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MICHAL WALICKI

Z dziejow pewnej legendy

»Znajduje czasami, ze ciekawszym jest — nawet z pun-
ktu widzenia sztuki — bada¢ nie artyste, lecz widzow :
czesto z jednego ich stowa, z jednego gestu mozecie
0sadzi¢, gdzie oto znajdujemy sie w sprawach sztuki”.

E. Zola: ,,Mes Haines”

i. Sposrod wielu stosunkow, nawigzywanych nieprzerwanie w zyciu zbiorowym,
jeden zwlaszcza odznacza sie obfitoscig obustronnych konfliktéw. Mam na mysli stosu-
nek spoteczenstwa do pracy artysty plastyka, czyli, upraszczajac bardziej te ramy — sto-
sunek konsumenta sztuki do jej producenta.

Konflikt ten stanowi bodaj ze nieodaczng czes¢ wszelkich artystycznych procesow.
Co wiecej, posiada niejako podwadjne oblicze — moralne i materialne: moralne — bo
powstawaniu ogromnej ilosci przodujacych co do znaczenia dziet sztuki towarzyszyty
najczesciej nieche€ i niezrozumienie nowej ich tresci, zarowno formalnej jak i ideolo-
gicznej; materialne — bo nawet zakrojony na szeroka skale i pozornie zharmonizowany
niekiedy odbior artystycznej podazy, zakidcony byt, jakze czesto, walkg z przeciwien-
stwami ekonomicznej natury. Konserwatyzm opinii, tam gdzie miata ona co$ do powie-
dzenia oraz nigdy nieprzetamana ostatecznie pauperyzacja rzesz artystycznych rozpatry-
wanych w masie — oto dwa naczelne motywy zycia sztuki, decydujgce o zadraznieniu
jego temperatury. Jednym z popularniejszych dzi$ truizmow jest wygtaszana, az do znu-
dzenia, pochwata dawnych, dobrych czaséw, kiedy to przyjazn ludzka, zrozumienie,
szacunek i dosyt materialny otaczaty rzekomo powstajace przedsiewziecia artystyczne.
Poglad tym niebezpieczniejszy, ze oparty na czesciowej tylko znajomosci dawnego zy-
cia artystycznego.

Swiatla i cienie rozkladajg sie oczywiscie nieregularnie. W dobie wioskiego odro-
dzenia na przyktad ogoélny obraz zdaje sie wyglada¢ wcale korzystnie. Nalezy jednak
mie¢ na uwadze, ze jednocze$nie i sam zasadniczy uktad stosunkow w zakresie popytu
i podazy dziet sztuki réwniez wygladat inaczej, niz w krajach zaalpejskich. Silniejszy byt
tu, niz na potnocy, mecenat indywidualny, wydatniej rozwiniety system stypendialno-
pensyjny, szersze horyzonty handlowe i to wszelakiego autoramentu (m. inn. antykwar-
stwo !), wczesniej wreszcie i wrazliwiej ksztattowato sie poczucie osobistej artystycznej
wartosci, tagodzac obfitos¢ zyciowych przeciwienstw. Nie brakto ich zreszta, wystepo-
waly jednak one czesciej pod postacig osobistych niewygod, czy tez trosk codziennego
zycia, niz w formie ostrych, programowych w pewnym sensie, konfliktow.
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W skargach Ottaviana Martini (list do Katarzyny hr. Montefeltro z dnia 30.VI.
1434 r.), w zaktopotanych wyjasnieniach Benozza Gozzoli (list do Piotra Medici, z dnia
10.V11.1459 r.), ukrytych zalach Mantegni (list do lzabelli Gonzaga, z dnia 13.1.1506 r.)
nie nalezy upatrywac nic wiecej ponad przemijajace zte passy zyciowe, czy drobne, mi-
mo wszystko, starcia z zyczliwym w zasadzie klientem i protektorem. Zachowana ko-
respondencja ludzi tych czaséw czesciowo tylko brana by¢ moze pod uwage, jako ze jej
jezyk, przestoniety retorycznymi zwrotami, mato na ogot otwarty, pozostawia pewne
niedomowienia. Ze jednak niezupetnie idealnie uktadaty sie stosunki w Gwczesnym
panstwie sztuki pouczajg o tym, acz bardzo dyskretnie, poszczeg6lne ustepy gtosnych
traktatow teoretycznych od Cenniniego do Lomazza. Ze specjalng sitg wybuchto to
u Buonarotti’ego, gdy wiodac dyskurs z Francisco d’Olanda na temat szacunku obra-
z6w we Wioszech, tak méwit nie tylko we wiasnym imieniu, lecz i w imieniu ogétu ar-
tystow: ,,W najwyzszym stopniu jest gtupia ocena tych wszystkich, ktoérzy nie rozumie-
ja co dobre, a co niedostateczne w danym dziele, cenig wysoko nic warte, a za wysokiej
wartosci dzieta dajg mniej nawet, niz wart byt tego wtozony trud lub 6w gniew, ktorego
doznawat artysta w chwili gdy myslat o tym, ze ptdd jego musi by¢ przyréwnany do pie-
niedzy; (mniej) niz to gtebokie cierpienie, jakie mu wyrzadzata konieczno$¢ wyprasza-
nia optaty u nieczutego i wrogiego muzom skarbnika”.

Uwagi swoje chciatbym przenie$¢ na teren inny, lepiej mi znany i zywiej obchodza-
cy, a dodajmy, ze i czesciej przytaczany, jako przyktad harmonijnego wspotzycia sztuki
i zycia. Jest nim obszerna domena sztuki poza-wioskiej, péinocno-europejskiej,
w ktorej dziejach szczegdlnie trzy etapy wydajg mi sie bardziej znamienne w tym
wzgledzie. Pierwsze dwa — to artystyczna wytwdrczo$¢ p6znego Sredniowiecza oraz
sztuka holenderska XVII wieku — oba okresy podawane ze specjalnym naciskiem
za przyktad pomysinych stosunkéw miedzy konsumentem i producentem. Trzeci
okres — to niedawna, a S$cislej mOwigc nieprzedawniona jeszcze historia artystyczna
XIX stulecia, do ktérego pewnych przynajmniej rozdziatow tak chetnie powraca dzi-
siejsza metafora krytyczno-analityczna.

2. Ot6z wiasnie ,,jesien gotycka” (stransponujmy ten tadny termin Huizingi) prze-
mijata arcyburzliwie, znaczac swoj $lad w sposob prawdziwie destrukcyjny. Kryzys wza-
jemnego zaufania miedzy rzezbiarzami i malarzami z jednej, miedzy cechem a klientelg
z drugiej, szedt w parze z wzrastajgcym kryzysem ekonomicznym w XV wieku. Réwno-
legle, poczawszy od potowy stulecia zaznaczyt sie kryzys formy, ktory zasilony kon-
fliktami ideologicznej natury wybuchngt gwattownie w pierwszych latach nastepnego
wieku. O ile w catej pétnocnej Europie XIV stulecia malarstwo i rzezba swiecity praw-
dziwe triumfy w sensie zgotowanego tym dzietom przyjecia, samo za$ rzemiosto arty-
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styczne materialnie bylo dobrze wyposazone, — o tyle znéw atmosfera XV wieku by-
fa wrecz naelektryzowana gltosami nadciggajacych niepokojow.

Przede wszystkim nedza: objaw dawno nieobserwowany, nieznany organizacjom ce-
chowym lat poprzednich, teraz, tgcznie z postepujgcg gwattownie proletaryzacjg wiel-
kich miast, poczyna sie szerzy¢ w zastraszajacy sposob. Nieznane dotgd zjawisko spo-
teczne uzyskuje zasadniczy wptyw na ksztattowanie si¢ i kierunek artystycznej produkciji.
Mnozgce sie objawy nieuczciwej konkurencji i partactwa oraz nadprodukcja sit robo-
czych wplywa na powstanie zasady majstersztyku, nie wymaganego przed tym przez
ustawy cechowe. Utrudnione warunki zbytu powodujg powstawanie wielkich pracow-
ni, monopolizujacych w pewnym zakresie obstuge klienta. Powstajgce wielkie przedsie-
biorstwa Multschera, Pacheréw, Wohlgemuta, Syrlina, Lendenstreicha, sa znamieniem
nowej, na poly kapitalistycznej organizacji, w ktorej ramach szukano ucieczki przed
grozaca przegrang w walce o byt. Uprzytomnijmy sobie, ze mimo wszystko, okres kon-
ca XV wieku, poruszany co prawda patetycznymi wstrzagsami sztuki niderlandzkiej byt
dla zycia artystycznego srodkowej Europy okresem na ogét pozbawionym haset rewo-
lucyjnych. Nieliczne indywidualnosci przetamywaty wprawdzie w sposob twérczy starg
zmeczong forme, lecz og6t plastykéw z trudem tylko utrzymywat ostabione juz zainte-
resowanie sie klienteli. W tych warunkach zyskiwaty na popularnosci te wszelkie for-
my zrzeszen i metod pracy, ktére mogly przynies¢ gwarancje tatwiejszego kolportazu
i szerszego rynku zbytu. Kapitalistyczny, przymusowy kolektywizm korica tego stulecia
nie przypominat juz w niczym form dobrowolnej, zespotowej organizacji pracy korica
X1V oraz poczagtku XV wieku.

Nie tylko jednak warunki materialnej egzystencji ulegly w tym czasie wydatnemu
pogorszeniu, lecz co wazniejsze, kruszy¢ sie poczeta dotychczasowa wiara w sens wy-
pracowanej formy. Méwigc ostrozniej— dawna na poty nieswiadoma, kierowana rézny-
mi imponderabiliami tworczos¢ ustgpita miejsca dramatycznej walce o forme, podej-
mowanej przez jednostke wprawdzie, nie mniej bardzo znamiennej i ostrej. To stano-
wisko artystyczne — nieznane dotgd, wzglednie nie zauwazone tak wyraznie w latach
poprzednich — wywaodzi sie catkowicie z ducha indywidualizacji, ktdra przenika¢ teraz
poczyna catg Europe konca wiekdw $rednich. Niema nic wymowniejszego w dziejach
sztuki europejskiej ponad skarge tukasza Mosera, kiedy to artysta malujgc w roku 1431
ottarz w Tiefenbronn, zdecydowalt sie¢ na rodzajowo-pejzazowe potraktowanie sceny gto-
wnej, a przeczuwajgc niezrozumienie swego tworczego wysitku, otoczyt rame obrazu
napisem: ,,Placz sztuko, ptacz i lamentuj, albowiem nikomu juz nie jeste$ potrzebna™. Zby-
teczne przypominaé, jak dalece cata tworczos¢ tego malarza obfitowata w rewolucyjne
wartosci na tle dwczesnej niemieckiej sztuki. Postaé Mosera nie jest w tym wypadku
odosobniona: wystarczy przypomnie¢ tylko kiopoty Riemenschneidera zwigzane z wy-
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konaniem posagéw Adama i Ewy dla katedry w Wiirzburgu lub gorzkie rozmys-
lania Durera nad dolg i znaczeniem artysty w Niemczech. W jakze zatosny, upo-
karzajacy dla siebie spos6b musiat broni¢ Direr stusznych swych praw przed bo-
gatym Jakubem Hellerem! Sama instytucja ekspertéw, odbierajagcych wieksze robo-
ty artystyczne, rzadzona byla przez cech w przewidywaniu mogacych wyniknaé¢ za-
targow, w ktdrych cze$¢ pewng graly i zarzuty estetycznej natury (,,dzieto wykonane
nieforemnie”).

Na ogot nie liczono sie z pracg artysty, przynajmniej w ciaggu XV wieku. Cech ma-
larski nalezat do najmniej autorytatywnych i najmniej zasobnych ekonomicznie. Sam
zawdd wykonywano w warunkach trudnych. Imano sie czesto zaje¢ ubocznych dla za-
tatania budzetu: kontroler targu, naczelnik urzedu wag i miar, kupiec zelazny, zakry-
stian — oto wecale pospolite przyktady tgczenia pracy artystycznej z czynnosciami nie
majacymi z nig nic wspdlnego. Podobne zjawisko, acz z innych moze wynikajace pobu-
dek, obserwujemy pdzniej w Holandii XVII wieku. Za jaskrawg ilustracje nedzy malar-
skiej mcze postuzy¢ chociazby przytoczony przez Ptasnika inwentarz krakowskiego
majstra Stanistawa Skorki z 1495 roku.

Roi sie w literaturze Sredniowiecznych Niemiec od uszczypliwych uwag o tym za-
wodzie, czego mu sie nie zarzuca, nie imputuje | Epos z poczatku XV wieku po$wiecone
opisowi panstwa szatana na ziemi wytyka im oszustwo i tandetng robote (,,Des Teufels
Netz™”). Sebastian Brandt, w swym ,,Okrecie Bfaznéw” mdwi z gorycza o zawisci i sob-
kostwie, jakie panujg w catym $wiecie rzemieslniczym, w ktérym jeden dziata na szko-
de drugiego. Przyktadéw moznaby przytoczy¢ az nazbyt duzo. Co wazniejsze, wiek XVI
nie przyniost wydatniejszego polepszenia ani w zakresie autorytetu, ani ekonomicznej
sytuacji zawodow artystycznych. Miarodajnym, jak sadze, w tym wzgledzie moze by¢
wiersz umieszczony pod drzeworytem P. Fléttnera, przedstawiajagcym rzezbiarza. W wol-
nym przektadzie brzmi on mniej wiecej, jak nastepuje:

,.Dziel pieknych wiele mam za sobg
Cietych niemiecka, wioskg moda,
Mimo ze sztuka dzi$ nie w cenie;

A mogtbym rzezbi¢ nieodmiennie
Urok ciat nagich, jakby zywych —
~pyt w miastach miatyby ruchliwych.
Dzis$ dalej czyni¢ tak nie moge,
Czas tedy inng obra¢ droge,
Przyjdzie mi wstapi¢ z halabarda
W moznego ksiecia stuzbe twardg”.

74 LUCAS MOSER. Ottarz z kosciota w Tiefenbron. 1431 r.
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Stare szwabskie przystowie powiada: ,,diabet chciatby by¢ wszystkim, tylko nie ter-
minatorem”. Ciekawe, ile w tej wypowiedzi, tak charakterystycznej dla catoksztattu sta-
nu rzemieslniczego przy koncu Sredniowiecza, jest z goryczy przysztych rowiesnikow
Direra, gotujgcych sie do przybrania nowych, petnych godnosci tytutow: statua-
rius, pictor celeberrimus, artifex?

3. Ziemig obiecang malarstwa nazywa sie zazwyczaj Niderlandy XVII stulecia,
w pierwszym za$ rzedzie wyzwolong spod hiszpanskiego jarzma Holandie. Zupetnie oso-
bliwemu jej stosunkowi do sztuki poswiecano powielekro¢ stowa szczerego uznania
i podziwu, ujmujac ten hotd — nalezny bez watpienia holenderskiemu mieszczanstwu —
w szate niezwykle piekna, a czesto i zbyt moze sugestywng. Fromentin, Taine, Fried-
liinder, Claudel, Bode, z Polakow Marian Sokotowski — oto kilka najbardziej znanych
imion sposrod apologetow tego rodzaju i godnych nastepcéw patriotycznego zapatu
holenderskich poetéw XVII stulecia w typie Brederoo’a i Vondela.

Obraz artystycznej kultury dawnej Holandii, kultury bliskiej i sympatycznej dla wie-
lu z dzisiejszego pokolenia, uklada sie w potocznej wyobrazni dos¢ ramowo i jedno-
stronnie. Stusznie kiedy$ zauwazyt J. Huizinga, ze odpowiedzi samej publicznosci inter-
pelowanej w tej sprawie wypadtyby w sposdb mato zréznicowany. Malarstwo holen-
derskie? Oczywiscie Rembrandt; ten zebratby 85% gtosow, 5% przypadtoby na Halsa
i Vermeera, reszta rozproszytaby sie wedtug subiektywnych upodoban. Z nazwisk lu-
dzi polityki, piSmiennictwa, nauki — padtyby imiona Jana de Witta, admirata de Ruy-
tera, Grotiusa. Moze Spinoza, moze Vondel wywotaliby zywszy refleks skojarzenio-
wy. Nie sugestionujmy sie zresztg pesymistycznym sgdem holenderskiego historyka. To
pewna natomiast, ze mysl o kulturze tego kraju w XVII wieku kojarzy sie najczesciej
i nieustepliwie z pojeciem okreslonego klimatu kulturalnego, sprecyzowanego i wywal-
czonego uparcie stylu zycia, ktérego nurt tak byt wartki, ze porywat i przyttumiat uno-
szace sie na jego powierzchni indywidualnosci. Obraz tak pojetej, bezosobowej Ho-
landii, zdefiniowat kiedy$ wcale dobitnie Marian Sokotowski: ,,Oderwana od przeszto-
$ci, pozbawiona Scislejszych stosunkéw z tym co wspotczesne jej umysty gdzie indziej
poruszato, ujrzata sie zmuszona skupi¢ wszystkie uczucia i aspiracje na tym skrawku
ziemi, ktory jej przychodzito na dwdéch wrogach, na morzu i Hiszpanach, potem i krwig
wiasng zdoby¢, i ktory stat sie dla niej tym drozszy. Natchnienia jej éwczesnego poety
Gerbranda Brederoo i najznakomitszego pisarza Rotgensa obracaty sie w ciasnej, ale
szczedliwej atmosferze rodzinnego, miejskiego i ludowego zycia, a stowa, ktore David
Heinsius rzucat w twarz nieprzyjaciotom: ,,odbierzcie nam ziemie, a bez strachu rzuci-
my sie na morze, azeby znalez¢ ojczyzne tam, gdzie was nie ma byly jedynie wyrazem
tego przedsiebiorczego ducha, ktéry pchat spoleczenstwo za daleki ocean, przechy a
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berety na ucho, przypinat piéra do czapek i dawat tworczosci polot. Mitos¢ rodzinnego
kraju z poziomymi liniami widnokregu... z zyciem nareszcie jowialnym, rubasznym i gru-
bym, ale swobodnym i rozkosznym, bo wiasnym... az drugiej gotowos¢ do opuszczenia
go w kazdej chwili, aby zdoby¢ sobie ojczyzne nowa, ktorg sie w rowny sposob kochaé
bedzie—takie sg przewodnie instynkty, ktore nadaty charakter holenderskiej szkole...”.

Ow ,.pejzaz holenderski”, namalowany wyraziscie w cieptej tonacji przez autora od-
daje dos¢ dobrze potoczny sad o kulturalnych podstawach tego zakatka demokratycz-
nej Europy, z ktdrego wytonita sie potezna szkota malarska. Nie jest to jednak obraz
tak skonczony w swej kompozycji, by uchodzi¢ za rzecz, z ktdrej nie mozna ani co$
uja¢, ani jej doda¢, bez obawy naruszenia logicznej jego budowy.

Jak wszystkie bodajze zjawiska kulturalne, kultura artystyczna Niderlandéw posia-
da Janusowe oblicze. Nie jest mojg intencja, jako gorliwego chociazby jej sympatyka,
ani pomniejszac jej wagi, ani uszczupla¢ wspaniatych zdobyczy. Wolno jednak i nalezy
ocenia¢ na chtodno poszczegolne tryby i kotka sktadajgce sie na mechanizm artystyczny
tej sztuki, morfologia jej bowiem obfituje w zjawiska mato na ogo6t spopularyzowane.

Na wstepie trzeba podkresli¢ gwoli pamieci éw zasadniczy dwudziat, jaki istniat
zawsze miedzy Flandrig i Holandig. Konsekwencje jego, wynikajgce z odmiennych lo-
sow politycznych (od 1609 roku) oraz wciggniecia obu krajow w rézne orbity kultu-
ralne — sg dostatecznie znane. Spos$rod niewielu stosunkowo cech wspdélnych, tacza-
cych obie te wielkie prowincje sztuki, na pierwszym miejscu postawic¢ nalezy jednako
wysokie zmerkantylizowanie malarstwa.

W Antwerpii np. wedtug spisu z 1560 r. mieszkato 300 artystow-plastykow (mala-
rzy, rzezbiarzy, grafikdw), podczas gdy jednoczesnie miasto liczyto tylko 169 piekarzy
i 78 rzeznikow. Powstaniu tej ,,fabryki” dziet sztuki sprzyjata niewatpliwie ogélna kul-
tura spoteczenstwa, siegajgca wysokiego poziomu. Trzeba to jednak z naciskiem pod-
kresli¢, ze nie mniejsza podnietg byta handlowa warto$¢ obrazu: w oczach Niderland-
czyka posiadat on rowno warto$¢ pienigdza, byt poszukiwanym i dogodnym obiektem
handlu. Specjalnie drastycznie ujawnit sie podobny stosunek w stanach holender-
skich, zwilaszcza w okresie ztotego wieku tego malarstwa, tzn. w latach okoto 1620 do
1670. Obraz staje sie walutg obiegowg, chetnie przyjmowang przez wszystkich,
tatwo bowiem mozna byto go z zyskiem odstgpi¢ dalej. Beyeren ptaci obrazami ubra-
nie, Drochsloot kupuje dom, ktory sptaca obrazami w ciggu 12 lat, Steen wymienia
swe ptotna za beczke wina. Jakze wymownie brzmig w tym wzgledzie stowa wspotczes-
nych podréznikéw. ,,Holendrzy — pisze Sorbiere — handlujg obrazami. Wydajg na
ich zakup wiele pieniedzy, aby przy sprzedazy otrzymac jeszcze wiecej. Dobre obrazy
uwazane sg tutaj za cenny spadek i niema w Holandii chyba obrazéw, ktorychby nie-
sposob byto naby¢ lub zamienic¢. Jesli wiec Holendrzy majg wiecej obrazéw niz klejno-
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téw i szczycg sie nimi bardziej niz szlachetnymi kamieniami — wynika to stad, ze obra-
zy bardziej radujg wzrok i lepiej upiekszajg mieszkanie”. Obraz, jako piekna w formie
lokata kapitatu, to obok szczerego kolekcjonerstwa i niektamanego mitosnictwa — je-
den z naczelnych motywdw tego stosunku. Podobnie charakteryzuje to podroznik an-
gielski John Evelyn, piszac w te stowa: ,,13 sierpnia (1641 r.) przyjechaliSmy do Rotter-
damu, trafiajgc na doroczny jarmark. Bylem zdumiony widzac ogromng ilo$¢ obrazow
zwhaszcza pejzazy i drblerie... Nabytem kilka obrazéw i postatem do Anglii. Przyczyng
tej sprzedazy obrazéw i ich taniosci jest wystepujacy powszechnie u Holendréw brak
ziemi, w ktorej mogliby lokowa¢ swe kapitaty: to tez nierzadko ma miejsce fakt ulo-
kowania w obrazach przez zwyklego farmera 2 — 3.000 f. sterl. Domy wie$niacze sa
przepetnione obrazami, sprzedawanymi nastepnie z wielkim zyskiem po jarmarkach...”.

Ow czynnik komercyjny zawazyt wiele na rozwoju artystycznego mecenatu w Nider-
landach, mecenatu, ktory najczesciej pojmowano, jako wyraz wytgcznie i tylko ideo-
wej postawy spoleczenstwa. Jakosc¢ obrazéw holenderskich, wysokiej miary ich
Swiadomos$¢ malarska uksztattowaly sie niewatpliwie w temperaturze zapalczywej mi-
tosci swego matego kraju, powiekszonego o nowe granice barwnymi plamami malowidet,
w atmosferze kultu codziennego zycia i szacunku dla najdrobniejszego zjawiska. Mitos¢
i szacunek dla rzeczy najbardziej nawet niepozornej nakazywaty powazne podejmowanie
malarskiego jej portretu. Natomiast 1loS¢ obrazéw, czesto réznych co do swej wa-
gi artystycznej nie dowodzi ani specjalnie dobrej zyciowej pozycji ich twércow ani po-
wszechnego tych dziet odbioru. Jak wiemy, ogromng ilo$¢ obrazéw nabywano, jako lo-
kate kapitatu lub w celu spekulacji, a trzeba przyznaé, ze nie brakowato zmystu handlo-
wego 6wczesnym malarzom. Ozywiony eksport obrazow za granice—do Anglii, Francji,
starych portéw hanzeatyckich (Gdansk!) opierat sie na sprecyzowanym aparacie han-
dlowym i reklamowym. Tak wiec, pierwsza stata wystawa obrazéw (w celu sprzedazy)
miata miejsce juz w 1540 r., przy czym urzadzono jg w galerii gietdy w Antwerpii.
Wspotczesng forme wystawy (bez posrednictwa kupna) — odnajdujemy w Niderlan-
dach nieco pozniej: wr. 1639 w Utrechcie, w r. 1665 w Antwerpii. Specjalnego powo-
dzenia imprezy te nie mialy. Dominowat typ kolekcjonera-kupca, eksportujagcego obra-
zy daleko i szeroko, czesto wyzyskujacego swych klientow — malarzy (Gerrit, Ulen-
borch, Laendert). Mnozg sie loterie i aukcje obrazdw, przy czym warto tu wspomnie¢
o loterii 1649 r., na ktérej rozegrano 159 obrazéw malarzy utrechckich, sprzedano za$
2.182 bilety. We Flandrii przewazal typ imprez indywidualnych, nie za$ zbiorowych
wystgpien: wielu z flamandzkich artystéw osobiscie trudnito sie handlem, wyjezdzajac
np. czesto na jarmarki do Paryza.

Co6z mogto by¢ pomysiniejszego od podobnej sytuacji, w ktérej inicjatywa i orga-
nizacja spieraty sie wzajemnie o prymat. Doceniano warto$¢ osobowa i materialng ma-
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larstwa, a zamozne spoteczenstwo chetnie przyjmowato w zacisza swych dobrze urza-
dzonych doméw obrazy ,,bardziej je ozdabiajgce niz klejnoty™...

Potomek obiektywnych Holendréw XVII w. Van Gogh, gdy méwit petne goryczy
stowa o swej samotnosci i trudnej sytuacji zyciowej — i w tym nawet momencie byt
dziedzicem niezbyt Swietnego losu swych poprzednikéw. Do rzadkosci nalezaty ceny
siegajace kwoty setek lub tysiecy guldenéw. Przewazajg kwoty 2, 3, 5, 10 guldendw za
obrazl). Znakomity Lastman sprzedaje przecietnie swe dzieta po 45 gid. i jeden tylko
Z jego obrazow osigga zawrotng kwote 900 gid. Wysoko ptatny jest Rembrandt, zysku-
jacy za swe portrety po 500 gid., dobre honorarium od ksigzat Oranii dostaje V. d.
Helst: za 5 portretéw 1.400 gid. A inne? lzaak Ostade zawiera z kupcem kontrakt na
13 obrazéw po 2 gid.; Beyeren placac obrazami za ubranie ocenia je na 22 gid., Steen
za procenty wynoszace 27 guldenéw zobowiazuje sie namalowaé trzy portrety. Na
aukcjach poszczegoélnych zbioréw, obrazy Goyena, Venne'go, Dalensa, Beyerena, Cuy-
pa, Bramera osiggaja kwoty od 2 do 7 guldenow. Lepiej sie dziato juz we Flandrii,
gdzie bardzo wysokie honoraria ,,z taski panskiej” ptacone przez dwor i patrycjat nie
nalezaty do rzadkosci. Szczyt powodzenia osiggngt w tym wzgledzie Rubens.

Powodzenie i uznanie chadzato niemniej dziwnymi drogami niz dzisiaj. Przy war-
tosciowaniu obrazéw duzg role ( znéw analogia do wielu dzisiejszych stosunkéw) grata
strona anegdotyczna. Najkorzystniejsze ceny osiggano za obrazy o tresci frywolnej lub
historycznej, dobrze ptacono za ,italizujgce” pejzaze i mariny; najnizsze ceny uzyski-
wano za pejzaz i sceny animalistyczne, a wiec za to, co byto solg ziemi holenderskiego
malarstwa. Krajobrazy najbardziej rasowych przedstawicieli tej sztuki, v. Goyena,
Ruysdaela, v. d. Neera, Hobbemy, van de Velde'go, Cuypa — zgofa nie miaty powo-
dzenia. Zwiaszcza lekcewazgco obchodzono sie z obrazami Goyena i Ruysdaela: ozda-
biano nimi przedpokoje, wysytano jako ,,na poty ludowg” dekoracje do willi wiejs-
kich. Osobliwy 6w arystokratyzm smaku jest objawem tym ciekawszym, ze na ogol
owczesna literatura piekna Holandii petna byfa przenosni i poréwnan zgota antieste-
tycznych. Caspar van Barie porownywuje na przyktad swoj pocigg do twdrczosci lite-
rackiej z zadzg zaspokojenia uczucia Swierzbu, za$ gtosny poeta narodowy Joost van
Vondel— pier$ swej kochanki do czary petnej koziego mleka.

Wybitny talent portretowy Halsa oraz geniusz Rembrandta, zapewniajgcy stawe po-
$miertng ich modelom, stat sie potezng dzwignig zyciowego powodzenia obu malarzy.
Przekraczanie pewnych granic estetycznych, tatwych do strawienia przez szersze rzesze
odbiorcow i tutaj nawet okazato sie niebezpieczne: duch kapitana Banning Koka stra-

*) Na ogo6t sita nabywcza guldena w Holandii XVII w. przewyzszata okoto 2 %-nie wartos¢ gulde-
na przed wielka wojna.

76. REMBRANDT. Alegoria krytyki artystycznej, rys. piorkiem. 1644 r.
Drezno. Zbior Fryderyka Augusta Il



77. JAN VERMEER VAN DELFT. Dziewczyna z fletem. Ok. 1670 r. Elkins Park.
Zbiory Josepha Widenera.
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szyt czas dhugi jeszcze zrownowazonych cztonkéw gildyj strzeleckich Amsterdamu, sam
za$ ,,Ront nocny” zapoczatkowat dramatyczne nieporozumienie, towarzyszace odtad
sztuce wielkiego budowniczego obrazéw. Jak sie zdaje rychto przemineta pamie¢ o dru-
gim z genialnych mistrzow Holandii Janie Vermeerze, jednym z niewielu, ktéry umiat
powstrzymac sie od ilosciowej nadprodukcji. Podczas, gdy tyle nazwisk ze sztuki ho-
lenderskiej istniato nieprzerwanie we wdziecznej ludzkiej pamieci — skupiony zywot
Vermeer'a z Delft dopiero w potowie zesztego wieku doczekat sie odkrycia przez Thor¢-
Burgera.

»-Rzemiosto malarskie” najczesciej nie wystarczato na utrzymanie holenderskim ar-
tystom. Szukali tedy innych $Srodkow, zapewniajacych im wyréwnanie potrzeb zycio-
wych. Spotykamy wsrdd nich marynarzy, poriczosznikdw, szynkarzy, kupcow. Steen
byt karczmarzem, v. Capelle miat farbiarnie, Hobbema i Jakub Gerritsz byli urzedni-
kami akcyzy, v. Goyen spekulowat domami, Sorgh byt zeglarzem. Niewielu tylko za-
rabiato kwoty, wystarczajace by zy¢ z samej tylko swej sztuki. W rzedzie tych szcze$liw-
cow wymieni¢ nalezy Helsta, Terborcha, de Heema, Maesa (podreperowata go dobrze
ucieczka od rembrandtowskiej ,,maniery”) i A. de Werff. Kilku, jak Dou i v. Bosch
znalazto na swej drodze zyciowej hojnych mecenasow; staremu Halsowi réwniez usmiech-
nat sie los taskawy, przynoszac mu w darze emeryture miejskg w kwocie 200 gid. rocznie.

Inng, wygodniejszg kolejg toczyto sie zycie artystow flamandzkich, rekrutujacych
sie przewaznie ze sfer zamoznego mieszczanstwa i wolnych zawodow, hojnie zaopatry-
wanych przez dwor i panujace sfery spoteczne. Mniej tez obserwujemy tu dysproporcy;j
miedzy produkcjg i oceng jej przez odbiorce.

Zamykajagc na tym uwagi o spotecznej sytuacji sztuki w Niderlandach, oddajmy
sprawiedliwo$¢: mimo wszystko, panowaly tu stosunki zdrowsze i szczersze niz gdzie
indziej. Co wiecej, liczne ataki, ktorych goryczy zaznat Rembrandt w swym amsterdam-
skim odosobnieniu, nie przestonity nigdy zasadniczego podziwu dla talentu, prawdzi-
wego ,,mysterium fascinans” sztuki holenderskiej. Pieknie ujat to Jeremias de Decher
w swej petnej szerokiego oddechu piesni pochwalnej na czes¢ van Rijna:

,,Nie musi dzielny ten pedzel szuka¢ gdziekolwiek pochwalty ;

Sam siebie uczcit dostojnie.
Daleko imie niost Mistrza — tam wszedzie, gdzie zeglowaty

Okrety Holandii Wolnej.*)

t) W oryginale: ,,Dat braef penceel en hoeft om niemands bof te Vtagen, t Is door zich,zelfver
maerd, En heeft zijns Meesters naem misschien zoo wijd gedragen, Ais t vrijc Ncerland vacrt , cyt. za

Martin’em.
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4. Absolutystyczne nastroje sztuki francuskiej XVII w. stworzyly — o ile nam
wiadomo — dogodne warunki egzystencji dla pewnej czesci artystow. Obfitos¢ zamo-
wien, wyréwnana i na ogot ujednolicona rozpietos¢ formy, stosunkowo jednostronny
charakter popytu — utatwity wyréwnanie zyciowych drog sztuki. Wyjatek do pewne-
go stopnia stanowi odtam ,,realistow”, obracajgcych sie w Swiecie skromniejszych sto-
sunkow i aspiracyj. W pierwszej potowie XVII wieku klientela malarzy rekrutuje sie
z przedstawicieli arystokracji, plutokracji i patrycjatu — w drugiej dominujg zamowie-
nia krélewskie: pierwsza potowa XVIII w. przynosi nawr6t do klienteli prywatnej.

Obrazy historyczne nabywane sg niemal wytgcznie przez elite spoteczng, niemniej
jednak szersze masy widzéw moga podziwia¢ je na salonach, rozpowszechniajacych sie
juz od konca XVII w.

Instytucja ta znalazta dos¢ interesujace umotywowanie swego bytu: ,,poniewaz obra-
zy znikaja w rekach zamawiajgcych, publicznos$¢ tedy nie ma sposobnosci zaznajamia-
nia sie z twdrczoscig artystow, co znowu jest niezbedne dla nowych zamoéwien”. Byla
to pierwsza proba zwrdcenia sie ku szerszemu rynkowi. Dalej jeszcze posungt sie David
wystawiajac swe ,,Sabinki” i pobierajgc specjalne optaty za wejscie (w ciagu 5 lat uzyskat
z tego 72.000 fr.). Na scene wystgpit widz wystawowy i nieznany z imienia nabywca.

Sytuacja materialna malarzy pozostawiata i tu wiele do zyczenia. ,,Gueux comme un
peintre” — pisat Furetiere w swym dykcjonarzu. Przewazajaca ich ilos¢ skupiata sie
dawnym zwyczajem w cechu malarskim (La Maitrise), cze$¢ niepodlegajaca cechowi
pozostawata poza jego obrebem w stuzbie krdlewskiej. Walka tych artystow z cechem
przyniosta zwyciestwo malarzom nadwornym; w 1648 roku powstata Krolewska Aka-
demia Malarstwa i Rzezby. ,,L’artiste” zajgt miejsce dawnego ,,1’artisan”.

Szeroko rozbudowana, normatywna estetyka klasycyzmu, poczgwszy od Felibiena
i Lebruna az po Richardsona zacies$nita granice osgdu dzieta sztuki. Poczatek XVIII w.
przechodzi pod znakiem zupelnego braku zainteresowania dla spraw teoretycznych;
ponowna fala teoretycznych sporéw naptywa w potowie stulecia tgcznie z nawrotem
klasycystycznych nastrojow. Krytyka artystyczna XVII wieku we Francji przykiada
wiekszg wage do tematu oraz roli inwencji. Alegoryczny i logiczny komentarz dzieta
sztuki Swieci teraz swoj triumf. Kiedy np. zarzucano Poussinowi nierealno$¢ ogromnego
zrodta w obrazie ,,Mojzesz wydobywajacy wode ze skaty” — odpart artysta, ze nie jest
to rzecz przypadku: jakze inaczej mozna byloby zaspokoi¢ pragnienie ttumu ludzi?

Uzgodniony na og6t stosunek miedzy estetycznym ,,vox populi”, a dazeniami sa-
mych artystow zapewnit swego rodzaju harmonie wspdtzycia obu tych czynnikdw;
ograniczenie popularyzacji sztuki zrobito rowniez swoje. Rzadko wstrzasaly burze tg
atmosfera: walka poussinistow z rubensistami dzi$ nie wydaje nam sie zbyt dramatycz-
na. Powaznym ,,memento” byt natomiast odosobniony obo6z realistdw, niedawno wy-
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dobytych z zapomnienia. Cechowi malarze klepali biede, akademicy korzystali ze znor-
malizowanej taryfy: do 4.000 fr. za portret. Przelotne wstrzagsy zamacaty czasami i te
idylle. Poussin z rozpacza pisat rzymskim przyjaciotom, ze grozi mu rola ,,strapazzone’a™,
a to w zwigzku z przymusem wykonywania prac dekoracyjnych. Uciekat przeciez do
ulubionej Italii przed wymaganiami smaku dworskiego, podobnie jak Claude Lorrain,
spedzit tam cale prawie swe zycie.

Duch akademickiego idealizmu zacigzyt nad epoka, przyttumiajgc inne, bardziej sa-
morzutnie formujace sie wyrazy sztuki. ,,Otez-moi ces magots la” powiedziat kiedy$
Krél Stonce na widok niderlandzkich obrazéw. Nawet sposrod opozycyjnie nastrojo-
nych ,,realistow”, znajdowali sie tacy, jak Sebastien Bourdon, zalecajgcy uczniom, by
poprawiali swe studia z natury w oparciu o wzér rzezby antycznej, ,,a majac ten kom-
pas w reku, mogli juz poprawi¢ swg prace”.

Demagogiczny, namietny Diderot, bardziej subiektywny niz moze chciat to da¢ po-
zna¢ po sobie — oto najciekawszy przewodnik po zaciemniajgcym sie politycznymi
chmurami horyzoncie sztuki francuskiej. Nie nalezy mu wierzy¢ na Slepo; niemnigj
warto postucha¢ jego wynurzen i oskarzen. Wytrwaty krytyk paryskich salonéw, ma
w swym dorobku pisarskim piekne zastugi: wystarczy przypomnie¢ jego obrone tema-
tu nature-morte (przyjazn z Chardinem nie poszta na marne !) oraz wartosci pejzazu —
a wiec tematu, o ktorym jeden z nastepujacych po nim krytykéw pisat w r. 1791:
O pejzazach nie méwie wcale: jest to tak niski rodzaj sztuki, ze zgofa nie warto nim
sie zajmowac™. Co ciekawsze jednak, odnajdujemy w krytykach Diderota i szereg uwag
0g0lnych, zwigzanych z bezposrednio nas interesujgcym tematem spotecznej i material-
nej sytuacji artystow tego czasu.

To, Ze witajgc entuzjastycznie pojawienie sie na wystawach dziet nieznanych dotgd
malarzy Chardina, Verneta, Greuze'a wota jednocze$nie groznie: ,,precz z salonu” pod
adresem Bouchera— traktujmy jako przykfad subiektywnego ustosunkowania sie do
nienawistnego mu dworskiego kierunku rokoka. Wazniejszym, bardziej zobiektywizo-
wanym jest nakreslony przez niego ogélny obraz sytuacji: ,,Artysta — pisat kiedy$ Di-
derot—znajduje sie catkowicie we wiadzy kaprysow i dziwactw bogatego ,,poignard”,
nudnego i natretnego, ktérego smak artystyczny jest réwniez zdemoralizowany, jak
i jego obyczaje”... (Dzieta, t. XI, str. 8). A dalej: ,,wielcy artysci nie przychodzg juz na
Swiat, a ci, ktorzy wegetujg zmuszani sa pod groza Smierci gltodowej znizy¢ sie do panu-
jacego poziomu... Setki szkicéw do wielkich kompozycji, tysigce szkicow portretowych
spoczywa na sztalugach, podczas gdy kraj zadowala sie pracami takich miernot, jak Bel-
lang¢, Bell,...” (Dzieta, XI, 881). Pesymistyczne nastroje przyjaciela udzielaty sie i Char-
dinowi. W rozmowie z Diderotem dzielit sie w ten sposob refleksjami z salonu 1765 r.:
,,C0 robi¢? Za co sie wzig¢? Wypada znizy¢ sie do jednego z tych zawodéw, ktérego
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wrota otwarte sg nedzy lub tez zamrze¢ z gtodu. Wiekszo$¢ wybiera pierwsze... Z wy-
jatkiem jakichs... (malarzy), jacy pojawiajg sie tu raz na dwa lata, by oddac sie gtupcom
na po$miewisko, pozostali, nieznani i moze by¢ mniej szczeSliwi zamieniajg palete na
napiersnik w sali fechtunku, na muszkiet w putku lub na kostium butaforski na scenie.
To, co tu powiedziatem, to historia Belcourta, Lekain’a i Bridard’a, kiepskich kome-
diantow, ktorzy stali si¢ nimi, by nie by¢ miernymi malarzami”’.

Za swe rewolucyjne ,,martwe natury” otrzymywat Chardin dtugi czas od 12 do 20
frankow...

5. Druga i trzecia ¢wier¢ XIX wieku uptywa we Francji pod znakiem przemian tak
zasadniczych, czesto wrecz rewolucyjnych, ze Smiato mozna nazwa¢ 6w okres wiasci-
wym teatrem wojny, walki o nowe poglady na $wiat i nowe wyrazy formy. Skompliko-
wanie napiec¢ i krzyzujacych sie pragdow uwydatni sie tym silnigj, jesli uprzytomnimy
sobie, jak dalece rézne indywidualnosci i temperamenty artystyczne pracujg wspotrzed-
nie obok siebie: Isabey, Gérard, Granet, Ingres, a obok nich Chassériau, Delacroix,
Corot, Rousseau — nieco pozniej spotkajg sie z jednej strony Courbet, Millet, Meis-
sonier i Manet,—z drugiej znéw Monet, Sisley, Pisarro i Cézanne, a razem z nimi Bau-
dry, Bousseraux...

Poczatek panowania Ludwika Filipa przechodzi pod znakiem zamierania klasycyzmu
oraz wzrostu propagandy malarstwa historycznego. Usitowania krélewskie nie znajdu-
ja poparcia w sferach bogatej burzuazji, szukajagcej wytgcznie piekna w hedonistycznym
nieco ujeciu. Ingres, typowy przedstawiciel éwczesnej ,,L’art pour I'art™, apolityczny,
oderwany od zycia — staje sie jej ulubionym artystg. Sukces ten jest tylko potowiczny:
szersze rzesze widzOw ztozone ze sfer urzedniczych, mtodziezy akademickiej oraz drob-
nego mieszczanstwa reagujg obojetnie lub ujemnie. Wystawiony w r. 1834 ,,St. Sym-
phorien” poniost zupetng kleske, ktéra wstrzasneta do gtebi artysta. Sytuacja odwro-
cita sie na lepsze dopiero z chwilg powstania ,,Stratoniki” (1840); obraz ten zapewnit
Ingresowi dtugotrwaty prymat wsréd pracujacych dla 6wczesnej elity malarzy.

Czysto formalistyczne poszukiwania Ingresa nie zostaly zrozumiane przez masowe-
go widza. Ulubiencem ttumu, a przynajmniej wielkiej jego czeSci — stat sie Delaroche.
Jego narracyjna sztuka przyciggneta sympatie konserwatywnych inteligentow, mimo
gwaltownych atakéw Gautiera i Thoré-Burgera, ktory wrecz nazwat go ,l’idole de
la bourgeoisie™.

Lata czterdzieste ubiegtego wieku przyniosty ze sobg wzmozony 6w powiew na-
mietnosci, duchowej rozterki i niepokoju, z ktérych wynikng¢ miata wkrotce dynami-
ka rewolucji 1848 r. Spoteczny indyferentyzm Ingresa stanowit przeszkode nie do prze-
bycia dla przecietnego widza, szukajgcego w dziele sztuki odbicia ducha czasu. Buntow-
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nicze — czas dtugi passywne co prawda i wytgcznie intelektualne — nastroje epoki prze-
chylity szale publicznej sympatii na rzecz Delacroix, ktory juz w 1840 r. wystawit swych
.Krzyzowcow”.

Sposrod dwoch nowatordw, jakimi byli Ingres i Delacroix, pierwszy cieszyt sie pet-
nym poparciem sfer oficjalnych, widzacych w nim prawomyslnego artyste, ktéry od-
szedt od surowych tradycji klasycyzmu wyltgcznie i tylko pod nakazem odmiennego
smaku chwili. Delacroix natomiast trafia na indeks; nie lubi go ani Ludwik Filip, ani
tez cztonkowie Instytutu, stale odmawiajagcy mu przyjecia poszczegélnych obrazéw na
Salon (A. Girodé w ,,L’art vivant”, 1926, 42). Sam Delacroix cenit wysoko swe od-
osobnienie. Ale co ciekawsze, tepieni byli rowniez i pomniejsi przedstawiciele roman-
tyzmu Gigoux, Boulanger, a nawet czas dtugi i R. Fleury. Wydatne, nacechowane zro-
zumieniem poparcie znalazt wielki romantyk u pewnej czesci publicznosci — tej sa-
mej, ktora podtrzymata nastepnie ruch barbizonski, w pierwszym rzedzie Corota
i Rousseau. Oficjalne jury Salonu ustosunkowato sie wrogo wobec tego nowego, no-
watorskiego wystgpienia. Szersza publiczno$¢ nie zauwazyta zrazu Corota, natomiast
krytyka poczawszy juz od 1831 r. napada na niego zaciekle. Prym w tym ataku wioda
Delécluze, Peisse, Jal. Nikt nie zatrzymywat sie przed obrazami Corota na Salonie
1841 r. Czyz trzeba zatem si¢ dziwi¢ uszczypliwej uwadze artysty, ktdry w pewnej chwi-
li nie mogt sie powstrzyma¢ od mrukniecia: ,,Les hommes sont commes les mouches:
des qu'il en vient une sur un plat, les autres accourent bien vite”...

Lata 40-te przyniosty nowe zaostrzenie kursu anti-corotowskiego. Jednakowo ujem-
nie ustosunkowuje sie do niego publicznos¢ i krytycy. Niektorzy z nich, jak Janin
i Planche probujg niesmiato wystapi¢ w obronie usitowan artysty. Gtownym zrodiem
nieporozumienia staje sie jego szaro-srebrzysty koloryt. ,,Corot, — pisze krytyk Sal-
les — maluje brudem, ktéry opada z jego trzewikow, gdy je czysci”. Nie dziw wiec,
ze i obrazy Corota wiesza sie z reguty po najciemniejszych zakamarkach wystawy...
Niemniej, warto to podkresli¢, artysta poczyna sprzedawac swe ptotna. Sprzyja temu
intymna ich tematyka oraz tanios¢: 200 do 500 frankéw za obraz — to nieduzo nawet
dla wrazliwych na ryzyko towcéw okazji.

Pewne powodzenie osigga réwniez Rousseau, poczynajacy sprzedawa¢ w tym cza-
sie swe obtazy. Kilka z nich zakupuje P. Périer (zbieracz Hobbemy i Cuypa). Niezbyt
to ucieszyto artyste, ktory niechetnie ustosunkowywat sie do kupcéw dziet sztuki, uwa-
zajgc sprzedaz w ich rece za rzecz niegodng siebie: cenit natomiast wysoko kontakt
z publicznoscig (w przeciwienstwie do Corota), to tez dotknety go gteboko odmowy
jury: najostrzej wypadt sad Salonu 1847 r., ktorego jury odrzucito Corota i Rousseau,
przyjmujac od Courbeta np. jeden tylko portret. A przeciez Courbet uporczywie szu-
kat dostepu do Salonu i bronit tej instytucji, jako jedynej formy bezinteresownego
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kontaktu z odbiorca, bronit réwnie goraco, jak Edward Manet w 1867 r. Przez Salon
1846 r. przewineto sie, badz co badz, 120.000 widzow.

Tak, czy owak, doczekali sie barbizonczycy odbioru swych dziet przez szersze ma-
sy. Na sukces ten wptynely jednak w znacznym stopniu przyczyny poza-artystycznej
natury. Przede wszystkim wzgledna tanio$¢ obrazéw, nastepnie zas — poprawa sytuacji
ekonomicznej drobnego mieszczanstwa; do niedawna jeszcze pozostawiato ono rzado-
wi troske o zakup obrazéw, teraz — odnajduje w nich dobre motywy dekoracyjne dla
swych mieszkan. Pisat przeciez P. Burty, ze cieszyta te publiczno$¢ moznos¢ przeniesie-
nia kawatka przyrody do swego gabinetu: ,,mita byta wedrowka $ladami Rousseau do
lasku Fontainaibleau”.

Rewolucja lutowa 1848 r. wywarla zasadnicze pietno na organizacji, do$¢ zreszta
niechlujnej, tegorocznego Salonu. Przede wszystkim byt to salon bez jury, a co waz-
niejsze, rewolucja dostarczyta wystawie widzéw zupetnie nowego autoramentu. Zmia-
na skiadu jury przeprowadzona w 1850-51 r. zapewnia Courbetowi moznos¢ wysta-
wienia czotowych swych dziet, jak np. ,,Kamieniarze” i ,,Pogrzeb w Ornans”. Mimo
teoretycznego usankcjonowania nowej tematyki przewazajg gtosy nabrzmiate oburze-
niem. Obronca artysty, Champfleury, pisze z ironig o czterech kolejnych skandalach
pana Courbeta, ktorymi zamacit spokdj publicznej opinii. Byly to: 1) Pogrzeb w Ornans
(1850), 2) Wiejskie panienki (1851), 3) Kgpigce sie kobiety (1852), 4) Skandal zbiorowy:
artykut o realizmie, samodzielna wystawa, manifest itd. (1855).

Courtois, Cheneviéres, Pilles nie przebierajg w stowach by wyrazi¢ swe oburzenie.
,.Nie widziatem nic réwnie okropnego” wota Vignon; ,realizm — to malarstwo dzi-
kuséw” — konkluduje Delécluze. Zaciecie bronig artysty Champfleury, Many, P¢troz,
a Thor¢-Burger wysuwa hasto: ,1’art pour I’'hnomme”. Podczas, gdy ozywiona walka
sadow i stow wre dookota, gdy mnozg sie niezliczone, szydercze karykatury — pracow-
nie Courbeta w Ornans odwiedza grupa miejscowych chtopéw z myslg o zakupie ,,Ka-
mieniarzy” dla parafialnego kosciota... A jednoczesnie straszono dzieci tym potworem:
pod jedng z kursujacych podéwczas karykatur widniat napis: ,,Si tu n’est pas sage,
prends garde! je vais dire a Courbet de t’emporter !”

Ulegt kompromisowi Millet, ulegt w pare lat pdzniej nieugiety i dzi$ jeszcze dla
wielu Courbet. Juz w 1857 r. zyczliwy Champfleury pisat ,,...méwitem wam zawsze, ze
od czasu ,,Pogrzebu” przyjaciel nasz upadt na duchu. Zanadto on przystuchuje sie gto-
som publicznosci. Chce sie jej podobac, za mato jest wszakze gietki... Courbet musi
pozosta¢ szczerym. Pochlebia¢ smakowi publicznosci, zadziwia¢ ludzi — zadne $rodki
tego nie uswiecajg...”

Z wyraznym juz smutkiem stwierdzit to samo Zola na Salonie 1866 r.: ,,... Courbet
zaokraglit w tym roku ostre katy swego geniuszu: przystosowat sie — i oto thum jest
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zachwycony. Publiczno$¢ znajduje, ze jest on teraz taki sam, jak wszyscy inni malarze,
daje mu teraz aplauz, zadowolona, ze widzi wreszcie szanowanego przedstawiciela sztuk
pieknych w naleznej szacie. Gdybym chciat jednym tylko stowem scharakteryzowac
wspotczesng tworczos¢ Courbeta i tym samym stowem go unicestwi¢ — powiedziatbym,
ze obecnie rysuje on tylko to co tadne...”

Ugodowos$¢ Courbeta nie poszta na marne. Ocenit to sam najlepiej, gdy bawiac na
letnich wywczasach w Trouville miat przed sobg juz nie gromadke wiejskg z Ornans,
lecz setki pieknych pan, domagajacych sie przyjecia zamowien na portrety. W 1866 r.
usilnie stara sie o uznanie siebie przez oficjalne jury, a w 1867 r. w liScie do Sensiera
kresli nastepujace zdanie: ,,Jak najkategoryczniej neguje 0w charakter demokraty, kt6-
ry mi chciano narzuci¢. Nie lezalto w mych intencjach broni¢ kogokolwiek, ja jestem
chiop, chiop...” Scharakteryzowat Courbeta najlepiej jego monograf Riat: ,,republika-
nin w duszy, humanistyczny utopista, wzdrygajacy sie na mysl o okrucienstwie i zato-
piony w marzeniach o stawie”. Jednoczes$nie wzrastaty ceny ofiarowywane Courbetowi
za obrazy: sprzedany w r. 1876 obraz ,,Kobieta przed lampa” przynidst autorowi su-
me nie do pogardzenia, bo 38.500 fr.

Ledwo sie uporano w sposob zwycieski z Courbetem, zjawit sie na widowni nowy
draznigcy przeciwnik: Manet.

Otwarte wypowiedzenie walki nastapito w r. 1863, kiedy to jury odrzucito ,,Snia-
danie na trawie”, obraz wystawiony nastepnie na ,,Salonie Odrzuconych”, méwiac na-
wiasem, otwartym za pozwoleniem Napoleona Il wbrew protestom cztonkéw Insty-
tutu. Szok byt podwojny: razit tematl), dziwaczna wydawata sie technika. Smiech
publicznosci oraz lekcewazenie ze strony krytyki towarzyszy obrazom Maneta i na Sa-
lonie 1864 r. Leon Lagrange nawet nie chce mowi¢ o tych ,.ébauches” i ,,sotisses™.
Wybuch decydujacy nastgpit w 1865 r. po wystawieniu ,,Olimpii”. Thum zbierajacy
sie przed ,.Olimpig”, przypominat swa liczebnoscig zwartg mase ludzi, stojgca niegdy$
codziennie przed ,,Kobietami w kapieli” Courbeta, zachowywat sie jednak bardziej
agresywnie: gtosne wybuchy Smiechu mieszaly sie z oznakami skrajnego oburzenia, po-
partego wygrazaniem piesciami. Specjalny dozorca musiat broni¢ obrazu przed zbyt
natarczywymi objawami. Zola pospieszyt z pomocg artyscie, drukujac szereg artykutow
w ,,I’Evenement”, poruszenie jednak czytelnikdw przybrato tak gwattowne rozmiary,
ze redaktor Villemessant przerwat druk oraz oznajmit, ze nie solidaryzuje sie z sgdami
Zoli o Manecie. A przeciez sam Manet szukat kontaktu z publicznoscig i wierzyt w moz-
liwos¢ wzajemnego porozumienia sie. ,,Manet—tak pisze o sobie w przedmowie do

i) Kompozycja tego obrazu oparta jest, jak wiadomo, na sztychu Marc Antonia Raimondi z zagi-
nionego obrazu Rafaela. Por. G. Pauli. Raffael und Manet. Monatsh. f. Kunstw. 1908, 1.
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urzadzonej przez siebie odrebnej wystawy — nigdy nie chciat protestowac. Odwrotnie,
to w 1867 r. przeciw niemu, ktory niczego sie nie spodziewat, podniosty sie protesty,
jako ze istnieje tradycyjne nauczanie form, metod, gatunkéw malarstwa, ludzie za$
wychowani w tych zasadach nie uznajg zadnych innych zasad. Z nich czerpig oni swa
naiwng nietolerancje. Poza ich formutami nic nie moze miec znaczenia: zamieniajg sie te-
dy nie tylko w krytykdéw, lecz i wrogébw — i to aktywnych. Pokazywac swe prace —
to dla malarza kwestia zycia, sine qua non, zdarza sie bowiem, ze po paru ogledzinach
przyzwyczajajg sie do tego, co przed tern ich szokowato... Czas sam oddziatywuje na
obrazy... Wystawia¢ — to znaczy znajdowa¢ przyjaciot i sojusznikéw w walce...

...Zresztag Manet napotkat powazne sympatie i danym mu byto zauwazy¢, ze sady
rzeczywiscie utalentowanych ludzi z dnia na dzien stajg sie bardziej mu sprzyjajace.

Dla malarza zatem pozostaje tylko pogodzi¢ z sobg publiczno$é, z ktdrej stworzono
mu rzekomego wroga™.

Przyjazn z Zolg, Duret'em, z malarzami, jak Pissarro i Monet—wynagradzata czes-
ciowo obrazy, jakich doznawat Manet od ogdtu. Raz jeszcze wypadio ,,Olimpii” wy-
wota¢ ponowng fale wzburzenia, a mianowicie na powszechnej wystawie 1867 r. Wia-
domos¢, szybko obiegajaca kota towarzyskie Paryza, ze cesarz taskawie chce obejrzec¢
to dzieto, o mato co nie przechylita gwattownie szali opinii na rzecz poniewieranego ar-
tysty. Zadecydowat o ponownej przegranej peten zgorszenia odruch pieknej cesarzo-
wej Eugenii...

W dobie, gdy niezrozumiata byta dla szerszej publicznosci swobodna faktura Co-
rota, gdy szokowata nienawykilego po temu widza ,,szkicowa maniera” Maneta — nie
byto dla nikogo niespodzianka, jaki los spotka pierwsze wystgpienia impresjonistow.
Najdrastyczniej wypadt artykut L. Leroy w ,,Charivari” (1874), utrzymany w formie
dialogu miedzy autorem a malarzem Josephem Vincent, uczniem Bertina, wielokrotnie
odznaczonym za swe krajobrazy. Vincent czuje sie na wystawie wrecz fatalnie. Przed
»Zoranym polem” Pissarro zatrzymuje sie, przecierajgc okulary: na wyjasnienie Leroy,
ze malarz przedstawit petne brudu bruzdy ziemi — wykrzykuje zgorszony pejzazysta:
.10 przeciez tylko farby z palety, zeskrobane i natozone na brudne ptdtno. Nie ma tu
ani poczatku ani konca!” Kazde kolejne zdumienie biednego Vincenta — Leroy per-
fidnie prébuje pohamowaé, powtarzajagc — to przeciez ,,L’'Impression”. Ludzie, za-
znaczeni czarnymi plamkami na obrazie ,,Boulevard des Capucines” Claude Moneta —
oto nowe przezycie dla nieszczesnika, ktore wrecz wyprowadzito go z réwnowagi: nie
mogt sobie w zaden sposéb wyobrazié, ze podobny jest sam do ciemnego punkciku,
kiedy tak z dala spaceruje po bulwarze. Na widok ,,Domu Powieszonych” Cézanne’a
mogt tylko jekna¢; przed wspdtczesng ,,Olimpig” tegoz malarza — zwariowat.

»Powazna” nawet krytyka bierze udziat w tym naigrawaniu sie. Ballu prébuje sie

78. GUSTAVE COURBET. Kamieniarze. 1851 r. Drezno. Galeria.



79. EDUARD MANET. Sniadanie na trawie. 1864 r. Paryz. Louvre.

80 MARCANTONIO RAIMONDI. Fragment sztychu podtug Rafaela.
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przeciwstawi¢, natomiast baron Grimm, Georges Maillard i tylu innych nie przebiera-
ja w stowach. Obrazy impresjonistow przyrownat np. Maillard do ptécien, na ktore
natozono krem z pistacji, wanilii i porzeczek. A co za brak idei ! O paroksyzmach $mie-
chu, jakie sie przewalaty przez sale wystawowe, pisze naoczny ich Swiadek Duret, jeden
z obroncow nowego kierunku. Nie przetamat muru niecheci nawet naczelny apologeta
impresjonistow Riviere, dochodzacy do rozpaczy na widok zgodnych szyderstw Kkry-
tykow i publicznosci przed obrazami Cezanne a, Renoira i Moneta. W wydawanym
przez siebie pismie pt. ,,1'Impressioniste” zwrocit sie z kolejnym apelem do prasy (Nr 1
i 2) i kobiet francuskich (Nr 3).

Rzecz inna, ze to wspaniate malarstwo byto w swej bezkompromisowosci specjalnie
moze trudne do odczytania, odczucia i wchioniecia przez szersze masy 0 przytepionym
zmysle plastycznym. To tez specjalng wymowe posiada fakt, ze pierwszymi zbieraczami
dziet impresjonistow stali sie malarze, jak Caillebotte i Rouart, podczas gdy w tak nie-
dawnym okresie lat 60-tych wystepowat typ zgota odrebny, pozbawionego specjalnych
ambicyj kolekcjonera, rekrutujgcego sie sposrod wolnych zawodow i drobnego miesz-

czanstwa.

6. Niemniej ciekawego materiatu dostarcza uktad stosunkéw artystycznych, panu-
jacych na terenie sztuki niemieckiej XIX w. Dobrym w tym wzgledzie przewodnikiem
bedzie ksigzka E. A. Franke'go, ktory poswiecit specjalng rozprawe postawie publicz-
nosci niemieckiej wobec kolejnych pradow, nurtujgcych sztuke niemiecka drugiej po-
towy stulecia; interesujagcy materiat zebrat réwniez p. Drey w swej pracy o gospodar-
czych podstawach sztuki.

Zgromadzony przez tych autoréw materiat raz jeszcze uwypuklit elementarne rysy
tej postawy, jakag przecietny, nie zorientowany plastycznie widz zwykt byt zajmowac
wobec dzieta sztuki. Na plan pierwszy wybija sie brak szerszych skojarzen plastycznych,
w miejsce ktérych wystepuje — nie zawsze zdrowa-petna zaciekawienia pogon za
sensacyjnoscig tresci. Wiekszos¢ widzow szukata w obrazie rozrywki lub pouczenia,
a zatem elementow drugoplanowych w dziele sztuki. Bezbronno$¢, odczuwana wobec
nowostawianych zagadnien formalnej natury, pobudzata tym silniej do krytyki, w kto6-
rej szukano ucieczki przed posadzeniem o nieSwiadomo$¢. Podana w dostepnej formie
anegdota dawata na ogdét rekojmie przychylnej oceny dzieta. Forme obrazu, dlugi czas
juz od XIV w. uwazano za produkt wytgcznie tylko rzemiesiniczego kunsztu (produkt
udany badz poroniony). To tez nagminnym zjawiskiem jest ocena wartosci malowidta
pod katem dokonanego po cichu obliczenia godzin spedzonych na tej pracy. W tych
warunkach rzadko sie zdarzato, ze precyzyjnie wykonana kopia starego obrazu budzita
zywsze gtosy uznania niz szkic mtodego artysty lub wielkiej nieraz ceny dzieto graficzne.
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Publiczno$¢ niemiecka XIX wieku zasugerowana jednostronnym, bo tylko trescio-
wym stosunkiem do obrazu ujawnita zywsze zainteresowanie przede wszystkim malar-
stwem historycznym i portretowym. Portret— w dobie poprzedzajgcej rozpowszech-
nienie sie fotografii— nalezat do rzedu kulturalnych potrzeb mieszczanstwa. Obraz
historyczny, zawsze na ogot przyciggajacy widza, specjalnie urost na wartosci po zwy-
cieskiej dla Niemiec wojnie 1870-1 r. ,,Byt czas, pisat kiedy$ Scheffler, ze z calg powaga
oceniano zle namalowang ,,Smier¢ Aleksandra”, podczas gdy potepiano dobrze ujety
K0Sz z jarzynami”.

Olbrzymi naptyw pieniedzy po wojnie francuskiej, narodziny licznej warstwy do-
robkiewiczOw i parweniuszy, spowodowaly nawigzanie osobliwego stosunku miedzy
publicznoscig a malarzami. Podobnie, jak niegdy$ w Holandii — obraz stat sie obiek-
tem spekulacji oraz lokatg kapitatu. Przechwalanie sie wysokoscig zaptaconych pienie-
dzy jest powszechnym zjawiskiem w sferach 6wczesnej plutokracji. Rzecz inna, ze ni-
gdzie moze, jak wtasnie w Niemczech, nie rozkwitt w sposob tak zastraszajacy, powierz-
chowny stosunek do nabywanego dzieta sztuki: temat grat role naczelng, kupowano
bowiem obrazy dla dekoracji salonu, jadalni czy pokoju muzycznego — koloryt oce-
niano pod katem zharmonizowania z otoczeniem wnetrza, szeroka rama zawsze byia
symbolem zamozno$ci nabywcy... Ogromna rzesza nastrojonych kompromisowo arty-
stow zbierata obfite zniwo.

Raz jeszcze przypominajg sie w tym miejscu dramatyczne ustepy korespondencji
Chardina z Diderotem. Co prawda, uczyniony kompromis optacit sie materialnie. Sko-
ro jednak wywotatem juz ponownie cien Chardina, to warto bedzie przypomnie¢, co
pisat w 1772 r. wspotczesny mu Lessing:

,,Wie leben Sie; was macht die Kunst?
Prinz, die Kunst geht nach Brot.
Das muss sie nicht, dass soli sie nicht...”

(Emilia Galotti, Akt I, scena 2).

Utarto sie przeciez, w niedawnych czasach, ze nawet niemodni, wstepujacy dopiero
na widownie malarze zadali nierzadko po 5.000 marek — podczas gdy w sasiedniej
Francji mtoda awangarda zadawalata sie w podobnym wypadku kwotg 500 fr. Ztosliwg
te uwage zrobit Osthaus w swej odpowiedzi na ,,Protest Deutscher Kinstler” w 1911 r.

Prosperity konca XIX w. w Niemczech miata podwadjne skutki: wprawdzie napty-
waty pienigdze, przytepit sie jednak instynkt samozachowawczy artysty, poczynajgcego
schlebia¢ gustom ttumu. Co wiecej, spekulacja cenami odsuneta cze$¢ mniej zamoznych
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klientéw, ktérzy przerzucili sie na kolekcjonowanie starej szkoty — w obawie przed
nadmiernym wartosciowaniem i coraz to czesciej przytrafiajagcym sie fatszowaniem mod-
nych nazwisk.

Zjawiskiem specjalnie groznym stata si¢ nadprodukcja. W latach 90-tych zesztego
wieku na wielkich wystawach w Berlinie i Monachium wisiato przewaznie po 2.500 —
3.000 obrazéw. Widz stawat bezradny przed tg gromada ptocien — resztki samodziel-
nej orientacji momentalnie ulegaty sttumieniu. Fala materialnego powodzenia, popyt
na malowidla o treSci patriotycznej, jako konsekwencja zwycieskiego epilogu wojny
1871 r. przemineta dos¢ rychto. Statystyki niemieckie obliczajg ilos¢ malarzy i rzezbia-
rzy w r. 1895 — na 8.890, w r. 1907 — na 13.959. W jednym z lat ubiegtego wieku ob-
liczono ilo$¢ obrazéw u kupcéw i na wystawach na 40.000 dziet. Olbrzymia ta podaz
wptyneta deprymujaco na klienta, artystom za$ przypomniata raz jeszcze o przystowio-
wej ich, a coraz to nawracajgcej, ztej sytuacji ekonomicznej.

Od roku mniej wiecej 1820 datuje sie w mieszczanstwie niemieckim ozywiony prad
do systematycznego badania i studiowania sztuki. Mnozg sie liczne stowarzyszenia ar-
tystyczne i naukowe, pojawiajg sie liczne zastepy krytykéw. Wtenczas to zarysowaty
sie silnie nastroje decentralistyczne: inaczej pojmowano sztuke w \Weimarze, inaczej
w Berlinie czy Karlsruhe. Cornélius byt tym, ktéry jako jeden z pierwszych rzucit hasto
sztuki pan-niemieckiej i wszechogarniajgcej. Popart to czynem, nie gardzac najmniejsza
robotg az do malowania choragwi procesyjnej w mysl tezy, ze jesli sztuka nie ma sie
sta¢ obcg dla narodu musi przenikng¢ najdrobniejsze przejawy zycia. Sucha, przeinte-
lektualizowana jego sztuka, tak respektowana i otaczana szacunkiem w Monachium — nie
znalazta uznania w Berlinie. Pod adresem jego to mieszkancow wykrzyknat kiedys z wscie-
ktoscig: ,,Nie mam zamiaru podobac¢ sie temu opuszczonemu przez Boga narodowi !”.

Ten epizod z zycia Corneliusa jest jednym z ciekawszych dokumentow znaczenia
srodowiska i zréznicowania zwigzanych z nim ocen. W latach 70-tych sytuacja zmienifa
sie radykalnie: Berlin nawrécit sie na idealizm—Monachium zaciekle propagowato
prady realistyczne.

Lata 80-te przeszty w Niemczech pod znakiem niemocy stylowej z jednej — triumfu
tematoéw agitacyjnych z drugiej strony. Corinth, w swoich wspomnieniach o studiach
w Monachium pisze np., ze lansowato sie tam nowy, modernistyczny ,,styl” co 4 lata:
1875 — nawro6t do starych szkot, 1879 — pleneryzm i maniera a la Munkacsy, 1883 —
nasladownictwo starych Holendrow, 1888 — ,,szkocki”, 1892 — impresjonizm i Bocklin,
1896 — idealizm i alegoryzm. Nie bardzo jest czemu sie dziwi¢, ze publiczno$¢ szuka
oparcia raz jeszcze w tematyce. Obok powodzi cieszacych oko scen, owianych tanim
i ptaskim sentymentalizmem (,,Modne amorki”, ,,Nauczycielka przychodzi”, ,,Ztama-
na lalka” etc.), prym wiodg krzepigce ducha sceny batalistyczne, przede wszystkim jed-
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nak budzi zywiotowe uznanie nowa, dosy¢ potworna koncepcja—panorama. ,,Bitwa pod
Gravelotte” wywotata prawdziwg psychoze. Do powodzenia panoramy mozna przyréwnac
jedynie popularno$¢ niektorych scen historycznych Makarta, ktérego ptdtno ,,Wjazd
Karola VV do Antwerpii” (1878) przyciagneto w ciggu 5 dni okoto 40.000 widzdw.

Przyktadow powodzenia tematow wrecz oglupiajgcych moze nie warto cytowac.
Wyijatkowo jednak przytocze za Neumannem wcale zabawng historyjke o Brunonie
Pilgheimie, ktory w 1879 r. wystawit powaznie przeprowadzony w sensie malarskim
obraz ,,Moritur in Deo”; obraz miat powodzenie, ale nie znalazt nabywcy. Wkrotce
potem wymalowat nagie dziecko, siedzace nad brzegiem strumienia w towarzystwie psa,
ktorego ogon zwisat do wody: powodzenie ogromne. Nastepnie przyszta kolej na rep-
like w ujeciu od tylu; jeszcze jeden stopien do stawy. Po zajeciu sie pracg nad pano-
ramg — zostat wrecz okrzyczany za wielki talent.

Do powaznego malarstwa rodzajowego publicznos¢ niemiecka nie byta nalezycie
przygotowana. Powodzenie, jakie miat wystawiony w 1869 r. w Monachium obraz
Courbeta ,,Kamieniarze” — nie miato nic wspdlnego ze wzruszeniem plastycznym. Do-
minuje zainteresowanie strong anegdotyczng, podobnie, jak np. w portrecie domagano
sie przede wszystkim podobienstwa. Przeciez nawet dobrze ptacaca publicznos¢ prze-
wedrowata w pewnym momencie do fotografow.

Pogladowa lekcja naturalizmu, udzielona publicznosci niemieckiej przez Courbeta,
pozostata bez w'razenia. Co wiecej, niemieccy przedstawiciele tego kierunku (chociazby
Lenbach) spotkali sie ze zgryzliwym osadem swej ,.trywialnosci”’. Tym razem —rzecz
godna uwagi — razita wyraznie nawet tematyka naturalistow, w ktérych dzietach do-
patrywano sie agitacji na rzecz spotecznego ekstremizmu. Bokelman, Skarbina, Kal-
ckreuth wywotywali w latach 90-tych powszechng fale zgorszenia. Jeszcze w r. 1892
w jednym z czasopism artystycznych znajdujemy takie zdanie: ,,wida¢ stato sie obecnie
moda, robienie propagandy na rzecz teorii Marxa nawet przez obrazy”. Obrazy tego
kierunku idg tak zle, ze Rosenberg moze $Smiato powiedzie¢ w 1890 r.: ,,Smiato mozna
dzi$ twierdzi¢, bez obawy zostania fatszywym prorokiem, ze z takim hatasem robiony
naturalizm przepadt; przez niezrozumienie, jak tego dowodzg jego adepci — dzieki
zdrowemu rozsadkowi publicznosci, jak mdwig jego przeciwnicy”.

Po przytoczonych uprzednio rozwazaniach na temat losu, jaki probowato zgotowac
zycie francuskim impresjonistom — nie zamierzam ponownie ilustrowac tego tematu
w Swietle doswiadczen niemieckich. Wynik jest tatwy zresztg do przewidzenia. Ale po-
zostajg dwie postacie arcywazne dla dziejéw sztuki niemieckiej, stojgce zresztg w pew-
nym odosobnieniu, a ktérych—w artykule tego rodzaju—mnie wolno przemilczeé. To
Hans von Marées i Thoma: obaj uczczeni dzi$ i oficjalnie uznani wyraziciele ducha no-
wozytnej sztuki niemieckiej.
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Bieg zycia Maréesa ma linie, prowadzacg do wielkich poréwnan, szlachetnych sko-
jarzen. Nie toczyt nigdy walki o uznanie publicznosci — pozostali sobie obojetni na
wzajem. Zmagat sie natomiast w uporczywym trudzie catego zycia o prawo stanowie-
nia o sobie, walczyt o wielkos¢, uczciwosc i forme swej sztuki. Wystawa urzadzona pod
naciskiem jego brata Jerzego w 1883 r. nie wywotata zadnej reakcji — poza sekwestrem
za dbugi rodzinne... Moze sie jedynie usmiechano wspotczujgco: ,,Biedny btazen” (cf.
Franke, 0. c.). Neapolitarskie freski byly czym$ wrecz niedostepnym dla 6éwczesnego
widza. To tez $mier¢ artysty przemineta bez wrazenia, a w podrecznikach historii sztu-
ki z 1889 r. imie jego nawet nie jest wymienione.

A Thoma? Bezpretensjonalna, skupiona jego sztuka spotkata sie z wrogoscig przy-
jecia wrecz niezrozumiatg. Draznit nawet tubiany przez artyste gatunek zieleni — nazy-
wano jej odcien ,,thomasalat” podobnie, jak niegdy$ kazdy obraz Rousseau kwitowa-
no jednym stowem ,.épinard”. Wysmiewano sie z jego obrazéw i na Salonie 1868 r.
i 1871 r.; ,,Ucieczka do Egiptu” wystawiona w 1881 r. ulegta ,,zmiazdzeniu” przez kry-
tyke. Ukoriczona w 1886 r. dekoracja kawiarni Bauera w Monachium stata sie nowa,
gorszacg zagadka. Dopiero od chwili wystawy w Liverpoolu (1890) rozpoczat sie no-
wy, zwrotny okres w jego zyciu, odtagd kroczgcego ku stawie i powodzeniu; publicz-
nos¢ ,,dogonita” artyste malarza.

Thode w swej monografii o Thoma i Bdcklinie napisat kiedy$ jedno z tych zdan, ktére
nie stracity do dzi$ swej aktualnosci: ,,Kein Mensch. weiss hetite in der Tat eigentlich
mehr—ich sage nicht, was gut oder schlecht ist— sondern was ihm gefallt oder nicht gefdllt™.

7. Niekompletny 6w zbidr spostrzezen na temat sytuacji spoteczno-ekonomicznej
artystow oraz ustosunkowania sie do nich konsumenta — nalezatoby wreszcie zamkna¢
uwagami ogolniejszej natury. A zatem konkretne wnioski? Mozna podjg¢ probe ich
sformutowania, zastrzegajac wszakze z gory, ze ogranicze sie tylko do niewielu: wszelkie
»jasnowidztwo” bytoby tu nie na miejscu.

Przypomne przede wszystkim, ze zasadniczo artykut ten miat na celu krytyczne
rozpatrzenie, utrzymujgcego sie dotad jeszcze mniemania o rzekomo wyraznie korzyst-
nych warunkach zycia sztuki w czasach dawniejszych. Staratem sie zebra¢ pewng ilos¢
przyktadéw, wystarczajaca moim zdaniem do tego, aby ostabi¢ legende o spokojnych
warunkach pracy artystycznej. Wazniejszym jednak jest inne jeszcze zagadnienie —
a mianowicie problem konfliktu miedzy artystg a publicznoscia, towarzyszacy nieod-
facznie losom wszystkich niemal wybitniejszych talentéw.

Poczynajac od przytoczonego w swoim czasie przyktadu rozterki Lucasa Mosera,
konczac na perturbacjach zyciowych impresjonistéw, jesteSmy sSwiadkami pewnego
stale wystepujacego zjawiska. Zdefiniowat je najlepiej Otto Spahn, stawiajac w jednej
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ze swych prac teze, ze ,,artysta formutuje zawczasu zbiorowg wole spoteczenstwa”. O stusz-
nosci tej definicji Swiadczy cata historia sztuki: to, czego szukat tragicznie Moser, zna-
lazto w sztuce niemieckiej wyraz powszechny juz w drugiej potowie stulecia; pionier-
ska rzezba gotycka oddziatata zywo na mistyke i poezje swego czasu, architektura kon-
ca XIV wieku przeczuta szersze, pozaartystyczne tendencje ducha Reformacji. Zbiedzo-
ny Vermeer znajduje jednak wreszcie uznanie, sztuka Chardina, obca zrazu i niezro-
zumiata, osigga ostateczne zwyciestwo, borykajacy sie z powszechnym brakiem uznania
realisci i impresjonisci, porywajg wreszcie publiczno$é. W tym rzekomym dysonansie,
jaki istnieje i zawsze istnie¢ bedzie miedzy artystg a cztowiekiem z thumu — lezy ogrom-
ny urok i sens sztuki: ze jej to wiasnie wypada przewodzenie i wybieganie dumne na-
przod, ona to zmusza powoli i nieustepliwie do mitosci, pozostawia niedomdwienia,
nie odpowiada na pytania niewarte odpowiedzi. W jej promieniach dojrzewa i pogte-
bia sie cztowiek, pobudzany przez nig do refleksji i przewartosciowan. To jest ta sa-
ma ,,wierno$¢ przemianom”, o ktorej pisat Goethe.

Jest to postawienie sprawy w sensie dogmatycznym. Nie wystarcza ono o tyle, ze
samo pojecie Sztuki przez wielkie ,,S”, o ktdrej tylko oczywiscie mowa — wymagato-
by osobnego omowienia i rozgraniczenia, a niema tu na to miejsca. Mozna natomiast
zauwazy¢, ze niema sztuki poza tg, w ktorej Swiadomosc plastyczna, logika murarskiej
budowy, dbata i wrazliwa na cato$¢ oczekiwanych od niej skali ludzkiego przezycia —
spetnia naczelng, organizujacg role.

Dysharmonia tego stosunku — stosunku odbiorcy i producenta — pozostanie tedy
zawsze. Mozna jednak usung¢ pewne zgrzyty, zaciesni¢ niebezpieczng rozpietos¢ gra-
nic. Rozpieto$¢ ta powiekszyla sie istotnie w ciggu ostatniego stulecia, stato sie to jed-
nak m. inn. dlatego, ze mieszczanskie stulecie maszyny, jakim byt wiek XIX, spowodo-
wato ostabienie poczucia formy, poczucia, ktére niejako w palcach nosit w tak silnym
np. stopniu cztowiek Sredniowiecza czy renesansu. Z kolei wymienié¢ nalezy inny czyn-
nik, a mianowicie zupetnie osobliwg niezdolnos¢ ,,popularyzacji”, jaka odznaczata sie
na ogot sztuka lat ostatnich, w przeciwienstwie do poezji czy mysli naukowej. Popula-
ryzacja bez kompromisu formalnego, bez sptaszczenia strony ideologicznej jest zjawi-
skiem niestychanie rzadkim, a chyba niezbednym dla tych, ktérzy chcieliby wychowac
widza. Trzecim wreszcie czynnikiem jest znormalizowana i zuzyta w pewnym sensie
publiczno$¢ wystawowa, ktdra odwiedza wystawy powodowana zawczasu urobiony-
mi — przez nie zawsze zobiektywizowang krytyke — teoriami i schematami myslo-
wymi. Pod cieniutkg przestong tej powierzchownej quasi erudycji ukrywajg sie nieraz
ogromne ztoza zupelnej plastycznej atrofii i zobojetnienia. Tutaj nieodparcie powraca
na mys$l 6w dzien, gdy po zdyskwalifikowaniu ,,Kamieniarzy” Courbeta, otrzymat ma-
larz propozycje nabycia tego obrazu do wiejskiego kosciota. Byt zatym 6w obraz, obra-
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zem czytelnym, skoro zdotat przemoéwi¢ do chlopéw z Ornans... Moze wiec niebiez-
piecznym jest pewien gatunek publicznosci? Moze, ale dyskusja nad jej selekcja, wzgled-
nie rozszerzeniem jej skladu — przekracza ramy tego artykutu.

Co do mnie, jestem wiasciwie wrecz zaniepokojony tym powszechnie notowanym
»rozumieniem” kazdej prawie wystawy wspotczesnej i beznamietnym jej przegladem.
Chardin i Cézanne, Vermeer i Van Gogh, czyzby byli ludzmi z Apokalipsy sztuki,
zamknietej siedmioma pieczeciami tajemnic? Jezeli tak, to cofam wypowiedziane mimo-
chodem zdanie o mozliwosciach popularyzacji sztuki bez uszczerbku dla honoru form.

To tyle.

Pobudka do napisania tych uwag o dziejach pewnej legendy staty sie nabrzmiate
serdeczng troska pytania wielu sposréd moich stuchaczy z Akademii Sztuk Pieknych,
pragnacych sie sta¢ ,,dobrymi malarzami>>—ijak pisat kiedy$ Chardin—w warunkach
trudnych i nakazujgcych szacunek dla ich pracy.
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TADEUSZ MANKOWSKI

2/e studiéw nad dawnym tkactwem polskim

Z powodu wystawy w Instytucie Propagandy Sztuki

VI11-1X.1938

L

Poczatki badan zagadnienia polskich kobiercow strzyzonych i przeglad literatury naukowej pri.cd
miotu. — Stwierdzenie odrebnych cech ich techniki tkackiej.  Kobierzec radziwillov/ski z r. 1721.
Kobierce manufaktury Oginskich. — Kobierzec tyzenhauzowski manufaktury w Grodnie z posiadania
hr. Rajnolda Przezdzieckiego. — Gobeliny i kilimy; ich odrebnosci techniczne i wspdlne cechy artystycz-
nego pojmowania przedstawieri obrazowych i ornamentalnych.  Gobeliny figuralne, gobelin z przed
stawieniem nadania tytutu ksigzecego Mikotajowi Radziwittowi Czarnemu i geneza jego kompozycji.
Tapisiernie radziwiltlowskie. — Gobeliny z herbami Olizaréw.  Kilim z herbami Korffow i Komaréw.

Gobelin z posiadania prof. Morelowskiego.

Stusznie poswiecono sztuce tkackiej osobng wystawe, pierwsza zdaje sie w Polsce
w tym zakresie. Nigdzie bowiem tak, jak w tkactwie, nie dadzg sie wysledzi¢ cechy
charakterystyczne ornamentu, moze nigdzie nie przebija si¢ w ornamencie to, co jest
w nim rodzimego tak dobitnie, jak w dzietach reki tkacza. Ornament tkanin zdaje sie
by¢ z jednej strony szczegdlnie chionny i wrazliwy na wszelkie wptywy z zewnatrz,
lecz wchianiajagc wptywy obce, z drugiej strony znéw rownie czesto wykazuje skion-
nosci do zachowywania tradycyjnych form ornamentalnych, do konserwowania prze-
kazywanych od pokoler zespotdw barwnych, moéwigcych o ustalonym i wrostym
w dusze sposobie odczuwania piekna.

Na tym miejscu chcemy sie ograniczy¢ tylko do omoéwienia dziatu dawnego tkactwa.

Kobierce strzyzone ,— gobeliny, — kilimy, — pasy, — tylko te cztery rodzaje tka-
nin o réznych technikach mogty by¢ przedmiotem studiéw na wystawie Instytutu Pro-
pagandy Sztuki od lipca do pazdziernika 1938 r. Ograniczajac sie do tych czterech
technik pominieto makaty tkane, pominieto hafty i caty obszerny dziat r6znorodnej,
tkanej paramentyki koscielnej, zredukowanej na wystawie do kilku zaledwie jej przy-
ktadow. Zbyt obszerny zakres objetaby wystawa, gdyby chciano gromadzi¢ wszystko
uwagi godne, co wchodzi¢ moze w zakres tkactwa. Brak bytoby miejsca na danie prze-
gladu wszystkiego, co w dawnych i nowszych tkaninach moznaby zebra¢, nawet gdy-
by inicjatorom dana byta moznos¢ przez czas dluzszy przygotowania materiatu i syste-
matycznego uporzadkowania go. To, co znalazto sie¢ na wystawie, samo przez sie przy-

81. Kobierzec strzyzony z 1721 r. W} ks. Janusza
Radziwitta w Warszawie.

Fot. Cz. Olszewski



82. Kobierzec strzyzony z pot. XVIII w. W4, parafii Sw. Jana w Wilnie. 83. Kobierzec strzyzony z manufaktury Oginskich. Wt Zgromadzenia Ks. Misjonarzy w Wilnie.
Fot. Cz. Olszews Fot. Cz. Olszewski.



84. Kobierzec strzyzony z manufaktuy grodzienskiej.
WH. hr. Rajnolda Przezdzieckiego w Warszawie.
Fol. Cz. Olszewski.

ZE STUDIOW NAD DAWNYM TKACTWEM POLSKIM 129

nosi rezultaty, budzi refleksje, moze nie bez glebszego znaczenia dla dziejow sztuki
w Polsce, z pewnoscig wazne za$ dla scharakteryzowania twdérczosci i dla zapoznania sie
z tym, co stanowito styl polskich sztuk zdobniczych.

Przeglad tego, co wystawa w swym rezultacie przynosi, zacznijmy od kobiercow

strzyzonych.

W poczatkach badan nad kobiercami polskimi przesnilismy niegdys$ ,,sny o pote-
dze”. W czasach, kiedy naukowe traktowanie dziejow sztuki Wschodu byto jeszcze
w powijakach, narzucito sie amatorom i kolekcjonerom dawnych tkanin zagadnienie
pochodzenia naj$wietniejszych, fascynujacych wprost ko iercow wsc o nic , je
wabnych, przerabianych ztotg i srebrng nicia, ktorych znaczna stosunkowo ilo$¢ znaj-
dowata sie w rekach polskich, wykupywana po6zniej i wywozona od nas za granice.

Niektore z nich, atakie wtasnie wystawiono w czasie wystawy retrospektywnej w Paryzu
wr. 1878 w patacu Trocadero, miaty aplikowane w posrodku tta herby polskich rodzin ma-
gnackich (Czartoryskich). Stad domyst dwczesny, ze tkano je w Polsce i stad nazwa zwigzana
dtugo z tym typem kobiercéw — tapis polonais. Nazwa ta przeszta do literatury naukowej
XIX w. (Guichard i Darcel, Lessing, Robinson). Dawniejsi polscy badacze podsycali te
sugestie. Upatrywano w roslinnym ornamencie bordiur jednego z kobiercéw tego typu,
rzekomy znak fabryczny dziatajgcego w Polsce w XVIII w. tkacza Madzarskiego, w po-
wtarzajgcym sie utozeniu dekoracyjnym listkow jak gdyby w ksztatcie litery M.

Ztudzenia te prysty. Ustalono, ze stynne wsrdd zbieraczy jedwabne kobierce, zio-
tq i srebrng nicig przerabiane, s wytworem najSwietniejszego okresu kobiernictwa
perskiego XVII wieku, ze nie majg one nic wspdlnego z kobiernictwem polskim poza
tym, iz swego czasu najwiecej ich ¥Yi8 W TBlsge. ze w handlu Polski ze Wschodem
odgrywaty one znaczna rolé i ze w dawnych inwentarzach domow magnackrch szlache-
ckich i mieszczanskich petno jest wzmianek o nich. Najczesc.ej tez za posrcdmctwem
Polski dostawaty sie one dalej na zachdd. _

Spadiszy z ogjlokdw, z&awaioby gi;é, Zg Hi8]| Eﬂi zreszta b}adacze P oIsJkiego kobier:
. P nolskich wytworéw koblernlczych szukad
nictwa powinni byli zejs¢ na grunt realny 1 pois Wy .

,»Srod skromniejszych kobiercow wetnianych. Lecz . na tym polu badama czas pew.en

bigkaty sie po bezdrozach. Zebrawszy pewn, rlosc polskich kobiercéw wetn.anych,
Krygowsk opisat je i reprodukowat w niemieckim wydawnictwie ). Genezejednak ko-

B2 Gwa polskie%o Eo'q"r zgota far’XQ&?ﬁZﬁfS gl%zkﬂc’,lze kobierce te S% dzhie’femhr%k
Tataréw osPad’rych na Litwie, ktorzy Eggnrrﬁ%é ackg 1 ornament o cechach wschod-
nich przyniesli ze sobg na nasz teren.

) KwgowsklT. NI M=~ . <MM» MpfcpP«. Oneai.ll.d,.. Awfe Il Jhrg. 1911/12.
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Po raz pierwszy na naukowych podstawach oparta wiadomosci o kobiercach pol-
skich Konstancja Stepowskal); dysponujac jednak szczuptym na razie materiatem za-
bytkowym. Z punktu widzenia wptywow wschodnich w polskiej kulturze artystycznej
ujatem z kolei zagadnienie dawnych polskich kobiercéw2), rozszerzajgc zarazem mate-
riat dotychczas znany, przez wymienienie kilku kobiercéw, na ktore przed tym nie zwr6co-
no uwagi i przez dotgczenie historycznych danych, dotyczacych dziejéw kobiernictwaw Pol-
sce. Krotki artykutw ,,Arkadach”3) usituje na podstawie analizy ornamentu wyodrebnic
pewne grupy kobiercow i ustali¢ chronologie polskiej produkcji kobierniczej. Do tego
stanu badan wystawa w Instytucie Propagandy Sztuki dorzuca pewne rzeczy nowe.

Zebranie na jednym miejscu wiekszej ilosci dawnych polskich kobiercéw wetnia-
nych pozwolito przeprowadzi¢ poréwnawcze badania ich techniki tkackiej. Z tego
punktu widzenia dotychczas kobiercow polskich nie badano, to tez rezultat stanowi
do pewnego stopnia niespodzianke.

Szczegdtowa analiza techniki tkackiej pieciu kobiercéw polskich znajdujgcych sie
na wystawie, tj. kobierca Koniecpolskich (kat. nr 2), czarno-biatego z Bielan (kat. nr 1),
radziwittowskiego z wytkang w nim datg 1721 r. (kat. nr 4), tyzenhauzowskiego (Kkat.
nr 10) i kobierca o motywach kwiatowych (kat. nr 11), zeszta sie z rownoczesnie prze-
prowadzong analizg techniczna, jakiej na mojg prosbe podjeta sie na szeregu kobiercow
polskich w zbiorach krakowskich (Muzeum Narodowego, Muzeum ks. Czartoryskich,
Muzeum Techniczno-Przemystowego i Panstwowych Zbioréw Sztuki na Wawelu)
p. mr Danuta Mejro4). £acznie badania objety 12 kobiercow. Ta ilo$¢ przeprowadzo-
nych analiz pozwala na wysnucie ogdélniejszych wnioskdw.

Stwierdzono, ze polskie kobierce wetniane XVII i XVIII w. odrozniajg sie od ko-
biercow wschodnich inng technika tkacka, bardziej skomplikowang niz ta, ktérg spo-
tykamy normalnie w kobiercach wschodnich.

1. Polega ona na cofnieciu co drugiej nitki osnowy wstecz, przez przewleczenie
przez osnowe przecinajacej jg naciggnietej sztywnie, grubszej nitki watku, zupetnie nie-
widocznej na zewnatrz, tak, ze wskutek tego cofniecia osnowa dzieli sie niejako na dwie
ptaszczyzny, potozone jedna pod druga.

2. Dwie plaszczyzny nitek osnowy faczy i spaja cienka, wijaca sie druga nitka wat-
ku, widoczna wyraznie z lewej strony kobierca miedzy rzedami weztow.

1) Stepowska K. Polskie dywany wetniane. Sprawozdania KomisjiHist. Sztuki Potsk. Akad. Umiej, t. VIII.

2) Mankowski T. Sztuka islamu w Polsce w XVII i XVIII wieku. Rozpr.Wydz. Filol. Polsk. Akad.
Umiej., t. LXIV, nr 3.

3) tenze, Polskie kobierce wetniane, Arkady R. IV, nr 4.

4) Pani mr Danucie Mejro sktadam szczere podziekowania za taskawg pomoc i trud w ptzcprowadze-
niu analizy tkackiej szeregu kobiercow zbioréw krakowskich.
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3. Poniewaz parzyste nici osnowy cofajagc sie do drugiej ptaszczyzny, obrocity
i zabraly ze sobg potowe zawigzania wezta, wskutek tego z lewej strony kobierca wi-
doczna jest tylko druga potowa zawigzania wezta, a nie jak zwykle bywa w kobier-
cach wschodnich cate wezly.

Sposbb wigzania wigkszosci kobiercow
wschodnich.

Sposob wigzania kobiercéw polskich.

Przerobienie kobierca watkiem.

Te charakterystyczne cechy techniki tkackiej polskich kobiercow wetnianych ule-
gaja w poszczegolnych kobiercach tylko nieznacznym odmianom. Réznice dotycza
najczesciej grubosci nitki ,,sztywnej” lub ,wijgcej sie”. Ta ostatnia niekiedy (jak w ko-
biercu w Muzeum Techniczno-Przemystowym w Krakowie) jest Iniana, zamiast jak
zwykle bywa z naturalnej wetny niebarwionej. Schemat tkaniny i sposéb wigzania pol-
skich kobiercéw wigzanych zbliza sie na ogét do wigzania kobiercéw perskich typu
.Kirman” z tg roznica, ze w kobiercach typu tego nici osnowy facza az dwie okalajace
je nitki ,,wijgce sie””. Ponadto nitka ,,sztywna” jest zwykle w kobiercach polskich gru-
ba, grubsza od nitek ,,wijacych sie”, podczas kiedy w kobiercach Kirman nitki szty-
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wne i wijgce sie sg jednakowej grubosci. Szczegoty te jasniej niz w opisie uwydatniajg
sie w rysunku.

Stwierdzenia powyzsze mowig przede wszystkim o tym, ze nie z blizszej nam Tur-
cji, lecz z Persji brane byly wzory techniki tkackiej w polskim kobiernictwie. Turecki
bowiem sposéb wigzania weztéw w kobiercach jest inny (tzw. wezet giordesowy), inny
za$ sposob perskiego wigzania (tzw. wezet sinna).l) Sposéb wigzania kobiercow tkac-
kich w perskiej prowincji Kirman stanowi odmiane ogdlnie-perskiego systemu ich
wigzania2), nad ktérym tu trudno bytoby sie rozwodzi¢.

Wobec tych analogii miedzy kobiercami polskimi z jednej strony, a perskimi typu
Kirman, nasuwa sie pytanie, jakie zwiazki mogty faczy¢ tkaczy polskich, lub chocby
obcego pochodzenia w Polsce pracujgcych, z potozong w potudniowo-wschodniej cze-
Sci lranu, bliskg juz Zatoki Perskiej prowincjg Kirman? Zdawatoby sie, ze nie blizsze
miedzy Persjg a Polskg drogi handlowe, prowadzgce ladem nad Morze Czarne miaty
decydowa¢ o wptywach tkactwa wschodniego w Polsce, lecz dalekie szlaki, wio-
dace okrezng drogg znad Zatoki Perskiej. Wydaje sie to mato prawdopodobne.
Raczej nalezatoby przypusci¢, ze pierwsi sprowadzeni spod panowania tureckiego do
Polski tkacze wschodni mogli rozpowszechni¢ ten wiasnie system tkania kobiercéw,
gdybysmy nie wiedzieli, ze byli nimi sprowadzeni przez hetmana Koniecpolskiego tka-
cze greckiego pochodzenia z Korfu i innych moze wysp archipelagu greckiego.

Wreszcie nasuwa sie hipoteza o mozliwosci przypadkowego tylko podobienstwa tech-
niki tkackiej wPolsce stosowanej iwdalekiej prowincji perskiej Kirmanu,—a3) o rodzimym
raczej pochodzeniu polskiego systemu tkania kobiercow. Za tym przemawiatby moze fakt,
ze pewne techniczne analogie z dawnymi polskimi kobiercami wetnianymi wykazujg takze
kobierce (tzw. ,,dywany”) z okolic Grodna, Biategostoku i z Prus Wschodnich4). Jest to
technika oparta na dawnych miejscowych tradycjach tkackich, w mysl ktérych kobie-
rzec sktada sie réwniez z dwoch ptaszczyzn, jakkolwiek osiaganych w odmienny sposob.

Opracowanie poruszonych tu zagadnien technicznych, dotyczacych polskiego ko-
biernictwa, wymagatoby osobnego studium, opartego na szerzej przeprowadzonych ba-
daniach poréwnawczych, na ktére nie ma miejsca w ramach niniejszego artykutu. Mu-
simy zatem poprzesta¢ na podkresleniu odrebnosci technicznej dawnych polskich ko-
biercow wetnianych, a wyprowadzenie genezy tej odrebnosci pozostawi¢ przysztym stu-
diom, ktore podjac¢ winni specjalisci. Zagadnienie raz postawione jest tego warte.

*) Tattersall C. The Carpets of Persia, London 1931, s. 15.
2) Ibid. s. 39.
3) Mankowski T. Sztuka islamu w Polsce w XVII i XVIII w. Krakéw 1935.
1) Hahm K. Ostpreussische Bauernteppiche. Forschungen zur deutschen Kunstgeschichte B. 21,
Berlin — Jena 1937.
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Czyniagc przeglad kobiercéw, jakie zgromadzita wystawa w Instytucie Propagandy
Sztuki, zatrzymac¢ sie musimy nad niektérymi z nich, godnymi szczeg6lnej uwagi.

Waznym jest przede wszystkim wydobycie na jaw kobierca strzyzonego o powta-
rzajagcym sie motywie geometryczno-roslinnym na tle biatym, z dwukrotnie w tle tym
powtdérzong datg A. D. 1721. Stanowi on wiasno$¢ ks. Janusza Radziwitta w War-
szawie (ryc. 81).

Kobierzec ten przynosi nam nowe dane, dotyczgce radziwittowskich manufaktur
kobierniczych, stwierdza ich wczesniejsze istnienie, anizeli to dotad mozna byto przy-
puszcza¢. Na podstawie materiatdbw przechowanych w Archiwum Nieswieskim, w szcze-
goélnosci korespondencji ks. Anny z Sanguszkéw Radziwillowej, zony ks. Karola Sta-
nistawa Radziwitta, zmartej w r. 1746, z jej intendentem Deshommel) mozna byto
mniemac, ze w Biatej na Podlasiu, siedzibie ksiezny, kwitta produkcja tkacka w czwar-
tym dziesigtku lat XVIII wieku. Pod wczes$niejszg jeszcze datg r. 1732 znajdujemy
wzmianke archiwalng o kobiernicach z Cycyborka2), majetnosci Radziwittéw potozonej
w powiecie bialskim. W dniu 11 czerwca 1737 pisata ksiezna do Deshomme’a: ,,po-
niewaz dywany, ktore kobiernice pokonczyly, sa tak piekne jako mi piszecie, tedy
niech drugie takowe robi¢ zaczng”.

Kobierzec z r. 1721 kaze nam cofng¢ wstecz poczatki produkcji radziwittowskich
manufaktur kobierniczych. Wszystko tez przemawia za tym, ze zwigza¢ go nalezy z Bia-
fa jako miejscem produkcji. Samo posiadanie go w rekach rodziny Radziwittéw po
dzi$ dzien moéwi zreszta, ze to kobierzec radziwitowski.

Ornament w nim jest zupetnie oryginalny i w ogélnym swym charakterze nie przy-
pomina zadnego ze znanych nam polskich kobiercéw. Lecz w szczegdtach, w moty-
wach wplecionych w powtarzajacy sie desen, znajdujemy te elementy, ktére stanowig
takze ceche charakterystyczng wielu pdzniejszych kobiercow radziwittowskich. Jest nim
przede wszystkim grzebyczkowaty i pierzasty, bokiem zwrdcony listek, powtarzajacy
sie takze w kobiercu z herbem radziwittowskim, ktéry na podstawie danych archiwal-
nych mozemy datowa¢ na czas okoto r. 1732, a ktéry znajdowat sie niegdy$ w posia-
daniu $p. Bohdana Wydzgi3). Ten sam motyw znajdujemy tez w kobiercu w posiadaniu
p. Pawta Borchardta w Monachiumd4). Motyw ten wziety zostat chyba z kobiercow pot-
nocno-zachodnich prowincji panstwa perskiego, w ktérych ornament ulegat niegdy$
wptywom ormianskim.

*) Archiwum Nieswieskie, dziat korespondencji.
2) Cycyborka, takze Ciciborka lub Cicibor.

3) Arkady, R. 1V, nr 4, s. 167.

4) Ibid.
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W ornamencie kobierca z r. 1721 chciano upatrywa¢ motyw herbu Oginskich
(Brama), wysnuwajac stad wniosekl), ze stanowi on wytwdr manufaktury Oginskich.
Zapatrywanie to nie znajduje uzasadnienia w ornamentalnych ksztattach uzytych w tym
kobiercu, a rzekomy rysunek herbu Oginskich zbyt daleko odbiega od heraldycznego
herbu Brama, chocby nawet ornamentalnie wystylizowanego. Rzekomy herb mogtby
rownie dobrze przedstawiac litery K lub H.

Koloryt kobierca tego tworza barwy: biata oraz z6ta o dwoch odcieniach, nadajac
mu ton subtelny, skladajgc sie na catos¢ oryginalng i charakterystyczng. Kobierzec ra-
dziwittowski z r. 1721 ma jeszcze nadto to znaczenie, ze wypetnia znaczng stosunkowo
co do czasu luke miedzy ostatnim przed nim znanym nam datowanym kobiercem
z r. 1698 z herbem Odrowgz w Miejskim Muzeum Przemystu Artystycznego we Lwowie
i analogicznym don drugim z herbami Kossakowskich w Panstw. Zbiorach Sztuki na Wa-
welul), a pierwszymi przed tym znanymi nam kobiercami, z ktérych jeden wyzej juz wspo-
mniany, z herbem domu Radziwi#éw, moglisSmy datowa¢ dopiero na czas okoto r. 17323).

Uzupetnienie szczuptych dotad danych, dotyczacych kobiercéw manufaktury Ogin-
skich, przyniosty nam znajdujace sie na wystawie kobierce stanowiace wiasnos¢ parafii
$. Jana (ryc. 82) i Zgromadzenia ks. Misjonarzy w Wilnie (ryc. 83). Pierwsze stwier-
dzaja, ze kobiercow analogicznych, jak znany dotychczas, pochodzacy z daru Skirmun-
tébw w Panstw. Zbiorach Sztuki na Wawelud), istniato wiecej egzemplarzy. Drugi mo-
wi 0 ewolucji stylu ornamentalnego w kobiercach Oginskich w kierunku bardziej li-
nearnym, oraz o wytwarzaniu kobiercéw przeznaczonych specjalnie dla kosciotdw, jak
to stwierdza znak | H S na kobiercu z kosciota ks. Misjonarzy w Wilnie.

Po raz pierwszy na wystawie w Instytucie Propagandy Sztuki mieliSmy mozno$¢
ogladania kobierca strzyzonego, pochodzacego z manufaktur grodzienskich na Horod-
nicy, z herbami i monogramami podskarbiego litewskiego Antoniego Tyzenhauza,
z posiadania hr. Rajnolda Przezdzieckiego (ryc. 84). Na podstawie bowiem dotych-
czasowych danych mozna bylo by¢ zdania, ze w manufakturach grodzienskich wy-
twarzano kobierce tylko gobelinowg technika, zblizone do wyrobow francuskich Au-
busson. Wszelkie pod tym wzgledem watpliwosci usuwa reprezentacyjny kobierzec
hr. Przezdzieckiego, wielkich rozmiaréw (700 X 235), wykonany z wielkg starannoscig
dla Antoniego Tyzenhauza, generalnego zawiadowcy fabryk grodzienskich i meza za-
ufania kréla Stanistawa Augusta.

1) Gralewski J. Sztuka tkacka w Polsce, Arkady R. 1V, nr 9.
2) Arkady R. IV nr. 4, s. 167.

3) Arch. Nieswieskie, dziat XXVI, regestry débr ruchomych.
4) Arkady R. 1V, nr 4,

ZE STUDIOW NAD DAWNYM TKACTWEM POLSKIM *35

W kobiercu tym zaznaczajg sie wyraznie tendencje artystyczne, ktérym hotdowaty
grodzienskie manufaktury. W mysl intencji Stanistawa Augusta miaty one rozszerzaé
styl i smak sztuki Zachodu w Polsce. To tez w kobiercu tym znajdujemy nie trady-
cyjne motywy ornamentalne polskiego kobiernictwa, owczesnie zywe jeszcze w manu-
fakturach magnackich Radziwitéw i Oginskich, lecz ornament francuskiego stylu
przejsciowego od Ludwika XV do Ludwika XVI. Typowy jest pod tym wzgledem
bukiet kwiatow zwigzany wstazka, tworzaca wijacy sie i giety ornament tla; charakte-
rystyczne sg rzucane na tto kobierca kwiatki, tzw. ,,ornement semé”. Najbardziej na
poczucie form czasow juz Ludwika XVI wskazuje bordiura kobierca. Cato$¢ utrzyma-
na jest w barwach jasnych, jakby pastelowych, tto przechodzi od biekithnego do zielo-
nawo-piaskowego. W bordiurze tto jest r6zowawe. W srodkowej czesci kobierca naj-
bardziej intensywna jest niebieska barwa wijgcej sie wstgzki; poza tym zaznaczonych
jest kilka czerwonych akcentow w srodkowym bukiecie. Cato$¢ o zupetnie zachodnio-
europejskim poczuciu ornamentu i barwy stanowi poniekgd odpowiednik grodzien-
skich pasow polskich, w ktoérych znajdujemy analogiczne cechyl).

Zblizony do tego kobierca, ktéry widzieliSmy na wystawie Instytutu Propagandy
Sztuki, lecz o tle czarnym, miat sie znajdowa¢ réwniez niegdy$ w posiadaniu rodziny
Przezdzieckich, odziedziczony przez nich po Tyzenhauzach, dzi$ zaginiony?2).

Wzorem kobierca tyzenhauzowskiego byty niewatpliwie rysunki artystow francus-
kiego pochodzenia, pochodzacych przewaznie z Lyonu, a sprowadzonych do Grodna, tzw.
dessenistow, jak Folville, Selimand, Dupiney i inni, ktérzy dostarczali manufakturze gro-
dzienskiej wzoréw i pomystow dekoracji tkanin, a to kobiercéw, obi¢ meblowych, paséw
polskich i innych roznych gatezi wytworczosci tkackiej grodzienskich manufakturs).

Zebrane razem gobeliny i kilimy nasunety komitetowi organizacyjnemu wystawy wat-
pliwosci co do znalezienia wtasciwych kryteriow w odgraniczeniu od siebie wzajemnie
gobelinéw od kiliméw. Jedynym kryterium, jakim sie dotad postugiwano, byta technika
tkacka, istnienie lub tez brak tzw. tancuszkéw zwisajagcych na odwrotnej stronie gobe-
linbw, najczesciej na pograniczu barw, stwierdzajacych, ze tkanina byla wykonana od
lewej strony, co jest charakterystyczng cechg techniki gobelinowej. Wszelkie inne pta-
sko tkane tkaniny, niestrzyzone, uwazane sg za kilimy.

Rozréznienie to jest stuszne i nie znamy innego kryterium, ktorym moznaby go za-
stgpi¢. Jezeli jednak staniemy na stanowisku historyka sztuki i siegniemy do analizy

1) Mankowski T. Pasy polskie. Prace Komisji Hist. Sztuki PAU. VII.
2) Z informacji hr. Rajnolda Przezdzieckiego, ktoremu za nig sktadam wyrazy szczerej podzieki.
3) Mankowski T. Pasy polskie. Prace Komisji Hist. Szt. PAU. VII.
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stylu ornamentalnego, do poréwnania zespotow barwnych w polskich gobelinach i ki-
limach, to okaze sie, ze jedna technika jak i druga rzadzi sie tymi samymi prawami,
ze o ile idzie o dekoracje tkanin, odrebnosci miedzy nimi sa nie tak wielkie, zwilaszcza
jesli poza nawiasem pozostawimy gobeliny figuralne, a za przedmiot poréwnan wezmie-
my gobeliny o dekoracji ornamentalnej oraz kilimy. Okaze sie wowczas, ze obowigzujaca
i na ogo6t przyjeta zasada, ze kazda ze sztuk zdobniczych ma swa odrebng linie rozwoju,
w tym wypadku zawodzi i ze gobeliny o typie ornamentalnym winny by¢ traktowane
przez historie sztuki tgcznie z kilimami. W obu tych sztukach tekstylnych, o odrebnej
technice, spotykamy sie z analogicznym stylem ornamentalnym i z tymi samymi dziata-
jacymi nan wptywami. Z tych samych tez niewatpliwie manufaktur tkackich wychodzi-
ty tkaniny wykonywane jedng i drugg technika.

Wskazujg na to nawet przekazane nam wiadomosci archiwalne. Z warsztatéw radzi-
wittowskich manufaktur kobierniczych w Biatej na Podlasiu wychodzity zaréwno jed-
ne jak i drugie tkaniny, gobeliny i kilimy. W korespondencji ks. Anny z Sanguszkow
Radziwifowej z intendentem Deshommel) znajdujemy wzmianki zaréwno o ,tapise-
riach”, ktére mozemy zidentyfikowac z zachowanymi dotad gobelinami cyklu, odnoszace-
go sie do dziejow domu radziwitowskiego, jak i o ,les tapisseries nommé kilimkowa”.

W polskich warunkach produkcji tkackiej, w ktérej rzadko stosunkowo mamy do
czynienia z gobelinami figuralnymi, czesciej za$ ornamentalnymi, granice miedzy go-
belinami a kilimami zacieraty sie, nie bylo miejsca na odrebny dla jednej i drugiej tech-
niki zakres przedstawien obrazowych. Wprawdzie wykonywanie wzoréw figuralnych,
o zakroju monumentalnego malarstwa, nie siegato techniki kilimowej, lecz na odwrot
w gobelinowej technice wykonywano takie tkaniny, ktére raczej nadawatyby sie dla
kilimow.

Do dziejow gobelinéw figuralnych wykonywanych w Polsce wystawa Instytutu Pro-
pagandy Sztuki nie przynosi wiele nowego. Wyczerpujgca praca prof. Pagaczewskiego?)
objeta w tym zakresie w swoim czasie tak znaczny materiat, ze od czasu jej wydania
prowadzone dalsze badania nie moga wiele nowego dorzucic.

Do bardziej interesujacych eksponatow, jakkolwiek nie najwyzszej miary artystycz-
nej, nalezat w tym zakresie gobelin z posiadania ks. Janusza Radziwita, przedstawiajgcy
nadanie tytutu ksigzecego Mikotajowi Radziwittowi Czarnemu przez cesarza Karola V.
Sciéle rzecz biorac, jest to fragment gobelinu, co najmniej 1/3 cze$é jego bowiem, znisz-
czona i brakujgca, zostata uzupetniona malowidtem na ptétnie (ryc. 85).

1) Arch. Nieswieskie, dziat korespondenciji.
2) Pagaczewski J. Gobeliny polskie, Krakow 1929.

85. Gobelin z przedstawieniem nadania tytutu ksigzecego Mikotajowi Radziwittowi przez cesarza Karola

W4, ks. Janusza Radziwita w Warszawie.



86. DELBENE (?). Zatwierdzenie tytutu ksigzecego Radziwittow na sejmie w Piotrkowie
w 1549 r. Kopia rysunkowa w Gabinecie Rycin Biblioteki Uniwersyteckiej w Warszawie.

87. Nadanie tytutu ksigzecego Mikotajowi Radziwittowi przez cesarza Karola V.
Obraz olejny w Galerii w NieSwiezu.
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Gobelin ten nie byt nieznany. Reprodukowat go Pagaczewski w swej monografiil).
Fotografia wowczas zdjeta jednak nie oddaje wielu szczegotdw. Prof. Pagaczewski przy-
pisywat gobelin ten manufakturze radziwitowskiej w Koreliczach, a czas jego powsta-
nia okreslat na okoto 1760 r.

Uzupetnienia wiadomosci dotyczacych powstania tego gobelinu podat prof. Z. Ba-
towski w pracy o Abrahamie Westeryelcie?). Jako wzoréw kartonéw na tematy z dziejow
domu Radziwittéw uzyto dawniejszych, juz istniejagcych obrazéw czy rysunkéw. Istnia-
fa w szczegdlnosci kompozycja przedstawiajaca akt ratyfikacji w Piotrkowie na sejmie
w r. 1549 tytutu ksigzecego, nadanego Mikotajowi Czarnemu, prawdopodobnie reki
barokowego wioskiego artysty Delbene3). Zdaniem Batowskiego, stwierdza to rysunko-
wa kopia (z gobelinu czy obrazu), sporzadzona wraz z kopiami rysunkéw Westervelta
dla kréla Stanistawa Augusta, znajdujaca sie w Gabinecie Rycin Biblioteki Uniwersy-
teckiej w Warszawie (teka 176 Ill, nr 324). Nosi ona podpis: Ratificatio et Confir-
matio in Comitibus Generalibus Petricoviae Diplomatis Caesarei Nicolao Nigro Ra-
dziwitt super Principatus S. R. I. et Ducatus in Otyka et NieSwiez dati peracta 1549.
Poréwnanie gobelinu z rysunkiem stwierdza zawisto$¢ kompozycji pierwszej od dru-
giej. Wzorujac sie na tej ostatniej, zmieniono jednak w gobelinie jego tres¢, a posta-
cie w kostiumach polskich zamieniono na cudzoziemskie, polskich senatorow na elek-
toréw cesarstwa rzymskiego narodu niemieckiego. Podpis zamieszczony w samej tka-
ninie po prawej stronie u dotu, zaczynajacy sie od stow: Creatio Nicolai VI Radziwilli
dicti Nigri itd. stwierdza, ze gobelin przedstawia nadanie tytutu ksigzecego przez cesa-
rza Karola V, podczas kiedy rysunek przedstawiat zatwierdzenie go przez kréla Zygmunta
Augusta.

Geneze gobelinu wyjasnia blizej zapisek archiwalny4), a mianowicie ,,Dyspozycja
dla malarzéw uczyniona w zamku... nieSwieskim d. 7 Xbris 1752 Aq...”", ktdrg Michat
Kazimierz Radziwi# przykazuje, iz ,,P. Heski ma.robi¢ z Kryckim, z Jedrzejem i Kon-
stantym historie Domu Naszego na szpalery pod olej... inne za$ obrazy ma malowac
mirski malarz Lutnicki...”

Autorem wzoréw, wedtug ktérych wykonany zostat cykl gobelindw z historig do-
mu radziwitowskiego byt zatem Jézef Heski, nadworny malarz Radziwitowski, zwany

1) Ibid. s. 71, fig. 25.
2) Batowski Z. Abraham van Westervelt malarz holenderski XVII w., Przeglad Historii Sztuki, Il

(1930-31), s. 125-126, 129.

3) Prof. Batowski zechce przyja¢ szczere podziekowanie za udzielenie mi wiadomosci o tym rysunku
i jego fotografii.

* Arch. Nie$wieskie, kopie rozporzadzen gospod. i prawnych, t. Il.
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takze Heskim starym, gdyz syn jego réwniez byt malarzem na dworze Michata Kazi-
mierza Radziwitta Rybenki. Heski nie zadat sobie trudu stworzenia samoistnej kom-
pozycji wzoréw, ktdre miat wykona¢ olejno na pitétnie, lecz przynajmniej o ile idzie
0 wzOr gobelinu przedstawiajacego nadanie Mikotajowi Czarnemu tytutu ksigzecego
przez Karola V, skombinowat ze sobg dwa wzory, ktore miat przed oczyma. Jednym
byt obraz czy rysunek (ryc. 86), ktéry Batowski datuje na czas okoto 1690 r. i przy-
pisuje rece malarza Delbene. Poniewaz jednak przypuszczalny Delbene przedstawit za-
twierdzenie tytutu ksigzecego przez Zygmunta Augusta w Piotrkowie w r. 1549, przeto
zachowujac schemat kompozycji i jej tto architektoniczne, pozmieniat Heski postacie
biorgce udziat w akcji, kostiumujac je na elektorow cesarstwa rzymskiego, w czym
znéw poszedt za wzorem dawniejszego obrazu olejnego, jaki znajdowat sie w zamku
w Nieswiezu, a ktéry przedstawial wiasnie nadanie tytutu ksigzecego Mikotajowi Ra-
dziwittowi Czarnemu (ryc. 87).

Tymi drogami szta mato oryginalna, kompilacyjna praca Jozefa Heskiego w eklek-
tycznie skombinowanych wzorach gobelinu, wykonanych na rozkaz Michata Kazimie-
rza Rybenki w r. 1752. Watpliwe jest, czy seria gobelinéw z przedstawieniami wybit-
nych faktow z dziejow domu radziwitowskiego wykonana zostata w Koreliczach.
Wedtug wiadomosci zebranych w Archiwum Nieswieskiml), istniejg dane o czterech
wiasciwie tapisierniach radziwitowskich: w Biatej w latach 1733—1737 a moze i wczes-
niej, zatozonej przez Anne z Sanguszkow Radziwittowg, o ktorej to manufakturze stych
ginie jednak po jej $mierci, oraz o dwoch pdzniejszych tapisierniach: w Mirze, ktéra
istniata juz w r. 1747, a moze takze i wczesniej i 0 ostatniej wreszcie w Nieswiezu, za-
tozonej prawdopodobnie przed r. 1752. Istniata tez niewatpliwie i tapisiernia w Koreli-
czach jako z nich najp6zniejsza, zatozona dopiero po r. 1762 za Karola Radziwitta Pa-
nie Kochanku. Na ogét sprawa miejsca wykonania danego gobelinu nie zdaje sie od-
grywac najwazniejszej roli. Warsztaty gobelinnicze przenoszono z miejsca na miejsce w
miare tego gdzie znajdowano dla nich dogodne pomieszczenie w obrebie obszernych

doébr radziwittowskich.

Do cyklu gobelinbw z herbami Choraggwie i Pogon, ktére prof. Pagaczewski roz-
wigzal2) jako odnoszace sie do zmartego w r. 1743 Jbzefa Olizara stolnika kijowskiego
i zony jego Domiceli z Czetwertynskich, przybywajg dwa dotad nieznane z posiadania
p. Ewy Skrowaczewskiej we Lwowie. Scislejsze ramy chronologiczne czasu powstania
tych gobelindéw to lata 1720—1743, stanowiace czas trwania matzenstwa obojga Oliza-

*) Arch. Nieswieskic, korespondencja Deshomme’a.
2) Pagaczewski, op. cit. s. 54.
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réw. Jeden tylko z dwoch gobelindw p. Skrowaczewskiej byt na wystawie Instytutu Pro-
pagandy Sztuki (ryc. 88), gdyz stan zachowania drugiego przedstawia wiele do zyczenia.
Oba nosza wspdlne cechy z gobelinem reprodukowanym przez Pagaczewskiegol), znaj-
dujacym sie w zbiorach Muzeum Sztuki i Archeologii Uniwersytetu Jagiellonskiego
w Krakowie. Informacje p. Skrowaczewskiej mowia, ze wedtug tradycji rodzinnej caty
cykl tych gobelindw zdobit niegdys$ okragta czy tez owalng sale jakiego$ dworu na Woty-
niu i z tego to cyklu dwie sztuki dostaty sie niegdys$ w posiadanie jej rodzicow (Rawskich).

Nie wiemy dotad nic o jakiejkolwiek manufakturze gobelinniczej Olizaréw. Ze ona
jednak istniata i to istniata przez czas dluzszy, o tym Swiadczy inny jeszcze gobelin,
stanowigcy wiasno$¢ ministra Augusta Zaleskiego w Warszawie (ryc. 89). Gobelin,
przedstawiajacy scene historyczng, triumf Sobieskiego, nosi herby Olizaréw i Jeto-
wickich, a te odnoszg sie do osoby Konstantego Olizara i zony jego Zofii Jetowickiej
primo voto Mtiodeckiej?). Konstanty Olizar byt synem Jozefa i Domiceli z Czetwer-
tynskich, ktérych herby zdobig cykl poprzednio wymienionych gobelindéw. Zatem przez
dwa conajmniej pokolenia wychodzity z nieznanej nam manufaktury Olizaréw na Wo-
tyniu gobeliny niewysokiego poziomu artystycznego, o znamionach produkcji pro-
wincjonalnej, oparte na wzorach komponowanych réwniez przez niewysokiej miary
rysownika czy malarza. Podnie$¢ nalezy, ze w obu gobelinach, zaréwno z posiadania
min. Zaleskiego jak i p. Skrowaczewskiej zastosowane sg te same zespoly barw, a styl
rysunkowych przedstawien nosi réwniez wiele cech wspélnych. Zesp6t barw nie odzna-
cza sie¢ wytwornoscia, przypomina raczej poniekad sztuke ludowa. Przypuszcza¢ na-
lezy, ze manufaktura Olizarow nie ograniczata sie do produkcji gobelinbw wykona-
nych dla jej wiascicieli i ze moze rozporzadzajac juz materiatem gobelinéw olizarow-
skich z roznych czaséw, zdotamy w przysztosci zidentyfikowac inne jeszcze, niekoniecz-
nie zaopatrzone rodzinnymi herbami Olizaréw.

Studium kobiercow i gobelinbw w naszych warunkach musi sie w znacznej czesci
oprze¢ na badaniach heraldycznych3). Zblizona stylem do gobelindw Olizaréw jest tka-
nina, w ktorej nie brak alegorycznych scen figuralnych i krajobrazu architektoniczne-
go, ktora jednak wykonana jest technikg kilimowa (ryc. 90). Mimo to w mysl wyzej
wypowiedzianych uwag omawiamy jg na tym miejscu, tgcznie z gobelinami, siegajac
zndw przede wszystkim do heraldyki.

*) Ibid, s. 53, fig. 21.

2) Uruski, Rodzina, XII, 313.

3) Niech mi wolno bedzie przy tym ztozy¢ wyrazy podzieki Pani Dr Helenie Polaczkownej, ktéra
byta taskawa nie szczedzi¢ mi wskazéwek oraz trudu i pracy w rozwigzaniu herbéw, ktérymi znaczono

omowione tu gobeliny.
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Kilim nosi herby Korffow i Komaréw. Jak sie okazuje jednak porzadek herbow
zostat przez tkacza przestawiony, litery bowiem Z K przy herbie Korffow oraz A K
przy herbie Komarow wskazujg na to, ze chodzi tu o Zofie Korfféwne, ktdra wyszta
zamgz za Antoniego Komara miecznika wotkowyskiegol). Data i napis: ,,Roku 1773
Mca Julij 15 Dnia w Potaweniu ten dywan zakonczony” wskazuje znéw na miejsco-
wos¢ Potawen lub Potaweniek nad rzekg taweng w powiecie witkomierskim, stano-
wigcg niegdys$ wiasnos¢ Komarow?).

Trudniej tlumaczy sie dalszy cigg napisu zamieszczonego na tkaninie, zawierajacy
na wstedze nazwisko ,,Giuseppe Barciolie Compaon”. Nie podobna uwaza¢ go za na-
zwisko tkacza3), gdyz nie jest mozliwe, by reka cudzoziemca, a juz tym bardziej Wio-
cha, mogta tak ksztaltowa¢ ornament i tak komponowac alegoryczng scene posrodku
tkaniny, jak to widzimy. Kilim zdaje sie by¢ darem $lubnym, a moze nazwisko wioskie
odnosi sie chyba do jakiego$ darczyncy-emigranta, zwigzanego z Antonim Komarem.
Charakter tkaniny mowi o jej rodzimej produkcji i nie siegajacym daleko wzorze. Na
ogot stylem i czasem powstania bliski jest ten kilim gobelinom Olizaréw a nawet bar-
dziej od nich prymitywny. Naiwng scene alegoryczng w nim trudno odnie$¢ do legen-
dy o Wandzie, jak o tym wspomina praca Szumanad).

Na wzmianke zastuguje takze fragment gobelinu, stanowiacy wtasnos¢ prof. M. Mo-
relowskiego w Wilnie (ryc. 91). Jasne i zywe barwy, swojskie motywy, bezposred-
nio$¢ w odczuwaniu natury, sposéb przedstawienia ptactwa, bocianéw, dudkéw i ku-
ropatw, drzewek o oddzielonych od siebie poszczeg6lnych listkach, cieniowanych jasno
i ciemno, pojmowanie roli Opatrznosci, ktora pielgrzymom zsyla z obtokéw deszcz
manny, wszystko to méwi 0 pewnej naiwnosci, a zarazem $wiezosci uczué, jaka gobeli-
nowi temu nadaje szczeg6lny wdziek. Wielobarwna bordiura wzorowata si¢ na jakims$
barokowym szlaku kwiatowo-ornamentalnej tkaniny typu zachodniego. Nie znamy
pochodzenia tego gobelinu i nie domyslamy sie na razie manufaktury, z ktorej on
mogt wyjsc.

OmowilisSmy powyzej niektore tylko eksponaty wystawy Instytutu Propagandy
Sztuki, ktore do dotychczasowej znajomosci naszej polskiej sztuki tkackiej wnoszg co$
nowego. PominelisSmy natomiast te, ktore juz byly znane i omowione w skromnej jak
dotad literaturze naukowej tego przedmiotu. PomineliSmy tez te dziaty wystawy, kto-
re pozostajg w zwigzku raczej ze sztukg ludowa.

") Uruski, Rodzina VII, 134. — Boniecki, Herbarz polski X, 359.

2) Stownik Geograficzny VIII, 707.

3) Szuman S. Dawne kilimy w Polsce i na Ukrainie. Poznan 1929, s. 50.
J) Ibid.

88. Gobelin z herbem Olizaréw i Czetwertynskich.
WL p. Ewy Skrowaczewskiej we Lwowie.
Fol. Ci. Olszewski.



89. Triumf Sobieskiego, gobelin z herbami Olizaréw i Jelowickich.
W4 min. Augusta Zaleskiego w Warszawie.

90. Kilim z przedstawieniem alegorycznym oraz herbami Komaréw i Korffow.

W4 p. Henryka Toeplitza w Warszawie.
Fot. Cz. Olszewski.
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Woystawa przyczynita sie niewatpliwie do pogtebienia znajomosci dawnej sztuki tek-
stylnej w Polsce. Lecz ta dziedzina wymaga jeszcze dalszego zaréwno skompletowania
materiatu zabytkowego, jak i uzupetnienia archiwalnych o nim wiadomosci, by mozna
wytworzy¢ sobie obraz tego, czym bylo dawne tkactwo polskie, chocby tylko w naj-
wazniejszych i najbardziej reprezentacyjnych gateziach polskiej sztuki tekstylnej, jakimi
byty kobierce, gobeliny i Kkilimy.

Zagadnienie kobiercow mazowieckich i wzmianki archiwalne o nich. — Czarno-biate kobierce strzy-
zone pochodzace z Bielan. — Poréwnawcze ich studium z kobiercami polskimi grupy potudniowo-
wschodniej i pétnocno-wschodniej. — Motyw listkéw zgbkowanych i haczykdéw oraz analogiczne mo-
tywy w kobiercach ormianskich. — Podobienstwa z motywami w ludowych kobiercach grodzienskich
i wschodnio-pruskich. — Kobiernictwo manufaktur magnackich i kobiernictwo ludowe oraz ich wza-
jemne na siebie oddziatywanie. — R6znice w technice tkackiej. — Przypuszczalne wspolne zrédio ko-
biernictwa manufaktur magnackich i tkactwa ludowego w dawnym kobiernictwie mazowieckim. — Myl-
ne tezy Hahma dotyczace genezy kobiernictwa wschodnio-pruskiego.

Z rozwazan poprzednich na temat polskich kobiercéw wetnianych wytgczyliSmy ko-
bierzec czarno-biaty, ktéry na wystawe Instytutu Propagandy Sztuki przystany zostat
ze zbiorow Miegjskiego Muzeum Przemystu Artystycznego we Lwowie. Zainteresowanie,
jakie budzi ten kobierzec, chcemy potgczy¢ z omowieniem zagadnienia, ktore wywo-
fata odrebna na wystawie tej grupa kobiercéw grodzienskich, o typie bardziej ludowej
sztuki, o technice odmiennej od strzyzonych kobiercow wetnianych zaréwno jak i od
kilimow. Okolicznos$¢, ze précz okolic Grodna, Augustowa i Biategostoku ten typ ko-
biercéw spotykany jest takze w potudniowej czesci Prus Wschodnich, spowodowata,
ze zajeli sie nim takze badacze niemieccyl).

Rezultaty moich studiow sa odmienne od wynikoéw ich badan i tacza sie z zagadnie-
niem kobiercow mazowieckich, ktore pragne uja¢ przede wszystkim z punktu widze-
nia archiwalnych o nich wzmianek.

Podskarbi nadworny kréla Zygmunta Augusta zanotowat w swych rachunkach pod
datg 6 pazdziernika 1568 nastepujace stowa: ,,dnia tegosz datem postrzigaczowi od po-
strzigania kobiercza Kro (la) lego M (osci) bialego z czarnim roboty Mazowieckiei...

7t 1272).

1) Hahm K. o. c.
2) Arch. Gtowne, Warszawa, rach. krolewskie, nr. 192.
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Inne wzmianki o kobiercach mazowieckich pochodzg z archiwum biskupoéw war-
minskichl). Pod datg 15 listopada 1596 zanotowano w ich rachunkach wydatek: ,,mu-
lieribus quae Vormditi tapetia parare debent, marcas 4 grossos 10”, za$ pod datg 29
stycznia 1597: ,,Dedi D. Burgrabiae VVormditten ut ex...t (solvat 3) mulieres 4, quas II-
lustrissimus ex Masovia vocavit ad paranda tapetia... marcas 45”. Biskupem warmin-
skim byt wowczas kardynat Andrzej Batory, a spisany w r. 1604 po jego zgonie inwen-
tarz spadku wymienia miedzy innymi takze 11 ,tapetia Masovitica”.2)

Te nieliczne jak dotad znane nam wzmianki archiwalne, dotyczace kobiercow zwa-
nych mazowieckimi, wymagajg blizszego zastanowienia. Przede wszystkim dotyczy to
samej nazwy kobiercow, w ktérej zaznacza sie ich zwigzek z Mazowszem. W drugiej
potowie XVI w. pamie¢ politycznej samoistnosci i odrebnosci ksiestwa mazowieckiego
byla jeszcze zywa. Jezeli w Warmii w tym czasie méwiono czy pisano o sprowadzeniu
kobiet-kobiernic z Mazowsza, to rozumiano pod tym okresleniem z calg pewnoscig
nie terytorium etniczne, zasiedlone przez ludno$¢ mazurska, jakim czesciowo byty
takze Owczesne Prusy Ksigzece, lecz przytaczone stosunkowo niedawno do Korony
ksiestwo mazowieckie. Ten moment nalezy podkresli¢, gdyz produkcja kobiernicza
przetrwata takze po czasy poOzniejsze w okolicach tzw. jezior mazurskich w Prusach
Wschodnich. Tych okolic powyzsze wzmianki archiwalne nie mogg mie¢ na mysli,
lecz politycznie pojete terytorium bytego ksiestwa mazowieckiego.

Wynika stad dalej, ze historyczne Mazowsze bylo miejscem produkcji kobierni-
czej i to produkcji nieposledniej, skoro z jednej strony kobierce, jak moéwi zapisek —
roboty mazowieckiej, biate z czarnym sporzadzane byly do uzytku kréla Zygmunta
Augusta, jak wiemy mitosnika sztuki o wyrobionej kulturze, z drugiej strony za$ skoro
cztowiek tego znaczenia i kultury jak biskup warminski kardynat Andrzej Batory, bra-
tanek krola Stefana, sprowadzat rowniez z Mazowsza pracownice tkackie dla wykony-
wania kobiercow do swego uzytku.

Musiaty sie kobierce te odréznia¢ czyms szczeg6lnym od innych, jak np. od kobier-
cow wschodnich, znanych wszedzie i sprowadzanych do Europy w handlu ze Wscho-
dem muzutmanskim, skoro w rachunkach i inwentarzach oznaczano je wyraznie mia-
nem odrebnym ,tapetia masovitica”. Niewatpliwie odrdzniaty sie one od innych tech-
nikg tkacka i ornamentem. Czy réznity sie takze barwg, w szczegdlnosci czy byty to
tylko wylacznie czarno-biate kobierce, jak na to mogta by wskazywa¢ wzmianka w za-
pisku rachunkowym podskarbiego nadwornego z czaséw Zygmunta Augusta, 0 tym

1) Arch. Biskupie w Frauenburgu, C 28, p. 285 cyt. w Hahm K. Ostprcussische Bauernteppiche,

Jena-Berlin 1937, s. 30.
2) lIbid, s. 289. Vormditten polska Orneta w Prusach Ksigzecych.

ZE STUDIOW NAD DAWNYM TKACTWEM POLSKIM 143

trudno wyrokowac. Mogly wsrod mazowieckich przewaza¢ czarno-biate, z niebarwio-
nej welny owiec krajowych tkane kobierce, lecz wiemy rownoczesnie, ze barwienie
welny barwikami roslinnymi byto u nas znane z dawna i sporzadzania kobiercow w in-
nych kolorach takze na Mazowszu nie mozemy wykluczyg.

Wsréd kobiercow o cechach polskiej rodzimej produkcji bedziemy poszukiwaé
kobiercow mazowieckich, w pierwszym rzedzie wsréd biato-czarnych, skoro wiemy, ze
takie wiasnie produkowano na Mazowszu.

Znane nam sg dwa prawie jednakowe kobierce czarno-biate, oba pochodzace z klasz-
toru na Bielanach pod Krakowem. Jeden z nich znajduje sie w Muzeum Narodowym
w Krakowie (w zbiorach E. Bargcza), drugi w Miejskim Muzeum Przemystu Artystycz-
nego we Lwowie (ryc. 92). Ich analiza form powinna nam dostarczy¢ moze blizszych
danych do wyswietlenia interesujgcego zagadnienia.

Podziat ptaszczyzny, na ktorej rozwija sie ornament, przeprowadzono w nich we-
diug schematu wschodniego. Szeroka bordiura oddzielona jest od zewnetrznej i we-
wnetrznej jej strony jednakowymi szlaczkami od srodkowej czesci kobierca, w ktorej
na czarnym tle rozwija sie kompozycja ornamentalna, stanowigca sama dla siebie ca-
to$¢. Ornament bordiury nasladuje wzory wschodnie, w szczegdlnosci kobiercow kau-
kaskich. Ornament czesci $srodkowej na pierwszy rzut oka czyni wrazenie, jakgdyby
wzorowany byt na utworach ornamentalnych sztuki Dalekiego Wschodu. Takie wra-
zenie odnosimy patrzac na rozstrzepienie jego konturéw, na utwory ornamentalne,
w ktérych trudno na razie sie zorientowac. Wpatrzywszy sie w nie stopniowo dopiero
rozpoznajemy nie jakie$ smoki chinskie, czy inne zwykte w sztuce Dalekiego Wschodu
motywy, lecz wazon, w ktory wiozono gatgzki kwiatow i lisci. Dwie gtdwne gatazki
stykajg sie gora ze sobg, inne sa rzucone na czarne tto bez potgczenia ich z bukietem we-
tknietym w wazon. Ksztatt majacy stanowi¢ bukiet zaréwno jak i wazon pojete sg ana-
turalistycznie, rysunek ich jest w wielu miejscach przerywany, zna¢ jakby brak zrozu-
mienia przez tkacza tego, co miat w tle kobierca przedstawic¢. Sa to jakie$ abstrakcyjne
formy oddalone od pierwowzoru, lub przestylizowane w spos6b, ktéry zrazu trudno
zrozumie¢, a ktory odbiega od wschodniego zaréwno jak i zachodniego sposobu poj-
mowania ornamentu.

Szczegolnie uwage naszg zwraca sposob, w jaki wystylizowano listki roslin wycho-
dzacych z wazonu. Sg one zgbkowane, niekiedy na koncach haczykowato zagiete; ze-
berko biegnace srodkiem listka przedstawione jest zazwyczaj zygzakowatg czarng linij-
ka. Ornament majacy przedstawia¢ abstrakcyjny schemat listkéw, gdyz tak tylko moz-
na je okresli¢, wybija sie ponad przedstawienie w bukiecie drobnych i mniegj licznych
kwiatkow, o liniach konturéw zamazanych i niewyraznych.

By zdac sobie lepiej sprawe ze stylowego charakteru ornamentu tych kobiercéw,
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siegnag¢ musimy do materiatu poréwnawczego, jakiego nam dostarcza nieliczny i niedos¢
Scisle dotad opracowany, znany nam zas6b dochowanych po nasze czasy wetnianych
kobiercow o znamionach rodzimej produkcji polskiej.

Badania dotychczas przeprowadzonel) zdotaty wyodrebni¢ grupe kobiercow, kto-
rych produkcja tgczy sie w XVI— XVIII w. z potudniowo-wschodnimi kresami,
w szczegolnosci z Brodami jako osrodkiem produkcji w czasach, kiedy Brody! kolejno
stanowity wiasno$¢ Koniecpolskich, Sobieskich, Potockich, protektoréw kobiernictwa
w tych stronach. W grupie tej zdofaliSmy odrdzni¢ tez trzy typy: najwczesniejszy, ta-
czacy sie z nazwiskiem Koniecpolskich, siegajacy moze czasow XVI/XVII w. (ryc. 93),
typ poézniejszy w znanych nam kobiercach datowanych 1698 r., faczacy sie z czasami
Sobieskich (ryc. 94) i chronologicznie najpézniejszy typ, w ktoérym przewazna cze$¢
produkcji kobierniczej z pierwszej potowy XVIII w. znaczona jest herbami Jozefa Po-
tockiego hetmana w. kor. (ryc. 95).

Wsrod polskich kobiercow grupa powyzsza, na ktorg skladajg sie te trzy typy, sta-
nowi grupe potudniowa. Geograficznie rzecz ujmujac inne grupy nazwac przyjdzie
pétnocnymi.

Druga grupa to kobierce radziwittowskie (ryc. 96), w ktorych wptywy Zachodu
w XVIII w. najsilniej sie przejawity, a ktdrych miejsce i sposéb produkcji, dzieki ma-
teriatom archiwalnym sg nam stosunkowo najlepiej znane. Trzecig grupe stanowig ko-
bierce Oginskich (ryc. 82,83), o cechach ornamentu groteskowego, czesciowo zapo-
zyczonych ze sztuki Dalekiego Wschodu.

We wszystkich trzech wymienionych tu grupach znajdziemy kobierce o bardziej
prymitywnym, ludowym ujeciu ornamentu, znajdziemy i takie, w ktérych zna¢ wiekszg
od innych staranno$¢ i wyzszy poziom techniki kobierniczej, w ornamencie za$ wptyw
organizacji manufaktury, postawionej na wyzszej stopie produkcji. Wsrod kobiercow
niewatpliwie polskich znajdziemy tez sporo takich, ktérych przypisanie do jednej
z wymienionych tu grup moze przedstawia¢ watpliwosci, jest jeszcze chwiejne, lub
w ogole nie da sie podciggna¢ pod kryteria, ktorymi kierowaliSmy sie¢ w odréznieniu
powyzszych grup.

W studium poréwnawcze nalezy ponadto wciagna¢ grupe kobiercow o charakterze
sztuki wylacznie ludowej. Geograficznie obejmuje ona produkcje ludowa w granicach
zamknietych okolicami Augustowa, Biategostoku i Grodna, z wigczeniem w nig potud-
niowo-wschodniej czesci Prus Wschodnich, obejmujacej teren tzw. jezior mazurskich.

*) Mankowski T. Sztuka islamu w Polsce XVII i XVII wieku. Rozprawy Wydz. Filolog. PAU,
t. LXIV, nr 3. Krakéw 1935 i komunikat pt. Polskie kobierce wetniane, w Sprawozdaniach z czynnosci
PAU z r. 1938.

95. Kobierzec z lat 1735- 1751 z herbami Potockich i Mniszchow,
wytwoér manufaktury brodzkiej. Krakéw. Muzeum Narodowe.

94. Kobierzec strzyzony z 1698 r. z herbem Odrowgz. Lwow.
Miejskie Muzeum Przemystu Artystycznego.

Fot. Cz. Olszewski.
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Tylko kobierce z tego ostatniego terenu, pochodzgce z XVIII i XIX w. zostaty niedaw-
no opublikowane w pracy p. Konrada Hahmal). Analogiczna do nich produkcja ko-
biernicza z terenu politycznie polskiego czeka dotgd na opracowanie i ogtoszenie.

Na tle tego jak dotad dos¢ fragmentarycznego materiatu, dajgcego jednak obraz
dawnej produkcji kobierniczej na szerokim terenie Rzeczypospolitej, rozpatrzy¢ nalezy
poréwnawczo to, co nam przynosi ornament czarno-biatych kobiercow w Muzeum
Narodowym w Krakowie i w Miejskim Muzeum Przemystu Artystycznego we Lwowie.

Motyw zgbkowanych listkéw o haczykowato zagietych koncach, tak charakterys-
tyczny w czarno-biatych kobiercach z Bielan (ryc. 92), spotykamy w kobiercach,
ktére na podstawie znajdujgcego sie w jednym z nich w posrodku radziwittowskiego
herbowego orta, przypisalismy manufakturze kobierniczej Radziwittéw (ryc. 96)
w Biatej Podlaskiej?). Date jego powstania mozna byto ustali¢ na podstawie zapisku
archiwalnego na czas okoto r. 1736. Analogiczny motyw listkbw zgbkowanych znajdu-
jemy takze w kobiercu w posiadaniu p. Borchardta w Monachiums), ktéry réwniez
przypisa¢ przyjdzie manufakturze radziwittowskiej. Ten sam motyw widzimy wreszcie
w bordiurze kobierca w posiadaniu L. Bernheimera w Monachiumd), ktéry jest prawdo-
podobnie nasladownictwem kobierca wschodniego.

Ten ostatni przyktad naprowadza nas na mysl szukania wzoru tego motywu w ory-
ginalnych kobiercach wschodnich. Istotnie tez znajdujemy go w kobiercach uznanych
dzi$ za ormianskie, pochodzacych z okregu Sivas i Van w Armenii5) (ryc. 97). Ale
nie tylko sam motyw dekoracyjny, lecz takze sposob stylizowania ornamentu w ko-
biercach ormianskich i polskich jest analogiczny. Spojrzenie zatem na kobiernictwo
Wschodu kaze nam mysle¢ o ormianskich wzorach w ornamencie tego typu kobier-
cow w Polsce.

Spojrzenie w blizsze geograficznie strony ku potnocy wykazuje znéw inne analo-
gie, cho¢ nieco stabsze. W potudniowo-wschodniej czesci Prus Ksigzecych, nad jezio-
rami mazurskimi, spotykamy trzy rodzaje ludowej techniki kobierniczej: wigzane
i strzyzone kobierce (Knipfteppiche), kilimy (Wirkteppiche) i kobierce o podwojnej
osnowie (Doppelgewebe). Te ostatnie wytwory tkactwa ludowego okolic jezior ma-
zurskich w Prusach Wschodnich i niemal identycznych z nimi ludowej produkcji ko-
biercow w Polsce, wytwarzanych wedtug p. Jodkowskiego w tréjkacie zamknietym

1) Hahm o. c. tabl. XXXIV —XLIII, w szczego6lnosci tab. XXXVII, XXXVIII, XXXIX.

2) Mankowski T. Polskie kobierce wetniane, czasop. Arkady 1938, zesz. 4, s. 165.

3) Ibid. s. 165.

4) Ibid. s. 160.

5) Pope A. U-, Catalogue of a Loan Exhibition of Earty Oriental Carpets, The Art Club of Chicago

1926, nr 30.
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miejscowosciami Augustow, Biatystok, Grodno, wykazuje podobne motywy. Zgbko-
wane listki przeksztalcity sie w nich jednak jakby w zgbkowane pateczki z zeberkiem
posrodku. Uk¥ad wzajemny do siebie tych pateczek w bordiurach kobiercéw ludo-
wych jest podobny jak ukiad listkbw w bordiurze kobierca z posiadania L. Bernhei-
mera, a jeszcze wiecej jak w bordiurze kobierca z herbowym ortem radziwitowskim
posrodku. Sam motyw, jak przypuszczamy pierwotnie listkéw, zostat w kobiercach
ludowych uproszczony, zeschematyzowany i zgeometryzowany.

Nie jest to jedyna analogia, ktéra kaze nam mysle¢ o bliskim pokrewienstwie or-
namentu wigzanych i strzyzonych kobiercow polskich, zwlaszcza grupy kobiercow ra-
dziwitowskich, oraz takich jak kobierzec z posiadania L. Bernheimera i kobierce czar-
no-biate, ktore zdajg sie taczy¢ z dawng produkcjg mazowiecka, — z kobiercami o po-
dwadjnej osnowie wschodnio-pruskimi i grodziensko-biatostocko-augustowskimi. Przy
blizszej analizie znajdziemy takze analogie miedzy ostatnio wymienionymi kobiercami
ludowymi a grupa kobiercéw z potudniowo-wschodnich kreséw dawnej Rzeczypo-
spolitej. Zaznaczajg sie te analogie w powtarzaniu tych samych motywoOw, jak drzewka
o prostych, patyczkowatych, jakby uschitych gatazkach, — jak motyw rombow otoczo-
nych haczykowatymi wypustkami, czy siekierkami itp. Dotyczy to zresztg nie samych
tylko kobiercéw ludowych o podwdjnej osnowie (Doppelgewebe), lecz takze wigza-
nych kobiercow wetnianych z okolic jezior mazurskich w Prusach Wschodnich.

Do grupy kobiercow o podwojnej osnowie najbardziej zbliza sie stylem i motywa-
mi ornamentalnymi kobierzec wigzany w Muzeum Przemystowym w Krakowiel) (ryc. 98)
z dwoma wytkanymi w nim herbami, wsrod ktérych w jednym zdotaliSmy rozpoz-
na¢, wedtug wszelkiego prawdopodobienstwa, herb ks. Gedroyciow-Jurahdéw. Wskazy-
watoby to na pochodzenie kobierca z Biatorusi, gdzie réd ten byt zdawna osiadty,
moze z okolic, w ktorych wytwarzano réwnoczes$nie w innej technice rowniez kobierce
o tkaninie podwdjnej. Dos¢ wskaza¢ z jednej strony na haczykowate wypustki orna-
mentalnych ksztattow w tle tego kobierca, oraz na paciorkowate proste linijki, faczace
te ksztalty i poréwnac je z kobiercami wschodnio-pruskimi, reprodukowanymi przez
Hahma w jego pracy na tabl. XXXIV, XL, XLI. Pamieta¢ nalezy przy tym, ze z jednej
strony mamy do czynienia z kobiernictwem na wyzszym nieco poziomie, pozostaja-
cym pod opiekg magnackich rodéw, w ktérego produkcji dgzono czesto do naslado-
wania wzorow obcych, ogdlno-europejskich, z drugiej strony za$ z produkcjg ludowa,
w ktorej wzory czerpane moze z produkcji manufaktur kobierniczych o wyzszym po-
ziomie, w rekach tkaczy wiejskich ulegaty sprymitywizowaniu i czesto groteskowemu
traktowaniu pierwotnych motywow (por. ryc. 99 i 100).

1) Mankowski T. Polskie kobierce wetniane, s. 173.
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W kazdym razie wpltyw wzajemny sztuki manufaktur cieszacych sie opiekg mag-
nacka i sztuki na poziomie produkcji ludowej byt silny. Folklor mieszat sie z produkcjg
majaca pretensje do przemystu artystycznego i wzajemnie na nig oddziatywat. Zdajac
sobie sprawe ze stanu rodzimego kobiernictwa w potnocnych dzielnicach Polski w X V111
w. musimy, mimo licznych analogii i wspo6lnosci wielu motywéw, odrézni¢ produkcje
ludowg, obejmujaca wedtug dotychczasowego stanu badan, teren od jezior mazurskich
w Prusach Wschodnich po Biatystok i Grodno, od produkcji manufaktur kobierni-
czych pozostajacych pod opiekg magnatdw i wyzszej szlachty, siegajacej dalej na wschéd
i na potudnie. Byly to manufaktury Radziwiféw na Podlasiu i w okolicach Nieswieza,
Oginskich w nieznanej nam na razie blizej miejscowosci prawdopodobnie bardziej na
pétnoc, i inne moze, ktérych badania dotad nie odkryly.

Inne kryterium zndw stanowi¢ bedzie technika kobiernicza. Te same motywy orna-
mentalne wychodza odmiennie w kazdej technice. Zazwyczaj tez ten sam ornament
spotykamy w kobiercach wigzanych, w kilimach i w kobiercach o podwadjnej osnowie.
O ile technika kobiercéw wigzanych i kilimow przyszta do nas prawdopodobnie ze
wschodu, o tyle technika kobiercéw o podwojnej osnowie jest wiasciwg moze raczej
kobiernictwu poétnocnemu. Na tym miejscu jednak obchodzg nas przede wszystkim
kobierce wigzane.

Siegajac chronologicznie dalej wstecz do wieku XVII i XVI i majgc na uwadze wia-
domosci dotyczace kobiernictwa mazowieckiego w drugiej potowie XVI w. musimy
przypusci¢, ze stan rzeczy stwierdzony przez nas w wieku XVIII pozostaje w Scistej
facznosci z dawniejszymi czasy i z produkcjg kobiernicza mazowieckg wieku XVI,
ktora wygasajac w pierwotnym swym osrodku, na Mazowszu, rozszerzata sie natomiast
ku wschodowi.

Nie wiemy jaka byfa organizacja kobiernictwa mazowieckiego w XVI w. i czy i o ile
miata ona charakter produkcji ludowej, lub tez moze pozostawata pod kierownictwem
wyzszego poziomu kobiernikdw, sprowadzanych z innych stron. Wiemy tylko, ze
pracownicami tkackimi w XVI w. byly kobiety i ze w reku kobiet pozostata ona po
wiek XIX w ludowej produkcji tkackiej w Prusach Wschodnich. Wiemy tez, ze stala
ona swego czasu na poziomie, ktory umiat zadowoli¢ kréla Zygmunta Augusta i kardy-
nata Andrzeja Batorego. Z drugiej strony widzimy zwigzki niewagtpliwe ornamentu
kobiercow tkanych w domach wiesniakéw mazurskich nad jeziorami wschodnio-prus-
kimi 2 kobiernictwem polskim, zwlaszcza potnocno-wschodnich dzielnic dawnej Rze-
czypospolitej, z kobiercami manufaktur Radziwittdw przede wszystkim, a takze i in-
nymi. Mowi o tym wspolno$s¢ motywow ornamentalnych, nie wolnych od wplywéow
Wschodu muzutmanskiego, mowi tez sam sposéb stylowego ujecia ornamentu w jed-
nych i drugich.
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W rozwazeniu tych faktéw narzuca sie wprost z nieubtagang koniecznoscig mysl
o wspolnym zrddle dwdch odgatezien z jednego i tego samego pnia pochodzacych,
sztuki manufaktur magnackich i sztuki ludowej znad jezior mazurskich. Z tego, co nam
przekazaty archiwalne materiaty wiemy, ze produkcja manufaktur radziwitowskich
miata charakter na pot domowego przemystu artystycznego, wykonywanego rekami
kobiet pod nadzorem wyzszego rzedu kobiernikéw, projektodawcow wzordw i zarazem
kierownikow ich wykonania. Jedna i druga gatez wyszta z dawnego kobiernictwa ma-
zowieckiego, ktorego osrodek w XVI w. przesuniety byt bardziej ku zachodowi i znaj-
dowat sie na whasciwym Mazowszu, w granicach dawnego ksiestwa mazowieckiego.

Przedstawicielami tej wygastej mazowieckiej produkcji kobierniczej sg prawdopo-
dobnie dwa dotychczas znane nam kobierce czarno-biate, znajdujgce sie w zbiorach
Erazma Bargcza w Muzeum Narodowym w Krakowie i w Miejskim Muzeum Przemystu
Artystycznego we Lwowie. Nie siegajg one jednak czasem powstania XVI w., lecz ra-
czej moze konca XVII i poczatkow XVIII w. Bordiura w nich jest czysto wschodnia,
wzorowana na kobiercach wschodnio-kaukaskich (Dagestan itp.). Srodkowa cze$¢ i jej
ornament fgczy sie natomiast z ornamentem kobiercéw manufaktur radziwittowskich
z jednej strony, a ludowych wschodnio-pruskich kobiercow strzyzonych z nad jezior
mazurskich z drugiej strony. Podczas kiedy na polskim Mazowszu wygasata produkcja
kobiernicza, ktérej moze ostatnich przedstawicieli widzimy w czarno-biatych kobiercach,
to bardziej na wschdd powstawaty nowe centra produkcji na pograniczu etnicznym biato-
ruskim, na terenie W. Ks. Litewskiego. Podobnie jak tzw. persjarstwo, tj. produkcja
pasow polskich, tak samo i kobiernictwo w tych stronach podlegato wowczas wpty-
wom magnackich rodzin, zagarniajgcych je pod swg opieke, organizujacych je i zasila-
jacych materialnie, podnoszacych produkcje na wyzszy stopien doskonatosci technicz-
nej i artystycznej.

Przezytkiem dawnego kobiernictwa mazowieckiego pozostaty ludowe kobierce strzy-
zone, wytwarzane przez mazurskg ludno$¢ wioscianskg nad jeziorami potudniowo-
wschodniej czesci dawnych Prus Ksigzecych i na przylegtym terenie, politycznie pol-
skim, Biategostoku i Grodna. Do takiego postawienia sprawy genezy kobiernictwa wschod-
nio-pruskiego zmuszajg nas zarowno nieliczne, lecz przekonywujgce dane archiwalne,
mowigce 0 sprowadzaniu z Mazowsza pracownic kobierniczych na Warmie w XIV w.,
zmuszajg nas takze analogie motywow ornamentalnych, zachodzace miedzy kobiercami
czarno-biatymi, w ktoérych upatrujemy epigonizm dawnego kobiernictwa mazowieckie-
go, a kobiercami radziwittowskimi i ludowymi wschodnio-pruskimi.

Teza powyzsza jest sprzeczna z wynikami obszernej i bogatej w zgromadzony w niej
materiat pracy p. Hahma: Ostpreussische Bauernteppiche. Szukajac genezy ludowego
kobiernictwa znad jezior mazurskich p. Hahm cofa sie az do prehistorii i przypisuje

98. Kobierzec strzyzony z herbami ks. Gedroyciéw Jurahow(?).

Krakéw. Muzeum Przemystowe.

Fot. A. Pawlikowski.



99. Fragment kobierca ludowego o podwdjnej osnowie z Prus Wschodnich. Krélewiec.
Prussia— Muséum. Wedtug K. Hahma, Ostpreussiche Bauernteppiche, ryc. 95.

100. Fragment kobierca ludowego o podwdjnej osnowie z Prus Wschodnich. Wedtug
K. Hahma, Ostpreussiche Bauernteppiche, ryc. 88.

ZE STUDIOW NAD DAWNYM TKACTWEM POLSKIM 149

powstanie tych kobiercow skandynawskim i battycko-finskim wptywom. Nie wdajac
sie w bardziej szczegotowg analize ornamentu i nie oddzielajagc od siebie kobiercow
0 roznych zgota technikach tkackich, jakimi sg kobierce strzyzone, kilimy i tkaniny
0 podwojnej osnowie podkresla p. Hahm tylko te motywy ornamentalne kobiercow
znad jezior mazurskich, ktore istotnie wykazujg pewne analogie z ornamentyka kobier-
cow skandynawskich i finskich, cho¢ motywy takie mogtyby sie znalez¢ i znajdujg sie
nawet w najbardziej odlegtych osrodkach produkcji kobierniczej we wszystkich moze
nawet czesciach Swiata. Przyglusza natomiast p. Hahm znaczenie tych momentow, kt6-
re moglyby mowi¢ o wpltywach wschodnich w kobiercach ludowych wschodnio-prus-
kich, i o analogiach z kobiernictwem polskim, cho¢ zdawatoby sie, ze analogie chrono-
logicznie blizsze czasom powstania kobiercéw ludowych z nad jezior mazurskich (wiek
XVIII) winny by¢ w pierwszym rzedzie uwzglednione. Pomija tez p. Hahm momenty
takie, jak schemat podziatu powierzchni kobierca zasadniczo r6zny na najdawniejszych
kobiercach skandynawskich i staroniemieckich, cho¢ i tam wptywy Wschodu mogty
docierac i niewatpliwie docieraty. Nad koncepcja p. Hahma zaciezyta idea nordycka,
zawazyto tez mate stosunkowo obeznanie si¢ z analogicznym materiatem w kobiercach
polskich, ktére w tym wypadku w pierwszym rzedzie winny by¢ uwzglednione.

Zagadnienie dawnych kobiercéw mazowieckich wysuwa sie w tych rozwazaniach
na plan pierwszy. Na podstawie skromnego jak dotgd materiatu naszkicowatem tu
pierwsze tylko rysy, ktére moze dadza podstawy do dalszych badan i do uzupetnienia
zaréwno archiwalnych, jak i zabytkowych danych o tych kobiercach. Spodziewac sie
nalezy, ze wyptyng jeszcze moze inne egzemplarze kobiercéw, dzi$ nieznanych i na kto-
re nauka nie zwrocita uwagi, a ktére wzbogacg nasze o nich wiadomosci i rozjasnig
interesujacy ten, a jak dotgd mato zbadany problem.



KAZIMIERZ MOLENDZINSKI

Uwagi z powocki wystawy

AJama aimielowskiego

Honor pierwszenstwa w zgromadzeniu prac malarskich Adama Chmielowskiego na
zbiorowym pokazie publicznym przystuguje niewatpliwie Krakowowi. Stamtad wyszia
tez pierwsza, aczkolwiek catkowicie chybiona préba omdéwienia catoksztattu jego twor-
czosci malarskiej. Trzeba jednak pamieta¢, iz wspomnienia tej ze wszech miar pieknej
postaci sg szczegOlnie zywe w Krakowie, wyrdznianym zawsze przez Adama Chmielow-
skiego — malarza, ognisku dziatan Brata Alberta — tercjarza. Krakoéw wreszcie posiada
stosunkowo najwiekszg ilo$¢ jego prac, skupiajgcych sie przede wszystkim w zbiorach
Braci Albertyndw i Muzeum Narodowego, a ponadto w kolekcjach prywatnych, mo-
gacych poszczyci¢ sie dzietami tak powaznymi, jak Szara Qodzina i We Wioszech. Nie
umniejszam tez, sadze, ogolnych zastug podwawelskiego grodu, twierdzac, iz dopiero
w Warszawie uczyniono maksymalny wysitek, na jaki w danym momencie zdoby¢ sie
mozna, aby uja¢ w formie wystawy catoksztatt tworczosci Chmielowskiego. Mam tu
na mysli wystawe w warszawskim Muzeum Narodowym, ktéra, pomimo specyficznych
warunkow, jakie stwarza typ pokazu pietystycznego, a przede wszystkim szczuptosci
materiatu mozliwego dzis do zdobycia, daje juz poglad na linie rozwojowa uzdolnien
plastycznych tego artysty. Efemerycznosci wszelkich wystaw czasowych zapobiega na-
lezycie opracowany katalog dr Jerzego Sienkiewicza, ktory stanowi¢ bedzie trwatg po-
zycje bibliograficzng dla kazdego badacza zycia i dzieta Adama Chmielowskiego. ldac
dalej, musimy stwierdzi¢ ilosciowe wzbogacen ie wystawy w stosunku do poprzedza-
jacej ja krakowskiej (w pazdzierniku 1938 r.) oraz krytyczng selekcje, ktéra zdemasko-
wata fatszywe okreslanie autorstwa niektorych nadestanych obrazéw, a mianowicie:
Klasztoru w Bodzentynie | i Il, oraz San z hotoblg. Oczywista, powtarzam raz jeszcze, pie-
tystyczny charakter pokazu oraz nader mata ilo§¢ odnalezionych dotad dziet uniemoz-
liwity wszelkg selekcje wartosci obok wskazanego juz badania oryginalnosci, a nawet
w tym sktaniaty do mozliwie daleko posunietej tolerancyjnosci. Z powodu tego ogla-
damy na wystawie prace, budzace powazne watpliwosci co do mozliwego autorstwa
Adama Chmielowskiego — W Oborze (Nr Kat. 26) lub Sanie (Nr 14). Znajdujemy tez
wiele prac stabych, jakich kazdy najwybitniejszy nawet artysta unikngc przecie nie mo-
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ze, a ktérych w normalnych warunkach nikt by wystawia¢ nie pragnat. Do tych nalezy,
pomimo pewnych zalet, Amazonka (Nr 22), Obora (Nr 21) — obraz zresztg w stanie da-
lekim od wykoniczenia, nalezg tez portreciki (Nr 5 i 6) z rzedu prac, do niczego artysty
nie zobowigzujacych. Do stabych zaliczy¢ trzeba réwniez akwarele z czasu pobytu na
Podolu: Przejazdzka, Powr6t z przejazdzki, Zbocze parowu | i Il, Owce w jarze i Wro-
ny nad urwiskiem. Akwarele te budza na pierwszy rzut oka pewne zastrzezenia co do
ich zwigzku z tworczoscia Chmielowskiego. Noszg jednak cechy tej samej reki,
a pewne szczegdly studium zatytulowanego Owce w jarze — Nr 45 (jak np. potrakto-
wanie ogniska i pewnych form zwierzecych) zdajg sie przemawia¢ bardziej, niz tradycje
rodzinne, za jego autorstwem. Zresztg do ostroznosci w stosunku do prac tego okresn
i rodzaju musi skiania¢ zbyt szczuply material poréwnawczy i wzglad na rodzinne
zamitowania do malarstwa. Probowali malowa¢ bracia Marian i Stanistaw oraz zona
tego ostatniego.

Wymienione tu, przyrodzone, rzec mozna, braki wystawy nie sg jednak najdotkliw-
sze. O najwiekszych informuje nas katalog, podajacy spis dziewietnastu obrazéw, za-
ginionych lub nie odnalezionych dotgd. W wielu wypadkach sg to dzieta o pierwszo-
rzednym znaczeniu. Bez Listu, Siesty wihoskiej oraz ldylli okres pracy Chmielowskiego
w Monachium nie bedzie mogt by¢ nigdy nalezycie oceniony. Zniszczenie Pogrzebu Sa-
mobdjcy dotkliwie odbije sie na naszych wyobrazeniach o twdrczosci tego artysty. Jes-
teSmy wiec podobni archeologom, uradowanym nieraz z odnalezienia byle utamka
czy skorupy. Zadowoleni by¢ musimy, iz udato sie tyle zebra¢, chocby nawet byly to
w wiekszosci studia i obrazy nieukonczone, cieszy¢ sie musimy z zachowanych i wysta-
wionych fotografii Listu, Idylli, Siesty i Pogrzebu Samobojcy. Zreszta pierwszy raz ogladaé
mozemy jednoczesnie szereg dojrzatych kompozycji: Ogréd mitosci, Szarg godzine (ryc. 103),
We Wioszech, Wizje Sw. Matgorzaty (ryc. 105) oraz mocne, aczkolwiek nieukoriczone dzie-
to—Ecce Homo. Zadowolenie za$ wzrasta, gdy, krazac z katalogiem w reku, odnajdujemy
dobre studium do Listu, Powstarica na pikiecie (ryc. 101) — prace zapewne z pierwszych lat
si6dmego dziesieciolecia, staranng rysunkowo i technicznie, lecz surowg i nieSmiatg
kolorystycznie. Dopiero jednak trzy portrety cztonkéw rodziny Chojeckich i portret Sy-
gietynskiego, obok Biwaku powstancow w lesie (ryc. 104), noszg te wtasnie kolorystyczne
i techniczne cechy, ktOre zwigzaly sie najmocniej z naszym dotychczasowym pojeciem
sztuki Chmielowskiego. Z tych wzgledéw pewng niespodzianka jest jasny, nieco chtodny
w kolorycie, dobrze narysowany, naturalistyczny krajobraz z Zawala na Podolu (ryc. 106).
Cienko na gruboziarnistym ptétnie malowana posta¢ wiejskiej dziewczynki, gdyby nie wy-
raz oczu, mogtaby przez chwile tudzi¢ podobienstwem do prac Slewiriskiego (ryc. 107).
Pdzne prace—Kameduta w celi oraz Roraty, to Swietnie zapowiadajace sie nieukoriczone
obrazy, z ktérymi wiaze sie ciekawe kolorystycznie studium krajobrazu (Nr 3) ze zbioréw
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prywatnych w Krakowie. Tak wiec pomimo wszelkich luk i przeszkdd zamyka sie po-
woli krag zagadnien, zwigzanych z malarstwem Chmielowskiego, naradza sie w wy-
obrazni widza wizja jego twdrczosci.

Wystawa Adama Chmielowskiego w Muzeum Narodowym sprawia to dziwne uczu-
cie ulgi, jakie da¢ moze tylko wykonanie niezbednej, waznej pracy. Po szeregu Swiet-
nych studiow biograficznych ks. prof. Michalskiego, wystawa warszawska jest jeszcze
jednym dowodem, iz w naszym stosunku do Chmielowskiego wyszliSmy juz poza li-
terature popularyzatorskg i dewocyjng, poza wysitki ludzi dobrej woli, lecz nie uzbro-
jonych niezbednym narzedziem wiedzy. Po tych, ktérzy pozostajg pod osobistym uro-
kiem zywej dla nich postaci Brata Alberta, przyj$¢ muszg ci, dla ktorych jest juz tylko
wielkiej wagi postacig historyczna. Przyj$¢ muszg specjalisci, by upomnie¢ sie kazdy
0 czastke jego spuscizny duchowej.

Byt Brat Albert zotnierzem, walczacym o wolno$¢ Ojczyzny, byt malarzem i to-
warzyszem prac i rozmyslan wielu znakomitych artystéw swego czasu, byt reformato-
rem spotecznym, twdércag nowego zgromadzenia zakonnego swego imienia, byt cztowie-
kiem Swietym. Zdawac by sie mogto, iz podziat ten wyznacza juz automatycznie granice
kompetencji badaczy. Nie wyrokujmy jednak zbyt pospiesznie. Musimy sie powazniej
zastanowi¢, czy mozliwe jest wyodrebnienie Chmielowskiego jako malarza od Brata
Alberta tercjarza, a nawet Chmielowskiego podoficera li-go plutonu kawalerii putkow-
nika Chmielinskiego. Jedyna droga prowadzi tu niewatpliwie poprzez zasadnicze po-
w sposob, przekonywujacy gtebig ujecia, oméwione przez prof. Kotaczkowskiego w je-
go przedmowie do XIV tomu dziet Adama Mickiewicza (tzw. wydania sejmowego).

»Wartos¢ osobowosci, stwierdza prof. Kotaczkowski, polega nie na sumie zalet,
cho¢ jest od nich w duzym stopniu zalezna, lecz na catosci indywidualnej. Jednos¢ we-
wnetrzna jest decydujgcym momentem przy ocenie osobowosci”. Nie wyklucza to
stanowisko wartosci analizy cech poszczeg6lnych. ,,Analiza i synteza, nastepujgce po
sobie na przemian, czytamy we wspomnianym juz studium, nalezg do statych czynni-
kéw tego rytmu, jakiemu podlega obcowanie z wielkimi postaciami przesziosci”,

Gtod wielkich syntez trapi dotkliwie naszg narodowg kulture chwili obecnej. Za-
niedbania nie moga ttumaczy¢ opoznien. Historyk sztuki, siegajac po udziat mu nalez-
ny w badaniach dzieta zycia Adama Chmielowskiego, musi przed podjeciem pracy zde-
dydowac, czy wystarczy tu sama znajomos¢ dziejéw rozwoju sztuk plastycznych i umie-
jetnos¢ sprzegania w ich granicach nalezycie zanalizowanych zjawisk pokrewnych.
Wolno mu tez na tym poprzestac, jesli ograniczy swe badania do poszczeg6lnych dziet,
ktore nie pozbawione sg badz co badz pewnej samodzielnosci w stosunku do ich twor-

101. ADAM CHMIELOWSKI. Na posterunku, sepia, 1876 r. Warszawa.
Muzeum Narodowe.

102. ADAM CHMIELOWSKI. Wyjazd na polowanie, akwarela. W#4. Braci Albertynow w Warszawie.



103. ADAM CHMIELOWSKI. Szara godzina, obraz olejny, 1880 r. W} prof. dr Kazimierza Kosta-
neckiego w Krakowie.

105 ADAM CHMIELOWSKI. Wizja $w. Matgorzaty, obraz olejny, 1880 r. WI. Braci Albertynéw
w Krakowie.

106 ADAM CHMIELOWSKI. Zawale, obraz olejny, 1883 r. WL p. Jerzego Dwernickiego w tancucie.

104. ADAM CHMIELOWSKI. Biwak powstan-
cow w lesie, obraz olejny, ok. 1874 r. WI. Bra-
ci Albertynow w Krakowie.
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cy, lecz ani na drodze analizy catoksztattu tworczosci, ani tym bardziej syntezy, zmierza-
jacej do okreslenia osobowosci Adama Chmielowskiego, nie osiggnie powazniejszych
wynikéw, jesli nie rozszerzy znacznie zakresu swej wiedzy zawodowej, unikajac zbyt
rygorystycznego przestrzegania swych kompetencji.

Nic nie daje historii sztuki polskiej XIX stulecia lepszej okazji do rozszerzenia gra-
nic zasiegu swej mysli, jak wtasnie badanie tworczosci tego artysty i zakonnika.

To co dotychczas o Chmielowskim napisano, w duzym stopniu oparte jest na wia-
domosciach zaczerpnietych z szczesliwie zachowanej jego korespondencji. Sprawia to
czasem wrazenie przerébek i komentowania autobiografii. Nie da sie zaprzeczy¢, ze
listy sg niezmiernie waznym zrédtem wiedzy w badaniach historycznych postaci, sa
jednak dla ich poznania co najmniej nie wystarczajace, a w ufatwieniach, jakie podsu-
wajg badaczom, tkwi niebezpieczenstwo ptytkiego i powierzchownego stosunku, kto-
ry jest owocem wszelkiej tatwizny. Tymczasem im wiekszg jest warto$¢ cztowieka, tym
liczniejsze i réznorodniejsze tkwig w nim zaleznosci. Geniusz, wedtug stow Brzozow-
skiego, to przecie maksimum zaleznosci. Wielki czlowiek jest wiec nie tylko Scisle
zro$niety ze swojg epoka, lecz jest ,,wyrazem starej tradycji i profetyczny jednoczesnie™,
co, musimy sie zgodzi¢, o wiele przerasta samowiedze jednostki. Nie mozemy wiec
poprzesta¢ ani na stowach witasnych Chmielowskiego, ani tez na wspomnieniach oso-
bistych, stykajgcych sie z nim ongi$ jednostek. Badania nasze muszg siegna¢ o wiele
dalei' i giebiej. ) . ) ) ) )

asadniczym rysem rozwoju osobowosci Chmielowskiego jest stopniowe, lecz state
tworzenie sie $wiadomosci powotania, fatalistycznej niemal konieczno$ci poswiecenia
sie idei stuzby Bozej. Jego wiasne, potwierdzajace to wypowiedzi znane sg dzieki ko-
respondencji i nie bede do nich siegat ponownie. W kazdym razie pytanie: Sztuka czy
Bog?— Czy sztuce stuzac, Bogu tez stuzy¢ mozna?”’, postawit sobie Chmielowski dos¢
wczesnie” o wiele wczesniej, niz decydujaca odpowiedz da¢ na nie potrafit. Musimy
wiec rozpocza¢ poszukiwania, ktérych celem bedzie wykazanie, czy byty i jakie byly
czynniki oddziatywa¢ mogace na tworzenie sie i ustalanie tej wihasnie Swiadomosci
wiasnego powotania w umysle przyszitego cztonka lii-go Zakonu $w. Franciszka.

Zdaniem moim zbyt mato zwracano dotagd uwagi na posta¢ Lucjana Siemienskiego
(1809 __1877), dobrowolnego opiekuna i przyjaciela, rzec mozna, o wiele miodszego
Adama Chmielowskiego (ur. w 1846 r.). Nalezy wreszcie ustali¢, czy rzeczywiscie rola
Siemienskiego ogranicza sie do patronowania miodemu malarzowi i nie przekracza
znaczenia zwyktej znajomos¢, o tyle jedynie waznej, ze zawdzieczamy jej tak cenne dla
nas listy Juz z tresci tej korespondencji wynika, ze Chmielowski zywit duzy szacunek
do wtedzy swego starszego przyjaciela, korzystat tez nieraz z jego erudycyjnej przewagi.
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,,Slicznie dziekuje Szanownemu Panu, pisat dori z Monachium, za tytuty ksigzek —
i rady — kilka z tych ksigzek znam dobrze — ale o inne wystaram sie i bede czytat.
Biblie mam w domu. Danta czytatem, ale i bede jeszcze czytat...”

Nie jest to jeszcze dowodem Scislejszych jakichs zwigzkow. O wiele bardziej zasta-
nawiajgca jest dziwna zbiezno$¢ pogladow, bedacych zarazem wiasnoscig Siemienskie-
go jako tez Chmielowskiego. Zwroémy tylko uwage na identyczne niemal zapatrywa-
nia na istote i cele sztuki lub zagadnienia polityczno-spoteczne.

Jak wiadomo, poglady swoje na sztuke utrwalit Chmielowski w artykule zatytu-
towanym ,,O istocie sztuki”, a opublikowanym w ,,Ateneum”. Ws$rdd niezmiernie
za$ licznych prac Siemienskiego znajdujemy rozprawke ,,Duch i symbolikaw sztuce™,
ktorej tres¢ zasadnicza posiada wiele punktéw stycznych ze wspomnianym juz artyku-
tem w ,,Ateneum”. Nie moge tu poddawac jakiej$ szczegotowszej analizie obu tych roz-
prawek. Poprzestane jedynie na paru cytatach, ilustrujgcych idee podstawowe.

»Sztuka jest tylko symbolikg cielesnego, moralnego i duchowego stanu ludzkosci
w roznych okresach jego rozwoju”, mowi Siemienski w swej pracy, dorzucajgc w innym
znéw miejscu: ,,Smiato twierdze, stawiajagc opdr materialistycznym dazeniom, ze sztuka
plastyczna niczym nie jest, tylko jezykiem na oddanie ludzkich uczu¢ i poje¢; pomniki,
obrazy, posagi, gmachy sg jakby rozmowsg styszang oczyma, symbolem, wyrazajgcym roz-
maity stan duszy”. ,,Trudno przypuszczaé, czytamy z kolei w jedynej publicznej wypo-
wiedzi Chmielowskiego na ten temat, zeby sztuka byta jakims osobnym Swiatem... Jezeli
wiec sztuka wydaje sie by¢ czym$ oderwanym od zycia, wina to barbarzynstwa ludzi, fat-
szywych teorii, nie za$ samej sztuki. Tej nie trzeba sie uczy¢, trzeba tylko dusze swojg
ksztatci¢ i podnosi¢. Wielki cztowiek robi wielkie dzieto, maty cztowiek i jego dzieta sa dro-
bne, bo tworczosc¢ nie jest udziatem cztowieka, chyba tylko w przenosni, tak wyrazic sie
mozna. Udziatem cztowieka jest siebie samego zaklagé w stowo, kamien, tony... Jak o an-
tyteze sztuki prawdziwej, wyrazajacej sie przez styl czyli indywidualnosci duszy, mozna
postawi¢ sztuke falszywa, udang, wyrazong przez maniere, sposob, sztuke nauczong”.

Jeszcze wyrazniej wystepujg zbieznosci pogladow Siemienskiego i Chmielowskiego
w stosunku do aktualnych poddwczas zagadnieh polityczno-spotecznych. Siemienski,
pochodzacy ze znanej i wysoko skoligaconej rodziny, zotnierz 1831 roku, emigrant na-
stepnie o wybitnie demokratycznych przekonaniach, po osiedleniu sie w Krakowie,
skonczyt jako zdecydowany demokracji przeciwnik. Artykut ,,Emerson i jego filozofia”
jest najlepszym tej zmiany dowodem. ,,Demokratyzm do niczego nie zmierza, czyta-
my w tym artykule, tylko do zatarcia indywidualizmu lub utopienia go w tonie mas.
Jezeli masz jakie prawa, chcg ci je wydrzec; jezeli charakter, boja go sie; a geniuszu lub
talentu zazdroszcza... Chcie¢ zrobi¢ réwnos¢ w zyciu, jest jedno, co tak urzadzi¢ spo-
tecznos¢, aby sie indywidualno$¢ zatarta...”
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Zagadnienia te musiaty by¢ poruszane w listach Siemienskiego do Chmielowskiego,
gdyz w jednym z listdw tego ostatniego znajdujemy ustep, bedacy niewatpliwie odpo-
wiedzig na jakie$ zwigzane z nimi indagacje. ,,Kwestie spoteczne, brzmiata przypuszczal-
na odpowiedz, bardzo z gruba traktuje. Wolno$¢ wydaje mi sie niemozebng na Swie-
cie, a réwnosci bym nie chciat za zadne pienigdze, chyba by wszyscy rowno gtupi sie
stali, — co nie zabawng bytoby rzecza, wiec do rewolucji socjalnych nie mam na-
bozenstwa...”

Daleki jestem od wyciggania z wynikow tych zestawien wnioskdw, zbyt daleko sie-
gajacych, a pozbawiajacych Chmielowskiego prawa do zdobycia przedstawionych tu
pogladéw drogg wiasnych poszukiwan i przemys$len. Tym niemniej wspoélne te inkli-
nacje musialy wplyna¢ na zaciesnienie sie weztdbw sympatii do Siemienskiego i od-
wrotnie oraz na pogtebienie wspotzycia. Tego rodzaju przypuszczenie jest o tyle waz-
ne, iz ewolucja duchowa Siemienskiego doprowadzita go w okresie znajomosci z Chmie-
lowskim do gteboko pojetej religijnosci, kultu mistykéw i Swietych, wsrdd ktorych
Sw. Franciszek z Assyzu odgrywat role wybitng. Nie byly to tylko zainteresowania
cztowieka wiedzy, zamitowania poety. Tkwita w tym szczera wiara w niewyczerpang
moc ideatéw i wskazan wielkich postaci chrzescijanstwa. Ciekawg pod tym wzgledem
wypowiedz znajdujemy w artykule — ,,Wychowanie ludu wiejskiego”. Rozmyslajac
nad wartoscig ,literatury dla ludu” i sposobami podniesienia zaniedbanej material-
nie i kulturalnie warstwy, stwierdza Siemienski, iz w tym wypadku potrzeba czego$
wiecej, niz drukowanej bibuty po najtafiszej cenie. ,,Zastanawiajgc sie nad tym, kon-
kluduje wreszcie, zawsze mi staje w mysli 6w Sredniowieczny, urodziwy, bogaty, wy-
ksztatcony miodzieniec, co wzigt za panig swoich tajemnych mysli Ubdstwo, co uko-
chat ludzkos¢ ukrzyzowang, cierpigcg i wzgardzong i, zrzuciwszy publicznie szaty swe-
go stanu, przywdziat plaszcz zebraczy... Przez te ofiare ukoit nienawi$¢ ubogich, go-
dzac ich z majetnymi... i tak wojna miedzy tymi co posiadajg, a tymi, co nie posiadajg,
stracita swa zawzietos¢, przez co wzmocnity sie ostabione wezly spotecznosci chrzesci-
janskiej. Ow szaleniec, a byt nim $w. Franciszek z Assyzu — stat sie najgtebszym po-
politykiem.

Tym razem odpowiednikiem tych stow sg czyny Chmielowskiego.

Moze dalsze badania ustalg lepiej granice tego niewatpliwego zwigzku dwu dusz,
ktore, jak mozna sadzi¢, zrozumiaty sie nalezycie. W kazdym razie nie przypuszczam,
aby Chmielowski nie znat takich prac swego protektora, jak na przykiad: ,,Mistyka
i poezja $w. Teresy Hiszpanki” (1870), ,,Religijnos¢ i mistyka w zyciu i poezjach Ada-
ma Mickiewicza” (1871), ,,Sw. Franciszek z Asyzu” (1873), lub zbiorku tlumaczo-
nych poezji pod tytutem—,Swieci poeci. Piesni mistycznej mitosci” (1877). Stad
chyba mozna wnioskowa¢, iz gtebsze zapoznanie sie z ideatami franciszkanskimi, z ca-
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13 gteboka mistyka chrzescijanskg zawdziecza Chmielowski rowniez pismom Siemien-
skiego, dzieki ktorym mogt sie zetkng¢ z wybitnymi postaciami Swiata chrzescijan-
skiego: $w. Franciszkiem, $w. Bonawentura, btog. Jakubem z Todi, $w. Teresg i $w. Ja-
nem od Krzyza. Dalsze losy zycia Adama Chmielowskiego nasuwajg tez mimo woli wspo-
mnienia tlumaczonych przez Siemieriskiego (w zbiorku ,.Swieci poeci”) poezji btog.
Jakuba z Todi—franciszkanina: ,,Piesni o nowej drodze zycia” i ,,Piesni o ubdstwie”.

Niewatpliwie Siemienski nie jest jedynym cziowiekiem, ktérego spotkat Chmie-
lowski na drodze swej ewolucji duchowej, tworzenia sie Swiadomosci powotania. Zna-
ny jest duzej wagi epizod, jakim byt pobyt u pratata Pogorzelskiego w Szarogrodzie.
Ten ,Swiety pratat”, jak pisze do swej rodziny Brat Albert, wywart jaki$ blizej nie
okreslony, dobroczynny wplyw na dusze Chmielowskiego w przeddzien obalenia
ostatnich tam, dzielgcych go od heroizmu ofiary. Niestety zbyt mato o tym wiemy,
podobnie jak o stosunkach taczacych go na terenie Krakowa z O. Rafatem Kalinow-
skim — karmelitg i dawnym zestaricem na Sybir, oraz O. Wactawem Nowakowskim —
kapucynem, bytym powstaricem i sybirakiem. Co o tych zwigzkach wiedzie¢ mozna,
podaje ks. prof. Michalski w swej pracy o Bracie Albercie.

Pomijam tu w tej chwili ciekawe z innych wzgledéw stosunki Chmielowskiego
z Maksymilianem Gierymskim, Chetmonskim, Witkiewiczem czy Wyczotkowskim.
Kontakty te, niedos¢ jeszcze zbadane, posiadaja, jak mozna sadzi¢, wieksze znaczenie
dla rozwoju duchowego wymienionych artystéw niz odwrotnie.

Moze juz to, co dotychczas nieco obszerniej zdotatlem umotywowac, wystarczy do
potwierdzenia przypuszczen, ze w ugruntowywaniu pogladu na cel swego zycia, na swe
wiasciwe powotanie nie byt Chmielowski odosobniony i opuszczony przez wspot-
czesnych. Jednak fakty te wskaza¢ nam sg zdolne jedynie pewne czynniki, sprzyjajace
rozwojowi tego procesu, i same przez sie nie zdradzg jego zrodet, ukrytych w gtebi du-
szy Brata Alberta — cztowieka historycznego.

Wiek XIX dla Polski jest wiekiem wielkich uniesien, bezgranicznego samozaparcia
sie jednostki zaréwno w walce oreznej, jako tez ideowej. Rytm walki fizycznej i gle-
boko pojetego doskonalenia sie duchowego, walki z wrogiem i zmagan z samym so-
ba w imie tej samej idei odrodzenia narodowego, wigze dzieje mysli i czynu tego stu-
lecia w jedng organiczng catosc.

Symboliczne niemal dla ducha tej epoki sg postacie zotnierzy, po ztozeniu broni
przywdziewajgcych sutanny i habity zakonne, lub bez przybrania szat duchownych,
apostotujgcych przyttoczonym przez kleske rzeszom rodakow z catkowitym zaparciem
sie siebie samych. Przypomnijmy sobie zalozycieli zakonu Zmartwychwstancow, by-
tego utana ks. Hieronima Kajsiewicza i artylerzyste ks. Piotra Semenenke, lub jednego
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z pierwszych cztonkéw tego zakonu ks. Dunskiego, zwiazanego potem z Kotem Sprawy
Bozej, a uprzednio oficera wojsk polskich w r. 1831 i uczestnika wyprawy Zaliwskiego.

Przypomnijmy sobie wreszcie Adama Celinskiego (1809—1837), ktéry pod Ostro-
tekg prowadzit do ataku batalion, utalentowanego poete, zaniedbujgcego sztuke dla
prawdziwie apostolskiej pracy wsrod sktoconych mas emigracji, z braku pieniedzy
pieszo przemierzajacego Francje, aby nawiedza¢ poszczeg6lne skupienia rodakow.

Zeby zrozumieé tak dziwne z pozoru kontrasty, wystarczy wmysle¢ sie nieco w te
dwa urywki rozméw i przemowien Adama Mickiewicza, ktére cytuje.

»Zapytaj sie sam siebie — powiedziat poeta w rozmowie zGarczynskim—czy po re-
ducie Ordona, na ktorej wysadzenie w powietrze patrzyte$ na okopach Warszawy, czy
ci starczy Hegel? Powiedz, co ci jasniej Swieci: czy wulkan owej reduty, czy biedne
Swiatetko heglowskie?”.

Jaka wiec miata by¢ dalsza droga zotnierzy z okopow Warszawy, jakie obowiazki?
,,Kto zaniedbuje modlitwy — méwit Mickiewicz w Kole Sprawy Bozej— kto nie pamieta,
ze my duchem Chrystusowym idziemy dalej, kto w codziennych rankach swych wysi-
leniem ducha nie pracuje nad jego podniesieniem, ten na ziemi niczego nie dokaze, ani
teraz, ani potem”.

Takie oto jest nieuniknione nastepstwo dwu rytméw, zwigzanych ze sobg wzajem-
ng kolejnoscig przyczyn i skutkéw.

Totez, gdy zatamie sie walka orezna roku 1863, ukazg sie z kolei na gruncie Kra-
kowa jednako wciaz bohaterskie postacie zotnierzy-zakonnikdw: Ojca Nowakowskie-
go — kapucyna, Ojca Kalinowskiego — karmelity, po ktérego $mierci zabierano na-
wet ziemie z mogity, a wres2cie Brata Alberta — tercjarza, opiekuna nedzarzy, zaktada-
jacego w koncu XIX wieku nowe zgromadzenie zakonne.

Sadze, ze cale to zestawienie posiada juz swojg wymowe i wskazuje na wihasciwy
kierunek badan, zmierzajacych do wykrycia cech podstawowych osobowosci Chmie-
lowskiego, kierunek, podkreslam, ktorego stusznos$¢ trzeba jednak jeszcze udowodnic,
aby unikng¢ zarzutu zbytniego sugestionowania sie¢ zjawiskami pod wzgledem formy
zblizonymi, a wyptywajagcymi moze z intencji odmiennych i na innym wyrastajacych
podiozu.

Upadek panstwa polskiego i ogladanie sie za srodkami ratunku tego, co pozostato,
a wiec catej masy narodowej, odkryto juz myslicielom korica XVIII wieku niewatpli-
wg prawde, ze jedynie podniesienie duchowej wartosci i moralnej spojni spoteczen-
stwa zdota uratowac nardd od zagtady, stworzy podstawy odrodzenia. Poglady te, po-
jawiajgce sie po raz pierwszy w dzietach Stroynowskiego, znalazty peilny wyraz u Sta-
szica i KoHataja. Ozywiony i w duzym stopniu samodzielny ruch umystowy w dzie-
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dzinie filozofii spotecznej, wskutek zapewne swych racjonalistycznych zatozen, nie zdo-
tat stworzy¢ jakiego$ silniejszego pradu ideowego, wyczekiwanego juz przez narasta-
jace pokolenia. Mysl jednak zasadnicza, wyzwolona, ze tak powiem, z pet naukowosci,
miala sta¢ sie podstawg zmagan i trosk XIX stulecia.

Romantyczna poezja, powiewy niemieckiej filozofii idealistycznej, teorie religijno-
spoteczne St. Simona, wypelnity przestrzen, dzielacg te pierwsze wysitki uswiadomienia
sobie zadan, narzuconych przez nowg rzeczywistos¢, od chwili narodzin mistyki naro-
dowej, z gteboko pojetego ducha chrystianizmu ptynacej.

Chwila ta wigZe sie nierozerwalnie z historig upadku powstania listopadowego
i klesk politycznych emigracji na terenie Francji, niweczacych ostatnie nadzieje na
obce poparcie i pomoc. ,Lecz czymze poburzy¢ dzisiaj chrzescijanstwo, jakimze je-
kiem wyplaka¢ wojne przeciw ciemiezcy? Czy mitoscig blizniego? To stowo boskie
niknie z wiarg, nauka Chrystusa idzie w zapomnienie — ludzie rozumem egoizmu swe-
go chcg sie rzadzi¢ — nie masz wiary w mitos¢ blizniego”, czytamy podéweczas w ,,Piel-
grzymie Polskim”. Ptyngca stad tesknota do $wiata, zbudowanego na podstawie spra-
wiedliwosci i mitosci blizniego, prowadzita nieuchronnie do spotegowania napiecia zy-
cia religijnego, zwracata mysl ku ideatom spotecznym, pojetym w duchu chrystianizmu.

Juz na lat kilka przed wybuchem ruchu zbrojnego 1831 roku trzech studentéw
Uniwersytetu Warszawskiego: Bogdan Janski, Ludwik Krolikowski i Teodor Ole-
chowski, utworzyto zwigzek przyjacielski, o ktdorym powie nastepnie Kroélikowski:
,Uznawalismy, ze polgczenie nasze we trzech byto spetnieniem rady ewangelicznej i da-
wato nam rekojmie spetnienia wszystkich obietnic Chrystusowych, tak w nas, jak
ojczyznie”. Pierwszy z tej trojki dat sie pozna¢ nastepnie jtfko mistyk i wptywowy dzia-
facz religijny wsrdd emigracji, drugi jako fanatyczny utopista, marzacy o Polsce Chrys-
tusowej, poszukujacy drég reform spotecznych, zgodnych z nakazami Ewangelii.

To przygotowanie umystow miodziezy utatwito szybkie krzewienie sie nowych idei
religijno-spotecznych, pozyskiwanie dla nich wcigz nowych wyznawcéw. Na lat siedem
przed podjeciem dziatalnosci przez Towianskiego, przed powstaniem Kota Sprawy Bo-
zej, nawrocony przez Janskiego Celinski spieszy o zebraczym chlebie z Paryza do Agen,
by przez publiczng spowiedz? i przystapienie do Komunii Sw. w dniu 29 listopada 1835
roku wybtaga¢ zgode wsréd sktdéconych rodakow i drogg tg cel swdj osigga.

W rok potem, zachecony przez Mickiewicza, zaktada Janski w Paryzu swdj klaszto-
rek, znany jako ,,domek Janskiego”, w ktorym przeksztatca sceptykoéw i niedowiarkéw
na pézniejszych zatozycieli zakonu i kaptandéw. Gdy wreszcie zjawi sie na gruncie Pa-
ryza Towianski, gdy powstanie Koto Sprawy Bozej, przestoni wszystko gigantyczna po-
sta¢ Mickiewicza o namietnej duszy proroka czy Swietego, petnego wiary w zblizanie
sie nowej fazy chrystianizmu, urzeczywistnienie sie idei chrzescijanskiej w zyciu spo-
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tecznym i politycznym, depczacego swe indywidualne zamitowania, pos$wiecajacego
swa sztuke, wszystko, co byto dlan indywidualnie przypadkowe, w poczuciu wartosci
ofiary samozaparcia dla odrodzenia narodu.

Mysl podstawowa, absorbujgca umysty ideologéw pierwszej potowy XIX wieku,
iz nie ma Polski bez sprawiedliwosci, sprawiedliwosci bez mitosci blizniego, a ,,mitosci
blizniego bez mitosci Boga” (jak stwierdza Janski), przeorata cate zycie duchowe na-
rodu, stwarzajgc podstawe tych dziwnych przemian indywidualnych, na ktére w swoim
miejscu zwracatem uwage.

Powstanie 63-go roku, jego upadek i nastepujace z tego powodu kleski nie przerwa-
ty, jakby to sadzi¢ mozna, tego ciggu ideowego. Mozna rzec nawet, ze zywotnos¢ na-
kazéw moralnych epoki mickiewiczowskiej wzrasta ku schytkowi stulecia. Nie wolno
oczywista lekcewazy¢ zasadniczych i wyraznych réznic. O ile bowiem epoka poprzed-
nia widziata Polske w szerokim kregu spraw wszechludzkich, gdy szczytowym jej wy-
razem byfa wielka mysl Mickiewicza, teraz dostrzegamy tendencje Swiadomego ograni-
czania pola widzenia, a wyrazem dojrzatosci duchowej staje sie czyn Adama Chmie-
lowskiego, przenoszacy wielkie idee mitosci blizniego z makro — do mikrokosmosu
ludzkiego. Musiaty na to wptyna¢ nie tylko stynne hasta pracy u podstaw, lecz rowniez
i w najwiekszej mierze naturalizm, ktory w malarstwie i literaturze naszej doprowadza
do rehabilitacji maluczkich tego Swiata, aby wreszcie mistycznymi zwigzkami brater-
stwa zwigzac sie z najdrobniejsza nawet czastka ozywionej przyrody.

Nie réznice ideowe dzielg te dwa okresy ubiegtego stulecia, lecz zagadnienia zakresu
dziatania. W pierwszym — oczekiwano nowej ery chrystianizmu, wielkich reform spo-
tecznych w imie mitosci blizniego, w drugim — w imie tych samych nakazéw religijno-
moralnych zmierzano do naprawienia matych krzywd, z ktérych, jak méwi Abramow-
ski, powstaje bezsilno$¢ narodu. Tak samo jednak, jak za czasow Janskiego, zaswitata
na schytku XIX stulecia mysl, iz ,,mito$¢ blizniego bez mitosci Boga jest prézna, pro-
wadzi¢ moze do zlego”, tak samo odczuwano potrzebe doskonalenia sie przez prace
ducha, rozumiejac, jakby za przyktadem Mickiewicza, cnote jako samoprzezwyciezenie.

,»Juz dlugie lata jesteSmy ponizeni; pisat brat Albert w Przewodniku do Reguly
lii-go Zakonu, ciezkie brzemie nieszcze$¢ publicznych i prywatnych ugniata nasz na-
rod; ale od nas zalezy, aby ustata kara. Pokutujmy wiec wspdlnie i badzmy mitosierni
po katolicku, a tak zbawimy siebie i Ojczyzne wydzwigniemy z upadku; staniemy sie
szlachetni przez prace i walke ducha i mocni, bo zjednoczeni w mitosci Boga i bliz-
nich. Tylko u stopni ottarza mozna silnie zwigza¢ fancuch jednosci narodowej i ducho-
wego braterstwa, ktore rozrywa prywata i egoizm. Ci to jedynie wrogowie narodo-
wego bytu sg prawdziwie straszni, bo sg ukryci w tajnikach naszego ludzkiego serca”.
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Wskazywatem juz, iz Chmielowski, kroczgc do celu swego powotania, nie byt od-
osobniony wsrdd wspotczesnych. Nie bede powtdrnie przywotlywal nazwisk tych, kto-
rzy przez dtuzszy lub krotszy czas towarzyszyli mu i wspierali go na drodze jego dosko-
nalenia si¢ duchowego. Samo powstanie zgromadzenia zakonnego braci Albertynow
i rownolegtego zgromadzenia zenskiego jest najlepszym dowodem, iz idee przezen gto-
szone nie byty obce jego wspotczesnym.

»Wszyscy mistycy i wszyscy, ktdrzy poznali doswiadczenie religijne jako swe wias-
ne, pisze Edward Abramowski w roku 1899, twierdzili zawsze, ze Bdg jest niczym in-
nym, tylko mitoscig. Kto to zrozumie, ten rozumie calg tajemnice woli i calg wartos¢
zycia”.

Stowa te brzmig jak pochwata czynu Adama Chmielowskiego.

P. S. ,,Uwagi z powodu wystawy” sg pierwszym etapem rozwazan, ktGre zamierzam
poswieci¢ Adamowi Chmielowskiemu w jednym z nastepnych numeréw ,,Nike”,



STANISEAW WOZNICKI

Dekoracje monumentalne
pawilonu polskiego na wystawie w Nowym Yorku

I Dworca Gtoéwnego w "Warszawie

W poprzednim numerze ,,Nike”, omawiajgc najnowsze prace polskie w zakresie ma-
larstwa monumentalnego, zwrdciliSmy uwage na pierwsze préby renowacji techniki buon
fresco, tempery al secco i sgraffita. W ostatnich miesigcach poszukiwania te rozciggne-
ty sie rdwniez na inne rodzaje techniczne malarstwa dekoracyjnego. Powstaty projekty
malowidet naszkliwnych, wchodzg w zycie r6zne odmiany zabarwianych i podrzezbia-
nych tynkéw, wreszcie technika najbardziej monumentalna — mozaika z akcentami
rzezbiarskimi. Wysuwane przez zycie zadania stajg sie pobudkg eksperymentalnych po-
szukiwan, wzbogacajg $rodki ksztattowania i sprawiajg, ze coraz czesciej malarstwo
i rzezba taczy sie na Scianie w wspotgrze barw, form, linij i planéw. Na tle nowego
splotu warunkéw powstajg nowe kryteria ksztattowania plastycznego. W wysitku ar-
tystycznym coraz wiecej zajmuje miejsca troska o zharmonizowanie w realizacji plastycz-
nej szeregu zagadnien, dotyczacych zaréwno tematu, jak dekoracyjnego wyrazu barw
i faktur, czytelnosci kompozycji, jak powigzania jej z okreSlonym wnetrzem lub elewacja.

Juz w samej koncepcji architektonicznej pawilonu polskiego na obecnej miedzyna-
rodowej wystawie w Nowym Jorku mozemy dostrzec szereg nowych mysli, charakte-
rystycznych dla omawianego procesu. Dzielg go zaledwie dwa lata od analogicznego
naszego wystgpienia w Paryzu, a jak sie zmienita postawa organizujgcej woli artystycz-
nej. W szeregu nieduzych budynkow, w sumie sktadajgcych sie na nasz pawilon w Pa-
ryzu, kazdy posiadat odrebny charakter indywidualny, co $wiadczyto o réznych i dos¢
niekiedy rozbieznych programach ich autoréw. Nawet trasa zwiedzania pawilonu, ro-
mantycznie zawiktana, zdawata si¢ by¢ raczej obliczona na nielicznych spacerowiczéw
niz na szeroki przeptyw publicznosci. Catosci brakto uogdlniajacej idei kierowniczej,
co znow w refleksie artystycznym nie bardzo pochlebnie swiadczyto o charakterze na-
szego panstwa, ktorego przeciez ten pawilon miat by¢ ,,biletem wizytowym”,

W pawilonie nowojorskim wszystkie pomieszczenia skupione sgw jednym budynku,
rozwigzanym S$cisle osiowo zaréwno w bryle, jak w planie. W opracowaniu formy archi-
tektonicznej przebija nie tylko tendencja nowoczesnosci, lecz i che¢ podkreslenia
chlubnych zwigzkéw z tradycjami naszej przeszitosci artystycznej. Nalezy podnies¢, ze
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tego rodzaju koncepcje architektoniczng zawdzigczamy inicjatywie artysty malarza
prof. Felicjana Kowarskiego. Jego to bowiem projekt konkursowy, wykonany wespét
z architektami Janem Cybulskim i Janem Galinowskim, zostat wybrany do realizacji.

Zasadniczy akcent pawilonu stanowi wysoka wieza przed wejsciem na gtownej osi
pawilonu. Proste ksztatty wiezy zdradzajg reminiscencje architektury romanskiej, opra-
cowane sg jednak w formach konstrukcji zelaznej (motyw kraty). Za wiezg, w dalszym
ciggu centralnej osi kompozycyjnej, miesci sie sala honorowa pawilonu ze stropem,
nawigzujgcym do kasetonowych stropow wawelskich. Pomyst ten, jak i opracowanie
catej sali zawdzieczamy prof. Kowarskiemu oraz arch. S. Listowskiemu. Strop wsparty
jest na dwdch rzedach wspornikéw, opracowanych czterostronnie w charakterze ortow
heraldycznych, wykonanych w kamieniu przez J6zefa Klukowskiego. Tematem sali ho-
norowej jest ,,Przeszto$¢ i przysztos¢ Polski”. W niej wyraza sie niejako podstawowa
idea pawilonu. Z jednej strony sali w specjalnych obramowaniach znajduje sie 7 obra-
zéw historycznych, wykonanych specjalnie dla tego celu przez cztonkéw Bractwa $w.
tukasza, z drugiej — olbrzymi fresk Bolestawa Cybisa ,,COP i Gdynia”, przedstawiaja-
cy przyszty rozwo6j dwoch osrodkéw najwiekszego natezenia pracy i zycia gospodarcze-
go Polski. Sciany zdobig nadto tarcze herbowe z zelaza kutego, w liczbie pietnastu, wy-
konane przez firme A. Szmalenberg wedtug projektéw Henryka (urunwalda. W gtebi —
na osi — jako akcent wigzacy przesztos¢ z przysztoscig Polski widnieje posag Jozefa
Pitsudskiego z brazu, dzieto Stanistawa Ostrowskiego.

Obrazy historyczne Bractwa $w. £.ukasza przed wystaniem do Ameryki byty wystawio-
ne w Instytucie Propagandy Sztuki, wzbudzajac wielkie zainteresowanie i szereg sprzecz-
nych sadow (ryc. 109 i 110). Nic dziwnego zreszts, bylty one bowiem niezwyktg w naszych
czasach prébg zespotowej pracy artystow (i to jedenastu !), w danym wypadku majgcych
na celu wykonanie dziet poprawnych, czytelnych, przy maksymalnym naktadzie posiada-
nych umiejetnosci fachowych. Obrazy obejmowaty nastepujgce tematy: ,,Bolestaw Chro-
bry witajgcy Ottona Il1”’, ,,Chrzest Litwy”, ,,Nadanie przywileju zw. JedInifiskim (Nemi-
nem Captivabimus)”, ,,Unia Lubelska”, ,,Konfederacja Warszawska” (uchwatazr. 1573
0 wzajemnej tolerancji wyznan religijnych), ,,Odsiecz Wiednia” i ,,Konstytucja 3 Ma-
ja”. Wszystkie obrazy wykonano na desce (lub na desce oklejonej ptotnem) — tem-
pera. Stad ich koloryt jasny, przypominajacy sposob barwienia iluminacji renesanso-
wych. Kompozycja we wszystkich obrazach rozwigzana jest ptaszczyznowo, tzn. w pla-
nach réwnolegtych do ptaszczyzny obrazu; postacie pierwszoplanowe utrzymane w jed-
nej wysokosci. W ujeciu tematéw malarze Bractwa wykazali wiele pomystowosci, co
dotyczy rowniez charakterystyk poszczegélnych osob i ich ruchéw. Dalsze plany za-
skakujg bogactwem tta pejzazowego, niejednokrotnie rozposcierajgcego sie az ku roz-
legtym horyzontom, z rozrzuconymi na oddalajgcych sie w giab planach grupami wojsk
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i scenami z zycia codziennego. Reasumujac, nalezy stwierdzi¢, ze w traktowaniu tema-
téw i uksztattowaniu postaci artysci Bractwa unikneli banalnosci, przepoili cato$¢ wra-
zeniem wibrujgcego zycia i potrafili wydoby¢ wiasciwy patos rozgrywanych scen. Moze
tylko w dazeniu do najwiekszego nasilenia indywidualnych charakterystyk niektorych
postaci docierali czasem do granic groteski. Ale czy czego$ podobnego nie zauwazymy
chocby u Pinturicchia? Przy catej niemoznosci poddania tych obrazéw specyficznym kry-
teriom indywidualnych obrazéw sztalugowych, mozemy uzna¢ eksperyment Bractwa za
udany i by¢ moze za najlepsze (w naszych warunkach) rozwigzanie postawionego zadania.

Z sali honorowej prowadzi jednokierunkowo okreslona trasa ruchu widzéw, przewi-
jajaca sie wstegowo przez dwanascie dziatow wystawowych, reprezentujgcych tacznie ze
sztuka catoksztalt naszej tworczosci kulturalnej i gospodarczej.

Z wiekszych prac monumentalnych nalezatoby jeszcze wymieni¢ znajdujacy sie
w dziale ,,Polacy w Ameryce” fresk B. Cybisa ,,Czyn zbrojny Polakéw w dziejach Sta-
néw Zjednoczonych” i Jozefa Klukowskiego ptaskorzezbe w wapniu, wyobrazajaca
pierwszych emigrantow polskich w Ameryce. Cybis swg kompozycje figuralng (m. in.
z Kosciuszka, Putaskim i Krzyzanowskim), swobodnie obrzezong i rozwigzang w pet-
nych, rozkwittych formach klasycznych, niezwykle udatnie i pomystowo zwigzat z ka-
mienng ptytowa oktadzing $cian, wskazujac na jeszcze jedng mozliwos¢ plastyczng w ma-
larstwie dekoracyjnym. ,,Emigrantow” Klukowskiego charakteryzujg formy ujete sze-
roko, tchnace jaka$ pierwotng sita. Interesujgce jest réwniez powigzanie figur i przed-
miotéw tematowych z tkem, na naszym gruncie stanowigce oryginalng ceche twdrczosci
tego artysty. Tto to bowiem, cho¢ nic przedmiotowo nie wyraza, wspotgra przestrzennie
z motywami reliefu, wybrzusza sie nawet niekiedy ponad formy tematowe, to znéw opada,
tak je podkreslajac przez kontrasty, ze uniezaleznia w pewnym sensie ptaskorzezbe od kata
oSwietlenia, w kazdej sytuacji zapewniajac petne brzmienie plastyczne wszystkim ksztat-
tom. Jest w tym catkowite przezwyciezenie impresjonizmu, zdecydowany zwrot do wa-
loréw Scisle rzezbiarskich, a przez to do klasycyzmu (ryc. 111).

Nowe ujecie ideologiczne, uwidocznione w og6lnym charakterze pawilonu, znalazto
swoj oddzwiek i w katalogu wystawy, ktéremu nadany zostat charakter zwieztego kom-
pendium o Polsce. Jako instruktywny przewodnik po wszystkich dziatach naszej pracy
narodowej, katalog tak opracowany (wydany réwniez w jezyku angielskim) jest celo-
wy i pozyteczny na obcym terenie. Piekny uktad graficzny i obfite ilustracje podnosza
wymowe licznych, czesto bardzo zrédiowych artykutéw informacyjnych, z ktérych,
w interesujacych nas dziatach, wymieni¢ w pierwszej linii nalezy J. Parandowskiego ,,Kul-
tura Polski”, R. Dybowskiego ,,Polska dawniej i dzi$”, M. Walickiego ,,Sztuka Polski
przedrozbiorowej”, K. Stromengera ,,Muzyka polska”, S.Dziewulskiego i K. Marczewskie-
go ,,Urbanistyka w Polsce” iJ. Grabowskiego ,,Zdobnictwo i sztuka ludowa w Polsce™.
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Drugim wielkim przedsiewzieciem, wciggajagcym w swg orbite wszystkie galezie sztuk
plastycznych, jest Dworzec Gtowny w Warszawie. Z gérg 10% ogolnych kosztéw bu-
dowy przeznaczyto Kierownictwo Budowy Dworca na malarstwo i rzezbe. Szereg prac
jest juz oddanych do ostatecznego wykonania, inne znajdujg sie jeszcze w stadium
konkursow.

Dla hali przyjazdowej Jézef Klukowski wykuwa w wapniu dziewie¢ 3~ m wysokosci
ptaskorzezb figuralnych, wyobrazajgcych rolnictwo, goérnictwo, rybotéstwo, tkactwo,
sztuke, budownictwo, wiedze, o$wiate i kolejnictwo. Na Scianie przeciwlegtej znajdzie
sie rowniez jego diuta wielka ptaskorzezba, symbolizujgca Warszawe, stolice Polski.

Poczekalnie 11l klasy ozdobi szereg scen malowanych na ptytkach glazurowanych
przez Karolaka. Zygmunt Grabowski wykoncza duzy portret oficjalny Marszatka Pit-
sudskiego dla sali zjazdéw. Dla tejze sali Jurgielewicz opracowuje 3 witraze. W sali ban-
kietowej zostanie wmontowane w boazeri¢ 8 obrazéw R. Malczewskiego na temat COP.

W poczatku lutego b. r. zostat rozwigzany konkurs na opracowanie plastyczne cen-
tralnej czesci olbrzymiej Sciany w hali odjazdowej. Jest to najwieksze rozmiarami zada-
nie, z jakim miata do czynienia nasza plastyka ostatnich czasow. Kierownictwo Budo-
wy Dworca w porozumieniu ze swg Komisjg Artystyczng w warunkach konkursu uje-
to przedmiot zadania, jako dzieto sztuki rzezbiarskiej (okres$lajgc nawet orientacyjnie
wymiary ptaskorzezby na 4/4 m wys. i ?—9 m szer.) na tle nie figuralnej mozaiki z pty-
tek terrakotowych.

Na konkurs nadestano 28 prac, z ktorych Jury zakwalifikowato do nagrody I-¢j
prace nr 15 (prof. Felicjan Kowarski, Jozef Klukowski, Jan Sokotowski) i do trzech
réwnorzednych lIll-ich nagrod prace nr 24 (prof. Mieczystaw Kotarbinski przy wspot-
pracy technicznej Piotra Chotodnego i Stanistawa Stali), nr 14 (Franciszek Masiak, Je-
rzy Skowierzak i Stefan Gatkowski) i nr 16 (Kazimierz Pietkiewicz i Jan Zamoyski).
Drugiej nagrody nikomu nie przyznano (ryc. 113—118).

Z wyjatkiem projektu nr 15 wszystkie pozostate prace poszty po linii warunkéw kon-
kursu, tzn. na osi pionowej Sciany, nieco od dotu, zamiescity obszerne ptaskorzezby
z miedzi wykuwanej i wyttaczanej, samg za$ $Sciane traktujac jako tto.

Kotarbinski (nr 4) w ptytkim reliefie o zarysach prostokatnych, szaro posrebrzonym,
skomponowat scene wojenng, alegoryzujacg pochod, atak, optakiwanie rannych. Nad
ptaskorzezbg umiescit w dwaoch rzedach medaliony i kartusze z herbami miast polskich.
W tle zachowat neutralny charakter $ciany, opracowujac ja tylko tonalnie wibracjg mo-
zaikowg bladych barw pastelowych z przewazajacym odcieniem rézu. Z obu stron ptasko-
rzezby zaprojektowat pionowe kolumny liter, stanowigce tekst jednej z wypowiedzi Jozefa
Pitsudskiego. U dotu i gory plaszczyzna tha zamknieta jest pasami w kolorze ciepto-szarym,
przy czym na dole pod ptaskorzezbg, w centrum pasa, znajduje sie herb m. Warszawy.
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Masiak (nr 14) w ptaskorzezbie, potraktowanej w sylwecie nieco jak secesyjna pla-
kieta, dat posta¢ kobiecg z wyciggnietym poziomo mieczem w dioni, unoszaca sie na
uskrzydlonym kole, pojetym jako symbol kolejnictwa. Na tle szaro-niebieskim z niere-
gularnie przewijajacym sie przez nie polem zéttawym—zarysowat btekitem i brazem kon-
tury statkdw, aeroplanow, balonow, dzwigow itp.

Pietkiewicz z Janem Zamoyskim (nr 16) rozwigzali ptaskorzezbe bardzo interesu-
jaco. Odpowiedzieli w niej na jeden z podsunietych przez program konkursu tematow:
»Polska-Matka swoim dzieciom”. Jest wiec tam Polska (powazna matrona w postaci
siedzacej, wsparta na tarczy z godtem panstwowym) w otoczeniu grup, alegoryzujgcych
gospodarke narodowa, dzielnice Polski i wojsko. Maty dzieciak zblizajacy sie ku Pol-
sce-Matce to, zgodnie z opisem projektu, Slask Zaolzianski. Ptaskorzezba ma jednak
duze walory plastyczne, kompozycja swobodna w uktadzie gra zréznicowanym bogact-
wem napie¢ kierunkowych, nadajacych jej charakter dynamiczny, przy jednoczesnym
Scistym zroznowazeniu mas. W tle, na calej ptaszczyznie Sciany, rozwiniety zostat ro-
dzaj obrazowej mapy Polski ze wstegg Wisty, sylwetami miast i geograficzng charakte-
rystyka terendw.

Musimy przyzna¢ od razu, ze omdwione tematy same przez sie¢ nigdyby nas nie na-
prowadzity na mysl o ich przeznaczeniu dla dworca kolejowego.

Kowarski rozwiazat zadanie inaczej, a whasciwie jedynie stusznie. Sciana przeznaczo-
na do opracowania jest nadwieszona i wsparta w $rodku na stupie. Umieszczanie nad
tym otworem podwojnie niejako nadwieszonej ptaskorzezby byto w zasadzie bezsen-
sowne. Kowarski odwraca zadanie. Stup wigze rzezbiarsko z wzniesiong na nim figurg
Polonii, przez co neutralizuje charakter stupa i uzyskuje pion kompozycyjny. Sciane
za$ traktuje nie jako tlo, lecz jako obraz mozaikowy, w ktérym przedstawit unoszgce
sie postacie symboliczne pieciu czesci Swiata, rzutowane na przewijajace sie nad i pod
nimi tukowe pasma figur zodiaku. Tak wiec konkurs rzezbiarski zmienit na malarski
z akcentami rzezbiarskimi. Rozszerzyt przy tym ramy kompozycji mozaikowej na dwa
skrajne pola $ciany, nie uwzglednione w warunkach konkursu (projektowano tam wy-
konanie dwoch wielkich map). Tak wiec Kowarski zaprojektowat objecie mozaikg ca-
tego pola Sciany hali odjazdowej, co dato okoto 75 m dtugosci.

Projekt ten (a wiasciwie jego podstawowe zatozenie) byt tak przekonywujacy, ze
jury jednogtosnie przyznato Prof. Kowarskiemu | nagrode, chociaz z formalnego pun-
ktu widzenia nie odpowiadat $cisle warunkom konkursu. Spowodowato to nawet pro-
test ze strony Zwigzku Rzezbiarzy. W kazdym badz razie konkurs ten jest jeszcze jedng
wskazowka, jak bardzo ostroznym nalezy by¢ w redagowaniu warunkéw konkursu i jak
tatwo jest wprowadzi¢ w martwe tozysko ogromny nakiad ludzkiej pracy i kosztow.

Ostatecznie powierzono Prof. Kowarskiemu wykonanie mozaiki nie tylko na calej
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Scianie (3 pola) hali odjazdowej, lecz i na dwdch skrajnych polach $cian po stronie
przeciwlegltej. Spostrzezono bowiem nad wyraz oczywiscie, ze projektowane mapy tylko
zdezorganizowatyby artystyczny charakter catosci.

Przed Kowarskim staneto zadanie nie lada. taczna powierzchnia mozaiki wyniosta
ponad 1.200 m kw. W dodatku praca tego rodzaju nie ma u nas precedensu, jest wiec
z natury rzeczy wysitkiem pionierskim w catym tego stowa znaczeniu. Na wykonanie
za$ tak olbrzymiej pracy dano mu zaledwie kilka miesiecy. Taki to juz los polskich
plastykow !

W ostatecznym opracowaniu wprowadzit Kowarski szereg zmian. W rezultacie kom-
pozycja przedstawia sie nastepujgco:

W centrum na stupie stang¢ ma brazowy posag Polonii, podnoszacej oburgcz orta,
jako godto panstwowe. Z obu stron towarzyszy¢ jej beda na $cianie postacie symboli-
zujace bogactwa Polski. Przez calg powierzchnie mozaiki przewija sie zlekka esowata
wstega z wyobrazeniami geniuszOw, symbolizujgcych miesigce, jako podziat czasu.
Mniej wiecej na ich biegu umieszczone sg alegorie figuralne 5 czesci Swiata. Nad Po-
lonig unosi sie posta¢ Europy. Oznacza¢ to ma zwigzek Polski ze $wiatem (ryc. 119—121).

Posag Polonii ulegt zmianom, zwiaszcza w charakterze formy, przez co cze$ciowo
zatracit cechy stowianskiego $wigtka, jakie posiadat w projekcie konkursowym. Uno-
szony przez Polonie orzet, w projekcie konkursowym ujety w znanym z plakatow schema-
cie i zywo przypominajacy $wiecznik trojramienny—nabrat form organicznych i ttumaczy
sie przejrzysciej. Figuralne symbole bogactw Polski beda wykonane w ceramice, w lek-
ko podrzezbianych ptytach ceramicznych, cokolwiek wystajgcych nad ptaszczyzne Sciany.

Centralne pole mozaiki (z trzema czeSciami $wiata) utrzymane jest w cieptej gamie
barwnej, od rudo-zétej do popielato-otiwkowej. Pola boczne zlekka w tonie ostabione
i nieco zimniejsze. 1los¢ akcentéw architektonicznych w uktadzie mozaikowym wzrasta
w polach bocznych przy jednoczesnym przyciszaniu w nich wizualnej tresci przedmio-
towej mozaiki, jakby stopniowo ku kraricom nasilajac Sciane w jej charakterze $cisle ar-
chitektonicznym.

Mozaika ma by¢ wykonana z ceramiki polewanej, z ptytek od 3—5 cm kw. Do wy-
konania jej Kowarski wciggnat ceramika Mieczystawa Pawetka. Pod jego kierownic-
twem ptlytki ceramiczne bedzie wykonywata witoscianska spétdzielnia ceramiczna ,,Pro-
mien” w Tarnowie. Tak wiec w wykonaniu olbrzymiej rzeczy o artystycznym znaczeniu
wspotpracowaé bedzie wytworczosé wioscian. Miekkos¢ i przelewna gtebokosé form
polew moze da¢ na Scianie wysokfefekt artystyczny. Migotliwos¢ gry barwnej siatki mo-
zaikowej znacznie wzmoze stosowanie ptytek posrebrzanych i poztacanych przy czym
szereg barwnych elementdw mozaiki bedzie przyprészony pytem ziota, otrzymanym
z redukcji tlenkéw miedzi w procesie spalania.

109. BRACTWO SW. LUKASZA. Chrzest Litwy, tempera na desce.

110 BRACTWO SW. LUKASZA. Nadanie przywileju zwanego JedIniriskim.

Obrazy w sali honorowej pawilonu polskiego na wystawie w Nowym Yorku.
Fol. J. Podoski.



114. Projekt Nr 15. Nagroda I. Autorzy: Felicjan Kowarski, Jozef Klukowski, Jan Sokotowski.

111. JOZEF KLUKOWSKI. Pierwsi emigranci polscy w Ameryce, ptaskorzezba w wapniu. Pawilon

polski na wystawie w Nowym Jorku 115 i 116. Projekt Nr 4. Nagroda Ill. Autor: Mieczystaw Kotarbinski przy wspotpracy technicznej

Piotra Chotodnego i Stanistawa Stali.

117. Projekt Nr 14. Nagroda Ill. Autorzy: Franciszek 118. Projekt Nr 16. Nagroda Ill. Autorzy: Kazimierz
Masiak, Jerzy Skobierzak, Stefan Gatkowski. Pietkiewicz i Jan Zamoyski.

Z konkursu na opracowanie plastyczne Sciany w hali odjazdowej
Dworca Gitoéwnego w Warszawie.

112. JOZEF }_(L_UKOWSK'I. Orzefr 113. Z konkursu na opracowanie plastyczne Fol. arch. J. Fischer
kuty w kgmlen!u. 3202990_* z sali Sciany w hali odjazdowej Dworca Gléwnego
honorowej pawilonu polskiego na w Warszawie. Szczegdty projektu Nr 15.

wystawie w Nowym Yorku.



119. Fragment kompozycji bocznej. 120.Fragment podrzezbionej ceramiki.

121. Fragment czesci Srodkowej.

FELICJAN KOWARSKI. Kartony do mozaiki na $ciane w hali odjazdowej Dworca Gtdwnego w Warszawie.
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Mozemy sobie wyobrazi¢ bogactwo barwnej wibracji wykonczonego dzieta, tym bar-
dziej, ze Kowarski z wielkim wyczuciem materiatu komponuje tonalne przejscia najdrob-
niejszych nawet partii. Ujecie figur pieciu czesci $wiata, unoszacych sie w poszumie bo-
gatych udrapowan, ma cechy wybitnie monumentalne i zda sie organicznie wyptywac
z przepychu faktury mozaikowej. Powstaje niecodzienne dzieto sztuki monumentalnej.
Obok fresku i tempery al secco oby zapoczatkowato trwatg zdobycz plastyczng naszych
czasow.

Posag Polonii wykonujg E. i J. Mazurczykowie, za$ rzezby na wspornikach w tejze
hali wedtug projektu Kowarskiego i Klukowskiego wykona Zygmunt Jabtonski. Bedg to
konie wspiete w skoku, z brazu, wysokosci 4 % m.

Nie wyczerpaliSmy programu robot artystycznych na Dworcu Gtéwnym. Ostatnio
rozstrzygniety zostat konkurs na kompozycje malarskie w poczekalni | i Il klasy oraz
w barze. Oczekiwane sa rowniez rezultaty konkursu na dwie olbrzymie rzezby na ele-

wacji Dworca. Opis ich odtozymy do nastepnego sprawozdania.



Kronika wystaw

Instytutu Propagandy Sztuki

Grudzien i938 — Kwiecien i939

7.X11.1938 — 1.1.1939

Wystawa grudniowa w Instytucie Propagandy Sztuki byta wyjatkowo réznorodna.
Dowiodta ona jeszcze raz, ile elementarnych sprzecznosci tkwi w problematyce naszego
wspotczesnego malarstwa. Z jednej strony — malarstwo w zalozeniu tematyczne, opar-
te w duzej mierze na tzw. ,,zamoOwieniu spotecznym™, reprezentowane na wystawie przez
obrazy historyczne Bractwa $w. f.ukasza (patrz str. 164 i 165) oraz przez reportaz z C. O. P.
Rafata Malczewskiego, — z drugiej za$ strony ostatnie prace patrona polskiego moder-
nizmu i formizmu Tytusa Czyzewskiego oraz zastuzonego awangardzisty Stanistawa
Zalewskiego; wreszcie przedstawiciele mtodego pokolenia naszych kolorystow—Eugenia
Rozanska i Jerzy Wolff.

RAFAL MALCZEWSKI

Rafat Malczewski wystawit ponad 40 prac olejnych i akwarelowych, bedacych rezul-
tatem jego 6-miesiecznej wedréwki po Centralnym Okregu Przemystowym. W ogrom-
nej wiekszosci temat tych prac stanowity fabryki, szyby, stalownie, zapory wodne itp.,
jednym stowem nowa, tworzaca sie dzi$ rzeczywistos¢ polskiego przemystu. W naszych
warunkach byta to niewatpliwie robota pionierska. W panstwach totalnych tematy ta-
kie uprawiane sg od dawna, zwlaszcza w Sowietach, a poswiecajacy sie im malarze s
forytowani przez wiadze.

Zainteresowanie sie Rafata Malczewskiego tym gatunkiem tematow nie jest niespo-
dzianka. Malarz ten ma juz za sobg cykl $lgski (mniej wprawdzie programowy w zatoze-
niu) oraz szereg ptocien, w ktdrych dat dowdd zainteresowania elementami techniki (ko-
lej zelazna, fabryki). Geometrycznymi ksztattami tak istotnymi dla tworéw przemystu
interesowat sie Malczewski zawsze. Wszystko to lezato na drodze jego poszukiwan wy-
razu, na ktérej jeszcze przed paroma laty tworzyt kompozycje petne uroku i prostoty.
Posiadat wowczas Rafat Malczewski rzadki dar magicznego oddziatywania na psychike
widza. Stylem swym zblizat sie do tzw. ,,nowej rzeczowosci”, co pozwalato snué analo-
gie z niemieckim malarstwem. Slady tego poetycznego stylu na ostatniej wystawie byty
bardzo nikle. Wymieniéby nalezato tu przede wszystkim ,,Gazocigg”. W catosci cyklu
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jednak usituje by¢ Malczewski na ogét naturalista, nie unikajagcym szczeg6tdw i kompli-
kacji. Wydaje sie wszakze, ze artysta z tg rolg nie byt jeszcze dos¢ zzyty, a, co gbrsze, nie
zdazyt jeszcze przezy¢ tematu i ustosunkowac sie don tworczo. Element plastyczny, ma-
larski, jest w nich jeszcze surowy. Totez bez komentarzy stownych, jakie autor dat
im w tytutach, obrazy te niewiele by widzowi powiedzialy. Zwiaszcza duze kompo-
zycje olejne, nazbyt obcigzone tematykg techniczng, nie pobudzajg do wzruszen.
Nie uderzajg spotykang dawniej u Rafata Malczewskiego ekspresjg i nie zachwycajg ma-
larskimi wartosciami. Dominujg w nich jasne, surowe barwy, zestrajane zazwyczaj w ja-
kie$ teczowe gamy, mozliwe do zniesienia chyba tylko w plakatach. Zwykle zresztg ptot-
na tego artysty byly lepsze, gdy kolor nie grat w nich gtéwnej roli. Rafat Malczewski
bowiem nie jest kolorysta; jest w tym podobny do swego ojca —Jacka. W olejach ma
stabe wyczucie materii malarskiej i nie troszczy sie o fakture.

Zebrane na wystawie Rafata Malczewskiego akwarele byly na ogét lepsze od prac
olejnych. Niektore byty bardzo dobre, jak np. reprodukowany obok ,,Roznow” i pare
innych pejzazy. Duzo spokojniejsze w kolorze i zdrowsze w technice posiadaty wdziek
bezposrednich notat z natury (ryc. 122.)

TYTUS CZYZEWSKI

Narracyjnemu malarstwu Rafata Malczewskiego przeciwstawiat sie¢ ostro na grud-
niowej wystawie nie mniej obfity zesp6t ptécien Tytusa Czyzewskiego, weterana for-
mizmu i ambitnego szermierza ,,czystego” malarstwa.

Czyzewski jest konsekwentnym formalistg, kt6rego odrebna tworczos$é, czerpigca
soki z kultury francuskiej, ma znaczenie przodujgce w powaznym odtamie naszego ma-
larstwa. Charakterystyczna jest dziatalnos¢ tego artysty w zakresie poezji (ongi$ bardzo
intensywna), tym bardziej, ze malarstwo jego programowo odsuwa wszelkie pierwiastki
literackie i graniczy juz z przerostem zagadnien formy. Mozna nawet zaryzykowa¢ okres-
lenie, ze malarstwo Tytusa Czyzewskiego, przy catej swej giebi tak bardzo jednokierunko-
we, to szczyt zawodowej specjalizacji, niedostepny dla przecietnego widza. Dzi$ zresztg
obserwujemy umiar w uzywaniu srodkéw ksztattowania, jak widzieliSmy to na ostatniej
wystawie zbiorowej, obejmujgcej ostatnie trzy lata pracy artysty. Trwalg zasadg pozo-
staje jednak wola podporzadkowania kompozycji dwuwymiarowosci ptétna. Wreszcie
nie stabnie, a nawet moze wzmaga sie kult materii malarskiej. Jesli doda¢ do tego szczery
i bezkompromisowy subiektywizm autora, to trudno sie dziwi¢, ze przedmiot w obrazie
Czyzewskiego nie ma wiele do mowienia, a deformacja staje sie prostg konsekwencja.
Ulubionym rodzajem jest tu oczywiscie ,,martwa natura”, ktérg malarz moze konstruo-
waé w sposOb najbardziej osobisty. Przedmiot staje sie tylko pretekstem do stworzenia
barwnej harmonii na plaszczyznie obrazu.
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W swoim ,,Wierszu o malarstwie” pisat kiedy$ Tytus Czyzewski, ze ,,malarstwo jest
harmonig wyszukanych gam koloréw, ktére zyjq w oczach malarza, jak zyje obtok na
niebie”. A dalej: ,,Malarstwo jest muzyczng rozkoszg tondw najrzadszych i najprost-
szych, z ktérych malarz tworzy obraz $wiata”.

W ten sposob hastem Czyzewskiego staje sie autonomia koloru, uniezaleznienie go
catkowite od czynnikow graficznych i rzezbiarskich. Lezy to w istocie temperamentu
Tytusa Czyzewskiego, ktéry w sprawach rysunku jest naiwny niemal jak dziecko, caly
natomiast fadunek uczucia, talentu i wiedzy wktada w problem koloru. Swoja Swietlistg
gama barw umie postugiwac sie w sposob wyszukany do ostatnich granic. Sita kazdego
fragmentu obrazu jest zawsze wyrownana, co w pewnych wypadkach graniczy nawet
z monotonig. W wystawionych w grudniu pracach, przewaznie pejzazach i martwych
naturach, dat Czyzewski dowdd, ze lubi obecnie gamy Sciszone, srebrzyste (ryc. 123 i 124).

STANISEAW ZALEWSKI

Z Tytusem Czyzewskim sgsiadowat na wystawie Stanistaw Zalewski. W czasach
aktywnosci naszej awangardy malarze ci maszerowali nieraz w jednym szeregu. Najbuj-
niejszy okres przezyt Zalewski przed kilkunastu laty, pracujac z grupg ,,Blok™, a potem
z ,,Praesensem”, obok K. R. Witkowskiego, A. Rafatowskiego, M. J. Malickiego i in-
nych warszawskich abstrakcjonistow. Z rozwianiem sie tych grup rozwiaty sie tez rady-
kalne idee. Od Kilku lat Zalewski zmienit swa postawe artystyczng i nawrodcit do stu-
diowania przyrody. Z dawnych nawykoéw kubistycznych, oprécz niecheci do impresjo-
nizmu, pozostat mu zdrowy zmyst konstrukcji i sktonnos¢ do tematéw architektonicz-
nych. Na wystawie grudniowej zaprezentowat sie jako malarz powazny, nie wykracza-
jacy jednak zazwyczaj poza poprawnos¢. Mimo zabiegéw fakturalnych, w ptdtnach olej-
nych nie byt frapujacy. Dobrze zbudowanym byt ,,Portret corki”. Duzo mocniejszy
jest Zalewski w akwarelach i gwaszach, malowanych zazwyczaj skromnie, z prostotg, ale
i z silnym zarazem nerwem malarskim (ryc. 125).

J ERZY WOLFF

Pierwszg sale na wystawie grudniowej zajeli Jerzy Wolff i Eugenia Rézanska, wystepuja-
cy po raz pierwszy w I.P.S. ze zbiorowymi wystawami, skromnych zresztg rozmiardw.

Wolff nalezy do typu malarzy intelektualistow. Jego prace robig wrazenie bardzo
przemyslanych i odczutych. Zdradzajg przy tym wyrazng i niebezpieczng sktonno$¢ do
estetyzowania. W twdrczosci tego artysty wyczuwac sie nawet daje jakie$ wewnetrzne
zahamowanie, ptynace ze zbytniego wyrafinowania smaku.

Studia w krakowskiej Akademii S. P., ktére ukonczyt artysta przed dziesieciu laty,
niewiele mu daly, a nawet, jak sam twierdzi, zniechecity do malarstwa. Prawdziwg szko-

KRONIKA WYSTAW INSTYTUTU PROPAGANDY SZTUKI 173

1 stal sie dla niego dopiero paroletni pobyt w Paryzu i obcowanie z kapistami, zwtaszcza
Waliszewskim i Cybisem. W takich warunkach rozwinat sie koloryzm Wolffa.

Pasja do analizowania barwy, barwy naswietlonej, zaprowadzita Wolffa do doktry-
ny impresjonistycznej. Charakterystyczne jest, ze artysta z czasem zarzucit grafike dla
malarstwa. Precyzje graficzng i kult dla detalu przerzucit do swej pracy malarskiej,
w ktorej wazne dzi$ miejsce rezerwuje dla drobiazgowego uktadania kolorowych plamek.

Na zbiorowej swojej wystawie pokazat Wolff, oprocz akwareli, rysunkow itp.,
13 obrazoéw olejnych. Dawniejsze z nich, pochodzace z 1934 roku, sg jakby ostrzejsze,
bardziej oleiste i soczystsze. Jest w nich wiecej opozycji barwnych, nawet na drobnych
odcinkach ptotna. ,,Duzy staw” jest nieco kapistowski i ma co$ z cierpkosci barwnej
obrazéw Czapskiego. Pozniejsze prace, w typie bardziej impresyjne i nie walorowe, nie
posiadajg mocnych akcentéw kolorystycznych. Nacechowane sg natomiast dazeniem
do harmonijnej orkiestracji barw, ktore artysta zestraja w przeswietlone, sciszone gamy.
Typowe stajg sie teraz dla Wolffa pejzaze z bardzo odlegtymi widokami miejskimi,
ktérych zamglona dal sprzyja rozestetyzowanej postawie artysty, niechetnie obcujace-
go z miesistoscig konkretu.

Spekulatywnos$¢ i abstrakcyjnos¢ Wolffa widoczna jest tez w stopniowaniu, jakby
muzycznym, gamy barwnej. Gama ta jest dzi$ raczej waska, nieco pastelowa. Charakte-
ryzuje ja pewien chtdd, sktonnos¢ do seledynow i biekitow.

Ostatnia wystawa Wolffa byta, wydaje sie, za skromna jak na mozliwosci tego ar-
tysty. Pewnym jej wzbogaceniem byto kilkanascie akwarel, gwaszy i rysunkow, z kto-
rych nie jeden byt smakowitym drobiazgiem.

Malarz ten ma bezsprzecznie perspektywy rozwoju. Od wiasnego, wyraznego stylu
jest jeszcze daleki. Szuka jednak w tym zakresie odrebnosci. To jest zapewne przyczyna,
ze namalowalt olejny obrazek ,,Wedtug Goyi” (bodaj, ze najlepsza z wystawionych prac
tego artysty) i tadny szkic ,,A la Constantin Guys”.

EUGENIA ROZANSKA

Indywidualnos$cig artystyczng jeszcze nie skrystalizowang jest mtoda malarka Euge-
nia Rozanska. W odréznieniu od Wolffa nie estetyzuje i posiada zdrowe poczucie kon-
kretu plastycznego, podobne do tego, ktére charakteryzowato postimpresjonistéw prze-
ciwstawiajgcych sie monetowskiej wizji.

Malarstwo Rozanskiej jest b. kobiece. Sitg artystki jest intuicja, staboscig natomiast
zbyt mata Swiadomos¢ malarska i ptynaca stad nikto$¢ samokrytycyzmu. W rezultacie
mieliSmy na wystawie nierdwny poziom eksponatdéw i sporo powierzchownosci w ich
opracowaniu. Przyzna¢ jednak nalezy Rozanskiej, ze posiada ona tatwos$¢ postugiwania
sie malarskimi efektami oraz poczucie koloru i smak.
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Wartoscia jej malarstwa jest czysto$¢ i lekkos¢ barwna, osiggana zreszta niezbyt wy-
szukanymi sposobami. W swych jasno malowanych pracach olejnych Roézanska zawsze
zostawia gesto rozsiane plamy biatego, nie pokrytego farbg gruntu. Uzyskuje w ten spo-
sob duzg przejrzystos¢, podobng do akwarelowej. Rzeczowo jednak biorac, sg to ptot-
na niedomalowane. Dzieki Swiezosci, jaka je cechuje, jest w tym pewien wdziek malarski.

Stanistaw Rogoyski

5.1-22.1.1939

Styczniowa wystawa Instytutu Propagandy Sztuki zostata po$wiecona ,,Szkole War-
szawskiej’”— grupie bytych uczniéw prof. Tadeusza Pruszkowskiego, dalej pracom
Wiadystawa Lama ze Lwowa, Mariana Szyszko-Bohusza z Gdyni i wreszcie projektom
na opakowanie wyrobéw Polskiego Monopolu Tytoniowego.

SZKOLA WARSZAWSKA

Wystawe ,,Szkoty Warszawskiej” nalezy do pewnego stopnia traktowaé jako wy-
stawe jubileuszowa, gdyz w tym roku ,,Szkota Warszawska” obchodzi dziesieciolecie
swego istnienia. Dziesieciolecie jest okresem, ktory w wielu wypadkach zmusza do ro-
bienia obrachunkow, prowokuje do krytycznego spojrzenia poza siebie, jednak jesli
chodzi o ,,Szkote Warszawskga”, to mimo tej rocznicy trudno o jakiekolwiek obrachun-
ki. Cztonkowie ,,Szkoty Warszawskiej” — od czasu opuszczenia muréw swej uczelni
az do dnia dzisiejszego nie przeszli takich ewolucji, ktére zmuszatyby dzisiaj do wycig-
gania takich czy innych wnioskéw, za$ samo stowarzyszenie nie przejawiato tej dziatal-
nosci, co np. powstatle w tej samej pracowni profesora Pruszkowskiego, tylko o rok
weczesniej, ,,Bractwo $w. tukasza”.

Jesli juz moéwimy o ,,Bractwie $w. tukasza”, to musimy przypomnie¢, ze, o ile
cztonkowie ,,Bractwa” w zdecydowanej wiekszosci oparli sie w swej pracy o sztuke daw-
niejszg, o tradycje malarstwa XVII i XVIII w., a nawet wczes$niejszego, o tyle ,,Szkota
Warszawska” (oczywiscie z pewnymi wyjatkami) bardziej byla sktonna do zwigzkow
z malarstwem wspotczesnym.

Do malarzy nadajacych ton stowarzyszeniu nalezy zaliczy¢ Eugeniusza Arcta oraz
braci Seidenbeutlow, ktorych obrazy sa przykladem rzadko spotykanej Scistej wspot-
pracy dwoéch malarzy. Efroim i Menasze Seidenbeutel, po wczesnym okresie buficzucznosci,
przezywajg obecnie okres ciszy. Zrezygnowali z nonszalancji, przestali by¢ demonstra-
cyjni (ryc. 127). Uciszyli barwe, ale nadali jej wiekszy sens. Od zainteresowan ze-
wnetrzng strong zjawiska przeszli do usitowan odgadniecia jego wartosci wewnetrznych.

122. RAFAL MALCZEWSKI.
Roznéw, akwarela.

125. STANISEAW ZALEWSKI. Motyw z Wilna, akwarela.

%BIgFOWCh w I.P. S w grudniu 1938 r.

o

Fot. Cz. Olszewski.



126. TERESA ROSZKOWSKA. Burza, tempera.

127. EFROIM | MENASZE SEIDEN-
BEUTEL. Studium.

128. WELADYSEAW LAM. Kompozycja.

Z wystawy ,,Szkolty Warszawskiej”

129. EUGENIUSZ ARCT. Pejzaz.

i Witadystawa Lama w I. P. S.
Fot. Cz. Olszewski.
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Te zamierzenia najlepiej ilustrujg studia i portrety dzieciece. £agodnos¢ formy, subtel-
nos$¢ barwy i faktury dajg cato$¢ petng dzieciecej troski i dzieciecego wzruszenia. Liczne
pejzaze i martwe natury tych artystow $wiadczg o ich duzym smaku kolorystycznym
i kompozycyjnym.

Eugeniusz Arct reprezentuje inny rodzaj upodoban kolorystycznych. O ile w obra-
zach Seidenbeutlow kolor odgrywa role decydujaca, a pewne jego wigzania sg zagad-
nieniem zasadniczym, czesto jedynym, o tyle w obrazach Arcta kolor przy swojej dzwiecz-
nosci nie posiada juz tak zdecydowanych wartosci konstrukcyjnych, jak to obserwuje-
my u Seidenbeutléw. Arcta pocigga pejzaz zamkniety. Sg to czesto malownicze zakrety
matomiasteczkowych ulic, zielone gtebie jakich$ gesto zarosnietych ogrodéw, sadow,
miodych zagajnikow. Arct lubuje sie w soczystej, jakby przed chwilg deszczem zroszo-
nej zieleni poprzez ktorg przedzierajg sie blaski storica. To jest jego najulubienszy mo-
tyw Obrazy Arcta, pozbawione wszelkiego efekciarstwa, przemawiajg szczeroscig od-
czucia polskiego stonca i powietrza, kryja w sobie nute swojskosci i naturalnosci (ryc. 129).

Nastepnym artysta, nalezagcym do ,.Szkoty Warszawskiej lecz reprezentujagcym
zdecydowanie inny kierunek malarstwa, niz malarze przed chwilg wymienieni, jest Mi-
chat Bylina. Na podstawie prac i to przewaznie szkicow, jakie Bylina wystawit w Insty-
tucie Propagandy Sztuki, trudno zda¢ sobie sprawe z rozlegtos¢! istotnych zaintereso-
wan i talentu tego artysty. Jest on batalistq z urodzenia i temperamentu. Pochtoniety
umitowanym przez siebie tematem, nie czuje potrzeby wypowiadania sie jakimi$ wyszu-
kanymi harmoniami barwnymi. To sg rzeczy o ktorych Bylina mysh w ostatnim eta-

ple SWOJeJ pracy. Nauwu;*kszaz troskg otacza Bylina rysunek, kompozycje grup, wierno$¢

P, 7 'i,cv rharaktervzujacych odtwarzang rzeczywistos¢. Jego ,,Gwar-
najmmejszyc ®zczego Generat,, j szkice do dawniej wykonanych i znanych nam
dia konna , ,, re .1 Smiatoscig w operowaniu ttumami, dobrg
z mgch staw  obrazow pociggaja Wld

H K barok romantyzmem kompozycji. Sztuka Bylmf/ jest
&nar, E ¥§¥ 4 POStaC' aro OWOS?,'ftvrpza mal%\rstwa ktére dla wartodel forma nych

sztukg na wskros tematowa, t W pewnym Wypadku nalezy ja traktowac¢ na-
»eguje wszelka tres¢ T itzmL> ">alatsWie

wet jako zapowiedz na snnirdd zdobyczy, ktérych dokonato malarstwo

generacji tematu. Pomijajac wiele p wzorv dla swei sztuki daleko
vy wi?ku Bylina cofnat si¢ po wzory dla swej sztuki aaieKo

korica XIX w. i poc . ., kv’znalez¢ oparcie w ptdtnach Vernetdw, Moreau, De-
w tyt. Zignorowat dzisiejszosc, j stwierdzi¢, ze sztuka Byliny prze-
lacroix, Michatowskiego i ®akow. Jedn Lo
z zamOwienia
iamala 6w nie wiadomo na prawdziwej, niczym nlekrgpowanej
traci na swej wartosci, ze cm d miinowolnym pionierstwie sztuki Byliny
tworczosci. W tym wiasnie p ® Qceniaé
nalezy doszukiwac sie jej istotnej wartosci po y
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Teresa Roszkowska pokazata jedenascie temper, ktore niemal wszystkie majg za temat
zycie goralskiej wsi, zdaje sie Szlembarka, odkrytego przez Tadeusza Kulisiewicza. Nie
sg to kompozycje realistyczne. Roszkowska posiada w sobie gteboko zakorzenione za-
mitowanie do stylizacji. W swoich obrazach unika gtebi, z zadziwiajacg konsekwencja
trzyma sie plaszczyzny ptoétna. Linie horyzontu podnosi ku gorze, wynajduje jakis
punkt patrzenia, przy ktérym wszystkie przedmioty ukazujg nam nowe i niespodzie-
wane oblicze. Strome dachy goéralskich domow, podwodrka ogrodzone zerdziowymi pto-
tami, lezace za wsig pola, biegngca wsrdéd gor droga, wszystko to zbliza sie ku nam,
przechyla, przemawia calg swojg istotg. W dawniejszych na te same tematy tworzo-
nych pracach, wykazywata artystka wieksza dbato$¢ o ptynnos¢ i czytelnos¢ linii, kto-
ra jednak w swoich czesto kunsztownych wigzaniach popadata w lekkg przesade, sta-
wata sie grzeczng, elegancka, nie zawsze zgodng z charakterem odtwarzanej rzeczywisto-
§ci. Obecnie Roszkowska wyzbyta sie owej kunsztownosci, stata sie bardziej zwiezla,
mniej obojetng na fakture. Nie wyrzekia sie tylko stylizacji, ktérej usitowania idg
w dwoéch kierunkach: dekoracyjnym i nastrojowym. Trzeba przyzna¢, ze Roszkowska
jest obdarzona duzym zmystem dekoracyjnym. Brakuje jej z pewnoscig wyczucia war-
tosci koloru, ale braki te pokrywa dobrym rysunkiem, pomystowoscia, szcze$liwym
zréwnowazeniem kompozycyjnych ptaszczyzn obrazu, utrzymaniem w plastycznej kar-
nosci wszystkich nagromadzonych w obrazie przedmiotoéw. Nastréj w swych obrazach
wywotuje Roszkowska schematyzmem ustawienia postaci. Wprowadza wiele dziewczat
jakby czyms przejetych, wzruszonych, oderwanych od zycia i wcale nie przypomina-
jacych umeczonych ciezkim zyciem mieszkancéw Szlembarka Kulisiewicza. Majg one
w sobie co$ z Tahitanek Gauguina: jaka$ wewnetrzng cisze; sa petne poetyckiej, czy
nawet religijnej zadumy (ryc. 126).

Sztuka Wihadystawa Kocha budzi — w ramach ,,Szkoty Warszawskiej” — najwiecej
zastrzezen. Niesposéb odmowi¢ temu artyscie i pracowitosci i ambicji w poszukiwaniu
wiasnej postawy wobec zycia, wtasnego formowania wizji artystycznej, ale rownoczes-
nie niesposdb poming¢ milczeniem bledéw, ktérych Koch nie umie sie ustrzec.
Dawniejsze studia tego artysty, o bezwzglednie ciekawych usitowaniach rozwig-
zania pewnych zagadnien psychologicznych, ekspresyjnych, zastapity obecnie por-
trety i kompozycje, ktore, cho¢ spokrewnione z wczesniejszymi pracami, posiada-
ja juz inne Kkierunki zamierzen. Atmosfera ostatnich obrazéw Kocha ma w sobie
co$ z ,secesji”’, charakteryzuje ja na wskro$ literacka niesamowito$¢. Spirytu-
alistyczne zamierzenia zniewolity, podporzadkowaty sobie wszelkie wigzania pla-
styczne. Plama, rysunek, wyzbyly sie w obrazach Kocha wiasnego zycia. Istniejg
one w obrazie jako elementy o wartosciach drugorzednych, a chwilami bezuzyte-
cznych.
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Poza wymienionymi, w wystawie ,,Szkoty Warszawskiej” wzieli udziat: Antoni tyz-
wanski, Wactaw Palessa, Jadwiga Przeradzka-Jedrzejewska i Tadeusz Pruszkowski, kto-
ry, jak zwykle w takich razach — patronowat grupie jednym obrazem.

WLADYStEAW LAM

Zbiorowa wystawa prac Wiadystawa Lama jest przyktadem szczesliwego zuzytko-
wania zdobyczy wyniesionych z epoki burz i naporéw. Lam byt w swoim czasie gorli-
wym wyznawcg formizmu, a cho¢ dzisiaj zblizyt sie, jak sam o tym mowi, do natury,
to jednak nie zerwat zupetnie z zasadami formizmu, a tylko zmienit swdj stosunek do
widzialnej rzeczywistosci. Walczac o artystyczng forme zjawisk, nie walczy z ich realng
trescig i ksztaltem. Lubuje sie kazdym napotkanym szczegGtem, ale nie rzeczg istnie-
jaca poza marginesem jakich$ zespotdw. Lam obdarzony umystem analitycznym szuka
zawsze zwigzkOw miedzy napotkang rzeczg a przedmiotami wspdtistniejagcymi. Intere-
sujg go elementy réwnowagi istniejgcej w Swiecie, elementy panujacej harmonii.

Ta wiasnie rownowaga charakteryzuje wszystkie obrazy Lama. Objawia sie ona
w sposobie zabudowywania ptdtna i to zaréwno pod wzgledem formalnym, jak i ko-
lorystycznym. Najlepszg ilustracjg tych wysitkow artysty sg jego martwe natury. Po-
szczegOlne elementy swych kompozycji, jak garnek, ksigzka, owoce, koszyk — rozsta-
wia Lam ze smakiem kompozycyjnym i wyczuciem wartosci konstrukcyjnych tych ele-
mentow. Jedna forma jest uzalezniona od drugiej, jeden moment nastepuje konsekwent-
nie po drugim, objawia sie tu zwiezta mysl architektoniczna. Kolor dopetnia reszty. Na
rytmie formy rozpina swg melodie (ryc. 128).

MARIAN SZYSZKO-BOHUSZ

Marian Szyszko-Bohusz w przeciwienstwie do Lama pokazat kompozycje duze
i przewaznie figuralne. Sg to najczesciej portrety zbiorowe, a oprécz nich dwie sceny
religijne na temat ukrzyzowania Chrystusa. Szyszko-Bohusz jest indywidualnoscig trud-
ng do zdefiniowania. Rozmitowany w duzych ptaszczyznach, nie zawsze umie sobie
dobrze z nimi radzi¢. Zrywajac odwaznie ze wszelkimi szablonami rzadzacymi do dnia
dzisiejszego sztukg portretowania, stawia sobie nowe i trudne zadania. Dobrze po-
myslane i dobrze narysowane ,,Ukrzyzowanie” $wiadczy o checi ucieczki od wszelkiej
literatury i ilustracyjnosci, ale i tu dla przeprowadzenia zamierzonych koncepcji brak
mu gtebi koloru i bogatszego zréznicowania faktury. Nalezy jednak przypuszczaé, ze
ambitny, obdarzony duzg dozg samokrytycyzmu znajdzie na pewno Szyszko-Bohusz dla
swej sztuki takg droge, ktora da mu maksimum zadowolenia i pozwoli doj$¢ do upa-
trzonych przez siebie celow.
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KONKURS NA OPAKOWANIA WYROBOW TYTONIOWYCH

Konczac to sprawozdanie, nalezy jeszcze wspomnie¢ o nadzwyczaj udanym wyniku
konkursu Polskiego Monopolu Tytoniowego na opakowania wyrobow tytoniowych.
Byt to konkurs zamkniety, w ktorym wzieli udziat nastepujacy graficy: Glinski, John,
Manteuffel, Michatowski, Piotrowski, Sopocko, Szyller i Wajwod. Jury konkursu,
mimo szeregu prac o bezdyskusyjnych wartosciach, nie przyznato zadnemu uczestni-
kowi konkursu pierwszej nagrody; drugg otrzymat E. Manteuffel, a trzecia Wajwad.
Nagrodzenie tych dwoch artystdw nie moze budzi¢ zadnych zastrzezen, gdyz projekty
ich mimo bardzo powaznej konkurencji wyroznialy sie i pomystowoscig i trafnoscig
rozwigzania tematu.

Obok oficjalnego osadu, kierownictwo konkursu ogtosito plebiscyt wsrdd zwiedza-
jacych wystawe. Plebiscyt wywotat duze poruszenie. Publiczno$¢ wypowiadata sie chet-
nie i az z zadziwiajagcym jak na nasze stosunki zainteresowaniem. Ciekawe sg wyniki
tego plebiscytu, dajgce pewne pojecie o upodobaniach szerszej publicznosci. Otoz
zwiedzajgcym wystawe najbardziej podobaty sie projekty Szyllera, w ktérych autor z du-
zym powodzeniem wykorzystat motywy sztuki ludowej, dalej projekty Piotrowskiego,
Johna, Michatowskiego, a dopiero potym Manteuffla i Wajwadda.

Stanistaw Ciechomski

28.1- 16.11.1939
WSPOLCZESNA SZTUKA BRYTYJSKA

Wystawa wspotczesnej sztuki brytyjskiej w I. P. S. miata by¢, w mysl zatozenia jej
organizatoréw, przegladem ,,najlepszej dzisiejszej sztuki wysp brytyjskich (z wyjatkiem
kubizmu i surrealizmu), dajagcym bogaty i dosy¢ dokladny obraz dorobku wiekszosci
wybitnych artystow brytyjskich doby obecnej, a takze kilku, nalezacych do dni po-
przednich”. Nalezy sobie jednak uprzytomnié, ze tego rodzaju kolekcje, nawet w wy-
padku najstaranniejszego doboru, nigdy nie sg w stanie w sposOb wyczerpujacy Swiad-
czy¢ o wartosci, rozlegtosci i tendencjach reprezentowanej przez siebie sztuki. Oficjal-
nos¢, wiasciwa podobnym przedsiewzieciom, kaze szuka¢ wypowiedzi o tatwym i przej-
rzystym ksztatcie oraz unika¢ wszelkich zadraznien i momentow dyskusyjnych. Sitg
faktu formutowanie sgdéw o takiej wystawie musi by¢ bardzo ostrozne, wolne od
wszelkich niebezpiecznych, a czesto niesprawiedliwych krancowosci. O tych zastrze-
zeniach nalezy pamietac, zwilaszcza gdy sie mowi o sztuce angielskiej, ktéra na tle ogol-
noeuropejskim stanowi zjawisko o bardzo specjalnych cechach, wymagajacych tez
specjalnego don ustosunkowania sie.
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Specyficzno$¢ sztuki angielskiej, zarowno dawnej, jak i wspolczesnej, jest rzeczg
znang i nie wymagajaca szerszych wyjasnien. Nieche¢ do francuskiego klasycyzmu, nie-
mal obojetny stosunek do impresjonizmu, negacja bardziej krancowych kierunkow
malarstwa dzisiejszego, wreszcie przystowiowy tradycjonalizm, zrozumienie godnosci
cztowieka, w ogéle caly sposéb bycia musiat zadecydowaé zar6wno o tematyce sztuki
angielskiej, o jej formie, jak i o jej filozoficznej postawie wobec zycia. Tej specyficz-
nosci, czy izolacji nie macg w wiekszym stopniu nawet kontakty, jakie mimo wszystko
zachodzity miedzy sztuka angielskg a europejska. Z jednej strony dziatalnos¢ w Anglii

Holbeina i Van Dycka, z drugiej niezaprzeczalny wptyw Turnera, Constable’a, Bonnin-
gtona na rozwoj pejzazu europejskiego w XIX w. sg zjawiskami raczej przypadkowy-
mi, nie decydujagcymi o jakiej$ ciggtosci wpltywow z tej czy z tamtej strony, czy nawet
0 szerszej wspotpracy.

Ow odrebny ton sztuki angielskiej dat sie tez odczué i na wystawie warszawskiej.
Wyrazat sie starannoscig rysunkowg poszczegolnych dziet, porzadkiem formalnym, spo-
kojem kolorystycznym, wiernym przywigzaniem do widzialnej rzeczywistosci i nie-
checig do eksperymentdw, ktdrg obserwowalis$my zarowno w malarstwie dawnym, jak
i najmtodszym. Wystawa — jesli chodzi o podziat na poszczegélne dyscypliny plas-
tyczne — reprezentowata malarstwo olejne, akwarele, rysunki, grafike wspotczesng
oraz kolekcje sztychow z XVIII i XIX wieku.
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Rysunki — ktore na naszych wystawach spotykamy tak rzadko — pokazali Angli-
cy i dobre i interesujgce. Odznaczaly sie one duzg starannoscia, niemal pieczotowitos-
cig w prowadzeniu otdwka czy kredki i, cho¢ czasem zagrat w nich bezdzwieczny ton
szkolnego C¢wiczenia, to jednak wiekszo$¢ z nich przemawiata kunsztownos$cig i duzg
wyrazistoscig plastyczng swych linii. Do najlepszych nalezato zaliczy¢é moze nieco pas-
seistyczne, co w Anglii, mOwigc nawiasowo, nie jest nigdy wada, prace Augusta
Johna, uwazanego za czotowego angielskiego rysownika, dalej zmartego w 1937 roku
Henryka Tonksa, bytego dyrektora stawnej londynskiej Slade School, Kenningto-
na przypominajacego niektorymi rysunkami Wyspianskiego i wreszcie poza innymi
M. Bone’a (ryc. 131).

Malarstwo akwarelowe, ktore jak wiadomo dzieki pracom Girtina, Cotmana,
a zwlaszcza Turnera i Bonningtona doszto w Anglii do wyjatkowego rozwoju, nie zosta-
to pokazane tak, jak nalezatoby sie spodziewa¢. MieliSmy co prawda sumienne akwa-
rele Williama Orpena, dwa projekty wachlarza impresjonisty Condera, pejzaze awan-
gardzisty Nasha, prawdziwie piekne pejzaze Russela, wypracowang do ostathiego do-
tkniecia pedzla martwg nature Trottera, lecz mimo wszystkich zalet tych i innych prac
nie stanowig one przedtuzenia tradycji stawnego angielskiego malarstwa akwarelowego
z konca XVIII-go i poczatku XIX wieku.

Obrazy olejne zostaty podzielone na trzy zasadnicze grupy. Do pierwszej zaliczono
kilku przedstawicieli akademizmu drugiej potowy XIX w., druga reprezentowata okres
przejsciowy, wreszcie w trzeciej znalezli sie artysci, bedacy wyznawcami malarstwa dzi-
siejszego. Jesli chodzi o temat, to w dwoch pierwszych grupach przewazat — i to w spo-
sob zdecydowany — portret. Na uksztattowanie sie charakteru wspotczesnego portre-
tu angielskiego wptyneto tradycyjne przywigzanie do tego rodzaju malarstwa oraz kult
dla cztowieka jako jednostki. Z tych wszystkich zwigzkow wytonit sie typ portretu ofic-
jalnego, wzglednie potoficjalnego. Takimi wiasnie wizerunkami, majacymi na celu prze-
de wszystkim oddanie jak najwierniejszego podobienstwa portretowanej osoby, pod-
kreslenie jej godnosci, upozowanie, jakiego wymaga przynalezno$¢ do danej klasy spo-
tecznej — zostali zaprezentowani James Gunn, James Guthrie, William Orpen i po
czesci Walter Russel.

Zmarly przed siedmioma laty William Orpen zaliczany bywa do czotowej klasy an-
gielskich portrecistow. W swym portrecie ,,Lotnika” okazat si¢ bardziej swobodny pod
wzgledem formalnym, kolorystycznym, jak i kompozycyjnym. Podczas, gdy w wymie-
nionej pracy zdawat sie zrywac z szablonami rzgdzacymi tym dziatem sztuki, to znow
w zbiorowym portrecie rodziny artysty Nichotsona wprowadzit widza w centrum spraw,
ktore decydujg o kierunkach i ambicjach portretu angielskiego. Zatozenia tego obrazu,
jego nastroj, kompozycja, czystos¢ rysunku, zapewne dokiadne podobienistwo kazdej

131. SIR MUIRHEAD BONE. Stara i nowa katedra i most
rzymski w Salamance, rysunek.

132. CHRISTOPHER WOOD. Tanczacy marynarze w Bretanii.

133. P. WILSON STEER. Podbieracze gniazd.

z wystawy wspotczesnej sztuki brytyjskiej w I. P. S.
Fol. Cz. Olszewski.



134. W. R. SICKERT. Sinnfeinisci. 135. AMBROSE MC EVOY. Midinetka.

136. CHARLES CONDER. Plaza w Dieppe.

Z wystawy wspotczesnej sztuki brytyjskiej w I. P. S.

Fot. Cz. Olszewski.
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Obrazy Christophera Wooda (1901 — 1930) zdajg sie przeciwstawia¢ temu
nastrojowi. Nie byt to umyst rewolucyjny,, ale bylo w nim duzo entuzjazmu
i szlachetnego uporu w samodzielnym rozwigzywaniu probleméw. Wood malo-
wat niewielkie, napoty groteskowe obrazy — tylko, ze groteska nie byta mu ni-
gdy celem. Szukatl jakby nowego stosunku miedzy ludzmi, nowego porzadku for-
malnego. W pewnych chwilach stawatl sie podobny do badacza przyrodnika, kto6-
ry obserwuje jakie$ zyjatka wprowadzone do nowych, nieznanych im dotychczas
warunkéw. Wood na nowo budowat ludzi, dawat nowe ksztatty, kazal im zy¢ ja-
kim$ innym zyciem, by wcigz mie¢ nowy material do obserwacji, by mdc wciaz
inne notowac¢ spostrzezenia (ryc. 132). Sposréd modernistow angielskich, obokWooda
nalezy wymieni¢ nastrojowego, symbolicznego, stojgcego na progu beztematowosci
Paula Nasha, szukajgcego monumentalnosci zjawisk codziennych Stanleya Spencera
i poza innymi Matthewa Smitha, malarza zwigzanego w sposéb oczywisty ze sztu-
kg francuska.

Stawne angielskie sztycharstwo XVIII-go i poczatku XI1X wieku zostato szczesliwie
zaprezentowane 23-ma sztychami, wykonanymi przewaznie w mezzotincie kolorowej
i ruletce. Ze wzgledu na swe znaczenie historyczne na specjalng uwage wsrod wystawio-
nych sztychow zastugiwaty ruletki Francesca Bartolozzi (1727—1815), Witocha z po-
chodzenia, ktory obok W. W. Rylanda zaczat pierwszy w Anglii stosowa¢ kolorowe
odbitki z jednej ptyty. Do prac najlepiej charakteryzujgcych sztycharstwo angielskie
tamtych czasow nalezy zaliczy¢ trzy mezzotinty i jedng ruletke J. R. Smitha (1752—
1812), wykonane wg G. Morlanda. Byly to: ,,Powrét z targu”, ,,Karmienie swin” i ,,Co
sobie zyczycie”.

Wspotczesna grafika angielska rowniez wystgpita w Warszawie w sposob bardzo
interesujacy. Cechowata jg niezmierna pracowito$¢ i starannos$¢. Przewaga technik me-
talowych, a wsréd nich akwaforty, nadata pokazowi moze nazbyt jednolity charakter.
Zresztg graficy angielscy w kazdej technice dbajg przede wszystkim o czysto$¢ rysun-
ku, o linearno$¢ kompozycji, rezygnujac w wielu wypadkach z efektéw Swiattocienio-
wych. Te wysitki nadajg grafice angielskiej lekkos$¢, duza swobode wypowiadania sie
i tatwos¢ nawigzywania kontaktéw z odbiorcg, ale rownoczesnie zubozajg jg pod wzgle-
dem fakturowym. Ostatnio graficy angielscy uzywajg coraz chetniej drzeworytu, czesto
jednak przenosza tu ciecia zapozyczone z technik metalowych, nadajgc swym pracom
drzeworytniczym pewng surowos$¢. Nie odnosi sie to do wszystkich drzeworytéw. Na
wystawie w |. P. S. mieliSmy szereg odbitek o wybitnych wartosciach ksylograficznych.
Do tych najlepszych drzeworytow nalezy zaliczy¢ prace B. Hughesa Stantona.

Stanistaw Ciechomski
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22.11-21.111.1939

22 lutego b. r. zostata otwarta w Instytucie Propagandy Sztuki wystawa wspot-
czesnych artystow Iwowskich. tacznie z nimi ze zbiorowym pokazem prac swych
cztonkow wystgpit ,,Ryt”. Na ekspozycje artystow Iwowskich obok malarstwa, ktore
przewazato (16 malarzy na ogélng cyfre 25 artystow), ztozyty sie réwniez grafika i rzezba.

ARTYSCI LWOWSCY

Walke o sztuke nowoczesng rozpoczeli na terenie Lwowa przed dwudziestu laty
formisci. Dalszg konsekwencjg ruchu formistycznego byto powstanie grupy ,,Artes”,
w swych modernistyczno-awangardowych tendencjach opierajgcej sie na kubizmie
i surrealizmie. Grupa ta, ktérej najzywsza dziatalno$¢ przypada na lata 1930—34, dzi$
juz nie istnieje.

Obecnie, jak informuje nas wystawa, malarskie oblicze wspotczesnego Lwowa
ksztattuje sie pod znakiem supremacji koloru. W stosunku do dawnego radykalizmu
modernistycznego w sztuce Iwowskiej nastgpito teraz uspokojenie. Z catego szeregu
dawnych ,,artesowcéw™, jak: Roman Sielski, Stanistaw Teisseyre, Margit Sielska, Ta-
deusz Wojciechowski, Jerzy Janisch i Henryk Streng — jedynie dwaj ostatni nie prze-
szli pod sztandar koloru. Reprezentujg oni na wystawie wraz z Leonem Chwistkiem
trzy odmiany abstrakcyjnego pojmowania formy.

Malarzem, ktory wywart pewien wpltyw na obecng kolorystyczng orientacje Lwo-
wa, jest Wiadystaw Krzyzanowski. Na wystawie reprezentowany byt catym szeregiem
ptécien, w ktérych tematyce przewazat pejzaz. Krzyzanowski, wychowanek Akademii
krakowskiej, uczen Pankiewicza, ma za sobg tradycje impresjonistyczna. Kulturalny ten
malarz odznacza sie wyrownanym poziomem, rzadko jednak wychodzi poza pewien
schemat, zarowno w kompozycji, jak i kolorystycznym jej rozegraniu. Impresjonistycz-
ne wyczucie koloru oraz dgzno$¢ do plastyki i réwnowagi kompozycyjnej zbliza arty-
ste w niektorych jego pejzazach do Pankiewicza (ryc. 139). Liryzm i nastrojowosc¢, wiasci-
wa pejzazom Krzyzanowskiego, w silniejszym stopniu przejawia sie w tworczosci Romana
Sielskiego. Pejzaze Sielskiego w przeciwstawieniu do impresyjnej powietrznosci Krzyza-
nowskiego malowane sg dos¢ gestym, miekko rozprowadzonym kolorem. Mocniej nie-
kiedy zwigzana z plaszczyzng jest barwa jego martwych natur. Ws$rdd nich zwraca
uwage ptdtno o srebrzysto rézowej tonacji. Wysilona subtelnos¢ tej martwej natury
ma smutny wdziek makartowskich bukietéw. Abstrakcyjnos¢ Sielskiego mocniej za-
znacza sie¢ w zestawieniu z wiszacymi obok pracami Witolda Marsa, ktérego cechuje
wyczucie plastycznego konkretu i zmystowa rado$¢ koloru. Mars, wyksztatcony w Aka-
demii krakowskiej, uczen prof. Kowarskiego, jest dos¢ jeszcze nierdwnym malarzem.
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W tresci swych prac, przezwyciezajac powszechnie panujgcy szablon martwej natury
i pejzazu, wprowadza dwie kompozycje o oderwanym temacie. W jednej z nich, zaty-
tutowanej ,,Korsarze”, w ktérej malarskie poczucie formy tgczy sie z romantycznym
gestem, wydaje sie by¢ Mars najblizszy ,,Kowarszczykom” (Adwentowicz). Obraz ten
posiada bogatg, nasycong barwe, ktorej brak portretom Marsa (ryc. 138). Pokaznych
rozmiaréw portret meski, zwracajacy uwage duzymi ptaszczyznami czerwieni, ma suro-
wy, niebudujgcy obrazu kolor, ktory jest raczej farbg. Interesujgce sg natomiast dwa
motywy z Paryza, Swieze w malarskiej interpretacji rzeczywistosci. Pod sugestig koloru
pozostaje rowniez Sielska, ktora nadestata dos¢ duzg ilos¢ prac. Artystka, postugujac sie
wyprowadzong z impresjonizmu manierga, maluje przewaznie portrety, przy czym bar-
dziej naturalistycznie potraktowane twarze rézne sg w swej malarskiej materii od reszty
obrazu. Wazng pozycja zaréwno ze wzgledu na charakter, jak iilos¢ zajety prace Zygmunta
Radnickiego, malarza obdarzonego duzym temperamentem. Najbardziej z omawianych
artystéw lapidarny i syntetyczny, buduje obraz $miatymi kontrastami barwy. Piétna
Radnickiego przekonywuja jasnoscig plastycznej wymowy. Charakterystyczne dla ar-
tysty syntetyczne pojecie formy, zamknietej nieraz mocnym konturem oraz rozumie-
nie koloru pod katem jego konstrukcyjnych mozliwosci — mowi o przejeciu sie sztu-
ka Cézanne’a. Brak jednak c¢zannowskiego spokoju oraz zdobywczo$¢ formy, raczej in-
tuicyjna, niz uswiadomiona, okresla indywidualno$¢ malarskg Radnickiego, jako w za-
sadzie bardzo r6zng od Francuzéw (ryc. 140). Kontrastami czystych barw operuje réwniez
Maria Wodzicka, ktora w przeciwienstwie do konstruktywnych zamitowan Radnickiego
ptasko komponuje swe obrazy. Nie pozbawiona jest przy tym obcych Radnickiemu ten-
dencji estetyzowania. Architektami z wyksztalcenia sg dwaj malarze Tadeusz Wojcie-
chowski i Stanistaw Teisseyre. Obok martwych w kolorze krajobrazéw z Tatr, ktorych
schematyczna dekoratywno$¢ przywodzi na mysl secesje, Wojciechowski nadestat in-
teresujacy pejzaz z potudniowej Francji. Obraz ten, do$¢ mocny w formie i nasycony
czystymi, jasnymi barwami, przekonywat Swiezoscig i prostotg ujecia tematu. Bardziej
sentymentalny i literacki jest Teisseyre. Jego mato konkretne, watte w kolorze obrazy
przypominajg dekoracje teatralne. Dekoracyjnos¢ wyniklg ze Swiadomych zatozen ar-
tystycznych zaprezentowat dawny formista Stanistaw Matusiak, wystawiajgc kilka ma-
to zresztg interesujgcych ilustracji do ,,Pana Tadeusza”. Mato indywidualne sg réwniez
dwa akwarelowe widoki Gdarnska — Mikuty.

Z trzech najbardziej sktonnych do abstrakcji malarzy najblizszym oméwionym ar-
tystom jest Jerzy Janisch, bardziej uczuciowy i malarski od Strenga i Chwistka. Janisch,
ktorego abstrakcyjno$¢ zrodzita sie z pragnienia wydostania na $wiattlo dzienne czyn-
nika wyobrazeniowego, wiasciwego jego plastycznemu widzeniu, jest malarzem raczej
fantazjujgcym, niz abstrakcjonistg. W dekoratywnym poczuciu ptaszczyzny i secesyjnej

137. JERZY JANISCH. Swiatynia, gwasz.

139. WEADYSEAW KRZYZANOWSKI. Pejzaz.
138. WITOLD MARS. Korsarze.

HO. ZYGMUNT RADNICKI. Gruszki i jabtka.

Iwowskich w [I. P. S

Fol. Cz. Olszewski.



141. SALOMEA HEADKI-WAJWOD. W ltalii, 142. STEFAN MROZEWSKI. Z ilustracyj do Historii

drzeworyt.

$w. Ludwika, drzeworyt.

143. EDWARD MANTEUFFEL. Warszawa, 144. TADEUSZ CIESLEWSKI SYN.

drzeworyt.

»Spotem” w Kielcach, drzeworyt.

Z wystawy ,,Rytu” w I. P. S.

kronika wystaw instytutu propagandy sztuki » 5
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Poza tym wystawili swe prace nastepujacy graficy: Wactaw Brejter, Maria Opolska,
Zofia Stanistawska-Howorkowa, Aniela Wzorek-Rafatowska. Wszyscy oni, z wyjatkiem
Opolskiej, ktdra uprawia suchoryt, nadestali drzeworyty.

W wystawie wzieto udziat tylko dwoch rzezbiarzy: Jozef Starzynski i Marian Wnuk.
Starzynski, ktory w swych rzezbach pragnie zamkna¢ dynamike ruchu, obok bardziej
realistycznej grupy zjezdzajgcych narciarzy, nadestat przestylizowang kompozycje, przed-
stawiajgcg walke mtodzienca ze smokiem. Wydaje sie, ze azurowa ta kompozycja o se-
cesyjnym posmaku nadaje sie raczej na braz niz drzewo, z ktérego zostata wykonana.
Marian Wnuk, ktéry ukonczyt Akademie Sztuk Pieknych w Warszawie, jest uczniem
prof. Breyera. Artysta, obok rzezb ,Czekajgca dziewczyna” i ,,Dziadko Dymitro”,
znanych z wystaw w I. P. S., wystawit dwa portrety. Rzezby jego charakteryzuje, jak
zawsze, potgczenie mocnej i syntetycznej formy ze zdrowym realizmem.

RYT

Ostatnia wystawa ,,Rytu” w Instytucie Propagandy Sztuki, dwunasty z kolei po-
kaz zbiorowy prac cztonkéw stowarzyszenia, byta stosunkowo stabiej obestana. Ude-
rzat brak takich indywidualnosci graficznych, jak Bartlomiejczyk i Kulisiewicz. Jak
zawsze triumfowat drzeworyt. Tylko trzech artystow (Gorynska, Tyrowicz i Srzed-
nicki) wystawito ryciny wykonane inng technika.

W opanowaniu formy i rzemiosta poszli artysci jakby bardziej w glab, uzyskujac
wiekszg swobode i gietkos¢ plastycznych wypowiedzi. Obok samodzielnych plansz du-
73 role odegrata ilustracja ksigzkowa, majgca takich przedstawicieli, jak Chrostowski,
Manteuffel i Mrozewski.

Wsréd ogladanych ostatnio grafikéw, tworcg, ktory od wielu lat nie zmienit swego
oblicza, jest Stanistaw Ostoja-Chrostowski. Wydaje sie on by¢ artystg pozbawionym nie-
pokojéw. Wystawione ostatnio ilustracje do zbiorowego wydania Szekspira pt. ,,Pe-
rikles” majg jak zawsze ten sam ton chtodnej doskonatosci, na ktérg ztozyly sie precy-
zja rysunku i maestria techniki. Pewna zmiana zaszta w technice Tadeusza Ciesleivskiego,
ktory do swych kompozycji wprowadza teraz wieksze ptaszczyzny bieli. Na wystawie miat
artysta caty szereg rycin szlachetnych w budowie, zdradzajacych wiasciwe mu liryczne
odczucie tematu (ryc. 144). W tresci swych prac pozostat Cieslewski wierny fragmentom
starej architektury. llustracje do ,,Boskiej Komedii” i historii $w. Ludwika Joinville’a
wystawit Stefan Mrozewski (ryc. 142). W cyklu ilustracji do ,,Boskiej Komedii” postu-
guje sie nadal skrzacg sie biatg linig, wywotujac wrazenie narzuconych na czern de-
likatnych koronek o fantastycznym i zawiktanym wzorze. Bardziej konkretne i zwarte
w formie sg ilustracje do historii $w. Ludwika, ktorych czerri i biel mocniej sie z sobg
wigza. Duzg klase graficzng reprezentowaly na wystawie ilustracje Edwarda Manteuffla.
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Niezwykta inteligencja plastyczna tego artysty w wyczuciu charakteru formy oraz do-
skonale mu stuzaca zywa, gietka linia, predestynujg Manteuffla na pierwszorzednego
ilustratora (ryc. 143). Uzdolniong graficzkg jest rowniez Salomea Hiadki, ktérej talent po-
giebia sie z kazdym rokiem. Ryciny jej zwracajg uwage nie tylko dobrym smakiem, deko-
racyjnym wdziekiem, ale i autentycznymi warto$ciami graficznymi (ryc. 141). Htadkéwna,
podobnie jak Manteuffel, ma duze zaciecie ilustratorskie. Powazna zmiana zaszta w drze-
worytach Wasowicza, ktory, daleki od wtasciwej sobie ekspresji zgeometryzowanego ksztat-
tu, lekko teraz, jakby impresjonistycznie markuje forme. Rezultatem duzego wyrafino-
wania technicznego sg chtodne, przemyslane prace Wiktora Podoskiego, ktéry subtelnie
operujac niuansem, osigga w swych drzeworytach precyzyjng cienkos¢ techniki meta-
lowej. W manierze stylizacyjnej tkwi nadal Mieczystaw Jurgielewicz, ktory wystawit cykl
o Panu Twardowskim. Artysta z dekoracyjng pasjg tnie swe skomplikowane w formie
drzeworyty. Jego plaskie, syntetyczne ryciny sg dalekg reminiscencjg ludowosci. Cha-
rakterystyczna dosrodkowos¢ kompozycyjnego rytmu czyni z nich zamkniete w sobie
organizmy. Wierng cyklom pozostata Krasnodebska~Qardowska, ktéra tym razem za
temat swych barwnych drzeworytdw obrata puszcze Biatowieska. Ryciny te w stosunku
do ostatniego cyklu pt. ,,Cztowiek i drzewo” wskazujg na uwolnienie sie artystki od
stylizacyjnej maniery; sg bardziej malarskie i szczere a poza tym mocniej zwigzane
w kompozycji. Jedng tylko rycine wystawita Janina Konarska. Drzeworyt ten, o szla-
chetnej i spokojnej kompozycji, nie pozbawiony jest jednak pewnej estetyzujgcej ma-
niery, przypominajacej daznosci, ktore przed kilku laty reprezentowat ,,Rytm”. Swade
techniczng i rysunkowa wykazujg drzeworyty Sopocki. Wiktoria Cjoryniska obok drzewo-
rytu postuguje sie linorytem. Technika ta pozwala artystce uzyska¢ duzg swobode w po-
stugiwaniu sie charakterystyczng dla niej ptynng linig, ktérg rysuje psy i koty. Wierng
swym ponurym czerniom i fantastycznym tematom pozostata Maria Dunin Piotrowska.

Rasowym litografem jest Konrad Srzednicki. Z usposobienia raczej realista, wypo-
wiada sie z wielkim bogactwem s$rodkéw technicznych, zdobywajac malarskg miesi-
stos¢ faktury. Poza tym wzieli udziat w wystawie Ludwik Tyrowicz i Maria Ruzycka,
omowieni w zwigzku z ekspozycjg artystéw lwowskich.

Maria Rogoyska
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nHistoria krytyki artystycznej

Lionella enturi eg,

Przedsiewziecie takie, jak historia krytyki artystycznej, moze sie z pozoru wydac za-
réowno trudne jak i mato owocne. Céz to bowiem by¢ moze — czy kronika, zawiera-
jaca streszczenia wszystkich sprzecznych sgdéw o sztuce, jakie wypowiadano w réznych
czasach i krajach? Trudno przeciez o dziedzine bardziej odlegta od obiektywizmu i bar-
dziej jeszcze pozbawiong statych, niewzruszonych, powszechnie obowigzujgcych zasad,
niz wiasnie krytyka artystyczna. W réznych czasach, a nieraz i rbwnocze$nie wypowia-
dano przeciez o tych samych dzietach sztuki sady nieraz zgota przeciwne i sprzeczne.
Jakiz tedy moze by¢ pozytek z tego, ze sie te sady zbierze i zestawi w chronologicznym
porzadku ?

Jesli zywimy przekonanie, ze krytyka artystyczna z samej natury swojej nie moze
mie¢ zasad statych i powszechnie obowigzujgcych, to oczywiscie proba napisania hi-
storii krytyki artystycznej musi sie nam wyda¢ wysitkiem jatowym i niepotrzebnym.
Jezeli jednak jesteSmy innego zdania, jesli jesteSmy przekonani, ze mozna ustali¢ ta-
kie zasady jedynie stuszne, to wtedy préba przesledzenia rozwoju krytyki moze sie¢ nam
wyda¢ zadaniem interesujgcym i pouczajgcym. Krytyk, ktory dorobit sie filozoficznego,
systematycznego opracowania zasad krytyki artystycznej moze sie pokusi¢ o to, by zwe-
ryfikowa¢ swe poglady przez zestawienie ich z historycznym rozwojem krytyki. Sta¢
go tez na to, by podjg¢ probe napisania nie kronikarskiej, lecz syntetycznej historii
krytyki.

Ksigzka Lionella Venturiego to wiasnie syntetyczna historia krytykil). Autor ma
zdecydowany, a pozytywny poglad na zasady krytyki artystycznej i przedstawiajgc hi-
storie krytyki, udowadnia ich stusznos¢. Historia krytyki przedstawia mu sie jako roz-
wo0j postepowy, zmierzajacy poprzez rozne etapy, ku zasadom majgcym powszechnie
obowigzujacg konieczno$¢. Historia krytyki pojeta w ten sposéb to dzieto niewatpli-
wie interesujgce — nawet, jesli zasady krytyki, sformutowane przez autora, nie wyda-

1) Lionello Venturi: History of Art Criticism, New Jork 1936 oraz wydanie francuskie roz-
szerzone i uzupetnione: Histoire de la Critique d’Art, Bruxelles 1938.
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dza nam sie bezsprzecznie stuszne, lub niejasne. Jest to bowiem préba opracowania te-
matu, ktory przedstawia nam sie jako splatana i beztadna dzungla. Zaprowadzi¢ w tej
dzungli tad, poprzecina¢ drogi i perspektywy, to zadanie niewatpliwie pozyteczne.

Ksigzka Venturiego ma za zadanie przedstawi¢ rozwoj krytyki artystycznej. Syste-
matyczne sformutowanie zasad krytyki zostato tu wiec z koniecznos$ci przeprowadzo-
ne troche moze nawet zbyt pobieznie. Byloby moze lepiej, gdyby autor te czes¢ swej
pracy wiecej rozbudowat, zestawiajgc na zakonczenie te zasady krytyki, ktére uwaza za
stuszne, a ktore, jego zdaniem, przygotowane zostaty w ciggu historycznego rozwoju.
Jednakze wystepujg one jasno w samym sformutowaniu tego rozwoju, a takze i w tych
uwagach, ktore autor specjalnie im poswiecitl).

Trzy sg gtowne filary, na ktorych opierajg sie poglady filozoficzne Venturiego:
Kant, Hegel i Croce. Przede wszystkim wiec na filozofii Kanta opiera Venturi to twier-
dzenie: ,,Sad jest punktem dojscia krytycznej historii sztuki”. Twierdzenie to zaraz
w nastepnym zdaniu opatruje Venturi takim komentarzem: ,, Wedtug Kanta, dla kto-
rego wszelka intuicja bez pojecia jest $lepa, a kazde pojecie bez intuicji jest puste, kon-
kretna mysl o sztuce realizuje sie w sadzie”. To twierdzenie jest dla Venturiego zatoze-
niem naczelnym. Historia sztuki powinna zawiera¢ sady o sztuce, powiada Venturi,
musi to byc¢ krytyczna historia sztuki. Oto dlaczego przystepuje Venturi do pracy nad
historig krytyki artystycznej.

Co do pogladéw Venturiego na zasady krytyki artystycznej, wazng w nich role gra
inna mys$l Kanta: ,,Kant wykazal — méwi Venturi — ze sad, wydany przez smak ar-
tystyczny, ma ceche powszechnosci, a nie mozna udowodni¢ go rozumowo; wykazat,
w konsekwencji, absurdalnos$¢ regut w sztuce. Ta mys$l zawiera wieczng prawde este-
tyczng”. Jest to fundamentalny sktadnik pogladdéw Venturiego — nie istniejg powszech-
nie obowigzujace reguty artystyczne, w imie ktérych moznaby wydawac¢ sady krytyczne
0 dzietach sztuki.

Aby wyda¢ sad o dziele sztuki potrzeba — i tu spotykamy moment heglowski —
mie¢ idee sztuki, jako dziatalnosci autonomicznej, niepodlegajgcej ani poznaniu nau-
kowemu, ani rzeczywistosci praktycznej. ,,Gdy Hegel twierdzi, ze sztuka przedstawia
idee nie za$ rzeczywisto$¢, nikt nie moze mu przeczy¢” — mowi Venturi. Ale z Hegla
zaczerpnagt autor tylko to przeswiadczenie, ze sztuke nalezy rozpatrywac jako autono-
miczng dziedzine tworczosci, jego poglady szczegdtowe odrzuca stanowczo, a i samg
autonomie sztuki pojmuje inaczej i tu wiasnie opiera sie w znacznej mierze na Crocem,
choC i jego pogladow nie przyjmuje w catej rozciggtosci.

1) Miatem okazje przeprowadzi¢ z autorem dtugg rozmowe na temat zasad krytyki artystycznej:
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L2Autonomia sztuki — mowi Venturi — to znaczy usprawiedliwienie sztuki przez
motywy wewnetrzne, tkwigce w niej, nie za$ zewnetrzne w stosunku do niej, to istotny
rezultat catej estetyki nowoczesnej. Jesli sztuka jest niezalezna, zatem nie jest nasladow-
cza, lecz tworcza. To znaczy, ze wartos¢ obrazu nie zalezy od przedmiotu przedstawio-
nego (naturalnego lub idealnego), ale od sposobu przedstawienia jakiegokolwiek przed-
miotu; ze zalezy ona od tworczosci artysty, nie za$ od zadania, jakie na niego natozono...
Tworczos¢ artystyczna jest to dziatalno$¢ duchowa, podobna do dziatalnosci nauko-
wej, moralnej, religijnej etc. Zatem, aby rozpoznac¢ dziatalno$¢ tworcza jako autono-
miczna, potrzeba odrozni¢ jg od innych dziatalnosci duchowych... Ani idee, ani regu-
ty naukowe nie moga by¢ warunkami wartosci dzieta sztuki, ale jedynie forma, jaka
artysta nadaje swemu sposobowi odczuwania... Cate zycie ludzkie moze by¢ trescig
dzieta sztuki, o tyle tylko jednak, o ile znajduje sie ono w tym stanie niezrézniczkowa-
nym, ktéry nazywamy uczuciem. Ale aby znalez¢ swojg forme, artysta musi wyj$¢ poza
Swiat uczucia, ktére kontempluje on w zetknieciu ze $wiatem zewnetrznym. Charakter
artystyczny dzieta sztuki zasadza sie wiasnie na tym akcie kontemplacji, ktory jest for-
ma. Oto czym roznig sie zycie i sztuka”. Wyjscie poza $wiat uczucia, kontemplacja ar-
tystyczna dokonywa sie na mocy wyobrazni twoérczej — tej wiadzy specjalnie artystycz-
nej, ktora rzadzi sztuka tak samo, jak rozum rzadzi nauka, sumienie moralnoscig etc.

»Inny aspekt autonomii sztuki— moéwi dalej Venturi — przede wszystkim w sto-
sunku do nauki, to charakter indywidualny dzieta sztuki. Zaledwie jaka$ prawda nau-
kowa zostanie osiggnieta, juz wykracza ona poza swego autora, przestaje by¢ jego wias-
noscia: tylko jej obiektywnos¢ ma znaczenie dla nauki. Dzieto sztuki wykracza réwniez
poza autora, ale nie oddziela sie od niego nigdy: osobowos$¢ artysty wyciska na nim
niezatarty $lad: warto$¢ dzieta sztuki nie zalezy juz tylko od rezultatu obiektywnego,
ale od stosunku miedzy subiektywnos$cig kreacji a uniwersalnoscig osiggnieta przez
sztuke. Sztuka istnieje w uniwersalnym pojeciu sztuki i w kazdym dziele sztuki, w calej
ich nieskonczonos$ci: nie istnieje ona w zadnym schemacie posredniczacym. Oto dla-
czego mozna pozna¢ nauke studiujgc gtéwne zreby doktryny, ale nie mozna poznacé
sztuki inaczej jak tylko poprzez indywidualne dzieta sztuki.

Twierdzenie, iz sztuka wyraza ,,$wiat uczuciowy”, pojecie wyobrazni tworczej i na-
cisk na indywidualno$¢ dzieta sztuki to momenty, w ktdrych zaznacza sie wptyw Cro-
cego na poglady Venturiego. Indywidualno$¢ dzieta sztuki, indywidualny charakter
kreacji artystycznej to moment, na ktory kiadzie autor szczegodlnie silny nacisk. ,,Uwa-
za sie na ogdét — moéwi on — ze w dziele sztuki charakter indywidualny jest przelotny
i przypadkowy i tworzy sie ,,prawa artystyczne”, ktérych przestrzeganie nadatoby war-
tos¢ wieczng dzietu sztuki. Ale studium historii sztuki i historii krytyki przekonywa,
ze to wiasnie ,,prawa artystyczne” majg charakter przelotny i przypadkowy, bo wazne
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sg dla jednego okresu lub jednej szkoty, nigdy za$ nie sa obowigzujgce zawsze i wsze-
dzie. Sg to elementy gustu, ktére, jaskrawo ujawnione przez osobowos$¢ artystyczng
tego, kto ten gust przyjmuje, dajg ztudzenie, ze sgq prawami. Trzeba wiec odwrdcié
stosunek miedzy tymi dwoma terminami. To wilasnie osobowo$¢ artystyczna nadaje
pietno wiecznosci tym elementom gustu, ktGre nazywa sie ,,prawami sztuki”.

Tak wygladajg w pobieznym skrocie poglady estetyczne Venturiego, na ktorych
opiera on swojg teorie sadu krytycznego o dziele sztuki. Teoria ta, rowniez w pobiez-
nym skrécie, przedstawia sie nastepujgco:

Krytyk musi posiada¢ idee uniwersalng, powszechne pojecie sztuki i znajomosé
sztuki osiggnietg poprzez indywidualne dzieta. Musi zatem mie¢ ustalone poglady este-
tyczne, a nadto znajomos$¢ historii sztuki, znajomos¢ historyczng i systematyczng form,
schematdw, w jakich objawia sie gust, mie¢ dostateczny zasob pojec¢ klasyfikacyjnych,
ktore jednak w zadnej mierze nie s kryteriami sadu, a tylko stuzg do zréznicowania
dziet sztuki. Czyli, w jednym zdaniu, musi mie¢ ustalone poglady estetyczne i wiedze
o0 sztuce. Nie musi natomiast posiada¢ kodeksu praw sztuki, regut artystycznych — te
bowiem réwniez nie sg kryteriami, a majg tylko warto$¢ historyczno klasyfikacyjna.

Jakze tedy, na jakiej podstawie feruje on wyrok o wartosci dzieta sztuki? Na pod-
stawie intuicji. Musi on mianowicie intuicyjnie rozpozna¢, czy powszechna idea sztuki
zostata w danym dziele sztuki zrealizowana, czy wyraza sie w nim wyobraznia twércza
i czy wyraza sie ona w sposob indywidualny. Poprzez dzieto sztuki krytyk musi siegnac
do osobowosci autora, rozpozna¢ czy jest to osobowos$¢ artystyczna. ,,Tylko intuicja
dziet sztuki danego artysty — mowi Venturi— moze nam wskaza¢, czy jego osobo-
wos¢ jest prawdziwie artystyczna. Jest to intuicja ztozona, wiemy to, wymagajagca do-
Swiadczenia, i zwigzana ze wszystkimi dziedzinami ducha. Ale jesli jest intuicja sztuki,
sad o dziele sztuki nie jest ograniczony przez zadne prawa obce osobowosci autora.
Zatem osobowos$¢ artystyczna powinna by¢ uwazana za swoje wiasne prawo”.

Podstawg sadu o dziele sztuki jest tedy intuicja. Ale to dopiero potowa zadania.
»Schematycznie — méwi Venturi— mozna przedstawi¢ sad artystyczny jako wspot-
dziatanie, spotkanie powszechnego pojecia sztuki i intuicji danego dzieta sztuki. Ale
jest to przedstawienie schematyczne. Mozliwosci sagdu ogranicza ono do stwierdzenia:
ten obraz jest dzietem sztuki lub do odpowiedniego przeczenia: ten obraz nie jest dzie-
tem sztuki. Krytyczna historia sztuki daleka jest od tego, by sie tym zadowoli¢. Obej-
muje ona w swoim sadzie wszystkie te warunki, poprzez ktére wyobraznia danego artysty
wzniosta sie ku wiecznej wartosci sztuki. ...Bez znajomosci tych warunkéw historia sztu-
ki nie jest mozliwa. Warunki te moga by¢ przedstawione jako schematy lub jako sym-
bole. Sa one schematami, gdy pochodzg od pojecia sztuki, jako przejscia od powszech-
nego do indywidualnego, jako drogi ku indywidualnemu charakterowi sztuki. Sg sym-
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bolami, gdy staja sie wktadem intuicji, gdy wychodzg z intuicji, aby sie uzgodni¢ z po-
jeciem. Schematy i symbole nie sg zatem powszechne ani indywidualne, ale sa posred-
nikami miedzy powszechnym pojeciem a indywidualnym dzietem sztuki”. W te to
wiasnie schematy i symbole ujmujemy gust epoki, one to stanowig momenty réznicu-
jace dzieta sztuki miedzy sobag. Ot6z intuicja dziela sztuki daje nam tylko ideae cort-
fusae — trzeba je sprecyzowac i uzasadni¢ obiektywnie przez zastosowanie owych sche-
matéw i symboli, przez uzycie calej wiedzy o sztuce. Krytyk musi zatem rozpoznac
dzieto sztuki jako indywidualng realizacje powszechnego pojecia sztuki i rozpatrzy¢ je
w zestawieniu z tym ,kontekstem” historycznym, w jakim ono wystepuje. W tym
miejscu powotuje sie Venturi na Crocego i przytacza catg dtugg cytate z tego autora.
Cytata ta brzmi nastepujgco:

»Wydaje sie, ze krytyka artystyczna uwiktana jest w antynomie podobnie do tych,
ktore sformutowal Emanuel Kant. Z jednej strony teza: Nie mozna zrozumie¢ i ocenic¢
dzieta sztuki inaczej, niz sprowadzajac je do elementow, z ktérych ono wyniklo; teze
te popiera sie pieknym dowodzeniem: gdyby sie tego nie dokonato, dzieto sztuki zo-
statoby wyjete z historycznego kompleksu, do ktérego nalezy i stracitoby swoje praw-
dziwe znaczenie. Ale tej tezie przeciwstawia sie z rowng energig antyteze: Dzieto sztuki
nie moze by¢ zrozumiane ani ocenione inaczej jak tylko samo w sobie; i tu rowniez
nastepuje dowodzenie: ze, gdyby to nie mogto by¢ osiggniete, dzieto sztuki nie bytoby
dzietem sztuki, poniewaz luzne jego elementy sg rowniez obecne w umystach nie-ar-
tystéw, a artystg jest ten tylko, kto znajduje nowg forme, to znaczy nowg tres¢, ktora
tedy jest duszg nowego dzieta sztuki.

,»,R0zwigzanie przedstawionej wyzej antynomii jest nastepujace: dzieto sztuki ma
niewatpliwie warto$¢ samo w sobie; ale nie jest ono czyms prostym, abstrakcyjnym,
nie jest arytmetyczng jednoscig; jest to raczej co$ ztozonego, konkretnego, zywego, jest
to organizm, catos¢ ztozona z czesci. Zrozumieé dzieto sztuki, to zrozumie¢ cato$¢ przez
czesci i czeSci przez catosc. Zatem, jesli catosc jest poznawalna tylko poprzez czesci (to
jest prawda pierwszego twierdzenia), czeSci moga by¢ poznane wylgcznie poprzez ca-
to$¢ ( tu prawda drugiego twierdzenia). Antynomia jest typu kantowskiego, rozwigza-
nie typu heglowskiego.

,»R0zwigzanie to utwierdza znaczenie interpretacji historycznej dla krytycyzmu este-
tycznego; albo, lepiej, ustala, ze prawdziwa historyczna interpretacja i prawdziwa este-
tyczna krytyka zbiegajg sie razem.

.Jednakze, gdy zostata juz utwierdzona koniecznos$¢ interpretacji historycznej w kry-
tyce estetycznej, stawiamy sobie pytanie: Jakie to fakty historyczne krytyk sztuki musi
bra¢ w rachube? Kraj, w ktorym artysta urodzit sie i uksztattowat, warunki geograficz-
ne, klimat, warunki rasowe, wsrdd ktérych on zyje? Warunki polityczne i socjalne jego
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epoki? Jego zycie prywatne? Jego psychologiczng i patologiczng konstytucje? Jego sto-
sunek do innych artystow? Ktore z tych kategorii faktow? A moze wszystkie razem?

,,Odpowiedz nie moze polega¢ na tym, jak to sie zwykle méwi, ze wszystkie te ka-
tegorie sg niezbedne; ani, ze niektére sg niezbedne, a inne nie. Wiasciwa odpowiedz
jest natomiast nastepujaca: wszystkie te kategorie moga by¢ niezbedne, ale zadna z nich
nie jest niezbedna w sposéb konieczny.

Ale gdy tylko od rozwazan ogélnych przechodzimy do rozpatrywania poszczegol-
nego dzieta sztuki (a krytyk moze rozpatrywac tylko poszczeg6lne dzieta sztuki oraz
serie i grupy, ktore mozna ustali¢ tylko po rozwazeniu pojedynczych przyktadow), ele-
menty faktyczne, z ktérych krytyk musi sobie zda¢ sprawe, to te tylko, ktore utwo-
rzyty egzaminowane przez niego dzieto sztuki i ktére sg niezbedne do rozwigzania tego
problemu, jaki on sobie postawit. Jaki to problem, tego nikt nie moze powiedzie¢ ogol-
nie: problem okreslany od przypadku do przypadku, moze tez by¢ rozwigzany tylko
od przypadku do przypadku”.

Powotujgc sie na te cytate Venturi stawia teze, ze krytyka sztuki i historia sztuki
sg identyczne — ze krytyka nie moze sie obejs¢ bez historii, a historia nie moze sie
zwolni¢ z wydawania sagdow krytycznych o dzietach sztuki. Historia nie moze polega¢
tylko na opisie, Klasyfikacji i chronologii, poniewaz, jak to stwierdzit Kant w zdaniu,
ktére zostato juz wyzej zacytowane, konkretna mysl o sztuce realizuje si¢ w sadzie.
Zatem sad jest punktem dojscia krytycznej historii sztuki.

,Krytyczna historia sztuki” — oto ideat Venturiego. Zarzuca on wspotczesnej hi-
storii sztuki, ze mimo imponujgcego dorobku w dziedzinie inwentaryzacji, klasyfikacji,
monografii, ikonografii, mimo nagromadzenia niewyczerpanych zasobow dokumentow
i materiatdbw historycznych, nie spetnia ona jednak swego zadania — poniewaz unika
wydawania sadow o dzietach sztuki. To przeswiadczenie, ten krytyczny poglad na histo-
rie sztuki w jej dzisiejszej postaci jest niewatpliwie gtéwng pobudka, ktdra sktonita Ven-
turiego do podjecia pracy nad historig krytyki artystyczne;j.

Historia ta w jego interpretacji daje widoki optymistyczne. Wykazuje bowiem, ze
po dtugim okresie btgdzenia po manowcach i mylnych Sciezkach, zbliza sie przeciez
krytyka artystyczna do jedynej drogi wiasciwe;j.

Wykazuje on mianowicie, ze rozbieznos¢ sadow krytycznych, jakie wydawano
w roznych czasach, a nawet rownoczesnie o tych samych dzietach sztuki nie dowodzi
bynajmniej, ze krytyka artystyczna jest niemozliwa. Wykazuje, ze ta rozbieznos¢ sadow,
tak zniechecajaca, wynika z przyjmowania za kryteria tych rozmaitych schematéw
i symboli, w ktérych wyraza sie gust i indywidualno$¢ autora, a ktére bynajmniej nie sa
kryteriami absolutnej wartosci dzieta sztuki, lecz tylko kryteriami klasyfikacyjnymi, tylko
miarami, przy pomocy ktorych intuicyjny sad krytyczny mozna i nalezy zweryfikowac.
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Nie wydaje mi sie pozytecznym streszcza¢ w niniejszej recenzji historie krytyki
sformutowang przez Venturiego. Wystarczy bodaj wskaza¢ te gtdwne etapy jej poste-
pu, ktére on wymienia. Ot6z twierdzi on, ze jak w wielu innych dziedzinach, takze
i w dziedzinie krytyki artystycznej zasadniczy postep, najwazniejszy krok naprzéd po-
stawiony zostat w wieku dziewietnastym. Gdy przedtem sgdzono sztuke wedle zewnetrz-
nych w stosunku do niej kryteribw — np. wedle praw logicznych, lub podobienstwa
do natury — teraz uznano jej autonomie. Gdy dawniej sgdzono sztuke wspotczesng
wedle sztuki wczesniejszej, np. wedle antyku, lub sztuke dawng wedle wspotczesnej,
jak to czynit renesans w stosunku do gotyku, stosowano w obu wypadkach symbole
i schematy gustu jako prawa sztuki, podczas gdy majg one znaczenie tylko w obrebie
danej epoki lub szkoty, lub nawet tylko dla poszczeg6lnych artystow. Teraz natomiast
przy ocenie dziet sztuki danej epoki, lub danego autora zaczeto bra¢ pod uwage tylko
te schematy i symbole gustu, ktére dla tej epoki, lub tego wtasnie autora byly aktual-
ne. Teraz réwniez rozbudowano znajomos¢ owych symboli i schematéw, a dokonali
tego Zimmermann, Fiedler, Riegl, Woelfflin. Teraz wreszcie, dzieki zastosowaniu
metody filologicznej nauczono sie rozktada¢ dzieto sztuki na elementy, a z drugiej
strony traktowa¢ je jako cato$¢ indywidualng, jako wyraz indywidualnej, nieroz-
ktadalnej osobowosci autora, zrozumiatej jedynie w sobie samej, a nie sprowadzalnej
do zadnych czynnikéw zewnetrznych. Te druga zdobycz zawdzieczamy, zdaniem Ven-
turiego, ,,koneserom’, ktérzy stanowig osobng klase wsrdéd znawcéw sztuki.

Czes¢ pracy Venturiego, traktujgca o tej epoce coraz to nowych zdobyczy, jest nie-
watpliwie najciekawsza. Ale nie znaczy to bynajmniej, ze o wiele obszerniejsza czes¢
poprzednia godna jest tylko pobieznego przejrzenia, ze ma ona tylko wartos¢, w pew-
nym sensie, muzealng. Istotnie, gdy sie czyta po raz pierwszy te rozdziaty, poswiecone
okresom, w ktérych krytyka biadzita zupetnie po omacku — ma sie to wrazenie, ze
zwiedza sie muzeum, petne gratow zgofa juz nieaktualnych i martwych. Ale, po pierw-
szym czytaniu, kiedy juz pozna sie czes¢ druga, niesposdb po prostu nie zawrdci¢ do
poczatku. Teraz za$ czyta sie te na pozér nudng historie btedéw z duzo wiekszym za-
interesowaniem — rozumie sie juz powody tego bigdzenia, widzi sie szlaki prowadzgce
do celu, ktore krytyka, powiedzmy, prymitywna omija. Ksigzka, ktéra zmusza nas,
bysSmy ja czytali wiecej niz jeden raz — to niewatpliwie ksigzka wartosciowa. W dru-
gim czytaniu potrafimy juz wyciggna¢ pozytek z poznania dziejow krytyki bigdzacej
po manowcach. Praca Venturi’ego ma, jak sie zdaje, szczegolnie duzg wartosc dla histo-
rykow sztuki, nie tylko dlatego, ze proponuje im nowg koncepcje historii sztuki, ale
dlatego, ze zawiera w sobie nie tylko historie krytyki, ale takze historie gustu, smaku
artystycznego, ktéry przeciez tylokrotnie przyjmowany byt jako jedyne kryterium sa-
déw, a ktéry dla historyka sztuki ma znaczenie pierwszorzedne.
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Ksigzka Venturiego to przede wszystkim bogaty zbior materiatdw historycznych.
Mozna dyskutowac¢ nad systematycznym wyktadem zasad krytyki, podanym przez au-
tora, ale zebrany przez niego materiat historyczny przyja¢ trzeba jako pouczajgcg no-
wos¢. Za$ wyklad systematyczny zasad krytyki stanowi przynajmniej podstawe do
dyskusji, jaka ta ksigzka musi wywota¢. Stanowi on tez ramowy schemat dla refleksyj
na temat krytyki artystycznej, jakie praca Venturiego budzi w czytelniku. Zasady kry-
tyki, sformutowane przez autora sg zbudowane konsekwentnie i logicznie, totez bez
wzgledu na to, czy zasady te wydadzg sie nam stuprocentowo stuszne, czy tez czescio-
wo watpliwe, —w kazdym razie praca Venturiego, ktGra ma przeciez charakter histo-
ryczny, nie systematyczny, stanowi wielce pozyteczng nowos¢. Jest to pozycja, ktorej
niesposéb pomingé¢, ktorg trzeba koniecznie pozna¢ i przemysle¢. Wartos$¢ tej pracy
bytaby juz dostatecznie duza gdyby, jak to jest w istocie, zmuszata ona do przemysle-
nia od poczatku wielu probleméw. Ona jednak zawiera ponadto sformutowania goto-
we, ktore czytelnik musi rowniez gruntownie przemysle¢. Ksigzka Venturiego stawia
wazne i interesujgce zagadnienia i podaje rozwigzanie tych zagadnien oryginalne i kon-
sekwentne. Jest to wielki krok naprzod w tak bardzo zaniedbanej dziedzinie krytyki
artystycznej.
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