyczajenie, lecz pozbawione inteligencji ekologicz-
nej dzialanie ludzkiej masy, sa problemami urastajacym do rangi
ekoniebezpieczenstwa.

Upcycling i strategia no waste

Jedna z odpowiedzi na aktualny stan $rodowiska i bezrefleksyj-
na eksploatacje zasobéw naturalnych jest idea upcyclingu, oznacza-
jaca mozliwo$¢ ponownego wykorzystania zuzytego przedmiotu
badz materialu w spos6b umozliwiajacy stworzenie produktu
o wyzszej jako$ci i wartos$ci anizeli pierwowzor'. Strategia ta
prowadzi w sposéb zamierzony do redukcji, a nawet calkowitego
pozbycia sie zjawiska odpadéw.

Z jednej strony przestanie upcyclingu jest oczywiste: nalezy
zmieni¢ spos6b produkowania débr konsumpcyjnych oraz korzy-
stania z nich, bySmy nie powielali bledéw przesztych pokolen. Apel
ten dotyczy oséb sprawujacych wladze, prawodawcéw, inzynieréw
i wlascicieli przedsigbiorstw produkcyjnych, ale tez przecietnego
konsumenta bioracego udzial w procesie nabywania i pozbywa-
nia sie towaréw. Jednoczesnie mozemy zauwazy¢, ze to, do czego
zacheca nas upcycling, nie wnosi nic odkrywczego z perspektywy
ekologii, kulturoznawstwa czy nauk o spoleczenstwie. Ponowne
wykorzystanie zuzytych materiatéw, kompostowanie, przeksztat-
canie tak zwanych rupieci, prawdopodobnie towarzyszy ludzkiej
aktywnosci od czasu homo faber. Trafnego spostrzezenia dokonat
Roch Sulima w Antropologii codziennosci, przypominajac, ze cywi-
lizacja drewna nie znala $mieci, gdyz podlegaly one mineralizacji
albo wtérnemu wykorzystaniu'. Dlatego tez w polskich przyslo-

10 Haslo: upcycle, http://www.oxforddictionaries.com/definition/english/up
cycle [dostep: 01.04.2013].

1 R. Sulima, Wprowadzenie do semiotyki smieci, [w:] tegoz, Antropologia
codziennosci, Krakow 2000, s. 47.
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wiach pojecie ,$mieci” nie odnosi sie¢ do odpadkéw, jako czego$
zbednego i szkodliwego.

Smiecie — pisze Sulima — sa synonimem wtasnosci, gospodarzentia,
obfitosci dobr. ,Stare, wlasne $miecie” to synonim tutejszo$ci, do-
mowoséci, znak zasiedzenia, wykltadnik tozsamosci. Smiecie to cos,
co ,miecone” i ,miecione”, a wiec pierwotnie: mnogie, niepoliczalne,
rozproszone, oznaczajace bogactwo'.

Jezeli $miecie w kulturze tradycyjnej oznaczaly bogactwo,
podobne nastawienie do ,,odpadéw” prezentowal Henry Ford.
Paradoks dziatalnosci Forda opiera sie na syntezie maksymalnej
wydajno$ci metod produkcyjnych z dostrzezeniem zyskéw w jak
najdtuzszym cyklu zycia produktu badz materialu. Minimalizacja
kosztéw produkcji pociagata za soba zwigkszenie liczby wprowa-
dzanych na rynek modeli aut, ktére potrzebowaty odpowiedniej in-
frastruktury drogowej. Jednakze w zakladach Forda w Rouge opra-
cowano koncepcje wielokrotnego uzywania surowcow. Wegiel
nie byl spalany bezposrednio do produkcji energii elektrycznej lub
ogrzewania zakladéw, lecz w specjalnych piecach wywarzano koks,
ktéry stuzyt do wytopu profilowanych czesci. Dopiero powstaty
w procesie spalania gaz koksowniczy uzywano jako zZrédlo ener-
gii elektrycznej. Dla Forda nie istniaty tak zwane odpady, gdyz pyt
weglowy stuzyl za sktadnik do produkcji cementu, resztki metalu
przetapiano ponownie, natomiast siarczan amonu sprzedawano
jako nawoz. Z wszelkich trocin fabryka w Rouge wyrabiata kar-
tony'®. Niewatpliwie przyklad systemu Forda jest godny uwagi ze
wzgledu na swa purytanska oszczedno$¢é materialu, jednak nie
sposob okresli¢ go jako upcyclingowy i ekologiczny. Doszukiwanie
sie poczatkdw upcyclingu w spotecznosciach stabo rozwinietych

12 Tamze.

13 G. Grandin, Fordlandia. Henry Ford i jego miasto-paristwo w amazoviskiej
dzungli, przel. .. Gérski, Warszawa 2012, s. 59.
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badz w polityce maksymalizacji zysku byloby znacznym splyce-
niem pewnego fenomenu, zwigzanego z nowymi formami ochrony
§rodowiska, przeobrazeniami w miedzynarodowym przemysle,
ruchami antykonsumpcyjnymi czy tworzeniem sie globalnych sieci
zwolennikéw ,odnawiania zuzytych przedmiotéw”. Ujmujac rzecz
historycznie, upcycling jest projektem przelomu XX i XXI wieku,
ktéry wynika z odpowiedzialnosci jednostek, instytucji czy firm za
przyszly, ale tez obecny stan $rodowiska. Dziatania utozsamiane
z upcyclingiem sa dziataniami stricte ekologicznymi i tak ,chca by¢
prezentowane”. Natomiast wszelkie praktyki spotykane w gospo-
darce niedoboru badz spotecznos$ciach slabiej rozwinietych, czyli
dtuzszy cykl zycia produktu, naprawianie, zmiana funkcji przed-
miotéw po ich zuzyciu, nawet wéwczas, gdy pozytywnie oddziatuja
na $rodowisko naturalne, nie odpowiadaja koncepcji upcyclingu.
Takim dziataniom brakuje motywacji ekologicznej, ktéra stanowi
rdzen idei ciggtej cyrkulacji.

Analogicznie do dziatann opartych na kontestacji, upcycling
zostal ukonstytuowany przez awersje do aktualnego stanu rze-
czywisto$ci w jej biologicznym, jak i technologicznym wymiarze.
Piewcami i teoretykami zréwnowazonego rozwoju opartego na idei
wzrastajacego cyklu sa William McDonough i Michael Braungart,
ktérzy w 2002 roku wydali ksiazke Cradle to Cradle. Remaking the
Way We Make Things. Publikacja ta stala si¢ manifestem nowych
strategii produkcyjno-konsumpcyjnych opartych na ekologicznej
skuteczno$ci. Sam termin upcycling zostal przez autoréw Cradle
to Cradle zaadaptowany", jednak w ich wydaniu zyskal naukowy
oraz globalny charakter. McDonough i Braungart sa przekonani
o nieefektywnosci modelu 4R: Reduce (ograniczenie), Reuse (po-

14 W literaturze przedmiotu pojawia sie nazwisko Reinera Pilza, jako oso-
by, ktdrej rozréznienie na downcycling i upcycling zostalo po raz pierwszy
udokumentowane. Zob.: ,Salvo” 1994, nr 23, s. 14.
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nowne wykorzystanie), Recycle oraz Regulate (wprowadzanie limi-
téw, na przyklad emisji spalin), ktéry pomimo wielu pozytywnych
efektéw nie niweluje w sposéb absolutny probleméw ekologicznych.
Ograniczenie niebezpiecznych zwiazkéw, tak samo jak tworzenie
regulacji wzgledem ilo$ci toksycznych $rodkéw w przemysle nie
zatrzymuja wyczerpywania i niszczenia surowcéw. W rzeczywisto-
$ci powoduja jedynie mniejsze przyrosty zanieczyszczenia w dluz-
szym odstepie czasu'®. Podobne uwagi skierowane sa przez autoréw
Cradle to Cradle odno$nie do ponownego przetwarzania odpadéw
(recyklingu), ktory przyjmuje postaé downcyclingu'®, czyli utraty ja-
kosci przetwarzanej rzeczy podczas procesu dematerializacji. Tym
samym kartka papieru poddana recyklingowi nie stanie si¢ ponow-
nie kartka o pierwotnej gramaturze. Downcycling w przewazajacej
mierze nie ,reprodukuje” wczesniejszych wlasciwosci materiatu.
Podobnie dzieje sie z wigkszo$cia plastikowych butelek i opakowan,
ktére zostaja zmiksowane z innymi plastikami w tania hybryde
o gorszej jakosci, z ktorej wytwarza sie na przyktad kubly na $mie-
ci. Dlaczego wiec nie mozemy przetworzy¢ wiekszosci materialow
i produktéw w dobra o podobnych badz lepszych walorach, pytaja
McDonough i Braungart? Wine za to ponosza producenci i inzy-
nierowie, ktérych wytwory nie zostaly zaplanowane jako w petni
przetwarzalne. W zwiazku z minimalizacja cyklu zycia produktu,
ktéry zostaje wyparty przez nowe wersje i modele, kumulacja $mie-
ci i odpadéw pokonsumpcyjnych stwarza problem dla ekosystemu
i czlowieka. Proces ten doskonale obrazuja badania Unii Europej-
skiej. Jak wynika ze statystyk prowadzonych przez Eurostat,
w 2010 roku catkowita liczba odpadéw wytworzona w ramach
dziatalnosci gospodarczej i przez gospodarstwa domowe panstw

15 W. McDonough, M. Braungart, Cradle to cradle. Remaking the way, we
make things, New York 2002, s. 54.

16 Tamze, s. 56.
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Unii Europejskiej wyniosta 2570 mln ton. W tej liczbie znajdo-
watlo sie okolo 94,5 mln ton odpadéw niebezpiecznych mogacych
zagraza¢ ludzkiemu zyciu i zdrowiu”. Pomimo rozbieznosci
ilo§ciowej poszczegdlnych panstw Unii w produkcji odpadéw,
$rednio na jednego mieszkanca Wspdlnoty przypadato w 2010
roku 5,1 ton odpadéw, w tym 188 kg odpadéw niebezpiecznych.
Statystki pozwalaja dostrzec skale problemu pozostalo$ci prze-
myslowo-konsumpcyjnych w Europie. Z globalnej perspektywy
dylemat odpaddw urasta do rangi katastrofy. Jezeli nie wszystkie
materialy nadaja si¢ do ponownego wykorzystania — jak w przy-
padku cywilizacji drewna — mozemy zalozy¢, ze albo zostana
zakopane w ziemi, spalone (wprowadzajac w atmosfere zwiazki
chemiczne) badz sktadowane. Model Cradle to Cradle ma na celu
przeciwdziatanie scenariuszowi multiplikacji $mieciowych usypisk,
a wiec ogdlnego zanieczyszczenia. Jak wyrazili to McDonough
i Braungart: ,Eliminacja pojecia odpadéw zaklada projektowanie
rzeczy, opakowan i systeméw — od samego poczatku rozumiejac,
ze odpad nie istnieje [podkreslenie — KW.]*%. Stwierdzenie to,
stanowiace clou bezstratnego przetwarzania, wydaje sie stuszne
i w pelni uzasadnione pod wzgledem ekologicznym i ekonomicz-
nym. Jednakze to, co na pierwszy rzut oka ma charakter pozy-
tywny, moze po glebszym namysle zyska¢ wymiar dwuznaczny,
a wrecz problematyczny. Dychotomia miedzy tym, co czyste (ak-
ceptowane) i brudne (odrzucone), stanowi norme konstytuujaca
system". Brud, nieczystos¢, odpad nie sa zjawiskami wyizolowanymi,

17 K.Blumenthal, L. Bochaton, Waste indicators on generation and landfilling
— monitoring sustainable development, http://epp.eurostat.ec.europa.eu/
statistics_explained/index.php/Waste_indicators_on_generation_and_
landfilling_-_monitoring_sustainable_development [dostep: 01.02.2014].

18 W. McDonough, M. Braungart, Cradle..., dz. cyt., s. 104.

19 M. Douglas, Czystos¢ i zmaza, przel. M. Bucholc, Warszawa 2007, s. 77.
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jak pisze Mary Douglas, gdyz okazuja sie produktami ubocznymi
systematycznego klasyfikowania. Porzadkowanie, a wiec odrzuce-
nie nieprzystajacych elementéw (odpadéw) warunkuje elementy
wlasciwe, tworzac wzér tadu. Zatwierdzone czesci systemu moga
by¢ zbierane, wymieniane, uzywane, podziwiane, gdyz posiadaja
okreslona wartos¢. Jednakze odpady réwniez podlegaja proceso-
wi zbierania, by§my mogli w odpowiednim momencie pozby¢ sie
ich w uporzadkowany spos6b?’. Praktyki zwigzane z odrzucaniem
i usuwaniem nie sa zatem celem, lecz $rodkiem umozliwiajacym
danej kulturze realizacje przyjetych norm. Brak ,odpadu”, chociaz
wydaje sie sytuacja wysoce abstrakcyjna, zmierza do reorganizacji,
a nawet podwazenia obwigzujacego systemu. Dlatego upcycling
stwarza nowe reguly gry, ktére dla wielu producentéw oznaczaja,
by¢ moze pozytywna ekologicznie, ale niekoniecznie ekonomicznie
dywersyfikacje. Z kulturowego punktu widzenia eliminacja pojecia
nieczystosci i $mieci jest jeszcze wigkszym problemem dla spole-
czenstwa, ktére wlasna koherencje buduje na tego typu podziale.
Oczywiscie, nawet woéwczas, gdy materialy i przedmioty z nich
tworzone przestana po zuzyciu otrzymywac status odpadu (a wiec
przestana by¢ usuwane), kulturowa dychotomia czysto$¢-brud,
swdj-obcy, zty-dobry nie ulegnie zmianie, egzemplifikujac prawde
o ,odpadzie” niezbednym do wtasciwego funkcjonowania struktu-
ry spoleczne;j.

Upcycling i jego naduzycia

Zmiany, jakie proponuja zwolennicy upcyclingu stanowia prze-
jaw inteligencji ekologicznej opartej na zréwnowazonym rozwoju,

20 M. Sommer, Zbieranie. Proba filozoficznego ujecia, przel. J. Merecki, War-
szawa 2003, s. 31.
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ktéry oznacza ,dazenie do poprawy jakosci zycia przy zachowaniu
réwnosci spolecznej, bioréznorodnosci i bogactwa zasobéw na-
turalnych”?. Pozbawienie tego projektu kontekstu ekologicznego
badZ wykorzystanie wartosci utozsamianych z upcyclingiem przy
sprzedazy produktéw konsumpcyjnych staje sie krzywym odbiciem
celu bezstratnego przetwarzania. Wedlug Waclawa Adamczyka,
realizacja potrzeb ekologicznych jako gtéwnego czynnika zache-
cajacego do kupna przedmiotéw uzytkowych wystepuje niezwykle
rzadko. Natomiast sam cykl zycia wyrobu jest zazwyczaj analizo-
wany w kontek$cie marketingowym??. Dlatego celowe skracanie
cyklu uzytkowania odzwierciedla wzrost zamoznosci odbiorcéw
ijest reakcja na oferte rynku, ktéry systematycznie dostarcza konsu-
mentom nowych débr. Ustalenie granicy pomiedzy rzeczywistym
upcyclingiem a dzialaniami wykorzystujacymi warto$ci dodane,
ktére ten projekt oferuje, nie jest tatwe. Nalezaloby zatem oddzieli¢
wlasciwie rozumiany upcycling od form jemu pokrewnych, aczkol-
wiek nie tozsamych. Istnieja przynajmniej trzy przyktady dziatan,
ktére wspolczesnie sa identyfikowane z upcycylingiem:

— pre-upcycling — przetwarzanie zuzytych materiatéow, na-
prawianie przedmiotéw i maszyn uznanych za ,zlom”, ,,od-
pad”, ,$miec”. Jest to dziatalno$¢ nie zwiazana bezposrednio
z ochrong srodowiska, lecz za jej przyczyne nalezalby uznac
miedzy innymi: niski status ekonomiczny, niedostepnos¢ su-
rowcdw i débr konsumpcyjnych czy przekonanie o przydat-
nosci rzeczy wystuzonych (zbieractwo). Ta forma aktywnosci
ludzkiej jest najbardziej zblizona do dziatan przypisywanych
bricolage.

21 M. Gerwin, Plan zréwnowazonego rozwoju dla Polski. Lokalne inicjatywy
rozwojowe, Sopot 2008, s. 3.

22 W. Adamczyk, Ekologia wyrobéw, Warszawa 2004, s. 20.
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Pre-upcyclingiem mozemy okreéli¢c budowle skonstruowane
z pozostalosci po innych obiektach, jak i zabawki wykonane ze
zniszczonej odziezy. W ujeciu historycznym ponowne wykorzysta-
nie niesprawnych badz wyeksploatowanych rzeczy stanowi natural-
ng i powszechna forme relacji miedzy podmiotem a przedmiotem.
Jednoczesnie, tego typu zalezno$¢ przeciwstawia sie rozpowszech-
nionemu wspoélczesnie konsumeryzmowi, ktéry egzemplifikuje
linearny proces: kup—wykorzystaj—wyrzud.

— Upcycling jako biznes — firmy legitymizuja sie ekowize-
runkiem, ktéry pozwala im dotrze¢ do nowego nabywcy.
Rzeczywista polityka firm skupia si¢ na wzmozeniu popy-
tu, chociaz utrzymanej w filozofii ponownego wykorzysta-
nia materialéw i ochrony srodowiska. Minimalizacja (a nie
catkowite usuniecie) Srodkéw chemicznych ze sktadu pro-
duktéw, opakowania nadajace sie do ponownego przetwo-
rzenia lub odwotywanie si¢ w reklamach do aspektu natu-
ralno$ci naleza do praktyk ambiwalentych. Z jednej strony
producenci sa poddani presji spoleczenistwa czy organizacji
proekologicznych, ktére domagaja sie zwiekszenia jakosci na-
bywanych débr, a co za tym idzie, maksymalizacji poczucia
bezpieczenstwa potencjalnego konsumenta. Zmiana polityki
producentéw wynika réwniez z obowiazujacych przepisow
i dostosowania sie do standardéw srodowiskowych (ISO).
W obu przypadkach, czynniki zewnetrzne determinuja sfere
przedprodukcyjna, produkcyjna i poprodukcyjna wytwa-
rzanych débr, gdzie rzeczywista potrzeba ochrony przyrody
stanowi ,warto$¢ uboczng”.

Warto zaznaczy¢, ze istnieja firmy, ktére od poczatku dziataja
na zasadach upcyclingu, aczac forme ochrony srodowiska z ekono-
mig. Naleza do nich miedzy innymi: Terracycle, Loopt-works czy
WornAgain, produkujace dobra z resztek tekstylnych, zuzytych ba-
neréw reklamowych czy opakowan po napojach. Firmy zajmujace



224 Karol Wiech

sie przetwarzaniem odpadéw w nowe przedmioty niejednokrotnie
aktywuja konsumentéw poprzez zachecanie ich do wysytania nie-
potrzebnych opakowan badz odziezy. W ten sposéb cykl zycia pro-
duktu zalezy od samych odbiorcéw, ktdrzy staja sie producentami
i konsumentami jednocze$nie.

— Upcycling jako moda — upcycling staje si¢ wspolczesnie sty-
lem Zycia dla coraz wiekszej liczby jednostek. Wzrost po-
pytu na przedmioty unikatowe i wykonane metoda reczna
powoduje, Ze ich cena przewyzsza dobra produkowane na
masowa skale. Wspdlczesni projektanci podejmuja dialog
z ekologia chociazby poprzez wykorzystanie strategii bez-
stratnego przetwarzania surowca badZ uzywania materia-
téw z odzysku. Przyktadowo: Lia Griffith — tworzaca kre-
acje z magazyndéw ,Vogue”; Mark Liu — projektujacy odziez
nie generujac przy tym pozostatosci tekstylnych (ubrania
artysty sa wykrajane z jednego kawalka materiatu); firma
Vin-T, tworzaca kostiumy bikini z uzywanych T-shirtéw
reklamowych. Na popularnych portalach internetowych
(etsy.com, floksy.com, pakamera.pl, decobaazar.pl), a takze
na prywatnych blogach i portalach aukcyjnych, twércy re-
kodziela, upcyclingu, trashingu i innych form przetwarzania
wyeksploatowanych rzeczy oferuja produkty cechujace sie
jednostkowoscia. Tylko niewielka ich cze$¢ ma na celu przy-
czynienie sie do ochrony srodowiska i zmniejszenia produk-
cji odpadéw. Dlatego upcycling jako moda, paradoksalnie,
moze stuzy¢ wykreowywaniu nowych débr luksusowych.
Przedmioty, jak etui na iPoda czy notebooka, 16zko wyko-
nane z drewnianych palet, meble skrecone z wyeksploato-
wanych todzi afrykanskich rybakéw osiagaja zawrotne ceny.
Podobne przyklady wskazuja, ze upcycling i konsumpcjo-
nizm moga réznic¢ sie wylacznie forma, przy czym ich cel
pozostaje jednakowy.
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Podsumowujac — praktyki ponownego wykorzystania zuzy-
tych materialéw i przedmiotéw, bezstratnej dematerializacji czy
uzywania odnawialnych zrddel energii przy produkcji nie musza
odpowiadac idei upcyclingu. Oczywiscie efekt powyzszych dzialan
jest przyjazny dla $rodowiska, jednak intencje producentéw nie
poddaja sie tak prostej kategoryzacji. Granica miedzy inteligencja
ekologiczng a inteligencja ekonomiczng jest plynna, co jeszcze
bardziej problematyzuje interpretacje upcyclingu. Wiele oséb
utozsamiajacych sie z idea no waste umieszcza w Internecie wla-
sne blogi (zycierzeczy.pl, upcyclethat.com), na ktérych publikuja
kreatywne pomysty i projekty wykorzystania ,$mieci”. Inne osoby
traktuja upcycling jako jeden z elementéw strategii przeciwdzia-
fania nieSwiadomemu konsumeryzmowi (unconsumption.tumblr.
com) tworzgc manifesty alternatywnego i ekologicznego zycia bez
zbednych przedmiotéw. Z drugiej strony jednostki oraz przedsie-
biorstwa widza w upcyclingu sposéb dotarcia do pomijanego przez
korporacje rynku zbytu. Z mysla o nim powstajg ekskluzywna i li-
mitowana galanteria, odziez z resztek tekstylnych lub postmoder-
nistyczne meble. Sam fakt wykorzystania niepotrzebnych rzeczy
w celu stworzenia unikatowego przedmiotu uzytkowego nie przy-
bliza go do upcyclingu. Reguta ta zdaje si¢ by¢ niedostrzegana przez
twdrcow, gdyz w przestrzeni Internetu kazdy przedmiot zrobiony
ze starych elementéw moze zyskac range upcyclingu. Zasadniczy
btad polega na braku $wiadomo$ci, ze projekt bezstratnego prze-
ksztalacania przedmiotéw i materialéw gruntownie przeksztalca
obecny system produkcyjno-konsumpcyjny. Paradygmat pierwot-
nego upcyclingu wprowadza koncepcje zréwnowazonego rozwoju
na kazdy aspekt rzeczywistosci, nie tylko w kontekscie reuse (po-
nownego wykorzystania). Pozbawienie tego projektu ekologiczne-
go wspotodczuwania sprawia, ze upcycling staje si¢ pewnym kultu-
rowym trendem, zapewniajac partycypujacym w nim jednostkom
odrobine kreatywnej rozrywki — nic wiecej.
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Upcycyling a nowa humanistyka

Analiza upcyclingu jako projektu zmierzajacego do przewar-
tosciowania dotychczasowych relacji na plaszczyznie podmiot-
-przedmiot, zyskuje rzeczywista warto$¢ poznawcza dopiero
w podejsciu interdyscyplinarnym. Jest tak, gdyz zjawisko ,calko-
witej niwelacji odpadéw” nie ogranicza sie wylacznie do kwestii
technologicznych, ekonomicznych lub spolecznych, a przed-
miotem zainteresowania oséb dziatajacych w ramach wupcyc-
lingu sa zaréwno praktyki produkcyjne firm, decyzje nabywcze
i pouzytkowe jednostek, na réwni z cechami samych rzeczy czy
obecnym stanem $rodowiska naturalnego. Warto zwréci¢ uwage,
ze dyskursy w ramach upcyclingu mocno akcentuja role przed-
miotéw, zwiazkéw chemicznych i materiatéw, ktére oddzialuja
na ekosystem badz pozostaja dla niego neutralne. By¢ moze zbyt
pochopne byloby stwierdzenie, iz w ramach upcyclingu dochodzi
do personifikacji rzeczy, jednak hasla przypisywane temu projek-
towi takie, jak ,drugie zycie rzeczy” czy ,uwierz w reinkarnacje”*,
stwarzaja pewne problemy z odrzuceniem tezy o antropomorfiza-
cji przedmiotéw. Niewatpliwie ,rzecz” nie odgrywa w upcyclingu
drugorzednej roli, a wrecz staje sie jego podstawowym zagadnie-
niem. Mdéwiac o skoriczonym cyklu zycia produktu, gdy pewien
przedmiot zostaje uznany za wadliwy lub zbedny, nie mamy na
mysli, ze ,rzecz” przestaje by¢ ,rzeczg”. Bardziej trafne wydaje sie
stwierdzenie, iz materialny artefakt poprzez uzyskanie statusu od-

23 ,Uwierz w reinkarnacje” stanowito haslo przewodnie kampanii spotecznej
z 2006 roku organizowanej przez Greenpeace Polska. Autorami plakatéw
i strony internetowej promujacych idee recyklingu byla agencja Saatchi &
Saatchi Polska. W kampanii wykorzystano odniesienia do kultury i religii
hinduizmu, ukazujac wiele wcieleri segregacji $mieci. Zrédto: Drugie zycie
odpaddw, http://www.kampaniespoleczne.pl/kampanie,269,drugie_zycie_
odpadow [dostep: 01.03.2014].
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padu nabiera nowego znaczenia, co nie musi wigza¢ sie ze zmiana
jego formy ani wynikac z utraty przez ten przedmiot funkcjonal-
nosci. W petni sprawny odbiornik radiowy, ktéry zostat zastapiony
przez nowy model, dla dotychczasowego wlasciciela bedzie ru-
pieciem. Jednakze osoba przeszukujaca wysypiska, gdy natrafi na
tenze odbiornik, moze ponownie wlaczy¢ go do obiegu uznajac, ze
jest on wcigz uzytecznym przedmiotem. Zatem ustalenie granicy
oddzielajacej dobro konsumpcyjne od odpadu stwarza pewne pro-
blemy, co w szczegdlnosci obrazuje idea upcyclingu. Wedlug Bruno
Latura: ,Rzeczy, poza determinowaniem czy sluzeniem jako «hory-
zont ludzkiego dziatania», moga je autoryzowac, pozwala¢ na nie,
umozliwiac je, wptywac na nie, powstrzymywac je, umozliwia¢ jego
wykonanie, zabrania¢ go i tak dalej”®*. W ten sposéb przedmioty
staja sie pelnoprawnymi aktorami spotecznymi wspéttworzac zbio-
rowos$¢ wraz z istotami ludzkimi, zwierzetami czy przyroda. Rzeczy,
z perspektywy upcyclingu, szkodza, zagrazaja, kumuluja sie, ale tez
moga sprzyjac¢ ochronie §rodowiska naturalnego czy prowadzi¢ do
wzrostu inteligencji ekologicznej. Dla producentéw wytwarzane
dobro nie tylko oznacza mozliwo$¢ uzyskania z jego sprzedazy
wymiernych dochoddw, ale staje sie konstytutywnym elementem
firmy, obok kapitatu ludzkiego i systemu produkcji. Dlatego tez na-
bywajac wyroby konkretnego producenta, gdy spelniajg one nasze
oczekiwania i uznajemy je za pozytywne, mimowolnie przenosimy
tego typu warto$ci na sama firme méwigc: ,to dobra marka lub
producent”.

Zwiazek miedzy czlowiekiem a technologia, srodowiskiem
i przedmiotami stanowi krag zainteresowan nowej humanistyki.
Ewa Domanska zauwaza, ze nowa humanistyka jest uprawiana

24 B. Latour, Splatajgc na nowo to, co spoleczne. Wprowadzenie do teorii ak-
tora-sieci, przel. A. Derra, K. Arbiszewski, Krakéw 2010, s. 101.
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przede wszystkim z mysla o ofiarach, bedac dyskursem silnie zi-
deologizowanym, upolitycznionym i nastawionym na przewar-
to$ciowania®. Zwroty, ktére odbywaja sie w nowej humanistyce
(zwrot performatywny, zwrot ku rzeczom i ku materialnosci) sta-
nowia odpowiedz tego nurtu naukowego na rosngce przekonanie
o niewspo6lmiernosci aktualnych sposobéw myslenia odnosnie do
zmian zachodzacych w $wiecie. Stad tez zainteresowanie nowej
humanistyki takimi figurami podmiotowosci, jak zwierze, niepel-
nosprawny, terrorysta, transseksualista, potwdr, cyborg, rzecz oraz
zjawiskami inzynierii genetycznej czy nanotechnologii. W prze-
ciwienstwie do ,tradycyjnej” humanistyki, jej nowy wymiar nie
zadowala si¢ binarnymi opozycjami typu ludzkie/nieludzkie badz
organiczne/nieorganiczne, a zawezenie probleméw zwiazanych
z plcig lub rasa do czynnikéw wylacznie kulturowych, co czyni
miedzy innymi konstruktywizm, zostaje przez nowa humanistyke
poddane krytyce, a nawet odrzucone?®.

Patrzac na idee towarzyszace nowej humanistyce i upcycligo-
wi, odnajdujemy wsréd nich wiele analogii. Po pierwsze: w obu
projektach odbywa sie podwazenie centralnej pozycji czlowieka
w §wiecie, przez co mozemy okre$li¢ je jako nieantropocentryczne.
Nastawienie to implikuje skierowanie optyki na ofiary, ktérymi sa
nie tylko ludzie wykluczeni czy ulegajacy symbolicznej i fizycz-
nej przemocy, ale tez zanieczyszczona przyroda, gingce gatunki
zwierzat i roélin oraz niepoliczalne ilosci niepotrzebnych rzeczy.
Czy usuniety z obiegu przedmiot, ktérego usterke mozemy fatwo
naprawi¢, badz ktéry wciaz spelnia swoje funkcje chociaz zyskal
status przezytku, nie méglby zosta¢ uznany za ofiare nowych

% O nowej humanistyce z Ewg Domariska rozmawia Katarzyna Wieckowska,
»Litteraria Copernicana” 2011, nr 2, s. 220.

26 E. Domanska, Humanistyka nie-antropocentryczna a studia nad rzecza-
mi. ,Kultura Wspélczesna” 2008, nr 3, s. 12.
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trendéw w designie, wzrostu bogacenia sie spoleczenstwa, skraca-
nia zywotnosci produktéw przez korporacje nastawione na zysk?
Jednocze$nie pojecie ,zbednosci” zespala ze soba istote ludzka
irzecz, gdyz jak pisal Zygmunt Bauman:

By¢ ,zbednym” znaczy by¢ nadliczbowym, niepotrzebnym, bezuzy-
tecznym — niezaleznie od tego, jaki rodzaj potrzeb i pozytkéw okresla
standard uzyteczno$ci i nieodzownosci. (...) Nie istnieje zaden oczy-
wisty powod twojej obecnosci i nie ma podstaw, by§ mégt domagac
sie prawa do pozostania. Uzna¢ kogo$ za ,zbednego” znaczy wyrzu-
ci¢ go dlatego, ze przeznaczony jest do wyrzucenia
jak pusta i bezzwrotna plastikowa butelka albo zuzyta jednorazowa
strzykawka, nieatrakcyjny towar, na ktéry nie ma nabywcéw albo
bezuzyteczny, wybrakowany lub uszkodzony produkt zdjety z tasmy
przez kontroleréw jakosci. ,Zbedno$¢” dzieli swe pole znaczeniowe
z takimi slowami jak ,odrzuty”, ,wyrzutki”, ,$mieci” — krétko mo-
wiac,odpady”.

Po drugie w upcyclingu i nowej humanistyce zaklada sie
przewarto$ciowanie asymetrycznych relacji panujacych miedzy
aktorami spotecznymi, do ktérych naleza, obok ludzi, réwniez
przedmioty. Jednostki reprezentujace oba projekty sa nastawione na
konfrontacje z ogélnie przyjetymi normami i zalezy im, by nadawa-
ne przez nie komunikaty mogty dotrze¢ do jak najwiekszej liczby
potencjalnych odbiorcéw przez réznorodne kanaly komunikacyjne.
W nowej humanistyce metoda ta moze prowadzi¢ do wykorzystania
nieustrukturyzowanych wywiadoéw, statystyk, przyktadéw innowa-
¢ji dokonywanych w medycynie, fotografii przedstawiajacych ofiary
konfliktéw zbrojnych czy analizie filméw dokumentalnych. Z kolei
upcycilng, rébwniez nie zamykajac si¢ na jednorodne zrédla danych,
wizualizuje proces dewastacji srodowiska naturalnego przez zdjecia

27 7Z.Bauman, Zycie na przemiat, przel. T. Kunz, Krakéw 2005, s. 25.
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i filmy ukazujace szkody spowodowane zla polityka gospodarowa-
nia odpadami, przytaczanie sktadu chemicznego materiatéw wyko-
rzystywanych w przemysle, a przede wszystkim w sposobach prze-
ksztalcania zuzytych przedmiotéw przez jednostki. Oznacza to, ze
nowa humanistyka i upcycling s projektami interdyscyplinarnymi,
ktére ujmuja kwestie wspétoddzialywania istot w sposéb holistycz-
ny. Odrzucenie przez nie antropocentrycznej wizji relacji podmiot-
-rzecz nie tyle deprecjonuje podmiotowos¢ czlowieka, co stara sie
uzmyslowi¢, ze nie jest ona jedynym godnym Zrédtem namysiu
i prowadzenia badan, lecz stanowi element szerszych powiazan mie-
dzy zjawiskami i bytami w heterogenicznej rzeczywistosci.
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