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,Szczesliwa godzina”.
Malarstwo polskie
okoto roku 1900

W ostatnich latach dwa najwieksze polskie muzea narodowe — krakowskie i war-
szawskie — udostepnialy publicznosci nowe galerie malarstwa polskiego!. W obu
przypadkach mamy do czynienia z pokazami, ktére spelniajac wszystkie wymogi
muzealnej, historycznej prezentacii, sugeruja wyraznie okreslong interpretacje dziejéw
polskiego malarstwa XIX i XX wieku. Odmienne spojrzenia i koncepcje, inne hie-
rarchie, inaczej rozlozone akcenty i punkty ciezkosci, inni bohaterowie, wlasne
tradycje lokalne i sSrodowiskowe, zupelnie wreszcie inna muzealna przestrzeri obu
ekspozycji — wszystko to sprawia, ze stoimy przed dwoma panoramami polskiego
malarstwa nowoczesnego prowokujacymi do poréwnan i zestawien. Przy wszyst-
kich odmiennosciach, ktérych konfrontacja mogtaby by¢ skadinad bardzo interesu-
jaca, obie galerie laczy jedno — obie maja zdecydowana kulminacje, mocna domi-
nante. Ta kulminacjg jest malarstwo okoto roku 1900 2.

Jest to wrazenie przemozne dla zwiedzajgcego muzealne sale, pomimo —
powtdrzmy — innych wyboréw i innej konfiguracji obrazéw. W Warszawie przede
wszystkim wyczuwalny jest podziat na przestrzenie publiczne i prywatne. | tak Mal-
czewski znalazt sie w sali otwartej, przestronnej, typowo galeryjno-wystawowej.
Natomiast Wyspiariski pozostat zamkniety i odosobniony w swej szafirowej pra-
cowni, nic nie zakléca intymnosci srebrzystoszarego atelier Boznanskiej, takze
Wojtkiewicz jest sam w swym pokoiku przedwczesnie postarzatego dziecka. Fatal-
ny skadinad uklad przestrzenny warszawskiego muzeum ma te zalete, iz nie pozwala
uszeregowac obrazéw w jednoliniowym rozwojowym ciagu. Muzealny | kierunek
zwiedzania” — najprostszy, ale i najbardziej kategoryczny sposéb wytyczania histo-
rycznego biegu sztuki — jest tu poplatany, trzeba sie cofaé¢, odchodzi¢ na bok,
przemierzac sale juz widziane, i ta pozornie niewygodna sytuacja sprzyja prawdzi-

! Muzeum Narodowe w Krakowie, Galeria Sztuki Polskiej XX w. (inauguracja 1991). Mu-
zeum Narodowe w Warszawie, Galeria Malarstwa Polskiego (inauguracja 1992).

2 To czysto chronologiczne okreslenie wydaje sie najbezpieczniejsze, zwazywszy na termi-
nologiczne komplikacje rysujace sie w badaniach nad malarstwem tego okresu. Por.
W. Juszczak, Modernism — Expressionism — Symbolism [w:] Symbolism in Poland.
Collected Essays, The Detroit Institute of Arts, Detroit 1984, s. 7-10.
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wemu oddaniu artystycznych dziejéw, z ich zagmatwaniem, nawrotami i powtdrka-
mi. A jednak, przy catej wielowatkowosci i komplikacji ukladu, malarstwo przelomu
wiekéw dominuje tutaj niepodzielnie, przyémiewajac zaréwno to, co je poprzedza,
jak i to, co po nim nastepuje.

W zupelnie odmienny sposéb, takze i ze wzgledu na inne ramy czasowe
ekspozyciji, to samo doznanie narzuca galeria krakowska. Tu malarstwo powstate
okoto roku 1900 otwiera chronologiczny ciag doprowadzony do dzisiaj. Nic jed-
nak nie da sie poréwnac z ol$niewajaca sala, gdzie naprzeciw szklanej tafli okien
znalazly sie kartony do witrazy wawelskich Wyspianskiego, a obok Woijtkiewicz,
Mehoffer. Sala ta, do ktdrej docieramy wzdiuz ciagéw obrazéw Malczewskiego,
poprzez labirynty ekrandéw dajgcych schronienie pejzazom Stanistawskiego — jest
jakby pelnym, gtebokim akordem, po nim wszystko wydaje sie sttumione, cichsze,
bledsze. Owo przygasniecie bardzo dojmujaco ukazuje tez ekspozycja warszawska,
niedawno przedtuzona o malarstwo dwudziestolecia miedzywojennego i lat czter-
dziestych.

Cho¢ zatem kazda w inny sposéb, obie galerie ukazujg malarstwo przeto-
mu wiekdéw jako najbujniejszy i najbogatszy okres polskiego malarstwa. Widzimy je
pulsujace zyciem, nasycone emocjami, wielogtosowe dzieki silnym twdérczym indy-
widualno$ciom, a zarazem o wyraznie, cho¢ raczej intuicyjnie wyczuwanej jedno-
$ci. To objawienie nie jest odbiciem utrwalonych, kanonicznych hierarchii. To same
obrazy narzucaja tu hierarchie. Sa jak blysk fulguracji w rozwojowym ciagu polskie-
go malarstwa.

Od dawna zarzuca sie historii sztuki, ze ma charakter apologetyczny, ze
jest historiag arcydziel, a pomija cale rozlegle obszary twérczosci, ktére nie mieszcza
sie w jej kryteriach i aktualnych normach?®. Jest wszakze paradoksem, iz zarazem
mozna w niej znalez¢ znacznie wiecej rozwazan nad , przyczynami upadku smaku”
niz nad fenomenami rozkwitu. ,Nie sposéb wskaza¢ przyczyn pozytywnych i na-
glych fulguracji, dokonujacych sie szybko zjawisk formowania sie nowego stylu
i nowego wyrazu. Natura, rytm i przyczyny zaréwno ogdlnych, jak indywidualnych
fulguracji w sztuce pozostaja ciagle jedna z tajemnic twérczosci”™ — méwit Jan Bia-
lostocki na poswieconym kryzysom spotkaniu w Castel Gandolfo. Bez mala dzie-
sie¢ lat, jakie odtad uplynely, w niczym nie zmienilo sytuacji. Pytanie, dlaczego
w pewnym momencie nastepuje rozkwit sztuki, pozostaje interpretacyjnym wyzwa-
niem. Niniejsze rozwazania nie beda tez préba wskazania przyczyn (zwlaszcza przy-
czyn zewnetrznych), ktére sprawily, ze okolo roku 1900 malarstwo polskie przezyto
swa ,szczesliwag godzine”. Beda raczej préba racjonalizacji doznan i uczué doswiad-
czanych w bezposrednim z nim obcowaniu.

3 Na ten temat por. M. Poprzecka, Kryzys ,wielkiego artysty”, ,Przeglad Powszechny”
1986, s. 71; Taz, Jak méwic¢ zle o sztuce? [w:] Sztuka i wartos$c. Materiaty XI Semina-
rium Metodologicznego Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Warszawa 1988, s. 81.

4 J. Biatostocki, Kryzysy w sztuce [w:] Kryzysy w sztuce. Materiaty Sesji Stowarzyszenia
Historykéw Sztuki, Warszawa 1988, s. 24. Termin ,fulguracja” w odniesieniu do sztuki
podjat M. Porebski, Ubi leones [w:] Przed Wielkim Jutrem. Sztuka 1905-1918. Materia-
ty Sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Warszawa 1993.
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Moderna, nowa sztuka, mioda sztuka — wiadomo, jak zadna inna przed-
tem, tamta epoka ostentowala swa miodosé. Swiadomosé nowosci i odmiennosci
wlasnego czasu nie jest w dziejach sztuki niczym nowym, miala ona swe liczne
modernizmy®. Nowoscia bytlo wéwczas uczynienie z miodosci gléwnego pojecia
stuzacego samookresleniu nie tyle generacji, ile formacji artystycznej. Wiadomo
takze, iz niewiele jest stéw tak intensywnie zabarwionych wartosciujaco jak ,no-
wosc”, a bardziej jeszcze ,miodos¢”, z jej pociagajaca biologiczno-witalistyczng aura.
Sztuka — sama widzaca sie i czujgca jako ,mioda” — narzuca wiec wspdiczesnym
i potomnym nie tylko nazwe, lecz zarazem ocene, cala game wartosci, jakie z poje-
ciem miodosci sa kojarzone. Na ile zdofata je narzucié¢ w sposéb trwaly? Bezposre-
dnio nastepujace pokolenie w rézny sposdb, zaleznie od artystycznej orientaciji,
odcinato sie od miodopolskich poprzednikéw, nie czujac sie ani ich dziedzicem, ani
kontynuatorem. Najbrutalniej formutowata to awangarda, by wspomnie¢ tylko Bi-
lans modernizmu Wiadystawa Strzeminskiego®. Natomiast historia sztuki, z rosna-
cego dystansu rozpatrujaca tamta epoke, zdawala sie podziela¢ jej przekonanie
o wiasnej mlodosci i , przelomowosci chwili”?. Odwrdcenie tej perspektywy przyniost
Modernizm Wiestawa Juszczaka, ktérego autor, wskazujac na uderzajaca jesien-
no$é tej ,wiosny”, dowodzit, ze przy calej egzaltacji mlodoscia ,polski modernizm
jest integralna czedcia epoki odchodzacej, zamyka wiek dziewietnasty [...] w jed-
nym jak gdyby rzucie dokonywata sie rekapitulacja gtéwnych watkéw dziewietnasto-
wiecznej kultury i takze sumowanie sie warstw wzglednie bliskiej, a dostatecznie
diugiej i zréznicowanej tradycji uzmystawiato ich istotng wspdlnote”®. Taka inter-
pretacja niezgodna jest z gleboko zakorzenionymi w mysleniu o sztuce ewolucyjny-
mi metaforami, wedlug ktérych mlodosé jest poczatkiem nowego zycia, inicjuje
nowy cykl rozwojowy. Naruszenie tego porzadku ma tez swoje aksjologiczne kon-
sekwencje. Swiadom ich, autor cytowanych stéw zastrzegat: ,nie sposéb mniemac,
ze takie zaszeregowanie omawianego tutaj okresu, wlaczenie go w przesziosé za-
mknieta juz catkowicie, obniza jego wartos¢, odejmuje co$ z jego znaczenia
w ogodle i z jego znaczenia dla nas. Koniec, powtérzmy, nie musi sie faczy¢ ze stabnie-
ciem inwencji twdrczych. | zadne decyzje aksjologiczne nie wplywaja bezposrednio
ze stwierdzenia, iz «<nowa sztuka» nie rozpoczyna «epoki nowej .

5 Podstawowy zarys dziejéw pojecia ,nowosci” jako stalego elementu kultury europejskiej:
R. Curtis, European Literature and the Latin Middle Ages, New York 1953, s. 162-
166. Materiaty Sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Warszawa 1969, s. 40 i n.
Wyczerpujaca literature dotyczaca antynomii ,,nowi”-, dawni” podaje K. Secomska, Spér o
starozytnosé. Problemy malarstwa w , Paralelach” Perrault, Warszawa 1991, s. 44, przyp.
1-6.

6 W. Strzeminski, Bilans modernizmu [w:] Tenze, Pisma, oprac. Z. Baranowicz, Wroclaw
1975, s. 119.

7 Sposréd wielu $wiadectw przytoczmy rozwazania o ,,chwilach przetomowych” — C. Jellen-
ta, Stulecie plastyki polskiej, ,Prawda” 1901, nr 3. !

8 W. Juszczak, Malarstwo polskie. Modernizm, Warszawa 1977, s. 10.

9 Ibidem, s. 11. Dodaé tu mozna stowa M. Porebskiego: ,nie kazde nasilenie modernizmu
stwarza przestanki pod rzeczywiste odnowienie sztuki i cywilizacji” (Modernizm i moderni-
zmy..., s. 41).

43



A zatem, siegajac do stylistyki tamtej epoki, mozna by powiedzie¢: ,kaz-
dy zmierzch, kazda jesiert powoduje u nas cudowny wytrysk zycia”1°. Jakie sa zrédla
zywotnosci sztuki tamtego czasu, owej osobliwej wiosny bedacej zarazem jesienia
i bardziej zniwem niz zasiewem? W dziejach sztuki pojawienie sie sztuki ,nowe;j”,
,miodej” przybieralo zwykle charakter antynomiczny, a nawet antagonistyczny.
Oznaczalo przede wszystkim przeciwstawienie starej przesziosci — miodej terazniej-
szosci. Okreslenie sie sztuki jako ,miodej” jest zatem nie tylko sugestia wartosciu-
jaca, sklania takze do ksztaltowania jej obrazu wedle przeciwstawien, zazwyczaj
kontrastowo wartosciujgco zabarwionych!'. W sztuce polskiej okolo roku 1900
szuka sie przede wszystkim opozycji wobec przesziosci, historii, historyzmu, do
czego zreszta prowokuje urzeczona wiasna miodoscia epoka. Jest jednag z konse-
kwencji powiklanych dziejow dziewietnastowiecznej polskiej sztuki, ze rysujace sie
W niej przeciwienstwa sa jakby nielogiczne, ich kategorie naleza do réznych poje-
ciowo zakreséw. I tak, opozycja wobec historyzmu byto u nas — méwiac stowami
Stanistawa Witkiewicza — ,,uznanie pierwiastka artystycznego za najwazniejsza czes¢
skltadowa [sztuki]”'?. Podzielajac bowiem przekonanie, ze ,sztuka nowa” nie rozpo-
czyna ,epoki nowej’, a takze i to, ze dwczesna sztuka polska pozostawata we
wladzy historii jeszcze w poczatkach wieku XX'?, co tak sugestywnie dowodzit Sta-
nistaw Brzozowski w Legendzie Mtodej Polski — powiedzmy, ze wlasnie wtedy,
w malarstwie szeroko rozumianego przetomu stuleci, przeszio$é utracita swa defor-
mujagca moc. Jej znieksztalcajaca sita plynela stad, iz historyzm w malarstwie pol-
skim nie byt zaledwie kwestig tematu, kostiumu czy stylistycznej konwenciji, ktére
nietrudno byloby odrzucié¢ na rzecz ,modernosci”*. Siegal najglebszych podstaw
tworczosci — okreslal miejsce sztuki w aksjologicznej hierarchii. Jego przeciwien-
stwem nie byt zatem aktualizm, lecz autonomiczne rozumienie sztuki. Oczywiscie
najdobitniej ukazuje to przyklad Matejki, ale wcale nie jako malarza historii czy
malarza-historiozofa, ale jako wyraziciela pogladéw na sztuke, ktérej wszak czut sie
papiezem. W polskim mysleniu o sztuce sprawa nie dotyczyta zreszta tylko malar-
stwa, lecz wszelkiej artystycznej twérczosci, jakze czesto widzianej jako namiastka
czynu. Przypomnijmy, ze dla pokolenia roku 1863 Mickiewicz byt wielki, bo ,zre-
zygnowal z artyzmu” na rzecz dziatania'®. Mozna powiedzieé, ze Matejko tez rezy-
gnowat z artyzmu, chociaz malowal obrazy, a nie tworzyt legionéw. Niewazne
w jakim stopniu autentyczna jest podana przez Stanistawa Tarnowskiego stynna wy-
powiedz Matejki: ,ja nie komponuje i nie maluje tak, jak rozumiem warunki arty-

10 J. P. Richard, L’univers imaginaire de Mallarmé, Paris 1961, s. 156. Cyt. wg katalogu
wystawy W kregu ,Chimery”. Sztuka i literatura polskiego modernizmu, Warszawa

1980;.s:113.
' Tak np. analizuje sztuke tego czasu J. Keblowski, Dzieje sztuki polskiej, Warszawa
1987,.5:195:n;

12§, Witkiewicz, Aleksander Gierymski [w:] Tenze, Pisma zebrane, 2: Monografie arty-
styczne, oprac. M. Olszaniecka, Krakéw 1974, s. 364.

13 Juszczak, Malarstwo..., s. 45.

14 Stowo stosowane przez A. Gierymskiego.

15 Juszczak, Malarstwo..., s. 39, przyp. 65.
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stycznej doskonatosci obrazu. O rzeczy wazniejsze mi chodzi niz o nia...”'¢. Cale
zycie i dzieto Matejki autentycznosci tej dowodzi. Sztuka pozostawata dlari srod-
kiem dla osiagniecia ,rzeczy wazniejszych”, wartoscia stuzebna, a nie samoistna.

Od Stanistawa Witkiewicza zwyklo sie uwazaé, ze przetom na rzecz auto-
nomicznego rozumienia sztuki i artyzmu przypada na lata osiemdziesiate, zwiazany
jest z dzialalnoscia krytyczno-teoretyczna grupy ,Wedrowca”, z programami natu-
ralistycznymi, z twoérczoscia Aleksandra Gierymskiego. Owczesna batalia wydaje
sie bardziej przygotowaniem niz przelomem. Co najistotniejsze, sam przelom nie
polegal na wyparciu jednej koncepcji sztuki przez inna, a przemiany nie postepo-
waly wedle Witkiewiczowskiej opozyciji: nie ,co”, lecz ,jak”, opozyciji zreszta swia-
domie przez krytyka przerysowanej i uproszczonej'’. Cate malarstwo tamtego cza-
su ukazuje pozornos$¢ tego przeciwstawienia. Autonomia sztuki dokonata sie nie
przez zniesienie ciazenia Historii najpierw przez realistyczne, a potem przez finde-
sieclowe estetyczne programy, tak jak obecnosci Matejki w sztuce polskiej nie
zlikwidowata Falatowska reforma jego szkoly!®. I stalo sie tak nie dlatego, ze ,do-
szta do glosu inna historia, historia jako dziedzina uczu¢ i nastrojéw, dziedzina
jednostkowych lub zbiorowych przezyé, jako kategoria emocjonalna”®. Niezwy-
kloéé sztuki polskiej okoto roku 1900 nie jest wynikiem przesilenia czy radykalnego
przetasowania artystycznych zalozen, lecz wlasnie przelamania wewnetrznej sprzecz-
nosci miedzy ,co” i ,jak”, zawezlenia w nierozerwalny splot (uzyjmy tu okreslenia
Zeromskiego): ,klauzuli obowigzkéw, ktére nakladata na sztuke $wiadomosé nie-
doli powszechnej” i ,twdrczosci czystej”?’. Splot ten najwyrazniej widoczny jest
w twoérczosci dwéch Matejkowskich ucznidw: Wyspianiskiego i Malczewskiego.
U Wyspianskiego w kartonach do witrazy wawelskich, ktére ,,nowatorstwo i site znie-
walajaca historii na réwni umacniajg”?!. Malczewski za$ czasem az nazbyt natarczy-
wie rzecz te w swych obrazach wyklada, mieszajac narodowa martyrologie i meki
tworzenia, placzac ,wielkie dreczycielki artystéw” — chimery i atrybuty sybirskich
udreczen.

Dowodem dojrzatosci malarstwa polskiego do samoistnego bytu, dojrzato-
$ci osiagnietej wiasnie u schytku XIX wieku, jest przede wszystkim niezwykle
zgestnienie problematyki artystycznej. Owa artystyczna intensywnos$c jest zreszta
powodem trudnosci ze stylistyczna kwalifikacja dwczesnego malarstwa, tego mo-
dernistycznego syndromu symboliczno-ekspresjonistycznego (a moze dekadenc-
kiego pomieszania stylistyk), z ktérym borykaja sie badacze tamtego okresu??. Szcze-
godlnie wymowne jest, iz wiecej dowoddéw autonomizacji sztuki niesie samo malar-

16 S, Tarnowski, Matejko, Krakéw 1897, s. 466 (autor powoluje sie na ustna relacje .
J. Unierzyskiego, ucznia i ziecia Matejki).

17 M. Olszaniecka, Wstep [w:] Witkiewicz, Pisma zebrane 1, s. LXIIL

8 O obecnosci Matejki w sztuce polskiego modernizmu por. tez Juszczak, Malarstwo...,
5" 4.

19 Ibidem, s. 45, przyp. 80.

20 S Zeromski, Literatura a zycie polskie [w:] Tenze, Dziefa, t. 4, pod red. S. Pigonia,
Warszawa 1957, s. 86.

21 Juszczak, Malarstwo..., s. 86.

22 Na ten temat W. Juszczak, Wojtkiewicz i nowa sztuka, Warszawa 1965, s. 21 i n.
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stwo niz teoretyczne programy czy towarzyszaca mu krytyka. Na marginesie moz-
na zauwazyé, ze pomimo znakomitosci piér Jellenty, Gérskiego, Langego, Lacka,
Jasieniskiego, Przesmyckiego w éwczesnej polskiej refleksji nad malarstwem nie
znajdziemy wystapien programowych poréwnywalnych w swej doniostosci do Con-
fiteor Przybyszewskiego (bo nawet Intensywizm Jellenty taki nie jest, bezposre-
dnio zreszta od Przybyszewskiego zalezny??). Jesli juz szukaé wystapien programo-
wych, to sa nimi nie teksty, lecz obrazy, takie jak Malczewskiego Melancholia czy
Btedne koto?*. Zauwazmy, ze pidtna te, szokujaco odmienne od przyjetych zasad
obrazowania, razace przestrzenna i stylistyczna niespodjnoscia, sa zarazem utrzy-
mane w bardzo starej formule ikonograficznej, zgodnie z ktéra wyobrazenie pra-
cowni artysty stuzy alegorycznej wykladni pogladéw na sztuke. Owo zaskakujace
zderzenie nowatorstwa i wielowiekowej, cho¢ w sztuce polskiej niemal nieobecnej
konwenciji wydaje sie wielce symptomatyczne dla éwczesnej sytuacji naszego ma-
larstwa.

Melancholia i Btedne koto to zarazem pierwsze bodaj w malarstwie
polskim dziela o charakterze autotematycznym, ,malowanie o malowaniu”, na
podobieristwo prozy autotematycznej, ktorej przedmiotem jest ona sama?®. Zaga-
dnienie paraleli stowno-obrazowych pojawia sie tu na zupetnie innej plaszczyznie.
W dotychczasowej bowiem sztuce polskiej problem malarsko-literackich relacji nie
wychodzit poza proste zwiazki genetyczne, powinowactwa gatunkowe, iluzorycz-
no$¢ i wspdlne dziewietnastowiecznemu malarstwu narracyjnemu klopoty z przeta-
mywaniem atemporalnosci obrazéw?. U schytku wieku zakres wzajemnych zwiaz-
kéw sztuk siostrzanych nie tylko gwaltownie sie rozszerza, przyjmuje takze i wielo-
rakie formy. Najpowszechniejsze pozostajg oczywiscie bezposrednie inspiracje te-
kstami literackimi i poetyckimi. W ich wyniku powstaly tak znane obrazy jak Kru-
cjata dziecieca Wojtkiewicza (wedlug poematu Marcela Schwoba)?’ czy Judasz
Okunia (wedlug poematu Jana Kasprowicza)?®. Znane sa zwiazki ptécien Malczew-
skiego z konkretnymi tekstami Asnyka, Lenartowicza, Pola, Stowackiego. Znana
wreszcie jest rola poezji Stfowackiego dla calej ,, miodej sztuki”. Mnoza sie tez wtedy
dzieta malarskie, ktére juz nie motywem czy tematem, lecz nastrojem przywotuja
utwory literackie, jak na przyklad Park w Duboju Pankiewicza, przywodzacy aure
opowiesci Edgara Allana Poe?, czy wyobrazenia sugerujace wyrafinowane poetyc-

23 Jak to pokazat J. Malinowski, Imitacje swiata. O polskim malarstwie i krytyce arty-
stycznej drugiej potowy XIX wieku, Krakéw 1987, s. 192 i n.

24 Por. interpretacje A. Lawniczakowej, Jacek Malczewski. Katalog wystawy monogra-
ficznej, Poznan 1968, s. 39-45.

2 W. Okori, Sztuka i narracja. O narracji obrazowej w malarstwie polskim Il potowy
XIX wieku, Wroctaw 1988, s. 120.

26 M. Poprzecka, Czas wyobrazony. O sposobach opowiadania w polskim malarstwie
XIX wieku, Warszawa 1986. Okon, op. cit.; Tenze, Sztuki siostrzane. Malarstwo a lite-
ratura w Polsce w drugiej potowie XIX wieku. Wybrane zagadnienia, Wroclaw 1992.
27 Juszczak, Wojtkiewicz..., s. 139 i n.

28 Opublikowanego w ,,Chimerze” z ilustracjami Okunia. Por. katalog wystawy Symbolism
in Polish Painting 1890-1914, The Detroit Institute of Arts, 1984, nr 39.

» E. A. Poe, The Landor’s Cottage; por. Symbolism in Polish Painting..., nr 44.
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kie odniesienia, jak Nokturn Pankiewicza wobec poematu Mallarmégo®. Sledzic
mozna ponadto réznorodne proby asymilacji Srodkéw innych sztuk. Moga to byé
aluzje zawarte w tytulach, nadajacych nowy sens prozaicznym gatunkom - jak To-
tenmesse Weissa, bedgca portretem Antoniego Procajtowicza®!. Inne tytuly nie niosa
zadnego wyjasnienia, nie sa nawet poetyckim nazwaniem, lecz bodzcem dla poetyc-
kiego i asocjacyjnego odbioru obrazu — jak IdZ nad strumienie Malczewskiego®:.
Malarsko-literacka wspdlnota tematyczna jest tak powszednia, iz rozrasta sie we wspdl-
note mitu, topiki skupionej wokét symbolicznych obrazéw, takich jak ziemia, niebo,
dom?®, wiosna i jesien, zaréwno natury, jak i ludzkiego zycia.

Tworczosé Malczewskiego, ktorej , przyliterackos¢” wielokrotnie badano
i podkreslano, pozwala dostrzec inne jeszcze, glebiej siegajace zwiazki stowa i obra-
zu. Analiza ,odpowiedzialnosci” miedzy jego plétnami, a bedacymi ich zrédlem
tekstami wiedzie do wniosku, ze ,, widowiska poetyckie” Malczewskiego ,,nosza cechy
szeroko rozumianego utworu poetyckiego, i to nie tylko w sensie ogélnych kono-
tacji, lecz réwniez cech strukturalnego samego przekazu”**. Tu wskazaé tez trzeba
na malarskie realizacje nic juz z bezposrednia zaleznoscia od poetyckiego tekstu
nie majace wspdlnego, jak Stanistawskiego ,pejzaze wedlug Kréla-Ducha™, czy
krajobrazy wymowne” Weissa, ,w ktérych dominuje mniej lub bardziej jawna nar-
racyjnos$é roznego stopnia i typu”3®. To tylko kilka przykladéw swiadczacych, ze
malarstwo polskiego modernizmu pozostaje wcigz nie do$¢ zbadanym obszarem
wielu trudno uchwytnych zapozyczen, wynikajacych z pokusy wkraczania na tere-
ny uznane za obce czy niewlasciwe danej sztuce, z glodu odkryé warsztatowych,
z potrzeby przetamywania ograniczeri malarskiego medium®’. Takie sa préby wizua-
lizacji tego, co niematerialne, bezcielesne czy dostepne innym niz wzrok zmystom.
Takie sa poszukiwania ekwiwalentéw malarsko-muzycznych.

Te ostatnie dazenia wykraczaja i poza wspdlnote tematyczna, i nawet
poza inspiracje plynace z dziet Whistlera (skadinad bardzo istotne w kregu malarzy
warszawskich), widoczne w nokturnach Pankiewicza, Podkowiriskiego, Gwozdec-
kiego®®. Wyjatkowa realizacja postulatu ,,umuzycznienia” malarstwa, realizacja wy-
nikajaca przede wszystkim z podwdjnego wyksztalcenia artysty, ktéry byt malarzem

30 S, Mallarmé, La vierge, le vivace, et le bel aujourd’hui; por. Symbolism in Polish
Painting..., s. 43.

3U'W. Juszczak, Mtody Weiss, Warszawa 1979, rozdz. 2.

32 Juszczak, Malarstwo..., s. 62.

33 Na te obrazy-klucze zwraca uwage A. Morawiriska, Polish Symbolism [w:] Symbolism
in Polish Painting..., s. 28 i n. Por. tez M. Jankowiak, Mtodopolskie niebo [w:] Mtodo-
polski $wiat wyobrazni. Studia i eseje, red. M. Podraza-Kwiatkowska, Krakéw 1977,
s. 98-132.

% Okon, Sztuka i narracja..., s. 122.

3 Por. rozwazania W. Juszczaka o obrazowaniu Stowackiego: Lekcja pejzazu wedtug
,Kréla-Ducha” [w:] Ikonografia romantyczna, Warszawa 1977, s. 299-321.

36 Juszczak, Mfody Weiss..., s. 187.

% Najwyrazniej pokazaly to wystawy w Muzeum Literatury w Warszawie: ,Boy i Mloda
Polska” (1974); ,Stanistaw Wyspiariski, poeta-malarz” (1976); ,W kregu «Chimery». Sztu-
ka i litaratura polskiego modernizmu” (1979/80).

38 M. Golab, Sonata storica M. Ciurlionisa, Artium Questiones, 2: 1983, s. 85.

47



i kompozytorem jednoczesnie, sa malarskie cykle Mikofaja Ciurlionisa, gdzie zamie-
rzeniem autora bylo podporzadkowanie wyobrazeni regulom klasycznej budowy so-
natowej: allegro — andante — scherzo — finale®. Réwnie muzyczny, cho¢ nie tak
programowy charakter maja niektoére piotna Weissa, i to weale nie namalowany dla
Przybyszewskiego portret Chopina, lecz obrazy ksztattowane wedtug muzycznych to-
nacji, rytmow i temp, wyraznie okreslanych przez samego malarza: tonacja molowa
i largo dla Stonecznikdw, presto dla Strachéw czy ,,gwattownie zrytmizowane kom-
pozycje z korowodami aktéw, rozwijajacymi sie wedlug jakiej$ «muzycznej» zasady*°
- jak Opetanie i Taniec.

W tym nachyleniu sie ku sobie réznych sztuk wiele jest oczywiscie ze
wspolnych calej epoce dazen syntetycznych, z symbolistycznego zblizenia poezji,
malarstwa i muzyki, w sztuce polskiej widocznej szczegdlnie w kregu warszawskiej
,Chimery”, z ktérej materiatow rekonstruowa¢ mozna niemal wagnerowski wzo-
rzec Gesamtkunstwerk®'. Wigczenie sie w aktualna problematyke artystyczna,
konfrontacja z tak istotna dla symbolicznej estetyki korica wieku ideg jednosci sztuk
byly wszakze mozliwe nie tylko dzieki znajomosci biezacych programéw artystycz-
nych (dla czego notabene dziatalno$é¢ ,Chimery” miata podstawowe znaczenie),
lecz gléwnie dzieki temu, ze ,s$rodki plastyczne dostatecznie dojrzaly do tego, by
sprosta¢ odciele$nionej «gietkosci jezyka»"42. W dazeniu do , poetycznosci” i ,mu-
zycznosci” malarstwo éwezesne okazalo sie zdolne i do przetamania ograniczen
gatunkowych, i do tworzenia nowych kategorii ekspresyjnych — o rozpietosci od
ekstazy i patosu po autoironiczng groteske, i do $mialego odrzucenia konwencii
przestrzennych, odrealnienia kolorytu, deformaciji ksztattéw, i do nieporéwnanego
wzbogacenia srodkéw czysto malarskich i warsztatowych wreszcie. Gdy za$ spoj-
rzymy na omawiane tendencje z rozleglej, historycznej perspektywy, okaze sie, ze
owczesna potrzeba przekraczania granic malarstwa byla nie tylko odpowiedzia na
biezace wyznania artystyczne, lecz takze pierwsza w dziejach polskiego malarstwa
préba realizacji bardzo dawnych teoretycznych zalozen, na ktérych opieraly sie
réznorodne koncepcie korespondencii sztuk. Jest tu nie tylko echo starych doktryn
ut pictura poesis i ut pictura musica, lecz po raz pierwszy tak usilnie manifesto-
wana wola zmierzenia sie z jednym z najstarszych celéw sztuki, jakim jest horacjan-
ska idea urzeczywistniania niemozliwosci.

Druga ,nowoscia” mlodego malarstwa polskiego okoto roku 1900, be-
daca w istocie $wiadectwem wiaczenia sie w krag europejskiej problematyki arty-
stycznej, jest nawigzanie twérczego dialogu z tradycja antyczna. Stato sie to dopie-
ro u schytku XIX wieku, bo trudno za twérczy dialog uznac klasyczne konwencje
poczatku stulecia czy grecko-rzymskie spektakle Siemiradzkiego. Recepcje antyku
w polskim modernizmie, majaca swoéj wlasny bieg i dramaturgie, inicjuje w latach
siedemdziesiatych pelne naiwnosci pytanie miodego Malczewskiego: | czy godzi mi
sie robi¢ rzeczy klasyczne, czy nie?”, jej punktem finalnym zas jest Wyspiariskiego

% Ibidem.

49 Juszczak, Mtody Weiss..., s. 76 i n.

1 Katalog wystawy W kregu , Chimery”..., s. 34.
42 Juszczak, Malarstwo..., s. 54.
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projekt ,akropolizacji” wawelskiego wzgodrza. Problem zamyka sie w trzydziestu
latach i zaczyna rozterka: ,czy sie godzi?”, a wiericzy go i konczy zarazem szalona
idea hellenizacji sanktuarium polskiej historii. W malarstwie rozlegtos¢ antycznych
inspiracji wyznaczaja z jednej strony przefiltrowane przez parnasistowska poezje
wizje Malczewskiego, z drugiej — ekspresjonistycznie antyklasyczne bachusowe ko-
rowody Weissa. Niespotykane dotad w sztuce polskiej ,,ozywienie motywoéw mito-
logicznych — jak pisze w znakomitym studium Katarzyna Nowakowska-Sito — zo-
stalo niejako ulatwione za przyczyna oddzielenia starozytnosci (gléwnie helleriskiej)
od pojecia klasycznosci, dzieki czemu antyk i mit stracit swéj wymiar zdetermino-
wany historycznie [...] Mozliwe staly sie zarazem nowe interpretacje i wedréwki
motywow w czasie i przestrzeni”*®. Zerwanie z widzeniem antyku zgodnie z kla-
sycznym modelem winckelmannowskim sprawito, iz mogto powstaé tak typowe dla
polskiego modernizmu splecenie motywoéw ludowych z zywiotem dionizyjskim, mogta
dokonaé sie polonizacja chimer, faunéw i Thanatoséw, nie tylko przez osadzenie
ich w polskim krajobrazie, ale takze w kontekscie historyczno-narodowym, mogty
wreszcie zaistnie¢ synkretyczne wyobrazenia mitologiczno-religijne. Za sprawa ob-
fitej tworczosci Jacka Malczewskiego w naszym obrazie dominuja dionizyjsko-nietz-
scheaniskie ,sprosne fauny poufalajagce sie z nieskoriczonoscia™** i chimery - zwie-
rzeta pociagowe polskiego modernizmu”°. Obok nich sa wszakze dziela jednost-
kowe i niezwykle, famigce wszystkie, nie tylko klasyczne, ale i modernistyczne ste-
reotypy, jak Wyspiariskiego ilustracje do Iliady, zobaczonej przez archaizowany
folklor i schliemannowskie wykopaliska, czy wyjatkowy w sztuce polskiej przyklad
dialogu miedzy renesansowa mysla platonska, taczaca symbole chrzescijariskie
z antyczng strukturg kosmosu, a ideami mistycznymi i teozoficznymi schytku wieku,
jakim jest witraz Wyspianskiego Apollo — system Kopernika“®.

Ograniczone ramy artykutu sprawiaja, iz z wielu mozliwych zaakcentowa-
no zaledwie dwa problemy — korespondencii sztuk i recepcji antyku — gdyz te naj-
wyrazisciej zdaja sie dowodzi¢ postawionej tu tezy, iz pelne i swiadome wspdtucze-
stnictwo malarstwa polskiego okoto roku 1900 w aktualnej problematyce arty-
stycznej bylo mozliwe dzieki jego wlaczeniu sie w krag zagadnien, ktére przyjmujac
rézna, takze modernistyczna postaé, ksztattowaly europejska tradycje malarska od
kilku stuleci. Analiza innych , czesci” malarstwa, takich jak ekspresja czy przestrzenna
budowa obrazéw, podobnie mogtaby ukazac¢, jak wiele z tego co w mlodej sztuce
okreslano jako ,nowe”, zachowujac walor nowosci, bylo w istocie péznym speinie-
niem sie tego, co w sztuce polskiej nigdy sie dotad nie spelnilo czy spehié nie

43 K. Nowakowska-Sito, Antyk i mit w sztuce polskiej przetomu XIX i XX wieku, niepu-
blikowana dysertacja doktorska, ktérej zawdzieczam uwagi zamieszczone w tej partii arty-
kutu.

44 Okreslenie Tredecim (Z. Przesmycki?), Rozstrojowcy i zametowcy, ,Chimera”, 6: 1902,
z. 17, s. 299.

4 Qkreslenie J. Stempowskiego.

i K. Nowakowska-Sito, ,Apollo — system Kopernika”. Studium o witrazu Wyspiariskie-
go, Folia Historae Artium, 29: 1993, s. 151-167; K. Czerni, ,Apollo” Stanistawa Wy-
spiariskiego dla Domu Lekarskiego w Krakowie, Folia Historae Artium, 29: 1993, s.
129-149.
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moglo. Widziane z perspektywy artystycznej tradycji malarstwo polskie epoki mo-
dernizmu okazuje sie nie tyle sztuka nowosci i przelomu, ile dojrzatosci i réwnowa-
gi. Dojrzatosci — paradoksalne — umozliwiajacej nowatorstwo. A zarazem réwno-
wagi miedzy narodowymi powinnosciami a ,sztuka czysta”, wlasna tradycja a im-
pulsami plynacymi z innych artystycznych'centréw, miedzy ,malarskoscia” a | lite-
raturg”, wszelka ,nowoscig” a mozliwoscia jej odbiorczej akceptacji. To owa réw-
nowaga sprawia, ze éwczesne malarstwo polskie zdotalo zachowaé swa tozsamosé
W procesie przemian, co pézniej nie zawsze sie udawato.

I na koniec wréémy raz jeszcze do samych obrazéw, tak jak obcujemy
z nimi w muzealnych salach, bo to one dostarczaja najwazniejszych argumentéw.
Mieczystaw Porebski napisat o Matejce, ze ,stworzyt on stereotypy emocjonalno-
wyobrazeniowe o nie dajacej sie z niczym poréwnac sile i trwalosci”*’. Epoka po-
matejkowska takze stworzyla zespdt wyobrazen o wielkiej sile i trwatosci, choé nie
bylo to dzielem jednego artysty. Sa to obrazy najglebiej zakorzenione w polskiej,
szlachecko-inteligenckiej swiadomosci i uczuciowosci, coraz nostalgiczniej przywo-
lane kojace i czule miejsca zbiorowej pamieci, polska kraina wspomnien i marzen:
obroste winem stare dwory, skiby ornej ziemi, wielkie potacie nieba, zwaty obtokéw
nad horyzontem, sady o pobielanych pniach, ciche wieczory w kregu domowej
lampy, majowe storice na werandzie, chaty roz$piewane, jesienne krakowskie Planty
z zamglona sylweta Wawelu. Jakby postuszne zaleceniom Traktatu poetyckiego*®
pozwalaja nam wciaz widzieé:

...jablonie, rzeke, zakret drogi

Tak jak sie widzi w letniej blyskawicy.

%7 M. Porebski, Malowane dzieje, Warszawa 1962. s. 170.
4 Cz. Mitosz, Traktat poetycki (1957).



7. Piotr Stachiewicz: Dwér w Tuchanowiczach



8. Jan Stanislawski: Kwitnqca jabton

9. Jan Stanislawski: Sad jesieniq




10. Jacek Malczewski: Wiosenne roztopy — Wista pod Zawichostem

11. Konrad Krzyzanowski: Chmurv




12. Jézef Pankiewicz: Przy lampie
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13. Jézef Mehoffer: Storice majowe



14. Stanistaw Wyspiariski: Chochoty



