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Jerzy Malinowski

Koniec wieku czy poczatek epoki - wprowadzenie

Konferencja zorganizowana zostata
w zwigzku z wystawa monograficzng Tymona
Niesiotowskiego, wieloletniego profesora naszego
Wydziatu Sztuk Pigknych w Wilnie i Toruniu,
przygotowang przez Matgorzate Geron i Agate
Rissmann w torunskim Muzeum Okrggowyml.
Poswiecono ja genezie wspodlczesnosci tzn. tenden-
cjom awangardowym i neoklasycznym, ktore
w specyficznym dialogu, odcinajac si¢ od impresjo-
nizmu, symbolizmu i secesji uksztattowaty oblicze
sztuki pierwszej ¢wierci XX wieku.

W polskiej historii sztuki m.in. dzigki
Tadeuszowi Dobrowolskiemu, Sztuki
Mitodej Polskil oraz Wiestawowi Juszczakowi, twor-
cy opracowania Malarstwo polskie. Modernizm3
ugruntowala si¢ tendencja taczaca tworczos¢ z lat
1890-1914 w wyodrebniajacy si¢ okres w dziejach
sztuki, stanowigcy w dodatku zamknigcie dtuzsze-
go procesu historycznego, obejmujacego caly XIX
wiek. Tak wlasnie sztuke polska przetomu XIX
i XX wieku (do 1914) scharakteryzowali tworcy
wystawy Koniec wieku. Sztuka polskiego moderni-
zmu 1890-19144, identyfikujac pojecia ,.Mtoda
Polska” i modernizm, ktéry zreszta w $wiatowej
historii sztuki posiada inne znaczenia,

autorowi

odnoszac
si¢ zwlaszcza do pokubistycznej sztuki m.in. lat
dwudziestych (m.in. grupy Praesens). Nie podej-
mujac w tym miejscu dyskusji na temat wewnetrz-
nych podzialbw modernizmu przelomu wiekoéw

1 Tymon Niesiolowski (1882-1963). Katalog wystawy
monograficznej. Kalendarium, wstep Tworczos¢ Tymona
Niesiolowskiego i Zrodta jej inspiracji, katalog i bibliografia
M. Geron, Muzeum Okr¢gowe w Toruniu, 2005.

2 T. Dobrowolski, Sztuka Miodej Polski, Warszawa
1963.

3 W. Juszczak, Malarstwo polskie.
Warszawa 1977.

4 Koniec

Modernizm,
wieku.  Sztuka polskiego modernizmu
1890-1914, kat. wystawy pod kier. E. Charazinskiej
i L. Kossowskiego, Muzeum Narodowe w Warszawie i
Muzeum Narodowe w Krakowie, Warszawa 1996.

i Mtodej Polski m.in. na symbolizm i tzw. wczes-
ny ekspresjonizm (termin Fritza Schmalenbachal
adaptowal Dobrowolski), wypada stwierdzic,
Zze w tym pozornie jednolitym obrazie nie znala-
zto si¢ miejsce na najwazniejsze polskie zjawiska
artystyczne lat poprzedzajacych I wojne $wiatowa,
za$ oderwanie sztuki polskiej od zjawisk miedzyna-
rodowych sprowadzatojaw interpretacjach do gtebo-
kiego prowincjonalizmu, z ktérego mieli ja wyzwo-
li¢ dopiero (sp6znieni zreszta) Formi$ci, co z kolei
przypomina znany poglad Karola Irzykowskiego
0 ,,plagiatowym charakterze przelomow literackich
w Polsce”.

Zabrakto wigc miejsca dla znakomitych
debiutujacych w poczatkach wieku malarzy prekur-
sora awangardy, fowisty Stanislawa Stiickgolda,
kubistow Ludwika Markusa (Marcoussisa),
Henryka Haydena, klasycystow i pdzniejszych
przedstawicieli Ecole de Paris Eugeniusza Zaka,
Jerzego Merkla, Mojzesza Kislinga i Henryka
Epsteina, wielkich rzezbiarzy Eli Nadelmana
i Jakuba Lipszyca (Jacquesa Lipchitza), ktorzy
wniesli liczacy si¢ wktad do dziejow sztuki euro-
pejskiej XX wieku, o czym zaswiadczyly ostat-
nio wystawa LEcole de Paris 1904-1929. La part
de [Autre67i poprzedzajaca ja ekspozycja Wokot
E.-A. Bourdellea. Paryz i artyscipolscy 1900-1918
a takze monograficzna wystawa Nadelmana$
i opracowanie tworczosci Haydena9.

5 F. Schmalenbach, Grundlinien des Friih-
Expressionismus, [w:] Kunsthistorische Studien, Basel 1941.

6 LEcole de Paris 1904-1929. La part de IAutre, kat.
wystawy, pod kier. J.-L. Andrai i S. Krebs, Musée dArt
mooderne de la Ville de Paris, 2000.

7 Wokdt E.-A. Bourdellea. Paryz i artysci polscy
1900-1918, kat. wystawy, pod. red. E. Grabskiej, Muzeum
Narodowe w Warszawie 1997.

8 B. Haskell, Elie Nadelman. Sculptor of Modern
Life, kat. wystawy, Whitney Museum of American Art,
New York 2003.

9 Ph. Chabert, Ch. Zagrodzki,
2005.

Hayden, Paris



8. Jerzy Malinowski

Odmienng perspektywe w badaniach
nad literatura i sztukg wiele lat temu, w 1972 roku,
zaproponowal Tomasz Burek w artykule Rok 1905,
nie 1918 i w wypowiedzi na sesji po§wigconej
Witoldowi Wojtkiewiczowi w Krakowie w 1976
roku. Za moment przetomu w kulturze polskiej
uznat on, kojarzacy si¢ z wydarzeniami rewolucyj-
nymi, wspomniany 1905 rok.

Byt to czas debiutéw nowej generacji twor-
cow, dla ktorych XIX wiek z patriotycznym zaan-
gazowaniem sztuki i anachronicznym realizmem
stawal si¢ odlegta przesztoscia. Dzieki kolonii pary-
skiej do $rodowisk artystycznych w Polsce zaczety
dociera¢ nowe idee i postawy, taczace si¢ zaréw-
no z radykalizmem ideologicznym (socjalizmem,
anarchizmem, aktywizmem, odwotujacym si¢ do
genezy chrze$cijanstwa z symbolicznie interpreto-
wang postacig Chrystusa - pierwszego rewolucjo-
nisty), a takze tendencjami ezoterycznymi, okulty-
zmem i religijnym synkretyzmem, si¢gajacym sig¢
do religii Wschodu.

Z rokiem
pierwszych
i Die Briicke.

W Polsce zapowiadajace neoklasycyzm
rzezby Henryka Glicensteina i protokubistyczne
posagi Xawerego Dunikowskiego, ,,wczesnoekspre-
sjonistyczne” obrazy Wyspianskiego, Boznanskiej

1905 faczylo si¢ powstanie
awangardowych grup Fowistow

i Weissa utorowaly droge do zalozeniu w tym
samym roku przez Leopolda Gottlieba Grupy Pieciu
z Wojtkiewiczem, Mieczystawem Jakimowiczem
i Niesiolowskim. Gottlieb przeciwstawial czlon-
kom ,,Sztuki” nowg generacj¢. Zwigzany z grupa
krytyk Jan Piotrowski pisal w artykule-manifescie
Mtoda sztuka polska”, Ze mtodym artystom ,nie
wystarcza sama malarsko$¢ - szukaja sposobow
wyrazenia wlasnej duszy bardziej anizeli otaczaja-
cej ich natury, ktorej studiowanie uwazaja tylko za
srodek do zdobyciajezyka dla wypowiedzenia glgb-
szego uczucia. Odbiegajac od wiernego przedsta-
wiania form natury, syntetyzuja ja, w czym nieraz
wolg si¢ naraza¢ na $mieszno$¢ niz da¢ wciggnac
do technicznej zabawy”. Zrodet programu doszu-
kiwac si¢ mozna w teorii ,,nagiej duszy” Stanislawa
Przybyszewskiego i Intensywizmie (1897) - mani-

lo T. Burek, Rok 1905, nie 1918, [w:] Problemy
literatury polskiej lat 1890-1939, Wroctaw 1972.

11 J. Piotrowski, Mtoda sztuka polska,
Ilustrowany” 1906, nr 24, s. 455-456.

,, T'ygodnik

fescie Cezarego Jellenty. Wraz z Iwowska Huculskg
Tréjca (Wladystaw Jarocki, Fryderyk Pautsch
i Kazimierz Sichulski) i dziatajacym na marginesie
warszawskiego zycia artystycznego, prekursorem
abstrakcji i surrealizmu, Mikotajem Konstantym
Czurlanisem (Ciurlionisem) Grupa Pigciu, w 1905
roku stworzyla w Polsce pierwsze zjawisko arty-
styczne nalezgce juz do sztuki XX wieku.
Gottlieb, Nadelman i Zak po pobycie
w Monachium jesienig 1904 przyjechali do Paryza,
gdzie w 1905 roku wraz z fowista Gustawem
Gwozdeckim zaczeli wystawia¢ na salonach
Jesiennym i Niezaleznych. Wkroétce Nadelman,
najbardziej wplywowy polski artysta poczat-
ku wieku, stworzyl nowa neoklasyczng koncep-
cje sztuki, w ktorej linia — Srodek i cel ekspresji
wprowadzata nowg ,,logike w konstrukcji form”,
za$ uktady krzywych linii tworzyly geometryczne
koliste, ,,rzezbiarskie” formy. Od wielu lat trwaja
spory na ile tworczo$¢ Nadelmana wplynela na
kubizm Picassa, ktory latem 1908 roku odwiedzit
jego pracownie. Po wystawie w Galerie Druet w
1909 roku polski artysta uznany zostat za gltow-
nego przedstawiciela ,skrajnego modernizmu”,
za§ pokazywana na specjalne zyczenie w tej gale-
rii kompozycja — owalna forma sugerujaca glowe,
zespolona z podtrzymujaca ja forma podobna
dogrzyba.bytapierwszaabstrakcyjnarzezbawsztuce
europejskiej. Koncepcja ptynnej formy Nadelmana
zapoczatkowala silny nurt neoklasycyzmu m.in.
w sztuce polskiej, wywierajac duzy wptyw m.in.
na Zaka, Merkla, Gottlieba, Wactawa Borowskiego,
na Formistéw (jak Niesiotowski) oraz grupe Rytm.
Wobec identyfikacji ze $rodowiskiem polskim
wybitnych kubistow—Marcoussisa, Haydena, Alicji
Halickiej, a takze przej$ciowo inspirujacych si¢ tym
kierunkiem Kislinga i Tadeusza Makowskiego,
poglad o nieobecnosci kubizmu w sztuce polskiej
musi ulec glebokiej zmianie. Jesli do tego doda-
my w malarstwie - ,lekcj¢” Cézannea, przeka-
zywang w Krakowie przez Jozefa Pankiewicza,
ekspresjonistyczna twoérczos¢ Pautscha,
szonego do wroctawskiej Akademii, Stiickgolda,
zwigzanego z kregiem Neue Kiinstler Vereinigung

zapro-

w Monachium, grafiki Stanistawa Kubickiego
przebywajacego w Berlinie i demoniczne rysun-
ki Stanistawa Ignacego Witkiewicza, w rzezbie -
kubo-ekspresjonistyczne plaskorzezby Zbigniewa
Pronaszki, w architekturze - m.in. funkcjonali-



styczne realizacje Alfreda Zachariewicza i Romana
Felinskiego we Lwowie tatwo mozna przeciwstawic¢
pogladowi o wiednacym ,.koncu wieku" w sztuce
polskiej koncepcje, dostrzegajaca w sztuce od 1905
roku poczatek nowej artystycznej epoki - ,,wiel-
kiego jutra”, o ktoérym pisal w manifescie z 1914
roku Zbigniew Pronaszko.

Lata I wojny poglebity te przemiany m.in.
dzigki tworczosci Marcelego Stodkiego, zwigzane-
go z dadaistami w Zurychu (autora plakatu pierw-
szego wieczoru Cabaret Voltaire w 1916), obra-
zom wieloptaszczyznowym Tytusa Czyzewskiego,
alegorycznym kompozycjom Szymona Mondzaina,
kubistycznym rzezbom Dunikowskiego, ekspre-
sjonistycznym obrazom Jankiela Adlera i rzezbom
Augusta Zamoyskiego.

Zatozone w latach 1917-1919 grupy arty-
styczne Formisci, Bunt i Jung Idysz przyswajajac
do polskich warunkow i tradycji niektore z awan-
gardowych trendow europejskiej sztuki bardziej
konczyly niz zaczynaty procesy artystyczne.

Symptomami nowej sztuki okazaly si¢
bowiem: krakowskie pismo ,,Zwrotnica" Tadeusza
Peipera, wilenska wystawa ,,Nowej Sztuki" i zato-
zenie w Warszawie konstruktywistycznej grupy
Blok, wreszcie wyjazd mlodej generacji artystow
do Paryza - Grupy Czterech i Komitetu Paryskiego,
ktorzy znalezli si¢ w kregu Ecole de Paris, a takze
przysztych cztonkéw Artesu, ktorzy, studiujac
u Légera, weszli w orbite surrealizmu.

Wydaje si¢, ze rok 1905 otworzyl przed
europejskimi tworcami nowe horyzonty artystycz-
ne, estetyczne i ideologiczne, za$§ polskich wiaczyt
w glowny nurt sztuki.

Stuleciu  sztuki

wspoltczesnej  autorzy

poswiecaja te sesje.

SUMMARY

The end of the 19th century or the begining
I of the new epoch?

The Conference organized in connec-
tion with the exhibition ofa distinguished Polish
painter - Tymon Niesiotowski was devoted to the
centenary of the modern art, which in Poland, just

Koniec wieku czy poczatek epoki 9.

as in Europe, was being formed form the year
1905.

The year 1905 saw the emergence of the

Group of Five in Cracow with Leopold Gottlieb,
Tymon Niesiotowski and Witold Wojtkiewicz
as well as ofthe Lwow/Lviv group of painters inspi-
red by Hucul motifs (Huculs: Carpathians highlan-
ders) with expressionist Fryderyk Pautsch. In the
same year sculptor Elie Nadelman and painter
Eugéne Zak, important representatives of neoclas-
sicism, arrived to Paris, while in Warsaw precursor
ofabstract art and surrealism Mikotaj K. Czurlanis
(Mikalojus K. Ciurlionis) produced his first
works.
A noticeable contribution to the European art was
given by Polish cubists Louis Marcoussis (Ludwik
Markus), Henri Hayden, and Jacques Lipchitz
(Jakub Lipszyc) as well as by representatives of
Ecole de Paris, for example Moise Kisling.

In theyears 1917-1922, the cubist-expressio-
nist groups active in Poland - Formists in Cracow,
Bunt (Revoke) in Poznan and Young. Yiddish in
L6dz - completed the process of integrating new
trends of'the European art.

The Conference was then devoted to the
genesis of contemporary art, that is, the avant-
garde and neoclassical trends, which - engaged
in a peculiar dialogue - broke away from impres-
sionism, symbolism, and Art Nouveau, giving rise
to the Polish art of the first quarter of 20th
century.



Matgorzata Geron

Grupa Pieciu (1905-1908)*

Wsrod zjawisk i tendencji w sztuce lat
1905-1923 na uwage =zastuguje Grupa Pigciu,
ktorej historia dzialalnosci zamyka si¢ w latach
1905-1908".

Inicjatorem powstania ugrupowania i zara-
zem jej prezesem byt Leopold Gottlieb, ktory recen-
zujac IX wystawe Towarzystwa Artystow Polskich
»Sztuka”, zarzucal mu upadek i konserwatyzm:
,»Czyzby tacy artysci jak: Pienkowski, Jakimowicz,
Hofman, Wojtkiewicz, Hochman majg by¢ ignoro-
wani, wlasnie dlatego, ze wlasnych drog dla wypo-
wiedzenia swych mysli szukajg!”% Podkreslajac ten
brak mozliwosci ekspozycji prac miodych arty-
stow, gtownie przysztych cztonkéw Grupy Pigciu,
z uznaniem wypowiadat si¢ jedynie o tworczo-
$ci Stanislawa Wyspianskiego, Olgi Boznanskiej

*Czg$¢ niniejszego referatu, dotyczaca wystaw Grupy
Pigciu w Wiedniu, powstata dzigki stypendium Fundacji
Lanckoronskich, ktére umozliwilo mi przeprowadzenie
kwerendy w Osterreichische Nationalbibliothek oraz
w  Universititsbibliothek Wien - Fachbibliothek fiir
Kunstgeschichte.

| Informacje na temat Grupy Pigciu wczesniej
podali: T. Dobrowolski, Nowoczesne malarstwo polskie,
TUI, Wroctaw - Warszawa - Krakow- Gdansk - Lodz
1964, s. 63-71; B. Wojciechowska, Grupa Pigciu,[w:]
Polskie zZycie artystyczne w latach 1890-1914, pod red.
A. Wojciechowskiego, Wroctaw — Warszawa - Krakoéw 1967,
s. 192-194; W. Juszczak, Wojtkiewicz i nowaMinted, Warszawa
1965 (II wyd. Krakéw 2000), s. 53-102; J. Ficowski, Witold
Wojtkiewicz. Wsierocincu swiata, Lowicz 1996, s. 48-61; B.
Kwiatkowska-Wojciechowska, Tymon Niesiolowski a ,, Grupa
Pigciu”, [w:] Materialy z sesji naukowej ,, Tvmon Niesiotowski
a sztukajego czasow”, Muzeum im. L. Wyczotkowskiego w
Bydgoszczy 1967, ,,Bydgoski Rocznik Muzealny” 1969, t.1,
s. 70-80; M. Geron, Tworczos¢ Tymona Niesiotowskiego do
1914 roku, [w:] Studia o artystach XVIIT-XX wieku, red. J.
Malinowski, Torun 2003, s. 221-225; M. Geron, Tymon
Niesiolowski 1882-1965. Zycie i tworczos¢, Warszawa
2004, s. 49-65; J. Malinowski, Leopold Gottlieb — migdzy
symbolizmem a Ecole de Paris — w siedemdziesigte} rocznice
Smierci artysty, ,,Pamietnik Sztuk Picknych” 2004 |, nr 6,
s. 85-104.

2 Leopold G. [Gottlieb], IX. Wystawa ,,Sztuki’,
LKrytyka” 1905, z. XI, s. 472.

i Wojciecha Weissa: ,,u ktorych podstawg wszyst-
kich prac jest przede wszystkim uczucie, rodzace
sic w glebi, rozwijajace tam wszystkie swoje barwy,
sktonne do kontemplacji, marzycielskie, lubiace
cisze, uzewnetrzniajace si¢ dyskretnie”3.

Wiasnie ta do§¢ buntownicza wypowiedz
Gottlieba, uderzajaca w skostnienie Towarzystwa
Artystow Polskich ,,Sztuka”, miatla wplyw na
zjednoczenie sit mlodych artystow, ktorzy jesienig
1905 roku, zaprezentowali swe prace w krakow-
skim Towarzystwie Przyjaciot Sztuk Picknych.
Omawiajacy wystawe Wilhelm Mitarski, ocenit
ja niezbyt przychylnie, wytykajac braki warsztato-
we oraz krytykujac przypadkowy, wedlug niego,
sktad grupy tworzonej przez nastgpujacych arty-
stow: Leopolda Gottlieba, Witolda Wojtkiewicza,
Jana Rembowskiego, Vlastimila Hofmana
i Mieczystawa Jakimowicza 4. Roéwnie niechetna
byla recenzja zamieszczona w ,,Nowej Reformie”,
ktoérej autor pozytywnie wypowiedziat si¢ jedynie
na temat prac Gottliebas.

Do tych uwag odniost si¢ kilka miesigcy
pozniej Jan Piotrowski, w swoim artykule - mani-
fescie, stwierdzajac ze celem dla tych artystow nie
jest naturalistyczne oddawanie form lecz przekaz
glebszych tresci6. Opinia ta poprzedzajaca oceng
prac czlonkow grupy, pod znamiennym tytulem
Mtoda sztuka polska, miata zwiazek z jej kolejng
wystawa, w gmachu Wiedenskiej Secesji, odby-
wajagcg si¢ rownolegle z prezentacja Towarzystwa
Artystow Polskich ,,Sztuka™. Ekspozycja trwajaca

3  Ibidem, s. 471.

4 W. Mitarski, Przeglgdsztukplastycznych, ,,Krytyka”
1905, z. VII, s. 385-386.

5 W, Zwystawy Towarzystwa Sztuk Pigknych, ,,Nowa
Reforma” 1905, nr 247, s. 1. Recenzje cytuje W. Juszczak,
Wojtkiewicz..., s. 76, 78.

6 J. Piotrowski, Mfoda sztuka polska, ,,Tygodnik
Tlustrowany” 1906, nr 24, s. 455- 456.

7 Informacje o wystawie: ,,Neues Wiener Tagblatt”
1906 z 15. II1., s. 16; ,Neue Freie Presse” 1906, 20. III, s.
11; zob. tez: R. Faborski, O wspélpracy krakowskiej ,, Sztuki"”



od marca do maja 1906 roku, zostata umieszczo-
na na prosb¢ mtodych artystow w osobnej salce,
co podkreslalo odrebno$¢, wrecz ostentacyjne
odcigcie si¢ od tamtej grupy8. O okolicznosciach
tej wystawy pisal po latach rzezbiarz Stanistaw
Roman Lewandowski: ,,przed otwarciem wystawy
w wiedenskiej Secesji, w ktorej polskie stowarzy-
szenie Sztuka [..] brato udzial, otrzymalem tele-
gram z prosba, aby Secesja przez swoj sad pusci-
la kilku mlodych artystow, cofajacych dzieta
z ogblnego zbioru sztuki. Rzeczywiscie tez, Secesja
ocenita te prace i wystawita je w osobnej salce™.
Wspominajac ten fakt nalezy dodaé, ze wystawa
Towarzystwa Artystow Polskich ,,Sztuka” mie$-
cita si¢c w trzech salach. Natomiast czlonkowie
Grupy Pigciu swe prace przedstawili w jednym
pomieszczeniu, gdzie rowniez znajdowaly si¢ obra-
zy Stanistawa Filipkiewicza, Ludwika Miskyego
i Walthera Bondy z Paryza oraz rzezby Henryka
Hochmana, Josefa
Miillnera z Wiednial(l 1kacznie zaprezentowali
pietnascie prac, ocenionych przez krytyke bardzo
roznie. Felietonista,,Neue Freie Presse” porownywat
obrazy Wojtkiewicza i portrety Gottlieba z kary-
katurami. Krytykowal Rembowskiego i Hofmana

Jana Szczepkowskiego i

oraz ,polskiego Khnopffa”, czyli Jakimowicza,
ktorego prace miaty kojarzy¢ si¢ z ptytami foto-
graficznymi".
ze nieprzychylne uwagi odnosity si¢ tez do czton-
kéw Towarzystwa Artystow Polskich ,,Sztuka”,
miedzy innymi skrytykowano martwe natury
Slewinskiego oraz Nec Mergitur-Legende zeglarskq
(1904-1905) Ferdynanda Ruszczyca. W podob-
nym tonie utrzymana byta ocena w ,,Neues Wiener

Na marginesie mozna dodac,

Tagblatt”2. Z tymi komentarzami kontrastowala
opinia z ,,Arbeiter Zeitung”, ktoérej autor sposrod
wystawiajacych wyr6znial prace Jakimowicza

z wiedenskq ,, Secesjq",,Przeglad Humanistyczny” 1975, s. 23-
24; S. Krzysztofowicz-Kozakowska, Sztuka kregu ,, Sztuki".
Towarzystwo Artystow Polskich ,,Sztuka" 1897-1950, kat.
wystawy, Muzeum Narodowe w Krakowie, Krakéw 1995,
s. 25-26.

8 S.R. Lewandowski, Grupa pieciu i Lewandowski,
,,Lygodnik jIlustrowany” 1908, nr 8, s.159.

9 Ibidem.

10 XXVI. Ausstellung der Vereinigung Bildender
Kiinstler Osterreichs Secession Wien, III-V 1906.

11 A.F.S., Sezession, ,, Neue Freie Presse” Morgenblatt
(Wieden) 1906, 4. IV, s. 3.

12 F. Stern, Von den Friihjahrsausstellungen. Sezession,
,»Neues Wiener Tagblatt” 1906, 30. Ill, s.2.

I . Grupa Pieciu (1905-1908) 11.

i Wojtkiewicza oraz dwa obrazy Hofmana Golebie
i Slepiec’3. Ta ostatnia praca zachwycit si¢ rowniez
Tadeusz Rittner, piszac ze jest to: ,rzecz bardzo
szczera, pickna w rysunku”ld.Wystawe omowit
takze Karl M. Kuzmany, zwracajac uwag¢ na prace
Jakimowicza, Rembowskiego i Hofmana nasyco-
ne, jego zdaniem, pierwiastkami mistycznymi.
Z kolei obrazy Wojtkiewicza okreslit jako ,,ironicz-
ne karykatury”ls.

We wrzesniu tego samego roku grupa
zaprezentowala si¢ ponownie w lokalu krakow-
skiego Towarzystwa Przyjaciot Sztuk Pigknych.
Jako szésty swoje prace przedstawil Tymon
Niesiotowskil6.Miesigc pozniej wystawe przeniesio-
no do Lwowa. Jak wskazuje katalog Niesiotowski
nie bral w niej udziatull

Pod koniec grudnia w berlinskim Salonie
Schultego zostala otwarta kolejna prezenta-
cja grupyll. Wedlug informacji zamieszczonych
w ,,Nowej Reformie” i , Kurierze Warszawskim”
arty$ci wystawiajacy w sktadzie: Gottlieb,' Hofman,
Jakimowicz i Wojtkiewicz oraz dodatkowo Henryk
Hochman i Henryk Glicenstein wzbudzili duze
zainteresowaniel). Szczegdlny sukces odnidst tam
Wojtkiewicz, na ktorego prace zwrocili uwage
Maurice Denis oraz André Gide. Wiasnie dzigki
jego pomocy w 1907 roku artysta zdecydowat sie¢
na indywidualny pokaz swych dziet w paryskiej
Galerii E. Druet2(.

13 Josef Aug. Lur., Zur Ausstellung in der Sezession,
,»Arbeiter Zeitung” Morgenblatt (Wieden) 1906, 28. I11, s.
2.

14 T. Rittner, Sztuka polska w Wiedniu, Swiat” 1906,
nr 20, s. 10.

15 K.M. Kuzmany, Die Krakauer , Sztuka', ,Die
Kunst fiir Alle* XXII1, s. 294, cyt. za: H. Bisanz, Polnische
Kiinstler in der Wiener Secession undim Hagenbund, ,,Zeszyty
Naukowe Uniwersytetu Jagiellonskiego. Prace Historyczne"
1980, z. 68, s. 40.

16  Wystawa Nieustajgca TPSP w Krakowie, Kkat.
wystawy, Krakow wrzesien 1906.

17 Wystawa Grupy Pigciu, TPSP Lwéw, kat. wystawy,
Lwow 1906.

18 Polskie zZycie artystyczne w latach 1890-1914...,
s.87, 193.

19 [b.
Wiadomosci

a.], Polska sztuka w Berlinie [w rubryce

naukowe, artystyczne i literackie], ,,Nowa
Reforma” 1907, 9.11, s. 2; Lector., Artysci polscy w Berlinie,
,Kurier Warszawski” 1907, 12. 1II, s. 6.

20 E. Grabska, Paryz i artysci polscy 1900-1981.
Wokot E.-A. Bourdelle4d, Muzeum Narodowe w Warszawie,
Warszawa 1997, s. 20, 70 oraz nota biograficzna Witold

Wojtkiewicz opra¢. W. Juszczak, s. 158.
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Z Berlina wystawa zostata przeniesiona
do Diisseldorfu i Kolonii. Z anonimowej recenzji
wiadomo, ze w wystawie kolonskiej udzial wzie-
li: Hofman, Wojtkiewicz, Gottlieb, Jakimowicz
oraz Rembowski i Niesiotowski, a takze ponownie
Hochman?1.0d tego momentu drogi Wojtkiewicza
i jego kolegdw z Grupy Pigciu rozeszty si¢ defini-
tywnie i nastepne wystawy odbywaly si¢ juz bez
udzialu tego artysty.

Kolejna  ekspozycja Gottlieba,
Hofmana, Jakimowicza i Rembowskiego, zosta-
la otwarta we wrzesniu 1907 roku w gmachu
warszawskiej Zachety. Co cieckawe, recenzuja-

prac

cy ja Wiladystaw Wankie, w przeciwienstwie
do wczesniejszych opinii polskiej prasy, podkreslat
ze: ,,Sztuka pieciu” - jest owocem bardzo juz
dojrzatym, tak, jak sg oni obecnie — wszyscy posia-
daja Scisle okreslone tendencje i cele. Laczy ich
w calo$¢, w grupe malarska wyjatkowe, jak na
nasze stosunki, artystyczne poczucie ,,stylu”!22.
Dodatkowo w wystawie udziat wzi¢ta Bronistawa
Rychter-Janowska, prezentujaca jak to okreslano
»obrazy malowane suknem”, czyli naszywane na
material motywy dekoracyjne, wycigte z innych
rodzajow tkanin23.

Nastepna prezentacja grupy w skladzie:
Gottlieb, Hofman, Jakimowicz, Niesiolowski
i Rembowski, a takze ponownie Rychter-Janowska,
miala miejsce w 1908 roku, w wiedenskim Salonie
Pisko24. Lacznie katalog wystawy wymieniat czter-
dziesci jeden obiektow: obrazy olejne, rysunki,
litografie oraz dwie naszywane aplikacje autorstwa
Rychter-Janowskiej. Poza katalogiem na wysta-
wie zaprezentowano rzezby Stanistawa Romana
Lewandowskiego, wsrod ktorych znajdowaly sie
miedzy innymi Salome 1 Grakchus. Informacja
o tej prezentacji ukazywala si¢ niemal codziennie

21 [b.a.], [Bildende Kunst in Kéln],
Zeitung” 1907, nr 308, s. 1.

22 W. Wankie, Wystawa ,, Pigciu", LSwiat” 1907, nr
39, s.5.

23 [b.a.], Obrazy malowane suknem (Specymenty tego
interesujgcego rodzaju sztuki dekoracyjnej, znajdziemy na
., Wystawie Pigciu’), LSwiat” 1907, nr 39, s. 6 repr. dwoéch

,,K0OInische

prac; Stostaw. [A. Choloniewski], Obrazy malowane suknem,
»Swiat” 1907, nr 35, s. 5-6.

24 Galeria miescita si¢ przy Lothringerstrasse 14
jej wilascicielem byt Gustav Pisko, ktory wspolpracowat z
Arthurem Roesslerem. Mig¢dzy innymi jej wynikiem bylo
wydanie przez Pisko w 1907 roku luksusowej monografii
Ferdinanda Georga Waldmiillera ze wstegpem Roesslera.

w ,,Neue Freie Presse”, w dziale ogloszen, w rubryce
wystawy od 5 stycznia do 14 lutegols. Stad mozna
przyjac, ze te daty wyznaczaly czas jej trwania,
mimo ze na okladce katalogu widnieje jedynie
miesigc styczen. Autorem przedmowy byt Arthur
Roessler 26 podkreslajacy, ze wpltyw na tworczosc¢
miodych artystow mialy poglady Stanistawa
Przybyszewskiego, a szczegélnie jego teoria ,,nagiej
duszy”) . Krotko charakteryzujac poszczegélnych
cztonkéw grupy, w przypadku Niesiolowskiego
zauwazyl fascynacje Paulem Gauguinem. Chwalit
indywidualizm  Rembowskiego,  mistrzostwo
rysunku Jakimowicza, ,artystyczng silg¢” prac
Hofmana oraz psychologiczne ujgcie postaci
z portretow Gottlieba28.

Mozliwe, ze pod wplywem tych stow
recenzenci, w przeciwienstwie do ocen z 1906 roku,
przyjeli wystawe bardzo przychylnie. Najlepszym
tego dowodem moga by¢ uzywane w stosunku
do cztonkow grupy okreslenia ,bardzo milodzi
i bardzo nowocze$ni”29, o duzych umieje¢tnosciach
»zarowno kazdy z artystow oddzielnie jak i wszy-
scy razem”3(, a takze dzigki ktorym ,,polska sztuka
jeszeze dtugo nie zginie”3l. Na te pozytywne opinie
zwrocila uwage takze polska prasa, co potwierdza-
ja cho¢by wzmianki zamieszczone w czasopi$mie
,Swiat”. Pierwsza z nich donosita o sukcesie prac
Mieczystawa Jakimowicza32. Z kolei anonimowy
autor nastepnej informacji, podkreslajac dobra

25 Kunstausstellungen [rubryka], ,,Neue Freie Presse”
z 5, 8, 10-13, 15-31 stycznia oraz 1-5, 7, 9-14 lutego.

26 Arthur Roessler (1877-1955) studiowatl w Wiedniu
filozofig, literature i histori¢ sztuki. Publikowal miedzy
innymi [w:] ,Arbeiter -Zeitung” i ,,Wiener Neuesten
Nachrichten”. Wazniejsze prace jego autorstwa: Ferdinand
Georg Waldmiiller (1907), Erinnerungen an Egon Schiele
(1922), In memoriam Gustav Klimt (1926), zob. Das Grosse
Buch der Osterreicher, Wien 1987, s. 433-434; Deutsche
Biographische Enzyklopddie, hrsg. W. Killy, R. Vierhaus, Bd.
8, Miinchen 1998, s. 362; Personen Lexikon Osterreich, hrsg.
E. Bruckmiiller, Wien 2001, s. 406-407.

27  Kollektiv-Ausstellung Krakauer Kiinstlerbund
Grupa V und Bidhauer Lewandowski, Kunstsalon Pisko
Wien, wstep A. Roessler, Wien Janner 1908, s. 3-4.

28 Ibidem, s. 5-7.

29 [b. a.], (Kunst-Ausstellung), ,,Wiener Abendpost”
dodatek do ,,Wiener Zeitung" 1908, 16. I, s.4.

30 r.r., Polnische Kiinstlerin Wien, ,,Illustrirtes Wiener
Extrablatt" 1908, 20.1, s. 7.

31 Ibidem.

32 [b. a.], Sukces artysty polskiego w Wiedniu, ,,Swiat”
1908, nr 6, s. 7.



oceng wystawy przez krytyke wiedenska, sam
chwalit jedynie poziom rzezb Lewandowskiego,
ktore wedtugjego opinii ,,spokojem linii odbijajg od
eksperymentalnych popisow ,,grupy pigciu”, prze-
chodzacych czgsto w dziwactwo”33349 powodze-
niu ekspozycji, wspominat rowniez Lewandowski,
stwierdzajac, ze najlepszym dowodem uznania
byl zakup przez Ministerstwo Og$wiaty obrazu
Hofmana Strach na wroblfi".

Po tym pokazie, wystawe¢ przeniesiono
do lokalu monachijskiej Secesji3s. Jej zakonczenie
wyznaczylo tez kres dziatalno$ci Grupy Pigciu.
Po kilku latach krotka historie¢ grupy podsumo-
wat Henryk Zbierzchowski: ,,Zbiorowe wystawy
»Zrupy pieciu” obiegly wiele wystaw zagranicz-
nych, budzac zwlaszcza w surowej niemieckiej
prasie glosy zachwytu i zainteresowania. To byly
podwaliny powodzenia i rozglosu naszych artystow.
,»@rupa pieciu” rozbita si¢ predko. Cztonkowie jej
rozproszyli si¢ po $wiecie, sktadajac odtad na wias-
na reke weigz dowody swej zywotnosci 1 tezyzny”36.
Oczywiscie mozna si¢ zgodzi¢ z opinia, ze dzigki
potaczeniu sit artysci ci mieli wigkszg sit¢ przebi-
cia, przez co zwrdcili uwage na swe dazenia zarow-
no w kraju i poza jego granicami. Jednak warto
tez zastanowi€ si¢ na innymi motywami powsta-
nia Grupy, a takze rozpatrzy¢ cechy wspolne oraz
roznice pomiedzy jej cztonkami.

Generalnie artys$ci tworzacy Grupe Pieciu
urodzili si¢ na przetomie lat 70. i 80. XIX wieku.
Wszyscy studiowali w Krakowie. Czasy ich nauki
w tamtejszej Szkole Sztuk Pigknych, od 1900 roku
przemianowanej na Akademie¢ Sztuk Pigknych,
przypadly na okres po reformie, przeprowadzo-
nej przez Juliana Palata. W jej efekcie powotlano
nowych profesorow, umozliwiajac przez to studen-
tom kontakt z impresjonizmem, symbolizmem
i secesja.

Leopold Gottlieb (1879-1934)
Axentowicza i Malczewskiego, na wystawach grupy
prezentowal gtéwnie portrety’7. Cechg charaktery-
styczng tych wizerunkow bylo niemal catkowite
wypehienie kadru przedstawiang osoba. Zwykle

uczen

33 i, Wystawa artystow polskich w Wiedniu, ,,Swiat"
1908, nr 5, s. 18.

34 S.R. Lewandowski, op. cit.,

35 1., Wystawa artystow..., s.18.

36 H. Zbierzchowski, Zpracowni artystow polskich w
Paryzu, , Tygodnik Ilustrowany" 1910, nr 35, s. 703-704.

37 J. Malinowski, op. cit., s. 90-93.
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charakteryzowata si¢ ona wyrazistymi rysami
twarzy i mocno zaakcentowanym ukladem rak.
Srodki te decydowaly o ekspresyjnosci portretow,
ktore na przyktad Mitarski kojarzyt z karykatura-
mi38. Jednak juz Piotrowski w artykule z 1906 roku
stusznie stwierdzil, ze artys$cie nie zalezy na oddaniu
wiernego podobienstwa ale raczej na uchwyceniu
»syntezy jej duchowych witasciwosci” 39. Z opinig
ta zgodzil si¢ Wankie, piszac ze: ,,s3 to umyslnie
w karykaturze trzymane prace bardzo juz wytraw-
nego portrecisty”404Podobnie Roessler widzial w
Gottliebie ,,mistrza artystycznego wypracowania
charakterystycznego wyrazu twarzy i rak czlowie-
ka”, ktory nie boi si¢ ,,dotkna¢ karykatury wtedy,
gdy chodzi mu o zaznaczenie cierpien duchowych
i oddanie okreslajacego dang postac nastroju”ll.
Zagadnienie portretu podejmowat uczen
Mehofera i Axentowicza - Mieczystaw Jakimowicz
(1881-1917) - zresztg szwagier Leopolda Gottlieba.
Jednak w przeciwienstwie do jego obrazéw, boha-
terowie prac Jakimowicza tkwig w melancholijne;j
zadumie. Czesto ich twarze o rozmytych rysach,
wylaniajg si¢ z mroku. To charakterystyczne dla
artysty wrazenie niedopowiedzenia i tajemnicy
wynikato ze swoistej techniki, w ktorej byty wyko-
nywane prace. Laczaca tusz, kredke, olowekigwasz,
pozwalala na operowanie calg gama szarosci, mode-
lujacej postaci42, o ktérych Stefan Zeromski pisat,
ze sg ,,jak gdyby utworzone ze mgly, wynurzajace
sie z nocy wieczystej i uchodzace w noc wieczng 4344
Weczesniej podobne opinie dotyczace tworczosci
Jakimowicza, mozna bylo odnalez¢ w artykutach
poswigconych Grupie Pigciu. Ich autorzy okreslali
artyste jako ,,malarza-muzyka” i ,,malarza poete™4,

38 W. Mitarski, op. cit., s. 27.

39 J. Piotrowski, op. cit., s.456; przedruk: Teksty o
malarzach. Antologia polskiej krytyki artystycznej 1890-
1918, wybdr, uktad i przedmowa W. Juszczak, Wroctaw-
Warszawa-Krakow-Gdansk 1976, s. 333; W. Juszczak,
Malarstwo polskiego modernizmu, Gdansk 2004, s. 573.

40 W. Wankie, op. cit., s.5; przedruk czgsci artykulu
[w:] Teksty o malarzach...,s. 333; W. Juszczak, Malarstwo...,
s. 574.

41 Kollektiv-Ausstellung..., s. 6-7.

42 1. Kossowska, Narodzinypolskiejgrafiki artystycznej
1897-1917, Krakow 2000, s. 207.

43 S. Zeromski, MieczystawJakimowicz, ,,Rok Polski”
1917, nr 9, s.59; przedruk: Teksty o malarzach..., s. 336-338;
W. Juszczak, Malarstwo..., s. 577-581.

44 Ch. [A. Chotoniewski], Nasi artysci. Mieczystaw
Jakimowicz, ,,Swiat> 1907, nr 45, s. 6; przedruk wigkszej
czgéci artykutu [w:] Teksty o malarzach..., s.334-335; W.
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w ktorego prace nalezy ,,glebiej wniknac¢, wpatrzy¢
sie, zaslucha¢ prawie, aby odczu¢ muzyke, plyna-
cg z tych szeroko rzuconych plam, poglebionych
lekkiemi, ledwie dostrzegalnemi mus$nigciami’4s.
Z kolei w licznych ocenach krytyki wiedenskiej
z 1908 roku, wielokrotnie powtarzaty si¢ stowa
zachwytu nad precyzja, subtelnoscia, oryginalno$-
cig i dojrzaloscia jego rysunkow4o,

Obrazy nasycone symbolikg tworzyl tez
Vlastimil Hofman (1881-1970), pozostajacy pod
wplywem swego profesora Jacka Malczewskiego,
od ktérego przejal wiele motywow. Wsrdd prac
eksponowanych na wystawach Grupy Pigciu
zaprezentowal olej Na nowy zZywot, ukazujacy
aniota niosgcego na skrzydtach zmartego, a takze
Spowiedz, przedstawiajaca Chrystusa, stuchajace-
go w lichej kapliczce spowiedzi wie$niakadl, ktora
wzbudzita zachwyt Wladystawa Wankie4s.

Folklor odegral rowniez duzg rolg w twor-
czo$ci Jana Rembowskiego (1879-1923), ucznia
Konstantego Laszczki i Jozefa Mehoffera, zafa-
scynowanego tez dzietami Wyspianskiego4).
W okresie wspotpracy z Grupa Pigciu duze zainte-
resowanie wywolal Pochdd, przedstawiajacy nagich
uzbrojonych mtodziencow, prowadzonych przez
skrzydlatg posta¢. Na wystawie w Wiedniu (1908),
szczegblny sukces odniosty prace: Modlitwa, Ponad
polami, Wpogoni za ideatem, o ktorych pisano, ze
sa pelne ,,wzniostego pickna” w pelni odzwiercied-
lajace wrazliwo$¢ i pelni¢ talentu artystyS0.

Pod wplywem Wyspianskiego pozostawat
takze Tymon Niesiolowski. Dodatkowo inspi-
rowat si¢ Paulem Gauguinem, na ktorego twor-
czo$¢ pierwszy zwrocil mu uwage autor ,,Wesela”5152

Juszczak, Malarstwo..., s. 575-576.

45 J. Piotrowski, op. cit., s. 456.

46 [b.a.], (Kunst-Ausstellung), ,,Wiener Abendpost”...;
r. 1., Polnische Kiinstler...-, A. F. S., Kunstausstellungen, ,, Neue
Freie Presse” Nachmittagblatt 1908, 20 I, s. 1; [Bez tytulu
w rubryce Theater, Kunst und Literatur), ,,Neues Wiener
Tagblatt” 1908, 25 I

47 D. Kudelska, Obrazy Wilastimila Hofmana z
kolekcji polskich i czeskich, katalog Muzeum Karkonoskie
Jelenia Gora, Szklarska Por¢gba 2003, s. 11, 13-14.

48 W. Wankie, op. cit., s. 4; przedruk cze¢sci artykutu
w: Teksty o malarzach. — s. 334; W. Juszczak, Malarstwo..., s.
512.

49 U. Makowska, W cieniu , Czarodziejskiej gory”,
,Jlkonotheka” 2002, t. 15,s. 103-117.

50 [b. a.], (Kunst-Ausstellung), ,,Wiener Abendpost®...;
r.r., Polnische Kiinstler... .

51 Wyspianski mial mozliwo§¢ poznania dorobku

Oryginalne obrazy Francuza najpierw Niesiotowski
miat okazje zobaczy¢ u Wiadystawa Stawinskiego,
ktory we wspomnieniach o Gauguinie, rok po jego
$mierci pisat: ,,Ja go odczuwam i przyjmuj¢ w cato-
$ci, bo odpowiada moim pojeciom o picknie i sztu-
ce”72. Dzigki tej znajomosci zafascynowat si¢ malar-
stwem Gauguina, na ktérego wystawe indywidual-
ng pojechat do Wiednia w 1907 roku. W zasadzie
prezentacja ta sktadala si¢ z dwoch czesci. Pierwsza
z nich, majacg miejsce przy Dorotheergasse, stano-
wila ekspozycja dorobku Gauguina, zawierajg-
ca siedemdziesiat dwa obiekty. Dalszg jej czes$¢
w lokalu przy Graben, obejmowaly prace Jeana
Puya, Maximiliana Luce’a, Paula Cézannea,
Maurice'a Denisa, Emile’a Bernarda, Louisa
Valtata, Theo van Rysselberghe’a, Paula Signaca,
Paula Marqueta, Henri Matisse'a 1 Georgesa
Semata$l. Ze wzgledu na rownolegly termin tych
dwoch wystaw mozna przypuszczaé, ze arty-
sta zwiedzil obie prezentacje, pozwalajace mu na
kontakt z nowymi nurtami w sztuce europejskiej.
Wrazenie, jakie wywarl na nim Gauguin, zano-
towal nastgpujaco: ,,W galerii ,,Mittke” [Galerie
Miethke] widzieliSmy po raz pierwszy taka sztuke.
Harmonia kolorow i egzotyczne tematy szokowaty
oryginalnoscia”$4. Wptywjego prac bytogromny, co
potwierdzaja recenzje wiedenskiej wystawy Grupy
Pigciu$s oraz artykut wstepny zawarty w jej kata-

Gauguina w czasie swych podrozy do Paryza. Nie wiadomo
jednak, czy obaj arty$ci spotkali si¢ bezposrednio. Faktem
jest, ze Wiyspianski malowal modelke Francuza oraz
wynajal pracowni¢, z ktérej ten wczesniej korzystal, za:
A. Morawinska, Wyspianski... , Niesmiertelnos¢ strasznie
samotna’, [w:] Stanistaw Wyspianski. Opus Magnum, kat.
wystawy, Muzeum Narodowe w Krakowie, Krakéw 2000,
s. 23.

52 W. Slewinski, List do redakcji, ,,Sztuka” (Paryz)
1904, no 1, s. 14.

53 Paul Gauguin, [kat. wystawy], Galerie Miethke,
Wien III-IV 1907, wstgp R. A. Meyer - katalog zawiera
spis prac Gauguina oraz wymienionych wyzej uczestnikow
wystawy. Wystawa ta byl komentowana w prasie
wiedenskiej, o czym §wiadcza nastepujace artykuty: A. F.
S,, Jungfranzosische Kunst, ,Neue Freie Presse”1907, 19.
111, s. 1-2; [b. a.] Die neuen Tendenzen in der Kunst, ,,Neues
Wiener Tagblatt” 1907, 22. III, s. 9, patrz tez: G.T. Natter,
Ausstellungen der Galerie Miethke 1904-1912, [w:] G. T.
Natter, G. Frodi, Carl Moll (1861-1945), Osterreichische
Galerie Belveder Wien, Verlag Galerie Welz Salzburg, Wien
1998, 5.167-168.

54 T. Niesiotowski, Wspomnienia, Warszawa 1963, s.
64.

55 [b. a.], (Kunst-Ausstellung), ,,Wiener Abendpost”...;



logu pidra Roesslera, w ktoérych Niesiolowskiego
bardzo czgsto okreslano jako ,,polski Gauguin”,
Niestety w dorobku artysty zachowato si¢ niewiele
prac potwierdzajacych tg fascynacjest. Jedng z nich
jest olej Chrystus Frasobliwy (1906). Centrum tej
kompozycji zajmuje, usytuowana na tle pejzazu
cigzka 1 nieco plaska sylwetka, ograniczona ciem-
nym konturem, ktérej forma zaczerpnigta jest z
niewielkiej rzezby ludowejs’.

Indywidualnosciag w calej grupie pozosta-
wat Witold Wojtkiewicz (1879-1909), zwiazany
zaré6wno z warszawskim jak i krakowskim srodowi-
skiem artystycznym. Jego gleboko pesymistyczna
sztuka oparta byta na estetyce brzydoty i grotesces8.
Pod wzgledem tematyki tworzyt prace, w ktorych
przewijat si¢ motyw obledu, cyrku, marionetek,
stanowigcych wizualizacje egzystencjalnej posta-
wy artysty wobec $wiata. Czgsto prace te inspiro-
wane byly utworami literackimi z kregu roman-
tyzmu (Kleist, Norwid) i symbolizmu (Schwob,
Flaubert, Wilde) oraz wywodzacymi si¢ z ducha
ekspresjonizmu, czyli glownie tekstami Stanistawa
Przybyszewskiego oraz Romana Jaworskiego,
majacego rowniez wptyw na mtodego Stanistawa
Ignacego Witkiewicza (Witkacego)s9*

A.F.S., Kunstausstellungen..., s.1-2; st., [Bez tytulu w rubryce
Theater, Kunst und Literatur], ,,Neues Wiener Tagblatt”
1908, 25.1.

56 Wspominajagc o wplywie tworczosci Gauguina
nalezy parnig¢tac o kolekcji Gabrieli Zapolskiej, prezentowane;j
we Lwowie (1906) i Krakowie (1910). W jej skfad
wchodzily rowniez prace Gauguina, ktore mogty by¢ znane
Niesiotowskiemu, zob. J. Czachowska, Gabrieli Zapolskiej
, Listy” o sztuce, ,,Sztuka i Krytyka. Materialy i studia do
dyskusji” 1957, nr 3-4, s. 248-250; 1. Danielewicz, Kolekcja
Gabrieli Zapolskiej, [w:] Ars Longa. Prace dedykowane
pamigci Profesora Jana Biatostockiego. Materiaty Sesji
Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Warszawa, listopad
1998, Warszawa, 1999, s. 426-431; B. Brus-Malinowska,
Artyscipolscy w Bretanii, [w:] Malarzepolscy w Bretanii (1890-
1939), katalog wystawy Muzeum Narodowe w Warszawie,
Warszawa 2005, s. 15-16.

57 M. Geron, Katalog, [w:] Tymon Niesiotlowski (1882-
1965), kat. wystawy monograficznej, red. A. Rissmann,
Muzeum Okrg¢gowe w Toruniu, Torun 2005, poz. 55, s. 89,
repr.

58 1. Kossowska, Estetyka , brzydoty” w rysunkach i
graficepolskich modernistow, ,,Jkonotheka” 2002, t. 15, s. 94-
98; R. Okulicz-Kozaryn, Gestpigknoducha. Roman Jaworski
ijego estetyka brzydoty, Warszawa 2003.

59  W. Juszczak, Charakterystyka stylu, [w:]
Ceremonie. Witold Wojtkiewicz 1879-1909, kat. wystawy
Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 2004, s. 14; A.

Grupa Pieciu (1905-1908) 15.

Wyrazem tych inspiracji moze by¢ Krucjata
dziecigca (1905), nalezaca do obrazow prezento-
wanych na wystawach Grupy Pieciu, inspirowa-
na utworem Marcela Schwoba, a takze wedlug
niektorych badaczy wybuchem strajku mtodziezy
w zaborze rosyjskim w 1905 roku6(. Olej ten nale-
zal do grupy prac, eksponowanych na wystawie w
Berlinie, ktérymi zachwycit si¢ André Gide, pisza-
cy iz charakteryzowaly si¢ one ,,dziwng harmonig
tonu, bolesng fantazjg rysunku, patetyczng i peing
wzruszen gra kolorow”6l. W podobnym tonie, nieco
wczesniej, o pracach Wojtkiewicza wypowiadat si¢
Piotrowski: ,,Stad na pozor dziwaczne ksztalty;
kto patrzy powierzchownie, zobaczy tylko koslawe
nogi, duza gltowe, brak proporcji; pozatem uderzy¢
jednak musi jaka$ glebsza nuta, zazwyczaj uczu-
cie mieszane, bol i rado$¢ zarazem, patos i farsa”62.
Stowa te moga stanowi¢ odpowiedZz na okreslenie
»tragi-karykatury”, zastosowane przez Ritmera w
stosunku do obrazéw artysty63.

Prawdopodobnie zroéznicowanie
indywidualno$ci tworczych poszczegdlnych czton-
kow grupy spowodowalo, ze na duchowego patro-
na wybrali Cypriana Kamila Norwida. Do rozpo-
wszechnienia jego dorobku, odkrytego w czasach
Mtodej Polski, przyczynit si¢ Zenon Przesmycki,
publikujac utwory poety w ,,Chimerze”. Dzigki
temu milodzi arty$ci mogli pozna¢ list Norwida
pisany do Marii Trembickiej, w ktorym zawart
stynne zdanie: ,,Malowac¢ tylko procent od uczu-
cia i kontemplacji”. Poza nim prawdopodobnie nie
bez wplywu, pozostawal wigkszy fragment pocho-
dzacy z 1854 roku, kierowany do tej samej osoby,
w ktoérym stwierdzal, ze wynalazek dagerotypu i

duze

Zakiewicz, ,, Cierpienia ich muszq byé brzydkie i dziwaczne'
O zwigzkach miodzienczej tworczosci Stanistawa Ignacego
Witkiewicza zprozg RomanaJaworskiego, [w:] Przed wielkim
Jutrem. Sztuka 1905-1918. Materiaty Sesji Stowarzyszenia
Historykoéw Sztuki, Warszawa, pazdziernik 1990, Warszawa
1993, s. 285-300. Na marginesie mozna dodaé, ze autorem
portretu Romana Jaworskiego byt Tymon Niesiotowski,
ktory zaprojektowat rowniez oktadke do jego utworu
literackiego Smier¢, zob. M. Geron, Katalog..., poz. | repr. i
poz. 36 oraz R. Okulicz-Kozaryn, op. cit., s. 86.

60 1. Dzurkowa-Kossowska, Cykl,, Rok 1905" Witolda
Wojtkiewicza, ,,Rocznik Historii Sztuki” 1992, t. XIX, s.
348-349.

61 T. Zelenski-Boy, André Gide a Wojtkiewicz, [w:]
Ludzie zywi. Pisma t. 111, Warszawa 1956, s.376.

62 J. Piotrowski, op. cit., 's. 455.

63 T. Rittner, op. cit.



16. Matgorzata Geron

tak przewyzsza malarstwo stawiajace sobie za cel
odwzorowanie rzeczywisto$ci. Dlatego wazniej-
sza sprawg jest tworczo$¢, u podstaw ktorej stoi
ekspresja, czyli ,,przepracowanie” w duszy naszej
rzeczywistoscitd. Mozliwe, ze te dwa stwierdzenia
mogly stanowi¢ wskazoéwke dla artystow z Grupy
Pigciu, chcacych w swych pracach pokazac glebig
uczucia i emocje. Nie bez znaczenia pozostawat
rowniez fakt, iz Norwid wypowiadal si¢ takze
w tworczosci plastycznej. O tym jak duza wage
przywiazywali mtodzi arty$ci wlasnie do tego
faktu moze $wiadczy¢ projekt organizacji wystawy
wlasnie prac Norwida, planowanej na jesien 1906
roku6’.Przygotowujacy ja cztonkowie Grupy Pieciu
w ogloszeniu zamieszczonym w ,,Czasie”, informu-
jacym o pomysle ekspozycji, okreslili siebie jako
»grupa artystow Norwid”. Niestety inicjatywa ta,
nie doszta do skutku, a chwilowe przyjgcie nowej
nazwy, mozna traktowa¢ jako oddanie hotdu
poecie.

Poza Norwidem, artysci odwotywa-
li si¢ do swych profesoréow Jacka Malczewskiego
i Stanistawa Wyspianskiego ze wzgledu na ich
symboliczno-literacki charakter  twdrczosci,
zawierajacej takze pierwiastki ekspresjonistycz-
ne66. Wtasnie z tego nurtu wywodzit si¢ weczesny
ekspresjonizm, charakteryzujacy si¢ specyficzng
nastrojowoscia, przerysowaniem postaci, czy tez
teatralnos$cig gestu, pomagajacych wyrazi¢ ,,stany
duszy”. Wydaje si¢, iz wlasnie cztonkowie Grupy
Pigciu starali si¢ kontynuowac te stylistyke.

Na tak okreslone postawy artystyczne
nie bez wpltywu pozostawaty poglady estetyczne
epoki6t7* Posrod réznorodnych tendencji na uwage

64 List Norwida do Marii Trembickiej, Nowy Jork,
29 lipca 1857, ,,Chimera” 1904, t. VIII, z. 22/23/24, s. 413;
List Norwida do Marii Trembickiej, Nowy Jork, maj 1854,
,,Chimera” 1904, t. VIII, z. 22/23/24 s.380; patrz tez. A.
Melbechowska - Luty, Sztukmistrz. Tworczos¢ artystyczna i
myslo sztuce Cypriana Norwida, Warszawa 2001, s. 86.

65 [b. a.], Wystawa dziel Cypriana Norwida, ,,Czas”
1906, nr 138,s.3.

66 P. Lukaszewicz, J. Malinowski, Ekspresjonizm
w sztuce polskiej, kat. wystawy, Muzeum Narodowe we
Wroctawiu, Wroctaw 1980, s. 6.

67  Zagadnienie to omawia W. Juszczak,
Wojtkiewicz..., s.53-74; Programy i dyskusje literackie okresu
Mtodej Polski, opra¢. M. Podraza — Kwiatkowska, Wroctaw-
Warszawa-Krakow-Gdansk 1977, E.

Odchodzqcemu swiatu. Malarstwo polskie okoto 1900, wstep

Charazinska,

do katalogu wystawy, Muzeum Narodowe w Warszawie-
Muzeum Polskie w Rapperswilu, Warszawa 1996, s. 24-25;

zasluguje gloszona przez Cezarego Jellente (1861-
1935 pierwotnie Napoleon Hirschband) teoria
Intensywizmu6* Opublikowana po raz pierwszy na
famach ,,Glosu” w 1897 roku, wyrazala poglad iz
zadaniem sztuki jest subiektywna kreacja rzeczy-
wistos$ci, dzigki ktorej artysta jest w stanie przeka-
za¢ uczucia i wrazenia69. Zblizone poglady prezen-
towat Edward Abramowski (1868-1918) w rozpra-
wie Co to jest sztuko?, ogloszonej w ,,Przegladzie
Filozoficznym” (1898) postulujacy zerwanie sztuki
z utylitaryzmem i mimetyzmem, na rzecz autono-
mii i indywidualizmu, dzigki czemu ,,dzieto sztuki
staje si¢ picknem dopiero wtedy, gdy to pickno jest
rzeczywistoscia psychologiczng jednostki”70. Idee te
wigzaly si¢ z postawg Stanistawa Przybyszewskiego,
zwigzanego glownie z berlinskim $rodowiskiem
artystycznym. Jego przyjazd do Krakowa w 1898
roku, gdzie objat redakcje ,,Zycia”, wniost nowy
powiew w tamtejsze Srodowisko. Gloszone przez
niego poglady (Manifest Confiteor 1899) ,nagiej
duszy”- odstaniajacej tajemnice zycia wewngtrzne-
go, czy tez ,,sztuki dla sztuki”, w ktorych domagat
si¢ calkowitej autonomii tworcy, wyzwolonego od
wszelkich narzuconych mu funkcji i zadan, miaty
wplyw na generacj¢ mlodych artystow. Oczywiscie
najlepszym przyktadem bezposredniego wpltywu
Przybyszewskiego stata si¢ tworczos¢ Wojciecha
Weissall. Poza tym tendencje te byly widoczne
w pracach Fryderyka Pautscha’l oraz cztonkéw

W. Juszczak, Malarstwo..., s. 7 i nastgpne.

68 C. Jellenta, Intensywizm, \vji\Modermsci o sztuce,
opraé. E. Grabska, Warszawal971, s.391-399.

69 Cezary Jellenta w swych pogladach nawiazywat
do estetyki Eugeniusza Verona rozrozniajacego tworczosé
konwencjonalng, realistyczng i osobista. Tym kategoriom
odpowiadal podziatJellenty na sztuki ozdobnicze, plastyczne
iuczuciowe, zktorych na prawdziwe miano sztuki zastugiwata
jedynie sztuka osobista, stanowigca ,,wzruszeniowy obraz
osobistosci ludzkiej” patrz. T. Lewandowski, Intensywizm
— zapomniany program modernistyczny, ,,Teksty" 1973, nr
1, s. 120; Idem, Cezary Jellenta esteta i krytyk, Wroctaw-
Warszawa-Krakow-Gdansk 1975, s. 172.

70 E. Abramowski, Co to-jest sztuka' (Z powodu
rozprawy L. Tolstoja: Czto takoje iskusstwol), [w:] Programy
i dyskusje literackie...,;,. 218; W. Juszczak, Wojtkiewicz ..., s.
66-69.

71 L. Kossowski, Totenmesse, [w:] Totenmesse. Munch-
Weiss-Przybyszewski, kat. wystawy, Muzeum Literatury im.
A. Mickiewicza w Warszawie, Warszawa 1995, s.65-87.

72 Fryderyk Pautsch (1877-1950). Malarstwo, Kat.
wystawy monograficznej, opra¢. P. Lukaszewicz, Muzeum
Narodowe we Wroctawiu, Wroctaw 1978, s. 9.



Grupy Pigciu.

Rok 1908 wyznaczajacy koniec dziatalno-
sci Grupy Pigciu, jednoczesnie stanowi kres wczes-
nego ekspresjonizmu. Méwiac o schylku pewnego
okresu, nalezy zwroci¢ uwage roOwniez na nowe
zjawisko w zyciu artystycznym, zapoczatkowa-
ne w sztuce polskiej wlasnie przez Grupe Pigciu,
polegajace na tworzeniu niewielkich ugrupowan,
reprezentujacych okreslony kierunek poszukiwan
artystycznych. Taka postawa odpowiadala nowej
tendencji zwigzanej z rodzacymi si¢ ruchami awan-
gardy artystycznej, czego najlepszym dowodem
moze by¢ zalozona przez Kandinsky'ego grupa
Phalanx (1901), powstanie w opozycji do wieden-
skiej secesji Klimt-Gruppe (1905) lub zawigzanie
sic w Dreznie Die Briicke (1905) 3.

SUMMARY
The Group of Five (1905-1908)

The history of'the activity of the Group of
Five can be enclosed between 1905 and 1908. The
group was created by young artists born at the end
of the 70s and the beginning of 80s of the 19th
century: Leopold Gottlieb, Witold Wojtkiewicz,
Jan Rembowski, Vlastimil Hofman, Mieczystaw
Jakimowicz and Tymon Niesiotowski. Their works
were displayed during exhibitions in Cracow (1905
and 1906), Lwow/Lviv (1906), Berlin, Dusseldorf
and Koln (all in 1907), Warsaw (1907), Vienna
(1906 and 1908), and Munich (1908).

The originator of the group was Leopold
Gottlieb, who reviewing the ninth exhibition of
the Association of Polish Artists ,,Sztuka”, accu-
sed the whole institution of conservatism and of
ignoring the younger generation. The Group of
Five chose Cyprian Kamil Norwid as their artistic
role model. Apart from him, young artists refer-
red to their academic tutors, Jacek Malczewski
and Stanitaw Wyspianski because of the symbolic
and literary character of their art that additionally
possessed some elements of Expressionism. This was
the current that gave birth to early Expressionism
represented by the members of the Group of Five;
its characteristic features were specific aura, over-

73 T. Gryglewicz, Malarstwo Europy Srodkowej 1900-
1914. Tendencje modernistyczne i wczesnoawangardowe,
Krakow 1992, s. 22-23.

Grupa Pieciu (1 905-1908) 17.

drawing figures presented or the theatricality of
gestures; all these modes were aimed at demon-
strating ,the state of the soul ". The roots of those
attitudes can be found in Cezary Jellenty's theory
of the , Intensivism” and the idea of ,,the naked
soul” and ,,art for art’s sake” advocated by Stanistaw
Przybyszewski.
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I Waldemar Okon
Rok 1905

Rowno sto lat temu, w roku 1905, umart
Jules Verne, miat miejsce udany, trwajacy az 38
minut lot braci Wright, mtoda rosyjska tancerka
Anna Pawtowa zachwycata solowymi wystepami w
specjalnie dla niej opracowanym choreograficznie
przez Michaita Fokina tancu Umierajgcy tabedz-,
Albert Einstein oglosit teori¢ wzglednosci, blues
zdobywat Ameryke a W. C. Handy, przedsigbior-
czy tworca piosenek i lider zespotu z Alabamy,
miatl zamiar wydac¢ swoje utwory w zapisie nuto-
wym. W Nowym Jorku fotograf Alfred Stieglitz
otworzyt galeri¢, w ktorej wystawiat prace artystow
awangardowej grupy Foto-Secesja, w Niemczech
powotano do zycia grupe artystyczng Die Briicke,
gazeta ,,New York Herald" zaczela ku radosci
czytelnikow publikowa¢ nowy komiks - auto-
rem, Malego Nemo w krainie snow byl rysownik
Winsor McCay, w Paryzu, w nowej galerii ,,Salon
d Automne” wystawita swe prace grupa arty-
stow, do ktorych przylgneta przypadkowo nadana
im przez krytyka nazwa fowisci, za$ ,,zdziczenie
na $cianach”, jak okreslano ich malarstwo, spotkato
sie z gwaltownymi reakcjami paryskiej publiczno-
$ci, Storting, norweski parlament, oglosit rozwia-
zanie unii szwedzko-norweskiej, krélem Norwegii
obrano krolewicza dunskiego Karola, ktory zasiadt
na tronie jako Haakon VII, polski pisarz Henryk
Sienkiewicz otrzymat literackg Nagrode Nobla
za powies¢ Quo vadis opowiadajaca o przeslado-
waniach chrzescijan w czasach Nerona, 2 stycznia
poddat si¢ Japonczykom garnizon rosyjski w Port
Artur, 22 stycznia carskie wojska w Petersburgu
otworzyly ogien do tysiecy strajkujacych robotni-
kow i ich rodzin, idacych w pochodzie z petycja
do cara Mikotaja II, zginelo kilkaset osob, bylo
wielu rannych, w czerwcu, po uSmierzeniu buntu
na pancerniku ,,Potiomkinie” o$miu cztonkow
zatogi skazano na $mierc¢l*

1 Tego typu
popularnych omowieniach historii XX wieku. Por. np.:

informacje mozna znalez¢ w

W styczniu-lutym 1905 roku Stanistaw
Witkiewicz pisat z Lovrany do przebywajacego w
tym czasie w Krakowie syna: ,,Ja jestem poruszony
i przejety tym co si¢ dzieje w Rosji. Od paru dni
nie moge si¢ powstrzymac, zeby nie zagadac o tych
sprawach, ktére nam s3 lepiej niz komu znane.
Bardzo bym chciat, zebys si¢ tym zainteresowal,
zeby$ uczyt si¢ zywej historii. Teraz, kiedy wre
w tym kotle masowego zycia, historia w sposob
wyrazny i jasny wykltada swoje prawa (..) Udziat
w wielkich wypadkach powigksza dusze, odrywa
od malych i marnych, egoistycznych, ciasnych
interesow 1 ptytkich przyjemnosci (...) Chciatbym,
zeby$ stangt na najradykalniejszym stanowisku
- to jest na stanowisku absolutnej sprawiedliwo-
$ci spotecznej, ktora jest weieleniem jedynej wartej
czci sity faczacej ludzko$¢ — mitosci. Z dzisiejszych
ustrojow spotecznych nie moze zosta¢ nic. Sg to
podte, smrodliwe, pelne ciemnych nor, w ktérych
legnie si¢ zbrodnia budy - te tak zwane gmachy
spoleczne. Z tym trzeba walczy¢ z catg bezwzgled-
noscig!”2. W roku 1905 przyszly Witkacy zapi-
sal sic w krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych
do pracowni Jana Stanistawskiego, by nast¢pnie w
marcu, w towarzystwie Karola Szymanowskiego,
wyjecha¢ do Wtoch i tam zadurzy¢ si¢ w pannie
Ewie Tyszkiewiczownie, ktorg przez rok obdarzat
pierwszym mlodzienczym uczuciem (w roku 1905
miat 20 lat).

Przegladajac dalej to, co wydarzylo si¢ w
sztuce rowno sto lat temu, tatwo jest zauwazyc,
ze, by nie wspomina¢ w tym momencie artystow
zyjacych w krajach nie ogarnigtych socjalnymi
rewoltami, wigkszos$¢, jak w piosence Wojciecha
Mtynarskiego, ,robita swoje”. Jozef Mehoffer
zaprojektowal karton do witraza Katedry na

Wawelu poswigcony §w. Kazimierzowi, Jan

Kronika XX wieku. Ludzie i wydarzenia, Warszawa 1998.
2 Cyt. za: A. Micinska, Witkacy. Zycie i tworczosé,
Warszawa 1985, s.78.



Stanistawski malowat Pejzaze wieczorne i wido-
ki Znad Drniepru, Leon Wyczotkowski martwe
natury, by nie wspomina¢ Cyprysow w Grenadzie,
Stanistaw Wyspianski Macierzynstwo, Motyw zimo-
wy 1 widoki z okna na Kopiec Kos$ciuszki, Jacek
Malczewski Zatrutq studnig, Chimere, Whadystaw
Jarocki Pogrzeb huculski, a Olga Boznanska Katedre
w Sienie. W przeciwienstwie do pisarzy, ktorzy
niezwykle silnie odczuli wydarzenia roku 1905,
nawet tak parnasistowscy przedstawiciele poezji
»Mtodej Polski”, jak Kazimierz Przerwa Tetamajer
czy Jan Kasprowicz wiaczyli si¢ do nurtu , literatu-
ry roku 1905”, Malarze zachowywali w wigkszoS$ci
btogi stan ,,splendit isolation”, by¢ moze wywotany
tym, ze przewaznie mieszkali wtedy w Galicji, gdzie
magma rewolucyjna wypalila si¢ w roku 1846.
W roku 1905 manifestacji bylo znacznie mniej
(cho¢ wiemy, ze 2 lutego w Krakowie sam Ignacy
Daszynski pod pomnikiem Adama Mickiewicza
spalil portret Mikotaja I1)3, a wszyscy cieszyli si¢
tam z odzyskania, po latach okupacji przez wojska
austriackie Wawelu. Jak w takiej sytuacji mozna
byto przezywa¢ w duchu rewolucyjnym wydarze-
nia dziejace si¢ w Rosji czy w Kroélestwie Polskim?
Chyba nie bylo to fatwe, tym bardziej, ze atmosfe-
r¢ emocjonalno-estetyczng 6wczesnego Krakowa
reprezentowat bardziej, z zasady indyferentny poli-
tycznie kabaret Zielony Balonik - przypominam,
ze powstat on w pazdzierniku 1905 roku - i bliscy
ugrupowaniu artystycznemu ,,Sztuka” profeso-
rowie tamtejszej Akademii, a nie urodzony w
Warszawie i czasowo przebywajacy w roku 1905 w
dawnej stolicy Polski schorowany dandys - Witold
Wojtkiewicz, autor jednego z nielicznych w sztuce
polskiej inspirowanych rewolucja roku 1905 dziet
- cyklu rysunkéw o znamiennych tytutach: Na
wiec, Manifestacja uliczna /Pochdéd. Manifestacja!,
Pochod Katorznicy ILud rozkuwa kajdany niewoli!,
Jutrzenka swobody! Krzywda spoleczna msci sigl,
Zerwane kajdany 14legoria Polskil4.

Moze wypadatoby w tym miejscy przypo-
mnie¢ kilka faktow historycznych. Po wydarze-
niach ,,Krwawej niedzieli” w Petersburgu na prze-

3 Por. np.: S. Kieniewicz, Historia Polski 1795-1918,
Warszawa 1980, s.452 i nast¢pne.

4  Reprodukcje cyklu [w:] Witold Wojtkiewicz. 1879-
1909, kat. wystawy, Muzeum Narodowe w Krakowie,
Krakéw 1989, t. 2, s. 106 - 107. Sg to sygnowane przez
artyst¢ rysunki wykonane tuszem na papierze, obecnie
znajdujace si¢ w Muzeum Narodowym w Warszawie.
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lomie stycznia i lutego zabor rosyjski ogarngta fala
strajkéw i demonstracji ulicznych. W Warszawie,
Lodzi, Pabianicach i Zaglgbiu Dabrowskim
robotnicy wznosili barykady, a na ulicach trwa-
ty walki z carskim wojskiem. Zadano poprawy
warunkéw pracy i placy, zwotania parlamen-
tu /Dumy Narodowej/ niekiedy wprowadzenia
demokratycznej republiki lub przynajmniej wigk-
szej autonomii w ramach Cesarstwa Rosyjskiego.
Podczas wiecow na Uniwersytecie i Politechnice
warszawscy studenci zazadali nauczania w jezyku
polskim, upowszechnienia o§wiaty oraz zmniejsze-
nia nadzoru policyjnego w szkotach. Ogltoszona w
lutym 1905 roku odezwa Postepowej Mtodziezy
Szkot Srednich nawolywata do rozpoczecia straj-
ku szkolnego i bojkotu rosyjskiej szkoty: ,,Przez
wiezienne mury szkoty carskiej doszedt i do nas
okrzyk ludu robotniczego, z ktorym dzi$ lacza si¢
wszystkie uczciwe elementy catego spoteczenstwa
— okrzyk walki z gniotagcym nas caratem. Na silny
i mtody okrzyk zwiastujacy bliska juz jutrzenke
wolno$ci, nie mozemy pozosta¢ glusi. Juz kilka
szkot srednich w Warszawie 1 prawie wszystkie na
prowincji zastrajkowaty... Wszyscy przylaczamy si¢
do strajku. Niech wszyscy uczniowie i uczennice
jednoczesnie i solidarnie przerwa zajecia w zniena-
widzonych szkotach, gdy tylko wladza, liczac na
ochtoni¢cie naszego zapatu, otworzy je na nowo™.

Po zorganizowaniu manifestacji pierw-
szomajowej wybuchl ponownie strajk powszech-
ny brutalnie tlumiony przez policj¢ i wojsko, 21
czerwca 1905 roku w Lodzi od kul carskiego
wojska zgingto dwudziestu pigciu demonstru-
jacych robotnikow. W kilka dni pozniej liczba
zabitych wzrosta do dwustu osob. Kolejne strajki
powszechne i wielotysigczne demonstracje wybu-
chaty w pazdzierniku i listopadzie. Odpowiedzig
na nie bylo wprowadzenie przez wiadze formalne-
go stanu wojennego, ktory pozwalal na przyklad
na wymierzanie kary $mierci bez sadu.

Staralem si¢ w mozliwie najkrotszy sposob
przypomnie¢ wydarzenia sprzed stu lat, o ktorych,
by¢ moze pod wpltywem kolejnych traumatycz-
nych wojen i rewolucji XX wieku, nieco zapo-
mnieliSmy. Tym bardziej, ze do§wiadczani przez
tak dlugo retoryka oficjalnej propagandy okresu
PRL-u mozemy si¢ czu¢ lekko zazenowani, by nie

5 Cyt za: G. Szelggowska, Dzieje nowozytne i
najnowsze 1870— 1939, Warszawa 1995, s. 128.
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powiedzie¢ znuzeni, jezykiem 6wczesnych odezw,
manifestow i objawianych w listach i pamigtnikach
wypowiedzi prywatnych, tak silnie byt on ,,zsocja-
lizowany”, bojowy i lewicujacy. Wydaje sig, ze
wlasnie ta rewolucyjno-socjalistyczna retoryka, bo
chyba nie do konca kryjaca si¢ za nig ideologia spra-
wita, ze nieliczne, zwigzane z rokiem 1905 dzieta
naszych artystow, doczekaly si¢ przede wszystkim
socrealistycznych w duchu i literze opracowant.
Prominentni historycy sztuki jakby najczesciej
obawiali si¢ tej tematyki (chwalebnym, nowoczes-
nie napisanym wyjatkiem jest tutaj artykul Jana
Zielinskiego Kolor sztandaru 2 tomu materiatow
sesji SHS-u Przed wielkimjutrem, do ktorego jesz-
cze wroce)], aby nie by¢ posadzonymi o sprzyjanie
tryumfujgcej w swoim czasie w Polsce, dzialajacej
z nadania sowieckiego pseudo-lewicy, lub tez po
prostu w pewnym momencie przyjeto w badaniach
prosta, wynikajaca z postgpujacego procesu auto-
nomizacji sztuki teze, ze albo ona, albo ideologia.
Dos$¢ powiedzie¢, ze w podstawowym przez wiele
lat opracowaniu sztuki Witolda Wojtkiewicza
piora Wiestawa Juszczaka, o cyklu rysunkéw zwia-
zanych z wydarzeniami 1905 roku nawet si¢ nie
wspomina, a Janina Wiercinska, autorka obszer-
nego tekstu poswigconego twoérczosci Antoniego
Kamienskiego sprawg¢ wykonanego przez niego
cyklu Duch-rewolucjonista bardzo popularnego
w okresie po rewolucji roku 1905 ( w skfad cyklu
wchodzg rysunki zatytulowane: Wymarle miasto,
Walki
bratobojcze, Szpieg, Brauningi, Bomba, Odwiedziny
wigzniow, Po 45 latach), skwitowata powotaniem
si¢ na nie opublikowane opracowanie z roku 1951

Propaganda, Trybun uliczny, Wiec dzieci,

6 Takich jak np.: M. Mastowski, Nieznane rysunki
Stanistawa [sic!] Wojtkiewicza, ,,Przeglad Artystyczny”
1950, nr 10/-12; Z. Nowakéwna, Witold Wojtkiewicz, Zycie i
tworczos¢, ,,SztukaiKrytyka” 1956, nr 3-4, by nie wspomina¢
o Malarstwie polskim, T. Dobrowolskiego. Sytuacji nie
ratuje ksiazka Jozefa Koztowskiego, Proletariacka Mioda
Polska. Sztuki plastyczne i ich tworcy w zyciu proletariatu
polskiego 1878-1914, Warszawa 1986, poniewaz jest ona, jak
to stwierdza autor: ,[...] raczej zbiorem studiéw z dziedziny
socjologii sztuki i kultury artystycznej, nie zajmuje si¢
bowiem problemami formalno-estetycznymi, lecz funkcja
spoteczna sztuk plastycznych w emancypacji, walce klasowej
i narodowowyzwolenczej proletariatu polskiego”.

7  Por.:
wielkim jutrem.

J. Zielinski, Kolor sztandaru,
Sztuka  1905-1918.
Stowarzyszenia Historykéw Sztuki Warszawa, pazdziernik
1990, Warszawa 1993, s. 315 i nastgpne.

[w:] Przed
Materialy Sesji

oraz cytatem z artykutu Witolda Wandurskiego,
gdzie ten poeta i dziatacz lewicowy wspominal
jak to w latach dwudziestych w lokalach zwigz-
kowych czesto spotykano reprodukcje rysunkow
Kamienskiego, a ,,tradycj¢ taka wprowadzili starsi
robotnicy, dawni bojownicy, dla ktéorych obrazki
Kamienskiego sa relikwia walk brauningowych
staczanych na barykadach z kozunami”89
Zauwazalna jest tu dysproporcja, jak to
przewaznie w naszej historii sztuki bywa, pomig-
dzy badaniami na literaturag zwigzang z rokiem
1905, a powstajacymi wtedy — wilasnie w tym
jednym, wycinkowym roku, dzietami plastyczny-
mi, ktorych, jezeli tak to mozna okresli¢, ,,réwno-
czesna roznorodno$¢” powinna sprzyjac¢ refleksji
nad zwigzkami sztuki z czasem, w ktorym przy-
szto jej powstawac i relacjom pomigdzy sztukg a
historig. Wydarzenia roku 1905 sg tutaj bardzo
dobra metodologiczng i artystyczng soczewka, w
ktorej skupia si¢ nie tylko obraz poczatku wieku
XX, ale i pozniejsze jego zawirowania i filiacje.
Zreszty i piszacy te stowa, z pewng niesSmiatoscia,
siggal, przygotowujac niniejszy tekst, na przyktad
do opracowanego przez Stefana Klonowskiego i
opublikowanego w roku 1955 przez Wydawnictwo
Ministerstwa Obrony Narodowej obszernego tomu
Rok 1905 w literaturze polskiej4, a wypozyczajacy
te bardzo ozdobng w sensie poligraficznym ksigzke

&  Por.:
Warszawa 1965 1J. Wiercinska, Antoni Kamienskizapomniany

W. Juszczak, Wojtkiewicz i nowa sztuka,

dekadent. Uwagi na temat zwigzkow sztuki i literatury, [w:]
Sztuka i ksigzka, Warszawa 1986; cytat z Wandurskiego w
przypisie na s. 186. Wedlug Wiercinskiej cykl Kamienskiego
Duch rewolucjonista to ,,wyraz nurtujacych artyste idei i
szczera wypowiedz”. Cykl Kamienskiego wydano jako
,premium” dla prenumeratoréw ,, Tygodnika Ilustrowanego”
na rok 1908, pisze o tym szczegdlowo Zielinski, op. cit., s.
320 - 321; ciekawe, ze cykl ten rowniez poréwnywano do
dziet Grottgera, A. Gawinski w ,,Tygodniku Ilustrowanym”
z roku 1907, w numerze 51 pisal o nim: ,,Rapsody Grottgera
zamykaly si¢ w sobie, sczepiajac wzajemnie i kolejno, jak
ogniwa tancucha, kompozycje Kamienskiego maja charakter
rowniez rozbiezny i zagadkowy, jak epoka, $rod ktorej
powstaly; jest to szereg wspomnien plastycznych artysty
wrazliwego i przygnebionego groza chwili”.

9  Rok 1905 w literaturze polskiej, opra¢, i wstep S.
Klonowski, Warszawa 1955. Por. tez zbior studiow tego
autora Pod czapkq frygijskq, Warszawa 1975, szczegdlnie
szkic Rok 1905 w literaturze polskiej. Pelne zestawienie
bibliografii zagadnienia [w:] Stownik literatury polskiej XX
wieku, pod red. A. Brodzkiej, M. Puchalskiej, M. Semczuk,
E. Szary-Matywieckiej, Wroctaw-Warszawa-Krakoéw 1992,
s. 947.



bibliotekarz podejrzliwie mu si¢ przygladal. I nic
dziwnego, poniewaz antologie tekstow polskich
poprzedzaja zwigzane z wydarzeniami roku 1905
referat Lenina i utwory poetyckie Gorkiego, a
przedmowe utrzymano w charakterystycznym dla
epoki tonie, by przytoczy¢ jedynie taki fragment,
w ktorym czytamy: ,,Usitowania endecji wzigcia w
swoje rece akeji strajkowej, nadania jej charakteru
wybitnie nacjonalistycznego i oderwania mlodzie-
zy od rewolucyjnego ruchu rewolucyjnego spalaja
na panewce. Rewolucyjne nastroje wsrod miodzie-
zy rosna, akcja strajkowa, zwlaszcza na prowingji,
szerzy si¢ nadal. Hasto do strajku w szkotach lubel-
skich daje jeden z ucznidw rzucajgc katamarz w
wiszacy na §cianie portret cara, za co zostal wyda-
lony ze szkoly. Uczniem tym byt mtody Bolestaw
Bierut”1011

Rok 1905 w literaturze polskiej podzielono
na rozdziaty Listy i wspomnienia, Piesni rewolucyj-
ne, Rewolucyjna i radykalna publicystyka obszerny
Rok 1905 w swietle literatury tego okresu, mniej
obszerny Satyry i znowu obfity Rok 1905 w literatu-
rze okresu migedzywojennego i powojennego. Analiza
tekstow zawartych w tym tomie moglaby by¢
przedmiotem obszernego studium analitycznego, a
nie krotkiego referatu, tym bardziej, ze spotykamy
tam utwory wszystkich najwybitniejszych pisarzy
i poetdow epoki poczynajac od Bolestawa Prusa i
Stefana Zeromskiego, a konczac na Mieczyslawie
Jastrunie jako autorze wiersza Zyjgcy w dziejach,
gdzie czytamy m.in.: ,,W$rod orlat z leninowskiego
gniazda,/ Wérod plomieni z leninowskiej iskry /
Byt dla klasy robotniczej jak gwiazda,/ A dla jej
wrogoéw jak pochmurna noc - Dzierzynski”ll. Nie
chcac dalej zngca¢ si¢ nad skadinagd wybitnym
poeta i thumaczem, pozwole sobie odejs¢ od szalo-
nych lat pigédziesigtych i powroci¢ do tytutowego
roku 1905.

Przegladajac  tytulem proby roczniki
,»Chimery” i ,,Tygodnika Ilustrowanego” wyda-
wanych w centrum 6wczesnych wydarzen rewo-
lucyjnych, w Warszawie, latwo jest zauwazy¢, ze,
podobnie jak malarze epoki, rowniez redaktorzy
mniej lub bardziej poczytnych periodykéw po
prostu ,robili swoje”. Miriam Przesmycki przez
caly rok 1905 nawet nie zajaknal si¢ o wydarze-
niach rozgrywajacych si¢ dostownie pod oknami

10 Rok 1905 w literaturzepolskiej, op. cit., s. 7.
11 Ibidem, s. 682.

11. Rok 1905 21.

redakcjil2. Znaczne partie swego niezbyt regular-
nie wychodzacego miesi¢cznika, a pozniej kwar-
talnika, poswigcit filozofii Nietzschego — artykuty
piora innego koryfeusza epoki Wactawa Berenta
oraz rozwazaniom nad istota procesu tworczego
— pozwolg sobie przytoczy¢ jedynie bardzo charak-
terystyczny fragment gloszacy, ze sztuka w pierw-
szym momencie jest ,,najniedostgpniejsza, ezote-
ryczng, na wysokosciach WYROCZNIA, jutrznia
ducha nowego, wyprzedzajaca Synteza, nieustan-
nie $wiecgcym przechodzeniem ducha w mate-
ri¢”’l3, podczas gdy bardziej pozytywnie mysla-
cy ,,I'ygodnik” staral si¢ na biezaco informowac
swoich czytelnikow o aktualnych wydarzeniach,
momentami przybierajac ton wrgcz bojowy i rewo-
lucyjny, $wiadczacy nie tylko o pogladach poli-
tycznych Redakcji ale 1 o wielkich zawirowaniach i
bataganie w 6wczesnej carskiej cenzurze. 1 znowu,
nie miejsce tu na szczegdtowa analize zawartosci
nawet wybranych pism, do$¢ powiedzie¢, ze mimo-
wolnie nasuwaja si¢ przy ich lekturze skojarzenia
z wypadkami w Polsce w latach pigcdziesigtych,
sze$c¢dziesigtych, siedemdziesigtych i osiemdziesig-
tych XX wieku, szczegolnie jezeli wglebimy sie w
lekture oficjalnych carskich komunikatow, ktore
jako zywo przypominajg swym tonem pozniejsze
o wiele informacje zamieszczane w czasie naszych
licznych rewolucji w prasie komunistycznej. Aby
nie by¢ gotoslownym przytocze pierwszy komu-
nikat jaki zobowigzany byt zamiesci¢ ,,Tygodnik”
dotyczacy wydarzen poprzedzajacych ,krwawag
niedziele” w Petersburgu: ,,.Dzi§ /19.01/ podczas
swiecenia wody na Newie, w Najwyzszej obecno-
éci, podczas dawania ustanowionej salwy, zaszedt
nieszczesliwy wypadek. Z jednego z dziat naleza-
cych do baterii ustawionych w poblizu gieldy, dano
zamiast wystrzatu $lepego strzal kartaczami. Kule
trafily w pomost na Jordanie i w bulwar oraz we
front palacu Zimowego, w ktorym we 4 komnatach
zostaly wybite szyby. Otrzymat ran¢ jeden szerego-
wiec... Innych wypadkoéw, o ile dotychczas wiado-
mo, nie bylo. Zarzadzono $ledztwo”l4, a w podob-

12 Redakcja ,,Chimery” mieécila si¢ od polowy
roku 1902 w Warszawie przy ul. Nowy Swiat 22. Por.: W7
kregu ,, Chimery". Sztuka i literatura polskiego modernizmu.
Katalog-pamietnik wystawy 25. IX. 1979 — 20. V. 1980,
opra¢. M. Puchalska, W. Chmurzynski, Muzeum Literatury
im. A. Mickiewicza w Warszawie, Warszawa 1980.

13 ,,Chimera”, 1905, . X/XI/XII, t. 9. s.153/154.

14 ,,Tygodnik Ilustrowany” 1905, nr 4, s. 75.
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nym duchu s3 utrzymane réwniez komunikaty o
wydarzeniach z 22 stycznia, w ktérych podkresla
si¢ barbarzynstwo rabujacego fabryki broni i skle-
py tlumu, jego zuchwate Zzadania o ,,charakterze
politycznym” oraz fakt udzialu w demonstracjach
ludzi ,bez okreslonej profesji...metow miejskich,
kryjacych si¢ zazwyczaj po wszelkiego rodzaju
lupanarach i domach noclegowych”, wywotuja-
cych poptoch posrod spokojnych, mitujacych cara i
porzadek obywatelils. Jednoczesnie trwala niejako
»podziemna” praca redakcji ,, Tygodnika”, ktory jak
zawsze w Polsce w takich wypadkach odwotat si¢
do naszej narodowej i historycznej tradycji przy-
pominajac postaci ksigcia Jozefa Poniatowskiego,
Tadeusza Kos$ciuszki i Jana Zamoyskiego, cykle
Tance polskie Stanistawa Kaczora Batowskiego,
Nasze drzewa Jozefa Rapackiego oraz Nasze zwie-
rzeta i ptaki w podaniach Jozefa Ryszkiewicza,
wystawy Dworpolski w salonie Krywulta i cyklu
Ojcze nasz Jozefa Krzesza - Mgciny w Zachecie.
Jednoczesnie, z cichg satysfakcja §ledzono szczegd-
towo porazki Rosji w wojnie z Japonig, a niezbyt
wyraznie skrywang rados¢ zaktocata jedynie swia-
domos¢, ze w wojnie tej do marca 1905 roku - byly
to dane oficjalne, zgingto okoto 30 tysigcy szeregow-
cow 1 600 oficerow Polakow. W warstwie ilustra-
cyjnej pojawity si¢ reprodukcje obrazow Antoniego
Piotrowskiego z cyklu Polacy w Mandzurii i tryp-
tyk Wygrzywalskiego Wyzwolenie, a naczelna
lansowang teza polityczng bylo przeswiadczenie,
ze panstwowos$¢ i narodowos¢ sa to ,,rzeczy réozne”
i moga w zwiazku z tym ,,istnie¢ obok siebie” — w
domysle lansowano tez¢ o konieczno$ci wigkszej
autonomii Krolestwa jednak nadal w ramach
Cesarstwa Rosyjskiego. Szczegoélnie interesujace
wydaja si¢ by¢ drukowane w ,,Tygodniku” w roku
1905 Kartki z notatnika autorstwa Wiadystawa
Reymonta, niezwykle wazne zrédto dla badan nad
owczesnymi wydarzeniami w Warszawie oraz istot-
ny ,kontekst interpretacyjny” dla cykli zarowno
Kamienskiego jak i Wojtkiewicza. Tutaj byloby tez
miejsce aby nawigza¢ do jakze ciekawie interpre-
towanej przez Zielinskiego ,,poetyki” 6wczesnych
niesionych w pochodach sztandaréw obecnych
w pracach wymienionych przeze mnie artystow,
jednak ze wzgledu na brak miejsca nie mogg i tego
waznego dla owczesnej $wiadomosci rewolucyj-

15 Ibidem, s. 85 - 86.

nej, jakze wizualnego motywu szerzej omowiclol7
Przytocze jedynie fragment komentarza redakcji
»lygodnika” z listopada 1905 /w manifestacji |
listopada zginely na samym placu Teatralnym 44
osoby/: ,,A ¢6z dopiero mowic o tych olbrzymich
pochodach, w ktorych plynely fale tysiecznego
thumu, o tych sztandarach czerwonych i amaran-
towych, o bialych ortach, btogostawiacych z wyso-
kosci swa dziatwe wierna, o tych piesniach, ktére
rozbrzmiewaly teraz po ulicach z potega niepo-
wstrzymanego wulkanu..To trzeba bylo widzie¢ i
odczuwac"l .

[ znowu, nie chciatbym by¢ posadzony o
nadmierny zapat rewolucyjny, chciatlbym jedynie
wskaza¢ na mozliwe konteksty interpretacyjne w
ramach na nowo odczytywanej idei syntezy sztuk
i relacji historycznych, poniewaz w przeciwnym
wypadku zmuszeni bedziemy jedynie do anali-
zy ekspresywnej linii Wojtkiewicza lub zaledwie
poprawnosci rysunkowej i cokolwiek dyletanckie-
go, szkicowego schematyzmu prac Kamienskiego.
Co ciekawe, przy konstruowaniu wizerunku roku
1905 w naszej plastyce wlasciwie zapomniano o
jego warstwie humorystycznej, nie moéwiac juz o
wymowie agitacyjno-publicystycznej. Zwycigza
nadal opis formy, ze wskazaniem na ujawniang jako
nowy czynnik artystyczny ekspresjonistyczng brzy-
dote, niekiedy z przypomnieniem cykli Grottgera
(tutaj poréwnanie z rysunkami Wojtkiewicza
wydaje si¢ by¢ szczegélnie nietrafione, poniewaz
nie maja one nic wspolnego z rysunkami autora
Warszawy — wystarczy porownac na przyklad karty

16 Zielinski pisze o symbolice koloréw sztandaréw
opisywanych i ukazywanych w dzietach powstatych w
zwiazku z rewolucja roku 1905. Konkluzja artykutu
jest trafhe stwierdzenie: ,,Ostatnie czterdzieSci pare lat
znieksztalcito obraz roku 1905 w polskiej §wiadomosci.
Sposrod
innych jeszcze sztandarow, jakie powiewaly nad glowami

roznych, czarnych, czerwonych, biatych i
strajkujacych i demonstrantow, zatryumfowat tylko jeden
kolor: czerwony. Z szerokiej palety barw wypart te, ktore
byly bardziej od niego na lewo, bardziej radykalne (jak
czarny sztandar anarchizmu). | wyparl te, co powiewaly
na prawo: ws$rdod nich bialy sztandar chrzedcijanskiej
ugodowosci i czarny sztandar zydowskiej rozpaczy. Historia,
historia literatury i historia sztuki poniekad przyczynily
si¢ do uformowania tego jednobarwnego obrazu lat 1905-
1907. Chyba nadszedt czas — poki jeszcze nie jest za pdzno
— na stopniowe wydobywanie z zamierzchlej przesztosci
takze innych, spelztych i zbutwialych ale samoistnych,
autonomicznych barw”, op. cit., s. 323.

17 ,,Tygodnik Ilustrowany” 1905, nr 45, s. 826.



tytutowe Polonii i Alegorig Polski Wojtkiewicza),
tym bardziej, ze byly one prywatng reakcja artysty
na biezace wydarzenia polityczne i nigdy nie byly,
w przeciwienstwie do cykli Grottgera, powielane i
rozpowszechnianels.

Co do satyry - wystarczy przejrzec
roczniki owczesnych pism takich jak warszaw-
skie ,,Mucha”, ,,Diabel, ,Szczurek", krakowskie
»Naprzod”, ,,Liberum Veto”, ,,Hrabia Wojtek”, aby
doj$¢ do wniosku, ze wydarzenia roku 1905 i kolej-
nych gtownie tam znajdowaty swoj artystyczny czy
paraartystyczny wyraz i co ciekawe nawet tworcy
wybitni tacy jak Wojtkiewicz nie wahali si¢ w nich
zamieszcza¢ swoich utrzymanych w stylu ,,szkicow
tragikomicznych" prac.

W roku 1905 przebywajacy wowczas w
Wiedniu Wojciech Kossak namalowat wielkofor-
matowy (385 X 800 cm) obraz olejny zatytulowa-
ny Krwawa niedziela w Petersburgu. Bylo to dzieto
powstate z potrzeby serca — Kossak nie miat nan
konkretnego zamowienia, co nie dziwi u malarza
tak patriotycznie nastawionego jak wspottworca
Panoram)! Raclawickiej. Kossak sadzil, ze ,z tej
krwi powstanie wolno$¢”, co nie przeszkadzalo
mu w liscie do Zony pisa¢ (poczatkowo obraz miat
by¢ malowany wspolnie z wiedenskim malarzem
Hansem Tempie, ktory zrezygnowal ze wspol-
pracy): ,,Jest po prostu przepych, arcydzieto Hans

18 Na przyktad I. Kossowska uwaza, ze dzieto
Wojtkiewicza jest ,,parafraza cyklu Polonia A. Grottgera, a
,wymowa dzieta oscyluje miedzy afirmacja samotnego zrywu
proletariatu w latach 1904-1906 (nie bardzo rozumiem
szczerze powiedziawszy okreslenie ,,samotny zryw”, jezeli
wiemy, ze w manifestacjach i strajkach braly udziat setki
tysigcy ludzi i nie byli to tylko przedstawiciele proletariatu,
nie wiem tez dlaczego mowi si¢ tu o roku 1906, jesli rewolucja
trwata dluzej; komentarz moj — W. O.), a ironiczng oceng
rewolucyjnej rzeczywistosci, jej ngdzy i jej tragizmu. Synteza
i deformacja ksztaltu, gesta sie¢ splatanych linii wpisanych
w kontur ptaskich, ,,odcielesnionych” sylwetek ludzkich
wspolgraja tu z ekspresjonistyczna formula przestrzeni ujgtej
z podwyzszonego punktu widzenia, splaszczonej, $cisnigte;j”,
cytat za: Koniec wieku. Sztuka polskiego modernizmu 1890-
1914. Katalog wystawy. Muzeum Narodowe w Warszawie.
Muzeum Narodowe w Krakowie, Warszawa 1996, s. 71,
opini¢ t¢ powtorzyta autorka w swojej ksiazce: Narodziny
polskiej grafiki artystycznej 1897-1917, Krakéw 2000, s. 244 i
nastgpne. Nie migjsce tu na szczegdtowa polemike, nie wiem
jedynie na podstawie jakich informacji badaczka wysnula
wniosek o ironicznym traktowaniu przez artyst¢ wydarzen
rewolucji roku 1905, zachowane listy Wojtkiewicza z tego
czasu zupelnie tej sugestii nie potwierdzaja, por. J. Ficowski,
Witold Wojtkiewicz, Warszawa 1996.

I1. Rok 1905 23.

(Tempie) odpadl biedactwo, nie moze ani jednej
figury zrobi¢, ktora by wytrzymata przy moich.
Ogranicza si¢ na architekturze i $ladach w $niegu.
Powiedziatl ,,Galilee vicisti” i usuwa si¢”’l9. Dzieto
Kossaka jeszcze w 1905 roku pokazano w Wiedniu
i Londynie, gdzie artysta zebrat najwigcej pochleb-
nych recenzji, ktore p6zniej opublikowal z wlasci-
w3 sobie skromno$cig w formie broszury w jezy-
ku polskim i angielskim. Pomimo ,,przepychu" i
»arcydzieta” miat klopoty ze sprzedaniem obrazu
i dopiero mata replika ptotna, tym razem przy-
tomnie malowana juz na zamoéwienie konkretnego
klienta, nie sprawila mu finansowego zawodu. Nie
wiem czy nie warto byloby tez w tym momencie
wspomnie¢, ze oryginalna Krwawa niedziela znaj-
dowata si¢ przez lata od roku 194? w Centralnym
Muzeum Rewolucji w Moskwie jako dar rzadu
polskiego z okazji trzydziestej rocznicy Rewolucji
Pazdziernikowej dla Jozefa Stalina. W ten sposob
historia, jak zwykle, zakreslita w nieco ztosliwy
sposob koto, a patriota i pilsudczyk Kossak mimo-
wolnie spotkat si¢ z cokolwiek mniej narodowym
i patriotycznym za to rzucajacym katamarzem w
portret cara Bolestawem Bierutem.

Aby jednak nie konczy¢ mojej wypowie-
dzi tak ponurym akcentem, przypomne¢ fragment
Alfabetu wspomnienn Antoniego Stonimskiego,
gdzie pod hastem Nogi. Admiraljaponski czyta-
my: ,,Z wojna rosyjsko-japonska taczono u nas w
domu wiele nadziei rewolucyjno-niepodlegtoscio-
wych. Temu egzaltowanemu kultowi Japonczykow
przypisa¢ trzeba fakt, ze nasza kucharka Frania
na wewngetrznej stronie swego zielonego kuferka,
wsrod obrazkow $wietych panskich, golagbkow i
amorkow, umiescila rowniez wycietg z kurierka
podobizne admirala Nogi”. Stonimski przytacza
tez wersj¢ zwycigstwa nad Rosjanami w bitwie pod
Cuszima popularng wsrdéd zydowskich mieszkan-
cow ulicy Bielanskiej: ,,Generat Nogi siedzi u siebie
w kabinie i je zsiadte mleko z kartoflami. [ przy-
latuje adiutant i moéwi: ,,Wasze wieliczestwo, juz
wida¢ na horyzoncie calg cesarska flot¢ rosyjska!”

19 Por.: K. Olszanski, Wojciech Kossak. Wydanie

trzecie poprawione i uzupelnione, Wroctaw-Warszawa-
Krakéw-Gdansk-£.odz 1982, s. Kossak
wowcezas przezywal ogromny stan euforii tworczej piszac:

26 1 nastgpne.

,Co$§ dziwnego si¢ we mnie dzieje, taka szalona jaka$
latwo$¢ tworcza, takie bogactwo konceptu w kompozyciji i
taki kolor, ze jakby mi si¢ raptem oczy otworzyty”, cyt. za:
K. Olszanski, op. cit., s. 26.
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A on nic, tylko je zsiadte mleko z kartoflami”, tak
dzieje si¢ kilka razy, ,,A jak zaczely si¢ wystrzaly, to
on wstal, wytarl usta serwetkg, wyszedl na poktad
i zatopit calg cesarska flote rosyjska”20. W sto lat
po tych wydarzeniach pamigtajmy zatem przynaj-
mniej o admirale Nogi, bez niego rok 1905 bylby
mniej ciekawy.

SUMMARY
Year 1905

In the paper the author describes the situ-
ation in the Polish art in the year 1905 - the year
of the first revolution in Russia that led to
the sequence of revolutionary events culmi-
nating in the collapse of the Russian Empire.
The art generally did not react to the tragedy of
,,Bloody Sunday” in Petersburg ofJanuary 1905 as
well as to following events. Very few artists tried to
portray the atmosphere of strikes, manifestations
and struggles with the Russian army. Among them
were Witold Wojtkiewicz and Antoni Kamienski,
who showed the tragic episodes in a series of
drawings, and also Wojciech Kossak, who pain-
ted the large academic scene Bloody Sunday in
Petersburg. The main attitude ofthe artistic millieu
seemed to be however, that of the Parnasist kind.
This could be seen in the case of both the artists
in Cracow - situated in then in the part of Poland
under the Austrian government, and those surro-
unding Zenon Przesmycki, who edited ,,Chimera”
journal in Warsaw. Fine arts in contrast to literatu-
re did not manage to find a proper artistic means
to reflect the tragic events. Moreover, the symbo-
lic language dominating art at that time unabled
the artists to treat certain, socially and politically
complicated, subjects in a more realistic way.

20 A. Stonimski, Alfabet wspomnien, Warszawa 1975,
s. 168 - 169.
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Tendencje klasyczne w rzezbie polskiej w latach 1905-1923

Po okresie kultu nadmiernie wybujate-
go uczucia oraz ,przybyszewszczyzny”’, charak-
terystycznych dla okresu Mtodej Polski, nastgpit
zanik tendencji symbolistycznych i zmniejszenie
znaczenia ekspresji w polskiej sztuce. Pojawilo si¢
wowczas intensywne dazenie do uwolnienia sztuki
od tresci pozaplastycznych, a takze silne, zwlaszcza
wsrod mtodych tworcow, zainteresowanie rewolu-
cyjnymi przemianami, jakie zachodzily w owym
czasie w awangardowych kregach artystycznych
Europy Zachodniej i Rosji. Giebokie przewartos-
ciowania w sztukach plastycznych oraz zalamanie
wiary w postep i rozsadek ludzki pogtebily kolej-
ne wybuchy rewolucji w Rosji (1905 i 1917) jak
rowniez kataklizm I wojny $wiatowej. Jako reakcja
na zaistniate fluktuacje wsréd pewnej czesci arty-
stow narastalo pragnienie odnalezienia w sztuce
wartosci statych i niezmiennych. Herman Bahr
pisat: ,,Czlowiek musi odnalez¢ siebie na nowo...
Nigdy jeszcze $wiat nie byt tak grobowo ghuchy.
Nigdy jeszcze cztowiek nie byt tak maty. Nigdy nie
przejmowat go taki lek™l.

Krystalizacja dazen porzadkujacych chaos
byt silny prad klasycyzujacy, ktorego zrodtem stata
sic teoria Mauricea Denis, gloszacego apologie
dekoratywnos$ci opartej na klasycznych wzorcach
i artystycznych konwencjach wloskiego quattro-
centa i cinquecental. Nowe idee szybko przenikatly
do Polski. Miedzy innymi podobny punkt widze-
nia prezentowat polski krytyk przebywajacy w
Paryzu, Adolf Basler, ktory na biezaco, kompeten-
tnie informowatl kraj o tym, co na paryskiej arty-
stycznej scenie dzieje si¢ nowego. Basler wyszydzat
nowoczesny ,,przesad” pogoni za oryginalno$cia.

1 H. Bahr, Expressionismus, Miinchen 1916, por. M.
Treter, Ksawery Dunikowski. Proba estetycznej charakterystyki
Jjego rzezb, Lwow 1924, s. 41.

2 M. Denis, Od Gaugina i Van Gogha do klasycyzmu
(1909), przektad [w:] Artysci o sztuce. Od Van Gogha do
Picassa, opra¢. E. Grabska i H. Morawska, Warszawa,
1963.

Podkreslat iz: ,Klasycyzm [..] bynajmniej nie
jest kopiowaniem przesztosci. [...]JKlasycyzm to
»poczucie miary w sile, to dyscyplina, ktorej tylko
wielcy pisarze sa postuszni, ci, ktorym stare wzory
dopomogty do stworzenia nowych”3.

Roéwnoczesnie w latach 1911 - 1913 w
Krakowie i Paryzu zaczat si¢ ukazywac ,,Museion”
wydawany przez Wtladystawa Koscielskiego i
Ludwika Morstina. Dazacy do odrodzenia anty-
ku i gloryfikujacy sztuke Ingresa. Prezentowano w
nim ponadto rozprawy o sztuce Mauricea Denisa
i Refleksje Antoinea Bourdellea. Nieklamany
zachwyt literatéw wzbudzata dzialalno$¢ rzezbiar-
ska francuskich mistrzow dtuta takich jak Charles
Despiau i Aristide Maillol. Silne wptywy klasycy-
zujace docieraty do Polski rowniez przez Petersburg,
gdzie ukazywal si¢ od 1909 roku ,,Apotton”
gloszacy ,,powrot do dogmatow antycznej sztuki”,
Tamtejsza Akademia, stanowila wazny osrodek
ksztalcenia artystycznego, nieprzerwanie pozosta-
jacy w orbicie nurtu neoklasycznego.

Zainteresowanie  antykiem  widoczne
byto takze w tancu nowoczesnym np. w Baletach
Rosyjskich czy spektaklach Isadory Duncan (tu
dominowata grecka archaika)4 oraz w modzie
kobiecej zwlaszcza po 1906 rokus.

Fala zainteresowania
klasycyzmu pojawila si¢ szczegolnie spektakularnie
w rzezbie, gdzie naturalnie reprezentacyjna funk-
cja posagdébw doskonale korelowatla z monumen-

doswiadczeniami

talizmem, hieratycznoscia i patosem wiasciwym

3 A. Basler, Klasyk symbolizmu francuskiego (glossy
do studium oJanie Moréasie), ,,Museion”, 1913, t. 1/2,s. 104.
Cyt. za: H. Anders, Rytm. Wposzukiwaniu stylu narodowego,
Warszawa 1972, s. 52-54.

4 M. Wotloszyn, Archaizm w russkoj Ziwopisi,
,»Apotton" 1909, nr 1, s. 43.

5 Por.. A. Sieradzka, Tendencje w modzie kobiecej
[w:] Przed wielkim
Jutrem. Sztuka 1905-1918. Materiaty Sesji Stowarzyszenia
Historykow Sztuki, Warszawa pazdziernik 1990, Warszawa
1993, s. 339-343.

w  Polsce przed I wojng swiatowgq,
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dla antyku. Ponadto klasyczny kanon proporcji
postaci, kontrapost czy bezczasowe pigkno zawsze
byty silnie reprezentowane w polskiej tradycji rzez-
biarskiej. Wystarczy wspomnie¢ wktad artystycz-
ny kosmopolitycznych artystow Antonio Canovy
i Bertela Thorvaldsena na przetomie XVIII i XIX
wieku i jego tworcza kontynuacje w dokonaniach
Jakuba Tatarkiewicza (ucznia Thorvaldsena)
czy Konstantego Hegla (1798-1876), Wiktora
Brodzkiego (1826-1904) oraz nieco pozniejszego
Piusa Welonskiego (1849-1919).

Sztuke klasyczng mimo braku $cistej defi-
nicji6 pojmowano zawsze jako ,,wieczysta i apoli-
tyczng”. Stanowila, zatem synonim stabilnosci
i tadu; poszukiwania harmonii i jedno$ci rzeczy.
Totez wedlug Bourdellea sztuka klasyczna byla
»sévere et noble, szanujaca te kanony, ktore nig
rzadza tak jak Bog rzadzi §wiatem™’. Reasumujac,
klasyka mogta przyja¢ na siebie rolg¢ antidotum na
brak stalych punktéw odniesienia, charaktery-
styczny dla dekadenckiego schytku XIX wieku.

Wsrod rzezbiarzy polskich wrazliwych na
klasyczne pickno, jeszcze w okresie trwania secesji
wymieni¢ mozna Stanistawa Gettera (1876-1946),
na ktérego sklonnos¢ do ,archaizujacej klasy-
cyzacji” zwracal uwage Tadeusz Dobrowolskis,
podsumowujac w Sztuce Mtodej Polski dokonania
artystyczne fin de siécleu. Podobnie Wtodzimierz
Konieczny (1886-1916)9, przedwcze$nie zmar-
ty, uwazany byt z tworce, ktory ,,szedt droga od
realizmu do klasycyzmu w rzezbie" oraz ,,dazyt
do architektonicznej jednosci i do stylu ogoélnego
z pomini¢ciem wszelkich szczeg6tow”1011Dobrg
ilustracje tej drugiej tezy stanowi wykonany wspol-
nie z W. Jastrzebowskim projekt ottarza w kosciot-
ku wiejskimll, zwienczony rzezba Immaculaty
Koniecznego. Swiadoma archaizacja, ,klasycz-
ny profil”’l? oraz spokdj widoczne sg roOwniez w
gipsowych glowach zatytulowanych: Zamkniete

6 W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu poje¢, Warszawa
1988, s. 207-216.

7 Cyt. za: T. Dobrowolski, Sztuka Mtodej Polski,
Warszawa 1963, s. 43.

8 T. Dobrowolski, op. cit., s. 147.

9 W. Konieczny zginal na froncie [ wojny $wiatowej w
bojach na Wotyniu jako porucznik I Brygady Legionowe;j.

10 P. Smolik, Wiodzimierz Konieczny, ,,Sztuki Pigkne”
R. 2, 1925, s. 435.

11  Model gipsowy byl prezentowany na wystawie
koscielnej w Krakowie w 1911 .

12 P. Smolik, op. cit., s. 436.

oczy 1 Glowa kobieca jak tez w projekcie Pomnika
dla Zygmunta Krasinskiego (przeznaczonego do
Katedry Lwowskiej z 1912). Zdaniem krytyka
Przectawa Smolika klasycyzacja byta efektem
pobytu rzezbiarza w Paryzu w latach 1910-1911.
,Paryz - pisal Smolik - wywarl na artyst¢ wrazenie
bardzo silne i wptyw zaptadniajagcy. W muzeach
spotkat to, czego instynktownie od dawna szukat:
najszlachetniejszg w $wiecie forme¢ rzezby staro-
egipskiej, greckiej i wczesnego odrodzenia. Jego
listy z Paryza pelne byly zachwytu osobliwie nad
rzezbg grecka"l3.

Innym, znacznie bardziej wazkim arty-
sta, zrywajacym ze stylistyka impresjonistycznag,
okazal si¢ by¢ Xawery Dunikowski (1875-1964).
W latach 1903-190414 pojawity si¢ w jego tworczo-
sci tendencje do geometryzujacego uproszczenia
bryt, ,,do ciezkiego calkujgcego stylu, do likwidacji
szczegotu na rzecz wielkiej syntetycznej bryty”ls.
Jako pierwszy zerwatl catkowicie z ,,modernistycz-
na utopig dematerializacji rzezby”l6, czego dowo-
dza takie prace jak Fatum (z 1904) i Tchnienie
(replika w 1917)I1. Artysta podczas pobytu we
Francjil§ w latach 1914-192319, dzicki osobistym
kontaktom z rzezbiarzami francuskimi zafascy-
nowanymi neoklasycyzmem - zwlaszcza Despiau
- wypracowal oryginalng formule traktowania
rzezbiarskich form. Uzyskiwal nieomal zawsze
efekt monumentalny za§ samg bryte ksztattowat
syntetycznie, spigtrzajac zgeometryzowane, mode-
lowane ostrymi nacigciami plaszczyzny. Powstato
wowczas wiele portretow tak ksztaltowanych, z
ktorych czgs¢ swiadomie nawigzuje do archaicznej
plastyki greckiej jak na przykltad Glowa spiewaka
greckiego (wykonana w betonie, brgzowa replika w

13 Ibidem, 436-437.

14 Zatem w okresie, gdy Dunikowski zwiazany byt z
formacja symbolizmu poprzez chociazby zazyle kontakty z
Przybyszewskim.

15 T. Dobrowolski, op. cit., s. 149.

16 Por.: P. Szubert, Rzezba polska przetomu XIXi XX
wieku, Warszawa 1995, s. 95.

17 Pochodzace z cyklu Czlowiek powstajacego w
latach 1898-1905.

18 O S$rodowisku paryskim patrz: E. Grabska,
., Moderne” i straz przednia. Apollinaire wsrod krytykow i
artystow 1900-1918, Krakow 2003.

19 Jakkolwiek wielko$¢ zyjacego jeszcze wowczas
Rodina pozostawata poza dyskusja, to jednak jego sztuka -
impresjonistyczna, niespokojna, nerwowa, rozbijajaca bryle
na drobne powierzchnie - nie odpowiadata juz nikomu.
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Krolikarni) i Glowa Sary (gips polichromowany,
liczne repliki).

Dunikowski $wiadomie dgzyt do uzyska-
nia efektow zblizonych do osiggnig¢ Adolfa
Hildebranda (1847 - 1921)20, a skodyfikowanych
w 1893 roku w traktacie Das Problem der Form
in der bildenden Kunst. Hildebrand zagorzaty
zwolennik klasyki i oponent Rodina wykazywat,
ze gldéwnym warunkiem uzyskania monumental-
nosci pozostaje skomponowanie rzezby w jednoli-
tej organicznie plaszczyznie obrazowej, w najprost-
szej formie geometrycznej. ,,W przeciwnym razie
zmuszeni jesteSmy ugania¢ wokoto rzezby, szuka-
jac wilasciwego profilu”2l. Innym waznym stwier-
dzeniem Hildebrandta, ktore wptyneto na forme
dziet Dunikowskiego bylo przekonanie, iz warto$¢
rzezby pojawia si¢ dopiero podczas ogladu z dalszej
perspektywy (Fernbild). Mozna wowczas ocenic
rownomierno$¢ rozlozenia mas. Konsekwencja
tych przemyslen byto zatozenie, iz rzezba jest bliz-
sza architekturze oraz zdecydowane odrzucenie
Rodinowskiej wirtuozerii formy i faktury22.

Mieczystaw Treter, wybitny historyk sztu-
ki okresu miedzywojennego, piszac o dzietach
Dunikowskiego podkreslat wielokrotnie wplyw
starozytnych Grekow na rzezbe mistrza. Zaznaczat
jednak, rownie dobitnie, iz jest to §wiadome nasla-
downictwo, ktore przetwarza form¢ dziela ,,stwa-
rzajac je niejako w sobie na nowo”23. Postgpowanie
owo, nie $wiadczy naturalnie, zdaniem Tretera,
o braku inwencji, lecz o ,,nawigzaniu ogniwa’24-
jedno z ulubionych okreslen Dunikowskiego — z
dawna tradycjg2s*

20 Od roku 1872 Hildebrandt przez 20 lat
przebywal we Wloszech ulegajac silnemu wplywowi
renesansu florenckiego zwlaszcza za$ tworczo$ci Michata
Aniola i technice taille-directe, czyli kucia bezposrednio w
kamieniu.

21 M. Treter, op. cit., s. 23.

22 Takie samo stanowisko prezentowat A. Maillol:
,,Rzezba
smaku kompozycja™ cyt. za: Sztuka Swiata, t. 9, red. W.
Wtodarczyk, Warszawa 1996, s. 199.

23 M. Treter, op. cit, s.
Paulhana, Psychologie de l'invention, Paris, 1923.

to architektura to rownowaga mas, peha

22, powoluje si¢ na Fr.

24 Dunikowski niechetnie wypowiadat si¢ na temat
sztuki. Do nielicznych opublikowanych wypowiedzi naleza:
X. Dunikowski, Z zagadnien kultury i sztuki, ,JEpoka”
1922, nr 1, s. 28-30 oraz Idem, Pewne refleksje, ,,Przeglad
Artystyczny” 1955, nr, 5/6, s. 3.

25  Dunikowski
artysty podkreslat, iz:

ustosunkowujac si¢ do zadan

,»Sztuka jest tworzeniem nowych

rzezbie polskiej w

latach 190 5-1923 27.

Oczywiscie w wieku XX (w przeci-
wienstwie do dawniejszych epok, gdy juz samo
studiowanie starozytnych zawieralo pozytywny
imperatyw moralny i artystyczny) tylko twor-
cze korzystanie ze wzorcow klasycznych miato
wartos¢ artystyczng. Dobrymi przyktadami prac
Dunikowskiego przetwarzajacych kanon rzezby
greckiej doby archaicznej, sg Portrety Amerykanki
[ i II oraz Portret Francuzki (1916-1920). Wida¢ w
nich zaréwno hieratyczny spoko6j na miar¢ Grekow
epoki homeryckiej jak i wspolczesne szczegod-
ly stroju czy fryzur utrzymanych w duchu Art
Déco. Rownie wymowne jest zestawienie Kobiet
Kartaginskich z 1920-1921 (dzieto przeznaczo-
ne do willi Cierplikowskiego w Gravigny) oraz
pokrewnych im postaci symbolizujacych Ameryke
i Polske, na Pomniku wdzigcznosci (YFI{)26, 2 ich
duchowymi i formalnymi antenatami — kariatyda-
mi - korami z atenskiej $wigtyni Erechtejon z konca
V wieku p.n.e. Pozwala ono bowiem stwierdzic,
jak bardzo niezaleznym i nowoczesnym tworcg byt
Dunikowski. Artysta doskonale wyczuwatl istote
i ducha plastyki greckiej, lecz $miato przetwarzat
jej formy, uwspotczesniajac je zarazem i szukajac
- powtorzmy 6w zwrot raz jeszcze - ,,odpowiednie-
go ogniwa” dla stworzenia nowego jezyka polskiej
rzezby. Proste nasladownictwo greckiego antyku
nigdy nie pojawia si¢ w rzezbie Dunikowskiego w
formie jednolitej i czystej. Pojawiaja si¢ takze czeste
nawigzania do dokonan plastyki egipskiej, chal-
dejskiej, a nawet hinduskiej, co stanowi rowniez
signum temporis czasOw dwudziestolecia miedzy-
wojennego zafascynowanego tymi kulturami?7.

Wydaje sie, iz artysta posiadajac naturalng
predylekcje do form monumentalnych a jednoczes-
nie bronigc si¢ przed odrzuceniem figuratywnos$cilg,
uznat 6w nawrét do antyku za rzecz konieczng2d.

form, bedacych w porzadku nastgpowania. Porzadek ten
nic moze by¢ zachwiany, gdyz wydobyta forma bytaby
niezrownowazona i niezrozumiata... Rozwdj nie moze by¢
pospieszny - obserwujac kultury, widzimy ciaglos¢ kultury
rozwojowej.” Wg M. Treter, op. cit., s. 41.

26 Pomnik zostatwykonany wspdlnie zarchitektem Z.
Kalinowskim i odstonigty 29. X. 1922 roku na Krakowskim
Przedmiesciu w Warszawie.

27 A. Sieradzka, Art Déco w Europie i w Polsce,
Warszawa 1996, s. 87-92.

28 P. Szubert, op. cit., s. 97.

29 M. Treter dowodzit wprawdzie, iz: ,,Nie sztuka
grecka jednak, ale starozytna plastyka orientalna bardziej
od psychicznej organizacji artysty”- op. cit. s. 41.
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Jednak w wyraznej opozycji do inspiracji sztukg
klasyczng byl brak zwyczaju pracy przez rzezbia-
rza bezposrednio w twardym tworzywie i pomoc
practiciensi>. Podobnie obce bylo artyscie stoso-
wanie nagosci, wyjatkami pozostajg mlodziencze
prace Ewa 71 11 (1906-1908) Fatum oraz kubizu-
jacy Autoportret - ide ku stoncu 1917-1920) jednak
warto zaznaczy¢, ze nie jest to radosna hellenska
nagos¢, lecz wlasciwie bolesne obnazenie z szat.

Zamilowanie do klasycznego umiaru, w
rzezbie polskiej dwudziestolecia daty o sobie znaé
najpelniej w dokonaniach artystycznych Henryka
Kuny (1879-1945) i Edwarda Wittiga (1879- 1941).
Wprawdzie zarébwno Kuna jak i Wittig we wczes-
nym okresie tworzyli rzezby o tematyce symbolicz-
nej, wykazujace znaczne wptywy Auguste Rodina,
co jest widoczne zwlaszcza we wrazliwym mode-
lunku powierzchni bryly, jednak bezposrednio po
zakonczeniu [ wojny §wiatowej obaj opowiedzieli
si¢ po stronie formacji neoklasyczne;.

W tworczosci Kuny, fundamentalna zmia-
na zaszta po pobycie we Francji w latach 1910-
1912310 Niezatarte wrazenie wywarla na nim sztu-
ka Aristide Maillola, w ktérego posagach kobiet
o bujnych ksztattach, o potgznych ramionach i
udach odzyla antyczna, poganska rados¢ ciala,
stanowigca reakcje na ,,znerwicowang rzezbe rodi-
nistow”. Kuna zwatpiwszy w swoje dotychczasowe
umiejetnosci zatrudnit si¢ w pracowni kamienia-
rza Pellecota, gdzie pojal zasady rzezbienia bezpo-
$rednio w twardym tworzywie32. Wkroétce artysta
porzucit szkicowg forme o bogatej fakturze i zaczat
stosowac klarowny porzadek kompozycyjny skta-
dajacy si¢ z szerokich ptaszczyzn, gtadko polero-
wanych form. Pierwsza tak zaprojektowang praca
byla Glowka miode] dziewczyny., wykonana w
marmurze, w 1911 roku zaprezentowana na Salonie
Jesiennym w Paryzu. Forma kompozycji stata si¢
zwarta, pozbawiona detalu o przenikajacych si¢
ptaszczyznach. Wiosy zostaly potraktowane sche-
matycznie i dekoracyjnie, co stanowito element
$wiadomie nawigzujacy do rzezby greckiej. Kolejne
etapy rozwoju $wiadomej antykizacji widoczne sg

30 Por. H. Blum, Rozwoiow z X. Dunikowskim, VII
1945,maszynopis w Instytucie Sztuki Polskiej Akademii
Nauk.

31 M. Wallis, Henryk Kuna, Warszawa, 1959, s. 12-
15.

32 A. Predski, Rozmowa =z Henrykiem Kung,
,,Wiadomosci Literackie” 1926, nr 13, s. 2.

w pracach: Glowka ze stylizowanymi loczkami oraz
Jutrzenka i Tors kobiecy, odwotujacy si¢ do pozba-
wionych rak posagéw starozytnych. Ich kulmina-
cje stanowi praca Rozowy marmur, w ktérej Kuna
zastosowal nieobrobiony blok kamienny jako
postument rownowazacy masy — bylo to klasycz-
ne rozwigzanie rzezby greckiej. Gest wstydliwe-
go przesloniecia twarzy i odwrocenia wzroku od
widza posiada konotacje z pracami Praksytelesa,
zwlaszcza z Afrodytq z Knidos. Innym $wiadomym
nawigzaniem do archaicznej rzezby Hellady byly
stosowane przez artyste migdatowate ksztaltty
wykroju oczu, stylizacja fryzur oraz biakajacy si¢
na twarzach niedookreslony u$miech. Ciekawym
zabiegiem formalnym stosowanym przez Kung,
bylo nasycanie marmuru rodzajem patyny (tlustej
farby), co nadawalo rzezbom jednolity ton.
Ponadto wszystkie powierzchnie sg gtadko obro-
bione o tagodnych liniach i migkko przenikajg si¢
wzajemnie. Artysta dazyt bardzo $wiadomie do
uchwycenia pigkna idealnego w swoich rzezbach,
najczesciej modelkami sa kobiety, ktore obdarza
wyrazem zadumy i fagodnego spleenu i biernosci,
sprawiajac jednoczesnie, iz ich nago$¢ wydaje si¢
catkowicie niewinna i naturalna.

W  pdzniejszych latach dwudziestolecia
migdzywojennego Kuna wypracowal swoj indy-
widualny styl. Rzezbione przezen wowczas posa-
gi cechowat lagodny, ,,oplywowy” kontur oraz
pewnego rodzaju dekoratywnos$¢ przejawiajaca
sic w rytmizacji formy. Do najbardziej znanych i
cieszacych si¢ powszechnym uznaniem dziel nale-
zaty figury kobiece, komponowane z przeznacze-
niem do funkcjonowania w plenerze lub w otocze-
niu architektury, takie jak Rytm (1922). Jedna
z wersji tej rzezby zdobita dziedziniec polskiego
pawilonu na Miedzynarodowej Wystawie Sztuki
Dekoracyjnej w Paryzu w 1925, inna, odstoni¢ta w
1929, znajduje si¢ obecnie w Parku Skaryszewskim
w Warszawie33.

W tworczosci Edwarda Wittiga wplywy
impresjonizmu34 i tak zwanego ,koloru” rzez-
biarskiego (rozumianego na poczatku XX wieku
jako immanentna warto$¢ artystyczna wibru-

33 Inna niezwykle udana realizacja parkowa to
Dziewczyna z dzbanem (Alina) 2 1937, stojaca do dzis§ w
Parku Zeromskiego na Zoliborzu w Warszawie.

34 [Er], Wittig- rzezbiarz odrodzonej Polski, ,,Ziemia”
1933, 5. 46-49.
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jacej powierzchni) widoczne sg we wczesnych3!
aktach kobiecych zatytutowanych: Sfinks, (1904),
Bozyszcze (1906), czy Mtodos¢ (1907). Wkrotce
jednak w jego pracach pojawita si¢ sklonnos¢ do
klarownego ukladu kompozycyjnego opartego na
mocnych kontrastach jasno rozgraniczonych bryl.
Zaznaczyto si¢ to w takich dzietach, jak Wyzwanie
(1907) oraz Kobieta i mezczyzna (1908). Okoto
1910 artysta poczat si¢ juz programowo sklania¢ ku
nowemu klasycyzmowi w rzezbie. Krytycy zauwa-
zyli, iz jego dziela ,,53 nie tylko dzielami rzezby, ale
i tektoniki: s3 budowane”3® Jeden z nich uzyt okre-
Slenia ,,der tektonische Monumentalplastiker”37.

Forma prac Wittiga stala si¢ wowczas
monumentalna a zarazem uproszczona, wyzby-
ta z wszelkich detali i niuanséw modelunku.
Podkreslano przewazajacy u Wittiga (w opozycji
do ,,gotyckiego hellenizmu” Kuny i ,,dionizyjskiej
stowianskosci” Dunikowskiego) ,,intelektualizm,
opanowanie, $wiadomo$¢ srodkéw oraz specjalne
odczucie cig¢zaru, wagi, brytowatosci formy”38.

Posagi kobiece pochodzace z 1911 roku,
jak Ewa (odlew bragzowy w Parku Ujazdowskim
w Warszawie, wersja marmurowa w ogrodzie
Trocadéro w Paryzu), czy Pax (1913) byty dzietami
inaugurujagcym dojrzaly styl artysty, przywodzacy
na mysl tworczos$¢ Aristide Maillola, inspirujagcego
tez, jak wspominatam, Henryka Kung.

Swe artystyczne credo zawart Wittig w
wyktadzie wygloszonym w Szkole Sztuk Pigknych
i na Wydziale Architektury Politechniki z 1915
drukowanym w ,,Sfinksie”39. ,,Rzezba - podkreslat
Wittig - w najogoélniejszem pojeciu jest to nadanie
bezksztattnej bryle plastycznego znaczenia poprzez

forme"4). Pigtnowatl takze szerzace si¢ w polskiej

35 Wigcej o milodzienczej twoérczosci Wittiga: T.
Jaroszynski, Kolor w rzezbie, ,,Tygodnik Ilustrowany” 1907,
nr 44, s. 897-898.

36 W. Kozicki, Edward Wittig — rozwoj tworczosci,
Warszawa 1932.

37 Okreslenie przypisywane A. Kuhnowi, por.: Wittig
- rzezbiarz odrodzonej Polski, op. cit., s. 47.

38 M. Sterling, Tworczos¢ Wittiga w dawnej formie,
,.Kurier Poranny” 1935, 21 VII, s. 8.

39 ,Sfinks” - miesigcznik poswigcony sprawom
spotecznym, literaturze sztuce, wydawany w latach 1908-
17 w Warszawie. Wéréd wspoélpracownikow znalezli sig: S.
Zeromski, T. Micinski, I. Matuszewski.

40 E. Wittig, Rzezba. Wykiad wstepny w Szkole Sztuk
Pigknych i na Politechnice w roku 1915, ,,Sfinks” 1915, nr 7-8,
s. 36.

rzezbie polskiej w

latach 1905-1 923 29.

sztuce nasladownictwa Rodina i wzywat do nawig-
zania do tradycji w celu przywrocenia rzezbie zwar-
tosci i swoistej architektoniki (tzw. tektonicznosci).
»Synteza jest jedyna racjg rzezby. Style kazdej epoki
objawiaja si¢ w tym jak ona syntetyzuje. Synteza,
uogolniajac, nadaje dzielu monumentalnos¢, tzn.
nie rozmiar, lecz glgboko$¢ ujecia formy stanowi o
jej wielkosci”4l. Wittig postulowal réwniez powrot
do bezposredniego odkuwania form w twardym
materiale (cho¢ we wlasnej praktyce tworczej na
0gol postugiwat si¢ modelem glinianym)42.

»Qlina — pisat rzezbiarz - jest podat-
ng i pongtng i dlatego trzeba si¢ jej strzec. Daje
latwo ztudne wrazenie, ale zawodzi w konkret-
nosci. Latwos¢ wiladania nig czyni, ze w glinie
lepia, modeluja, a najrzadziej rzezbig. Unikajmy
tego...”43. Istoty dobrej
opanowaniu formy:

rzezby upatrywal w
,»Musimy najpierw rozu-
mie¢ i wlada¢ forma, wtenczas kazdy material
bedzie nam postuszny™44. Duzg wage przyktadat
do indywidualnosci. ,,Styl artysty -konstatowat
wreszcie - obejmuje styl materiatu i styl czltowie-
ka. Plastycznie jest to $wiadoma deformacja dla
harmonii dzieta w zgodzie z temperamentem arty-
sty. Tam czas, migjsce, otoczenie i jazn znajduja
swo0j wyraz w najsilniejszym swym przejawie’45. O
przenikliwosci artysty w zakresie okreslenia deter-
minant stylu epoki §wiadczy fakt, iz zwrocit uwage
na zagadnienie rytmu na siedem lat przed wiasci-
wymi Rytmistami. ,,Nie ma rzeczy niezmiennych
- odnotowywal Wittig - jest tylko uktad stosunku i
porzadek nie zmieniajacy sig, utrzymujgcy harmo-
nig, czyli rytm catej przemiany”46.
Bezposrednigrealizacjgklasycznej doktryny
rzezbiarskiej zawartej w wygloszonym wykladzie,
jest grupa trzech zmagajacych si¢ nagich wojow-
nikéw zatytutowana Walka (1915/16, Muzeum
Narodowe w Warszawie) oraz nieco pdzniejsza
Nike Polska (1917)41. Walka pelna jest emocjonal-

41 Ibidem, s. 39.

42 Prawdopodobnie szacunku dla tworzywa, w
ktéorym pracowat nauczyt Wittiga pobyt w pracowni Josefa
Tautenhayna w Akademii Sztuk Pigknych w Wiedniu, w
latach 1898-1900, por. m. in. A. Melbechowska-Luty, Posqgi
i ludzie. Rzezba polska dwudziestolecia miedzywojennego,
Warszawa 2005.

43 E. Wittig, op. cit., s. 39.

44 Ibidem.

45 Ibidem, s.40.

46 Ibidem, s.38.

47 Rzezba ta zostala niezwykle spopularyzowana w
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nego napigcia bedgcego wynikiem przedstawionej
sytuacji polityczno- spotecznej, jednakze zostata
zaprezentowana w wywazonej klasycznej kompo-
zycji trojkata rownoramiennego, za§ dynamiczne
formy nagich cial wojownikéw oddane zostaty
bez zbednej szczegdtowosci i efektow fakturalnych
(charakterystycznych dla sztuki rodinistow).
Poszukujac ,,nowego stylu” epoki, oparte-
go o inspiracje sztuka ludowa, nowatorskim formi-
zmem oraz zalozeniami klasycznymi4$, rzezbiarz
zrealizowal szereg oficjalnych zamowien na dzieta
monumentalne, m.in. Pomnik Peowiakow przed
gmachem ,,Zachety” w Warszawie. W tym pomni-
ku figura umierajacego wojownika nawigzywata
do postaci z grupy Walka. Zaginiony w czasie Il
wojny swiatowej Pomnik Peowiakow zostal w 1999
roku zrekonstruowany, co wymownie $wiadczy o
powtornej fali nawrotu do klasyki w latach obec-
nych. Dalszym potwierdzeniem tej tezy495fioze by¢
fakt, iz2001 roku wzniesiono na Placu Bankowym
w stolicy, Pomnik Juliusza Stowackiego™ Figure
poety, na wzor antyczny, nagg i muskularng, spowi-
ta w bogata draperi¢ odlano w brazie na podstawie
zachowanego w zbiorach Muzeum Narodowego w
Warszawie gipsowego modelu wykonanego przez
artyste w 1932"'. Innym, cieszacym si¢ wielka
popularnoscia monumentalnym dzietem Wittiga
byt Pomnik Lotnika’l5had ktorym artysta praco-
wal od 1924 roku. Powstalg rzezb¢ chwalono

okresie migdzywojennym, gdyz znajdowatla si¢ na monetach
5 zt. Por. W. Kozicki, Edward Wittig, ,,Sztuki Pigkne”
R.VIII, 1932, s. 225.

48  Zagadnienie wplywow klasycznych wsréd
twoércoOw ugrupowania Rytm poruszaja A. Sieradzka, op.
cit. oraz I. Luba, Dialog nowoczesnosci z tradycjq, Warszawa
2004, s. 111-132.

49 Dobryprzykladnaswoistyrenesanszainteresowania
antykiem dzi§ stanowi dzialalno$¢ Igora Mitoraja — ur.
1944, ktory studiowal malarstwo pod kierunkiem Tadeusza
Kantora na krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych. Od roku
1968, kiedy opuscit kraj przebywa gléwnie we Wioszech,
tam tworzy prace inspirowane antykiem.

50 W migjscu usunictego w 1989 roku pomnika
Feliksa Dzierzynskiego.

51 Oryginalna prac byla wykonana z mysla o
pomniku dla Lwowa.

52 Uroczystego odstonigcia tego dzieta dokonano w
1931 na Placu Unii Lubelskiej w Warszawie. Zniszczony przez
Niemcow w 1940 pomnik zrekonstruowany zostal przez
Alfreda Jesiona i ustawiony w 1968 w niezbyt niefortunnym
dla tego dzieta miejscu, jakkolwiek przy trasie prowadzacej
Portu lotniczego Okecie, przy Alei Zwirki i Wigury.

za ,,dynamizm i me¢ska site oraz spoisto$¢ i mysl
porzadkujacg”’s3. Monumentalny styl wypracowa-
ny przez artyst¢ cieszyt si¢ olbrzymim uznaniem
w dwudziestoleciu migdzywojennym. W dzietach
Wittiga upatrywano ,,zlotego $rodka” pomigdzy
tradycja akademicka, a nowatorskimi, dazacymi
do syntezy pradami artystycznymi. Dzigki temu
rzezbiarz stat si¢ wkrotce jednym z czolowych
reprezentantdw wzmiankowanego juz ugrupowa-
nia Rytm (zatozonego w 1922).

Jeszcze stow kilka o Auguscie Zamoyskim
(1893-1970), ktorego dorobek artystyczny stano-
wi przyklad interesujacego przenikania si¢ dwu
pozornie przeciwstawnych postaw nowoczesnej i
klasycznej. W poczatkach swej tworczo$ci artysta
podejmowat eksperymenty nawigzujace do ekspre-
sjonizmu, kubizmu i futuryzmu. Tworzyl rzezby
(gtownie portrety), ktoérych forme poddawat coraz
dalej idacej syntezie, osiggajac w koncu abstrak-
cyjny uktad bryl majacy oddac istote osobowo-
$ci portretowanej osoby’4. Z eksperymentami
tymi zerwat w 1923, organizujagc w Zakopanem
pokaz zatytulowany ,,Koniec formizmu” w trak-
cie, ktorego demonstracyjnie rozbit kilka wlas-
nych rzezb formistycznych. Rzeczywiscie ,,ze swa
wczesng formistyczng sztuka nie miat juz pdzniej
nic wspdlnego”ss. Prace powstale pdzniej to dzie-
fa o realistycznym rodowodzie, sklaniajace si¢ ku
daleko posunigtej syntezie i monumentalnej hiera-
tycznos$ci i antycznej frontalnej formie. Glownymi
tematami jego prac staty si¢ wowczas akty i portre-
ty kobiece (m.in.: Wenus, Franka’, Ewa, Glowa
Wierkt). Zamoyski, jak na neoklasycyste przy-
stato, byl naturalnie zwolennikiem stosowania
metody odkuwania rzezby bezposrednio w twar-
dych materiatach, co z czasem przeksztalcito si¢ w
rodzaj artystycznej wiary, o ktorej wspominat w
dziennikach oraz tekscie z 1954 Sztuka i substan-
cja. W 1963 roku pisat: ,,Po kilkumiesigcznej pracy

53 A. Osg¢ka, Logika i styl, ,Przeglad Kulturalny”
1962, 15. 111, s. 8.

54 Rownoczesnie interesowal si¢ nowatorska forma
teatralng, wspottworzac wraz z wloska tancerka Rita
Sacchetto (zona artysty) spektakle ,,formistyczne”. Por. Z.
Kossakowska-Szanajca, August Zamoyski, Warszawa 1974, s.
11.

55 W. Tatarkiewicz, O Auguscie Zamoyskim i jego
poglgdach na sztuke, ,,Biuletyn Historii Sztuki” 1974, s.
287.

56 Franka powstala w 1936 nazywana byla przez
Zamoyskiego Rheg- boginia Ziemi.
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w kamieniotomie Estremoz (Portugalia) z wielkim
trudem wydobylem 8-mio tonowy blok marmuru,
4 m wysoki... Kuje w nim...”57.

Podobng droge od zachwytu nad nowo-
czesno$cig do nurtu figuratywnych aktow przeszta
Katarzyna Kobro (1898- 1951), jedna z najwybit-
niejszych rzezbiarek w dwudziestoleciu migdzywo-
jennym. Jakkolwiek pozostawita ilosciowo niewiel-
ki, to jednak artystycznie doniosty dorobek, ktory
po jej $mierci czeSciowo trzeba bylo rekonstruo-
wac, aby w pelni pozna¢ innowacyjnos¢ i odwage
jej myslis8. Artystka rozpoczeta swa droge tworcza
od konstrukcji asamblazowej - Tos 75 - struktura z
1920 roku, ktorej poetyka taczy w sobie elementy
futuryzmu i kubizmu (cato$¢ jest dynamicznym
potaczeniem gotowych czgéci metalowych, frag-
mentow drewna, szkta i korka). Twoérczos¢ Kobro
ewoluowata poprzez Konstrukcje wiszqce, powstate
w latach 1921-1922 i Projekt przedszkola funkcjo-
nalnego z lat 1932-1934 do form figuratywnych i
organicznych o silnym pigtnie sztuki klasycznej,
jakimi byty Akty z lat 1931-33 i 1933-1935.

Orientacja klasyczna w rzezbie w rzezbie
polskiej pierwszego ¢wieréwiecza XX wieku byla
nurtem istotnym, ktéremu w rozmaitym stopniu
ulegli wszyscy rzezbiarze tego okresu. Dzialalnos¢
ich miala swa kontynuacj¢ w ruchach plastycz-
nych lat miedzywojennych takich jak Rytm, czy
klasycyzm wilenski oraz Bractwo Sw. Lukasza.
Poszukiwanie klasycznego pickna przez sztuke to
jeden z ostatnich etapoéw jej ewolucji podkre$la-
jacy znaczenie warsztatu i jako$ci artystycznych.
Jednoczesnie opcja klasyczna stanowita przeciw-
wage dla totalnego buntu awangardy prowadzace-
go w konsekwencji do zanegowania dzieta sztuki.

57 Cyt. za: W. Tatarkiewicz, op. cit., s. 291. Praca
powstajaca wowczas to Wniebowstgpienie dla kaplicy w
Michigan w USA powstatej wg planu F. Wrighta.

58 Niektore, glownie najwczesniejsze prace, pozostaty
zaginione (znane sa jedynie z przekazow ikonograficznych).
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SUMMARY

Neo-Classical Trends In Polish Sculpture
between 1905 and 1923

In the Polish art after the so-called period of
»The Young Poland”, a conscious return to classical
inspirations in art can be observed. This was an expres-
sion of trends which became clearly visible after 1910
in the programs of many European artists (especially
French artists) such as: Maurice Denis, Charles Despiau
and Antoine Bourdelle. Sculpture was the most recep-
tive to such influences, which was really in a state of
creative deadlock, after the impressionist revolution
accomplished by Auguste Rodin. Among the Polish
sculptors susceptible to classical beauty, even during the
period ofthe secession, one can name at least two such
artists: Stanislaw Getter (1876-1946) and Wtodzimierz
Konieczny (1886-1916). Another significant artist,
who broke away from the impressionist style was
Xawery Dunikowski (1875-1964). In the period
between 1903 and 1904, his compositions show a trend
towards geometrical simplification ofsculptured forms,
which in time evolved into a clear fascination with the
Hellenic art. Representative examples of Dunikowski's
compositions, which transformed the canon of Greek
sculpture of the Archaean era, include The Portraits of
the American Woman I and Ilas well as The Portrait of
the French Woman (1916-1920). But the fullest expres-
sion of this predilection and passion towards classical
moderation and restraint in the Polish sculpture during
Poland’s twenty year period of independence after
World War I found in the artistic achievements of
such artists as Henryk Kuna (1879-1945) and Edward
Wittig (1879-1941).
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W cieniu mistrzéw francuskich - polska rzezba nowego klasycyzmu

»Klasycyzm [...] bynajmniej nie jest kopio-
waniem przesztosci, a nawet nie redukuje si¢ tylko
do pewnej epoki.[.,,] Klasycyzm to ,,poczucie miary
w sile”; to dyscyplina, ktorej tylko wielcy [pisarze]
sg postuszni, ci, ktorym stare wzory postuzyly do
stworzenia nowych”l. Tak w 1913 roku okreslit
charakter pradu, ktory opanowat sztuke europej-
ska lat 10., Adolf Basler.

Dla wspolczesnych rzezbiarzy francuskich
i dla Polakéw tworzacych pod ich wpltywem, nowy
klasycyzm byt rozumiany jako postawa duchowa,
jako metoda pracy. Mozna odnie$¢ wrazenie, iz to
wlasnie w tej dyscyplinie tgsknota do logiki, do
zwartej konstrukcji daje o sobie zna¢ o wiele wezes-
niej i z wigksza silg niz bedzie to miato miejsce w
literaturze tej doby czy w malarstwie.

Dla rzezbiarzy to okres ,,reakcji przeciwko
Rodinowi”, a wigc nadmiernemu rozbiciu formy,
ekspresji i literackim odniesieniom, reakcji znamio-
nujagcej powrot do immanentnych praw rzezby
- do struktury, tektoniki, gladkich, jasno okreslo-
nych powierzchni, wreszcie do monumentalnosci i
doskonatego warsztatu. Nie bez znaczenia jest fakt,
iz wickszo$¢ artystow zwigzanych z nowym klasy-
cyzmem postugiwala si¢ zarzucong od wiekow
metoda pracy — bezposrednim kuciem w materiale.
Konsekwencje tego byty niezwykle znaczace — poja-
wity si¢ formy zwarte, pozbawione nadmiernych
przeswitdow, statyczne, o oszczgdnym modelunku.

W pierwszych dziesigcioleciach XX wieku,
Polacy byli przekonani o hegemonii Paryza w dzie-
dzinie artystycznej. Na przetomie wiekow stano-
wit on niekwestionowang stolice sztuki polskiej
i niemal kazdy liczacy si¢ artysta przebywat tam
chociaz przez krotki okres czasu. W dOwczesnej
sytuacji na rynku sztuki i w polityce, orientacja
profrancuska wydawata si¢ w pelni uzasadniona.
Jak wielokrotnie zwracano na to uwagg, opowie-

1 A. Basler, Klasykfrancuskiego symbolizmu (glossy do
studium oJanie Moreasie), ,,Museion” 1913, nr 1-2, s. 104

dzenie si¢ za kulturg tacinska niosto ze sobg pozy-
tywne tresci - logika, tad, harmonia, tendencja
konstrukcyjna zostaty naturalny sposob powigza-
ne po 1918 roku z potrzebami panstwa, ktore prez-
nie budowalo drogg do niezaleznos$ci politycznej i
prosperity23

Liczebno$¢ i niezwykla mobilnos$¢ kolonii
polskiej sprawita, iz wiedza na temat aktualnych
wydarzen w sztuce docierata do kraju na biezaco. Jej
zrodlem byty zarowno relacje artystow, komentarze
publikowane w prasie, wreszcie prace prezentowane
na wystawach w kraju. | tak, katalog z 1911 roku
wystawy stowarzyszenia ,,Rzezba” podaje nazwi-
ska Biegasa, Blacka, Nadelmana, mieszkajacych
na stale w Paryzu, obok Laszczki, Dunikowskiego,
a takze wielkiego Rodina i Bourdelle'a. W 1914
roku, na wystawie ,,Rzezby” polska publicznos¢
mogta podziwia¢ dzieta Despiau.

W  Paryzu, polscy artysci wystawiali
na Salonach, ale takze w prywatnych galeriach
— wielu z nich odnosito sukcesy by wspomnie¢
tu cho¢by Edwarda Wittiga, Eli Nadelmana,
Henryka Kung, Jerzego Klemensa Swiecinskiego.
Prawdziwy triumf sztuki polskiej nadszedt
w 1925 roku na Swiatowej Wystawie Sztuk
Dekoracyjnych, a rzezbiarze - Szczepkowski
i Kuna mieli w nim znaczacy udziat.

Co znamienne, wielu krytykéw polskie-
go pochodzenia publikowato artykutly takze w
prasie francuskiej — najbardziej znani to Waldemar
George (Waldemar Jarocinski), autor monografii
Maillola, Chil Aronson (Franciszek Biedart) i Adolf
Basler. Nalezy nadmienié, iz ten ostatni pisywat do
,»La Plume” i ,,Art et Décoration” i jest autorem
cenionego w $rodowisku francuskim opracowania
La sculpture moderne en Francel, wydanego w 1928

2 Stowarzyszenie Artystow Polskich Rytm 1922-1932,
kat. wystawy, Muzeum Narodowe w Warszawie, opraé. K.
Nowakowska-Sito, Warszawa 2001.

3 A. Basler La sculpture moderne en France, Paris,
1928.
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roku, jak i monografii Despiau.

W Polsce, pierwsza ksigzka na temat rzez-
by francuskiej (w tym takze wspoélczesnej) ukaza-
fa si¢ we Lwowie w 1909 roku. To kompendium
wiedzy na temat tej dyscypliny sztuki, a rzeczowe-
mu opisowi poszczegolnych kierunkow towarzysza
doskonatej jakosci ilustracje. Co jeszcze bardziej
zdumiewajace, autorem byt prawnik z wyksztatce-
nia i malarz amator - Czeslaw Poznanski.

Po doskonatym wstepie historycznym,
krytyk wprowadzal polskiego czytelnika w prob-
lematyke rzezby lat 10., szczegolng uwage poswig-
cajac nowemu klasycyzmowi. Ton nie wszedzie jest
euforyczny - autor wyglaszat szereg uwag krytycz-
nych pod adresem jednego z najwybitniejszych
tworcow - Maillola, zarzucajagc mu zbyt daleko
idace uproszczenia, w gruncie rzeczy powierz-
chowne. Dostrzegal, iz istota sztuki Bourdelle'a
jest powsciggany romantyzm, ale ganit artyste za
nadmiar literatury, gdyz jak stwierdzat ,jest ona
wrogiem sztuk plastycznych™, podkreslat subtel-
no$¢ i liryzm kreacji Despiau, wreszcie przedstawit
grupe artystow skupionych wokot braci Schneggow,
odchodzacych od doktrynalnie pojgtego nowe-
go klasycyzmu w strong swoistej dekoracyjnosci i
poszukiwania indywidualnego wyrazu.

Paryski okres tworczosci naszych rzezbia-
rzy nie jest dobrze znany. Nie zbadano zwiazkoéw
personalnych migdzy artystami polskimi i francu-
skimi tej epoki i ich wzajemnego wplywu na siebie.
Nie zwrocono takze uwagi na tak istotne zjawisko
jak oddziatywanie nauki Bourdelle'a — przez jego
pracowni¢ przewingto si¢ okoto 20 polskich arty-
stow; paradoksalnie katalog wystawy Paryz i artysci
polscy 1900-1918. Wokot E.-A. Bourdelleal catko-
wicie pomijat ten problem, podobnie jak kwesti¢
udziatu polskich uczniow w wykonaniu paryskie-
go pomnika Mickiewicza.

Zasadniczym problemem, wartym rozwa-
zenia, jest proba odpowiedzi na pytanie, jakie
miejsce zajat nowy klasycyzm w tworczosci wybit-
nych polskich rzezbiarzy, na ile silnie okreslit on

4 Cz. Poznanski, Rzezbafrancuska XI1.Xi XX wieku,
Lwoéw 1909.

5 Autour de Bourdelle. Paris et les artistes et les artistes
polonais 1900- 1918, katalog wystawy pod red. E. Grabskiej,
Musée Bourdelle, Paris 1996. Wersja polska: Paryz i artysci
polscy 1900-1918. WokolE.-A. Bourdellea, katalog wystawy
pod red. E. Grabskiej, Muzeum Narodowe w Warszawie,
Warszawa 1997.
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poszukiwania formalne, wreszcie czy przyczynit si¢
do uksztattowania specyficznej estetyki.

Sztuka Wlodzimierza Koniecznego wska-
zuje jak nowy klasycyzm moze stanowi¢ naturalne
przedluzenie symbolizmu — artysta postugiwat sig
zwartg sylweta, gltadkimi powierzchniami, pomija-
jac drugorzedne szczegdty. Nawigzania do antyku
sg niesSmiate i niekonsekwentne, potaczone zostaty
z reminescencjami roéznych stylow historycznych i
wplywami sztuki rodzime;j.

Inni artySci zwigzani ze S$rodowiskiem
krakowskim, asystenci w Akademii Sztuk Pigknych
— Poptawski, Pelczarski, obydwaj po pobycie pary-
skim nawigzujg bardzo wyraznie do zasad nowe-
go klasycyzmu, szczegdlnie wtedy, gdy podejmuja
temat aktu. Ich zastugg jest wprowadzenie zajec z
bezposredniego kucia w materiale.

Roéwniez Stanistaw Getter, artysta zwigza-
ny z Warszawa, uciekat si¢ do form pelnych, zréw-
nowazonych; przykladem FEwa, monumentalna
mimo matych rozmiaréw. Najbardziej inspirujacy
byt wplyw Maillola.

W dzietach Henryka Kuny mozemy zaob-
serwowac silne tendencje archaizujgce, potaczone z
niestychang maestrig techniczna. To sztuka skupio-
na, refleksyjna, probujgca pogodzi¢, idealne pigk-
no i skomplikowany ruch. Spogladajac na wczes-
ne portrety Kuny, np. Glowa dziewczyny (1911),
w naturalny sposob narzuca si¢ relacja z Despiau
Dziewczyna z Landow (1905) - analogiczny jest
sposob ksztaltowania formy, oszczedny, a zarazem
subtelny, podobnie stylizowane sa rysy postaci i jej
fryzura.

W pozniejszym okresie Kuna bedzie
nawigzywat juz, nie do modnej transpozycji archa-
izmu greckiego, ale do okresu hellenistycznego, jak
rowniez do sztuki hinduskiej. Wskazywatam juz na
zwigzek migdzy Rozowym marmurem Kuny (1930)
a Dziewczyng z dzbanem (1910) Josepha Bernarda6*
Pelne formy, potraktowane w sposob dekoracyjny,
oparcie kompozycji na zasadzie cigzenia gladkich
mas, s3 im wspolne; jednak, w miejsce pogodnego
nastroju wlasciwego dla Bernarda, w kompozycjach
Kuny, pomimo doskonatej, harmonijnej kompozy-

6 M. Dabrowska — Szelagowska, Polska rzezba
okresu miedzywojennego. Miedzy wplywami francuskimi a
poszukiwaniem niezaleznosci, [w:] Miedzy Polskq a swiatem.
Od sredniowiecza po lata II wojny swiatowej, pod red. M.
Morki i P. Paszkiewicza, Warszawa 1993, s. 306-329.
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cji, na twarzach postaci maluje si¢ niepokdj.

Sposrod  polskich rzezbiarzy to Kuna
doczekat si¢ najbardziej pozytywnych recenzji w
prasie francuskiej. Miarg zgodnosci jego sztuki z
oczekiwaniami Francuzéw bylo przyznanie mu
Legii Honorowej w 1925 roku.

Fascynacj¢ sztukg grecka przed okresem
klasycznym przezyl takze najbardziej wydawatoby
si¢ wrazeniowy artysta tego pokolenia — Ludwik
Puszet. W Jelince (1911) czy Malej Saksonce
zastosowat z wielkim powodzeniem konwencje
archaizujaca.

Nowy klasycyzm stanowil wazny etap w
tworczosci Edwarda Wittiga; w przeciwienstwie
do wczes$niej wspomnianych artystow unikal on
wszelkiej stylizacji i powracal do tego, co stano-
wilo zawsze istote rzezby — do tektoniki i monu-
mentalnosci. Sztuka Wittiga to ciagle poszukiwa-
nie nowych $rodkéw wypowiedzi, czgste zmiany
stylu.

A jednak, analizujac dzieta Wittiga z okre-
su mlodopolskiego (przyktadem Sfinks (1904),
mozna doj$¢ do wniosku, iz stopniowo uprasz-
czal, redukowal forme¢ po to, aby wyr6zni¢ linie
i formy zasadnicze. Masy okreslone sa w sposob
jasny, niemal brutalny. PrzebudzenieJP)W7) posia-
da okreslony kontur i migkki modelunek, subtel-
na analiza psychologiczna wzbogaca warstwe
formalng. Kolejny etap wyznacza Jesien (1913), o
sposobie ksztaltowania bliskim Maillolowi, i Ewa
(1911-1914) przedmiot podziwu Apollinairea,
gdzie poszczegdlne formy ciata wpisujg si¢ wyraz-
nie w formy geometryczne. Ewa przynosi redukcje,
niezwykle $§miale uproszczenie ksztattow, ktore nie
pozostaje bez zwigzku z dokonaniami kubistow, a
jednak rozbicie formy charakterystyczne dla wspo-
mnianego kierunku ustepuje tu przed dazeniem
do syntezy; zwiazek z naturg zostaje zachowany.
Wittig wypowiada si¢ w ten oto sposob: ,,Modelu
czyli natury, skopiowa¢ nie mozna, nie silmy si¢ na
to.[...] Natura nie powtarza si¢. Natura i sztuka sa

i przenosi¢ je w rytmy materii. Trzeba interpreto-
wac. Im bardziej uogdlniony jest rytm, tym gleb-
sze jego znaczenie™’l.

Niezwykla wage przywiazywat do bezpo-

7 E. Wittig, Rzezba. Wyktad wstgpny w Szkole Sztuk
Pigknych i na Politechnice w roku 1915, ,,Sfinks” 1915, nr 7-8,
s. 38.

sredniej pracy w materiale, czesto stosowal w tym
czasie chropawa powierzchni¢. Kompozycje grupo-
we, takie jak Walka (1916), czy pozniejsza Nike
Polska (1921) wpisuja si¢ w nurt, ktory mozemy
okresli¢ jako ,,heroiczny”. Artysta uzyskat ekspresje
za pomoca Srodkoéw prostych, wrecz ascetycznych,
plany wykreslone s3 z energia, zdecydowaniem, a
kompozycja zamknigta jest w szesciu planach. Jak
mowit sam rzezbiarz ,,synteza, uogolniajac nada-
je dzielu monumentalno$¢, tzn. nie rozmiar, lecz
glebokos¢ ujecia formy stanowi o jej wielkos$ci8.

Zapomina si¢ o tym, ze rzezba Wittiga
nawigzywala takze do sztuki Luciena Schnegga,
z ktorym potaczyly polskiego artyste wigzy przy-
jazni. Portretpani Szczeniowskiej (1910), Fontanna
dla Stefana Drzewieckiego w Paryzu to wyrazne
echo rzezby dekoracyjnej stworzonej dla Hotelu
Astoria przez Francuza. Z kolei, Pomnik lotnika
(1923-1931) to swoisty kompromis miedzy nowym
klasycyzmem a Art Déco - cialo pilota i $migto
przeplataja si¢ ze sobg, co stwarza iluzje wznosze-
nia si¢ w gore.

Wittig nie cieszyl si¢ popularnoscia w
warszawskim $rodowisku artystycznym - zazdros-
ny o lukratywne zlecenia Dunikowski przykleit
mu etykietg ,,Niemca”, a zwolennicy stylu narodo-
wego zarzucali mu kosmopolityzm9.

Kontakt Xawerego Dunikowskiego z
nowym klasycyzmem potwierdzit jego naturalng
sktonnos¢ do monumentalizmu. Nawet w okresie,
gdy tworzyt swe najbardziej ekspresyjne wczesne
dzieta, zawsze operowat szerokimi powierzchniami
i czytelnym ksztaltem pomimo deformac;ji.

Artysta przebywat w Paryzu od 1913 roku,
praktycznie do 1923. Potwierdzona jest jego znajo-
mos$¢ z Bourdellem i z Despiau. W tym okresie
rownoczesnie z do$§wiadczeniami, ktéore mozemy
okresli¢ jako kubistyczne, Dunikowski ekspery-
mentowal z archaizmami ré6znego pochodzenia, by
wspomnieé¢ tu choéby o Spiewaku greckim (1917-
20) — zarazem monumentalnym i poetyckim.
Pojawity si¢ takze dzieta, jak Glowa Sary (1917-20)

i Glowa dwuwymiarowa (1918), ktore stanowig
swego rodzaju kompromis migdzy dwoma wspo-

mnianymi metodami ksztaltowania. Stylizacja,

8 Ibidem, s. 39.

9 H. Gotlib, Edward Wittig, [w:] Straty kultury
polskiej pod red. A. Ordegi i T. Terleckiego, Glasgow 1945,
1.1, s. 457.
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oczu, fryzury w stylu greckim wspotistnieja z dyna-
mika w charakteryzacji twarzy, opierajacg si¢ na
alternacji rytmicznej plandéw, przy czym charakter
dekoracyjny niektorych partii nie obnizat w zaden
sposob ekspresji, elementu obecnego w sztuce
Dunikowskiego na kazdym etapie tworczosci.

W okresie paryskim powr6ét do realizmu
byl niekiedy pozorny — przyktadem Kobieta w
fioletowej sukni (1920) - o formach masywnych,
jasno okreslonych, pokryta polichromig tworzaca
zgrzytliwy efekt. Utrzymanie arty$cie zapewniaty
portrety na zaméwienie - Francuzki (1916-1920),
Amerykanek (1915-1916, 1916-1920) - w wypadku
niektorych z nich wydrazone, migdalowate oczy,
uproszczenie planéow o charakterze konstruk-
cyjnym laczy si¢ ze stosunkowo lagodnym
modelunkiem; mozna w tym wypadku moéwié
o specyficznym ,,kostiumie neogreckim”.

W 1920 roku, Dunikowski otrzymat zlece-
nie rzadu francuskiego na wykonanie pomnika
Kobiety kartaginskie (1920) dla miasta Orly. Jak
slusznie zauwazyta Aleksandra Kodurowa, zwarta
forma, pelna dyscypliny architektonicznej sugeru-
je pewien zwiagzek z Bourdelleml(] W dodatku typ
archaizacji postaci stojacej w pozie kariatydy zbliza
dzieto Dunikowskiego do Odpoczywajgcej rzez-
biarki (1906) francuskiego mistrza. Warszawski
Pomnik wdziecznosci Ameryce powstal, jak wiado-
mo, w oparciu o dzielo stworzone we Francji.

Sztuka Dunikowskiego wskazuje jak nowa-
torstwo staje si¢ jeszcze bardziej wyrazne w kontak-
cie z tradycja. Jak wielu mu wspotczesnych, artysta
wypierat si¢ wplywu artystow francuskich, chcac
dowies¢ niezalezno$ci podjetej drogi artystyczne;.

O ile Dunikowski
le w okresie paryskim (pierwsza wielka wystawe
jego sztuki przedstawiono wlasciwie dopiero w
1921 roku w ramach wystawy ,,Jeune Pologne” w
Musée Grillon), o tyle pochodzacy z Warszawy
Elie Nadelman byt w Paryzu byt znang osobistos-

wystawial niewie-

cig zycia artystycznego, wspominal o nim André
Gide w swoich dziennikach, jego dzieta kupowat
Tadeusz Natanson i Gertruda Stein, a w 1909
roku zorganizowano mu indywidualng wystawe w
Galerie Druet.

Podobnie jak inni rzezbiarze tego pokole-
nia, Nadelman bedzie nawigzywatl do sztuki anty-

10 A. Kodurowa, Kobiety kartaginskie, ,,Biuletyn
Muzeum Narodowego w Warszawie” 1980, nr 4, s. 96.
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cznej po to, aby odnalez¢ zagubiong rownowagg i
harmonig¢; konsekwentnie przeprowadzona analiza
zwigzkoéw miedzy formami, paradoksalnie spowo-
dowata catkowite odej$cie od koncepcji mimesis.

Nadelman zainspirowat si¢ grecka sztu-
ka archaiczng, ale nawigzal takze do nurtu helle-
nistycznego. Idealne pigkno antyczne stato si¢
inspiracja, nie za$ wzorcem. Nadelman, jeden
z najbardziej zaskakujacych artystow swej epoki,
potrafit postugiwac si¢ formami klasycznymi tak,
aby uzyska¢ wyraz na wskro$ nowoczesny.

W Stojgcym akcie kobiecym (1909) rzezbiarz
nie obawiat si¢ deformacji, aby rozwigza¢ problem
plastyczny. Poza jest sztuczna i skomplikowana.
Rytmiczna dyspozycja krzywych podkresla masy,
a jednak falujgca linia dominuje ksztalty do tego
stopnia, ze postac¢ zdaje si¢ nie podlega¢ prawom
statyki. Swoisty manieryzm zdominuje twor-
czo$¢ artysty po 1909 roku. Fascynacji antykiem
bedzie towarzyszyla rownie silna inspiracja sztu-
ka Seurata. W rzezbach polskiego artysty odnaj-
dziemy potwierdzenie slow francuskiego mistrza
»Sztuka jest harmonig. Harmonia jest nastep-
stwem opozycji”ll.

Sam Nadelman okreslal charakter dziatan
artysty w ten sposob: ,,Pierwiastkiem, ktory wnosi
pickno do sztuki plastycznej jest logika, logika
w konstrukcji form. Wszystko, co logiczne jest
picknem, a wszystko co nim nie jest nieuniknie-
nie brzydkim”, [artysta] juz nie jest niewolnikiem
Natury, poniewaz nawet zapozyczajac od niej temat
dla swego dziela, nie nasladuje juz tego przedmio-
tu, lecz interpretuje go swymi wlasnymi §rodkami
[...]- Teraz jest blizszym tresci natury, niz przed-
tem kiedy ja nasladowat niewolniczo [...jalbowiem
natura sama postuguje si¢ formami tresciwemi,
logika w budowie swych form"12.

Mozna odnie$¢ wrazenie, ze W tej wWypo-
wiedzi wyrazniejsze sa echa pism Hildebrandta niz
wpltyw jakiegokolwiek francuskiego artysty. Jak
to ujeta Gertruda Stein ,,Nadelman jak Leonardo,
kiedy jest naukowcem nie jest juz artysta”l3. W
istocie, narzucona dyscyplina plastyczna wyklu-
czyta obecno$¢ uczucia czy nawet tego, co mozemy

11 G. Seurat, List do Mauricea Beaubourga, [w:] J.
Rewald, Georges Seurat, Paris 1948, s. 80 -81.

12 A. Basler, Eli Nadelman, ,,Sztuka” (Lwow)1912, s.
74.

13 Cyt. za: L. Kirstein, Thesculpture ofElie Nadelman,
New York 1947, s. 26.
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okresli¢ jako nastroj czy atmosfere.

Warto w tym miejscu zacytowac stwier-
dzenie krytyczne wygloszone w 1909 roku przez
Poznanskiego pod adresem innego wybitnego
tworey LI jest artysta jeden, Picasso si¢ nazywa,
malarz i rzezbiarz zarazem, ktorego sztuka catkiem
z ciata rozebrana, zdaje si¢ by¢ abstrakcyjna mate-
matyka form” 14

Polskiemu artyscie przypisywano wplyw
na Picassalf - Glowa miodzienca (1907) Nadelmana
i Glowa Fernand)! (1908) Picassa byly zestawia-
ne ze sobg. Zwigzek miedzy dokonaniami dwodch
artystoOw staje si¢ jeszcze bardziej oczywisty, gdy
porownamy dzieta Picassa z rysunkami Nadelmana
opierajacymi si¢ na $cisSle wytyczonej siatce linii
krzywych.

Nalezy jednak pamigta¢ o tym, ze Picasso
ulegt juz wcze$niej wplywom Cézannea, jak
rowniez rzezby iberyjskiej i afrykanskiej, ktore
doprowadzity gododeformacji i uproszczen widocz-
nych chociazby w Pannach z Awinionu (1905). A
jednak, skrajna konsekwencja z jaka postepowat
Nadelman w kompozycjach rysunkowych nie
mogta nie wywrze¢ na Picassie wrazenia.

Prace polskiego artysty byly prezentowa-
ne w ramach stynnej wystawy ,,Armory Show”
w Nowym Jorku w 1913 roku; w ten sposdb
zostal on uznany za jednego z pionieréw sztuki
nowoczesnej.

Pytanie w jaki sposob zareagowali na
nowy klasycyzm artysci, ktoérzy uformowali swoja
osobowos$¢ w kontakcie ze sztuka awangardows.
Nalezy zatowaé, iz Zbigniew Pronaszko, rzezbiarz,
ktéry zareagowal w sposéb wyjatkowo tworczy
na inspiracj¢ kubistyczng nawigzal do prawidet
klasycznych wylacznie w malarstwie, porzucajac
uprawiang wczesniej dyscypling. Z kolei August
Zamoyski, inny stynny formista, zainspirowat si¢
nowym klasycyzmem w sposob wyjatkowo silny,
ale w p6znym okresie miedzywojennym.

W pehi dojrzata i majgca charakter maso-
wy reakcja mlodych adeptow rzezby na sztuke
Maillola, Despiau, Bourdellea nastagpi dopiero
w latach 20. i 30. Tworcza odpowiedz na sztu-
ke animalistow, operujacych syntetyczng forma,
bedzie jeszcze bardziej spdzniona, i tak mozna

14 Cz. Poznanski, op. cit., s. 168.
15 Picasso mial okazj¢ zobaczy¢ dzieta rzezbiarza w
paryskim mieszkaniu Steinow.

doszukac¢ si¢ analogii mi¢dzy sztuka Hernandeza i
Cytrynowicza, Pompona i Olgi Niewskiej.

Tradycjom klasycznym wuleglta szkota
warszawska, kontynuujac linie¢ wytyczona przez
Wittiga — sztuki tektonicznej o zwartej strukturze,
wiernej materialowi. Uczniowie Breyera — Alfons
Karny i Stanistaw Horno-Poptawski narzucili
nastepnym pokoleniom podobny sposdb widzenia.
Nalezy zaznaczy¢, iz modna w latach 30. ,heroicz-
na” wersja nowego klasycyzmu, naturalnie przeszta
w okresie powojennym w socrealizm, co sprawi-
Yo, ze tradycja klasyczna stata si¢, obecna w sztuce
polskiej na wiele dziesigtkow lat.

Ramy mojego artykulu nie pozwalaja mi
poruszy¢ trudnej do rozwiklania kwestii zwigz-
kéw pomiedzy archaizmami roéznego pochodze-
nia a nowym klasycyzmem. Moéwiac o nawigza-
niach do ro6znych kultur i styli, Basler postuzyt si¢
lekcewazacym okre$leniem ,,snobizm preantycz-
ny”l6. Ulegali mu polscy uczniowie Bourdelle'a,
jak i inni arty$ci zamieszkali w Paryzu; przykla-
dem Franciszek Black, ktoremu udato si¢ unikna¢
imitacji czy eklektyzmu.

Powrét do tradycji w rzezbie thumaczy si¢
poszukiwaniem zagubionej duchowosci. Podczas
gdy inspiracja formalna byla klasyczna, artysci,
ktorzy ulegli nowemu klasycyzmowi wychodzili z
przekonania, iz konieczne stalo si¢ poglebienie jej
o wartosci duchowe, o wyraz, ktory bedzie w grun-
cie rzeczy na wskro$ nowoczesny.

SUMMARY
Polish new classical sculpture - in the shadow

of French masters

The paper discusses the problem of the
reception ofnew classicism in Poland. At the turn
of 19th and 20th century, Paris was the capital of
the Polish art and new trends in sculpture were
assimilated very quickly. The ,reaction to Rodin”
brought a search for smooth surfaces, compact and
tectonic form, monumental dimension.

For some Polish artists, literary connota-
tions, the ability to create a specific mood led to

16 A. Basler, Edward Wittig, JSwiat” 1907, nr 45, s.
18.
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a decorative version of new classicism. The clear
reference to Bernard is included in Henryk Kuna's
works, inspired also by Hellenistic and Hindu
sculpture.

For others, Edward Wittig for example, the
inspiration by Maillol brings a confirmation ofthe
natural tendancy to use clearly delimitated volu-
mes, apparent even in his early creations, symbolic
in spirit. Later, the same artist aspires to a ,,heroic”
version of new classicism as well as combines some
elements of its vocabulary with some Art Déco
effects.

Xawery Dunikowski undertakes a ,,classi-
cal” experiment at thé same time as he explores
the possibilities of cubist analysis of form, archaic
reference enriches his portraits, modern in their
expression.

An alleged influence of Elie Nadelman, an
eminent Jewish-Polish sculptor working in Paris,
on early Picasso creations requires some explana-
tions. The head of a young man (1907) and a
series of drawings based on accordance ofcurves
has certainly inspired Picasso by the systematic
character ofresearch. Nadelman exceeded the state
of the imitation of nature to create his own, inde-
pendent artistic vision.

In Warsaw, the principles introduced by
Wittig were developed by Tadeusz Breyer and his
disciples. New classicism was naturally prolonged
after the Second World war by socialist realism,
which assured longevity of this style.

polska
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Neoklasycyzm i ekspresjonizm w tworczosci Henryka Glicensteina

Czuje wielkg potrzebe, aby wyrazaé sig z
czystosciq dziecka. Poszukuje formy, ktora moze
wyrazi¢ to, czego doswiadczytem od najwczesniej-
szych dni. Niech Bog da mi mozliwos¢ tworzyé w
sposob naiwny i spontaniczny, chocby nawet miat on
przypominac tworczos¢ dziecka. Jezeli to mi sie uda,
bede uwazat siebie za prawdziwego artyste.

Henryk Glicenstein

Henryk Glicenstein to artysta dzi§ zapo-
mniany, ktory jednak za zycia cieszyl si¢ uzna-
niem, zarOwno w kraju, jak i za granicag. W jego
wyrazajacej si¢ w roznych artystycznych mediach
(rzezba, grafika, rysunek) i operujacej réznymi
technikami 1 stylistykami tworczosci odnalezé
mozna wiele zjawisk waznych dla sztuki pierw-
szych trzech dekad XX w. Analizujac przemiany
stylu jego rzezb i prac na papierze dostrzec mozna
przede wszystkim wplyw neoklasycyzmu i ekspre-
sjonizmu. Te dwa nurty artystyczne mozna uznaé
za ,,punkt graniczny” migdzy tradycja a nowoczes-
no$cig — forsujacy subiektywizm wizji artystycznej
ekspresjonizm przyczynit si¢ do wyzwolenia sztuki
od imitacji natury, natomiast neoklasycyzm i beda-
cy jego konsekwencja nowy klasycyzm w centrum
uwagi umiescity problem formy plastycznej.

Glicenstein urodzit si¢ w 1870 roku w
Turku, w ortodoksyjnej rodzinie zydowskiejl. W
latach 1890-1895 odbyt studia z zakresu rzezby w
Akademii monachijskiej, nastgpnie osiedlil si¢ w
Rzymiel. Chociaz przez wigkszg cze$¢ czasu prze-
bywat za granica, utrzymywat zwiazki ze srodowi-
skiem artystycznym w kraju. Wielokrotnie prezen-
towat swoje prace w warszawskiej TZSP i krakow-

1 Wigcej na temat biografii artysty: L. Pawlicka-

Nowak, Urodzony w Turku, kat. wystawy, Muzeum
Okrggowe w Koninie, Konin 1993.

2 Wzmianki na temat monachijskiego okresu
artysty: H. Stepien, Artyscipolscy w srodowisku monachijskim

w latach 1856-1914, Warszawa 2003.

skim TPSP oraz na zagranicznych wystawach
plastyki polskiej. Byt cztonkiem Stowarzyszenia
Artystow ,,Sztuka” i Stowarzyszenia ,,Rzezba”3.
W 1910 r. otrzymal propozycje objecia katedry
rzezby w warszawskiej ASP (po ustgpujacym X.
Dunikowskim), ktéra jednak po pewnych waha-
niach odrzucil45 W Polsce przebywal na state
podczas pierwsze] wojny $wiatowej? W latach
20. jego zwiazki z krajem ulegly rozluznieniu.
Mieszkat wowczas w Zurychu, Londynie i Rzymie.
W 1928 roku ze wzgledu na sytuacj¢ polityczng
we Wloszech wyemigrowat do USA, gdzie zginat
tragicznie w wypadku samochodowym w 1942
roku.

W  okresie studiow w Monachium
Glicenstein pozostawal pod wpltywem tradycji
akademickiej, w ktorej idealizujacy klasycyzm
Scierat si¢ z naturalizmem. W koncu XIX wieku,
jak wiekszos¢ dwcezesnych rzezbiarzy, zaczat ulegaé
wplywom symbolizmu, impresjonizmu 1 sece-
sji, oraz, przede wszystkim - ekspresyjnej rzezby
Auguste Rodina, co wyrazito si¢ w dramatycznych
kompozycjach, melancholijnej tematyce, nieréwno-
miernej, petnej zabruzdzen fakturze i nerwowym,
dekoracyjnym konturze. Wptywy te mialy jednak
charakter ograniczony i przelotny. Juz w tym okre-
sie w rzezbach Glicensteina zaznaczyto si¢ dazenie
do uogolniania i plastycznej syntezy formy, ktore
przeciwstawial malarskiej, rozwichrzonej formie
nasladowcoéw Rodinab. Widoczne byto to w symbo-

3  Wigcej na temat uczestnictwa Glicensteina w
polskim zyciu artystycznym [w:] Polskie Zycie artystyczne w
latach 1890-1914, pod red. A. Wojciechowskiego, Wroctaw-
Warszawa-Krakow 1967; Polskie zycie artystyczne w latach
1915-1939, pod red. A. Wojciechowskiego, Wroctaw-
Warszawa-Krakéw-Gdansk 1974.

4 Nowyprofesor rzezby w Warszawie, ,,Swiat® 1910,
nr 51, 17 X11, s. 8-9.

5 W 1 1914-1917, najpierw w Turku, nastgpnie w
Lodzi i Warszawie.

6 T. Dobrowolski, Sztuka Mtodej Polski, Warszawa
1963, s. 113.



V. Neoklasycyzm i

listycznej rzezbie Melancholia ukonczonej w 1897
roku, w ktorej artysta odszedl od naturalistycz-
nego modelunku, upraszczajac bryle i akcentujac
jej tektonike78Jeszcze dalej posuniete uspokojenie
i zwarto$¢ formy obserwowa¢ mozna w powstalej
w Rzymie na poczatku wieku pracy Pensierosa*,
Tendencje te zaznaczyly si¢ takze w najblizszych
impresjonizmowi portretach, ktorych bardzo wiele
powstato na poczatku XX w. — przewaznie miaty
one nisko obcieta podstawe ukazujagcg wicksza
cze$¢ ramion i torsu postaci, ktore tworzyly co§ w
rodzaju ,,cokotu” dla twarzy, tym samym wzmac-
niajgc wewnetrzng tektonike rzezby9.

Z calg pewnoscig duzy wpltyw na ksztal-
towanie si¢ stylu Glicensteina na przetomie XIX i
XX wieku wywart pobyt i obcowanie z artystycz-
ng tradycja Rzymu. To wtasnie studia nad wloski-
mi zabytkami oraz wplyw §rodziemnomorskiego
klimatu zdecydowaly o jego szczegdlnym upodo-
baniu do konkretnej, plastycznej formy. W pierw-
szej dekadzie XX w. powstaty liczne rzezby z moty-
wem aktu meskiego, jak Bar-Kochba (braz, 1907),
Kain i Abel (braz, 1899), Tragarz (braz, ok. 1906),
Mezczyzna z maskq (braz, ok. 1911), Przebudzenie
(braz, ok. 1911), ktére charakteryzowala wlasciwa
wielkim dzietom Renesansu wyrazista, nie pozba-
wiona idealizacji forma, wewngtrzna dynamika
oraz silna ekspresja uzyskana za pomoca gestow i
mimiki postaci (w czym nadal pobrzmiewato echo
Rodina)lll1 Z rzezb tych najstynniejszy byl ukon-
czony w 1905 roku Mesjasz, zdradzajacy wpltyw
rzezby Michala Aniota (prace ta szczegélnie czesto
porownywano do Mojzesza z nagrobku Juliusza II
w kosciele San Pietro in Vincoli w Rzymie)ll. W

7 Rzezba dzi$ zaginiona, znana z reprodukcji w ,,Ost
und West” 1903, nr 3 [artykut R. Perles).

8 Obecnie w posiadaniu spadkobiercow artysty w
Nowym Jorku.

9 T. Dobrowolski, op. cit., s. 112.

10 Rzezba Kain i Abel dzi$ zaginiona, Tragarz
znajduje si¢ dzi§ w Kunshalle w Bremie, MezZczyzna z maskg
w posiadaniu spadkobiercow artysty w Nowym Jorku,
Bar-Kochba w Muzeum Biblijnym w Safedzie (Izrael),
Przebudzenie w Harry Ransom Humanities
Center, University of Texas w Austin (USA)

11 P.Jacchia, Uno Scultore Sionista, ,,La Vita” (Roma)
1906, R.II, nr 270, 4 X, s. 3; przedruk, w ,,0Ost und West”,

1907, nr 3, s. 155-166; oryginalny braz ulegl zniszczeniu w

Research

czasie drugiej wojny $wiatowej, jeden z trzech mniejszych
odlewéw rzezby wykonanych w 1911 r. znajduje si¢ w

Zydowskim Instytucie Historycznym w Warszawie.

ekspresjonizm w twodrczosci

Henryka Glicensteina 39.

okresie tym przemianie ulegla réwniez tematyka
tworczosci Glicensteina — stopniowo ograniczyt
pesymistyczne watki symbolizmu na rzecz afir-
macji zycia i natury (nie pozbawionej wprawdzie
egzystencjalnej refleksji, ktora towarzyszyla jego
tworczosci do samego konca)l2.

Oprocz studiow nad tradycja anty-
czng i renesansowg, w tym wczesnym okresie
na Glicensteina musialy tez oddziata¢ popu-
larne w rzezbie niemieckiej na poczatku XX
w. teorie monachijskiego rzezbiarza Adolfa von
Hildebranda, ktory w 1893 roku opublikowat
dzielo teoretyczne Das Problem des Form in der
Bildenden Kunst przygotowujace grunt pod rozwoj
neoklasycyzmu w rzezbie pierwszych dwoch dekad
XX wlilHildebrand uwazal, iz prawdziwa warto$¢
dziela rzezbiarskiego lezy w jego architektonice,
czyli rbwnomiernym rozlozeniu mas, nie za§ w
naskorkowych efektach modelunku. Oznaczato
to powro6t do plastycznej, stalej formy. Hildebrand
twierdzil tez, iz to nie pasywne studium natury,
ale arbitralna decyzja artysty powinna decydowac
o ksztalcie dziela - jego zdaniem rzezba powinna
by¢ zamknigtym w sobie $wiatem, ktory rzadzi si¢
wlasnymi prawami. Konsekwencja powyzszych
teorii byto miedzy innymi odrodzenie techni-
ki wykuwania rzezby bezposrednio w kamieniu.
Hildebrand przeciwstawial ja modelowaniu w
glinie, uwazajac, iz przez nadanie gestowi rzezbiar-
skiemu ostatecznego charakteru zmusza ona rzez-
biarza do zwigzlosci i do koncentracji wylacznie na
tym, co istotne™.

Technike kucia w kamieniu Glicenstein
zaczal stosowac juz na poczatku XX w. Pierwsza
znang pracg jest sjenitowa rzezba Samotna (1899-
1900), odznaczajaca si¢ niezwykle oszczedna, jak
na tamte czasy, forma uzyskang dzigki operowa-
niu duzymi plaszczyznami, uspokojeniu faktury
i rezygnacji ze szczegdtowls. Kompozycja pracy
posiadata wyrazista struktur¢ opartag na formie
trojkata, co rowniez odpowiadalo postulatom
Hildebranda, aby punktem wyjscia kazdej rzezby
byla prosta figura geometryczna. Podobne poszu-

12 Adwol. (A. Wolman),
(Sylweta), ,,Jzraelita” 1912, nr 11, s. 6.

13 Por. H. Stepien, op. cit., s. 151.

14 P. Szubert, Rzezba XIX wieku, [w:] Sztuka Swiata,
t. VIII, Warszawa 1994, s. 222-223.

15 Obecnie w Muzeum Biblijnym w Safedzie
(Izrael).

Henryk  Glicenstein.
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kiwania formalne zaznaczyly si¢ w innych rzez-
bach w kamieniu, np. w Sybilli (ok. 1905), Niobe
(1907), Portrecie zony bankiera Warburga (ok.
1912), Samotnej (1905)16. W pracach tych widocz-
ne jest dazenie do syntezy i podporzadkowania
rzezby logice geometrycznych form. Glicenstein
zblizal si¢ w nich do zagadnien formalnych rzez-
by nowoczesnej, w Sybilli i Niobe wprowadzajac
takze element archaicznej stylizacji. W rzezbach
w brazie stosowal wprawdzie bardziej naturali-
styczng forme, nadal jednak wiele wagi przywia-
zywatl do waloréw kompozycyjnych i struktural-
nych, rezygnujac z detaloéw na rzecz syntetycznego
ujecia. W Edypie, wyraznie inspirowanym anty-
cznym Doryforosem Polikleta (i chyba najbardziej
zdradzajacym wplywy teorii Hildebranda), po raz
pierwszy wprowadzil gtadko polerowang fakture,
ktora w polgczeniu z prostg, rytmiczng kompozy-
cja pozwolila na uzyskanie efektu monumentali-
zmu, spokoju i elegancjill. Podobne cechy mozna
obserwowac takze w Ofiarowaniu (braz, ok. 1906)
i w Wielbicielce Stonca (braz, ok. 1911), ktorych
monumentalne ujgcie zostal spotegowany przez
frontalizm 1 symetri¢ kompozycji, co $wiadczy-
o juz o rosnagcym zainteresowaniu artysty rzezbg
prymitywna i archaiczngls.
Prezentowana tu wczesna
Glicensteina z pierwszej dekady XX w. najblizsza

tworczos¢

byla do neoklasycyzmu, przykladajacego duza
wage do walorow formalnych, lecz nie zrywa-
jacego wigzi z realistyczng tradycja. Wydaje sie,
iz jego prace mialy wowczas wiele wspolnego z
tendencjami panujacymi w srodowisku wtoskim, o
czym $wiadczg prace takich rzezbiarzy, jak Arturo
Dazzi, Amleto Cataldi czy Libero Andreotti.
Neoklasycyzm Glicensteina byl mniej ,,nowo-
czesny” niz nowy klasycyzm, jaki pojawil si¢ ok.
1910 roku w tworczosci artystow polskich (Eli

16 Niobe znajduje si¢ w Chicago, Portretzony bankiera
Warburga w Ben Uri Collection w Londynie, Sybilla w
Harry Ransom Humanities Research Center, University of
Texas, Austin (USA), Samotna zagingta.

17 Zwei Werke Glicensteins, ,,Ost und West®, 1905, nr
9, s. 536-540. Rzezba ta w 1905 r. zostala zakupiona przez
krola Wtoch Wiktora Emanuela III i znajdowata si¢ w jego
kolekcji na Kwirynale, ktora ulegla rozproszeniu w 1930 r.
Praca zaginiona.

18 Ofiarowanie znajduje si¢ w Tel Aviv Museum of
Art (Izrael), Wielbicielka Storicaw Art Gallery of Hamilton w
Hamilton (USA); Wielbicielka Storica i Edyp reprodukowane
byly m.in. na tamach ,,Die Plastik” 1911, z. 12

Nadelman, Edward Wittig, Henryk Kuna) wyka-
zujacych wiecej zainteresowania zagadnieniami
formalnymi i stosujgcymi daleko posunietg archa-
izacj¢ i geometryczng stylizacjel). Cho¢ wyraznie
nurtowat go wowczas problem harmonijnego i
logicznego uksztattowania kompozycji, w okresie
tym Glicenstein nie zaakceptowat jeszcze catkowi-
cie formalnego rygoryzmu rzezby nowego klasy-
cyzmu. W centrum jego zainteresowan, bardziej
niz preferowany przez nowy klasycyzm akt, byly
kompozycje o charakterze symbolistycznym, w
ktorych duzy nacisk potozony byt na eksponowa-
nie , literackiej” tresci, cechujacej rzezbe minionej
epoki.

Do rzezby nowoczesnej artysta zblizyt si¢
bardziej po 1914 roku, kiedy w jego pracach poja-
wity si¢ tendencje ekspresjonistyczne. W wigkszo-
$ci rzezb powstalych podczas pierwszej wojny $wia-
towej porzucil klasyczna, realistyczng postac¢ na
rzecz deformacji i prymitywizacji formy, co miato
przyczyni¢ si¢ do zmaksymalizowania wyrazu
emocjonalnego. I tak np. w brazowej grupie Matka
i dziecko (1914/1915) zanika zupelnie zmystowos¢
i elegancja wczesniejszych prac. W zdeformowa-
nych, wychudzonych postaciach uwage zwracaja
zwlaszcza wyrazajace stan panicznego leku szero-
ko otwarte oczy20. W innych rzezbach Glicenstein
siegngl po jeszcze bardziej surowa, antyklasyczng
forme, z ktorg doskonale korespondowato zastoso-
wanie drewna. Prace Uchodzcy (1915) czy Matka i
dziecko (1917) wykonane zostaty w prymitywizuja-
cej manierze nawigzujacej do rzezby ludowej, ktora
doskonale korespondowata z dgzeniem artysty, aby
podkresli¢ naiwno$¢ i niewinno$¢ przypadkowych
ofiar wojny2l. W rzezbach tych mozna obserwo-
wac tez niezwykte ,,duchowe” i formalne pokre-
wienstwo z ekspresjonistyczng tworczoscig niemie-
ckiego rzezbiarza Ernesta Badacha (1870-1938), z
ktoérym Glicenstein prawdopodobnie nigdy si¢ nie

19 Terminem neoklasycyzm okresla si¢ wczesniejsza,
przedkubistyczna fazg klasycyzmu XX w., natomiast termin
nowy klasycyzm odnosi si¢ do pdzniejszej, pokubistycznej
fazy, zdominowanej przez problematyke formalna [wigcej
na ten temat: B. Brus-Malinowska, Eugeniusz Zak, kat.
wystawy Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa
2003].

20 Obecnie zaginiona

21  Matka i dziecko znajduje si¢ w posiadaniu
spadkobiercéw artysty w Nowym Jorku, Uchodzcy w Tel
Aviv Museum ofArt.
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spotkal??.

Tendencje ekspresjonistyczne oraz inspira-
cje sztukg prymitywng i archaiczng zostaty pogte-
bione w okresie powojennym. Glicenstein wyko-
nal wowczas bardzo wiele rzezb, rysunkow i grafik
o tematyce religijnej (zardéwno zydowskiej jak i
chrzescijanskiej), dlatego tez okres ten mozna okre-
sli¢ jako ,,faze mistyczng”23. W powstatych ok. 1925
roku Swietym Franciszku i Miltonie (obie prace w
drewnie) wydtuzenie postaci i zaburzenie proporcji
miedzy poszczegélnymi partiami ciata graniczylo
z epatowaniem brzydotad. W Swietym Franciszku
uproszczona, ptytko modelowana, sprowadzona do
stupa posta¢ oraz nieproporcjonalnie duze, topor-
ne dlonie i stopy przypominaly drewniane $wiatki
ludowe, co dobrze harmonizowalo z gloszonag przez
tego $wietego filozofig przyrody i mitosci bliznie-
go. Stylizowane na rzezbg¢ ludowa i prymitywna
byly rowniez prace Sulamitka czy Faun grajgcy na

flecie, o ptaskich, praktycznie ptaskorzezbionych
sylwetach, przywodzacych na mysl prymityw-
ne totemy252€)bok rzezb w drewnie, Glicenstein
tworzyl tez liczne prace w terrakocie o bardzo
prostych, obtych, czgsto groteskowych ksztattach,
najwyrazniej inspirowanych rzezbg prehistoryczng
lub archaiczng ceramika - np. Kobieta z pawiem'!.
Wydaje si¢, iz w przypadku Glicensteina inspiracje
sztukg prymitywna nie wyczerpywaly si¢ na plasz-
czyznie formalnej, ale harmonizowaty tez z jego
owczesnym zainteresowaniem mistyka i problema-
tyka religijng. W tworczosci ludowej i kulturach

22 Podobienstwo tworczosci obu artystow zauwazali
juz inni autorzy: Glicenstein, wstgp A. Werner, Tel Aviv

1963; Cb. Snyder-Sholod, Henryk (Henoch) Glicenstein
(1870-1942), Konin 2004, s. 37-39.

23 Zauwazyl to m.in. J. Sandel, Henryk Glicenstein
1870-1942, ,Nasz Gtos” (dodatek do ,Fotks -Sztyme”),
1957/58.

24 Sw. Franciszek znajduje sie w Tel Aviv Museum of
Art; Milton w Muzeum Biblijnym w Safedzie (Izrael)

25 Obie rzezby wystawiane byly na indywidualnej
wystawie artysty w Palazzo Venezia w Rzymie w 1925 r.
(Wystawa dziet Henryka Glicensteina w Rzymie, ,,Swiatowid”
1925, nr 13, s. 17); obecnie znajduja si¢ w posiadaniu
spadkobiercow artysty w Nowym Jorku.

26 Reprodukowana w J. Cassou, Glicenstein.
Sculptures, Paris 1948 (il. 15); fotografie licznych prac w
terrakocie powstatych w podczas pobytu Glicensteina na
wloskiej prowincji w . 1924-1925 znajduja si¢ w Archives of
American Art w Waszyngtonie; prace ceramiczne wspominat
sam artysta (Prof. Glicenstein o sobie, ,,Nasz Przeglad", 17. II.
1926).
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archaicznych odnajdywal on utracong harmoni¢
czlowieka z naturg oraz panteistyczne laczenie
$wiata zmystow ze sfera przezy¢ religijnych. Dazac
do ,,uduchowienia” formy, zblizat si¢ czasami do
ekspresyjnosci rzezby gotyckiej, np. w ascetycznym
Chrystusie (terrakota, ok. 1925) czy Ewie (drewno,
ok. 1930), wdzigkiem i tanecznym rytmem przy-
pominajacej sredniowieczne Madonny? .

Z drugiej jednak strony, w latach 20.
Glicenstein nie zaakceptowal ekspresjonistyczne-
go rozluznienia i zaniedbania formalnych aspek-
tow kompozycji. Swoja formule rozwijat siegajac
po doswiadczenia wyniesione z neoklasycyzmu,
to znaczy taczac ekspresjonistyczng deformacje
i prymitywng stylizacje z wywazona, rytmicz-
na kompozycja28. Szczegodlnie zaznaczylo si¢ to
w plaskorzezbach. Rytm, geometryczna styliza-
cja i podporzadkowanie catosci architektonicznej
strukturze widoczne jest na przyklad w kamien-
nym reliefie Aqua Fontis 29. Podobne cechy odnaj-
dujemy w pracach Adam — Apollo i Ewa — Afrodyta
(drewno, ok. 1926)30. O rytmie tych kompozycji
decyduje frontalizm i zdynamizowane, ornamen-
talnie potraktowane tlo, ktére jednoczesnie petni
funkcje ekspresywne, potegujac energie i witalnosé
postaci.

Wiele z wzmiankowanych powyzej prac,
zarowno z poczatku wieku jak iz lat 20., Glicenstein
wystawil na indywidualnej wystawie na Biennale w
Wenecji w 1926 roku3l. Spotkata si¢ ona z bardzo
pozytywnym przyjeciem wloskiej krytyki, cenigcej
wowczas walory plastyczne i konstrukcyjne formy.
Wioski krytyk i kurator Arturo Lancelotti zaliczyt
Glicensteina do waskiego grona rzezbiarzy, ktorzy
byli w stanie przetamac¢ impas panujacy w rzezbie
wloskiej na przetomie XIX i XX w., tzn. przeciw-
stawi¢ si¢ impresjonizmowi i teatralizacji rzezby na
rzecz powrotu do walorow konstrukcyjnych, zwra-
cajac si¢ do najlepszej tradycji antycznej Grecji i
wloskiego Renesansu. Jak pisat dalej, rozwigzania

7! Ewa znajduje si¢ w posiadaniu spadkobiercow
artysty w Nowym Jorku, Chrystus znajdowat si¢ w Muzeum
Biblijnym w Safedzie, dzi$§ zaginiony.

28 A. Werner, Views and Visions, ,,The Jewish News”
5. VIII. 1966, s. 12.

29 Obecnie w Ein Harod Museum of Art w Izraelu.

30 Obie prace obecnie w Hirshhorn Museum w
Waszyngotnie.

31 XV Esposizione Internationale dell’ Arte Moderne,
katalog wystawy, Venezia 1926.
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te zdazyty juz zakorzenic si¢ w sztuce wspolczesne;j
(tj. w latach 20.), byly jednak nowoscig na poczat-
ku XX w., kiedy swoja artystyczng droge rozpoczy-
nal Glicenstein32.

Na Biennale oprocz rzezb, zaprezentowa-
nych zostalo rowniez ponad pigédziesiat grafik
i rysunkow. Od poczatku lat 20. ta dziedzina
sztuki zajmowata w tworczosci Glicensteina miej-
sce nicomal rownorzgdne z rzezba, wykazujac
podobne dazenie do dekoracyjnej, geometrycz-
nej stylizacji i tendencje ekspresjonistyczne33.
Najwickszym projektem graficznym z tego okre-
su byt cykl akwafort ilustrujacych Ksigege Samuela
(1921-1923)34.Potaczenie  ekspresji z rygorem
formalnym obserwowa¢ mozna takze w pozniegj-
szych grafikach (Znalezienie Mojzesza, Matka i
dziecko, Krowa i ciele, Na cmentarzu). W przeci-
wienstwie do grafik, rysunki Glicensteina odzna-
czaly si¢ bardziej swobodna, mniej tektoniczng
forma. Stosujac migkka, dynamiczng kreske, za
pomoca kilku spontanicznych pociagnie¢ wydo-
bywat najistotniejsze cechy postaci i przedmiotow.
Deformacja i groteskowos¢ tych przedstawien zbli-
zala je do ekspresjonistyczne) tworczo$ci Brunona
Schulza. W pracach tych podejmowal najczescie]
tematyke biblijng lub rodzajowa, zwigzang z trady-
cja zydowskiego zycia w sztetlu (np. Eliasz, Wizja
Jakuba, Szatan pokazujejezyk, Dwie drogi, Mistyk).
Pod koniec zycia stworzyt seri¢ poruszajacych prac

32 A. Lancelotti, Mostra individuale di Enrico
Glicenstein, XVEsposizione Internationale dell*Arte Moderne,
Venezia 1926, s. 46-48; ten sam artykul, w nieco rozszerzone;j
wersji ukazat si¢ [w:] ,La Stirpe” 1926, nr 8 (4dlla XV
Biennale Veneziana: Enrico Glicenstein), ,,Corriere d’Italia”
8. V. 1926, (La XV Biennale Veneziana: Enrico Glicenstein)
oraz w ksigzce A. Lancellotti, Le Biennale Veneziane del dopo
guerra 1920-1926, Roma 1926, s. 284-291.

33 Wigcej o tworczosci rysunkowej i graficznej
Glicensteina: Un artista polacco — Acquafortista, scultore
in legno, Il Secolo” 1925, 30. I; M. Armani, La potenza
dellarte — visitando la mostra Glicenstein, ,,] Diritti della
Scuola”/”Corriere Scientifico Letterario", 1. III. 1925,; M.
Biancale, Mostra di Enrico Glicenstein, ]I Popolo d’Italia“
27. 1. 1925, ; R, Incisioni e sculture di Enrico Glicenstein,
,»Messaggero” (Roma), 1925, 21. [; Francesco Orestano,
Enrico Glicenstein e la sua arte, Roma 1926; P. Konody,
Glicenstein — the Creative Genius, ,,International Studio” IV.
1922; Glicenstein. Sculptures, wstep J. Cassou, Paris 1948;
Glicenstein, wstep J. Cassou, New York 1958.

34 Komplet rycin znajduje si¢ dzi§ w Jewish Museum
w Nowym Jorku.

poswigconych zbrodniom nazizmu3s.

Wywodzacy si¢ z klasycyzmu rygor formal-
ny, ze sztuki prymitywnej - prostota i dgzenie do
syntezy, z ekspresjonizmu - silny emocjonalizm,
cechowaly tworczos¢ Glicensteina do samego
konca. W latach 30. i 40., kiedy mieszkat juz w
Stanach Zjednoczonych, jego styl osiagnal peinag
dojrzatos¢. Powstato wowczas bardzo wicele relie-
fow w drewnie, stanowigcych kontynuacje styli-
styki prac wczesniejszych (np.. Tancerka z wezami,
Tancerka z kozgq, Dziecko z zotwiem), zbudowa-
nych ze stylizowanych, rytmicznych motywow
o duzym walorze dekoracyjnym36. Najciekawsza
grupe stanowily peloplastyczne rzezby w drew-
nie (np. Matka i dziecko, Grajgca, Ranny Zolnierz,
Obrona narodowd), w ktérych ludzkie ciato ulegto
tak silnemu uproszczeniu, iz poszczegodlne czlon-
ki zostaly splecione i skompresowane do formy
geometrycznego blokud . Pod wzgledem kompo-
zycyjnym stanowily one zamknigta w sobie catos¢
porzadkowana prawom plastyki, doskonale spet-
niajacg postulat Hildebrandta, aby rzezba byta
odrebnym $wiatem rzadzacym si¢ wlasnymi prawa-
mi. Prace te wykraczaty jednak poza problematyke
formalng. Oszczedno$¢ i dyscyplina formy jedynie
potegowata emocjonalny wyraz, co zostato trafnie
okreslone przez wtoskiego krytyka jako ,,ekonomia
ekspresji”3s.

Obserwujac przemiany stylistyczne twor-
czosci Henryka Glicensteina mozna stwierdzic,
iz nalezal si¢ do nielicznych rzezbiarzy ze swoje-
go pokolenia, ktorzy przyswoili sobie doswiad-
czenia sztuki nowoczesnej. Realistyczng formule

35 Wigkszos$¢ prac rysunkowych i graficznych artysty
znajduje si¢ w posiadaniu spadkobiercow w Nowym Jorku,
jak rowniez w YIVO Institute for Jewish Research, Jewish
Museum i Bibliotece Publicznej w Nowym Jorku, British
Museum i Ben Uri Collection w Londynie, Bibliothéque
Nationale w Paryzu, Archiwum Emigracji w Toruniu,
Muzeum Okrggowym w Koninie.

36 Wigkszo$¢ rzezb z lat 30. i 40. znajduje si¢ w
posiadaniu spadkobiercow artysty w Nowym Jorku; czg¢sc
prac znajduje si¢ w amerykanskich muzeach (m.in. Jewish
Museum w Nowym Jorku, Brooklyn Museum, Newark
Museum, Holocaust Museum w Waszyngotnie), jak
rowniez w Izraelu (Israel Bible Museum w Safedzie i Tel
Aviv Museum of Art).

37 Obszernej analizy tych prac dostarcza Glicenstein.
Sculptures, wstep J. Cassou, op. cit.; ten sam tekst w jez.
angielskim byt publikowany w albumie Glicenstein, wstep J.
Cassou, op. cit.).

38 F. Orestano, op. cit., s. 10.
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swoich wczesnych rzezb stopniowo modyfikowat
pod wpltywem neoklasycyzmu, zwracajac uwagg
na problem konstrukcji i wewngtrznej struktu-
ry dziela, a nastgpnie stosujac ekspresjonistyczng
deformacje¢ i prymitywizacje¢ formy. Jego zréznico-
wana, powstala w przeciaggu pierwszych czterech
dekad XX wieku tworczos$¢ czgsto zblizata si¢ do
niezwykle pojemnej stylistyki Art Déco, ktore
cho¢ nazwe swa uzyskato dopiero w 1925 roku,
skupiato wiele zjawisk dojrzewajacych od poczatku
wieku. Korzenie tego stylu siggaly secesji i symbo-
lizmu - stad zamitowanie do form dekoracyjnych,
eleganckich, taczacych szlachetne i drogie mate-
riaty. Z drugiej strony, Art Déco wchioneto takze
osiagnigcia awangardy, w efekcie preferujgc geome-
tryczne, syntetycznie uproszczone formy oraz
dekoratywno$¢ wynikajaca z dziatania czynnikoéw
abstrakcyjnych39. Stylistyki Art Déco Glicenstein
nie przyswoil sobie jednak w pelni, poniewaz nie
potrafit poprzesta¢ na formalistycznym, badz deko-
racyjnym traktowaniu dzieta sztuki. U podstaw
jego tworczosci zawsze pozostawala wywodzaca sie
z symbolizmu koncepcja dzieta sztuki jako $rodka
przekazywania senséOw metafizycznych i egzysten-
cjalnych. Ekspresja srodkow plastycznych postugi-
wat si¢ zawsze w niezwykle przemyslany sposéb w
celu wyrazenia konkretnej tresci czy emocji. Nie
pozwolilo mu to uczyni¢ dalszego kroku w strong
artystycznej awangardy, przez co jego tworczosc
mozna okresli¢ jako znajdujaca si¢ ,,pomigdzy”
tradycjg a nowoczesnoscia.

SUMMARY
Neoclassicism and expressionism in the art of

I Henryk Glicenstein

Henryk Glicenstein (1870-1942) belongs
to few sculptors of his generation who managed
to adopt the modern tendencies in the art of the
20th century. In the development of his style,
characterized as a cross-over ,between tradition
and modernity”, one can observe the influence
of neoclassicism and expressionism — two artistic
trends considered as the turning point in the deve-

39 II Déco in Italia, kat. wystawy, Chiostro del
Bramante, Roma 2004.
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lopment of modern art. Although at the turn of
the 19th century he was influenced by symbolism,
impressionism and secession, his works from the
very beginning were marked by a strong empha-
sis on plastic and architectural values that poin-
ted to Adolf von Hildebrands theories popular
at that time. In the first decade of the 20th centu-
ry Glicenstein settled in Rome and was strongly
influenced by Antique and Renaissance art. In
some of his works he moved closer modern scul-
pture, using a synthetic form and accentuating
rhythm and geometrical structure of composition.
Nevertheless his works before 1914 can be defi-
ned as neoclassical and opposed to new classicism,
which put stronger emphasis on formal aspects. By
that time Glicenstein was combining the formal
interest with his strong attachment to realistic
form and literal meaning typical of the symbolist
art. He got closer to the modern tendencies after
1914 when he adopted expressionistic anti-natu-
ralism and deformation, drawing also inspirations
from primitive and folk art. However, he did not
fully accept expressionist formlessness — he tended
to combine expression with balanced, rhythmical
and architectonical composition which he learned
during his neoclassicist period. This was also typi-
cal ofhis works on paper, in particular dry points
(his drawings where characterized by greater spon-
taneity). Expressionism, primitive inspirations and
disciplined composition distinguished his works
also in the 30's and 40 s when he came to live in
the USA.
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Portret podwojny z czaséw miodosci. Leopold Gottlieb i Xawery Dunikowski

Zacznijmy od paradoksow. W przenikliwej
ksigzce Iwony Luby Dialog nowoczesnosci z trady-
¢ji ani razu nie pojawia si¢ nazwisko Leopolda
Gottlieba. Natomiast wielce krytyczny wobec
swych wspolczesnych Witkacy w Szkicach estetycz-
nych dwukrotnie wymienial nazwisko malarza,
zaliczajac go do nielicznej grupy tych, ktorzy na
»tle kubizmu (czgsto zmieszanego z futuryzmem)”
zdotali ,,wytworzy¢ styl swoj wlasny”l Ktos, kto
nie widziat obrazéw Gottlieba, mogtby pochop-
nie wnioskowa¢, ze artysta nie odwotywat si¢ do
tradycji, za to tworczo przetrawial $wieze prady
nowoczesno$ci. Dyskusja z tak prowokacyjng teza
bytaby ztozona i niejednoznaczna.

Witkacy piszacy swe szkice okoto roku
1919 miat zapewne na mysli te obrazy Gottlieba,
ktorymi ich tworca zglaszat swoj akces do formi-
zmu, czy raczej dzigki ktorym zawdzigczat do tego
ruchu zaproszenie3. Nie przesadzaja one wpraw-
dzie o ocenie catego oeuvre malarza, sg jednakze
waznym elementem jego ewolucji tworczej. A w
droge te na roznych jej etapach wpisany byl, oprocz
poszukiwania nowoczesnej formy, dialog z trady-
cja, ktorym Gottlieb zastluzyt nawet na okreslenie
,»czesciowego neoarchaisty™.

Odniesmy w uogolniony sposéb wlasne

I 1. Luba, Dialog nowoczesnosci z tradycjg. Malarstwo
polskie dwudziestolecia miedzywojennego, Warszawa 2004.

2 S. 1. Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie i
wynikajgce stqd nieporozumienia — Szkice estetyczne, oprac. J.
Degler i L. Sokoét, Warszawa 2002, s. 260 i 318.

3 J. Pollakéwna, Formisci,
Krakow-Gdarisk 1972, s. 43
Rubczaka i
wystawiajacych malarzy [przynajmniej co do . wystawy

Wroctaw-Warszawa-
- wymieniajac Gottlieba,
Rerutkiewicza - pisze, ze rekrutacja
grupy| odbywata si¢ ,bardziej na gruncie towarzyskiego
niz artystycznego porozumienia”. Prace artysty z tamtego
czasu poswiadczaja jednak, Zze poza ogdélnym akcesem
do nowoczesnosci i zadzierzgnigtymi w Zakopanem czy
wcezesniej w Paryzu znajomo$ciami, laczyly Gottlieba z
formistami takze estetyczne wybory.

4  W. Kozicki, O tzw. -ekspresyonizmie polskim,
“Gazeta Wieczorna” 1918, nr 4276, 28. VII.

widzenie tworczosci Gottlieba do tych weztowych
punktow spotkania ,,nowego” ze ,,starym”, ktore w
autorskim ,,polskim atlasie malarskiego miedzy-
wojnia” wyznaczyta Iwona Luba. Wobec inspiracji
sztukg ludowg artysta z reguly zachowywat posta-
we¢ obojetna, ani nie ,,programowal swej sztuki na
ludowos$¢”, ani nie szukat z jej pomoca narodowe;j
formy. W kontekscie niecobojgtnej wspodlczesnym
Gottlieba (ale tez chyba i jemu samemu) filozo-
fii Friedricha Nietzschego, tworczos¢ malarza z
Drohobycza - przy ciagle w niej obecnym apollin-
skim poszukiwaniu pickna i porzadku - swa liryka
i ekspresja niekiedy mocniej oscyluje ku zywiotowi
dionizyjskiemu.

Nie ma zadnych powoddéw, by wpisac
Gottlieba w poczet neobizantynistow, cho¢ z
kregiem artystow skupionych krocej lub dhuzej
wokol Michajty Bojczuka, taczyly go nie tylko
wigzy przyjaznid. Dzielit z nimi niektore fascynacje
sztuka dawna, np. w odniesieniu do tzw. prymi-
tywow wloskich czy manieryzmu, zainteresowa-
nie twoérczoscia (a szczegdlnie paleta) nabistow,
predylekcje do monumentalnej formy. Te ostatnie
- dostrzezone przez krytyke — pchnety artyste do
odnotowanej, acz dotad nie zlokalizowanej reali-
zacji monumentalnej — ozdobienia freskami kapli-
cy sanatorium pod niemieckim Magdeburgiemo6.
Nalezy przypuszczaé, ze urodzony w Galicji i zwia-
zany z nig do konca zycia (mimo licznych wyjaz-
dow) Gottlieb ogladat ikony w zbiorach Iwowskich.
Natomiast o samych inspiracjach ikona-jej misty-
cyzmem i zhieratyzowang formg — w przypadku
malarza niejednokrotnie podejmujacego tematy

5 Mam na mysli nie tylko samego Bojczuka, ale
tez Eugeniusza Zaka czy Wactawa Borowskiego. Gottlieb
portretowal Borowskiego, a takze — w obrazie dedykowanym
Bojczukowi - jego zong, Zotfi¢ Nalepinska; z kolei Zak
wykonat portret Gottlieba.

6 R. Brielle, Les peintres juifs. 1. — Modigliani et
linquiétude nostalgique, ,,L Amour de 1'Art” 1933, nr 6, s.
146.
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staro — i nowotestamentowe, mozna mowic¢ przede
wszystkim poprzez jego zapatrzenie w El Greca.
U Gottlieba krytyka dostrzegata co$, co mozna by
nazywac nowoczesnym gotycyzmem.

Wobec znanych i opisywanych powabow i
putapek polskiego Art Déco obrazy artysty do dzi$
ukazujg oblicze ambiwalentne. Z jednej strony w
latach 20. XX wieku nieobca mu byta elegancka,
linearna, bliska Zakowi stylizacja (szczegdlnie w
portretach), zrytmizowane uklady kompozycyjne,
zharmonizowana dekoracyjnie paleta; jesli z rzad-
ka pojawial si¢ w jego obrazach pejzaz §rédziemno-
morski (przede wszystkim z poludnia Francji), to
jednak nie miat charakteru typowej dla rytmistow
idylli. Z drugiej — cho¢ zdarzaly mu si¢ wowczas
dzieta nieudane - nie popadt (jak niejeden z rytmi-
stow) w manierg, zdazyt wczesniej tworczo zdys-
kontowac ,,lekcje Paryza”, by w ostatniej fazie swej
drogi tworczej osiagnaé na powr6t wielce indywi-
dualng poetyke malarskiego widzenia.

Czy Gottlieb klasycyzowal? Tylko i az o
tyle, o ile —jak pisze Luba—,,z klasycyzmem zawsze
wigzata si¢ idea antropocentryzmu, a w malarstwie
lat 20. i 30. XX stulecia czlowiek zajmowat uprzy-
wilejowang pozycje” . W tym i przede wszystkim
w tym sensie malarz z Drohobycza byt , klasykiem”
od poczatkow swej tworczosci. Nieliczne sg w jego
oeuvre martwe natury albo czyste pejzaze. Jego
sztuka, jakimkolwiek przemianom przez lata by
nie podlegala, ,.dzieje si¢” przede wszystkim wokot
cztowieka: rytmu jego codziennosci, egzystencjal-
no-socjologicznych uwarunkowan jego bycia w
swiecie, psychologicznego pejzazu jego wngtrza,
wreszcie jego religijno$ci czy — inaczej — jego
stosunku do rzeczywisto$ci nadprzyrodzone;.

Kulturowa 1 artystyczna $wiadomos¢
Leopolda Gottlieba formowatla si¢ w zetknigciu z
rozmaitymi impulsami. Z jednej strony chlong¢ta
klimat symbolizmu i neoromantyzmu (Norwid
jako patron Grupy Pigciu), Mlodej Polski (studia w
krakowskiej ASP pod Malczewskim) i przybyszew-
szczyzny (z posrednictwem Wojciecha Weissa lub
bez niego), wreszcie nie bez posrednictwa tej ostat-
niej — malarstva Edvarda Muncha (na co zwracat
uwage Guillaume Apollinaire); a takze wczesne-

7 1. Luba, op. cit., s. 197.

8 W notatcez 13czerwca 1914 roku, przy okazji opisu
glosnego pojedynku Gottlieba z Mojzeszem Kislingiem,
Apollinaire wymienit Muncha (obok Van Gogha) jako tego,
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go ckspresjonizmu wiedenskiego (Egon Schiele,
Gustav Klimt). Z drugiej podlegata wigzom krwi
i religii, imperatywowi samookre$lenia tozsamo-
$ci narodowej i etnicznej — polskiej i zydowskie;j.
Ksztaltowata si¢ bowiem pod wplywem postawy
najstarszego brata Leopolda — Maurycego, nigdy
niepoznanego, otoczonego nimbem artystycznego
geniuszu, deklarujacego sie jako polski Zyd, ktory
Bibli¢ traktowat jako wspdlny korzen judaizmu i
chrzescijanstwa.

W nielicznych znanych wypowiedziach
Gottlieba autokomentarze malarza zdarzaly si¢
wyjatkowo rzadko. Twierdzit wszak, ze ,kazdy
artysta najmniej wie o sobie samym" 9. Nie sposob
wlasciwie odtworzy¢ spisu jego lektur, nalezy jednak
ze sporym prawdopodobienstwem przypuszczac,
ze czytat popularny na przetomie wiekéw Zywot
Jezusa Ernesta Renanal(]l ktory przedstawit natura-
listyczny, oparty na humanistycznym sceptycyzmie
opis dziejow Chrystusa. By¢ moze malarz poznat
tez koncepcje Edwarda Abramowskiego, ktore
- jak wykazuje Jerzy Malinowski — wspolksztatto-
waly nieobce Gottliebowi zjawisko religijnego (czy
chrzescijanskiego) socjalizmull. Zapewne zetknat
si¢ blizej z koncepcjami francuskich kregow lewi-
cowych za posrednictwem swej przyjaciotki
Meli Muter obracajacej si¢ w kregach Raymonda
Lefebvre'a czy Henri Barbussea. Z pewnoscig
natomiast artysta czytat ksiazki i teksty Stefana
Zeromskiego, z ktérym przyjaznit sic w Paryzu
i Zakopanem. Z duzym prawdopodobienstwem
nalezy zaktada¢, ze znal wydana w 1910 roku w
Berlinie Spanische Reise Juliusa Meier-Graefe, w
ktorej zwigzany z francuska awangarda krytyk
,»odkrywal” El Greca jako ojca (czy tez prekursora)
sztuki nowoczesnejl. By¢ moze to wlasnie dzieto —

ktéory wplynal na pierwszego z wymienionych artystow
polskich. Por. Apollinaire on Art. Essays and Reviews 1902-
1918, ed. LeRoy C. Breuning, translated by S. Suleiman,
Boston 2001, s. 405.

9 R. Brandstaetter, Rozmowyz Leopoldem Gottliebem,
,,Opinia” 1934, nr 18§, s. 5.

10 Vie de Jésus, 1 wyd. francuskie w 1863 roku; II
wyd. polskie w przekladzie A. Niemojewskiego — 1904.

1 Leopold Gottlieb — miedzy
symbolizmem a Ecole de Paris — w siedemdziesiqtq rocznice
Smierci artysty, ,,Pamigtnik Sztuk Pigknych” 2004 , nr 6, s.
99. Por. Idem, Sztuka i nowa wspolnota. Zrzeszenie Artystow
, Bunt" 1917-1922, Wrodaw 1991, s. 105-108.

12 Por. J. A. Lopera, The Construction ofa Painter.
A Century ofSearchingfor and Interpreting EI Greco, [w:] El

Malinowski,
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oprocz zbiorowej wystawy w barcelonskiej Galerii
José Dalmau — sklonito Gottlieba i Muter do przed-
sigwzigcia podrozy do Hiszpanii w 1912 roku. Idac
za wzorem brata Maurycego, Leopold wczesnie
tworzyl obrazy zwigzane z religia (zarowno zydow-
ska, jak i chrzescijanska). Ale z duzym prawdopo-
dobienstwem mozna zatozy¢, ze nie przeszkadza-
o mu to w poznawaniu niektérych ,,szatanskich
wersetow" Stanistawa Przybyszewskiego; wnio-
skujemy tak z tytulow jego wczesnych obrazow.
Zainteresowania te dzielil z wieloma rowies$nika-
mi, w tym z Xawerym Dunikowskim.

W 1902 roku na swej pierwszej wick-
szej wystawie (w krakowskim TPSP) Xawery
Dunikowski pokazal uznawang dzi§ za zaginio-
ng kompozycje Przyjaciele, ktora w istocie byla
podwoéjnym portretem: wlasnym oraz Leopolda
Gottlieba. Interesujace rezultaty przynosi porow-
nanie tej gipsowej rzezby, datowanej na lata 1899-
1900, z jednym z autoportretoéw Gottlieba, autor-
sko datowanym na rok 1907. Wobec obu znanych
obecnie tylko z fotografii prac zasadne wydaje si¢
przywolanie stow Wieslawa Juszczaka, ktory o
wczesnych portretach malarza pisze: ,,Wszedzie
model poddawany jest tej samej [..] ekspresjo-
nistycznej wiwisekcji i napigtnowany atmosferg
patosu i przytlaczajacego pesymizmu. Wydaje
sie, ze Gottlieb narzuca wszystkim malowanym
przez siebie postaciom ten sam nastroj, ktory z
jego rysow wydobyt Dunikowski, portretujac go w
latach 1899-1900”13.

Z szeregu portretow Gottlieba z okresu
dziatalnosci Grupy Pigciu, do ktérych odnoszg si¢
powyzsze slowa, niektore zatrzymujg nasza uwage
W sposob szczegolny. Jednym z nich jest znakomi-
ty artystycznie konterfekt krakowskiego neuro-
loga i opiekuna artystow, Bernarda Kupczyka,
ktorego portretowat takze (znéw w dwuosobowe;j
grupie — z zong) Dunikowski. Gottlieb dedyko-
wal Kupczykowi jedng z bodaj najwczesniejszych
zachowanych do dzi$ prac - Nokturn. Jego duszna,
patetyczna atmosfera, podobnie jak sama redak-
cja tematu, zdaje si¢ zdradza¢ szczegdlnie mocne
slady oddziatywania pogladoéw i zainteresowan

Greco* Identity and Transformation. Crete. Italy. Spain, ed.
J. A. Lopera, Museo Thyssen-Bornemisza, Skira, Milano
1999, s. 31.

13 W. Juszczak, Wojtkiewicz i nowa sztuka, Krakow
2000, s. 108.

Przybyszewskiego. Nie mozna wykluczy¢, ze z
lewej strony kompozycji sportretowany zostat sam
Bernard Kupczyk.

Obracajacy si¢ w tych samych kregach
towarzyskich malarz i rzezbiarz najpewniej jesz-
cze podczas studiow w krakowskiej Szkole Sztuk
Pigknychl4 zadzierzgneli wigzy przyjazni, ktore;j,
jak si¢ wydaje, nie nadszarpnat skrajnie odmien-
ny u kazdego z nich stosunek do Towarzystwa
Artystow Polskich ,,Sztuka”. Dunikowski od 1902
roku wielokrotnie uczestniczyt w ekspozycjach
»Sztuki”, kilka lat pozniej zostal jej czlonkiem,
z kolei Gottlieb wobec potocznie uwazanego za
owczesng elite stowarzyszenia zorganizowat wraz z
kilkoma kolegami jawng opozycj¢ w postaci Grupy
Pigciuls.

W recenzji IX. wystawy ,,Sztuki” - tekscie
uznanym za programowy dla nowej formacji
- Gottlieb sktadal swoista artystyczng autode-
klaracje. Wyliczal artystow przecenianych, wska-
zywal swych szczegélnie bliskich artystycznie
»krewnych” (Boznanska, Weiss), upominat si¢ o
nieobecnych w gronie ,,Sztuki”, warto$ciowych
rowiesnikdw. Wsrod tych, ktorych absencja na
wystawie wydala mu si¢ szczeg6lnie przykra, obok
m.in. Chetmonskiego, Ruszczyca czy Pankiewicza,
jednym tchem wymienial Dunikowskiegolf.

Wszedzie, rzezbiarze
potwierdzali wspodlnote pogladow czy zaintereso-
wan, utart si¢ zwyczaj wzajemnego wymieniania
si¢ dzielami (nierzadko opatrzonymi dedykacja),
a takze portretowania si¢ nawzajem. Gottlieb byt

gdzie malarze i

szczegolnie ,,wzigtym” modelem dla swych kole-
zanek i kolegéw po pedzlu i dilucie, by wymie-
ni¢ — obok wspomnianych wczesniej - prace
Olgi Boznanskiej, Meli Muter, swego szwagra

Mieczystawa Jakimowicza, FEugeniusza Zaka,

14 Dunikowski u Alfreda Dauna i Konstantego
Laszczki w latach 1897-1903, Gottlieb u Jozefa
Unierzyskiego, Jacka Malczewskiego i Teodora Axentowicza
w latach 1896-1902 (z rocznag przerwa).

15 Gottlieb zainicjowal w 1905 roku powstanie
Grupy Pigciu, w sklad ktérej obok niego weszli Vlastimil
Hoffman, Mieczystaw Jakimowicz, Jan Rembowski i
Witold Wojtkiewicz (zastapiony potem przez Tymona
Niesiotowskiego). Zatozenie grupy bylo demonstracja
protestu wobec polityki Towarzystwa Artystéw Polskich
,»Sztuka”, ktore bardzo ograniczato udzial mtodych artystow
w wystawach.

16 Leopold G.[ottlieb],
,LKrytyka" 1905, z. 11, s. 471.

IX. Wystawa ,,Sztuki",
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Romana Kramsztyka, Samuela Hirszenberga. Sam
bodaj jeszcze liczniej malowat i rysowal portrety
polskich i niepolskich kolegow.

Grupe tych obrazow wzbogacity niedawno
dwa niezmiernie wazne, cho¢ notowane wczesnigj
w literaturzel , a nawet reprodukowane znaleziska.
Pierwszy, niemal do dzi§ uznawany za zaginiony,
zostat wreszcie zlokalizowany. Jeden z najczesciej
opisywanych swego czasu konterfektow Gottlieba
przedstawia jego sekundanta w gltosnym pojedyn-
ku z Mojzeszem Kislingiem - meksykanskiego
malarza Diego River¢. Drugi, godny jest tu jesz-
cze baczniejszej uwagi — tak ze wzgledu na klase
artystyczna czy nazwisko modela, jak i na dato-
wanie i umiejscowienie. Przedstawiona mi ,,do
identyfikacji” praca szybko okazata si¢ portretem
Xawerego Dunikowskiegol§7 Ukazuje rzezbiarza w
stanie wewnetrznego napigcia, bliskim psychiczne-
mu wybuchowi. Sylwetka siedzagcego modela zdaje
sie rozsadza¢ kadr obrazu, i to takze jedna z cech
symbolistycznego portretu mtodopolskiego, sche-
da po Wyspianskim.

Z inskrypcji ztozonej przy sygnaturze wyni-
ka, ze dzieto powstalo w 1906 roku w Jerozolimie.
W jakich okoliczno$ciach do Palestyny trafit malarz
i jego model? Gottlieb zostat zaproszony do popro-
wadzenia katedry malarstwa w zatozonej ledwie
rok wezesniej Szkole Sztuki i Rzemiosta ,,Bezalel”,
ktora miala da¢ podstawy rozwoju nowoczesnej
sztuki zydowskiej. Zapewne koncepcja wyjazdu
zrodzita si¢ w debatach grona zydowskich arty-
stow i intelektualistow, skupionych woko6t Samuela
Hirszenberga, zbierajacych si¢ w jego krakowskim
mieszkaniu. Ale najmtodszy brat Maurycego i
krajan jednego z zalozycieli ,,Bezalelu” — Efraima
Mojzesza Liliena (tak jak Gottliebowie pochodzit z
Drohobycza), rozwazat wyjazd nie tylko z zydow-
skimi przyjaciotmi.

Izydor Lindenbaum pisat: ,,Pamigtam
rozmowy czeste z Gottliebem o ,,Bezalelu”, nastep-
nie goraca wymian¢ mysli migdzy Gottliebem

17 W. Wankie w sprawozdaniu z jednej z wystaw
Grupy Pigciu (1907 r.) dostrzegat obraz Gottlieba Rzezbiarz',
por. Idem, Wystawa Pieciu, LSwiat” 1907, nr 39; Cyt. za: W.
Juszczak, Malarstwo polskiego modernizmu, Gdansk 2005, s.
574.

18 Obraz wystawiony 9 czerwca 2005 roku na
aukcji Ecole de Paris. Pologne, Russie, Europe centrale domu
aukcyjnego Boisgirard & Associés jako Portraitd’homme (nr
kat. 47) wchodzi dzi§' w sktad kolekcji Krzysztofa Musiata.
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a znakomitym rzezbiarzem prof. Xawerym
Dunikowskim, ktoérego sympatia dla ,,Bezalelu”
do Jerozolimy zawiodta, bo chciat naocznie poznaé
nowy S$wiat zydowski; widziatlem jak rosty u
Gottlieba przywigzanie i milo$¢, az wreszcie we
wrzesniu b.r. [1906 — przyp. AT] postanowit wyje-
chac [...]. W pierwszych dniach pazdziernika wyje-
chal”.ly Z przytoczonej relacji wynika, ze artysci
mogli podrézowaé razem, przynajmniej w jedng
strone. Inny krytyk pisat, ze bawili w Jerozolimie
przez ,niecaty rok”20. Wiadomo skadinad, ze w
wyprawie, ktora wiodla takze do Syrii i Wtoch,
Dunikowskiemu towarzyszyl m.in. jego uczen
Bernard Szymon Kratko. Dla profesora warszaw-
skiej Szkoty Sztuk Pigknych niewatpliwie waznym
- obok artystycznego i poznawczego — impulsem
do wyjazdu byla atmosfera wokoét jego osoby po
procesie o zabojstwo Wactawa Pawliszaka?l.

Nie s3 znane zadne wypowiedzi rzezbia-
rza dotyczace bliskowschodniej ekskursji, a tym
bardziej jakiekolwiek jej artystyczne reminiscencje;
tych ostatnich mozemy jedynie domniemywac. Z
kolei po Gottliebie pozostaty z tego czasu - obok
portretu przyjaciela — pojedyncze zachowane do
dzi§ prace oraz urywki epistolografi! przytaczanej
przez wspomnianego Lindenbauma, zawierajace
pelne zachwytu wypowiedzi o pejzazu Palestyny i
entuzjazmie tamtejszych studentow?22. Z nielicznych
kartek pocztowych, jakie przechowuja spadkobier-
cy Mieczystawa Jakimowicza i jego Zony (a siostry
Leopolda) Jadwigi-Ingi, wynika, ze 6 pazdzierni-
ka Gottlieb byl w Smyrnie, zapewne ogladat tzw.
stadion w Efezie, a nieco pozniej starozytne groby
w Dolinie Jozafata pod Jerozolima23; przebywat tez

19 1. Lindenbaum, Leopold Gottlieb a ,, Bezalel”,
,,Wschod” 1906, nr 52, 26. XII, s. 2-4.

20 J. A. Teslar, O tworczosci malarskiej Leopolda
Gottlieba (z powodu wystawy w 1. P. S.), ,,Pion” 1935, nr
27 (92), s. 6. Autor ten mylit si¢ jednak co do daty podrozy
— z jego wypowiedzi wynika, ze miata ona miejsce w 1909
roku.

21 Por. J. Turowicz, Biografia artystyczna Xawerego
Dunikowskiego (niepublikowany maszynopis, udostgpniony
uprzejmie przez autorke), Warszawa 2002, s. 12; autorka
ta pisze, ze mimo wyroku uniewinniajacego sprawa
nadwergzyla opini¢ Dunikowskiego w kregach warszawskiej
inteligencji.

22 1. Lindenbaum, op. cit.

23 W posiadaniu autora — kopie listow i1 kart
pocztowych, pisanych do siostry Jadwigi. Korespondencja
ta obejmuje okres okoto 15 lat: od wyjazdu do Palestyny po
pobyt w Baden na poczatku lat 20. XX wieku.
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w Jaffie.

Po powrocie z Ziemi Swietej zyciowe drogi
przyjaciot zaczety si¢ rozchodzi¢, tak jak rozmija-
ly si¢ odtad szlaki ich ekskursji. Gottlieb wkrotce
potem znalaz? si¢ na dtuzej w Paryzu, skad podro-
zowal do poocnych (Bretania) i poludniowych
(Prowansja) rubiezy Francji, a takze do Hiszpanii.
Dunikowski pracowal wowczas w Warszawie i
Krakowie. Gdy z kolei ten ostatni znalazt si¢ na
kilka lat nad Sekwanag (w czasie | wojny i tuz
po niej), dawny krakowski druh przechodzit z
I Brygada Legionow jej szlak bojowy, by tuz po
wojnie znalez¢ si¢ w Zakopanem i Wiedniu. Kiedy
okoto 1926 roku ponownie osiadt w Paryzu, rzez-
biarza nie bylo juz tam od 5 lat.

Problem  wzajemnego artystycznego
oddziatywania rzezbiarza i malarza esencjonal-
nie przedstawit niedawno Jerzy Malinowski24.
Dorzué¢my do jego tez kilka wiasnych domnieman.
Wydaje si¢, ze obok wiezi pokoleniowej i sSrodowi-
skowej, artystow dwoch roznych sztuk poczatko-
wo taczyta admiracja dla ideologii (moze tez osoby)
Stanistawa Przybyszewskiego. Te¢ lekcje musiat
wowczas odrobi¢ niemal kazdy krakowski artysta,
ktory nie chcial poddawaé si¢ dyktatowi skost-
nialych konwencji akademickich. Bez aktywnego
posrednictwa twoércy teorii nagiej duszy, kryty-
ka z pewnoscia nie miataby powodéw dostrzegaé
we wczesnych pracach Dunikowskiego wptywow
Gustawa Vigelanda, za§ w portretach Gottlieba
impulsow sztuki Edvarda Muncha. Obu spoty-
kaly zarzuty szkicowosci, niedokonczenia wysta-
wianych dziet oraz karykaturalnosci formy, dzi$
pojmowanej jako ekspresjonistyczna deformacja.

Obaj stosunkowo szybko potrafili sig
wznies¢ ponad dekadenckie klimaty, ktorymi
srodowisko Krakowa zainfekowal maz Dagny Juel.
Nie porzucili przy tym zainteresowania metafizy-
ka, nie zatrzymali si¢ w dgzeniach do ujecia swych
wewnetrznych przezy¢ w nowoczesng forme. Gdy
jednak przychodzito im bezposrednio zmierzy¢
sic z tematyka biblijng, obaj odwotywali si¢ do
tradycji, wpisywali w przestrzen modernistyczne-
go archaizowania, ktére nie mialo nic wspolnego
z eklektyzmem czy akademickim epigonstwem.
A dziato si¢ to, zanim wzi¢li udziat w konkursach
na dzieta religijne i zanim dostali — kazdy swoje

24 J. Malinowski, op. cit., s. 88.

- oficjalne zlecenia na dekorowanie kosciotow?2s.
Barwny gipsowy relief Zwiastowanie, powstaly w
pierwszej (zachowanej w Krolikarni) wersji2o okoto
1906 roku, Piotr Szubert postrzegatl jako jedno z
najwspanialszych religijnych dziet Dunikowskiego,
zwracajac uwage na mistrzowskie zestrojenie poli-
chromii z ptaskorzezbal2&ormy sa sugestywnie
uproszczone i nie majg juz nic wspolnego z gesto
przelewajacymi si¢ 6wcze$nie, modnymi fryzami
secesyjnych korowodow; gesty postaci — znierucho-
miatej Marii i sklaniajgcego si¢ ku Niej Gabriela
— przepojone sa godnos$cia, prostota i pokora,
wyprane z patosu - czy to mtodopolskiej, czy tez
dziewigtnastowiecznej, ,,0leodrukowej” religijno-
éci. Supernaturalna scena odbywa si¢ w plytkiej
przestrzeni, umownie wyznaczonej przez §wiatyn-
ne arkady tukéw i cienkich kolumn, ujmujacych
obie postaci w swoiste ramy. Sposob drapowania
szat przywodzi na mysl wzory poznogotyckie, a
dyspozycja przestrzeni — pdznogotyckie (czy wezes-
norenesansowe) reliefy.

W kolekcji Liny i Bolestawa Narwockich
znajduje si¢ obraz zaliczany do najdonio$lejszych
dokonan Gottlieba. Ptotno zatytutowane Chrystus

Jako zebrak”, podobnie jak relief Dunikowskiego,

25 W przypadku Dunikowskiego chodzito o portal
nowego naonczas (w 1910 r.) ko$ciota krakowskich jezuitow,
z kolei Gottlieb na poczatku lat 30. miat dekorowac freskami
wspomniang juz kaplice sanatorium pod Magdeburgiem.

26 Druga, takze drewniana, znana jedynie z fotografii,
powstala okoto 1910 roku. Kilka innych redakcji tematu
powstato wg projektu Dunikowskiego w innych niz gips
technikach, np. ptyta ceramiczna na nagrobku Konstantego
Jerzy Kunicki-
Goldfinger, Konserwacja ptaskorzezby ,, Zwiastowanie NMP”

Pienkowskiego w Niemirowie; patrz:
autorstwa Xawerego Dunikowskiego (Niemirow, gm. Mielnik),
,Biuletyn Konserwatorski Wojewoddztwa Podlaskiego”,
Wojewddzki Oddziat Stuzby Ochrony Zabytkéw w
Biatymstoku, Biatystok 2000, s. 179 — 193.

27 Figura w rzezbiepolskiej XI1X i XX wieku, pod red.
J. Torchaty i P. Szuberta, Warszawa 1999, s. 42.

28 Teza Jerzego Malinowskiego, ktéry uznaje tg
prace za szkic, wydaje mi si¢ godna polemiki, a to m.in.
przez wzglad na wiele podobnie ,niedokonczonych”
obrazow artysty, czy tez duze (,,oficjalne”) wymiary ptotna.
Brak sygnatury o niczym wszak nie przesadza, z kolei
druga - wg mnie pdzniejsza — wystawiona w 1912 roku w
Barcelonie (i na ten rok datowana) redakcja tematu wydaje
si¢ artystycznie slabsza przez sztywny, graficzny linearyzm
i zbytnie obcigzenie sceny zebraczym patosem. Obraz z
kolekcji Nawrockich sposobem sugestii ukos$nie uciekajacej
na flankach przestrzeni i typem przedstawionego w
tle miejskiego pejzazu nawigzuje do grupy wczesnych
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mialo inng wersj¢, a na tym ich pokrewienstwa si¢
wszak nie koncza. W obu ekspresja na ustugach
metafizyki nie przytlacza, deformacja dozowana
jest z powsciagliwoscia godng tematu. U mala-
rza, jak u rzezbiarza, rytm postaci kontrapunk-
tuje dyspozycja elementow architektury. Gottlieb
odwotat si¢ bezposrednio do jej symboliki, umiesz-
czajac Chrystusa na tle otwartego wnetrza Swiaty-
ni (chyba jednak gotyckiej), za$ ,,Swiecka” postac
dajacej mu jatmuzng kobiety ukazal w arkadzie i
na stopniach jej domu. Oboje chyla ku sobie glowy
w swoistej komunii cichego mitosierdzia, ktora nie
dzieli na dajacych - milosiernych i oczekujacych
— zlitowania godnych, lecz faczy tym, co ludzkie.
Plastycznie obraz okresla poetyka nieodlegta od
nabistow: ptaskie plamy obwodzg plynne kontu-
1y, a pastelowa paleta, urozmaicana gdzieniegdzie
mocniejszymi tonami, wzmaga efekt plakatowosci.
Moze wigc w nadchodzacej dobie wrzaskliwych
deklaracji o nowym lepszym porzadku S$wiata,
ktéry moze obejs¢ si¢ bez Boga kompozycja polskie-
go Zyda to nowoczesny manifest mitosierdzia?

Chrystus jako zebrak jest jednym z co
najmniej kilku dziet, w ktorych tematyka nowo-
testamentowa katalizowata spoteczny idealizm
malarza sympatyzujacego zapewne z socjalistami,
czy tez — by powiedzie¢ ogolniej - wyczulonego
i reagujacego swa sztuka na wszystko, co w czto-
wieku ludzkie. Jesli bowiem byt Gottlieb artysta
swej epoki, to jego mizerabilizm - podobnie jak
u Meli Muter, a inaczej niz u Eugeniusza zaka -
mial niemal zawsze kontekst religijny. U podstaw
tej postawy nie lezata krytyka $wiata wyrazana
przez tematyczny, a przede wszystkim estetyczny
eskapizm (czy jak kto woli — ucieczk¢ w rzeczy-
wisto$¢ sztuki), lecz eschatologia. P6Zng tworczosé
Gottlieba, dla ktorej Chrystusjako zebrak byt odle-
glym, aczkolwiek istotnym drogowskazem, wypa-
datoby wobec tego okresli¢ mianem eschatologii
pracy. Ale to juz temat na osobny rozdziat.

autolitografii z teki wydanej w 1904 roku z Ludwikiem
Cylkowem.

Leopold Gottlieb i Xawery Dunikowski 49.

SUMMARY
The dual portrait from the youth. Leopold
Gottlieb and Xawery Dunikowski

Leopold Gottlieb’s artistic outlook devel-
oped in the creative encounter with the mood of
the Polish modernistic symbolism and neoroman-
ticism, as well as the early expressionism in Vienna
and Stanislaw Przybyszewskis concept of the
,,hnaked soul”. His artistic self-consciousness was
bound up with his blood ties and religion. Like
his older brother Maurycy, Leopold was strongly
guided by the imperative of defining his national
and ethnic identity — both Polish and Jewish and
inspired by the biblical iconography.

His friend Xawery Dunikowski portrayed
himself with Gottlieb in the picture, which we
know from a photograph. Both artists moved in
the same circles of Cracow society and they both
travelled to Palestine in 1906. We find the evidence
of the journey in the recently discovered portrait
of the sculptor, painted by Gottlieb in Jerusalem.
Later, their life paths went different directions,
however their art was for a certain time equally
inspired by the Scandinavian artists (Munch and
Viegeland) and characterized by the sketchy form
and expressionistic deformation. Biblical themes,
which constituted an important trend in their art,
were immersed in the poetics of modernistic archa-
ism (Dunikowski's Annunciation; Gottlieb’s Christ
as a Beggar) due to the disposition of the objects
and persons in the shallow space and the repertoire
of the poses and gestures, which are imbued with
neohumanistic dignity.



V" Janusz Janowski

Wczesna tworczos¢ Mojzesza Kislinga (1891-1953)

Mojzesz Kisting urodzit si¢ w Krakowie
w 1891 roku. W miescie tym spedzil lata swojego
dziecinstwa i okres mlodzienczy, tam tez rozpo-
czat studia w Akademii Sztuk Pigknych w roku
1907*. Studiowal malarstwo pod okiem Jozefa
Pankiewicza, ktory rok wczesniej, po powro-
cie z Francji i Wloch, przyjal propozycje¢ Juliana
Falata, 6wczesnego rektora krakowskiej akademii,
objecia katedry malarstwa w tamtejszej uczel-
ni. Fakt spotkania tego wlasnie malarza byl, jak
sic okazalo, niezwykle istotny dla artystyczne-
go rozwoju Kislinga. Cwieré wieku starszy od
ucznia Pankiewicz, ksztaltowal swoja sztuke w
oparciu o europejsko - tacinska tradycje malar-
stwal. Zagraniczne podroze, ktéore podejmowat
ugruntowaly z jednej strony jego $wiadomosé
przynaleznosci do tej tradycji, z drugiej strony
otworzyty na wszelkie nowe nurty, przeobrazaja-
ce malarstwo europejskie, z ktorymi zetknal si¢
zwlaszcza we Francji. Tg swojg artystyczng otwar-
tos¢ przekazat studentom z krakowskiej Akademii
Sztuk Pigknych, w tym takze Kislingowi, ktory
wiele lat pozniej powiedzial: ,,Ksztatcit mnie Jozef
Pankiewicz, malarz polski, w najbardziej liberalne;j
z akademii”3.

Czas spgdzony w krakowskiej Akademii
Kisling, jak si¢ wydaje wykorzystal w peini,
jego prace studenckie byly bowiem wielokrotnie
nagradzane. Po malarskie tematy, ktore podejmo-
watl wowczas jako student, czyli martwe natury,
portrety i pejzaze Kisling chetnie siggal w okresie

1 T. Dobrowolski, Nowoczesne malarstwo polskie, t.
111, Warszawa 1964, s. 264; Patrz: J. Malinowski, Malarstwo
i rzezba Zydéw polskich w XIX i XX wieku, Warszawa 2000,
s. 348.

2 J. Janowski, Jozef Pankiewicz wobec ,,lacinskiej
tradycji” malarstwa  europejskiego, ,,Pamiegtnik  Sztuk
Pigknych” 2003, nr 4.

3 J. Malinowski, O Mojzeszu Kislingu z polskiego
punktu widzenia, ,,Pamigtnik Sztuk Pigknych” 2003, nr 4,

s. 37.

calej swojej tworczosci. Jego obrazy z lat studiow
cechuje, charakterystyczna dla’'mtodych chton-
nych na rézne bodzce adeptow sztuki, swoboda
korzystania z r6znych malarskich wzoréow, 1 co
wydaje si¢ wazne w odniesieniu do Kislinga, byty
to przede wszystkim wplywy najnowszych szkot.
Postimpresjonizm Cézanne'a, dekoracyjnos¢ Szkoty
z Pont-Aven i wczesnych prac Matissea przeplataja
sie we wczesnych jego obrazach, tworzac malarskie
wizje pelne mtodzienczej witalnosci i bezpreten-
sjonalnosci. Obrazy z roku 1911: Tyniec, Martwa
natura z owocami i dzbankiem, czy Kwiaty i dzba-
nek doskonale odzwierciedlajg te cechy. Niektore z
obrazéw namalowanych przez Kislinga w akade-
mii, jak wspomniany obraz Tyniec, noszg tez $lady
wplywow szkoty Stanistawskiego4, warto przy tym
zwréci¢ rowniez uwage na fakt, iz tektonika tego
obrazu, skonstruowana w oparciu o napegczniate,
falista linig i silnym kontrastem $wiatla i cienia
okreslane formy przypomina analogicznie budo-
wany, cho¢ gwaltowniejszy w chromatycznych
kontrastach, obraz Matissea Ogrod Luxemburski
z lat 1901-1902. Z kolei rozedrgana, cho¢ syste-
matycznie, ukosnie zorganizowana malatura oraz
wygaszone brzmienie chromatyki obrazu Kwiaty
i dzbanek przypominajg t¢, z obrazu Pankiewicza
Pejzaz z potudniowej Francji, namalowanego w
roku 1910 podczas wizyty malarza we Francji. |
cho¢ ten rodzaj organizacji ptotna wywodzi si¢
bezsprzecznie z malarstwa Cézanne'a, to wazna
pozostaje posredniczaca w tej inspiracji rola
Pankiewicza$. Byta ona niezwykle istotna i brze-
mienna dla tworczosci jego uczniow, dla ktorych
pozostawal autorytetem jako malarz otwarty na
najwazniejsze nowe tendencje sztuki europejskiej.
To wiasnie pod wplywem sugestii
Pankiewicza, Kisling zdecydowat si¢ w 1910 roku

4 Ibidem, s. 38.
5 A. Wierzbicka, Ecole de Paris - pojecie, srodowisko,
tworczos¢, Warszawa 2004, s. 70, 97.
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na wyjazd do Paryza i cho¢ powrocit jeszcze do
Krakowa na rok akademicki 1910/1911, to juz
latem 1911 roku razem z przyjacielem z akademii
Szymonem Mondzainem na dobre wyjechat do tej
wowczas najwazniejszej dla rozwoju sztuki euro-
pejskiej metropoliib.

Obrazy, ktore Kisling stworzyt tego wias-
nie roku, ukazuja powazne przemiany, dokonu-
jace si¢ w jego sztuce. Mozliwo$¢ bezposredniego
kontaktu z dzietami najwybitniejszych tworcow
francuskich okreslita inspiracje i kierunek tych
zmian. Szczegolnie interesujacym dowodem owych
inspiracji jest obraz Anka Zborowska w pracowni
Kislinga z roku 1912. Prowadzi on do malarstwa
Henri Matisse’a, jednego z gltéwnych tworcow
fowizmu, a szczegodlnie do jego obrazu Rodzina
artysty z 1911 roku. Obaj arty$ci pozbawili swoje
obrazy przestrzennosci, cho¢ francuski malarz
bardziej konsekwentnie i jednoznacznie. W obra-
zie Kislinga mozna jeszcze dostrzec silng jej suge-
sti¢, poprzez ukosng lini¢ konstrukcyjng, biegna-
ca od opartego o $ciang obrazu w lewym dolnym
narozniku kompozycji, do krzesta stojagcego w
glebi pomieszczenia. Do tego krzesta prowadzi tez
druga konstrukcyjna linia ukos$na, ktorg wyznacza
boczna krawedz wysokiego stotka namalowane-
go w prawym dolnym narozniku, wzmacniajg-
ca sugesti¢ przestrzennosci ujecia. Matisse zas§ w
centrum kompozycji umiescit kominek co podkre-
$lifo plaskos$¢ przedstawienia. W jego obrazie
roOwniez pojawiajg si¢ linie uko$ne, zmierzajace w
glab kompozycji. Pierwsze dwie utworzyt malarz,
poprzez boczne krawedzie planszy do gry w warca-
by, kolejne, biegnace z prawego i lewego naroznika
obrazu, wyznaczyt bokami dywanu. Podstawowym
jednak budulcem struktury kompozycyjnej jest w
tym obrazie kolor. Wzorzysty dywan i sofa w glebi,
na ktorej siedzi kobieta z chusteczka w dloniach,
upstrzone kwiatowym deseniem $ciany, komi-
nek, poduchy, szachownica planszy do gry, posta-
cie dwoch grajacych i stojacej kobiety, a wszystko
namalowane ptaskimi, silnie kontrastujagcymi z
otoczeniem kolorami, czyni ten obraz mozaikg
barw, w ktorej gubi si¢ znaczenie i hierarchia form,
a wiec zatraca si¢ anegdotyczny wymiar obrazu na
rzecz jego czysto dekoracyjnego charakteru. I cho¢
Kisling podobnie wyemancypowat i podkreslit

6 J. Malinowski, Malarstwo..., s. 105; A. Wierzbicka,
op. cit., s. 70, 101.

Wczesna tworczosé Mojzesza Kislinga (1891-1953) 51,

znaczenie barwy dla artystycznej wymowy swojego
obrazu, opierajac jego strukture kompozycyjng na
dekoracyjnych rytmach linii podlogowych desek,
pionow Scian, krzeset, sztalugi z obrazem, wzorzy-
stosci wiszacego na Scianie w glebi pokoju dywa-
nu, to jednak kontrasty chromatyczne jego pt6tna
s3 mniej agresywne, podzialy mniej klarowne, a
ostateczny efekt o mniejszej sile wyrazu, od tego
ktory osiagnat w swoim obrazie Matisse. Pomimo
to obraz Kislinga wpisat si¢ bezposrednio w arty-
styczno-stylistyczne zmiany, jakich dokonywata
czolowka malarzy francuskich w drugiej dekadzie
XX wieku.

W roku
kilka obrazow na Salonie Jesiennym, potwier-

1912 polski malarz wystawit

dzajac swoja przynalezno$¢ do malarzy tworza-
cych oOwczesng paryskag awangarde¢ artystycz-
ng. Zamieszkal w stynnym ,Bateau-Lavoir” na
Montmartre, przejmujac pracowni¢ po Kees Van
Dongenie i Juanie Grisie]l. W tamtejszych kawiar-
niach poznal kubistow - Pabla Picassa, Georgesa
Braque'a, wspomnianego Juana Grisa, a takze
Amedeo Modiglianiego i Chaima Soutinea, z
ktorymi zwiazala go w przysztosci wielka przyjazn.
Wiasdnie obok Modiglianiego i Soutina, a takze
Marca Chagalla tworzyt krag artystow okres§lanych
mianem Ecole de Paris, czyli malarzy obcokrajow-
cow, ktorzy w latach 1905-1929 osiedli i tworzyli
w Paryzu8. Srodowisko paryskiej awangardy obok
malarzy i rzezbiarzy tworzyli takze poeci i kryty-
cy, migdzy innymi: Guillaume Apollinaire, Max
Jacob, André Salmon, ktorych rowniez Kisling miat
okazj¢ pozna¢ a takze sportretowacy. Towarzyskie
kontakty z Picassem, Braque'm i Grisem zaowo-
cowaly blisko rok trwajagcym wspdlnym wyjazdem
na poludnie Francji do Gérer.

W tym okresie Kisling zmienit dotychczas
stosowane $rodki malarskie. Pojawity si¢ w jego
dorobku obrazy inspirowane kubizmem: Pejzaz
z Prowansji 1I, Pejzaz pirenejski, Miasteczko nad
kanatem (wszystkie z 1913 roku). ,,W tych obra-
zach - pisat Jerzy Malinowski - monumentalna,
blokowa architektura pigtrzyla si¢ na precyzyjnie
rozmieszczonych planach, ktére scalalo $§wiatlo.
Kislingowi nie chodzito jednak o nowe zasady

s. 39.
256; Patrz: J.

7 J. Malinowski, O Mojzeszu Kislingu...,

8 T. Dobrowolski, op. cit., s.
Malinowski, Malarstwo..., s. 143.

9 J. Malinowski, O Mojzeszu. Kislingu..., s. 39.
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budowy obrazu, lecz o poszukiwanie innej formuty
dekoracyjnosci, w ktorej zgeometryzowane ksztat-
ty architektury przeciwstawione zostaly wijacym
si¢ ,,biologicznym” formom przyrody i krajobra-
zu”101 Wydaje si¢, ze w swoim malarstwie Kisling
nigdy nie wyrzekl si¢ owych dekoracyjnych warto-
$ci, zmieniajac jedynie sposoby ich malarskiego
artykutowania.

W roku 1914 namalowat obrazy znacznie
glebiej siggajace do doswiadczen kubizmu. Dwa
akty: Akt na czarnej kanapie 1 Akt przed lustrem
wydaja si¢ by¢ najblizsze tym doswiadczeniom,
zwlaszcza za$ realizacjom Picassa. Sposob nowe-
go, kubistycznego okreslania bryty z jednoczesna
proba zachowania homogenicznosci wizerunku
ludzkiego ciata szczegélnie zbliza obraz Kislinga
Akt na czarnej kanapie do obrazu Picassa Kobiecy
tors (1908) z Muzeum Narodowego w Pradze.
Takze rownowaga migdzy wyrazisto$ciag nowego
malarskiego jezyka, a swoiscie tradycyjnym ujeciem
zbliza oba te obrazy. Wprawdzie dla Picassa byt to
stylistycznie graniczny punkt, od ktorego staral si¢
kroczy¢ w kierunku peinego kubizowania malar-
skiej wizji, odwrotnie natomiast Kisling, dla ktore-
go byla to stylistycznie najdalej posuni¢ta malar-
ska proba. Obraz Akt przed lustrem zdradza takze,
iz Kisling przywigzany byt wciaz do ikonograficz-
nych doswiadczen malarskiej europejskiej tradycji.
Pomimo kubizacji malarskiego jezyka tego obrazu,
malarz podejmuje w nim swoisty dialog z tradycyj-
nym tematem kobiecej toalety. Siedzaca na kana-
pie, odwrocona tylem do widza kobieta spoglada
na niego ukradkiem za posrednictwem odbicia w
lustrze. Juz Tycjan w swoim wspanialym obrazie
Wenus z lustrem, znajdujacym si¢ obecnie w Galerii
Narodowej w Waszyngtonie, w ten wlasnie sposob
metaforycznie przedstawia kobiecy sposoéb uczest-
nictwa w $wieciell. Wydaje si¢ jednak, ze Kisling
swoja praca nawigzuje zwlaszcza do namalowane-
go w 1911 roku obrazu Kobieta czeszqca si¢ swoje-
go nauczyciela, Pankiewicza. Takze w mnastep-
nych latach malarz pozostat zdecydowanie blizej
tradycyjnemu okreslaniu form figuratywnych, co
W sposob naturalny zblizylo go do doswiadczen
postimpresjonizmu.

10 Ibidem, s. 40.

11 J. Berger, Sposoby widzenia, Poznan 1997; Rozdziat
drugi i trzeci tej ksiazki w sposob niezwykle interesujacy
podejmuje probe interpretacji tej kwestii.

Takie wlasnie stylistyczne cechy beda
nosity portrety Romana Kramsztykall i Adolfa
Basleral3, malowane odpowiednio w 1912 i 1914
roku. Geometryczna analiza form, a raczej geome-
tryzujaca stylizacja tagodzi w wyrazie oba portrety
i odwodzi je od rownolegle prowadzonych przez
Picassa i Braque'a doswiadczen z kubizmem anali-
tycznym i syntetycznym. Fakt ten lokuje obrazy
Kislinga blizej do§wiadczen Cézanne'a, ale tylko
w plaszczyznie estetyczno-stylistycznej, trudno
bowiem dostrzec w nich potrzebg poglebienia i
poszerzenia sztuki Francuza. Zadanie to wypeltnia-
li, jak si¢ zgodnie dzi$ uznaje, wlasnie duet Picasso
i Braque.

Wspdlna praca z czotowymi kubistami
wniosta w sztuke Kislinga wiele waznych artystycz-
nych doswiadczen, przygotowujac go jednoczesnie
do pehiejszego wyrazenia swoich odrebnych malar-
skich celow. Synteza formy, prowadzaca niekiedy az
po stylizacje, przy jednoczesnej dbatosci o proste,
klarowne struktury kompozycyjne byla podsta-
wa jego dalszych malarskich poszukiwaniach.
Co wazne, wlasnie w latach 1912-1913, w ktérym
kubisci odrzucili tradycyjne sposoby wykonywa-
nia obrazu, tworzac nowg technike okreslang jako
collage, poszerzajac tym samym pojecie obrazu,
Kisling artystycznie opowiadat si¢ za pozostaniem
przy obrazie, i to obrazie wykonywanym i rozu-
mianym tradycyjnie. Jest to niezwykle istotny dla
jego tworczosci moment, pracowat bowiem w tych
latach u boku rewolucjonistow sztuki, ostatecznie
opowiadajac si¢ przeciw drastycznym przemianom
w jej ciele. Nie znaczy to, ze byt artysta zachowaw-
czym, a jedynie, iz wybrat inng droge poszukiwan,
ograniczajac je do ptaszczyzny tradycyjnie pojmo-
wanego obrazuld Dostrzeganie celowosci swoich
artystycznych poszukiwan w kontekscie cigglosci
malarskiej europejskiej tradycji bylo mu blizsze od
kwestionowania jej wartosci. Takie wtasnie rozu-
mienie sztuki zblizylo go do ModiglianiegolS i
Soutinea, z ktorymi zetknat si¢ blizej, takze dzigki

12 Takze Kramsztyk portretowal Kislinga; Patrz: R.
Piatkowska, Roman Kramsztyk, Warszawa 1997, s. 11.

13 Basler sprzedawat obrazy Kislinga w Niemczech;
Patrz: A. Wierzbicka, op. cit., s. 57.

14  Kisling wpisywat
zwrot artystow w stron¢ klasycyzmu, jaki zarysowatl si¢

si¢. w charakterystyczny

w $rodowisku paryskim na poczatku XX wieku; zob:, A.
Wierzbicka, op. cit., s. 107.
15 A. Wierzbicka, op. cit., s. 97-98.
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nowej pracowni, ktérg po powrocie z Ceret wyna-
jat na Montparnassel6l7

W 1913 roku Kisling wystawial swoje
obrazy miedzy innymi na Salonie Jesiennym, a
rok pdzniej na Salonie Niezaleznych, uczestniczyt
takze w wystawie Nowej Secesji Monachijskiej
w Galerie Dietzel w Monachium oraz w berlin-
skiej Wolnej Secesji. Zwiazany z Towarzystwem
Artystow Polskich w Paryzu aktywnie uczestniczyt
w zyciu polskiej koloni artystycznej, biorgc udziat
we wspolnych wystawach! .

Od roku 1915 Kisling w peini §wiadomie
oddalit si¢ od kubizmu, uznajac go za ,przeciwny
cztowiekowi” i poszukujagc w swoim malarstwie,
jak sam to okreslit kilka lat pozniej ,,pierwiastka
czysto ludzkiego”!8. Wydaje si¢, ze wazna rola, jaka
odegrat Pankiewicz dla uksztaltowania konstytu-
cji artystycznej Kislinga, jak réwniez spotkanie z
Modiglianim, byly decydujace dla uksztaltowa-
nia jego wilasnej formy malarskiejld. Juz w niekto-
rych jego obrazach z 1914 roku ,,pojawit si¢ - jak
pisat Jerzy Malinowski - typ portretu smutnych,
mizerabilistycznych postaci”2), to nalezy jednak
odnotowac, ze w obrazach Wtocha predylekcja do
wydtuzonych stylizowanych postaci po raz pierw-
szy pojawita si¢ w 1909 roku, w obrazach takich,
jak: Amazonka, Portret Paula Alexandrea czy
PortretJeana Alexandrea, by w pelni swojego arty-
stycznego wyrazu rozkwitngé w portrecie Paula
Alexandrea z lat 1911-1912 i kompozycji Paul
Alexandre przed szybg okna z 1913 roku. Obraz
Kislinga z roku 1916 Mloda dziewczyna czy Portret
Renée Gros (przyszlej zony Kislinga), a takze rysu-
nek Mtoda siedzgca kobieta (1916) nosza juz pigtno
inspiracji sztuka Modiglianiego.

Niezwykle interesujacym obrazem Kislinga
z tego czasu jest PortretJeana Cocteau, datowany
na 1916 rok. Wydaje si¢, ze malarz skoncentro-
wat w nim wiele swoich artystycznych inspiracji.
Sposob ujgcia tematu przypomina jego wlasny
obraz, o ktorym juz wcze$niej wspominalismy,

16 Przy Joseph-Bara 3; J. Malinowski, O Mojzeszu
Kislingu..., s. 42.

17 Zob.,J. Malinowski, O Mojzeszu Kislingu..., s. 48;
A. Wierzbicka, op. cit., s. 77.

18 J. Malinowski, O Mojzeszu Kislingu....s. 44.

19 Kisling poznat Modiglianiego z polskim
marszandem Leopoldem Zborowskim; A. Wierzbicka, op.
cit., s. 50.

20 J. Malinowski, O Mojzeszu Kislingu...,s. 44.
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Anka Zborowska w pracowni Kislinga z 1912 roku.
Oba obrazy przedstawiaja siedzaca posta¢ widocz-
ng w przestrzeni pomieszczenia wokotl stojacych
w niej przedmiotéw, ujeta z pewnej odleglodci,
tak by mozna bylo ukaza¢ duzg czgs¢ wnetrza i
jednoczesnie, aby posta¢ byla jedynie jednym z
jego elementow. Omawiane obrazy laczy takze
konstrukcja oparta na przekatnej, prowadzacej
od lewego dolnego do prawego gornego naroz-
nika obrazu. W pozniejszym obrazie tworzy ja
umieszczona w lewym dolnym narozniku sygna-
tura malarza, dalej posta¢ siedzgcego mezczyzny,
oparcie jego fotela konczy za$ widok za otwartym
oknem. Konstrukcja kompozycyjna przeprowa-
dzona zostala bardziej klarownie i konsekwentnie
od tej, z wezesniejszego o cztery lata obrazu. Oba
obrazy w podobnym punkcie sytuujg widza wobec
sceny, rowniez w obu waznym elementem struk-
tury linearnej obrazu jest rysunek desek podiogo-
wych, wiazacy pozostate elementy. Zakonczeniem
przekatnej w dwu omawianych obrazach jestlorma
zamknig¢ta w kwadrat, umieszczona w gornym
prawym rogu kompozycji, z tym, ze we wczesniej-
szym obrazie kwadratowa forme opisuje dywan
wiszacy na $cianie, a w obrazie z 1916 roku jest
to otwarte okno z fantazyjnie uformowana balu-
strada, za ktorym wida¢ boki dwodch budynkow
i chmure na bl¢kitnym niebie. Oba obrazy rdzni
tez malatura, swobodna cézannc'owska z wczes-
niejszego obrazu zamieniona zostala na starannie
wykonczong, precyzyjnie okreslajaca formy, oraz
strefy $§wiatla i cienia w p6zniejszym. Chromatyka
portretu Cocteau jest tez $mielsza i ciekawsza. W
odwaznych zestawieniach fioletowego r6zu z bigki-
tem i tonem pomaranczowym dostrzec mozna
doswiadczenia fowistow. Liryczna aura obrazu
oraz jego migkka stylizacja przywoluje tez malar-
stwo Modiglianiego, ktory w 1916 roku wykonat
portret Kislinga. Sugestywna posta¢ malarza, ujeta
do pasa, namalowal Wtoch na tle $ciany, a w prawej
gbérnej czeSci obrazu umiescil okno z wzorzysta
balustrada, przypominajacg t¢ z namalowanego
przez Kislinga portretu Cocteau, ktéory zapew-
ne Modigliani ogladat. Wielo§¢ odniesien, jakie
mozna dostrzec w omawianym obrazie Kislinga,
nakazuje postrzega¢ go jako swoiste podsumowa-
nie dotychczas zebranych artystycznych do$wiad-
czen malarza.

Lata 1917- 1918 przyniosa kolejne styli-
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styczne zmiany w malarstwie Kislinga, ktory
wyrazniej zwrocit si¢ w stron¢ dokonan fowistow,
a przede wszystkim Derainall. Martwe natury:
Cyrryzy', Owoce, Dzban i puchar owocow czy akwa-
relowe pejzaze, dwa o tytule Widok Sait-Tropez
1 Pejzaz, wszystkie datowane na 1917 rok, nosza
wyrazne cechy fowizmu, cho¢ ze $ladami wczes-
niejszych, postimpresjonistycznych doswiadczen.
Szczegoblnie interesujacy jest gwasz o tytule Saint-
Tropez z 1917 roku, w ktérym sylwetowe formy
opisane ptaskim kolorem tworza wyrazistg, prze-
pelniong napigciem, kompozycj¢. Rola, jakg malarz
nadat chromatycznemu kontrastowi w tworzeniu
malarskiego wyrazu, zbliza niektore jego prace z
tego okresu tak do fowizmu, jak i ekspresjonizmu.
Zwlaszcza glebokie wewnetrzne napigcie cechujace
wiele prac, kazg¢ widzie¢ je w kontek$cie malarstwa
ekspresjonistycznego, cho¢ sposob opisywania
form i organizacji catosci kompozycji nosi cechy
swoistej dekoracyjnej stylizacji. Te wlasnie cechy
zblizaly poszukiwania Kislinga do tworczosci
polskiej grupy Formis$cil2, z ktorg wspdlnie wysta-
wit swoje prace jesienig 1917 roku w Krakowie23.
Mozna rowniez odnalez¢ zbiezno$¢ w obrebie tej
stylistyki z malarstwem Zaka czy Makowskiego,
co po latach bylo konstatowane przez roéznych
krytykow, takich jak cho¢by Franz Roh24.

Rok 1917 okazat si¢ przelomowym w zyciu
i karierze Kislinga. Tego wlasnie roku, wspol-
nie z Picassem, Matissem i Modiglianim, wysta-
wial swoje obrazy w Galerie ,Lyre et Palette”.
W tym samym roku mial wystawe¢ w Londynie,
Sztokholmie i Oslo, a w 1919 roku prezentowat
swoje prace w Galerie Druet, dwa lata po6zniej
na Biennale w Wenecji i galerii Hansa Goltza w
Monachium. W 1922 roku w Lipsku wydano
pierwszg monografi¢ artysty, napisang przez Carla
Einsteinals.

Z 1917 roku pochodzi niezwykle interesu-
jacy obraz Pracownia Kislinga namalowany wspol-
nie z Modiglianim26. Tradycyjny, staranny i walo-
rowy sposob opisywania form, a takze ciepty kolo-

21 O wplywie Deraina na malarstwo Kislinga
wspomina T. Dobrowolski, op. cit., s. 264.

22 Ibidem, s. 106; Zob. J. Malinowski, Malarstwo...,
s. 225.

23 J. Malinowski, O Mojzeszu Kislingu...,s. 42.

24 Ibidem, s. 44.

25 Ibidem, s. 48.

26 Ibidem, s. 40.

ryt czynig ten obraz do$¢ wyjatkowym. Wigkszos¢
jednak obrazow namalowanych przez Kislinga
do roku 1923 nacechowanych jest z jednej strony
dekoracyjnymi warto$ciami, jakie niosly ze soba
do$wiadczenia fowizmu w zakresie kontrastu chro-
matycznego i konstrukcyjnej roli barwy w kreo-
waniu malarskiej wizji, z drugiej za$§ wewngetrznym
napigciem, plynacym z zaskakujacych zderzen
ksztaltow, przeciwstawien ostrych form innym,
otoczonym wijacym si¢ ekstatycznie konturem,
wzmacnianym gwalttownymi akcentami waloro-
wo-chromatycznymi. Cechy te przepetiaty obra-
zy Kislinga jakim$ niepokojem, a nawet chorobli-
wa aurg. Ostros¢ i dobitno$¢ wydobywanych przez
niego form czynity je chtodnymi i nieprzeniknio-
nymi. Uczucia odosobnienia i wyizolowania prze-
pelniaja widza w kontakcie ze stworzonymi przez
niego wizjami, zawsze odleglymi, cho¢ petnymi
powabu i gracji. Ow dystans czyni malarstwo
Kislinga odmiennym od przepetnionej intym-
nym cieplem sztuki jego wielkiego przyjaciela
Modiglianiego, pomimo ze s3 mi¢dzy ich pracami
tak duze stylistyczne zbieznosci. Mozna tez dostrzec
w sztuce Kislinga z tych lat swoista dwutorowos$¢
artystycznej produkcji, z jednej strony ekspresyj-
no-fowistyczne wizje, pelne ostrych, geometrycz-
nych podziatow, z drugiej nieco bardziej migkkie,
zmystowe, w ktérych dominuja podziaty oparte o
linie faliste. I cho¢ t¢ dychotomi¢ mozna zauwazy¢
w calej owczesnej tworczos$ci malarza, to szczegol-
nie ostro podziat ten rysuje si¢ w jego malarstwie
pejzazowym. Do pierwszego typu mozna zaliczy¢
obrazy olejne i akwarele przedstawiajace widoki
Saint-Tropez, do drugiego natomiast wiele spos$rod
pejzazy prowansalskich.

W latach 1918-1923 pojawity si¢ takze
w kilku aktach Kislinga odwotania do wielkich
mistrzow tego gatunku. Rysunek przygotowaw-
czy i wlasciwy obraz o tytule Popiersie z diugimi
wlosami z roku 1918 forma upozowania modelki,
z charakterystycznie uniesiong prawa rg¢ka chwyta-
jaca wlosy za glowa i lewa, zgieta w tokciu, zbiera-
jaca opadajace, dlugie wlosy nieomylnie prowadzi
do obrazu Wenus Anadyomene (Narodziny Wenus)
i Zrédlo Jeana-Augustea-Dominiquea Ingresal].

27 Kisling odwotujac si¢ do malarskiej europejskiej
klasyki siggal przede wszystkim do dorobku francuskich
mistrzow przesztosci. (,,Zydowscy reprezentanci Ecole
de Paris, przejmujac tradycje sztuki francuskiej, czgsto
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Podobng inspiracje wielka klasyka europejska
mozna odnalez¢é w obrazie Naga lezgca na trawie n
1918 roku, ktory charakterystyczng, nieco frywol-
ng pozg modelki przywoluje Odaliske Frangoisa
Bouchera. Elementy klasycyzujace mozna takze
odnalez¢ w dwoch rysunkach o tytule Akzz 1922
roku, ktore wydaja si¢ by¢ nieco zmodyfikowanym
wariantem upozowania modelki ze wspomnianych
obrazéw Ingresa. Niezwykla uroda odznacza si¢
rysunek o analogicznym tytule 4Ak#i z tego same-
go 1922 roku, przedstawiajacy lezaca na brzuchu
kobiete, ukazang widzowi z profilu, z r¢ka podto-
zong pod glowe i jedna noga swobodnie osunigta
z Yozka. Jego niezwykta klarownos¢ i doskonatos¢
linii przywotuje najlepsze wzory gatunku.

Prace tego typu potwierdzaty przywigzanie
Kislinga do malarskiej tradycji europejskiej, thuma-
czac jednocze$nie nieche¢ malarza do drastycz-
nych jej przewartosciowan, jakich dokonywali
kubisci z Picassem na czele. Takg wlasnie postawe
Kislinga nalezy wiaza¢ z wptywem, jaki wywart
na niego przede wszystkim Pankiewicz, ktory
byt glteboko przekonany o celowosci wprowadza-
nia artystycznych innowacji wyltacznie w obrebie
ikonograficzno-warsztatowej malarskiej §rodziem-
nomorskiej tradycji, nie naruszajac jej swoistego,
przez stulecia tworzonego oblicza. Owe prze-
$wiadczenie zblizylo wczesng tworczos¢ Kislinga
do artystycznych poszukiwan Modiglianiego i
Soutine’a. I cho¢ to wlasnie 6wczesne poszukiwa-
nia kubistow torowaly droge kolejnym artystycz-
nym rewolucjom dwudziestego wieku, to dzisiaj,
po ponad osiemdziesieciu latach, kiedy wielu arty-
stow z Europy i Stanéow Zjednoczonych powraca
do lacinskiej ikonograficzno-warsztatowej tradycji,
mozemy z nowej perspektywy uja¢ i zrozumiec
tworczos¢ Kislinga, ktora w pelni zostata arty-
stycznie uksztaltowana i ukierunkowana w latach
dwudziestych minionego stulecia. Oczywiscie
oeuvre malarza z tych lat obejmuje stylistycznie
znacznie szerszy zakres, jednak wskazane kierunki
wydaja si¢ by¢ dla jego sztuki kluczowe i ostatecz-
nie jg okreslajace. Caty ten okres Kisling blisko byt
zwiazany z kolonig artystow polskich w Paryzu i
z Polska. Brat udziat w prezentacji sztuki polskiej
w Paryzu w 1920 i 1922 roku. Takze w roku 1922
wystawiat w sekcji polskiej na I Miedzynarodowe;j

asymilowalisi¢ kulturowo ij¢zykowo”; cyt. za: J. Malinowski,
Malarstwo..., s. 151; zob. A. Wierzbicka, op. cit., s. 65).
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Wystawie Nowej Sztuki w Diisseldorfie i wstapit
do Zwiazku Zawodowego Malarzy i Rzezbiarzy
Polskich w Paryzu, ktérego prezesem byt wowczas
Jozef Pankiewicz. Na przetomie 1923 i 1924 roku
w Warszawie, a nastgpnie w Krakowie zorga-
nizowano wystawe Pankiewicza i zwigzanych z
nim w Paryzu malarzy, w ktorej obok Haydena,
Rubczaka, Zawadowskiego wystawial rowniez
Kisling28. Nalezy jednoczesnie dostrzec, ze juz w
latach dwudziestych Kisling byt artystag uznanym,
ktorego kariera zawodowa rozkwitata, byl tez juz
wowczas jednym z najwybitniejszych przedstawi-
cieli Ecole de Paris. Wzrastalo zainteresowanie jego
malarstwem w catej Europie, a wspdlna wystawa
z Picassem, Matissem i Modiglianim $§wiadczyta
0 jego niekwestionowanej pozycji w Srodowisku
paryskim.

SUMMARY
Early works of Moise Kisling (1891-1953)

Moise (Mojzesz) Kisling (1891-1953) began
his artistic training in Cracow, city ofhis birth. At
the Academy of Fine Arts in Cracow he attended
the studio ofJézef Pankiewicz, a painter whose
art was strongly related to the great European
painting tradition. Kisling’s paintings of his study
period are characterized by easiness to adopt diffe-
rent painting styles. Influences of Cezanne'’s post-
impresionism and decorativness typical for Pont-
Aven School and early works by Matisse, interlace
in his early paintings, revealing a vision full of
youthful vitality and unpretentiousness.

In 1911 Kisling went to Paris, which was
the European art center at the time. He stayed in
famous ,,.Bateau-Lavoir” on Montmartre. In local
cafes he met the cubists - Pablo Picasso, Georges
Braque, Juan Gris and many other artists. He
was linked to the Ecole de Paris with such artists
as Amedeo Modigliani, Chaim Soutine, Marc
Chagall, Louis Marcoussis (Ludwik Markus) and
Mela Muter. In 1913 Kisling exhibited his works
at the Salon d'Automne, and one year later at the
Salon des Indépendants.

Social contacts with Picasso, Braque and

28 J. Malinowski, O MojzZeszu Kislingu..., s. 49.
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Gris resulted in their one year trip to Ceret, South
France, where he produced many paintings inspi-
red by cubism. From 1915 Kisling fully conscio-
usly rejected cubism, which he thought it to be
»antihumanistic”. Since then he looked for ,,pure-
ly humanistic element” in his art. The years 1917
- 1918 brought the following stylistic changes in
the painting of Kisling who more visibly turned to
the achievements of Fauvists, most ofall of Derain.
In a few nude paintings done by Kisling between
1918 and 1923 references to the great masters of
this genre are as well visible.

Early works ofKisling show his attachment
to the great European painting tradition. At the
same time they testify to his aversion to the drastic
revaluation made by Cubists and Pablo Picasso.
Although the Cubists’ experiments paved the way
for the following artistic revolution of the 20th
century now, after 80 years, when many artists
from Europe and the United States return to Latin
iconographie tradition, we are able to see Kisling's
works of early period in a different light. It is also
noticeable that in the twenties Kisling was a well
known artist whose career was flourishing as one
of'the most important representatives of the Ecole
de Paris. The interest in his art was increasing
across the whole of Europe and the joint exhibi-
tion with Picasso, Matisse and Modigliani was the
unquestionable proof of his artistic status among
the Parisian avantgarde.
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Wilhelm Wyrwinski - zapomniany artysta

Nakreslony przez §wiatowa histori¢ sztuki
scenariusz rozwoju awangardy poczatku wieku XX
wyznacza poszczeg6lne etapy, przyjmujac za punkt
odniesienia srodowisko paryskie, uzupehiane tylko
niekiedy pobocznymi epizodami. Narracj¢ awan-
gardy wyznaczaja daty 1905 fowizm i ekspresjo-
nizm, 1908 kubizm, 1909 futuryzm, 1910 pierwsza
abstrakcja. Model absolutnej dominacji paryskiego
srodowiska spychat na margines narracj¢ sztu-
ki pozostalag przestrzen europejska. Przyktadem
moze by¢ zatopione w 1918 roku srodkowoeuro-
pejskie terytorium Monarchii Habsburgoéw, ktoére
rzadzitlo si¢ wilasng chronologia artystyczna, a
Wieden przez pewien nawet okres aspirowat do roli
konkurenta Paryza, a szerzej Europy Zachodniej i
Wschodniej.

Rowniez w Wiedniu okoto 1905, wraz z
wystgpieniem z Wiedenskiej Secesji tzw. Klimt
Gruppe, rozpoczat si¢ okres nasilajgcej si¢ anty-
naturalistycznej, ekspresjonistycznej reakcji na
impresjonistyczny naturalizm i secesjonistyczny
estetyzm. Nowe pokolenie startowato na wysta-
wach Kunstschau w 1908 i 1909, gdzie pojawita
si¢ mtoda generacja spod znaku Neukunstgruppe,
do ktorej nalezeli tworcy urodzeni w latach 80. i
90. XIX wieku - najwazniejszymi sposrod nich
byli Oskar Kokoschka i Egon Schiele.

Roéwniez w innych $rodowiskach dawnych
C. K. Austro-Wegier pojawity si¢ okoto 1908
roku ugrupowania wczesnej awangardy, takie jak
Nyolcak w Budapeszcie, czy Osma w Pradze.
Kryzys ten nie omingl artystycznego Krakowa
po $mierci Jana Stanistawskiego w roku 1907,
i dotkngl w pierwszym rzedzie Towarzystwo
Polskich Artystow ,,Sztuka" oraz wstrzasang straj-
kami zbuntowanej mtodziezy Akademi¢ Sztuk
Pigknych. Pojawily si¢ nowe ugrupowania: Grupa
Pigciu lub Grupa Zero. Odrzucono estetyke polskie-
go impresjonizmu na rzecz tendencji antynatura-
listycznych i stylotworczych. Konkurencyjnymi

wobec Akademii, podobnie jak w Wiedniu, stala
sie Szkota Przemystu Artystycznego, a takze $rodo-
wisko zwigzane z Towarzystwem Polska Sztuka
Stosowana, Warsztatami Krakowskimi 1 Muzeum
Techniczno-Przemystowym. Mlodziez artystyczna
odrzucata mtodopolski estetyzm na rzecz postawy
zaangazowanej spotecznie i politycznie w rodza-
cym si¢ wokot postaci Jozefa Pilsudskiego ruchu
niepodlegtosciowym.

Posta¢ Wilhelma Wyrwinskiego, malarza i
grafika, zostata przypomniana w latach 90. na fali
zainteresowania Jozefem Pitsudskim i jego legio-
nami, ktore nastgpito po upadku systemu komuni-
stycznego. Wanda Wyganowska w ksigzce Sztuka
Legionow Polskich 1914-1918 parokrotnie wymie-
nia nazwisko artysty oraz zamieszcza jego biogram
i dwie reprodukcje jego rysunkow: Legioniste i
popularnego Jelonka skaczgcego ponad zasiekami
miedzy wojskami rosyjskimi a legionistami'. Ten
ostatni rysunek zostal odnotowany w publika-
cjach o Wyrwinskim, m.in. w broszurze Przectawa
Smolika o grafice ksigzkowej i exlibrisach tego
artysty z 1925 roku, jako ,,Ozdobnik z Rzeczy
Pigknych”. Smolik napisat, ze: ,,W kompozycji tej
wystepuje w calej peni [..] niezwykle swobodne
panowanie nad forma i zdobniczy charakter twor-
czosci Wyrwinskiego, tak rzadki wsrod grafikow
polskich, zwykle nie umiejacych wyjs¢ poza reali-
styczne pojmowanie zjawisk, narzucone im przez
szkote”.

I Ktory zostal nota bene mylnie zaopatrzony w
podpisie autorstwem Leopolda Gottlieba, jak sadze¢ na
skutek bledu drukarskiego, gdyz w polskojezycznym spisie
ilustracji jest atrybuowany prawidlowo W. Wyganowska,
Sztuka legionow polskich 1914-1918, Warszawa 1994.

2 P. Smolik, Grafika ksigzkowa i exlibrisy Wilhelma
Wyrwinskiego, Krakow 1925, s. 7. W rzeczywistosci rysunek
Jelonka (okreslanego takze jako Sarenka) zostrt umieszczony
przy wystawie W/rwinskiego i
Wtlodzimierza Koniecznego w Patacu Sztuki w Krakowie,
zamieszczonej w drugim numerze ,,Rzecz  "¢knych”w 1919
roku, piora Kazimierza Witkiewicza, szv a. ra Wyrwinskiego

recenzji posmiertnej
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Na wizerunku artystycznym Wilhelma
Wyrwinskiego, noszacego pseudonim Wilk,
postaci w znacznie mierze zapomnianej, cigza
do pewnego stopnia jego wybitne zastugi ofice-
ra Legionow Polskich. Byt cztonkiem Zwiazku
Walki Czynnej, p6zniej Strzelca, a po wybuchu
wojny [ Brygady. Zgingt jako dowoddca pocig-
gu pancernego ,,Pitsudczyk”, 28 grudnia 1918
roku w Persenkoéwce (wedlug zrédet rodziny pod
Medyka) jadac na odsiecz Lwowa. Zostat oznaczo-
ny po$miertnie Krzyzem Virtuti Militari i miano-
wany podputkownikiem.

Jak napisat Franciszek Janczyk w obszer-
nym nekrologu Wyrwinskiego, zamieszczonym
w pierwszym numerze ilustrowanego czasopisma
artystycznego ,,Wianki”: ,,Kto widziat jego pogrzeb
5 stycznia 1919 roku w Krakowie, t¢ mase ludzka
o pochylonych glowach, o jednoimiennych nastro-
jach, o westchnieniach wsrdd spojrzen refleksyjnych
[...] Kto widzial t¢ manifestacyje zatobna, ten zrozu-
miat, ze $§mier¢ nie tylko gubi, ale i rodzi, nie tylko
usypia ale i budzi. Pojal, ze pewnie o tej to zdrad-
nej, bolesnej a silnej formie przemowienia do ludz-
kich uczu¢ marzyt bezwiednie artysta Wyrwinski
w godzinach bezruchu i kontemplacyi [...]. Do tej
formy wyrazania si¢, szedl konsekwentnie i tak
bez namystu, ze az niemal instynktownie, niemal
fatalistycznie. Jesli napotykal przeszkody, famat je
z energig, ktéra mu zjednata stawe znakomitego
oficera i nieskazitelnego rycerza. Do tej formy szedt
— 1 powigkszyl szereg tych, co odeszli na wieki’#:
Wyrwinski spoczal w okazatym grobowcu, spon-
sorowanym przez panstwo polskie, zaprojektowa-
nym przez Stanistawa Poptawskiego na cmentarzu
Rakowickim w Krakowie. Jego prace byty poka-
zywane po$miertnie parokrotnie na prestizowych
wystawach, wspieranych przez Owczesny estab-
lishment wtadzy, procz wzmiankowanej wystawy,
ktorag miat wraz z Koniecznym w 1919 roku w
krakowskim Patacu Sztuki, gdzie zaprezentowano
jego 220 dziet, m.in. na wystawie sztuki legiono-
wej w krakowskim Patacu Sztuki w 1924 roku i na
Salonie Wiosennym 1931 im. Jozefa Pilsudskiego
w Instytucie Propagandy Sztuki w Warszawie w

i wspotredaktora wydawanego przez krakowskie Muzeum
Techniczno-Przemystowe od 1918 periodyku. Wyrwinski,
ktéry zgingt w 1918 roku, nie mial szans na szersza
wspolprace z tym czasopismem, jak si¢ mylnie uwaza.

3 F.Janczyk, Wilhelm <Wilk> Wyrwinski, ,,Wianki”
1919, nr 1, 5. 9.

ramach wystawy pos$miertnej trzech legionistow
- obok jego dziet pokazano prace Wtodzimierza
Koniecznego i Kazimierza Mlodzianowskiego.

Jednak nawet w nekrologu Janczyka
zamieszczonym w ,,Wiankach” pojawiajg si¢
elementy analizy, wskazujace nie tylko na jego
zashugi jako bojownika niepodleglosciowego, ale
rowniez na nowatorski charakter jego tworczosci,
na dazenie w kierunku ekspresjonizmu, nie nazwa-
nego zreszta wprost przez tego krytyka. Tropem
wydobycia istotnych, nowatorskich poszukiwan
Wyrwinskiego w okresie poprzedzajacym udzial
w walce legionow Pitsudzkiego podczas 1 wojny
swiatowej podazyla Maria Rzepinska w artykule
pt. Wilhelm Wyrwinski. Przerwana droga tworczo-
sci, opublikowanym w III tomie ,,Folia Historiae
Artium” w roku 1966, jedynej obszerniejszej
monografii artysty, jaka ukazata si¢ po II wojnie
Swiatowej4.

Pisata ona ze: ,Jego udziat w walkach
o niepodlegtos¢ oraz zomhierska $mier¢ na polu
bitwy przestonily artyste. [..] Ale juz w rok po
$mierci Wyrwinskiego Tytus Czyzewski pierwszy
uznat w nim i ocenit wartos$ci czysto plastyczne,
abstrahujac od legendy legionowej, ktorej zreszta
Wyrwinski byl faktycznie jednym z najwybitniej-
szych ilustratoréw”s.

Wilhelm Wyrwinski, ktéory urodzit si¢
w Ketach prawdopodobnie 30 grudnia 1885
roku (aczkolwiek ta data jego urodzin, pocho-
dzaca z fotokopii oficerskiej karty informacyjnej
nie jest do konca pewna, byla kwestionowana
przez rodzing artysty, a w nekrologach wystepu-
ja rozne daty od 1881 do 1888 roku, za§ Wanda
Wyganowska podaje rok 1882) nalezat do szero-
kiego pokolenia tworcow europejskiej i polskiej
awangardy urodzonych w latach 80. XIX wieku,
takich jak Pablo Picasso (rocznik 1881), Stanistaw
Ignacy Witkiewicz (1885), czy Marcel Duchamp
(1887). Studiowat on na krakowskiej Akademii
Sztuk Pigknych z przerwami w latach 1903-1914,
zrazu w pracowni Jozefa Unierzyskiego, pozniej u
Pankiewicza, a na koniec w pracowni Mehoffera.
Rzepinska zwracata uwagg, ze w tych samych
latach co Wyrwinski, studiowali na krakowskiej

4 M. Rzepinska,
droga tworczosci, ,,Folia Historiae Artium”, t. III, 1966, s.
95-122.

5 Ibidem, s. 102.
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ASP tacy tworcy jak Witold Wojtkiewicz, Stanistaw
Ignacy Witkiewicz, Jacek Mierzejewski, Tymon
Niesiolowski, Zbigniew i Andrzej Pronaszkowie,
Zofia Stryjenska i ,,bezposredni” jego kolega Tytus
Czyzewski, a wigc w wigkszos$ci przyszli formisci,
a wczesniej w latach 1911-1913 uczestnicy krakow-
skich Wystaw Niezaleznych, w ktorych jednak nie
brat udzialu sam Wyrwinski. Mozna przypuszczac,
poréwnujac jego tworczos¢ z dzielami wymie-
nionych powyzej artystow, niejednokrotnie jego
rowiesnikow lub kolegdéw z akademii z tego okre-
su, ze gdyby nie zginat stalby si¢ takze formista.

Rzepinska, szeroko prezentujac krakow-
skie $rodowisko artystyczne lat 1900-1914, rolg
oddzialywan postimpresjonizmu i secesjonizmu,
a takze nasilajacych si¢ po 1910 roku informacji
o awangardzie kubistycznej i futurystycznej, oraz
analizujac szczegolowo w tym kontekscie poszcze-
g6lne, dostepne jej dzieta Wyrwinskiego (ktore od
tego czasu ulegly dalszemu rozproszeniu), doszta
do wniosku, ze artysta ten znalazt si¢ w centrum
dokonujacej si¢ ewolucji krakowskiego malarstwa
idgcego w sensie najbardziej ogélnym w kierunku
antynaturalistycznym. Zauwazyla w malarstwie
Wyrwinskiego silng inspiracje tworczoscig Paula
Gauguina, ktorg dzielit m.in. ze Stanistawem
Ignacym Witkiewiczem, za§ w jego rysunkach
wplywy secesyjnego linearyzmu67 Wyrwinski
bowiem, zanim dal si¢ pozna¢ jako rysownik
legionowy, uzyskal rozglos jako tworca karyka-
tur i ilustracji satyrycznych, zwlaszcza w wycho-
dzagcym w Krakowie w latach 1911-1912 czaso-
pismie ,,Abdera”, a takze autor plakatow i grafiki
ksigzkowe;j.

Jezeli chodzi o starsze pokolenie history-
koéw sztuki, badaczy polskiego malarstwa nowo-
czesnego, rowniez Tadeusz Dobrowolski zwracat
uwage na elementy secesyjnej stylizacji w twor-
czo$ci Wilhelma Wyrwinskiego, wlaczajac go do
swojej ksigzki Sztuka Mtodej Polski. Dobrowolski,
dziatajacy na polu organizacji zycia artystyczne-
go w okresie migdzywojennym, byt doskonale
zorientowany w funkcjonujacej wowczas hierarchii
waznosci zjawisk w sztuce, ktora aktualnie zosta-
fa w znacznym stopniu zapomniana. Widocznie
posta¢ Wyrwinskiego jako waznej osobowosci, o

6 Mogt bezposrednio zetkna¢ si¢ z nim chociazby
za posrednictwem malarza Kazimierza Witkiewicza jego
szwagra, spokrewnionego z Witkacym.
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ktorej pamie¢ wowczas byta wcigz zywa, odgrywata
istotng rolg, gdyz Dobrowolski wielokrotnie przy-
woluje artyste w III tomie swojego Nowoczesnego
malarstwa polskiego, jako punkt odniesienia dla
wielu zjawisk artystycznych, oraz zamieszczajac
krotka charakterystyke jego tworczosci.

Dobrowolski  pisat, ze ,spadek po
Wyspianskim, regionalizm, mit lechicko-plemien-
ny i supremacja linearnego rysunku nad barwna
strong malowidla sktadaty si¢ na zespot elemen-
tow wlasciwych wielu oOwczesnym artystom,
jak Rembowskiemu, Skoczylasowi, a pdzniej
Stryjenskiej. Linig postugiwali si¢ chetnie:
Leopold Gottlieb, Zygmunt Kaminski, Tymon
Niesiotowski, Jacek Mierzejewski i polegli na wojnie
oficerowie legionow, Wilhelm Wilk Wyrwinski
i Wlodzimierz Konieczny, ktéry cho¢ rzezbiarz,
zajmowal si¢ takze rysunkiem” . Do tej wyraz-
nie wyodrgbnionej formacji Dobrowolski zali-
czyt takze innych legionistow: Karola Zyndrama
Maszkowskiego i Wojciecha Jastrzebowskiego.

Z problematyka rysunku S$cisle wigze sig
podkreslany przez wszystkich szczegélny talent
Wyrwinskiego do karykatury. Wykonywal on
ilustracje satyryczne do czasopism, z ktorych
najbardziej znane zamieszczone znajduja si¢ w
wychodzacej w Krakowie w latach 1911 i 1912
»Abderze. Dwutygodniku satyryczno-artystycz-
nym”. Jego autorstwa w zachowanych w Bibliotece
Jagiellonskiej numerach II rocznika ,,Abdery” z
1912 roku zamieszczonych jest 12 barwnych lito-
grafii i 3 czarno-biale ilustracje, umieszczone w
tekscie 1 na oktadkach.

Sa nimi kolejno: Nowypomnik w Krakowie
(nr 1,str. | tytulowa), Napoleon: A gdzie moi Polacy?
Wizja terazniejszosci 1912 (nr 1, str. 5), Spoznione
amory (nr 3, str. 16), Tylu przyjaciot (nr 4, str. 8),
Szczera mitos¢ (nr 4, str. 13), Jakpies z kotem (obra-
zek z nad Sprewy) (nr 5, str. 4), Postgpowi politycy
(nr 5, str. 12), Nedza galicyjska (nr 6, str. | tytu-
fowa), mata ilustracja przedstawiajgca krowy (nr
6, str. 7), Krakowskie bloto i ,,postgpowa” dorozka
(nr 6, str. 9), Zona: Moj pierwszy mqz nie byt tak
nerwowy...(nr 6, str. 12), Hannibal anteportas (nr 7,
s. 5), Co tam konstytucya! Gtowna rzecz tresura! (nr
8, str. | tytutowa), ilustracja do Piesni wieczornej
Cz. Wr., przedstawiajgca satyra przygrywajacego

7 T. Dobrowolski, Nowoczesne malarstwo polskie, t.
111, Wroctaw-Warszawa-Krakow 1964, s.63.
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nimfom (nr 8, str. 9), O Allah, Allah!Ze tez, sie tym
wloskim psom niewiernym nie sprzykrzy szczekac na
ksigzyc! (nr 9, str. | tytutowa).

W ,,Abderze” satyryczne ilustracje publi-
kowali znani artysci ze starszego pokolenia mtodo-
polan: Kazimierz Sichulski, Alfons Karpinski,
Wtodzimierz Tetmajer. Ich ilustracje majg bardziej
realistyczny charakter, uwzgledniajacy elementy
$wiatlocienia i r6znic walorowych. Zdecydowanie
bardziej ptaskie, linearne, deformowane i grote-
skowe sa ryciny grupy mtodszych artystow - obok
Wyrwinskiego - takich jak Stanistaw Szygell,
Kazimierz Mtlodzianowski, Witold Matkowski,
Jacek Mierzejewski, a takze Iwo Gall oraz Teofil
Terlecki.

Prace Wyrwinskiego z ,,Abdery” cechuje
szczegolnazjadliwosé. Jak pisat w ,,Wiankach” przy-
taczany juz w tym tekscie Janczyk: ,,Swiat stawat
przed ta duszg dobra i pogodng - nie zamaskowa-
ny, bez przylbicy, peten zniechgcajacej nagosci i
sliny — jaka stwarza i jaka si¢ kala [...]. Wigc tez nie
dziwcie si¢ - jesli komizm karykatur Wyrwinskiego
oblecze Wam twarze grymasem zawodu, owiegje
dusze smutkiem”8. Wickszo$¢ rycin Wyrwinskiego
stanowi peten drwiny komentarz do aktualnych
$wiatowych wydarzen politycznych, cze$¢ repre-
zentuje kasliwg satyre obyczajowa. Bardzo przy-
pominajg one swoim charakterem ilustracje saty-
ryczne z monachijskiego czasopisma ,,Die Jugend”,
takze w warstwie plastycznej, aczkolwiek z okre-
su pozniejszego tego pisma, gdyz Wyrwinski w
mniejszym stopniu operuje elementami dekora-
cyjnymi, charakterystycznymi dla tzw. secesyjnej
estetyki krzywolinijnej. Jego deformacja idzie w
kierunku groteski, a niekiedy estetyki brzydoty.
Czuje si¢ takze silny wplyw drzeworytow japon-
skim, z ktérymi pono¢ zapoznat si¢c Wyrwinski na
prywatnych pokazach dla studentow ASP, organi-
zowanych przez Feliksa Mangghe-Jasinskiego.

Talent wybitnego rysownika podkresla-
ja wszyscy piszacy o Wyrwinskim. Kazimierz
Witkiewicz napisal w ,,Rzeczach Pigknych" w
recenzji z po$miertnej wystawy Wyrwinskiego i
Koniecznego w Patacu Sztuki, ze ,,Prace pozor-
nie niedopowiedziane, a nawet wyrazne szkice
czy notatki Wyrwinskiego, dobitnie zaznaczajg te
cechy, ktore w kazdym memencie dzialania artysty
tworzg dzieta skonczone. Czy to wigc beda rysunki

8 Janczyk, s. 8.

podane w kilku kreskach, czy opracowane subtel-
ng tonacja otdowka, u tego rodzaju artysty, zawsze
beda dzietami sztuki™.

Kazimierz Witkiewicz, najblizszy przyjaciel
artysty 1 mazjego siostry, wiedziat dobrze, co pisze.
Z jego zbiorow pochodzg oprawione w albumy dwie
teki rysunkéw Wyrwinskiego, przechowywane w
Bibliotece Jagiellonskiej. Reprodukowane dotych-
czas prace nie oddaja nawet cienia ich poziomu,
»pierwszorzednych w tym rodzaju w sztuce polskiej,
a nawet europejskiej” jak napisal Witkiewicz,
bynajmniej nie przesadzajacll. W rysunkach
Wyrwinskiego dominujg szkicowe studia zwierzat.
W pierwszym rz¢dzie koni, ktére rysowat m.in. w
stadninach na Ukrainie oraz zaprzggoéw konskich.
Rysowat takze zwierzeta catkiem przyziemne, z
gospodarstwa domowego, krowy, psy i koty oraz
ptactwo: kury, kaczki ptywajace po stawie, a takze
pejzaze lesne, chatupy wiejskie. Szkice owe wyko-
nywal czgsto w miejscowosci Zalas koto Tenczyka
i Krzeszowic, gdzie w XIX wieku rezydowata
rodzina Wyrwinskich. Rysunki wykonywane byly
migkkim otéwkiem, a czasami pidrkiem i tuszem,
cienka linig. Zachowaly si¢ takze szkice akwarelo-
we. Ogolnie rzecz biorac Wyrwinski swoimi szki-
cami i akwarelami wpisuje si¢ jakby w lini¢ zapo-
czatkowana przez Piotra Michatowskiego, aczkol-
wiek mniej jest studiow typoéw chtopskich.

W wigkszym stopniu takze odchodzi od
realistycznego opisu rzeczywistosci. Niekiedy
studia zwierzat, zwlaszcza egzotycznych, robione w
ogrodzie zoologicznym: Iwow, malp, pawi a takze
wilkdéw, stuzg mu jako studia przygotowawcze do
jaki§ kompozycji dekoracyjnych, albo do projek-
tow zabawek, ktoére wykonywat podczas krotkiego
okresie zwolnienia z armii austriackiej, do ktorej
wcielono go po rozwigzaniu legionéow. Zachowato
sie tez trochg rysunkow obiektow zabytkowych.

Wielkim zaskoczeniem jest rowniez obfi-
tos¢ aktow zenskich i meskich. Wykraczaja one
swoim poziomem poza studia akademickie.
Postacie sa ujmowane nieraz w ryzykownych skro-
tach. Najczesciej rysowane sg mickkim otowkiem
o zdecydowanej, a zarazem zroznicowanej kresce.
Zachowaty si¢ studia wykonane fioletowa kredka

9 K. Witkiewicz, Z posmiertnej wystawy w salach
Tow. Sztuk Pigknych w Krakowie, ,,Rzeczy Pickne”, R. 111,
1919, nr 2, s. 15.

10 Ibidem.
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lub piorkiem. Rysunki aktow, rysowane bardzo
dynamicznie, mieszczg si¢ w skali od realizmu do
daleko posunictego wyabstrahowania, sprowa-
dzajacego np. posta¢ nagiej kobiety do skigbione-
go uktadu linii. W niektorych pracach wystepu-
ja proby geometryzowania wolumenu, a nawet w
jednym z rysunkéw, wykonanym czarng akware-
la i pedzlem spotykamy stylistyke kubistyczng w
rodzaju Art Déco, nasuwajaca analogi¢ z kubi-
zmem czeskim. Wyrwinski wykonal takze pare
studiow aktow chtopigcych, bardzo zblizonych
stylistycznie do serii rysunkow Oskara Kokoschki
do Die trdumenden Knaben. Ogolnie rzecz biorac
rysunki aktow Wyrwinskiego, wychodzac od reali-
stycznego studium, podgzaja wyraznie w kierun-
ku ekpresjonizmu oraz tego, co mozemy okresli¢
estetyka formistyczng. Szybko i zywiolowo ryso-
wane, starajgce si¢ uchwycic¢ ruch postaci, przypo-
minajg — przy wszystkich réznicach - koncepcje
tzw. 15 minutowych aktow, drezdenskiej grupy
Die Briicke: Bleyla, Kirchnera, Schmidt-Rottluffa,
Miillera, Pechsteina czy Heckela, rysunki aktow
Augusta Rodina, Gustava Klimta czy Egona
Schielego.

Natomiast wiele rysunkow wykonanych
podczas dziatalno$ci legionowej, ktore nie znajduja
siec w albumach, przechowywanych w Bibliotece
Jagiellonskiej, szczegélnie motyw zolhierzy w
mundurach, nasuwaja skojarzenie z analogiczny-
mi studiami Egona Schiele z jego stuzby wojsko-
wej, poprzez zastosowanie geometryzujacej kreski,
wydzielajacej syntetyczne i zgeometryzowane frag-
menty postaci.

Jezeli chodzi o dziela malarskie, ktore
niestety w znacznej mierze ulegly zniszczeniu
lub rozproszeniu, dominujg prace wykonywane
technikg akwarelowa. Jak ujat to Jerzy Remer w
katalogu pos$miertnej wystawy Wyrwinskiego:
»Maluje pejzaz, roslinnos¢ swego kraju, Swiat
zwierzecy, martwg nature”ll, a takze - trzeba
doda¢ - portrety. Jeden z nich, przedstawiaja-
cy Kazimierza Witkiewicza, znajduje si¢ nadal
w mieszkaniu Witkiewiczow przy ul. Smolensk
w Krakowie w dawnym budynku Muzeum
Techniczno-Przemystowego, ktorego Kazimierz
Witkiewicz byt przez pewien czas dyrektorem.

11 J. Remer, Wilhelm ,, Wilk” Wyrwinski, [w]: Katalog
Wystawy Prac Wilhelma Wyrwinskiego w Towarzystwie Sztuk
Pigknych w Krakowie, marzec 1919, s. 3.
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Reprezentuje interesujacy przyklad wlasciwego dla
Wyrwinskiego syntetyzowania formy i alokalnej
kolorystyki. W innych portretach Wyrwinski idzie
w kierunku ekspresjonistycznego traktowania
formy i intensywnej kolorystyki, przy zachowaniu
pewnego rysu realizmu. Jak pisat Przectaw Smolik:
,Uzywa on zwykle tylko kilku zasadniczych, silnie
nasyconych barwg, tonéw. Rozktada je obok siebie
szerokimi plamami, albo energicznymi i gestymi
machnieciami pedzla, obrysowujac sylwety gruba
i $mialg linig”12. Natomiast pejzaz znajdujacy si¢
w zbiorach krakowskiego Muzeum Narodowego,
przedstawiajacy jezioro, ktory mozna zestawic z
jednym z obrazow, wykonanych na Litwie przez
Witkacego, jest malowany ptasko, z silnie zazna-
czonymi linearnymi, kojarzony-
mi - w moim odczuciu niestusznie — z estetyka
secesyjnall.

elementami

Poza malarstwem Wyrwinski dal sig
pozna¢ jako grafik, tworca matych form graficz-
nych, jakimi sg ekslibrisy, oraz plakatow. Jeden
z nich, znajdujacy si¢ w zbiorach biblioteki
Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie, repre-
zentuje typ plakatu literniczego, nawigzujacego
do tradycji afiszy z konca XVIII wieku, a wigc do
stylistyki klasycyzmu stanistawowskiego. Tego
typu stylistyke — obok folkloryzujacej swojszczy-
zny - forsowaly wowczas Warsztaty Krakowskie,
z ktorymi wspolpracowat Wyrwinski, utrzymujac
staty kontakt poprzez Kazimierza Witkiewicza ze
srodowiskiem zwigzanym z Muzeum Techniczno
—Przemystowym.

W odroéznieniu od niektorych swoich kole-
gow z krakowskiej ASP, do ktérych zaliczy¢ mozna

12 P. Smolik, Wilhelm Wywinski. Artysta i jego
tworczos¢ <1887-1918>, Krakéw 1926, s. 15.

13 Précz wspomnianego pejzazu w krakowskim
Muzeum Narodowym znajduja si¢ Glowa gorala, ok. 1910,
olej, tektura, 30,5 x 26,5 cm, nr inw. MNK II-b-1049
,(300 172), dar Rozy Aleksandrowicz i Glowa pastucha (ok.

1913) , olej, tektura, 34 x 28 cm, nr inw. MNK I1-b-27 (54
049), dar Kazimierzowej Witkiewiczowe 1938 Wilhelma
Wyrwiniskiego. Takze w Muzeum Pomorza Srodkowego
w Stupsku znajduje si¢ obraz Wyrwinskiego pt. Portret
mezczyzny, 1905, papier, pastel, 57 x 44,30 cm, nr. inw.
MPS-M/1058, w zbiorach od r. 1982. Poza tym w obiegu
antykwarycznym znalazt si¢ obraz nalezacy kiedy$ do
Kazimierza Witkiewicza pt. Portret mezczyzny w kapeluszu,
1910, olej, tektura, 33,5 x 27,5 cm, wystawiony na ukcji nr
51, poz. 37, 11.12. 2004 r. w Salonie Desa na ul. Florianskiej
13 w Krakowie.
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w pierwszym rzedzie Tadeusza Makowskiego i
Mojzesza Kislinga, ktorzy wyjechali do Paryza i
dziatajagc w tamtejszej polskiej kolonii artystycz-
nej, wtopili si¢ w $rodowisko Ecole de Paris,
Wyrwinski pozostal w Krakowie, gdzie podzielit
los wielu artystow polskich, tzn. wymienit kariere
czysto artystyczng na dziatalno$¢ niepodlegloscio-
wa, w konsekwencji konczac zycie w znamiennym
roku 1918, w roku odrodzenia Polski, ale rowno-
czesnie rozpadu C. K. Austro-Wegier, zaznaczone-
go symbolicznie $miercig dwu genialnych artystow
Gustawa Klimta i Egona Schielego.

SUMMARY
Wilhelm Wyrwinski. A forgotten artist

Wilhelm Wyrwinskis art is associated
with the artistic phenomenon of Jozef Pilsudski’s
Polish Legions, where he served as an officer under
the pseudonym ,,Wolf”. Born in the middle of the
80s ofXIX century, he was killed in Persenkdéwka
on 28 December 1918, commanding the armoured
train ,,Pitsudczyk”, which was on the way to relie-
ve Lwow/Lviv. He was posthumously distinguis-
hed with a Virtuti Militari Cross and was given
the rank of Lieutenant Colonel. During his time
in the Legions, he executed a number of drawings
in simplified synthetic form of, among others,
soldiers (these can be compared to the analogous
motifs in Egon Schiele from his time in the army
during World War I) and a popular drawing of a
deer colt jumping among the trenches. Before he
became famous as a legionnaire artist, he was a
popular figure in the Cracow milieu during the
period preceding World War 1, attracting atten-
tion with his portraits, landscapes, and still-lifes
marked by elements ofthe new form ofart associa-
ted with the influence of Paul Gauguin and Paul
Cézanne. He was also well-known for his illustra-
tions, posters, satirical drawings, and publications
in the Cracow periodical ,,Abdera” (1912). He was
taken to be an outstanding drawer, who, taking up
motifs from the immediate environment (human
figures, acts, animals - most importantly horses
- and landscapes), rejected a detailed description
of reality and aimed at synthesis and expression.
Art criticism counted him a member of the young

Cracow artists such as Jan Rembowski, Leopold
Gottlieb, Karol Maszkowski, Jacek Mierzejewski,
Kazimierz Mtodzianowski, Tymon Niesiotowski,
or Zofia Stryjeniska, who all used the drawing as
the favourite means of expression. He belonged to
the generation of Stanistaw Ignacy Witkiewicz,
Leon Chwistek and Tytus Czyzewski, with whom
he was on friendly terms. But for his untimely
death, he would, in all probability, have joined
the in-between-war movement of the Polish avant-
garde and the Formists.
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,Mloda Sztuka” - stracona szansa na nowoczesnos$é

Na temat Towarzystwa Artystow Plastykow
»,Mtoda Sztuka” nic dotychczas nie napisano.
Zachowatly si¢ jedynie: informacja w ,Kurierze
Warszawskim” o zatozeniu Towarzystwal, dwa
katalogil, kilka recenzji z wystaw3, a takze wspo-
mnienia cztonkéw grupy4, natomiast we wspol-
czesnych publikacjach uwzglednia si¢ ,,Mloda
Sztuke” tylko marginesowos.

Towarzystwo powstato w styczniu 1912
roku, z inicjatywy bylych studentow Warszawskiej
Szkoty Sztuk Pigknych. W latach przed pierwsza
wojng $§wiatowa skupiato wszystkich najzdolniej-
szych, mlodych, warszawskich plastykow.

Otwarcie w 1904 roku Szkoty Sztuk
Pigknych ozywito ruch artystyczny w Warszawie.
Jednak jak pisal Wactaw Teofil Husarski ,,orien-
tacja nie byla latwa. Nie bylo muzeum, ktére by
ja ulatwi¢ moglo, nie byto $ladu tradycji. Trzeba

1 ,,Kurier Warszawski” 1912, nr 32, s. 2.

2 Katalog I wystawy Towarzystwa ,, Mtoda Sztuka” w
TZSP, Warszawa 1913; Mloda Sztuka. Katalog wystawy w
TZSP, Warszawa 1914.

3 J. Kleczynski, Wystawy warszawskie, ,,Sztuka”
1913, t.3, z. 10, s. 171-172; W. T. Husarski, Pologne, ,,L'Art
et les Artistes” 1913, nr 104, s. 101; W.T. Husarski, Mfoda
Sztuka, ,,Kronika Artystyczna” 1914, z. 3/4, s. 86-89; F.
Lubierzynski, Z wystaw Zachety, ,,Polska Scena i Sztuka”
1914, R. I, nr 1, s. 20-23; Wystawa Plastykéw, ,,Swiat”, 1915
nr 50, s. 6.

4 S. Rutkowski, Tadeusz Pruszkowski, ,,Sztuki
Pickne” 1927/1928, R. 1V, s. 1-14; W. T. Radwan, Zyciorys
Wactawa Radwana, tkps z 03.04.1961 (ksero), Instytut
Sztuki Polskiej Akademii Nauk, Materialy Slownika
Artystow Polskich

Z. Kaminski, DziejeZycia wpogoni z sztukq, Warszawa
1975.

5 J. Pollakowna, Formisci, Wroctaw 1972;
A. Sieradzka, Bal , Mlodej Sztuki” w 1908 roku i jego
reminiscencje plastyczne i literackie, ,Biuletyn Historii
Sztuki" 1980, nr 2, s. 187-198; W. Milewska, M. Zientara,
Sztuka Legionow Polskich ijej tworcy 1914-1918, Krakow
1999; Stowarzyszenie Artystow Polskich Rytm 1922-1932,
kat. wystawy Muzeum Narodowe w Warszawie, opraé. K.
Nowakowska-Sito, Warszawa 2001.

byto kierowac si¢ wlasna intuicjg’67Mtodzi artysci,
absolwenci Szkoty mieli do wyboru wiele kierun-
kow, doktryn i teorii. Poznali je kontynuujac studia
w Paryzu. Zwrocili si¢ ku prymitywizmowi. Ich
dazeniem - jak pisal Husarski - byl: ,,zwiazek z
tradycja i przesztoscig sztuki polskiej, z tym, co w
niej poza wplywami szkot obcych, rdzenne bylo,
zasadnicze, nie§wiadome czestokro¢ narodowe, z
tym, co jest wspoOlne sztuce cechowej krakowskiej
i przydroznym po wsiach figurom, plaskorzez-
bom, zdobigcym jedyne w swoim rodzaju fasady
w Kazimierzu, lub Zamosciu i goralskim na szkle
bohomazom” . Pierwsi absolwenci Warszawskigj
Szkoty Sztuk Pigknych nie mieli fatwego startu. W
Warszawie nie bylo instytucji, ktora wspierataby
mtodych. Organizowane przez Zachgte wystawy
nie prezentowaly wysokiego poziomu.

Mtlodzi arty$ci utworzyli wigc wlasne
Towarzystwo, ktore nazwali ,,Mtoda Sztuka” Za
jego zapowiedz mozna dzi§ uzna¢ zabawe karna-
walowg urzadzong w 1908 roku przez studentow
WSSP, ktora nazwano balem ,,Mlodej Sztuki”s.
Celem grupy bylo podniesienie kultury arty-
stycznej ,,poprzez wprowadzenie sztuki do prze-
mystu i rzemiost oraz przez rozwdj zdobnictwa
w najszerszym zakresie™. Taq droga zamierzano
rowniez polepszy¢ warunki materialne artystow.
»lowarzystwo — deklarowano - pomagaé bedzie
swym cztonkom do wyksztalcenia si¢ we wszyst-
kich dziatach sztuki dekoracyjnej”l0. Towarzystwo
mialo prawo zaktadac¢ specjalne biblioteki, czytel-
nie, warsztaty, organizowa¢ wyklady i odczyty,
wydawaé czasopisma poswigcone sztuce, urzg-
dza¢ wystawy. Zapowiedziano rowniez wydanie

6 W. T. Husarski, op. cit., s. 86.

7 Ibidem.

8 K. Piwocki, Historia Akademii Sztuk Pigknych w
Warszawie 1904-1964, Wroclaw-Warszawa-Krakow 1965;
A. Sieradzka, op. cit., s. 187-198.

9 ,,Kurier Warszawski”, op. cit.

10 Ibidem.
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promocyjnego katalogu, w ktérym zamieszczo-
ne miaty by¢ w celach reklamowych reprodukcje
prac artystow nalezacych do ,Mlodej Sztuki”.
Wyodrgbniono dziaty: malarstwa koscielnego,
sztuki drukarskiej, zdobnictwa, dekoracji teatral-
nych, reklamy artystycznej, a takze modyll. State
biuro Towarzystwa mialo udziela¢ informacji i
sporzadza¢ kosztorysy praclll

Cztonek Towarzystwa, Wactaw Teofil
Husarski, napisal w recenzji wystawy z 1914 roku,
ze ,,dazenia Mtlodej Sztuki sg wiasciwie dalszym
ciggiem tego, co poczeli swego czasu Wyspianski
i Mehoffer, [$ladem ich] stara si¢ >Mtoda Sztuka<
poszukiwania swoje stylistyczne oprze¢ na trady-
cji, a po czesci na sztuce ludowej”13. Na program
»Mtodej Sztuki”, w duzej czesci dotyczacy sztuki
stosowanej, wplynat zapewne jeden z jej czton-
kow, a jednoczesnie profesor WSSP, Edward
Trojanowski. W 1901 roku byt on wspoltwor-
ca krakowskiego Towarzystwa Polska Sztuka
Stosowana, a takze redaktorem czasopisma przez
nie wydawanego. Trojanowski zajmowat si¢ sztu-
ka dekoracyjna, wprowadzal motywy ludowe do
zdobnictwa, dazyt w swych pracach do unowo-
cze$nienia i uszlachetnienia rzemiosta. W WSSP
prowadzit ¢wiczenia zdobnicze pod nazwa ,,sztuki
stosowanej”. Byl tez autorem broszury Odrodzenie
rzemiosta polskiego wydanej w 1915 rokuld. Do
zarzadu Towarzystwa ,,Mloda Sztuka” zaproszo-
no takze pierwszego dyrektora Szkoty malarza
Kazimierza Stabrowskiego.

Jednak nie tylko polscy profesorowie
wplyneli na mtodych artystow. Waznym etapem
dla wielu przysztych czlonkéw grupy byly dalsze
studia w Paryzu. Prawie polowa z nich kontynuo-
wata nauk¢ w stolicy Francji. Jak pisala Katarzyna
Nowakowska-Sito, Polakow przyjezdzajacych
w tym czasie do Paryza ,,cechowal przewaznie
dystans do bardziej radykalnych rozwigzan. Czesta
inspiracjg stawatl si¢ zanurzony w klimacie symbo-
lizmu prymitywizm Pierre’a Puvis de Chavannesa
oraz neotradycjonalizm Mauricea Denisa, stano-
wigc etapy, ktorymi dochodzono najczgsciej na
pozniejsze klasycyzujace pozycje. W czasie tym

11 Ibidem.

12 Ibidem.

13 W.T. Husarski, op. cit., s. 89.

14 E. Trojanowski, Odrodzenie rzemiosta polskiego,
Warszawa 1915.

wzmagat si¢ bowiem odwroét od indywidualizmu,
dazenie do stylu, do trwalych sprawdzonych od
wiekow regul i czerpania z réznorodnych trady-
cji’ls. Tendencje klasycyzujace, ktoérych zrodiem
byla teoria Mauricea Denisa gloszacego daze-
nie do dekoracyjnosci opartej na klasycznych
wzorach i artystycznych konwencjach wloskiego
quattrocenta 1 cinquecento, mnarodzity si¢ okolo
roku 1910. Sposrod cztonkéw ,,Mtodej Sztuki” u
Maricea Denisa w Académie Ranson uczyli si¢
Zofia Trzcinska-Kaminska i Zygmunt Kaminski.
Trzcinska-Kaminska zamierzata przetlumaczy¢ na
jezyk polski i wyda¢ jego pochodzacg z 1912 roku
prace Théories. W roku 1913 uzyskata zgode autora.
Jednak wybuch wojny uniemozliwit zrealizowanie
tego przedsigwzigcialf.

Maurice Denis dazyt do odrodzenia sztu-
ki koscielnej 1 malarstwa $ciennego. Takze artysci
»Mtodej Sztuki” postulowali $cisty zwigzek malar-
stwa z architekturg. Wielu z nich wykonywato
polichromie w kosciotach. Zaprzyjazniony z archi-
tektami Zygmunt Kaminski pisal w swych wspo-
mnieniach, ze odrodzenie i rozw6j malarstwa oraz
rzezby, moze nastgpi¢ przede wszystkim poprzez
architekture, wedlug niego ,malarstwo osiaga
najpetniejszy wyraz w tacznosci z architekturg”l.
Wsrod cztonkoéw grupy znalezli si¢ takze architek-
ci: Romuald Gutt, Rudolf Swierczyflski, Franciszek
Polkowski-Krzywda i Jan Koszczyc-Witkiewicz.

Teksty Mauricea Denisa drukowano
migdzy innymi w ,,Museionie”, w ktérym funk-
cje paryskiego redaktora petnil w 1911 roku
pozniejszy cztonek ,Mlodej Sztuki”, Stanistaw
Rzecki. Jak podkresla Katarzyna Nowakowska-
Sito ,,Museion” byt u nas ,,pierwszym zwiastunem
klasycyzmu. Drogg ku niemu w sztukach pigknych
byt [...] swoisty archaizm i prymitywizm wyrazny
zwlaszcza w reprodukowanych na lamach pisma
pracach Borowskiego, Zaka czy Rzeckiego”l8. Po
raz pierwszy wyraznie, o zwrocie ku prymitywi-
zmowi, o stylizacji i dekoracyjnosci malarstwa
w Polsce, mowiono wilasnie przy okazji drugiej
wystawy ,,Mtodej Sztuki” otwartej w marcu 1914

15 K. Nowakowska-Sito, Rytm — historia i charakter
stowarzyszenia, [w:] Stowarzyszenie Artystow Polskich Rytm
1922-1932, kat. wystawy, Muzeum Narodowe w Warszawie,
Warszawa 2001, op. cit., s. 21.

16 Z. Kaminski, op. cit., s. 447.

17 Ibidem, s. 511.

18 K. Nowakowska-Sito, op. cit., s. 22.
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rokul).

Przed wieloma juz laty Joanna Pollakowna zauwa-
zyla, ze rok 1913 i poczatek 1914 zapowiadaty
zmiany w polskiej sztuce. W prasie artystycznej
pojawiaty si¢ coraz czgsciej artykuly poswigco-
ne kubizmowi, futuryzmowi i ekspresjonizmowi.
Nowe prady w sztuce daly si¢ odczué¢ réwniez
w Warszawie migdzy innymi dzigki wystawie
,»,Mlodej Sztuki20.

Towarzystwo ,,Mtoda Sztuka” zorganizo-
wato w Zachecie dwie wystawy. Pierwsza odby-
fa si¢ na przetomie kwietnia i maja 1913 roku.
Siedemnastu artystow zaprezentowalo 74 prace.
Wystawa ,,Mlodej Sztuki” pisat Jan Kleczynski
»zgromadzita przewaznie poszukiwaczy nowych
drog. [ dlatego o niej w Warszawie ghucho.
>Inaczej< to malowane - wigc tez dzienniki wyba-
luszyty oczy na tych ludzi, jak na dziwowisko”2l.
Zainteresowanie krytyki wzbudzity prace: Czestawa
Mtodzianowskiego, Tadeusza Pruszkowskiego i
Romualda Kamila Witkowskiego.

Apogeum kroétkiej, bo przerwanej wojna
dziatalnosci ,,Mtodej Sztuki” byta druga wystawa
w marcu 1914 roku. Zaprezentowano wowczas 108
prac wykonanych przez dwudziestu plastykow i
architektow, ktorych nazwiska w wigkszosci sg dzis
zapomniane. W prasie pojawily si¢ zarowno pozy-
tywne jak i negatywne recenzje. Feliks Lubierzynski
skrytykowat wystawe. Zarzucal artystom, ze w
pracach swych nawigzuja do sztuki dawnej: $red-
niowiecznej, perskiej i ludowej. ,,Cecha bowiem
najbardziej charakterystyczna dla wystawy Mtode;j
Sztuki jest btgkanie si¢, btgkanie po catym obsza-
rze dziejowym sztuki europejskiej i azjatyckiej,
przy czym tych >mtodych< pocigga widocznie
nie to, co jest naprawde¢ mtode i mocne, ale raczej
wszystko, co posiada znamiona anemii lub histe-
rii, albo tez zastyglo juz na zawsze w bezdusznej
martwocie. [..] Caly ten kierunek Mlodej Sztuki
jest chybiony, nie daje on nic indywidualnego,
istotnie tworczego, wszystko jest tylko nasladow-
nictwem i poza - dla rozwoju kultury polskiej bez
zadnego zgota znaczenia22. Jednak to, co zarzucat
grupie Lubierzynski, Husarski, jak juz byto powie-
dziane czlonek ,,Mtodej Sztuki”, uwazat za zale-

19 Ibidem, s. 25.

20 J. Pollakéwna, op. cit., s. 29.

21 J. Kleczynski, op. cit., s. 172.

22 F. Lubierzynski, op. cit., s. 21-22.
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te. Wedlug niego prace te byty ,,reakcja przeciwko
brutalnosciom naturalizmu i tesknotg do sztuki
prostej, intuicyjnej, naiwnie natchnionej; wynika
[to] z potrzeby powrotu do podstawowych zasad
sztuki, t.j. do tadu dekoracyjnego, do kompozycyj-
no-architektonicznego sensu. Stad Scisty zwigzek
malarstwa tego z architekturg”23.

W tym samym mniej wigcej czasie ,,0
dekoracyjnosci pojetej podobnie - jak zauwazyta
Pollakéwna - tj. raczej jako o konstrukcji obrazu,
mowil w pierwszym swoim programowym artykule
Zbigniew Pronaszko24. W latach 1911-1912 wyko-
nal on projekt ottarza oraz polichromii do koscio-
ta Ojcéw Misjonarzy w Krakowie. Malowidlo to
wedlug Heleny Blum nawigzywato do wtloskie-
go quattrocentols. Takze artySci ,,Mlodej Sztuki”
odwotywali si¢ do sztuki tego okresu. O Janinie
Bobinskiej-Brzezinskiej pisano, ze ,,quattrocenty-
zuje”26 i ze prace jej ,,maja co$ z wdzigku wloskich
prymitywow, cho¢ moze sg bardziej ascetyczne w
kolorze™21. ,,Przejecie si¢ sztukg wloskiego wezesne-
go renesansu i polskich prymitywow”8§22auwazyli
krytycy rowniez w Swietej Rodziniel” Bronistawa
Bryknera. Artysta ,,dat tym razem Swietg Rodzine,
nadajacg si¢ co prawda, bardziej na polichromig,
niz na obraz, ale zdradzajacg zarazem pewne daze-
nia w kierunku subtelnej prostoty odczucia i wyra-
zu, $miatych skrétow i uproszczen rysunkowych,
tadu i sensu kompozycyjnego, [..] ktore pozwala-
my sobie uwazaé¢ za zwiastowanie nowego w sztuce
polskiej kierunku, za odglos polskiego mistycy-
zmu i polskiej uczuciowosci’30. Takze o Henryku
Grombeckim, Wactawie Husarskim i Tadeuszu
Pruszkowskim pisano, ze nawigzujg do wloskich
prymitywow.

Artysci ,,Mtodej Sztuki” czerpali réwniez
inspiracje ze sztuki $redniowiecznej i perskiej.
Rysunki i freski Zofii Trzcinskiej-Kaminskiej
nasladowaly ,,nieudolnos¢” — jak wowczas uwaza-

23 W. T. Husarski, op. cit., s. 88.

24 J. Pollakéwna, op. cit., s. 29.

25 H. Blum, Zbigniew Pronaszko, Warszawa 1983, s.
12-13.

26 Warszawski salon wiosenny, ,,Sztuka" 1914, z. XX-
XXI11, s. 257.

27 K. Glinka, Salon wiosenny, ,,Wie$ i Dwor" 1915, z.
6, s. 22.

28 Warszawski salon wiosenny, op. cit.

29 Salon wiosenny 1914, Katalog TZSP, Warszawa
1914.

30 Warszawski salon wiosenny, op. cit.
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no, malarzy S$redniowiecznych3l. Kaminski za$
pisat: ,,moja zona wystawita par¢ sporych rozmia-
row kompozycji olejnych, malowanych technika
laserunkowg na biato zagruntowanych deskach.
Obrazy przedstawialy postacie na tle architektu-
ry. Traktowane byly z przemys$lanym prymitywi-
zmem 1 przypominaty styl malarski Cranacha”32.
Natomiast Lubierzynski pisat o Pruszkowskim, ze
»przypomina nam szeregiem studiow olejnych i
rysunkowych nie tylko $redniowiecze, ale i ponie-
kad starg Persje”33. Wedtug niego takze malowane
przez Mariana Szymanowskiego pejzaze i kwia-
ty przypominaly wzorzyste perskie dywany34.
Perskie miniatury wptynety na kompozycje Boruty
Tadeusza Pruszkowskiego3S. Praca powstata jesz-
cze przed powrotem artysty do kraju36. Tematyka
obrazu jest jednak polska, wigze si¢ z rodzinny-
mi stronami Pruszkowskiego, ktory urodzit si¢ w
Borucicach, bgdacych wedlug legendy stalg rezy-
dencja diabta-szlachcica, Boruty.

O rosngcym zainteresowaniu Europy
Zachodniej sztuka perskg $wiadczyla pierwsza
wielka wystawa sztuki islamu, ktéra odbyla sig
w Monachium w 1911 rokul . Wilhelm Mitarski
pisat w 1913 roku o dwoch kolejnych wystawach
miniatur perskich urzadzonych w Paryzu38. Przy
innej okazji wspominal takze o zainteresowaniu
Europy sztuka buddyjska39.

W zwigzku z trwajaca wojna, w sierpniu
roku 1915 po opuszczeniu Warszawy przez Rosjan
Towarzystwo na og6lnym zebraniu oglosito zawie-
szenie dzialalno$ci i przystapienie jego cztonkow
do Legionéw. Fundusze ,,Mtodej Sztuki" posta-
nowiono przeznaczy¢ na ekwipunek. Jednak
jeszcze pod koniec roku 1915 przy ulicy Brackiej
23 otwarto wystaweg prac grona artystow skupia-
jacych si¢ wokot Towarzystwa ,,Mtoda Sztuka'.
Krytycy wyrdznili prace rzezbiarskie Edwarda

31 F. Lubierzynski, op. cit., s. 22.

32 Z. Kaminski, op. cit., s. 479.

33 F. Lubierzynski, op. cit., s. 22.

34 Ibidem.

35 S. Rutkowski, op. cit., s. 8.

36 Ibidem.

37 Arcydzieta sztuki perskiej ze zbiorow polskich,
katalog wystawy pod red. T. Majdy, Muzeum Narodowe w
Warszawie,, Warszawa 2002, s. 28.

38 W. Mitarski, Miniaturyperskie, ,,Swiat”, 1913, nr
33, s. 6.-

39 W. Mitarski, Sztuka buddyjska, ,,Sztuka”, 1914, z.
19, s. 47-48, z. 20-22,s. 113-117.

Wittiga i Stanistawa Jackowskiego oraz malarskie
Kamili Brzoskowny, Witkowskiego, Aleksandra
Graskiewicza i Stanistawa Szygella. Wystawe okre-
slono jako interesujaca, ,,poucza nas bowiem o
pradach i kierunkach, jakie panujg wsrod mtodsze-
go pokolenia naszych artystow” - podkreslano40.

Piszacy w roku 1925 o nowych kierun-
kach w sztuce polskiej Szczesny Rutkowski, przed
laty cztonek ,,Mlodej Sztuki”, twierdzit, ze zmian
w niej dokonata generacja malarzy tworzacych
ugrupowania ,,Mloda Sztuka”, Formisci, Rytm
i Blokdl. Zauwazyt rowniez, ze ,,wysitki poszly w
dwoch rozbieznych kierunkach. ,,Mtoda Sztuka” i
»Rytm” gromadzily przewaznie artystow, pragna-
cych tworzy¢ dzieta sztuki w znaczeniu tradycyj-
nym, nawigzujacych zerwany przez impresjonistow
kontakt z przesztoscig’d2. ,,Tadeusz Pruszkowski
i Irena Luczynska-Szymanowska — wedlug
Rutkowskiego - zblizajg si¢ przez swoja szerokg i
$mialg technike, operowanie §wiattocieniem, gama
kolorystyczng do mistrzéw baroku [...] Slendzinski
i Kaminski Zygmunt s3 §wiadomymi wskrzesicie-
lami klasycznej tradycji”43.

Rutkowski podkreslit réwniez, ze po
zaprzestaniu dziatalnosci ,,Mtodej Sztuki”, niekto-
rzy arty$ci z nig zwigzani, wystawiali razem z
Formistami w Polskim Klubie Artystycznym, a
nastepnie nalezeli do Rytmu44. Z Formistami zwig-
zani byli: Pruszkowski, Rutkowski, Witkowski,
Jerzy Zaruba. Do Rytmu45 nalezeli: Husarski,
Kaminski, Pruszkowski, Rzecki, Witkowski,
Wittig, Zaruba.

Przede wszystkim jednak artysci ,,Mlodej
Sztuki” kontynuowali dzialalno$¢ artystyczna
w Polskim Klubie Artystycznym, ktéry powstat
na przelomie lat 1916 i 1917 z siedzibg w hote-
lu ,,Polonia". Niewatpliwie role¢ tgcznika odegrat
tu Wittig wspottwoérca Klubu. Sekcje Plastykow
PKA, w ktorej zarzadzie znalezli si¢ artySci wywo-
dzacy si¢ z ,,Mtodej Sztuki” zaliczy¢ mozna do
awangardy artystycznej tego okresu. Wiele sposrod
wystaw urzadzonych w Klubie ,,stanowito wazne
wydarzenia w zyciu artystycznym stolicy, a jedno-

40 Wystawa Plastykow, ,,Swiat”, 1915, nr 50, s. 6.

41 S. R}ltkowski, Nowe kierunki w polskich sztukach
plastycznych, ,,Swiat”, 1925, nr 15, s. 34.

42 Ibidem.

43 Ibidem.

44 Ibidem.

45 K. Nowakowska-Sito, op. cit., s. 15.
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czesnie swiadczylo o randze i postawie tej insty-
tucji, popierajacej rozne kierunki awangardowe
i wystepujacej przeciw wszelkim monopolom w
dziedzinie sztuki’46. W 1920 roku otwarto w PKA
Wystawe Formistow, a nastgpnie pierwsza wysta-
we prac Mieczystawa Szczuki, w 1921 odbyla si¢
wystawa Szczuki, Stazewskiego i Millerad]. Byla
to juz zapowiedz zmian. W latach pierwszej wojny
$wiatowej dojrzato nowe pokolenie artystow, ktorzy
stworzyli awangarde sztuki polskie;j.

Wactaw Husarski twierdzil, ze ,,Mloda
Sztuka” posiadata wszelkie dane ,,do wytworze-
nia nowego w sztuce polskiej kierunku. Jezeli
kierunek ten nie wylonit si¢ jeszcze w catej swej
pelni - wina to nad miar¢ i sily nasze trudnych
warunkow, w ktorych dane jest nam rozwijac si¢
artystycznie, pracowaé i tworzy¢”48. Czlonkowie
»Mtodej Sztuki” byli pokoleniem artystow, ktorzy
nie wykorzystali swojej szansy na stworzenie nowo-
czesnego kierunku w sztuce polskiej. Nie sprzyjala
im Owczesna sytuacja - brak instytucji wspierajacej
mtodych oraz wojna.

Dzi$ mozna jednak powiedzie¢, ze gltow-
ng przyczyng byt zbyt maty radykalizm grupy. Do
Towarzystwa ze wzgledu na osiagniecia i zastugi
zaproszono profesora Trojanowskiego. Podobnie
znalazt si¢ wsrdd jego czlonkéw sam dyrektor
Szkoty Sztuk Pigknych w Warszawie, profesor
malarstwa, Kazimierz Stabrowski. Wtasnie ich
udzial w ,,Mtodej Sztuce” dowodzit mato nowator-
skiej postawy, oparto si¢ na programie z poczatku
wieku, a wigc sprzed okoto dziesigciu lat. Artysci
»Mlodej Sztuki” odrzucili, to co prezentowa-
to soba Towarzystwo Zachety Sztuk Pigknych
— dziewigtnastowieczny naturalizm z elementa-
mi impresjonizmu, stosowane przy malowaniu
tematow historycznych. Nie wykorzystali jednak
w pelni szansy na stworzenie nowego kierunku.
Dokonania ,,Mtodej Sztuki” byly zaledwie zwia-
stunem przyszlych zmian. Zapoczatkowany przez
Towarzystwo prymitywizm byt jedynie zapowie-
dzig przysztego nowego klasycyzmu, propagowa-
nego dziesi¢¢ lat pdzniej przez Rytm.

Spis cztonkoéw ,,Mtodej Sztuki” jest niepel-

46 H. Kubaszewska, Polski Klub Artystyczny, [w:]
Polskie zZycie artystyczne w latach 1915-1939, pod red. A.
Wojciechowskiego, = Wroctaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk
1974, s. 543.

47 Ibidem, s. 542-543.

48 W. T. Husarski, op. cit., s. 89.

stracona szansa na

nowoczesnosc 67.

ny, gdyz nie udato si¢ znalez¢ informacji o niekto-
rych artystach. Mimo kontynuacji dzialalnosci w
Polskim Klubie Artystycznym, byli cztonkowie
»Mlodej Sztuki”, nie nalezeli w dwudziestoleciu
mi¢dzywojennym do grona czotowych tworcow.
W 1918 roku, po zakonczeniu pierwszej wojny
swiatowej byli juz uksztaltowanymi twoércami,
mieli okoto trzydziestu pigciu lat. Jednak tylko
niektore nazwiska staly si¢ znane. Przede wszyst-
kim Pruszkowski jako profesor SSP a pdzniej
rektor ASP w Warszawie oraz architekci Gutt,
Swierczynski i Koszczyc-Witkiewicz. W pozniej-
szym okresie wielu sposrod dawnych cztonkow
»Mtodej Sztuki” w ogdle nie zajmowalo si¢ praca
artystyczna, poswiecili si¢ pracy dydaktycznej lub
dziennikarstwu.

Prace artystow ,,Mtodej Sztuki” sa bardzo
zréznicowane stylowo i tematycznie. Jednak mimo
na ogo6l niskiego poziomu artystycznego sg intere-
sujace, gdyz prezentujg roznorodng i bogatg twor-
czo$¢ miodego, warszawskiego Srodowiska arty-
stycznego skupionego przed pierwsza wojng Swia-
towg wokot Warszawskiej Szkoty Sztuk Pigknych.

Spis artystéw zwiazanych z ,,Mtoda Sztuka”

Zofia Billauer-Wegierkowa 1893-1975

L.

2. Janina Bobinska-Brzezinska 1884-1973

3. Michat Borucinski 1885-1976

4. Bronistaw Brykner 1884-1969

5. Jan Brzezinski 1885-1967

6. Kazimierz Brzezinski-Mora 1887-1944

7. Kamila Brzoskowna -1917

8. Jadwiga Buharewicz-Hewelke 1892-1966

9. Edward Butrymowicz 1879-1944

10. Stanistawa Centnerszwerowa 1889-19.43

11. Wactaw Zbigniew Czerny 1885-

12.  Janina Dunin-Borkowska

13. Zdzistaw Eichler 1883-1949

14. Ksawery Glinka 1890-1957

15.  Aleksander Graskiewicz 1879-

16. Henryk Grombecki 1883-1933

17.  Romuald Gutt 1888-1974

18.  Wactaw Teofil Husarski 1883-1951

19. Stanistaw Jackowski 1887-1951

20. Ignacja Johnowa 1867-1953

21. Zygmunt Kaminski 1888-1969

22. Zofia Katarzynska-Pruszkowska 1887-1957
23. Jadwiga Kernbaumowna-Handelsman 1883-1973
24. Jan Koszczyc-Witkiewicz 1881-1958
25. Aleksander Kuszewski
26. Irena Luczynska-Szymanowska 1890-1966
27. Maria Mierczynska

28. Alfred Miller 1886-1964



68. Katarzyna Wozniak

29. Czestaw Mlodzianowski 1885-1938
30. Piotr Ostrowski

31. Zofia Plewinska 1888-1944

32. Franciszek Polkowski-Krzywda 1881-1949
33. Tadeusz Pruszkowski 1888-1942

34. Wactaw Teofil Radwan 1887-1962

35. Wojciech Rakowski 1887-1962

36. Szczesny Rutkowski 1887-1940

37. Stanistaw Rzecki 1888-1972

38. Kazimierz Stabrowski 1869-1929

39. Stanistaw Szygell 1881-1941

40. Marian Szymanowski 1881-

41.  Aleksander Swidwinski 1887-1952

42. RudolfSwierczynski 1887-1943

43. Tadeusz Tolwinski 1887-1951

44. Edward Trojanowski 1873-1930

45. Zofia Trzcinska-Kaminska 1890-1977
46. Maria Wertenstein 1895-1949

47. Kamil Romuald Witkowski 1876-1950
48. Edward Wittig 1879-1941

49. Jerzy Zaruba 1891-1971

50. Tadeusz Zielinski 1883-1925

SUMMARY
»young Art” - A lost chance for modernity

The opening of Art School in 1904 refreshed
artistic movement in Warsaw. But the first gradu-
ates of Art School did not have an easy start. There
was no institution that would support the young. In
1912 the artists made their own institution, which
they called ‘Young Art' (,,Mloda Sztuka”). Before
the Second World War all of the most tallented,
young Warsaw artists attended their institution.

The institution had the right to open special
libraries, reading labs, workshops to organise lectu-
res to publish journals about art, and to organise
exhibitions and shows but not much ofthese plans
were realized. They had separate departments:
church art, art of publishing decoration, theatre
decoration, artistic commercial, clothing design.

The most important period for the future
members ofthe institution was their study in Paris.
In 1910 almost halfofthem continued studiyng in
the capital of France. The artists of ,,Young Art”
turned to primitivism. They were well acquainted
with the theory of Maurice Denis, who thought
that art should be supported by classical pattern
and artistical conventions of Italian quattrocen-

to and cinquecento. They where also inspired by
medieval and Persian art.

Members of ,,Young Art” where the arti-
stic generation, who did not take the chance to
start a new age in Polish art. Their situation was
hopeless, no institutions helping the young until
the war existed. Accomplishments ofthe young art
were only the forerunners of the future changes.
Started by the institution primitivism was only the
promise of the future new classicism, popularized
ten years later by Warsaw group Rytm (Rhythm).



Mirostaw Wachowiak

Epoka czystego koloru - twérczosé Jozefa Pankiewicza w latach 1914-1919

Domysla si¢ pan, zZe niezbyt wiele praco-
watem. Jednakze byla chwila, kiedy pogrqzytem
sie¢. w dociekaniach teoretycznych i retorycznych,
ktore pochtaniaty mojg mysl catkowicie. Doszedtem
nawet do wniosku, ze sztuka nabiera dla mnie
nowego znaczenia w catej glupocie i ohydzie obecnej
rzeczywistosci.

Pierre Bonnard w drugim licie wysylanym do
Pankiewicza przebywajacego Hiszpanii, wkrotce po wybu-
chu I wojnyl2

W latach 1914-1919 przebywal Pankiewicz
w Hiszpanii. Mimo trudnych do$§wiadczen zycio-
wych byt to dla niego okres artystycznych odkry¢,
tak w konstrukcji obrazu, jak i kolorze, w formal-
nym, dekoracyjnym traktowaniu dzieta w oderwa-
niu od anegdoty. Niemniej, epoka czystego koloru,
nie jest wyrwanym z kontekstu, cho¢ wyrazistym
na tle catej tworczosci okresem, ale logiczng cze$-
cig artystycznej ewolucji malarza, co potwierdzajg
dziela poprzedzajgce wyjazd.

Narastajace od 1903 roku zainteresowanie
wspotczesng sztukg francuska, zaowocowato od
roku 1908 dzietami wskazujacymi na pelne zrozu-
mienie i tworcze przyswojenie sobie zachodzacych
w niej zjawisk, zwlaszcza impulsow ptynacych w
konstrukcji kompozycyjnej ptotna od Cézanne'a i
przejawiajace si¢ w rozwigzaniach kolorystycznych,
czerpigcych od postimpresjonistow i fowistow,
a ksztaltowanych réwniez pod twoérczym wply-
wem Bonnarda. Wyrazne sktanianie si¢ w okresie
hiszpanskim ku kubizmowi i fowizmowi, ma swe
przygotowanie w dzielach okresu wczesniejszego.

Zdyscyplinowane,
nie masami

logiczne
geometrycznych bryl,
cych glowny nos$nik kompozycji, ujawnia si¢ juz
w grafikach ze Sieny {Siena I, Siena II, 1900).

operowa-
stanowig-

| J. Dmochowska, W kregu Pankiewicza.
Wspomnienia i listy 1906-1940, Krakow 1963, s. 113- 115,
tlumaczenie autorki.

Miedzioryt Krajobraz z wybrzezy Potludniowej
Francjil, to przyktad przestylizowania zaobserwo-
wanych form w kierunku syntezy, z wykorzysta-
niem konturu i uproszczonego do jednego tonu
waloru. Cézanne owska Martwa natura z cynowym
dzbankiem (ok. 1909)3 operuje czarnym konturem
podkreslajacym ostro budowana forme¢ naczyn
i owocow, malowanych niewatpliwie z mysla o
ptynacej wprost z Aix idei sprowadzania przed-
miotow do walcow, kul, stozkow.

W dzietach poprzedzajacych okres hiszpan-
ski, odnajdziemy réwniez fowistyczne watki, zapo-
wiadajace pozniejsze, tak odwazne zanurzenie si¢
w kolor. Kolejne redakcje Portu w Concarneau
(1908)4, to przyktady postugiwania si¢ jaskrawym,
odwaznym kolorem, uproszczonym walorem i
syntetyczng formg. Przedstawienie z Muzeum
Narodowego w Krakowie Concernau (wersjal) przy-
wodzi na mys$l obraz Deraina Wioslarze. Kolejnym
»~fowizujacym” dzielem jest powstata w 1908 roku
Japonkas. Masy czystej, jaskrawej czerwieni, zesta-
wione s3 z mocnym blekitem oraz z plaszczyznami
zotcieni podtogi. Kolor na parawanie dziata deko-
racyjng plaszczyzna. Lekka stylizacje, syntezg bryty
obwiedzionej konturem, z jednoczesnym wysubli-
mowaniem koloru, obserwujemy takze w Martwej
naturze z nozem z 1909 roku6. Wszystkie elementy
rytmizowanych piondéw i poziomoOw roéwnowa-
73 si¢ wzajemne z niemal matematyczng logika.
Dyscypling konstrukeji tagodzi zharmonizowa-

2 Wtiasno$¢ Muzeum Narodowego w Krakowie,
repr. [w:] S. Krzysztofowicz- Kozakowska, JozefPankiewicz,
Krakow 1996, s. 20.

3 Wiasno$¢ Muzeum Narodowego w Kielcach,
MNKIi/M/ 332.

4 Wiasno$¢ Muzeum Narodowego w Krakowie,
Port w Concarneau, 1908, MN K II-b-855 (152 082); Port w
Concarneau 11, 1908, MNK II-b-10 (11 218).

5  Wtiasno$¢ Muzeum Narodowego w Krakowie,
MNK H-b-890 (152 164).

6  Wiasno$¢ Muzeum Narodowego w Krakowie,
MNKII-b-862 (152 092).
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ny po mistrzowsku kolor. Rowniez w 1909 roku
powstaje Portret wlasny . Odwazniejszy w kolorze -
na twarzy zo6lcienie zestawione sg z btekitami, czer-
wien krawata sgsiaduje z bielg kolierzyka koszuli
- jest tez $mielszy w ksztaltowaniu powierzchni
obrazu. Faktura uwidacznia prowadzenie pedz-
la i budowana jest z pojedynczych plam, podob-
nych nieco w sposobie kladzenia do Cézanne'a. W
tym samym okresie maluje Pankiewicz Akt kobiety
siedzqcej*, kolorystyka zdecydowanie nawiazujac
do fowizmu. Ostrg zolcienig $wieci $ciana w tle,
a kolory karnacyjne w cieniu zarza si¢ cynobrem
oraz nasycona, zywa czerwienig. Zdecydowanie
cézanne'owski sposob kladzenia farby znajduje-
my w Pejzazu z Potudniowej Francji (ok. 1910)9.
Kierunek, jak i forma plam, zalezna jest od partii
obrazu. Prowadzenie narzedzia, coraz bardziej
swobodne i malarskie, w niewymuszony, mickki
sposob oddaje forme. Brak chtodu konstrukcyjne-
go, tchngcego geometrig i sztucznos$ci przejaskra-
wionego koloru, $wiadczy o oderwaniu si¢ zarow-
no od sztywnych zatozen malarskich, jak i niewoli
wobec przedstawianego tematu.

Powstate w kolejnym roku dzieta ilustruja
kolejne eksperymenty. W Powrocie z kgpieli (ok.
19110 game kolorystyczng obrazu ograniczyt
Pankiewicz do chtodnych, pastelowych, btekitno-
zielonkawych tonow, a forme¢ przedmiotow deli-
katnie geometryzowat i stylizowal. Scena niesie
ze sobg warto$ci pozamalarskie, dzialajac sielan-
kowym nastrojem, anegdota. W Pejzazu z zielong
bramg (ok. 1908 - 1910)Il natomiast, ,,przypadko-
wo” kadrowany fragment obrazu, to pretekst do
czysto kolorystycznych, formalnych rozgrywek
jaskrawymi, rozswietlonymi barwami. Roéznigca
si¢ w charakterze od cézanne'owskich przecinkow
forme, zbudowano odwazng, zdecydowang plama
- wigkszg, bardziej migsistg i kryjaca, impastowo
ktadziong w $wiattach. O swobodzie $wiadcza
odwazne zderzenia kolorow, jak i nie zamalowa-

7  Obraz z kolekcji W. Fibaka.

8  Wiasnos¢ Muzeum Narodowego w Krakowie,
MNK II-b-851 (150. 074); druga wersja Aktu kobiety
siedzqcej wystawiona byla w 1913 r. w Bernheim Jeaune.

9  Wtasno$¢ Muzeum Goérnoslaskiego w Bytomiu
MGb/Sz/434

10  Wtlasno$¢ Muzeum Narodowego w Krakowie,
MNK II-b-892 (152 167).

11 Zielona brama (Krajobraz z Potudniowej Francji),
wlasnos¢ Muzeum Narodowego w Poznaniu, MP 1516.

na miejscami, odziatywujgca bielg zaprawa. Mniej

rozbita na plame¢ ptaszczyzne koloru, réowniez
jednak jaskrawa i zdecydowang w zestawieniach i

nasyceniu barwa, objawia kolejny Krajobraz potu-
dniowo- francuski'™Mniej w tym obrazie impa-

stow, sposob ktadzenia farby ponownie przywodzi
na my$l mistrza z Aix, ktérego jednak przewyzsza
rozswietleniem 1 sila zestawien kolorystycznych.

To zainteresowanie kolorem i szeroko kladzio-
ng plamg barwna zdaje si¢ z czasem narastac. W
Kobiecie czeszqcej sig (1911)B2na pierwszym planie
znajduja si¢ cale ptaszczyzny jednorodnego koloru,

zestawione kontrastowo, tak w barwie jak i walo-
rze. Te warto$ci malarskie ujawniaja si¢ takze w
kolejnym portrecie zony (Uspiona 1912)14. Obraz
jest symfonig na temat oliwkowych zieleni i zarza-
cych czerwieni, mistrzowsko zestawionych ze soba.

Bogactwo barwy i $mialo$¢ kompozycji uderza-

ja w obrazie Ryby (191DI51@robe syntezy formy
i lekkiego kubizowania przedstawia natomiast
pejzaz ze snopkami siana, zatytulowany lopoley\

Wspomnienie Dmochowskiejl! pozwala przypusz-
czaé, iz powstatw 1912 roku, na co wskazuje styli-
styka kubizmu, pogodzonego jeszcze z naturg, ale
reagujaca na Owczesne prady artystyczne. Takie
datowanie pozwoliloby widzie¢ w tym obrazie
zapowiedz Pejzazy z San Rafael.

Po roku 1908 autonomizacja $rodkow
czysto malarskich i kompozycyjnych, uwidacz-
nia si¢ wyraziscie w przytoczonych przyktadach,
ilustrujac $wiadomo$¢ problemoéw akcentowanych

12 Wiasnos¢ Muzeum Sztuki w Lodzi, MS/SN/
M/95.

13 Wiasnos¢ Muzeum Narodowego w Krakowie,
MNK II-b-863 (152 093).

14 Wtasno$¢ prywatna, Warszawa, repr. [w:] S.
Kozakiewicz- Kozakowska, op.cit., s. 11.

15 Wilasno$¢ Muzeum Narodowego w Warszawie,
nr inw. 183077. Wspomina o nim Dmochowska, J.
Dmochowska, op. cit. s. 100; by¢ moze taczy¢ z nim trzeba
(réwniez pod wzgledem czasu powstania) obraz bedacy
wlasno$cia Muzeum Okrggowego w Toruniu Martwa
natura z rybami ( MT/M/751/N), datowany wedtug karty
obiektu na 1930 r. W obydwu obrazach przedstawione sg
widziane z gory ryby, na odwaznie cigtym kompozycyjnie
stole, z widoczna krawedzia, ze sporg ekspresja i swoboda
potraktowanymi owocami morza, zardwno w sposobie
prowadzenia pedzla, jak i kolorze.

16  Topole (Krajobraz ze snopkami), wedhuig karty
obiektu ok. 1926 r,, Muzeum Narodowe w Kielcach MNK.i/
M/304.

17 J. Dmochowska, op. cit. s. 102.
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silniej po przenosinach za Pireneje.

Pierwszy chronologicznie obraz w pehni
przystajacy do problematyki okresu hiszpanskiego,
stanowi Pejzaz z San Rafael (1915)18. W sposobie
ktadzenia farby przypominajacy lekkimi, sko§nymi
uderzeniami Cézanne’a, jest jednak zdecydowanie
odwazniejszy w kolorze oraz syntetyzowaniu formy.
Obtok, pagorki sprowadzone sa do uproszczonych
krzywizn, stanowiacych wycinki elipsy, podobnie
jak formy drzew. Pola sa zestawieniem zachodza-
cych na siebie trapezow, a kamienny murek pierw-
szego planu ma charakter ostro cigtych plaszczyzn,
przywodzacych na mysl krysztaty. Mimo syntezy
forma nie jest sztywna i charakteryzuje si¢ duza
roznorodnoscia, a obraz dziala malowniczo$cia,
cieplem i zharmonizowana, cho¢ bazujacg na
jaskrawych kolorach, gamg barwna. Wedlug kata-
logu wystawy malarzy polskich zorganizowanej
w Madrycie w 1918, zaprezentowano na niej az
cztery obrazy noszace tytut Pejzaz z San Rafael.
Prawdopodobnie jednym z nich jest obraz reprodu-
kowany przez Dmochowska jako Espagne, rowniez
z 1915 roku, o prawie identycznym motywiel9.

Inny w  charakterze, dynamiczny i
ekspresyjny, jest niezachowany obraz z 1915 roku.
Przy toalecie stanowigcy na tle catej tworczosci
Pankiewicza wizerunek wyjatkowy20. Ze stabej
jakosci czarno-biatej fotografii daje si¢ odczytaé
charakter buduarowej sceny o intymnym, zabar-

18 Wtasno$¢ Muzeum Narodowego w Krakowie,
MNKII- b-1360 (302 096), w katalogu zwystawy Exposicion
de los pintores polacos, Madrid, 1918, pod numerami od 41.
do 44. figuruja Paisajes de San Rafael; ponadto w katalogu
wystawy z Olsztyna z lat 1948-1949 wymieniony jest szkic
kredka 26 x
33 cm, H. Skurpski, J. Jurczak, JozefPankiewicz, katalog
wystawy, Muzeum Ziemi Mazurskiej, Olszyn Zamek,
1948/1949, s. 16.

19 Czarno - biala reprodukcja bez informacji o

pod nr 91. Pejzaz z San Rafael 1919, sygn.,

wlascicielu, [w:] J. Dmochowska, op.cit. s. 119.

20 Obraz repr. w: J. Pawlas, Jozef Pankiewicz,
Warszawa, 1979; co ciekawe, wérdd obrazéw wymienionych
w katalogu z 1918 r. (Expositions... op. cit.) trudno odnalez¢
hiszpanski tytul odpowiadajacy przedstawieniu. By¢
moze odpowiada mu obraz nr kat. 40. Retrato [portret].
Inne tytuly réwniez nie sa bezposrednimi tlumaczeniami
polskich. Zastanawia takze pojawiajaca si¢ pod nr I.
Dama en bermellon Wtadystawa Jahla (Dama w cynobrze).
Czyzby kolejna obok dziel R. Delaunay redakcja tematu,
czy tylko przypadkowa zbiezno$¢ z opisem Czapskiego
wspominajacego min. o ,,cynobrach” ? (J. Czapski, op. cit.,
s. 85).
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wionym erotycznie charakterze. Swoboda przebi-
jajaca przez sylwetke, wskazuje na pozujaca zawo-
dowo do aktow modelke. ,,Niepankiewiczowski”
jest nie tylko temat, ale i oryginalny sposob ujecia:
trzy czwarte od tylu, nieco z boku, z widocz-
ng deformacjg. Stylizowane eliptycznie formy
wzmacnia w wyrazie roOwniez wpisujacy si¢ w
elips¢ format. Dynamiczne krzywizny i sposob
kadrowania podkres$laja wrazenie ruchu postaci.
Ekspresj¢ catosci niewatpliwe wzmacniat kolor,
wedtug opisu Czapskiego - jaskrawy i zdecydo-
wany. Pewne $wiatlo jak moégt wygladaé obraz,
dajg dzieta Delaunay a Naga przy toalecie, (1915)I
oraz Akt kobiecy (1920)22. Wedtug Dmochowskiej
ojczym: ,dzieli przez pewien czas pracowni¢ z
Delaunay'em”2324moglaby to wigc by¢ model-
ka pozujagca obydwu artystom naraz, badz, co
bardziej prawdopodobne, ze wzgledu na prawie
ten sam punkt widzenia - w tej samej pozie - ale
na oddzielnych sesjach. Podobienstwo motywu
dowodzi wspolnej pracy artystow okoto roku 1915.
Pytania budzi obraz z roku 1920, na co wskazuje
autorska sygnatura. Czy jest to p6zniejszy'podpis
na wcze$niej namalowanym obrazie, czy raczej
kolejne opracowanie po latach tego samego tematu
(by¢ mozne na zamoéwienie), trudno dociec. Dos$¢,
ze dziela te obrazujg bliskg wspotprace i oddzialy-
wanie na siebie malarzy. Delaunay pomogt prawdo-
podobnie Pankiewiczowi w odwazniejszym opero-
waniu kolorem i stylizacja formy. By¢ moze jednak
wplywy zachodzily i w przeciwnym kierunku. W
Martwej naturze Delaunay'a z 1915 roku2'| wida¢
rysunkowg troske o proporcje, a kolor mimo nasy-
cenia i intensywnosci bliski jest naturze. Nieco
podobne motywy (mimo réznicy uzytych tech-
nik) pojawiajg si¢ w trzech rysunkach Pankiewicza
z ok. 1915-1916 roku - podobny dzbanek, istotna
kompozycyjnie widoczna krawedz stotu, wreszcie
motyw melona (arbuza) poprzez przecigcie, czes-
ciowo odstaniajacego swe wnetrze. W tle Martwej
natury Delaunay a nie pojawiaja si¢ abstrakcyjne,
wspolsrodkowe barwne kregi wystepujace w Nagiej
przy toalecie, istotny wydaje si¢ natomiast moment

21  Musée d'Art Moderne de la Ville de Paris, repr.
[w:] M. Hoog R. Delaunay, Budapeszt 1976.

22 Wiasnos$¢ Museo de Bellas Artes de Bilbao, Mujer
desnuda leyendo, 1920, repr. [w:] el Ultraismo y las artes
plasticas, wstgp J. M. Bonet, Barcelona 1996, s. 73.

23 J. Dmochowska, op. cit., s. 116.

24 Musee Montpellier, repr. [w:] M. Hoog , op. cit.
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podazania za naturg, podjety by¢ moze pod wpty-
wem tak bacznie jg obserwujacego Polaka.

Innych przedstawien postaci z tego okre-
su, oprocz jednego jeszcze obrazu, tym razem z
zong malarza VNa balkonie, 1914-1919) nie znamy,
cho¢ Dmochowska wspominala o portrecie
Dzieduszyckiej, wskazujac na prawdopodobien-
stwo powstania takze innych wizerunkow?2s.

»Z tego okresu pochodzi (...) takze -
wedhug Czapskiego - cykl martwych natur o
intensywnych, zarazem $wietnie zgranych zesta-
wieniach barwnych2627W dwoch z nich (prawdo-
podobnie z 1916), uwidaczniajg si¢ wyrazne wpty-
wy Matissea. Martwa natura z ananaseml uderza
feerig soczystych, intensywnych barw, nieco odre-
alnionych. Uwidacznia si¢ zainteresowanie dekora-
cyjnymi mozliwo$ciami ornamentu, wyzyskanymi
poprzez biato-czerwony obrus, z wiernie oddanym
deseniem, oraz oparty o $cian¢ talerz z wymalowa-
nym wzorem. Soczystos¢, dekoracyjnos¢, skupienie
na kolorze, nie pozbawia jednak obrazu przestrze-
ni w przeciwienstwie do kolejnej, jeszcze odwaz-
niejszej Martwej natury z 1916 roku28. Poludniowe
owoce s3 w niej przestylizowane, uproszczone w
formie, spojrzenie nieco z gory powoduje ztudzenie
splaszczenia, potegowane przez tlo, ktore stano-
wi wzorzysty obrus. Uwaga skupia si¢ tylko na
watkach dekoracyjnych, a cato$¢ sprawia wrazenie
egzotycznej makaty. Pewne pojecie o kolorystyce
obrazu moze da¢ Martwa natura (1916-1918)29 z
Muzeum Narodowego w Warszawie. Kolory sa
w niej bardzo jaskrawe, od ciemnych nasyconych
btekitow, poprzez zywe czerwienie ku jasniejszym
tonacjom blekitno-zielonkawym 1 fioletowym.
Zestawione s3 odwaznie i dajag wrazenie fosfory-
zowania wewngetrznym $wiatlem. Plama na wigk-
szosci ptotna ktadziona jest krotkimi, sko$nymi
uderzeniami, w cienkiej warstwie, z duzg iloscig
spoiwa, w wielu miejscach transparentnie. Nad
cato$cig dominuje czynnik dekoracyjny a formy
przedmiotéw poddane sg $mialej syntezie.

25 J. Dmochowska, op. cit., s. 120.

26 J. Czapski, op. cit., s. 85, w katalogu z 1918
(“Exposition...) pod nr 62. do 71. figuruja Nature morte, a
pod nr 74. Floresyfrutas.

27 Wiasno$¢ Muzeum Narodowego w Krakowie
MNK II-b-920 (152 263).

28 Repr. [w:] J. Czapski, op. cit., s. 61.

29 Wiasno$¢ Muzeum Narodowego w Warszawie, nr
inw. 128 509.

W trzech rysunkach martwych natur z
0k.1915-191630, tematem staje si¢ przejmujaca w
pelni zadania konstrukcyjne linia, w swej zsynte-
tyzowanej czystosci dzialajaca ,,strukturalizujaco”
i dekoracyjnie. Synteza i geometryzacja przywodza
na mys$l osiggniecia kubizmu wykorzystane tworczo
dla witasnej wizji, odwazniej niz w akwareli Kwiaty
(1915)313%2dzie kompozycja jest czysta, i wystgpu-
je lekka geometryzacja przestylizowang linia, jej
efekt tagodzi jednak kolor, migkkos¢ akwarelowe;
techniki, oraz tradycyjny walor.

Przypuszczalnie w tym samym okresie
powstat obraz Roze*]. W zrdznicowany sposob
traktowanej powierzchni obrazu przeplataja sie
warstwy laserunkowe, cienkie kryjace, oraz impa-
sty. Odwazne zestawienia jaskrawych kolorow
dopetniajacych, zwlaszcza w partii blgkitnego
obrusa z delikatnym z6ttym ornamentem i cyno-
browymi cieniami, sprawiajag wrazenie odrealnio-
nej, fluoryzujacej poswiaty.

Na rok 1916 datuje si¢ réwniez Ulice w
Madryciei3. Pankiewicz upro$cit forme, zrytmizo-
wat kompozycje, ktora diagonalnymi kierunkami
podporzadkowat uciekajacej w glab perspektywie.
Pomimo syntezy, szukania rytmu, nie gubi si¢
przedmiot: o$wietlenie jest logiczne, spojne, konse-
kwentnie przeprowadzone na catej powierzchni
obrazu. Synteze, geometryzacje, rytm wykorzystu-
je Pankiewicz tu bardziej dla efektu dekoracyjnego
i estetycznego opracowania powierzchni obrazu,
niz dla analizy bryly w rozumieniu kubistycz-
nym. Uderza takze nieporéwnanie bogatsze niz
u kubistow operowanie kolorem. Ulica to jedyny
obraz zycia miejskiego autorstwa Pankiewicza.
Problematyke miasta podejmowali skupieni w
formalnggrupe od grudnia 1918 roku ultraisci - ruch

30 Martwa natura z paterq z cytrynami i pucharkiem
(ok.1915-16);Martwanaturazdzbankiem i misqzowocami(ok.
1915-16) Martwa natura z misq z owocami -przekrojony
melon, banan, gruszki banany i przekrojona cytryna) (ok.
1915-16) rysunki oferowane w Domu Aukcyjnym Rempex.

31 Repr. [w:] J. Czapski, op. cit., s. 6; sygnowany |. d.
,,Pankiewicz / Toledo”

32 Wiasno$¢ Muzeum Narodowego w Krakowie,
MNK II-b-782 (150 148).

33 W katalogu z 1918 r. Exposition.... op. cit., pod nr
45. wymieniona jest na Una calle (Ulica), w katalogu wystawy
olsztynskiej JozefPankiewicz op. cit. widnieje ponadto pod
nr 49. Ulica w Madrycie, 1916, kredka, 44 x 60 cm. Rysunek
prawdopodobnie stanowit faze przygotowawcza do obrazu
olejnego.
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o charakterze w duzej mierze literackim, o zatoze-
niach niezbyt sprecyzowanych, nacechowanych
otwartoscia i pluralizmem, spojonych elastycznym
przyswojeniem awangardowych pradow Europy
zachodniej: fowizmu, kubizmu, futuryzmu, dada-
izmu. Wydaje si¢ jednak, ze Pankiewicza - wrogo
nastawionego do zbytniej dogmatyki i intelektu-
alizowania w sztuce - jesli taczyly z nimi jakie$
zalezno$ci, to nader swobodne.

W obrazie Taras w Madrycie z roku 191734
ponownie pojawia si¢ miasto, jednak juz bez miesz-
kancow, ogladane z zacisza domu otwartego tara-
sem na uktadajacy si¢ w kolorowa dekoracj¢ widok.
Gier z rytmem i podzialami plaszczyzny jest tu nie
mniej niz w Ulicy. Poziomy wyznacza krawedz
posadzki, balustrada, oraz horyzont. Piony akcen-
tuja krawedzie budynkow, zwlaszcza dwoch po
prawej, a takze slupek balustrady. Kadr wybrany
jest $mielej, na poty przypadkowo, z odwaznym
cigciami. Zabawa rytmizowanymi elementami, nie
rozbijajac plaszczyzny plotna, znacznie j3 dynami-
zuje i urozmaica. Zielone okna pionowego domu
po prawej s3 oddzielone od siebie r6zowym. Dom
drugiego planu, ze spadzistym dachem ma ocienio-
ng Scian¢ biekitna, zbudowang z nastepujacych po
sobie naprzemiennie duzych czerwonych, i mniej-
szych, ciemno-bigkitnych prostokatow pionowych.
Umieszczony symetrycznie w stosunku do niego
dom po lewej, stanowi swoisty negatyw i kontynu-
acje rytmu - czerwong $cian¢ przerywaja btekitne,
tym razem poziome prostokaty. Te powtarzalne
elementy zamykaja si¢ w swoisty prostokat razem
z szeregiem doniczek. Tu zwielokrotnienie objawia
sie w dwoch kierunkach - oprocz szeregowego usta-
wienia w poziomie - calosci dopetnia podwojenie,
wzdhuz wyznaczonej krawedzig posadzki osi syme-
trii - poprzez odbicie w posadzce doniczek i wycie-
tych ich ksztaltem w przestrzeni zoitych trojkatow
- ktorym dotem odpowiadaja fioletowe. Doniczki i
przestrzenie mi¢dzy nimi tworzg wraz z odbiciem
podwojny pas trojkatow, ustawionych naprzemien-
nie podstawa lub wierzchotkiem ku gorze. Mniej

34  Wtasnos¢ Muzeum Sztuki w Lodzi, MS/SN/
M/D317, od 1973 depozyt Henryka Ladosza, kolekcjonera
sportretowanego przez T. Czyzewskiego; Dmochowska,
op.cit., nas. 116 w przyp.l informuje o podarowaniu obrazu
M. Kislingowi w 1946, trudno jednak stwierdzi¢, ktorg z
dwoch wersji Tarasu ma na mysli. W katalogu z 1918 roku
znajduja si¢ pod nr 41. Azotea, a pod nr 61. Vista desde mi
azotea (Widok z mojego tarasu).
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narzucajgce si¢ rytmy tworzg rowniez trapez ogra-
niczonej doniczkami posadzki, powtdérzony w
pomniegjszeniu na placu ograniczonym drzewami i
kolejng przestrzenia tuz przed kosciotem, o dwoch
symetrycznie ustawionych szczytach po bokach
apsydy. Nawiazujg do siebie roéwniez jasniejsze
szczyty S$cian budynkow stojacych naprzeciw
siebie po bokach kosciota. Logika kompozycyjna
z jednej strony, i niewymuszona swoboda kolory-
styczna z drugiej - czynia z obrazu dzielo wybitne.
Roznorodna jest takze faktura - impasty sasiaduja
z partiami malowanymi zupehie cienko, z prze-
sSwitywaniem podtoza, widoczne sg rézowe i fiole-
towe laserunki z duzg ilo$cia spoiwa, dajace wraze-
nie jakby uzyto techniki akwarelowej. Kontrastuja
z nimi malowane mokre w mokre wysokie impa-
sty na $wiattach zottej §ciany po prawej. Rytmy
form wspoéltgraja z akordami koloréw, czynigc z
ptaszczyzny wibrujaca powierzchni¢ dyscyplino-
wang odwaznymi, racjonalnymi podziatami. W
dziele tym ogniskuje si¢ estetyczna problematyka
hiszpanskiego okresu twoérczosci artysty, sumujac
jego wlasne do$wiadczenia, hiszpanskie §wiatlo i
wplywy Delaunay a. W katalogu wystawy madry-
ckiej odnajdujemy dwa tytuty obrazéw podejmu-
jace identyczny motyw: Taras oraz Widok z. moje-
go tarasu. By¢ moze jednemu z nich odpowiada
redakcja tematu reprodukowana przez Czapskiego
i Dmochowska, a bedaca pierwotnie w posiadaniu
Stanistawa Oderfelda. Jest ona bardzo bliska obra-
zowi z Muzeum Sztuki w Lodzi i brak podstaw dla
oceny, ktéry z obrazow jest pierwsza wers;ja.

Na tym samym portretuje
Pankiewicz swoja Zone, siedzacg nad lekturg przy
stoliku nakrytym obrusem (Na balkonie)3s. W
obrazie brak partii kryjagcych. Calo$§¢ malowana
jest jakby akwarela, z duza iloscig schudzonego
spoiwa, z integralnym wykorzystaniem bialego

tarasie

podtoza, wydatnie wzmagajacego Swietlistos¢ lase-
runkowo potozonego koloru. Barwa odrealnio-
na, jaskrawa, bardzo odwaznie zestawiana, czyni
z cato$ci raczej dekoracyjna tapiseri¢, niz portret
konkretnej postaci. Napis na odwrocie zawiera date

rozciagajaca czas powstania na lata 1914 - 1919.

35  Por. Dmochowska, op. cit., s. 116, zastanawia
pojawienie si¢ obrazu bedacego dostownym tlum, tytutu -
El balcon pod nr 2. katalogu z 1918 Exposition... op. cit.,
autorstwa Wladystawa Jahla, przy jednoczesnym braku
tytulu odpowiadajacego polskiemu posréd wymienionych
w katalogu w grupie dziel Pankiewicza.
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Tak nieprecyzyjne datowanie budzi watpliwosci,
czy to autorska notatka. Stluszne wydaje si¢ jednak
przesuwanie momentu powstania obrazu na okres
juz po namalowaniu Tarasu, by¢é moze nawet po
kwietniu 1918 roku, co sugeruje rowniez brak
podobnego tytutu w katalogu hiszpanskiej wysta-
wy36. Swoista dezynwoltura, Smiato$¢ upraszczania
formy i uzycia koloru, szeroko$¢ zatozenia synte-
tyzujacej plamy, element dekoracyjny gorujacy
zupetnie nad przedstawieniem, pozwalajg widzie¢
w tym obrazie kolejny krok, oddech po zdyscy-
plinowanym w poréwnaniu z nim - malowanym
niewatpliwie w wigcej niz w jednym podejsciu -
Tarasie. Swoboda nie umniejsza jednak wirtuozerii
- brak w obrazie przygotowawczego rysunku, ale i
jakichkolwiek poprawek.

Z tym dzielem nalezy tez taczy¢ Kwiaty
(1917-1918)373@alowane podobnie, z uzyciem tych
samych pigmentow, a nawet podobnego, dos¢
cienkiego ptotna. W przeciwienstwie do obrazu
Na balkonie pojawiaja si¢ jednak w partii kwia-
tow nieliczne kryjace, a nawet impastowe uderze-
nia pedzlem. Swoboda jest jeszcze wigksza, kadr
jednak wybrany nieprecyzyjnie, o niezbyt ciekawe;j
kompozycji i zestawieniu kolorow mniej dzwigcz-
nym, niz w poprzednim obrazie. Wiecej dyscypli-
ny, ale i wysmakowania wydaje si¢ objawia¢ nie
datowany, reprodukowany przez Czapskiego obraz
ze zbiorow Oderfelda Kwiaty?*. Podobnie jak w
przypadku obrusa w przestawieniu Na balkonie,
wykorzystane sa w Kwiatach dekoracyjne mozli-
wosci ornamentowanej tkaniny, ktora wchodzi swa
czerwienig w dialog z kwiatami, a wyrysowanym
ornamentem ro$linnym gra z zywa organicznos-
cig naturalnych lisci. To dekoracyjne traktowanie
przejawia si¢ nawet w sygnaturze koloru czerwone-
go - zwykle malowanej umbrg lub czernig.

Dmochowska wspominala o wykonywa-
niu przez Wande¢ Pankiewiczowa tapiserii wediug
projektow wlasnych i meza. Wydaje sie, ze i one
mogly realizowa¢ zalozenia odrealnionego, ptasz-
czyznowo i dekoracyjnie traktowanego koloru i

36 W katalogu wystawy z Olsztyna widnieje pod
nr 8. Kobieta na tarasie (szkic) 1917, 48 x 68 cm, co moze
sugerowac powstanie ostatecznej wersji w tym samym roku,
o ile jest to szkic do obrazu Na balkonie.

Y7 Wtiasno$¢ Muzeum Sztuki w Lodzi,
M/366

38 Kolorowa tablica poprzedzajaca wstep [w:]

MS/SN/

Czapski, op. cit.

formy, brak jednak reprodukcji, oprocz pojedynczej
ilustracji w katalogu z 1918 roku, najprawdopo-
dobniej zresztg autorstwa zony Wandy, a nie same-
go Pankiewicza3). Wydaje sig, ze ten wtasnie rodzaj
dziatalnosci z pogranicza projektowania, bardziej
niz malarstwo mogt by¢ inspirowany kontaktami
ze Srodowiskiem pozniejszych ultraistow. Istotnym
ogniwem laczacym z awangardowym madryckim
srodowiskiem mogl pozostawa¢ Wiadystaw Jahl
- uczen Pankiewicza, odpowiedzialny za stro-
n¢ typograficzng i ilustratorska najwazniejszego
pisma grupy - ,,Ultra” (wydawanego jednak dopie-
ro w 1920 roku). Znamienne, ze Jahl, wraz z Zona
Luciag Auerbach, uprawiali utlraistyczng sztuke
dekoracyjng - projektuja razem wnetrza, ubiory,
meble oraz ceramike w duchu wspotczesnym. To
wspolne dzialanie na polu projektancko - deko-
ratorskim ucznia Pankiewicza, moglo popychac
samego nauczyciela do podobnych dziatan z Zong
Wanda. Inng postacig, prawdopodobnie ulatwia-
jaca Sledzenie na biezaco przemian artystycznych,
byl Marian Paszkiewicz, ilustrator i teoretyk publi-
kujacy w ,,Ultra’, ,,Alfar’, ,,Horizonte”, autor wsteg-
pu do katalogu wystawy z kwietnia 1918 roku. W
budynku Ministerstwa Stanu (obecny MSZ) wysta-
wiaja wtedy Jahl, Pankiewicz, Pankiewiczowa,
Zawadowski. Zdarzenie to dowiodlo wrosnigcia
w madrycka sceng¢ artystyczng tej grupy Polakow,
ktorych I wojna popchneta do Hiszpanii. W przed-
mowie do tej] wystawy akcentowal Paszkiewicz
wage autonomicznie traktowanego, niezaleznego
od anegdoty i mimetyzmu koloru. Wtedy tez po
raz pierwszy chyba adwersarzy nowego malarstwa
ochrzczono coloristas4) - nie przewidujac zapewne,
ze to wlasnie miano — ,,kolorystow”, przylgnie na
dalsze lata do Pankiewicza i jego wychowankow,
akcentujgc im wiasciwe malarskie $rodki.

W marcu 1919 roku wrécil Pankiewicz
do Paryza. Powstaly w tym roku obrazy - Portret

39 W katalogu wystawy olsztynskiej znajduja sig
pod nr 27. Trzy szkice do makat 1915-18, akwarela 18 x 19
cm; a pod nr 28. Dwa szkice do makat 1915-18 akwarela 21
x 18 cm i 18 x 16 cm; Ponadto Dmochowska wspomina:
,jeden wzor przedstawial hortensje rozowe i niebieskie na
tle roznych tonéw zieleni, drugi fiotkowe winogrona na tle
mieniacych si¢ ztotem i purpura winnych liSci.” cyt. za: J.
Dmochowska, op. cit., s. 120

40 ,Jesli w malarstwie stowo ,,barwne” jeszcze co$
znaczy, to wigkszo$¢ malarzy, ktorzy walcza o realizacje stylu
naszego czasu, s3 kolorystami.” Marian Paszkiewicz w przed-
mowie do wystawy Expositions... op. cit., s. 4.
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Stefana Laurysiewicza, Portret zony w zielonym
swetrze, sa jeszcze kontynuacjg doswiadczen
madryckich, ale i zapowiedzig ewolucji malarstwa
Pankiewicza w innym kierunku. Jak zauwazat
Czapski: ,,pod wplywem Bonnarda uwalnia sig
od formy zbyt schematycznej i bez konsystencji.
Zaczyna si¢ proces powolnego zrywania z epoka
hiszpanskg. Obrazy nadal mocne w barwie nabie-
rajg cigzaru, wzrasta troska o plany, o réznicowanie
materialu, o walor. Odsuwa si¢ przy tym zupelnie
od kubizmu, wzmaga si¢ w Pankiewiczu wrogos¢
do abstrakcyjnego malarstwa i zdecydowane cigze-
nie ku sztuce klasycznejdl”.

Na horyzoncie pojawia si¢ kolejny mistrz-
Renoir. Warto zaznaczy¢, ze odwrdt w kierunku
malarstwa bardziej tradycyjnego, moze mieé swe
uzasadnienie jeszcze w Hiszpanii. Obok bowiem
podejmowania §miatych eksperymentow, , kopiuje
przez szereg tygodni Trzygracje Rubensa, a nastep-
nie Veronesa i Tintoretta w Prado42”.

Znamienne, iz bezposrednio po powrocie z
Paryza, zwracal si¢ w kwietniu 1919 roku do Feliksa
Jasienskiego z my$la o ,,utworzeniu centrum arty-
stycznego dla ustalenia trwalego ciaglego zwigzku
miegdzy kulturag Francji i Polski”. Ciekawe, czy suge-
stia, rowniez znajdujaca si¢ w liscie, o ,,wydawaniu
pisma wylacznie sztukom plastycznym poswigco-
nego”43, wypltywala z obserwacji bujnego rynku
czasopism artystycznych w Hiszpanii, w ktoére tak
zywo zaangazowani byli Paszkiewicz i Jahl.

Podsumowata okres epoki czystego koloru
duza wystawa czterdziestu siedmiu ptocien w 1922
roku u Bernheima w Paryzu. We wstepie napisat
Félix Fénéon: ,,widzimy jak $wiadomie ogranicza
swoja reakcje, afirmuje kolor lokalny, rozklada
elementy obrazu w planie pionowym i poziomym,
precyzuje formy przedmiotéw terenu, kladzie
nacisk na roznorodno$¢ ich waloréw"*c, W tym
zdaniu dostrzegl Czapski trafne zakreslenie kolej-
nych etapow dalszej juz, tworczej ewolucji artysty.

41 J. Czapski, op. cit., s. 86.

42 Ibidem, s. 86.

43 Listz Paryza, 30.IV.1919 cyt. za: J. Dmochowska,
op. cit., s. 36-7.

44 ]. Czapski op. cit., s. 88.
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SUMMARY

Epoch of the pure colour - the work of Jozef
Pankiewicz during the years 1914-1919

Pankiewicz spends the years 1914-1919
in Spain, mainly in Madrid. It is a period of
daring formal decisions showing the influences
of Fauvism and Cubism. They emerged after the
year 1908 but they become clearly visible after the
move beyond the Pyrenees. Meeting Delaunay
in 1915 and working with him accelerated these
changes. The only proofoftheir mutual painting is
The Toilet, known from black & white photo. The
Frenchman's two pictures share the same motif.
Further examples ofthe use ofbright, strong colour
and stylistics close to cubistic geometric solutions
can be seen in Landscapes from San Rafael (1915),
The Street (1916) and in probably the best picture of
the period Terrace in Madrid (1917) (made in two
versions). In this picture power of bright, perfectly
harmonized strong colour as well as the dicipline
and logic of composition exploits Fauvism and
Cubism lessons but goes further in artistic experi-
ments and solutions. Ease, joy and courage practi-
sed by artist is reflected in the name of'this period
the epoch ofthe pure colour. The exhibition of the
Polish Artists in 1918 in Madrid summarised the
work of'that time. Soon after coming back to Paris
in March 1919 Pankiewicz turns to more traditio-
nal proposals presented by Renoir and the output
ofthe Old Masters, which he copied even during
his most ,,modern” Spanish period. On his return
the vitality of Spain was replaced by the Provencal
idyllL
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Stanistaw Przybyszewski a ,Zdr¢j’

Wplyw Stanistawa Przybyszewskiego na
zycie artystyczne w Polsce kojarzony jest przede
wszystkim z rolg, jakg odegratjako animator Mtode;j
Polski. Warto pamigta¢, ze pisarz miatl rowniez
znaczny wptyw na ksztaltowanie ekspresjonizmu w
naszym kraju. Juz my$l mlodego Przybyszewskiego
w wielu punktach byla zbiezna z zatozeniami
pozniejszego ekspresjonizmu. Analizujgc te podo-
bienstwa Roman Taborski wymienit, obok wspol-
nego w obu przypadkach irracjonalnego podtoza,
zainteresowanie badaniem wnetrza jednostki, ze
zwroceniem szczegodlnej uwagi na stany psychicz-
ne o najwickszym nasileniu. Zauwazyt réwniez u
Przybyszewskiego prefreudowskie zainteresowa-
nie rola pod$§wiadomo$ci oraz uznanie wyzszo-
§ci poznania intuicyjnego nad intelektualnym
(co bedzie dzieki Bergsonowi glosne w Europie).
Podobienstwa pogladéw Przybyszewskiego na
temat sztuki z postulatami ekspresjonizmu pole-
gaja wedlug Taborskiego na przyznaniu sztuce
nadrzednej, inspirujacej roli w zyciu czlowieka,
gloszeniu prymatu tresci w sztuce oraz dazeniu
do uwolnienia ekspresji artystycznej od kanonoéw
formalnych. Cecha wspolng bylto takze odrzuce-
nie sztuki klasycznej i nawigzywanie do mistycy-
zmu romantycznegol. Natomiast Jan Jozef Lipski
nazwal  Przybyszewskiego: ,,najwczesniejszym
polskim ekspresjonistg - i jednym z pierwszych
w Niemczech”l Nie dziwi wigc, ze pisarz wniost
wazny wklad w tworzenie czasopisma ,,Zdroj”,
programowego organu polskiego ekspresjonizmu.

Od 1906 roku Przybyszewski mieszkat w
Monachium i utrzymywat tam znajomos¢ z przed-
stawicielami polskiej kolonii, przede wszystkim ze
studentami. W jego kregu znalazlo si¢ kilka osob,
ktore pozniej wspotpracowaty ze ,,Zdrojem”. Adam

1 R. Taborski, Wstgp [w:] S. Przybyszewski, Wybor
pism, Wroctaw 1966, s. 28-29.

2 1. J. Lipski, Ekspresjonizm [w:] Literatura Polska.
Przewodnik encyklopedyczny, t. 1, Warszawa 1984.

Bederski, Bohdan Hulewicz, Lech Suchowiak. W
1917 roku kontakty z Przybyszewskim nawigzali
Stefan Szmaj i August Zamoyski. Do znajomych
pisarza nalezeli réwniez Stanistaw Kubicki oraz
Rita Sacchetto awangardowa tancerka, pdzniejsza
zona Zamoyskiego3. Za posrednictwem malarza
Adama Pelczynskiego oraz Bohdana Hulewicza,
w potowie lipca 1916 roku Przybyszewski rozpo-
czat wymiang listow z Jerzym Hulewiczem4. W
pierwszym liscie pytal czy adresat chciatby zajac
si¢ wydaniem jego nowej ksigzki. W odpowiedzi
Hulewicz zaprosit autora do Kos$cianek, swojego
rodzinnego majatku. Pisarz wraz z zong Jadwiga
Kasprowiczowa-Przybyszewska i jej cérka Janing
spedzili tam sierpien i wrzesien. Z powodu wizy-
ty autora Dzieci szatana zaczg¢to bojkotowaé dom
Hulewiczow. Nieche¢ spoteczenstwa Wielkopolski
do Przybyszewskiego wigzata si¢ z jego kontrower-
syjnymi pogladami, skandalami w zyciu osobistym
oraz germanofilskim stanowiskiem, jakie zajat po
wybuchu wojny. Gos$¢ inspirowal mtodego artyste,
ktory sportretowal Przybyszewskich. Plotna te nie
przetrwaty do naszych czaséw. Utrwalony na zdje-
ciach portret pisarza w pierwotnej wersji przedsta-
wiat Przybyszewskiego na tle bohaterow powiesci
Synowie ziemi kobiety i mezczyzny otoczonych
przez personifikacje Przeznaczenia. W efekcie
protestow zazdrosnej Jadwigi, ktéora w wizerunku
kobiecym dopatrywata si¢ podobienstwa do swojej
poprzedniczki u boku Przybyszewskiego, Dagny
Juel, na obrazie pozostala jedynie posta¢ samego
pisarzas.

W czasie letnich miesigcy snuto plany
dotyczace przysziej wspotpracy. Omawiano m.in.
kwestie zwigzane z tworzong przez Hulewicza

3 Por. J. Malinowski, Sztuka i nowa wspdlnota.
Zrzeszenie artystow BUNT 1917-1922, Wroctaw 1991, s. 19-
20.

4 S. Przybyszewski, Listy, opra¢. S. Helsztynski, t. 2,
Gdansk - Warszawa 1938.

5 J. Malinowski, op. cit., s. 21.



spotka wydawnicza Ostoja. Pojawit si¢ nigdy nie
zrealizowany pomyst opracowania wspdlnej ksigz-
ki na temat sztuki religijnej w wiejskich kosciotach.
W czasie tych wakacji Przybyszewski wyglosit w
Poznaniu odczyt Znaczenie kulturalne Poznania.
W listopadzie tego samego roku Wanda i Jerzy
Hulewiczowie rewizytowali  Przybyszewskich
w Monachium, a na $wigta Bozego Narodzenia
Przybyszewscy ponownie zawitali do Koscianek.
Kontakty z Hulewiczem spowodowaly zaangazo-
wanie si¢ pisarza w tworzenie nowego dwutygo-
dnika poswigconego sztuce. Przybyszewski majac
spore doswiadczenie redaktorskie, m.in. zwigzane
z prowadzeniem w Berlinie ,,Gazety Robotniczej"
oraz krakowskiego ,,Zycia”, pomagat i doradzat
w réznorodnych sprawach dotyczacych organi-
zacji przysztego pisma, slowem stanowil oparcie
dla Hulewicza. W lutym 1917 roku podpisat z
Hulewiczem kontrakt dotyczacy pracy w czaso-
pisSmie. Pisarz otrzymywat stala pensje i pehit
role faktycznego redaktora. Mimo, iz mieszkal w
Monachium, starat si¢ korespondencyjnie czuwac
nad wszelkimi sprawami dotyczacymi dwutygo-
dnika. Ta bogata korespondencja, w sumie zacho-
wato si¢ ponad 80 listow skierowanych przez
Przybyszewskiego do Jerzego Hulewicza, stanowi
cickawg dokumentacj¢ pracy nad ksztalttowaniem
»Zdroju”. Nieformalny redaktor stat sugestie doty-
czace m.in. spraw organizacyjnych, niepokoit si¢ o
administracje, korekte, a takze o strong¢ finanso-
wa przedsigwzigcia, interesowata go szata graficz-
na pisma, doradzal co do ksztaltu czcionek, a
przede wszystkim wybieral teksty do publikacji
oraz zabiegal o pozyskanie ,,sktadu redakcyjnego,
ktory od razu da pismu silng moralng podwali-
ne”67Przybyszewski przekazywat Hulewiczowi nie
tylko wskazowki zwigzane z organizacja wspolne-
go przedsigwziecia, ale rowniez z drogg rozwoju
mtodego artysty. Postawit si¢ w roli jego nauczy-
ciela i przewodnika. Pisarz wigzal z tg wspotpra-
ca coraz wigksze nadzieje. Pozostajac w przyja-
cielskich stosunkach z wydawcami Stanistawem
Lewickim we Lwowie i Aleksandrem Guttrym w
Monachium marzyl przez pewien czas o potgczeniu
ich wysitkow z inicjatywa Hulewicza i stworzeniu
wspolnego przedsigwzigcia pod swoim duchowym

6 S. Przybyszewski, Listy, opr. S. Helsztynski, t. 2, s.
676.
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przewodnictwem.

Przybyszewski przez dluzszy czas opraco-
wywal i konsultowat prospekt dla nowego czaso-
pisma. Broszura ukazala si¢ w czerwcu 1917 roku
i zapowiadata wydanie z dniem | pazdziernika
dwutygodnika ,,Zdrdj”. W wywazonej odezwie
autor powtorzyl wiele zalozen z glosnego manife-
stu Confiteor, postuzyt si¢ jednak nieco inng termi-
nologia. W tekscie tym Przybyszewski wyrdznit
rzeczywisto$¢ nizsza materialng i wyzsza ,,nadem-
piryczng”. Sztuke pojmowat jako pomost miedzy
tymi sferami i dopominat si¢ dla niej oraz jej
tworcow o bezwzgledna wolnosé. Powolywat sig
na autorytet polskich wieszczéw, za wazne uzna-
watl podtrzymywanie ciggtosci z tradycjg roman-
tyzmu. Zgodnie ze swa symboliczng nazwa pismo
miato by¢ ,,Zdrojem, ktory otworzyli nam potom-
nym Mickiewicz, Stowacki, Norwid czarodziejska
r6zdzka genialnej intuicji i proroczego jasnowidze-
nia, a Zdrojem tym to wtasnie sztuka, jako tgcznik
$wiata widomego z niewidomym - Sztuka: samo-
objawienie czlowieka w calej jego nieobjetej sferze
bytowania”. Czasopismo powinno ,,przysposobié¢
dusze naszego czytelnika do przyjecia odwiecz-
nie starych, a moze dla niego ,,nowych” prawd”.
Redakcja zachecata do wspolpracy nad ksztalttowa-
niem ,,Zdroju”, deklarujac ,,pismo to uwazamy za
wlasno$¢ wszystkich tworcow”. W imieniu redakcji
oraz wydawnictwa programowa odezwe podpisat
Jerzy Hulewicz. Na poczatkowych stronach pierw-
szego numeru powtdrzono tekst z prospektu. Jako
wspotpracownicy czasopisma wymienieni zostali
m.in.: Berent, Kasprowicz, Lorentowicz, Oppman,
Orkan, Porgbowicz, Przesmycki, Przybyszewski,
Reymont, Tetmajer, Zeromski. Zaproszenie do
wspotpracy uznanych artystow, reprezentujacych
rozne czegsci podzielonej przez zaborcow Polski,
$wiadczylo m.in. o checi podbudowania renomy
nowego pisma autorytetem wymienionych postaci.
Ponadto stanowito nawigzanie do tradycji i swego
rodzaju deklaracj¢ zamiaru kontynuowania dorob-
ku tworcow Mtodej Polski, a takze ujawniato daze-
nia do zjednoczenia kraju.

Przybyszewski zamie$cit na lamach
»Zdroju” o$wiadczenie, w ktérym wypierat si¢
swojego kierownictwa nad czasopismem. Nie
chcial bowiem drazni¢ swoja osoba przeciwnej

7 Por.
1973, s. 460.

S. Helsztynski, Przybyszewski, Warszawa
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mu czesci spoteczenstwa Wielkopolski. Pomimo
takiego taktycznego os$wiadczenia petnil funkcje
faktycznego redaktora ,,Zdroju. Opracowywat
stowa wstepne, odpowiedzi od redakcji, rubryke
Upoetow, do ktorej przygotowywal informacje o
zagranicznych autorach.

W styczniowym numerzez 1918 roku opub-
likowanyzostatinteresujacy tekst Przybyszewskiego
Obrachunki. Autor opisywal w nim intuicje jako
pamie¢ ,,doznanych juz kiedys$ przezy¢ duchowych,
ktore, przebywajac w glebinach Nieswiadomego
odnalazlty w tern morzu ciemno$ci swoja nature
przedmys$lowa, to znaczy pigknos$ci atchitypow
»idei”8. W kontekScie tym przywotana zostala
posta¢ Platona, warto jednak zauwazy¢, ze tak
wyrazone poglady Przybyszewskiego sa wyraznie
zbiezne z zalozeniami psychoanalizy, a szczeg6lnie
koncepcja archetypoéw Junga.

Pierwszy tom ,,Zdroju” miat charakter
eklektyczny. Z czasem na ksztaltowanie pisma
coraz wickszy wplyw zaczeli wywiera¢ mtodzi
tworcy. W listach Przybyszewskiego kilkakrotnie
znajdujemy stwierdzenia, ze do pracy nad czaso-
pismem nalezy przycigga¢ artystyczng milodziez.
Hulewiczowi pisarz zwracal np. uwage: ,.bardzo
wazng rzeczg dla Pana, by$ sobie tych wszystkich
mtodych, ktérzy si¢ tak goraco do ,,Zdroju” garna,
przyhotubit’9. W grudniu 1917 roku polecat
Stefana Szmaja i Augusta Zamoyskiego, o ktorym
pisat, ze ,si¢ juz catkiem rzucil w objgcia Szatana
— Buntu”101 Mimo promowania mlodych tworcow,
w momencie, kiedy zaczg¢li oni rzeczywiscie ksztal-
towac pismo, Przybyszewski byt pelen watpliwosci
i obaw co do skutkow ich poczynan. Sprzeciwiat
sie¢ wzorowaniu ,,Zdroju” na niemieckich pismach
,»Die Aktion” oraz ,,Der Sturm”. Stat w tej sprawie
ostrzezenia do Jerzego Hulewicza, ktory znalazt si¢
w nietatwym potozeniu posrednika miedzy daze-
niami grupy miodych artystow i autora programu
Mtodej Polski. Od poczatku 1918 roku czynio-
no przygotowania do wydania zeszytu ,,Zdroju”
poswieconego ekspresjonizmowi. Przybyszewski
uwazal, Ze czasopismo jest przeznaczone dla
wszystkich tworcoOw i1 nie nalezy na jego tamach
promowa¢ konkretnego kierunku artystyczne-

8 S. Przybyszewski, Obrachunki, ,,Zdroj” 1918, t. 2,
z. 1,s. 3.

9 Idem. Listy, opraé. S. Helsztynski, t. 2, s. 859.

10 Ibidem, s. 858.

go. Tym bardziej, jezeli kierunek ten moze by¢
niezrozumiany i odrzucony przez czytelnikow,
od ktorych materialnie uzalezniona jest egzysten-
cja pisma. Widziat konieczno$¢ wczesniejszego
wyedukowania odbiorcow, przygotowania ich do
tego, by mogli zaakceptowac ekspresjonizm. W
tym celu w marcowym numerze ,,Zdroju” opub-
likowano wazny tekst Przybyszewskiego Powrotna
fala. Naokoto ekspresjoniz.muxx. Pisarz przedsta-
wit w nim swoje rozumienie ekspresjonizmu.
Wychodzac z zatozenia, ze ,,nie ma nic nowego
w dziedzinie ducha” zaproponowat dualistycz-
ng koncepcj¢ podziatu dziejow kultury opartg na
manichejskim przeciwstawieniu ducha i materii.
Autor ujmowat historie kultury jako aren¢ zmagan
impresjonizmu zwigzanego z dominacja materii
oraz ekspresjonizmu dazacego do wyrazenia ducha.
Dla Przybyszewskiego termin ekspresjonizm okre-
slal wiec ponadczasowg tendencje, a nie konkretny
kierunek w sztuce. Za najdoskonalszy triumfekspre-
sjonizmu w dziejach pisarz uznatl gotyk, w ktorym
wyrazit si¢ duch napeliony wiarg. Renesans to dla
Przybyszewskiego czas dominacji materii i rozle-
niwienia ducha. Kolejny zryw ducha widziat w
walce romantyzmu z opanowanym przez materi¢
klasycyzmem. Przejawy sztuki ducha dostrzegat
m.in. w dzietach: Giorgione, Michata Aniota, El
Greca, Goi, Ensora, Muncha, Rodina, Vigelanda
czy tez Dunikowskiego. Dazenia wspolczesnej mu
sztuki ekspresjonistycznej uznawat za: ,,gwattowny
protest przeciw terrorowi natury i otaczajacego nas
$wiata, ktéremu artysta dotychczas niewolniczo
podlegatl i nawrot do jedynej rzeczywistosci: do
swej jazni”12.

W tym samym marcowym numerze zapo-
wiedziano wystawe pod nazwg ,,Bunt” prezentu-
jaca prace plastykow zwigzanych ze ,,Zdrojem".
Nota bene Przybyszewski uwazal, ze nie nalezy
nadawa¢ wystawie tak prowokacyjnego tytutu.
Mtodzi buntownicy, czyli Matgorzata (Margarete)
Kubicka, Stanistaw Kubicki, Jerzy Hulewicz,
Wiadystaw Skotarek, Jan Wroniecki, Stefan Szmaj
i August Zamoyski zamierzali pokaza¢ swoja
tworczo$¢ w ramach Salonu, jednak organizato-
rzy odrzucili kilka prac Zamoyskiego i Pocatunek
Szmaja oceniajac je jako nieprzyzwoite. Tak si¢

11 Ibidem. Powrotna fala. Naokolo ekspresjonizmu,
L, Zdroj” 1918, t. 2, z. 6, 5. 169-173.
12 Ibidem.
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ztozylo, ze za niemoralng uznano tworczo$¢ arty-
stow, ktorych w ostatnim czasie Przybyszewski
przyciagnat do ,,Zdroju”. Moze to kontakty z
piewca potegi plci i odwiecznej chuci posrednio
o$mielity artystow do prezentowania tak odwaz-
nych przedstawien. W zwiazku z odmowg zapre-
zentowania prac w ramach Salonu mlodzi arty-
$ci zorganizowali niezalezng wystawe ,,Buntu”.
Przedsiewzigcie okazalo si¢ sukcesem. Powodzenie
wystawy i numeru ekspresjonistycznego wywo-
falo entuzjazm Przybyszewskiego. Pisarz wyso-
ko oceniat kwietniowy zeszyt ,.Zdroju", chwalit
poszczegdlnych autoréw. W listach do Hulewicza
krytykowatjedynie Bederskiego (ktorego wczesniej
cenit). Wraz z zong Jadwiga najwyrazniej poczuli
si¢ dotknigci okresleniem Mtodej Polski jako ,na
uwiad starczy zamierzchtej”13, zawartym w tekscie
programowym Bederskiego. Co ciekawe, kilkana-
scie lat wczesniej, podobne sformulowanie znala-
zto si¢ w stynnym manifescie Przybyszewskiego
Confiteor.

Wydaje sig, ze mlodsi wspolpracownicy
Przybyszewskiego mogli czu¢ si¢ zawiedzeni jego
sprzeciwem wobec wspolpracy z niemieckimi
czasopismami ,,Die Aktion” i ,,Der Sturm” tym
bardziej, jesli wezmie si¢ pod uwagg to, ze nazwi-
sko ich nestora mogto im utatwi¢ kontakty z ,,Die
Aktion" oraz $rodowiskami anarchistycznymil4.
Jeszcze przed pierwsza wojng $wiatowag osoba
Przybyszewskiego byla w pozytywnym kontek-
$cie wymieniana na tamach ,,Die Aktion”, a ,,Der
Sturm” zamiescit jego artykullS. W kregach anar-
chistycznych ceniono dorobek polskiego pisarzal6l7
W zwiazku z tym mtodzi arty$ci mogli oczekiwac,
iz Przybyszewski, jedna z gléwnych postaci berlin-
skiej cyganerii przelomu wiekéw, w sposéb natu-
ralny stanie si¢ ich przewodnikiem w kontaktach
z miedzynarodowa awangarda i ze bedzie popierat
ich zwiazki z ekspresjonistami. Przeciez przed laty
mtody Przybyszewski byl przyjacielem i jednym
z pierwszych propagatorow Muncha, prekursora
ekspresjonizmu.

Moze gdyby Przybyszewski spotkat si¢ z
artystami skupionymi wokoét ,,Zdroju” jako ich

13 A. Bederski, Czytelniku pobozny, ,,Zdr6j” 1918, t.
3,z 1,s. 2.

14 Por. J. Malinowski, op. cit., s. 116.

15 Por. G. Matuszek, Dergeniale Pole?, Krakow 1996,
s. 102-103, 184-5.

16 Ibidem, s. 103.
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rowiesnik, jeszcze nie obcigzony bagazem zycio-
wych doswiadczen, tatwiej by si¢ z nimi porozu-
miat i wraz z nimi poddalby si¢ urokowi najnow-
szych tendencji w sztuce §wiatowej. Przeciez napi-
sany przez mlodego Przybyszewskiego poemat
Totenmesse {Requiem aeternam) jest S$wietnym
przykladem ,notowania goraczki wizyjnych
asocjacji", o ktore na tamach ,,Zdroju” apelowat
Zenon Kosidowskil . Czynnikiem, utrudniajgcym
porozumienie powies$ciopisarza z artystami, wpisu-
jacymi si¢ w nurt owczesnej awangardy ekspre-
sjonistycznej, byl niewatpliwie indywidualizm
Przybyszewskiego oraz gltoszone przez niego pogla-
dy, w ktérych ujmowat czlowieka poza kategoria-
mi dobra i zla. Tymczasem aktywistyczny nurt
ekspresjonizmu w swej zaangazowanej spotecznie
walce o nowego cztowieka miat wyraznie zaryso-
wany aspekt moralny. Edward Boniecki w studium
na temat Przybyszewskiego podkreslit jak bardzo
ahistoryczne bylo myslenie piewcy ,,nagiej duszy”.
Rozdzwigk miedzy Przybyszewskim a zbuntowa-
nymi artystami ttumaczyt skupieniem pisarza na
»estetycznych przejawach ducha, nie za§ na jego
przygodnych manifestach w otaczajacej spoleczno-
historycznej rzeczywistosci”l8.

Od trzeciego tomu ,,Zdroju” Przybyszewski
wycofat si¢ z pehlnienia roli redaktora. W swietle
listu do Hulewicza z 27 listopada 1917 roku posu-
nigcie takie wydaje si¢ by¢ zgodne z zawartym
miedzy nimi pierwotnym kontrakteml) W liscie
do Stanistawa Helsztynskiego pisanym 8 maja
1918 roku Przybyszewski stwierdzit: ,,Z ,,Zdrojem"
sympatyzuje, aczkolwiek juz teraz na niego zadnego
wplywu nie mam ani mie¢ nie chcg. I tak najlepiej
- serdeczna przyjazn laczy mnie z Hulewiczem, ale
dobrze si¢ tak stato, ze juz si¢ usamowolnit i na
wlasna r¢ke ,,Zdroj" prowadzi - mam wrazenie, ze
on daleko czujniej odczuwa ten nowy prad ekspre-
sjonistyczny, ktory wsréd miodzi Wielkopolski
nurtuje, anizeli ja"20.

Przybyszewski uwazal mistyczne poszu-
kiwanie zrédet duszy za wazny element ekspre-

17 Z. Kosidowski, Z zagadnien tworczosci, ,,Zdroj”
(kwiecien) 1920, s.110.

18 E. Boniecki, Struktura , nagiej duszy’. Studium o
Stanistawie Przybyszewskim, Warszawa 1993, s. 72.

19 Por. S. Przybyszewski, Listy, opr. S. Helsztynski, t.
2,s. 833-834.

20 Idem, Listy, opra¢. S. Helsztynski, t. 3, Wroctaw
1954, s. 63.
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sjonizmu. W listach do Hulewicza domagat sig
by w ,,Zdroju” zamiesci¢ komentarz do Genesis z
Ducha Stowackiego. W czwartym tomie czaso-
pisma opublikowana zostala obszerna rozprawa
Przybyszewskiego Ekspresjonizm, Stowackii,, Genesis
z Ducha’. Przybyszewski wigzat zrodla ekspre-
sjonizmu z mistycznymi intuicjami Stowackiego,
w ktorych wieszcz opisat ofiarng walke ducha i
przezwyci¢zanie kolejnych materialnych form w
dazeniu ku doskonatosci. W tych kategoriach
Przybyszewski opisywat dzieje kultury.

Korespondencja pisarza z Hulewiczem
nagle si¢ urwata, co w duzej mierze, byto spowo-
dowane podjeta przez Przybyszewskich proba
przeprowadzki z Monachium do Pragi oraz ich
podroza po Galicji. Ostatni list do Hulewicza, w
ktorym Przybyszewski wspominat o ,,Zdroju” nosi
date 30 lipca 1918 rokull. Mimo tego, ze bezpo-
srednia wspotpraca dobiegla konca, przekonania
Przybyszewskiego pozostaly trwala inspiracjs.
Uznawanie przez pisarza poszukiwan mistycznych
za kluczowy aspekt ekspresjonizmu wptywato na
artystow z kregu ,,Zdroju”. Gtownie Jerzy Hulewicz
interesowat si¢ dociekaniami mistycznymi. W 1918
roku opracowal cykl interesujacych grafik ilustru-
jacych Genesis z Ducha. Inna ilustracja utwo-
ru literackiego wykonana pod wplywem autora
Drzieci szatana to praca Artura Marii Swinarskiego
Krzyk - dla St. Przybyszewskiego. Jest to bezposred-
nie nawigzanie do wydanej w 1918 roku powiesci
Przybyszewskiego Krzyk opisujacej wysitki malarza
Gasztowta, ktory pragnie stworzy¢ symbol ulicy.
Kolejnym plastycznym wyrazem inspiracyjnego
wplywu jaki wywierat Przybyszewski sg portre-
ty pisarza wykonane przez Swinarskiego, Szmaja,
Hulewicza. Interesujaca jest grafika tego ostatnie-
go zatytutowana Sw. Franciszek z Asyzu (Portret
Przybyszewskiego). Na portrecie pod postacig
$wigtego ukazany zostat Przybyszewski o wyraz-
nie satanistycznych rysach. Mamy tu trzy oblicza
buntu; wizerunki postaci tamigcych reguly miesz-
czanskiego, materialistycznego stylu zycia.

Na kartach ,,Zdroju” odnajdujemy wiele
watkow zwigzanych z oddzialywaniem pierwszego
nieformalnego redaktora pisma. Z jego wpltywem
mozna taczy¢ postulat dominacji ducha, poszuki-
wania mistyczne, nawigzywanie do Slowackiego
oraz przypisywanie ogromnej wartosci Genesis z

21 Por. Ibidem., s. 99.

Ducha. Dalej mozna tu wymieni¢ odwotlywanie
sic do wlasnej jazni, uznanie §w. Franciszka oraz
szatana za patronoOw buntu, a takze podnoszenie
znaczenia erotyki, relacji migdzy plciami i nada-
wanie jej kosmicznego wymiaru. Do zilustrowania
ostatniego z wyliczonych motywow postuzy¢ moze
linoryt Stefana Szmaja Kochankowie.
Podsumowujac nalezy stwierdzi¢, ze
Stanistaw Przybyszewski odegral znaczaca rolg
w poczatkowym okresie tworzenia ,,Zdroju”.
Wplynat tez na sklad osobowy zawigzujacej si¢
przy ,,Zdroju” grupy artystow Bunt. Pomimo tego,
ze wspotpraca z Przybyszewskim zakonczyla sie, a
arty$ci tworzacy ,,Zdr6j” pokierowali pismo droga
odrebna od wskazywanej przez pisarza, przejete od
niego inspiracje pozostaly zywe. Artysci wykorzy-
stywali i na swoj tworczy sposob przetwarzali wiele
motywow zaszczepionych im przez autora Dzieci
szatana. Motywy te, wérdd ktérych wazne miej-
sce zajmowaly nawigzania do narodowej tradycji
romantycznej stanowily istotny, wyrdzniajacy rys
ekspresjonizmu w wydaniu ,,Zdroju”.

SUMMARY
Stanistaw Przybyszewski and ,Zdroj"

I This paper describes Stanistaw
Przybyszewski's cooperation with ,,Zdr6j” maga-
zine (edited in Poznan) and his influence on the
formation of Expressionism in Poland.

While staying in  Munich in 1916,
Przybyszewski started to exchange letters with
artist and writer Jerzy Hulewicz. Soon after,
Przybyszewski was involved in the creation of
,Zdroj” and became an informal editor of the
journal. In his articles, Przybyszewski exami-
ned the concept of Expressionism in relation to
the romantic achievements, namely the mystical
works of Juliusz Stowacki. Przybyszewski divi-
ded the history of culture into opposite categories
of Expressionism - Impressionism. According to
Przybyszewski, domination of spirit is the main
characteristic of Expressionism.

Przybyszewski introduced Stefan Szmaj
and August Zamoyski to Jerzy Hulewicz. Soon
after those two young artists became cofounders
of Bunt - an artist's group which was set up in



cooperation with ,,Zdroj”.

In July 1918, the writer suddenly stopped
his correspondence with Jerzy Hulewicz. In spite
of this fact Przybyszewski's concepts were recog-
nizable in the works of artists gathered in ,,Zdr¢j”
magazine for a long time.

XI.

Stanistaw Przybyszewski

a

Zdroj*
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lwona Luba
.Maski” wobec nowej sztuki

Xl

,,Maski. Sztuka i
wzmiankowane sa dzi§ rzadko, gltownie przez
historykow literatury, jako periodyk literacki, w
ktorym Julian Tuwim opublikowat wiersze z cyklu
Czyhanie na Boga, na krétko przed ich wydaniem
ksigzkowym. Utwory Tuwima, oméwione krytycz-
nie na tamach pisma przez Tadeusza Sinkel, uzna-

Literatura, Satyra”

no za wazne wydarzenie poetyckie.

Dla historykéw sztuki i estetyki pozostaja
niemal wylgcznie miejscem pierwodruku Wielosci
rzeczywistosci w sztuce Leona Chwistkal, rozprawy
cytowanej zresztg najczgsciej z wydan ksigzkowych.
W rzeczywistosci ,,Maski” byly w pierwszym roku
swojego istnienia, jedynym w Krakowie, a drugim
po poznanskim ,,Zdroju” pismem poswigconym
sprawom kultury w Polsce w okresie I wojny §wia-
towej i w momencie powstania Il Rzeczypospolite;j.
Ukazywaly sie, pod redakcja Tadeusza Swiatka, w
Krakowie w latach 1918-1919, poczatkowo trzy
razy w miesigcu - (kazdego L, 10. i 20. dnia), a
od 1919, kiedy to staly si¢ oficjalnym ,,Organem
Zrzeszenia Literatow Polskich” — w cyklu dwuty-
godniowym3. Idea nowego krakowskiego periody-
ku artystycznego zrodzita juz w koncu 1917, kiedy
rozestano do polskich artystow list zapraszajacy do
wspolpracy, a realizowana byta od stycznia 1918

1 J. Tuwim, Z,, Czyhania na Boga’, ,,Maski” 1918,
z. 26, s. 506-508; T. Sinko, Wpogoni za nowg poezjg (J.
Tuwim, Czyhanie na Boga, Warszawa 1918), ,,Maski” 1918,
z. 26, 8. 517-536 oraz z. 27, s. 536-540.

2 L. Chwistek, Wielos¢ rzeczywistosci w  sztuce,
»Maski” 1918, z. 1, s. 16-19, z. 2, s. 36-39, z. 3, s. 59-60, z.
4,s. 76-77.

3 Szerzej o periodyku: A. Jakimowicz, ,, Maski’,
[w:] Polskie zycie artystyczne w latach 1915-1939, pod red.
A. Wojciechowskiego, Wroctaw-Warszawa-Krakow 1974, s.
637-638; Literaturapolska. Przewodnik encyklopedyczny, 1.1,
Warszawa 1984, s. 642-643 (autor hasta: A. Z. Makowiecki);
K. Sierocka, Czasopisma literackie, [w:] Literatura polska
1918-1975, t. 1. 1918-1932, pod red. A. Brodzkiej, H.
Zaworskiej, S. Zotkiewskiego, Warszawa 1975, s. 81-135,
gltownie s. 99-100.

po trzech latach ,,brutalnego zdlawienia”, z mysla
o wolnej Polsce i jej sztuce, gdyz:

»jest Ona [sztuka — IL] w obliczu triumfuja-
cego zta jedyna obietnicg nasycenia dla wszystkich,
ktorych trawi nieukojony gtéd pickna, dobra i
prawdy; bezpiecznym przed zamachami nienawisci
Swietem pojednania, kedy szczeScie i nieszczgscie
wszystkich odczuwa si¢ jak wlasne; ziemig obieca-
na, gdzie wbrew rzeczywistosci spetnia si¢ ciaggle i
na kazdym miejscu triumf sprawiedliwosci ponad
bezkarnym gwattem przemocy. W przeddzien
nieznanego jutra, ktérego trwozliwe zarysy maja-
czeja ledwo w oparach krwi i obtedu, chwytamy
tedy pierwsi wiosta ,,duchami napetnionej todzi”,
aby poprzez ocean zametu szuka¢ onej cudownej
wyspy Anti-Circe, dokad dusza ludzka [...] wedro-
wacé musi, jesli odzyska¢ zechce utracony ksztalt
cztowieczy’4.

Redakcja deklarowata otwarto$¢ na wspot-
prace ze wszystkimi §rodowiskami tworczymi, na
rozne przejawy tworczosci literackiej i artystyczne;j.
Pomimo to wyraznie zarysowuja si¢, szczegodlnie
w pierwszym potroczu 1918, dwa obszary sztuki
zajmujgce redakcje ,,Masek” - autorow tekstow i
oprawy plastycznej.

Pierwszy, dos$¢ oczywisty, to szeroko, specy-
ficznie, bo niedostownie, pojmowany ekspresjo-
nizm, zwlaszcza w rozumieniu cztonkéw ugrupo-
wania Ekspresjoni$ci Polscy — pdzniejsi Formisci.
Juz w pierwszym zeszycie ,,Masek” Zbigniew
Pronaszko opublikowat artykut O ekspresjonizmies,
a Leon Chwistek swoj traktat Wielosc rzeczywistosci
w sztuce, obaj zilustrowali swoje teksty.

W ,Maskach” zamieszczano tez liczne
reprodukcje rysunkéw, rycin, obrazéw i rzezb
formistow. Wykonywali tez oni winiety i minia-
tury do konkretnych tekstow. Poza dzielami wspo-

4  Od Redakcji, ,,Maski” 1918, z. 1, s. 1-2.
5 Z. Pronaszko, O ekspresjonizmie, ,,Maski” 1918, z.
1,s. 15-16.



mnianych juz Zbigniewa Pronaszki (przez pewien
czas kierownika artystycznego pisma) i Chwistkiem
pismo publikowalo m. in. prace takich artystow
jak: Tytus Czyzewski, Andrzej Pronaszko, Tymon
Niesiotowski, Jan Hrynkowski, Jacek Mierzejewski,
Eugeniusz Zak, Jerzy Fedkowicz, Leopold Gottlieb,
Wactaw Husarski, Mojzesz Kisling, Eli Nadelman,
Roman Kramsztyk, Stanistaw Kubicki, Malgorzata
Kubicka, Wtadystaw Skoczylas, Zofia Stryjenska i
Romuald Kamil Witkowski.

Czes¢ z owych reprodukcji ma dzi$ range
dokumentu - upamigtniajgc istnienie dziet, ktore
nie przetrwaty do dzi$, a niekiedy wnosily nowe
wartosci do polskiej sztuki. Do takich zaginionych
dziel naleza, na przyktad, Projekt mozaiki cerkiew-
nej Andrzeja Pronaszkié7- jedyna znana obecnie
kompozycja artysty bezposrednio, odwotujaca si¢
do sztuki Kosciota wschodniego czy tez Projekt
oftarza dla kosciota ojcow misjonarzy w Krakowie
lub peloplastyczny Akt autorstwa Zbigniewa
Pronaszki. Mimo zlej jakosci technicznej repro-
dukcje pozwalajg uzna¢ wskazane dzieta za jedne
z najbardziej interesujacych i dojrzaltych propozy-
cji obu braci Pronaszkow. Przy niektorych pracach
pojawiata si¢ informacja: ,(z wystawy ekspresjo-
nistow)”, $wiadczac o przywracaniu w Krakowie
normalnego zycia artystycznego.

Prezentowano takze  ekspresjonistow:
Wassily Kandinsky, Oskar Kokoschka, Franz Marc,
Max Pechstein oraz innych artystow europejskich,
takich jak: Alexander Archipenko, Emile Antoine
Bourdelle, Paul Cézanne, Robert Delaunay, Kees
Van Dongen, Albert Gleizes, Vincent Van Gogh,
Aristide Maillol, Henri Matisse, Jean Metzinger,
Gino Severini...

Pojawialy si¢ tez przyklady ,,prymitywu"
- sztuka Chin/Japonii, archaizowane rysunki w
typie malowidet naskalnych lub z waz czarnofigu-
rowych, drzeworyty Wiladystawa Skoczylasa, styli-
zowane na ludowe, podhalanskie. Niektore winie-
ty powtarzatly si¢ w r6znych numerach.

Rzadko na tamach pisma odwolywano sig¢
do ,.konkurencyjnych” pism kulturalnych ukazu-
jacych sie w jezyku polskim. Wyjatkiem prze-
druk wiersza Rotsoge Guillauma Apollinairea (o
ironio, na krétko przed jego $miercig), na ostat-
niej stronie ,,Masek”, w rubryce nazwanej: Z oslej

6 A. Pronaszko, Projekt mozaiki cerkiewnej, ,,Maski”
1918, z. 15, s. 297.
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tgki literackiej. Wycinanka ze ,, Zdroju’, utworzonej
wylacznie na t¢ okazje. Utwor, dedykowany przez
Apollinairea Marcowi Chagallowi, wpisywat si¢
w pelen fantazji klimat wschodnioeuropejskiego
stetti, wykorzystywal elementy ikonograficzne,
zaczerpnigte z obrazow witebskiego artysty:

Twarz twoja szkartatna dwuplatowiec przemieniat-
ny w hydroplan

Dom twoj krqgly kedy sledzpltywa wedzony

Klucza mipotrza do powiek

Odbiegto wszystko nie mamjuz piszczatki
Kominek zdata odemniepali ruskiepapierosy
Suka szczeka na lilie
1 lampka nocnajuz zczezla
Na suknigpadty okwiaty
Dwie ztote obrecze tuzprzy mych sandatach
W stoncu sie rozognity
A wlosy twejak rzuty
Poprzez Europe sq petne migotow pstrych ogni?

Wiersz Apollinairea to najodwazniejsza
propozycja poetycka ,,Masek”.

Tekst zilustrowano rysunkiem Alexandra
Archipenki, przedstawiajacym dwa akty kobiece.
Nie opatrzono zadnym zlosliwym komentarzem,
co sprawia, ze ,,08l3” rubryke mozna odebra¢ jako
zyczliwa zgryzliwos¢ raczej pod adresem tlumacza
niz autora.

Swiadomo$é istnienia w najnowszej sztu-
ce europejskiej licznych, réznorodnych ,,izméw”,
swobodnie wymieniane, np. w tekstach o muzyce
wspotczesnej, bez zadnego komentarza, co sugeru-
je znajomo$¢ zjawisk zarowno przez autora tekstu,
jak i czytelnika.

»Maski” poprzedzily o rok ukazanie sig¢
w 1919 roku czasopisma ,,Formisci”. Wydaje si¢
wielce prawdopodobne, ze nie tylko powodzenie
katalogow wystaw formistow, ale i doswiadcze-
nie zdobyte w ,,Maskach”, a takze coraz silniejsze
akcentowanie przez nowa redakcje spraw literatu-
ry i coraz mniejsza jej dbalo$¢ o strone artystycz-
na zeszytow (co doprowadzito jeszcze w 1919 do
likwidacji pisma), sktonily formistow do zatozenia

7  G. Apollinaire, Rotsoge, ,,Maski” 1918, z. 30, 20
X, s. 594. Polskiego brzmienie nadat mu Adam Bederski.
(pisownia oryginalna)
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wlasnego czasopisma, bardziej ukierunkowanego
na nowoczesng sztuke europejska.

Zbigniew Pronaszko w pierwszym zeszycie
»Masek” oznajmial powstanie nowego ugrupowa-
nia, ktore dazylo do wypracowania nowego jezyka
w sztuce, bazujacego na zagadnieniach konstrukcji
obrazu, jego formie:

»@arupa polskich ekspresjonistow otwar-
fa swa pierwsza wspolng wystawe. Zjednoczyli
sie¢ 1 oddzielili od reszty malarstwa polskiego nie
dlatego, aby uwazali si¢ za bezwzglednie lepszych.
Przyczyna tkwi gdzie indziej — jest nig potrze-
ba zbiorowego wysitku w sztuce. [..] jednostki
o pokrewnych obliczach, bedac w stalym z soba
kontakcie, predzej dochodza do pewnego wspol-
nego wyrazu - cho¢ kazda inng drogg i na inny
sposob. [...]

Wspomniana grupa wystapita pod nazwa
ekspresjonizmu. Nie chodzi tu o nazwe, ktora jest
tak przypadkowa, jakfuturyzm, kubizm, orfeizm i
tyle podobnych, wchodzacych w zakres ekspresjo-
nizmu [sic! — [.LJ; chodzi nam o istot¢ rzeczy’s.

Podstawowym  warunkiem  stworze-
nia nowej sztuki, wedlug Pronaszki, miata by¢
konstrukcja i syntetyczna forma:

,»Stad pochodzi koniecznos$¢ tworzenia
formy, [..] tylko przez formy prowadzi droga do
konstrukcji i organizmu: istoty wszelkiej tworczo-
Sci. [...]

Celem jest tu wyraz, ktory objawia si¢ za
pomoca znaku, konwencji, reagujac na ksztal-
ty, jakie si¢ nam narzucaja przy rozpatrywa-
niu przedmiotu. Dla tego wyrazu znalez¢ forme
jest istotnem zadaniem malarstwa i o to kusi si¢
ekspresjonizm™.

Przy takim pojmowaniu istoty ekspresjoni-
zmu przez artystow — ekspresjonistow zwigzanych
z ,,Maskami”, catkowicie odmiennym od encyklo-
pedycznej definicji, nie dziwi az tak bardzo fakt, ze
w zeszytach 19. i 20. pojawita si¢ bardzo krytyczna
recenzja rozprawy Hermana Bahra Ekspresjonizm —
z okazji jej drugiego wydania w Niemczech, piéra
Karola Irzykowskiego. Tekst ilustrowaly rysunek
Andrzeja Pronaszki, przedstawiajacy trzy tanczace
postacie, reprodukcje rzezby Zbigniewa Pronaszki
Sybilla 1 malarskiego Portretu zony Chwistka —

8 Z. Pronaszko, O ekspresjonizmie, ,,Maski” 1918, z.
I,s. 15.
9 Ibidem, s. 15-16.

ostatnie prace z wystawy ekspresjonistowl(1 1

Irzykowski stawia pytanie ,,Czy ekspresjo-
nisci sa z tej apologii bahrowskiej zadowoleni?”ll.
Poniekad sam sobie na nie odpowiada: ,,W sumie:
Bahr mimo sympatii dla ekspresjonizmu mowi o
nim z politowaniem, jak o chorobie. Méwi nieau-
tentycznie. Jest to plotkarstwo filozoficzne”12.
Ekspresjonisci Polscy swoimi pracami, wpisujacy-
mi si¢ bardziej w tradycj¢ klasyczng niz w formu-
I¢ ekspresjonizmu w rozumieniu Bahra, wsparli
Irzykowskiego.

[ tu pojawia si¢ kwestia bodaj najwazniej-
sza dla profilu ,,Masek”, ktore, powtarzam, przy
otwartosci na rozne zjawiska, kreowaly pewnag
wizje sztuki o wymiarze uniwersalnym.

Irzykowski w przytoczonym tekscie o
ekspresjonizmie stwierdza: ,,My tego nie moze-
my odczué, poniewaz wcigz jeszcze patrzymy na
$wiat oczyma Grekow”13. O tym fakcie przekonuje
czytelnika kazdy zeszyt pisma, o klasycznym profi-
lu. ,,Maski”, poza promowaniem formizmu, wska-
zywaly bowiem polskiej sztuce Il Rzeczypospolitej
tradycje antyczng, $rodziemnomorska, antycy-
powaly odrodzenie klasycznej poezji w kregu
»Skamandra” i takiejz sztuki przez przysztych
wspottworcow Rytmu.

Juz w pierwszym teks$cie Od Redakcji poja-
wia si¢ zapowiedz dgzenia do doskonatego pigkna,
ktore moze odmieni¢ $wiat, doprowadzi¢ do ideal-
nej krainy, w ktorej dokona si¢ odrodzenie z upod-
lenia duszy ludzkiejl4.

Tytul ,Masek” zaczerpnicty zostal z
Wyzwolenia Stanistawa Wyspianskiego, podobnie
jak motto {Konraddo Maski 18-ejj.

»T0 musi mie¢ forme artystyczng... forme
nieodwolalna, artystyczng, forme¢ nieodwotalne-
go pickna, przed ktérym nie ostoi si¢ nic, ktore
jak mtot wali¢ bedzie i przed ktorym wszystko
poleze”ls.

,»Maski” powstaty w ostatnim roku wojny.
Choc¢ rzadko relacjonowano w nich wprost biezace

10 [K. Irzykowski], Bahr o ekspresjonizmie, ,,Maski”
1918, z. 19, s. 378-380 i z. 20, s. 396-400.

11 Ibidem, s. 399.

12 Ibidem, s. 400.

13 Ibidem, s. 380.

14  Od Redakcji, ,,Maski” 1918, z. 1, s. 2.

15 ,Maski” 1918, z. 1, s. 2. oraz drugie motto z
Dworzaninapolskiego Lukasza Goérnickiego (1566) — pigkno
jest znakiem zwycigstwa duszy, Ibidem, s. 2.



doniesienia z frontu, to pi¢tno aktualnych wyda-
rzen jest wyczuwalne. Pismo stosowato konse-
kwentnie strategi¢ publikowania wielu tekstow o
postawach obywatelskich, sprawach panstwowych,
sytuacji politycznej, wojnie — najczesciej w ujeciu
uniwersalnym. Dominowaty wérdd nich oryginal-
ne dziela antycznej literatury greckiej, albo utwory
odwotujace si¢ do starozytnej mitologii, w ktorych
czytelnik odnajdywal wyrazne analogie do wspot-
czesnej sytuacji Polski.

Od pierwszego numeru poczynajac,
drukowano na tamach pisma Pokdj (Boginig
miru} Arystofanesa, w przekladzie Bogustawa
Butrymowicza, z jego komentarzem:

»Komedia Arystofanesa powstata w dziesig-
tym roku wojny peloponeskiej, w chwili powszech-
nego znuzenia beznadziejng walka, nie dajaca si¢
rozstrzygnaé orgznie ani gospodarczo. Geneza
»Bogini miru” (Eirene) wykazuje wigc momenty
psychologiczne w stopniu uderzajagcym pokrew-
ne dobie biezacej. Analogia ta pozwala snu¢ si¢ w
szczegobtach; bylo to bowiem to samo zmaganie si¢
dwu imperializmow”16.

Opisujac ~ wspotczesne  doswiadczenia
wojny postuzono si¢ oryginalnym, antycznym
greckim tekstem, dla podkreslenia ponadcza-
sowosci owych doswiadczen, ich powtarzalno-
sci. W innym zeszycie wydrukowano Charona
Dezyderego (sic!) Erazma z Rotterdamu — aktualne
wydarzenia skomentowano slowami zaczerpnigty-
mi ze zbioru Colloquia Familaria z 1524. Tytutowy
Charon, bohater dawnej historii glosil, ,,ze trzech
monarchow $wiata w zawzigtej nienawisci dazy do
wzajemnej zguby i nie ma juz ani skrawka ziemi
chrzescijanskiej, wolnego od szalu wojny. Ci trzej
bowiem wszystkich innych wciggaja do udzialu w
wojnie”l]. Aluzja do trzech zaborcow Polski jest tu
nad wyraz czytelna.

Nie brak w ,,Maskach” rowniez przektadow
innych antycznych dziet literackichl8. Pojawia si¢
tez wiele najnowszych tekstow poetyckich o tema-
tyce antycznej i o klasycznej konstrukcji - na przy-
ktad w zeszycie 28 zamieszczono duzy wybor wier-
szy r6znych polskich autorow pod wspo6lna nazwa

16 U Arystofanesa chodzi o Sparte i Ateny. ,,Maski”
1918, z. 1, s. 22.

17 ,,Maski” 1918, z. 21, s. 412.

18 Np. Lukianos z Samosaty, Zeus wzigty na spytki,
przet. M. Bogucki, ,,Maski” 1918, z. 16, s. 312-317.
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Ze strof antycznych (m.in.: Jana Pietrzyckiego,
Tadeusza Szantocha, Romana Zrgbowicza, Jerzego
Olizara i Aliny Butrymowiczéwny).

Charakterowi utworu odpowiada opra-
wa graficzna oraz tematyka i forma ilustracji.
Pierwszy fragment komedii Arystofanesa poprze-
dzony zostat silnie archaizowanym, syntetycz-
nym, zgeometryzowanym i osiowo symetrycznym
rysunkiem Zbigniewa Pronaszki, ukazujacym
dwa rydwanyld. Wszystkie czgsci dramatu Pokoj
ozdobiono stylizowanymi na sztuke grecka (od
archaicznej po klasyczng) rysunkami ze scenami
wielofiguralnymi, imitujagcymi zaréwno pasowy
uktad, jak i form¢ malowidla wazowego czy reliefu
architektonicznego.

Tadeusz Sinko sposrod
wszystkich autorow staral si¢ zaznaczy¢ trwanie
tradycji antycznej w kulturze polskiej zarowno
doby romantyzmu, Mtodej Polski, jak i schytku I
wojny $wiatowej. W eseju Swiat basni porownywat
basn Adama Mickiewicza o krolowej Lali do mitu
0 Amorze i Psyche(.

W zeszycie dedykowa-
nym posmiertnie Lucjanowi Rydlowi, czolowa
pozycje zajmuje obszerny tekst Sinki pod tytu-
tem Hellenskie sny Lucjana Rydla, w ktérym autor
przesledzit wystepowanie motywow greckich w
tworczosci Rydla, od wykladow, przez najwczes-
niejsze jego strofy (np. Wparku, 1895) i Mitologie
(1899) az po pozne przektady Illiady. Rydel jawi si¢
czytelnikowi jako zaprzysi¢zony klasyk wylacznie,
podobnie jak poeta Jan Nepomucen Miller, ktore-
go okrzyknat ,,nowym homeryda polskim™2I.

W owym Rydlowym zeszycie zamiesz-

najwyrazniej

12. natomiast,

czono reprodukcje klasycyzujacych prac, gltow-
nie formistow, na przyktad Matke [nad trumng]
i Madonng Wtladystawa Husarskiego, rysun-
kowych aktéow Aristidea Maillola i Tymona
Niesiotowskiego, Kompozycje Eugeniusza Zaka,
archaizowang anonimowa winietg i dwie kompo-
zycje Jana Hrynkowskiego (/Kobieta z dzbanem] i
Pejzaz).
Klasycyzujacych  rysunkéw,  obrazow,
rycin i rzezb mozna znalez¢ w ,,Maskach” wiele,

na tamach pisma podkresla si¢ tez trwalo$¢ i

19 Np. s. 22.

20 ,,Maski” 1918, z. 8, s. 148.

21 T. Sinko, Nowy homerydq polski (Jan Nepomucen
Miller), ,,Maski” 1918, z. 9, s. 175-178.
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waznos$¢ tradycji dla sztuki wspotczesnej, chocby
Ostatnie stowo Rodina (powtorzyt Paul Gsell z ,,La
Revue”):

[...] kochajcie mistrzow, ktorzy byli przed
wami. [...]

Strzezcie si¢ jednak nauczycieli waszych
nasladowacll

Pojawiajg si¢ tez zapowiedzi wyprowadze-
nia $§wiata i sztuki z obecnego chaosu w kraing
fadu, harmonii i apollinskiego pigkna, doskonato-
$ci, jak cho¢by w wierszu Bogustawa Butrymowicza
Hosanna, gdzie ze Styksowego mutu i chaosu, w
jakim jeszcze pograzony jest §wiat:

Nad krwi i tez oceanem
geniusz unosi sie bozy

i nad stworzenia tachmanem
czas nowy i Swiat si¢ tworzy... 10

Poeci, wieszczac odzyskanie niepodlegto-
$ci, postuguja si¢ metafora, nawigzuja do trady-
cji antycznej: podmiot liryczny z wiersza Emila
Zegadtowicza Grobowiec utozsamia si¢ z marmu-
rowym dyskobolem - zaklgety w ,,symbol anty-
czny”, gdy ujrzy ,,wschod wolnosci”, rzuci ,,dysk w
stonce”288 w Eirene Edwarda Ligockiego

- oSleply Orion wzrok odzyska,
spotkawszy rydwan Apollonals.

Pismo odegralo waznag rolg¢ dla historii
sztuki polskiej, ksztaltujac pewien model kultu-
ry nie tylko literackiej, ale i wizualnej, w ktorej o
sprawach wazkich, zasadniczych, mowi si¢ jezy-
kiem ponadczasowym, zaczerpnigtym z trady-
cji klasycznej. Stato si¢ lgcznikiem migdzy ideg
antyku - wzoru dla polskiej sztuki i dla systemu
organizacji panstwa, jaka rozwijal od konca XIX
stulecia Stanistaw Wyspianski a dwudziestowiecz-
nym nowoczesnym klasycyzmem. Redakcja obrata
Wyspianskiego za duchowego patrona ,,Masek”
- co dostrzegalne jest dla czytelnika juz od pierw-
szego zeszytu i zamieszczonego w nim motta,

22, Maski” 1918, z. 8, s. 160.
23, Maski” 1918, z. 3, s. 42.
24, Maski” 1918, z. 20, s. 52.
25 ,Maski” 1918, z. 20, s. 53.

przez liczne reprodukcje dziet artysty, po przejecie
jego wizji Wawelu-Akropolis — polaczenia trady-
cji rodzimej z antyczng, by stworzy¢ nowg sztuke
i nowe panstwo. Kultywowanie w Polsce trady-
cji klasycznej zbliza ,,Maski” do wcze$niejszych
periodykow kulturalnych w Polsce — ,,Museionu”
i ,,Rydwanu”26 — posredniczacych migdzy czaso-
pi$miennictwem mlodopolskim a nowoczesnym.
Staranng szata graficzng nawiazuja jeszcze do
modernistycznej warszawskiej ,,Chimery” Zenona
Przesmyckiego — Miriama, réwnocze$nie jednak
stanowig zapowiedz literatury II Rzeczypospolite;.
Poczatek czasopi$miennictwa o sztuce - kultu-
rze w Il Rzeczypospolitej kojarzony jest z trze-
ma o$rodkami — z Poznaniem, gdzie od 1917
ukazywal si¢ ,,Zdr6j” oraz, przede wszystkim z
Krakowem, gdzie Tadeusz Peiper od 1922 wyda-
wat stynng ,.Zwrotnice”, a takze z Warszawg, w
ktorej od 1920 wychodzit ,,Skamander” redago-
wany przez Mieczystawa Grydzewskiego, poprze-
dzony przez pismo ,,Pro Arte”2]. ,,Maski” bywaja
zazwyczaj pomijane. Tymczasem to one antycypu-
ja - w rownym stopniu nowatorskich ,,Formistow”,
co propagujacego klasycyzm ,,Skamandra” (1920-
1928 i 1935-1939). Ten ostatni bezposrednio
odwoluje si¢ w tytule do Akropolis Wyspianskiego,
gdzie: ,,Skamander potlyska, wislang $wietlgc sig
falg”.

»Maski” wpisuja si¢ w ogarniajagca powo-
li cala Europe fale powrotu do greckich zrodet
kultury tacinskiej, ucieczki od chaosu wspotczes-
nego zycia do krainy harmonii oraz idealnego

26 Dotyczylo to zaréwno literatury, jak i sztuk
1918 roku w ,Maskach”
reprodukowane byly, oprocz prac Zbigniewa Pronaszki,

pigknych. Dla przyktadu, w

odpowiedzialnego za szat¢ graficzng pisma, migdzy innymi:
Tymona Niesiolowskiego sielankowe: Polowanie Diany (z.
7, s. 131), Kgpiqgce si¢ (z. 11, s. 212), Kobiety (z. 16, s. 314),
Jana Hrynkowskiego Wiosna (z. 11, s. 203), Eugeniusza
Zaka Kompozycja (z. 11, s. 235). Publikowano tam réwniez
antyczne dramaty, wspoélczesne opowiadania i poematy,
przywolujace antyczne mity: Apellina delfickiego i jego
srebrnego tuku, Ananke, bostw ptodnosci, Pigknej Wyspy;
Tadeusz Sinko, przypomnijmy, ogtosit artykul o Janie
Nepomucenie Millerze pod wymownym tytulem Nowy
homeryda polski (z. 9, s. 175—178).

71 Szerzej na temat prasy kulturalnej II
Rzeczypospolitej: W. Eustachiewicz, Zarys literaturypolskiej.
Czasopismiennictwo i ogolne cechy Zycia literackiego, [w:]
Dwudziestolecie migdzywojenne 1919-1939, Warszawa 1983,
s. 68-86.
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pickna28. Na tamach ,,Masek”, taczacych wspot-
czesne polskie realia z tradycjg $rédziemnomorska,
owa szczesliwg kraing odnalez¢é mozna takze nad
Wista.

SUVIMARY
,Masks” and new art

The artistic-literary magazine ,,Masks.

Literature, Art, and Satire”, was published in
Cracow between 1918 and 1919, as a series of three
issues per month. The magazine bridged the arti-
stic life ofthe Young Poland with the cultural press
ofthe II Republic while documenting the transfor-
mations in literature and art.
The ,,Masks” were a source of information on the
most contemporary European and Polish art, its
theory, and criticism; the magazine also gathe-
red a group of the youngest artists. In one of the
issues Leon Chwistek published his aesthetic trea-
tise Multiplicity ofRealities in Art. The editors of
»Masks” were open towards many artistic pheno-
mena; nevertheless, in many ways they were promo-
ting a vision of'classicism as the most universal and
desired convention. My paper discusses the mecha-
nisms of promoting classicism.

28 Por. N. Miller, Zeichen und Linie. Klassizistische
Tendenzen in der europdischen Literatur um 1920, [w:] Canto
dAmore. Klassizistische Moderne in Musik und bildender
Kunst 1914-1935, katalog wystawy, Kunstmuseum Basel,
Basel 1996, s. 459-482 oraz M. Bernauer, Herrliche Klarheit.
Klassizistische Programme in der Literatur, [w:J Canto..., s.
483-500.
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Rola pejzazu w koncepcji sztuki Tytusa Czyzewskiego

Temat pejzazu w tworczosci artystycznej
(plastycznej i poetyckiej) Tytusa Czyzewskiego nie
doczekat si¢ jeszcze calosciowego opracowania. To
zagadnienie nalezy odnie$¢ zaro6wno do charakte-
rystycznych motywow krajobrazowych (ich zr6zni-
cowania, ewoluowania), ztozonych ale tez gleboko
osadzonych w koncepcji sztuki artysty uwarunko-
wan tego tematu, jak tez do ré6znorodnych sposo-
bow jego funkcjonowania, z uwzglednieniem wielu
wzajemnie przenikajacych si¢ kontekstow np.: ideo-
wo - estetycznego, biograficznego i artystycznego.

Krajobraz wystepuje w tworczosci artysty
jako samodzielny, tzn. taki, ,,gdzie staje si¢ gtdwna
tre$cig dzieta sztuki lub gtéwnym bodzcem wyzwa-
lajacym uczucia zrodzone w momencie kontem-
placji przyrody, gtownym bohaterem dramatu
jest wiec natura, co nie wplywa na ograniczenie
tresci dzieta sztuki wylacznie do problematyki
krajobrazowej”12 Drugim sposobem funkcjono-
wania tematu jest niezwykle réznorodny i bogaty
zbior motywow pejzazowych, ktore bardzo czgsto,
niemal obsesyjnie, pojawiaja si¢ jako tto kompozy-
cji figuratywnych lub jeszcze czgsciej jako pierwia-
stek ukrytych znaczen, znak ekspresji: lirycznej lub
dramatycznej, okres$lajacy intencje artysty lub tez,
traktujac zagadnienie bardziej uniwersalnie, jako
przejaw komunikacji pomi¢dzy artysta, a naturg.
Tak dzieje si¢ np. w autoportretach i w kompozy-
cjach. Zreszta do dialogu artysty z naturg porow-
nywal Czyzewski cate malarstwo i jego dzieje:

Malarstwojest harmonig
Wyszukanych gam koloréw
Ktore zyjg w oczach malarza

Jak zyje obtok na niebie
Jak odbicie lilii bladorozowej
W lazurowej wodzie stawu

I A. Wojciechowski, Z dziejow malarstwa pejzazowego,
Warszawa 1965, s. 5.

Jak zyje blask motylowego skrzydta
Na tle ciemnego bigkitu
pogodnego niebal.

Przede wszystkim trzeba zwroci¢ uwagg na
bardzo istotne zagadnienie: uwarunkowania tema-
tu i osadzenie ich w kontekstach: biograficznym,
krytyczno - artystycznym, a dotyczacych koncep-
cji sztuki Czyzewskiego, a takze w szeroko rozu-
mianych nurtach ideowo - artystycznych pierw-
szej polowy XX wieku.

Nie mozna zrozumie¢ istoty jego sztu-
ki bez rozumienia zlozonej koncepcji natury i
stosunku artysty do niej. Migkki, falisty, wijacy
si¢ elipsoidalnie, na pozér nieco senny, ale nasy-
cony kolorem, $wiattem i przestrzenig pejzaz
Beskidu Zywieckiego to $wiat, w ktorym wszyst-
ko si¢ zaczelo. Miejsca, klimat okolic Przyszowej,
Berdychowa, Limanowej, staly si¢ bez watpienia
tworzywem i najwazniejszg inspiracjg artystycznej
autobiografii. Byly jego, postugujac si¢ termino-
logia samego artysty, ,,wewnetrzng forma - tres-
cig wizji tworczej”, z ktorych rodzi si¢ prawdziwa
sztuka. To immanentne, spontaniczne i naturalne
wspolistnienie Czyzewskiego w pejzazu i pejzazu w
Czyzewskim pozwala dostrzec w przedstawieniach
miejsc tak odlegtych od podhalanskiej, beskidz-
kiej przyrody, jak francuskie Cagnes, Collioure,
wloski Asyz, hiszpanska Zaragoza, ten sam klimat:
melancholii, nienatr¢tnego liryzmu i nieokreslo-
nej, ale intensywnie odczuwanej tajemnicy lub
basni. Czyzewski z perspektywy kilkudziesigciu
lat oddzielajacych go od dziecinstwa pisat:

»Czy to byly kolorowe pidra ptakow
podworzowych lub dzikich, czy kolory ubran i
twarzy ludzkich, zawsze pozostawaly mi one w
pamigci i stabiej lub mocniej reagowaly na moja
wrazliwo$¢”3.

2 T. Czyzewski, Wiersz o malarstwie, [w:], Idem, Poezje,
Warszawa 1987, s. 233.
3 Idem, Wstoricu dziecigcej wiosny, Wspomnienia malarza,
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Te szczegdlng wrazliwo$¢ na pejzaz, na
obraz §wiata mial w sobie od zawsze, byla czgscig
jego artystycznej tozsamosci. By¢ moze dlatego tak
czesto relacja pomigdzy czltowiekiem (to znaczy
artysta), a naturg stawala si¢ punktem wyjscia do
rozwazan teoretycznych. W szkicu O najnowszych
pradach w sztuce polskiej pisat o potrzebie praw-
dziwego patrzenia na naturg, tzn. o konieczno$ci
zerwania ,,z bezwzglednym nasladowaniem natury
prawie az do zaniku indywidualno$ci’4.

Przeciwwaga dla mimetyzmu i naturali-
zmu statl si¢ ,,proces stopniowego pogiebiania si¢
bezposredniego kontaktu z natura, odrzucenia
wszelkich tresci literackich, wszelkiej sentymen-
talnej anegdoty™S. Czyzewski dostrzegal wielkie
w tym wzgledzie osiggnigcia impresjonistow, ale
poszukiwatl nowej metody ukazujacej kreatyw-
ng site przyrody. W 1919 roku, a wigc po dwoch
podrézach do Paryza pisak:

»Co do tego, jak si¢ ,,odtad” widzie¢ i
patrze¢ powinno, kategorycznie osadzit jeden z
ostatnich koncowych impresjonistow, ktory w
potowie swego zycia wrocit znow do zagadnien
poruszonych juz raz przez Courbeta. Malarz ten
to Cézanne. Malowal zrazu w manierze impre-
sjonistow, jednak w potowie swej pracy malar-
skiej doszedl do catkiem nowych rezultatow. Nie
wystarczata mu ,,natura”, jak ja widzieli impresjo-
nisci. Wyrobit sobie swa wola i praca zwracajaca si¢
badz ku prymitywom i gotykom, badz ku starym
gobelinom lub niektorym malarzom hiszpanskim
(El Greco) odrebny sposob patrzenia na naturg”67

Jednak Czyzewskiemu postrzeganie obra-
zu - krajobrazu jako konstrukcji nie wystarczalo.
W obrazach Cézanne'a przedmiot, element krajo-
brazu majg tylko taka warto$¢ duchowa (symbo-
liczng), jaka one same w sobie posiadajg, nieja-
ko od wewnatrz. ,,Przedmiot staje si¢ wlasnym
symbolem, jest jedyna oczywistoscia plastyczna.
Glownym bohaterem obrazu jest sam przedmiot,
pejzaz, natura” .

A co z artysta, z jego przezyciem?
Cézannowska lekcja syntezy formy to by¢ moze

,,Glos Plastykow” 1947, nr 8, s. 9.

4 Idem, O najnowszychprgdach w sztucepolskiej, ,,Wianki”
1919, nr 1, s. 6.

5  A. Wojciechowski, op. cit,, s. 67; T. Czyzewski, O
najnowszych prqdach w sztucepolskiej... s. 11.

6  Ibidem.

7 L. Guerry, Cézanne et Lexpression de Lespace, Paris 1950,
s. 169.
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najwazniejszy etap w budowaniu wtasnej koncep-
cji sztuki, ale niewystarczajacy dla artysty, ktory
tak czgsto i z wyraznym upodobaniem si¢gal po
stowo - ,,wizja”, a ktérego tworczosci patronowali
w rownym stopniu co Cézanne, El Greco czy A.
Rimbaud - tworcy wizjonerzy. Odczytanie rdzno-
rodnych kontekstow cézanne'owskiego pejzazu
konstrukcyjnego w obrazach Czyzewskiego nie
przysparzato, wigkszych trudnosci interpretato-
rom. Wystarczy przywotac takie tytuly jak: Widok
z aeroplanu (Pejzaz z samolotu) (1922-1923), Widok
z samolotu (Pejzaz z samolotu) (1922) czy Pejzaz
(1920), aby zauwazy¢ dazenie do maksymalne;j
syntezy, dyscypliny i modulacji formy.

Sztuka Czyzewskiego to takze wizjoner-
stwo, wewnetrzny niepok6j i nadwrazliwos¢ pota-
czone z nieustanng potrzeba ich wyrazania w celu
zbudowania ,jnowej rzeczywistosci’. ,,Ta nowa
rzeczywisto$¢ bedzie zbudowana na doswiadcze-
niach epok minionych (impresjonizm, kubizm,
surrealizm). Uznajac wizje $wiata zewnetrznego,
mtode malarstwo poglebia jg i stara si¢ usilnie o
odnalezienie jej wngtrza™s,

Poszukiwania zrédet glgbokiej ekspresji
wskazuja na kolejny trop inspiracji — wywiedziony
od manieryzmu, wloskiego i hiszpanskiego baro-
ku. W czasie pierwszego pobytu w Paryzu w 1908
roku Czyzewski obejrzal retrospektywna wystawe
El Greca. Wiele lat pdzniej, w zbiorze esejow o
sztuce toledanskiego wizjonera, tak pisat:

»~Przerazliwy granat nieba, chorobliwy
z6lty blask stonca, szary ugier ziemi lub zgnity roz
indyjski odleglych pasow horyzontu, w ktorym
nikng i roztapiaja si¢ nagle owe samotnie btgdza-
ce zeby skalne. I z wolna ktadzie si¢ dziwny jakis
smutek na dusze ludzka. [..] A smutek ten nie jest
staboscig. Poza tym dziwne uczucie melancholii
kryje jakie$ inne uczucie bardzo mocne i ponure
zarazem. Mocne i cigzkie jak wino kastylijskie,
cierpkie, palace i geste™).

Zagadnienie pejzazu i roznorodnych jego
motywow w tworczosci artysty nalezy odczytywac
wiec w konteks$cie koncepcji pejzazu ekspresyjne-
go, sformutowanego przez Vincenta Van Gogha,
a rozumianego jako ,,malarstwo ludzkich namiet-
nosci wyrazonych przez kolor sugestywny, pelen

8 T. Czyzewski, O nowgq rzeczywistos¢ w malarstwie,
,,Pamietnik Warszawski” 1931, z. 4, s. 96.
9 Idem, Upior Toleda, ,,Droga” 1932, nr 1-2, s. 66.
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jakiej$ emocji, zarliwego temperamentu”l1(11

W 1910 czasie pobytu
Czyzewskiego w Paryzu, odbyly si¢ dwie wystawy
malarstwa kubistycznego: w Salonie Niezaleznych
i w IX Salonie Jesiennym. Mozna przypuszczac,

roku, w

ze wlasnie wtedy Czyzewski poznat lepiej kubizm.
Obrazy wieloptaszczyznowe, ktore powstawaty od
1915 roku zdradzajg wiele analogii z pierwszymi
collages Braque'a i Picassa. Obrazy wieloptaszczy-
znowe to eksperyment nie majacy zadnych analo-
gii artystycznych, niezwykle interesujacy poprzez
anamorfoze przestrzeni oraz rézne sposoby jej
penetracji. Dzicki efektowi iluzji przestrzennej
(ktéry nie byl zapewne celem artysty) te dzieta
intensywnie oddzialywujga na wyobrazni¢. Dziwne
i nierozpoznane dotychczas, umieszczone w nich
przedmioty tworzg interesujacy zbidor motywow
sktadajacych si¢ na pejzaz wyobrazni: motywy gor,
stonca, motywy roslinne (wijacych si¢ lisci i gata-
zek, egzotycznych kwiatow, falistych ksztaltow
przypominajacych migotliwa tafle wody lub ruch
skrzydet motyla). By¢ moze wlasnie w obrazach
wieloplaszczyznowych Czyzewski najblizej byt
celu w swoich poszukiwan artystycznych, maja-
cych okresli¢ stosunek artysty do natury. W 1936
roku pisal: ,,Stworzy¢ z natury swoj wlasny §wiat
— nie $wiat abstrakcyjny, lecz WEASNY™1I.
Roéwnie ciekawa proba tworzenia wlasnego
$wiata bylo szczegélne przeniknigcie surrealizmu,
zarowno do malarstwa, jak do poezji, a nawet
dramatu i1 specyficzne przetworzenie artystycz-
nej rzeczywistosci. Mamy tu krajobrazy wyraz-
nie odwolujace si¢ do optycznej fantasmagorii,
do ukrytych w pod§wiadomosci emocji i przezyc.
Doswiadczenie surrealizmu jest szczegdlnie wazne
dla analizowanego zagadnienia pejzazu w tworczo-
sci Czyzewskiego, poniewaz odnosi si¢ do sztuki
»opartej] na swobodzie kojarzen, na halucynacji,
na analizie ukrytych w pod$wiadomos$ci doznan
psychicznych”12. W tym kontekscie za pejzaz
wykazujacy wiele analogii z poetyka surrealistycz-
ng mozemy uznac Ptaszka (1920), Obloki (1925) czy
bardzo interesujacego Don Kichota (1924-1928).
Jeszcze jeden wazny aspekt uwarunkowan
tematyki krajobrazowej w sztuce Czyzewskiego

10 J. Starzynski, Van Gogh—malarz, i cziowiek, ,,Materiaty
do studiow i dyskusji” 1954, nr 17, s. 97

11 T. Czyzewski, Od koncepcjiprzyrody do przyrody samej,
[w:] Idem, Poezje..., s. 285.

12 A. Wojciechowski, op. cit. s. 129.

zainteresowanie  malarstwem  Wladystawa
Slewinskiego. Slewinski zwlaszcza ,w dziedzi-
nie pejzazu, szczegodlnie w widokach morza w
Bretanii stworzyl szereg niepowtarzalnych dziel.
Ogranicza w nich dekoracyjng plaszczyznowosé,
stylizacje, linearno$¢ konturu przedmiotow, rezyg-
nuje z cienko rozmalowanej plamy. Postuguje si¢
farba gesta, zawiesistg”13. Czyzewski w monografii
o Slewinskim pisal: ,,Forma na jego obrazach ma
warto$¢ gatunkowg jako ciezar .i ggsto$¢ materii
identycznej z przyroda”l4.

Oproécz koncepcji formy docenial rowniez
Czyzewski ,,te wielkg tajemnic¢ wydobycia §wiat-
fa w obrazie, bez efektownego i ,,zaklamanego”
$wiatlocienia, §wietnie umiatl zastosowacé, nie tylko
w martwych naturach, ale i w krajobrazach. Ten
wlasnie sposéb wydawania i tworzenia $wiatta
na obrazie za pomoca materii, a nie $wiatfocienia
lub przejaskrawionych koloréw, zbliza tak bardzo
Slewinskiego do malarzy najmtodszych”ls.

Malarstwo i poezjg Czyzewskiego charak-
teryzuja: bogactwo (ilosciowe i jakoSciowe), zadzi-
wiajgca spojnos¢ i konsekwencja, gdy chodzi
0 wybér motywow pejzazowych oraz sposoby
postugiwania si¢ nimi. Mam tu na mysli odrgbne,
pojedyncze nieraz elementy ikonograficzne wywie-
dzione z topiki krajobrazowej. Wlasciwie niewiele
jest dziet (literackich i plastycznych), w ktorych
element, pierwiastek zwigzany z przyroda, oczywi-
$cie roznie przedstawiong, nie pojawia sig.

Jednym z najciekawszych i niemal wszech-
obecnym stal sie motyw ogrodu. Ogréd jest metafo-
rg harmonii, a harmonia to malarstwo. Malarstwo
to sztuka. Wiec motyw ogrodu nalezy odnie$¢ do
sztuki.

Nie zbadana dla ludzi harmonia
Przyrody

[...] A malarz dzwigki, tony iforme
Wybiera

Z bogatego ogrodu kwiatow

1 tworzy swiat nowy

Na swym plotnie

Swiat wewnetrznej harmonii
Ktorg odczuwa i ktora

13 Ibidem, s. 58.

14 T. Czyzewski, Wiadystaw Slewinski, Warszawa 1928, s.
12-13.

15 Ibidem.
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W wierszu odnajdujemy wszystkie elemen-
ty -desygnaty ogrodu: obtoki (niebo) lilie (kwiaty),
staw (woda) i motyle skrzydta (motyle). Podmiot
liryczny bardzo subiektywnie opisuje (maluje)
swiat, w ktorym jest zadomowiony, a obecnos¢ w
nim jest zrodtem cieptych, pozytywnych doznan.
Ten ogrod to $wiat ,,dziecigcej wiosny”, ale rowniez
pragnienia pigkna, zycia, bogactwa doznan i
przezyc.

Ogrod w obrazie Kompozycja z motylami
(Martwa natura z motylami) (1920-1921) tez nie
jest realistycznym wyobrazeniem. Obfitos¢, inten-
sywno$¢ nagromadzonych form roslinnych i zwie-
rzgcych (egzotyczne, wirujace, zmyslowe kwiaty i
bardziej figuratywnie ukazane motyle) - wszystkie
elementy zostaly ujete syntetycznie, a jednoczes-
nie zageszczone i skomponowane dzigki barwom
i plaszczyznowo ujetym formom przeniesionym z
imaginacyjnej przestrzeni ogrodu. Ponadto sposob
przedstawienia motyli (z roztozonymi, trzepoca-
cymi skrzydlami) i faliste, migkkie linie kwiatow,
lisci sygnalizujag zmienno$¢, ruch, a jednocze$-
nie sprawiajag wrazenie wzajemnego przenikania
i naktadania obrazéw, wirowania i falowania. W
ten sposob ujawnia si¢ glgbia przestrzenna, ktoérg
uzyskano nie dzigki uzyciu perspektywy, ale
poprzez odpowiednie zastosowanie formy i barwy
na plaszczyznie pldtna obrazu. Osiggniety efekt
fantasmagorycznego, onirycznego pejzazu ogrodu
ma bardzo ekspresyjne, niemal intymne podtoze.
Ogrod jest projekcja fantazji, marzen, pod$wiado-
mych zmystowych pragnien.

Jeszcze inny sposob przywotania kwiatow,
a wlasciwie pejzazu, w ktorym $wiat jest wielkim
ogrodem o bardzo charakterystycznej topografii
z okolic Limanowej i Berdychowa zawiera wiersz
Kon w chmurach:

Z kwiatow sig to zaczeto

Z roz czerwonych i astrow
Zlgkpachngcych i lasow
Swierkéw wysmuktych i brzoz
Gdy mysli mojejak kwiaty

Jak drzewa co bledng wiosng.
Wiatry dreszcze mitosne

1 chmury gwattowne usciski

16 Idem, Wiersz o malarstwie..., s. 233-234.

Rola pejzazu w konce-pcji sztuki

Tytusa Czyzewskiego 91.

Skiebionych ramion nieba
1 zytem wtedyjakptak'l.

W dalszej pojawiaja si¢ takze
elementy ikonograficzne jak: pajeczyny, skraj
nieba, usta gor, pierScien laséw, loki brzdz, jawo-
row i lip. Caty obraz ma charakter odrealniony,
oniryczny (dwukrotnie pojawia si¢ motyw snu),
niemal basniowy (obraz galopujacego w chmurach
konia - Pegaza, ktory jest czarownikiem i bogiem).
Autobiograficzny temat wiersza zostal poszerzony

czesei

o kontekst kulturowy - motyw Pegaza, symbolu,
ktory konotuje autotematyzm, refleksj¢ nad sztuka,
wlasng tworczoscig. Jesli kultura (sztuka — malar-
stwo) to ogrod, a kwitngce w nim kwiaty to znaki
inspiracji (z kwiatéw si¢ to zaczgto), emocji, ducha;
zatem sztuka jest ekspresjg wrazliwosci. Zdaniem
Czyzewskiego, zrodtem sztuki jest wzajemne zapo-
$redniczanie, komunikacja pomigdzy §wiadomos-
cig artysty a naturg:

»Natura jest to stata bryla - cialo, ktore-
go dotykaja si¢ rece $lepego. Artysta dotykajac
przedmiotéw, wyrabia sobie swoj wlasny $wiat
przestrzenny, od ktorej to KONCEPCII zalezy
catego jego wejscie w PRZESTRZEN przyrody.
[...] Bezinteresownos¢ nie gra roli - w sztuce — nie
gra roli w sztuce nic, co nie jest mng SAMYM,
ktéry tworzy OBRAZ lub poemat, KTORY JEST
NATURA SAMA nie identyczng, lecz w o$rodku
piorunowej burzy’’1§7

Dwa elementy przenikajace i dopetniaja-
ce si¢ wzajemnie zajmuja w sztuce Czyzewskiego
najwazniejsze miejsce - PRZYRODA (NATURA)
I SWIADOMOSC TWORCY. Artysta zawsze
poszukiwat jednosci $§wiata i kultury w harmonii
sztuki oraz w sobie i w swoim osobistym przezy-
ciu. Joanna Pollakéwna zwrdcita uwage, ze ,,pisa-
nie Czyzewskiego nie jest wlasciwie pisaniem
o rzeczach. Pisze on zawsze o sobie, z tym prze-
moznym egocentryzmem, ktoéry bywa nierozlacz-
ny, od silnych natur twoérczych”l9. Wspomniany
egocentryzm i potrzeba indywidualizmu znalazly
w wierszach i obrazach Czyzewskiego o tematyce
pejzazowej swoje interesujace przetozenie: np. w

17 1dem, Kon w chmurach, [w:] ldem, Poezje, Warszawa
1987, s. 221.

18 Idem, Od koncepcji przyrody — do przyrody samej..., s.
284-285.

19 J. Pollakéwna, Spefnienie dwoiste, (uwagi o tworczosci
Czyzewskiego), ,,Poezja” 1969, nr 1, s. 46.
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kompozycji Pejzaz z samolotu (1922), w Widoku
z aeroplanu (1922-1923) i w wierszu Mechaniczny
ogrod. W pewnym sensie mozna odczytac je jako
polemike z tradycja, ze sztuka. Pejzaz z samolo-
tu powstat z inspiracji wspomnianej juz podrézy
Czyzewskiego do Paryza w 1922 roku. Sam pisat
w LiScie z Paryza (1922): ,,Moja podréz samolotem
byta emocja na wskro$ nowoczesna”20.

Nowoczesne, eksperymentalne  byly
rowniez wnioski, ktore wyciagnat artysta z tej
podrozy. Pejzaz, czy raczej pejzaz zastepczy, ciag
dalszy dialogu z tradycja czy raczej polemika z nia,
a moze jej odrzucenie? Skoro aby osiagnac efekt
kubistycznej analizy i dochodzenia do prawdy,
efekt symultanicznej zmienno$ci, dynamiczno$ci
$wiata, (a wszystko zabarwione dadaistycznym
zartem 1 kping z napuszonosci wielkiej sztuki)
wystarczy zapami¢ta¢ widok z samolotu!

Czyzewski po prostu wykorzystat kolejng
szans¢ - zapisu szczegodlnej relacji w $cisle okre-
slonej i niecodziennej czasoprzestrzeni pomigdzy
$wiadomoscig a naturg. Jego wrazliwo$¢, wyobraz-
nia artystyczna, zawsze znajdowaly ujscie w dzie-
ciecej potrzebie eksperymentu, zabawy, gry z soba
samym oraz w poszukiwaniu autentycznej wizji
sztuki opartej na emocji i dgzeniu do harmonii
sztuki.

W aeroplanicznych obrazach ,,wlasny swiat
przestrzenny” artysty powstat dzigki temu, co
Czyzewski nazwal odlogicznieniem. Wprawdzie
uzyt tego terminu odnoszac go poezji, ale sadze,
ze znajduje on calkowite przelozenie réwniez w
jego sztuce plastycznej. ,,Pierwsza gléwna akcja
wspotczesnej poezji i prozy jest wyeliminowanie
stowa z niewolnictwa logicznego zdania i sktad-
ni”2l. Pejzaze aeroplaniczne sg kontestacjg wolno-
$ci artysty i aktu tworczego. Zmiana perspektywy
ogladu, oderwanie si¢ od tradycyjnych sposobow
konstruowania przestrzeni w obrazie, wyelimino-
wanie formy z niewolnictwa logicznego mimety-
zmu i tematu pozwolity zerwa¢ z dotychczasowa
»logicznoscia” sztuki.

W przedmowie do Robespierrea (1927)

20 T. Czyzewski, List z Paryza, ,,Zwrotnica” 1922, nr
3, cyt. za: T. Czyzewski, Poezje i proby dramatyczne, opraé. A.
Baluch, Wroctaw-Warszawa-Krakow 1992, s. XX. Czyzewski byt
prawdopodobnie pierwszym polskim malarzem podrézujacym
samolotem, a z pewnoscia jako pierwszy w Polsce widok z lotu
ptaka malowal na podstawie wlasnych obserwacji z ,,aeroplanu”.

21 Idem, O odlogicznieniu poezji, [w:] Idem, Poezje..., s.
286

Czyzewski pisat:

»Kazdemu stowu w mojej poezji daje
indywidualne znaczenie i autonomig, a zarazem
przez anarchizacj¢ (nie anarchi¢) stow dziele je
na grupy analogicznych stéow, z ktéorych wydo-
bywatem analogiczne zdania itd. Dlatego slowa
i zdania, mimo powierzchownej czgsto alogicz-
nosci zdania, w catosci (przez kontrast materiatu
wigzan) daja spoistg istotg, ktora zyje jako orga-
nizm w przyrodzie”22.

Czy mozna po przeprowadzeniu kosme-
tycznej zmiany, polegajacej na zastgpieniu wyrazu
»sfowa” wyrazem ,,forma” dac¢ lepszy komentarz
interpretacyjny do aeroplanicznych obrazéw?

Napowietrzne krajobrazy sg doskona-
lym przykladem przenikania si¢ w obrazach
Czyzewskiego dwoch rodzajow, sposobow kreo-
wania pejzazu: cézanne'owskiego — konstrukcyj-
nego i ekspresyjno — imaginatywnego (wywodza-
cego sie¢ od Vincenta van Gogha, nabistow, Paula
Gauguina).

Plaszczyzna obrazu Widok z aeroplanu
zostata podzielona w linii horyzontalnej na osiem
prostokatoéw (niby — okien), a te zostaty przeciete w
linii pionowej(wertykalnie) dodatkowg osig syme-
trii, ktora poteguje efekt formistycznej rytmizacji.
Prostokaty - okna przecigte pionowa osig sg wzgle-
dem siebie symetryczne. Kazdy z pojedynczych
prostokatéw podlega symultanicznemu zwielokrot-
nieniu poprzez wpisanie wen uproszczonych, formi-
styczne zgeometryzowanych form poéltkolistych
(drogi, rzeki), prostokatnych, trojkatnych, trapezo-
wych (domy i inne obiekty architektonicznie: pola,
Iaki, ogrody, lasy). Geometrycznos$¢ zostata przeta-
mana biomorficzng, owalng, falista lub subtelniej-
szg delikatniejszg formg i linig plynnie wpisujaca
sic w motyw ,gor, dolin, rzek” - niepoprawnie
powtarzajacy si¢ w poezji artysty. Kazdy z prosto-
katow (czes¢ wobec catosci), kazdy element pejzazu
(mysle tu réwniez o Pejzazu z samolotu) zachowu-
je wzgledem innych elementéw duza autonomig,
okragte formy (zapewne obraz drzew) funkcjonuja
samodzielnie i niezaleznie wobec przecinajacych je
form drég czy rzek. Uniezaleznienie, rozluznienie
relacji poszczeg6lnych elementow wzgledem siebie,
tym samym oddalenie si¢ wzajemnych kontekstow
interpretacyjnych, daje mozliwos$¢ wydobycia istoty
form, ich immanentnych i sugestywnych znaczen.

22 Ibidem, s. 288-289.
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Postugujac si¢ jezykiem Czyzewskiego,
dzieki ,,anarchizacji’, autonomizacji, a nast¢pnie
potaczeniu (formg jednego prostokata — okna)
poszczegdlnych elementow mozna zblizy¢ si¢ do
znaczenia formy w sztuce, do istoty sztuki same;j.
Kontemplujac jej istote powracamy do zrodet:
$wiadomosci artysty i natury. Konsekwencja ich
wzajemnej komunikacji jest nie tylko proba dotar-
cia do idei formy wewnetrznej, ale takze potrzeba
jej nazwania, zdefiniowania, odzwierciedlenia jej
,»Spoistej istoty”23. Wydaje sig, ze kluczem do inter-
pretacji aeroplanicznych wizji jest motyw okna
(okna samolotu, okna wyobrazonej formy, ktore
sa znakami przetworzenia zwyklego widoku z
samolotu w pejzaz imaginatywny — ogrod $wiata).
Perspektywa napowietrzna z jednej strony rozsze-
rza kompetencje narratora, (a wigc tego, ktory
opowiada histori¢ ogrodu - artysty). Jak narrator
epicki, artysta zostal wyposazony we wszechwie-
dze¢ i zdolnos$ci panoramicznego opisu w zakresie
opowiadanej przez siebie historii.

Taki pejzaz moze by¢ interpretowany jako
formalny eksperyment - gra z tradycja, polemika
z dotychczasowymi sposobami funkcjonowania
tego motywu w malarstwie, moze nawet parodia
dotychczasowego malarstwa pejzazowego. Sadze
jednak, ze takie poszukiwania i realizacje arty-
styczne w zakresie motywow pejzazowych wyni-
kajg z koncepcji sztuki Czyzewskiego, rozumianej
jako proces nieustannego okreslania relacji pomig-
dzy artysta i naturg, proces ktérego koncowym
efektem jest ,,wlasny §wiat przestrzenny” poety i
malarza wierzgcego gleboko w jednos¢ i harmonig
sztuki.

Zatem, jesli nawet powstawatly takie pole-
miczne ,,anty — pejzaze”, to nie z checi odrzucenia
tradycji. Rowniez nie nazwatabym Mechanicznego
ogrodu i aeroplanicznych obrazéw ,rajem zastep-
czym, $§wiatem sztucznej natury”, ale tworzeniem
»wlasnego $wiata przestrzennego”, w ktorym spet-
nia si¢ tworca — ,,poeta i malarz” - medium samego
siebie.

Poprzez pejzaz Czyzewski wypowiadal sig
nie tylko jako malarz, ale takze jako teoretyk. W
tym gatunku plastycznym realizowal zatozenia,
poglady artystyczne, wtasng koncepcje sztuki. Jego
obrazy zawierajgce motywy krajobrazowe lub beda-
ce samodzielnymi pejzazami wynikaty wprost z

23 Ibidem, s. 288.

Rola pejzazu w koncepgcji

sztuki Tytusa Czyzewskiego 93.
jego tekstow programowych, traktujacych o istocie
malarstwa i plastyki. W wiekszosci prac teoretycz-
nych Czyzewski odwotywat si¢ do fundamental-
nej, jego zdaniem, zasady tworzenia artystycznego:
okreslenia stosunku lub tez relacji miedzy tworca
a naturg. Jego poglady na sztuke¢ i obrazy znajduja
w sobie wzajemnie przetozenie i stanowig dzi$, jak
sadze, klucz do zrozumienia jego tworczosci.

SUMMARY
The role of landscape in Tytus Czyzewski's

I conception of art

The subject of landscape in the poetic and
artistic output of Tytus Czyzewski has not been
fully appreciated out so far, not only as far as land-
scape motives are concerned but also as indepen-
dent landscape. It is one of important aspects of
the output of the artist and is closely related to his
theoretical views on art. The problem of landsca-
pe undergoes many influences: biographic, artistic
and ideological-historical.

One of the most interesting landsca-
pe motives in Czyzewskis work is the topos of
»garden” and other signs which are its equivalents:
flowers, butterflies, clouds and water. ,,Garden” is
a metaphor (symbol) of harmony and harmony is
painting, art. From the artist’s point of view the
motif of ,,garden” has to be related to art. Works
which reflect (illustrate) this idea are for exam-
ple: Composition with Butterflies (Still Life with
Butterflies') 1920-1921 and Poem about Painting.

Other interesting examples of the landsca-
pe theme are two aeroplanie landscapes: Landscape

from a Plane (1922) and View from an Aeroplane
(1922-1923) and the poem Mechanic Garden.
Czyzewski used in them modern, experimental
means of expression to underline his individual
interpretation ofnature and its role in arts.

Through the landscape Czyzewski expres-
sed himselfnot only as a painter but also as a philo-
sopher. In this artistic genre he realized his artistic
views and his own concept of art. In his works he
emphasized the key, in his opinion, rule ofartistic
work creation consisting in continuous defining
relations between the artist and nature.
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Synteza, konstrukcja, fragmentarycznos¢
- jakosci, na ktoére po latach wskazywal Konrad
Winklerl, jako na cechy formizmu, przejawily si¢
nie tylko w malarstwie — podstawowej obok rzezby
dziedzinie uprawianej przez artystow z tego ugru-
powania, ale takze, a moze przede wszystkim, w
grafice warsztatowej. Niewielka stosunkowo liczba
grafik wykonywanych przez kilku cztonkéw grupy
»Formisci’l, liczba wrecz znikoma w poréwnaniu
z ilo$cig obrazéw ich autorstwa, daje jednak jedy-
ny w swoim rodzaju zapis — stanowi $§wiadectwo
udzialu technik graficznych w poszukiwaniach
formalnych. Forma pozbawiona malarskich jako-
$ci, odstaniata szkielet, konstrukcje, czesto pierwot-
ny zamyst autora. Grafika uprawiana przez formi-
stow, spetniata, zdaniem Marii Gronskiej, ,,podob-
nie jak rysunek - funkcje studiow, prob, doswiad-
czen rozpracowujacych rézne etapy przeksztalcen
artystycznych”3, w ktérych jednak zagadnienia
kompozycyjne i rysunkowe byty pierwszoplanowe.
Czy mozna wigc potraktowac grafike ,,rasowych”
malarzy - malarzy awangardy burzacych w teorii
i praktyce dotychczasowe pojecia w sztuce - jako
etap ,,notatki”, ,,szkicu” zapisu mysli, pierwotnej
koncepcji — podobnie jak to mialo miejsce na prze-
tomie XIX i XX wieku — gdy grafika jako samo-
dzielna dyscyplina artystyczna ksztaltowata dopie-
ro swe oblicze? Wydaje si¢, ze grafika warsztatowa
w 2. dziesigcioleciu XX w. miata juz na tyle ugrun-
towang pozycj¢ jako samodzielna dyscyplina sztu-
ki, ze traktowanie jej w kategorii ,,pomocniczej” nie

I K. Winkler, Exegi monumentum, ,,Gtos Plastykow*
1938, nr 8-12,s. 37.

2 Z formistow (w okresie formistycznym) grafike
uprawiali: Tymon Niesiolowski (sucha igla, drzeworyt,
linoryt); Andrzej Pronaszko (marginesowo drzeworyt).
Nie uwzgledniam tu Wactawa Wasowicza i Wladyslawa
Skoczylasa ze wzglgdu na odrebnos¢ ich tworczosci, mimo
powiazan z grupa.

3 M. Gronska, Nowoczesny drzeworytpolski (do 1945
roku), Warszawa 1971, s. 50.

mialo juz prawa bytu. Jak wiec odnies$¢ si¢ litogra-
fii, drzeworytow, wykonanych przez formistow?

Grafika formistow, jesli w ogdle mozna
uzywac takiego pojecia, stata wyraznie w cieniu
malarstwa; stala tez w skrajnej opozycji repre-
zentujac w wigkszosci tradycyjny, czarno-biaty
nurt4, Ograniczala si¢ tez w przypadku wigkszosci
artystow do ,litografowanych plakatow wystaw i
imprez, jak i winiet katalogéw, ktére powtarza-
ly wiernie malarskie tendencje kazdego z arty-
stow™s, jak pisata Irena Jakimowicz. Nie jest to do
konca prawda, z pewnos$ciag nie w przypadku Jana
Hrynkowskiego.

Prace artysty juz w 1912 roku zapowiadaty
nowe warto$ci, charakterystyczne dla pozniejszych
formistycznych poszukiwan. W tym roku, przyszly
artysta, jeszcze jako student krakowskiej Akademii
Sztuk Pigknych6 wykonat pierwsze litografie.
Jedng z pierwszych znanych litografii barwnych
Hrynkowskiego jest Pejzaz z drogg 7(1912) wyko-
nany na IV roku studiow ASP. W pracy tej, o

4  Przewaga czarno-biatych prac jest znaczaca, cho¢
pojawiaty si¢ tez litografie barwne.

5 1. Jakimowicz, Dwudziestolecie miedzywojenne
w kregu ,,Rytu’. Grafika malarzy [w:] Pieé¢ wiekow grafiki
polskiej, katalog wystawy opra¢. A. Grochala, J. Gladych,
Muzeum Narodowe w Warszawie (dalej MNW), Warszawa
1997, s. 139.

6 W 1909 roku, w ktéorym Hrynkowski podjat
studia na uczelni, Julian Fatat uzyskat dopiero pozwolenie
na otwarcie kursu grafiki, na ktory student moégt si¢ zapisaé
po dwoch latach studiow. W tymze roku Jozef Pankiewicz
objat kierownictwo pracowni grafiki, jedynego w tym czasie
i pierwszego w kraju osrodka szkolnictwa w tej dziedzinie.
Tak wigc Hrynkowski, jako jeden z pierwszych mial szanse
na regularne ksztalcenie w zakresie grafiki — zostal uczniem
Pankiewicza.

Studiowal tez pod kierunkiem innych

wybitnych profesoréw: Stanistawa De¢bickiego i Konstantego

Laszczki.
7 Litografia barwna, papier, sygn. ol p. d.
JHrynkowski 912; odbitki w zbiorach Biblioteki

Jagiellonskiej (dalej BJ) i Muzeum Narodowego w Krakowie
(dalej MNK).



widocznym jeszcze malarskim podejsciu, formy sa
dynamiczne, ekspresyjne, a okonturowane plasz-
czyzny rytmiczne. Obtoki sprowadzone zostaty do
ptaskich pasm z elementami (czgsto pozniej stoso-
wanego przez artyste) ,,grzebienia”, ktory w takim
uktadzie powinien nadawa¢ im wrazenie bryly; tu
jednak bardziej przypomina rozwigzanie dekora-
cyjne odwolujace si¢ do ludowego sposobu obra-
zowania. Pejzaz z drzewami§, litografia barwna z
1913 roku, kolejna praca ekspresjonistyczna, miata
swoj wczesniejszy o rok odpowiednik w obrazie
olejnym pod tym samym tytutem. Juz wowczas
wyraznie ujawnity si¢ tendencje do syntezy i dzia-
lania rytmami plaszczyzn. Mimo sugestii trojwy-
miarowosci, rytmiczne podziaty i zwielokrotnio-
ne, powtarzajace swe ksztalty kontury decyduja o
nowym podejsciu do formy. Podobne rozwigzanie
zastosowat artysta w akwareli z 1921 roku pod tym
samym tytulem. Zmiana polega na wprowadze-
niu juz catkowitej ptaskosci; niebagatelna jest tez
rola barwnych, rytmicznych, powtarzajacych swe
ksztalty pasm, ktore sa tworzywem kompozycji.
Jedng z pierwszych prac ujawniajacych
pozniejszy krag zagadnien podejmowanych w
grafice i okre$lajacych jednocze$nie samodzielna,
odrebna droge Hrynkowskiego jest Tancerkal.
Dostrzegamy tu zasadnicze zmiany w podejsciu do
formy, objawiajace si¢ przede wszystkim w zamysle
konstrukcyjnym pracy. Zabieg charakterystycz-
ny dla Hrynkowskiego - formisty stanowi istote
tej kompozycji: zastosowanie linii poétkolistych w
roznych uktadach; nachodzacych na siebie, prze-
cinajacych si¢, zwielokrotnionych, oddajacych
sekwencje ruchu, jak pisat Jan Botoz-Antoniewicz,
,»obraz rozlozony na barwy zasadnicze lub na zasad-
nicze ksztalty domaga si¢ oka, ktére by je w catosé
ponownie ztozylo, Kuglarz lub Tancerka [..] doma-
ga si¢ od widza wczucia si¢ w milionowe fazy kilku-

8 Litografia barwna, papier, sygn. oh d.; jedna z
odbitek w zbiorach MNW, MNK.

9  Tancerka, litografia barwna, papier zeberkowy,
sygn. ol. p. d.: JHrynkowski / r 1914 [?]; odbitki w zbiorach
MNW, BJ, Muzeum Sztuki w Lodzi (dalej MSL). Praca ta,
wraz z litografig £aznia prezentowane byly na wystawianej
jesienia 2005 r. ekspozycji w Muzeum Narodowym w
Poznaniu, pt. Poza grupq, poza manifestem. Grafka polska
dwudziestolecia migdzywojennego ze zbiorow Muzeum
Narodowego w Poznaniu, opra¢. M. Haake, A. Salamon,
Muzeum Narodowe w Poznaniu (dalej MNP), Poznan
2005.
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sekundowego procesu ruchowego”l0l1 IFaktycznie,
kobiece ciato skonstruowane jest catkowicie z linii
biegnacych po tuku; dodatkowo, efekt wzmocnio-
ny zostal szeregami drobnych linii tworzacych
formy grzebienia, utozonych po skosie w réznych
kierunkach. Jest to studium ruchu, roztozonego
na sekwencje, linie potkoliste wskazuja, wytyczaja
przestrzen w jakiej tancerka si¢ porusza, okresla-
ja jej gesty. Wielos¢ linii i kierunkéw, skompliko-
wany uktad taneczny, jaki mozna odczytac z linii,
odmierza czas, w ktérym trwa taniec. Wrazenie
migawkowego przemieszczania si¢ ciala tancerki,
proba dotarcia do istoty ruchu, uchwycenia go na
plaszczyznie przekonuje widza; uswiadamia takze
obrazowo, iz blyskawiczny ruch ciata takze rozto-
zony jest w czasie. Ta bardzo bliska futuryzmowi
proba swiadczy o pierwszych potrzebach zmierzenia
si¢ z pojeciem ruchu i czasu. Grafika ta wydaje si¢
swoistym rodzajem rekonstrukcji poszczego6lnych
faz ruchu — tanca. Powstalty w 1919 roku wariant
olejny tejze kompozycjill traci cechy konstrukcyj-
ne - wrazenie ruchu pozostaje, nieuchwytna jest
jednak silna sktonno$¢ artysty ,,wylaniania szkie-
letu kompozycji”’l, ktorg to daznos¢ wielokrotnie
podkreslata Pollakéwna. Rygorystyczna konstruk-
cja, swoiste ,,wykresy ruchu - to cechy widoczne
przede wszystkim w grafikach Hrynkowskiego.
W obrazach olejnych jakosci te zanikajg na rzecz
koloru; w grafikach natomiast najbardziej czytelne
sg zamystly artysty i kierunki, w ktorych podazat.
Litografie i drzeworyty (cho¢ uprawiat tez spora-
dycznie akwafortg), stanowia niejako rdzen twor-
czosci Hrynkowskiego z okresu formistycznego. W
malarstwie olejnym ukazuje on zupetlie odmienne
spojrzenie na zagadnienie ruchu. Tancerka z 1918
roku to kompozycja silnie dzialajgca nasyconymi
barwami, ktoére wrecz neonowo pulsujg. Stanowi
probe pokazania ruchu obrotowego tancerki, ale
nie jak we wspomnianej wyzej litografii - poprzez
odpowiednio ukierunkowane linie-tuki, lecz
poprzez zabieg prostszy, bardziej naiwny - ukaza-

o Z recenzji J. Boloz-Antoniewicza, Podstawy
Sformizmu, ,,Gazeta Wieczorna” (Lwow) 1920, z dn. 11
czerwca; cyt. za: J. Pollakoéwna, Formisci, Warszawa 1972,
s. 112.

11 Pod tym samym tytulem.

12 Ze Wstepu J. Pollakéwny [w:] 50 lat pracy
tworczej. Jan Hrynkowski. Malarstwo, rzezba, grafka, kat.
wystawy opraé. J. Pollakowna, Centralne Biuro Wystaw
Artystycznych, Warszawa 1966, s. nlb.
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nie trzech sylwetek w r6znych momentach owego
ruchu. Bardziej tu przemawia jeszcze anegdotycz-
na warstwa obrazu - wystgp tancerki na scenie i
widzowie, ktorych twarze-maski wpatrujg si¢ w
nig natarczywie.

W calkiem odmienny sposob ukazat arty-
sta ruch i symultaniczno$¢ zdarzen. Zachlys$nigcie
si¢ artystow z pokolenia Hrynkowskiego techni-
ka, szybko$cia, mechanizacja zycia, objawito si¢
takze u niego. W jednej z ciekawszych litografii,
wykonanej w roku o tak przelomowym znaczeniu
—roku 1917 — Hrynkowski odnidst si¢ do symboli
nowej epoki, cywilizacji. Gdyby nie fakt, ze styn-
ne hasto ,,3 X M” Peiper ukut kilka lat pdzniej,
mozna by powiedzie¢, ze praca ta powstata na
fali zachwytu miastem-masg-maszyng. Winda i

Jjall to jedna z nielicznych grafik formistycznych
powstatych w pierwszym roku funkcjonowania
grupy, tak radykalnie i sugestywnie reprezentujgca
owczesny model $wiata, mimo ze artysta nie wyko-
rzystal w niej charakterystycznych dla siebie linii
potkolistych. Sylwetka czlowieka pozostajacego w
centrum kompozycji, szkicowa, pobiezna, zatra-
cajaca kontur, ,,sprz¢gnigta” jest nierozerwalnie z
wszystkimi elementami kompozycji. Wszystko sig¢
tu przenika —bo ruch, ktory tak silnie zostat zasu-
gerowany, powoduje, ze w oku, w utamku sekund
wszystko laczy si¢ w cato§¢. W przestrzen posta-
ci wpisuja si¢ ostre skosy ustawione pod rézny-
mi katami, przybierajace forme¢ przedmiotow.
To wzajemne przenikanie plaszczyzn jest tu tym
bardziej odczuwalne, wrecz fizycznie namacal-
ne, wlasnie dlatego, ze sa to elementy rozpozna-
walne: boczne osie pracy wypehiaja schody wraz
z famigcymi si¢ pod ostrym katem balustradami
(przybierajacymi formy zygzakéw) oraz podesty
wylozone posadzka w uktadzie szachownicowym.
Szachownicowe ptaszczyzny podldg przecinajg sig,
dot staje si¢ gora — lampa z maksymalnie uprosz-
czong, geometryczng formg klosza i widoczng
zaré6wka rzuca snop reflektorowych smug tuz nad
posadzka. Wszelkie postrzeganie zgodne z prawa-
mi optyki, perspektywy traci tu sens - kluczowym
,motywem” pracy, zeby przekornie uzy¢ slowa
,»motyw” — jest winda, ktorej nie wida¢. Sugestia

13 Litografia, papier zeberkowy, praca z Teki
graficznej.... 1917, sygn. ol. p. d.. 1917, JHrynkowski
[skrécony autograf], 1. d.: autolitografia; odbitki w zbiorach
MNW, MNK, BJ, MSL.

mimo to pozostaje bardzo czytelna dzigki proste-
mu zabiegowi — umieszczenia na piersi postaci
numerowanych przyciskow. Poélpictra natomiast
sygnalizujg cyfry w postaci utamkow, ,,rzucone” w
przestrzenie miedzy pigtrami. Cyfry te sg jedno-
cze$nie odliczaniem, rytmicznym odmierzaniem
czasu, w jaki winda pokonuje wysoko$¢ czterech
pigter.

Forma pracy, o wyraznych cechach
konstrukcyjnych oddziatuje na odbiorce wieloma
elementami: przede wszystkim nagromadzeniem
skosoéw biegnacych w roznych kierunkach i prze-
cinajacych si¢ pod réoznymi katami. Jedyne linie
proste, wprowadzajace szczegbélny rytm do kompo-
zycji stanowig tralki balustrady oraz pojedynczy
element pionowy sugerujacy by¢ moze $cianke
windy. Pomigdzy zygzaki balustrad, na osi, wpisana
jest pozornie statyczna posta¢ — wlasciwie jej gtowa
i stopy; korpus pozostaje nieokre$lony. Cztowiek w
momencie jazdy windg staje si¢ ruchem, czgscig jej
mechanizmu; wkomponowanie przyciskow windy
w klatke piersiowa postaci oddziatuje wizualnie,
prowokuje natretnie skojarzenia - czlowiek-mane-
kin-maszyna. Ruch, zasugerowany tu rownoczes-
noscig widzenia — mozliwo$cig ogarnigcia wzro-
kiem przedmiotoéw pozostajacych w réznych prze-
strzeniach wzgledem siebie, wzmocniony zostat
efektem przenikania si¢ plaszczyznld. Wrazenie
ruchu traci na intensywnosci w odbiorze Windy
w wersji olejnej z 1918 roku. Sylwetka cztowieka
nabiera tu materialno$ci — zyskuje, na litografii
tylko fragmentarycznie zasugerowany plaszcz,
szal, wida¢ tez masywna, zacis$nigta pigs¢. Bardziej
realne wydajg si¢ schody ukazane w perspektywie,
nawet elementy przecinajgce posta¢ - fragment
szachownicowej posadzki czy reflektorowych smug
swiatla nie odbierajg jej cielesnosci. Czarne przy-
ciski windy z bialymi cyframi wyraznie wyroz-
niajg si¢ na tle postaci - widoczny jest fragment
konstrukcji windy. Ukazane w dolnym rogu ptot-
na sylwetki ludzi — przechodniow podkreslaja
»miejski” charakter kompozycji. Zastosowane w
litografii zabiegi, na obrazie zostaty znacznie ztago-
dzone. Barwa, plama, zatarly te cechy, ktore dla
Hrynkowskiego - formisty byly najistotniejsze.

W tak czegsto podejmowanych tematach

14 Podobny, zastosowany jednak na mniejsza skalg
efekt przenikania si¢ plaszczyzn, zastosowany zostal w
autolitografii Wkawiarni (ok. 1920, w zbiorach BJ i MSL.)



a moze
pretekstu uzasadniajacego prymitywizacje¢ formy,
nawigzanie do ludowego sposobu obrazowania.
Roéwniez Hrynkowski wykonat kilka scen biblij-
nych w drzeworycielS i litografii. W grafikach tych
osiagnat niezwykla ekspresj¢, wynikajaca takze z
umiejetnego postuzenia si¢ wlasciwosciami danej
techniki graficznej. Ucieczke do Egiptulé (1917),
jeden z najbardziej popularnych tematow w malar-
stwie i grafice formistow, w ujeciu Hrynkowskiego
charakteryzujg wlasciwosci rasowego drzeworytu,
nawiazujace takze do form ludowych: silne, grube
kontury, ptasko$¢, nieznaczne zréznicowane faktu-
ry i prostota kompozycji. Lapidarno$¢ formy nie
osiagneta tu jeszcze apogeum. Nawet drzeworyt
Wygnanie z raju 11 z tego samego roku, mimo, ze
uproszczenie i silna geometryzacja postaci wykra-
czaja juz poza cechy sztuki ludowej, nie posiada
jeszcze tak zwieztej formy, jaka artysta osiggnat w
latach p6zniejszych - posiada za to walory dekora-
cyjne. Drzeworyt Zwiastowanie 1§ (1919) powtarza
formy i zabiegi zastosowane w Wygnaniu..., cho¢
sylwetka archaniola jest jeszcze bardziej oplywo-
wa, o migkkim, obtym obrysie, w przeciwienstwie
do kanciastej, zgeometryzowanej postaci aniota
z drzeworytu wczesniejszego o dwa lata. Jedynie
syntetyczna, zgeometryzowana posta¢ kleczacej
Marii i zasugerowany pojedynczymi ukosami zarys

religijnych formisci szukali mozliwos$ci

sklepienia, przypominaja, ze to praca formistycz-
nald. Boze Narodzenie )0 stanowi kolejny przyktad
charakterystycznej dla artysty kompozycji ztozonej
z lukéw i skosow. Tylko te elementy tworza forme.
Linie przecinajg si¢, a powstate drobne ptaszczyzny

15 Wykonat takze kopi¢ XIX-wiecznego drzeworytu
ludowego Janosik i zbojnicy (1918). Artysta interesowal si¢
ludowym drzeworytem i malarstwem na szkle; poswigcit
temu artykut, O drzeworytach ludowych, ,,Orli Lot” 1922, nr
3, s. 38 - tam tez reprodukcja tej pracy.

16 Drzeworyt, papier kremowy, sygn. ot. p. d.: » 1917
JHrynkowski, 1. d.: Drzeworyt. Odbitki w zbiorach MNW,
MNK, BJ. Reprod. w ,,Maskach” 1918, nr 10, s. 193.

17 Drzeworyt, papier; odbitki w zbiorach MNW,
MNK, MSL. Ta
akwarelowe;j.

18 Drzeworyt,papier;sygn. oh. p. d.:.JHrynkowski/919;
odbitki w zbiorach BJ, Muzeum Narodowego w Szczecinie
(dalej MNSz).

19 W taki umowny sposob potraktowal réwniez
Hrynkowski przestrzen budynku w Zaproszeniu na wystawe
Grupy Formistow z 1918 r. (zbiory MSL)

20 Drzeworyt brazowy, papier, sygn. ol. p. d.
JHrynkowski /919, odbitka w zbiorach BJ.

sama kompozycja takze w wersji
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dynamizuja uktad; wyznaczajg plany i kierunki
kompozycji. Prace t¢ artysta wykorzystal w plaka-
cie Wystawy Formistow Polskich z 1919 rokull.

Kolejne  prace
momentami

odkrywaja  zupelnie
inne, ekspresjonistyczne oblicze
Hrynkowskiego. Reprodukowana w ,,Maskach”
drobna winietka?2, dopiero w powigkszeniu odsta-
nia swoje walory - Swiadomy prymitywizm, nawig-
zania formalne do ludowej sztuki podhalanskie;j:
»grzebienie” po ukosie, ostre kontrasty ,kancia-
stych” ptaszczyzn, szeroki, zdecydowany kontur.
Mowiac o inspiracji tworczoscia ludowa, nie
sposob pominac publikacji Czartak. Zborpoetow w
Beskidzie, do ktorej Hrynkowski wykonat drzewo-
rytnicza oktadke23. Jako charakterystyczny motyw
dla tamtejszych okolic, Hrynkowski wybrat zruj-
nowang kaplice arianska. Oddajac tylko suma-
ryczne cechy jej sylwety, umiescit ja w dekoracyj-
nym, dzigki rytmice linii, pejzazu. Ukazana na
osi, kanciasta, zbudowana z tr6jkatéw forma, silnie
kontrastujgca z ptaszczyzna, stanowi ostry refleks

21 Wypehhiajac niemal cate pole plakatu, nie zostawit
zbyt duzo miejsca na typografig, ktéra zreszta w jego
tworczosci nie zajmowala najwazniejszego miejsca. Artysta
postugiwalsiezwyklepismemodrecznym—wprezentowanym
plakacie liternictwo stanowi integralna cze¢$¢ kompozycji;
dzigki ksztattom liter zblizonym do linii tworzacych scen¢
Bozego Narodzenia, artysta osiggnal jednolitos¢. Réwniez
zakomponowanie napisow po skosie wspolgra z dynamika
form centralnie wypetniajacych plakat. Wrazenie pospiechu,
pewnej nawet niedbato$ci w kresleniu liter, w przypadku tej
kompozycji nie razi; oba elementy: stowo i obraz wspolgraja
ze soba, staja si¢ tu réwnorzednymi skladnikami plakatu.
Weczesniejsze rozwigzania typograficzne Hrynkowskiego,
niewiele majg wspolnego z awangarda w tej dziedzinie.
Oktadka katalogu // Wystawy Ekspresjonistow Polskich
w Krakowie (1918) prezentuje bardzo wywazony uktad.
Jedynie wyrazista litera 5 wylamuje si¢ swa uproszczona,
sprowadzong do skosu forma, stanowigc charakterystyczny
punkt przestankowy; rytmizuje tytul, podobnie jak uzycie
myS$lnikéw w okre§lonych miejscach. Bardzo optywowe,
dekoracyjne, nieco pochylone litery ograniczaja od gory i
dotu rysunek na oktadce katalogu / Wystawy Ekspresjonistow
Polskich (1917). Na marginesie nalezy wtraci¢, ze podobnie
jak inni formi$ci, w zapisie poezji stosowat Hrynkowski
pewne nowatorskie zabiegi (czcionki réznej wysokosci,
wyrédzniane takze tlustym drukiem). Czynit to jednak na
niewielkg skalg, np. w wierszu Tesknota zamieszczonym w
jednym z numerdw pisma ,,Formisci" (1921, nr 4, s. 14.)

22 Praca reprodukowana w ,,Maskach” 1918, nr 12,
s. 237.

23 Czartak. Zbor poetow w Beskidzie (poezje
Janiny Brzostowskiej, Edwarda Kozikowskiego, Tadeusza
Szantrocha, Emila Zegadtowicza), Warszawa 1925.



98. Katarzyna Kulpifnska

Swiatla, jakby flesza, spinajacego cala kompozycje;
wprowadza ekspresj¢ w pozornie spokojny ,,wido-
czek” z gor.

Litografie Hrynkowskiego, zgodnie z
wlasciwosciami techniki, zdradzajg walory malar-
skie, jak np. Zlozenie do grobu4 (1917). Mimo
uproszczen, $wiatlocien i specyficznie potrakto-
wany kontur ksztalttujg t¢ kompozycje na sposéb
malarski. Podobne $rodki artysta zastosowal w
Wiosniel5, znanej z reprodukcji w ,,Maskach”.
Niezwykle popularny, obok tanca, temat kapia-
cych sie, postuzyt artyscie do ukazania migocza-
cych, ruchliwych ptaszczyzn tafli wody, kobiecych
wlosow, faktury elementéow sktadowych kompo-
zycji. Uproszczenie sylwetek ludzkich i sylwetek
drzew laczy si¢ z proba oddania efektow swietlnych
przy pomocy linii, ich okreslonych kierunkow.
Biale ptaszczyzny umiejetnie okreslone poprzez
linie, doskonale sugerujg $wiatto, jego drgania na
przedmiotach. Podobne efekty dostrzegamy w lito-
grafii Laznial520917). Wydaje sie, ze w litografii
Hrynkowski potrafil wypowiada¢ si¢ tylko malar-
sko, lirycznie, ze mozliwosci, jakie daje technika,
sktanialy, zmuszaly wrecz artyste do okreslonych
srodkow artystycznychl . Jedynym wyjatkiem lito-
grafii o charakterze , konstrukcyjnym” sag oméwio-
ne Winda i Tancerka. W litografiach Hrynkowski
prezentowat bardzo nieréwny poziom — niektore
prace wrecz zaskakuja; w Grajgcym fauniel* na
przyktad, litografii z 1917 roku graniczacej wrecz z
naiwnoscia, razi konwencjonalne ujecie i jak gdyby
nieporadno$¢ lub daleko posunigta prymitywi-
zacja w oddaniu postaci bozka. Pdzniejsza kilka
lat Cygankal4 wprowadza niekontrolowany chaos

24 Zlozenie do grobu, jako Zdjecie z krzyza reprod.
w ,,Maskach” 1918, nr 7, s. 135; natomiast autolitografia
kolorowana, papier naklejony na papier, pochodzi z Teki
graficznej 1917; sygn. ol. p. d.: JHrynkowski. Odbitki w
zbiorach MN W, MSL, BJ (jako Zdjecie z krzyza w MNK)

25 Litografia z Tekigraficznej 1917, reprodukowana w
,,Maskach” 1918, nr 11, s. 203.

26 Autolitografia barwna, papier, z Teki graficznej
Jana Hrynkowskiego, 1917, sygn. ol. p. d.: JHrynkowski,
odbitki w zbiorach MNW, BJ, MNK, MNP.

27 W tej technice powstata najbardziej liryczna teka
artysty z portretami dzieci (Autolitografie... [Dzieci}, Krakow
1923, tabi. nlb. 6; Tyt. okt. Teka.)

28 Autolitografia barwna, papier zeberkowy, z Teki
graficznej 1917, sygn. ot. p. d.: JHrynkowski 1917; w zbiorach
MNW, MNK. Praca (wwersji czarno-bialej) reprodukowana
w ,,Maskach" 1918, nr 19, s. 372.

29  Cyganka, autolitografia trojbarwna dolaczona

kreski. Zdecydowanie bardziej wspotczesng forme
posiada litografia Kgpigca sie (Leda)303 1917 roku.
Wiele tu cech, ktore odnajdziemy w zalozeniach
formalnych Art Déco.

Synteza znalazta takze uzasadnienie w
drzeworytniczych aktach; Akt lezgcyl' z 1914
roku ,,w wersji graficznej zarysowany jest oszczed-
ng, grubg, migckko prowadzong linig”3233W wersji
rysunkowej znalazt si¢ na okladce katalogu 7
Wystawy Ekspresjonistow Polskich. Akt w kapeluszul
z 1920 roku, mimo, ze wykonany w drzeworycie34,
wyroznia malarskie traktowanie formy — cigcia sa
tu tagodzone, artysta nie zastosowal kontrastow.
Hrynkowski wykorzystat tu jednak w specyficzny
sposob techniczne walory drzeworytu - ,,pozosta-
wione w drzewie nierowno$ci utrwality swe $lady
na odbitkach”35360 jak twierdzita Maria Gronska,
w owczesnym drzeworycie polskim jest dosé¢
niespotykane. Zupelie inny, surowy w formie
drzeworyt Pieczone kasztanyil o cechach ekspre-
sjonistycznych, oparty zostal na kontrascie ptasz-
czyzn i geometryzacji form. Przykuwa tez uwage
specyficznym ujgciem $wiatla - widoczna obok
sprzedawcy kasztanéw latarniad’38wydobywa z
czerni bialg plame z nieregularnymi ztobieniami w
partii gornej krawedzi. W plaszczyznie tej artysta
zamiescit cigty w klocku napis — tytut. Podobnymi
srodkami operowat artysta w Portrecie Tadeusza
Szantrocha5* Hrynkowski zaznaczyl w oszczed-
ny sposob rysy poety; prostymi, rownoleglymi,

do publikacji Czartak. Zbor poetow w Beskidzie, op. cit.,
wydanie z roku 1928. Odbitki w zbiorach MSL, Muzeum
Narodowego w Kielcach (dalej MNK1).

30 Litografia barwna, papier zeberkowy, sygn. ot. p.
d.: JHrynkowski /v 1917. W zbiorach MNW.

31 Drzeworyt, papier zeberkowy, sygn. ol. 1. d.: 1914;
p. d.:JHrynkowski- w zbiorach MNW, praca reprodukowana
w ,,Zdroju” 1918, nr 6, s. 185.

32 J. Pollakéwna, Formisci, op. cit., s. 51.

33 Drzeworyt brazowy, papier, sygn. ot. p. d.:
JHrynkowski ~920; odbitki w zbiorach MNW, BIJ.

34 Odbity brazowa farba na kremowym papierze.

35 M. Gronska, op. cit., s. 51.

36 Drzeworyt kolorowany czerwona kredka, papier
zeberkowy, napis z klocka PIECZONE KASZTA/NY;
sygn. ol. I. d.: Drzeworyt, p. d: JHrynkowski ! 921. Odbitka
w zbiorach MNW.

37 Podkolorowana przez artyst¢ rgcznie, czerwona
kredka.

38  Portret Szantrocha,  drzeworyt,
zamieszczony w publikacji Czartak...., op. cit.,, wydanie z
roku 1925.

Tadeusza



o réwnej grubodci cigciami okreslit tto. W pracy
tej, operujacej tylko czernig i biela, Hrynkowski
wykazuje cechy rasowego drzeworytnika.
Niespodzianka natomiast okazuje sig
oktadka poezji Tadeusza Szantrocha, Cykladys4.
Przedstawienie o rodowodzie secesyjnym (nagie
ciato kobiece wpisane w dekoracyjnie ujety okrag),
zostato tu ujete w ,$wiezszym” wariancie zdra-
dzajacym cechy Art Déco (przede wszystkim w
sposobie ksztatltowania kobiecego ciala). Wydaje
sie, ze Hrynkowski ,,usprawiedliwiony” charakte-
rem poezji (zbior obejmuje lata 1908-1924) i prze-
znaczeniem tego drzeworytu na oktadke, stworzyt
tu swoistg hybryde stylowa. Kompozycja ta oddaje
w pewnym sensie charakter lirykow Szantrocha -
zapowiada i te powstale w okresie Mlodej Polski, i
te w kolejnych latach dwudziestolecia.
Hrynkowski byt postaciag wsrod ,,pierw-
szego skladu” formistow (wowczas jeszcze ekspre-
sjonistow polskich) najmniej kontrowersyjna, co
nie znaczy, ze najmniej interesujaca. Poszukiwatl
cierpliwie ,,swojej” formy w malarstwie, grafice,
rzezbie i rysunku — te same kompozycje, studia,
»przerabial” najczgéciej na plotnie, w akware-
li 1 technikach graficznych. Ogromna ilos¢ dziet
Hrynkowskiego z okresu formistycznego, zrealizo-
wana zostala w kilku wariantach - w co najmnie;j
dwoch technikach. Do niektorych rozwigzan, okre-
$lonych $rodkow formalnych, kompozycji wracat
po latach, by na nowo, z dystansu, podja¢ probe
okreslenia i rozwigzania nurtujgcego go zagadnie-
nia. U Hrynkowskiego mozna znalez¢ przyktady
wielu rozwigzan awangardowych — od ekspresjo-
nizmu poprzez elementy futuryzmu, konstrukty-
wizmu, wreszcie te poszukiwania, ktore okresla-
ne s3 mianem formizmu, odnajdujemy tez liczne
nawigzania do form ludowych. Sg tez prace zbli-
zone do kompozycji innych formistéw z motywem
tanca, tak wowczas czesto podejmowanego przez
Czyzewskiego, Pronaszkow czy Niesiolowskiego
- jednym z wielu jest rysunek reprodukowany w
antologii Brzask epoki. W walce o nowq sztuke 39
Wsrod tek graficznych artystydl*znalazta si¢ niety-

39 T. Szantroch, Cyklady. Poezje 1907-1924, Krakéw
1924.

40 Brzask epoki. W walce o nowg sztuke (antologia
tekstow; wstep, wybor J. Hulewicz), Poznan 1920, t. I, s.
61.

41 Teka graficzna.... (Autolitografie) Krakow 1917
(7 plansz); Teka graficzna... (Teka mieszana), Krakow 1917

XIV. Grafika Jana Hrynkowskiego  99.

powa tematycznie teka autobiografii z wizerunka-
mi dzieci42.

Grafike formistow najczesciej okresla si¢
jako grafike uprawiang marginesowo przez mala-
rzy. Powstaje pytanie, na ile jest tu profesjonalizmu,
zagadnien warsztatowych, ,,rasowosci” technik a na
ile sa to szkice, studia — wykonywane ,,pod” obraz.
Maria Gronska niejednokrotnie podkreslata, iz
malarze, ktorzy wypowiadali si¢ w drzeworycie,
osiggneli wigekszg kondensacje¢ formy, a ich prace
graficzne byly mniej zalezne od ich wiasnych dziet
malarskich4344Ta kondensacja formy, tak charakte-
rystyczna dla Hrynkowskiego, uderza tez w przy-
padku dwoch prac — szkicu do Kuglarza uliczne-
go” 1 szkicu wykonanego na odwrocie akwareli
znajdujacej si¢ w zbiorach Muzeum Narodowego
w Warszawie4S. Forma, oddajaca ruch sprowadza
sie do linii obtych, nie tracac nic z wyrazisto$ci czy
sugestywnosci kompozycji.

Charakter Hrynkowskiego jako formi-
sty objawit si¢ najpelniej w jego grafice; w grafice
tez jest bardziej wyrazisty, mimo iz poziom tych
prac jest nieréwny — trudno je ocenia¢ jako catos¢;
Hrynkowski raz umiej¢tnie podkresla, korzysta z
walorow danej techniki, innym razem za$ §wiado-
mie lub nie§wiadomie zaprzecza jej wlasciwosciom,
jakby ciagle eksperymentowal, testowatl mozliwo-
$ci swoje 1 technik graficznych. Z pewnoscig nie
mozna odmowi¢ jego pracom roznorodnosci srod-
koéw 1 wszechstronnosci poszukiwan.

SUMMARY
Jan Hrynkowski's graphic art

Formists’ graphic art is most freque-
ntly described as the art practiced incidentally
by artist painters. This opinion is not correct
in the case of Jan Hrynkowski, who belonged

(lub pdzniej), 6 plansz.

42 Autolitografie... [Dzieci], Krakow 1923, 6 plansz.

43 M. Gronska, Grafika w ksigice, tece i albumie.
Polskie wydawnictwa artystyczne i bibliofilskie z lat 1899-
1945, Wroctaw 1994.

44 Szkic do obrazu Kuglarz uliczny, ok. 1919; kredka,
papier, sygnowany, zb. MSL.

45 Szkic na odwrocie akwarelowej kompozycji
Hrynkowskiego Skrzypce, 1949, MNW, nr inw. Rys.W.
2210.
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to the first ,,line-up” of Formists and that time
still represented Polish Expressionism, may have
been the least controversial figure, but defini-
tely not the least interesting one. This artist
was the sole member of the Formist group, who
consistently employed graphic arts. His favori-
te methods of expression were lithography and
woodcut. His works are filled with numerous
avant-garde solutions, from Expressionism via
elements of Futurism, Constructivism, and
experiments subsumed under Formism; one can
find plenty references to folk forms of expres-
sion as well. As early as 1912 Hrynkowski’s
works were the announcement of new values
so characteristic for later Formistic searches,
marked by a condensation and structural crea-
tion of the form, using dynamic semicircu-
lar crossing lines. One can notice elements of
Futurism, Cubism, and Expressionism. The
artist attempted to reach the very essence of
movement and aimed at reconstructing its parti-
cular sequences, e.g. the phases of dancing in
the lithograph The Dancer. The Elevator and Me
is one of the few Formistic graphic works crea-
ted in the first year of operating of the group
and is a splendid and radical illustration of the
idea of movement. In his primitive works refer-
ring to the folk way of presenting the world and
depicting Biblical themes in turn, Hrynkowski
reached the expression coming from the skillful
use of the features of'a given graphic technique;
these are for example the woodcuts: The Escape
from Egypt, The Banishmentfrom Paradise, The
Annunciation and the lithograph Christmas.
This synthesis was also well-grounded in wood-
cut nudes: Nude in the Hat and Recumbent
Nude. A completely different climate dominates
the woodcut Roasted Chestnuts; its form is auste-
re and one can notice distinct Expressionistic
features there. Its basis is the contrast between
rhe facets and geometrization of the forms
employed. Hrynkowski’s character as a Formist
flourished most fully in his graphics; here it is
visible in its most distinct form.



Honorata Bartoszewska

Konrad Winkler - twérczos¢ formistyczna

Konrad Winkler urodzit si¢ w 1882 roku w
Warszawie, czesto jednak zmienial miejsce zamiesz-
kania. W czasie naukiwgimnazjumwNowym Saczu
zaprzyjaznit si¢ z Tytusem Czyzewskim. Po $mier-
ci rodzicow, po ukonczeniu gimnazjum, pracowat
w urzedzie skarbowym. Na przetomie 1907 i 1908
roku uczestniczyl w wyktadach propagatora sztuki
nowoczesnej, prof. Jana Botoza-Antoniewicza na
uniwersytecie we Lwowie. Podczas I wojny $wia-
towej odby? kurs rysunku i malarstwa w pracowni
prof. Ignacego Pienkowskiego w Akademii Sztuk
Picknych w Krakowie. Wowczas zetknat si¢ z arty-
stami, ktorzy w 1917 roku przygotowali [ wystawe
Ekspresjonistow Polskich, pdzniejszych formistow,
do ktoérych dotaczyt.

Pozasamodzielnymi publikacjami Formizm
na tle wspotczesnych kierunkow w sztuce (1921) i
Formisci polscy (1927) wspotredagowal wczesniej
czasopismo ,,Formisci”. Napisal rowniez wicle
artykulow drukowanych w ,,Drodze”, ,,Naprzod”,
,»Otosie  Plastykéw”,  ,,Sztukach  Pigknych”,
»Zwrotnicy” i wielu innych. Od 1924 do 1926 lub
1927 roku przebywat w Paryzu, pobierajac nauki
w Akademii André Lhote'a. Po powrocie do kraju
osiadl w Warszawie, gdzie od 1932 roku byt czton-
kiem Zwigzku Zawodowego Polskich Artystow
Plastykéw. Wspieral rowniez inicjatyw¢ powolania
Instytutu Propagandy Sztuki, na ktorego Salonie
Malarskim w 1938 roku uhonorowano go nagro-
da. W czasie Powstania Warszawskiego wigkszos¢
jego prac malarskich przechowywanych w pracow-
ni ulegla zniszczeniu, dlatego, mieszkajac pozniej
w Krakowie, malowat rowniez repliki straconych
obrazéw. Konrad Winkler zmarl w Krakowie w
1962 roku w wieku 80 lat*.

1 Informacje o arty$cie zaczerpnigto m. in. z. Czy
wiesz kto tojest. Uzupelnienia i sprostowania, red. S. Loza,
Warszawa [1939], s. 342; Katalog wystawy zbiorowej Konrada
Winklera,
Walczewskiego,

Jana Franciszka

Wactawa Zawadowskiego,
TPSP Krakow 1959; J. Pollakéwna,

Formisci,. Wroctaw — Warszawa — Krakow — Gdansk 1972,

Na dos¢ obojetny stosunek badaczy do
tworczosci Winklera jako calosci prawdopodob-
nie mial wplyw fakt, ze wsréd podawanych jako
przedwojenne obrazéw artysty jest sporo anty-
datowanych replik, ktorym brakuje $wiezosci i
autentycznosci. Tymczasem zard6wno oryginalne
kompozycje formistyczne, jak rGwniez te powojen-
ne, ale niebgdace replikami, posiadaja spore walory
artystyczne. Niestety, ich rozproszenie powoduje,
ze dziatalnos¢ Winklera na tym polu jest niemal
nieznana, a wyobrazenie o jego tworczosci jest
niepelne.

Dzi¢ki kwerendzie
muzealnej i badaniom zrodel: nielicznych kata-
logow wystaw, wypowiedzi programowych oraz
artykulow prasowych, udato si¢ w pewnym stop-
niu zrekonstruowa¢ ewolucje tworczosci Konrada
Winklera okresu formistycznego.

Obyczajowo - historyczne tto tego czasu
oddaja nastepujace stowa artysty: ,,WitaliSmy
pokdj 1 niepodlegtos¢ gestami obtednej radosci:
w kawiarniach, na dancingach, balach. [..] w
krakowskim karnawale picassowski arlekin tanczyt
na zabytkowym rynku z kolombing z Krowodrzy
czy z Degbnik. W tym orgiastycznym rozfalowaniu
temperamentéw sztuka uchwycita wkrotce takt
nowego zycia”2,

przeprowadzonej

Optymistyczna postawa wynikajaca z odzy-
skanej niepodleglosci i perspektyw odradzajacego
si¢ panstwa laczyla si¢ z wiarg w rozw¢j kultury,
cywilizacji i sztuki. Winkler w duchu nowoczes-s.

s. 144; J. Szczepinska, O polskimformizmie ijego zwigzkach
z francuskim kubizmem, niemieckim ekspresjonizmem,
wloskim futuryzmem, Warszawa 1973, s. 10; K. Winkler,
Formisci polscy, Warszawa 1927, s. 7 oraz: Kwestionariusz
Ewidencyjny Cztonka ZZPAP, znajdujacy si¢ w siedzibie
Oddziatu Krakowskiego Zwigzku, wypelniany przez
Winklera okoto 1950 roku i O. Jedrzejczak, Malarz—jubilat,
,,Gazeta Krakowska” 1959, nr 80, 4 - 5 IV.

2 K. Winkler, Exegi monumentum, ,,Glos Plastykow”
1938, nr 8 — 12, s. 37.
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no$ci byl otwarty na nowosci formalne: malarstwo
Cézanne'a i Picassa (z ktoérymi zapoznat go Botoz-
Antoniewicz i Czyzewski), a takze futuryzm czy
orfizm. Jak sam przyznal, poczatkowo niezupetnie
rozumial zasady nimi rzadzace, pdzniej przejat
niektore cechy stylowe3. Tak jak futurysci, kryty-
kowat trwanie w stylistycznym marazmie, ale z
drugiej strony wciaz podejmowat klasyczne tematy:
akty, martwe natury i - chyba najczesciej - pejzaze.
Osiem obrazéw powstalych w tym czasie istnieje
do dzis. W katalogach wystaw wymienionych jest
pietnascie kompozycji Winklera, a zgromadzona
ikonografia obejmuje szesnascie przedstawien, nie
zawsze pokrywajacych si¢ z katalogowymi (w tym
jedno o dyskusyjnym czasie powstania). W niniej-
szym opracowaniu zostang przedstawione najwaz-
niejsze z nich.

Pierwsze trzy obrazy Winklera, zapre-
zentowane jesienig 1919 roku na III krakowskiej
wystawie formistow, to Poliszynel, Dwa akty i Akt.
Niestety, nie zachowaly si¢ ani one same, ani ich
reprodukcje. Mozna jednak podejrzewaé, ze pod
wzgledem ikonograficznym Poliszynela wolno
taczy¢ z pochodzaca z okoto 1921 roku akwarela
Clown. Miesci si¢ ona w konwencji ,,karnawato-
wej”, tzn. jest inspirowana m. in. ,.cyrkowymi”
przedstawieniami Picassa, a jednocze$nie ujawnia
radosng atmosfere po odzyskaniu niepodlegloscid.
Analizujagc Clowna, mozna wskaza¢ niektore cechy
malarstwa Winklera z tego czasu. Uderzajaca
jest statyka podrzucajacego pitki Zonglera. Jego
roztozone r¢ce bardziej przywodza na mysl posta-
we¢ oranta niz ruchliwego akrobaty. W obrazach
Winklera brak narracji i tresci literackich; czas
stoi w miejscu, a postaci sg sprowadzone do rangi
symbolu.

Artysta w charakterystyczny sposob budo-

3  Winkler wspominat, jak w 1907 roku, wespot
z Tytusem Czyzewskim, dlugo analizowali przystane

z Paryza reprodukcje kompozycji Cézanne'a: ,,Dopiero
po pewnym czasie domyslilismy si¢, o co tu chodzi, wigc
przede wszystkim o formg, o konstrukcje obrazu, o budowe
planowa, w przeciwienstwie do chaosu i przypadkowosci
w naturze”, patrz: K. Winkler, Tytus Czyzewski — artysta
z instynktu i wyobrazni, ,,Glos Plastykow” 1947, cyt. za: J.
Pollakowna, Tytus Czyzewski, Warszawa 1972, s. 7.

4 O ,karnawatowej formacji ikonograficznej”
pisali: P. Lukaszewicz i J. Malinowski, Ekspresjonizm w
sztuce polskiej, katalog wystawy w Muzeum Narodowym
we Wroctawiu, Wroctaw 1980, s. 12 oraz T. Gryglewicz,

Groteska w sztuce polskiej XX wieku, Krakow 1984, s. 71.

wat przestrzen. Przedstawial poszczeg6lne elemen-
ty z réznych punktow widzenia. W Clownie
kurtyna zawieszona jest rownolegle do plaszczyzny
obrazu, natomiast deski sceny ulozone sa ukos-
nie. Winkler zwykt budowac¢ glebi¢ za pomoca
swiattocienia (sugerowal dystanse i brylowatos$¢
form uzywajac zré6znicowanego waloru). Niekiedy
kontrastowatl jasne i ciemne plany. Zludzenie
glebi uzyskiwat tez wprowadzajac do kompozycji
linie ukosne: np. proscenium w Clownie. Innym
prostym zabiegiem bylo wprowadzenie zaston
(motywu szczegolnie tubianego przez Winklera),
ktore w specyficzny sposob kadrowaty kompozycje.
W grupie formistow zblizalo go to do martwych
natur Czyzewskiego. Co cickawe, kotary wystepu-
ja tylko w obrazach pochodzacych z etapu ,,formi-
stycznego” (poza znang z fotografii Martwqg natu-
rq [z oknem] z lat 30.). Przy okazji Clowna mozna
tez wskaza¢ na wpltywy innych tworcow: posred-
nio Cézanne'a i Picassa; ponadto ikonografia jest
analogiczna jak w Kuglarzu ulicznym z 1919 roku
pedzla Jana Hrynkowskiego oraz w przedstawie-
niach pierrotéw Eugeniusza Zaka.

Wsrod wystawionych w 1919 roku obrazéw
byty akty. Istnieje tylko jeden obiekt z tej katego-
rii: Blekitny akt, ktory niedawno wyptynat na
rynku antykwarycznym. Najprawdopodobniej jest
to obraz powojenny, odwolujacy si¢ do stylistyki
formistycznej przez kubizowanie (podobnie jak u
Hrynkowskiego). Przypuszczalnie akty malowane
przez autora Formistow polskich, byty to bardziej
studia odcztowieczonych bryt niz poglebione
studia osobowosci. Dowodem takich formalnych
poszukiwan w innych rodzajach przedstawien jest
namalowana okoto 1920 roku Martwa natura,
znajdujaca si¢ na rewersie Pejzazu z 1921 lub 1922
roku (Muzeum Sztuki w Lodzi). W tle przedsta-
wienia z owocami na niskiej paterze autor posunat
sie niemal do abstrakcji - wprowadzit r6znoksztat-
tne formy, jakby napierajace na asymetrycznie ujeta
mise.

Warto przywola¢ tu stowa artysty o poczat-
kach ruchu formistycznego: ,,w tym wirwarze na
dobre rozbrykanych muz trudno bylo pomysle¢ o
spokojnej, systematycznej pracy. Tworzono prawie
instynktownie, puszczajac czgstokro¢ w obieg
szkice bedace raczej osobistymi doswiadczenia-
mi, poufnymi zwierzeniami, proébami wreszcie,
anizeli skonczonymi dzietami sztuki. Nigdy moze
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stowo «syntezay» i «konstrukcja» nie byty tak czesto
uzywane i naduzywane, jak podczas tego krélowa-
nia szkicoOw”56

Poza owymi ,.euforycznymi” obrazami z
wczesnego miedzywojnia Winkler, jak inni formi-
ci, powotujac si¢ na patronat malarstwa cecho-
wego, chetnie malowat prace o ikonografii reli-
gijnej (od czego najprawdopodobniej odstapil po
1922 roku). Szczegélnie w tych obrazach zauwa-
zalne jest naiwne pigkno pelne liryzmu. Wynika
to z wplywu sztuki ludowej, co widoczne jest w
znanej tylko z czarno-bialego zdjecia akwareli z
1920 roku Sw. Jerzyb. Charakterystyczna jest dzie-
cigco-ludowa stylizacja: ujecie analogiczne jak
w ludowych ,,$wiatkach”, czesto malowanych na
szkle (takie malowidta amatorow byly prezentowa-
ne rownolegle do prac formistow na niektorych ich
wystawach)]. By¢ moze tematyka tej kompozycji
stanowi odwotanie do Sw. Jerzego pedzla Wassily
Kandinsky'ego. Tym bardziej, ze formisci wiele
zaczerpneli ze sztuki czeskich ekspresjonistow -
Emila Filii czy Bohumila Kubisty (mimo braku
formalnego potwierdzenia istniejacych kontaktow
artystow z Czech i Krakowa, nie nalezy zapomi-
na¢ o ich geograficznym sasiedztwie: przed 1918
rokiem Krakow i centra kultury czeskiej byly w
jednym panstwie). Podobnie jak w twoérczo$ci arty-
stow z formacji Bunt czy Jung Idysz, w Sw. Jerzym
zawarty jest dos$¢ silny tadunek ekspresji i swoista
groteskowos$¢, w skulonym ciele i schematycznie
oddanej, jakby trupiej twarzy rycerza, ponadto
niepokoj wprowadzaja chaotyczne linie i plamy w
tym wyjatkowo malarskim przedstawieniu.

Ekspresyjna byta rowniez zaginiona, znana
jedynie z czarno-biatego zdj¢cia, kompozycja Pieta
2 1921 rokus$, z kiebiacymi si¢ chmurami w pejza-
zowym tle — bardzo graficzna, konturowa, wyra-
zista, i jednoczesnie powsciaggliwa, z maksymalnie
zredukowanym dramatyzmem. Podobnie jest w
rysunku Madonna z okoto 1920 roku (Muzeum

5 K. Winkler, Exegi monumentum..., s. 37.

6 Ibidem.

7 O formistach,
Winklerze, w kontekscie syntezy prymitywizmu ludowego

a wsérod nich o Konradzie

oraz nowoczesnej prymitywizacji formalnej u przedstawicieli
awangardy S$rodkowo-europejskiej pisat T. Gryglewicz,
Malarstwo Europy Srodkowej 1900 — 1914.
modernistyczne i wczesnoawangardowe, Krakow 1992, s. 56
-57.

Tendencje

8 K. Winkler, Formiscipolscy..., repr. nlb.
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Lubelskie w Lublinie), gdzie krajobraz w tle jest
ledwie zasugerowany, a napigcie wprowadzajg Scie-
rajagce si¢ ze soba geometryczne formy. W Piecie
oraz w Madonnie charakterystyczne jest skupienie i
monumentalizm uzyskany przez redukcj¢ planow:
w pierwszym planie sg posagowe postacie, niemal
wypehiajace kadr, drugi - to odlegly, schematycz-
ny pejzaz z wysoko umieszczonym horyzontem.
Podobne do stylistyki Madonny jest zdecydowane
kubizowanie widoczne w zachowanym we frag-
mencie pejzazu z okoto 1920 roku, bedacym na
rewersie Martwej natury (Muzeum Narodowe w
Poznaniu). Winkler zastosowal tu jednoznaczne,
zwarte formy oraz przetamane, brudne i ciemne
kolory.

W Mezczyznie z fajkq. Portrecie Tytusa
Czyzewskiego z 1921 roku (Muzeum Narodowe
w Krakowie) formy przedmiotéw sa uproszczone
i kubistycznie rozktadane na ptaszczyzny, ktorych
uktad przypomina bryly uformowane z blachy.
Winkler napisal: ,,[Formisci] odrzucaja wszyst-
ko, co nieistotne i przypadkowe w wyobrazeniu
ksztaltu na ptaszczyznie. Forma to SYMBOL
przedmiotu [..] ujety syntetycznie i sprowadzony
do podstawowych zasad”. Tak naprawde, to jest
tutaj umowna brylowato$¢, czysto ,,graficzna”,
symboliczna wiasnie: obcujgc z przedstawieniami
nie mamy zludzenia, ze stoimy twarzg w twarz z
realnie istniejagcymi strukturami.

Nawiasem mowiac, ttlo w portrecie przy-
jaciela Winklera, z ,.falg” zastony i zawieszonymi
kratkami jest wlasnie dadaistyczno-surrealistycz-
ne. Jaskrawa kolorystyka oraz budowanie popier-
sia, jakby z naginanych plaszczyzn o wyraznych
krawedziach spojen, to niewatpliwie odwolanie
do tworczosci PORTRETOWANEGO: do jego
dadaistycznej niekiedy poezji, do kompozycji
wieloplaszczyznowych (m. in. wlasnie Glowy z
1915 roku), do czestego u Czyzewskiego motywu
zaston 1 w ogole pastelowej kolorystyki jego prac
(dla samego Winklera tutaj wyjatkowej).

Podobna do Mezczyzny zfajkg pod wzgle-
dem formalnym byta Glowa z 1920 lub 1921
roku, obraz zaginionyl(l By¢ moze byl to autopor-
tret (prezentowany na wystawie w styczniu 1921
rokull), na co moze wskazywa¢ pewne podobien-

9 Ibidem, s.11.
10 Ibidem, repr. nlb.
11 Katalog. Formisci. Wystawa IV, Krakow, styczen
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stwo do artysty: szerokie czoto, $ciggnigte brwi,
gleboko osadzone oczy, dlugi waski nos i cien-
kie usta oraz wyraznie zarysowany podbrodek.
Elementy sktadowe tego przedstawienia stanowi-
ly odwotanie do kubizmu, ale wyrazna byla jego
formalna naiwno$¢. Ta cecha jest rownie czytelna
w pochodzacych z 1920 roku dwoch podobnych
do siebie Portretach zony.

W jednym z nich, w nie zachowanym, o
ktorym mozna wyrobi¢ sobie pewien poglad na
podstawie czarno-biatego zdjecia w czasopismie
,»Formisci”#, w tle znajdowat si¢ do$¢ spontanicz-
nie namalowany bukiet. Natomiast tlo zacho-
wanego portretu (Muzeum Sztuki w Lodzi) jest
bardziej uporzadkowane, zgeometryzowane, przy
czym Joanna Pollakéwna porownata je do ekranu
jarmarcznego fotografald. Forma rozcigtego piono-
wo wazonu jest uklonem w stron¢ kubizmu, ale
same kwiaty swojg naiwno$cig przypominajg rosli-
ny malowane na ludowych skrzyniach.

W kontek$cie Portretu zony, ktory dotrwat
do naszych czasow, nalezy wspomniec¢ o kolorysty-
ce i problematyce $§wiatta. Niestety, monochroma-
tyczne reprodukcje obrazow (czgsto jedyne zrodio
wiedzy na temat, jak wygladaly) utrudniajg anali-
z¢ tych elementéw. Na pewno jednak kompozycje
Winklera charakteryzowalo oswietlenie rozpro-
szone, badz $wiatlo o stabym natezeniu padajace
z r6éznych punktéow. NajczesSciej to zastosowane
pigmenty wywotuja efekt ,,wlasnego” blasku w
obrazie, niekiedy jakby fosforyzujacego.

Na tym etapie tworczosci Winkler prawdo-
podobnie preferowal barwy raczej chtodne i prze-
tamane. Tak jest w Martwej naturze 2 1922 roku
(Muzeum Narodowe w Krakowie), $wietlistej i
bardzo wywazonej kompozycyjnie, o symetrycznie
roztozonych akcentach, ktora wyrdznia si¢ czytel-
nym nawigzaniem do tubianych przez Winklera
motywow i deformacji cézanne'owskich.

Echa Cézanne'a wydaja si¢ uchwytne
takze w Zamku w Ojcowie z 1921 roku (Muzeum
Narodowe w Kielcach). Dos$¢ wyjatkowa dla
Winklera jest tutaj ,,zgietkliwo$¢” rozdrobnionych
form. Sg tu widoczne jakby poprawiane kontury -
dla dobrania najwtasciwszego uje¢cia. Ten krajobraz
kojarzy si¢ tez z akwarelami pejzazowymi Wactawa

- luty 1921, Portret wltasny (tempera), poz. 130
12 ,,Formisci”’ 1921, nr 5, s. 15.
13 J. Pollakéwna, Formisci..., s. 145.

Wasowicza. W Zamku w Ojcowie charakterystycz-
ne jest przedstawianie glgbi: przez uzycie moty-
wu wijacej si¢ drogi zwegzajacej sie ku horyzon-
towi, ktory to motyw powtdrzony byl w innych
kompozycjachl4.

Pochodzaca z 1922 roku, kiedy grupa
formistow praktycznie przestata istnie¢, Martwa
natura (Muzeum Narodowego w Poznaniu),
jest juz widomym dowodem na odchodzenie od
wczesniejszej stylizacji w strong ,,realizmu formy”
- nastgpnego etapu tworczosci Winklera. Kolory
si¢ ocieplaja, a formy sa bardziej dopowiedziane i
zakotwiczone w przestrzeni.

Podobne ,,uspokojenie” widoczne jest w
wieczornym, cichym, lirycznym Pejzazu 2 1921 lub
1922 roku (Muzeum Sztuki w Lodzi), ktorego gama
barwna jest jednak chtodna, oraz w nie zachowa-
nym Pejzazu 2 1922 roku (powojenne repliki pracy
znajduja si¢ w Muzeum Goérnoslaskim w Bytomiu
i w Muzeum Narodowym w Warszawie). Tutaj
formy ulegly juz znacznemu zmigkczeniu, zyskaty
na obtosci, ptynnosci i ,,malarskosci” (nawet farba
zostala polozona inaczej: bardziej metodycznie,
skrupulatnie, niekiedy grubszymi warstwami). To
zapowiedz postformistycznego ,,realizmu formy”.

Zanim jednak Winkler na dobre obrat
ten kierunek, najprawdopodobniej  wlasnie
w 1922 roku namalowal najbardziej chyba znany,
ale nietypowy obraz noszacy tytul Zwrotnica
(Muzeum Sztuki w Lodzi). W tej kompozycji raz
jeszcze spotkaty si¢ rozne cechy tworczosci okresu
poszukiwan: technika - nawigzanie do ludowego
malarstwa na szkle, w stylistyce — abstrakcjonizm
pokrewny konstruktywizmowi propagowanemu
w powolanym wowczas przez Tadeusza Peipera,
przyjaciela Winklera, czasopi$mie pod takim wias-
nie tytulem.

Zapewne praca o takim charakterze
byla jednostkowym wydarzeniem bez dalszych
nastgpstw. Namalowanie Zwrotnicy byto gtosnym
akordem zamykajacym do$¢ chaotyczne, wielo-
kierunkowe poszukiwania w czasie, gdy Konrad
Winkler pozostawal w szeregu formistow. Po

14 Np. w Pejzazu z 1922 roku z Muzeum Sztuki
w Lodzi, w zaginionym Pejzazu, réwniez z tego roku,
ktorego reprodukcja znajduje si¢ [w:] K. Winkler, Exegi
monumentum...,s. 39, czyw Pejzazu z krowami ipastuchemz
1924 roku, zob: Formisci, kat. wystawy, Muzeum Narodowe
w Warszawie, red. ] Jakimowicz, Warszawa 1989, repr. 221.
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formistycznej fazie kubizowania ostatecznie jego
styl okrzept - artysta wypracowat formule¢ nazwa-
ng ,,realizmem formy”, wlasnie okoto 1922 roku.

SUMMARY
Konrad Winkler - art in Formism style

Konrad Winkler (1882 Warsaw - 1962
Cracow) is an artist who was formed by Tytus
Czyzewski, prof. Jan Botoz Antoniewicz (at The
Lwow/Lviv University), prof. Ignacy Pienkowski
(the courses of drawning and painting at The
Academy of Fine Arts in Cracow), and by Andrzej
i Zbigniew Pronaszko, Leon Chwistek, Jan
Hrynkowski, Tymon Niesiolowski and others.
In 1917, those artists organized in Cracow lst
Exhibition of Polish Expresionists (Formists), and
then Winkler joined them. He published Formizm
na tle wspotczesnych kierunkow w sztuce {Formism
against the background to contemporary art, 1921)
and Formisci polscy {Polish Formists, 1927) and, as
a critic, Winkler wrote articles to many magazins
and papers (ex.: ,,Formisci”, ,,Droga”, ,,Naprzod”,
»Sztuki Pigkne”, ,,Glos Plastykow”, ,,Zwrotnica”).
Between 1924 and 1926 (or 1927) he was in Paris
at the Academy of André Lhote. When he returned
to Poland he lived in Warsaw, and after World War
II, when he lost most ofhis paintings, he moved to
Cracow, where he continued to paint and write.

The first period in his painting (1917
- 1922) can be called Formism (although the
term is wide). Then he looked for his own formula
of art. The style of his works during that period
was varied: geometrized primitivism {Clown, two
portraits of wife), elements of abstraction: Sti// life
(1921) and Zwrotnica {Points, about 1922), and
elements of cubism: Pieta, Madonna, Head, and -
as like he called it - the realism of form in the end
of'that period (some landscapes and Sti// life from
1922). The main features of these works are simpli-
fied and static composition, cold colours (around
1922 the colours became warm) and some naivety.
After 1922 he reached his own style, which could
be characterized by the realism of form.

tworczos¢ formistyczna
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Od dekoracyjnosci do ptaszczyznowosci. W strone tworczosci Wiadystawa Skoczylasa

Whiniejszymteksciereferujejedenzwatkow
podjetej przy okazji wystawy grafiki dwudziesto-
lecia migdzywojennego w Muzeum Narodowym
w Poznaniu proby reinterpretacji sztuki graficznej
Wiadystawa Skoczylasal. Sposobno$¢ ku temu daje
charakter dorobku badawczego, ktory — ze wzgle-
du na pojecia, wokot ktorych jest skonstruowany
— okreslitbym jako przej$cie od plaszczyznowosci
(w literaturze przedwojennej) do dekoracyjnosci
(w literaturze powojennej). Najpierw poddaje w
watpliwos¢ przydatnos¢ dla rozpoznania tworczo-
$ci Skoczylasa takiego, jak dotad rozumienia pojg-
cia ,,dekoracyjnos$¢”, po czym powracam do ponie-
chanej problematyki plaszczyznowosci: tytutowe
- od dekoracyjnosci do plaszczyznowosci.

W poswiecone] tworczosci plastycznej lite-
raturze przedwojennej, na ile zdotaliSmy si¢ zorien-
towac, rozumienie pojecia ,,dekoracyjno$¢” bylo z
jednej strony waskie, z drugiej — bardzo szerokie.
Pierwsze z nich w znacznym stopniu dotyczyto sztu-
ki ludowe;j. Specyficzng dekoracyjnos¢ sztuki ludo-
wej sugeruja stowa formisty Zbigniewa Pronaszki:
,»Ww formizmie pewne elementy kubizujace i ekspre-
sjonistyczne laczyly si¢ z dekoracyjnoscia bardzo
bliska ludowym obrazom na szkle [podkreslenie
M.H.]"2. Przekonanie o szczegodlnej dekoracyjnosci
sztuki ludowej wspotistniato w wypowiedziach tego
artysty z pogladem, ze dekoracyjnos$¢ jest wlasciwa
kazdej wielkiej sztuce (szerokie rozumienie deko-
racyjnosci): ,,W tych epokach Sztuki, gdzie dekora-
cyjne malarstwo (lub rzezba) miato zastosowanie,
wtedy tylko ratowane bylo od upadku w swym
realizmie - gdyz musiano rachowa¢ si¢ z linig i

1 Tekst ten jest zmienionym na potrzeby
wystapienia oraz uzupetnionym fragmentem eseju: Postac
,,przed pojeciem’, [wW:] Poza grupq. Poza manifestem. Grafka
polska dwudziestolecia migdzywojennego ze zbiorow Muzeum
Narodowego w Poznaniu, kat. wystawy Muzeum Narodowe
w Poznaniu, Poznan, 2005, s. 84 — 98.

2 Bg. [I.
Pronaszkg, , Tcycre Literackie” 1957, nr 19, s. 8.

Bogucki], Rozmowa ze Zbigniewem

barwa— tymi zalozeniami malarstwa”3. ,,Chciatem
- pisal Pronaszko - znalez¢ forme bardziej mocna,
bardziej okreslong, bardziej dekoracyjng’d. W ogol-
nie pojmowanej dekoracyjnosci upatrywat kluczo-
wa zasadg sztuki takze Wactaw Husarski, jeden z
uczestnikow Wystawy Mtodej Sztuki w Krakowie
w marcu 1914 roku. Nowy kierunek jest ,,przede
wszystkim reakcjg przeciw brutalno$ciom natu-
ralizmu 1 tgsknotg do sztuki prostej, intuicyjnej,
naiwnie natchnionej; wynika z potrzeby powrotu
do podstawowych zasad sztuki, tj. do tadu deko-
racyjnego, do kompozycyjno-architektonicznego
sensu”S. Z kolei Skoczylas pisat z jednej strony o
,»zmysle dekoracyjnym” sztuki ludowej, wynikajg-
cym z ,dekoracyjnego zastosowania” dziel, ,jako
ozdoby $cian, skrzyn i innych sprzetow” i przeja-
wiajacym si¢ w ich kolorystyce6 (waskie rozumie-
nie dekoracyjnosci), z drugiej — dostrzegal w sztuce
ludowej ,,wielka powage dekoracyjna™] (szerokie
rozumienie dekoracyjnosci). Sposrod interpretato-
row sztuki Skoczylasa, Stanistaw Woznicki pisal,
ze dzieto artysty jest ,,dobitnym w ksztalttowaniu
form uktadem dekoracyjnym”™ . Ogodlnie pojeta
dekoracyjno$¢ stanowita podstawe podobienstwa
drzeworytow Skoczylasa i tworczosci ludowej w
opinii Tadeusza Cieslewskiego (podobnie do rela-
cji, jaka kreslit Pronaszko migdzy sztukg ludowa
a formizmem). Cieslewski byl przy tym wyraznie
przeciwny uszczegoétawianiu znaczenia dekora-

3 Z. Pronaszko, Przed wielkim jutrem, ,Rydwan”
1914, nr 1-2, s. 127.

4 Cyt. za: J. Pollakéwna, Formisci,
Warszawa-Krakow-Gdansk, 1972, s. 32.

5 W. Husarski, Mloda Sztuka, ,,Sztuka” 1914, z. 3-4
(luty), cyt. zaJ. Pollakéwna, op. cit., s. 29.

6 W. Skoczylas,
Warszawa 1933, s. 10; W. Skoczylas," Polskie drzeworyty
ludowe, ,,Grafika” 1930, nr 1, s. 6.

7 Idem, Sztuka na Podhalu, ,,Ziemia" 1911, nr 23, s.

Wroctaw-

Drzeworyt Iludowy w  Polsce,

379.
8 S. Woznicki,
1925, s. 5.

Wtadystaw Skoczylas, Warszawa
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cyjnosci (,,0O slowo to, o pojecie tym wyrazone
slowem toczg si¢ czgsto mniej lub bardziej »atra-
mentowe« boje”). Dekoracyjno$¢ pojmowat jako
»Zrodto zadowolenia wzrokowego", ,tad-nos¢”.
tLad dzieta cechowa¢ maja jego zdaniem: prostota
(jest ona wigzig miedzy ,,ujeciem formy, fakturg a
kompozycja”) oraz ,,jasno okreslony rytm". ,Jasno
okre§lony” mozna rozumie¢ wraz ze stwierdze-
niem, ze w pracach Skoczylasa ,,wszystko jest jasne
jak na dloni”. Nie oznacza to, ze nie ma w nich nic
do zrozumienia, lecz raczej, ze s3 kompozycjami,
ktore swoja prostota przykuwajg uwaged. Mozna
wyciagnac¢ wniosek, ze dekoracyjnos¢ sztuki ludo-
wej stanowita w opinii odwotujacych si¢ do niej
owczesnych tworcow i badaczy przejaw dekoracyj-
nosci sztuki w ogoéle i tym samym kluczowe bylo
szerokie rozumienie tego pojecia.

O wiele wazniejsze dla przedwojennych
badaczy sztuki Skoczylasa niz zagadnienie ,,deko-
racyjnosci” byly pewne plaszczyznowe aspekty
jego dziet. Mniej przekonujace badz zgota w ogole
nie adekwatne, s3 w naszym przekonaniu powo-
lywane dla ich opisu pojgcia, zwlaszcza ,,syme-
tria” i ,,rownowaga”l(] ktore - jak wiemy chocby
z prac Rudolfa Arnheimall - jesli nie pociggaja za
sobg analizy sposobu, w jaki s3 tworzone, niewie-
le o dziele méwiag. A jednak niezwykle trafnie
dostrzegano wage relacji migdzy przedstawieniem
a plaszczyzna dla konstruowania znaczenia dziela.
Pisano o cechujacej dzieta Skoczylasa ,,architekto-
nice plaszczyzny" i ,,specjalnej budowie wszelkiego
ksztattu”, ktora ,,odpowiada istocie plaszczyzny’12
Mowa tu o istocie ptaszczyzny juz nie tylko jako
sprawie symetrii, ale jako ujawniajacej si¢ przez
,oudowe wszelkiego ksztaltu”. Chodzi zatem nie
tylko o potozenie w polu obrazowym, lecz odnie-
sienie samego ksztattu do istoty ptaszczyzny.

9 T. Cieslewski syn, Wiadystaw Skoczylas, inicjator
tworca wspotczesnego drzeworytu w Polsce, Warszawa 1934. s.
25 - 27.

10 S. Woznicki, op. cit.,, s. 15, 17,18. Na temat
symetrii takze: M. Wallis, Wiadystaw Skoczylas, ,,Sztuki
Pickne” 1927-1928, t. 1V, s. 214.;T. Cieslewski syn, op. cit.,
s. 28.

11 R. Arnheim, Sztuka i percepcia wzrokowa.
Psychologia tworczego oka, Warszawa 1978; Idem, The Power
ofthe Center. A study of Composition in Visual Art, Berkley-
Los Angeles-London 1982.

12 S. Woznicki przywotuje opis Jana Zyznowskiego,
{Wystawaprac W1. Skoczylasa, ,,Tygodnikllustrowany” 1921,
nr 47, s. 744). Idem, op. cit., s. 19.
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Ten ztozony, cho¢ daleki od wyczerpa-
nia zagadnienia plaszczyznowosci dzieta, wysi-
tek badawczy zostal niemal catkowicie zapozna-
ny w literaturze powojennej. Interpretacja dziet
Skoczylasa zostaje w niej podporzadkowana ogdl-
nym sformulowaniom na temat dokonan ,,Rytmu”,
np. ze ,,utwory Rytmowcow [..] stoja nieraz na
rowni z dobrze skomponowanym ornamentem"3.
Irena Jakimowicz, ktora wprawdzie we wczesniej-
szej publikacji pisata o artystach skupionych wokot
Skoczylasaw ,,Rycie", ze przyjmowali zasady ,,plasz-
czyznowos$ci"ld, to jednak w podzniejszej wskazy-
wala, ze ,,zasady ptaskiej i barwnej dekoracyjnosci”
mialyby by¢ rownoznaczne z ,tatwymi i elegancki-
mi manierami, budzacymi zaufanie przecigtnego
odbiorcy”l5. Negatywnej opinii o ewolucji sztuki
Skoczylasa nie zmienia takze niedawna, przyno-
szaca wiele nowych i inspirujacych ustalen Iwony
Luby monografia malarstwa polskiego z okresu
dwudziestolecia migdzywojennego. Tworczosée
Skoczylasa, przeciwstawiona dokonaniom Tytusa
Czyzewskiego 1 Tadeusza Makowskiego, a takze
postulatom Leona Chwistka, jest w niej przykta-
dem takiej recepcji sztuki ludowej, ktora opierata
si¢ wyltacznie na motywach (ludowa obrzgdowos¢),
przejmowata ze sztuki ludowej przede wszystkim
warto$ci stylistyczne (kreskowania szat i tla) oraz
dekoracyjne (rozbudowana ornamentyka, zdobne
motywy kwiatowe) i nie prowadzila do zglebie-
nia istoty tworczosci ludowej (uproszczenie praw
tworzenia; ,,architektoniczne” widzenie postaci).
Tworczos¢ Skoczylasa wpisana zostala w ten nurt
sztuki dwudziestolecia, ktéry ulegajac utopii stylu
narodowego, nadawat dialogowi ze sztuka ludowa
obcy istocie tworzenia charakter programowosci.
Bedac ,,0dgérna reanimacja ludowej tworczosci"”
dialog ten prowadzit de facto do ideologicznego i
politycznego uwiktania tworczoscils.

13 Jest to cytowana przez Iren¢ Jakimowicz opinia
Mieczystawa Tretera. 1. Jakimowicz, Na marginesie dziejow
,, Rytu”, ,,Rocznik Muzeum Narodowego w Warszawie”, R.
8, 1964, s. 464.

14 Ibidem, s. 462.

15  Formisci, Kkat. Muzeum Narodowe
w Warszawie, red. 1. Jakimowicz, Warszawa 1989, s. 6.

Krytyka takiego stanowiska K. Nowakowska-Sito, Rytm

wystawy,

— historia i charakter stowarzyszenia, [w:] Stowarzyszenie
Artystow Polskich Rytm 1922-1932, kat. wystawy, Muzeum
Narodowe w Warszawie, opraé. K. Nowakowska-Sito,
Warszawa 2001, s. 25-27.

16 1. Luba, Dialognowoczesnosci z tradycjg. Malarstwo
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W sposobie, w jaki Jakimowicz uzywa-
la pojecia ,,dekoracyjnos¢”, wydaje si¢ dochodzié
do glosu jego potoczne rozumienie: dekoracyjne
jest to, co shuzy jakiemus$ celowi (np. zaspokaja-
niu gustow), i jak wszelkie podporzadkowane
srodki, daje si¢ zastgpi¢ przez innell. Jezeli dzie-
fa Skoczylasa bylyby dekoracyjne w takim wilas-
nie sensie, znaczyloby to, ze nie chcg wskazywac
na siebie, lecz ze jedynie towarzysza czemus, ze
nie chcg ukazywac jakiej$ przedmiotowej tresci,
tylko przez jej stylizacyjne zniwelowanie pozwa-
lajg spojrzeniu jedynie si¢ po nich przeslizgiwac.
Taka ich dekoracyjno$¢ rzeczywiscie zblizataby
je do potocznie rozumianego ornamentu. Z tego
punktu widzenia nie jest w istocie wazne, czy drze-
woryt Skoczylasa przedstawia Powrot z polowania,
czy Walke z niedzwiedziem. Sprobujmy wykazaé
nieadekwatno$¢ tak rozumianego pojecia ,,deko-
racyjnos¢” wobec sztuki Skoczylasa na przykta-
dzie pracy, ktora na pierwszy rzut oka moze si¢
wydawaé — zwlaszcza z powodu wypehiajacych
tlo elementéw kwiatowych — jednym z najbardziej
»dekoracyjnych” drzeworytow artysty!s.

Wezmy przy tym pod uwage wskazowke
Henri Matisse’a, artysty malujacego ponoc szcze-
g6lnie dekoracyjne obrazy: ,,W obrazie kazda czgs¢
musi by¢ widoczna, kazda odgrywa réwnie wazng
rolg. Wszystko, co nie przynosi korzysci obrazowi,
jest juz tym samym szkodliwym?19,

W pracy Walka z niedzwiedziem znaczenie
figury orta nie wyczerpuje si¢ w tworzeniu deko-
racyjnego ukladu, a w konsekwencji — w byciu
banalng alegorig goralskiej odwagi. Polega zupet-
nie na czym$ innym, gdyz figura ta warunkuje i
wyznacza przebieg walki. Pierwszy cios zaglebia
sic bowiem w pier§ niedzwiedzia w ogladowym
powiazaniu z ukierunkowaniem orlego piora w
czapie zbdjnika. Gwalttownos$¢ zadanego uderze-
nia i sugestia réwnie zdecydowanego wyciagnig-
cia noza réwnaja si¢ szybkosci, z jaka widz cofa
spojrzenie na lewo, wraz tym pidrem, ku gornej
granicy obrazu. Z kolei decydujacy cios toporem
wojownik zada wraz z poprowadzeniem przez spoj-

polskie dwudziestolecia miedzywojennego, Warszawa 2004, s.
59 - 70.

17 Na temat dekoracyjnosci dzieta sztuki zob.: H.-G.
Gadamer, Prawda i metoda. Zarys hermeneutykifilozoficznej,
Krakow 1993, s. 156 — 169.

18 M. Wallis, op. cit., s. 210.

19 Cyt. za: J. Pollakéwna, op. cit., s. 44.

rzenie widza narzedzia walki ku czaszce przeciw-
nika, po torze, jaki ustanawiajg dlan skrzydta orta.
Prawa tapa niedzwiedzia nie si¢gnie zbojnika, gdyz
w ogladzie widza ,stapia si¢” z orlimi pidrami.
Opresyjna sytuacje zwierzecia dookresla skrzydto
orla, ktére otaczajac je, powstrzymuje ucieczke. Z
kolei reakcja na przygniecenie przez zwierze lewej
stopy zbodjnika zdaje si¢ przyjscie z pomocg przez
potezny kwiat, ktory blokuje druga tape bestii.
Ta sama roslina umacnia zarazem wojownika w
jego pozycji i wypelia najwigkszym kielichem
przestrzen mig¢dzy tutowiami walczacych postaci,
wylacznie zbdjnikowi pozostawiajac przy tym pole
do natarcia. W Walce z niedZzwiedziem nie mamy
do czynienia ze zobrazowaniem walki cztowieka z
sitami natury, ale z konfrontacja sil natury, w ktorej
cztowiek jest wyrazicielem jednej z nich, pozosta-
jac w zgodzie z jej rytmem i rytem. W wypadku
analogicznego pod wieloma wzgledami, rownie
»dekoracyjnego” drzeworytu Walka ze smokiem,
nie jest juz jednak w pelni jasne, czy orzet walczy
po stronie czlowieka, wbijajac szpony w rami¢
bestii, czy tez ja wspiera, zakleszczajac wojowni-
ka w $miertelnej pulapce: od goéry — skrzydtem, od
dolu — wraz z ogonem smoka, ktory oplata prawa
noge wojownika. Otoczenie wojownika plasz-
czem, ktérego uktad wyznacza tor uderzenia topo-
rem, zdaje si¢ zrazu sugerowac, ze dzielo obrazuje
zmagania cztowieka z demonicznymi sitami natu-
ry. Dopiero analogia wizualna migdzy owinig¢tymi
na tarczy pazurami smoka a dziobem orta wskazu-
je, ze celem ataku jest kark pierwszego. Zalezno$¢
ta, naszym zdaniem, $wiadczy dobitnie, iz artysta
nie poprzestaje na potocznym znaczeniu wprowa-
dzanych motywow (orzel jako alegoria zbdjnickiej
odwagi), lecz ich rol¢ w wydarzeniu okresla przez
powotywanie relacji ptaszczyznowych.
Analogiczng zalezno$¢ mozna dostrzec
miedzy pracami, przedstawiajacymi zbojnikow
maszerujacych na tle pejzazu z zamkiem. W pracy
Zbojnicy ze skarbem, nie tylko, ze wyeksponowana
w tytule zdobycz pozostaje niewidoczna w kotle
niesionym przez zbdjnikéw, lecz sam ten kociot
bynajmniej nie rzuca si¢ w oczy, a zdaje si¢ stapiac
z rytem krzewu w tle - jakby przez spojrzenie
widza musial by¢ z niego dopiero wyluskany ku
swej mimetycznej funkcji. Krzew ten, zintegrowa-
ny wizualnie od lewej strony ze stromym zboczem,
wspoltworzy wzniesienie, na ktoérym stoi zamek,
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siggajac wysokoscig jego podnoza. Jest to tym
dobitniejsze, im bardziej przepastna jawi si¢ ciem-
na czelus¢ po lewej stronie. Zwienczenie uktadu
stanowig chmury otulajace kazda z zamkowych
wiez, wznoszacych si¢ na podobienstwo gorskich
szczytow. Tak $cista ogladowa przynaleznos¢ kotta
do struktury obrazu ustanawia relacj¢ metonimii,
czyni zen pars pro toto skarbu, ktérym jest caly
roztaczajacy si¢ wokot krajobraz. W analogicz-
nym, jak by si¢ na pierwszy rzut oka wydawato
przedstawieniu Pejzaz z kapliczkg, zamek ulega w
ogladzie widza ,,zawaleniu”, zapada si¢ do ,,srod-
ka”. Ten jego rys przeciwstawia go — jak w negaty-
wie — wypietrzonemu ku gorze daszkowi kaplicz-
ki. Nie bez znaczenia dla tej relacji jest nastepuja-
ca roznica: drzewo po lewej, z ktérego ,,wyrasta”
zbocze zamku, podobnie jak budowla, nie prze-
kracza masywu chmur, odmiennie od drzew, na
ktorych tle wznosi si¢ kapliczka. Motyw zamku,
ktory wydaje si¢ zrazu spetnia¢ wytacznie deko-
racyjng funkcje, oba te drzeworyty charakteryzu-
ja catkowicie odmiennie. W pierwszym - zamek
wspottworzy zbdjecki $wiat, na drugim - symboli-
Zuje jego przeciwienstwo. Zroéznicowanie to zacho-
dzi wylacznie ze wzgledu na sposéb ogladowego
odnoszenia si¢ przedstawienia do ptaszczyzny.

Przeprowadzone analizy prac Skoczylasa
dajg wyraz staraniom, by wyj$¢ ku dzietu, a przed
potocznie rozumiane pojecie ,,dekoracyjnosci’,
Obraz Skoczylasa jawi si¢ nam jako jak najdalszy
od potocznego rozumienia pojecia ,,dekoracyj-
no$¢”. Te same ikonograficzne elementy tworzg w
poszczegdlnych dzietach znaczenia, jakie w innej
ogladowej postaci i konfiguracji by nie powstawa-
ty. Ukazujac taki, a nie inny sposoéb odnoszenia
si¢ przedstawienia do plaszczyzny, dzieto ujawnia
totalnos¢ tej relacji — czyli jej wazno$ci w kazdym
miejscu. Wskazuje na siebie i prezentuje si¢ w
formalno-tre$§ciowej tozsamos$ci. Innymi stowy,
nie mozna oddzieli¢ tresci od formy, tak by te tresc¢
wyrazi¢ inng formg. Tym samym, dzieto w tym, co
mowi, nie daje si¢ zastapi¢ przez inne.

Wynikta z zakwestionowania pojecia
»dekoracyjnos$¢” interpretacja dzieta Skoczylasa
kieruje przy tym uwage ku innym aspektom ptasz-
czyznowosci niz te, wyrozniane dotgd w literaturze.
Plaszczyznowo$¢ dzieta Skoczylasa, a wigc to, dzie-
ki czemu mowi ono co$ na swoj jedynie sposob, co
czyni je dzietem sztuki, nie wyczerpuje si¢ w jego
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symetrycznosci. Przeciwnie, w kazdym z przyto-
czonych dziet symetryczno$¢, ktéra w potocznym
odczuciu ujawnia wspolnote np. ze sztuka ludowa,
jest naruszana i kwestionowana - np. przez relacj¢
kielicha kwiatu wobec walczacych figur w pracy
Walka z niedzwiedziem” (z tego tez powodu nie
mozna do tworczosci Skoczylasa odnie$¢ pojecia
»dekoracyjno$¢”, rozumianego jako stosowanie
zasad symetrii badz wyszukany sposob pozowania
postaci, co pozostaje adekwatne np. do twoérczosci
Zofii Stryjenskiej20.

Konkludujac, mamy nadzieje, po pierwsze,
ze probujac sprosta¢ stowem ujawnianej w dzietach
Skoczylasa tej innej plaszczyznowosci, mozemy
by¢ blizej nich samych. Po drugie, wszystko co
dotad powiedzielismy o pracach Skoczylasa, nie
oznacza, ze przeciwstawiaja si¢ one dekoracyjno-
$ci. Wymagana jest jednak zmiana w rozumie-
niu tego pojecia, ktéra proponujemy za Hansem-
Georgiem Gadamerem. Do istoty ornamentu,
ktoéry potocznie uchodzi za dekoracyjny, nalezy to,
ze zarOwno czemus$ towarzyszy, jak i sam z siebie
przyciaga uwagg. Nie inaczej jest z kazdym dzie-
fem sztuki, obrazowym czy architektonicznym,
gdyz takze ono, podobnie jak ornament, pozwala
umknaé monotonii i martwocie oraz ma dziata-
nie ozywczel). Rozwijajac t¢ mysl wnioskujemy, ze
takze dzieto sztuki obrazowej czemus towarzyszy i
przyciaga uwage samo z siebie: towarzyszy innym
dzietom, z ktorymi podobienstwo ujawnia je jako
takie, a nie inne, w jego pojedynczosci, a przyciaga
uwage szczegbdlnym odstonigciem znaczenia swej
ptaszczyzny. Po trzecie, na drzeworytach ludowych,
w ktorych nazbyt pospiesznie upatruje si¢ zrodet
sztuki Skoczylasa, nie dostrzegliSmy powierzania
roli w tworzeniu znaczen dzieta realizujacemu sig
w ogladzie odnoszeniu si¢ elementow przedstawie-
nia do ptaszczyzny. Wyrazanie zwigzkow cztowie-
ka z naturg dokonuje si¢ na nich przez ikonografie

20 Zasadzie symetrii przeczy wiele drzeworytéw
Skoczylasa. Nawet modelowy, jak by si¢ moglo wydawac,
Taniec zbojnikow I z 1919 roku ukazuje nieréwnorze¢dny
stosunek kobiet do mezczyzny w $rodku, gdyz ta, do
ktorej si¢ on zwraca, wyraznie chwyta go za r¢kaw, jakby
przyciagajac ku sobie i rézni si¢ od konkurentki obietnica
sugerowana w szczegolnym ukladzie fald na sukni.
sposdb rozumie pojecie
monografistka twoérczosci Stryjenskiej
Dorota Suchocka. D. Suchocka, O sukcesie Zofii Stryjenskiej,
,,Biuletyn Historii Sztuki” 1981, nr 4, s. 429.

22 H.-G. Gadamer, op. cit., s. 156 — 169.

21 W ten podwojny
“dekoracyjno$¢”
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i alegori¢. O ile drzeworyty ludowe sa dekoracyjne
w potocznym sensie, gdyz wlasciwie sa wzajemnie
zastgpowalne, o tyle prace Skoczylasa sa dekora-
cyjne w proponowanym, zmienionym rozumie-
niu, gdyz do siebie odsytaja, ale tez przekraczaja to
odniesienie, dzigki ustanawianiu formalno-tre$cio-
wej tozsamosci.

SUVMIMARY
From decorativeness to flatness. In the direc-
tion of Wtadystaw Skoczylas’ art

This paper is an attempt to reinterpret
the art of Wiladystaw Skoczylas. The analyses of
the research made hitherto, make clear that the
term ,,flatness” is more useful to interpret this art
then the term ,,decorativeness”. The later one has
too general a meaning and, furthermore, it has
been used with the clear intention to depreciate
Skoczylas's art — expecially after World War II.
Skoczylas's four works — woodcuts - were chosen
to ilustrate this thesis. There are hardly any icono-
graphical differences between them. The subjects
ofthem are: the struggle with a wild animal (a bear
and a dragon) and the highwaymen's march in the
landscape with the castle in the background. This
iconographical identity supports the perception
of the work of art that the viewer pays attention
to the relation between the elements of the repre-
sented world and the picture’s plane. The analyses
presented here indicate that it is impossible to sepa-
rate this relation from the meaning of the work of
art. The contusion of the paper is, firstly, that the
pointed quality of Skoczylas's works, their formal
and content-related identity, can't be described
as ,,decorativeness” in the common sense of the
word. Secondly, while folk woodcuts are decora-
tive, as they are in principle mutually replaceable,
Skoczylas's works are decorative in that they refer
one to another, but at the same time transcend this
reference due to the establishment of the formal
and content-related identity.
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Tadeusz Cieslewski syn - w poszukiwaniu nowoczesnosci

Tadeusz Cieslewski syn, znany jest przede
wszystkim jako tworca drzeworytow, przedstawia-
jacych widoki warszawskich podwodrek Starego
Miasta. Artysta stworzyt wizje, w ktoérych uchwy-
cit nastr6j i1 klimat miejskich zautkow. Uczynit z
miasta tajemniczg bryte.

Urodzit si¢ w 1895 roku a interesujacy
nas tutaj okres, miedzy 1905 a 1923 rokiem, byt
dla niego czasem dorastania i dojrzewania. To
wowczas pod wpltywem literatury, poezji i srodo-
wisk artystycznych ksztaltowata si¢ jego psychika.
Stopniowo fascynacja tworczos$cig ojca, Swiatem
teatru pokazanego mu przez dziadka, ustgpi-
fa nowym poszukiwaniom i teoriom. Teozofia,
koncepcje $wiatow réwnoleglych, suprematyzm,
beda stanowi¢ przeciwwage dla starego $wiata.
Mieczystaw Porebski w ksiazce Sztuka i kryty-
ka pisat o rodzacej si¢ wspodlczesnosci, iz byla to
forma ucieczki z dusznego, dziewigtnastowieczne-
go $wiata gry pozorow. ,,Uciekano od odkrywa-
jacych ciemne strony tamtej rzeczywistosci natu-
ralizmu, od kuszacych smakéw dekadencji. Od
empiryzmu, historyzmu, psychologizmu, ktore
blokowaty wrazliwo$¢, rozmienialy wszystko na
drobne”l. Cieslewski wychowat si¢ wtasnie w takiej
atmosferze tradycyjnego, dziewigtnastowiecznego,
mieszczanskiego salonu z domieszkg artystowskich
zamitowan. Dziadek Tadeusza Cieslewskiego
syna, Franciszek Cieslewskil byt chorzysta opery
warszawskiej. Byl znanym i szanowanym $pie-
wakiem. Rowniez matka, Jozefa Cieslewska byta
utalentowana muzycznie i wystgpowata w teatrach

1 M. Porebski, Krytycy i sztuka, Krakéw 2004, s.
105 - 106.

2 Franciszek Cieslewski (1841-1920) urodzit
si¢ w Warszawie. Od 1861 roku zwigzany byl z teatrem
warszawskim, gdzie pracowat jako chorzysta opery. W 1872
roku przenidst si¢ na rok do opery lwowskiej. W Warszawie
zyskal duze uznanie, powierzano mu role pierwszoplanowe.
Po zakonczeniu kariery odbyt szereg podrozy zagranicznych.

Pod koniec zycia poswigcit si¢ pracy pedagogiczne;.

warszawskich. Obydwoje zaszczepili w kilkuletnim
chtopcu mitos¢ do sceny, azmiany teatralnych deko-
racji mieszaly na jego oczach fikcje z rzeczywistos-
cig. Jedynie ojciec uosabiat stateczny i opanowany
charakter. Jak pisata monografistka Cieslewskiego
syna Maria Gronska:
nowazony [...].

»Systematyczny 1 zrow-
Lubit powszedni dzien, odmie-
rzany godzinami na prace i wedrowke po Starej
Warszawie, wypoczynek i przebywanie z Zona,
i wychowywanie jedynego syna"3. Te dwa rozne
$wiaty uksztaltowaty charakter chtopca. Po ojcu
odziedziczyt wiemo$¢ tradycji, poszanowanie
rodziny i zdolnos$ci plastyczne, po matce za$ arty-
styczng wrazliwo$¢. Najbardziej znane i charakte-
rystyczne widoki Warszawy Cieslewskiego syna,
byly w pewnej mierze kontynuacjg tematyki reali-
zowanej przez ojca. Tadeusz Cieslewski ojciec
kochat i malowat gtéwnie starg Warszawe. Obrazy
wykonywane byly w technice akwareli. Wystawial
bardzo duzo w Zachecie, zarbwno przed jak i po
pierwszej wojnie $wiatowej. Byl artystg znanym i
cenionym, ktory zaistniat w warszawskim $rodo-
wisku. Jego tworczo$¢ byla mocno osadzona w
konwencji sztuki XIX wieku. Poczatkowo realizm
i naturalizm ksztaltowaly smak artystyczny syna.
To jednak nie wptynelo na jego pozniejsze poglady
i podejscie do sztuki. Tadeusz Cieslewski syn byt
osobg otwarta i cickawa $wiata. Wida¢ to miedzy
innymi w doborze lektur, by¢ moze podsuwa-
nych mu przez matk¢. W mtodym wieku czytat:
Charlesa Baudelairea, Artura Rimbauda, Edgara
Allana Poe, Fryderyka Nietzschego, a z polskich
autoroOw Waclawa Berenta. Ten ostatni w Prochnie
jawit przed mlodym artysta dekadencka wizje
swiata poczatku XX wieku. Uwielbienie dla
sztuki a jednocze$nie niemoc tworcza i wyobco-
wanie ze spoteczenstwa konstruujg game nastro-
jow powiesci. Poczucie samotno$ci i zagubienia

3 M. Gronska, Tadeusz Cieslewski syn. Zycie i dzielo,
Warszawa 1962, s. 10.
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trafity na podatny grunt psychiki wrazliwego,
mtodego czlowieka. Krytyka $wiata artystyczne-
go, wewnetrzna potrzeba odrodzenia i zerwania
z przesztoscig, klocily sie z tym, w czym wyrost
Cieslewski w swym rodzinnym domu. W dora-
stajacym wowczas pokoleniu rodzita si¢ potrzeba
stworzenia zupelie nowych idei artystycznych.
Awangarda powoli wkraczata na salony sztuki.
Cieslewski poszukiwal nowych form estetycznych,
a jednoczesnie podkreslat potrzebg zachowania
ewolucyjnej drogi. W jednym z najwczesniej-
szych swych tekstow z 1916 roku, zatytu-
towanym Od symbolu poprzez ksztaft ku tresci,
ktory powstat na uroczysta inauguracje dziatalno-
$ci Zwigzku Stuchaczy Architektury Politechniki
Warszawskiej, tak oceniat sztuke konca XIX wieku:
»Zjawia sie Secesja. To juz zatrwazajacy sympto-
mat, rozpoczynajacej si¢ gangreny. Stworzy¢ formy
bez pierwowzoru, a wigc zerwac z tradycja, oto
idea secesji. Przychodzg na §wiat jakie$ konwulsyj-
ne znieksztalcone dziwolagi’4. Cieslewski uwazal,
ze nie nalezy tworzy¢ czego$ zupetnie od podstaw,
odgradzajac si¢ od calego zaplecza historyczne-
go. Z jednej strony nuzyl go akademicki realizm,
pisat ,,wszystko co niegdy$ byto kwieciem, dzisiaj
wiednie i usycha™, ale z drugiej strony uwazal,
ze zupelne zerwanie z przeszlosciag réwniez nie
stuzy sztuce. Nalezy zachowa¢ pewna konsekwen-
cje, logiczny ciagg, gdzie jedno wynika z drugiego.
Powinno si¢ uszanowaé nastgpstwo stylow. W
wygloszonym tekscie wskazywal, poprzez anali-
z¢ dziejow budownictwa i sztuk plastycznych, na
wplywy jakie poprzednie epoki mialy kolejno na
siebie. Mial wowczas $wiadomos¢ rodzacych sig
nowych kierunkow artystycznych: ,,Zbliza si¢ trze-
cia epoka dziejow. Ludzkos¢ jest zdenerwowana
do ostatnich granic, wybucha wreszcie wrzaskiem
futuryzmu. Pada najcharakterystyczniejsze hasto
tego nowoczesnego kierunku. Zniszczy¢ dotych-
czasowg kulturg! [..] Kubisci tamig formy $wiata
widzialnego i zestawiajg je na nowo; patrza na nie
od wewnatrz, w nami¢tnej pasji odkrycia tajem-
nicy plastycznych walorow $wiata dochodza do
wykreslania przekrojow i zapamigtatego powtarza-
nia charakterystycznych momentéw ksztattu! [..]

4  Od symbolu poprzez ksztalt ku tresci. Odczyt
wygloszonyprzez Tadeusza Cieslewskiego syna, na inauguracji
zwigzku stuchaczy architektury, Warszawa 1916, s. 18.

5 Ibidem, s. 7.

W tej walce o forme, na bok usuneli uzgodnienia
barwy i $wiatlocienia, interesuje ich bowiem sam
ksztalt, >czysty< ksztalt [..]. Po pewnym czasie
kubizm zwyci¢za nas nieztomng wolg zdobycia
tajemnicy ksztaltu i nie jest juz tym >szalencem<,
za jakiego gotowi bylismy go okrzykng¢, uczyniw-
szy pierwszy krok za jego przewodem [...]. Kubizm
tez swoim lekcewazeniem kolorytu $wiadczy o tym,
ze barwa nie jest juz potrzeba ludzkiego wzroku.
Jest nig Swiatlo”6.

W latach 1916-1918 Cieslewski syn
pisal krotkie i ostre recenzje, w miesigczniku
milodziezy akademickiej ,,Pro Arte et Studio”.
Mtody, nie uksztattowany jeszcze artysta, student
Warszawskiej Szkoty Sztuk Pigknych komentowat
wydarzenia artystyczne, krytykujac $rodowisko,
zwigzane z Towarzystwem Zachety Sztuk Pigknych
1 macierzystg uczelni¢ rowniez. Uwazal, ze chociaz
s3 organizowane wystawy zapelnione sztuka, to
nie ma na nich ani jednego arcydzieta. Razili go
naturalisci, ktérzy wowczas opanowywali salony
sztuki. Pisal, ze drobiazgowo$¢ jest istotna w zyciu,
ale zupelie zbgdna w malarstwie. Glownym zada-
niem sztuki bylo dla niego stuzenie wzrokowi.
Najpelniej wyraza si¢ ono na plaszczyznie, gdzie
poprzez lini¢, stopniowo zostaje ona wypelniana
przez barwg i $wiatto.

Cieslewski uwazal malowanie martwych
natur migedzy innymi przez takich artystow jak
Piotr Krasnodgbski czy Ludwik Gardowski za wrecz
bezsensowne. Ten rodzaj tematyki niczym si¢ nie
wyroznial i byt w ocenie Cieslewskiego bezplcio-
wy. Wielokrotnie w tekstach krytycznych ostrze-
gal artystow przed kossakowska maniera pedzla,
przed zbytnim rozmachem kompozycyjnym i
aby barwa nie zdominowata formy. Poszukiwanie
nowych wzorcow, pradow intelektualnych i pasji
wida¢ w zyciowych wahaniach mtodego Tadeusza
Cieslewskiego syna. W roku akademickim 1913/14
zapisat si¢ na Wydzial Budownictwa Ladowego
Politechniki we Lwowie. Nauke przerwal wybuch
wojny i Cieslewski musiat powroci¢ do Warszawy.
Tu uczeszczat jako wolny sluchacz na Wydziat
Architektury Politechniki Warszawskie;.

Jednak nie studiowat dtugo i w 1916 roku
przeniost si¢ na Wydzial Rzezby Warszawskiej
Szkoty Sztuk Pigknych?, lecz nauka w pracowni

6 Ibidem, s. 19-22.
7  Akta studenckie sprzed IX 1939 roku, nr 76,
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prof. Edwarda Wittiga réwniez nie dala mu satys-
fakcji. Wedtug Cieslewskiego Wittig nie miatnowa-
torskiego podejscia do rzezby. To co tworzyt bylo
jedynie teorig zastygla w gipsie. Niezadowolony ze
studiow, przerwatje i | grudnia 1917 roku wstapit
do Szkoty Podchorgzych Wehrmachtu w Ostrowi
Lomzyckiej8. Decyzja ta zostata podjeta szybko i
prawdopodobnie zbyt pochopnie, o czym $wiad-
czg pelne leku i strachu listy przesytane z fron-
tu do rodziny. Mimo trudnej sytuacji w wojsku,
Cieslewski nie przestat mysle¢ o kolejnych realiza-
cjach artystycznych. W listach pisat o pomystach
do tek z widokami architektury miast: ,,skonczy¢
wojng a zaczac rysowac kartony do teki Wilno i do
drugiej teki Gdansk itd. [..] A ja to wszystko prze-
zywam i1 mysle nad tym. | czytam sobie w chwi-
lach ciszy poezje i pisz¢ troche¢™. Po wojnie ztozyt
ponowna prosbe o przyjecia na studia, poczatkowo
do pracowni prof. Karola Tichego, pdzniej konty-
nuowal je w pracowni grafiki u prof. Wiadystawa
Skoczylasa. Juz pare lat wcze$niej Cieslewski
piszac recenzje dla ,,Pro Arte et Studio”, omawiat
tworczos¢ Skoczylasa. Podziwiat jego nowatorskie
podejscie do kwestii drzeworytu i wprowadzenie
ludowosci do grafik.

Niezaspokojenie tworcze mieszato
siec z wybuchowym 1 kl6tliwym charakterem
Cieslewskiego. W opinii wydanej w okresie stuzby
wojskowej, uznano go za ,,lekkomyslnego, neura-
stenika”1011Pelen egzaltowanych pobudek, nie
akceptowal ani domu rodzinnego, ani artystyczne-
go srodowiska. Uwazal, ze sztuka wspotczesna nie
jest nikomu potrzebna, gdyz nawet sami artysci
nie starajg si¢ ustosunkowac do $wiata zewnetrz-
nego. ,,Juz dos¢! Juz dos¢! Nie bede wiecej |[...].
Ostatnie moje mysli, postanowitem wigc skonczy¢
ze soba...Wigc ja artystg by¢ nie mogg: ja tworzy¢
nie moge: Moge jedynie wydawacé okrzyki [....]
PRZEKONALEM SIE, ZE W ZYCIU NIE MA
DLA MNIE MIEJSCA”ll, takie slowa pisal w

Archiwum Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie.

8 M. Gronska, op. cit., s. 13.

9  Korespondencja Cieslewskich. Listy do Jozefy i
Tadeusza Cieslewskiego od syna Tadeusza z lat 1920-43,
Biblioteka Narodowa MF 13246.

10 Centralne Archiwum Wojskowe, AP 3154+6825.

11 Notatki wypowiedzi na temat sztuki, listy i inne
rekopisy Franciszka Michata Tadeusza Cieslewskiego syna
z lat 1917-1944. Notatki roézne z lat 1917-1919, Biblioteka
Narodowa MF 13523.

w poszukiwaniu nowoczesnosci 113.

notatkach z 1919 roku. Miat poczucie, ze nie pasu-
je do $wiata codziennego, ale tez, ze rola artysty nie
jest mu pisana. Nie znajdujac niczego fascynujgce-
go w otaczajacej rzeczywistosci, mtody Cieslewski
zaglebial si¢ w sfer¢ metafizyki i teorii filozoficz-
nych. Zagadnienia istoty bytu, nieskonczono$ci
stanowity podstawe¢ rozwazan mtodego artysty.

W zapiskach z lat 1917-1919, peho jest
uwag na temat istoty Boga, czasu i konstela-
cji gwiezdnych. wzorami
Cieslewski probowal udowodni¢ teorig nieskon-
czonosci. Kartki zapisywat ciggiem wyliczen aryt-
metycznych. Andrzej Banach w ksiazce Warszawa
Tadeusza Cieslewskiego syna wydanej w 1962 roku,
podkreslal zamitowania literackie artysty. Oprocz
fantastyki Herberta G. Wellsa, jedna z jego ulubio-
nych ksiazek byla Urania Kamila Flammarional.
Powie$¢ w trzech rozdziatach, traktuje o naukach

Matematycznymi

teozoficznych, pelno w niej rozwazan na temat sztu-
ki i nauki, zagadek nie§miertelno$ci i rownoleglych
wymiarow. Teksty Flamarionna publikowane byly
w ,,Przegladzie Teozoficznym”. W jedynym z nich
- Zawrotnos¢ nieskonczonoscill pisat on o nieskon-
czonosci niebieskich przestrzeni, o tym, ze ludzie
na proézno probuja zgtebi¢ perspektywe przyszitych
czasow. Twierdzil, ze nigdy nie zblizymy si¢ do
granic kosmosu, gdyz nie ma on konca. Pierwszy
numer ,,Przegladu Teozoficznego” wyszedtw czerw-
cu 1921 roku w Warszawie. Pismo poruszato zagad-
nienia reinkarnacji, badan religii, filozofii i nauk,
ale takze poezji, architektury i sztuk plastycznych.
W przeswiadczeniu teozofow, sztuka przejawiata
sic w dwoch postaciach. Po pierwsze, ukazywata
zycie takie, jakim jest ono w rzeczywistosci. Druga
za$ jej forma przedstawiala rzeczy takimi, jakie by¢
powinny. ,,Sztuka daje nam kontakt ze $wiatem
bytu”l4 - pisali. Artysta jest nosnikiem, prawdy i
idei. Przekazuje nam tresci, ktore nie powinny by¢
w naszej ocenie ani dobre, ani zte, gdyz pochodza
ze §wiata wyzszego, transcendentnego. Artysta zna
naturg Najwyzszego i odstania jg poprzez sztuke.
W notatkach Cieslewskiego znajdujemy podobne
rozwazania: ,,Stowo, ktore bylo na poczatku, jest
we mnie [..]. Bog jest nieokreslony. Bog jest mna.

12 K. Flammarion, Urania, Warszawa 1890.

13 Idem, Zawrotnos¢ nieskonczonosci, ,,Przeglad
Teozoficzny” 1922, nr 1-2, s. 46-47.
14 C. lJinarajadasa, Sztuka i sztuki, ,Przeglad

Teozoficzny" 1928, nr 15, s. 31.
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Bog jest poczatkiem. Bog jest koncem. Boga nie
ma’”ls.

Warto przypomnie¢, ze nurt teozoficz-
ny stat si¢ niezwykle popularny w latach 20. XX
wieku na terenie calej Europy. Moda ta dotar-
a takze do Polski. W 1913 roku w Warszawie, z
inicjatywy Kazimierza Stabrowskiego zostato zato-
zone Towarzystwo Teozoficzne. Jego dziatalnosé
przerwala wojna, odrodzito si¢ w styczniu 1920
roku. Gléwnym celem Towarzystwa bylo bada-
nie niewyjasnionych praw przyrody i drzemiacych
w czlowieku mocy. W Warszawie utworzyla si¢
rowniez grupa Mtodych Teozofowl6, zamierzeniem
jej byta aktywnos$c¢ spoleczna i czynna praca o§wia-
towa. Nie mamy zadnych podstaw, zeby twierdzic,
ze Cieslewski syn mial co§ wspolnego z tym srodo-
wiskiem, ale znajac jego aktywno$¢ i czgste anga-
zowanie si¢ w dziatalno$¢ spoleczng, mogt miec z
nimi kontakt. Potwierdzaja to rowniez jego prace
artystyczne i literackie.

Rozwazania ocierajace si¢ o metafi-
zyke mogly spowodowac zainteresowanie si¢
Cieslewskiego suprematyzmem. Czego dowody
znajdujemy w jego tworczosci z poczatku lat 20.
Publikowane na tamach czasopisma ,,Blok” teks-
ty Kazimierza Malewicza dotyczace sztuki, byly
bliskie zamitowaniom estetycznym Cieslewskiego
syna, miedzy innymi krytyki naturalizmu: ,,Na
nowej drodze naturalizm,- pisal Malewicz - jako
system poznania, stracit swa warto$cf...]. Staja
si¢ celem nowe sposoby wypowiedzi o charakte-
rze malarsko - plastycznym, nie literackim, gdzie
tematowoS¢ jest rzecza zbedng. Opracowanie
np. martwej natury, celem wydobycia naturalnej
harmonii estetycznej, nie ma sensu”ll. Rowniez
koncepcja wielowymiarowosci w sztuce bezprzed-
miotowej musiata odpowiada¢ sktonnosciom meta-
fizycznym Cieslewskiego syna. Sam Malewicz pisat,
iz: ,,klucze suprematyzmu prowadza do odkrycia i
poznania rzeczy jeszcze nie u§wiadomionych. Moje
nowe malarstwo nie nalezy wylgcznie do ziemi. [...]
Rzeczywiscie, w naturze czlowieka, w jego $wia-
domosci tkwi dazenie do przestrzeni, cigzenie do
oderwania si¢ od ziemskiego globu...Mnie przeno-

15 Notatki wypowiedzi na temat sztuki, listy i inne
rekopisy...

16 ,,Przeglad Teozoficzny” 1924, nr 9, s. 54 -56.

17 A. Turowski, Malewicz w Warszawie. Rekonstrukcje
i symulacje, Krakow 2002, s. 426.

si na pustyni¢, gdzie odczuwa si¢ tworcze punkty
wszechswiata wokoto siebie 18. Tadeusz Cieslewski
syn, mito$nik literatury fantastycznej Wellsa i E.
A. Poe, fascynowat si¢ inna, odleglta przestrzenia.

Po powstaniu grupy Blok, w ktorej sktad
weszta miedzy innymi kolezanka Cieslewskiego
z pracowni Wittiga, Teresa Zarnowerowna, arty-
sta probowat znalez¢ miejsce w tym Srodowisku.
Wzial udzial w wystawie w 1924 roku Polskim
Klubie Artystycznym, gdzie wystawial obok
Teresy Zarnoweréwny, Mieczystawa Szczuki,
Wandy Chodasiewicz-Grabowskiej, Marii Nicz-
Borowiakowej i Henryka Stazewskiego. Pokazat
tam najprawdopodobniej, oprocz Kompozycji supre-
macycznej, prace zatytulowana Byt - niebyt trudno
pojmowaé. Wida¢ w niej poczatki ksztattowania
si¢ charakterystycznego repertuaru symboli, ktore
artysta wykorzystat p6zniej w swoich grafikach
fantastycznych. Jest to typowe dla niego przed-
stawienie pokoju - izdebki, zbudowanej z otwartej
ksiegi. Przechylone $ciany, sa przeprute gdzienie-
gdzie §lepymi przeswitami.

Ucieczka z koszmarnego pokoju, jest jedy-
nie waskie przejscie, za ktérym znajduje si¢ bezgra-
niczna, czarna przestrzen. Centrum kompozycji
stanowi konstrukcja, sktadajaca si¢ z kuli z wyra-
stajacej z niej prostopadiosciennymi blokami.
Obok widnieje zawieszony w prozni, czlowiek
- kukietka, o przedziwnej masce z mackami. Te¢
grafike najlepiej objasniaja stowa Cieslewskiego,
napisane w 1921 roku i zebrane w tekscie pt. Z
Autoportretu sobowtora Tadeusza Cieslewskiego syna,
opublikowanego jako wstep do katalogu wystawy
monograficznej w 1933 roku: ,,Otwierajg si¢ drzwi
/ okna patrza / schody skacza za wegly / doméw
przed poscigiem $wiatet / $ciany si¢ rozstgpuja / i
zwierajg cienie biegaja stukotliwie tu i tam kiebig
sic / mroczne kurzawy / co$§ si¢ dzieje / niema
nikogo ztowrogo szeleszcza / stronice w upiornej
KSIEDZE / $wiaty spadaja w zagle / korabia zawie-
szonego pod sklepieniem czaszki / zwoje / mozgo-
we wija si¢ w obtgkanych skretach wewnatrz gatki
/ ocznej ktore jest / dziwacznym teatrem stow / kto$
stworzyt si¢ / na obraz i podobienstwo swoje’’l9.

Forma wyrastajacych z kuli blokéw, nawig-

18 Ibidem, s. 320.

19  Z powodu pierwszej zbiorowej wystawy prac
artystycznych Tadeusza syna Cieslewskiego w Tow. Zachety
Sztuk Pigknych w Warszawie 1933, Warszawa 1933, s. 12.
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zuje do reprodukowanych natamach ,,Bloku”, supre-
matycznych architektonow - projektéw budynkow,
ktore miaty stuzy¢ mieszkancom innych planet.
,»Mineto wiele okresow przebudowy $wiata, - pisal
Malewicz - powstalo wiele réznych organizmoéw.
[ odrodzenie wychodzi z jednego warsztatu - z
czaszki kuli ziemskiej. Z niej wyprowadzamy nowe
istoty i w nich widzimy juz nie twor natury, lecz
nasz wynalazek, ktory pragniemy zastosowac, by
sic wyzwoli¢ spod przemocy natury i zbudowaé
$wiat nowy, do nas nalezacy”20. O ile koncepcje
budynkow miaty u Malewicza zastosowanie stric-
te konstrukcyjne i rozgrywatly si¢ na plaszczyznie
jedynie jako projekt, o tyle u Cieslewskiego przyj-
mujg one prob¢ unaocznienia innych $§wiatow.
Podyktowana wyobraznig kompozycja, pokazuje
inny wymiar. Cieslewski wzbogaca jg dodatkowo
o teozoficzne elementy. W lewym goérnym rogu
widnieje rozwiniety rulon papieru, a na nim zapisa-
ne stowa - SAD ASAD VICARAMNA SAHATE,
co znaczy ,,Nie byto wtedy ani niebytu - niepraw-
dy, ani bytu - prawdy”2l. Jest to najprawdopodob-
niej fragment hymnu méwigcy o powstaniu $§wiata
zaczerpniety z hinduizmu.

Druga grafika prezentowang na wysta-
wie byla Kompozycja suprematyczna, praca nosi-
la rowniez drugi tytul Tesknota za swiattem?l,
Przedstawia ona fragment czarnej kuli umiesz-
czonej w dolnym, lewym rogu z nalozong na
nig konstrukcjg ptaszczyzn. Powyzej w prawym
gérnym rogu widnieje mniejsze, biale koto. Wydaje
sie, ze mozna ja thumaczy¢ koncepcja przestrzeni,
ktora u Malewicza oparta byta na tradycji mate-
matyki parmenidejskiej23. Obierata ona za model
budowy wszech§wiata forme¢ kuli z jej nieskonczo-
ng ilodcig osi symetrii, z jej zakrzywiong powierzch-
nig i swobodg obracania si¢ w dowolnym kierun-
ku. Jak pisatl Andrzej Turowski, referujac poglady
Malewicza - ,,suprematyczny aparat” bedzie stano-

20 A. Turowski, Malewicz...., s. 423.

21 Hymn RV 10.129 ,,Sad asid tadanim nasid rajo no
vyoma paro yat / kim avarivah kuha kasya sarmann ambhah
kim asad gahanam gabhiram ?” H (10.129.1) co znaczy ,,Nie
bylo wtedy ani niebytu-nieprawdy, ani bytu-prawdy. Nie
bylo przestworu, ani niebios, ktére [sg] powyzej. Co / czy
okrywato / poruszato si¢? Gdzie? W czyjej pieczy?”, zob: J.
Jurewicz, Kosmogonia rygwedy. Mysl i metafora, Warszawa
2001, s. 25.

22 M. Gronska, op. cit., s. 180.

23 A. Turowski, Malewicz..., s. 322.

syn - w poszukiwaniu nowoczesnosci 115.

wit spdjna, jednolita formg¢. Bedzie to blok stopio-
ny ze wszystkich elementow na podobienstwo kuli
ziemskiej. Kazde zbudowane przez suprematyzm
ciato zostanie wcielone w ,,organizacj¢ naturalno-
przyrodnicza i utworzy sobg nowego satelite; trzeba
tylko znalez¢ wzajemne relacje pomigdzy dwoma
kragzagcymi w przestrzeni cialami”24. Pomiedzy
Ziemig a Ksigzycem nalezy zbudowac nowego sput-
nika suprematycznego, ktory bedzie si¢ poruszat
po orbicie, wyznaczajac nowa droge. Fascynacja
Cieslewskiego suprematyzmem byta jednak krot-
ka. Nie wiemy dlaczego porzucit t¢ droge, zapewne
zbyt byl przywigzany do literackich tresci aby je
zostawi¢ na rzecz wizyjnej abstrakcji. Kontakty z
grupa Blok, Cieslewski utrzymywat, az do jej ostat-
niej wystawy, czyli | Miedzynarodowej Wystawy
Architektury Nowoczesnej w 1926 roku, na ktorej
pokazat projekt Grobowiec 25. By¢ moze zostat on
zrealizowany na warszawskich Powazkach jako
grobowiec rodziny Paszkowskich26. Ma on niewie-
le wspolnego z modernistyczng architekturg, ktora
dominowata na wystawie, wida¢ jednak, ze zostat
przez jej organizatorow zaakceptowany jako nowo-
czesny. Nagrobek ma dwuskrzydtowg forme, nad
jego krotszym bokiem znajduje si¢ plyta nagrobna
z inskrypcja, nad nig pusta, kilkustopniowa wne¢ka
zwienczona schodkowym szczytem. Dhuzszy bok
to nieregularna kompozycja, przedstawiajaca barke
z niesiong na falach trumna. Tto stanowig nacho-
dzace na siebie, uko$ne plaszczyzny z rysunkami
konstelacji gwiezdnych. Po lewej stronie, ze spie-
trzonych form przypominajgcych skrzydta wyta-
nia si¢ piramida z wngka posrodku i krzyzem.
Nagrobek utrzymany jest w stylistyce Art Déco,
o prostej konstrukcji z wyraznymi geometryczny-
mi podziatami. Istotnym elementem $wiadczacym
o niezwyklosci tego projektu, jest ideowe rozwia-
zanie, nawigzujace do starozytnych egipskich
rytualow, pogrzebowych. Warto przypomniec,
ze jednym ze zrodel inspiracji dla teozofii byla
kultura i religia starozytnego Egiptu. Tajemnice
i zagadki dawnego $wiata, a takze wiara w rein-
karnacje fascynowaly artyste, moment przejicia
do innego $wiata byt stale obecny w jego sztuce.

24 Ibidem.

25 A. Turowski, Konstruktywizm Polski, Wroclaw
1981, s. 271.

26 Cmentarz Powazkowski w Warszawie, rzad 1V,
kwatera 45.
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Uczestnictwo w wystawie Tadeusza Cieslewskiego
syna wskazuje na fakt, iz dostrzegano nowoczes-
ne walory w jego projektach. W pdzniejszej twor-
czosci Cieslewskiego mozna odnalez¢ jeszcze inny
slad zwigzkoéw z awangarda. Wydaje sig, ze artysta
byt pod silnym wptywem projektow teatralnych
realizowanych przez cztonkéw Bloku. W jednej
ze scenografii autorstwa Jana Golusa widzimy jak
lico §ciany zostato przeprute schodami. Stworzona
w ten sposob wieloptaszczyznowa konstrukcja, z
natozonymi na siebie kolejnymi geometrycznymi
planszami umiejetnie oddata nastrdj tajemnicy.
Taki zabieg widoczny jest rowniez w pozniejszych
pracach Tadeusza Cieslewskiego Proste
konstrukcje budynkow i ksigg natozone na siebie

syna.

wygladaja jak te z projektow Golusa, tylko prze-
tworzone przez jezyk wyobrazni Cieslewskiego.
Krete schody prowadzg do nikad.

Tadeusz Cieslewski syn przez caty czas
dorastania poszukiwat nowych wzoréw i koncep-
cji sztuki, jednak ani $rodowiska artystyczne, ani
szkota nie zaspokajaty jego ambicji. Przez cate zycie
sztuka Cieslewskiego szta dwutorowo, zjednej stro-
ny konwencjonalne widoki architektury, z drugiej
za$ fantastyka, osadzona w inspiracjach wyniesio-
nych z okresu mtodosci. Poszukiwanie nowoczes-
nos$ci, nie polegato tylko na otwartosci wzgledem
nowych kierunkow artystycznych. Te poszukiwa-
nia nie koncentrowatly si¢ wylacznie na odrgbnosci
stylow i form, jakie przyjmowalo przedstawienie
malarskie czy rzezbiarskie. Cie$lewski doszukiwatl
si¢ inno$ci na plaszczyznie mentalnej, psychiczne;.
Dla niego nowoczesno$¢, siegata dalej niz to co
byto tutaj, zwykle, szare, ziemskie. Nowoscig dla
sztuki miata by¢ inna przestrzen, ktéra nie byla
ograniczona do trzech wymiarow.

SUMMARY
Searching for modernity

Tadeusz Cieslewski - son, is known most-
ly as a creator of xylographs showing landscapes
of Warsaw courtyards in Old Town. The artist
was born in 1895, and the period of interest to
us here between 1905 and 1923 was Cieslewskis

adolescence. That is when, affected by literature,
poetry and artistic communities, his psyche was
formed. Cieslewski searched for new ideas and
intellectual stimuli throughout his whole life,
which can clearly be seen in the psychological fluc-
tuations ofthe young artist. Between 1913/1914 he
studied at the Lwow/Lviv Polytechnic majoring in
land construction later he was transferred to the
Warsaw Polytechnic — Faculty of Architecture.
Finally, following the frequent and strong sugge-
stions of Professor Edward Wittig he chose to
study at the Sculpture Workshop of the Warsaw
Academy of Fine Arts. Unfortunately, the educa-
tion in Professor Wittig's workshop was not sati-
sfying enough, and so in 1917, unhappy with the
school, he quit out and moved to Military School
in Ostrow Lomzynska. After the war he resub-
mitted his application to the Warsaw Academy of
Fine Arts, first for the workshop led by Professor
Karol Tichy; later he continued in the graphics
workshop of Professor Wtladystaw Skoczylas.
Between 1916-1918 Cieslewski wrote short and
snappy reviews about artistic events in Warsaw
for the monthly magazine ,,Pro Arte et Studio”
In his reviews he criticized academic realism and
naturalistic tendencies, which dominated exhi-
bitions at that time. His internal beliefs that he
does not fit in with the surrounding reality caused
Tadeusz Cieslewski to take interest in metaphysics
and philosophical theories. Theosophy, supremacy
were the main source of inspiration for this young
man. Searching for avant-garde led to him look
for his place in the Warsaw artistic group Blok.
A joint exhibition in 1924 at the Polish Art Club
was a result of this acquaintance. At that exhibi-
tion Tadeusz Cieslewski probably showed two of
his graphics inspired by the writings of Kasimir
Malevich (Kazimierz Malewicz). These works
clearly show that according to Cieslewski moder-
nism applied not only to new trends and artistic
forms but also had a philosophical and metaphysi-
cal character.
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w okresie 1905-1922

Rzezba sepulkralna Jana Szczepkowskiego
jest malo znangl, a bardzo interesujaca czescig
tworczosci tego rzezbiarza, dobrze ilustrujaca
ewolucje stylu i dajaca bogaty materiat do anali-
zy porownawczej. W swoim artykule omowig
projekty i realizacje z lat 1905-1922. Rok 1905
jest datg pierwszego, znanego epitafium dtuta
Szczepkowskiego. Rok 1922, to data powstania
projektu ptyty sarkofagu Andrzeja hr. Potockiego,
otwierajacego najwybitniejszy okres dzialalnosci
Szczepkowskiego w latach 20. XX stulecia.

Niedlugo po ukonczeniu krakowskiej
Akademii w pracowni Konstantego Laszczkil, w
latach 1905-1911 Szczepkowski stworzyt zespot
czterech obiektow zblizonych formalnie, zaleznych
stylistycznie od secesji i symbolizmu. Wszystkie
posiadaja powtarzajacy si¢ zestaw mOtywow:
krzyza wpisanego w koto i potkolistej niszy, oraz
starannie wykonane, typowe dla epoki literni-
ctwo. Szczegodlnie interesujacy jest nagrobek Jana
Hickela (1906, Cmentarz Rakowicki), zbudowany
z geometrycznych, abstrakcyjnych form. Punktem
wyjscia kompozycji byt prosty typ plyty grobowe;j
ze Stellg. Artysta nadat mu jednak wyszukang w
proporcjach forme, uzyskang jedynie za pomo-
ca kontrastu ksztaltéw plynnych i kanciastych,
ptaskich i wklestych, inspirowanych wiedenska
secesja. Pozostate trzy obiekty posiadajg symbo-
liczng dekoracje rzezbiarska, w ktorej artysta
wykorzystal tradycyjne kanony ikonograficzne: na

1 Wyjatek stanowia jedynie projekty pomnika
nagrobnego Andrzeja hr. Potockiego dla katedry na
Wawelu, przytaczane wielokrotnie jako przyklad ewolucji
stylu Szczepkowskiego od realizmu szkoty Laszczki w strong
charakterystycznej dla artysty indywidualnej maniery Art
Déco - por. J. Warchatowski, Jan Szczepkowski. Snycerz i
rzezbiarz, Warszawa 1932, s.13-14; J. Szczepinska, Jan
Szczepkowski, Warszawa 1957, 5.9-10.

2 Szczepkowski studiowal w latach 1895 — 1900
w Szkole Sztuk Pigknych w Krakowie w pracowni Alfreda
Dauna i Konstantego Laszczki.

epitafium Jana i Antoniny Hajdukiewiczow (1905,
kosciot kapucynow, Krakow) umiedcit aniota — jest
to prawdopodobnie aniot stréz - podtrzymujacego
zmartego i pomagajacego mu przekroczy¢ brame
nieskonczonos$ci; na grobowcu Schillerow (1905,
Cmentarz Rakowicki) — wykorzystat popularng
konwencj¢ sceny $mierci w 16zku, przedstawia-
jac 1l-letniego Jerzego Schillera pograzonego w
spokojnym $nie. Lezace na piersiach chlopca Scigte
kwiaty lilii sag zarbwno znakiem niewinnos$ci zmar-
tego dziecka, jak i symbolem wanitatywnym.
Omowionym obiektom nie doréwnuje
poziomem artystycznym grobowiec Jozefa Fabiana
Stowika w Zakopanem (1909)3. Jest on uproszczo-
ng i zapewne tansza, wersja grobowca Schilleréw.
Dekoruje go odlew z przedstawieniem blogosta-
wigcego Chrystusa, wpisanego - jakby na sile - w
pole o tym samym co w Krakowie - potokraglym
zarysie (bardziej odpowiedni bylby tu ksztalt
ronda). Zbawiciel ma nieco banalne, pozbawione
wyrazu oblicze. Razacy jest rowniez brak pomystu
na interesujgce rozwigzanie tta, ktore Szczepkowski
zamarkowal jedynie ptytko wglebionymi promie-
niami $wiatta emanujgcego z postaci Chrystusa.
Czas, jaki uptynal miedzy projekta-
mi rakowickimi i zakopianskim, Szczepkowski
spedzit w Paryzu (1907-1908). Wida¢ wigc wyraz-
nie, ze ta podréz artystyczna nie zaowocowala
rewolucyjnymi zmianami. Ale tez i Szczepkowski
nie szukal w Paryzu nowinek. Nie zapisat si¢ tam
do szkoty. Duzo czasu spedzal za to w Luwrze;
odwiedzal pracowni¢ Rodina; prowadzit dysku-
sje z Bourdellem. Jednoczes$nie w swoich wypo-
wiedziach - w charakterystycznym dla niego,
bezkompromisowym stylu, odmawiat warto$ci

3 Na tym samym cmentarzu znajduje si¢ grobowiec
rodziny Wesellych (kw. 19-AB), swa forma architektoniczng
Schillerow. Nie
zachowala si¢ jednak dekoracja rzezbiarska (tondo), ktora
miescila zwykle sygnaturg autora. Obiekt ten mozna wigc

przypominajacy grobowiec Slowika i

laczy¢ ze Szczepkowskim jedynie hipotetycznie.
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dzietlom wspolczesnych rzezbiarzy francuskich.
Jednakze pobyt w Paryzu nie minal tez zupet-
nie bez echa. W latach 1907-1910, w rzezbach
Szczepkowskiego pojawia si¢ widoczne wewnetrz-
ne napigcie, wyczuwalna staje si¢ sila fizyczna
przedstawianych postaci; artysta sigga po $mielsze
ujecia kompozycyjne — m.in. skroty perspekty-
wiczne. Zwrot Szczepkowskiego ku wyczuwalnej
bryle i konstrukcji, byt zbiezny z poszukiwaniami
Rodina i z charakterystycznym dla epoki zainte-
resowaniem klasycyzmem oraz z poszukiwaniami
majagcymi w niedlugim czasie doprowadzi¢ m.in.
do narodzin kubizmu.

W  dziedzinie rzezby  sepulkralnej
Szczepkowskiego ten etap ilustruje projekt prze-
znaczony do grobowca w Bierzanowie (1911)4.
Przedstawia on grupe¢ figuralng - posta¢ zmarte-
go w objeciach skrzydlatego mlodzienca, ktorego
interpretowac nalezy jako Thanatosa. Petna ekspre-
sji kompozycja opiera si¢ na silnie akcentowanych
diagonalach, zamknigtych ksztatltem trapezu
skrzydet. Uderzajaca jest pogtebiona charakterysty-
ka postaci. Uklad obu cial kojarzy si¢ natomiast z
mitosnym u$ciskiem. Wydaje si¢, ze aniot za chwi-
le ztozy $miertelny pocatunek na ustach zmarte-
go. Ten - zupelie nowy u Szczepkowskiego - rys
mozna laczy¢ z przywieziong z Paryza fascynacja
erotyzmem rzezb Rodina.

Kolejny etap twoérczosci Jana
Szczepkowskiego przypadt na lata I Wojny
Swiatowej. Rzezbiarz-zolnierz armii austro-wegier-

zycia i

skiej zostal oddelegowany do stluzby w Wydziale
Grobow Wojennych {Kriegsgriberabteilung), gdzie
przez okoto péttora roku zajmowat si¢ projektowa-

4 Zachowatsie trojstronicowy dokument (datowany
12 czerwca 1911 roku), zobowigzujacy Szczepkowskiego
do wykonania do konca listopada 1911 roku ,,grobowca
familijnego na cmentarzu w Bierzanowie”. Grobowiec
miat stanowi¢ ,rodzaj kurhanu o wejsciu kamiennem
[...] fasad¢ grobowca stanowi¢ ma S$ciana wchodowa z
dwoma na obie strony pod katem rozwartym wysunigtymi
ramionami; w $cianie wchodowej maja by¢ umieszczone
drzwi brazowe kute, za$§ nad nig ma wznosi¢ si¢ grupa
przedstawiajaca umierajacego w objeciu  skrzydlatego
aniofa". Pod dokumentem widnieje odrgczny, nieczytelny
podpis zamawiajacej: Aurelii [Czecz...]. Zachowaly si¢
szkice i fotografia gipsowego modelu grupy rzezbiarskiej.
Niestety, kwerenda na cmentarzach w Bierzanowie (obecnie
dzielnica Krakowa) nie przyniosta pozytywnych efektow.
Grobowiec albo nie zostal wzniesiony (co wydaje si¢ malo
prawdopodobne), albo ulegt zniszczeniu.

niem i budowa cmentarzy wojskowych w zachod-
niej GalicjiS. W tym czasie zetknal si¢ z projek-
tami, a by¢ moze i bezposrednio z osoba Dusana
Jurkovica6. Trudno oceni¢ dzi§ wzajemne oddzia-
lywanie na siebie Jurkovica i Szczepkowskiego.
Bez watpienia jednak wykorzystanie naturalnego
materiatu, przede wszystkim drewna i kamienia,
bylo wspolne dla obu artystow. Prastowianskie
idee odbite w budowlach Jurkovica znajduja u
Szczepkowskiego odpowiedniki m.in. w projek-
tach archaicznych mogit - kurhanéw czy w nawig-
zaniu do idei $redniowiecznych latarni zmartych.

Roéwnie wazne zrodto wzordéw i pomystow
stanowily dla artysty style historyczne - polski
renesans, barok, klasycyzm. Ich echa widoczne
s m.in. na szkicach szczytow kaplic ozdabianych
wolutowymi splywami, w renesansowych arka-
dach, na szkicach planéw cmentarzy, gdzie artysta
wykorzystal np. kompozycje francuskiego ogrodu,
a takze w odrecznym szkicu (z okoto 1915) nagrob-
ka corki generatal, z antykizujagcym, utrzymanym
w duchu Bourdellea, przedstawieniem mtodej
kobiety.

Inspiracje stylami historycznymi, w znaczg-
cym stopniu zawazyly na ksztalcie przyszlej sztuki
Szczepkowskiego. Monografisci tworczosci artysty
zwracali dotad uwage jedynie na jej zaleznos¢ od
gotyku, w czym upatrywali genezy kanciastych
form lat 208. Niedoceniony natomiast pozostat
wplyw tradycji przede wszystkim polskiego rene-
sansu — wptyw zarowno formalny jak i ideologicz-
ny. Doskonalg jego ilustracja sg projekty: epitafium
Jozety Szczepkowskiej - matki artysty oraz sarko-
fagu Andrzeja hr. Potockiego.

Nad sarkofagiem Potockiego Szczepkowski
pracowal od 1913 do 1922 roku. Réznorodnosc¢

5 Ten etap tworczosci zostal szczegdtowo
omoéwiony: K. Chrudzimska-Uhera, Austriackie cmentarze
1 Wojny Swiatowej w Galicji autorstwaJana Szczepkowskiego,
,.Kwartalnik Architektury i Urbanistyki” 2001, z. 3, s. 239
-251.

6  Obaj artysci pracowali przy budowie cmentarza
na wzgorzu Pustki w Luzne;j.

7  Rysunek znajduje si¢ w szkicowniku artysty. Nie
wiadomo dla kogo byt sporzadzony, nie wiadomo czy projekt
zostat zrealizowany. CzgSciowo czytelna jest projektowana
inskrypcja: ,K[...]SKA / JENERALA GWARDYI /
CORKA / TU POGR[ZEBIOINA”

8 J. Warchatowski,Jan Szczepkowski...-, 1dem, Polska
sztuka dekoracyjna, Warszawa-Krakoéw 1928; J. Szczepinska,

op.cit.
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powstatych w tym czasie projektéw dowodzi, ze
wybor formy nie byt fatwy. Zobowigzywata zaréw-
no godnos$¢ osoby zmartego, jak i miejsce przezna-
czenia pomnika- czyli wnetrze katedry na Wawelu.
A wzgérze Wawelskie wraz z katedrg, darzyt
Szczepkowski szczegolng estymad. W sporze, jaki
na przetomie XIX i XX stulecia podzielit krakow-
skich artystow, historykéw i mitosnikow zabytkow,
Szczepkowski opowiedziat si¢ po stronie zwolenni-
kow Wawelu historycznego, po stronie przeciwni-
kow obecnoscei sztuki nowoczesnej w wawelskich
wnetrzach. Byl m.in. zacigtym krytykiem Pochodu
Waclawa Szymanowskiego, nigdy nie wybaczyt
tez Odrzywolskiemu wprowadzenia do zabytko-
wego wnetrza secesjilll Nic wigc dziwnego, ze w
projektach sarkofagu Potockiego Szczepkowski nie
odwazyt si¢ na rozwigzanie awangardowe. Jako
najodpowiedniejsza forme wybratl styl przesztosci.
Pomnik nagrobny Potockiego mial w
wizjach Szczepkowskiego forme przyscienng i dwie
zasadnicze wersje: nagrobka popiersiowego lub
sarkofagu z przedstawieniem calopostaciowym. W
projektach pomnika popiersiowego artysta siggnat
do XVII wiecznej tradycji polskich nagrobkéw
mieszczanskich, ale nie do ich najbardziej monu-
mentalnej wersji znanej z pomnikow Montelupich
i Cellarich w krakowskim koS$ciele mariackim, ale
do skromniejszej redakcji znanej z nagrobka Jana
Przybyty w kosciele farnym w Kazimierzu Dolnym.
Potocki ukazany zostat w popiersiu wkomponowa-
nym w prostg nisz¢ arkadowa. Istniato kilka wersji
tego projektu, najbardziej monumentalna zaktada-
fa rozwinigcie nagrobka w catoscienng kompozy-
cj¢ taczaca popiersie w arkadzie z dwoma pelnymi
figurami wkomponowanymi w prostokatne nisze
flankujace tablice inskrypcyjnall. Potocki zostat
ujety w bardzo sztywnej, hieratycznej i akademi-

9 Po latach spisujac wspomnienia, Szczepkowski
przywotywal Wzgoérze Wawelu ,,przebogate symfonia
budowli odwiecznych szeroko rozsiadtych najego wzniesieniu
zamkowych gmachow i jakby w uniesieniu najwyzszego
zachwytu przepicknych pietrzacych si¢ (...) wiez i wiezyc,
ktérym przebiegajace obloki nadaja rytm, jakby oddech
Wawelskiej piersi, miarowy puls Jej Krolewskiego dostojnego
Zycia”. Szczepkowski Jan, Wypukie i wkieste. Wspomnienia,
rkps, [Milanéwek 1962], s. 76.

10 J. Szczepkowski, Ankieta w sprawie ,,Pochodu
Wactawa Szymanowskiego, ,,Goniec Poniedziatkowy" 1912,
nr 28, s.5; Idem, Wypukle i wkleste..., s. 86-87.

11 Gipsowy model w zbiorach Muzeum Narodowego
w Krakowie, nr inw. II-rz-1324 i 11-rz-1325.
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ckiej pozie. Interesujace byly natomiast postaci
dwu placzek, wykazujace cechy secesyjnego, ptyn-
nego modelunku (w 1913 roku) i modernistyczng
ekspresje.

Do konkursu artysta zglosit odmienng
koncepcj¢ pomnika, nagrodzong i przyjeta do reali-
zacji. Byla to dwudzielna kompozycja, o bardzo
prostym obramieniu architektonicznym, w gornej
cze$ci mieszczaca posta¢ zmartego, oddzielong
gzymsem od sceny dolnej, przedstawiajacej krzyz
podtrzymywany przez dwa anioty. Tym razem w
kompozycji postaci zmartego Szczepkowski postu-
zyt si¢ archetypem polskiego nagrobka krolewskie-
go —wzorcem sarkofagu dwu ostatnich Jagiellonow
w Kaplicy Zygmuntowskiej na Wawelu. Jak
wiadomo ten schemat postaci zmarlego - wojow-
nika w zbroi, w sansovinowskiej pozie, byt dtugo
aktualny w polskiej sztuce. Rozumiany byt jako
idealne przedstawienie rycerza Sarmaty. Swiecit
tryumfy, powtarzany w nagrobkach szlacheckich
jeszcze do konca czasow wazowskich. Projekt
Szczepkowskiego jest by¢ moze najpdzniejszym
zapozyczeniem tego schematu. O tym, ze byto ono
$wiadome, dodatkowo $wiadczy zamiar wyko-
nania postaci zmarlego w czerwonym marmurze
- w takim samym materiale, jakim postuzyt si¢
Berecci. Odstepstwem od pierwowzoru byl jedynie
strdj Potockiego. Artysta zastapil zbroje rycerska
strojem polskiego szlachcica, odwotujac si¢ w ten
sposob do rodzimej tradycji ,,ztotego wieku” i mitu
walecznego narodu Sarmatéow. U progu [ Wojny
Swiatowej byt to znak wymowny i aktualny.

Kolejny projekt, kompozycja plyty nagrob-
nej Jozefy Szczepkowskiej (po 1915 roku) nawigzuje
do XVI-wiecznego nagrobka Anny Szydlowieckiej
z kolegiaty w Opatowie. Szczepkowski postuzyt si¢
takim samym symetrycznym, sztywnym uktadem
postaci kobiecej pograzonej we S$nie, ubranej w
sukni¢ siegajgca stop. Powtdrzyl proporcje, wielkosé
poduszki, a nawet wykorzystat analogiczny sposob
obramowania przedstawienia za pomoca podwoj-
nych pionowych kanelur (w Epitafium Matki s to
brzegi przescieradta). Zmienit jedynie uklad rak
zmartej. Znaczace rdznice widoczne sg natomiast
w modelunku postaci. Migkkos$¢ rysow twarzy, ich
portretowos$¢ i naturalizm przypominajg, ze mamy
do czynienia z tworcg modernistycznym.

Zwrot Szczepkowskiego w strone histo-
ryzmu, widoczny okoto roku 1913 roku, nie byt
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przypadkowy. Wigzal si¢ z charakterystycznymi
dla s$rodowiska krakowskiego, poszukiwaniami
kulturowej tozsamosci narodu, potaczonymi z
odnowa sztuki stosowanej i architektury, ktorym
patronowalo  Stowarzyszenie ,Polska Sztuka
Stosowana”. W tym wtasnie czasie, po roku 1908
i po odejéciu od stylu zakopianskiego, lansowalo
ono forme szlacheckiego dworu. I tak samo, jak
stylizowana forma ,,dworku” nie sprostata funkcjo-
nalnym dazeniom nowoczesnej architektury, tak
samo projekty Szczepkowskiego, ,,unowoczes$nio-
ne” nieco elementami secesji, s3 W gruncie rzeczy
zachowawcze i nie odpowiadaja dazeniom rozwo-
jowym rzezby XX wieku. Potwierdza to fakt, ze
kiedy w 1922 roku artysta powrocit do pracy nad
sarkofagiem Potockiego, odrzucil przedwojen-
ne pomysly i stworzyt projekt w zupeklie innym
jezyku.

Byt to pierwszy projekt o formach dojrza-
fego stylu artysty, najbardziej dla niego charakte-
rystycznego stylu lat 20. Posta¢ Potockiego zosta-
fa poddana geometrycznej deformacji, rozbita na
drobne fragmenty. Czytelne pozostaty jedynie
odkryte fragmenty ciata: twarz, dilon. Catosé
niemal abstrakcyjnej kompozycji podporzadko-
wana zostala ,linii gromu”l2, czyli klasycznemu,
typowemu dla Art Déco zig-zag-owi.

Te formy poréwnywalne sg z malarstwem
polskich formistow, czeskich kubistow czy wloskich
futurystow. Tworczos¢ formistow Szczepkowski
miat szans¢ pozna¢ na corocznych warszawskich
wystawach w latach 1919 - 1921 oraz ogladajac
dekoracje malarskie w Klubie Futurystow Polskich
i Polskim Klubie Artystycznym. Posrednikiem
mogt by¢ tez Wiadystaw Skoczylas, z ktorym od
1921 roku artysta pracowal w Miejskiej Szkole
Sztuk Zdobniczych w Warszawie. Z twércami tego
kregu Szczepkowski znalazl si¢ rOwniez w jednym
srodowisku Stowarzyszenia Artystow Polskich
Rytm.

Natomiast zrodtem informacji dotyczacych
czeskiego kubizmu moégt by¢ wspomniany Stowak
Dusan Jurkovic. Czeski kubizm (rozwijajacy si¢ od
okoto 1910 roku) zwigzany byt silnie z problemem
stylu narodowego, ktéry z kolei interesowal obu
artystow — Szczepkowskiego i Jurkovica. | wreszcie
wloski futuryzm miat Szczepkowski okazj¢ poznaé

12 Wiasnorgczny dopisek J. Szczepkowskiego na
rysunkowym projekcie sarkofagu.

w 1913 roku podczas podrozy poslubnej do Italii.

Wydaje sig, ze artysta wykorzystal wspo-
mnienia wiloskie, oswojone i spopularyzowane
przez polskich formistow, ktorzy jednakze w tym
czasie ewoluowali juz w kierunku klasycyzmu.
Szczepkowski wykorzystat nowoczesng forme
- pozbawit ja jednak awangardowych tresci. Dla
artysty bowiem nadrzedng warto$cia dzieta zawsze
pozostawala jego dekoracyjnosc.

Pojawienie si¢ nowego
Szczepkowskiego  poprzedzity
dramatyczne wydarzenia I Wojny Swiatowej i
wojny polsko-rosyjskiej. W obu artysta brat udziat.
Obie bez watpienia pozostawily gleboki slad w
jego psychice.

Przetom, jaki nastgpit w tworczo$ci artysty

stylu  rzezb

bezposrednio

— pojawienie si¢ ,,nowego realizmu”, opisujacego
rzeczywisto$¢ systemem geometrycznych, stylizo-
wanych form, byl wigc moze proba uporzadkowa-
nia $wiata zdruzgotanego traumatycznymi przezy-
ciami zotnierza

SUMMARY

Szczepkowski’s  sepulchral sculpture

I Between tradition and modernity. Jan
between 1905-1922

Jan Szczepkowski's sepulchral sculpture
gives an excellent opportunity to show the evolution
of his oryginal style and presents various inspira-
tions which influenced the artist and his work. The
earliest objects (Hajdukiewiczs epitaph, Cracow 1905;
Hickels tombstone, Cracow 1906; Schillers sepulchre,
Cracow 1905; Slowiks sepulchre, Zakopane 1911)
were executed under the influence of K.Laszczka and
Art Nouveau style. After traveling to Paris (1907-08)
the art of Szczepkowski became more classical, hard
built, with an interesting composition (sepulchre for
Bierzanow, 1911). During World War [ the artist
looked for an inspiration among Polish historical
styles, such as: Gothic, Renessaince, Baroque and
Classicism (The tombstone of generals daughter c.
1915). These influences were the most significant for
next of Szczepkowski's projects, which join tradition
with modernity (Jozefa Szczepkowskis epitaph, c.
1915; Potockis sarcophagus).
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W poszukiwaniu wzorcédw nowoczesnosci. Paryskie doswiadczenia polskich

| czeskich artystow*

Wedlug Waltera Benjamina Paryz byt
pod koniec XIX wieku niekwestionowang stolica
Europy. Obejmujac przywodztwo w dziedzinie
kultury Francja rekompensowata sobie utrate hege-
monii w sferze politycznej. Paryskie salony przy-
ciggaly artystow z sagsiednich panstw i z bardziej
odlegtych krajow Europy Srodkowo-Wschodnie;.
Wielkim przezyciem dla artystow byto juz pierw-
sze zetkniecie z miastem, tak r6znym od prowin-
cjonalnych stolic, ktore dotychczas uwazali za
szczyt cywilizacji. ,,Przestrzen metropolii jest
straszna. Sztuka pulsuje tu w przyspieszonym
tempie” - zanotowal w swoim pamigtniku Tadeusz
Makowskil. Jednych zachwycata precyzja wyko-
nania dziel klasykéw (Niesiotowskiego, wedlug
jego wspomnien, ,,Luwr naswietlal swoimi arcy-
dzietami”)¥ inni, interesujac si¢ nowatorskimi
tendencjami i kierunkami, ograniczali si¢ tylko
do wystaw wspotczesnych tworcow. Istniaty takze
pragmatyczne powody, dla ktérych wyruszano do
Paryza. Tu po raz pierwszy dzieto sztuki zostalo
postawione na rowni ze zdobyczami cywilizacji
przemystowej. Rozwiniety rynek dziet sztuki, z
zapleczem finansowym, dawal szans¢ sprzedazy
prac. Kazdy z artystow chcial przeczyta¢ o sobie
pochlebna notatk¢ w prasie, a przede wszystkim
znalez¢ nabywcoéw, co dziatato pobudzajaco na
umysty tworcow. Mozna tu przytoczy¢ opini¢
czeskiego malarza Emila Filly, doceniajacego
tworczego ducha panujacego w Paryzu przez wieki
»gdzie we wszystkich dziedzinach nast¢puje syste-
matyczny rozwdj”, stanowigcy pomost pomigdzy
tradycja i nowoczesnoscia, kiedy to ,,artysta pracu-
je na podwalinach tego, co stworzyli jego poprzed-

* Praca oprocz cytowanej literatury jest oparta

gtownie na zroédlach przechowywanych w Akademii Sztuk
Picknych w Pradze, Archiwum Galerii Narodowej w Pradze
oraz Archiwum Narodowym w Pradze.

1 T. Makowski, Pamietnik, Warszawa 1974.

2 T. Niesiotowski,
s. 76.

Wspomnienia, Warszawa 1963,

nicy” i jednocze$nie ,,jest zmuszony rozwijac sie,
aby przescignaé swych poprzednikow”3.
Artystyczny mikro$wiat Ecole de Paris
wykazywat zroznicowang strukturgd. Do wyjat-
kow nalezato pochodzenie z dobrze usytuowanych
kregow, umozliwiajace beztroskie przebywanie w
stolicy. Niewielu byto stypendystow, wigkszos¢
studentow musiata pokrywac niemate koszty utrzy-
mania przy pomocy swej rodziny czy mecenasow,
najczesciej za$ z wlasnej kieszeni. Brak srodkow
pieni¢znych, zmuszajacy do walki o byt, prowadzit
do podejmowania przeréznych prac zarobkowychs.
Artystyczny Paryz zdawat si¢ by¢ bliski temu idea-
towi europejskosci, o ktorym Jozef Capek pisat:
,Kondycja sztuki da si¢ najogolniej opisa¢ w ten
sposob: nie jest to dziedzictwo jednego narodu,
ale powstaje i podlega ustawicznym przemianom.
Duch, umysty wszystkich ludzi mogg by¢ czulym
odbiornikiem duchowego poselstwa ze wszyst-
kich krajow”6. Artysci stowianskiego pochodzenia
wnosili tutaj powiew pewnej egzotyki, ale starali si¢
nie przesadza¢ w akcentowaniu swej odmiennosci.
Przyktadem proby asymilacji w paryskim srodowi-
sku jest stosowanie przez malarza Jana Zrzavego
fonetycznej transkrypcji imienia, co miato ulatwiac
kontakty z klientami. Gdy w Pradze pojawity si¢
jego paryskie ptotna sygnowane Jean Zerzavy to,
co bylo normg w Paryzu, w rodzinnych stronach
uznano za dziwactwo. Trzeba dodac, ze nazwisko
zostato zmienione po to, by Francuzi mogli je w
ogble wymowi¢, poniewaz w przypadku zachowa-

3 Rozhovor s Emilem Fillou, [Wywiad z Emilem
Filig], ,,Rozpravy Aventina”, VII, 1931/1932, s. 243.

4  Por. A. Wierzbicka, Ecole
srodowisko, tworczos¢, Warszawa 2004.

5 Ze wspomnien Hanny Rudzkiej-Cybisowe;j

de Paris — pojecie,

wiadomo, ze niektorzy kapisci zarabiali wykonywaniem
napiséw do filméw, malowaniem modnych szalikow lub
zdobieniem raczek do parasolek, co raczej trudno uznaé za
dziatalno$¢ artystyczng.

6 1. Capek, Bdzen pred Evropou [Bojazi przed
Europg], ,,Volné Sméry”, XVII, 1913, s. 81.
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nia oryginalnej pisowni, ze zbitkg spolglosek na
poczatku, nie mieli na to szans.

Liczng grupe w Paryzu stanowili Polacy;
na rok przed wybuchem pierwszej wojny §wiato-
wej mowiono o prawie trzystu polskich artystach
prowadzacych bogate zycie kulturalne, co zaowo-
cowalo powolaniem niezaleznego Towarzystwa
Artystow Polskich, ktore w swoim lokalu przy Rue
Saint-Jaques organizowalo wystawy propagujace
polska sztuke. Modernisci czescy przyjezdzali do
Paryza mniej licznie i chodzito, poza nieliczny-
mi wyjatkami (Otakar Kubin, Frantisek Kupka),
o krotsze podroze studyjne. Bardziej ozywiona
wymiana istniala raczej z blizszym pod wzgledem
geograficznym Berlinem?.

Znaczenie do§wiadczen paryskich podkre-
sla fakt, ze poza stolicg Francji artySci nie mieli
okazji calosciowo zapoznal si¢ ze wspolczes-
ng sztuka. Prywatne zbiory kubistow w kolek-
cjach Vincenca Kramara lub Sergieja Szczukina
udostepniano niewielkiej grupie
nych8. Wprawdzie modernistyczne stowarzyszenia
artystyczne sprowadzaly wystawy wspolczesnej
sztuki francuskiej, jednak wybor kolekcji zalezat

wtajemniczo-

od wielu okolicznosci. W pierwszym rzedzie byla
to osoba, mowiac dzisiejszymi stowami, kuratora.
Wiele tez zalezalo od tego, ktore z plocien byly
w owym czasie dostgpne w pracowniach arty-
stow. Wypozyczano je na inne wystawy, niektore
sprzedano, a wlasciciele rzadko kiedy chcieli ryzy-
kowaé swoim majatkiem, tym bardziej majac w
perspektywie jego ryzykowny wywoz gdzies na
peryferie Europy. Pierwsza wystawe nowoczesnej
sztuki francuskiej, pod tytutem Francuscy impre-
sjonisci, zorganizowato w Pradze na jesieni 1907
roku, Towarzystwo Artystow Plastykow Maénes
(Spotek vytvarnych umélci Manes) i wbrew tytu-
towi mozna bylo si¢ na niej zapoznac¢ takze z dzie-
fami Cc¢zanna, Gaugina lub van Gogha. Trzy lata
poOzniej to samo Towarzystwo otworzyto wystawe
z francuskim tytulem Les Indépendantes wybra-
ng przez malarza Frantiska Kubiste podczas jego
obraz

Wyczerpujacy czeskiej  sztuki

modernistycznej podaje zbiorowa praca powstala w
Instytucie Historii Sztuki Akademii Nauk, Déjiny ceskcho
vytvarného uménilV, t. 1-2, Praha 1998.

8 Rudolf Kremli¢ka podczas petersburskiego
pobytu w zimie 1913/4 kilkakrotnie przyjezdzal do
Moskwy, zeby dotrze¢ do zbiorow Morozowa i Szczukina,
lecz nadaremnie.

paryskiego pobytu. Ten starat si¢ akcentowac
jak najbardziej wspolczesne dazenia artystycz-
ne i negocjowal z marszandem Kahnweilerem
wypozyczenie dziet Picassa, co zostalo w koncu
odrzucone z uzasadnieniem, ze Praga nie dojrza-
fa dotychczas do wystawiania prac artysty tej
miary. Trudno sobie wyobrazi¢, ze Kahnweiler
z autopsji mogl zna¢ sytuacj¢ panujacg na praskim
rynku dziet sztuki, co sktania do przypuszczen, ze
ow przekaz zaliczy¢ nalezy migdzy liczne legendy
powstale z biegiem czasu wokot wybitnych mala-
rzy. Niemniej faktem pozostaje, ze Kahnweiler
na potrzeby praskiej wystawy wypozyczyl dwa
dzieta Georgesa Braque‘a. Aktem o symbolicznym
znaczeniu stato si¢ kupno ptotna André Deraina,
kiedy za obraz zaptacono ze skladek zebranych
wsrdd czlonkdéw Manesa. Dzieto znajduje si¢ dzis
w Galerii Narodowej, do ktorej zostalo sprzedane
w latach 30. za ceng wielokrotnie przewyzszaja-
cg pierwotng, stajac si¢ tym samym podwaling
funduszu budowlanego przeznaczonego na siedzi-
be Towarzystwa. Waznym czynnikiem byla takze
rywalizacja pomi¢dzy Manesem i nowo utworzo-
ng Grupg Artystow Plastykow (Skupina vytvar-
nych umélcll). Nie byto migdzy nimi zasadniczego
rozdzwigku co do stosunku wobec nowoczesnej
sztuki francuskiej, chodzito raczej o powody natu-
ry osobistej. Tuz przed rozpoczgciem wojny urza-
dzono w Pradze jednocze$nie dwie wystawy wspol-
czesnej sztuki francuskiej; publicysta Mercerau
prezentowat w salach Manesa kubistow: Gleizesa
i Metzingera, a w tym samym czasie konkurencyj-
na Grupa zaprezentowala artystow Kahnweilera na
czele z Picassem.

Posrednim zrédtem wiedzy na temat dziet
sztuki stala si¢ literatura. W zwigzku z niewystar-
czajaca znajomoscig jezyka francuskiego czesto
korzystano z posrednictwa niemieckich autorow,
jak cho¢by Richarda Muthera czy Juliusza Meier-
Graffego. Natamach takich tytutow, jak ,,Umelecky
mesi¢nik” lub ,,Volné smery” mozna bylo ogladac
fotograficzne reprodukcje dziel Deraina, Matissea
czy Picassa, ktore jednak dawaly bardzo ogol-
ne pojecie na ich temat. Otwarte w ten sposob
okno na $§wiat nie moglo zapobiec interpretacyj-
nym btedom, chocby dlatego, ze wielu artystow
wlasnie stad przejmowato swoje wzory. Zdenék
Rykr, bardzo dobrze znajacy czeskie srodowisko,
skomentowat z ironig, ze obrazy Picassa utrzymuje
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konstrukcja, obrazy Filly zas skobel na $cianie. W
pewnym sensie potwierdza to sam Filia, ktory w
liscie do kolekcjonera Vincenca Kramara dzigkuje
mu za mozliwos$¢ obejrzenia dziet Picassa zebranych
w jego wiedenskim mieszkaniu, gdyz dopiero dzie-
ki temu zyskat prawdziwy obraz kubizmu9. Filia,
paradoksalnie, po wojnie zostat wptywowym prze-
wodniczacym Towarzystwa Artystow Plastykow
Manes, za$ marginalizowany Rykr popelnit samo-
bojstwo skaczac pod paryski pociag.

Filiai Kramaf stali si¢ klientami paryskich
galerii z tg zasadnicza rdznica, ze Kramaf mogt
sobie pozwoli¢ na nabycie oryginatow. Ow nietu-
zinkowy historyk sztuki z prawdziwego zdarzenia
na rowni z ruchami artystycznymi $ledzil gietdo-
we szpalty gazet, obracajac rodowym majatkiem
w handlu papierami wartosciowymil(l Filia mogt
sobie pozwoli¢ tylko na kupno fotografii, ktorymi
rowniez handlowali przedsigbiorczy marszandzi.
Ze $swiadectw osob, ktére go znaly wiadomo, ze
potrafit nad nimi siedzie¢ godzinami, starajac si¢
dociec formuly kubizmu poprzez analize plocien
Picassall. Jeszcze dalej w tym kierunku poszedt
inny malarz, dzielacy z nim paryskie doswiadcze-
nia, Bohumil Kubista. Racjonalnie myslacy artysta
za posrednictwem obliczen matematycznych chciat
przenikng¢ strukture kompozycji dziet kubistow,
a intuicj¢ zastgpowal geometrig. Kubista wysta-
wial przed wojna na lwowskiej miedzynarodowe;j
wystawie  futurystow, kubistow i ekspresjoni-
stow, gdzie wymieniano go obok Kandinsky'ego
i Kokoschki jako reprezentanta awangardowych
kierunkow. Tragiczny los Kubisty, ktory pozosta-
jac bez srodkow do zycia wstapit do armii c.k.,
aby na samym koncu wojny pas¢ ofiarg pandemii
hiszpanskiej grypy, $wiadczy o niezrozumieniu
wspotczesnych dla tworczosci modernistow.

Malarz, pisarz i dramatyk Josef Capek
procz wiedzy na temat sztuki kubistycznej, ktora
sie zajmowal, dodatkowo pobral w Paryzu zupet-
nie inng lekcje. Ewolucje jego pogladow zmienia-
jacych si¢ pod wpltywem pobytu w Paryzu mozna
drobiazgowo $ledzi¢ w licznej korespondencji z

9 List Emila Filly do Vincenca Kramara z 22.

pazdziernika 1911. Archiwum Galerii Narodowej w
Pradze.

10 Por. M. Krejci, Dopisy Maxe Dvofdka Vincencovi
Kramadfovi, ,,Uméni” LII, 2004, s. 353-369.

11 Tschechischer Kubismus. EmilFilia und Zeitgenossen,

Passau 1991.
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narzeczong, ktorej uroki wykorzystywat takze do
czysto pragmatycznych celow, jak chocby przy-
chylne nastawienie Kahnweilera do wystaw oraz
publikacji Manesa. Prawdopodobnie w zbiorach
Trocadéro zetknal si¢ ze sztuka prymitywnych
ludow, ktorej stat si¢ namietnym kolekcjonerem.
Ptotno zatytulowane Fantomas $wiadczy zas o
inspiracji oktadkami kryminatow. Wielkomiejskiej
subkulturze, tworzonej m.in. przez reklamowe
afisze, kinowe plakaty oraz okoliczno$ciowe deko-
racje, ktore dotychczas egzystowaly poza sfera
»wielkiej sztuki”, poswigcit ksigzke Nejskromnejsi
ameni (Najskromniejsza sztuka).

Cztery lata wojny przyniosty zastoj. Wielu
artystow stluzylo w armii. Dla nich przedwojen-
ny Paryz byl bardzo odleglym wspomnieniem:
,»QOdy widze gitare - zwierza si¢ na kartce poczty
polowej z okopdéw Vincenc Kramaf - wspominam
wieczory spedzone w atelier Picassa i robi mi si¢
wowczas tak smutno na duszy”12. W szerszej skali
wojna pociagneta za sobg przemiany geopolitycz-
ne i radykalne przewarto$ciowania struktur poli-
tyczno-spotecznych, co znalazto odzwierciedlenie
roOwniez w sztuce.

Francja byta wowczas uwazana za oczywi-
stego sojusznika nowopowstatych panstw Europy
Srodkowo-Wschodniej, ktore poprzez zawarcie z
nig umow usitowaly zapewni¢ sobie bezpieczen-
stwo. Ze wzgledu na skomplikowang sytuacje w
regionie, czego odbiciem byly m.in. spory teryto-
rialne, politycy poswigcali duzo uwagi dziataniom
propagandowym, oczekujac ich wptywu na fran-
cuska opini¢ publiczng. Miata temu stuzy¢ miedzy
innymi sztuka. Juz pod koniec 1918 roku w pary-
skim patacu Potockich, dzi¢ki staraniom Polonii,
otwarto wystawe polskiej sztuki. Oficjalnie miata
ona na celu wsparcie polskich inwalidow wojen-
nych we Francji, czym obok celu charytatywnego
podkreslano réwniez wspolne wysitki na polu
walki. Byta odbierana przez publicznos¢ jako arty-
styczna prezentacja sojuszniczego panstwa, do
czego przyczynito si¢ tez objecie patronatu nad
wystawa przez prezydenta Raymonda Poincare.
Wobec przychylnego przyjecia, w styczniu nastep-
nego roku, w Muzeum Sztuk Dekoracyjnych,
otwarto wspolng francusko-polska wystawe, na
ktorej pokazano migdzy innymi obfitga spusci-

12 List Vincenca Kramara do zony z 3 listopada 1915,
prywatny zbior .
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zne¢ po zmarlym pod koniec wojny Wiadystawie
Slewinskim.

W 1919 roku przebywajacy w Paryzu
polscy artysci podpisali porozumienie, owocem
ktorego miato by¢ utworzenie Instytutu Sztuk
Pigknych w Paryzu, stuzacego koordynacji kultu-
ralnej propagandy. W powolaniu Ministerstwa
Kultury i Sztuki oraz w mianowaniu ministra
spoza partyjnej listy, uznanego krytyka Zenona
Przesmyckiego, upatrywano poczatku swiadomego
wspierania kultury przez panstwo. Uwazano to za
oczywistosc¢: ,,Rzad nasz powinien si¢ sztukg inte-
resowac” napisal w liscie do Feliksa Jasienskiego
Jozef Pankiewicz, snujac przy tym S$miate wizje
Instytutu Paryskiego, bedacego nowoczesnym
instytutem kultury, jaki dzi§ znamyl3. Liczono na
hojne wsparcie z budzetu panstwa w wysokosci
okoto dwustu tysiecy frankow. Kiedy okazato sig,
ze taka dotacja nie jest mozliwa do zrealizowania,
zawigzano  dwa towarzystwa, France-Pologne
oraz Les Amis de la Pologne, opierajace si¢ prawie
wylacznie na ofiarno$ci 0sob prywatnych.
mecenat
skromnymi $rodkami

Réwniez po
panstwowy dysponowat
finansowymi, co szto w parze z brakiem szerszej
koncepcji dotyczacej dotowania kultury. Dopiero
w latach 40. wyszlo na jaw, ze Ministerstwo Spraw

stronie czeskiej

Zagranicznych dysponowato pokaznymi sumami,
a duzo w tej mierze zalezalo od Eduarda Benesa,
ktory obejmowat teke ministerialng bez wzgledu
na powstawanie i upadki rzadu. Nie rozliczane
przed Sejmem fundusze byty dyskretnie przekazy-
wane na inne cele, mi¢gdzy innymi na udzielanie
wsparcia dla francuskiej prasy i dziennikarzy, dzieki
czemu w zamian zyskiwano pochlebne wzmianki o
kulturalnych postepach Czechostowacji. Pierwsze
powojenne wystawy sztuki francuskiej powstawaty
z prywatnych inicjatyw. W marcu 1919 roku dzia-
tacz niepodlegto$ciowy Bozinov-Plesinger sprowa-
dzit wystawe plakatow francuskich. Zostala ona
pokazana w sali wystawowej wydawnictwa Topi¢, a
dochody ze sprzedazy przeznaczono narzecz fundu-
szu socjalnego Zwiazku Dziennikarzy. Wystawe
ptocien, rysunkow oraz fotografii z francuskich pol
bitewnych zorganizowato Stowarzyszenie Kobiet

13 List Jozefa Pankiewicza do Feliksa Jasienskego
z 30. kwietnia 1919. Cyt. za: J. Dmochowska, Uz ;zyez/
Pankiewicza, Wspomnienia i listy 1906-1940, Krakéw 1963,
s. 137.

Partii Socjaldemokratycznej, ktora wtedy sprawo-
wala rzady w panstwie, lecz poziom artystyczny
obu wystaw byt raczej mierny.

Lepsze wyniki mozna bylo osiagna¢ dopie-
ro dzigki doraznemu zainteresowaniu wiadz.
Po podpisaniu polsko-francuskiej sojusznicze;
umowy, na poczatku 1921 roku, kosztem Biura
Propagandy Zagranicznej przy Prezydium Rady
Ministrow Rzeczypospolitej
kwietniu tego samego roku wielka wystawe sztu-
ki polskiej w Paryzu. Towarzystwo Manes przy-
gotowywato w Pradze przez dluzszy czas impreze
nawigzujacg do tradycji przedwojennych wystaw
sztuki francuskiej. W trakcie przygotowan role¢
posrednika petnit mtody stowacki polityk Stefan

zorganizowano w

Osusky, awansowany na stanowisko ambasadora
Czechostowacji w Paryzu. Dysponowatl on pewnym
rozeznaniem w sprawach artystycznych, co migdzy
innymi potwierdza drobny fakt, ze sportretowanie
swojej zony powierzyt André Derainowi. Dopiero
posunigcia rzadu, starajacego si¢ zatrze¢ niedobre
wrazenie po wizycie Marszatka Francji Foche a,
przyniosty efekt w postaci stworzenia najbardziej
godnej oprawy dla wystawy sztuki francuskie;j,
dzieki czemu przemienila si¢ ona w manifesta-
cje kulturowo-polityczng. Wystawe, urzadzona
pod protektoratem prezydenta panstwa i komite-
tu honorowego, osobiscie otwieral minister spraw
zagranicznych Bene$, bedacy glownym oredow-
nikiem polityki nastawionej przychylnie wobec
Francji. Prawdpodobnie jego zastugg byto wyasyg-
nowanie przez Rade¢e Ministrow pigciu milio-
néw koron na zakup dziet sztuki. Sciste powia-
zania z Departamentem Sztuki w Ministerstwie
Szkolnictwa i O$wiaty Publicznej znalazly odbicie
w do$¢ niecodziennym fakcie, ze prawo dyspo-
nowania t3, jak na oOwczesne warunki olbrzy-
mig, sumg z budzetu panstwowego powierzono
Towarzystwu Manes. Oprocz politykow korzysci
odniosta publiczno$¢, majaca okazje bezposrednie-
go obcowania ze wspolczesng sztukg francuska, a
takze Towarzystwo Manes, ktore podniosto swoj
prestiz, tak bardzo potrzebny wobec powstawania
konkurencyjnych ugrupowan i za sprawg prowizji
pobieranej od kazdego sprzedanego dzieta, szaco-
wanej wowczas na czterysta tysiecy koron, znacz-
nie podreperowato swoj budzet. Trzeba jednak
powiedzie¢, ze zarzad Maénesa zdecydowal sig
odwzajemni¢ wielkoduszno$¢ wladz i za pienigdze
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z prowizji kupil i ofiarowal do panstwowych zbio-
row sztuki dwa dzieta Pabla Picassa.

Wigkszos¢ dziel Picassa w zbiorach
Galerii Narodowej, tacznie z najbardziej znanym
1908 roku, pochodzi jednak
z kolekcji Vincenca Kramara.

Autoportretem z
Okolicznosci jej
przejecia w latach 60. przez zbiory panstwowe
byly nawet niedawno obiektem procesu sadowe-
go. Kramaf byl nie tylko kolekcjonerem sztuki
Picassa, ale takze pierwszym historykem sztuki,
ktory obral sobie kubizm za przedmiot badan.
Teoretyczne i metodologiczne rozwazania zawar-
te w tomie Kubismus nie zaistnialy na europejskiej
scenie, poniewaz zostaty opublikowane w jezyku
czeskiml4 Kramaf, w zgodzie z duchowym podej-
$ciem do historii sztuki swojego bliskiego przyja-
ciela Maxa Dvoraka, doszukiwal si¢ w kubizmie
raczej formalnych znakéw ogolnej  koncepcji
duchowej, poprzez ktorg udato mu si¢ potaczyé
dzieta z réznych lat tworczosci Picassa w ideo-
wa cato$¢. W jego ulubionym obrazie z kolekc;ji,
Skrzypki, szklanka, fajka oraz kotwica, zakupionym
po roku od powstania (1913), trudno na pierwszy
rzut oka znalez¢ odniesienie do kubicznych jedno-
stek, jak obiegowo zdefinowano uproszczong isto-
te kubizmu. Chodzi raczej o swego rodzaju kolaz,
w ktorym pomigdzy porozrzucanymi literami i
cyframi, na tle niebieskiej przestrzeni symbolizu-
jacej nieskonczono$¢ morza, odcinajg si¢ schema-
tycznie ujete przedmioty opisane w tytule obrazu.
Kramaf upatrywat istoty kubizmu w sferze inte-
ligencji wyczucia, zinterpretowanej jako swoiste
idealne potaczenie wymiaru racjonalnego i uczu-
ciowego. W takim kontekscie kubizm wystepuje
poza ramy czasowe i mozna doszukiwac si¢ analo-
gicznych form duchowych zaréwno w gotyckim
ostrotuku, jak i w tworczosci El Greca. Analiza
kubizmu jako uniwersalnego zjawiska doprowa-
dzita do wniosku o niezbednosci jego zastoso-
wania nie tylko w malarstwie, lecz takze w innych
dziedzinach sztuk plastycznych. Tak si¢ tez stato;
wystarczy przypomnie¢ kubistyczne meble, serwi-
sy stolowe czy o$wietlenie.

Ciekawy rozdziat powigzan artystycznych
przedstawia zagadnienie ksztalcenia mlodych
artystow w Paryzu. Rownolegle, lecz niezaleznie
od siebie, w srodowisku Akademii Sztuk Pigknych
w Krakowie, i Pradze powstal projekt stworzenia

14 V. Kramar, Kubismus, Brno 1921.

w poszukiwaniu wzorcodw nowoczesnosci 125.

pracowni w ParyzulS.Atelier w zatozeniu mialo
pehi¢ funkcje elitarnej filii szkoty, gdzie ksztal-
ci¢ sic mieli wybrani studenci ostatnich roczni-
kow, kontynuujac w Paryzu rozpoczete w ojczyz-
nie studia. Niewatpliwie u podstaw tego pomystu
legta §wiadomos$¢, wynikajaca czesto z osobistych
doswiadczen, jak bardzo pomocny i atrakcyjny jest
pobyt w centrum kultury, ktory daje mozliwosc¢
zetknigcia si¢ zarowno z tradycja, jak i ze wspot-
czesnymi trendami w dziedzinie sztuki. Trzeba
wzig¢ réwniez pod uwage, ze w odrodzonych
panstwach prawie nie byto zbioréw dokumentuja-
cych rozwoj malarstwa, gdyz wartoSciowe dzieta
zasilaly przede wszystkim zbiory bytych muzedéw
centralnych.

Uczelniane grono profesorskie dysponowa-
1o autonomiaw podejmowaniu decyzji, jednakze ich
realizacja bylta uzalezniona od opinii Ministerstwa
Finansow, ktore w burzliwym powojennym okre-
sie usitowato minimalizowa¢ wydatki budzeto-
we, a nowe akceptowato jedynie w wyjatkowych
przypadkach. Starano si¢ przedstawia¢ paryskie
pracownie jako element panstwowej propagan-
dy kulturalnej, jednak dlugoterminowy projekt i
brak widocznych natychmiastowo efektow skla-
niat wladze panstwowe do ostroznego dziatania.
Daremnie w apelach, probujacych przyspieszy¢
zbyt diugie dzialania urzednikoéw, wskazywano
na aspekt prestizu, lub instrumentalnie trakto-
wano hasto epoki o wyswobodzeniu si¢ z niemie-
ckich wplywow, wskazujac koniecznos¢ orienta-
cji kulturalnej na sprzymierzong Francje. Wobec
braku zainteresowania odpowiednich witadz fakt,
ze Czechostowacja zyskata w tej konkurencji palme
pierwszenstwa, byl raczej dzielem przypadku niz
wynikiem $wiadomej woli. Pierwsi czescy studenci
przyjezdzali do Paryza juz pod koniec 1922 roku.
W tym czasie w Krakowie podczas przedstawien i
balow dobroczynnych dopiero zbierano srodki na
wyjazd studentow, a paryski oddziat Krakowskiej
Akademii Sztuk Pigknych pod nazwa Filia Paryska
Akademii Sztuk Pigknych utworzono dopiero dwa
lata pdzniej.

Wazng role w catlym procesie odegraty
osobowosci artystow Jozefa Pankiewicza i Frantiska
Kupki, ktorzy zostali desygnowani do zorganizo-

15 A. Mayer, Filia Paryska Akademii Sztuk Pigknych w
Krakowie w swietle materiatow archiwalnych, Krakéw 2003;
Archiwum ASP w Pradze.
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wania i kierowania paryskimi pracowniami. O
pig¢ lat starszy impresjonista Pankiewicz zasad-
niczo réznit si¢ od idealisty i spirytysty w osobie
Kupki, ktory postugujac sie nowoczesnym jezykiem
przekazu, stat si¢ jednym ze $§wiatowych prekur-
sorow malarstwa bezprzedmiotowego. Roézne tez
byly ich drogi prowadzace do Paryza. Pankiewicz
kupil bilet za czterysta rubli wyptaconych przez
hrabiego Ignacego Korwin Milewskiego za obraz
Targ najarzyny na placu Zelaznej bramy, ktory za
pozwoleniem nowego wlasciciela zabrat ze sobg i
od razu zrobit dzieki niemu furore, zdobywajac na
Salonie ztoty medal. Kupka dotart do Paryza szes¢
lat pézniej, bez $rodkéw do zycia. Poczatkowo
zarabiat jako ilustrator i rysownik w zurnalach
mody, nastepnie zwigzatl si¢ z prasg socjalistyczng i
do$¢ dlugo musiat czeka¢ na uznanie. W przedwo-
jennym dziesigcioleciu dat si¢ poznac jako malarz
abstrakcyjnych ~ kompozycji  zrytmizowanych
uktadow czystych barw; stylu, ktory Guillaume
Apollinaire nazwat orfizmem. W czasie wojny obaj
arty$ci zwiazani byli przysiega jako poddani cesa-
rza austriackiego, ktoremu Francja wypowiedziata
wojng. Mimo to Kupka zglosit si¢ na front jako
ochotnik Legii Cudzoziemskiej, opowiadajac si¢
po stronie swojej przybranej ojczyzny. Natomiast
Jozef Pankiewicz, podobnie jak wielu innych arty-
stow, ktorzy nie widzieli sensu w tej wojnie, jak
cho¢by Picasso, Delaunay czy Duchamp, wyje-
chat do neutralnego panstwa — wojne spedzit w
Madrycie. W momencie, gdy stato si¢ to mozliwe,
powrdcili do niepodleglej ojczyzny. Pankiewicz
ponownie objat przedwojenne stanowisko profe-
sora na krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych, za$
Kupka dopiero otrzymatl nominacj¢ profesorska,
do ktérej najprawdopodobniej przyczynita si¢ tez
jego obywatelska postawa z okresu wojny. Warto
zwroci¢ uwage na jeden drobny, lecz charakte-
rystyczny detal. Obaj po powrocie uskarzali si¢
na trudne, w porownywaniu do Paryza, warunki
zycia w ojczyznie. Z powodu kryzysu mieszka-
niowego musieli zadowoli¢ si¢ podnajmowaniem
pokoi w mieszkaniach przyjaciot. Sytuacja ta unie-
mozliwiala dalsza prace tworcza oraz kontakty z
rodzing. Dlatego obaj rownie che¢tnie powrdcili do
»swojego” Paryza, aby tam obja¢ kierownictwo w
paryskich pracowniach. Obaj $wietnie nadawali
sie¢ do tej roli, poniewaz dzigki temu, ze mieszkali
przez dtugi czas w Paryzu mieli tam znajomych i

przyjaciot, a dzigki temu niezbedne w artystycznym
srodowisku kontakty. Jednoczesnie byli wytrawny-
mi znawcami sztuki i kultury francuskiej.

Podczas swojej przemowy inauguracyj-
nej Kupka opisywal psychologi¢ duszy ludzkie;j,
$wiadom, ze zapalajac si¢ do idei paryskiego atelier
daleko odbiega od norm przyjetych w Akademii.
»Sadze, ze dla naszej uzdolnionej mlodziezy przy-
niesie to wigksza korzys¢ niz pobyt na praskiej
uczelni, gdzie skostniaty system umozliwia ksztat-
cenie jedynie rzemieslnikow i plagiatorow. Poza
tym to barbarzynskie otoczenie, praski klimat
— pobudza¢ w nim do dzialania delikatny zywiot
drzemiagcy w artystycznych duszach?”l6 Kupka
miat poglady na sztuk¢ odmienne zaréwno od
tradycjonalistow, jak i modernistow. Jego zapiski
o filozofii twoérczosci, poczynione w jezyku fran-
cuskim, zostaty przelozone i wydane w 1923 roku
przez Towarzystwo Manes, wbrew oczekiwaniom
autora przeszly bez echall. Ich motywem przewod-
nim stato si¢ poznanie i zobrazowanie dynamizmu
zyciaw naturze. O zainteresowaniu w tym kierunku
$wiadczy wspomnienie jego zony dotyczace jedne-
go z eksperymentdw, przeprowadzonego w ogro-
dzie pracowni na paryskim przedmiesciu Puteaux,
polegajacego na uwaznym $ledzeniu fermentacji
konfitur poddanych dziataniu promieni stonecz-
nych. Kupka wytykajac wspotczesnym malarzom
nasladownictwo upierat si¢ przy stwierdzeniu, ze
prawdziwa sztuka powstaje tylko wowczas, gdy
artysta czerpie z wlasnego wnetrza i podaza wias-
ng droga. W zwigzku z tym nadawat si¢ na prze-
wodnika studentow btadzacych po poplatanych
$ciezkach wspotczesnej sztuki bardziej niz artysta
zaangazowany jednostronnie.

W zachowanych aktach urzedowych, doty-
czacych paryskich pracowni, najwigksza uwage
poswieca si¢ sprawom organizacyjnym oraz rachun-
kowos$ci. W sprawozdaniach drobiazgowo wylicza-
ne sg oplaty za sprzatanie i o$wietlenie atelier oraz
tak zwane pomoce naukowe — zaliczano do nich
zarowno draperie oraz inne przedmioty stuzace do
kompozycji martwej natury, jak i modele obu plci.
Wbrew pozorom najwicksza przeszkodg okazata

16 List Kupki do Jerzego Waldesa z 18 kwietnia
1920, cyt. za: Kupka-Waldes. Malir a jeho sbératel, Praha
1999, s. 91.

17 F. Kupka, Tvorent v ameni vytvarném, Praha

1923.
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sie korespondencja z aparatem urzedowym macie-
rzystych uczelni. Na przyktad Pankiewiczowi
odmoéwiono prawa do uzywania firmowego papie-
ru i pieczeci Akademii, z komentarzem, ze o wyda-
nie jakichkolwiek oficjalnych dokumentow zawsze
musi korespondencyjnie wnioskowa¢ w Krakowie,
natomiast Kupce zwrécono sprawozdanie z pole-
ceniem przepisania na maszynie i poswiadczenia
stempelem ambasady. Cala ta biurokratyczna
otoczka z pewnoscig nie pomagata obu profesorom
w aktywnosci tworczej.

Projekt paryskiego atelier dokumentuje
znamienny etap w organizacji edukacji mlodego
pokolenia artystow w obu sasiednich panstwach.
Adepci sztuki, w odréznieniu od przedwojennych
wyjazdow na wlasna reke, nie zostali pozostawieni
sami sobie, na pastwe rozterek i kryzysow twor-
czych, ale pod okiem doswiadczonych pedagogow,
w kolezenskim gronie, byli stopniowo wprowadza-
ni w $wiat paryskiej sztuki. Jakie wymierne korzy-
$ci przynosily studia w Paryzu? Nie tyle chodzito o
poszukiwanie nowoczesno$ci, wzmiankowanej w
tytule artykulu, co o odnajdywanie siebie, budo-
wanie wlasnej artystycznej tozsamosci. Elzbieta
Grabska wprowadzita do naukowego obiegu
wyraz ,greffage”, okreslajacy wszczepianie si¢
komorek sztuki francuskiej w tkanke doswiadczen
polskichl§.Na zasadzie analogii mozna doda¢, ze
rowniez czeskich. Recepcja zdobytych doswiad-
czen zawsze zalezala od konkretnego artysty.
Mogty one by¢ motywujacym impulsem i cieka-
wym, inspirujacym doswiadczeniem. Dla innych
byt to tylko niewiele znaczacy epizod.

Uwaga historykow sztuki skupia si¢ na
awangardzie, ktora w przekroju zycia artystycz-
nego pod wzgledem liczebnym stanowila tylko
cienkag warstw¢ wobec bardziej umiarkowanej
wigkszos$ci. Korzeni mitu awangardy, przynaj-
mniej w Czechach, nalezy, moim zdaniem, szukaé
na poczatku stulecia, gdy grupa kilku mlodych
zaprzyjaznionych artystow oraz krytykow zaczeta
zaznacza¢ swa odrebnos¢ ideowa przez programo-
wo subiektywng i polemiczng kampani¢, w ramach
ktorej zaatakowano oOwczesny S$wiat artystyczny.
Odwotywano si¢ wowczas do nowoczesnych wzor-
cow paryskich. Na pierwszy rzut oka stanowito tof

18 E. Grabska, Obrazy i rzezbypodrozujg, [w:] Paryz
i artysci polscy 1900-1918. Wokot E. A. Bourdellea, Kat.
wystawy Muzeum Narodowe w Warszawie, 1997, s. 20.
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nielatwg do podwazenia argumentacjg¢, poniewaz
Paryz byl powszechnie uwazany za kulturalne
centrum Europy. Przeciwnicy ,,mtodych”, zamiast
w konstruktywny sposob odeprze¢ krytyke, sami
przyczyniali si¢ do utozsamienia francuskiej stoli-
cy ze sztuka awangardows, catkowicie pomijajac
fakt, ze Paryz mial nie tylko twarz Cézanne’a,
Deraina i Picassa. Wrgcz na odwrot, niezrgcz-
nie prowadzong polemika dyskredytowali si¢ w
oczach publicznosci pokazujac jej, jak sa w gruncie
rzeczy zasciankowi. Przed kilku laty bardzo trafnie
zauwazono, ze ,,mtodzi” w publicystyce dotyczacej
sztuki tego okresu najwyrazniej naduzywali liczby
mnogiej, opisujac wilasne odczucia, co podnosi-
o je do rangi obiektywnych faktéw. Po wojnie ci
sami ludzie potrafili wejs¢ w kulturowo-politycz-
ne struktury nowych panstw, co przyniosto im
niezmierne korzysci. Objeli stanowiska pedagogow
na uczelniach i w szkotach artystycznych, petnili
rozne funkcje w stowarzyszeniach artystycznych i
panstwowych instytucjach kulturalnych, zasiadali
w gronie jury wystaw i w komisjach powotanych
do kupna dziet sztuki.

W ostatnich latach wysunigto pytanie, czy
wejscie bylych modernistow w oficjalne struktu-
ry nie bylo zdradg ich przekonan, o ktore przeciez
kiedys tak zaciekle walczyli. Mozna bytoby jednak
postawi¢ nie mniej prowokacyjny zarzut naduzy-
wania zajmowanych pozycji dla narzucenia innym
wlasnych pogladéw w dziedzinie sztuki. Majac do
dyspozycji rubryki w czasopismach o tematyce arty-
stycznej, tamy gazet codziennych poswigconych sztu-
ce, znajomosci w wydawnictwach oraz prowadzac
wyktady, mieli wszelkie mozliwosci do uprawiania
kompleksowej propagandy, przedstawiajac si¢ jako
dalekowzroczni prekursorzy modernizmu. Posungli
si¢ nawet do o$wiadczenia, ze w pewnych momen-
tach Czesi dogonili Europe w dziedzinie sztuki, ktore
szeroko komentowane by¢ moze bylo potrzebne jako
odtrutka na ciagle panujacy kompleks zascianko-
wosci, lecz bynajmniej nie mialo wiele wspolnego
z rzeczywistoscig. Takze Konrad Winkler glosit, Ze
eksperymenty formistow w pewnej mierze antycypo-
waly rozwdj sztuki francuskiej. Tymczasem w latach
20. nad Sekwang do glosu dochodzit neoklasycyzm,
regionalizm i przerézne odmiany stylu ,,narodowe-
go”, jak przekonujaco dowiodla niedawno Romy
Golanll.

19 R. Golan, Modernity and nostalgia. Art andpolitics
in France between the wars, New Haven 1995.
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SUMMARY

In search of modernity standards. Paris ex-
I periences of Polish and Czech artists

The author deals with the reception of
modern French art, both in Poland and Bohemia.
Francocentrism was based on the beliefthat modern
art was born in France and it might result from
personal experience of confrontation with works
of art produced by vanguard artists. Contrary to
Polish artists, who formed a numerous and active
group in Paris transferring French achievements
to their own country, Czech artists arrived there
before the World War in fewer numbers and for
shorter periods of time. They were fascinated
primarily with Cubism. A great role was played by
the exhibitions of modern French art organized in
Prague by artistic clubs and by the private collec-
tion of Vincenc Kramar, who focused on Picasso’s
works. The author devoted much attention to the
project of an independent Paris studio educating
young artists, which came into existence in the
Academy of Fine Arts in Cracow and Prague in the
twenties. Both Professors Joézef Pankiewicz (1866-
1940) and Frantisek Kupka (1871-1957) desig-
nated to establish the Paris branch of Academy
spent many years in the artistic circles in Paris
and consequently they could introduce young adepts to
the rich world of French culture and art. Following
their advice, students could broaden their spiritu-
al and intellectual horizons, as well as search for
their own artistic identity and consciousness inste-
ad ofcopying in a shallow way some modern direc-
tions in art and provincial way of thinking. The
Author found out surprising links not only in the
concept, organization and management of studios,
but also in the commitment of people involved in
this venture, which compensated lack of support
on the part of government circles.



Andrzej Szczerski

Awangarda brytyjska i polskie konteksty

W ostatnich latach podejmowano rézno-
rodne proby badz catkowitego zakwestionowania,
badZz przepisania kanonu historii sztuki, w tym
historii sztuki modernistycznej. Jedna z najwaz-
niejszych perspektyw badawczych okazata sig
zdefiniowana na nowo geografia sztuki, zwracajaca
uwage na roznorodne zwiazki miedzy srodowiska-
mi artystycznymi, uznawanymi dotgd za marginal-
ne i nieprzystajace do dominujacej narracji histo-
rii sztuki, powstajacej w artystycznych centrach.
Aspekt krytyczny takiego spojrzenia na dzieje sztu-
ki wydaje si¢ juz by¢ skodyfikowany, o czym $wiad-
czg publikacje Thomasa Da Costa Kaufmanna,
Andrzeja Turowskiego i Piotra Piotrowskiegol.
Jednoczesnie jednak geografia sztuki przyczynita
si¢ do powstania réoznorodnych probleméw badaw-
czych, dzigki ktorym nie tylko jej aspekt krytycz-
ny moze odgrywac kluczowa role. Nowa geogra-
fia sztuki obok kwestionowania kanonu, to takze
nowe metody interpretacji dziejow sztuki, ktore
paradoksalnie moga potwierdza¢ aktualnos¢ pojeé
uznawanych za tradycjonalistyczne.

Polskie konteksty brytyjskiej awangar-
dy poczatku XX wieku moga by¢ pretekstem do
takich rozwazan. W swoim artykule chcialbym
zwroci¢ uwage na ich dwa aspekty, przede wszyst-
kim na ksztaltowanie si¢ granicy wspolczesnosci
w sztuce XX wieku i sposoby w jaki wspolczesnie
definiowano nowg sztuke. Drugi aspekt to zlozo-
ny sposob definiowania indywidualnej i zbiorowej
tozsamosci, opartej na identyfikacji z okreslong
kultura, albo tworzonej na wlasny uzytek indywi-
dualnej mitologii artystyczne;.

Historia nowoczesnosci w Wielkiej Brytanii
odbiega od tej uksztaltowanej przez Alfreda H.
Barra czy europejskiej (ale kontynentalnej) histo-

1 Por. T. DaCosta Kaufmann, Towarda Geography of"
Art, Chicago and London 2004; A. Turowski, Awangardowe
marginesy, Warszawa 1998; P. Piotrowski, Awangarda w
cieniuJatty, Poznan 2005.

rii sztuki, ktorag zwyklismy utozsamia¢ z moder-
nistycznym kanonem. Na Wyspach Brytyjskich
nie uksztaltowala si¢ formacja awangardowa,
podobna do paryskiej, mimo iz poczatki dyskusji
o XX-wiecznej nowoczesnosci byly chronologicz-
nie zbiezne i przypadly na lata 1905-1910. Jedng
z istotnych r6l w uksztattowaniu nowego oblicza
sztuki brytyjskiej odegrali arty$ci z dotychczaso-
wego marginesu kultury, a wérod nich niebagatel-
ne znaczenie mieli przybyli z Polski Zydzi.

Nowa fala zydowskiej emigracji z terenow
Europy Srodkowej, gtéwnie z Austro-Wegier zacze-
ta dociera¢ do Wielkiej Brytanii w latach 80. XIX
wieku2. Zydzi osiedlali si¢ gtéwnie w Londynie,
na terenach East End, a zwlaszcza w okolicach
Whitechapel i Spitalfields. Wsréd nich pojawili sig
takze artySci, ktorzy stworzyli wkrotce oryginalne
srodowisko, skupione wokot Slade School of Art.
Ta utworzona w 1871 roku autonomiczna katedra
Uniwersytetu Londynskiego, w latach 1892-1918
dzigki profesorowi Fredowi Brownowi, byla jedna
z najbardziej progresywnych szkoét artystycznych
w Londynie. Zyciorysy przybywajacych z Polski,
edukacja i funkcjonowanie w tych samych krggach
towarzyskich uczynily z nich
,»brytyjskiego modernizmu”3.

Pionierem byl Alfred (Aaron) Wolmark,
urodzony w Warszawie w 1877, ktoéry w wieku 6 lat
wraz z calg rodzing wyemigrowal do Anglii4. Od
1893 zamieszkal w Londynie, gdzie w 1895 rozpo-
czat nauke w Royal Academy School of Painting i
tamze zadebiutowat jako portrecista w 1901 roku.

istotne postacie

2 Por. m.in. N. Davies,
2003.

3 Por. D. Farr, English Art 1870-1940, Oxford 1978;
F. Spalding, British Artsince 1900, London 1994.

4  Biografia Alfreda Wolmarka wg. R. Dickson, S.
MacDougall, From Warsaw to Whitechapel: an introduction

Wyspy historia, Krakoéw

to Wolmarks early work, [w:] Rediscovering Wolmark: a
pioneer of British modernism, katalog wystawy, Ben Uri

Gallery London 2004, s. 9-13.
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Na studiach artysta zetknat si¢ z najwazniejszymi
przedstawicielami malarstwa wiktorianskiego, jak
John Everett Millais, William Poynter, William
Richmond czy Solomon Solomon i to oni uksztal-
towali jego wczesng tworczo$¢. Dzigki fundu-
szom Anny Wilmersdoerfer, pierwszego mecenasa
i mentorki Wolmarka, moégt on wkrotce potem
odby¢ podr6éz do miejsc zwigzanych z historig
swojej rodziny, ktoéra bez watpienia miala takze
shuzy¢ zdobyciu nowych artystycznych inspiracji.
W 1903 roku, tuz po prezentacji pierwszego duze-
go obrazu o tematyce zydowskiej w Royal Academy
pod tytutem Waitingfor the Tenth (Oczekujgc na
dziesigtego), Wolmark wyjechat do Krakowa, gdzie
pozostat do marca 1905 roku. Nie znamy wielu
szczegdlow jego pobytu, ale jak twierdza bada-
cze twoérczosci Wolmarka, w Krakowie chciat on
z jednej strony zetkna¢ si¢ z tradycyjna kultu-
ra zydowska, a z drugiej interesowato go lokalne
zycie artystyczne, inne od tego ktore poznal w
Londynie. W 1904 roku Wolmark uczestniczyt
w Wystawie Jubileuszowej TPSP w Krakowie,
gdzie pokazywal swoje prace obok m.in. Leopolda
Gottlieba, z ktorym si¢ przyjaznilS. Artysta przy-
jechal wiec aby sie uczy¢, aczkolwiek nie intereso-
wala go juz edukacja akademicka i nie staral si¢
uczeszczac na zajgcia w Akademii Sztuk Pigknych.
Efekty tej nieformalnej nauki bytly bardzo liczne
— kilka szkicownikow i caly zespdt prac wykona-
nych w Krakowie, ktore wystawiono na pierwszej
indywidualnej wystawie artysty w 1905 roku w
Bruton Galleries w Londynie. W$rod nich znala-
zty si¢ przede wszystkim obrazy i rysunki o tema-
tyce zydowskiej, a takze pejzaze. Wigkszos$¢ z tych
prac nie jest dzi§ znana (znajduja si¢ w kolekcjach
prywatnych lub zostaly zniszczone przez artyste),
ale kilka zostato zaprezentowanych na wystawie w
Ben Uri Gallery w Londynie w 2004 roku. Znalazt
sie¢ wérod nich drugi znaczacy obraz Wolmarka The
Last Days ofRabbi Ben Ezra (Ostatnie dni Rabina
Ezry) (1903), o duzych rozmiarach 184,4 x 320
cm, namalowany wedlug kanonéw akademickiego
malarstwa konca XIX wieku. Bardziej nowatorskie
byly jednak mniejsze studia olejne, jak A Rabbi

5 J. Malinowski, Malarstwo i rzezba Zydow Polskich
w XIX i XX wieku, Warszawa 2000, s. 101-102. W Ben Uri
Gallery w Londynie znajduje si¢ portret Gottlieba autorstwa
Wolmarka — informacja przekazana mi przez Prof. Jerzego
Malinowskiego.

Reading by a Window (Rabin czytajqcy przy oknie)
(okoto 1903), malowane w manierze przypomi-
najacej pleneryzm szkicow Jana Stanistawskiego i
jego szkoly. Wydaje si¢ wigc, ze to wlasnie pobyt
w Krakowie byt poczatkiem przemiany stylistycz-
nej w tworczosci Wolmarka, ktora mogta dokonaé
sie pod wplywem polskiego malarstwa pejzazowe-
go6. Zasadniczy przetom nastapil jednak w kilka
lat p6zniej okoto roku 1911 roku, kiedy malarz
zetknat si¢ z postimpresjonistycznym malarstwem
francuskim, zaprezentowanym po raz pierwszy w
Londynie w 1910 roku przez Rogera Ery. Ta kolej-
na faza tworczosci Wolmarka uczynila z niego,
w opinii historykéw sztuki, jednego z pionierow
modernizmu w malarstwie brytyjskim’. 1 to nie
tylko pod wzgledem nowatorskiej, zwlaszcza w
kontek$cie brytyjskim formy, ale rowniez z uwagi
na przetamanie barier artystycznych i towarzy-
skich, ktore pozwolilo pojawi¢ si¢ na scenie innym
zydowskim tworcoms.

Wsréd  artystow  kolejnego  pokolenia,
przybywajacy z Polski odegrali role zdecydowa-
nie bardziej eksponowane niz Wolmark. Byli to
Bernard Meninsky, Jacob Kramer, Mark Gertler
i David Bomberg, stanowiacy nieformalng grupe,
okreslang czasami jako ,.the Whitechapel Boys”.
Wszyscy urodzili si¢ okoto roku 1890 w Wielkiej
Brytanii (z wyjatkiem Kramera, urodzonego na
Ukrainie) i wywodzili si¢ z rodzin zydowskich,
zamieszkujacych tereny Polski. Ich losy potoczyty
si¢ jednak bardzo r6znie. Tworczo$¢ Meninsky'ego

6  Wolmark przyjechat do Polski po raz kolejny
w 1906 roku, prawdopodobnie réwniez do Krakowa,
ale szczeg6tow pobytu nie znamy. Por. Chronology, [w:]
Rediscovering Wolmark..., s. 58.

7 R. Dickson, S. MacDougall, Hurrah for the new
art! The emergence ofWolmark the colourist, [w:J Rediscovering
Wolmark..., s. 33-49.

8 W Akademii Sztuki w Liverpoolu, a od 1905
w Royal Academy w Londynie studiowal Maurycy
Appelbaum, ktéry po | wojnie $§wiatowej wrocil do Polski
iw 1927 roku osiadt w Katowicach. Malinowski, op. cit.,
s. 368-9. O Wolmarku bardzo pochlebnie wypowiadato
si¢ berlinskie pismo ,,Ost und West”, ktore podkreslato
m.in. emancypacyjne watki w jego twdrczosci. A. May,
Alferd Wolmark, ein Maler des Judentums, ,,Ost und West”
1908, nr 10, s. 599-606. Obrazy Wolmarka ilustrowaly
tez, zamieszczony w tym samym numerze pisma, artykut
poswiecony 50-leciu emancypacji Zydow w Anglii. A.
Hooman, 50 Jahre Gleichberechtigung in England, ,,Ost
und West"“, op. cit., s. 607-614. Za udostgpnienie kopii obu
artykutow dzigkuje Prof. Jerzemu Malinowskiemu.
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i Kramera zostala w duzej mierze zapomniana.
Za zycia ten pierwszy znany byl glownie jako
autor neoromantycznych pejzazy, w pozniejszej
fazie jako malarz inspirujgcy si¢ pracami Picassad.
Drugi mimo uczestnictwa z sukcesami w wysta-
wach w New English Art Club i krotkiej wspotpra-
cy z Wortycystami pozostatl na uboczu gtéwnego
nurtu brytyjskiej awangardy i po studiach w Slade
(1913-1914) wyjechat do Leeds, gdzie poswiecit si¢
malarstwu rodzajowemu i portretoml)]l Wczesne
prace Kramera prezentujg charakterystyczny styl
brytyjskiej awangardy poczatku XX wieku, a
wigc  synteze postimpresjonizmu, nawigzan do
Cézanne'a i kubizmu.

Pozostala para artystow nalezala juz do
gltéwnego nurtu brytyjskiej awangardy. Mark
Gertler okazal si¢ jedng z najbardziej barwnych
postaci londynskiej bohemy. Jego zwiagzki z
Polska, krajem, z ktorego wywodzili si¢ rodzice,
byly dosy¢ specyficzne. Gertlerom nie powiodta
si¢ pierwsza emigracja do Londynu w 1886 rokn
i postanowili w 1892 roku wréci¢ do rodzinnego
Przemyslall. Ale i tutaj los nie byt dla nich taska-
wy. Tymczasem dorastajacy Mark w Przemyslu
po raz pierwszy zaczal zdradzac talenty plastycz-
ne. W 1896 Gertlerowie znalezli si¢ ponownie w
Londynie, tym razem jednak ich losy potoczyly si¢
zupelnie inaczej i po uzyskaniu stabilizacji finan-
sowej, osiedli tam na stale. Mark Gertler mogt
teraz rozpocza¢ studia w Slade School of Art. Jego
wczesng tworczo$¢ charakteryzowal specyficzny
realizm, w ktorym odszuka¢ mozna byto réwniez
elementy klasycystycznej stylizacji, co wyraznie
wyrozniato artyst¢ na tle wspolczesnego londyn-
skiego malarstwa. Gertler chetnie malowatl wtedy
portrety swojej rodziny, ktéore mozna traktowaé
takze jako probe autorefleksji nad tradycyjna
kulturg zydowska, z ktorej si¢ wywodzit, a ktorg
stopniowo zaczynal porzuca¢ na rzecz asymila-
cji z metropolitalnym zyciem Londynu. Portrety
rodzicow przedstawiajg postaci doskonale znane
z Owczesnego malarstwa o tematyce ludowej w
Polsce, czy szerzej w Europie Srodkowej. Ich quasi-
monumentalna forma nadaje portretom pomni-

9 Por. J. R. Taylor, Bernard Meninsky, Bristol 1990.

10 Por. W. Roberts andJ Kramer, The Tortoise and the
Hare, kat. wystawy, Ben Uri Gallery London 2003.

11 Biografia Marka Gertlera wg. S. MacDougall,
Mark Gertler, London 2002, passim.
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kowy charakter, ale jest to pomnik emigranta,
ktory zamknigty w sobie, dopiero szuka wlasnego
miejsca w nowym $wiecie. W okresie | wojny $wia-
towej powstal najstynniejszy obraz Gertlera The
Merry-go-Round (1916), namalowany po bitwie
na Sommga, o manifestacyjnie pacyfistycznej
wymowie. Obraz wojny jako grupy wojskowych i
cywiléw pograzonych w bezsensownym, chocho-
lim tancu, wzbudzil wiele kontrowersji, wtasnie z
uwagi na antywojenny charakterl2. The Merry-go-
Roundzostata jednak uznana przez brytyjska histo-
ri¢ sztuki za jedno z najbardziej reprezentatywnych
dziet dla wczesnej fazy rozwoju brytyjskiej awan-
gardy, gtownie ze wzgledu na tworczg interpretacje
Cézanne'a, kubizmu i futuryzmu, przypominajaca
wczesne prace Wyndhama Lewisa oraz porzucenie
,,wiktorianskiego realizmul3. Po wojnie Gertler stat
si¢ jednym z bywalcow Bloomsbury i utrzymy-
wat mniej lub bardziej bliskie zwigzki z kregiem
Virginii Woolf. Wsrod jego przyjaciol i kolek-
cjoneréw prac znalezli si¢ m.in. Aldous Huxley
i sekretarz Churchilla Marsh. Maniera Gertlera
ulegta wtedy kolejnej metamorfozie i tym razem
zwrocit si¢ on do tradycji malarstwa francuskiego
konca XIX wieku, zwlaszcza Renoira oraz inty-
mistyczne] martwej natury. Te ostatnie obrazy,
pelne sensualizmu, mozna uznaé za analogiczne
wobec malarstwa lat 20. w Europie, nie zwigzane-
g0 z postawa awangardowg, inspirowanego sztuka
dawnych mistrzow. Ostatni z ,,the Whitechapel
Boys” David Bomberg dorastat w Birmingham,
a nastgpnie w Londynield. Dzigki zaangazowaniu
Johna Sargenta i Jewish Education Aid Society od
1911 mogt studiowac w Slade. Jego wczesna twor-
czo$¢ byla najbardziej radykalna ze wszystkich
»the Whitechapel Boys”, oparta na geometryza-
cji, petna ekspresjonistycznych deformacji, bliska
Wortycystom. Wyndham Lewis zabiegt o czton-
kostwo Bomberga w swoim ugrupowaniu, ale do
formalnego zwiazku z Wortycystami nigdy nie
doszto. Najbardziej znana praca z tego okresu The

12 Por. m.in. R. Cork, The Visual Arts, [w:] The
Edwardian Age and the Inter-War Years, red. B. Ford,
Cambridge 1989, s. 161-165 oraz zawarte tam uwagi o
twoérczosci innych ,,war artists”, jak Christopher Nevinson
i Paul Nash.

13 Ch. Harrison, English art and modernism 1900-
1939, New Haven London 1994, s. 150-151.

14 Por. R. Cork, David Bomberg, New Haven
London, 1987.
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Mud Bath (1914) inspirowana byla scenami kapieli
w tazni parowej Szewczyka w Whitechapel, gdzie
Bomberg uczgszczal. Peten energii obraz pokazy-
wal fascynacje artysty nowoczesnym, zmechani-
zowanym $wiatem i autonomiczng, czysta formg.
Ewolucja malarstwa Bomberga po wojnie przypo-
minata droge Gertlera i byta ucieczka od fascynacji
maszyng w stron¢ historii malarstwa, m.in. inspi-
racji tworczoscig El Greca.

Jezeli polsko-zydowscy artysci stanowi-
li istotny element powstajacej okoto roku 1910
brytyjskiej awangardy, warto zapyta¢, czy byli
postrzegani jako jednolita grupa przybyszow z
innej czesci Europy, mimo oczywistych artystycz-
nych roznic, ktore ich dzielity. Wspolczesna histo-
ria sztuki pokazuje, ze nie bylo to wykluczone.
Prace Kramera okreslono w katalogu monograficz-
nej wystawy artysty w galerii Ben Uri w 1984 roku
jako wnoszace prowokujace cechy wschodnioeu-
ropejskie, a wigc dynamizm, wielko$¢ i prostote,
do $wiata uprzejmosci i dobrego smaku. O Marku
Gertlerze Charles Harrison pisal, iz sensualizm
jego obrazow, zwlaszcza kobiece akty, byly czyms$
nietypowym w malarstwie angielskim, a odmienny
charakter jego tworczosci wyjasnia polsko-zydow-
skimi korzeniamils. Nawet David Bomberg uzna-
wany jest za tworce, ktory taczyl zainteresowanie
najnowsza sztuka europejska z tradycja zydow-

ska i dzigki temu stworzyt oryginalne dzietal6l7

Twierdzenia te, do pewnego stopnia paradoksalne,
przypomina¢ moga o roli jakg historia sztuki przy-
wigzuje do ,,narodowego” charakteru tworczosci
okreslonych malarzy - réwniez w stosunku do
artystow nalezacych do awangardy i jej uniwersali-
stycznej narracji. Z drugiej strony analogie miedzy
pracami wspomnianych malarzy a sztukg polska
czy srodkowoeuropejska, sa intrygujace. Nie chodzi
tu o bezposrednie zwigzki, ale raczej o analogicz-
ny sposob adaptacji osiagnie¢ paryskiej awangar-
dy i taczenia ich z dziedzictwem indywidualnego
»genius loci” i regionalng tradycjg artystyczng. Tu
widzialbym wtasnie istnienie, przyjmujac termino-
logie Andrzeja Turowskiego, ,,marginesow awan-
gardy”, krytykujacych jednolito$¢ dyskursu nowo-
czesno$ci 1 pokazujacych istnienie szeregu roéwno-
legtych narracji, gdzie kontekst tego, co uznano za

15 Ch. Harrison, op. cit,, s. 152.
16 R. Cork, David Bomberg, hasto [w:] The Dictionary
ofArt, red. J. Turner, London, New York 1998, s. 293-294.

awangardowy kanon, jest tylko jednym z wielu.
Geografia sztuki poczatkdw nowoczesnej
Europy okazuje si¢ o wiele bardziej skomplikowa-
na, niz chcieliby tego tworcy klasycznej historii
sztuki awangardowej. Opiera si¢ na caltym szeregu
powigzan, sieci, indywidualnych kontaktow, dzieki
ktorym dochodzi do wspotpracy miedzy srodowi-
skami, ktore pozornie wydawac si¢ mogly odlegte
i w analogiczny sposob zdominowane przez arty-
styczne centra. Swiadczyé moze o tym wlasnie twor-
czo$¢ zydowsko-polskiej awangardy w Londynie.
Nie bylo to zjawisko akcydentalne, ale pojawilo
sic w okre$lonym kontekscie historycznym. Dla
mtodych artystow z odlegtej czesci Europy wzorem
i mentorem mogt by¢ Jacob Epstein, urodzony w
Nowym Jorku w rodzinie polsko-zydowskiej, od
1905 roku mieszkajacy w Wielkiej Brytanii, jeden
z najwybitniejszych rzezbiarzy brytyjskiej awan-
gardy, ktory odnosit znaczace sukcesy w Londynie
juz od 1907 roku . Wolmark przyjaznit si¢ blisko
z innym awangardowym rzezbiarzem brytyjskim
Henri Gaudier-Brzeska i jego towarzyszka Zofia
Brzeska. Do spotkania w Londynie doszto rowniez
dzieki wspolnym polskim korzeniom, dzigki czemu
Brzeska i Wolmark bardzo szybko nawigzali przy-
jacielskie kontakty; do ich krggu towarzyskiego
nalezal tez inny malarz i rysownik Horacy Brodzki
urodzony w Melbourne, ale wystawiajacy przed I
wojng §wiatowg w Warszawie na wystawie nowo-
czesnego malarstwa scenicznego w TZSP w 1913
roku jako reprezentant Srodowiska londynskiego
(wraz z Wolmarkiem, Albertem Rothensteinem i
Edwardem Gordonem Craigiem) oraz w Salonie
Artystycznym w Galerii Luksenburga w 19141819
Jak pisze Jerzy Malinowski, Gaudier na rysunku
ofiarowanym Brodzkiemu zamiescit dedykacje¢ po
polskull. Z kolei z Gertlerem blisko przyjaznita sie,
pochodzaca z Nowej Zelandii, poetka Katherine
Mansfield, bywalczyni Bloomsbury, ktéora w
mtodos$ci zwigzana z polskim literatem Florianem
Sobieniowskim, zafascynowata si¢ Wyspianskim i
napisala w 1909 roku na jego czes$¢ entuzjastycz-

17 O brytyjskiej awangardzie XX wieku por. Blast to
freeze: britische Kunst im 20. Jahrhundert, katalog wystawy
Kunstmuseum Wolfsburg, red. H. M. Hughes, G. van Tuyl,
Ostfildern-Ruit 2002.
18 Por. J. Malinowski, op. cit., s. 230 i 234. Por.
tez E. Silber, Threeportraits and afriendship: Wolmark and
Gaudier-Brzeska, [w:] Rediscovering Wolmark...., s. 26.

19 J. Malinowski, op. cit., s. 234 .
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ny hymn20. Ale by¢ moze najbardziej niezwykty
dowod kontaktow polsko-brytyjskich w kregach
brytyjskiej awangardy to tkanina i uszyta z niej
kamizelka, znajdujaca si¢ dzi§ w kolekcji Victoria
& Albert Museum w Londynie, a zaprojektowana
przez wspomnianego Rogera Fry, artyste i teoretyka
londynskiej awangardy. Fry zaprojektowaljaw 1912
roku i zatytulowat Cracow. W tym okresie artysta
pracowatnad organizacjgstowarzyszenia projektan-
tow ,,Omega”, wzorowanym na tradycji warsztatow
Arts & Crafts Movement, ktére dziatalo w latach
1913-1919. W projektach mebli, tkanin, czy aran-
zacji wnetrz artysci ,,Omegi”, m.in. Vanessa Bell,
Duncan Grant i Henry Gaudier-Brzeska wyko-
rzystywali nasycone barwy i abstrakcyjne formy,
nawigzujac do wspoélczesnego malarstwa i rzezby
awangardowej, stad tez powszechnie postrzegani
byli jako przedstawiciele awangardowego rzemio-
sta artystycznego. Wedlug skapych informacji
posiadanych przez Victoria & Albert Museum,
wiemy iz tkanina Cracow byla sprzedawana za
posrednictwem ,,Omegi’ w 1913 roku jako bardzo
wytrzymata i nadajgca si¢ do obi¢ meblowych2l. O
wiele bardziej intrygujacy jest jednak, jak sadze,
ewidentny stylistyczny zwigzek mi¢dzy projektem
Fry, a wspotczesng tworczoscia przysztych czton-
kow ,,Warsztatow Krakowskich", zwlaszcza Jozefa
Czajkowskiego. Biorac pod uwage pokrewienstwo
ideowe Omegi i Warsztatow Krakowskich, jak
rowniez kontakty jakie Krakoéw, gtéwnie dzieki
Jerzemu Warchatowskiemu i Muzeum Techniczo-
Przemystowemu, posiadat wtedy w Europie, znajo-
moS$¢ tworczosci krakowskiej i inspirowanie si¢ nig
w kregu Rogera Fry nie musi wcale dziwic22,

20 S. MacDougall, Mark Gertler, op. cit., passim. Por.
tez A. Szczerski, Wzorce tozsamosci. Recepcja sztuki brytyjskiej
w Europie Srodkowej okolo roku 1900, Krakéow 2002, s. 320-
321.

21 Informacja uzyskana od Sue Prichard, kuratora
w Contemporary Textiles Department w Victoria & Albert
Museum. Reprodukcja tkaniny [w:] Bloomsbury. The artists,
authors and designers by themselves, red. G. Naylor, Hong
Kong 1990, s. 211.

22 O kontaktach $rodowiska krakowskiego z Wielka
Brytania por. A. Szczerski, op. cit., s. 222-238.
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SUMMARY
British avant-garde and Polish contexts

Geography of the early avant-garde art is
based on polycentric networks and intense artistic
exchange between various regional centers, which
goes beyond the traditional model of dominant
center vs. backward provinces. So is the case of
British avant-garde, co-founded by immigrants
of Jewish origin from Central Europe, including
Poland. Alfred Wolmark, born in Warsaw, is known
as pioneer of British modernism in painting, parti-
cularly thanks to his Fauvist works in the 1910s. His
farewell with Victorian art however began c. 1903-
1905, when he stayed in Krakow and possibly was
influenced by local school ofimpressionist landsca-
pe painting. Among artists of the next generation
one could mention four painters, graduates of the
Slade School of Art, known as ,,the Whitechapel
Boys”. Bernard Meninsky, Jacob Kramer, Mark
Gertler and David Bomberg. Although they were
all born in Britain (except Kramer) and belonged to
the elite of British society, their art has been percei-
ved by art historians as having unique features (e.g.
robust energy, sensuality) caused by artists’ Polish-
Jewish roots. The principal sculptor of London
avant-garde Jacob Epstein, came from Polish-
Jewish family in New York and Henri Gaudier-
Brzeska, befriended with Alfred Wolmark, shared
his life with Polish writer and poet Zofia Brzeska.
Mark Gerlter was on friendly terms with New
Zeeland/British poet Katherine Mansfield, admi-
rer of Stanistaw Wyspianski' art. A further Polish
context of the early British avant-garde one should
single out fabric ,,Cracow”, designed by Roger Fry
for the ,,Omega Workshops” (1912), which shows
affinities with contemporary design in Krakow,
in particular with Jozef Czajkowski's work. The
fabric might illustrate how close were the contacts
between Polish and British champions ofthe early
20th century design revival.
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Rok Titanica. Recepcja postaw awangardowych w polskiej krytyce artystycznej

po roku 1905

W jednej z pierwszych scen megaprodukcji
,,Titanic” Jamesa Camerona, gléwna bohaterka w
kabinie urzadzonej z przepychem II Cesarstwa, na
wybitej pluszem kanapie o ztoconych poregczach,
rozstawia zakupione w Europie obrazy - dzie-
fa kubistow i fowistow. Jakkolwiek scena ta jest
catkowitg fikcja, mogtaby zdarzy¢ si¢ w rzeczywi-
stosci. W 1912 roku, gdy Titanic wyptywal w swoj
pierwszy, a zarazem ostatni rejs, w jednym miejscu
spotka¢ mogly si¢ dziewczyna w kapeluszu ozdo-
bionym piorami, wybujate w swych dekoracjach
wnetrze i surowe w charakterze pltotna, zaciera-
jac na moment granic¢ mi¢dzy dwoma $wiata-
mi — $wiatami dwoch odrebnych estetyk. Skoro
potaczenie takie w nas, obserwujacych owa scen¢
z fotela w nowoczesnym multipleksie, wzbudzi¢
moze zadziwienie, jak wielkie zadziwienie wzbu-
dza¢ musialo u wspoélczesnych.

Ramy niniejszego referatu nie zezwalaja
z pewnos$cig na przeprowadzenie zadnej analizy
mogacej stanowi¢ jakakolwiek skonczong calosc.
Pragnalbym raczej zasygnalizowaé pojawianie si¢
elementow, ktore $wiadcza o wyodrebnianiu si¢
czego$, co mozna nazwa¢ umownie ,,nOWOcCzesng
swiadomoscig” czy tez ,,Swiadomoscia nowoczes-
nosci”. Ufajac, ze elementy te nie sg jedynie wyrdz-
nikami mogacymi utatwi¢ wyznaczenie cezury
mi¢dzy tym co dawne a tym co nowe, ale stanowig
takze podwaline, ktorej wptyw w polskiej krytyce
i mysli o sztuce zachowat swa czytelnos¢ do konca
lat 30. XX w.

Ugruntowujaca si¢ na przetomie wieku
XIX i XX nowa postawa estetyczna, wykraczajaca
poza schemat realistyczno-romantyczny, wymusza-
fa przemiang¢ w zakresie najbardziej podstawowych
zasad zarowno kreacji dzieta jak i jego odbioru.
Stad pojawiajaca si¢ koniecznos$¢ egzegezy poszcze-
gblnych elementow przedstawien, ich wzajemnego
stosunku wzgledem siebie w obrebie pojedyncze-
go dzieta, jak rowniez nadrzednej koncepcji, ktora

postugiwali si¢ tworcy.

W roku 1912, roku Titanica, Alfred
Lauterbach opublikowat w ,,Museionie” swoja
rozprawe Sztuka i metafizyka (Szkic do teorii
sztukifi.

LSwiat sztuki jest $wiatem wyobrazni i
nie zna granic procz tych, ktore artysta sam sobie
narzuca. Wyobraznia nigdy nie daje oddzieli¢ si¢
wyraznie od momentu wiary”1 - czytajac te pierw-
sze zdania artykulu Lauterbacha, moglibysmy
uznac je za zwiezle podsumowanie przekonan twor-
cow i teoretykow sztuki konca XIX wieku. Jakie
zaskoczenie budzi w nas rozwinigcie tej wstepnej
tezy, zapowiadajace przemian¢ w sposobie juz nie
tylko odbioru pojedynczych dziel, ale pojmowania

I A. Lauterbach, Sztuka i metafizyka (szkic do teorii
sztuki), ,,Museion” 1912, nr 7 i nr 8.

Zdecydowatem
Lauterbacha, gdyz oprocz tego, ze pretenduje on do roli

si¢ otworzy¢ referat artykulem
sumarycznej teorii tworczo$ci (a analiza zrodeti mechanizmu
tworzenia zwrotnie okres§la przeciez dopuszczalny sposob
interpretacji dziela, co wydaje si¢ szczegélnie istotne
przy badaniach krytyki artystycznej), wyznacza zestaw
problemow, ktore dyskutowane beda zarowno przez
krytykéw, badaczy jak i twoércow nieomal do konca trzeciej
dekady XX wieku. Poza tym poprzez odwotania do nowych
pradow filozoficznych i poszerzenie aparatu badawczego,
gtownie w oparciu o osiggnigcia psychologii i socjologii,
wytwarza si¢ nowa jako$¢ wywodu, r6zna zdecydowanie od
podobnych prac pochodzacych z konca i przetomu wieku
XIX i XX.

Artykut ten stanowi takze doskonata podstawe do
przesledzenia pogladow samego Lauterbacha — rezygnacji
z niektorych tez a poglebiania innych, wiaczania coraz to
nowych zjawisk w obszar zainteresowan, czy wreszcie udziat
w dyskusji na temat metod badawczych historii sztuki.
Warto poréwnaé Sztuke i metafizyke chociazby z takimi
pracami Lauterbacha, jak: O metodzie historii sztuki, ,,Nowy
Przeglad Literatury i Sztuki” 1920, t. 11, s. 350-380; Kultura
aforma, ,,Nowy Przeglad Literatury i Sztuki” 1921, t.II, nr
6, s. 427-430; O dawnym i nowym stosunku do sztuki, [w:]
A. Lauterbach, Pierscien sztuki. Historia i teoria. Warszawa
1929, s. 23-31.

2 A. Lauterbach, Sztuka i metafizyka (szkic do teorii
sztuki), ,,Museion” 1912, nr 7, s. 55.
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samej istoty sztuki. Lauterbachowska wyobraznia
to nie samoistna warto$¢, ale proces psychicz-
ny. Uwzglednienie jej pozycji, jako niezbgdnego
elementu aktu artystycznego, przeciwstawia w
pierwszej kolejnosci sam ten akt wszelkim dziata-
niom majacym za cel, wylacznie powielenie wycin-
koéw rzeczywistosci. Kryterium wyobrazni oddzie-
la zatem nasladownictwo od kreacji:

,,Artysta naturalistyczny- pisze Lauterbach
- to Contradictio in adjectio. Stuzac jakoby »spra-
wie natury«, a nie prawdzie swojej psychiki,
tworzy sztuke martwa, a raczej pozor sztuki. Scisle
mowigc, nie tworzy wcale, skoro dziela swego nie
warunkuje subiektywng wyobraznig” 3.

Poglad ten pozornie nie wychodzi poza
mlodopolska negacje zasad sztuki zwigzanej z
realizmem i naturalizmem. Jednak przesunigcie
naczelnej sity sprawczej - wyobrazni, ku ptaszczyz-
nie psychologicznej pociaga za sobg pewne konse-
kwencje. Pierwsza z nich jest uwolnienie procesu
tworczego spod wladzy sadow estetycznych stawia-
nych a priori:

»Poniewaz - powiada Lauterbach - nie
istnieje zadna psychika a priori, gotowa zamknig-
ta i skonczona, i poniewaz zadna z gory powzigta
myslowa norma i kategoria nie moze wyda¢ abso-
lutnie pewnego sadu, jako ze bedac tylko forma
myslenia, nie dochodzi do istotnej transcendencji
sztuki”4.

Pozwala nam to przej$¢ do drugiej konse-
kwencji i pytania czy owa ,,istotna transcendencja’
jest wartoscig metafizyczng w tradycyjnym rozu-
mieniu tego pojecia. Jednak i tu czeka nas niespo-
dzianka, jako ze:

3 Ibidem, s. 55-56.

4  Lauterbach dochodzi do tego wniosku poddajac
krytyce kaniowska teori¢ sadu estetycznego, zarzucajac
jej niekonsekwencj¢ tkwigca w niemozno$ci pogodzenia
subiektywizmu takiego sadu a jego apriorycznos$cia
»Urteilskraft«
Do uczytelnienia tego pogladu mozemy postuzy¢ sie
komentarzem autorstwa W. Strézewskiego: ,,Kant stwierdzit,

wynikajaca z (wladzy  sadzenia).

ze sad estetyczny nie jest sadem poznawczym, nie odnosi si¢
bowiem za pomoca intelektu do przedmiotu, celem uzyskania
poznania »...lecz z pomoca wyobrazni (by¢ moze wiazacej
si¢ z intelektem) do podmiotu oraz jego uczucia rozkoszy
albo przykrosci.« Stad racja determinujaca ten sad moze by¢
tylko subiektywna.” W. Strézewski, Istnienie ipigkno, ,,Alma
Mater” 2002, nr 42; Patrz w tym samym artykule na temat
wspotzaleznos$ci elementdéw subiektywnych i obiektywnych
w kaniowskiej teorii sadow i przezy¢ estetycznych.
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»Dedukcja sztuki z metafizyki bywa zawsze
zawodna” i dlatego: ,,sadzimy, ze nalezy doszuki-
wac si¢ w samej sztuce wartosci poznawczych, nie
stawiajgc z gory zadnych metafizycznych postula-
tow. Poprze¢ powyzsze stanowisko mozna tylko
psychologia tworczosci”s.

To zatozenie wydaje si¢ by¢ istotne przy
probie odczytania tworzacego si¢ schematu zalez-
nosci migdzy dzielem, aktem tworzenia i tworca,
ktérym mozna by postuzy¢ si¢ przy probie oceny
dzieta sztuki.

Lauterbach uwazatza podstawowy moment
wszelkiej tworczosci wyobraznig, ktdrej przyczyno-
woS$¢ osobista jest wartoscig aksjomatyczng, dzieki
ktorej tak samo pewny staje si¢ indywidualizm i
relatywizm poszczegolnych dziet sztuki. Za$§ za
najbardziej pierwotny element wyobrazni, uzna-
wal chwile natchnienia, opisujac ja jako moment,
w ktorym ,,ujawnia si¢ jaka$ sita stojagca ponad
swiadomoscia, dzialajaca przez indywiduum, ale
wlasciwie mu obca’67 Tq sita, a zarazem sfera, do
ktorej odwotywaé miata si¢ na nowo zdefiniowana
metafizyka, byta, wedlug autora, podswiadomos¢.

Jednocze$nie Lauterbach zastrzegal, iz
samo pod$wiadome natchnienie nie prowadzi
ku skonczonemu dzielu. Niezbedny w procesie
kreacji stat si¢ aspekt intelektualny, porzadkuja-
cy chaotyczny potprodukt zaistnialy na poziomie
podswiadomym .

5 Ibidem, s. 57.

6 Ibidem, s. 58.

7  Z cala pewnoscig nie mamy tu jeszcze do czynienia
z zyskujaca popularnosé w latach dwudziestych sktonnos$cia
do dostrzegania w akcie twérczym procesu zdominowanego
czynnikiem intelektualnym. Dla Lauterbacha ,,ksztalt sztuki
zawierajacy tre$¢” zjawia si¢ nagle dzigki intuicji, czynnik
intelektualny natomiast kieruje strong techniczna.

Warto pojecie
zdecydowanie rozumiane jest w tym samym

zauwazyC, ze ,intelektualizacja”
inaczej
czasie przez, pi¢tnujacego owa tendencje, Adolfa Baslera.
Krytyk okreslal nim wybdér gotowych elementéw ze
zbioru dostgpnych stylistyk, poddawanych nastgpnie
blizej nieokreslonej kompilacji: ,,Co jednak najbardziej
cechuje wspodlczesna sztuke, intelektualizm.
I stad pochodzi zatrwazajace pomieszanie

Spopularyzowanie i

to zbytni
rodzajow.
uprzystgpnienie przez archeologi¢
pomnikow sztuki wszech§wiatowej i dazno$¢ rownoczesna
do retrospektywnego ogarnienia wszystkich wielkich
stylow historycznych wywotaly latwos¢ przyswajania sobie
najwigkszych form bez koniecznych ku temu potrzeb. Stalo
si¢ to poniekad rozrywka intelektualng, bynajmniej nie
wyplywajaca z koniecznosci tworcze)” A. Basler, Refleksje o
wspolczesnej sztuce w salonach paryskich, ,,Museion” 1911, nr
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Wyeksponowana réwnowaga w ksztatto-
waniu wypowiedzi artystycznej migdzy pierwiast-
kiem intelektualnym i metafizycznym - opartym
na podswiadomych mechanizmach psychicznych,
przeciwstawiona zostala postawie poszukujacej
doskonatos$ci artystycznej jedynie w spontanicz-
nym przezyciu estetycznym. Przezyciu, ktore
stanowi bodziec na tyle silny, iz pozwala sprowadzié¢
pojmowanie tworczosci jedynie do pozostajacego
poza obszarem kontrolowanym przez umyst pasma
- co przenosi sztuke w obszar mistyczny, czynigc
z artysty bierne medium posredniczace w proce-
sie postaciowania si¢ form idealnych (jakkolwiek
Lauterbach istnienia takich form nie wyklucza).
»Tylko brak naukowych nawyknien w mysleniu
moze stawiaC sztuke poza czlowiekiem i identyfi-
kowaé tworczos$¢ artystyczng z mistycznym obja-
wieniem boga - Pigkna”§ — twierdzit Lauterbach.

Cofnijmy si¢ nieco w czasie i spojrzmy na
programowy artykul zamieszczony w pierwszym
numerze ,,Chimery”, okreslajacy zadania, ktore
stawia sobie pismo w dziedzinie krytyki artystycz-
nej9t¥Poczatkowa czes¢ artykulu wydaje sie by¢
zbiezna z pogladami Lauterbacha, jednak tylko do
momentu, w ktorym pojawia si¢ charakterystyka
cech aktu tworczego. Czytamy w ,,Chimerze”;

»l sztuki plastyczne zatem, podobnie jak
muzyka lub poezja, o tyle tylko sg tworcze, o ile
zdotaja wzbudzi¢ w nas, badz $wiadome, badz
instynktowne, poczucie nierozerwalnej istoty
bytu, nieskonczonos$ci, absolutu” i dalej: ,,pigkno
jest objawieniem si¢ istoty rzeczy w materialnej ich
formie, wcieleniem Idei, Stowa w formach natury,
manifestacja nieskonczonosci w skonczonosci; |...]
celem sztuki jest realizacja tego Pigkna, albo — jak
subiektywniej to objasniajg Bariet i Lejay - rozbu-
dzenie przez wrazenia rzeczywisto$ci wszystkich
wzruszen duszy, rozzarzenie, rozentuzjazmowanie
i w koncu porwanie jej ku wzniostym szczytom
Idei™"!.

7-8, s. 87.

8 A. Lauterbach, op. cit., s. 65-66.

9 Artykul ten opiera si¢ w znacznym stopniu na
polemice z koncepcja krytyki uprawianej przez Stanistawa
Witkiewicza. Znamienna wydaje si¢ zawarta w nim negacja
zasadno$ci propagowanej przez krag ,,Wedrowca” idei,
wedlug ktorej w sztuce, zwlaszcza w malarstwie, nie jest
istotne ,,co, a jedynie w jaki sposob” si¢ maluje.

10 ,,Chimera” 1901, t. I, z. 1, s. 157-161.

Prawdopodobnie

krancowym objawem polskiej

Nalezy zapyta¢, czy negatywne stanowi-
sko Lauterbacha wobec wybujatego mistycyzmu
artystycznego jest jednoczesnie wczesng krytyka
formacji mlodopolskiej? Zapewne. Analizowany
artykut z 1912 roku zawiera bezposrednie odnie-
sienie do adresata, ktorym sg bohaterowie Prochna
Wactawa Berenta - reprezentanci poprzedniego
pokolenia, charakteryzowani poprzez pryzmat
owego mistycznego zapomnienia sig.

,»Mistycyzm nasz — uwazat Lauterbach - to
bezsilne wyczekiwanie objawien. Ostatnie pokole-
nie doszto do sztuki przez ucieczke od zycia; uwie-
rzylo, ze sztuka stoi poza zyciem i ze w niej jest
rzeczywistos¢. Ze sztuki uczynili balwochwalstwo,
bozka swego wyniesli na piedestal, bijac czotem
tak dlugo az rozpadnie si¢ w proch”ll.

Wida¢ zatem ze, studium Lauterbacha
nie przynalezy juz do $wiata kanon6éw artystycz-
nych XIX wieku, jak mogli$my mniema¢, czyta-
jac pierwszy jego akapit, a otwiera okres zupetnie
nowy. Dokonuje przejscia od postrzegania sztu-
ki badz to jako wyrazu wirtuozerii technicznej
(realizm, naturalizm, impresjonizm), badz pona-
degzystencjalnej, deifikowanej wartosci absolutne;j
(symbolizm, Mtoda Polska), ku sztuce petnigcej
rol¢ ,,narzedzia psychicznej tworczosci cztowieka.”
Absolut opuscit tym samym Parnas i rozptywajac
si¢ W panteistycznym procesie, mieszczac si¢ ,,0sta-
tecznie wszgdzie, nawet w naszym ciele i w naszych
codziennych przezyciach, nie tylko w chwilach
»mistycznych objawien«’12.

estetyki idealistycznej przelomuXIXiXXw. jest, wylozonaw
manifescie Confiteordoktryna Stanistawa Przybyszewskiego:
»sztuka jest odtworzeniem tego, co jest wiecznym,
niezaleznym od wszelkich zmian lub przypadkowosci,
niezawislym od czasu ani od przestrzeni!...] Artysta stoi
ponad zyciem, ponad $wiatem, jest Panem Panéw, nie
okielznany zadnym prawem, nie ograniczony zadng ludzka
sita”. S. Przybyszewski Confiteor, ,Zycie” 1899, nr 1, s. 1-4.

11 A. Lauterbach, op. cit., s. 66.

12 Nalezy jednak zauwazy¢, ze autor niebezpiecznie
teorii

balansowal w swej miedzy psychologizmem a

mistycyzmem. Twierdzit na przyklad, ze: ,artysta w
momencie tworczym ope¢tany jest przez wizje, nie przez
mysli i pojecia”

Na mechanizm wiazacy proces formowania si¢
artystycznej awangardy XX wieku z kryzysem pozycji
artyste i

estetycznych uwage zwrécit P. Biirger w Theorie der

zajmowanej przez racjonalizacja warto$ci
Avant-garde, Franfurt am. M. 1974. Tak poglad Biirgera
rekapitulowat S. Morawski: ,.koncepcja »sztuki dla sztuki«

byta pierwszym widomym symptomem kryzysowej sytuacji
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Zauwazy¢ nalezy takze, ze Lauterbach
zamyka dyktat Schopenhauera na rzecz Bergsonal3,
albowiem jezeli zarbwno proces tworzenia, jaki
i odbioru sztuki, co najmniej w potowie zalezny
jest od czynnika tak nieobiektywnego jak nasza
psychika, skazany zostaje na poznanie droga
pozarozumow3a, na ktorej ,,intuicja jako osrodek
procesu i mysli, jako $wiadomo$¢ czynu"l4 staje si¢
niezbedna.

Jezeli zatem intuicja, a nie dedukcja,
badz objawienie w ekstazie, staje si¢ narzedziem
poznawczym, czy istniejg jakie§ wartosci obiek-
tywne mogace by¢ pomocnymi w poznaniu badz
tez ocenie dzieta? Tak, warto$cig takg jest samo
dzieto sztukil§*

artysty. Celne jest - zwigzane z powyzsza teza - stwierdzenie,
ze wykruszaniu si¢ ulega powoli sakralno-kaptanska pozycja
wartosci estetycznych.” S. Morawski, Awangarda artystyczna
(o dwu formacjach XX w.), [w:] S. Morawski, Od sztuki do
po-sztuki, Krakéw 1985, s. 252.

W latach 30. podjete zostana proby obiektywizacji
opisu przezycia estetycznego. Za jedna z najbardziej
radykalnych uzna¢ nalezy matematyczna koncepcje G.
Birkhoffa (G. Birkhoff, Aesthetic Measure, Cambridge,
Massachusetts, 1933), ktéry zaproponowat wyprowadzenie
wartosci liczbowej dla miary estetycznej wedlug ogdlnego
wzoru M = O/C, gdzie ,,M” oznacza miarg estetyczna, ,,0”
uporzadkowanie przedmiotu estetycznego, ,,C” ztozonos¢
przedmiotu estetycznego. Szerzej na temat teorii Birkhoffa
patrz E. Grabska, A. Polarska, Rola komputera w estetycznej
ocenie ksztaftow, ,,Informatyka” 1991, nr 6, s. 17-20.

13 Lauterbach, méwiac o intuicji odwotat si¢, oprocz
Bergsona, do prac Benedetto Croce. Jednak zdecydowanie
popularniejszy w tym czasie, rowniez na gruncie polskim,
wydaje si¢ by¢ program tego pierwszego. Patrz m. in.: B.
Biegaleisen, Wplywfilozofii Bergsona na wspoltczesngq literature

francuskg, ,,Sfinks” 1912, t. X VIIL, s. 240-256; E. Leszczynski,
Symbolika mowy w swietle bergsonizmu, ,,Museion” 1913, nr
1, 5.60-76; K. Bteszynski, Myslfilozoficzna, ,,Krytyka” 1913,
t. XXXVIII, s. 39-45; o zwiazku futuryzmu z bergsonizmem
pisze A. Kottonski, Ofuturyzmiejako zjawisku kulturalnym
i artystycznym, ,,Krytyka” 1914, nr XII, s.355.

14 A. Lauterbach, op. cit., s. 71.

15  Przekonanie o konieczno$ci powrotu do
analizy warto§ci czysto artystycznych i indywidualnych,
stanie si¢ przyczyna sformulowania przez Lauterbacha
krytyki metod badawczych historii sztuki bazujacych, na
spusciznie naukowej XIX wieku - zwlaszcza na realizmie
historycznym. Lauterbach na poczatku lat 20. sklania¢ si¢

bedzie ku teorii woli tworczej A. Riegla oraz koncepcji W.
Worringera, ktore jednak bedzie postulowal potlaczyé z
analizami czysto psychologicznymi, czego wynikiem staé
by si¢ miato ,,uznanie odmiennej estetyki dla kazdego stylu,
nawet dla kazdej wielkiej indywidualno$ci artystycznej, co
w konsekwencji prowadzi do pluralizmu.” A. Lauterbach, O
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,Dzieto sztuki jest niepodzielne, dlate-
go przekonywa nas bez argumentéw — powiada
Lauterbach — prawde swoja narzuca nam a prio-
ri. Wewnetrzna konieczno$¢ i logika dzieta jest
wystarczajacym probierzem jego warto$ci, pomi-
mo wszelkich odskokow od rzeczywistystosci”1617

Wydaje si¢ zasadnym sad, iz odbiorca,
ktory juz na przednéwku nowoczesnos$ci nie zaak-
ceptowal tej prawdy, zostal oddzielony murem
ignorancji od $wiata nowych form intensywnie
zaludniajacych obszary sztuki, ktora coraz chetniej
postugiwata si¢ umownym znakiem wizualnym,
podporzagdkowanym nadrzednej idei obrazu. Jak
pisali Gleizes i Metzinger w doktrynalnej pracy
,,Du Cubisme”:

»Jakos¢ formy to suma niezmierzona
powinowactw przeczuwanych pomiedzy zjawi-
skiem widzialnym i daznos$cig umystu artysty. [...]
Zadaniem przeto artysty jest zawrze¢ te jako$¢
ksztaltu w znaku mogacym poruszy¢ widzal .

Do znaku o r6znym stopniu skomplikowa-
nia sprowadzi¢ zatem nalezato wszelkiego rodzaju
refleksje snutg przez artyste — od niewyktaczajacej
poza funkcje studialng martwej natury, po skom-
plikowane wartosci metafizyczne — wszystko to
moglo przeciez potencjalnie stanowi¢ obiekt zain-
teresowania tworcow. Znak wizualny, niezaleznie
od przyjetej konwencji stylistycznej, wprowadzi¢
nalezato w przestrzen obrazu. Twor czysto mental-
ny, jakim byla idea znaku, przeobrazi¢ musiata si¢
w ksztatt rzutowany na dwuwymiarowg powierzch-
ni¢ plotna, przechodzac ze sfery wyobrazeniowej w
przestrzen fizyczng podlegajaca prawom geometrii
i optyki. Powstaty juz znak w pierwszej kolejnosci
musiat by¢ postrzegany poprzez reguly rzadza-
ce tymi dwiema dziedzinami (co nie wykluczato
mozliwych odwotan pozaopisowych, siggajacych
znaczen wre¢cz mistycznych, jak miato to miejsce
u Kandinsky ego, Mondriana, Miro czy w kubi-
zmie hermetycznym). P. Francastel w swojej pracy

metodzie historii sztuki, ,,Nowy Przeglad Literatury i Sztuki"
1920, t. II, s. 350-380.

16 Z. Pronaszko, formutujac program Ekspresjonistow
Polskich, napisze wprost, ze ,,malarstwo nie moze by¢
»powrotem do natury«, malarstwo musi by¢ zawsze
powrotem do obrazu.” O ekspresjonizmie, ,,Maski” 1918, nr
I,s. 15.

17 Cyt. za: Z. Lubicz-Zaleski, Sztuki plastyczne
(., Kubizm” i artysci polscy w Salonie Niezaleznych w Paryzu),
,,Museion” 1913, z. V, s. 75-76.
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Socjologia sztuki™ wyeksponowat problem meta-
morfozy przestrzeni przedstawionej i jej kluczo-
wego znaczenia dla malarstwa drugiej polowy
XIX wieku. Wedlug badacza impresjonizm jako
pierwszy zanegowal zasade perspektywy zbieznej,
dominujacej cale malarstwo nowozytne. Wraz z
zaniechaniem ksztalttowania $wiata obrazow na
podobienstwo dekoracji wypetniajacych pudelko-
wa sceng teatralng zakonczylo si¢ przedstawienie,
czy raczej przedstawianie — swoiste imitatio mundi.
Nowa interpretacja przestrzeni obrazu doczekata
si¢ najistotniejszego rozwini¢cia w znamiennych
stowach Cézanne’a —
naturze sferycznie, stozkowato lub cylindrycznie.
Nauczy¢ si¢ tylko trzeba malowac¢ na tych najprost-

»Wszystko modeluje si¢ w

szych figurach, a z latwoscig urzeczywistni si¢ juz
potem, wszystko, co si¢ tylko zechce "Il Zatem
akceptacja autonomii obrazu pociggala za soba
konieczno$¢ zrozumienia prawidet rzadzacych jego
przestrzenig. Jak wiemy jedynie czgsci krytykow to
si¢ udato.

Interesujgca analize¢ geometrii przedsta-
wionej, odnajdujemy w artykule Zygmunta Lubicz
- Zaleskiego opublikowanym w 1913 roku w
»Museionie”, a dotyczacym w gltownie kubizmu.
Koncepcje geometrii obrazu traktowat Zaleski
jako kluczowe zagadnienie charakteryzujace nowy
kierunek.

,»Chodzi mianowicie o przestrzen w obra-
zie — pisat krytyk - o pokazanie obj¢tosci i bryty
na powierzchni plaskiej, jaka rozporzadza malarz.
Analizujac pojgcie przestrzeni geometrycznej i
przestrzeni wzrokowej przychodza kubisci do
przekonania, ze perspektywa nie jest zdolna »do
obudzenia poj¢cia glebi«, [...] Zagadnienie: - jak,
poza $rodkami perspektywy linearnej, wyrazi¢ na
ptaszczyznie bryle, jej objetosc, ciezar i ruch, czyli
warto$¢ statyczng i (w mniejszym stopniu) kine-
tyczng ksztattu - zagadnienie to stanowi centralny
problem malarski kubizmu. Rozwigzan tego prob-
lemu szukajg kubisci w konstrukcji geometryczne;j,
w metodach geometrii rzutowej, w wykreslaniu
profilow i przekrojoéw w specjalnym akcentowaniu
i powtarzaniu konturu formy uprzywilejowanej
i wreszcie - w uzaleznieniu radykalnym warto$ci

18 Wyd. polskie P. Francastel, Tworczos¢ malarska a
spoleczenstwo, Warszawa 1973.

19 wg Glosy o sztuce, Paul Cezanne, Z listow do Emila
Bernarda, ,Museion” 1911, z. VII-V11I, s. 83.

kolorystycznych od strefy »plastycznej«, czyli
scislej mowige od pierwiastkow tektonicznych i
konstrukcyjnych obrazu”20.Stajagc przed obrazem
Gleizesa, Zaleski dostrzegt r6znice migdzy nowo-
zytna koncepcja obrazu stanowigcego niejako okno
na $wiat a zasadami nowej przestrzeni malarskiej!.
Swoje odkrycie opisat nastepujaco:

LLepiej mi poszto z Graczami w pitke
nozng Gleizesa. Ruch biegnacego gracza wydat mi
si¢ zdecydowany i mocny w ujeciu. Co wigcej —
stojac przed tym obrazem, zaczatlem zdawac sobie
sprawe bardziej konkretnie na czym polegajg usito-
wania kubistow w zakresie problemu »przestrzeni
malarskiej«. Otéz, jesli obraz rysowany wedlug
zasad perspektywy linijnej, na ogoét bioragc — daje
wrazenie okna wybitego w plaszczyznie ramy,
okna, przez ktére widz oglada szmat rzeczywisto-
$ci malarskiej - to w dzietach typowych kubistow
- obraz zdaje si¢ by¢ $ciang, do ktorej przytwier-
dzone zostaty cigzkie, zawsze wypukle — ztomy
rzeczywistosci plastycznej”22.

Modyfikacje przestrzeni, za naczelny prob-
lem wspotczesnej mu sztuki, uwazat takze Adolf
Basler. Zauwazona przez krytyka powszechnos$c
eksperymentow z geometrig obrazu doprowadzita
go do wniosku, iz na tej wlasnie podstawie wzra-
stat nowy styl:

,»l0 nowa programatycznie uj¢ta estetyka.
Mozna tedy mowi¢ bez przesady o tendencji do
powszechnego stylu europejskiego. [...] Jestesmy
$wiadkami narodzin stylu réwnie ogolnego,

20 Z. Lubicz- Zaleski, op. cit., s. 76-77.

21  Mozliwos¢ porzucenia tradycji ksztaltowania
obrazu na podobienstwo ,,0kna” lub ,,sceny”, tym razem w
kontekscie koncepcji futurystow, zawiera recenzja londynskiej
wystawy grupy, autorstwa Tadeusza Nalepinskiego: ,,Zgoda
na to, ze wyrabana przestrzen okna, jako brutalnie narzucony
kompozycji artysty przymus zewngtrzny, nie powinna go
obowigzywac do zacie$nienia swej wizji wewnetrznej (o ile
ja ma) w ramach oczywistosci, czyli w tym, co wzrokowi
jego podpada. Pozostawimy te smutng konieczno$¢ scenie,
lecz nie indywidualnej woli wizjonera-malarza.” Nalepinski,
mimo czesciowej zgody na odejscie od tradycji, uwazajednak,
iz eksperyment z geometrig obrazu naktadajac si¢ na inne
postulowane przez futurystow modyfikacje — analiz¢ ruchu,
analiz¢ cech emocjonalnych, rozwinigcia ksztattow zgodnie
z wewnetrznymi cechami przedmiotéw itd. — na skutek
rownouprawnienia kazdego z tych elementéw, moze by¢
trudny do skutecznego zastosowania w praktyce malarskiej.
T. Nalepinski, Wystawa Futurystow, ,,Sfinks” 1912, t. X VIII,
s. 108.

22 Z. Lubicz-Zaleski, op. cit., s. 79.
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jak gotyk i tak samo jak gotyk, zrodzonego we
Francji, ogarniajagcego wszystkie kraje cywilizowa-
ne, rézniczkujacego sig, stosujacego wszedzie do
miary, jaka mu geniusz rasy wykre§la” 23.

I to wlasnie zakres przemian w ksztatto-
waniu przestrzeni malarskiej postuzyt autorowi do
wyodrebnienia poszczegoélnych nurtéw, w ramach
zaktadanego stylu powszechnego. Pierwsza grupa
tworcow wywodzi si¢, zdaniem Baslera, poprzez
Deraina, od samego Cézannea. Laczy ich prze-
de wszystkim ,,obchodzenie wzorem Cézanne'a
mechanizmu perspektywy”. Oni to wlasnie ,,Daza
do wigkszej powagi w ekspresji, do pewnej wprost
monumentalnosci, komponujgc wzorem Cézanne'a
obrazy jak widowisko, gdzie formy s3 rytmicznie
spietrzone”2425

Grupe nastepna, ktorej kierunek wytyczyt
Picasso, stanowili kubisci. Najmniejsza estyma
darzy Basler przedstawicieli grupy trzeciej — futu-
rystow, ktorzy obok rozwigzywania problemu
przestrzeni usitujg wyrazi¢ ,,wspotczynnik trwa-
nia, syntetyzujac wszystkie wrazenia wzrokowe,
otoczenie, dyslokacje, rozcztonkowanie przed-
miotow”, ktére ,,wplywaja na siebie sasiedztwem
wzajemnym nie tylko przez §wiatto, ale przez istne
zmaganie si¢ linii i ptaszczyzn a podtug tego, co
nazywajg futurysci »transcendentalizmem fizycz-
nym« daza ku nieskonczonos$ci przez swe linie —
sity, ktorych cigglo$¢ wymierza intuicja artysty”2l.

W artykule Stare i nowe konwencje w malar-
stwie, opublikowanym w ,,Krytyce” w 1913 roku
opisujac droge tworcza Picassa, Basler zauwazat
gatunkowg zmian¢ w zmaganiu si¢ z plaszczyzna
obrazu. Przywotlal tworczos¢ Matisse'a z jego usito-
waniem syntezy form ,,zredukowanych - jak pisat
- tylko do swych funkcji”. Zauwazat jednak, ze
Matisse jedynie ,,traktowal ptaszczyzne jak ptaski
ornament.” Co zapewne rozumie¢ mozna Szerzej
- jako odniesienie do koncepcji powrotu do obrazu
jako przedmiotu dwuwymiarowego, z ktorg zmie-
rzyli si¢ procz Matisse’a: Gauguin i Denis. Picasso,
a z nim caly kubizm szli wedlug krytyka o wiele
dalej:

,»Nie przez mechanik¢ perspektywy, ale
przez dynamizm form projektowanych na ptasz-

23 A. Basler, Nowa sztuka, ,,Museion” 1913, z. XII, s.
28.

24 Ibidem, s. 29.

25 Ibidem, s. 31
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czyzng daje on (Picasso) wyobrazenie funkcji
ksztaltobw w przestrzeni. Plaszczyzna nie jest u
niego li tylko tresciowym ornamentem, ale jest
ona przede wszystkim wyobrazeniem funkcji form
w przestrzeni uprzedmiotowionych przez najistot-
niejsza strukture” 26.

W ocenie tej jednoznacznie zauwazalne
staje sie¢ wyj$cie w ocenie dzieta sztuki juz nie tylko
poza czynnik wirtuozerii technicznej czy aspekty
narracyjno-literackie, ale poza samo traktowanie
dzieta jako przedmiotu dekoracyjnego.

W tym miejscu, zwlaszcza w obliczu owej
baslerowskiej ,,najistotniejszej struktury”, narzuca
sie konieczno$¢ napomknigcia o problemie ksztat-
towania si¢ nowego jezyka krytyki.

Krytyk wszak nie moze postuzy¢ si¢ mate-
matycznymi koordynatami punktoéw roztozonych
na plaszczyznie. U odbiorcy postugujacego sig
chetniej slowem niz liczbg przeobraza si¢ one z
potencjalnych dziatan arytmetycznych w umowne
pojecia - stowne ekwiwalenty, intelektualne skro-
ty. Podstawowa roznica tych dwéch mozliwych
opisow, a zarazem niedoskonato$¢ dokonywanej
translacji tkwi w braku $cistych regul, wedlug
ktorych powinna zachodzi¢. Nieskonczony zbidr
liczb i dziatan probuje opisa¢ si¢ skonczonym,
w granicach paradygmatu, zbiorem poje¢. Przy
czym opis matematyczny miatby charakter czysto
abstrakcyjny natomiast pojgciowy, ejdetyczny,
w ktorym doswiadczenia odbiorcy rzadko moga
pozostawac zbiezne z do§wiadczeniami tworcy. Jest
to problem o tyle przeciez istotny, ze przyjecie do
wiadomosci, bo niekoniecznie akceptacja, elemen-
tow doktrynalnych czy wrecz swiatopogladowych
artysty umozliwiataby krytykom w duzym stop-
niu prawidlowe odczytanie, jesli nie konkretnego
dzieta, to chociaz intencji jego tworcy. Zatem na
poziomie pojeciowym $wiatopoglad tworcy musiat
wzbogaci¢ zaplecze krytyka, aby ten zrozumiat
uzyty kod, ktory przeciez przestat by¢ juz kodem
powszechnym, przeksztalcajac si¢ w strumien
subkodow.

Kltopot z przeniesieniem na obszar werbal-
ny wizualnych elementéw artystycznych zauwazyt
juz Cezary Jellenta w swoim artykule Futurysci
— Dywizjonisci z 1912 roku, opublikowanym
w ,,Rydwanie”, gdy zrezygnowal z tradycyjne-

26 A. Basler, Stare i nowe konwencje w malarstwie cz.
1L, ,,Krytyka” 1913, t. XXXVIII, s. 260-271.
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go opisu dziel, uwazajac takg czynnos¢ za probe
»ujecia najbardziej rozpetanego chaosu w geome-
tryczne trojkaty lub kwadraty slowa™)]. Zamiast
tego przywolal opisy zaczerpnigte z katalogu.
Gdy zdecydowat si¢ opisa¢ samodzielnie wybrane
dzieta, krytyk tworzy stowne mozaiki ztozone z
nazw rozpoznanych elementéw: sylwetek, naczyn,
owocow, fragmentdw pejzazu, platow $wiatla,
linii, kubow, trepanowanych gtow, amputowanych
cztonkow. Bowiem sita malarstwa futurystycznego
lezy, zdaniem Jellenty, w idei odtworzenia niezwy-
klego tempa zycia narzuconego przez nowoczes-
no$¢, a nie w rewolucji wizualnej. Sposrdd cech
formalnych aprobowat te, ktére moglby odnalez¢
w dzietach tradycjonalnych — kolor, kompozycje
barwng, liryzm, sugesti¢ formy uzyskang dzigki
uproszczeniu.

Inaczej z futurystami radzil sobie Tadeusz
Nalepinski. Stajac bezradnie wobec nowego obli-
cza malarstwa, chcac oceni¢ prace nie tylko na
podstawie gromkiego $miechu publicznos$ci i wlas-
nego oslupienia, siggat do manifestu grupy, gdyz
jak pisat:

»Wystawa cata [...] jest wybitnie progra-
mowa. Procz stowa wstgpnego i manifestu futu-
rystycznego katalog zawiera szczegdétowe nieraz
komentarze filozoficzne do kazdego obrazu. Przy
takim stanie rzeczy niepodobna nie zapoznaé si¢
wprzod z dogmatami tej nowej grupy ikonokla-
stow. Wiedzac, czego chca, mozna doktadniej
ocenit, o ile im si¢ udalo cel osiggnac” 28.

Ten prosty manewr bedzie chetnie stoso-
wany w przyszloSci przez innych krytykow: nie
znajdujac punktow odniesienia dla oceny pewnych
grup dziel, beda positkowaé si¢ doktryna i ,,rozli-
cza¢” tworcow z wypehienia lub niewypehienia
zatozen programowych.

W przypadku cytowanego artykulu zapo-
znanie si¢ z przestankami ideowymi pozwalato
krytykowi na do$¢ swobodne poruszanie si¢ w
przestrzeni stanowigcej jeszcze przed momentem
tajemniczy labirynt. Sprawnie odczytat Taniec Pan-
Pan w Monica Severiniego, uwazajac go za najlepszy
z wystawionych obrazow, a takze Ulice wchodzgcg
do domu Boccioniego. Przy Pociggu wpetnym biegu
Russola pisat wrecz, ze skojarzenie z pgdem uzyska-

27 C. Jellenta, Futurysci — Dywizjonisci, ,,Rydwan”
1912, nr 5, s. 179.
28 T. Nalepinski, op. cit., s. 104.

ne dzieki liniom sit i diagonalnym rozjasnieniom
okreslajacym rozblyski $wiatet jadacego pociagu
jest na tyle jednoznaczne, ze nie wymaga si¢gania
po opis zawarty w katalogu. Czg¢sciowo absorbowat
takze terminologi¢ grupy — nazywa zauwazone na
obrazach linie sit, synchronistyczne emocje, ruch
ciala w przestrzeni, linie kierunku, sporadycznie w
migjscach opisu rezygnowal z odwotan do realnych
przedmiotoéw, wprowadzajac okreslenia neutralne,
takie jak masa, forma geometryczna, ostrokatna
fawa.

Na zakonczenie, dla dopeinienia obra-
zu, pozwole sobie zacytowa¢ wrazenia Marcina
Samlickiego z paryskiej wystawy La Section D or,
opublikowane w ,,Rydwanie” w pazdzierniku 1912
roku, begdace wedlug mnie doskonala ilustracja
braku korelacji migdzy intencjami artysty a $wia-
domoscig krytyka:

wJestem zamkniety i siedz¢ w kalejdo-
skopie. Ztosliwy Demon, jaki si¢ przysnit Goyi,
obraca mng gwaltownie. Swiadomosci resztka
stwierdza, iz mam wysoka goraczke: zapewnem
zamknigty w szpitalu dla oblgkanych niemych
- bo widz¢ ruchy i barwy a nie stysze glosow. A
moze stracitem stuch? Nie, wszakze styszg wypo-
wiedziane przez Demona jakie$ nazwiska. Oczy
mam z rozpry$nigtego na atomy szkta, przez kazdy
widze co innego - przez wszystkie — nic. Picabia
anonsuje chichotem ...La Procession, Musique de
procession, Danses a’'la source. Souvenirs de musée
... trzgsienie ziemi — wali si¢ parkiet podtogi stoja-
cej prostopadle — Léger — Etude, Esquisse pour un
czlowiek zamieniony w garnki — lub
garnki zamienione w czltowieka. Gris ... Toile Nr
18-29. Walcownie i szmelcownie z ludzi. Toaleta

. w niej kawatl rzeczywistego lustra i oryginalne
nalepione etykiety z pudru i pasty na buty.
Na bok! Wali si¢ z klockoéw Richtera prastara

tableau ...

katedra Dumonta. Dies irae et clamitatis... Panie
- Panie czemus$ mnie opuscit! [...]

Duchamps Marcel La Roi et la Reine entourés de nus
vites. Nu descendant un escalier. La Roi et la Reine
traversés par des nus vites — Sprzed epoki kamien-
nej, naszyjniki wielkoludéw z nanizanych naszych
lopat, taczek i widet.

Metzinger Nr 112-123 atmosfera petna ksigzycow,
stonc, trojkatow kabalistycznych - klocatki roziu-
pane — trojprzenikajaca trimurti — twarz o kosci
policzkowej jak ostroga kolczaste;j.[...]
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Drzeworyty plotna, gobeliny ptotna — moskiew-
skie bohomazy u katorznikow — prawnuki Kaina
— nie — Henryka Rousseau.

Uciekam... Zatrzymuje si¢, bo...

Ha, ha, ha ... nie bdj si¢, nie wydaje zlej woni,
lubo tak podobne do ... to Archipenko: Statuette
en ciment. Doskonata sztuka - gdy bierzesz iluzje¢
za rzeczywistosc.

Smiech wokot stysze: Linie, barwy, tancza, wiru-
ja — kolory krzycza — wzrok mdj tepieje — ciem-
no — jeszcze w glebi mozgu $cinajg si¢ mrozem
migotliwe kuby, ni to krysztaty $niezne, sypiace si¢
z okisci na kostniejagcego podréznego w noc cichg
ksigzycows...

A przysiggam Wam, ze przysiagltem szczerze, iz
raczej nie dociggnalem - niz przesadzilem” 29.

29 M. Samlicki, La Section Dor, ,,Rydwan” 1912, nr
10, s. 119-122.

Recenzja sklada si¢ z dwoch czgsci — rekapitulacji
doktryny i wrazen z samej wystawy. Jednak rekapitulacja
nie przyjmuje formy streszczenia wstgpu katalogu, jak
miato to miejsce u Jellenty czy Nalepinskiego, lecz
przybiera forme¢ dialogu prowadzonego w drodze na
wystawe kubistow z ,.kolega M.”, w ktérym rozpoznajemy
Tadeusza Makowskiego. Wypowiedzi Makowskiego,
bedacego zdaniem krytyka ,,bodaj czy nie pierwszym z
Polakow wyznawca nowych zasad malarskich”, jakkolwiek
podane w nieco spoetyzowanej redakcji, naswietlaja istotne
dominanty teorii kubistycznej. Czg$¢ druga stanowi opis
wrazenia z wystawy, ktorego fragmenty przytaczam. Jak
wida¢, dokonana ocena podporzadkowana zostata jedynie
warto§ciom wizualnym odnoszonym do indywidualnego
smaku krytyka, ze $§wiadomym pominigciem kontekstu
teoretycznego.

Z cala pewnoscig
krytykow Samlicki
tradycjonalistyczng, a jest to tradycjonalizm szukajacy
satysfakcjonujacych form sztuki w czasach do$¢ odlegtych.
Czytajac jego inne wypowiedzi, zauwazalny jest w nich

sposréd  przedstawionych

reprezentowal postawe najbardziej

sceptycyzm praktycznie wobec calej formacji artystycznej
konca XIX i poczatku XX wieku — od postimpresjonistow
poczynajac  poprzez
neotradycjonalizmie

fowistow, na prymityzowanym
Mankament sztuki
rozwijajacej si¢ od II potowy XIX wieku tkwil, zdaniem

Samlickiego, w uzaleznieniu jej od ,literatury”, przez co

konczac.

nalezy z calg pewnoscig rozumie¢ konieczno$¢ deskrypcji
pozamalarskiej, prowadzacym do ,.dezorientacji warto$ci
materialnej i duchowej obrazu nowozytnego”. W przypadku
pradow najnowszych, miejsce sceptycyzmu zajela wyrazna
niech¢¢. Krytyk deklarowal wprost, ze ,elukubracji
kubistyczno-futurystycznych mieni¢ nie mozna - sztuka”,
patrz: M. Samlicki, Salon ParyskiJesienny, ,,Rydwan” 1912,
nr 9, s. 86-88.

W podobnym tonie utrzymana jest recenzja Salonu

Jesiennego autorstwa R. Zrebowicza, w ktorej autor salg
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SUMMARY
Avant-garde sentiments and their reception in
Polish art criticism after 1905

The author discusses the initial stage ofthe
changes in Polish art criticism occurring under the
influence of fine arts transformation at the begin-
ning of the 20th century. A. Lauterbach’s disqui-
sition entitled Arts and Metaphysics, published in
“Museion" magazine in 1912 is a starting point for
the discussion. As the author mentions, the article’s
critical analysis, inspired by Bergson's philosophy,
refers to aesthetic consequences of symbolism
OVlloda Polska) and realism, and leads to a new
definition ofart — as a phenomenon closely related
to the sphere of'the artist's mental activity.

As the author indicates, this state of affairs entails
an artwork’s autonomy-building process, characte-
ristic ofthe 20th century art, consequently followed
by viewpoint revision concerning the rules deter-
mining the painting space.

According to the writer, transformation of the
traditional painting concept proved to be the
reason for art criticism discourse crisis and enforced
its upgrading. The author follows this process on
the basis of cubist and futurist exhibition reviews
published in the Polish press and written by: C.
Jellenty, T. Nalepinski, M. Samlicki, A. Basler, Z.
Lubicz-Zalewski.

kubistow okresla jako sal¢ ,,»genialno-hemoroidalnych«
spazmow i objawien”, R. Zrgbowicz, Jesienny Salon Paryski,
,Sfinks” 1912, t. XX, s. 257-268.



Joanna Sosnowska

Artystka i artysta u progu nowoczesnosci

Na pierwszej stronie jednego ze szki-
cownikow studentki Warszawskiej Szkoly Sztuk
Picknych okresu pierwszej wojny, Marii Niczéwny,
znanej jako Nicz-Borowiakowa, widnieje dedy-
kacja: ,Najlepszemu koledze i przyjacielowi
Marii Niez ofiarowuj¢ w dniu imienin Stefan
Réel”l. Byla kolega i przyjacielem a nie kolezan-
ka i przyjaciotka. Ta meskoosobowa forma mogta
znaczy¢, ze miedzy dwojgiem mtodych ludzi nie
byto zadnego uczuciowego zwiazku a tylko czysto
partnerski, wynikajacy ze wspoOlnych studiow.
Piszacym mogta takze powodowaé che¢ nobili-
towania adresatki przez postawienie jej w rzedzie
me¢zezyzn, dla ktérych przyjazn i kolezenstwo
mialy szczegodlny moralny wyraz, byly zobowia-
zaniem. A moze forma kolezanka i przyjaciotka
byta zbyt poufata i nie o$mielit si¢ jej uzy¢. Kwestie
te trudno dzi§ rozstrzygnaé, zapewne wszystkie
wymienione motywacje w jakim$ stopniu zawa-
zyly na formie dedykacji, bo wszystkie miaty
uzasadnienie w O6wczesnym systemie kultury. O
Stefanie Réélu, autorze tych slow nie wiemy nic.
Nie widnieje w spisach studentow Warszawskiej
Szkoty Sztuk Picknych. Zostat zidentyfikowa-
ny na zdjeciu przedstawiajgcym grono uczniow
Warszawskiej Szkoly Sztuk Picknych w pracowni
Jozefa Pelczynskiego. Opis fotografii zawdzigcza-
my prawdopodobnie Henrykowi Stazewskiemu,
ktory jako jedyny z uwiecznionych na nim uczest-
niczyl w zyciu artystycznym w drugiej polowie XX
wieku, kiedy jego poczatek stat si¢ przedmiotem
badan historycznych. Na fotografii, obok trzech
wymienionych juz studentow, widzimy réwniez
Mari¢ Niez, Mieczystawa Szczukg, Eugenie
Szepietowska i Jozefa Gaczynskiego. Ten ostatni
jest w mundurze, lub raczej w kurtce o wojsko-
wym kroju, poniewaz nie wida¢ na niej zadnych
sluzbowych oznak. Szczuka za§ demonstracyjnie

| Maria Nicz-Borowiakowa, Szkicownik, Gr. 812,
Muzeum Narodowe w Poznaniu.

wystawia nogi w tzw. oficerkach. Po tych elemen-
tach meskiego stroju mozna sadzi¢, ze upamigt-
nione spotkanie miato miegjsce nie wezesniej niz w
1916 roku, kiedy po wkroczeniu Legionow Jozefa
Pitsudskiego na tereny dawnego zaboru rosyjskiego
wzmogla si¢ dziatalno$¢ organizacji niepodlegltos-
ciowych a chodzenie w wojskowych butach stato
sic modne. Jednak zdjecie prawdopodobnie jest z
nieco pdzniejszego okresu, gdy studenci-mezczyz-
ni przystapili gremialnie do Legii Akademickiej,
migdzyuczelnianej organizacji powstatej w grud-
niu 1918 roku. Studentki tez dzialaly w organiza-
cjach niepodlegtosciowych. Jedna z nich, Jadwiga
Berthel de Weydenthal doskonale zapowiadajaca
sie rzezbiarka, ktora w 1920 roku na zakonczenie
studiow dostala nagrod¢ miasta Warszawy, byla
uczennicg Edwarda Wittiga z tego samego okresu,
kiedy studiowala u niego Teresa Zarnowerdéwna2.
Poczatkowo kierowata sekcja wywiadowcza kobie-
cego oddzialu POW, pdzniej zostata jego komen-
dantkg a w Szkole wyglaszata na tajnych spotka-
niach odczyty o Jozefie Pitsudskim i kolportowata
jego fotografie3. Kobiety zaangazowane w tajna,
a po 1918 roku juz jawnag walke z bolszewickim
agresorem nie akcentowaly swojej postawy stro-
jem, tylko w warunkach frontowych przywdzie-
waly mundury. Nie byty tak jak mlodzi mezczyzni
ostentacyjne czy wrecz pretensjonalne w uwidocz-
nianiu swej patriotycznej postawy. Czego przykta-
dem moze by¢ Szczuka, ktéry chodzit w oficerkach,
chociaz miat orzeczenie lekarskie o niezdolnosci do
stluzby wojskowej 1 wziat udzial w walkach dopiero
w obronie Warszawy w sierpniu 1920 roku. Stroj

2 ,Swiatto” 1920, z. 20-21 s. 11.

3 Wierna stuzba. Wspomnienia uczestniczek walk o
niepodlegtos¢ 1910-1915, red. Al. Pitsudska, M. Richter6wna,
W. Pelczynska, M. Dabrowska, Warszawa 1927; Stuzba
ojczyznie. Wspomnienia uczestniczek walk o niepodleglos¢
1915-1918, red. Al. Pitsudska, W. Pelczynska, H. Pohowska,
J. Barthel de Weydenthal, D. Wyszynska, M. Richteréwna,
Warszawa 1929.
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zawsze réznicowal, wyznaczal miejsce w grupie,
ale generalnie sytuacja wojenna wyraznie zrownata
pozycje kobiet i mezczyzn. Byla to jedna z przy-
czyn zmian, jakie dokonatly si¢ w relacjach miedzy
plciami w koncu pierwszego dwudziestolecia XX
wieku. Fotografia z pracowni Pelczynskiego doku-
mentuje t¢ szczegdlny moment.

Technika wykonywania tego typu zdjgc
wymagata wowczas chwili pozowania, tak wigc
gesty, spojrzenia, uklad ciata nie sg przypadkowe
lecz zamierzone. Szepietowska i Gaczynski patrza
na siebie w sposob znaczacy ponad glowa siedzace-
go posrodku, zamyslonego Henryka Stazewskiego.
Ona przylozyta reke¢ do piersi w wymownym
gescie, ktory moze $wiadczy¢ o jakim$ niemym
wyznaniu4. Siedzacy z prawej strony Réel skiero-
wat wzrok na Niczowne, moze zatem dedykacja
w notatniku skrywata tajone uczucia? Ona jednak
jest na to spojrzenie oboj¢tna i patrzy prosto w
obiektyw, podobnie Szczuka. Jego ostentacyjnie
wysunigte na plan pierwszy nogi i lekko nonsza-
lancka poza odpowiadaja wizerunkowi przeka-
zanemu we wspomnieniach o tym artys$cie. Nad
calym gronem goéruje stojacy z boku, po lewej
stronie gospodarz, Jozef Pelczynski 5. Zastawa na
stoliku, wokot ktorego si¢ zgromadzili, a takze cate
wnetrze sa bardzo skromne. Na jedynym fote-
lu siedzi Szczuka, pozostali na czym$ w rodzaju
skrzyni i zapewne na malarskich stotkach. Na $cia-
nach i w rogu pokoju, jak przystalo na pracowni¢
malarska, wida¢ obrazy. Nie wiadomo, kto zrobit
zdjecie. Fotografia amatorska byta juz w tym czasie
na tyle rozwinigta, ze mogt by¢ to kazdy, po prostu
jeszcze jeden student z tego gronab. To zdjecie robi

4 Wiadomosci o E. Szepietowskiej sa nader skromne
- w 1923 r. wrocita na studia w zreformowanej uczelni,
byta juz wowczas mezatka i nosita nazwisko Neumarkowa.
Studiowata wytrwale przez kilka lat w pracowni Jozefa
Czajkowskiego, az do uzyskania absolutorium w 1935 roku.
Dyplomu jednak nie zrobita, nalezata do Bloku Zawodowego
Artystow Plastykow.

5 O Jozefie Pelczynskim pozostata tylko legenda,
jako o jednym z ostatnich artystow-cyganow.

6 W roku akademickim 1918/1919 studentem w
pracowni Stanislawa Lentza, a wigc wraz ze Stazewskim,
Pelczynskim, byl Wtlodzimierz Kirchner
wowczas juz znany warszawski fotograf, ale to oczywiscie

Niczéwna i

o niczym nie przesadza, zob.: Ksigga protokotow posiedzen
Rady Pedagogicznej Warszawskiej Szkoly Sztuk Pieknych
z lat 1904-1920, Archiwum Akademii Sztuk Pigknych w
Warszawie, nr inw. AASPwW 103/260 1.

jednak wrazenie w peli profesjonalnego tak w
ustawieniu, jak i pod wzgledem jakosci wykona-
nia, ale mimo wyraznego pozowania postaci jest w
tej fotografii wyczuwalna atmosfera autentyczno-
$ci, uchwycony zostat jaki$ niepowtarzalny klimat
miejsca i charakterystyka osob.

Tylko trdjka z przedstawionych na zdjeciu
studentow zaistniala p6zniej w Zyciu artystycznym
W sposob wyrazny i to oni wlasnie nie sg w chwili
fotografowania zajeci sobg nawzajem, nie potwier-
dzaja towarzyskich relacji. Jak pisal Pierre Bourdieu
»Nadajac fotografii stempel realizmu, spoteczen-
stwo nie robi nic innego, jak tylko utwierdza
siebie w tautologicznej pewnosci, ze obraz rzeczy-
wistosci, ktory zgadza si¢ z jego wlasng reprezen-
tacja obiektywnos$ci jest naprawde obiektywny’7.
Niestusznym bytoby, wiec zaklada¢, ze trojka
przysztych czlonkow awangardy, ktora na zdjeciu
zachowuje si¢ inaczej niz pozostali, odgrywala w
tym gronie jakas szczegolng rolg. I nie ze wzgledu
na nich fotografia tajest dla nas w tym miejscu inte-
resujaca, ale z racji, ze dokumentuje sytuacje, ktora
kilkanascie czy nawet kilka lat wczesniej, zapew-
ne nie moglaby zaistnie¢. Znanych jest zaledwie
kilka zdje¢ z poczatkow dzialalnosci Warszawskiej
Szkoty Sztuk Pigknych. Zaswiadczaja one o
koedukacyjnosci uczelni, ale trzeba pamigtac, ze
dokumentujg sceny zbiorowe i pozowane, kiedy
intymno$¢ i codzienno$¢ relacji jest zawieszona.
Fotografia zrobiona w pracowni Pelczynskiego
ukazuje przede wszystkim ten aspekt studenckie-
go zycia. Dowodzi, ze mlodzi arty$ci obojga plci
spedzali wspolnie czas i to poza kontrolg jakichkol-
wiek str6z6w moralno$ci i najwyrazniej wszyscy
czuli si¢ naturalnie i swobodnie. Tak jak swobod-
nie czuli si¢ pozujac do innego grupowego zdjecia
zrobionego okoto 1918 roku w pracowni Mitosza
Kotarbinskiego. Widzimy na nim malownicza
grupe mlodych artystow, u jej szczytu stoi Zofia
Podoska i Mieczystaw Szczuka, u podstawy nad
paleta pochylaja si¢ Hanna Rudzka8 i Jan Golus,
posrodku mlodzi mezczyzni i kobiety stanowig
mozna powiedzie¢ jedno zbiorowe ciato. Wszystko
tu poswiadcza o koedukacyjnym charakterze szko-
ly, ktory zdotat si¢ utrwali¢ w §wiadomosci studen-
tow, a to odbijato si¢ w ich zachowaniu. Nadal

7 Cyt. za: S. Sikora, Fotografia. Miedzy dokumentem
a symbolem, lzabelin 2004, s. 55.
8 Po&zniej Hanna Rudzka-Cybisowa.
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jednak istniaty problemy, wywolujace dysonans
w tym, zdawatoby si¢, bardzo zgranym gronie. W
tym samym czasie, o czym $§wiadcza powtarzajace
si¢ elementy strojow, zostala wykonana druga foto-
grafia ukazujaca t¢ samg grupe z wyjatkiem dwoj-
ga studentow, ale za to z naga modelka. Sadzac po
ustawieniu postaci nie wszyscy czuli si¢ w tej sytu-
acji rownie komfortowo. Grupa wyraznie rozpadta
sic na dwie czeSci. Z prawej strony, obok goruja-
cej nad zebranymi modelkg znalazla si¢ czworka
studentéw, w tym jedna kobieta — Wanda Melcer,
ktora glowa zastonita tono modelki, reke opar-
la na ramieniu siedzacego ponizej Mieczystawa
Szczuki, z boku znalezli si¢ dwaj, nieznani dzi$ z
nazwiska studenci. Od modelki wyraznie odsung-
la si¢ Zofia Podoska, jej ustawienie powoduje, ze
o$ kompozycji tworzg wiszace w glebi na $cianie
dwa studia meskich portretow. Po lewej stronie
zgrupowata si¢ wigkszo$¢ pozujacych do fotografii.
Wanda Melcer, ktorej przypadia rola listka figo-
wego, zawsze uchodzila za kobietg postgpowa, nie
poddajaca si¢ sztywnym konwenansom. Po arty-
stycznych studiach w WSSP porzucita sztuke dla
pisarstwa, a jej proza byla wyrazem dOwczesnych
tendencji feministycznych. Fakt, ze znalazla si¢ na
fotografii w centrum, w pewnym sensie ztagczona z
nagg modelkg, moze by¢ odbiciem jej przekonan.
Dla poréwnania warto przyjrze¢ si¢ foto-
grafii z 1909 roku ukazujacej grupe uczennic ze
Szkoty Artystycznej dla Kobiet Feliksa i Marii
Stupskich w Warszawie. Wida¢ pomigdzy nimi
zupetnie naga i tylko przystaniajaca si¢ rekg mtoda
modelke. Jest wprawdzie lekko schowana na
drugim planie i nie rzuca si¢ w pierwszej chwili w
oczy, jednak swoja obecno$cig poswiadcza, ze jest
to szkota z prawdziwego zdarzenia, gdzie nauka
oparta jest o akademickie metody, wsrod ktorych
praca z nagim modelem zajmowata pierwszorzed-
ne miejsce, a relacje migdzy malujacym i malowa-
nym/malowang $ciSle okreslone. Jednak wlasnie
tym akademickim, meskim relacjom zdjgcie to
przeczy. Kobiety otaczajace modelke tworza z nig
jednolita grupe, bez wskazania na jej przedmioto-
wa role. Mamy tu poczucie intymno$ci i wspélno-
ty, ktorego brak na p6zniejszym zdjeciu z pracowni
Kotarbinskiego. Nie ulega watpliwosci, ze mimo
koedukacyjnosci Warszawskiej Szkoly obowigzy-
waly w niej powszechnie przyjete akademickie,
meskie sposoby postepowania, uprzedmiotowienie

modelki byto czym$ oczywistym. Na fotografii jest
takim samym znakiem rozpoznawczym jak pale-
ta trzymana przez Mieczystawa Szczuke. Jednak,
jak juz bylo powiedziane, wszystko wskazuje na
to, ze przynajmniej czgs¢ z pozujacych studentow i
studentek, nie aprobowata tego stanu rzeczy.

W jednym ze wczesnych szkicownikow
Marii Niez znajduje si¢ rysunek przedstawiajacy
zwartg grupe mezczyzn w togach otaczajgcych i
przygladajacych si¢ postaci lezacej, nagiej kobie-
ty9. Taka wtlasnie relacja zachodzita w pracowni
— modelka w czasie seansu pozowania byla wysta-
wiona na nieustajacy osad. Wzrokowego brania
w posiadanie dokonywali wszyscy, ale jak mozna
sadzi¢ na podstawie omawianego zdjgcia, nie wszy-
scy chcieli kontaktu blizszego - dotknigcia ciala,
ktore potwierdzaloby to zawlaszczenie. Postawe
mediacyjna, pomi¢dzy wstydem i wycofaniem si¢
z jednej strony a z gory narzuconym obyczajem z
drugiej przyjeta Wanda Melcer. Siedzac pomigdzy
modelka a Szczuka trzymajacym palete — znak
artystycznego powotania, przetamywata tradycyj-
ny uktad artysta/modelka, oddzielata ich od siebie.
W scenie tej nie ma intymnos$ci kobiecego $§wiata,
ale nie ma tez me¢skiego panowania w takim sensie,
jaki mozemy odczyta¢ z wielu innych pracownia-
nych zdje¢, czy obrazéow ukazujacych nagie kobie-
ce ciala.

Zgodnie z modernistycznym zwyczajem,
ktorego zrodia nalezy upatrywaé w checi przeta-
mania akademickiej tradycji, ale tez w nieuswiado-
mionych pragnieniach i lekach ujawniajacych si¢
przez sztuke, to akt kobiecy byt polem doswiad-
czalnym, miejscem dokonywania artystycznych
eksperymentow. Byt przezroczysty, przez co miat
charakter uniwersaiizujacy. W polskiej
ce problem ten pojawil si¢ dopiero w tworczosci
formistow, w Srodowisku warszawskim wlasciwie

sztu-

nie istnial. Wsrod cztonkow awangardy akt byt
przedmiotem artystycznych poszukiwan gtow-
nie artystek, nie artystow. Wystarczy przypo-
mnie¢ wczesne rzezby ZarnowerdOwny czy obrazy
Nicz-Borowiakowej, ktore tworzac akty niejako
potwierdzaty swa przynalezno$¢ do spotecznosci
prawdziwych artystow. Mezczyzni, nie potrzebu-
jacy tego potwierdzenia, akt odrzucili. Aleksander
Wat recenzujac w ,,Nowej Sztuce” drugg wystawe

9 Maria Nicz-Borowiakowa, Szkicownik, nr 817,
Muzeum Narodowe w Poznaniu.
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Mieczystawa Szczuki otwarta w grudniu 1921 roku
w Polskim Klubie Artystycznym zachwycat sig
obrazem ukazujacym kobiete z tukiem i podkreslat
- ,ona ma ciato”101 Przyjal ten fakt z pewna ulga,
tak jakby mialo to dowodzi¢, Ze artysta jednak
umiat malowa¢. Rok wczesniej ten sam autor wraz
z Anatolem Sternem w almanachu futurystycznym
Gga deklarowal: ,kobiety nalezy czgsto zmieniad
warto$¢ kobiety polega na jej ptodnosci”ll. Brzmi
w tych stowach echo manifestow wloskich futu-
rystow, ktorzy glosili ,,pogarde dla kobiet”1) i byli
w tym zalezni od nastrojow panujacych jeszcze na
przetomie wiekow, kiedy figurafemmefatale stajac
sic synonimem kobiety zagrazala mezczyznie a
zatem cywilizacji. Podobnie byto w sztuce formi-
stow, ktora uksztattowatla si¢ pod wplywem sztuki
francuskiej, akt wystgpowat w niej czesto i miat
uniwersalistyczny charakter, ciatlo kobiece bylo
catkowicie uprzedmiotowione i jako przedmiot
odksztatcane, rozbijane, niszczone. Mieczystaw
Szczuka akt odrzucit, tak samo jak odrzucit zajmu-
jaca go wczesniej tematyke inspirowang religia -
jedno i drugie stanowito tylko pewien etap w jego
rozwoju, wigzalo si¢ z przesztoscig sztuki.

Trudno byloby wskaza¢ na wyrazna,
bezdyskusyjna przyczyng tak stabego zaintereso-
wania aktem wsrod cztonkoéw warszawskiej awan-
gardy a wlasciwie w calym warszawskim s$rodo-
wisku. Sadze, ze lezy ona daleko poza wzgledami
artystycznymi i sklada si¢ na nig wiele r6znych
elementow, takich jak mit matki Polki, doswiad-
czenia lat wojny oraz odmienny od zachodnioeuro-
pejskiego a blizszy rosyjskiemu stosunek do kobiet
jako wspoétuczestniczcie kultury. W tym wzgledzie
przynajmniej w pewnym stopniu wyjasnieniem
moga by¢ stowa Aleksandra Rodczenki pisane w
listach do rodziny z Paryza, gdzie po raz pierw-
szy znalazt si¢ z okazji wystawy w 1925 roku. ,,Nie
moge nawet napisa¢ dokladnie do jakiego stopnia
to jest >nicc, do jakiego stopnia to sg >rzeczy<, do
jakiego stopnia tu si¢ przejawia, ze tylko mezezy-
zna jest cztowiekiem, a kobiet ludzi nie ma i mozna

10 A. Wat, \Wystawa Szczuki i irmych\ ,Nowa
Sztuka” 1922, nr 2, s. 28

11 Cyt. za: S. Jaworski, Awangarda, Warszawa 1992
s. 182.

12 F. T. Marinetti, Manifestfuturyzmu, [w:] Artysci o
sztuce. Od Van Gogha do Picassa, wybor i opra¢. E. Grabska
i H. Morawska, Warszawa 1969, s. 143.

z nimi robi¢ wszystko - bo to rzecz...”l3 Ze stow
Rodczenki mozna wywnioskowa¢, ze kobieta w
Rosji — chodzi oczywiscie o system kultury istnie-
jacy przed rewolucja - w znacznie wigkszym stop-
niu niz we Francji byla traktowana jako osoba, a
co za tym idzie, akt stawal si¢ przedstawieniem
konkretnej postaci i tracit swoj uniwersalistyczny
aspekt.

Wedtug Donalda Kuspita, amerykanskiego
historyka i krytyka sztuki, jedng ze strategii euro-
pejskiej awangardy byt zwrot ku racjonalnosci linii
prostych przeciwstawionej irracjonalnym, zwigza-
nym z naturg w ogolnosci a w tym ze ,,zwierzgcg”
naturg kobiety, liniom krzywyml4. Taka postawe
przyjat miedzy innymi Piet Mondrian. Inna awan-
gardowa strategia wobec natury wskazywata droge
ironicznej tub nawet obscenicznej wizji kobiety, ta
w najbardziej oczywisty sposob wykorzystana byta
przez Duchampa. W jednym i drugim przypad-
ku intelekt miat zapanowaé nad naturg, rowniez,
a moze przede wszystkim, nad biologig artysty.
Chodzilo o pokonanie wlasnych seksualnych prag-
nien, ktore byly postrzegane jako przeciwstawne
intelektualnym potrzebom. Kuspit wskazuje na
dtuga w kulturze europejskiej tradycje takiego
sposobu myslenia - $wieci, tacy jak Hieronim i
Antoni, pracg duchowg i intelektualng pokonywa-
li swoje seksualne obsesje. Przyjecie przez artyste,
ktorejs ze strategii skutkowato w podejsciu do prob-
lemu aktu. W Rosji, co nie mogto by¢ bez wptywu
na te kwestie na ziemiach polskich znajdujacych si¢
pod panowaniem caratu, wybrano droge¢ racjonal-
ng, a wigc konstruktywistyczng. Tylko ona dawa-
ta mozliwo$¢ zapanowania nad naturag/kobieta w
sposob respektujacy istnienie kobiety jako osoby.

Kobiety uzyskaly w odrodzonej Polsce
powszechne prawa obywatelskie, wszystkie wyzsze
uczelnie, w tym szkoty artystyczne zaczely przyj-
mowac je na studia na rownych prawach z mezczy-
znami. Efekty tego daty si¢ odczu¢ dopiero po kilku
latach. Bezposrednio po wojnie sytuacja najlepsza
pod wzgledem réwnouprawnienia plci byla w
Warszawie. Niemniej to nie warszawska artyst-
ka zdobyla na poczatku niepodleglosci najwigk-
szy rozglos i stawg. Byta nig Zofia Stryjenska z
Krakowa, gdzie dopiero w 1920 roku kobiety

13 ,,Dzwignia” 1927, nr 2-3,s. 16-25.
14 D. Kuspit, The End ofArt, New York 2004, s. 45-
47.
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uzyskaty prawo do studiowania na Akademii
Sztuk Pigknych i poczatkowo byto ich w murach
tej uczelni bardzo niewielels. W roku akademickim
1921/22 na 155 studentow byly 33 kobiety, w tym
24 na malarstwie, 9 na rzezbie i zadnej na wydzia-
le architektury. Stryjenska byla juz w tym czasie
w peli uksztattowang i dobrze znang artystka,
postrzegana jako przedstawicielka nowoczesno-
$ci. Nazywano ja najwigkszym polskim artysta,
ale to wilasnie zréwnanie z mezczyznami odbito
sie tragicznie na jej osobistym zyciu. Srodowisko,
w ktérym zyla nie akceptowalo takiego réwno-
uprawnienia, musiata uciec do Warszawy, rozsta¢
si¢ z dzie¢mi. Generalnie pierwsze powojenne lata
byly okresem, w ktorym kobiety powszechnie i
przy pelnej aprobacie uczestniczyly w zyciu arty-
stycznym. PdZniejsza sytuacja polityczna, spowo-
dowala, Ze zminimalizowano ten znaczacy epizod,
zapominajgc o wkladzie artystek w poczatki sztuki
w odrodzonej Polsce a wigc i w poczatki nowo-
czesnosci. Znamienne, ze mowigc o artystkach
tamtego okresu najczgsciej zwraca si¢ uwage na tak
zwane pary tworcze, jak Szczuka i Zarnoweréwna,
czy Wanda Chodasiewicz-Grabowska i Stanistaw
Grabowski, zeby pozosta¢ w kregu Warszawskiej
Szkoty Sztuk Pigknych i wymieni¢ tylko te najstaw-
niejsze zwigzki. We wczesnym okresie istnienia
Szkoty utarla si¢ opinia, ze studia w niej sg dla
mtodych kobiet nowg metoda zdobywania me¢za.
Miato to oczywiscie dyskredytowac ich artystycz-
ne ambicje i jednoczes$nie sugerowaé, ze jedynym
celem w zyciu jest dla nich rodzina. Rzeczywiscie w
Szkole zawigzalo si¢ wiele par, w czgsci przypiecze-
towanych malzenstwem i to wlasnie wowczas, gdy
oboje byli artystami, kobiety po §lubie zazwyczaj
nadal pracowaly tworczol6. Niemniej postrzeganie
tworczosci kobiet poprzez pryzmat lub w opozy-
cji do tworczosci partnerow powoduje, ze nikng z
pola uwagi artystki dzialajace samotnie lub maja-
ce mezow spoza Srodowiska artystycznego, jak
np. Maria Nicz-Borowiakowa. A w takim wlas-
nie samodzielnym tworczo zyciu realizowalo sig
najpelniej rOwnouprawnienie, ktorego poczatkow
w Srodowisku artystycznym w Warszawie nalezy
szuka¢ w przemianach, jakie dokonaty si¢ dzigki

15 Archiwum Kazimierza Mitery, Zbiory Specjalne .
IS PAN nr inw. 1663/11 k. 158

16 Z. Kaminski, Dzieje zZycia w pogoni za sztukg,
Warszawa 1975, s. 181-183.

i w Warszawskiej Szkole Sztuk Pigknych pomie-
dzy 1904 a 1920 rokiem, co mozna juz dostrzec na
zdjeciu z pracowni Jozefa Petczynskiego.

SUMMARY
Female and male artists on the edge of

modernity

The School of Fine Arts in Warsaw opened
in 1904 was coeducational, which was still unusual
at that time. However at the beginning fellowship
relations were limited by society forms, behavio-
ur habits and teaching systems. Only just during
World War [, the situation changed and the social
status of male and female students became equal.
You can see it at the rare photos from that period.
The photo from 1904 shows a group of students
having fun together, all of them being men. But
a similar photo taken at the studio fifteen years
later, around 1918, shows male and female artists
working together. On the other hand, a joint work
with a nude model was still a mental problem. The
photo taken at Mitosz Kotarbinski's studio with a
group of students standing around a nude model
prooves that such a situation was not convenient for
all of them. Naked female body was a traditional
attribute of men’s art world. Not all women would
like to identify with such a world. Consciously or
unconsciously they rejected it with no acceptatan-
ce of possessing the body by eye and touch.
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Zydowskie $rodowisko artystyczne w Warszawie w poczagtkach XX wieku

W ostatnich latach przed wybuchem I
wojny Swiatowe] rodzito si¢ w Warszawie nowe
srodowisko artystyczne. Po raz pierwszy twor-
cy zydowscy zaprezentowali si¢ publicznos$ci jako
oddzielna grupa, w innych niz zazwyczaj miej-
scach wystawienniczych. Wystawa z roku 1911,
i pozniejsze z lat 1913 i 1914 byly poczatkiem
formowania si¢ zydowskiego §rodowiska artystycz-
nego w Warszawie, ktore do 1939 roku bylo stalym
elementem pejzazu kulturalnego stolicy.

Zrédet jego powstania szukaé nalezy
zarbwno w wewnetrznych przemianach, dylema-
tach i dyskusjach, jakie toczyly si¢ w spotecznosci
zydowskiej w Europie Wschodniej, jak i w wyda-
rzeniach politycznych i spolecznych w Rosji oraz w
Kroélestwie Polskim.

Decydujace znaczenie mialy dwa rowno-
legle procesy: rozwdj zydowskich koncepcji naro-
dowych - syjonizmu i jidyszyzmu (umacnianie
sic §wieckiej kultury jidysz) oraz zalamanie si¢
idei asymilacji w Krolestwie Polskim. Ten pierw-
szy byl zjawiskiem powszechnym w calej Europie
Srodkowo-Wschodniej (procesy narodowotworcze
dotyczyly takze innych narodow pozbawionych
wlasnego panstwa i zmuszonych do zycia w wielo-
etnicznych i wielowyznaniowych imperiach), ten
drugi, cho¢ pozornie mniej wazny miat ogromne
znaczenie dla artystow i inteligencji pochodzenia
zydowskiego.

W nowozytnej Europie, przed Zydami
pragnacymi poswigci¢ si¢ sztuce zazwyczaj jedy-
ng drogg bylo catkowite, takze religijne odejscie
od zydostwa. Dopiero w XVIII wieku Haskala,
o$wieceniowy nurt zydowski, ktory rozwingt si¢
w Niemczech, i pod koniec tego stulecia dotart
do Polski, dawat szans¢ na wilgczenie si¢ w zycie
publiczne bez zmiany wyznania. W latach 20.
XIX wieku Warszawa stata si¢ najwazniejszym
osrodkiem Haskali na ziemiach polskich. W poto-
wie stulecia znany malarz historyczny Aleksander

Lesserl bytjedna ze sztandarowych postaci elitarne-
go kregu Polakow wyznania mojzeszowego tacza-
cych tradycj¢ judaizmu z przywigzaniem do kraju
osiedlenia. Lesser byt tez animatorem zycia arty-
stycznego stolicy, nalezal m.in. do grona wspotza-
tozycieli Towarzystwa Zachety Sztuk Pigknych.
Malarz pochodzil z zamoznego bankier-
skiego rodu, odebral $wieckie wyksztatcenie, co
utatwito mu rozpoczecie kariery artystycznej. Inna
byla jednak droga zyciowa wigkszosci artystow
urodzonych w latach 60. i 70. XIX wieku, ktorzy
dorastali w religijnych domach, uczyli si¢ w chede-
rach, a nawet, jak Henryk Glicenstein, w jeszi-
wachl. Fascynacja sztukg zmuszata ich do wyjscia
poza granice tego zamknigtego $wiata. Niektorzy,
jak Samuel Hirszenberg, Henryk Glicenstein,
Maurycy Trebacz czy Jozef Mojzesz Gabowicz
dopiero dzieki pomocy mecenasOw mogli rozpo-
czag¢ studia artystyczne3. Mlodzi artysci, ktorzy
wybierali tak r6zng od tradycyjnej droge zyciowej
kariery, znajdowali naturalne oparcie w $rodowi-
sku asymilatorskim, ktore dzigki wyksztatceniu i
pozycji finansowej odgrywato wazng rolg w Zyciu

1 J. Polanowska, Aleksander Lesser, [w:] Stownik
artystow polskich i obcych w Polsce dziatajgcych, t. V, pod.
red. J. Derwojeda, Warszawa 1993, s. 54-61; J. Malinowski,
Aleksander Lesser — malarz historyczny, [w:] Zydzi w obronie
Rzeczypospolitej, pod. red. J. Tomaszewskiego, Warszawa
1996, s. 125-132.

2 T. Sztyma, Henryk Glicenstein jako , artysta
zydowski’, [w:] Studia o artystach XVIII-XX wieku, pod. red.
J. Malinowskiego, Torun 2003, s. 120-121.

3 Maurycy Tregbacz w czasie nauki w Klasie
Rysunkowe;j (1877-1880)  otrzymywal  stypendium
Towarzystwa Zachety Sztuk Pigknych w wys. 15 rubli,
za$§ pozniej, dzigki pomocy Leopolda Horowitza uzyskat
stypendium na studia w krakowskiej Szkole Sztuk Pigknych
(1880-1882), zob. Maurycy Trebacz 1861-1941. Wystawa
monograficzna, katalog wystawy opra¢. R. Piatkowska,
Zydowski Instytut Historyczny, Muzeum Historii Miasta
Lodzi, Warszawa 1993; Podobnie Jozef Gabowicz mogt
studiowa¢ w Akademii Sztuk Pigknych w Petersburgu dzigki
pomocy finansowej Hipolita Wawelberga.
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spolecznosci zydowskiej, zwlaszcza w Warszawie.
Poza tym ideologia asymilacji byla atrakcyjna,
pozwalata wkroczy¢ w nowoczesny §wiat, otwo-
rzy¢ si¢ na nowe idee i podjac artystyczne wyzwa-
nia, nie zrywajac przy tym wiezow, jakie lgczyty
ich z rodzing i religia.

Wydawato si¢ wigc, ze w 2 potowie XIX
wieku asymilacja jest jedynym i najbardziej oczy-
wistym wyborem. Wszyscy z pierwszego pokolenia
tworcow zydowskich w Polsce byli zintegrowani
jezykowo, spotecznie i kulturalnie ze spoteczen-
stwem polskim, chociaz trudno jest nam na tym
etapie badan okresli¢ jak mocny byl ich zwigzek
z polskoscig. Wigkszo$¢ uczyla si¢ w warszawskiej
Klasie Rysunkowej i w krakowskiej Szkole Sztuk
Picknych, wyjezdzali na studia do Monachium,
Paryza i Petersburga, brali udzial w polskim i
europejskim zyciu artystycznym. Cze$¢ z nich, jak
Maurycy Trebacz, Leopold Pilichowski, Samuel
Hirszenberg, Jakub Weinles, Artur Markowicz czy
kilka lat mtodszy Maurycy Minkowski malowata
rodzajowe lub religijne obrazy o tematyce zydow-
skiej. Inni, jak Henryk Glicenstein, Adolf Nossig,
Efraim Mojzesz Lilien czy Wilhelm Wachtel w
poczatkach zeszlego stulecia zainteresowali si¢
syjonizmem, w dzielach niektéorych np. Jozefa
Mojzesza Gabowicza temat zydowski nigdy si¢
nie pojawia. W tej niewielkiej, potaczonej wigza-
mi przyjacielskimi i rodzinnymi grupie najbardziej
wyrazistymi osobowos$ciami tworczymi byli Samuel
Hirszenberg i Henryk Glicenstein. Malarstwo
zmartego w 1907 roku Hirszenberga nalezy jeszcze
do akademicko-realistycznego nurtu, w ktérym
motywy zydowskie zyskiwaly czasami symbolicz-
ng wymowe. U Glicensteina natomiast ,,cierpienia
i tragiczne do$§wiadczenia wlasnego narodu stano-
wity [...] punkt wyjscia do uniwersalnej refleks;ji
nad losem czlowieka 4.

Pod koniec XIX stulecia okazato si¢ jednak,
ze asymilacja nie znalazla powszechnej akcepta-
cji zarowno po stronie polskiej, jak i zydowskie;j,
objela zreszta niewielkg czgs¢ spotecznosci zydow-
skiej - glownie elityS. Nie zatrzymato to indywi-
dualnych procesow asymilacyjnych, zwlaszcza w
srodowiskach inteligenckich i artystycznych, jak
$wiadczy chociazby przyktad Henryka Kuny czy

4 T. Sztyma, op. cit., s. 138.
5 A. Cala, Asymilacja Zydéw w Kroélestwie Polskim
(1864-1897), Warszawa 1989, s. 320-322.

akulturacji obejmujacej coraz szersze grupy, w
tym takze matomiasteczkowych Zydéw. Jednak
tym, ktorym tradycyjne zycie, ograniczajace ich
aspiracje nie wystarczalo, lecz nie chcieli podgzac
$ciezka asymilacji, pozostato szukanie nowej drogi
rozwoju narodowego i budowanie swej zydowskie;j,
$wieckiej tozsamosci opartej na jezyku (jidysz badz
hebrajskim), kulturze i wigzach narodowych, a nie
tylko religijnych.

Na formowanie si¢ tej nowoczesnej tozsa-
mos$ci oddzialywaty takze tragiczne wydarzenia
ostatnich lat. W 1881 roku na ziemiach cesar-
stwa rosyjskiego mialy miejsce pierwsze pogromy
Zydow (takze w Warszawie). Poczatek XX stulecia
przynidst kolejne m.in. w Kiszyniowie, Odessie,
Biatymstoku, Zytomierzu i Siedlcach, ktore wywo-
laty wstrzas w skupiskach zydowskich na calym
$wiecie i oburzenie $§wiatowej opinii publiczne;.

Szok wywotany ta falg nienawisci i prze-
mocy zapisany zostal w dzietach literackich (m.
in. w stawnym poemacie W miescie rzezi Chaima
Nachmana Bialika) oraz w pracach wielu arty-
stow. W dzielach Pilichowskiego, Hirszenberga,
Minkowskiego, Weinlesa i Markowicza tragedia
pogromow, rozpaczliwych ucieczek, strach i samot-
no$¢ mordowanych i wypedzonych znalazty swoj
dobitny artystyczny wyraz. Podejmujac ten bolesny
temat artysSci protestowali a zarazem wspolcierpieli
ze swoim narodem. Mimo asymilacji i wtopienia
sic w zycie polskie wigzy wspolnoty narodowej
odzywaly, tworcy musieli na nowo okreslic swe
miejsce w otaczajacym ich $wiecie6. Jakub Weinles
w Autoportrecie sportretowat si¢ jako malarz - z
paleta i pedzlem w dtoni, jednak nie przypadkiem
tlem dla swego wizerunku uczynit wlasny obraz
Ucieczkal, o ktéorym krytyk ,,Hajntu” napisat, ze
»jest porazajacym krzykiem grozy i przerazenia”
oraz ,symbolem wielkiej narodowej tragedii”8.
Malarz wprost pokazal najwazniejsze dla niego

6 R. I Cohen,JewishIcons. Artand Society in Modern
Europe, University of California Press 1998, s. 221-223.

7 Obraz Ucieczka (zaginiony) eksponowany byt takze
»Wystawie Retrospektywnej” Weinlesa zorganizowanej
przez Zydowskie Towarzystwo Krzewienia Sztuk Pieknych
w 1938 roku, repr. ,,Nasz Przeglad [lustrowany” 1938, nr 39,
s. 6.

8 M.K., Di bilder ojssztelungfun di herren Weinles,
Trebacz un Gabowicz, ,,Hajnt” 1911, nr 79, 18. 1V, s. 2.
Dzigkuje¢ serdecznie pani Monice Polit za tlumaczenie z
jezyka zydowskiego.
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elementy wiasnej tozsamosci.

Rozw¢j $wiadomosci narodowej w calej
Europie doprowadzit do wzrostu idei nacjonali-
stycznych, czesto w swej propagandzie wykorzy-
stujagcej hasta antysemickie. W latach 80. XIX
wieku na ziemiach polskich pojawia si¢ nowo-
czesny antysemityzm, ktérego zrodtami pozostaje
antyjudaizm, lecz w ktérym na znaczeniu zyskuja
kwestie ekonomiczne, polityczne i spoleczne. Wraz
z powstaniem Narodowej Demokracji antysemi-
tyzm stat si¢ znaczacym i szeroko rozpowszechnio-
nym sktadnikiem ideologii nacjonalistycznej prawi-
cy, za§ Endecja byla najbardziej wptywowg partiag
otwarcie postugujaca si¢ hastami antysemickimi.

Narastajacy antysemityzm oddalat tez
pamie¢ czasow polsko-zydowskiego zbratania
z lat 1860-1863, kiedy niewielka, lecz liczaca sig
grupa Zydéw z polonizujagcych sie $rodowisk
wsparta polskie dazenia niepodleglo$ciowe i przy-
faczyla si¢ do powstania styczniowego. W sztuce
wspomnieniem lat solidarnosci i braterstwa jest
obraz Aleksandra Lessera Pogrzeb pigciu pole-
glych w Warszawie, 2 marca 1861 na Cmentarzu
Powgzkowskim (1866)9, zas losom
Polakow zestanym po upadku powstania w glab
imperium poswiecil cykl syberyjski Aleksander
Sochaczewski, absolwent warszawskiej Szkoty
Rabinéw, student Szkoty Sztuk Pigknych, wresz-
cie uczestnik konspiracji niepodlegtosciowe;j, ktory
spedzit na Syberii ponad 20 latl(*1

Niestety dla wielu rodakéw Zydzi nie byli
juz bra¢mi, towarzyszami walki o niepodlegtosc,

tutaczym

lecz rywalami w gospodarce kapitalistycznej, intru-
zami na polskiej ziemi. W toczonych na tamach
prasy dyskusjach i polemikach coraz czgsciej okre-
slani byli, jako ,,zywiot obcy”, ,,wrogi", niezdolny
do stania si¢ Polakami. Wzrastajgca liczba ludno-
sci zydowskiej w Polsce (zwlaszcza w Warszawie),
a takze coraz wigksza obecno$¢ Zydéw zasymilo-
wanych, ktorzy najczesciej zasilali warstwe inteli-
gencka, w ostatniej ¢wierci XIX stulecia dla czgsci
spoteczenstwa byla juz nie wzmocnieniem polsko-
$ci, lecz jej zagrozenieml!.

9 Obraz znajduje si¢ w zbiorach Muzeum

Narodowego w Krakowie. Zagingto natomiast inne ptétno
Lessera przedstawiajace kondukt pogrzebowy, ktére w 1906
roku bylo w kolekcji Mathiasa Bersohna.

10 H. Boczek, B. Meller, Aleksander Sochaczewski
1843-1923, malarz syberyjskiej katorgi, Warszawa 1993.

11 H. Datner, Inteligencja zydowska: czynnik
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Nacjonalistyczni publicy$ci uwazali, ze
,Zydzi mogg przejaé i przejmuja pierwiastki ogol-
noeuropejskie, czerpia tez z kultury polskiej, ale nie
mogga by¢ tworcami kultury narodowej polskiej”12.
Zaowocowalo to zadaniami (niespemionymi
na szczgScie) wykluczenia artystow zydowskich
z polskich grup artystycznych i z polskich sal
wystawowych. Stanistaw Pienkowski w recenzji
z warszawskiej wystawy Towarzystwa Artystow
Polskich ,,Sztuka” proponowat ,,artystom Zydom,
azeby zlaczyli si¢ w osobne Towarzystwo i przestali
si¢ tula¢ po obcych katach, gdzie im jest i nieswojo
i niewygodnie przebywac [..] Proponuj¢ rowniez
Towarzystwom artystow polskich, aby Zydéw
nie przyjmowaty na czlonkow swych, tak jak nie
przyjmuja Rosjan, Niemcow, Francuzéow itd.”13,

Dla rozwoju $wieckiej kultury zydowskiej
w stolicy Krolestwa Polskiego decydujace znacze-
nie miaty lata po powstaniu styczniowym. Po
ukazie carskim z 1862 roku zezwalajagcym Zydom
na osiedlanie si¢ w catym miescie i formalnym ich
rownouprawnieniu w Cesarstwie w 1868 roku,
coraz wigcej Zydow zamieszkalo w Warszawie.
Zmienial si¢ charakter i wyglad miasta, zmieniala
si¢ takze jego zydowska spotecznos¢. Do niewiel-
kiego grona Polakéw wyznania mojzeszowego
i duzo liczniejszej spotecznosci ortodoksyjnej i
chasydzkiej, dotaczali mieszkancy okolicznych
sztett oraz Zydzi pochodzacy z dawnych ziem
polskich wcielonych do Cesarstwa Rosyjskiego
nazywani pogardliwie litwakami. Byli wérod nich
misnagdzi - zwolennicy ortodoksyjnego judai-
zmu oraz chasydzi, nie brakowato tez zamoznych
i wyksztalconych w rosyjskich szkotach maski-
li. Przybysze ze wschodu wniesli ferment w Zycie
zydowskie w Warszawie, obecnos¢ duzej liczby
mtodych, najczesciej samotnych mezczyzn, ktorzy
oprocz potrzeb materialnych i religijnych, pragneli
takze rozrywki wplyneta na popularnos¢ zydow-
skiego teatru oraz na popyt i poczytnos¢ ksigzek w

postepu lub rozkiadu, ,Biuletyn Zydowskiego Instytutu
Historycznego" 1994/1995, nr 4/94-2/95 (172-174), s. 23-
36.

12 Kultura i sztuka zydowska, ,,Przeglad Narodowy”
1912, nr 11 (XI), s. 552.

13 S. Pienkowski, Wystawa Towarzystwa ,,Sztuka "Il
Drziat zydowski, ,,Gazeta Warszawska” 1912, nr 154, 1. XII,
s. 2.
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jidyszl4.

Warszawa, ktora pozostawala waznym
osrodkiem zycia religijnego ortodoksyjnego juda-
izmu i jednym z wigkszych centréow chasydzkich,
przed rokiem 1900 stala si¢ tez literacka i kultu-
ralng stolicg zydowskiego odrodzenia narodowego
w Europie Wschodniej. Niepospolita postacig tego
ruchu byt pisarz Icchak Lejbusz Perec, duchowy
przywodca inteligencji pracujgcej na niwie $wie-
ckiej kultury zydowskiej (w latach 90. XIX wieku
byl m.in. inicjatorem ,,Di jidisze bibliotek” - biblio-
teki literatury zydowskiej). Do jego mieszkania
przy ulicy Ceglanej | z drzeniem serca przybywali
poczatkujacy adepci literatury jidysz i hebrajskie;j,
bywali tam dziennikarze, aktorzy i plastycy. To
srodowisko inteligencji jidysz, wedlug okreslenia
Michaela Steinlaufalj, bylo intelektualnie i organi-
zacyjnie przygotowane do wprowadzenia pradoéw
modernizacyjnych w tradycyjne wcigz spoleczen-
stwo zydowskie oraz bardzo $wiadomie i konse-
kwentnie dziatato na rzecz kultury zydowskie;j.

Weczesniejszej dziatalnosci Pereca impetu
dodata rewolucja 1905 roku, ktéra w catej Europie
Wschodniej byta przelomem w zyciu spoteczno-
politycznym, odegrata tez ogromng rol¢ w budo-
waniu nowoczesnej kultury zydowskiejl6. Jednym
z jej skutkéw byla bowiem likwidacja w cesarstwie
rosyjskim barier administracyjnych ograniczajg-
cych rozwoj prasy i teatru w jidyszll. Chociaz juz
od lat 80. XIX wieku w Warszawie ukazywaty si¢
ksigzki po hebrajsku (religijne) i zydowsku (literatu-
ra popularna i wydawnictwa kalendarzowe), to nie

14 Ch. Shmeruk, Aspects ofthe History of Warsaw as
a Yiddish Literary Centre [w:] ,,Polin. A Journal of Polish-
Jewish Studies”, vol. 3, Oxford 1988, s. 142-155.

15 M. C. Steinlauf, Icchok Lejbusz Perec — lgk przed
purimem. Kanonizacja teatru jidysz , [w:] Teatr zydowski
w  Polsce. Materialy =z Miedzynarodowej Konferencji
Naukowej Warszawa 18-21 pazdziernika 1993, pod. red.
A. Kuligowskiej-Korzeniewskiej i M. Leyko, £6dz 1998, s.
129.

16 D. E. Fishman, The Politics of Yiddish in Tsarist
Russia [w:J J. Neusner, E.S. Frerichs, N.M. Sarna, From
Ancient Israel to Modern Judaisme. Intellect in Quest of
Undestanding. Essays in Honor ofMarvin Fox, t. IV, Atlanta
1989, s. 155-171.

17 W 1883 r. wladze zakazaly teatrom grania w
jidysz. Zakaz zostal cotniety w 1905 r., lecz przywrdécono go
w 1910 r. W tym okresie dziataty dwie state sceny zydowskie
w Warszawie. Zob. M. Bulat, Teatr zydowski w swietle
., Izraelity"w latach 1883-1905, ,,Pamietnik Teatralny” 1992,

z. 1-4,s. 77-78.

istniata prawie prasa w jidysz. Porewolucyjna deka-
da przyniosta wzrost ilosci i réznorodnosci wyda-
wanych tytulow ksigzkowych i ich naktadéw oraz
niezwykle szybki i zywiotowy rozwoéj zydowskiej
prasy i teatrul§. Ta ogromna popularnos¢ (moéwio-
no nawet o ,,zargonowej teatromanii”) ,,wywotata
fale wstrzagsoOw w szeregach inteligencji zydowskie;j,
zaré6wno tej asymilowanej, ktora wracata do jidysz,
jak i tej méwiacej po zydowsku”l9. Okazato sig, ze
istnieje widz czekajacy na nowoczesny teatr zydow-
ski, czytelnik spragniony zydowskiej literatury.

U Zydéw, podobnie, jak i u innych naro-
dow nie posiadajacych swego panstwa, jezyk i
kultura stawaty si¢ najwazniejszym czynnikiem
zycia narodowego oraz impulsem do rozwoju zycia
politycznego. Zydowskie idee narodowe czerpaly
swg sife zarowno z jidysz, ktory z ,,zargonu” prze-
rodzit si¢ w jezyk literacki, jak i z hebrajskiego,
w marzeniach syjonistow jednoczacego wszyst-
kich Zydéw w przysztym panstwie zydowskim w
Palestynie. Nurt hebrajski, mimo iz stale obecny
w nowoczesnej kulturze Zydéw polskich odgrywat
mniejszg rol¢ niz ten zwigzany z jidysz20.

W poczatkach XX wieku w orbicie wpty-
wow Pereca znaleZli si¢ zafascynowani jego osobo-
woscia mlodzi malarze i rzezbiarze. Jednym z
najblizszych jego przyjacidt i wspotpracownikow
byt Szymon Kratka, wowczas student warszawskiej
Szkoty Sztuk Pigknych. Chociaz, jak wspominat
Jechiel Jeszaja Trunk - ,,Sam Perec mial niewielkie
zrozumienie dla istoty malarstwa, interesowaly go
literackie motywy oraz walory narracyjne i dekora-
cyjne"2l, to jednak doceniat wage i znaczenie sztuk
picknych w zydowskim odrodzeniu narodowym,
a w swoim mieszkaniu miat ,,Na kazdej $cianie,

18 Do roku
codziennych w jidysz, z czego 3 w Warszawie. Dwie z nich

1914, w Rosji powstalo 12 gazet
,,Hajnt” i ,,Der Moment” wychodzily wowczas w tacznym
naktadzie 200 tys. egzemplarzy i rywalizowaty do 1939
roku. Zob. M. Fuks, Prasa zZydowska w Warszawie 1823
— 1939, Warszawa 1979, s. 129-149.

19 M. C. Steinlauf, /. L. Pereci, nowy”teatrzydowski,
,.Biuletyn Zydowskiego Instytutu Historycznego” 1991, nr
3 (159), s. 22.

20 A. Holtzman, Warsaw 1900. The Birthplace of
Modern Hebrew Culture, [w:] Zydzi Warszawy. Materialy z
konferencji w 100. rocznice urodzin Emanuela Ringelbluma
(12. X1 1900 - 7. III 1944), pod. red. E. Bergman i O.
Zienkiewicz, Warszawa 2000, s. 81-89.

21 J. J. Trunk, Pojln. Obrazy i wspomnienia z Lodzi,
wybor, przektad i komentarz A. Clarke, £.6dz 1997, s. 87.
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w kazdym kaciku: obrazy, sztychy, rzezby i wiele
roznych rzeczy ze sztuki zydowskiej. [...] Wszystkie
przedmioty nowej sztuki byly oryginatami, praca-
mi artystow zydowskich™22.

W pierwszym roku [ wojny $wiatowej Icze
Singer, chtopak z ,,rozwianymi rudymi pejsami’23,
w tradycyjnym chatacie szukajgc swego starszego
brata Joszuego trafit do studia Abrahama Ostrzegi:
»Na srodku pracowni staly posagi okryte wilgot-
nymi workami. [..] Jaki$ osobnik, wygladajacy na
ucznia jesziwy, maty i przygarbiony wlasnie zdej-
mowat jeden z workéw i odstanial posag kobiety.
Wygladal zadziwiajaco, kobieta stala jak zywa,
przypominata zenskiego golema, ktéry by¢ moze
bedzie wkrotce czynil cuda, postugujac si¢ moca
kabaty. Przestraszony i zawstydzony, stalem przy
drzwiach Z otwartymi ustami”24.

Dla chiopca z ortodoksyjnego domu,
jakim byl wowczas przyszly pisarz Isaac Bashevis
Singer, spotkanie ze §wiecka sztuka i mtodziezg
zydowska, tak r6zng od sgsiadow z Krochmalnej
na zawsze pozostalo w pamigci. W gronie arty-
stow spotykajacych si¢ w pracowni Ostrzegi, a
wczesniej bywajacych w salonie Pereca byli rzez-
biarze Szymon Kratka, Feliks Rubinlicht, malarze
Jozef Seidenbeutel, Leon Lewkowicz25, Wiadystaw
Weintraub, Joszua Singer (ktory, zanim zostat
dziennikarzem i pisarzem chciatl by¢ malarzem),
Chaim Hanft i Maksymilian Eljowicz, ktérzy, cho¢
odchodzili od religii swych ojcow, to nie porzu-
cali zydowskiego $wiata. Asymilacja rozumiana
jako peine zespolenie z narodem polskim, jego
historig i kulturg, propagowana przez czes$¢ star-
szego pokolenia nie wydawata im si¢ juz mozliwa
do zrealizowania. Mimo iz wybierali wtasng droge
zwigzang z bujnie rozwijajaca si¢ Swiecka kulturg
jidysz, czesto z zydowskim socjalizmem, czasem z
syjonizmem, to jednak aktywnie uczestniczyli w

22 Sz. An-ski, /. L. Perec, ,,Nard6d” 1930, nr 13, s. 39-
40.

23 1. B. Singer, Zdrajca Izraela, [w:] Pozna milosé,
thum. M. Adamczyk-Garbowska, Wroctaw 1993, s.

24 1. B. Singer, Urzgd mego ojca, thum. L
Wyrzykowska, Warszawa 1992, s. 217.

25 W literaturze, jako miejsce urodzenia Leona
Lewkowicza najcze$ciej podawana jest Rawa Ruska. Jednak
z dokumentow znajdujacych si¢ w posiadaniu rodziny artysty
wynika, ze malarz urodzil si¢ w Rawie Mazowieckiej, tak jak
podaje to H. Kubaszewska, Leon Lewkowicz, [w:] Stownik
artystowpolskich-i w Polsce dziatajgcych, t. V..., s. 86-87.
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zyciu artystycznym Warszawy. Wigkszo$¢ z nich
studiowata w warszawskiej Szkole Sztuk Pigknych
i pokazywata swe prace na wystawach w Zachecie.
Zapewne wielu, jak Maksymilian Eljowicz moglo
powiedzie¢: ,,zyj¢ na pograniczu dwoch Swiatow
- rdzennie zydowskiego i rdzennie polskiego™26.
Mtodzi arty$ci z kregu Pereca uwazali, ze
obowiazkiem zydowskiego artysty jest zwracanie
si¢ bezposrednio do wiasnej publicznosci, orga-
nizowanie wystaw, propagowanie ws$rod ,,mas
zydowskich” sztuk pigknych. Istotnym byto wigc
dla nich pytanie czy istnieje juz wérod Zydow
publiczno$¢ gotowa do aktywnego uczestni-
ctwa w zyciu plastycznym? Taka, jaka zapekiala
widownig¢ teatrow zydowskich, kupowala ksiazki
i pras¢ codzienng oraz tygodniki poswigcone lite-
raturze i teatrowi. Nie wolno bowiem zapominac
0 oporze przeciw sztukom przedstawiajgcym w
kregach ortodoksyjnych, glownie chasydzkich. W
1910 roku [Izraelita relacjonowat spor, jaki rozgo-
rzal miedzy rabinatem warszawskim a Gming
Zydowska (w ktorej decydujaca role odgrywali
wowczas asymilatorzy) w sprawie wystawiania na
cmentarzu pomnikow z figurami ludzkimi?’.
Przed artystami stawalo trudne zada-
nie przetamania niecheci i obojetnosci dla sztu-
ki w szerokich krggach zydowskich. Na szczgscie
nie dzialali oni w estetycznej prézni. Poboznych
Zydéw zawsze otaczala sztuka zwigzana z religig:
polichromie w boznicach czy przedmioty uzywane
w czasie $wigt zydowskich, nawet w ortodoksyjnych
domach wieszano portrety stawnych rabinéw czy
cadykow. Przyzwyczajato to i wprowadzalo nawet
te dalekie z pozoru od nowoczesnosci kregi w §wiat
kultury wizualne;j28. Nielatwe bylo tez przekonanie
zasymilowanej burzuazji i inteligencji, by kupowali
dziela artystow Zydow. Kultura jidysz, podobnie
jak jezyk, przez $rodowiska asymilatorskie byly
uwazane za gorsze, a postulaty pojawiajace si¢ w
gazetach ,,zargonowych”, by w sztuce propagowac
idee narodowe byty krytykowane i odrzucane na
tamach Izraelity, najwazniejszego organu zasymi-
lowanych Zydow w Krolestwie Polskim29.

26 Sz. Reiss, Z wedrowki po pracowniach artystow
zydowskich. Wpracowni malarskiej Maksymiliana Eljowicza,
,»Nasz Przeglad” 1929, nr 39, 6. 11, s. 5.

77 L. Lichtenbaum, W obronie sztuki, ,lzraelita”
1910, nr 27, 21. X, s. 3.

28 R. L. Cohen, op. cit., s. 115-153.

29 Zob. m.in. ostra polemike na tamach ,Izraelity”
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Coraz wigksza byla tez grupa ludzi zaan-
gazowanych w rozwdj kultury narodowej. Jak
wspominat An-ski — ,,W ostatnich latach nacjona-
listycznie nastrojona inteligencja zydowska starata
si¢ nada¢ swym mieszkaniom charakter narodowy
i urzadzata je w stylu zydowskim. Na $cianach
wisiaty kopie zydowskich obrazéw, wszedzie prawie
jednakowe (Z/c czasy, Golus itp.), na stotach leza-
ly rézne wyroby Becalelu”. W dwudziestoleciu
miedzywojennym to wilasnie ta nowa, ateistyczna
inteligencja zydowska, czesto zasymilowana, jak
np. Jakub Appenszlak, tworzyla instytucjonalne
podwaliny pod dziatalno$¢ zydowskiego $rodowi-
ska artystycznego w stolicy.

Mniej istotny wydawat si¢ mtodym arty-
stom ,,temat zydowski”. Nie widzieli si¢ w roli piew-
cow losu zydowskiego, starali si¢ znalez¢ wlasng
droge odmienng od tej, ktorg kroczyli starsi kole-
dzy. Nie chcieli uprawia¢ akademicko-realistyczne-
go malarstwa rodzajowego czy religijnego, uwazali
bowiem, ze nie ikonografia, tylko ,,duch” decyduje
o zydowskos$ci dzieta sztuki. Zainteresowani byli
sztukg ludowa, tradycyjng ornamentyka, dekora-
cyjnym krojem liter hebrajskich, ale przede wszyst-
kim fascynowata ich nowoczesnos¢, sledzili zdoby-
cze formalne wspotczesnego malarstwa. Ich twor-
czo$¢ miata by¢ $wiecka a zarazem narodowa, gdyz
W sztuce najwazniejsze ,,nie sg tematy narodowe, —
pisat kilka lat pozniej Henryk Berlewi - lecz forma
indywidualna, odpowiadajaca istotnym cechom
danego narodu”3l. By¢ moze dlatego dyskusje na
temat sztuki zydowskiej i roli zydowskiego artysty
toczone wowczas w Paryzu, Lwowie, Niemczech
czy Rosji, w Warszawie nie znalazty zbyt silnego
odzewu.

Jednak to tworcy starszego pokolenia od
lat obecni w polskim i europejskim zyciu arty-
stycznym - Maurycy Trebacz, Jakub Weinles i
Jozef Gabowicz zorganizowali w kwietniu 1911
roku pierwsza zydowska wystawg w Warszawie.
Odbyta si¢ ona w lokalu udostepnionym przez

z ,narodowa” krytyka twoérczosci J. Gabowicza zawarta
W recenzji z wystawy w pasazu Simonsa opublikowanej w

,Hajncie” O. Zor., Rzecz autentyczna. Recenzja ,, Narodowa”

(prawiez ,, Hajnta przepisana), ,lzraelita” 1911, nr 17, 28 IV,
s. 6-7.

30 Sz. An-ski, op. cit, s. 39.

31 H. Berlewi, Czego cbcemy ?, ,,Nasz Kurier” 1921,
nr 159, 12. VI, s. 4.

szkote zydowska Magnusa Krynskiego w Pasazu
Simonsa przy ulicy Dtugiej32. Wystawe te, z rados-
cig i nadzieja na kolejne, powitat krytyk wydawa-
nego w jidysz dziennika ,,Hajnt”, jak bowiem pisat:
,»O zydowskim malarstwie wiemy, ze sg tworcy
zydowscy, zydowskie obrazy a nawet zydowskie
malarstwo, cho¢ niewielkie i niebogate. Ale gdyby-
$my chcieli si¢ z nim zapozna¢, nie mamy zadnej
mozliwo$ci”3} i dodawat: ,,Tym prawie pierwszym,
ktorzy mieli odwage stworzy¢ co$ podobnego u
nas, cho¢ wystawa ich malarstwa nie byta oficjalnie
pod sztandarem ,,zydowskim”, [..] to z zydowska
zawartoscig i dla Zydéw. I dlatego nalezg si¢ im
wielkie podzigkowania”34.

Zamiarem artystow bylo zorganizowa-
nie wystawy ,popularnej”, ktérej celem bylo
upowszechnienie ,,pickna i sztuki w szerokich
masach mniej kulturalnej publiczno$ci”™’ oraz
zdobycie nowego odbiorcy. Jednak urzadzenie
oddzielnego pokazu artystow zydowskich poza
polskimi instytucjami wystawienniczymi, blisko
dzielnicy zydowskiej bylo podwazeniem ideolo-
gii asymilacyjnej. ,,Czy taki separatyzm sztuki
jest potrzebny i pozyteczny — o tem watpimy. Co
jak co, ale sztuka nie powinna zna¢ wyznania”
- pisata zwigzana z nurtem asymilatorskim ,,Nowa
Gazeta”36.

Ta pierwsza wystawa artystow zydow-
skich, jak i kolejne pokazy organizowane w 1914
roku przez Abrahama FEisenberga w ,,Salonie
Artystycznym” w pasazu Luxenburgal], nie byty
wystawami programowo zydowskimi, lecz konso-
lidowaty coraz liczniejsza grupg tworcow zydow-
skich i przygotowaty grunt pod kolejne wspolne
wystgpienia.

Na ozywienie tego srodowiska w latach [
wojny $wiatowej wptynela obecno$¢ w Warszawie
Henryka Glicensteina, o ktorym w poczatkach
kariery pisano, iz ,,Jest to prawdziwy, silny a boga-
ty niezmiennie talent, po ktorym wielkich rzeczy

32 ,Kurier Warszawski” 1911, nr 104, 14. IV, s. 3.

33 M.K., Di bilder ojssztelung..., s. 2.

34 Ibidem.

35 ,Kurier Warszawski" 1911, nr 104, 14. IV, s. 3.

36 ,.Nowa Gazeta” 1911, nr 180, 20. IV, s. 3.

37 O wystawach w pasazu Luxenburga zob. m.in.:
M.R. Ze sztuki, ,,Widnokrag” 1914, nr 3, 17. I, s. 10; ,,Nowa
Gazeta” 1914, nr 74, 15. 11, s. 4; nr 133, 21. 111, s. 2; nr 166,
11.1V, s. 2, nr 245, 31. V, s. 4.
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spodziewac si¢ mozna”3$, ajego wystawa w Zachecie
w 1915 roku wzbudzita duze zainteresowanie3).
Dla rozpoczynajacych dopiero swa dzialalnosé
mtodych artystow ,,Glicenstein byt tym drzewem,
ktore zarzucito glgbokie i mocne korzenie w glebe
zycia zydowskiego. Ciggnie on moc z prawdziwe-
go soku zywotnego, w ktory obfituje nasza bogata
duchem przesztos¢ 40,

W atmosferze nadciggajacej wolnosci, gdy
Polska odzyskiwata niepodlegtos¢, w czerwcu 1918
roku Zydowski Komitet Sztuki zorganizowat w
salach Becalelu 1 Wystawe Sztuki Zydowskiejdl,
na ktorej pokazano prace prezentujace réznorodng
tematyke i stylistyke. Artystow potaczyto poczu-
cie wspolnoty i dumy narodowej, a nie teoretycz-
ne rozwazania o sztuce zydowskiej. Okazalo sig,
ze pozwolito to przetrwac przez mig¢dzywojenne
dwudziestolecie tak zréznicowanej grupie, zbudo-
wac $rodowisko i instytucjonalne zaplecze, za$
przyjeta formula umozliwiata uczestniczenie w
wystawach organizowanych przez powotane w
1923 roku Zydowskie Towarzystwo Krzewienia
Sztuk Picknych artystom z wszystkich pokolen i
srodowisk.

SUMMARY

Jewish artistic society in the beginnings of the
I 20th century in Warsaw

Jewish artists in Warsaw made a public
appearance as a separate group at the exhibition
in 1911. The exhibition helped to create a Jewish
artistic society that was influenced by inner social
changes, such as emancipation and secularization as
well as by development ofZionism and Yiddishism.
Since the 19th century Warsaw has been the litera-
ry capital of the Jewish national renaissance, with
such an outstanding personality as I. L. Peretz.

38 Viator, Zydzi a sztuki pickne, ,Jzraelita” 1903, nr
25, 5. 294. )

39 ab [A. Breza], Rzezby H. Glicensztajna, ,,Swiat”
1915, nr 7, s. 10-11;J. Flach, Wystawa dziet H. Glicenszteina,
,,Nowa Gazeta” 1915, nr 78, 8. II, s. 2. )

40 M. Szwarc, Henryk Glicenstein, ,,Glos Zydowski
1917, nr 14, s. 11.

41 M. Wadyas, Eksponaty w T-wie ,, Becalel’, ,,Glos
Zydowski” 1918, nr 26, 5. VII, s. 10.
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The appearance of modern anti-Semitism,
accompanied by a wave of pogroms, resulted in
the demands in the artistic life to exclude Jewish
artists from Polish artistic groups.

Some of'the artists, like sculptors Szymon
Kratka, Abraham Ostrzega, Feliks Rubinlicht,
painters Joézef Seidenbeutel, Leon Lewkowicz,
Wiadystaw  Weintraub, Chaim Hanft and
Maksymilian Eljowicz, chose to associate themsel-
ves with the Yiddish culture.

In 1918 the First Exhibition of Jewish Art
gave the Jewish artists a feeling of community and
national pride. In 1923 they created the Jewish
Society for the Encouragement of the Fine Arts.
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Geneza programu zreformowanej Szkoty Sztuk Pieknych w Warszawie (1923)

Program Szkoty Sztuk Picknych (SSP)
powstat w 1923 roku i byt efektem do$wiadczen
zebranych przede wszystkim w interesujacym nas
okresie 1905-1923, a jednoczes$nie zdecydowat
o charakterze s$rodowiska artystycznego, ktore
odegrato wazna rolg w dwudziestoleciu miedzy-
wojennym — iw tym sensie stanowit ,,poczatek
epoki”.

Zreformowana SSP zostala otwarta 11. III.
1923 roku. Podstawa jej funkcjonowania byta usta-
wa uchwalona rok wczes$niej (23. III. 1922 roku)
przez Sejm RP. Okreslata ona iz: ,,celem szkoly
jest ksztalcenie mtodziezy w malarstwie, rzezbie i
sztukach pokrewnych oraz rozwijanie jej jako sity
tworczej z uwzglednieniem realnych potrzeb naro-
du i panstwa”l. Statut Szkoty przewidywat wpro-
wadzenie takich przedmiotéw, jak: malarstwo,
rzezba, malarstwo dekoracyjne, rzezba dekoracyj-
na, architektura wnetrz i grafika.

Szczegotowy  program  opracowywa-
li zapewne pierwsi profesorowie Szkoty, wsrod
ktorych byli: Tadeusz Breyer, Jozef Czajkowski,
Wojciech Jastrzegbowski, Mieczystaw Kotarbinski,
Mitosz  Kotarbinski, Tadeusz Pruszkowski,
Wiadystaw Skoczylas, Karol Stryjenski, Karol
Tichy oraz Edward Trojanowski.

W 1923 roku, na uroczystym otwarciu
wyktad inauguracyjny zatytutowany: Sztuka stoso-
wana, a przedstawiajacy zarysy ideowe programu
wyglosit 6wczesny dyrektor SSP, profesor Jozef
Czajkowskil Podkreslat w nim jedno$¢ wszyst-
kich dziedzin sztuki, ,.czystej” 1 uzytkowej, a ich
rozw0] wigzal z koniecznoscig dostosowania do
nowych form zycia spotecznego: ,,Niezbg¢dne staty
sic gmachy dla tysiecy ludzi, dworce kolejowe,
parlamenty, domy ludowe, koncertowe, hale targo-

| Dz. Ustaw Rz. P. nr 24, poz. 197, art. 2, cyt. za:
K. Piwocki, Historia Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie
1904-1964, Wroctaw-Warszawa-Krakow 1965, s. 47.

2 K. Piwocki, op. cit., s. 47.

we, wystawy, gdzie gospodarzem jest thum coraz
liczniejszy”3. Te wielka prace odrodzenia sztuki
wspolczesnej i tworzenia niepodleglego, nowego,
lepszego zycia narodu mozna bylo wykonaé w
oparciu o inspiracje sztuka ludowa:

o] jezeli jednak chcemy by¢ u siebie
czyms 1 rosci¢ sobie prawo do nazwy cywilizowa-
nego i kulturalnego narodu, musimy zakasac¢ rcka-
woOw i zabrac¢ si¢ nareszcie do roboty.f...] Mtodemu
pokoleniu przypadnie to szcze¢scie stworzenia nowe;j
sztuki, ktora obejmuje cale zycie polskie i zapew-
ni nastegpnym pokoleniom lepsza i szlachetniejsza
egzystencje niz nasza. Jakg droga mamy dazy¢ do
tego celu? Czy posiadamy warunki i dane tkwiace
w duszy narodu, aby stworzy¢ formy odpowiada-
jace duchowi czasu i jego wymaganiom, bgdace
jednoczesnie formami wlasnymi, polskimi? Kazdy
narod zywy je posiada; ze Polska ma takie warunki
dowodzi Polska Sztuka Ludowa’4.

Kiedy w 1928 roku naktadem Szkoty
wyklad ten opublikowano jako Cele i zadania
Szkoty, Czajkowski dodat fragment podkreslajacy
konieczno$¢ utrzymania charakteru narodowego
sztuki, niezbednego, jesli odrodzona kultura polska
ma zachowac swoja odrgbnos¢ i zosta¢ doceniona
zagranica:

»Polska politycznie
odradza si¢ rOwniez wewngtrznie i jako taka musi
znalez¢ swoj wyraz plastyczny. Problem sztuki u

zmartwychwstata

nas, pojetej oczywiscie w sposob najszerszy, to nie
tylko problem estetyczny. Dzigki sztuce Polska w
czasie najazdu ostala si¢ wewnetrznie, przez sztuke
w czasie wolnosci musi zdoby¢ sobie nalezne miej-
sce w kulturalnym $§wiecie wnoszac swoje wlasne
wartosci tworcze. Bo jak zaden narod bez swoje-
go wlasnego jezyka zy¢ nie moze, tak i nie moze

3 1. Czajkowski, Sztuka stosowana, [w:] Wyklady

inauguracyjne w Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie w
latach 1923-1983, ,,Zeszyty Naukowe ASP w Warszawie”,
R. III, 1984, nr 2, s. 7-11.

4 Ibidem, s. 11.
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zy¢ bez wilasnej formy plastycznej we wszystkich
mozliwych jej przejawach”.

W rok pdzniej cele i zadania SSP sformu-
lowat takze Wtadystaw Skoczylas, jeden z najwaz-
niejszych profesorow Szkoty:

,Naczelnym celem i zadaniem naszem jest
odnajdywanie i rozw6j rodzimych pierwiastkow
tworczych, ktore by byly wyrazem naszej narodo-
wej odrebnosci i charakteryzowaty jej kulturalny
poziom.

[...] Drugim naszym celem musi by¢ daze-
nie do osiggnigcia w sztuce naszej wspotczesnego
wyrazu. Musimy tworzy¢ sztuke, ktora swa forma
$wiadczy¢ bedzie o epoce, w ktorej powstata. [...]
Trzecim wreszcie hastem naszym to jednos¢ sztu-
ki. Nie uznajemy tu podziatu na tak zwang sztu-
ke czysta i tak zwang stosowang. [..] Oto nasze
naczelne hasta: polskos¢, wspotczesnosc i jednosé
sztuki. [...] Marzymy o tym, aby wplyw nasz byt
widoczny w naszym zyciu, aby panowal na ulicy,
wdzieral si¢ zard6wno do §wiatyn i gmachow repre-
zentacyjnych, jak i do mieszkania biednego robot-
nika. Jesli w przysztosci kto§ — wskazujac jakis
budynek, krzesto, czy obraz — powie, ze sg to
dziela szkoly warszawskiej z naszej epoki, to zada-
nie nasze bgdzie spetione”67

W tych dwoch waznych deklaracjach
programowych ogltoszonych drukiem jeszcze w
latach 20., a wiec w okresie ostatecznego dopra-
cowywania programu SSP, pojawiaja si¢ te same
elementy. Przekonanie o koniecznosci stworzenia
sztuki polskiej opartej na rodzimej tradycji i dosto-
sowanej do polskiej specyfiki, ktéra bedzie jedno-
czes$nie sztukg wspolczesna, zwigzang z biezacymi
potrzebami spoleczenstwa. Powinna to by¢ sztuka
jednorodna, ogarniajaca jednym stylem wszystkie
dziedziny plastyki i formujgca codzienne otoczenie
obywateli. Taka sztuka nie tylko bedzie wptywacé
na podniesienie poziomu kultury kraju, ale takze
wzbogaci dorobek sztuki europejskie;j.

W tym samym okresie, w koncu lat
dwudziestych ustalit si¢ takze program studiow w
Szkole. Przez pierwsze dwa lata studenci odbywa-

5 J. Czajkowski, Cele i zadania Szkoly, [w:] Szkola
Sztuk Pigknych w Warszawie. Cele i zadania, Warszawa
[1928], s. 32-33.

6 Wt Skoczylas o zadaniach Szkoly Sztuk Pigknych,
przemowienie wygloszone w dniu 15 b.m. na uroczystosci
wreczeniagodta uczniom Szkoly Sztuk Pigknych w Warszawie,
,,Gazeta Polska” 1929, nr 50, s. 3.

li ogodlny kurs wstgpny, w zakres ktorego, oprocz
takich przedmiotow, jak rysunek i malarstwo,
wchodzily zajecia z ,,Kompozycji bryt i ptaszczyzn”,
kurs obmyslony przez Wojciecha Jastrzebowskiego.
Miat on dawa¢ studentom podstawy zasad kompo-
nowania i myslenia plastycznego uniwersalne dla
wszystkich dziedzin sztuki, ktorych podstawg byta
umiejetnos¢ wykorzystania specyficznych cech
kazdej techniki, materiatu i narzedzia oraz ich witas-
ciwego wyboru zaleznie od postawionego zadania.
Po ukonczeniu kursu wstgpnego studenci zdawa-
li pétdyplom i wybierali specjalizacj¢ w pracowni
malarstwa, rzezby, grafiki, sztuki stosowanej, lub
kurs pedagogiczny. Przy specjalizacji w malarstwie
studiowato si¢ takze malarstwo dekoracyjne, obok
grafiki warsztatowej - grafike uzytkowa, obok
rzezby - rzezb¢ monumentalng. Istnialy takze
pracownie: stolarska, tkacka, ceramiczna, technik
metalowych i dekoracji teatralnych. Oprocz zajec z
historii sztuki, wprowadzono wyklad poswigcony
sztuce ludowe;j .

Szkota stanowita kontynuacje prywat-
nej Warszawskiej Szkoty Sztuk Picknych, tzw.
,»szkoly Stabrowskiego”, ktora zamknigto w 1920
roku w zwigzku z jej przejeciem przez panstwo.
Dlatego znaczna cze$¢ wykladowcow zreformo-
wanej SSP byla wczesniej zwigzana z jej prywat-
ng poprzedniczky: Tadeusz Breyer, Stanistaw
Noakowski, Mitosz Kotarbinski, Karol Tichy i
Edward Trojanowski8. W dawnej Szkole uczyli sig
Bartlomiejczyk i Pruszkowski.

Od poczatku istnienia Szkoty, jeszcze jako
szkoly prywatnej, jej specyfika bylo: ,ksztalcenie
artystow malarzy, rzezbiarzy i projektantow dla
przemystu artystycznego oraz praca nad rozwojem
artystycznym spoteczenstwa”). Komitet Szkoty
uwazatl, ze wlasnie zainteresowanie ,,sztukg stoso-
wang do przemystu” odrézniac ja bedzie od akade-
mii krakowskiej i petersburskiej. Aby podkresli¢
spoteczne znaczenie tej specjalizacji, pisano, ze
przyzwyczajenie do nasladowania obcych moty-
wow Ww sztuce utrudnia nadanie jej polskiego

7 Jest to ostateczna wersja programu ustalona w
koncu lat 20., wczeéniej program SSP ulegal pewnym
zmianom, patrz: Piwocki, op. cit., s. 66-81.

8 Dyskutowano takze mozliwo$¢ zatrudnienia
Czajkowskiego (1904) i Skoczylasa (1918), patrz: K. Piwocki,
op. cit., s. 30, 38-39.

9 Ustaw Warszawskoj Chudozestwiennoj Szkoly 2
1902 roku, cyt. za: K. Piwocki, op. cit., s. 15.
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charakteru i sprzyja ekspansji obcej produkciji.
Tymczasem dobre wzory wlasne utatwiajg rozwoj
gospodarczy kraju i eksport rodzimej produkcjil0l1

W Szkole rzeczywiscie udato si¢ wprowa-
dzi¢ zajecia z ceramiki, grafiki uzytkowej, malar-
stwa $ciennego i witrazownictwa, tkactwa oraz
elementy meblarstwa. Kazdy student musial odby¢
zajecia z malarstwa, rzezby i sztuki stosowanej,
zanim po trzech latach mogl wybrac specjalizacje
u jednego z profesorow. Do 1907 roku prowadzo-
no takze bezplatne kursy niedzielne dla rzemiesl-
nikoéw i uczniowll.

Wsroéd kadry zreformowanej SSP grupe
roOwnie wazng, co tworcy zwiazani z dawng
Szkota, stanowili arty$ci wywodzacy si¢ z
»Warsztatow Krakowskich”, Jozef Czajkowski,
Wojciech Jastrzebowski, Karol Stryjenski, Karol
Tichy i Edward Trojanowski. Dwaj ostatni, bgdac
wczesniej profesorami prywatnej Szkoty, lgczyli
oba srodowiska. Przypomne tylko, ze ,,Warsztaty
Krakowskie” byly stowarzyszeniem zalozonym w
1913 roku i kontynuujacym prace Towarzystwa
,Polska Sztuka Stosowana”. Ich cztonkowie opra-
cowywali, w oparciu o sztuke ludows, koncepcje
polskiego stylu narodowego w sztuce dekoracyjne;j.
Aby unikng¢ sztucznego przenoszenia motywow i
form charakterystycznych dla okre$lonej techni-
ki na obcy grunt studiowali logik¢ pracy tworcy
ludowego. Rzeczywisty kontakt z wykonawca-
mi i technikg pracy zapewnialy im warsztaty i
kursy rzemiost zorganizowane przy krakowskim
Muzeum Techniczno-Przemystowyml2.

Podstawowym i do$¢ oczywistym zrod-
tem inspiracji, zarowno dla tworcow pierwszej
Warszawskiej Szkolty Sztuk Pigknych, jak i dla
artystow z ,,Warsztatow Krakowskich”, byt ruch
odnowy rzemiost. To w pismach jego ojcéw zato-
zycieli, Johna Ruskina i Williama Morrisa poja-
wilo si¢ przekonanie o doniosto$ci spotecznej roli
sztuki, koniecznosci odrodzenia catego spoteczen-
stwa przez odrodzenie sztuki i ogromnym znacze-
niu estetyki codziennego otoczenia cztowieka. Oni
takze wprowadzili postulat, ze przedmioty powin-
ny by¢ dekorowane stosownie do swojej funkcji, co

10 Sprawozdanie z dotychczasowej dziatalnosci WSSP,
Warszawa [1907], s. 5-7, cyt. za: K. Piwocki, op. cit., s. 23-
24,

11 Piwocki, op. cit., s. 24-29.

12 Wigcej na ten temat: I[. Huml, Warsztaty
Krakowskie, Wroctaw-Warszawa-Krakéw-Gdarisk 1973.

Morris rozwingt w zasade konieczno$ci bezposred-
nich powigzan pomi¢dzy ornamentem a tworzy-
wem, technika i strukturg przedmiotu. W Polsce
te idee byly dos¢ dobrze znane, okoto roku 1900
ukazywaly si¢ kolejne przeklady pism Ruskina,
Morrisa, Roberta de la Sizeranne i Hermanna
Muthesiusa. O konieczno$ci wspotpracy arty-
stow z przemystem pisali takze m.in. J6zef Ignacy
Kraszewski, Bolestaw Prus, Wojciech Gerson,
oraz Julian Marchlewskil3. W dodatku artysci
polscy wywodzacy si¢ z Galicji czgsto studiowa-
li w Wiedniu, co sprzyjalo poznawaniu wieden-
skiej wersji ruchu - juz sama nazwa ,,Warsztatow
Krakowskich" nawigzuje do Wiener Werkstitte.

Wigkszos¢ popularyzatoréw ruchu odno-
wy rzemiost podkreslata takze konieczno$¢ projek-
towania w stylu rodzimym, opartym na miejscowej
tradycji. Ten postulat znalazt szczegélnie dogod-
ne warunki rozwoju w Polsce w okresie rozbio-
row. Wypracowanie stylu narodowego opartego
na dopasowanej do warunkow naturalnych i, jak
uwazano, nieskazonej obcymi wplywami sztuce
ludowej, wydawalo si¢ sposobem na zachowanie
tozsamosci narodowej Polakow. Wierzono takze,
ze moda na produkty ludowego rzemiosta spowo-
duje rozkwit rgkodzielnictwa i wspomoze rozwoj
gospodarczy zacofanych regionow krajuld.

Warto wspomnie¢, ze z ruchem odnowy
rzemiost wigzata si¢ takze krytyka klasycznego
wyksztalcenia akademickiego w dziedzinie sztuk
picknych, ktoére nie zapewnialo studentom przy-
gotowania do dziatania na polu sztuki uzytkowe;j,
utrudniato im znalezienie pracy i tworzenie dobrych
projektow dla przemystu. Z winy akademii mniej
utalentowani artys$ci, zamiast odnosi¢ sukcesy jako
projektanci przedmiotéw uzytkowych, konczyli
jako mierni i sfrustrowani tworcy sztuki ,,czystej”.
Stad réznorakie proby ksztatcenia do produkeji, w

13 Na temat recepcji ruchu Arts & Crafts w Polsce,
patrz np.: A. Szczerski, Wzorce tozsamosci. Recepcja sztuki
brytyjskiej w Europie Srodkowej okofo roku 1900, Krakéow
2002, s. 201-240.

14 Rozwdj koncepcji polskiego stylu narodowego
omawiaja m.in.: I. Huml, Polish Art Déco, the Style ofRegained
Independence (the 1920s), [w:] The Art ofthe 1920s in Poland,
Bohemia, Slovakia, and Hungary. October 19-22, 1989.
Seminaria Niedzickie, Cracow 1991, s.11-19; D. Crowley,
National Style and Nation-state. Design in Polandfrom the
Vernacular Revival to the International Style, Manchester-
New York 1992; A. Sieradzka, A7t Déco w Europie i w Polsce,
Warszawa 1996, s. 75-201.
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oparciu o warsztaty i tzw. ,ksztalcenie w materia-
le", od szkot rzemiost artystycznych, przez SSP, az
po Bauhaus. Dlatego polscy historycy sztuki wska-
zywali na wyrazne podobienstwo podstawowych
zatozen programu Bauhausu i zreformowanej SSP,
cho¢ brak §wiadectw, aby niemiecki eksperyment
byt znany w Warszawiels.

Dla polskich zwolennikow ruchu odno-
wy rzemiosl dodatkowym, niezwykle waznym
zrodlem inspiracji, byly pisma dwodch polskich
autorow, Cypriana Kamila Norwida i Stanistawa
Brzozowskiego.

Norwida  odkryt  Zenon  Miriam-
Przesmycki. Opublikowany przez niego w 1904
roku poemat Promethidion (1851), przyjeto entuzja-
stycznie, do konca dwudziestoleciami¢dzywojenne-
go pozostawat najstynniejszym dzielem poety. Byli
nim zafascynowani Stanistaw Witkiewicz i artysci
,Warsztatow Krakowskich”l6, a sposrdéd tworcow
programu SSP wielokrotnie nawigzywali do niego
Jozef Czajkowski i Wojciech JastrzebowskilT,

Promethidion wzmacniat przekonanie o
koniecznosci polagczenia sztuki uzytkowej i czystej
oraz wprowadzenia ich do codziennego zycia spote-
czenstwa. Podkreslat zbawczg moc sztuki oraz jej
wielkie mozliwosci oddzialywania spolecznego.
Dlatego powinna by¢ dostgpna dla kazdego czto-
wieka w kazdym przejawie zycia. Zwigzek sztuki
z praca, tak jak duszy z cialem, byl warunkiem
koniecznym do prawidlowego rozwoju sztuki i
spoleczenstwa. Norwid dzielil bowiem spoleczen-
stwo na dwie warstwy, wykonujacych prace fizycz-
ne, ,reczne” w kontakcie z ziemia i materialami,
oraz pracujacych umystowo. Aby spoleczenstwo
si¢ rozwijalo, obie, wzajemnie dopeiniajace si¢
warstwy, powinny pozostawac w §cistym kontakcie.

15 Nazbieznosci w programach obu szkétwskazywali:
Piwocki, op. cit., s. 58-61; J. Biatostocki, ,,Stowo wstepne”,
[w:] 75 lat warszawskiej Akademii Sztuk Pigknych 1904-1979.
Tendencje tworcze pedagogow, Warszawa 1980, s. 9, 12; M.
Kossakowska, Warszawska Szkota Sztuk Pigknych do czasu
uzyskania praw akademickich, ,,Zeszyty Naukowe Akademii
Sztuk Pigknych w Warszawie” R. II. 1983, nr 2, s. 41-59.

16 S. Sawicki, Wstgp, [w:] C. Norwid, Promethidion,
Krakéw 1997, s. 45-48.

17 H.P., Nasza sztuka dekoracyjnajest naprawdepolska,
mowi prof. Wojciech Jastrzebowski, 9. VII. 1939[?], wycinek
[w:] ,,Wzmianki prasowe. Ksigga II”, Archiwum ASP w
Warszawie; Czajkowski, op. cit.,, s. 1-11; J. Czajkowski,
Powrotnafala, ,,Wiadomosci Literackie” R. X, 1933, nr 11,
s. 4.

Analogicznie sztuka, ktora mogtaby doprowadzié¢
do odrodzenia spotecznego i narodowego, musi
powstawac z potaczenia elementow pracy fizycznej
i idei. Stad znaczenie inspiracji ludowoscia, sztuka
ludzi pracujacych fizycznie w kontakcie z rodzima
przyroda. Natomiast sprawg ,,pracujacych ducho-
wo” artystow i intelektualistow jest podniesienie
partykularnych motywéw ludowych do poziomu
uniwersalnego.

Zafascynowany Norwidem byl takze
Stanistaw Brzozowski, autor czytany powszech-
nie zarowno przed pierwsza wojng, jak i w okre-
sie dwudziestolecial§. Wedtug niego, romantycy, a
przede wszystkim Norwid, wskazywali juz nowy
model Polski, kraju wolnos$ci rozwijajacego si¢
poprzez pracel). Brzozowski uwazat, ze dla Europy
i szeroko rozumianej ludzkosci mozna dziataé
tylko poprzez swoj nardd, a wartosciowa $wia-
domos$¢ ludzka i kultura musza by¢ zawsze zako-
rzenione w narodzie. Co wigcej, sam nardéd ma
charakter dynamiczny - czerpie sile¢ z mobilizacji
energii ludzkiej do tworczej, celowej, swiadome]
pracy, a wigc konstruuje go aktywnos¢ spoteczen-
stwa, a nie tradycje (czegsto bez pokrycia w teraz-
niejszosci). Istnienie i przynalezno$¢ jednostki do
narodu zalezy od jej warto$ci — wktadu pracy w
narod, a istnienie narodu wigze si¢ z jego zdol-
noscia przystosowania do zmiennych warunkow i
jego wkladem w tworczosé/rozwoj calej ludzkosci.
Brzozowski dostrzegal, ze powstaje nowa rzeczy-
wisto$¢ spoteczna, dla ktérej charakterystyczne sa
procesy modernizacyjne: urbanizacja, industria-
lizacja, cywilizacja, tworzenie si¢ nowoczesnych
narodow i uobywatelnienie mas. Twierdzil wigc,
ze nowa sztuka powinna by¢ walka ,,0 tre§¢ ducho-
wa dla budzacych si¢ do zycia thuméw — o stowo
zywigce, ktorym procz chleba zyje cztowiek20.

Ruch odnowy rzemiost wsparty odwota-
niami do mys$li Norwida i Brzozowskiego stano-
wit bez watpienia najwazniejsze zrodlo inspiracji
dla twoércow programu SSP. Trzeba jednak wspo-
mnie¢ jeszcze jeden, bardzo wazny czynnik poza-
artystyczny, ktory zdecydowat o charakterze tego

18 A. Mencwel, ,,No! lo non sono morto..."Jak czytaé
,,LegendeMtodej Polski"?, Krakow 2001, s. 5-20.

19 B. Cywinski, Narodowe i ludzkie w mysli Stanistawa
Brzozowskiego, [w:] Wokol mysli Stanistawa Brzozowskiego,
red. A. Walicki i R. Zimand, Krakow 1974, s. 257-276.

20 S. Brzozowski, Dziela, t.
Warszawa 1973, s. 66.

I Kultura i zycie,
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programu—odzyskanieniepodlegtosci. Warto przy-
pomnie¢, ze Juliusz Starzynski zaliczat profesorow
SSP do tych artystow, ktorzy w dwudziestoleciu
przejawiali: ,,che¢ stuzenia ideowym i estetycznym
potrzebom odradzajacego si¢ panstwa”ll, a recen-
zent prasy warszawskiej, Jan Kleczynski, pisat, ze
SSP to: ,dzieto, wyroste w tem samym pokole-
niu, wérdd tych samych ludzi, ktérzy od poczatku
wieku obecnego czynnie walczyli o niepodleglos¢ i
tworczo budowali nowa Polske duchowa, dajac jej
jednoczesnie zywe ciato i krew zywa”22.

Lata pierwszej wojny S$wiatowej i okres
wojen polskich nie sprzyjaty dziatalno$ci artystycz-
nej, sg takze stabiej udokumentowane. Niewiele
wiadomo o dyskusjach programowych poprzedza-
jacych ponowne otwarcie warszawskiej uczelni3,
Jednak dla jej profesoréw odzyskanie niepodle-
glodci 1 reorganizacja Szkoty na szkole panstwo-
wa dzialajacg w stolicy niepodlegtej Polski musia-
ly mie¢ ogromne znaczenie. Trzeba pamictac, ze
mtodsi z nich walczyli w Legionach (Jastrzebowski
i Pruszkowski), inni w wojnie bolszewickiej, a
wszyscy byli Swiadkami i uczestnikami procesu
powolnego stawania si¢ panstwa polskiego.

Odzyskanie niepodlegtosci bylo wazna
cezurg w §wiadomosci spotecznej, szczeg6lnie inte-
ligenckiej. Rok 1918 oznaczat poczatek nowej epoki
i spelienie marzen kilku generacji. Praca nad
odbudowa wilasnego panstwa budzita powszechny
entuzjazm, a konieczno$¢ stuzby Polsce uwazano
za co$ oczywistego — nalezato teraz zbudowac silne
i demokratyczne panstwo oraz podja¢ wszech-
stronng modernizacj¢ spoteczenstwa. Jednoczesnie
niepodlegtos¢ dawata przedstawicielom inteligen-
cji mozliwos¢ swobodnej dziatalno$ci kulturalnej i
politycznej oraz dostep do najwyzszych urzedow i
funkcji — trzeba bylo stworzy¢ nowg elit¢ wiadzy,
podja¢ prace w wielu nieistniejacych wczesniej
instytucjach24*

21 J. Starzynski, Polska droga do samodzielnosci w
sztuce, Warszawa 1973, s. 80.

22 J. Kleczynski, Wystawa prac uczniow Akademji
warszawskiej w dwunastoleciejej istnienia, ,,Gazeta Polska”
1934, 2. VII, [w:] Wzmianki prasowe 1922-1937. Ksiega I,
Archiwum ASP w Warszawie.

23 K. Piwocki, op. cit., s. 52-55.

24 Patrz np.: J. Szczepanski, Zmiany w strukturze i

Sfunkcjach inteligencji, [w:] Idem, Inteligencja i spoleczenstwo,
Warszawa 1957, s. 27; J. Zarnowski, Inteligencja 1918-1945:
Apogeum i kleska elity spolecznej, [w:] Inteligencja polska XIX
i XX wiek, red. A. Garlicka iJ. Jedlicki, Warszawa 1997, s.

Program SSP byt proba dostosowania
sztuki do potrzeb II Rzeczypospolitej i okreslenia
spolecznych zadan artystow w warunkach niepod-
legtosci. W okresie rozbiorow sztuka bronita tozsa-
mosci narodowej Polakéw, teraz powinna pomoc
W rozwigzaniu najwazniejszych probleméw nowe-
go panstwa - Wladystaw Skoczylas pisat:

»Sztuka powinna odegra¢ w naszym
panstwie powazng rol¢ jako czynnik panstwowo-
tworczy. Ona moze przede wszystkim dokonaé
zniwelowania dzielnicowych réznic spowodowa-
nych gltownie oddziatywaniem na nas roéznych
i wrogich nam kultur dawnych zaborcow. W
dziedzinie uobywatelnienia mniejszosci narodo-
wych wigcej mozna osiagnaé przez oddziatywanie
kulturalne za pomocg sztuki, niz za pomocg przy-
musow administracyjnych. Wreszcie w dziedzinie
reprezentacji panstwa na zewnatrz tatwiej Polsce
zaja¢ w rodzinie narodow godne jej miejsce przez
sztuke, niz dzigki wartosciom natury fizycznej i
materialne;j”2s,

Stad troska o charakter narodowy sztuki
— niezbity dowdd odrgbnosci kulturowej Polski od
panstw sasiednich, a jednoczesnie widomy prze-
jaw odzyskania niepodlegtosci i nieuchronnie z
tym zwigzanego, jak wierzono, rozkwitu kultury
narodowej. Charakter narodowy, oparty o sztu-
ke ludowa, nieskazona przez wplywy obce sztu-
ke szerokich mas spolecznych. Sztuka powinna
takze wspomagac przeksztalcenie psychiki calego
narodu, aby stworzy¢ nowoczesne, demokratyczne
spoteczenstwo — stad troska o jej dostosowanie do
nowoczesnych form zycia spotecznego, wspolczes-
no$¢ i wszechobecnos¢. Aktywnos¢ i praca arty-
stow mialy wspottworzy¢ nowoczesna, demokra-
tyczng Polske, ktéra rowniez przez sztuke potrafi
udowodni¢ swa warto$¢ i wnie$¢ tworczy wkiad do
dorobku ludzkosci.

163-164.

25 WL Skoczylas, O Ministerstwo Sztuki, [w:]
Wiadystaw  Skoczylas.  Sztuka-szkola-panstwo, ,,Zeszyty
Naukowe Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie”, R. III,
1984, nr 4, s. 41.
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SUMMARY
The sources of the reformed Warsaw School
of Fine Arts’ programme (1923)

The author points out the main sources
of the programme of the Warsaw School of Fine
Arts introduced in 1923, after the School had been
taken over by the Polish state. The programme
was designed by the new professors of the School,
such as: JozefCzajkowski, Wojciech Jastrzebowski,
Tadeusz Pruszkowski, Wtadystaw Skoczylas, Karol
Tichy, and Edward Trojanowski. It aimed
at creating contemporary Polish art, craft and
design, based on local vernacular tradition but
modern in form that would be suited to the needs
of the nation-state and its society. It is
not surprising that the artists who designed the
programme were strongly influenced by the Arts
& Crafts Movement, including its Polish
variants (mainly Cracow Workshops and
the concept of Polish national style). This influ-
ence was even strengthened by the works of two
eminent Polish writers: Cyprian Kamil Norwid
and Stanistaw Brzozowski. Another highly impor-
tant factor that formed the discussed programme
was the revival of Poland’s statehood in 1918. The
professors ofthe School, as well as many other Poles
(especially those recruiting from intelligentsia), felt
responsible for the construction of'the newly inde-
pendent state and, therefore, propagated the idea
of national art that could represent the nation-
state as well as help to reintegrate and modernise
its society.
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Miedzy awangardg a antyawangardg, czyli o ,polskim niebie’ Il Rzeczpospolitej

W pierwszej dekadzie XX wieku renesans
przezywala idea ,,polskiego nieba”, ktéra w peini
zrealizowala si¢ dopiero w okresie dwudziestolecia
migdzywojennego — stanowigc efekt przekazy-
wanej z pokolenia na pokolenia - mysli ludzkiej,
tworzacej cigg ogniw wielkiego tancucha bytul.
Narodzita si¢ ona na marginesie odrodzenia si¢ w
poczatkach XX wieku astrologii, ktore nastgpito
dzieki Williamowi Fredericowi Allenowil, a przede
wszystkim dzigki Rudolfowi Steinerowi3, nastep-
nie Zygmuntowi Freudowi, a po pierwszej wojnie
swiatowej Carlowi Gustawowi Jungowi4; w Polsce
problemy te =zainteresowaly Leszka Szumana,
Roberta Waltera, Leszka Weresa.

W momencie odzyskania niepodlegtosci,
gdy przysztos¢ Polski i szukanie jej miejsca w $wig-
cie staly si¢ problemem nadrzgdnym, tematem i
szczegolnie pasjonujacym zrodiem inspiracji - stata
si¢ astrologia — planety, konstelacje, znaki zodiaku,
prognostyka i horoskopy, ktore wrgcz wtargnety
do literatury i zawladnely wyobraznig literatow i
poetéw, oraz do ikonografii artystycznej, przede
wszystkim do malarstwa monumentalnego, a takze
w niewielkim stopniu do grafiki, rzezby, rzemiosta
artystycznego; byly tez obecne w zyciu artystycz-
nym i towarzyskim srodowisk tworczych.

Ingerencja astrologii w zycie spoteczne i
artystyczne, dostrzegana niechg¢tnie, wrecz ignoro-
wana - nastgpita zarowno pod wpltywem progra-

1 A. O Lovejoy, Wielki tancuch bytu. Studium z
dziejow idei, przet. A. Przybystawski, Warszawa 1999

2 William Frederic Allen (1860-1920), uczen Heleny
(niezwyktego medium spirytystycznemu)
zatozyciel Lozy Astrologicznej Towarzystwa Teozoficznego

3 Rudolf Steiner (1861-1925), twoérca antropozofii,
sekcji  Towarzystwa

Blawatskiej

sekretarz generalny niemieckiej
Teozoficznego, wedlug ktérego antropozofia byta zbiorem
metod obejmujacych wiedz¢ o Bogu, kosmosie, cztowieku
kosmicznym;

4  Carl Gustaw Jung (1875-1961) przewidywat
rychla akceptacj¢ astrologii jako przedmiotu studiow

akademickich

mow czynnego w pierwszych latach XX wieku
w Warszawie Towarzystwa Teozoficznego oraz
zawigzywanych zaraz po pierwszej wojnie $wia-
towej analogicznych towarzystw zajmujacych si¢
propaganda tej wiedzy, jak i dzigki propagujacej te
problemy literaturzes.

Najbardziej opiniotworczym w kwestii
astrologii byt niezwykle ptodny literacko, gtdéwny
propagator astrologii Andrzej Niemojewski (1864-
1921), religioznawca i pisarz uzywajacy pseu-
donimu Lambro, publicysta, wydawca, niemal
wylaczny autor artykuléw edytowanej od 1906
roku ,,Mysli Niepodleglej”, ktory w swych docie-
kaniach nad genezg chrze$cijanstwa reprezentowat
szkote mitologiczno-astralistyczna; od 1911 roku
propagowat ide¢ ,,polskiego nieba”; byl tez autorem
migdzy innymi stwierdzenia: ,,Nie nalezy si¢ tez
obawia¢ aby dzi$ figury konstelacyjne miaty macic¢
umysly i budzi¢ falszywe wyobrazenia [..] jezeli

5 Podstawowym elementem astrologii sa planety
(9 planet), (czyli gwiazdozbiory), znaki
zodiaku (ktére tworza 4 trygony wedlug zywiotéw)

konstelacje
determinujace podstawowe rodzaje energii, a zarazem
okreslajace zasadnicze funkcje zyciowe cztowieka. W sklad
“polskiego nieba" wchodzity obok znakéw zodiaku: planety
— ktérym odpowiadaty, podobnie jak znakom zodiaku czyli
konstelacjom - energie planetarne decydujace o odmiennych
cechach charakterystycznych; Stonice symbolizujace energie,
ambicje, potrzebe wladzy, sile woli, niezalezno$¢, godnosc;
Ksigzyc — gwarantowal romantyczno$é, popularnosc,
wrazliwos$¢ symbolizujac rowniez uczciwos¢, opiekunczose,
bogactwo Wielki Woz, Wielka

Niedzwiedzica obejmowat obok znaku Lwa wiele zwierzat;

wyobrazni; czyli
odwotywano si¢ réwniez do czterech zywioldow, czterech
podstawowych skladnikow wszechswiata klasyfikujacych
Ogien wskazuje na praktyczno$¢ i
stabilno$¢; powietrze na komunikatywnos$¢ i intelekt,
woda na uczuciowo$¢ i wyobrazni¢. Laczono roéwniez z

znaki zodiaku.

poszczegdlnymi planetami gwiazdozbiory zwierzat, byly
to miedzy innymi: odpowiadajace Wenus: jelenie, lanie,
synogarlice-got¢bie, wroble; Merkuremu: lisy, dzikie
zwierzeta, Marsowi: hieny, pantery, jastrzgbie; Jowiszowi:
pickne zwierzgta, jelen, owce, a takze golgbie i pawie;
Saturnowi: ston, wielbtad, wieprze, niedzwiedzie.



za$ figury konstelacyjne bgda pobudzaly fantazje i
wytwarzaly nastr6j poetyczny, to rzecz taka wcale
nie szkodzi, owszem jest nawet pozadana6.
Niemojewski pisal poczytne od drugiej
dekady XX wieku, teraz mocno kontrowersyj-
ne rozprawy poswigcone astrologii, horoskopom,
znakom zodiaku; byly to: opublikowany w 1911
roku artykul O dwunastu znakach’80v ktérym
poszczegdlnym znakom zodiaku przypisat odpo-
wiednie sity; w 1913 roku - Tajemnice astrologii
chrzesScijanskiej6; w 1914 roku - artykutArchitektura
astralnal: w 1916 roku wydat niewielka ksiazke:
Czynigcy sto, czynigcy szescdziesigt i czynigcy trzy-
dziesci'); w 1917 roku publikowat Horoskopy swig-
te przypowiesci ewangelicznych, czyli obrazy nieba
ilustrujgce te przypowiesci"; w 1920 roku rozprawe
O panstwowosci polskiej'2, w 1924 roku - Polskie
niebo z 70-ciu wizerunkami taczace poszczegodlne

znaki zodiaku z polskimi regionami i miastamilil4

oraz rozprawe¢ Biblia a gwiazdy'™.

Szczegodlna eksplozja zainteresowan astro-
logia, znakami zodiaku, horoskopami nastgpita
w okresie dwudziestolecia migdzywojennego w

6 A. Niemojewski Opanstwowoscipolskiej, Warszawa
1920, s. 137.

7 Idem, ,, O dwunastu znakach’, ,,Mysl Niepodlegta”
1911, nr 184, s.
laczenia horoskopow z poszczegolnymi znakami zodiaku.

8 Idem,
Warszawa 1913.

9 Idem, Architektura astralna, ,,My$l Niepodlegta”
1914, nr 279, s.714-715 (omawial liczby 12
symbolizujacej 12 wpltywoéw zodiaku, schodzacego na swiat
ludzki).

10 Idem, Czynmigcy sto, czynigcy szescdziesiqt i czynigcy
trzydziesci,

1319-1321, w ktérym przedstawil idee

Tajemnice astrologii  chrzescijanskiej,

istote

Warszawa 1916 (wskazywal na astralizacje

tekstow  biblijnych, co oznaczalo deterministyczne
podporzadkowanie cztowieka i calego zycia na ziemi
wplywom planet i gwiazdozbiorow).

11 Idem, Horoskopy swigteprzypowiesci ewangelicznych
czyli obrazy nieba globusowego, ilustrujgce te przypowiesci,
Warszawa 1917.

12 Idem, O panstwowosci polskiej, Warszawa 1920.
(Byta to mowa wygltoszona dnia | pazdziernika 1920 roku
w Warszawie, w sali Muzeum Przemystu i Rolnictwa na
zebraniu cztonkéw Towarzystwa ,,ROZWOJ”).

13 Idem, Polskie
Warszawa 1924. W jego opinii nad Warszawa najwyrazniej
widnieje fragment Skorpiona, podobnie jak w Krakowie i w
Wilnie; znak Strzelca i Koziorozca uznat za znak Stowian,
Barana zas za znak opiekunczy Matopolski; w znaku Panny
dopatrzyt si¢ dwoch znaczacych gwiazd: ktosu (spica) oraz
wina, ktore laczyt ze znakiem Panny, z dynastig Piastow.

14 Idem, Biblia a gwiazdy, Warszawa 1924.

niebo z 70-ciu  wizerunkami,
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pethi korzystajacego z ,,astralnych” do§wiadczen
minionych epok (przede wszystkim romantyzmu
i Mtodej Polski). Najprostsze formy tych fascynacji
widoczne staly si¢ w zyciu towarzyskim i artystycz-
nym. Trudno nie zauwazy¢ warszawskiej galerii i
kawiarni ,,Zodiak”, miejsca renomowanych i cenio-
nych przez tamtejsze srodowisko wystaw, a takze
miejsca bywania literatow i poetdw, gdzie stoliki
swoje mieli migdzy innymi Witold Gombrowicz
i Adam Wazyk, ktory czytal tam swoje wiersze.
Z kolei w najmodniejszej warszawskiej kawiarni
w ,,Malej Ziemianskiej” znajdowalo si¢ karyka-
turalne panneau dekoracyjne Jerzego Szwajcera-
Jotesa zatytulowane Bywalcy Maltej Ziemianskiej,
na ktorym ukazatl siebie rysujacego na blacie stotu
kawiarnianego zodiakalnego byka.

W nastroju tych towarzyskich fascynacji
astrologiag nie mozna réwniez pomingé notatek
pamig¢tnikarskich Jerzego Zaruby, ktory w swych
zapiskach bywalcalj przypomniatl ozdobe ,,wieczor-
nego deptaku na Nowym Swiecie” astrologa Jana
Aleksandra  Starza-Dzierzbickiego, urzednika
Towarzystwa Kredytowego Ziemskiego, utalento-
wanego skrzypka i grafika, a rownoczes$nie komen-
tatora ,,wplywow stropu niebieskiego”, ktory nosit
krawaty w kolorze uzaleznionym od przypadaja-
cej na dany dzien planety: w poniedziatek — dzien
ksigezyca — srebrno-seledynowy. Wtorek - Merkury
- brazowy. Sroda — Mars - czerwony. Czwartek
— Jowisz — niebieski. Pigtek — Wenus — zielony.
Sobota - Saturn - czarny.

Pojawiajace si¢ na firmamencie polskiej
sztuki nowe ugrupowania artystyczne przyjmujace
nazwy wywodzace si¢ rowniez z ikonografii astro-
logicznej. Jest wérod nich Cech Artystow Plastykow
Jednorog, czynny w Krakowie w latach 1925-1935,
odwotujacy si¢ w swej nazwie do gwiazdozbioru
nowozytnego symbolizujacego czystos¢ i szla-
chetnos¢. Podobnych skojarzen dostarcza nazwa
zatozonego w 1928 roku réwniez w Krakowie
Zrzeszenia Artystow Plastykow Zwornik, bliska
pojeciu sklepienia — ,,plafonu” - obrazu siedmiu
sfer niebieskich. W podobnych kategoriach mozna
rozpatrywac tez nazwe poznanskiego Towarzystwa
Artystow Poznanskich Swit, kojarzaca sie gwiaz-
dozbiorem Wenus jako Jutrzenki.

Areng realizacji ikonografii astrologicznej

15 J. Zaruba, Z pamigtnikéw bywalca, Warszawa
1958.
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- ilustrujacych ,,polskie niebo” stato si¢ malarstwo
monumentalne, ktore w czasach I Rzeczpospolitej
byto jedng z najsilniej propagowanych przez mece-
nat panstwowy dziedzing sztuki; niestety los tego
gatunku malarstwa jakby odpowiadajac na ulot-
no$¢ podejmowanego tematu - nie byt dla niego
laskawy; czgs$¢ prac nie zostala w ogole zrealizo-
wana, wigkszo$¢ natomiast ulegla zniszczeniu w
czasie drugiej wojny §wiatowej; tak wiec informacji
na ten temat dostarczajg przede wszystkim krytyki
artystyczne, dokumentacja fotograficzna, przekazy
biograficzne poszczegdlnych artystow i zachowane,
co jest rzadkoscig - szkice projektow.

Zespot oeuvre podejmujgcych tematy
zwigzane z astrologia spina niczym klamra poje-
cie ,,polskiego nieba”, znane jako tytut monumen-
talnej realizacji $ciennej Bolestawa Cybisa i Jana
Zamoyskiego w Gimnazjum Polskim im. Jozefa
Pitsudskiego w Gdansku, jak i tytul wspomniane;j
ksigzki Polskie niebo z 70-ciu wizerunkami autor-
stwa Andrzeja Niemojewskiego i ilustrowanej przez
jego brata Lecha Niemojewskiegoltl Zrealizowany
w Gdansku w latach 1937-1939 olbrzymi, liczacy
114 metrow kwadratowych fresk na plafonie zaty-
tulowany Polskie niebo ukazuje na tle rozgwiez-
dzonego nieba jasniejagcacego Droga Mleczng
- personifikacj¢ Polonii z biatym orlem, dzielnice
Polski, Geniusza Wojny, Pokoju, Nauki, Sztuki,
ilustracje czterech poér roku i réznego typu prace
(zwane dzie¢mi planet). Obok konstelacji gwiezd-
nych wprowadzone zostaty olbrzymie znaki zodia-
ku towarzyszace personifikacjom dzielnic Polski* |
splatajace si¢ z postaciami zwierzat - bykow, jeleni,
barandw, ryb i ptakow — sow, synogarlic, kogutow,
stanowigcych odpowiedniki r6znych gwiazdozbio-
row, a takze flory tez przypisanej konstelacjom i
znakom zodiaku (ktos zboza - spica byl atrybu-
tem znaku Panny). Bolestaw Cybis przygotowat
rowniez szereg szkicow przygotowawczych do
Polskiego nieba, w tym Niebo, z unoszaca si¢ do
nieba postacig kobiecg — Polonig, otoczong znaka-
mi zodiakuls.

Historie polskiego malarstwa dekoracyj-

16 A. Niemojewski, Polskie niebo... .

17 S. Woznicki, O kilku wspoiczesnych malowidtach
Sciennych w Polsce, ,,Nike” 1939, z. 1, s. 63.

18 A. Prugar-Myslik,Jan Cybis 1895-1957. Malarstwo,
rysunek, rzezba. Tworczos¢ lat dwudziestych i trzydziestych,
katalog wystawy, Muzeum Narodowe w Warszawie,

Warszawa 2002.

nego II Rzeczpospolitej inspirujgcego si¢ tematyka
astralng rozpoczyna monumentalne panneau deko-
racyjne z 1921 roku - tryptyk Zofii Stryjenskie;j:
towy bogow( I, 1I, Ill) poetycko skomentowany
przez Antoniego Stonimskiego, ktéry zauwazyt:
»rozszalale towy, gdzie przed fanfarg barw, jak
przed nagonka uciekajace, wszystkie dziwy ziemi
i morza chwycity si¢ w twardy potrzask ram obra-
zu. Wsciektymi rzutami pedzla, jak pekiem strzat
ktadzie Stryjenska broczgce karminem bestie, liry-
zmem mus$linowych siatek $cigga z firmamentu
wszystkie cuda Zodiaku i ptaki rajskie...rozpina
potem lagodny przepych nieba i rozszalalg walke
zywiolow opuszcza jak srebrng kule melancho-
lii ksiezyc”l9.Do astrologicznego tematu, jakim
sa wywodzace si¢ z roku stonecznego pory roku
nawigzala Zofia Stryjenska w dekoracji polskie-
go pawilonu na Miedzynarodowe] Wystawie
Sztuki Dekoracyjnej w Paryzu w 1925 roku; trzy
lata pozniej, w alegorycznym, wielopostaciowym
panneau przeznaczonym dla polskiego poselstwa
w Sofii pokazata zywioty reprezentujace podstawo-
we zasady porzadku kosmicznego i zycia natury20;
natomiast we wnetrzu winiarni Fukiera zilustrowa-
fa ,,astrologiczng” legende o Panu Twardowskim?l.

Monumentalista wielokrotnie powracaja-
cym do tematyki astralnej byt Ludomir Slendzinski.
W 1923 roku zrealizowatl wielkie panneau dekora-
cyjne dla biblioteki Patacu Namiestnikowskiego
- Alegoria Polonii. W programie ikonograficznym
tego przedstawienia czytelne sa zauwazone przez
Tadeusza Dobrowolskiego2? nawigzania do symbo-
liki przeciwnosci losu i zywiolow: wody i powietrza
a takze odwolania do zodiakalnego znaku Blizniat
symbolizujacych w postaciach mezczyzny i kobie-
ty na t6dce wszechstronnos$¢, obiektywizm, nowa-
torstwo23, zas§ motyw okretu interpretowaé mozna

19 as [A. Stonimski], Varia: Polowanie bogow,
,»Skamander” 1921, s. 485 za: M. Gronska, Zofia Stryjenska,
Wroctaw 1991, s. 18; LZowy wystawiane byly w krakowskim
Patacu Sztuki i w warszawskiej Zachecie.

20 Woda i Ogien znajduja si¢ w Muzeum Narodowym
w Warszawie.

21 Stowarzyszenie Artystow Polskich Rytm 1922-
1932, kat. wystawy, red. K. Nowakowska-Sito, Muzeum
Narodowe w Warszawie, Warszawa 2001, s. 249.

22 T. Dobrowolski, Ludomir Slendzinski i jego
tworczos¢, [w:] Ludomir Slendzinski. Pamigtnik wystawy,
Muzeum Narodowe w Warszawie, 1977.

23 R. T. Prinke, L. Weres, Mandala zycia. Astrologia
— mity i rzeczywistos¢, Poznan 1982, t. 1, s. 131.



jako dekan Raka, ktory obejmuje znaki raka:
ostroznego, tworczego, szlachetnego, niezaleznego
intuicjonisty oraz ambitnego Iwa o zamilowaniach
przywodczych2425

W latach 1923-1924 Ludomir Slendzinski
przygotowal szkice niezrealizowanego plafonu w
barokowym patacu w Czyzewie Szlacheckim pod
Sandomierzem; znajdujg si¢ wérdd nich Aurora-
Jutrzenka jako bogini $witu uciekajaca przez perso-
nifikacjami gwiazd oraz motyw glowy uciekajacej
gwiazdy wystepujgcej roOwniez na szostej planszy
cyklu malarskiego Moj Pamigtnik7s. Z kolei w latach
1936-1937 wykonat Slendzinski w Patacu Briihla -
w sali balowej Ministerstwa Spraw Zagranicznych
- plafon z Alegorig Jutrzenki (Uciekajgca noc); w
latach 1937-1938 we wnetrzu wilenskiej Pocztowej
Kasy Oszczednosci umiescit na $cianie w otoczeniu
personifikacji Pracy i Oszczednosci — sungca wzdhuz
ziemskiej planety na kole fortuny, na tle szerokie-
go nieba i wsérdéd promieni stonecznych - postaé
Fortuny, za§ w Banku Gospodarstwa Krajowego w
Wilnie, obok wyobrazen scen pracyl6 zaprojekto-
wat na $cianie gltownej Alegorie czasur dwie, flan-
kowane przez planety, stoncel] i ksigzyc28, postacie
kobiece podtrzymujace autentyczny zegar, siedzace
na tle pokrytego lekkimi chmurami.

Ikonografia astrologiczna: znaki zodiaku,
cztery zywioty, pory roku i prace z nimi zwigzane
- wtargneta wregcz do wnetrz wawelskich w trakcie
prowadzonej przez Adolfa Szyszko-Bohusza restau-
racji Zamku Krolewskiego: w 1929 roku Leonard
Pekalski w Sali pod Zodiakiem wykonat dekoracjg
fryzu podstropowego z dwunastoma postumen-
tami ze znakami zodiaku przeplatajacymi si¢ ze
scenami ilustrujgcymi prace, czyli tak zwanymi
dzie¢mi planet (prace w polu, tkaczki, muratorzy,
praca w kamieniotomach); w Sali pod Planetami
namalowal personifikacje siedmiu planet oraz
umieszczong w narozniku map¢ nieba; natomiast
w sieni pomiedzy Salg Bitwy pod Orsza a Sala
Senatorskg zrealizowat dekoracj¢ ,,astralng” Noc i
Dzien z postacig Apolla, lub Feba - na rydwanie

24 Ibidem, s. 131.

25 K. Hryszko,, Malarstwo monumentalne Ludomira
Slendzinskiego. Projekty i realizacje w latach 1919-1929
internet, ananke.

26 Sceny pracy odczyta¢ mozna jako dzieci planet.

27 R. R.Prinke, L. Weres, op. cit., s. 94.

28 Ibidem, s. 95.
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stonecznym?9 .

Adolf Szyszko-Bohusz zaprosit réwniez
do pracy na Szczgsnego
Kowarskiego, ktory w latach 1933-1934 wyko-
nat dekoracj¢ plafonu w Sali pod Ptakami, gdzie
wprowadzil motyw stonca oraz personifikacje
czterech zywiotow3(. Laureatem ogloszonego przez
Szyszko-Bohusza pod presja krytyki artystycznej
konkursu na dekoracje plafonow wawelskichil
zostal Zbigniew Pronaszko, autor dekoracji sypial-
ni krolewskiej na drugim pigtrze Zamku, gdzie
wprowadzit obok personifikacji Sztuki, Literatury,
Filozofii, Tanca - motywy astralne, a to personifi-
kacje Astronomii: dwa putta ogladajace przez lune-
te niebo.

Wawelu Felicjana

Wspomniany Felicjan Szczegsny Kowarski
powracatjeszcze kilkakrotnie do ikonografii astral-
nej, realizujac w 1936 roku monumentalng deko-
racj¢ stropu w patacu Briihla (wspélnie z Janem
Sokotowskim) z graficznym wyobrazeniem znakow
zodiaku, w 1937 roku (rowniez z Sokotowskim)
dekoracje  plafonu rotundy polskiego gmachu
wystawienniczego w Paryzu w 1937 roku przedsta-
wiajacego konstelacje; w 1939 roku zostal Kowarski
laureatem konkursu na dekoracje hali odjazdowe;j
Dworca Glownego w Warszawie(wspolnie z Janem
Sokotowskim i Jozefem Klukowskim), gdzie zapro-
jektowal ogromna (75 metrow kwadratowych)
przestrzen barwnej mozaiki z wyobrazeniami

29 Geneza nazw sal wawelskich: Pod Zodiakiem i
Pod Planetami sigga XVI-wieku i zapisu Szymona Stevina
(1648-1620), ktéry w 1634 roku zanotowal: ,,widziatem
seri¢ innych znakoéw w namalowanych na $cianach pokoju
na dworze Kréla polskiego w Krakowie, ktore bylty w formie
potwordéw, jako ze ich cztonki sktadaly si¢ z rozmaitych
rodzajow zwierzat”. Opis dotyczyl prawdopodobnie sal w
pétmocno-wschodnim narozniku 1l pigtra, zniszczonych
przez pozar w 1595 roku. By¢ moze tez i w okresie
wazowskim, znana byla, rowniez zniszczona - podobna
dekoracja W 1897 r. na posiedzeniu Akademii Umiej¢tnosci
Ludwik Antoni interpretacje
malowidla wawelskiego. Por.: S. Mossakowski, Renesansowy
patac na Wawelu a polska mysipolityczna ifilozoficzna epoki,
[w:] Sztukajako swiadectwo czasu. Studia zpogranicza historii
sztuki i historii idei, Warszawa 1980, s. 11-116; T. Doktor,
Spotkanie z astrologiq, Warszawa 1987, s. 75.

30 jest to 17 malowidel z motywami stonca i
personifikacji zywiotéw w formie aktow meskich i kobiecych

Birkenmajer przedstawit

unoszacych si¢ w chmurach.
31 U. Kozakowska, Konkurs na plafony wawelskie.
,,Rozumiane byloby

inaczej, niz dzi$ rozumiane”

maszynopis.
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pieciu kontynentéw podporzadkowanych znakom
zodiaku32.

W 1936 roku Znaki zodiaku wprowadzo-
ne zostaly przez Edwarda Antoniego Manteufla i
Mariana Wajwoda do dekoracji palarni na statku
»Batory”, jako graficznie wykreslone znaki zodia-
ku uzupehione sentencjami3d. Nawigzuja one
w swej uproszczonej formie do ilustracji ksigzki
Polskie Niebo Andrzeja Niemojewskiego autorstwa
jego brata - Lecha. Manteufel do tematu zodia-
kow powrdcit jeszcze w 1938 roku malujac sgraf-
fito na wiezy Grodzkiej Zamku Krolewskiego w
Warszawie z motywem zegara.

Tematy astrologiczne nie ograniczyly sig
jedynie do malarstwa monumentalnego; podjete
zostaly rowniez przez grafike warsztatowa; miedzy
innymi przez Konstantego Brandla34; Franciszka
Siedleckiego3j; Stanistawa Ostoje Chrostowskiego36,
Julie Wiktori¢ Gorynska3, Jozefa Hechta3§39a
takze przez grafikow ksiazkowych, miedzy innymi
Zofi¢ Stryjenska i Brandla, ilustrujacych historie
Pana Twardowskiego, szczegdlnie popularnego
w dwudziestoleciu polskim bajkowego bohatera.
Trudno nie wspomnieé ilustrujacej ksiazke Zywot
Marsz. Pitsudskiego w gwiazdach pisany$4 grafiki
autorstwa Jana Starza-Dzierzbickiego ukazujacej

32 Malo czytelny i niedokonczony szkic mozaiki
znajduje si¢ w Muzeum Narodowym w Warszawie;
,.Kultura” 1939, nr 13, S. 16; H. Bartnicka-Goérska, Kowarski
Felicjan Szczesny, [w:] Stownik artystow polskich i obcych w
Polsce dziatajqcych, t. IV, pod red. J. Maurin-Biatostockiej,
J. Derwojeda, Wroctaw-Warszawa-Krakow-Gdansk- £6dz
1986, s. 208.

33 A. Niemojewski, Polskie niebo... .

34 K. Brandei ilustrowat okolo 1920 roku. Moralités
légendaire Jules Laforgue z wyobrazeniem Andromeda
oraz pochodzace z 1932 roku, ilustracje do Fausta — teka
goethowska z wyobrazeniem Wibracje ksigzycowe.

35 F. Siedlecki byt autorem Pocatunku wsrod gwiazd
z okolo 1921 roku oraz litografii barwnej Plejady 2 teki
graficznej Zwigzku Polskich Artystow Grafikow z 1922
roku.

36 S
Spadajqca gwiazda; Legenda Zeglarska z 1933 roku i Korweta

Ostoja-Chrostowski wykonal drzeworyt
2 1936roku ilustrujg zywiot wody.

37 Julia Wiktoria Gorynska ilustrowala Starodunskq
legende ce scena Wodnik i Stizanka.

38 Jozef Hecht ilustrowat w 1928 roku Atlas. Poeme
d'André Gueres wprowadzajac Mape nieba.

39 Repr. w ksiazce: Zywot Marsz. Pilsudskiego w
gwiazdach pisany, wg.: J. Switkowski, Okultyzm i magia w
Swietleparapsychologii, Lwow 1939, reprint Krakow 1990, s.
310.

mape nieba ze znakami zodiaku oraz graficznej
karykatury Feliksa Topolskiego z 1937 toVviZodjak
Polskiej Akademji Literatury e firmamentem niebie-
skim z pierwszymi gwiazdami Polskiej Akademii
Literatury4(.

Skojarzenia z astrologig oraz horoskopami
nasuwajg plaskorzezby zdobigce nadproza kamie-
nic krakowskich budowanych w po6znych latach
30. Pojawiajg si¢ na nich mig¢dzy innymi kobiety
z harfa niekiedy w towarzystwie lani i synogarlicy,
mezczyzni strzelajacy z tuku, a takze tanie, pawie,
orty, synogarlice stanowigce odpowiedniki gwiaz-
dozbiorow. Tego typu potaczenia mialy Scisty
zwigzek z horoskopamidl. Planety, najczesciej ksig-
zyc trafialy rowniez do rzemiosla artystycznego;
trudno nie przypomnie¢ srebrnej bizuterii autor-
stwa Henryka Grunwalda, w ktorej czotowym
motywem byt Pan Twardowski na ksigzycu, czy.
tez wyrobow ceramicznych wywodzacych si¢ z
pracowni Szkoty Sztuk Zdobniczych i Przemystu
Artystycznego w Krakowie.

Wspomniana  karykatura autorstwa
Topolskiego, ukazujaca podporzadkowany znakom
zodiaku polski $wiat literacki prowokuje do kilku,
literackich dygresji. Problemy astrologiczne poczat-
kowo traktowane humorystycznie, przeobrazily si¢
w $wiecie literackim dwudziestolecia miedzywo-
jennego w tematy artystycznie inspirujgce i inte-
resujace coraz szersza grupg literatow, a zwlaszcza
poetéw. | tak, Ludwik Hieronim Morstin, autor
ksigzki o Koperniku Kfos Panny, w rodzinnych
podkrakowskich Ptawowicach, gdzie mial amator-
skie obserwatorium wprowadzit w tajniki astrologii
Juliana Tuwima4243ntoni Stonimski pisat Dawne
ksiezycei Warkocz Berenikiss, Jarostaw Iwaszkiewicz

40 ,,Wiadomosci Literackie” 1934, nr 52-53.

41 Patrz przyp. 5.

42 L. H. Morstin, Rozmowyzpoetq, [w:] Wspomnienia
o Julianie Tuwimie, red. W. Jedlicka i M. Toporowski,
Warszawa 1963; Morstin pokazujac Tuwimowi na niebie
czerwone Oko Byka, Alfe Tauri, Perseusza, Andromedg,
Algol, Srebrnego lLabedzia i Trojkat. Wreszcie latarnig
morz poétnocnych — Gwiazde Polarng. Tuwim byl zupehie
w ekstazie, tak go cieszylo odnajdywanie konstelacji i ten
ogromny szmat nieba nad glowa, czego w miescie nigdy
si¢ nie widzi. Gdy$my skonczyli patrze¢ na gwiazdy, zaczat
mnie blagaé, bym napisal podrgcznik astronomii dla
poetéw. Morstin podrgcznika nie wydat, napisatem tylko
wiersz, ktory miat by¢ przedmowa do tej ksigzki.

43 W pylach gwiezdnych na szklanej utrwalonych
szybie



wiersz Orion wbhity w zielen nieba... 1 Ksiezyc winien
byt wsta¢, a takze Plejady¥; Maria Pawlikowska-
Jasnorzewska - Wenus45dsiezyc,
Wielki Woz, Gwiazdy spadajgce, Muzyke gwiazd4s;
Stanistaw Wygodzki - wiersz Zywiofy47; Konstanty
Ildefons Gatczynski byl autorem wiersza Palcem

wiersze Do

planety obracasz.

,,Polskie niebo” inspirowalo réwniez i lite-
ratur¢ mniej ambitng, czego przyktadem moze by¢
sensacyjna tworczo$¢ Sergiusza Piaseckiego szpie-
ga 1 przemytnika piszacego swoje powiesci gtow-
nie w wigzieniu, autora migdzy innymi powiesci
Kochanek Wielkiej Niedzwiedzicy, ktorej banalng
tre$¢ uzupetiaja znakomite opiséw nieba.

Wspdlna dla jednego, migdzywojennego
pokolenia idea, jaka byla astrologia i zwigzany z
nig bagaz przedstawien ikonograficznych pekni-
fa role spadkobiercy analogicznych zaintereso-
wan pokolenia romantykow48, a nast¢pnie poko-
lenia przetlomu wiekéw XIX i XX, kiedy nastata
paneuropejska moda na okultyzm oraz pojawili si¢
pierwsi praktycy - astrolodzy, jak Antoni Sekowski,
Julian H. Haluza, a takze malarz i krytyk arty-

Gdzie chmura ggsta Mleczna si¢ znaczyta Droga,

Mgtawicg Andromedy na diapozytywie

W kensingtonskim muzeum, czy pami¢tasz droga?

Nie wiem, czy to byt Wielki Obtok Magellana,

Czy tez gwiazdy wplecione w Warkocz Bereniki,

O srebrzyste na kliszy §wiecace punkciki

Odbity si¢ Twoje ztote oczy, ukochana.

Na szklanej mapie nieba twych brwi czarne tuki

Przekreslity mglawice pozagalaktyczne

Gdy$my wyszli, pamigtasz, §wiatto elektryczne

O zmierzchu juz ztocilo deszczem zmyte bruki.

W cieply wieczér londynski milczac zamys$leni,

Kiedy splyneta ciemna noc nad Kensingtonem,

Szli$my bardziej niz kiedy bliscy i wzruszeni,

Gwiazd prawdziwych szukajac na niebie zamglonym”.

44 ,Plejady to gwiazdozbior juz pazdziernikowy

Blyszcza jak winne grono wsrod innych gwiazd

roju.”

45 ,Kwitniesz, Wenus! Jasno i rz¢siscie,

Chmur bluszczowym okolona lisciem

Erotyku w ksigdze kosmografii...”

46 M. Pawlikowska-Jasnorzewska, Wiersze wybrane,
Warszawa 1985; Idem, Wiersze, Warszawa 1987.

47 S. Wygodzki, Zywioly.

»--. 1 pOorywisty wicher i wiatr

na czele burzy

1 zywiot liscia ktory dzi$§ spadat

w moje podworze”.

48 Problemami astrologii interesowal si¢ Juliusz
Stowacki i Adam Mickiewicz, ktory w Panu Tadeuszu — dat
wyktad astrologiczny.
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styczny prowadzacy warszawska Szkote Sztuk
Pigknych, zatozyciel Warszawskiego Towarzystwa
Teozoficznego — Kazimierz Stabrowski. Na pierw-
sze powojenne lata przypada inwazja wrecz wyda-
wanych czasopism oraz towarzystw propagujacych
problematyke astrologiczng i teozoficzng. Od
1919 roku w Nydku wychodzito ,,Wyzwolenie”
czasopismo Polskiego Towarzystwa Teozoficznego
na Slasku Cieszynskim, publikujace pierwsze
wzmianki o astrologii. W 1921 roku zatozony
zostat ,Odrodzenie” zawieraja-
cy Wskazowki astrologiczne, oraz horoskopy dla
Polski omawiane w kolejnych marcowych nume-
rach. Rok 1927: przyniodst zalozenie w Warszawie
Polskiego Towarzystwa Astrologicznego z preze-

miesigcznik

sem Janem Starza-Dzierzbickim, opublikowanie
ksigzki Astrologia i porady dla kazdego Andrzeja
Pawlowskiego i torunianina Alfreda Ulkana, wtas-
ciciela wydawnictwa ,, Taurus”5) oraz ukazanie si¢
pierwszego numeru dwumiesigcznika ,, Wiadomosci
Astrologiczno-Literackie” wydawanego jedynie
przez rok przez Karola Chobota. Edytowany tez
zostal Pierwszy polski kalendarz astrologiczny na
rok 1928 oparty na podstawach naukowych astro-
logii autorstwa Franciszka Augustyna Prengla,
ktory z czasem przeobrazil si¢ w liczacy ponad
100 stron Polski kalendarz astrologiczny “Almanach
wplywow  kosmicznych)Sl;  Prengl, uchodzacy
za najwybitniejszego polskiego astrologa okre-
su migdzywojennego byl przedstawicielem na
Polske Migdzynarodowego Zwiazku Astrologow, a
takze jednym z redaktorow wydawanego od 1935
roku przez Polskie Towarzystwo Astrologiczne w
Bydgoszczy miesigcznika ,,Niebo Gwiazdziste” na
ktorego tamach prowadzono Wyklady z astrologii
praktyczne;j.

W 1929 roku zawigzano Towarzystwo
Astrologiczne ,,Kosmos” przeobrazone w 1932

49 ,,Odrodzenie” prowadzone przez braci Jozefa i
Karola Chobotéw skupiato polskich badaczy okultyzmu,
wiedzy ezoterycznej, spirytyzmu, z ktorym wspotpracowali
znani astrolodzy, jak Karol Chobot, Jan Starza-Dzierzbicki,
Zygmunt Koehler, Wladystaw Brzechfta.

50 Prezentujacego zaréwno istot¢ budowy horoskopu,
jak i porady astrologiczne.

51 Uwazany za najlepsze wydawnictwo astrologiczne
w okresie migdzywojennym, redagowany przez Franciszka
Augustyna Prengla, na tamach ktérego publikowali miedzy
innymi swoje artykuty: Jan Sas-Zubrzycki,
Koehler, Karol Chobot,
Augustyn Prengel.

Zygmunt

Franciszek Stopa. Franciszek
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roku w Polskie Towarzystwo Astrologiczne w
Bydgoszczy, ktéremu przewodniczyt wspomnia-
ny Franciszek Augustyn Prengl; w Toruniu
zatozone zostalo przez Alfreda Ulkana i Karola
Chobota Towarzystwo Astrologiczne, wydajace
pismo ,,Przeglad Astrologiczny”, w Lodzi Polskie
Towarzystwo Przyjacidt Astrologii i Astronomii.

W 1935 roku zatozono w Warszawie przy
Towarzystwie Milosnikow Wiedzy i Przyrody
- Instytut Badan Astro-Dynamicznych. Rok
1937 przyniost edycje Elementarnego kursu astro-
logii urodzeniowej w 15 lekcjach, opracowanego
przez Towarzystwo Astrologiczne w Bydgoszczy;
prowadzono tez na tamach ,,Nieba Gwiazdzistego”
— Wykiady astrologii praktycznej majace charak-
ter podrgcznika astrologii. Korespondencyjne
kursy astrologii prowadzono juz od 1929 roku. K.
Chodkiewicz opublikowal réwniez wowczas wykta-
dy o Astrologii ezoterycznej na famach ,,Lotosu”.

W 1938 roku bydgoskie Towarzystwo
powotato Wolng Wszechnice¢ Astrologiczng orga-
nizujgcg trzymiesigczne kursy, ktore prowadzone
byly rowniez w Warszawie52. W. Semkowicz autor
Przysiegi na stonce’3 publikowal artykut Jeszcze o
przysiedze na stornce w Polsced4.

W latach 30. astrologia go$cila rowniez
na tamach prasy popularnej, a takze na tamach
czasopism okultystycznych, jak ,,Hejnal”, ,,Wiedza
duchowa” - p6zniejszy ,,Lotos”. Jan K. HadynaiJan
Pilch wydawali w Wisle do 1939 roku miesigcznik
»Lotos” - organ Towarzystwa Parapsychicznego
im. Juliana Ochorowicza we Lwowie, w ktorym
wykorzystywano fragmenty dziet Stanistawa
Wyspianskiego, jako motta do artykulowss.

Poczynajac od pierwszej dekady XX wieku,
poprzez cale dwudziestolecie miedzywojenne zain-
teresowanie astrologig i horoskopami, jakby na
przekor racjonalizmowi wymaganemu przez nowa
sytuacje polityczng i tworzenie si¢ nowego panstwa
stata si¢ pasjg i moda pokolenia, zasymilowato si¢

52 R. T. Prinke, L. Weres, op. cit. s. 136-137.

53 W. Semkowicz, Przysiega na stonce [w:] Ksiega
Pamigtkowa ku czci Bolestawa Orzechowicza, t. 2, Lwow
1916.

54 Idem, Jeszcze o przysiedze na storice w Polsce, [w:]
Studia historyczne ku czci Stanistawa Kutrzeby, t. 1, Krakow
.1938.

55 S. A Wistocki, Janowscy ,, kaptani wiedzy tajemnej’,
okultysci, wizjonerzy i mistrzowie matej ojczyzny, Katowice
2004, s. 12, 70, 77.

Krzysztofowicz-Kozakowska

w tworczos$ci zardwno artystycznej, jak i literackiej,
pomigdzy awangarda a antyawangardg, nowator-
stwem myslenia a skrajnym konserwatyzmem, za$
bezdyskusyjnym celem byto ksztattowanie poprzez
pozytywne odczytywanie uktadéw planet, znakow
zodiaku i horoskopoéw optymistycznej opinii o
przysztosci Polski i jej sukcesach. A zyskata na tym
sztuka — przede wszystkim malarstwo monumen-
talne i sztuka poez;ji.

SUMMARY
.Polish sky” - between avant-garde and anti

avant-garde

The interwar period created one-generation
interest in astrology along with its store of icono-
graphie representations. The idea functioned also
as an heir of analogical ideas which were adopted
by the generation of the Romantics and by the
generation of the turn ofthe 19th century.

The flow ofrichly illustrated parascientific literatu-
re, among others writings of Andrzej Niemojewski,
who was interested in astrology and the notion of
»the Polish sky”, since 1906 channeled the artistic
and literary imagination; it was astrology, the signs
of the zodiac, planets and also representations of
the four elements, four sesons and horoscopes,
which were ofinterest.

Astrology in particular became passion and fashion
for the whole generation, despite rationalism requi-
red by the political situation of the newly re-emer-
ged State of Poland. It was assimilated into arti-
stic and literary output, above all into, effectively
patronized by the State, monumental painting.
Its unquestionable aim was to form an optimi-
stic vision of Poland’s promising future by means
of positive interpretation of the positions of the
planets, the signs ofthe zodiac and horoscopes.
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Grafika stowacka okoto roku 1920

W  pazdzierniku 1918 roku Stowacja
uzyskata niepodlegtos¢. Wraz z ziemiami czeski-
mi i morawskim weszta w sklad nowo powstalej
Republiki Czechostowackiej. Mialo to znamienne
skutki polityczne, spoleczne i kulturalne.

»Sztuka slowacka zaczyna si¢ wlasnie po
przewrocie”l - powiedziat w 1937 roku Mikula$
Galanda, jeden z najwybitniejszych artystow stlowa-
ckich XX wieku. Galanda mial na mys$li oczywi-
scie nowoczesng sztuke stowacka, ,,przewrotem”
za$ ,,okresla si¢ w piSmiennictwie czeskim i stowa-
ckim powstanie Republiki (..) w 1918 roku”l
Galanda nie byt w tym pogladzie odosobniony. W
podobnym tonie wypowiadato si¢ (i wypowiada)
wielu stowackich artystow, krytykoéw i historykow
sztuki3.

Stowacja u progu lat 20. XX wieku znaj-
dowala si¢ migdzy trzema wielkimi centrami
kulturalnymi: Wiedniem, Praga i Budapesztem.
Dwa ostatnie wptynely w zasadniczy sposob na
ksztalt sztuki stowackiej lat 20. Wplywy sztuki
wegierskiej zaznaczyly sie gtownie w potudnio-
wo-wschodnich regionach kraju - w pierwszej
potowie dekady, praskie od potowy tego dziesig-
ciolecia, kiedy centrum zycia artystycznego zostala
Bratystawa.

Przystowiowym ,,oknem na $wiat” byla
Praga, ktora stala si¢ miejscem studiow wickszo-
$ci milodych Slowakow. Peita takze funkcje

1 Stowa te to fragment przeméwienia wygtoszonego
na otwarciu ostatniej indywidualnej wystawy artysty w
czeskim Prostéjove w 1937 roku, zorganizowanej przez Klub
pratel a krouzek knihomild, spisane przez Josefa Pospisila,
tutaj za: Z. Kostrova: Mikulas Galanda, Bratislava 2001.

2 M. Papierz, uwagi tlhumacza do artykutu §.
Kréméry, Comprede cest Pardonner, [w:] Kwestia stowacka w
XX wieku, pod red. R. Chmela, Gliwice 2002, s. 52.

3 Por. m.in.: V. Wagner: Profilslovenského vytvarného
umenia, Turc. sv. Martin 1935, s. 49; E. Petransky: Modernd
slovenska grafika 1918-1983, Bratislava 1985, Z. Janéi Z:
Cechy narodowe sztuki stowackiej, ,,Kultura” 1980, nr 34, s.
11.

waznego posrednika miedzy kulturg stowacka
a zachodnioeuropejska. Nie mozna bylo jednak
- cytujac stowa Silvii Ileckovéj - oczekiwaé, aby
nowoczesna sztuka stowacka powstala jako nasla-
downictwo sztuki Paryza czy Pragi4. Nie byla
przeciez, u progu nowego Panstwa, ,,zawieszona w
prozni”. ,Najsilniejszg wyrazowo dziedzing sztuki
stowackiej jest malarstwo”5- pisal jeszcze w 1935
roku Vladimir Wagner. Fakt ten ttumaczy¢ nale-
zy tym, iz po pierwsze brakowato w $Srodowisku
stowackim profesjonalnych grafikow i artystow,
ktorzy poswigcili by sie tylko, lub gtéwnie grafice
po drugie za$ grafika i rysunek ,,dopiero” potwier-
dzalty w Stowacji swoja pozycje autonomicznych
dyscyplin artystycznych.

W dziedzinie grafiki przed 1918 rokiem
Jozef Cinciké7wymieniat przede wszystkim arty-
stow starszych generacji, gldéwnie malarzy grafika
zajmujacych si¢ ,,okazjonalnie", na marginesie pracy
malarskiej: Milosa Jiranka (1875-1911) - pracuja-
cego w technice litografii i drzeworytu; Alojzego
Struhara (1892-?) autora kilku ,,préb akwaforto-
wych” oraz Konstantina Kovariego-Kacmarika
(1882-1916), ktorego grafika zajmowala najbardziej
z wymienionych artystow. Jego dzietem sg linoryty
i litografie utrzymane ,,w duchu secesyjnej styliza-
cji” oraz liczne projekty z dziedziny grafiki uzytko-
wej. Na uwage zasluguje takze tworczos¢ graficzna
wybitnego malarza Martina Benki (1888-1971) -
litografie i drzeworyty powstate po 1920 roku.

Cincik napisal, ze ,,pierwsze nadzieje w
dziedzinie grafiki artystycznej pokltadane byty w
przedwczesnie zmarlym Ladislavie Treskoniu”
(1900-1923). Nalezal on do pokolenia, ktore
pozniej okreslone zostalo mianem Pokolenia zato-

4 S. lleckova, Sukromné listy Fullu a Galandu,
Slovenska narodna galeria, Bratislava 1992.

5 V. Wagner, op. cit., s. 49.

6 J. Cincik, Slovenské grafiche umenie, Turc. sv.
Martin, 1944 - jest to pierwsza ksigzka o grafice stowackiej.

7 Ibidem, s. 66.
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zycielskiego (Zakladatel'skd generada slovenskej
moderny), jego najwybitniejszymi przedstawicie-
lami byli: Koloman Sokol (1902-2002), Ludovit
Fulla (1902-1980) i Mikula$ Galanda (1895-1938).
Treskon studiowat w znakomitej pracowni graficz-
nej Maksymiliana Svabinskiego na Akademii
Sztuk Pigknych w Pradze. Pozostalo po nim tylko
kilka grafik (rozbehov) wykonanych w technikach
drzeworytniczych i metalowych (m. in. Kolega i
Detvianin).

Warto takze w tym miejscu przytoczyé
przyktady wczesnej tworczosci Mikulasa Galandy.
Sa to rysunki - gltownie ilustracje do czasopisma
,»Harrman (Troje)" oraz samodzielne prace powsta-
te w latach 1917-1922. Wszystkie prace charak-
teryzuje secesyjna stylizacja; brzmia w nich echa
bliskie tworczosci Gustava Klimta, Maxa Klingera,
Ferdinanda Hodlera -
Galandy. Do najpickniejszych przedstawien naleza
niewatpliwie: Dama z motylami (1917) i Afrodyta
(1918).

o6wczesnych mistrzow

Istotne miejsce w sztuce, a przede wszyst-
kim w grafice stowackiej pierwszych lat po przewro-
cie zajmowaty Koszyce polozone w potudniowo-
wschodniej czesci kraju, przy granicy z Wegrami
oraz Banska Bystrzyca z przyleglym regionem
srodkowej Stowacji. W Koszycach na poczatku lat
20. uformowala si¢ grupa wegierskich, stowackich
i czeskich artystow nazwana pozniej ,,wschodnio-
slowacka awangarda8” oraz powstala pierwsza w
Stowacji szkota graficzna i rysunkowa.

Srodkowa i poludniowo-wschodnia cze$é
kraju stanowily szczegdlne ,,zaglebie artystyczne”
- uformowat si¢ tam stosunkowo silny nurt sztuki
spotecznej, do czego przyczynily si¢ wzgledy histo-
ryczne, ekonomiczno-spoteczne oraz wydarzenia
konca [ wojny $wiatowej. Zaznaczy¢ jednak nalezy,
ze sztuka cho¢ wskazywata na pewne aspekty socjal-

8  Srodowisko artystyczne Koszyc tworzyli w tym
Eudovit Csordak, Elemir Halasz-Hradil, Anton
Jassusch, Konstantin Bauer oraz G. Kieselbach, V. Sipos i

czasie:

J. Lazarova; a takze przebywajacy przejSciowo lub na stale
czlonkowie wegierskich grup awangardowych (Osmiu,
Aktywistow) 1 arty$ci z nimi zwigzani: Sandor Bortnyik, J.
Macza, Bertalan Por, Anna Lesznaiova, Dezso” Orban, Aurel
Bernath, Karoly Kernstock starszy i mlodszy, Gejza Schiller,
a takze B. Baja, G. Csorba, F. Foltyn, M. Galimberti,
M. Graberova, K. Harmos, E. Horvath, J. Jeney-Jung, , J.
Kmetty, K. Kotasz, h. Majer, V. Perlott-Csaba, K. Quittner,
J. Ruttkay, Fr. Salvendy, G. Stellerova, L. Vali, A. Ziffer i
inni.

ne, byla przede wszystkim zapisem rzeczywistos$ci.
W przeciwienstwie do awangardy wegierskiej oraz
czeskiej, ktore w tym czasie rownorzednie do prob-
lematyki spolecznej poruszaly zagadnienia formal-
ne ekspresjonizmu, fowizmu, kubizmu, futuryzmu
i konstruktywizmu, artysci stowaccy ,,preferowali”
realistyczne przedstawienia oparte na modelunku
$wiatlocieniowym.

W dziedzinie grafiki doskonale odzwier-
ciedlaja to linoryty Jnliusa Jakobiego oraz akwa-
forty i rysunki Gejzy Angyala (1888-1956) m. in:
Gornicy (1910), Wytapiacze ztota (1920), Banska
Bystrzyca - zabudowania zamkowe (1914). Ludo
Petransky piszac o akwafortach Angyala, jako
jedno ze zrodet inspiracji artysty wskazywal twor-
czo$¢ Belga Constantina Meuniera (1831-1905)9,
u ktérego czestym motywem prac byli goérnicy
i robotnicy. Doda¢ do tego nalezy takze rodzi-
my przyklad - malarstwo Dominika Skuteckiego
(1849-1921). Po pierwsze ze wzgledu na zbieznosé¢
tematyczng i ikonograficzng, po drugie ze wzgle-
du na problematyke $wiatla - ognia we wngtrzu.
Tworczo$¢ Angyala reprezentuje okres przejsciowy
grafiki stowackiej, miedzy ,,realistycznym opisem”
charakterystycznym dla XIX wieku, a narodzina-
mi nowoczesnej grafiki stowackie;j.

Konwencje t¢ przetamal Eugen Kron
(1883-1974)- wegierski grafik, ktory przybyt do
Stowacji w 1919 roku, zmuszony do opuszczenia
ojczyzny po upadku Wegierskiej Republiki Rad.
Grafiki i rysunki, ktore powstalty w koszyckim
okresie tworczosci (1920-1928) zaliczane sg do
sztuki stowackiej. W marcu 1921 roku ukazat si¢
cykl 12 litografii Ze starych Koszyc (m.in. Podworze,
nie datowana), ktoére mialy by¢ artystyczna wizy-
towka Krona. Za ich posrednictwem artysta chciat
otrzymac¢ pozwolenie na dtuzszy pobyt oraz zgode
wladz miasta na utworzenie prywatnej szkoty arty-
stycznej. Rok pozniej artysta wydal cykl szesciu
kompozycji litograficznych. Najprawdopodobniej
nalezat do nich Zraniony, datowany takze na lata
1919-1920. Lubomir Podusel napisat, iz Kron
Zranionym ,reagowal na (..) przezycia wojenne”,
ze Zraniony ,to sita, zyciowa energia, ktorej ztama-
nie i upokorzenie wyraza brutalnos¢ i bol epoki”ll.
W roku 1922 powstala litografia Mezczyzni z

9 E. Petransky, op. cit., s. 21.
10 L. Podusel, Malarstvo, socharstvo, grafika. Dieia
majstrov v zbierkach Nitrianska statua galeria, Nitra 1995.
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koniem. Podobnie jak w Zranionym widoczne s3
w niej wplywy kubizmu i neoklasycyzmu, przede
wszystkim za$ - jeszcze silniej - wpltywy wegierskiej
sztuki wczesno-awangardowej, przede wszystkim
tworczosci Karola Kernstoka.

W latach 1924-1926 Kron wykonatnazlece-
nie Muzeum Wschodnio-Stowackiego cykl rysun-
kow przedstawiajacych stare koszyckie i proszow-
skie domy (m.in. Dziedziniec domu Rdkocziegd). W
tym czasie doszto do przelomu w tworczosci arty-
sty - polaczenia dwodch dotychczasowych biegu-
néw: realistycznego i symboliczno-figuratywnego.
Ich kulminacja stal si¢ cykl litografii Duch twor-
czy z 1925 roku, uwazany za jedno z najlepszych
osiagnig¢ w tworczosci Krona. Fascynujaca jest
przede wszystkim transformacja, jakiej poddane
zostaly koszyckie domy i podworka - w pigtrzaca
sie, wertykalng, wielowymiarowg architekture. W
cyklu odnalez¢ mozna nawigzania do wielu arty-
stycznych i kulturalnych pradow epoki: kubizmu
(zarowno ,,najblizszego’- czeskiego, jak i francu-
skiego), ekspresjonizmu, twoérczosci Giorgio de
Chirico, oraz wloskiego malarstwa renesansowego.
,»Ogniwem” laczacym te odwotania jest postkubi-
styczny neoklasycyzm. Wieloznaczna metaforyka
oraz ,.tajemniczos¢” pozwalaja odbiera¢ te¢ grafike
jako jedno z pierwszych dziet surrealistycznych w
sztuce stowackie;j.

Kron zajmuje wazne miejsce w historii
sztuki stowackiej takze jako wspoétzatozyciel szko-
ly graficzno rysunkowej oraz nauczyciel wielu
artystow. Prywatna szkota rysunkowa dzialata
w latach 1921-1928 przy Muzeum Wschodnio-
Stowackim w Koszycach. Jej gléwnym organiza-
torem byl dyrektor Muzeum Jozef Polak. Wsrod
uczniow Krona wymieni¢ nalezy: L'udovita Felda
(1904-1991), Juraja Collinasy (1907-1963), Jozefa
Fabiniego (1908-1994), Imricha Oraveca (?),Juliusa
Jakobiego (1903-1985) oraz Kolomana Sokola.

Za sprawg Krona i jego szkoly grafika
stowacka juz w I potowie lat 20. zaczeta zywo
reagowaé na zmiany zachodzace w sztuce $wiato-
wej, a od konca lat dwudziestych w tym procesie
tworczo uczestniczyta. Gléwna rola przypadata w
tym ,,Generacji 1900” (Pokoleniu zalozycielskie-
mu): L'udovitowi Fulli, Mikulasowi Galandzie
i Kolomanowi Sokotowi, ktorzy w pierwszej
potowie dekady studiowali na praskich szkotach
artystycznych.

Grafika stowacka okoto roku 1920 169.

Najpo6zniej, bo dopiero w 1924 roku egza-
miny wstepne na praska Akademie Sztuk Pigknych
zdal Koloman Sokol, ktory kilka lat pdzniej stwo-
rzyl, a nastepnie rozwinat zatozenia figuratywnego
ekspresjonizmu w grafice stowackiej, dajac pocza-
tek calemu ideowo-estetycznemu kierunkowi
sztuki stowackiej w XX wieku. Debiut graficzny
tego artysty przypada na koniec dekady lat 20.,
tym niemniej zachowaly si¢ prace z wezesniejszego
okresu (rysunki Autoportreti Torso z 1923 roku).

Zapoczatkowana w okresie praskim przy-
jazn i artystyczne partnerstwo miedzy Galanda
i Fullg jest dzi§ rownie znana jak ich ,,Prywatne
Listy” - pierwszy manifest nowoczesnej sztuki
stowackiejll. Jesienig 1922 roku obaj artysci rozpo-
czeli nauke w Szkole Przemystu Artystycznego.

‘W1923 roku powstatl pierwszy cykl graficz-
ny Fulli - pi¢¢ niewielkich, recznie kolorowanych
linorytow przedstawiajacych fragmenty legendy
o Janosiku: Janosik na dereszu, WyborJanosika na
przywddce, Janosik mierzyptotno ,,od buka do buka’,
Walka Janosika z hajdukami, Janosik pod szubie-
nicg, plus karta tytutowa, ktore wydat wlasnym
naktadem ,,bardziej z jakiej§ wydawniczej namiet-
nosci (...) niz z checi zysku” I gak napisat we wspo-
mnieniach. Wigkszo$¢ egzemplarzy artysta rozdat.
Eva Sefcakova zwracala uwage, iz motywy jano-
sikowskie mogly by¢ przeciwwaga dla oczarowa-
nia czeskich artystow awangardowych (zwlaszcza
z grupy Tvrdosijnych) egzotyka sztuki afrykan-
skiej. ,,Mialy zwrdci¢ uwage praskiego $rodowi-
ska na dostatek ekspresyjnych tematéw na rodzi-
mym terenie nowej republiki”23. Poruszony przez
Fulle temat, jeden z gléwnych dla sztuki stowa-
ckiej (przede wszystkim ludowej) stat si¢ jednym
z kluczowych motywow zaréwno dla calej dalszej

11 ,,Prywatne listy” (,,Sukromné listy Mikulasa
Galandu a Eudovita Fullu”) to autorskie czasopismo Fulli i
Galandy. W sumie ukazaly si¢ cztery jego numery w latach
1930-1932. Pierwsze dwa zawierajg idee - my$li autorow na
temat sztuki nowoczesnej, podwojny numer 3-4 obszerny
tekst Jozefa Vydry - ,list otwarty” adresowany do obu
miodych artystow na temat aktualnej kondycji i przyszlosci
sztuki slowackiej. Wszystkie wydania uzupelnione zostaly
reprodukcjami prac malarskich i graficznych Fulli i
Galandy.

12 E. Fulla, Okamihy a vyznania, Bratislava 1983 s.
110-112.

13 E. Sefcakova, Permutatie plochy. Pozndmky ku
grafickiému dielu Ludovita Fullu, [w:] Fulla 2002, Slovenska
narodna galeria, Bratislava 2002, s. 154.
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tworczosci Pulii, jak i nowoczesnej sztuki stowa-
ckiej w ogole.

Na praski okres
wyrazny wplyw wywarla tworczos¢ Edwarda

Muncha, oraz niemiecka i czeska grafika ekspre-

tworczosci Galandy

sjonistyczna. Petransky pisal, iz Galanda wrecz
,utozsamiat si¢ (...) z mysSlowym i artystycznym
$wiatem norweskiego artysty Edwarda Muncha”l4.
Miato to zapewne zwigzek nie tylko z gustami este-
tycznymi, ale i osobowos$cig Galandy. W niemal
wszystkich publikacjach opisywano Mikulasa jako
zamknigtego w sobie, melancholijnego cztowieka,
ktéry w mtodosci otart si¢ o Smiercls.

Munchowska inspiracja pojawila si¢ w
niemal wszystkich grafikach Galandy z ,,pierwsze-
go” okresu studiow, np. Macierzynstwo (akwaforta
1922-1923), Kobieta przy stole (lub Kobieta z wazo-
nami - sucha igla, 1923 - dwie wersje), Niektore z
tych kompozycji sa niemal bezpo$rednim cytatem
z dziel norweskiego artysty (np. Dwoje, akwatinta,
1922-23).

Glg¢boko osadzony w pradach filozoficz-
nych i kulturalnych poczatkow XX wieku jest
takze Czytajgcy (rysunek pidorem i tuszem, 1923).
Podobne przedstawienia spotka¢c mozna u arty-
stow czeskich z tzw. drugiej generacji symboli-
stow. W Czytajgcym Dostojewskiego (obraz olejny z
1907 roku) Emila Filii wiszacy na $cianie krucy-
fiks (,,odpowiednik” maski) symbolizowa¢ miat
starg pobozno$¢ i §wiat starych, nieaktualnych
warto$ci. Ich przeciwienstwo stanowita ksigzka
Dostojewskiego - nowoczesny autor byl alterna-
tywa dla starego §wiata ,,pokory”. Oznaczat takze
otwarto$¢ na problemy ludzkiego zycia (zwlaszcza
przezycia psychiczne). Koscielna wieza za oknem
byla symbolem nadziei. Galanda przedstawil je
jako ozywczy powiew - wiatr zmian, ktoéry wtar-
gnal do mrocznego pomieszczenia wraz ze stonecz-
nym $wiattem.

Najbardziej osadzone w stylistyce prze-
lomu stuleci wydaja si¢ by¢ Oracz i Smier¢ oraz
Starzec i smier¢ (drzeworyty z 1924 roku), przez

14 E. Petransky, op. cit., s. 29.

15 Mikulas Galanda w wieku szesnastu lat (w 1911
roku) zachorowal na ci¢zka anging ropna. Jej niewlasciwe
i jedynym
wyj$ciem, aby uratowa¢ mu zycie byla amputacja jednej

leczenie doprowadzilo do zakazenia krwi

nogi. Leczenie trwato ponad rok i bylo bardzo trudne, jego
organizm potrzebowat na powrot do zdrowia rok, dusza o
wiele wigcej — jak czytamy [w:] Z. Kostrova, op. cit., s. 72.

ktore przemawia nie munchowska melancholia,
ale hlavackowskalt destrukcja, widmo zblizajacej
si¢ $mierci.

W roku 1923 powstata Ulica (akwaforta).
Praca ta stanowi przyklad ptynnego przejscia do
zagadnien socjalnych poruszonych w najstynniej-
szym cyklu Galandy lat 20. Mifos¢ w miescie. Sktada
si¢ na niego dwanascie czarno-biatych litografii w
wiekszosci z 1924 rokull] Przedstawiajacych sceny
z zycia w wielkim miescie. Ich gléwnymi boha-
terami s3 mieszkancy metropolii. Przedstawiona
przez Galand¢ wizja miasta daleko odbiega od
zachodnioeuropejskiej futurystycznej afirmacji
nowoczesnosci. Przeciwstawia si¢ takze propago-
wanej wowczas przez Devétsil romantycznej wizji
,miejskiego folkloru” oraz optymistycznej wierze
konstruktywistow w postep i zdobycze cywilizacji.
Wszystko co kojarzy si¢ z radosng euforia i prospe-
rita ,,ztotych lat 20.” zastgpione zostalo uczuciami
opuszczenia, beznadziejnosci i glebokiego rozcza-
rowania . Na pewno Mifos¢ w miescie zdecydowa-
nie blizsza jest ,konserwatywnym" Tvrdosijnym
(szczegblnie Josefowi Capkowi) niz nowoczes-
nemu Devétsilovi. Trudno spekulowaé, czy cykl
Galandy wyprzedzat czas (wszak pesymistyczne
nastroje pojawily si¢ w pracach artystow awangar-
dowych na przetomie lat 20.) czy tez wychodzit z
,ducha" péznego symbolizmu. Na pewno dosko-
nale odzwierciedla charakterystyczny, szczegélnie
dla sztuki $rodkowoeuropejskiej, ekspresjonistycz-
ny wariant poszukiwan awangardowych.

Ci trzej mlodzi arty$ci: Fulla, Galanda
i Sokol stworzyli podstawy dwoch zasadniczych
linii ewolucji grafiki slowackiej w XX wieku:
geometryczno-konstrukcyjnej (Fulla, Galanda) i
ekspresyjnej (Sokol). Nie byla to jednak - jak pisat
L Petransky - precyzyjnie okreslona mysl artystycz-
na czy szkotal$, ale konfrontacja osobnych postaw
i programOw artystycznych, ktére uksztattowaty
nowatorski profil grafiki stowackiej. Mimo rdznic
formalnych i tematycznych podejmowali wspolng
polemike z nowoczesnymi doktrynami artystycz-

16 Karel Hlavacek (1874-1898) czeski

i rysownik, wybitny przedstawiciel czeskiego symbolizmu,

poeta

zwigzany z dekadenckim czasopismem ,,Moderni revue”,
Praga 1894-1925).

17 Na rzece, Bar, Ulica, Peryferie, Wiosna, Kobieta,
Na miejskiej ulicy - Zebrak, Spotkanie, Wdrodze do domu lub
Slad zbrodni, Kochankowie.

18 E. Petransky, op. cit., s. 24.
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nymi. Wspoélne dla tworczosci ,,zatozycieli” byly
takze przemiany formalno-wyrazowe, techniczne a
czesciowo rowniez tematyczne i $wiatopogladowe.

SUMMARY
The Slovak graphic art around 1920

I In 1918 Slovakia became an independent
state and along with the territory of Bohemia
and Moravia formed the new Republic of
Czechoslovakia.

At the beginning ofthe 1920s Slovakia was
located between three important cultural centres:
Vienna, Prague and Budapest. The influences of
Hungarian art were visible mainly in south-east
regions of the country at the beginning of the
1920s, and Czech ones in the second part of the
decade, when Bratislava became the art centre of
Slovakia.

Koszyce, where a group of Hungarian,
Slovak and Czech artists was formed (named The
South-Slovak Avantgarde), became a very impor-
tant place for Slovak art around 1918, especially
graphic art. The first graphics and drawing school
(The Private Drawing School ofEugen Kron) opened
on the territory of Slovakia. It was active in the
years 1921-1928 and situated in the building ofthe
East-Slovak Museum in Koszyce. The co-founder of
this school was a Hungarian graphic artist Eugen
Kron (1883-1974). Thanks to Kron and his school
the Slovak graphic art started responding to the
changes in the world art in the first halfofthe 1920s
and since the end of'this decade started also parti-
cipating in that process. The main part was played
by the Generation of1900 (so-called The Founding
Generation ofModern Slovak Art): Ludovit Fulla
(1902-1980), Mikulas Calanda (1895-1938) and
Koloman Sokol (1902-2002). Those three young
artists created the base of two main trends in the
20th century Slovak graphic art progress: geome-
trical-constructive and expression ones. Despite
formal and thematic differences they challenged
modern art doctrines. Their artistic activity ranged
from form-sign transformations, technological as
well as thematic and outlook development.

Grafika stowacka okoto roku

1920
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Metropolis w sztuce niemieckiej awangardy

W drugiej potowie XVIII wieku, najpierw
w naukach spotecznych, p6zniej w publicystyce i
mys$leniu potocznym, pojawito si¢ pojecie cywili-
zacji i postepul.

Mowigc o cywilizacji, miano na mysli
pozytywnie oceniany rezultat dtugiego procesu, w
ktorego wyniku ludzko$¢ oddala si¢ najpierw od
stanu dzikosci, nastgpnie zas wyzbywa si¢ stopnio-
wo znamion barbarzynstwa. Wszystko to miato
dazy¢ do zmian na lepsze, a zmiany owe doty-
czy¢ miaty wszelkich dziedzin zycia. Koncepcja
kultury, czy tez cywilizacji,
niemieckich myslicieli O$wiecenia mniejsza wage
przyktadata jednak do przemian instytucji poli-
tycznych czy spotecznych, by pierwszenstwo dac

stworzona przez

procesowi moralnego i umystowego doskonalenia
si¢ ludzkoscil,

Wiek XIX mial rozpgdzi¢ maching poste-
pu, by ,rozbi¢” ja jednak niebawem o ludzka
pychg i arogancje. Ludzko$¢ zatoczy¢ miata krag,
cofajac si¢ do stanu zwierzecosci i barbarzynstwa.
Przyniost to wiek XX i §wiadectwo 1-a przede
wszystkim II Wojny Swiatowej. Z nowej perspek-
tywy pisze Herman Hess: ,,Patrz, jakimi jesteSmy
matpami! Patrz, jaki jest cztowiek! - i cata stawa,
cata madros¢, wszystkie zdobycze ducha, wszyst-
kie dazenia do wzniostosci, wielkosci i trwalo-
$ci do tego co ludzkie, rungty i staly si¢ malpia
igraszka”3.

Na poczatku XX wieku niemiecka mysl
sklonna byta jedynie pesymistycznie i z przeraze-
niem spoglada¢ na ludzkie dzielo. Nastgpi¢ miat
,,zmierzch Zachodu”.

Przelom XIX i XX
mtode Niemcy na niemal imperialnej juz pozycji
w Europie. Mimo szybkiego rozwoju gospodarki,

wieku sytuowat

1 J. Szacki, Historia mysli socjologicznej, Warszawa
2004, 5.695.

2 Ibidem, s. 695-696.

3 H. Hess, Wilkstepowy, Warszawa 2004, s. 12.

wybornie zorganizowanego szkolnictwa i przodu-
jacej pozycji niemieckich uniwersytetow, poczucie
utraty czego$ niebywale istotnego, poczucie jakie-
gos$ kryzysu bylo w Niemczech mocno odczuwa-
ned. Swiat stat sic bezkompromisowy: radykalnie
»Zr'ywano", ,,odrzucano”, ,,odkrywano”, ,,obalano”
i ,,wprowadzano”.

Gléwne tendencje nauki i sztuki stwo-
rzyly nowy obraz $wiata i ugruntowaty aktualny
do dzisiaj sposob myslenia. Gloszac prekursorskie
poglady radykalnie zerwano z tradycyjna filozofig.
Przewidywano upadek wszystkich ideatéw ludzko-
$cis. Marks ,,ujarzmiony zostal przez rzadzaca klasg
i pad! ofiarg intereséw ekonomicznych”; Freud ,,nie
zdawal sobie sprawy z siebie samego”; Einstein,
,wydawac by si¢ moglo, bezwzglednie osadzony w
owczesnej czaso-przestrzeni, stwierdzit jednak, ze i
ten fakt jest wzgledny”.

Rozpoczaé si¢ miat wiek zwatpienia. Z
owej dlugiej historii ciekawosci, jesli ta w skrocie
uzna¢ za pierwsza motywacj¢ naukowca i filozofa,
oraz jej przemian w formy niezaleznego myslenia,
wylonily si¢ dwie dziedziny zmierzajace do coraz
wigkszej autonomii wobec ograniczen religijnych i
spotecznych. To nauka i sztuka, polegajace na zasa-
dach eksperymentu, badan teoretycznych, wolno-
$ci stowa, artystycznego upowaznienia i naukowej
swobodysb.

Wiasnie sztuce, jako osrodkowi krystalizu-
jacemu wszystkie najszlachetniejsze dgzenia twor-
cze i poznawcze czlowieka, przypadta w obszarze
niemieckiej mysli szczeg6lna rola. Winckelmann
nadat niemieckiej refleksji nad sztukg niezatarty
rys niebotycznego jej uwielbienia. Wzorcem byli

4 K. Henkel, R. Maerz, Der Potsdamer Platz. Ernst
Ludwig Kirchner und der Untergang Preussens, Berlin 2001,
s. 113-114.

5 PoezjaXXwieku. Austria, NRD, RFN, Szwajcaria,
wstep L. Szwed, Wroclaw 1980, s. 7-10.

6 R. Shattuck, Wiedza zakazana, Krakéw 1999,
s.361 - 375.
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starozytni Grecy wraz z greckim spoleczenstwem,
doskonalym wspoétistnieniem sfery wolnosci poli-
tycznej, tworczosci i moralnosci, dopetiajacych sig
w jednosci natury i refleksji . Mit rzekomej blisko$ci
antycznego mieszkanca Aten i poczciwego ,,biirge-
ra” trwale okreslil oblicze kultury niemieckiej
ostatnich stuleci. Tymczasem, zaszczepiany ciagle
jeszeze ideami romantycznych przodkow, wiek XX
w niemieckiej Rzeszy w niczym juz nie przypomi-
nat mitycznej krainy. Monachium i Berlin, miasto
i panstwo, nie wytrzymaty struktury idealnych
polis; obywatel nowego - Metropolis zapomniat
szybko o prastarym wzorcu cztowieczenstwa. Stat
sie mieszczaninem o ,,malpiej gracji”, ustalajacym
nowy tad i porzadek, nowa moralnos¢. To wias-
nie w mies$cie dopatrywano si¢ genezy upadku i
wszelkiej nedzy czlowieczenstwa. Tak okre$lone
mieszczanstwo i miasto staly si¢ jednym z tematow
tworczosci niemieckich artystow na poczatku XX
wieku.

Sztuka z tego okresu oscylowata migdzy
dwiema orientacjami. Okresli¢ je mozna schema-
tycznie: jako sztuke intelektualnego przetwarzania
i sztuke¢ uzewngtrznionej uczuciowosci, tworzo-
ng w klimacie udreczenia i atmosferze napigcia,
»Z piescig bezsilnego czltowieka, wzniesiong prze-
ciw oszalatemu niebu”§. Sztuka ta, niejednokrot-
nie groteskowa, zatoczyta kragg w ciggu przemian
stylistycznych odpowiadajacym duchowi epoki.
Wedrowata od ekspresjonistycznej deformacji mala-
rzy Die Briicke i Der Blaue Reiter; Kandinsky'ego i
abstrakcji, przez berlinskie Dada, by wréci¢ do tak
charakterystycznego w Niemczech swoistego reali-
zmu w twoérczosci artystow Nowej Rzeczowosci.
Rewolucja przyszta pod ogoélng nazwa awangardy,
wszystkich artystow za$ taczyla kolektywna $wia-
domos¢ pokolenia, polaczona nicig katastrofizmu i
charakteryzujgca si¢ intensywno$cia, intensywnos-
cig ponad wszystko9.

Rozpatrujac sztuke niemiecka poczat-
ku XX wieku nie mozna odrzuci¢ uwarunkowan
narodowych i tym samym kontekstu historyczne-
go. Artys$ci wspolnie doswiadczali skutkow przy-

7 R. Kasperowicz, Rembrandt, Rembrandt iiber alles,
,»Mowia Wieki” 2003, nr 11, s.16.

8 L. Richard, Encyklopedia
Warszawa 1996, s. 13.

9 R. Mairz, A. Kiihnel, Expressionisten.  Die
Avantgarde in Deutschland 1905-1920, Berlin 1986, s. 9 -
23.

ekspresjonizmu,
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spieszonej industrializacji niemieckiego spoteczen-
stwa, ktora zachwiata jego porzadkiem moralnym.
Rozluznily si¢ wigzi miedzyludzkie, a rytm zycia
stat si¢ zabdjczy. To tworcy sztuki niepokoju,
nieprzystosowania, zaburzen nerwicowych i apoka-
liptycznego zagrozenia. Zewngtrzna rzeczywistosé
podporzadkowana zostata jej obrazowi wewngtrz-
nemu. Charakterystyczna byla gloryfikacja buntu,
wystepowanie przeciw wszelkim sojusznikom
starego, ustalonego porzadku. W sugestywnych i
wzniostych wizjach przelanych na ptétno oddano
nastroje rozgorgczkowania, moralnego upadku i
sztuczno$ci zycia wielkomiejskiegolll KKsztalt dni
i obrazy miast z calg tajemnica lichych zautkoéw
i mrocznych portow musial mie¢ bezposredni
wplyw na dzialania artystow.

Juz przed I Wojng Swiatowa ,tocza sie
na ulicach bitwy” Georga Grosza, a Ludwig
Meidner ,,podpala” miasta w swoich obrazach, w
ktorych ,,niebo jak jezyki ognia” wydaja si¢ byc
miastem znanym z tta Krzyku Muncha. Przez jego
Potsdamer Platz przejezdza czarny karawan. Noc w
miescie, Latarnie uliczne, Wschod storica Otto Dixa
to przeczucie nadchodzacej katastrofy. Meidner
w 1912 roku maluje Rewolucje, w 1913 roku Moje
nocne oblicze, Apokaliptyczny krajobraz, Ja i miasto.
Groszw 1913 roku proroczo obrazuje Koniec drogi,
ktora idzie ludzkos¢: to realistyczna wizja uSmier-
conej rodziny, wraz ze sprawcg czynu popeiniaja-
cym samobdjstwo.

Obraz miasta z roku 1914 to ulice, przez
ktére przemaszerowuje wojsko Wilhelma II i
mtodzi ochotnicy ogarnigci nastrojem patriotycz-
nego porywu. Maszerujg wsrod szpaleré6w rozgo-
rgczkowanego ttumu. W artykule z 1914 roku
ukazywaly si¢ Uwagi o naszym czasie Brechta:
»Wiernie stoi caly nasz nardd. Zanikty wszelkie
podziaty partyjne. [...] Mocny niemiecki charak-
ter, ktory formowali niemieccy poeci i mysliciele
w ciagu dwoch stuleci, sprawdza si¢ teraz. [..] My
wszyscy, wszyscy Niemcy, lgkamy si¢ Boga i nicze-
go wigcej na $wiecie”ll. Tak jak Brecht, tak i tytu-
lowy Poddany Henryka Manna, pelen jest uznania
dla cesarza Wilhelma: wiwaty, okrzyki, kwiaty
rzucane pod nogi. Minie niewiele czasu a z fron-
tu zaczng dociera¢ wiadomosci wyrywajace spole-

10 L. Richard, op. cit., s. 16-23.
11 R. Szydtowski, Brecht.
Warszawa 1986, s. 20-21.

Opowies'c biograficzna,
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czenstwo z patriotycznego letargu. Stan potsnu
dezorientowal. Dix maluje autoportrety o wymow-
nych tytulach Jako tarcza strzelnicza, Jako Mars;
Kirchner Autoportretjako zotnierz, Autoportret w
hetmie, Podwdojny autoportret. ArtySci nie potrafig
zaja¢ konsekwentnego stanowiska wobec rzeczy-
wisto$ci. To etap przejsciowy od entuzjazmu
wojennego do gorzkiej refleksji. Byl to tez moment,
kiedy Niemcy jako panstwo mialy szanse na praw-
dziwe zjednoczenie. Okoliczno$ciami, w ktorych
miato to nastgpi¢ byly okopy i wspolna mogita z
epitafium Cesarza Wilhelma ,Nie znam odtad w
mym narodzie zadnych partii, wsrdd nas sg tylko
Niemcy”l2. Tymczasem Max Beckmann maluje
Kostnice a Reiner Maria Rilke pisze wiersz pod tym
samym tytutem.

... Niemcy byly martwe w sensie medycz-
nym... .
Przyszedt rok 1918, koniec wojny, spoz-
niona demokracja, Republika Weimarska i nowy
obraz miasta: 10 listopad 1918 roku to Unter
den Linden w Berlinie i uzbrojeni robotnicy i
zolierze; styczen 1919 - kolejna demonstracja,
na ulicach ttumy; styczen 1920 to Berlin i zbroj-
ne oddziaty zabijajace demonstrujacych robot-
nikow; marzec tego roku to pucz Kappa i strajk
1923 roku to baryka-
dy w Hamburgu; listopad to pucz narodowych
socjalistow w Monachiuml3. Bohaterami Kithe

generalny; pazdziernik

Kollwitz, Conrada Felixmiillera i Grosza stajg si¢
po 1919 roku Karl Liebknecht i R6za Luxemburg,
natomiast Prosit Noske! Proletariat jest rozbrojony
Grosza informuje o nowym uktadzie sit, nowym
organie sprawiedliwosci.

Artysci, poczatkowo w wyniku przeczu-
cia nadchodzacej katastrofy, pozniej, juz po 1914
i 1918 roku, w wyniku historycznego rozlicze-
nia stworzyli wizje upadajgcego miasta, swoi-
stej Sodomy i Gomory oraz portrety calych klas
spotecznych. Obok reprezentantow systemu: poli-
tycznych, prawniczych, wojskowych i kos$cielnych
dygnitarzy, takze mieszczanska warstwa dopeinia
catosci, ktora jawi si¢ Groszowi jako dekadenckie
bagno.

12 K. Henkel, R. Mérz, op. cit., s. 21.

13 A. Czubinski, J. Strzelczyk, Zarys dziejow Niemiec
i panstw niemieckich powstatych po II wojnie swiatowej,
Poznan 1986, s. 283-306.

Artysci stworzyli takze galerig postaci beda-
cych bohaterami orgii, snow sadystycznych, ofia-
rami gwaltow i mordéow. To, co w obrazach tych
przykuwa uwage, to obok mniej lub bardziej oczy-
wistej tresci fizjonomia postaci dzialajagca momen-
tami niczym antropologiczny traktat. Fizyczno$¢
stala si¢ zewnetrzem ludzko$ci, stata si¢ miejscem
ekspozycji samej mysli i uczué. Artysci postuzyli sig
srodkami, ktore odzegnuja si¢ .od subtelnosci. To
estetyka brzydoty, deformacji, defektu i uwypukla-
nia odrazajacych aspektow fizycznych; to erotyka
bez niedomowien; to mieszczanie, pangermani-
styczni nacjonalisci, szumowiny, frustraci; to takze
dziwki, hermafrodyci, sadysci i fantasci. Wszyscy
oni zamieszkiwali nowoczesne Metropolis, ktore
zlalo si¢ w obrazach w jedna cato$¢ z bohaterami
by zatrze¢ granice mi¢dzy przedmiotem a podmio-
tem. Owe przedziwne reakcje zachodza na miej-
skich placach, skrzyzowaniach ulic, w ciemnych
zautkach, w lichych kawiarniach, spelunach i kaba-
retach, pod latarniami i w witrynach sklepowych.
Metropolis w takim ujeciu snuje opowies¢ o jego
mieszkancach.

Tak jak dla czaso-przestrzeni nie bylo
jednego, jedynego uktadu wspoélrzednych, tak
Metropolis to podziaty, dla ktérych punkty odnie-
sienia lezg na r6znych plaszczyznach, zyja zupeie
innym zyciem a czas dla nich biegnie w zupelnie
innym tempie. W zadnej dziedzinie jego zycia, ani
w duszy jego mieszkanca nie pozostal jakikolwiek
trwaly, statyczny punkt oparcia.

Nowag jakos$¢ pigkna tworzyta architektura.
Obiekty wzdychan skonstruowane byly z zelazo-
betonu, metalowych konstrukcji no$nych i szkla.
Preza si¢ torowiska ,,bahnhofu”, rozrastaja ,,restau-
rationy” i png ,,geschéftshausy”. Ludwig Kirchner
maluje tramwaje, skrzyzowania ulic, kolejki miej-
skie; Dix ,elektryczki”. Ttem obrazow stalo sig¢
cywilizowane miasto.

Szalenstwo rozbudowywania 1 pigtrze-
nia to arogancka wiara budowniczych nowej
Wiezy Babel w uchwycenie wszech§wiata. Alfred
Messel z rozmachem buduje w Berlinie coraz to
wigksze domy towarowe- katedry nowej wiary.
Podstawowym jej dogmatem byly naturalnie
»Luxus, Schonheit und Gesundheit”. Reklamy
owego luksusu docieraja przez prase, np. ,,Berliner
Illustrierte Zeitung“, czy ,,Miinchner Illustrierte
Presse”. Miasto jest modne a wymarzonym miej-
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scem aby si¢ pokazaé, swoistym wybiegiem sg
place, znane chociazby z prac Kirchnera. Stroj
okreslal warto$¢ czlowieka. Kobiety ,,podgladane”
przez Dixa czy Schlichtera pod suknig czy ptasz-
czem z najnowszej kolekcji paryskiej nosza oczywi-
Scie gorsety, skrojone przez Arnolda Obersky'ego, a
najnowszg kolekcj¢ wiosenng z roku 1914 prezentu-
ja bohaterki Waltera Triera przemierzajgce niczym
w pielgrzymkowej kolumnie Friedrichstrasse, nad
ktora widnieje napis Berlin, najbardziej moralne
miasto. Powstaje pytanie kim jesteSmy i co nas
okresla? Co stanowi o ludzkiej wartosci? Stanowit
0 tym str6j i nobilitujgcy mundur. Problematyke
tych zagadnien doskonale ujat Friedrich Wilhelm
Murnau w filmie Portier z hotelu Atlantic.

Swiat mody, ilustrowanych pism, kolacji w
restauracjach to jeden z wymiarow kapitalistyczne-
go $wiata, nedznego w swym odhumanizowaniu,
$wietnie zobrazowanego przez Bertholda Brechta
w Powiesci za trzy grosze.

Wieloptaszczyznowa rzeczywistos¢
wykrzywiata §wiat w sferze psychicznej i logicz-
nej. Tworcy byli swiadkami wydarzen udostep-
nianych przez ulicg przy $wiadomosci, ze to tylko
fragment, jedna z powierzchni powstata w wyniku
podziatow. Kontrasty wynikajace z réznic spotecz-
nych ustanowily kolejne rozwarstwienie w dziedzi-
nie tzw. ,,czlowieczenstwa”. Na tej drodze oddzie-
lone i potepione zostalo to ,,co i czym” si¢ rzadzi,
a uczuciem solidarnos$ci objeci zostali ci, ktorymi
si¢ rzadzi, wszyscy upokorzeni i Zyjacy na margi-
nesie spoleczenstwa. Artysci ukazuja w swych
wizjach §wiat podzielony na warstwy, $wiat kalek
i nedzarzy oraz wypacykowanych amantow, $wiat
ulicznic i dziwek oraz porcelanowych ,.kurtyzan”,
wreszcie po prostu $wiat ,,pandw” oraz podwlad-
nych. Horyzontalnie podzielone s3 same budynki
mieszkalne, gdzie sutereny i piwnice zamieszkate
sa przez warstwy najnizsze i odpowiednio wyzej
mieszkanka z balkonikiem zamieszkate przez
warstwy burzuazji. Ponadto podziat przebiega
wertykalnie: dzielac mieszkania na sfer¢ publicz-
ng i sfer¢ prywatng. Mur prywatnos$ci starannie
rozdziela obydwie dziedziny zycia. Za nim skrupu-
latnie ukrywa si¢ brata, ktory si¢ wykoleil, bekar-
ta-przyczyne nieszczgscia cnotliwej przeciez cory,
potencje ,,pani” i agresj¢ ,,pana”. Rozgraniczenie
byto okre$lone S$cistym kodeksem przepisow,
ktorych nalezato przestrzegac, tzw. konwenansow.
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W 6w ,.Doppelmoral” mierzyt swoimi pracami z
serii Ecce Homo Georg Grosz.

Warunki zycia sfer nizszych nie pozwalaly
chroni¢ przed niepowolanym wzrokiem prywat-
nej sfery zycia. Egzystencja przebiegala na oczach
publicznosci; posiadanie zycia prywatnego bylo
zatem przywilejem klasowym- burzuazji zajmuja-
cej obszerne mieszkania i zyjacej z procentow od
kapitalu. Artysci ,,wdzierajg si¢” do wngtrz nowo-
bogackich i w tonie satyry i groteski trafnie ocenia-
ja zastane tam pozycie. To Sita i wdziek Grosza,
ktora sugeruje tez podziat na stereotypowa role
me¢zczyzny i kobiety. To, co mogloby ewentualnie
zachwia¢ , wprawi¢ w drzenie idealnie wykreslone
linie, ksztalty i krawedzie mieszkanek mieszczan-
skich, skrupulatnie i z dbaloscig perfekcjonisty
»opakowane jest w konwenans” i ustawione obok
porcelanowego pieseczka na kredensie w salonie.
Nocna ulica stata si¢ symbolem zakazanych uciech
i deprawacji w scenerii zadymionych i odrazajacych
spelunek, stabo $wiecacych latarni i opartych o nie
prostytutek. Wszechobecne sg obsesyjne przedmio-
ty - przedmioty osobliwe i perfidne: dziwka bez
reki, diaboliczne femme fatale, wydtuzone czasz-
ki- maski, psychopatyczni mordercy, gwalciciele,
psy, kieliszki, butelki, rewolwery. Grosz stworzyt
dzieta, ktoérych tres¢ zobrazowana w tonie pesymi-
stycznym i cynicznym, z dominujagcymi czerwie-
niami lub szaro$ciami ,,wylanymi wprost na ulicg",
ukazuje ja zattoczong politycznymi czy tez burzua-
zyjnymi ,,personami’”.

W 1914 roku miasto zyskuje nazwe
Pandaemonium - perfekcyjnego piekla na ziemi.
Na jego ulicach dokonuje si¢ gwalttow, morderstw,
podpalen, toczy si¢ tam ciagla wojna, handluje si¢
tzw. mitoscia.

Miasto z obrazu Grosza z 1917 roku
Dedykowany Oskarowi Panizzy, to wizja miasta,
w ktorym przedziwng ulica, noca przetacza si¢
piekielna procesja odczlowieczonych figur. W
ich twarzach odbija si¢ alkohol, syfilis, pomor.
Niektére dma w traby, inne krzycza. Z otchtani
intensywnych czerwieni wybija si¢ bialy krzyz.
Nad tlumem, na czarnej trumnie sunie $mier¢ -
ujeta dostownie - jako kosciotrup.

Perspektywa zatamuje si¢, miasta zapa-
daja si¢ wraz z ,,dobrymi zamiarami” cywilizacji.
Plaszczyzny i owa wspomniana wielowarstwowos¢
powoduja, iz obrazy dzialaja jak kalejdoskopy
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przyprawiajac widza o zawr6t glowy.

Zaciera si¢ podzial na martwe i zywe; dzien zlewa
sic z nocg; z doswiadczen nad budowag nowego
czlowieka powstaje manekin, automat i androgyn.
Prézno oczekiwac tez nadej$cia nowego zbawi-
ciela, bo Zwiastowanie Najswigtszej Marii Panny
Dixa dokonato si¢ w sypialni prostytutki. Nowym
mesjaszem jest Hans Termaden z powiesci Curta
Corrintha, ktéory ma uwolni¢ ludzi od koszmaru
zakazow seksualnych.

Zdaje si¢ ,ze wszyscy zmierzaja w kierunku
dziedzinca szpitala doktora Caligari.

,Od Sokratesa do Freuda wielcy myslicie-
le powtarzali, ze prawdziwa nauka zawarta jest w
naszych umystach i ciatach”l4. Tymczasem boha-
terowie obrazoOw z przerazeniem patrzg na siebie
samych i na innego czlowieka - bojg si¢ samopozna-
nia, to strach przed odkryciem, Ze sg juz martwi.
Powoli zamieniajg si¢ w manekiny i ukladajg w
genez¢ dehumanizacji homo sapiens. Twarze z
obrazoéw ekspresjonistow to maski, zdeformowa-
ne ciata i odbicia w krzywym zwierciadle, ujaw-
niajgce drugie oblicze cztowieka. Przechadzajac si¢
ulicami miasta, patrzac na otaczajacg rzeczywi-
stos¢, artysci niejednokrotnie rozpoznaja jedynie
kontury rzeczy, nie sa w stanie wnikng¢ w istote
zrelatywizowanych wartosci. Nalezy zapomnie¢ o
harmonii cztowieka z natura, gdyz wszystko bylo
wynaturzeniem, mechanizmem stworzonym przez
cztowieka, mechanizmem samozaglady.

..Niemcy umieraly w sensie filozoficz-
nym... .

Wiara w romantyczng sit¢ ocalania poprzez
sztuke wygasta. Obrazy manifestujg wlasne fascy-
nacje, uaktywnione gdzie§ w prywatnym wyob-
razeniu raju i piekta. Utopijne idealy nie byly w
stanie stawi¢ czola potedze materialnej, ktorej
obrazem bylo nowoczesne Metropolis poczatku
XX wieku. Nie zapobiegly tez kataklizmowi I
Wojny Swiatowej, kryzysowi ekonomicznemu lat
dwudziestych ani grozbie narastajacego barba-
rzynstwa przysztej wojny.

Niepowodzenia ruchéw rewolucyjnych
przyspieszyly rozklad ruchu ekspresjonistyczne-
go. Nie istniaty srodki wyrazu, dajace mozliwo$¢
pogodzenia sztuki i zycia. Idealistyczna mrzonka
o nowym czlowieku definitywnie si¢ rozwiala.
Stowa skladano na ksztalt, lub raczej bezksztal-

14 R. Shattuck, op. cit., s. 267.

tnie w majaczenie, w teatrze krzyczano, ptotna
cigto czarnym konturem. Przedmiot rozpadat sig,
by ostatecznie znikng¢ wraz z podmiotem. System
warto$ci, jaki narzucato miasto i mieszczanstwo,
byl zaprzeczeniem dazen intelektualisty. Nie
mogac zaspokoi¢ pragnienia rownowagi w otacza-
jacej go rzeczywistosci materialnej, artysta odwra-
cal si¢ od niej, szukajac schronienia w wewngtrz-
nych wizjach, marzeniach i snach. Miewat je caty
naréd niemiecki. Wielko§é
$nita si¢ wyznawcom ,ideologii volkistowskiej”
i aryjskiej wiary. Takze oni byli przeciwnikami

., Wszechniemcow”

wielkiego, nowoczesnego miasta i kultury fili-
strow. Wspolnota ,,Artam” miata ocali¢ z pickla
miejskiej cywilizacji, okreslajac ja jako ,,masowy
grob nordyckiej rasy”lS. Ewolucji chciano dokonac,
sprzeciwiajac si¢ zarowno Darwinowi jak i Biblii.
Sztuke okreslono mianem zdegenerowanej.
Krytyka tych mistykow i
prorokow przybrata rasistowskie i szowinistyczne
zabarwienie i stala si¢ pozywka dla pdzniejszych

samozwanczych

hitlerowcow. Kierowaly nimi pewne, przedziwne,
charakterystyczne jednak dla Niemcow ambicje,
hodujace wlasnego Sfinksa i Frankensteina. Nauka
i moc, potaczona z wybujalg wyobraznig, zbita si¢ z
kultura, opartg na zwyczaju i konwenansie, tradycji
i wierze. Dla prac artystow zyjacych i tworzacych
w niemieckim Metropolis poczatku XX wieku
charakterystyczna byla patetyczna ekspresyjnosé
i rodzaj utopijnego romantyzmu, a takze oparty
na mocnej tradycji realizm, $wiadczace o pewnej
specyfice, bez wzgledu na dwczesne nowatorstwo
sztuki niemieckiej w ogole. Popychana do dziatania
historycznymi okoliczno$ciami i stwarzajaca pozo-
ry poruszania prawd ponadczasowych i ponadgeo-
graficznych w sposob fenomenalny pozostata wier-
na duchowi Germanii i w germanskim Metropolis
pogrzebana.

15 E. Dmitrow, Mittgart nad Wolgg, ,,Mowia Wieki”
2003, nr 11, s. 29.
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SUMMARY
Metropolis in German avant-garde art

A notion ofcivilisation and progress appea-
red in the second halfofthe 18th century. At first,
it was visible in social science, then in publicism
and finally, in common thinking. In the meanti-
me, in the 19th century, pride and arrogance made
the humanity regress to the state of brutality and
barbarity. All ofit could be visible in the First and
the Second World War testimony. It was decline
of the West and the fall of all the human ideals
was anticipated. A newly built city, together with
its humanity was expected fall into ruin. That kind
of picture of'the city and its inhabitants was seen
in artistic visions of the German vanguard at the
beginning of the 20th century. All the artists were
united by the collective consciousness oftheir gene-
ration with a good deal of catastrophism. These
were suggestive apocaliptic visions of pictures by
Georg Grosz, Otto Dix, RudolfSchlichter, Ludwig
Meidner, Ludwig Kirchner, Max Beckmann, Kithe
Kollwitz or Conrad Felixmiiller. It was also a feeling
of'crisis and catastrophe in texts by Bertold Brecht,
Herman Hesse, Tomas and Henry Mann, Curt
Corrinth or Reiner Maria Rilke. Finally, they were
film images by Wilhelm Murnau, Lupu Pixk or Fritz
Lang. The artists used measures renouncing subtle-
ty such as aesthetics ofugliness and deformation or
eroticism without insinuations. Not only did they
depict middle-class, pan-Germanic nationalists,
scums, frustrates but also whores, hermaphrodi-
tes, sadists, and those fantasizing. All ofthem were
inhabitants of the modern metropolis where stre-
ets, houses, parlours and basements blended with
its residents and blurred the boundary between the
subject and the object. All values became relative.
An idealistic day-dream of new man was shatte-
red definitely together with the fall of revolutio-
nary movements. The belief in a romantic power
ofart died out. A system ofvalues imposed by the
middle class contradicted the individualists aspira-
tions. Germany had to die both in a physical and
philosophical sense.

Metropolis w sztuce niemieckiej awangardy

177.
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,Valori Plastici”. Ksztattowanie sie teorii nowego klasycyzmu w sztuce europejskie;

Dwa miasta we Wtoszech po I Wojnie
Swiatowej odegraly znaczaca role w ksztaltowaniu
sic nowego obrazu sztuki wloskiej. Ich §rodowiska
artystyczne i kulturalne miaty wptyw na narodziny
nowego klasycyzmu, nazywanego przez Wiochow
moderna classicita. Byta to Ferrara, w ktorej w latach
1916-1918 krolowat metafizyczny jezyk Giorgio de
Chirica i Rzym, gdzie w latach 1918-1922 utrwalit
sie nowy model sztuki figuratywnej. Bohaterami
tego zjawiska byli arty$ci zgrupowani wokot czaso-
pisma ,Valori Plastici” zalozonego przez Mario
Broglia, dziennikarza z Piacenzy oraz rzezbiarza
i malarza, Roberto Melliego. Pismo wychodzi-
to w Rzymie w latach 1918-1922. Ukazato si¢ 15
numeroéw. Artysci skupieni wokoét ,,Valori Plastici”
nigdy nie stworzyli grupy artystycznej, ale, jak piat
historyk sztuki i monografista tego zjawiska, Paolo
Fossati, czasopismo tworzyli arty$ci, ktorzy prag-
neli pracowac 1 by¢ razem w konkretnym momen-
cie i miejscul. Centralng postacig ,,Valori Plastici”
byl Mario Broglio. W redagowaniu pisma poma-
gata mu Zona, Edita Walterowna zur Muehlen.

Najlepiej udokumentowane sg relacje
miedzy Giorgio de Chirico a Mario Broglio,
chociaz ten ostatni wyraznie faworyzowat Carlo
Carra, co stalo si¢ prawdopodobnie powodem, dla
ktorego de Chirico nieche¢tnie pézniej wracal do
wspomnien z ,,Valori Plastici”. De Chirico i Mario
Broglio poznali si¢ osobiscie wiosng 1918 roku,
kiedy zapadia juz decyzja o redagowaniu pisma.
30-letni de Chirico wybratl 27-letniego Broglia na
swojego managera. W tym samym roku malarz
przeprowadzit si¢ z Ferrary do Rzymu.

Na tamach ,,Valori Plastici” nie znajdzie-
my aprobaty dla awangardowej lekcji futuryzmu,
chociaz niektorzy artysci skupieni wokot czasopis-
ma nalezeli w przeszlosci do tego ruchu. W styn-
nym artykule Powrotdo rzemiosta, opublikowanym

| P. Fossati, Valori Plastci 1918-1922, Torino 1981,
s. 6.

w ostatnim numerze pisma z 1919 roku, Giorgio
de Chirico pisat miedzy innymi o futurystach i
przekonywat, ze ich bunt przeciwko akademickie-
mu duchowi i nienawi$¢ do muzedéw nie wniosty
niczego cennego do sztuki wiloskiej: ,,Wré¢my do
futuryzmu. Osobiscie uwazam, ze futuryzm byt
tak konieczny, jak konieczna byla wojna, ktora
musiala nadejs$¢, ale bez ktorej moglismy si¢ dosko-
nale obej$¢”& Lecz chociaz artysci z krggu “Valori
Plastici” pozornie odrzucali osiggnigcia futurystow,
to przeciez kontynuowali w pewien sposob futury-
styczng wiar¢ w site manifestu artystycznego. Jego
forme przyjmowaty artykuty Carla Carry, Filippa
de Pisisa, Alberta Savinia publikowane na tamach
czasopisma. ArtySci pisali o potrzebie odnowy
malarstwa we Wloszech, o artystycznym italiani-
zmie i wreszcie, o budowie nowej sztuki. ,,Valori
Plastici” juz od pierwszych stron glosily potrzebe
nowego porzadku estetycznego. W artykule Zeus
odkrywca de Chirico pisal, ze artysci to badacze,
gotowi do podboju nowych ziem3. Carlo Carra za$
wyznawal, ze: ,,W duszy slysz¢ jasny rozkaz. Oto
powroécitem, by przywola¢ mojg nostalgie cudow-
nie ocalalg. [...] Oto jestem, by fantazjowac na temat
geometrii przedmiotow”4. ,,Valori Plastici”, chociaz
oficjalnie nie majace nic wspolnego z futuryzmem,
pragnely, podobnie jak futurysci, rozwigza¢ pewna
atmosfer¢ niepewnosci 1 oczekiwania, jaka pano-
wata we Wtoszech. Byla ona nie tylko odbiciem
sytuacji w Europie po pierwszej wojnie Swiatowe;.
Historyk faszyzmu Emilio Gentile uwazal, ze prob-
lemem podstawowym, ktéry nurtowal wloskich
artystow, filozofow i politykow od zjednoczenia,
czyli od 1861 roku, do faszyzmu pozostawata idea

2 G. De Chirico, /I ritorno al mestiere, ,Valori
Plastici” 1919, nr 11-12, s. 19.

3 G. de Chirico, Zeusi ["esploratore, ,,Valori Plastici”
1918, nr 1, s. 10.

4 C. Carra, llquadrante dello spirito, ,,Valori Plastici”
1918, nr 1, s. 2.



XXVIIL.

Mitu Narodowej Odnowys. Jedna z najwigkszych
postaci gloszacych potrzebg narodowej odnowy byt
Benedetto Croce, ktoryw 1911 roku natamach ,,La
Voce” alarmowal, ze spoteczenstwo wloskie prze-
zywa upadek uczu¢ patriotycznych i brak poczu-
cia tozsamosci narodowej: ,,Wielkie stowa, ktore
wyrazaty t¢ jednosé: Krolestwo, Ojczyzna, Kraj,
Narod, Kosciol, Cztowieczenstwo, staty si¢ stowa-
mi zimnymi i czysto retorycznymi”6. Publicysta
Giuseppe Prezzolini, rowniez w ,,La Voce”, pisat:
»Wlochy musza by¢ wielkie za sprawa ducha,
ktory ozywi nowoczesng cywilizacj¢”l. Futuryzm,
jako ruch zbyt elitarny, nie mogt spetié postula-
tow wioskich intelektualistow. Szans¢ na odnowe
narodowej kultury widzieli oni w powrocie do
klasyczno$ci.

Czasopismo Mario Broglia nie przyczynito
sic w sposob bezposredni do powstania konkret-
nego kierunku. Wtosi poprzez ,Valori Plastici”
eksportowali malarstwo metafizyczne i sprowadzali
na swoj grunt neoplastycyzm, kubizm syntetyczny,
sztuk¢ André Deraina, Henri Rousseau. Niektorzy
krytycy uwazaja, ze Carra wrocil do malarstwa
Giotta wlasnie dzieki lekcji malarstwa Rousseau.
Poczatkowo ,,Valori Plastici” poswigcone byly w
duzej czgséci rozwazaniom dotyczacym malarstwa
metafizycznego. Drukowano wiele tekstow Carla
Carry i Giorgia de Chirica. Pierwszy numer czaso-
pisma otwierata reprodukcja obrazu Owal zjawisk
( L'Ovale delle apparizionii) Carla Carry. W V-
V numerze z 1919 roku opublikowano artykut
Georgia de Chirico zatytulowany: O sztuce metafi-
zycznej$. Lecz mimo to, ze ,,Valori Plastici” uwaza-
ne bylo za organ promujacy malarstwo metafizycz-
ne, to juz w pierwszym numerze ukazat si¢ artykut
Alberta Savinia zatytulowany Sztuka rowna sig
nowoczesne idee (Arte=idee moderne) wprowadzaja-
cy nowe, wazne terminy dla sztuki wspotczesne;j.
Savinio zastanawial si¢ miedzy innymi nad poje-

5 E. Gentile, La Grande Italia. Ascesa e declino del
mito della nazione nel ventesimo secolo, Milano 1997.

6 E. Gentile, The Myth opNational Regeneration in
Italy: From Modernist Avant-Garde to Fascism [w:] Fascist
Visions. Artandldeology in France andItaly, wyd. M. AfFron
i M. Antliff, Princeton, New Jersey 1997, s. 26.

7  G. Prezzolini, cyt. za: E. Gentile, The Myth op
National. _ s. 31.

8  G. de Chirico, Sull'arte metafisica, ,,Valori Plastici”
1919, 111-4-5, s. 15-18.
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ciem ,,dramatycznosci” w sztuce9. Zadaniem arty-
stow miato by¢ odnalezienie odpowiedniej formy,
ktora oddataby w pelni owa ,,dramatycznos$¢”
kazdego przedmiotu. W procesie tym artysta miat
wykorzysta¢ klasyczne reguty rzadzace kompozycja
obrazu. Przej$cie od metafizyki do czysto klasycz-
nych poszukiwan byto bardzo naturalne i tagodne.
Pismo coraz czgsciej ilustrowano martwymi natu-
rami Giorgia Morandiego, Ardenga Sofficiego i
Carla Carry oraz pejzazami Edity Walterowny zur
Mueblen. Jednak dopiero w czwartym numerze
»Valori Plastici” z 1921 roku opublikowano arty-
kut, w tytule ktorego pojawit si¢ termin ,klasy-
cyzm”. Byl to tekst malarza Itala Tavolaty pod
tytutem Wprowadzenie do klasycyzmul(l 1

W tytule tego wystgpienia pisalam o
»ksztaltowaniu si¢ teorii nowego klasycyzmu”
Fenomen ,,Valori Plastici” nie polegal na tworze-
niu teorii, ale na tworzeniu sztuki nowego klasy-
cyzmu, ktory Elena Pontiggia w katalogu wystawy
Idea klasycznosci. Tematy klasyczne w sztuce wioskiej
lat dwudziestychll nazwala najtrafniej nowoczesng
classicita. To przede wszystkim fakt reprodukowania
przez Broglia dziet Carty, Morandiego, Sofficiego,
de Chirica przygotowal grunt do wiloskiej, dosko-
natej redakcji ogolnoeuropejskiego powrotu do
porzadku. Hasto rappel a? l'ordre André Lhote'a
z 1919 roku zostalo natychmiast zaadoptowane
przez Maria Broglia i artystow z kregu ,,Valori
Plastici”. Swiadczy o tym przede wszystkim dojrza-
los¢ oddzialywania powstajacych w tym okresie
dziet. Wielko$¢ i rewolucyjno$¢ reprodukowanych
na tamach czasopisma prac wyprzedzaly mysl
krytyczng ,,Valori Plastici”. Wloscy artysci i kryty-
cy stosunkowo wolno formutowali idee nowoczes-
nej klasycznosci.

Proces ksztaltowania si¢ nowoczesnego
kierunku mozemy dostrzec poréwnujac dwa obra-
zy Carla Carry. Zabieg ten po raz pierwszy zapro-
ponowat krytyk, Roberto Longhi w 1937 roku.
Zestawil on obraz Corki Lota, z 1919 roku i Sosna

9 A. Savinio, Arte=idee moderne, ,,Valori Plastici”
1918, nr 1, s. 3-8.

10 1. Tavolato, Introduzione al classicismo, ,,Vaolori
Plastici” 1922, nr 4, s. 73-75.

11 L'idea del classico: 1916-1932; temi classici nell'arte
italiana degli anni Venti, kat. wystawy, opra¢. E. Pontiggia
i M. Quesada, Padiglione d'Arte Contemporanea, Milano
1992.
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nadmorzem (Ilpino sulmare), z 1921 rokul. Longhi
wskazywatl na oczywista rewolucje¢, jaka dokonata
sie¢ w podejsciu artysty do pejzazu. Chociaz w obu
dzietach odczytujemy wplywy wloskiego Trecenta,
roOwnie wyraznie widzimy réznice formalne i ideo-
we. Zgaszone, pastelowe kolory Cérek Iota nawia-
zuja jeszcze do kolorow giottowskich, podczas gdy
nasycone barwy Sosny nad morzem podkreslaja
samodzielno§¢ tego dzieta. Tradycyjny sztafaz
na obrazie z 1919 roku w dobitny sposéb zostaje
podniesiony do rangi glownego bohatera kompo-
zycji Sosny nad morzem. Zbyt jaskrawy archaizm
Corek lota wywoltal niepokdj nawet u przyjacior
Carla Carra. Soffici pisal: ,,Widzialem w Valori
Plastici twoje Corki lota, wspanialy obraz, lecz
archaiczny.[...] Powiem ci, ze jesli o mnie chodzi,
nie widze¢ dzisiaj innej mozliwo$ci, niz tworzenie
w glebokiej prawdzie. Bez uprzedzen, bez wstydu,
bez strachu przed byciem uznanym za przecig¢tne-
go0”13. Dwa lata pozniej Carra namalowat obraz,
ktory zdaje si¢ by¢ manifestem tej gtebokiej praw-
dy, o ktérej mowit Soffici.

,»Ten obraz— pisat Carra w swojej biografii -
wskazuje na catkowite odejscie od mojej wezesniej-
szej tworczosci. Zawartem w nim wiele, wedtug tego
porzadku nowego, do ktorego doszedtem poprzez
namig¢tne studia nad naturg, rozpoczete w 1918
roku. Kiedy zaczynalem prace nad tym dzietem,
mialem wrazenie, ze wiem juz doktadnie, czego od
natury moge zadac”l4. Pytanie Carry o mozliwo$¢
czerpania z natury jest w istocie fundamentalne
dla zrozumienia poszukiwan classicita przez tego
artyste. Carra w Sosnie nad morzem, udowadniat
bowiem, ze w nowoczesnym malarstwie mozliwe
byto odnalezienie idei klasyczno$ci poprzez powrot
do natury, co z kolei wykluczato, zdaniem Carra,
mozliwo$¢ imitacji: ,Jesli artysta wloski powraca
do natury, konieczne jest wytlumaczenie, ze ma
on na mysli akt tworzenia, nie imitacji”l5* Stajemy

12 R. Longhi, cyt. za: B. Cingili, Derivazioni
pierfrancescane nel Novecento: modelli e varianti, [w:] Piero
della Francesca e il 'Novecento'. Prospettiva, spazio, luce,
1920-1938, kat.
wystawy, opra¢: M. Mimita Lamberti i M. Fagiolo dell'Arco,

geometria, pittura murale, tonalismo,
Sansepolcro, Museo Civico, Venezia 1991, s. 212.

13 A. Soffici, cyt. za: M. Fagiolo dell'Arco, La grande
ombra: Piero Francesca iv il Novecento, [w: Piero della
Francesca..., s. 43.

14 C. Carra, La mia vita, opr: M. Carra, Milano
1997, s. 221.

15 Carlo Carra. La matita e ilpenello, kat. wystawy,

zatem przed wizjg nowoczesnego pejzazu, tworzo-
nego przez artystg, ktory odrzucajgc anachronizm
dostownej recepcji tradycji, odnalazt sens classicita
w zblizeniu z naturg, w probie uchwycenia jej esen-
cji. Natura na obrazie Sosna nad morzem stanowi
jedno$¢ z otaczajaca ciszg. Nieruchomos$¢ jest tu
elementem zaré6wno statym, jak i chwilowym.
Wieczno$¢ nieruchomos$ci przeksztatca nature w
obraz mitu, podczas gdy chwilowo$¢ nieruchomo-
$ci, podkreslona przez chwiejno$¢ drzewa, pozwala
na uchwycenie zywotnosci tej natury.

Drugim  wybitnym  przedstawicielem
tego nurtu byl Giorgio Morandi. Historyk sztu-
ki, Giorgio Giuffré w jego monografii pisal, ze juz
w 1910 roku artysta uczynit pierwszy, decydujacy
krok w kierunku Florencji Paolo Uccella, Masaccia
i Giottal6. Lamberto Vitali zaznaczat, ze kiedy inni
czynili wysitki, by wprowadzi¢ w zycie do§wiad-
czenie futuryzmu, lecz bez odwagi i mozliwosci
skoncentrowania si¢ na rozwigzaniach wylacz-
nie plastycznych, Morandi posiadat juz intuicje
rzeczywistych granic problemu i jego potrzeba
zasad solidnej budowy i kompozycji wyprzedza-
fa, w pewnym sensie, polemik¢ na tamach ,,Valori
Plastici”ll.

Lata 1916 — 1920 wydaja si¢ najistotniej-
sze w tworczosci Giorgia Morandiego. W 1916
roku artysta malowat obraz, ktory byl zapowiedzig
klasycznych poszukiwan lat dwudziestych, a dwa
lata pozniej probowatl zblizy¢ sie do metafizycz-
nych martwych natur Carry i de Chirica. W 1919
roku Morandi wroécil juz na statle do malarstwa
klasycznego.

Waznym dzielem Morandiego stal si¢
obraz zatytutowany Butelka i miska na owocez 1916
rokul8. Na delikatnym, szaro-r6zowym tle artysta
umies$cit dwa kremowo-piaskowe naczynia, ktorych
kruchos$¢ podkresla, wznoszaca si¢ w centrum obra-
zu i przywodzaca na mysl wieze katedry gotyckiej,
butelka. W martwej naturze z 1916 roku, po raz
pierwszy, pisal Giuffre, Morandi uchwycit to, co

opra¢: V. Fagone, Bergamo, Accademia Carrara, Milano
1996, s. 44.

16 G. Giuffre, Giorgio Morandi, Firenze 1977, s. 6.

17 D. Durbé, ,, Valori Plastici" e I'Ottocento. Qualche
riflessione, [w:] Valori Plastici, opr: P. Fossati, P. Rosazza
Ferraris, L. Velani, Roma 1998, s. 87.

18 Arte moderna in Italia 1915-1935, kat. wystawy,
opr: C. L. Ragghiami, Palazzo Strozzi, Firenze 1967, s.
280.
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w jego malarstwie najbardziej charakterystycznel).
W obrazie z 1916 roku Morandi zawart 6w aspekt
wieczno$ci przynalezny, wedlug artysty rzeczom
martwym, ktory od lat dwudziestych juz do konca
bedzie charakteryzowat jego tworczos¢.

Kiedy krytyk sztuki Emilio Cecchi odwie-
dzit Morandiego w jego pracowni wiosng 1918
roku, czyli na kilka miesigcy przed ukazaniem
si¢ pierwszego numeru ,,Valori Plastici”, mowit o
cztowieku chorowitym, zniszczonym, przegranym,
ktory zyje w mieszkaniu ubogim, w ktéorym czu¢
zapach kleski i choroby, lecz widzi wjego martwych
naturach pewna nature $wiezosci i klasycznos$ci2l;
w tym samym roku intelektualista, Riccardo
Bacchelli pisat: ,,Cata sztuka Morandiego, otwar-
cie nowoczesna, odkrywa wartosci klasycznel.
Lata 1918-1919 byty dla artysty pierwsza i ostat-
nig proba kompromisu artystycznego. Morandi
tworzyl w atmosferze malarstwa metafizycznego,
lecz ten okres krytycy tylko umownie nazywaja
metafizycznym. Wigcej w nim znaczacych rdznic
w stosunku do malarstwa Carry i de Chirica, niz
punktow taczacych te trzy indywidualno$ci. W
pracach z lat 1918-1919: Martwa natura, z 1919
roku, Martwa natura ze skrzynkq, z 1918 roku,
bardziej czytelne sa indywidualne poszukiwania
klasycznych regut kompozycji i miary, niz wptywy
Carry i de Chirica.

Morandi z wielkim dystansem czerpatl z
doswiadczen malarstwa metafizycznego, koncen-
trujac si¢ na elementach formalnych, niezbednych
do wyksztatcenia wiasnej classicita i odrzucajac
bagaz filozoficzny de Chirica. Daleki od jego poety-
ki tajemniczosci i zagadkowosci, Morandi wkroczyt
w $wiat ,,metafizyki” tak, jak wkracza si¢ w krag
religii: z moralnym nakazem poszukiwania abso-
lutu. Postrzeganie przedmiotu przez Morandiego
wydaje si¢ zgodne ze wzorcami antycznymi.
Artysta pragngt odnalez¢ w umysle ideg¢ rzeczy,
jej odwieczny model. Najbardziej charakterystycz-
nym przyktadem samodzielno$ci i niepowtarzal-
nosci wizji Morandiego, byl fragment manekina,
wprowadzany czesto przez artyst¢ do martwych
natur tego okresu. Przykladem sg obrazy z 1918
roku. Manekin na obrazach Morandiego, w prze-

19 G. Giuffre, Giorgio...s. 16.

20 E. Cecchi, cyt. za: G. Giuffre, Giorgio...s. 22.

21 M. Fagiolo dell'Arco, Classicismopittorico, Genova
1991, s. 13.
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ciwienstwie do manekinéw Carry i de Chirica, nie
gra nigdy antycznego bohatera, nie jest Hektorem,
ani Penelopa, nie zyje, nie symbolizuje22. Manekin,
umieszczony obok butelki, kuli, laski i ograniczo-
ny przestrzenia szafy, ktora stanowi rzeczywisto$¢
zamkni¢tg i niedostgpna, traci swoj ludzki wymiar.
W martwych naturach Morandiego manekin
istnieje jedynie w formie doskonalej, symetrycznej,
nieruchomej. Szukanie classicita przez Morandiego,
odbywato si¢ bez poszukiwan cziowieka, wsrod
przedmiotéw, bedacym odbiciem pierwszej idei,
ktorej posta¢ musi odnalez¢ jednak, ludzki umyst.

Krytycy pisali, ze lata 1919 - 1920 to
okres, w ktoérym classicita Morandiego osiagneta
pena dojrzatos¢. W zwiagzku z pracami powstaly-
mi w tym czasie, Giuffre pisat z emfaza o porzuco-
nych na zawsze, brutalnie zaznaczonych konturach
przedmiotoéw, ktore wigzity i dzielity jedne formy
od drugich23. Artysta skonczyt z gama kolorow
ograniczong do czerwieni, brazoéw, bialosci i czer-
ni. Od tego momentu zaczat si¢ pochdéd wszel-
kich odcieni zotcieni, jasnych btekitow i oranzu.
Morandi nie bat si¢ tez kompozycji utrzymanych
w roznych, najdelikatniejszych odcieniach bieli.
Giuffr¢ widzial w tych pracach rezultat odnale-
zionej rownowagi miedzy rozumem a zmystami24.
Giorgio de Chirico pisatw 1922 rokuw przedmowie
do florenckiej wystawy Morandiego: ,,[Morandi]
patrzy na grupe przedmiotéw na stole z uczuciem,
ktore poruszato serce podréznika antycznej Grecji,
kiedy ten przygladat si¢ lasom, dolinom i goérom,
ktorym udato si¢ zatrzymac pigkno i zachwyt,
ptynacych ze spotkania z bogami. Morandi patrzy
na nie oczami czlowieka, ktory wierzy, a intymny
szkielet tych przedmiotow martwych, bo nieru-
chomych, jawi mu si¢ w swym aspekcie najbardziej
duchowym: w aspekcie wiecznym™25.

,Valori Plastici” nie przyczynity si¢ w
do powstania konkretne-
go kierunku, ale stworzyly atmosfere sprzyjajaca
poszukiwaniom. Bez niego nie byloby ,,Novecento”

sposob  bezposredni

Margherity Sarfatti. Podchwycila ona hasto Carry
,»odnowy malarstwa we Wloszech” i stworzyta
wlasny program, w ktorym zabrakto jednak moder-

22 G. Giuffre, Giorgio..., s. 24.

23 Ibidem, s. 27.

24 Ibidem.

25 G. de Chirico, cyt. za: M. Fagiolo dell'Arco,
Modernita e tradizione. Schizziper un ritratto di Carlo Carra
[w:J Valori..., s. 56.
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nistycznych ideatow wolnosci, przygody artystycz-
nej i otwartosci, ktore towarzyszyly przedsiewzig-
ciu Mario Broglia.

Wplyw ,Valori Plastici” na sztukg wtoska
nie konczytsi¢ na latach 30. XX wieku. Nowoczesna
classicita odkryta przez artystow takich jak Carra i
Morandi bedzie wracata w sztuce wloskiej w malar-
stwie Franca Gentiliniego i Fabrizia Clericiego, w
charakterystycznym ,klasycznym” charakterze
wloskiego pop-artu, w hasle czerpania z trady-
cji podjetym przez ,Transawangard¢” Bonita
Olivy. Nawet w latach 90. XX wieku powstata we
Wtoszech grupa artystow, wystepujaca pod nazwag
,,Nuovi Valori Plastici”.

»Pojecie klasycznos$ci nie jest zdetermino-
wane przez wielko$¢ czasu; to kategoria duchowa.
W rzeczywistosci, klasyczne jest kazde dzielo sztu-
ki, ktére posiada zdolno$¢ wznoszenia si¢ ponad
czasem.[...] Kazda epoka pragnie klasycznos$ci
wlasnej26. Stwierdzenie Massima Bontempelliego
najlepiej oddaje istot¢ wielkosci poszukiwan
classicita na tamach wtoskiego ,,Valori Plastici”.

SUMMARY
,Valori Plastici". The formation of new classicism
in Europe

The art magazine ,Valori Plastici” was
published in Rome from 1918 to 1922. The central
figure of ,,Valori Plastici” was Mario Broglio. His
wife, Edita Walterowna zur Mueblen, became
the co-editor of the magazine. The uniquenes of
,,Valori Plastici” consisted in the fact that its aim
was not to create the theory but to create the art
ofnew classicism, called by Elena Pontiggia in the
catalogue ofthe exhibition L'idea del classico. Temi
classici nell'arte italiana degli anni Venti, ,,moder-
na classicita”. Broglio s reproductions ofthe works
of Carlo Carra, Giorgio Morandi, Ardengo Soffici
and Giorgio de Chirico laid the foundations ofthe
perfect Italian realization of'the idea formulated in
the all-European slogan ofthe return to order. The
slogan of rappel a lordre formulated by Lhote in
1919 was immediately adopted by Mario Broglio

26 M. Bontempelli, cyt. za: M. Fagiolo Dell'Arco,
Classicismo..., s. 12.

and the artists gathered around ,,Valori Plastici”.
The results can be seen in the maturity of the
works ofart created at the time. The greatness and
the revolutionary nature of'the works of art repro-
duced in the magazine exceeds the importance of
its critical thought.
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Maria Niczowna, Mieczystaw Szczuka, Jozefa Gaczynski, Henryk Stazewski, Eugenia Szepietowska, Stefan Réel.

XXII.2. Pracownia Mitosza Kotarbinskiego w warszawskiej Szkole Sztuk Pigknych, okoto 1918.



XXV.IL

XXII.4.

XXII.3. Pracownia Mitosza Kotarbinskiego w warszawskiej Szkole Sztuk Pigknych, okoto 1918.
XXIIL.4. Szkota Artystyczna Feliksa i Marii Stupskich w Warszawie.
XXV. 1. Bolestaw Cybis: Polskie Niebo, ,,Polonia” i znaki zodiaku, fragment plafonu w Gimnazjum Polskim w Gdansku, 1937-

1939.



XXV .2. Feliks Topolski, Zodiak Polskiej Akademii Literatury.
XXV.3. Jan Starza-Dzierzbicki, Horoskop MarszatkaJozefa Pitsudskiego.
XXV.4. Edward Antoni Manteuffel, Marian Wajwod, Znaki zodiaku, fragment dekoracji palarni turystycznej na statku

,,.Batory”.



XXV.5.

XXV.6.

XXVI. 1.

XXVI.2.

XXV.5. Lech Niemojewski, ilustracja ,,Polskiego Nieba”.

XXV.6. Koziorozec, nadproze kamienicy przy ul. Wenecja 9 w Krakowie, ok. 1936.

XXVI. 1. Mikula$ Galania, Zobrdk/Zebrakz cyklu Léska v meste /Mitoséw miescie, 1924, litografia, Slovenské narodné literarne
muzeum w Martinie.

XXVI1.2.Mikulas Galania, Na ceste domovLWdrodze do domu z cyklu Laska v meste /Mitos¢ w miescie, 1924 litografia, Slovenské
narodné literarne mizeum w Martinie. -

( UNIWERSYTECKA)






Bib ioteka Gtowna UMK
i HOOIIROOIIOOnnnnn Hi

300043350719






Biblioteka

cs 945395

UMK Torun

Biblioteka Gtéwna UMK

300043350719

Biblioteka Uniwersytecka UMK

300043350719

945395



