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Od Redakcji

Realizujemy obecnie zapowiedZ podang w przedmowie do | rocznika
»Nike’”: przeksztatlcamy nasze wydawnictwo w periodyk o wiekszej aktu-
alnosci. Poczawszy od tego numeru, ,,Nike” ukazywac sie bedzie regular-
nie jako kwartalnik.

ZakreSlony w | roczniku program wydawnictwa nie ulegt zmianie.
Stuzac rozwojowi polskiej kultury plastycznej, pragniemy odzwierciedla¢
i thumaczy¢ dazenia sztuki wspoOiczesnej, nawigzywaC watek tradycji
i troszczyc€ sie o spoteczne oddziatywanie rzetelnych wartosci artystycznych.

Nie zabiegajac o niczyje wzgledy lub tanig popularnos¢, w rozwaza-
niach i dyskusjach o sztuce powodujemy sie jedynie sumiennoscig sadu
i rzeczowoscig argumentéw. Szeroko otwieramy famy naszego pisma dla
wszystkich, ktérym wspdlne jest to dazenie.












TADEUSZ DOBROWOLSKI

Polska rzezba ludowa

w Swietle wystawy ,,Sztuka ludowa w Polsce

zorgamzowanej w ig37r.
w Instytucie Propagandy Sztuki w W arszawie

,,Wytwory ludu bywaja nieraz, po swojemu doskonate; ale doskonatos¢ ta jest zasadniczo
nizszego typu niz doskonato$¢ zawarta w dziele wielkiego artysty™.

,,Sztuka ludowa bywa czesto nudna lub nic nie znaczaca; ale nigdy wulgarna i to dla
catkiem oczywistej przyczyny. Wioscianom brak... bieglosci technicznej, zeby osiggnaé
nieumiarkowanie, ktére stanowi istote wulgarnosci”.

,,Qdy tylko artysci trafiajg na duze trudnosci techniczne w narzucaniu formy surowemu
tworzywu, tam sztuka sktania sie ku prostocie, surowosci i czystosci'.

A. HUXLEY
Nad zatokg meksykariska, Warszawa 1938, 310, 317.

Przytoczone uwagi angielskiego pisarza na temat ludowej sztuki nie zostaty sformu-
towane przez fachowca. Pomimo to godne sg powtdrzenia, bo zdajg sie zawiera¢ sporo
prawdy, bedacej wynikiem zdrowego rozsadku i poczucia rzeczywistosci, jakie cechujg
autora, klasycznego racjonaliste. Uwagi te pokrywajg sie w znacznym stopniu z moimi
pogladami na sztuke, $cislej, na rzezbe ludowa, wyrazonymi w pracy z r. 1930 ,,Slaska
rzezba ludowa w drzewie”. Od tego czasu pojawity sie cenne ksigzki poswiecone ludo-
wej sztuce K. Piwockiego i T. Seweryna, a takze dobrze opracowany przez J. Grabow-
skiego przewodnik po wystawie Sztuki Ludowej w Warszawie w 1937 r. Sporo mate-
riatu ilustracyjnego do kwestii Chrystusa Frasobliwego zawiera praca K. Iwanickiego
z 1933 r. Na skutek pewnych réznic w interpretacji zrédet sztuki ludowej doszto do po-
lemiki miedzy autorem obecnego szkicu a K. Piwockim, prowadzonej na tamach Prze-
gladu Wspotczesnego (1936-7), co doprowadzito do pogiebienia i Scislejszego sprecyzo-
wania niektérych sadow o tworczosci ludowej. Wydaje sie bowiem, ze trudnos¢ zde-
finiowania tej sztuki lezy miedzy innymi takze w braku jednolitej terminologii na okres-
lenie zjawisk artystycznych oraz, co wazniejsze, w zasadniczej nieprzettumaczalnosci
Swiata troj- czy dwuwymiarowych form artystycznych na stowa, —wreszcie, jesli cho-
dzi o proces tworczy, w oczywistym fakcie, ze introspekcja psychologiczna napotyka
nieraz na trudnosci, ktorych przezwyciezy¢, jak na razie, nie mozna. Ostatecznie, wie-
dza o cztowieku jest wcigz jeszcze bardzo niekompletna.
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Prébe odpowiedzi na niektére zagadnienia ogolne, zwigzane z przedmiotem tego ar-
tykutu, musi poprzedzi¢ opis ludowej rzezby, jej tresci wyobrazeniowych i przejawow
formalnych. Materiatem plastyki ludowej bywa przede wszystkim drzewo, na drugim
miejscu kamien, rzadko glina. Wymiary ludowych posazkéw wynosza najczesciej od 20
do 40 cm, dochodzac czasem do 1 m, a wyjatkowo tylko zblizajg sie do tzw. wymiaréw
naturalnych. Za typowa mozna uwaza¢ figurke mata, fatwo przenosng, ustawiang w na-
stupnej kapliczce, w szczytowej wnece domu, zawieszang na sedziwym drzewie lub zdo-
bigcag ottarzyk przydroznej kaplicy. W kosciotach odnajduje sie rzadziej zabytki ludo-
wej rzezby, bo kosciot nawet wiejski bywal zazwyczaj przybytkiem sztuki oficjalnej,
chocby zbarbaryzowanej i nieudolnej, odgrywajac za to wybitng role jako zrodto inspi-
racji wiejskiego artysty. Plastyka ludowa produkuje normalnie przedstawienia jednofi-
gurowe, a jesli komponuje grupy np. Ukrzyzowania, to zestawia je z figur luznych. Bar-
dziej ztozone uktady figuralne, zespolone w logiczny i zwarty organizm, trafiajg sie tu
niezmiernie rzadko, a i to znane mi kompozycje tego rodzaju zdajg sie raczej pochodzié¢
z matomiejskich niz wiejskich osrodkéw. Co do zasiegu tej plastyki, to obejmuje on
w pierwszym rzedzie wie$, niemniej jednak przenika tez na przedmiescia, ktorych tacz-
nos¢ z wsig bywa nieraz dos¢ silna np. w wyniku zwyktych ruchéw ludnosciowych. —
Rzezbe ludowa wytwarzajg wreszcie wiesniacy o odpowiednich dyspozycjach psychicz-
nych, nie zorganizowani w warsztacie czy innym zespole; traktujg oni swe rzemiosto
na ogot po amatorsku, wykonujac je z reguly na marginesie swoich zaje¢ zawodowych,
rolniczych, pasterskich itp. Owa indywidualna, niezorganizowana tworczos¢ jest jedng
z wazniejszych cech ludowej sztuki, wobec czego musi sie z czasem okresli¢ jej stosu-
nek do produkcji matomiejskiej, czesto warsztatowej, tym bardziej ze niektorzy bada-
cze zdajg sie nie rozrdznia¢ tych dwoch twdérczosci, wprawdzie nieraz podobnych i prze-
nikajgcych sie wzajemnie, lecz nie identycznych. Sztuka ludowa jest wreszcie w swym
zatozeniu sztuka anonimowa, tak jak kazda sztuka prymitywna, czego nie przekresla
fakt, ze niekiedy udaje sie ustali¢ nazwiska tworcéw, mimo ze nie sygnujg swoich utwo-
réw. Zjawisko to zbliza tez plastyke ludowg do Sredniowiecznej, z ktorg faczy jg sporo
innych jeszcze elementow.

Teoretycy ludowej sztuki wywodzg jg nieraz z pogladu na Swiat spotecznosci wiej-
skiej. W wyjasnianiu jej fenomendéw formalnych nie mozna jednak na tym poprzestac,
bo u podstaw tworczosci plastycznej tkwig zawsze bodZce natury estetycznej. Niemnigj
z owym ,S$wiatopogladem” wigza sie tresci wyobrazeniowe ludowej sztuki, ktdra jak
wiadomo, najchetniej odtwarza Swiat ponadzmystowy. Figury os6b boskich, Madonny
i Swietych, to typowe kreacje wiejskich artystow. Do najbardziej ulubionych tematow
naleza: Ukrzyzowanie, posta¢ Madonny, Chrystus Frasobliwy z glowa podpartg na re-
ku, Chrystus pod krzyzem, $w. Jan Nepomucen, a takze poznawane na odpustach lub



1. Sw. Mikotaj z Potylicza koto Rawy Ruskiej.
Lwow. Narodowe Muzeum Ukrainskie.



2. Chrystus na krzyzu. Stanistawéw. Muzeum Pokuckie.



3. Chrystus na krzyzu. Muzeum w Miawie.



4. MatkaBoska spod krzy- 5. MatkaBoska z Dzieciat-

za z Jaworowa na Hucul- kiem z Kurpiowszczyzny.
szczyznie. Warszawa. Mu- Krakéw. Muzeum Etno-
zeum Etnograficzne. graficzne.
6. Wiesniaczka z Lowickiego. 7. Modlaca sie, figurka z Olkiennik.
Ptock. Muzeum Towarzystwa Nau- Wilno. Muzeum Litewskiego Towa-

kowego. rzystwa Naukowego.
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za posrednictwem rycin rozne figury cudowne (ryc. 8 i 9). Jak z tego wynika, Zrédtem
natchnien bywa tu nie tyle Swiat przyrody i naturalne codzienne otoczenie wie$niaka,
ile gotowy materiat artystyczny, z jakim spotyka sie w kosciele. Albowiem z sztuka
oficjalng obcuje wie$ przede wszystkim na terenie kosciota, gdzie z natury rzeczy poja-
wiajg sie tylko zabytki sztuki religijnej; wyobraznia ludowego snycerza nie przekracza
na ogot tematycznego kregu, zakres$lonego przez popularng sztuke kosciota. Wystawio-
ne w Warszawie figurki ,,Modlacej sie kobiety” (ryc. 7) i ,,Grajacego na fujarce” z Wi-
lenszczyzny stanowity zapewne fragment Jasetek. Natomiast do wyjatkowych w ludo-
wej rzezbie motywow Swieckich trzeba zaliczy¢ pozyskang na wspomniang wystawe ,,fi-
gure wiesniaczki” z towickiego (ryc. 6). Jesli jednak zdarza sie dzisiaj, ze wiesniak wy-
rzezbi jelenia, czy gorala z owcy, to tego rodzaju wyroby sg wynikiem péznych wply-
wow miejskich i nie maja nic wspdlnego z wtasciwg kulturg ludowg, podobnie jak zna-
ne na Gornym Slasku wyroby z wegla. Przejecie ikonografii i form sztuki koscielnej
przez wiejskiego rzezbiarza odbywa sie tym tatwiej, ze w jego zyciu' psychicznym czyn-
nik wiary gra role bardzo doniostg. W rezultacie powstaje rzezba o charakterze dewo-
cyjnym i pozostaje takg niemal do ostatnich czaséw, bo wrodzony wiesniakowi konser-
watyzm wzmacnia jego odpornos¢ na pokusy rzadziej zresztgq dostepnej mu sztuki Swiec-
kiej. Za to wspotczynnik ,,magiczny” nie posiada juz wiekszego znaczenia w wioscian-
skiej sztuce figuralnej. Wprawdzie wiara w nadprzyrodzong moc fizycznych przedmio-
tow, uksztattowanych w wizerunki Swietych, zbliza sie do praktyk myslenia magicz-
nego, —w tym przypadku jednak jest ona nastepstwem koscielnej instytucji patronéw.
Jesli za$ niekiedy nastepuja u ludu skojarzenia fatszywe z punktu widzenia istotnych wia-
Sciwosci Swietych, jesli np. wiesniak wiesza figure $w. Jerzego na drzwiach obory w prze-
konaniu, ze zapewni mu ona dobry chéw bydta i obfity udoj, — to tego rodzaju przypadki
nie zmieniajg religijnych podstaw obyczaju i sg po prostu wynikiem pomytki. Mimo
wszystko w zwyczajach takich wyczuwa sie pewne nikle Slady ,,magicznych” przesadow.

Wptyw sztuki kosScielnej, manifestujgcej sie w stylach historycznych, narzezbe i wogo-
le sztuke ludowa, objawia sie rozmaicie. Czasem jest tak silny, ze moze by¢ mowa o lu-
dowym gotyku czy baroku, kiedy indziej znowu dotyczy gtownie ikonograficznej stro-
ny tej produkcji. W pierwszym wypadku wchodzi w gre zwykte zgrubienie artystycznej
formy stylowej, wobec czego odnos$na rzezba nie przedstawia wiekszego interesu, w dru-
gim — powstajg wytwory inne od stylowych (w sensie historycznym), bardziej odreb-
ne, cho¢ nie pozbawione zwigzkéw z sztukg historyczng. Zwiazki te przejawiajg sie
w przyjeciu ikonografii $wietych, odtwarzaniu cudownych figur i nasladownictwie usta-
lonych schematow formalnych, czego klasycznym przyktadem jest popularny ,,Chrystus
Frasobliwy” (ryc. 14 i 15). ktérego tradycja siega poznogotyckiej rzezby. Echa stylu go-
tyckiego i barokowego odzywajg sie tez czesto w traktowaniu tkanin i wioséw rzezbio-
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nych postaci, a takze w charakterystyce twarzy, zwkaszcza wigkszych posagéw. Na podkre-
Slenie zastuguje rownolegte ztobkowanie wioséw, tak czeste w sztuce gotyckiej (ryc. 3),
jak rowniez ich karbowanie przy pomocy krotkich, poprzecznych wrebow (ryc. 5).
Z drugiej strony nalezy jednak pamieta¢ o tym, ze zrédtem tych zbieznosci niekoniecz-
nie musi by¢ wpltyw sztuki historycznej, bo podobienstwa mogq tez wyptywaé z wspol-
nej w obu wypadkach atmosfery psychicznej oraz z oporu tworzywa. Jesli bowiem
mozna niekiedy poréwnywac wytwory wspotczesnej ludowej rzezby z zabytkami anty-
cznymi czy romanskimi, to u podstaw #aczacych te dzieta analogij lezg tylko wspolne
prawa, decydujgce o ksztattowaniu formy w $rodowiskach podobnych do siebie pod
wzgledem kultury umystowej.

Z kwestig stosunku rzezby ludowej do rzezby historycznej tgczy sie zagadnienie chro-
nologii omawianej dziedziny twdrczosci. Datowanie zabytkdéw ludowej rzezby nie jest
tatwe, ile ze tylko wyjagtkowo uzyskuje sie punkty zaczepienia w datowanych dzietach.
W oparciu o datowane wytwory, gtéwnie za$ dzieki informacjom starych wiosScian, pa-
mietajgcych czas wzniesienia przydroznej figury i nazwisko jej tworcy, mozna podac
kilka ogolnych spostrzezen na temat czasu powstania spotykanych do dzisiaj Swiatkow.
Pochodzg one na ogdt dopiero z XIX w. z tym, ze wiek wiekszosci zachowanych figu-
rek nie przekracza lat kilkudziesieciu. Autorowi sg tez znane nieliczne rzezby z po-
czatku XIX w.—i dwie z r. 1691, wyztobione na stupach drzwiowych drewnianego
kosciota w tagiewnikach Wielkich w powiecie lublinieckim na Slasku. Na podstawie
tych reliktéw przesztosci wolno przypusci¢, ze do wieku XIX ksztattowata sie ludowa
rzezba gtéwnie w zaleznosci od 6wczesnych stylow, przy czym style te zyly nieraz diu-
zej w zachowawczej tworczosci ludowej niz miejskiej. Wymienione figury z Lagiewnik,
powstate przy koricu XVII w., nawigzujg np. do stylu gotyckiego. W tym samym czasie
ulega tez rzezba ludowa wptywom baroku, ktéry przez dtugi czas, bo do XIX w. bedzie
czesto rozstrzygat o jej charakterze. Znane mi figurki ludowe, luZzniej zwigzane z sztukg
elitarna, pochodzgdopiero z XIX w., co nie wyklucza istnienia ich takze w okresach daw-
niejszych. Dowodow na to jednak nie ma. Na doktadniejsze zbadanie zastuguje, rzecz
oczywista, 6w ostatnio wymieniony odtam ludowej rzezby, ktéry reprezentuje cos wie-
cej niz mechaniczne upraszczanie sztuki stylowej. W rezultacie, po zbadaniu wigksze-
go materiatu zabytkowego, mozna ustali¢ szereg cech, najczesciej powtarzajacych sie
w ludowej rzezbie.

Zjawiskiem dla tej rzezby bardzo znamiennym jest tzw. deformacja w rozumieniu
odstepstwa od kanonu naturalistycznego i stosowania innych niz w naturze proporcyj
(ryc. 1). Deformacja ta bywa przy tym silniejsza a raczej jaskrawsza i bardziej bezkompro-
misowa, niz w sztuce elitarnej, ktéra przetwarzajac substancje organiczng na nowg rze-
czywistos¢ artystyczng, postuguje sie bardziej opanowang i zdyscyplinowang metoda.



POLSKA RZEZBA LUDOWA 15

Dysproporcje te osiggajg niekiedy taki stopien nasilenia, ze gtowa figury réwna sie roz-
miarom torsu (ryc. 5). Ujecie figur bywa z reguty statyczne, co wyklucza wspétczynnik
ruchu, zaznaczonego najwyzej wysunieciem ku przodowi nogi tub podniesieniem
ragk (ryc. 11). Daznos¢ do prostoty i statyki rzezbiarskiej pocigga za sobg symetryczng
i frontalng kompozycje bryty (ryc. 4 i 12). Zagadnienie statycznej rownowagi mas zosta-
je wiec rozwigzane w sposob najprostszy i najlatwiejszy. Frontalnosc¢ taczy sie nieraz ze
splaszczeniem figury, lecz whasciwos$¢ ta nie wystepuje stale i konsekwentnie: trafiajg
sie bowiem rzezby, ktdre nadajg sie do ogladania takze z boku, jak Chrystus Frasobli-
wy, a nawet z tytu, w przypadku jesli np. zréznicowano draperie figury na rytmiczne
faldy. Cechg stalg tej rzezby jest natomiast tendencja upraszczajaca, a wiec schematy-
zacja formy i jej jakby kubistyczne uogdlnienie (ryc. 3). Podstawg tego zjawiska jest su-
maryczne, szkicowe niemal rzezbienie z pominiecem niuanséw formalnych, czego wy-
nikiem bywa geometryzm formy, tj. zamkniecie konturéw w tréjkacie (ryc. 8), prosto-
kacie (ryc. 13). elipsie, a wiec sprowadzanie szczegotowych ksztattdw do jak najprost-
szych, wspolnych mianownikow. Posta¢ Madonny w krakowskim Muzeum Etnogra-
ficznym, zamknieta w obrebie graniastostupa, co pozwala sie domysla¢ pierwotnego
ksztattu ktody drzewnej, z jakiej zostata wystrugana, — sprawia wrazenie totemu (ryc.5).
Syntetyczno$¢ i zwarto$¢ bryly dziata w ludowej rzezbie tak przekonywajgco, ze
z powodzeniem ttumi niewatpliwe niedotestwo schematycznie traktowanych szczegotow,
rak, stop i innych elementéw anatomicznych (np ryc. 1). Momentem wybitnie pozytyw-
nym jest tez dekoracyjnos¢ ludowej rzezby, wyrazajaca sie w dwojakiej postaci: naprzéd
wchodzi w gre dekoracyjnos¢ jak gdyby integralna, polegajaca na trafnym artystycznie
rozcztonkowaniu figury, czego wyrazem sg np. pionowe ,,kanelury” fatdow draperyj
(ryc. 12) lub ich réwnolegte uktady ukosne czy promieniste (ryc. 4); zdarzajg sie tez po-
ziome interwaty w artykutowaniu powierzchni, np. przez podkreslenie pierscieni pan-
cerz6w, okrywajacych figury Swietych zotnierzy, jak rowniez proby ozywienia bryty fa-
liscie rozedrganym ztobieniem (ryc. 20). Na podkreslenie zastuguje zwilaszcza rytmika
szczegOtow anatomicznych, jak zeber, przettumaczonych niemal na ornament, czy na-
wet wyodrebnienie catej klatki piersiowej i przemiana jej na symetryczna, twardo okres-
long, prawie zdobniczg forme (ryc. 2 i 3). Owe rytmy zaznaczajg si¢ wreszcie w catym
rozplanowaniu figury, czesto zakres$lonej konturem jej tkanin (ryc. 8 i 9). Innym rodza-
jem dekoracji, juz bardziej powierzchownej, sg ornamenty i wzory, nacinane na cokole
posazku, lub na samej figurze (ryc. 8 i 9). Z tym rzezbiarskim systemem dekoracyjnym
godzi sie malarska polichromia ludowej rzezby, ktérg jednakze dos¢ trudno oceni¢ na
skutek jej zniszczenia. W kazdym razie zdaje sie nie ulega¢ watpliwosci, ze przy¢mione
nieraz barwy posazkow sg wynikiem patyny i destrukcyjnych wptywow atmosferycz-
nych. Polichromia podkresla rozcztonkowanie figury na zasadnicze masy, pokrywa za-
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tem jednolicie wieksze plaszczyzny, a rzadko stosuje jaki$ ornament samoistny, ktdry by
nie miat odpowiednika w technice rzezbiarskiej.

Dokonana w ten sposob analiza estetyczna ludowej plastyki odnosi sie zaréwno do
rzezby petnej jak i do reliefu, ktory trafia sie rzadziej od figur brytowatych. Przechowy-
wana w Muzeum Tatrzainskim w Zakopanem kapliczka z ptaskorzezbiong Madonng
o wybitnie dekoracyjnych wartosciach (rytmicznie ztobione draperie i krzew rozkwie-
cony) poucza przy tym, ze prawidto symetrii nie zawsze bywa przestrzegane w plastyce
ludowej. W omawianym wypadku 6w element symetrii zastgpito z powodzeniem row-
nomierne i bogate rozplanowanie powierzchni rzezbiarskiej (ryc. 21).

Scharakteryzowane wyzej elementy formalne nie wystepujg zawsze i rownomiernie.
Spotyka sie bowiem takze figury o proporcjach poprawnych, o stabej rytmice ukiadu
lub niktej dekoracyjnosci. A takze w obrebie jednego dzieta cechy te zaznaczajqg sie roz-
maicie, bo jedne wysuwajg sie na czoto, inne za$ ulegajg sttumieniu. Geometryzm for-
my pocigga za soba jej kanciastos¢ i twardosé, ale pojawiajg sie tez rzezby, petne miekkich,
okragtych, ptynnie modelowanych partii (ryc. 10).

Opisany zesp6t czynnikéw plastycznych wywiera tym silniejsze wrazenie, ze dzieta
ludowej rzezby odznaczajg sie nieraz prawdziwie fascynujacym wyrazem psychicznym,
ktory tchnie zarowno z catego uktadu i pozy wyobrazonej postaci, jak i z jej rysow fi-
zjognomicznych. Wystarczy tu wymienic tak popularny dla polskiej ikonografii typ Fra-
sobliwego Chrystusa, Chrystusa pod Krzyzem czy Ukrzyzowanie. Czasem dzieki defor-
macyjnym zabiegom, dochodzi do efektu.przerazliwej i niepokojacej ekspresji, wyni-
kajacej z arealnych skojarzen plastycznych, ptynacej z mroku niedopowiedzen, z mglis-
tych i niedoksztatconych rysow twarzy. Niesformutowane dostateczhie oblicze rzezbio-
nej figury mozna wowczas zestawi¢ z obrzedowg maska ludowego aktora, ktérej odpo-
wiednikiem bywaja tez drewniane kukietki wiejskiej szopki (ryc. 16—19). Rzecz jasnha,
nie wynika z tego wszystkiego, ze calg rzezbe ludowg cechuje taka petnia wyrazu; az na-
zbyt czesto bywa odwrotnie. Nie mniej kazda ,,dobra” figura ludowa zawiera elementy
o tyle zaciekawiajace, iz s3 one wytworem obcego nam zywiotu, ktérego stosunek do
Swiata reguluje $wiadomos$¢ o stabym zabarwieniu racjonalistycznym. Jak z tego wy-
nika, wolno ludowa rzezbe uzna¢ za przejaw sztuki arealistycznej, cho¢ postugujacej sie
realistycznym schematem. Termin sztuki-abstrakcyjnej nie nadaje sie tu do przyjecia,
bo poditozem tej twdrczosci jest jednak Swiat organiczny. Juz predzej mozna by sie
zgodzi¢ na stosowanie znanego w nauce terminu sztuki ideoplastycznej, ze wzgledu na
to, iz rzezba ta nie przedstawia indywidudw, lecz idee czy symbole rzeczy, postugujac
sie forma catkowicie uogo6lniona.

Wartosciowanie tej rzezby nie jest tatwe. Stad sady diametralnie sprzeczne. Z jednej
strony traktuje sie plastyke i w ogole sztuke ludowag jako wynik barbaryzacji i wulgary-



8. Matka Boska t.agowska. Ptock. Muzeum 9. Matka Boska Skepska. towicz.
Diecezjalne. Muzeum Etnograficzne.

10. Sw. Jadwiga z Dabrowki
Wielkiej. Katowice. Muzeum
Slaskie.



11. Sw. Jan Nepomucen z Iszkotodzia. Bara- 12. Chrystus umeczony z Ra- 13. Sw. Tréjcaz Swiete-

nowicze. Muzeum Powiatowe. tunia. Wilno. Muzeum Bia- go Miejsca pod Przasny-
toruskie. szem. Plock. Muzeum
Diecezjalne.
14. Chrystus Frasobliwy z Dgbréwki 15. Chrystus Frasobliwy z okolic Kato-

Wielkiej. Katowice. Muzeum Slaskie. wic. Katowice. Muzeum Slaskie.



16. Gtowa ChrystusazPodhala. Katowice. Muzeum 17. Herod, kukietka z pogranicza Slaska i Matopol-
Slaskie. ski. Katowice. Muzeum Slaskie.

18. Dziad, kukietka z pogranicza Slaska i Matopol- 19. Maska obrzedowa do obchodu ,,Mikotajow”,
ski. Katowice. Muzeum Slaskie. Beskidy Slaskie. Katowice. Muzeum Slaskie.



20. Chrystus pod krzyzem z Sadecczyzny. Katowice. Muzeum Slaskie.

21. Matka Boska z Dzieciatkiem z Podhala. Zakopane. Muzeum Tatrzanskie.
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zacji sztuki historycznej, z drugiej czesto sie jg przecenia i stosuje w jej opisie terminy
w rodzaju ,,wspaniata, smiata kompozycja form™, godne sztuki Michata Aniota. Tym-
czasem trzeba odrzuci¢ zarowno pierwszg, jak i drugg metode wartosciowania twor-
czosci ludowej. Naprzdd o ,,wulgaryzacji” sztuki historycznej nie moze by¢ tutaj mo-
wy, bo ,,wioscianom brak biegtosci technicznej, zeby osiggna¢ nieumiarkowanie, ktore
stanowi istote wulgarnosci” (por. motto). Tak samo nie ulega kwestii, ze sztuka ludo-
wa z punktu widzenia catosci osiggnie¢ ludzkiego ducha, nie przedstawia wartosci naj-
wybitniejszych czy nawet wybitnych. Zresztg dozowanie oceny jest jak zawsze trudne
i niewdzieczne. W kazdym razie nie nalezy tej tworczosci przecenia¢, bo rdznica stop-
nia miedzy nig a np. plastyka grecka jest po prostu olbrzymia. Stwierdzenie tej prawdy
wydaje sie by¢ truizmem, lecz jest pozyteczne, bo jednak przesadne wielbienie wios-
cianskiej sztuki bywa zjawiskiem nagminnym. Réznica miedzy postawa estetyczng lu-
dowego $wiatkarza a wybitnego twdrcy wyraza sie przede wszystkim w istnieniu lub
nieistnieniu tzw. $wiadomosci artystycznej; twoérczos¢ ludowa jest instynktowna i ra-
czej nieuswiadomiona, podczas gdy w drugim przypadku poped tworczy bywa regulo-
wany intelektualnym, uswiadomionym stosunkiem do sztuki. W plastyce ludowej jej
wartosci artystyczne, np. zdobnicze, uzewnetrzniajg sie w formach technicznie ,.fatwych”,
co ttumaczy prostote tej sztuki. Jej prosty i surowy ksztatt bywa artystycznie przekony-
wajacy, bo oddziatywa na widza dobrg konstrukcjg i rownowagg mas, swg dekoracyj-
noscig i rytmika, lecz brak mu owych delikatnych i wyczutych, ostroznie wyszukanych
i. gtebokich wartosci, tkwigcych w sztuce inteligentnego i powaznego artysty. Wartosci
te rodzg sie najczesciej w wyniku jakze trudnego opanowania i przezwyciezenia obie-
ktywnego Swiata, cztowieczego ksztattu i jego urody. Pod tym wzgledem mozliwosci
domorostego Swigtkarza sa niezmiernie ograniczone i dlatego dgzenia jego idg w Kkie-
runku schematyzacji i bardzo sumarycznej syntezy. Oceniane pod tym katem widze-
nia cechy ludowej formy mozna by zatem ttumaczy¢ dos¢ paradoksalnie ujemnymi
czynnikami kultury ludowej. | wiasciwie tak jest, z tym tylko, ze owe instynktowne, ale
i przymusowe uproszczenia sg automatycznie przetwarzane na konstrukcyjne zespoty
zdobnicze, ktére chociaz dotyczg ludzkiego ciata (zrytmizowane zebra, fatdy, ztobkowa-
ne wiosy itd) dziatajg tak samo jak ornament i sprawiajg zadowolenie estetyczne podob-
nej kategorii. W ten sposéb w procesie ksztattowania ludowej formy dziatajg rowno-
czesnie ujemne i dodatnie sity tworcze, jesli mozna je w ten sposob okreslic.

Zagadnienie indywidualizmu sztuki ludowej przedstawia sie rowniez odmiennie niz
w sztuce historycznej. Rzecz oczywista, ze sagdy o ponadindywidualnym, jakims ,,0g6l-
nym” i absolutnie powszechnym charakterze tej tworczosci majg posmak romantyczny.
Rzezby, obrazy czy sprzety ludowe wykonujg indywidualni ludzie, wobec czego nie wol-
no pomija¢ zagadnienia ich osobowosci. Ale indywidualnosci wiejskich tworcéw przed-
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stawiajg sie zazwyczaj ubogo. Ubdstwo inwencji artystycznej jest tu prawie norma.
Szczeg6towe (nie publikowane) badania autora tego szkicu wykazaly, ze artysta ludo-
Wy po przyswojeniu sobie pewnego typu figuralnego, typ ten powtarza nieraz przez cate
zycie i to w sposob prawie dostowny, — powstajg wtedy repliki replik tak, ze na pew-
nych obszarach spotyka sie identyczne figury, wydtubane przez jednego majsterka (ryc.
14 i 15). Takim wiasnie tworcg byt znany, niedawno zmarty rzezbiarz Andrzej Wowro
z Gorzenia, ktory powtarzat wcigz te same schematy formalne, zmieniajac niekiedy tyl-
ko akcesoria i atrybuty swych Swietych, zgodnie z wymaganiami ikonografii. Niemnigj
i wsrod artystoéw ludowych trafiajg sie talenty wyjatkowe, ktore odznaczajq sie duzg po-
mystowoscig w interpretowaniu antropomorficznego watku i tworzg figury zadziwiajg-
ce nieraz swojg celowa, oryginalng, a nawet niezwykia kompozycja. Jednakze nawet
w takim przypadku inwencja artysty wyczerpuje sie zwykle na ,,pierwszym odkryciu”
artystycznym, po czym nastepuje dtugi okres powtarzania raz wynalezionej formy, kto-
ra W ten sposéb przemienia sie w szablon. Wprawdzie szablon mozna by ttumaczy¢ in-
dywidualnym ,,stylem” artysty, lecz zbyt doktadne nasladowanie whasnych pierwowzo-
réw kaze okresli¢ ten rodzaj tworczosci jako nadmierng sktonno$¢ do manieryzmu.

Z zagadnieniem roznorodnego ksztattowania ludowej rzezby taczy sie sprawa jej lo-
kalnych srodowisk. Chodzi o to, czy mozna moéwi¢ o roznych wytworach regionalnych
jako o odrebnych zespotach formalnych, czy tez ludowa wytwdrczo$¢ plastyczna na ob-
szarze Polski, tworzy jednolite i niezréznicowane zjawisko. W swym katalogu warszaw-
skiej wystawy sztuki ludowej probuje Grabowski wydzielenia pewnych terytoriéw ar-
tystycznych, wysuwajac takie pojecia topograficzne, jak: Polska $rodkowa, Polska po-
tudniowo-wschodnia, Polska potudniowo-zachodnia, Slask i Pomorze, Wileriszczyzna
i Biatorus, przy czym stara sie o uchwycenie autonomicznych wiasciwosci tych obsza-
réw. Dla rzezby Polski potudniowo-wschodniej przyjmuje np. takie wiasciwosci, jak
przewage wyrazu nad wartosciami kompozycyjnymi, styl oryginalny, niemal niczym
nie zwigzany z stylami warstw przodujacych, schematyczne, Scisle frontalne ujecie, brak
ruchu i jednokierunkowos$c linii, co taczy te rzezbe ze sztuka cerkiewng. W rzezbach
z Podhala dostrzega stosowanie ornamentu przy pomocy karbowania i pewien specjal-
ny wyraz twarzy, im tylko whasciwy; podkresla przysadzistos¢, ale i smuktos¢é ich li-
nij. W rzezbach Pomorza uderza znowu autora silny wptyw szablonowej sztuki kosciel-
nej; w figurach z Nowogrodczyzny i Wilenszczyzny widzi silny wspotczynnik realizmu
(wptyw fizycznego typu ,,muzyka”), a w zwigzku z tym brutalng ekspresje, przy czym
jednak w innych posazkach dostrzega ekspresje liryczng, to znowu ujecia kubistyczne
i twardos$¢ formy, co sklania go do koricowej uwagi, ze potnoc Polski znalazta w swych
rzezbach odrebny styl i wyraz. Chociaz nie podobna odmdéwié¢ autorowi racji w charak-
terystyce poszczeg6lnych zabytkdw regionalnej rzezby, to przeciez wydaje sie, iz zespot
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zebranych na wystawie dziet plastycznych byt zbyt szczupty, zeby na tej podstawie kusié
sie 0 scharakteryzowanie odrebnosci lokalnych. Okreslenia cech formalnych rzezby
z réznych okolic Polski mozna odnies¢ bowiem do catosci zjawiska, gdyz elementy do-
strzezone w figurkach z Pomorza czy Wilenszczyzny powtarzajg sie w niektorych za-
bytkach z Podhala czy Slaska i na odwrét, co dotyczy tez innych obszaréw. W rzezbach
pokuckich wystepuja niewatpliwie cechy sztuki cerkiewnej tak, jak w rzezbach Pomo-
rza zachodniej sztuki koscielnej. Oddziatywanie kosciota na rzezbe ludowg jest jednak
faktem powszechnym i wystepuje na catym obszarze nie tylko Polski. Sumujac te uwa-
gi musimy stwierdzi¢, ze obecnie nie da sie jeszcze wyselekcjonowaé swoistych cech
formalnych w plastyce réznych regionéw ani okresli¢ jej stylow. Rozpoznanie w wa-
runkach neutralnych rzezb pomorskich, S$lgskich, krakowskich itd. nie jest rzecza
mozliwg chyba, ze napotka sie przypadkiem na dziela znanego $wiatkarza, o ktérym
sie wie, skad pochodzi. Osobowos$¢ tworcy zaznacza sie bowiem w fizycznym ksztatcie
jego wytworow, cho¢by manierycznych i seryjnych. Natomiast, jgk dotychczas, nie
umiemy wyodrebnic¢ takich ryséw wspdlnych, ktére by jednoczyty wyroby réznych in-
dywidualnosci tworczych, dzialajgcych na jakims$ niewielkim obszarze — w jednolite
zjawisko artystyczne, tylko temu obszarowi wihasciwe.

W badaniu psychologicznych podstaw ludowej sztuki znowu trzeba sie oprze¢ na
konkretnym materiale artystycznym, bo metoda wywiadéw i testbw w odniesieniu do
twoércow ludowych na ogét zawodzi, a jesli co$ wyjasnia, to sprawy znane i oczywiste,
wyjasnione juz przed zastosowaniem w nauce wspomnianych metod. Albowiem chocby
sie nawet przetamato przystowiowg nieufno$¢ wiesniaka lub jego nadmierng gorliwosé
i sktonnos¢ do ,,medrkowania™, co bardzo utrudnia sytuacje badacza, to jeszcze stoi
na przeszkodzie w osiggnieciu cenniejszych wynikow poznawczych zasadnicza i prawie
niepokonalna trudno$¢ méwienia o psychicznych zrédtach wiasnej sztuki. Wiadomo, ze
czesto zdolny i wybitny plastyk nie umie méwic o sztuce, a c6z dopiero wiejski, nie-
uczony artysta. W zwigzku z tym zadawane wie$niakowi pytania muszg sie odnosi¢ do
kwestii najprostszych, ktére nawet w matym stopniu nie mogg wyczerpa¢ problematyki
procesu tworczego. Przy tym tematy takich badan nie zawsze pokrywajg sie ze soba.
Albowiem pewni badacze przytaczajg wynurzenia chtopéw, z ktérych zdaje sie wynikac,
ze anaturalizm ich sztuki jest wynikiem $wiadomego zamiaru twoérczego. Inni kiada
wiekszy nacisk na takie wypowiedzi ludowych artystow, wedtug ktérych ich ideatem
jest realistyczna koncepcja sztuki. Wobec tych zgofa réznych obserwacyj, nalezatoby
chyba zastosowa¢ metode statystyczng i przyja¢ za prawde to, co wynika z wiekszosci
oSwiadczen badanych osobnikéw. Préba tego rodzaju przeprowadzona w swoim czasie
przez autora artykutu data rezultaty przemawiajgce za realistycznymi gustami ludu. Nie
powinno to stanowi¢ niespodzianki, bo realistyczna intencja artystyczna godzi sie najlepiej
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z psychikg prymitywng (przeciez nawet ludzie skadinad inteligentni nie odrdzniajg rzeczy-
wistosci przyrodniczej od artystycznej). Totez musi sie wydac rzecza catkowicie niepraw-
dopodobnag, zeby umyst prymitywny byt w stanie wysnu¢ samodzielnie koncepcje auto-
nomicznej sztuki, organizujgcej nowy i wiasny swiat. Gdyby nawet jakis$ wiejski ,,filozof”
wypowiedziat sie istotnie na rzecz Swiadomego abstrakcjonizmu, to i tak nie nalezatoby
dowierza¢ poglagdom zasadniczo obcym ogotowi wiejskiemu, tym bardziej, ze Zzrédiem
takich uwag okazatoby sie w koricu zapewne srodowisko miejskie (wptyw prasy, ksigzek,
letnikéw itd.). Sumujac powyzsze uwagi, trzeba znowu przypomnie¢ matg wartos¢ wywia-
du jako metody badawczej, skoro prowadzi on do wykrycia realistycznych sktonnosci
ludu, ktory jakby na przekor temu, przeciez wypowiada sie w formach ideoplastycznych.

Sprzecznosci te dadzg sie jednak pogodzi¢ przez przyjecie istnienia hamulcéw i roz-
nych przeszkdd, zaréwno o charakterze psychologicznym jak fizycznym, ktére uniemoz-
liwiaja wytwarzanie przez chiopa artystycznych lcorelatdw przyrody. Zeby to umiec,
trzeba przeciez posia$¢ ogromng wiedze artystyczna, opanowac technike rzezbiarska,
stowem wznies¢ sie na wyzszy poziom kulturalny. Artysta wiejski wzoruje sie w ksztal-
towaniu swych Swigtkéw na sztuce oficjalnej (koscielnej), majac tez niekiedy przed oczy-
ma wyobrazni naturalne formy organiczne, z tym, ze owe wzory upraszcza i prymitywi-
zuje, podobnie jak dzieci i wszystkie ludy pierwotne. Niedostatki obserwacji, brak po-
czucia proporcyj, nikte wyszkolenie techniczne, pewna bezradno$¢ wobec opornego two-
rzywa, stowem niemozno$¢ sprawnego i wszechstronnego powtdrzenia trudnej, bo wie-
lorakiej i skomplikowanej substancji organicznej, wszystko to sprawia, Zze owa rzeczy-
wisto$¢ zatamuje sie i przeobraza w Swiadomosci i praktyce rzezbiarskiej wiesniaka na
ksztatty najprostsze, czesto nawet niezdarne i niedotezne. Ale formy te w swym zato-
zeniu nie najwyzszej klasy, nasycaja sie z kolei nowym tadunkiem wartosci o charakte-
rze konstrukcyjno-dekoracyjnym, wynikajgcych z instynktu zdobniczego ludu (tak sa-
mo dziecka). Na skutek tego procesu powstajg rzezby figuralne, w granicach swego od-
rebnego $wiata konsekwentne i kompletne, ktdre, jak wspomnieliSmy juz o tym, moga
budzi¢ prawdziwe i gtebokie przezycie estetyczne, zblizone nieco do- reakcji, jakg wywo-
tuje ludowy ornament a spotegowane nieraz obcym mu Srodkiem ekspresji, jakim jest
wyraz psychiczny figury. Dodac¢ na zakonczenie warto, ze 6w prymitywny lecz fascynujacy
Swiat ludowej sztuki zamiera od dluzszego czasu pod niwelujgcym dziataniem kultury
miejskiej. W naszych oczach wymierajg ostatni przedstawiciele ludowej plastyki jak An-
drzej Wowro z Gorzenia koto Wadowic. Jest za$ rzeczg watpliwa, czy w ich miejsce poja-
wig sie nowe talenty, bo silniejszy niz dawniej kontakt wsi z miastem nie sprzyja kulturze
i tworczosci tradycyjnej tym bardziej, ze w wspdtczesnym miescie i jego kosciotach,
gdzie wiesniak najtatwiej styka sie z przedmiotami sztuki, oglada on coraz czesciej na poty
fabryczne i bezwarto$ciowe wyroby, folgujgce najnizszym instynktom skazonego smaku.



ALEKSANDRA MAJERSKA

Ferdynand Ruszczyc

(1870-1936)

P sychologiczna charakterystyka stylu

Zbiorowe posmiertne wystawy dziet Ferdynanda Ruszczyca, urzadzone kolejno
w Wilnie, Warszawie i Krakowie, nie tylko wskrzesity pamiec¢ o artysScie, lecz daty za-
razem asumpt do ztozenia hotdu jego niespozytej pracy na polu spotecznym i artystycz-
no-kulturalnym. Z licznych artykutéw, recenzyj i osobnych rozpraw, pisanych z tej ra-
cji, urosta sylweta niezwyktego cztowieka, ktérego akcja narodowo-panstwowa, zy-
skata mu nazwe ,,ambasadora sprawy wilenskiej”, a jego dziatalno$¢ w kierunku orga-
nizowania kultury Wilna zrobita z niego ,wielkiego dyktatora artystycznego Lit-
wy”. Gorzej przedstawia sie sprawa oswietlenia postaci Ruszczyca jako malarza-
plastyka. Na tym punkcie panuje rozbieznos¢ ocen. O ile krytycy, blizsi kultury du-
chowej'wspoétczesnej Ruszczycowi, przyznajg jego sztuce glebokie wartosci plastycznego
wyrazu, o tyle odtam krytyki, nalezacy do generacji obecnej, ocenia twoérczos$¢ artysty
raczej negatywnie, traktujac ja jako dalekie echo przebrzmialej przesztosci. Zrozumiatym
wiec jest zal i oburzenie wielbicieli Ruszczyca, widzacych w nim jednostke, w ktorej sku-
pity sie najwyzsze cechy, tworzgce i cztowieka w pelnym znaczeniu tego stowa i duzej
miary artyste. W zestawionej przez J. Buthakal) statystyce opinij o twdérczosci Ruszczy-
ca dominuje zarzut, ze jedng z gtdwnych wad jego jest ,,niewrazliwos¢ na czysty ko-
lor”, gdyz obrazy jego sa przewaznie ciemne, ze ,,daje on literature w swych przesad-
nych w pojeciu formy kompozycjach”.

Zadanie oparcia malarstwa wytacznie na warto$ciach barw stato sie od czaséw im-
presjonizmu wytgcznym niemal kryterium wartosci obrazu. Barwe, uznang za podsta-
wowy czynnik w malarstwie, wysunieto jako powszechnie obowigzujgca norme este-
tyczng, co z natury rzeczy, prowadzi¢ musi do przeoczenia réznorodnosci przejawow
wyrazu tworczego. Uzasadniong zatem jest potrzeba przeanalizowania tworczosci Rusz-
czyca na zasadach nowoczesnych metod badania sztuki, azeby zda¢ sobie sprawe z jego
formaliéw ksztattowania i moc stwierdzié, czy, poza wartoScig barwy, mieszczg sie w jego
dzietach inne odrebne mysli tworcze, sktadajgce sie na jego indywidualny styl.

") Stowo, Wilno 14. 1- 1938. ,,0 krytykach i recenzentach warszawskich F. Ruszczyca™.
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Tworczos$¢ Ferdynanda Ruszczyca najpetniej wyrazita sie w latach 1898—1910. Acz-
kolwiek wykonywat on pozniej duza ilos¢ studidw, szkicdw, rysunkdw, ilustracyj, pro-
jektow graficznych i zdobniczych, sktadajacych sie w catosci na obfitg spuscizne, nie
stworzyt juz wiekszej kompozycji, ktdra miescitaby w sobie jego poglad artystyczny.

Ruszczy¢ byt przede wszystkim pejzazysta i w tej dziedzinie skoncentrowat swoj wy-
raz. Najbardziej znanym obrazem, ktdry spopularyzowat nazwisko Ruszczyca, jest ,,Zie-
mia” z 1898 roku. Zadebiutowawszy nim na wystawie r. 1899 w warszawskim Towa-
rzystwie Zachety Sztuk Pieknych, wywotat od razu podziw i uznanie dojrzatoscig $rod-
kéw wyrazu i formy. Odczuto w kompozycji potezny symbol, a w twércy indywidual-
nos¢ silng, niepospolita, mimo ze nie pociggata ani specjalng wrazliwoscig kolorystycz-
na, ani samym tematem, nie raz powtarzanym w polskim malarstwie. PorOwnanie ,,Zie-
mi” z takim samym motywem J. Chetmonskiego uwydatni odrebnos¢ koncepcji Rusz-
czyca.

,,Orka” (1896) Chetmoniskiegol) ukazuje duzg rownine pola, gubigcego sie w perspek-
tywicznej dali na rézowiejacej wschodem stonca linii horyzontu. Jasnym jest, ze cho-
dzito artyscie o wierno$¢ oddania okreslonego odcinka krajobrazu, ze wzrok swdéj na-
stawit na pewng ilo$¢ indywidualnych szczeg6téw w obrebie danej rzeczywistosci. W roz-
legtej dali widnieje wioska i krzyz przydrozny, po $wiezo zoranych, brunatnych skibach
ziemi skaczg wrony, szukajgce ziaren, a chtop, w ptociennej koszuli i spodniach, na-
ciska lemiesze pluga, ciggnionego przez woty. Skowronek wzbijajacy sie ku goérze, gdzie
ztocg sie brzezki chmurek oraz para dokota pyskow wotdw oznaczajg czas przebudze-
nia sie natury i chtoéd poranka.

W ,,Ziemi” Ruszczyca matg role odgrywa anegdotyczna strona. Brak w niej opiso-
wosci szczegotdw, a z tym naturalistycznego lubowania sie w formach i w ksztattowa-
niu indywidualnych typéw, gdyz nie szto artyscie o namalowanie rzeczywistej prze-
strzeni. Olbrzymie, ciezkie, sepiowo-fioletowawe masy chmur zwisajg nad poteznym,
wydetym garbem brunatno-czarnej ziemi. Dwa te elementy wypetniajg calg ptaszczyzne
ptétna, pozostawiajgc znikoma role cztowiekowi. Jego nikla, pochylona sylwetka za-
ledwie wyltania sie do potowy spoza kolistej wyniostosci garbu ziemi, po ktdrym z wy-
sitkiem wspina sie para sprzezonych jarzmem wotow. Samo rozwigzanie konstrukcji,
z wylgczeniem iluzyjnego srodka dziatania dali, méwi, ze scena nie jest pojeta w obiek-
tywnie istniejgcej przestrzeni, rozwijajacej sie ku glebi i tworzacej czasowe istnienie zja-
wiska wsrod otaczajacych go przedmiotéw. Wrecz przeciwnie. Potezny garb ziemi opa-
da ku przodowi i zamyka swa krzywizng dal, tak ze ziemia zda sie wisie¢ czy krazy¢ w ja-
kim$ ponadczasowym przestworzu, pod nakryciem ciezkich zwatéw chmur. Artysta

1) Reprodukcja w Katalogu Sztuki P. W. K. Poznan 1929, il. 3.
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w doskonaty sposob objawit kwintesencje rzeczy, nie w chwili, ale w nierozerwalnej
ciggtosci czasu, dat symbol potegi ,,Ziemi”, na ktérej staby cztowiek staje do ciezkiej
walki, a nad znikomoscig jego wysitkow cigzy nieublagane przeznaczenie.

Zamanifestowany w ,,Ziemi” sposob konstruowania przestrzeni staje sie jedng z za-
sadniczych cech charakteryzujgcych styl Ruszczyca.

Ogolnie przyjetym jest, ze stosunek do natury i jej odczucie przez malarzy mozna
poznac przede wszystkim z budowy i przeprowadzenia giebi, czyli tla, gdyz tylko sztu-
ka dekoracyjna, to znaczy plaska, nie zmierza do osiggniecia tréjwymiarowosci, a wiec
nie rozwigzuje zagadnienia gtebi. Dziatanie giebi zalezy od wyboru punktu wzrokowe-
go, bedacego centralg catego pola perspektywicznego, gdyz przezen przechodzi horyzont
obrazu. Potozenie za$ horyzontu ma decydujacy wptyw na cate perspektywiczne ujecie
i warunkuje ogo6lng forme przedmiotéw. Mozemy to obserwowac¢ na krajobrazie Rusz-
czyca z r. 1898 ,,Nad Upustem” (ryc. 22), bedgcym bardzo oryginalnym i ciekawym wi-
dokiem natury wskutek wysokiego horyzontu. Widok wziety z gory, boczna perspek-
tywa, 0 czym $wiadczy przekatniowe ustawienie mtyna i grobli. Poniewaz jest to kraj-
obraz w potaczeniu z budynkiem, mozna wiec oznaczy¢ punkty perspektywicznego zbie-
gu linij, przechodzacych poprzez krawedzie dachu ku horyzontowi, znajdujgcemu sie
poza obrazem. Uciecie drzew, brzegow, wzgdrza przy dolnej jego partii, nie tylko nie
robi wrazenia przypadkowego fragmentu natury, lecz ma w sobie skupienie samoistnej
catosci. Przyczynia sie do tego takze charakter kolorytu; powierzchnia w ogdélnej sumie
jest niemal gtadka, zostaty na niej przyttumione zmystowe wartosci barw, gdyz uzyte
réz, ultramaryna, angielska czerwien i zielenn przetamane sg silnie tonami brazu i czerni.
Z tym wszystkim obraz malowany szeroko, nalezy do najlepszych kolorystycznie dziet
Ruszczyca; posiada petng temperamentu technike $miatego rozmazywania grubych pta-
tow farb.

Jeszcze bardziej izolowany jest od catosci przestrzennej ,,Potok wiosenny” (1901 r., wi.
Hr. Roger Raczynski w Rogalinie). Widok wziety z gory i z matej odlegtosci, koncentruje
sie na kawatku rozwidlajacego sie tozyska rzeki. Widac z jednej strony tylko mate czesci
uskokoéw brzegu, na ktdrych bielejg ptaty sniegu obok rudych kep przezierajacej ziemi,
z drugiej za$ dolne partie drzew, rosngcych obok wzgérza.

Jakze prostym i pozbawionym na pozor wszelkiej poezji jest drobny wycinek ma-
tego podworka ,,Mlynu zimg” r. 1902 (ryc. 23). Sople lodu zwisajg z ciemnych Scian za-
budowan, $nieg zabarwiony niebieskimi i fioletowymi cieniami pokrywa grunt i ka-
walki dachéw, a w prostokatnych przereblach nieruchomo zdretwiata niemal czarna
woda. Obraz prawie ciemny, o temacie catkowicie pospolitym, oddanym bez upigkszen,
posiada dziwny urok nowoczesnego wyrazu. Za pomocg nowego typu uktadu kompo-
zycyjnego, skonstruowanego przy wysokim horyzoncie (poza ramami obrazu), osiggnat
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artysta dziatanie fragmentu rzeczywistosci. To podwoérko miyna, wziete jako bliski wi-
dok z géry, wypetnito cate pole widzenia, dajagc tym sposobem sugestie intensywnej od-
rebnosci bytu matego zjawiska.

Ruszczy¢ nie stara sie nigdy o odtworzenie wszystkiego, co dany widok przedstawia.
Zesrodkowuje swa uwage na drobnym szczegéle lub pewnym tylko fragmencie, w kt6-
rym czuje uwieziong istote uroku danej rzeczy czy krajobrazu. Potwierdzajg to stowa
Ruszczyca, ktory mowit o sobie: ,,moze dlatego wiasnie jestem pejzazystg, gdyz ujmu-
jac obraz natury w pewnej chwili, w jakiej$ zamknietej czesci, opieram go na catosci, wi-
dze jego zwigzek z wielkg strukturg catoksztattu natury, nie wyrywam go z ram, w kto-
rych jako w catosci zamyka sie. W ogole cze$¢ zajmuje mnie zawsze jako cze$¢ pew-
nej catosci’l)

Nic poza kawatkiem mostu, wody i $niegu nie znajdujemy w obrazie posiadajgcym
doskonatg fakture malarska, w ktorej zna¢ rzuty szpachtli i kazdego $miatego pociggnie-
cia pedzla. Snieg zabarwiony jest r6zem, krapem, lila i odcieniem fioletu; woda w tonie
oliwkowo-szmaragdowym lekko marszczy sie refleksami kobaltu i biatawego rézu. Jak
zawsze, ani nieba, ani dali. ,,Most” (1908)2) uciety tuz nad pomostem, biegnacym przy
samym gornym brzegu, horyzont wysoki — na linii pomostu, widok wziety z gory.

Wszystkie tego rodzaju krajobrazy Ruszczyca, bedace wiekszymi lub mniejszymi
fragmentami, w ktérych natura zostata czesto zredukowang niemal do niepozornego pre-
tekstu, posiadajg swoisty czar, przez swoj catkowicie nowy sposéb pojmowania pejzazu.
Nie szukatl w nim artysta zadnych efektéw barwnych, ani malowniczosci zakatkOw.
Wedle stobw bowiem samego Ruszczyca — ,,piekno jest wszedzie, gniezdzi sie w naj-
blizszym i najprostszym, trzeba je tylko dostrzec. Fragmenty, ktére kazdy moze odna-
lez¢, bo nie sa zmienione ani upiekszone, proste a tak wyszukane, jak motyw japonski.
| jak dalekie to od owych kanonéw dla obrazéw, zalecanych w tzw. ,,podrecznikach”
dla malujacych, ktére wymagaja, by na obrazie niebo zajmowato dwie trzecie, a ziemia
jedng trzecig czes¢ catego obrazu. Nic nie dodajemy, tak byto i tak jest. Tylko oko ar-
tysty uswiadomito to sobie i wybrato™.3)

Wypowiedzi Ruszczyca, znamienne dla jego stosunku do natury, potwierdzajg spo-
strzezenia kazdego uwaznego obserwatora, dgzacego do wnikniecia w podstawy psycho-
logiczne sztuki artysty. Mimo woli bowiem, patrzac na obrazy Ruszczyca, nasuwa sie
analogia jego, postawy duchowej do artystow japonskich, ktérych specyficznym rysem

1) Piotrowicz W.: W nawiasie literackim. F. Ruszczy¢, rozmowa z artysta. Wilno 1930, str. 137.

2) Reprodukcja w Sztuce Polskiej. Nakt. Altenberga, Lwéw, 1904, tabl. 14.

3) RuszczyC¢ F.: Lis¢ wawrzynu i ptatek rézy. Pod red. J. Buthaka, Wilno 1937. ,,O pieknie powszech-
nym”.
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jest wezuwanie sie w pojedyncza rzecz, w szczegot. Europejski malarz, odtwarzajac drze-
wo lub rosngce kwiaty, przedstawia je bodaj czeSciowo nalezacymi do jakiejs catosci
krajobrazu. U Japonczykéw natomiast nigdy nie maja one naturalistycznego tta, mo-
wigcego o miejscu, otoczeniu, z ktérego wyrastajg i wyrazone sg tylko w ré6znych swych
czesciach, a niecatkowicie. DlaJaponczyka kazda drobna rzecz posiada samodzielny byt,
zamkniety w sobie, bedacy zawsze czescig nieskoficzonosci i nieprzerwanie rozprzestrze-
niajacej sie w czasie natury. Natura zatem nie moze by¢ ujeta w zadnej catosci, da sie
w kazdym punkcie przecigé, artysta w kazdej chwili moze przerwac jej przedstawianie.
Cze$¢ bowiem miesci w sobie napomknienie catosci i wyraza swoj istotny z nig zwig-
zek. Jakkolwiek stosunek do sztuki malarzy japonskich wyptywa z zupetnie odmiennego
Swiatopogladu, mimo to nie moze ulega¢ watpliwosci, ze ten wiasnie odrebny sposéb
ujecia zjawisk natury wywart olbrzymi i dodatni wptyw na sztuke europejska drugiej
potowy 19 wieku. Co sie tyczy Ruszczyca, to powiedzenie jego, ze ,,cze$¢ zajmuje mnie
zawsze, jako cze$¢ pewnej catosci”, moze stanowi¢ dowdd pokrewienstwa jego zatozen
artystycznych.

,-Jabtonie” (1901)1) wypetniajg sobg catkowicie znaczniejszych rozmiaréw ptaszczyzne
ptétna, tak ze ramy obcinajg czesciowo z trzech stron gatezie. Wskutek braku jakiego-
kolwiek ustosunkowania do otoczenia, oraz glebi powietrznej, obraz jest ptaski i nie
daje pojecia wysokosci drzew. Osiggniete natomiast zostato wrazenie ogromnej obfitosci
urodzaju tych jabtoni, ktérych gatezie podparte tyczkami, pod ciezarem jablek przegiety
sie ku sobie i zlaty w jedng mase.

W niektérych obrazach Ruszczyca wystepuje jeszcze inny element wyrazu plastycz-
nego — jest nim stylizacja. Widoczna juz w obrazie pt. ,,Brzegi Wilejki” (1901), najsil-
niej przejawia sie w ,,Bajce Zimowej” (1904), bedgcej transpozycjg natury na linearng sty-
lizacje cieniutkich, oszronionych gatezi i osniezonych drzew, skupionych dokota tajem-
niczego w swej czerni jeziorka, ujetego w elipsowatg linie. Operowanie bielg na lekko
szarej bieli z przeciwstawieniem czerni ma w sobie co$ z efektu tuszowego malarstwa
Japonii, w samym za$ stylizowaniu ksztaltdw mozna si¢ dopatrzy¢ pewnych domieszek
prerafaelityzmu. Dwie poskrecane wierzby z rozszczepiajgcymi, .sie suchymi gatgzkami
nasuwajg mys$l o Dulacu, ktérego styl byt cudownym stopieniem oddziatywania ja-
ponskiego i angielskiego malarstwa. Mozna odnalez¢ u Ruszczyca to dwojakie oddzia-
tywanie impulséw artystycznych, w indywidualnym przetworzeniu, takze w ilustracjach
wykonanych w zeszycie ,,Litwa i Rus” (1912), poswieconym Syrokomli. W kazdym
badz razie nie ma gtebszych podstaw, aby wigzaé powyzsze przejawy w twdérczosci
Ruszczyca z secesjg wiedenska, ktéra byla wszakze wtérnym przejawem stylizacyjnych

Q Reprodukcja w Przewodniku Tow. Zachety S. P. w Warszawie. Nr 127, 1937.
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daznosci calej epoki, majacych swe pierwotne zrédto w Japonii i Anglii, zwlaszcza, ze
istniejg dowody na to, ze Ruszczy¢ czerpatl podniety artystyczne nie tylko z malarstwa
japonskiego, lecz i angielskiego. Zainscenizowane przez niego w Wilnie w r. 1911 ,,Sny
o Pieknie”, do ktoérych napisat tekst, byty zywymi obrazami wedtug malowidet angiel-
skich prerafaelitéw. Pojmowanie za$ przez Ruszczyca spotecznych zadan sztuki, wyra-
Zajace sie w gorgcym zajeciu sie reformg smaku artystycznego Wilnian, a obejmujace
drukarstwo, dekoracje ksigzki, afisze, meblarstwo itd., wskazuje, ze nie byty mu obce
idee gtoszone przez Morrisa i Ruskina.

Znaczne miejsce w twadrczosci Ruszczyca zajmujg pejzaze, w ktérych, podobnie jak
w ,,.Ziemi”, zawart glebsze tresci myslowe. W obrazie zatytutowanym ,,Na Aniot Pariski”
(1901 r., ryc. 24) zunifikowany fan ujety jest w trzy koliste linie. Najwyzsza siega grani-
cy kompozycji, pozostawiajgc widocznym malenki skrawek popielato-fioletowawego
nieba. Druga tworzy cezure w potowie ptaszczyzny pola, w miejscu gdzie wsrdd zboza
biegnie drézka. Trzecia, bedaca krawedzig jeziorka, tworzy odcinek elipsy. Woda w je-
ziorku szkli sie popielato-niebieskawo-rudym blaskiem i fosforyzuje punkcikami kolo-
ru terra di Siena, ktore rozpryskuja sie dokota wiekszej z6ttej plamy. Z6tta plama, da-
jaca jedyny zywszy akcent kolorystyczny wsrdd prawie bezbarwnej, matowo-popielatej,
cieniowanej brgzem zieleni, prowadzi wzrok poprzez rudziejacy cieptym blaskiem ka-
watek zboza, ku sylwecie chtopa, zjezdzajacego na koniu z pola. Dwa te punkty zawie-
rajg w sobie zwigzki tresciowe, pozwalajgce zrozumiec tytut. Charakterystyczny u Rusz-
czyca widok z gory, co wida¢ po sylwecie chiopa, zastoniecie dali wyniostym terenem,
opadajacym ku dotowi i pominiecie szczeg6téw opisowych, skupia widza na momen-
cie nastrojowym tego ptétna, wyrazajgcym uroczystg cisze ziemi, kiedy ustata na niegj
praca, w porze, gdy stonce pochylito sie ku niebosktonowi i rozlegt sie dzwon ,,Na
Aniot Panski”.

Mysl Ruszczyca, tego malarza-ziemianina, rozmitowanego i bezgranicznie przywigza-
nego do swego rodzinnego majgtku Bohdanowa, najczesciej skupiata sie dokota ziemi.
,,Dozynki” z r. 1903 (ryc. 25) odbywaja sie na stoku wzgoérza, za ktérym widnieje ciemne
niebo, rozjasnione bltyskami dogasajacej, wieczornej zorzy. Nad catoscig dominujg dwa
roztozyste drzewa, jedno na wierzchotku wzgorza odcina sie czarng sylwetg; drugie na
dole swym bujnym listowiem, opadajacym ku ziemi kaskadg cienkich kit, tworzy na-
miot dla rozstawionego biesiadnego stotu. Rozsypane po pochytosci wzgoérza, niby rojo-
wisko S$wietlikdw, lampy, rzucajg wsrod ponurego potmroku wieczoru $wiatta, ktore
§lizgajg sie po drzewie, stole i pagérku i wytaniajg potkolisty korowdd tanczacych par.
Przygrywajg mu grajkowie, sylwetujacy sie ciemno pomiedzy silnym skupiskiem $wia-
tet w Srodku obrazu. Zakrycie glebi wzgorzem, podwyzszony horyzont, dajacy widok
z gory, perspektywa boczna, fatwa do stwierdzenia na opadajgcym ku dotowi stole z mi-
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sami ukazujagcymi dno, pozwolity artyscie przedstawi¢ rownomiernie roztaczajgcy sie
stok z korowodem tariczacych i skoncentrowac na nim uwage. Przy tym wszystkim, roz-
tozystos$¢ drzewa, idaca wszerz obrazu i otwierajgca sie ku przodowi, gdzie namioto-
wo opadajg nad stotem galezie, wydaje sie by¢ widziang z dotu. Polgczenie rownoczes-
nosci widzenia z dotu i z gory, nadaje obrazowi ceche fantastycznosci, gdyz przedstawio-
na przestrzen odbiega od wymagan potocznej optyki, wynikajacych ze zwyczajnej ob-
serwacji. Do srodkéw malarskich nalezy kontrastowe operowanie walorami jednego
ciemnego tonu i rozsianymi $wiattami, rzucajagcymi feeryczne btyski i prawie sylwetowe
traktowanie profilujacych sie figur ludzkich. Srodki zatem plastyczne, jakich uzyt Rusz-
czy¢, przesunety konkretne wydarzenie dorocznych dozynek na wsi w sfere wizji ma-
larskiej artysty, transponujacej rzeczywisto$¢ w eleuzyjskie jakie$ misterium.

Zblizong tematem i trescig do ,,Dozynek” jest ,,Noc Swietojariska” z r. 1909, to-
naca w bragzowym mroku nocy. Obraz oparty na skali ciemniejszych i jasniejszych
walorow tonu brunatnego i na rytmie Swiatet, biegnacych w kolistej linii od brzegu po-
przez srodkowg plaszczyzne wzgorza, gdzie poruszajg sie sylwety ludzkie, pozbawione
cech fizycznej plastycznosci. Widok z gory, jak W ,,Dozynkach” i catkowicie ciemna
atmosfera z rembrandtowskim efektem Swiatet i mroku tworzg scene daleka od natura-
lizmu. | tym razem zamierzeniem artysty musiato by¢ wywotanie nastroju mistyki ob-
rzadku, majacego swa tradycje w obchodach poganskich.

Siedzac sposob komponowania obrazéw Ruszczyca, zawierajacych oderwane od na-
tury tresci, nalezy wigczy¢ do tego samego typu uktadu duzych rozmiaréw ptétno pt.
,.Nec mergitur” (1904—1905). Fantastyczny okret, niby jakas nawa krélewska, ptynie
niewzruszenie po spietrzonym wysoko zwale wéd, nie baczac na wzdymajace sie grzbie-
ty fal, na zapadajgce sie przepastne kotliny. Rufe ma przystrojong kosztownymi drape-
riami, mienigcymi, sie potyskami drogocennych kamieni i oSwietlong ptongcymi pochod-
niami. PrzySwiecajg mu miriady ztotych Swiatelek-gwiazd na zagadkowym zielono-sza-
firowo-fioletowym firmamencie. Plynie spokojnie, jak nawa Polski, ktdra mimo strasz-
nych odmetéw losu ,,nie zatonie”. Obraz mogacy wzbudzi¢ zainteresowanie tylko jako
przyczynek do psychologii zbiorowej narodu polskiego doby romantyzmu, wywotuje
obecnie negatywng krytyke. Nie szczedzi mu sie najbardziej ujemnej oceny wskutek
jaskrawego i nieharmonijnego doboru barw. Nie mniej zgodzi sie z tym kazdy, ze nie
moze on stuzy¢ za przyktad do scharakteryzowania wiasciwosci palety malarskiej Rusz-
czyca. Artysta celowo uzyt takich barw i zestawien, jakich nie spotykamy w catej jego
tworczosci, chcac przetransponowacé pozorny marynistyczny temat w inne regiony.

StwierdziliSmy w przeprowadzonej analizie obrazéw Ruszczyca, ze posiadajg one
pewne stale przez artyste przyjete sposoby konstruowania przestrzeni. Sg nimi: widok
z gory, wysoki horyzont, niekiedy perspektywa boczna, zastanianie giebi dla izolowania
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sceny od obiektywnej catosci przestrzeni. W czystych za$ krajobrazach — mate oddale-
nie oka od obiektu, co prowadzi do fragmentarycznego odcinania przedmiotow. Z chwi-
la, gdy da sie stwierdzi¢, ze artysta w specjalny sposéb dobiera sobie widoki dla przed-
stawiania przestrzeni, czyli, ze znajduje Wybitne upodobanie w takich a nie innych wi-
dokach, ze dajg mu one specjalng podniete artystyczng, to fakt ten trzeba wyttumaczyé
jego postawg estetyczng. Wyodrebnienie sie poza tym artysty od ustalonego tworzenia
przestrzeni, musimy nie tylko uzna¢ za indywidualny wyraz jego psychicznej struktury,
lecz zbada¢, czy nie jest on takze przejawem czasowego charakteru sztuki, czy nie nale-
zy on do estetyki perspektywy pewnej epoki, a nawet pewnej kultury.

Badania ksztattowania przestrzeni sg dotychczas ogolnikowe, poruszajg sie epizodycz-
nie tylko w obrebie renesansu i baroku. O ile istnieje szereg podrecznikéw do perspek-
tywy geometrycznej, to literatura do perspektywy estetycznej jest znikoma. Perspekty-
wa, bedaca jednym z elementdw plastycznego przedstawiania, jest czesScig geometrii wy-
kreslnej, a wiec czysto matematyczng nauka, posiadajacg Scisle okreslone prawa i kon-
strukcje. i.przedstawiana jest zazwyczaj przez matematykdw, bez ogladania sie na sztu-
ke. Dopiero majace sie w niedtugim czasie ukazac dzieto o perspektywie malarskiej Prof.
dr K. Bartla, w ktorym, o ile mi wiadomo, przeprowadzone beda rzuty perspektywicz-
nych konstrukcji na dzietach wielkich mistrzow, wypetni zapewne dotkliwie dajaca sie
odczuwac luke w calej literaturze europejskiej i moze sta¢ sie podstawg dla wnioskow
ogolniejszej natury. Przestrzenne kryteria moga by¢ wszakze rozstrzygajagcymi nie tylko
w rozwoju sztuki poszczegolnego malarza, lecz moga takze stanowi¢ ogolny wyraz danej
epoki, kraju.

Scista perspektywa geometryczna jest dla artystow nauka za bardzo specyficzng
i w malarstwie nastepuje oczywiscie ograniczenie jej praw. Nie méwigc juz o krajobra-
zach, gdzie oko jest catkiem swobodne, ale nawet przy odrysowywaniu tréjwymiaro-
wych przedmiotéw z natury artysta opiera sie po najwiekszej czesci na wizualnym po-
strzeganiu. Jest to tak zwana wolna perspektywa, postugujaca sie okiem i pamiecia, a nie
pomiarami, bedaca czesto koniecznym uzupetnieniem konstrukcyjnej perspektywy.
W wolnej perspektywie, ktéra postugujg sie sztuki plastyczne, obowigzuje przede
wszystkim punkt wzrokowy, a takze oddalenie malarza od obiektu. Niema nic bardziej
godnego uwagi, jak zmiany, jakie dokonywaty sie w malowaniu przestrzeni, Swiadczace
0 wyzyskaniu mozliwych momentéw nieskoniczenie réznorodnego odczucia przestrze-
ni. Rozrézni¢ mozna wszystkie kierunki widzenia: z gory, dotu, z tytu, przodu, z prawa
i lewa. Od wyboru punktu wzrokowego, ktéry warunkuje potozenie horyzontu, zalez-
ne jest cate dzialanie artystyczne obrazu. Sam za$ wybdr horyzontu okresla estetyczng
postawe i decyduje o estetycznym charakterze danej perspektywy.

Po tej dygresji, koniecznej dla porozumienia sie co do wytycznych linii rozwazan
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pozostaje, zgodnie z wysunietymi postulatami, podja¢ probe zbadania, czy wyszczegdl-
nione wiasciwosci w konstruowaniu przestrzeni przez Ruszczyca mieszczg sie¢ w obre-
bie estetyki perspektywy jego doby.

Dziatalno$¢ Ruszczyca przypada na czas, kiedy impresjonizm wycofywat sie z chwa-
ta zwyciezcy z placu boju przed nowymi kierunkami sztuki. Zdobycze, jakie wnidst do
kultury artystycznej wszystkich krajow Europy, sg tak olbrzymie, ze bez ich wkiadu
nie mogt sie odby¢ dalszy rozwdj catej sztuki nowoczesnej. Zdobycze te nie ograniczajg
sie do wielkiej rewolucji, jakiej dokonat w dziedzinie barw, lecz siegajg znacznie dalej.
Impresjonizm zmienit sam sposéb widzenia, nadat mu intensywnos$¢, wzbogacit, zmie-
nit stosunek artysty do rzeczywistosci i zycia. W impresjonizmie dokonata sie zaréwno
zmiana widzenia, jak i ujmowania przestrzeni. Pierwszym krokiem byto zerwanie z da-
tujaca sie od renesansu tradycjg geometrycznego konstruowania przestrzeni i uporzad-
kowywania form ciat co do wielkosci i proporcyj. Przestrzen nie ukazuje sie odtad ja-
ko aprioryczny rezerwuar rozgraniczonych i formalnie okreslonych przedmiotow, lecz
zostaje rozbita na plamy.barwne. Pomimo tego, oko dokonujgc skupienia barw, uzysku-
je na podstawie ustosunkowania sie waloréw barwnych, nadal powietrzna perspektywe,
dajaca widok giebi. Zachodzi to u pejzazystow, ktorych zazwyczaj uwaza sie za jedy-
nych przedstawicieli czystego impresjonizmu. Poglad powyzszy nie moze by¢ catkowi-
cie stusznym, gdyz zaciesniatby impresjonizm, ktdrego najistotniejsza cechg byto wpro-
wadzenie ogolnikowego, momentalnego sposobu patrzenia. Poniewaz impresjonisci wy-
szkolili sie w doskonatym postugiwaniu sie krétkotrwatym sposobem patrzenia, stato
sie dla nich mozliwe takze dostrzeganie ludzi w ulotnych fazach ruchdéw, pozycyj
cial, jakie uchwyci¢ moze tylko momentalne.zdjecie fotograficzne. Chcac oddac te no-
we spostrzezenia, musieli z koniecznosci stworzy¢ sobie takze odrebny sposéb kon-
strukcji przestrzeni, jakiego nie znato do tego czasu malarstwo, ujmujgce rzeczy dawnym,
normalnym widzeniem. Malarzem, ktéry dokonat catkowitej zmiany w jej konstruo-
waniu i rozbit stare schematy kompozycyjne konwencjonalnej przestrzeni renesansu,
byt Edgar Degas. W dzietach jego wysoki horyzont znajduje sie czesto poza ich rama-
mi, zastosowana jest perspektywa boczna, przedstawione sceny sg widokiem bliskim,
wzietym z matej odlegtosci, co sprawia, ze otrzymujg one wyolbrzymione dziatanie tego
fragmentu rzeczywistosci, ktory artysta ucina w najbardziej nieoczekiwanym miejscu,
nie liczac sie z tym, czy bedzie zrozumiatym dla widza.

Na parapecie ,,Lozy” (ryc. 27), przecinajagcym ukosnie dwie trzecie catego ptotna,
wsparta jest duza reka siedzacej, niewidocznej damy, co wyjasnia nam olbrzymi roz-
winiety kawatek wachlarza. Parapet prosceniowej lozy przystania do potowy grupe
trzech tancerek, zwrdconych w réznych przegieciach ciat do gtdwnej baletnicy, w chwi-
li jej popisu choreograficznego. Reszta corps de ballet w glebi sceny, to tylko utamki
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cial. Prawdziwie zuchwate nowatorstwo kompozycji, nie troszczace sie o prawidtowos¢
normalnego widzenia, a z tym o oddanie form w catosci wszystkich czesci, do czego
przyzwyczaili$my sie od czaséw renesansu. Smiate zestawienie kontrastu wyolbrzymio-
nego fragmentu na pierwszym planie z catoscig drobnej postaci baletnicy, wyrastajgcej
tuz przy rece osoby siedzacej w lozy. W normalnym, zwyczajnym spostrzeganiu, w kto-
rym nie zdajemy sobie sprawy ze skrétéw i wykrecen cztonkéw, jakie zachodza w szyb-
ko nastepujacych po sobie fazach ruchéw, takie ustawienie ndg baletnicy, jakie widzi-
my na omawianym obrazie, jest catkiem niemozliwe. Degas unaocznit tutaj dwa krot-
kotrwate nastepstwa ruchéw nog w tancu.

Takze i w kompozycjach, gdzie nie chodzito o uchwycenie migawkowych faz ru-
chéw, lecz przeciwnie, o oddanie cial w spoczynku, oryginalne perspektywiczne ujecia
Degasa nadajg rzeczom i postaciom catkiem nieznany wyglad. W pastelu p.t. ,,tawka”
(ryc. 26) spoczywajgca tancerka wydaje sie siedzie¢ na gorze pochylajacej sie plasz-
czyzny podtogi, tawka za$ przez uciecie nézek, zredukowang zostata do szerokiej czar-
nej diagonali, zblizajacej sie do gdrnych ram obrazu.l) Jest to typowy przyktad widoku
z gory, wysokiego horyzontu poza obrebem obrazu i bliskiego pola widzenia. Przy blis-
kim oddaleniu od malowanego przedmiotu, widzianego z gory, rzeczy zostajg pozba-
wione swej plastycznej brytowatosci, jak to widzimy w pastelu z 1886 r., przedstawia-
jacym mycie sie kobiety, a zatytutowanym ,Le Tub”, gdzie stolik toaletowy otrzymat
forme ukosnie podnoszacej sie deski.

Przytoczone przykiady, ilustrujace interesujace nas zagadnienie, nie wyczerpujg
wszystkich mozliwosci konstrukcyjnych w przedstawianiu zycia wspotczesnego przez
Degasa, tego najwiekszego perspektywisty od czaséw renesansu. taczyt on z tym nie-
zréwnane Srodki kolorystyczne i efekty sztucznych Swiatet lamp i Kinkietow teatralnych,
Co sprawia, ze obrazy jego posiadajg site napiecia widzenia.

Ze rozpatrywane cechy konstrukcji przestrzeni byly wyrazem estetyki tego czasu,
dowodzg fakty, iz nie tylko impresjonisci znajdywali w nich podniete, ale i malarze,
ktérzy formalnie nie naleza do tego kierunku. Duchowe raczej pokrewienstwo wigze
Gustawa Caillebotte’a z impresjonistami. Nazwisko jego zaczeto figurowac nawystawach
tej grupy od roku 1876; wtedy dat sie pozna¢ obrazem, malowanym brunatno-szarymi
farbami, przedstawiajagcym dwodch robotnikéw z obnazonymi torsami, heblujgcych po-
sadzke, zatyt. ,,Les Raboteurs de parquets”. Szczegéty modelunku $wiattocieniowego, pod-
kreslajagcego plastyke form, swiadczg o realistycznym stosunku do rzeczywistosci. Cata
,»dziwacznos¢ polega na tym, ze perspektywa jest nieco wariacka — wedle stow Ow-
czesnej krytyki —robotnicy, zamiast na poziomej podtodze, pracujg na pochytej, gro-

*) René Huyghe w ,,L’Amour de I'Art”, 1937, nr 7.
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zac, ze lada chwila zeslizgng sie z niej”’l). Obraz wisi obecnie w sali impresjonistow
w Luwrze i od razu zwraca uwage swa konstrukcjg perspektywiczng, bardzo dobrze
zresztg rozwigzang jako widok z gory.

Zupetnie poza grupa impresjonistéw stoi Lucjan Simon, ktérego sita obserwacji na-
data jego obrazom z zycia Paryza i teatru aktualng nute wspdtczesnosci. ,,Balkon teatru”
(ryc. 29) ukazuje taka czes¢ oséb, siedzacychw dwdch rzedach krzeset, jaka znalazta sie
w polu widzenia artysty, biorgcego widok z géry, skutkiem czego osoby nie przystania-
ja sie wzajemnie. Scena rozwija sie opadajagc ku dotowi, a kawatek poreczy balkonu
otrzymat elipsowaty ksztat.

Zblizonym do tworczosci Degasa pod wzgledem impresjonistycznej ruchomosci li-
nii rysunkowej jest Toulouse-Lautrec. Maluje on, pomiedzy innymi, sceny podobne do
Degasa, przedstawiajace ,,Toalete” (ryc. 28) we wnetrzu, z calg przypadkowoscig nietadu
rozrzuconych rzeczy. Poznany juz z obrazéw Degasa sposéb konstruowania nadaje te-
mu wnetrzu cechy intymnej bliskosci, przybliza go ku widzowi przez pochylenie pod-
fogi. Znamiennym jest fakt, ze czesto mozna spotkac sie w literaturze o sztuce ze zda-
niem, ze Degasi Toulouse-Lautrec sg Japoriczykami w europejskim malarstwie, a sztu-
ke tego ostatniego okresla sie nazwa japonizujacego impresjonizmu. Co do Toulouse-
Lautreca, pochodzi to stad, ze posiada on swoista maniere rysunkowego operowania
gietka, wyrazistg kreskg i stylizujagcym konturem. Uwydatnit on swe korelacje ze sztu-
kg japonska gtéwnie w seriach afiszéw pt. ,,Le Divan Japonais”, komponowanych na za-
sadach dekoracyjnos$ci barw i graficznej stylizacji linii. Te wtasnie elementy wyrazu drze-
worytow japonskich sg najbardziej jawng cechg oddziatywania na malarstwo europej-
skie, powszechnie wiec uznany jest wptyw Japonczykdw na zatozenia dekoracyjne ca-
tej tej epoki.

Sztuka japonska odbyta swoj triumfalny pochdd poprzez calg Europe w ostatniej
¢wierci 19 wieku. Nie byto kraju, gdzie nie znalaztaby entuzjastycznych wielbicieli i na-
migetnych kolekcjoneréw. Wiadomym jest, ze do takich nalezg u nas Feliks Jasienski,
a z malarzy Wyczotkowski, Debicki, czesciowo Pankiewicz. W obrazach ich spotyka-
my motywy waz, porcelany, tkanin i zwojow obrazowych japonskich.

Jednym z najwazniejszych plastycznych interpretatorow Japonii byt dla Niemiec
i Austrii— Emil Orlik. Nie poprzestat on na podziwianiu importowanych do Europy
dziet sztuki Japonii, lecz odbyt podréz do samego zrédta podniet artystycznych. Prze-
zyte w tym kraju wrazenia byty tak silne, ze pod ich natchnieniem tworzyt prace, ktore
nieraz tylko gieboki znawca mogt odrézni¢ od oryginalnie japonskich. W obrazie olej-
nym ,,Czerwony klon” (ryc. 30) wystepujg wybitne zalety dekoracyjnego traktowania

*) Mantz P.: L’Exposition des peintres impressionistes. Le Temps, Paris 1877, 22 avril.
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barw, zharmonizowanych i skontrastowanych w rozgraniczonych od siebie plaszczyz-
nach. Ale co najwazniejsze, widzimy ze scena z zycia japonskiego, przedstawiona na
pierwszym planie, wykazuje te same sposoby konstruowania przestrzeni, jakie dotych-
czas obserwowalismy u Ruszczyca, Degasa, Toulouse-Lautreca, Lucjana Simona i in.
Drzewa rosnace na wznoszacym sie terenie, czesciowo w catosci, czesciowo we fragmen-
tach odtworzone, wypetniajg swymi ptasko traktowanymi koronami cate tto, zamyka-
jac dziatanie poziomej gtebi. Ponadto jest to typowy widok z gory, przy ktoérym rze-
czy widziane nie majg skrotow perspektywicznych, lecz przechylajg sie ku widzowi, od-
staniajac cate swe plaszczyzny. Stoimy zatem u zrodia podniet dla estetyki perspektywy
catego tego okresu sztuki w Europie.

Perspektywa dajaca widok z gory i zamknieta strefa glebi—oto najistotniejsze zna-
miona japonskiego malarstwa, ktOre zaznaczyly sie jako odrebne cechy juz w 12 i 13
wieku. Scena malowana przez Takayoshi’ego (szkota Tosa, 12 wiek), bedaca jednym
z siedmiu makemonow, ilustrujgcych stynny romans ,,Qenji Monogatari”, przedstawia
»Noc ksiezycowg w patacu” (ryc. 33). Siedzacy na werandzie i w przylegajgcym pokoju
dworzanie, pograzeni sg w stuchaniu muzyki fletu,n a ktorym gra jeden z nich w $wie-
tle ksiezyca, wciskajacego sie kawatkiem, tarczy w sam rég werandy. Niezwykle cieka-
we jest traktowanie tla i sama konstrukcja przestrzeni, w ktorej nie wziera sie w glgb
obrazu, tylko patrzy sie ukosnie od gory ku dotowi. Azeby moc widzie¢ wnetrze pata-
cu, postuguje sie japonski malarz metoda zwang ,,yanuki” (bez dachu), polegajaca na
usunieciu sufitu czy dachu, by wejrze¢ z géry do srodka, z wysokiego horyzontu. Usu-
niete zostaty takze ruchome $ciany, rozgraniczajace zazwyczaj werande od wnetrza, po-
zostaty tylko stupy. Skutkiem tego przestrzen otwiera sig, staje sie bliskg. Wyglada to
tak, jakby malarz usadowit sie z zewnatrz, z tytu, a oprdécz tego potaczyt na obrazie ten
sposob patrzenia z obserwacjg od dotu, gdyz dat twarze zwrécone frontalnie do wi-
dzal). Wystepuje tu jeszcze inna cecha, mianowicie perspektywa, ktdérg mozna na-
zwa¢ odwrocong. W przeciwienstwie bowiem do europejskiej linearnej perspektywy,
w ktérej rownolegte linie zbiegajg sie w jednym punkcie na horyzoncie w giebi, na tym
malowidle rownolegte linie zbiegajg sie na przodzie, postacie za$ zmniejszajg sie w miare
zblizania sie ku przodowi. Jak konstrukcja przestrzeni, tak i sama kompozycja trakto-
wana jest z zupeing swobodg Srodkow. Jest ona wybitnie asymetryczna, co zwieksza
aktywnosc¢ jej dziatania, a postaci sg u dotu przeciete, jak to widzimy w obrazach im-
presjonistéw. Plaszczyzna obrazu, na- ktorej postaci ludzkie i rzeczy nie zastaniajg sie-
bie, otrzymata ciekawy podziat dekoracyjny, a wtasnie zatozenie dekoracyjne lezy u pod-
stawy aktu twaérczego kazdego malarza japonskiego.

i) Cohn W. Stilanalysen ais Einfihrung in die japanische Malerei. Berlin 1908.
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Doskonalszym od poprzedniego jest makemono z 13 wieku, nalezace do cyklu ilu-
strujacego ,,Zycie ministra Michizane” (ryc. 31). W tej scenie przedstawione zostato zy-
cie ministra Michizane na wygnaniu. Siedzi on w prymitywnej chatce z kilku przy-
jaciotmi i stuzba i wszyscy ptacza nad smutnym losem niewinnie skazanego. Ten sam
widok z gory i rozcztonkowanie ptaszczyzny, lecz bardziej jeszcze wzmozone dziatanie
intensywnego odcinka przestrzeni przez dynamiczne skrzyzowanie dwoch osi: pio-
nowej, przecinajacej przekatniowo obraz i poziomej, podkre$lonej siedzacymi osoba-
mil). Malowidto, ktérego autorstwo stoi pod znakiem zapytania, jest jednym z najwiek-
szych dziet szkoty Tosa, bedacej przedstawicielkg stylu yamato, w ktorym, znalazty swoj
wyraz prawdziwie japonskie rysy. Kompozycja i perspektywa stylu yamato zostaty
przejete w istotnych swych cechach przez pézniejsze szkoty i utrzymaty sie w malar-
stwie japonskim w 18 i 19 stuleciu.

Nie moze ani na chwile wydawac sie watpliwym, ze dla tego rodzaju sztuki europej-
skiej, w obrebie ktoérej dokonaty sie podstawowe zmiany w samym sposobie widzenia
i spostrzegania zjawisk, jakg byt impresjonizm, poznanie malarstwa i drzeworytoéw ja-
ponskich stato sie objawieniem nowych prawd. Sztuka japoriska, entuzjazmujgca wow-
czas catg Europe swoim mistrzostwem pedzla i zatozeniami artystycznymi, ugrunto-
wanymi na czysto malarskim dziataniu, nie mogta nie zwréci¢ uwagi swym sposobem
przedstawiania przestrzeni, catkowicie odbiegajgcym od europejskiej perspektywy. Nie
tylko, wykazata ona calag wzgledno$¢ europejskiej perspektywy tak pod wzgledem psy-
chologicznym, jak estetycznym. Japoriczycy bowiem potrafili doj$s¢ do najwiekszej per-
fekcji i finezji swych srodkdéw dziatania, nie opierajac swej sztuki na zadnych kanonach
naturalizmu europejskiego odnosnie do perspektywy i anatomii. Nie inaczej, jak tylko
pod wptywem sztuki japonskiej, mogto dokonac sie przede wszystkim w przodujacym
w drugiej potowie 19 wieku malarstwie francuskim wywrécenie konwencjonalnych
sposobéw przedstawiania. Centra obserwacji zostaty nagle przesuniete, asymetria uzna-
na byta za system, fragmentaryczno$¢ za najwiekszy urok Sztuki.

Zaznajomienie Francuzéw ze sztukg japonska zaczeto sie od 1860 roku, kiedy
bracia Goncourtowie odkryli przy ulicy Rivoli, w sklepie zwanym ,,pofte Chinoise”,
pierwszy album japonski. Zachwyt swdj nad tg sztuka glosili w szeregu artykutdw, ktore
ttumaczone na obce jezyki, wzniecaty nad nig podziw szeroko poza Francjg. Zresztg Ed-
mund de Goncourt sam podkreslit zastugi swoje i brata w przedmowie do powiesci ,,Che-
rie” piszac, ze to, co zdziakali w tym kierunku, zrobito z nich ,,propagatorow sztuki,
ktora jest na drodze do zrewolucjonizowania optyki ludow europejskich™. Silniejszej
jeszcze podniety dostarczyta zorganizowana w Paryzu w 1867 roku wystawa sztuki japon-

*) Diez E. Einfuhrung in die Kunst des Ostens. Wien 1922
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skiej. Kiedy zatem Degas, wykazujacy w poczatkach swej tworczosci tendencje klasycy-
styczne, wykonat w 1872 r. dwa swe dzieta, nalezace do najwazniejszych w catym jego
oeuvre, sztuka japonska byta juz ogdlnie znang.Wiasnie w jednym z tych dziet Degasa,
dajagcym pierwszg scene o temacie baletowym z opery ,,Robert Diabet”, oznajmiajgcym
go jako wielkiego mistrza nowoczesnego, da sie wysledzi¢ pierwiastek japonski, pole-
gajacy na Smiatym sposobie jak gdyby przyblizania zamknietego w ramach obrazu,
z fascynujgcym przekrojem przy brzegach. Znanym jest, ze Degas podziwiat w drzewo-
rytach Utamaro i Hokusai nie dekoracyjnos¢, lecz gtéwnie ruch, momentalnos¢, jakby
w locie schwytang ruchomos¢.

Szukajac wspolnej postawy estetycznej artystdw doby impresjonizmu ze sztukg ja-
poniska, postugiwalismy sie przy definiowaniu whasciwosci konstrukcji przestrzeni, jaka
pojawita sie od tego czasu, przeciwstawianiem jej sposobom konstrukcji utrwalonej
przez renesans. Niezbednym jest wiec zrobi¢ zastrzezenie, ze i w obrebie powszechnie
obowiazujacej, geometrycznie skonstruowanej przestrzeni renesansu, w ktorej stosunek
widza do obiektu i natury jest utrwalony za pomocg jednego horyzontu, czyli jednego
punktu wzrokowego, dadzg sie takze zauwazy¢ odchylenia. Najwybitniejszym tego przy-
ktadem jest obraz Piotra Brueghla St. (ryc. 32) pt. ,,Schlarafferiland”, w ktorym w tak
burzycielski sposob pogwatcit on prawa normalnego widzenia, jakiego nie spotykamy
w calej sztuce europejskiej przed drugg potowa 19 wieku. Plaszczyzna wzgdrza wraz ze
znajdujacymi sie na niej, pogragzonymi we $nie mezczyznami, stotem, jakim$ matym bu-
dynkiem, opada ku przodowi, ukazujgc zawarto$¢ jadta w misach i na talerzach. Nie
jest to tylko widok brany z gory z podwyzszonego horyzontu, ale widok, w ktorym za-
stosowana zostata wielos¢ punktow wzrokowych, czyli wielokrotna perspektywa. Ca-
tos$¢ obserwowana z réznych punktéw, branych zosobna do poszczeg6lnych obiektow,
ktore obracajg sie jednoczesnie ku widzowi, kuszg go obfitoscig jedzenia, dostepnego
dla wszystkich, bez wysitku i pracy, w tym basniowym kraju. Stok wzgorza nie zastania
dziatania dali, rozciaga sie ona w gigb. Widzimy w niej jakie$ dziwne formacje skat,
wode i ptyngce po niej todzie.

Wielokrotna perspektywa stanowi specyficzng ceche malarstwa Chin. Chinczyk,
pomimo najdoskonalszego malarstwa swego kraju, nie tylko nie zna perspektywy
linearnej, ale nawet w ogole zadnego geometrycznie ustalonego ujecia przestrzeni, gdyz
jego stosunek do obiektu jest zawsze irracjonalny. Azeby osiagna¢ najwyzszg iluzje prze-
strzeni ze wszystkimi jej wymiarami, ujmuje nature z réznych punktéw wzrokowych.
Fragment makemona, malowanego przez WangWei, przedstawiajacy ,,Widok Wang
Tschuan” unaocznia, ze zostaty tu zastosowane wszystkie rodzaje punktéw wzroko-
wych, jakie w ogodle sg mozliwe, gwoli rozszerzenia i spotegowaniawyobrazenia nieogra-
niczonej przestrzeni tak, jak jg pojmuje Chificzyk swoim swiatopogladem (ryc. 34). Stusz-
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nym wiec wydaje sie by¢ wniosek, ze Brueghel musiat zna¢ malarstwo chinskie i $wia-
domie postuzyt sie jego ztozong perspektywa, odrzucajgc swoje doSwiadczenia natura-
listyczne, azeby wywota¢ w obrazie wrazenie fantastycznosci i basniowosci.

Oddziatywania malarstwa chinskiego na krajobraz flamandzki dadzg sie wysledzi¢
od poczatkdw jego niezaleznego rozwoju. Kwestia ta zostata juz poruszona w literaturze
naukowej, zajmowali sie nig orientalisci, poruszyt ja takze Karol Sterlingl). Dostarczo-
no wystarczajgcych dowodow, ze nietylko w Niderlandach, ale i w Niemczech, we
Wioszech, pojawia sie w ciggu XV i XVI wieku obok naturalistycznego, krajobraz
fantastyczny, wykazujacy wspdlne rysy z krajobrazem chiriskim.

Jezeli obecnie jest o tym mowa, to tylko z tej przyczyny, by podkresli¢, ze ten spo-
séb brania widokéw z gory, stosowany przez szereg artystow w okresie renesansu, byt
zasadniczo r6zny od poruszonego przez nas zagadnienia. Zmierzat on do osiagniecia wra-
zenia niezmierzonej przestrzeni ziemi i wody w krajobrazie o typie panoramicznym.
Ten fantastyczny krajobraz dazyt do syntezy catosci $wiata, dajgc widowisko ogromnej
réznorodnosci wszelkiego rodzaju epizodow.

Od Japonczykdw nauczyla sie natomiast Europa wytgczania drugorzednych rzeczy,
ujmowania szybkim spojrzeniem tylko istotnego i charakterystycznego wycinka przy-
rody. Nauczyta sie swobodnego i na pozor przypadkowego odciecia przedmiotow, dla
spotegowania gtéwnych ryséw, dla syntezy najistotniejszych cech. Pod wplywem Ja-
ponii uzywano podwyzszonego horyzontu i perspektywy bocznej, co umozliwiato two-
rzenie matych fragmentow, w ktdrych skupiata sie intensywnos¢ widzenia rzeczy bliskich
w ich nieprzeczuwanych dotad wygladach. Oto najistotniejsze cechy nowoczesnej sztuki,
ktére Europa zawdziecza wptywowi Japonii.

Fakt, ze dopiero sztuka europejska drugiej potowy 19 wieku podlegata wptywom
konstrukcji przestrzeni, ktéra byta specyficzng cechg Japonczykoéw, dowodzi, ze wptywu
nie mozna pojmowac jako czego$ powierzchownie narzuconego. Prawdziwy artysta ulega
takim wptywom, do jakich posiada odpowiednig dyspozycje estetyczng. Tam wiec,
gdzie wptyw wkracza w glebsze podstawy twdércze, musi istnie¢ pokrewienstwo psychi-
czne, czyli ze wplyw jest faktem psychologicznym.

DoszliSmy za pomoca porownawczej analizy dziet Ruszczyca z dzietami wspdiczes-
nych mu artystéw doby impresjonizmu do skonstatowania wspélnych cech w sposo-
bie konstruowania przestrzeni, Swiadczacych, ze byly one wyrazem estetyki perspek-
tywy tej doby. Cechy te nie majg nic wspdlnego z konstrukcjg przestrzeni baroku, do
ktorego to stylu wiacza Ruszczyca kompozycje M. Morelowski2). Poza dwoma obrazami:

X) M. Morelowski. L’Amour de I’Art 1931, str. 9—21.
2) F. Ruszczy¢. Ateneum Wilenskie. Rocz. XI. Wilno 1936, str. 961—981.
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»Balladg” i ,,Wychodzcami”, posiadajagcymi ukiad przekatniowy i normalnej wysokosci
horyzont wraz z dziataniem dali, wszystkie inne odbiegajg od kompozycyjnego schematu
krajobrazéw epoki baroku.

Wspolna postawa estetyczna w dobieraniu sobie srodkéw konstruowania przestrzeni
nie wyklucza odrebnosci w tematyce i tresci, ktore ze swej strony charakteryzujg indywi-
dualne rysy psychiki artysty. Gtéwnie tematy i tres¢ nadajg rasowe zabarwienie twor-
czosci Ruszczyca. ldealizm zatozen stanowi podstawowa ceche jego psychiki. Brzmi on
gteboka nutg we wszystkich jego przemowieniach, odczytach, ktore zebrane sg w ksigz-
ce pt. ,,Lis¢ wawrzynu i ptatek r6zy””. Pojmowanie sztuki i jej zadan oparte jest u Rusz-
czyca na szczytnym idealizmie Norwida. Mdwig o tym wyrazone przez niego mysli:
»Szukamy i znajdujemy piekno w naturze i w tym, co najwyzszego stworzy¢ moze czio-
wiek, w jego arcydziele i w jego czynie. Jest wiec pigkno poza nami i w nas: piekno ze-
wnetrzne, dostepne naszym zmystom i piekno wewnetrzne — moralne. Patrze¢ to wi-
dzie¢, widzie¢ — to wiedzie¢, wiedzie¢ to umitowaé. Cztowiek ktéry mituje, stara sie
wypowiedzie¢ swe uczucie w sposob jak najbardziej delikatny. W tym dobieraniu, two-
rzeniu wyrazu jest artyzm. Cztowiek gdy mituje jest artysta, bo sztuka jest niczym innym,
jak wielkim odbiciem, formg umitowania. Jak mowi Norwid, ,ksztattem Mitosci”’.

Tak tez i sztuka Ruszczyca byta odbiciem jego wielkiego umitowania rodzinnej ziemi.
Wypowiada on metafizyczne zwigzki cztowieka z nig w ,,Ziemi”, ,,Dozynkach”, ,,Nocy
Swietojanskiej”. Wcigga cata przyrode do wspdétdziatania w akcji psychicznej w ,,Wy-
chodzcach”. Dramatyczny moment zostal tam przeniesiony w nastréj beznadziejnie
ciezkiej, ponurej przyrody, a nie na nikte postacie ludzkie.

Nastrdj burzy i wichrem wstrzasanych drzew staje sie punktem wyijscia dla subiek-
tywnych przezy¢ Ruszczyca w ,,Balladzie”. Odczuwa artysta animizm przyrody, za-
ludnia sie mu ona tworami wyobrazni, jak u Puszkina w ,,Biesach”. Te sktadniki ro-
mantyczne psychiki Ruszczyca nie sktaniajg go atoli do postugiwania sie zadnymi ale-
goriami czy symbolami w dawnym rozumieniu. Odrebno$¢ kompozycyj Ruszczyca
lezy w tym, ze posta¢ ludzka, dawna wyrazicielka oderwanych tresci, nie ma zadnej roli
w calej jego tworczosci. Duchowos$¢ sztuki, ktéra po impresjonizmie przyszia do gtosu,
wyrzeka sie wszelkiego intelektualizmu, nie miesci sie odtad tylko w okreslonej i przez
cztowieka zaposredniczonej tresci myslowej, lecz skierowuje sie ku przyrodzie, ku nie-
ozywionym rzeczom, jest indywidualng forma zjawiska poszczegélnej rzeczy.

Malujac swe Miyny, Mosty, Sady, Jabtonie, Wiosny, Potoki, Strumienie, bedace
czystymi fragmentami natury, $cislej mowigc, swoistym motywem ziemi wilenskiej,
réwniez i tu siega Ruszczy¢ poza zewnetrzne objawy przyrody. Oddaje je wprawdzie
bez upiekszenn nie roztaczajagc bogactwa palety malarskiej, lecz nigdy realistycznie.
Podobnie jak subtelny psycholog duszy ludzkiej umie podpatrzy¢ cztowieka w jego taj-
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niach duchowych, tak samo Ruszczy¢ umie podpatrzy¢ rodzimag przyrode w skupieniu
pewnych odrebnych jej zjawisk. Za pomocg dobranych srodkéw konstrukcji przestrze-
ni ,wybiera akord z klawiatury przyrody” (stowa Ruszczyca). Akord ten jest catko-
wicie indywidualny i oryginalny. Tworzy on nim nowy wyraz, bedacy synteza i we-
wnetrzng trescig danego momentu przyrody. Takich pejzazow malarstwo polskie nie
znato przed Ruszczycem. Wprowadzit zatem Ruszczy¢ nowe wartosci, wskazat nowy
sposob pojmowania krajobrazu i na tym polega jego prawdziwy artyzm i szczeg6lny
urok jego sztuki.

34. WANG WEI. Widok Wang Tschuan.
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Nadrealizm

Refleksje po wystawie paryskiej

Nadrealisci urzadzili wystawe w Galerie Beaux Arts — 140 rue du Faubourg Saint
Honoré. Juz sama nazwa tej ulicy tchnie wykwintem i dostojefnstwem, wszak niedale-
kie sgsiedztwo Palacu Elizejskiego, a Galerie Beaux Arts to przybytek sztuki o ustalo-
nych juz walorach. Nadrealisci w Galerie Beaux Arts — fakt ten wywotat zgroze w nie-
jednym sercu, a to zgofa niepotrzebnie, bo okazalo sie, ze wystawa, aczkolwiek o po-
zorach rewolucyjnych, posiadata charakter zdecydowanie retrospektywny. Tak bowiem
zwyklisSmy nazywa¢ wystawe, ktOra daje przeglad jakiej$ tworczosci. Przeglad ten data
nam wiasnie ostatnia wystawa, bo zawierata obok dziet z dni ostatnich okazy tworczosci
z lat przedwojennych, m. in. Chirico autoportret (1913), Duchamp (1914) i uwzgled-
niata r6zne okresy rozwojowe. Eksperyment ten niebezpieczny dla niejednych, nie za-
szkodzit dobremu imieniu nadrealizmu w plastyce i okazat mimo proroctwa rychtego
upadku jego zywotng bujnosc.

Gtosy oburzenia wywolaty przede wszystkim okolicznosci towarzyszace otwarciu
i urzadzeniu wystawy. Organizatorowie wystawy, ktérym przewodniczyt apostot nad-
realizmu André Breton i poeta Paul Eluard, skupili dookota siebie wszystkich niemal
weteranéw pierwszych wystapien i to jeszcze z czaséw ,,Dady” takich, jak Marcel Du-
champ, Hans Arp, Salvador Dali, Man Ray, Max Ernst. Gdy wiec w dniu wernisazu
zajezdzaty wytworne limuzyny z damami w sukniach wieczorowych i panami we fra-
kach — kordon policji miat ochrania¢, nie wiadomo tylko kogo, eksponaty wystawy czy
zaproszonych gosci. Co jednak wystawowcy sadzili o pieknych damach, odpowiadaty
same eksponaty. U wnijscia umieszczono auto stare, poniszczone. W $rodku manekin
damy w wieczorowej sukni, szofer raczej do zmory podobny, deszcz nieustanny z da-
chu auta i wijace sie wsrod lisci sSlimaki—stwarzaty zgota inny obraz rzeczywistosci.
W korytarzu szereg manekindw, uosobiajgcy kazdy inng wizje, wprowadzat do wnetrza
ponurego, w ktérym z sufitow zwisaty worki wegla. Na nieréwnym terenie posadzki ka-
tuze brudnej wody wsréd sitowia, a w rogach sali porozstawiane wspaniate toza, stanowi-
ty tto dla obrazow. Wszystkie te akcesoria, ktore utrudniaty dostep do obrazéw, za-
wieszonych w sposéb zgota fantastyczny—-ciemnosci wcale nie sprzyjaty ich obejrze-
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niu, a lampki kieszonkowe nie zdotaty rozproszy¢ mrokow — wytracaty widza ze zwy-
czajnej mu atmosfery rzeczywistosci, wprowadzajac w odpowiednig aure i klimat. Ten
moze nieraz brutalny chwyt — szubienica w rogu sali, dzwieki syczace, nieokreslone, za-
pachy ciezkie i dziwaczne obiekty — to nie wiecej czy mniej dowcipne kawaty, lecz spo-
soby oddziatywania na psychike widza.

Do malarstwa nadrealistycznego zblizy nas poznanie istoty samego nadrealizmu. Nie
wystarcza bowiem definicja André Bretona w Dictionnaire abrégé du surréalisme, (Paris
1938), wydanym w zwigzku z ostatnig wystawg. Obraz nadrealistyczny posiada wtedy
duzg site, gdy reprezentuje najsilniej stopiert samowoli, gdy wymaga wiele wysitku dla
przetozenia go na jezyk zrozumiaty, czy to, ze zawiera w sobie olbrzymia doze pozor-
nych sprzecznosci lub ze ukrywa idee w sposob ciekawy, czy to, ze zapowiadajac sie zgo-
fa sensacyjnie, daje sie tatwo odgadna¢, albo tez, ze stanowi dla siebie uzasadnienie for-
malne, wyzywajace do drwin czy tez, ze nosi na sobie znamiona halucynacji, a moze tez
pozory konkretne nada¢ w sposdb zgota zrozumiaty abstrakcji lub przeciwnie, stara sie
zaprzeczy¢ jednemu z zasadniczych praw przyrody albo tez wywotuje wybuchy $Smiechu.

Definicja ta przestanie nas przerazac i niepokoi¢, gdy przyjmiemy za podstawe dal-
szych rozwazan zdanie Paul Eluarda, gtoszone w stowie i w pismie — le surréalisme ce
n'est pas une école, c’est un état d’ame.

| ten jeszcze jeden izm, zrodzony w koszmarze lat wojny z ,,Dady”, z ducha anar-
chii i rewolty, wydrwiwany i potepiany jako przejaw sit nieczystych, przetrwat prébe
czasu i 0 dziwo znajduje coraz to petniejsze uzasadnienie w innych dziedzinach mysli,
a nawet zycia.

André Breton w Manifeste du surréalisme (Paris 1924) ujat istote jego ducha. Stynny
ten manifest podwaza autorytet dotychczas nietykalny rozumu i logiki, otwiera dostep
do podswiadomosci, zaciera granice Swiadomosci i podswiadomosci, co wprowadza
w stan nadrealny, odtad gldéwny teren zainteresowania artystow. Manifest ten glosi
prawo wyobrazni i bezposrednie jej dziatanie, stany snu i jawy nabierajg waznosci. Wal-
czy przeciwko nienawisci do fantastyki i bajkowosci: ,,le merveilleux est toujours beau,
n’importe quel merveilleux est beau, il n'y a méme que le merveilleux qui soit beau™.

Nazwa nadrealizmu wprowadzona zostata przez Bretona i Soupaulta dla uczczenia
pamieci Guillaume Apollinaire’a, ktdry stan przenikania $wiadomosci i podswiado-
mosci nazwat kiedys surréalité. Nadrealizm w sztuce ujgt André Breton w sprecyzowang
definicje — jest to czysty automatyzm psychiczny, ktéry wyraza w stowie czy w pismie,
czy w jakikolwiek inny sposob prawdziwe dziatanie mysli. Celem nadrealizmu jest $ci-
ste oddanie mysli z zupelnym wytgczeniem kontroli wykonywanej przez rozum, poza
oddziatywaniem wszelkich zasad estetyki czy etyki.

W pojeciu filozoficznym nadrealizm opiera sie na przekonaniu o realnej wyzszosci
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niektorych form asocjacji, zaniedbanych dotychczas, o wszechpotege snu i swobodne
dziatanie mysli. Zmierza on do wylgczenia wszelkich innych motoréw psychicznych
i zastgpienia ich w rozwigzaniu gtéwnych zagadnien zycia.

Jest wiec nadrealizm w istocie swej jak najbardziej antyracjonalistyczny, obce mu sg
jednak wszelkie dgzenia metafizyczne czy abstrakcyjne, pozostaje w granicach mate-
rialistycznych, dla poznania jednak cztowieka otwiera nowe nieznane krainy podswia-
domosci i snu. W nauce polskiej teoria Profesora Chwistka o Wielosci rzeczywistosci
w sztuce ukatwia znakomicie zblizenie sie do nadrealizmu; znajduje on odpowiednik
w zdefiniowanej przez polskiego uczonego rzeczywistosci wyobrazen. Natura, $wiat rze-
czywisty istnieje jedynie w zwigzku z cztowiekiem; nadrealizm przewyzsza przeto an-
tyczny panteizm, ktory Swiat zaludniat bogami. Sztuka przepojona jak najbardziej drgnie-
niami duszy ludzkiej, czyz moze nie uzna¢ tego Swiatopogladu artystycznego, ktory zbli-
7a nas do odpowiedzi na niepokojgce pytania naszej epoki?

Nadrealizm zostat ujety w systemat — tak, bo i na te pozorng sprzeczno$¢ musimy
sie zgodzi¢. Logika nadrealizmu, ktdry w istocie swej jest protestem przeciwko wszech-
wiladnemu panowaniu rozumu — przez francuskg umystowos¢ i na terenie Paryza zna-
lazta odpowiednig aure. Nadrealizm w sztuce nie jest jednak odosobniony.

Antyracjonalistyczny charakter sztuki i mysli ludzkiej znajduje tez odpowiednik
w zyciu, gdzie zanikajg dotychczasowe, w normy ujete zasady ekonomii i coraz to sil-
niejsze sie stajg w walce o byt narodow gtosy instynktu i rasy, graniczace niemal z mis-
tycyzmem. Przejawy wiecej czy mniej radosne, znajdujg jednak wytlumaczenie w prg-
dach umystowych epoki.

W swej dzisiejszej postaci, jako zesp6t tych a nie innych elementéw, stanowi nad-
realizm jedyny w dziejach sztuki fenomen. Nie jest jednak pozbawiony antenatdéw, na
co wszak nie trzeba specjalnych dowodzen. Czyz pierwiastki irracjonalne, fantastyki,
spontanicznosci, bajkowosci, zagadkowosci nie dadza sie odszuka¢ w dzielach réznych
epok? Na pewno teoria dzisiejszego nadrealizmu pozwoli zblizy¢ sie do poznania wielu
zamknietych juz dla nas okreséw stylowych. Magia ukryta malowidet prehistorycznych
zawiera sens gieboki, jak tez i petna fantastycznych wyobrazen sztuka ludéw wschod-
nich. Ale i na pewno w tej tak juz zbadanej i zinwentaryzowanej sztuce wczesnego sred-
niowiecza, niejedno stanie sie nam bardziej bliskie i zrozumiate, gdy wnikng¢ potrafimy
w zywy $wiat tamtych wyobrazen.

Proby odszukania prekursoréw nadrealizmu podjat sie Alfred H. Barr w ksigzce
wydanej po wystawie w Nowym Jorkul). Przeglad ograniczyt jednak do ostatnich pieciu
stuleci, i mimo kilku zgofa zadziwiajacych analogii, $wiadczacych o wyobrazni zdecydo-

i) Fantastic Art Dada Surrealism edited by Alfred H. BarrJr. essays by Georges Hugnet. New York 1936,
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wanie nadrealistycznej (Arcimbaldo, Bosch, Diurer, Hogarth, Goya, romantycy) nie
podjat sie ttumaczenia tego fenomenu. Zagadnienie moze nawet nie tak wazne. \Wystar-
czy na razie stwierdzenie faktu, ze wyobraznia nadrealistyczna, w tym wypadku kojarze-
nie pewnych idei z obiektami w sposdb moze nieoczekiwany, a zupetnie przekonywa-
jacy, posiada w sztuce swoje tradycje. Moze wihasnie charakter asocjacyj zupetnie nie-
oczekiwanych, zagadkowych, nieraz fantastycznych stanowi przywilej nadrealizmu. Ele-
menty nadrealistyczne zawiera wiasciwie cata symbolika, ktora takze opiera sie na ko-
jarzeniu pewnych pojec¢ ze znakami czy obiektami. Okazuje sie wiec, ze dzisiejszy nad-
realizm posiada szersze podtoze, niz pozory zdawatyby sie zrazu $wiadczy¢. Poeci nad-
realizmu z dumg powotuja sie na poprzednikdéw swych, ktérym przewodniczy Baude-
laire i Rimbaud. Wymaga to tez zrewidowania naszego stosunku do malarstwa XIX w.,
gdy kanony tzw. czystego malarstwa przystanialy dotychczas wiasciwg perspektywe.
W nowym blasku jasnieje dzi$ nazwisko Odilon Redona, James Ensora, a padto juz na-
wet nazwisko Gustave Moreau. My za$ doda¢ mozemy nazwisko Witolda Wojtkiewicza.

Stowa powyzej wymienione: symbolika, kojarzenie poje¢, .odwrot od kanondéw czy-
stego malarstwa, fantastyka przezy¢ itd., uzyte zostaly z calg precyzjg, nakazujg jednak
zachowanie duzej ostroznosci. Malarstwo tak par excellence wyobrazeniowe, jakim jest
nadrealizm, nie jest jednoznaczne z malarstwem tematowym. Nadrealizm pozostat wier-
ny kanonom czystego malarstwa, w duzej mierze jest kontynuacjg ostatnich zdobyczy
plastyki, przybyty tylko nowe elementy, a to podswiadomosci i wyobrazen, ktére
ksztattujg wizje. Zwigzek z poezjg juz od pierwszej fazy rozwojowej zdawat sie by¢ groz-
ny dla czystej plastyki, nie zatamuje jednak dazen wielkich twoércéw. Ale i na odwrat,
wyobraznia plastyczna wkracza w dziedzine poezji nadrealizmu, a obrazowanie staje sie
jej istotnym elementem.

Nalezy wiec jedynie stosunek nasz do obrazéw nadrealistycznych oprze¢ na wiasci-
wych podstawach i nie wklada¢ w nasze przezycie zgota zbednych dodatkéw temato-
wych. Jest to tym bardziej niebezpieczne, ze artysci lubig nadawac obrazom swoim trud-
ne tytuty, zwykle bardzo poetyckie; jeden z nich np. dobiera podobno tytuty przypad-
kowo, otwierajac ksigzke na dowolnej stronicy.

Przezycie nasze wobec dziet nadrealizmu opiera¢ sie musi na podstawach zupetnie
bezposrednich. Polega¢ musi na przejeciu skonkretyzowanych w ksztatt plastyczny wi-
zyj czy wyobrazen artysty, skierowanych do $wiata naszych uczu¢ i wyobrazen, z wy-
faczeniem reakcji refleksyjnych.

Postulat ten nadrealistow juz znalazt echo w estetyce dzisiejszej, prowadzac do re-
wizji niektérych zasad. Probe tych wysitkéw odnajdujemy u Charles Baudouina (Psy-
chanalyse de I'art, Paris 1929), przede wszystkim jednak u Paul Souriau, ktéry stwa-
rza wrecz estetyke oparta na marzeniach (La réverie esthétique). W Swietle tych docie-
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kan dzieto sztuki jest wynikiem dziatalnosci w pod$wiadomosci jego tworcy, a przezy-
cie dzieta sztuki powoduje z kolei nowa akcje w podswiadomosci widza.

Bezposrednios¢ drgnien powstatych w kontemplacji dziet sztuki oddaja najlepiej sto-
wa poety. Paul Eluard poswigcit Picassowi wiersz, ktory przytaczamy ponizej w polskim
przektadzie:

PAWEL ELUARD
St OWA MALOWANE

DLA PAWLA PICASSO

Aby wszystko zrozumiec

Nawet

Drzewo 0 spojrzeniu okretowych dziobow
Drzewo umitowanie jaszczurek i pnaczy
Nawet ogien nawet $lepca

Aby potaczy¢ skrzydto oraz rose
Serce i chmure i dzieh razem z nocg
Okno i kraj dookota

Aby zniweczy¢
. Zly grymas zera
Ktore jutro ptawic sie bedzie w zlocie

Aby przecigé
Ceregiele
Olbrzyméw zywionych sobg

By wszystkie oczy zobaczy¢ odbite
We wszystkich oczach

By wszystkie oczy zobaczy¢ tak piekne
Jak to co widzg one

Morze chtonne

By $miano sie swobodnie
Cho¢ komus zimno byto lub goragco
Cho¢ gtodny byt lub spragniony
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By mdwienie
Byto réwnie szczodrobliwe
Jak catowanie

Aby zmiesza¢ kgpigcg sie i rzeke
Krysztat i burz tancerke

Swit oraz pore piersi

Pragnienia i madro$¢ dziecinstwa

By da¢ kobiecie
Zamyslonej samotnej
Ksztakt tej pieszczoty
Jakg wysnita

Aby pustynie stanety w cieniu
Zamiast by¢

W moim

Cieniu

Da¢
Moje
Dobro
Daé
Moje
Prawo

Tiumaczyta Anna Ludwika Czerny

Picasso i nadrealizm? Czyzby nowy skok tego szalonego giganta? Na pewno nie
nalezy Picasso do Zwigzku Nadrealistéw, cho¢ obrazy jego figurowaly na ostatniej ich
wystawie. Natomiast nadrealizm jako Swiatopoglad wptynat tez na twdérczos¢ Picassa
i wytyczyt mu nowe drogi. Uznanie tego faktu pozwala na obiektywng ocene wysitkw
plastycznych, ktore wyrosty na podtozu nadrealizmu. O ile bowiem w wyznaniu swej
wiary nadrealizm jest autorytatywny i wymaga bezwzglednego oddania ze strony swych
wyznawcow, w zamian za to otwiera przed nimi olbrzymie, zapomniane dtugo krainy

Stowa trzeciej strofy od géry odnoszg sie do kompozycji Picasso malowanej w czasie lata w Dinard
1928 r. Ryc. 35.
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podswiadomosci, nie narzucajac jednak zadnych kanonéw w ksztattowaniu ich wyrazu
plastycznego. Stad ta wielka r6znorodno$¢ i oszatamiajace wprost bogactwo koncepcji
formalnych. Oto zagadka zywotnosci nadrealizmu w plastyce; nie proklamacja jakie-
gos systemu formalnego, lecz idea wyptywajaca z gtebin czlowieczego jestestwa przyszia
do zwyciestwa. | wihasnie w sztuce, opartej na tak ogélnych podstawach, indywidual-
nos$¢ poszczegoélnych artystow zarysowuje sie z wiekszg niz kiedykolwiek sitg, a zarazem
tez podktad ich narodowy nie zatracit sie. Jeszcze jeden rys paradoksalny nadrealizmu,
ktory z pozoru tak bardzo miedzynarodowy, nie ttumi odmiennych elementéw, ktore
wnoszg don artysci réznej krwi i wyobrazni. Znaczenie, indywidualnosci i zachowanie
rysow' odrebnosci narodowej nalezy do niewatpliwych plusow nadrealizmu.

Fakt ten potwierdza przede wszystkim twdrczos¢ artystow pochodzenia niemieckie-
go. Zwigzani z powstaniem ,,Dady”’, przeszli oni wszystkie jego wstrzasy i przeobrazenia.
Wygnani z Niemiec, znalezli w Paryzu odpowiednie srodowisko. Hans Arp, artysta nie
ustajacy w szlachetnych wysitkach odnalezienia czystej formy, bardzo bliski dgzeniom
abstrakcjonistow, wpaja jednak w ksztalt, posiadajacy zupetng autonomie plastyczng,
skondensowang tres¢ myslowa. Ptaskorzezba Las (1924) jest typowym wyrazem tworczo-
sci Arpa (ryc. 36). Lis¢, wspomnienie lasu, przetworzony, przeobleczony w nowy ksztatt
plastyczny, piekny w swej nieskazitelnej linii, zwigzany z formami plastycznymi, ustepuja-
cymi wgtebnie, niezaleznymi od wszelkich pierwowzoréw w naturze. Cato$¢ zwigzana
nie tylko formalnie, ale i ideowo, sugeruje mysl glebsza, zatrzymuje oko, zastanawia.

Dzieto Arpa, szlachetne w poszukiwaniu nowej formy plastycznej, nalezy do naj-
cenniejszych przejawdw nowoczesnej sztuki.

Bardziej zwigzany z rzeczywistoscig jest Maks Ernst, niewatpliwy spadkobierca wiel-
kich romantykow niemieckich. Przenosi on swe wyobrazenia, zwigzane jednak z okres-
lonymi fenomenami, w odlegtg jakby kraine snu czy cudownej bajki. Zatracajac wszelki
kontakt z prawzorami nam znanymi, ozywajg one pod dziataniem sity wyzszej a tajem-
niczej; Swiat Ernsta jest peten magii. Pomnik Ptakow (1924), najbardziej nieprawdopo-
dobne zestawienie: utrwali¢ w monumentalnej pozie, unieruchomi¢ w nieokreslonych
przestworzach ptaki, symbole lotnosci, ustawicznego ruchu (ryc. 37). W ogéle w przy-
rodzie odkrywa Ernst tajemnice sobie tylko wiadome. Sniadanie w zieleni (1936), obraz,
ktory wprowadza nas w intensywne zycie drzew, roslin i stworzen.

Max Ernst posiada swdj wiasny styl plastyczny, cho¢ artysta przeszedt juz rézne fa-
zy rozwojowe. Obecnie stara sie swym ksztattom nada¢ cechy prawdopodobienstwa re-
alnego. RoAzni sie tym od Klee, ktdry przeciwnie dematerializuje swe wizje. Niestety, za-
brakto na wystawie dziet tego artysty, jak tez i Kandinskiego, ktory co prawda nie jest
zdecydowanym surrealista, ale twérczos¢ jego zacigzyla niewatpliwie na pewnych jego
mozliwosciach plastycznych. Wspotudziat pierwiastkdw germanskich, a poprzez Kan-
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dinskiego i rosyjskich w ustalaniu sie nowej prawdy nadrealistycznej, nalezy juz dzi$
do faktoéw ustalonych.

Site indywidualnosci posiada niewatpliwie Giorgio de Chirico. Wnosi on do sztuki
jeden z pierwszych nowe pierwiastki nadrealistyczne (stynny Autoportret z r. 1913), réw-
noczesnie nie uginajac sie pod jarzmem tak bardzo ciazacym we Whoszech, wspaniatych
tradycji artystycznych. Jakze zy¢ we Whioszech i nie spostrzec piekna rzezb, wspaniatej
architektury patacow i zamkéw, czaru krajobrazu? Chirico dostrzega istnienie tej ota-
czajacej go rzeczywistosci, wyroznia nawet poszczegodlne obiekty, ktdre przenosi w for-
mach zupetnie realnych do swych dziet. Ale obiekty te uzyskaty inne znaczenie, artysta
wihozyt w nie jakie$ utajone idee, ktére swiadczg o zupelnie nieznanych i nieoczekiwa-
nych relacjach. Kobieta—jej radosci i tajemnice: kobiete uosabia Chirico w ksztatcie
antycznej rzezhy, co$ jak uspiona Ariadne, zatracajaca zimno i chtéd marmurdéw. Stonce
obejmuje te postaé, jak tez i front duzego domostwa (ryc. 38). Na drodze dwie postacie,
zatopione w rozmowie, w cieniu potezne mury zamczyska $redniowiecznego, poza nimi
zarysowuje sie nagle sylweta lokomotywy, widac¢ na horyzoncie krajobraz, a na planie
pierwszym po prawej skrzynia szczelnie zamknieta. Petno tu tajemnic, ktére niepokojg
i zastanawiaja, dramat sit ukrytych. Najbardziej zaciekawia lokomotywa, skad w tym
zestawieniu? Symbolika psychoanalityczna rozwigzuje zagadke.

W obrazach Chirica przewaza melancholia, poczucie cigzacej odpowiedzialnosci:
Melancholia jednego popotudnia (1919), Wieczyste pozegnanie (1915), Niespodzianka (1913).

Dynamizmem nieokietznanym przepojona jest ustawicznie tworczos¢ Picassa, tak ze
wprost przeraza mozliwos$ciami swego rozwoju. Picasso furioso, tak go nazwano za ma-
lowidto w pawilonie hiszpanskim na Expo, w ktérym wyrazit calg rozpaczliwg groze
obecnej tragedii hiszpanskiej. Zwigzane wszystko w dramatycznym napieciu, -postacie
powyginane, twarze wykrzywione spazmem przestrachu, oczy, ktdre Smier¢ ogladaty,
rece bezsilnie wyciagniete, to zndéw kurczowo zacisniete, kon rozszarpywany, ponura
glowa byka — oto obiekty, ktére, zatracajac prawdopodobieristwo realne, zyskaty wy-
mowe elementarnych sit (ryc. 39). W dziele Picassa zastanawia jednak przede wszystkim
jego koncepcja formalna, to tgczenie zasad kubizmu z nowymi ideami, wpajanie w forme
tresci myslowych: Quernica—wybuch gwattowny, nieokietznany, w ktérym forma ule-
ga pojeciom — zacigzyta na atmosferze artystycznej Paryza. Z powodu rozmiaréw nie
mogta oczywiscie znalez¢ sie na wystawie surrealistow, ale duchowa przynaleznos¢ Pi-
cassa zaznaczajg na wystawie dwie kompozycje.

Kubizm zacigzyt na twoérczosci nadrealistow, nie na wszystkich jednak. Ci, ktérzy
potrafili nagig¢ jego mozliwosci do swych idei artystycznych, znalezli sie na duzym
szlaku sztuki. André Masson jest reprezentantem najbardziej francuskich tradycyj ar-
tystycznych. Jego koncepcja jest przede wszystkim plastyczna, obraz jego dziata wartos-
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ciami czysto sensorycznymi, a asocjacja myslowa pewnych motywow nastepuje wylacz-
nie w zwigzku z przezyciem plastycznym. Masson, ktory nalezy do miodej generacji
artystow francuskich, mogtjuz wystapic z retrospektywa swych dziet.

Konstelacje (1925): obraz ten charakteryzuje pierwszg faze rozwojowsa artysty, tworcze
nawigzanie do kubizmu, ktére w rezultacie doprowadza go do samodzielnego wyrazu pla-
stycznego. Czynnikiem ksztattujgcym stata sie podowczas linia, niezmiernie ptyn-
na, falista, ktéra z duzym dynamizmem zaznaczala zarysy plaszczyzn, skiadajacych sie
na okreslone formy. Pozostatosci kubistyczne powodowaly, ze dopiero zespot kilku
tych zarysow okreslat jakis ksztalt konkretny. Omawiana wystawa nie przyniosta nie-
stety dziet z tego okresu. Obecnie znajdujemy sie przed zgota nieoczekiwang przemiang
artysty — Ofelia (1937), odrebne ksztattowanie wizji plastycznej. Juz wyobrazenie okres-
lonego zdarzenia (motyw Ofelii) i umiejscowienie go w wyobrazonym co prawda, ale
posiadajacym wszelkie cechy rzeczywistosci Swiecie, tgczy sie w ksztattowaniu wizji.
Przy walorach czysto plastycznych i wyobrazeniowych dziata¢ zaczyna wymowa samego
obiektu, co prawda silnie przeksztatconego.

Artysci jak gdyby zapragneli nadac swej wizji ksztalt jak najbardziej prawdopodob-
ny. Yves Tanguy zyje wprawdzie wytgcznie w Swiecie swych wihasnych wyobrazen, zgota
fantastycznych, ale przedstawia je tak, jakby one zyty w Swiecie realnym. Przenosi jenadno
morskie (Liniadna 1929),ktore zaludnia sobie tylko wiadomymi stworami (ryc. 40). Wizje
swe przyobleka w ksztatt plastyczny, a Zze sg one piekne, wiec po prostu radujg nasze
oko. To nie dno morza i nie bujnos¢ jego zycia, ktére podniecajg naszg wyobraznie, lecz
czyste walory plastyczne, zarysy form, zespot koloréw i ich waloryzowanie. Tanguy jest
wprost mistrzem w stopniowaniu tonéw i sugestywnym dziataniu przy ich pomocy.

Swiat fantazji Tanguy jest piekny i harmonijny, odzywa w nim zapewne tradycja
malarstwa francuskiego. Jakzez inna jest wyobraznia Hiszpana Joan Miro! Katalonczyk
jak Picasso, wnosi Miro réwniez ferment i niepokoj do sztuki, elementy ozywcze i twor-
cze. Miro to jedna z najsilniejszych indywidualnosci nowej generacji. Ksztattuje powo-
dowany przede wszystkim koncepcjg plastyczng, ale tgczy sie z tym réwnoczesnie pier-
wiastek poetycki. WyobraZnia jego obraca sie gtownie w dziedzinie seksualnej (Noc-
turne 1936), reaguje tez na pobudki, ktérych mu dostarcza zycie dnia codziennego
(Wngtrze holenderskiej, szuka jednak przede wszystkim zestawieri niezwyktych (Cztowiek
i gwiazda 1930), by wreszcie sie znalez¢ przed zgroza wielkiej niewiadomej (Kobieta przed
zmierzchem 1932, ryc. 41). Duze znaczenie posiadajg tez obrazy Mira pozbawione zu-
petnie tytutu czy okreslonego motywu myslowego, w ktorych sam zesp6t form pla-
stycznych sugeruje natezenie jakiego$ dramatu czy akcji. Miro nalezy do tych surreali-
stdw, ktdrzy przyjmujac dorobek artystyczny XX w. kontynuujg jego wysitki, unieza-
lezniajac sie od posrednictwa form zapozyczonych z natury. Totez formy Mira posia-
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dajg warto$¢ samoistna, stajg sie znakami porozumiewawczymi, tak jak symbole malo-
widet przedhistorycznych. Inny Hiszpan, Salvador Dali, ktéry cieszy sie wielkim powo-
dzeniem w $wiecie anglosaskim, pozornie jest silnie zwigzany z natura.

Oto sa dwie gtéwne tendencje, ktore zmagaja sie w sztuce wyrostej na podtozu sur-
realizmu: z jednej strony kontynuacja i to twdrcza, wielkich zdobyczy plastycznych
XX w. (Picasso, Masson, Miro, Arp), z drugiej za$ strony malarstwo prawie realistycz-
ne,w polgczeniu z tematowoscig (Salvador Dali). Przewaza jednak tendencja pierwsza,
ktora bardziej jest zwigzana z podtozem duchowym nadrealizmu.

42. PABLO PICASSO. Guernica. Rysunek.












JAN GRALEWSKI

Plastyka w Europie

Dwa sg, jak sie zdaje, najwazniejsze i najbardziej charakterystyczne zjawiska w zyciu
sztuki wspotczesnej. Oto wielka ilos¢ wystaw retrospektywnych oraz niemniej powazna
ilos¢ wystaw miodych i najmtodszych artystow. Wystawy obu tych typow $ciagajg naj-
wieksze zainteresowanie krytyki i publicznosci. W okresie od czerwca 1936 do stycz-
nia 1938 odbyto sie takich wystaw bardzo wiele.

Retrospektywy byly nastepujgce (w porzadku chronologicznym): Gros, jego przy-
jaciele i uczniowie, Pie¢ wiekow historii portretu francuskiego, Piecdziesieciolecie Sym-
bolizmu (Paryz, czerwiec), wystawa sztuki dawnej, zorganizowana przez ,,Kunsthand-
leréw” calego Swiata w Amsterdamie (lipiec), Hieronim Bosch (Roterdam, sierpien),
wystawa: Od Van Dycka do Brueghla i jako dalszy cigg tej, wystawa: Rubens i jego
epoka, pozniej: Degas, EIGreco, Sztuka Katalonska (Paryz, marzec 1937), Riepin w Mo-
skwie (marzec), Stulecie Constable’a (Paryz, kwiecien), Narodziny Impresjonizmu, G¢-
ricault (Paryz, maj), Sztuka Austriacka (Paryz, maj-czerwiec), Van Gogh (Paryz, li-
piec), Tintoretto (Wenecja, lipiec), Giotto (Florencja, lipiec), wreszcie jesienig 1937 ro-
ku: El Greco (kolekcja kréla Rumunii, Paryz), Puvis de Chavannes (Lyon), Frans Hals
(Haarlem), Dawni Mistrzowie Holenderscy (Dieren), Rubens (Bruksella), w Niemczech
wystawy obu Cranachdw, Barok Piemoncki (Turyn), Arcydzieta Sztuki Francuskiej,
Sztuka Niezalezna, Rekopisy lluminowane (Paryz, listopad-grudzien), wreszcie juz
w styczniu 1938 roku wielka paryska wystawa Goyi, stanowigca niejako odpowiednik
do wystawy El Greca z jesieni roku poprzedniego.

Niektore z tych wystaw wynikajg niewatpliwie z przypadku. Powoduje je jakas$ rocz-
nica lub chocby tylko fakt zgromadzenia duzej ilosci dziet jednego mistrza w jakichs$
zbiorach. Ale inne, a i tych jest wiele, organizowane sg planowo. W latach 1935—36,
jak to zaznaczylem w poprzedniej kronice, zorganizowano w Paryzu cykl wystaw retro-
spektywnych, obejmujacy w porzadku chronologicznym wszystkie kierunki artystyczne
poczawszy od post-impresjonizmu az po chwile obecng. Zorganizowane juz w obecnym
okresie sprawozdawczym wielkie wystawy Cézanne’a, Degasa, Van Gogha, poczatkw
impresjonizmu i wreszcie symbolistow, mozna niewatpliwie potgczy¢ z tamtym cyklem,



52 JAN GRALEWSKI

ktérego sg znakomitym uzupetnieniem. Polaczenie to nie jest zupetnie dowolne. ,La
Revue de 'Art” omawia w jednym artykule trzy wystawy retrospektywne pod wspol-
nym tytutem ,,De. Gros a Cézanne... et au Symbolisme” zaznaczajac, ze wystawy te
tagczono w dyskusjach, chociaz formuta, podana w tytule jest tylko ,wygodnym do za-
pamietania ujeciem zjawiska przypadkowego™.

Caly dtugi ciagg francuskich wystaw retrospektywnych zostat niejako podsumowany
przez dwie wielkie wystawy, trwajgce rownoczesnie w listopadzie i grudniu 1937: wy-
stawe Arcydziet Sztuki Francuskiej i wystawe Sztuki Niezaleznej. Pierwsza z nich obej-
mowata sztuke francuska od najwczesniejszych czasow az po Renoira, Cézanne’a, Gau-
guina i Van Gogha, druga przedstawiata trzydziestoletni okres zycia,,Salonu Niezalez-
nych”, okres od roku 1895 do roku 1925. Poczynajgc od Henri Rousseau siegata ona
az do czasOw przedostatnich. Reprezentowane tu byty: post-impresjonizm, fowizm, ku-
bizm, wreszcie surrealizm. Retrospektywy te uzupetniata nadto réwnoczesnie z nimi
otwarta w Bibliothéque Nationale wystawa iluminowanych rekopisOw. Zatem przeglad
sztuki francuskiej, rozpoczety w latach poprzednich od czaséw post-impresjonizmu, zo-
stat w roku 1937 rozszerzony i podsumowany.

Czy mamy tu do czynienia tylko z przypadkowym zbiegiem okolicznosci, jak to za-
znacza ,,La Revue de I'’Art”, omawiajgc wystawe Grosa, Cézanne’a i symbolistow?
By¢ moze, ale ten przypadek dat pole do snucia refleksyj i do zestawiania sztuki wspot-
czesnej z dawna.

Grupa wystaw artystéw najmtodszego pokolenia jest niewatpliwie mnigj liczna. Ale
charakterystyczny jest fakt, ze powstajg wcigz nowe ugrupowania mtodych artystéw
oraz nowe Salony przeznaczone specjalnie na to, by wystawiaé dzieta najmtodszych ma-
larzy takich nawet, ktorzy dopiero co opuscili akademie. Tu wymienimy grupy mio-
dych: Forces Nouvelles, Le Bélier, Jeune France, Le 27-e Groupe des Artistes de ce
temps, Jeunes Peintres, oraz Salony: ,,Le Salon de la Nouvelle Génération™, zorganizo-
wany w r. 1936 przez Henri Héraut w Galerie Charpentier, ,,Galerie 37", faworyzujaca
mtodych malarzy, ktérzy dopiero co opuscili akademie, ,,Le Salon de Jeunes Artistes™,
zatozony w r. 1937. Ten ostatni zorganizowano w dos¢ pomystowy sposéb. Kilku kry-
tykow stworzyto towarzystwo, ktérego cztonkowie wptacajg pewne sumy, jako sktadki,
a kazdy z nich dostaje za to oryginalny rysunek. Rzecz tak urzagdzono, aby wystawcy nie
musieli ptaci¢ za wystawienie swych dziet. Salon stworzono w tym celu, aby przedsta-
wic¢ publicznosci artystéw mato, lub wcale nieznanych.

Ponadto miodzi artysci wystawiajg w szeregu galerii prywatnych.

Zaznaczy¢ trzeba, ze nazwg ,,mtodzi malarze” obejmuje sie w Paryzu szerokie koto
artystow, czesto wiekiem siegajacych powyzej czterdziestki. Granice miedzy ,,starymi”
a ,,mtodymi” stanowi kubizm — wszyscy ci, ktorzy weszli w zycie juz po upadku ku-
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bizmu nazywani sg ,.les jeunes peintres”. Kubizm, ostatnia ,,udana rewolucja artystycz-
na” na wiekszag miare, zamyka okres nalezacy juz do przesztosci, poza ktory jednak
sztuka nie zdotata jeszcze wyjsé, ktdrego zagadnien nie przezwyciezono jeszcze w petni
na rzecz nowych probleméw i nowych wartosci. Przezwyciezenia tych dawnych zagad-
nien oczekuje sie od ,,mtodych artystow” — i stad tak znaczne zainteresowanie ich
tworczoscia.

Wystawy sztuki dawnej i wystawy ,,mtodych” to dwa przeciwstawne bieguny, $cia-
gajace na siebie najwiecej uwagi. Miedzy tymi biegunami znajduje sie cata wielka reszta
sztuki wspotczesnej. Pokazy jej odbywajg sie w matych galeriach prywatnych — wielkie
salony oficjalne przezywaja, jak wiadomo, powazny kryzys.

W ,,Almanach des Arts” (za r. 1936), w ktdrym najobszerniej omawiane sg wystawy
retrospektywne (a kazdy niemal miesigc r. 1936 miat inng takg wystawe), poswiecono
specjalny rozdziat ,,mtodym artystom” oraz inny — kwestii salonéw. Ten ostatni zaty-
tutowano ,,La mort des Salons™. Po wyliczeniu wszystkich wad salon6éw, czytamy tam
w zakonczeniu: ,,Sama forma wystaw zbiorowych wymaga gruntownej rewizji. Minat
juz czas Salonow. Ktéryz z nich pierwszy bedzie miat odwage zniknag¢?”

*

W styczniu r. 1938 odbyta sie w Paryzu wystawa surrealistow. Chociaz wydarzenie
'to wykracza poza daty wyznaczone niniejszemu sprawozdaniu, jednakze nalezy poswiecic¢
mu, jak sadze, nieco uwagi. Byla to ostateczna z dtugiego szeregu wystaw, zorganizowa-
nych W Paryzu dla przedstawienia rozwoju sztuki od post-impresjonizmu do chwili
obecnej.

Sprawa surrealizmu jest przy tym zbyt aktualna, aby jg odktada¢ do roku nastep-
nego.

Woystawa surrealistow przyjeta byta z ogromnym zainteresowaniem. Przede wszyst-
kim jako ciekawostka. Ale surrealizm godny jest rozpatrzenia nie jako sensacja, ale ja-
ko znamienne zjawisko w sztuce wspétczesnej.

Coz to jest surrealizm, na czymze ten ,,izm” polega? Definicje tego pradu, czy raczej
doktryny bywajg zgota fantastyczne i niezrozumiate. Tak np. Raymond Cogniat na fa-
mach ,,Beaux — Arts” tak okresla surrealizm: jest to ,,dramat przedmiotow bez uzytku
i bez rzeczywistosci, gdy kazano im stuzy¢ celom, do ktérych nie sa przeznaczone”. Nie-
wiele z tego mozna zrozumie¢. O wiele jasniej wyktada rzecz surrealista Maurice Henri
w ,,Marianne”. Wywody jego oraz wynurzenia surrealistdw w jednym z numeréw
,»Cahiers d’Art” mozna streSci¢ nastepujgco: sztuka, wedle surrealistow, ma wyrazaé
podswiadomos¢, irracjonalne stany psychiczne, rozgrywajgce sie bez kontrolujacego
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udziatu intelektu, ma wyraza¢ podswiadome pragnienia seksualne, ktore, jak twierdza
surrealisci, nadajg poetycznos¢ przedmiotom i tworzg takie wtasnie przedmioty, ktére
tym pragnieniom odpowiadajg. Sztuka nie ma odtwarza¢ rzeczywistosci, nie ma opo-
wiada¢ o tym, co sie zdarzyto pewnego razu, ale o tym, co mogtoby sie zdarzy€ i co sie
zdarzy. Surrealizm ma nie tylko tworzy¢ poezje, malarstwo, rzezbe, ale nadawa¢ nowy
sens zyciu. Ma wykazaé¢, ze marzenia senne (w ktorych gra nieskrepowana pods$wiado-
mos¢) i rzeczywistos¢ moga znalezé zwigzek w rzeczywistosci absolutnej, surréalité. Teo-
ria surrealizmu opiera sie o freudowska teorie podswiadomosci.

Surrealizm spotyka sie czesto z gwattowng krytyka. Wydaje sie to zrozumiate, ze
krytyka taka dochodzi do gtosu w trzezwej Anglii. W miesieczniku ,,The Studio” uka-
zat sie artykut, zatytutowany ,,Surrealism criticised”

,»Celem surrealistbw— mowi autor tego artykutu— ma by¢ przywrdcenie wolnosci wyobrazni
w sztuce, otworzenie nowego pola wyobrazni przez czerpanie ze $wiata snéw dziwacznych i nieobliczal-
nych scen i wrazen, ktére normalnie pozostajg w pod$wiadomosci... Obroncy surrealizmu wskazujg na
»Ale w krainie czarow” Lewis Carrolla, jako na przyktad tego, do czego zmierzaja. Przeciw odrodzeniu
wyobrazni w malarstwie nic nie mozna powiedzie¢. Przeciw surrealistycznej wersji tego odrodzenia—
wiele. Po pierwsze masowa produkcja Swiatéw snu, zgodnie z teorig surrealizmu, budzi podejrzenia... Po
drugie typ wyobrazni jest odrazajagcy. Wystawa w Londynie obfitowata w monstrualnosci i tanig groze...
Po trzecie jest to uboga postac sztuki, poniewaz wykazuje zbyt wiele zapozyczen z literatury i nauki. Ar-
tysta nie jest uczonym i gdy usituje nasladowac badanie obtgkanego staje sie niebezpiecznie podobnym
do pacjenta”.

O wiele bardziej pozytywnie odnosi sie do surrealizmu Bernard Champigneulle na
tamach ,,L’amour de I'Art”. Dostrzega on wptywy surrealizmu na catg niemal sztuke
wspotczesna.

,,Bytoby btedem — mowi on — ogranicza¢ surrealizm do tej matej grupy mtodych chtopcow hatasli-
wych i nadetych zarozumiato$cia, ktérzy ustanowili szkote, opatrzong tym tytutem. Pod pewnymi posta-
ciami znajdujemy surrealizm w zarodku od poczatku X1X-go wieku. Malarze, poeci, filozofowie przygo-
towali jego przyjscie. Narodziny jego przyjety forme doktrynalng w petnym zamieszania okresie powo-
jennym... Wptyw jego oddziatat bezposrednio lub niebezposrednio na wielkg ilos¢ mtodych malarzy, na-
wet tych, ktérzy nie chcieli mu ulec; wydaje nam sie, ze jego wptyw na malarstwo w szczegélnosci, jest
najdziwniejszym, najzywotniejszym i — mimo pozordw — najbardziej szczerym znamieniem epoki”.

Surrealizm z istoty swej, z zatozenia, zawiera w sobie powr6t do przedmiotu. Nie od-
wraca sie on od rzeczywistosci, nie jest sztukg czysto zmystowg i formalng — wyraza
uczucia, spostrzezenia, skojarzenia. Ale wyraza on zamgcony potok swiadomosci, w kto-
rym zarysowuje sie inna rzeczywisto$¢, niz ta, ktérag ppznajemy, gdy umyst kontroluje
nasze stany psychiczne. Surrealizm zwraca sie ku rzeczywistosci innej niz rzeczywistos¢
dnia codziennego, niz rzeczywisto$¢ cztowieka normalnego, ale tym nie mniej — zwraca
sie ku rzeczywistosci. Prad ten wyrést z rewolucji przeciw sztuce, ktéra byta ,,niewol-
nica rzeczywistosci”, ale sam jest sztuka tegoz typu a rebours.
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Taki niespodziewany i jakby opaczny ,,powr6t do przedmiotu” zaznacza sie zreszty
nie tylko w surrealizmie. W grudniu r. 1937-go odbyta sie¢ w Paryzu wystawa ,,Sztuki
Okrutnej”. Z okazji tej wystawy Jean Cassou pisze na tamach ,,Beaux-Arts”, ze az do
lat ostatnich sztuka byta w stosunku do rzeczywistosci okrutna tylko na sposéb nega-
tywny. Chciata jg ignorowac. Ale rzeczywisto$¢ zrobita wszystko, by sie narzuci¢ jej
uwadze. Jest tak krzyczaca i okropna, ze uwage sztuki na siebie $cigga. Stad rodzi sie
»SZtuka okrutna”.

,,Powrét do przedmiotu?—m6wi Cassou. —Powiedzmy, ale do jakiego przedmiotu ! Swiat widzialny
nigdy nie dostarczat oczom tylu okropnosci. | jesli odtad sztuka, godzac sie na to, by sie zajmowac ob-
serwacjg rzeczywistosci, obroci swa dawng kaprysng i spekulatywng obojetnos¢ w okrucienstwo, okru-
cienstwo bedzie naprawde, pozytywnie okrutne, petne zaciektosci, grozy i wstretu”.

Zreszty, zwigzki ,,sztuki okrutnej” z surrealizmem sg niewatpliwe. Porecza je nadto
osoba Picassa, ktdry na omawianej wystawie reprezentowat kierunek hiszpanski obok
niemieckiego, wywodzgcego sie z ekspresjonizmu. Ten kierunek reprezentowany byt
przez Grosza.

Jak i w roku ubiegtym, najwiecej miejsca w tym sprawozdaniu zajmuje Francja. Ale
bo tez sztuka francuska jest najlepszym, najbardziej miarodajnym wyktadnikiem wsp6t-
czesnych pradéw artystycznych, jest zarazem najczulszym sejsmografem notujgcym
wszystkie drgnienia wrazliwosci artystycznej, a zarazem niejako instancjg ustawodawczg
dla sztuki europejskiej. W tym kraju trwa ciggto$¢ rozwoju sztuki od czaséw renesansu.
Francja, a w niej Paryz jest wciaz jeszcze artystyczng stolicg $wiata. Jest to przy tym
srodowisko w znacznej mierze miedzynarodowe.

Mimo t6 jednak duch francuski kréluje w tym miedzynarodowym $rodowisku. War-
to przytoczy¢ klasyfikacje wspotczesnych artystow, jaka w ,,The Studio” przeprowadzit
A.Watt, wedle znaczenia poszczegoélnych artystow w zyciu artystycznym Paryza. Pierwsze
miejsce zajmuje Pablo Picasso, a wiec Hiszpan. Jest to, zdaniem autora artykutu, postaé
przodujaca, majgca dominujgcy wptyw na sztuke na calym Swiecie:

.»...Picasso jest triumfujacy i ptodny: triumfujagcy w swym niezaprzeczonym wodzostwie, ptodny
w ilosci dziet, jakie tworzy. Obrazy i rysunki ostatnio (sierpien 1936) pokazane na wystawach... $wiad-
czyly w sposob nie ulegajacy watpliwosci, ze Picasso jest dzi§ ustawodawcg nowoczesnego wyrazu w ma-
larstwie. Sztuki Picassa nie mozna opatrzy¢ zadna etykietka. Jest to geniusz, ktory probowat tylu stylow,
wywotat tyle pradéw i wcigz udowadniat swoje mistrzostwo we wszystkich Srodkach i technikach malar-
skich. Nie zaspokojony tworzeniem licznych arcydziet w malarstwie, zwraca sie ku rzezbie; a teraz tworzy
poezje i gtosi, ze to jest prawdziwy $rodek wspotczesnego wyrazu™,

Picasso stoi wiec na czele pierwszej dwunastki przodujacych dzi$ w Paryzu malar zy.
Po nim idg z kolei (a wyliczenie tonie jest stopniowaniem): Matisse, Rouault, Bonnard
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Vuillard, Dufy, Derain, Braque, Utrillo, Chagall, Roussel, Soutine. Do drugiej dwu-
nastki naleza: Léger, Segonzac, Marquet, Vlaminck, Kisling, Mondrian, Laurencin,
Friesz, Denis, Valadon, Grotnaire, Dufresne. Natomiast trzecig dwunastke stanowig:
Marcoussis, Masson, Bérard, Lhote, Edy-Legrand, de Pisis, de Chirico, Pierre Roy,
Helion, Van Dongen.

W tym wyliczeniu pominiete jednak zostaly trzy grupy artystow, ktore, zdaniem
autora artykutu, nalezy traktowac oddzielnie. Sg to: surrealisci, kolonia brytyjsko-ame-
rykanska oraz miode pokolenie artystow Francuzéw. W miodym pokoleniu Francu-
z6w najwybitniejsi sa: Balthus, Gruber, Yves Brayer, Benn, Grange, Tal-Coat, Brian-
chon. Do grupy miodych nalezg takze: Bouche, Legueult, Alix, Thomsen, Picatt-le-
Doux i inni. W obrebie mtodej generacji istnieje nadto osobna grupa, ktérej matkuja
oficjalnie ,,Beaux-Arts” w nadziei odkrycia mtodych Deraindéw, Matisse’6w i Bonnar-
dow przysztosci, ktorych brak w mtodym pokoleniu artystow francuskich ze smutkiem
sie odczuwa. Do tej grupy nalezg: Chapelain - Midy, Jannot, Charlemagne, Le Molt,
Poncelet i Oudot.

Po przeprowadzeniu tego wyliczenia, autor artykutu méwi:

,,Co ci artysci robig, ku jakiemu rodzajowi sztuki sie zwracaja, gdzie znajdujg inspiracje co do idei
i techniki? To pytania, na ktore trudno da¢ odpowiedz. Sztuka w Paryzu nie ma obecnie statego i okres-
lonego kierunku. Sg pewne style i idee, to prawda, ktére wpltywajg na setki artystow i wystepujg jako
»movement of the moment”. Ale nie mozna wskaza¢ na zaden sposéb wyrazu, jako na rzadzacy Swia-
tem artystycznym Paryza. Jest to dos¢ tatwo zrozumiate, jesli przypomni sie wszystkie te rozmaite rewo-
lucyjne kierunki, ktore wystepowaty w Swiecie sztuki w ciggu ostatnich pieédziesieciu lat. Od pojawie-
nia sie impresjonizmu prawie wszystkie mozliwe do pomyslenia style wprowadzone zostaty w zycie.
Zaiste, niewiele zostato do wprowadzenia, niewiele zostato mozliwosci, by da¢ inspiracje dla nowych
form artystycznego wyrazu w malarstwie. Impresjonizm, post-impresjonizm, fowizm, kubizm, orfizm
negroizm, ekspresjonizm, klasycyzm, neoromantyzm, abstrakcjonizm, dadaizm, surrealizm, abstrak-
cjonizm geometryczny — wszystkie te Kierunki opracowywano teoretycznie, a sa one wciaz jeszcze upra-
wiane przez swych przedstawicieli”.

Jednakze, zdaniem autora, jest wielu wybitnych malarzy, ktérzy nie moga by¢ zali-
czeni do zadnego z tych kierunkéw. Np. Chagall i Utrillo nalezg do ,,malarzy instynktow-
nych”, ruchu, ktéry poprzedzit ekspresjonizm, Bombois i Bauchant to typowi ,,mala-
rze naiwni”, Bonnarda i Vuillarda mozna nazwa¢ ,,intymistami”’, natomiast Bérard,
Berman i Tchelitchew — to ,,nowi humanisci”. Ale awangarda obecnie czynnych we
Francji sit artystycznych jest abstrakcjonizm i surrealizm.

Zycie artystyczne Paryza skupia sie dokota akademij i salonéw. Poza oficjalng ,,Eco-
le des Bealix-Arts” istniejg akademie: Julien, Ranson, Castelucho, Colarossi, szkoty:
Gromaire’a i Lhote’a. Nadto szkota grafiki ,,Atelier 17” oraz ,,New York School of
Fine and Applied Art” i Szkota Przemystu Artystycznego Paul Colina.
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Salony sg nastepujace: Le Salon, Le Salon d’Automne, Le Salon des Tuileries, Le
Salon des Indépendents oraz Le Salon des Surindépendents. Z tych dwa ostatnie majg
najwieksze znaczenie. Ale rzadko kiedy przodujacy artysci wystawiajg na salonach. Jak
to juz wspomniatem, pokazujg oni swe prace na specjalnych wystawach w matych gale-
riach, ktdrych jest w Paryzu okoto dwudziestu pieciu. Najwazniejsze z nich sg nastepu-
jace: Rosenberg, Bernheim-Jeune, Renon & Colle, de I'Elysée, Durand-Ruel, Billiet,
Charpentier, Zak, Valloton, Bonaparte, Pierre,' Le Portique, Quatre-Chemin, de Paris,
Castel i Druet.

Sa cztery kraje w Europie, w ktorych zycie sztuki rozwija sie w sposéb wyraznie od-
rebny. Sa to: wstrzemiezliwa, tradycjonalistyczna Anglia, faszystowskie Witochy, hitle-
rowskie Niemcy i komunistyczna Rosja. Co do tej ostatniej — trudno o informacje,
bo prasa sowiecka jest w Polsce niedostepna, a poza tym mocno tendencyjna i redago-
wana przede wszystkim z punktu widzenia propagandy nie tylko na zewnatrz, ale takze
na wewnatrz kraju. Totez nie budzi ona zaufania, a opinii krytykOw nierosyjskich
0 sztuce sowieckiej nie ma— po prostu dlatego, ze dostep do tego kraju jest bardzo
trudny. Pozostajg tedy do omowieniat— Anglia, Wiochy i Niemcy.

Zacznijmy od Anglii. ,,Insularity” angielska zaznacza sie, jak w kazdej dziedzinie zy-
cia tego kraju, takze i w sztuce. Sztuka angielska pozostaje pod wptywami Francji.
Wplywy te idg poprzez kolonie angielska w Paryzu, o ktérej wspomniano wyzej, a takze
przez bardzo liczne wystawy sztuki francuskiej, organizowane w licznych galeriach Lon-
dynu. Ale Anglia jest wobec wptywow francuskich wstrzemiezliwa. Za dowdd niech
wystarczy zacytowana wyzej opinia Anglikow o surrealizmie. Nadto za$ Anglia ma swo-
jg odrebng i niebylejaka tradycje artystyczng. Tradycja ta pozostaje zywa i jest konty-
nuowana przez wspotczesng sztuke angielska. Stanowi tez ona czynnik hamujacy wobec
skrajnych pradow, idacych z kontynentu. Trzeba za$ zda¢ sobie sprawe z jednego waz-
nego faktu. Oto, jak to podkreslita krytyka francuska przy okazji wielkiej wystawy
sztuki angielskiej w Paryzu w r. 1938, sztukd angielska kilkakrotnie wyprzedzita Euro-
pe, podejmujac problemy, ktore pdzniej staty sie naczelnymi zagadnieniami sztuki eu-
ropejskiej. Anglia wydata prekursoréw impresjonizmu w osobach: Turnera i Whist-
lera, Anglik Constable stworzyt w swoim czasie nowg sztuke pejzazu. Anglik Hogarth
byt tworcg nowoczesnej karykatury. Prady zainicjowane przez Anglikdw zostaty potem
podjete przez sztuke innych krajoéw, przede wszystkim francuska i doprowadzone do
najdalszych konsekwencji. Ale w Anglii dokonywat sie ich rozwdéj na drogach odreb-
nych i sztuka angielska, wychodzac z tych samych zalozen, ktdre podjeta takze i sztuka
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francuska, doszta do wielu wiasnych zdobyczy. Aby znalez¢ zwigzek z gtéwnym pradem
sztuki europejskiej ostatnich czaséw, Anglik nie musi wyjezdza¢ z Anglii, poniewaz mo-
ze to osiagna¢ na miejscu, przez wigczenie sie w tradycje sztuki angielskiej. Niewatpli-
wie jednak rozwoj sztuki angielskiej byt i powolniejszy i bardziej wstrzemiezliwy w wy-
cigganiu konsekwencji z tych zatozen, ktére we Francji wydaty rewolucyjng sztuke ,,no-
woczesng”. Dlatego tez sztuka angielska ma pozory tradycjonalizmu, a w wielu razach
jest nawet w istocie tradycjonalistyczna.

Jednakze ciggly i zywy kontakt ze sztukg francuskg oddziatywa ozywczo na sztuke
angielskg i przyczynia sie do coraz dalej idacych odstepstw od tradycjonalizmu. Zmiany
w tym kierunku dajg sie zauwazy¢ nawet na oficjalnych wystawach Royal Academy.

Nie zdajemy sobie na ogot sprawy, ze sztuka angielska nie jest jednolita, ale ma
w swym tonie odrebne kierunki, ugruntowane w tradycji. Przede wszystkim kierunek
angielski i szkocki.

»Nie kazdy zauwazy — pisze ,,The Studio” — ze Szkocja utrzymuje swa odrebnos$¢ narodowg nie
tylko w charakterze, energii, humorze i filozofii, ale takze i w sztuce. Podczas gdy Krélewska Akademia
w Londynie otwiera sezon, Krélewska Akademia Szkocka przedstawia szereg dziet wspdtczesnego ma-
larstwa i rzezby na pétnocy, Scottish Exhibition of Everyday Art wytrzymuje poréwnanie z londynskim
Dorland House, a Burlington House znacznie si¢ ostatnimi czasy rozwija. Nadto w Edynburgu istnieja

state wystawy dos¢ wazne, by je nazwac ,,narodowymi”. Sa to The Scottish National Gallery oraz The
Scottish National Portrait Gallery”.

Szkocja ma swoje szkoty sztuk pieknych o dawnych i pieknych tradycjach —w Glas-
gow, Edimburgh i Aberdeen. Szkoty te sg zywymi osrodkami artystycznymi. Glasgow
jest osrodkiem najbardziej postepowym. Utrzymuje on zywy kontakt ze sztuka fran-
cuska. Tradycja wyjazdow na studia zagraniczne jest zresztg w Szkocji bardzo stara.
Zdaje sie, ze z tego osrodka promieniujg na cala Anglie nowoczesne Kkierunki arty-
styczne.

Sztuka niemiecka i wtoska Swiadomie i celowo zrywajg kontakt z idacymi z Francji
pradami ,,nowoczesnosci”. Sztuka tych krajow zwraca sie ku rzeczywistosci i ku od-
biorcom. ,,Polityka artystyczna” obu tych krajow chce wyzwoli¢ sztuke z tego niepo-
koju, w jakim trwa sztuka francuska, chce wskaza¢ sztuce proste i jasne cele, zwigza¢
ja z zyciem narodu i nada¢ jej odrebny, narodowy charakter. Przyszto$¢ pokaze, czy
niepokdj sztuki francuskiej, czy tez zatozenia wioskie i niemieckie majg w sobie twdrcze
sity zywotne.

Wiosi majg juz za sobg szereg lat pracy w mysl tej polityki faszystowskiej, ktéra
ma, jak powiada Antonio Maraini na famach angielskiego ,, The Studio
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wzbudzi¢ w artyscie ducha odpowiedzialnosci, swiadomos$¢ jego miejsca w zyciu kraju i pan-
stwa, czego przed tym nie odczuwat. Artysta— mowi on dalej — zawsze i wszedzie sktonny byt uwazac
sie za istote nieodpowiedzialng, ktérej wolno wszystko to, co zabronione jest innym i romantyczna ta
koncepcja zycia, nazywanego cyganskim, byta synonimem zycia artysty. W tym nieco anarchicznym sta-
nie umystu znalez¢ mozna wytlumaczenie kaprys$nosci i czesto absurdalnosci artystéw. Wobec tego moz-
na byto argumentowac, ze jesli umyst i uczucia artysty jako obywatela zostang poprawione, to zmiana ta
odbije sie na ich dzietach, ktére stang sie zdrowsze i lepsze. Metoda zastosowana przez rezim faszystow,
ski udowodnita stusznos$¢ tego argumentu”.
Skutki zastosowania takiej polityki artystycznej sg, wedtug Marainiego, nastepujace:
ciagly i regularny kontakt artystow z organizacja rzadowa z jednej strony, a z publicznoscig z dru-
giej, miat ten skutek, ze wywotat prace, ktére dazg do tego, by by¢ wyrazem jakiej$ idei lub faktu. Stad
zanik wybujatosci i fatszywego estetyzmu, ktéry liczyt na kliki teoretykéw i prorokéw sztuki, dla sztuki.
Po drugie: w zwigzku z tg zmiang, techniki, prawie od stu lat zapomniane, jak fresk, odrodzity sie, a inne
zostaty doprowadzone do czystego stylu. Mozaika, witraz, tkactwo, rzezba w marmurze, w kamieniu,
w brazie. Po trzecie: przedstawianie ludzi, przedmiotow i otoczenia nie jest juz identyfikowane z czysty-
mi warto$ciami koloru i formy, ale jest rozumiane i realizowane dla znaczenia tematu i kompozycji dzie-
ta. Stowem, sztuka pojmowana jest jako $rodek wyrazu, nie za$ jako cel sam w sobie™.

Niemcy pOzniej zaczely prowadzi¢ swa polityke artystyczng i wyniki nie wystapity
jeszcze wyraznie. ,,The Studio”, ktére sumiennie informuje czytelnikéw angielskich
0 zyciu sztuki w catym $wiecie, zamiescito w pazdzierniku 1936 r. artykut Bernarda
Caustona pt. ,,Art in Germany under the Nazis”. Autor tego artykutu powiada:

,Narodowy socjalizm oznacza w sztuce usitowanie odrodzenia charakteru germanskiego. Narodo-
wi socjalisci utrzymuja, ze w okresie powojennym, ktéry uwazajg za zlikwidowany obecnie, Niemcy byty
zbyt wrazliwe na miedzynarodowe wptywy, szczegblniej w literaturze i sztuce... Sztuka modernistyczna
atakowana byta w Niemczech jako symptomatyczna dla beztadu i korupcji, jakie zwigzane byty z okre-
sem powojennym?.

Organizacje, zycia sztuki w Niemczech przedstawia autor nastepujgco:

»Wszyscy arty$ci muszg by¢ cztonkami Reichskulturkammer. Jest to oddziat og6lnej Reichskultur-
kammer, zwigzanej z Ministerstwem Propagandy. Prébowano wprowadzic¢ testy dla badania uzdolnienia,
ale gdy to sie okazato praktycznie niewykonalne, przyjmuje sie automatycznie kazdego artyste, ktory sie
zgtosi, bez wzgledu na kierunek, jaki reprezentuje”.

Izba organizuje co miesig¢. 60 wystaw przy fabrykach w catych Niemczech. Aby uczy¢ dobrego sma-
ku stopniowo, pokazuje sie na tych wystawach przede wszystkim dobre dzieta naturalistyczne”.

Wsrdd artystdw wyrdzni¢ mozna nastepujgce ugrupowania: skrajni modernisci,
umiarkowani modernisci, grupa ,,Die Briicke” oraz grupa ,,Der Norden”. Skrajni mo-
dernisci, jak Paul Klee, Wtadystaw Kandinsky, Lyénel Feininger, Max Pechstein, Oskar
Kokoschka, Emil Nolde, Schmidt-Rotluff, Grosz, a wsrod rzezbiarzy Lehmbruck i Bar-
iach— przebywajg przewaznie poza granicami Niemiec. Jakkolwiek Goebbels miat
oSwiadczy¢, ze ,,outsiderzy w sztuce moga iS¢ swymi drogami nienapastowani’, to jed-
nak niektorzy z nich, jak Grosz, ktory wyemigrowat do Ameryki, zostali zupetnie po-
tepieni przez rezim.



60 JAN GRALEWSKI

Umiarkowani modernisci, jak Fritz Kuhr, surrealista, Fritz Winter, Hans Jurgen
Kallman, Johannes Mohlzahn i inni grupujg sie koto nowej w r. 1936 otwartej galerii
»F und F”.

Grupa ,,Der Norden”, w sktad ktérej wchodzg artysci z mtodszego pokolenia, wy-
tonita sie z Reichskunstkammer. Tu nalezg m. in. Wilhelm Philipp, Otto Andréas
Schreiber i Hans Weidemann. Prace cztonkow tej grupy maja, jakoby, obiecywac kon-
tynuacje réznych tendencyj w sztuce, ktdre moga by¢ nazwane nordycznymi. Takimi
byty tendencje grupy ,,Die Briicke”. Powstata ona w r. 1905 w Dreznie, a ma na
celu kontynuacje tradycji niemieckiej sztuki S$redniowiecznej, jaka istniala przed
infiltracjg klasycystycznych wplywow w dobie Renesansu. Mimo to u czionkéw tej
grupy wystepujg takze S$lady innych zgota wplywow: na Kirchnera, zatozyciela
grupy, oddziatata sztuka polinezyjska, na Noldego, ktéry pdzniej do tej grupy przy-
stat, sztuka z Jawy i Burmy. Oprdcz wymienionych nalezg tu: Heckel i Schmidt-
Rotluff.

Bronigc rezimu hitlerowskiego przed zarzutami zwalczania modernistéw, autor oma-
wianego artykutu powiada:

»Najbardziej aktywni przeciwnicy sztuki eksperymentalnej grupuja sie w szerokiej organizacji spo-
tecznej pod nazwa Narodowo Socjalistyczne Zjednoczenie Kulturalne. Towarzystwo to stworzyto organi-
zacje do budzenia zainteresowania dramatem i sztuka w catym kraju. Organizuje ono w catym kraju wy-
stawy reprodukcyj prac dawnych mistrzdw. Popiera ono tych artystébw wspotczesnych, ktorzy wyrazajg
w swych pracach pozadane wartosci, jak heroizm, poszanowanie rodziny, mito$¢ rodzinnych stron etc.

Ten kierunek znalazt wyraz w wystawie sztuki ,,zdegenerowanej” w Monachium.
Wystawa ta obejmowata dziaty: Objawy duszy zydowskiej, Inwazja bolszewizmu w sztu-
ce, Kobieta niemiecka wydana na posmiewisko, Jak zydzi widzg chtopa, Szalefstwo jako
metoda etc. Byla to wystawa sztuki wspétczesnej. Ale zagadnienie sztuki zdegenerowa-
nej rozcigga sie w Niemczech na catg sztuke. W Berlinie odbyta sie specjalna konferen-
cja dla dyrektorow muzedw, celem poinformowania ich co. nalezy zrobi¢, by zbiory ich
byty zorganizowane zgodnie z ideologig narodowo-socjalistyczna. Na konferencji tej
organizator monachijskiej wystawy sztuki zdegenerowanej, Haasen, wyglosit odczyt,
w ktérym pouczat, ze degeneracji (Entartung) nalezy szukac nie tylko w sztuce wspot-
czesnej, ale takze i w sztuce dawnej i odpowiednie dzieta usuwaé z muzedéw. Zdaniem
prelegenta z punktu widzenia ksztatcenia rasy i krwi trzej malarze nie odpowiadajg zdro-
wemu i zréwnowazonemu gustowi niemieckiego ludu. Sg to: Van Gogh, ktéremu za-
rzuca sie jego chorobe umystowa, Mathias Griinewald, do niedawna duma Niemiec,
dzi$ uznany za pozbawionego heroizmu i dotknietego psychozg grzechu pierworodnego,
wreszcie — Rembrandt, malarz ghetta. ,,Odrzucamy Rembrandta, malarza ghetta !” —
wotat Haasen.
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To ostatnie zdanie wywotato na zebraniu skandal. A w wyniku zebrania $wiat ar-
tystyczny Berlina i catych Niemiec podzieli} sie na dwa obozy, walczgce ze sobg przede
wszystkim o Rembrandta.

Hitlerowska polityka artystyczna prowddzi wiec do jaskrawych absurdéw. Przynaj-
mniej w teorii. Jakie wyniki daje w praktyce artystycznej? Jest moze jeszcze zbyt wczes-
nie, by odpowiedzie¢ na to pytanie.

Francja, Anglia oraz Wiochy, Niemcy i Sowiety — reprezentujg zasadnicze trzy ty-
py wspoétczesnych srodowisk artystycznych. Zagadnienia, ktére w tych Srodowiskach
sg brane pod uwage, to przede wszystkim zagadnienia sztuki francuskiej. W jednych
zagadnienia te traktowane sg pozytywnie, w innych negatywnie, ale wszedzie sg brane
w rachube. Ten stan rzeczy potwierdza artystyczna hegemonie Francji.

W srodowiskach obu typéw wystepuje jedno zagadnienie,najogolniejsze—-zagad-
nienie stosunku sztuki do jej odbiorcéw. We Francji istnieje dawno juz zauwazony roz-
tam miedzy produkcjg artystyczna, a konsumuja, roztam zbyt wytgcznie moze przypisy-
wany winom odbiorcow, nie umiejacych patrze¢ na wspotczesne malarstwo. Bowiem
sztuka ta tak bardzo pograzona jest w swoich sprawach, tak daleka od rzeczywistosci,
artyste, ktoéry ja tworzy tak bardzo pochtaniajg porachunki ze sztukg samg, sztukg
wszystkich epok, nie zostawiajgc mu czasu na zawigzanie zywego kontaktu z otaczajg-
cym go Swiatem—-ze odbiorca otrzymuje dzieta dalekie od tego, co mu jest bliskie
i znajome. Totez nic dziwnego, ze odwraca sie on czesto od sztuki wspotczesnej i szu-
ka przezy¢, jakich ona mu skapi, w sztuce dawnej. Zdaje sie, ze obok catego szeregu in-
nych przyczyn, to wkasnie jest jednym z najwazniejszych powodow wielkiego zaintere-
sowania wystawami retrospektywnymi, o ktorych byta mowa na poczatku.

Srodowiska wioskie, niemieckie, rosyjskie szukajg droég nawigzania kontaktu mie-
dzy sztuka a odbiorcg przez silniejsze'zwigzanie sztuki z zyciem, z formami rzeczywisto-
Sci, ze sprawami spotecznymi i politycznymi. Ustepuja przez to z wielu zdobytych przez
sztuke francuska pozycji w dziedzinie wartosci czysto artystycznych i popadajg czesto-
kro¢ w nowe konflikty.



STANISEAW WOZNICKI

O Kkilku wspoétczesnych malowidiach

Sciennych w Polsce

Tempera, fresk, sgraffito

Potegujacy sie w latach ostatnich rozwoj malarstwa $ciennego ma w sobie cos$ z ,,po-
wiewu historii”. Zainteresowanie problematyka tej sztuki, jej zagadnieniami technicz-
nymi i ideologicznymi stale wzrasta. Proces jest tak wyrazny i powszechny, ze chciatoby
sie go zaliczy¢ do rzedu tych istotnych przemian zachodzacych w grupach spotecznych,
jakie zgodnie ze spostrzezeniem prof. V. Mole stanowig 0w ,,rzeczywiscie tworczy ele-
ment spoteczny, ktéry przede wszystkim decyduje o wewnetrznym zyciu sztuki i obliczu
kultury artystycznej”. Nie przesadzajagc wartosci nadchodzacych przeobrazen, musimy
jednak skonstatowacé, ze na tym wiasnie szlaku nowa postawa spoteczeristwa szuka swe-
go estetycznego wyrazu.

W panstwach ,,dynamicznych”, zwlaszcza we Wioszech i Niemczech, zwrot do ma-
larstwa sciennego znalazt swe miejsce oraz motywacje ideologiczng w og6lnym plano-
waniu panstwowym. Jednak i w panstwach nie prowadzgcych oficjalnej polityki w tym
zakresie, pod naciskiem tych samych czynnikéw zyciowych techniki $cienne rozkwitaja,
absorbujac coraz pokazniejszg ilos¢ tworcoOw i cieszac sie coraz zyczliwszym uznaniem
szerokich warstw spotecznych. Wspomnijmy chocby o ogromnej ilosci malowidet
Sciennych na ostatniej wystawie miedzynarodowej w Paryzu i o zainteresowaniu, jakie
wzbudzita tamze niedawno wielka wystawa malarstwa koscielnego.

Dotyczy to i Polski.

Nie zdobylisSmy sie jeszcze, na jakie$ wyrazniejsze w tym wzgledzie ustalenie plano-
wego stosunku panstwowego, nie potrafiliSmy nawet nie tylko przeprowadzi¢, ale cho-
ciazby sformutowac ustawy o obowigzujgcym juz niemal powszechnie w Europie pro-
centowym minimum malarstwa i rzezby w nowowznoszonych budowlach publicznych.
Mimo to penetracja elementu rzezbiarskiego i malarskiego do architektury stale wzra-
sta, $wiadczac i u nas o zachodzacym niejako samorzutnie przetomie upodoban spote-
czenstwa. Artysci w sciennym malarstwie zdajg sie odnajdywaé swa ,,whasciwg funkcje
w zyciu narodu”, czynniki za$ rzadzace widzg w nowej wymowie srodkéw plastycznych,
napetniajgcych nowa trescig wnetrza i elewacje budynkow, potezny czynnik wycho-
wawczy o wielkiej sile wzruszeniowej.
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Jeszcze do niedawna scienne malarstwo znajdowato u nas zastosowanie jedynie przy
restauracji zabytkow architektury (na Wawelu, w Lublinie itd.). Byta to, ze tak powiem,
sztuka stosowana i w ogélnym rozwoju malarstwa zajmowata miejsce nieco podobne
do umiejetnosci restaurowania obrazéw. Dzisiaj przed sciennym malarstwem otwierajg
swe podwoje gmachy wspotczesne. Powstajg odrebne i nowe wymagania estetyczne,
odmienne od tych, ktdre zachodzity w pracach restauratorskich. Chodzi o stworzenie
sztuki wspétczesnej, wypracowanie form i typow ksztattowania odpowiadajgcych psy-
chice ludzi dzisiejszych, w petni Wyrazajacych ich postawe wobec Swiata. Totez zar6w-
no pod wzgledem technicznym, jak i estetycznym, malarstwo przedstawia dla artysty
calg trudnosc, ale i calg Swiezo$¢ eksperymentu, w ktorym wszystko jest do zrobienia
i do zdobycia.

Procesowi renowacji wiasciwych technik $ciennych towarzysza w duzym stopniu
techniki zastepcze, jak np. malarstwo olejne na ptotnie, naklejane nastepnie na Sciany
lub stropy, olejne lub temperowe malowidta na dyktach, stuzacych za oktadziny mu-
réw, wreszcie tematowe obrazy sztalugowe, wykonywane dla okreslonego celu i miejsca.
Powotujg je bowiem do zycia te same przestanki zyciowe. Jednak tak sie one majg do
szlachetnych technik Sciennych, jak, dajmy na to, olejne pseudofreski (wykonane na
,,mat”) Puvis de Chavannesa w Panteonie do buon fresco Masaccia lub Piera della
Francesca. Diugoletnie wszechwiadztwo malarstwa olejnego w typie kameralnym do-
prowadzito do zaniku umiejetnosci wtadania technikami $ciennymi, a wiec freskiem
prawdziwym (buon fresco), fresco a secco, temperg na murze, enkaustyka, mozaika,
szklem wodnym i sgraffito.

Literatura dotyczaca technicznych analiz najpiekniejszych i najtrwalszych wzorow
dawnych malowidet sciennych jest pokazna, c6z kiedy w praktyce moze by¢ jedynie
pomocna w rzeczach najogdlniejszych. Schmidt, wybitny badacz malowidet pompe-
janskich, po dtugich rozwazaniach dochodzi do wniosku, ze jezeli idzie o tajemnice
Swietnosci i sity kolorytu malowidet starozytnych, to szuka¢ jej nalezy przede wszyst-
kim w gruntownym oswojeniu sie z rzemiostem 6wczesnych artystéw. Tylko od grun-
townego praktycznego opanowania catego splotu fizycznych i chemicznych wiasciwosci
barwnikow, spoiw i podtoza (zaprawy Sciennej) zalezy odnalezienie tych najprostszych
i najwydajniejszych artystycznie metod pracy, z ktérych wynika wyglad, forma, war-
tos$¢ barwy i trwatos¢ dziet malarstwa Sciennego. A to sg rzeczy do zdobycia tylko przez
dtugoletnia, celowo prowadzong prace, w szeregu doswiadczen i prob, w ktorych tech-
niczno-artystycznej intuicji twércy nie zastgpi ani porada ksigzkowa, ani krétkotrwate
¢wiczenie szkolarskie. Fresk jest sztukg meska, powiada Cennino Cennini. Tu nie ma
miejsca na wahanie. To dziedzina ,,tak” lub ,,nie””, meskiej decyzji i Swiadomego mi-
strzostwa. Dlatego tez we wszystkich krajach, jak i u nas, najwieksze, najbardziej war-
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tosciowe pionierskie prace w tej dziedzinie przypadaja wkasnie tym artystom, ktérych
instynkt i moze jakie$ gtebsze od innych wyczucie prawdy nadchodzacego $Swiata skie-
rowato juz od lat kilkunastu ku temperze Scienngj i freskowi i ktérzy swe poszukiwania
i proby w tym kierunku prowadzili, nie zrazajac sie ani swym osamotnieniem, ani bra-
kiem oddzwieku. Dzi$ zbierajg plon.

Im tez zawdzieczamy, ze z chwilg urealnienia zadan w dziedzinie malarstwa $cien-
nego uzyskalisSmy od razu kilka prac na bardzo wysokim poziomie. Biorac pod uwage
prace najnowsze, mozemy, idagc w porzadku chronologicznym, wymieni¢ duze Scien-
ne malowidta temperowe, wykonane w Wilnie przez prof. Ludomira Slendzinskiego,
olbrzymi plafon w Gdansku, wykonany w technice buon fresco przez Bolestawa Cy-
bisa iJana Zamoyskiego oraz powazne sgraffito prof. Leonarda Pekalskiego, wykonane
w Warszawie.

Malowidta prof. Slendziniskiego pokrywaja $ciany wielkich sal w nowowzniesionych
gmachach Pocztowej Kasy Oszczednosci i Banku Gospodarstwa Krajowego w Wilnie.

Malowidto w sali P. K. O. znajduje sie na Scianie przeciwlegtej wejsciu za wewnetrz-
ng kolumnada, ktora w tym miejscu dzieli sciane na trzy czesci. Stad forma tryptyku,
ktérego poszczegllne obrazy sg poprzedzielane pionowymi pasami z geometrycznie
ujetych inicjatow P. K. O. w formie klucza. Nawigzujac do. idei P. K. O., artysta roz-
wigzat tematyke obrazéw jako ,,Prace”, ,,Fortune” i ,,Oszczednos$c¢” (ryc. 43, 44).

Malowidto, utrzymane w barwach zywych, intensywnych, tworzy silny akcent to-
nalny wnetrza architektonicznego. Scisle ptaszczyznowe, méwiac terminem Wolfflina,
rozwigzanie uktadu kompozycyjnego, na wskro$ klasyczne w swym charakterze i ja-
kimis$ tajnymi niémi nawigzujgce do malowidet Pompei, doskonale zespala sie ze $ciana,
nadajac jej walor dekoracyjny. Spokoj bocznych obrazéw o rytmice opartej na majesta-
tycznej wspotgrze pionéw i poziomych podkresla dynamizm uktadu grupy centralnej.

W dwéch skrajnych obrazach—,,Pracy” i ,,Oszczednosci’>—dominuje nasycona
gorgca czerwien, tworzaca peten sity akord z kompozycja srodkowa, ujetg w miekkim
zespole fioletdw, réznych odcieni ugréw, purpury i ztota. Wyobraza ona Fortune, pe-
dzaca na swym kole zwodniczym w asys$cie unoszacych sie na tle nieba dwoch postaci
kobiecych. — Interesujgce jest przedstawienie chmur przez pasma zimnawych promieni
w tle ,,Fortuny”’, zwigzanych kunsztownym rytmem ze swobodnym ukitadem linijnym
rozwiewajgcych sie szat lecacych niewiast. W rysunku postaci przebija troska o piek-
no formalne, ktére artysta wydobywa z gtebokim zrozumieniem i zachowaniem orga-
nicznych praw budowy ciata.
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Niektore partie sg zlekka podrzezbiane w tynku, inne nakiadane, gdzieniegdzie wy-
stepuje ztoto, ktérym Slendzinski tak doskonale umie operowac. Catos¢ jest przepo-
jona wolg artysty, podporzadkowujaca z zelazng konsekwencjg kazda forme - barwe
zamierzonemu ostatecznemu efektowi dekoracyjnemu. Jest jakby jednego wymiaru
z konstrukcyjng wolg architekta i stanowi ceche nowej morale ksztattowania w malar-
stwie sciennym.

Pod wzgledem narracyjnym obrazy jasno i prosto ttumaczg sie w swej symbolice,
ktorej powage podnosi zrownowazony podziat mas, szlachetno$¢ biegu linij i skonden-
sowana sita zabarwienia.

Tematem malowidet w B. G. K. miaty by¢ charakterystyczne przejawy zycia gospo-
darczego Wilenszczyzny (ryc. 45—49). Artysta otrzymat do dyspozycji dwa diugie,
dos$¢ dziwacznie zawieszone z obu stron na kolumnadzie pasma muru oraz przylegajaca
do nich poprzeczng $ciane w glebi sali. Nie chcac obcigza¢ wrazeniowo zawieszonych
niejako w powietrzu pasow muru, prof. Slendzinski rozwigzat swe zadanie w nastepu-
jacy sposob: oba pasy i Sciane w glebi potraktowat jako wspdlne tto szaro-zielone, na
ktérego bocznych skrzydtach rozpostart szereg scen swobodnie obrzezonych, jak ilu-
stracje drzeworytnicze na kartkach ksigzki i poprzedzielanych jedynie waskimi liniami
biatymi i czarnymi, centrum za$ $ciany w gtebi zaakcentowat swobodnie na tto rzucong
grupg alegoryczng dwoch niewiast unoszacych ku gorze zegar, symbol czasu, ze ston-
cem i ksiezycem po bokach. Sceny boczne wyobrazajg kolejno tkactwo, wnetrze fa-
bryczne, ciesielstwo (z lewej strony), kiermasz, rybotdstwo i sptaw drzewa (z prawej
strony). Tematy te artysta potraktowal z wyraznym akcentowaniem specyficznych
cech lokalnych, stad ujecie nosi charakter bardziej realistyczny, niz w malowidtach
P. K. O., w niektérych scenach nawet wyraznie rodzajowy. W rezultacie powstata
szcze$liwa proba nawigzania syntezy monumentalnej, a wiec w zasadzie uogolniajacej,
z subtelnym wyczuciem swoistego charakteru wyobrazonych postaci i pejzazu. Og6lny
koloryt malowidet bocznych jest jasny, utrzymany w tonach zimnych—szarych i sta-
lowych — oraz cieptych z przewazajgcymi odcieniami ugrow. Przeciwstawiajg sie temu
ciemne blekity, zielen i braz wigzacej cato$¢ grupy centralnej na $cianie w glebi.

Obydwa malowidta wykonane sg tempera jajeczng na murze. £aczy sie ona z mu-
rem doskonale i przy potarciu palcem nie zostawia $ladéw. Prof. Slendzinski uwaza,
ze do obrazow realistycznych tempera nadaje sie bardziej, niz technika freskowa (far-
bami wapiennymi na Swiezym tynku). Tempera daje wieksze mozliwosci koloru, na-
sycenia barwnego poszczegollnych partii, a nawet pozwala na osiggniecie tego, co maja
np. Wenecjanie w kolorystyce — silnego napiecia barwy i specyficznego ciezaru koloru.
Lekka ziarnisto$¢ tynku, wskutek wmieszania don proszku marmurowego, nadaje piek-
ng fakture kladzionym kolorom, pewne za$ przyczepianie sie pedzla do ziarn zapra-
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wy poddaje duzg rozmaitos¢ pociggnie¢. Ponadto tempera pozwala na bardzo rézno-
rodne rozpracowanie powierzchni przez moznos¢ kolejnego nawarstwiania farby, co
przy dzisiejszym rozumieniu wartosci fakturalnych nadaje tej technice ceche nowoczes-
nosci. Pod wzgledem trwatosci technika temperowa nie ustepuje freskowi. O jej trwa-
tosci najlepiej Swiadczg malowidta pompejaniskie. Zdaniem prof. SlefAdzinskiego ma-
lowidta te wykonywane byty temperg i dopiero potem powlekane warstwg wosku,
ktory po oszlifowaniu dawat wspaniaty i trwaty potysk, przypominajacy szkliwo cera-
miczne. Badacze malowidel pompejariskich odnajdywali w nich wosk i spoiwa klejo-
we, co ich wprawiato w ktopot. Jest jednak w Pompei dom zasypany w czasie budowy.
Ot6z malowidta jego, niedokonczone, nie robig zupetnie wrazenia enkaustyki, co do-
wodzi, ze malowidto temperowe pozniej dopiero bylo woskowane.

W kazdym badz razie wymienione przez prof. Slerdzinskiego wiasciwosci tempery
zostaty w jego malowidtach wilenskich doskonale wykorzystane, zardwno w sensie sity,
czystosci i bogactwa kolorystyki, jak i szlachetnosci faktury samej powierzchni.

*

Jezeli malowidta prof. Slendzinskiego w P. K. O. nazwaliSmy klasycznymi z ducha,
to ogromny plafon B. Cybisa i J. Zamoyskiego w Gdansku nalezatoby okresli¢ jako
romantyczny. Jakim$ zywiotowym wewnetrznym dynamizmem przepojona jest kazda
forma plafonu — fatda, linia, zarysy postaci, kontrasty skal wielkosci; jest co$ z dioni-
zyjskiego niedosytu w oszatamiajgcym splocie draperyj, cial, ptactwa, zwierzat, kwia-
téw, zbdéz — z gwiazdami, konstelacjami i figurami zodiaku, — form poczetych z pol-
skiej ziemi, flory, fauny i nieba (ryc. 50—059).

Plafon ma 114 metrow kwadratowych. Znajduje sie na wgtebionym na blisko 60 cm
lustrze stropu i na wysokosci 9 metréw od poziomu podtogi. Przy wejsciu do sali moz-
na go obja¢ jednym spojrzeniem. Na modrosinym tle nieba, przesnutym jasnig drogi
mlecznej i mrzeniem roziskrzonych gwiazd wsréd mglistych zaryséw ogromnych kon-
stelacji, rozkwieca sie szereg swobodnie obrzezonych grup postaciowych, o barwach
cieptych, z dominujgcymi odcieniami zétcieni, fioletow, szarych i przetamanej btekitem
zieleni. Scisle geometryczny rozktad grup nazasadniczych osiach i przekatnych plafonu
podkresla zwigzek malowidta z architekturg stropu i sali.

Jako jedyng tematowa dyrektywe postawiono artystom wymaganie, ,,by plafon moé-
wit, ze to jest Polska, Polska i Polska’. Trudno, malarz ,,Scienny” poza wszystkim in-
nym musi by¢ i myslicielem... Zgodnie z osiowym uktadem kompozycyjnym, centrum
plafonu zajmuje duza grupa symbolizujaca Polske i jej potege. Posta¢ Polonii z ortem,
zorientowana stopami ku scenie, znajduje sie na przecieciu wzdtuznej i poprzecznej osi
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54. B. CYBIS i J. ZAMOYSKI. Plafon w Gimnazjum Polskim w Gdansku. 55. B. CYBIS iJ. ZAMOYSKI. Plafon w Gimnazjum Polskim w Gdarsku.
Gtowa byka z grupy geniusza wojny. Fresk, opracowanie fakturowe kielnig Fragment grupy geniusza wojny. Fresk,
w swiezym tynku z widocznym przepréchem.
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58. B. CYBIS i J. ZAMOYSKI. Gtowa geniusza
pokoju z plafonu w Gimnazjum Polskim
w Gdansku.

59. B. CYBIS i J. ZAMOYSKI. Plafon w Gimnazjum Polskim
w Gdansku. Widok catosci w czasie pracy.
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plafonu. Po tych osiach jakby promieniujg z niej na cztery strony cztery grupy symbo-
liczne. U stép Polonii grupa geniusza wojny, a wiec postacie alegoryzujace przemyst,
rolnictwo, site, entuzjazm, ofiarnos¢, konczace sie u dotu cielskiem szalejagcego byka
i upostaciowaniem wojny w ksztalcie kobiety z tragicznie zalamanym ramieniem nad
gtowg i rozwianymi wiosami. Grupy boczne —z lewej strony Polonii—wyobrazaja sztuki
wyzwolone, a wiec muzyke, poezje, plastyke; z prawej strony—dyscypliny Sciste:
astronomie, matematyke i filozofie. Nad Polonig spietrza sie grupa symbolizujgca plon,
btogostawienstwo, radosé, z wystrzelajgcg ku gorze postacig niewiescig, okolong uno-
szacym sie ptactwem, jakby wyobrazajaca tworczy poryw ku przysztosci.

Dookota kompozycji centralnej na trasie elipsy rozwiniete sg wstegowo grupy posta-
ci kobiecych, symbolizujgcych dzielnice Polski, co uwidocznione jest w trzymanych przez
nie tarczach herbowych i charakterystycznych dla danych miejscowosci emblematach.

Wreszcie w rogach plafonu, na przekatnych, znajdujg sie grupy alegoryczne czterech
por roku. Stanowig one cztery odmienne akcenty barwne, zamykajgce catos¢ kompo-
zycji plafonowej. Jesienn — unoszaca sie w rozwianych fatdach ptaszcza niewiasta z dziec-
mi, owocami, ptactwem, sowg i bykiem — w gamie brazowo-z6kej. Lato — petna wdzie-
ku kompozycja dziewczecia na jelonku, z korong kwietng na gltowie, w asyscie rézowych
gotebi, rudego koguta i baranka — w tonie pertowo-r6zowym. Wiosna w postaci trzech
niewiastek, z ktérych ramion sptywaja ukwiecone wience, z symboliczng rybg u dotu —
blekitno-rézowa. | wreszcie oliwkowo-brgzowa zima w ciekawym ujeciu dwdéch wiru-
jacych, jak liscie zeschte, wokot siebie postaci (jedna z nich w kunsztownej mantyli ko-
ronkowej, przywodzacej na mys$l zamréz i $niezyce) z emblematami zamierajacego i us-
pionego do wiosny zycia.

Artysci wykazali duzo pomystowosci w réznorodnych koncepcjach ruchu. Gra fa-
listo przeplatanych zarysow figuralnych w skomplikowanej sieci rozchwianych fatdow
szat, draperyj i ptaszczow ma co$ z szalenstwa baroku lub pdznego gotyku, jest jednak
wszedzie czytelna, jasna i przejrzysta. Postacie sg rozwiniete w ptaszczyznie stropu, skro-
tow wiec prawie nie ma. Zarysy ich sg rzutowane na ciemniejsze tto rozwiewajacych sie
réwniez w ptaszczyznie poziomej ptaszczéw, z ktérymi tworzg subtelne akordy jasnych
fioletow z ré6zowym, ptowych zo6ttych z ptowa purpura lub bladg zielenig i btekitem,
jasnoszarych i zielonkawych z odcieniami moreli, oliwki i ceglastozottych.

Modelowanie jest zgodne z formg, to znaczy bez akcentowania zrodta Swiatta, co,
jako charakterystyczny sposéb ksztattowania klasycznego, troche niesamowicie sprzega
sie z rozszalatg barokowo burzg splotow form, wezowatych kierunkow linijnych i zwich-
rzonych obrzezy.

Charakter ekspresjonizmu, a moze raczej pewnego gotycyzmu, przebija w samym
rysunku postaci, ktére zdaja sie by¢ bardziej zwigzane z ogélng dynamikg ksztattowania
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i z rozfalowanym ruchem catosci, niz z autonomicznymi prawami budowy organiczne;j.
Stad czeste deformacje, niekiedy budzace powazne zastrzezenia.

Przy wielkiej rozmaitosci form, jeden motyw stale sie powtarza we wszystkich par-
tiach plafonu, — typ twarzy kobiecej o szeroko rozstawionych oczach, obtym zarysie
nosa, warg i podbrédka ze specyficznym usmiechem - grymasem, znany zresztg do-
brze z obrazéw B. Cybisa.

Troska o ptaszczyznowe wrazenie plafonu niewatpliwie podyktowany byt wybér
tta. Barokowe, a nawet i renesansowe plafony rozwigzywano przewaznie ,,na giebie”.
Dzisiejszy zmyst architektoniczny unika tego rodzaju jakby przebijania muru, a wiec
wiasciwie unicestwiania go. Znalez¢ za$ inne rozwiazanie nie jest tatwo. Wybrana przez
artystow jako tto, mapa nieba z figurami zodiaku, ma w sobie wartos¢ nieskonczonej
przestrzeni w glab i zarazem ptaszczyzny. W poszukiwaniach wspétczesnej koncepciji
plafonu artysci zwrdcili na to uwage. Bodaj pierwszy prof. Kowarski zastosowat ten
pomyst na plafonie gmachu Ministerstwa Spraw Zagranicznych. Przy pracach konkur-
sowych na plafon pawilonu polskiego na Wystawie Miedzynarodowej w Paryzu mo-
tyw ten byt juz powszechnie stosowany. W plafonie gdanskim dat on rezultat nadzwy-
czaj szczeSliwy. Szeroki ptaszcz biekitu, sam przez sie jako kolor, doskonale zwigzat
rozpostarte na stropie kompozycje figuralne i zharmonizowat jednoczes$nie przez stop-
niowanie bladozottych, szarych i biatych obrzezy stropu wokét plafonu z biekitng zie-
lenig $cian sali. Nastepnie jakze wzbogacit catos¢ malowidta! Dat podstawe do wpro-
wadzenia olbrzymich figur zodiaku, ktoérych zarysy, wydobyte samg fakturg w tynku,
stanowig przejmujacy kontrast z drobnymi przy nich, rozfalowanymi formami grup
postaciowych. Dodajmy do tego setki gwiazd i punktdéw Swietlnych drogi mlecznej,
przeplatajgcych sie z tematowymi formami plafonu, wyzierajgcych z kazdego zatomu
ich obrzezy... Totez na calej przestrzeni fresku wszystko drga, zyje, ptawi sie w dosycie
formy, barwy i ruchu.

Plafon jest freskiem prawdziwym (buon fresco), to znaczy, ze wykonany jest wa-
piennymi farbami na swiezym tynku. Jest to juz druga duza praca freskowa B. Cybisa
i J. Zamoyskiego. Im tez przypada zastuga pierwszenstwa we wskrzeszeniu na gruncie
polskim tej najszlachetniejszej z technik $ciennych. Poréwnywajac plafon gdanski
z pierwszym freskiem artystow (w hallu Wojskowego Instytutu Geograficznego w War-
szawie), mozemy stwierdzi¢ ogromny postep w samym opanowaniu techniki i utajonych
jej mozliwosci. Malujac tak zwane ,,dnidwki” na $wiezo zatozonym tynku, a wiec je-
szcze zupetnie mokrym i elastycznym, artysci wyzyskali te jego wtasciwos¢ dla niezwykle
urozmaiconego fakturalnego rozpracowania. Sg tam partie podrzezbiane, naktadane,
modelunki samym tylko wapnem podtoza i weglem przepréchu, ksztattowanie relie-
fowe wyrobione kielnia w mokrym wapnie i przeplatane farbg wapienng. Wszystko
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to sg po raz pierwszy stosowane proby wydobycia nowych waloréw fresku, znacznie
potegujace ogollne wrazenie. Jest tam caty skarb pomystéw techniczno-artystycznych,
kryjacych w sobie przy dalszym opracowaniu zupetnie nieprzewidziane mozliwosci wy-
razu. W malowidle gdanskim osiggneli autorzy nadto rzecz najtrudniejszg w fresku —
czystos¢ kolorytu, jego przejrzystosé, ré6znorodnosc i site, co przy bardzo ograniczonej
palecie barw freskowych i rozbielajagcego spoiwa (wapna) Swiadczy o wysokim maj-
sterstwie.

W tej samej sali Stefan Ptuzanski i Mieczystaw Jurgielewicz wykonali 10 nieduzych
freskébw w polach prostokatnych pod parapetami okien. Wyobrazajg one dwa cykle
scen z historycznego i dzisiejszego polskiego szlaku handlowego do morza. Cykl ,,Wistg
do Gdanska” obejmuje dawne stacje handlowe — Krakéw, Sandomierz, Kazimierz,
Warszawe i Gdansk, cykl za$ ,,Kolejag do Gdyni” miasta Katowice, Gniezno, Kruszwice,
Bydgoszcz i Gdynie. Freski te posiadajg wyrazny charakter graficzny, przy czym autorzy
postugiwali sie formg stylizowana, a wiec niejako wtorng i nie odpowiadajgcg duchowi
ksztattowania plafonu, bedacego powaznym etapem indywidualnym w poszukiwaniach
stylu wspotczesnego (ryc. 61).

Omowione malowidta prof. Slendzinskiego i plafon gdarski, mimo catej réznicy
postawy artystow w rozwigzywaniu form i uktadow kompozycyjnych, posiadajg pewien
rys wspolny. Jest nim dazno$¢ do fakturalnego wzbogacenia powierzchni malowidet
przez nawarstwianie tynku, pogiebianie i podrzezbianie pewnych partyj. Dgaznos$¢ tego
rodzaju stanowi by¢ moze jedng z najbardziej charakterystycznych cech wspétczesnej
koncepcji malarstwa $ciennego.

Pierwsze proby w kierunku przetamania tabu ptaskosci obrazu podjat prof. Slen-
dzinski juz w r. 1925. Miedzy innymi doprowadzity go one do polichromowanych o-
brazéw-ptaskorzezb. Jednak dopiero w malarstwie $ciennym koncepcja ta zyskata sze-
rokie rozpowszechnienie, rozkwitajgc pod reka artystow wcigz nowym i odmiennym
blaskiem. A to sg dopiero pierwsze kroki... Juz malowidta w pawilonie polskim na
wystawie nowojorskiej przygotowujg nam w tym wzgledzie zapewne nowg rewelacje.

Gtowng wartoscig sgraffita prof. Leonarda Pekalskiego na zewnetrznej Scianie ry-
zalitu dawnego arsenatu w Warszawie jest niewatpliwie sam fakt wznowienia tej tech-
niki w jej najszlachetniejszej dawnej postaci. Wspotczesne sgraffita byty ,,grube”, tzn.
ich zewnetrzna warstwa zaprawy byta gruba i naktadana jak tynk. Pozwalato to na wy-
dobycie jedynie wiekszych plaszczyzn, powodujgc ,,ptaski” charakter ksztattowania.
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Prof. Pekalski opart sie na starym rozumieniu sgraffita, w mysl ktérego warstwe ze-
wnetrzng naktada sie cienko pedzlem, co umozliwia cieniowanie cienkg swobodng kre-
ska. Rozszerza to znacznie mozliwosci modelowania.

Kompozycja ujeta jest w ksztalcie wielkiego fragmentu architektonicznego, zajmu-
jacego niemal cala Sciane pietra. Wyobraza ona mur boniowany obrzezony u gory fry-
zem z kartuszéw herbowych i emblematéw wojennych. Nizej bonie tworzg obramienie
dwoch wydtuzonych pél prostokatnych, w ktorych artysta umiescit w kregach portre-
ty Wiadystawa 1V i Jozefa Pitsudskiego na tle draperyj i kartuszow (ryc. 60).

Catosc¢ robi wrazenie czarnego rysunku tuszowego na tle biatej zaprawy, z subtelng
whnikliwoscig wecielajgcego typy ksztattowania renesansu i wczesnego baroku. Jest to
jednak tendencja stylizacyjna, stawiajgca omawiane sgraffito jakby na uboczu poszu-
kiwan doby dzisiejszej. Natomiast zwrOcenie uwagi na niedoceniane dotychczas mozli-
wosci sgraffita moze mie¢ duze znaczenie dla dalszego rozwoju tej techniki przy zasto-
sowaniu jej do celdw sztuki wspotczesne;j.
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X Salon Instytutu Propagandy Sztuki

X Salon I.P.S. nie przynosi jakich$ nowosci ani sensacyj. Jego charakter nie od-
biega od typu, jaki sie poczat ustala¢ od kilku lat ostatnich. Tym bardziej jednak wy-
maga on gtebokiej uwagi i starannej analizy od piszacego (ryc. 62—73).

Ustalenie sie charakteru periodycznego zjawiska, jakim sg salony plastyki, winno
pociggna¢ za sobg wnioski bardziej ogolne i poszukiwania syntezy chocby powierzchow-
nej. Niestety, nie tak tatwo znalez¢ ogdlng sfere, w ktérej miescityby sie wszystkie repre-
zentowane na salonie kierunki mysli tworczej, a ktorej ksztatt przedstawiatby nam syn-
tetyczng charakterystyke catosci. Jak zawsze atrakcyjna moc nowosci odcigga uwage ra-
czej ku szczegdtom. Ten normalny objaw, ktéremu ulegajg stale nasi ,,zawodowi” kry-
tycy w swych omoéwieniach wystaw, musi by¢ jednak usuniety. Trzeba bowiem
znalez¢ tu daleki dystans — linie synoptyczne fjczace rézne artystyczne zjawiska—
pozna¢ rzut i plan wspotczesnych idei twdrczych, ktérych zazwyczaj ogladamy
zewnetrzne Sciany. Trzeba dobrze sie trzymaé, zeby nie daé sie pociggnaé ptytkim
i ztym obserwacjom w rodzaju tych, iz malarz K. namalowat Krzemieniec bardziej zie-
lono niz to robi zazwyczaj, a drugi p. D. pokazal najlepszy swdj portret bo,-—jak sie
okazuje —w ogoéle przed tym portretéw nie wystawiat. Z drugiej strony nie wolno sie
ogranicza¢ do rozbioru — starannego nawet— $cisle tylko fachowych, technicznych za-
gadnien plastycznych. Wystawa nie jest przeznaczona tylko dla artystéw. A widz — na-
wet dobrze przygotowany plastycznie — obok zadowolenia formalnego, bedzie szu-
kat — trzeba to wreszcie otwarcie powiedzie¢ — zawsze tresci. Wszystko jedno tresci
tematycznej, czy abstrakcyjnej, surrealistycznej, czy po prostu nowego spojrzenia na na-
ture, ale tresci, ktdra powinien posiada¢ sam tworca dzieta sztuki.

Jedna charakterystyczna obserwacja nasuwa sie — od dtuzszego juz zresztg czasu —
na widok przychodzacych na wystawy malarzy lub rzezbiarzy. Snuja sie, obserwu-
ja z niepokojem wystawione przedmioty, jakby szukajgc odpowiedzi na dreczace
ich pytania. Niestety, nie znajdujg odpowiedzi. Bo oto z obrazéw wygladajg nie-
spokojni autorzy, czekajgc na stowa opinii. Rozglada sie szukajgca wihasciwej formy
Bielska, nie znajdujacy odpowiedzi w Paryzu Ruszkowski, waha sie miedzy zamierze-
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niem a rezultatem w swym portrecie na werandzie Czapski, boi sie mocniej sprecyzo-
wac swdj liryczny wyraz Wolff; spoza gwattownych uderzen pedzla rzuca pytajace
spojrzenia Kononowicz; patrzy osowiata sposrdd stosu pierzyn w swej ,,kotysce” Rosz-
kowska. Nie oni tylko. Zdajg sie teskni¢ za prostotg wypowiadania sie, za pewnym
i trwatym gruntem, gdzie wiedza malarska bytaby tatwiej dostepna, a stosunek do tresci
bardziej wyjasniony w uznaniu opinii. Lecz kto mawyraza¢ te opinie, skoro istniejgca
krytyka artystyczna nie zdaje sobie sprawy z ich niepokojow i zadowala sie cierpliwym
mieleniem stow na plewy? Gdzie majg szuka¢ porady?

W tych wezbranych niepokojem rozmowach publiczno$¢ nie przyjmuje udziatu. Po
prostu nie interesujg jej problemy, nurtujace Swiat plastyki. Nie wypowiada sie przez
poparcie materialne, czy zywsze zainteresowanie tym lub owym z plastykow. Nie ufat-
wia w niczym orientacji nawet co do wiasnych upodoban czy sktonnosci. Czyz wiec
mozna sie z tej strony spodziewa¢ odpowiedzi?

W ostatecznym wygladzie salonu jest wprawdzie pewien czynnik, ktéry nalezy
uwzgledni¢. Tym czynnikiem jest jury. Ono to przez wyboér dziet na wystawe nadaje
jej okreslony wyraz, feruje pewng opinie. Lecz nie zapominajmy, ze jury wytonione jest
mniej wiecej sposréd wystawiajacych artystow, a zatem odpowiada ono ogo6lnie ukta-
dowi sit i idei wsrod wystawiajacych. Nie moze by¢ wiec brane pod uwage, jako wyra-
zenie opinii nie uprzedzonych widzow.

Wsraod tego braku kryteriow bede sie starat ujag¢ najbardziej og6lne cechy, ktére mi
sie nasuwajg, a ktore — sgdze — sa charakterystyczne nie tylko dla X salonu I. P. S.
I chociaz wiem, ze koledzy-malarze i rzezbiarze wolg konkretne uwagi, dotyczace kaz-
dego poszczegolnie, od uogdlnien i teoryj, to niesadze, aby przy omawianiu salonu kry-
tyka indywidualna wystawiajacych byta mozliwa. Mysle, ze zadaniem dorocznego salo-
nu powinno by¢ wiasnie dostarczenie materiatu do obserwacyj i wnioskow syntetycz-
nych. Wierze, iz biezacy salon dostarcza sporo takich wnioskdw nie nowych i ustalonych.

Wolno zaczg¢ od stwierdzenia, ze na salonie listopadowym 1938 r. ogdlny poziom
produkcji plastycznej podnidst sie nieco i nie ustepuje salonowi z r. 1937 pod wzgle-
dem zywego zainteresowania dla formy barwnej, uszlachetnienia zestawien barw na
palecie i opanowania faktury malarskiej. Zna¢ jednocze$nie bardzo mate zainteresowa-
nie rysunkiem i problemami kompozycji ptaszczyznowej i dekoracyjnej. Wprowadzenie
szeregu nowych nazwisk, otwarcie drzwi dla ,,nowych ludzi” nie przyniosto spodziewa-
nego odswiezenia. Nowi ludzie nie wniesli nowych idei. Lecz whasnie zamierzam pisac¢
o ideach, sadzac, ze w obecnym salonie idee — jako bardziej swiadome celu i samo-
istne — wiecej zastuguja na krytyke niz ludzie. Totez odktadajgc na razie omdwienie
poszczegOlnych dziet, artystéw i indywidualnosci, zwracam sie raczej ku zagadnieniom
tresci duchowej, ktdre wysuwajg sie na czoto.



60. L. Pekalski. Dekoracja Sciany zewnetrznej dawnego arsenatu w Warszawie. Sgraffito.

61. Proj. M. Jurgielewicz i S. Pluzanski. Wyk. S. Pluzanski. Bydgoszcz. Fresk na tynku fakturowym w sali Gimnazjum
Polskiego w Gdansku.



62. H. Rudzka-Cybisowa. Portret. 63. M. Jaeschke. Pejzaz.

64. T. Roszkowska. Kotyska. 65, T. Czyzewski. Krajobraz z Wisniowej.

Fot. Cz. Olszewski,



66. J. Sokotowski. Pejzaz.

67. L. Pekalski. Obrona Arsenatu 1830.

68. Cz. Rzepinski. Czerwony konik. 69. T. Niesiotowski. Wnetrze.
Fot. Cz, Olszewski,



70. A. Karny. Samouk. 71. S. Horno-Poptawski. Bandurski.

72. F. Habdas. Polonia Victrix. 73. F. Masiak. Dziecko |I.

Fot. Cz. Olszewski.
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Historyzm. — Malarze nie lubig, kiedy im wycigga¢ rodowdd, ustala¢ przynaleznos¢
do parafii, wskazywa¢ na zrodta wykorzystanego kredytu tworczego. W podswiado-
mosci placze sie jeszcze, nie precyzowany juz, postulat indywidualnosci i niezaleznosci
tworczej. Ciazy niejasny legat epoki neoromantyzmu—podtrzymany spekulacyjnym
duchem pewnych pradow szkoly paryskiej — gloszacy zasade wnoszenia absolutnie
nowych wartosci artystycznych. Nie bedzie nowoscia, gdy sie stwierdzi, ze w praktyce
ten czynnik ambicjonalny u 90% maszeruje kulawo w ostatniej czwdrce twdrczych
czynnikOw, ze przeciez nie ma ani tylu indywidualnosci, ani tylu mozliwosci w sztuce,
aby kazdego sta¢ byto na oryginalnos¢. Nic tez dziwnego, iz te tesknote za odrebnoscig
wyrazu karmi sie rozmaitoscig form historycznych, czerpanych wedtug gustu i upodo-
bania. Na salonie listopadowym ten kierunek upodoban jest wyraznie zreglamentowany
i nastawiony na jedng epoke: wiek XIX. Wyijatki sg nieliczne. Nie bierze udziatu w sa-
lonie Bractwo Sw. tukasza, ktére normalnie demonstruje daleko wiekszg rozpieto$é
zainteresowan historycznych. W ogélnym bilansie salonu jest historyzm pozycjg badz
co badz bardzo powazna, ktérej nie wolno ukry¢ ani wymazaé. Pozycja ta ilustruje ja-
skrawo brak smiatosci i otwartosci w stosunku do wspétczesnej rzeczywistosci u obe-
cnego pokolenia malarzy.

Rozpowszechnienie i wspaniate udoskonalenie reprodukcji kolorowej otwarto dro-
ge dla tak mocnego rozkwitu historyzmu. Dla wielu reprodukcja zastepuje studia za-
graniczne. W kazdej pracowni wisi po kilka tegich facsimile ulubionego mistrza, a jak-
ze czesto reprodukcja towarzyszy malarzowi w pracy na sztaludze i jesli nie jest juz
przedmiotem zwyczajnego ,,zwalania”, to staje sie najskrytszym doradca i zrédtem in-
spiracji w jego tworczosci. Mozna wiec o wspotczesnej wystawie — w danym wypadku
o salonie listopadowym I. P. S. — pisa¢ odwréciwszy zagadnienie, a mianowicie, jako
o dzietach minionych mistrzéw, zyjacych w refleksjach artystycznych i interpretacjach
wspotczesnych.

Z obcego malarstwa wiek XIX rozpoczyna Courbet. Jego inspiracje zyja w dwdch
obrazkach Pachniewskiej i w pejzazu Sokotowskiego. Kiedy u pierwszej wypowiada sie
to w powierzchownym powtdrzeniu pomystu kompozycyjnego, znanego w kilku posta-
ciach u Courbeta, a przy zupetnie nie zorganizowanej budowie kolorystycznej obrazu, to
Sokotowski zdaje sie czerpac z srodkdw malarskich malarza francuskiego. Odpowiada
mu zwiaszcza courbetowski nastréj wieczorny, osiggany za pomocg soczystych brgzéw
i kombinacyj ugrowych. Ogolny nastrdj zbyt uwodzi Sokotowskiego i kaze mu zapo-
mina¢ o brudach jakie wystepujg w gtebszych partiach jego obrazu w miejsce koloru.
Catos¢ jest jednak dobrze zbudowana rysunkowo, trafnie okresla forme, co jest sto-
sunkowo rzadkg zaletg na salonie. — Manet odzywa sie mocnym i wyraznym echem
w ,,Obronie arsenatu 1830” Pekalskiego. Nie podobna tak zobaczy¢ tej sceny bez ,,roz-
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strzelania cesarza Maksymiliana™, nie trudno zestawi¢ i budowe formy kolorystycznej
z wielkich powierzchni barwnych: szarych i soczyscie kolorowych z charakterystycznym
ozywieniem plama jasng, prawie biatg. Obraz Pekalskiego jest jednym z najlepszych ob-
razow salonu. Budowany z calag powagg zadania tematycznego i gtebokg $wiadomoscig
srodkéw malarskich, jest najszlachetniejszym przyktadem historyzmu. Wierze jednak, ze
Pekalski wystartuje z ptaszczyzny historyzmu w sfere rzeczywistosci. Pisarro przemawia
swym przyciszonym gtosem w nastroju barwnym ,,jesiennego pejzazu” Wilkanowicza.
Pointylistyczna budowa powierzchni barwnej w zestawieniach szaro—zielonych czyni te
interpretacje mitg. Podobny sposéb ujecia tematu, zestawienia barwne, podmalowanie
i sposob kladzenia pedzla w dwoch obrazach z Paryza Jasinskiej-Zutawskiej, znany nam
juz jest z redakcji Renoira. Nie zmniejsza to zmystowego przezycia tego samego
widoku. Bonnard jest zbyt sztandarowym dla duzej czeSci mtodych malarzy w Polsce,
aby jego interpretacyj brakto na salonie. Miedzy innymi, on to przemawia przez Orme-
zowskiego i Rzepinskiego, a takze, co jest niewatpliwie nowoscia, wraz z Vuillardem
przez Niesiotowskiego. Ostatni Picasso z wojennego okresu znajduje zwolennika w Mar-
czewskim.

I malarze polscy znajdujg wielu amatoréw. Michatowski puszczony na raster tech-
niki dywizjonistycznej, w zestawieniach r6zowo-niebiesko-lila i zéto-szarych przema-
wia stabym gtosem w ,,Mohorcie” E. Gepperta. Obrazy Kramsztyka zdajg sie by¢ in-
spirowane przez portrety Matejki. Prowadzenie formy czarng farbg, réznicowanie fak-
tury np. ciata i materiatébw, pewien charakter barokowej cielesnosci dyktuje to zesta-
wienie.

To oczywiscie nie sg wszyscy wystawiajacy. Wybrani jednak sposréd najlepszych,
tych, co nadajg wyraz wystawie. Nie mogtem sie oprze¢ zestawieniom, ktore posia-
dajg tak gtebokg wymowe. One to decydujg bowiem o stosunkowo niskim potencjale
twérczym salonu. Nie przeszkadza to, ze historyzm daje pewien rezultat pozytywny.
Jest nim ogdlne podniesienie si¢ wiedzy malarskie;j.

Wsp6iczesne zagadnienia.—Rozwielmozniony historyzm form znacznie utrudnia zo-
rientowanie sie w zasadniczych dgznosciach i rozwoju zagadnien biezacych na salonie.
Sadze jednak, ze mozna tu postawi¢ pewne ostrozne wnioski. Dotyczg one zaréwno
tresci, jak i formy malarstwa na salonie. Tres¢ nie przynosi zadnych nowosci. Przedsta-
wien figuralnych i kompozycyj jest bardzo niewiele wsréd wystawionych prac. Przytia-
czajacg wiekszos¢ stanowia pejzaze i martwe natury. Trawa i stot z gratami. Jest w tym
smutek jakiej$ reguty i ucisk nawykow szkoty. Cztowiek jest w wiekszosci wyrugowany
z obrazéw, a jesli jest, to zle rysowany albo nieciekawie ujety. Charakterystyczne, ze sa
tylko dwa obrazy abstrakcyjne: Marczewski i Menkesowa. Ujecie tresci wrozy nato-
miast pewng zmiane, a mianowicie zywszy i bardziej bezposredni stosunek do natury.
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Coraz mniej sztucznego i schematycznego ujecia natury, jakie reprezentuje jeszcze np.
Lam lub.Winkler. Natura nie chce by¢ juz uktadana, strzyzona i czesana w obrazie.
Kompozycje w ktdrych ludzie uktadajg sie w pozy gimnastyki rytmicznej — jak u Rusz-
kowskiego w jego ,,straganie” lub jak przedmioty w martwej naturze — w ,,Modelach”
Pronaszki — gdzie pies potraktowany jest jak czajnik, cztowiek jak pies, a dobrze na-
malowany akt kobiecy traci na sile w tym niepotrzebnym zwigzku, — nie przemawiajg
juz do wyobrazni. Natura w calej swej niespodzianosci i przypadkowosci chce stu-
zy¢ za nowe natchnienie i osnowe dla malarza, rozstrzygajacego barwng powierzchnie
obrazu. Za przyktady takiego $wiezego podejscia do tresci obrazu, nowego naturalizmu,
postuzy¢ moga: portret Rudzkiej-Cybisowej, pejzaz Czyzewskiego, ,, Trembowla”
Seydenmanowej, pejzaz Wodynskiego. Za przyktad, ze natura w swej przypadko-
wosci, podpatrzona nawet groteskowo, dostarcza wdziecznej kompozycji figuralnej po-
stuzy¢ moze obraz ,,Bieda—szyb” Matuszczaka. Prawda w sumiennym podejsciu do na-
tury i odkrywczos$¢ w znajdywaniu jej przypadkowosci, zdajg sie by¢ wytycznymi w za-
kresie tresci dla malarstwa. Stwarzajg one o wiele wiecej nowych mozliwosci, anizeli
architektonicznos¢ i schematyzm w ujmowaniu tresci w ubiegtym okresie. Ten stosunek
jest tez moze reakcjg na nudng dyscypline kompozycyjng i tresciowa obrazéw od se-
cesji po kubizm i nowsze kierunki formalistyczne. Czy dazenia te sa uswiadomione?
Chyba raczej nastepujg one drogg podswiadomych reakcji, ktérych baczna obserwacja
jest naczelnym obowigzkiem krytyki artystycznej.

Opisane zagadnienia treSci wchodza w zakres probleméw formalnych. Trzeba
stwierdzi¢, ze problem budowy formy barwnej jest nadal w obrazach zagadnieniem na-
czelnym, jakie zajmuje bez reszty, powiekszajacy sie w stosunku do poprzednich, zastep
malarzy. Uswiadomienie pewnych zasadniczych poje¢ z tego zakresu widoczne jest juz
u wiekszej ilosci wystawiajacych, co niewatpliwie jest objawem pocieszajacym. Na
pierwszym miejscu trzeba tu umiesci¢ Cybisa J,, ktérego ,,kwiaty” w ogolnej szlachet-
nej gamie chromatycznej rozwijaja niezwykte wprost bogactwo zestawien. Barwy nabie-
rajg tu mocy dziatania starej mozaiki, utrzymujac sie mimo silnych r6znic walorowych,
na powierzchni ptotna. Wiele zalet mocnej budowy posiada rowniez pejzaz Rudzkiej-
Cybisowej, peten réznorodnych zestawien zieleni podtrzymanych rézem i niebieskim.
Z Kapistow nalezy tez wymieni¢ Czapskiego.W jego ,,Gotebniku” wigze sie w dobrze zbu-
dowana forme wielka ilos¢ kombinacyj koloru zielonego. Te zielonosci podnosza znako-
micie uroczy nastrgj trescitego obrazu. Jego drugi obraz natomiast w silnych zestawie-
niach zielonych i ceglasto-niebieskich, jest zupetnie chybiony w gamie i sadze, ze nie po-
winien sie znalez¢ obok ,,Gotebnika”. Dowodem bardzo wyksztatconego poczucia for-
my rysunkowej i wysubtelnionego odczuwania barw jest utrzymany w prostej srebrnej
tonacji pejzaz Czyzewskiego. Narzuca on widzowi pewng, zamknietg i nieodwotalng for-
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me pejzazu gorskiego. ,,Odaliska” tegoz autora posiada w zatozeniu barwnym wszelkie
cechy dobrego i perwersyjnego smaku malarskiego. Jej rysunek jednak, zwtaszcza gor-
nej czesci aktu, nie znajduje usprawiedliwienia kompozycyjnego. Wiele wiedzy i nastro-
ju lirycznego umiejg wydoby¢ w swych obrazach Wolff i Szczepanski. Wspo6lna im
ostrozno$¢ w rozwigzywaniu zadan, utrudnia moze osiggniecie petnych rezultatéw. Spo-
kojna, logiczna i mocna budowa cechuje pejzaze Kossowskiego. Kononowicz dat do-
brze rysowany obraz ,,kopanie ziemniakéw” jednakowoz bez pogtebienia i zdecydowa-
nia kolorystycznego. Korzystng ewolucje w kierunku rozbudzenia poczucia koloru i opa-
nowania faktury nalezy zanotowa¢ u braci Seidenbeutléw. Wreszcie zwrécié trzeba
uwage na objaw, ktdry grozi¢ moze wynaturzeniem dla patrzenia barwnego u Kkil-
ku malarzy. Jest nim stosowanie gamy cynobrowo-kobaltowej z zielonym, do kaz-
dego widzianego zjawiska w naturze. Obserwuje to u Gerzabka, Gepperta, R6zanskiej,
Dotzyckiego, Krzetuskiej. Na wymienienie zastugujg wreszcie: Jaeschke za powaznie
skomponowany i namalowany pejzaz, Hryrkowski za interesujgce tresciowo dwa obra-
zy, Truskolaski za logicznie zbudowany pejzaz, Roszkowska za oryginalne ujecie tema-
tu, ktéry oczywiscie winien byt by¢ zrobiony jako ilustracja, a nie jako obraz.

Wsrdad grafiki— poza zwyczajnym typem dekoracyjno-uzytkowym oraz pracami
Brandla, Klukowskiego i Toma — przemawia mocno do wyobrazni Mrozewski ilu-
stracjami do ,,Boskiej Komedii”. Wizje te ucielesnione sgw postaci tak malowniczej
i dekoracyjnej, ze nie podobna wyobrazi¢ sobie, aby nie poruszyty kazdego rozbudzone-
go plastycznie umystu. One tez postuzy¢ moga za dowdd, ze dobrze zredagowana tresé
wecale nie obniza potencjatu artystycznego dzieta.

Ciekawe przeciwstawienie w stosunku do malarstwa stanowi rzezba. Nie ma w niegj
niepokojow, poszukiwan i niespetnienia. O skromnym moze i ograniczonym zakresie,
ale jednolita i opanowujgca zasadnicze problemy formy. Brak na salonie wielu nazwisk
rzezbiarskich. Mimo to okreslone zadanie w wiekszosci dekoracyjne, dobrze poda-
ny i wypracowany materiat decydujg o ogdlnym wrazeniu raczej dodatnim. Zwracajg
uwage zwlaszcza rzezby o charakterze dekoracyjnym, jak dobrze skomponowane dwie
figury dzieci Masiaka, dekoracyjny ,,daniel” Klukowskiego, tgczacy zalety zakompono-
wania ptaszczyzny z wykonaniem wklesto reliefowym, dekoracyjny o renesansowym
charakterze ,,chtopiec z galagzka” Pietkiewicza, mocny w wyrazie, dzieki wywotaniu dy-
namiki w masie plastycznej, ,,Bandurski” Horno - Poptawskiego wreszcie dekoracyj-
ne, troche twarde w formie ,,Bliznieta” Tchorka. ,,Popiersie kobiety” Wildena, ujete
w syntetyczng, prostg forme, przemawia do widza mocg bezposredniosci odczucia ar-
tystycznego. Trzeba tez wymieni¢ rzezbe ,,Polonia victrix” Habdasa, ktéra chociaz po-
zbawiona polotu kompozycji czy uroku swobodnego potraktowania formy, zwraca uwa-
ge plastyka sumiennym opracowaniem i nieskomplikowanym rozwigzaniem trudnego
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tematu. Podkreslam — rzezba nie przedstawia rzeczy ani porywajacych, ani. nawet wzru-
szajacych, nie moze nawet stuzy¢ za petlny obraz tworczosci polskiej za rok 1938. A jed-
nak, dzieki ograniczeniu zadania i starannemu opanowaniu formy, moze by¢ uwazana za
demonstracje pozytywna.

Ogolne refleksje, jakie sie nasuwajg po salonie listopadowym 1938 r. wobec obszerne-
go wyczerpania tematu przy omawianiu malarstwa, nie mogg by¢ rozwlekte. Bytoby do-
brze, gdyby sie je dato uja¢ w jedno zdanie. Nie sadze, by to byto mozliwe. Dazenia plas-
tykdw mimo wszystko sg dosy¢ rozbiezne i trzeba sporej ostroznosci, aby wydoby¢ z nich
istotng tres¢. Trzeba rowniez te tres¢ ujac raczej w formie postulatu, anizeli twierdzenia.
Sztuce wspodtczesnej potrzeba tresci wewnetrznej i wiary, ktora by dodata pewnosci w jej
poszukiwaniach. OnieSmielenia ptynace z kompleksu historyzmu musza by¢ pokonane.
Sadze, ze wiara taka zdolna jest obudzi¢ nowy zywy stosunek cztowieka i artysty do na-
tury i otaczajacego go zycia, a na tej podstawie moze przynies¢ nowe i giebokie war-
tosci plastyczne.






Sprawozdanie z dziatalnosci

Instytutu Propagandy Sztuki

Z okresu
od 1.1V 1937 do 31.111 1938






RADA INSTYTUTU PROPAGANDY

NNNNDNRE PP R R R PR =
RENFRS®IoorwiE S

© 0N A WDNE

w kadencji 1937/1938

Michat Borucinski

Prof. Tadeusz Breyer
Michat Bylina

Prof. Stanistaw Ostoja“Chrostowski
Bolestaw Cybis

Jan Cybis

Rektor Wojciech Jastrzebowski
Prof. Zygmunt Kaminski
Apoloniusz Kedzierski

Prof. Felicjan S. Kowarski
Prof. Henryk Kuna

Dyr. Dr Stanistaw Lorentz
Prof. Leonard Pekalski

Prof. Bohdan Pniewski

Prof. Tadeusz Pruszkowski
Doc. Dr Juliusz Starzynski
Franciszek Strynkiewicz
Dziekan Ludomir SleAdzinski
Kazimierz Tomorowicz

Doc. Dr Mieczystaw Treter
Prof. Dr Michat Walicki
Jerzy Warchatowski

Wactaw Wasowicz

Qen. Kordian Zamorski

SZTUKI
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KOMITET GLOWNY

prezes Bohdan Pniewski
vprezesi Zygmunt Kaminski
Stanistaw Ostoja-Chrostowski
cztonkowie Komitetu: Michat Boruciriski
Tadeusz Breyer
Wojciech Jastrzebowski
Michat Walicki

dyrektor Juliusz Starzynski

KOMISJIA REWIZYJNA

Stefan Benzef
Jerzy Kuncewicz
Andrzej Nowak

Leopold Wellisz

Rada I. P. S. odbyta 2 posiedzenia.

Komitet Giowny I. P. S. odbyt 17 posiedzen.



WYSTAWA

59.. Architektura Wnetrza
I. Wnetrze mieszkalne

60. 1 Ogolnopolski Salon Rzezby

61. Zygmunt Waliszewski
wystawa posmiertna
I Aleksander Rafatowski
wystawa zbiorowa
Lucjan Adwentowicz

62. Sztuka Ludowa w Polsce

63.. Zdzistaw Czermanski
Artysci WileAscy
Ludomir Slendzinski

Jerzy Hoppen
Bronistaw Jamontt

Kazimierz Kwiatkowski
Stanistaw HornoPoptawski

64. Roman Kramsztyk
wystawa zbiorowa
Adam Rychtarski
wystawa zbiorowa

-Jadwiga Simon-Pietkiewiczowa

C. F. Winzer

65. 1X Salon Malarski
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WYSTAWY

1LOSC
WYST.
PRAC

1ILOSC
ZWIEDZ. OKRES KATALOGI

17 41.872 20.111.37—25.1V.37

grup

223 7.581 30.1IV.37—23.V.37 36 repr.j. b.

271 14 repr. j. b.

28 2 repr.j. b.
32 5986 26.V.37—11.VII.37  2repr. j. b.

508 12.240 16.VI1.37—10.X.37 6 repr. j. b.

81
30
30

3.364 16.X.37—7.X1.37

75

57
55

74 3.284 10.X1.37—30.X1.37

176 7.522 4.XI11.37—2.1.38 13 repr. j. b.
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WYSTAWA \I/;J;\?gf. iLose OKRES KATALOGI
66. Kawery Dunikowski
wystawa zbiorowa 11
Wiadystaw Jarocki 4 repr. j. b.
wystawa zbiorowa 33
Henryk Qotlib
wystawa zbiorowa 39 2 repr. j. b.
Karol Hiller
wystawa zbiorowa 73 4,657 5.1.38—25.1.38 2repr.j. b.
67. Krakowskie Zrzeszenie Art.
Piast.: Zwornik 71 6 repr. j. b.
Jan Hrynkowski
wystawa zbiorowa 64
Adam Herszaft 49
Henryk Qrunwald 59 4218 29.1.38—20.11.38 12 repr. j. b.
68, Wystawa Szwedzkiego Przemy' 40
stu Artystycznego grup  20.037 26.11.38—20.111.38 39 repr. j. b.
110.761

Objasdnienie: w rubryce katalogéw notowane sg ilosci reprodukcyj; skrot j. b. znaczy: jednobarwny. Pozycje wolne oznaczaja katalog
nieilustrowany. Brak katalogu notuje si¢ specjalnie.

BEZPLATNE ZWIEDZANIE WYSTAW

WYSTAWA ILosC  1LOSC OPROWADZAJACY
0s6B  DNI
59. Architektura Wnetrza 10990 2 autorzy

60. 1 Ogolnopolski Salon Rzezby 3260 2 K. Tchorek, R. Zerych



WYSTAWY 85

WYSTAWA ILOSC 1LOSC OPROWADZAJACY
0sOB DNI

61. Zygmunt Waliszewski
wystawa posmiertna
Aleksander Rafatowski
wystawa zbiorowa

Lucjan Adwentowicz 2325 3 S. Byrski, M. Siemiradzki
62. Sztuka Ludowa w Polsce 3075 2 F. Bartoszek
65. IX Salon Malarski 2022 2 K. Szarraséwna

66. Xawery Dunikowski

wystawa zbiorowa

Wiadystaw Jarocki
wystawa zbiorowa

Henryk Qotlib
wystawa zbiorowa

Karol Hiller
wystawa zbiorowa 775 1

22447

ZESTAWIENIE FREKWENCIJI | WPLYWOW KASOWYCH NA WYSTAWACH

Rok 1933/34 45170 zt 24.195.40

Rok 1934/35 57527 » 25.991.19
Rok 1935/36 52624 ,» 20.507.75
Rok 1936/37 71055 ,» 20.864.80
Rok 1937/38 110761 ,» 33.366.85

Uwaga: nierébwnomiernie wzrastajagca cyfra frekwencji w stosunku do cyfry wpltywu kasowego
thumaczy sie: 1) zwiedzaniem bezptatnym, 2) szersza propaganda tanich biletow wstepu dla
grup zawodowych, ksztatcacych sie itp.
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74-

76.

77-

78.

79-

80.

81
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WYSTAWY NA PROWINCJI

Il Miedzynarodowa Wystawa Drzeworytow
Zwigzek Zaw. Polskich Artystdw Plastykow

13.1V.1937

17.1V.1937

13.V.1937

18.V.1937

20.V.1937

30.1X.1937

5.X.1937

7.X.1937

1.111.1938

ODCZYTY

Stefan Sienicki
Stoilat meblarstwa polskiego w Kolbuszowej

Marek J. Leykam
Forma nowoczesnych wnetrz mieszkalnych

Mieczystaw Sterling

Zywy Giotto (w 600-lecie $mierci)................

Stefan Sienicki
Tradycje polskiego meblarstwa...................

Stanistaw R. Lewandowski
Rzezba klasyczna i jej dziedzictwo

Ksawery Piwocki

Lublin
Lwow

Charakterystyka sztuki ludowej na tle wystawy w I. P. S.

Piotr Megik
Ukrainskie snycerstwo ludowe . ...

Jozef Cjrabowski

Geografia artystyczna malarstwa ludowego w Polsce

Erik Wettergren
L’art décoratif suédois -~

125

69

59

24

83

43

21

18
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WYDAWNICTWA

NIKE. Czasopismo poswiecone polskiej kulturze plastycznej. Wydawnictwo

Instytutu Propagandy Sztuki. Z zasitku Funduszu Kultury Narodowej Jozefa Pitsud-

skiego. Redaktor Juliusz Starzynski. Opracowanie graficzne Stanistawa Ostoja-Chrostow-

skiego. Rocznik 1. Warszawa 1937. Str. 312, 20 ilustr. i 51 tablic.—Druk wydaw-
nictwa ukonczono 30.X1.1937 r.

FILMNM

Krétkometrazowy film propagandowy — reportaz z wystaw: Salonu Malarskiego, Salonu
Rzezby, Sztuki Ludowej i Architektury Wnetrza. Za pos$rednictwem biura filmowego
P. A. T. rozpowszechniony w catej Polsce. — Pierwszy pokaz filmu odby# sie 7.111.1938 r.

PREMIA ROCZNA INSTYTUTU PROPAGANDY SZTUKI

Don Kichot. Litografia oryginalna Konrada Srzednickiego.

KONKURSY

KONKURS NA PLAKAT REKLAMOWY DLA POLSKIEQO PRZEMYStU
WODCZANEQO S. A.

ogtoszony w porozumieniu z Kotem Artystéw Cjrafikow Reklamowych.

Data rozstrzygniecia: 29 listopada 1937 r.

Sad Konkursowy:

Przedstawiciele: 1. P. S. —prof. St. . Ostoja-Chrostowski ; K. A. Q. R. — Edmund John
i Antoni Wajwadd ; Polskiego Przemystu Wodczanego, S. A. — dyr. Stefan Dobrowolski
i dyr. Pawel Maciejewski.
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Nadestano 81 prac w terminie oraz 6 spéznionych, osadzonych poza konkursem.

Nagroda | 500 z

Dawid Qreifenberg

Nagroda Il 300 z

Qwidon Budecki i Wiadystaw Sowicki

Nagroda 11l 150 z

Edward Edelman

Zastrzezono poprawki we wszystkich nagrodzonych pracach.

Zakupiono po 100 zi prace nastepujacych autoréw: E. Ernesta, J. i J. Alchimowiczéw,
J. Rachwalskiego i Z Koperskiego, Q. Budeckiego i W. Sowickiego, F. Pareckiego i IQR, E.

Dodackiego i T. Piotrowskiego.

KONKURS' NA PLAKAT DLA POWSZECHNEQO ZAKLADU UBEZPIECZEN

WZAJEMNYCH
ogtoszony w porozumieniu z Kotem Artystow Cjrafikéw Reklamowych

Data rozstrzygniecia: 4 marca 1938 r.

Sad Konkursowy:

Z ramienia . P. S. prof. St. Ostoja-Chrostowski, przewodniczacy ; z ramienia K. A. Q. R. —
Edmund John i Jan Macharski; przedstawiciele P.Z.U.W. — Wiadystaw Qustowski

i Jan Lipski.

Nadestano 79 prac.
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Nagroda | 500 z

Gwidon Sudecki i Zygmunt Kowalewski

Nagroda Il 300 z

Tadeusz Qronowski

Nagroda Il 200 z

Zygmunt Glinicki.

Zakupy: T. Kryszak, A. Rak., W. Sawilski oraz S. Zurominer i H. Szoken.

NAGRODY

PIERWSZY OGOLNOPOLSKI SALON RZEZBY, maj 1937

Data posiedzenia Sadu rozdania nagrod: 15 maja 1937 r.

Sktad Sadu:

Prof. Kawery Dunikowski, prof. Jan Szczepkowski, prof. Edward Wittig.

Delegaci:

Dr Jerzy Sienkiewicz— Ministra W. R. i O. P., prof. Tadeusz Breyer — Funduszu Kultury
Narodowej Jdzefa Pitsudskiego, dyr. dr Stanistaw Lorentz— Prezydenta m. st. Warszawy.

Uznanie Honorowe

HENRYK KUNA
STANISLAW ROMAN LEWANDOWSKI
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Nagroda Prezesa Rady Ministrow i Ministra Spraw
W ewnetrznych 2.000 z

WANDA SLEDZLNSKA, Krakow, za prace, ,,Gftowa” i ,,Szkic kompozycyjny” 'w gipsie,
nr kat. 126 i 127

Nagroda Ministra W. R. i O. P. 1.000 z

AUQUST ZAMOYSKI, Jabton, woj. lubelskie, za rzezbe kutg w kamieniu pt. ,,Qtowa Wierki",
nr kat. 138

Nagroda Ministra Spraw Zagranicznych 500 z

STANISLAW OSTROWSKI,'Warszawa - o ] - - AL. .n

Nagroda Ministra Pracy i Opieki Spot. 250 z

ROMUALD ZERYCH, Warszawa, ze szczeg6lnym uwzglednieniem rysunkéw

Nagroda Funduszu Kultury Narodowe;
Jozefa Pitsudskiego 1.000 z

FRANCISZEK STRYNKIEWICZ, Warszawa, za rzezbe w gipsie pt. ,,Romuald Mielczarski”,
nr kat. 114

Nagroda Prezydenta Miasta "Stot. Warszawy 1500 z

STANISLAW ROMASZEWSKI, Warszawa .

Nagroda Prezesa. Panstwowego Banku Rolnego 300 zt

STANISEAW HORNO-POPLAWSKI, Wilno

Nagroda Prezesa P. K. O. 250 z

ALFONS KARNY, Warszawa
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IX SALON MALARSKI, grudzien 1937

Data Sadu rozdania nagrod: 23 grudnia 1937 r.

Sktad Sadu:

Prof. Felicjan S. Kowarski, przewodniczacy, Michat Boruciriski, Bolestaw Cybis, prof. Mie-
czystaw Kotarbinski i Wactaw Wasowicz

Delegaci:

Dr Alfred Lauterbach— Ministra W. R. i O.P., Jerzy Warctiatowski— Ministra Spraw
Zagranicznych, Dr Jerzy Sienkiewicz—Prezydenta m. st. Warszawy.

4 rownorzedne nagrody Prezesa Rady. Ministrow
i Ministra Spraw Wewnetrznych po 500 z

TYTUS CZYZEWSKI, Warszawa, za.obraz ol. ,,Dziewczynka z gruszka”, nr kat. 16

JAN HRYNKOWSKI, Krakéw, za obraz, ol, ,,Pani z kotem”, nr kat, 46

MARIAN JAESCHKE, Warszawa, za obraz ol. ,,Martwa natura z aktem”, nr kat. 49
JAN WODYNSKI, Piastdw pod Warszawa, za obraz ol. ,,Przy czarnej kawie”, nr kat. 165

Nagroda Ministra W. R. i O. P. 1.000 z

JOZEF CZAPSKI, Warszawa, za ,,Autoportret” olejny, nr kat. 12

Nagroda Ministra Spraw Zagr. 1.000 z

MICHAL BYLINA, Warszawa, za obraz ol. ,,Czworobok pod Arcis”, nr kat. 9

2 rownorzedne nagrody Funduszu Kultury Narodowej
Jozefa Pitsudskiego po 500 z

LEON DOLZYCKI, Poznan, za ,,Pejzaz” olejny nr kat. 19
JAN SOKOLOWSKI, Warszawa, za ,,Pejzaz z promem” olejny, nr kat. 133
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Nagroda Prezydenta m. st.

Warszawy 500 z

ZDZISEAW RUSZKOWSKI, Paryz, za ,,Pejzaz I” olejny, nr kat. 118

Nagroda Prezesa Panstw. Banku Rolnego 300 zt

EUQEU1USZ QEPPERT, Krakdw, za obraz ol. ,,Jezdzcy”, nr kat. 27

Nagroda Prezesa P. K. O. 250 z

HANNA PACHNIEWSKA, Warszawa, za obraz ol. ,,Dziewczynka w kapeluszu”, nr kat. 97

6i.

631

64.

65.

66.

WYKAZ SPRZEDAZY DZIEL SZTUKI

OD ARTYSTOW POLSKICH .
Zakupy panstw.

Zygmunt Waliszewski
wystawa posmiertna

Lucjan Adwentowicz 1.000.—

Artysci Wilenscy —

Roman Kramsztyk
wystawa zbiorowa

Adam Rychtarski
wystawa zbiorowa 2.100.—

IX Salon Malarski 100.—
Krakowskie Zrzeszenie Art.
Piast. : Zwornik
HenrykrQrunwald
Adam Herszaft

OD ARTYSTOW OBCYCH

Zakupy pryw. Zakupy panstw. Zakupy pryw.

1.345.— — —

730.— — —

1.820.—

©1.098.— — —

580.—
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Wystawy przeszie:

OD ARTYSTOW POLSKICH OD ARTYSTOW OBCYCH
Zakupy panstw. Zakupy pryw. Zakupy panstw. Zakupy pryw.

August Zamoyski

wystawa zbiorowa 2.000.— — — —
Salon Malarski I. P. S. o 600.— — —
Il Miedzynarodowa Wystawa Drze-

worytow 224 — —

Poza wystawami:

Rafat Malczewski — 95.— — —
ogodlna suma sprzedazy dziet sztuki
w r. 1937-38 5.200.— 6.268.— 224.— —
KATALOGI
Katalogéw sprzedano na sume 7t 2.438.77

Koszty wydawnicze katalogébw w r. 1937-38 zt 5.850.48
Subwencje na wydawnictwo katalogéw zt 584.50

SUMY PRZEKAZANE ARTYSTOM

polskim obcym
z tytutu nagréd zt  12.850.—
konkurséw ,, 3.050.—
sprzedazy ,,  11.692—  11.468.— 224 .-

7t 27.592.—
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ODDZIAEL W +ODZI

WYSTAWY

ILOSC

WYSTAWA WYST.

PRAC

45. Salon Malarski 1937 162
46. Grupa Grafikéw Francuskich 85
L. Pinkusewicz 25

F. Pacanowska 48

47. Zygmunt Waliszewski

wystawa posmiertna 110
48. Tadeusz Kulisiewicz 149
49. |IX Salon Malarski 120

IV Zbiorowa Wystawa Pol.
Zwigzku Zaw. t06dz. Art.
Piast, w todzi 77

1LOSC

ZWIEDZ.

1036

819

862

1252 .

; 1034
5003

779 -

5782

OKRES UWAGI

11.1V.37—11.V.37

23.V.37—23.V1.37

17.X.37—14.X1.37
21.X1.37—27.X11.37
9.1.38—13.11.38

12.1X.37—12.X.37 wYstawabez
jury L. P. S.

SPRZEDAZ DZIEL SZTUKI

45. Salon Malarski 1937
46. F. Pacanowska

47. Tadeusz Kulisiewicz

Zakupy pryw.

610.-
- 245.-

220.-—
1.075.-

OD ARTYSTOW POLSKICH

Zarzad Miejski w todzi

85.—
85.—
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WYSTAWY
ktoérym I.P. S. udzielit gosciny

ROK 1938

10. Woystawa Ligi Morskiej i Kolonialnej w todzi.

ERRATA

Do sprawozdania z dziatalnosci Instytutu Propagandy Sztuki, drukowanego w I roczniku ,,Nike*

zakradly sie nastepujace btedy, ktére niniejszym prostujemy:

I. Na str. 219 wiersz 15 od gory wydrukowano zdanie: ,W wyniku konkursu Komitet Gtowny
powierzyt prof. K. Stryjenskiemu wykonanie ostatecznego projektu z zastosowaniem sie do dy-
rektyw komisji fachowcéw”. Zdanie to winno brzmie¢: ,,Komitet Gtdwny powierzyt prof.
K. Stryjenskiemu wykonanie ostatecznego projektu w zastosowaniu sie do dyrektyw komisji
fachowcow™.

Il. W dziale ,,Odczytow” zostata omytkowo opuszczona nastepujgca prelekcja:

24.1V. 1932 Albert Gleizes
Art et production.
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DRUK. M. ARCT. CZERNIAKOWSKA 225
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