
JÓZEF SZAJNA kompozycja 

JERZY MADEYSKI 

DROGA MALARSKA SZAJNY 
w dotychczasowej twórczo

ści Józefa Szajny - nie 
licząc epizodu kryszta
łowych mozaik - można 
wskazać trzy etapy. Pier

wszym jest przestrzenny struktura
lizm, który zamanifestował się w ro
ku 1960. Ten obszerny cykl tworzą 
obiekty mieszczące się jeszcze dość 
ściśle w tradycyjnym pojęciu obra
zu. Collage·owo nakładane tkaniny i 
inne zawsze jednak płaskie materia
ły występują tu w zastępstwie far
by, podobnie jak w wyidejankach 
Braque'a papiery dekoracyjne uła
twiały i skracały pracę możliwą do 
wykonania przy pomocy pędzla. Po
nadto obrazy często pokrywał arty
sta ujednolicają·~ą barwą, tym sa
mym zaś ich naturalny wygląd i 
wyraz zostały podporządkowane pe
wn.ym malarskim działaniom, pe
wnej gamie o dominantach barw
nych, skontrastowan)·ch z łagodny
mi przejściami chromatycznymi. Wy
chodzenie poza płaszczyznę malarską 
polega w_ zna~znej mierze na pofał
dowaniu materiału przybierającego 
budowę dość jeszcze płytkiego relie
fu, bądź bardzo grubego impasta, co 
podkreśla malarską grę świateł na 
powierzchni. Obrazy te budowane są 
dynamicznie, jednak z zachowaniem 
pewnych osi symetrii l wyważaniu 
ciążeń, zbiegających się często wo
kół geometrycznego centrum dzieła. 
Owo centrum natomiast pozostaje 
nieraz puste w sensie dosłownym i 
przenośnym. Jest jakby negatywem 
dominanty, miejscem, ku któremu 
dążą i chcą je zagarnąć potworne, 
gro2nie zmarszczone polipy okrąża
jących form. 
Powiązanie tych dzieł ze sceno

grafią jest oczywiste. środkowa pró
żnia znajduje analogię z przestrze
nią sceny, z której za chwilę . rozle
gną się pierwsze s!owa dramatu; o
bramiające kształty - :i: kulisami i 
podniesioną kurtyną. Lecz kulisowe 
kształty zwierają się, zachodzą na 
siebie z memal słyszalnym zgrzytem 
rozpoczynającej się walki; gdzieś na 
marginesie pojawiają się girlandy 
drobnych geometrycznych kółek i 
prostokącików. Na razie nie biorą u
dzlału w starciu organicznych dra
pi~ż.nycl\ stworów. Są obojętnymi z 
pozoru widzami; w rzeczywistości 
czyhają na moment przeważenia 

się szal, by zaatakować GSłabionego 
zwycięzcę. 

Dotychczas Szajna· przeciwstawiał 
sobie, na zasadzie walki przeci
wieństw, odmienne materiały. Two
rzywa gładkie i jasne, a tym samym 
łagodne, z uosabiającymi agresję 
obszarami ciemnymi i chropawymi. 
Rychło jednak dochodzi do walki 
podobieństw, do antagonizmu między 
elementami, więc i pojęciami jed
norodnymi, toczącymi bratobójczą 
walkę wśród obojętnego otoczenia. 
Jednocześnie postępuje eliminacja 
malarstwa w tradycyjnym znacze
niu. Farba powoli zanika i coraz 
mniej widać śladów pędzla. Ich 
miejsce zajmują tworzywa bardziej 
zróżnicowane - włosie, grube i po
szarpane tkaniny; pojawiają się spa
lenia i przeprucia. W tym samym 
czasie, niejako w rewanżu za otrzy
mane inspiracje, koncepcje sztalu
gowe wchodzą na scenę1 zabudowy-· 
waną dośrodkowo zasłonami o po
dobnych, otwierających mikroper
spektywy; przepruciach. 

Jednolitość koncepcji podkreślają 
dodatkowo twory stojące na pogra
ni·czu czystej sztuki sztalugowej i 
użytkowych projektów kostiumów. 
OQ.e to z kolei, w połączeniu z ma
kietami scenogra'ficznymi o symbo
licznych wyobrażeniach, rozpoczną i 
zainspirują nowy cykl, nową serię 
realizacji. Będą to figuralne już 
kompozycje trójwymiarowe, owe 
„Epitafia", „Dwoje", „Zapomnienie" 
etc„ otwarte makietą do „Zamku" 

Kafki. Być może, to właśnie owa 
wizja sceniczna wyzwoliła lawinę 
dalszych, podobnych w duchu kon
cepcji. Być może, to właśnie nadre
~lny świat Kaiki pchnął Szajnę do 
penetracji rewirów, które - acz za
wsze w jego sztuce obecne - nie 
występowały nigdy na pierwszy 
plan. A więc ku nadrealizmowi, ku 
nukaniu ekspresji nie w starciu, nie 
w zgiełku zwalczających się form, 
:ecz w nabrzmiałej nieujawnioną 
groźbą ciszy, w rzeczywistości tak 
odmiennej i aż tak obcej, że mo;że w 
niej się wydarzyć właściwie wszyst
ko. 

Jednak nadrealizm Szajny niewie
le ma wspólnego ze swą klasyczną, 
bądź abstrakcyjną wersją. Brak w 
:Jim zbitki dowolnie, na zasadzie 
sennego widziadła, zestawianych 
przedmiotów. Brak dokładnego, na 
wzór florenckiego quattr'ocenta, mo
delowania; brak nawet tak zasadni
czego atrybutu surrealizmu, jakim 
jest szeroka, niesamowita w swojej 
nIE'ograniczoności, martwa bezkresna 
przestrzeń. Cóż więc wywołuje w tej 
twórczości koszmarny nadrealisty
czny klimat? Czyżby zestawienie o
kreślonego z nieokreślonym, np. na
turalistycznie potraktowanej dłoni i 
biustu z magmą abstrakcyjnego tła? 
Albo okaleczenie homunkulusów 
postępujący w nich, niemal na o
czach widza, proces niszczenia i roz
kładu, spowicie ich w tlejące całuny, 
gorzka parodia związku dwu bezgło
wych i bezrękich kadłubów? . Czy 
porowatość tkanki dzieł, przywodzą
ca na myśl nieuchronny rozpad 
wszystkiego, zarówno realnego o
biektu, jak idei? Czy doprawianie 
zdruzgotanym ciałom protez z two
rzywa tak im obcego, jakim jest 
szkło, czy w końcu utrzymanie wszy
stkich owych kompozycji w zjawis
kowej szarobłękitnej tonacji, czy 
ich bezruch i statyka, poparta osio
wą pionową kompozycją? Nie sądzę, 
by jakakolwiek . analiza formalna 
mogla odpowiedzieć na to pytanie; 
wydaje się też, że każde jednozna
czne wytłumaczenie byłoby zwulga
ryzowaniem i spłyceniem zjawiska. 
Jakim zaklęciem Szajna nasycił swe 
dzieła, .rozostanie jego tajemnicą. 
Dowodem majsterstwa natomiast 
jest fakt, iż uczynił to balansując 
na granicy kiczu. Czymże bowiem 
jest np. zapełnienie pustych oczo
dołów pasmami rosnącymi do tyłu, 
ku potylicy, włosów ludzkich? Podo~ 
bnie poczynali sobie artyści hiszpań
scy, wprawiając swym „ukrzyżowa
nym" prawdziwe ludzkie zęby i_ na
kładający im na głowy autentyczne 
peruki. Podobnie jak u Szajny, wi
zerunki te nie śmieszą, lecz budzą 
grozę. Zadziwiająca bowiem je8t moc 
umiejętnie zastosowanego naturali
zmu! 

Czy jednak i ten motyw nie mie
ścił się w wizji Szajny-reżysera i 
scenografa zarazem? Idealna sym
bioza i coraz to ściślejsze przenika
nie się różnych środków wypowiedzi 
były zawsze domeną tego artysty. 
Musiało to doprowadzić do logiczne
go finału, jakim stał się nicejski 
happening Szajny. Happening ten 
był jednak czymś więcej od zwy
kłego i popularnego „zdarzenia". Nie 
będąc celem samym w sobie, two
rzył wstęp, bądź też oprawę do wy
stawy. Autor nazwał go też, zapewne 
przez przekorę, „deballage'em", 
„rozpakowaniem". Było ono świado
mie reżyserowanym widowiskiem 
teatralnym i prowokacją wobec pu
bliczności, zmuszonej przez Szajnę 
do pracy nad rozpakowaniem i roz
mieszczeniem przywiezionych z Kra
kowa obrazów, projektów scenogra
ficznych i rekwizytów plastycznych. 

Szajna-reżyser rozpoczął od stwo
rzenia nastroju, od wytrącenia wi
dzów z_ wernisażowej rutyny. Weszli 
oni do wytapetowanej białymi pa
pierami sali; obowiązywało głębokie 
milczenie, porozumiewać się wolno 
było tylko za pomocą pisma. Pod
kład muzyczny tworzył stukot ma
szyny do pisania. W pewnym mo
mencie rozległ się utwór Bogusława 
Schaffera, z którym Szajna chętnie 
współpracuje, będący sygnałem do 
ogólnego przebierania się w papiero
we, białe kostiumy. Wówczas do
piero spod zdzieranych ze ścian ar
kuszy wyłoniły się pierwsze obrazy; 
po chwili spod stosu papierów uka
zuje się skrzynia z dalszymi obra
zami i kukłami. Imprezę kończy 
triumfalny, 40-minutowy pochód 
niosących eksponaty przebierańców 
ulicami miasta. 

Tak, w największym skrócie, 
przedstawiał się nicejski deballage, 
pełen zaskakujących efektów, dy
rektorów przebranych za faustow
skich mefistów i śmierci z trupimi 
maskami, chóralnego skandowania i 
- w końcu - dobrze znanej, pol
skiej wyborowej. Happening, po któ
rym pozostał jednak trwały ślad -
wystawa i uczucie uczestniczenia w 
czymś, co jej dopełniało, w a,ranżcr 
wanym na zasadzie zwariowanej 

• 

cyrkowości spektaklu teatralnym. A 
Szajna sprawdził swe możliwości w 
dziedzinie raczej dla siebie obcej -
w grotesce. Już niedługo jednak miał 
znaleźć się na jej antypodach. 
Były nimi ,,Reminiscencje". Układ 

przestrzenny, stanowiący ep.;tafium 
dla artystów krakowskich wywiezio
nych w 1942 do obozu w OSwięci
miu. Wystawiane po raz pierwszy w 
pawilonie wystawowym BWA przy 
Plantach z okazji jubileuszu 150-le
cia krakowskiej ASP, nastQpnie w 
galerii „Współczesnej" w Warszawie 
i w BWA w Lublinie, stały się furo
rą weneckiego biennale, skąd zosta
ły zaproszone do oojazdów po po
ważnych galeriach NRF i muzeach 
USA. 

Szajna wykorzystał dobrze sobie 
znane z autopsji obozowe realia -
saboty, zniszczone buty, pasiaki, 
zdjęcia więźniów, wykazy zgładzo
nych. Lecz odebrał im ich sens ilu
stracyjny. W „Reminiscencjach" 
spiętrzają się raczej metaforyczne 
wyobrażenia niż rzeczywiste przed
mioty, którym zani.ysł artysty ode
brał ich konkretną funkcję. Las pu
stych sztalug np. mówi nie o swym 
realnym istnieniu, lecz o ludziach, 
którzy od nich odeszli. Ich surowe 
szkielety zmieniają się ni to w gi
lotyny. ni to opuszczone już, krzyże 
Golgoty. Rozrzucone drewniaki stają 
się kamieniami na przebytej drodze, 
nadpalone wykazy więźniów mówią 
o możliwości zniszczenia ludzi. na
zwisk, bytu, pamięci· Nagi naturalizm 
zmienia się w rękach Szajny w ab
strakcję, całość, stwierdzając kon
kretne fakty, ściśle umieszczone w 
czasie i miejscu, przerasta je, stając 
się jednocześnie zagadnieniem ogól
noludzkim i por.adczasowym. 

„Reminiscencje" są klasycznym. 
przykładem environnement. Otacza
ją widza ze wszystkich stron, osacza
ją go swą obsesyjną wymową, n'.e 
pozwalają na najmniejszy bodaj mo
ment odprężenia, na zebranie my
śli, uporządkowanie wrażeń.ez pla
stycznego punktu widzenia są ukła
dem luźnym. N1ę obowiązuje w nich 
żadna apriorycznie założona kom
pozycja, nie mają jednej niezmien
nej dominanty, oraz grupujących sio;' 
wokół niej obiektów dopełniający ci • 
i tym samym ubocznych. Nie mak 
nawet ustalonej ilości elementów. 
len liczbę można. mnożyć, ):>ądź po
mniejszać, można je rozrzucać w du
ż.ej przestrze,µi, ll,ub ścieśniać, mie
szać, gmatwać; tworzyć z czwarto
rzędnego przedmiotu główny punkt 
kompozycji, bądź ukryć go w kącie. 

Swoboda każdorazowego formowa
nia „Reminiscencji" przez autora 
wyklucza w zasadzie możliwość do
kładnego ich opisania . .Można tylko 
wyliczyć kilka najważniejszych (?), 
a raczej największych obiektów i 
zespołów. Należą do nich: wyolbrzy
mione zdjęcie wspaniałej głowy Lu
dwika Pugeta i schematyczne, podo
bne do makiet strzeleckich popiersia 
w pasiakach. Dopełnieniem są po
dobne formy negatywowe, pusty 
ślad w twardym materiale po lu
dziach, którzy znikneli, rozpłynęli 
się, których nie ma. Jedna z form 
wypełniona jest szczelnie zdjęciami 
więźniów: w środku głowy, gdzieś w 
miejscu złączenia brwi, Szajna 
wmontował samochodową kierowni
cę. Stwierdzenie, że w obozie (lecz 
czy tylko 'W obozie?) jednostka ludz
ka stawała się bezwolnym podat
nym do prowadzenia mechanizmem? 
Że każdy, nawet najmniejszy czło
wieczek, pozostawia po sobie równie 
wielką próżnię? Że dramat zbioro
wy jest sumą dramatów indywidu
alnych, a cierpienie nie zmnieisza 
się gdy dzielimy je z innymi? Zbyt 
wiele ciśnie się skojarzeń, zbyt wie
le artysta nagromadził metafor, by 
można było się z nimi uporać. Lecz 
może właśnie o to chodziło? 

„Reminiscencje" stały się rewe
lacją plastyczną roku 1970. Były naj
poważniejszym kandydatem do na
grody w Wenecji, której nie otrzy
mały z tego tylko powodu, iż w 
Biennale tym w ogóle żadnych na
gród z racji polityczno-organizacyj
nych nie przyznano. 
Kiedyś napisałem tendencyjnie, że 

nikt, kto nie przeż"ył Oświęcimia, nie 
może zrozumieć jego grozy. Jest rze
czą charakterystyczną, że o swych 
dziejach obozowych byli więźniowie 
rozmawiają wyłącznie między sobą. 
Po cóż tłumaczyć postronnym rze
czy, których nie są w stanie ogarnąć, 
zrozumieć i przeżyć. Nigdy też nie 
słyszałem od Józefa Szajny ani sło
wa na ten temat, na temat tabu. Te
raz o nim powiedział. "Reminiscen
cjami". 

JERZY MADEYSKI 

Fragment monografii, która ukaże 
się w najbliższym czasie nakładem 

BWA w Krakowie. 
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