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Wystawy Czestawa
Wielhorskiego (1911-1980)

»Jak to przyjemnie architektowi, gdy o swych pracach méwi ogélnie
»plastyka, tak gruntownie w dziedzinie prac nad wystawami zatar-
ta sie réznica miedzy architektami i wspétpracujagcymi malarzami,
grafikamii rzezbiarzami”* - pisat w 1956 roku architekt Jerzy Hry-
niewiecki. W tym czasie przenikanie sie profesji architekta i plastyka
oznaczalo powolne dryfowanie mlodych architektéw, poprzez kolejne
projekty, ku wystawiennictwu. Synergia zauwazona w czasie odwilzy
przez stojacego na czele redakcji magazynu ,Projekt” Hryniewiec-
kiego skutkowata tym, ze wielu architektéw znalazto sie w Zwigzku
Artystow Plastykdw, a artysci, ktérzy zetkneli sie z architektami,
coraz czesciej wlaczali sie w projektowanie i realizacje budynkéw.
Byl wérdd nich Czestaw Wielhorski nalezacy do grona studen-
tow Wydziatu Architektury Politechniki Warszawskiej, ktérych stu-
dia przerwata wojna?. Specjalizowat sie w wystawach gospodarczych,
targowych oraz projektowaniu ekspozycji muzealnych. Wszystkie
wzbogacal o dekoracyjne, linearne grafiki wlasnego autorstwa.
Koniecznym punktem wyjscia dla rozwazan nad twdrczoscia
Wielhorskiego sg wielkie wystawy $wiatowe oraz handlowo-gospodarcze.
Architekt uczestniczyl w wystawie paryskiej 1937 roku i wystawie nowo-
jorskiej w 1939 roku, ale nie mniej wazna dla jego twérczosci byta wroctaw-
ska Wystawa Ziem Odzyskanych w 1948 roku. Udzial w tworzeniu tego

1 J. Hryniewiecki, Ogdlne uwagi o naszym wystawiennictwie, ,Projekt”
1956, nr 1,s. 21.

2 Wielhorski studiowat na Wydziale Architektury Politechniki Warszawskiej
w latach 1934-1939 oraz 1945-1946.
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rodzaju ekspozycji prowokuje badacza do postawienia jednego z zasadni-
czych pytan wobec projektéw Wielhorskiego, jakim jest kwestia przeniesie-
nia doswiadczen uczestnictwa w masowych imprezach na projektowanie
przestrzeni muzealnych. Przyjrzymy sie kilku wystawom stalym prezentu-
jacym dokonania artystyczne badz rzemieslnicze, poswieconym etnografii
oraz historii. Do tej grupy nalezg ekspo-
zycje Panstwowego Muzeum Etnogra-
ficznego i Muzeum Auschwitz-Birkenau.
Jednakze transfer technologii i umie-
jetnosci uzyskanych w czasie projekto-
wania tymczasowych stoisk targowych,
wystaw handlowo-gospodarczych
w duchu sztuki uzytkowej, postuzyt tez
do tworzenia muzealnych wystaw propa-
gandowych. Nalezala do nich ekspozycja
na 70 urodziny Jézefa Stalina w 1948
roku w Muzeum Wojska Polskiego, jak
i propagandowa wystawa dla Muzeum
Przemystu i Techniki z okazji radziec-
ko-amerykanskiego lotu zalogowego
statkéw Sojuz i Apollo w 1975 roku.
Stolteczne muzea i galerie jako
elementy stopniowo centralizowanego
systemu panstwowych instytucji kul-

Czestaw Wielhorski, tury staly sie magnesem dla niewielkiej
Tadeusz Zielinski, Pawilon grupy projektantéw, do ktdrej nalezal
Zwyciestwa, Wystawa Wielhorski. Fenomen obecnosci archi-
Ziem Odzyskanych, tektow w muzeach i ich udziat w powo-
Wroctaw, 1948 jennej organizacji zycia artystycznego

zastuguje na wiecej uwagi. Czego

architekci szukali w instytucjach kultury? Jakie znaczenie dla wykony-
wania ich profesji miata ta wspélpraca? Jakie umiejetnosci byly w cenie?

Warto przesledzié, co w przypadku Wielhorskiego oznaczala tak
pozadana przez instytucje umiejetnos¢ sprawnego zonglowania r6znymi
mediami. Z tego powodu baczniej przyjrzymy sie fotografii, ktérej uzycie,
podobnie jak inne umiejetnosci wystawiennikéw, ma swoje zrédta w wysta-
wach polityczno-propagandowych dwudziestolecia miedzywojennego.

Wielhorski pierwsze kroki stawial na wystawie Sztuka i technika
w zyciu wspétczesnym w Paryzu (1937); jednoczesnie rozpoczat wspétprace
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jako grafik z Instytutem Spraw Spotecznych. Do pokazu swoich prac

w Paryzu zostal zaproszony wraz z innymi studentami warszawskiego
Wydziatu Architektury. Opieke nad grupa sprawowal Lech Niemojewski
— Komisarz Generalny Pawilonu Polskiego.

Wystawa paryska w 1937 roku, w odréznieniu od poprzednich,
stuzacych prezentacji sztuk dekoracyjnych w potaczeniu z osiggniecia-
mi przemystu, okazala sie prezeniem muskuléw przez swiatowe potegi
w obliczu politycznych napie¢ konca lat 30. Polska prezentacja, zdaniem
krytykoéw, przegrywala konfrontacje, juz chociazby gabarytami nasze-
go pawilonu, z monumentalnymi budowlami totalitarnych mocarstw
- Zwiazku Radzieckiego i III Rzeszy — zajmujacych centrum terenéw
wystawowych. Tytulowa ,,sztuka i technika” stuzyta tu nowym celom
spoteczno-politycznym. W pawilonie radzieckim ich symbolem byta
rzezba Wiery Muchiny Robotnik i kotchoZnica, obrazujaca idee kolektywi-
zacji wsi, a w niemieckim - filmy Leni Riefenstahl ukazujace panujacego
nad ttumami Hitlera. W tym kontekscie rzezbione wizerunki Bolestawa
Chrobrego, Tadeusza Ko$ciuszki, Fryderyka Chopina i Mikotaja Koperni-
ka, j protagonistéw polskiego pokazu tworzylty zupelnie inng temperatu-
re emocjonalna pawilonu. Byl on raczej obrazem romantycznej syntezy
historii i sztuki. Zaprojektowane przez czolowych awangardowych archi-
tektéw rotunda i pawilon charakteryzowaly sie lekka, niemal ogrodowa
kompozycja, w ktérym wazna role odgrywala zielen.. Mimo krytycznej
percepcji w kraju — wedlug Antoniego Stonimskiego pawilon ,nie bujat
goscia, ktory przychodzil na wystawe” — obiekt mial duze znaczenie dla
mlodych adeptéw architektury. Stanistaw Zamecznik, o dwa lata starszy
kolega Wielhorskiego z wydziatu, pisat o ,rozmachu i swobodzie uktadu
element6éw” oraz ,trafnosci $miato zarysowanych detali”3 pawilonu.

Polski pawilon spotkat sie z dobrym przyjeciem jury. Za projekt tka-
niny dekoracyjnej Wielhorski zdoby! jedna z 469 nagréd przyznanych Pol-
sce, ktdra zajeta 6sme miejsce wiréd panstw bioracych udzial w ekspozycji.

Wystawa pozwolita studentom Wydziatu Architektury polaczy¢
profesje architekta z innymi dziedzinami: malarstwem $ciennym, gra-
fikg uzytkows, rzezbga czy filmem animowanym. Po kolejnym sukcesie
mlodego projektanta, jakim byt dyplom uznania za zaprojektowanie
Pawilonu Opieki Spolecznej na wystawie nowojorskiej w 1939 roku,

S. Zamecznik, Krzywe zwierciadto, ,Architektura i Budownictwo” 1937,
nr6,s.225-229.
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Wielhorski znalazt upodobanie w wystawiennictwie. Jego ,$wiatem jutra’,
ktéry zapowiadatla juz w tytule wystawa za oceanem, staly sie wszelkiego
rodzaju ekspozycje. Architekt zaprojektowal w swojej karierze okoto 250
wystaw. Reprezentowal interdyscyplinarne podejscie do tworzenia ich
architektury, zwanej tuz po wojnie ,,obudowg” lub , stelazem ekspozycji”.
Obejmujacy wladze w Polsce od 1945 roku komunisci, wprowadza-
jacy radykalnie nowy porzadek polityczny, ekonomiczny i spoteczny, nie
mogli sie oby¢ bez architektéw. Potrzebowali ich nie tylko do odbudowy
$wiata, ktéry po wojnie moralnie i materialnie lezal w ruinie, i nie tylko
do tworzenia wyrazajacej nowe, socjalistyczne tresci architektury, ale tez
do komunikowania sie ze spoleczenistwem skutecznym i perswazyjnym
jezykiem wystaw. W lutym 1947 roku utworzono Komisariat Rzagdu do
Spraw Wystaw i Targéw*, a zapotrzebowanie na wystawy z roku na rok
rosto. Jak pokazywaly statystyki opracowywane przez urzednikéw, na
przyktad w roku 1946 zrealizowano zaledwie 6 wystaw o tematyce przemy-
stowej, a rok pézniej ich liczba wzrosta do 12. W oficjalnych dokumentach
wyrdzniano nastepujace kategorie wystaw: ogélnogospodarcze, przemy-
slowe, przemyslowo-rolnicze, rolniczo-hodowlane oraz dydaktyczne.
Wystawy stawaly sie coraz wazniejszym srodkiem komunikacji nowej
wladzy, gdyz, jak méwiono w czasie spotkania Komitetu Opiniodawczego do
Spraw Wystaw i Targéw obradujacego w 1947 roku: ,,zagadnienie wystawien-
nictwa stale sie rozszerza, a nie mozemy trzymac sie starych, szablonowych
form przedwojennych, lecz w nowej naszej rzeczywistosci gospodarczej
musimy wspélnie wykué nowe formy wystawiennictwa [...]”°. W tym samym
roku Powiatowe Urzedy Informacji i Propagandy zorganizowaly az 68
imprez, w tym 45% o charakterze ,dydaktycznym”. Wystawy te obrazowa-
ty zadania, zalozenia i cze$ciowa realizacje trzyletniego Planu Odbudowy.
Odbyty sie tez pierwsze powojenne Targi Poznanskie, na ktérych frekwencja
siegneta 351 500 0s6b, a na Wystawie Spoteczno-Gospodarczej w Czestocho-
wie — 186 500 0s6b®. Wystawiennictwo stalo sie tak potezna produkcyjna
maching, ze Komisarz do Spraw Wystaw Marian Kalita umie$cit w planie

Stan wystawiennictwa polskiego na dzien 111949 r., w: Wystawiennictwo
krajowe, zespot Komisarz do Spraw Wystaw i Targdéw, Archiwum Akt
Nowych (dalej: AAN), sygn. 376/7/20.

Referat wygtoszony na pierwszym posiedzeniu Komitetu Opiniodawcze-
go dla Spraw Wystaw i Targow, 29 | 1947 r., zespdt Komisarz do Spraw
Wystaw i Targow, AAN, sygn. 376/7/107.

Stan wystawiennictwa polskiego na dziehd 111949 r., w: Wystawiennictwo
krajowe, zespot Komisarz do Spraw Wystaw i Targdw, AAN, sygn. 376/7/22.
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pracy na IIl kwartal 1949 roku jako ,zadanie do rozpracowania™ ,, maga-
zynowanie i gospodarke elementami stalymi stoisk z odbytych imprez”’.
W przededniu zimnej wojny takze architekci i wystawiennicy stali
sie dysponentami waznego, masowego medium w PRL. Odbiorca byto
zdezorientowane lub wrecz wrogo nastawione do zmian spoteczenstwo,
ale takze miedzynarodowa opinia publiczna — wystawa, obok prasy i radia,
byla narzedziem komunikacji w polityke wewnetrznej i zagraniczne;j.
Warsztat architekta spotykat sie tu z umiejetnosciami grafikéw, malarzy
dekoracyjnych, rzemieslnikow, fotograféw. Ich swiaty oddziatywaly na
siebie, co podkreslala artystka Ewa Zieliniska, Zona architekta Tadeusza
Zielinskiego: ,Wszyscy bylismy mlodzi i na dorobku. Tworzylismy grupe
przyjacidt, ktorzy czesto razem pracowali, ale tez przyjaznili sie i bawili.
Na jednej orbicie spotykali sie Kobzdejowie, Zamecznikowie, Wielhorscy,
Karpinscy. Zagladali do nas tez Michal Gutt czy Wiestaw Nowak”?.
Pierwsza waznym projektem Wielhorskiego byly zrealizowane tuz po
wojnie wspdlnie z Tadeuszem Zielinskim pawilony na Wystawie Ziem
Odzyskanych, bedacej spektakularnym przegladem osiggniec pierw-
szych trzech lat odbudowy w ramach gospodarki planowe;j. ,Jak wielki
jest ten dorobek, potrafi oceni¢ kazdy, kto pamieta to miasto i te ziemie
sprzed lat trzech”? — przekonywat autor artykutu w ,Dzienniku Polskim”.
Wystawa byta wyrazem dgzen konsolidacyjnych wobec Ziem Zachod-
nich, ktére kosztem Niemiec zostaly przytaczone do Polski. Ekspozycja
nadzorowana artystycznie przez Jerzego Hryniewieckiego byta tak
licznie odwiedzana przez widzdéw, ze tuz przed jej zamknieciem tygodnik
,Przekrdj” postulowat utrzymanie jej fragmentu, a konkretnie pawi-
lonu Czterech Kopul, jako ekspozycji statej. ,,Zostawmy ten pawilon!”
— nawolywal Marian Eile, piszacy pod pseudonimem ,bracia Rojek”.
Wielhorski we wspélpracy z Tadeuszem Zieliniskim zaprojektowal
w pawilonie Czterech Kopul Rotunde Zwyciestwa. Centralnym motywem
wizualnym jej wnetrza byly dwa nagie miecze symbolizujace zwyciestwo
nad Krzyzakamiw 1410 roku. Wyparcie Niemcéw bylo podkreslane
w calej wystawie przez liczne propagandowe akcenty, ale w Rotundzie

M. Kalita, Plan pracy Komisariatu dla Spraw Wystaw i Targéw za |l
kwartat 1949 r., Warszawa, 22 VI 1949 r., zespot Komisarz do Spraw
Wystaw i Targow, AAN, sygn. 376/5/6.

Ewa Zielinska o wspdtpracy Tadeusza Zielinskiego z Czestawem Wiel-
horskim, rozmowa z autorem, 15 stycznia 2015, wideo.

Wystawa Ziem Odzyskanych, ,Dziennik Polski” 1948, nr 199, s. 1.
Bracia Rojek, Bronimy Czterech Koput, ,Przekréj” 1948, nr 180, s. 6.
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Zwyciestwa zyskiwalo perspektywe historyczna. ,Nowy Grunwald” byt
jednym z naczelnych motywéw agitacyjnych**. Monumentalizm wnetrza
rotundy polaczony z oszczednoscia srodkéw architektonicznych i sceno-
graficznych nadawat catosci pomnikowy charakter. W centrum znajdo-
walo sie zaglebienie wypelnione symbolami ,$wiata obalonego”. ,Mogita
prusactwa”*?, jak okreslali to miejsce dziennikarze, pomiescila sztandary,
helmy, zmiazdzong bron - jakby porzucong przez przegranych. Kontrasto-
wala z nimi gérna partia Rotundy, gdzie znajdowaly sie alegorie obrazujace
triumf wieniczacy wielowiekowa historie konfliktéw. Réwniez walce byty
poswiecone partie rzezbiarskie przygotowane przez Jerzego Bandure,
ucznia Xawerego Dunikowskiego. Rozstawione przy $cianach Rotundy,
ujely cate wnetrze w rzezbiarska klamre. Reliefy z hieratycznie ukazanymi
postaciami, zamknietymi w typowe dla rzezby architektonicznej prosto-
katne formy, wzmacnialy reprezentacyjny, podniosty nastr6j wnetrza.

Czy mozna zauwazy¢ analogie miedzy wroctawska Rotunda Zwy-
ciestwa i Rotundg Honorowa na wystawie w 1937 roku? Paryska stano-
wila najbardziej reprezentacyjna cze$¢ pawilonu. Urzadzona jako rodzaj
panteonu narodowego, krytykowana w polskiej prasie za male rozmiary
w stosunku do monumentalnych budowli totalitarnego neoklasycyzmu
architektéw Alberta Speera i Borisa lofana, przedstawiata synteze histo-
rii Polski. Jednoczesnie uprzedzata prezentacje wspélczesnych dokonan
i osadzala narracje wystawy w konkretnej tradycji. W zamierzeniu Lecha
Niemojewskiego paryska rotunda byta forma sytuujaca Polske w sferze
wplywoéw wloskich. Architekt wskazal nawet, ze nawigzywala bezposred-
nio do grobowca Cecylii Metelli*3. W rotundzie-sanktuarium we Wroctawiu
tacinski kontekst formy rotundy - celebrowania historii Polski - okazat
sie réwnie odpowiedni dla uprawiania antygermarnskiej propagandy.

Wiekszos¢ krytykow uznala wspélne dzieto Bandury, Wielhorskie-
go i Zielinskiego za jedno z najbardziej koherentnych miejsc wystawy.
Innym pawilonom zarzucano rozdzwiek autotelicznej sztukii ,zamé-
wienia spolecznego”. Krytyczny, retorycznie bliski wprowadzonemu rok

Zaraz po wojnie, red. |. Kordjak, A. Szewczyk, Zacheta — Narodowa
Galeria Sztuki, Warszawa 2015, s. 312.

M. Jassem, J. Minorski, Wystawa Ziem Odzyskanych we Wroctawiu,
»Architektura” 1948, nr 10, s. 6.

A. Chmielewska, Odrebnos¢ kulturowa narodu, jego duch i sita, czyli
reprezentacja Polski na wystawie paryskiej, w: Wystawa paryska 1937.
Materiaty sesji naukowej IS PAN, Warszawa, 22-23 pazdziernika 2007
roku, red. . M. Sosnowska, Instytut Sztuki PAN, Warszawa 2009, s. 90.
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pozniej socrealizmowi dziesigty numer miesiecznika ,, Architektura”
wskazywal na catkowicie opaczne powigzanie ,idei plastycznej i tresci
ideowe;j”. Problem, jaki dostrzegli Michat Jassem i Jan Minorski w dziele
Tadeusza Zielinskiego i Czestawa Wielhorskiego, to wieksze zaintere-
sowanie widzéw symbolami pokonanych nazistéw lezacymi u ich stép
niz symbolika zwyciestwa w gérnej partii rotundy. Ludzie wchodzacy do
wnetrza opuszczali glowy, co prowadzilo do konkluzji, Ze zatriumfowat
temat odmienny od zamierzonego: ,zamiast nastroju zwyciestwa, nastrdj
pobojowiska”**. Krytycy podkreslali tez nieodpowiednie miejsce wyekspo-
nowania biustu generala Swierczewskiego, ktérego nalezato ukaza¢ jako
zwyciezce, a tymczasem umieszczono go w ukryciu, za ,,zaluzja z lancy”*s.
Wykonane w technice gwaszu szkice Wielhorskiego do projekto-
wanego réwniez wspdlnie z Zielinnskiem Pawilonu Zniszczen pokazuja, ze
zajmowal sie on zaréwno zadaniami architektonicznymi, jak i projektami
graficznymi oraz rzezbiarskimi. Wséréd tych ostatnich znalazt sie szczegél-
nie goraco dyskutowany obiekt, jakim byla rzezZba skomponowana z pogie-
tych drutéw, szyn, rur oraz gruzu stojagca w centrum Pawilonu Zniszczen.
Przywolywata ona wojenny gruz w sposéb haptyczny, ekspresyjny i przez
to sugestywny. Wedlug projektu Wielhorskiego wykonal ja rzezbiarz
Stanistaw Stala. Wpisywata sie w zastosowana réwniez na wystawie
Warszawa oskarza metode pokazywania prawdziwych sladéw wojny *°.
Wielhorski zostal we Wroctawiu dostrzezony. Recenzja Leokadii
Bielskiej-Tworkowskiej podkreslata wysoka jakosc¢ jego plastyki. Podob-
nie tekst Heleny Bluméwny, ktéra zauwazyla w niej pierwiastki surre-
alistyczne odpowiadajace ,zgrozie zniszczen i ruin” 7. Obie recenzentki
akcentowaly dobre sasiedztwo ,,z bardzo udanym malowidtem $ciennym
Henryka Tomaszewskiego”*® prezentujacym Jezdzcow Apokalipsy.

M. Jassem, ]. Minorski, op. cit.,, s. 7.

lbidem, s. 6.

Ekspozycja otwarta w 1945 roku w Muzeum Narodowym w Warszawie
zawierata Sale Zniszczen. Wojciech Zamecznik, autor oprawy plastycznej
wystawy, postuzyt sie do jej stworzenia prawdziwymi okaleczonymi dzie-
tami i detalami architektonicznymi zaaranzowanymi w udramatyzowany
sposdb. Pociete przez nazistéw obrazy zostaty zrzucone jeden na drugi
pod $ciang muzealnej sali. Zabieg taki wzmacniat propagandowq site
pokazu.

H. Blumdwna, Architektura i plastyka na WZO, ,Tygodnik Powszechny”
1948, nr 39, s. 6-7.

L. Bielska-Tworkowska, Zagadnienia Plastyczne WZO, ,Nowiny Literackie”
1948, nr 40, s. 7.
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Lyzke dziegciu do pozytywnego odbioru pawilonu dodata Jadwiga
Jarnuszkiewiczowa, ktérej postulaty antycypowaly wzrost wymagan
ideologicznych wobec artystéw. Autorka tekstu nie kryla swojego wzburze-
nia wobec postaw niektdérych uczestnikéw wystawy: ,Jeden z rzezbiarzy,

z ktérymi sie zetknetam na terenie Wroctawia, zakwestionowat mi spe-
cyficznosé rzezby wystawowej, wychodzac z zalozenia, Ze »jest to rzezba,
jak kazda inna, tylko postawiona na wystawie«. Sadzac po obiektach,
wiekszo$é rzezbiarzy byta tego samego zdania”. Wedtug recenzentki rzezba
powinna stanowic ilustracje tre$ci wystawy, ale bez przesady, bo realiza-
cja Wielhorskiego to z kolei zbyt doslowny , kawenatawyzm” ,Doskonalta
w pomysle konstrukcja zelazna z pogietych i powytamywanych szyn i dru-
téw, stwarzajacych sugestie czlowieka glteboka ekspresja i subtelnie wyczu-
tym nastrojem — znalazta zupelnie niepotrzebng kropke nad i w postaci
gipsowej glowy. Pryst caly urok niedopowiedzenia. [...] zbedna gadanina
zabila nastréj gteboko zreszta wyczuty i $wietnie plastycznie wydobyty” *.

W ogélnej liczbie recenzji, cho¢ doceniano klasyczne realizacje
artystéw, Jana Cybisa czy Xawerego Dunikowskiego, dawato sie wyczué
prymat, jak to okreslita Jarnuszkiewiczowa, ,uzytkowcéw”, a wiec auto-
réw grafik, projektéw wystawienniczych i architektury. ,Zdecydowana,

a wiele méwiaca przewaga tzw. »uzytkowcdw« nie jest bynajmniej dzie-
tem przypadku. Dla architektéw, grafikéw, malarzy $ciennych, ktérych
praca zazwyczaj znajduje konkretne zuzytkowanie, nie jest obcym pro-
blem zadania. Ono to wtasnie stanowi punkt wyjscia dla ich koncepcji
plastycznej” *°. Szczegdlnie wyrdzniano Henryka Tomaszewskiego, Jana
Bogustawskiego, Eryka Lipiniskiego, Marka Leykama i Stanistawa Hem-
pla. To oni, architekci i wystawiennicy, tworzyli dzieta bedace w relacji ze
$wiatem ,wspélistniejacym”. Nie zamykali sie w mistrzowskich pracow-
niach, wiedzieli, Ze dzieto musi spotkac sie z publicznoscia. ,Uzytkowcy”
lepiej sobie poradzili na WZO, poniewaz zrozumieli specyfike wystawien-
nictwa, a kwestia integracji sztuk byla dla nich oczywista. Ich projekty
lepiej oddziatywaly w kontekscie calej wystawy, bo aranzowaly otoczenie.
Wroctawska wystawa byta wiec po wojnie najwiekszym krokiem wiacza-
jacym $rodowiska plastykéw i architektéw w panstwowa machine propa-
gandy. Sztuki plastyczne byly w jej kontekscie, podobnie jak na wystawach

J. Jarnuszkiewiczowa, Uwagi o rzezbie na Wystawie Ziem Odzyskanych,
JArchitektura” 1948, nr 11/12, s. 35.
Ibidem.
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El Lissitzky’ego ,jednym ze srodkéw informujacych”??, wigzacych sztuke
z rzeczywisto$cia. Ponad dwustu malarzy, grafikéw i rzezbiarzy z calej
Polski, pracujac na konkretne ,zamoéwienie spoleczne”, przezylo wazne
doswiadczenie zawodowe, ktére zaowocowalo w nastepnych realizacjach.

Relacja twércow wystawy i wladz PRL nie ograniczata sie tylko
do realizacji propagandowego scenariusza. Zona Tadeusza Zieliriskiego,
artystka Ewa Zieliniska, ktéra pojechala z nim na inauguracje wysta-
wy, wspomina: ,W noc przed otwarciem Wystawy Ziem Odzyskanych
wszystkich projektantéw wzieli na UB, wypuscili ich dopiero rano. Jako
ich zony, a zakwaterowano mnie w jednym pokoju z panig Wielhorska,
byly$my sploszone i bardzo to przezywalysmy. Prawdopodobnie cho-
dzito o nastraszenie architektéw, bo na otwarciu mieli tam by¢ wszyscy
oficjele na czele z Bierutem”2?. Uroczyste otwarcie wystawy odbyto sie
22 lipca 1948 roku o godzinie 10.30, a tuz po nim prezydent w otocze-
niu cztonkéw rzadu i korpusu dyplomatycznego przez dwie godziny
zwiedzal przygotowane przez architektéw i artystow pawilony.

Jedna z najwiekszych w Polsce wystaw propagandowych XX wieku,
nazywana byta tez ,najsensowniejsza wystawa sztuk plastycznych”. Z pew-
nodcia dla ,,uzytkowcéw” w rodzaju Wielhorskiego byta kolejnym doswiad-
czeniem formacyjnym, umacniajacym ich na $wiezo obranej drodze wysta-
wiennictwa, dla ktérego tworzyla zaplecze organizacyjne i techniczne.

Docelowo miato je zapewni¢ Przedsiebiorstwo Wystaw i Targéw
powolane do zycia 28 lutego 1950 roku. Przejelo ono od rozproszonych
podmiotéw projektowanie, urzadzanie, i eksploatacje na zasadzie wytacz-
nosci wystaw oraz targéw w kraju oraz uczestnictwa w wystawach i tar-
gach zagranicznych; projektowanie i wykonawstwo wnetrz i witryn lokali
sklepowych, jak réwniez dekoracji gmachéw. Odbyto sie to poprzez prze-
jecie na polecenie Komitetu Ekonomicznego Rady Ministréw wszystkich
istniejacych dotad jednostek organizacyjnych projektujacych wystawy .
Janina Krélikowska, szefowa przedsiebiorstwa, w ktérego ramach orga-
nizacyjnych w tamtym czasie Wielhorski projektowal objazdowa Wysta-
we przeciwalkoholowq i Wystawe przeciwgruzliczg, otwierajac dyskusje

21 Ilbidem, s. 36.
22 E. Zielinska, op. cit.
23 Uchwata Komitetu Ekonomicznego Rady Ministrow z dn. 13 X1l 1949 r.

w sprawie wytycznych organizacji wystaw i targéw w kraju oraz uczest-
nictwa w wystawach i targach zagranicznych, zespét Komisarz do Spraw
Wystaw i Targow, AAN, sygn. 376/4/1.
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z architektami i plastykami, méwila: ,Wystawy w 1951 roku byly lepsze
od wystaw poprzednich lat, to jednak sytuacja na tym odcinku wymaga
dalszych wysitkéw ze strony scenarzysty i plastyka i wykonawcy tech-
nicznego. Wymaga szerszej inicjatywy,
idacej w kierunku szukania nowych
form w wystawiennictwie, wymaga
oderwania sie od szablonu, ktéry stwa-
rzal sytuacje [...], Ze wszystkie prawie
wystawy krajowe byly do siebie podob-
ne”?4. Jako Komisarz Rzgdu do Spraw
Wystaw i Targéw w 1952 roku Krélikow-
ska tworzy Poradnie Wystawiennictwa
w celu uporzadkowania wystawiennic-
twa poza duzymi osrodkami miejski-
mi, nieobjetego centralnymi planami.
Poradnia miata instruowac w zakresie
programu jak i ,obudowy i dekoracji”.
Pomimo rosnacego zbiurokra-
tyzowania i pisemnego zatwierdzania
wszystkich kolejnych etapéw tworzenia
wystaw przez Przedsiebiorstwo Wystaw

i Targéw zdarzaly sie odstepstwa od

R Czestaw Wielhorski, regul. Wystawa z okazji 70 rocznicy uro-
Czyste otoczenie dzin Generalissimusa Stalina w Muzeum
warunkiem zdrowia, Wojska Polskiego w 1949 roku skoniczyla
projekt plakatu, 1958, sie surowg krytyka ze strony partyjne;j
tusz, papier fotograficzny, gory. Komisarz Janina Krélikowska
Archiwum Muzeum zaakceptowala rysunki bez zachowania
Sztuki Nowoczesnej nalezytej procedury. Architektéw Stani-
w Warszawie slawa Zamecznika, Jerzego Staniszkisa

i Czestawa Wielhorskiego oskarzono
- w duchu socrealistycznej krytyki — o formalistyczne wykonanie rocznico-
wej wystawy, w ktérej ,forma dominuje nad trescia i przyttacza jg”. Mie-
czystaw Berman, cztonek komisji, méwil: ,Wystawa nie zostala wykonana

24 Protokot narady wytwérczej, poswieconej zagadnieniom analizy wy-
stawiennictwa w r. 1951 i planom na r. 1952, zespdt Komisarz do Spraw
Wystaw i Targow, AAN, sygn. 376/7/83.
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jak nalezy, tzn. za malo powazna, wykonana pod wzgledem architektonicz-
nym wadliwie, temat zostal ujety niewlasciwie, [...] wystawa ma charakter
btyskotliwo-jarmarczny”. Negatywnie ocenial kolejne sale, stwierdzajac na
przyklad: ,Sala gen. Swierczewskiego jest pusta, brak w niej mysli prze-
wodniej, uchybia réwniez uktadowi architektonicznemu. Sala Gtéwna robi
wrazenie, jakby réwniez byla pusta, popiersie Generalissimusa Stalina
stojace na konicu sali nie jest zwigzane architektonicznie z catoscig wne-
trza, tym samym w sali brak gléwnego akcentu”?s. Mimo tych ciezkich
zarzutow o przytloczenie przez elementy dekoracyjno-konstrukcyjne tre-
$ci wystawy oraz niedostatki artystyczne i niezachowanie ,powagi tematu”
bioracy w projekcie udziat architekci nie mieli probleméw z pozyskaniem
nastepnych zlecerr. By¢ moze aura wyjatkowosci wytworzona wokot
wystawiennictwa przez WZO utrzymala sie przez kolejne lata PRL mimo
naciskéw ideologicznych na architektéw. W tym czasie otwarto w War-
szawie kilka nowoczesnie zaprojektowanych ekspozycji, m.in. Galerie
Malarstwa Obcego w Muzeum Narodowym w Warszawie wedlug na wskros
nowoczesnej koncepcji Stanistawa Zamecznika, polegajacej na zawieszeniu
w przestrzeni lekkich paneli. Wszystko wskazywalo na to, ze wystawien-
nictwo - osobliwy $wiat budowany z plyty piléniowej i sklejki — bedzie zyto
wlasnym zyciem, troche obok przemian w sztuce i architekturze. Opierato
sie na ludziach nieco wycofanych z ,wielkiej budowy nowego panistwa”.
Wystawy, traktowane z wieksza tolerancja przez wladze, stanowity nisze,
w ktérej dozwolone byto postugiwanie sie jezykiem nowoczesnych form.

Trzeba zaznaczy¢, ze choé¢ w przypadku Wielhorskiego projektowanie
tymczasowych wystaw nie zastgpilo catkowicie tradycyjnej architektury
wnetrz - projektowal m.in. dekoracje do wnetrza m/s Stefan Batory, wnetrza
redakcji ,,Zycia Warszawy”, wzorcowni Ruchu czy sklepu Orno - to praw-
dziwa jego specjalnoscia okazaly sie wystawy state. Waznymi wsérdd takich
zlecerr byto Muzeum Archeologiczne (1961) i Muzeum Zdrowia w War-
szawie (1964). W tej ostatniej wystawie rozwinal swéj modutowy system
taczenia metalowych elementéw stanowiacych lekka konstrukcje gablot.

W latach 60. wzrastata w jego wystawach rola grafiki i fotografii,
co wpisywalo sie we wspélczesne tendencje w wystawiennictwie. W tam-
tych latach krytyk Stanistaw K. Stopczyk podsumowat pierwsze spotkanie

Protokot z posiedzenia Komisji Obywatelskiej w Muzeum W.P., Warszawa,
28 grudnia 1949, Archiwum Czestawa Wielhorskiego, Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie.



Czestaw Wielhorski, stata ekspozycja Panstwowego Muzeum

Archeologicznego w Warszawie, 1961, fot. Archiwum Muzeum Sztuki

Nowoczesnej w Warszawie







I:g Czestaw Wielhorski, ekspozycja w Muzeum Zdrowia, lata 60., fot. Archiwum

Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie







Czestaw Wielhorski, projekt stelazu ekspozycji dla Muzeum Zdrowia, 1964,

flamaster, kredka, gwasz, papier, Archiwum Muzeum Sztuki Nowoczesnej

w Warszawie



Czestaw Wielhorski, wnetrze sklepu Orno, Warszawa, 1967, fot. Archiwum

Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie
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z Wojciechem Zamecznikiem, bedacym u szczytu swojej twérczosci: ,Moj
trzydziestoo$mioletni rozméwca byt wéwczas firma, reprezentujaca nie-
zwykle rozlegly skale ofert”*. Wielhorski podobnie jak Zamecznik operowat
zaréwno wielkoformatowg grafika, jak i powiekszeniami fotograficznymi.
Niemal catkowicie wypelniony fotografia zostat Pawilon 27
w Auschwitz-Birkenau z wystawa zatytutowana Walka i martyrologia Zydow.
Praca Czestawa Wielhorskiego dla Panistwowego Muzeum Auschwitz-Bir-
kenau byta elementem programu rozpoczetego pod koniec lat 50. przez
Zarzad Muzedéw i Ochrony Zabytkéw, ktéry wyasygnowal znaczne srodki na
konserwacje i ratowanie podupadajacych pozostatosci obozu koncentracyj-
nego*’. Pozwolilo to na przeprowadzenie remontu we wszystkich wazniej-
szych obiektach Muzeum. W 1967 roku , Trybuna Ludu” donosita: , Biezacy
piecioletni program zamierzen (przewidziany na lata 1966-1970) ma na
celu przede wszystkim zapewnienie jak najpelniejszej obstugi przybywaja-
cych gosci oraz urbanistyczno-architektoniczne zagospodarowanie terendw
Muzeum”?®. Stworzono m.in. O$rodek Obstugi Turystéw z sala kinowa na
200 miejsc, nowg oprawe plastyczng otrzymata sala Los matki i dziecka,
podjeto tez prace nad pawilonem walki i martyrologii Zydéw, ktérego projek-
towanie powierzono Wielhorskiemu, a jego otwarcie przypadlo na 1968 rok.
Przy wystawie, précz grupy pracownikéw oswiecimskiego Muzeum
z Czestawem Wielhorskim wspélpracowal Miedzynarodowy Komitet Oswie-
cimski oraz pisarz Andrzej Szczypiorski i dziennikarz Jan Zaborowski. Prace
przyspieszono w 1967 roku — prawdopodobnie ze wzgledéw politycznych.
Architekt zaprojektowal ekspozycje oparta na wielkich powiek-
szeniach fotograficznych organizujacych wiekszos¢ sal. Trase zwiedza-
nia rozpoczynatl ciemny korytarz, flankowany przez czerwone kolumny
z kamieniem zaopatrzonym w inskrypcje: , Kainie, céze$ uczynil z bratem
swoim Ablem?”. Dalej wystawa prébowata odpowiedzie¢ na to pytanie.
Pierwsza sala pokazywata kronike rodzenia sie antysemityzmu w nie-
mieckim nowoczesnym spoteczenistwie i jego aplikacje do ideologii
narodowego socjalizmu. Powstanie Trzeciej Rzeszy bylo tematem kolej-
nej sali. Czarno-biale fotografie stopniowo budowaly nastréj grozy.

S. Stopczyk, Wojciech Zamecznik (1923-1967), ,Projekt” 1987, s. 10.

W. Smrek, Dziesie¢ lat prac konserwatorskich w Paristwowym Muzeum
Auschwitz-Birkenau, w: Chronié dla przysztosci. Miedzynarodowa Konfe-
rencja Konserwatorska, Oswiecim, 23-15 czerwca 2003 roku’, red. K. Mar-
szatek, Panstwowe Muzeum Auschwitz-Birkenau, Oswiecim 2003, s. 47.
M. S., Pieciolatka oswiecimskiego Muzeum, ,Trybuna Ludu” 1967, nr 94
(6 kwietnia), s. 5.
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Wielhorski zastosowal tu rozwigzania bliskie wystawiennictwu
Herberta Bayera. Budowat ekspozycje, potegujac kontrast w skali zdjec,
zmiane punktéw ogniskowych, intrygujace perspektywy ogladania
z bliska i z daleka. Wszystko to umozliwiato widzowi aktywng party-
cypacje, ktérej nie mogta zapewnié¢ zadna éwczesna forma komunikacji
wizualnej . Umieszczone na wystawie podpisy i hasta stanowity komen-
tarz tworzacy kontekst dla fotografii. Wprowadzaly m.in. w pierwszej
sali watek historii mysli niemieckiej, ktéra poprzedzata ideologie nazi-
stowska, ale tez oskarzycielskim tonem wskazywaly na obojetnosé swia-
ta wobec Holokaustu przy heroicznej pomocy Zydom udzielanej przez
Polakéw. Propagandowe napisy podkreslaly, ze doswiadczenie opres;ji
i bélu zadawanego spoteczenstwu przez nazistéw bylo powszechne: ,Cata
Polska cierpiatla, cata Polska walczyta, cata Polska chciata zwyciestwa”.

Jedna z sal pokazywata wczesne fazy okupacji: zniszczenia, masowe
egzekucje uliczne, terror oraz budowe obozu. Bardzo waznym zamknieciem
innej byla fotografia toré6w do Brzezinki, pokazana w formie zawieszo-
nych w przestrzeni paneli zachodzacych jeden na drugi. Miejscami prze-
strzen byla zostala zaaranzowana prostymi §rodkami - np. jedna ze $cian
pokryta fotografiami z powiekszeniem fragmentu drutu kolczastego.

Finalna sala pawilonu miata charakter raczej wotywny niz wystawowy.
Byla pograzona w ciemnosci, ktdra rozswietlata zielono-zé61ta szklana kolum-
na prezentujaca smuge dymu badz gazu. U jej podstawy projekcja z géry poka-
zywala nalepke z puszki po cyklonie B produkowanym na potrzeby komér
gazowych. Z daleka tajemnicza smuga uktadata sie w kontur figury ludzkiej.

Wyraznym tematem wystawy bylo cierpienie, préba zbudowa-
nia paralel w pokazaniu wspdlnej walki z okupantem, wspélnej niedoli
i émierci, zaréwno Polakéw, jak i Zydéw. Anna Morawska w dyskusji
na famach miesiecznika ,,Znak” dostrzegata zalety fotografii: ,Chcia-
no, zeby O$wiecim zblizal los jednostki, »ocalat twarzex, [...] sztuka,
widzaca dzieje poprzez twarz ludzka, jest w kazdym razie jednym z ich
najnosniejszych przekazéw i by¢ moze jakas analogia jej spojrzenia,
jakas percepcja Oswiecimia, wychodzaca od fotografii »ludzi jak ty,
jak jag, [...] byta dla mlodszego pokolenia drogg najwiecej dajacy” *°.

Fotografia odgrywata wazna role jako klucz do wizualnego para-
dygmatu i techniki propagandowych wystaw, ktérych popularnosé roz-
poczela sie w Rosji Radzieckiej w latach 20. i rozprzestrzenita na Europe.

29

A. Morawska, Rozmowa o Oswiecimiu, ,Znak” 1970, nr 195, s. 1095.
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Panstwowe Muzeum Auschwitz-Birkenau, 1968, fot. Archiwum Muzeum
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W 1928 roku El Lissitzky i Siergiej Senkin stworzyli fotomural na wystawie
Pressa w Kolonii3°. Fotograficzny fryz mieszal ze soba zdjecia z agita-
cyjnych masowych imprez z r6znymi ujeciami ludzi pracujacych w prze-
mysle i rolnictwie, portretami Lenina oraz przedstawieniami masowej
edukacji szkolnej. Waznymi wsréd XX-wiecznych wystaw fotograficznych
byty ekspozycje artystéw Bauhausu projektowane przez Waltera Gropiu-
sa, Laszlé Moholya-Nagya oraz Herberta Bayera. Ten ostatni osiggnat

w czasie swojej pracy w MoMA mistrzostwo w aranzowaniu wystaw bez
wizualnie atrakcyjnych obiektéw do pokazywania. Jego doswiadczenia
byty kontynuowane w propagandowych wystawach Edwarda Steichena.
W kontekscie pokazywania wojny nalezy wspomnie¢ The Road to Vic-
tory (1942) z ukladem fotografii prowadzacych widza przez calg narra-
cje zwigzang z rozwojem Ameryki jako kraju przygotowanego do walki

z japoniskim imperializmem. Bayer zostat zatrudniony do stworzenia
dynamicznych instalacji do tej wystawy3*. Ideologiczng podstawa uzy-
wania fotografii w wystawiennictwie po drugiej wojnie §wiatowej byto
przekonanie o ponadkulturowej zrozumiatosci tego medium3? — byto
ono kluczem do nowego porozumienia miedzy ludzmi. W Auschwitz-
-Birkenau fotografia okazala sie najskuteczniejszym $rodkiem wyrazu
majacym poméc w zmianie funkeji z miejsca pamieci w muzeum z eks-
pozycja opowiadajacg historie Zagtady. Wystawa Wielhorskiego stata

sie elementem tej transformacji. ,Ta trudna funkcja narastata stopnio-
wo” — wspominala ten proces kustoszka muzeum Jadwiga Bezwinska

w podsumowaniu 20 lat funkcjonowania Muzeum 33, wskazujac na punkt
wyijscia i poczatki instytucji: ,w pierwszych latach po wojnie w muzeum
o$wiecimskim dominowaly jego funkcje miejsca upamietniania”34.

Jakie znaczenie miata mocna w wyrazie, wielka fotograficzna wysta-
wa w momencie jej otwarcia, w kwietniu 1968 roku? Ekspozycja wpisywa-
ta sie w ponad dwudziestoletnia tradycje wilgczania Zagtady w kontekst
polskiej katastrofy czaséw wojny, ktéra uprawialy wiadze PRL. Jednocze-
$nie wystawa Wielhorskiego dotykala jednego z centralnych probleméw

30

31
32

33

34

C. Klonk, Spaces of Experience. Art Gallery Interiors from 1800 to 2000,
Yale Univeristy Press, New Haven-London 2009, s. 131.

Ibidem, s. 170.

W. Kemp, Historia fotografii. Od Daguerre’a do Gursky’ego, Universitas,
Krakéw 2014, s. 95.

J. Bezwinska, Funkcje Muzeum Oswiecimskiego, ,Znak” 1970, nr 195,

s. 1081.

Ibidem, s. 1083.
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publicznego upamietniania Auschwitz: jak opowiedzie¢ cierpienia Zydéw,
oddajac ich swoistosé¢ i kontekst wszystkich zbrodni nazistowskich?
Wystawa Walka i martyrologia Zydéw, otwarta w czasie najwiekszego
nasilenia ,antysyjonistycznej” kampanii 1968 roku, zdaniem Jonathana
Heunera dawata odpowiedz zmanipulowang i pelng obtudy. Nieuchronnie
stawala sie elementem propagandowej polityki wtadz PRL chcacych udo-
wodnié, ze w Polsce nie dzieje sie nic ztego. Otwierajacy 21 kwietnia 1968
roku wystawe w obecnosci 150-200 0séb minister Lucjan Motyka prébowat
odzyska¢ dla rzadzacych wiarygodno$é, ktérg wydarzenia Marca im odebra-
ty. Hipokryzja tego aktu w kontekscie ostatnich wydarzen w kraju podkresla-
ta tylko, w opinii Heunera, antysemicka polityke Marca3s. Jak podaje Marek
Kucia, wystawa pt. Meczeristwo, walka i zaglada Zydéw w latach 1933-1945
zostala zamknieta tuz po otwarciu z nakazu wtadz na fali oficjalnego,
pomarcowego antysemityzmu3®. Jonathan Heuner twierdzi, ze wystawa,
ktérej inauguracja zbiegla sie z antysemickimi wydarzeniami 1968 roku,
byla wkrétce potem zamykana i otwierana kilkakrotnie, to jednak w latach
1968-1975 obejrzalo j3 okoto 50 0coo widzéw37. Wielhorski zapewne nie
przypuszczal, ze jego ekspozycja znajdzie sie w prawdziwym oku cyklonu -
stanie sie elementem jednego z najwiekszych kryzyséw politycznych PRL.
W tym samym czasie prowadzit intensywne prace nad innga eks-
pozycja w centrum Warszawy. Muzeum Etnograficzne czekato po woj-
nie az 28 lat na siedzibe w $rédmiesciu stolicy. Zostalo umieszczone
w odbudowanym XIX-wiecznym gmachu Towarzystwa Kredytowego
Ziemskiego zaprojektowanym przez Henryka Marconiego. Na poczat-
ku lat 70. przeniesiono ponad 50 tysiecy eksponatéw z dalekich Mlocin,
gdzie instytucja zajmowala jedynie niewielki patacyk. Swoja misje w tym
czasie muzeum okreslato jako pokazanie historycznego rozwoju i rézno-
rodnosci kultury ludowej oraz poréwnanie jej z przyktadami zabytkéw
kultur pozaeuropejskich. Miala temu stuzyé nowoczesna ekspozycja
stata projektowana przez kilka lat przez Czestawa Wielhorskiego.
Otwarcie Muzeum wpisalo sie w postepujaca dezideologizacje
kraju oraz narracje modernizacyjng epoki Gierka, kiedy to podkreslano
znamiona regionalnej odrebnosci reprezentowane przez sztuke i kulture

35 J. Heuner, Auschwitz, Poland, and the Politics of Commemoration, 1945-
1979, Ohio University Press, Athens 2003, s. 182.
36 M. Kucia, Auschwitz jako fakt spoteczny. Historia, wspotczesnosé i swiado-

mos¢ spoteczna KL Auschwitz w Polsce, Universitas, Krakéw 2005, s. 249.
37 J. Heuner, op. cit.,, s. 177.
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ludowa *®. Wedlug tej opowiesci Polska miata by¢ krajem dostatnim,
cywilizowanym i cechujacym sie tolerancjg. Charakterystycznym i nie-
uchronnym zjawiskiem byto dostosowanie kultury ludowej do potrzeb
miasta3. Elementami tego procesu z jednej strony bylto rzemiosto trafia-
jace dzieki Cepelii na rynek w wiekszych osrodkach, z drugiej — wysta-
wiennictwo i muzealnictwo etnograficzne. W przypadku Paristwowego
Muzeum Etnograficznego tresci wystawowe prezentowano z uzyciem
srodkéw nowoczesnej architektury. Projekt Wielhorskiego budowat
alians etnografii i projektowania w stylistyce péZnego modernizmu.
Architekt podjat prace nad jedenastoma salami wystawowymi
usytuowanymi na trzech kondygnacjach budynku dawnego Towa-
rzystwa Kredytowego Ziemskiego, traktujac zakres projektowania
kompleksowo. Odpowiadat nie tylko za meble i urzagdzenia wystawo-
we, ktérych produkcje prowadzily Pracownie Sztuk Plastycznych4°,
ale sporzadzal tez mapy, ilustracje i infografiki. Koordynowat roz-
lokowanie obiektéw i kalibrowanie powiekszen fotograficznych.
Rozwingt stosowany przy innych ekspozycjach system modutowy,
bedacy przedmiotem zainteresowania wielu architektéw w latach 50. i 60.
Wielhorski stosowal czesto kwadratowe powtarzalne elementy w réznych
wysokos$ciach, gdyz tatwo mogty tworzy¢é wieksze catosci. ,Uktad podesto-
wy jest zbudowany ze zmodulowanych kostek podestowych o konstrukeji
drewnianej, pokrytych czarna ptyta melaminowang piléniowa twarda lub
bialtym grysem marmurowym”+* — pisal w pierwszej koncepcji ekspozycji
zlat 60., zatytulowanej Muzeum Kultury i Sztuki Ludowej w Warszawie.
Zastosowal dla Panistwowego Muzeum Etnograficznego, podobnie jak
w wielu innych w tym czasie, tzw. ,sktadak”, czyli system wystawienniczy
oparty na stelazu z metalowych rurek. ,Zasadnicze elementy obudowy to
trzy rodzaje ptaskich metalowych konstrukgji, ktére po zestawieniu wg
réznych uktadéw i po potaczeniu ich miedzy sobg §rubami z nakretka,
tworza metalowy lekki azurowy, ale bardzo sztywny i wytrzymaly stelaz”.

P. Korduba, Ludowosé na sprzedaz. Towarzystwo Popierania Przemystu
Ludowego, Cepelia, Instytut Wzornictwa Przemystowego, Fundacja Bec
Zmiana, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2013, s. 266.

Ibidem, s. 159.

J. Jagielska, Panstwowe Muzeum Etnograficzne w Warszawie, ,Biuletyn
Informacyjny P.P. Pracownie Sztuk Plastycznych” 1974, nr 1 (7), s. 7.

C. Wielhorski, Muzeum Kultury i Sztuki Ludowej w Warszawie. Opis obu-
dowy ekspozycji, maszynopis niedatowany, Archiwum Czestawa Wiel-
horskiego, Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie.



Czestaw Wielhorski, ekspozycja stata, Panstwowe Muzeum Etnograficzne
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Gdy wszystkie gabloty byly zamontowane, metalowe ,,sktadane”
no6zki tworzyly rysunkowa gestwine. Kontrastowaty z lekkimi, szklanymi
w calosci gérnymi partiami ekspozytoréw. Sciezka zwiedzania zaczy-
nala sie na parterze od wystawy czasowej Tto historyczne formowania
sie kultury polskiej. Dalsze czesci wystawy poswiecone kulturze polskiej
znalazly sie w salach drugiego pietra, gdzie zgromadzono regionalne
stroje ludowe, tkaniny, sztuke, a takze akcesoria towarzyszace Swietom
i obrzedom wiejskim (szopki, pajaki, pisanki, palmy i wietice dozynkowe).

Dalej prezentowane byly zbiory kultur pozaeuropejskich. Najwie-
cej miejsca poswiecono eksponatom z Afryki podzielonym na: narzedzia
pracy, bron, instrumenty muzyczne, ubiér i strdj. Sporo miejsca zajmo-
wala sztuka Australii i Oceanii — przedmioty uzytkowe i obrzedowe.

W tej sali Wielhorski zrealizowal najbardziej radykalny projekt wiszacych
paneli do prezentacji drewnianych masek. Z bialymi panelami i pro-
stokatnymi ramami, wzbogaconymi o poziome szczeble, zestawil ciem-
niejsze, réwniez wiszace w przestrzeni powiekszenia fotograficzne.

Zasada organizujaca ekspozycje byl brak typologicznego podziatu
obiektéw i zamkniecia ich w gablotach, ale pokazanie w kontekscie innych
zwigzanych z nimi przedmiotéw w celu nakreslenia obrazu kultury, ktéra
je stworzyla. Wiele muzealiéw wyeksponowano na tle duzych fotografii
pokazujacych przedmiot w jego naturalnym $rodowisku, obrazujac funk-
cjonowanie poszczegélnych naczyn, narzedzi i strojéw. Jak pisal recenzu-
jacy wystawe student socjologii Ireneusz Krzeminski: , Dziwnie zakrzy-
wiona afrykanska motyka pokazana w gablocie jest jedynie egzotycznym,
obcym narzedziem. Ta sama motyka wiszaca na tle fotografii pokazujacej,
w jaki sposéb za jej pomoca sieje sie sorgo, traci swa dziwnos¢ i martwote
— staje sie przedmiotem, ktérego wlasciwosc i funkcje mozemy zinterpre-
towad, obdarzy¢ je zywym znaczeniem, wreszcie — wiaczy¢ w symbolicz-
ny porzadek kultury, w ramach ktérej ta motyka powstata. I etykietka,
objasniajaca w swym nudnym jezyku, co to za narzedzie i do czego stuzy
— staje sie catkiem niepotrzebna”4?. Ukazanie przedmiotéw w kontek-
Scie, bez klasyfikacji i segregacji w gablotkach pomagato w odbieraniu
ich przez widzéw jako autentycznych wytworéw rak ludzkich. Recenzent
podkreslat dalej, ze muzeum takie jest Zywe, przestaje by¢ jedynie ,ucze-
nie poklasyfikowang rupieciarnig”. Przetamywato tradycyjnie sposoby
prezentacji, a wiec sakramentalny muzealny zwigzek obiektu i tabliczki
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I. Krzeminski, Wieloraki swiat muzeum, ,Literatura”, 21 marca 1974, s. 11.
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z podpisem: ,Paradoksalnie, dla przecietnego widza, przedmiot w tradycyj-
nym muzeum stanowi ilustracje etykietki, uogélniajacej jego wlasciwosci,
nie za$ odwrotnie. Porzadek tradycyjnej, muzealnej wystawy jest porzad-
kiem rzeczy zmumifikowanych, martwych i - $miertelnie nudnych”.
Obrazy autentycznego uzycia i zastosowania przedmiotéw
zmuszaly nie tylko do zgrupowania ich w naturalne porzadki, wyod-
rebnienia w postaci funkcjonalnych catosci, ale stuzyty perswazji
przekonujacej do tez twércédw scenariusza. Wspélautor Scenariusza
ekspozycji ,, Tto historyczne formowania sie polskiej kultury ludowej”
dr Wladystaw Jez-Jarecki podkreslal, ze zalozeniem ogélnym ekspo-
zycjijest miedzy innymi ,budzenie wiary w czlowieka dla mobiliza-
cji spolecznej energii twoérczej” 43. Miata ona wykazac pomystowosé,
réznorodnos$¢ i wartosci artystyczne kultury ludowej. W tym celu
scenariusz zaktadat uzycie réznorodnych srodkéw wyrazu: ,ilustracji
w postaci fotograméw i map, tekstéw, diagraméw i wydawnictw” 44.
Obsadzenie fotografii w typowo perswazyjnej funkcji - racjo-
nalizacji i uwiarygodnienia prezentowanej narracji — miato pozwolié
widzom oddycha¢ atmosfera innych kultur, sprawié, by egzotyka stala sie
mniej dziwna. Zadeklarowana postawa nieetnocentryczna, wskazujaca
na zasadniczg tozsamo$é wszystkich kultur jako zamieszkujacej Ziemie
ludzkosci, pozwala odczytywac prezentacje w tradycji wyznaczonej przez
amerykanska Rodzine cztowieczq (The Family of Man, kurator: Edward
Steichen) zaprezentowang w Warszawie w 1959 roku w Salach Redu-
towych Teatru Narodowego. Wystawa ta miata wplyw na traktowanie
wystaw jako mass medium i narzedzia propagandy, ale przede wszystkim
na uzycie fotografii dokumentalnej w wystawiennictwie. Do 1962 roku
zobaczylo jg 9 milionéw ludzi w 61 krajach, a jej dystrybutorem byta
United States Information Agency, ktéra zyskala znaczenie w czasach
McCarthy’ego jako kluczowa instytucja propagandowa w Stanach Zjedno-
czonych. Na wystawe ztozylo sie pét tysiaca fotografii pokazujacych zycie
mieszkancéw réznych zakatkéw swiata, ich doswiadczenia od narodzin
i dorastania, poprzez obrazy milosci, malzenstwa, macierzynstwa, po
$mieré. Ekspozycja, ktérej paryskiej odstonie Roland Barthes zarzucat
ahistorycznos¢ i sentymentalizm, prezentowata humanizm oparty na
»esencjalistycznej, antropologicznej koncepcji zycia spotecznego i historii,

43 Archiwum Naukowe, Panstwowe Muzeum Etnograficzne, maszynopis.
44 Ibidem.
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idei, ze jakis rodzaj ogélnej i uniwersalnej ludzkiej kondycji stoi ponad
réznicami kulturowymi” . I cho( jej przekaz mial ukazywac nature
ludzka jako niezalezna od réznic piciowych, klasowych i rasowych, to
jako towar eksportowy w rekach propagandowej agencji nabrata innego
od zamierzonego przez autora znaczenie*®. Stala sie elementem kultu-
ralnej zimnej wojny, dlatego mogli jg tez zobaczy¢ warszawscy plastycy.

Z tych wszystkich powodéw, stojacych za prezentacjami w Rodzi-
ny cztowieczej, fotografia jako lingua franca bylta przydatna takze
warszawskim etnografom. Jak méwil przewodnik w jezyku polskim,
rosyjskim i angielskim, Muzeum Etnograficzne miato zaprezentowac
przyktady kultur spoza Europy, ,uwypuklajac ich oryginalnos¢ i walory
ogblnoludzkie”+’. Recenzent Ireneusz Krzeminski widziat te zaleznos¢,
podkreslajac, ze muzeum ,sklania do przyjmowania postawy nieetno-
centrycznej, wskazujac na pewna zasadnicza tozsamo$é wszystkich
kultur ludzkich, a jednoczesnie pokazujac, jak wielka wartoscig jest ich
swoistos$¢ i odrebnos(¢, nie pozwalajgca na uznawanie jednej kultury za
»lepsza« lub »wyzsza« od drugiej. [...] wystawa w muzeum uczy szacun-
ku dla wielkosci i inno$ci cudzych perspektyw ogladania $wiata...” 4%,

»Iresciowe” wyposazenie ekspozycji zmuszalo do refleksji za sprawa
sugestywnosci zastosowanych zestawien fotografii i obiektéw, ale nie
unikano materialéw pomocniczych w postaci map, ilustracji wykonanych
przez Wielhorskiego oraz tekstéw rysujacych kontekst historyczny. Autor-
ka scenariusza wystawy Kultura ludéw pozaeuropejskich Maria Frankow-
ska widziata misje wystawy w ,wyjasnieniu ich etnogenezy, kierunku
i prawidtowosci rozwoju, badanie wspélczesnych przeobrazen ich kultu-
ry, a takze szukanie powigzan przeszlosci tych ludéw z terazniejszoscia
uwarunkowana w duzym stopniu caloksztaltem przebiegu ich dziejow”+.

Margaret Mead, amerykanska antropolozka kulturowa, podsumo-
wywala zalezno$¢ muzedw i badan antropologicznych z pomoca fotogra-
fii: , Jest konieczne, by fotografowa¢ obiekty wykonane z nietrwatych

45 Public Photographic Spaces. Exhibitions of Propaganda, from Pressa to
The Family of Man, 1928-55, red. ]. Ribalta, MACBA, Barcelona 2008,
s. 25.

46 Przestrzern miedzy nami, red. T. Fudala, M. Zamecznik, Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie, Warszawa 2010, s. 6.

47 J. Makulski, Paristwowe Muzeum Etnograficzne. Historia — zbiory — eks-

pozycje, Panstwowe Muzeum Etnograficzne, Warszawa 1973, s. 52.
48 I. Krzeminski, op. cit., s. 11.
49 J. Makulski, op. cit., s. 85.
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materiatow, tak jak wazne, by fotografowac obiekty w ich charakterystycz-
nym otoczeniu i uzyciu, dostarczajac informacji, ktéra ginie, gdy obiekty
sa przywiezione jako pojedyncze egzemplarze. Dzi$ muzea wystawiaja
swoje okazy w polaczeniu z fotografiami zrobionymi na miejscu [...]” °.

Warszawskie muzeum eksponowalo strzaty, tuki, kotczany,
wlécznie, laski, paltki, noze, sztylety, drewniane rzezbione stotki, ple-
cionki - obiekty o réznych formach i przeznaczeniu. Jak wynika z tek-
stu scenariusza profesor Frankowskiej, zaleznos¢ obiektéw i fotografii
byla przedmiotem namystu kustoszy chcacych oddac pierwszenstwo
przedmiotom: ,W operowaniu jednak [...] srodkami uzupelniajacymi
starano sie zachowa¢ wlasciwy umiar, aby przemawiac przez wysta-
wione obiekty i wyrazac koncepcyjne zalozenia wystawy droga odpo-
wiedniego ukladu i ekspozycji samych przedmiotéw”s*. Role obiektow
dostrzegal recenzent ,Dziennika Ludowego™ , Efekt jest tym wiekszy,
ze zastosowano tu nowy, nowatorski pono¢ nawet w skali $wiato-
wej typ gablot pozwalajacy obejrzeé kazdy detal eksponatu”s>.

Trudno byloby jednak zastosowaé wobec Muzeum Etnograficznego
argument ahistorycznos$ci Rolanda Barthes’a wysuniety wobec Rodziny
cztowieczej. Muzeum oddawato prymat eksponatom, nie bylo tak dalece
jak amerykanska wystawa podporzadkowane propagandowej narracyjno-
$ci. Ekspozycja zostata uzupetniona naukowymi tekstami opracowanymi
przez zesp6l kustoszy. Nie byly one narzedziem manipulacji jak cytaty
w Rodzinie cztowieczej. Tabliczki w warszawskim muzeum objasniaty
pochodzenie i gtéwne etapy historii danych grup etnicznych; opisywa-
no czas i warunki ich odkrycia oraz p6zniejsza kolonizacje i jej skutki.

Projekt wiszacej czesci wystawy Australia i Oceania byt zaskakujacy
w swej prostocie, zawieral w sobie rodzaj dowcipu, fadunek subwersywnej
krytyki architektury. Te pomysly nie musialy by¢ racjonalne, bo byty tym-
czasowe, przywodzily na mysl lekko$¢, jaka ma odreczny rysunek przenie-
siony w trzy wymiary. Plyta piléniowa robila wrazenie powierzchni surowe;j
badz nieco chybotliwej, miata jednak w sobie charakterystyczny urok.

Agnieszka Putowska-Tomaszewska, wspdtpracowniczka wielu
zespoléw wystawienniczych, wspomina, ze wystawy p6znego moder-
nizmu miaty w Polsce lekko$¢ tkanin rozwieszonych na sznurze,

50
51
52

Public Photographic Spaces..., op. cit., s. 453.

J. Makulski, op. cit., s. 87.

J. Z., Muzeum Etnograficzne ambasadq kultury ludowej, ,Dziennik Ludo-
wy”, 7 grudnia 1973.
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ktérymi poruszal wiatr. Lekkie konstrukcje, tanie materialy (sklejka,
tektura, tkanina, drut) i nonszalancka atmosfera non finito architek-
téw byty ich znakiem rozpoznawczym. W sprawnym pokonaniu , bra-
ku” materiatéw i ,pustki” tkwito ich rzemie$lnicze mistrzostwo.
Wielhorski nadrabial wszelkie niedostatki scenariuszy badz
obiektéw powiekszang grafika. Prawdziwie monumentalna forme osig-
gnely statki kosmiczne Sojuz i Apollo ukazane z w skali 1 : 1 na wystawie
Miedzynarodowa wspétpraca w badaniach kosmosu otwartej w Muzeum
Techniki w lipcu 1975 roku. Wystawa, ktérej elementy do dzi$ stanowig
wyposazenie ekspozycji statej MPiT, odbyta sie z okazji radziecko-amery-
kanskiego lotu zalogowego statkéw Sojuz i Apollo. Prezentowata bada-
nia astronautyczne wlasnie poprzez nacisk na grafike, ale tez modele,
film i przezrocza. Monumentalizm grafiki oddajacej wielkos¢ statkow
kosmicznych oddawat ,wage tego faktu w historii astronautyki”.
Podesty pod makiety tworzyly tu osobne prostopadlosciany,
z ktérych mozna bylo ksztaltowac przestrzen wystawy. Modutowosé
rozwigzan zastosowanych w Muzeum Techniki prowokuje do bardziej
ogdlnej refleksji. Uproszczeniem byloby zatozy¢, ze skoro wystawy
Wielhorskiego powstawaly w okresie intensywnych naciskéw ide-
ologicznych na wszystkie dziedziny zycia nowego panistwa, to $cisle
realizowaly jego polityke spoteczng i historyczng. Jego twérczosc jest
jeszcze jednym potwierdzeniem tezy, ze pomysty bliskie architekturze
Ruchu Nowoczesnego, ktérych nie sposéb byto wdrozy¢ w stopniowo
centralizowanej, poddanej uprzemystowieniu i kontroli architektu-
rze, projektanci wcielali w zycie w efemerycznej architekturze wystaw.
Wystawiennictwo bylo nie tylko wyrazem nieskrepowanej wyobraz-
ni przestrzennej, takze w czasach socrealizmu, ale tez inspirujacym
rézne dziedziny zycia elementem kultury wizualnej swoich czaséw.
Wielhorski trafit na moment, tuz po wojnie, kiedy stato sie jasne,
ze wystawiennictwo bedzie medium $wiadomie uzywanym przez machi-
ne propagandowg nowej wladzy, a architekci i plastycy otrzymali od niej
zadanie ,wykucia nowej formy wystawiennictwa”, rézniacej sie przede
wszystkim od ,,starych form przedwojennych”. Ten ostatni nakaz byt
realizowany tylko w oficjalnej retoryce, w rzeczywistosci wystawienni-
cy nie porzucili nigdy odkry¢ dwudziestolecia miedzywojennego, ktére
okreslito funkcje mebla wystawowego, fotografii czy panelu ekspozy-
cyjnego. Jako zasadnicze skladniki jezyka wystawy podlegaly korektom
w obrebie przemian w sztuce i architekturze, cho¢, jak powiedziano
wyzej, rbwniez w okresie socrealizmie realizowano modernistyczne
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w formie ekspozycje. Wymowa ideologiczna scenariusza oraz dobér
obiektéw pozwalaly przemyci¢ nowoczesny ,stelaz wystawy”.

Zakres autonomii wystawiennikéw ulegal zmianom - od $cisle pod-
porzadkowanych propagandzie wystaw lat 40. po swobodniejsze w formie
i tresci wystawy lat 70. I choé¢ w przypadku Wielhorskiego tymczasowa
architektura na potrzeby pokazéw propagandowych i targéw miedzy-
narodowych zastapila realizacje prawdziwych budynkéw, to we wspé1-
pracy z Pracowniami Sztuk Plastycznych, spétdzielniami, Izbg Handlu
Zagranicznego, Przedsiebiorstwem Wystaw i Targéw, a przede wszystkim
muzeami zdobyl on wystawiennicza renome i margines twdrczej auto-
nomii. Oddaje to pelna wzajemnego szacunku, cho¢ nie wolna od napie¢
korespondencja z poszczeg6lnymi instytucjami w archiwum artysty.

Tworczosé Wielhorskiego dowodzi, ze wystawiennictwo w PRL nie
ograniczalo sie do realizowanych w ramach oficjalnej polityki wielkich
wystaw gospodarczych, udzialu w zagranicznych targach czy masowych
imprez w rodzaju wiecéw i pochoddédw z wlasng, tworzong przez arty-
stow plastykow oprawa graficzng. Waznym swiadectwem autonomicznej
sztuki wystawienniczej pozostaly projektowane przez niego ekspozycje
muzealne. To w nich nastgpila fuzja projektowania architektury wnetrz,
mebli ekspozycyjnych z fotografia i grafikg wielkoformatowa. Te ostatnie
wystepowaly w roli gteboko humanistycznej lingua franca. Wykonane
z rozmachem ekspozycje w Panstwowym Muzeum Etnograficznym oraz
w Panistwowym Muzeum Auschwitz-Birkenau, skomponowane w dialogu
z autorska koncepcja stelazu ekspozycji, zachecaja do nowego spojrze-
nia na pejzaz instytucjonalny PRL. Pozwalajg dostrzec w nim wazny dla
architektéw i artystow obszar eksperymentu i twoérczej réznorodnosci,
nie za$ jedynie podporzadkowanej wladzom propagandowej rutyny.
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Spaces of Post-war Humanism.

Exhibitions Designed by Czestaw

Wielhorski (1911-1980)
Introducing a radically new political, eco-
nomic and social order, the communists,
who held power in Poland from 1945, could
not do without architects. They needed
them not only to rebuild the world, which
was in moral and material ruin, and not
only to design a new architecture to convey
new, socialist meanings, but also fo com-
municate with society using the persuasive
and effective language of exhibitions.
The author analyses Czestaw Wielhorski’s
design for museums, fair pavilions in the
post-war decades and the phenomenon of
his impermanent but innovative projects.
He is remembered as the designer of the
Regained Territories Exhibition (1948) and
a creator of posters in art history. Among
other projects, Wielhorski is the co-author
of remarkable Warsaw displays: the Ar-
cheological Museum (1961), the State
Ethnographic Museum in Warsaw (1973),
Museum of Technology (1975). He was
able to apply his visionary ideas to the
ephemeral architecture of fair pavilions and
exhibitions instead of buildings or perma-
nent urban projects. On the eve of the Cold
War, architects were thus entrusted with
a medium of crucial significance for state
propaganda. The exhibition was a mass
medium heavily used by the new regime in
domestic and foreign politics. Exhibitions
combined architectural skills with those of
graphic artists, decorative painters, ar-
tisans, and photographers. Commissions
from the central government and regional
authorities allowed Wielhorski to work out-
side of architecture - and on a large scale.
The fruits of this collaboration were reaped
by both sides: the regime had an effective
propaganda tool, and the architect profited
from lucrative contracts. The price that Wiel-
horski and artists paid for this patronage
was having to follow a pre-defined style,
whereas cultural institutions usually grant-
ed them much more latitude. Exhibition
design, treated by the authorities and the
architectural community with greater toler-
ance than in the case of ‘real’ architecture,
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proved a niche of relative freedom, where
the language of modern forms was allowed.
In fact, for Wielhorski, institutions became

a space of experimentation and a buffer in
relation to the difficulties of reality.
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