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OJ ReJakcji

Pismo, ktérego pierwszy rocznik oddajemy do rgk Czytelnika, stuzyc
ma rozwojowi polskiej kultury artystycznej. Ma ono sta¢ sie ogniskiem
sumiennej mysli o sztuce.

Sztuka polska o samodzielnym narodowym wyrazie, bioraca udziat
w dorobku europejskiej kultury artystycznej— oto jest cel naszych dazen
i mys$l przewodnia rozwazan, ktore pojawiac sie bedg na tamach ,,Nike”.

W sztuce wyraza sie duchowa wielkos¢ narodu i sita atrakcyjna jego
kultury. Z tej zalezno$ci wynika dla nas obowiazek walki o miejsce i role
sztuki wsrdd sit budujacych kulture Polski wspotczesnej.

»Nike” powstaje jako organ Instytutu Propagandy Sztuki. Zgodnie
z programem ideowym Instytutu pismo to ma odzwierciedlac i ttumaczy¢
dazenia sztuki wspotczesnej, nawigzywaC watek tradycji i troszczy¢ sie
0 spoteczne oddziatywanie rzetelnych wartosci artystycznych.

Z zakreSlonego programu wynika nastepujacy podziat tresci:

Czes$¢ pierwsza obejmuje zagadnienia ogolne. Znajda sie tu rozwazania
o roli sztuk plastycznych w. catoksztatcie kultury, prace z teorii i socjolo-
gii sztuki oraz poszukiwania metodycznych podstaw oceny dziet sztuki.

W dziale drugim, w zwigzku z wystawami retrospektywnymi, czy tez
niezaleznie od nich, omawiane sg wcigz zywotne wartosci sztuki dawnej
oraz twoérczos¢ artystow niezyjacych.



Czes$¢ trzecia jest poSwiecona wytgcznie zagadnieniom dnia dzisiejsze-
go. Obok teoretykdw artysci plastycy maja tu moznos¢ swobodnego wy-
powiadania sie o sztuce, przy czym spotyka¢ sie bedg ludzie o pogladach
rozbieznych, nie zawsze tez catkowicie zgodnych ze stanowiskiem Redakcji.

Dziat czwarty zawiera informacje o ruchu artystycznym w Polsce i za
granica, omowienia wydawnictw i sprawozdania z dziatalnosci Instytutu
Propagandy Sztuki.

Jako wynik dotychczasowej pracy wydajemy pierwszy rocznik ,,Nike”’,
ktorego publikacja dochodzi do skutku dzieki pomocy Funduszu Kultury
Narodowej. Od poparcia Czytelnikow zaleze¢ bedzie dalszy rozwdj pisma,
a zwlaszcza jego przeksztalcenie w periodyk o wiekszej aktualnosci. Roz-
poczynamy naszg prace z wiarg w zyczliwos¢ i wspotudziat ze strony tych
wszystkich, ktorym sprawa rozwoju polskiej kultury artystycznej lezy na
sercu, oraz tych, dla ktérych sztuka stanowi istotng potrzebe zycia we-
wnetrznego.









WOJISEAW MOLE

Sztuka a spoteczenstwo

Uwagi historyka sztuki

Zagadnienie stosunku miedzy sztukg a spoteczenstwem nie jest aktualne dopiero
od dzisiaj. Istniato ono zawsze, a szczegOlnie silnie musiato sie nasuwaé i przybieraé
formy konkretnego rozwiazania w zwigzku z mniej lub wiecej konsekwentnie rozbudo-
wanymi doktrynami ustroju spotecznego. Na czele przedstawicieli tych doktryn spotecz-
no-artystycznych bez kwestii mozna by postawi¢ Platona. Zresztg gdziekolwiek w dzie-
jach kultury zjawia sie jakas doktryna spoteczna, wszedzie i zawsze wigze sie albo
bezposrednio z zagadnieniami i spotecznymi zadaniami sztuki, albo co najmniej po-
$rednio na stosunek spoteczny wzgledem sztuki oddziatywa. Nie brak tego rodzaju
zjawisk w catym zasiegu dziejow sztuki chrzescijanskiej, poczawszy od sztuki staro-
chrzescijanskiej; nawet w rzadko zajmujacej sie sprawami sztuki Sredniowiecznej li-
teraturze wyraznie reprezentowane sg wiasnie kierunki ideowe, dazace do okre$lenia
funkcyj sztuki w spoteczenstwie chrzescijanskim. W zwiazku za$ z rozwojem ruchow
socjalnych w czasach nowszych oraz doktrynami z. nim ztgczonymi, kwestie te jeszcze
czesciej bywaly poruszane i rozmaicie o$wietlane, a pod adresem sztuki i jej roli sta-
wiano najréznorodniejsze postulaty oraz gtoszono poglady mniej lub wiecej dogma-
tyczne, np. w rodzaju doktryn Proudhona, Totstoja, lub w koricu marksizmu, albo
niemieckiego narodowego socjalizmu.

Na przestrzeni wiekdéw doktryny te stanowig materiat dokumentarny, ilustrujacy
dzieje formutowania zasadniczych pogladéw na zagadnienie nie zawsze rzeczywistych,
nieraz dos¢ problematycznych, w kazdym za$ razie teoretycznych stosunkéw miedzy
sztukg a spoteczenstwem. Przewaznie chodzito przy tym nie tyle o stwierdzenie takich
lub innych faktéw, lecz o postulaty, ktore miaty by¢ dopiero urzeczywistnione. Jest
to niezawodnie material niezmiernie wazny, rzucajacy duzo Swiatta na dziejowa role
sztuki w poszczegolnych grupach spotecznych i sSrodowiskach,—dochodzi on jednak do
wyrazu tylko w doktrynach i krytyce, ktGre moga sie wprawdzie odbi¢ takze w samej
sztuce, same przez sie jednak o rzeczywistosci artystycznej jeszcze niewiele mowia. Tym-
czasem wiasnie rzeczywisto$¢ ta i jej fakty przede wszystkim sg wazne dla oceny wias-
ciwego stosunku miedzy sztukg a spoteczenstwem. Ale i w tej dziedzinie historyk na-
potyka na dokumenty, w ktérych odzwierciedlajg sie badania i poglady dtugiego sze-
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regu pokolen. Poczawszy od przepiséw o koniecznosci poboznego przygotowania sie
malarza bizantynskiego przed rozpoczeciem nowego dzieta, jakie zawiera Hermeneja ze
Sw. Gory Athos, — poprzez poczatki historii sztuki we Wtoszech w epoce odrodzenia,
az do pism teoretycznych baroku i okreséw po6zniejszych oraz korespondencji artys-
téw (np. Poussina), — wszystko to zawiera bardzo wazne nieraz wskazéwki i wzmianki,
lub nawet cale ustepy, osSwietlajace poglady autoréw, bedacych artystami lub blis-
ko ze sztukg zwigzanych, na role i funkcje sztuki w spoteczenstwie. Nie brak i tutaj
doktryn apriorystycznych, ktore z natury rzeczy musiaty wyrasta¢ w zwigzku z kazdo-
razowym, ogolnym nastawieniem duchowym epoki. Zabarwiaty one w silnym stopniu
takze wiasciwag juz, naukowg historie sztuki, poczawszy od Winckelmanna, Burckhardta
i Taine’a, az do czasdw najnowszych.

Chcac wiec zabiera¢ gtos w kwestii wzajemnych stosunkow i zwigzkéw miedzy sztu-
ka a spoteczenstwem, znajduje sie historyk sztuki juz wobec bardzo obfitej interpre-
tacji zagadnienia, a zarazem wobec niezmiernie réznorodnego materiatu Zrédtowego,
ktory sam przez sie w duzej mierze juz jest historig. Materiat ten wprawdzie niejedng
strone zagadnienia oswietla, zarazem za$ jest najwymowniejszg ilustracjg stwierdzenia,
ze interpretacja owych zwigzkow i wzajemnego oddziatywania sztuki i spoteczenstwa
w ciggu historii ulegata bardzo silnym wahaniom i zmianom, przy czym byla zalezna
nie tylko od duchowego nastawienia samych autoréw, lecz w nie mniejszym stopniu
takze od psychiki grup spotecznych, ktdrych byli przedstawicielami. Z drugiej za$ stro-
ny te same zrodia i materiaty najlepiej Swiadcza o tym, jak bardzo réznorodna byta
spoteczna funkcja i znaczenie sztuki w poszczegdlnych epokach i $rodowiskach. Nie
doktryny przecie, lecz rzeczywisty przebieg faktow decyduje o rzeczywistosci histo-
rycznej.

Totez historyk wszelkie swoje wywody powinien opiera¢ na faktach, co w odnie-
sieniu do naszego tematu znaczy, ze odpowiedzi na problem stosunkow istniejgcych
miedzy sztuka a spoleczenstwem nie nalezy szuka¢ w dzisiejszych, lub dawniejszych
doktrynach apriorystycznych, lecz w faktycznym przebiegu owych zwigzkéw w ciggu
historii. Nie nalezy jednak przeocza¢, ze historia zwigzana jest takze z dniem dzisiej-
szym, ze odpowiada na pytania, ktére stawia terazniejszos¢. A do zagadnien terazniej-
szosci niewatpliwie nalezy temat ,,sztuka a spofeczenstwo”. Zyjemy przecie w gwattow-
nie zmieniajgcym sie Swiecie. Konca wszystkich przeobrazen, ktorych jestesmy $wiad-
kami, wprawdzie przewidzie¢ nie mozemy, w kazdym jednak razie oblicze kultury
0 podstawach indywidualistycznych ustepuje coraz wyrazniej miejsca kulturalnym da-
zeniom bardziej kolektywistycznym, pod niejednym wzgledem przypominajgcym S$re-
dniowiecze. Obserwujemy to w kazdej dziedzinie, a takze i w sztuce, dla ktérej zna-
mienne s3 nie tylko nowe formy, lecz wraz z nowymi wiasciwosciami materialnymi
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i techniczno - produkcyjnymi przede wszystkim zwrot ku zbiorowym zasadom ideowym
i przeznaczeniowym. ,,.Sztuka a spoteczenstwo” jest wiec hastem dnia, a nie mniejsze
jest znaczenie hasta dalszego ,,sztuka a panstwo”. Z hastami tymi wigzg sie jednak takze
doktryny, ktére nie sg tylko doktrynami przebudowy spotecznej, lecz réwnoczesnie
takze dogmatami - nakazami dla wszelkiej w ogole tworczosci, wiec rowniez artystycz-
nej. Maja by¢ one jedynie dozwolonymi kluczami do prawowiernej interpretacji wszel-
kich zjawisk zyciowych. Oznacza to, ze przejawy artystyczne rozpatrywane sg przede
wszystkim wiasnie pod katem widzenia zwigzkéw zachodzacych miedzy sztukg a spo-
teczenstwem. Wobec tego ostatniego punktu historyk sztuki nie moze pozosta¢ obo-
jetnym, zawiera on bowiem zasady pewnej metody ttumaczen zjawisk artystycznych.

Azeby ograniczy¢ sie tylko do jednego przykiadu, wystarczy wspomnie¢ o mar-
ksistowskiej interpretacji sztuki i jej rozwoju, w danej chwili wylgcznie miarodajnej
dla wszelkiej nauki o sztuce w Rosji sowieckiej. Jest ona jak najscislej zwiazana z obec-
ng rzeczywistoscig sowiecka, naturalnie w ramach, w ktérych rzeczywisto$¢ ta stanowi
realizacje doktryny marksistowskiej. W dziedzinie, ktdra nas tutaj obchodzi, doktry-
na ta pocigga za sobg dwa znamienne nastepstwa: z jednej strony stwarzanie nowej
sztuki, odpowiadajacej nowemu ustrojowi spolecznemu, opartej na materialistycznym
pogladzie na Swiat i zarazem z niego wynikajacej, — a z drugiej strony swoistg inter-
pretacje faktow i dziejéw sztuki, ktérych sens ttumaczony jest jako artystyczne odbi-
cie i wyraz walki klas spotecznych; metodag za$ naukowa, prowadzacg do ich zrozu-
mienia, jest materializm dialektyczny. Ot6z pierwszy z tych punktow dla bezstronne-
go badacza niewatpliwie stanowi ciekawy temat obserwacyjny; daje mu przecie sposob-
nos$¢ $ledzi¢, jak w praktyce przebiega tego rodzaju urzeczywistnianie w sztuce dok-
tryn apriorystycznych, jakkolwiek jasne jest przy tym, ze istota tej nowej sztuki za-
leze¢ bedzie nie tyle od nowych doktryn, ile od talentéw tworczych. Wazniejszy jest
jednak dlan punkt drugi, wobec ktorego nie moze pozosta¢ tylko obojetnym obser-
watorem. Nikt oczywiscie nie moze zaprzeczy¢ wielkiego znaczenia, jakie posiada pod-
budowa polityczno - gospodarcza ustrojow spotecznych dla twdrczosci artystycznej
oraz dla uksztattowania i kierunku poszczegoélnych artystycznych kultur; totez szczegol-
ne podkreslenie i uwypuklenie momentow natury gospodarczej w dziejach sztuki nie-
watpliwie moze sie przyczyni¢ do wyjasnienia bardzo waznej strony historii sztuki
i to przede wszystkim wiasnie w zakresie zwigzkéw miedzy sztukg a pierwiastkami
spotecznymi. Ale stad do monistycznej koncepcji wszelkich w ogéle zjawisk historycz-
nych i dopatrywania sie w dzietach sztuki jedynie dokumentow walki klasowej pro-
wadzi droga bardzo daleka. Nie mozna jej przeby¢, jezeli zamyka sie oczy na niezmier-
nie skomplikowany catoksztatt duchowych skiadnikéw i czynnikéw tworczosci ar-
tystycznej. Na jak wielkie trudnosci, z powodu monistycznego ujecia nierozwigzalne,
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natrafia tego rodzaju metodyczne postepowanie, ilustrujg najlepiej sowieckie prace
naukowe, tym zagadnieniom poswieconel). Jest to zresztg zrozumiate. Doktryne do-
gmatyczng mozna wprawdzie mniej lub wiecej konsekwentnie wprowadza¢ w zycie,
stwarzajgc przedtem odpowiedni dla niej grunt, co ma miejsce w dzisiejszym budowa-
niu swoistej kultury w Sowietach, — nie mozna natomiast za pomocg tych samych
dogmatéw wyttumaczy¢ dziejowych zjawisk artystycznych, ktdre wyrosty w zgota od-
miennych kulturach. W perspektywie historycznej doktryna marksistowska jest tylko
jedna z licznych dogmatycznych doktryn spoteczno - artystycznych. Jak kazda z nich,
oswietla i ona niejedng kwestie i odgrywa w praktyce artystycznej duzg role, zwiasz-
cza ze zostata uznana za doktryne oficjalng wiadzy, ktéra sie nig postuguje. Stawiajgc
jednak wszedzie na pierwszym miejscu jako wytgcznie decydujacy tworczy czynnik
element gospodarczo - spoteczny, ktéry w rzeczywistosci artystycznej tej roli absolut-
nej nie odgrywa, tym samym juz doktryna ta zaciesnia granice swojej estetyki, a takze
estetyki spotecznej.

W catosci wiec zagadnienie stosunkOw miedzy sztukg a spoteczenstwem skiada
sie z ogromnej ilosci kwestii réznorodnych, nie dajgcych sie sprowadzi¢ do wspdlne-
go wszystkim mianownika i to choéby ze wzgledéw metodycznych. Pomijajac nawet
aktualne préby normowania i kierowania funkcjg i zadaniami sztuki w spoteczenstwie,
ktore w kazdym razie wigzg sie z zywymi problemami polityki i ustroju spotecznego,
poszczegolne strony kwestii tych wchodzag w zakres réznych dziedzin naukowych
i juz z tego powodu wymagajg roznorodnego traktowania metodycznego. Dzieje dok-
tryn spotecznych w odniesieniu do sztuki stanowig w gruncie rzeczy rozdziat historii
ruchéw ideowych, a krytyka poszczegélnych doktryn nalezy z jednej strony do filo-
zofii spotecznej, z drugiej za$ do psychologii sztuki. Od strony grup spotecznych i ich
whasciwosci przystepuje do tych kwestii socjologia, za$ dla historii sztuki wraz z nauka

*) Sowiecka literatura teoretyczna o sztuce i jej dziejach jest juz bardzo obszerna, przy czym w du-
zej mierze o charakterze dyskusyjnym i polemicznym i to nie tylko w odniesieniu do nauki ,burzua-
zyjnej”, lecz w niemniejszym stopniu réwniez do przedstawicieli r6znych odcieni najbardziej przekonanych
marksistéw i bezapelacyjnych wyznawcdw materializmu dialektycznego, ktérzy zwalczajg sie miedzy
soba. Odnosi sie wrazenie, ze w ciggu ostatnich lat rozbieznosci miedzy interpretacjami réznego ro-
dzaju wprawdzie sie zmniejszyty, w kazdym razie ogoélny poziom tych dyskusji zyskatl na rzeczowosci.
(Nie mowie tutaj o wihasciwej historii sztuki w Sowietach, lecz tylko o literaturze teoretycznej). Tym
niemniej zasadnicze trudnosci nadal pozostajg te same. WYystepujg one zwhaszcza wyraznie tam, gdzie
idzie o mechaniczne przeniesienie kategorii i kryteriow, uzyskanych w zakresie materializmu ekonomicz-
nego, na dziedzine procesow tworczych, istotnych wartosci i kryteriow artystycznych dzieta sztuki. Sprze-
czno$ci wewnetrzne tych doktryn ,,monistycznych” doprowadzone sa miejscami wprost do absurdu i to
zwihaszcza w krytycznych wstepach do rosyjskich przektadéw dziet Dvoraka i Wolfflina, gdzie mowa jest
w gruncie rzeczy o wszystkim, tylko nie o sztuce.
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0 sztuce miarodajne sg w pierwszym rzedzie same fakty, tj. punktem wyjscia dla
nich jest rzeczywisto$¢ artystyczna w postaci dziet sztuki oraz ich zwigzkéw genetycz-
nych, rozpatrywanych pod katem widzenia pierwiastkdw spotecznych. Zadna z tych
metod sama dla siebie nie wyczerpuje zagadnienia w catosci; kazda z nich pokazuje
tylko te jego strone, ktéra jest jej dostepna.

Totez wywody ponizsze nie chcg byé niczym innym, jak tylko przyczynkiem hi-
storyka sztuki do kwestii w catym tym kompleksie najwazniejszych, mianowicie: jak
przedstawia sie w Swietle historii sztuki sprawa zwigzkéw miedzy sztukg a spoteczen-
stwem oraz gdzie nalezy szuka¢ wiasciwych dla nich kryteridw, jak realizowat sie
w historii stosunek miedzy sztukg a wiadzg oraz jak wyglada w perspektywie histo-
rycznej planowos¢ w dziedzinie sztuki.

Problem zwigzkéw zachodzacych miedzy sztukg a pierwiastkami spotecznymi jest
problemem drazliwym i niebezpiecznym. Nie ulega wprawdzie najmniejszej watpliwo-
Sci, ze zwigzki takie tkwig juz w samym zatozeniu wszelkiej sztuki, ktora bez nich
w 0gole nie bytaby do pomyslenia. Jasne jest rowniez, ze rozpatrywanie dziet sztuki pod
katem widzenia socjologicznym jest konieczne, idzie przeciez o sprawy i zjawiska, ktore
z jednej strony umozliwiajg i stwarzajg atmosfere, w jakiej dzieto sztuki powstaje,
z drugiej za$ powoduja, ze dzieto sztuki jako takie z kolei samo w mniejszym lub wigk-
szym stopniu staje sie elementem spotecznym. A jednak wszelkie tego rodzaju pier-
wiastki dzieta sztuki ani nie stwarzaja, ani do jego istoty jako dzieta sztuki nie naleza.
Co wigec dla socjologii moze by¢ pozytecznym, a nawet koniecznym, dla nauki o sztu-
ce moze sie okaza¢ nieistotnym. Idzie przeciez o elementy pozaartystyczne, ktérych
wcigganie do badan w zwiazku z kwestiami artystycznymi moze doprowadzi¢ do niepo-
rozumien i to nie tylko pod wzgledem metodycznego stawiania zagadnien, lecz nawet
w odniesieniu do zasadniczych poje¢, ktorymi ma sie operowac. Szczeg6lne za$ nie-
bezpieczenstwo tkwi w tym, ze socjologiczna analiza dzieta sztuki wydobedzie z niego
tylko odosobnione momenty i rysy, wyrwane z organicznej catosci, do ktorej naleza, co
w rezultacie znieksztalci przedmiot, poddany badaniu, i zniszczy jego sens, dajagc mu fai-
szywe znaczenie. Zniszczy wiec dzieto sztuki jako takie, a do jego zrozumienia nie dopro-
wadzi, poniewaz dzieto sztuki zawsze i wszedzie moze by¢ zrozumiane tylko jako catos¢.

Czy nie ma wyjscia z tej trudnosci? Jezeli jest, zawarte jest w samym charakterze
i rodzaju zwigzkdéw, jakie zachodzg miedzy dzietami sztuki a ich podktadem spotecz-
nym. Trzeba sobie tylko uswiadomi¢, ze méwigc o tym wszystkim, czesto mamy na
mysli réznorodne zjawiska, chociaz postugujemy sie dla nich wspélng nazwa. Juz mé-
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wigc bowiem og6lnie o sztuce, miewamy nieraz na mysli zjawiska réznego gatunku
i ciezaru. Mimo woli i nieswiadomie okreSlamy tg nazwa czasem po prostu kulture
artystyczna, obejmujaca nie tylko poszczego6lne dzieta sztuki, lecz catg atmosfere i wszel-
kie warunki materialne i duchowe, w ktérej owe dziela powstaja, genetycznie sg z nig
zwigzane oraz przez jej pryzmat sg interpretowane. Przy tym ostatni ten punkt nie do-
tyczy jedynie stosunku wzgledem kazdorazowej, zywej twdrczosci aktualnej, lecz jest
miarodajny takze dla stosunku wobec wszelkiej w ogdéle sztuki, takze czasow minio-
nych. Ale nawet jezeli ograniczamy pojecie sztuki do samych dziet sztuki, mogg nasze
zainteresowania sie nimi mie¢ bardzo réznorodne przyczyny, punkty wyjscia i cele.
Zainteresowania te moga by¢ przede wszystkim dwojakiego rodzaju: albo odnosza sie
do wartosci, znaczenia i pozaartystycznej tresci dziet sztuki, do ich strony dokumen-
tarnej, albo wylgcznie do wiasciwej ich tresci, walorow i znaczenia artystycznego, do
ich catosci jako do jednorazowego, nigdy i nigdzie nie powtarzajacego sie wyrazu prze-
zycia i procesu twdrczego artysty.

Ze wszystkie te sposoby ustosunkowania sie wzgledem kultury artystycznej i dziet
sztuki sa uzasadnione i mogg stanowi¢ punkt wyjscia dla badan naukowych, nie ule-
ga zadnej watpliwosci. Pomijajac nawet najbardziej banalny i wulgarny stosunek w od-
niesieniu do dziet sztuki, przy ktérym cale zainteresowanie skierowane jest tylko ku
wartosci tych dziet jako wyrobéw o pewnej wartosci materialnej i pienieznej, — nie
nalezy zapomina¢, ze owa pierwsza, wspomniana powyzej grupa zainteresowan jest
punktem wyjscia dla absolutnej wiekszosci badan naukowych nad zjawiskami arty-
stycznymi. Dzieta sztuki stanowig przecie niezwykle cenny, autentyczny materiat zrod-
towy dla badan w kierunku materiatu, techniki i zagadnien konstrukcyjnych, zara-
zem za$ sg najwierniejszymi zrédtami i dokumentami historycznymi we wszystkich
dziedzinach kultury materialnej i duchowej. Z nich czerpie swoje dane archeologia
i nauka o realiach. Na tejze grupie zainteresowan opierajg sie wszelkie dociekania
ikonografii, przynajmniej ikonografii tradycyjnej, ograniczajgcej sie do stwierdzenia
zewnetrznych faktéw obrazowych, — religioznawstwa opartego o dokumenty obrazo-
we, — dziejéw obyczajéw itp. A nawet historia sztuki bynajmniej nie wszedzie i nie
zawsze wykracza poza granice tego rodzaju zainteresowan. | ona bowiem ogranicza
sie czesto do krytycznego ustalenia faktow historycznych oraz zewnetrznych faktow
formalnych, okreslajac na podstawie podobienstw formalnych cechy i granice stylow
oraz rozbudowujgc w ten sposOb zwiazki genetyczne miedzy nimi, a tym samym tak-
7e juz sama historie sztuki.

Bytoby absurdem chcie¢ pomniejsza¢ dokonang w ten sposdb prace, jej wyniki
i znaczenie. Z drugiej strony nie ulega jednak watpliwosci, ze nie sg tym wyczerpane
wszystkie mozliwosci badan naukowych nad zjawiskami sztuki, oraz ze wymagajg grun-
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townego i zasadniczego uzupetnienia. Koniecznos¢ ta wynika juz z samego faktu, ze
dzieto sztuki jako takie stanowi co$ wiecej, anizeli sume wszelkiego rodzaju rézno-
rodnych materialnych, duchowych i formalnych pierwiastkow; jako korcowy wynik
procesu twdrczego jest ono zwartg i nierozerwalng catoscig. Wobec tego tez bada-
nia naukowe powinny dazy¢ do celu, by cato$¢ te zachowac i traktowaé jg wiasnie
jako catos¢, ktdrej podporzadkowane sg, zlewajac sie z nig, wszelkie szczegdly jej we-
whnetrznej struktury. Dopiero opierajac sie na rozbiorze tak pojetych catosci powinny
one dazy¢ do odkrycia i ustalenia zwigzkow genetycznych a tym samym do rozbudo-
wy historii sztuki. W ramach takiej koncepcji wszelkie pierwiastki, pochodzgce z in-
nych dziedzin kultury i wchodzace w dzieto sztuki, naturalnie nabierajg odmiennego
osSwietlenia, anizeli w przypadkach badarn dokumentarycznych, poprzednio oméwio-
nych; z jednej strony zwigzek ich z dzielem sztuki jest organiczny, z drugiej za$ dzieto
sztuki nie przedstawia sie tylko pod jednym, takim czy innym aspektem (np. histo-
rycznym, religijnym, ikonograficznym, etnograficznym, psychologicznym, socjologicz-
nym itp.), lecz pozostaje tym, czym jest w swej istocie i catosci.

Nie tutaj oczywiscie miejsce na omawianie problemdw i rozwigzan trudnosci me-
todologicznych, ktére tego rodzaju stawianie kwestii wywotuje; nalezy ono do zadan
rozbudowy teoretycznych podstaw nauki o sztucel). Dla naszych celéw wystarczy
w zupetnosci juz samo powyzsze stwierdzenie i charakterystyka naukowych mozli-
wosci oraz punktéw wyjscia krytycznego traktowania zjawisk artystycznych. Juz stad
mianowicie wynika, ze analogiczne mozliwosci i zarazem koniecznosci istniejg takze
dla naukowego traktowania problemu wzajemnych zwigzkéw, zachodzacych miedzy
sztukg a pierwiastkami spotecznymi. Jasne jest przecie, ze w dziedzinie kultury ar-
tystycznej obustronne, wzajemne oddziatywanie pierwiastkow spotecznych i artystycz-
nych odbywa sie na bardzo szerokim tle, przy czym jednak same dzieta sztuki jako
takie, t. j. istotne ich cechy i wartosci w znikomym tylko stopniu mogg by¢ brane
pod uwage. Inaczej przedstawia sie sprawa, gdy bierze sie dzieta sztuki jako doku-
menty ilustrujgce wiasnie owe zwiagzki miedzy elementami spotecznymi a sztuka, od-
dziatywanie tych dziel na grupy spoteczne oraz ich funkcje w spoteczenstwie. Mozli-
wosci sg w danym wypadku liczne i obszerne. Niemniej jest naturalne, ze stwierdze-
nie tego rodzaju faktéw réwniez pozostaje poza granicami analizy istotnej, artystycz-
nej struktury dziel sztuki, oraz ze takie traktowanie problemu, Scisle moéwiac, nie
wchodzi do nauki o sztuce, lecz raczej pozostaje w ramach nauki socjologicznej. To-
tez, by mdc na te problemy odpowiedzie¢ z punktu widzenia nauki o sztuce, koniecz-

’) Ciekawg probe tego rodzaju podjgt w ostatnich latach .H- SEDLMAYR, Zu einer strengen
Kunstwissenschaft. Kunstwissenschaftliche Forschungen, I, Berlin 1931, str. 7 — 32.
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ne jest uzupetnienie poprzednich sposobOw przez to, ze staniemy na stanowisku nie-
rozerwalnosci wewnetrznej struktury dzieta sztuki i bierzemy jg za punkt wyjscia
szczegbtowszej analizy.

Na wstepie nalezy jednak cho¢ krétko scharakteryzowa¢ podioze, formy i kolej-
no$¢ momentéw natury spolecznej, na ktoérych moga sie opiera¢ zwigzki miedzy sztu-
ka a spoteczenstwem. Spoteczenstwo nie jest pojeciem abstrakcyjnym; konkretnie
przedstawia sie w postaci poszczeg6lnych grup spotecznych i wiasnie z grupami spo-
tecznymi mamy wszedzie do czynienia, gdzie mowa jest o zwigzkach miedzy spote-
czenstwem a sztuka. To tez momenty owe wynikajg z wlasciwosci poszczegdlnych
grup, ktére zawsze stanowig catosci o aspektach bardzo urozmaiconych i réznorod-
nych. Wedtug schematu J. St. Bystronia, obejmujgcego wszystkie tego rodzaju ewen-
tualnosci, a przy tym zupetnie neutralnego, gdyz do niczego z gory niezobowigzujace-
go, cechy kazdej grupy uwydatniajg sie i zalezne sg: 1) od jej sktadu etnicznego; 2)
od jej przejawOw w przestrzeni, przy czym oczywiscie szczego6lnie wazne sg ruchy ko-
lonizacyjne i migracyjne; 3) od jej struktury mysSlowej i wspdlnosci intelektualnej,
ich rozwoju i przeksztatcen; 4) od jej psychologii socjalnej; 5) od jej problemoéw or-
ganizacyjnych. — Schemat ten, sztuczny, jak kazdy w ogdle schemat, pomys$lany na-
turalnie tylko jako pomocniczy ,,system koordynat”, majacy umozliwi¢ orientacje
w chaosie zjawisk, moze doskonale przystuzy¢ sie do przejrzystszego pod Kka-
tem widzenia socjologicznym segregowania faktéw artystycznych w catym zasiegu
ich dziejéw. Nalezy przy tym tylko stale pamieta¢ o tym, ze rzeczywisto$¢ zyciowa
poszczegOlnych aspektéw grup spotecznych wecale nie rozdziela, lecz wszystkie razem
wigze je w nierozerwalnych catosciach. Obejmuje za$ ten schemat w gruncie rzeczy
wszystko, co jest wynikiem takich, czy innych czynnikéw, lub proceséw o charakte-
rze ogolniejszym, znamiennym dla poszczegdlnych grup spotecznych, z pominieciem
oczywiscie tworczosci indywidualnej. W przeniesieniu do dziedziny przejawow ar-
tystycznych znaczyto by to, ze nalezato by sie dopatrywac zwigzkéw z elementami spo-
tecznymi we wszystkim, co znajduje sie poza twdrczoscig indywidualng i to natural-
nie réwniez w utworach indywidualnych. Tak przynajmniej przedstawia sie kwestia
ze strony teoretycznej, gdy nie bierze sie jeszcze pod uwage samych przejawdw dzia-
falnosci artystycznej, t.j. poszczegdlnych dziet, a takze rzeczowych i genetycznych
zwiagzkow, ktére miedzy nimi istnieja.

Postugujac sie tym schematem, mozna by wiec wznie$¢ i szeroko rozbudowac rusz-
towanie ,,socjologicznego” gmachu historii sztuki wszystkich czaséw i przestrzeni,
w ktérym powinno by sie znalez¢ wszystko, co w sztuce w ten, lub inny sposdb wigze
sie ze spotecznym podktadem grup, wsrdd ktérych ona powstaje, istnieje i wywiera
swoje dziatanie. Jasne jest przy tym, ze im mniej rozcztonkowana i zrdznicowana,
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im bardziej odosobniona od pozostatych jest cata kultura spoteczna jakiego$ srodowis-
ka, tym wyrazniej odbijajg sie w sztuce z jednej strony pierwiastki wniesione do niej
przez poszczeg6lne grupy spoteczne, a z drugiej bardziej widoczna jest funkcja, ktorg
ona petni w strukturze spotecznej. Im mniej za$ jakas kultura jest w sobie zamknieta,
im bardziej wzbogaca i rozrasta sie jej struktura spoteczna przez wihasny rozwoj oraz
mieszaning etniczng i zywy kontakt ze $wiatem o odmiennych podstawach i kierun-
kach zyciowych, tym bardziej komplikuje sie réwniez 6w stosunek, jaki zachodzi
miedzy sztukg a spoteczerstwem. Rownoczesnie za$, im wiekszg rozpietos¢ dziejow
sztuki ogarniamy myslg, tym bardziej wzrasta w nas nie tylko swiadomos$¢ nieskon-
czonej ilosci artystycznych mozliwosci, lecz takze zrozumienie faktu, ze stosunek, jaki
istnieje miedzy sztukg a spofeczenstwem, wzglednie pozostatymi przejawami zycia
spotecznego, bynajmniej nie wszedzie i nie zawsze bywa ten sam. Wynika to rowniez
ze stopnia zrézniczkowania kulturalnego, jaki w poszczegolnych fazach i srodowiskach
osigga catoksztatt kultury duchowej danego spoteczerstwa; od tego mianowicie za-
lezy funkcja i rola sztuki w catoksztalcie form zycia i kultury oraz sama jej istota.
Biorac np. sztuke czasow przedhistorycznych lub t. zw. ludéw pierwotnych, nie trudno
stwierdzi¢, ze cata ich sztuka tak silnie i nierozerwalnie zwigzana jest z pozostatymi
ujawnieniami i funkcjami zycia zbiorowego (np. z religig, kultem, mitem, magigitp.),
ze traktowanie jej z osobna jako zjawiska dla siebie bytoby do pewnego stopnia nie-
dorzeczne, gdyz niewatpliwie jako ,sztuka” w ogole nie dochodzi do $wiadomosci.
W spoteczenstwach zrézniczkowanych sztuka tych zwigzkéw wprawdzie nigdy catko-
wicie nie zatraca, ale z drugiej strony stajg sie one coraz luzniejszymi, sama za$ twor-
czo$¢ artystyczna oraz jej utwory wytwarzajg i zdobywajg znaczenie same dla siebie.
Jest jednak jeszcze co$, czego uczy nas historyczny przebieg sztuki: sztuka wszedzie
i zawsze jest z zyciem zwigzana, réwnoczesnie jednak formy jej — a dostrzegamy ja
tylko po przez formy—zyjg takze swoim wiasnym zyciem, ktore kieruje sie wkasnymi,
wewnetrznymi prawami.

Wobec tego wszystkiego by¢ moze nie bedzie od rzeczy, jezeli rozwazania te zilu-
struje na dwoch przyktadach z dziejow sztuki starozytnej, za pomoca ktérych tatwiej
i wyrazniej mozna sie wypowiedzie¢, anizeli za pomocg rozmyslan ogélnych. Pierw-
szy przyktad to sztuka starego Egiptu, bedgca wynikiem najbardziej jednolitej kultury
artystycznej, pochodzacej od pierwotnosci przedhistorycznej do stopnia rozwoju
wysokiego, ale w sobie zamknietego (tabl. 1 i 2),—drugi to kultura artystyczna epoki
cesarstwa rzymskiego, niezmiernie zroznicowana i bogata.

Sztuka egipska wykazuje w ciggu swego przebiegu dziejowego znaczne réznice mie-
dzy poszczeg6lnymi fazami rozwoju (azeby to sobie uprzytomnié, wystarczy np. po-
rowna¢ architekture starego panstwa z budownictwem panstwa Sredniego), ale jej
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proces historyczny jest przy tym zupeinie w sobie zamkniety. Niewiele tez zmienia
sie charakter Srodowiska i zycia, z ktérego ona wyrasta. Pomijajac nawet fakt bar-
dzo znamienny, ze granice miedzy poszczegllnymi gateziami sztuki w ciggu calego
istnienia kultury staroegipskiej nie sg jeszcze Scisle rozdzielone i ze architektura wraz
z rzezbg i malarstwem stanowig nierozerwalng catos¢, wszystkie one i rzeczowo i ideo-
wo rozwijajg sie na tym wspélnym podtozu, ktére juz w samym zaraniu Kkultury
egipskiej stato sie wyktadnikiem rzeczywistosci egipskiej. Rzeczywisto$¢ ta w ciagu
wiekéw oczywiscie daleko odbiegta od rzeczywistosci pierwotnej, tak jak rowniez
sztuka wiekOw pierwszego tysigclecia prz. Chr. ulegta ogromnemu zrdznicowaniu w po-
réwnaniu ze sztuka pierwszych dynastii lub epoki wielkich piramid. Zarazem jednak
nie trudno stwierdzi¢, ze zréznicowanie zaréwno w jednej, jak i w drugiej dziedzinie
odbywato si¢ ciggle w okreslonych ramach, poza ktdre nie wykraczato. W ciggu bo-
wiem calej historii kultury staroegipskiej pozostaje normatywnym dla catego zycia
rozbudowanie zasad tradycyjnych, ktore juz od samego poczatku zostaty zrealizowa-
ne w systemie religii i kultu. Mozna by powiedzie¢, ze tak, jak architektura wchiania-
fa w siebie i nieroztgcznie wigzata ze sobg plastyke i malarstwo, tak samo i religia wraz
z kultem miescita w sobie wszystko, co fgczyto sie z zyciem i rzeczywistoscig. W re-
ligii znajdowaty jednolitg interpretacje wszelkie zjawiska, poczawszy od zagadnienia
bytu i stosunku czilowieka do absolutu, a skonczywszy na systemie ustroju panstwo-
wego i spotecznego oraz na koniecznosci zmagania sie z losem i sitami przyrody. Co
za$ w religii byto systemem i doktryng, w daleko bardziej rozbudowanych formach
kultu stawato sie widomg praktyka zyciowa, ktérej wyrazem w duzym stopniu byla
takze sztuka. Stad tez to dziwne w pierwszej chwili zjawisko, ze szukajac rzeczowych
i ideowych podstaw sztuki staroegipskiej, w koncu zawsze dochodzi sie do jej pod-
staw kultowych i religijnych, w ktérych w ogole wszystko sie zbiega. Ale stad tez
zjawisko, ktore moze jeszcze bardziej zadziwia: mianowicie ze w figuralnej sztuce egip-
skiej z jednej strony dochodzi do wyrazu jak najbardziej pozytywny, realistyczny sto-
sunek do cztowieka i rzeczywistosci, z drugiej zas strony odbija sie w niej w pekni
mistyczny strach przed niezbadang tajemniczoscig poteg, rzadzacych zyciem i cztowie-
kiem. Podwojne to nastawienie przewija sie czerwong nicig przez cate dzieje sztuki
egipskiej, a w metamorfozach, jakim z biegiem czasu ulegajg poszczeg6lne jej typy,
odzwierciadlajg sie fazy, jakie w ciagu historii przechodzita mentalno$¢ spoteczens-
twa egipskiego.

Ograniczajac sie do sztuki figuralnej, mozna by jg pokrotce nastepujgco scharakte-
ryzowac. Z jednej strony zdaje sie ona by¢ na wskro$ przepojona dgzeniem ku naj-
wierniejszej obserwacji zjawisk rzeczywistych i plastycznemu ich odtwarzaniu, z dru-
giej za$ przekracza granice tej obserwacji, wznoszac swoje utwory ponad kazdorazo-
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wg rzeczywistos¢ do znaczenia niezmiennych symbolow, istniejgcych ponad wszelkg
przypadkows, wizualng rzeczywistoscig. W ten sposéb wszystko, poczawszy od obra-
z6w bostw - symboléw i portretow faraondw - bogow, az do portretow, ktérych wier-
nosci domagata sie wiara w zycie poSmiertne oraz do pozostajagcych w ideowym zwigz-
ku z tg wiarg plastycznych reprodukcji szczegdtéw zyciowych, malowanych i plasko-
rzezbionych: kultowych, mitycznych, historycznych kompozycji i scen z zycia codzien-
nego, —wszystko to wigze sie w zwartg cato$¢, ktdrej korzenie tkwig w religii; ona
za$ z kolei jest odzwierciedleniem pogladu na $wiat, wytworzonego przez spoteczens-
two egipskie. Tak jednak, jak pomimo tej spoistosci pomiedzy poszczegdlnymi gru-
pami spolecznymi istniejg roznice, ktdre w nastepstwie coraz bardziej wyrabiajacej
sie hierarchii spotecznej, w ciggu dziejow jeszcze silniej sie wzmagajg, tak samo zary-
sowujg sie analogiczne réznice w samej kulturze artystycznej i jej formach. Nie trudno
przecie takze w Starym Egipcie odrézni¢ charakter i strukture sztuki dworskiej od
sztuki, bedacej sztukg organizacji kaptanskich, lub od sztuki moznowiadcow, albo
szerokich mas ludowych. Wszelkie tego rodzaju réznice sg jednak tylko odmianami
zasad, ktore wszystkie mieszczg sie w ramach jednolitego pogladu na Swiat, charakte-
rystycznego dla catej kultury staroegipskiej. Sga one znikome wobec zasadniczego na-
stawienia duchowego i formalnego tej sztuki. | to jest by¢ moze w calej tej sztuce zja-
wiskiem najbardziej zastanawiajgcym, ze takze jej zasob formalny — zwiaszcza w za-
kresie plastyki i malarstwa — tylko minimalnym ulega zmianom, ze w ciggu swej diu-
giej historii sztuka ta rozwija tylko tradycyjne zasady, ktore tym samym okazujg sie
niemniej organicznie zwigzanymi z calg struktura kulturalng kraju i jej spoteczenstwa,
jak ich podbudowa ideowa. Zarazem za$ nawet na tym, tak bardzo odosobnionym
gruncie egipskim staje sie jasnym, Ze przywiazania do form tradycyjnych nie mozna
wyttumaczy¢ jedynie wrodzonym konserwatyzmem spoteczenstwa egipskiego, lecz we-
wnetrznym, autonomicznym zyciem samych form artystycznych. Wstrzasy, ktore Sta-
ry Egipt w ciagu swoich dziejéw przezywat, byly przecie bardzo gwattowne i prze-
rwaly kilkakrotnie cale zycie spoteczne i kulturalne kraju, stwarzajac nieraz zgota no-
we warunki bytu, zmieniajagc role poszczeg6lnych grup w zbiorowej catosci — tym-
czasem zmiany form w sztuce, zawsze jednako z zyciem zwigzanej, nigdy nie przekra-
czaty granic logicznego i konsekwentnego rozwoju stale sie utrzymujacych tych sa-
mych podstaw formalnych. Trwato to tak dtugo, jak dtugo Egipt pozostat sobg. Z chwi-
la bowiem, w ktorej dolina Nilu ostatecznie wychodzi ze swojego odosobnienia, by
sta¢ sie czescig wielkiego $wiata hellenistycznego, tradycyjne formy artystyczne wpraw-
dzie nie przestajg catkowicie istnie¢, ale postuguje sie nimi tylko jeszcze sztuczny ar-
chaizm. Z samym za$ zyciem i spoteczenstwem zatracajg zwigzek, a stopniowo takze
w ogo0le racje bytu. Nawet ich wiasna podbudowa duchowa dochodzi do wyrazu w no-
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wych formach, czego klasycznym przyktadem sg choéby malowane portrety fajum-
skie, ktore zastgpity dawne portrety zmartych. Azeby sie jednak to wszystko mogto
sta¢, musiaty sie przed tym zmieni¢ aspekty egipskich grup spotecznych. W obrazie
wiec, ktéry daje nam sztuka staroegipska, wyraznie wystepujg mozliwosci i fakty, t3-
czace sztuke z grupami spotecznymi. Zarazem jednak sztuka ta nigdzie nie przekra-
cza granic swego wiasnego charakteru zbiorowego, raz na zawsze ustalonego i w sobie
zamknietego, gdyz nie tylko jej podbudowa ideowa i zasadnicze nastawienie wzgle-
dem $wiata zjawisk, lecz takze jej formy wyrazeniowe w réznej mierze zrodzily sie,
rozwijaty sie i zamarly wraz z catg atmosferg, ktorg wytworzyto spoteczenstwo egipskie.

Zanim jednak z przyktadu tego wyciggniemy wnioski og6lniejsze, nie od rzeczy
bedzie zaznajomi¢ sie z przyktadem drugim, o charakterze zgota odmiennym (tabl. 3).
W sztuce epoki imperium rzymskiego wszystko jest inne, zwiaszcza wszystko to, co od-
nosi sie do stosunku miedzy sztuka a spoteczenstwem. Nie maw niej jednego srodowiska
tworczego, miarodajnego dla dziatalnosci artystycznej na terenie olbrzymiego pans-
twa, ani niema zadnego obszaru kulturalnego, izolowanego od obszaréw o odmien-
nym obliczu kultury, ani w konhcu jednego tylko zasadniczego stanowiska sztuki wo-
bec Swiata zjawisk i cztowieka. Istniejg wprawdzie pewne wspdlne rysy, nadajace sztu-
ce epoki pozory spoistosci duchowej i formalnej, ale z jednej strony sztuka postugu-
je sie formami, ktére wyrosty pierwotnie jako produkty kultury artystycznej spote-
czenstw o réznych nieraz strukturach i aspektach, z drugiej za$ strony kazde z wiel-
kich éwczesnych srodowisk kulturalnych wktada do owych form tradycyjnych od-
mienng tres¢ i dazenia, interpretujac i przeksztalcajac je po swojemu. Wspolny pod-
kfad stanowi wprawdzie sztuka hellenizmu, ale juz w niej samej istniejg obok siebie
liczne odmiany, do ktérych dotgczajg sie jeszcze elementy zgota innego pochodzenia.

Dla kultury artystycznej epoki cesarstwa rzymskiego znamienne jest w kazdym
razie ogromne zréznicowanie jej podstawowych elementow spotecznych, ktére wyra-
za sie w niemniegj zréznicowanych funkcjach sztuki w zyciu spotecznym. Podkiad re-
ligijny i kultowy bynajmniej nie przestat odgrywac¢ bardzo waznej roli. Przeciwnie,
jest on az nadto widoczny i wyrazny w wielkim rozmachu architektury sakralnej,
przy czym dawny jednolity typ Swigtyni greckiej i jej odmian ulegt daleko posunie-
tej ewolucji a zarazem zjawit sie w typach nowych, dla ktorych nie byto wihasciwych
wzorow greckich. Analogiczne zjawiska wykazuje stan plastyki i — o ile mozna wnios-
kowa¢ z zachowanych fragmentow i tekstéw zrodtowych — réwniez malarstwa. Ale
politeizm 6wczesnego Swiata Srodziemnomorskiego nie byt jednolitym, ani tez nie wy-
tacznym wyrazicielem pogladu na swiat i stosunki miedzy ludzmi. Nie byt on jednolity,
gdyz niejeden sposrod coraz liczniejszych kultow wyrést pierwotnie, zwlaszcza na Wscho-
dzie, na gruncie, nie majagcym nic wspoélnego z kulturg religijng $wiata grecko-rzym-
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skiego. A kultom tego rodzaju z natury rzeczy takze w sztuce odpowiadaly swoiste
zasady formalne, bedace odblaskiem odrebnego podioza kulturalno - spotecznego.
Wochodzac za$ w politeizm epoki cesarskiej i zlewajac sie z jego spoteczenstwem, kul-
ty te nie tylko przyczyniajg sie do wiekszych lub mniejszych zmian w strukturze et-
nicznej i religijnej spoteczenstwa imperium, lecz wnosza takze do jego sztuki religij-
nej nowe pierwiastki ideowe i formalne. Klasycznym przykiadem tego rodzaju jest
m. in. kult Mitrasa. Mistycyzm tego wschodniego kultu wnosi wraz z ideg odkupie-
nia nie tylko nowe, odosobnione pierwiastki, lecz wiasciwie catkiem nowe tlumacze-
nie stosunkow miedzy cztowiekiem a $wiatem oraz nowe zasady wartosciowania po-
stepkow zyciowych. Zupetng analogie mozna zanotowa¢ rowniez w sztuce, ktorg kult
ten sie postuguje. Jego obrazy kultowe wzorowane sg wprawdzie na figuralnej sztuce
hellenistycznej, ale formy hellenistyczne ulegty w nich zupelnemu przeksztatceniu,
ktore odpowiadato nowemu stosunkowi do Swiata: dynamiczne ujecie kompozycji
hellenistycznych ustgpito miejsca zasadniczej statyce. W zwigzku z tym wszystkim
zbyteczne byto by dodawaé, ze rOwniez pierwotne chrzescijanstwo pod tym wzgle-
dem stanowi tylko osobng odmiane ws$rdd licznych Owczesnych przemian religijno-
spotecznych. Jego pochodzenie i najstarsze dzieje sprawity, ze pod wzgledem spotecz-
nym wigzato sie ono z najrozmaitszymi grupami, rozproszonymi po obszarach imperium
i poza jego granicami, oraz ze wszedzie nasigkato wiasciwosciami owych grup, co wy-
raznie odbito sie takze na charakterze jego najstarszej sztuki. Gdy za$ rozrosto sie
w potege i stato sie podbudowg catej wielkiej, nowej kultury, weszty wraz z nowymi
takze owe pierwsze wigzania spoteczne do jego Sredniowiecznej struktury.
Spoteczne zréznicowanie idei i zycia religijnego oraz ich odbicia w sztuce nie od-
nosi sie jednak tylko do wzbogacenia ilosci i rodzaju kierunkow religijnych i poszcze-
jest inny, anizeli w Starym Egipcie. Epoka cesarstwa rzymskiego nie na darmo wchio-
neta w siebie hellenizm i wraz z nim zasady i pierwiastki duchowe kultury greckiej.
Pomijajac nawet rysy innego rodzaju, wystarczy na tym miejscu przypomnie¢ chocby
trzy cechy o zasadniczym znaczeniu, ktOre greckie grupy spoteczne wniosty do dziedziny
religii: ucztowieczenie i idealizm, potaczone z myslg krytyczng wolnej jednostki i wol-
nego spoteczenstwa. Byly one podstawg greckiego stosunku do zagadnien $wiata i zy-
cia, a zarazem takze podbudowa wyobrazni artystycznej i jej realizacji. Z jednej stro-
ny pociggneto to za sobg zroznicowanie struktury religijnej wsrod spoteczenstwa,
gdzie zaleznie od charakteru i miejsca poszczegolnych grup w spoteczenstwie zaistnia-
ty obok siebie rézne stopnie i formy religijnosci oraz interpretacji zasad religijnych,
poczawszy od dawniejszych form prymitywnych, a skoficzywszy na zupelnym udu-
chowieniu religijnej mysli. Z drugiej strony, zwlaszcza w zwigzku z rozwojem mysli
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krytycznej, coraz bardziej wzmacniajacego sie indywidualizmu spotecznego i coraz
silniejszych tendencji ucztowieczenia pierwiastkow religijnych, religia w duzym stop-
niu stata sie jedynie forma zewnetrzna, zawierajgcg tres¢ juz tylko ludzka. W nas-
tepstwie tego wszystkiego punkt widzenia religijny przestat by¢ w praktyce wylgcz-
ng forma mysli i etyki indywidualnej i spotecznej, a miara wszystkiego stat sie czio-
wiek. Zupetnie analogiczne procesy przechodzita takze sztuka grecka, jak najscislej
z tymi przemianami zwigzana. Ucztowieczenie béstw znajduje swojg realizacje takze
w plastyce, przy czym ich idealistyczna etyzacja doprowadza do szczytowych utworéw
okresu klasycznego. Mit religijny zamienia sie stopniowo na tematyke, przepojong zy-
ciem i od kultu oderwana, rownoczesnie za$ wkracza do sztuki takze juz samo zycie,
ktore jest tylko jeszcze zewnetrznie, a i to nie zawsze, zwigzane z nalotem religijnym.

Tak byto juz w samej Grecji. Proces ten nie zatrzymat sie jednak na tym stopniu.
Do jakiego stopnia dochodzi on w okresie hellenistycznym, najlepszym dowodem
sg przeksztatcenia, ktérym ulegto cate zycie duchowe i artystyczne w epoce aleksand-
ryjskiej. Wszystko to zostato przejete przez Rzym, totez zrozumiate jest, ze dla roz-
woju sztuki w epoce cesarskiej religia, pomimo jej roli, jako wazny czynnik spoteczny,
nie miata ani wylgcznego, ani decydujgcego znaczenia. Rozgladajgc sie wsrod zabytkow
dorobku artystycznego tej epoki, tatwo mozna zauwazy¢, ze takze w zakresie sztuki
pozareligijnej Rzym tylko dalej rozbudowuje i jeszcze bardziej réznicuje to, co roz-
poczeto sie juz w Grecji a znalazto swdj dalszy cigg w hellenizmie. Ws$réd czynnikow
o charakterze spotecznym, ktore tutaj wchodzg w rachube, na plan pierwszy wysu-
wa sie wladza panstwowa oraz podtrzymywana przez nig ideologia pafnstwowa i spo-
teczna, bardzo czesto tgczaca sie z elementami i formami kultu i religii (np. w posta-
ci kultu geniusza cesarza), wigczajagc w to naturalnie takze wzgledy i potrzeby prak-
tyczne. Scisty zwigzek z tymi czynnikami tlumaczy az nadto wyraZnie rozmach bu-
downictwa rzymskiego, poczawszy od patacéw cesarskich, licznych Swigtyn bostw
panstwowych i gmachow publicznych, a skonczywszy na konsekwentnie przeprowa-
dzanej urbanistyce wraz z forami, bazylikami, termami i budowlami uzytku publicz-
nego. W $lad za dworem cesarskim idg wielkie rody, za nimi mieszczanstwo i in., tak
ze zrdznicowaniom w strukturze spotecznej odpowiada takze podobne zjawisko w kul-
turze artystycznej.

A jednak bylibySmy w bledzie, gdybysmy w tego rodzaju, catkiem zresztg natu-
ralnym, zroznicowaniu sztuki epoki rzymskiej dopatrywali sie juz wszystkich jej cech
spotecznych. Nie mniej wazne i bardzo charakterystyczne sg czynniki dalsze, wyroste
i wyhodowane wsrdd specjalnych grup spotecznych; odnosza sie one nie tylko do
zywej tworczosci wspotczesnej, lecz w niemniejszym stopniu takze do sztuki czasow
minionych i do wszelkiej sztuki w ogdle. | w tym zakresie Rzym nie jest na wskro$
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oryginalny, gdyz tylko nadal rozwija pierwiastki zapoczatkowane juz w Grecji i w hel-
lenizmie; nigdy przed tym jednak elementy te nie odegraty tej roli i nie zajmowaty
tyle miejsca, co wtedy. Dziela sztuki mianowicie przestajg by¢ oceniane wylgcznie
tylko jako utwory uzytkowe lub kultowe. Z jednej strony dzieta sztuki dawnej stajg
sie zabytkami historycznymi, — powstaje nawet osobna literatura przewodnikowa
i egzegetyczna, ktéra je ttumaczy; z drugiej za$ strony — i to jest szczeg6lnie wazne—
dzieto sztuki oceniane jest wtasnie jako utwor sztuki, dla swoich walorow estetycznych, przez
co w rezultacie wyrywa sie niejako z catoksztattu wigzan z pozostatymi czynnikami i pier-
wiastkami. Decydujgcym dla oceny staje sie czynnik najistotniejszy, estetyczny. Pomi-
mo podrzednego niejako stanowiska spolecznego artysty w ciagu catej starozytnos-
ci, ocena jego miejsca i znaczenia pod wzgledem spotecznym podnosi sie bardzo wy-
datnie a dzielo sztuki staje sie zrozumiate jako wynik glebokich przezy¢ psychicznych
oraz procesu tworczego, stawianego na réwni z innymi procesami tworczej mysli. Jako
wazny czynnik w kulturze artystycznej zjawia sie znawstwo potgczone z historig sztuki
oraz krytyka sztuki, w ktorych z natury rzeczy dochodza do glosu opinie i poglady,
bedace odbiciem pewnego procesu kulturalnego w okreslonych warstwach spotecz-
nych, a drogg wychowania i propagandy przenikajgce do umystowosci catych pokolen.
Co za$ z tym wszystkim idzie w parze: zjawia sie takze posrednictwo i handel dzietami
sztuki, czynnik bardzo wazny, ktérego w spotecznych aspektach kultury artystycznej
bynajmniej lekcewazy¢ nie nalezy.

Tak mniej wiecej wygladatby — w najogdlniejszych tylko rysach — podktad spo-
teczny sztuki w epoce cesarstwa rzymskiego. Ktorgkolwiek jej dziedzine sie biecze,
jakagkolwiek grupe dziel, czy o przeznaczeniu i zabarwieniu religijnym, uzytkowym,
panstwowym, albo w koncu nawet zgota estetycznym, — wszedzie i zawsze da sie stwier-
dzi¢ jej zwigzek z takim, czy innym aspektem poszczegdlnych grup, z ktdrych skia-
da sie niezmiernie bogato zrdznicowane spoteczenstwo imperium rzymskiego.

Ale co wiasciwie z tego wszystkiego wynika? Czy nie nasuwa sie tu wielkie i waz-
ne zastrzezenie, ktdre stanowczo ogranicza mozliwos¢ dopatrywania sie pierwiastkow
natury spotecznej wszedzie tam, gdzie spotykamy sie z artystycznymi przejawami o cha-
rakterze ogolnym? Nie ulega przecie watpliwosci, ze w tych zwigzkach artystyczno-
spotecznych istota sztuki ani nie jest cata zawarta, ani sie w nich nie wyczerpuje. Swiat
sztuki, zamkniety w dzietach sztuki, stanowi w rezultacie jednak $wiat, wznoszacy
sie ponad wszelkie zwigzki i zaleznosci spoteczne; zyciowo jest on z nimi wprawdzie
zwigzany, przedstawia jednak rzeczywisto$¢ zupetnie innego poziomu. Wystarczy przecie
wspomnie¢ o tym, jak rzadki jest stosunkowo bezposredni zwigzek miedzy sztukg a rze-
czywistoscig spoteczng w dziedzinie, w ktorej najpredzej nalezato by sie go spodziewac,
mianowicie w zakresie tematéw sztuk figuralnych. Rzadko tylko wielkie przejscia,
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najbardziej wstrzasajace zyciem catych naroddw, znajdujg bezposrednio swoje odbi-
cie w sztuce. Ich echa — tam, gdzie w tematyce w ogoéle istnieja — w przewaznej ilosci
wypadkow realng bezposrednios¢ znacznie redukujg: w decydujacej interpretacji wig-
zg ja tylko z okreSlonymi postaciami (np. z postaciami faraondw w Egipcie), albo
zamieniajg ja na ujecie zgota symboliczne (rowniez w Egipcie), alegoryczne (w Grecji
i w hellenizmie), albo ograniczajg jg do poetyckich aluzji i trawestacji, nie bedacych
w zadnym bezposrednim zwiazku z rzeczywistoscig (spora cze$¢ monumentalnej i pom-
nikowej plastyki greckiej), lub w koncu zupetnie pomijajg ja milczeniem (malarstwo
holenderskie XVII w., jakkolwiek posiada charakter realistyczny).

Daleko wazniejszy jest jednak moment dalszy. Cata sztuka dochodzi do wyrazu
za posrednictwem form, w ktérych bogactwie jest cala objeta. Formy jednak nie sg
czym$ dowolnym, lecz stanowig $wiat dla siebie, podlegajacy wilasnym wewnetrznym
prawom. Prawa takie niewatpliwie rzadzg zyciem tego wszystkiego, co nazywamy sty-
lem, — stylem poszczegdlnych artystéw, stylem generacji, stylem epoki, a takze wszel-
kimi przemianami, jakie sztuka pod wzgledem formalnym przechodzi w ciggu historii.
Przypatrujac sie tym przemianom, nie mozna nie zatowa¢, ze $. p. prof. V. Birnbaum
nie zdazyt juz glebiej uzasadni¢ i rozwing¢ odkrytego przez siebie t. zw. prawa trans-
gresji, ciekawego zwiaszcza ze wzgledu na przytoczone powyzej dwa przyktady: sztuki
staroegipskiej i epoki cesarstwa rzymskiego 1). Gdy bowiem sztuka egipska w ciggu
catego swego istnienia rozwija i wyzywa sie w granicach zasiegu kultury egipskiej i ni-
gdzie indziej nie znajduje swojego dalszego ciggu, realizujac do ostatka swdj ,,program”
oraz podporzadkujac swoim formom calg twodrczos$¢ artystyczng, — w przeciwien-
stwie do niej sztuka rzymska stanowi dalszy ciag rozwoju ,,programu” formalnego,
ktéry ani w Grecji, ojczyznie tego programu, ani w rozszerzajagcym go hellenizmie
nie mdgt by¢ catkowicie zrealizowanym. Wynika z tego wszystkiego, ze obok bezpo-
Srednich i posrednich zwigzkéw i zaleznosci od struktury i aspektow poszczegdinych grup
spotecznych, w sztuce w duzym stopniu znaczenie decydujgce posiadajg same formy, wzgled-
nie programy formalne, ktérym samo zycie, t. j. takze odbicie owych pierwiastkdw
spotecznych musi sie podporzadkowac.

Nie znaczy to wprawdzie, jakoby zyciem sztuki i jej rozwojem rzadzit absolutny
determinizm formalny. Takze formy sg przecie utworem cziowieka, ktéry sie nimi
postuguje. Przez ciggte gromadzenie i wzbogacanie sie w zasiegu jednej kultury staja
sie one jednak jej istotng czescig sktadowa, stanowiac jej styl wyrazeniowy i zasob
tradycji; do nich dostosowuje sie coraz dalsza tworczos¢, dodajgc do nich coraz to no-

*) V. BIRNBAUM, Doplnék k vyvojovym zakonum? Pamatky Archaeologické, Skup. hist. N. r.
Nr. Il. 1932, str. 1 —2.
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we elementy formalne, zamieniajgce sie z kolei na ,tradycje”. Dostosowywanie to
trwa jednak tylko tak diugo, jak dlugo istnieje réwnowaga miedzy forma a rzeczy-
wistoscig programu, czyli tendencji artystycznych, odpowiadajacych smakowi artys-
tycznemu grup spotecznych oraz artystébw. Gdy réwnowaga ta jest zachwiana,
odziedziczony nakaz formalny przestaje dziata¢ i rodzg sie nowe formy, by
z kolei przejs¢ fazy mozliwych urzeczywistnien i w koricu znowu ustgpi¢ nowym
pradom.

W rezultacie wiec zycie spoteczenstwa a zycie sztuki to dwa $wiaty, biegnace wpraw-
dzie rownolegle do siebie, ale w dwdch réznorodnych plaszczyznach. Pierwiastki spo-
feczne w sztuce zawsze istniejg oraz ze swej strony dzieto sztuki potencjalnie zawsze
przejmuje role spoleczna, budzac reakcje pozytywng, albo chociazby negatywna, ale
przechodzenie pierwiastkow spotecznych do sztuki nie odbywa sie bezposrednio.
Miedzy rzeczywistoscig spoteczng a rzeczywistoscig sztuki znajduje sie ptaszczyzna wy-
doskonalen psychicznych, w ktorej wrazenia i doswiadczenia zyciowe krystalizujg sie
w nastawieniach poznawczych, uczuciowych i estetycznych. Dopiero ta dziedzina du-
chowa staje sie decydujaca i umozliwia zwiazki miedzy sztukg g spoteczenstwem w obu
kierunkach: od spoteczenstwa do sztuki i odwrotnie. W'obu tych kierunkach istnieje
jednak droga jeszcze dalsza i wazniejsza.

Nie wolno mianowicie nigdy zapomina¢ o tym, ze dzielo sztuki ostatecznie zawsze
jest wynikiem procesu tworczego artysty - jednostki oraz ze takze wszelkie pierwiast-
ki spoteczne przedostajg sie do sztuki tylko przez pryzmat jego indywidualnosci. A po-
niewaz spoteczenstwo rowniez nie jest pojeciem oderwanym, okres$lajgcym bezbarwng
i bierng mase, lecz sklada sie z jednostek o rysach indywidualnych, mniej lub wiecej
wyrobionych i podlegajgcych zmianom, odbija sie ta wiasciwo$¢ psychiczna spote-
czenstwa takze w jego odnoszeniu sie do sztuki. Wspolne warunki wytwarzajg wpraw-
dzie wspolne wihasciwosci poszczegdlnych grup spotecznych, wyrazajace sie w nich w as-
pektach, o ktorych byla mowa na poczatku tego rozdziatu; wyrasta z tego wspolna,
aczkolwiek bardzo skomplikowana psychika poszczeg6lnych grup i w rezultacie pe-
wien wspolny ,.styl” zyciowy, ktérego odpowiednikiem sg réwniez upodobania ar-
tystyczne. Ale jakkolwiek na tego rodzaju psychicznych cechach zbiorowych opiera
sie catoksztalt kultury i postawy estetycznej grup i $rodowisk spotecznych oraz
réwnoczesnie odrebnos¢ kazdej z nich w poréwnaniu z innymi, to z drugiej strony
zycie sztuki uwarunkowane jest przede wszystkim rozbieznosciami w dziedzinie es-
tetycznej, jakie istniejg w ramach tej samej grupy spotecznej. Decydujgca jest w niej
niewatpliwie ogolna postawa estetyczna; nie jest ona jednak stata i trwata, lecz ulega
mniej lub wiecej silnym zmianom i wahaniom, ktore nie sg zalezne jedynie od wsp6t-
dziatania pierwiastkow niezmiernie skomplikowanej, materialnej, biologicznej i ducho-
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wej struktury danej grupy, lecz w nie mniejszym stopniu takze od upodoban twdérczych
indywidualnosci artystéw, odbijajacych sie w dzietach sztuki. Sztuka sama moze wpraw-
dzie ptyna¢ pradami réownolegtymi z pradami estetycznych upodoban spoteczenstwa,
czego przyktadami sg zwiaszcza dzieje sztuki okresOw o spotecznym charakterze ko-
lektywistycznym. Ale nawet tutaj bylo by wielkg pomytka nie chcie¢ widzie¢ decydu-
jacej inicjatywy twérczych jednostek, bez ktérej np. dzieje catej architektury Sred-
niowiecznej i wielki jej rozkwit bytyby niezrozumialg zagadka. Ale twdrczos¢ ar-
tystyczna bywa tez w ciggu catych okreséw oparta na indywidualizmie. Czy
przeto jest mniej zwigzana z pierwiastkami spotecznymi? Na pewno nie, gdyz,
jak stusznie zauwazonol), wiasnie indywidualizm ten stanowi dla tego rodzaju
okresOw i spoteczenstw charakterystyczng ceche spoteczng. A jezeli miedzy indy-
widualnosciag artysty, wzglednie jego utworem a spoteczenstwem dochodzi do nie-
porozumien, co jest zresztg czesto tylko nieporozumieniem dwoch pokolen, — jeze-
li Michat Aniot i Rembrandt na tym tle przezywajg tragedie zyciowe, jezeli dzie-
ta Maneta sg wysmiane, — nalezy przyczyn tego zjawiska szuka¢ wiasnie w owych
wspomnianych powyzej przemianach w upodobaniach estetycznych w tonie grup
spotecznych.

Jaka wiec wobec tego wszystkiego prowadzi droga do wykrycia tego, co w zyciu
sztuki jest tworcze z pierwiastkéw spotecznych?

Na samym poczatku zostato podkreslone, ze analiza, ktéra dazytaby do wyodre-
bienia z dzieta sztuki pierwiastkow spotecznych, rozbitaby dzieto sztuki jako takie,
przez co minelaby sie z celem. Traktujgc zatem dzieto sztuki jako cato$¢, nie trudno
stwierdzi¢ podwojny jego charakter: z jednej strony jest ono w Scistej zaleznosci od
catoksztattu struktury grupy spotecznej, wsréd ktorej powstaje, od wszelkich pier-
wiastkow, zmian i drgan, pulsujgcych w tej strukturze. Ale z drugiej strony istota dzie-
fa sztuki jako takiego zawarta jest w strukturze form wyrazeniowych, podlegajgcych
ich wiasnym prawom wewnetrznym, — wobec czego zwigzki miedzy pierwiastkami
spotecznymi a sztukg nie mogag by¢ bezposrednie, lecz pierwiastki te przedostajg sie
do dziela sztuki dopiero poprzez pryzmat poznawczej, uczuciowej i estetycznej posta-
wy tworcy - artysty. Postawa ta oczywiscie w mniejszym lub wiekszym stopniu zawsze
jest takze odbiciem duchowej postawy spofeczenstwa, totez refleksy jej w samej sztu-
ce same przez sie moga by¢ wynikiem procesu biernego, nieraz zgota automatycznego.
Istnieje jednak element spoteczny rzeczywiscie tworczy, ktory przede wszystkim de-
cyduje o wewnetrznym zyciu sztuki i obliczu kultury artystycznej: jest nim smak este-

J) CH. LALO, La relativité des golts et I'’esthétique sociologique. Revue d'art et d’esthétique, I—II,
1935, str. 73 nn.
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tycnvy grupy spotecznej. Chcac wiec budowaé gmach rozwoju sztuki pod katem wi-
dzenia tworczych pierwiastkow spotecznych, dochodzacych do wyrazu w walorach ar-
tystycznych dziet sztuki oraz ich przyswajaniu ze strony spoteczenstwa, nalezy sztuke
rozpatrywac ze stanowiska niezmiernie ztozonych proceséw psychiki jednostkowej i spo-
fecznej, ktérych wynikiem sa: geneza, zycie i zanik smaku estetycznego poszczegol-
nych grup spotecznych.

Z punktu widzenia spotecznego przedstawia sie wiec dzieto sztuki, a wraz z nim
cata w ogéle sztuka, jej ocena i zarazem rola czynna, jako zalezna od wspotdziatania
dhugiego szeregu czynnikéw bezposrednich i posrednich. Wsrdd pierwszych role przo-
dujacg w kazdym razie zajmuje indywidualno$¢ artysty; poniewaz jednak zwiazana
jest ona ze spoteczenstwem, nie moze wobec tego nie by¢ pryzmatem, przez ktory
przechodzg i w ktérym odbijajg sie zbiorowe cechy grupy spotecznej, do ktorej ar-
tysta nalezy. Grupa spoteczna sama przez sie bezposrednio twodrczg nie jest, mimo to
bierze jednak udziat w zyciu sztuki jako wspotworca oraz jako odbiorca i to przez
swoje upodobania estetyczne, ktére dang tworczos¢ albo akceptujg i tym samym przy-
czyniajg sie do wzmaocnienia jej kierunku, albo jg odrzucaja. Zrozumiate jest oczywis-
cie, ze takze owe upodobania ulegajg ewolucji pod wplywem dziatania sztuki. Zbiorowe
upodobania estetyczne sg jednak ze swej strony same wynikiem wspoétdziatania bardzo
réznych czynnikéw natury materialnej, biologicznej i psychicznej, przy czym nie ma
miedzy nimi stalej rownowagi, a wzajemny ich stosunek oraz przewaga jednych nad
drugimi znacznym ulega zmianom. Jest to zresztg jeden z faktow, ktéry byé moze
najsilniej podwaza wszelkie monistyczno - dogmatyczne ttumaczenie dziejow sztuki;
jasne jest przecie, ze w poszczegoélnych okresach dziejowych nie tylko o samej sztuce,
ale takze o podstawowych, dominujgcych pierwiastkach owych zbiorowych upodo-
ban estetycznych rézne decydowaly momenty.

Jezeli jednak naogdt mozna powiedzie¢, ze procesy tego rodzaju odbywajg sie mniej
lub wiecej nieswiadomie lub podswiadomie, istniejg jednak wypadki, w ktérych sa
one nie tylko wynikiem $wiadomego wyboru, lecz nawet wiecej: tworczos¢ artystycz-
na jest catkiem Swiadomie kierowana. Sztuka wtedy staje sie narzedziem; dzieto sztu-
ki przestaje by¢ dzietem przypadku, dla ktérego kryterium pod wzgledem spotecznym
jedynie miarodajnym jest estetyczne upodobanie grupy spotecznej, lecz stuzy pewnym,
z gory okreSlonym celom, wybranym i kierowanym tendencyjnoscia, mogaca by¢
krotko oznaczong jako ,,polityka artystyczna™. Przejawy takiej polityki artystycznej
otaczajg nas na kazdym kroku, przybierajagc najrozmaitsze formy i kierunki, dazace
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do bardzo réznych celéw. Wigzg sie one z kwestiami nauczania sztuki i wychowania
artystycznego, organizacji szkot przemystowo - artystycznych i akademii, organizacji
zespotow artystow, — przede wszystkim za$ taczg sie z kwestiami stosunku poszczegol-
nych organizméw spotecznych, zwilaszcza panstwa, wzgledem sztuki, oraz z doktryna-
mi, o ktérych byla mowa na poczatku. Najsilniej jednak wystepujg tego rodzaju prze-
jawy w czasach powojennych, zwilaszcza w panstwach, ktdre u siebie zainaugurowaty
nowe formy ustroju spotecznego. Tak np. w Sowietach nowemu ustrojowi i jego
ideom ma stuzy¢ nie tylko budownictwo, ktore catkiem naturalnie musi sie dosto-
sowa¢ do nowych potrzeb zycia spotecznego, lecz wszystkie w ogéle gatezie twor-
czosci artystycznej, przy czym z jednej strony wysuwane sg na pierwszy plan motywy
i tematy, mogace stuzy¢ propagandzie marksizmu i jego urzeczywistnienia w Sowie-
tach, z drugiej za$ gloryfikacji nowych form ustrojowych. W nieco innej ptaszczyznie
dochodzg analogiczne zjawiska do gtosu w Niemczech; w wysokiej mierze postuguje
sie sztukg takze wioski ustroj faszystowski, korzystajac dla swoich celéw nie tylko
ze sztuki wspotczesnej, lecz, w mysl swej ideologii, wykorzystujac réwniez wielkg
tradycje artystyczng Wioch i starozytnego Rzymu.

Wszystkie te i podobne do nich objawy sg niewatpliwie tylko jednym sposrod
licznych, mozliwych przejawoéw wzajemnego stosunku miedzy sztuka a spoteczen-
stwem, w ktérym spoteczenstwem jest grupa spoteczna, bedaca zarazem wiadza, postu-
gujaca sie sztukg dla wyraznie okreslonych celow wihasnych. Wszelkie za$ tego rodza-
ju przyktady mozna ostatecznie sprowadzi¢ do kwestii, w chwili dzisiejszej w kazdym
razie niezmiernie aktualnej: sztuka a wiadza.

C0Oz moze o niej powiedzie¢ historia sztuki? Jasne jest przecie, ze takze w tej kwestii
istotna strona zagadnienia zwigzkow miedzy sztuka a spoteczenstwem pozostaje wcigz
ta sama. To tez historia sztuki w danym wypadku przede wszystkim na jedno po-
winna odpowiedzie¢, mianowicie: jak odbita sie przewaga tego rodzaju pierwiastka
spotecznego, pierwiastka ,,wladczego™, na samej sztuce i jej dziejach.

Zjawiska tego rodzaju nie moglyby oczywiscie istnie¢, gdyby nie to, ze w Swiecie
artystycznych form wyrazeniowych znajduja oddzwiek emocjonalny wszelkie momen-
ty zyciowe, poczawszy od najmniej uchwytnych poruszen uczuciowych, a skonczyw-
szy na najbardziej wyrozumowanych koncepcjach intelektualnych. Wiasciwos¢ ta stwa-
rza niewyczerpane mozliwosci. Poprzez nig docierajg do sztuki pierwiastki ideowe
i emocjonalne, a sztuka sama staje sie odbiciem danych, takich czy innych ugrupo-
wan spotecznych, wsrod ktérych wyrasta. To tez nic dziwnego, ze im bardziej ktores
Z ugrupowan jest zorganizowane i réwnocze$nie $wiadome swoich celow, tym pre-
dzej i w silniejszym stopniu dazy do tego, by celom owym podporzadkowac takze
dziatalnos$¢ artystyczna.
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Ujmujac sprawe pod katem widzenia catego rozwoju dziejowego sztuki, mozna by
nawet kwestie te postawi¢ catkiem zasadniczo i zapyta¢ wraz ze Strzygowskiml), czy
nie istniejg w ogodle dwa rodzaje sztuki: jedna podlegajgca naturalnym prawom roz-
woju i ,jedynie istotnie twércza”, druga za$ tylko ,sztuczna”, hodowana w zasie-
gach ,kultur cieplarnianych”, ktére sa zarazem kulturami wiadczymi. Z tg hipoteza,
a zwlhaszcza z jej koncepcjg zasiegdw owych dwdéch rodzajow sztuki, wprawdzie bar-
dzo trudno sie zgodzi¢, niemniej nie da sie zaprzeczy¢, ze zawiera ona obok przypusz-
czen czysto hipotetycznych takze szereg spostrzezen Scistych i bardzo doniostych.
W kazdym bowiem razie w ciggu calego przebiegu dziejow istnieja w twdrczosci ar-
tystycznej dwa zgota odmienne od siebie kierunki zasadnicze, z ktérych jeden nie zna
tendencji wypowiadania sie za pomocg obrazéw, gdy tymczasem twdrcza wyobraznia
kierunku drugiego przede wszystkim dgzy do ujecia obrazowo - figuralnego. Stuszne
jest tez spostrzezenie dalsze, ze w perspektywie przesztosci historycznej (i prehistorycz-
nej) kierunek pierwszy reprezentowany jest zwlaszcza w krajach zamieszkatych przez
ludno$¢ koczowniczg i koczowniczo - wojowniczg, albo w ogdle ludno$¢ o spotecz-
nym ustroju plemiennym, co mniej wiecej odpowiada krajom ,,wschodnim” i ,,p6t-
nocnym” Strzygowskiego, potozonym poza obrebem najstarszych, wyzszych kultur
panstwowo-spotecznych. W tych ostatnich natomiast najpierw dokonaty sie stopniowo
poszczegblne fazy rozwoju wyzszych ugrupowan spotecznych, poczawszy od klanu,
a skonczywszy na wielkich imperiach, jak np. w Egipcie i Mezopotamii oraz od or-
ganizacji plemiennych do panstwa - miasta, jak w Grecji. Rownolegle z tym rozwo-
jem szly takze fazy rozwoju kultury duchowej, m. in. rowniez sztuki, dla ktérej we
wszystkich tych $Srodowiskach znamienne sg tendencje obrazowe. | jeszcze jedno jest
pewne: ze ta sztuka obrazowa w ciggu calej historii, wychodzac z centréw potudnio-
wych, w coraz silniejszym stopniu opanowywala pozostate przestrzenie ,,potnocne
i wschodnie”, stajgc sie w okresach nowszych prawie synonimem sztuki rzezbiarskiej
i malarskiej. Uznajac wszystko to, nie mozna jednak przyja¢ ttumaczenia propagowa-
nego przez znakomitego wiedenskiego uczonego. Réznice w zasadniczej postawie sztu-
ki obrazowej i zdobniczo - znaczeniowej bez kwestii tatwiej sg zrozumiate jako wynik
réznic samych struktur spotecznych, warunkéw zyciowych, horyzontow duchowych
i samej psychiki z tym wszystkim zwigzanej. Zwilaszcza specyficzna psychika niekté-
rych ugrupowan spotecznych zdaje sie tutaj odgrywac role decydujaca, co chyba naj-
lepiej ilustruje sztuka niektorych odtaméw semickich; sa one nie tyle ,,wrogo” na-
stawione wzgledem sztuki figuralnej, ile raczej pozbawione wyobrazni plastycznej, co

i) Poglady te zostaly poraz pierwszy najdobitniej sformutowane w dziele ,;Altai-Iran und Volker,
wanderung”, 1917. Sa zarazem charakterystyczne dla kierunku wszystkich pdzniejszych jego badan.
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odbija sie nie tylko w samym malarstwie i rzezbie, lecz w nie mniejszym stopniu tak-
ze w ich poezji. Co sie za$ tyczy owych narodoéw ,,pétnocnych” i ich eksponentow
iranskich, sztuka ich wprawdzie jest przede wszystkim zdobnicza i réwnoczesnie zna-
czeniowa, ale z drugiej strony zawiera ona bez kwestii takze mozliwosci w kierunku
rozwoju figuralnego. Jakkolwiek zdobniczo - znaczeniowy jest np. styl zwierzecy, re-
prezentowany w sztuce scytyjskiej, syberyjsko-attajsko-iranskiej i polnocno-chinskiej,
niemniej jest on sztukg figuralng, tylko ze ograniczong do warunkéw zyciowych spo-
teczenstw w pierwszym rzedzie koczowniczych oraz zrozumiatg w zwigzku z pradaw-
nym podtozem kultu zwierzat. W odniesieniu do tych dawnych zasiegéw sztuki nie
mozna niewatpliwie powiedzie¢, ze sztuka ich, jakkolwiek przewaznie obrazowa nie
jest, nie jest nig dlatego, ze rozwija sie w warunkach naturalnych, ktére niby sg jedy-
nie tworczymi, lecz raczej, ze nie jest nig dlatego, poniewaz zycie spoteczne grup, do
ktorych nalezy, nie otworzyto jeszcze przed nig horyzontéw obrazowych, mogacych
by¢ nowa podnietg dla jej wyobrazni. Potencjalnie wiec zarodki obrazowo - przedsta-
wieniowe moga istnie¢ takze w tego rodzaju zasiegach, a o losach ich rozstrzygaja
dzieje danych grup spotecznych. Nie znaczy to jednak, jakoby nie bylo zasadniczych
réznic miedzy tymi dwiema postawami sztuki. Istnialy one zawsze i antagonizm ich
odbijat sie wyraznie nawet w dziejach sztuki europejskiej, trudno je jednak tgczyé
z zaleznoscig lub niezaleznoscig od wihadczych pierwiastkbw w sztuce. Ostatecznie bo-
wiem i sztuka islamu jest sztukg wiadczg, stuzgcg wielkim, silnym organizacjom wy-
znaniowym i Swieckim; a jednak figuralng staje sie tylko tam, gdzie narzucajg jej obra-
zowos¢ tradycje miejscowe, przedislamskie: w najstarszym okresie w Syrii, oraz jesz-
cze pozniej w Mezopotamii i Persji. Poza tym zachowuje bezobrazowo$¢, nie przesta-
jac by¢ przez to wiadczg. Nie nalezy przy tym zapominaé, ze ta jej niefiguralno$¢ mo-
ze by¢ wynikiem nie tyle samej postawy tworczej, ile raczej doktryny o podiozu re-
ligijnym, co jest w gruncie rzeczy wiasnie objawem wiadczym (tabl. 4).
Ograniczajac sie jednak do sztuki europejskiej oraz pozostawiajac na boku kwestie
mniej lub wiecej subtelnego rozrézniania istoty sztuki figuralnej i czysto zdobniczej,
jako tez ich stosunku do kierunkdw wiadczych, nie trudno stwierdzi¢ kilka bardzo
charakterystycznych ryséw faktycznego przebiegu dziejow. Caty istotny rozwdj euro-
pejskiej kultury artystycznej w czasach historycznych wigze sie jak najscislej ze wzros-
tem tendencji do ksztattowania figuralnego z jednej, a z drugiej strony z zaleznoscia,
jaka tgczy te daznosci z duchowymi i .materialnymi potegami spotecznymi, w ktérych
konkretyzuje sie historia Europy. Proces ten rozpoczyna sie juz w Grecji starozyt-
nej, gdzie sztuka jest nie tylko odbiciem najszczytniejszego idealizmu religijnego i etycz-
nego, lecz zarazem takze jedng z najwspanialszych form, ktérymi postuguje sie wia-
dza jako przedstawicielka spotecznego tadu, ustroju i potegi, by w nich sie zamani-
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festowa¢. Nie ma przy tym zadnej istotnej réznicy miedzy poszczegélnymi formami
tej wiadzy, wzglednie rzadu; w tej kwestii bowiem rola sztuki pozostaje zawsze ta sa-
ma, bez wzgledu na to, czy wihadza jest autokratyczna, krolewska, czy tez panujagcym
jest ustr6j demokratyczny. Swiatynie, rzezby i malowidta monumentalne, cate akro-
pole miast — to nie tylko hotd ztozony bogém, to zarazem Swiadectwa odniesionych
zwyciestw i szczesliwych posunie¢ politycznych, to monumentalizacja uroczystych chwil
w zyciu narodu i uswietnienie faktycznego stanu rzeczy, skonkretyzowanego w pote-
dze wiladzy, to podniesienie jej blasku. Dotyczy to w réwnej mierze dziatalnosci ar-
tystycznej na terenie ,,miedzynarodowym™, t. j. w miejscach, gdzie cata Grecja wspot-
zawodniczy ze soba. Swiatynie, skarbce, pomniki plastyczne w Delfach i Olimpii — to
nie w najmniejszej mierze wyrazy potegi organizmow wiadczych, ktére je ufundowaty.
A co w Europie zapoczatkowata Grecja, zostato jeszcze bardziej rozbudowane przez
potegi epoki hellenistycznej i Rzymu. Najciekawszym przyktadem splotu rdéznorod-
nych elementow jest pod tym wzgledem jednak przebieg i rozwoj sztuki starochrzes-
cijanskiej. Poniewaz stan Owczesny stat sie punktem wyjscia dla calej europejskiej
sztuki Sredniowiecznej i na diugo zacigzyt nad jej rozwojem, nalezy sie nieco dtuzej
przy nim zatrzymac.

Dwie cechy spoteczne sg dla najstarszego chrzescijanstwa przede wszystkim zna-
mienne: jest ono w swoich poczatkach ruchem na wskros religijnym, czysto ducho-
wym, roéwnoczesnie za$ zasady jego zwigzane sg z pogladami, ktére odwracajg sie od
oceny tradycyjnych wartosci spotecznych i kulturalnych, wytworzonych przez kultu-
re starozytng. Punkt ciezkosci wszelkich wartosci przeniesiony jest do dziedziny etycz-
no - duchowej, czysto spirytualistycznej, co w praktyce oznacza nie tylko obojetnosé
wobec kulturalnych zdobyczy przesztosci i terazniejszosci, lecz spoteczne zréwnanie
wszystkich warstw i jednostek wobec wartosci transcendentnych, jedynie rzeczywis-
tych, ktérych punktem centralnym jest idea zbawienia, — a dalej podniesienie do
réwnosci takze wszystkich maluczkich i uposledzonych. To tez w najstarszym chrzes-
cijanstwie nie ma zadnego wyraznego programu kulturalnego, a najmniej w sztuce.
Dla pierwszych chrzescijan sztuka niewatpliwie nie byta w ogéle zadng kwestia, zbyt
byfa odlegta od Swiata ich potrzeb, pragnien i dazen. Kiedy jednak po kilku pokole-
niach sztuka sama przez sie zaczeta przenika¢ z otaczajgcego $wiata do chrzescijans-
twa, zaczela catkiem naturalnie w umystach chrzescijanskich budzi¢ zastrzezenia i oba-
wy. Z jednej strony dziataly tutaj dawne zakazy sztuki figuralnej, odziedziczone po
religii zydowskiej, z drugiej za$ wzbudzata sztuka zastrzezenia, jako wyrazeniowa for-
ma, zbyt silnie zwigzana z materia. Zycie okazato sie jednak silniejsze od pryncypia-
lizmu,a chrzescijafnstwo, zewszad otoczone wysokg kulturg artystyczng poznej staro-
zytnosci, w dodatku zdobywajace coraz wiecej adeptéw wsrod warstw ta kulturg prze-
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sieknietych, bez sztuki juz sie obej$¢ nie mogto. Powstawata ona samorzutnie w naj-
rozmaitszych Srodowiskach, gdzie znajdowaty sie gminy chrzescijanskie, nawigzujac
Z natury rzeczy do sztuki miejscowej i jej tradycji, do jej podstawowych sposobéw
wyrazeniowych i jej estetyki. Odrzucata ona tylko elementy, sprzeczne z duchem
chrzescijanskim, a na miejsce ich stawiata swoje wiasne potrzeby i tematy. W rezul-
tacie w ciagu pierwszych wiekéw odbywat sie wszedzie tam, dokad chrzescijanstwo
docierato, t. j. na obszarach imperium rzymskiego i na Bliskim Wschodzie, stopnio-
wy proces spajania tradycyjnych form artystycznych z duchem i trescig chrzescijan-
ska. Wtedy juz wyrasta chrzescijafiski symbolizm znaczeniowy, wytwarza sie nowa
ikonografia, malarstwo i rzezba historyczna, pierwsze kompozycje dogmatyczne, po-
wstajg podstawy architektury koscielnej, wynikajagce z nowych potrzeb religii i kultu.
Nie ma w tym nic dziwnego, ze w tej podbudowie calej p6zniejszej sztuki chrzesci-
janskiej istniejg obok siebie elementy najr6znorodniejszego pochodzenia. Jest to tyl-
ko logicznym nastepstwem warunkow, ws$rdd jakich rosto w pierwszych wiekach
chrzescijanstwo.

WSsrdd tego procesu rozwoju sztuki, o tendencjach miejscami bardzo rozbieznych,
dochodzi jednak stopniowo do zwrotu dgzgcego do unifikacji. Zwrot ten nie pocho-
dzi od samej sztuki, lecz od czynnikéw zewnetrznych: od Kosciota i od panstwa. Ko-
§ciot w coraz wiekszym stopniu staje sie skonsolidowang organizacja, a réwnoczesnie
i wladzg duchowna, ktdra z natury rzeczy musi dazy¢ do usuniecia wszelkich roz-
bieznosci w swoim organizmie i rozbudowuje swojg wiadczg hierarchie, a réwno-
cze$nie podporzadkowuje sobie coraz surowiej wszystko, co moze by¢ w jakimkol-
wiek sensie zwigzane z jego doktrynami i przejawami zycia religijnego. | oto sztuka,
z punktu widzenia pierwszych chrzescijan bedaca dziedzing obojetng, z kolei zamie-
nia sie w sprawe zywotng. Architektura koscielna wynika sama przez sie z potrzeb
organizacyjnych kultu, rzezba za$ i malarstwo stajg sie wprost waznym narzedziem,
a nawet bronig w rece Kosciota. W dziedzinie tej wyraznie widoczne sg $lady walki:
od samego bowiem poczatku Scierajg sie z sobg dwa przeciwne prady, dwie ideologie;
pierwsza dazy do utrzymania tradycji pozahellenistycznej, nie uznajacej przedstawien
obrazowych jako sprzecznych z podstawowymi tendencjami spirytualizmu chrzesci-
janskiego; w gruncie rzeczy jest ona obrazoburcza, ogranicza sztuke religijng w prak-
tyce do dekoracji i symbolizmu znaczeniowego. Druga wrecz przeciwnie usituje wy-
korzysta¢ sztuke dla celéw wiasnych, jako srodek obrazowego unaoczniania prawd,
zawartych w nauce religijnej. Zwycieskim okazat sie w koricu kierunek drugi, jak-
kolwiek nie obeszto sie bez kompromiséw; ich wynik widoczny jest w tgczeniu dwo-
jakiego rodzaju elementéw w dzielach sztuki oraz w coraz silniejszym przenikaniu
pierwiastkéw spirytualistycznych do uje¢ figuralnych. Dla faz przejsciowych tego pro-
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cesu pouczajacg ilustracjg jest zwlaszcza znany list Sw. Nilusa do eparcha Olimpiodora
z IV w.l), w ktérym opisany jest dawniejszy sposOb ozdabiania $cian koscielnych
scenami dekoracyjnymi, nie majgcymi zadnego ideowego zwiazku z chrzescijanstwem,
aréwnoczesnie zalecony jest nowy sposéb ozdoby, zawierajacy sceny z biblii i ewangelii.
A w mysl ojcow Kosciota malarstwo staje sie pismem obrazowym dla wiernych. | w gruncie
rzeczy nigdy juz potem, w ciggu catego $redniowiecza, nim by¢ nie przestaje.

Jest to wszakze tylko jedna strona tej roli, ktorg Kosciol, jako wiadza duchowna,
w sztuce pierwszych wiekow odegrat. Po zwyciestwie chrzescijanstwa w IV w. Ko-
sciot nie jest juz tylko organizacjg wiernych, ktérej znaczenie lezy jedynie w zarza-
dzaniu prawdami religijnymi, — jest on czym$, co ma wartos¢ i znaczenie takze
w zyciu doczesnym, jest rzeczywistg potega, wydajaca orzeczenia we wszystkich spra-
wach zyciowych. Kazda za$ potega potrzebuje takze widomego blasku zewnetrznego,
a blasku takiego dodaje sztuka. | otdz w rezultacie sztuka Kosciota po zwyciestwie
staje sie sztukg stuzaca nie tylko samym prawdom religijnym, lecz takze bedaca wy-
razem potegi Kosciota jako wihadzy, staje sie po prostu widomym jej znakiem. Nic
wiec dziwnego, ze w ksztattowaniu sie sztuki koscielnej decydujacym okazat sie obok
daznosci unifikacyjnych, reprezentowanych w doktrynach i dogmatach, liturgice i ca-
tym kulcie, takze fakt, ze Kosciét posiadt swojg sztuke oficjalng, ,wihadczg”. A po-
niewaz gtéwny punkt ciezkosci catego jego zycia znajdowat sie w obrebie basenu sréd-
ziemnomorskiego, na wskro$ przesigknietego tradycjami sztuki wiadczej hellenistycz-
no - rzymskiej, mogla z tego wszystkiego wyrosnac¢ tylko figuralna sztuka chrzesci-
janska, oparta w pierwszym rzedzie o tradycje srodziemnomorskie, ktéra bardzo w czas
przewazyla nad tendencjami odmiennymi i stata sie podstawg calego pédzniejszego roz-
woju sztuki w ramach kultury chrzescijanskiej.

Kosciot nie byt jednak jedynym czynnikiem, ktéry w tym procesie odegrat role
przodujaca. Nie mniejsze bowiem bylo znaczenie panstwa. Wiasciwy rozwdj potegi
Kosciota zaczat sie z chwilg uznania go przez panstwo rzymskie i z rownoczesng chrystia-
nizacjg domu cesarskiego. Przewartosciowanie wszelkich wartosci tradycyjnych przez
chrzescijanstwo pociggneto za sobg m. in. takze chrystianizacje idei wtadzy cesarskiej,
a tym samym i panstwa. Podporzadkowalo ono osobe cesarza idei panstwa bozego,
nie usuneto jednak wszystkiego, co wigzato sie z faktyczng wiladzg cesarza w obja-
wach zewnetrznych i wyrazato sie m. in. w kulcie geniusza cesarskiego, a w transpozycji
chrzescijanskiej — Swietej jego osoby. Dalszy cigg kultu cesarza, aczkolwiek w formach
chrzescijanskich, trwat nadal, trwat zresztg tak dugo, jak dtugo utrzymata sie koncepcja
»,pomazanca bozego” i catkiem naturalnie znajdowat swoje odbicie takze w sztuce.

x) Por. m. in.\VV. MOLE, Historia sztuki starochrzescijanskiej i wczesnobizantynskiej. Lwow 1931,str. 201.
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Tylko z tego punktu widzenia mozna sobie wytlumaczy¢ specjalng ikonografie ,religii
cesarskiej”1), ktéra stanowita jakby pendant do ikonografii koscielnej i wzajemnie z nig
sie uzupetniata. Jest to jednak tylko jedna strona oddziatywania wladzy cesarskiej na
sztuke chrzescijanska; bez poréwnania wazniejsza byta strona druga. Panstwo rzymskie
potaczyto sie z chrzescijanstwem i zwiazato z nim swoje losy, totez w dziedzinie arty-
stycznej normatywng stata sie jego sztuka reprezentacyjna, ktora przejeta wzgledem
panstwa funkcje wiadcze i reprezentacyjne dawnej panstwowej sztuki rzymskiej. | to
samo juz w duzej mierze ttumaczy, dlaczego sztuka bizantyriska, pomimo wszelkich
przemian rozwojowych, tak SciSle zwigzana jest z tradycjami rzymskimi oraz dla-
czego istnieje w niej ciggtos¢ elementow hellenistycznych, gdy tymczasem te same tra-
dycje sg coraz stabsze na obszarach, ktére odrywajg sie od panstwa bizantynskiego.

Dzieje chrzescijanskiej sztuki ,,wladczej” oczywiscie nie konczg sie z epokg wczesno-
bizantyniska. Wiadze Kosciota i panstwa, w ciggu catego Sredniowiecza, jak najscislej
zwigzane z ideg imperium rzymskiego, stajg sie czynnikiem najbardziej decydujgcym
dla catego rozwoju sztuki w Sredniowiecznej Europie. Wystarczy juz krétki rzut oka
na niektére zjawiska, by sie o tym przekonac. Jednym z gtdwnych wczesnych Sro-
dowisk chrzescijanstwa w Europie potnocnej jest Irlandia, ktéra nie tylko u siebie
zaprowadza nowg wiare, lecz szerzy jg takze daleko naokoto. Jej najstarsza sztuka
chrzescijanska, najlepiej znana z rekopisow, utrzymana jest w tradycjach miejscowej
sztuki; jako sztuka dekoracyjna nie zna ona ujmowania obrazowego, a wyraza si¢ je-
dynie za pomocg dynamicznego ukladu motywOw ornamentacyjnych. Zasadom tym
podporzadkowuje poczatkowo nawet motywy figuralne, ktdre przejmuje ze wzoréw
greckich i zamienia je tym samym na swoisty rodzaj ornamentyki. Ale sztuka po-
tudniowa okazuje sie silniejsza, poniewaz zwigzana jest z wiadzg koscielng i z calg
jej kultura. Jeszcze wyrazniej odbywa sie ten proces wszedzie tam, gdzie wchodzi
w gre wraz z wladza Kosciota takze wiladza Swiecka, czego najlepszym przyktadem
jest sztuka karolinska. Schodzg sie w niej roznorodne elementy: poinocne tradycje
zdobniczo - znaczeniowe, stare juz podéwczas tradycje sztuki chrzescijanskiej, repre-
zentowane przez Kosciot w postaci sztuki religijnej i zarazem sztuki reprezentacyjnej,
a co niemniej wazne—idea cesarstwa rzymskiego, ktorego odrodzeniem miato by¢
wskrzeszone ponownie imperium w postaci panstwa Karola Wielkiego. Wynik tego
zetkniecia sie réznych swiatdw dla sztuki jest bardzo charakterystyczny: wzorem sta-
je sie potudniowa sztuka koscielna i panstwowo-$wiecka, sztuka figuralna. Zwycieska

) O kwestiach tej ikonografii referowat na Miedzynar. Zjezdzie Bizantynistow w Sofii w r. 1934
A. GRABAR ze Strasburga p.t. L’iconographie sacrée de's empereurs byzantins et I'art des iconoclastes.
Podczas druku powyzszej rozprawy praca ta ukazata sie p.t. L'Empereur dans I'art byzantin. Rocher-
ches sur I'art officiel de I'Empire d’Orient. Paryz 1936.
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jest tradycja, zwigzana z tym wszystkim, co w 6wczesnej umystowosci oznaczat antyk,
co prawda nie antyk poganski, lecz starochrzescijanski, w duzej mierze jeszcze zywy
w wiadczej sztuce bizantynskiej — wschodnio-rzymskiej. Zanikajg pierwiastki tradycji
miejscowych, utrzymujgc sie najsilniej w dziedzinie dekoracyjnej, gdzie byty najbardziej
na miejscu. Tylko stopniowo zdobywaja znaczenie w dziatalnosci artystycznej w ogo-
le, ale juz nie jako tworcza zasada wszelkiej sztuki, lecz jedynie jako swoista inter-
pretacja zasad wiadczej sztuki w malarstwie oraz typow i konstrukcji monumental-
nych w architekturze (tabl. 5a, 5b i 6).

Procesy tego rodzaju oczywiscie nigdzie nie odbywaja sie zupetnie gtadko i bez
tar¢. Nawet Bizancjum przezyto okres, jedyny w takich rozmiarach w dziejach po-
wszechnych, w ktorych spor o sztuke stat sie jednym z gtéwnych zagadnien bytu pan-
stwowego, a rozegrat sie wtasnie w zakresie sztuki ,,wtadczej”, mianowicie spér obrazo-
burczy. Jakiekolwiek byty jego glebsze przyczyny, jakgkolwiek role odegraty przy tym
motywy postronne, chociazby i natury polityczno-gospodarczej, w kazdym razie nie
ulega kwestii, ze wywotany on zostat przez zbytnie wzmocnienie sie figuralnej sztuki
religijnej i przesadny, az do batwochwalstwa siegajacy kult obrazéw Swietych,—a da-
lej, ze w istocie toczyt sie o zasady: czy sztuka religijna ma by¢ figuralna, czy tylko
symboliczno-znaczeniowa. Spor ten w gruncie rzeczy nie byt niczym innym, jak pro-
ba odrzucenia figuralnej sztuki wiadczej i powrotu do pradawnych tradycji sztuki
anikonowej, zywotnych zwlaszcza w ormianskich czesciach Kaukazu, skad pochodzili
cesarzowie ikonoklasci. Trudno jednak sztuke obrazoburcéw uwazaé za mniej wiad-
czg od sztuki ich przeciwnikdw, zwlaszcza ze wraz ze sztukg religijng bynajmniej nie
zwalczali oni figuralnej wiladczej sztuki i ikonografii cesarskiej. Jezeli przykiad ten
mogtby sie w pierwszej chwili wydawac¢ zbyt odosobnionym i wiasciwym tylko dla
dziejow sztuki wschodnio-chrzescijanskiej, nalezy pamietaC, ze réwniez losy sztuki
whadczej zachodnio-europejskiej obfituja w zjawiska niemniej charakterystyczne. Tak
np. formy sztuki karolinskiej, jakkolwiek catkowicie opartej na wzorach potudnio-
wej sztuki figuralnej oraz jednolicie skierowanej, trwaty niezmienione tylko tak diu-
go, jak dtugo trwata wiadza, ktéra je narzucita. Kierunek gtdwny pozostat wprawdzie
i nadal miarodajnym, ale coraz bardziej nasigkat odmiennym poczuciem formalnym.

Sztuka ikonoklastéw i sztuka karolinska sg to typowe dwa przykitady dziatania
polityki artystycznej, kierowanej przez wiadze, wzglednie przez naczelnych jej przed-
stawicieli. Uwaga poswiecona w tych wypadkach sztuce, naturalnie nie jest oderwana
od catoksztattu polityki i programu kulturalnego, z ktorym najscislej sie wigze. Nie jest
tez owa polityka dzietem przypadku lub wynikiem widzi mi sie 0oséb, programem tym
kierujacych, gdyz zalezna jest od splotu najréznorodniejszych czynnikéw rozwoju zycia
kulturalnego. Niemniej wszelka tego rodzaju polityka z natury rzeczy musi wybierac¢
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w istniejgcej sztuce ten kierunek, ktory wydaje jej sie najodpowiedniejszym; tym sa-
mym za$ kierunki odmienne nie tylko od siebie odsuwa, lecz musi je czasami nawet
zwalcza¢. W ten sposéb wiadcze postugiwanie sie sztuka opiera sie na pewnej, mniej lub
wiecej wyraznie zaznaczonej planowosci, za pomocg ktérej realizuje swoje zamierzenia.

Stowo ,,planowos¢” w sztuce moze by¢ bardzo wieloznaczne, totez w zwigzku
z kwestig, przez nas omawiang, z gory nalezy tutaj wytaczy¢ wiasciwosci, ktore wy-
nikajg juz z samych zasad planowego, formalnego ksztattowania dzieta sztuki i jego
stylu, jak np. wspotzalezno$¢ malarstwa i architektury itp. Wylgczy¢ nalezy réwniez
zagadnienia planowosci cech, bedacych w zwigzku czy to z przeznaczeniem dzieta sztu-
ki, czy tez z powstaniem i tradycyjnoscig typéw. Juz nieco inaczej natomiast przed-
stawia sie kwestia podloza ideowego, ktdrym sztuka jest przesigknieta, a gdzie ten-
dencje wiladcze najtatwiej dochodzg do wyrazu. Azeby na razie jeszcze zatrzymacé sie
w poblizu przykfadéw juz przytoczonych, wystarczy wspomnie¢ chociazby o stronie
ikonograficznej sztuki wczesnobizantynskiej, ikonoklastycznej i karolinskiej. Wszyst-
ko tutaj regulowane jest z gory dyktowanym planem, wszedzie miarodajna jest ideo-
wa interpretacja i potrzeba wiadzy koscielnej. W sposobie, jak i do jakich granic ilu-
strowana jest biblia, jak przedstawiane sg prawdy dogmatyczne, jak rozmieszczone sg
poszczego6lne kompozycje na $cianach wnetrza koscielnego, — a tam, gdzie w rachu-
be wchodzi osoba panujgcego, w sposobie jego przedstawienia, — wszedzie miaro-
dajna jest ideologia panstwa chrzescijanskiego oraz rola w nim cesarza i to w $Scistym
thumaczeniu prawowiernosci religijnej i panstwowej. Gdy za$ dowiadujemy sie o tym,
jak Karol Wielki sprowadza z Rawenny do Akwizgranu pomnik Teodoryka Wielkie-
go i ustawia go przed swoim patacem jako podobizne wiadcy, jest to z punktu wi-
dzenia przeobrazen, jakie zaszty w umystowosci wczesnego Sredniowiecza, niezmiernie
ciekawy fakt, ilustrujgcy odnoszenie sie tej epoki do tradycji antycznych, — z dru-
giej za$ strony przedstawia wiasnie to zdarzenie bardzo charakterystyczny rys ow-
czesnej planowej propagandy idei wiadczej za pomocg sztuki, ktory niewiele sie rozni
od wskrzeszania starozytnego Rzymu przez faszyzm wioski. Gdzie formy kultury ar-
tystycznej wiadczej tak daleko odbiegaly od poziomu tradycji i mozliwosci rodzi-
mych, jak to byto w ,barbarzynskich” czesciach panstwa Karola Wielkiego, propa-
ganda ta miata stosunkowo tatwe zadanie i wynik walki miedzy nig a tym, co mogta
jej przeciwstawic tradycja rodzima, byt juz z gory przesadzony. Inaczej byto jednak
w Bizancjum, gdzie wladcza sztuka ikonoklastéw i jej propaganda trafiata na opor
tradycji bez poréwnania silniejszych. Sztuka figuralna nie tylko zachowywata, gdzie
tylko mogta, swoje zasady, lecz sama rowniez walczyfa i to réwniez za pomocg propa-
gandy, propagandy stownej i pisanej, a takze malowanej, opierajgcej sie w duzej mie-
rze na karykaturach, jak o tym S$wiadcza miniatury tego czasu.
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W Sredniowiecznej kulturze artystycznej istniejg wiec juz wszystkie elementy, cha-
rakterystyczne dla daznosci $wiadomie prowadzonej polityki artystycznej, za pomo-
ca ktorej wiadza postuguje sie sztukg dla swoich celéw. Cele te lezag poza potrzeba-
mi zgofa estetycznymi, aczkolwiek z upodobaniami estetycznymi sie tagczg. Charakte-
ryzuje je specyficzny podkiad ideowy, ktdry ma by¢ propagowany za pomocg sztuki,
utozony i wykonywany nieraz wedtug Scisle utozonego programu, jak rowniez dazenie
do podkreslenia i wypuklenia znaczenia wladzy oraz do dodania jej za pomocg zbytku
artystycznego blasku, co wszystko razem wymaga Swiadomego wyboru kierunku arty-
stycznego. Zbyteczne byto by podkreslaé, ze nie brak w tych przejawach polityki artysty-
cznej takze pociggnie¢ planowych natury praktycznej, utatwiajacych dojscie do celu #).

Nie nalezy jednak przeocza¢ faktu, ze sztuka Sredniowieczna nie moze stuzy¢ jako
typowy przyktad dla wszelkich mozliwosci, zwigzanych z procesami sztuki wiadczej.
Sztuka w zyciu spoleczenstw S$redniowiecznych odgrywa wprawdzie bardzo wazng
role. Bez znajomosci sztuki i jej procesOw rozwojowych niejedna strona psychiki
cztowieka Sredniowiecznego byla by dla nas niezrozumiala. Ale w naszym obrazie
Sredniowiecznej kultury artystycznej, zwiaszcza okresu starszego, brak pewnego szcze-
g6tu bardzo istotnego: nie zawiera on bowiem ryséw, ktére pozwolityby nam do-
strzec wyrazniej oblicza samych artystébw. Niewiele pomogg tu tlumaczenia, jedynie
zreszta mozliwe, ze sztuka $redniowieczna jest sztukg zbiorowa, w ktérej znaczenie
jednostki twdrczej ustepuje na plan drugi, ze znika ona w zbiorowosci stanu, do kto-
rego nalezy, ze—dalej—sztuka kieruje sie normami pozaartystycznymi. Otéz niewat-
pliwie charakter tej sztuki jest zbiorowy i indywidualno$¢ artysty nie zajmuje w nigj
miejsca, 0 jakim w okresach nowszych do pewnego stopnia decyduje wiasny wyboér
drogi przez artyste, — niemniej jednak rozwdj sztuki Sredniowiecznej i jej wartosci,
jak kazdej sztuki, polegajg ostatecznie na tworczosci jednostek i coraz to nowych reali-
zacjach odmiennych dazen, a zycie jej na réznicach, jakie miedzy nimi zachodzg. Ale
nie tylko 6w charakter zbiorowy i bezimienny artystow zakrywa przed nami ich wias-
ciwe rysy; zastania nam je przede wszystkim charakter wiadczy sztuki, narzucajacy
i zakreslajacy granice, poza ktore sztuka nie siegata. W rezultacie nie mozemy dostrzec
sporéw i nieporozumien miedzy sztukg wiadcza a odmiennymi dazeniami twoérczymi,
o ile w oglle miaty one miejsce. Dostepne nam jest jedynie stwierdzenie samego fak-
tu istnienia réznych tendencji i uporzgdkowanie ich w czasie i przestrzeni.

W calej petni mozna $ledzi¢ zjawiska tego rodzaju dopiero w epoce nowo zytnej.

X) Por. J. EBERSOLT, Lesarts somptuaires de Byzance, Paryz 1923, gdzie zebrane i oSwietlone sa kwe-
stie, odnoszace sie do spraw tego rodzaju w Bizancjum: zakladanie fabryk panstwowych, przywileje dla
artystéw osiedlajacych sie w Konstantynopolu, monopole panstwowe dla wyrobow tkackich, zastrze-
zenie dla niektérych wyrobow zbytkownych, ktorych uzywanie jest wylacznym przywilejem dworu, itd'
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Poniewaz doktadna ich charakterystyka bytaby réwnoznaczna z opisem sporej czesci
catego rozwoju sztuki czasOw nowszych, wystarczy, jezeli dla naszych celéw ograni-
czymy sie do wzmianek o tym, co rozni je od wiasciwosci okreséw starszych. Sztuka
~whadcza” oczywiscie istnieje nadal; istnieje ona wszedzie i zawsze, gdzie znajdujg
sie sity, ktore moga sie sztukg postugiwac, czy to dla propagandy idei, jakie reprezen-
tujg, czy tez dla nadania sobie blasku zewnetrznego. Zrozumiate jest jednak, ze pier-
wiastki whadcze musiaty przyja¢ formy inne; ustaly przecie normy absolutne, miaro-
dajne dawniej dla catego zycia ustrojowego, — jednostka ludzka zaczeta zdobywaé
nowag wage i znaczenie, a co najwazniejsze: takze w sztuce jednostka twdrcza stata sie
czynnikiem $wiadomym swej roli i mocy. Zmienily sie zresztg i charakter i tres¢ sa-
mych poteg wihadczych. Czasami wiadzami tymi sg komuny miejskie i rézne orga-
nizacje cechowe itp., a rola ich w odniesieniu do sztuki ogranicza sie do roli funda-
toréw i wyboru artystow. Sztuka bynajmniej Zle na tym nie wychodzi, jak o tym $wiad-
czy dhugi szereg arcydziet, poczawszy od pierwszych przebtyskéw renesansu, poprzez
Rajskie drzwi Baptysterium florenckiego, az do malowidet Tintoretta w Scuola di
San Rocco. Czasami wihadza jest sam Kosciol, a wtedy koncowym wynikiem dtugie-
go zmagania sie z elementami Swieckimi w sztuce jest sztuka przeciwreformacji. Sztu-
ka ta posiada wprawdzie nie jeden rys wspélny ze sztukg $redniowiecza: stawia grani-
ce indywidualnosci artysty, przepisuje mu wiasng ikonografie, postepuje planowo, za-
da od sztuki wiernej stuzby idei, ktérg propaguje. A jednak jest inna i to przede wszyst-
kim dlatego, ze artysta w swym dziele daje co$ wiecej ponad przepisany program;
daje bowiem samego siebie, swojg wiasng, nieskrepowang interpretacje przezy¢ reli-
gijnych w ramach stylu epoki i $srodowiska. Czasami wiadzg, decydujgcg o sztuce jest
panujacy: papiez, tyran, czy ksigze miasta i kraju, pan feudalny, albo Ludwik XIV.
A tutaj — ile osobistosci, tyle upodoban, tyle polityk artystycznych i tyle rodzajow
planowosci, siegajacych nieraz bardzo daleko, bo az do zaktadania szkét i akademii,
w ktérych kierunek wybrany ma by¢ dla twoérczosci miarodajny. Najwazniejszym zjawi-
skiem w calej sztuce nowoczesnej jest jednak to, ze przewaga tendencji wiadczych nad
innymi jest bardzo wzgledna i ze zajmuja one raczej tylko miejsce wspotrzedne wsrod
licznych tendencji innych, dla ktérych miarodajne jest wiasne upodobanie estetyczne.

Jaki byt jednak skutek oddziatywania pierwiastka wiadczego na losy sztuki i jej
istotne wartosci? Typowym przykladem jest spér obrazoburczy i jego wynik. Zapo-
czatkowaniem tego sporu byfa cheé przekreslenia wszystkiego, co w ciggu wiekdw
sztuka chrzescijanska stworzyta, oraz narzucenia jej sztuki niefiguralnej jako jedynie
dozwolonej. Préba ta nie udata sie, gdyz skonczyta sie powrotem sztuki figuralnej.
Nie obeszio sie jednak bez kompromiséw, gdyz pewne elementy obrazoburcze, zwlasz-
cza w zakresie ideowym, oddziataty na pdzniejszg doktryne obrazow swietych i ich
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istoty. Z drugiej za$ strony religijna sztuka epoki poikonoklastycznej w stopniu jesz-
cze wiekszym, niz przedtem, byfa odbiciem tendencji wiadczych i to z przewaga pier-
wiastka koscielnego. Pierwiastek ten, pomimo zacie$nienia programu artystycznego,
jaki narzucit sztuce, nie przeszkodzit jej dojs¢ do okreséw najwiekszej Swietnosci
w epokach t. zw. renesansu Macedonskiego i renesansu Paleologéw. Rola elementu
wiadczego w sztuce karolinskiej byta odmienna; niczego on przecie nie zwalczat, do-
konat natomiast wyboru sposrdod artystycznych mozliwosci, popierajac go autoryte-
tem wiadzy, czym jednak w duzym stopniu zadecydowat o dalszym rozwoju sztuki
Sredniowiecznej na catym zachodzie Europy. Trudno byto by w zasiegu catej w ogole
sztuki sredniowiecznej wskaza¢ na dzieto, zajmujace wazne miejsce w dziejach rozwo-
ju sztuki, ktére nie byto by w zwigzku z r6znorodnymi tendencjami wiadczymi, przy
czym pojecie wihadzy naturalnie nie ogranicza sie do Kosciota i dworu cesarskiego,
lecz w réwnej mierze obejmuje takze wszelkie inne wiladcze organizmy. Faktyczna
rola elementdw wiladczych w czasach nowozytnych jest zbyt wyrazna, by trzeba ja
bylo szeroko uzasadniaé. Rozkwit renesansu i baroku wioskiego oraz ich ekspansja
w Europie, przepych sztuki weneckiej, rozkwit sztuki francuskiej XVIIw., a zwlaszcza
sztuka, zwigzana z nazwiskami trzech Ludwikow (tabl. 7), — wszystko to sg objawy, kto-
rych bez wspdtdziatania pierwiastkéw wiadczych w ogéle nie mozna sobie wyobrazic.

A jednak one ani nie obejmujg catego przebiegu dziejow sztuki nowozytnej, ani
nie pochodzg od nich impulsy, z ktorymi taczy sie geneza najwyzszych nasilen euro-
pejskiej tworczosci artystycznej. Jak to juz bylo wspomniane, rola niejednej wiadzy
renesansowej, a takze pOzniejszej, ogranicza sie jedynie do roli mecenasa sztuki. Tak
np. malarstwo Tycjana, jakkolwiek w duzym stopniu, zwilaszcza w dziedzinie por-
tretu, zwigzane z wladzami, zawdziecza im 'tylko zamowienia obrazéw na dany temat.
Czasami znowu, jak np. w stosunku papiezy rzymskich do Michata Aniota, rzuca
sie w oczy przymus i wywalczenie utworu, ktory sam przez sie bynajmniej nie jest
odbiciem tendencji wiadczych fundatora, lecz jedynie wkasnego wewnetrznego Swiata
artysty. Caly za$ szereg artystéw i to najwybitniejszych, ktérych dzieta dla rozwoju
sztuki najwieksze posiadajg znaczenie, pozostaje w ogole poza sferg dzialania elemen-
tow wiadczych. Tak np. pomimo miejsca centralnego, ktére Poussin zajmuje w kla-
sycyzmie francuskim, nie ma on zadnych zwiazkow z francuska sztukg wiadczg swojej
epoki (tabl. 8a). Poza tego rodzaju tendencjami istnieje i rozwija sie cate malarstwo holen-
derskie, a przede wszystkim Rembrandt, ktdrego sztuka indywidualistyczna jest wprost
zaprzeczeniem wszelkiej postawy wiadczej. Poza pradami panujgcymi i faworyzowany-
mi powstaje i kwitnie naturalistyczny kierunek malarstwa francuskiego XVII w. z bra¢mi
Le Nain i G. de La Tour na czele (tabl. 8b). Przykfady te mozna by mnozy¢ w nieskon-
czonos¢. Ale i te, ktore zostaty przytoczone, wystarcza, by wykazaé, ze rola pierwiastkow
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whadczych w rozwoju istotnie tworczych kierunkow sztuki nowoczesnej (a na pewno sztuki
w ogole) jest dosy¢ wzgledna. Znaczna i duza jest jednak w innym sensie. Albowiem
jedynie sztuka wladcza mogta spowodowaé powstanie wielkich, monumentalnych komplek-
sow oraz narzuci¢ swoj styl szerokim obszarom, przez co stwarzata zarazem i wielki styl kul-
tury artystycznej. W pierwiastkach witadczych tkwi zwarta jednolitos¢ sztuki $rednio-
wiecznej na wschodzie, jako tez na zachodzie; one umozliwily geneze nie tylko sa-
mych pomystéw, lecz jeszcze w wigkszym stopniu realizacje wielkich katedr Srednio-
wiecznych, — z nich rodzi sie jednolita urbanistyka miast renesansowych i baroko-
wych i na nich opiera sie np. koncepcja i przeprowadzenie wielkich kompleksow
architektonicznych Wersalu, Zwierzynca drezdenskiego itp. To, w czym zawarte jest
jednak historyczne znaczenie tego rodzaju koncepcji, to nie sama architektura, lecz
potaczenie wszystkich gatezi sztuki w zwartg i jednolita cato$¢ artystyczng. W tym wias-
nie tkwi najwieksze i istotnie twdércze znaczenie sztuki wiadczej, a zarazem takze naj-
wazniejsze zadanie wszelkiej realnej polityki artystycznej.

Tym samym jest takze juz dana odpowiedZ na pytanie, ktére zostalo postawione
na poczatku tego rozdziatlu. Czynniki chcace realizowa¢ wielkie nieraz plany, wyni-
kajace z biegu i form zycia wspdiczesnego, z natury rzeczy zmuszone sg do zajecia
sie strong artystyczng owych planéw. Byto by dobrze, gdyby kierownicy tych poczy-
nan zdawali sobie sprawe, ze dzieje sztuki pod tym wzgledem niejednego moga ich
nauczy¢. Nie znaczy to, ze historia miataby im dostarczy¢ wzoréw, bron Boze. Za-
wiera ona jednak niejedng nauke, godng zastanowienia, a takze niejeden przykiad od-
straszajgcy. Ostatni ten punkt dotyczy zwlaszcza wypadkéw, gdy zapomina sie 0 naj-
istotniejszej podstawie wszelkiej sztuki, t. j. o indywidualnosci artysty i chce sie jg
podporzadkowac¢ pragdom ,wladczym™, albo nawet tylko popularnym.

Sztuka jest wprawdzie odbiciem oblicza spoteczenstwa, ale oblicze to samemu
spoteczenstwu nie zawsze dogadza. Najwieksze dzieto sztuki moze sie spoteczenstwu
wydawac niegodng karykaturg i farsg, jak wydawaty sie utwory Maneta, najwierniej-
szego malarza rzeczywistosci, dzietami szarlatana. Totez zawsze nalezy pamietac, ze
we wszelkiej tworczosci, cokolwiek méwiono by i powtarzano by bez konca o spo-
teczenstwie jako jej podstawie, jednak pozostaje prawda;

,»Au commencement de toute chose humaine, au vraie commencement, n’est ni le
Verbe, ni le sens, ni la force, ni I’action, mais bien I’'Esprit, mais bien le Moi, dont
tout part et auquel tout aboutit™?).

*) VICTOR BASCH, Esthétique, artetscience de I'art. Revue d’art et d’esthétique, 1—I1. 1935, str. 40.
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JL art et la société

Remarques d un kistonen d art

Le probleme des relations entre I'art et la société, tout actuel qu'il soit, n’est
pas du tout nouveau; son histoire remonte jusqu'a Platon et ne rejoint les temps
modernes qu’a travers toutes les doctrines sociales. Ces doctrines forment un ma-
tériel documentaire trés précieux, mais ne disent pas grand' chose de la réalité artisti-
que elle-méme. On n’en parle non plus directement dans les doctrines plus ou moins
aprioristiques, procédant du coté de I'art, dans lesquelles se révélent les opinions
des artistes eux-mémes, des théoriciens et des savants d’art. La réalité historique des
rapports entre I'art et la société n’est formée que par le cours réel d’événements et
son témoignage seul peut étre considéré par I'histoire d'art. Dans ce cas-la I'histoire
d’'art répond a une question actuelle, mais c’est justement a cause de cela, si I'on
pense au mot d’ordre: art et société — et a son espece plus récente: I'art et I'Etat, qu'il
faut compter avec les doctrines aprioristiques, résultant des doctrines de réorganisa-
tion sociale. Car ces doctrines-la comprennent non seulement des commandements
dogmatiques pour toute création artistique en général, mais sont aussi considérées
comme la seule base réguliére et solide pour l'interprétation de toutes les manife-
stations de la vie. Elles peuvent donc, a cause de leur étroitesse, entraver, au lieu de
l'aider, la tendance a comprendre et a universellement éclaircir le probleme des rela-
tions entre I'art et la société. Nous en trouvons un exemple-type dans la forme de
la doctrine du matérialisme dialectique adoptée par la science soviétique. Celle-ci, en
exposant partout I'élément économique et social en unique critérium, restreint ainsi
les limites de son esthétique. Donc, en effet le probléme des relations entre I'art et la
société se compose d’'une quantité de questions diverses que I'on ne peut réduire au
méme dénominateur, méme par exemple a cause des difficultés d’adopter une méthode.
Une méthode peut éclaircir seulement ce cété du probléme lequel elle est susceptible
d’atteindre. Ainsi le présent essai ne prétend a autre chose qu’a étre une glose d’histo-
rien d'art a deux questions suivantes: quel est I'aspect des relations entre I'art et la
société du point de vue d'histoire d'art et ou il faut chercher les critériums effica-
ces pour apprécier ces relations — et encore comment étaient réalisés dans I'hist-
oire les rapports entre le pouvoir et I'art et les procédés organisés dans ce domaine.
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Dans I'examen de ces problemes la difficulté capitale consiste certainement en ce-
la que l'analyse sociologique d’une oeuvre d’art tend a en séparer les éléments de
nature sociale, donc se trouvant en dehors de I'art. Ainsi, elle les arrache d’'un tout
organique auquel ils appartiennent et détruit celui - ci en tant qu’oeuvre d’art, sans
néanmoins faciliter sa compréhension, car partout et toujours une oeuvre d’art ne
peut étre comprise que comme un tout.

Il est vrai qu'une oeuvre d’art possede toute une série d’aspects sous lesquels elle
est accessible a I'’examen de I'histoire d'art. lls peuvent concerner soit sa place dans
le tableau général de la culture artistique, soit ses importances documentaires diverses
(dans les domaines du matériel, de la technique, de la culture matérielle, de I'arché-
ologie, des circonstances réelles, de I'iconographie, des emprunts de forme et de sty-
le etc.). Evidemment, tout cela est important. Une oeuvre d’art est pourtant quelque
chose d’au-dessus de la somme d’éléments de toute sorte: matériels, spirituels et de
forme, et, comme résultat final d' un processus créateur, elle forme un tout compact
et indivisible. Aussi I’examen scientifique doit se proposer de sauvegarder une oeu-
vre d’'art dans sa totalité intégrale, a laquelle sont subordonnés, en se fondant en el-
le, tous les détails de sa structure intérieure.

Nous observons quelque chose de pareil dans la société, ou plutdét dans les grou-
pements sociaux concrets: car tout schéma tendant a souligner les aspects différents
des groupements particuliers divise ce qui en effet forme un tout indivisible.

Il est pourtant inévitablement clair que moins la culture sociale d’'un milieu est
démembrée et différenciée, que plus elle est isolée, plus nettement se distinguent dans
son art les apports des groupement sociaux particuliers d’un coté et de I'autre la fonc-
tion de I'art dans la structure sociale est plus évidente. Et, moins une culture est en-
fermée en elle-méme, et, plus sa structure sociale s’enrichit et s'élargit par son propre
développement, par les alliages ethniques et par un vif contact avec le monde dont
les bases et les directions de la vie sont différentes, plus se compliquent aussi les re-
lations entre I’art et la société. L’histoire d’art nous enseigne autre chose encore. Il est
vrai que partout et toujours I'art est lié a la vie, mais en méme temps ses formes (et
nous ne le percevons que par ses formes) ont une vie propre a elles, et qui est dirigée
par ses propres lois intérieures.

Deux exemples peuvent servir d’illustrations des considérations ci-dessus. L’'art
de I'ancienne Egypte qui est le résultat de la culture artistique la plus homogéne, me-
nant de la primitivité préhistorique jusqu’a I'apogée trés haut, mais enfermé en lui-
méme—et la culture artistigue de I'Empire Romain, extrémement riche et différen-
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ciée. L'analyse de ces deux exemples-la confirme il est vrai que partout dans I'art
on peut constater sa liaison avec un tel aspect d'un groupement particulier, néan-
moins le monde de I'art que contiennent les oeuvres d’art forme un monde s’élevant
au-dessus de toutes liaisons et dépendances sociales. Il est caractéristique par exemple
que les liaisons directes entre I'art et la réalité sociale sont relativement rares en ce qui
concerne les themes de I'art figurai. Il y existe un phénomene ultérieur, incompara-
blement plus important. A coté des relations et des dépendances directes et indi-
rectes de la structure et des aspects des groupement sociaux particuliers, dans I'art
les formes mémes ou bien les ,,programmes” de forme ont une importance décisive
et la vie, qui reflete, elle aussi ces €léments sociaux-la, est contrainte de leur étre
subordonnée.

Ce n’est pas équivalent a un déterminisme de forme absolu, car I'application des
éléments nouveaux aux traditions ne dure qu’'autant qu’existe I'équilibre entre la
forme et la réalité des tendances artistiques correspondant au goQt artistique des grou-
pes sociaux et des artistes.

En effet la vie de la société et la vie de I'art ce sontla deux mondes avancant il est
vrai parallelement I'un a l'autre, mais sur des plans disparates. lls ne sont liés que par
le plan de sublimations psychiques; sur ce plan-la des impressions et des expériences
de vie se cristallisent par des attitudes de connaissance, de sentiments et d’esthétique.
Et seulement ce domaine spirituel devient décisif et rend possibles les relations es-
sentielles entre I’art et la société dans les deux directions: de I'art a la société et vice-
versa. Etant donné pourtant qu' une oeuvre d’art est toujours le résultat d'un pro-
cessus créateur dans I'artiste-individu, aussi tous les éléments sociaux ne pénétrent
dans I'art qu’a travers l'attitude de connaissance, de sentiments et d’esthétique de
celui-la. Cette attitude est évidemment toujours plus ou moins le reflet de I'attitude
spirituelle de la société, aussi ses reflets dans I'art peuvent étre I'effet d’'un processus
intrinséque passif, parfois tout simplement automatique. Il existe pourtant un élé-
ment social réellement créateur, lequel décide plus que les autres de la vie intérieure
de l'art et de I'aspect général de la culture artistique: c’est le godt artistique du grou-
pe social. Si I'on veut donc élever I'édifice de I'art sans négliger les éléments so-
ciaux créateurs qui s’expriment dans les valeurs artistiques des oeuvres d’art et
dans leur perception du c6té de la société, il faut examiner I'art du point de vue
des processus compliqués de la psychique individuelle et sociale, dout les résultats
sont la genese, la vie et la décadence du godt esthétique des groupements sociaux
particuliers.
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Les processus animés par la collaboration d’éléments sociaux et artistiques se
développent de la maniere plus ou moins inconsciente ou bien subconsciente. Mais
il arrive aussi que la création artistique est dirigée d’'une facon tout a fait consciente
et I'art devient un instrument au service de certains buts définis, dirigé par la ,,po-
litique artistique”. Cette politique revét des formes et des directions les plus diver-
ses. En ce moment on peut la remarquer avec la plus grande netteté dans les pays
ou les doctrines sont devenues la substruction idéologique des régimes sociaux nou-
veaux: en U.R.S.S., en Italie et en Allemagne. De tels symptdmes ne forment cer-
tainement qu’un seul aspect des relations entre I'art et la société, parmi plusieurs as-
pects possibles. Cette fois-ci la société est représentée par le groupe qui est en mé-
me temps le pouvoir employant I'art pour la réalisation de ses propres buts. On peut
donc ramener tous les exemples de cette espece a la question brilante: I'art et le pou-
voir. Mais aussi pour cette question-la I'essentiel du probleme restant invariable,
I'histoire d’art doit tout d’abord résoudre le dilemme: comment la prépondérance de
I'élément dominateur a agi sur I'art et sur son histoire. 1l est évident a I'avance que
plus un groupement social est organisé et en méme temps conscient de ses buts, plus
vite et plus fort il tend a se subordonner aussi I'activité artistique.

Apres un court apercu sur I'hypothese de Strzygowski sur le principe de deux
genres d’art: I'art n'obéissant qu’aux lois de développement naturel, ornemental—
symbolique et ignorant la conception d’images et I’'art dominateur, méridional et fi-
gurai — I'analyse ultérieure est bornée a I'art de I'Europe. Il est caractéristique que
le développement essentiel de la culture artistique d’Europe est trés étroitement lié
a I'accroissement des tendances de création figurale d'un c6té, et de l'autre a la dé-
pendance des puissances spirituelles et matérielles dans lesquelles s’est concrétisée
I'histoire de I’'Europe. Ce processus-la, inauguré déja en Gréce, fut renforcé et élargi
par les puissances de I'époque hellénistique et par Rome. Toutefois I'exemple le plus
intéressant de I'enchevétrement d’élements divers est I'histoire et le développement
de l'art primitif chrétien. L’analyse des directions et des bases de cet art explique
clairement le rdle dominateure joué par I'Eglise dans le processus d’unification de ses
courants différents et dans son évolution vers I'art ecclésiastique représentatif. En mé-
me temps le réle dominateur de I'Etat romain a partir de la christianisation de la cour
impériale se fait voir nettement. L’exemple de I'art chrétien primitif d’Irlande est
particulierement important; tout d’abord il conserve ses principes de conception pu-
rement ornamentale, mais au fur et a mesure qu’il se développe sous l'influence do-
minatrice de I'Eglise il devient un art figurai. La querelle d’iconoclastes a Byzance
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démontre d’une facon éclatante les luttes inévitables pendant les événements de cette
espece et le r6le énorme joué par les éléments dominateurs dans la construction des
bases de I'art médiéval en général est le mieux caractérisé par I'art dominateur Caro-
lingien. A Byzance ainsi qu’'a 1' époque Carolingienne nous voyons déja nettement
le ,plan” de politique artistique. Ainsi pourrait-on dire que tous les éléments
caractéristiques de la politique artistique consciemment dirigée existaient déja dans
I'art médiéval, s’il ne manquait dans cet art un détail trés essentiel: nous n'y voyons
presque pas les traits individuel des artistes eux-mémes.

Ce deéfaut est contrebalancé par une analyse sommaire du role des éléments do-
minateurs dans I'art des temps modernes. Il en résulte que dans cet art-la la prépon-
dérance des tendances dominatrices est tres relative et que celles-ci ont I'importance
égale a de nombreuses autres tendances pour lesquelles le goQt artistique propre est
compétent.

Quel était cependant le résultat de I'action d’éléments dominateurs en ce qui con-
cerne les sorts historiques de I'art et ses valeurs réelles? Entre les limites de I'art mé-
diéval entier il serait difficile d’indiquer une oeuvre, occupant une place importante
dans le développement de I'art et qui elt été en dehors des tendances dominatrices
diverses. Dans les temps modernes le role réel des éléments dominateurs est telle-
ment net que sans ceux-ci on ne pourrait imaginer ni I'apogée de la Renaissance,
ni le Barocco italien et leur expansion en Europe, ni I'état florissant de I'art frangais
au XVII siecle etc. Et pourtant ces éléments n’embrassent pas tout le cours historique
de l'art moderne et les impulsions auxquelles s’attache la genése des points culmi-
nants de la création artistique européenne n’en proviennent pas. Le réle du pouvoir
y est parfois borné au réle de mécene et de fondateur, parfois aussi I'oeuvre qui se-
lon les désirs du fondateur devait étre I'expression de sa puissance n’est que le reflet
du monde intérieur de I'artiste. Et toute une série d’artistes demeure en dehors de la
sphére d’activité des éléments dominateurs (Poussin p. ex.). La peinture hollandaise
est en dehors de cette sphére et surtout Rembrandt dont I'art individualiste est tout
simplement la négation de toute attitude dominatrice.

Nous voyons cependant I'importance créatrice des éléments dominateurs en cela
gu’ils ont rendu possible la formation de I'art médiéval uni et homogéne en Orient
et en Occident et des conceptions urbanistiques uniformes et des grands projets de
la Renaissance et des périodes ultérieures, procédant ainsi a la fusion de tous les gen-
res artistique en un tout artistique compact. C’est la en méme temps le rdle capital
de toute politique artistique.

Et s'il s'agit des directives que I'expérience de I'histoire d’art peut donner aux
éléments réalisant les plans du présent dans le domaine de la politique artistique,
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on peut les résumer par la phrase suivante: I'art est le reflet de I'état de la société,
mais la société elle-méme n’est pas toujours ravie de cet état-la. Et, tant que dans
la création artistique c’est I'individualité du créateur et non la popularité du courant
qui est I'élément définitif et décisif—ni le pouvoir ni ses plans ne doivent géner cet-
te individualité.









MICHAL WALICKI
Po wystawie polskiej sztuki gotyckiej
w Instytucie Propagandy Sztuki

(Organizacja. Przeglad materiatu i uzupetnienia. Wyniki naukowe.
Rezonans spoteczny)

W kolejnosci zapoczatkowanych przez Instytut Propagandy Sztuki planowych po-
kazéw retrospektywnych, w kwietniu i maju 1935 r. miata miejsce wystawa polskiej
sztuki gotyckiej. Mysl jej zorganizowania, rzucona na jednym z posiedzeh warszaw-
skiego Towarzystwa Opieki nad Zabytkami Przesztosci, spotkata sie z zyczliwym i go-
racym poparciem ze strony Instytutu, ktory zadeklarowat daleko idgcg pomoc ma-
terialng dla realizacji dzieta. Uzyskanie pewnego subsydium od Funduszu Kultury Na-
rodowej—ktoéry juz od pierwszej chwili powstania inicjatywy odniést sie do niej ze szcze-
gélnym zrozumieniem — zadecydowato ostatecznie o realnych podstawach tego zakro-
jonego na szerokg skale przedsiewziecia. Po przeszto pétrocznych pracach przygoto-
wawczo-organizacyjnych wystawa doszta do skutku na wiosne 1935 r. — jako wynik
potaczonych wysitkéw T. O. n. Z. P. i IPS, w silnym oparciu o pomoc ze strony Fun-
duszu Kultury. Najdostojniejszy protektorat Pana Prezydenta Rzeczypospolitej na wy-
stawie tej—zorganizowanej pod patronatem Ich Eminencyj ks. kardynatow—wyréznit
w spos6b wymowny spoteczne jej znaczenie. Patrzac wstecz, z perspektywy rocznego
z gorg oddalenia od dnia otwarcia wystawy na tok i rozw0j jej prac organizacyjnych,
doznajemy szczegdlnego wrazenia. Architektonika naszego pokazu wypadta niewatpli-
wie odmiennie od tego idealnego obrazu gotyckiego tumu, o wzniesieniu ktorego
wszyscy marzylisSmy. Nieprzezwyciezone trudnosci, jakie spietrzyty sie przed Komite-
tem Wystawy w dziele pozyskania wiekszej ilosci obiektéw z wojewoddztwa krakow-
skiego i kieleckiego tlumaczg w dostatecznej mierze niekompletny jej charakter.

Z nawigzkg wynagrodzito ten zawdd pozyskanie cennych, wielokrotnie niezna-
nych dziet z obszaréw diecezyj wioctawskiej, tarnowskiej, chetminskiej i gnieznienskiej
oraz z zasobow chwilowych Panstwowej Pracowni Konserwatorskiej. Pomysine zrea-
lizowanie wystawy zawdziecza¢ nalezy zyczliwej i obywatelskiej pomocy, zaréwno ze
strony instytucyj jak i poszczegélnych oséb.

Zanim przejdziemy do omowienia naukowego i spotecznego rezonansu wystawy
polskiej sztuki gotyckiej, stwierdzi¢ wypada, ze sprawa technicznej organizacji prze-
wozu zabytkdw, ktéra budzita watpliwosci u niektérych sposréd zaproszonych do
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udziatu w wystawie instytucyj — stata na wysokosci zadania. Rzezby, owiniete lignina,
przetozone widérami i stoma, umieszczane byty w pakach o specjalnych przegrodkach.
Obrazy, zabezpieczone doktadnie papierem i odpowiednio usztywnione, przewozone
byly w pakach o kasetowej konstrukcji. Wieka pak zasrubowywano w celu unikniecia
wstrzagsow przy odbijaniu. Kazdy z transportéw (nie wylgczajac powrotnych) jechat
pod opiekg specjalnie przydzielonego konwojenta. Ztozenie obiektow przed wystawg
w magazynach Muzeum Narodowego zapewnito rzezbom i obrazom nalezyte i bezpiecz-
ne przechowanie. Po zamknieciu wystawy wreszcie — kilkanascie obrazéw i rzezb na
skutek decyzji wiadz konserwatorskich przekazano do Panstwowej Pracowni Konser-
watorskiej, celem dokonania zmudnych i kosztownych prac zabezpieczajgcych. Prze-
prowadzenie tych robot uwienczy w sposob najbardziej przez organizatoréw pozadany
historie Wystawy Polskiej Sztuki Gotyckiej wWarszawie.

W ciggu trwania wystawy staraniem Polskiego Zwigzku Historykéw Sztuki wygto-
szony zostat cykl wyktadéw. W dniu 2.V. konserwator gtdwny p. Jerzy Remer mowit
,,O miodosci zabytkéw i ich starych wrogach’; w dniu 7.V. odbyt sie odczyt doc.
dr Michala Walickiego ,,Oblicze artystyczne polskiego gotyku’; w dniu 9.V. odczyt
ks. prof. dr Szczesnego Dettloffa ,,Wit Stwosz a wspoiczesny mu Swiat artystyczny™.
Ostatni wyktad poswiecony byt prelekcjom prof. Jana Rutkowskiego kierownika Pan-
stwowej Pracowni Konserwatorskiej oraz p. Bohdana Marconiego, konserwatora
obrazéw Muzeum Narodowego w Warszawie, ktdrzy mowili o zagadnieniach restau-
racji i konserwacji dziet malarstwa gotyckiego. Wyktad potgczony byt z dyskusjg i $ciag-
nat, podobnie jak poprzednie, znaczng ilos¢ stuchaczy.

REWIZJA KATALOGU. Eksponowany materiat zabytkowy opracowany zostat
w szeregu wypadkdéw w sposob dos¢ sumaryczny, ku czemu skianiat krétki, bo zaled-
wie trzytygodniowy termin pozostajagcy na napisanie tekstu katalogu. Znaczna czesé
obiektow na diugi czas jeszcze przedtem byta przedmiotem blizszych i monograficz-
nych nieledwie studiéw autora; pewien jednak odsetek tych dziel, zwilaszcza rzezb,
wszedt w obieg dopiero z chwilg otwarcia wystawy, pozyskujgc dzieki temu je-
dynie najogdlniejsza charakterystyke. Gtosy nielicznych recenzentéw dorzucity
z kolei przygars¢ polemicznego materiatu, ktéry oczekuje dotad definitywnej juz
odpowiedzi.

Zajmijmy sie na wstepie tg grupg spostrzezen, jakie wysuneta do rozpatrzenia po-
lemika specjalna, $cisSlej mowiac, jedyna recenzja naukowa, jaka pojawita sie 0 wys-
tawie: mam na mysli obszerne sprawozdanie pidra dr Tadeusza Dobrowolskiego, kon-
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serwatora $laskiego, wydrukowane w Roczniku Krakowskim. Recenzja ta, utrzyma-
na w tonie przychylnym i obiektywnym, przyniosta szereg spostrzezen, wzmac-
niajacych lub tez czeSciowo ostabiajgcych stanowisko autora katalogu. Wnioski
dr Dobrowolskiego podbudowane sg obficie zacytowang literaturg specjalng, co, tgcz-
nie z obiektywizmem naukowym recenzenta, czyni tym pilniejszg potrzebe odpowie-
dzi 1). Z uwag generalnej natury przytoczona recenzja wysuneta postulat jednolitosci
opisOw, stwierdzajgc nie bez stusznosci potrzebe w miare elastycznego a przeciez usta-
lonego ramowo schematu. Przytoczone przeze mnie w katalogu przyktady katalogéw
podobnych wystaw—z ktorych ukladem zdazylem sie zaznajomi¢ —pozwolg stwier-
dzi¢, jak dalece odbiega typ katalogu opracowywanego w trakcie lub przed eks-
pozycjag od typu naukowego, powystawowego katalogu - pamietnika. Obfitos¢ luk
wystepujacych w niektorych z tych katalogdw przekracza znacznie niedociggniecia
warszawskiej publikacji.

Przejdzmy jednak do spraw bardziej zasadniczych — a mianowicie do kwestii da-
towania i wzajemnych relacji stylistycznych w obrebie materialu zabytkowego, do
ktorych to kwestii obaj przywigzujemy specjalng wage.

a) Datowanie. Sine ira et studio wypadnie mi broni¢ pewnych propozycji
terminologicznych i chronologicznych, aczkolwiek do obalenia niektérych przytoze
reke z dr Dobrowolskim. Pomijam tu pozycje drobniejsze, mniej wazne, zatrzymujac
sie na dzietach wyzej stojacych w hierarchii wartosci artystycznych. W rzedzie ich wy-
suwa sie na czoto Madonna Bolejaca z Rzezawy, ktorej okreslenie na lata okoto 1400
podtrzymywatbym chetnie, widzac w niej dzielo o wyraznych tradycjach konserwa-
tywnych w duchu X1V w.; uwydatnity sie one zwilaszcza w traktowaniu gltowy o zwiekszo-
nym woluminie i ptaskim modelunku twarzy, oraz w krepej, masywnej budowie figury.
Zestawienie z posagiem $w. Elzbiety z portalu mogunckiej katedry (pocz. XV w.) pod-
kresli starczo$¢ kierunku reprezentowanego przez naszg rzezbe 2). Ciekawe spostrze-
zenie Dobrowolskiego w odniesieniu do figurek z Ptaszkowej, przesuwajgce czas ich
powstania na koniec XIV w., warte jest dalszej dyskusji i ponownej rewizji wypowie-
dzianych dotad w tej mierze sagdow. Nie podzielatbym natomiast zgota watpliwosci co
do postaci Chrystusa upadajgcego pod krzyzem z Nowego Miasta, w ktérym dr Do-
browolski upatruje raczej twor XVI czy XVII stulecia niz rzezby XV w. Publikowane
na tym miejscu zdjecie figury z tytu (tabl. 12a i b) pozwoli na lepsze skonfrontowanie —
nizli to dawata niezbyt szczesliwie ujeta fotografia w katalogu—z grupag podobnych figur

) T. DOBROWOLSKI: Wystawa polskiej sztuki gotyckiej w Warszawie. Krakow 1935 (odb. z Rocz-
nika Krakowskiego, t. XXVI).
2) BACK F.: Mittelrheinische Kunst. Frankfurt 1910, tabl. X. 2. lI—I.
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datujacych sie z lat okoto 1420 1). Na zalgczonym zdjeciu wyrazniej wystepuje zwia-
szcza typowy lejowaty rzut zalamujacych sie fatd sukni Chrystusa, stanowigcy na rowni
z opracowaniem zarostu na tyle gtowy pewna wskazowke co do przyjetego przeze mnie
datowania zabytku. Roéwniez na tym zdjeciu wystepuje z wiekszg czytelnoscig
typowa ruchowa linia pochylonego torsu z nader znamiennym skréceniem przedtuto-
wia. Watpliwosci rozprasza ostatecznie zestawienie grupy z Nowego Miasta z przypisang
H. Multscherowi grupg z kosciota klasztornego w Heiligkreutztal. Pomingwszy zdecy-
dowanie bliski zwigzek, zachodzacy miedzy tymi rzezbami, w.arto jeszcze podkreslié
specjalnie charakter rzezby, przedstawiajacej Szymona z Cyrenaiki, co z kolei kaze pod-
da¢ rewizji poglad na date wykonania tejze figury w grupie pomorskiej.

Odsuwajac na razie sporng kwestie datowania ottarzyka ze Szczawnicy, do ktérej to
kwestii zamierzam powrdci¢ na innym miejscu, — przechodze z kolei do malowanych
skrzydet ottarza w Siennie, ktOre istotnie nalezy przenie$¢ do epoki pozniejszej niz po-
czatek XV w. Lokujac te fragmenty w obrebie potowy tego stulecia dr Dobrowolski
ma najzupetniejszg racje, co trzeba podkresli¢ zupetnie niedwuznacznie. Zgadzam sie
z nim réwniez co do zasadniczej charakterystyki sp6znionego przebiegu form stylowych
w Polsce, ktérej malarstwo jeszcze w potowie XV stulecia zachowuje na ogét rysy wia-
Sciwe niemiecko-czeskiemu malarstwu lat 1420—1430 2). Mimo zastanawiajgcych
elementdw kompozycyjnych w rodzaju sceny Niesienia Krzyza oraz Ukrzyzowania
(w tej ostatniej grupa Marii Mdlejgcej) — nalezy istotnie przesung¢ daty powstania
tego obrazu ku potowie XV w. (1440—1450), na co wskazuje — dodam to od siebie—
charakter wyciskanego tta, nawigzujgcy do Tucherowskiego ottarza oraz gtowa Marii
ze sceny Nawiedzenia, ujawniajgca mutatis mutandis — pewne flamizujace tendencje 3).
Nastepna z kolei ,,op6zniajaca” opinia dr Dobrowolskiego, wypowiedziana w stosunku
do skrzydet malowanych z Nowego Sacza, wydaje mi sie mozliwg, nie umiatbym jednak
na razie przychyli¢ sie do niej w sposéb zdecydowany.

) Por. BAUM J.: Deutsche Bildwerke des Mittelalters. Stuttgart. 1923, 81. F. BACK. o. ¢. 26 s. tabl.
XXV. G. WEISE: Mittelalterliche Bildwerke des Kaiser Friedrich Muséums. Reutlingen, 1924, 15. —
Obawy co do gotyckiego charakteru figury Chrystusa z naszej grupy rozproszy zapewne pordwnanie
z figurg pochodzacy z Liége, opublikowang przez hr.J. DE BORCHGRAVE D'ALTENA: Sculptures con-
servées au Pays Mosan. Verviers 1928, 108  Por. rowniez: Dr K. V. LANGE: Die Werke Multschers
und des Meisters von Messkirch in Kloster Heiligkreuztal. Wirttembergische Vierteljahrsheft fir
Landesgeschichte. N. F. XVIII Jh. 1909, t. 1V, str. 455 i nast. Stuttgart.

2) Zacytowana przez T. Dobrowolskiego data oksfordzkiego Modlitewnika Warnenczyka (okoto-
1435) jest prawdopodobnie omytka drukarska, cf. W. PODLACHA: Miniatury rkp. zwanego Modlitewni-
kiem Warnenczyka... Lwéw 1928, 46 (Madonna tronujgca przerysowana ze sztychu Schongauera B. 30,
z lat 1474—79).
3)Por. A. BURROUGHS: Campin and Van der Weyden Again. Metropol. Mus. Studies, 1V, 141, 1933.
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Po rozpatrzeniu — pozytywnym i negatywnym — zastrzezen wypowiedzianych ze
strony mojego recenzenta przychodzi czas na auto-recenzje. Wypada mi w pierwszym
rzedzie wycofa¢ sie z datowania Madonny czchowskiej, ktora powstata raczej okoto
1470 r. niz u schytku w kregu lat okoto 1500 r., jak to napisatem w katalogu. Ptynne
naogot kryteria tajemniczego okresu rzezby (nie tylko polskiej) lat 1450—1470 czescio-
wo tlumaczg 6w lapsus. Wyjasnien dostarcza zestawienie z jednym ze spiskich ottarzy
4 Dziewic, publikowanym przez Divaldal) — nie pozbawionym zresztg znaczenia
i dla szczawnickiego ottarza. Roéwniez wycofatbym sie z datowania herm swierczynskich,
nie umiejgc wszakze wyznaczy¢ im daty zastepczej.

b) Relacja stylistyczna i wiez grupowa. Obraz geografii artystycznej, jaki zarysowat sie
w Swietle czesciowego tylko metariatu zabytkowego, zebranego na wystawie oraz po
odlezeniu sie wrazen i przeprowadzeniu niejednej dyskusji, wymaga obecnie utrwalenia
pewnych przynajmniej jego fragmentéw. Nalezy mie¢ jednak w pamieci, ze nie udato
sie na organizowany pokaz zgromadzi¢ wigkszej ilosci krucyfiksow teczowych oraz
rzezbionych tryptykéw, pomijajac juz fakt stabego obestania wystawy przez zabytki
Matopolski.

Znany dotad charakter rzezby pomorskiej nie tylko wystapit z nalezyta sitg argumen-
tacji, lecz co wiecej pozyskat kilka retuszow, przez co cato$¢ obrazu nabrata wyrazist-
szych i nowych akcentéw. Zdefiniowane na innym miejscu 2) francuskie reminiscencje
Chrystusa ze Starogardu wytrzymaty ogniowa probe krytyki, dorzucajac tym samym
nie odszukany dotad strumien do zrodet artystycznych natchniern Pomorza pocz. XIV
wieku. Na przestrzeni trzech dalszych ¢wierci tego stulecia przewija sie barwny korowéd
inspiracji badz tez lokalnych przerébek pradéw ptynacych z Nadrenii iWestfalii, Nie-
miec pétnocnych i Slaska (Pieta), by wreszcie u schytku stulecia skrzepnaé w wyraznie
sformutowang grupe pomorska. Ten ostatni okres (okoto 1500 r.) ujawnia dodatkowo
zwigzek z plastyka frankonska, co stwierdzi¢ mozemy chociazby w posagu Madonny
w Glorii z Chetmzy 3) oraz w postaciach Golgoty rowniez z Chetmzy, bliskich grupie
z Miejskiej Galerii we Frankfurcie 4). Do$¢ zywa wymiana wartosci, a moze i ludzi,
cechowata rowniez stosunki Pomorza z Saksonig. Materialnym dowodem tego zwiazku
jest poliptyk torunskiego Kosciota P.M., a swoistg wymowe posiada réwniez wzmianka
0 Mikotaju z Torunia (Claus aus Thorn) — pracujgcym na pocz. XV stulecia w Brun-

1) K. DIVADL: Maggarorszag Csicsiveskori Szarnyasoltari. Budapest 1911, II, 34.

a) M. WALICKI: Ze studidéw nad plastyka X1V w. w Polsce. Biuletyn Hist. Sztuki i Kult. Warszawa
1933, R. Il. Nr 1, str. 23—34.

3) Dobrowolski widzi w niej zwigzek ze sztukg Leinbergera.

4) A. STANGE: Die Entwicklung der deutschen Mittelalterlichen Plastik, Minchen 1923, tabl. 38.
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$wiku 1). O ile pétnocno-zachodni szlak tych filjacji uktada sie jasno i mocno pod-
budowany jest przy tym zadawniong tradycjg osadniczg, handlowa i kulturalng—o tyle
znbéw pewne niejasnosci kryje trasa potudniowa, zorientowana ku krajom alpejskim
i Italii. Geograficznemu wytyczeniu tej drogi sprzeciwia sie skomplikowana technika
migracji elementow stylistycznych, rozprzestrzeniajacych sie nie tylko i nie wylgcznie
droga mechanicznego procesu z Zachodu naWschod. Nie czesto uchwytny, zawsze prze-
ciez niezwykle aktywny czynnik, jakim byt zywy cztowiek, jest tutaj decydujacym mo-
torem w procesie przenoszenia i wymiany poje¢ w formie plastycznej. By nie pozosta¢
gotostownym, przytocze tu wiele méwigcy fakt, ze czotowe dzieto plastyki kamienngj
Pomorza — jakim (obok Pieknej Madonny Swietojariskiej) jest posazek wapienny
Brzemiennej Madonny z Muzeum Torunskiego — wykazuje niewatpliwy zwigzek
z tworczoscig styryjskiego warsztatu Hansa von Judenburg, jak stwierdza to posgzek
frankfurcki z lat 1400—1410 2); podobnie zresztg i wpltyw sztuki Konrada z Soest,
tak czytelny w obrazie lignowskim, wymaga dyskusji ktéra by wykazata jak dalece
moze tu by¢ mowa o przejeciu elementéw tego stylu bezposrednio z Westfalii, czy tez
bardziej oddalong drogg 8).

Pamie¢ o mozliwosci powstawania zblizonych stylistycznie obiektéw w warunkach
0 podobnej ,temperaturze kulturalnej” — nie powinna nas opuszcza¢ przy badaniu
spuscizny naszego Sredniowiecza. Niejedna z figur wystawionych niedawno w salach
I.P.S. reprezentowala w swoim czasie typ wytworczosci, ktorg okreslic mozemy dosc
drastycznie mianem ,,dewocyjno-jarmarcznej”. Sprzedawane po targach miejskich
dla celéw kultu, przywozone nie zawsze z najblizszego osrodka, tworzyty one artykut
nabywany masowo. Poszczeg6lne typy ikonograficzne—jak chociazby gtosny przykiad
Madonny z Alttéting — obserwowane byly z konserwatywnym uporem, przekracza-
jacym daleko chronologiczne granice narodzin i pierwszej fali rozpowszechnienia sie
tej koncepcji. Silnie oddziatywaty obok tego wrazenia odniesione z ogladu gtosnych,
szybko sie popularyzujacych koncepcji pierwszoplanowych majstrow, specjalnie su-
gestywne, ilekro¢ wchodzit na warsztat temat nowy lub Smiato ujety w dydaktycznej
swej formie. Zestawienie z Riemenschneiderem ci$nie sie mimowolnie na usta, w chwi-
li gdy ogarniamy spojrzeniem figury $w. Marii Magdaleny z Samarzewa, czy tez z Ol-
chéwki. Analogie, jakie tu wyczuwamy, ztozylbym jednak raczej na karb wspoélnoty,
wzglednie oddziatywania zasadniczej struktury pomystu kompozycyjnego, ktdrego
techniczne i formalne przeprowadzenie odbiega daleko od dotyku dtuta wiirzburskiego

r) C. HABICHT: Die Mittelalterliche Malerei Niedersachsens. Strassburg 1919, 6.
2) F. KIESLINGER: Zur Geschichte der gotischen Plastik in Osterreich. Wien 1923, t. 32.
3) Repr. w ,,Oberrheinische Kunst” I, 1925—27, tabl. 71.
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Mistrza. Podobnie bodaj przedstawiataby sie rzecz i z grupa Pieta, ktorej liczne przy-
ktady napotykamy coraz to czesciej w Polsce. Nie sposob jest spierac sie, ze podobnie
jak Pieta ze Swierczynek reprezentuje typ westfalski, inna za$, z Goscieszyna — $laski,
tak tez i dhugi szereg pozostatych da sie czeSciowo przynajmniej podzieli¢ na zréznico-
wane odmiany. Wszakze nier6wnie rzadziej wystapi tu zjawisko zaleznosci formalnej
natury, dominowac natomiast bedzie przynaleznos¢ do okreslonych kregéw wyobra-
zeniowych, bioracych swoj rodowdd z inspiracji literackiej lub osobistej struktury
uczuciowej. Ze na uksztattowanie poszczegdlnej grupy mogt w sposéb bardzo wydatny
wptyna¢ poszczegdlny tekst literacki — zaswiadczy o tym w pierwszym rzedzie szeroko
zalozona grupa Pieta z Goscieszyna, bedaca wrecz ilustracjg tekstu Jana de Caulibus 1),
nader znamienna w swej historyczno-narracyjnej redakcji. Wszakze juz Pieta z Biecza —
mimo iz zasadniczy jej schemat cigzy wyraznie ku pewnym rozwigzaniom niemieckim—
nie posiada przeciez bezposredniego odpowiednikawich kregu (tabl. 13). Osobliwy gatunek
mistycznego napiecia, jakim nasycona jest Pieta biecka, zapewnia jej rowniez nieza-
lezne stanowisko w szeregu tych Niobid gotyckich, jakie powstawaty u zarania XV w.
Jej antynaturalistyczny w wysokim stopniu charakter utrudnia zestawienie nawet z za-
chowanymi tekstami poetyckimi. Lecz czyz do ogromnej wiekszosci Piet polskich
nie datby sie zastosowaé — w charakterze bezposredniego Zrédha inspiracji — 6w tekst
XV-wieczny, ktory stusznie moze uchodzi¢ za oryginalng polska parafraze ulubionych
w zachodniej Europie ,,Zaléow Matki Bozej pod Krzyzem”. Zwigzany jest on wpraw-
dzie bezposrednio ze sceng samego Ukrzyzowania, tkwi w nim wszakze zapowiedz obra-
zowania Piety:

»Postuchajcie, bracia mila,

Chce¢ wam skorzy¢, krwawa glowe;

Ustyszycie moj zamatek,

Jen mi sie stat w wielki pigtek.

Pozatuj mie, stary, miody,
Bo¢ mi przyszly krwawe gody:
Jednegociem syna miata

I tegociem ozelala......

Synku, bych cie nisko, miata,
Nieco¢ bych ci wspomagala:

* cf. M. WALICKI: Nowe poglady na role pradéw mistycznych w sztuce. Zycie Sztuki Il, Warsza-
wa 1935, 111.
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Twoja gtowka krzywo wisa, to¢ bych jg podparita;
Krew po tobie ptynie, to¢ bych jg utarta;

Picia wotasz, picia¢ bych ci data,

Ale nielza dosiac twego Swietego ciata” 1).

Natomiast poczatek XVI w. posiada juz dokiadny kontekst literacki oparty na
istniejgcych niewatpliwie, acz zaginionych starszych pierwowzorach:

»Zdrowas Panno, z Krzyza zjetego
gdys$ catowata Syna swego,
lutosciwie Go obtapiajac,

rany tzami obmywajgc...” 2).

O snuciu sie dawnej tradycji wzmiankuje ustep z piesni o Mece Panskiej z XV w.,
ktérego redakcja przywodzi na mysl, ze autor miat w pamieci wspoétczesne grupy rzez-
bione Pieta (,,Vesperbild™):

»Jezus z Krzyza zejmowan w nieszpornej godzinie,
Matka piastowata cialo swego syna...” 8).

To samo w obrazowaniu XVI w.:

,»Czaséw nieszpornych by z Krzyza zeymowan
Przez swoie stugi swego stworzenia Pan;
Matuchna iego ciato piastowata,

Rzewno ptakata” 4).

Dla wyjasnienia dodajmy, ze sprawa oddzialywania dziet plastyki na powstanie
paraleli poetyckiej, wzglednie odbijania sie wrazeh wzrokowych w ksztattowaniu obra-
zow literackich, poruszana byla niejednokrotnie 5).

Postuzmy sie jeszcze innym przykiadem. Rozpowszechniajgce sie w Polsce w trze-
ciej Cwierci XV stulecia obrazy Madonny w gaju rézanym (Cerekiew, tabl. 16, Przydo-

*) M. BOBOWSKI: Polskie piesni katolickie do konca XV w. Krakéw 1893, 48.

2) L. BERNACKI: Pierwsza ksigzka polska. Lwéw 1918, 279.

3) M. BOBOWSKI, o. c. 85.

4) M. BOBOWSKI, o. c. 380. O zwigzku przedstawienia Piety z modlitwg nieszporng cf.
A. PASSARGE: Das deutsche Verperbild im Mittelalter. Koln 1924, 3 s.

5) Por. np., H. BRANDT: Kaunsthistorisclies bei einem Mystiker des fiinfzehten Jh. Repert. f. Kunst-
wiss. 1933. 297 s 2.
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nica, Paczdttowice, Szczyrzyc) wykazuja moim zdaniem nie tyle zalezno$¢ od czeskich
pierwowzorow (Déstna, Litomierzyce) — ile raczej zdajg sie byc¢:

1) zwigzane ze wspolnymi tekstami poezji hymnologicznej; 2) opierajg sie zaréwno
w Polsce, jak i czesciowo w Czechach, na uniwersalnym schemacie ,,Koronowanej
Asumpty” w gaju rézanym, o ktorego popularnosci $wiadcza m. in. zabytki ksylo-
graficzne, jak np. jeden z czeskich drzeworytow XV w. 1); 3) wykonywane byly wy-
facznie w charakterze obrazéw wotywnych lub matych obrazéw tryptykowych przez-
naczonych z reguty do wiejskich lub matomiasteczkowych kosciotéw oraz do koscio-
téw klasztornych.

Mistyczna liryka, ptyngca z tej kompozycji, czynita jg tematem wdziecznym dla
oratoriow zakonnych, tre$¢ za$ i tatwos¢ dekoracyjnych rozwigzan zapewniala ,.czy-
telno$¢” — a zatem czynnik niezbedny przy komponowaniu obrazu przeznaczonego
do prowincjonalnej, matomiasteczkowej lub wiejskiej Swiatyni. Fakt ten nasuwa wdziecz-
ne pole do rozwazan wkraczajagcych w socjologiczng strone odbiorczosci dziet sztuki
w péznym Sredniowieczu. Dodajmy wreszcie, ze zadne sposrdd zachowanych w Polsce
przedstawien tego typu nie wykazuje Scistego zwigzku — poza ogdlnymi ramami—
z zachowanymi zabytkami czeskimi — by moc ostatecznie stwierdzi¢ niezalezno$¢
praw rzgdzacych powstawaniem dziet tego typu. Natomiast istotnego oparcia dostarcza
zndw tekst jednej z nierymowanych piesni polskich, interesujacy, jesli nie oryginal-
noscig samego watku poetyckiego (0 czym stusznie nalezy watpic€), to przynajmniej
wspotczesng tym obrazom adaptacjg uniwersalnych a przede wszystkim czeskich mo-
tywow poetyckiej metafory religijnej:

Jakozto Mojzeszow Kierz gorzat a przytem swa przyrodnos¢ zielonosci imiat,
tak ty panng zostatas, jak aniot powiedat.

Aronow kwitt jest pret uwiedly przeciw swemu prawu, a takiez runo Ge-
deonowo dziwno z nieba zmoklo; taki$ ty panno nigdys meza nie poznata,
porodzitas Jezu Krysta” 2).

Ta przydtuga nieco dygresja ma na celu podkreslié—mocniejszym mimo swej ogol-
nosci konturem—zjawisko autonomicznosci pewnych praw rzadzacych sztukag prowin-
cjonalnych osrodkéw. Przechodzac do rzeczy wybitniejszych, nieraz bardzo indywi-
dualnych w swej ekspresji, eksponaty zebrane na wystawie podzieli¢ mozna na dwie
grupy: 1) rzeczy ujawniajace Scislejszy zwigzek ze sztuka sasiednich krajow; 2) rzeczy

*) J- CIBULKA: Korunovana Assumpta na pulmésici, Sbornik... K. Madla. Praha 1929, 105.
2) M. BOBOWSKI, o. c. 44 (piesh pochodzi z drugiej potowy XV w.).
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niezalezne w swym wyrazie, autonomiczne, o wysokiej i bezwzglednej wartosci arty-
stycznej. Probowatbym ujgé to w sposob nastepujacy:

Najwieksze pole do dyskusji pod katem Scistych zwigzkéw ze sztukg zachodnio-
europejska przedstawia malarstwo i rzezba Pomorza. Oczywiste i bardzo wydatne te
zwigzki bledng przeciez przy blizszym wpatrzeniu sie i dluzszym obcowaniu z obiektami.
Bo ze ,,Piekna Madonna” toruriska lub toruriska ,,Madonna Brzemienna” (obie nie wy-
stawione) sg reprezentantami dajacych sie blizej okresli¢ pracowni dziatajacych poza
granicami panstwa polskiego — zdaje sie by¢ to rzecza oczywistg. W tym charakterze
mozna dorzuci¢ kilka innych jeszcze pozycyj (m. in. moze obraz Lignowski). Bezpo-
Srednio ze sztukg frankonska wigzg sie figury Kalwarii z Chetmzy i Madonna w Glorii
z Muzeum Diecezjalnego w Pelplinie. Natomiast niesamowity Chrystus starogardzki
nie posiada juz zupetnie odpowiednika w inwentarzu sztuki stref pogranicznych, ani
tez dalszych (tabl. 10); Trojca Sw. ze Swierczynek, nawigzujac ogoélnikowo do koncepcji
Rogera van der Weyden, blizsza jest rzezbie leodyjskiej J) niz rzezbom Riemenschnei-
dera, goruje wszakze znacznie sitg wyrazu i konsekwentng architektonikg nad znanymi
rzezbami ze zblizonego stylistycznie kregu. Podobnie przedstawiasie rzecz i z malarstwem.
Monumentalny poliptyk Mariacki z Torunia osobliwym gatunkiem swego eklektyzmu,
a zwlaszcza uderzajgcg rasowoscig wioskiego tonu, rozpatrywany jako catosc
jest znéw zjawiskiem odosobnionym. ,,Zdjecie z Krzyza” (1495) z torunskiego kosciota
$w. Jana, obok stabych akcentdw wigzacych ze sztukg krakowska, jest znow odosob-
nionym dzietem artystycznej mysli i ducha XV wieku. Pochodzace z tegoz kosciota
»Cierniem koronowanie” frapuje holenderskimi reminiscencjami, wymykajgc sie
catkowicie z orbity sztuki niemieckiej — i tylko trzeci obraz z tegoz cyklu: ,,Biczo-
wanie” tatwiej da sie wigczy¢ w tancuch genetyczny zjawisk malarstwa niemieckiego.
W konsekwencji stwierdzamy istnienie na terenie Pomorza specjalnego gatunku po-
stawy artystycznej, ktdrej nie okreSlatbym, rzecz prosta, jako uosobienia polskich
dyspozycji plastycznego ksztattowania. Jest to wszakze zupetnie odrebna ,,ziemia sztuki
gotyckiej”, precyzujaca o wiele Scislej swdj daleko posuniety krytycyzm wobec pragdéw
zachodnich, niz np. tereny graniczace ze Slaskiem a nawet Wielkopolska. Zastuguje
ona catkowicie na miano odrebnej sztuki polskiego Pomorza. Tu godzi sie jeszcze pod-
kresli¢, ze pdzniejsza faza tej tworczosci (druga potowa XV w.) indywidualizmem swych
uje¢ goruje wydatnie nad wczes$niejszym, bardziej eklektycznym okresem krzyzackiego
Pomorza. Nie ttumaczytbym tego zjawiska wytgcznie przejsciem od uniwersalistycznych
tendencji okresu okoto 1400 r. do indywidualizujgcego realizmu drugiej potowy stu-
lecia. Réznice, jakie tu odczuwamy, lezg w zgota odmiennej juz sferze warto$ciowania.

) M. G. TERME: L’art ancien au pays de Liége. 1905, tabl. 56, III, pl. 5 (Akt Chrystusa).
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Sztuka dzisiejszej Wielkopolski reprezentowana byta na wystawie w nader skrom-
nym zakresie. Krytyczny sad o zachodzacych w niej przemianach i wartosci osigganych
zdobyczy nalezy odlozy¢ na czas pozniejszy. Zorganizowana ostatnio regionalna
wystawa gotycka w Poznaniu utatwi niewatpliwie to zadanie. Zabytki wystawione na
pokazie warszawskim podtrzymujag na ogét sady sformutowane juz dawniej o tym roz-
dziale sztuki polskiej. Do lokalnej produkcji nalezg okazate figury Madonn z Trzemesz-
na i Janowca oraz Zasniecie N.M.P. z Krotoszyna (?). Fascynujacym na rowniz krucy-
fiksem ze Starogardu zjawiskiem jest Tronujaca Madonna z Otoboku, bardzo ciekawa
z uwagi na obecno$¢ austriacko-nadrenskich pierwiastkéw. Caly szereg dziet mani-
festuje swa przynaleznos¢ do kregu $laskich wplywow, rzadziej natomiast ujawnia sie
zwigzek ze sztukg krakowskg. W dziale malarstwa krakowski rodowdd swej formy
ostatecznie ujawnit — przez poréwnanie z innymi obrazami — ottarz z Dolska. Przy-
ktadem oddziatywania grafiki niderlandzkiej (tym ciekawszego, ze powstatego w opar-
ciu o niespotykany dotad w Polsce pierwowzor) — dostarczyt obraz ,Wniebowziecia
N.M.P.” (Nr 183), wzorowany na Mistrzu J. A. v. Zwolle... Zagadkowo, jak dotad,
przedstawia sie obraz Madonny w Ogrodzie (,,Hortus conclusus™) z Goscieszyna,
w ktorym upatrywatbym nasladownictwo czesciowo wzorow niderlandzkich (Haarlem)
i gornorenskich.

Drobna ilo$¢ zabytkow zebranych z wojew. poznanskiego usuwa sie na plan dalszy
przed tworczoscig potudniowych ziem historycznej Wielkopolski, wchodzacych w skiad
dzisiejszego wojew. todzkiego. W dziale rzezby czotowe miejsce zajmuje ,,Piekna Ma-
donna” z Sieradza, dzieto mogace uchodzi¢ $miato za bardzo polski odpowiednik ogol-
no-europejskiej generacji ,,Pieknych Madonn”. Whnikliwa, acz nie pozbawiona naiw-
nosci, lekka deformacja twarzy nie zatracita cech stowianskosci, lecz raczej je uwydat-
nita. Bardziej naturalistycznie rozwigzat 6w problem etnicznego typu Mistrz Piety
z Drobina w Muzeum Plockim, dajac ze swej strony pierwszorzedny polski odpo-
wiednik tego kregu przedstawien. Wigksze jeszcze niespodzianki zgotowato malarstwo.
W warunkowo przypisanym Franciszkowi z Sieradza obrazie ,,Wniebowziecia” z War-
ty zobaczyliSmy najwspanialszy bodaj polski obraz gotycki, bardzo rézny w swej ,,za-
konnej” redakcji od innych obrazéw: sasiedztwo innych dziet cechowego malarstwa
podniosto jeszcze wyrazniej specyficznego gatunku dualizm wartenskiego Whniebo-
wziecia, oscylujagcego miedzy rodzimym realizmem i mistycznymi pradami, bliskimi
w swej tonacji dzietom kolonskiego Mistrza Apoteozy Marii (tabl. 18). Wspdtczesny mu
nieledwie oftarz z Zernik (Blizanéw) przy koncu trwania wystawy poczat ,,wpasowywac”
sie w dotychczasowy inwentarz naszego malarstwa XV wieku, sadowigc sie ostatecznie
w jego ramach, jako tacznik miedzy sztukg cechowg potudniowej Wielkopolski i Kra-
kowa. W tym wzgledzie mozemy juz dzi$ wskaza¢ na interesujace powinowactwa for-
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malne, jakie zachodzg miedzy postacig $w. Jana z tego tryptyku i analogiczng figurg
ze sceny Ukrzyzowania z Pontyfikatu Erazma Ciotka — oraz figury $w. Mikotaja z po-
stacig z tryptyku w Moszczenicy. Wreszcie drugi niepospolity twor naszego malarstwa:
ottarz ogromny fary wartenskiej zdaje sie spetnia¢ podobng role w odniesieniu do na-
szych stosunkow artystycznych pocz. XVI w. Silne podtoze sztuki Schauffeleina, prze-
$witujace w malowidtach tego tryptyku, sttumione jest przeciez elementami whasciwymi
catlemu bodaj malarstwu polskiemu tego czasu, w pierwszym rzedzie krakowskiemu
(Bodzentyn). Dr Dobrowolski stusznie w swej recenzji ostabit zbyt silnie podkreslony
zwigzek tego dzieta z ottarzem bodzentynskim. Tu godzi sie podnies¢, ze 6w wspot-
czynnik sztuki niemieckiej, jaki sttumionym nurtem pulsuje w otarzu fary wartenskiej,
w podobny sposob zostat przerobiony i podporzadkowany oderwanym rytmom pla-
styczno-barwnym, jak to uczynit na innym miejscu z motywami sztuki Jérga Breu —
anonimowy mistrz szamotulskiego tryptyku.

W zakresie rzezby i malarstwa Matopolski plon wystawy nie nasuwat dalej siega-
jacych spostrzezen. Najwazniejszym bodaj rezultatem bedzie stuszne wyodrebnienie
przez dr Dobrowolskiego warsztatu Mistrza Rodziny N.M.P. Dalej, utrzymala sie, jak
sadze, autonomiczna grupa sgdecka (tabl. 17). Podawano ostatnio parokrotnie w wat-
pliwosc¢, czy cata ta grupa nie jest tylko rozproszong po prowincji spuscizng krakowskie-
go malarstwa,- jako ze w samym Krakowie pare zaledwie dziet z poczatku XV-stulecia
da sie odnalez¢, nier6wnie wieksza natomiast ich ilo$¢ skupiona zostata na terenie zie-
mi sadeckiej. Sformutowanie podobnego pytania metodycznie jest stuszne, konfronta-
cja wszakze z materiatem zabytkowym usuwa w ciefn watpliwosci. Miedzy Epitafium
Wierzbiety z Branic (1425) poprzez Epitafium Jana z Ujazdu (1465), az do poliptyku
dominikanskiego (ok. 1460) snuje sie ni¢ rozwojowa, nawigzujgca konsekwentnie do
naddunajskiej sztuki. W przeciwienstwie do nierownie stabszej, odmiennej skali zapo-
zyczen formalnych w przyktadach sgdeckich, Epitafium Wierzbiety taczy sie dosé scisle
z jednym ze styryjskich epitafiow 1), ottarz za$ dominikanski wigze sie z tajemniczg
sztuka austriackiego Mistrza ottarza Albrechta. Malarstwo Sagdecczyzny natomiast grawi-
tuje jedynie ku sztuce spiskiej, przy czym wymiana inspiracyj jest obustronna, spec-
jalnie za$ silnie wystepujg tu cechy samorodne, acz niewatpliwie o rysach sztuki
wybitnie prowincjonalnej. Nawet w obrebie drugiej potowy XV stulecia nie umiatbym
odnalez¢ trwalszej paraleli miedzy sztukg krakowska a sadecka. Rzecz inna, ze zagubio-
na karta sztuki polskiej, jaka jest malarstwo krakowskie konica XIV i poczatku XV w.,
nalezy do strat najbolesniejszych.

*) Epitafium Ulricha Reicheneckera (1410). Na zwigzek ten zwrdcit juz uwage K. RATHE: Inkunabeln
O sterreichischer Zeichenkunst. Mittel. d. Ges. fur vervielfaltigende Kunst. Wien 1932, Nr 1, 24, nota 5.
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Stosunek sztuki Krakowa do artystycznej twérczosci innych osrodkéw Srednio-
wiecznego zycia polskiego nalezat do typu nadrzednych. Supremacja stotecznego miasta
byta niewatpliwa, urok jej oddziatywania znaczny. Mimo to mozemy juz dzisiaj stwier-
dzi¢ istnienie réwnolegtych osrodkdéw produkcji cechowej, z ktérych najwyzszy poziom
poza Krakowem osiggajg Kujawy i potudniowa Wielkopolska. O ile wszakze tatwo
mozemy ustali¢ znaczenie i oddziatywanie takich pracowni, jak Mistrza ottarza olku-
skiego lub bodzentyriskiego — o tyle znéw trudniejsze bedzie ustalenie tego zwigzku
w obrebie dziet skromniejszych. Mam tu na mysli niewatpliwie trafne zestawienie of-
tarza z Opatowka (kaliskie) z ottarzem z Tuchowa, ktére to pokrewienstwo wystepuje
bardzo wyraznie. Ale dorzuémy do tego tzw. ,Wartenberger Altar” ze Slaska *),
a otrzymamy od razu tréjkat topograficzny: Slask — Wielkopolska — Krakéw, przy
czym bedziemy musieli rozstrzygnaé: 1) Czy Krakéw byt tu strong dajaca, czy tez Slask;
2) a moze zachodzi tu zwigzek przypadkowy, samorzutnie uksztattowany w wyniku
zblizonych warunkéw i wymagan popytu 2) i stage'u fachowego malarza. Podobnych
przyktadéw mozna mnozy¢ wiecej. Pewne tezy zostaly juz w tym wzgledzie wysuniete3),
a od przebiegu dalszej wymiany pogladow zaleze¢ bedzie ostateczne ich sprecyzowanie.

Z tematow, jakie wysuneta ubocznie Wystawa Warszawska, dotkng¢ jeszcze nalezy
tajemniczego dos$¢ obrazu Zasniecia N.M.P. z warszawskiego Muzeum Narodowego
(Nr 188). Obraz ujawnia niewatpliwy zwigzek z warsztatem ottarza z Bodzentyna, po-
chodzi, jak sie zdaje, z okolic Kieleckiego. Do Muzeum przeszedt z rozproszonych zbio-
réw po §. p. Kolasinskim. Jasng na pozér sprawe wikta fakt opublikowania przez
O. Benescha identycznego obrazu karyntyjskiego Mistrza z 90 lat XV w. 4).
Austriacki uczony nie podat metryki tego dzieta, mozemy wiec przypuszczaé, ze znat
nasz obraz z fotografii lub z okresu aukcji kolekcji Kolasinskiego. Jest to, jak sie zdaje,
przypuszczenie najbardziej wiarogodne. Zaliczenie przez dr Benescha obrazu naszego
do kregu sztuki austriackiej ciekawe jest z tego wzgledu, iz zwigzki sztuki podkrakow-
skiej z malarstwem austriackim stajg sie coraz bardziej uchwytne.

Poza ,,udang”, jak sadze, obrong grupy sadeckiej, ku czemu sposobno$¢ data wysta-
wa |.P.S.— drugim walnym rezultatem byto wydobycie i pokazanie naoczne bardzo
wartosciowej grupy kujawskiej oraz potudniowo-wielkopolskiej. Zagubione metryki

1) BRAUNE U. WIESE: Schlesiche Malerei und Plastik des Mittelalters Leipzig, s. a.

2) Por. M. WALICKI: Ze studiéw nad rozwojem indywidualizmu i problemem narodowosci. Zycie
Sztuki, t. 1. Warszawa.

3) M. GEBAROWICZ: Stosunki artystyczne Slaska z innymi dzielnicami polskimi. Katowice 1935, 21.
(odb. z pracy zbiorowej ,Polski Slask”).

h O. BENESCH: Der Meister des Krainburger Altars. Wiener Jahrbuch fur Kunstgeschichte. Wien
1932, VIII, 65, fig. 114.
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pochodzenia obrazéw z Muzeum Diecezjalnego we Wioctawku uniemozliwiajg wyty-
czenie ich terytorialnego rozmieszczenia, co dzieje sie niewatpliwie ze szkoda dla sprawy
badan historycznych nad catoksztattem naszego $redniowiecznego malarstwa. Na razie
zadowoli¢ sie musimy ogolnikowg wiadomoscig o pochodzeniu tych dziet z terenu
kujawskiej diecezji. W ich liczbie znajdujemy dzieta o wysokim na ogét poziomie i réz-
norodnych tendencjach stylistycznych: poczawszy od obrazu Zasniecia N.M.P. z Muzeum
we Wioctawku (Nr 157), poprzez dwa skrzydta z postaciami $w. Niewiast (Nr 158),
Tronujacg Madonne (Nr 159), konczac za$ na wspaniatym obrazie wotywnym Lubran-
skiego (Nr 175) i malowanej en grisaille figurze Sw. Anny na jednym ze skrzydet (Nr 176).
Nie tu jest miejsce na podejmowanie bardziej wyczerpujacej analizy tej grupy. Narazie
poprzesta¢ chciatbym na dorzuceniu pewnej uwagi, dotyczacej szczegétéw technicznych,
a mianowicie wykonywania ztoconych tet w paru z tych obrazéw. Tak wiec tto skrzy-
det tryptyku Nr 176—wycisniete sztancg w formie kwadratow mieszczacych na przemian
motywy czworoliscia i pieciopuktowej rozety, zblizonej do kostki domina—uderza swym
konserwatyzmem, siegajagcym miniatorskich wzordéw i nie posiada odpowiednika w jakim-
kolwiek badz innym znanym mi obrazie cechowym. Bardziej jeszcze uderza technika tta w
obrazie ZasnieciaN.M.P. (Nr 157), nie sztancowanego, lecz wyciskanego odrecznie, w kto-
rego lisciastych zwojach odnajdujemy posta¢ aniota, dmacego w trgbe: figuralny motyw
bedacy, jak dotad, zupetnym unikatem w swoim zakresie. Brak precedenséw kaze bacznie
przyjrze¢ sie tym szczegotom i miec je na uwadze przy ogolniejszej kwalifikacji grupy.

Dziat rzezby mazowieckiej nie przyniost wigekszych niespodzianek. Brak zachowa-
nych dziet malarstwa cechowego byt tu specjalnie dotkliwym — zwiaszcza za$ data sie
odczu¢ nieobecnos$¢ na wystawie tryptyku cegtowskiego, jednego z ciekawszych dziet
malarstwa polskiego w ogole. Wzgledy konserwatorskie nie pozwolity na ekspozycje
zabytku. Jako czesciowa rekompensata moze postuzy¢ Swiadomos¢, ze dzieto to po-
siada obszerng i wnikliwg monografie piora dr Starzynskiego, ktéremu tez zawdziecza
nauka polska odkrycie imienia twércy tryptyku cegtowskiego Mistrza tazarza. Z dziatu
rzezby — reprezentujgcego zreszta wylacznie sztuke Mazowsza na wystawie — jedno
tylko dzieto wysokim swym poziomem zwrdécito ogdlng uwage zwiedzajacych i badaczy.
Mam na mysli Madonne z Muzeum Diecezjalnego w Warszawie (Nr 73), zdradzajaca
stabe pierwiastki stylu Stosza (tabl. 14). Dr Dobrowolski w cytowanej parokrotnie re-
cenzji podniost stusznie jej zwigzek z Madonng Hansa Seyfera z Heilbronn. Ze swej
strony rozszerzytbym jeszcze krag analogij przez wigczenie Madonny z Muzeum w L6r-
rach o cechach szwabsko-gornorenskiej szkoty 1). Jak dotad oczekuje rzezba warszaw-
ska pracy monograficznej.

") Por. komunikat WIEHELMA w ,,Oberrheinische Kunst” 1926 —27, Il (Berichte), 46, tabl. 100.
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Wypowiedziane powyzej uwagi nie pretendujg do bardziej catosciowego ujecia
probleméw wyrostych z wystawy warszawskiej, badz tez towarzyszacych ogdlnemu
rozwojowi sztuki pozno-gotyckiej w Polsce. Uwagi te podyktowane zostaty wylacznie
poczuciem autokrytycyzmu jednego z gtéwnych organizatoréw wystawy i bezposred-
nio odpowiadajgcego za definicje zawarte w katalogu. ,,Odlezenie sie” katalogu (pisa-
nego na termin w nader krétkim czasie) umozliwito obecnie podzielenie sie watpli-
wosciami, ktore nasuneto diugie wspotzycie z materiatem wystawowym oraz zgroma-
dzenie dalszych argumentéw ku obronie naczelnych, jak mniemam, tez wysunietych
w tekscie lub wstepie katalogu. Na ile wystawa warszawska spetnita swe zadanie, za-
wiodta, czy tez usprawiedliwita nadzieje Swiata naukowego — trudno mi o tym sadzié.
To pewna, ze szerokim sferom zwiedzajgcych dostarczyta nowego i mocnego przezycia,
ktore sie odbito wyraznym echem w prasie, rozmowach i polemikach. Wzbudzony,
zywy rezonans spoteczny byt piekng nagrodg za trudy wystawowe: ,Feci, quod
potui: faciant meliora potentes”

ZSUMOWANIE POKLOSIA RECENZYJNEGO nalezy zamkng¢ w szczuptych
dos¢ granicach. Specjalny charakter wystawy zmusit byt krytykéw do zaznajomienia
czytelnikbw w sposéb mniej lub wiecej udatny z elementarnymi zasadami nowoczes-
nego wartosciowania sztuki Sredniowiecznej. Ton dydaktyczny, w najlepszym zresztg
znaczeniu tego stowa, dominowat na tamach prasy: za trud nalezytej egzegezy nalezy
sie recenzentom prawdziwa wdzieczno$¢ zaréwno od czytelnikow i widzéw, jak i ze
strony organizatoréw.

Zanim scharakteryzujemy blizej pewng ilos¢ wypowiedzi przekraczajacych ramy
ogolniejszych komentarzy, stwierdzi¢ nalezy na wstepie, ze sama wystawa, sadzac z od-
cinkow prasy i liczby zwiedzajagcych (przeszto 8.000 osdb), stata sie istotnie wydarze-
niem niepospolitej wagi i zrédtem réznorodnych silnych wzruszeh. Konstatujgc Ow
fakt z prawdziwg i gteboka radoscig, warto na tym miejscu przypomnie¢ podobne obja-
wy, jakie towarzyszyty pierwszej zbiorowej wystawie sztuki sienenskiej oraz w nowszych
juz czasach — wystawie sredniowiecznego rosyjskiego malarstwa. W $wiadomosci ogétu
umocnito sie przeswiadczenie o narodzinach jakiej$ nowej sztuki, rozlegtego i pieknego
krajobrazu ziemi gotyckiej.

Te wihasnie wartos¢ rewindykacji i rozszerzenia horyzontéw dawnej kultury polskiej
ogo6t recenzentdw wyczut w sposéb bardzo wyrazny:

»Narody pragng nie tylko wykaza¢ szlachetno$¢ pochodzenia ich tworéw ducha. Znacznie wiekszg role
w sporach odgrywa dawno$é¢, ciggtosé, trwato$¢ wartosci kulturalnych. Wszystkie narody starajg sie
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odnalez¢ jak najdawniejszy indygenat szlachectwa ich sztuki, w najdawniejszych budowlach romanskich
czy starochrzescijanskich starajg sie odkry¢ ich rodzime wihasciwosci, na $cianach, okrytych starym i znisz-
czonym tynkiem, wyskroba¢ zamierzchte czasy, ukryte w malowidtach Sciennych i czesto, bardzo czesto
udaje sie im w miejscach najbardziej zapomnianych odkry¢ dowod kultury znacznie starszej, nizby kto-
kolwiek osmielit sie przypuszcza€. | nagle zaczyna sie rozrasta¢ obszar dawnej kultury narodu i imponuje
sobie i obcym, wykazujac szlachetna wielkos$¢ swojg i tych zapomnianych rodéw, ktérych wielkos¢ opie-
rata sie wiasnie na tym, ze hodowaty kulture... Historia sztuki poszerzyta granice kultury polskiej, zbo-
gacita dorobek jej sztuki o odnalezione i stwierdzone dziela, uczynita wtasnie to, czego od niej zadat Wil-
de: stworzyta nowg sztuke tam, gdzie, zdawato sie, ze nie byto zupetnie nic” ]).

Sam tytut nadany wystawie ,,Polska sztuka gotycka” spowodowat rozbicie sie gto-
séw krytycznych na dwa obozy. Wiekszos$¢ recenzentéw uznata samodzielnos¢ znamion
sztuki polskiego gotyku, podkreslajgc rowniez jej bogatg geografie. Wystarczy tu wy-
mieni¢ recenzje W. Husarskiego w ,,Tygodniku llustrowanym” i ,,Czasie”, M. Wallisa
w ,,Wiadomosciach Literackich”, K. Winklera w ,,Dzi$*, J. Bajkowskiego w ,,Prosto
z Mostu”, J. Kleczynskiego w ,,Kurierze Warszawskim™. Watpliwosci co do polskich
cech tej sztuki sformutowaly ostro pisma niemieckie, jak ,,Oberschlesische Kurier”
oraz ,Frankfurter Zeitung” — powotujgc sie zresztg na znang i bardzo tendencyjng
ksigzke K. Liickego o udziale niemieckiego elementu w dziele budowy kultury polskiej.
Krytyka polska zajeta w paru wypadkach stanowisko wyczekujace, badz tez przeszia
w kierunku podkreslenia pewnego uniwersalizmu sztuki gotyckiej, wypowiadajgc sie
za terminem ,,;sztuki gotyckiej w Polsce”.

Podobne postawienie sprawy mogtoby by¢ uznane za stuszne pod wzgledem me-
todycznym, gdyby nie zbyt silnie ujawniony sceptycyzm co do lokalnych odrebnosci
tej sztuki. Zgadzamy sie w zupetnosci z niemieckim historykiem sztuki Jerzym Dehio,
gdy pisat o kryzysie w sztuce niemieckiej, spowodowanym inwazjg obcych jej form
whosko-renesansowej sztuki, ktére zmacity czysta i wyrdwnana melodie pdéznego go-
tyku. Swiat renesansu, z jego estetycznym i antytranscendentalnym pojmowaniem
formy, opartym na zmystowym spostrzeganiu przedmiotéw, byt niewatpliwie catko-
witg antynomig S$redniowiecznego pogladu na role sztuki. Uniwersalizm gotyckiej
mysli powodowat i powoduje stale wrazenie jednosci jej wyjawow plastycznych. Uwaz-
niej i coraz to czujniej obserwujemy to niezmierzone i klasyczne niemal zycie $Srednio-
wiecza i coraz to wyrazniej rozrézniamy odmienny dzwigk poszczeg6lnych instrumen-
téw sktadajgcych sie na jego symfonie. Miedzy postacig ,,Synagogi” z Reims a figurami
portalow bamberskich oraz naumburskiego lectorium, lezy przepas¢ podobnych roz-
miaréw, co i miedzy sztukg Stosza a Riemenschneidera, obrazem koloriskiego Mistrza

) MIECZYSEAW STERLING. Przed wystawg polskiej sztuki gotyckiej. ,,Kurier Poranny”.
31111, 1935.
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Apoteozy Marii a obrazem z Warty, ottarzem Diirerowskim czy ottarzem bodzentyn-
skim. Prébowatem na innym juz miejscu rozpatrze¢ podstawy odrebnosci sztuki pol-
skiej gotyckiego okresu i oczywista nie moge twierdzi¢, ze podbudowatem swe tezy
w sposob przekonywajacy. Inne prace posung niewatpliwie naprzéd 6w problem.
Wobweczas czas bedzie podja¢ generalng dyskusje na ten temat. Utatwi jg nam umowa,
by rozpatrywac catg kwestie jedynie w ptaszczyznie analizy dziet sztuki wysokiej miary
z pominieciem zabytkéw o charakterze szerszej, dewocyjnej produkcji — bardziej zwigza-
nych z archeologig $redniowiecza, niz z historig sztuki.

Zabytkow tego rodzaju nie zdotaliSmy zupetnie wyeliminowaé z wystawy, aczkol-
wiek trzeba przyznac, ze tylko niewielka ich czes¢ — i to jedynie gwoli nawigzania pew-
nych brakujacych ogniw rozwojowego tancucha—znalazta sie w salach 1.P.S.’u. Prowin-
cjonalizmem uderzaty zwlaszcza zabytki mazowieckie — podkres$lajgce plastycznie kul-
turalne opdznienie tej dzielnicy w XV w. nastepujace po Swietnym okresie XIlI
i XIII stulecia. Obecno$¢ kilkunastu tych dziet data asumpt Tytusowi Czyzewskiemu
do podkreslenia elementu ludowosci tkwigcego w niektorych rzezbach. Nie pozbawiona
stusznosci ta obserwacja spowodowana zostata wigczeniem cyklu rzezb majacych wiek-
sze znaczenie dla specjalisty niz dla widza, nieprzygotowanego w zakresie znajomosci
sztuki Sredniowiecznej.

Opinia plastykéw o wystawie mogtaby naleze¢ do najciekawszych, gdyby plastycy-
recenzenci (Czyzewski, Bielska, Winkler, Podoski) odwazyli sie na mniej ,,sprawo-
zdawczo-wyjasniajace”, bardziej natomiast ,,plastyczno-wspdtczesne” stanowisko. Do
najciekawszych nalezy artykut L. Bielskiejl), a to z tytutu wyraznie okreslonego stanowi-
ska autorki, reasumujacej swe wrazenia z punktu widzenia wspotczesnego widza-artysty:

,,Czyzby deformacja — tak bardzo we wspdtczesnosci plastycznej tubiane stowo? Nic podobnego,
po prostu celowe postugiwanie sie widziana rzeczywistoscig. Na pierwszym planie logika kompozycji —
dzieto sztuki, jako autonomiczna cato$¢, powstajagca wedtug wiasnych, przez artyste stworzonych praw.
Natura, podpatrywana bacznym spostrzegawczym okiem, potrzebna jedynie do mniej lub wiecej umie-
jetnego opowiedzenia szczeg6tow... Na tym tle, wyrastajgcej niejako z tematu i z psychicznego nastawienia
Sredniowiecza, obowigzujacej irrealnosci obrazu powstaje doskonata abstrakcyjna kompozycja, a poprzez
konieczno$¢ czytelnego podania tematu widzowi przychodzi doktadne postugiwanie sie naturg w opo-
wiedzeniu szczeg6tow przy réwnoczesnym podporzadkowaniu ich uktadu ogélnemu tadowi danej kom-
pozycji, a co za tym idzie opowiedzenie tych detali w pewien sposob specjalny... Ta niezaleznos¢ od na-
tury przy réwnoczesnym oparciu sie 0 nia, to wiasnie umiejetne zespolenie elementéw, realistycznego
i abstrakcyjnego, caty — stowem — sposéb podejscia cztowieka do natury, jak rowniez charakter twor-

Xx) LEOKADIA BIELSKA. Wystawa polskiej sztuki gotyckiej w I. P. S. ,,Droga”. Nr 5 R. 1935,
str. 482-484.
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czosci plastycznej gotyku sg niejako dowodem rzeczowym negacji potrzeby istnienia obiektywnej rze-
czywistosci dla sztuki w tej epoce.

| oto w tym wiasnie miejscu spotyka sie gotyk ze wspotczesnoscig. Najistotniejsza bowiem cechg
wspotczesnej plastyki, jej punktem wyjscia i umotywowaniem jej bogatej r6znorodnosci, przy statym
badz co badz nawet u najzacieklejszych abstrakcjonistow, indywidualnym opieraniu sie w jakiejkolwiek
badz formie i proporcji o nature, jest whasnie ta negacja potrzeby rzeczywistosci obiektywnej. Réznica
zasadnicza miedzy Sredniowieczem a wspo6tczesnoscig polega na tym, ze o ile dla gotyku ta negacja jest
przejawem indywidualnosci zbiorowej, o tyle we wspotczesnosci jest ona znakomita podstawg do rozwoju
indywidualnosci jednostki”.

Skoro juz dotykamy stosunku miedzy sztukg gotyckag a dniem dzisiejszym, nalezy
tu odda¢ gtos Wiktorowi Podoskiemu, ktory najwiecej ze wszystkich poswiecit swej
uwagi wystawie I.P.S.’u, w r6znorodnych aspektach ukazujgc czytelnikom jej tres¢ we-
wnetrzng i formalna. Z wypowiedzi Podoskiego godnym specjalnego zainteresowania
wydaje mi sie pewien ustep z cyklu jego recenzyj, w ktérym autor-krytyk i artysta twor-
czy w jednej osobie podjgt rozmysinie jakby zaniedbywany z racji swej intymnosci
problem stosunku sztuki do sfery przezy¢ religijnychl):

»Wspomniatem juz na poczatku, ze przezycia, ktérych nam dostarcza niejednokrotnie dzieta roz-
mieszczone na tej wystawie, nie zawsze beda natury wylacznie estetycznej. Surowy krytyk wspotczesnej
estetyki wystapi¢ tu moze z pewnymi zastrzezeniami. Powie zapewne: ,,Szanuje panskie wzruszenia, ale
niechze pan rozwazy, czy one sg wynikiem czystej kontemplacji dzieta sztuki i czy skala tego wzruszenia
jest naprawde odpowiednikiem skali jego wartosci plastycznych? Widzi pan tu matke cierpiaca, ktérej
pan wspétczuje (humanitaryzm), dalej: gteboko sg w panu zakorzenione tradycje kultury chrzescijanskiej
i one zapewne, jeszcze wraz z pana religijnoscig (nie znam jej natezenia), czynia zen podatny grunt dla
tego rodzaju przezy¢. Pieknie — ale mnie obchodzi inna kategoria przezy¢ wywotanych wartosciami je-
dynie plastycznymi bez zadnych domieszek™.

Zapewne, ale czyz mam za kazdym razem, wobec kazdego doznania dzieli¢ je na czastki zaleznie od
jego kategoryj? Nie kwapie sie do wykrywania, gdzie konczy sie we mnie artysta, a zaczyna chrzescijanin.
Czyz nie jest to najwyzszym przywilejem plastyki, iz moze zbliza¢ nas nie tylko do sztuki ale i do Boga?
Czyz nie jest czystym szalenstwem mysle¢ inaczej? Czymze to zniewala nas wspomniane dzielo, czy ja-
kimi sztuczkami? Pierwszy lepszy tepak tak rzezby uksztattowaé nie potrafi.

Najczestszym epitetem, w ustach dzisiejszego plastyka, sa stowa: to smaczne, a tamto przyjemne.
W owych czasach nie tworzono dziet dla pustej igraszki smakowitosci. Dzi$ o pewnej gatezi sztuki moéwi
sie, ze ,,uzytkowa”, bo z inng (obrazami) nie wiadomo co robié. Wtenczas wszystko w sztuce byto uzyt-
kowe: stotek dla ciata, obraz dla duszy. | dlatego artysci nie byli pigtym kotem u wozu”.

Ustami dwoch przedstawicieli dzisiejszej polskiej plastyki sformutowane zostaty
dwa zasadnicze elementy Sredniowiecznej sztuki. Jeden — to trwato$¢ postawy metafi-
zycznej, ktorej sklepienie poczeto sie rysowa¢ od drugiej potowy XV w. poczawszy,

X) WIKTOR PODOSKI. Wystawa polskiej sztuki gotyckiej. ,,Mys$l Narodowa”. 21.1V.1935.
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a w swym arcyludzkim niepokoju i zwatpieniu bliskie jest wielu ludziom dzisiejszym.
Niemniej zasadnicze spoiwo wiary we wszechobejmujacy Bozy tad, wiadajgcy orga-
nizmem wszechs$wiata, rzadzito tgq sztukg raz niepodzielnie, to znéw urywkowo — w tym
ostatnim wypadku manifestujgc tesknote za wieczystg harmonig. Drugi — to zwigzek
tej sztuki z tworczoscig zbiorowa, jej rola, jako funkcji kultury totalnej, rzetelnos¢ rze-
miosta i surowa dyscyplina formy, wyptywajaca z jednolitych, a programowo etycznych
i uzgodnionych pogladéw na spoteczng misje sztuki i jej stosunek do rzeczywistosci.
To samo, co odczuli plastycy na wystawie gotyckiej, mocniej jeszcze sformutowali hi-
storycy sztuki. Zagadnienie strukturalnego bogactwa Swiata gotyku, stwierdzenie jego
sity psychicznej i uczuciowej egzekutywy stato sie jednym z celéw obszernego omoéwie-
nia dr Janiny Rogowskiej-Doroszewskiej 1). Autorka ujawnita tu raz jeszcze swoyj,
jak zawsze, wnikliwy i bardzo subtelny stosunek do catosci sredniowiecznych ,,impon-
derabiliow”. Godne najwiekszej uwagi wydaje mi si¢ nastepujace sformutowanie ducha
wspotczesnosci i ducha $redniowiecza:

,,Swiat nowoczesny, rozkochany w jednostce, w szczegdle, w chwili, w zdarzeniu i jednoczes$nie wal-
czacy z jednostka, z szczegdtem, chwilg i zdarzeniem, zginagtby w chaosie, gdyby nie jeden ratunek: kanony
porzadkujace $wiat. Ale psychika nowoczesna boi sie i unika kanonéw wewnetrznych, woli kanony ze-
whnetrzne, formalne. Stad tez i sztuka nowoczesnha za porzadkujacy pierwiastek zjawisk przyjmuje pier-
wiastek czysto formalny. Wszystkie odtamy tej sztuki nie tylko klasycyzujace, ale i takie, jak impresjo-
nizm, kubizm i tak dalej — to proby narzucenia coraz to nowych kanonéw dla sposobéw patrzenia na
$wiat i dla sposobu odtwarzania réznorodnosci zjawisk. Sama réznorodno$é zostaje. Swiat nowoczesny
przypomina tego suttana, ktory przez tysiac i jedng bezsenng noc tysiaca i jednej bajki stuchat.

Swiat $redniowieczny — to $wiat jednej prawdy. Tej jednej swej prawdzie podporzadkowuje on caty
Swiat wewnetrzny i zewnetrzny, wedtug tej prawdy go ukiada. Stad kanony porzadkujace $wiat, sg natury
wewnetrznej.

W sztuce wyraza sie to uporzadkowaniem przede wszystkim tresci wyobrazen, ujeciem ich w pewne
wyraznie zakre$lone ramy. Sg to kanony tematyczne (ikonograficzne, jak sie je niestusznie nazywa).

,Zresztg nie pierwsza sztuka chrzescijanska wprowadza kanony tematyczne. Znajg je wszak i sztuki
wschodnie, zna antyk grecki i rzymski, gdzie krzyzujg sie dwa systemy kanonow: tresciowych i formal-
nych, kazdy na innym zatozeniu oparty — jeden na mitologicznym, drugi na estetycznym. Znajg je wszyst-
kie sztuki pochodne od antyku. Tylko, ze zadna sztuka poza chrzescijariska, Sredniowieczng nie data tak
konsekwentnie powigzanej struktury tematycznej, obejmujacej catoksztatt zjawisk, w ktérej nie ma miej-
sca na dwa rézne systemy kanondw: jej kanon wewnetrzny, tresciowy pocigga za sobg jako nastepstwo
kanony zewnetrzne — formalne. Francja, przysyfajac nam swe dzieta rzezbiarskie, podata nam ustami
swego Swietnego przedstawiciela w dziedzinie sztuki, p. Louis Hautecoeur, hasto, pod ktérym wystawe
te urzadzita, hasto klasyczne, bo, jak méwi Hautecoeur w przedmowie do katalogu wystawy: ,.ces qua-
lités d’ordre, de calme, de mesure, d’observation, ne sont-elles pas des qualités classiques™. Istotnie wysta-

1) J. ROGOWSKA-DOROSZEWSKA. Z powodu wystawy polskiej sztuki gotyckiel w Instytucie
Propagandy Sztuki. ,,Verbum”. T, Ill, R. 1935,
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wa wspotczesnej rzezby francuskiej jasniata klasycznym tadem, umiarem i spokojem, ktory zreszty zata-
mywat sie tu i éwdzie w echach romantycznych rozterek.

Od polskiej sztuki gotyckiej nikt klasycyzmu nie oczekiwat. A oto i ona staneta wobec nas zadziwia-
jaca tadem, umiarem i spokojem, tylko ze tam byt klasycyzm formy,—tu jesliby tak nazwa¢ mozna—
klasycyzm tresci: tad, umiar i spokdj ducha™.

Moégtby ktos nie bez powodu zauwazy¢, ze orbita przezy¢ i poje¢, doknieta przez
dr Rogowska-Doroszewska, jest dzi$ udziatem nie kazdego cztowieka i ze wiele jeszcze
trzeba serca i intelektu, by zdoby¢ pokrewne zrozumienie calej szlachetnosci tonu,
jaki dzwieczat na tej wystawie. Wszakze w ogromnym i r6znorodnym bogactwie $red-
niowiecznego $wiata mieszczg sie i inne jeszcze wartosci normujace catoksztalt jego
form zyciowych. Totalnos¢ jego kultury znalazta najwspanialszy wyraz w sztuce, po-
dejmujacej zadania nie na miare jednostki obliczone. Stusznie ujagt to dr J. Starzynskil)
konczac swe sprawozdanie z wystawy stowami:

,Dzi$, w dobie przetomowej, w epoce watki pomiedzy wybujatoscig jednostkowych indywidualizméw
a normatywnymi daznosciami do budowy nowego tadu i nowej hierarchii spotecznej — Instytut Pro-
pagandy Sztuki stusznie czyni, ukazujac spoteczenstwu naszemu nieprzebrane skarby sztuki gotyckiej,
ktora tak pieknie umiata pogodzi¢ doskonatos¢ artyzmu z peilng uzytecznoscia spoteczng oraz umiejet-
noscig przemawiania do szerokich mas”.

Poza glosami prasy stotecznej i prowincjonalnej — ktore zresztg ujawnity bardzo
niejednolite zainteresowanie sie dzietem wystawy — nalezy wspomnie¢ o innego jeszcze
rzedu przejawach zaciekawienia zorganizowanym pokazem. Do najbardziej warto-
Sciowych zjawisk zaliczy¢ wypadnie cykl prac rysunkowych wykonanych przez ucz-
niéw gimnazjum panstwowego im. Rejtana w Warszawie (klasa 11l—IV) pod kierow-
nictwem i z inicjatywy profesora rysunku art. mal. Tadeusza Dagbrowskiego. W liczbie
wielu zastug pedagogicznych prof. Dabrowskiego, z rzadka umiejetnoscig dydaktyczng
prowadzacego swoj przedmiot, studia rysunkowe jego uczniéw robione na wystawie
stanowig wrecz niepospolitg pozycje. Zaréwno wybdr obiektow, jak i formalna ich
transpozycja, ujawnity istotne zasugestionowanie sie rysujgcych wystawionymi dzie-
tami (ryc. na str. 71). Spos6b ujmowania tematu wykazal ponadto gtebokg wrazliwosé
miodziezy na a-naturalistyczne wartosci sztuki gotyckiej i dobre rozumienie sensu pla-
stycznej deformacji. W paru wypadkach zauwazy¢ mozna byto zjawisko jakby dalszej,
Swiadomej, wtdérnej deformacji, probujacej w sposob indywidualny pogtebi¢ wymowe
odtwarzanego obiektu. Swiezoscig parafrazy uderza zwiaszcza rysunek gtowy Chrystu-
sa ze Starogardu, mimo woli kojarzacy sie ze wspomnieniami niemieckiego ekspresjo-
nizmu (ryc. na str. 75).

Y JULIUSZ STARZYNSKI. Wystawa Polskiego Gotyku w I. P. S. ,,Pion” 20.1V.35. Nr 16 (81).
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Inne jeszcze, blizsze sercu objawy ludzkiego wzruszenia mozna byto obserwowac.

Zaswiadczy o tym fakt bezptatnej, dobrowolnej pracy kilku robotnikow (pakarzy),
ktérzy zadeklarowali ja, proszac jedynie o bilety na wystawe. Motywowali oni swa pros-
be tym, ze ,rzezby te nam sie podobajg i zdaje sig, ze je rozumiemy”. Z niezwyklg
ostroscig przemowita tu raz jeszcze owa ,,claritas” sztuki gotyckiej, tatwos¢ jej czytania
i emocjonalnego przezycia. A jesli o to juz chodzi — to wystarczy przypomnie¢ o malej
wigzance fiotkéw, ztozonej w kilka dni po otwarciu wystawy u stop Ztotej Madonny
z Oloboku. Drogim i pieknym — byt 6w hold anonimowy, ztozony urodzie Pani
Mitej i Pocieszycielki.

Ryc. 1, 2 i 3. Prace graficzne uczniow Il —I1V klasy gimn. panstw, im. T. Rejtana w Warszawie,
podtug dziet na wystawie polskiej sztuki gotyckiej w I. P. S.



MICHAL WALICKI RESUME
Apres 1 exposition Je 1 art gotliique polonais

a 1 Institut Je Propaganlde Je 1 Art

(Organisation. Revue des oeuvres et appendices.
Résultats scientifiques. Résonnance sociale).

L’exposition de l'art gothique polonais a eu lieu en Avril et Mai 1935 comme
une partie du plan des démonstrations rétrospectives consécutives initiées par I'in-
stitut de Propagande de I'Art. L’idée de son organisation est née a Varsovie, dans
la Société pour la Protection des Monuments du Passé. L’Institut de Propagande
de I'Art s’est chargé de travaux d’organisation en remboursant partiellement les frais
de I'exposition. Les subsides accordés par le Fonds de la Culture Nationale ont per-
mis de réaliser I'entreprise avec succes (pl. 9 et 15).

L’exposition a montré d’'une maniére assez compléte les problémes de la plastique
gothique en Pologne. Les objets exposés provenaient des voiévodies de Varsovie, de
Poznan, Kielce, £6dz, Lublin et de la Poméranie. Les objets de la région de Craco-
vie manquaient a la suite du refus des musées de Cracovie et du musée Silésien de
les fournir; c'était-la le principal et unique peut-étre défaut de I'exposition. Ce dé-
faut-la était en partie recompensé par les magnifiques sculptures de la région de Ku-
jawy et de la voiévodie de t6dz (limite historique méridionale de la Wielkopolska),
lesquelles ont révélé pour la premiere fois I'art original et autonome de ces terrains.

En train de I'exposition I'Association Polonaise des Historiens d’Art a organisé
une suite de conférences spéciales. On a remis plus de dix objets au Laboratoire de
Conservation de I'Etat pour la restauration nécessaire, ce qui était un succés consi-
dérable de I'exposition. Un vaste catalogue scientifique avec illustrations, rédigé par
le commissaire de I'exposition Dr. Michel Walicki, agrégé de I'Université Joseph
Pitsudski, a paru le jour du vernissage.

Les nombreux comptes rendus de I’exposition ont fourni un abondant matériel
de discussion concernant les oeuvres exposées. La présence simultanée de presque
200 objets d’art gothique dans les salles de I'exposition rendait possible un coup
d’oeil général sur une grande collection de sculptures et peintures des XIV — XVI
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siécles, ce qui a imposé des idées neuves et affiné les problemes avant I'exposition
ébauchés a peine ou méme seulement pressentis intuitivement.

Une vaste défense des positions du catalogue attaquées injustement selon I'au-
teur (la question de dates) se trouve dans le texte polonais. Mais en ce qui concerne
certains points il faut donner raison aux réserves faites par les critiques. Il faut ré-
ellement par exemple placer les battants du triptyque de Sienno au milieu du XV
siecle. Il faudrait également avancer un peu I'époque ou furent créées les peintures de
Nowy Sacz, ce fut sans doute vers 1430. J'ajouterais également une remarque d’auto-
critique: la date de la statue de Madonna de Czchéw et celle des hermeés de Swierczynki
devraient étre changées; je proposerais 1470 environ pour la sculpture de Czchdw.
L’exposition de Varsovie a donné de solides bases pour I'élaboration de la géo-
graphie de l'art gothique en Pologne. Dans sa lumiére, les divisions jusqu’ici schéma-
tiques ont été justifiées et un grand nombre de constatations nouvelles a élargi et
rendu plus saillant le probléme des régions artistiques.

Dans la division de la sculpture poméranienne I’exposition a I'institut de Propa-
gande de I'Art a précisé les notions un peu vagues de cet art que nous avions possédé
jusqu’alors. La forme du plus ancien monument de cette sculpture, le Christ de Sta-
rogard (pi. 10) révéle une influence frangaise, et les années ultérieures du méme siécle
nous montrent une rangée d'oeuvres aux réminiscences rhénanes, westphaliennes, saxo-
nnes et silésiennes, mais ou I'on voit toujours une transformation locale. Vers la fin du
XV siéle on remarque nettement la pousée de mortifs francons (Calvaire de Chetmza)
et aussi la suggestion des formes néerlandaises (Ste Trinité de Swierczynki). Les mo-
numents peu nombreux mais magnifiquds de la peinture poméranienne ne nous of-
frent pas une image compléte de celle-ci. Mains en les comporant les uns aux autres
on peut découvrir les nuances de leurs formes distinctes: éclectisme cosmopolite
raffiné du polyptyque de I’'Eglise de Notre Dame a Torun, avec des réminiscences ita-
liennes (fin du XIV siécle), le style s’approchant des formes hollandaises du Couron-
nement d’Epines du musée de Pelplin et les influences flamandes de la Descente de
la Croix du méme musée. Mais en méme temps on a remarqué dans ce dernier tab-
leau ainsi que dans le triptyque de St. Wolfgang les ressemblances avec la peinture
cracovienne.

La production artistique de la Wielkopolska a été une révélation, surtout celle de
ses régions méridionales (dans le sens historique). Dans le domaine de la sculpture
le groupe de Belles Madonnes s’est fait remarquer trés nettement (Janowiec, Trze-
meszno, Sieradz); la Madonne de Sieradz représente la réplique polonaise d’une gran-
de valeur du type de la Belle Madonne. Cette division-la avait un attrait particulier
surtout grace au grand nombre de groupes et statues, sans grands complets d’autel.
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Il faut y mentionner surtout les Lamentations de Goscieszyn, une illustration plas-
tique du texte de Jean de Caulibus. Parmi les peintures on a vu le ,,capo lavoro” de
I’art gothique polonais I'’Ascension de Warta, probablement I'oeuvre de Francois de
Sieradz d’environ 1480 (pi. 18), ensuite le triptyque de Blizandw trés délicatement
peint (vers 1470) et enfin I'’énorme triptyque de I'église de Warta (vers 1520) une
liaison intéressante entre I’art cracovien et celui de Wielkopolska, inspirée par
I'oeuvre graphique de Schaufelein.

L’exposition de Varsovie n’a ajouté que tres peu de détails a la connaissance déja
approfondie de I'art gothique cracovien. Le groupe de peintures de confréries de
Nowy Sacz, proches de I'art de Spisz et partiellement de I’art hongrois, est apparu avec
netteté (pi. 17). Le haut niveau de la peinture cracovienne du début du XVI siécle et
sa sympathie pour les inspirations de Dtirer se sont manifestés une fois de plus. La
thése ancienne de la grande expansion et de I'influence puissante de cette école en train
des XV et XVI siécles s’est également confirmée (autel de Opatowek).

La démonstration de la peinture de Kujawy contenant des positions d’une tres
grande valeur (les tableaux du musée de Wioctawek, le tableau votif de I'évéque Lu-
branski) a été un autre grand succes de I'exposition. L’homogénéité et le haut niveau
de ce groupe de tableaux demandera sans doute de lui consacrer un travail sépare.

La découverte de la décentralisation de I'art gothique en Pologne et de I'existence
évidente et distincte de ses centres particuliers a été trés utile. Ce phénomeéne-la va
indubitablement altérer le c6té méthodique des recherches scientifiques futures.

L’exposition de Varsovie a aidé a définir un autre fait d’'une grande importance.
On a prouvé l'existence de deux types de production: l'une artistique dans le sens
pur de ce mot, et I'autre rapprochée plutdt d’'un métier dévot. Le premier de ces deux
groupes est composé des oeuvres individuelles dont la forme a une valeur durable et
l'autre représente des compositions schématiques et populaires, étant parfois tout
simplement des illustrations de la littérature religieuse qui leur correspondait. Cer-
taines compositions de la Piéta et des images de I'’Ascension Apocalyptique (la Ma-
donne de la vision de St Jean) appartiennent a ce groupe (pl. 13 et 16).

Il serait probablement inutile d’attacher cette longue série d’exemples de
production normalisée dans un certain sens a des oeuvres individuelles de la
plastique européenne et de rechercher des influences réciproques. Ce n'étaient-la
que des résultats de la culture universaliste du Moyen Age, nés d'une maniére
parthénogénétique et indépendante dans les centres différents de la culture de
I'Europe Centrale.
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L’exposition a provoqué une résonnance trés vive de la presse quotidienne et heb-
domadaire et quelques critiques purement scientifiques par Dr Tadeusz Dobrowol-
ski, Prof. Szczesny Dettloff et Prof. Marian Morelowski. La presse courante a sou-
ligné le réle didactique de I'exposition et des commentaires intéressants et dignes
d’étre retenus abondaient.

On peut citer une série de dessins exécutés d’aprés les objets exposés par les éle-
ves du Lycée Rejtan sous la direction du Prof. Tadeusz Dabrowski comme un exem-
ple de la repercussion dans le domaine de I'éducation. Les reproductions ci-jointes
de ces dessins démontrent avec évidence combien I'art gothique est proche et sug-
gestif pour la génération actuelle qu’il frappe par ses problémes vitaux: relations en-
tre l'individu et la collectivité et le probleme de priorité de I'art sur les formes de
la nature.

Ryc. 4- Gtlowa Chrystusa. Rysunek ucznia V kl. gimnazjalnej.
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2/e .studiow nad twoOrczoscig

Jozefa Clietmonskiego

Trzy nieznane szLicowniLi

Tworczos¢ Jozefa Chetmonskiego nie byla jeszcze przedmiotem badarn naukowych.
Brak tez celowego systematycznego zbierania faktow, z ktérymi mozna by zestawic
to, co o nim w tej chwili myslimy, ktére by mozna powigza¢ w synteze.

Pierwszym zamierzeniem moim, zgodnie z wytyczong tu kolejnoscig, jest wska-
zanie pewnych faktéw, dotad znajdujacych sie poza obrebem naszej Swiadomosci.
Informujac, spetniam niewatpliwie najwazniejszy w tej chwili obowiazek. Tres¢ tego,
0 czym mowié tu bede, zachecita mnie do podjecia w przysztosci pracy w dwu po-
zostatych kierunkach: nad zestawieniem pewnych faktdw z naszymi o Chetmonskim
sgdami i powigzaniem ich w synteze jednego bodaj okresu jego twdrczosci. To, co
z tego podam obecnie, niech bedzie uwazane za dopuszczalng szkicowg prébe, nie-
zmiernie dla samego autora wazna, a zmierzajacg do rekonstrukcji whasciwego ducho-
wego oblicza Jézefa Chetmonskiego.

Z zazdroscig mozna mysle¢ o historykach literatury, ktdérzy moga mie¢ ,,catego”
autora u siebie, lub w ksiegozbiorach publicznych. Historyk sztuki, jesli nie chce ba-
da¢ jedynie poszczegllnych dziet i ich najbardziej uchwytnych cech, lecz twdrczosé
artysty w calej rozciggtosci, zbyt czesto opierac sie musi na materiatach pomocniczych,
lub zgota na swej intuicji. Totez nie trzeba udowadnia¢, jak wielkie znaczenie dla na-
lezytego poznania dzieta kazdego artysty posiada¢ mogg tatwiejsze do gromadzenia
i dostepniejsze studia i szkice. Wobec znacznego rozproszenia obrazéw Chetmonskie-
go winnismy szczego6lnie ceni¢ jego szkicowniki, pozwalajgce z fatwoscig ogarngé na
przestrzeni kilkudziesieciu jakich$ kartek szereg kompozycyj, a moze nawet wskazu-
jace zarodek czy podstawe jakiego$ okresu twoérczosci, ktérego dojrzatych owocow
z trudem musimy szuka¢ po Polsce i Swiecie.

Dziwne to jest — niewatpliwie — i posiada swoistg wymowe, ze w chwili obecnej
musze informowac¢ jako o rzeczy zupetnie nieznanej, a w kazdym razie ignorowanej,
o szkicownikach, znajdujacych sie w dostepnych dla wszystkich zbiorach publicznych
od jedenastu juz lat.
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Trzy szkicowniki Jozefa Chetmonskiego, znajdujace sie w zbiorach rycin i rysun-
kéw Muzeum Narodowego w Warszawie, nie byty dotad przedmiotem badan nauko-
wych. W kartach inwentarzowych muzeum nie mamy podanego okresSlenia czasu,
w ktorym stuzyty one artyscie, ani tez zadnej informacji, poza wskazaniem Zzrodia
zakupu, wymiardw i ilosci kartek. Ze wzgledéw zapewne czysto gospodarczych okreslo-
no je jako szkicowniki: Nr. 1, 2 i 3. Tej numeracji trzymac sie rowniez bede dla unik-
niecia nieporozumien, aczkolwiek jest ona sprzeczna z rzeczywistym stanem rzeczy
i stwarza fatlszywe pozory kolejnosci. Musze z gory zastrzec, iz w chwili obecnej zdo-
fatem je zbada¢ jedynie czeSciowo, ze nie uwazam pracy za skonczong. Czas jednak
nagli i przeszkody natury osobistej nie mogg ttumaczy¢ w tym wypadku opdznien.

Przechodzgc tedy do mozliwie—w tej chwili—doktadnego opisu, zaczne od szki-
cownika najstarszego, przypadkiem oznaczonego numerem trzecim. Jest to szkicownik
(okreslajac pierwszg liczbg wysokos¢) o wymiarach 23 cm. na 31 cm. Dzi$ posiada
21 kart obustronnie zarysowanych, do ktérych trzeba doda¢ i wewnetrzng strone
oktadki. Papier na przemian niebieski, zoky i biaty.l)

Szkicownik ten zawiera studia i szkice kompozycyjne otdwkowe, z wyjatkiem
jednego rysowanego pidrkiem, bardzo rzadko podkolorowywane gwaszem lub
akwarela.

Ze szkicow kompozycyjnych, ktére zwigza¢ mozemy z wykonanymi obrazami, na
pierwszym miejscu wymieni¢ nalezy szkic do znanego obrazu ,,Kuropatwy”, noszacego
date 1891 roku, a znajdujgcego sie w Warszawie w zbiorach prywatnych. Z kolei zwra-
cajg uwage dwa szkice kompozycyjne do obrazu ,,Zajgce”, namalowanego przez Chet-
monskiego przed 1893 rokiem, jak Swiadczy jedyna drzeworytnicza reprodukcja z Ty-
godnika llustrowanego w tym roku wykonana. Praca ta, podobno duzych rozmiaréw,
zaginefa po wystaniu jej przez artyste do Ameryki.

Jednym z popularniejszych dziet Chetmonskiego, wielokrotnie reprodukowanym,
jest niewatpliwie ,,Orka”. Obraz ten znajduje sie obecnie w zbiorach hr. Raczynskiego
w Rogalinie. Wykonat go Chetmonski na zamoéwienie hr. Adama Krasifiskiego w Woli
Pekoszewskiej, majgtku p. Gorskich, odlegtym o pare mil od Kuklowki. Wiasciwym
tematem zamdwienia byla ,,Praca”. Jak podaje p. Pia Gorska w swych wspomnieniach
0 Chetmonskim, artysta wybrat,,Orke” i przygotowywat sie do jej wykonania niezmier-
nie starannie. Nie obylo sie przy tym bez pewnych prymitywizujacych akcesoriow
(dtuga ptécienna koszula, socha i woly), majacych zapewne podkresli¢ szlachetng pros-
tote tej pracy. Juz to odbiega niewatpliwie od naturalistycznych metod pracy artys-

*) Zdjecia fotograficzne reprodukowanych przez nas rysunkéw wykonata Zofia Kruze-Tomaszewska
w pracowni fotograficznej Muzeum Narodowego w Warszawie.



78 KAZIMIERZ MOLENDZINSKI

tycznej. Wspaniata za$ kompozycja grupy oracza i wotdw jest znakomitym przyktadem
idealizujgcych tendencji sztuki Chetmonskiego.

W szkicowniku Nr 3, z Muzeum Narodowego w Warszawie, znajdujemy pieé
préb kompozycyjnych tego dzieta—w tym ostatecznie dojrzaty i uformowany pomyst
(tabl. 19b). ,,Orka” nie jest datowana, co rowniez utrudnia datowanie szkicow. Pierwszy
raz wystawiano jg w Krakowie w roku 1897. Zdaniem p. Pii Gorskiej—przygotowa-
nia mogly przypas¢ na r. 1895. Z pomystéw i préb kompozycyjnych, nigdy na wiek-
szg skale nie zrealizowanych, mozna tu wymieni¢ pieciokrotnie wystepujacg grupe,
przedstawiajgcg Aniota i dzieci wiejskie (tabl. 21b). Pomyst ten diugo nurtowat artyste
i byt przedmiotem jego rozmow. Niestety — do jego wykonania nigdy, o ile wiem,
nie doszto. Oprdcz wskazanych tu rysunkdw istnieje jeszcze olejny szkic o tym samym
temacie, znajdujacy sie w prywatnych zbiorach dr Gutowskiego w Warszawie. (Re-
produkowany w miesieczniku ,,Ziemia” z roku 1934, Nr. 10).

O projektowanej przez Chetmoriskiego kompozycji z Aniotem i dzie¢mi wiejskimi
wspomina w swej ksigzce p. Gorska. ,,Tematy religijne — czytamy w wymienionej
pracy — coraz czesciej zajmowaty mistrza. Wymalowat w tych czasach Wielki Piatek,
wiem, ze opowiadat mojemu ojcu o projekcie do wizji Ezechiela, a takze do wiejskich
dzieci z Aniotem. — Ale nie jestem pewny, czy co z tego bedzie, — dodawat— bo
tylko ten cztowiek moze malowac anioty, kto wart je widzie¢”. Ten godny uwagi,
swoisty ,realizm” Chetmonskiego, jaka$ tesknota duszy gieboko czujacej, poetyckiej
do rzeczy irracjonalnych — cudownych, znajduje zreszta odpowiednik w tworczosci
jego réwiesnika i przyjaciela — Piechowskiego. Pozwole tu sobie na uboczng pozornie
wzmianke, przypominajac, ze Muzeum Narodowe w Warszawie posiada ,,Glowe
Chrystusa” pedzla Piechowskiego, malowang w r. 1886, jak gtosi napis wiasnoreczny
artysty, ,,wedtug odbicia $wiatta w szybie okna podczas Wilii Bozego Narodzenia”.

Przechodzac dalej w omawianiu bogatej tresci szkicownika Nr 3, wspomnie¢ musze
z kolei o studiach z natury. Gtéwnym bohaterem jest tu zwykly zajac, ktérego rézno-
rakie, chwytane wida¢ ,,zywcem” podobizny wypetniajg dziesie¢ stron, nie liczac tu
i 6bwdzie naszkicowanej jego sylwetki. Studia kuropatw i ptactwa wodnego, koni i pséw
uzupetniajg tu Swiat zwierzecy, $wiat ,,matych”, otaczany w tym czasie przez Chetmon-
skiego ewangeliczng jaka$s mitoscig (tabl. 20aib).

Izolowana, niczym nie zwigzana z trescig szkicownika, tkwi w nim, dos¢ nieoczeki-
wanie, posta¢ rzezbiarza Kurzawy, siedzacego w niedbatej pozie, petnego jednak ja-
kiej$ gtebokiej zadumy. Kurzawa zmart w 1898 roku. Wizerunek ten, jeszcze
daleki w swoim wyrazie od tragicznej postaGi z rysunku reprodukowanego we wspo-
mnianej juz pracy p. Gorskiej, zdaje sie Swiadczy¢, iz powstat w okresie poprzedza-
jacym o kilka lat ostateczng kleske zyciowg artysty.
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Sciste okreélenie czasu, w ktérym Chetmoriski postugiwat sie oméwionym szki-
cownikiem, jest niewatpliwie trudne. Zwracam jednak uwage, iz za najnizszg dopusz-
czalng granice czasu, w ktorym szkicownik ten mogt znalez¢ sie w posiadaniu artysty,
mozna uzna¢ dopiero rok 1888 — chocby z tego wzgledu, ze na okladce znajdujemy
nalepke firmy ,,Wadowski”, w tym roku zatozonej. Zreszta, jak sie zdaje, Chetmonski
dopiero w 1888 roku wrocit z Paryza, a szkicownik ten pochodzi przecie z okresu po-
paryskiego. Nalezy przypuszczaé, ze postugiwaé sie nim zaczat ok. roku 1891-go. Co
do granicy gérnej—uwazam, ze z chwilg powstania ,,Orki” szkicownik spetnit swa role.

Biografa Chetmonskiego zainteresowa¢ by mogly bruliony listdw, znajdujace sie
na oktadce. Jeden z nich, pisany do Krakowa, $wiadczy o jakich$ ktopotach z umieszcze-
niem cOrek na pensji. Drugi jest skierowany do jakiego$ malarza Francuza w sprawie
studiéw malarskich panny Ch.

Kolejnos¢ dwu pozostatych szkicownikdéw moze by¢ sporna, chodzi bowiem o zu-
petnie matg rdéznice czasu, jesli w ogodle roznica ta istnieje. Osobiscie wole postawié
na drugim miejscu szkicownik oznaczony numerem 2., przesuwajgc na trzecie numer 1.

Szkicownik drugi, o wymiarach 22,5 cm. na 33 cm. posiada dzi$ 33 karty — w wiek-
szosci wypadkdéw zarysowane obustronnie.

Ractawice oraz zwigzana z nimi posta¢ Kosciuszki sg tematem, ktory tu zwraca najwie-
kszg uwage (tabl. 21a). Swym malarskim rozwazaniom nad historycznym tym wydarzeniem
poswiecit Chetmonski w szkicowniku, o ktdrym mowa, stron dwadziescia pie¢. Kosciuszko
na koniu, prowadzgcy wojsko do ataku, kosynierzy przy zdobytej armacie, wreszcie—mo-
dlitwa kosynierow przed bitwa, oto trzy drogi, po ktorych btgkata sie mysl artysty, utrwa-
lona w tym szkicowniku, nim zatrzymata sie na najbardziej niewatpliwie dramatycznym
momencie modlitwy przed bitwa. Ostatecznie uformowanej kompozycji ,,Modlitwy przed
bitwg pod Ractawicami” nie mamy tu wprawdzie, mozemy jednak $ledzi¢ ewolucje pomy-
stuw catosci i fragmentach. Mozemy tez stwierdzic¢, iz zasadniczy kosciec ideowy przetrwat
wszelkie zmiany. Gdzie$ daleko—nieomal poza pole widzenia odsunieta posta¢ Kosciuszki
ze sztabem. Na pierwszym planie masa chtopstwa, otaczajgcego sztandary i pogragzonego
w modlitwie, ktérej przewodzi—jedyny w tej chwili wédz—ojciec zakonny, poczatkowo
wysuniety przed wszystkich, pdzniej, jak w ostatecznej koncepcji, kornie tkwigcy w szere-
gach kleczacych. O ile jednak w obrazie postulat realizmuw odtwarzaniu historycznej rze-
czywistosci jest niewatpliwie przestrzegany, w szkicach znajdujemy fragmenty sklaniaja-
ce nas do poszukiwania analogii raczej u Matejki—niz Kossaka, Styki czy Stachowicza
(,,Modlitwa przed bitwg” 1889 r.). Dobrym tego przyktadem jest w reprodukowanym
tu rysunku posta¢ kleczacego mtodego chtopa—postac rycerza o postawie i gescie boha-
terow Matejki. Zrealizowana w obrazie ulegta ta posta¢ zasadniczej przemianie.



80 KAZIMIERZ MOLENDZINSKI

»Modlitwa przed bitwg pod Ractawicami” nosi date 1906 r.. w tym samym roku
wystawiona byta w Krakowie. Obecnie stanowi wtasno$¢ Galerii Narodowej m. Lwo-
wa. Muzeum Narodowe w Warszawie posiada natomiast olejny szkic do tego obrazu.
Konczac, musze dodaé jedng jeszcze uwage: rzecz charakterystyczna, iz na wszystkich
niemal szkicach wojsko zwrocone jest frontem ku prawej krawedzi obrazu, podczas
gdy w kompozycji, znajdujacej sie dzis we Lwowie, zwrdcit je artysta ku lewej.

Jesli chodzi o samego Kosciuszke, kilkakrotnie wystepujgca jego posta¢ na koniu
$wiadczy o przygotowaniach do pézniej zrealizowanego konnego portretu wodza. O lo-
sach tego portretu osobiscie nie posiadam blizszych informaciji.

Z innych szkicow kompozycyjnych, wigzacych sie z obrazami, wymieni¢ nalezy
szkic do kompozycji ,,Pod Twojg Obrone”, namalowanej w r. 1906, znajdujacej sie
obecnie w Muzeum Narodowym w Warszawie — jako depozyt p. Wojciechowskiej.

Roéwniez ostateczny pomyst do ,,Krdlestwa ptakow”, dotyczacy pracy powstatej
w 1906 roku, zostat utrwalony w tym szkicowniku. Obraz ten znajduje sie w Warsza-
wie w prywatnym posiadaniu.

Studium jakiego$ dworku przypomina mi obraz stanowigcy wiasno$¢ Muzeum
Slaskiego w Katowicach.

Ogdlnie biorac — tematem dominujagcym w tym szkicowniku jest niewatpliwie
modlitwa. Modlitwa kosynierow, dzieci pod krzyzem, pastucha na Aniot Panski, piel-
grzymo6w na widok Jasnej Gory, chtopéw w kosciele. Dugi szereg tych prob kompo-
zycyjnych zamyka wspomniany juz szkic do obrazu ,,Pod Twojg Obrone™, przedstawia-
jacego Matke Boska, ukazujaca sie w nocy wsrod chmur. Pomyst ten nie byt w sztuce
Chetmonskiego odosobniony. Jak mnie poinformowata p. Gorska, obraz o pokrew-
nym temacie, lecz odmiennym ujeciu malarskim, wystany gdzie§ w gtgb Rosji — zagi-
nat. Jesli Chetmonski uwazat, iz zadanie powotania artysty ,,polega¢ miato na tworze-
niu dziet Scisle podobnych do wewnetrznych zachwytéw, bedacych jakby uzmysto-
wieniem duszy, zaczynajacej zy¢ w obrazie” (J. Chetmonski ,,Wojciech Gerson”) —
to rysunki, wypetniajgce karty szkicownika Nr 2, stanowig materiat niezmiernie cen-
ny dla tych, ktérzy by chcieli zbada¢ i zrozumieé¢ giebokie przemiany, jakie zaszty w du-
szy artysty w tym okresie, gdy porzuciwszy Paryz, osiadt na roli i zamknat sie w ,.celi
wiasnej duszy”.

Z innych szkicow kompozycyjnych wymienie jeszcze Aniota z chtopcem grajgcym
na skrzypcach, tratwy na Wisle, stado idace o zmroku przez pole. Liczne studia pejza-
zowe, studia zurawi, czapli, kaczek i r6znorodnego ptactwa wodnego dopetniaja nie-
mal juz catkowicie obrazu catosci. Datowanie tego szkicownika utatwiajg studia kompo-
zycyjne do trzech znanych obrazéw wykonanych w 1906 roku. Zapewne tez szkicownik
ten stuzyl Chetmonskiemu w okresie, bezposrednio poprzedzajacym ich powstanie.
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Ostatni z trzech omawianych tu szkicownikédw — Nr. | — zawiera dzi$ 26 kartek
formatu 18,5 na 25 cm. Podstawa jego nieco poOzniejszego datowania moze by¢ szkic
kompozycyjny ,,Zbieranie chrustu”. W Krakowie w zbiorach prywatnych znajduje sie
nieduzy obraz olejny oparty na tym pomysle kompozycyjnym, malowany w roku 1907.
Wspomina o nim réwniez katalog wystawy ,,Sto lat malarstwa polskiego”, zorganizo-
wanej w Krakowie w r. 1929.

Z poprzednio oméwionym szkicownik ten wigze w sposob wyrazny siedmiokrotnie
wystepujaca posta¢ Kosciuszki na koniu oraz podkreslony juz przeze mnie motyw mo-
dlitwy. Zwilaszcza modlacy sie chtop w pozie starochrzescijanskiego oranta wystepuje
tu nieodmiennie w dziesieciu az kompozycjach, stojac przed kapliczka, krzyzem, w kos-
ciele, przed Ostrg Brama, na Jasnej Gorze, sam i przed ttumem (tabl. 22a). Gersonowski,
rzec mozna, idealizm formy wigze sie w tych kompozycjach z symbolicznymi — jak
osobiscie sadze — tendencjami artysty. Zaznaczona na jednym z rysunkow kula, na
ktorej wspiera sie modlacy, pozwala — zdaniem p. GOrskiej — rozpozna¢ w tej postaci
chtopca kaleke i widczege, modela Chetmonskiego z Woli Pekoszewskiej. Oczywista—
nie tlumaczy ta uboczna uwaga istoty wymienionych pomystéw kompozycyjnych,
z ktérymi nadto wigzg sie dwa szkice, wyobrazajgce modlitwe pasterza na Aniot Panski
oraz pielgrzymki przed Czestochows.

Obok tej niewatpliwie zasadniczej tresci szkicownika Nr. 1, bardzo interesujgcy
jest powr6t do tematu targu na konie w dwu rysunkach, przypominajacych fragment
ze wspinajagcym sie koniem, stanowiacy osrodek kompozycji znanego obrazu ze
zbiorow Muzeum Narodowego w Warszawie, obrazu zresztg namalowanego juz znacz-
nie wczesniej, bo w r. 1886. Taki sam powrdét do ulubionych ongi$ tematéw znajduje-
my w czterech rysunkach pedzacych zaprzegéow — tréjek. Patrzac na konia z reprodu-
kowanego tu rysunku (tabl. 22b), ma sie wrazenie, iz przestat juz by¢ zwierzeciem, sta-
jac sie upostaciowaniem zywiotu — jak rumak z ,,Szalu” Podkowinskiego. W ukta-
dzie jednak grupy tkwig pierwiastki dyscypliny klasycznej kompozycji, zawsze wigza-
cej jego pozornie rozpetane zaprzegi, utrzymujgcej je Swietnie w ramach plaszczyzny
obrazu. Mimo woli przypominajg sie tu jakie$ antyczne kwadrygi, a niewiele brakuje
aby ,,czworkg” krakowska—Ilub ,,trojka” z omawianego tu szkicownika— maogt jechac
promienisty Apollo.

Uzupetniajagc podane informacje, wspomne jeszcze o rysunku, wyobrazajgcym
Chrystusa i Magdalene oraz scene z powstania styczniowego, ktérg by mozna nazwaé
»Wartg nocng” lub ,,Powstancami na postoju w polu”. Szereg studidow krajobrazo-
wych, chtopow, jezdzcow i koni uzupetnia tre$¢ tego szkicownika, tacznie z paroma,
nieczytelnymi w tej chwili dla mnie, prébami kompozycyjnymi.
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Stan badan, araczej rezultaty braku badan twdérczosci J6zefa Chetmonskiego znane
sg niewatpliwie wszystkim. Nie mamy dotagd monografii Chetmoriskiego — chocby
w jakim$ szkicowym zarysie i najtaniej wydanej. Nie mamy Kkrytycznie opracowanego
zyciorysu, ktéry by stworzyt jaka$ podstawe orientacyjng i usungt dowolnos¢ w opero-
waniu datami. Siegajac po przyklady, przytocze tu dwa — wystarczajaco, sadze, wy-
mowne. Jak wiadomo, nawet rok urodzenia podawany byt niemal z reguty mylnie
i dopiero w ostatnich czasach umozliwiono doktadne jego okreslenie przez opubliko-
wanie metryki. Przytoczenie jednak tego tekstu w mato znanej jednodnidwce, wyda-
nej w towiczu w 1934 r. oraz pdzniej — w r. 1936 w ,,Ziemi”, nie usuwa nieporozu-
mienia, gdyz w gtdwnych zrodtach informacyj o sztuce i artystach polskich figuruje rok
1850, data chrztu zamiast daty urodzin, przypadajacych na dzien 7 listopada 1849 roku.

Znacznie wieksza rozbiezno$¢ panuje przy okreslaniu bardzo waznej daty powrotu
Chetmonskiego z Paryza. Swieykowski w Pamietniku Tow. Przyjaciot Sztuk Pieknych
w Krakowie podat rok 1884. Jaroszynski — w artykule opublikowanym w r. 1907
w ,,Bibliotece Warszawskiej” — rok 1888. Pigtkowski wreszcie — w posmiertnym
zyciorysie podanym do ,,Kurjera Warszawskiego™, a ogtoszonym 7 kwietnia 1914 ro-
ku, przesuwa date powrotu do Polski na rok 1889. W pozniejszych opracowaniach,
dotyczacych historii sztuki polskiej XIX st., znajdujemy zwykle niezdecydowane in-
formacje bez cyfrowego okreslenia roku. A musze to specjalnie podkresli¢, iz nie jest
kwestig zwyklej pedanterii okreslenie granicy™ ktéra oddziela dwa okresy tworczosci
Chetmonskiego: paryski i ten, ktéry zapoczatkowuje potezna modlitwa ludu polskie-
go, w ktérym—miast pedzacego nocg zaprzegu— olbrzymi Aniot ,,Ciszy nocnej” sta-
pa po bezgranicznej réwni pol. Z obu stron zbyt lekko dotad traktowanej daty leze¢
moze tajemnica, kryjaca przyczyny glebokich przemian, jakie zaszty w twdrczosci
Chetmonskiego niemal zaraz po opuszczeniu Paryza.

Jak wspomniatem poprzednio — nie mamy dotagd monografii Chetmonskiego,
a zatem nie doczekalismy sie jakiej$ petniejszej charakterystyki cztowieka i artysty, ani
tym bardziej glebiej siegajacej analizy jego tworczosci. Do charakterystyki duzo cennego
materiatu wnosi praca p. Pii Gérskiej, oparta na osobistych wspomnieniach, obejmuja-
cych zresztg tylko kilka lat w okresie po 1893 roku. Jesli chodzi o analize twdrczosci
Chetmonskiego, na ktorej opieraja sie nasze o nim sady, stosunek do tego zagadnienia
w chwili obecnej jest bardzo dziwny i wymaga pewnych wyjasnien.

Krytyka wspdtczesna Chetmonskiemu spetnita na og6t swoje zadanie. A przypadita
jej w udziale trudna praca utorowania artyscie drogi w opinii, zawsze nieco opornej,
jesli chodzi o zmiane kryteriow wartosci dziet sztuki. Ze sukcesy zagraniczne utatwity
znakomicie to zadanie, zastuga krytyki nie staje sie mniejsza. Ona to bowiem wskazata
miejsce, ktére w hierarchii artystow polskich Chetmonski dotychczas zajmuje; ugrun-
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towata w pod$wiadomosci nastepnych pokolen poczucie wielkich wartosci, tkwigcych
w jego sztuce, dostarczyla potomnosci, do ktorej nalezymy, réznorodnego materiatu
informacyjnego.

Wobec zupetnej obojetnosci krytyki i historii sztuki doby obecnej, trzymajacych
sie w tej sprawie, moOwigc jezykiem dyplomacji, zasady nieinterwencji, sad nasz o Chel-
monskim nie rozwijany i nie pogtebiany, pomimo catej swej powierzchownosci, nabrat
pewnych cech dogmatycznych. Sady ,utarte”, zawsze jednako szkodliwe, stanowig
czesto lekcewazone, a ogromnej doniostosci hamulce psychiczne. Chetmonskiemu tez,
jak sie zdaje, najbardziej zaszkodzito to, ze — przy braku powaznych prac badawczych
i materiatu do tych badan — jest niewatpliwie jedng z popularniejszych postaci nasze-
go malarstwa, postaci, rzec mozna, reprezentacyjnych, oficjalnie okreslonych i umiejs-
cowionych w dziejach sztuki polskiej. Tworczo$¢ jego zostata zamknieta w ramach
rozdziatu, zatytutowanego ,naturalizm” czy ,realizm” i w granicach tych powtarza
sie wcigz to samo o Swietnym malarzu koni, spokrewnionym z Brandtem, Wierusz-
Kowalskim czy Kossakiem, malarzu, ktory, powréciwszy do Polski, zmienit ,,spec-
jalnos¢” i zostat pejzazysta. Przy tej okazji nazywa go sie ,,0jcem pejzazu polskiego”,
wnikliwym odtworcg zycia pol naszych, mitujgcym ziemie ojczysta i jej lud.

Pomimo tyloletniej juz walki od czaséw Witkiewicza o wihasciwe kryteria oceny
obrazéw, pomimo odzegnywania sie za dni naszych od tematu, od tego, co istnieje
poza obrazem w rzeczywistym czy idealnym Swiecie, a zwlaszcza od kryterium opar-
tego na hierarchii tych zjawisk, pomimo zwrdcenia calej uwagi na forme, znajdujemy
w tych sgdach o dzietach Chetmoniskiego wiecej zainteresowania anegdotycznym ich
pierwiastkiem, nizli istotng trescig twdrcza w najszerszym znaczeniu. Ogolnie biorac,
nie ufajgc mozliwosciom formalnej analizy dziet Chetmonskiego, a bojac sie badania
w dzietach malarskich wszelkich czynnikéw nieogladatnych, nie umiano uzasadnic¢
aprobowanych z gory cech wielkosci, szukajgc ucieczki w nieco sentymentalnym
ustosunkowaniu sie — nietyle do jego tworczosci — ile do obieranych przezen tema-
tow. Nie obnizajagc zatem, przynajmniej pozornie, roli Chetmonskiego w dziejowym
procesie rozwoju sztuki polskiej, krytyka w chwili obecnej, zaniechawszy wszelkich
co do jego twdrczosci dociekan, zdaje sie watpi¢, izby mogta ona posiada¢ inna dzi$
dla nas warto$¢ poza wartoscig Scisle muzealng. Trzeba zresztg doda¢, iz przyczynita sie
do tego pewna dezorientacja w okreslaniu zwiazkéw duchowych, tgczacych stulecie
nasze z wiekiem XIX-tym.

Wiele jest czynnikow ksztattujgcych tworczos¢ Chetmonskiego. Jednak, utrata ro-
dzinnych Boczkow, studia u Gersona i to, ze wyszedt z pokolenia, ktore potrafito wy-
da¢ Adama Chmielowskiego, nalezaty do czynnikobw dominujgcych w walce, jakga ar-
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tysta musiat stoczy¢ w swej sztuce z naturalizmem (mdwie tu o pewnym kierunku
dajacym sie umiejscowi¢ w obrebie XIX stulecia), by wreszcie, pomimo zachowania
(z pewnymi odchyleniami) naturatistycznych srodkéw wypowiadania sie, wyj$¢ poza
jego duchowg sfere.

Dzielac los wydziedziczonych, ktérzy, opusciwszy ziemie ojcow, szli budowac swe
nowe zycie po miastach, Chetmonski za nich przeméwit, utrwalit ich tesknoty, utrwa-
lit chwate zycia, ,.ktére byto”. Tworczos¢ jego zados¢, niejako, czynita, nurtujgcej ar-
tyste potrzebie powrotu do otoczenia poprzednich pokolen. Caty tez okres paryski
charakteryzowato odtwarzanie — nie $wiata bezposrednio dostepnego zmystom, cze-
go chciat naturalizm, ale raczej zycia, jako pewnej tresci dziejowej, co oddala w tym
juz momencie tworczos¢ Chetmonskiego od tego kierunku.

Ulegajac sugestywnosci wiasnej wizji, zdobywa sie artysta na czyn powrotu na ro-
le. Date opuszczenia Paryza i osiedlenia sie na roli w Polsce mozna uwaza¢ za date
ostatecznego przeksztatcenia sie tworczosci Chetmonskiego.

Przystepujac do badania tego okresu, nalezy pamieta¢, iz ok. 1886 roku, na pare
lat przed opuszczeniem przez Chetmonskiego Paryza, ujawnit sie w literaturze fran-
cuskiej. nowy prad, bedacy w swej istocie reakcjg przeciw naturalizmowi, okreslany
mianem symbolizmu. Kietkujacy poddwczas symbolizm w malarstwie, miat wystapic
zdecydowanie niemal zaraz po wyjezdzie artysty ze stolicy Francji. W przeddzien tez
przyjazdu Chetmonskiego do kraju, poczety-juz do Polski przenika¢ nowe prady,
zrodzone z ducha czasu. Swita zaranie modernizmu, czy neo-romantyzmu, z ktérego
wyjdzie ,,Mtoda Polska”. Zaczyna si¢, méwigc stowami prof. Stefana Kotaczkowskie-
go, ,,0kres fermentu i tragicznej walki wewnetrznej”, ruch, o ktorym trudno powie-
dzie¢, czy byt ,,wyrazem dekadencji... czy tez bolesnym porodem odrodzenia™.

W takiej to wiasnie chwili, rozpoczyna Chetmonski swe catkowicie nowe zycie,
ku ktéremu zresztg szedt konsekwentnie w okresie poprzednim.

Stosunek malarstwa naszego do modernizmu, zwiaszcza w jego zaraniu, nie zostat
jeszcze okreslony. Nie usitujgc tedy rozwigza¢ tu tego zagadnienia, zwroce uwage na
przemiany, jakie zaszty w koncowym etapie sztuki Podkowinskiego, na religijne, a nas-
tepnie nastrojowo - symboliczne kompozycje zdecydowanego—zdawaé by sie mogto—
realisty, jakim w wielu swych dzietach byt niewatpliwie Piechowski. Wystarczy przy-
pomnie¢ takie dziela Podkowinskiego, jak: ,,Marsz pogrzebowy Chopina”, ,Szal”,
»Taniec szkieletow”, lub Piechowskiego: ,,Ukrzyzowanie”, ,,Gtowa Chrystusa” (ma-
lowana wedtug odbicia $wiatta w szybie w dzien wigilijny), a wreszcie pdzniejsze:
.Marsz zatobny”, ,,Puszczyk” i ,,MysI”.

Chetmonski byt przyjacielem Piechowskiego. Jesli jednak chodzi o stosunki z ludz-
mi, ktérych doktadne wyswietlenie mogtoby oddaé ustugi w badaniach nad jego twor-
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czoscig, wymieni¢ tu nalezy Adama Chmielowskiego — brata Alberta. Z tym artysta,
malujagcym jeszcze w 1886 roku swa petng tajemnic kompozycje ,,Ogréd mitosci”,
(dzi§ w Muzeum Narodowym w Warszawie) a w roku 1888 przywdziewajacym habit
zakonny, fgczyly Chetmonskiego jakie$ niedos$¢ jeszcze jasne, a bardzo bliskie zwigzki.

»~Pragnatbym, — pisat don brat Albert — jesienne wldkna babiego lata, ktére nas
wiaza, zmieni¢ na tancuch nie do rozerwania przyjazni duchowej”. Niewatpliwie ta
przyjazn duchowa wywarta swo6j wptyw na gleboko czujagcg dusza Chetmoniskiego.

Nie zamierzam tu dawa¢ jakiejS petniejszej syntezy twdrczosci Chetmonskiego
w okresie po-paryskim, ani badac zrodet i zaptadniajacych zwigzkéw. Chodzito mi ra-
czej o wskazanie pewnych mozliwosci i kierunkéw badan, ktére staratem sie podawac
réwniez przy opisie z tego okresu pochodzacych szkicownikow. Chciatbym jedynie
wskaza¢ na gleboko siegajacg spirytualizacje sztuki Chetmonskiego, o czym S$wiadczyé
mogg liczne przyktady, zaczerpniete z wspomnianych szkicownikéw. Musze przy tym
zastrzec, iz religijne i nastrojowo - symboliczne tematy nie przewazajg bynajmniej —
iloSciowo — w catoksztalcie jego tworczosci tego okresu. Przeciez jednak nie same
tematy decydujg o stanie pewnego duchowego ,,nasycenia” jego sztuki.

W wytgcznie krajobrazowym malarstwie Chebmonskiego tkwi religijna jakas wia-
ra w warto$¢ rzeczywistosci, jakas tesknota metafizyczna wyptywajgca moze z poczucia
sie czastkg wszechswiata, braterstwa z przyrodg, ktdra mu byla mistrzynig najwyzsze-
go uduchowienia.

Nie chciatbym tez konczy¢ tych szkicowych, jak z gory zastrzegtem, uwag o twor-
czosci Chetmonskiego, nie poruszajac sprawy jej stosunku do sztuki europejskiej,
a wlasciwie — jak obecnie zwykle sie to rozumie — francuskiej. Tego rodzaju zagad-
nienie mogtoby sta¢ sie punktem wyjscia badan i ustalenia wiasciwego stosunku ma-
larstwa naszego do kierunkéw naradzajgcych sie obficie we Francji, w 2-giej potowie
XIX stulecia. Przy naszych — dzi$ przyjetych — normach ustalania ,,postepu” w sztu-
ce wspoitczesnej, nalezato by sie dziwié, iz Chetmonski nie wykorzystat pobytu swego
w Paryzu do nawigzania blizszego kontaktu ze $wiezo narodzonym impresjonizmem.
Wskazywatem juz uprzednio na kolizje, w jakie wszedt Chetmonski w tym czasie,
Z pozornie przez sie reprezentowanym naturalizmem dziewietnastowiecznym. Wskazy-
watem tez, iz po pewnej walce wewnetrznej doszedt do jego przezwyciezenia. Natura-
lizm wieku XIX, wyptywajacy z duchowej jego struktury, z jego zainteresowan anali-
tyczno - badawczych, bedacy odbiciem w sztuce zasady doswiadczenia, wsrod zjawisk,
ktore zrodzit, za rodzonego syna uwaza¢ moze impresjonizm w jego czystej, przeinte-
lektualizowanej formie sztuki, opartej na wynikach badan fizycznych (optyka), a bar-
dziej jeszcze psychologicznych (badanie sfery wrazen zmystowych). Péjs¢ $ladami im-
presjonistdw oznaczaloby dla Chetmonskiego unicestwienie samego siebie. Jesli szu-
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kac, nie zwigzkbw — rzecz prosta, lecz pewnego wyptywajacego z ducha czasu po-
krewienstwa, nalezatoby wskaza¢ jako najblizszych Chetmonskiemu, (nie formalnie
oczywista), tych symbolistow z Gauguinem na czele, ktdrzy nie tylko dazyli do pogte-
bienia wewnetrznego swej sztuki, lecz szli zblizonymi drogami ucieczki od S$wiata do
surowej Bretanii, na wyspe Tahiti, jak Chetmonski do Kukléwki. Szli z wiarg w war-
tos¢ czlowieka, ktéremu dane byto wspdlzy¢ z nietknietg przez cywilizacje europej-
skg przyroda, z pragnieniem upodobnienia si¢ do niego.

Oczywista, iz analogii tych nie mozna posuwaé zbyt daleko. Pomimo wszystko,
pobudki i konsekwencje czynu byly inne. Malarstwo polskie drugiej potowy XIX stu-
lecia i poczatku XX-go zwigzane byto bardziej, niz francuskie, z pewng okreslong sze-
rokoscig i dtugoscia geograficzng i obarczone wielkimi obowigzkami sztuki narodowej.
Tworczos¢ Chetmonskiego nie stanowita pod tym wzgledem wyjatku.

RESUME

KAZIMIERZ MOLENDZINSKI

Les études sur Joseph Chetmonski

Trois livres de croquis inconnus

L’article ci-dessous est consacré aux problémes que nous offre I'oeuvre du pein-
tre polonais Joseph Chetmonski (1849—1914). Cet artiste étudiait a I'école privée de
Wojciech Gerson a Varsovie et plus tard a Munich. En 1875 il se rendit a Paris ou
il connut bien vite un succes considérable.

Mais, malgré cela il quitta bientdt la France pour s’établir a la campagne, non loin
de Varsovie. L’auteur de l'article parle de I'évolution de la peinture de Chetmonski
dans la période qui suivit 1888. Il s’appuie surtout sur les trois livres de croquis se
trouvant au Musée National a Varsovie.
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Tworczos¢ Wiadystawa Skoczylasa

Ryc. 5. Wk Skoczylas. Pieta. 1916.

(1883 — ig3z()

Przedwczesna $mier¢ Wiadystawa Skoczyla-
sa — gdy tworczosc jego zdawata sie by¢ w peni
rozwoju — przypadta jednak w momencie do-
konujacych sie pod wptywem miodszych, giebo-
kich przemian w drzeworycie, w dziedzinie nie-
rozdzielnie zwigzanej z nazwiskiem Skoczylasa.
Stanowisko nasze wobec sztuki Wiadystawa
Skoczylasa ksztattuje sie zatem juz nie pod
wplywem tylko wzruszen bezposrednich, lecz
opiera sie o gtebsze podstawy, na jakie odlegtosé
czasowa zamknietego w sobie rozwoju pozwala.

Ksztattowanie sie twoérczosci Skoczylasa tgczy
sie z pierwszymi oznakami wszczynajgcej sie
w sztuce polskiej reakcji przeciw rozluznieniu
formy i wrazeniowemu ujeciu rzeczywistosci, ja-
kie sprowadzit impresjonizm. Wsp6tudziat Sko-
czylasa w krystalizowaniu sie nowych dazen ar-
tystycznych byt niematy, tym bardziej ze opart
sje on Q tworzywo, ktore w poprzedzajgcym

okresie pozostato w zaniedbaniu. Skoczylas stat sie niezaprzeczenie tworca nowoczes-
nego drzeworytu w Polsce i w tej dziedzinie osiggnat wartosci, ktére réwniez na tle
ogolnym grafiki europejskiej zachowujg duza oryginalnos¢. W grafice wypowiedziata
sie najpetniej indywidualnos$¢ artystyczna Skoczylasa i skrystalizowata sie wczesniej

niz w malarstwie.

W impresjonizmie usuwata sie grafika na plan dalszy, mimo Ze powstat caty sze-
reg dziet stojgcych na wysokim poziomie artystycznym, zwigzanych z aktualnymi pod-
owczas problemami w sztuce. Istotne wtasciwosci grafiki nie wptynety jednak na prze-
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wartosciowanie i zmiane zasad ksztattowania impresjonizmu, gdyz byfa ona tylko od-
biciem dokonanego juz przewrotu w malarstwie; realizowano w niej jak gdyby na
marginesie dominujace zatozenia artystyczne, ktére z wihasciwosciami technik graficz-
nych pozostawaty w rozbieznosci. Jedynie litografia i akwaforta umozliwiaty do pe-
wnego stopnia zajecie sie problemami, ktére wnosit impresjonizm, lecz mimo wszyst-
ko usitowania te byly tylko echem aktualnych haset artystycznych. Drzeworyt ze swg
zdecydowang kreska i okreslong ptaszczyzng pozostawal wrecz w sprzecznosci z do-
raznoscig wrazen impresjonistycznych, byt przeto dziedzing w zupetnosci niemal za-
pomniang, mimo impulséw, jakie ptynety z Swiezo wtedy poznanego drzeworytu ja-
ponskiego.

Wszystko to miato ulec zasadniczej zmianie przy dokonujgcej sie rewizji samych
podstaw ksztattowania w sztuce. Z chwilg, gdy wartosci formalne wysunely sie na
czoto zagadnien, otwieraty sie dla grafiki, a zwlaszcza drzeworytu nowe nieznane mo-
zliwosci. Zmiana podstaw ksztattowania nie dotyczyta jednej tylko dziedziny. W prze-
ciwienstwie do sztuki XIX w., w ktOrej zaznaczyla sie preponderancja malarstwa,
zwrot dokonujacy sie zwolna obejmuje wszystkie dziedziny sztuki. Nic tedy dziwnego,
ze grafika stata sie znowu przedmiotem zainteresowan artystow, a zwlaszcza zanied-
bywany dotychczas drzeworyt, ktérego mozliwosci formalne, natura materiatu i tech-
niki odpowiadaty w petlni nowym tendencjom w kierunku okre$lonosci form i ich
konstrukgcji.

Wszczyna sie nowy rozdziat w dziejach drzeworytu, ktory w ustalaniu sie zasad
ksztattowania nie ustepuje innym dziedzinom sztuki, a pojawiajace sie nowe wartos-.
ci nie sg biernym tylko powtdrzeniem usitowan w malarstwie.

Dazenia te zaznaczajg sie ze specjalng sitg w sztuce niemieckiej, w mniejszym stop-
niu we Francji, gdzie zainteresowania skupiajg sie nadal przede wszystkim na ma-
larstwie sztalugowym.

Niemniej drzeworytu francuskiego pomina¢ nie mozna ze wzgledu na wybitne in-
dywidualnosci, jakie sie tam pojawity. Najwybitniejszym z nich byt Félix Vallotton,
ktory poswiecit sie drzeworytowi catkowicie przez przeciag osmiu lat, zdobywajac
odrebny system formalny o réznorodnych mozliwosciach. Styl Vallottona polega na
operowaniu ptaszczyznami czarno - biatymi i ich ukladzie. W wiekszosci wypadkow
ptaszczyzny pokrywajg sie z formami realnymi, cho¢ artysta niejednokrotnie traktuje
je syntetycznie lub zgota dekoracyjnie. Dziatanie bezposrednie bieli i czerni decyduje
jednak o charakterze catosci, tak ze juz same te walory, niezaleznie od stosunku swe-
go do otaczajgcej nas rzeczywistosci, wywotujg niekiedy odpowiednie sugestie, np.
zgietku i niepokoju, ktére budzi kazde zbiegowisko ludzkie (Les petits anges, Le couplet
patriotique’).
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Styl drzeworytéw Vallottona nie liczy sie zupelnie z naturg materiatu, totez maogt-
by by¢ réwniez zrealizowanym w innej technice graficznej. Vallotton nie uwzglednia
charakteru tworzywa nawet wtedy, gdy postuguje sie konturem, jako czynnikiem
ksztattujgcym, lub gdy wprowadza obok konturu dla wydobycia plastyki zespoty kre-
sek (szrafy), w ich uktadzie i kierunku zaznacza sie catkowita dowolnosc.

Natomiast Gauguin opiera sie juz Swiadomie o nature materiatu; chociaz zajmowat
sie drzeworytem raczej ubocznie, stat sie on jednak wiasciwym tworcg nowoczesnego
drzeworytu we Francji. Niezaleznie od twdérczosci malarskiej Gauguina, posiada jego
drzeworyt swa odrebng warto$¢. Zmierzajgc do prymitywizowania form, przy ich
réwnoczesnej okreslonosci i zwartosci, stara sie Gauguin w odréznieniu od Vallot-
tona, wyzyska¢ wiasciwosci materiatu, ktérym jest miekkie drzewo; ciecia dtutka nie
moga tu by¢ subtelne i miekkie, przeciwnie narzucajg kontur twardy i kanciasty, co
doskonale odpowiada zamierzeniom formalnym tego artysty. Uwzglednia on réwniez
nawet przypadkowe efekty, wynikajgce z chropowatosci powierzchni deski i umie je
wyzyska¢ dla swych celow artystycznych.

Podobnie jak w ogoélnym rozwoju sztuki doby ostatniej, rowniez i w dziedzinie
grafiki rola artystow francuskich jest decydujaca dla innych srodowisk. Wptyw ich
zawazyt na catej wspotczesnej twaérczosci, w miare jednak dalszej ewolucji, coraz to sil-
niej zaznacza¢ sie poczyna odrebnos¢ innych narodéw, jako wyptyw odmiennej psy-
chiki. Zjawisko to obserwujemy najwczesniej w Niemczech, gdzie bezsprzecznie
zmiana dokonuje sie w coraz silniejszym oderwaniu od caloksztattu rozwoju
europejskiego. W charakterze sztuki niemieckiej w dobie ekspresjonizmu wyraza
sie w petni dusza germanska, nekana nieustannym niepokojem dociekan metafizycz-
nych. Totez na rozwoju sztuki niemieckiej zacigzy szarpigca swa ekspresyjnoscia
sztuka Edwarda Muncha, Norwega, silnie z ruchem artystycznym w Niemczech
Zwigzanego.

W technice drzeworytniczej Munch nie jest oryginalny, operuje bowiem, podob-
nie jak Vallotton, zespotami plaszczyzn czarno - biatych. Czasem jednak umie on po-
faczy¢ swe dazenia formalne z wiasciwosciami materiatu i za przyktadem Gauguina
wyzyskuje chropowato$¢ klocka drzeworytniczego dla réznicowania efektow czerni
i bieli. Kierunek jednak twdrczosci Muncha, syna Po6inocy, jest zupelnie odmienny
od francuskiej, a w jej podtozu psychicznym tkwig odmienne elementy rasowe.

Tworczos¢ Muncha wywarta silny bardzo wptyw na dalszy roziy6j sztuki w Niem-
czech. Jego grafika budzita zaréwno u artystéw, jak i w catym spoteczenstwie niemiec-
kim zainteresowanie dla drzeworytu. Zawazyta tu niewatpliwie zbiezno$¢ dazen ar-
tystycznych z istotnymi cechami grafiki, jak i oddziatywujaca po przez wieki, szcze-
gélnie silna w Niemczech, tradycja drzeworytu XV i XVI w.
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Dominujgce w sztuce niemieckiej tendencje ekspresjonistyczne znajduja petne zreali-
zowanie w grafice, gdzie samo zestawienie elementow czarno - biatych, niezaleznie od
ksztattow realnych, staje sie wyrazem idei artystycznej. Zmiana podstaw ksztattowa-
nia w zwigzku z aktualnymi dazeniami dokonuje sie w Niemczech na terenie grafiki,
niezaleznie od innych dziedzin sztuki, cho¢ w oparciu o identyczne podstawy. | tak
artysci zrzeszeni w grupie ,,Die Briicke” (1906) zwracajg swe zainteresowania réwno-
miernie do grafiki i malarstwa, przy czym tworczos¢ ich opiera sie o istotne wiasciwosci
odrebnych dziedzin sztuki. Przed grafika otwierajg sie wiec nowe mozliwosci. Do grupy
,»Die Briicke”, o decydujgcym wplywie na dalszy rozwdj sztuki niemieckiej, nalezg
artysci tej miary, jak Nolde, Pechstein, Schmidt-Rottluff, Heckel, Kirchner i inni.

Na tle ogolnym wystapi w wihasciwym oswietleniu znaczenie tworczosci Skoczy-
lasa dla rozwoju sztuki polskiej. Skoczylas jest nie tylko twdrca nowoczesnego drze-
worytu w Polsce dzieki wyksztatceniu wihasnego systemu technicznego, niezaleznie od
wspotczesnej grafiki europejskiej, lecz rdwnoczesnie elementy formalne, zawarte w je-
go tworczosci stajg sie wyrazem zmiany podstaw ksztattowania. Tym samym grafika
nie pozostaje na uboczu w rozwoju artystycznym polskim, lecz staje sie waznym czyn-
nikiem, wspétdziatajacym w dokonujacej sie przemianie. Uznanie grafiki jako jedne-
go z czynnikow, skladajacych sie na wytworzenien owego stylu, jesto tyle uzasadnio-
ne, ze na uksztattowanie formy wplywa tez struktura materiatu. Poszczegdlne dzieta
Skoczylasa sg tak zwigzane z charakterem materiatu, ze sg nie do pomyslenia w innej
technice graficznej. To wihasnie stanowi podstawe stylu tego artysty.

Skoczylas nie ogranicza sie tylko do pewnego rodzaju drzeworytu, lecz uwzgled-
nia rézne jego mozliwosci, stad tez postuguje sie zarébwno deszczutka z drzewa twar-
dego, jak i miekkiego. Klocek sztorcowy z drzewa twardego', bukszpanu, dozwala na
wielkg réznorodnosc ciecia, kierunek bowiem cieé rylca niezalezny jest od stojow
drzewa. Artysta swobodnie moze operowa¢ konturem i linig, linia moze by¢ twarda
i kanciasta lub miekka i falista, zaleznie od zamierzen artysty. ROwniez i kierunek
catych zespotow i pasm linij jest dowolny; rodzaj materiatu dozwala na zestawienie
catych pasm linij i ich przeciwstawienia (Profil gérala).

Inaczej jednak na desce z drzewa miekkiego, jak jabton, buk i grusza, gdzie do-
wolnos¢ ciec jest ograniczona przez kierunek stojow w drzewie. Stad tez drzeworyty
wykonane na desce z drzewa miekkiego posiadajg w tworczosci Skoczylasa inny zu-
petnie charakter; kontur staje sie bardziej twardy, kanciasty, zespoty linij uktadajg
sie w kilku tylko kierunkach, uwarunkowanych przez cechy materiatu.

Skoczylas umie tez dla swych zamierzen artystycznych wyzyska¢ inng wiasciwosé
drzeworytu. Drzeworyt bowiem, jako druk wypukty, wykazuje na odbitce kontury
i plaszczyzny czarne, ktére powstajg z zetkniecia z powierzchnig klocka, podczas gdy
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Ryc. 6. Wt SKOCZYLAS. Pochéd zbojnikéow 1. 1915.

partie biale odpowiadajg wycietym w gigb klocka wklestosciom. Tym sposobem po-
stepowania postuguje sie Skoczylas w pewnej czesci swych drzeworytow i to zwilasz-
cza w tych, ktére pozostajg pod silniejszym wptywem drzeworytu XV i XVI w., jako

tez drzeworytu ludowego.
Do drzeworytéw Skoczylasa uksztaltowanych w ten sposéb nalezg Janosik (posta¢
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pierwszoplanowa, podczas gdy tto posiada inny charakter), Pochdd zbdjnikow, Ta-
niec zbdjnikéw | i Il, Pochod zbojnikéw I, Powstaincy z Chocholowa. Nie zawsze jednak
artysta pozostaje przy jednym tylko charakterze ciecia i postuguje sie réwnoczesnie
drugim.

W drugim sposobie czynnikiem ksztaktujacym sa partie biale, rzniete wklesle, a par-
tie na klocku wypukte, na odbitce czarne, sg tylko dopetnieniem i ttem. R&6znosé
ciecia stosuje artysta zaréwno w drzewie twardym jak i miekkim; nie trzeba doda-
waé, jaka doniosto$¢ posiada charakter ciecia na uksztattowanie formy. Profil gérala,
Qlowa junaka, $w. Krzysztof, $w. Sebastian, Z Bozej taski, Sw. Trdjca, Wojna, Baca
Powrét z polowania, Pieta, Madonna, Ukrzyzowanie — sg przyktadami najbardziej ty-
powymi dla drugiej grupy drzeworytow.

Specjalnie jednak na drzewie bukszpanowym pozwala ten rodzaj na zupetnie no-
we efekty, jak w Ukrzyzowaniu. Niezwyklg sugestywno$¢ posiada linia biala, kontra-
stujgca z czarnym tlem, linia jest subtelna, niezmiernie precyzyjna, a réwnoczesnie
falista i rytmiczna.

Artysta opiera sie w swych realizacjach o istotne wiasciwosci drzeworytu, prze-
nika jednak jego tajniki i podporzadkowuje je swym dgzeniom formalnym, ktore
w sztuce jego stajg sie czynnikiem decydujgcym. Zagadnienie formy w tworczosci
Skoczylasa jest niemniej wazne w zwigzku z rozwojem sztuki w Polsce, jak ustalenie
jego systemu technicznego w dziedzinie drzeworytu nowoczesnego. Poznanie elemen-
téow formalnych sztuki Skoczylasa w drugim okresie jego twdérczosci, a wiec w la-
tach 1913 — 1928 prowadzi do charakterystyki stylu jego drzeworytu.

W drzeworycie realizuje Skoczylas dazenie do formy statej, okreslonej i mimo
réznorodnosci sposobdw ksztattowania nie odstepuje od tej zasady. Gtdwnym czyn-
nikiem ksztaltujagcym staje sie kontur i linia, ktére artysta w zaleznosci od danego
problemu zestawia w coraz to inne zespoly i stosunki, jak i tez zmienia odpowiednio
charakter linii, raz twardej i kanciastej, to zndéw miekkiej i falistej.

Jedynie w oparciu o linie, jako czynnik ksztattujgcy, przystepuje artysta do reali-
zacji swych gtéw géralskich. W drzeworycie Profil gorala (1913) zawarte sg wszyst-
kie te cechy formalne, ktore w miare pogtebiania koncepcji plastycznej jeszcze bar-
dziej sie udoskonalg. W twdrczosci graficznej Skoczylasa mozna bowiem wyodrebnic
wiekszag grupe dziel, w ktorych przy dazeniu do formy statej i okreSlonej, osigga ar-
tysta rdwnoczesnie jej brytowatos¢, ujmujac forme niemal po rzezbiarsku. W wspo-
mnianym juz drzeworycie zaznacza Skoczylas zarys gtowy zdecydowanym konturem,
modelunek twarzy, czaszki, wiosow, wydobywa przy pomocy linij i kresek, utozo-
nych réwnolegle, a wystepujagcych catymi pasmami. Przez odpowiedni ukiad pasm
linij w roznych kierunkach, niekiedy réwnolegle do siebie lub przeciwstawionych
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Ryc. 7. WE. SKOCZYLAS. Taniec zbdjnikéw Il. 1922.

pod réznymi katami, zyskuje artysta brylowato$¢ ksztattu. Sam motyw, gtowa stare-
go gorala, poorana bruzdami i zmarszczkami, $ciagta i sucha od wiatrow i storica,
juz z natury swej odpowiada takiej koncepcji artystycznej. Skoczylas jeszcze bardziej
poteguje mozliwosci zawarte w modelu, podporzadkowuje je idei twodrczej i stwarza
schemat, zbudowany na strukturze kresek i linij. Przez przeciwstawienie partyj bar-
dziej i mniej zréznicowanych pogiebia plastyke ksztattu. W Profilu gorala partig naj-
silniej zréznicowang jest twarz, ktorej przeciwstawia bardziej spokojny uktad réwno-
legtych linij we witosach. Silny kontrast stanowi czerh w kotnierzu futrzanym, a réwno-
legtos¢ linij w tle rownowazy dziatanie kontrastow, zarazem za$ daje pozadane tto,
na ktdorym z calg wyrazistoscig zarysowuje sie gtowa.
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Motyw glowy gérala jest dos¢ czesty w tworczosci Skoczylasa, daje mu bowiem
sposobnos¢ do coraz to innych odmian w jego ujeciu, wzrasta tez dazenie do pod-
kreslania plastyki. Zaznacza sie to zwlaszcza w drzeworycie Qlowa junaka (1919). Struk-
tura kresek jest spokojniejsza, pasma poszczegllne sg wprawdzie silnie kontrastowa-
ne, ale ich ilos¢ jest ograniczona. W Qlowie gorala (drzeworyt 1913) natomiast zespét
poszczegélnych pasm linij jest duzy, lecz ukiad ich wystepuje pod katem niezbyt
odchylonym. Linie zdajg sie przenikaé, a dla wydobycia pozadanego dla modelunku
kontrastu, wprowadza artysta partie czarne w twarzy lub tez réznicuje charakter cie-
cia. RoOznice te sg nieznaczne, nie narzucajg sie, nie mniej stuza do pogtebienia efektu.
W drzeworycie tym z powodu nadmiaru kontrastow, opartych o subtelnie réznico-
wane wartosci jednostkowe, rozbija sie charakter jednolity catosci, lecz jako jedna
z pierwszych realizacji artysty, posiada drzeworyt ten znaczenie pierwszorzedne.

Brytowatos¢ ksztattu i wrazenie wgtebne staje sie réwniez celem artysty w kom-
pozycjach o bardziej ztozonych motywach. Kontur i struktura kresek pozostajg na-
dal czynnikami ksztattujgcymi, artysta postuguje sie jednak czesciej partiami czerni—
zresztg w drobnych rozmiarach — dla pogtebienia kontrastu. Drzeworyt $w. Krzysztof
(1915) wykazuje rownomierne rozmieszczenie partyj kreskowanych i czerni, a obok
linij rownolegtych prostych posiada linie faliste, wystepujgce réwniez w zespotach.
Kontrastowanie kierunkdw pasm linij jest dos¢ silne.W drzeworycie $w.Sebastian (1915)
kierunek pasm poszczegdlnych jest prawie jednolity, co przy odpowiednim sto-
pniowaniu pasm czerni i biatych konturéw sklada sie na catos¢ wgtebnie rozczton-
kowana.

Srodki dla uzyskania wrazenia trojwymiarowosci kstattu wzbogaca artysta w ilu-
stracjach do ksigzki Wasylewskiego Klasztor i kobieta (1923), w ktorych operujac
procz pasm kresek partiami bieli i czerni zyskuje efekty wprost Swiattocieniowe.
W drzeworytach za$ do Dyla Sowizdrzata zagadnienie perspektywy staje sie dominujgcym.

Wspdtdziatanie linii jako czynnika okreslajgcego wraz ze strukturg kresek nie wy-
czerpuje systemu ksztattowania Skoczylasa. Linia sama staje sie niekiedy wylgcznym
srodkiem ksztattujgcym. Charakter linji zmienia sie jednak tedy zasadniczo, zatraca
wszelkg sztywos¢ i twardos$é, nabiera duzo swobody, lekkosci, igra poniekad z tru-
dnosciami, wynikajgcymi z natury materiatu. W realizacji swej sa jednak te dziela
nie do pomyslenia w innej technice graficznej. W drzeworycie Krucyfiks (1915) po-
stuguje sie Skoczylas linig biatg na czarnym tle. Wystepujace jeszcze w Kilku partiach
linie rownolegte stracity na znaczeniu, jakie posiadaty w owych zespotach scisle skon-
struowanych, a raczej sama linia przez swa subtelno$¢, miekkos¢ i falistos¢, przy
réwnoczesnym rozcztonkowaniu kompozycji i peinej ekspresji postaci Chrystusa,
charakteryzuje dazenie artysty. Inaczej przedstawia sie drzeworyt Powrot z polowania
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(1921); prdcz biatej linii na czarnym tle, oswobodzonej z Scistej struktury zespotow,
wyodrebnia Skoczylas postacie jako partie biate, kontrastujgce z czernig tta.

Do grupy tej zaliczy¢ jeszcze mozna Walke z niedZzwiedziem (1923).

W grafice Skoczylasa znaczny udziat przyjmujg rowniez drzeworyty traktowane ptasz-
czyznowo, ktérg to tendencje nalezy przeciwstawi¢ pierwszej grupie z dominujgcym
dazeniem do brytowatosci. Czynnikiem ksztattujgcym pozostaje nadal kontur i linia,
z tgq jednak roznicg, ze rola gtdbwna przypada konturowi, a linie wystepujace réowno-
legle w pasmach sg juz niejako tylko dopetnieniem, podobnie jak szrafy w drzewo-
rycie XV i XVI w. WSsrdéd najwazniejszych dziet Skoczylasa w tym rodzaju wymie-
ni¢ nalezy Pochod zhojnikdw (1915), Taniec zbojnikéw | (1919) i Taniec zbdjnikow Il (1922).

Gdy jednak Skoczylas postuguje sie konturem jako linig biatg na czarnym tle,
wzrasta jej sugestywno$¢, a szrafowanie zanika niemal w zupetnosci. Pieta (1916) jest
najswietniejszym przyktadem tego sposobu ksztattowania. Linia zakresla zarysy po-
staci i wszystkich szczegotdw, ktore sktadajg sie na catos¢ dekoracyjnie rozwigzana.
Z plaszczyznowym traktowaniem formy fgczy sie jej schematyczne ujecie i silny pier-
wiastek dekoracyjny, ktére to elementy stanowig podstawe tworczosci Skoczylasa.
Forma schematyczna wynika do pewnego stopnia z wilasciwosci tworzywa, jakim jest
deszczutka z drzewa miekkiego, na ktorej kontur twardy i kanciasty jest tatwiej osiggalny.

Pierwiastek dekoracyjny nie jest wylacznie zwigzany z drzeworytami traktowany-
mi plaszczyznowo, jak towy, Taniec zbojnikow — stanowi on w ogole jedng z gtow-
nych zasad tworczosci Skoczylasa. Nie mozna odmowi¢ charakteru dekoracyjnego
drzeworytom zmierzajgcym do podkreslenia plastyki (sw. Krzysztof, sw. Sebastian).
Dazenie do dekoracyjnosci dominuje jednak w drzeworytach ujetych plaszczyznowo.
Ponadto wprowadza artysta motywy ornamentalne, ktore nie majg wprawdzie zwigz-
ku z poszczegélnymi cztonami gtdwnego motywu, lecz wystepujg jedynie jako jed-
nostki formalne (Madonna), po czeSci za$ uzyskuje Skoczylas dekoracyjnos¢ przez
stylizacje szczeg6tow (Pieta). Przede wszystkim jednak zmierza on do dekoracyjnego
charakteru catosci przez jej odpowiednie rozcztonkowanie, w czym opiera sie¢ 0 kom-
pozycje i rytm.

Kompozycja i rytm przedstawiajg w catoksztatcie twdrczosci Skoczylasa problem
pierwszorzednego znaczenia. Oba te elementy przenikajg sie wzajemnie, tak ze trudno
je rozdzieli€. Kompozycja wynika niejako z zasadniczego dazenia artysty do uzyska-
nia formy statej, zwartej i okreslonej, w konsekwencji wigc forma jego nie moze miec
nic przypadkowego, niecelowego, wszystko w niej musi by¢ przemyslane, oparte
o Sciste schematy. Dazeniom konstruktywnym podporzgdkowuje artysta wszystkie ele-
menty, a wiec zaréwno kontur jak i strukture kresek. Te swe zamierzenia realizuje
juz z catg konsekwencjg w r. 1913 (Profil gérala), a w dalszym rozwoju staje sie kon-
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struktywizm podstawg kazdej jego koncepcji. W rozcztonkowaniu catosci o moty-
wach bardziej ztozonych posiada dagzenie konstruktywne wigksze mozliwosci, kazda
jednostka formalna zostaje podporzadkowana idei catosci. W niektorych kompo-
zycjach Skoczylasa konstrukcja da sie ujgé w schemat geometryczny, jak potkole,
elipsa itp., a nawet gdy w kompozycji nie mozna sie dopatrze¢ figury geometrycz-
nej, jest ona niemniej zwartg i przemyslana. Juz w samym wyborze motywOw mozna
odgadna¢ pewne tendencje, co odnosi sie zwiaszcza do lubowania sie Skoczylasa w nie-
zwykle dekoracyjnych strojach gérali i zbojnikéw tatrzanskich.

Podczas gdy w innych analogicznych przejawach tworczosci mozna ustalic pewne
powtarzajgce sie schematy formalne i okresli¢ ich rozwoj, wobec dziet Skoczylasa
staje sie to niemozliwe. Artysta nie powtarza sie nigdy w przeprowadzeniu konstruk-
cji; dysponuje on tak wielkg réznorodnoscig pomystow i bogactwem mozliwosci,
ze w kazdym niemal drzeworycie znajdujemy inne rozwigzanie problemu. Powtarza
sie tylko niekiedy ogolny motyw kompozycyjny, jak Taniec zbdjnikdw, Pochéd zboj-
nikéw, lecz tak przetworzony, ze stanowi on odrebng pozycje w ogélnym dorobku
artystycznym. Wobec niemozliwosci ustalenia pewnych statych typéw w schematach
kompozycyjnych dziel Skoczylasa postuzy¢ sie mozna dla przeprowadzenia ich syste-
matyki podziatem na podstawie motywu kompozycyjnego.

Przed przejsciem jednak do systematyki form wypadnie jeszcze sie zajg¢ jednym
z zasadniczych elementéw twdrczosci Skoczylasa, bez czego zrozumienie jego sztu-
ki staje sie niemozliwe. Jedng z zasad, tkwigcych u podstaw jego twdrczosci, jest
rytm. Zdefiniowanie rytmu jako prawidlowosci, przejawiajacej sie w powtarzaniu
pewnej jednostki w réwnych odstepach, objasnia nam istote rytmu, nie méwi jednak
nic o formach, w jakich rytm moze wystepowaé. Ogdlne okreslenie ustala tylko za-
sade, mozliwosci jednak przejawiania sie rytmu sg wprost nieograniczone. Poglad bo-
wiem na cato$¢ rozwoju artystycznego w ogole prowadzi do stwierdzenia, ze rytm
jako pewna prawidtowos¢ wystepuje zwiaszcza w tych okresach sztuki, gdy celem jej
staje sie nie zblizenie do przyrody, lecz podporzadkowanie jej z gory ustalonej idei
formalnej. Z chwilg, gdy dazeniem sztuki staje sie stworzenie odrebnego swiata form,
opartego o wilasne prawa, rytm wysuwa sie na czoto czynnikéw ksztattujgcych. Po-
zostaje wiec rytm w tworczosci Skoczylasa niejako w zwigzku z jego postawg wobec
rzeczywistosci, z ktorej czerpie poszczegdlne ksztatty i motywy, by je nastepnie wcie-
li¢ jako elementy formalne do. dzieta sztuki.

Formy, w jakich rytm wystepuje w drzeworytach Skoczylasa, mozna uja¢ w trzy
grupy. Prawidtowos¢, ktora przejawia sie jako powtarzanie pewnych jednostek w réw-
nych odstepach, zaznacza sie w uktadzie kresek i linij, wystepujacych catymi pasma-
mi i to zaréwno, gdy artysta modeluje przy ich pomocy bryle, czy tez gdy stanowig



TWORCZOSC WEADYSEAWA SKOCZYLASA ' 97

Ryc. 8. Wt SKOCZYLAS. Gtowa gorala. 1913.

one tylko szrafowanie. Prawidlowos$¢ taka jest rytmiczna. Struktura linij w Qtowach
goralskich opiera sie wiec réwniez o rytm, jako zasade ksztattowania. Takze i wza-
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jemne ustosunkowanie pasm linij moze wyptywac¢ z rytmu. W grupie pierwszej linia
dziata dopiero w zespole rytmicznie, ale moze ona réwniez samoistnie przez swa fa-
listos¢ sta¢ sie rytmiczng (Madonna). Wreszcie w konstrukcji catosci jak i w rozczton-
kowaniu ptaszczyzny odgrywa rytm znaczng role, znajdujac tu duze mozliwosci.

Po ustaleniu podstaw sztuki Skoczylasa wypadnie sie zaja¢ analizg kilku przynaj-
mniej jego dziet.

Drzeworyty Qtéw goralskich z r. 1913, 1918, 1919, 1923, 1924, mimo identycz-
nych podstaw ksztattowania, nie sg w zadnym wypadku tylko powtérzeniem tego
samego motywu, lecz noszg na sobie stale pietno $wiezosci ujecia. ROznig sie te
gltowy nietylko odmienng kompozycjg, ale i struktura kresek jest inna. Charakter
ciecia, nastepnie ustosunkowanie wielkosci poszczegélnych kresek, ich odstepéw, jak
i wzajemne relacje, zwigzane sg w kazdym drzeworycie z nowg koncepcjg artystyczna.
Roéwniez i w rozwigzaniu kompozycyj bardziej rozcztonkowanych nie powtarza sie
Skoczylas nawet wtedy, gdy postuguje sie tym samym motywem. Artysta nie gubi
sie nigdy w nadmiarze szczegbtow, np. w Spigcych rycerzach (1914), gdzie mimo
duzej ilosci oséb kompozycja da sie ujaé w Scisty schemat; nie wychodzi ona poza
obreb zakreslony scianami skat, a catos¢ da sie wpisa¢ w schemat pétkola.

Jednolitos¢ kompozycji wystepuje zwiaszcza w dwdch drzeworytach, $w. Krzysztof
i Sw. Sebastian z r. 1915. W obu tych dzielach rytm staje sie gtdbwnym czynnikiem
ksztattowania. \

Przetwarzanie tego samego motywu w réznych wariantach, co spotykamy dos¢
czesto w tworczosci Skoczylasa, $wiadczy dobitnie, jak donioste znaczenie posiada
w jego rozwoju problem kompozycji niezaleznie od przedmiotowej wartosci moty-
wu. Wspdtdziatanie rytmu jako czynnika ksztattujgcego ulega pewnej gradacji i wpty-
wa na rozwigzanie kompozycji. Jednym z motywOw powtarzajacych sie w drzewory-
tach Skoczylasa jest Taniec zbdjnikow. W pierwszej koncepcji Tanca zbdjnikow (1920)
umieszcza artysta posta¢ gtobwng nie na osi centralnej, lecz posuwa jg nieco na pra-
wo. Grupa $rodkowa stanowi zwartg cato$¢ mimo asymetrii lewej i prawej strony.
A chociaz rytm nie stanowi sktadnika kompozycji, artysta zyskuje pewng jej zwar-
tos¢; rytmicznym tylko jest uktad poszczegolnych postaci, jak zbdjnika skaczacego
przez ogien i tanczacej dziewczyny. W Tancu zbdjnikow 11 (1922) kompozycja jest nie-
zmiernie prosta i da sie ujgé w Scisty schemat tréjkata rownobocznego, a twardosé
i kanciasto$¢ bokdéw trojkata tagodzi falista i rytmiczna linia w stylizowanych obto-
kach dymow. Catos¢ kompozycji oparta jest na rytmie. Tkwi on nie tylko w ugru-
powaniu 0s6b i zwigzaniu ich w jedng zwartg catos¢, ale i w uktadzie cztonkéw po-
szczegOllnych postaci i w zespole linij. Linia falista przewaza nad prostg i to zaréwno
w konturach jak w wiekszych zespotach.
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Nie zawsze jednak nalezy w wariantach szukac dalszej ewolucji w kierunku dojrzewa-
nia i doskonalenia pewnej koncepcji formalnej czy konstrukcyjnej. Niektore dzieta
stanowig juz w pierwotnej koncepcji wazny etap w rozwoju artystycznym. Odnosi sie to
zwlaszcza do drzeworytu Pochdd zbdjnikow (1915), ktéry wnosi mimo identycznych ele-
mentéw ksztattowania, nieco inny akcent w catoksztatt tworczosci. Kompozycja sktada
sie z grupy pieciu zbdjnikdw, idacych parami, pochdd zas zamyka piaty po lewej stro-
nie. W rozcztonkowaniu kompozycji i wyzyskaniu cech stroju zbojnickiego zaznacza
sie dazenie do dekoracyjnosci. Dzieki wspétdziataniu wszystkich czynnikow, ktére
wzajemnie sie rownowazg, a nadto dzieki lapidarnosci konturéw powstaje cato$¢ wprost
monumentalna. Jesli wezmie sie pod uwage, ze zazwyczaj istote monumentalnosci
wigze sie z pojeciem wielkosci i z trwatoscig materiatu, musi sie tym bardziej pod-
kreslic wysitki Skoczylasa, jako grafika, skazanego jedynie na czynniki formalne.

W dalszych wariantach tego motywu, Pochéd zbéjnikow 11 (1919) i Powstaricy z Cho-
chotowa (1922), artysta oddala sie od pierwszej koncepcji, rozwijajagc kompozycje pod
wzgledem rytmiczno - dekoracyjnym.

Jednym z motywdw powtarzajacych sie czesciej w tworczosci Skoczylasa jest kom-
pozycja ztozona z dwoch figur, jak Leda (1919), Sztuka z jednorozcem (1919), Janosik
z frajerkg (1919). W drzeworycie Sztuka z jednorozcem wkomponowuje artysta postac
stojgcej kobiety i wspartego o jej kolana jednorozca, w schemat elipsy, co znajduje
odpowiedniki w falistosci linii konturow i szczegdtow.

Whylacznie o konstrukcje cztonéw kompozycyjnych opiera sie Skoczylas w drze-
worytach tucznik (1923) i Walka z niedzwiedziem (1923), z ktoérych pierwszy odzna-
cza sie niezwyklg zwartoscia, podczas gdy drugi w catosci jest niejednolity.

Potaczenie probleméw kompozycyjnych z dekoracyjnym osiggnagt artysta w drze-
worytach Powr6t z polowania (1921) i towy (1920).

Niejednokrotnie samo réznicowanie charakteru cie¢ w opracowaniu klocka staje
sie Srodkiem do rozcztonkowania kompozycji. Artysta wyzyskuje wasciwosci tech-
niczne dla wartosci formalnych, a nawet opiera sie 0 nie wylgcznie, co zastosowuje
w drzeworycie $w. Sebastian, konsekwentnie jednak, zarzucajac zupetnie inne czynniki
ksztattujace, stosuje te metode w drzeworytach Baca (1917) i Zebrak (1918).

W usitowaniach swych pozostaje Skoczylas w wysokim stopniu samodzielnym,
mimo pewnych stycznych, a nawet wplywow dawnego drzeworytu XV i XVI w.,
jak i rodzimej sztuki ludowej. Stosunek ten nalezaloby ostatecznie wyswietli¢, gdyz
bezkrytyczne wyprowadzanie z nich drzeworytu Skoczylasa prowadzi¢ moze do po-
mniejszenia jego wartosci. Podobnie jak drzeworytnicy XV i XVI w., operuje Sko-
czylas konturem i szrafowaniem. Tendencje do opanowania formy przy pomocy te-
go sposobu ksztattowania zaznaczyty sie juz jednak wczesniej w grafice Skoczylasa—
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Ryc. 10. WE. SKOCZYLAS. tucznik. 1923.

akwaforta, sucha igla — zanim artysta zwrdcit sie do techniki drzeworytu. Drzewo-
ryt Skoczylasa mimo wspolnych czynnikéw ksztattowania rézni sie jednak od dawne-
go. Odnosi sie to zwlaszcza do dziet plastycznie ujetych, w ktérych kontur nie jest
gtdbwnym czynnikiem; wspétmiernie dziatajg przy nim dla wydobycia plastyki zespo-
ty linij i kresek i to w sposéb niepraktykowany w drzeworycie wczesnym. Rowniez
i charakter linii jest spokojny, zdecydowany, posiada swoj indywidualny wyraz; linii
tej nie tgczy nic z niespokojng, poruszong linig Durera, u ktérego Skoczylas za-
pozycza niekiedy schematy kompozycyjne, jeSli nie wprost, to pozostaje przy-
najmniej pod pewnym ich wptywem (drzeworyty Skoczylasa Sw. Tréjca, Wojna).
Takze i zespot linij w ukiadzie wloséw w pierwszej gltowie Profil gérala z r. 1913
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przypomina podobne traktowania wilosow w portrecie cesarza Maksymiliana w drze-
worycie Diirera.

Stosunek Skoczylasa do dawnego drzeworytu charakteryzuje w petni jedno z jego
najdojrzalszych dziet Sir. Krzysztof, ktére posiada nawet pierwowzor w drzeworycie
gornorenskim z r. 1423 1). Koncepcja Skoczylasa nie powstata bez wptywu anoni-
mowego drzeworytnika. Zwigzek ten zaznacza sie nie tylko w motywie kompozy-
cyjnym i w typie ikonograficznym, ale nawet w og6lnym schemacie. Tym nie-
mniej wspodtdziatanie konturu i struktury kresek, odmiennos$¢ techniki, wprowa-
dzajacej efekt biatych linij na czarnym tle, a wreszcie skonstruowanie kompozycji,
sprawiaja, Ze motyw zapozyczony znajduje w dziele Skoczylasa nowa, oryginalng
realizacje. Analogie nie wyczerpujg caloksztaltu jego twdrczosci i nie sg istotnym
jej rysem.

Glebszy jest jednak stosunek Skoczylasa do sztuki ludowej polskiej, a zwiaszcza
do drzeworytu. Nie pozostat on obojetny na przedziwny czar bezposredniosci sztuki
ludu naszego, tym bardziej, ze okres krystalizowania sie jego indywidualnosci przy-
pada na lata zywotnego wptywu ,,Sztuki Krakowskiej” i w atmosferze ,,Mtodej Pol-
ski”, ktOra przez zwrot do tworczosci ludowej dazyta do unarodowienia sztuki w naj-
gtebszym tego stowa znaczeniu, zresztg podobnie, jak to dziato sie i gdzie indziej.

Weczesniej tez zwraca sie Skoczylas do sztuki ludowej. W pierwszych juz pracach
jego zna¢ zainteresowanie do modelu ludowego, zamitowanie do Swiata legend i bas-
ni. Totez z chwilg zamieszkania artysty w Zakopanem (1908) otwiera sie przed nim
nowy Swiat. Z szkicownikiem w reku odbywa tedy wedrowki, odkrywajac coraz to
nowe nieznane skarby. ,,Przewedrowat wtedy — jak notuje Woznicki w swej mono-
grafii 2)—cate Podhale, rysujac spotykane po drodze kapliczki, kosciotki, Swigtki przy-
drozne i sprzety domowe”. Zetkniecie sie bezposrednie Skoczylasa z tworami sztuki
ludowej, przy tkwigcych w nim predyspozycjach, nie mogto pozosta¢ bez dalszych
konsekwencji. Mimo jednak pewnych wspoélnych zasad ksztattowania sztuka ludo-
wa nie zadecydowata o skrystalizowaniu sie indywidualnosci twdrczej Skoczylasa.
Dopiero w kilka lat pézniej zwrGci sie dojrzaly juz artysta, Swiadomy swych drég
i celow do tej skarbnicy, jaka jest w narodzie sztuka ludowa, przejmujac jej elementy,
by je przetworzy¢ i przyoblec w nowe zupetnie ksztatty. W pierwszym stadium twor-
czosci przejawia sie jego zainteresowanie do folkloru jedynie w wyborze motywu,

1) Drzeworyt ten pochodzi z rekopisu w klasztorze w Buxheim, drugi, p6zniejszy wariant znajduje
sie dzi$ w Zbiorach Panstwowych w Berlinie.

2) ST.WOZNICKI, Wiadystaw Skoczylas. Monogr. Art. T. 1V. Nak}. Gebethnera i Wolffa,Warszawa
1925.



Ryc. 11. Wt SKOCZYLAS. Gtowa junaka. 1919.

w samym jednak ujeciu nie zdradza artysta zadnych checi prymitywizowania. Zwra-
ca tedy uwage na dawne stroje zbdjnikow tatrzanskich, ktére wprowadza jako mo-
tywy dla ich dekoracyjnego wyzyskania, Janosik (1914) i Pochdd zbojnikéw (1915).
W miare jednak ustalania sie tworczosci Skoczylasa poczynajg sie zaznaczaC pewne
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wspolne podstawy ksztattowania, jak ptaszczyznowe traktowanie, dagzenie do deko-
racyjnosci i schematyzowanie poszczegolnych ksztattow, w Scistym i swiadomym na-
wigzaniu do drzeworytu ludowego.

Soba jednakowoz pozostaje Skoczylas nawet wtedy, gdy zapozycza ze sztuki lu-
dowej pewne motywy kompozycyjne i ich schematy, lub tez przejmuje elementy de-
koracyjne i zastosowuje je w swych drzeworytach. W sztuce ludowej wskaza¢ nawet
mozna pewne okre$lone zrddia, z ktérych artysta ten czerpat z petng Swiadomos-
cig. Do tych zrédet naleza malowidta na szkle, wzgl. drzeworyty, przedstawiajgce Po-
chod zbdjnikow x) i Taniec zbdjnikdw?2), oparte o dawne legendy o zbdjnikach ta-
trzanskich i stawnym herszcie Janosiku.

Zwigzek ze sztukg ludowg akcentuje Skoczylas czesto, jakby dla wykazania swej
wobec niej samodzielnosci i odrebnosci, tak np. na okladce Teki Podhalanskiej wyd.
w r. 1921 umieszcza wierng kopie drzeworytu ludowego , Tanca zbojnikéw”, a rowno-
cze$nie do samej teki wigcza swoj drzeworyt, oparty o ten sam motyw.

W swym drzeworycie Taniec zbojnikdw | zachowuje Skoczylas nawet ogélny sche-
mat pierwowzoru, stwarza jednak nowe podstawmy dla konstrukcji catosci. Sens ist-
nienia kazdej jednostki wyptywa gtdwnie ze zwigzku z catoscig. Dazenie do kon-
strukcji poteguje sie u artysty coraz bardziej, az wreszcie w Tancu zbojnikéw 11 zrywa
zupetnie z dawnym pierwowzorem. Motyw zaczerpniety ze sztuki ludowej ulega za-
tem zupetnej transformacji, a w rezultacie powstaje dzieto w petni oryginalne.

Pod silniejszym wplywem sztuki ludowej pozostaje Skoczylas w swych Madon-
nach, cho¢ w zadnym wypadku nie mozna wskaza¢ pewnego okre$lonego pierwowzo-

1) Pochdd zbdjnikéw (malowidto ludowe na szkle, unikat w Muzeum Chatubiniskiego w Zakopanem),
przedstawia scene z zycia zbojnikéw, dwu z nich niesie na dragu kociotek petny zrabowanych pieniedzy.

2) Taniec zbojnikow (malowidto ludowe na szkle, dalej drzeworyt, unikat w posiadaniu dr Ta-
deusza Wolskiego w Warszawie). Wiasciwie jednak okreslenie tej sceny jako Tanca zbojnikow nie jest
zupetnie Sciste. Obraz ten, ktéremu K. STECKI w swej pracy ,Ludowe obrazy na szkle”, Zakopane,
Krakéw 1914 — nadaje krotki tytut ,Janosik™, przedstawia scene przyjecia nowego towarzysza do
bandy stawnego Janosika. ,,Nowy kandydant, zwany Surowcem, przedstawiony jest na $rodku obrazu
w chwili, gdy skacze, dajac dowo6d swej zrecznosci przez jednoczesne uciecie ciupagg ,,wirchowca smre-
ka” i odstrzelenie z trzymanego w drugiej rece pistolca ,,wiersicka jedlicki”. Po jednej stronie skacza-
cego stoi Janosik (zwykle w czerwonych spodniach) i wycigga ku niemu flaszke wddki, oraz jeden jesz-
cze zbojnik Cwajnoga, ktéry gra na kobzie. Po drugiej stronie stoi trzech innych. Wedtug innych wer-
sji — jeden ze zbdjnikéw, ktérego odrézni¢ mozna po tym, ze przedstawiony jest na obrazie z fajka
w ustach, jest to szlachcic z dolin, Baczynski, ktéry prawdopodobnie po burzliwym i nie zawsze zgod-
nym z literg prawa zyciu, uciekt do Janosika”. (Wedtug Steckiego op. cit.).

Co do czasu powstania obu tych malowidet zgodnie z opinig szeregu badaczy (Witkiewicz, Stecki
Piwocki) przyja¢ mozna druga potowe XVIII i sam poczatek XIX wieku.
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ru. Artysta Swiadomie zupetnie prymitywizuje, zapozycza niektére elementy dekora-
cyjne, jak np. motywy roslinne.

Organizacja artystyczna Skoczylasa jest jednak tak potezna, ze nie ugnie sie ona
pod zadnymi wptywami, nawet gdy pochodzg one z tak bliskich Zrédetl, jak sztuka
ludowa. W drzeworycie Pieta (1916) og6lny schemat kompozycji, ptaszczyznowe trak-
towanie catosci, schematyzacja ksztattéw, wprowadzenie niektorych elementéw deko-
racyjnych pozostajg bezsprzecznie w zwigzku z drzeworytami ludowymi, co przebi-
ja nawet w typie glowy Madonny. A jednak Skoczylas przetwarza te elementy, nada-
jac im odmienne znaczenie. Przez operowanie linig bialg na czarnym tle zmienia si¢
zupetnie charakter catosci, jak i poszczegolnych jednostek; ponadto traktujgc forme
dekoracyjnie, pozbawia jg cech materialnych, linia dziata niemal jak arabeska.

Jak zatem widzimy, stosunek Skoczylasa do sztuki ludowej, mimo niewatpliwych
podniet, ktérych mu ona dostarcza, nie moze pomniejszy¢ oryginalnosci jego dzieta,
poszczegblne bowiem elementy, ktére artysta zapozycza z twdrczosci ludowej, otrzy-
mujg inng racje istnienia.

Whplywy postronne nie uksztattowaty tworczosci Skoczylasa, pozostaje wiec gene-
za jego sztuki do rozpatrzenia. Rozwigzanie tego problemu ulatwi poznanie prac gra-
ficznych z pierwszego jego okresu rozwojowego.

Do grafiki zwrdcit sie Skoczylas w r. 1910, gdy miat juz za sobg kilka lat pracy
w dziedzinie malarstwa i rzezby. Rzezbg zajmowat sie nawet powaznie, o czym S$wiad-
czg studia w Wiedniu i w pracowni Bourdelle’a w Paryzu (1910). Okoliczno$¢, ktéra
skierowata go do grafiki, byla zrazu natury czysto zewnetrznej. Uprawianie bowiem
malarstwa olejnego, dotychczas gtéwnego jego przedmiotu zainteresowania, stato sie
z powodu pewnego rodzaju idiosynkrazji do farb olejnych niemozliwe. Fakt ten na-
zwano jednym z najszczeSliwszych zrzadzen w sztuce polskiej, tym bardziej ze dzia-
falno$¢ malarska Skoczylasa nie zdradzata poczgtkowo zawigzkéw samodzielnego roz-
woju. O losie pewnej idei decydujg niejednokrotnie zdarzenia pozornie mato znaczne,
zwrécenie sie jednak Skoczylasa do grafiki z chwilg, gdy malarstwo byto dla niego
utrudnione, wskazuje na pewne intuicyjne przeczucie artysty.

Skierowujac sie do grafiki, waha sie Skoczylas zrazu wobec licznych probleméw
artystycznych. Nie obce mu nawet impresyjne jeszcze traktowanie: Maty Rynek w Kra-
kowie (akwaforta 1911), ani malarskie ujecie rzeczywistosci: Kosciot Dominikandéw we
Lwowie (akwaforta 1912). Rozproszenie wysitkdw i r6znorodnos¢ zainteresowan by-
ty tym fermentem, ktéry przyniost zawigzki samodzielnej twdérczosci. Artysta postu-
guje sie zrazu tylko akwafortg i suchorytem i obok dziet, pozostajgcych pod wyraz-
nym wplywem wspodtczesnej grafiki zachodniej, zdradza juz w pierwszych prébach
pewne dazenia, ktdre pdzniej rozwinie w pekni.
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Juz w akwaforcie Qlowa starca (1910) wystepuje, przy dazeniu do efektow Swiatto-
cieniowych, celowo$¢ w ukiadzie kresek i linij, ktére mozna niemal podporzadko-
wac pewnej strukturze. RAwnoczesnie nie obca jest artyscie pewna tendencja do uzy-
skania formy statej i okreslonej, uniezaleznionej od przypadkowych efektéw oswietle-
nia, jak w linearnie traktowanej Qlowie gérala (akwaforta 1910).

WSsréd réznorodnych poszukiwan i préb przejawia sie u Skoczylasa wczesnie za-
wigzek wiasnego systemu formalnego. Pielgrzym (suchoryt 1912) i Qoéral rozmodlony
(akwaforta 1912) stanowig w dorobku artystycznym Skoczylasa wazng pozycje. Struk-
tura kresek w Pielgrzymie posiada juz odrebny charakter, ktory przeradza sie w swois-
ty system formalny. W jego ustalaniu opiera sie Skoczylas poczgtkowo o technike,
ktora dopuszcza wprawdzie ten sposob ksztattowania, lecz sam charakter akwaforty
zdaje sie nie sprzyjaC petnej realizacji zamierzen artysty. Totez zapoznanie sie z tech-
nikg drzeworytniczag powoduje przetom w jego tworczosci. Odtad bowiem tworzy
w materiale, ktérego wihasciwosci moze uzgodni¢ ze swag koncepcja czysto artystycz-
ng. Dlatego tez wptyw $rodowiska lipskiego, gdzie studiowat w Akademii Sztuk Gra-
ficznych pod kierunkiem prof. Bertholda (1913), pozostat czysto zewnetrzny. Berthold,
doskonaty technik, jako indywidualno$¢ artystyczna pozbawiony oryginalnosci, byt
tylko Swietnym pedagogiem. Skoczylas wyniGst wiec z czasu swego pobytu w Niem-
czech tylko opanowanie techniki, ktorg dotychczas sie nie zajmowat.

Wplywy zatem postronne nie oddziatywaty decydujgco na ustalenie sie oso-
bowosci artysty; Skoczylas nalezy do tych rzadkich fenomendéw tworczych, ktore
umiejg zachowaé swa niezaleznos¢ w stosunku do podniet zewnetrznych, wnosza na-
tomiast do sztuki nowe odrebne pierwiastki. Dzieki tez temu tworczos¢ jego jest
nie tylko doniostg dla sztuki polskiej, ale posiada réwniez na terenie grafiki euro-
pejskiej odrebne stanowisko. W sztuce polskiej byt Skoczylas przede wszystkim jed-
nym z pierwszych, ktorzy torowali droge nowym zagadnieniom, jakie wynikaly ze
zmiany podstaw ksztattowania. Reakcja na impresjonizm spowodowata dazenie do
formy okreslonej; krystalizuje sie w jego tworczosci konstruktywizm o odrebnym
charakterze. Przy uwzglednieniu catoksztattu zycia artystycznego w Polsce i dazen
nowatorskich, zwiaszcza formizmu, nastepnie za$ grupy artystéw zrzeszonych w ,,Ryt-
mie”’, ustala sie pierwszorzedne znaczenie sztuki Skoczylasa. Stworzyt on bowiem styl
odrebny, oparty o system techniczny i program formalny; jemu jedynie przypada
wielka, niezaprzeczona zastuga odrodzenia drzeworytu w sztuce polskiej, a znaczenia
jego na terenie europejskim nie pomniejszy nawet porOwnanie z tak wybitnym ar-
tystg, jak Raoul Dufy.

W tworczosci graficznej Dufy’ego tkwig nawet pokrewne elementy. Podczas gdy Gau-
guin wiedziony tesknotg za prymitywem zwrécit sie do egzotyki, Dufy udat sie do Bre-
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tanii, gdzie do niedawna zywa byta jeszcze tradycja rodzimego drzeworytu ludowego.
Oddziatywanie tego ostatniego w postaci prymitywizowania i przeniesienia niektérych
elementow formalnych, wystepuje zwlaszcza w drzeworytach Dufy’ego, powstatych jako
ilustracje do poezji G. Apollinaire’a ,,Le Bestiaire” 1). Nie jest wiec twdrczos¢ Skoczy-
lasa odosobniong w catoksztalcie sztuki europejskiej; Dufy i Skoczylas dziataja row-
nocze$nie w réznych S$rodowiskach, niezaleznie od siebie, totez mimo pewnych
wspolnych zasad ksztattowania i oparcia sie o folklor, stanowig odrebne fenomeny.

Narodowy charakter sztuki Skoczylasa wyptywa w duzej mierze z jego szczerego
i intymnego zwiagzku ze sztukg ludowa; nikt jeszcze przed nim nie zblizyt sie tak do
jej istoty i nie przejat sie do tego stopnia jej duchem, nie zatracajac swej oryginal-
nosci. Czerpigc z niej soki ozywcze, wnosi Skoczylas do sztuki bardziej wartoscio-
we elementy, niz artysta, ktéry przesycony kulturg zwraca sie do prymitywéw lu-
dow pierwotnych, murzynskich itp. i zapozycza od nich obce mu zupetnie wartosci,
nie majace nic wspolnego z jego rasg i duchem. Skoczylas nawigzuje do zywych w sztu-
ce ludowej dawnych tradycyj w petnej Swiadomosci, ze przez ciggtos¢ formalng kia-
dzie podwaliny sztuki narodowej. Zagadnienie sztuki narodowej w ogdle jest teore-
tycznie trudne do rozwigzania. Wszelkie bowiem usitowania zmierzajgce do ustalenia
pewnych statych kryteribw muszg zawies¢, gdyz, tak jak aktywna jest zywotnos¢ na-
rodu i trudno jg uja¢ w sztywne kanony, podobnie trudno jest ustali¢ warunki po-
wstania sztuki narodowej. Charakter narodowy sztuki Skoczylasa ptynie z jego ak-
tywnego stosunku do tworczosci ludowej, ktorej elementy nabierajg u niego innych
wartosci i zespalajg sie z aktualnymi dazeniami sztuki. Nigdy bezduszne nasladownic-
two, lecz zawsze dalszy twoérczy rozwoj.

Narodowy charakter sztuki Skoczylasa wynika nie z zewnetrznych czysto przesta-
nek, ale stanowi jej najbardziej wewnetrzny rys istotny. Totez dziatajg w niej pier-
wiastki, ktére sprawiajg, ze zrasta sie ona organicznie z wyobraznig polska. Do nigj
przemawiajg owi goérale i zbdjnicy, obdarzeni takg mocg i zyciem, dostojenstwem
czy tez sitg zywiolows, ze wznoszg sie ponad codzienno$¢ i nabierajg wartosci
symboléw.

Dotychczasowe rozwazania, zmierzajgce do charakterystyki tworczosci Skoczylasa,
opieraja sie na dzietach drugiego okresu, ktory nalezy juz do historii sztuki polskiej.
Skoczylas, realizujgc swe zamierzenia z calg konsekwencjg, wyczerpat, zda sie, wszyst-
kie mozliwosci; dalszy rozwoj w tym kierunku doprowadzitby do odretwienia. Mu-
siata zatem nastgpi¢ zasadnicza zmiana stanowiska artysty wobec probleméw formal-

) GUILLAUME APOLLINAIRE, Le Bestiaire ou Cortege d’Orphée, illustré de gravures sur bois
par RAOUL DUFY, Paris 1911.



110 HELENA BLUM

nych. Skoczylas byt zanadto silng organizacjg twdrcza, by poprzesta¢ jeno na powta-
rzaniu uzyskanych dawniej wartosci. Wrazliwos¢ jego artystyczna domagata sie zwro-
tu, ktorego potrzebe w zwigzku z ogélnym stanem sztuki raczej pod$wiadomie wy-
czuwat. W pewnym odtamie sztuki obudzita sie réwnocze$nie malarska koncepcja
rzeczywistosci. Zbyt blisko jestesmy tej przemiany, by ustali¢ nazwiska artystow, kto-
rzy na nig wptyneli. W zwiagzku z tymi tendencjami pozostajg nowe wartosci, ktore
Skoczylas wprowadza do swego drzeworytu.

Drzeworyt Skoczylasa opiera sie w drugim okresie jego twdrczosci o koncepcje
linearng; artysta operuje tylko zdecydowanym przeciwstawieniem czerni i bieli. tacz-
nie ze zmiang podstaw ksztattowania, dla przeprowadzenia odpowiedniej gradacji wa-
lorow, okazuje sie potrzeba wprowadzenia pot tonéw. Skoczylas wyzyskuje dotych-
czasowe doswiadczenie, lecz dostosowuje je do nowych potrzeb. Tworzywem staje
sie klocek z drzewa twardego, bukszpanu, ktory pozwala na zupelng dowolnos¢
cie¢; artysta zmienia charakter struktury kresek dla uzyskania pozgdanego efektu. Za-
stosowanie odmiennych rylcéw umozliwia wielokrotnos¢ i réznorodnos¢ ciecia. Drze-
woryt sztorcowy stanowi odtad gtowny przedmiot zainteresowan artysty.

Qlowa Beethovena (drzeworyt 1929) jest najlepszg realizacjg nowych poczynan twor-
czych artysty. Gtowa genialnego muzyka wytania si¢ z ciemnej ptaszczyzny tha, twarz po-
zostaje czesciowo w cieniu, gdy Swiatto jest czynnikiem modelujgcym; powstajq partie
zupebnie ciemne, silnie kontrastujace z jasniej oSwietlonymi. Dla wydobycia zamierzone-
go efektu postuguje sie artysta zespotem drobnych bardzo linij, uktadajacych sie réw-
nolegle w pasmach w rozmaitych kierunkach. Zasada struktury pozostata niezmieniona,
inna jest jednak wartos¢ jednostkowa poszczegélnych linij, ktéra mata i nikta w sto-
sunku do innych daje w zespole walory pottonéw, a wiec umozliwia ich gradacje.
Wartosciowanie efektow swietlnych i barwnych i przeniesienie ich w walory czarno-
biate doprowadzi¢ moze do rozbicia formy i jej rozluznienia. Poczucie jednak zwar-
tosci bryty nie pozwala artyscie na rozbicie formy, przybywa tylko dla jej modelowa-
nia nowy czynnik, Swiattocieniowy. W ostatnim nawet okresie twoérczosci Skoczylasa
odzywa sie przy kompletnej zmianie podstaw ksztattowania dgzenie do konstruowania.

W szeregu drzeworytow, przedstawiajgcych widoki Starego Miasta w Warszawie
i motywy architektoniczne z Wioch, operuje artysta péttonami, jako gtéwnym czyn-
nikiem ksztattujgcym. Motyw ze Starego Miasta (1929) charakteryzuje w peini ostat-
nie dazenia artysty, ktory dla zaznaczenia konstrukcji i zwartosci pietrzacych sie bu-
dowli operuje szeregiem plaszczyzn. Plaszczyzny te nie sg jednak jednostajne, lecz
przedstawiajg sie jako powierzchnie zroznicowane péttonami albo sg réwnomiernie
czarne, a pewne refleksy Swietlne zaznacza sie przy pomocy drobnych linij. Kontur
nie jest czynnikiem ksztattujgcym, nie zakresla on ptaszczyzn, ktére wynikajg nato-
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miast z zetkniecia sie odmiennych partyj, zaznaczonych rézng technika, dzieki uzy-
ciu odpowiednich rylcow. Skoczylas ogranicza zespoty linij réwnolegtych, pozosta-
wia je tylko jeszcze w partii chmur i nieba, wprowadza dla wydobycia efektow Swiatto-
cieniowych drobne kreski i punkciki.

Temu przetlomowi w sztuce Skoczylasa, ktéry dotyka samych podstaw ksztatto-
wania, towarzyszy réwnocze$nie pewien wzrost pierwiastkdw duchowych. Wzmoze-
nie emocjonalnych wartosci nie pozostaje w zwigzku ze zmiang systemu formalnego.

Znaczenie momentu emocjonalnego w dotychczasowej tworczosci Skoczylasa jest
znikome. Forma przede wszystkim byla przedmiotem zainteresowan artysty; nato-
miast tre$¢ duchowa usuwata sie na plan dalszy. Swiadczyta o spokojnym obliczu
duchowym artysty, nie znajagcego jak gdyby zadnych walk, niepokojow i zwatpien.
Uniesienia radosci i impulsy uczuciowe rzadko tylko wystepujg w tej tworczosci po-
waznej i skupionej (.Taniec zbdjnikow, Zaloty, Janosik z frajerka); jest w tej sztuce cos,
co nadaje jej charakter naprawde monumentalny. Nie tylko wartos¢ formalna dziet,
ale w wielkiej mierze réwnowaga duchowa i spokdj artysty sa tego przyczyng. Budza
sie jednak u Skoczylasa inne uczucia.

Stad tez geneza drzeworytu Qlowa Beethouena. Intencjg artysty nie bylo oddanie
rysow twarzy genialnego muzyka, ale zblizenie sie do najtajniejszej jego istoty ducho-
wej. Zastuchany we wiasne $wiaty, oddzielony przymknietymi oczyma od naszej rze-
czywistosci, zatapia sie Beethoven w rozmyslaniach nad tajemnicg bytu. Jednak do
poznania jej nie przychodzi tatwo, jeno przez walki i zmagania, wiasng meka zbliza sie do
wielkiej zagadki. Takim jest Beethoven ogladany przez pryzmat tworczosci Skoczylasa.

Drzeworyt Beethovena stanowi w rozwoju twoérczosci Skoczylasa bez watpienia jeden
z punktow szczytowych. W dziele tym poteguje sie niemal az do tragizmu refleksja,
poza tym jednak pozostaje stosunek Skoczylasa do zjawisk zewnetrznych spokojnie kon-
templatywny. Emocjonalne jego przezycia przenika liryzm, nawet wobec zjawisk naj-
bardziej powszednich. W murach Starego Miasta odkrywa Skoczylas procz waloréw kon-
strukcyjnych urok i czar, wyptywajacy z wrazenia zycia zakletego w stare mury. Czio-
wiek dzisiejszy przechodzi pospiesznie obok tych dawnych zabytkow, czesto mija je
obojetnie, czasem podniesie wzrok, by odkryc¢ jaki$ niezwykty motyw lub piekno sty-
lowe. Mato kto jednak odczu¢ jest w stanie ich uroki zrozumie¢ niema ich mowe. Nie
tylko wspaniate gmachy o wyraznym pietnie stylowym moga wywota¢ zachwyt, lecz
rowniez zakatki zapomniane, zaniedbane, na ktore sktada sie szereg doméw, z przy-
padkowymi dobuddéwkami, zawierajag w sobie niepowszednie pierwiastki piekna.

W nastrojach, ktére zawarte sg w ostatnich drzeworytach Skoczylasa, jest co$
romantycznego, niekiedy za$ w potegowaniu pierwiastkOw realnych i przepojeniu ich
uczuciem zna¢ oddziatywanie nowoczesnej rzeczowosci.
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Uwzgledniajagc catoksztatt tworczosci Skoczylasa, nie mozna nie docenia¢ znacze-
nia przemiany stylowej dokonanej w ostatnim jej okresie. Spotegowanie zycia emocjo-
nalnego zastuguje na petng uwage; odnosi sie wprost wrazenie, ze dzieta te ostatnie
sg jakby koniecznym dopetnieniem tworczosci, w ktorej przy pewnej heroizacji i mo-
numentalizacji zjawisk zewnetrznych uczuciowo$¢ musiata ustgpi¢ na plan dalszy.
Po obiektywizmie nastgpita reakcja subiektywizmu.

Tworczo$¢ malarska Skoczylasa posiada wszelkie cechy niezaleznosci, mimo pew-
nych wspdlnych elementow, ktére jg taczg z grafika. Obie dziedziny rozwijajg sie bo-
wiem wylacznie w oparciu o odrebne sposoby ksztattowania, ktore warunkowuje ro-
dzaj materiatu i technika. Jedng z podstaw twodrczosci Skoczylasa stanowi w malar-
stwie, podobnie jak w grafice, realizowanie koncepcji formalnej przy réwnoczesnym
wyzyskaniu wasciwosci materiatu. Totez przez powtdrzenie tego samego motywu w drze-
worycie i w akwareli, mimo zachowania nawet schematu kompozycyjnego, powsta-
ja dwa rdzne dzieta, gdyz czynniki, ktore je uksztattowaly, s odmiennej natury.

W akwareli stworzyt Skoczylas swoéj odrebny system ksztaltowania, przy czym
wyzyskat pomijane dotagd mozliwosci. Usitowania artysty napotykaly jednak w du-
zej mierze na niezrozumienie, gdyz pozostawaty one w jaskrawej sprzecznosci z do-
tychczasowym traktowaniem akwareli, zwlaszcza w impresjonizmie. W zwigzku jed-
nak z zasadniczym dazeniem Skoczylasa do okre$lonosci ksztattu, nie mogta go za-
dowoli¢ plama barwna. PrzejSciowo starat sie wprawdzie Skoczylas przez odpowied-
nie zlewanie wigkszych plam osiggna¢ konkretnos¢ ksztattu, lecz po kilku prébach
ustala swoj odrebny sposob ksztattowania. Jednostka ksztaltujacag staje sie nie pla-
ma, ale SciSle okreslona plaszczyzna barwna, ktéra sktada sie na catos¢ konstrukcji.
Plaszczyzny te sg zazwyczaj jednolite, ale artysta réznicuje stopien nasycenia barwy,
jednak zawsze w ten sposob, by charakter jednostkowy ptaszczyzny zostat zachowany.

Plaszczyzna barwna wykonana w technice akwarelowej posiada specjalne cechy,
jak jasnos¢, przejrzystosc, a co za tym idzie — niezwykla Swietlistos¢ tonu. Przez Swiet-
listos¢ tonu poteguje sie site oddziatywania barwy, a wyzyskanie jej dla celow deko-
racyjnych daje odrebne efekty, ktore znajdujg pewna analogie w witrazu. W witrazu
zwlaszcza Sredniowiecznym czynnikiem ksztattujgcym byta réwniez okreslona plasz-
czyzna barwna. Inne sg zapewne specjalne warunki witrazu, a jednak wyzyskanie przej-
rzystosci i Swietlistosci barw wprowadza do malarstwa akwarelowego nowe elementy.

Malarstwo akwarelowe stanowito juz w latach 1906 — 1908 przedmiot zaintere-
sowan artysty i wsrdéd dwczesnych jego usitowan mozna nawet stwierdzi¢ pewne ten-
dencje, warunkujace jego pOzniejszy rozwdj. Motyw z Szafuzy (akwarela 1908): ar-
tysta zmierza do wydobycia zaryséw domow i wiez miasta przy pomocy ptaszczyzn
i konturu. W akwarelach wiec wczesnych mozna odkry¢ pewne pierwiastki malars-
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twa Skoczylasa, podczas gdy usitowania jego w obrazach olejnych nie wychodzg poza
ramy impresjonizmu w duchu Stanistawskiego i Fatata.

Systemu formalnego Skoczylasa nie uksztattowaty wplywy postronne, artysta sta-
ra sie jedynie o znalezienie odpowiednich mozliwosci realizowania dla swej idei. Stad
drzeworyt barwny Wesele goralskie (1913), w ktérym po raz pierwszy odstania swa
koncepcje formalng, kontynuowang nastepnie w akwareli w latach od 1920. Przy-
pomnienie tego drzeworytu jest tym ciekawsze, ze motyw ten powtarza artysta w r.
1924 w Krajobrazie zimowym (akwarela). Skoczylas znajduje wiec dopiero w akwareli
odpowiednie mozliwosci, podczas gdy w drzeworycie operowanie plaszczyznami nie
zadowalato go. W malarstwie odpowiada akwarela najpetniej intencjom Skoczylasa,
a nawet gdy przygodnie zajmie sie w latach pdzniejszych malarstwem olejnym ($w.
Jerzy w walce ze smokiem), nie osigga odrebnych wartosci.

Podstawe twdrczosci Skoczylasa w malarstwie stanowi polaczenie dazen formal-
nych z wihasciwosciami techniki akwarelowej. Poza tym jednak nie wnosi Skoczylas
do malarstwa odrebnych elementdéw. Dazenie do formy statej i okre$lonej, nastepnie
zwarta konstrukcja, wspotudziat rytmu i niekiedy obecnos$¢ pierwiastkéw dekoracyj-
nych stanowig réwniez elementy tworczosci malarskiej Skoczylasa. Jedynie oddzia-
tywanie sztuki ludowej pozostaje nieistotne, z wyjatkiem kilku Madonn, w ktorych
zaznacza sie prymitywizowanie w kierunku ludowosci.

Skoczylas, zwracajgc sie koto r. 1920 po diugiej przerwie do malarstwa, postu-
guje sie zrazu plamg barwng, stara si¢ nig jednak zaznaczy¢ okreslonos¢ ksztattow
(Pejzaze). We wszystkich akwarelach z tego czasu wystepuje przewaga tondw zieleni,
btekitu i brunatnych. Juz wtedy obrazy s komponowane, nie ma bezposredniego
stosunku do rzeczywistosci, zupetnie przygodnie odzywa sie sporadycznie reminiscen-
cja impresjonizmu.

Koncepcja formalna Skoczylasa przezwycieza wreszcie dotychczasowe czynniki
i wprowadza nowe. Dla wydobycia okreslonosci ksztattu postuguje sie artysta kon-
turem, powstatym przez $ciemnienie tonow tej samej barwy, a plama zanika coraz to
bardziej na rzecz okres$lonej ptaszczyzny. Do reprezentatywnych dziet tego okresu na-
lezg akwarele tucznik (1921), Proba luku (1921), Walka ze Szwedami (1921) i szereg
Pejzazy, utrzymanych w tonach biekitno - niebiesko - szarych.

Scistos¢ konstrukcji uzyskuje artysta zwaszcza w kompozycjach figuralnych, w pet-
ni moze jg jednak dopiero rozwing¢, gdy wprowadza okreslong ptaszczyzne barwna.
Zachowuje ona swa warto$¢ jednostkowa, nawet gdy artysta wprowadzi réznice w na-
sileniu tonu. Powstaje szereg panneaux dekoracyjnych: Sw. Hubert, Diana, Wianki
(1924) oraz pejzaze o motywach z Kazimierza, Polskie miasteczko (1924), Rynek w Ka-
zimierzu (1924), Z Kazimierza (1924), Zima (1924) i Pejzaze wioskie. Nie tylko moty-
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wy architektoniczne z Wioch, ktére juz samym charakterem nadajg sie do konstruk-
tywnego ujecia, ale i rodzime motywy ulegaja przeobrazeniom, ktore prowadza na-
wet do deformacji.

Deformacje w kierunku kubizowania poszczegoélnych ksztattow taczg sie z pewnym
pierwiastkiem psychicznym, ktory poteguje sie koto r. 1930. Skoczylas stwarza pej-
zaze nastrojowe, a nawet posuwa sie do ekspresji. Zespoty odpowiednich barw i to-
now, zwlaszcza jasnych, zielonych, zétych, ciemnych fioletow, biekitu i brazu, su-
gerujg odpowiednie stany uczuciowe (Wieczor w miasteczku, Zydzi w miasteczku).

Dziela te zamykajg dziatalno$¢ malarskg Skoczylasa, akwarele z ostatnich lat bo-
wiem nie nalezg do najlepszych jego prac; w ogéle w calym jego malarstwie poziom
utwordéw jest bardzo nierdwny, co moze poniekad przyczynito sie do rozbieznych
sadow o artyscie.

Scharakteryzowanie stylu akwarelowego i zasad ksztattowania pozwala na zrozu-
mienie tworczosci malarskiej Skoczylasa; cho¢ tacza jg z grafikg wspdlne elementy,
sama wszakze podstawa, na ktorej ta tworczos¢ sie rozwinela, jest niezalezna. Wo-
bec tego malarstwo akwarelowe Skoczylasa jest samodzielnym wyrazem jego twor-
czosci, jakkolwiek w ogolnym polskim rozwoju artystycznym nie posiada tego do-
niostego znaczenia, co grafika, ktorej przypadt udziat w ustalaniu zasad konstruktyw-
nych nowoczesnej sztuki polskiej.
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WTndystaw Skoczylas et son oeuvre

(1883 - 1934)

Skoczylas, le créateur de la gravure sur bois moderne en Pologne, a formé un sys-
teme technique particulier dans la graphique européenne de son temps. Il a su un des
premiers régler la valeur des coups des outils, selon le caractére du matériel — bois
de fil ou bois debout—dans lequel il travaillait, et il a pu adapter en conséquence les
propriétés de la xylographie aux tendences de son art. Les éléments formels de son oeu-
vre sont un des premiers indices d’'un changement complet de principes, qu’a intro-
duit I'art moderne. Grace a Skoczylas la xylographie est devenue un facteur primor-
dial de ladite transformation artistique en Pologne.

Pour caractériser le style de cet artiste, il est nécessaire de connaitre les principes
formels de son oeuvre pendant la deuxieme période de son travail (1913 — 1928).

Skoczylas tend a créer une forme définie et stable et, ayant une fois découvert
son style ne le quitte plus, malgré la variété des éléments techniques d’éxecution dont
il se servait. Il sait combiner les contours et les lignes en complexes variés selon le pro-
bléme, il sait aussi changer le caractére des ses traits de burin, en les faisant tantot
durs et anguleux, tantét mous et ondulants. Ces éléments apparaissent dans les pre-
miéres ,, Tétes” de montagnards polonais (Téte de montagnard de profil 1913, Téte de
montagnard 1913, Baca 1917, Junak 1919).

Ces tétes sont traitées par I'artiste de fagon sculpturale, car il souligne leur vo-
lume en les modelant. L’artiste conserve cette tendence dans ses compositions a mo-
tif plus compliqué (St. Christophe 1915, St. Sébastien 1915, illustrations dans le livre
,Le couvent et la femme” par Wasylewski — 1923).

Une grande partie des oeuvres de Skoczylas consiste en gravures sur bois dévelop-
pées sur deux plans. Les formes sont réalisées grace aux contours et aux lignes, com-
me dans les gravures a trois dimensions, mais le contour joue un rdle principal, et les
lignes paralleles en faisceaux ne sont qu'un complément, de méme que les hachures
sur les gravures des XV-éme et XVI-éme siecles (Marche des montagnards 1915, Danse
des montagnards I, 1919, et Danse des montagnards Il, 1922).

Les gravures de ce genre possedent un caractére schématique et de grandes va-
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leurs décoratives, mais nous retrouvons ces valeurs dans toutes les gravures sur bois
de Skoczylas, dont elles forment un des éléments principaux. Les effets décoratifs
sont atteints grace a la stylisation et I'introduction d’ornements indépendants de la
composition principale, mais en outre et surtout la décoration consiste en une dis-
position appropriée de I’ensemble, découlant de la composition et du rythme. La
composition dépend directement des tendances constructives de l'artiste, la forme
de Skoczylas ne contient rien d’inutile, aucun élément introduit par accident, tout
son travail est fait selon un plan défini et basé sur des thémes concrets.

L’oeuvre de Skoczylas est individuelle au plus haut degré, malgré certains points
communs avec l’ancienne xylographie des XV-éme et XVI-éme siecles, ainsi avec
I'art folcloristique polonais. Certaines analogies des gravures de Skoczylas avec la
xylographie populaire sont le résultat de causes profondes. Nous y voyons non seule-
ment une identité de certains éléments de forme, mais aussi I'artiste emprunte au fol-
clore des motifs de composition, toutefois il leur fait subir une transformation, qui
dépasse de beaucoup les limites d’'une stylisation. La nature de I'oeuvre de Skoczy-
las reste indépendante, l'artiste prend contact avec I'art du peuple, mais il conserve
ses conceptions individuelles.

Une solution de continuité a lieu, car les formes empruntées au passé regoivent
une nouvelle vie. Nous ne constatons jamais d’imitation dépourvue d’idée, au cont-
raire un développement continuel a lieu.

Crest cette solution de continuité des formes qui est la cause principale du cara-
ctere national de I'oeuvre de Skoczylas. C’est une des valeurs les plus profondes et les
plus importantes de I’artiste.

Les oeuvres crées pendant la Il-eme période artistique de Skoczylas appartien-
nent déja a I'histoire de l'art. L’artiste, ayant réalisé ses plans avec une conséquence
compléte, il a épuisé toutes ses possibilités, ce qui a causé la nécessité d'un change-
ment de sa position relativement aux problemes de forme.

Apres 1928, c'est a dire pendant la Ill-eme période de son travail artistique, Sko-
czylas fait un effort pour introduire dans son oeuvre plus d’éléments empruntés a la
peinture. Cette tendance est en accord avec celles qui apparaissent dans I’art de I'Eu-
rope occidentale.

Une gradation subtile des tons et des demi-tons remplace la technique precedente
et permet d’atteindre les nouveaux buts, en méme temps des nouveaux instruments
et un matériel différent deviennent nécessaires. L’artiste se consacre presque exclusi-
vement a l'usage systématisé du bois, debout.

Les oeuvres de cette époque contiennent de beaucoup plus d'éléments spirituels
et le niveau sentimental exprimé en elles devient de beaucoup plus haut. Ce-ci ferme
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un grand contraste avec les oeuvres de I'époque précédente, qui étaient caractérisées
par une prédominance des éléments de forme. Gréace a cette nouvelle tendance I'oeu-
vre entiére est complétée et rehaussée; c'est la réaction du subjectivisme aprés une
période d’objectivisme.

La peinture de Skoczylas est complétement indépendante, elle consiste en une
combinaison de tendances formelles avec les propriétés de la technique de I'aquarelle.
La peinture de Skoczylas ne contient pas d'éléments, n\apparaissant pas dans son
oeuvre graphique. La place occupée par la peinture de Skoczylas dans I'évolution
de l'art moderne polonais est de beaucoup inférieure a celle qu'il y a gagné par sa
gravure sur bois.

Ryc. 14. Wt. SKOCZYLAS. towy. 1920.


















JULIUSZ STARZYNSKI

Impresjonizm i zagadnienie stylu

W sztuce nowoczesnej

Impresjonizm nalezy juz do historii. Czas usankcjonowatl jego rewolucyjne
$miatosci, a mistrzowie tego kierunku .weszli do panteonu sztuki. Ale problem
impresjonizmu jest nadal aktualny i powraca we wszystkich rozwazaniach, usitu-
jacych dotrze¢ do zrodet nowoczesnej kultury artystycznej i wyjasni¢ jej drogi
rozwojowe. Wydaje sie, ze nadszedt juz czas, by rzeczowo ocenic role i dziejowa za-
stuge impresjonizmu, wyrozni¢ wniesione przezen wartosci trwate od cech przypadko-
wych i przemijajgcych.

W chwili swego powstania ruch ten dla jednych byt gwattowng rewolucja, niszcza-
cg zdrowe podstawy sztuki malarskiej; zarzucano impresjonistom brak czynnika po-
znawczego w pracy artystycznej, nadmierne zdawanie sie na indywidualng wrazliwo$¢
tworcy. Inni przeciwnie uwazali, ze jest to wiasnie odrodzenie najswietniejszej tradycji
malarstwa europejskiego Wenecjan XVI wieku, szkoty hiszpanskiej i holenderskiej
XVII stulecia— i wreszcie nawigzanie oraz kontynuacja wielkiej linii malarstwa fran-
cuskiego, ktora znaczy sie nazwiskami: Poussin, Claude Lorrain, Watteau, Chardin,
Delacroix, Corot, Daumier 1).

Realizm Courbet’a podobnie jak i z niego sie wywodzaca sztuka Manet’a — byt to
jednak przede wszystkim potezny wysitek w celu wyzwolenia sie spod tyranii konwen-
cjonalnych schematdw historyzmu, stworzenia malarstwa, ktore stanowitoby prawdziwe
odbicie wspdtczesnego zycia swej epoki. Stusznie podkreslit to J. Rewald: ,,Mieszczan-
stwo francuskie, fatwo chtongce wszystkie nowe zdobycze w dziedzinie nauki i techni-
ki, wzburzyto sie przeciw nowatorstwu Manet’a, zrodzonemu przeciez z tego samego
ducha goraczkowej zdobywczosci, przenikajacej epoke. On réwniez pragnat odkry¢ no-
wy Swiat, caty swoj talent poswiecajac poszukiwaniu nowej sztuki, ktora stataby sie god-
nym wyrazem tej tworczej epoki, ktorg kochat, bo do niej nalezat’?). Stowa wypo-
wiedziane o Manet'ie mozna by w calej rozciggtosci zastosowac takze do jego miod-

1) C. MAUCLAIR. Les maitres de I'impressionisme. Paris 1923 (drugie wyd., str. 9 i nast.).
2) J REWALD., Cézanne et Zola. Paris 1936. Str. 38.
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szych przyjaciot: impresjonistow. W ich malarstwie pierwiastki tradycyjne oraz szczere
i bezposrednie widzenie natury zespala sie z nowymi zasadami kolorystycznymi, po-
krewnymi naukowym zdobyczom wspotczesnej fizyki.

Obecnos¢ problemu impresjonistycznego w malarstwie epok dawniejszych niz wiek
XIX—jest dzi$ zjawiskiem powszechnie uznanyml). Wiemy, jak liczne wezly taczyty im-
presjonizm z tradycjg tych zwlaszcza epok, dla ktérych ideatem sztuki byto jak najdo-
skonalsze ztudzenie natury. Ale impresjonizm konca XIX wieku — to styl malarski cal-
kiem nowy i oryginalny.

Impresjonistyczna koncepcja malarska, jak stusznie stwierdza R. Hamann3), polega-
fa na mozliwie najwyzszym spotegowaniu doznan zmystowych w obrazie, z zaniecha-
niem zwigzkéw intelektualnych. Wyrazem tej daznosci, widocznej juz od pierwszych
wystgpien dojrzatego impresjonizmu w dzietach Cl. Monet’a, bylo zastosowanie i roz-
woj techniki dywizjonistycznej, ktorej uzycie poczatkowo byto raczej instynktowne,
mniej za$ wynikajace z zatozen z gory powzietych. Dalsza ewolucja szta w kierunku co-
raz to wiekszej Scistosci i prawidtowosci kolorystyczno-swietlnych zestawien. Ustalenia
nowych zasad malarskich na tej drodze w ramach naukowej metody szukat tzw. neo-
impresjonizm, ktérego tworcg byt Seurat.

Przeprowadzajac gruntowng reforme techniki malarskiej, impresjonizm przynosit
réwniez nowy stosunek do tematu, z gruntu odmienny nie tylko w poréwnaniu z kla-
sycyzmem i romantyzmem, ale i w zestawieniu z zasadami obiektywnego realizmuo).
Z realizmem Courbet’a fgczyto impresjonistow hasto tworzenia sztuki zywej, ktorej te-
matem miato by¢ biezace zycie codzienne: Courbet, po nim za$ Manet lub Degas hasto
to w praktyce urzeczywistniali. Natomiast malarstwo miodszych impresjonistow stop-
niowo poczynato sie przeobraza¢ w jaka$ sztuke oderwang od rzeczywistosci, zwyktemu
$miertelnikowi trudno dostepng. Wraz z ucieczkg od przedmiotu idzie w parze uciecz-
ka od cztowieka. Coraz rzadziej trafiajg sie sceny rodzajowe z zycia wspétczesnego tego
typu, co np. Manet’a ,Bar w Folies Bergeres”, Degas'a ,,Gielda” lub Renoir’a ,Le
Moulin de la Galette. Przewazajacg natomiast pozycje zajmuje bezosobowo traktowa-
ny pejzaz oraz tzw. martwa natura: najzupetniej dowolne zespoty przedmiotéw, ktore,
pozbawione znaczenia same w sobie, majg stanowi¢ jedynie kanwe dla artysty do roz-
toczenia jak najbardziej wyszukanych harmonii koloru i $wiatta. Impresjonizm stwo-

1) Problemowi temu osobne dwu tomowe dtieto poswiecit W. WEISBACH: Impressionismus. Ein Prob-
lem der Malerei in der Antike und Neuzeit. Berlin 1910 i 1911.

a) R. HAMANN, Der Impressionismus in Leben und Kunst. Mahrburg a. d. Lahn 1923 (drugie
wyd.) Str. 24-25.

3) Rozgraniczenie poje¢ obiektywnego i subiektywnego realizmu w malarstwie drugiej potowy XIX
wieku przeprowadza M. DERI, Die Malerei im XIX Jahrhundert. Berlin 1920.
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rzyt nowg zasade kompozycji malarskiej, dla ktérej punktem wyjscia nie sg idee wyni-
kajace z tematu obrazu, lecz tylko kontrasty i harmonie kolorystycznel): nie ma zna-
czenia, co sie maluje, wazne jest tylko, jak sie maluje. ,,Le personnage principal d’'un
tableau, c’est la lumiére” — mawial Manet.

Ruch impresjonistyczny byt wielkim wysitkiem w celu usamodzielnienia malarstwa,
zwlaszcza sztalugowego, usuniecia zen wszelkich pierwiastkow literackich, intelektual-
nych, psychologicznych lub symbolicznych 2). Obraz uniezaleznia si¢ réwniez od wszel-
kich zwigzkow ze sciang, ktérg ma zdobié, nie liczy sie tez z osobg przecietnego widza,
dla ktérego powinien by¢ zrodtem radosci. Impresjonizm byt niewatpliwie kierunkiem
dos$¢ jednostronnym. Jego uwaga nazbyt wytacznie ogniskowata sie na ,,malarskosci”,
rozumiangj tylko jako oddanie sie zagadnieniom Swiatta i koloru. Trzeba jednak pamie-
tac, ze rozluzniajac dyscypline formy rysunkowo-plastycznej, w zamian za to tworzyt nie
mniej surowy fad logiki plam barwnych, rzadzonych prawami optyki. Wskrzeszat wiel-
ka kulture kolorystyczng, dajgc rzetelng podstawe odrodzenia malarskiego rzemiosta.
Tworcédw i mistrzOw impresjonizmu nie nalezy obcigza¢ btedami ich powierzchownych
nasladowcow.

Czym jednak byt impresjonizm jako zjawisko dziejowe: czy tylko zagadnieniem
techniki malarskiej, sprawa takiego a nie innego sposobu ktadzenia farby? ,,Impressio-
nismus ist nicht eine Richtung, sondern eine Weltanschauung” — odpowiada jeden
Z jego najgoretszych wyznawcow w Niemczech, Max Liebermann3). Nalezatoby dorzu-
ci¢: impresjonizm to szczegdlnie znamienny wyraz koriczacego sie XIX stulecia, to styl
przetomu. Jego poczatki, czas najwyzszego nasilenia i pierwsze przejawy zmierzchu moz-
na zamkna¢ w datach granicznych 1870—1900, choc¢ jeszcze z poczatkiem XX wieku
wykazywat znaczng zywotnosc.

Sprowadzajgc cate zagadnienie na grunt osobistego zycia jednostki, uwazamy, ze
dominujacy dla tego stylu byt typ cztowieka o strukturze wrazeniowca- impresjoni-
sty. O ile w kulturze europejskiej wymienionego okresu rzeczywiscie typ ten przewa-
zat, nie nalezy stad wyprowadza¢ wniosku o jego wytgcznosci. Natura bowiem rodzi nie
schematy, ale zywych ludzi. Obok przewazajgcych liczbg przedstawicieli typu impresjo-
nistycznego, nadajacych ton kulturze tego okresu, zyja przeciez ludzie o strukturze we-
wnetrznej klasykéw czy romantykdw, mocno zwigzani z przesztoscig. Sg rdwniez i tacy,
ktérzy rozbudowujg w sobie obcy impresjonizmowi pierwiastek woli i konstrukciji,

1) O prawach rzadzacych kompozycjg malarska impresjonizmu por. ST. ZAHORSKA, Zur Umwe-
rtung des Impressionismus. Zeitschrift fir Aesthetik und allg. Kunstwissenschaft. Tom XXIII.

2) C. MAUCLAIR. Les maitres de lI'impressionnisme. Str. 35 i nast.

3) Por. M. RAPHAEL. Von Monet zu Picasso. Miinchen 1919. Str. 52 i nast.
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a przez to stajg sie jakby zwiastunami nowych czasow i nowego typu ludzkiego. Czeste
sg rowniez jednostki, w ktérych wnetrzu rozgrywa sie wprost walka sprzecznych ze so-
ba pierwiastkdw, nalezacych wiasciwie do roznych stylow. Btedem byloby przeswiad-
czenie o jakiej$ absolutnej jednolitosci poszczegolnych epok stylowychl). W praktyce
upraszczamy sobie ich obraz, wyprowadzajac okreslenie stylu na podstawie rozpozna-
nia typu duchowosci najbardziej dla danej epoki reprezentatywnego i zjawisk najbar-
dziej znamiennych.

Nasuwa sie teraz pytanie: czy jest rzeczg whasciwg tak daleko idace uogolnienie ter-
minu ,,impresjonizm”, jako nazwy stylu. Badz co badz wytonit sie on do$¢ przypadko-
wo na jednym tylko odcinku zycia kulturalnego, ktdrym jest sztuka, i to przede wszyst-
kim jako okreslenie pewnej odmiany czy nawet wynalazku w dziedzinie techniki ma-
larskiej. Przypadkowo$¢ powstania nazwy, ktora sie tak szybko i powszechnie przyjeta,
nie powinna nam w tym wypadku przeszkadza¢, tg drogg bowiem ustality sie nazwy
wielu stylédw. Jest przy tym faktem wielokrotnie juz w dziejach stwierdzonym, ze réw-
noczesny rozkwit na wszystkich polach sztuki zdarza sie tylko wyjgtkowo. Dla impresjo-
nizmu sztukg przodujacg byto niewatpliwie malarstwo, a zwilaszcza ten jego odtam, kto6-
ry nazywamy malarstwem sztalugowym.

Woybitnie malarski charakter rzezby, a nawet architektury w okresie impresjoni-
stycznym (1870—1900) — daje sie stwierdzi¢ w sposéb niewatpliwy. Rzezbe dwczesng
przenika dazenie do koloru, co rozumie¢ nalezy jako najwyzsze spotegowanie Swiatto-
cienia, przez zréznicowanie powierzchni, nadanie jej nierébwnosci i chropowatosci, za-
tamujacych swiatto. Wyrazem tych dazen jest przede wszystkim sztuka Rodin’a, ktory
w odmiennym materiale umiat stworzy¢ efekty rownoznaczne z rozedrganiem, phyn-
noscia, wzajemnym przenikaniem sie plam barwnych malarstwa impresjonistycznego.
Rzezbe impresjonistyczng cechuje nieokreslonos¢ konturu i sylwetowos$¢ ujecia, wielka
ilos¢ planow i bogactwo profiléw, przez co wzmaga sie wrazenie malarskosci.

O pokrewienstwie czy tez wptywie malarstwa impresjonistycznego na 6wczesng ar-
chitekture mowic nalezy z zastrzezeniem o tyle, o ile rzagdzaca nim zasada czystej zjawi-
skowosci moze miec zastosowanie w architekturze, ktGra z samej swej istoty musi obser-
wowac¢ wymogi uzytkowosci i statyki. O panowaniu koncepcji impresjonistycznej w ar-
chitekturze u schytku XIX wieku $wiadczy wiasciwe jej zatarcie struktury, ktéra ginie
w dekoracyjnym przetadowaniu, w przewadze linij okragtych i falistych,'form ptynnych
i nieokre$lonych; znamienne jest rowniez zamitowanie do efektéw polichromicznych.

W wyniku dotychczasowych rozwazan stwierdzamy istnienie zgodnosci stylowej

t) Wewnetrzng niejednolito$¢ stylow mocno podkreslaW. PINDER w dziele: Das Problem der Gé-
nération in der Kunstgeschichte Europas. Berlin 1928.
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w sztukach plastycznych okresu impresjonistycznego. Nasuwa sie teraz pytanie, na ile
ten impresjonistyczny sposéb widzenia znajdowat uzasadnienie w kulturze danego cza-
su. Zagadnieniu temu osobne dzieto poswiecit R. Hamannl). Analizujac sztuke, muzyke,
literature, filozofie, etyke, obyczajowo$¢ oraz ogélne warunki zycia w Europie konca
XIX wieku — ustala on zasadniczg zgodno$¢ objawow we wszystkich wymienionych
dziedzinach i definiuje wspolny im impresjonizm, jako styl starczy, styl przekwitu pew-
nej kultury.

Psychologizm byt podstawg impresjonistycznego pogladu na $wiat). Istnienie real-
nego Swiata zewnetrznego poddawat on powatpiewaniu, za jedyng natomiast prawdzi-
wa rzeczywisto$¢ uwazat to, co sie zawiera w naszej Swiadomosci i jest dostepne tylko
doswiadczeniu wewnetrznemu. W tym ujeciu impresjonizm mozna by nazwac postacig
najdalej posunietego subiektywizmu, skrajnego indywidualizmu. Polega on na utrwa-
laniu wrazen jednostkowych, réznych od przezy¢ innych ludzi, z calg ich przypadko-
woscig, wynikajaca z indywidualnej odrebnosci, punktu widzenia i chwilowego nastro-
ju— nie szuka natomiast oparcia o powszechnie zrozumiatg, obiektywng rzeczywistosc.
Dzieje europejskiej kultury artystycznej od renesansu do impresjonizmu — to jeden
wielki proces narastania i potegowania sie subiektywizmu.

Przez wysuniecie na czoto zasady do$wiadczenia wewnetrznego, impresjonizm stwo-
rzyt nowe pojecie prawdy, uniezaleznit niejako sady od faktow: ,,prawda jest to, co
widze — jest tak, jak mi sie wydaje”. Niebezpieczna to droga, ktéra prowadzi do skraj-
nie subiektywnego wartosciowania, do catkowitej wzglednosci poje¢. W zakresie ustro-
ju panstwa jej rezultatem jest polityczny i gospodarczy liberalizm, ktOry czesto przera-
dza sie w anarchizm. W etyce z niej wynika: kultura zycia osobistego, jako najwyzszy
ideat, swobodne i nieograniczone wyzycie si¢ jednostki, co z jednej strony rodzi wyra-
finowany, peten urokéw hedonizm Oskara Wilde’a, z drugiej za$ rycersko-heroiczng
koncepcje ,,Uebermensch’a” Nietsche’go.

Ostateczng konsekwencjg impresjonistycznej etyki jest catkowita swoboda moralna,
postawienie cztowieka poza granicami dobrego i ztego. Stad ptynie jaka$ swoista mo-
ralnos$¢ piekna: estetyzm. Chcac sie wyrdzni¢ w tych kategoriach, cztowiek poczyna swe
zycie stylizowa¢ nawet na co dzien w poszukiwaniu, powierzchownej zreszta, oryginal-
nosci, niezwyktych przygod. Z drugiej znow strony wszechwladza estetyzmu sprawia,
ze Swiat sztuki odrywa sie od rzeczywistosci, od realnego zycia. Powstaje teoria sztuki,

J) R. HAMANN. Der Impressionismus in Leben und Kunst. Pierwsze wyd. w 1907 r., drugie 1923.
2) Por. Z. £tEMPICKI. Oblicze duchowe wieku dziewietnastego. Warszawa 1933. Odbitka z kwar-
talnika ,,Kultura i Wychowanie”, R. I. z. 1, str. 19-21.
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jako nadbudowy zycia — sztuka rozumiana jako zycie wyzsze i doskonalsze. Z tg chwi-
lg krag ostatecznie juz sie zamyka.

Przy tak daleko posunietym rozproszkowaniu i kulcie pojedynczych osobowosci,
coraz trudniejsze bedzie porozumiewanie sig, coraz rzadsze wypadki powszechnego,
zbiorowego uznania jednej wartosci. Sztuka wpada w zdradliwie zastawione sieci este-
tyzmu. Artysta gteboko przeswiadczony o tym, ze on tylko jeden posiadt widzenie
prawdy, najzupetniej przestaje sie liczy¢ z opinig odbiorcy, nie odczuwa zadnej spotecz-
nej odpowiedzialnosci za swa sztuke.

Oderwanie od ziemi, od zwigzanego z nig naturalnego rytmu zycia i pracy, stwarza
tak wiasciwy impresjonizmowi i tak powszechnie u schytku XIX wieku odczuwany ner-
wowy niepokdj, brak oparcia o co$ statego, realnie istniejgcego na zewnatrz cztowieka.
W tych czasach, gdy ludzie stanowig przewaznie zamkniete w sobie, do ostatecznych
granic wyczulone, indywidualnie bytujgce komérki — wielka role w zyciu spotecznym
poczyna odgrywa¢ warstwa posrednikOw: stan kupiecki w jak najszerszym tego stowa
znaczeniu. W przeciwienstwie do konserwatywnego rolnika, kupiec z zasady jest wy-
znawca liberalizmu, bez wiasnego zdania, co zresztg wynika juz z jego roli, jako posred-
nika pomiedzy producentem a konsumentem, $cisle nie zwiagzanego z zadng okreslong
grupg spoteczng. Wraz z rozwojem stanu kupieckiego idzie w parze wzmozenie kultury,
o ile tak nazwa¢ mozemy powszechne zwiekszenie bogactwa, réznorodnosci i mozli-
wosci uzycia. Kupiec sam nie wytwarza, nie ma zatem przywiazania do przedmiotu,
z ktdrym nie aczg go zadne zwiazki uczuciowe, ani wspomnienia pracy i wiozonego wy-
sitku tworczego. Podobna postawa istotnej obojetnosci wzgledem otoczenia, z chwilg
gdy rozpowszechni sie w catym spoleczenstwie, sprzyja rozwojowi bezwolnego este-
tyzmu, poszukiwaniu zadowolenia w uroczej powierzchownosci wrazen.

Na czym polega starczo$¢ impresjonizmu? Zaréwno Hamann, ktérego wywody przy-
toczyliSmy, jak niezaleznie od niego A. E. Brinckmannl) stwierdzili, ze istniejg znamien-
ne a pokrewne impresjonizmowi cechy, ktore powtarzajg sie u roznych mistrzow plas-
tyki, literatury lub muzyki (M. Aniotl, Tycjan, Rembrandt, Goethe, Beethoven) —
w ich dzietach powstajagcych pod koniec zycia. Sg to zazwyczaj utwory, w ktorych prze-
jawy znuzenia graniczg z najwyzszg artystyczng madroscig przebytych doswiadczen.

Zasada impresjonizmu rzadzita sztukg w ostatnim trzydziestoleciu X1X wieku, a znaj-
dowata ona odpowiednik w panujacym systemie wartosci duchowych dwczesnej kul-
tury europejskiej. Wyprowadzone przez nas pojecie impresjonizmu jako stylu zycia
i kultury tych czasow jest nadrzedne w stosunku do okreslenia pewnej grupy, kierun-

*) A. E. BRINCKMANN. Spaetwerke grosser Meister. Berlin 1925,
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ku, czy doktryny malarskiej lub rzezbiarskiej. To ostatnie miesci sie bez reszty w pierw-
szym, ale go, rzecz jasha, nie wyczerpuje. Impresjonistyczna postawa zyciowa artysty
w malarstwie na przyklad moze sie wypowiada¢ nie tylko w impresjonizmie ,,stricto
sensu” z naczelng zasadg pleneru, palety spektralnej i techniki dywizjonistycznej, jak-
kolwiek on wiasnie byt najbardziej znamiennym wyrazem epoki.

Impresjonizm ostatnich dziesigtkdw XIX wieku wydaje sie ostatecznym wydzwie-
kiem tego cyklu przemian kulturalnych i artystycznych na podtozu duchowego subiek-
tywizmu a estetycznego iluzjonizmu, ktdry poczyna sie juz w renesansie. Wydaje sie,
ze obecnie przezywamy okres przetomu réwnie gteboki jak ten, ktéry dzieli antyk od
Sredniowiecza, a $redniowiecze od renesansu. Ostra reakcja przeciw impresjonizmowi
poczeta sie niemalze juz w chwili jego najswietniejszego rozkwitu: Gauguin, Van Gogh,
Seurat, Toulouse-Lautrec, podobnie jak Cézanne i Renoir w ostatnim okresie swej twor-
czosci, wychodzac z impresjonizmu réznymi drogami, usitowali przezwyciezy¢ w sobie
jego niepokojaca problematyke i wyj$¢ na przeciw nowej sztuce, opartej na zupetnie
nowych podstawach duchowych.

Odwrét od impresjonizmu w latach okoto 1910 byt zjawiskiem powszechnym, przy
czym zdawano sobie sprawe, ze chodzi nie tylko o zmiane orientacji artystycznej, lecz
o0 przeobrazenie ideowe pogladu na $wiatl). To, co ze sobg niést impresjonizm jako styl
w sztuce i w zyciu, wydato sie staboscig, ktdrg nalezy przetamac. Pokoleniu znuzone-
mu analityczng dociekliwoscig impresjonizmu $wita¢ poczeta wizja nowego $wiata sztu-
ki, zbudowanego na czynnikach wiary i woli. Jedni wstgpili na droge konstrukcyjnych
wysitkow kubizmu, drudzy zndw w ekspresjonizmie widzieli urzeczywistnienie nowych
ideatéw. Dzis$ te kierunki, dla ktorych swego czasu likwidowano impresjonizm, naleza
réwniez do przesztosci. Na drodze ku nowemu stylowi spetnity one swa role, przede
wszystkim przeciwstawiajac si¢ dogmatom iluzjonizmu, za ideat sztuki uwazajacego na-
Sladownictwo natury. Lecz ani kubizm, ani ekspresjonizm nie urzeczywistnit i nie do-
peinit sie w nowym stylu. Ich bowiem zerwanie z impresjonizmem mimo wszystko nie
pociggneto za sobg catkowitego przeobrazenia postawy duchowej w sztuce europejskiej,
ktora nadal pozostata skrajnie subiektywistyczna. Dlatego tez stosowane dos$¢ czesto,
zwlaszcza przez niemieckich teoretykOw sztuki, przeciwstawienie impresjonizmu (sztu-
ka wrazenia) i ekspresjonizmu (sztuka wyrazu) — jako dwoch stylow—wydaje sie przed-
wczesnym uogolnieniem. Jeszcze sie nie utworzyt ten styl, ktéry mozna by nazwa¢ osta-
tecznym przezwyciezeniem impresjonizmu. | zapewne nie w tym sie miesci sedno zagad-
nienia. Chodzi przeciez o odrodzenie od podstaw catej kultury, dla ktérej impresjonizm
byt tylko schytkowym wydzwiekiem. W pelni stanie sie to mozliwe dopiero, gdy za-

) Por. np. M. PICARD, Das Ende des Impressionismus. Miinchen 1916.
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panuje nowy typ cztowieka, w ktérego wychowaniu sztuka réwniez powinna odegra¢
nieposlednie role.

Uczestniczymy w ksztattowaniu sie nowej kultury, w ktérej surowy a rozumny tad
i poczucie wspolnoty rzadzi¢ ma stosunkiem jednostki do zbiorowosci narodu i pan-
stwa. Powstanie sztuka, bedaca wyrazem, stylem tej kultury. Dzi$ juz zdajg sie zaryso-
wywac niektore jego cechy: to przede wszystkim z gruntu zmieniona postawa artysty
wzgledem zbiorowosci, poczucie zwigzku i wielkiej spotecznej odpowiedzialnosci za
sztuke. Liczne objawy zdajg sie tez wskazywac, ze w systemie sztuk nadchodzacej epoki
prymat przypadnie architekturzel). Impresjonistyczne rozluznienie formy ostatecznie
musi ustgpi¢ surowej architektonice i konstrukcji. Trudno jednak przewidzie¢, czy w sztu-
kach plastycznych (malarstwo, rzezba) proces ten potoczy sie po linii wytonionych
z kubizmu kierunkéw abstrakcyjnych, ktorych konsekwencjg jest catkowite odejscie
od natury i cziowieka na rzecz czystych form konstrukcyjnych. A moze wypetni sie
duchowy testament Cézanne’a w malarstwie, a nauki Maillol’a i Despial w rzezbie —
klasycyzm, Swiadome budownictwo formy, oparte o pogtebione zrozumienie natury
i cztowieka... W ten sposOb wielkie i pozytywne zdobycze impresjonizmu w dziedzinie
kultury malarskiej nie posztyby na marne, lecz wniknety i odrodzity sie w nowym stylu.

RESUME

JULIUSZ STARZYNSKI

IL impressionnisme et le probleme Je style

Jans 1 art moJderne

Le courant impressionniste dans la peinture francaise de la 2-e moitié du XIX-e s.
était un grand effort vers I'affranchissement de la peinture, vers sa libération de tous
facteurs littéraires, intellectuels, psychologiques ou symboliques. En affaiblissant la
rigueur formelle plastique et linéaire, I'impressionnisme créait a sa place une discipline
nouvelle, celle de la composition purement picturale, de la lumiere et de la couleur,

1) Podobny poglad, wyraza n. p. P. LIGETI w dziele ,,Der Weg aus dem Chaos” (Minchen 1931)
lub H. Weigert w pracy ,,Die Kunst von heute ais Spiegel der Zeit” (Leipzig 1934).
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une logique des taches de couleurs, obéissant aux lois d’optique. Il rappelait a la vie
la grande culture de la palette, donnant une base solide a la maitrise de la peinture.

Mais I'impressionnisme était plus qu’un programme d’un groupe ou un courant
dans la peinture. Il était I'expression trés caractéristique de l'attitude du XIX-e s,
approchant de sa fin; on pourrait le classer comme style de transition.

Pour les impressionnistes, I'art principal était évidemment la peinture, et particu-
lierement la peinture de chevalet; la sculpture et méme I'architecture de cette époque,
portent une empreinte frappante de I'art pictural. Du point de vue psychologique, on
pourrait voir dans I'impressionnisme le subjectivisme poussé a I'extréme, I'individua-
lisme a outrance. Son essence est de fixer I'impression individuelle, différant des im-
pressions vécues par d’autres individus, de rendre leur caractére fortuit, imprévu, ré-
sultant du caractére unique de I'individu, du point de vue, de la disposition momen-
tanée. Par contre, I'impressionnisme ne cherche pas a se baser sur la réalité objective,
facilement perceptible. De cette attitude résulte la relativité de tous critériums dans le
domaine de I'art et de I'esprit, si caractéristique pour I'Europe du déclin du XIX-e s.

C’est ainsi que le cycle d’évolutions, qui nait a I'époque de la Renaissance, et qui
se développe ensuite favorisé par le subjectivisme spirituel et I'illusionnisme esthétique,
aboutit a I'accord final que fut I'impressionnisme.

Il semble permis de croire que nous voila au seuil de changements aussi essentiels
que ceux précurseurs du Moyen Age a I'époque du déclin de I'antiquité, ou bien ceux
qui annongaient la Renaissance succédant au Moyen Age. — La réaction générale contre
I'impressionnisme au début du XX-e s. n'était autre chose qu’un pressentiment des temps
nouveaux.



JOZEF CZAPSKI

O Cézanne te i Swiadomosci malarskiej

Janowi Cybisowi po$wiecam

Cézanne zaptodnit poprzez swoje malarstwo taka ilos¢ kierunkdéw, tyle réznorod-
nych talentdéw, jak chyba zaden malarz XIX wieku: Van Gogh, Gauguin, Maurice De-
nis, Bernard, potem fowizm, kubizm, caly szereg postkubistycznych i postimpresjoni-
stycznych kierunkdw; wszystko to jest ,,zaczepione” o dzieto samotnika z Aix.

I w Polsce odegrat Cézanne role decydujaca w rozwoju dzisiejszej $wiadomosci ma-
larskiej, zakres jego wptywdw u nas wcigz jeszcze wzrasta.

Przed wojng oddziatat on bardzo silnie na Pankiewicza, ktéry w latach 1903—7 za-
poznaje sie z catym dostepnym w owe czasy dorobkiem artysty; Slewinski odczuwat nie-
che¢ do Cézanne’a za skrajnie krytyczny stosunek mistrza do ubdstwianego przez Slewin-
skiego dzieta Gauguina, niemniej skorzystat i on z Cézanne’a, jezeli nie bezposrednio,
to w kazdym razie posrednio przez tegoz Gauguina. Ciekawe bytoby stwierdzenie, jakimi
drogami doszto malarstwo Cézanne’a, jak wykorzystali w pracach swych jego do$wiad-
czenie Makowski, Mierzejewski i inni odwiedzajgcy Paryz w owe lata malarze polscy.

W pierwszych latach powojennych formisci przede wszystkim popularyzujg u nas
imie Cézanne’'a, wptyw jego na malarzy polskich jest wéwczas przewaznie posredni, po-
przez kubizm i formizm.

Kubizm, ktéry powstaje koto 1907—10 roku jako reakcja przeciw epigonom im-
presjonizmu, przeciw zatraconej woli kompozycji, malowaniu natury bez wyboru, a tak-
ze przeciw wylgcznej supremacji koloru fowistow, uwazat sie za jedyne prawe dziecie
Cézanne’a, ale caly ,,spadek” Cézanne’a zwezat do jego walorow konstrukcyjnych, do
geometrycznego traktowania bryt i kompozycji. Kubizm skrajnie ogranicza role koloru
w obrazie, wiedze o kolorze i w tym punkcie od Cézanne’a odchodzi.

Niedarmo Maurice Raynal, apologeta kubizmu, cytuje we wstepie do retrospek-
tywnej wystawy kubizmu (w 1935 r.) stowa krytyka sztuki Charles Blanc z 1860 roku:
»W miare jak malarstwo sie podnosi, kolor staje sie mniej potrzebny” 1).

*) Raynal miesza dwie rozne sprawy; waskos¢ skali barwnej (np. u starego Tycjana) i jej znaczenie,
ktore przy zwezajacej sie skali bynajmniej sie nie zmniejsza, a wiasnie dochodzi do szczytu swej wagi,
muzykalnosci i bogactwa.
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Po wojnie $wieci kubizm w Paryzu swoje zwyciestwa, w opinii ,,awangardowe;j”
impresjonizm jest ,,zlikwidowany”, postimpresjonisci za$ tej miary, co Bonnard, Vui-
llard, pracuja w cieniu, gtosni krytycy zarzucajg im wstecznictwo 1).

Cézanne jest czczony jako ojciec kubizmu i pod tym katem jest analizowany jego
dorobek.

Koto 1925 roku zaczyna narastaé—rdwnolegle z rozwojem pochodzacych od ku-
bizmu czysto abstrakcyjnych kierunkéw—reakcja antykubistyczna; znowu malarzy za-
czyna przejmowac zagadnienie koloru, odkrywajg oni wowczas na nowo pogardzany
impresjonizm. Nowe spojrzenie na impresjonistow ma juz konieczny dla dojrzatej oce-
ny dystans czasu. Nie to, co byto najwiecej uwielbiane i nienawidzone u impresjonistow
w okresie pierwszych ich walk (dogmaty ,,natury widzianej poprzez temperament”, pa-
lety spektralnej, dywizjonizmu), staje sie o0sig nowego zainteresowania impresjonistami,
ale mistrzostwo malarskie ich ptdcien, dzwieczno$¢ koloru, autentyczno$¢ ich wizji.
W impresjonizmie widzg artysci z lat 1925 punkt wyjscia nowego ustosunkowania do ko-
loru, punkt wyjscia rewolucji kolorystycznej przez Cézanne'a dalej poprowadzonej, a przez
kubizm zahamowanej. Krystalizuje sie nowy poglad na dzieto Cézanne’a. W okresie pano-
wania ciasnych formut kubizmu i pokrewnych mu abstrakcyjnych kierunkow, kiedy stu-
diowanie z natury uchodzito nieledwie za zdrade 2), cezannowska konstrukcja ptétna
kolorem, oparta o widzenie i studiowanie natury, staje sie na nowo odkrywcza i za-
ptodniajgca.

,»Chude” w zestawieniu z Cézanne’'m zaczynajg sie wowczas wydawac ,,szlagierowe”
formuly Legera, ekwilibrystyka Picassa, a takze neoklasycyzm Deraina, cieszace sie wte-
dy wiasnie w Paryzu niebywatym sukcesem.

Cze$¢ polskiej miodziezy artystycznej, ktéra w latach 1924—1930 przebyta w Pa-
ryzu swoje ,,Wanderjahre”, przezywa bardzo silnie ten okres rewizji; przywozi ona do
Polski z powrotem przede wszystkim kult Cézanne’a i to nowe ustosunkowanie do
jego dziela. Szereg artystow polskich wracajacych do kraju jest ,,zarazony” sama posta-
wag malarska Cézanne’a: skrajng rzetelnoscia jego pracy, kazdego potozenia farby, wolg
Swiadomosci malarskiej, niechecig do malarstwa czysto uczuciowego i bezmysinego,
jak réwniez i czysto celebralnego, abstrakcyjnego, dazeniem do zwigzania przedmio-
towosci i abstrakcji, koloru i konstrukcji, $wiadomosci i odczuwania, wolg pelni ma-
larskiej.

1) Przypominam sobie artykut z 1925 r. z powodu wystawy u Rosenberga, gdzie Bonnard, zesta-
wiony z Legerem i Picassem, byt poréwnany do biedaka na trycyklu nie mogacego dogoni¢ Legera i Pi-
cassa, mknacych we wspaniatych Rolls Roycach i Bugattich na wyscigu sztuki.

2) Krytyk Klingsor pisat stusznie, ze w 1900 r. malowali wszyscy nature, a ze w 1928 nikt natury nie
maluje.
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Wzycie sie w Swiat Cézanne’a wptywa réwniez na kierunek szeregu prob rewizji
malarstwa polskiego XIX wieku.

Wiasnie po Cézanne'ie rzuca sie w oczy miara i ,,kamienna” wprost konstrukcja,
blask, natezenie i sens barwy ptocien Aleksandra Gierymskiego, ujawnia sie malarskie
.nieistnienie” artysty takiego, jak Chetmonski, ktérego popularno$¢ dotychczas
w cien usunela, ,,zdlawita” Aleksandra Gierymskiego ).

,,Czy naprawde Chetmoniski robi rzeczy dobre w kolorze? — pisze z niedowierza-
niem Gierymski do Witkiewicza (koto 1890 roku) — interesuje mnie to ze wzgledu na
niego, a takze dlatego, zem czytat sprawozdanie Czestawa Jankowskiego, w ktorym mnie
juz w poréwnaniu jak psa traktuje”.

Niewiele sie zmienito od tego czasu. Chetmonski jest stawny i popularny, Gie-
rymski, otoczony ,,znudzonym szacunkiem’, ma nadal garstke jedynie fanatycznych
zwolennikdéw.

Dla zwolennikow Matejki i Chetmonskiego, ,,twarda”, niezrozumiata byta (i jest)
mowa Cézanne’a, za to miat on wplyw odradzajacy dla tych, ktorzy go przezy¢ potra-
fili: uswiadomit im konstrukcyjne znaczenie ,,gry barwnej”, zatraconej przez wiekszo$¢
malarzy od czaséw Davida, odkryt caly swiat problemow konstrukcyjnych, wspétza-
leznos$¢ formy i barwy, nauczyt ich $wiezym okiem spojrze¢ na malarstwo od Wenecjan
do Gierymskiego.

Zdziwitby sie, kto nie zna blizej $wiata malarskiego, jak pewne powiedzenia Cézan-
ne’a, uwagi i mysli, tylokrotnie dyskutowane i cytowane, wrosty w krew artystow ma-
larzy dzisiejszych, pozornie tak od siebie dalekich.

Od Pankiewicza do Czyzewskiego, od Makowskiego do Jana Cybisa i Waliszew-
skiego kazdy po swojemu przeszedt oczyszczajaca, surowg szkote Cézanne’a i wiasnie
w Polsce, gdzie tyle dziesigtkdw lat panowato niepodzielne malarstwo ,,ideowe” i ,,uczu-
ciowe”, dzisiejszy kult Cézanne’a najlepszych polskich malarzy ma specjalng wymowe.

*

Cézanne 2) rozwija sie rownolegle i réwnoczesnie z impresjonistami, poznaje ich
osobiscie juz w 1863 roku, sam do $mierci mianuje sie impresjonista. W latach 1873—4
wspOtpracuje z Pissarrem i do $mierci go podziwia, ,,1’numble et le colossal Pissarro”

*) Nikt nie mysli negowaé zastug ,historycznych” Chetmonskiego, roli decydujacej, jaka odegrat
w walce z epigonami Delaroche’a w Polsce, we wprowadzeniu pradéw realistycznych do Polski, roli ana-
logicznej do Defreggera w Niemczech czy Kramskoja w Rosji, ale skonstatowa¢ musimy, ze wszystkie
wzruszajace konie, mgly i gwiazdy Chetmonskiego, caty dorobek tego artysty pozbawiony jest jakiej-
kolwiek gtebszej wagi malarskiej.

2) ur. w 1839 r. — um. w 1906 r.
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nazywa go w rozmowie z Emile Bernardem. Pissarrowi zawdziecza przerzucenie sie od
przeczernionych o gestej fakturze obrazéw transpozycji z Hiszpanow i Delacroix, do
bezposredniego studiowania natury. Odtagd w tym studiowaniu widzi nieodzowny wa-
runek pracy malarskiej, formuta Zoli jednak—, kawatek wszech$wiata widziany poprzez
temperament”, ktora sie przyjela jako wyraz dazen impresjonistow—Cézanne’owi nie
wystarcza. ,,Temperament” musi by¢ zorganizowany, zdyscyplinowany; ,,organizujgca
inteligencja jest najcenniejsza wspoOtpracowniczkag wrazliwosci w dziele realizacji” 1)
notuje Cézanne-syn ze stéw ojca.

Dazenie do ,,Poussina z natury” tj. do obrazu, ktérego petnie i réwnowage two-
rzy nie tylko instynkt artysty (,,tylko oko, ale—dobry Boze—jakie oko!” mawiat Cézanne
0 Monecie 2), ale i Swiadoma mysl konstrukcyjna jest punktem wyjscia nowego sta-
nowiska wobec impresjonizmu.

Cézanne przerasta impresjonizm i otwiera mu nowe perspektywy rozwoju. Usitu-
jac potaczy¢ zdobycze impresjonizmu z tradycjg malarstwa klasycznego, Cézanne nigdy
nie wpada w epigonizm neoklasykow, ratuje go niezawodny instynkt malarski. Ubo-
stwia on dawnych mistrzow, zwlaszcza Wenecjan, mimo to wie, ze gtéwnym zrodtem
natchnienia jest bezposrednia wizja natury.

,»Bedac w Paryzu chodzitem do Luwru co rano, ale skoficzytem na tym, ze sie przy-
wigzatem do natury wiecej niz do nich (mistrzéw). Trzeba sobie na nowo stworzyc
wizje” 3). Podobny byt w tym do Corota. Po powrocie z Wioch i obejrzeniu niezliczo-
nych arcydziet Corot o$wiadczyt: ,,A teraz spytam sie stofica Francji, jak mam ma-
lowac”.

Ten stosunek do tradycji, zywy z nig zwigzek przy jednoczesnym ominieciu naj-
wiekszego niebezpieczenstwa tradycjonalistow—epigonizmu—stanowi jedng z najbar-
dziej wazkich cech Cézanne’a.

Co rozumiat on przez stowo klasycyzm:

»Wyobrazcie sobie—mowi artysta—Poussina catkowicie ,,przerobionego” na natu-
rze—oto klasycyzm w moim rozumieniu”. Trzeba sta¢ sie klasykiem poprzez natu-
re, to znaczy poprzez doznanie” 4).

Chodzi mu o obraz réwnie swiadomy w kompozycji, jak np. ,,Apollo i Daphne”
czy ,,Ocalenie Pyrrusa” Poussinal), ale ktéry powstat z bezposredniego doznania natury,

1) Leo Larquier. ,Le Dimanche avec Paul Cézanne”, Paris. L’Edition, 1925.

2) Ambroise Vollard. Paul Cézanne. Edition G. Crés. 1919.

3) Emile Bernard. Souvenirs sur Paul Cézanne et lettres 1912. Société des Trentes.
1) Emile Bernard, jak wyzej.

5) oba w Luwrze.
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nie za$ ,,abstrakcyjnie” wedtug wzoréw. Do wagi decydujacej whasnego doznania artysty
powraca Cézanne wielokrotnie w swoich listach i wypowiedziach. Nie kopiowanie epi-
goniczne schematow klasycznych zaleca Cézanne, ale przezycie klasykéw od wewnatrz,
jak wilasng przygode, by zarazili nas swg postawg wobec $wiata, takie ich zasymilowa-
nie, zeby mdc nie mysle¢ w chwili tworzenia o niczym poza $wiatem naszej wizji.

W liscie do Bernarda pisze rok przed Smiercia;

,» 1eza do rozwiniecia — niezaleznie jaki jest nasz temperament i nasza potega w obec-
nosci natury—dac¢ obraz tego, co widzimy, zapominajgc wszystko, co sie przed nami uka-
zalo '). To zdaje sie powinno pozwoli¢ artyScie na danie calej swojej osobowosci ma-
tej czy wielkiej’’2).

Cézanne rozumiat, ze zerwanie impresjonistéw z wszelkiego rodzaju akademiami, ich
nieche¢ do ,,zbekarciatej” tradycji byta stuszna, miat nienawis¢ do wszelkich akademii,
a do Paryskiej Szkoty Sztuk Pieknych szczegdlniej, i specjalnie pogardliwie przedrzez-
niat jej nazwe — mianujac ja ,,Bozards”3).

L»Artysta—mawial—musi dzi$ wszystko sam odkrywaé, bo sg tylko bardzo zie szko-
ty, gdzie sie fatszuje, ale niczego nie uczy”.

Niemniejszg anizeli do szkét nieufno$¢ zywit Cézanne do tradycji pseudoklasycznej,
ostrzegat on przed ,,prostym nosem Davida” i braniem raz jeszcze antyku na warsztat,
»antyku i szkodliwego klasycyzmu Ingresa i Girodet™.

Plama barwna u Cézanne'a nie jest nie tylko kolorowaniem rysunku (Ingres) ani
nawet—jak u Corota—trzecim ostatnim etapem ptétna (I—rysunek, Il—walor, 11—
kolor), ale jest podstawowym elementem konstrukcji obrazu.

»Rysunek i kolor nie sg czym$ r6znym—modwi Cézanne w rozmowie z Bernardem—
malujac rysujemy. Im bardziej kolor si¢ harmonizuje, tym rysunek jest bardziej pre-
cyzyjny, kiedy kolor jest u szczytu bogactwa, wtedy forma osigga petnie”4).

Rysunek malarski Cézanne’a, ,,deformacja” ptynaca z podporzadkowania ry-
sunku catosci kolorem komponowanej, to wywrécenie kolejnosci ,,rysunek—kolor”—
jest po dzi$ dzien przyczyng najwiekszych nieporozumien, gdy chodzi o Cézanne'a
i 0 malarstwo pocezannowskie.

Cézanne reaguje przeciwko impresjonistycznemu roztapianiu bryt w Swietle i widzi
w elementarnych, geometrycznych ksztattach, stozkach, walcach te formy, do ktorych
kazdy ksztatt w naturze mozna sprowadzi¢. Ale geometryzm Cézanne’a, punkt wyjscia

1) moje podkres$lenie.

2) list z 23 pazdziernika 1905 r. druk, w ,,Souvenirs” Bernarda.
3) Ecole des Beaux Arts.

4) E. Bernard. ,,Souvenirs ...”.
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kubizmu, jest u niego jedynie srodkiem organizujgcym widzenie $wiata otaczajgcego,
nie za$ (jak w kubizmie) $rodkiem do stworzenia abstrakcyjnego ptétna.

,Literaci — pisze Cézanne do Bernarda w 1904 r. — wyrazajg sie poprzez abstrak-
cje, wtedy gdy malarz konkretyzuje *) rysunkiem i kolorem swe doznania i swe percepcje.
Nigdy nie jesteSmy zanadto skrupulatni, ani zanadto szczerzy, ani zanadto poddani na-
turze...” (Jak dalekie i wrogie abstrakcjonizmowi stanowisko!).

»Nie wiemy nigdy, kto sie z nas urodzi, czy Bougueraud nie narodzit sie z Rafaela?”
pisze Cézanne. Odrzucitby on réwnie kategorycznie kubizm, jak nie uznawat ptaskich
obrazéw (,,images chinoises”) tak wielkiego malarza jak Gauguin, cechg bowiem za-
sadnicza jego sztuki bylo dazenie do peilni obrazu (complexité), ziozonej z pozornie
sprzecznych elementdw. Cézanne chciat taczy¢ zywy kult tradycji z ,,jedynym” widze-
niem tworcy, bezposrednie doznanie natury z geometryczng konstrukcjg ptétna, zlac
rysunek i kolor, wywracajac dotychczasowg ich kolejnos¢; nie zadowalniajac sie jedy-
nie plaszczyzng obrazu, zadat jednoczes$nie trzeciego wymiaru — giebi.

Wszystkie dotychczas od Cézanne’a idace kierunki uchylily sie od catoksztattu tego
zadania, ktére sobie samotnie artysta postawit i do Smierci bez wytchnienia wcielat.
Cézanne’a ,,rozparcelowano™, odrzucono jego ,,complexité”, odrzucono to wiasnie, co
stanowito istote jego tragicznego wysitku.

Miesigc przed Smiercig pisze 68-letni starzec:

,,Czy dojde do celu tak poszukiwanego, o ktéry tak diugo sie ubiegam? Pragne
tego, ale dopoki cel nie osiggniety, trwa we mnie metne uczucie niedomagania, ktore
nie moze znikng¢, dopoki nie dojde do portu, tzn. nie zrealizuje czego$, co sie bedzie
rozwijac lepiej niz w przesztosci i przez to samo stanie sie przekonywajacym wyrazem
teorii, ktOre sg zawsze tatwe. Jedynie zrobienie czego$, co bytoby dowodem mysdli,
przedstawia prawdziwe trudnosci — a wiec prowadze dalej moje studia... jestem stary
chory i przysiaggtem sobie, ze umre malujac™.

Ciagte niezadowolenie z siebie, ciggta gotowos¢ zaczynania ,,0d poczatku”, pokora
wielkiego artysty (Norwidowskie ,,Sam gtosu nie mam — jestem znamie™’) i bezgranicz-
ne oddanie i wiernos¢ sztuce 3) tworzg ascetyczng wielkos¢ Cézanne’a, jego nie tylko
malarski, ale i moralny testament, ktory sie nam narzuca poprzez niezréwnang jakos¢ ma-
larska (qualité) jego ptdcien, poprzez kazde cezannowskie potozenie plamy barwnej.

Malarz, ktOry raz przezyt Cézanne’a, zachowuje niezatarte wspomnienie tej plamy
barwnej, jej niedwuznacznego $wiadomego potozenia, to wspomnienie pozostanie dla

*) moje podkreslenie.
2) ,Listy Pana—pisze do Bernarda—wyrywajg mnie z tej monotonii, ktorg rodzi poscig nieustanny
za jednym jedynym celem”.
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niego nieomylnym sprawdzianem wiasnej rzetelnosci malarskiej, gorzkim wyrzutem
w chwili pracy o ostabionej samokontroli, o nie catkowicie ,,czystym” do sztuki po-
dejsciu, pomocg i otuchg w chwili catkowitego wysitku.

»Pracuje uporczywie — pisze do Vollarda w 1903 r. — czyz czeka mnie los wodza
narodu zydowskiego, a moze bede mdgt przeciez wnijs¢ do niej (do ziemi obiecanej)” 1).

Czy Cézanne byt rzeczywiscie Mojzeszem nowego malarstwa, czy byt jedynie twor-
cg oderwanej, samotnej proby stworzenia na nowo petnego malarstwa?

Od miary talentu i miary charakteru wspotczesnych spadkobiercéw mysli Cézan-
ne’a zalezy odpowiedz na to pytanie.

JOZEF CZAPSKI RESUME
Cézanne et la peinture consciente

a Jean Cybis

Aucun peintre du XIX-e s. n’a initié autant de courants artistiques et influencé
autant de talents divers que Cézanne: Van Gogh, Gauguin, Maurice Denis, Bernard,
puis le fauvisme et le cubisme, toutes sortes de courants postimpressionnistes et post-
cubistes, tous tiennent de I'oeuvre de I'ermite d’Aix.

En Pologne Cézanne a joué un réle prépondérant dans la formation de la conscience
de la peinture moderne et le prestige de son oeuvre s’y accroit sans cesse. Pankiewicz
qui plus que quiconque orientait les jeunes peintres polonais vers I'étude de la tradi-
tion francaise, a subi I'influence de Cézanne depuis 1905—7. Slewinski 2) en voulait
a Cézanne d’avoir critigué Gauguin avec tant d’intransigeance, mais il adorait Gau-
guin, et Cézanne a exercé son influence sur lui indirectement, a travers Gauguin. Il
serait également intéressant de mesurer le r6le de Cézanne dans les oeuvres de Mierze-
jewski et de Makowski. Dans les premiéres années d’apres guerre les ,,formistes” ont
rendu le nom de Cézanne célébre chez nous, mais son influence était alors aussi en
majeure partie indirecte: elle s’exercait a travers le cubisme et le ,,formisme” 3). Le

1) Ambroise Vollard. Paul Cezanne. Crés. 1919 r.

2) Slewinski, peintre éminent, ami de Gauguin, il faisait parti du groupe de Gauguin a Pouldu et
a Pont Aven et a gardé jusqu’a sa mort une admiration passionnée pour celui-ci.

3) Formisme — mouvement artistique polonais d’aprés guerre apparenté au cubisme.
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cubisme se croyait alors étre le seul enfant légitime de I'oeuvre de Cézanne, mais c'était
justement le cubisme qui a limité I'héritage de Cézanne a ses valeurs de construction,
a la géométrie de la composition; il a diminué extrémement le réle de la couleur dans
le tableau et la science méme de la couleur.

Maurice Raynal a cité a propos de I'exposition rétrospective du cubisme (1935)
les mots de Charles Blanc: ,,A mesure que la peinture s'éleve, la couleur lui est moins
nécessaire”. Mais Raynal confond deux choses différentes: le rétrécissement de I'échelle
chromatique et I'importance de celle-ci, importance de la ,,modulation” de la cou-
leur qui souvent atteint son comble de sonorité et de profondeur dans la gamme ré-
trécie. Les derniéeres toiles de Titien peuvent en servir d’exemple.

Apres la guerre le cubisme triomphe a Paris. Selon les enthousiastes de Picasso et
de Léger I'impressionnisme est ,,supprimé’; de tels postimpressionnistes comme Bon-
nard et Vuillard sont traités de réactionnaires par la critique.

Je me souviens d’une critique de Bonnard parue a Paris dans une revue d’avan-
garde vers 1925: ce malitre y était traité de pauvre attardé ne pouvant suivre que de
loin, sur son tricycle démodé, Léger et Picasso, ces derniers filant a la course de I'art
en de magnifiques Bugatti et Rolls Royce.

Cézanne est alors vénéré et étudié avant tout comme précurseur du cubisme. Mais
vers 1925 la réaction anticubiste commence; les peintres s'intéressent une fois de plus
aux questions de la couleur et découvrent de nouveau I'impressionnisme méprisé. Ce
nouveau regard sur I'oeuvre des impressionnistes a déja le recul nécessaire pour un
jugement plus mdr. Ce ne sont plus les dogmes des impressionnistes (nature vue a
travers le tempérament, palette spectrale, divisionnisme) qui attirent le nouvel enthou-
siasme pour ces peintres, mais la perfection de leurs toiles, la sonorité de la couleur,
I'authenticité de leur vision. On voit dans I'impressionnisme le point de départ d’'une
attitude nouvelle envers la couleur, le point de départ de la révolution coloriste con-
tinuée par Cézanne et arrétée par le cubisme. Une opinion nouvelle sur I'oeuvre de
Cézanne se cristallise. Au moment ou les formules étroites du cubisme prédominaient
encore, ou I'étude d’aprés nature était regardée presque comme une trahison, la con-
struction par la couleur des tableaux de Cézanne, basée sur la vision et sur I'étude de la
nature, devient de nouveau importante et fertile.

Une partie de la jeune génération d’artistes polonais qui séjournait a Paris a cette
époque prend part a la redécouverte des maitres de I'impressionnisme et revient en
Pologne vers 1930 en y apportant le culte de Cézanne et cette attitude nouvelle en face
de ses oeuvres. Les formules de Léger, I'équilibrisme de Picasso, le néoclassicisme de
Derain lui semblent ,,pauvres” en comparaison avec I'oeuvre de Cézanne. Elle admire
dans Cézanne I’'honnéteté extréme de son travail conscient, sa volonté de lier I'objecti-
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vite avec I’abstraction, la couleur avec la construction, la conscience avec la sensation,
sa volonté de réaliser la peinture dans toute sa complexité. Il est frappant jusqu’a quel
point certaines remarques ou méme boutades de Cézanne, discutées et citées, sont
aujourd’hui entrées dans la' chair et le sang de maints jeunes peintres polonais. Les
artistes polonais apparemment les plus distants, de Pankiewicz & Czyzewski, de Ma-
kowski a Jean Cybis et Waliszewski ont passé tous par I'école purifiante et sévére de
I'oeuvre de Cézanne. Il s’ensuit tout un courant révisionniste de notre propre tradi-
tion picturale. Ce courant nous améne a une hiérarchie de valeurs nouvelles et avant
tout a la constatation que les oeuvres de Michatowski (1802 — 1855) et d’Alexandre Gie-
rymski (1841—1901) ont une qualité si haute que les toiles de tels peintres polonais
comme Matejko et Chetmonski n’y sont pas méme comparables, malgré que Matejko
et Chetmonski soient encore aujourd’hui traités par I'opinion courante comme égaux
et méme supérieurs a ces maitres-la.

Jusqu’a sa mort Cézanne se nomme lui-méme impressionniste. Il admire et colla-
bore avec ,,I'humble et le colossal Pissarro” et sous I'influence de celui-ci abandonne
sa premiere maniere de peindre la matiére épaisse, les transpositions noircies de De-
lacroix et des Espagnols, et commence a étudier directement d’aprés nature.

La formule de Zola adoptée par les impressionnistes: ,,un coin de la création vu a
travers le tempérament” ne lui suffit plus. Le ,,tempérament” doit étre organisé et dis-
cipliné. 1l veut faire du ,,Poussin d’aprés nature”, c’est a dire des tableaux dont I'équi-
libre est formé non seulement par I'instinct de I'artiste mais aussi par I'idée construc-
tive consciente — voila le point de départ de son attitude nouvelle envers I'impression-
nisme.

(,,Monet ce n’est qu’un oeil, mais, Bon Dieu, quel oeil!” — dit-il).

Cézanne devance I'impressionnisme et lui ouvre des perspectives nouvelles. 1l tend
a lier les acquisitions de I'impressionnisme a la tradition de la peinture classique, mais
ne tombe jamais dans I’épigonisme néoclassique — le s{r instinct de peintre le sauve.
Il admire les maitres anciens, mais il sait que la vision directe de la nature est la source
principale de I'inspiration. Il cherche a faire un tableau aussi consciemment que Pou-
ssin a fait son ,,Apollon et Daphné”, mais il le veut créé par une sensation directe de la

nature. Il faut redevenir classique par la nature, c’est a dire par la sensation” — dit-
il. La tache de couleur chez Cézanne n’est ni le dessin coloré (Ingres), ni méme la troi-
sieme étape du travail de peintre, comme chez Corot (I — dessin, Il — valeur, Il —

couleur), elle est I'élément principal de la construction du tableau.

,Le dessin et la couleur ne sont point distincts; au fur et a mesure que I'on peint,
on dessine — dit Cézanne a Bernard — plus la couleur s’harmonise, plus le dessin se
précise. Quand la couleur est a sa richesse, la forme est a sa plénitude”.
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Le dessin de Cézanne, cette ,,déformation” dont la cause est la domination de la com-
position entiere, construite par la couleur, sur le dessin, est jusqu’aujourd’hui la source
des plus grands malentendus. Cézanne rejette la maniére impressionniste de dissoudre
les formes dans la lumiére et croit qu'on peut amener toutes les formes de la nature
aux formes élémentaires: cOnes, cylindres etc. Mais le géométrisme de Cézanne, ce
point de départ du cubisme, n’est chez lui que le moyen d’organiser la vision du monde
qui I'entoure et non pas le moyen de créer un tableau abstrait des cubistes.

Cézanne s’opposerait au cubisme, comme il n'acceptait pas les plates ,,images chi-
noises” du grand Gauguin, car son art consistait surtout dans la tendance a la com-
plexité du tableau, composée des éléments en apparence contradictoires. Il voulait unir
le culte de la tradition et la vision ,,unique” de I'artiste, la sensation directe de la na-
ture et la construction géométrique de la toile, confondre le dessin avec la couleur.
La surface plate du tableau ne le contentait pas: il demandait la troisieme dimension —
la profondeur.

Tous les courants artistiques nés jusqu’'a présent de I'oeuvre de Cézanne ont éludé
la tAche essentielle de cet artiste, cause de son drame solitaire. On s’est partagé Cézanne,
en rejetant sa complexité, le principe méme de son effort tragique.

Toujours mécontant de lui-méme, toujours prét a recommencer, toujours humble
et fidele a son art — voila les marques de la grandeur ascétique de Cézanne, son tes-
tament de peintre et son testament moral qui nous est imposé par la qualité incom-
parable de ses toiles, par chaque tache de couleur, posée par lui. Un peintre qui a ,,vécu”
Cézanne conservera toujours le souvenir de cette tache de couleur, de son attitude
consciente et jamais équivoque. Ce souvenir lui servira de contrdle de sa propre hon-
néteté de peintre.

Cézanne a écrit & Vollard en 1903: ,,... je travaille opiniatrement, j'entrevois la
terre promise. Serai-je comme le grand chef des Hébreux, ou bien pourrai-je y pé-
nétrer?”

A-t-il été vraiment le Moise de la peinture moderne, ou bien seulement I'auteur
d'une tentative abstraite de créer de nouveau la peinture completel La réponse a cette
question dépend surtout du talent et du caractére des héritiers contemporains de la
pensée de Cézanne.
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2/naczenie i wptywy Cézanne a

Cézanne, réwnie jak i Van Gogh, przyczynit sie do wyjscia z malarstwa impresjo-
nistycznego przez wprowadzenie budowy linijnej obrazu i rozkfadanie mas, ciezaru
i wagi koloru. Nie odrzucat catkowicie przedstawienia przedmiotu, lecz upraszczat go
geometrycznie. Stozek, szescian i kule uwazat za formy najprostsze, najsilniej oddzia-
tywajace i najbardziej przyczyniajace sie do przejrzystej budowy obrazu. W wigkszosci
obrazéw Cézanne’a wszystkie linie schodzity sie koncentrycznie w srodku obrazu. Plasz-
czyzne ptétna pokrywat ksztattami o pewnej objetosci, ale bez optycznego ztudzenia
przestrzeni, idacej w giab ptétna (jak np. ztudzenie perspektywy powietrznej wywo-
tanej przez kolor u impresjonistow). Pierwotny aspekt przetwarzat na strukture ogol-
na i uzewnetrzniat ja. Formy, wziete z natury, modelowat na okragto bez wewnetrz-
nych detali. W ciele fizycznym, w przedmiocie, dostrzegat tylko jego strone malarska.
Nie widziat w naturze przedmiotéw, odgraniczonych od siebie konturem — istniato
dla niego tylko przeciwstawienie Swiatet i cieni i modelowane plamy w kontrastach
barwnych. Zamiast odgraniczenia przedmiotu konturem zewnetrznym, dawat jego ob-
jetos€. Zamiast przedmiotu narysowanego i pozniej zakolorowanego, otrzymywat nie-
rozerwalng tgcznos¢ linii, koloru i Swiatlta. Barwe impresjonistyczng podnidst Cézanne
do wysokiego napiecia i zlokalizowat. Swiatto i barwe uczynit elementem kompozy-
cyjnym obrazu. Rozplanowat i zréwnowazyt je pod wzgledem ciezaru i pod wzgledem
nasycenia formy pigmentem.

Istotng trescig malarstwa impresjonistycznego, ktérego najczystszym, klasycznym
i absolutnym wyrazem byt Monet, jest drganie rozszczepionego promienia Swietlne-
go. To drganie wypetnia sobg caly obraz i staje sie typowg fakturg Moneta. Kontury
przedmiotow sg ukryte, mimo to pod tg fakturg istniejg one wyczuwalne i widzialne
dla nas. Charakter ich logiki wynika z charakteru odtwarzanego przedmiotu i wecale
nie odpowiada bezksztaltnej chropowatosci faktury obrazu. Stad ta dwoisto$¢ i nie-
skoordynowanie obrazu, rozpadajacego sie na tres¢ malarskg, fakture i na narzucony
przez przedmiot element linearny, ktéry przeczy tej fakturze. U Cézanne’a widoczna
jest taka sama dwoistos¢ faktury i linii jak u Moneta. Monet wiasciwie nie wiedziat,
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co zrobi¢ z linig. Ukrywatl jg pod powierzchnig faktury, nie mogac sie pozbyc jej
ostatecznie. Cézanne $wiadomie uzyt linii, jako $rodka budowy obrazu i wzbogacenia
formy. Nieokres$long i rozptywajaca sie forme impresjonistyczng uczynit Cézanne zwar-
tg przez wprowadzenie najprostszych elementow: linii prostych i tukéw.

Obraz Cézanne’a Schemat kompozycji

Obraz daje wrazenie jednosci, wywotane przez $wiadome operowanie $rod-
kami plastycznymi i przez jasnos¢ kompozycji. Kompozycja geometryczna
sktada sie z wielkiego tréjkata, ktérego podstawa utworzona jest przez dolng
granice ciat siedzacych postaci, a dwa boki tréjkata utworzone przez celowo po-
chylone ku $rodkowi konary drzew. Dwa mate trojkaty po bokach sg utwo-
rzone przez grupy siedzacych postaci. Szereg linij skosnych ciat i gatezi, scho-
dzacych sie koncentrycznie ku $rodkowi obrazu, daje kierunek w gtgb. Na dal-
szym planie znajdujgce sie linie poziome horyzontu i pionowe drzew i matych
postaci posrodku wytwarzaja rytm pionowo-poziomy, rytm najbardziej orga-
nicznego powigzania z brzegami obrazu, rytm pozbawiony wszelkiej przypadko-
wosci.

Malarstwo Cézanne’a zapoczatkowato zasady malarstwa kubistycznego. Kubizm do-
szedt do wigkszego zobiektywizowania formy, przeksztalcenia form natury. Uprosz-
czenie kolorystyczne dochodzi do surowosci i powsciggliwosci i jest reakcjg przeciwko
barwnej rozrzutnosci impresjonistbw. Nowa zdobycza kubizmu staje sie faktura,
jako odpowiednik koloru. Te efekty wzrokowe, ktérych nie mozemy osiggnaé
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ani przez kolor, ani przez walor, a ktore jednak istniejg w naturze, dadzg sie wy-
razi¢ przez fakture, tzn. przez rozmaitos¢ powierzchni tego samego koloru. Faktura
staje sie wartoscig poniekad sama dla siebie.

Synteze wartosci artystycznych zdobywa sie dzi$ przez odgadywanie i ttumaczenie
sobie napiecia spotecznego na podstawie dziet sztuki. Kazdy kierunek sztuki rozwijac¢
sie moze przez odzywianie u zrédet zywej a zmiennej mysli spotecznej i naukowej.
Z zatracenia tgcznosci sztuki z zyciem wynikajg dzieta mato uswiadomione, wpadajgce
w rutyne i konwencjonalizm. Impresjonizm doskonale spetnit swojg role w epoce roz-
wijajgcego sie liberalizmu, dochodzacego do wiadzy mieszczanstwa i odkry¢é nauko-
wych w dziedzinie optyki fizycznej. Cézanne w okresie rozwoju industrializmu, po-
wstawania fabryk, zwrocit uwage na geometryzm form maszynowych. Dyscyplina i opa-
nowanie staty sie dla niego niezbedne do architektonicznego planu dzieta sztuki. Stad
wynika jego odkrywczos¢ i nowos¢, zuzytkowanie nowego materiatu i dgzenie do prze-
budowania rzeczywistosci. Grunt spoteczny jego sztuki manifestuje sie sposobem czu-
cia, myslenia i widzenia, zgodnie z duchem epoki. Dla nas wspdtczesnych sztuka jego
nalezy do epoki konczacej sie.

Whplyw Cézanne’a na kubistow, z poczatku tylko czesciowy, w nastepnych fazach ku-
bizmu byt lepiej rozumiany, jako zasada stworzenia jednolitego systemu formy. Ten
system w kubizmie i kierunkach abstrakcyjnych stawat sie coraz bardziej prosty i jas-
ny. Oddalajac sie od natury, bezposredniosci i nieSwiadomosci odruchdéw, sztuka dzi-
siejsza opiera sie na dialektyce i na metodach podobnych do metod naukowych.

Sztuka ponadindywidualna, oderwana od bezposredniej rzeczywistosci i krotko-
trwatych wrazen dazy do urabiania samego cztowieka, tworzenia innego $wiata. Stoi
w jednym rzedzie z ruchami spotecznymi. Gieboko przenika wartosci state, niezmienne
i trwate, poza aktualnoscia zewnetrzng i nie jest sztukg modna.

Ruchliwos$¢ i zyciowos$¢ nowoczesnej sztuki wiedzie do poruszania wielkiej ilosci
zagadnien kulturalnych i artystycznych. W okresie impresjonizmu, rozwoju psycho-
logii, sztuka zamykata sie w dziedzinie subtelnych odchylen indywidualnych stanow
uczuciowych, wynikajacych z temperamentu, przez co nie dziatata organizujgco na ca-
toksztatt zycia spolecznego. Byt to okres secesji w architekturze. Cézanne stworzyt
system formy, podstawe dla przysztego pokolenia do przebudowania cztowieka w Kie-
runku konstruktywnego myslenia i podstawe do rozszerzenia terenu dziatania sztuki.
System dat z czasem moznos¢ sztuce wejscia w zycie codzienne w postaci uzytkowej
i popularyzowania jej.
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Importance et mflunces Je Cézanne

Ainsi que Van Gogh, Cézanne a concouru a lI’exode des peintres de lI'impression-
nisme. Il a introduit la construction linéaire du tableau et la distribution des masses,
du poids et de I'importance de la couleur. Il ne rejetait pas la représentation de I'ob-
jet, mais le simplifiait géométriquement. Il considérait le cone, le cube et la sphére
comme formes les plus simples et qui rendent la construction du tableau la plus nette
possible. Dans la majorité des toiles de Cézanne toutes les lignes se rencontrent d’'une
maniére concentrique au milieu du tableau. Il couvrait la surface de la toile de for-
mes d’un certain volume mais sans I'illusion optique de la profondeur. Il parvenait
a une unité compléte de la ligne, de la couleur et de la lumiére et a fait de la lumié-
re et de la couleur des éléments de composition dans le tableau.

La vibration d’un rayon de lumiere décomposé en couleurs principales est le sujet
réel de la peinture impressionniste, dont I’expression classique, absolue et la plus
pure était Monet. Cette vibration remplit toute la toile de Monet. Les contours des
objets sont cachés, mais malgré cela ils existent, nous pressentons leur existence sous
la matiére colorée. Ainsi nous trouvons dans un tableau impressionniste des éléments
contradictoires: le sujet, la matiére et I'élément linéaire imposé par I'objet. Monet
ne savait que faire de la ligne, il la cachait sous la surface de la matiére, sans pouvoir
s'en défaire définitivement.

Cézanne se servait de la ligne consciemment, comme d’'un moyen de construc-
tion et d’enrichissement de la forme. De la forme impressionniste, indéfinie et flot-
tante, il a fait une forme compacte et nette par I'introduction des éléments simples:
lignes droites et arcs.

La peinture de Cézanne a initié le cubisme. Dans les oeuvres cubistes la forme
devient plus objective, les formes naturelles sont transformées. Les couleurs simpli-
fiées deviennent sobres et réservées, c’est une réaction contre la prodigalité des impres-
sionnistes. La matiére est une acquisition nouvelle du cubisme, mais elle n’est que
la décomposition de la couleur poussée plus loin. Il y a des effets optiques qui exi-
stent dans la nature, mais qu’il est impossible de réaliser avec la couleur et la valeur
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seulement, on ne peut les exprimer que par la matiére, par la diversité des surfaces
de la méme couleur.

On arrive aujourd’hui a la synthése des valeurs artistiques en devinant et s'expli-
qguant la tension sociale par les oeuvres d’art. Tout courant artistique peut se déve-
lopper en s’abreuvant aux sources de la pensée sociale et scientifique vivante. L'impres-
sionnisme a parfaitement joué son réle a I'époque du libéralisme naissant, ou la bour-
geoisie ascendait au pouvoir et ou I'on faisait des découvertes dans le domaine de
I'optique physique. A I'’époque ou l'industrie devenait toute puissante Cézanne a re-
marqué la géométrie des formes industrielles. La discipline et la conscience sont de-
venues pour lui nécessaires au plan architectonique d’une oeuvre d’art. Voila ses dé-
couvertes et sa nouveauté; il emploie des matériaux neufs et tend a la reconstruction
de la réalité. La base sociale de son art se manifeste dans sa maniére de voir et de sen-
tir, toujours d’accord avec I'esprit de I'époque. Pour nous son art appartient au dé-
clin d’'une époque. L’influence de Cézanne a créé le principe cubiste de systéme ho-
mogene de la forme. L’art contemporain, en s'éloignant de la nature, est basé sur
la dialectique, et ses méthodes ressemblent a celles de la science. L’art non in-
dividuel, détaché de la réalité directe et des impressions de courte durée, tend a la
transformation de I’'hnomme méme, a la création d’'un monde nouveau. Il est paralléle
aux mouvements sociaux et pénétre profondément les valeurs éternelles. A I'époque
impressionniste il n'organisait pas la vie sociale. Cézanne a créé le systeme de la forme,
une base, pour la génération suivante, de la transformation de I'homme, de la pensée
constructive. Ce systéeme-la a permis & I’art de prendre part a la vie quotidienne,
de devenir utile et populaire.









AUGUST ZAMOYSKI

O Rzezbieniu

Uwazam, ze zasadniczg rzecza w rzezbie jest talent, ktory jestrzadszy, niz sie zdaje.

Kazda doskonatos¢ sktada sie z catej mozaiki czynnikdw, w rzezbie najwazniejsze sa:
umiec¢ i widzie¢, tj. reka i oko.

UMIEC: tego sie trzeba nauczy¢. Niestety uczelnie wspotczesne (Akademie etc.)
z punktu ucznia znieksztatcajg. Sam fakt, ze akademie przewaznie przyjmujg uczniow
tylko z maturg, tj. chtopcow w wieku okoto 18 lat, jest katastrofa. W tym wieku rze-
mieslnicza strona (reka) powinna by¢ ukonczona, a nie dopiero rozpoczynana. W wie-
ku lat 12, 13 trzeba chtopca odda¢ do warsztatu kowala lub stolarza. Wszelkie rze-
miosto powinno by¢ hermetyczne. To jest, ze nikomu nie wolno dowiedzie¢ sig, jak
wyglada ,,B”, nim nie opanuje wiadomosci,,A”.Kto nie potrafi utrafi¢ zaru zelaza, niech
cale zycie pozostanie przy miechu, wiadomosci zadnych nie wolno demokratyzowac, tj.
uprzystepnia¢ wszystkim, bo stwarza sie czerede batwandw pretensjonalnych, te sza-
long ilo$¢ Sredniakéw. Kto chce zosta¢ rzezbiarzem, musi najprzéd by¢ skonczonym
kowalem (chociazby dlatego, ze musi umie¢ sobie odkué¢, odpitowac, zahartowaé etc.
dtutka i wszelkie inne narzedzia, ktérych sie nie nabedzie w ,,handlu™, jak noze kuchen-
ne), aby zzy¢ sie z tym podstawowym materiatem, jakim jest zelazo i stal, opanowac
uderzenie miotka, dziatanie pilnika (ferronerie d’art), robote przy Srubstaku. Nastep-
nie musi poznac¢ stolarke, zeby wiedzie¢, co jest drzewo, rézne drzewa, warsztat stolar-
ski, zzy¢ sie jak najintensywniej z pita, pilnikiem, raszplg, sztamajzka i heblem. Kto ma-
jac lat 17, 18 — nie bedzie panowat w kuzni i stolarni, niech cale zycie pozostanie po-
mocnikiem w tych warsztatach, lepiej zosta¢c dobrym kowalem, niz ztym rzezbiarzem,
tak mato jest dobrych kowali, a tak duzo pretensjonalnych pdtinteligentow i ,,artys-
tébw” o czystych raczkach, ktérzy nie potrafig nawet metra drzewa w lesie utozy¢ lub
szczap nargba¢ do kominka. Jakze wymaga¢ umiejetnosci wykucia w bazalcie nogi lub
ust, jesli dobrodziej siekierg kotka nie zaciosze?

1) Niestety, uczylem sie na Zachodzie, nie znam wyrazeh rzemies$lniczych polskich, wiec trudno
mi wszystko poruszy¢, zresztg w mys$l zasady masonskiej hermetycznosci wiedzy, nie wnikam dalej:
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Na co rzezbiarzowi matura, w ogole poco takie ,,nauki” mgdremu chtopcu? Spoty-
katem czesto madrych analfabetow, a tylu gtupich doktoréw. Lepiej dobrze kopa¢ ro-
wy lub rgba¢ kamienie na szosie (mamy tak kiepskie drogi), niz zle modelowac w glinie.

Rzezbiarz przyszty musi przeby¢ ze dwa lata w kamieniotomach, pozna¢ sposoby wy-
dobywania blokéw, manipulowaé nimi, pozna¢ site tomu i wagi, tupliwo$¢ przeréznych
kamieni i granitéw, poczawszy od szpicowania i szramowania.

Dopiero bedac skonczonym kowalem i kamieniarzem, poznawszy stolarke, a majac
wtedy okoto lat 18-stu, wolno sie dosta¢ na pomocnika do warsztatu rzezbiarza.

Ale w tym wieku ma sie mature, ma sie przewrdcone we tbie i dostaje do akademii
z gling w reku, ktéra cate zycie trzymata dotychczas pidro, — a przed oczy modela zy-
wego, kiedy dzi$ przewaznie w tym wieku nosi sie juz amerykanskie okulary, na oczach
wymeczonych kuciem algebry, zamiast marmuru, a za profesora ma sie przewaznie ta-
kich, ktérzy mysla, ze jednym uderzeniem miotka mogg rozbi¢ bloczek bazaltowy.

Bedac pomocnikiem (praticien) u starego rzezbiarza w przeciggu Kkilku lat stopnio-
WO zapoznaje si¢ z tajemnicami rzemiosta (nie myslagc wcale o sztuce tworzenia). Pre-
cyzyjne wykuwanie przer6znych form diutek stalowych, ktére do kazdego mate-
rialu majg inne ksztalty, inny hart (od sinego poprzez czerwonorudy do z6tego), inng
stal — trzeba pozna¢ hart w oliwie i w wodzie. Procz tego rozne stale — réznie sie
hartuja, jedne trzymajg sie koloru, drugie prowadzi sie dtugoscig zatopienia w wodzie.
Ja np. na kazdym dtutku (a mam ich przeszto tysigc) znacze adnotacje w punktach, ja-
kiego hartu wymaga, i zatrzymuje te stal do tego kamienia lub do takiego granitu. Jesli
te rzeczy nie sg SciSle przestrzegane, to dtutka zbyt suche w granicie pekajg lub zbytnio
sie Scierajg. Wazng tez sprawg jest dlugos¢ diutka, bo w réznych materiatach réznie
w reku przy uderzeniu dtutko wibruje, a do niedostepnych miejsc potrzebne sg diutka
wykrecone w haczyk az do 40 cm dtugosci. Na dowdd, jak bardzo donioste sg powyz-
sze sprawy i wiele to wymaga wyczucia i praktyki , powiem tylko, ze dobrze przygoto-
wanych diutek w diorycie zuzyje przy odgrubianiu do 100 dziennie (przy wykancza-
niu do 50), a zle przygotowanych dtutek podwdjna ilosc.

Cata gama diutek ,,zasadniczych” do drzewa wynosi okoto 50 do 60 odmian. Diut-
ka powinny by¢ wykonczone jak instrumenta precyzyjne i z calg luboscig, a nie po-
dobne do olbrzymich gwozdzi, jak to czesto w réznych pracowniach widywatem. Mu-
sze tu wspomnie¢ o pieknych ornamentach i inkrustacjach, ktére miaty trzonki diu-
tek mistrzow norymberskich lub ztotnikow francuskich; mozna je oglada¢ w Muzeum
Cluny w Paryzu. Przygotowa¢ swemu mistrzowi tak narzedzia — to byt egzamin, ktéry
pozwalat dowiedzie¢ sie dalszych tajemnic kunsztu. Przecie kazdy taki trzonek wiecej
wart, jak setki dzisiejszych odlewow na glinie. Gliniarze robig dzi$ ,,portrety”, a nie
potrafig naprawde dobrego diutka nawet odku¢. Nie wolno, ze tak powiem, patrze¢
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na nature, nim sie rzemiosta ,,naumie”. Jakze modelowac akt, kiedy sie nie wie, czy
te wypackane horrenda z materiatem sie zzyja.

Bedac pomocnikiem w porzadnym warsztacie rzezbiarskim, stopniowo zaczyna sie
zapoznawac z ostrzeniem dhutek, bo to juz nie prosta sztamajzka.

Widziatem amatordw, porywajacych sie rzezbi¢ w drzewie takie materiaty, jak sosne
(nie méwie o limbie). Widziatem rzezbiony dab, peten zadzioréw (bo ,,artysta” racho-
wat potem na pilnik i ,,glanzpapier”), a diutka pozal sie Boze, z krzywg lub falisty fa-
zg wyostrzone, a nawet szczerbate. Diutka do drzewa ostrzy sie kamieniami (odpowied-
nio szlifowanymi), rzezbi sie je poniekad, nadajgc im odpowiednio sformowang faze;
dtutko takie zrobi¢ — to poczatek rzezbienia dla ucznia.

Bedac pomocnikiem uczy sie szlifu i poleru. To jest dtugi dziat, ktérego nie podob-
na w artykule opisa¢, powiem tylko, ze tego $rodka naduzywajg przewaznie partacze.
Formy wszystkie powinny by¢ wydobyte do ostatecznosci dtutkiem, nie nalezy sie bowiem
spodziewac, by szlifowaniem nowe formy mozna byto doby¢, — bo bedg martwe. Uzy-
wanie pilnikdw jest bardzo niebezpieczne i tego ,,utatwienia” nalezy uzywaé, jak apteki.

Uwazam, ze do rzezby nadajg sie tylko drzewa miekkie (lipa, gruszka, dab, limba).
| jesli tylko nie sg przeznaczone do polichromii (ktorej nie znam dobrze, wiec mil-
cze) — uzywanie pilnikdw i glanzpapieréw uwazam za grzech.

Diutko powinno by¢ prowadzone jak elastyczny hebel, odrzynajgc dlugie widra
przezroczystej cienkosci, i kazde pociggniecie diutka powinno pozostawia¢ swoj Slad
piekny, btyszczacy. Do tego pucki sie nie uzywa. Pucka uderza¢ wolno tylko przy po-
czatkowym odgrubianiu (pucka stalowa hartowana, pucka zelazna, pucka cynowa, puc-
ka drewniana, by mie¢ suche, miekkie, lub watowate uderzenie). Nastepnie uderzac
dtonig jak pucka, przy czym musi sie panowac lewa réwniez tatwo jak prawag reka, za-
leznie od kierunku stoju, by nie spowodowac zadzioru (procz gruszki np., ktora sie tnie
we wszystkich kierunkach, réwniez jak niektére drzewa egzotyczne). Wykanczaé na-
lezy bez uderzenia, tylko ciggnac w drzewie, przeto trzeba mie¢ bardzo pewng i silng
reke; jesli sie diutko trzyma lewa reka, to lewa sie prowadzi i hamuje, a prawg pcha,
jesli sie trzyma diutko prawa reka, to ta hamuje, a lewa pcha; jedna reka drugiej prze-
ciwdziata, w silnym napieciu, jak gdyby jedna reka lezata na jednej szali wagi, a druga
na drugiej; co jedna nadusi, to druga hamuje, by szala nie poszia zbyt wysoko. Zatu-
szowanie $ladow dtutka pilnikiem, wydobycie form pilnikami to robig tylko ci, kt6-
rzy nie panuja w tej grze rownowagi i ktdrzy jednym pchnieciem, cieciem nie potrafig
w pedzie wyrzng¢ widr cienkosci czesci mm., a dtugosci 10 do 15 cm. Ci dhu-
big — i dtubig, az nie wydtubig, to jest dtubanina, ale nie rzezba.

Oczywiscie w twardych drzewach tak pracowaé¢ nie mozna, np. w egzotycznych,
wyspiarskich drzewach, ktore niekiedy bywajg twardsze od kamieni, ale takie uwazam
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za nienaclajgce sie do rzezbienia. Te trzeba pitowac, szlifowaé, te sie raczej nadajg na
kule bilardowe, bo smaku diutka w nich wygtaskac¢ sie nie da. Najsmaczniejsze drzewa
dla rzezbiarza zostang zawsze Dagb (z Schwarzwaldu), Lipa i Limba. Oczywiscie drzewa
do szlachetno$ci marmuru i granitu poréwna¢ nie mozna, drzewa zawsze zostang ma-
teriatem trzeciej klasy. Jest to materiat dla rzezbiarza o smaku dekoracyjnym, drzewo
bowiem nie wytrzyma nigdy polerdw, staje sie wtedy niesmaczng gatkag toczong, na-
tomiast bedzie tylko zawsze piekne w sznycie, co znowuz nie pozwala na wykonanie
portretu lub aktu. Snycerstwo nigdy nie byto i nie bedzie ,wielkg sztuka” — du grand
art. Samo to, ze drzewo ,,pracuje”, peka i wichrzy sie, ze nie mamy go w odpowied-
nich dos¢ duzych wymiarach, ze przeto go zawsze z kilku czesci sklejamy, ze nie jest
tak trwale, ze wiekOw i nawet dziesigtek lat na dworze nie pozostanie bez ujemnych
zmian (czas natomiast w granicie robi zmiany dodatnie) — skazuje ten materiat, nadajgcy
sie raczej do dekoracyj i wnetrz, na drugie, bodaj trzecie miejsce i zaden rzezbiarz ko-
chajacy nature i piekno ZYWYCH ksztattéw ludzkich, tego materiatu nie zuzyje, bo
ten materiat nie daje dalszych moznosci wypowiedzenia sie.

Granity, dioryty, bazalty — przeciwnie do drzewa — dopiero przez szlif
i poler nabierajg KOLORU. Granit sie nie kraje, nie rznie, ale diutkiem zgniata, ttu-
cze, umartwia. Odprysk bedzie wprawdzie zywy, krystaliczny, ciepty w kolorze, jak
oblany woda, ale odpryskami fakturowaé powierzchnie, to jest pewnego rodzaju ucie-
kanie od ostatecznej prawdy i skoriczonosci. Jest to operowanie przypadkami; moze
tak by¢ traktowany szkic, piekny swa wrazliwoscig romantyczng. Ale skonczy¢, pchnaé
do konca, — na tym terenie wykaze sie dopiero mistrz, tak jak sie poznaje przyjacie-
la dopiero w trudnosciach.

Diutko zostawia biaty zgruchotany $lad, kaleczy, przeciwnie wiec do drzewa, ka-
mien szlifu i poleru wymaga (bo to sg bardzo rozne dwie rzeczy) i tylko partacze zosta-
wiajg szpicowane lub co jeszcze gorzej buszardowane (sztokhamerowane) powierzchnie.

Regufa: drzewa polerowac nie wolno, to jest utatwianie, powierzchowne zatatwie-
nie sprawy; kamienie i granity szlifowac i polerowac trzeba—i tym nie zamaza¢ po-
wierzchni jest wielkg trudnoscig, ale i koniecznoscia.

O ile w marmurach pilniki dadza sie zuzy¢—cho¢ nie zalecam, bo to sa retusze ) —
to kazdy twardy kamien pilnik zje w kilka minut; nie méwiac juz tu o kosztownosci ta-
kiej pracy, to jest ona nonsensem. W bazalcie zresztg lub szwedzkim granicie zaden pilnik
nie ugryzie, trzeba wiec uzywac do szlifu kamieni najréznorodniejszego gatunku i ziarna.

") Jezeli sie juz na to zdecydowaé, to lepiej zaostrzy¢ diutko na ostro$¢ brzytwy, na pietke
dtutka nadzia¢ kule drewniang, ktérg sie opiera o dno dioni (zaleznie od potrzeby prawej lub lewej
reki) i struga sie jak diutkiem w drzewie.
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Kamieniom tym, na mtynku toczac, nalezy nada¢ odpowiednie formy; to sg pre-
historyczne narzedzia i od Asyryjczykdéw najwiecej sie tu nauczytem. Kamien taki staje
sie pilnikiem. Ma forme negatywu do formy, ktérg sie szlifuje. Jakich kamieni nalezy
uzywac i kiedy prace dtutkiem nalezy uwaza¢ za skoriczong? — To sg pytania, na ktore
zadne stowo nie odpowie, na to potrzeba lat catych nauki. Najwiekszej réznorodnosci
form diutek wymaga marmur.

GLOWNE SCHEMATY DLUTEK DO MARMUROW
»SUCHYCH” PRYSKAJACYCH

TABL. I
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Marmuru mamy dwa zasadnicze gatunki: 1) pekliwy, suchy, odpryskliwy, jak z Ve-
rony np., lub czarny belgijski (podobne w obrdbce do polskiego marmuru debnickiego),
2) réwny kararyjski, ktory zjada diutka prawie jak osetka piaskowa. W pierwszym
wiec wypadku mozna mie¢ diutka o ostrzach krétkich, w drugim za$ o ostrzach bar-
dzo dtugich, cienkich jak pocztéwka, bo przez ciagte ostrzenie predko sie Scieraja i skra-
cajg i ciggte odkuwanie (zaklepanie) i ponowne wobec tego hartowanie duzo czasu
zabiera. Jesli wiec ostatni centymetr dtutka jest cienki jak pocztéwka, wystarczy jedy-
nie co chwila zaostrzy¢ na osetce.

TABL. Il

Rys. 3 na tabl. I-ej i li-ej przedstawia jedynie profil dlutka, rgczka —todyga musi mie¢ okoto 40 cm.
dtugosci — stuzy do dostawania sie do tak zwanych ,,zakamarkéw’”’—ten model powtarza sie we wszystkich
szanetach, uzywa sie najskuteczniej we dwoje.
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¢ — ¢ — materiat

b — klocek drewniany wsuniety do oparcia
a — kierunek nacisku rekga pomocnika

d — kierunek uderzenia pucka

e — kierunek nacisku drugiego pomocnika.

Im kamien twardszy, tym mniej powinno sie uzywac¢ diutek, a tym wiecej szpicOw,
a do granitéw prawie wylgcznie szpicdw, bo granitu i diorytu lub bazaltu sie nie rznie,
tylko ttucze, i im blizej wykonczenia, tym prostopadtej powinno sie trzymac¢ szpic do
powierzchni opracowywanej, i matymi uderzeniami z szybkos$cig wibratora (trzy do czte-
rech uderzen na sekunde), wspierajac kos¢ kisci o materiat, kuc.

TABL. 1l1l.
1. Kierunek szpicu do obrabianego mate-
rialu przy wykanczaniu granitu.
2. Kierunek szpicu przy odgrabianiu granitu.

3. Kierunek dtutka do materiatu przy mar-
murze.

4. Szpic do marmuru. 5. Szpic do granitu. 6. Szpicowate dtutko do granitu. 7. Miotek ,tranchant” do wykan-
czania granitu; uderza sie w gwiazdke *, lub $cina jak dtutkiem- 8. Boucharda 4-zebowa. 9. Boucharda 30-zebowa.
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W ten sposéb nakluwa sie setki i setki uderzen na przestrzeni jednego cm kwadr,
tak, ze wreszcie zbija sie tylko znikomy pytek. W ten sposéb mozna najdelikatniejszy
modelunek i owale uzyska¢ o powierzchni prawie zupetnie juz gltadkiej. Aby zastgpic¢
te precyzyjng robote, partacze uzywajg w tym celu ,,bouchardy” — ,,schtockhamra™,
ktory powinien by¢ wyklety z kazdego warsztatu rzezbiarza, pracujgcego w szlachet-
nych granitach lub porfirach. Z rysunku wida¢, ze ordynarny sztokhamer, starannie
wypitowany, posiada okoto 50 szpicow na dwodch cm kwadratowych (pierwszy nu-
mer sztokhamra ma 4 szpice na cm kwadratowym). Jednym wiec uderzeniem zbija
sie na rownej ptaszczyznie do 50 punktéw, — po prostu, by leniwy partacz zaoszcze-
dzit sobie 50 uderzen pojedynczego szpica. Do owali i wklestosci ci barbarzyncy uzy-
wajg wklestych lub owalnych sztokhamrow, o kaligraficznej symetrycznosci owalu,
uderzajac takim negatywem, STALE ROWNYM, wykuwajg z koniecznosci niezywe
symetryczne pozytywy. Rzezba robiona takim instrumentem nie stworzy zywej po-
wierzchni, wibrujgcej i wystudiowanej na kazdym milimetrze kwadratowym. Sztok-
hamra wiec mozna uzywa¢ do schropowacenia stopni schodowych, ale nie do wyszu-
kania powierzchni policzka lub owalu wargi ludzkiej, w ktérej sa setki sferycznosci.
To sie wydaje przesada, bo tego niewprawne oko niedowidzi, szczegdlnie w ciemnym
granicie, ale prosze wzig¢ palec i przejecha¢ sie po wardze greckiej gtowy lub dtonig
po udzie antycznym i wyczuje sie formy, ktérych sie nie widzi, ale ktore to robig, ze
ta noga jest tak cudowna, ze ci mistrzowie poswiecali dnie i tygodnie, by sku¢ gtebo-
kosc listka papieru.

Kto nie ma czucia w dtoni, niech wezmie antyczng rzezbe do ciemnego pokoju
i niech jg oswieci lampka elektryczng pod oczy, pod wlos — i zobaczy wtedy niesty-
chanie falistg powierzchnie, wypracowang na kazdym milimetrze kwadratowym (dla-
tego zalecam pracowac¢ w petnym stoncu, pracownie sg przesadg, ku¢ mozna tylko na
dworze i w jaskrawym Swietle). Kto zna Grecje i Whochy, zrozumie, ze w tym Swietle
mozna byto kué i widziec.

W ciemnym pokoju, majac na daszku czapki $wiece lub lampke elektryczng, jak
laryngolodzy, ruchami gtowy od kazdego kierunku mozna sobie prace oswieci¢, ma-
jac przy tym obie rece wolne do kucia. Nigdy nie nalezy pracowa¢ nad rzezba
w jednym miejscu lub stale stojaca; figure, ktorg sie wykuwa, powinno sie raz
postawié, raz potozy¢, raz pochyli¢ etc. W potudnie, gdy storice u zenitu, figure sto-
jaca np. powinno sie potozy¢ i obraca¢ na wszystkie strony przy pracy, zeby kontro-
lowac wszystkie kierunki $wiatta. Wtedy nie bedzie sie moznanigdy skarzy¢ na wystawie
na zte Swiatto, chyba na jego brak. Rzezba powinna ze wszystkich stron, przy wszyst-
kich kierunkach $wiatta by¢ dobrg, co ja nazywam: nie powinna sie ba¢ Swiatta. Tu
dopiero sie zrozumie, jak idiotyczne jest modelowanie najprzéd w glinie, a potem
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dopiero kopiowanie maszyng do kamienia. Czy mozna by figure lepiong w glinie tak
obraca¢ po ziemi, jak figure, ktérg sie kuje wprost w kamieniu? Ale wracam do prze-
kletego sztokhamra, ktdry powinno sie wytru¢, bo sztokhamer nie da nigdy zywej
powierzchni, ale zawsze syntetycznag, stylizowana, powodujac to swg symetryczng po-
wierzchnig, sztokhamra mozna uzywac¢ do obkuwania kul na balustradach (tak jak
tokarnie do toczenia stupdw). Prosze poréwnac asyryjskg lub romanska kolumne wy-
kutg szpicem, a dzisiejsze kolumny lub stupy granitowe, kute sztokhamrem pod cyr-
kiel lub kwadratowe kolumny szlifowane pod ,,winkiel” zarnami mechanicznymi. Zad-
na taka kolumna nie zyje. Bedzie martwa jak drut, ktdry wyszed} z walcowni. Prosze
wzig¢ do reki gwozdz wykuty przez kowala, a kupny gw6zdz mechaniczny ttoczony —
jeden jest zyciem, drugi wstretny, jak kiszka pasty do zebow wycisnieta z tubki. Tak
samo przy szlifowaniu, portret szlifujgc powinno sie trzyma¢ na kolanach, siedzac na
niskim szewckim zydelku, by mdc obraca¢ gtowe we wszystkich kierunkach, a pozu-
jacy model powinien siedzie¢ lub leze¢ obok na ziemi, by mo6c potozy¢ gtowe na po-
duszce we wszystkich kierunkach, by moc usta, czoto, oczy, policzki zobaczy¢ nie
tylko w tych profilach z jednej wysokosci, ale rowniez patrzac przez wszystkie fazy pro-
filow spod modela, az sponad modela, jednym stowem z miliona punktow, tak
jak fotografie mozna zaraz poznaé, z jakiej wysokosci byta robiona, czy aparat byt na
wysokosci kostki, kolana, pepka czy wihasnego oka. Jezeli sie nie chce szlifowaé gto-
wy, trzymajac ja na kolanie, bo woda sptywa az do stép i cztowiek wykgpany jest w bto-
cie pytu granitowego, to trzeba wzig¢ pieniek, wkopa¢ go, u géry go wydrgzy¢ i w tym
wydrgzeniu mozna prace ustawi¢ pod kazdym katem; dobrze jest do tego uzywac pni
zgnitych wewnatrz, na rure. Jezeli sie szpicem zrobi (wykluje) wszystko, co tylko mozna
zobaczy¢, wtedy sie $cina chropowatosci ,tranchanem” (ja tak to nazywam), jest to
miotek, jak wskazuje rysunek. Potem niedostepne miejsca opracowac trzeba juz diut-
kiem zagietym, ale ostrym jak brzytwa i cienkim (oczywiscie trzeba na to specjalnej
szwedzkiej stali ,,kindal” albo angielskiej od Schaffilda), ktére co kilkanascie ude-
rzen trzeba przeciagna¢ przez osetke. Przy tej koncowej pracy zuzywa sie do 300 dtut
dziennie, bo sg cienkie jak pocztéwki i $cina sie nimi pytek tylko. Teraz dopiero wol-
no sie bra¢ do szlifowania. Jakich nalezy uzywa¢ kamieni? Partacze uzywajg sztucznych,
»carborundéw”, ktorych jest cata numeracja stosunkowo do grubosci ziarna. Takie
szlifowanie jest odpowiednie w pracach komercjalnych, do ptyt grobowcowych itd.
Uzywajg ich wiec graniciarze cmentarni (przez te szkote musi przej$¢ kazdy uczen),
ale do rzezby figuralnej, gdzie nie ma jednostajnych ptaszczyzn (chyba ze kto$ stylizuje
manierycznie), ale ciggla, nieprawdopodobnie zrézniczkowana falisto$¢, carborunda sa
zbyt ,tapczywe”. Najlepsze sg kamienie naturalne, ktére kolekcjonuje i poszukuje,
i ktdrych mam cale zapasy, bo nie wszedzie je mozna odnalez¢. Tocze je na miynku,
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by otrzymac¢ odpowiednie formy ad hoc danej czesci szlifowanej rzezby, o czym mowi-
tem wyzej (negatyw i pozytyw).

Kamieni tych poszukuje w zwirowniach i na plazach Morza Srédziemnego (,,hiron-
del de mer”’), w okolicach St. Marie de Mer, okoto jeziora Berre w tych pustynnych
pustkowiach nadmorskich, w Cassis, gdzie w dolinach nadmorskich (Calanque), ktére
dawniej byly zalewane morzem, sg kamieniotomy kamieni zwanych ,,du grés” i pierre
de Cassis. Sg to aglomeraty kwarcowe, o nieskonczenie drobnym ziarnie, co$ w ro-
dzaju polskiego piaskowca pinczowskiego, ale nieskonczenie drobniejsze. W poszukiwa-
niach moich okoto Arles znalaztem bialy jak $nieg kamien, podobny do sztucznej bri-
guety niemieckiej, ale o wiele delikatniejszy, nie rysujacy nic; uzywam tez kamieni gott-
landzkich. Z tego materiatu nalezy sobie stworzy¢ skale, poczawszy od grubiej ziar-
nistych, az do najdrobniejszych, aby trac i szlifujagc dojs¢ do gtadkosci powierzchni.
Do szlifowania nigdy nie nalezy uzywac oliwy, jak to robig niektérzy, aby przy tym
pociemni¢ granit (ale o tym pogadamy przy patynie) — tylko woda. Morska woda
oczywiscie najlepsza, s6l morska ma nieco efekt soli szczawiowej, ale fagodniejszy; da-
je ton matowy, potysk surowego jedwabiu.

Doprowadziwszy szlifowanie do koncowego stadium, oblawszy i wymywszy sta-
rannie pedzlem i gabka swoj granit, bedziemy juz mieli potysk i zywy ciemny kolor,
gdzie uktucia szpica musza zagingC.

Teraz trzeba znéw wrdci¢ do dtutka i poprawia¢ niedociagniecia, ktére uwidocz-
nit szlif, potem znowu szlifowaé, znowu poprawia¢ diutkiem i tak kilkanascie razy na-
wracac.

Teraz dopiero mozna przejs¢ do polerowania, nie nalezy tego bynajmniej poréw-
nywac z polerowaniem ptyt uzywanych na grobowce, flisy, lub w architekturze. Te po-
lerowania odbywajg sie na rownej plaszczyznie za pomoca zarn pod wielkim naciskiem,
a co innego zupetnie polerowanie gtowy lub nogi o kolosalnym zrézniczkowaniu form.
Tu trzeba robi¢ wszystko recznie, bo nie ma maszyny, ktéra wygtaskataby owe formy,
chyba ze kto$ sobie utatwia: syntetyzuje i stylizuje ,,ptaszczyznami”. Takie rzezby sa gor-
sze od tyrolskiego stotu. Trzeba wiec uzywa¢ zupetnie innych $rodkow, niz to sie wi-
dzi w warsztatach graniciarzy, co jednak tez trzeba umieé, jako szkote przedwstepna.

By uzyskac poler, jest tyle srodkow i procedur, ile jest rodzai kamieni. Kazdy ma
inne wihasnosci i wymaga innych drdg. Najtrudniejszy kamien do uzyskania po-
leru jest bezwzglednie marmur czarny belgijski, tzw. ,,noir fin”. Robitlem w zyciu
raz jeden tylko potnaturalnej wielkosci figure w tym marmurze i przysiagtem sobie
tego wiecej nie rozpoczynac: we dwoje pracowalismy nad samym polerem okoto dwdéch
miesiecy, pomijajac to, ze i pod dtutkiem to jeden z najtrudniejszych materiatéw, pry-
ska jak szkto i najmniejsza pomytka znowu wymaga polerowania i trzeba wszystko po-
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nownie rozpoczyna¢; aby uzyska¢ szczyt potysku uzytem 32 stopnie miatu, a pamie-
taC nalezy, ze przy przechodzeniu z jednego miatu do drugiego nalezy po prostu jakby
wysterylizowaé rzezbe, by ani najdrobniejszy pytek poprzedniego miatu nie pozostat,
bo kazdy taki pytek wytworzy ryse, a wtedy nalezy sie znéw cofngc o jakie$ 5 do 10-ciu
numerow, aby zetrze¢ ryse. Trzeba sobie stworzy¢ calg skale miatéw, od grubszego do
zupetnego pytu. Z paskéw filcowych lub szmat zwing¢ tampon i zeszy¢ lub zwigzac,
takimi tamponami mieszajac z wodg miat (przy czym kazdy tampon ma swoj wiasny
stopien miatu) trze¢ catymi dniami. Mialy te przygotowuje sie w miynkach, z regulu-
jacymi sie zarnami, z r6znych kamieni, ktore nalezy sobie dobrac i odszuka¢; w handlu
jest okoto 60-ciu numeréw proszkow ,,emery”, podobne, jakich sie uzywa
do polerowania drogocennych kamieni, Zadéw, turkusOw, rubindéw. Ale nie kaz-
dy ,.emery” nadaje sie do kazdego granitu. Posiadam w mych zbiorach kilka kilogra-
mow posegregowanych w blaszankach najroznorodniejszych przeze mnie spreparowa-
nych miatdéw, ktdrych nie odstgpitbym za zadne pienigdze, bo to lata zbierania i po-
szukiwan w zwirowniach i piaskach nadmorskich. Nie nalezy uzywaé¢ zadnych chemi-
kalii, jak to czyni wiele firm kamieniarskich. Alchemia dzisiejsza, czyli raczej mecha-
nizacja, wynalazta srodki przyspieszajgce niezmiernie prace polerowania, ale te pole-
ry sa nietrwate na powietrzu, $niedziejg i plamig sie po kilku latach operacji storica.
Nalezy uzywac tylko CZYSTA wode — i nie rachowa¢ na kwasy.

Niektore granity, a szczeg6lnie porfir wymaga zmielonych metali, jak cyny lub oto-
wiu i wielu innych, catla tajemnica polega na stworzeniu sobie odpowiedniej skali
w stopniu zmielenia i mie¢ odpowiednie mtynki z odpowiednimi zarnami. Tego opi-
sa¢ sie nie da, tego trzeba sie nauczy¢, jak zresztg wszystkiego, a dzi$ wiasciwie wias-
nym przemystem, bo tradycje te zanikty i nie znam akademii na $wiecie, ktora by tego
uczyta dobrze. Na tym nie koniec jednak, skofczong rzezbe trzeba utrzymywac, bo
granity i wszystkie prawie kamienie zyjg i same pracujg, czas je zmienia, a raczej one
w czasie. Pomijajac, ze sa kamienie liche, nieszlachetne, fatszywe, ktore w ogdle swego
poleru na powietrzu nie utrzymujg, zaden polski marmur, ani kielecki, ani nawet czar-
ny debnik; wszystkie w krotkim czasie zmienig sie na powietrzu do nie poznania. Trze-
ba mnie zrozumieé, polerem nie nazywam koniecznie samego potysku, ale WYDOBY-
CIE KOLORU odpowiedniego danemu granitowi, poler moze by¢ matowy, chodzi
o to, aby nie wyjasniat lub nie sczerniat martwo z czasem; jest to pewnego rodzaju
zafiksowanie najlepszego momentu jego barwy. Pamigtajac o tym, ze granit pod diut-
kiem jest stluczony i ze w tym stanie wszystkie granity sg szare, chodzi wiec o to,
by fiksacje przez szlif i poler jego barwy (niekoniecznie potysku) na wieczne czasy
utrwali¢. Patyna nic tu nie pomoze, o tym jednak wspomne pozniej. Tak zwany czar-
ny granit belgijski, ktéry wiasciwie granitem nie jest, tylko jakim$ obrzydliwym siar-
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kowym kamieniem (przy robocie $mierdzi siarkg) w drobne biate cetki i biate roga-
liki — po spolerowaniu bedzie piekny, hebanowy, ale po kilku latach na stoncu i desz-
czu zrobi sie szary i wioknisty jak tektura, jak prawie wszystkie marmury polskie, jak
nasz andezyt (znany gmach bankowy w Warszawie), i wreszcie wszystko zwietrzeje za
sto lat i poodpada jak wyprawa, zlasuje sie. We Francji wiele firm nieuczciwych sprze-
dawato i wykonywato prace architektoniczne z belgijskiego czarnego granitu i tym po-
dobnych, sprzedajgc to za granit lub bazalt, bo tyle tatwiejszy i prostszy w pracy, niz
prawdziwy granit; wszystkie te prace dzi$ juz wygladaja ohydnie, jak z tektury welnistej.

Tak samo pewnego rodzaju oszustwem jest patynowanie granitu i w ogole wszelka
patyna. Rzezby musza by¢ czysto zrobione i wciaz czysto utrzymywane, myte myd-
tem, zwilzane eterem i terpentyna, a potem co dzien przez stuzbe tarte skorkg irchowg
lub dionig. Nie wiem, ale mam wrazenie, ze rzezby egipskie i antyczne czesto byty po-
lerowane jedynie tarciem dioni niewolnikéw przez diugie tygodnie.

Patyne czas zrobi, ale jesli rzezbiarz jg chce przyspieszy¢, to oszukuje czas i myli sie,
jesli mysli tym poprawi¢ swa prace. Poprawic¢ jg moze tylko diutkiem, i jesli zacznie
packa¢ rdzawymi wodami marmury, aby udawaé¢ w kararyjskim pentelikon, lub od-
warem grochu w pirenejskim (biaty krystaliczny) udawac r6zowy mediolanski, to niech
idzie raczej na pomocnika do antykwarza — co zresztg tez dobrze umie¢, chocby dla-
tego, by samemu nie dac sie oszukac.

Tak jak pewien, zreszta niezmiernie sympatyczny, ale nie znajgcy sie na rzemiosle
kolega mnie radzit, abym nasycit oliwg mdj granit, aby go zmieni¢ i ttuszczem nadac
potysk i barwe ciemng, — ale c0z to za efemeryczny nedzny Srodek — oliwe storice
wygryzie i za kilka dni $ladu nie ma, wszystko znowu szare, dlatego radze najlepszy
srodek, i nie zawodny, zwilzy¢ swa rzezbe i naciera¢ jg codziennie wiasnym potem.

PUNKTACJA.

Co to jest punktacja, co jest maszyna punktacyjna, nie ttumacze, bo dobry rzez-
biarz tego nie potrzebuje uzywa¢, chyba do replik, a wszyscy partacze, ktérzy ten sy-
stem uprawiajg, braku swego rzemiosta przy tej pomocy w zaden sposob nie ukryja.

Poza tym GORACO prosze tych Czytelnikow, ktorych stowa me zainteresuja,
przeczyta¢ moj artykut ,,Dwa Tygodnie we Florencji”, ktory sie ukazat w ,,Wiado-
mosciach Literackich” w numerze gwiazdkowym 1935 roku. Trudno mi bowiem tu
identycznie to samo przepisa¢, nie mam nic do dodania, co do mego w tym wzgledzie
przekonania. Powiem tylko, ze punktacja (ktérej jest tez kilka systeméw, a dzisiejszy
krzyz tréjramienny jest tylko najbardziej doktadny i mechaniczny, mogacy by¢ jedy-
nie uzywany do replik) jest rewolwerem, ktéry MOZNA nosi¢ w kieszeni — na wy-
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padek, ale ktory zwykle sie konczy pudtem. Jest to strychnina dla pobudzenia skur-
czéw miesniowych ciezko chorym i ostabionym na brak rzemiosta. Oczywiscie, jak
mowi Despiau, ze obojetne, jakim co sposobem zrobione, rezultat tylko jest wazny, ale
z punktacji, wedlug z gipsu zrobionego modela, rezultat jest zwykle staby—ijak nas
doswiadczenie uczy.

Niestety wiekszo$¢ ,,rzezbiarzy” w ten spos6b dzi$ pracuje, pozostawiajac odkucie
w kamieniu wedlug swego gipsowego modela za pomocg maszyny punktacyjnej po-
mocnikom. Tak wykonane prace powinien podpisa¢ punktier, a nie ,artysta”. ,,Ar-
tysta” w tym wypadku jest tylko PROJEKTODAWCA, ale nie rzezbiarzem. Tacy lu-
dzie sg pasozytami. Oczywiscie we wszystkim jest ztoty umiar, przecie dla studiow gli-
ny uzywac¢ mozna lub wprost gipsu (ja osobiscie mam wstret do gipsu—idiosynkrazje). Ale
dam przykiad, ktéry wszystkich przekona. Modelujac np. stojaca figure naturalnej wiel-
kosci, ustawi¢ zywego modela na turnikiecie, obrysowa¢ mu nogi kredg na tymze turni-
kiecie o Scisle okreslonych wymiarach podstawy, wzig¢ swoje rusztowanie do gliny na pod-
stawie o tychze wymiarach, tu i tam w czterech rogach pod pion ustawi¢ osiem #at, po
cztery, podzieli¢ je Scistg podziatka, na tych tatach umiesci¢ suwak, ktéry raz na tej
facie, raz na tamtej da sie $cisle umocowaé, do tego suwaka przymocowac na rucho-
mych kolankach (rotule) wskazéwke, znalez¢ punkt na modelu zywym i przenies¢ $cisle
na modelowang gline lub gips. Chodzi o ustalenie proporcji naturalnych; ustalajac
w ten sposob okoto 50-ciu punktow, bedzie sie miato gtéwne punkty wyjscia dla wias-
nej lepszej kontroli, — ale po co na to uzywac gliny lub gipsu? Czyz nie jest pre-
dzej i prosciej zaraz wszystko ustali¢ w bloku kamiennym? Jakby nie podszedt cztowiek
do tego problemu, to zawsze sie wykaze, ze madrzej i predzej jest ku¢ wprost w ka-
mieniu, nie uzywajac gliny, przeciez to samo mozna uczyni¢ bez tat i wskazéwki, po
prostu pionem o nitce z podziatkami i cyrklem; ja kuje portrety wprost z natury lub
figury, i bez pionu i cyrkla bym sie nie ruszyt.

W tym sensie zawsze oczywiscie mozna powiedzie¢, ze jest punktacja, ale nie tg
bydleco mechaniczng maszyna, ustawiong z doktadnoscig 0,1 mm, — bo to tak, jakby
przez kalke rysowac. Pozostawienie takiej roboty pomocnikowi, a samemu dajgc naj-
wyzej kilka wskazowek, to jest atrofia dzisiejszego rzezbiarstwa. Ja do szkicowania na-
wet -wole uzywa¢ kamieni miekkich, jak wszystkie ,,pierre de batiment”, na przyktad
pierre d’Arles, Volvic etc. W Polsce mozna uzywac¢ dolomitu, ktéry sie do szkicowa-
nia Swietnie nadaje, jako miekki i réwny materiat; stokro¢ wole to robi¢ w kamieniu,
niz paprac sie jak mtynarz w gipsie — przeciez jest to tak ohydnie tandecki materiat,
ze w nim niczego pomysle¢ nie mozna, przecie to materiat jak kreda, nie inspirujacy
cztowieka podczas pracy do niczego, chyba tych, ktorzy nie myslg i ktdérzy nie majg
zadnej lubosci materiatu, to tak jakby sie wymagato od dobrego tenisisty, by grat trze-
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paczka, lub od dobrego jezdzca, by siadt na krowie. Tylko pastuchy modelujg w glinie
i skrobig w gipsie. PRAWDZIWY PASTUCH KOZIKIEM WYRZYNA W DRZE-
WIE. Sg ludzie, ktorzy cate zycie wolg wypycha¢ brzuch kartoflami, a dobre suche
wino uzywajg za ocet.

WIDZENIE.

By zrobi¢ to, co sie widzi, trzeba zobaczy¢, — zobaczyé prawde natury taka, jaka
jest, i takg moc zrobi¢; kto dobrze widzi, dobrze zrobi. (Prosze z pamieci narysowac
stup Zygmunta na Placu Zamkowym, a potem z tym rysunkiem po6js¢ na miejsce
i porowna¢ — to wtedy sie przekonamy, jak niedoktadnie sie zobaczyto; zobaczy¢—
to znaczy mie¢ w glowie zafiksowane). Kto Zle widzi, cho¢ umiatby zrobi¢, zle zrobi,
umiejetno$¢ roboty— to tylko warunek do tej najwazniejszej sprawy, ktOrg jest oko lu-
dzi o genialnej autentycznej obserwacji.

Nie jestem okulistg, i nie chce tu narusza¢ obcego mi terenu po amatorsku, ale
mam przyjaciela, powaznego uczonego okuliste, od ktérego otrzymatem potwierdzenie
stusznosci mej teorii, dlatego odwazam sie na nastepujgce wnioski, méwigce 0 Spoj-
rzeniu.

Mamy cztery zasadnicze gatunki wzroku: dalekowidzéw, krotkowidzéw, daltonis-
téw i astygmatow.

O pierwszych dwoch gatunkach nie pisze, ale wyrazajac sie po prostu — jedni wi-
dzg lepiej daleko, drudzy lepiej blisko; to nas nie interesuje, bo wady te stanowig je-
dynie pewne utrudnienie przy pracy, znakomicie znormalizowane szktami. Daltonisci
interesujg malarzy szczegélnie, bo jest to pewien brak wrazliwosci na kolory. Ja o0so-
biscie wjezdzajac do portu nawet nie moge rozrézni¢ latarni czerwonej od zielonej,
obydwie mi sie wydajg réwnie zéte; wszystko to, co ludzie nazywajg czerwonym, wy-
daje mi sie czarnym, jasnoczerwone — szarym, jednym stowem mam zupetnie inng
nomenklature koloréw, jak ludzie na ogdt, a caty szereg koloréw rézni mi sie tylko
walorami.

Astygmatyzm jest wazny szczego6lnie dla rzezbiarzy. Ja osobiscie mam 4 1/2 dioptrie
astygmatyzmu na prawym oku, 2 1/2 na lewym. Jestem dalekowidzem, procz tego pra-
we oko mam prawie niewidome tak, ze zamykajac lewe oko, czyta¢ nie moge, a na dwa
metry zadnej osoby nie rozpoznam; dlatego astygmatyzm madj nie gra dominujacej roli,
bo jest silniejszy na oku prawie $lepym. O tym wszystkim dowiedziatem sie dopiero
dwa lata temu, nie zauwazytem tego nigdy, bo tak bardzo bytem do tego przyzwycza-
jony; pewnego razu bawigc sie cudzymi okularami, natozylem je na nos, i o dziwo —
zobaczytem nowy Swiat; spojrzawszy na gazete lezacg przede mng spostrzegtem, ze pa-
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pier ma wilosy i pory i ze litery dziwnych nabraly ksztattow. Poszedtem do mego przy-
jaciela okulisty, ktory z poczatku nie mogt zrozumieé, jak ja moge pracowac, posiada-
jac de facto jedno oko i to dalekowidzace i astygmatyczne, twierdzit, ze wszystko mu-
sze deformowac i widzie¢ ptasko, pytat sie, czy mi sie nie zdarza Zle okres$la¢ odlegtosci
i przeto zderzy¢ sie z osobg idgca naprzeciw mnie na ulicy, lub wyciagajac reke po ja-
ki$ przedmiot, ze tak powiem, chybi¢ i chwyci¢ powietrze, okreslajac zle odlegtos¢ znaj-
dujacego sie przedmiotu, ze przecie nie moge widzie¢ jednym okiem plastycznie itd.
Kazdy bowiem zna fenomen stereoskopu, pozwalajgcy nam na plastyke, ktérej poje-
dyncze zdjecie fotograficzne nam nie da. Aparaty stereoskopowe majg soczewki roz-
stawione na szeroko$¢ oczu i robig rownoczesnie dwa zdjecia z dwoch punktéw roz-
nego widzenia, co pozwala na pewnego rodzaju ,,okrazenie” przedmiotu i stwarza te
niebywatg plastyke, gdy ogladamy takie zdjecie przez aparat stereoskopowy. Teraz do-
piero zrozumiatem, dlaczego przy pracy wcigz kiwam gtowg, to w lewo —to w prawo,
poniewaz tylko jednym okiem pracuje, wiec uzywam go instynktownie raz jako pra-
we, raz jako lewe. Ale to jeszcze mniejsza sprawa. Sam astygmatyzm jest najciekawszy —
jest to pewno od urodzenia uksztattowanie oka, dajace statg deformacje widzianych
rzeczy, linie rownolegle wydajg sie astygmatom nieréwnolegte, stupy telefoniczne wy-
dajg sie nie ustawione pod pion, zawieszone obrazy wydajg nam sie¢ krzywo wiszace itp.
Tysigc mozna dac przyktadow; astygmaci widzg Swiat jakby przez lustro sfalowane, wy-
dtuzajg, zwezajg lub zgrubiaja. El Greco byt astygmatg w wysokim stopniu charakte-
rystycznym. Oczywiscie astygmatyzm bywa réznego stopnia. Procz astygmatyzmu jest
jeszcze caly szereg innych deformacji wzrokowych, ktére optyka czesciowo lub cat-
kiem koryguje, do jednego ogdlnego normalnego widzenia. Prowadzi to wiasnie do
podniesionego tu zagadnienia ,,indywidualnego spojrzenia” i wielosci rzeczywistosci.
Stale mi sie np. zdarza przy uzywaniu pionu, ze moj pomocnik widzi nitke pionu prze-
chodzacg przez zupenie inne punkty niz ja; to samo przy robocie z cyrklem: ja, dajmy
na to, mierze najgrubsze miejsce tydki lub ramienia, a kazdy z nas inny rezultat otrzy-
muje, prawdopodobnie dlatego, ze kazdy z nas w innym miejscu mierzyl, bo kazde-
mu z nas inne miejsce najgrubsze sie wydato; to samo przy kazdej rzeczy, to samo jest
przy strzelaniu do celu, przy ustawianiu sznura w ogrodzie dla wyznaczenia rabatow.
Twierdze wiec, ze jest pewna ogdlna (demokratyczna) norma widzenia i pewne od-
rebne wyskoki. Ktére sg matematycznie prawdziwe, nic mnie nie obchodzi, chodzi tyl-
ko, ktdre sa wybitniejsze spostrzezenia z punktu widzenia sztuki. Ja twierdze, ze zywa
rzezba bedzie tylko ta, ktéra bedzie tak zrobiona, jak natura byta zobaczona rzeczywiscie.
U Cézanne’a ten wysitek jest wprost namietny, wszystko, czego nie zobaczyt, nie usta-
lit, jest przemilczane, to tez to, co u Cézanne’a bedzie sie niektérym wydawato defor-
macja, bedzie prawdziwe, autentyczne, bo tak byto faktycznie zobaczone przez Cézan-
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ne’a. A obrzydliwie pretensjonalnie bedzie wygladato, gdy jaki$ partacz wymaluje wa-
lace sie domy, ktdre stojg prosto dla niego, jako i faktycznie, ale tylko tak zostaty wy-
rysowane, bo sie autorowi wydato oryginalniejsze. Despiau stale powtarza: ,,patrze jak
str6z”, ,je ne fais, que ce que je vois”. Dlatego tak gtupie mi sie wydaje, gdy ludzie
mowig ,,zastosowat sie do materiatu”. Jesli kto jest mistrzem rzemiosta, to w kazdym
materiale wszystko zrobi, to tylko kwestia zgrabnej reki; nie cztowiek stosuje sie do
materiatu (bo wtedy wychodzg obrzydliwe stylizacje, ,,prymitywizmy”’), tylko stosuje
materiat do tego, co zobaczyt i co chciat i umiat odda¢. Autentyczny cztowiek ma au-
tentyczne widzenie. Prawdziwa Wielka Sztuka — byla zawsze i bedzie tylko ta, kto-
ra nie przeinaczata, tylko najskrupulatniej to oddawata, co widziata, ale naturalnie wszyst-
ko zalezy od tego kto patrzat. Wszelka stylizacja, upraszczanie —jest to nic innego, jak
utatwianie sobie pracy, powierzchowna obserwacja. Ptaski naturalizm zrobi oczy, ktore
ptasko widzg i tenze sam cztowiek ptaski, chcac nadac swej pracy ,,wihasne pismo”, jesli
zacznie stylizowaé, syntetyzowaé, to braku swego talentu tym nie ukryje. Dla tego le-
piej z calg uczciwoscig to robi¢, co sie widzi chocby najprymitywniejszymi Srodkami,
dlatego sztuka murzynska dla autentycznych Murzynow jest realizmem, jejmos¢ zrobi
z waszecia, nienaturalny kabotyn bedzie réwnie nienaturalny w swej sztuce, jak w swej
pustej gtowie. Rzezba to tak, jak pismo: pisma bywajg pensjonarskie, pretensjonalne,
udawalskie, buchalteryjno-kaligraficzne, niewyrobione, chlubderne, prymitywne itp.,
itd. Ot6z w swym widzeniu ztym czy dobrym najlepiej by¢ tym, czym sie jest—trudno.
Ktos powie:—no dobrze, ale nie podobna, zeby Egipcjanie widzieli tak, jak robili etc.,
ot6z wihasnie tak (nie méwie o rzezbach, ktoére staty sie kanonem, jak Matka Boska
z Lourdes, ale o tych kilkudziesieciu oryginatach egipskich, ktore do naszych czaséw
przetrwaly, bo reszta sg to repliki o mniejszych lub wiekszych wariantach). Stylu jeszcze
nikt nie stworzyt ani nie wymyslit: czas i odlegtos¢ styl robi. Wezmy kazdy przed-
miot uzytkowy sprzed kilkunastu laty: stary kufer, zegarek, laske, siodto, fotogra-
fie — te wszystkie przedmioty majg juz styl, a przeciez fotografie robita soczewka
»SCisle optycznie” skonstruowana — a jednak... Bo ta soczewka, ktéra robita dagero-
typy, wiasnie miata ,,swoj astygmatyzm”, optyka 6wczesna to uwazata za swa rzeczywi-
stos¢, selekcja odpowiadajgca prawdzie oka danego, a dzi$ Zeiss ,,udoskonalit”. Dlatego
tak wysmienite jest powiedzenie, ze trzeba patrze¢ na nature jak Grecy, ale nie widzie¢
dzi$ natury jak Grecy, bo bedzie to ,pastiche”, jak Thorwaldsen. Dlatego dla mnie
Chrystusik podhalanski jest najszczerszym realizmem widzianym przez rozkosznie,
szczerze nieudolnego artyste, ale okropnym mi sie wydaje, gdy raptem cztowiek z mia-
sta zaczyna pisa¢ wiecznie o ,,grulach”, to jest nedza nieautentyczna, fatszywa inspiracja.

Sztuka chinska wysokiej epoki, nie mowie o baroku, ma styl dzi$ dla nas, ale nigdy
nie byla stylizowana, jest jak kazda wielka sztuka tak zrobiona, jak byta widziana, ale
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jakimi genialnymi oczyma. Znatem Chifczyka w Paryzu, ktory pierwszy raz byt w Eu-
ropie; otdz Rodin wydawat mu sie strasznie stylizowany, a swoje malarstwo uwazat za
szczyt realizmu. Do jakiego stopnia kazda epoka, kazdy kraj ma swojg rzeczywistosc,
swoj ideat piekna, swdj ,astygmatyzm” (natomiast wszystkie stylizowane rzezby za
kilkanascie lat beda ohydnie nas razity swa manierg, jak monachijski ,,Jugendstil’)—
wystarczy przypomnie¢ sobie Paderewskiego grajacego Chopina i dzis np. Horowitza,
a jednak nuty sie nie zmienity.

Dlatego uwazam, ze kultura oka, ciggta obserwacja natury, wybor takiego aktu,
tego ruchu itd., ktéry indywidualnie najbardziej odpowiada wtasnemu pieknu, ciggta pra-
ca z modelem jest jednym z najwazniejszych elementéw i wprost nie rozumiem tych,
ktérzy sg w stanie mie¢ przyjemnos$¢ pracy bez modela, ktorzy rzezbig figury cate
z wiasnej inspiracji, ktorzy moga uktadaé faldy ptaszcza, nie widzac go przed sobg,
kierujgc sie wzgledami ,.kompozycji”. Natura sama sie komponuje; wole sto razy
ostrg fotografie, bo to jest wlasna rzeczywistos¢ (najlepszy tego dowdd, ze kazdy fo-
tograf inaczej identycznie te sama rzezbe mi sfotografuje), jak ,,artystow”, ktdrzy ,,inter-
pretujg” nature. Prawdziwie, autentycznie zobaczy¢ nature jest wiasnie wielka sztuka
i bardzo trudno jest jg zobaczy¢ wiasnymi oczyma. Do tego stopnia, ze nieomal
powinno sie rysowaé¢, nie patrzac na papier, a tylko na modela i nie wolno jednej
kreski zrobi¢, ktérej sie w naturze nie zobaczyto, chocby byla najprymitywniejszym
sposobem zrobiona’).

RESUME

AUGUST ZAMOYSKI

Sur la sculpture

L’article, dont I'auteur est un sculpteur éminent, traite de la maitrise de I'art de
sculpter. M. Zamoyski fait part au lecteur de ses observations acquises au cours de
son travail sur les moyens d’atteindre la perfection du coup d’oeil et du ciseau.

’) Te cudowng $wiezos¢ prosze zobaczy¢ w rysunkach Cézanne’a zrobionych z rzezb Michata
Aniota; nie ma tam ani jednego retuszu. Jak banalne s3 owe ptynne linie nie majace nic z naturg
wspdlnego.
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Tadeusz Kulisiewicz

Ckaralterystylta stylu

Kulisiewicz stworzyt swoj styl w drzeworycie i w rysunku. W tym stylu nie wyczu-
wa sie, aby artysta kiedykolwiek pozwalat sobie na maniere, spuszczat sie na nawyk
reki. Sposoby jego sg zawsze rzetelnymi Srodkami ekspres;ji.

Nie jest cechg stylu Kulisiewicza tatwo-ptynno$¢ mowy plastycznej, taka lotnosé
linii, jakg widzimy w rysunku Wyspianskiego i w grafice Muncha. Pr6cz réznic indy-
widualnych trzeba tu uwzgledni¢ réznice postawy artystycznej dwoch pokolen. Pét-
nocni postimresjonisci Wyspianski i Munch mieli jeszcze prawie impresjonistyczng bez-
posrednios$é tworzenia, mieli $miaty rozmach reki, rozkotysanej takze przez nawyk do
falistosci secesji. Natomiast pokolenie dzisiejsze, do ktorego nalezy Kulisiewicz, two-
rzy znacznie ostrozniej, pod czujng kontrolg intelektu. Stad kompozycja bardziej skom-
plikowana, o elementach bardziej wyszukanych. | nawet tam, gdzie jak u Kulisiewi-
cza, tto wyjatkowo dzi$ mocnych uczué domaga sie sSmiatosci wypowiedzi, Smiatos¢ ta
jest powsciagana hamulcami rozwagi.

Charakteryzujac jeszcze styl Kulisiewicza przez negacje mozna tez stwierdzi¢, ze ten
artysta nie miewa na celu tego stopnia wirtuozowskiej precyzji technicznej, jakg np.
w grafice dzisiejszego pokolenia osiagnat nade wszystkich Mrozewski, a to nie dlatego,
aby Kulisiewiczowi w ogole obcg byta precyzja, lecz dlatego, ze cechg jego stylu jest
bardzo bogata inwencja techniczna, podsuwajgca mu coraz nowe sposoby wypowia-
dania sie. Jest on typem eksploratora, stawiajgcego sobie coraz to nowe zadania tech-
niczno-kompozycyjne. Tworzy w réznych rozmiarach, od drobnych do niezwykle du-
zych kompozycji drzeworytniczych. Drzeworyt nadat mu sie do ukladow statyczno-
monumentalnych i do obrazéw ruchu i wibracji Swiatta, do efektu form plastycznych,
rzezbiarsko trwatych, i do efektu zmiennosci form, przeptywu materii. A przy tym
zawsze daje zna¢ o sobie narzedzie i materiat, objawia sie réznymi sposobami i z bie-
giem czasu coraz sugestywnigj.

Nalezy moze najpierw podkresli¢ jak'najzywszy zwigzek tego artysty z materiatem
i narzedziem.

Hasto postuchu dla ,,gtosu materiatu” zrodzito sie w koricu stulecia w dziedzinie
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przemystu artystycznego, a przenikneto za naszych czaséw do tzw. sztuki ,czystej”.
Artysci Swiadomie daza do wyzyskiwania w tworczosci, a zatem akcentowania specy-
ficznych mozliwosci ekspresyjnych danego materiatu. Stad juz jeden krok prowadzi
do tego, aby integralnym skladnikiem wizji artysty stato sie wierne przedstawienie ma-
teriatu i techniki, czyli do swoistego realizmu materiatowo-technicznego. Ten realizm
wystgpit niejako w zamian realizmu tematu i ujecia juz w drzeworycie Muncha, kto-
rego plansze sugerujg szczegdlnie zywo wizje cietego diutem drzewa.

Sztuka Kulisiewicza wynika z podniet materiatu i techniki nie mniej jak z podniet
zywej przyrody. Wizja rodzi sie w najzywszym kontakcie z materiatem; gdy jest drze-
worytem, rozwija sie i doksztatca w drzewie pod diutem. Artysta rozpoczyna od ko-
rzystania z walorow techniki jako srodkéw ekspresji, a stopniowo coraz silniej uwy-
datnia materiat i fakture. W jego grafice przychodzi moment, ze obraz drzeworytu
staje w centrum wizji, odnoszgc stanowcze zwyciestwo nad realizmem tematu.

Mimo to twdrczos¢ Kulisiewicza na pierwszy rzut oka robi wrazenie bardzo rea-
listycznej w rozumieniu realizmu tematowego. Wyobraznia artysty nasycona jest wra-
zeniami bystrego obserwatora, rozmitowanego w zakatku ziemi podwojnie wiasnym,
bo bedacym wybrang przezen czastka ojczyzny.

We wstepie do teki drzeworytow ,,Szlembark” Wierzynski pisat: ,,Obrazy w niej
zamkniete wiodg nas w podr6z po tamecznym Swiecie... prowadza przybysza od razu
w glgb spraw i bytu tam osiadtych ludzi. ,,Szlembark” poszerza nas o nowg przestrzen
cztowieka i talentu, o nowy odcinek kraju i kultury”.

Ale stosunek Kulisiewicza do natury od pierwszych chwil tworczosci jest swo-
bodny i czynny. Wyobraznia jego mato oddala sie od $wiata empirii, lecz jego wizje ani
ani co do tematu, ani co do przedstawienia nie pokrywajg sie z doznanymi wrazenia-
mi. Latwo zauwazyé¢, ze znamienne waskie, zwarte sylwety jego postaci, czesto obar-
czone ciezkimi, szerokimi gtowami (jakby wczesno $redniowieczne), a tym bardziej ich
wyraz uczuciowy nie znajdg potwierdzenia w rzeczywistym modelu. Wrazenia sg tu
podnietami. Punktem wyjscia w tworczosci sq formy liryczne dgzace do zamknietych,
zréwnowazonych uktadow. | dopiero rozwigzawszy problem lirycznej kompozycji, ar-
tysta znow ,,dotyka stopa ziemi” *), zwraca sie do empirii po jakie$ szczegoty realistycz-
ne promieniejgce zyciem. Najczesciej wtedy czerpie z natury rysy twarzy i charakter
rgk ludzi i oblicza zwierzat. Ani w nastrojowych wstepach do tek drzeworytni-
czych ,Bacowki” i ,,Metodego” pidra samego artysty, ani w pieknie wybranych

1) T. Cieslewski w swym, studium o Skoczylasie (Whadystaw Skoczylas, Warszawa 1934, str. 30)
pieknie przyréwnat sztuke polska do Anteusza, ktéry, walczac z Herkulesem, odzyskuje sity dotykajac
stopami ziemi.
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urywkach z listow Agnieszki, stanowigcych wstep do cyklu ,,Wie§ w Gorcach” nie
nalezy widzie¢ wskazan istotnego tematu. Te introdukcje sg nam dane w zamian za
jaka$ gars¢ z tamtych wrazen, jakie byly podnietg artyScie do tworzenia. Majg one
postuzy¢ czytelnikowi do przeksztatcenia sie we wrazliwego widza w chwili, gdy wkra-
cza w Swiat tworczosci artysty. Te wstepy — ale tez jedynie one — mogg jeszcze ucho-
dzi¢ za dokumenty Swiata zewnatrz artysty, za zwierciadto ,,odcinka kraju i kultury”.
Natomiast drzeworyty Kulisiewicza poszerzajg nas wytgcznie ,,0 nowg przestrzen czio-
wieka i talentu” samego ich tworcy — nie trzeba podkreslac¢, ze to jest najwazniejsze,
to jest to, o co wiasnie w sztuce chodzi.

Swiat uczué Kulisiewicza rozrost sie wszerz i w glab i nabrat mocy w obliczu gér
i rojgcego sie u ich stép szarego biednego zycia ludzkiego, nieSwiadomego swojego bo-
haterstwa. Artysta gleboko przezywa wielko$¢ i potege teatru Swiata. Ogarniety uro-
kiem wielkosci bedzie odtad stale temu urokowi dawat wyraz w sztuce. Roéwnorzed-
nie jednak rosnie w jego duszy fala wspotczucia — i oto osig jego twodrczosci staje sie
obraz szarego cztowieka. Ale naprzekér swej nedzy oracze i pastusi wyrastajg na kap-
tanéw ,,obrzedu codziennej pracy” 1). | poprzez cierpliwe wytrwanie tych biedakow
i poprzez wcigz odradzajgcg sie wsrdd nich wole zycia artysta ujrzat i pokazat w swej
sztuce wielki dramat istnienia, byt uparty i jego przemijanie i odradzanie si¢, boha-
terstwo trwaniai site wiecznej przemiany. Swoje wspotczucie transponuje poza siebie
widzac w nim najistotniejszy motor zycia, bez ktdérego nie ma trwania i odrodzenia.
Wspoiczucie walczace z tragizmem losu sptywa od Boga ku ludziom, od ludzi ku zwie-
rzetom i roslinom, wigze ludzi miedzy soba, tgczy zwierzeta w zgodng spotecznosc.
Przeradza sie wreszcie w mitos¢ wszystkiego, co jest, w optymistyczne przyswiadczenie
zyciu mimo wszelkiego bdlu i trudu. Jak kwiaty na ugorze wykwita rados$¢ zycia. Mie-
dzy tag radoscig a meka nastepuje wyrownanie i na tak gtebokim podtozu zjawia sie
pogodny klasyczny spokdj.

Kulisiewicz nie stara sie czegokolwiek w swej sztuce dowies$¢, urabia¢ w widzu ja-
kie$ przekonania, nawet apostotowac jakis gatunek uczué. Sztuka jego nie jest ten-
dencyjna. Sztuka ta réwniez bardzo mato opowiada, wielokrotnie kompozycja obywa
sie bez akcji, akcja za$ przybiera najczesciej forme czynnosci odosobnionej, nie prze-
noszacej sie na innych ludzi, jak np. czynno$¢ chodzenia, zajecie domowe i w polu.
Nie o wiele wykracza poza te forme samotniczg gra na instrumencie nawet w zespole

*) Tak pojat to juz J. Warchatowski i pieknie wyrazit, piszac: Wir wissen bereits, dass die Men-
schen dort dem Kinstler zum Symbol der Menschheit emporwuchsen. Zum Symbol der ewigen Biirde,
der ewigen Sorge, des ewigen Wiederholens derselben gleichsam hieratischen Bewegungen, die die Be-
deutung dieses elenden Daseins, fast das Zeremoniell der alltaglichen Beschaftigungen feststellen. (Ta-
deusz Kulisiewicz. Ein polnischer Holzschnittkimstler, Gutenberg—Jahrbuch, Mainz 1931, str. 313-14).
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i w innym rodzaju: czynno$¢ zwrdécona na zwierzeta, jak dojenie owiec. Mozna méwic
o akcji wzajemnej w motywach macierzynstwa, ale one wihasnie majg tutaj charakter
statyczny. W tych warunkach, tam nawet, gdzie podnietg tworczosci mogly by¢ oko-
licznosci dajace pole do potraktowania anegdotycznego, nie dochodzi do opowiesci
malarskiej, a wylgcznie do zobrazowania liryzmu, wyzwolonego przez dany bieg zda-
rzen (np. ,,Chora krowa” w ,Szlembarku”, ,,Orszak weselny”, ,,Pogrzeb” w ,,Gor-
cach™).

Kompozycje majg poczatkowo charakter na pét realnego portretu. Artysta uka-
zuje przedmioty wyodrebnione i akcesoria, tto. Traktuje tak nawet krajobraz — be-
dzie to ,,Wie$ w gdrach” w tece szlembarskiej: portret chaty na tle krajobrazowym.
Artysta uwielokrotnia uktady jednostkowe, tworzac tez jakby pewien rodzaj portre-
téw grupowych, jednakze bez stosunkOw wzajemnej zaleznosci miedzy cztonami grupy,
co najwyzej przestaniajgcymi czesciowo jeden drugiego (,,Muzyka” w ,,Szlembarku”,
.Owce” w ,,Bacéwce”). Te czlony dazg do upodobnienia sie sobie, stajg sie elemen-
tami prostego a mocnego tadu rytmicznego (,,Biedacy”, ,,Dzieci z jagnieciem™, ,,Dziew-
czyny przy pracy” w ,,Szlembarku”, ,Baca z juhasami”, ,,Dojenie owiec” w ,Ba-
cowee”).

Stopniowo wytaniajg sie w tworczosci Kulisiewicza nowe typy uktadéw, takie,
w ktdrych duze formy pierwszoplanowe przesuwajg sie na bok, sprzyjajac zespole-
niu planu pierwszego z ttem (,,Stara Tekla”, ,,Dziewczyny w polu” z cyklu ,,Wie$
w Gorcach”); uktady w rytmie skierowanym w gigb z cztonami malejgcymi perspek-
tywicznie typu ,ulicy” (,,Orszak weselny”, ,,Droga przez wies” w tymze cyklu). Uklad
promienisty (,,W potudnie na koszarze”); uktad wieAcowy (,,Muzyka” w ,,Gorcach™).
Grupy juz sie wigzg przez stosunki zaleznosci miedzy cztonami (,,Zabawa dzieci”), cho¢
w dalszym ciggu akcja indywidualna przewaza nad wzajemng, a statyka form stanow-
czo bierze gore nad dynamika.

Ostatnio tez rozwija sie architektonika krajobrazu, ktdry sklada sie teraz z wielu
drobnych elementéw szeroko rozpostartych, zawsze jednak scentralizowany przez jedng
forme gtdéwng panujaca nad catoscia.

Zauwazamy, ze wspoélng znamienng ceche wszystkich tych ukitadéw stanowi ich
monumentalizm. Monumentalizm osiagany réznie, nie tylko przez uktad catosci, i sta-
nowigce przeciwwage dlan, swoiste w réznych dzietach dozowanie realizmu, oraz zy-
wos¢, zmienno$¢ faktury — sg to cechy harmonizujgce z kregiem uczu¢ artysty i stu-
zgce ich ekspres;ji.

W tworczosci Kulisiewicza teka szlembarska zajmuje specjalne miejsce — bedac
pierwsza w szeregu cyklow, jest znakomitym dokumentem miodosci talentu. Charak-
teryzuje ja rozped miodzienczy, miode poczucie mistrzostwa, pewne trafnosci swych



166 MARIA TWAROWSKA

ihtuicyj, skad niefrasobliwa gospodarka w bogatych zasobach zaréwno sposobow
technicznych, jak i tematéw, nie wybor Scisty, jak potem, lecz wkasnie przetamywanie
rygorow, radosne garniecie ku sobie motywow i $rodkow. Kazdy drzeworyt przynosi
nowosci w tematach i nowe motywy rzeczowe tgczg sie z nowymi motywami tech-
nicznymi. Juz o tej tece Kulisiewicza pisat Podoski — a jest to glos artysty drzewo-
rytnika z tej samej szkoty — ze Kulisiewicz ,,na kazdym kroku peten jest niespodzia-
nek”, ,,dokonywa czarodziejskich sztuk”, ,,zdumiewa i czaruje”. Podoski podnosi
zwihaszcza gietkos¢ i ruchliwos¢ linii i szczeg6lne zmigkczanie obrzezy wiekszych plam
czarnych ,.tak, aby nie byto wida¢ kresek” 1). Niezmierna rozmaitos¢ jest jednak ujeta
w karby przez zmyst monumentalnosci. Na pierwszy plan wysuwajg sie duze formy
niemal rzezbiarsko-plastyczne. Uktady sg mocno zamkniete, zréwnowazone, czesto
prawie symetryczne. Sg powierzchnie traktowane szeroko, linie ciggnione diugo. Ar-
tysta stosuje czesciowe uproszczenia, uogoélnienia, zbratane w swoisty sposéb z rysami
przeniesionymi bezposrednio z rzeczywistosci, kapitalnymi studiami zwlaszcza twarzy
i rak. Wszystko stuzy liryzmowi 0 mocnym napieciu.

Drzeworyt z nastepnego cyklu ,,Bacowki” ma niejako dwa oblicza. Jedno — mo-
numentalne: W temacie dostojny rytm obrzedu wcigz powtarzanej, koniecznej pracy.
W formie — ukiad zwigzany rytmami w szeregi i sploty, kolorystycznie jednolity w
ogOllnym tonie szarosci na przemian z czernig. Ksztalty silnie wspierajg sie na bazie ma-
teriatu przez to, ze formy szare wytania z siebie i obejmuje czerfi nietknietych partii
klocka, czeri bezpostaciowa, wyraznie zaznaczajgca swojg autochtonicznos€. | sama
szaro$¢ wcigz mowi o tym, ze tez wkasnie pochodzi z deski — cietej, dziobanej, dras-
kanej, draznionej, Scieranej, gtadzonej, muskanej. Ale z tego juz rodzi sie drugie obli-
cze tego dzieta — szaro$¢ tworzaca formy wibruje tak zawrotnie, ze widz traci z oczu
to, co dzieto czyni monumentalnym i poddaje sie wrazeniu nieograniczonosci, prze-
ptywu materii, zjawiania sie i przemijania form niekonsolidujgcych sie, coraz to in-
nych. Temu wrazeniu sprzyja brak silnych kontrastow i wyraznych rozgraniczen, brak
statego elementu linii biatej czy czarnej. Czarne nieréwne $ciezki powstajg z niewy-
brania powierzchni drzewa. Przedtuzenie czarnego pola staje sie potwyspem, przesmy-
kiem, czasem ledwie dostrzegalnym wskaznikiem kierunku, a potem znow sie rozpty-
wa w szerokiej czarnej plamie. Gdy teraz uwzglednimy rytmiczno$¢ uktadow, to i te
rytmy okaza sie nie tyle czynnikiem tadu ile ruchu, organizacjg ruchu, a przez to jego
spotegowaniem. Do tego efektu uczuciowego stuzy wreszcie realizm tematowy — do
gtebi przekonywajace obserwacje pastuchdéw, ich twarzy, postawy, gestéw i studia
zwierzat, przejmujacego wyrazu pyskéw owczych. A migajaca szaro$¢ w zestawieniu

i) W. Podoski. Uwagi o wspotczesnym drzeworycie, Plastyka, Warszawa 1930, Nr. 1.
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z czernig daje zywa migotliwo$¢ przedmiotow w blasku potudniowego storica — efekt
Swietlny bodaj silniejszy od kontrastu bieli i czerni.

W tece szlembarskiej przewaza monumentalizm, a z nim uczucie trwania, wyraz
bytu, w ,,Bacéwce” zwycieza zmiennos¢, wyraz zycia.

Ale w tym samym ujeciu technicznym monumentalizm przychodzi znéw do pierw-
szego gtosu w szczegolnie sugestywnym obrazie siedzacej dziewczyny, ktory jest drze-
worytem rozmiaréw rzadko spotykanych (410 X 340 mm) i jednym z piekniejszych
u Kulisiewicza. Faktura jednoznacznie tu méwi o macierzystym drzewie. Rytmy obej-
mujg przedmioty z natury swej nieruchome: domostwa, drzewa, wzglrza w szeregach
rytmicznych uchodzg w gigb. Wielka forma ludzka, wparta miedzy ramy obrazu, wy-
stepuje z czarnego obrzeza, jakby na tle wiasnego cienia, przestaniajagc soba potowe
pola. Dziewczyna, przedziwnie nieruchoma, jest pogrgzona w najciezszym zamysleniu,
ktorego efekt wzmaga sie jeszcze przez kontrast z wesolg uragliwoscig matych pastu-
chow i bydlecia, ukazujagcych sie na drodze w kacie obrazu — jakby trawestacja
motywu pokionu pasterzy.

»Medrzec z Arles” wyciety wedlug rysunku z katedralnej rzezby romanskiej ma
pokrewny ukiad i nastréj. Poza tym technicznie stanowi przejscie do nastepnego cyklu
»Metody”. ,Medrzec” — to ciekawy dokument artystyczny, bo motyw tematowy
z kamiennej rzezby, przeszediszy przez dematerializujgcy go filtr rysunku, spotkat sie
z materiatem drzewa i oto wrdcit efekt rzezby, tym razem drewnianej, niby przydroz-
nego Chrystusa dumajacego, na tle, ktdre takze wyobraza drzewo — niewyréwnang
deske. To tto spetnia te samg role oparcia, co $ciana za rzezbg kamienng. Dalsze kon-
sekwencje z tego sposobu wyciagnat artysta w ,,Metodym”’.

W nastepnym cyklu ,,Metodego” monumentalizm przybiera formy szczeg6lnie suro-
we. Razem z planszg z tegoz roku (1934) ,,Karolg” stanowi ten cykl pieciu drzewory-
tow najtragiczniejsze karty w dotychczasowej tworczosci Kulisiewicza. W wizerunkach
Metodego i Metoduli, wyrazajgcych bohaterstwo cierpliwej meki i we wstrzgsajacych
obrazach dzieci— najbiedniejszych robakéw ludzkich— artysta osiggnat szczeg6ing eks-
presje przez swoisty sposéb umonumentalnienia nedzy i smutku, zaklecia ich w bez-
ruch i trwanie. Artysta upraszcza kompozycje, technike stanowczo juz ogranicza do
uzycia diuta. ,,Metody” ukazuje powr6t do linii — pojawia sie linia konturowa czarna
lub biata, a surowe, proste réwnolegte tworzg przejscia od bieli do czerni w tonacji
durowej. Slad diuta rozptywa sie w plaszczyznie biatej, ktéra tu jest Swiattem, przeciw-
stawiajgcym sie czarnosci, bedacej tu nade wszystko cieniem. Ten Swiattocien daje zy-
cie plastycznym ksztattom czitowieka, pojetym jako bryta wyraznie okreslona i odci-
najgca sie od tta mniej zdefiniowanych form. Przy tym linia falista konturu cztowieka
kontrastuje z przewaga linii prostych i powierzchniami kanciastymi w otoczeniu. Hie-
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ratyczne, odosobnione postacie Metodego i Metoduli z dzieckiem na kolanach zrastajg
sie jak posagi ze Sciang, ukazang na pot realistycznie w surowych rytmach pionowych.

Jezeli cykl ,,Metody” jest pomnikiem nedzy, to pomnikiem smutku jest, przycho-
dzacy po nim na uboczu od cyklow, duzy drzeworyt ,,Karola”. Pochodzac caly z pra-
cy diuta Swiadczy o tej pracy $ladami nierownych rowow, ktore, wyszukujac ksztakt
siedzacej dziewczynki, wigzg jg nierozerwalnie z podtozem drzewa. Tragiczne napiecie
wyrazone w spleceniu rak, zacisnietym kurczowo, znajduje odpowiednik w energii
parcia narzedziem. Efekt tragiczny pogtebia ciezka fala czerni optywajgca zwarte formy.

Nie mniej energicznie wykonana jest w tym czasie potezna glowa $w. Anny. Od
swego prototypu w rzezbie romanskiej rozni sie niezmiernie wyrazem: na miejscu przy-
garniajacej serdecznosci wystepuje surowos$¢ nieubtaganej Syhilli.

Nalezac do szczytowych wyrazdw w dazeniu artysty do ekspresji monumentalnej
»Karola” i ,,Sw. Anna” stanowig dalszy krok od ,,Metodego”, tym, Ze artysta decy-
duje sie tu na Scisle ograniczony wybor srodkoéw technicznych, akceptujac wytgcznie
najnaturalniejszy $lad diuta. Ale wlasnie w ramie takiego rygoru stwarza petnie pate-
tycznych efektow.

Potem nastepuje jakby konieczne odprezenie uczuciowe, moment spokoju. Lecz za-
raz czujnosc¢ artysty reaguje na to sprezeniem woli w kierunku odkrywania nowych
zadan dla tworczego wysitku. Kulisiewicz eksperymentuje. Majac juz poza soba liczne
serie rysunkéw, w ktérych wielokrotnie stosowat oszczednos¢ srodkow ekspresji, wa-
2y sie w drzeworycie na ,,herezje” wybrania powierzchni klocka az do skapej linii kon-
turowej. Tylko nieréwny, troche kanciasty ksztatt konturéw i na biatych powierzch-
niach zaledwie widoczne obrzeza $ladow diuta zdradzajg technike (,,Dzieci przy pto-
cie”). Pozostato to wszakze probg jednorazowa, po ktérej artysta powraca do wyraz-
nych sladéw zitobienia. A nawet mitos¢ materiatu i narzedzia wystapi teraz bodaj naj-
silniej. Jednakze plansza jako cato$¢ pozostaje w tonie jasnym. Jest to moze w zwigzku
ze stanem duchowym w tych chwilach (r. 1935), spokojnym, dostepnym wesotosci.
W zwigzku z przejasnieniem drzeworytu ksztatt w nim okresla czarna linia konturowa,
tylko artysta Swiadomie akcentuje jej charakter funkcyjny wobec cie¢ dtutem. Wptywa
to decydujaco na ksztatty przedmiotow wyobrazanych, ktorych traktowanie odchyla sie
od realizmu przedmiotowego na rzecz realizmu materialowo-technicznego. Zwiaszcza
formy ludzi i zwierzat ulegajg nowym sposobom stylizacji osiaganej dtutem, ktdra nie
wynika koniecznie z tej techniki, ale ja w peini wyraza. Tworzy sie odrebny, fanta-
styczny $wiat drzewnych ludzi i bydlat, uproszczonych, a przedziwnie petnych zycia
(,Zabawa dzieci”, ,,Orszak weselny”, ,,Pogrzeb”, ,,Muzyka”, z cyklu ,Wie$ w Gor-
cach”). Jego twdrca wyraza przezen swoje rozpogodzenie, nawet rado$¢ i swojg ener-
gie tworcza.
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Dalszy rozwdj idzie znow w kierunku wzbogacenia formy. Artysta wyzyskuje wie-
le mozliwosci posunie¢ diuta, nie naruszajgc zdobytej poprzednim tworczym wysit-
kiem wyzszej jednolitosci dzieta. Drzeworyt staje sie w wiekszym stopniu dekoracyj-
nym. Slady dhuta réznie normowane pokrywaja powierzchnie wzorami. A wszystkie
wzory sg gieboko spokrewnione z drzewem. Artysta szuka petni wyrazu materiatu i nie
zadowalnia sie juz $ladami narzedzia, lecz obok nich wprowadza bogate motywy sto-
jow drzewnych, drzewa rozdartego, kory, lub raczej wcigz odmienne wariacje na te
tematy. | to juz nie jest realizm przedmiotowy, ani materiatowo-techniczny, to jest
fantastyczna wizja jakby zycia tkanek drzewa. To zycie ptynie strumieniem spokojnym,
tak, jak zycie uczu¢ cztowieka w okresie dojrzatosci duchowej (,,Kobiety w polu”, ,,Sio-
stry”, ,,Macierzynstwo” z cyklu ,,Wie$ w Gorcach”).

Poczucie dojrzatej sity stoi na strazy optymizmu. Optymizm to nie tani, zdobyty
wysitkiem pracy i mitosci przezwycieza nietajong biede i meke. Ma to swoje odpo-
wiedniki tematyczne: Chrystus spod biczowania idzie sprawowac opieke nad wsia.

Rownowaga duchowa wyraza sie réwniez w uspokojeniu form, uogélnianych, trak-
towanych szeroko, wmieszczonych w system dekoracyjny z trudng do zdefiniowania,
cho¢ wyczuwalng dozg bezposredniego studium natury (,,Kobiety w polu”, ,Stara
Tekla”, ,,Siostry”). Najbardziej monumentalne sa dwa ,,Macierzynistwa”, duze z cyklu
»Wies w Gorcach” i mate poza cyklem.

Szczeg6lne znaczenie zyskujg teraz krajobrazy o typie panoramicznym. Taki kraj-
obraz jest jak gdyby syntetycznym widokiem $wiata i wyrazem catego pogladu na $wiat,
ujecie w zasadzie swej nieco podobne jak w wielkich krajobrazach Brueghel’a starszego.
Artysta ogarnia szerokie widoki, nieraz z wysoka. Obserwuje calg hierarchie wielkosci
od najwiekszych, wszystko obejmujacych, kopulastych ksztattow gér, poprzez strome
fale drzew, domy zwigzane w grupy i szeregi, meandry parkanéw, az do poruszajacego
sie tuz przy ziemi drobiazgu ludzkiego i bydlat, takze wplecionych w zesp6t rytméw.
Catos¢ ogniskuje jaka$ specjalnie zaakcentowana forma centralna, czy to waz drogi
przelewajacej sie przez wie$, czy dzwonnica, czy drzewo goérujace jak wieza, ktdrego
efekt monumentalny podnosi kokon nierealnego tta, uogdlniajacego kontur.

Wszystkie trzy omawiane ostatnio grupy, ktére moglibySmy oznaczy¢ jako faktu-
rowa, dekoracyjng i krajobrazowg, wchodzg w sktad najzasobniejszego z cyklow Ku-
lisiewicza ,,Wie$ w Gorcach”. Ten najliczniejszy cykl jest mniej jednolity od po-
przednich. Jest on ztgczeniem pod wspolnym tytutem wiekszosci dorobku drzeworyt-
niczego dwoch lat 1935 i 1936, a nie odrazu pomyslany jako catos¢. Sa to jednak dzie-
fa sobie bliskie, zwiastujagce nadejscie u artysty jego epoki klasyczne;j.

W ogdle trzeba podkresli¢, ze Kulisiewicz ma wybitny zmyst dla dziet sztuki ze-
spotowych. Stwarza harmonijng kompozycje nadrzedng — teke drzeworytniczg —
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gdzie z zestrojem plansz tgczy sie stowny liryczny wstep, do drzeworytow figuralnych
nawiazujg wyciete w drzewie teksty tytutdw, spisu rzeczy i wstepu, ztozone z liter ga-
tezistych zespolonych ruchliwym ttem — wszystko objete gleboko nastrojowg barwg
oktadziny.

Lato 1936 przyniosto zaledwie pare drzeworytow. Jeden z nich ,,Dzieci przed chatg”
wyréznia sie z catej tworczosci drzeworytniczej Kulisiewicza matym rozmiarem, cha-
rakterem szkicu i zupetng bezposrednioscig mowy lirycznej. Dwa inne (,,Dzieci nakry-
te ptachtami w czasie deszczu™) znaczg dalszy etap w kierunku klasycznym. Zachowu-
jac zasade zdobniczg poprzednich prac, artysta stosuje dekoracyjne ozywienie ptasz-
czyzn z wielkim umiarem. Rytm uzyskany przez powtarzanie motywu okry¢ z mok-
rych, zwisajagcych ptacht ma prostote i powage — jakby dostojnos¢ z czaséw Giotta.

W sumie styl drzeworytow Kulisiewicza jest na wskro$ liryczny ze zmiennym udzia-
tem realizmu. Styl ten szczeg6lnie charakteryzuje oscylacja miedzy wyrazem trwania
i przemiany i swoiste osiggniecia coraz to nowych harmonijnych zestrojéw monu-
mentalnosci ze zmiennos$cig. Efekt monumentalizmu wynika niejako na przekér zwyk-
tej skromnosci mowy graficznej i ptynie nie tyle z tematow, ile z uktadéw, z ujecia i na-
wet ze sposobOw technicznych; zmiennos$¢ dotyczy nade wszystko faktury. Ksylogra-
fia Kulisiewicza powstaje poza troska o rasowos¢ drzeworytu i wieloscig swych odmian
dowodzi, ze nie moze by¢ recept na dzieto sztuki.

Tworczos¢ Kulisiewicza ukazuje momenty niekrepowanej, nawet zywiotowej eks-
pansji i momenty dobrowolnej ascezy, rygorow, ktorych rezultatem jest nowy wysi-
tek tworczy, podobnie jak wzmacnia sie nurt rzeki w Sciesnionym tozysku. Okres pod-
porzadkowania sie surowemu prawu, ustanowionemu sobie przez artyste, rozpoczyna
»Metody” w 1934 r., wyznacza go dalej ,,Karola™, ,,Sw. Anna”, wreszcie grupa jasnych
drzeworytéw z 1935 r. Jeszcze potem faluje natezenie woli normujacej tworczosc.
W ostatnich drzeworytach objawia sie nowe jej nasilenie.

Roéwnoczes$nie z twoérczoscig drzeworytnicza powstajg rysunki Kulisiewicza. Po-
wstaja jako notatki, jako stadia pracy nad drzeworytem i wreszcie jako dzieta same dla
siebie. Pierwsza wybitng grupe rysunkéw stanowi pseudo-cykl—zesp6t silnie zwigzany
tematycznie i fakturowo — rysunki rzezb romanskich i gotyckich z katedr francu-
skich z roku 1930.

Mowigc o tych rysunkach przede wszystkim najwyrazniej trzeba zastrzec, ze nie
nalezy z nich poznawa¢ rzezb — to nie sg odtworzenia, nie sg studia archeologiczne,
w ogole to nie sg zadne studia. Nie zrodzit ich pietyzm, ani ciekawos$¢, ani che¢ przeje-
cia jakich chwytow i sposobdw, a tylko zachwyt jako podnieta twércza. Stangwszy wo-
bec tych rzezb artysta zrobit cudowne, wstrzasajace odkrycie: ujrzat nadzwyczajne ze-
spoty monumentalne, liryczne, ktére odczut jako gteboko pokrewne wiasnym prag-
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nieniom. | dlatego mogt tyle wecieli¢ do wiasnych wizyj. Tyle — lecz nie wszystko.
O fragmentarycznosci powtorzen, opuszczaniu motywow, uogOlnianiu decydowat tu
nie pospiech, lecz wybér. A co przeszito przez filtr duszy interpretatora, to ulegto zmia-
nie, ktéra stworzyta nows istnos¢, nowe dzieto sztuki.

Artysta przySwiadcza monumentalnosci i bogactwu ducha tych rzezb. Panujgcym
tonem uczuciowym rysunkow jest ton ekstazy, wystepujacy nawet w zamian innej bar-
wy uczu¢ w rzezbie. Wyrazna zmiana jest np. w ,,Nawiedzeniu” — wyraz bardzo ludz-
kiej serdecznosci rzezby z Chartres zastgpit rysownik ekstatycznym zapatrzeniem
dwodch kobiet w Boska tajemnice, wiecej mowigcym o godnosci Matki Bozej, niz ko-
rona na Jej gltowie, opuszczona w rysunku. Z nastrojem ekstatycznym wigze sie dema-
terializacja tych kompozycji, nadanie im charakteru zjaw, do czego interpretator swo-
iscie wyzyskat technike rysunkowg. Ale ten artysta musi da¢ swoim zjawom monu-
mentalnym petnie zycia. Odzywa sie jego realistyczna wyobraznia, pobudzona jeszcze
nieraz przez realizm gotycki — powstaje tendencja do uorganicznienia postaci rzez-
bionych, nadania im cech istot zywych, miekkosci, gietkosci czy sprezystosci ciat w ru-
chu, do wypatrzenia ryséw indywidualnych, do zrdéznicowania zycia psychicznego (np.
znakomity wyraz fapczywej chciwosci Adama i Ewy).

Tworzg sie za kazdym razem inne, przedziwne zestroje tendencji tamtych rzezb
z dazeniem interpretatora, niebywale powiazania kamiennosci, podkres$lanej przez ob-
rysowanie uszkodzen, uszczerbkdw, z organiczno$cig, sztywnosci z ruchem, dotykal-
nej rzeczywistosci kamienia i zywego ciata z niktoscig widziadta. Jezeli szuka¢ natch-
nien pokrewnych tym wizjom zycia pomnikow, to chyba w niezapomnianych tworach
poezji Wyspianskiego.

Faktura tych rysunkow stanowi odpowiednik swobody faktury drzeworytow z teki
szlembarskiej. Pierwszy gtos ma tu linia — szara, miekka z otéwka na ptasko, lub twar-
da, cienka czarna z ostrza otéwka precyzujacego ksztatt. Wtoruje przedziwo wijacych
sie kresek, niktych jak nici pajecze, wspomagane przez cienie z zatarcia otdéwka i na-
wet ze zmieszania otéwka z ttustg kredka. O linii tej trzeba powiedzie¢, ze nie ma nic
z chelpliwej pewnosci siebie, nic z krasoméwstwa. Woli by¢ ,,zwyktg kreskg”, czasem
nie gtadka, rwang lub niezrecznie wciskajgca sie w papier, za to nieustannie widzgca,
niz kaligraficzng a $lepa. Zapatrzona w wizje staje sie sejsmograficznym sladem uczué.
Na ich wzburzenie reaguje rozfalowaniem i zwichrzeniem, tagodny zar ekstazy i jej
blask nieziemski osigga przez zespét miekkosci ogolnego konturu, ostrych akcentéw
w szczegotach i wibracji drobnych kresek.

W czasie tej samej podrézy do Francji powstaty widoki miasteczek francuskich.
Majg one nastrdj mniej natezony, fakture mniej wyrafinowana, za to swoboda jej po-
suwa sie jeszcze dalej — dotaczajg sie wzory dekoracyjne i barwy z kredek kolorowych



172 MARIA TWAROWSKA

i akwareli — sg to juz kompozycje zblizajgce sie do malarstwa. Tematem sg zaukki
miasteczkowe, grupy domostw lub ich spietrzenia z katedrg na szczycie, czasem przy-
stan t6dek. Przewazajg jeszcze skupienia duzych form na pierwszym planie, prawie
jednoplanowo$¢. Swoboda i tendencja maksymalnego ozywienia wprowadzajg do tych
obrazéw tajemniczy niepokdj, tworzac z nich jakby strofy romantycznych ballad.

W dalszym ciaggu po powrocie z Francji powstaje szereg duzych akwarel majacych
za temat postacie dzieci. Te akwarele wzbudzity przeciwko artyscie fale sprzeciwu ze
strony widzow i krytyki. Warto zauwazy¢, ze 6w sprzeciw, nawet gdy pochodzit z ust
artystow, nie byt krytyka artystyczng, a tylko reakcjg z punktu widzenia interesOw
zycia praktycznego (i to ciasno pojetych), ktdre u nas, nawet pomimo treningu, jakim
jest obcowanie z ré6znymi ,,izmami” epoki wspotczesnej, wcigz jeszcze dyktuje sztuce
swoje wymagania. Kulisiewiczowi zatem zarzucono, ze jest malarzem dzieci chorych,
degeneratéw, potworkdw. Rzecz prosta, ze owe postacie dzieci stuzyly artyscie wy-
facznie jako media do wyrazenia jego stanéw psychicznych i wiasciwa krytyka powinna
da¢ jedynie odpowiedZ na pytanie, czy on osiggnat wyraz na tyle, aby da¢ dzieto sztuki.

Oto widzimy, ze znane nam oblicze duchowe artysty na jaki$ czas odmienito sie
w niejakiej mierze, cho¢ bynajmniej nie stato nam sie ,,obcym”. Zaréwno z tych kom-
pozycji, jak i z matych rysunkéw tego okresu odczytujemy stan nerwowosci, nad-
wrazliwosci. Artysta zwraca sie do postaci dzieci nie po to, aby z ich drobnych ksztat-
téw odczytywaé budzaca sie site przysztego rozwoju, lecz po to, aby znalezé obiek-
ty najwrazliwsze i najdelikatniejsze, tak delikatne jak drobnolistne roslinki, chwie-
jace sie obok nich w doniczkach, jak nagle przebtyski usmiechéw na biednych twa-
rzach. Formy tych brzydkich dzieci sa tym bardziej chwiejne, ze ich rozwoj kieruje sie
$ciezkami bocznymi 6d ,,normalnego” traktu, co artysta jeszcze akcentuje, ujmujac
je, mozna rzec, w karykaturze lirycznej. Z tym wyrazem na pot realnej subtelnosci i az
bolesnej wrazliwosci wspétdzwieczy blady koloryt i delikatna technika na pograniczu
rysunku i malarstwa. A za$ nie zgrywajg sie z tymi subtelnosciami i zwiaszcza z nikto-
Scig techniki duze rozmiary obrazdw, przebijajgca sie mimo wszystko tendencja do
monumentalizmu. Ona przeciwdziata urzeczeniu widza urokiem tych dziet. Dlatego
chciatoby sie nazwac te pseudoportrety zbytecznymi powiekszeniami matych rysun-
koéw.

Obok nich Kulisiewicz tworzy w tym czasie pastelowe i akwarelowe krajobrazy
zimy na Szlembarku takze na pot malarskie i na pot zwiewne.

Whkrétce porzuca jedng i drugg forme, kontynuujac natomiast i udoskonalajgc nie-
duzy rysunek jednotonowy. Mozna $miato powiedzieé, ze technika takiego rysunku —
otéwkowego, czy kredkowego — stanowi obok techniki drzeworytniczej drugg row-
nosilng pare skrzydet tego artysty. Tematem zndéw sg przewaznie wyodrebnione po-
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stacie dzieci i dziewczat na tle lekko nakre$lonego otoczenia. Dar zywych uproszczen,
uogolnien polaczonych z partiami wnikliwie zaobserwowanymi w szczego6tach ekspre-
syjnych przemawia tu jeszcze wyrazniej niz w drzeworycie. A jesli w drzeworytach Kuli-
siewicza poczawszy od ,,Bacowki” zaczyna sie coraz mocniej zaznacza¢ sktonnos$¢ do
realizmu w stosunku do techniki i materiatu, to w rysunku uwydatnia sie ta sama
sktonnos¢ przez wyrazne legitymowanie $ladéw otdwka i kredki, chocby najniklejszych,
a takze przez uskapienie ich narzecz niezarysowanego pola papieru. | to nie tylko w sen-
sie tworzenia wolnej przestrzeni poza rysunkiem, czyli wytaniania fragmentarycznej kom-
pozycji z masy ,,surowego materiatu™, lecz przede wszystkim w sensie uczynienia z czy-
stej powierzchni powaznego elementu konstrukcyjnego kompozycji, przez zagarnie-
cie jej do obrazu kilkoma niktymi posunieciami czy dotknieciami otéwka. W zamian
za gtos materiatu i techniki dematerializujg sie wyobrazane postacie, stajg sie lekkie jak
widzenia senne, nie tracgc wszakze nic z petlni wyrazu zycia.

O ile drzeworyty Kulisiewicza wydzwaniajg mocne akordy tondw uczuciowych,
o0 tyle rysunek staje sie dziedzing nastroju. Wszystko to, co tam w Kkleszczach sprezo-
nej meskiej woli, w ramach techniki sprzyjajacej tendencjom artysty do monumenta-
lizmu, zanikato i ustepowato miejsca bardziej zdecydowanym przejawom zycia psy-
chicznego, tutaj szemrze i Spiewa mowa intymng, wiasciwg momentom zelzenia woli,
spoczynku duchowego. Nerwowo$¢ przejawiajgca sie w stylu lat 1931—2 przemija
i stopniowo ustepuje nerwowa splatana linia. Na jej miejscu otdwek artysty usidla
niewymowny wdziek mitodosci, doskonalac najzupetniej wiasne sposoby, jakimi sa
drgajgca najcichszym zyciem, ,,pajecza” przedza kresek i linia nieszybka, uwazna, szu-
kajaca, to szara ,,cicha”, miekko-falista, prawie prosta, to znéw w miejscach najwymow-
niejszych czarna, ze szczegdlng dotkliwoscig wnikajaca w papier, w kazdym milimetrze
wazna.

Kulisiewicz potrafit wiele z zapatem, gorliwie szuka¢. Z tego szukania sam chetnie
spowiadat sie widzowi w rysunkach bardzo ,,skonczonych”, w ktérych uktad wcho-
dza — czujemy to, ze niezbednie — linie i snopy linii z nawarstwiajacych sie stadiow
poszukiwan. Sztuke Kulisiewicza kilkakrotnie juz nazwano religijng, nie tyle ze wzgle-
du na tematy 1), ile na tres¢ uczuciowg. Niematowazng podstawe do tego sagdu winna
stanowi¢ ta pilna uwaga na pograniczu iscie chrzescijanskiej pokory, z jakg artysta pa-
trzy na Swiat zewnetrzny i wewnetrzny i ksztattuje swojg sztuke.

Rysunki Kulisiewicza pouczaja widza, ze sa dwa gatunki linii wymownych: linie

i) Kulisiewicz rozpoczat od tematéw religijnych. Ws$réd jego wczesnych prac drzeworytniczych
znajduja sie: Sw. Franciszek (1927), Pieta (1927), Mitosierny Samarytanin (1927), Zdjecie z krzyza (1928).
Potem — rysunkowa seria parafraz rzezb katedralnych.
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szukajgce i linie stwierdzajace. Tych pierwszych jest dotad u niego znacznie wiecej —
te drugie Smiate, szybkie, a bynajmniej nie wyuczone, zjawiajg sie od niedawna w ry-
sunkach z lat 1934—5. One tez sa zwiastunem okresu dojrzatosci. Czynem dojrzatego
artysty jest rysunek, gdzie linia czy plama nie ttumaczy wizji, tylko jest nig, a zatem
istnieje gotowa, cho¢ niematerialna przed zejSciem na papier. Taki rysunek ma natu-
ralng lekkos¢, a zarazem — i to nie jest sprzecznos¢ — z takiego budulca dopiero mo-
ze powsta¢ naprawde rysunek, obraz monumentalny, bo forma pewna swej doskona-
tosci, ostateczna, chocby powiewna, chocby wyrazajaca najkrétsze I$Snienie usmiechu,
zdaje sie wiecznotrwala.

Ten charakter w znacznej mierze majg u Kulisiewicza rysunki z serii duzych gtéw
dziewczecych z 1935 r.; czasem linijne, przewaznie walorowe. W stosunku do akwa-
rel z 1931 stanowig one przeciwienstwo takze przez to, ze nie tyle sa duze rozmiara-
mi, co szeroko pojete. Najczesciej pole rysunku wypetniajg gtowy, czasem wieksze od
rzeczywistych, znaczone miekka czarng kredka, na pot roztarta w plamach, niekiedy
z domieszka sangwiny. Szczeg6lnym urokiem darzy te dzieta istotnie osiggnieta har-
monia miedzy silng plastyczng konstrukcjg gtéw a ich nastréjowoscia, mgtami lekkich
zamyslen, rozéwietlanymi bladymi usmiechami. Ta harmonia przywodzi na mysl przy-
rode gorskg w zamglonych blaskach jesiennego ranka. Portrety linijne (jednym z naj-
lepszych przyktadow jest profilowy portret Agnieszki, op. 69) sg niemniej dumng
odmiang w stylu hieratycznym.

Jaki jest stosunek Kulisiewicza do tego artyzmu, obok ktorego wyrastat na samo-
dzielnego tworce? Jest on uczniem Skoczylasa. Monografista Skoczylasal) stusznie po-
wiedzial, ze stworzyt on ksylografie polska, nie tworzac szkoty. Miat on zapat inicja-
tora pofaczony z szacunkiem dla miodych sit.

Skoczylas osiagnagt piekny, wiasny styl, jako wyraz zywej dynamiki, preznego ru-
chu, sity moze nieskomplikowanych, ale prawdziwych uczué, namietnosci 2). Wyraz
tych uczué pozostaje w nieustannej grze z hieratyzmem kompozycji dekoracyjnej, z ni-
czym nie zachwiang prawidtowoscig rytméw, ktora stwarza dystans epicki, podobnie
jak heksametr w epopei. Nie da si¢ jednak zaprzeczy¢, ze w twodrczosci Skoczylasa jest
dwoistos$¢, nierbwnos¢ napiecia tworczego, jakby byt on czasem nasladowca wiasnego
stylu. Jezeli jego dzieta petnowartosciowe, mocne, musiaty Swieci¢ jako ozywczy przy-

*) T. CieSlewski syn. Whadystaw Skoczylas, inicjator i twdrca wspotczesnego drzeworytu w Polsce,
Warszawa, 1934.

2) Nie moge zgodzi¢ sie ze zdaniem T. CieSlewskiego, ze Skoczylasowi ,,0bcg jest dynamika”. (Tam-
ze str. 31).
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kiad, to znow jego utwory manieryczne pobudzaty uczniow do reakcji. Gdy zwazy¢
procz tych czynnikbw wybitne talenty uczniéw Skoczylasa, nie dziw, ze, zlaczeni
w Stowarzyszeniu ,,Ryt”, od razu nie stanowili jednolitej grupy, imponujgc jako in-
dywidua tworcze zywa pasjag do samookreslenia sie i zarazem czujnoscig duchowa.

Krytycy, na ogét bardzo u nas ciekawi ,,wptywow”, ,.wykryli” w tworczosci Kuli-
siewicza zaleznosci od Wyspianskiego, Wasowicza, Muncha, Kaethe Kollwitz i wresz-
cie od ekspresjonistow niemieckich i niemieckiego kierunku ,,nowej rzeczowosci”.
Nalezy sobie zda¢ sprawe z wagi tych saddow.

Jest rzecza naturalng, ze wczesne prace miodziericze wykazuja jakies zaleznosci.
Takze u Kulisiewicza w takich drzeworytach, jak ,,Pieta” i ,,Sw. Franciszek”, widzimy
Skoczylasowski ,,grzebien” i wrzecionowate cztony, a rowniez niewatpliwy wptyw wi-
trazow Wyspianskiego. O stosunku do Wyspianskiego mozna powiedzie¢, ze wielki
poeta-malarz za posrednictwem swej tworczosci stat sie w gtebszym znaczeniu nauczy-
cielem Kulisiewicza niz Skoczylas. Ze mtody Kulisiewicz wpatrywat sie w witraze i ich
projekty, swiadczg o tym nie tylko wspomniane dwie prace, ale jeszcze ,,Kobieta z ro-
zancem”, ktora wiasnie jest najwczesniejszym z drzeworytow teki szlembarskiej. Nie
ma to znaczenia, ze i wsrod pozniejszych drzeworytdw i rysunkéw Kulisiewicza jeszcze
gdzieniegdzie trafi sie parafraza czegos$ z tematow, czy ukiadu rysunkéw Wyspianskie-
go. Wazniejsza byta sprawa przezwyciezenia sugestii linii Wyspianskiego. Co$ z tej
linii blaka sie w ,,Szlembarku”, cho¢ on jest niezwykle $miatym manifestem nowej
indywidualnosci artystycznej; a zwilaszcza ta sugestia zagraza szczerosci wczesnych ry-
sunkow. Ale wiemy to juz, ze Kulisiewicz wyzwala sie z tego uroku, choc jest to dlan
o wiele trudniejsze, anizeli przezwyciezenie mowy drzeworytniczej Skoczylasa, wobec
tego, iz Kulisiewicza z Wyspianskim taczy blizej ni¢ powinowactwa duchowego. Wspél-
ne im jest nade wszystko pragnienie przezycia wielkosci i dania jej wyrazu. Dlatego
witraze mogly przyswieca¢ ,,Szlembarkowi”, a ozywione posagi z poezji Wyspian-
skiego moze stanety u kolebki koncepcji rysunkéw z rzezb katedralnych. Drugie po-
winowactwo tych artystow stanowi potepienie przez nich martwoty, umitowanie zy-
cia. | stad zapewne u obu to zwrdcenie sie do postaci dziecka, szukanie w niej wyrazu
zycia najbezposredniejszego, niczym nie otamowanegol). Przy tym obu tez charakte-
ryzuje fakt, ze nie ,,0zywiajg” postaci ruchem, lecz przede wszystkim szukajg wyrazu

b T. Makowiecki moéwi o Wyspianskim, ze ,,malarz tak gardzacy martwymi maskami... musiat uko-
cha¢ twarz dziecka. Zwtaszcza dziecko zupetnie mate, a jesli starsze, to dziecko proletariackie nie ujete
karbami konwenansu, ogtady, wychowania, ale szczere i do dna wyraziste — byto najblizsze Wys-
pianskiemu” (Stanistaw Wyspianski, jako malarz (Wstep do katalogu). Stanistaw Wyspianski, Jan Sta-
nistawski i jego uczniowie, Przewodnik 84. Towarzystwo Zachety Sztuk Pieknych w Warszawie, War-
szawa 1933, str. 16—17).
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zycia w samej formie. Ale z unikania martwoty musi tez wynikng¢ nieche¢ do nasla-
downictwa i maniery.

Bardzo czesto.sie zdarza, ze krytycy szukajac wptywow trafiajg na blizsze lub dalsze
pokrewienstwa i stgd — niejakie zbieznosci. Podobienstwa formalne z grafikg Waso-
wicza ukazujg sie sporadycznie w kompozycjach drzeworytniczych z plam biatych
i czarnych. Sg to pojedyncze eksperymenty artysty-poszukiwacza i jako takie nie
dowodzg istnienia zadnej zaleznosci.

Do takich przypadkowych zbieznosci zaliczam tez podobienstwo, dos$¢ zresztg
dalekie, duzych akwarel z 1930 r. z portretami dzieci Pascin'al). W czasie podrézy do
Francji w 1930 r. Kulisiewicz nawigzat znacznie zywszy kontakt ze $redniowieczem niz
Z nowg ,,5zkolg paryskg”.

Trudno tez liczy¢ sie powaznie z twierdzeniem o wptywie Muncha na artyste, ktory
go zna zaledwie z kilku reprodukcji. Delikatnos¢ faktury i nastrojowos$¢ rysunkéw
Kulisiewicza stanowi niejako pendant do akwafort Muncha, mowi to o pewnym po-
dobienstwie duchowym — wielkiej wrazliwosci—ale na tym koniec. Bo wyrafinowana
faktura Muncha jest inna niz Kulisiewicza, cho¢ roznice sg tez subtelne (ale nie wypty-
wajg tylko z innej techniki). Faktura Muncha jest w stuzbie odmiennego wyrazu. A me-
czenski niepokdj nerwowych i zmystowych, arcyskomplikowanych nastrojéw fin de
siecle’'u u Muncha rozni je znacznie od bardziej lirycznych, prostych, ,,mtodszych” na-
strojéw polskiego artysty. Tu zaznaczajg sie odmiennosci indywidualne, $rodowiska
i epoki. O jednej z réznic formalnych miedzy Wyspiariskim i Munchem z jednej stro-
ny, a Kulisiewiczem z drugiej, ktora wynika z przynaleznosci tych artystow do dwoch
réoznych pokolen, wspomniatem juz z okazji charakterystyki linii Kulisiewicza.

Jezeli wptyw Muncha na Kulisiewicza okazuje sie wiecej niz problematyczny, to
réznice miedzy sztuka Kulisiewicza a grafikg Kaethe Kollwitz co do techniki i ujecia
bija w oczy. Dla wniosku o wspélnosci ducha nie podobna tez znalez¢ dostatecznych
przestanek. Nie wystarczy sam fakt wspotczucia artysty dla biedy i cierpienia. Jak wie-
my, sztuka Kulisiewicza nie ma nic wspolnego z tendencjg i anegdota.

W ogole pomawia sie Kulisiewicza o wsp6lnos¢ ducha z calg nowoczesng sztuka
niemiecka. Mowiono kilkakrotnie o jego ekspresjonizmie (np. ,,sztuka ta wywodzi sie
w prostej linii z niemieckiego ekspresjonizmu...””), czasem stwarzajac rozrdznienie
w obrebie gatunku: ,,ekspresjonizm, w Niemczech zabarwiany patologig u Kulisie-
wicza nabiera cech sentymentu.” Kiedy indziej wymieniono razem Kollwitz, Dixa,
Beckmanna, Grosza i Barlacha, twierdzac, ze sztuka Kulisiewicza wprawdzie jest inna

I) O podobienstwie do dziet Pascin’a nie wyciaggajac zreszta wniosku o zaleznosci wspomniat T.
Czyzewski (Wystawa K. Krzyzanowskiego, Kurier Polski, Warszawa, 1932, Nr 102).
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co do techniki i form, ale wcigga nas w ten ,,0bcy... krgg”, bo jest w niej duch ,,ogro-
mnie pokrewny”, ,,0zywiajacy te liczne potworki z duzymi gtowami, te smutne choro-
wite dzieci typowych degeneratéw”.

Troche groteskowo brzmig te oskarzenia artysty, ktory ze sztukg niemiecka prawie
sie nie stykat, a z drugiej strony doprawdy czas by juz u nas przesta¢ narzekac¢ na tema-
ty ,,patologiczne”.

Ekspresjonizm, kierunek, ktory zapewnit Niemcom pozycje w koncercie nowej
sztuki europejskiej, miat swoich wielkich i matych przedstawicieli. To, co u wielkich
byto reakcjg przeciwko przezytkom i konwenansom, to u matych stawato sie obrazo-
burstwem w imie bardzo ubogich szablonéw, lub w najlepszym razie pogonig za nie-
zwyktoscig (,,wunderbare Raritat”). Natomiast wielcy ekspresjonisci w swoich licen-
cjach i Smiatych fantazjach, nieraz dostownie w barbarzynskim przeksztatceniu widoku,
graniczacym az ze sponiewieraniem Swiata zmystow, istotnie jednak znajdowali naj-
intensywniejszg forme dla swych uczué. A najwiekszy z nich Nolde taczyt orgiastyczne
bogactwo barw z formg swoiscie uproszczong, zmonumentalizowana. Obrazy jego sa
petne tresci duchowej z przewaga uczu¢ heroicznych i jest on jednym z najwymowniej-
szych malarzy religijnych $wiata.

Ekspresjonizm stworzyt mocng grafike, umiejac wyzyska¢ bezwzglednos¢ mowy
czarno-biatej dla wyrazu swojej psychiki.

Stowarzyszajac sie na krotko, ekspresjonisci dziatali raczej samotnie, osiggajac w to-
nie jednego kierunku duze réznice indywidualne. Nie stanowig tez zwartej grupy nowi
realisci. Ws$rod nich Niemcy z potnocy, jak Dix, Grosz, bliscy sg ekspresjonistom
przez pogarde dla $wiata zmystow, cho¢ sie nim postugujag. W stosunku do tamtych
daje sie jednak zauwazy¢ raczej obnizenie lotu.

Na og6t wszakze w ciggu ostatnich trzydziestu lat w Niemczech wybitnie rozwija
sie sztuka, w ktorej wymownie objawia sie duch protestanckiej surowosci i na wskro$
niemieckiej mieszaniny heroizmu z brutalnoscig. Ale to nie ma nic wspolnego z du-
chem sztuki Kulisiewicza.

Kazda rzetelna sztuka jest nowoscig. Czy wrazenie obcosci, jakie na niektdrych
wywarla tworczo$¢ Kulisiewicza, nie wynikto z trudnosci apercepowania wybitnej no-
wosci? Sztuka Kulisiewicza jednak duchem i formg nalezy do rodziny duchowej, jed-
noczacej sie na przekor wszystkim ,izmom”, w ktdrej do plejady wodzow zaliczamy
Michatowskiego, Matejke, Chetmonskiego, Wyspianskiego, Mehoffera, Wyczotko-
wskiego, Dunikowskiego, Stryjenska, Szukalskiego... Sztuka, ktéra powstaje w tym
kregu, jest potezna w ekspresji (co nie znaczy: ekspresjonistyczna), bogata w Srodki
artystyczne, zywiotowo-dekoracyjna, na silnej bazie realizmu. W niej rowniez odradza
sie wcigz duch heroizmu, ale nigdy — $wiatoburczy. W tej rodzinie Kulisiewicz uczyt
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sie mowy plastycznej i znajdowat wtasng, do jej dorobku nawigzat swojg innos¢. W rze-
dzie najlepszych grafikow polskich zdobywa obecnie nalezne miejsce w sztuce euro-
pejskiej i rozszerza zndw duchowa Polske, wigczajagc do niej wkiad swojej kultury ar-
tystycznej i kraj swej tworczosci — ,,nowg przestrzen cztowieka i talentu”.

Tadeusz Kulisiewicz urodzit sie w Kaliszu, dnia 13-go listopada 1900 r. Ukonczywszy gimnazjum
w rodzinnym miescie wstapit w r. 1922 do Panstwowej Szkoty Sztuk Zdobniczych w Poznaniu, gdzie
byt uczniem Wi Roguskiego i E. Wronieckiego; pod kierunkiem tego ostatniego zapoznat sie z gra-
fikg, uprawiajac na razie lineoryt i litografie.

W r. 1923 przyjechat do Warszawy i wstgpit do Szkoty Sztuk Pieknych — rysowat u Mitosza
i Mieczystawa Kotarbinskich i studiowat techniki graficzne u W. Skoczylasa. Ukonczyt studia w r. 1927.

Od r. 1926 jest cztonkiem Stowarzyszenia ,,Ryt”, zatozonego przez W4. Skoczylasa.

Na Szlembark wyjechat po raz pierwszy na wakacje w r. 1926. W r. 1928 otrzymat I-3 nagrode
w Salonie Zwigzku Grafikéw Polskich, a nastepnie subsydium z Departamentu Kultury i Sztuki, ktére
pozwolito mu spedzi¢ pét roku na Szlembarku. W r. 1930 Kulisiewicz wystawit w salonie Garlin-
skiego rysunki i drzeworyty (z nich 12 zlaczyt p6zniej w teke szlembarsky), ktdre odrazu zjednaty
mu rozgtos. W tymze roku na wiosne udaje sie do Francji, a potem znéw w ciggu 8-u miesiecy prze-
bywa na Szlembarku. W marcu i kwietniu 1932 r. Instytut Propagandy Sztuki wystawiat rysunki z Fran-
cji i ze Szlembarku.

Od r. 1933 Kulisiewicz wszedt do grona wyktadowcow w Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie,
prowadzac rysunek wieczorny w pracowni prof. Mieczystawa Kotarbinskiego.

Kulisiewicz brat udziat w wystawach sztuki polskiej za granicg organizowanych przez Towarzystwo
Szerzenia Sztuki Polskiej wsrod Obcych. Za swa tworczos¢ uzyskat juz szereg odznaczeh. Procz wspom-
nianej juz I-ej nagrody w Salonie Zwigzku Grafikéw, otrzymat medal srebrny na Powszechnej Wysta-
wie Krajowej w Poznaniu w r. 1929 i w tymze roku nagrode m. Krakowa na wystawie malarzy war-
szawskich urzadzonej przez Zwigzek Artystow Plastykéw. Na miedzynarodowej wystawie w Wenecji
(Biennale) w r. 1930 krél wioski zakupit dwa jego drzeworyty (,,Zdjecie z krzyza” i ,,Dziewczyna w
czarnej chuscie”). Wreszcie w r. 1933 otrzymat Kulisiewicz nagrode i dyplom honorowy na l-ej Mie-
dzynarodowej Wystawie Drzeworytdéw w Warszawie (w Instytucie Propagandy Sztuki). W kwietniu
1936 r. Kulisiewicz otrzymat nagrode artystyczng m. todzi.

WAZNIEJSZE Z DOTYCHCZASOWYCH GLOSOW O T. KULISIEWICZU

E. Woroniecki, La gravure sur bois moderne en Pologne, Byblis. Paris, 1929 i odbitka.

M. Wallis (Wstep do katalogu). Wystawa prac Tadeusza Kulisiewicza. Marzec—kwiecien 1930. Sa-
lon Czestawa Garlinskiego, (Warszawa, 1930).

Tenze, Ksigzki o sztuce. Drzeworyty Kulisiewicza, Robotnik, Warszawa 1931, Nr 451.

W. Podoski, Uwagi o wspotczesnym drzeworycie, Plastyka, Warszawa 1930, Nr 1.

T. CieSlewski syn, Ludzie szlembarscy. Postowie do wystawy drzeworytow Tadeusza Kulisiewicza,
Ziemia, Warszawa, 1930, Nr 9.

J. Warchatowski, Tadeusz Kulisiewicz. Ein polnischer Holzschnittkinstler, Gutenberg-Jahrbuch 1931
(Mainz 1931) i odbitka.

N. Samotyhowa, Sztuka w oczach laikéw, Droga, Warszawa, 1932, Nr 12 i odbitka.
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T. E., Cztery spojrzenia artystow, Walka, Warszawa 1932, Nr 120.

J. Kot, Trzej drzeworytnicy, Wiadomosci bibliofilskie, Warszawa 1933, Nr 5.

Wystawa polskiej grafiki uzytkowej w Pradze Czeskiej 21.1V.—13.V.1934 (wyttoczono jako reko-
pis. Warszawa 1934).

W. J. Gorynska, Contemporary wood-engraving in Poland. The Print Collector’'s Quarterly, Lon-
don 1935, Nr 4-

T. CieSlewski syn, Z dziejow ,,Rytu”. W dziesigta rocznice pierwszej wystawy ,,Rytu”, Plastyka,
Warszawa 1936, Nr 1. (8—9).

Tenze, Drzeworyt w ksigzce, tece i na Scianie. Uwagi polemiczne o graficznej rasowosci drzewo-
rytu. (Warszawa/1936).

Procz tych prac niniejszy artykut uwzglednia recenzje z wystaw, a przede wszystkim wsroéd recen-
zyj z wystawy w Salonie Cz. Garlinskiego w r. 1930, te, ktérych autorami sa: T. Czyzewski, Kurier
Polski, Warszawa 1930, Nr 88, J. Kleczynski, Warszawa, Kurier Warszawski, 1930, Nr 93, St. Pien-
kowski, Mys$l Narodowa, Warszawa 1930, Nr 14, W. Podoski, Plastyka, Warszawa 1930, Nr 1, N.
Samotyhowa, Kobieta Wspotczesna. Warszawa 1930, Nr. 15, Fr. Siedlecki, Dzien Polski, Warszawa
1930, Nr 88, M. Sterling, Wiadomosci Literackie, Warszawa 1930, Nr 16, M. Treter, Gazeta Polska,
Warszawa 1930, Nr 88, M. Wallis, Robotnik, Warszawa 1930, Nr 81; oraz spos$rdd recenzyj z wy-
stawy w Instytucie Propagandy Sztuki w r. 1932, te, kt6re pisali: T. Czyzewski, Kurier Polski, War-
szawa 1922, Nr 102, W. Husarski, Tygodnik llustrowany, Warszawa 1932, Nr 17, J. Kleczynski, Kurier
Warszawski, Warszawa 1932, Nr 99, H. Mortkowiczéwna, Kultura, Warszawa 1932, Nr. 20, W. Po-
doski, Mys$l Narodowa, Warszawa 1932, Nr 18, N. Samotyhowa, Kobieta Wspdtczesna,. Warszawa
1932, Nr 15, Fr. Siedlecki, Dzien Polski, Warszawa 1932, Nr. 86, M. Sterling, Wiadomosci Literackie,
Warszawa 1932, Nr 17, L. Strakun, Kultura, Warszawa 1932, Nr 20, M. Treter, Gazeta Polska, War-
szawa 1932, Nr 92, M. Wallis, Robotnik, Warszawa 1932, Nr 163, K. Winkler, Kurier Poranny, War-
szawa 1932, Nr 94, tenze Polska Zbrojna, Warszawa 1932, Nr 102, R. Zrebowicz, Kultura, Warszawa
1932, Nr 20. .

Oddany do druku w momencie otwarcia nowej wystawy prac Kulisiewicza w Instytucie Propagandy
Sztuki w listopadzie 1936 r. artykut niniejszy nie uwzglednia juz gtosow krytyki, bedacych oddzwigkiem
tej wystawy.

RESUME

MARIA TWAROWSKA

Le style Je Taédeusz Kulisiewicz

Les gravures et les dessins de Kulisiewicz ont un style indépendant, propre a l'au-
teur. L'art de Kulisiewicz n’est pas maniéré.

Kulisiewicz est plutdt un explorateur des problemes de technique et de composition,
toujours nouveaux. La technique et les matériaux jouent un rdle important dans son
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art. Sa vision d’une gravure sur bois s’achéve sous le burin et dans le bois. Il y a des
moments ou la gravure elle-méme devient pour I'art de Kulisiewicz un sujet aussi ou
méme plus important que le sujet représenté par l'artiste; le réalisme technique en
remporte sur le réalisme proprement dit. L’attitude de Kulisiewicz en face de la na-
ture est en général dégagée et active. Il est facile de constater que les silhouettes carac-
téristiques, étroites et compactes, de ses personnages, souvent portant une téte lourde
et large (comme dans I’art pré-médiéval), et surtout I'expression sentimentale de ceux-ci
ne peuvent étre confirmées par I'existence réelle. Les oeuvres de Kulisiewicz ne sont
pas des études directes d’aprés nature. Les formes lyriques devenant complétes et équi-
librées servent de point de départ a son art. Et c’est seulement apres avoir résolu les
problémes de composition lyrique gqu’il revient a I’observation, en quéte de quelques
détails: traits de la figure, forme des mains. En faisant de Szlembark, un pauvre vil-
lage de montagnes, le théme principal de ses oeuvres Kulisiewicz ne tient pas du tout
a photographier cette terre, ces gens et leur culture indépendante. Il exprime plutbt sa
propre vie intérieure, sentimentale et profonde, et dont I'importance pour les hommes
est incontestable.

En regardant les montagnes et la vie monotone et humble qui grouille prés d’elles
Kulisiewicz est frappé par la grandeur du monde et par la grandeur dramatique de
I'existence humaine qui disparait et renait sans cesse. Les pauvres gens de Szlembark
s'élévent dans son art a la hauteur des champions du labeur et de la résistance dans la
lutte continuelle contre la misére anéantissante.

La compassion profonde de I'artiste lui fait voir dans les @mes des gens de Szlem-
bark une aussi grande force de compassion, celle qui lie les hommes les uns aux autres
et a tout ce qui est vivant. Cette force-la est selon lui le promoteur de la vie. La com-
passion devient peu a peu dans I'ame de l'artiste I'amour de tout ce qui existe et il
atteint alors la douce sérénité classique.

I L'art de Kulisiewicz n’est pas tendencieux. On y trouverait aussi trés peu d'élé-
ment narratif. La composition se passe souvent de I’action, ou bien est limitée a une
seule action particuliére. Les compositions sont d’abord plutdt des portraits. Peu a peu
les oeuvres s’enrichissent et deviennent complexes; on voit alors des scenes a plusieurs
personnages dans un paysage développé. L’architecture du payasge se développe aussi.

Le fort lyrisme de Kulisiewicz a choisi le style monumental. Dans les themes — le
rythme rituel du travail, toujours répété et nécessaire, en peut servir d’exemple. Dans
la forme — les compositions équilibrées et fermées, parfois presque symétriques ou
bien étant des combinaisons de rythmes souvent solidement basées sur la noirceur des
parties du bois intactes, sont aussi monumentales. Un don extraordinaire d’observa-
tion et les inventions concernant la matiere permettent a I'artiste de donner a ses
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compositions une expression forte et vivante. On pourrait dire que l'oscillation entre
les expressions constantes et changeantes et les harmonies toujours nouvelles du mo-
numentalisme et des variations sont caractéristiques pour le style de Kulisiewicz.

Le recueil ,,Szlembark™, premier des cycles de gravures sur bois, est un exemple
parfait de la jeunesse d'un talent. Nous y trouvons I'impétuosité juvénile, la richesse
de motifs et de moyens techniques. Mais dans le ,,Szlembark” cette diversité est bien
disciplinée par le sens de monumentalisme, tandis que dans le cycle suivant, la ,,Ba-
cowka” — vie des bergers dans les hauts paturages — les effets variés sont plus forts,
les formes apparaissent et passent. Kulisiewicz y arrive a ces effets-la surtout par son
metier, délicat et riche.

Dans le cycle ,,Metody” le monumentalisme devient extrémement sévere; l'artiste
simplifie sa composition et limite sa technique a I’emploi du burin seulement. Ce cycle
est un monument de la misere et des souffrances, dont I'atmosphére est ascétique et
I'expression simple et puissante.

Entre les deux cycles ci-dessus Kulisiewicz a fait séparément deux belles gravures
sur bois: ,,Jeune fille assise” (une de ses plus grandes gravures 410 X 340 mm) et ,Le
sage d'Arles” d’aprés le dessin d’une statue de cathédrale romane. Une grande énergie
d’incision caractérise les gravures ultérieures ,,Karola” et ,,S-te Anne”.

Il s’ensuit une période d’expérimentation, ou le bois s'éclaircit, la forme est indiquée
par le contour d'une ligne noire, mais toujours résultant des mouvements du burin.
Les formes des objets, des animaux et des hommes subissent une nouvelle stylisation
exécutée avec le burin —c’est la un réalisme technique frappant. Plus tard l'artiste
enrichit sa forme, la rend plus décorative, mais il trouve les motifs de ces ornements
dans le bois-méme.

Le paysage panoramique acquerit alors une importance spéciale, il devient comme
une image synthétique du monde et une expression de I'attitude de I'artiste envers le
monde, un peu comme chez Breughel le Vieux. Les gravures de cette époque (années
1935 et 1936) font partie du cycle ,,Le village dans les Gorce™.

Dans ses derniéres oeuvres de I'été 1936 Kulisiewicz atteint la simplicité grave et
sereine du style classique.

Il fait aussi des dessins, d’abord comme de simples notes, des étapes de la gravure
et ensuite comme des oeuvres indépendantes.

En 1930, pendant son voyage en France Kulisiewicz fait une série de dessins d’apres
les sculptures romanes et gothiques des cathédrales francaises. Ce ne sont pas des re-
présentations fideles de ces sculptures, ni méme des études de leurs fragments, mais
des paraphrases libres, ou I'on voit, a co6té de I'admiration pour I'art médiéval, des
tendances d'un artiste moderne. L’extase y est le ton sentimental dominant, rempla-



182 MARIA TWAROWSKA

cant méme les sentiments différents de la sculpture. L’atmosphére extatique impose
la dématérialisation de ces compositions et I'artiste s'y sert a sa guise de la technique
de dessin. Mais il veut donner de la vie a ces créations, il leur donne des expressions
diverses, accentue la mollesse des corps et I'élasticité des mouvements, et tout cela en
un jeu continu avec la matiére pierreuse des sculptures paraphrasées.

Du méme voyage en France l'artiste rapporte quelques vues des bourgades fran-
caises — dessins colorés parfois avec des crayons ou bien des couleurs a I'eau. De
retour en Pologne il fait une série de grandes aquarelles représentant des enfants, et
aussi des paysages d’hiver de Szlembark — pastels et aquarelles. Mais bient6t il aban-
donne ces formes semi-picturales pour continuer et perfectionner le dessin.

Kulisiewicz est aussi fort en dessin qu’en gravure. Les personnages d’enfants et de
jeunes filles, avec I'entourage légérement tracé au fond, sont les sujets de ses dessins.
La aussi I'artiste s’intéresse aux matériaux, il respecte les traces du crayon les plus dé-
licates et introduit dans la composition une tache de papier blanc par quelques traits
imperceptibles. Le dessin de Kulisiewicz est extrémement délicat, plein de sentiment.
L’artiste admire le charme inexprimable de la jeunesse. Il se sert d’un tissu de petits
traits impalpables comme une toile d’araignée, et d’'une ligne grise, ,,humble”, légeére-
ment ondulée, presque droite, ou bien, dans les endroits les plus expressifs, d'une
noirceur pénétrante, entrant profondément dans le papier et dont chaque milimétre
est important.

En 1935 Kulisiewicz a fait une série de tétes de jeunes filles avec du crayon noir,
parfois un peu de sanguine. Ces dessins sont aussi pleins de sentiment que les précé-
dents; les tétes d’'une construction plastique robuste et d’une grande sdreté de la ligne
ont un caractere monumental. Pour les dessins comme pour les gravures de Kulisie-
wicz la période classique de son oeuvre commence.

La mdre oeuvre de Kulisiewicz est tout a fait originale, exempte d’imitations. Eléve
de Skoczylas, Kulisiewicz a adopté I'attitude sérieuse de celui-ci envers la gravure sur
bois et ne s’est pas laissé maniérer. L'influence de Wyspianski a été plus profonde;
il existe entre eux une parenté spirituelle, le méme désir de la grandeur dans I'art et
le méme amour de la vie. Tous le deux admirent I’enfant en y voyant I’expression la
plus directe et la plus vraie de la vie.

On aressayé de trouver dans I'oeuvre de Kulisiewicz des traces de I'influence de Pascin,
de Munch ou bien de I'expressionnisme allemand. Mais aprés une comparaison soi-
gneuse il faut rejeter ces suppositions. L’art de Kulisiewicz appartient par son esprit
et par sa forme a une grande famille spirituelle dont la parenté s’est formée en dépit
de tous les ,,...ismes” et dont Michatowski, Matejko, Chetmonski, Wyspianski, Me-
hoffer, Wyczotkowski, Noakowski, Dunikowski, Stryjefiska, Szukalski ... et autres
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sont les chefs. Leur art est d’'une expression puissante (ce qui veut pas dire expres-
sionniste), riche en moyens artistiques, naturellement décoratif, planté sur une base
de réalisme solide. Parmi eux Kulisiewicz apprenait a parler le langage plastique et
trouvait le sien propre, son originalité est apparentée a leurs acquisitions. L’art de Ku-
lisiewicz étant un art vrai doit étre nouveau et I'est, différent de tout ce qui était fait

avant et autour de lui. .

Tadeusz Kulisiewicz est né a Kalisz le 13 Novembre 1900. Il a commencé ses études
artistiques en 1922 a I’'Ecole Nationale des Arts Décoratifs a Poznan, puis a continué
a I’Ecole des Beaux Arts de Varsovie jusqu'a 1927. Depuis 1926 il est membre de
I’association ,,Ryt” fondée par Skoczylas. En 1926 également il a visité pour la premiére
fois le village montagnard de Szlembark, lequel est devenu la source de ses inspira-
tions. En 1930 il a fait un voyage en France. Depuis 1933 il est membre du corps en-
seignant de I'Académie des Beaux Arts de Varsovie. Ses oeuvres lui ont gagné
plusieurs prix et un succes bien mérité.






V






JOZEF DUTKIEWICZ

Kontrola produkcji artystycznej

Woydaje sie od dawna rzecza necacg podejs¢ do zagadnienia ruchu i produkcji plas-
tycznej, wspotczesnej, poprzez nastawienie spoteczno-gospodarcze. Czyzby to byto od-
stepstwem od uprzywilejowanego traktowania nadrzednosci sztuki?

Z coraz to mocniejszym natezeniem narzuca sie zasada $ledzenia socjologicznych
podstaw rozwoju sztuki historycznej i wspoétczesnej—Niewatpliwie ten system uje-
cia ma swoje zrodto w przyspieszonym rozwoju nauk spotecznych i silnej filtracji sy-
stemow socjalnych. Pozytek wszakze ujmowania socjologicznego problemow artystycz-
nych jest bezsprzecznie duzy. Pozwala on na odkrycie i oglgdanie niedostrzegalnych
dotychczas i ukrytych korzeni, warunkujgcych wzrost i rozkwit sztuk plastycznych
w pewnych epokach i krajach, ukazuje sktadniki biologiczne, co wptynely na rozwdj
formy tworczej i wypehity ja trescig duchowa i ponadrealng. Przez eliminacje czyn-
nikow ubocznych, drobiazgowa analize struktury duchowej i materialnej danej epoki,
wreszcie analogie tejze struktury w pewnych krajach, a nawet okresach, — otrzymu-
jemy, dla powstania kazdej formy artystycznej, zjawiska towarzyszgce. Style, a nawet
powstanie i upadek niektérych gatezi plastyki sg Scisle zwigzane z ukladem socjal-
nym i treScig duchowa epoki.

Plastyka pézno gotycka, niemiecka XV wieku i malarstwo holenderskie wieku
XVII maja za podtoze rozwoj bogatego stanu mieszczanskiego, ktdry juzto swoje upo-
dobania religijne, juzto zyciowe, — radzi ubiera¢ w forme zblizong do ulubionej rze-
czywistosci, bogatg i wyszukang, wypetniong trescig przystepng. — Tak powstaje
»,Schcne Madonna” i tzw. ,,Geselschaftstiicke”. Owczesna produkcja artystyczna
przeznaczona jest na szeroki rynek zbytu, obliczona dla klienta o standartowych upo-
dobaniach.

Powszechna zamozno$¢ i liczebno$¢ mieszczanstwa sprzyja mnozeniu sie warszta-
téw artystycznych i podniesieniu ich dziatalnosci.

Na innych znowu podstawach wspiera sie — dla kontrastu — rozwdj plastyki ba-
rokowej XVII—XVIII wieku, zwilaszcza koscielnej. — Na urobienie jej poje¢ formal-
nych wplywa ozywiajgca jg zwarta i imponujaca idea akcji koscielnej, — na rowni
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z olbrzymimi $rodkami materialnymi uruchomionymi przez Kosciot lub protektorow
Swieckich. Dynamika ujecia nowej rzeczowosci, uzycie olbrzymiego aparatu $rodkéw
technicznych, rozwiniecie skomplikowanego aparatu wiedzy ikonograficznej i dogma-
tycznej odpowiadajg znakomicie ogromowi mocy pienieznej, prostocie zadania i na-
kazowi jednostkowej woli. Jakkolwiek wartosci kontemplacyjne spadajg niewspot-
miernie w plastyce XVIII-wiecznej, to wzrasta jednoczes$nie poteznie moc atrakcyjna
i propagandowa nowych form. Jak i w przyktadzie poprzednim — sztuka spetnia zna-
komicie zadanie, powierzone jej z zaufaniem przez uktad stosunkow socjalnych epoki.

Oba przytoczone wyzej przyktady ilustrujg w sposéb przystepny relacje zjawisk ar-
tystycznych z socjalnymi. Relacje te—przy pewnej uwadze — dajg sie postrzegac
w kazdej epoce i $rodowisku — i niewatpliwie zaobserwowane zostaty juz od dawna
w sposéb przekonywajacy w filozofii sztuki. Chociaz przeto w czasach nowszych od-
wraca sie¢ pochodnos$¢ tych zjawisk, upatrujac raczej wytgczne znaczenie w historii
sztuki jako historii ducha, to jednak aktualng sie wydaje potrzeba wigzania zjawisk
socjalnych i artystycznych w sposob, ktéry umozliwiatby — na podstawie obserwacji
przesztosci — powziecie wnioskéw co do wspotczesnej sytuacji sztuki. — Wstepem
do jej okreslenia jest bezsprzecznie charakterystyka rozwoju sztuki w wieku XIX-ym,
w oparciu o rozwoj stosunkéw socjalnych.

W projekcji procesow sztuki wieku dziewietnastego wszystko zdaje sie kroczyé
droga normalnego rozwoju ku postepowi formalnemu, — przynajmniej w przyjetym
sposobie patrzenia; a zatem od realizmu Millet’a i Courbet’a — poprzez impresjonizm
Manet'a, Degas’a, Monet'a, Renoir'a, — ku neoformalizmowi Cézanne’a; od Cézan-
ne’a—poprzez dekoracjonizm Van Gogha, Matisse’a— ku nieskrystalizowanym po-
szukiwaniom malarskim ostatniej doby. W przyjetym schemacie malarstwa francus-
kiego charakteryzujgcego wiek XIX, nie uwzgledniono setek tysiecy malarzy wszyst-
kich krajéw, idacych w ogonie malarstwa francuskiego, jakkolwiek w ujeciu socjolo-
gicznym oni wilasnie przystaniajg pozorng widzialnos¢. Skad wiasnie rozwoj taki? —
Jakie przestanki socjalne sktadajg sie na pointylizm Seurat'a i rzadzg skubizowang for-
mg Picasso’a czy Braque’a? — Oko znawcy ujete podniecajgcg poezjg formy nie szu-
ka usprawiedliwienia, — oko laika obojetne i pomijane nie szuka ani poezji, ani uspra-
wiedliwienia.

| oto w tym, zresztg spowszedniatym dzi$, zjawisku — dopatrywaé sie nalezy
pierwszych powaznych réznic dzielgcych wiek dziewietnasty od wiekéw poprzednich.

Po raz pierwszy zaczyna nastepowac podziat na wtajemniczonych i niewtajemniczo-
nych. Jedni, nieproporcjonalnie nieliczni‘w stosunku do liczebnosci warstw kultural-
nych i oswieconych, kroczg za ,,postepem” malarstwa,—reszta pozostaje w tyle. Za-
nika— powszechny dla epok ubiegtych — uniwersalizm wartosci emocjonalnych sztuki.
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Podstawy socjologiczne tego stanu rzeczy sg tatwo dostrzegalne. — Rodzacy sie
w pierwszej potowie XIX wieku kapitalizm daje okazje przedstawicielom warstw za-
moznych do — nieskrepowanej wzgledami og6lno spotecznymi — indywidualizacji upo-
doban artystycznych. Inicjatywe Kierowania gustem ujmujg w swoje rece rentierzy i ka-
pitalisci. Gust ich formuje sie w atmosferze szybkiej rentownosci pienigdza, swobod-
nego rozwoju haset demokratycznych, gwattownego tempa postepu techniki. Tworzy
sie snobizm postepu w sztuce. — Organizuje sie jednoczesnie rynek i gielda dziet sztu-
ki. Jasnym jest, ze wytworczos¢ artystyczna zaczyna ulega¢ prawom gietdy i obrotu to-
warowego. Otwiera sie pole dla spekulacji handlowej i tworczej w sztuce. Zaczyna sie
lansowanie pewnych artystow i waloryzacja pewnych kierunkéw i szkot. Tworza sie
instytucje posrednictwa i grosistow wptywajacych niemal zdecydowanie na formowa-
nie opinii i notowania gieldy artystycznej. Oni to przejmujg czesciowo inicjatywe z rak
odbiorcow — kapitalistow, pozostawiajac im role kolekcjoneréw gromadzacych kapi-
taty sztuki wspdtczesnej w swych galeriach prywatnych. Oni takze, Kkierujg opinig sa-
lonow oficjalnych — dzierzac w wiekszosci zarzady ich w swoich rekach. Tak zorgani-
zowany popyt szuka na rynku towaru ciggle Swiezego i nowego. Nastawienie eksploa-
tacji 6wczesnej tworczosci artystycznej ma niewatpliwie analogie w dziewietnastowiecz-
nej gospodarce przemystowej, inwestycyjnej i kolonialnej Europy. Produkcja artys-
tyczna stara sie nadazy¢ wymaganiom rynku. Zorganizowane formy zbytu i rozpow-
szechniania produkcji zwalniajg artyste od koniecznosci, a nawet moznosci kontaktu
ze spoleczenstwem i zwigzania swej twoérczosci z jego dgzeniami uczuciowymi. Wytwa-
rza sie stad u artystéw daznos¢ do oderwanej spekulacji, niezwigzanej z podtozem soc-
jalnym, dazno$¢ przeradzajgca sie u zywszych i czynniejszych w psychoze poszukiwa-
nia nowych form.

Niewielu, bardzo niewielu artystow, jak Cézanne, Van Gogh, Picasso we Francji,
czy wiedenska ,,Secesja”, stara sie wytama¢ z zorganizowanych form gieldy sztuki
XIX wieku. | oni jednakze pozostajg w sferze dziatan spekulatywnych, nadajac jedynie
btyskawicznemu rozwojowi zjawisk artystycznych pewne prawa i kierunek. Ich udziat
w powstaniu nowych form w sztuce jest wielki i doniosty. Tym donio$lejszy, ze moz-
liwosci rozwoju formalnego malarstwa—po szesciu wiekach ekspansji i ostatnich cza-
sach gwattownej spekulacji — wydajg sie ograniczone.

Woypada jeszcze zda¢ sobie sprawe z roli, jaka odegraty salony Niezaleznych. Zwiek-
szony niebywale popyt na dziela sztuki w Europie dziewietnastowiecznej dat powdd
do nadzwyczajnego wzrostu podazy i produkcji artystycznej. Proste — ze podaz by-
wata pokryta z nadwyzka, ktdra wiasnie szukata drég zbytu poza oficjalnymi salonami.
Ci, ktoérych tworczos¢ idac drogg radykalnej spekulacji wybiegata daleko naprzod przed
zdobycze formalne juz przyjete, — nie znajdujac narazie zrozumienia — niezadowole-
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ni—tworzyli wiasne formacje i salony tzw. ,,Niezaleznych”. — | ich tworczo$¢ zresztg
stawata sie¢ z czasem przedmiotem handlu, obrotéw gietdowych i wahari og6lnej ko-
niunktury, kiedy wolniej za nimi podazajacy klient ogarnat juz nowe zdobycze. W sa-
lonach Niezaleznych skupiali sie— oczywiste — najzdolniejsi i najSmielsi. Ich znacze-
nie zeszto —w czasach pdzniejszych i najnowszych — do roli seminariéw scholas-
tycznych, w ktorych éwiczono pewne tematy abstrakcyjne, niezalezne od woli i dazen
ludzkosci.

Tak wiec sztuka dziewietnastego i poczatkow dwudziestego wieku, popadajac w za-
lezno$¢ od spekulacji handlowych, przestata by¢ funkcjg pragdéw umystowych i so-
cjalnych, ozywiajacych Europe. Brak statej inspiracji od wewnatrz, — ozywczych idei
wyptywajacych z potrzeb duchowych i materialnych ludzkosci, gwattowna spekulacja
formalna, podwazyly szerokie mozliwosci atrakcyjne sztuki nowoczesnej. Krazac ra-
czej sitg bezwiadu i przyzwyczajenia w uktadzie naszych ruchéw kulturalnych, wyzby-
fa sie wszelkich powszechnych wartosci, budujacych i dydaktycznych, znamiennych
dla jej istnienia w wiekach ubiegtych. Rodzg sie uzasadnione obawy czy i ograniczone
i ubogie $rodki wypowiadania malarskiego w ogole sa wiadne odpowiedzie¢ tresci
duchowej wspédtczesnosci. Historia sztuki zanotowala przeciez czas powstania
w dogodnych warunkach nowozytnego malarstwa. A jezeli warunki nie od-
powiadajg?

Kroczac wytknietg Sciezkg mysli — skorosmy doszli do pewnych wnioskéw na
ptaszczyznie socjologicznej — godzi sie zwazy¢ kilka, wigzacych sie z powzietymi wnios-
kami, zagadnien. Oto: czy malarstwo sztalugowe niezawiste — samo dla siebie — ma
widoki istnienia i rozwoju?—Jaki jest stosunek nowoczesnej architektury do ma-
larstwa i czy rokuje ona mozliwosci rozwojowe malarstwu dekoracyjnemu? — Czy ele-
menty formalne nowoczesnej architektury wzrosty na tych samych przestankach

pojeciowych, co elementy nowoczesnego malarstwa? — Czy w rozwoju ich da-
toby sie wykreslic pewne linie izometryczne tak, jak w rozwoju tychze sztuk
w historii? — Mozliwosci rozwoju tresci wzruszeniowej malarstwa czy ucier-

piaty wskutek powtania i postepu kina, fotografii, udoskonalonych technik
reprodukcyjnych?

Kazde z tych pytan godne jest osobnego rozwazenia. Dla dobra przyjetego sposo-
bu ujecia i ostrosci socjologicznego spojrzenia, pragne jednak — mimo S$wiadomos¢
doniostosci tych zagadnien — poming¢ je milczeniem. Pragne réwniez zwréci¢ uwage
na wzgledy materialne i liczbowe wspétczesnego malarstwa w Polsce i postepujace
za nimi wnioski. Produkcja artystyczna w Polsce — po uwzglednieniu ilosci artystéw,
salonow, wystaw, dziet wystawianych — wyraza sie wedtug przypuszczalnych obliczen
w spos6b nastepujacy:



KONTROLA PRODUKCJI ARTYSTYCZNEJ 191

ilos¢ artystow malarzy, rzezbiarzy . . . okoto 4.000
produkcja roczna rejestrowana (na wysta-
wach) liczgc przecietnie 2—3 dziet _ _ . 7 10.000
produkcja roczna nierejestrowana liczac prze-
cietnie po 10 dziet . ” 40.000
Razem. . . 50.000

Cyfry te oparte o statystyke miatyby warto§¢ dokumentu. Nie nalezy sie jednak tu-
dzi¢, ze nawet gdybysmy byli w posiadaniu statystyk oficjalnych salondéw, to wobec
trudnosci precyzowania okreslen: artysta, dzieto sztuki, nie otrzymalibySmy nigdy
Scistych danych odnoszacych sie do produkcji artystycznej nieoficjalnej ,,chatupni-
czej”. Nalezy tez wobec tego oprzec sie¢ na rachunku prawdopodobieristwa.

Zwracajac uwage na stosunek produkcji do wspotczesnego rynku plastycznego,
otrzymalibysmy cyfry nastepujace:

stosunek dziet sprzedanych w obrocie oficjalnym

0koto 5  t. oo 500

ten sam stosunek w obrocie prywatnym
OKOKO 5 1. e 2,000
Razem. . . . 2500.

Cyfry te wydajg sie bliskie rzeczywistosci. Na 50.000 dziet sztuki powstatych prze-
cietnie w ciggu roku, okoto 47.000 pozostaje na sktadach u artystéw za szafami i na
strychach. llos¢ ta, nawet jesliby tylko byla prawdopodobna, jest niezwykle grozna
i nakazuje zastanowienie. Najnizej nawet szacujgc materiat i prace na 10 zt od sztuki,
otrzymujemy pokazng sume okoto 5 milionéw ztotych. Whnioski te wydajg sie oczy-
wiscie absurdalne. Ta strona sytuacji sztuki troskliwie ukrywana za parawanem irracjo-
nalizmu tworczosci nie byla nigdy niestety podpatrzona. A jednak od dawna chyba
obserwuje sie fakt, ze ten dumping artystyczno-wytworczy majacy swe przestanki pres-
tizowe zabija podstawy istnienia samych artystow. Liczba samodzielnie sie utrzymu-
jacych i zyjacych z malarstwa artystow zbliza sie zwolna do zera. Stosunek jej do cza-
sow przedwojennych nie mowigc o epokach ubiegtych wyglada jak 1 :50. Totez zna-
komita wiekszos¢ artystow pracuje dla samej sztuki, jako amatorzy.

Ten poczet smutnych liczb nie upowaznia jeszcze do powziecia ostatecznych wnios-
kéw. Komplikacja wspotczesnego zycia gospodarczego, neutralizuje do pewnego stop-
nia ostro$¢ wyrazéw powyzszych danych, mimo to jednak wigzg sie one w spos6b za-
stanawiajacy z przestankami natury ogolno socjalnej, jakie na innym miejscu wypro-
wadzitem, taczg sie one roéwniez z obserwacjg pewnych objawdéw duchowych.
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Nie podobna bowiem ukry¢, iz cale powyzsze rozumowanie—nawet najscislejszy-
mi poparte cyframi— miatoby warto$¢ powierzchownej gotostownosci, jesli pomineli-
bysmy milczeniem problem istoty twérczosci artystycznej w ogoéle. Nie ma potrze-
by uzasadnia¢, ze sam problem socjologiczny nie rozwigzuje istoty twdrczosci. Nie
uzywajac nawet skomplikowanych okreslen przyjetych systeméw estetycznych czy fi-
lozofii sztuki, stwierdzi¢ mozemy, ze istnieje niezalezny imperatyw, o podstawach ir-
racjonalnych, uzasadniajacy ludzkosci konieczno$¢ poszukiwania specjalnych form
plastycznych dla wyrazenia pewnych pragnien i tresci duchowej. Imperatyw ten przy-
wyklismy z krétka nazywa¢ wolg twoércza. Otdz nawet gdyby przyjac¢ jak najbardziej
pesymistyczne zatozenia co do wspdtczesnych warunkéw tworczosci plastycznej, nie
da sie obali¢ ani znie$¢ tego wihasnie imperatywu tworczego. Jest — i to musi by¢ za-
tozeniem.

W poprzednim ustepie postuzytem sie danymi dotyczacymi Polski. Nalezy i w dal-
szym ciggu rozwazan obejmujacych zagadnienie tworczosci ograniczy¢ sie do naszego
terenu. Warto podkresli¢, jak samo przeniesienie i symulowanie proceséw zachodzg-
cych na innych terenach, co sie u nas przewaznie dzieje, nie wystarcza do utrzyma-
nia stusznosci ich istnienia. Podstawy problemow plastycznych w Polsce wobec skrom-
nej stosunkowo, a w dodatku mato jeszcze wiasciwie znanej, naszej tradycji artystycz-
nej sa wyjatkowo kruche. Nalezy i trzeba oprze¢ je na silniejszym zwiazku z rozwo-
jem ogo6lnych problemow zyciowych.

Trzeba jednak przy tym pogtebi¢ nieco sam bieg wnioskowania dajac miejsce prob-
lemom zasadniczym. Szkoda, ze problemy te nie byly dotychczas ruszane przez na-
szg krytyke artystyczna. Wytwarza sie bowiem sugestia, iz kryzys zagadnien plastycz-
nych obejmuje problemy czysto formalne,—ze jest tylko powierzchownym. Ze wszyst-
ko poza tym tj. system urzadzania wystaw, publicznos¢, krytyka, artysci wyczekujacy
taskawej recenzji, idzie whasciwym torem i iS¢ bedzie po wieczne czasy. A wiasnie ten
stan rzeczy wspiera sie na ustalonej tradycjg pozycji, jakg zajmuje wsrod poje¢ o sztu-
ce—imperatyw tworczy. Szacunek, jaki on budzi, nie pozwala watpi¢ w stuszno$é
form, w jakich sie przejawia.

Jest bardzo ponetnym zaprzeczy¢ tym wiasnie pogladom. Wskaza¢, ze nasuwajg
sie przypuszczenia— nie kwestionujgc istnienia woli twoérczej — wedtug ktorych
obecne zagadnienia tworczosci artystycznej ujmowane sg w formy dla epoki nie-
aktualne i przestarzate. Ze w stosunku do zagadnien socjalnych — w catym komplek-
sie socjologicznym — rozwdj problemow artystycznych nie powinien pozostawa¢ w ra-
mach przyjetych form, ale raczej szuka¢ swej roli w zastosowaniu do nowych form
zycia. Ze, jak sie to dzieje w wspdtczesnej architekturze, pojecie ,,funkcjonalizmu”
wkroczy¢ winno i w $wiat malarstwa i rzezby. Ze dotychczasowa tre$¢ potencjalng
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sztuk plastycznych nalezato by zamieni¢ na tres¢ kinetyczng niewatpliwie blizszg pra-
dom epoki. Jak forme epoki renesansu wiernie, dajmy na to, wypetnia tres¢ dwczes-
nych sztuk plastycznych, tak sztuka dzisiejsza nijak nie stanowi rdzennej czesci wspot-
czesnosci.

Uwagi powyzsze majg charakter czysto teoretyczny. Przedmiot ich jednak na-
rzuca nam sie codziennie z jaka$ bolesna, beznadziejng natarczywoscig. Wida¢, ze
kazda pomoc, jaka sie napredce obmysli, kazdy srodek rozwigzania, jaki sie narzucic¢
bedzie chciato, pozostanie tylko bezwartosciowym paliatywem. Obserwacja, su-
mienne studium i drgzenie podstaw spotecznych, staty miernik socjologiczny w ujmo-
waniu wspotczesnych zjawisk na polu sztuk plastycznych, oto przede wszystkim je-
dyne srodki dla wyciggniecia wnioskow. Po takim przygotowaniu dopiero wnioski
wystapig same w réznych sferach, ogélnego zagadnienia, wspdtczesnej sztuki. — Obej-
mg calg dziedzine produkcji artystycznej, wysung sie w sprawach szkolnictwa artys-
tycznego, podniosg sie nad poziomem i kierunkiem krytyki artystycznej. Nici tych
wnioskow przewija¢ sie musza przez palce instytucji majacych za zadanie opieke i krze-
wienie sztuki wspodtczesnej. Ich tres¢ bedzie zarazem programem dziatania.
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Plastyka w Luropie

W roku 1922 Maurice Raynal umiescit w czasopismie ,,L'Esprit Nouveau” artykut
o0 Salonie Niezaleznych. Znajduje tam taka opinie:

,»Chwatg Salonu Niezaleznych bedzie niewatpliwie to, ze widziat on narodziny wielkich pradéw ar-
tystycznych epoki. Po impresjonizmie, ktéry odprezyt prawa techniki malarskiej, znaczny postep w wol-
nym wyrazaniu zmystowej radosci z barwnych ksztattow — przyniesie ,fowizm”, a ,,orfizm” bedzie
prowadzit te same tendencje ku idealizmowi. Kubizm utemperuje to, co w tych dazeniach byto eksce-
sem wrazliwosci zmystowej i postawi zasade nowej organizacji $wiata plastycznego. Puryzm wreszcie
bedzie regulatorem, ktéremu uda sie pogodzi¢ te koncepcje z respektem dla najbardziej normalnych
elementow wrazliwosci plastycznej. Salon Niezaleznych w roku 1922 raz jeszcze stwierdza zywotno$é
tych tendencji”.

Tak byto w roku 1922. Sadze, ze nie od rzeczy jest przypomnie¢ to na wstepie kro-
niki, ktéra ma dotyczy¢ czaséw ostatnich. Te bowiem charakteryzujg sie takimi ob-
jawami, ktére na tym tle wystgpig wyrazniej — prawem kontrastu.

Oto w roku ubiegtym tygodnik ,,Beaux-Arts" zorganizowat taki szereg wystaw
historycznych: Seurat, ses amis et la suite d’impressionnisme,—Qauguin, I'Ecole
de Pont-Aven, — I’Academie Julian et le Simbolisme — le Salon entre 1880—1900, — les
Fauves et I'Atelier Qustave Morreau, —les Cubistes. Dodajmy jeszcze wystawe ,,Les Pein-
tres Instinctives”, a przede wszystkim wielkg wystawe Cézanne'a, ktéra miata miejsce
w maju 1936 r. Tak duza ilos¢ wystaw retrospektywnych zwraca uwage.
Tym bardziej jesli sie zwazy, jak wielkie zainteresowanie napotkaty one w Swiecie
sztuki i krytyki, jaka byla proporcja zainteresowania si¢ nimi w stosunku do echa wy-
staw sztuki wspolczesnej. | jakze jasno rysuje sie ten ciag wystaw retrospektywnych
na tle chaotycznego obrazu wydarzen wspotczesnych. Kto$, kto pragnie wyrobi¢ so-
bie poglad na sytuacje dzisiejsza, z radoscig zatrzymuje na nich uwage, jako na gruncie
pewnym i dajgcym okazje rozejrzenia sie dookota. Mozna, jak sie zdaje, stwierdzic¢
na pewno, ze to wihasnie bylo przyczyng powszechnego zainteresowania sie tymi wysta-
wami, przyczyng ich aktualnosci.

Francja, od ktorej zaczynam te kronike, jest ciggle jeszcze artystyczng stolicg Swia-
ta. Jest osrodkiem falowan, ktdre z niej wiasnie rozeszly sie w tych, dzi$ juz retrospek-
tywnie ogladanych czasach, falowan, ktére dalekg juz droge odbyly, splataty sie i two-
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rzg dzi$ sie¢ pogmatwang i drzaca. Aby sie¢ ta stata sie nam czytelng, trzeba na nig pa-
trze¢ z Francji.

Francja jest stolicg i na to wiasnie sie skarzy. Jacques Emile Blanche, ktéry w an-
gielskim czasopismie ,,The Studio” (czerwiec, 1935) zamiescit artykut p. t. ,Paryz —
wirujgca turbina sztuki”, w ten sposéb charakteryzuje zycie artystyczne tego miasta
artystow:

»Paryz stat sie czym$ w rodzaju europejskiej stacji kolejowej. W katalogach wystaw 60 % nazwisk
to nazwiska cudzoziemcoéw. Ta magiczna atrakcyjno$¢ Paryza zwrocita na siebie dos¢ baczng uwage.
Stan rzeczy w $wiecie sztuki jest niepokojacy — nadprodukcja i jako skutek anarchia. Tysigce malarzy
i rzezbiarzy pracuje ciezko, optacajg pracownie i sale dla swych wystaw, a nigdy nie sprzedajg swych
prac. Stojag oni w jednym szeregu wraz z innymi bezrobotnymi. A c6z moze dac z siebie artysta, jesli nie
ma poczucia, ze jego praca jest komus potrzebna, jesli nie moze zasigé¢ do niej z poczuciem zaufania
i bezpieczenstwa?”

Punkt widzenia tu ekonomiczny. Ale autor stusznie zwraca uwage na to, jak eko-
nomiczna strona kwestii wigze sie $cisle z owym poczuciem, ze artysta i jego sztuka sg
lub nie sg samotne i w opuszczeniu. J. E. Blanche szeroko omawia te strone zagadnie-
nia twierdzac, ze chaotyczna fizjognomia wspétczesnej sztuki francuskiej jest w tym
wiasnie anarchicznym swym wyrazie odbiciem warunkéw zycia artystycznego $rodo-

wiska. Konkluduje nastepujacg cytatg z artykutu Paul Valéry’ego w ,,Le Minotaure”:

»Prawie wszystko, co sztuce przesztej dawato trwato$¢ — teraz straciliSmy. Nikt nie pracuje dzi$
z tg mysla, ze to, co robi teraz, moze by¢ oceniane w dwiescie lat pdzniej. Niebo, Piekto i Potomnosc
stracity reputacje... Obecnie dzieto sztuki musi by¢ coraz to bardziej bardziej ,,awangardowe”, musi by¢
tworzone coraz szybciej i szybciej i zawsze musi by¢ cokolwiek nowsze”.

Podobny nastroj wyraza tez nastepujgce zdanie Vlaminck’a, ktore trudno prze-
tozy¢ nie tracac nic z jego nastroju i nie odstaniajac tej swobody stowa, ktérg pod
ostong argot $miato mozna tu przemycic:

A T'heure actuelle o tout est fardé, maquillé, a cette heure ol I'on croit surpasser
la vie, ou tout est surtaxe, superclasse, surenchére et surréalisme, certains mots per-
dent leur vrai sens. Je ne sais plus employer les mots: Art, Artiste. (,,Beaux-Arts” Nr
157, 1936J.

W roku ubiegtym odbylo sie w Paryzu zebranie znakomitszych przedstawicieli pra-
déw artystycznych i literackich. Byli tam miedzy innymi Aragon, Léger, Lhote, Le-
basque, Mendis-France, Jean Cassou i Le Corbusier. Uznano zgodnie, ze malarstwo wspot-
czesne weszto w okres stagnacji. Cassou wotat z troche melodramatycznym patosem:

,»Nie jesteSmy wolni — nie wolno nam malowaé¢ co i jak chcemy. Musimy powsta¢ i odzyska¢ na-
sza wolnos$¢ tworzenia. Tycjan malowat kogo chciat i jak chciat. Kto moze dzi§ mie¢ taka swobode in-
spiracji, jak on? Ktdz odwazytby sie dzi$ namalowa¢ nagi portret pana Laval’a?”

Ostatni z tych wykrzyknikéw moze wyda¢ sie nieuzasadnionym wobec wolnosci,
jaka sie rzadzi surrealizm. Ale on to wihasnie jest moze najjaskrawszym przyktadem tej
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swoistej niewoli, ktora jest tu przyczyng skarg. W chwili bowiem, gdy prady do nie-
dawna jeszcze zywotne tracg energie tworcza, ktdra dawata im moc narzucania praw,
energie plyngca z tego, co stanowi ich zaptadniajaca intuicje, z tg chwilg pozo-
stajg z nich martwe doktryny, zdretwiate ,jizmy” i one to sprawujg swoistg dyk-
tature. W tym sensie w niewoli jest i surrealizm, w niewoli a rebour, bo wynika ona
z doktrynalnie ustanowionej zasady ... wolnosci. Ale, co najwazniejsze — jakze da-
leko jesteSmy od spokojnej pewnosci stéw, zacytowanych na wstepie. Rok 1922 wy-
daje sie bardzo odlegty.

W takim potozeniu, gdy tworczos$¢ ,,nowoczesna”, wchodzac w okres stagnacji,
traci potrosze prawa do miana twdérczosci, pozostaje stowna dyskusja miedzy ,,izma-
mi”’, w poszukiwaaniu za$ konkretnych wartosci plastycznych wzrok zwraca sie ku
przesztosci, ku tym czasom, Kiedy to, co dzi$ zdaje sie zamieraé, byto wihasnie w peni,
zywotnego rozwoju. Wynika stagd nastrdj rachunku sumienia, che¢ przeSledzenia
weczorajszych drég, ktére wiodly do dnia dzisiejszego. Pochdd sztuki, w twdrczych
etapach idacej spontanicznie, zostaje zwolniony, jesli nie zatrzymany, do glosu do-
chodzi refleksja. Tq atmosferg trzeba bodaj tlumaczy¢ znamienne zjawiska, jaki-
mi byty wspomniane juz wystawy retrospektywne. Zainteresowanie nimi $wiadczy
o tym, ze dawaly one silne przezycia artystyczne, tak poszukiwane w chwili, gdy
wspotczesnos¢ dostarcza raczej materiatu do stownej dyskusji.

Ale, rzecz znamienna, i te wystawy miaty niewatpliwie charakter dyskusyjny, choé
byta to juz rozprawa nie stow, ale artystycznych srodkow wyrazu. Cykl wystaw zorga-
nizowany przez redakcje ,,Beaux-Arts” w tym wiasnie sensie pomyslany byt przez or-
ganizatorow, a dodajmy jeszcze i takie, jak wystawa ,,Wioskich Futurystéw” w Qa-
lerie Bernheim jeune, lub wystawa Jane Poupelet w Qalerie Luxembourg, a takze i wysta-
wy Bonnard'a w Qalerie Bernheim jeune i w Qalerie de Frenne, Q. de Chirico'a w Qa-
lerie de Niveau oraz wystawe Vlaminck’a, ktdre na tym tle nabierajg specjalnego zna-
czenia. Ale i inne wystawy retrospektywne wziely udziat w tej niemej dyskusji — ta-
kie, jak wystawa ,,peintres de la réalité”, wielka wystawa sztuki wioskiej w roku ubieg-
tym, a w biezacym wystawa sztuki flamandzkiej, wystawy Cézanne’a i Corot'a, oraz
szereg innych tego typu. Dzieki wystawom Cézanne’a, Corot'a i realistdw osiggnieto
daleki zasieg perspektywy, obejmujgcej duzy szmat historii malarstwa francuskiego.
Znaczenie tych wystaw byto tym bardziej donioste, ze uktadaty sie one w obraz o zwar-
tej kompozycji. Jacques de Laprade w ten sposOb zaczyna swoj artykut o wystawie
Corot'a (,,Beaux-Arts”, 21,11,36):

»Nie ze wzgledéw kurtuazyjnych, ani tez nie z uwagi na tatwo$¢ przedsiewziecia zorganizowano te

pomysing wystawe. Po wystawach sztuki wtoskiej i flamandzkiej, kt6z nie zyczytby sobie wystawy fran-
cuskiej? | przy najbardziej rygorystycznej selekcji, ktdz nie dojrzatby miejsca, jakie zajmowat Corot? Nie,
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sztuka francuska nie byta w latach ostatnich zaniedbywana. Po wystawie ,,peintres de la réalité’’, wysta-
wa Corot'a wigze nas z prawdziwg tradycja naszej sztuki narodowej”.

O tyle tez mniej oderwany jest we Francji charakter toczacej sie dyskusji stownej.
Ale znaczenie jej wykracza poza Francje. Warto przytoczy¢ pare jej fragmentow, aby
cho¢ pobieznie zarysowa¢ atmosfere, z ktorej ta dyskusja wynika.

Oto, co pisze Jacques de Laprade na famach ,,Beaux-Arts” z okazji wystawy kubis-
tow, jednej z cyklu wystaw zorganizowanego przez to pismo:

,,Kubizm jest pierwszg od lat 50 rewolucjg malarska, ktéra sie udata. Seurat pozostat catkowicie nie
zrozumiany. Wptyw Qauguin’a nie miat innych nastepstw ponad poparcie pewnego dekadenckiego sym-
bolizmu. ,,Fowisci” nie wnie$li do sztuki prawd obiektywnych. Kubisci za$, stuchajac lekcji swej sza-
chownicy, pierwsi zrozumieli, ze trzeba i$¢ szybko, aby uderzy¢ mocno. Przeciwko impresjonizmowi,
ktéry nie byt jeszcze pokonany, wysuneli oni w swej doktrynie des balbutiements éclatants. Byto to rzu-
cenie w kiotnie malarskie d’'un mot d’ordre, nie byt to jednak ani system, ani program, ani doktryna. No-
wy sztandar zaledwo wzniesiony, podart sie w strzepy. Kubizm istniat o tyle, o ile byly dzieta malowa-
ne przez kubistéw. A to dlatego, ze rewolucja intelektualna nie prowadzi automatycznie do twérczosci
malarskiej. La toile est la qu’il faut couvrir. Miedzy pojeciami intelektualnymi a realizacjg plastyczng zda-
rzajg sie niespodzianki”.

Istote rewolucji, dokonanej przez kubizm, okre$la de Laprade w spos6b nastepu-
Jacy:

»Przed prébami kubizmu natura i stworzenia byly nie tylko statymi tematami malarstwa — stano-
wity jedyny zbiér napie¢ uczuciowych, ktore inspirowaty dzieto sztuki: chodzito tylko o inspirowanie
pewnego liryzmu, a liryzm ten odnosit sie¢ w nas do realidw, ktére byly dla niego pretekstem. Oto za$
w przeciwienstwie osiagniecie przez kubizm petnej wolnosci: ciasnego wiezienia jego czystych konstruk-
cyj intelektualnych”.

Jeszcze jedna cytata:

»Szczegolny los kubizmu.'—wota de Laprade. — Zdobyt on sztuke zdobnicza i architekture, na-
sze wnetrza, teatry i ulice. Oddziatat na wszystkie prawie sztuki. Czyz trzeba mowic, ze wstrzasnat ma-
larstwem? Ale chociaz znalazt to usprawiedliwienie praktyczne, ktore wskazuje na giteboka zgodnosé
z duchem epoki, to jednak nie wydaje sie przez to mniej ztozony i niewyttlumaczalny i to w samej dobie
swego powstania, w chwili kiedy dazyt do tego tylko, aby by¢ doktryng malarska. A to dlatego, ze
racje swoje argumentuje w spos6b najmniej jasny, ze opiera sie na pewnej ,,paraphysique”, ze sam przed-
miot jego wydaje sie najbardziej nieuchwytny”.

Atmosfera, ktérej swiadectwem sa te cytaty, bardziej ogélny wyraz znalazta m. in.
na tamach ,,L’'amour de I'art” w artykule René Huyghe, opatrzonym znamiennym tytu-
tem: ,,Aprés I'art moderne”. Sam tytut moéwi juz wiele o stanowisku autora, ktére za-
rysowuje on blizej w spos6b nastepujacy:

,Krytyka wspotczesna jest w potozeniu do$¢ trudnym: idee ptyng tak szybko, ze gra ich ewolucji
zdaje sie zatamywac. Dawniej rytm pokolen regulowat ten wzrost pradéw idej przeciwstawiajac sie i jed-
noczac skutecznie; rzadkoscig byto, aby dwa pokolenia wystepowaty jednoczesnie. Nasze czasy sa bar-
dziej skomplikowane. W okolicach roku 1900 wystepowali ,,tradycjonalisci”, potem w walce z nimi
»modernisci”, ktérych koncepcje roznity sie, ale ktérzy zgadzali sie ze soba co do potrzeby sztuki no-
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wej, wyrazajacej nowy czas. Okoto 1925 r. sytuacja byfa jeszcze wzglednie prosta: z jednej strony ta ,a-
wangarda”, a z drugiej ci ,,reakcjonisci’’; ale reakcjonisci nie sg jeszcze wyeliminowani, kontynuujg swe
trwanie, sztuka nowoczesna nie zdazyla jeszcze da¢ sie pozna¢ wszedzie, a oto juz zjawia sie nowe po-
kolenie; ta sztuka ,,nowoczesna”, ktéra nie przez wszystkich zostata przyjeta, nie zadawala juz tego no-
wego pokolenia. Sadzi¢, ze ci mtodzi przechodzg w ten sposdb do postawy reakcjonistow i stanowig
wspodlng z nimi strone, bytoby najgrubszym btedem; r6znia sie oni od sztuki ,,nowoczesnej” nie dlate-
go, zeby mieli pozostawa¢ z tamtej strony, ale dlatego, ze znajdujg sie juz nazbyt au dela,
aby sie zadowala¢ rozwigzaniami sprzed lat dziesieciu. Zdajg sobie oni sprawe ze wszystkich owocnych
wkladdéw tej sztuki, ale réwniez ze wszystkich jej niedostatecznosci i ekscesow™.

Zanim jednak przejde do sprawy miodego pokolenia, musze wréci¢ do wystawy
»realistow” i Corot'a. Wystawa ,,realistow” miata znaczenie szczegdlnie donioste. Nie
tylko dlatego, ze byta to potrosze historyczna rewelacja, ale przede wszystkim moze
dlatego, ze zawierata dzieta bedace wyrazem orientacji artystycznej, stanowigcej w sto-
sunku do epoki po- impresjonistycznej — biegun zgota przeciwny.

Oto bowiem nie nowa ,rzeczowo$¢” prowadzgca do bezosobowego obrazu —
przedmiotu, ale zywe i indywidualne widzenie rzeczywistosci:

martysci, ktorzy czerpig inspiracje z zycia, w przeciwienstwie do artystow klasycznych lub pseudo-
klasycznych, ktorzy wigza sie z pewnymi abstrakcyjnymi normami piekna. ,,Malarze rzeczywistosci”
nie kopiujg natury: postugujac sie rzeczywistoscia, stwarzajg $wiat nowy”.

W ten sposob scharakteryzowano tych ludzi na tamach ,,Beaux-Arts”.

Jednakze zywe zainteresowanie tg wystawa, ktora stala sie wydarzeniem artystycz-
nym o pierwszorzednym znaczeniu, zdaje sie Swiadczy¢ o tym, ze struna, ktéra dzwie-
czy w tej sztuce, znalazta w obecnej atmosferze echo dos¢ wdzieczne. Szukajac za$
wytlumaczenia tego stanu rzeczy natrafia sie na objawy pewnej nowej tendencji, kto-
ra zresztg wigze sie dos¢ logicznie z owg atmosferg refleksji i rachunku sumienia. Jest
to tendencja nawigzujgca wiasnie do przedmiotu, rysujgca sie opozycyjnie w stosun-
ku do sztuki abstrakcyjnej.

Tu warto przytoczy¢ kilka zdan z artykutu Jacques de Laprade, z okazji wystawy
Corot'a (Beaux-Arts):

»Wystawa jest tym bardziej pomysina, ze po wielu zmiennych kolejach nasza mtoda szkota pejza-
zystow chce dzi$ nawigzywa¢ do Corot'a. Ale co najciekawsze, pomysInos¢ tej wystawy wynika z cha-
rakteru paradoksalnego, jaki odzyskuje sztuka Corot'a w naszych czasach. Oto wystawa malarstwa, na
ktérej kazde dzieto jest kreacja duchowa, gdzie wszystko jest liryzmem i uczuciem, gdzie technika jest
tak pewna i tak subtelna, ze styszy sie tylko $piew i ze w komentarzu, jaki chce sie zrobic, jest sie skton-
nym usuna¢ na drugi plan wszystko to, co dzi$ nazywa sie malarstwem: expresje bez przedmiotu”.

Pojawienie sie tej tendencji wsrdéd najmiodszego pokolenia malarzy powitane zo-
stato przez czes¢ krytyki nieomal entuzjastycznie jako nowy humanizm w sztuce, po-
legajacy na uznaniu, ze ludzkie wartosci sg tym wiasnie, o co w sztuce chodzi, w prze-
ciwienstwie do czystej plastyki, odwotujacej sie tylko do ,,wrazenia”, lub — bardziej
jeszcze — rzeczowosci czy sztuki abstrakcyjnej. Te to wihasnie tendencje ma na mysli
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cytowany wyzej René Huyghe, gdy méwi o nowej postawie miodego pokolenia. Cha-
rakteryzuje on jg blizej:

... rozrost sztuki ,,nowoczesnej”, zanadto wyspecjalizowanej w swym wysitku uzdrawiania, jest
nowym etapem do przezwyciezenia. VW miejsce koncepcji ciasnej, redukujacej sztuke do jednego tylko
aspektu jej ztozonosci, podstawia sie dzi$ sztuke catkowicie otwartg na wszystkie bogactwa zmystowe
i intelektualne, sztuke juz nie baczaca na te (dotychczasowe) troski polemiczne, mogacag wiec bez nie-
bezpieczenstwa rozwing¢ nareszcie szersza zdolno$¢ rozumienia otaczajacej nas rzeczywistosci, zarGw-
no aktualnej, jak i przesziej””? Pytanie: Za czy przeciw sztuce ,,nowoczesnej” — okazuje sie prze-
dawnione. Nalezy ono do pokonanej przesztosci, jesteSmy juz po sztuce ,,nowoczesnej”’— apres
I’art moderne, a w obliczu nowych probleméw, ktére sa mimowolnym wynikiem dziatania tej
wiasnie sztuki ,,nowoczesnej”... Zarzucamy sztuce ,,nowoczesnej” nie to, ze chciata by¢é wyrazem swego
czasu, ale ze nie byta czasu tego wyrazem spontanicznym, tylko zbyt rozmysinym i nadto $wiadomym...
Nasza epoka wytworzyta sobie rozumowa koncepcje nowoczesnosci, zwiazang czesto z cechami naj-
bardziej zewnetrznymi i najbardziej epizodycznymi, sfastrygowata estetyke maszyny i przez to koncepcja
ta byta sztuczna i oderwana, trudna do pojecia, gdy chciata by¢ instynktowng. Reakcjonistom mowi-
my, ze trzeba by¢ postusznym prawu ewolucji i nie upiera¢ sie¢ przy podnoszeniu ruin, ktore sie roz-
padaja, awangardzistom za$, ze oddali sztuce drogocenng przystuge dajac jej rados¢ wyzwolenia sie z
przedawnionych wiezéw, ale, ze wedtug nas sg zbigkani, a to z tej przyczyny, ze musieli budowa¢ od
jednego zamachu na oczyszczonym terenie to, co powinno sie byto formowa¢ pod diugotrwatym wpty-
wem faktow”,

Ta zarysowana dos$¢ szczegolowo postawa zawiera takze opozycyjny stosunek
wzgledem architektury ,,nowoczesnej”, czemu dat wyraz Eugéne Marsan na fa-
mach tejze ,,L’amour de l'art”. Oddawszy hotd zbawiennej rewolucji, dokonanej przez
te architekture, twierdzi on, ze w S$lepym zapatrzeniu sie w maszyne, w postuszen-
stwie wzgledem prymatu uzytecznosci i tylko uzytecznosci zaszta ona w $lepg ulice.
Zarzuca on jej racjonalistyczny schematyzm, ktéry podporzadkowujac wszystko uzy-
tecznosci, doprowadzit zewnetrze budowli do roli jedynie granicy miedzy wnetrzem
a otoczeniem. | poza to, jak twierdzi, architektura ,,nowoczesna” — wyjs¢ nie umie.
Droge za$ wyjscia widzi w rozluznieniu weztéw zaleznosci zewnetrza od wymagan
wnetrza, w rozwinieciu fasady, ktOra, bedac funkcjg wnetrza miataby takze pewne
wiasne cele i srodki w osigganiu harmonii.

Atmosfera tak przychylna dla wystaw ,,realistow” i Corot'a zdaje sie pozostawac
w Scistym zwiazku z owg postawa zatrzymania sie w drodze i checig do refleksyjnej
dyskusji.

Jedno z drugim godzi sie konsekwentnie — oba te tony wspotdzwieczg harmonij-
nie. Przejscie od refleksji i dyskusji do owej postawy humanistycznej, rysuje sie
dos¢ jasno.

Od doktryny, od tego co sie mysli o widzeniu swiata—do rzeczywistych przezy¢
wrazliwosci zmystowej, ktére na to widzenie Swiata sie sktadajg. Stad droga ku przed-
miotowi jest prosta i niedaleka. Chodzi tu, stowem, o otworzenie oczu na rzeczy-
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wisto$¢, o proste i wrazliwe widzenie. Swiat wewnetrzny bowiem, o ktorym sie méwi,
ze on to ma by¢ przedmiotem sztuki, jest wszak wynikiem obcowania ze $wiatem ze-
wnetrznym — sg one nierozigczne.

Tak by mozna rysowac sobie te rzeczy. Ale to wszystko domysty. La toile est la
qu’il faut couvrir. Na to za$ trzeba jeszcze poczeka¢. By¢ moze, ze odpowiedz da tu no-
wopowstata organizacja i jej salon — Salon Nowej Generacji, ktéry ma mie¢ cele nie
tylko odkrywcze, ale i wychowawcze. Siddmego stycznia r. ub. otwarty zostat pierw-
szy taki salon. Obok wielu innych — jak Salon przez duze S, Salon Niezaleznych, Le
Salon des Surindependents, Le Salon d’Automne, Le Salon des Tuilleries itd. — powstaje
jeszcze jeden. Wiele z nich ma zig opinie, tak ze na wierzchu ostaje sie bodaj tylko
Le Salon des Surindependents, gdyz salon Niezaleznych niezaleznos¢ swa ograniczyt do
przyjmowania obrazow bez jury. Szczegodlniej salony oficjalne ,,cieszg sie” ztg opinia,
a duzg iloscig ptocien. | tu czas wspomniec o jeszcze jednym zjawisku, ktore takze ry-
suje sie konsekwentnie w obrazie catosci.

Oto ta refleksyjna pauza, ktéra zdaje sie tak charakterystyczng, daje okazje do wy-
ptywania na powierzchnie dla ptytkiej tatwej miernoty. | to jest odwrotna, ciemna
strona owej tendencji reakcyjnej w stosunku do sztuki nowoczesnej. Jeden z publi-
cystow ,,L'amo ur de I’art” tak te sprawe przedstawia:

,,Kubizm i surrealizm doszty do impasu, wyczerpaty swe mozliwosci i oto miernota podnosi gtowe.
Publiczno$¢ i prasa zgotowaly im gorgce przyjecie. Zdrowy sens mieszczanski, zachwiany przez powiew
szalefistwa w latach zawrotnej koniunktury, objawia sie z nowa sitg. Formy wyrazu, oparte na eklek-
tyzmie i na sztuce wykorzystywania odpadkoéw, jednocza glosy tej wiekszosci, ktéra, w braku elity, dyk-
tuje swoje prawa. Bezsilno$¢ usprawiedliwiona i podniesiona do poziomu dogmatu znajduje goracych
obroncéw. W przekonaniu, ze po burzy nastepuje uciszenie, opinia publiczna przy koncu wichury,
z rados$cia przyjmuje pozory odpoczynku od artystow, ktérzy umiejg dostosowaé sie do jej poziomu
i nie wymagajg od niej zadnego powaznego wysitku”.

Do tych to artystow, lansowanych przez Salon d’Automne, nalezy Roland Oudot,
ktéry w ,,Revue du XX-e siecle” ogtosit takie wyznanie wiary:

.Nie zyjemy w epoce wielkiego entuzjazmu, rodzenia sie wielkich, nowych idej. Po wielkim sza-

lenstwie, rozlicznych awanturach, teraz uciszeni, robimy rachunki i dosyé na zimno (nie jest to nasza
wing) oddajemy sie mimo woli drobnym pracom dodawania i odejmowania”.

Tak wiec podczas tej refleksyjnej pauzy, gdy jedni nie majg juz bodaj nic no-
wego do powiedzenia, inni nie zdazyli jeszcze nic nowego powiedzie¢, na plan pierwszy
wysuwajg sie jeszcze inni, ktérzy te atmosfere sporzadzania bilansu wykorzystujg dla
»drobnych prac dodawania i odejmowania”. Te objawy budzg juz gltosy wotajace na
trwoge. Swiadczy o tym taki np. tytut artykutu na tamach,,Beaux-Arts” w r. ub.: ,,Faut-
il fermer I'Ecole des Beaux-Arts?” Trzezwym za$ wotaniem o reforme jest ogtoszony
tamze przez malarza Robert Fernier adres do artystow francuskich w sprawie reformy
,,S0Ciété des Artistes Francais™.
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Ale jeszcze jedno zjawisko, a obraz catosci bedzie bodaj kompletny. Na tym mrocz-
nym tle jasniejszym promieniem rysujg sie pewne wysitki ku odkryciu sekretéw do-!
brego rzemiosta, wychodzace z kregu owej najmiodszej generacji, ktéra, zdaniem Re-
né Huyghe, stoi juz poza sztukg nowoczesna. Jest to wedle J. E. Blanche’a zjawisko
w tym kregu naturalne. Nawracajgc bowiem do owej humanistycznej sztuki przed-
miotowej, ludzie ci, wychowani na efektach techniki fowistéw, czy pointillistes’ow,
przejmujacy Slepo btyskotliwe sposoby Derain’a, czy gwattowne efekty, ,,dzikg szpacht-
le” Vlaminck'a — teraz, zasiadajgc na serio do malowania obrazOw, spostrzegaja, ze
brak im do tego techniki. Jest tez wedle niego rzeczg naturalng, ze w tych warunkach,
wysitki ich ku wykryciu sekretow rzemiosta prowadzg do ,,raczej kokociej zrecznosci,
ktora, jak dotad, jest gtdwnym wynikiem”.

Tej pesymistycznej opinii przecza jednak pewne wydarzenia z tej dziedziny, jak
»Salon malarstwa $ciennego”, zorganizowany przez nowopowstate stowarzyszenie ar-
tystéw, majace na celu Scistg wspotprace malarstwa i rzezby z architekturg. Wystawa
ta, przyjeta z duzym zainteresowaniem i bardzo przychylng krytyka w ,,Beaux-Arts”,
ma pono $wiadczy¢ o odrodzeniu tej techniki i tego rodzaju malarstwa i o dobrych
wynikach zwigzania sztuki z konkretnymi, zyciowymi zadaniami.

Omowitem tak obszernie wydarzenia francuskie, ze dla innych krajow niewiele
juz pozostato mi miejsca. Jednakze tak szerokie omowienie zycia artystycznego Francji
wydato mi sie z kilku powodéw niezbedne i pozyteczne. Przede wszystkim chodzito
mi o jaki$ punkt zaczepienia dla orientacji w pogmatwanym obrazie wspdtczesnego zy-
cia sztuki. Ale nie tylko o to. Francja, zawdzieczajgc swemu, od diuzszego czasu, przo-
dujacemu stanowisku, ponosi w pewnym sensie odpowiedzialnos¢ za to, co sie dzi$
w sztuce dzieje. Jest rzeczg oczywista, ze kazdy nardd rozwiazuje zywotne zagadnienia
sztuki na swoj sposob i na swdj wiasny rachunek. Ale skoro nigdzie jeszcze te zagad-
nienia nie zostaly w sposob decydujacy rozwigzane — zobaczmyz przynajmniej, jak te
rzeczy wygladajg w ich $wiatowym ognisku. To wszystko jednak ma znaczenie badz
co badz drugorzedne. Najwazniejsze jest to, ze atmosfera analogiczna do francuskiej
wystepuje dzi§ w réznych stopniach natezenia niemal wszedzie — we Francji za$ gra
krzyzujacych sie czynnikdw jest moze najkompletniejsza, najwyrazniejsza i w pewnym
sensie typowa. Mozna tedy tam zaobserwowane zjawiska przenies¢ z mniejszym lub
wiekszym przyblizeniem i do innych krajow.

Zjawiskiem naczelnym i bodaj powszechnym jest owa atmosfera refleksyjnego za-
stanowienia sie nad chwilg obecng w $wietle watkdéw historycznych, ktore te chwile
przygotowaly. Jakis impas, w ktorym pojawia sie poczucie, ze oto cos dobiega chyba
kresu, a nic nowego na to miejsce jeszcze nie wptyneto.
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We Francji zjawisko to wystepuje w najpetniejszej moze postaci. Najwyrazniejszy
przynajmniej jest tu czynnik historycznej refleksji, przeprowadzanej konsekwentnie
az do chwili obecnej. | gdzieindziej jednak wystepuje on réwniez. Jest rzeczg charakte-
rystyczng, ze w kazdym niemal kraju odbyto sie w ostatnich czasach po kilka nieraz wy-
staw retrospektywnych, jakkolwiek wystawy te miaty, poza Francja, mniej cech $wia-
domego $ledzenia przesztosci, wynikaty za$ raczej z zainteresowania poszczegélnymi po-
staciami artystow, z checi szukania przezy¢ artystycznych w przesziosci, gdy wspot-
czesnos¢ dostarcza ich niewiele. Belgia miata swa wielkg wystawe historyczng, obej-
mujacg cato$¢ dziejéw malarstwa i doprowadzong do czaséw obecnych, Wiochy m.
in. wystawe dziet Tycjana w Wenecji, w Niemczech z wielkim zainteresowaniem przy-
jeta zostata wystawa Adolfa Menzel'a i Maxa Liebermanna, a w roku 1936 Hansa
Baluschek’a w Berlinie, w Monachium za$ odbyta sie wystawa portretu od r. 1880 do
dnia dzisiejszego; w Anglii odbyty sie w roku 1936 wystawy Qainshorough'a i Whist-
lera (w Qlasgow), w Czechostowacji wielkim wydarzeniem artystycznym stata sie wy-
stawa sztuki gotyckiej za okres od r. 1350—1550.

O checi zdania sobie rowniez sprawy ze wspodiczesnego stanu sztuki, $wiadczg
bardzo liczne wystawy goscinne obcej sztuki wspotczesnej. W Monachium odbyt sie
caly szereg wystaw zagranicznych, nastepujacych po sobie w nieprzerwanym szeregu,
a wystawa sztuki polskiej oceniana byla przez krytyke jako jedna z najciekawszych.
Woystawa rzezby francuskiej, ktorg ogladaliSmy w Warszawie, pokazana byta takze
w Belgii, w Niemczech i w Czechostowacji. Sztuka wloska pokazana byta w Brukseli,
w Warszawie, w Butgarii, w Rumunii, w Budapeszcie i w Rydze (grafika). W Warsza-
wie, oprocz wystaw sztuki wioskiej i rzezby francuskiej, byta jeszcze retrospektywna
wystawa sztuki belgijskiej. Ta ozywiona wymiana zdan, wzajemne prezentowanie so-
bie dorobku sztuki wspétczesnej, Swiadczy bodaj réwnie silnie, jak liczne wystawy
retrospektywne, o owej postawie refleksyjne;j.

Wszedzie tez bodaj w rozmaitym natezeniu i w réznych postaciach wystepujg zna-
miona postawy opozycyjnej w stosunku do sztuki ,,nowoczesnej”, a zwrotu ku przed-
miotowi. | to w obu odmianach — pod postaciag owego problematycznego jeszcze
»howego humanizmu” jak i formie wyptywajgcego na powierzchnie ptytkiego eklek-
tyzmu, o zabarwieniu tradycjonalistycznym w ujemnym sensie.

W Niemczech na jednej z wystaw w Monachium zwracal uwage pejzazysta Max
Rauch, reprezentujgcy reakcje (te godna szacunku) na ,,Sztuke nowoczesng” i szuka-
jacy inspiracji w sztuce szesnastego wieku, ktéra prowadzi go do pewnej indywidual-
nej maniery. W tym tez kierunku dziatajg wptywy polityczne, ktore w totalnie zorga-
nizowanym panstwie niemieckim juz w roku ubiegtym zdazyty odbi¢ sie wyraznie na
sztuce. Poza czynnikiem organizacyjnym — kazdy artysta musi by¢ cztonkiem Izby
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Kultury, ciata, ktérego zwierzchnicy mianowani sg przez Qoebbelsa — wyrazny jest
wplyw ideowy narodowego socjalizmu, zwracajacy uwage artysty wihasnie ku przed-
miotowi i tematowi. Z drugiej za$ strony wigczenie do kryteriow oceny pewnych za-
tozen programowych stwarza tu okazje (cho¢ nie konieczno$¢) do wydobycia sie na
powierzchnie owej miernoty, ktéra we Francji ujawnia sie na tle innych nieco oko-
licznosci. Czynnik organizacyjny moze oddziata¢ pomysinie. Jednym z przejawow jego
rozmachu jest budowa wielkiego patacu Sztuki w Monachium. Kosztem 8 milionow
marek zabuduje sie t0 11.000 m kw. powierzchni. ,.Swieto cie$low” odbyto sie tam
w koricu r. 1935 w obecnosci F G hrera. Niedawnym za$ przyktadem dziatania tego
czynnika byla Olimpiada w Berlinie — bo¢ wszystko w roku ubiegtym dziato sie w
Niemczech pod znakiem k&t olimpijskich. W dziale sztuki zgromadzili Niemcy na
Olimpiadzie 107 dziet 74-ech artystow z dziedziny malarstwa i grafiki, rzezby i archite-
ktury. Dziat sztuki niemieckiej byt jednak nie tylko ilosciowo imponujacy — wysoki po-
ziom i odrebny charakter ich sztuki daje do myslenia. Jesli za$ zwazymy, ze sztuke swa
ogladali tam Niemcy w zestawieniu ze sztukg obca, to i tu mozna sie doszukiwaé obja-
wow tendencji do wymiany zdan i artystycznych wartosci. Byla to wystawa ograni-
czona tematem, dlatego nie dajgca petnego obrazu sztuki biorgcych w niej udziat kra-
jow. Ale i te tematowo$¢ mozna by tu poczytywac za znamienna.

W jaskrawszym stopniu zwrot ku ,,przedmiotowi” wystepuje we Wioszech. Orien-
tacje ulatwia tu centralistyczna organizacja zycia sztuki. W kazdym wiekszym mies-
cie uczniowie akademii sztuk pieknych nalezacy do Qruppo Universitario FasCito majag
wystawy swych prac. Najlepsze prace wybierane sg na gtowng wystawe G. U. F. w Rzy-
mie tzw. wystawe littorialng. Tego rodzaju organizacja ulatwia wyrobienie sobie
ogOlnego zdania o pradach nurtujagcych w miodym pokoleniu malarzy. W zwiagzku
z ostatnig wystawa littorialng krytyka podkresla wysoki poziom prac, oraz ten fakt
znamienny, ze
.mtode pokolenie nie zaprzata sobie gtéw dociekaniami estetycznymi. Pokolenie to odrzucito to wszyst-
ko, co redukowato malarstwo i rzezbe do intelektualnych ¢éwiczen, sprawiajacych przyjemnos¢ tylko nie-
licznym. Wyrazajac fakty, jest ono prymitywne, naiwne i szczere w swych dazeniach”.

Podobnie jak w Niemczech i tu czynnik organizacyjny oddziata¢ moze poteznie.
Przeznaczenie specjalnych funduszow w budzecie na budowe wielkich zespotdw ur-
banistycznych, jednoczacych we wspolnym wysitku wszystkie gatezie sztuk plastycz-
nych — daje juz donioste wyniki. Ostatnim tego przykiadem jest dzielnica Uniwersy-
tecka w Rzymie, czy chocby ukonczony w roku ubiegtym nowy dworzec kolejowy we
Florencji.

Wiosi podkreslajg dobitnie wptyw faszyzmu na rozwdj sztuki w ich kraju. An-
tonio Maraini we wstepie do katalogu wystawy sztuki wioskiej w I. P. S. — pisat:
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»Mowic o sztuce wioskiej znaczyto jeszcze w korncu ubiegtego stulecia to samo, co moéwic¢ o sztu-
ce lombardzkiej, weneckiej, toskanskiej, neapolitanskiej itd.: stowem, o sztuce regionalnej. Te odreb-
nosci, ktorych przyczyny tkwity korzeniami w tradycjach lokalnych tak wielu matych Italii, oddzie-
lonych jedna od drugiej, zaczely traci¢ swojg racje bytu i znaczenie swoje, odkad zdobyta jednos$¢ po-
lityczna skierowata sie do uksztattowania jednosci spotecznej i duchowej catej Ojczyzny od Alp po Sy-
cylie. Ewolucja ta nie byta jednak sprawg ani tatwa, ani tez szybka. Mozna by rzec, ze dokonata sie ona
w istocie dopiero teraz, po latach sze$¢dziesieciu i wiecej, to znaczy, po wysitkach dwdéch generacji, za
generacji trzeciej: tej wiasnie, ktérej przypadta w udziale zwycieska wojna i rewolucja faszystowska”.

A dalej takie wyznanie, idgce na reke mym uogélnieniom:

,Jezeli wolno by¢ samemu sedzig whasnych spraw, to nam sie wydaje, ze wyrazem odrebnosci naszej
sztuki najbardziej wyrazistym i typowym bedzie poszukiwanie réwnowagi w ustosunkowaniu sie do
rzeczywistosci i do natury, poprzez ktore artysci italscy szukajg powrotu do nawigzania kontaktu z zy-
ciem, porzucajac teorie mdzgowe, narzucone przez mode szkoly paryskiej. A poszukiwanie to jest wi-
domym znakiem zdrowej reakcji moralnej i intelektualnej, ktérg stworzyt wychowawczy czyn faszyz-
mu. Nie, zeby narzucit on jakiekolwiek credo artystyczne, ale ze dat artystom miejsce i funkcje w zyciu
narodu, faczac artystow w Syndykaty Sztuk Pieknych i powotat ich do wielkiej sztuki dekoracyjnej, po-
wierzajac im prace w nowych wielkich budowlach panstwowych. Odnowieni w poczuciu wiasnego po-
wotania i naukowo rozbudzeni w zamitowaniu do swojej pracy, malarze, rzezbiarze i graficy zwracaja
sie w Italii na nowo do ludu, od ktérego przez zbyt wiele lat byli oddaleni przez konwentykle wyrafi-
nowanych znawcéw, wyszukanych gustéw. Dzisiaj starajg sie oni by¢ zrozumianymi przez lud, a na-
wet sta¢ sie jego wyrazicielami”.

Jesli istotnie artysci znalezli tu ,,miejsce i funkcje w zyciu narodu”, to w jakze in-
nej sg sytuacji niz ci mtodzi Francuzi, ktorzy wedle cytowanych wyzej stéw J. L. Blan-
che'a cierpig na brak poczucia, ze s komu$ na co$ potrzebni.

Poszukiwanie kontaktu z rzeczywistoscig rownie jaskrawo wystepuje w Sowietach.
W ,,Iskustwie” ukazat sie artykut S. Dinamowa, p. t. ,,Styl Sztuki Sowieckiej”, w kto-

rym tendencja realistyczna wskazana jest jako dominujaca: miode pokolenie

»przeciwstawia sie formalizmowi, ktéry w malarstwie znieksztatca prawdziwy relief zycia i tworzy
tylko sie¢ chaotycznych strzepow, zamiast pejzazéw i zywych ludzi, nudne schematy zamiast radosnej
i heroicznej rzeczywistosci. Zwraca sie ono ku realizmowi, ale byloby naiwnoscig sadzi¢, ze formaliz-
mowi przeciwstawia sie tutaj metoda bez zadnej koncepcji ogdlnej, ograniczajgca sie do prostego kopio-
wania natury”.

Postawa ta uzasadniana jest specjalng teorig sztuki, ,,ktéra proletariat wytworzyt
w oparciu o doktryne Marxa — Engelsa — Lenina. Cechy tej tendencji realistycznej
podkresla krytyka w zwigzku z wystawami miodych artystow, m. in. w zwigzku z wy-
stawg mtodych w Moskwie w roku ubiegtym. Entuzjastyczne oceny, w ktorych to,
ze ,temat socjalny stat sie dla mtodego pokolenia niezbedny” podnoszone jest jako
gtéwna zaleta— nie budza jednak zaufania co do ich obiektywizmu, a og6lny ton
aplauzu na urzad utrudnia zorientowanie 'sie w sytuacji. Istotny stan rzeczy gubi sie tu
wsrod wielostownych teoretycznych uzasadnien i w sztucznym S$wietle propagando-
wego optymizmu.
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Podkreslone w zwigzku z Francjg zainteresowanie technicznymi zagadnieniami rze-
miosta ma takze, jak sie zdaje, ceche powszechnosci. We Wioszech zainteresowanie
to wyraza sie podobnie jak we Francji, w rozwoju malarstwa $ciennego, a ponadto
techniki temperowej, ktéra na wystawach ,,Qruppo Universitario Fascito” wybijata sie
zarowno ilosciowo jak i jakosciowo, co krytyka podkresla ze specjalnym naciskiem.
Rozwdj malarstwa $ciennego pozostaje tu niewatpliwie w zwiazku z prowadzeniem
na wielkg skale przedsiewzie¢ budowlanych, sprzegajacych wspotpracg malarstwo, rzez-
be i architekture. W Sowietach te zagadnienia traktowane sg na sposob piatiletki:

»Mtodzi opanowali kolor — pisze ,,Iskustwo” w zwiazku z jedng z wystaw — teraz staje przed ni-
mi zagadnienie bardziej ztozone i odpowiedzialne. Jest to zagadnienie przedstawiania kazdego zjawiska
we wszystkich jego korrelacjach miedzy powierzchnig a woluminem™,

W Niemczech to dgzenie wraz z tendencjg do wigzania sztuki z konkretnymi za-
gadnieniami zyciowymi wystepuje w sposéb szczegblniej moze jaskrawy. Bodaj, ze
wszelkie inne tendencje wystepujg tu raczej wtdrnie, na marginesie tych rzeczowych
zainteresowan i wysitkdw, stanowiacych, jak sie zdaje, gtownag site motoryczng ewo-
lucji w sztuce tego kraju. Pisma niemieckie petne sg takich zagadnien, jak ,,Qedanken
zur Portratplastik™, ,,Qedanken zur modern Innenarchitektur”, ,,Kunst im Schiff”’, ,,Was
enworte ich von meinem Architekten?” itp. Polemika zwalczajacych sie ugrupowan dok-
trynalnych, refleksja ogarniajgca ogot przemian sztuki wspolczesnej nie wystepuje
W niemieckiej prasie artystycznej prawie wcale — dominujg konkretne zagadnienia.
I whasnie przez rozwigzywanie owych konkretnych zagadnien zdajg sie Niemcy poste-
powa¢ w ewolucji, w sposdb moze mniej btyskotliwy, bardziej powolny, ale, kto wie,
czy nie bardziej gruntowny.

To stabe natezenie polemiki teoretycznej, tak wyrazne w Niemczech, ma zreszta,
jak sie zdaje, rowniez ceche powszechnosci— pomingwszy Francje i Sowiety. Najbar-
dziej moze zbliza sie tu do Niemiec — Czechostowacja.

Przechodzac od stanu rzeczy we Francji do innych krajéw powiedziatem, ze Fran-
cja ponosi odpowiedzialnos$¢ za to, co sie dzi§ w sztuce dzieje. Nie zdaje sie, aby na-
rody wygladaty od niej zbawienia w $lepym zapatrzeniu na te stolice $wiata sztuki.
Na pewno nie czynig tego Niemcy, Wlochy ani Sowiety, przejete totalnym zapatem
totalnego tworzenia. Wiochy szukajg bodzcow w tradycji starozytnego Rzymu i jak
on budujg monumentalne zespoty — via del Impero na cze$¢ Mussoliniego. Niemcy
siegajg raczej do starogermanskich tradycji. Co do Sowietdw, te, odrzucajg tradycje,
chca czerpa¢ sity tworcze z abstrakcji doktryny, ale rzecz znamienna i tam sztuka sie
nacjonalizuje. Kraje te wyrzekaja sie wptywow Francji i zdaje sie im, ze znalazty na swoj
sposob ,.kamien artystyczny” swego czasu. Czy to prawda? Mozna tu $miato méwic
o intencjach, ostrozniej o dokonaniach. Nie tylko tu jednak sztuka kroczy drogg tak
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wyraznie odlegla od Sciezek Francji. Dzieje sie podobnie rowniez w Hiszpanii, Szwecji,
Danii itd.

Ale jeszcze stdw pare o Anglii. Wiasnie o Anglii, ktéra tak mato ma dzi$ w sztuce
do powiedzenia. Jednakze stan rzeczy w tym kraju jest interesujacy. Dzieki swej ,,in-
sularity”, majacej wptyw i na sztuke, nie przeszta Anglia nigdy gwattownego zwrotu
ku sztuce abstrakcyjnej, wiec tez teraz mniej ma powodow do refleksji, a zwrot ku
przedmiotowi, jesli wystepuje, nie rysuje sie jaskrawo. Moze dlatego wiasnie, ze brak
tu kontrastowego tta sztuki abstrakcyjnej. W Anglii dzieje sie wszystko tradycyjnie
i nie potrzeba wystaw retrospektywnych dla uswiadomienia sobie tgcznosci z przesz-
toscia. Wyrazem tego jest chocby dziatalnos¢ towarzystwa krzewienia sztuk zdobni-
czych, wywodzgcego sie jeszcze od Rosetti'ego. Towarzystwo to prowadzi ozywiong
dziatalno$¢ — ostatnio zwrécono szczeg6lng uwage na przemyst porcelanowy. Zagad-
nienia przemystu artystycznego, meblarstwa itd. znajduja w Anglii wiele miejsca w pra-
sie artystycznej. Malarstwo i rzezba nawet w najbardziej zaawansowanych swych od-
tamach maja charakter tradycjonalistyczny. Jest to kraj, w ktdrym robi sie rzeczy rze-
telnie. Moze nas razi¢ konserwatyzm wspotczesnej sztuki angielskiej, tym bardziej
za$ pewna jej mato twdrcza ociezato$¢, czesto z braku zywotnosci tworzenia wynika-
jace zapadanie w przezyte formy — ale uzna¢ musimy duzy i ciggly wysitek w krze-
wieniu pewnych gatezi sztuki, jak np. ceramiki, meblarstwa, wyrobéw metalowych itd.
Uzna¢ trzeba celowo$¢ takiej inicjatywy, jak powierzanie gmachoéw szkot uczniom
Akademii Sztuk Pieknych dla dokonania dekoracji $sciennych—cho¢ moze wyniki nie
przypadtyby nam do smaku. | po pewnym zzyciu sie z nig moznaw wspoétczesnej sztu-
ce angielskiej odkry¢ szereg rzeczy godnych szacunku.

Co za$ najwazniejsze, to ze przy calej swej konserwatywnej rezerwie, Anglia dzi$
zdaje sie tez sumiennie przeprowadza¢ rachunek zdobyczy sztuki czasow przedostat-
nich, cho¢ tu ta refleksja mniej moze wyglada na rachunek wtasnego sumienia. Zwraca
swe oczy ku Francji. Jest rzeczg charakterystyczng, jak wiele wystaw sztuki francuskiej —
wspotczesnej i wezorajszej — odbyto sie w tym roku w Anglii. Ogladano tu wiec De-
gas'a, Van Qogh'a, Qauguin’a, a ze wspdtczesnych Matisse’a, Cocteau, Derain’'a, Bra-
que’a, Lhote’a, Segonzac’'a, Dufy’ego itd. Byfa tez wystawa p.t. ,,Od Ingres’a do Matis-
se'a”, a o checi czynienia zestawien $wiadczy pare wspélnych wystaw artystow fran-
cuskich i angielskich. | cho¢ trzezwa Anglia odtraca skrajne prady idace z Francji —
,.The Studio” zamiescito w jednym z tegorocznych numerdw ostro chtoszczacy arty-

kut p. t.: ,,Surrealism critisised” — to jednak publicysta tegoz ,,The Studio” stwierdza:

,.Przemozny urok Paryza nigdy nie byt w Londynie tak widoczny, jak w okolicach Bozego Naro-
dzenia (1935 r.). Na prézno szukam stéw do wyrazenia tego szczeg6lnego cachet, tego ,.indefinable so-
mething”, jakie stolica $wiata sztuki zdaje sie nadawa¢ Zyjacym i pracujgcym tam malarzom wszystkich
szkot i wszystkich narodowosci”.
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Pismo to zreszta, w ubieglym i w poprzednim roku, zamieScito obszerne artykuty
0 wspotczesnej sztuce francuskiej. Wszystko to $wiadczy o zywym i Swiadomym
kontakcie miedzy Paryzem a Londynem.

Tu tedy pracuje sie takze nad znalezieniem wspoiczesnego wyrazu artystycznego.
I, co wazne, —wida¢ tu prace sSrodowviska. Wysitki w tym kierunku wida¢
w takich wydarzeniach, jak wystawa Qainsborough’a, lub wystawa sztuki stosowanej
Ruskina. Przyktad za$ Anglii jest tu o tyle wazny, ze wskazuje on droge ku indywvi-
dualnym rozwigzaniom powszechnych zagadnien — inng, a 0 podobnym Kkierun-
ku, jak te, ktorymi kroczg Niemcy, Wiochy lub Sowiety. Zwazmy za$, ze i droga, po
ktorej idzie Francja, niedaleko od tamtych odbiega—bo¢ przecie chodzi tu o dyskusje,
moze dzi$ abstrakcyjng, ale jednak o tradycje sztuki francuskiej oparta.
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N owa ksigzka o W yspianskim

(Tadeusz Makowiecki. Poeta" M alarz. Studjuin o Stanistawie

"Wyspianskim.Warszawa ig35. Biblioteka Painietii. Literackiego. T. 3)

Ksigzka dra Makowieckiego jest pozycjg bardzo wazng w krytycznej polskiej litera-
turze wspodtczesnej.

Odznaczona $wietng nagroda Akademii Umiejetnosci, zostala oceniona w wielu
sprawozdaniach historykow literatury, jako najlepsza ksigzka o Wyspianskim*). — Re-
cenzja siegajaca poziomu tej pracy musiataby przeciwstawi¢—trudowi badawczemu i gle-
bokosci przezycia tematu — co najmniej réwne wysitki myslowe i réwng erudycje.
Specjalisci w dziedzinie badan nad Wyspianskim dodadza zapewne jaki$ szczegot, spro-
stujg inny; na tym miejscu chodzi jednak o zwrGcenie uwagi, ze jest to wyczerpujaca
monografia podstawowego zagadnienia w tworczosci Poety-Malarza i zaréwno ci, kt6-
rzy interesujg sie Wyspianskim - poetg, jak ci, ktérych zajmuje malarstwo, znajdg tam
wiele nowych prawd i bogaty materiat do refleksji.

Studium dr Makowieckiego wyszto z ambitnego zatozenia, aby dwutorowos$¢ twor-
czg autora ,,Wesela” zbadac i przedstawi¢ w catej petni. Po raz pierwszy odgatezienia te-
matu poruszanego dorywczo, zawsze gdy mowiono o Wyspianskim, zostaty najsubtel-
niej wyrysowane i opracowane metodycznie.

Podjecie takiego tematu wymaga dwoistego przygotowania i nawet specjalnych u-
zdolnien badajacego. Zagadnienie twdrczosci artystow, ktorzy pozostawili wartosciowe
dzieta w dwdch albo trzech dziedzinach sztuki jest fascynujgce i nie — wyjatkowe. Za-
zwyczaj podziwiamy skale talentu takich renesansowych twércéw, ale pytanie jaki jest
i czy istnieje zwigzek miedzy dwoma, trzema rodzajami sztuk, uprawianych przez jed-
nostke tworcza — nie znajduje odpowiedzi. Dr Makowiecki nie miat wzordw, jak
nalezy badac takie zjawiska, cytowane przez niego rozprawy o Victorze Hugo i Hoff-

*) St. Kotaczkowski, Marchott Nr 2. Styczen 1936. — M. Kridl, Rocznik literacki 1936 za r. 1935.
Warszawa 1936. — Recenzja Jana Durra w ,,Ruchu Literackim” Nr 4- 1936 i polemika z autorem
w ,,Ruchu Lit.” Nr 5. 1936 — ukazaty sie po napisaniu i ztozeniu Redakcji ,,Nike” danych uwag.
Recenzent podat kilka drobnych uzupetnien i sprostowan w szczeg6tach dotyczacych zycia i dziet
Wyspianskiego, naogot wypowiada jednak sady jednostronne i nieprzekonywujace tak, ze nie mo-
ga zmieni¢ mego stanowiska wobec omawianej ksigzki.
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mannie posiadajg inny charakter. Nowos$¢ ujecia i oryginalnos¢ jest niewatpliwg zale-
tg jego ksigzki. Czytelnik musi przyzna¢, ze z rowng precyzjg zbadany zostat materiat
poetycki i malarski; ze autor posiada umiejetnosci historyka sztuki i literatury.

Na przestrzeni dziesieciu rozdziatéw, doskonale skomponowanych, obcujemy z Wy-
spianskim zamysleni nad tajemnicami jego sztuki i zasugestionowani zywoscig wyktadu.
Ostros$¢ myslenia, wnikliwa intuicja i talent pisarski ztozyly sie na ksigzke madra i piekna.

Zasadniczym celem autora jest wykazanie, ze istnieje zwigzek miedzy tworczoscig
poetycka i malarskg Wyspianskiego i ze jest to typowa, istotna cecha tej osobowosci
artystycznej. Obracamy sie ciggle na pograniczu miedzy dzietami poezji i malarstwa,
ogladamy z kolei obrazy jakby na dwoch sasiednich Scianach, a na ekranie notowane
sg wnioski 0 zbieznos$ciach i rozbieznosciach obu grup i zarysowuje sie ewolucja oso-
bowosci, ktdra jednoczyta dwa artyzmy w sposob jedyny i niepowtarzalny.

Studium takie ma charakter poréwnawczy, zmierza do wnikniecia poprzez cechy
dziet w psychike tworcy. Stanowisko antyformalistyczne, chociaz wtasnie forma i ar-
tyzm sg przedmiotem badan. Utwory Wyspianskiego poréwnywane sa pod wzgle-
dem tematu, tresci i formy. Takie rozréznienie trzech elementdéw w dziele sztuki stuzy
do uporzadkowania materiatu, chodzi jednak w rezultacie zawsze o calos¢, o to, ze
wizje artysty malarskie i poetyckie utrwalone w réznych materiatach sg od siebie za-
lezne, oddziatujg wzajemnie na swojg geneze i ze nawet wowczas, gdy sg rozbiezne —
inne jest malarstwo i poezja — to rozwdj ich przebiega po liniach jednorodnych. Prze-
bieg tych linii nie jest prosty, ale peten zazebien, skretéw i odcieni. Najkrocej moz-
na by go streSci¢ w ten sposob: pewna grupa rysunkow Wyspianskiego sa to ilustracje
do wybranych utwordéw poetyckich, do Maeterlincka, lliady, Dziadow — istniejace
i bardzo liczne zamierzone. llustracje te sg nowg wizjg plastyczng, powstatg pod wpty-
wem poezji; sg whasciwg interpretacjg tekstu literackiego, opartg na studiach, nie —
dowolng. Rysunki te dziatajg nastrojem i wyrazem, zwiaszcza wyrazem twarzy i ges-
tébw wystepujacych figur. Pewna grupa dziet poetyckich (,,Batory pod Pskowem?”,
»Zygmunt August™, ,,Hedwigis” akt Il i Ill, ,,Akropolis) daje wiasciwg interpretacje
dziet malarskich i wprowadza w tekst literacki bezposrednio wizje malarska, jako zy-
wy obraz. Cechami interpretacji literackiej jest wiernos¢ szczegotdw, przezytych we-
dtug wzoru malarskiego i niejako podporzagdkowanie mu wyrazu stownego.

Autor uwaza te dyspozycje do ilustrowania i interpretowania za niezmiernie cha-
rakterystyczng dla Wyspianskiego. Z niej wyprowadza postaci fantastyczne, mityczne,
nadludzkie, ktore tak czesto wystepujg w dramatach; wedtug autora jedynie po to, aby
zilustrowa¢ wewnetrzny stan psychiczny bohaterow akcji. Jestto zbyt szerokie uogélnie-
nie i zaciemnia stuszng uwage autora, ze Wernyhora w ,,Weselu”, Hermes, Kora i Deme-
ter w ,,Nocy Listopadowej” majg swojg wihasng role w akcji, nie tylko ilustracyjna.
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Nastepnie rozwaza autor te dzieta Wyspianskiego malarskie i poetyckie, ktére wza-
jemnie od siebie zaleza, a wiec witraz ,,Sluby Jana Kazimierza” i scene dramatyczng
,.Krélowa Korony Polskiej”. — Ujecie literackie zalezne jest od wizji malarskiej, niejako
ja ,,urealnia” w stowie. Z zestawienia obrazéw takich, jak Moczar i Sezam, z obrazami poe-
tyckimi w Legendzie okazuje sie, ze artysta, ktory zyt w tym okresie w $wiecie fantazji,
przede wszystkim wzrokowej, interesowat sie kwiatami i zyciem gtebin wodnych, obrazy
poetyckie daje w tych samych tematach i podobnie przestylizowane. Najwazniejsze sg
w tej grupie pordwnania kartonéw do witrazow Wawelskich z Rapsodami. — Oba
cykle wyrosty z tych samych zatozen historiozoficznych, précz tego wizje malarskie
oddziataty na poetycki wyraz (Kazimierz Wielki, $w. Stanistaw, Henryk Pobozny).

W dwoch rozdziatach, poswieconych kompozycjom scenicznym, rozpatruje autor
dziela wlasciwie nalezace do plastyki, bo realizowa¢ je mozna srodkami plastycznymi
na scenie, tylko ze stworzyt je Wyspianski w stowie, w uwagach inscenizacyjnych, de-
koracyjnych, kostiumologicznych itd. Rozwo6j tych kompozycji uchwycony zostat nad-
zwyczaj trafnie: od kompozycji warstwicowej i komponowanej warstwowo — do gle-
bokiej i jednolitej; od wyraznego os$wietlania do przyciemniania kolorytu, od pewnego
konwencjonalizmu w dekoracjach do realnej prostoty (antyk w ,,Protesilasie i Laodamii”
i w ,,Powrocie Odyssa’). Od wielosci szczegdtow, tha, kostiumu, gestéw do zaznaczenia
akcentéw. Od statyki — do dynamiki obrazow. W ostatnich dramatach dekoracja sta-
je sie akompaniamentem do stéw i ma jeden cel: najwyzsze spotegowanie ekspresji.

Zwigzki kompozycji scenicznych ze sztukg obca, czeSciowo znane, inne wskazane
po raz pierwszy, dowodzg niestychanie gtebokiego wzycia sie poety w sztuke plastycz-
ng; nastepowato Swiadome i nieuswiadomione przenoszenie wizji—ktére zawdzieczat
obrazom i rzezbom, poznanym w Luwrze i w innych zbiorach — do dramatow, tak ze
staty sie koniecznym sktadnikiem catosci poetyckiej.

Omoéwiona dotychczas cze$¢ studium Scisle poréwnawcza przekonywa, ze pewne
dziela poetyckie i malarskie Wyspianskiego ttumacza sie w peini dopiero przez wza-
jemne uzupetnianie. Nie znaczy to, ze nie mozna kontemplowaé kartonu Witrazu Wa-
welskiego bez réwnoczesnej pamieci o Rapsodzie. Owszem — mozna, ale petne prze-
zycie wizji malarskiej czy poetyckiej bedzie miat ten, kto pozna obydwa dzieta.

Osobne miejsce zajmujg w ksigzce rozwazania o stosunku Wyspianskiego do Ma-
tejki i Malczewskiego. | tu dowiemy sig, jakie to wizje poetyckie autor ,,Wesela” za-
wdzieczat wizjom malarzy. Chodzi jednak o to, ze przenikniety zostat po raz pierwszy
do gtebi wewnetrzny kompleks Matejki w zyciu i tworczosci Wyspianskiego. Ten roz-
dziat ma warto$¢ samoistng, niezalezng od tematu, ale wigzacg sie z nim, poniewaz zo-
stal tu zobrazowany wplyw mistrza na ucznia w okresie mtodzienczym, kiedy Wy-
spianski w malarstwie chce kontynuowaé¢ Matejke; wyzwala sie nastepnie jako malarz
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od wptywow Matejki i tworzy wiasny styl, tylko linia Wyspianskiego wijaca sie, nie-
spokojna przypomina linie Matejkowska, jak bardzo daleki refleks, jest bowiem inna
i wilasna. Kontynuatorem wielkiej narodowej sztuki Matejki staje sie Wyspianski
w dramatach, siegnawszy przez poezje po berto ,rzadu dusz™.

Dramat jest forma jednoczaca rézne rodzaje sztuki i w tym wiec wyraza sie dwu-
a nawet trzytorowos$¢ tworczosci Wyspianskiego, bo i muzyke trzeba by tu wigczyc.
Doniosta rola w tych dramatach przypadta Matejce - malarzowi, jest to wiec znow
znamienne dla twérczosci poety-malarza.

Rozdzial o Matejce dzieli studium na dwie potowy: pierwsza byla Scisle porow-
nawcza, analityczna; druga zmierza ku syntezom i rzutuje na ekran zarysy rozwoju
osobowosci artysty, — ku syntezom mowigcym przede wszystkim o artyzmie Wyspian-
skiego. Juz nie wybrane grupy dziet poddaje autor rozwazaniom, ale pamieta o wszyst-
kich dramatach, lirykach, studiach i o 500 z gorg pozycjach malarskich. Te same ce-
chy artyzmu i w tych samych terminach ujmujg poezje i malarstwo Wyspianskiego.
Historyzm i autentyzm, unikanie szablonu i fikcji niezgodnej z rzeczywistoscig lub mi-
tem, — te cechy zbierze autor w pojeciu specyficznego realizmu, ktory jest i w malar-
stwie i w poezji — przeduchowiony, odmaterializowany, skierowany ku perspektywom
wiecznym. WSsréd tych rozwazan o realizmie i widmowosci Wyspianskiego daje autor
niezwykle przenikliwe charakterystyki jego portretéw, monologowych, indywiduali-
zujacych, ekspresyjnych. Okresla typowe dla Wyspianskiego skréty, deformacje, ak-
centy na rysach waznych, szkicowos¢ i sposob stylizowania.

Dr Makowiecki jest autorem Wstepu do Katalogu wystawy dziet malarskich Stan.
Woyspianskiego w Zachecie w 1933 r. Ten wstep i wypowiedzi w ostatniej monografii
wnoszg do literatury o Wyspianskim-malarzu wybitny dorobek wiedzy i intuicji. Do
najgtebszych poktadéw siega autor, wysnuwajgc artystyczne konsekwencje pogladu na
Swiat poety-malarza. Podstawowym zagadnieniem osobowosci Wyspianskiego majg byg¢,
wedtug tych rozwazan, pojecie zycia jako ptomienia, ognia, ktory trawi ptonace przed-
mioty i znienawidzone pojecie $mierci jako martwoty i nicosci, wigzace sie z obrazem
wody, | wreszcie pojecie zycia pozagrobowego, ,,co trumien gtaz zdruzgoce”. Pomimo
bardzo trafnej analizy tych pojeé, wydaje sie, ze rola ich zostata wyolbrzymiona i za-
tarta dzialanie innych nurtéw osobowosci, ktére tetnig w tragicznych wizjach Wy-
spianskiego. Nie mozna powiedzie¢: zycie i martwota, a nie dobro — zto, bo wiasci-
wie miedzy Swietoscig i ztem toczy sie walka w zyciu, ktérego ,,nie ma krom przez
grzech”. Dwa zasadnicze bodzce tworcze to — wedlug Makowieckiego — instynkt do-
cierania do istoty kazdego zjawiska i do przyjmowania wszystkich konsekwencji z te-
go wynikajgcych. Doszukiwanie sie nurtdw osobowosci poety-malarza szto poprzez
jego sztuke; odstoniete zostaly perspektywy metafizyczne nie tylko w dramatach, ale
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i w malarstwie, przez okre$lenia takie, jak upiornos¢ portretow, na ktorych ,,posta-
cie przedstawione sg ptasko, blado, jak cienie”, przez zwigzanie czestego motywu Ma-
cierzynstwa z pojeciem zycia, przez charakterystyke linii i barwy w malarstwie Wy-
spianskiego.

Na zakonczenie wylicza autor rozbieznos¢ miedzy malarstwem i poezjg Wyspianskiego,
réznice materiatu, skali i tresci, dzieli wreszcie twoérczo$¢ poety-malarza na okresy.

Pierwszy okres —to dominanta malarstwa (1892—7). Od 1897 zaczyna sie dgze-
nie do przemiany, ro$nie poczucie mocy tworczej, a jednocze$nie w zyciu zamykajg
sie przed Wyspianskim drogi do tworzenia wielkich kompozycji malarskich. Nowa
estetyka i wiasciwy Wyspianskiemu od czaséw miodosci instynkt teatralny skianiajg
go do formy dramatu, ktéry od mniej wiecej 1900 roku stanie sie tg formg, w ktorej
wypowiedzg sie najwieksze ambicje poety i tre$¢ najbardziej skomplikowana. Lata
1902—7 okresla autor jako, zmierzajgce ku szczytowi rozwoju — w poezji znajdujg wy-
raz sprawy metafizyczne, wieczne, bohaterowie sg mniej historyczni, kompozycje i
sceny wizyjne i ekspresyjne. W malarstwie nie ma tzw. ,literatury”, nastepuje i tu
zmierzch autentyzmu, przeduchowienie ekspresji. W Widokach ng Kopiec Kosciuszki
nie tylko linia dramatyczna i wymowa, ale i barwa, i Swiatto tworzg inne, nowe wi-
dzenie $wiata.

Po zamknieciu ksigzki tak bogatej i subtelnej powstaje jednak pytanie, czego brak,
na co jeszcze trzeba czeka¢, gdy wymienia sie nazwisko Wyspianski. Autor mono-
grafii unika wartosciowania, nie mowi, jakie dzieta i dlaczego sg cenne, wydaje sie jed-
nak, ze pewien $lad oceny jest w formutowaniu takich wnioskéw, jak np. ten, ze la-
ta 1902—1907 sg petnig potegi i znaczg sie¢ w dramatach perspektywg wiecznosci, w ma-
larstwie — zerwaniem z literaturg (poza tzw. lalkami Bolestawowskimi) i rozwojem
wyrazu czysto malarskiego. Mimowoli rodzi sie¢ pytanie, jak ocenia¢ poprzednig twor-
czos¢ i czy sprzegniecie dwéch sztuk wychodzito im na dobre, czy tez nie? Odnosi
sie takze wrazenie, ze wspotzaleznos¢ poezji i malarstwa mocniejsze i $wietniejsze re-
zultaty data whasnie w poezji. Autor jakby obawia sie doprowadzi¢ analize do jakiego$
zwornika ujmujacego szeregi spostrzezen w jeden sad. Przy bardzo wielu okazjach mo-
wi autor o rozwoju artyzmu Wyspianskiego i w dramatach, i w kompozycjach scenicz-
nych i w malarstwie ku coraz potezniejszemu ekspresjonizmowi. Wystarczy zestawi¢
reprodukowane na tabl. XIV portrety Henryka Opienskiego z autoportretem z ostat-
nich lat zycia, lub ,,Meleagra” i ,,Powrdt Odyssa”, aby potwierdzi¢, ze tak samo jest
na terenie kazdej z dwoch sztuk.

Monografia o ,,Poecie-Malarzu” ma charakter badan nad jednostkg tworcza i da-
zy do wydobycia jej cech indywidualnych; w dzietach podkresla odrebnos¢ stylu, kté-
ry formowat sie w specjalnych przebiegach wizji malarskich i poetyckich. Tworczos¢
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Whyspianskiego dostarczyta bardzo bogatego materiatu do analizy korelacji dwoch
odrebnych sztuk. We wstepie, ktory uzasadnia podjecie tematu i zatozenia metodyczne,
wspomina autor o innych jeszcze poetach-malarzach polskich, ktorzy tworza w dwoch
dziedzinach i sprawa korelacji w ich tworczosci powinna by¢ zbadana. Sg to: Stowa-
cki, Lenartowicz, Norwid, Kraszewski, Noakowski. Zapoczatkowanie badan z pogra-
nicza dwoch rodzajow sztuki moze przyczynic¢ sie nie tylko do pogtebienia wgladu w o-
sobowosci artystow, ale i do szerszego ujecia cech i wartosci artystycznych dziet, ich
wyrazu i stylu. W studium dra Makowieckiego przejrzyscie wystepuje pewien rys me-
todyczny, a mianowicie jednakowe terminy stuzg opisom utworow poetyckich i dziet
malarskich. Opisom, w ktérych chodzi o charakterystyke artyzmu.— Okazuje sie,
ze nie ma jakiej$ przepasci miedzy réznymi rodzajami sztuki, pomimo wszelkich od-
mian materiatu, techniki etc.

Istnieje natomiast ptaszczyzna, na ktérej mozna zrozumie€ ten fakt, ze obraz i wiersz
jednego autora, a jeszcze szerzej pewne obrazy i wiersze, pochodzace z jednej epoki—
wigzg sie z soba wzajemnie, uzupetniaja, tworzac obraz osobowosci jednostki i obraz
sztuki pewnego okresu.

We Wstepie do Katalogu Wystawy w Zachecie dr Makowiecki wigze Wyspian-
skiego z wspotczesnym malarstwem francuskim; padajg nazwiska Degas, Puvis de Cha-
vannes, Gustave Moreau, Gauguin, Cézanne, na innym miejscu prerafaelici angielscy.

Jak dotad, otwarte pozostaje zagadnienie petnego okreslenia zwigzku malarstwa,
a nawet poezji Wyspianskiego z epoka; moze pewne cechy charakterystyczne dla ko-
relacji obu sztuk w jego dzietach sg wynikiem ducha czasu, pewne cechy artyzmu
thumacza sie nie tylko na gruncie osobowosci, ale i w zestawieniu ze stylem epoki. Tak
np. dyspozycja do ilustrowania i interpretowania wizji poetyckich przez malarskie i od-
wrotnie whasciwa jest bardzo wielu malarzom i poetom wspo6tczesnym Wyspianskie-
mu. W Anglii — prerafaelitom, we Francji takim artystom, jak Moreau, Puvis de
Chavannes, w Polsce np. Witold Pruszkowski i Witold Wojtkiewicz. Od innej
strony mozna by to powiedzie¢ o poetach z przetomu dwoch wiekéw, u nas o poetach
Miodej Polski, rozkochanych w wizjach malarskich z wielkich dziet sztuki i w jedno-
czeniu réznych sztuk.

Ewolucja Wyspianskiego — od malarstwa w duchu Matejki poprzez stylizacje li-
nearng do coraz potezniejszego ekspresjonizmu linii i barw — reprezentuje doskonale
drogi rozwoju malarstwa z okresu wczorajszego.

Ksigzka dra Makowieckiego ukazata sie dopiero teraz, gdy bliskie juz 30-lecie $mierci
poety-malarza. Gteboka wartos¢ tego studium i naukowa i pisarska, sita budzenia ref-
leksji o innych, nieobjetych tematem tajemnicach tej dwoistej twdrczosci, stosunek au-
tora do tematu peten zaru— Swiadczg o tym, jak zwycieskie jest zycie Wyspianskiego.
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Dnia 11 czerwca 1930 r. Minister Wyznan Religijnych i OSwiecenia Publicznego
Stawomir Czerwinski, w porozumieniu z Ministrem Spraw Wewnetrznych, powotat
dwunastu cztonkéw Instytutu Propagandy Sztuki, ktorzy razem z dwunastoma dokoop-
towanymi stworzyli pierwszg Rade I. P. S.

Powstanie Instytutu Propagandy Sztuki bylo wywotane gleboka potrzebg zycia ar-
tystycznego. Brak instytucji posredniczacej miedzy sztukg plastyczng a spoteczenstwem,
kierowanej przez artystow, sprawiat, ze byli oni pozbawieni istotnego wptywu na poli-
tyke wystawowa, spoteczenstwo za$ nie znato rzeczywistego stanu dzisiejszej plastyki
w Polsce. W wyniku nieprzyjecia postulatdéw artystow przez Komitet Tow. Zachety Sztuk
Pieknych w r. 1924, powazna grupa artystow utracita moznos$¢ wystawiania swych prac.
Waznym momentem byty réwniez trudnosci zwiazane z doborem materiatu na polskie
wystawy zagraniczne, a dalej potrzeba urzadzania rewanzowych wystaw cudzoziemskich,
ktérych dotad z braku odpowiedniego terenu Polska nie mogta organizowac.

W tych warunkach grupa artystéw i ludzi pracujgcych w kregu sztuki na czele z Mi-
chatem Borucinskim, sp. Henrykiem Grombeckim, Wojciechem Jastrzebowskim, $p-
Wiadystawem Skoczylasem, $p. Karolem Stryjeriskim, Mieczystawem Treterem i Je-
rzym Warchatowskim, w pracach zogniskowanych w zarzadzie stowarzyszenia art. piast.
Rytm, i na gruncie sekcji plastycznej T. S. S. P. O., przygotowata podstawy realizacyjne
instytucji, rzadzonej niezaleznie przez artystow, opartej na podktadzie spotecznym, pod-
danej opiece Parstwa.

System propagandy |. P. S. jest dwukierunkowy: Instytut jest miejscem, na ktérym
artysci pokazujg spoteczenstwu rezultaty walki o rozwoj form i $wiadomosci plastycz-
nej; jednoczes$nie Instytut organizuje w spoteczenstwie odbior tych wartosci kultury,
ktore sie osigga poprzez plastyke. Temu celowi stuzg wystawy, odczyty, publikacje —
ze sztuki zarowno przesziej jak dzisiejszej, wiasnej jak obcej.

I. P. S. dziata w obrebie kraju.

Dotychczasowg formg prawng I. P. S. jest stowarzyszenie. Instytutem rzgdzi Rada
ztozona z 24 cztonkéw, ktdra wybiera Prezesa i szeSciu cztonkdéw Komitetu Gtownego.
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Komitet Gtowny reprezentuje Instytut i Kieruje jego pracami w mysl zasadniczych uchwat
Rady. Organem wykonawczym Komitetu Giownego jest Dyrektor. Rada i Komitet
Glowny wytaniajg sposrod siebie komisje specjalne, do ktérych bywaja powotywani za-
wodowcy lub znawcy spoza Instytutu. Co roku ustepuje 1/3 cztonkéw Rady w kolej-
nosci starszenstwa wyboru. Na ich miejsce Rada powotuje wiekszoscig gtosow nastep-
nych i przedstawia ich do zatwierdzenia Ministerstwu W. R. i O. P. Wszyscy cztonko-
wie Rady, Komitetu Gtdwnego i Komisyj pracujg bezinteresownie. Rada odbyta 33 po-
siedzenia, Komitet G¥dwny 151 posiedzen, ustalajgc program i $rodki dziatania instytucji.

Pierwszym prezesem Rady I.P.S. byt Wojciech Jastrzebowski, drugim $p. Wia-
dystaw Skoczylas, po Jego $mierci do chwili obecnej — Bohdan Pniewski. Pierwszym
dyrektorem Instytutu byt Karol Stryjenski.

Wiadystaw Skoczylas i Karol Stryjenski byli gtdwnymi realizatorami idei Instytutu
Propagandy Sztuki i stworzyli program, z ktérego Instytut czerpie do dzis. Jako wspot-
tworca Instytutu zastuzyt sie rowniez $p. Henryk Grombecki.

*

Pierwsza Rada opracowata w r. 1930 nastepujacy program I.P.S.:

1) wystawy oswietlajace zagadnienia z zakresu sztuki polskiej;

2) wystawy wiekszych zrzeszen artystycznych;

3) indywidualne wystawy artystow;

4) wymienne wystawy sztuki obcej;

5) wystawy okrezne malarstwa, rzezby, grafiki, architektury i sztuki dekoracyjnej —
na prowincji;

6) wystawy na przedmiesciach;

7) wystawy reprodukcyj dla wsi: w szkotach i domach ludowych;
ponadto éwczesna Rada uznata konieczno$¢ doprowadzenia do skutku rozpoczetych
staran o wlasny budynek wystawowy.

Wykonanie tego programu byto podjete w pelnym zakresie. W roku 1931, na za-
sadzie umowy z Zarzagdem m. todzi, zostat zatozony staty Oddziat I.P.S. w tym miescie,
prowadzony bez przerwy do dzisiaj. W pierwszej potowie tego samego roku wystano
na prowincje trzy petne wystawy, obejmujace rzezbe, malarstwo, grafike, tkaniny. Jed-
nak juz 12 czerwca 1931 r., z powodu niewystarczajacych $rodkOw pienieznych, Rada
postanowita na najblizszg przyszto$¢ ograniczy¢ dziatalnos¢ 1.P.S. jedynie do wystaw
w Warszawie i £odzi, kierujac caty wysitek Zarzadu na budowe wihasnego pawilonu wy-
stawowego. Tymczasowa siedziba w Kamienicy Baryczkow na Starym Miescie, nie od-
powiadajgca warunkom wspétczesnej ekspozycji, byta traktowana jako prowizorium.
Przerwa w organizacji wystaw okreznych trwata do r. 1935, w ktdrym po raz drugi
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Instytut zrobit probe rozwigzania tego problemu: w oparciu o miejscowe spoteczen-
stwo. Préba data wynik maty, poniewaz towarzystwa przyjaciét sztuki, a tym mnigj
zwigzki artystow, nie rozporzadzajg srodkami na branie udziatu w wysokich kosz-
tach transportow i ubezpieczen. Nasza wspotpraca w tej chwili sprowadza sie do dwdch
miast: Lwowa i Lublina, w ktérych Instytut ma swoich delegatow.

Z trudem skompletowana, wskutek znikomosci materiatu dobrych drukéw, wy-
stawa reprodukcyj dla wsi, zostata wypozyczona do uzytku szkolnictwa, do czasu kiedy
organizacyjna pomoc z terenu nie pozwoli jej odzyska¢ wiasnej drogi.

*

Dzieki staraniom $p. Wiadystawa Skoczylasa, Ministerstwo W. R. i O. P. wydzier-
zawito Instytutowi na lat dziesie¢ dotad zajmowany plac przy ul. Krélewskiej, z warun-
kiem zbudowania na nim pawilonu wystawowego. Instytut ogtosit konkurs zamkniety
na prowizoryczny budynek wystawowy, zapraszajgc do udziatu prof. J. Czajkowskiego,
prof. dr L. Niemojewskiego, prof. E. Norwertha i prof. K. Stryjeriskiego. Jednoczesnie
powotat komisje fachowcdéw w osobach arch. F. Lilpopa, prof. arch. C. Przybylskiego
i arch. R. Millera. W wyniku konkursu Komitet Gtowny powierzyt prof. K. Stryjen-
skiemu wykonanie ostatecznego projektu z zastosowaniem sie do dyrektyw komisji fa-
chowcéw. Budynek zostat w grudniu 1931 r. oddany do uzytku wystawowego.

Koszt prowizorycznego budynku razem z instalacjami wynidst 255 tys. zt. Subwencje
Ministerstwa W. R. i O. P. do chwili ukonczenia budowy wynosity 140 tys. zt. Na
reszte tj. ok. 85 tys. zt Instytut wystawit krétkoterminowe weksle, ktore Wiadystaw
Skoczylas i Karol Stryjenski zyrowali osobiscie. (ROznice sum stanowig zobowigzania
dtugoterminowe i bonifikaty). Sptata zobowiazan z budowy i p6zniejszej przebudowy,
dzieki Swiadczeniom Ministerstwa W. R. i O. P., Funduszu Kultury Narodowej, Fun-
duszu Pracy i wysitkom wiasnym, zostata ukonczona.

Organizacja finansowa |.P.S. zmierza do samowystarczalnosci. Gtowne aktywa w rocz-
nym budzecie Instytutu stanowig: wptyw z biletow wstepu, ktdéry wynosi przecietnie
18 tys. zt, dochdéd z lokali czynszowych—25 tys. zt oraz subwencja Ministerstwa W.R.
i O. P. w sumie 24 tys. zt, w zamian za ktorg I.P.S. oddaje do dyspozycji Ministerstwa,
dla uzytku szkét, 1.600 rocznych biletdw wstepu. Roczny budzet 1.P.S. wynosi przeciet-
nie 70 tys. zt. W tych ramach Instytut miesci koszty dziatalnosci wystawowej, admi-
nistracji, konserwacji budynku oraz sptate zobowigzan. W ciggu szesciu lat Instytut
sptacit wiasnymi sitami ponad 30 tys. zobowigzan z budowy. Dla stabilizacji pracy sg to
jednak warunki ciezkie.

Ministerstwo W. R. i O. P., Fundusz Kultury Narodowej, M.S.Z. i Miasto drogg
specjalnych zasitkéw popierajg poszczego6lne realizacje I. P. S.
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Program wystawowy |.P.S. ma uktad nastepujacy: na 10 okreséw w ciggu roku przy-
padaja: 1 wystawa o charakterze opracowania zagadnien, 1 lub 2 retrospektywne,
1 aktualna, poswiecona zwigzkom i zaleznosciom miedzy sztuka a zyciem biezacym, np.
rzemiostu, uszlachetnianiu pewnych dziedzin produkcji, kulturze fizycznej; 1 wystawa
obca lub miedzynarodowa, 2 zwigzkow lub wiekszych stowarzyszen artystycznych,
2 okresy wystaw indywidualnych artystow, 1 salon. W uklad ten zycie wprowadza
pewne odchylenia i przesuniecia.

Przeglad wystaw 1.P.S. wykazuje szereg pozycji zdobytych duzym wysitkiem. Wysta-
wy Polskiego Gotyku i Malarstwa Warszawskiego | pot. XIX w., opracowane metoda-
mi historyczno-naukowymi, odbity sie gtebokim rezonansem artystycznym, naukowym
i spotecznym i powiekszyly nasza i obcg wiedze o sztuce polskiej. | i 11 Miedzynaro-
dowe Wystawy Drzeworytdw majg znaczenie dla utrwalenia tradycji polskiej w sztuce,
w ktOrej posiadamy talenty oryginalne. W przegladzie tym wyr0zniajg sie retrospe-
ktywne wystawy artystdw polskich: Piotra Michatowskiego, J6zefa Pankiewicza, Leona
Wyczotkowskiego, Wiadystawa Podkowinskiego, Konrada Krzyzanowskiego, Stanistawa
Noakowskiego, Xawerego Dunikowskiego, Jacka Mierzejewskiego, Leopolda Gottlie-
ba i in. oraz ,Salon Listopadowy” w r. 1930, ktory dat przekrdj catego wspotczes-
nego malarstwa, rzezby i sztuki dekoracyjnej.

Wsréd wybitnych wystaw nalezy wymieni¢ Wspotczesng Rzezbe Francuska o zasad-
niczym znaczeniu dla ksztattowania artystow i dla kultury spotecznej oraz retrospektyw-
ne wystawy sztuki belgijskiej, italskiej i dunskiej.

Instytut dat moznos$¢ wystapienia na zasadach autonomicznych dwom zrzeszeniom
artystycznym, grupujacym prawie ogét plastykow polskich: Zwigzkowi Zaw. Pol. Art.
Plastykéw i Blokowi Zaw. Art. Plastykdw.

Instytut organizuje doroczne salony, ktore sa odbiciem biezacej produkcji artystycz-
nej w Polsce. Prawie co roku takze Instytut zmienia metody przygotowania tej wysta-
wy (co do kwalifikacji przez jury lub przez autoréw, jury z ramienia I.P.S. lub z wyboru
artystow, udziatu artystow w organizacji),—szukajac w tych doswiadczeniach lepszej
formy organizacyjnej salonu.

Poza wystawami Instytut organizuje odczyty i state wykiady dla nauczycieli opro-
wadzajgcych wycieczki szkolne.

Instytut ogtasza konkursy na tematy czysto artystyczne lub zwigzane z potrzebami
spoteczno-gospodarczymi, czesto na zamoOwienia przemystu. Instytut przywigzuje wage
do prac poswieconych kulturze form plastycznych zycia codziennego. Zorganizowat kon-
kurs na urzadzenia mieszkan i nadal wspotdziata w organizacji wystaw i konkurséw
wnetrz, oraz wystaw i konkurséw grafiki uzytkowej. Instytut dagzy do organizowania
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przeptywu funduszéw od spoteczenstwa do artystéw. Zestawienie sum przekazywa-
nych rocznie artystom z tytutu nagréd, konkurséw, zamowien i sprzedazy ich dziet
konczy ponizsze sprawozdanie.

*

W obecnej fazie Instytut obejmuje tylko plastyke. Niemniej w zatozeniach jego lezy
wspotpraca z instytucjami i jednostkami, ktére pracujg twoérczo w innych dziedzinach
sztuki. W przemdwieniach inauguracyjnych w r. 1931 wspotprace te deklarowali Insty-
tutowi Karol Szymanowski i Ferdynand Goetel — reprezentanci muzyki i literatury.
Instytut ma za sobg 6 koncertow muzyki wspdtczesnej oraz 3 audycje i szereg odczy-

téw na tematy z literatury.
*

Ostatnig wewnetrzno-organizacyjng pracg 1.P.S. jest rozbudowa statutu. Praktyka
ubiegtych siedmiu lat znacznie przekroczyta ramy prawne, ktére zakreslili organizatorzy.
Jest to miarg ich zastugi i jej zadoscuczynieniem. Dla stabilizacji 1.P.S. na podstawach na-
ukowych i spotecznych, ktére tkwia w jego zatozeniu jako instytutu, powotywania no-
wych agend, prowadzenia badan praktycznych—Instytut musi mie¢ podstawe spote-
czno-prawng. Te szerokg podstawe moze da¢ Instytutowi nowy statut. Instytut podjat
w Ministerstwie W.R. i O.P. starania o wprowadzenie go w zycie drogg ustawy.

Sprawozdanie to jest pierwszym, ktore Instytut publikuje. Jest ono raczej zestawie-
niem dat, cyfr i wazniejszych wydarzen. Wiasciwe sprawozdanie z dziatalnosci Instytutu,
ze wzgledu na materiat jego pracy, powinno mie¢ charakter monograficzny, co dzi$
jeszcze bytoby przedwczesne.

Do spoteczenstwa nalezy ocena pracy, ktorg sie legitymujemy.
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ii
12.

13-
14.

15-
16.

17.
18.

19-
20.

21.
22.

24,

25.
26.

Prof. Edmund Barttomiejczyk

Wactaw Borowski
Michat Borucinski

Prof. Tadeusz Breyer

Michat Bytina

Prof. Stanistaw Ostoja-Chrostowski

Bolestaw Cybis

Jan Cybis

Prof. Jozef Czajkowski

Jozef Czapski

Prof. Stefan Filipkiewicz

Jan Qolinski

Zygmunt Qrabowski

Sp. Henryk Qrombecki
Prof. Wiadystaw Jarocki
Prof. Wojciech Jastrzebowski

Prezes Rady od

Prof. Zygmunt Kaminski
Apoloniusz Kedzierski

Prof. Mieczystaw Kotarbinski
Prof. Felicjan S. Kowarski

Prof. Henryk Kuna

Dr Alfred Lauterbach
Dr Stanistaw Lorentz
Bp. Jakob Mortkowicz
Prof. dr Lech Niemojewski
Prof. Edgar Norwerth

18.VI1.1930
18.V1.1930
18.V1.1930
18.V1.1934
18.V1.1934
18.VI1.1934
24.1X.1932
26.X.1936
18.V1. 1930
24.1X.1932
24.V/1.1932
18.VI1.1934
13.Vv.1933
18.V1. 1930
18.VI1.1930
18.V1.1930
18.X.1930
12.V1.1931
18.VI1.1930
9.111.1932
12.V1.1931
21.X1.1935
18.V1.1930
18.VI1.1930
21.X1.1935
12.V1.1931
18.VI1.1930
18.VI1.1930

od zatozenia Instytutu do chwili obecnej

21.X1.1935
24.V1.1932

21.X1.1935
26.X.1936
19.XI11.1933
26.X.1936
26.X.1936
+11.1.1933
30.V.1933

21.1X.1931

21.X1.1935

18.VI1.1934;

26.X.1936

9.VII11.1931

12.V1.1931
24.V1.1932
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2/.
28.

29.
30.
31-

32.
33-
34-
35-
36.
37-
38.
39-

41.
42.

44-

1930—1931

1931—1932

1932—1933

1933—1934

SPRAWOZDANIE INSTYTUTU PROPAGANDY SZTUKI

Prof. Leonard Pekalski 26.X.1936
Prof. Bohdan Pniewski 13.v.1933

Prezes Rady od 3.VII.1934 do chwili obecnej
Prof. Tadeusz Pruszkowski 18.V1.1930
Sp. prof. Czestaw Przybylski 12.VI1.1931 — 18.VI1.1934
Sp. prof. Wihadystaw Skoczylas 18.V1.1930 — t8.1VV.1934

Prezes Rady od 21.1X.1931 — f8.1VV.1934
Sp. prof. Karol Stryjerski 18.VI1.1930 — t20.X11.1932
Doc. dr Juliusz Starzynski 19.V1.1936
Franciszek Strynkiewicz 13.Vv.1933
Jan Szczepkowski 18.VI1.1930 — 18.VI1.1934
Prof. Ludomir Slendzinski 18.V1.1930
Kazimierz Tomorowicz 26.X.1936
Doc. dr Mieczystaw Treter 18.V1.1930
Prof. dr Michat Walicki 21.X1.1935
Jerzy Warchatowski 18.V1.1930
Wactaw Wasowicz 21.X1.1935
Wiadystaw Woydyno 18.V1.1930 — 12.VI1.1931
Stanistaw_\Woznicki 18.VI1.1930 — 21.X1.1935
Qen. Kordian Zamorski 24.\/1.1932

KOMITETY GLOWNE

prezes Wojciech Jastrzebowski, vprezes Karol Stryjenski, cztonkowie Komitetu:
Michat Borucinski, Whadystaw Jarocki, Jan Szczepkowski.

prezes Wihadystaw Skoczylas, vprezes Karol Stryjenski, cztonkowie: Michat Bo-
rucinski, Wiadystaw Jarocki, Wojciech Jastrzebowski, Jan Szczepkowski.

prezes Whadystaw Skoczylas, vprezes Jan Szczepkowski, cztonkowie: Michat Bo-
rucinski, Wiadystaw Jarocki, Wojciech Jastrzebowski, Mieczystaw Treter, Sta-
nistaw Woznicki, gen. Kordian Zamorski.

prezes Wihadystaw Skoczylas, vprezes gen. Kordian Zamorski, cztonkowie: Mi-
chat Boruciniski, Wojciech Jastrzebowski, Zygmunt Kamiriski, Felicjan Kowar-
ski, Henryk Kuna.
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1934—1935 prezes Bohdan Pniewski, vprezesi Zygmunt Kaminski i gen. Kordian Zamorski,

cztonkowie : Michat Borucinski, Jan Qolinski, Wojciech Jastrzebowski, Henryk
Kuna.

1935—1936 prezes Bohdan Pniewski, vprezesi Zygmunt Kaminski i gen. Kordian Zamorski,

cztonkowie ;: Michat Borucinski, Tadeusz Breyer, Jan Qolifski, Wojciech Ja-
strzebowski.

1936—1937 prezes Bohdan Pniewski, vprezesi Zygmunt Kaminski i Stanistaw Ostoja-Chro-
stowski, cztonkowie : Michat Borucinski, Tadeusz Breyer, Wojciech Jastrzebowski
i Michat Walicki.

KOMISJA REWIZYJINA

Stefan Benzef 2. V.1931
Sp. Juliusz Herman 2. V.1931 — fl-1V/. 1933
Jerzy Kuncewicz 2. V.1931
Andrzej Nowak 24.V1.1932
Leopold Wellisz 12.V1.1933

DY REKTORZY
Wiadystaw Woydyno 15.VI1.1930 — 1.111.1931
dyrektor tymczasowy
Karol Stryjefski 1. 11932 — f20.X11.1932
Szczesny Rutkowski 1. V.1933 — 31.V. 1935
Juliusz Starzynski 1.1v.1935

Rada I. P. S. odbyta 33 posiedzenia
Komitet Giéwny |. P. S. odbyt 151 posiedzen.



226

w

SPRAWOZDANIE INSTYTUTU PROPAGANDY SZTUKI

WYSTAWY

WYSTAWA

Sztuka Ludowa
Salon Listopadowy

Wystawa Biezgca:

Pokaz polskiej architektury
wspoitczesnej (fotografie).
Prace nagrodzone i wyréz-
nione na konkursie na
PomnikZjedhoczeniaZiem
Polskich w Gdyni. Kon-
kurs na rzezbe 6 temacie
sportowym. Pokaz tkanin
wykonanychwwarsztatach
wiez, w Fordonie pod Kkier,
art. Julii Grédeckiej czt.
Spoétdzielni ,tad”. Prze-
glad reprodukcji malar-
stwa polskiego przezna-
czonych na wystawy ob-
jazdowe.

4. Salon Wiosenny im. Jozefa Pit-

sudskiego
Wystawy: Portretow
Marszatka. Posmiertna

Trzech Legionistéw Wio-
dzimierza Koniecznego,
Kazimierza Miodzianow-
skiego i Wilhelma Wyr-
winskiego. Biezaca.

5. Wystawa Sztychow:

angielskich, francuskich,
niderlandzkich, niemiec-
kich, wioskich i in.

ILOSC

WYST.

PRAC

274

333

925

1LOSC

ZWIEDZ. OKRES

12580 22.1X.30—16.X1.30

15214 29.X1.30-16.11.31

KATALOGI

16 repr. j. b.

24 repr. j. b.

2228 28.11.31 -15.111.31  bez katalogu

5538 19.111.31--18.V.31

5616 13.VI1.31--18.X.31

1 repr. j. b.

bez katalogu



WYSTAWA

6. ,,Sport w Sztuce"

Wystawa przygotowawcza
do X Olimpiady Sztuki.

Jozef Klukowski
(rysunki zwierzat).

7- Salon Zimowy 1931—1932

8. Tow. Art. Polsk.: Sztuka
Xawery Dunikowski
wystawa zbiorowa

9. Konrad Krzyzanowski
wystawa retrospektywna
Tadeusz Kulisiewicz
Rafat Malczewski

Qrupa Art. Piast.: Dziesieciu
z Krakowa
Qrupa Art. Piast.: Loza Wol-
nomalarska

Stow. Polskich Art. Qraf.: Ryt

10. Salon Wiosenny ,,Rytmu”

11. Leon Wyczotkowski
wystawa retrospektywna

WYSTAWY
ILOSC || og¢
WESL  ZWIEDZ. OKRES
114
50 3203 31.X.31 —11.XI11.31
293 10979 19.XI1.31 — 5.11.32
129
120 8217 13.11.32 — 20.111.32
73
91
29
43
75
70 6474 24.111.32 — 3.V.32
135 2978 6.V.32 — 8.VI.32
149 5576 12.V1.32—21.V111.32

227

KATALOGI

bez katalogu
1 repr.j. b.

22 repr. j. b.

16 repr. j. b.

Wydawnic-
two: Wia-
dOomoisci
Plastyczne,
zawierajgce
katalog wy-
stawy i kro-
nike artysty-
czng;

33 repr.j. b.
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12.

13-

14.

15-

16.

SPRAWOZDANIE INSTYTUTU PROPAGANDY SZTUKI

WYSTAWY

Sztuka Dziecka

wystawa konkursu na pra-
ce dziecka

Sztuka Dyletantow

wystawa prac z konkursu:
»Szukamy nowych ta-
lentow”

Wiadystaw Podkowiniski
wystawa retrospektywna

Tadeusz Noskowski
wystawa po$miertna

Qrupa Akwarelistow
Wienczystaw d’Erceville
Rajmund Kanelba

Medalierzy Czescy

Tytus Czyzewski

Edward Wittig
wystawa zbiorowa

Nieznany obraz J. Chetmon-
skiego

Il Salon Zimowy 1932—1933

Stanistaw Lentz
wystawa posmiertna

Stow. Art. Piast.: Szkota War-
szawska

1LOS0
WYST.
PRAC

203

44

27
42
26
25
206

41

28

227

44

100

1LOSC
ZWIEDZ.

7261

4053

3231

5508

3215

OKRES KATALOGI

24.1X.32—13.X.32 8 repr. j. b

15.X.32 — 10.X1.32

12.X1.32—11.XI11.32

17.X11.32 —5.11.33 24 repr. j. b.

8.11.33 — 26.11.33



17.

18.

20.

21.

22.

WYSTAWY

Sztuka Artystéw Z.S.R.R.

Ludomir Slendzinski
wystawa zbiorowa

Wilenskie Tow. Art. Plastykow

,,Krypta Krolewska Bazyliki Wi-
leriskiej”

_ Jozef Pankiewicz

wystawa retrospektywna

Qrupa: Pryzmat.

Qrupa Plastykéw Nowoczesnych
Konstanty Mackiewicz

Qrupa: Kolor

,,Kazimierz Dolny w malarstwie”

»Sztuka i Turystyka”

1. Miedzynarodowa Wystawa
Drzeworytow

WYSTAWY

ILOSC

WYST.

PRAC

222

247

80
96

18

181

50

113
22
17
58

698

T,m
wiStrz
ZWIEDZ.

229

OKRES KATALOGI

18009 4.111.33 — 9.1V.33 2 katalogi

3431

3446

2207

5090

15236

(Nwydanie
wskutek
zmiany wy-
stawy po
wigczeniu

sztuki
Z. S. R. R
Ukrainy)
| — 24 repr.
jb. 1—32
repr. j.b.

13.1IV.33 — 7.V.33

6 repr. barw.
7 repr. j. b.

11.vV.33 —7.V1.33

10.VI1.33 —9.VI1.33

15.VI1.33 —3.1X.33  bez katalogu

9.IX.33 — 25.X.33 49 repr. j. b.
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1LOSC
WYSTAWY WYST.
PRAC

23. Wystawa Zwigzku 5 Stowarzy-
szen Artystycznych
(w 10-lecie Warsz. Aka-
demii Sztuk Pieknych) 216

24. Wystawa Kota Plastykow Legio-
nowego Instytutu Studidw 516

25. 1V Salon Zimowy 1934 2901

26. Retrospektywna Wystawa Sztuki

Ukrainskiej 102
(oraz kolekcja wspéicz.
mai. i graf.) 119

27. Qrupa K. P. (Komitet Paryski) 167
Zenon Kononowicz

(pejzaze zutowskie) 167
Leon Dotzycki 26
Maksymilian Feuerring 23
Magdalena Qross 13

28. Piotr Michatowski
wystawa retrospektywna 105

Cech Art. Piast.: Jednordg 40
Maria Qoreléwna 9
Wactaw Wasowicz 55

29. Koto Artystow Qrafikbw Rekla-
mowych (K. A. Q. R.)
Wactaw Zawadowski 50
Kazimierz Rutkowski 15
Emil Schinagel 18

1LOSC
ZWIEDZ.

4638

3768

4102

3252

3358

3084

2070

OKRES

28.X.33 — 29.X1.33

3.XI11.33—1.1.34

5.1.34 —4.11.34

11.11.34—11.111.34

16.111.34—23.1V.34

28.1V.34— 27.VV.34

30.V.34—24.V1.34

KATALOGI

44 repr. j. b.

49 repr. j. b.

12 repr. j. b.

5repr. j. b.

18 . b.



30.

3L

32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.

WYSTAWY

Wystawa Ksigzki Sowieckiej, 1u-
stracji i Plakatu

,Zycie Polskie w Malarstwie”

retrospektywna wystawa
Il pot. XIX w.

Il Miedzynarodowa Wystawa
Plastyczek

Sto Lat Sztuki Belgijskiej

Wiadystaw Skoczylas
wystawa posmiertna

Wspoiczesna Sztuka Italska

V Salon Zimowy

Wspoiczesna Rzezba Francuska

(oraz rysunki i akwarele
rzezbiarzy)

Polska Sztuka Qotycka

WYSTAWY

ILOSC

WYST. ILOSC

bRAC  ZWIEDZ.
7410
142 6649
255 3771
146 6495
415 4694
280 4469
307 3685
101
43 11842
192 9865

OKRES

5.VI11.34—30.VI11.34

4.VI111.34—16.1X.34

1.X.34—30.X.34

4.X1.34—2.X11.34

6.X11.34—4.1.35

7.1.35—31.1.35

3.11.35—25.11.35

2.111.35—28.111.35

5.1V.35—16.V.35

231

KATALOGI

bez katalo-
gu.

8 repr. j. b.

45 repr. j.b.

8 repr. j. b'

Katalog mo-
nograficzny
opracowat
T. Cieslew-
ski syn.

58 repr. j.b.
+ 7 kresek.

16 repr. j.b.

12 repr. j.b.

24 repr. j.b.
2 wydania
katalogu.

Katalog
monografi-
czny opra-
cowat dr
Michat Wa-
licki.

105 reprod.
j- b.
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39.

40.

41.

42.

SPRAWOZDANIE INSTYTUTU PROPAGANDY SZTUKI

ILOSC
WYSTAWY WYST.
PRAC
Zofia Stryjenska 108
Rafat Malczewski 34
Aleksander Jedrzejewski 18
Efroim i Menasze Seidenbeut-
lowie 25
Qrupa Art. Piast.. Loza Ma-
larska 79
Leopold Qottlieb

wystawa posmiertna 185

Jacek Mierzejewski
wystawa retrospektywna 77

Tytus Czyzewski 47

Stanistaw Ostoja-Chrostowski
drzeworyty 0 Jozefie Pit-

sudskim 46
Zdzistaw Czermanski
dwie serie rysunkow: 25

Jozef Pitsudski na Syberii
Jozef Pitsudski 1914—1935

Leokadia Bielska 27
Kazimierz Libin 52
Joézef Tom 56

Qrupa Art. Wielkop.: Plastyka 17-1
Jozef Czajkowski 73
Henryk Qrunwald 77
Tymon Niesiotowski 40

1LOSC
ZWIEDZ.

3198 23.V.35—12.VI.35

2890 15.VI.35—13.VIIIL.35

5298

2883

OKRES

10.1X.35—8.X.35

12.X.35—4.X1.35

KATALOGI

8 repr. j. b
9 repr.j. b

2 repr.j. b

5repr.j. b



43-

44,

46.

47-

48.

49,

50.

WYSTAWY

1LOSC

WYSTAWY WYST.

PRAC

Qrupa Art. Piast. : Pryzmat 57
Krakowskie Zrzeszenie Art. Piast. :

Zwornik 81

Karol Larisch
wystawa pos$miertna 49
Konrad Winkler 33

Stanistaw Noakowski
wystawa retrospektywna 204

Stow. Potsk. Art.- Qraf. : Ryt 120
Qrupa Malarzy Lwowskich 60

Salon Plastykow Zwiazkow Za-
wodowych  Polskich  Artystow
Plastykow 226

Sztuka Wnetrza
wystawa Qrupy,,Lad” (zesp.) 18
Sztuka Hafciarska 24

Salon Plastykéw Bloku Zawodo-
wych Artystow Plastykéw 192

Sztuka Dunska 220

,»oport w Sztuce”

wystawa przygotowawcza
do XI Olimpiady Sztuki 137

Wystawa Dekoracji Stotow

zorganizowana przez Komi-

tet Propagandy przy M.S.Z.
Koto Artystéw Qrafikéw
Reklamowych (K. A. Q. R)) —

ILOSC

ZWIEDZ. OKRES

2391  7.X1.35—1.XI1.35

5118  5.XI1.35—1.1.36

3610 4.1.36—26.1.36

11143 2.11.36—23.11.36

6228  29.11.36—22.111.36

4638  26.111.36—15.1V.36

4167  18.IV.36—14.V.36

13222 21.V.36—27.V.36

233

KATALOGI

1 repr. b.
i8] b
8 repr. j. b.

24 repr. j.b,

34 repr. j.b

19 repr. j.b

24 repr. j.b.
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51.

52.

53.

54.

55.

SPRAWOZDANIE INSTYTUTU PROPAGANDY SZTUKI

WYSTAWY

Stanistaw Szukalski
Szczep 1 Rogate Serce

Litografie J. N. Strixnera

wg. sztuki flamandzkiej
XV—XVI w.

Konkurs na rzezbe religijng do

wspotcz. wnetrza mieszk.
Krystyna i Juliusz Stadniccy
Wiadystaw Jahl

Malarstwo Warszawskie | pot.
XIX w.

Ludomir Janowski
wystawa retrospektywna

Jan Szczepkowski
wystawa zbiorowa
Konstanty Mackiewicz
Wactaw Zawadowski
Stefan Mrozewski
Ludwik Tyrowicz

Tadeusz Makowski
wystawa zbiorowa
Stéw. Piast. : Szkota Warszawska
Stow. Piast.: Qrupa Czwarta
Stanistaw Cjrabowski
Jacek Zutawski
Hanna Jasifiska
Aleksander Zyw

209
287

68

83
38

175

44

25
24
47
72
67

27
51
47
26
23
21
21

1LOSO
ZWIEDZ.

1727

1918

5047

2895

5381

OKRES

30.V.36—1.V1.36

11.V1.36—29.V1.36

4.VI11.36—27.1X.36

1.X.36—20.X.36

(22.X-5.X1.36)

(6.X1-17.X1.36)
(6.X1-17.X1.36)
22.X.36—17.X1.36

KATALOGI

16 repr. j.b.

2 repr. j. b.

Pamietnik
wystawy
opracowat
dr Jerzy
Sienkiewicz
44 repr. j.b.

Lrepr.b.i2
repr. j. b.

7 repr. j. b.



WYSTAWY NA PROWINCJI

ILOSC ILOSCE

WYSTAWY WSl zwiepz.
56. August Zamoyski
wystawa zbiorowa 17
Tadeusz Kulisiewicz
wystawa zbiorowa 99
Wiadystaw Lam 26
Witold Leonhard 37
Wiadystaw Jahl il
Qrupa Qrafikdw Francuskich 85 5463
57. U Miedzynarodowa Wystawa
Drzeworytoéw 593 10951

58. Salon Malarski I. P. S.

1937 162 15646

OKRES

21.X1.36—14.X11.36

19.XI11.36—2.11.37

5.11.37—14.111.37

Objasnienie skrétéw: repr. — reprodukcja; j.b. — jednobarwna.

235

KATALOGI

2 repr. j. b.

8 repr. j. b.

5 repr. j. b.

50 repr. j.b.

39 repr. j.b.

ZESTAWIENIE ROCZNEJ FREKWENCIJI NA WYSTAWACH.

Po6trocze 1930/31
Rok 1931/1932
Rok 1932/1933
Rok 1933/1934
Rok 1934/1935
Rok 1935/1936
Rok 1936/1937

30022
33553
56305
45170
57527
52624
71055

WYSTAWY NA PROWINCJI

lipiec, sierpien

marzec

kwiecien, maj

1930 Wystawa grafiki i tkanin

1931  »Ryt, tad, rzezby Henryka

Ktmy«

1931  »Salon Listopadowymi

Zakopane

Poznan

Krakéw
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SPRAWOZDANIE INSTYTUTU PROPAGANDY SZTUKI

2,3. mai, czerwiec, lipiec 1931

4. czerwiec, lipiec

1931

5. wrzesien, pazdziernik 1932

6. styczen, luty

7. luty, marzec

8. maj

9. kwiecien

10. czerwiec, lipiec

1936

1936

1936

1936

1936

«Ryt, tad, rzezby Henryka
Kuny«, «Salon Listopado-
wym (potgczone)

«Salon Wiosennym

Wystawa objazdowa z In-
stytutem Reduty

Stanistaw Noakowski,
Stow. Polsk. Art. Qraf. »Ryt«

Stanistaw Noakowski
Stow. Polsk. Art. Qraf. «Rytm

Salon Zwigzkéw Zawodo-
wych Polskich  Artystow
Plastykow

Salon Bloku Zawodowych
Artystow Plastykdw (wybor)

Salon Zwigzkéw Zawodo-
wych Polskich  Artystow
Plastykéw (wybor)

Lwoéw

Wilno

34 miasta pdinocno-
wschodnich woje-
wodztw

Lwow

Lublin

Lwow

Lublin

Lublin

WYSTAWY ZAGRANICA

FREKWENCJA SPRZEDAZ

22.VIl —31.VI1.1932 Wystawa grafiki polskiej w Montevideo 6.000 Zt 158.00

26.X1.32—7.1.33

3.V — 21.V.1933

Wystawa polskiego malarstwa i grafiki
w Edynburgu

167.63

Wystawa grafiki polskiej w Buenos Aires 5.000 1.493.70

Wystawy dla Polskiego Komitetu Olimpijskiego na X i XI Olim-
piady Sztuki: -



lipiec — sierpien 1932

lipiec — sierpien 1936

51V

25V
9.1
26.X

AKADEMIE-AUDYCJE LITERACKIE 237

X Olimpiada Sztuki w Los Angeles
(I. P. S. zakwalifikowat prace nastepujgcych artystow:

w dziale malarstwa: W. Borowskiego, M. Borucinskiego, M.
Byliny, E. Qepperta, J. Korolhiewicza, J. Kubickiego, R. Mal-
czewskiego, J. Uminskiej; w dziale grafiki: E. Bartlomiejczyha,
T. Qronowskiego, J. Hiadki, J. Konarskiej, E. Manteuffla, L.
Nadelmanoéwny, M. Obrebskiej, W. Podoskiego, K. Srzednic-
kiego, Z. Czecha i J. Skolimowskiego, S. Osieckiego, A. Stypinskie-
go, w dziale rzezby: W. Jastrzebowskiego, A. Karnego, A. Ke-
nara, J. Klukowskiego, F. Masiaka, O. Niewskiej, K. Tchorka,
F. Strynkiewicza, w dziale architektury: E. Norwertha).

X1 Olimpiada Sztuki w Berlinie

(I. P. S. zakwalifikowat prace nastepujgcych artystow:

w dziale malarstwa: E. Arcta, W. Bartoszewicza, M. Byliny,
P. Dadleza, Z. Qrabowskiego, J. Jetowickiego, A. Jedrzejewskiego,
J. Klukowskiego, F. Kowarskiego, J. Kubickiego, M. tunkiewi-
czowej, R. Malczewskiego, K. Mackiewicza, J. Ozmina; w dziale
rzezby: K. Dabrowskiej, J. Klukowskiego, F. Masiaka, O. Niew-
skiej, M. Wnuka i B. Wojtowicza; w dziale grafiki: S. Ostoja-
Chrostowskiego, B. Krasnodebskiej-Qardowskiej, S. Mrozewskie-
go, W. Podoskiego, M. Ruzyckiej, A. Soltana, K. Srzednickiego,
W. Telakowskiej; w dziale architektury: R. Qutta i A. Sznio-
lisa. Poza konkursem, w dziale tkanin: L. Kintopfa).

AKADEMIE

1933 Poswiecona pamieci prof. Karola Stryjefskiego.

AUDYCJE LITERACKIE

1933
1934
1934

Wieczdr ku uczczeniu 50-ej rocznicy zgonu Cypriana Norwida
Wieczor poswiecony pamieci Jerzego Lieberta
Wieczér autorek polskich

zorganizowany przez Polskie Zjednoczenie Kobiet Pracujgcych
Zawodowo na Il Miedz. Wystawie Plastyczek.
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10.

11.

12.

10.1X.1932

15.1X. 1932

27.1X.1932

6.X.1932

14.X.1932

20.X.1932

27.X.1932

1.X1.1932

3.X1.1932

17.X1.1932

24.X1.1932

26.X1.1932

SPRAWOZDANIE INSTYTUTU PROPAGANDY SZTUKI

oDCZYTY

Wactaw Husarski
Cézanne, Van Gogh, Gauguin; geneza ich sztuki, jej wptyw,
jej podioze spoteczne ... 95

Mieczystaw Sterling
W stulecie urodzin Edwarda Maneta 1832 — 1883 .............. 97

Mieczystaw Treter
O sztuce polskiej wsrdd obcych ..o 43

Roman Zrebowicz
Koryfeusze palety NajNOWSZEJ.......ccoceieiiiieiiiiniieeieene e 94

Wiadystaw Skoczylas
Sztuka naiwna (twdrczo$¢ dziecka, pracztowieka, ludowa,

Murzynska, SamoUKOW) ..o 165
Jozef Czapski

Wrazenia z sezonu malarskiego w Paryzu ... 122
Stanistaw Marzynski

Wspotczesne wnetrza (dawniej, wczoraj, dzi§) — .occcocevvvenn, 149
André Salmon

Montmartre de Picasso  .....c.ccceeeniennn 150
Alfred Lauterbach

Sztuka barbarzyfCOW ..., 61
Mieczystaw Sterling

Jan Matejko w zyciu codziennym ... 60
Jozef Czapski

Wplywy a sztuka narodowa ... 107

Valdemar Qeorge

La crise de l'art et la crise de I'hnomme. Vers un nouvel 70
humanisme



13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24,

25.

1.X11.1932

8.XI11.1932

19.X11.1932

5.1.1933

11.1.1933

19.1.1933

26.1.1933

9.11.1933

16.11.1933

21.11.1933

23.11.1933

9.111.1933

10.111.1933

ODCZYTY 239

Bolestaw Woytowicz
Uwagi o wspotczesnej harmonii w muzyce.........ccocoevvvnnnenn. 19

Wiadystaw Skoczylas
Grafika, sztuka demoKraCji ... 85

Zofia Stryjenska
BOZKi SIOWIANSKIE ..o 200

Mieczystaw Wallis
Wyspianski jako plastyk ..o 27

Stefania Zahorska
Kryzys wewnetrzny malarstwa..........ccccoceieiiiiinicinenecccee 87

Stanistaw Szczepanski
Kryterium prawdy w malarstwie ... 74

Jerzy Remer
Tragedia arcydzieta (z prac konserwatorskich przy ottarzu Wita
SEOSZA) oo 71

Roman Kotoniecki
O Pawle Valéry czyli o duszy greckiego architekta.............. 34

Ludwik Hieronim Morstin
Sztuka, artySCi a PanStWO  ...ccccoeievieieneie e 100

Mieczystaw Wallis
O Stanistawie Lentzu e e —————————— 25

Wiadystaw Strzeminski
Zasady FOrMY e 70 <.

Jerzy Sienkiewicz
O Tadeuszu Makowskim  .....ooocoiviiiiecee e 97

F. T. Marinetti
L’lItalie d’aujourd’hui et le futurisme mondial: arts plastiques,
architecture, MUSIQUE.........ccociiiriii e 190
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26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.

16.111.1933

23.111.1933

30.111.1933

6.1Vv. 1933

13.1V.1933

27.1V.1933

4.V.1933

11.V.1933

18.v.1933

22.V1.1933

21.1X.1933

26.1X.1933

28.1X.1933

SPRAWOZDANIE INSTYTUTU PROPAGANDY SZTUKI

Konrad Winkler
Drogi i manowce Krytyki warszawskiej............ccoceovvvivnnieneennn. 45

Konstanty Mackiewicz
Kryzys SZIUKI e 76

Jerzy Stempowski
Kryteria ekonomiczne naturalizmu i surrealizmu..................... 118

Mieczystaw Roman Frenkel
Niemiecka literatura o zotnierzu i oblicze powojenne Niemiec 7

Leon Chwistek
Tragedia naturalizmMu ..o 150

Edward Woroniecki
Uniwersalizm a narodowo$¢ W SZIUCE........cccecvevieieee e 45

Eugeniusz Mataniuk
O literaturze UKraiNsKie] — ....cccococvviiieiiini s 28

Roman Zrebowicz
Od M-me Récamier do Lady Chatterley.........ccooveeeeiniinnnne, 149

Jozef Czapski
O Jozefie Pankiewiczu .............. 105

Wactaw Husarski
Prawda i legenda o Kazimierzu Dolnym............. 16

Roman Zrebowicz
WspOICZESNY ArZEWOIYL......ocviiiiiiiiecec e 42

Aleksy Krawczenko
SZtUKa W Z.S.R.R...ciic e 142

Wactaw Husarski
Zarys polskiej grafiki = ..o 47



39.

40.

41,

42,

43.

44,

45,

46.

47.

48.

49.

50.

51

1.X.1933

5.X.1933

9.X1.1933

16.X1.1933

11.1.1934

18.1.1934

25.1.1934

1.11.1934

15.11.1934

22.11.1934

1.111.1934

8.111.1934

27.111.1934

ODCZYTY 241

Aleksy Krawczenko
Grafika i ksigzka W Z.S.R.R......cccoceovniiiiiicce .. 139

Mieczystaw Treter
Miedzynarodowy zjazd historykéw sztuki w Sztokholmie .. 41

Tadeusz Pruszkowski
O wielkg popularng SZtUKe...........ccccviriiiniiiiese e 211

Wihadystaw Strzemiriski
Czy kryzys sztuki jest kryzysem strukturalnym czy koniunktu-
FAINYIM? e et 57

Roman Lewandowski
Zycie artystyczne W WiIedniU ......ccccovevereveereciieeseeeeesieneenens 50

Wiadystaw Skoczylas
Sztuka W Z.S.R.R ..o 257

Jan Albin Herbaczewski
Zycie artystyCzne LitWyY oo 69

Alfred Lauterbach
Muzea, publicznos$¢, WyCchowanie ..., 31

llarion Swiecicki
Sztuka UKFaiNSKA .o 80

Wiadystaw Skoczylas
Salony doroczne, ich braki i zalety..........cccocoiiiiiiiiiiii 72

Jerzy Stempowski
Zagadnienia wspoétczesnej literatury polskig] .....ccccoevvviviieennnn, 146

Tadeusz Pruszkowski
O 5SZtuce HOtEWSKIE]....oiuieieiiiieeeee e 65

Konrad Winkler
Prawo kontrastu w sztukach plastycznych...........c.ccocooevnenen. 33
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52.

53.

54.

55.

56.

57.

58.

59.

60.

61.

62.

63.

64.

65.

5.1V.1934

19.1V.1934

6.X1.1934

28.X1.1934

30.X1.1934

10.1.1935

25.11.1935

7.111.1935

13.111.1935

21.111.1935

2.V.1935

7.V.1935

9.V.1935

27.111.1936

SPRAWOZDANIE INSTYTUTU PROPAGANDY SZTUKI

Andrzej Pronaszko
Teatr PrzySZIOSCi....coiiiiiiiciieiee e

Jozef Czapski
40 lat temu i dzisiaj w malarstwie ...,

Paul Lambotte
Villes anciennes et trésors d’art du passé en Belgique..............

Nela Samotyhowa
O malarstwie belgijskim ...

Maria Werten
Wystawy polskie W AMEIYCE oo

Antonio Maraini

Sztuka italska 1800 — 1900 (W jez. francC.)......cccoooviencnenennne

Konrad Winkler

Na antypodach mysli, uczucia i stylu. (Sztuka sowiecka a zaga-
dnienie sztuki NArodOWE]) ...

Paul Jamot
La sculpture frangaiSe ...

Pierre Francastel
Rodin et la sculpture francaise d’aujourd’nui.............ccccoceue.e.

Juliusz Starzynski
O Kklasycyzmie rzezby francuski€] .......cccovirviensieneienieinnnan,

Jerzy Remer
O miodosci zabytkdw i ich starych wrogach.............ccccoeuenen.

Michat Walicki
Oblicze artystyczne polskiego gotyKuU........cccocvviiiiniiiicienns

Ks. Szczesny Dettloff
Wit Stosz a wspdtczesny mu Swiat artystyczny........ccoceeeeeeennee

Erick Struckmann
O sztuce dunskiej (W JeZ. NIEM.) .o

51

129

159

43

25

135

101



66. 14.X.1936
67. 22.X.1936
68. 5.X1.1936
69. 12.X1.1936
70.  8.111.1937
71 11.111.1937
72.  13.111.1937
l. 16.1.1932
I1. 18.Vv. 1932

KONCERTY

Tadeusz Cieslewski syn
Czarodziej rylca. Stow kilka o ksylografii Stefana Mrozewskiego

Roman Zrebowicz
Toledo — miasto El Greca

Roman. Zrebowicz
El Prado

Marian Szyszko-Bohusz
O tworczosci plastycznej dziecka

Stanistaw Ossowski
Spoteczne podtoze nowoczesnej kultury artystycznej

Mieczystaw Sterling
Rzeczywistos¢ i wizja malarska w sztuce XX wieku

Juliusz Starzynski
Impresjonizm jako zagadnienie stylu

KONCERTY

I z cyklu muzyki wspotczesnej Koncert Kompozytorski Karola
Szymanowskiego

wykonawcy:

243

50

66

68

99

Karol Szymanowski, Irena Dubiska, Bolestaw Kon, Stani-

stawa Korwin-Szymanowska, Kwartet Polski

Koncert Muzyki i Piesni Schuberta

wykonawcy:

Jozef Kaminski, Marian Neuteich, Stanistawa Korwin-Szy-
manowska, Ignacy Rosenbaum, Warszawski Kwartet

Smyczkowy
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V.

V.

VI.

VII.

VIII.

8.X1.1932

13.X1.1932

20.X11.1932

6.X.1934

2.X11.1934

11.111.1935

SPRAWOZDANIE INSTYTUTU PROPAGANDY SZTUKI

Il z cyklu muzyki wspotczesnej Koncert Najmtodszej Muzyki Polskiej
Roman Maciejewski, Marian Neuteich, Antoni Szatowski

wykonawcy:
Kazimierz Kranc, Jerzy Lefeld, Roman Maciejewski, Wa-
ctaw Niemczyk, Warszawski Kwartet Smyczkowy

Koncert Kompozytorski Aleksandra Tansmana (poza cyklem)

wykonawcy:
Aleksander Tansman, Z. Hennertowa, R. Werner

11 z cyklu muzyki wspotczesnej Koncert poswiecony Muzyce
Francuskiej. Debussy, Honegger, Milhaud, Poulenc, Ravel

wykonawcy:
A. Hermelin, M. Kaupe, J. Rosenbaum, Warszawski Kwar-
tet Smyczkowy

Wieczdér Kompozytorek Polskich zorganizowany przez Polskie Zjednocze-
nie Kobiet Pracujgcych Zawodowo, na Il Miedzynarodowej Wystawie
Plastyczek.

Wieczor Muzyki Belgijskiej
De Boeck, Franek, Qrétry, Jongen, Lekeu, Rasse

wykonawcy:
St. Argasinska - Choynowska, J. Kaminski, I. Rosenbaum,
M. Szaleski, Warszawski Kwartet Smyczkowy

Wieczor Wspotczesnej Muzyki Francuskiej
Caplet, Chausson, Debussy, Fauré, Honegger, Ravel, Roussel

wykonawcy:
St. Argasinska - Choynowska, R. Halber, L. Kmitowa,
B. Prokopowicz, |. Rosenbaum, M. Szaleski, E. Wojakowski
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WYDAWNICTWA INSTYTUTU PROPAGANDY SZTUKI

SZLEMBARK

Teka zawierajgca 12 kompozycji drzeworytniczych Tadeusza Kulisiewicza ze wstepem
Kazimierza Wierzynskiego wydana w 130 egz. numerowanych na papierze chinskim
w Warszawie, w lutym 1931 r.

NAQRODY SPORTOWE

15 reprodukcji jednobarwnych przedstawiajagcych wzory nagréd sportowych War-
szawa, 1932.

PREMIE ROCZNE INSTYTUTU PROPAGANDY SZTUKI

w r. 1932 drzeworyt oryginalny Wiadystawa Skoczylasa

wr. 1933 " " Edmunda Barttomiejczyka

wr. 1934 " " Stanistawa Ostoja - Chrostowskiego

wr. 1935 " " Tadeusza Kulisiewicza

wr. 1936 " " Stefana Mrozewskiego
KONKURSY

KONKURS NA RZEZBE O TEMACIE SPORTOWYM
ogtoszony przez Ministerstwo W. R. i O. P. za po$rednictwem 1. P. S,

Data rozstrzygniecia: 16 luty 1931 r. w Kamienicy Baryczkdow.

Sad Konkursowy:

Przedstawiciel Dep. Sztuki Min. W.R. i O. P.: prof. W. Skoczylas, przedstawiciel Instytu-
tu Propagandy Sztuki: dyr. J. Szczepkowski, przedstawiciel Akademii Sztuk Pigknych w W-wie:
prof. W. Jastrzebowski (przewodniczacy), przedstawiciel Zwigzku Artystow ,,Rzezba’:
St. Jackowski, przedstawiciel Spotdzielni Rzezbiarskiej ,,Forma’: K. Tchorek, przedstawi-
ciel Polskiego Komitetu Olimpijskiego: mjr F. Sterba.
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Nadestano 69 prac.

Dwie I-sze rownorzedne nagrody po 3.000 zt

Alfons Karny
Antoni Kenar

Trzy ll-gie robwnorzedne nagrody po 2.000 z
Franciszek Strynkiewicz
Franciszek Masiak
Stanistaw Horno-Poptawski

KONKURS NA DRZEWORYT LUB LITOQRAF1E
przedstawiajgcg posta¢ Jozefa Pitsudskiego

Data rozstrzygniecia: 9 marca 1931 r. w Kamienicy Baryczkow.

Sad Konkursowy:

Prof. W. Skoczylas, Tadeusz Qronowski, prof. W. Jastrzebowski, prof. K. Stryjenski, gen.
K. Zamorski.

Nadestano 32 prace.

I-ej i li-ej nagrody nie przyznano.

Dwie Ill-cie réwnorzedne nagrody po 1.000 z

prof. Edmund Barttomiejczyk
Henryk Jaworski

Autorzy prac zakupionych, po 500 z

Jozef Tom i Siemigtkowski
Jozef Tom i Eugeniusz Qeppert
Wactaw Borowski

Konrad Srzednicki

Zdzistaw Eichler
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KONKURS SEKCJI LITERACKIEJ
obchodu imienin Marszatka Jozefa Pitsudskiego

Data rozstrzygniecia: marzec 1931 r.

Sad Konkursowy:

J. Kaden Bandrowski, J. Parandowski, L. H. Morstin.

| nagroda 2.000 z
Jerzy Zagorski, Wilno

I-giej i Ill-ciej nagrody nie przyznano.

KONKURS SEKCJI MUZYCZNEJ
obchodu imienin Marszatka Jdzefa Pitsudskiego

Data rozstrzygniecia: 17 marca 1931 r.

Sad Konkursowy:

Delegaci Panstw. Konserwatorium Muzycznego w Warszawie: prof. Q. Fitelberg, prof.
J. Lefeld, prof. W. Raczkowski, prof. K. Sikorski.
Delegaci Ministerstwa W. R. i O. P.: J. Miketta, Sz. Waljewski.

Nadestano 39 prac.

Nagrody nie zostaty przyznane.
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KONKURS NA PRACE QRAFICZNA O TEMACIE SPORTOWYM

Data rozstrzygniecia: 8 lipiec 1931 r.

Sad Konkursowy:

Przedstawiciel Dep. Sztuki: dyr. W. Skoczylas, przedstawiciel I. P. S.: prof. W. Jastrze'
bowski, przedstawiciel Polsk. Komitetu Olimp.: ptk. K. Qlabisz, przedstawiciel Stéw. Polsk.
Art. Qrafikdw ,,Ryt””: St, Ostoja - Chrostowski, przedstawiciel Zw. Polsk. Art. Qrafikdw:
E. Czerwinski.

Trzy rownorzedne nagrody po 500 z

Janina Konarska, Warszawa
Edward Manteuffel, Warszawa
Wiktor Podoski, Warszawa

KONKURS NA OBRAZ O TEMACIE SPORTOWYM

Data rozstrzygniecia: 23 pazdziernika 1931 r. w lokalu I. P. S.

Sad Konkursowy:

Przedstawiciel Wydz- Sztuki Min. W. R. i O.P.: prof. W. Skoczylas (przewodniczacy),
przedstawiciel Akademii Sztuk Pieknych: prof. T. Pruszkowski, przedstawiciel Stowarzyszenia
»Sztuka™: prof. K. Sichulski, przedstawiciel Stowarzyszenia ,,Rytm’”: St. Rzecki, przedsta-
wiciel P.U.W.F. i P.W.: por. E. Federowicz, przedstawiciel Polsk. Komitetu Olimp.:
mjr dypl. F. Sterba, przedstawiciel 1. P. S.: prof. W. Jastrzebowski.

Nadestano 66 prac, z ktorych jedng poza konkursem.

Nagroda P.U.W.F. i P.W. i I-sza nagroda 1.500 zi

Jadwiga Uminska, Warszawa
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Nagroda I-sza 1.500 z

Prof. Felicjan S. Kowarski, Warszawa
Rafat Malczewski, Zakopane

Piec¢ ll-gich rownorzednych nagréd po 1.000 z
Wactaw Borowski, Zakopane
Michat Bylina, Warszawa
Eugeniusz Qeppert, Warszawa

Jozef Korolkiewicz, Warszawa
Prof. Whadystaw Jarocki, Krakow

KONKURS NA PRACE QRAFICZNA Z DZIEDZINY SPORTU

Data rozstrzygniecia: 25 stycznia 1932 r., w lokalu I. P. S.

Sad Konkursowy:

Przedstawiciel 1. P. S.: prof. W. Jastrzebowski, przedstawiciel Wydz. Sztuki: radca W. Woy-
dyno, przedstawiciel Polsk. Komitetu Olimp.: ptk. K. Qlabisz, przedstawiciel Stow. Polsk.
Art. Qrafikbw ,,Ryt””; St. Ostoja - Chrostowski, przedstawiciel Zw. Polsk. Art. Qrafikow:
E. Czerwinski.

Pie¢ rownorzednych nagréd po 500 z

Prof. Edmund Barttomiejczyk
Janina Konarska

Leonia Nadelmanéwna
Konrad Srzednicki

Wanda Telakowska
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KONKURS NA PROJEKTY URZADZENIA WNETRZ
ogtoszony przez I- P. S.
za posrednictwem Zwigzku Stowarzyszen Architektdw Polskich

Tematem konkursu byly wnetrza dostepne i dostosowane do potrzeb $rednio zamoz-
nej rodziny lub pojedynczego cziowieka.

Data rozstrzygniecia: 4 i 22 kwietnia 1932 r., w lokalu Polskiego Klubu Artystycznego.

Sad. Konkursowy na posiedzeniu w dniu 4 kwietnia:

Cz- Przybylski (przewodniczacy), J. Czajkowski, R. Miller, B, Pniewski, J. Szczepkowski,
J. Szanajca.

Obecni na posiedzeniu Rady Zwigzku Stowarzyszen Architektow Polskich w dniu 22 kwietnia (na
ktérym dokonano otwarcia kopert zawierajgcych nazwiska autoréw projektéw nagrodzonych):

L. Niemojewski (przewodniczacy Rady), R. Miller, A. Paprocki, J. Szanajca (cztonko-
wie Rady).

Przyjeto 77 prac, w tym 107 projektow.

Nagroda I-sza 1.000 z

Barbara Brukalska, Warszawa

Osiem ll-gich rownorzednych nagrod po 500 zt

Henryk Milej

Stefan Sienicki, Warszawa

Bolestaw Szmidt, Warszawa, Janusz Juraczynski i Julian Dumnicki (dwie nagrody)
Nina Jankowska, Warszawa

Maria Bielska i Halina Karpiniska, Warszawa

Stanistaw Marzynski, Warszawa

Przemystaw Kocowski, Warszawa
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KONKURS NA KRYTYKE WYSTAWY

Instytut Propagandy Sztuki ogtosit w marcu 1932 r. za posrednictwem tygodnika ,,Kultura” konkurs
na sprawozdanie krytyczne z 9-ej wystawy (Konrad Krzyzanowski, retrospektywna wystawa w 10-lecie
$mierci, Tadeusz Kulisiewicz, Rafat Malczewski, Grupa Dziesieciu z Krakowa, Grupa Art. Piast.: Loza
Wolnomalarska i Stéw. Polsk. Art. - Graf.: Ryt).

Celem konkursu byto stworzenie typu recenzji przeznaczonej dla szerokiego ogotu inteligencji i nada-
jacej sie do druku w tygodniku poswieconym sprawom sztuki. Przez rozpisanie konkursu I. P. S. chciat
pobudzi¢ miode sity plastyczne i pisarskie do sprecyzowania swych opinii i wrazen oraz da¢ im moznos¢
wystgpienia publicznego.

Data rozstrzygniecia konkursu: 7 maja 1932 r.

Sad Konkursowy:
Jozef Czajkowski, Karol Frycz, Karol Stryjenski, Mieczystaw Treter, Kazimierz Wierzynski,
Romuald Witkowski, Wiadystaw Zawistowski.

Nadestano 36 prac.

Dwie rownorzedne nagrody po 150 z

Leopold Strakun
Roman Zrebowicz

Nagroda 100 z

Hanna Mortkowiczéwna

Poza nagrodzonymi 12 prac zostato wyréznionych.

KONKURS NA PRACE DZIECKA

Jako przygotowanie do wystawy ,Sztuka Dziecka” Instytut Propagandy Sztuki ogtosit konkurs na
prace dziecka od 4 do 14 lat.
Tematy byty nastepujace, do wyboru:
1) ilustracja do bajki wydrukowanej w warunkach konkursu;
2) ilustracje z wiasnych przezyé: nasza wycieczka, w Kklasie podczas lekcji, na podworzu
lub boisku podczas przerwy, cosmy robili na koloniach letnich;
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3) ilustracje na temat: jak dzisiaj ludzie pracujg. Praca w polu, przy budowie, na kolei,
w garazu, na lotnisku, w kuchni, w sklepie, na ulicy, w domu, w szkole, w biurze,
W warsztacie;

4) zabawna przygoda Wojtka-gapy.

Format pracy: 20-24 na 30-40 cm. Rodzaj papieru i kolor dowolny. Wykonanie otéwkiem zwyktym,
kredkami kolorowymi, wycinanka, farbami wodnymi lub klejowymi.

Praca musiata by¢ bezwzglednie samodzielna, to znaczy obmyslona i wykonana bez pomocy starszych.
Autorstwo pracy miato by¢ okreslone przez imie i nazwisko, wiek, adres i srodowisko (zajecie ojca
i matki).

Sad Konkursowy:

Delegat Min. W. R. i O. P., delegat Powsz. Stow. Nauczycieli Rysunku, prof. W4, Skoczylas,
prof. W. Jastrzebowski, F. Rolirski, |. BobiefAska, A. Martynowiczowna, M. Obrebska,
W. Telakowska.

Data rozstrzygniecia: 11 pazdziernika 1932 r.

Konkurs byt ogtoszony w tygodniku dzieciecym ,,Ptomyk” i dwutygodniku ,,Ptomyczek™.

Na konkurs nadestano 3.000 prac. Materiat konkursu zostat podzielony na trzy kategorie wedtug wie-
ku dzieci: od 4 do 6 lat, od 7 do 10 i od 11 do 14- 240 najlepszych prac zostato umieszczonych
na wystawie w Instytucie Propagandy Sztuki. Konkurs dat wynik bardzo bogaty i stat sie¢ cennym
przyczynkiem do poznania sztuki dziecka. Materiat konkursu byt uzywany do wystgpien polskich
na miedzynarodowych wystawach sztuki dziecka lub szkolnictwa artystycznego w Stanach Zjedno-
czonych, Z. S. R. R. itd.

KONKURS NA AFISZ
| MIEDZYNARODOWEJ WYSTAWY DRZEWORYTOW

przeznaczony dla zagranicy

Data rozstrzygniecia: 11 marca 1933 r.

Nadestano 22 prace.
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Sad konkursowy przyznat 5 nagréd po 50 zt

Edmundowi Barttomiejczykowi
Stanistawowi Ostoja-Chrostowskiemu
Tadeuszowi Cieslewskiemu (synowi)
Mieczystawowi Jurgielewiczowi

Wactawowi Wasowiczowi

i przeznaczyt do wykonania projekt St. Ostoja- Chrostowskiego (z suma 200 zt na
wyciecie w drzewie).

KONKURS NA PROJEKT POLICHROMII
kosciota Mariackiego p. w. Narodzenia N. M. P. (bylej Katedry Unickiej)
w Chelmie Lubelskim
ogloszony przez Komitet Restauracji Kosciota

Data rozstrzygniecia: 28 i 29 stycznia 1935 r., w lokalu I. P. S,

Ze wzgledu na nierozerwalng taczno$é tego konkursu z konkursem na projekt ottarza wielkiego
w tymze kosciele oraz dla ufatwienia i przy$pieszenia pracy jury obu konkursow potaczyly sie
i obradowaty wspolnie.

Sad Konkursowy:

Delegat J. E. ks. bisk. lubelskiego: ks. prof. dr Z. Obertyriski, delegaci Komitetu Restau-
racji Kosciota: ks. prob. J. Jakubiak, arch. Fafrowicz, dr K. Piwocki, delegaci Zwigzku Zawo-
dowego Art.-Rzezbiarzy: prof. T. Breyer, Z. Trzcinska - Kaminska.

Prof. B. Pniewski (przewodniczacy), prof. Z. Kaminski, dr St. Swierz - Zaleski, prof. K. Ti-
chy, prof. M. Walicki.

Dokooptowani: gtéwny inicjator konkursu prof. M. Kotarbinski, przedstawiciel Ministerstwa
W.R. i O.P.: dr J. Sienkiewicz.

Przyjeto 43 prace.
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Nagroda | 5.000 z

Felicjan S. Kowarski i Jan Sokotowski, Warszawa

Nagroda 1l 3.000 z
Witold Miller, Warszawa

Nagroda Il 2.000 z

Leonard Pekalski i Adam Kossowski, Warszawa

Nagroda IV 1.000 z

Ludwik Qardowski, Warszawa, Adam Stalony-Dobrzanski, Krakéw
i Stanistaw Westwalewicz, Kozienice

Nagroda V 1.000 z

Maria Obrebska, Warszawa

Autorzy prac wyroéznionych przez zwrot kosztéw po 500 zt

Antoni Michalak i Stanistaw Teisseyre, Lwow

Wactaw Palessa i Kazimierz Holewinski, Warszawa
Aleksander i Janina Rakowie, Warszawa

Tadeusz Terlecki, Krakow

Wiadystaw Zych, Warszawa

Wiadystaw Cichoni, Chrzastowice, p. Brzeznica k. Skawiny

Realizacja z zasitku Funduszu Kultury Narodowej.

KONKURS NA PROJEKT OLTARZA WIELKIEQO
w kosciele Mariackim p.w. Narodzenia N. M. P. (bylej Katedry Unickiej)
w Chetmie Lubelskim
ogtoszony przez Komitet Restauracji Kosciota *

Data rozstrzygniecia: 28 i 29 -stycznia 1935 r., w lokalu I. P. S.

Ze wzgledu na nierozerwalng facznos¢ tego konkursu z konkursem na projekt polichromii w tymze koscie-
le oraz dla ulatwienia i przyspieszenia pracy jury obti konkurséw potaczyty sie i obradowaty wspdlnie.
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Sad Konkursowy:

Delegat J. E. ks. bisk. lubelskiego: ks. prof. dr Z. Obertyniski, delegaci Komitetu Restau-
racji Kosciota: ks. préb. J. Jakubiak, arch. Fafrowicz, dr K. Piwocki, delegaci Zwigzku Za-
wodowego Art.-Rzezbiarzy: prof. T. Breyer, Z. Trzcinska-Kamiriska.

Prof. B. Pniewski (przewodniczacy), prof. Z. Kaminski, dr St. Swierz - Zaleski, prof. K. Ti-
chy, prof. M. Walicki.

Dokooptowani: gtowny inicjator konkursu: prof. M. Kotarbinski, przedstawiciel Min. W.R.
i O.P.: dr J. Sienkiewicz.

Przyjeto 17 prac.
Nagrody nie zostaty przyznane.

Autorzy prac wyroznionych przez zwrot kosztow

po 1.000 z
Zygmunt Otto, Warszawa
Ludwik Qardowski, Warszawa, Adam Stalony-Dobrzanski, Krakow
i Stanistaw Westwalewicz, Kozienice

500 zt
Stefan Zbigniewicz, Krakéw

Realizacja z zasitku Funduszu Kultury Narodowej.

KONKURS OGLOSZONY NA ZYCZENIE PREZYDENTA M. ST. WARSZAWY

dla artystow plastykdw, architektow, rzezbiarzy i malarzy—na projekt uczczenia dzietem sztu-
ki plastycznej 20-lecia wskrzeszenia zotnierza polskiego i wyruszenia do watki o niepodle-
gtos¢ Polski pod wodzg Marszatka Jozefa Pitsudskiego

Data rozstrzygniecia: 20 lutego 1935.

Sad Konkursowy:

Prezydent m. st. Warszawy St. Starzynski, przewodniczacy, Viceprezydent m. st. Warszawy:
J. Pohoski, delegat Akademii Literatury: Z. Natkowska, delegat Akademii Sztuk Pieknych:
prof. M. Kotarbinski, delegat Wydz. Arch. Politechniki Warsz-: prof. R. Swierczynski,
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delegat Wojsk. Instytutu Naukowo-Oswiatowego: kpt. A. Kowalski, delegat Legionowego
Instytutu Studiéw: inz. arch. T. Nowakowski, delegat Instytutu Propagandy Sztuki: prof.
T. Breyer, delegat Stdw. Architektow Rzplitej Polskiej: inz. arch. J. Jankowski.

3-ch cztonkow Sadu zaproszonych przez Prezydenta Miasta: prof. W. Jastrzebowski, L. Ni-
tschowa, inz- arch. A. Jawornicki.

Nadestano 40 prac.

Nagroda | 4-000 z

Inz. arch. Stanistaw Marzynski przy wspOtpracy art.-rzezb. Stanistawa
Komaszewskiego

Nagroda 1l 2.100 z

Art. mai. Mieczystaw Jurgielewicz

Trzy lll-cie nagrody po 1300 z

Inz. arch. Tadeusz Wojciechowski, inz. arch. Karol J. Kocimski
i art.-rzezb. Marian Wnuk

Inz. arch. Jan Qolinski i art.-rzezb. Franciszek Strynkiewicz
Art.-rzezb. Whadystaw Szyndler i art.-rzezb. Borys Zinserling

Zakupione przez Miasto

Gobelin Katarzyny Nowakoéwny
Projekt art.-rzezh. Karola Tchorka i art.-rzezb. Bazylego Wojtowicza
Projekt art.-rzezb. Franciszka Masiaka.

ORGANIZACJA ZBIOROWEJ PRACY
nad projektami oharza i polichromii wnetrza kosciota w Qrzegorzewicach

Komisja powotana do zorganizowania pracy w skiadzie: prezes I.P.S. prof. B. Pniewski, konser-
wator gtéwny J. Remer, radca Min. W. R. i O.P. dr J. Sienkiewicz, dyrektor 1.P.S. doc. dr J. Sta-
rzynski i artysta rzezbiarz Fr. Strynkiewicz—powierzyta wykonanie dwdch réwnolegtych projektow
ottarza wraz z catym sprzetem ottarzowym inz. arch. Janowi Golinskiemu i inz. arch. Janowi Za-
chwatowiczowi.
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W dniu 23 sierpnia 1935 r. Komisja rozpatrzyta projekty arch. Zachwatowicza (2 alternatywy) i arch.
Golinskiego i przyznata obydwém honoraria po 350 zt. Za podstawe wykonania przyjeto projekt
inz. arch. J. Golinskiego, ktéry ma by¢ podtug wskazéwek Komisji przepracowany wspoélnie z arch.
J. Zachwatowiczem.

Nastepna faza pracy obejmie polichromie wnetrza kosciota.

Realizacja z zasitku Funduszu Kultury Narodowej.

KONKURS NA RZEZBE RELIGIINA
przeznaczong do wspotczesnego wnetrza mieszkalnego

Data rozstrzygniecia: 9 czerwca 1936 r.

Sad Konkursowy:

Prof. T. Breyer, przewodniczacy, B. Cybis, Z. Trzcifiska - Kamiriska, ks. dr Jan Moratuinski,
F. Strynkiewicz, doc. dr J. Starzynski, J. Szczepkowski, prof. M. Walicki.

Nadestano 83 prace.

Nagroda | 750 z
Jozef Below, Warszawa

Nagroda 1l 500 z

Kazimierz Pietkiewicz, Warszawa

Nagroda Il 250 z

Wanda Sledzifiska, Krakéw

Wyroéznienia ze zwrotem kosztow po 100 zt

Jézef Balicki, Warszawa

Jan Ciemiechowicz, Warszawa
Maria Piekarzéwna, Krakow

Alojzy Poznanski, Warszawa

Stanistaw Repeta, Poznan
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Wyrdéznienia bez zwrotu kosztow

Wiadystaw Adamiak, Warszawa

Jozef Balicki, Warszawa

Janina Czarkowska, Warszawa

Adolf Qlett, Zurawno

Elwira Zachert-Mazurczykowa, Warszawa
Wiadystaw Przystasz, Lwow

Stanistaw Surdel, Warszawa

Karol Tchorek, Warszawa

Wiadystaw Wasiewicz, Warszawa

Realizacja z zasitku Funduszu Kultury Narodowej.

Il. KONKURSY NA TEMATY PROPAGANDOWE | REKLAMOWE

KONKURS NA AFISZ DLA FIRMY ,,CHLORODONT”

Data rozstrzygniecia: 14 grudnia 1932 r., w lokalu I. P. S.

Sad Konkursowy:

Prof. W. Jastrzebowski, przewodniczacy, M. Borucinski (w zast. prof. K. Stryjenskiego),
prof. Z. Kaminski, prof. W. Skoczylas, T. Qronowski, przedstawiciel firmy ',,Chloro-

dont” —inz. W. Scherer.
Nadestano 138 prac.

Nagroda | 350 z

Wiadystaw Sowicki, Krakow

Nagroda Il 250 z

Jerzy Hryniewiecki, Warszawa

2 prace wyroznione, zakupione przez firme ,,Chlorodont”

Aleksandra Raka, Warszawa
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KONKURS NA PLAKAT ,,PANSTWOWEJ ODZNAKI SPORTOWEJ”

Data rozstrzygniecia: 4 kwietnia 1933 r., w lokalu I. P. S.

Sad Konkursowy:

Przedstawiciele 1. P. S.: prof. E. Bartlomiejczyk, prof. W. Skoczylas, gen. K. Zamorski,
przewodniczacy, przedstawiciel P. U. W. F. i P. W. por. E. Federowicz.

Nadestano 97 prac.

Dwie I-sze rGwnorzedne nagrody po 250 z
Felicjan Kowarski i Tadeusz Cjronowski

Bolestaw Surato

Nagroda |l
Tadeusz Lipski

Prace wyrdéznione przez zakup

Jadwigi Htadkowny
Aleksandra. Raka

KONKURS NA PLAKAT ARTYSTYCZNY DLA FIRMY ,,ASMIDAR”

Data rozstrzygniecia: 16 czerwca 1933 r., w lokalu I. P. S.

Sad Konkursowy:

Przedstawiciele I. P. S.: prof. E. Barttomiejczyk, prof. W. Jastrzebowski, prof. W. Sko-

czylas, przewodniczacy.
Przedstawiciele firmy ,,Asmidar’: S. Qlogowski, H. Z. Ostowski', A. Wieniewicz oraz Z gto-

sem doradczym L. Straszewicz-

Nadestano 50 prac.
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I nagroda nie zostala przyznana.

Calg sume przeznaczong na nagrody podzielono w nastepujacy sposoéb:

Dwie ll-gie rownorzedne nagrody po 350 z

Edward Manteuffel, Warszawa
Bolestaw! Surato, Warszawa

Dwie Ill-cie rownorzedne nagrody po 300 zi

Zygmunt Strycliulski i Jan Szancer, Krakow
Zygmunt Qlinicki, Warszawa.

KONKURS NA PLAKAT ARTYSTYCZNY DLA FIRMY ,ELIDA”

Data rozstrzygniecia: 24 sierpnia 1933 r,, w lokalu I. P. S.

Sad Konkursowy:

Arch. J. Qelbard, prof. Z. Kamirnski, dyr. Z. Lityaski, dr M. Treter, prof. W. Skoczylas.

Nadestano 215 prac.

Nagroda | 900 z

Tadeusz Qronowski

Nagroda 1l 600 z

Jan Polinski

Trzy lll-cie rownorzedne nagrody po 500 z

Leonia Nadelmanbuma
Zygmunt Qlinicki
Maciej Nowicki i Stanistawa Sandecka
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KONKURS NA PLAKAT REKLAMOWY DLA SP. AKC. w BIELSKU
WEOCZKI—WELNY ,,TROIJKAT W KOLE”

Data rozstrzygniecia: 4 pazdziernika 1933 r,, w lokalu I. P. S.

Sad Konkursowy:

T. Qronowski, prof. Z. Kaminski, arch. P. M. Lubinski, dyr. W. Schon, E. Schénowa,
prof. W. Skoczylas.

Nadestano 76 prac.

Nagroda | 450 z

Jan Polinski, D. Wrdéblewska i Tadeusz Dziegielewski.

Nagroda Il 350 z
Jerzy Skolimowski i Andrzej Stypinski

Nagroda Il 300 z
Bolestaw Suratlo

Dwie IV -te rownorzedne nagrody po 200 z

Zygmunt Qlinicki i Felicjan Kowarski

Jerzy Hryniewiecki i Stefan Osiecki

Prace zakupione przez dyrekcje firmy ,,Trojkat w kole”
po 100 z.

M. Noivickiego i S. Sandeckiej
I. Kuczborskiej

A. Boiubelskiego i Z. Cjorskiego



202 SPRAWOZDANIE INSTYTUTU PROPAGANDY SZTUKI

KONKURS NA PROPAGANDOWY PLAKAT ARTYSTYCZNY DLA P. K. O.

Data rozstrzygniecia: 21 lutego 1934 r.

Sad Konkursowy:

Z ramienia I. P. S.: prof. W. Jastrzebowski, prof. Z. Kaminski, prof. Wt. Skoczylas, z ra-
mienia P. K. O.: nacz- WI. Maliszewski, dyr. T. Wasung.

Nadestano 134 prace.

Dwie I-sze rownorzedne nagrody po 300 z

Edmund Ernest
Wojciech Meyer

Nagroda 1l 300 z
Marek Zutawski

Cztery lll-cie rownorzedne nagrody po 250 z
Teodor Kleindienst
Ignacy tosicer
Jadwiga Hladkéwna i Antoni Wajtuod
Tadeusz Trepkowslii i Mieczystaw Przybylski

KONKURS NA PROPAGANDOWY PLAKAT ARTYSTYCZNY
DLA POLSKIEGO TOWARZYSTWA EUQENICZNEQO

Data rozstrzygniecia: 7 listopada 1934 r. w lokalu I. P. S.

Sad Konkursowy:

Z Instytutu Propagandy Sztuki: prof. Z. Kaminski, E. John (przewodniczacy), J. Ma-
charski, z Dep. Stuzby Zdrowia Min. Op. Spot.: dr H. Palester, z Towarzystwa Euge-
nicznego: dr M- Szczodrowska, dr L. Wernic.
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Nadestano 39 prac.

Nagroda | 400 z

Henryk Jaworski i Antoni tyzwanski, Warszawa

Nagroda 1l 300 z

Stanistaw Kostelecki, Warszawa

Nagroda Il 150 z

Maria Kotkowska, Warszawa

Nagroda IV 150 z
Marek Zutawski, Warszawa

KONKURS NA PLAKAT PROPAQANDOWY DLA SP. AKC. EKSPLOATACIJI
SOLI POTASOWYCH

ogtoszony w porozumieniu z Kotem Artystéw Qrafikdw Reklamowych

Data rozstrzygniecia: 4 pazdziernika 1934 r.

Sad Konkursowy:

Z ramienia Kola Artystéw Qrafikdbw Reklamowych: prof. E. Barttomiejczyk, J. Tom-, z ra-
mienia Sp. Akc. Ekspt. Soli Potasowych: dyr. E. Roniewicz, Z ramienia Zwigzku Izb i Or-

ganizacyj Rolniczych: dr B. Dederko.
Nadestano 48 prac.

Nagroda | 800 z
Edward Manteuffel i Antoni Wajwaéd
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Nagroda 1l 500 z

Stanistaw Kostelecki i Janusz Alchimowicz

Nagroda Il 200 z

Jan Stomczynski

Praca przeznaczona do zakupu

Wiadystawy Baranowskiej

KONKURS NA PROJEKTY REKLAM WYROBOW BROWARU KSIAZECEGO
W TYCHACH

a) na afisz reklamowy 1) na tablice reklamowa, c) na wywieszke wagonows, ogtoszony
w porozumieniu z Kotem Artystdw Grafikow Reklamowych

Data rozstrzygniecia: 29 kwietnia 1935 r.

Sad Konkursowy:

Przedstawiciele I. P. S.: prof. Z. Kaminski (przewodniczacy), M. Borucinski, J. Macharski,
delegaci Zarzadu Przymusowego Majatkow i Zaktadéw Przemystowych ks. Pszczynskiego:
dyr. inz. A. Ehrenberg, inz- arch. T. tobos.

Nadestano 152 prace, z ktorych na afisz reklamowy 72, na tablice reklamowg 36,
na wywieszke wagonowsg 44.

a) w konkursie na afisz reklamowy:

Nagroda | 600 z

Tadeusz Trepkowski, Warszawa
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Nagroda Il 400 z

Stanistaw Kostetecki, Warszawa

Nagroda Il 200 z

Bolestaw Herman, Warszawa

b) ui konkursie na tablice reklamowa:

Nagroda | 400 z

Stanistaw Kostetecki, Warszawa

Nagroda Il 300 z

H. Dabrowska i Jan Stomczynski, Warszawa

Nagroda Il 200 z

Teodor Kleindienst, Warszawa

c) w konkursie na wywies$zke wagonowag

Nagroda | 400 z

Janusz Alchimowicz i Jan Stomczynski, Warszawa

Nagroda 1l 300 z

Henryk Jaworski i Wihadystaw Koch, Warszawa

Nagroda Il 200 z

Henryk Jaworski, Warszawa



266 SPRAWOZDANIE INSTYTUTU PROPAGANDY SZTUKI

Prace zakupione przez Browar Ksigzecy w Tychach

po 200 z
Rosinskiego i Lipinskiego
Krupowieza i tuzyckiego
Rechorowskiego i Brzozy

po 100 z

Alc/iimowicza
Stomczynskiego

KONKURS NA PROJEKTY ETYKIET NA PUDELKA DLA SP. AKC. DO EKS-
PLOATACJI PANSTW. MONOPOLU ZAPALCZANEQO W POLSCE

Daty posiedzen Sadu Konkursu: 11 i 12 lutego 1937 r.

Sad Konkursowy:

Przedstawiciel 1.P.S.: prof. Z. Kaminski, delegaci Kota Artystow Qrafikbw Reklamowych:
E. John, T. Piotrowski, delegaci Sp. Akc. do Ekspl. Panstw. Monop. Zapatcz. w Polsce:
H. Rewkiewicz, inz. Tore Widen.

Nadestano 151 prac.

Nagroda | w grupie A, 600 z

Edmund Barttomiejczyk, Warszawa

Nagroda Il w grupie A, 400 z#

Jadiuiga HtadkuWajwodowa, Warszawa i Maria Obrebska, Warszawa

Nagroda Il w grupie A, 250 #

Edward Manteuffel, Warszawa



KONKURSY-NAGRODY 267

Zakupiono po 150 zt prace

Tadeusza Qronowskiego
Jerzego Skolimowskiego i Andrzeja Stepifskiego

Jozefa Pakulskiego.

Nagroda | w grupie B, 250 z

Tadeusz Qronowski.

Nagroda Il w grupie B, 150 z

Antoni Wajwad.

Prace zakupione po 50 z

Antoniego Kudty
Stanistawa tuckiewicza.

NAGRODY

SALON LISTOPADOWY 1930

Daty posiedzenn Sadu rozdania nagrod: 28 i 29 listopada 1930.

Skitad Sadu:

Prof. W4, Skoczylas, przewodniczacy, prof. X. Dunikowski, prof. T. Pruszkowski, prof.
K. Stryjefiski, dr M. Treter.

Nagroda Prezesa Rady Ministrow 2000 zt

HENRYK KUNA, Warszawa, za ,,Portret Kamila Witkowskiego”, braz nr kat. 176
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Nagrody ministra W. R. i O. P. 1.000 z

WACLAW BOROWSKI, Zakopane, za ,,Akt” ol., nr kat. 5

MICHAL BORUCINSKI, Warszawa, za obraz temp, ,Letni wieczér”, nr kat. 7
HENRYK QROMBECKI, Warszawa, za ,,Portret Marsz- Daszynskiego™, akw., nr kat. 32
WLADYSEAW JAROCKI, Krakéw, za obraz ol. ,,Dziwny wtdczega”, nr kat. 49
APOLONIUSZ KEDZIERSKI, Warszawa, za akwarele ,,Rybak™, nr kat. 58
LUCJAN KINTOPF, Warszawa, za tkaniny, nr nr kat. 251, 252, 253, 254
FELICJAN S. KOWARSKI, Warszawa, za ,,Pejzaz Wilanowski” ol., nr kat. 72
RAFAL. MALCZEWSKI, Zakopane, za obraz ol. ,,Pazdziernik”, nr kat. 89
FRYDERYK PAUTSCH, Krakéw, za ,,Pejzaz” ol., nr kat. 104

MENASZE SEIDENBEUTEL, Warszawa, za ,,Martwg nature” ol., nr kat. 132
LUDOMIR SLENDZINSKI, Wilno, za ,Portret pani H. S.” ol., nr kat. 146
ZYQMUNT WALISZEWSKI, Paryz, za ,,Martwg z zajgcem” ol., nr kat. 153
WOJCIECH WEISS, Krakéw, za obraz ol. ,,Modelka”, nr kat. 157

ROMUALD WITKOWSKI, Warszawa, za ,,Martteg nature” ol., nr kat. 160

Nagrody ministra W. R. i O. P. 500 z

HELENA BUKOWSKA, Warszawa, za tkanine ,,Kola” nr kat. 239

JULIA QRODECKA, Warszawa, za tkanine ,,W gwiazdy”, nr kat. 245

Nagroda miasta, stét. Warszawy 500 z

BOQNA KRASNODEBSKA'QARDOWSKA, Warszawa, za drzeworyt dwubarwny ,,Stary port”,
nr kat. 202
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I SALON ZIMOWY 1931/32

Data posiedzenia Sadu rozdania nagrod: 16 stycznia 1932.

Komisja Nagrod:

Z ramienia Komitetu Qléwnego 1.P.S.: T. Breyer, A. Kedzierski.
Z wyboru zebrania artystow wystawcow: W. Jastrzebowski, K. Stryjeniski, W. Weiss (przewdéd.).
Z ramienia Funduszu Kultury Narodowej do nagrdd tej instytucji: dr T. Makowiecki.

Nagrody honorowe w formie napisu ,,Nagroda r. 1931”

WACELAW BOROWSKI, Zakopane, za obraz ol. ,,Przyjaciotki” nr kat. 17

MICHAL BORUCINSKI, Warszawa, za ,,Portret pani F.”, tempera, nr kat. 18

BOQNA KRASNODEBSKA-QARDOWSKA, Warszawa, za drzeworyt ,,Sieci”, nr kat. 256
HENRYK KUNA, Warszawa, za ,,Portret K. Wierzynskiego™, gips, nr kat. 269

RAFAL MALCZEWSKI, Zakopane, za obraz ol. ,,Pochmurny dzien, nr kat. 132
MENASZE SEIDENBEUTEL, Warszawa, za ,,Martwg nature”, ol., nr kat. 194
LUDOMIR SLENDZINSKI, Wilno, za obraz ol. ,.Dziewczyna z wiankiem”, nr kat. 223
ZYQMUNT WALISZEWSKI, Krakéw, za ,,Martwg nature”, ol., nr kat. 236
ROMUALD KAMIL WITKOWSKI, Warszawa, za obraz ol., ,,Dynie”, nr kat. 239

Nagroda Prezesa Rady Ministrow 1.500 z

FELICJAN S. KOWARSKI, Warszawa, za obraz ol., ,,WioSlarze”, nr kat. 103

Nagrody Ministra W. R. i O. P. 500 #

JERZY FEDKOWICZ, Krakéw, za ,,Akt”, ol., nr kat. 43
STANISEAW RZECKI, Warszawa, za rzezbe w cynku ,,Magdalena”, nr kat. 275

Nagroda Ministra Spraw Wewnetrznych 1.000 z
TADEUSZ PRUSZKOWSKI, Warszawa, za ,Portret malarza”, ol., nr kat. 172

Nagroda Ministra Spraw Zagranicznych 1.000 zi
ALFONS KARPINSKI, Krakéw, za ,,Portret pani 1., ol., nr kat. 87
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Nagroda Miasta Stot. Warszawy 1.000 z

JAN SZCZEPKOWSKI, Warszawa, za supraporte, gips, nr kat. 281

Nagrody Funduszu Kultury Narodowej 500 z

MIECZYSLAW SCHULZ, Warszawa, za obraz ol. ,,Wnetrze”, nr kat. 198

BAZYLI WOJTOWICZ i ALFONS KARNY, Warszawa, za projekt konkursowy Pomnika Qen. Sowin-
skiego, gips, nr kat. 289

Nagroda Panstwowego Banku Rolnego 1.000

WLADYSEAW SKOCZYLAS, Warszawa, za akwarele ,,Na cmentarzu”, nr kat. 204

Nagrody P. K. O. 500 z

JAN CYBIS, Warszawa, za obraz ol. ,,Owoce i kwiaty”, nr kat. 26
JOZEF SZPERBER, Warszawa, za obraz ol. , Marynarz”, na kat. 219

Nagroda P. Fr. Szenkierowej 300 z

EMIL KRCHA, Krakéw, za ,,Pejzaz z Ostendy”, ol., nr kat. 113

I SALON ZIMOWA 1932/33

Data posiedzenia Sadu rozdania nagrod: 12 stycznia 1933 r.

Komisja Nagrod:

Z ramienia Komitetu Qléwnego I.P.S.: E. Bartlomiejczyk, T. Breyer, W. Jastrzebowski,
M. Kotarbiriski.

Z wyboru zebrania artystow wystawcow: T. Czyzewski, F. Kowarski, W. Skoczylas (prze-
wodniczacy).

Nagroda honorowa w formie napisu ,,Nagroda Honorowa 1932/33”

JAN SZCZEPKOWSKI, Warszawa, za Oftarz, drzewo, nr kat. 223
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Nagrody Prezesa Rady Ministrow 500 zi

FRANCISZEK STRYNKIEWICZ, Warszawa, za ,,(Jlowe Jana Kasprowicza™, braz, nr kat. 224

WACLAW BOROWSKI, Warszawa, za obraz ol. ,,W pracowni"™, nr kat. 12

Nagrody Ministra W.R. i O.P. 500 z

KAMIL WITKOWSKI, Warszawa, za ,,Martwg nature™, ol. nr kat. 198
LUDWIKA z KRASKOWSKICH NITSCHOWA, Warszawa, za ,,Portret p. Sktodowskiej'Curie™,

braz, nr kat. 216
Nagrody Min. Spraw Zagr. 500 z

JADWIQA SIMON'PIETKIEWICZOWA, Miociny pod Warszawa, za obraz temperg ,,Domy i ludzie™,
nr kat. 103

TADEUSZ POTWOROWSKI, Rudki, woj. poznanskie, za ,,Martwg nature", ol., nr kat. 110

Nagroda Miasta Stot. Warszawy 500 zt

ZYQMUNT QRABOWSK1, Warszawa, za ,,Akt”, ol., nr kat. 47

Nagrody Panstw. Banku Rolnego 500 z

WLADYSELAW JAROCKI, Krakéw, za obraz ol. ,,Zimowy poranek™, nr kat. 61
WACLAW TARANCZEWSKI, Poznan, za ,,Martwag nature", ol., nr kat. 145

Nagroda Prezesa P.K.O. 500 z

LEON DOLZYCKI, Poznan, za ,,Portret corek™, ol., nr kat. 26

WYSTAWY UCZESTNIKOW 0OBOZOW SPORTOWYCH DLA ARTYSTOW
IM. KAROLA STRYJENSKIEQO

Z inicjatywy prof. Karola Stryjenskiego ze strony I. P. S. oraz ptk. Kilinskiego i pptk. Zietkiewicza ze
strony Panstwowego Urzedu Wychowania Fizycznego, latem 1932 r. przydzielono kilkudziesieciu ar-
tystow studiujagcych w wyzszych uczelniach artystycznych catego kraju do obozéw letnich PUWF i PW.
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Pobyt artystow w obozach byt organizowany na zasadzie subwencji PUWFu, ktdrg artysci obowigzani
byli zwréci¢ w formie jednej pracy z zakresu rzezby, malarstwa lub grafiki na temat sportowy, wykona-
nej w obozie.

Dla uczczenia pamieci prof. Karola Stryjenskiego, jako inicjatora zblizenia sztuki ze sportem i kulturg
fizyczng, PUWF postanowit organizowa¢ kursy sportowe dla artystéw jako samodzielne obozy im.
Karola Stryjenskiego (Rozwinieciem tej idei byta budowa Domu Artystéw im. Karola Stryjenskiego

na Gtodoéwce w Tatrach, zrealizowana przez PUWF i PW przy udziale Tow. Przyj. Warsz. Akademii
Sztuk Pigknych). Wyniki prac artystébw na obozach stanowity odrebne pokazy na wystawach I. P. S.

I. listopad 1932. Wystawa prac uczestnikow letnich obozow PUWFu

Nagrody PUWFu na tej wystawie wynosity 1.000 zi.

Il. maj 1933. Wystawa prac uczestnikéw obozu zimowego im. Karola Stryjenskiego

Data posiedzenia Sgadu rozdania nagréd: 24 maja 1933.

Skiad Sadu:
Prof. F. S. Kowarski, przewodniczacy, prof. W. Jastrzebowski, del. PUWFu: por.

E. Federowicz-

Dwie rownorzedne nagrody | po 100 z

Antoni Kenar i Marek Zutawski

Osiem rownorzednych nagréd 11 po 50 z

Jadwiga Hiadki, Stanistaw Romaszewski, Irena Kuczborska, Felicja Lilpop, Maria Obrebska, Maria Ru-
zycka, Maria Szulaewska, Marian Wnuk

Dwa zakupy po 50 z

Abrahama Frydmana i Henryka Siedlanoiuskiegi
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Il. listopad 1933. Wystawa prac uczestnikow obozéw letnich im. Karola Stryjenskiego

Data posiedzenia Sadu rozdania nagrod: 18 listopada 1933.

Skiad sadu:

Prof. W. Jastrzebowski, przedstawiciel I.P.S., prof. F. S. Kowarski, przedstawiciel Warsz.
Akademii Sztuk Piekn., por. E. Federowicz, przedstawiciel PUWFu.

Nadestano okoto 300 prac, w tym 2 rzezby.

Nagroda | 100 z

Franciszek Bartoszek

Dziewietnascie rownorzednych nagréd 11 po 50 z

Qrazyna Frybesowna, Abraham Frydman, Hanna Jasifiska, Stefan Just, Irena Kuczborska, Tadeusz Lipski,
Hanna Lutyk, Maria Obrebska, Ludiuika Pinkusewicz, Stefan Ptuzanski, Eugenia Rézanska, Maria Rézycka,
Mieczystaw Szarle, Maria Szulczewska, Bronistaw Tyli, Wiadystaiu Wotkowski, Fiszel Zylberberg, Jacek Zu-
tawski, Marek Zutawski

| MIEDZYNARODOWA WYSTAWA DRZEWORYTOW

Data posiedzen Sadu rozdania nagréd 23 i 25 wrzesnia 1933.

Sktad Sadu nagrod:

Prof. W}, Skoczylas, przewodniczacy, prof. E. Barttomiejczyk, prof. St. Ostoja-Chrostowski,
prof. W. Jastrzebowski, A. Krawczenko, doc. dr M. Treter, L. Wellisz, H. Wilder.

AUSTRIA: Lobisser Switbert — (dyplom honorowy)
BELGIA: Hendrickx Joseph — (wzmianka zaszczytna)

CZECHOSEOWACJA: Fiala Vaclav — (nagr. Min. Spraw Zagr. i dyplom), Mudroch
Bedrich — (wzmianka zaszczytna), Rambousek Jan — (dyplom), Svabinsky Max — (dyplom)
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FRANCJA: Carlegle Emile — (dyplom honorowy), Latour Alfred— (dyplom honorowy), Ouvré
Achille — (wzmianka zaszczytna), Salvat Frangois — (wzmianka zaszczytna), Soulas Louis Joseph —
(nagr. Min. Spraw Zagr. i dyplom honorowy), Ben Sussan René — (wzmianka zaszczytna)

HOLANDIA: Franken J. — (wzmianka zaszczytna)

ITALIA: Balduini Adolfo — (dyplom honorowy), Dessy Stanislao — (dyplom honorowy), Delitala
Mario — (luzmianka zaszczytna), Morbiducci Publio — (wzmianka zaszczytna)

KANADA : Phillips Walter J. — (wzmianka zaszczytna)
. OTWA: Puzirevskij Nikotajs — (dyplom honorowy)

NIEMCY : Klemm Walther — (dyplom honorowy)

POLSKA: Bunsch Adam — (wzmianka zaszcz.), CieSlewski Tadeusz (syn) —- (nagr. M. W. R. iO.P.
i dyplom honorowy), Gardowski Ludwik — (wzmianka zaszczytna), Gorynska Wiktoria — (wzmianka
zaszczytna), Hiadki Jadwiga — (dyplom honorowy), Jurgielewicz Mieczystaw — (wzmianka zaszczytna),
Konarska Janina — (nagr. P. K. O. i dyplom honorowy), Krasnodebska-Gardowska Bogna — (nagr.
Funduszu Kidtury Narodowej i dyplom honorowy), Kulisiewicz Tadeusz — (nagr. M. W. R. i O. P.
i dyplom honorowy), Mrozewski Stefan — (nagr. P. K. O. i dyplom honorowy), Podoski Wiktor —
(nagr. M. W. R. i O. P. i dyplom honorowy), Po6tawski Adam — (nagr. M. W. R. i O. P. i dyplom
honorowy), Ruzycka Maria — (dyplom honorowy), Telakowska Wanda — (nagr. M. W. R. i O. P.
i dyplom honorowy), Tyrowicz Ludwik — (wzmianka zaszcz.), Wasowicz Wactaw — (wzmianka zaszcz.)

STANY ZJEDN. . Nason Thomas — (nagr. m. st. Warszawy i dyplom honorowy), Kent Rock-
well — (dyplom honorowy), Cook Howard — (wzmianka zaszczytna)

SZWAJICARIA ;. Miller Giovanni — (dyplom honorowy), Patocchi Aldo — (wzmianka zaszcz.)
SZWECJA: Bernhard Waldemar — (dyplom honorowy)
WEGRY: Molnar Paul — (nagr. L. Wellisza i dyplom honorowy)

UKRAINSKA REP. RAD: Kassian Wasyl — (nagr. Stéw. Zakt. Qraf. i dyplom honorowy),
Sachnowskaja Olena — (nagr. Min. Spraw Zagr. i dyplom honorowy)

Z. S. R. R. Eczeistow Jerzy — (dyplom honorowy), Faworskij Wiodzimierz — (nagr. ,,Pologne L.it-
téraire” i dyplom honorowy), Gonczarow Andrzej — (dyplom honorowy), Krawcéw A. — (wzmianka
zaszczytna), Moczatow Sergiusz — (dyplom honorowy), Mitrohin Dymitr — (wzmianka zaszczytna),
Pawtéw Jan — (nagr. L. Wellisza i dyplom honorowy), Pikéw M. — (nagr. m. st. Warszawy i dyplom
honorowy), Piskarew Mikotaj — (nagr. Min. Spr. Zagr. i dyplom honorowy), Staronossow Piotr —
(wzmianka zaszczytna), Szilingowskij Pawet — (luzmianka zaszczytna).

Poza konkursem wystawiali: Edmund Barttomiejczyk, Stanistaw Ostoja-Chrostowski, Aleksy Kraw-
czenko i $p. Wiadystaw Skoczylas.
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IV SALON ZIMOWY 1934

Data posiedzenia Sadu rozdania nagrod: 26 stycznia 1934 r.

Komisja Nagrod:

Z ramienia 1.P.S.: M. Boruciniski, M. Bylina, Z. Kaminski, J. Szczepkowski.
Z wyboru zebrania artystow wystawcéw: J. Below, T. Breyer, L. Pekalski, W. Skoczylas
(przewodniczacy), H. Stazewski.

Nagroda Prez. Rady Ministrow 600 zt

HENRYK KUNA, Warszawa, za ,,Portret prof. T. ZieliAskiego”, braz, nr kat. 10

Nagroda Prez. Rady Ministrow 400 zi

ALFONS KARNY, Warszawa, za trzy studia gtéw, braz, cement, gips patynowany, nr nr kat. 3, 4, 5

Nagroda Ministra W. R. i O. P. 600 z.
FRANCISZEK STRYNKIEWICZ, Warszawa, za rzezbe ,,Dziewczyna™, gips, nr kat. 28

Nagroda Ministra W. R.i O. P. 400 z

STANISLAW KOMASZEWSKI, Warszawa, za rzezbe ,,Odyniec”, gips, nr kat. 8

Nagrody Ministra Spraw Zagr. 250 z

JAN QOLUS, Warszawa, za obraz ol. ,,Temat z Wotynia™, nr kat. 56
TYMON NIESIOLOWSKI, Wilno, za ,,Poélakt”, ol., nr kat. 158

ALEKSANDER RAFALOWSKI, Warszawa, za ,,Martwg nature”, ol., nr kat. 177
STANISEAW SZCZEPANSKI, Warszawa, za obraz ol. ,,Sad Parysa”, nr kat. 211

Nagrody Funduszu Kultury Narodowej 250 zi

JULIUSZ STUDNICKI, Przemysl, za ,,Pejzaz”, ol., nr kat. 203
KAROL TCHOREK, Sadowne nad Bug., za rzezbe ,,Kolendnicy”, gips, nr kat. 31
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Nagrody Prezydenta Miasta St. Warszawy 250 zt

ZYQMUNT WALISZEWSKI, Warszawa, za obraz ol. ,,Uczta”, nr kat. 230
EDWARD KOKOSZKO, Warszawa, za obraz ol. ,,Blizniaki”, nr kat. 114

Nagrody Prezesa P. K. O. 250 z

WACLAW WASOWICZ, Warszawa, za obraz ol. ,,Qlowa”, nr kat. 232
DAWID PFEFER, Otwock, za rzezbe w brazie ,Qloiua™, nr kat. 19

V SALON ZIMOWY 1935

Data posiedzenia Sadu rozdania nagréd: 14 lutego 1935.

Komisja Nagrod:

Komisarz Salonu: prof. Z. Kaminski (przewodniczacy).
Jury malarstwa i grafiki: prof. E. Barttomiejczyk, B. Cybis, Z. Qrabowski, prof. F. Ko-

warski, prof. M. Walicki, Z. Waliszewski.
Jury rzezby: prez. M. Lubelski, Fr. Strynkiewicz, dyr. J. Szczepkowski.
Delegat Ministerstwa W.R. i O.P.: dr J. Sienkiewicz.

Nagroda Honorowa w dziale rzezby

HENRYK KUNA, Warszawa, ze grupe w brazie ,,Trzy Marie”, nr kat. 236

Nagroda Prezesa Rady Ministrow 1500 zi
ALFONS KARNY, Warszawa, za trzy rzezby: ,,Portret Emila Miynarskiego” braz, i ,,Portret
Mariusza Maszynskiego™, braz, nr nr kat. 231, 232, 233
Nagroda Ministra Spraw Wewn. 500 zi

JADWIQA HORODYSKA, Zurawno, za trzy prace w brazie: ,,Ziuiastowanie, ,,Fatum” i ,,Chiopiec”,
nr kat. 227, 228, 229
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Nagroda Ministra Spraw Zagr. 500 z
JULIA KEILOWA, Warszawa, za rzezbe w drzewie ,,Nina", nr kat. 234

Nagroda Funduszu Kultury Narodowej 500 zi
BAZYLI WOJTOWICZ, Warszawa, za ,,Portret p. Z. K.”, gips, nr kat. 256

Nagroda Prezesa Banku Polskiego 500 z
STANISEAW HORNO-POPLAWSKI, Wilno, za ,,Akt”, gips patynowany, nr kat. 248

Odznaczenia w dziale rzezby

MARIA CjORELOWNA, Warszawa

ZOFIA TRZCINSKA-KAMINSKA, Warszawa
IRENA PIECHOCKA, Warszawa

ADAM SIEMASZKO, Warszawa

Nagrody Honorowe w dziale malarstwa

APOLONIUSZ KEDZIERSKI, Warszawa
ROMAN KRAMSZTYK, Paryz

JOZEF PANKIEWICZ, Paryz
TADEUSZ PRUSZKOWSKI, Warszawa

Nagroda Ministra W.R. i O.P. 1500 z

WACLAW WASOWICZ, Biata Podlaska, za catoksztatt pracy artystycznej

Nagroda Ministra W.R. i O.P. 500 z

STEFAN MROZEWSKI, Amsterdam, za cztery drzeworyty z cyklu ,,Parcifal”, nr nr kat. 24, 25, 26, 27

Nagroda Ministra Spraw Wewn. 500 z

MIECZYSEAW SZYMANSKI, Warszawa, za obraz ol. ,,Siostry”, nr kat. 193
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Nagroda Ministra Spraw Zagr. 500 z

TYTUS CZYZEWSKI, Warszawa, za ,,Portret Krytyka”, ol. nr kat. 24

Nagroda Prezydenta Miasta Stot. Warszawy 1000 z

MICHAL BYLINA, Warszawa, za obraz ol. ,,Mikotajow”, nr kat. 13

Nagroda Prezydenta Miasta Stot. Warszawy 500 z

LUDOMIR JANOWSKI, Warszawa, za ,,Autoportret”, ol. nr kat. 57

Nagroda Funduszu Kultury Narodowej 500 z

EUQENIUSZ ARCT, Warszawa, za obraz ol. ,,Wista pod Kazimierzem”, nr kat. 5

Nagroda Prezesa Panstw. Banku Rolnego 700 z

EDWARD KOKOSZKO, Warszawa, za ,,Pejzaz”, ol. nr kat. 77

Nagroda Prezesa P. K. O. 500 z

ALEKSANDER RAFALOWSKI, Warszawa, za dwa obrazy ol. ,,Ulica Senatorska iu Kazimierzu” i ,,Akt”,
nr nr kat. 152, 153

SALON PLASTYKOW
ZWIAZKOW ZAWODOWYCH POLSKICH ARTYSTOW PLASTYKOW
STYCZEN 1936

Daty posiedzenn Sadu rozdania nagréd: 18 i 20 stycznia 1936
Komisja Nagrod:
Prof. F. Kowarski (przewodniczacy), J. Czapski, T. Cybulski, St. Kramarczyk

Nagroda Honorowa Zwigzkdéw Z. P. AP.

JAN CYBIS, za ,,Martwg nature”, ol. nr kat. 20
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Nagroda Ministra Spraw Wewn. 500 zi
WACLAW WASOWICZ., Biata Podlaska, za obraz ol. ,,Wiejscy gracze”, nr kat. 169

Nagroda Ministra Spraw Zagr. 500 z

TYTUS CZYZEWSKI, Warszawa, za obraz ol. ,Wnetrze, nr kat. 24

Nagroda Prezydenta Miasta Stot. Warszawy 750 zt

HANNA RUDZKA-CYBISOWA, Krakéw, za obraz ol. ,Ogrod”, nr kat. 123

Nag roda Funduszu Kultury Narodowej 500 z

ZENON KONONOWICZ, Warszawa, za obraz gwaszem ,,Zatoka rybacka w Chatupach”, nr kat. 58

Nagroda Panstw. Banku Rolnego 300 z

WACLAW TARANCZEWSKI, Poznan, za obraz ol. ,,Wnetrze”, nr kat. 157

Nagroda Prezesa Banku Polskiego 250 z.
WACLAW ZAWADOWSKI, Aix en Provence, za obraz ol. ,,Lekcja”, nr kat. 191

Nagroda Prezesa P.K. O. 250 z
WEADYSEAW KRZYZANOWSKI, Lwoéw, za ,,Pejzaz”, ol. nr kat. 67

Odznaczenia honorowe rownorzedne z nagrodami pienieznymi

SASZA BLONDER, Krakéw, za ,,Kompozycje”, ol., nr kat. 9

HENRYK QOTLIB, Krakéw, za obraz ol. ,,Adam Polewka, Leon Kruczkowski i Lech Piwowar—przy stole”
nr kat. 41

JAN HRYNKOWSKI, Krakéw, za ,,Pejzaz letni”, ol., na kat. 52

TADEUSZ POTWOROWSKI, Grebanin, woj. poznanskie, za obraz ol. ,,Kwiaty”, nr kat. 111
ZBIQNIEW PRONASZKO, Krakéw, za obraz ol. ,,Trzy akty”, nr kat. 115

CZESEAW RZEPINSKI, Krakéw, za ,,Kompozycje”, ol., nr kat. 130

ZYGMUNT WAL1SZEWSKI, Krakéw, za ,,Kompozycje, ol., nr kat. 166
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SZTUKA WNETRZA
WYSTAWA QRUPY ,,tAD”, LUTY 1936

Data posiedzenia Sadu rozdania nagrod: 17 lutego 1936 r.

Komisja Nagrod:

Prof. W. Jastrzebowski (przewodniczacy), prof. J. Czajkowski, J. Warchatowski, przedsta-
wiciel Min. W. R. i O. P.—dr J. Sienkiewicz, prezes I. P. S.—prof. B. Pniewski, pre-
zes Bloku Z. A. P. — E. Kokoszko.

Nagroda Ministra W.R. i O.P. 500 z

ZESPOL. ARTYSTOW ,.£AD” z racji zorganizowania wystawy w I. P. S. w 10-lecie swej dziatalnoci
artystycznej.

Nagroda Ministra Spraw Zagr. 150 z

KRYSTYNA DYDYNSKA, Warszawa, za wnetrze i dywan-kilim

Nagroda Ministra Spraw Zagr. 125 z

ZOFIA CZASZNICKA, Warszawa, za pokrycia meblowe
MARIA SIQMUNDOWA, Warszawa, za tkaniny na $ciang, pokrycia meblowe i dywan

Nagroda Ministra Spraw Zagr. 75 z

MARIA CZERMINSKA-SAWICKA, Warszawa, za kredens i urzadzenie wnetrza
WLEADYSEAW ZYCH, Warszawa, za dywan

Nagroda Funduszu Kultury Narodowej 150 z

HALINA KARPINSKA, Warszawa, za firanke, makate jedwabna, pokrycie mebli i fragment gabinetu

Nagroda Funduszu Kultury Narodowej 100 z

MARIA BIELSKA-KUNCZYNSKA, Blinébw woj. lubelskie, za fotele.
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Nagroda Funduszu Kultury Nar. 100 z

JAN KURZATKOWSKI, Warszawa, za fotel i ozdoby choinkowe

Nagrody Funduszu Kultury Nar. 75 z

JAN KAISER, Warszawa, za stot
JANINA QRZEDZIELSKA, Smyga, Wotyn, za fotel i stolik

Nagroda Prezydium M. St. Warszawy 100 zi

ROMAN SCHNEIDER, Warszawa, za komplet sosnowy

Nagrody Prezydium M. St. Warszawy 75 zt

ELEONORA PLUTYNSKA, Warszawa, za tkaning narzutowg
HENRYK QRUNWALD, Warszawa, za lampe

Nagroda K. K. O. Pow. Warsz 125 z

JULIA QRODECKA, Fordon, za kilimy

Nagroda K. K. O. Pow. Warsz 75 z
WANDA SZCZEPANOWSKA, Warszawa, za farbiarstwo i tkanine

Nagroda K. K. O. Pow. Warsz 50 ¢

ZOFIA MARKOWSKA, Warszawa, za obicia meblowe

Nagroda Bloku Z. A. P. 100 z

MIECZYSEAW SZYMANSKI, Warszawa, za panneau dekoracyjne (projekty gobelindw)

Hors concours

Prof. JOZEF CZAJKOWSKI (cztonek Komisji), MARIAN SIQMUND (komisarz Wystawy),
CZESEAW KNOTHE
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Nagrody przyznane Warsztatom Stolarskim

Nagrody Min. Przem. i Handlu, 100 zI

W. QAJEWSKI, zaktad stolarski

J. DRAZKIEWICZ, zaklad stolarski

W. FREUND, zakfad stolarski

CZ. STERNINSKI, zaktad stolarski

Z. SEMETKOWSKI, zakfad stolarski

Nagrody Prezydium Zarzgdu M. St. Warszawy, 100 z

MALETKO i PIENKOS, zaktad stolarski
»~CJARDE-MEUBLE”, zakfad stolarski

SALON PLASTYKOW
BLOKU ZAWODOWYCH ARTYSTOW PLASTYKOW, MARZEC 1936

Data rozstrzygniecia: 9 marca 1936.

Komisja Nagrod:

Rektor T. Pruszkowski (przewodniczacy), prof. T. Breyer, prof. Z. Kaminski, W. Podoski,
cr M. Treter, J. Zamoyski.

Nagrody Honorowe Bloku Zawodowych Artystow Piast,

w dziale malarstwa

BOLESLAW CYBIS, Mtociny pod Warszawa, za obraz temp. ,,Primavera”, nr kat. 14

w dziale rzezby

FRANCISZEK STRYNKIEWICZ, Mtociny pod Warszawa, za popiersie R. Mielczarskiego, gips, nr kat. 181
ALFONS KARNY, Warszawa, za rzezbe w granicie ,,Noakowski”’, nr kat. 164
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w d ziale grafiki

STANISEAW OSTOJA-CHROSTOWSKI, Warszawa, za sztych na drzewie ,,Smetek”, ilustracja do
ksigzki M. Wankowicza, ,,Na tropach Smetka”, nr kat. 115

Nagroda Ministra Spraw Wewn, 500 z

JAN QOTARD, Kazimierz Dolny, za obraz ol. ,,Babka z syfonem”, nr kat. 27

Nagroda Ministra Spraw Zagr. 500 z
JERZY JELOWICKI, Warszawa, za obraz ol. ,,Husaria”, nr kat. 33

Nagroda Prezydenta Miasta Warszawy 750 zt

ANTONI MICHALAK, Lwéw, za ,Portret p. Hofmanowej”, ol., nr kat. 53

Nagroda Funduszu Kultury Narodowej 500 z

BERNARD FRYDRYSIAK, Warszawa, za obraz ol. ,,Kuznia”, nr kat. 21

Nagroda Prezesa Panstw. Banku Rolnego 300 z
EUQENIUSZ ARCT, Warszawa, za obraz ol. ,,0grod”, nr kat. 3

Nagroda Prezesa Banku Polskiego 250 z

EDWARD KOKOSZKO, Warszawa, za ,,Portret p. Krammowej™, ol., nr kat. 42

Nagroda Prezesa P.K.O. 250 z

BOLEStAW BAAKE, Warszawa, za obraz ol. ,,Rynek w Kazimierzu™, nr kat. 5

Odznaczenia honorowe réwnorzedne z nagrodami pienieznymi
w dziale malarstwa

MICHAL BYLINA, Warszawa, za ,,Studium do portretu Marszatka™, ol., nr kat. 12
HENRYK JAWORSKI, Warszawa, za ,,Martwa nature”, ol., nr kat. 31

ELIASZ KANAREK, Warszawa, za ,,Portret dziewczynki’”, ol., nr kat. 37

JEREMI KUBICKI, Warszawa, za obraz ol. ,,Piechota”, nr kat. 48
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STEFAN PLUZANSKI, Warszawa, za obraz technika mieszana, ,,Procesja”, nr kat. 57
TERESA ROSZKOWSKA, Warszawa, za obraz temp. ,,Uliczka w Neapolu”, nr kat. 68
KONRAD SEOMCZYNSKI, Warszawa, za obraz ol. ,,Zdjecie z Krzyza”, nr kat. 84
IRENA WILCZYNSKA, Warszawa, za obraz ol. ,,Podworko Kazimierskie”, nr kat. 95

w dziale rzezby

JOZEF KLUKOWSKI, Warszawa, za rzezbe w granicie ,,Lew”, nr kat. 166
LUDWIKA NITSCHOWA z KRASKOWSKICH, Warszawa, za portret p. Z., braz, nr kat. 171

w dziale grafiki

TADEUSZ C1ESLEWSKI, syn, Warszawa, za sztych na drzewie ,,Polska lezy nad morzem”, nr kat. 121
JADWIQA HLADKI, Warszawa, za llustracje, temp., nr kat. 129

MIECZYSLAW JURQIELEWICZ, Warszawa, za drzeworyt ,,Kompozycja”, nr kat. 132
ALEKSANDER RAK, Warszawa, za akwaforte ,,Praczki”, nr kat. 145

W dziale tkanin

ZOFIA CZASZNICKA, Warszawa, za makate jedwabng ,,Rybki”, nr kat. 183

Hors concours

LEON WYCZOLKOWSKI, Warszawa, IQNACY LOPIENSKI, Warszawa, TADEUSZ PRUSZKO-
WSKI, Warszawa, ZOFIA KAMINSKA, Warszawa, ZYQMUNT KAMINSKI, Warszawa, HENRYK
KUNA, Warszawa

WY STAWA ,,SPORT W SZTUCE”, KWIECIEN —MAJ 1936

Daty posiedzen Sadu rozdania nagréd i wyboru eksponatéw na XI Olimpiade: 27
i 28 kwietnia 1936 r.

Komisja nagréd, i wyboru eksponatéw do reprezentowania plastyki polskiej na
Xl Olimpiadzie w Berlinie:

Przedstawiciele 1.P.S.: M. Borucinski, prof. Z. Kaminiski, H. Kuna, H. Stazewski,
F. Strynkiewicz, J. Szczepkowski, W. Wasowicz (przewodniczacy).
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Przedstawiciele Polskiego Komitetu Olimpijskiego: ptk. K. Qlabisz, inz. J. Grabowski
Przedstawiciel Min. W. R. i O. P.: dr J. Sienkiewicz
Przy obecnosci dyrektora I. P.S. doc. dr J. Starzynskiego.

Ministerstwo W. R. i O.P. za posrednictwem Polsk. Komitetu Olimp, zadeklaro-
wato na nagrody sume 5.000 zi.

I nagroda w wys. 2.000 zt nie zostata przyznana.

Dziewie¢ nagrod w ogolnej sumie 3.000 zt Komisja rozdzielita jak nastepuje:

Malarstwo 750 zt

FELICJAN S. KOWARSKI, za obraz tempera na desce ,,tuczniczka”, nr kat. 31

Malarstwo 250 zt

ZYQMUNT QRABOWSKI, Warszawa, za obraz ol. ,,Polo”, nr kat. 20

Malarstwo 200 zi

PAWEL DADLEZ, Krakéw, za obraz ol. ,,Walka o pitke”, nr kat. 15

Rzezba 500 zt

FRANCISZEK MASIAK, Warszawa, za rzezbe kutg w miedzi ,,Ptywak, nr kat. 124

RzeZzba 250 zt

JOZEF KLUKOWSKI, Warszawa, za rzezbe w kamieniu ,,Pitka”, nr kat. 121

Rzezba 250 zt

MARIAN WNUK, Lwdw, za rzezbe ,,Na mecie”, gips, nr kat. 135
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Grafika 300 z

STANISEAW OSTOJA-CHROSTOWSKI, Warszawa, za ,,Dyplom nadajacy godno$s¢ Komandora Honoro-
wego gen. E. Smigtemn-Rydzowi przez Oficerski Yacht-Klub R. P.”, drzeworyt, nr kat. 80

Grafika 200 #
STEFAN MRO1EWSKI, Londyn, za drzeworyt ,,Dawniej i teraz””, nr kat. 88

Architektura 300 z

inz. arch. ROMUALD QUTT i inz. arch. ALEKSANDER SZNIOLIS, Warszawa, za Ptywalnie w Ciecho-
cinku, nr kat. 137

Prace wybrane przez komisje nagréd do reprezentowania plastyki polskiej
na Xl Olimpiadzie w Berlinie

Malarstwo

EUQENIUSZ ARCT, Warszawa,- ,,Hokej”, ol., nr kat. 1

WLODZIMIERZ BARTOSZEWICZ, Warszawa- ,,Spadochron”, ol., nr kat. 2

MICHAL BYLINA, Warszawa, — ,,Spacer”, ol., ,,Przeszkoda” ol., ,,Qalop”, ol., nr nr kat. 10, 11, 12
PAWEL DADLEZ, Krakéw - ,,Walka o pitke”, ol., nr kat. 15

ZYQMUNT QRABOWSKI, Warszawa — ,,Polo”, ol., nr kat. 20

JERZY JELOWICKI, Warszawa, — ,,Bieg mysliwski””, ol., nr kat. 25

ALEKSANDER JEDRZEJEWSKI, tuck - ,,Cyklisci”, ol.,'na kat. 27

JOZEF KLUKOWSKI, Warszawa — ,,Polo”, ol., nr kat. 30

FELICJAN KOWARSKI, Warszawa — ,,tucznictwo” (3 kompozycje), temp, na desce, nr nr kat. 31, 32, 33
JEREMI KUBICKI, Warszawa, — ,,Cyklisci”’, ol., nr kat. 38

MARIA EWA LUNKIEWICZOWA, Warszawa — ,,Football”, ol., nr kat. 42

RAFAL MALCZEWSKI, Zakopane — ,,Powrét™, ol., nr kat. 45

KONSTANTY MACKIEWICZ, tédZz — ,,Mecz bokserski’’, ol., nr kat. 47

JOZEF OZMIN, Poznafi — ,,Zapasy” ol., 2 akwarele: ,,Podwéjny nelson” i ,,Boks™, nr nr kat. 49, 50, 52

Rzezba

KRYSTYNA DABROWSKA, Rzym — ,,Marynarz”, braz, nr kat. 109
JOZEF KLUKOWSKI, Warszawa — ,,Pitka”, kamieA, nr kat. 121
FRANCISZEK MASIAK, Warszawa — ,tyzwiarka” i ,,Plywak™, kute w miedzi, nr nr kat. 123, 124
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OLQA NIEWSKA, Warszawa — ,,Atleta”, cement, nr kat. 126

MARIAN WNUK, Lwéw — ,,Na mecie”, gips, nr kat. 135

BAZYLI WOJTOWICZ,. Poznan, — ,tuczniczka™”, braz, nr kat. 136
Grafika

STANISLAW OSTOJA-CHROSTOWSKI, Warszawa, — ,,Dyplom Y. Klubu R. P. dla gen. E. Smigtego-
Rydza”, drzeworyt, nr kat. 80

BOQNA KRASNODEBSKA-QARDOWSKA, Warszawa, — ,,Slizgawka”, drzeworyt, nr kat. 84

STEFAN MROZEWSKI, Londyn, — ,,Dawniej i teraz”, drzeworyt, nr kat. 88
WIKTOR PODOSKI, Warszawa, — ,,U mety”, drzeworyt, nr kat. 90
MARIA RUZYCKA, Warszawa, — ,,Na grani”, drzeworyt, nr kat. 91

ALEKSANDER SOLTAN, Warszawa, — ,,Regaty”, litografia, nr kat. 94
KONRAD SRZEDNICKI, Warszawa, — ,,Yacht”, litografia, nr kat. 95

WANDA TELAKOWSKA, Warszawa, — ,,Post6j”, ,,Camping”, ,,Sport i przyroda™, drzeworyty barwne,
nr nr kat. 98, 99

Architektura

inz. arch. ROMUALD QUTT i inz. arch. ALEKSANDER SZ.NIOLIS, Warszawa — ,,Ptywalnia w Ciecho-
cinku”, — 6 fotografij, nr kat. 137

. MIEDZYNARODOWA WYSTAWA DRZEWORYTOW

Daty posiedzen Komisji Nagrod: 7 i 8 stycznia 1937 r.

Skiad Komisji:

I. topienski (przewodniczacy), M. Bylina, prof. St. Ostoja - Chrostowski, prof. Z. Ka-
minski, doc. dr Mieczystaw Treter, Hieronim Wilder.

Delegaci:

Wi Woydyno — Ministra W. R. i O. P., ptk. dypl. Wt. Wielowieyski — Ministra Spraw
Wojsk., A. Potawski — Polskiego Zwigzku Qrafikow.

AUSTRIA: Emil Bréckl — (dypl. hon.), Anna Bormann — (zaszcz. wyr.), Alfred Richter — (za-
szczytne wyrdznienie).
BELGIA: Joseph Hendrickx — (zaszcz. wyr.)
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BULGARIA: Wesselin Staikoff — (nagroda Redakcji ,,Wiadomosci Literackich, zt 100, i dypl.
hon., nr kat. 70), Preslaw Karszowski — (zaszcz. wyr.)

CZECHOSEO WA CJA ;. Cyril Bouda — (dypl. hon.), Vaclav Fiala — (dypl. hon.) i Karel Svo-
linsky — (zaszcz. wyr.)

ESTONIA: Hando Mugasto — (nagroda Polskiego T-wa Ksiegarni Kolejowych ,,Ruch, z4 300, i dypl.
hon., nr kat. 113 — 116), Laigo Arkadio — (dypl. hon.) i Edouard Wiiralt — (zaszcz. wyr.)

FRAN CJA : Philippe Burnot — (nagroda Leopolda Wellisza, zt 250, i dypl. hon., nr kat. 127—130),
Jean Chiéze — (nagroda Leopolda Wellisza, z+ 250, i dypl. hon., nr kat. 131 — 134), Jacques Boullaire —
(dypl. hon.), Louis Jou, (zaszcz. wyr.), Jacques G. A. Roullet — (zaszcz. wyr.), Louis Joseph Soulas —
(zaszcz. wyr.) i Georges Tcherkessof — (zaszcz. wyr.)

HOLANDIA: Jan Franken — (zaszcz. wyr.) i Jan Wiegers — (zaszcz. wyr.)

ITALIA: Giuseppe Biasi — (dypl. hon.), Italo Zetti — (dypl. hon.), Ardau Cannas Battista — (zaszcz.
wyr.), Dessy Stanislao — (zaszcz. wyr.), Qiuliani Attillio — (zaszcz. wyr.), Pettinelli Diego — (zaszcz. wyr.)

JAPONIA: Shinsui Ito — (zaszcz. wyr.), Shoson Ohara — (zaszcz. wyr.)
JUGOSEAWI A Iwanowic Ljub — (zaszcz. wyr.)

KANADA: H. Erie Bergman — (dypl. hon.), Phillips Walter J. — (zaszcz. wyr.)
KOREA: Unsoung Pai — (dypl. hon.)

L OTWA: Plepis Janis — (zaszcz. wyr.)

NIEMCY : Grete Schmedes — (nagroda Prezesa P. K. O., 500 zt, i dypl. hon., nr kat. 296 — 299),
Karl Michel — (dypl. hon.), Karl Réssing — (dypl. hon.), Bangemann Oskar — (zaszcz. wyr.), Bolsche
Rudolf — (zaszcz. wyr.), Heilenmann Julius — (zaszcz. wyr.), £ebek Johann — (zaszcz. wyr.), Pape Hans—
(zaszcz- wyr.), Straub Irmingard — (zaszcz. wyr.) i Vinseneber Herbert — (zaszcz. wyr.)

POLSKA: Stefan Mrozewski — (nagroda Prezesa Rady -Ministrow, 1.000 zt, i dypl. hon., nr kat. 392),
Edmund Barttlomiejczyk — (nagroda Ministra W.R. i O.P., 500 z}, i dypl. hon., nr kat. 318), Edward
Manteuffel — (nagroda Ministra Spraw Wojsk., 500 z4, i dypl. hon., nr kat. 382 — 385), Tadeusz Kulisie-
wicz— (nagroda Funduszu Kultury Narodowej, zt 500, i dypl. hon., nr kat. 374 — 377), Tadeusz CieSlewski
syn, nagroda Prezydenta m. stoi. Warszawy, zt 300, nr kat. 335), Jan Watach — (nagroda Prezesa Banku
Qosp. Kraj., zt 300, nr kat. 426), Bogna Krasnodebska - Gardowska — (nagroda Prezesa Banku Qosp.
Kraj., zt 200, nr kat. 369), Janina Konarska — (dypl. hon.)., Stanistaw Brzeczkowski — (zaszcz. wyr.)
Nit Chasewicz — (zaszcz. wyr.), Zofia Fijatkowska — (zaszcz. wyr.), Jadwiga Htadki — (zaszcz. wyr.), Sta-
nistaw Jakubowski — (zaszcz. wyr.), Leon Kosmulski — (zaszcz. wyr.), Wihadystaw Lam — (zaszcz. wyr.)
i Pawet Steller — (zaszcz. wyr.)

STANY ZJEDNOCZONE A. P.: Rockwell Kent — (nagroda im. Wiadystawa Skoczylasa,
1.000 zi, i dypl. hon., nr kat. 449 — 450), Asa Cheffetz — (dypl. hon.), Nason Thomas — (zaszcz. wyr.),
Pinto Angelo — (zaszcz. wyr.), Pont Charles — (zaszcz. wyr.)

SZWAJICARIA: Eglin Walter—(zaszcz. wyr.), Patocchi Aldo — (zaszcz. wyr.), Thaler Willy—
(zaszcz. wyr.)
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SZWECJA: Bernhard Waldemar (zaszcz. wyr.)

WEGRY . Conrad Jules — (zaszcz. wyr.), Gaborjani - Szabr Kalman — (zaszcz* wyr.), Molnar C.
Paul — (zaszcz* wyr.)

WIELKA BRYTANIA: Erie Gili — (nagroda Ministra Spraw Zagranicznych, zt 1.000 i dypl.
hon., nr kat. 541 - 544), Gertrude Hermes — (dypl. hon.), Clare Leighton — (dypl. hon.), Gibbings Robert—
(zaszcz. wyr.), Greg Barbara — (zaszcz. wyr.), Miller Parker Agnes — (zaszcz* wyr.), Nash John — (zaszcz*
wyr.), Webb Clifford — (zaszcz* wyr.)

HORS CONCOURS: Stanistaw Ostoja - Chrostowski i Adam Poéttawski.

Nagrody Zaktadéw Wydawniczych otrzymali:

I. Nagrode Firmy M. Arct w \Warszawie

R. Hamann, Historia Sztuki

Pawet Steller, Polska

Il. Nagrode ksiegarni ,,Biblioteka Polska” w Warszawie

»Stanistaw Wyspianski”

Nason Thomas, Stany Zjednoczone A. P.

Ill. Nagrode Ksiegarni Gebethner i Wolff w Warszawie

3 komplety Monografii Artystycznych

Miller Parker Agnes, Wielka Brytania
Plepis Janis, totwa
Lam Wiadystaw, Polska

IV. Nagrode Ksiegarni ,Ksigznica-Allas” Warszawa-Lwow
St. Mierczynski, ,,Muzyka Podhala”
Webb Clifford, Wielka Brytania

J. Kochanowski, ,,Satyr” i ,,Zgoda”

Chasewicz Nil, Polska
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V. Nagrode T-wa Wydawniczego J. Mortkowicz w Warszawie

Drzeworyt Ludowy w Polsce

Gibbings Robert, Wielka Brytania

Polskie Malarstwo Nowoczesne

Jules Conrad, Wegry

VI. Nagrode Zakiadu Narodowego im. Ossolinskich we Lwowie

Album sylwetek portretowych z czaséw Stanistawa Augusta

Kosmulski Leon, Polska

Albrecht Ddurer, 24 kartony facsim.

Bolsche Rudolf, Niemcy
Alfred Richter, Austria

VIL Nagrode Leopolda Wellisza

Feliks Jasinski, wyd. polskie
Fijatkowska Zofia, Polska
Hiadki Jadwiga, Polska
Jakubowski Stanistaw, Polska

Feliks Jasinski, wyd. francuskie

L. J. Soulas, Francja
Roullet Jacques, G. A., Francja
Giuliani Attillio, Italia

Cieslewski T. syn, Monografia o Wt Skoczylasie

Brzeczkowski Stanistaw, Polska
Rockwell Kent, Stany Zjednoczone A. P.
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SALON MALARSKI |.P.S. 1937

Daty posiedze Sadu rozdania nagrod: 1 i 2 marca 1937 r.

Skiad Sgdu Rozdania Nagroéd:

Dziek. Z. Kaminski (przewodniczacy), prof. F. S. Kowarski) prof. T. Pruszkowski, prof.
M. Walicki

Delegaci:

Dr Jerzy Sienkiewicz— Ministra W. R. i O. P., dyr. dr St. Lorentz — Prezydenta m. st.
Warszawy, prof. M. Katarbinski — Funduszu Kultury Narodowej, prof. B. Pniewski —
Funduszu Kultury Narodowe;j.

Nagroda Ministra W.R. i O.P. 3.000 z

JOZEF PANKIEWICZ, Paryz, za ,,Autoportret”, ol., nr kat. 97.

Nagrody Prezesa Rady Ministrow i Ministra
Spraw Wewn. 1.000 z

MICHAL BYLINA, Warszawa, za ,Rok 1581, ol., nr kat. 17
WACELAW TARANCZEWSKI, Poznan, za obraz ol. ,,Czytajgca™, nr kat. 136

Nagroda Ministra Spraw Zagr. 1.000 z

JAN CYBIS, Krakéw, za obraz ol. ,,Dziewczyna”, nr kat. 20

Nagroda Ministra Opieki Spot. 500 z

MICHAL BORUCINSKI, Warszawa, za obraz temp. ,,W Karpatach”, nr kat. 11

Nagroda Prezydenta m. st. Warszawy 1.000 z

LEONARD PEKALSKI, Warszawa, za ,,Martwg nature” ol., nr kat. 100
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Nagroda Funduszu Kultury Nardd. 500 z

RAFAL MALCZEWSKI, Zakopane, za obraz ol. ,,Halny”, nr kat. 87

Nagroda Prez. Panstw. Banku Roln. 300 z

TERESA ROSZKOWSKA, Warszawa, za obraz temp. ,,Barany”, nr kat. 111

Nagroda Prezesa P.K. O. 250 z

JOZEF CZAPSKI, Warszawa, za obraz ol. ,,Qolebie nad Wistg”, nr kat. 23

Nagroda Instytutu Propagandy Sztuki 250 z

LUCJAN ADWENTOWICZ, Miedzylesie k. Otw., za akwarele ,,Badanie chorych”, nr. kat. 1

WYKAZ SPRZEDAZY DZIEt SZTUKI

OD ARTYSTOW POLSKICH OD ARTYSTOW OBCYCH
Zakupy panstw.  Zakupy prywat.  Zakupy panstw.  Zakupy prywat.

P&trocze 1930/1931

2. Salon Listopadowy 21.187.50 6.707.—

Rok 1931/1932

4. Salon Wiosenny
im. Jozefa Pitsudskiego

Wystawy: Portretéw
Marszatka. PoSmiertna
Trzech Legionistow Wio-
dzimierza Koniecznego,
Kazimierza Mtodzianow-
skiego i Wilhelma Wyr-
winskiego. Biezaca. 12.650.— 1.480.—



10.

11.

12.

WYKAZ SPRZEDAZY DZIEL SZTUKI

,»oport w Sztuce”

wystawa przygotowawcza
do X Olimpiady Sztuki.

Jozef Klukowski
(rysunki zwierzat)

Salon Zimowy 1931/1932

. Tow. Art. Polsk. ,,Sztuka”

Xawery Dunikowski

poza wystawami

. Konrad Krzyzanowski

wystawa retrospektywna
Tadeusz Kulisiewicz
Rafat Malczewski
Grupa Art. Piast.: Dziesieciu
Z Krakowa
Grupa Art. Piast. : Loza Wolno-
malarska
Stow. Polsk. Art. Graf. : Ryt

Salon Wiosenny ,,Rytmu”

Leon Wyczotkowski
wystawa retrospektywna

Sztuka Dziecka

wystawa konkursu na pra-
ce dziecka

Sztuka Dyletantow

wystawa prac konkursu:
Szukamy nowych talentéw

OD ARTYSTOW POLSKICH

Zakupy panstw.

1.310.—

Zakupy prywat.

300 —

6.805.—

3.140.—

1.000.—

Rok 1932/1933

5.390.—

530.—

1.320.—

285.—

293

OD ARTYSTOW OBCYCH

Zakupy panstw.

Zakupy prywat.
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13.

14.

15.

16.

18.

SPRAWOZDANIE INSTYTUTU PROPAGANDY SZTUKI

OD ARTYSTOW POLSKICH

Zakupy panstw.

Wihadystaw Podkowirski
wystawa retrospektywna
Tadeusz Noskowski
wystawa posmiertna
Qrupa Akwarelistow
Wienczystaw d’Erceville
Rajmund Kanelba
Medalierzy czescy 850.—

Tytus Czyzewski

wystawa zbiorowa
Edward Wittig

wystawa zbiorowa
Nieznany obraz J. Chetmon-
skiego

[l Salon Zimowy 1932/1933 1.850.—
Stanistaw Lentz
wystawa posmiertna

Stow. Art. Piast. : Szkota War-
szawska 5.250.—

poza wystawami 1.455.—

Zakupy prywat.

500.—

350.

500.—

1.495.—

917 —

Rok 1933/1934

Ludomir Slendzinski
wystawa zbiorowa
Wileniskie Tow. Art. Plastykow
,.Krypta Krolewska Bazyliki Wi-
lenskiej” —

895.—

OD ARTYSTOW OBCYCH

Zakupy panstw.

Zakupy prywat.



19.

20.

21.

22,

23.

24,

25.

27.

WYKAZ SPRZEDAZY DZIEL SZTUKI

OD ARTYSTOW POLSKICH
Zakupy panstw.  Zakupy prywat.

Jozef Pankiewicz
wystawa retrospektywna
Qrupa: Pryzmat 900.— 1.550.—

Qrupa Plastykéw Nowoczesnych
Konstanty Mackiewicz

Qrupa: Kolor
,,.Kazimierz Dolny w malarstwie” 100.—
»Sztuka i Turystyka” 400.— 330.—

I Miedzynarodowa Wystawa
Drzeworytow 1.480.— 4.432.—

Wystawa Zwigzku 5 Stowarzy-
szen Artystycznych
(w 10-lecie Warsz. Akade-

mii Sztuk Pieknych) 1.300.— 845.—
Wystawa Kola Plastykéw Legio-
nowego Instytutu Studiéw 2.850.— 250.—
IV Salon Zimowy 1934 2.300.— 1.355.—
poza wystawami 1.159.— 291.—

Rok 1934/1935

Qrupa K. P. (Komitet Paryski’)
Zenon Kononowicz
(pejzaze zutowskie)
Leon Dotzycki
Maksymilian Feuerring
Magdalena Qross 850.— 1.470.50

295

OD ARTYSTOW OBCYCI-I

Zakupy panstw.

270.—

Zakupy prywat.

10.317.—
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OD ARTYSTOW POLSKICH
Zakupy panstw.

OD ARTYSTOW OBCYCH

Zakupy prywat.  Zakupy panstw.  Zakupy prywat.

28.

Piotr Michatowski

wystawa retrospektywna
Cech Art. Piast. Jednorog
Maria Qoreléwna

Wactaw Wasowicz 500.— 940.— — —
31. ,,Zycie polskie w malarstwie”
retrospektywna wystawa
Il poi. XIX w. 5.300.— — — -
32. 1 Miedzynarodowa Wystawa
Plastyczek 540.— 270.— 1.175.— 1.215.—
33. Sto lat sztuki belgijskiej — — 3.425.— 4.582.50
34. Wihadystaw Skoczylas
wystawa posmiertna 1.385.— 4.095.— — —
35. Wspoiczesna Sztuka Italska — — 2.300.— 110.—
36. V Salon Zimowy 1935 2.700.— — — —
poza wystawami 165.— 118.— —

39.

Zofia Stryjenska

Rafat Malczewski

Aleksander Jedrzejewski

Efroim i Menasze Seidenbeut-
lowie

Qrupa Art. Piast. : Loza Ma-
larska

Rok 1935/1936

11.640.—



40.

41.

42,

43.

44,

Leopold Qottlieb

WYKAZ SPRZEDAZY DZIEL SZTUKI

OD ARTYSTOW POLSKICH

Zakupy panstw.  Zakupy prywat.

wystawa posmiertna

Jacek Mierzejewski

wystawa retrospektywna

Tytus Czyzewski

Stanistaw Ostoja- Chrostowski
drzeworyty o Jozefie Pil-

sudskim
Zdzistaw Czermanski

dwie serie rysunkow:
Jozef Pitsudski na Syberii

Jozef Pitsudski

Leokadia Bielska
Kazimierz Libin
Jozef Tom

Qrupa Art. Wielkop. : Plastyka

Jozef Czajkowski
Henryk Qrunwald
Tymon Niesiotowski

Qrupa Art. Piast. : Pryzmat
Krakowskie Zrzeszenie Artystow

Piast. : Zwornik
Karol Larisch

wystawa posmiertna

Konrad Winkler

Stanistaw Noakowski

4.000.— 240.—
1914-1935
500.— 800.—
600.— 805.—
1.435.— 255.—

wystawa retrospektywna

Stow. Polsk. Art. Qraf.: Ryt
Qrupa Malarzy Lwowskich. 440.— 100.—

297

OD ARTYSTOW OBCYCH

Zakupy panstw.

Zakupy prywat.
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45,

46.

47,

48.

49.

52,

SPRAWOZDANIE INSTYTUTU PROPAGANDY SZTUKI

OD ARTYSTOW POLSKICH

Zakupy panstw.  Zakupy prywat.

Salon Plastykéw
Zwigzkéw Zawodowych Polskich.
Artystow Plastykow 2.000.—

Sztuka Wnetrza

wystawa Qrupy ,,tad”
Sztuka Hafciarska 56.—

Salon Plastykow
Bloku Zawodowych Artystow
Plastykow 3.420.— 105.—

poza wystawami 100.—

Rok 1936/1937

Sztuka Dunska

»oport w Sztuce”

wystawa przygotowawcza
do X1 Olimpiady Sztuki 185.—

Litografie J. N. Strixnera
wg sztuki flamandzkiej
XV—XVI w.
Konkurs na rzezbe religijng do
wspotczesnego wnetrza mieszkal-
nego
Krystyna i Juliusz Stadniccy
Wiadystaw Jahl 275.—

OD ARTYSTOW OBCYCH

Zakupy paristw’".

Zakupy prywat.

35—
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OD ARTYSTOW POLSKICH OD ARTYSTOW OBCYCH
Zakupy panstw.  Zakupy prywat.  Zakupy panstw.  Zakupy prywat.

54. Ludomir Janowski
wystawa retrospektywna

Jan Szczepkowski

wystawa zbiorowa
Konstanty Mackiewicz
Wactaw Zawadowski
Stefan Mrozewski
Ludwik Tyrowicz 765.— 360.— — -

55. Tadeusz Makowski
wystawa zbiorowa

Stéw. Piast. : Szkota Warszawska
Stow. Piast. : Qrupa Czwarta
Stanistaw Qrabowski
Aleksander Zyw

+ Hanna Jasifska
Jacek Zutawski 1.190.— 970.—

36. August Zamoyski
wystawa zbiorowa
Tadeusz Kulisiewicz
wystawa zbiorowa
Wiadystaw Lam
Witold Leonhard
Wiadystaw Jahl
Qrupa Qrafikdw Francuskich 10.000.— 330.— 303.05 263.80

57. 11 Miedzynarodowa Wystawa
Drzeworytow 490.— 1.863.— 669.—  22.359.—

58. Salon Malarski I. P. S. 1937 1.790.— 480.—
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ZESTAWIENIE ROCZNYCH SUM OSIAGNIETYCH ZE SPRZEDAZY
DZIEL SZTUKI

OD ARTYSTOW POLSKICH OD ARTYSTOW OBCYCH
Zakupy panstw.  Zakupy prywat. Zakupy panstw. Zakupy prywat.

Pétrocze 1930/1931 21.187.50 6.707.— —

Rok 1931/1932 13.960.—  12.725.— — —
Rok  1932/1933 9.405—  11.287.— — —
Rok  1933/1934 10.389.—  10.048.— 270.—  10.317.—
Rok  1934/1935 11.440.— 6.893.50 6.900.— 5.907.50
Rok  1935/1936 12.495—  14.001.— — —
Rok 1936/1937 14.510.— 4.188.— 972.05  22.657.80

Uwaga: Rok sprawozdawczy obejmuje okresy wystaw w roku budzetowym. Pierwsze potrocze roz-
poczyna sie od 22.1X.30 r.

IMPREZY,
ktdrymi. P. S. udzielit gosciny
16.XI1 1933 Koncert na cel ukoriczenia Domu Artystdbw na Gloddwece.
1811 1934 Koncert piesni ukrairiskiej (w zwigzku z wystawg Sztuki Ukrainisk.).
2011 1934 Koncert muzyki francuskiej organizowany przez Alliance Francaise.

23, 251 26.111 1934 3 przedstawienia teatru eksperymentalnego ,,Cricot” z Krakowa.
Odczyty prof. Zajcewa, prof. Benesica, p. Emiliani i in.

IMPREZY,
ktoérymi. P. §. udzielit poparcia

kwiecien 1933 Wycieczka artystyczna do Wioch
grudzien 1933 Woycieczka artystyczna do Z. S. R. R.
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IMPREZY DOCHODOWE

lipiec 1932 — wrzesienn 1934 Café I. P. S.

8.1 1932 Raut

28.11 1933 ,SledZ u artystow”

18.V 1933 Bal ,,Wiosna u artystow'
1311 1934 ,SledZ u artystow”.

SUMY PRZEKAZANE ARTYSTOM

z tytutu nagréd, konkursdw, posrednictwa w zamodwie-
niach i sprzedazy dziet sztuki.

1931 — 1932 52.700 zt
1932 — 1933 33.000

1933 — 1934  50.496 37.497 (polskim) i 12.999  (obcym)
1934 — 1935  65.633.50 52.826 12.807.50

1935 — 1936  40.676

1936 — 1937  65.027.85 37.998 27.029.85

ODDZIAL W LODZI

Od 25.1.31 r. do 31.111.32 r.

1LOSC

TYTUL WYSTAWY V}\)/F\z(i'lc' ZWIEDZ. OKRES UWAGI
1. ,tad”, ceramika 27
i tkaniny 107
Stow. Art. Graf. ,,Ryt” 89

Henryk Kuna 11 1930 25.1.31—18.11.31
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10.
11.
12.

SPRAWOZDANIE INSTYTUTU PROPAGANDY SZTUKI

1LOSC
TYTUL WYSTAWY PRAC
WYST.

. Salon Listopadowy
obrazy 107
rzezby 1
tkaniny 11
Cech Art. Piast. ,,Jednorég” 82
Grupa Art. Piast. ,,Kolor” 53
~Szkota Warszawska” 63
L. Adwentowicz 15
T. Czyzewski 29
L. Pekalski 30
A. Rafatowski 23
M. Borucinski 15
Wi, Skoczylas 35
W. Weiss 74
Zrzeszenie Art. Piast, w todzi 220
»Bractwo $w. tukasza” 60
St. Dybowski 33
N. Korzen 22
Od 1.1v.32
St. Dybowski 33
N. Korzen 22
Salon Wiosenny 84
»Nowa Generacja” 107
S. Mrozewski 81
Wystawa Dyletantow 27

1LOSC
ZWIEDZ.

3148

1188
980

1000

1400
2000
1500

800
13946

r. do 31.1I.

400
1144
1044

1126

OKRES UWAGI

22.11.31—29.111.31

12.1V.31—14.V.31
17.V.31—7.VI.31

11.X.31—10.X1.31

15.X1.31—27.XI11.31
3.1.32—3.11.32
7.11.32—8.111.32

13.111.32—31.111.32

33 r.

1.1IV.32—17.1V.32
1.V.32—29.V.32
12.X.32—11.X1.32

13.X1.32—11.XI11.32



13.

14.
15.

15.

16.
17.

18.
19.

20.
21.

22.

WYSTAWY W ODDZIALE +ODZKIM 303

TYTUL WYSTAWY PRAC

Zrzesz. Art. Piast. £6dzkich 133
Posmiertna W. Krzyzano-

wskiego 15 1000
Salon zimowy 95 1200
,»L0za Wolnomalarska” 64
T. CieSlewski syn 58 500

6414

OKRES UWAGI

17.X11.32—5.11.33
19.11.32—16.111.33

19.111.33—31.111.33

Od 1.1V.33 do 30.111.34.

,,Loza Wolnomalarska” 64
T. CieSlewski syn 58 165
,,Szkota Warszawska” 93 833
R. Kanelba 24
E. Kokoszko 24
K. Mackiewicz 22 . 1200
Grupa Plastykéw Nowocz. 77 750
N. Alexandrewicz 43
N. Szpigel 64
T. Gronowski 26 1700

Zw. Zaw. Pol. Art. Pl. w todzi 108 850

Salon Drzeworytow

Polska 165
Z. S. R R. 72
Z. S. R. R. Ukrainy 10 3290
Salon Warszawski 104 1000

9788

1.1V.33—12.1V.33
23.IV.33—21.V.33

3.IX.33—1.X.33
8.X.33—5.X1.33

12.X1.33—10.XI11.33

17.X11.33—21.1.34

28.1.34—4.111.34
11.111.34—31.111.34
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1LOSC
TYTUL WYSTAWY VI?I%% ZWIEDZ. OKRES UWAGI

Od 1.1V.34 do 30.111.35

23. J. Pankiewicz 64
A. Cukieréwna 21
M. Obrebska 35 1420 15.Iv.34—3.VI.34
24. Koto Art. Graf. Reki. — 1272 17.VI1.34—2.1X.34
25. St. Grabowski 25
R. Kramsztyk 15
W. Wasowicz 61
H. Kuna 2 1352 16.1X.34—28.X.34
26. 11 Miedzynarodowa WYyst.
Plastyczek 257 1557  8.X1.34—3.XI11.34
27. Zwigzki Zaw. Pol. Art. Piast. 57
w Krakowie, Lwowie 28
i Lodzi 90 746 16.X11.34—19.1.35
28. Posmiertna Wiadystawa Sko-
czylasa 320 3925
5000  23.1.35—1.111.35 Fund. Pra-
cy zakupit
5.000 bile-
téw
29. Salon Warszawski 182 1000  10.111.35—31.111.35
16.272

Od 1.IV.35 do 31.111.36

30. Blok Zaw. Art. Piast. 122

R. Rozental .30 1087  7.1vV.35—30.1V.35
31. R. Malczewski: ,,.Czarny Slask” 25

L. Bielska 20

A. Jedrzejewski 14 850 16.VI.35—14.VI1.35



32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.

WYSTAWY W ODDZIALE tODZKIM

ILOSC
TYTUL WYSTAWY PRAC

WYST.
Posmiertna Jacka Mierzejew-
skiego 77
Wystawa prac o Marszatku
Pitsudskim:
St. O. Chrostowski 46
Z. Czermanski 25
T. Czyzewski 32
H. Grunwald 26
T. Niesiotowski 33
Krak. Zrzesz. Art. Pl.,, Zwornik” 75
Grupa Art. Piast. ,,Pryzmat” 53
Zw. Zaw. Art. Piast, w £odzi 105
Salon Plastykéw Zwiazkow
Zaw. Polsk. Art. Piast. 226
Po$miertna Stanistawa Noa-
kowskiego 204
Stow. Art. Graf. ,,Ryt” 120
Zespot Graf. ,,Czern i Biel” 82
1-sza Zbiorowa Wystawa Pol.
Zwigzku Zaw. £06dz. Art. Piast.
w todzi 257

1LOSC
ZWIEDZ.

1000

3829

849

710

864

10982

1133

21.304

1206

22.510

305
OKRES UWAGI
10.1X.35—8.X.35
13.X.35—3.X1.35
10.X1.35—3.X11.35
8.X11.35—7.1.36
12.1.36—4.11.36
9.11.36—15.111.36 w mies, tym
Fundusz
Pracy zaku-
pit 10.000
biletow.
22.111.36—31.11L36
5.V.35—11.VI1.35 wystawa bez
jury LP.S
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38.

39.
40.

42,

43.

44,

SPRAWOZDANIE INSTYTUTU PROPAGANDY SZTUKI

TYTUL WYSTAWY

OKRES UWAGI

Od 1.4.36 do 31.3.37

Po$miertna Stanistawa Noa-

kowskiego 204
Stéw. Art. Graf. ,,Ryt” 120
Zespo6t Graf. ,,Czern i Biel” 82

Blok Zawodowych Art. Piast. 121

Koto Art. Graf. Reki, i Druk
Funkcjonalny —

L. Janowski 21
L. Tyrowicz 66
K. Mackiewicz 27
S. Mrozewski 71
W. Zawadowski 34
Szkota Warszawska 51
Grupa IV. 47
St. Grabowski 26
J. Zutawski 23
A. Zyw 21
H. Jasinska 21
Zw. Zaw. Pol. Art. Plastykow

w todzi 141
Miedzynarodowa Wystawa
Drzeworytéw 300
2-ga Zbiorowa Wystawa Pol.
Zwigzku Zaw. £0dz. Art. Piast. 160

3148
989

561

912

611

684

5420

12325

1665

13990

1.1V.36—26.1V.36

3.V.36—1.VI.36

7.V1.36—30.V1.36

25.X.36—29.X1.36

6.X11.36—3.1.37

10.1.37—7.11.37

11.11.37—31.111.37

6.1X.36—18.X.36 wystawa bez

jury L.P.S.
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SPRZEDAZ DZIEL SZTUKI

Od 25.1.31 do 31.111.32

NR OD ARTYSTOW POLSKICH
WYST. TYTUE WYSTAWY Nabywcy pryw. Zarz. Miejski w Lodzi
1. Spoldzielnia ,,kad”, Stow. Art. Graf. ,,Ryt”
i rzezby H. Kuny 1056.—
2. Salon Listopadowy 465.—
3. Cech Art. Pl. ,,Jednorég” i Grupa Art. Mai.
,,Kolor” 1172.— 350.—
4. ,,.Szkota Warszawska” 2470.— 800.—
5. L. Adwentowicz i in. 100.—
7. Zrzeszenie Art. Piast, w todzi 895.—
8. ,Bractwo $w. tukasza” 50.—
6208.— 1150.—

Od 1.1V.32 do 31.111.33

OD ARTYSTOW POLSKICH

Wygir TYTUL WYSTAWY Nabywcy pryw. Zarz. Miejski w £.odzi
9. N. Korzen 150 —

11. ,,Nowa Generacja” 220.—

12.  St. Mrozewski 95. 150.—

13.  Zrzeszenie Art. Piast, w todzi 405.—

870. 150.—
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Od 1.1V.33 do 31.111.34

NR OD ARTYSTOW POLSKICH OD ART. OBCYCH
WYST. TYTUE WYSTAWY Nabywcy pryw. Zarz. Miejski w todzi Nabywcy prywatni
15. T. Cieslewski syn 40—

16. ,,Szkota Warszawska” 150.—
17. R. Kanelba 1130.—
E. Kokoszko 400.—
19. N. Alexandrowicz 860.— 200.—
N. Szpigel 600.—
21. Salon drzeworytow 571.— 325.— 35.—
3711.— 565.— 35—
Od 1.1V.34 do 31.111.35
NR OD ARTYST. POLSKICH OD ARTYST. OBCYCH
TYTUL WYSTAWYT . i
WYST. Nabywcy prywatni Nabywcy prywatni
23. M. Obrebska 107.—
A. Cukieréwna 200.—
25. St. Grabowski 200.—
W. Wasowicz 772.—
R. Kramsztyk 500.—
26. Il Miedzynarodowa Wystawa Plastyczek 80.— 460.
28. Poémiertna wystawa W4, Skoczylasa 430.-1
29. Salon Warszawski 220.—

2559.— 460.—



NR
WYST.

30.
31.

37.
38.

NR
WYST.

38.

41.

43.
44,

SPRZEDAZ DZIEL SZTUKI W ODDZIALE £ODZKIM

Od 1.1V.35 do 31.111.36

Blok Zaw. Art. Piast.
R. Rozental

R. Malczewski
L. Bielska

Salon Plastykdéw Zw. Zaw. Pol. A. P.
Posmiertna St. Noakowskiego

1-sza Zbiorowa Wystawa Polsk. Zwigzku Zaw.
£6dz. Art. Piast.

3»9

OD ARTYSTOW POLSKICH
Nabywcy prywatni

320.—
120.—

1420.—
100.—

330.—
50.—
2340.—

90.—
2430.—

Od 1.IV.36 do 31.111.37

TYTUL WYSTAWY

Posmiertna S. Noakowskiego
Zespot Graf. ,,Czerhh i Biel”
Stow. Art. Graf. ,,Ryt”

L. Tyrowicz

K. Mackiewicz

S. MrozewskKi

»Szkota Warszawska”

St. Grabowski

Zw. Zaw. Pol. Art. Piast, w todzi

Miedzynarodowa Wystawa Drzeworytow

2-ga Zbiorowa Wystawa Polsk. Zwigzku Zaw.

toédz. Art. Piast.

OD ARTYST. POLSK. OD ARTYST. OBCYCH

Nabywcy prywatni

100.—
235—
160.—

75—
1165.—
180.—

580.—
100.—

25.—
212 —
2832.—

920.—
3.752.—

Nabywcy prywatni

3174.—
3174 —
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ODCZYTY

1. 25.1.1931 Kazimierz Wierzynski
WIECZOr AULOISKI oo 50

2. 31.X.1931  Wiadystaw Strzeminski
»SZtuka nowoczesna a szkoly artystyczne” ... 70

3. 29.X1.1931 Wi Dobrowolski
LZYCIE SPOItU @ teatr” e 40

4. 30.1.1932 W4, Strzeminski

»Punkt wyjscia Sztuki NOWOCZESNE]” ....ccoovvevveerieerieeieeiean, 50
5. 13.11.1932 Henryk Stazewski

»Zagadnienie konstrukcji w sztuce nowoczesnej”  .............. 50
6. 20.111.1932  Marian Piechal

WIECZOr AULOISKIE oo 45
7. 28.1V.1932  Albert Qleizes

SATT B SCIEBNCE” e 50
8. 6.X1.1932 Marian Piechal

WIECZOr AULOISKI o 85
9. 11.XI11.1932 Tadeusz Peiper

WIECZOr AULOISKI oo 80
10. 18.XI1.1932 Marian Piechal

Lotanistaw Wyspianski”™ oo 35
11.  27.111.1933  Konrad Winkler

,»Drogi i manowce Krytyki artyStyCznej” .........cccocveiiiennnne, 40

12. 6i7.1VV.1933 Stefania Zahorska
»Film amerykanski a film sowiecki, 2 linie rozwoju” . . 400

13.  16.1X.1933  Konstanty Mackiewicz
,L£0dZ i jej sztuka” . 87



14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24,

25.

26.

27.

819.X.1933

28.X.1933

18.X1.1933

7.X11.1933

21.1.1934

21.1.1934

4.11.1934

18.11.1934

4.111.1934

7.1V.1934

29.1V. 1934

28.X.1934

9.11.1936

22.11.1936

ODCZYTY W ODDZIALE +ODZKIM

Marian Piechal

»Norwid i socjalizm”, ,,Norwid i Zydzi””......ccccceevrrrrrrnn.

Wiadystaw Strzeminski

»Kryzys sztuki jest kryzysem strukturalnym?”...................

Adam Wazyk

WIECZOI AULOISKI oottt

Wieczor literacki Autorow todzKich.........cccoovvveeeiiiiciicieie

Qrzegorz Timofiejew

,Literatura w Swietle najnowszych badan marxizmu?”..........

Wiadystaw Skoczylas

»Crafika, sztuka demokracji” ...

Konstanty Mackiewicz

»Sztuka polska a sztuka sowiecka” ...

Qrzegorz Timofiejew
»Wieczor poezji sowieckig]” ....ccocciiiieiieiennnn,

Rafat Len

»POWIESE WSPOICZESNAT 7 ...

Jerzy Stempowski

»Zagadnienia wspotczesnej literatury polskiej” ...............

Qrzegorz Timofiejew

»Zeromski w Swietle spotecznym” ...,

Qrzegorz Timofiejew.

S TTZY MIHOSCI” i

,.£0dZ w reportazach”
B. Pawiowicz, R. Len, A. Kasprowicz, G. Timofiejew

Wiadystaw  Strzeminski

SOUFOgaty SZIUKI” i

311

60

55

35
126

80

80

75

341

190

55

40

75

180
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28.  5.IV.1936 WieczOr Autordw todzkich
M. Braun, M. Jastrun, A. Kasprowicz, B. Pawtowicz, K. So-

winski i G. TIMOfigJeWw oo 102

29. 18.X1.1936 Juliusz Starzynski
».RodowoOd malarstwa impresjonistycznego” .........cccevveienne. 110

30. 29.X1.1936 Konstanty Mackiewicz
»-Moja spowiedZ artyStyCzna™ ™ ......cccocecveriierinienisienisene e 68

31 17.1.1937 Tadeusz Peiper
,»,G0dzina Poezji” .. 44

WY STAWY
ktérym 1. P.S. udzielit gosciny

ROK 1931
1. Wystawa plantacji miejskich.
2. " szk6ét zawodowych $rednich.
3. " " " doksztatcajacych.
ROK 1932

4. Wystawa plandéw rozbudowy i zadrzewienia miasta todzi.
5. ” chatupnicza.
6. " Zw. Stuchaczéw Architektury Politechniki Warszawskie;j.

ROK 1934

7. Woystawa szk6t zawodowych $rednich.
8. " " ” doksztatcajacych.

9. " plantacji miejskich.









