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(niektore aspekty)

Rozwéj sztuki polskiej na przelomie XIX i XX w. dokonywal si¢
w kraju pozbawionym od ponad stu lat samodzielnego bytu panstwowego.
Miato to wplyw nie tylko na ideowe oblicze sztuki, lecz takze na instytucje
artystyczne i szkolnictwo?!. Krakéw, lezacy w zaborze austriackim, dysponowat
swoboda artystyczna. Mial wlasna Szkole Sztuk Pigknych, ktorej rektorem
byt Jan Matejko. Drugie wowczas obok Krakowa istotne dla rozwoju
sztuki polskiej $rodowisko to Warszawa. Rusyfikacja w znacznym stopniu
ograniczala tu wolno$ci swobody tworczej. W ramach represji zamknigto
Szkole Sztuk Pigknych, gdzie wykladat znakomity pedagog Wojciech Gerson,
ktéremu w tak trudnych warunkach udalo si¢ wyksztalci¢ najwybitniejszych
artystow okresu modernizmu. Nie sprzyjala rowniez rozwojowi polskiej
kultury narodowej germanizacia w zaborze pruskim, co jednakze nie
spowodowalo catkowitego odcigcia sztuki polskiej od wspolczesnych nurtow
sztuki europejskiej.

W malarstwie polskim drugiej polowy XIX w. przewazaly kompozycje
historyczne i rodzajowe, krajobraz i portret. Na szczycie malarskiej hierarchii
stoja Jan Matejko, Artur Grottger, Juliusz Kossak i Jozef Brandt.

Probleméw bardziej malarskich, ktére prowadza do sztuki wspolczesnej
nalezy szuka¢ w malarstwie rodzajowym i krajobrazowym. Nurt tego
malarstwa zaznaczal si¢ silniej w Srodowisku warszawskim, gdzie metoda

1 T. Dobrowolski, Malarstwo polskie 1764-1964, Wroclaw 1968; Polska bibliografia
sztuki 18011944, oprac. J. Wiercifiska i M. Liczbinska, Wroctaw 1975; A. Kotula,
P. Krakowski, Kronika nowej sztuki 1855-1960, Krakéw 1966; Polskie Zycie artystyczne
1890-1914, red. A. Wojciechowski, Wroctaw 1967; M. Treter, Z zagadnier plastyki
polskiej w latach 1918-1939, red. J. Starzytfiski, Wroclaw 1963.
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studiow w plenerze byla obowigzujaca. Studia te uczyly obserwacji natury.
Prowadzili je Wojciech Gerson i Jbzef Szermentowski. Realizm widzenia
z romantyczng nastrojowoscia i sentymentalizmem zycia wiejskiego lacza
w swoich obrazach Jozef Chelmonski, Maksymilian i Aleksander Gierymscy.
W studiach pejzazowych dali oni prymat §rodkom malarskim? O nastrojowej
wymowie obrazu decyduja problemy barwy i $wiatta. Dominuja one w bogatej
tworczoéci Aleksandra Gierymskiego. Jego studia do Altany to subtelne
plamki barwnych smug $wietlnych. Przesilenie migdzy realizmem a impres-
jonizmem wystapito tu w calej pelni, gdyz ,,impresjonizm [...] ma w sobie
pierwiastki bardzo zdrowe, bardzo cenne i pierwszorzednej dla sztuki
malarskiej donioslo$ci”®. Wobec tych samych probleméw staneli Jozef
Pankiewicz i Wladystaw Podkowinski*. Proba ich rozwiazania laczy sie
z rokiem 1890, ktory tradycyjnie uwaza si¢ za rok narodzin polskiej sztuki
nowoczesnej ze wzgledu na ,oficjalne” zrealizowanie w Polsce zalozen
malarstwa impresjonistycznego. Nie oznacza to jednak, Ze impresjonizm
wniost co§ nowego w nieco juz kostnicjaca tradycje szkoly realistycznej
i historycznej.

W roku 1890 obrazy Pankiewicza i Podkowiniskiego, wystawiane w War-
szawie, malowane pod wplywem klasykéw impresjonizmu francuskiego,
Swiadczyly o wielkim przelomie w malarstwie’. Malujac w Paryzu Targ na
kwiaty przed kosSciolem s$w. Magdaleny, Pankiewicz rozjasnit palete barw,
uwalniajac si¢ od dotychczasowych rygoréw realizmu na rzecz formalnych
probleméw barwy i S$wiatla. Impresjonistyczne widzenie malarskie nie
ogarnglo jednak caloksztattu dwczesnej tworczoéci obu artystow. Pankiewicz
maluje obrazy o tematyce nocnej, w ktérych sila rzeczy problem kontrastu
i waloru wysunat si¢ przed problem analizy widma stonecznego — Warszawa
nocq i Labedzie w ogrodzie Saskim nocq. Podkowinfiski podejmuje tematyke
wyraznie symbolistyczna, daleka od impresjonizmu w sensie kolorystycznym
i nastrojowym: Taniec szkieletéw, Bajka, Szal.

Krotki, lecz twérczy okres zwany epizodem impresjonizmu warszawskiego
nie przyniost bezposrednich efektow, ktére moglyby prowadzi¢ do dalszej
analizy widma stonecznego, wnidst jednak pozadany ferment, wywolal wiele
ostrych polemik, wérod nich piéra Wojciecha Gersona.

* Z. P., Aleksander Gierymski, ,,Chimera” 1901, t. 1, z. 2, s. 351; S. Witkiewicz,
Aleksander Gierymski, Lwow 1903, s. 153; J. Czapski, Gierymskiego cnoty przeciwne, ,,Glos
Plastykow” 1938, R. 6, s. 21; A. Kuhn, Die polnische Kunst von 1800 bis zur Gegenwart,
Berlin 1930; F. Botticher, Malerwerke des neunzehnten Jahrhunderts, Dresden 1895.

3T. Dobrowolski, dz. cyt., s. 202.

*J. Czapski, Jozef Pankiewicz — zycie i dzielo, Warszawa 1936; M. Wallis, Jozef
Pankiewicz, 1.6dz 1948; W. Wierzchowska, Szal uniesien — obraz W. Podkowinskiego,
»Sztuka i Krytyka” 1956.

$ Z. Ke¢piniski, Impresjonizm, Warszawa 1976.
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Poczatki impresjonizmu w Polsce nie ograniczaly si¢ tylko do tworczosci
Pankiewicza i Podkowinskiego, chociaz ich pierwsze wystawy wytyczaja tu
date graniczna. Pierwsze informacje o impresjonizmie dotarly do Polski
w roku 1883, kiedy to w ,,Tygodniku Ilustrowanym” ukazala si¢ notatka
o $mierci Edouarda Maneta. Jej autor ze znawstwem przedmiotu wypowiada
sic na temat impresjonizmu, a Maneta okresla jako jednego z najwybitniejszych
przedstawicieli tego ruchu w §wiecie malarskim. Podkowinskiego i Pankiewicza
zachwycily u Maneta umiejetno§é wykorzystania barwy i $wiatla, zdolno$¢
portretowania modeli w cieplarni, w altanie, w niezdecydowanym $wietle
malego paryskiego ogrodka, gdzie samotny kasztanowiec wystarczal, by
przyciemnié blask stofica. Imponowata z jednej strony umiejetnos¢ rozjasniania
palety (kompozycje figuralne, pejzaze), z drugiej za$§ dezaprobata zasad
impresjonizmu i pelna niezalezno§¢. Impresjonizm jest jednym z wielkich
stylow sztuki wspolezesnej i jak kazdy styl ulegal przeksztalceniom i przy-
stosowaniu do miejscowej tradycji. W Polsce, podobnie jak we Francji, byta
to tradycja realistycznego malarstwa pejzazowego i rodzajowego, W ktorym
stosunek miedzy przedmiotem a $wiatlem byl konmstrukcja wywazona, nie
pozwalajaca na przewage tego ostatniego.

Fakt, ze pierwsi impresjonisci konstrukcje te zachwiali, dajac przewage
elementom formalnym nad treSciowymi, nie oznacza eliminacji malarstwa
nasyconego trescia polskiego krajobrazu i zyciem polskiej wsi. Przykiadem
moze byé np. tworczosé realisty z formy i romantyka z ducha Jozefa
Chetmonskiego. Przyswajajac sobie zdobycze impresjonizmu Podkowinski,
a przede wszystkim Pankiewicz, reprezentowali w przewadze elementow
formalnych nad treSciowymi jego posta¢ bardziej ,francuska”.

W tworczoéci innych malarzy podstawowe zasady tego malarstwa,
a mianowicie: prymat wzajemnych stosunkéw éwietlnych, rozjasnianie palety
i studia plenerowe, byly bardziej zwiazane z charakterem polskiego krajobrazu
i polskiego zycia. Grupa tych malarzy, potocznie uwazanych za przedstawicieli
,narodowej” odmiany impresjonizmu, byla do§¢ liczna i zrdznicowana.
Starszy od Pankiewicza i Podkowinskiego, Leon Wyczotkowski miat pod
wplywem Wojciecha Gersona i podziwu dla Jana Matejki poswigcic si¢
malarstwu historycznemu. W roku 1878 Wyczotkowski wyjechat do Paryza
na Wystawe Swiatowa i tam zetknal si¢ z pewnoscia ze sztuka impresjonistow.
W wielotematycznej tworczosci artysty powstaje w latach osiemdziesiatych
cykl obrazow zwiazanych z krajobrazem i zyciem ludu Ukrainy. W obrazach
tych wprowadza on zdobycze impresjonizmu, zrywa z kolorytem lokalnym
na rzecz analizy barwy widma stonecznego, przy jednoczesnym zachowaniu
konturéw przedmiotu i rodzajowosci tematu. Nawet w okresie najbardzie]
aktywnego korzystania ze zdobyczy impresjonizmu Wyczotkowski, podobnie
jak Pankiewicz, uprawial jednocze$nie malarstwo w tonacjach ciemnych,
prawie monochromatycznych.
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Do omawianej generacji artystow, ktorzy w latach dziewigédziesiatych
otworzyli kart¢ historii impresjonizmu polskiego nalezy Jan Stanistawski®.
Uczen Gersona, krakowskiej Szkoty Sztuk Pigknych i pracowni Caarolusa
Durana w Paryzu; z impresjonizmem zapoznal si¢ do$¢ wezesnie, przebywajac
w Paryzu w latach 1885-1895. Stanistawski uprawial najblizsze temu
kierunkowi malarstwo pejzazowe, jednak nie ulegal impresjonizmowi niewol-
niczo. Znalazl w nim formalne §rodki do przetworzenia barwnych harmonii.
Odrzucajac §ciSle pointylistyczna analiz¢ widma. Stanistawski koncentrowal
si¢ na wigkszych plamach barwnych, ktére kladt zywiolowymi pociagnieciami
pedzla. Niektore jego obrazy, np. Perugia o zmroku — bardziej przypominaja
wezesnych fowistow niz impresjonistow. Choé problemy formalne, ktore
niést ze soba impresjonizm, nie byly przyswajane przez artystow polskich
niewolniczo, to jednak od chwili ich pojawiania si¢, zmienia si¢ orientacja
malarstwa polskiego oznaczajgca zmierzch autorytetu innych oérodkéw
i kierowanie uwagi na éwczesne centrum najcickawszych wydarzen w malar-
stwie, a mianowicie Paryz. Stanistawski i jego tworczo$¢ staja si¢ jednak
obiecktem ataku Owczesnej krytyki, szczegOlnie ze strony Stanistawa Wit-
kiewicza: uznaje on wybitny talent $wietnego pejzazysty, zarzuca mu jednak
ograniczono$¢ i zacie$nienie horyzontow. W interpretacji krytyka Stanistawski
przejawia ,,czysty talent malarski”, znakomicie odtwarza odebrane od
rzeczywistosci czyste impresje wzrokowe, bez §ladu osobistej refleksji, jak
aparat fotograficzny. Poréwnanie oka do aparatu fotograficznego nie
deprecjonuje sztuki artysty, po prostu okresla jej rodzaj.

Witkiewicz dostrzega i docenia warto§¢ talentu Stanistawskiego, ale podkreslajac jego
Jjednostronnos¢, pragnie ukazac inng drogg stworzenia indywidualnej sztuki — poprzez samodzielne
studiowanie natury i umiejetno$¢ wniknigcia w glab siebie”.

Wielu polskich malarzy zwiazalo si¢ z Paryzem i z Wiedniem. Innym
miastem nalezacym do najprezniejszych centréw artystycznych Europy bylo
Monachium. Przyciaggalo ono polskich artystow wspanialymi, otwartymi dla
publicznosci zbiorami sztuki. Nie bez znaczenia byla wysoka ranga Krolewska
Akademia Sztuki, ktéra zatrudniala wielu znanych profesor6w reprezen-
tujacych rozmaite postawy. W Monachium dziataly w tym czasie liczne
prywatne szkoly i pracownie malarskie, dobrze prosperowat handel obrazami,
a takze towarzystwa skupiajace artystow i milo$nikéw sztuki organizujace
wystawy i sprawujace opiek¢ nad rozwojem sztuk pigknych. Zywotnoéé
Srodowiska, wystawy zagraniczne, osobiste kontakty i rozwinigty ruch

6 Z. Przesmycki — teksty do ilustracji J. Stanistawskiego. Zob. Sztuka Polska, wyd.
Altenberga, Lwow 1904 (,,Chata”, ,,Wawel” Stanistawskiego).

7Z. Nowakowna, Witold Wojtkiewicz — zycie i tworczosé, ,,Sztuka i Krytyka” 1956,
nr 3-4.
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wydawniczy zapewnialy szybkie przenikanic do Monachium pradoéw artys-
tycznych z innych osrodkow®. Polakow dodatkowo zachgcala liberalna
i zyczliwa atmosfera w pracowniach profesoréw Akademii i Kunstverein,
gdzie z czasem pozwolono polskim artystom uczestniczy¢ w wystawach na
prawach odrgbnej grupy, w ramach monachijskiej organizacji. W chwili
przyjazdu pierwszego przedstawiciela ,,mlodych”, Maksymiliana Gierymskiego,
ustalong pozycj¢ w Monachium mial juz Jozef Brandt. Trzecim malarzem
- uczestnikiem staran o nowe polskie malarstwo byt Jozef Chelmonski,
ktory po studiach w Monachium powrdcit na krotko do Warszawy. Poza
tym wymieni¢ nalezaloby tez Wierusza Kowalskiego, Adama Chwielowskiego,
Wiadystawa Czachurskiego, Zdzistawa Jasienskiego oraz, a wlasciwie przede
wszystkim — z uwagi na tematyke rozwazan Olge Boznanska®.

W literaturze przedmiotu znaczenie i zakres postimpresjonizmu wywoluja
spory. Kwestia ta jeszcze bardziej si¢ komplikuje, kiedy podejmowane sa
proby ustalenia stosunku tego terminu do innych, bliskich mu, i cz¢Sciowo
si¢ z nim pokrywajacych. Czgsto ,,postimpresjonizm” pojawia si¢ jako
termin szeroki, jako nazwa okresu, w ktorym wyst¢puja rozmaite kierunki,
jak: neoimpresjonizm lub syntetyzm. Wielu historykéw sztuki podporzad-
kowuje ten termin nazwom o rozleglejszym zakresie, obejmujacym zjawiska
nie tylko plastyczne, ale odnoszace si¢ do artystycznych postaw, jak
»Symbolizm” czy ,,modernizm”. Termin ,modernizm” zastosowany jako
okre$lenie postimpresjonistycznych malarskich zjawisk odsuwa jakby na bok
same sprawy techniczne, ale za to umieszcza owe plastyczne fenomeny na
rozlegtym tle kultury fin de siecle’'u, przede wszystkim przyblizajac je,
kojarzac, splatajac z literackimi pradami epoki. W przeciwienstwie do
impresjonizmu, ruchu z gruntu malarskiego, symbolizm w sztukach plas-
tycznych jest wizualnym wyrazem pradu literackiego i intelektualnego, ktory
zaznal rozmaitych inspiracji. Estetyka symbolizmu przybiera formy najbardziej

8 H. Stgpien, M. Liczbinska, Artysei polscy w Srodowisku monachijskim w latach
1828-1914, Warszawa 1994,

® H. Blum, Olga Boznahska. Zarys Zycia i twoéreczoSci, Krakéw 1964; tenze, Olga
Boznariska 1865-1940. Materialy do monografii, Warszawa 1949; K. Barto sze wicz, Kronika
Krakowska, ,,Przeglad Poznanski” 1984, nr 33; S. Lewand owski, Olga Boznanska, ,,Przeglad
Tygodnia™ 1895, nr 43; O. Feld, Die Ausstellung in dem Champs-Elyees und auf dem Champ
de Mars, ,Kunst fiir alle” 1896, z. 18; K. Vell, Die VII Internationale Kunstausstellung der
Miinchener Sezession, ,Kunst fiir alle” 1899, z. 21; E. Trojanowski, Olga Boznanska,
»Wedrowiec” 1899, nr 47; Z. Skorobohata-Stankiewicz, Polki we wspélezesnej
literaturze i sztuce. Olga Boznanska, ,Bluszcz” 1903, nr 25; A. Basler, Olga Boznanska,
»Sztuka” 1904, nr 8/9; tenze, Olga Boznaniska, ,,Hasto” [Paryz] 1906, nr 1; T. Jaroszynski,
Olga Boznarska, ,,Tygodnik Ilustrowany” 1904, nr 28; S. Jasinski, Nasza malarka (Olga
Boznanska), ,,Hasto” [Paryz] 1906, nr 1; M. M orelowski, Olga Boznarska, Krakow 1921;
M. Samlicki, Olga Boznanska, ,Sztuki Pigkne” 1925/1926, nr 3; L. Puget, U malarki,
»Kurier Poznaniski™ 1929, nr 14; Junius, U Olgi Boznanskiej w Paryzu, ,,Tygodnik Ilustrowany”
1938, nr 42; J. Waldorf, Olga Boznanska, ,Prosto z mostu” 1937, nr 7.
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nieoczekiwane, poniewaz wkracza w dziedziny malo dotad analizowane:
marzenia, tego co imaginacyjne, fantastyczne, irrealne, magii, ezoteryzmu,
snu i $mierci.

W wieku XIX zarysowaly si¢ trzy glowne fazy, w ktérych pojawila sie
i rozwijala sztuka symboliczna'®. W poczatkach stulecia jako antyteza
dogmatéw mieszczanskiego racjonalizmu w estetyce, religii i moralnoci, na
fali ruchu romantycznego; w drugiej polowie stulecia jako antyteza realizmu,
pozytywizmu i mieszczanskiego poznego romantyzmu (jest to okres rozkwitu
symbolizmu), a na przetomie wickow jako antyteza naturalizmu, historyzmu
i unaukowienia calego myslenia. Wiasciwa historia sztuki symbolistycznej,
czyli historia indywidualnoéci artystycznych, dzisiaj, gdy wickszo§¢ tworcow
trzeba dopiero odkrywa¢ na nowo, jest prawie niemozliwa do odtworzenia.
Wida¢ jednak jasno, Ze artysci symbolistyczni nie sa postaciami odosobnio-
nymi, jak do dzi§ wielokrotnie si¢ ich przedstawia, ale dzialaja w wyraznie
rozpoznawalnym, przewijajacym si¢ przez caly wiek XIX kontekscie tradycji.

W ramach estetyki symbolizmu chcialbym zwrécié uwage na kilka
szczegoblnie istotnych kwestii. Swiadomo$¢ dekadencji, wsparta poczuciem
przynaleznoSci do kultury przerafinowanej, a tym samym skazanej na
nieuchronng zaglade, jest decydujaca postawa symbolistycznego myslenia
i odczuwania. Wskazuje na to wiele wewnetrznych sprzecznoéci w gustach
symbolistow. Kazdy z przedstawicieli tej grupy podchodzi do sztuki z ma-
ksymalnym subiektywizmem i jest wrazliwy na wlasciwosci tych obrazéw,
ktore dotykaja okreSlonych strun jego wyobrazni. Symboliéci wytwarzaja
— cho¢ ocena ta zawiera daleko idace uogodlnienie — zgryzote, gorycz,
posgpnos¢, melancholi¢. Frangois Chateaubriand odkrywa np. przygnebienie
pozbawione uchwytnych przyczyn, ,,wiedz¢ o smutku i lgkach” uznaje za
cel sztuk pigknych i w duchowym rozdwojeniu widzi postulat styczny.
Zasadnicza cecha dekadenckiej Swiadomosci jest glgboka niecheé do wszelkiej
klasycystycznej doskonaloéci i do wszystkiego, co naturalne, bo dekadent
styka si¢ z natura i doskonaloscia gléwnie w szacie mieszczanskiej banalnosci.
Wielu artystow zaczglo wige zajmowac opozycyjne i polemiczne stanowisko
wobec akademickiego klasycyzmu. Zarzucano mu, iz zaniedbuje uczucie,
fantazj¢ i osobiste przezycie zmystowej rzeczywistosci ze wszystkimi zwiazanymi
z nim ludzkimi do$wiadczeniami. Ironia, melancholia i pesymizm to nastrojowe
akordy sytuacji duchowej, jaka sila rzeczy wyrasta z permanentnego sprzeciwu
wobec rzeczywistodci, gdyz ta rzeczywistoS¢ okazuje sig silniejsza, odporna
na wplywy i niezmienna, zmusza artyst¢ do ucieczki w nierzeczywisto$é lub
rezygnacj¢. Wspomnienie, melancholijna tgsknota za odlegla przesztoscia

1 H. Hofstédtter, Symbolizm, Warszawa 1980; W. K ayser, Der europiische Symbolismus,
Hamburg 1953; W. Jaworska, Gauguin — Slewirski — Makowski, »Sztuka i Krytyka” 1957,
R. 8, nr 34, s. 165-212.
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przewija si¢ przez cale XIX stulecie i widoczna jest rowniez na przelomie
wiekow. Jest to przezycie odczuwane nie tylko przez symbolistow, lecz
wyrazane powszechnie, takze w historyzmie i malarstwie mitologicznym,
u symbolistow wyst¢pujace jednakze w spotegowanej formie. Pesymizm
majgcy swoje zrodlo w konflikcie z rzeczywistoscia, gwaltowna rozpacz,
gorzka udreka nie sa efektem prometejskiego buntu, lecz tagodnym smutkiem,
odwroceniem si¢ od §wiata i pograzeniem w sobie. Podczas gdy ironia,
melancholia i pesymizm stanowia pasywne reakcje na mieszczanska moralnos¢
i estetyke, ktora kultywuje nadal pedagogiczny ideal klasycznego pigkna,
symbolizm wysuwa wstret jako kategori¢ pickna. Perwersje, upodobanie do
rzeczy brzydkich, przenikaja cala $wiadomo$¢ czasu, wzywaja do krytyki
ludzkich zasad moralnych.

Pojecie symbolizmu nie jest jednoznaczne. W przypadkach konkretnych
znajduje ono trafne zastosowanie. Wymyka si¢ jednak probom precyzyjnego
zdefiniowania. Istnieje wiele definicji tego stylu, ktéry kwalifikowany jest
jako wyraz okreSlonej postawy umyslowej, poznawczej i emocjonalnej.
Krytyk Albert Aurier tak np. okre§la symbolizm w malarstwie: dzieto sztuki
musi byé: ideowe, poniewaz jego jedynym celem jest dazenie do wyrazenia
idei; symboliczne, poniewaz idee te wyraza poprzez formy; syntetyczne,
poniewaz ksztaltuje te formy i znaki w sposéb powszechnie czytelny;
subiektywne, poniewaz nie jest nigdy pojmowany jako przedmiot sam
w sobie, ale jako znak idei, ktéra przez ten przedmiot jest wyrazana;
dekoracyjne, poniewaz wlasciwe dekoracyjne malarstwo jakie tworzyli
Egipcjanie i Grecy nie jest niczym innym jak manifestacja sztuki jednocze$nie
subiektywnej, syntetycznej, symbolicznej i ideowej. Zgadzam si¢ ze stwier-
dzeniem prof. W. Juszczaka'l, ktéry wypowiada si¢ jednoznacznie co do
tego, iz z uwagi na wielo§¢ swych znaczen wlasnie okreslenie ,,symbolizm”
najglebiej ogarnia i streszcza wszystkie wewnetrzne rozwarstwienia, zblizajac
ku sobie wszelkie pozornie odlegle cele poimpresjonistycznej sztuki. Szcze-
gblowa analiza tych zaleznoSci przekracza ramy niniejszej publikacji.

Modernizm w dziedzinie sztuk plastycznych okreslany jest wasko, jako
pierwszy etap buntu przeciw naturalizmowi w drodze do ekspresjonizmu.
W mysl takiego ujecia artySci reprezentujacy ten styl, nie mogac jeszcze
uniezalezni¢ si¢ calkowicie od natury, probowali wyrazi¢ o niej prawde
w sposob syntetyczny, przy czym prawda ta nie byla juz zewngtrzna,
optyczng prawda realistow, ale $wiatem odrgbnym, tajemniczym, obdarzonym
glebokimi treSciami metafizycznymi. Modernizm stanowi ogél kierunkow
literackich i artystycznych w Europie, a takze stanowisk filozoficznych
przetomu XIX i XX w. W tym sensie w pojeciu modernizmu mieszcza Si¢
symbolizm i secesja. .

11'W, Juszczak, Modernizm. Studium wprowadzajqce, Warszawa 1977, s. 88.
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W tworczosci wszystkich malarzy modernistow znajduje wyraz przekonanie,
ze natura stanowi fakt wobec sztuki nadrzedny, Ze jest zrodlem sztuki. Nie
ulega bowiem watpliwosci, ze wszyscy, tak niepodobni, przedstawiciele owej
grupy widza w obserwacji otaczajacego ich §wiata zasadniczy punkt wyjscia
plastyki i gléwna racj¢ jej istnienia. Ze stwierdzenia tego wynika wia$nie
owa koncepcja grupy i stad tez daja si¢ wyprowadzié dalsze istotne cechy
do$¢ jednolitej postawy reprezentujacych ja artystow?!2,

Przy takim podejSciu do zagadnien wyrazu artystycznego, zblizamy si¢
do pozniejszego o kilka lat ekspresjonizmu.

Od czasu do czasu w historii europejskiej kultury pojawia si¢ fala witalnoéci z Pétnocy,
ale nie tylko witalnodci, lecz i tragicznego sensu zycia nasyconego owa witalnocig!,

Tych stow uzyt Herbert Read piszac o Edvardzie Munchu!4, w ktorego
dziele czlowiek i jego pasje urosty do motywu centralnego. Sam Munch
sformutowal swoj program malarski jeszcze w 1889 r. w nastepujacych
stowach:

Odtad nie bgdzie si¢ juz malowato wnetrz, w ktdrych mezezyzni czytaja, a kobiety robia
na drutach. Powinni by¢ to ludzie zywi, ktorzy oddychaja i czuja, cierpia i kochajg.

Przetom XIX i XX w. byt okresem, w ktorym wyksztalcily si¢ podstawowe
idealy ladu spolecznego oraz te kierunki rozwoju technicznego, ktére do
dzisiaj faczymy z pojeciem nowoczesnego stylu zycia. Sztuki plastyczne tego
okresu o wiele bardziej interesowala jednak przyroda z calym jej bogactwem.
Konieczne bylo wyzwolenie malarstwa figuralnego z jego dawnej , literackosci”,
nie moglo to jednak oznacza¢ calkowitej rezygnacji z tematéw wyznaczajacych
postawe w indywidualnych poszukiwaniach nowej sztuki, w czym tkwi etos
calego artystycznego ruchu mtodej awangardy.

Termin ,,ekspresjonizm” jest jednym z tych pojeé, ktoére oznaczaja, mniej
lub bardziej retrospektywnie, co$, o czym wiadomo, ze si¢ dzialo, ale takze
podstawowy element w kazdej sztuce, element, ktory zostal wydobyty przez
czas. Nie jest to wigc najlatwiejszy z kierunkdéw do okrelenia. Ekspresjonizm
jest pradem, ktory wyrést nie tylko z protestu przeciw naturalizmowi
i impresjonizmowi XIX w., lecz takze przeciw konstruktywnym tendencjom
sztuki Paula Cézanne’a, w imi¢ skrajnego subiektywizmu w odczuciach
i formie ich artystycznego przekazu, wedlug patetycznego sformutowania
niemieckiego: ,,wszechwladna projekcja uczué ludzkich na zewnatrz”. Stanistaw

12 Tenze, Postimpresjonisci, wyd. 3, Warszawa 1985.

8. Stopczyk, Malarstwo polskie. Ekspresjonizm, Warszawa 1987.

“ U. Bischoff, Edvard Munch 1863-1944. Bilder vom Leben und Tod, Koln 1988;
U. Christoffel, Malerei und Poesie. Die symbolische Kunst des 19. Jahrhundert, Wien 1948.
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Ossowski omawiajac zagadnienie ekspresji w szerokim rozumieniu tego
pojecia, pisze o oznakach ekspresyjnych, o funkcji wyrazania i skutkach
pewnych przezy¢:

7 tych postrzegalnych skutkéw wnioskujemy o niepostrzegalnych przyczynach; w ten
sposob pewne przedmioty materialne sa dla nas oznakami czyich§ przezy¢ i dyspozycji
psychicznych. Z tego powodu moéwimy o nich, ze posiadaja ekspresj¢ albo funkcj¢ wyrazania.
Terenem takich oznak ekspresyjnych jest przede wszystkim ciato ludzkie, nast¢pnie ludzkie dzietas,

W swych dalszych rozwazaniach dzieli oznaki eksprésyjne ze wzgledu
na genez¢ ich ekspresyjnosci:

wyodrebniamy trzy grupy oznak ekspresyjnych: przypisujemy przedmiotom funkcje wyrazania,
opierajac si¢ badz na bezpoSrednich i mniej lub wigcej powszechnych zwigzkach migdzy
psychika a wygladem ciala, badz na pewnych konwencjach, badz wreszcie na widocznej
celowosci pewnych dziet lub czynow.

O ekspresji pisze jako o jednym z podstawowych poje¢ estetyki:

Istnieja teorie, ktore nawet wszelkie wartodci estetyczne usituja, do tej funkcji sprowadzi¢
[.] Na razie postawimy zagadnienie: w jaki sposob ekspresja, w sensie: wiasnoéci wyrazania
czyich§ przezyé i dyspozycji, moze byé¢ zrodlem estetycznych wartosci? Tak rozumiana
ekspresja przedmiotéw i zjawisk umozliwia nam wniknigcie w cudza psychike; otwiera droge
do porozumienia pomiedzy ludzmi; wreszcie, moze by¢ srodkiem do poznawania czyich§ takich
przezy¢, ktére mogg mie¢ dla nas warto$¢ same przez sig, np. glebokich mysli lub wzniostych
uczuc?®,

Okres zwany tradycyjnie okresem Mlodej Polski lub okresem Modernizmu
odznaczat si¢ duzym fermentem w sztukach plastycznych, literaturze i muzyce.
Niewielu krytykow sztuki przetomu wiekow zdobylo si¢ na Scista definicje
terminu ,,modernizm”. Nie usitowano wyjasni¢ wieloznacznosci tego pojecia
i operowano nim nader swobodnie. W roku 1890 Antoni Lange opublikowal
artykut o takim wlasnie tytule, lecz podane tam rozumienie wspomnianego
stowa bylo wyjatkowe i nigdy szerzej si¢ nie przyjelo. Jednak wiasnie tam
referowal Lange manifest odpowiednio pojetego ,modernizmu” — wstep
Felicien Champsaura do powiesci Dinah Samuel"’. Wedlug niego ,,modernizm”
miat by¢ kierunkiem nad kierunkami, wyrazajacym si¢ najdoskonalej w powie-
§ci, ktora laczy w sobie cechy dzieta literackiego z dziennikarskim reportazem.
Inna, definicj¢ stosuje Lange w okresie pozniejszym. Jego zdaniem ,,moder-
nizm” na gruncie plastyki nalezy okresli¢ jako polaczenie roznych uprzednio

]

158§ Ossowski, U podstaw estetyki, Warszawa 1958, s. 191-192.
16 Tamze, s. 211.
17 A. Lange, Studia i wrazenia, Warszawa 1900.
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si¢ pojawiajacych, a sprzecznych kierunkéw sztuki, ktore w nowej syntezie
wzajemnie uzupelniaja si¢ i wzbogacaja, czesto nawet nie tracac swych
zdecydowanie indywidualnych ryséw, wywotujacych jawne konflikty w obrebie
jednego dziela. Nacisk tradycji jest tu trwalszy i uwidacznia si¢ nie tylko
w formie przeksztalcen pewnych watkow, lecz i w catkowicie nieskrywanej,
niemal dostownej ich adaptacji. Obserwowaé za§ mozna te objawy we
wstepnym okresie rozwoju ,modernizmu”, jak i w utworach reprezentujacych
jego stadia dojrzale.

Tworczos¢ artystow tego okresu rozwijala si¢ w atmosferze neoroman-
tycznej tgsknoty za niepodleglym bytem narodowym, w wierze w zywotne
sity ludu jako Zrodla odrodzenia. Ten czynnik psychologicznego podktadu
sztuki polskiej przelomu stuleci nie byt czynnikiem wylacznym, w sztuce
tej wiara i optymizm przeplataly si¢ z dekadenckim zwatpieniem i pesy-
mizmem. Idee te i nastroje wida¢ z jednej strony w sztuce o przewadze
pierwiastkow alegorycznych, symbolicznych i ekspresjonistycznych; z dru-
giej, w tworczoSci radosnej, czerpiacej obficie ze sztuki ludowej i styliza-
cji secesyjnej.

Druga faza modernizmu przypada na pierwsze dziesigciolecie XX w.,
w ciagu ktorego ksztattowala si¢ tworczos¢ wielu juz wspomnianych artystow.
Na tle tak zarysowujacych si¢ zdarzen artystycznych rodzi si¢ teraz nowy
nurt, ktéry niesie w sobie jedno z najdziwniejszych zjawisk tej epoki:
tworczo$¢ Leopolda Gotlieba, Vlastimila Hofmana, Mieczystawa Jakimowicza,
Jana Rembowskiego, a szczegolnie Witolda Wojtkiewicza, obca duchowi
modernizmu, ale tez nie dajaca si¢ do konca zamkna¢ w granicach okre$lonych
przez ekspresjonizm!S,

Na jesiennym salonie Towarzystwa Przyjaciot Sztuk Pigknych w Krakowie
w polowie pazdziernika 1905 r., obok dziet znanych juz powszechnie
wybitnych artystow starszego i §redniego pokolenia, takich jak Malczewski,
Chetmonski, Ostrowski i inni, w osobnej sali dano zbiorowy pokaz prac
pigciu najmlodszych malarzy, ktorych recenzent ,, Tygodnika Ilustrowanego”
powital z wyrazng niechgcia, jesli nie bedziemy bra¢ pod uwage tu i 6wdzie
wplecionych w tekst, pochlebnych, lecz nic nie znaczacych frazesow:

W tworczosci malarskiej ,,miodych”, ktorzy obecnie zwarta grupa wypehili salony naszego
patacu sztuki zauwazy¢ si¢ daje w dobie najnowszej pewne nasilenie nuzacej jednostajnosci
pomystéw. Kapital wiedzy, pracy i wysitkow malarskich miode pokolenie rozmienia coraz
bardziej na drobng monetg, ktora fciera si¢ i ginie w obiegu, znaczac na kartach dorobku
polskiej sztuki wspoéiczesnej §lad tylko przemijajacy. Wyrzut ten skierowa¢ mozna gltéwnie pod
adresem tych, ktoérzy z wieku, urzgdu i stanowiska w sztuce maja obowigzek sta¢ na strazy
naj$wigtszych tradycji naszej sztuki i snu¢ dalej ich watek. Jezeli bowiem na terazniejszej IX

1 H. Zbierzchowski, Z pracowni artystow polskich w Paryiu. L. Gottlieb i M. Ja-
kimowicz, ,, Tygodnik Ilustrowany” 1910, nr 35, s. 704.
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Miedzynarodowej Wystawie w Monachium, dziat polski, reprezentowany przez Towarzystwo
»Sztuka”, szereguje si¢ gdzie§ na szarym koficu imponujgcego iloscia i jakoscig ogoblnego
dorobku w ,,Glaspalaicie”, to nie mozna si¢ dziwi¢ zbytnio, ze z tego ducha zrodzona
tworczosé ,,najmtodszych” cierpi na niedokrwisto§¢ pomysiow?.

Jak rysowaly si¢ najogélniej rzecz biorac indywidualnodci artystyczne
grupy ,,Pieciu”? Rozpigtosé roznic byla ogromna i wspolne cele realizowano
na pie¢ zupelnie odmiennych sposobéw. Tak Vlastimil Hofman, jak i Jan
Rembowski dawali w swych pracach wyraz powiazaniom z poprzednim
etapem rozwoju malarstwa z fala rozpoczgta kilkanadcie lat wezesniej, ale
wciaz jeszcze trwajaca ewoluujaca wedlug wlasnych praw. Hofman szedl
w §lady Malczewskiego, Rembowski postgpowat za Wyspianskim. Ale mimo
podobiefstw, w obu wypadkach uderzajacych, obaj mlodzi — przez to, ze
nawiazywali do malarzy modernistow — tym si¢ réznili od swych mistrzow,
7ze od razu zdolali si¢ odcia¢ od wszystkich pozostaloéci naturalizmu,
ktorym dzieta ich poprzednikéw silnie jeszcze byly naznaczone.

Podejmujac probe ostatecznego zdefiniowania ekspresjonizmu nalezy
zwrocié uwage na fakt, iz cze$é badaczy sztuki wspolczesnej opowiada
si¢ za jego historycznym traktowaniem, wyznaczajac mu w dziejach malarstwa
naszego wieku przestronne wprawdzie, ale ograniczone miejsce. Nalezy
przypuszczaé, ze zrodla tej tendencji, ukryte sa w ciemnym, nieodgadnionym,
a czesto i nie w pelni uSwiadomionym $wiecie doznan duchowych i impulsow
cztowieka, nie za§ w sferze intelektualnych spekulacji. W zwigzku z powyzszym
zastuguja na traktowanie jako sila permanentnie aktywna, gotowa na
uwolnienie si¢ w kazdej chwili od przemijajacych trendéw, w szczegblnosci
za§ wowczas, gdy sztuka oparta na intelektualno-estetycznej refleksji nie
jest w stanie sprosta¢ sile zewnetrznych lub wewngtrznych bodzcow. We-
wnetrzny dynamizm dziet ekspresjonizmu regenerowal si¢ przez adaptacje
coraz to nowych odkryé i metod, od kubizmu przez surrealizm az do
niektérych odmian abstrakcjonizmu, nigdy nie przestajac by¢ jednak sztuka
dyspozycyjna, wobec najbardziej dramatycznych probleméw moralnych,
jakie historia w swoim biegu stawiala przed czlowiekiem lub jakie cziowiek
stawial sobie sam. M

Kiedy w roku 1891 w warszawskie $rodowisko artystyczne uderzyla fala
impresjonizmu byl to juz w zasadzie okres, w ktoérym malarstwo impres-
jonistyczne przeksztalcalo si¢ w fazg akademickiego neoimpresjonizmu.
W poszukiwaniu drogi ku generalnie odmiennym celom, wielu polskich
malarzy zwigzalo si¢ ze §rodowiskiem Paryza. Nalezeli do nich w pierwszej
kolejnoéci: Jozef Pankiewicz, Wiadystaw Podkowiniski, Leon Wyczotkowski,
Jan Stanistawski, Wladystaw Slewinski, Anna Bilinska oraz Olga Boznanska.
Nie sposéb wymienié tu wszystkich, wielu polskich malarzy przyjezdzalo

19 J. Piotrowski, Grupa Pigciu, ,,Tygodnik Ilustrowany” 1905, nr 23.
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bowiem do Paryza na krotko w zwigzku z réznymi wydarzeniami artys- |

tycznymi. Impresjonizm w polskim malarstwie byl zaledwie epizodem
trwajacym okolo dziesigciu lat, po ktorym nawet jego najgoretsi propagatorzy
szybko ewoluowali w kierunku symbolizmu.

Posta¢ Olgi Boznanskiej byla przedmiotem badan waskiego grona his-
torykéw sztuki. Dotychczas ukazato si¢ w Polsce zaledwie kilka opracowan
stanowigcych glebsza analiz¢ obejmujaca jednak w zasadzie tylko tzw. okres
polski tworczodei artystki. Nie podjeto natomiast powazniejszych badan
okresu monachijskiego i paryskiego. Nie siggni¢to do bogatych archiwaliow
zgromadzonych w Paryzu?®. Bogate zbiory Biblioteki Polskiej w Paryzu (na
wyspie Swietego Ludwika), najwickszej w Europie Zachodniej polskiej
Ksigznicy-Muzeum, wyspecjalizowanej w historii, literaturze, sztuce XIX
i pierwszej potowy XX w. sa dostgpne dla badacza zajmujacego si¢ taka
problematyka. Zbiory artystyczne Towarzystwa Historyczno-Literackiego
w Paryzu obejmuja wybitne dziela malarstwa polskiego od konca XVIII do
poczatkow XX w., stanowigc znaczaca reprezentacj¢ rozmaitych szkol
artystycznych. Towarzystwo Historyczno-Literackie ma szczegblnie bogata
dokumentacj¢ i archiwa dotyczace polskiej sztuki XIX i poczatkéw wieku
XX, zwlaszcza jezeli chodzi o polskich artystéw zyjacych lub czasowo
przebywajacych we Francji.

Gdy prowadzitam badania w Paryzu zwrdcity ma uwage artykuly
z dawnej prasy, katalogi wystaw, rzadkie magazyny artystyczno-literackie,
archiwa osobiste i rodzinne, korespondencje, fotografie ilustrujace zycie
i dzialalno$¢ malarki. Dotarcie do tych wszystkich archiwaliow ulatwia
dokonanie mozliwie glebokiej i w miar¢ wszechstronnej analizy badawczej
roli jaka odegrala Olga Boznanska w ksztaltowaniu nowoczesnej koncepcji
malarstwa polskiego. Daje odpowiedZ na pytania: jaka byla jej osobowos¢,
jak ksztaltowala si¢ jej droga tworcza, z kim utrzymywata kontakty, jakich
malarzy podziwiala, jak wyksztalcila w sobie wlasna wizje malarstwa
opartego na ogromnej intuicji, wrazliwo$ci polaczonej z oddzialywaniem
elementow barwnych.

Mieszkanicy Montparnassu w latach dwudziestych czgsto spotykali w okoli-
cy boulevard Raspail dziwacznie ubrana kobiete w $rednim wieku. Nosita
zawsze suknie sprzed trzydziestu lat i wcigty zakiecik, a na glowie staromodny
kapelusz, z ktorego opadaly w dot postrzepione strusie piéra. Znali ja tu
wszyscy, trochg¢ dziwna, troche ekstrawagancka pani z Krakowa malujaca
obrazy, najczgéciej portrety. Drobna, zgrabna postaé z mala gléwka, pieknie
rzezbionym profilem i zwinigtymi w wezel wlosami, wyraziécie odcinata sig
od wnetrza swej pracowni, do ktorej tylko nielicznym udato si¢ dotrzec.
Olbrzymie pomieszczenic w siedmio pigtrowej kamienicy zdominowane

* H. Blum, Olga Boznariska (1865-1940). Materialy do monografii...
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przez niewiarygodny nietad, brudne pedzle, zasmarowane tektury i nie
uzywany, stojacy od lat w rogu fortepian, stanowilo gniazdo artystki,
w ktérym poruszaly si¢ dziesiatki bialych myszy, tak uwielbianych przez
malarke. Jaka byla jej droga tworcza i co ja determinowato?

Olga Boznanska, nie bedac typowa przedstawicielka malarstwa Mlodej
Polski w takim znaczeniu, jakie nadaje si¢ temu pojeciu méwige o sztuce
Wyspianskiego czy Malczewskiego, przechodzi w swojej tworczosci wiele
przeobrazen?'. Niezwykle skomplikowany i trudny do rozwiklania splot,
wspolistnienie i wzajemne przenikanie, skladaja si¢ na obraz jej malarstwa,
jak réwniez na obraz epoki, w ktorej zyla. Pierwszym i zarazem silnie
rzutujagcym na jej pozniejsze malarstwo miastem byl rodzinny Krakow??
(lata 1865-1886). Szczegblng rolg odegraly tu dom rodzinny, a wigc stosunek
jej rodzicow do edukacji, a takze nauczyciele, o ktérych czesto wspominala
wymieniajac wérdd nich Jozefa Siedleckiego, Hipolita Lipinskiego, Kazimierza
Pochwalskiego i Antoniego Piotrowskiego, nie ukrywajac jednocze$nie
wplywu Jana Matejki na zycie artystyczne Krakowa, a wigc i na swoja
tworczose.

Drugim etapem, w ktérym uwidaczniaja si¢ juz elementy dojrzatosci
malarskiej jest okres monachijski (lata 1886-1898). Artystka wyjechata na
studia do Monachium dobrze przygotowana przede wszystkim dzigki wy-
ktadom Konrada Gorskiego z historii sztuki. Musial on w znacznym
stopniu uksztaltowaé jej zywy i tworczy stosunek do artystow przeszlosci,
a takze krytyczna postawg¢ wobec wspolczesnych mistrzow monachijskich.
To wilasnie Gorski byl adresatem listow artystki dotyczacych procesu jej
tworczego dojrzewania i stawianych sobie wymagan. Tradycje Akademii
Monachijskiej, jak réwniez modernizm monachijski wywarly znaczacy
wplyw na jej tworczos¢. Nie bez znaczenia byly tu kontakty z Samuelem
Hirschenbergiem?, Paulem Nauenem?*, a takze studia malarskie pod kierun-
kiem Karola Kircherdorfa i Wilhelma Diirra. Olga Boznanska przebywajac
w Monachium utrzymywata kontakty z polskim $rodowiskiem artystycznym.
W tym czasie dzialalo tu wielu polskich malarzy, m. in.: J6zef Brandt,
Alfred Wierusz-Kowalski, Wactaw Szymanowski. Kontakt z tym srodowiskiem
nie wywarl jednak wigkszego wplywu na jej tworczos¢ malarska. Szla przez
siebie sama wytyczona droga. Wielokrotnie podkreSlata p6zniej iz wiasnie
w Monachium nauczyla si¢ malowac i ten etap zycia mial niebagatelny
wplyw na rozwdj jej dalszej tworczo$ci. Tu zetknela si¢ po raz pierwszy
z malarstwem Jamesa Whistlera i naturalistow francuskich wystawiajacych

21 Patrz zalgczone archiwalia paryskie.

2 Tamze.

B L.iS. Hirschenberg, Thieme und Becker, [w:] Allgemeines Lexikon der bildenden
Kiinstler, t. 17, Lipsk 1924.

2 Portret Paula Nauena — olej na plotnie 90 x 118. Muzeum Narodowe w Krakowie.



156 Alina Matecka-Wiszniewska

w tym czasie swe prace w Monachium. Malarstwo jej, bedace poczatkowo
bliskie sztuce Maneta i Whistlera, bylo malarstwem nie tylko S$wietnej
konstrukcji, lecz i stanowiacego jego podstawg¢ koloru. Typowe dla szkoly
monachijskiej brazy, zielenie i czernie ustgpuja barwom zywszym juz pod
koniec pobytu artystki w Monachium, powstaja wowczas obrazy Kwia-
ciarki i Imieniny Babuni. Wystawy sztuki japonskiej, ktore ja pasjonowaly,
mialy z pewnoécia wplyw na powstanie szeregu prac z japonizujacymi
elementami. Wzbogacila swoja twoérczos¢ doswiadczeniami pokrewnych jej
malarstwu zjawisk w sztuce. Szczegoélnie bliskie stalo si¢ jej malarstwo
hiszpanskie, zwlaszcza Diego Velazqueza oraz bedacego juz u schylku
zycia, cenionego przez nia ze wzgledu na wartosci kolorystyczne obrazow,
Wilhelma Leibla.

Trzecim i zarazem ostatnim etapem drogi tworczej Olgi Boznanskiej
byt okres pobytu w Paryzu, od roku 1898 do konca jej Zycia, tj. do roku
1940. W tym czasie powstalo mnoéstwo wspaniatych dziet Boznanskiej,
w ktorych uwidacznia si¢ pelna dojrzalos¢, nie pozbawiona jednak wplywu
malarstwa Eugene Carriere. Okres paryski i wykorzystanie pewnych $rod-
kéw techniki impresjonistycznej stworzyly jej wlasny styl $wiadczacy
o wielkiej wrazliwoéci na kolor. Malarstwo to charakteryzuje si¢ subtel-
nym walorem opartym na mistrzowskim stopniowaniu odcieni i kolorow
laczonych w §ciszone, jakby zamglone, harmonijne zespoly barwne o ma-
towej fakturze, odznaczajace si¢ migkkoscia i intymno$cig. Drganie subtel-
nie kladzionych tonéw i pélttonéw niemal odbiera materialno$¢ postaciom
i przedmiotom, na ogd! wtapiajacym si¢ w abstrakcyjne tlo. W Paryzu
kolorystyczne zainteresowania Boznafskiej nie zmierzaly ku pelnemu im-
presjonizmowi, chociaz niektére obrazy, jak Katedra w Pizie, dowodzg
opanowania impresjonistycznej techniki i nastroju. Gléwna domeng twor-
czosci artystki byt przede wszystkim portret, w ktorym duza rolg odgrywal
walor i tonacje ciemniejsze.

W portrecie Boznanska wykazywala pokrewienstwa zarowno z Manetem
(Portret Pawla Nauena), jak i z Whistlerem (Dziewczynka z chryzantemami).
Osiagata najbardziej subtelne zestawienia kolorystyczne, od prawie mono-
chromatycznych szaroéci Pani w bialym kapeluszu do delikatnych rézow,
zieleni i biekitow — Portret pani Horainowej?*. PrzemySlane niuanse kolorys-
tyczne, unikanie wyraznie konturowej linii, kladzenie farby delikatnymi
plamkami nie bylo rozgrywka s$rodkow czysto malarskich, lecz metoda
sugestywnego i ekspresyjnego przekazu psychiki modela. Boznanska zyla
w cieniu wszelkich burz. Miala swo6j $wiat, dystansujac si¢ od skandali,
umiejetnie dobierala znajomoéci. W Krakowie pisano, zZe jest niezrozumiala
i 7e bardzo dziwnie zestawia kolory. Dzigki portretom, ktore szczegélnie

25 M. Samlicki, dz. cyt.
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chgtnie malowala, zdobylta w Paryzu szereg nagréd, a przede wszystkim
pozytywne oceny krytyki za psychologiczng stron¢ malowanej postaci
0 twarzach, jak moéwiono, jasniejacych perlowoszarym swiatlem. W port-
retach uwidaczniaja si¢: silnie emocjonalny stosunek do modela, a takze
przepojenie nastrojowoscia; wydobycie ekspresji w psychologicznych stu-
diach portretowych poprzez: kolor, linie, deformacje ksztaltu, jak roéwniez
fakture traktowana, jako element stuzacy uwypukleniu osobowosci modela;
element nastrojowosci determinujacy game kolorystyczng poprzez ogranicze-
nie podstawowej skali barwnej do zgaszonej tonacji szarej i chlodnej; rola
ekspresyjnego akcentu barwnego; tendencje do akcentowania plaszczyzny
obrazu na niekorzys¢ iluzjonistycznie ksztaltowanej glebi; frontalno$¢ ujecia
modela.

Na szczegélng uwage zastluguja tez wngtrza jej pracowni, martwe na-
tury, kwiaty i nieliczne malowane przez nia pejzaze. Istota jej malarstwa
daleka byla od schematyzmu i doktrynerstwa. Moze wigc zaistnie¢ teo-
retyczny spor o to, czy malarstwo Olgi Boznanskiej wynikalo z intuicji,
czy tez opieralo si¢ na $wiadomym realizowaniu okre$lonej idei. Nie
mozna malarce odmoéwi¢ ani ogromnej intuicji polaczonej z niezmierng
wrazliwo$cig, ani tez S$wiadomego dzialania. Tajemnica jej sztuki tkwi
w tym, ze artystka urzeczywistniala konsekwentnie wlasna wizjg¢ malarska
opartag na wylacznym dzialaniu elementéw barwnych. Zalozenia lezace
u podstaw malarstwa Boznanskiej pojawily si¢ wczeSnie w jej pracach;
w duzej mierze byly uwarunkowane epoka, w ktérej tworzyla. Nalezy
jednak przyzna¢, ze artystka wykazala duza ostrozno$§¢ w adaptowaniu
tych zalozen, nie przyjmowala ich bezwolnie, w zwiazku z czym w ma-
larstwie jej przybieraly one forme jej tylko wlasciwa. Dzieto Olgi Bo-
znanskiej cechuje wielka kontemplacja i tworcza cierpliwos¢ i tylko
w dlugiej kontemplacji bedzie moglo by¢ ogarnigte przez widza. Jej
ogromna zastuga jest to, iz bedac wielka poetka nie wprowadza w ma-
larstwo swe zadnej literackosci i ze przez glebig ujecia kazdego przed-
miotu, na wskro§ po malarsku i tylko przez malarsko§¢ wyraza niezwy-
kla poezje.

Linia, bryla, kolor, $wiatlo maja wymowg wlasng. Boznanska w niemej
a glebokiej, w tej na wskro$ malarskiej mowie wyraza si¢ niezwykle bogato,
az przedziwnie?®. Aby cho¢ w przyblizeniu odda¢ rodzaj tego jezyka, musi
si¢ mimo woli czerpa¢ poréwnania z muzyki. Jest niewatpliwie glgbsze, niz
u innych, pokrewienstwo tych dwu $wiatow w jej dzietach. Cecha niezmiernie
istotng w tworczosci Olgi Boznanskiej, a takze w calej przyrodzie i sztuce
w ogole, jest ,,ruch wewnetrzny” wszystkiego, nawet pozornie nieruchomego.

26 A. Gierzabek, Wspomnienia o Oldze Boznanskiej, ,,Glos Plastykow” [Krakow] 1946,
R
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Jej obrazy posiadaja jakby ,.energi¢ wewnetrzna”, zyja przez drzenie linii,
przez bogactwo gry dzialajacych na siebie plam barwnych. Zyja przez jaki$
kontrapunkt prowadzonych réwnocze$nie pasazoéw i akordow barwnych,
zyja przez nadzwyczajny ruch delikatnego S§wiatta. Olga Boznanska jest
niepospolita malarka wnetrza ludzkiego, tego co w nim najbardziej zwiewne
i dziwne. Potrafi utrwali¢ niepozorne gesty, te ktore nie zwracaja na siebie
uwagi, a wnosza $wiezoS¢ wewngtrznego zycia. W obrazach malarki jest
cisza rzeczy bardzo madrych, glebokich i dostojnych. Przez caly tworczos§¢
Boznanskiej przewija si¢ dyskrecja najwyzszego duchowego arystokratyzmu,
tajemnicze wspolzycie z tym, co w przyrodzie, w nas samych najtrudniejsze
do uchwycenia, a najbardziej do istoty wszechrzeczy prowadzace, niestychane
poglebienie poje¢ i uczu¢ o sztuce i zyciu.

W dziejach sztuki pojawiaja si¢ wielcy artysci, ktorych tworczos¢ spel-
nia ré6zne zadania. Jedni dzielem swoim wplywaja na przewartoSciowania
postaw i na dalszy rozwdj sztuki, inni za$, robwnie wazni, nie reprezentuja
pozornie nowych pradow, jednak dzigki powiazaniu z pokrewnymi zjawis-
kami artystycznymi wnosza wklad swej wlasnej osobowosci. Do nich
nalezy Olga Boznanska, ktéra zrealizowala w sposéb bardzo osobisty
jeden z gléwnych problem6é6w malarskich swej epoki i umiala do sztuki
wnies¢ prawde o czlowieku. Glgbokie akcenty humanizmu stanowia na
réwni z elementami czysto malarskimi o nieprzecigtnym znaczeniu twor-
czosci Olgi Boznanskiej, nie tylko dla sztuki polskiej, ale takze i europej-
skiej. Jedna z ostatnich wystaw poswigconych malarce zorganizowalo
w 1990 r. Towarzystwo Historyczno-Literackie i Muzeum Mickiewiczow-
skie w Paryzu. Bogaty katalog jej prac zawieral lacznie 123 pozycje
(rysunki, obrazy, fotografie i archiwalia). Przedstawione zbiory ukazaty
z cala wyrazisto$cia, szczegOlnie dostrzegalng ceche epoki, ktora udzielita
si¢ i Boznanskiej w postaci artystycznego egocentryzmu widocznego w jej
autoportretach malowanych w roznych okresach zycia. Artystyczny arys-
tokratyzm Boznanskiej uwidacznia lekka zastona szarawych koloréow od-
dzielajaca patrzacych.

W malarstwie artystki potwierdza si¢ droga ewolucji od naturalizmu
psychologicznego ku ekspresjonistycznemu nadawaniu obiektom pig¢tna
wlasnego przezywania $wiata; a formalnie ku rozbiciu relacji konturu bryty
i powierzchni na rzecz wieloznacznej, subtelnie réznicowanej barwnej ma-
terii. W grupie dziet prezentujacych kolejne stadia formowania si¢ ekspres-
jonizmu przykladem najbardziej chyba zwodniczym, a wigc mogacym budzi¢
najsilniejsze kontrowersje sa dzieta Olgi Boznanskiej tworzone dzigki stoso-
waniu przez artystke ,,impresjonistycznych” $rodkow, ktore stuza tworzeniu
,,hieimpresjonistycznej” sugestii i wlasciwego tylko jej dzietom nastroju?®’.

21 W. Juszczak, Modernizm...
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IM KREIS DER FORSCHUNGEN UBER DAS KUNSTSCHAFFEN
VON OLGA BOZNANSKA UM DIE JAHRHUNDERTWENDE

(Einige ausgesuchte Aspekte-Zusammenfassung)

Der polnische Modernismus entstand in Warszawa, hauptsdchlich aber in Krakow, das
zum Zentrum der neuen Kunst wurde. Dazu trug die Schule der Schénen Kiinste in Krakow
bei, geleitet von Jan Matejko und nach seinem Tode von Juliusz Falat, der sie griindlich
modernisiert hat. Sowohl der Impressionismus wie die ,,neue Kunst” kamen aus Paris nach
Polen.

Eine besondere Position nimmt hier — mit Miinchen und Paris verbundene — die hervor-
ragendste polnische Malerin, Olga Boznariska (1865-1940) ein. Sie kam zu ihrer Stilleigenart
allein. Obwohl sie einige allgemeine Prinzipien des Impresionismus und Modernismus, wie z.B.
aufgehellte Palette, lebendige, aber vorsichtige oder vielmehr freie Faktur {ibernahm, kann man
auf keine Vorbilder hinweisen. Sie was keine Impressionistin im wortlichen Sinne, denn sie
befaite sich mit der Wandelbarkeit der Farbe unter dem EinfluB des Lichtes nicht. Sie
arbeitete auch nicht auf nervése Art und Weise, um den Augenblick festzuhalten. Sie schuf
langsam, in dem sie Farben am haiifigsten auf Karton, seltener dagegen auf Leinwand auftrug.
Zwar mied sie die Dreidimensionalitdt nicht, aber sie hob diese auch nicht hervor. Fir die
Linie hatte sie kein Interesse. Wichtiger war ihr die Zweidimensionalitit der Leinwand und
der Raum um die dargestellte Figur. Sie hinterlieB eine Reihe von Bildnissen, Stilleben und
Stadtlandschaften, doch ihr Interesse galt vornebmlich dem Menschen: Das Mddchen mit
Chrysanthemen (Dziewczynka z chryzantemami), Bildnis des Sienkiewicz (Portret Sienkiewicza),
Bildnis des Pawel Nauen (Portret Pawla Nauena). Nach dem ersten Weltkrieg begann sich die
Form Boznaiskas aufzulokern und zuverwirren. Sie setzte die Farben in kleineren und
groBeren Tupfen nebeneineander, aber diese waren nicht mehr wie einst logisch miteinander
verbunden.

Olga Boznanska wurde in Krakéw geboren. Sie hat den groBten Teil ihres Lebens im
Ausland verbracht. Polen ist im 19. Jahrbundert kein selbstdndiger Staat. Drei europdische
Miichte, RuBland, Ostereich und PreuBen, haben das Land unter sich aufgeteilt. Das Volk ist
nicht bereit, sich mit der Teilung und der politischen Unterdriickung abzufinden. Die
Geschichte Polens besteht in diesem Zeitraum aus einer fast ununterbrochenen Reihe von
Aufstinden, die alle zum Scheitern verurteilt sind. Erst 1918, als Folge des Ersten Weltkrieges,
kann Polen seine staatliche Selbstdndigkeit zhuriickgewinnen.

Vor diesem historischen Hintergrund muB man die polnische Kunst und das Leben der
polnischen Kiinstler sehen. Erst dann wird es verstindlich, warum die meisten Maler ins
Ausland gegangen sind und warum sie sich trozdem mit ihrer Heimat so stark verbunden
fiihlen. Ausbildungschansen und Existenzbedingungen fiir Kiinstler sind in Polen bis gegen
Ende des 19. Jahrhunderts denkbar schlecht. Es gibt keine Sammler- und Kduferschicht fiir
Kunstwerke. Die Kunstakademien sind in einem beklagswertem Zustand.

Olga Boznarniska hat ihren ersten Mal- und Zeichenunterricht auf der Akademie in ihrer
Geburtsstadt Krakow erhalten. Dann hat sie ihre Studien in Miinchen an einer privaten
Malschule fortgesetzt. Nach dem AbschulB der Ausbildung ist sie fiir weitere zehn Jahre in
Miinchen geblieben. 1898 ist sie nach Paris gegangen, der Stadt mit der lebendigsten
Kunstszene, wo sich viele polnische Kiinstler und Literaten aufhielten. Ihr Atelier wurde zum
einem kulturelen Zentrum der polnischen Kolonie. Von Paris aus ist sie hdufig in ihre alte
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Heimat gereist, um Warszawa und Krakéw zu besuchen. Aber sie ist immer wieder nach Paris
zuriickgekehrt, wo sie ihre groBtenkunstlerichen Erfolge erlebte. 1912 erhielt sie von der
{ranzhdsichen Regierung den Orden der Ehrenlegion und von der polnischen Regierung wurde
sie 1938 mit dem Orden ,Polonia Restituta” ausgezeichnet. Aber auch in Berlin, Miinchen,
London, Pittsburgh weren ihre Bilder ausgestellt und haben der Malerin Kunstpreise und
Goldmedaillen eingebracht.

Olga Boznaniska muB, wenn man die lange Liste ihrer Auszeichnungen liest, so etwas wie
eine europdische Beriihmheit gewesen sein. Um so erstaunlicher ist die Tatsache, daB ihr Werk,
jedenfalls auBerhalb Polens, véllig in Vergesenheit geraten ist. Olga Boznariska hat manches
von den franzésichen Impressionisten gelernt und deren Erfahrungen auf eine hochst eigenwillige
und personliche Art weiterentwikelt. Thr Werk ist ein Beitrag nicht nur zur polnischen oder
franzdésichen, sondern zur europdischen Malerei.

1940 ist sie in Paris, im Alter 75 Jahren gestorben. Die meisten ihrer Bilder (soweit sie
nicht in Privatbesitz sind) gehoren heute den Mussen von Warszawa und Krakéow.,



