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OD AUTORKI

Tematem tej ksiazki jest prezentacja zagadnien odnoszacych si¢ przede
wszystkim do architektury i sztuk picknych na Powszechnej Wystawie Swia-
towej w Paryzu w 1900 roku. Jako historyk sztuki skupitam si¢ gtéwnie na
problemach dotyczacych wydarzen artystycznych zwiazanych z wystawa.
Zwroécenie uwagi na wspomniane dwie wazne dziedziny, ktére tworcy i orga-
nizatorzy wystawy otoczyli szczegdlna piecza, przy nakladzie znacznych kosz-
tow, stalo si¢ dla mnie proba poszukania odpowiedzi na pytanie o to, w ktérym
momencie pelna optymizmu osiemnastowieczna wiar¢ w nauke i postep za-
stapito uczucie niepewnosci, niepokoju i zwatpienia w sens rozwoju inzynierii
i techniki, znamionujace koniec XIX wieku? W ktérym momencie dziejowym
doszto do ostabienia przekonania, ze gwaltownie rozrastajace si¢ miejskie aglo-
meracje, wielki przemyst, mozliwosci opanowania §wiata przyniosa cztowiekowi
szcze$cie? Zamierzeniem moim bylo zarysowanie — na tle spektaklu, jakim byta
wystawa 1900 roku — nurtujacych éwczesne spoleczenstwo probleméw zwiaza-
nych, z jednej strony, z glebokim poczuciem uczestnictwa w wielkich przemia-
nach historycznych, kulturowych, artystycznych i obyczajowych, z drugiej zas
— ze Swiadomoscig, ze czas ,,niewinnosci” nieuchronnie sie konczy, ze nadcigga
~wielka katastrofa”. Wystawa paryska 1900 roku byta swego rodzaju pomostem
taczacym dwie epoki. To XIX wiek mial okaza¢ si¢ czasem upowszechniania na-
uczania, wdrazania osiagni¢¢ nauki i techniki, majacych utatwi¢ i uprzyjemnié
zycie. Te dziedziny wskazywano wlasnie jako gléwne elementy budujace postep
w mijajacym stuleciu; ich beneficjentem stal sie¢ wiek XX, obecnie postrzegany
jako ,wiek-§wiadek” najstraszliwszych w dziejach ludzko$ci wojen §wiatowych
i systemoéw totalitarnych.

Na temat Powszechnych Wystaw Swiatowych powstala bogata literatura,
pozwalajaca zapoznac si¢ z zagadnieniami dotyczacymi r6znorodnych zjawisk,
zardwno z zakresu socjologii wystaw, jak i kultury masowej (np. Kazimierz O1-
dziejewski, Wystawy Powszechne, ich historia, organizacja, potozenie prawne i wartos¢
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spoleczno-gospodarcza, Poznan 1928; John Allowood, The Great Exhibition, Lon-
don 1977; Werner Plum, Les expositions universelles an 19" siecle, spectacles au
changement socio-culturel , Bonn 1977; Pascal Ory, Les Exposition Universelle de Pa-
ris. Panorama raisonné, avec des apercus nonveaux et des illustrations par les meilleurs
auters, Paris 1982; Paul Greenhalgh, Ephemeral vistas. The expositions universelles,
great exhibitions and world’s fairs, 1851—1939, New York 1988; Asa Briggs, Peter
Burke, Spoleczna historia mediow. Od Gutenberga do Internetu, przel. J. Jedlinski,
Warszawa 2010), architektury (np. Siegfrid Giedion, Przestrzen, czas i archi-
tektura. Narodziny nowej tradycji, przel. J. Olkiewicz, Warszawa 1968; Mark
Girouard, Des villes et des hommes. Architecture et Société, Paris 1987); wytworczo-
Sci fabrycznej, rolnictwa, przemystu wydobywczego, architektury i sztuk pick-
nych (np. Anna M. Drexlerowa, s. 9-139; Andrzej K. Olszewski, s. 163—278
— Polska i Polacy na Powszechnych Wystawach S/wz'atowycb. 1851-2000, Warszawa
2005. W opracowaniu tym Drexlerowa zajela si¢ historia wystaw Swiatowych
od 1851 do 1893 roku, Olszewski skoncentrowal sie na architekturze konca
XIX wieku oraz wystawach $wiatowych od paryskiej w 1900 roku do ekspo-
zycji w Hanowerze w 2000 roku). Podjete przez wymienionych autoréw pro-
blemy maja jednak charakter ogélny, zajmowali si¢ oni wszystkimi wystawami,
jakie odbyly si¢ w XIX i XX wieku. Moim zamiarem jest natomiast skupienie
uwagi na Wystawie Powszechnej w Paryzu w 1900 roku, ktéra miata charakter
przelomowy zar6wno pod wzgledem symbolicznym, jak i dostownym, wpro-
wadzajac ludzko$¢ w nowe dziedziny, idee oraz przyszle przemiany kulturowe,
artystyczne i spoleczne. Waznym przyczynkiem jest podkreslenie uczestnictwa
polskich artystéow, ktorzy swe prace demonstrowali badz w ramach ,pafstw
rozbiorowych”, badz jako obywatele krajow swej emigracji.

Fundamentalng pozycja, niezwykle pomocna w opracowaniu prezento-
wanej publikacji, jest wydana w 2000 roku w Nowym Jorku praca Roberta
Rosenbluma, Mary Anne Stevens i Ann Dumas, redaktoréw monumentalnej
ksigzki-katalogu wystawy 1900. Art at the Crossroads. Wystawa w Guggenheim
Museum w Nowym Jorku, ktérej towarzyszylo wspominane opracowanie, po-
swiecona byta wylacznie przedstawieniu sztuk przelomu wiekéw (por. Robert
Rosenblum, Mary Anne Stevens, Ann Dumas, 1900. Art at the Crossroads, New
York 2000). Autorzy skonfrontowali sztuke oficjalna, akademicka — szczelnie
wypelniajaca przestrzenie Grand Palais i Petit Palais na wystawie w 1900 roku
— ze zlekcewazong woéwczas przez juroréw sztuka modernistyczna, wytrwale
torujaca sobie droge do sal muzedw i galerii Europy i Stanéw Zjednoczonych.
Symbolem sztuki, ktéra niebawem nadejdzie i zwycigzy sztuke¢ pompieréw, kto-
ra stanie si¢ autentyczna reakcja na zywiol powszechnego uprzemyslowienia,
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nowoczesnej architektury i miasta byla — jak zaznaczyli autorzy nowojorskiej
wystawy — seria obrazow Roberta Delauneya (1885-1941) przedstawiajacych
wieze Eiffla, namalowanych w latach 1910-1911 postrzeganej jako symbol wy-
staw powszechnych poczawszy od 1889 roku, czyli daty jej powstania.

Omawiajac dotychczasowy stan badan podejmujacych problematyke za-
wartg w tytule, staralam si¢ zatem skoncentrowaé na najwazniejszych publi-
kacjach dotyczacych zajmujacej mnie wystawy, a szczegdlnie tych traktujacych
o architekturze i sztuce tego czasu.

We wprowadzeniu przywolane zostaly podstawowe zagadnienia, ktére
zapoczatkowaly ksztaltowanie si¢ spoleczefistwa mieszczanskiego w Europie
w XVIII wieku. Jednym z najwazniejszych czynnikéw, istotnych dla ukonsty-
tuowania si¢ idei wystaw powszechnych, byta rewolucja przemystowa, dlatego
tez przypominam w tym fragmencie najistotniejsze wydarzenia i okoliczno-
Sci, majace niebagatelny wplyw na tworzace si¢ nowe, wyksztalcone, zamozne
mieszczanstwo. Ta cze¢$¢ powstata przede wszystkim w oparciu o klasyczna lite-
ratur¢ przedmiotu, z uwzglednieniem nowszych badan z zakresu historii, histo-
rii kultury i historii architektury. W tym fragmencie nakre§lam krétka genezg
wystaw i ich historie. Korzystalam z takich opracowan jak: wspominane wyzej
klasyczne opracowanie Siegfrida Giediona, Przestrzen, czas i architektura. Naro-
dziny nowej tradycji, Pierre’a Francastela, Sztuka a technika, przel. M. i S. Jaro-
cifiscy, Warszawa 1968; Petera Meyera, Historia sztuki enropejskiej, przel. F. Buhl
i T. Dobrzeniecki, Warszawa 1973; Nicolausa Pevsnera, Pronierzy wspilczesnosci.
Od Williama Morrisa do Waltera Gropiusa, przel. J. Wierciniska, Warszawa 1978;
Erica L. Jonesa, The European Miracle: Environments, Economics and Geopolitics
in the History of Europe and Asia, Cambridge 1981; Jean-Louisa Cohena, Scernes
de la vie future, Paris 1995. Niezbedne informacje o historii i kulturze Francji
w XVIII i XIX wieku sa zawarte w pracy autorstwa Jacka Kowalskiego, Anny
Loby, Mirostawa Loby i Jana Prokopa, Dzzeje kultury francuskiej, opublikowane;
w 2005 roku.

Jedna z wazniejszych pozycji, z ktérej korzystalam, omawiajac Wystawe
z 1900 roku, jest praca pod redakcja Jeana-Christopha Mabire’a L’Exposition
Unzverselle de 1900, Paris 2000. Odwoluje si¢ rowniez do opracowania Richarda
D. Mandella, wydanego w 1967 roku w Toronto (Paris 1900: The Great World's
Fair). Przede wszystkim jednak siegatam do archiwalnych materialéw praso-
wych, licznych czasopism polskich i zagranicznych, w ktérych pisarze, krytycy,
artySci i dziennikarze zamieszczali wlasne wypowiedzi, komentarze, relacje cze-
sto bedace waznymi refleksjami o kondycji 6wczesnej kultury, sztuki, architek-
tury, ale takze komentarzami do sytuacji politycznej i spotecznej. Przytaczane
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tu wypowiedzi juroréw, korespondentéw prasowych, architektéw, artystow, in-
nych gosci zwiedzajacych wystawe, pozwolily spojrze¢ na jedno z najwazniej-
szych przedsiewzie¢ wystawienniczo-kulturalno-handlowych 6éwczesnego $wiata
z wielostronnej perspektywy — zaréwno krytycznej, jak i pelnej aprobaty i za-
angazowania. Do najciekawszych Zrédel naleza licznie wydawane w 1900 roku
przewodniki po wystawie (np. Les Curiosités de I'Exposition de 1878, guide du
voyageur par Hippolyte Gautier et Adrien Desprez, Paris 1878; Album Photographique
de Exposition 1900, ed. A. Triade, Paris 1900), druki ulotne, afisze, pocztéwki
i fotografie, plany sytuacyjne, programy imprez, katalogi poszczegdlnych wy-
staw, ktorych bogaty wyb6r — niezaleznie od wlasnych zbioréw autorki — oferuje
Internet. Wymienione materialy pozwolily przyjrze¢ si¢ wystawom powszech-
nym jako niecodziennej apoteozie potegi mysli i pracy ludzi konca XIX wieku,
wplecionej w zwyczajne pragnienie zabawy, splendoru, atrakcyjnego spedzania
czasu. Wydarzenia te byly wielkimi imprezami angazujacymi emocje i wywiera-
jacymi powazny wplyw na gospodarke, polityke i kulture $wiata.

Wielka miedzynarodowa ekspozycja, jaka byta Powszechna Wystawa Swia-
towa w Paryzu w 1900 roku, nazywana tez Wystawa Swiatowa albo Uniwersalna,
podobnie jak wystawy poprzednie, zapraszata do udziatu przedstawicieli niemal
wszystkich panstw 6wczesnego Swiata, by pokazali calo$¢ dziatalnosci tworczej
i wytworczej swojego narodu. W niniejszym opracowaniu zagadnienia dotyczace
ekspozycji przemystu — wyrobéw, technologii i techniki umozliwiajacych coraz
bardziej masowa produkcje i coraz bardziej pozadane jako obiekty wyznaczajace
standardy cywilizacyjne panstw — zostaly zaledwie wspomniane. Uwage skon-
centrowalam przede wszystkim na problemach architekeury i sztukach picknych,
z akcentem polozonym na znaczeniu spolecznym i artystycznym tych prezentacji.

Z setek dziel, ktore wystawcy z réznych zakatkow $wiata przystali na eks-
pozycje, przywolatam jedynie te nagrodzone badz wyrdznione; niektére z nich,
obecnie uwazane za wybitne dzieta sztuki, zostaly bardziej szczegétowo opisa-
ne, umieszczone na tle kontekstu historycznego, politycznego i artystycznego.
Wiecej uwagi poswiecitam architekturze i twércom Grand Palais, Petit Palais
oraz Mostu Aleksandra III, Palacu Wody i Elektrycznosci, pigknemu pawilono-
wi finskiemu, imponujacemu pawilonowi Rosji, malarstwu fifiskiego malarza
Akseli Gallen-Kalleli, Anny Ancher, Jacka Malczewskiego, J6zeta Mehoftera.
W osobnych fragmentach oméwilam wystawy dziel Augusta Rodina i Clau-
de’a Moneta, uznanych juz w tamtym czasie tworcow, ktorzy pokazali swe prace
obok, czy raczej — jako wyraz protestu wobec oficjalnej wystawy — w osobnych,
niezaleznych miejscach, znajdujacych si¢ poza terenem wystawienniczym.

Sztuka w 1900 roku znalazla si¢ na piedestale; wlasnie sztuke postrzegano
jako fundament budowania tozsamosci narodowej, widzac w niej jeden z naj-
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wazniejszych elementéw skladajacych sie na calos¢ pojecia szeroko rozumianej
cywilizacji. Cze$¢ druga poswiecitam najwazniejszym realizacjom architekto-
nicznym powstalym z okazji Powszechnej Wystawy w Paryzu w 1900 roku.
Rozdzial Projekty i plany powstal na podstawie materialéw bedacych w zasobach
archiwalnych biblioteki Wydzialu Architektury Politechniki Warszawskiej.
Analiza tekstéw, rycin planéw i projektéw architektonicznych zamieszczonych
na tamach ,I’Architecture”, pisma, ktére od okoto 1895 roku systematycznie
publikowalo oméwienia projektow przysylanych na konkurs zwigzany z zago-
spodarowaniem terenéw wystawienniczych w Paryzu, pozwolila przesledzi¢
skomplikowane procedury prawne, administracyjne, urbanistyczne i archi-
tektoniczne, ktérym przewodzili najwybitniejsi architekci oraz inzynierowie
francuscy. Najciekawszym zrédlem byly relacje i szczegélowe opisy projektow
architekta i redaktora naczelnego ,, I’ Architecture”, Louisa-Charlesa Boileau, jed-
nego z juroréw konkursu architektonicznego m.in. na realizacje budowy Grand
Palais i Petit Palais. Z goracych debat, z nadmiaru pomystéw budowniczych
i inzynieréw (publikowanych i szczegélowo komentowanych na tamach ,I'Ar-
chitecture”) wylonione zostaly projekty uznane za najodpowiedniejsze do reali-
zacji, spelniajace kryteria dotyczace wizji architektury monumentalnej na miare
konca wieku, architektury oficjalnej, streszczajacej w sobie istote narodowego
stylu budownictwa francuskiego. Grand Palais i Petit Palais, Most Aleksandra
111, dworzec kolejowy przy Quai d’Orsay, polozony na lewym brzegu Sekwany,
ktérego tworcg byl Victor Laloux (1850-1937), a takze wejscia do stacji metra
zaprojektowane przez Hectora Guimarda doskonale wpisaly si¢ w uktad urba-
nistyczny dzisiejszego Paryza. Oba Palace — zgodnie z decyzja ich fundatoréw
i tworcéw — sg obecnie waznymi miejscami prezentacji sztuki. Wielki dworzec
kolejowy, Gare d’Orsay, od 1986 roku z powodzeniem (po przebudowie do-
konanej przez architekta Gae Aulenti, rozpoczetej w 1979 roku) funkcjonuje
jako muzeum dziewietnastowiecznej sztuki francuskiej i $wiatowej, do ktérego
tlumnie zmierzaja milosnicy sztuki XIX wieku z calego Swiata.

Fragment ksiazki po§wigcony ,efemerycznej” rue des Nations (ulicy Naro-
déw), usytuowanej na lewym brzegu Sekwany, pomigdzy Mostem Inwalidéw
a Mostem d’Alma, jest znacznie rozwini¢ta i poglebiong wersjg skromnego opra-
cowania mojego autorstwa, bedacego jednym z rozdzialéw pracy magisterskiej
napisanej przed laty w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu im. Adama Mic-
kiewicza w Poznaniu'. Podczas rozbudowywania tej czesci korzystatam z tek-

' Maszynopis pracy magisterskiej pt. Powszechna Wystawa Swiatowa w Paryiu — rok 1900
(1980), napisanej pod kierunkiem prof. dra hab. K. Kalinowskiego, nr inwent. M-822-01. Bi-
blioteka Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu im. A. Mickiewicza w Poznaniu.
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stow umieszczonych w czasopi$mie ,I’ Architecture”, z ksiazki Jeana-Christopha
Mabire’a, z przewodnikéw po wystawie (m.in. Paris Exposition, Paris 1900) oraz
z materialéw ilustracyjnych zamieszczonych w Internecie. Zabudowe rue des
Nations stanowily 23 pawilony pelniace wylacznie funkcje reprezentacyjne.
~Pawilony narodowe” byly swego rodzaju architektonicznymi emblematami,
rozpoznawalnymi znakami informujacymi zwiedzajacych o przynaleznosci da-
nej budowli do panistwa, ktére reprezentowaly.

Polskie uczestnictwo — takze na Wystawie w 1900 roku — odbywalo si¢
w ramach ekspozycji organizowanych przez pafistwa zaborcze. Jednakze dzieta
sztuki stworzone przez polskich artystéw, demonstrowane na Wystawie, nie-
zaleznie od tego, z jakim krajem je polaczono — podobnie jak mialo to miejsce
w latach poprzednich — byly silnie zwigzane z historia sztuki polskiej. W roku
1900, po licznych perturbacjach i nieudanych zabiegach Polonii francuskiej
(pisala na ten temat Ewa Bobrowska-Jakubowska w ksiazce Artysci polscy we
Francji w latach 1890—1918, Warszawa 2005, s. 81-85), by Polacy mogli po-
kaza¢ swa sztuke w osobnym pawilonie, organizatorzy wystawy wyrazili zgode
jedynie na wydzielenie na pierwszym pietrze pawilonu austriackiego osobnej
przestrzeni przeznaczonej na ekspozycje ,,galicyjskiego przemyshu artystyczne-
go”. Projektantem owej ,polskiej komnaty” byl Edgar Kovits (1849-1912).
Polacy, idac za przyktadem innych narodéw prezentujacych obiekty nawigzuja-
ce stylistyka do twérczosci ludowej, pokazali m.in. meble ozdobione ,,sposobem
zakopianskim”, rzemiosto odpowiadajace zdobniczym motywom huculskim
(kilimy, ceramike, rzezbe ludowa), a wiec artefakty majace akcentowac korzenie
stowianskiej i polskiej kultury oraz polska niezalezno$¢ i odmiennos$¢ narodowa.

W czesci trzeciej oméwilam najwazniejsza dla koncepcji Wystawy Po-
wszechnej w Paryzu w 1900 roku prezentacje sztuk pigknych w Grand Palais
i Petit Palais (przewodnik L’Art a ’Exposition Universelle de 1900, wydany przez
»Revue de I'Art Ancient et Moderne”, Paris 1900). Tlem i centrum wydarzen
artystycznych 6wczesnego $wiata byt Paryz ze swymi muzeami, nowoczesnymi
galeriami, marszandami, prowadzonymi przez wybitnych artystow francuskich
pracowniami, szeroko otwartymi dla adeptéw malarstwa i rzezby przyjezdzaja-
cych do stolicy Frangji z réznych regiondéw $wiata. Prezentacja sztuki w ramach
wystaw zorganizowanych w Grand Palais i Petit Palais, sadzac z komentarzy
pomieszczonych w dwczesnej prasie, zdominowata pokazy dokonan wytwor-
czosci fabrycznej, rolnictwa, przemystu wydobywczego, ktére niegdys$ stano-
wily podstawe materialng wystaw. Prezentacje maszyn, osiagni¢¢ i nowinek
technicznych potraktowano jako, z jednej strony, niezbywalny przeglad poste-
pu gospodarczego, z drugiej — jako demonstracje potegi gospodarczej panistw,
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Od autorki

w sztuce natomiast widzac zasadnicza role scalajacg strukture intelektualnag spo-
teczenistw, tworzaca fundament ksztaltujacy tozsamosé narodowa. Sztuka zatem
mogta delektowac¢ sie sama soba, koncentrujac si¢ na zachowaniu tradycyjnych,
utrwalonych wiekowym uznaniem wartosciach estetycznych, ktére nieuchron-
nie odchodzily w przesztos¢. Krytycy rozwazali role, jaka we wspodlczesnej sztuce
europejskiej, japonskiej, amerykanskiej odegrata sztuka francuska, zastanawiali
si¢ nad odmiennoscig i indywidualnoscia stylow narodowych, zachwycali sig
sztuka skandynawska i belgijska, krytykowali zachowawcze postawy zastu-
zonych dla poprzedniej epoki juroréw niechcacych zauwazal, lekcewazacych
wrecz sztuke, ktora otworzy droge fowistom, ekspresjonistom, futurystom. To
wlasnie ich twérczo$¢ wszak byta uczciwg odpowiedzia na powszechny ped ku
nowoczesnosci i fascynacji maszyna. Obrazem reprezentowanej przez oficjalne
gremium juroréw niecheci wobec rodzacego si¢ modernizmu, byl fake, ze sale
Grand Palais i Petit Palais, wielkie dzielo architektéw oraz inzynieréw rozu-
miejacych potege i warto$¢ nowych materialéw konstrukcyjnych, jakimi byly
szklo, zelazo i zeliwo, niemal po brzegi zostaly wypelnione dzietami sztuki aka-
demickiej (malarstwem i trudnym do przebycia ,gaszczem rzezb” wykutych
w marmurze i odlanych z brazu), sztuki odwréconej plecami od rzeczywistosci,
od tego, co za moment przyniesie XX wiek. Sztuka impresjonistéw, symboli-
stow, fowistow, ekspresjonistow tym bardziej pozostala na poziomie odosob-
nienia i czesto niezrozumienia, budzac jedynie zainteresowanie wéréd poetdw,
architektow, kompozytoréw, kolekcjoneréw sztuki nowoczesnej, stajac sie tym
samym sztuka elit intelektualnych i wybranych politykéw. Na tym tle styl se-
cesji wydawal si¢ jedynym, ktdry wyraznie zaznaczyt swa obecno$é na wystawie
1900 roku, roku ktéry dzi§ przywolujemy w okresleniu ,,Styl 1900”.

W 2000 roku w Paryzu, w stulecie Wystawy Przefomu Wiekéw, w galerii
wystaw czasowych Grand Palais zorganizowano dwie symboliczne ekspozycje
dziel sztuki artystéw z catego Swiata — tej wystawie poSwiecone jest zakoniczenie
mojego opracowania. Organizatorzy wystawy zatytulowanej 1900, kuratorzy
Muzeum d’Orsay, przede wszystkim skupili uwage na tym, by pokazujac sztu-
ke $wiata kofica XIX wieku wskazaé, ze podstawowa warto$cia wyznaczajaca
procesy tworcze dwczesnych artystow bylo wspélne poszukiwanie utraconego
sensu zycia, poczucie nadchodzacego kryzysu europejskiej kultury, ktérej nie
ocalil nadchodzacy XX wiek.
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WPROWADZENIE

Recepcja hasel racjonalizmu oswieceniowego

Dokonania kofica XIX wieku sa posrednio konsekwencja ideologii wieku
o$wiecenia, ktéry dal wyraz spotecznym aspiracjom mieszczanstwa. W wieku
XVIII postepujaca rewolucja technologiczna pozwolila pokazaé¢ przedstawi-
cieli tej warstwy spolecznej jako wyksztalconych krzewicieli nowoczesnosci,
przedsigbiorczych, otwartych na zmiany. , Mieszczanstwo znalazlo sugestyw-
ng forme, by przedstawié swéj wizerunek i swoje problemy — nie tylko czytalo
ksiazki, ale takze je pisalo, nie tylko kupowalo obrazy, ale takze je malowa-
to”!. Jakkolwiek co najmniej do polowy XVIII wieku w filozofii politycznej
Francji dominowala ideologia liberalno-demokratyczna, to i ona wzbudzata
ambicje burzuazji poprzez dyskredytowanie monarchii absolutnej. Mieszczan-
stwo XVIII wieku podlegato ustawicznym zmianom — obok kupcéw zaczeli
pojawial si¢ potentaci prasowi, przemyslowcy i bankierzy. Idee o$wiecenio-
we — m.in. apologia pracy, postrzeganie pracy jako formy modlitwy, cnoty
oddalajacej wystepek i zto — znajdowaly najzywszy odbiér posréd burzuazji.
»~Mieszczanistwo miato do odegrania waznag role rewolucyjng i emancypacyjna
w stosunku do spoteczeistwa feudalnego. Jego bogaci i wyksztalceni przed-
stawiciele opowiedzieli si¢ po stronie liberalnych reform i byli zwolennikami
odejscia od interwencjonizmu w gospodarce”. Ideologia o§wieceniowa akcen-
towala to wszystko, co bylo wspélne dla Jana Jakuba Rousseau, d’Alemberta,
Monteskiusza, Diderota — obrone wolnosci, prawdy, rozumu, praw natury,
cnoty 1 szczescia.

"J.Kowalski, A.iM.Loba,]. Prokop, Dzieje kultury francuskiej, Warszawa 2005,
s. 338.
2 Ibidem, s. 339.



Wprowadzenie
Rewolucja przemystowa i pierwsze wystawy

Termin rewolucja przemystowa opisuje proces modernizacji rolnictwa, wyna-
lezienie silnikow parowych, urzadzen mechanicznych, powstawanie coraz liczniej-
szych kopaln, fabryk, gwaltowny rozw6j miast, wzrost tempa produkcji, mobilnosé
sity roboczej. Rozwijajacy sie przemyst potrzebowat rak do pracy — wykwalifikowa-
nych inzynieréw, konstruktoréw, robotnikéw. Ci ostatni rekrutowali si¢ najczesciej
sposrod chlopéw gotowych opuszczaé wsie w poszukiwaniu pracy w osrodkach
przemystowych. Wraz z nastaniem rewolucji industrialnej nastgpily przemiany
spoleczne, polityczne i obyczajowe, ktére odmienily obraz Swiata i los ludzi.

Nic jednak nie mogto sie dzia¢ bez pieniedzy. Trzeba bylo ogromnych sum od ogromnej
liczby inwestoréw gotowych podjac ogromne ryzyko w nadziei na ogromny, lecz niepewny
zysk. — pisze Norman Davies — Takie pieniadze mogly sie znalez¢ tylko w tych krajach,
w ktoérych inne formy preindustrialnej przedsiebiorczosci doprowadzity do akumulacji go-
towych zapaséw kapitalu inwestycyjnego’.

Gwaltowny wzrost produkcji przemystowej w XVIII wieku, bedacy wyni-
kiem wprowadzenia systemu fabrycznego i maszyn zadecydowal o wygladzie
miast, o sposobie zycia, o mentalno$ci ludzi dotad uzaleznionych od przyrody,
od ograniczen religijnych i politycznych, obecnie takze od maszyn; rewolucja
przemystowa zachwiata ludzka réwnowaga. ,, Zniszczenie wewnetrznego spoko-
ju i bezpieczefistwa czlowieka to najbardziej uderzajacy skutek rewolucji prze-
mystowej. Jednostka ustepuje przed postepem produkcji; zostaje przez niego
pochlonigta” — pisal Sigfried Giedion®.

Wiek XVIII to epoka nowej pasji wynalazczo$ci; maszyny parowe znane
byly od czaséw starozytnosci, ale dopiero w 1711 roku Anglik Thomas New-
comen (1663—-1729) wykorzystal ja do celéw praktycznych, chcac wypompo-
waé wode zalewajaca kopalnie. Pomyst Newcomena udoskonalil James Watt
(1736-1819). W 1760 roku w Anglii urokowi nowosci i tudzacego poczucia
wszechmocy ludzkiego umystu ulegali ludzie wszystkich warstw spolecznych.

Wszyscy zajmowali si¢ wynalazkami, poczawszy od bezrobotnych tkaczy,
robotnikéw wiejskich, synéw farmerdéw i pastuchéw — po fabrykantéw i czlon-
kow arystokracji.

> N.Davies, Europa. Rozprawa historyka z bistorig, przel. E. Tabakowska, Krakéw 1998,
s. 729. W calej publikacji, jezeli nie podano nazwiska ttumacza, cytowane teksty angielsko-
i francuskojezyczne zostaly przetozone przez Eleonore Jedlinska.

* 8. Giedion, Przestrzen, czas i architektura. Narodziny nowej tradycji, przel. z ang. J. Ol-
kiewicz, Warszawa 1968, s. 193.
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Okolo 1850 roku przewazal w Anglii nastréj sytego i blogiego optymizmu. — pisal Nico-
laus Pevsner — Dzigki przedsigbiorczosci fabrykantéw i kupcéw, Anglia byla bogatsza niz
kiedykolwiek, stajac sie warsztatem calego $wiata i rajem uszczesliwionej powodzeniem
bourgeoisie rzadzonej przez krélowa-bourgeoise i jej uzdolnionego ksigcia matzonka’.

Pasja wynalazczosci ogarnela Wielka Brytanie, szczeg6lnie jej niektore re-
giony — by wymieni¢ Lancashire, Yorkshire, Tyneside, Claydebank, potudniowa
Walie czy Kornwalie — angazujac najbardziej tworcze umysty epoki. Josiah Wed-
gwood (1730-1795) w 1769 roku zalozyl manufakture ceramiki wzorowanej
na starozytnej, ktora nazwal ,Etruria” (nie wiedzial, ze modny w tamtym czasie
Lstyl etruski” wywodzi si¢ nie od Etruskéw, lecz od Grekéw). W 1760 roku
ksiaze Francis Egarton Bridgewater (1736-1803) skonstruowal kanat wod-
ny przecinajacy rzeke Irwell, plynaca przez Lancashire; jego prace przyczynily
si¢ do udoskonalenia i rozwoju systemu angielskich kanaléw. Thomas Telford
(1757-1834) skonstruowat w 1819 roku pierwszy w dziejach most wiszacy nad
cie$ning Menai. Pociagi przewozily z coraz wigksza predkoscia coraz wigkszg
liczbe pasazeréw. Podr6z ladem z Paryza do Sankt Petersburga skrocita sie z 20
dni w roku 1800 do 30 godzin w 1900 roku®.

Francuz Antoine Laureat de Lavoisier (1743—1794), uczony, chemik odda-
ny pasji przeprowadzania do§wiadczen,, dokonat odkrycia proceséw badawczych

> N. Pevsner, Pionierzy wspolczesno$ci. Od Williama Morrisa do Waltera Gropiusa, przel.
J. Wiercinska, Warszawa 1978, s. 31.

¢ Por. E. L. J ones, The European Miracle: Environments, Economics and Geopolitics in the Hi-
story of Europe and Asia, Cambridge 1981.

7 Antoine Laureat de Lavoisier (1743—1794) — chemik i wynalazca byt dyrektorem francu-
skiego Monopolu do Produkcji Prochu Strzelniczego i Saletry. Zarzadzal tez krolewska Ferme-
Générale, tzn. urzedem dzierzawy podatkéw oraz Regie de Poudre, tzn. urzedem do spraw po-
datkéw od substancji wybuchowych. Dysponowal §rodkami, ktére mégt zainwestowaé w swoje
pasje. Jest autorem do§wiadczenia, ktére umozliwito mu zmierzenie ,,ogniowego powietrza” ab-
sorbowanego podczas spalania rteci w zamknietym naczyniu. W 1789 roku wydat swoja prace
Traité préliminaire de la Chimie — byt to pierwszy na §wiecie podrecznik do nauki chemii. Nadat tez
nazwy proste prostym pierwiastkom i nazwy zlozone substancjom zlozonym. 8 maja 1794 roku
Lavoisier, jako jeden z krolewskich dzierzawcéw podatkowych, wraz z pozostalymi dwudzie-
stoma szescioma urzednikami, zostal zgilotynowany. Sedzia sadu apelacyjnego mial podobno
o$wiadczy¢, ze ,rewolugji niepotrzebni sa uczeni”. , W ten sposéb rewolucja chemiczna — ktéra
dokladnie zbiegla si¢ w czasie z rewolucja polityczna — podobnie jak tamta, ,pozarta wlasne
dzieci” — pisze Davies, przywolujac Karla Scheele (1742—-1786), szwedzkiego farmaceute, ktéry
odkryl, ze powietrze jest mieszaning ‘kilku rodzajéw powietrza’, i ktéry najprawdopodobniej
zmarl na skutek zatrucia wyziewami z wlasnego pieca. Por.: J. Bronowski, The Ascent Man, Lon-
don 1970, s. 146-147; N. Davies, p. cit., s. 687. Lavoisier oraz jego zona i wspdlpracowniczka
Marie Anne Pierrette Paulze zostali sportretowani w 1788 roku przez Jacques’a Louis Davida;
obecnie obraz znajduje si¢ w zbiorach Metropolitan Museum of Modern Art w Nowym Jorku.
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dotyczacych zjawiska spalania (tzw. ,,ogniowe powietrze”). Joseph Marie Jacqu-
ard (1752-1834), inzynier z manufaktury tekstyliow w Lyonie, wynalazt nowy
typ krosna, dzigki ktéremu mozna byto tka¢ materiat w dowolny, z gory ustalony
wz6r. Francuski fizyk i matematyk André Ampere (1775-1836) w 1820 roku
odkryl wzajemne oddzialywanie przewodnikéw, przez ktére przeptywa prad
elektryczny.

We Francji ped ku wynalazczoéci ujawnial si¢ takze w powszechnej niemal
fascynacji konstruowaniem dziwacznych, mechanicznych lalek — cudownych au-
tomatéw, ktére dzieki specjalnemu mechanizmowi mogly sie poruszaé, a nawet
gra¢ w karty i szachy — prototypoéw wspélczesnych skafandréw umozliwiajacych
nurkowanie, spadochronéw i peryskopow. Ow powszechny ped do wynalazczo-
$ci sukcesywnie prowadzil do mechanizacji niemal wszystkich dziedzin ludzkiej
dziatalnosci. Rozwéj nowoczesnego przemystu jest rozwojem materialnym, pro-
wadzacym od innowacji wdrazanych na szeroka skale przy konstrukcji budyn-
kéw przemystowych (kopalnie, magazyny, dworce kolejowe, hale fabryczne, hale
targowe, wielkie domy towarowe) i budowie doméw prywatnych, stajac si¢ nie-
bawem elementem nierozerwalnie zwiazanym z zyciem ludzi.

Poczawszy od kofica XVIII wieku, a zwlaszcza w pierwszej polowie wie-
ku XIX, rozwéj pewnych galezi przemystu, kluczowych dla rozwoju gospodar-
czego panstw, takich jak np.: widkiennictwo, hutnictwo, gérnictwo gleboko
i nieodwracalnie zmienit zaréwno warunki zycia ludzi, jak i sama strukture
spoleczna. Zadne z poprzednich pokolefi nie przezywalo takiej fali optymizmu
i powszechnej wiary w postep, w najprzemyslniejsze maszyny, ktére mialy uta-
twia¢ produkcje niemal kazdego wyrobu, dotad w pocie czota wykonywanego
przez rzemie$lnikow. Przejawy postepujacego procesu industrializacji znajdu-
jemy juz w Anglii elzbietaniskiej, lecz punktem zwrotnym stata si¢ brytyjska
blokada kontynentalna (1778-1780) i powszechna przemiana spoleczenistw
krajow Europy. Natomiast dopiero migdzy rokiem 1800 a 1850 zdano sobie
sprawe z tego, jaka rola przypadta twércom nowego porzadku Swiata. Byta nig
powinnos¢ ustawicznej, kreatywnej aktywnosci, ktora ludzie sami sobie narzu-
cili. To wowczas pojawil si¢ mit maszyny jako narzedzia wspomagajacego reali-
zacje projektéw, innowadji, roznorakich przemian i reform. Sredniowieczny typ
rzemiosta nieuchronnie odchodzit w przesztos¢, o formie i wygladzie wyrobow
decydowali niemajacy wyksztalcenia fabrykanci, projektanci dotad decydujacy
o estetyce przedmiotéw nie byli angazowani, arty$ci pozostali pelni rezerwy,
a robotnikéw nie pytano o zdanie.

Nigdy dotad w dziejach Europy praca nie byla czym$ tak ponurym. Czas pracy wynosit
od dwunastu do czternastu godzin na dobe, drzwi i okna w fabrykach byly zamykane.
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Zatrudniano dzieci piecio- i sze$cioletnie. Czas ich pracy w 1802 roku po dtugich walkach
zredukowano do dwunastu godzin dziennie. W 1833 roku w przedzalniach pracowalo
61 000 mezczyzn, 65 000 kobiet i 84 000 dzieci ponizej osiemnastego roku zycia. Przed
rokiem 1814 nie prowadzono w kopalniach dochodzen w sprawie wypadkéw przy pracy®.

Wobec zarysowanego stanu rzeczy — by usprawiedliwi¢ nieludzkie, po-
zbawione skrupuléw traktowanie robotnikéw przez pracodawcéw, prowadza-
ce nieuchronnie do degradacji zycia — znajdowano uzasadnienie w ideologiach
tworzonych przez filozoféw i ekonomistéw. Filozofowie-utylitary$ci, odpowia-
dajac na potrzeby cztonkéw klas wyzszych, przekonywali, ze niczym nieograni-
czany rozwéj jednostki jest jedyna, pierwotng i zdrowg droga postepu’.

Na przelomie wiekéw XVIII i XIX Francja zapoczatkowala wystawe pro-
duktéw wlasnego przemystu. Gléwnym zadaniem pierwszych wystaw bylo
zgromadzenie wynikow pracy wynalazcoéw, konstruktorow, tworcéw przedziw-
nych urzadzen, ludzi oddanych pasji ogarnigcia tego, co dotychczas bylo zalezne
od praw natury. W ramach wystaw gromadzono wynalazki, réznorakie owoce
doswiadczen i innowacji, by umozliwi¢ i ulatwic¢ ich poréwnanie i zdecydowac
o ich ewentualnym zastosowaniu. Rozwo6j przemystu w wielu jego galeziach byl
przyspieszany wystawami, na ktérych prezentowano niemal wszystko, co byto
owocem ludzkiej aktywnosci: przyrzady, narzedzia, metody, produkty kopaln,
przedzalni i warsztatéw mechanicznych, plody rolne, a takze dzieta sztuki pigk-
nej i stosowanej. Wystawa przemystowa wcielala synteze dotychczas niezdefi-
niowanych celéw, jakie narzucil XIX wiek. Zdawano sobie sprawe, ze wystawy
zapowiadaja i wskazuja przemiany, ktére dokonuja si¢ w czlowieku, w jego od-
czuciach, w jego otoczeniu, w coraz gwaltowniejszym rozwoju przemystu. Ten
proces wymaga¢é bedzie coraz wigkszej liczby rak do pracy, to za$ przyczyni
si¢ do szybkiego wzrostu populacji w wielkich aglomeracjach; zaczng rozra-
stac si¢ miasta... Wystawy stanowily cze$¢ drogi rozwoju przemystu i ich los
byl z nim trwale zwiazany. Giedion dzieli histori¢ wystaw na dwa podstawowe
okresy. Wezesniejszy z nich otwiera si¢ i zamyka w ramach Paryza: rozpoczyna
si¢ pierwsza w historii wystawa przemystowa z 1798 roku, a koficzy Wystawg
Paryska z 1849 roku'®. Charakter tych wystaw byl czysto narodowy.

8 N.Pevsner,op. cit., s. 37.

> Por. B. Hammond, J. L. Hammond, The Town Labourer, 1760—1832, the New
Civilization, London 1917, Rep. H. Comm. Poor Laws, 1827.

1 W 1791 roku we Francji rozwiazano cechy i powolano do istnienia Ecole Polytechnique
(1795) oraz Conservatoire des Arts et des Métiers (1798). Idea przewodnia tiers étar stal sie teraz
przemysl, a nie jak dotad rzemioslo.
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Tymczasem w drugiej polowie XIX wieku we Francji nastapil okres przy-
spieszonej mechanizacji przemystu i wzrostu znaczenia zasad wolnego handlu
— wystawy przemystowe poczely nabiera¢ charakteru miedzynarodowego. Aby
mogla powstaé ekspozycja towaréw pochodzacych z réznych regionéw $wiata,
musiala powsta¢ mozliwos¢ ich powszechnej sprzedazy bez ograniczen handlo-
wych i komunikacyjnych. Nalezalo podnies¢ jako$¢ i wykonawstwo produk-
tow, a cel ten mozna bylo osiagnaé poprzez wprowadzenie wolnej konkurencji.
Wystawy zapoczatkowaly i rozwijaly element wspotzawodnictwa, ale rowniez
wspOlpracy miedzy krajami. Musialy by¢ gra, w ktorej ryzyko ponosili na niemal
rownych zasadach organizatorzy, wystawcy, producenci, a nawet publicznos¢.
Ryzykowano takze w architekturze. Rok 1851 przynidst pierwsza na Swiecie
wystawe o charakterze miedzynarodowym, ktéra zorganizowano w Londynie,
a jej siedziba byt owiany dzi$ legenda kolosalny Palac Krysztalowy, zbudowany
ze szkla i zelaza'' {ilustr. 1}. Byly to materialy, ktére okazaly si¢ niezwykle
przydatne podczas budowy hal targowych i dworcéow kolejowych — budowli/
konstrukgji uzytecznosci publicznej, bedacych swoistym emblematem dwcze-
snych, gwaltownie rozrastajacych si¢ miast. Owych metropolii wczesnych lat
XIX wieku, z ktorymi taczyl si¢ niespotykany dotad wzrost zaludnienia, dyna-
micznie rosnaca wymiana produktéw i materialéw pomiedzy fabrykami i mia-
stami, wzrost potrzeby przemieszczania si¢, potrzeba zmieniania miejsca pobytu
i pragnienie podrézy oraz wzrost wymiany handlowej i konsumpcji. Kazda ko-
lejna wielka wystawa musiata by¢ bogatsza, bardziej awangardowa, bardziej
ekscentryczna; miala oszatamial, zadziwiaé, prowokowaé wynalazczo$¢ i przed-
sigbiorczo$¢. Ryzykowano w architekturze, w sztuce, w wyrobach przemysto-
wych i rzemiosle, proponowano nowatorskie technologie, ale takze — propagujac
kult postepu — wlaczano ekspozycje obrazujace historyczno-archeologiczne wy-
twory ludzkich rak. Feliks Beneveni, piszac o wystawie paryskiej z 1867 roku,
zauwaza, ze obok prezentacji produktéw najnowszych technologii demonstro-
wane byly tez ,prace naszych przodkéw. Obrobiony kamien, drzewo lub kos¢,
shuzace kiedys czlowiekowi za narzedzie ludzkiej pracy, z ktorej jakiez nedzne
osiggnal rezultaty. Silna jednak wola, poczucie powotania do wyzszosci, nie po-
zwolily mu zatrzyma¢ si¢ na tym stopniu. Siegal wyzej i wyzej, udoskonalal
narzedzia, obracal na swoj uzytek wszystko, co natura wokot niego rozpostarla,
wyzwalal sie¢ powoli z cigzkiego jarzma pracy fizycznej, a po uplywie wiekéw

doszedl do tego, ze w pracy zastepuje go maszyna, sam za$ pracuje rozumem”'?.

' Zaprojektowany przez Josepha Paxtona (1803—1865), ogrodnika Ksiecia Alberta, ar-
chitekta-amatora, syna ogrodnika, Palac Krysztalowy miat 564 metry dlugosci.
2 F.Beneveni, Odezyty o wystawie paryskiej, Warszawa 1868, s. 18.
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Rewolucja przemystowa i pierwsze wystawy

1. LONDYN, Pafac Krysztatowy, 1851

Historia wystaw drugiej polowy XIX wieku obejmuje jednoczesnie dzieje
konstrukgji zelaznej. Budynki wystawowe, pawilony, hale, ,,patace” ekspozycyjne,
galerie projektowano z uwzglednieniem ich tymczasowosci: trzeba bylo je szyb-
ko i sprawnie ustawic i rownie szybko rozmontowal. Tylko uzycie zelaza i szkta
moglo utatwi¢ obie te operacje. Zelazo w tej epoce bylto symbolem nowoczesnosci
i postepu — tylko ten material nalezycie wyrazat idee konica XIX wieku. Zasto-
sowanie zelaza do konstrukcji pawilonéw, ktérych zywotnos¢ trwala tak diugo,
jak dtugo trwata wystawa, wyzwalalo ducha eksperymentowania w zastosowaniu
tego materialu, na ktéry by si¢ nie wazono w budowlach uzytecznosci publicz-
nej, a juz zupelnie nie w budynkach mieszkalnych. Wystawy staly si¢ terenem
doswiadczalnym — konstrukcje powstajace na czas trwania ekspozycji byly nieja-
ko probierzem inzynierskich mozliwosci, budowniczowie podejmowali sie zadan
dotad niewykonalnych. Dopiero wéwczas, gdy doswiadczenie w tym obszarze
zostato przeprowadzone pomyslnie, wprowadzano je do standardowego budow-
nictwa. Palac Krysztalowy (1851), wzniesiony w ciagu szesnastu tygodni, be-
dacy przyktadem wybitnej architektury powstalej ze szkla i zelaza wyrdzniat sie
wielko$cia nieporéwnywalna z zadna dotad inna budowla na $wiecie, wyelimi-
nowaniem innych materiatéw oraz wykorzystaniem w partiach z zelaza i szkla
systemu prefabrykacji, opartego na zastosowanym w calej konstrukcji syste-
mie dwudziestoczterostopowej sieci modularnej'®. Smiata konstrukcja Paxtona

% Por.N.Pevsner,op. cit.,s. 129.
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Wprowadzenie

prawdopodobnie nie zostalaby zrealizowana, gdyby nie przekonanie jej autora,
ze bedzie to budynek tymczasowy'*. Thomas Harris (1829/1830—1900), bry-
tyjski architekt, ktéry — jak pisat Pevsner — ,[...} sam budowal w najbardzie;
szalonym, wprost niesamowitym stylu pézno wiktorianskim”"” — w 1849 roku
odnotowal: ,Palac Krysztalowy zapoczatkowal nowy styl w architekturze, row-
nie wybitny jak style, ktére go poprzedzaly; zelazo i szklo potrafily nada¢ przy-
szlej praktyce architektonicznej wyrazny i zdecydowany charakter”'¢. Jeden ze
swiadkow otwarcia palacu pisal o nim jako o budowli ,,przypominajacej bardziej

' niz rzeczywisty twor.

realizacj¢ marzen poety lub malarza o wspaniatej basni”

Réwniez najstynniejsza wieza widokowa, zbudowana na Powszechng Wy-
stawe Swiatowa w Paryzu w 1889 roku przez Gustawa Eiffla (1823-1923),
miala by¢ konstrukcja tymczasowa. Historia wystaw obrazuje réwniez istotne
— z punktu widzenia nowych odpowiednikéw estetycznych — przeobrazenia wy-
nikajace z nowatorskich rozwiazan konstrukcyjnych zwiazanych z obciazeniem

i podparciem, co wymagalo uznania i zrozumienia nowej estetyki.

Oko ludzkie przyzwyczajone {jest} do szukania réwnowagi — pisal Giedion — miedzy obcia-
zeniem a podparciem w budynku, ktéra to rdwnowaga tak rygorystycznie byla przestrze-
gana w przeszlo$ci; wraz z wprowadzeniem nowych metod konstrukeji zelaznych zaczeta
pojawiac sie nowo ustalona réwnowaga miedzy wszystkimi cze$ciami konstrukeji'®.

Czlowiek XIX wieku gleboko wierzyt — jak juz wspominano — w potencje
nauki, przemystu i techniki i ta wiara znajdowala odzwierciedlenie w wielkich
wystawach, ktére przyciagaly miliony zwiedzajacych, a ich odbiér byl wyjat-
kowo emocjonalny, co potwierdzaja teksty z epoki. Najbardziej nieprawdo-
podobne — mogloby si¢ zdawaé — konstrukcje wybudowane z zeliwa i szkta
uwidacznialy $wiatu fascynacj¢ nowymi mozliwo$ciami architektonicznymi, ale
jednoczesnie byly swoistym, niekiedy niebezpiecznym igraniem z nowo odkry-
tym materialem. Powstawaly obiekty-efemerydy, ktérych trwanie mozna dzis
thumaczy¢ tym, ze budowano je na potrzeby wystaw — tu bowiem mozna bylo

1 Patac Krysztalowy zostal w 1854 roku przeniesiony i zrekonstruowany w miejscowosci
Sydenham pod Londynem.

Y N.Pevsner,op. cit., s. 130.

" T.Harris, What is Architecture? , {w:} Examples of the Architecture in the Victorian Age,
London 1862, s. 57.

7" Official Catalogue of the Great Exhibition, “Edinburgh Review” 1851, Vol. 94, No. 192
(October).

S Giedion,ap. cit.,s. 275.
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eksperymentowad, zadziwial, prowokowaé. Wystawy symbolizowaly dazenie
— i wyrastaly z niego — do zapanowania nad wszystkimi zasobami $wiata, do wy-
dobycia z niego bogactw, ktére dotad byly ukryte; prezentowano kolonie jako
obszary rozwijajace sie, otoczone opieka anektujacych je mocarstw'®. W sposdb,
jakiego nie znano w przeszlosci, pelnity one role miejsca, w ktérym skupiala sie
wszelkiego rodzaju ludzka aktywnos¢, ale nacisk kladziono zawsze na kwestii
przemystu, mechanizacji i nowinach technicznych.

9 Por. A. M. Drexlerowa, Polska i Polacy na Powszechnych Wystawach Swiatowych
1851-2000, Warszawa 2005, s. 11.






Czesc1

GENEZATIZARYS HISTORII WYSTAW

Wystawy Swiatowe wyrosly zapewne z pradawnych jarmarkéw, keorych
poczatkéw poszukiwaé mozna w starozytnosci, kiedy to szczegdlne wydarze-
nia i uroczysto$ci w zyciu narodéw, miast i panujgcych wltadcéw domagaly sie
upamietniania, stwarzajac potrzebe zaaranzowania okazalej demonstracji — jesli
nie wlasnej wytworczosci, to przynajmniej nagromadzonych (np. w wyniku wo-
jen) bogactw i dobr materialnych. Demonstrowano dobra, by doda¢ splendoru
waznym wydarzeniom politycznym, historycznym czy spolecznym, by pokazaé
bogactwo oraz site majatkowa i moralng panstwa, wladcy, rodziny panujacej,
narodu, grupy spoteczne;j.

Charakteru wystaw nabieraly réwniez wielkie zabawy publiczne, pochody
bogatego kupiectwa oraz pokazy sztuki przemystowo-rekodzielniczej, organi-
zowane przy okazji objecia w miescie rzadéw przez kréléw, dozow lub papiezy.
Na przyktad: 23 lipca 1268 roku, gdy przyjmowano w Wenecji doze Lorenzo
Tiepolo (?—1275) albo w 1547 roku, gdy witano francuskiego kréla Henryka IT
Walezjusza (1519-1559).

Wspomniane pokazy nie byly oczywiscie imprezami ekspozycyjnymi o zna-
czeniu, celach i rozmiarach wlasciwych wystawom nowoczesnym. Te bowiem
przede wszystkim wigzaly sie z funkcja propagandowa, demonstrujac potege
gospodarcza, kulturalna, polityczna, i czesto militarng panstwa, ktére bylo go-
spodarzem imprezy.

Bezposrednim zrédlem tego zamierzenia, ktére dzi§ mozemy uznaé za pier-
wowz6r Wielkich Wystaw dziewigtnastowiecznego $wiata, byla wzrastajaca,
co najmniej od XIV wieku, konkurencja Anglii z Francja. Ludwik XI Walezjusz
(1423-1483), pragnac pozyskac rynek angielski, w 1471 roku zawarl traktat
z krélem Anglii Henrykiem VI (1421-1471), ktérego celem bylo utrzymanie
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pokoju i umozliwienie wymiany towaréw mig¢dzy obu krajami. Ludwik XI wy-
stal do Londynu kupcéw francuskich z Tours, oferujacych najprzedniejsze fran-
cuskie towary.

Sto lat p6zniej Maximilien de Béthune de Sully (1559/1560-1641)!, fran-
cuski minister skarbu, planowal zorganizowal krajowa wystawe przemysto-
wa we Francji. Zamiar ten nie zostal jednak zrealizowany. Dopiero w polowie
XVIII wieku nastapilo ostateczne skrystalizowanie idei urzadzenia wystawy oraz
jej realizacja — na razie na skale krajowa. Kolejnych sto lat pézniej projekt Sul-
ly’ego nabral rozmachu, nastapita epoka Wielkich Wystaw Migdzynarodowych.

Wystawy Powszechne — urzeczywistnienie idei Saint-Simona

Hrabia Henri de Saint-Simon (1760-1825), uwazany za jednego z gléw-
nych twoércéw socjalizmu utopijnego, widzial przysztos¢ Europy w dazeniu
do stworzenia nowego — tzw. industrialnego — spoleczefistwa, rzadzonego
przez ludzi trudniacych sie praca uzyteczng dla ogéhu: inzynieréw, naukowcow,
technikéw i bankierow. Wtadza dyktatorska miataby spoczywaé w rekach fa-
chowcow. Powszechna praca miata spowodowaé bogacenie si¢ spoleczefistwa.
Wystawy Swiatowe staly si¢ modelem urzeczywistnienia mysli Saint-Simona,
modelem, w ramach ktérego demonstrowano wytwory ludzkiej mysli, pracy
rak oraz site i wladze pienigdza. Z wystawy na wystawe budowano obiekty coraz
potezniejsze, coraz bardziej zdumiewajace swa konstrukcja. Wyznawcy ideolo-
gii Saint-Simona odwolywali si¢ do takich pojec jak: praca i kredyt, wytworca
i konsument; fascynowali si¢ wielkimi przedsiewzigciami angazujagcymi ogrom-
ne rzesze robotnikdw, jak rozbudowa kolei zelaznej, budowa Kanalu Sueskiego
(1859-1869), konstrukcje wielkich mostéw i hal dworcowych. Owe wielkie
roboty mialy zadziwi¢ $§wiat, wskaza¢ na Francje jako kraj targéw powszech-
nych, o migdzynarodowym zasiegu, obejmujacy swym dobrem cata ludzkos¢.
Spadkobiercow Saint-Simona pasjonowala kolonizacja pustyfi i moérz. Dzigki
zasiedlaniu coraz bardziej niedostgpnych obszar6w mial nastgpi¢ powszechny

' Maximilien de Béthune de Sully (1559/1560—1641) — marszalek Francji; za czaséw pa-
nowania Henryka IV de Burbon byl zarzadca finanséw kroélestwa, nastepnie ministrem skar-
bu i zwierzchnikiem administracji; zwolennik merkantylizmu, zreorganizowal finanse, rozwi-
nal gospodarke, popieral rozwdj rolnictwa, przyczynit si¢ do przebudowy drég i fortyfikacji;
w 1604 roku mianowany zostal gubernatorem Poitou. Po zamordowaniu Henryka IV wycofal
si¢ z zycia publicznego, wspieral jednak radami kréla Ludwika XIII, od ktérego otrzymal tytul
marszatka Francji.
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Pierwsza Wystawa Francuska w 1798 roku

rozwéj ekonomiczny, a sama realizacja tych zamierzen nadawala owym dzia-
taniom wymiar polityczny i filozoficzny. Wystawy byly swoistym rezonansem
dokonan, tak samo Paryza, jak Londynu, Nowego Jorku, Chicago czy Berlina,
wielkimi targami przemystu, ktérych nierozlacznymi ogniwami byli bankie-
rzy i inzynierowie’. Ludzie zyjacy w drugiej potowie XIX wieku nie mylili sie
w swych marzeniach i projektach — dumni ze swych dokonan chcieli pokazywac
Swiatu owoce wlasnej pracy, do§wiadczenia, osiagni¢cia, pomystowos¢. Zwien-
czeniem ich wysitkéw byla koficzaca XIX wiek Powszechna Wystawa (L’Expo-
sition Universelle de 1900) w Paryzu w 1900 roku.

Pierwsza Wystawa Francuska w 1798 roku

Zorganizowana podczas trwania rewolucji francuskiej w 1798 roku Pierw-
sza Wystawa Francuska, byta w istocie rodzajem festynu ludowego i wszystkie
wystawy pozniejsze zachowaly podobny charakter. Wystawcy z niemal wszyst-
kich regionéw Francji po raz pierwszy prezentowali swe wytwory jako produk-
ty bedace owocem pracy ,wolnych obywateli”. Poczatkowym zamierzeniem
organizatoréw przedsiewziecia bylo uczynienie swoistego jarmarku, majacego
uczci¢ decyzje o zniesieniu ograniczef cechowych, przyniesionych przez kolejne
dekrety Wielkiej Rewolucji Francuskiej. W 1791 roku wydano ,,proklamacje
wolnosci pracy”, zapewniajac po raz pierwszy kazdemu obywatelowi prawo
do wolnego wyboru zawodu.

Owg pierwsza wystawe produktéow przemyshu francuskiego otwarto na
Polu Marsowym w Paryzu we wrze$niu 1798 roku pod hastem prymatu pro-
dukcji przemystowej nad rekodzielnicza. Decyzja, by wystawa odbywala si¢
na Polach Marsowych, w miejscu, gdzie od czasu upadku monarchii organizo-
wano wszystkie uroczysto$ci narodowe, miala znaczenie propagandowe i poli-
tyczne. Gléwnym jej inicjatorem i organizatorem byl Francois de Neufchéteu
(1750-1828), w latach 1797—-1798 minister spraw wewnetrznych Francji epoki
Dyrektoriatu. Wzdhuz P6l Marsowych zbudowano specjalnie na ten cel zapro-
jektowane pawilony oraz jedna szczegélnie okazata budowle, gdzie prezento-
wano maszyny przemyslowe (Pawilon Przemyslowy). W ekspozycji bralo udziat
110 wystawcow, rekrutujacych sie tylko z Paryza i najblizszych okolic. Chociaz
swym zasiegiem obejmowala jedynie Paryz i region Ile-de-France, okazata sie

2 Por. Ch. D an ey, Introduction: Les expositions universelles, aboutissement de la pensée saint-
-simonienne ou vaste entreprise commerciale? , {w:} L’Exposition Universelle de 1900, éd. J.-Ch. Mabire,
Paris 2000, s. 8.
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interesujaca takze dla przedsiebiorcow spoza Francji, ktérzy pragneli konkuro-
wal z Anglia. Wystawa spelnita rol¢ propagandowa, skupita uwage Europy nie
tylko na podbojach Napoleona, lecz takze na potencjale przemystowym i kul-
turalnym Francji. Po tej, niezwykle skromnej wystawie, w poréwnaniu do tych,
ktore przyszly po niej, Paryz mial jeszcze jedenascie razy gosci¢ wystawcow
z roznych zakatkéw Frangji i sze$¢ razy byl gospodarzem imprez, w ramach
ktérych prezentowano towary z niemal calego Swiata.

Idea wystaw powszechnych narodzila si¢ w tym samym czasie, co nowocze-
sny przemysl, w czasie, gdy produkcja maszynowa zaczeta wypieraé rekodzieto.
We Francji rowniez uksztaltowala si¢ idea stworzenia wystawy o migdzynaro-
dowym zasiegu. W 1834 roku Francja wysunela propozycje zorganizowania
wystawy o charakterze §wiatowym; niestety, rozdzierajace kraj konflikty poli-
tyczne i spoleczne w latach 1830-1831 odsungly realizacj¢ tych zamierzen.

Wraz z rewolucja francuska 1789 roku urzeczywistnione zostalo to, co przy-
gotowywano od ponad dwoch wiekéw. ,Sredniowieczny system spoleczny ulegt
catkowitej zagladzie — pisze Pevsner — a wraz z nim wymieciona zostala klasa
wyksztatconych i préznujacych mecenaséw, a takze klasa wyksztalconych i zna-
jacych swoj zawod rzemieslnikéw cechowych™. Ta pierwsza wystawa byla nie-
zwykle skromna: pokazano niewiele artykuléw luksusowych, przede wszystkim
ktadac nacisk na eksponowanie produktéw codziennego uzytku, wytwarzanych
metoda rzemieslniczo-przemystowa, takich jak: tapety, tkaniny, przedze bawel-
niane, nieco mechanicznych zegaréw i automatéw do gier towarzyskich.

Londyn 1851 — pierwsza Swiatowa Wystawa Powszechna

Francuski projekt zorganizowania wystawy o zasiegu mi¢dzynarodowym
podchwycita Anglia i juz w sierpniu 1848 roku mysl te przedstawit lord Hen-
ry John Temple Palmerston (1784-1865), znajdujac poparcie wladz Londynu,
Towarzystwa Przyjaciél Sztuk Pieknych, Banku Anglii i innych instytucji. Wia-
zaca decyzje podjal latem 1850 roku parlament. Komisji krélewskiej powolanej
do realizacji tego pomystu przewodniczyt ksigze Albert (1819—1861)*. W maju
1851 roku otwarto w Londynie Wielkg Wystawe Swiatowa, ktérej celem bylo
przeksztalcenie migdzynarodowej wymiany handlowej w system o mozliwie naj-

> N. Pevsner, Pionierzy wspitczesnosci. Od Williama Morrisa do Waltera Gropiusa, przel.
J. Wiercifiska, Warszawa 1978, s. 35.

4 Por. A. M. D rexlerow a, Polscy artysci na wystawach powszechnych w latach 18511900,
{w:} Migdzy Polskg a swiatem. Od sredniowiecza po lata 11 wojny swiatowej, red. M. Morka, P. Pasz-
kiewicz, Warszawa 1993, s. 16.
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szerszym zasiegu. Duma Anglikéw byt specjalnie na te¢ okazje zbudowany Patac
Krysztalowy (Crystal Palace) — dzielo Josepha Paxtona (1803—1865) [ilustr. 2}.
Powodzenie londyniskiej wystawy pobudzito wyobrazni¢ wspotczesnych — wszyst-
kie wielkie narody éwczesnego $wiata zapragnely uczestnictwa w tym sukcesie.
Narodzily si¢ wystawy $wiatowe. Pokazano najnowsze maszyny prze¢dzalnicze,
rolnicze i drukarskie, urzadzenia mechaniczne do otrzymywania sproszkowanego
cukru z trzciny cukrowej oraz instrumenty muzyczne, nie zapomniano o sztukach
picknych, pierwszefistwo oddajac rzezbie odlewanej w metalu oraz litografii, czyli
tym technikom, ktére umozliwialy wielokrotne powielanie dziet sztuki.

2. LONDYN, Palac Krysztatowy, hall, 1851

Pierwsza wielka budowla skladajaca sie wylacznie z zeliwnego szkieletu
i szkla byla cieplarnia paryskiego Ogrodu Botanicznego, powstata w 1833 roku.
Ta szkieletowo-zebrowa konstrukcja, dzieto Charlesa Rohaulta de Fleury (1801—
1875), byta prototypem wielkich oranzerii o zelaznej konstrukgji [ilustr. 3}.
Ogromne powierzchnie szyb i nieograniczony doplyw $wiatla dziennego dawaly
wrazenie ogrodu z tropikalnymi ro§linami.

Uzycie zelaza, a nastepnie stali, w zastepstwie kamienia i cegly nie pocia-
galo za soba natychmiastowych zmian, czy to w ogdlnej koncepcji budowli, czy
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3. PARYZ, Cieplarnia Ogrodu Botanicznego, 1833

w systemie réwnowagi, czy tez w wygladzie zewnetrznym. Owczesni architekei
wcigz podporzadkowywali swe twoércze wizje, swa wyobraznie dawnym kon-
wencjom. Te same od wiekéw problemy architektoniczne rozwigzywali, stosu-
jac po prostu czesci metalowe zamiast kamiennych badz drewnianych.

Budowli kofica XVIII i pierwszej polowy XIX wieku nie planuje si¢ w zalezno$ci od no-
wych materialéw jakie si¢ pojawiaja. — pisze Pierre Francastel — To raczej materialy muszg
sie dostosowac do potrzeb. We wszystkich dziedzinach nowej produkcji pojeciem dominu-
jacym jest zastepstwo. Nie chodzi o nic wiecej jak tylko o zwigkszenie atrybutéw wytrzy-
mato$ci materiatowe;’.

Eugene Viollet-le-Duc (1814-1879), jeden z najwiekszych wizjoneréow
nowoczesnos$ci wplecionej w trzynastowieczny gotyk, polityk i historyk archi-
tektury, byl namietnym obroncg wykorzystania zelaza w architekturze, w pod-
porach i sklepieniach. W swych Entretiens, wydanych w 1863 roku (Lecture IX)
pisze: ,,w obecnej chwili sprawnos$¢ przemystowa otwiera niezmierzone bogac-
two mozliwo$ci”; zamiast maskowania ,tych nowych urzadzen architekturg
zapozyczong od innych epok” proponuje, by ,skorzysta¢ z form architekto-
nicznych dostosowanych do potrzeb naszych czaséw”. W tomie II, wydanym

> PFrancastel, Sztuka a technika, przet. M. i S. Jarocifiscy, Warszawa 1966, s. 52.
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w 1872 roku, wspomina o ,,réwnoczesnym stosowaniu metalu i muru”, apeluje
o niemaskowanie podpér z zelaza i zelaznych zeber sklepiennych, o uznanie
i szacunek dla nowatorskich koncepcji inzynieréw dla zdobyczy konstrukcyj-
nych, jakie umozliwia zelazo®.

Pevsner zwraca uwage, ze wieza Eiffla wciaz jeszcze byla konstrukeja z ku-
tego zelaza, ale w latach 1885-1890 w miejsce zelaza zaczela pojawiad sie stal’.

Wystawa Powszechna w Paryzu w 1855 roku
— sukces ,cesarstwa liberalnego”

Drugie Cesarstwo okazuje sig gospodarczym sukcesem,
bogaci sig bogacq, biedni biedniejq. . .*

Dopiero cztery lata pdzniej — w 1855 roku — Francja stala si¢ gospodarzem
pierwszej wystawy miedzynarodowej. Mimo pewnej niestabilnosci w okresie
miedzy abdykacja kréla Francuzéw Ludwika Filipa I (1773—1850) a powstaniem
II Cesarstwa, uklad spoleczny we Francji pozostal nienaruszony. Tragiczne wyda-
rzenia 1848 roku nie odmienily pelnego przepychu stylu zycia bogatej burzuazji
francuskiej, chetnie powielajacej wzory wyznaczane przez dwor. Karol Ludwik
Napoleon Bonaparte (1808—1873) oglosil si¢ cesarzem, gospodarczo Francja
rozwijala si¢ doskonale, rzad prowadzil aktywna polityke miedzynarodowa,
m.in. dzigki sprawnie prowadzonej strategii bankowej. Napoleon III zaangazo-
wal sic w wojne krymska z Rosja (1854-1856) i w konflikt wlosko-austriacki.
Cesarz marzyl o prestizu na polu miedzynarodowym, jego rzad postanowil za-
tem podjac rywalizacje z Anglia i splendorem zorganizowanej przez nig wysta-
wy z 1851 roku. Decyzj¢ o urzadzeniu w Paryzu drugiej Swiatowej wystawy
powszechnej wladca podjat juz pod koniec 1852 roku. Takze na mocy decyzji
Napoleona II1, ,,cykliczna wystawe dziel sztuki przypadajaca na rok 1854, prze-
sunieto tak, aby polaczy¢ ja z miedzynarodowa ekspozycja sztuk pieknych wy-
stawy powszechnej”™. Wobec nieobecnosci Niemiec (udzial w wystawie wziglo
panstwo pruskie), podzielonych w owym czasie na drobne ksigstwa (pafistwa
niemieckie podkreslaty swa niezalezno$¢ wystepujac samodzielnie) — powaznym

¢ Podaje za: N. Pevsner,op. cit.,s. 133—134 1234,

7 Ibidem, s. 136.

8 J. Kowalski, A, i M. Loba, J. Prokop, Dzieje kultury francuskiej, Warszawa
2005, s. 441.

O Ibidem, s. 31.
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przeciwnikiem politycznym i gospodarczym byla Wielka Brytania. Do udzia-
tu w wystawie zaproszono reprezentacje panstw sojuszniczych Francji oraz za-
chowujacych neutralno$¢ podczas prowadzonych wojen. W przedsiewzig¢ciu
uczestniczyto 30 panstw (m.in. Austria, Stany Zjednoczone, Prusy i Belgia),
zabraklo — oczywiscie — Rosji'?, co zrekompensowane zostalo w 1900 roku.
Otwarcie nastapilo 15 maja 1855 roku w poczuciu taczacej uczestnikéw impre-
zy wspélnoty przemystowcow, bankieréw, naukowcéw i artystéw. Wydawalo
sig, ze mysl Saint-Simona znalazla swe urzeczywistnienie — oto ludzie pracy
zjednoczeni w obliczu wspélnych dokonan nauki, pracy i sztuki manifestuja swe
zblizenie. Wystawa 1855 roku, ,,mimo niesprzyjajacych pokazowi okoliczno$ci,
byla wyrazem przekonan, ze obok sprzecznych intereséw politycznych pafnistw,
istotna jest wspélnota jednoczaca ludzi przemyshu, nauki i sztuki [...}. Wielki
spektakl wystawy byl miejscem zblizenia i ukazania si¢ w kontrascie do spek-
taklu wojny”'!. Paryz zatem otrzymal swa pierwsza ,francuska” Wystawe Uni-
wersalna. Jej punktem centralnym byla dfuga na 120 metréw Galeria Maszyn
(Galerie de Machines) polozona wzdluz prawego brzegu Sekwany. Rozpietosé
sklepienia kolebkowego tej budowli wynosila 48 metrow (rozpietos¢ sklepienia
Patacu Krysztalowego Paxtona — 22 metry). Do jej konstrukeji uzyto zelaza
— materiatu, ktéry w drugiej potowie XIX wieku ze szczegdlnym upodobaniem
stosowany byl przez inzynieréw i architektéw. Po raz pierwszy przy budowie
sklepienn patacu zastosowano dzwigary kratowe. Tymczasem Palac Przemystu
{jego twoércami byli architekt Jean-Marie-Victor Viel (1796-1863) oraz inzy-
nier Alexandre Barrault (1813—1871)}, ustawiony migdzy prawym brzegiem
Sekwany a Polami Elizejskimi, oparty na zelaznej konstrukcji obudowano ciez-
kimi murami kamiennymi. Wejscie do niego przedstawialo si¢ jak olbrzymi
tuk triumfalny. Budowla miata 260 metréw dlugosci i 105 metréw szerokosci.
Po latach Octave Mirbeau (1848—-1917), ubolewajac nad zniszczeniem przez
kolosa naturalnej perspektywy POl Elizejskich, nazwal budowle ,,wolem rozdep-
tujacym ogrdd rézany”, a wspolczesni zarzucali budowniczym ,,gotycka monu-
mentalno$¢”. Jakiekolwiek palac wzbudzal emocje, przez caly okres Drugiego
Cesarstwa byl punktem centralnym w Haussmannowskim projekcie przebu-
dowy Paryza i pierwowzorem dla podobnych zalozent w Londynie w 1862 roku
i w Chicago w 1893 roku'?. Takze Petit Palais i Grand Palais, zbudowane na

1 Mimo trwajacej wojny, skierowano do Rosji zaproszenie, by ta zaprezentowala swe , po-
kojowe produkty”, ale zaproszenie nie zostalo przyjete.

"A.M.Drexlerowa,op. cit., s. 32.

12 Wielkie przebudowy Paryza przeprowadzone przez Haussmanna odmienily stolice
Francji i nadaly jej nowoczesny ksztatt. Wytyczono przestronne bulwary, wzdhuz ktérych po-
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wystawe w 1900 roku, zawdzigczaja swoj charakter (zelazna konstrukcja wy-
pelniona kamieniem, wewnetrzne zeliwne kolumienki i elementy zdobnicze,
szklane dachy) dzietu Viela i Barraulta. Az do 1897 roku Palac Przemyshu wy-
korzystywany byl do zgromadze publicznych i czasowych pokazéw. W tym sa-
mym miejscu na wystawe powszechna w 1900 roku zbudowano Grand Palais.

Manierg dominujacg, ktéra zaczela rozwijac sie w czasach Ludwika Fili-
pa, byl eklektyzm — styl bedacy konglomeratem wszystkich stylow. Powrot
do tych wypracowanych w przesztosci i trafne godzenie ich z modng w tam-
tym czasie sztukg Japonii i Chin, w okresie Drugiego Cesarstwa stal si¢ mia-
rg statusu spolecznego i splendoru bogacacego si¢ mieszczanstwa. Laczono to
co filigranowe z formami ci¢zkimi, materialy cenne z imitacjami wytwarzany-
mi w duzych seriach, czerpano zewszad siegajac po dawne wzorce, beztrosko
je modyfikujac. Stara arystokracja francuska w minionych stylach dostrzegala
swe korzenie, tradycje i trwatos¢. Architekci, rzezbiarze, malarze, sztukatorzy,
rzemie$lnicy korzystali ze starych wzorcéw kompilujac je, uzywajac jedynie
nowocze$niejszych narzedzi i materialéw. Chociaz Napoleon III i cesarzowa
Eugenia (1826—-1920) uwazali si¢ za wltadcéw oswieconych, ich smak i upodo-
bania dalekie byly od poziomu wyksztalcenia i wyrafinowania, charaktery-
zujacego krolow francuskich minionych epok. Oboje pragneli nadawacd ton,
odwotujac si¢ stylem zycia do starej arystokracji. Cesarzowa Eugenia znajdo-
wala szczegdélne upodobanie w stylu Ludwika X VI, w nasladowaniu strojow
krélowej Marii Antoniny, modyfikujac je na uzytek wspétczesnosci'’. Ostenta-
cyjne bogactwo, przesada, operowanie dramatycznymi kontrastami, banalnos§¢
uksztaltowaly pospotu styl Napoleona III.

W Palacu Sztuki w klasie malarstwa pokazano najlepsze prace zyjacych
artystow, powstale po 1851 roku. Wystawiono dziela m.in. Jeana Augusta Do-
minika Ingresa (1780-1867) Apoteozg Homera i Apoteoz¢ Napoleona, Aleksandra
Descamps’a (1803—1860), Eugene’a Delacroix (Rzez na Chios), Horacego Ver-
neta (1789-1863), nazareficzyka, od 1825 roku dyrektora Akademii w Mo-
nachium Petera von Corneliusa (1783—1867) reprezentujacego Prusy, Edwina
Landseera (1802-1873) — angielskiego malarza scen mysliwskich. Na wysta-
wie wyrdzniono (nagrodzeni wielkimi medalami honorowymi zostali malarze

wstawaly imponujace patace nowej arystokracji pieniadza. Belle Epoque, ktorej kres przypadt na
lata 1914-1918, zaczela sie juz w czasach panowania Napoleona III i cesarzowej Eugenii. Por.
P Kjelleberg, Meuble francais et européen du moyen dge a nos jours, Paris 1991, s. 519.

1 Cesarzowa Eugenia wprowadzila do 6wczesnej mody krynoline w nieco odmienionym
ksztalcie, kr6tszg o tyle, by nie dotykata ziemi.
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wymienieni wyzej) malarstwo realistyczne, reprezentowane m.in. przez dziela
Gustave’a Courbeta (1819-1877), Théodore’a Rousseau (1812-1867) i Je-
ana-Francois Milleta (1814-1875). Drexlerowa podkresla, ze prezentacja dziel
sztuki — w takim nagromadzeniu i z takim rozmachem — w tamtym czasie byta
mozliwa tylko we Frangji ,,i tylko w wyjatkowych okolicznosciach, przyciagata
uwage w réwnym, a moze wigkszym stopniu jak ekspozycja przemystu, co zbu-
rzylo rownowage wlasciwa wystawom powszechnym, ktére z zalozenia mialy
charakter dokumentujacy rozwéj cywilizacji”'.

Udzial Polakéw w wystawie byl nieznaczny. Jako wystawcy mogli pokazacd
swe produkty i dziela sztuki mieszkancy zaboréw austriackiego i pruskiego oraz
Polacy przebywajacy na emigracji, reprezentujac panstwa, w ktorych aktualnie
mieszkali. Znacznie bardziej widoczny byl udzial polskich artystow niz polskich
przemystowcéw. Prezentowala swe prace malarka Zofia Szeptycka z Fredrow
(1837-1904)", uczennica m.in. Henryka Rodakowskiego, wystepujaca jako
reprezentantka Austrii; Maksymilian Antoni Piotrowski (1813—1875) repre-
zentowal Prusy. W dziale francuskim pokazywal swe prace Henryk Rodakowski
(1823-1894) i otrzymal medal III klasy. Artysta ten mieszkal wowczas w Pary-
zu i studiowal u Léona Cognieta. Obrazy, za ktére Rodakowski dostal nagrode,
to: Portret gen. Dembinskiego, Portret Matki i Portret Pana Villon. Natomiast nie
zostal przyjety namalowany specjalnie z mysla o wystawie duzych rozmiaréw
obraz pt. Wojna Chocimska. Rzezbiarz Henryk Stattler (1834-1877) przedsta-
wil marmurowe popiersie Generata barona Chlapowskiego. Wystawcy z Krélestwa
Polskiego oraz przedstawiciele innych narodéw zaleznych politycznie od Rosji,
nie pokazywali swych wytworéw w Paryzu.

Stolic¢ Francji odwiedzilo wéwczas 5 milionéw widzéw; kroniki odno-
towaly, ze do udzialu w wystawie zaproszono inne narody, sama krélowa
Wiktoria przyjechala zobaczy¢ ekspozycje. Autor albumu wydanego z okazji
ekspozycji 1855 roku podkreslat polityczng i gospodarcza role Rosji w eko-
nomicznym rozwoju Europy, mimo nieobecno$ci reprezentacji cesarstwa
rosyjskiego w Paryzu'®. Powodem braku uczestnictwa w wystawie byl, jak
wspomniano, konflikt zbrojny z Francja i Anglia. Triumf odniosta Japonia, po
raz pierwszy biorac udzial w tego typu manifestacji i wpisujac si¢ w europej-
ska modg na japonisme.

“ A M.Drexlerowa,op. cit., s. 35.

5 Por. Udzial Polakiw w wystawach paryskich w XIX stuleciu (1808—1867), ,Sztuka” 1904,
s. 405.

' Por. L. Brisse, Album de I'Exposition Universelle, Paris 1855, s. 241, 253 i in.
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Pomimo konfliktéw politycznych migdzy Prusami, Luksemburgiem i Au-
strig, mimo wloskich wojen wyzwoleficzych, Francja podjela decyzje o zor-
ganizowaniu kolejnej wystawy. Miala to by¢ wielka impreza podsumowujaca
osiggniecia naukowe i gospodarcze Drugiego Cesarstwa. Wystawa w 1867 roku
byla apoteoza napedu parowego, a uwaga publicznosci skupita si¢ na maszynach
wyprodukowanych za granica, majacych stuzy¢ i pomaga¢ w codziennym zyciu
—szczegOlnym zainteresowaniem zwiedzajacych cieszyta si¢ winda, poczatkowo
znajdujaca zastosowanie w kopalniach, a niebawem tez w domach towarowych
i nowoczesnych domach mieszkalnych.

Frédéric Le Play (1806—-1882), mianowany przez Napoleona III na stano-
wisko dyrektora wystawy inzynier i ekonomista, zaprojektowal gléwny patac
wystawy, ktdrej rzut mial ksztalt elipsy. O$ dtuga wynosita 490 metréw, krotka
386 metréw. Na teren realizacji wyznaczono Pole Marsowe.

W gléwnym budynku wystawowym o ksztalcie elipsy stworzono siedem koncentrycznych
galerii, z ktérych kazda odpowiadata zarysowi rzutu. Wewnatrz zalozono ogréd. Wielkos¢
galerii rosta w miar¢ oddalania si¢ od centrum. Najbardziej wysuni¢ta na zewnatrz galeria
— Galerie des Machines — byla dwa razy szersza i wyzsza od innych. Wystawiano tu maszy-
ny przemystowe. Dwie wewngtrzne i najmniejsze galerie zawieraly eksponaty dotyczace
historii pracy i sztuk picknych. Palmiarnia, w ktérej ustawiono rzezby zajmowala sam
srodek. Poprzeczne przejicia dzielity budynek na segmenty. W kazdym segmencie zwie-
dzajacy mogt zapoznac si¢ z osiagnieciami pojedynczego kraju i poréwnac z ekspozycja
innych krajow, zajmujaca segmenty przylegle'’.

Powszechno$¢ wystawy rozumiano jako wszechstronne dazenie do odzwiercie-
dlenia réznorodnych przestrzeni ludzkiej aktywnosci. Temu zalozeniu odpowiadat
uktad funkcjonalny i konstrukcja gléwnego patacu. Poszczegdlne reprezentacje
narodowe i rézne grupy eksponatéw byly ze soba doskonale skomunikowane.
Wprawdzie zbytnia blisko$¢ usytuowanych w sasiedztwie pokazéw przemystu
i dziet sztuki wywolywala glosy sprzeciwu, jednak wystawa postrzegana byla
jako zywo zaznaczajaca dorobek cywilizacyjny poszczeg6lnych panstw bioracych
w niej udzial. Prezentowano tylko obiekty oryginalne, w ,rzadkich i uzasadnio-
nych wypadkach dopuszczano odlewy gipsowe lub kopie rysunkowe”'®.

7S, Giedion, Przestrzein, czas i architektura. Narodziny nowej tradycji, przet. J. Olkie-
wicz, Warszawa 1968, s. 290.
" AM.Drexlerowa,ap. ct.,s. 53.
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Francja w ,,Galerii historii pracy i monumentéw historycznych” mogla, nie-
wspotmiernie w stosunku do innych pafistw, zaprezentowac szeroka panorame wha-
snego rozwoju historycznego, poczawszy od epoki kamiennej, poprzez epoke zelaza,
czasy galijskie, rzymskie, Sredniowiecze, renesans, az po wiek XVIII, demonstrujac
swe zabytki kultury materialnej, rzemiosto artystyczne i osiagniecia technologiczne.
Wiek XVIII i styl Ludwika X VI triumfowat na wystawie w 1867 roku.

Jeden ze zwiedzajacych t¢ niezwykla ekspozycj¢ zanotowal:

Obejs¢ ten palac, okragly jak réwnik to obejs¢ dookota $wiat. Widzimy tu wszystkich
ludzi, wrogowie zgodnie sasiaduja obok siebie. Jak na poczatku $§wiata — ponad wodami
duch boski unosi si¢ teraz nad ziemska kula zelaza®.

Podczas wystawy z 1867 roku szczeg6lny akcent potozono na prezentacje
sztuk pigknych. Nurt realistyczny w malarstwie zyskal szerokie zainteresowa-
nie, skupiajgc uwage na poruszanych przez artystéw problemach spotecznych.
Francje odwiedzili niemal wszyscy monarchowie europejscy — przyjechali car
Aleksander I, krdl Prus Wilhelm I i Franciszek Jézef, sultan Turcji Abdul-Azi-
sim. Pobyt cesarza Wszechrusi, kréla Polski, wielkiego ksiecia Finlandii i wiel-
kiego ksigcia Litwy Aleksandra II, syna Mikolaja I w Paryzu zaklécit nieudany
zamach na jego zycie. Emigrant Antoni Berezowski oddal kilka strzaléw
z pistoletu w strone powozu, ktérym car wracal z parady wojskowej w La-
sku Bulonskim. Cale wydarzenie potraktowano jako godny potepienia incy-
dent, ktérego podloze polityczne, wskazujace na niepodleglosciowe dazenia
Polakéw, starano si¢ zniwelowad. Berezowskiemu wytoczono proces sadowy,
podczas ktérego obrona ujawniala przyklady okruciefistwa Rosjan w czasie
powstania styczniowego i po jego stlumieniu, przytaczajac je jako argumenty
tlumaczace desperacki czyn Polaka. Niedoszly zamachowiec zostal skazany na
dozywotnie roboty w kolonii karnej w Nowej Kaledonii, ale opinia publiczna
dowiedziata si¢ o tragedii Polakéw, zarejestrowano gesty wyrazajace popar-
cie wolno$ciowych aspiracji niegdysiejszych sojusznikéw Napoleona I. Po la-
tach wyrok zamieniono na osiedlenie na wyspie®’. Era zgody, dobra i postepu,
o ktérych méwil Napoleon IIT podczas rozdania nagréd 1 lipca 1867 roku?!,
miata dopiero nadejs¢.

9" L’Exposition Universelle de 1867, illustrée publication internationale autorisée par la
Commission Imperiale 1867, s. n. n.

2 Sprawe Antoniego Berezowskiego opisal Jozef Ignacy Kraszewski. Zob. J. I. Kra-
szewski, Rachunki z roku 1867, cz. 1, ,Dziennik Poznanski” 1867, nr 134, s. 217-219.

2 Por. ,Dziennik Warszawski” 1867, nr 145, s. 1356—1357.
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Pelne egzaltacji stowa Napoleona nie znajdowaly odzwierciedlenia w rze-
czywistosci, ktora bez ,idealistycznych ztudzen” przedstawiali pisarze realiSci
i naturali$ci — Gustave Flaubert (1821-1880), Emile Zola (1840-1902), Guy de
Maupassant (1850—1893) i malarze realisci — Honoré Daumier (1808—1879),
Jean-Francois Millet (1814-1875), Gustave Courbet (1819-1877). Artysci
ci probowali obnazy¢ hipokryzje mieszczanstwa, zdemaskowaé nieprawosci
~kapitalistycznych” posiadaczy, wskazujac ciemne strony gwaltownie moderni-
zujacego si¢ Swiata, w ktérym coraz bardziej narasta obco$¢ miedzy bogatymi
i biednymi, a przedzialy spoteczne staly sie bardziej drastyczne niz wtedy, gdy
szlachcic decydowat o losie chlopéw. ,,Ci, co upadaja, upadaja dzis§ znacznie nizej
niz dawniej. Na samo dno, ktére oto naturali$ci staraja si¢ opisac ze Scistosciag
przyrodnika, badajacego obyczaje plazoéw i gryzoni”*.

Sztuka, prasa i literatura zapragnely przeméwic¢ , glosem ludu”, dajac wy-
raz coraz powszechniejszemu niezadowoleniu i rozczarowaniu $wiatem kapitali-
zmu, postepu i industrialnej cywilizacji. Rozziew miedzy zadowolonym z siebie,
gwaltownie bogacacym si¢ mieszczafnstwem a rzeczywisto$cia zapowiadat na-
pigcia, ktére przyniost XX wiek.

Ale miedzy 1 kwietnia i 31 pazdziernika 1867 roku w centrum zaintere-
sowania publicznosci sytuowal si¢ spektakl wystawy i okreslenie stanu rozwoju
przemyshu. Niepomierny wklad, jak podawaly teksty sprawozdawcze komi-
tetu organizacyjnego wystawy, w ulepszenie przemystu mialy takie dziedziny
wiedzy, jak mechanika, fizyka i chemia®. Podkreslono rozw6j przemystu tkac-
kiego, ulepszenie techniki druku, litografii, rozrastanie si¢ miast fabrycznych,
zwiekszenie zatrudnienia. Drexlerowa zaznacza, ze mimo — a moze w odpo-
wiedzi na nie — krytycznych gloséw pisarzy XIX wieku, wystawa 1867 roku
byla pierwsza, na ktérej pokazano miedzynarodowy program polepszenia wa-
runkéw socjalnych robotnikéw przemystowych, poprzez udostepnienie tanich
doméw, odziezy i sprzetéw?!. Nad programem piecze sprawowalo dziatajace
od 1844 roku Towarzystwo dla poprawy losu klas pracujacych®.

Akcent polozono na osiagniecia techniczne oraz przemystowe, te wlasnie
dziedziny uhonorowano nagrodami i medalami. W malarstwie najwazniejsze

2 J.Kowalski,A.iM.Loba,J.Prokop,op. ct.,s. 467.

# Por. sprawozdanie opracowane przez jednego z juroréw wystawy Michela Chévalier,
opublikowane na tamach ,Revue contemporaine”, przedrukowane w wersji skréconej w ,,Bi-
bliotece Warszawskiej” z 1868 roku, t. 4, s. 3—27 pod tytutem Wystawa powszechna miedzynaro-
dowa z r. 1867.

2 Por, A.M.Drexlerowa,op. cit., s. 54.

> Exposition Universelle de 1867 a Paris. Rapports du jury internationale publiés sous la direction
M. Michel Chévalier, t. 13, Paris 1868, s. 300.
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odznaczenia, czyli medale honorowe, przyznano przede wszystkim znanym
i uznanym artystom francuskim tamtego czasu, by wymieni¢ tak znaczace na-
zwiska jak malarz i rzezbiarz akademicki, Jean-Léon Gérome (1824-1904),
ktéry przedstawil obrazy oparte na motywach etnograficzno-egzotycznych,
przedstawiciel eklektycznego akademizmu Alexandre Cabanel (1823—-1889),
protegowany Napoleona III, malarz scen batalistycznych Ernest Meissonier
(1815-1891) oraz Théodore Rousseau (1812—1867) — najbardziej , awangar-
dowy” sposréd wyrdznionych, przeciwnik akademizmu, inicjator i przywddca
grupy barbizonczykéw. Nagrodzono takze, bardzo tradycyjne, z ducha akade-
micko-nazarefisko-historyzujace z akcentami rodzajowymi malarstwo Wilhelma
von Kaulbacha (1805-1874) z Bawarii, Ludwiga Knausa (1829—-1910) z Prus,
Henry’ego Leysa (1815-1854) z Belgii i Stefano Ussiego (1822—1901) z Wtoch.
Z polskich artystéw zainteresowanie wzbudzil Jan Matejko (1838-1893), de-
monstrujacy w Galerii Austriackiej plétno Sem w Warszawie 1773 roku®, za
ktére otrzymal zfoty medal.

Na wystawie 1867 roku pokazano i nagrodzono zlotymi medalami takze
pracg J.-E. Milleta Kobiety zbierajqce klosy oraz przedstawiciela Szkoly Barbizon
Charlesa-Francois Daubigny’ego (1817—1878) Pejzaz wiosenny. Zainteresowanie
malarstwem rodzajowym, inspirowanym zauroczeniem orientalizmem, ,natura-
listycznym”, intymnym malarstwem barbizoficzykéw, wskazuje na zmiany za-
chodzace w $wiadomosci spoteczenistwa drugiej potowy XIX wieku oraz na coraz
mocniej zawigzujace si¢ relacje sztuk plastycznych z literaturg i publicystyka.

W prawdzie posrod eksponujacych swe prace polskich artystéw nagrodzono
tylko obraz Jana Matejki, ale na wystawie znalazly si¢ takze plotna wielu tak
wybitnych polskich malarzy, jak m.in.: Jézef Simmler (1823—-1868), prezentu-
jacy paryskiej publicznosci obrazy Smier¢ Barbary Radziwillswny i Przysiege Ja-
dwigi, Artur Grottger (1837-1867), wystawiajacy cykl kartonéw zatytulowany
Lituania, Juliusz Kossak (1824—-1899), Wojciech Gerson (1831-1901), Alek-
sander Lesser (1814—-1884), Jézef Brandt (1841-1915), reprezentujacy Kro-
lestwo Bawarii (obraz_Jan Karol Chodkiewicz, wielki hetman litewski w bitwie pod
Chocimiem przeciw Turkom w 1621 r.), Leon Kaplinski (1826—1873), wystepujacy
w imieniu Frangji i wielu, ktérych pochodzenie zwigzane bylo z terenami daw-
nej Polski, a ktdérzy reprezentowali pafistwa swego zamieszkania badz emigracji.

Udzial polskich artystéw na wystawie 1867 roku, a przede wszystkim
zainteresowanie obrazem Jana Matejki, wyrazajace si¢ niezwykle trafnymi in-
terpretacjami wspoélczesnych recenzentéw, czynily ze sprawy polskiej kwestie

% Obecnie obraz, namalowany technika olejng na plétnie w 1866 roku, nosi tytul Rejran
— Upadek Polski (282 X 487 cm) i jest przechowywany w Zamku Krélewskim w Warszawie.
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powszechng. Pojawiajace si¢ w kontekscie wystawy opisy dzieta rozszerzaly wie-
dz¢ o okoliczno$ciach towarzyszacych pierwszemu rozbiorowi Polski.

Niezaleznie od gloséw krytycznych ze strony elit intelektualnych, widza-
cych za ,zastona dobrobytu i sytosci” Francji Napoleona III biede i niesprawie-
dliwosci spoteczne, wystawy powszechne, a moze szczegélnie ta z 1867 roku,
byly takze agora tych, ktérzy domagali si¢, z jednej strony, poprawy losu na-
jubozszych, z drugiej — radykalnych zmian spoleczno-politycznych, obejmuja-
cych narody $rodkowej i wschodniej Europy, coraz dramatyczniej wyrazajace
swe dgzenia wolnos$ciowe.

Wystawy Swiatowe odbywajace sic w latach 1855-1867 umozliwialy za-
poznanie si¢ z najnowszymi wytworami mysli i rak, powstalymi we wszystkich
krajach $wiata w sprzyjajacej atmosferze konkurencji i wolnej wymiany.

Wieden 1873 — Europa w obliczu zmian politycznych

W 1873 roku w Wiedniu, w rocznice objecia tronu przez Franciszka Jézefa,
otwarto kolejna wystawe powszechna. Europa w owym czasie byta w zupelnie
innym miejscu niz sze$¢ lat wezesniej. Francja w wyniku przegranej wojny z Pru-
sami (1870/1871) utracita Alzacje¢ i Lotaryngie, przezyla tez wstrzas zwigzany
z wydarzeniami Komuny Paryskiej (1871), zjednoczone juz pafistwa niemieckie
na czele z triumfujacymi Prusami obraly miano Cesarstwa Niemieckiego, zjed-
noczyly sie Wlochy, Wegry byly juz niezaleznym panstwem potaczonym unig
personalng i gospodarcza z Austrig. Francja oglosita sic Republika. Cesarstwo
Austriackie bylo w tamtym czasie postrzegane jako panstwo dobrobytu, pelnia-
ce role gospodarza miedzynarodowej wystawy powszechnej. Juz w 1863 roku
wladze Wiednia rozpoczely wielkie prace urbanistyczne modernizujace miasto.
Na terenie parku Prater wzniesiono olbrzymi Palac Przemystu, Hale Maszyn,
Palac Sztuk Pieknych oraz dwa pawilony, gdzie eksponowano ptody rolne i ma-
szyny rolnicze. Reprezentacyjnym wnetrzem wystawy byla rotunda o $redni-
cy 104 metréw, usytuowana w centrum Patacu Przemystu. Budowle sklepiono
przeszklong koputa, wsparta na 32 zeliwnych stupach. Autorem tej konstrukgji
byt angielski inzynier John Scott Russell (1808—1882).

Po raz pierwszy, w ramach kongreséw organizowanych w czasie trwania
wystawy, planowano kongres po§wiecony historii sztuki. Przewidywano ustale-
nie standardu warunkéw przechowywania dziel sztuki w muzeach, zarzadzanie
tego rodzaju instytucjami, katalogowanie dziel sztuki. Miala takze odby¢ si¢
debata po$wigcona nauczaniu historii sztuki w szkotach wyzszych i $rednich.
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Dokumenty i sprawozdania z wystawy milcza na temat przebiegu planowanego
kongresu, dlatego nie wiadomo, czy rzeczywiscie podjeto te niezwykle istotne
z punktu widzenia historykéw sztuki zagadnienia.

W Palacu Sztuk Pigknych wydzielony zostal centralny salon, w ktérym
wystawiono wszystkie wyrdznione obrazy, wylaczajac je w ten sposéb z repre-
zentacji pafnstwowych. Malarstwo i rzezbe zdominowali ,,pompierzy”, lubujacy
sic w wielkich rozmiarami obrazach o tematyce historyczno-antykizujacej. Po-
kazano m.in. obraz Carla Theodora von Piloty’ego (1826—1886) Tunselda w po-
chodzie tryumfalnym Germanika, francuskiego malarza Tony Roberta Fleury’ego
(1837—-1911) Ostatnie dni Koryntu oraz Henryka Siemiradzkiego (1843—-1902)
Jawnogrzesznica. Uznane malarstwo akademickie Swiecito swéj triumf — wysta-
wiono dzielo Kaulbacha Neron, Cabanela Tiyumf Flory, Eduarda Benderman-
na (1811-1889) Pochdd Zydiw do niewoli babiloiskiej. Francja oprécz malarstwa
akademikéw pokazata dzieta Eugéne’a Delacroix (1798-1863) i malarzy kregu
Szkoly Barbizon.

I w tej wystawie polscy artysci uczestniczyli jako poddani panstw, ktére
zamieszkiwali.

Artysci z Krélestwa Polskiego winni byli wysta¢ swoje prace do Petersburga, bowiem de-
cyzja kwalifikujaca nalezata do rady powotanej przy Cesarskiej Akademii Sztuk Pigknych.
Prace zakwalifikowane i wlaczone w zesp6t sztuki rosyjskiej wystano do Wiednia?’.

Podobne procedury dotyczyly twércéw z pozostalych zaboréw. W Wiedniu
dzialata komisja sprawujaca opieke nad pochodzacymi z Galicji wystawcami
oraz komisja zajmujaca si¢ dozorem nad eksponatami. Czlonkiem jury dla sztuk
pieknych zostal Henryk Rodakowski.

Swoje wrazenia z wystawy pozostawil Agaton Giller (1831-1887), polski
dziennikarz, konspirator, wigzieni Cytadeli Warszawskiej, skazany na katorge
w batalionach karnych we wschodniej Syberii. Wydana we Lwowie ksiazka jego
autorstwa Polska na Wystawie Powszechnej w Wiednin 1873 r. jest waznym $wia-
dectwem udziatu Polakéw w wiedeniskiej imprezie, a zawarte w niej opisy doty-
czgce dziel sztuki stanowia bezcenne Zrédlo informacji.

Jan Matejko, reprezentujac Austrie, wystawil duze ptétna o tematyce hi-
storycznej: Kazanie Skargi (1862—1864), Unia Polski z Litwg (1869), Batory pod
Pskowem (1872), Astronom Kopernik czyli rozmowa z Bogiem (1873) oraz kilka por-
tretdw. Malarz zaprezentowal dziela, ktére wskazywaly publicznosci niegdy-

7 AM.Drexlerowa,op. cit.,s. 80.
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siejsza Polske jako samoistne europejskie panstwo o dlugiej historii i waznym
znaczeniu politycznym, kulturowym. Obrazy prezentujace epizody z historii
Polski ,stawaly sie manifestem sprzeciwiajacym si¢ polityce zaborcéw. — pisze
Drexlerowa — Misji, ktéra sobie wyznaczyt [Matejko} nie ukrywal, jasno méwit
0 niej uczniom, a co istotne byla ona trafnie odczytywana przez ogladajacych”?.
W ,Gazecie Warszawskiej” pojawita si¢ notatka informujaca o sukcesie Matej-
ki, ktéry zdobyl uznanie migedzynarodowe. Jego prace nagrodzono medalem,
od wrze$nia 1873 roku, rozporzadzeniem cesarskim, zostal mianowany dyrek-
torem tymczasowym Akademii Sztuk Picknych w Krakowie.

Henryk Rodakowski wystawil obraz Wojna kokosza (1872) oraz portrety
przedstawiajace siostrzenice artysty, portret brata oraz portret ksiecia Alek-
sandra Czartoryskiego. Najmniej zainteresowania wzbudzilo ptétno przedsta-
wiajace epizod historyczny z dziejow dawnej Polski, ktérego wydarzenia nie
znajdowaly odniesienia do wspolczesnosci. Uwage widzow skupita seria sze$ciu
obrazéw Maksymiliana Gierymskiego (1846—1874), reprezentujacego Bawarie:
Whmarsz powstancow 1863 roku, Patrol powstaiiczy, Pikieta powstaiicza w 1863 roku,
Alarm w obozie powstanczym, Zaalarmowana awangarda i Pochiod Kozakiw (1872—
1873). Giller w swych zapiskach podkreslal wierne odtworzenie historycznych
wydarzef powstania styczniowego, przedstawionych przez artyste, wydarzen,
ktorych — podobnie jak Gierymski — sam byt uczestnikiem?.

Sposrod  artystéw wywodzacych sie z Krolestwa Polskiego swéj udzial
w wystawie zadeklarowali: Wojciech Gerson, Piotr Kaczorowski (1826-1891),
Aleksander Lesser, J6zef Brodowski (1784—1832), Nikodem Iwanowski (1843—
1931), January Suchodolski (1797—-1875) oraz rzezbiarz Andrzej Pruszynski
(1830-1895). Tak znikomy udzial zapewne wynikal z braku zaufania twércow
do petersburskiej komisji oceniajacej i kwalifikujacej prace na wystawe. Gerson,
Kaczorowski i Lesser — jak wspomina Giller — starali si¢, by komisja ocenila takze
te prace, ktore zostaly wystane na doroczny konkurs w Akademii w Petersburgu.
Obrazy zostaly jednak odrzucone i na poczatku czerwca wrécity do Warszawy.
Jedynie dwa pl6étna Gersona o tematyce historycznej komisja zakwalifikowala
na ekspozycje wiedeniska. Wywodzacy si¢ z Krélestwa Wojciech Gerson, Karol
Miller (1835-1920), hrabia Ignacy Korwin Milewski (1846—-1926), przyszly ko-
lekcjoner i znawca malarstwa polskiego i Aleksander Swieszewski (1839—1895)
— w Wiedniu reprezentowali Rosje. Grupa polskich malarzy mieszkajacych
w Monachium wystawiata pod auspicjami komitetu bawarskiego.

2 Ibidem, s. 82.
» Por. A. Giller, Polska na Wystawie Powszechnej w Wiednin 1873 r., Lwéw 1873, s. 205.
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Krytykow i publiczno$¢ zainteresowal obraz Siemiradzkiego Chrystus i jaw-
nogrzesznica z 1873 roku, doceniony za nowatorskie podejécie do tematyki
biblijnej. Artysta temat religijny namalowal w konwencji malarstwa rodzajowe-
go, co w owym czasie nie bylo powszechnie przyjete. Dzielo kupit wielki ksigze
Wlodzimierz. Bylo ono prezentowane w Warszawie w Sali Ratusza — podczas
przerwy w podrézy z Wiednia do Petersburga — wzbudzajac entuzjazm pu-
blicznosci. Obecnie znajduje si¢ w zbiorach Rosyjskiego Muzeum Narodowego
w Sankt Petersburgu.

Spore zainteresowanie wywolal ,monachijczyk” Aleksander Gierymski
(1850-1901), pokazujac obraz Kupiec wenecki z 1873. Sposroéd polskich ma-
larzy nagrodzeni zostali m.in. Jan Matejko, Henryk Siemiradzki, Wojciech
Gerson, Aleksander Kotsis (1836—1877), Jozef Brandt, Maksymilian Gie-
rymski (1846—1874) i Franciszek Tepa (1829-1889). W dziale rosyjskim pre-
zentowali swe prace takze rzezbiarze: Andrzej Pruszynski, Marek Antokolski
(1843-1902) i Stanislaw Kaminski.

Wystawa powszechna w Wiedniu, poza obowiazujacym pokazem osiagnie¢
technicznych i szeroka prezentacja sztuk pieknych, jako pierwsza na taka skale
— wykorzystujac tereny wystawowe — skupila zainteresowanie zwiedzajgcych na
rozrywce, odwolujac si¢ niejako do tradycyjnej idei wystaw jako powszechnego
swieta i ludowego jarmarku.

W 1876 roku Stany Zjednoczone podjely si¢ zorganizowania wystawy
Swiatowej. Gospodarzem zostala Filadelfia. W ramach ekspozycji mozna bylo
zobaczyd¢, jak dziala telefon Alexandra Abrahama Bella (1847-1922), maszyna
do szycia, maszyna do pisania i wagon Pullmana, ktéry stal si¢ prawdziwa sen-
sacjg. Wtasnie w Filadelfii po raz pierwszy wykorzystano system pawilonowy.
Uznawszy ten sposéb wystawienniczy za najodpowiedniejszy, zapewniajacy do-
bra organizacje i ré6znorodnos¢ widokowa, zastosowano go pdzniej w Chicago
w 1893 roku, a nastepnie w Paryzu w 1900 roku.

Zasi¢g wystaw w konicu wieku byl juz tak duzy, a przemyst tak bardzo
rozwiniety, ze poszczeg6lne galezie przemystu demonstrowano w osobnych pa-
wilonach, aby przeglad osiagnie¢ uczyni¢ mozliwie przejrzystym, wszechstron-
nym, obejmujacym poszczegdlne dziedziny. W tym okresie pojawila si¢ rowniez
potrzeba budowania osobnych pawilonéw przeznaczonych dla panstw, biora-
cych udzial w wystawie. Potrzeba ta, m.in., prowadzila do coraz silniejszego
zaznaczania odrebnosci narodowej, wynikajacego z rozwoju nauk spotecznych
i historycznych w XIX wieku.
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Paryz 1878 — Republika postepu cywilizacyjnego
i technicznego

Kleska Francji w wojnie z Prusami (1870-1871), upadek cesarstwa, wy-
darzenia Komuny Paryskiej nie wywarly wickszego wplywu na polityke we-
wnetrzna kraju. W 1875 roku zakoniczono budowe neobarokowego gmachu
Opery Paryskiej, jej tworca byl Charles Garnier (1825-1898), pierwszy archi-
tekt Drugiego Cesarstwa.

Trzy lata pdézniej, w 1878 roku, odbyta si¢ kolejna wystawa w Paryzu
o migdzynarodowym zasiggu. Jej celem bylo zamanifestowanie §wiatu wyjscia
Francji z impasu, w jakim znalazla si¢ po przegranej wojnie z Prusami. Gltow-
ng atrakcja wystawy byta niezwykla budowla oparta na konstrukcji zeliwnej,
,wypelnionej” kamieniem. Stylistycznie nawiazywata ona do stylu romarsko-
bizantynskiego, zmieszanego z mauretanskim. Byl to stynny w swoim czasie
patac Trocadéro, zburzony dopiero przed wystawa z 1937 roku, ktéry stuzyt
celom wystawienniczym jako centrum spotkaf oraz miejsce, gdzie odbywaly
si¢ wielkie koncerty organowe. Konstruktorem tego odwaznego zalozenia byl
francuski architekt Gabriel Davioud (1823—1881). Palac Trocadéro stanowil
optyczne zamknigcie osi na Polu Marsowym — wystawy bowiem zaczely juz
zajmowal nowe tereny, rozposcierajace si¢ na lewym brzegu Sekwany. Gléwne
budynki wystawowe zwykle nie ulegaly rozbi6rce natychmiast po zakorncze-
niu imprezy. Czgsto shuzyly Paryzowi przez wiele lat, stad uzycie materialow,
ktore uwazano za trwale (kamien, cegla). Urzadzano w nich kongresy, zjazdy
miedzynarodowe badZ zawody hippiczne. Tak jak niezbedny byt gléwny bu-
dynek, bedacy sercem wystawy, tak nieodzowne bylo reprezentacyjne wejscie
(Port Monumental). W 1878 roku gléwna brama usytuowana byta od strony
Sekwany, a zaprojektowal ja Gustaw Eiffel.

Nadeta blaszana architektura gléwnego wejscia i pawilonéw znajdujacych sie po obu stro-
nach Sekwany, to elementy przemijajace o niewielkim znaczeniu. — pisza René Huyghe
i Jean Rudel — Nawet w tamtych czasach (1878) powatpiewano o ich wartosci, byta to
Jorce discutable®®.

Jednakze nowatorstwem bylo uzycie przez Eiffla w tej konstrukcji zestawie-
nia zelaza, szkla i betonu oraz zastosowanie drobnych szklanych elementéw opra-
wionych w oléw, tworzacych interesujaca Sciang frontowg. Owo precedensowe

* R.Huyghe, J. Rudel, L'art et la monde modern, vol. 1: 1880—1920, Paris 1970,
s. 65.
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w 1887 roku uzycie szklanej ,,mozaiki” znalazto p6zniej czeste zastosowanie
w architekturze (nie tylko wystawowej) jako element dekoracyjny, manifestuja-
cy wspélny kunszt architekta i inzyniera. Innym detalem dekoracyjnym, takze
po raz pierwszy wykorzystanym przez Eiffla, a znajdujacym szerokie zastosowa-
nie w pozniejszej architekturze, byla szklana witrazowa markiza (marquise vitrée)
zawieszana wzdhuz Sciany frontowej, ktéra na poczatku XX wieku stala sie ce-
cha ulicy paryskiej. Stosowano ja wzdluz doméw towarowych, ciagu sklepéw,
hal targowych i przy gléwnych ulicach miasta.
Giedion tak pisal na temat owego subtelnego elementu dekoracyjnego:

Marquise vitrée stanowi zawieszona pozioma plaszczyzne przecinajacg elementy pionowe
w taki sposob, ze trudno dostrzec zwiazki miedzy obcigzeniem i sposobem podparcia®’.

Skonstruowana na potrzeby wystawy Galerie des Machines, dzielo francu-
skiego inzyniera Jules’a-Alberta Diona (1856—1946), konstruktora dzwigaréw
odpowiednich do wielkich rozpietosci, byta potaczeniem szkla i zelaza na tak
wielka skale, ze budowla stwarzala wrazenie niematerialnej. Olbrzymie szkla-
ne powierzchnie dawaly efekt bryly pozbawionej cigzaru, byly niejako samym
swiatlem i plynnoscig.

Zwiedzajacym zaprezentowano wowczas takie zdobycze techniki, jak fo-
nograf i mikrofon. Ponad 16 milionéw zwiedzajacych przybylo, by podziwiaé
najnowsze wynalazki inzynierii komunikacyjnej i odwiedzi¢ najwicksze akwa-
rium. Najodwazniejsi mogli przelecie¢ si¢ balonem i oglada¢ Paryz z wysokosci
500 metréw. Rozlegte obszary terenéw targowych obejmowaly Pole Marsowe,
wzgbrze, na ktorym stal Palac Chaillot i Quai d’Orsay®’.

Do dzialu sztuk picknych postanowiono przyjmowaé dzieta powstale po
1 maja 1867 roku. W sztuce wspolczesnej Swiecila triumfy moda na japonizm,
przy catkowitej nicobecnosci impresjonistéw, co odnotowat Emile Zola, ktérego
stosunek do tego malarstwa przechodzit r6zne fazy, nie zawsze zgodne z zatoze-
niami jego tworcow?>’. Planowano takze, jako oddzielng ekspozycje, prezentacje
sztuki powstatej w przeszlosci. W Patacu Trocadéro pokazano dzieta sztuki epok
minionych.

Nowym pomyslem, w postaci doskonalszej powtérzonym na wystawie
w 1900 roku, bylo zaprojektowanie Ulicy Narodéw. ,,Sasiadowaly” tu pawilony,

1 S.Giedion,ap. cit.,s. 296.

2 Por. J.-Ch. M a b ir e, L'Exposition ou la gloire de la Republique, {w:} L’Exposition Univer-
selle de 1900, éd. J.-Ch. Mabire, s. 16.

% Por. B. Zola, Stuszna walka. Od Courbeta do impresjonistéw, wyb. G. Picon, oprac.
J.-P. Bouillon, przet. H. Morawska, Warszawa 1982.
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ktérych fasady przedstawialy charakterystyczne cechy architektury narodowe;.
Polska reprezentowana byta w ramach ekspozycji antropologiczno-etnograficz-
nej, mieszczacej sie¢ w osobnym pawilonie ustawionym na Polu Marsowym oraz
w ramach prezentacji sztuki historycznej w Patacu Trocadéro. Pawilony tema-
tyczne poswigcone byly tak réznym dziedzinom, jak wodolecznictwo, inzynieria
cywilna, antropologia i etnografia, lasy i zasoby wodne, prasa i o§wiata. Poka-
zano dorobek kolonii francuskich, portugalskich i angielskich; pafistw azjatyc-
kich, afrykanskich i Ameryki Lacinskiej. Szczegélnie okazala byla reprezentacja
Stanéw Zjednoczonych. Wtlasnym pawilonem dysponowaly Austro-Wegry,
wspdlnie eksponowaly swe towary Rosja i Finlandia. Uczestnictwa natomiast
odméwity Niemcy i Turcja (nieliczni wytwoércy z krajéw niemieckich zglosili si¢
nieoficjalnie, a w dziale sztuk picknych w tematyce zgloszonych prac unikano
wszelkich odniesien do wydarzen ostatniej wojny>?).

Udzial polskich artystéw podlegal podobnym do tych z lat poprzednich
przepisom ustanawianym przez komisje powolywane przez wladze krajow za-
borczych. Dzialem sztuki w cesarstwie austrowegierskim kierowal centralny
komitet mieszczacy sie w Wiedniu, w Kroélestwie Polskim — w Petersburgu.
Do komitetu wiedenskiego z wcielonych prowingji zaproszeni zostali jedynie Jan
Matejko i praski rzezbiarz Ludvig Simek. Nie mozna ustali¢ udziatu polskich wy-
stawcow z Wielkiego Ksigstwa Poznaniskiego w wystawie 1878 roku, poniewaz
panstwa niemieckie oficjalnie nie braly udziatlu w tym przedsiewzieciu.

W oficjalnych publikacjach komitetu organizacyjnego wystawy powszechnej obowiazy-
walo okre$lenie wystawcy przez panstwo, w ktérego oddziale umieszczano dzieto lub wy-
rob. W wyniku tego zabiegu sztuka polska formalnie nie istniata i oczywiscie nie byta
honorowana medalami®’.

Krytycy francuscy, Swiadomi sytuacji polskich twércow, ktorych dzieta wla-
czane byly w ekspozycje niemieckie, austriackie, rosyjskie, francuskie, wloskie,
akcentowali znaczenie sztuki artystéw podkreslajacych swe polskie korzenie.
Najczesciej przywolywano nazwiska Matejki, Rodakowskiego i Siemiradzkiego,
biorgc pod uwage tematyke ich prac nie odnoszacych si¢ bezposrednio do pro-
bleméw narodowych, a jednak kojarzacych si¢ z Rosja jako mocarstwem domi-
nujacym nad podleglymi mu narodowosciami.

Medale honorowe przyznano Janowi Matejce (w ramach sekcji austriac-
kiej), ktory na wystawie 1878 roku prezentowal Unig Lubelskg, Zawieszenie

" Por, A.M.Drexlerowa,op. cit.,s. 98.
S Ibidem, s. 104.
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dzwonu Zygmunta (1874) oraz ptétno Wactaw Wilczek z Czeszowa noszace tez ty-
tul Portret hrabiego Wilczka z 1876 roku’®. Hippolyte Gautier i Adrien Desprez®’
w przewodniku dla zwiedzajacych wystawe podkreslaja umiejetnosé budowania
przez Matejke historycznych kompozycji wielofigurowych, odtwarzania kunsz-
tu strojow, harmoni¢ kolorytu. W sekgji rosyjskiej prezentowano trzy duzego
formatu obrazy Siemiradzkiego: Rozbitek (1878), Pochodnie Nerona i Wazon czy
dziewczyna (1878). Potezne plétno (385 X 704 cm) Swieczniki chrzescijanstwa
albo Pochodnie Nerona z 1876 roku artysta, przed pokazaniem go w Paryzu, pre-
zentowal juz na wystawach w Rzymie, Monachium, Wiedniu, Berlinie, Warsza-
wie i Petersburgu, wszedzie budzac powszechny zachwyt. Dzielo przedstawia
scene z czaséw panowania Nerona. Wielki pozar z roku 64, ktéry strawit Rzym,
stal si¢ pretekstem do oskarzenia i stracenia chrzescijan-meczennikéw. Wyda-
rzenia historyczne artysta polaczyl z watkiem religijnym, nadajac dzietu cechy
monumentalnego, wielopostaciowego spektaklu przepychu i agonii.

W sekcji rosyjskiej uwage recenzentéw zwrodcita rzezba Ludwika Kucha-
rzewskiego (1838 lub 1842-1889) zatytulowana Meczennik. W ramach wysta-
wy artystow niemieckich do najlepszych prac zaliczono Jézefa Brandta Pochid
Lisowczykow z 1863 oraz Gierymskiego Polowanie z nagonkqg (1872).

Sposréd artystéow francuskich bioracych udzial w wystawie wyrézniono
uznanych i znanych, by przywota¢ Alexandre’a Cabanel (1823—1889) — przed-
stawiciela akademickiego eklektyzmu i ulubionego malarza Napoleona III,
najpopularniejszego malarza Drugiego Cesarstwa, Jeana-Louisa-Ernesta Meis-
soniera (1815-1891) — mitosnika scen batalistycznych przedstawiajacych wojny
napoleonskie, Jeana-Léona Gérome’a (1824—1904) — akademickiego neokla-
syka. Medale honorowe, ktérymi odznaczono artystéw wspélczesnych, otrzy-
mali: Jan Matejko, wegierski malarz realista Mihaly Munkacsy (1844—1900),
wiedeniczyk Hans Makarat (1840-1884), Henryk Siemiradzki i grafik Henryk
Redlich (1838-1884), reprezentujacy Rosje. Ten ostatni otrzymatl w Paryzu zto-
ty medal za miedzioryt Unia Lubelska wedlug obrazu Matejki Zygmunt August
w Lublinie 1569, a takze francuski order Legii Honorowej. Medale honorowe
otrzymali takze dwaj Francuzi, William-Adolphe Bouguereau (1825-1905)
i Francois-Louis Frangais, oraz dwaj Anglicy — Hubert Herkomer (1849—-1914)
i John Everett Millais (1829-1896). Lawrence Alma Tadema (1836-1912)
— holenderski malarz klasycysta zamieszkaly w Anglii — otrzymal zloty medal.

3¢ Pelny tytul obrazu: Waclaw Wilczek z Czeszowa podezas obrony klasztoru benedyktyiiskiego
w Trzebicach na Morawach, przeciw Maciejowi Korwinows, krdlow: wegierskiemu, w roku 14806.

37 Les Curiosités de I'Exposition de 1878, guide du voyagenr par Hippolyte Gautier et Adrien
Desprez, Paris 1878, s. 67.
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Kolejna wystawa paryska zostala zorganizowana w 1889 roku, w setng
rocznice Wielkiej Rewolucji Francuskiej. Wprawdzie oficjalnie zignorowana
przez Wielka Brytanie i inne krélestwa, przyciagnela jednak wystawcéw z nie-
mal calego $wiata; odwiedzito jg ponad 32 miliony ludzi. Celem wystawy miato
by¢ pokazanie dokonan Francji i §wiata podczas stulecia uplywajacego od wy-
buchu rewolucji, w wyniku ktérej zostata obalona monarchia, a nar6d francuski
zyskal suwerenno$¢. Jednak wielkie monarchie europejskie (co zrozumiale) nie
wydawaly si¢ sklonne do wspétuczestnictwa w celebrowaniu 1789 roku. Po-
mimo niewatpliwego sukcesu francuskich naukowcéw i wielkiego rozmachu,
wystawa 1889 roku nie przyciagnela tak wielu zwiedzajgcych ani wystawcow,
jak spodziewali si¢ organizatorzy. Co jednak istotne, Francja zaprezentowala si¢
jako kraj, ktory rzeczywiscie zrewolucjonizowal zycie swoich obywateli, stosujac
niemal powszechnie elektryczno$¢, traktowana jako wielka zdobycz techniki
i perspektywe dla $wiata.

Oficjalnie w wystawie wziely udzial nieliczne panstwa: Grecja, Norwe-
gia, Serbia i Szwajcaria. Spoleczne komitety, finansowane przez administracje
panstwa, powolano w Belgii, Danii, Hiszpanii, Portugalii i Rumunii. Na po-
dobnych zasadach w wystawie brata udziat Anglia z koloniami, Austro-Wegry,
Holandia, Rosja i Wlochy.

Wystawa 1889 roku stanowita apoteoze zelaza, ktére umozliwito zbudowa-
nie najbardziej na owe czasy zuchwalej konstrukeji, jaka bylo dzielo inzyniera
Gustawa Eiffla, stynna dzi§ wieza widokowa nazwana jego imieniem. Druga
budowla powstala na te wystawe, do ktorej konstrukeji uzyto zelaza i szkta
byla Galeria Maszyn (420 m dlugosci, 115 m szerokosci i 43 m wysoko$ci)
wzniesiona na Polu Marsowym, dzielo inzyniera Ferdynanda Ludwika Duter-
ta (1845-1900) i inzyniera Victora Contamina (1840—1893). Budzita zachwyt
i podziw rozmiarami i precyzyjna konstrukcja. Wewnatrz zbudowano system
wind i dzwigéw, ktérymi zwiedzajacy przemieszczali si¢ ku sklepieniu hali
tak, by mo6c obejrze¢ z géry wszystkie eksponowane maszyny. Szklane Sciany
konstrukeji tworzyly jakby niematerialny, przejrzysty velum oddzielajacy wne-
trze od zewnetrza. Warto$¢ estetyczna dzieta zawierala si¢ w polaczeniu obu
tych przestrzeni regularna siatkg kratownic i tafli szkla. Galeria Maszyn, jedno
z kulminacyjnych osiagni¢¢ rozwoju konstrukeji zelaznych, zostala zburzona
w 1910 roku z ,sadyzmu artystycznego”, jak 6w czyn okreslil Frantz Jourdain
(1847-1935), francuski architekt, absolwent paryskiej Ecole des Beaux Arts,
tworca m.in. stynnego domu towarowego la Samaritaine.
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Najwicksza atrakcja, a takze punktem koncentrujacym, pozostala jednakze
wieza Eiffla (wysoko§¢ 312 m 27 cm) — ,Wieza Trzystu Metréw”, jak nazywali
ja wspolczesni. Wzniesiona w ciagu siedemnastu miesiecy, do dnia dzisiejszego
gbruje nad miastem, ustawiona nad brzegiem Sekwany, na pétnocno-zachodnim
kranicu Pola Marsowego. Cho¢ nie podobala si¢ ani artystom, ani architektom, ani
mieszkancom Paryza, dla kt6rych byla ,sterczaca nad miastem szpilka od kapelu-
sza”, pozostala symbolem wiedzy inzynierskiej i mozliwosci technicznych epoki,
symbolem potegi gospodarczej i naukowej Francji. Mimo wielu projektow znisz-
czenia zelaznej wiezy, stoi do dzi§ w centrum Paryza, na przedtuzeniu Pél Marso-
wych, na osi mostu Iéna i palacu Trocadéro. Francuscy inzynierowie udowodnili,
ze wykorzystanie stali umozliwia wzniesienie wszelkich rodzajéw konstrukgji.

Wielkie przedsiewziecia architektoniczne i konstrukcyjne — owe dzieta
sztuki uzytecznosci publicznej XIX wieku — mialy charakter czasowej demon-
stracji triumfu nauki i techniki. Po ich wzniesieniu, gdy wypelnily juz swa funk-
cje utylitarng, najczesciej stawaly sie zbedne; rozbierano je wiec, a z pozostatych
elementéw konstruowano nowe budynki.

Niezwyktym sukcesem okazal si¢ pokaz sztuki francuskiej, ktorej general-
ne kuratorstwo objal Antonin Proust (1832—1905)*® wybitny dziennikarz (,La
Semaine hebdomadaire”), korespondent wojenny (,Le Temps”) i polityk. Pre-
zentacja skoncentrowana byla na pokazaniu przemian malarstwa francuskiego
w ciaggu minionego stulecia — poczawszy od klasycystycznej szkoly Jacquesa-
-Louis Davida (1748-1825), poprzez romantyczne obrazy Théodore’a Géri-
cault i Eugene’a Delacroix, obrazy twércow Szkoly Barbizon {m.in. Jeana-Bap-
tiste’y Camille’a Corota (1796—1875), Théodora Rousseau, Charlesa-Frangoisa
Daubigny’ego (1817-1878), Narcissa de la Pefia (1807-1876), Jeana-Fran-
cois Milleta (1814—1875), Constanta Troyona (1810—1865)}, impresjonistow
i postimpresjonistéw [m.in. Camille’a Pissarro (1830-1903), Edgara Dega-
sa (1834-1917), Auguste’a Renoira (1841-1919), Claude’a Moneta (1840—
1926), Gustave’a Caillebotte’a (1848—1894), Paula Cézanne’a (1839—19006),
Edgara Degasa (1834-1917), Edouarda Maneta (1832—1883), Paula Gauguina
(1848-1903), Vincenta van Gogha (1853—-1890)}. Korespondent czasopisma
»Klosy”, Starza®®, przywoluje, obok Maneta, takze francuskiego naturaliste
Jules’a Bastiena-Lepage’a (1848-1884).

3% Antonin Proust byl zalozycielem wychodzacego w Brukseli ,La Semaine hebdomada-
ire”, dla ,Le Temps” pracowal jako korespondent wojny francusko pruskiej. Po bitwie pod Seda-
nem wrocit do Paryza i objal funkcje sekretarza Léona Gambetty (1838—1882) reprezentujacego
parti¢ republikanska w okresie Drugiego Cesarstwa i Trzeciej Republiki, w latach 1881-1882
w gabinecie Gambetty byl ministrem sztuk pigknych.

¥ Klosy” 1889, nr 1253, s. 85.

48



Paryz 1889 — wystawa na stulecie rewolucji francuskiej

Glowne pawilony wystawy, rozmieszczone na Polu Marsowym, mialy for-
me palacow, ktérych konstrukeja i elementy zdobnicze zachwyca¢ mialy prze-
pychem. Wlasne pawilony mialy Austro-Wegry, Belgia, Rosja i Holandia.
Drewniany pawilon fifiski przywieziono w cze$ciach i zlozono we Frangji.

Udzial polskich artystéw w tej imponujacej wystawie, wedle relacji Jerze-
go Mycielskiego®, byl skromny, niewspétmierny do rzeczywistych osiagnie¢
Polakéw; dzieta sztuki wlaczono do kolekcji prezentowanej przez ,pafstwa
rozbiorowe” w sposéb chaotyczny, bez dbalosci o nurty i tendencje, z ktérymi
zwigzani byli tworcy. Posréd sztuki rosyjskiej zabraklo polskich artystéw zna-
nych juz w $wiecie, takich jak Siemiradzki. Takze w pawilonie austriackim nie
pokazano mlodych twoércéw o polskich korzeniach. Mycielski zwraca uwage,
ze nie przystano do Paryza obrazéw mlodego malarstwa z Galicji: Jacka Mal-
czewskiego (1854-1929), Kazimierza Pochwalskiego (1855—-1940), Wojciecha
Kossaka (1856-1942), Witolda Pruszkowskiego (1846—1896), Juliana Falata
(1853-1929), co rozumie¢ mozna jako brak zainteresowania ze strony komite-
tu odpowiedzialnego za klasyfikacj¢ dziet do paryskiej ekspozycji i brak dbalosci
o to, by sztuke polska pokaza¢ wlasciwie. Podobnie dzieje sic w Krdlestwie,
gdzie komitet organizacyjny dziatajacy przy Towarzystwie Zachety Sztuk Pigk-
nych nie wykazal si¢ dostatecznym zaangazowaniem, w wyniku czego do Pary-
za nie wyslano dziel mistrzéw.

W ramach prezentacji w Patacu Sztuk Pigknych pokazano ogélem okoto
6 tysigcy dziel. Wobec tak znaczacej liczby wystawianych prac na uwage i wy-
réznienie mogly liczy¢ przede wszystkim te, ktére wykazywaly silne zwigzki
z okreslonymi szkotami narodowymi o zdecydowanym idiomie stylistycznym lub
bedace dzietami wielkich indywidualnosci twérczych. , W poréwnaniu z prezen-
towanymi kolekcjami sztuki francuskiej, z sekcja malarstwa angielskiego, a na-
wet holenderskiego, widoczny stawal si¢ brak ujecia narodowej sztuki polskiej
w calosciowej spojnej ekspozycji”!. W obliczu trwajacego od ponad stulecia roz-
bioru Polski oraz rozproszenia dziet polskich artystéw fakt, ze zauwazano (i na-
gradzano) poszczegdlne prace byl znakiem sukcesu. Grand Prix otrzymal Jozef
Chelmonski (1849—-1914), reprezentujacy Krolestwo Polskie, ztloty medal — ma-
larz i rzezbiarz Wactaw Szymanowski (1859-1930) za realistyczny z ducha obraz
Klotnia karpackich gorali, srebrne medale — Wojciech Gerson, Jozef Pankiewicz
(1866—-1940) za larg za Zelazng Bramg, Samuel Hirszenberg (1865—-1908) i Ma-
rian Zarembski (1860—1918). W ramach sekgji austriackiej Matejko przedstawit

0 Por. J. Mycielski, Z pod wiezy Eiffel. Wiazenia i opisy skreslit..., Krakéw 1890;
M. Mo rawski, Zwystawy paryskiej, ,Przeglad Powszechny” 1889, t. 24, s. 230-231.
‘T A M.Drexlerowa,op. cit.,s. 124.
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plotno Kosciunszko pod Raclawicami. Malarstwo tworcy Bitwy pod Grunwaldem cenio-
ne za ekspresj¢ postaci, wyrafinowana kompozycje, trafng charakterystyke wize-
runkéw, na tle malarstwa francuskiego wypracowanego w kregu takich tworcow,
jak Corot, Millet, Courbet, Puvis des Chavannes (1824—-1898) prezentowalo si¢
jako anachroniczne, niezrozumiate dla odbiorcéw nieznajacych kontekstu, w ja-
kim powstawalo. Brazowy medal otrzymal Teodor Axentowicz (1859-1938) za
pastele przedstawiajace portrety i Stanistaw Rejchan (1858-1919) za Portret kobie-
ty w czerni (Portrait de M-me d'0).

Jozef Chelmonski, dobrze znajacy francuskie srodowisko artystyczne i ce-
niony za swa sztuke, zostal takze powolany do pracujacej w Paryzu komisji
kwalifikujacej obrazy na wystawe. Chelmonski w ramach paryskiej ekspozy-
cji pokazal cztery obrazy (Targ na konie, Niedziela w Polsce, Znawcy oraz Powrdt
z mszy), za ktére otrzymal jedna z osiemnastu najwyzszych nagréd. Wysoka
ocena malarstwa Chelmonskiego podzielita warszawskie srodowisko kryty-
kow sztuki. Apologeta twoérczosci malarza byl Stanistaw Witkiewicz, ktory
na famach , Tygodnika Ilustrowanego” z 1889 roku opublikowal artykul nie
szczedzacy pochwal, podnoszacy kwestie Swietnosci i nowatorstwa malarstwa
Chelmonskiego w sztuce polskiej™.

[...1 pisal to sprzeciwiajac si¢ kregom dzialaczy warszawskiej Zachety, usitujacych nie do-
puszczaé prac Chelmonskiego na warszawskie ekspozycje. — zwraca uwage Drexlerowa
— Sukces Chelmonskiego byt bardzo potrzebny, aby przetamac to, co w krytyce krajowe;
bylo zwyklym obskurantyzmem, bronieniem przestarzalych kryteriéw oceny™.

Takze nagrodzony ztotym medalem obraz Klgtnia karpackich girali Wactawa
Szymanowskiego zyskal przeciwne do oceny krytykéw francuskich opinie pol-
skich recenzentéw. Podczas gdy Francuzi (np. Emil Monod dostrzegt w obrazie
nowoczesng kompozycje w duchu realizmu, C.-L. Hurad dramatyzm i prawde
uchwycenia ekspresji figur*) przyjeli to malarstwo z zainteresowaniem, wy-
jatkowo nieprzychylna opinie obrazowi wydal Gerson, zarzucajac malarzowi
zbytnia deformacje przedstawionych wizerunkéw i postaci, graniczaca z kary-
katura oraz braki w opanowaniu techniki malarskiej”. Dostrzezono takze obraz

2 Por.S. Witkiewicz, ,Tygodnik Ilustrowany” 1889, nr 316, s. 33-34.

“ AM.Drexlerowa,op. cit.,s. 125.

“ Por. C.-L. Hurad, Livre d'or de I'Exposition, vol. 2, Paris 1889, s 498—499 oraz
A.M.Drexlerowa,op. cit.,s. 126.

W G e rson, Wystawa miedzynarodowa w Paryzu w r. 1889—ym, , Tygodnik Ilustrowa-
ny” 1889, nr 327, s. 215.
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polskiej malarki Anny Bilinskiej (1857—1893), ktéra juz w 1884 roku debiuto-
wala w Salonie Paryskim, pokazujac rysunek Postac kobiery. Artystka wystawiala
swoje prace w Salonie rowniez w nastepnych latach (1885, 1887). Studiowata
malarstwo w Académie Julian w Paryzu, a w 1886 roku zaangazowano ja jako
opiekunke mlodszych adeptéw w jednym ze studiéw Julian’a, gdzie pracowata
az do 1892 roku. Srebrny medal, ktéry otrzymata na wystawie w 1889 roku
w Paryzu za Autoportret (1887), otworzyl jej drzwi do renomowanych pracowni
malarskich. Jeszcze w tym samym 1889 roku pokazywala swe obrazy w Royal
Academy of Art w Londynie, a w 1891 — w Berlinie, w ramach dorocznej mie-
dzynarodowej wystawy sztuki, gdzie otrzymala tzw. maly zloty medal. Przed-
wczesnie zmarla, pozostawila przede wszystkim seri¢ doskonalych portretéow
malowanych w duchu realistycznym, martwe natury, sceny rodzajowe i pejzaze
(np. Widok z okna konserwatorium. Saska Kepa zimg, 1877; Ulica Unter den Linden
w Berlinie, 1890).

Chicago 1893 — wystawa na czterystulecie odkrycia Ameryki
przez Krzysztofa Kolumba

Obchody rocznicy odkrycia Ameryki, zapoczatkowane uroczy$cie 21 paz-
dziernika 1892 roku w niemal wszystkich miastach Stanéw Zjednoczonych,
w Chicago, ktére bylo gospodarzem wystawy $wiatowej, otoczono szczeg6l-
nym splendorem. Dzialania organizacyjne tego najwickszego pokazu dwczesnej
Ameryki dedykowane byly Krzysztofowi Kolumbowi.

»Podczas przygotowan do {wystawy w Chicago} korzystano z rad wielkiego
amerykanskiego przedsigbiorcy rozrywkowego, Phineasa T. Barnima (1810—
1891), ktéry doradzal, zeby «uczyni¢ z niej najwspanialsze widowisko na Swie-
cie»”*. Wielu sponsoréw wystawy bylo przedstawicielami lokalnego biznesu
(by wymieni¢: Georga Pullmana — pioniera przemystu kolejowego, Philipa Ar-
moura — producenta puszek miesnych, czy Marshalla Fielda — wiasciciela sie-
ci doméw handlowych czy Erazma Jarzmowskiego — przedsigbiorcy znanego
w Chicago i Nowym Jorku)*’. Chicago bylo wéwczas najwigkszym, najbardziej
dynamicznie rozwijajacym si¢ miastem w Stanach Zjednoczonych. Ekspozycje
otwarto 1 maja 1893 roku. Licznie zgromadzeni widzowie podziwiali wspaniale

“ A.Briggs, P Burke, Spoleczna historia medicw. Od Gutenberga do Internetu, przel.
J. Jedlinski, Warszawa 2010, s. 158.
7 Ihidem, s. 159.
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palace i pawilony wystawiennicze zdobione portykami kolumnowymi i rzez-
bami, ktérych refleksy odbijaly si¢ w wodzie basenéw i tafli jeziora Michigan.
Wihasnie wzdluz wybrzeza jeziora rozlokowano gléwne budowle wystawowe.
Ciag ruchomych chodnikéw prowadzit zwiedzajacych od przystani mieszcza-
cej si¢ nad jeziorem do gltéwnej alei spacerowej. Zwiedzajacy mogli skorzystaé
z pierwszej napedzanej elektrycznoscia kolei zelaznej, ktéra taczyta miasto z te-
renami ekspozycyjnymi. W wystawie uczestniczyto 45 pafstw, w tym 17 euro-
pejskich. Wtasne pawilony mialy Francja, Niemcy i Wielka Brytania. Zadbano
rowniez o to, by poszczegdlne stany USA prezentowaly swe towary w indywi-
dualnych pawilonach.

Mimo trwajacych jeszcze prac wykonczeniowych w poszczegélnych pawi-
lonach, cho¢ niektére urzadzenia ekspozycyjne nie byly jeszcze gotowe, 2 maja
z wielka pompa otwarta zostala hala muzyczna. Koncert inauguracyjny wy-
konala orkiestra pod dyrekcja Theodora Thomasa (1835-1905)%, jako solista
wystapil Ignacy Jan Paderewski (1860—1941). Pianista zagral wlasny koncert
fortepianowy oraz kilka utworéw Chopina i Schumanna.

W Chicago przyjeto zasade nagradzania (tak w odniesieniu do dziatalno$ci
wytworczej, jak 1 wobec dziel sztuki), za podstawowe kryterium uznajac réw-
n0$¢, wolno$¢ oraz prawo jednostki do eksponowania wlasnej pracy.

Udziat Polakéw w wystawie chicagowskiej zaznaczaja przede wszystkim
pisma wydawane w Galicji, gdzie ingerencja cenzury nie byla tak drastyczna jak
w pozostatych zaborach. Szczegélna role odegrat , Przeglad Emigracyjny” wy-
dawany od 1892 roku we Lwowie i krakowski ,Czas”. Korespondent ,,Czasu”,
Jerzy Sosnowski, z zalem przedstawial sytuacje polskich wystawcoéw pozbawio-
nych oficjalnej reprezentacji: , Trzeba powiedzie¢, ze mieliSmy opiekunéw — pi-
sal — ktorzy wszelkich sit dotozyli, aby nasze imi¢ byto wymazane, nie figurowalo
wcale na wystawie; a nasza nieporadno$¢ oraz brak energii i inicjatywy dzielnie
im w tych zamystach dopomogly”#. Polacy, nie majac mozliwosci demonstro-
wania swych osiagnie¢ w przemysle, rolnictwie czy handlu jako przedstawiciele
wlasnego panistwa, zaznaczali swa przynalezno$¢ narodowa i kulturowa, wy-
stawiajac dziela sztuki swych najwybitniejszych artystéw. Sztuka, podnoszone

8 Theodor Thomas byl zalozycielem i pierwszym dyrygentem Chicago Symphony Or-
chestra (1890-1905).
© J Sosnowski,,Czas” 1893, nr 187,s. 1.
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przez nig kwestie dazen narodowowyzwolenczych Polakéw, stala si¢ najwazniej-
szym glosem méwiacym o ich istnieniu i zaangazowaniu w rozwoj cywilizacyjny
Swiata. Wielu polskich artystow, wystawiajacych prace w ramach wystaw mie-
dzynarodowych, staralo si¢ zaznacza¢ swa przynalezno$¢ narodowa. Wspélnie
wypracowywali sposoby, ktére umozliwialyby recepcje ich twoérczosci jako ca-
tosci znamionujacej ich odrebnos¢. Zabiegali o to, by ich dzieta nie reprezento-
waly pafistw zaborczych. Drexlerowa zwraca uwage na zaangazowanie polskich
artystow, ktorzy w 1891 roku wydali w Krakowie odezwe wzywajaca polskich
tworcow do zorganizowania si¢ w stowarzyszenia, majace ulatwi¢ reprezento-
wanie sztuki polskiej za granica. W akcje te zaangazowali si¢ Juliusz Kossak,
Jacek Malczewski i Antoni Piotrowski. Efektem owych dzialan byla wspolna
reprezentacja sztuki polskiej na wystawie w Berlinie w 1891 roku, na ktoérej
Malczewski wystawil Melancholie (1890—1894). Sukces tego obrazu przywoly-
wany jest we wspélczesnych publikacjach anglosaskich, omawiajacych sztuki
pickne eksponowane na wystawach §wiatowych’'.

Do Chicago przystano — wedlug korespondencji zamieszczonej w ,,Czasie”
w nr 187 z 1893 roku — 152 dziela pi¢cdziesigciu czterech polskich artystow,
z ktérych wybrano tylko 31. Prace byly prezentowane w oficjalnie przydzielo-
nym Polakom salonie. Posr6d wybranych dziet znajdowaly si¢ m.in.: Wernyhora
Matejki, Milda Kazimierza Alchimowicza (1840—-1916), Wiejski astronom Apo-
loniusza Kedzierskiego (1861-1939), Po burzy Tadeusza Popiela (1863—1913),
Zajgce Chelmonskiego, Nabozenstwo swigteczne Zdzistawa Jasinskiego (1863—
1932), Krdlowa_Jadwiga Gersona, Smierd wygnanki Malczewskiego. W galerii na
drugim pietrze znalazly si¢ obrazy Franciszka Zmurki (1859-1910), Gersona
Chrzest Litwy i dwa plafony Muzyka i Taniec oraz Maurycego Tr¢bacza (1861—
1941) Milosierny Samarytanin. Zapewne w ramach wystawy chicagowskiej
prezentowano plotna Alfreda Wierusza-Kowalskiego (1849-1915). Zgodnie
z informacja w ,Gazecie Warszawskiej” z 1892 roku, z zespolu dziet artysty
prezentowanych w Warszawie w tymze roku w grudniu wybrano do Chicago
trzy obrazy: Wilki, Wiosng i Po zachodzie stoica™.

Urzadzenie wystawy sztuki polskiej jako samodzielnej narodowej ekspozycji spotkato sie
z ostrymi protestami komisarzy rzadowych Niemiec i Austrii, ktérzy domagali si¢ by przy-

 Por. A.M.Drexlerowa,op. cit.,s. 145.

' Por. R. Rosenblum, M. A. Stevens, A. Dumas, 1900. Art at the Crossroads,
New York 2000, s. 54.

2 Gazeta Warszawska” 1892, nr 338, s. 3, http://ebuw.uw.edu.pl/dlibra/docmetada-
ta?2id=90608&from=]latest.
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najmniej nie dopuszczono zgromadzonych tam obrazéw do konkursu. Nalezy zaznaczy¢,
ze do protestu dofaczyl si¢ komisarz oddzialu Rosji — T. Kaminski’®.

Niezaleznie od wystawy sztuki w dziale polskim, artysci prezentowali swe
dziela w innych oddziatach — w niemieckim wystawiali: J6zef Brandt (Lisow-
czyk), Julian Falat (Polowanie), Michal Wywi6rski (1861-1926) (Polowanie) oraz
Jan Rosen (1854-1936) (Bitwa pod Stoczkiem), a w dziale rosyjskim Siemiradzki
pokazal Fryne i Chrystusa w domu Marty. Artysci polscy otrzymali 11 medali,
co poczytywano za widoczny sukces sztuki polskiej w Ameryce.

Zauwazalna obecnos¢ polskich artystéw na Wielkiej Wystawie Kolumbij-
skiej, jak nazywano wystawe w Chicago, przy niebagatelnym zaangazowaniu
polonii amerykanskiej, przyczynila si¢ do poznania i rozpoznania przez publicz-
no$¢ amerykanska sztuki polskiej. Dzieta polskich artystéw byly kupowane
przez kolekcjoneréw i do muzeéw®, a po zakoficzeniu prezentacji w Chicago
wystano niemal caly zesp6t prac na wystawe w San Francisco. Imponujacy po-
kaz malarstwa impresjonistycznego, reprezentowanego w pawilonie sztuk piek-
nych przede wszystkim przez artystéw francuskich, ale takze polskich {np. Jézef
Podkowiniski (1866—1895) przedstawil impresjonistyczny w duchu obraz Damy
grajqee w bilard}, byl pierwszym na taka skale na zachodnim wybrzezu USA.
Wyodrebnienie sztuki polskiej sposrod zespolu prac eksponowanych w pawilo-
nach krajéw zaborczych bylo waznym krokiem, prowadzacym do udoskonale-
nia prezentacji polskiej sztuki na wystawach miedzynarodowych.

Wystawa w Chicago — z punktu widzenia nowoczesnej mysli architekto-
nicznej oraz inzynierskiej — byta regresem. Powrécono do styléw historycznych
w ich najbardziej skrajnej formie. Budowle, jakie woéwczas powstaly byly imita-
cja dziet architektury europejskiej od renesansu po klasycyzm. Budowniczowie
amerykanscy, by¢ moze kierujac si¢ pomyslem, by wystawa przede wszystkim
spelniata zadanie edukacyjno-rozrywkowe, pragneli na grunt Nowego Swia-
ta przenie$¢ modele architektury Medyceuszow, przedstawiajac ja w ksztalcie
odartym ze znaczefi symbolicznych i filozoficznych, pozbawionym elementéw
sakralnych. Sprowadzeni z Wenecji gondolierzy i gondole bardziej fascynowa-
li Amerykan6éw niz nowatorskie projekty konstrukcji Louisa Sullivana (1856—
1924): kryte molo wbiegajace w jezioro Michigan oraz Transportation Building.

¥ A M.Drexlerowa,op. cit.,s. 147.

>4 Do Muzeum w Saint Louis, po wystawie w San Francisco, zakupiono obrazy Popiela
Py burzy oraz Kedzierskiego Wiejski astronom. Drexlerowa przypuszcza, ze obraz Malczewskiego
Smieré wygnanki (obecnie w kolekcji muzeum Uniwersytetu Notre Dame w stanie Indiana) zo-
stal zakupiony w tym samym czasie. Por. A. M. Drexlerowa,ap. cit., s. 149.
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Gléwne zalozenia dotyczace Wielkich Wystaw Swiatowych ksztaltowaly
sie¢ w ciggu wiekow, ale dopiero ostanie pigédziesiat lat XIX wieku utrwalilo ich
model. Stanowily one wielkie $wigto, byly okazja do zabawy ,opromienione;j”
najnowszymi zdobyczami nauki i techniki. Nowoczesne wystawy laczyly ele-
menty edukacyjne ze wskazaniem sposobéw realizacji projektéw polepszajacych
codzienne zycie. Prezentowaly rézne cze$ci Swiata i opisywaly historie, jedno-
cze$nie proponujac rozrywke i bezpo$redni kontakt ze sztuka. Byly spektaklem,
ktérego aktorem mogt by¢ kazdy, kto przyszedl na wystawe: ,,staly si¢ prawdzi-
wa synteza ludzkiej aktywno$ci”>.

> L’Exposition Universelle de 1900, s. 18.






Czesc I1

POWSZECHNA WYSTAWA W PARYZU W 1900
ROKU -SPLENDORY TRZECIE]J] REPUBLIKI

Dekretem Prezydenta Republiki Francuskiej Sadi Carnota (1837-1894)
z 13 lipca 1892 roku ustanowiona zostala organizacja i budowa Wystawy Po-
wszechnej w Paryzu w 1900 roku. Wystawa miala by¢ manifestacja rozwoju
przemyshu, sztuki i nauki, sit ludzkich, talentéw, zasobow, gatunkéw surow-
c6w i wyprodukowanych wyrobéw Francji i Swiata. Za sprawg drugiego dekre-
tu, wydanego 9 wrze$nia ustalono organizacje réznych ustug zaangazowanych
w tworzenie imprezy. 13 czerwca 1896 roku podpisano oficjalny dekret o jej
zorganizowaniu. Komisja powolana przez Carnota oglosita konkurs na rozmiesz-
czenie wystawy i obiektéw zwiazanych z ekspozycja. Warunki konkursu glosily:

Uczestnicy konkursu w projekcie planu generalnego wystawy 1900 r. winni uwzgledni¢
tereny Pola Marsowego, patac Trocadéro, rue d’Orsay, esplanad¢ Inwalidéw, rue de la Con-
ference, Cours-la-Reine, Palac Przemystu z 1855 roku oraz tereny wyznaczone osig tego
palacu, a takze avenue d’Antin. Migdzy dwoma brzegami rzeki nalezy wybudowa¢ mosty,
z ktorych jeden — szczegélnie okazaly — prowadzi¢ ma do Hoétel des Invalides. W catosé¢
planu winny by¢ wlaczone takze bulwary wzdluz Sekwany'.

Biorac pod uwage budowle juz istniejace na terenach wystawowych, uczest-
nikom konkursu dano zupelna swobode co do decyzji zwigzanych z pozostawie-
niem, przebudowaniem lub zniszczeniem obiektéw znajdujacych sie na tych
obszarach. A staly tam takie konstrukcje jak wieza Eiffla [ilustr. 4} czy patac
Trocadéro.

' L.-Ch. Boileau, Causerie, ,L’ Architecture” 1893, s. 75.



Powszechna Wystawa w Paryzu w 1900 roku

4. Panorama Paryia w 1900 z wieiq Eiffla, 1889/1900

Warto odnotowal, ze na terenie rozpo$cierajacym si¢ przed wieza Eiffla
ustawiono konstrukcje przedstawiajaca model kosmosu. Sktadal si¢ on z trzech
kul o $rednicach 46, 38 i 8 metréw. Wspélnie tworzyly one swoisty globus
zainstalowany na wysokosci szes¢dziesieciu metrow; zewnetrzna kula symboli-
zowala Kosmos, srodkowa — Uklad Stoneczny, a wewngetrzna Ziemie otoczong
znakami zodiaku, ,unoszaca” si¢ na chmurach, otoczona aktami dwdéch kobiet,

58



Powszechna Wystawa w Paryzu w 1900 roku

5. PARYZ, Wicia Eiffla i model kosmosu, 1900

z ktérych jedna unosita si¢ w powietrzu, druga stala, prawa reka wskazujac
Jiskre elektryczna” (§wiecacy zygzak) {ilustr. 51. Strzal¢/piorun mozna réwniez
interpretowac jako wyrzucony przez Zeusa z wnetrza ziemi maly elektryczny
generator — znak nowoczesnos$ci’.

Kretymi schodami zwiedzajacy mogli wspia¢ si¢ na gérng czes$¢ konstruk-
gji i stamtad, przy muzyce organowej skomponowanej przez Camille’a Saint-
Saénsa (1835-1921), rozkoszowac si¢ widokiem firmamentu poruszajacego sie
zgodnie z ruchem wskazéwek zegara.

Zainteresowaniem cieszyla si¢ skomplikowana technologicznie kompozycja
surbanistyczno-architektoniczna”, majaca obrazowac te budowle Paryza, ktére
pochtoneta historia i ludzka zdolnos¢ do destrukcji w imig realizowania ideologii.

2 L’Exposition Universelle de 1900, éd. J.-Ch. Mabire, Paris 2000 (dalej: L’Exposition Univer-
selle... {Paris 2000}), s. 8.

59



Powszechna Wystawa w Paryzu w 1900 roku

Przed przejsciem do parku Trocadéro odtworzono — wedtug istniejacych opi-
sow oraz rysunkéw i planéw sporzadzonych przez Alberta Robide (1848—1926)
— ,Stary Paryz” [ilustr. 6}. Na powierzchni 6000 metréw kwadratowych zbu-
dowano wzdluz Sekwany oraz na platformach i na palach wbitych w dno rzeki,
»Sredniowieczny dramat” ze stuzba, sprzedawcami w kramikach, strézami pil-
nujacymi porzadku, odzianymi w stroje z epoki. Architekci z pieczolowitoscia
odtworzyli swoista makiete nieistniejacych budowli, zburzonych w czasie rewo-
lucji 1789 roku. Skopiowano m.in. wieze dawnego Luwru oraz trzynastowiecz-
ny kosciét St. Julien des Ménétriers, ufundowany przez bractwo linoskoczkéow,
tancerzy i muzykantow. Fasadg kosciola — zgodnie z opisami — ozdobily rzezby
przedstawiajace $w. Juliana, patrona $§wiatyni, oraz $w. Genesta — komedianta,
a zarazem meczennika — patrona bractwa. Odtworzono m.in. Sredniowieczny
zaulek rue de Rempart, czternastowieczny Maison et cabaret de la Pomme de
Pin, ktéry opiewal poeta Francois Villon (1431/1432 — ok. 1463) oraz jeden
z najpiekniejszych dziedzificow Paryza — takze juz nieistniejacy — Cour de Paris.
Szczeg6lny zachwyt wzbudzaly tzw. Chambres des Compts zbudowane w stylu
renesansowym przez Karola VIII i Ludwika XII, zburzone podczas Rewolucji.
Bogata dekoracja fasady budowli przedstawiala sceny z zycia rodzinnego obu
monarchéw.

6. PARYZ, ,Stary Parys” wedtug Alberta Robidy, 1900
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Projekty i plany

Nostalgia za przeszto$cia splotla si¢ z 6wczesnymi osiagnieciami inzynierii
i mechaniki, proponujac publicznosci wyprawe w gtab historii, ktéra nie pamig-
ta Nocy $w. Bartlomieja, gilotyn czy barykad kolejnych dziewietnastowiecz-
nych rewolucji ani wielkiej ,,reformy” urbanistycznej barona Haussmanna.

Nie nalezy zapuszczal sie w mury starego Paryza zbyt wcze$nie — pisala polska korespon-
dentka — kiedy jeszcze jest pustym i malo ozywionym — najkorzystniej bowiem prezentuje
sie wieczorem, gdy w sztucznym $wietle i pélcieniach wszystkie te domy i stroje nabieraja
prawdy i zycia ... P.

Projekty i plany

12 stycznia 1895 roku na tamach pisma ,,L’ Architecture” ogloszono wyni-
ki rozstrzygajace konkurs na plan generalny wystawy. Pierwsze nagrody otrzy-
mali: Edmond Paulin (1848—1915) i Charles Girault (1851-1932) za Grand
Palais i fasade Petit Palais oraz Eugéne Hénard (1849-1923).

Edmond Paulin zamierzal dobudowaé do powstalego na wystawe
w 1855 roku Patacu Przemystu potezna rotunde przekryta kopula z zeliwa
i szkla, a od strony Sekwany wyposazy¢ konstrukcje w ciagnaca sie wzdhuz fa-
sady galeri¢ z eksedrami. Budowla miata wyznacza¢ centrum wystawy, a w jej
wnetrzu prezentowano by rzezby. Gléwne wejscie na ekspozycje proponowat
usytuowac od strony Placu de la Concorde. Szeroki dwupoziomowy most prowa-
dzilby wprost na esplanade Inwalidow, przy ktérej zamierzat rozmiesci¢ drobne,
malowniczo zréznicowane pawilony, mieszczace wystawe rolnictwa. Grupe pa-
wilonéw usytuowanych na esplanadzie i Polu Marsowym zintegrowal patacami
i pawilonami marynarki, wojskowosci, sztuk pieknych, rybotéwstwa, zdrowia
i elektrycznosci. Cztonkowie jury podkreslali elegancje, lekkos¢ i malowniczos¢
zaprojektowanych budynkéw, niekiedy potaczonych arkadami. Chwalono roz-
wiazanie zabudowy obu stron rzeki przez wolnostojace zalozenia, nie tworzace
muru, ktéry zamykatyby widok na Sekwane. Zaprojektowany przez Paulina
Palac Elektrycznosci prezentowal si¢ jako lekka, przezroczysta niemal forma,
ktora podswietlona tysiacami zaréwek dawalaby prawdziwie basniowy widok.
Autor pragnal od strony Pola Marsowego zachowa¢ patac Trocadéro, zbudowa-
ny na wystawe w 1878 roku oraz wieze Eiffla, pozostawit takze stynna Galerie
Maszyn z 1889 roku. Gléwna 0§ ekspozycji przebiegataby od ozdobnej rotundy

3 [D-rowa Liebekowal, Z wystawy Paryskiej, ,Bluszcz” 1900, nr 37, s. 292.
4L Architecture”, 12 janvier 1895, s. 447.
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Patacu Sztuki, mieszczacego si¢ po prawej stronie Sekwany, przez most — do Pa-
tacu Rolnictwa i Ogrodnictwa.

Charles Girault takze zaproponowal system pawilonéw, zachowanie Pala-
cu Przemyshu ,,odmliodzonego” przez dobudowanie (podobnie jak w projekcie
Paulina) poteznej hali na planie kota przekryte szklang kopula oraz wielkiej
ozdobnej fasady. Przestrzefi rozciagajaca si¢ po obu stronach mostu wyznacza-
ta interesujaca perspektywe prowadzaca od rotundy, przez szeroki dziedziniec,
obramowany po obu stronach arkadami otwierajacymi si¢ na most usytuowany
na osi owego dziedzifica. Szlachetnie prosta konstrukcja mostu, wraz z przyle-
gajacym do niego rozleglym placem, otwieraly szeroki widok kierujacy wzrok
az ku Palacowi Elektrycznodci, takze zwieiczonemu szklang kopula , blyszczaca
tysiacem koloréw i §wiatet”. Przed Patacem Trocadéro rowniez planowal wyty-
czenie kolistego dziedzifca, ujetego galeria z arkadami. Taka konstrukcja, two-
rzac ,azurowg Sciang”, pozwolilaby zwiedzajacym na swobodne przechodzenie
do réznych pawilonéw rozmieszczonych tuz za arkadami. Girault, podobnie jak
Paulin, proponowal, by wieza Eiffla pozostala, ale zamierzat wszystkie boki wie-
zy przeszkli¢, a jej dolne kondygnacje przeksztalci¢ w wielka palmiarni¢. Chcial
takze usuna¢ tuk czotowy konstrukeji Eiffla , ktéry swymi prostymi elementami
nie pasuje do nowoczesnych form wiezy, a ponadto zalamuje $rodek osi Pola
Marsowego”®. Za wieza Eiffla mialy by¢ rozmieszczone pawilony, polaczone ar-
kadami, a przeznaczone dla réznych sekcji wystawienniczych.

Kazdy z budynkéw wyposazony mial by¢ w centralnie umieszczong szklang
kopule, gdzie zamierzano prezentowac obiekty dotyczace historii rozwoju danej
dziedziny. Projekt Giraulta uwzglednial komfort zwiedzajacych, ktérych przed
ewentualnym zarem stofica czy deszczem chroni¢ mialy przejscia arkadowe 1a-
czace pawilony.

Trzecim zdobywca pierwszej nagrody zostal Eugéne Hénard (1849-1923),
jeden z wielkich architektéw i urbanistéw dziewigtnastowiecznego Paryza, wy-
chowanek Ecole des Beaux-Arts. Przedstawil on projekt wieloosiowego, syme-
trycznego rozwiazania planu wystawy, charakteryzujacego sie owg znamienng
dla francuskich architektéw akademickich ,abstrakcyjng elegancja”, jak okre-
§lano dzieta czolowych konstruktoréw Paryza tamtej epoki. Hénard planowal
zburzenie Palacu Przemystu, co otworzyloby szeroka perspektywe prowadzaca
z POl Elizejskich, przez most, ku esplanadzie Inwalidéw, ktorej zamknigciem

> bidem, s. 442.
® G.Mor, A. K6 r6si[notatka bez tytulul, przel. J. Brendel, ,Biuletyn Stowarzyszenia
Wegierskich Inzynieréw i Architektéw” 1895, s. 153.
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bytaby poztacana koputa Kosciota Inwalidéw’. W ten sposéb dzielo wielkiego
Julesa Mansarta (1646—1708) zostaloby w sposob naturalny wlaczone w obszar
wystawy. Tak zaprojektowana perspektywa o dlugosci péttora kilometra i sze-
rokosci 200 metréw tworzytaby wyjatkowa panorame, prowadzaca od skrzyzo-
wania esplanady Inwalidéw z Polami Elizejskimi i tam, gdzie koncentruje si¢
rozlegly widok Hotelu Inwalidéw, Luku Triumfalnego i placu de la Concorde:
»widok ten bylby tak wspanialy, ze pozostalby wieczna wartoscia dla Paryza,
wtedy gdy wystawa 1900 roku juz si¢ skoficzy”®. Centralnym miejscem wysta-
wy mial by¢ plac z prawej strony ujety gmachem Palacu Sztuk Pigknych, z le-
wej strony Palacu Literatury i Nauk. Jego przedluzeniem mial by¢ wielki most
usytuowany na osi prowadzacej w strone¢ Hotelu Inwalidow. Réwniez Hénard
planowat zabudowanie brzegéw Sekwany réznorodnymi w swej stylistyce pa-
wilonami. Proponowal zburzy¢ wieze Eiffla, a przed patacem Trocadéro zalozy¢
nowe i powigkszy¢ istniejace parki i klomby dajace wytchnienie zwiedzajacym,
a w przyszlosci — mieszkanicom Paryza.

Pozostate projekty przedlozone komisji zawieraly réznorodne rozwiazania,
przy czym najbardziej odwazne pomysly zwiazane byly z przebudowa badz zbu-
rzeniem wiezy Eiffla. Na przyklad Charles Gautier opowiadal si¢ za niwelacja
slynnej juz w tamtym czasie wiezy; na jej miejsce zamierzat zbudowaé nowa kon-
strukcje. Mialaby to by¢ potezna budowla, wysoka na 200 metréw, zabudowana
z wszystkich stron. Azurowa i lekka konstrukcje wiezy Eiffla zastapitaby dziesie-
ciopietrowa forma przypominajaca ziggurat czy pagode. Miala si¢ wspiera¢ na
czterech wielkich tukach arkadowych; na kazdym z naroznikéw owego zigguratu
architekt planowal ustawienie czterech pylonéw zwienczonych azurowymi ku-
lami z zeliwa. Szerokie arkady otwarte tukami ku czterem stronom $wiata two-
rzylyby wejscie do westybulu, ktéry wewnatrz siegal po nizszy pulap dziesigtego
pietra. Na calej wysokosci budowla niemal pozbawiona bytaby dekoracji, jedynie
kolosalne zwieficzenie w formie azurowej kuli, na szczycie ktérej Gautier propo-
nowal umiesci¢ grupy rzezb przedstawiajacych apoteoze XIX wieku wyr6znialy-
by budowle z daleka. Wewnatrz tej ,pagody”, z galeriami obiegajacymi wokot jej
$ciany, miala sie miesci¢ ekspozycja historyczna, poswigcona kolejnym dziesig¢cio-
leciom XIX wieku. Komunikacj¢ mialy zapewnia¢ cztery gléwne i wiele mniej-
szych wind. Na kazdym z pigter rozlokowano liczne sale i balkony, otaczajace
wydrazone wnetrze centralnego westybulu. Te gigantyczna konstrukcje Gautier
nazwal Palacem Wieku (kazde kolejne pietro mialo prezentowac kolejng dekade

7 Por. D. L. Silverman, Art Nouveau in fin-de-siecle France. Politics, Psychology and Style,
Berkeley—Los Angeles 1992.s. 171 i in.
8 ,L’Architecture”, 12 janvier 1895, s. 445.
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i jej dorobek kulturalny i naukowy na $wiecie); tu takze miato znalez¢ swe miej-
sce muzeum polityki, przemystu i sztuki. Gaston Raulin proponowat zmoderni-
zowal wieze, wyposazajac ja w dodatkowa kondygnacje, a do istniejacych dodac
pylony, usytuowane w naroznikach. Z kolei Esquié sugerowal, by na miejscu
zburzonej wiezy rozlokowa¢ system podswietlanych fontann i kaskad wodnych.

Pomystéw dotyczacych przebudowy dzieta Eiffla bylo wiele: proponowano
zasloniecie konstrukeji, przeksztalcenie w katedre w stylu gotyku plomieniste-
g0, w olbrzymi zegar, w palac z koputami, zwieficzenie globem ziemskim z fi-
gura kobieca o wysokosci 150 metréw, ktorej oczy mialy rzucaé smugi Swiatta
albo postacia sfinksa z wodospadami czy stoniami z windami elektrycznymi
zamontowanymi w nogach zwierzecia. Padla tez propozycja przerzucenia zela-
znego mostu miedzy wieza a placem Trocadéro.

Jury rozstrzygajace konkurs zdecydowalo o finalnym planie i ostatecznym
wygladzie wystawy 1900 roku. Majac do dyspozycji rézne projekty réznych
architektéw i inzynieréw uznano, ze najbardziej odpowiednie dla celéw wysta-
wy bedzie wykorzystanie tych elementéw pochodzacych z nagrodzonych pro-
pozycji, ktére — umiejetnie zestawione — uczynia przedsiewziecie najbardziej
atrakcyjnym wizualnie i zarazem uzytecznym. Komisarze wystawy wspélnie
zdecydowali, by do realizacji projektu wlaczeni zostali architekei francuscy
réznych pokolen. Wystawa 1900 roku miata by¢ wspélnym dzietem francu-
skich konstruktoréw, francuskiej mysli i francuskiego splendoru, wieficzacym
XIX wiek i zaczynajacym wiek XX. Akcent polozono na réznorodnos¢ pomy-
stow; a w idei swoistej kompilacji projektéw widziano ochrone przed monoto-
nia, ktéra grozitaby przedsiewzieciu — jak sadzono — gdyby jego pomystodawca
byt jeden architekt.

Zwyciezyla zatem koncepcja polaczenia tych pomystéw, ktore uznano za
najlepsze i najbardziej odpowiednie do realizacji zadan, jakie wyznaczono Pa-
ryskiej Wystawie Powszechnej w 1900 roku. Wkroétce po ogloszeniu nazwisk
zwyciezcow konkursu i decyzji jury pojawily sie glosy krytyczne, ktére potem
nasilily si¢ w relacjach spisanych przez zwiedzajacych, w listach, a nawet w prze-
wodniku po wystawie:

W takich wypadkach [urzeczywistnienia kompilacji réznych pomystéw — E.J.} pojawia si¢
chaos i nadmiar fantazji. Przygotowano Wystawe wedlug prostego sposobu — przez angazo-
wanie coraz wigkszej liczby architektéw. Dobry byt plan generalny, zabraklo jednak glow-
nego architekta: ta godna uwagi orkiestra wirtuozéw nie miata dyrygenta. — pisal krytyk®.

¥ L’Exposition Universelle de 1900, Paris 1900 (dalej: L’Exposition Universelle... {Paris
19001), s. 95.
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Istotnie, decyzje ostateczna pozostawiono w rekach organizatoréw wysta-
wy, a nie gléwnego architekta badz urbanisty (te funkcje — jako komisarz gene-
ralny Wystawy — objal Alfred Picard'® do§wiadczony inzynier i administrator
wystawy w 1889 roku). Narzekano na nadmierng ,,malowniczo$¢”, meczace
kontrasty, pomieszanie wszystkich styléw — od historycznych po orientalizu-
jace, secesyjne, ,regionalne” i konstruktywistyczne — co w efekcie dato obraz
nadmiaru zabawy pofaczonej z nadmiarem ekspresji. Cecha zasadnicza propo-
nowanych i zrealizowanych projektéw byla tradycja stosowania planéw opar-
tych na wytyczaniu wielkich osi organizujacych przestrzen wystawiennicza,
symetrii, wykorzystywanie wszelkich niuanséw wielkiego porzadku w archi-
tekturze. Wobec niezwyklej réznorodnosci, niekiedy zaskakujacych kontra-
stow francuscy budowniczowie pozostawali wierni zasadom wywiedzionym
z kanonéw nauczania w Ecole des Beaux-Arts: zachowa¢ symetrie i osiowo$¢
catosci zalozenia.

W sprawozdaniu z osiggnie¢ wystawy paryskiej z 1889 roku francuski mi-
nister handlu, zapowiadajac nastepna, majaca si¢ odby¢ w 1900 roku, oglosit:

Bedzie to zakonczenie wieku wspanialego wysitku umystowego i ekonomicznego. Bedzie
to takze prog nowej ery, ktérej wielko§¢ przepowiadaja uczeni i filozofowie, i ktérej rzeczy-
wisto$¢ przewyzszy niewatpliwie marzenia naszych wyobrazni. Wystawa 1900 r. stworzy
synteze i okresli filozofie XX wieku''.

Og6lny nadzér nad wystawa 1900 roku sprawowal 6wczesny minister
handlu Jules Roche, kierownictwo powierzono komisarzowi generalnemu — in-
zynierowi Alfredowi Picard. Wystawa rozlokowana byla w przestrzeni Pola
Marsowego, esplanady Inwalidéw oraz na obu brzegach Sekwany. Pawilony
wystawiennicze, zroznicowane pod wzgledem stylowym, posiadajace w swej
bryle i detalach architektonicznych cechy réznych styléw narodowych, a usy-
tuowane wzdluz brzegéw rzeki, skierowano gléwnymi fasadami ku , wielkiej
wodnej drodze”, po ktérej ptywaly gondole, barki, parowce, tworzac wsp6lnie
fantastyczny, basniowy widok i doznania o podobnym charakterze.

W rzeczywisto$ci i pomimo najbardziej fantastycznych projektéw z przy-
gotowaniem wystawy zwiazane byly powazne plany inwestycyjne w centrum
Paryza, ktore mialy na trwale uksztaltowac ten fragment miasta. Wzniesienie
Grand Palais i Petit Palais, Dworcéw d’Orsay, Invalides, Mostu Aleksandra III

10" Alfred Piccard (1844—1913).
" K. Otdziejewski, Wystawy Powszechne, ich historia, organizacja, polozenie prawne
7 wartos¢ spoleczno-gospodarcza, Poznan 1928, s. 17.
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oraz otwarcie linii metra nr 1 Neuilly-Vincennes, stworzenie fasady Dworca
Lyonskiego, kilku mniejszych stacji oraz innych pomniejszych obiektéw do dzi$
wspoltworzy urbanistyczny pejzaz stolicy Francji.

Realizacje

Brama Monumentalna i secesja

Styl secesji byt wielkim do$wiadczaniem nowosci, sukcesem epoki fin
de siecle, swoistego rodzaju emblematem Wystawy 1900 roku, zatem konstrukcja
gléwnego wejscia na tereny ekspozycyjne wcielata te wlasnie stylistyke. Wszyst-
ko, co chciano pokaza¢ na tej wystawie musialo by¢ i bylo gigantyczne: zwie-
dzajgcym zademonstrowano najwicksza na $wiecie lunete astronomiczng, ktorej
dhlugos¢ osiagata 60 m, najwieksze lustro, najwiekszy ekran (144 m?), na ktérym
wySwietlano obrazy gwiazd, zawieszony w sali mieszczacej 2000 widzow.

Potezna byla takze zeliwna brama wejSciowa, wznoszaca sic na wyso-
kos¢ 40 m [ilustr. 7}. Znajdowala si¢ ona przy Placu de la Concorde. Géro-
wala nad okolica, zapraszajac zwiedzajacych do wachlarzowato rozlokowanych
54 kas, mogacych obstuzy¢ 1000 os6b na minute. Autorem tej imponujacej
konstrukeji, pod wzgledem stylu sytuujacej si¢ na styku eklektyzmu i sece-
sji, byt René Binet (1866—1911). Trzy potezne tuki przypominaly ksztattem
ogromnego pajaka — gléwny z nich zostal ozdobiony dziobem okretu z her-
bem Paryza. Calo$¢ wieficzyla wieza, a na jej wierzchotku ustawiono szescio-
metrowa gipsowa figure kobiety otwierajacej ramiona w ge$cie powitania
(Paryzanka), symbolizujaca Paryz jako gospodarza wystawy. Autorem dzie-
la byl rzezbiarz Paul Moreau-Vauthier (1857-1924). Ow monumentalny
portal, sktadajacy si¢ z trzech polaczonych tukéw tworzacych czterdziesto-
metrowa kopule o powierzchni 500 m2, mozna uznal za secesyjny — uwaza
Olszewski — ,podobnie jak ich dekoracje i formy stojacych po bokach smu-
klych obeliskéw. W dekoracji tej wystepowaly $wiecace krystalicznie guzy,
w portyku kregi dinozaura, komérki pszczele, tolpie, koralowce”!?
w kolorze zlota i czerwieni brame o$wietlato 3000 lamp. Philippe Julian, au-

. Malowana

tor The Triumph of Art Nouvean nazwal éw w istocie fantastyczny obiekt ,Sala-
mander stoves of the period”", taczac jego niedoscigly forme ze stylem seces;ji.

12 A.K.Olszewski, Polska i Polacy na Powszechnych Wystawach Swiatowych 18512000,
Warszawa 2005, s. 184.
 Por. Ph. Julian, The Triumph of Art Nonvean. Paris: Exhibition 1900, London 1974.
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7. PARYZ, Brama Monumentalna, 1900

Anonimowy korespondent (korespondentka) magazynu dla kobiet ,,Bluszcz”
z 1900 roku donosit:

Czterdziesci i trzy gléwne i dziesig¢ mniejszych wejs¢ prowadzi na wystawe, z ktérych
gléwne — slawna monumentalna brama Bineta wznosi si¢ pomigdzy Jardin de Paris,
Sekwang i placem Zgody. Brama ta bogata w barwy i niezwykte — niby wschodnie formy
— budzi uczucie niesmaku, razi zmyst estetyczny, koronujaca ja Paryzanka, rzezba More-
au-Vauthier ma szczegdlniej z profilu linie wprost razace, i jezeli ma by¢ niezwykla swo-
ja nowoscig, to jest to raczej upadek niz nowo$¢ genialna. [...} Przesliczne sg srodkowe
jedynie podwoje jakby filigranowa robota wykonane {...} cale zlocone robia ja podobna
do olbrzymiego cacka zlotniczego, szczegdlniej wieczorem kiedy wsrdd tego tla blyszcza
setki réznokolorowych lampek, jakby setki w zloto oprawionych kamieni'.

Secesyjne byly takze stacje metra, zdobione przez Hectora Guimarda
(1867-1942) linia ro$lin i muszli, tak charakterystyczna dla tego stylu; secesja
—z trudem zaznaczajaca swa obecno$¢ w architekturze — pozostawita mocny §lad
w sztuce dekoracyjnej i uzytkowej [ilustr. 8}.

Doskonaly styl secesyjny reprezentowala restauracja Blekitny Pawilon oraz
budynek teatru, w ktérym wystepowala tancerka Loie de Fuller (1862—-1928),

' [Anonim}, Z wystawy Paryskiej, ,Bluszcz” 1900, nr 27, s. 214.
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zaprojektowany przez Henri Sauvage’a (1873—1932), jednego z najwybitniej-
szych architektéw i dekoratoréw francuskich swojej generacji, tworzacych w sty-
lu art nonvean i art déco — ,Pawilon Loie de Fuller” [ilustr. 91, jak nazywano
te niewielka, parterowa konstrukcje postawiong przy rue de Paris. Ulica ta wy-
tyczona zostala wzdluz Sekwany; parterowy pawilon zachwycal linearna, lekka
forma i subtelna dekoracja fasady i okien. Dekoracja tego niewielkiego budynku
nawiazywala do rozwinigtego woalu stynnej w swoim czasie amerykanskiej tan-
cerki, prekursorki tafica nowoczesnego Loie de Fuller [ilustr. 10}, ktorej bale-
towe uktady tancéw z szalami z gazy, jedwabiu i barwnych $wiatet stanowily
najczystsze upostaciowanie stylu secesyjnego.

8. PARYZ, Wejstie do stacji metra, 1899—1900
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9. PARYZ, Teatr | Pawilon Tasica Loie de Fuller, 1900

10. PARYZ, Tancerka Loie de Fuller podczas wystepn, 1900
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Wejscie flankowaly postaci kobiece w tanecznych gestach, za$ ponad nim
gorowala figura tancerki z rozwini¢tym szalem. Lukarny w dachu mialy formy
zblizone do lukéw dzwonowatych. Dekoracyjny gzyms wieficzacy mial ksztalt
falisty. Krata z brazu, autorstwa René Lalique’a (1860-1945), byta powicksze-
niem zaprojektowanej przez niego broszki z motywem kobiety-motyla, aluzja
do tafica Moryl".

Grand Palais i Petit Palais

Jednomyslna decyzja, by w przyszlosci zburzy¢ monumentalny Patac Prze-
myshu, powstaly na Wystawe Swiatowa w 1855 roku, zapadta kilka lat przed jej
otwarciem. Werdykt ten ulatwil realizacje koncepcji zbudowania na Wystawe
1900 roku, w tym samym miejscu, dwoch oddzielnych patacéw (Grand Palais
i Petit Palais), stojacych naprzeciw siebie, tworzacych przedluzenie osi nowego
mostu na Sekwanie. We wnetrzu Petit Palais zamierzano zorganizowac ekspo-
zycje osiagnieé artystycznych Francji od zarania jej historii. Grand Palais mial
by¢ miejscem wystawy francuskiej i zagranicznej sztuki wspolczesnej: malar-
stwa, rzezby i architektury. Prace nad gmachem powierzono czterem architek-
tom. Byli to: Henri Deglane (1855-1931), Albert Louvet (1860-1936), Albert
Thomas (1847-1907) i Charles Girault (1851-1933), nadzorujacy budowe
w latach 1897-1900. Kazdy z nich odpowiadat za inng cze$¢ zalozenia. Petit
Palais byl samodzielnym dzietem Giraulta.

Oba palace budowano z zamiarem pozostawienia ich Paryzowi jako obiek-
tow majacych po zakonczeniu wystawy pelni¢ funkcje muzedw. Stylistycznie
zwigzane sa z systemem zalozen muzealnych, zapoczatkowanych przez archi-
tektur¢ Luwru oraz intrygujaca kontynuacja klasycystycznych budowli, ktére
Jacques-Ange Gabriele (1698—1782) zaprojektowal przy Placu de la Concorde.
Niewatpliwie wschodnia fasada Luwru, zbudowana na podstawie projektu Clau-
de’a Perrault’a (1613—1688) w 1665 roku, stanowiaca dluga galerie smuklych
kolumn wielkiego porzadku ustawionych parami, byta bezposrednim zrédtem
inspiracji architektéw kofica XIX wieku. Architektura Luwru dla francuskich
tworcow byla wcieleniem tego, co rozumiano jako monumentalne, oficjalne
i narodowe. Grand Palais i Petit Palais wybudowano na Wystawe Swiatowa
w 1900 roku jako pomnik tradycji, elegancji i kunsztu architektury narodowe;.

Harmonia perspektywy wyznaczonej przez oba palace oddzielone szeroka
aleja i Most Aleksandra III wyznacza jasng oS, prowadzaca od Pol Elizejskich

Y A.K. Olszewski,op. cit., s. 184.
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do Patacu Inwalid6éw, stanowia harmonijna i jednocze$nie utylitarng kompozy-
¢j¢ tworzaca centralny trakt wystawy. Wytyczono swoiste centrum, kregostup
wielkiej urbanistycznej przestrzeni pozostawionej Paryzowi do dnia dzisiejszego
[ilustr. 11}.

11. PARYZ, L' Avenue Nicolas 11, Grand Palais i Petit Palais, 1900

Jakkolwiek Wystawa 1900 roku czesto utozsamiana jest ze stylem secesji'®,
niewiele cech secesyjnych odnajdziemy w architekturze tego czasu, ktéra zdo-
minowana byla przez formy eklektyczne, neobarokowe i neorenesansowe,
kultywowane przez Ecole des Beaux-Arts. Secesja byla wowczas stylem zbyt
awangardowym i zbyt mlodym'’. Zdobycze wspoélczesnej inzynierii, zelazo
i szklo, skrzetnie ukrywano pod obfitoscia dekoracji — barokizujacych rzezb
i form architektonicznych. Imponujace budowle usytuowane na miejscu zbu-
rzonego Palacu Przemystu przy 6wczesnej avenue Nicolas II, miedzy Cours

16 Secesja trwata krétko, byta pojmowana jako styl zbyt awangardowy, nawet dziwaczny,

wrecz perwersyjny; jej poczatki formowaly sie w latach osiemdziesiatych XIX wieku. Jakkol-
wiek okres szczytowy stylu przypadal na lata 18921902, nie znalazt on odzwierciedlenia w ofi-
cjalnej architekturze wystawienniczej, ktora traktowano jako swoista demonstracje projektéw
uznanych budowniczych Republiki.

7 Sigfrid Bing (1838-1905), niemiecki kolekcjoner, marszand, pisarz o sztuce,
w 1895 roku otworzyl na rogu rue de Province i rue Cauchat w Paryzu salon sztuki L’Ars Nou-
vean. Pokazal wéwczas wnetrza zaprojektowane przez Van de Veldego (1863—1957), obrazy
m.in. Maurice’a Denisa (1870-1943) i Vuillarda (1868—1940). Dla Binga pracowali wybitni
przedstawiciele secesji francuskiej zajmujacy sie zdobnictwem: Georges de Feure (1868—1943),
Eugeéne Gaillard (1862-1933), Edouard Calonna (1862—1948). Na Wystawie Swiatowej
1900 roku Bing mial pawilon na esplanadzie Inwalidéw. Jego fasada byla ozdobiona fryzem
z orchidei i malowidtami Feure’a. Wnetrza projektowali Gaillard, Colonna i Feure.
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la Reine a Polami Elizejskimi, sa przykladem stylu reprezentowanego przez
Ecole des Beaux-Arts. Wprawdzie ich zelazna konstrukcja, $miate wykorzy-
stanie szkla, pewne elementy secesyjne, uzyte w strukturze architektonicznej
i zdobieniu detali, nadaja im znamiona nowoczesnosci, a jednoczesnie nawiazuja
do tak respektowanego we Francji stylu Ludwika XVI.

Grand Palais {ilustr. 12, 13} zalozony jest na planie trzech ramion krzy-
za greckiego z imponujacym westybulem. Od strony zachodniej ogranicza go
avenue d’Antin, od wschodniej — nowo wytyczona avenue Nicolas II (obecnie
avenue Winston Churchill), od pétnocnej — Pola Elizejskie, za ktorymi rozciaga
sie¢ widok na Sekwane. Fasada gléwna, dzieto Deglana, liczaca 230 metréw sze-
rokosci i 20 metréw wysokosci, prezentuje si¢ jako imponujacy, silnie wyekspo-
nowany portal z pot¢zna podwéjng kolumnada. Wzdtuz fasady gléwnej biegnie
galeria z loggiami, ktéra ograniczaja balustradki umieszczone miedzy kazda
z poteznych, kanelowanych joniskich kolumn. Calo$¢ tworzy rodzaj balkonikéw
wspartych na konsolach.

12. PARYZ, Grand Palais, 1900

Louis-Charles Boileau (1837-1914), komentujac projekt budowli na ta-
mach ,, L’ Architecture” w 1899 roku, pisal:

Podstawy kolumn fasady gléwnej Grand Palais sa bardzo sugestywne. Nie odnajduje sie
w nich niczego jak tylko ich wyeksponowanie; gzyms cokotu otaczajacy budowle nato-
miast podkresla walory kolumnady. Ta podstawa, tak integralnie ztaczona z kolumnada
zadecydowata o klasycznosci tego dzieta'®.

8 L.-Ch. Boileau, Causerie, ,L’Architecture” 1889, s. 483.
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W czeéci centralnej umieszczone jest wejscie w ksztalcie monumental-
nego portyku. Narozniki portalu wieficza ustawione na prostokatnych coko-
tach, naturalnej wielko$ci kamienne rzezby figuralne, ustawione symetrycznie
wzgledem siebie. Gzymsy nad wysuni¢tym portalem sa wyrazniej rozczlonko-
wane niz te znajdujace si¢ nad kolumnada. Sam portal ujety jest dwiema pa-
rami kolumn ustawionych centralnie oraz dwiema pojedynczymi kolumnami.
Wyeksponowanie tego detalu architektonicznego przez dodatkowe ustawie-
nie na nim zeliwnej balustrady uniemozliwia widzenie z zewnatrz wspanialej
konstrukcji dachowej, sktadajacej sie¢ z dwdch szklanych koleb. Na ich skrzy-
zowaniu umieszczona zostala szklana kopula zwieficzona wiezyczka, zakon-
czong iglica.

13. PARYZ, Grand Palais, widok ogdlny, 2013

Grand Palais jest odzwierciedleniem pelnego bogactwa i splendoru uroczy-
stego stylu Ludwika XVT [ilustr. 14}, jego umilowania ornamentéw, gestych
podzialow plaszczyzn, stosowania ukladéw centralnych. Patac zbudowany zo-
stal z cios6w kamiennych spojonych cementem. Jest to jednopi¢trowa budowla
z obiegajaca ja kolumnada w stylu kompozytowym z zastosowaniem wielkiego
porzadku. Kolumny ustawione sg na wysokim boniowanym cokole, w ktérym
w rownych odstepach umieszczono prostokatne okna.

Za kolumnada, miedzy poziomem parteru a pierwszym pietrem, znajduje
si¢ mozaikowy fryz przedstawiajacy Wielkie Epoki Sztuki. Realizacje tej pracy
Deglane powierzyt malarzowi Eduardowi Fourierowi (1857—1917). Grand Pa-
lais udekorowany jest niebywalg liczba rzezb i mozaika. Rzezby przedstawiaja
figury kobiet i me¢zczyzn trzymajacych réznego rodzaju przedmioty, personi-
fikujace sztuki pigkne, rzemiosto i architekture. Wokét calej budowli biegnie
fryz ceramiczny nawiazujacy stylem do sztuki perskiej. Ilustruje dzieje sztuki
od starozytnego Egiptu po Wersal, apoteoze¢ pracy, wybitnych artystéw réznych
epok (takich jak np. Fidiasz czy Michal Aniot). Autorami tych prac byli m.in.:
Alphonse-Amédée Cordonnier (1848-1930), Camille Lefévre (1853—1933),
Antonin Carles (1851-1919) i Jules-Jacques Labatut (1851-1935). Naroza
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14. PARYZ, Grand Palais, detal, 2013

wieiczy duza kompozycja figuralna, dzielo Georgesa Recipona (1860—-1920),
przedstawiajace kwadryge Tizumf Apollina, prawdopodobnie najwazniejsze
w dorobku tego artysty. Autorami innych rzezb — postaci ludzi, koni, putt,
kompozycji floralnych, girland itp. — byli: Louis-Ernest Barrias (1841-1905),
Georges Bareau (1866-1931), Michel Béguine (1855-1929), Alfred Boucher
(1850-1934), Paul-Gabriel Capellaro (1862—-1956), Horace Daillion (1854—
1937), Jean-Baptiste Gasq (1860-1944), Gustave Germain (1848—1909), Ale-
xandre-Jean-Joseph Falguiere (1831-1900), Jean-Baptiste-Dominique Hugues
(1849-1930), Emile Lafont (1853—1916), Agathon Léonard (1841-1923),
Tony Noél (1845-1909), Victor Peter (1848—1918), Auguste Suchetet (1854—
1932), Jacques-Louis-Robert Villeneve (1865-1933).

Dwa narozniki fasady gléwnej zostaly zaakcentowane podwojonymi pi-
lastrami i kolumnami w stylu kompozytowym, ustawiono je na lekko wysu-
nigtym cokole, tworzacym rodzaj plaskiego ryzalitu. Na wysokos$ci pierwszej
kondygnacji, w $ciankach krzywolinijnych naroznikéw znajduje si¢ dos¢ ptytka
nisza, druga kondygnacje podkresla prostokatna blenda okienna.

Projekt korpusu gtéwnego Grand Palais Deglane powierzyl Albertowi Lou-
vet. Po obu stronach budowli miescily si¢ ogrody, usytuowane prostopadle do fa-
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sady glownej. Bujna zieleti ogrodéw doskonale prezentowata si¢ na tle skromnych,
monotonnych $cian zewngtrznych, ozywionych jedynie rytmem prostokatnych
duzych okien. Skrzydlo to, zajmujace okoto 6000 metréw kwadratowych po-
wierzchni, taczy cze$¢ zaprojektowana przez Deglane’a z czgscia autorstwa Tho-
masa, ktorego dzielem byla kompozycja bryly budowli od strony avenue d’Antin.
W tej czeSci znajdowaly sie pomieszczenia administracyjne oraz wiekszos¢ galerii,
w ktérych eksponowane byto malarstwo. Thomas zaprojektowal fasade zgodnie
z zasadami symetrii — w cze$ci centralnej umieszczone jest reprezentacyjne wejscie
prowadzace do sali zalozonej na planie elipsy i przekrytej szklang koputa, w ktérej
prezentowane byly rzezby twoércoéw francuskich i zagranicznych.

W lewym skrzydle Grand Palais wystawiono dziela artystéw zagranicz-
nych. Kazde z panstw otrzymalo do dyspozycji wyznaczona przestrzen. Byly
to oddzielne sale, zapewniajace spokojna kontemplacje ekspozycji. Cyrkulacje
zwiedzajacych zapewnialy imponujace dwubiegowe kamienne schody (Grand
Escalier d’Honneur) z trzema podestami z kazdej strony oraz dwupoziomowe, ze-
liwne galerie obiegajace budowle. Zeliwna balustrada schodéw o secesyjnej linii
jest lekka, bardzo elegancka i dekoracyjna. ,Louvet zawart w swych schodach
zaprojektowanych dla Grand Palais poezje metalu wpisana w wielka konstruk-
¢je” — chwalit dzieto Boileau".

Kunsztowne schody zaprojektowane przez Louveta, zamykajace kompozy-
cyjnie centralny westybul (na skrzyzowaniu obu naw) Deglane’a, umieszczone
na wprost monumentalnego wejscia, zostaly osadzone na kolumnach z zielone-
go porfiru, podpierajace tuki w ksztalcie kosza oraz podesty schodéw. Porfirowe
kolumny Louvet powiazal z Zeliwna konstrukcja schodéw, osiagajac niezwykle
efekty estetyczne: wijacy si¢ ornament o fagodnym zarysie, odlany w zeliwie,
wykazuje silne oddzialywanie secesji. Plynne spiralne linie, koronkowa struk-
tura metalowych zlaczy, ostro zarysowane kontury, kwiecista dekoracja, inten-
sywne $wiatlo dnia przenikajace przez szklane kopuly — wszystkie te elementy
nadawaly wnetrzu cechy nowatorskiego rozumienia konstrukcji, ztozonej z gry
subtelnych linii, $wiatla i powietrza.

W drugiej cze$ci Grand Palais znajduje si¢ sala koncertowa, ktéra moze
pomiesci¢ 1500 osob.

Wielka troska Giraulta — gtéwnego architekta (i doradcy budowy) Grand
Palais, a takze twoércy Petit Palais — byt problem odpowiedniego o$wietlenia
obrazéw. Architekt zaprojektowal o$wietlenie poszczegdlnych, kameralnych
sal prezentujacych malarstwo naturalnym $wiatlem, wpadajacym przez duze
prostokatne okna. Aby oswietli¢ wnetrze, wykorzystat szklane sklepienia uzyte

9" Ihidem, s. 487.
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w obu krzyzujacych si¢ nawach z podwéjna warstwa szyb oraz szklana kopule
westybulu.

Styl patacu [...} nie jest jednolity — donosil polskim czytelniczkom korespondent maga-
zynu ,Bluszcz” — jest on kombinacja styléw romanskiego, renesansu i stylu Ludwika X1V,

taczacych si¢ wszakze w jedng wspanialg artystyczng calosc. [...} Zewnetrzna dekoracja pa-

tacu jest wspaniala, cale szeregi rzezbiarzy przykladaly dlonie do upiekszenia jego fasady™.

Petit Palais [ilustr. 15, 16a—d} jest usytuowany naprzeciw Grand Palais.
Zostal zalozony na planie trapezu z wewnetrznym ogrodem. Trapezowa forma
rzutu budowli odpowiadata jej muzealnemu przeznaczeniu. Elewacja frontowa
budowli wychodzi na avenue Nicolas II. Gléwne fasady obu patacéw tworza jed-
nolita, wsp6lna przestrzefi zamknieta od strony wschodniej i zachodniej kolum-
nada, obiegajaca budowle. Od strony potudniowej i péinocnej otwarte sg one na
Most Aleksandra III oraz na Pola Elizejskie. W ten sposob powstal rozlegly plac
taczacy harmonijnie dwa reprezentacyjne budynki poswigcone ekspozycji sztuk
picknych. Oficjalng przednia strone Petit Palais ozdobiono trzema lekko wysu-
nietymi ryzalitami, najokazalszy jest ryzalit centralny, w ktérym umieszczono
okazate wejscie do patacu tworzace imponujacy westybul z blaszang kopulg ozdo-
biona okulusami i latarnig z wiezyczka. Ryzality boczne zwieniczone sa tréjkat-
nymi przerywanymi naczétkami wypelnionymi kompozycja rzezbiarskga wpisana
w rame¢ owalnego kartusza. Autorem wiekszosci rzezb zdobiacych Petit Palais jest
Charles-René Saint-Marceaux (1845-1915). Wielki portal centralny prowadzi
do westybulu zalozonego na planie elipsy i zwieficzconego neobarokowa kopula.
Boileau podkresla finezje konstrukeji kopuly pozornej, wykonanej z cegly, bez
szkieletu®. Zwiedzajacy, wchodzac do przestronnego przedsionka, moze udaé
sie w trzech kierunkach: w strone prawa, lewg lub na wprost, ku pétkolistemu
ogrodowi wewngtrznemu, otoczonemu arkadowym kruzgankiem.

Wewnetrzny kruzganek Petit Palais otaczajacy ogréd niczym klasztorny wirydarz, po-
dzielony bedzie uszeregowanymi filarami, bardzo rozstrzelonymi, tworzacymi do$¢ plaskie
arkady. — komentuje projekt Boileau. — Kruzganek od zachodniej $ciany patacu sasiaduje
z szeroko wycigtymi oknami osadzonymi w murach niezwyklej grubosci, ktére rozczton-
kowane sa rytmem filaréw i pilastréow. Lekko wygiety strop daje wrazenie zaproszenia
do szeroko o$wietlonej krypty... [...1 Znajdujace si¢ w ogrodzie baseny wodne ciche i spo-
kojne, w ktérych kolumnada odbija¢ bedzie si¢ jak w zwierciadlach, oranzerie obrosniete
wawrzynem, gazony wytyczone bukszpanem; wszelkie uklady ogrodowe wraz z bramg

2 {Anonim}, Z wystawy...., s. 214.
2l L.-Ch.Boileau, ,L Architecture” 1897, s. 84-90 i in.
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15. PARYZ, Petit Palais, 1900

16a. PARYZ, Petit Palais, detal, 2013

podobng do klasztornych, zachecaja do przezywania ciszy, odpoczynku dla oczu, pobudza-
ja do refleksji tagodnych, szcze$liwych, pomagaja zapomnie¢ o nedzy zycia®.

2 L.-Ch.Boileau, ,L Architecture” 1899, s. 89.
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16b. PARYZ, Petit Palais, detal, 2013
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Kolumny kruzganka mialy by¢ wykonane z zielonego granitu, kontrastu-
jacego z czernig kapiteli, czerwienia marmurowego fryzu, obiegajacego Sciane
kruzganka, gdzieniegdzie ustawiono kamienne rzezby. Calo$¢ prezentowala in-
trygujaca oprawe dla rosnacych w ogrodzie krzewéw réz, stonecznikéw, kame-
lii, chryzantem, orchidei, ,ulozonych swobodnie z elegancja, wielkim smakiem,
niemal z kobiecym wdzigkiem, z urocza oryginalng elegancjg”.

Monumentalno$¢ gléwnego wejscia podkreslaja schody wiodace do potkoli-
Scie zamknietego portalu, oddzielonego wspaniala kratg odlang w zeliwie i pozla-
cana, stylem nawiazujaca do floralnych motywéw charakterystycznych dla secesji.

16d. PARYZ, Petit Palais, detal, 2013
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Autorem projektu kraty wejscia gtéwnego i klatki schodowej jest Girault. Ar-
chitekt powierzyl jej wykonanie pracowni Bardona, w ktérej wytworzone zo-
staly takze balustrady i balkony zdobiace budowle {ilustr. 16d}. Stylistycznie
krata nawigzuje do stynnej rokokowej kraty z Nancy. Naczotki wsparte sg na
parach kolumn zwieficzonych kompozytowymi kapitelami. Migdzy kolumnami
znajdujg sie duze prostokgtne okna, naczétek kazdego z nich wyposazony jest
w relief wykonany w prostokatnej plycie marmurowej. Oba boczne ryzality
zostaly przekryte blaszanym, czterospadowym, wypuklym dachem, u gory pla-
sko $cietym, ozdobionym lukarnami i wiezyczkami. Fasadg palacu zdobily ale-
goryczne rzezby, ktérych autorami byli: Jean-Antoine Injalbert (1845-1933)
— Paryz popiera sztuki pigkne, Maurice-Desire Ferrary (1852—-1904) — Sckwana
7 jej doptywy, Adolph-Frédéric Lejeune (?—1912) — Sztuka prawdy, sztuka fantazji
i Henri Lemaitre — Czas. Symetrycznie usytuowane po dwoch stronach tuku
portalu figury nagiej uskrzydlonej kobiety alegoryzujacej Stawe sa dzietem Emi-
le’a-Edmonda Peynota (1850-1932). Nad wyraznie podkreslonym gzymsem
Girault umiescil kamienng balustrade, zwieficzenie budowli, ktérej rytm prze-
rywaja kamienne wazy osadzone na cokolach.

W Petit Palais prezentowano wylacznie sztuke francuska od antyku po wiek
XIX: rekodzielnictwo, bizuteri¢, przedmioty dekoracyjne, inkunabuly, tapise-
rie, karety i sarkofagi, plany Sredniowiecznych budowli i zbroje rycerskie. Nad
organizacja wystawy pracowali: dwczesny gléwny konserwator dziet sztuki Mu-
zeum Luwru, Emile Molnier, oraz inspektor do spraw pomnikéw historii Francji
— Frantz Marcou. Girault projektowal Petit Palais z zalozeniem, ze budowla po
zakoficzeniu wystawy zostanie wlaczona w urbanistyczne projekty dotyczace
Paryza, pelniac funkcje muzeum. Uklad sal wystawowych na wszystkich kon-
dygnacjach przystosowano do optymalnego ogladania dziel sztuki i rzemiosta
artystycznego. Schody prowadzace to w gore, to w d6t miaty akcentowac napie-
cie towarzyszace recepcji obiektéw, zywy kontakt z poszczegdlnymi ekspona-
tami. Te, ktére wiodly do przyziemia, gdzie w mrocznych salach eksponowano
antyczne i Sredniowieczne sarkofagi, ciezkie wyroby zelazne, fragmenty roman-
skich i gotyckich muréw, wznoszace si¢ ku platformie eliptycznego westybulu,
sprowadzajace kilkoma stopniami w dét do wirydarza, ,,obnizonego” w stosun-
ku do sal gléwnego pietra, dajace sugestie drogi kierujacej w strone ciszy i kon-
templacji — wyznaczaly trase wedréwki zwiedzajgcych. Mimo zastosowania
ceglanej kopuly nad westybulem, Girault nie zrezygnowat z efektu o$wietlenia
wnetrz Swiatlem dnia, padajacym z gory przez szklany dach. Iluminacja suge-
rujaca kontemplacyjne obcowanie ze sztuka wymagala $wiatla rozproszonego.
Aby osiggnad ten efekt, architekt zawiesit pomiedzy szklanym sufitem a zelazng
konstrukcja dachowa biata ptécienna zastone.
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Grand Palais i Petit Palais reprezentowaly to, co w historii sztuki nazwa-
no ,francuskim stylem”; nawiazuja do wzorca typowo francuskiej budowli
o charakterze oficjalnym, uksztaltowanego we Francji w XVII wieku, osiaga-
jac punkt kulminacyjny w okresie dominacji stylu klasycznego w sztuce tego
kraju. Charakterystyczne dla francuskiej architektury stosowanie symetrii
i osiowosci, silne wyeksponowanie gléwnego wejscia, uzycie ,wielkiego sty-
lu”, zastosowanie ,form idealnych” (pomieszczenia na planie kola, elipsy badz
kwadratu przekryte kopula), zamitowanie do wielkich plaszczyzn okiennych
znalazlo zastosowanie w tych dwoch najwazniejszych dla Wystawy 1900 roku
obiektach. Znamienne jest takze wykorzystanie przez architektéw konca XIX
wieku cour d’honnenr, bedacego nawigzaniem do siedemnastowiecznego typu
hitel francuskiego patacu miejskiego. Reprezentacyjny cour d’honnenr dla obu
patacéw, w 1900 roku byt wspélny — dla kazdego z nich zamknigcie stanowila
imponujaca kolumnowa fasada palacu stojacego naprzeciw oraz kwadratowy
plac wytyczony szpalerami drzew i gazonéw. Owalny westybul, do ktérego
prowadza monumentalne schody, regularne rozczlonkowanie frontu budowli,
od strony cour d’honnenr, i fasady od strony ogrodu — byly udana préba prze-
niesienia klasycznego rzutu siedemnastowiecznego paryskiego hirel/ w epoke
maszyn, szkla, zelaza i elektrycznosci.

Francuzi zaprezentowali §wiatu swa architekture narodowa, wywodzaca
si¢ z kultury $rédziemnomorskiej, $mialo i na sposéb nowatorski czerpiaca ze
zdobyczy renesansu wloskiego, powsciagliwie barokowa, ale przede wszystkim
elegancko klasycyzujaca.

Klasycyzujaca stylistyka Grand i Petit Palais jest odwolaniem do przesztosci i do przysztosci
— komentowal dzieto Girault'a Peter Meyer — pozostajac w przeciwiefstwie do terazniejszo-
$ci, ponad ktérej codzienno$¢ i nietrwalo$§¢ winna si¢ wznosi¢. Sztuka monumentalna jest
mozliwa tylko tam, gdzie hierarchia wartosci jest uznana i gdzie ma by¢ wyrazona. Nowe
winno towarzyszy¢ i mie¢ prawa z warto$ciami uznanymi. Wypowiedziane to by¢ moze
jednak tylko z przemijajaca nowoscig lub z praktycznymi wymogami chwili. Z tych to
powodéw monumentalnoéci nie mozna wypowiedzie¢ inaczej niz przez formy klasyczne®.

Louis-Charles Boileau, niestrudzony kronikarz projektéw, budowy i reali-
zacji obiektéw wystawowych, na tamach ,I’Architecture” w swej stalej rubryce
zatytulowanej Causerie, 27 pazdziernika 1900 roku pisal o dziele Giraulta i De-
glane’a jako o budowlach:

» P M ey er, Historia sziuki europejskiej, przet. E. Buhl, T. Dobrzeniecki, Warszawa 1973,
s. 263.
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[...} prostych w $rodkach, praktycznych, odpowiadajacych naszemu {francuskiemu}
— §rédziemnomorskiemu spojrzeniu na kulture. Architekci wloscy przybywali do Fran-
¢ji by poprowadzi¢ naszych artystéw i zostawali tu. Ich kierownictwo widzimy w takich
dzielach jak ratusz w Boccard, patac Chambord, czy kosciél Saint-Eustache w Paryzu.
Nasi arty$ci adaptowali porzadek grecki, rzymski, wloskie tuki, gre pilastréw, archiwol-
ty, zworniki, gzymsy i konsole, jakie spotykamy w Genui. Nasza architektura pozostaje
w swej istocie bardzo francuska — nie zostawiali§my naszego idiomu szerokiego o$wietle-
nia, ani naszych zewnetrznych rytméw wykreslonych przez bryle budowli. Chcemy za-
wsze, by gléwny korpus zalozenia byly umieszczony centralnie, by gtéwne wejscie bylo
wyeksponowane, by schody prowadzity do bocznych skrzydet, by kominy, lukarny, strome
pochylosci byly ozdoba francuskich dachéw. Francuscy architekci czaséw Ludwika XTIV
niewiele brali od Wlochéw. Przeciez kopula Inwalidéw Mansarda jest juz kompozycja
niezaprzeczalnie francuska [...} Za Ludwika XV nasza twérczo$¢ artystyczna daleka jest
juz od peryferyjnosci, dekorujemy jak Wtosi. Tak zwany styl Ludwika X VI jest kwinte-
sencja francuskiego klasycyzmu, jest w pelni oryginalny. To od nas Europa czerpie wzorce!
Architekci Drugiego Cesarstwa preferowali styl wytworny, a jednoczesnie utylitarny, ma-
nifestujacy si¢ zachowaniem $cistych proporcji. Czy to my jeste$my twoércami eklektyzmu?
— tego najwiekszego kompromisu miedzy przeszloscia, miedzy ré6znymi minionymi styla-
mi i doskonalg technika nowoczesnosci przetomu XIX i XX wieku??!

Grand Palais i Petit Palais, reprezentujac Francje na Wystawie Swiatowej
w Paryzu w 1900 roku, koniczacej XIX wiek, byly swiadectwem poszanowania
tradycji architektury francuskiej, stanowily jej apoteoze. Uobecniajac styl Lu-
dwikéw — najdonioslejszy dla kultury Francji — staly sie wzorcem dla dwczesnej
Europy.

Most Aleksandra III

Kolejnym obiektem, kt6ry mial na stale uswietni¢ Paryz byl imponujacy
Most Aleksandra III {ilustr. 17, 181, dzielo upamietniajace przymierze francu-
sko-rosyjskie, zawarte w 1891 roku miedzy carem Rosji a prezydentem Francji
Sadi Carnotem. Blizniaczy obiekt, nazwany Trinity Bridge, powstal w Sankt
Petersburgu. Zostaly na nim umieszczone godta Francji i Imperium Rosyjskiego
oraz personifikacje Sekwany i Newy.

6 pazdziernika 1896 roku car Mikotaj II (syn Aleksandra III) i prezydent
Francji Félix Faure poswiecili kamieni wegielny pod most, ktéry byl dzietem
inzynier6w Jeana Résala (1854—1919) i Amédée Alby’ego (1862—1942) oraz
architektow Josepha Cassien-Bernarda (1848—1926) i Gastona Cousina (1859—
1901). Wykonany z zelaza i stali, nowy most na Sekwanie, z jednej strony — po-

2 L.-Ch.Boileau, ,L Architecture” 1900, s. 386-387.

82



Realizacje

17. PARYZ, Most Aleksandra 111, 1900

18. PARYZ, Most Aleksandra 111, 2013
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taczyl esplanade Inwalidéw ze znajdujaca si¢ na drugim brzegu rzeki aleja
Mikotaja II1*, dalej prowadzaca ku Polom Elizejskim, z drugiej — wlaczony
stylistycznie w architekture Petit i Grand Palais, wyznaczyl wraz z palacami
sztuki harmonijna, wspdlng przestrzen, przedluzajac zarazem wspanialg 0§
widokowa. Szeroko$¢ mostu (40 metréw) rowna byta szeroko$ci esplanady
Inwalidéow. Ten zabieg sprawil, ze most wraz z przestrzenia wokét patacow
i alejami sprawial wrazenie wielkiego placu, stajac si¢ jednocze$nie waznym
i wygodnym traktem komunikacyjnym. Mimo ze zostal zawieszony bardzo
nisko nad rzeka, mial tylko jeden tuk o rozpigtosci 109 metréw i byl roz-
czlonkowany w trzech miejscach, jego tagodne wygiecie, uzyskane dzigki
konstrukeji pietnastu stalowych przesel umozliwia swobodna komunikacje
przeplywajacych pod nim statkéw i barek. Poniewaz mial stanowi¢ posze-
rzenie przestrzeni wokot patacow sztuki, musial znajdowad sie na tej samej
wysokosci, co esplanada Inwalidéw i aleja Mikolaja II, a koryto rzeki — na
co zwracali uwage konstruktorzy — jest znacznie obnizone w stosunku do obu
traktéw komunikacyjnych. Réznicg t¢ wyréwnano przez odpowiednie uzycie
nowych stopéw metali, umozliwiajacych ,rozciagniecie” tuku oraz przez ob-
nizenie poziomu bulwaréw z obu stron rzeki — na bulwary prowadza schody,
wiodace z kazdej strony mostu. , Nigdy dotad most o jednym tuku nie zostal
tak nisko zawieszony — pisze Georges Le Tellier — Euk zostal rozciggniety
do granic mozliwo$ci, punkt po punkcie, milimetr po milimetrze”?®. Nie-
stety, dzielo konstruktoréw zostalo zagubione w obfito$ci 0zdéb — rozlicz-
nych rzezb, postaci lwéw, putt, girland, tarcz herbowych, silnie profilowanych
gzymsoéw i poteznych kandelabréw. Na kolosalnych pylonach, wykonanych
z wygladzonych granitowych cioséw spojonych cementem, stanowiacych mo-
numentalne wejscie na most, po dwa z kazdej strony, ustawiono cztery sie-
demnastometrowe figury. Wykonano je z poztacanego brazu, a personifikujg
one: Nauke, Sztuki Pickne, Przemyst i Wode. Kazda z postaci Sciaga cugle
rozszalalego pegaza, przy kazdym z pylonéw usadowiono kobiece personifika-
cje Francji Sredniowiecza, renesansu, czaséw Ludwika XIV oraz Francji Wspot-
czesnej. Do wykonania rzezb zdobiacych most, umieszczonych na wysokosci
wzroku przechodnia, zaangazowani byli najwieksi artysci akademiccy swego
czasu: Aimé-Jules Dalou (1838-1902)*" i Georges Gardet (1863—1939) sa

» Obecnie avenue Winston Churchill.
% G. Tellier, Paris, capital de I'Exposition et I'un de ses principanx maitres d'oenvre, {w:}
L’Exposition Universelle... {Paris 20001, s. 167.

77 Warto wspomnie¢, ze Aimé-Jules Dalou byl m.in. autorem pomnika Eugéne’a De-

lacroix (1798-1863), ktory stoi w Ogrodzie Luksemburskim w Paryzu i pomnika Triumf
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tworcami dwoch grup lwéw prowadzonych przez dzieci (prawa strona rzeki),
Emmanuel Frémiet (1824-1910) — personifikacji Sztuk Pigknych i Nauki,
Gustave Michel (1851-1924) — postaci Francji Wspolczesnej, Alfred Lenoir
(1850—-1920) — Francji czaséw Karola Wielkiego, Jules-Félix Coutan (1848—
1939) — Francji doby renesansu oraz personifikacji Handlu i Przemystu. Pylon
po lewej stronie, na lewym brzegu rzeki (tzw. grupa Steinera) ozdobiony jest
statug personifikujaca Francje Ludwika XIV, a jej autorem jest Louis Mar-
quest (1848-1920). Kamienne Iwy umieszczone przed pylonami na prawym
brzegu Sekwany sa dzielem Georgesa Gardeta (1863—1939), natomiast rzez-
by Iwéw przed pylonami znajdujacymi si¢ po przeciwnej stronie sg autorstwa
Dalou. Ozdobng kamienng balustrade mostu Aleksandra III wykonal André
de Massoule (1851-1901), on tez jest autorem zdobigcych obiekt rzezb ne-
reidy i dziecka trzymajacego rybe¢ (lewa strona rzeki). Autorem trzydziestu
dwoch zeliwnych latarni ustawionych na parapecie balustrady jest Gaugie.
Dekoracja ornamentalna, przedstawiajaca faune i flore wodng jest dzielem
trzech rzezbiarzy: Pauline’a, Glantzlina i Perrina.

Bernard Metais przywoluje odnaleziony w archiwum list mlodego inzyniera
do ojca, ktéry w nastepujacych stowach opisuje dzielo francuskich konstruktorow:

Ten most, zalagczam pocztdwke, jest bardzo pigknie pomyslany i moze przynies¢ zaszczyt
francuskim technikom. Jest bardzo pi¢knie wyprofilowany, bardzo nisko, prawdopodob-
nie na potrzeby zeglugi rzecznej, jedno przesto ma dlugosé 100 metréw. Nacisk na na-
brzeza jest bardzo duzy z powodu owego niskiego wyprofilowania. Prz¢sta mostu opieraja
si¢ na czym§ w rodzaju kopcoéw w ksztalcie pylondw, ktére maja 20 metréw wysokosci,
nie sg one wcale brzydkie. Montaz tego mostu byl wielkim wyczynem. Zostal on zlozony
przy pomocy specjalnych lacznikow (pasarelles) zainstalowanych powyzej mostu, tak by nie
zaklocac cyrkulaci statkow rzecznych: pickny efeke®.

Zar6éwno Grand Palais, Petit Palais, jak i Most Aleksandra III sa budow-
lami o charakterze publicznym. Atrybutami ich pomnikowego charakteru
w pierwszej polowie XIX wieku wciaz bylo stosowanie form klasycyzujacych,
unaoczniajacych potege kraju, jego porzadek spoteczny i autorytet wladzy. For-
my klasycyzujace najlepiej shuzyty celom propagandowym i prestizowym nowo-
czesnego kraju, wkraczajacego w wiek XX.

Republiki, znajdujacego si¢ na Place de la Nation. Byt on jednym z najwazniejszych rzezbiarzy
XIX wieku, reprezentujacym ortodoksyjny akademizm.

# Podaje za: B. M e tais, Le point de vue d'un ingénienre sur I'Exposition, {w:} L'Exposition
Unzverselle... [Paris 20001, s. 150.
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Patac Wody i Elektrycznosci

Patac Wody i Elektrycznosci [ilustr. 191, gléwna atrakcja Wystawy
1900 roku, jak glosily przewodniki, byt wspdélnym dzietem architektéw Eu-
géne’a Hénarda (1849-1923) i Edmonda Paulina (1848-1915) — ten drugi
byt takze rzezbiarzem. Zalozenie to stanowilo perspektywiczne zamknigcie sto-
jacego naprzeciw, na drugim koncu osi, okazalego patacu Trocadéro. Laczyta
je aleja biegnaca wzdluz Pola Marsowego. Patac Elektrycznosci to wlasciwie
~koronkowa” kurtyna zastaniajaca mieszczaca si¢ za nim starg Galeri¢ Maszyn®
z 1889 roku i jednoczes$nie imponujace tlo dla potaczonego z nim Patacu Wody.
Szes$¢ poteznych okien zamknigtych pelnym tukiem ozdobiono barwnymi wi-
trazami i ceramika. Calkowita dlugos¢ fasady wynosita 132 m, a w najwyzszym
miejscu osiagala ona wysokos¢ 70 m. Centralna cz¢$cia zalozenia byla wspaniala
arkada, niemal w calo$ci ukryta ze eksedra Patacu Wody. Widzowie mogli po-
dziwiaé tylko koronkowy fryz ozdobiony latarniami oraz szczyt arkady, ktory
wieficzyla rzezba przedstawiajaca alegorie Geniusza Elektrycznosci, prowa-
dzacego rydwan zaprzezony w gryfy. Noca fasade o$wietlalo tysiace zar6wek
w kolorach czerwonym, niebieskim i bialym, umieszczonych w kaboszonach,
osiem latarn, ktérych klosze takze byly kolorowe. Gzymsy i rampy pokryto
fluoryzujaca substancja. , Powietrzna konstrukcja z metalu i szkla, zwieficzona
diademem wykonanym z opalizujacego szkla, ozdobiona filigranowym fryzem
sama w sobie uobecniala «triumf wieku elektrycznosci», byla aorta Wystawy,
jej gléwnym nerwem. Niestety, nie zachowaly si¢ rejestry zuzycia energii nie-

zbednej do o$wietlenia calego przedsiewziecia™*®

— pisze Jacques Peyrat, autor
opracowania wystawy, ktore ukazalo si¢ w stulecie Wystawy Swiatowej w Pa-

ryzu w 1900 roku.

Patac Elektrycznosci nie jest przeznaczony jedynie dla uciechy oczu. Jest dopetnieniem ru-
chu wcielonego w $wiatto. Gdyby wstrzymano przeplyw pradu do Patacu Elektrycznosci,
stanelaby cata Wystawa, tysigce maszyn przestanie dziata¢, zgasnie niezliczona ilo§¢ lamp
o$wietlajacych budynki i ogrody — wszystko ogarnie ciemnos$¢?’.

# Architekci Gustave Raulin (1837-1910) i Joseph-Antoine Bouvarde (1840-1920) oraz
medalier Jules Chaplain (1839-1909) przystosowali Galerie Maszyn z 1889 roku do ekspozycji
rolnictwa, gérnictwa i przemystu spozywczego. Dobudowana rotunda, tzw. Sala Uroczystosci,
miala §rednice ok. 90 m; jej wnetrze otaczala galeria zamknigta tukami arkad z zeliwa. Nakryta
byla kopula, ktérej tambur zdobily obrazy poswiecone réznym profesjom. Calos¢ oswietlato
4500 lamp elektrycznych.

1. Peyrat, L'Exposition ou la concrétisation du gigantisme, {w:} L'Exposition Universelle...
[Paris 20001, s. 41.

1 Paris Exposition 1900, Paris 1900, s. 288.
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19. PARYZ, Patac Wody i Elektrycznosci, 1900

W Patacu Elektryczno$ci umieszczono wszystkie urzadzenia doprowadza-
jace prad do kazdego zakatka wystawy. Jego czysto utylitarna funkcja zostala
przetamana poprzez fantastycznie ,rozrzutng” architekture. Budowniczowie
zrobili wszystko, co pomoglo ukry¢ jego walory konstrukcyjne i uzytkowe, ofe-
rujac zwiedzajacym bombonierke, ktora wstydliwie chowala ,nieestetyczne”
dla oka akumulatory generujace energie elektryczng. W podziemiu budowli,
niewidoczne dla zwiedzajacych, ciagnely si¢ kilometry drutéw przewodzacych
prad zasilajacy ,, 16 tysiecy rozzarzonych lamp, 300 zrédel swiatta o$wietlajg-
cego Brame Monumentalna, Most Aleksandra III, Pola Elizejskie, esplanade
Inwalidéw, Pole Marsowe, Trocadéro, Palac Wody z fontannami i kaskadami.
Wszedzie duch Patacu Elektrycznosci wnosi $wiatlo i zycie” — pisal autor prze-
wodnika po wystawie®?.

Przed Palacem Elektrycznosci wznosila si¢ olbrzymia konstrukcja Palacu
Wody. Budowla ta rowniez byla dzietem Paulina, dwéch inzynier6w: Vedovel-
liego i Priestley’a oraz grupy rzezbiarzy i sztukatoréw [m.in. Emanuel Han-
naux (1855-1934) i Hippolite Lefebvre (1863—1935)1. Tworcy nadali zalozeniu
wyglad gigantycznej groty, przed ktéra promieniscie rozlokowane byly base-
ny, wodotryski, kaskady, rampy ozdobione nieprzeliczong ilo$cia kamiennych

32 Ibidem, s. 287.
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rzezb. Wypelnione woda baseny mialy dna z grubego szkla, pod nimi zainsta-
lowano reflektory, ktére noca podswietlaly réznokolorowymi $wiatlami grote
i fontanny. Od najnizej polozonego basenu, szeroko$cia doréwnujacego Polu
Marsowemu, wznosily sie tarasowato ku centralnie polozonej niszy stopnie two-
rzace kaskady. Wokot basenéw, kaskad i ramp centralnej konchy staty kamien-
ne rzezby smokéw, gryféw, réznych wodnych béstw, roslin i zwierzat morskich.
Konchowe sklepienie niszy ozdobiono alegoryczna grupa rzezbiarska wyobraza-
jaca Czlowieczenstwo, ktire zmierza ku przysztosci prowadzone przez Postgp 1 Przysztosc,
dzieto Lefebvre’a. Rzezba przedstawiala dwie postaci kobiece — Furie walczace
w wodnej kipieli. Niejako z wnetrza konchy, z wysoko$ci 30 m, spadala potezna
kaskada, uderzajac o powierzchni¢ wody w basenie z sitag 1200 litréw na minu-
te, ,otaczajac palac Paulina aureola przezroczystej mgly”**. Najwyzej polozony
taras, znajdujacy si¢ na poziomie P6l Marsowych, zostal z obu stron wyposa-
zony w arkadowy portyk, tworzacy majestatyczng dekoracyjna kurtyne, beda-
ca jednoczes$nie urbanistycznym i optycznym zamknieciem tej czgSci wystawy.
Dwie azurowe rotundy, usytuowane symetrycznie wzgledem centralnej konchy,
zwienczone zloconymi koputami, akcentowaly rytm arkadowego portyku. Do-
minujacy w tym miejscu Patac Wody i Elektrycznosci odgradzal jednoczesnie
przestrzefi o charakterze zabawowym, wrecz fajerwerkowym, od pawilonéw,
ktére usytuowane byly po obu stronach Pola Marsowego, mieszczacych eks-
pozydje réznych dziedzin przemystu. Swiat urzeczywistnionych fantazji weielo-
nych w zalozeniu Paulina zostal oddzielony, oderwany od zrédel, dzigki ktérym
te fantazje mogly by¢ realizowane. Czas trwania wystawy, wedréwki po niej
sprzyjaly oderwaniu sie od tego, co pospolite — kurtyna §wiatta i wody odgra-
dzata od codziennosci, od pracy, ktorej efektem byly prezentowane cuda éw-
czesnej nauki i techniki. Nocny spektakl swiatta, kltadacego swe refleksy na
wodach Sekwany, wspélcze$ni widzieli jako ,lawing diamentéw mieniacych sie
jak bizuteria”. Krytyk sztuki i dziennikarz Gustave Geffroy (1855-1926) za-
uwazyl, jak bardzo obserwujacy 6w spektakl oczarowani byli nowym zrédtem
energii, wysylajacym , blyski i migotania §wiatla tworzacego marszczace sig¢ fale,
skrzenia docierajace do najciemniejszego zautka”. Ten nowy, widowiskowy ro-
dzaj oddzialywania na zmysty Geffroy widzial jako pokrewny Zrédlom estetyki
impresjonistow i symbolistéw, ktérzy z upodobaniem wykorzystywali efekty
Swiatla elektrycznego od 1890 roku, kiedy zapoczatkowano wykorzystywanie
nowego medium w zyciu codziennym?>®.

3 Ibidem, s. 288.

" Por.: A. Robida, La Vie électrique, Paris 1892. Autor w swej profetycznej rozprawie
przedstawil wizyjny obraz §wiata w 1955 roku, kiedy to wszelkie techniczne nowosci kofica
XIX wieku zostana wprowadzone do codziennoéci. Przewidziat transmisje telewizyjne i rozmo-
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Jak wspomniano, po obu stronach Pola Marsowego powstal ciag pawilo-
néw, ktorych architektura nawigzywala do réznych styléw minionych epok.
Byly to na ogél dwukondygnacyjne konstrukcje, budowane z materiatéw
umozliwiajacych szybka rozbidrke, stuzace wylacznie celom wystawowym,
istniejace tylko w czasie trwania ekspozycji. Ich tymczasowy charakter archi-
tekci wykorzystali, tworzac malownicze, zréznicowane stylistycznie obiekty,
zachowujac przy tym pewien tad stylowy, bliski zasadom architektury francu-
skiej: osiowo$¢, symetrig, silne wyeksponowanie gléwnego wejscia, przewaznie
zwienczonego tukiem. Niekiedy nad wejsciem dominowata koputa umieszczo-
na nad centralnym przedsionkiem; calo$¢ zdobily szeregi okien, balkondéw, ar-
kadki, balustrady, wiezyczki zwieficzone iglica. Wszystkie pawilony przekryte
byly szklanym dachem, ktéry od strony reprezentacyjnego Pola Marsowego
przyslanialy zelazne badz kamienne, bogato ornamentowane balustradki, sze-
regi wiezyczek, mocno wystajace ponad gzymsy wieficzace budowle, szczyty
okien. Kierunek zwiedzania wyznaczaly podcienia, biegnace wzdtuz elewacji
pawilonéw — dzigki nim mozna bylo odwiedzi¢ wszystkie pawilony na Polu
Marsowym, niezaleznie od pogody. Chronily przed prazacym sloficem lub
gwaltownym deszczem.

Rue des Nations / Ulica Narodow

Kolejng atrakcja Wystawy 1900 roku w Paryzu — jak informowaly przewod-
niki — byla Ulica Narodéw [ilustr. 20}, wytyczona na lewym brzegu Sekwany, po-
miedzy Mostem Inwalidéw (Pont des Invalides) a Mostem d’Alma (Pont d’Alma).

Powstalo migdzynarodowe miasto, ktérego budowle zaczerpnely z tradycji architektonicz-

nej swych narodéw to, co dla nich najbardziej reprezentatywne, co ukazalo najbardziej

charakterystyczne cechy ,stylu narodowego”.

23 pawilony zbudowane przy Ulicy Narodéw pelnily wylacznie funkcje re-
prezentacyjne. Tutaj miescily si¢ siedziby, gabinety i biura przedstawicieli firm
wystawiajacych swe towary, tu urzedowali badz dysponowali swymi — niejako eks-
terytorialnymi — miejscami ksiazeta, prezydenci lub, po prostu, ambasadorowie
poszczegblnych panstw i panstewek. W podziemiach pawilonéw znajdowaly si¢

wy telefoniczne, podczas ktorych tak samo bedziemy widziani jak styszani, przewidzial podréze
z jednego odleglego miejsca do drugiego, odbywajace sie przez pokonywanie przestrzeni po-
wietrzne;j.

3> Paris Expostion..., s. 273.
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20. PARYZ, Ulica Narodiw — widok 0gélny, 1900

restauracje, w ktorych serwowano ,,narodowe” potrawy, a w licznych salach i kom-
natach wystawiano towary majace ,,zaSwiadcza¢” jednoznacznie o ,,przynalezno$ci
danego kraju do danego kraju”, okreslonej grupy kulturowej. Demonstrowano tu
stroje ludowe, rekodzielnictwo artystyczne, ksiegozbiory, dzieta sztuki.

Tworzac swoisty spektakl, prezentowano dokonania innych narodéw, wla-
czajac liczne kolonie angielskie, holenderskie, portugalskie, francuskie.

Od Niemiec po Turcje, Chiny, Stany Zjednoczone, Gwatemalg, Japonie, Meksyk, Rosje,
Syjam, po Republike¢ Poludniowej Afryki — wszyscy, niemal 90% z miliarda mieszkaficow
naszej planety bylo reprezentowanych w ramach Wystawy 1900 roku’®.

Pawilony, w ktérych swe osiagniecia eksponowaly te kraje mialy mniej lub
bardziej okazaly wyglad, zaleznie od zamoznos$ci, przy czym znajdowala ona
swoéj obraz w bardzo $ciSle okreslonej hierarchii. Gléwny akcent kladziono na
przekaz artystyczny, potem ekonomiczny, naukowy, finansowy. Pelne fantazji,
ale takze niezwykle interesujace architektonicznie i urbanistycznie budowle,
cho¢ stawiane z mysla o ich tymczasowym wykorzystaniu, prezentowaly sig
w pelnym splendorze.

% J.Pevyrat, L'Exposition...,s. 37.
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Na poczatku Ulicy Narodéw znajdowal si¢ Patac Wioski [ilustr. 21,
221, bedacy swoista hybryda laczaca stylistyke weneckiej bazyliki sw. Marka
z katedra w Sienie. Jako materialu budowlanego uzyto bialego i czerwonego
marmuru. Byla to tréjkondygnacyjna budowla z szeregiem ostrotukowych,
tréjdzielnych i dwudzielnych okien oraz ostrotukowych blend, jej fasadg zdobily

21. PARYZ, Palac Wisski, 1900
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rozety, arkadowe fryzy i rozliczne marmurowe rzezby. Na kazdej z czterech
Scian patacyku w miejscu centralnym umieszczono bogato zdobiony portyk,
a w narozach wybudowano wieze zwieficzone kopula z iglica.

Jedna z najwigkszych osobliwosci byl Patac Turecki {ilustr. 22}, ktdry stal
pomigdzy pawilonem wloskim i amerykanskim. Byla to budowla zalozona na
planie kwadratu, odcinajaca si¢ od innych prosta, kubiczng forma. Z prawej
strony paltacu stala solidna kwadratowa wieza z tarasem widokowym, otwie-
rajacym si¢ na panorame miasta i na rzeke. Ostrolukowy portyk prowadzacy
na taras ozdobiony byl barwnymi glazurowanymi ceglami. Nad mocno wyeks-
ponowanym ostrolukowym wejsciem znajdowal si¢ rzad malych arkadowych
okienek, ozdobionych baldachimami z drogocennych materii wysadzonych
szlachetnymi kamieniami. W przewodniku po wystawie opisano palac turecki
jako gmach powstaly z inspiracji najlepszych dziel architektury tureckie;:

22. PARYZ, Palace: Whoski, Turecki i Stanéw Zjednoczonych, 1900

Pawilon Turcji jest syntezg najlepszych wzorcéw stylu tureckiego — mozna tu zauwazy¢
fragmenty starego Seraju, dawnej rezydencji sultana, Wielkiego Bazaru w Konstantyno-
polu, fontanny Suttana Achmeda, stynnego zielonego meczetu w Brusie, meczetu Jeni,
meczetu Sulejmana w Konstantynopolu i patacu Serasker®’.

37 Paris Exposition..., s. 226.
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Budowl¢ wieficzyla koputla z blachy ofowianej, z lekko zawinigtymi brzega-
mi, co nadawalo jej cechy znamienne dla architektury spotykanej na Dalekim
Wschodzie. Calos¢ byta bardzo kolorowa, z dominacja bialej, blekitnej i z6ltej
emalii ceramiczne;j.

W sasiedztwie palacu tureckiego znajdowal si¢ Palac Stanéw Zjednoczo-
nych [ilustr. 22}, ktérego architektura przypominata pomniejszony w skali mo-
del waszyngtoniskiego klasycyzujacego Panteonu. Gléwna fasade umieszczono
od strony Sekwany, otwierala si¢ ona na rzeke szerokim portalem, nawiazu-
jacym swa stylistyka do tuku triumfalnego. Nad caloscia dominowata koputa
z wiezyczka, na ktérej umieszczono godlo Stanéw Zjednoczonych.

Palac Austriacki [ilustr. 23} charakteryzowala — jak informuje autor prze-
wodnika — szlachetna, prosta linia i skromna dekoracja, wyrazajaca si¢ w spokoj-
nym rytmie wysokich prostokatnych okien dwoch kondygnacji, podkresleniem
gléwnego wejscia parami kolumn, wyrazistym rozczlonkowaniu fasady. Cztery
kolumny pierwszej kondygnacji podtrzymywaly balkon, takze ujety z obu stron
parami smuktych kolumn. W zworniku tuku nad drzwiami balkonu umieszczo-
no herb Austrii (kamiennego dwuglowego orla). Budynek wieniczyta kamien-
na attyka. W kazdym rogu patacu znajdowala si¢ nieco ,wyciagnieta” koputa,

23. PARYZ, Palac Austriacki, 1900
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przypominajaca baldachim, jak zauwazyl przywolywany autor. Neobarokowa
bryta zewngtrzna oraz elewacja Pawilonu Austriackiego nie zapowiadata pickna
stylu secesyjnego, ukrytego w jego wnetrzu, ktérego autorami byli najznamie-
nitsi tworcy wiedefiskiej secesji. Salon w Pawilonie Austriackim zaprojektowal
Joseph Maria Olbrich (1867-1908), buduar — Joseph Hoffmann (1870-1955),
autorem freskéw w buduarze byt Gustaw Klimt (1862—1918). Alfons Mucha
(1860-1939) zaprojektowal dywan o motywach celtyckich, japonskich oraz in-
dyjskich. Jeden z pokojow, z fryzem wykonanym przez Charlesa Gianiego, byl
dzietem Maxa Fabianiego (1865—1962).

Na pierwszym pietrze Patacu Austriackiego, gdzie prezentowane byty dzie-
ta sztuki, wydzielona zostata przestrzeni o powierzchni 40 m2, przeznaczona na
ekspozycje ,galicyjskiego przemystu artystycznego”. Pod tym kryptonimem
kryta si¢ tzw. ,polska komnata” [ilustr. 24}. Juz w 1898 roku, gdy powota-
ny zostal ,centralny komitet oddzialu austriackiego dla wystawy paryskiej”,
jego czlonkowie zwrdcili si¢ do , podkomitetu galicyjskiego”, by artysci (tak-
ze ludowi), rzemie$lnicy i przemystowcy, zamieszkujacy te tereny wzieli udzial
w Wystawie 1900 roku w Paryzu. Projektantem ,,polskiej komnaty” byl Edgar
Kovits (1849-1912), 6wczesny dyrektor szkoly zawodowej przemystu drzew-
nego w Zakopanem. Architekt podzielil przestrzen na dwie czesci, nierozdzie-
lone $ciang — jedna stanowila przedsionek, druga salonik. Wnetrze rozjasnito
swiatlo dnia, przenikajace przez matowe szyby dachu.

W przedsionku znajdowaly sie meble ozdobione ornamentem geometrycznym wypu-
klym, bez uzycia motywu roslinnego, wykonane w jasnym drzewie; salonik miescil meble
zdobione sposobem zakopianskim. Na stolach, pétkach, szafach rozstawiono naczynia,
niektére wykonano w szkole w Kotomyi. Jedna $ciane zdobit kominek wg projektu p. Ko-
vatsa, wykonany przez fabryke piecow Lewiniskiego we Lwowie. Na $cianach rozwieszono
kilimy wyrobu tow. tkackiego w Glinianach

— pisal Wladystaw Ekielski, redaktor naczelny w pierwszym numerze nowo
utworzonego w Krakowie miesi¢cznika poswigconego architekturze, budow-
nictwu i przemystowi artystycznemu®. Kovats wykorzystal w swym projek-
cie ornamentalne motywy goralskie, przede wszystkim na meblach, kilimach,
w snycerce, a takze w ukladzie witrazu zdobigcego sufit, ktadgc nacisk na wy-
odrebnieniu réznic stylowych w ornamentyce wschodniej i zachodniej Galigji.
Meble w przedsionku (dwie p6tki, dwa krzesta i szafka) ozdobiono motywami
huculskimi (wedtug tradycji Skryblaka z Jaworowej — pisze Ekielski). W saloni-
ku znajdowaly si¢ meble zdobione motywami zakopianskimi, barwne, zlocone;

% W. E kielski, Przemyst artystyczny galicyjski na Wystawie Paryskiej w roku MCM, , Ar-
chitekt” 1900, nr 1, s. 12.
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zaprojektowane przez Bachmifiskiego i Daczyniskiego. Pragnac zademonstrowaé
w Paryzu jak najwigcej wyrobow, ktérymi Polacy mogli si¢ szczyci¢, pokazano
— w miar¢ mozliwosci — wyroby artystyczne, ludowe, rzemie$lnicze, rekodzielni-
cze, reprezentujace rozne dziedziny przemystu. Na uwage zastuguje prezentacja
rzezb przedstawiajacych popiersia Adama Mickiewicza i Mikotaja Kopernika,
ktorych autorami byli Jan Nalborczyk (1870-1940) i Jozef Galeth, takze autor
wystawionych w , komnacie” figur kosiarza i juhasa.

24. PARYZ, Polska komnata w Palacu Austriackim, 1900

Antoni Potocki w recenzji z wystawy paryskiej opisuje owa ,komnate¢”
(inaczej nazywana ,,pokojem w stylu zakopianskim”) jako ,,austryacka ubikacye
[pomieszczenie — E.J.17%°.

% A.Potocki, Sztuka na wystawie paryskiej, , Tygodnik Ilustrowany” 1900, nr 37,s. 729.
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W ,ubikacyi” wisial recznik z Krosna i lezata ksigzka p. Edgara Kovits'a p.t. ,Sposéb
zakopianski”. Tajnym dla nas pozostal zwiazek tych rzeczy obecnych z ,ubikacyi”, jak
réwniez ich znaczenie na wystawie paryskiej.

A jednak — jaka $wietng, typowo wiejska, fizyognomie mogtaby mie¢ izba zakopianska,
ze swa czystg bialg staropolszczyzna, z wyrzynaniem i ,lelujami” goéralskimi. Tu wlasnie,
obok tysiaca zlocen, adamaszkéw, pluszow, obok pseudo-japofiszczyzny, obok prawdzi-
wych Ludwikéw, obok sztucznego efekciarstwa ,Secesyi”, obok z tapicerska pysznych
wystaw — moglaby ta izba podbija¢ ludzi czysta, surowa prostota smaku i naiwno$cia
1 samoistnoscia motywow.

Szkoda, ze dano zamiast niej ,austryacka ubikacye” p. Kovits’a, a Witkiewicza mo-
del domu zakopianskiego (juz oznaczony w katalogu!) nie znalazl miejsca na wystawie,

ze wreszcie, zaniechawszy raz sporéw, czy to jest ,styl”, czy ,sposob”, nie oddano sprawy

w rece artysty, nie za$ urzednika®.

Polscy tworcy i rzemie$lnicy z zaboru austriackiego, korzystajac z goscin-
nos$ci Austriakéw, zaprezentowali swa odrebnos¢, ktadac nacisk na trwalos¢
polskiej tradycji ludowej, znajdujacej swe odzwierciedlenie we wspdlczesnym
rekodzielnictwie artystycznym, otwierajac niejako droge do sukcesu stynnego
Pawilonu Polskiego na Wystawie Paryskiej w 1925 roku. Wéwczas Polacy po
raz pierwszy, po uzyskaniu niepodleglosci w 1918 roku, po 130 latach niewo-
li wzieli udzial w Wystawie Swiatowej jako tworcy niezalezni, reprezentujacy
wlasne panstwo.

Jednym z najpigkniejszych patacow przy Ulicy Narodéw byt Palac We-
gier [ilustr. 25}. Synkretyzm stylowy tej budowli, potaczenie fragmentéw wielu
obiektéw architektonicznych, powstalych na Wegrzech na przestrzeni dziejow,
reprezentujacych rézne epoki, maniery i poetyki, dal w efekcie obiekt fanta-
styczny, w zamierzony sposOb basniowy, a przy tym intrygujacy. Od strony
Sekwany, dominujac nad budowla, stata wieza o podstawie kwadratu, przekryta
spiczastym, czterospadowym helmem z iglica. Wzorem dla wiezy byla baszta
cytadeli w Komorn. Monumentalne wejscie prowadzace do wiezy wzorowane
bylo na bramie $redniowieczno-renesansowego zamku Vajdahunyad w Tran-
sylwanii. Przezywal on swoj kolejny rozkwit w dobie renesansu, kiedy zostal
udekorowany przez wloskich architektéw ,wenecka galeria” z wspanialymi
freskami, lustrami, fajansami i licznymi rzezbami. Stal si¢ wzorem dla twor-
cow wegierskiego pawilonu w Paryzu, ktorzy swa budowle wyposazyli w ko-
pie 0zdéb wloskich i niemal identyczng ,,wenecka galeri¢”, widoczna od strony
Quai d’Orsay.

A Thidem.
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25. PARYZ, Palace: Wegier, Wielkiej Brytanii, Belgii, Norwegii, Niemiecki i Hiszpanski, 1900

Wejscie gtéwne do palacu, znajdujace si¢ od strony Quai d’Orsay, zakom-
ponowano jako potezny portal, bedacy kopia romarnskiego portalu opactwa
w lak. Male wiezyczki na planie kola zwieficzone helmami w ksztalcie stozkow,
umieszczone zostaly na kamiennych cokolach, podwieszonych na naroznikach
pawilonu. Od strony zachodniej Patac Wegierski jawit si¢ jako kopia korpusu
gotyckiego kosciota Sw. Marcina w Koutorhohely. Natomiast strona wschodnia
tego niezwyklego obiektu inspirowana byta rokokowa fasada domu ksigzece-
go w Eperjes, ktéry w czasach panowania na Wegrzech Marii Teresy nalezat
do rodu Klobusicky. W Patacu Wegierskim prezentowane byly wylacznie dzieta
sztuki dawnej, opowiadajace historie panstwa wegierskiego i jego oreza.

Obok Patacu Wegierskiego znajdowat sie elegancki Palac Wielkiej Bryta-
nii {ilustr. 25, 26}. Wybudowano go na wz6r angielskiego dworu szlacheckiego
z XVII wieku Kingston House w Bradford nad rzeka Avon w hrabstwie Wilt-
shire. Byla to trzykondygnacyjna ceglana konstrukcja, nietynkowana, o prostej,
plaskiej i regularnej formie. Sciany byly przeprute bardzo duzymi prostokat-
nymi oknami bez kamiennych o$ciezy. Regularny rozklad otworéw okiennych,
Scista symetria fasady, surowe ceglane lico tacza te realizacje z typowym siedem-
nastowiecznym dworem, nawiazujac do kanonu takich budowli, jak: Fenton
House, Queen’s House w Greenwich [stynne dzieto, ktérego autorem byl Inigo
Jones (1573—1652) z 1613 roku} czy wiejskie siedziby w Hampstead (obecnie
dzielnica Londynu). Wspoélczesni, oceniajac pawilon brytyjski, podkreslali jego
»nowoczesno$¢” (zastosowanie materialéw budowlanych) i ,,angielskos¢” formy.
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26. PARYZ, Patac Wielkiej Brytanii, 1900

Patac Wielkiej Brytanii sasiadowal z drewnianym Palacem Norwegii
[ilustr. 271, ktérego surowa forma nawiazywala do tradycyjnych domostw, za-
mieszkiwanych przez zamozne rody chlopskie osiadle nad fiordami. Budowla
ozdobiona byla licznymi rzezbami wykonanymi w czerwonawym w kolorze
drewnie, przedstawiajacymi roSliny i zwierzeta Polnocy. Pomalowane na bialo
oScieza okien, czerwone drewniane $ciany i zielone tlo ptaskorzezb wywolywaly
niezwykly barwny efekt. Zréznicowany uklad dwuspadowych dachéw krytych
gontem, zdobione snycerka balkony, okiennice, balustrady, dwie smukle wie-
zyczki — wszystkie te wykonane z drewna elementy tworzyly malownicza calos¢,
dajac jednoczesnie wyobrazenie o wygladzie tradycyjnej architektury Norwegdw.

Wewnatrz, na poziomie parteru, znajdowala si¢ duza Swietlica, ktéra wypo-
sazono w proste sprzety domowe, wykonane przez norweskich ciesli.

Pomiedzy patacami Wielkiej Brytanii i Norwegii usytuowano Palac Belgii
[ilustr. 251, bedacy kopia ratusza, zbudowanego w stylu gotyku ptomienistego
w latach 1525-1536, znajdujacego si¢ w Audenarde we Flandrii. Twércami
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27. PARYZ, Patac Norwegii, 1900

ratusza paryskiego byli dwaj belgijscy architekci Ernest Acker (1852-1912)
i Mankels. Ta trzykondygnacyjna budowla kamienna zostala zatozona na planie
litery T. Miala arkadowy portyk obiegajacy budynek i wielkie okna w stylu go-
tyckim, zdobione maswerkami. Calo$¢ przekrywal dwuspadowy dach. Krétsze
elewacje wieniczyly szczyty z niszami, w ktorych ustawiono kamienne posagi,
budowle zdobily smukle wiezyczki, sterczyny, zygulce, rozetki i slepy fryz ar-
kadowy, tworzgc swoisty ,katalog” gotyckich detali architektonicznych. Nad
pawilonem gérowata wysoka trzykondygnacyjna wieza, ozdobiona bogato pro-
filowanym helmem z pomniejszymi wiezyczkami i sterczynami.

Patac Niemiecki {ilustr. 25, 28} wyr6zniat si¢ solidnoscia uzytego do jego
budowy ciosanego kamienia i czarnego drewna. Autorem tego obiektu byl
Bruno Mohring (1863—1929), jeden z najwazniejszych architektow Jugendstil
w Niemczech.
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28. PARYZ, Palac Niemiecki, 1900

Zjednoczenie Niemiec w 1871 roku wywolalo dyskusje na temat stylu
narodowego, ktéra szczegdlnie przybrala na sile w epoce rzadéw cesarza Wil-
helma II, obejmujacych lata 1888—-1918. Byl to okres nasilenia si¢ nastrojow
patriotycznych, a nawet nacjonalistycznych oraz zwiazanej z tym checi zna-
lezienia stylu historycznego, ktéry najtrafniej charakteryzowalby tradycyjny
charakter architektury Niemiec i wskazywalby korzenie potegi Nowej Rzeszy.
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W tej debacie, ,jako styl, ktéry — nie przestajac by¢ narodowym — bylby zgodny
z wyobrazeniem mieszczafiskich cnét i tradycji’®!, jawil sie pétnocny renesans.
Byl to czas, gdy ksztaltowal si¢ mit renesansu jako zlotego wieku kultury nie-
mieckiej. Julius Lessing (1843—1908), badacz renesansu i pierwszy dyrektor Ber-
liner Kunstgeverbemuseum, niemiecki renesans widzial jako kulture duchowa
narodu, nowy styl narodowy. Hubert Stier (1838—1907), niemiecki architekt,
w artykule Renesans niemiecki jako styl narodowy, opublikowanym w 1884 roku,
twierdzil — podzielajac poglady Lessinga — ze Niemcom udalo si¢ w dobie rene-
sansu ,wszystkim dzielom nada¢ cechy wyrdzniajace je od dziet innych narodéw
powstalych w tym czasie, a wigc, krétko méwiac, udalo im si¢ nadac ich sztuce
specyficzny dla nich, narodowy charakter”. W nasladowaniu wzoréw niemiec-
kiego renesansu widzial zatem Stier droge wiodaca do stworzenia nowoczesnej
sztuki narodowej na miare nowych, zjednoczonych Niemiec?. Renesans zaczeto
postrzega¢ jako epoke, w ktorej kultura Niemiec tworzona byla przede wszyst-
kim przez mieszczanstwo. , Wyrazny zwrot ku rodzimej tradycji renesansowej
— pisze Rafal Makata — stanowilo wyksztalcenie si¢ w latach siedemdziesiatych
tzw. stylu norymberskiego, nawigzujacego do architektury potudniowoniemiec-
kiej przetomu XV i XVI wieku”®. Tymczasem w pétnocnych Niemczech mit re-
nesansu jako zlotego wieku miast splét si¢ z mitem Hanzy, ktéra w XIX wieku
stala si¢ w kregach mieszczanskich idealem zjednoczenia Niemiec. Na pétnocy
Niemiec powszechnie uwazano, ze niemiecki renesans jest najodpowiedniejszym
stylem narodowym, z kt6rym mogloby utozsamia¢ si¢ mieszczanstwo. Taka po-
stawa zwigzana byla z silng tradycja reformacji w tych regionach, kt6ra postrze-
gano ,jako zjawisko narodowe, bedace owocem kultury niemieckiej, zwlaszcza
w poétnocnych Niemczech, budujacych swa tozsamos$¢ regionalna, a w znacznej
mierze takze narodowg na tradycji Reformacji”*.

Ten Patac [Pawilon Niemiecki — E.J.} streszcza w sobie stara i nowa architekture Niemiec.
Swym stylem nawigzuje do szesnastowiecznego renesansu, powtarzajac cala radosna poetyke
architektoniczng tej epoki, prostot¢ dekoracji starych ratuszy nadrefiskich i doméw No-
rymbergii — relacjonowal autor przewodnika po wystawie®.

“ R. Makata, ,Neorenesans pitnocny” jako niemiecki styl narodowy na przelomie XIX
i XX wickn, {w:} Recepcja renesansu w XIX i XX wieku, Materialy Sesji Stowarzyszenia History-
kéw Sztuki, £6dz 2012, s. 309.

2 H. Stier, Die deutsche Renaissance als nationaler Still und die Grenzen ibrer Anwendung,
,Deutsche Bauzeitung” 1884, s. 426-429. Podaje za: R. M ak ata, gp. ciz., s. 310.

B Ibidem.

4 Thidem, s. 311.

S Paris Exposition...,s. 238.
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Formowanie si¢ budowli ,,w stylu niemieckiego renesansu” zwigzane bylo
ze stosowaniem form uznanych za specyficznie niemieckie, a nie odnoszace sie
do istniejgcych realizacji. Badacze renesansu wymieniali takie elementy, jak:
bogate szczyty dekorowane ornamentem stapianym i okuciowym, pétkoliste
naczo6tki zdobione koncha oraz silne boniowanie.

Palac Niemiecki byl kwintesencja owych, charakterystycznych dla konca
XIX wieku, budowli o ,archeologicznym” charakterze, sktadajacych si¢ z za-
pozyczenr pochodzacych z zachowanych budowli renesansowych i perfekcyjnie
nasladowal ich charakter (budynki takie powstawaly w tym czasie w réznych
miastach Niemiec, gléwnie jako obiekty municypalne; np. gtéwny dworzec
w Gdansku — dzielo Carla Riidella {1878—1905} i Paula Thomera {1851-1918}
z lat 1900-1903). Palac stworzony na wystawe 1900 roku stanowil swoisty
wzorzec owych historiozoficzno-narodowych ideologii. Byla to trzykondy-
gnacyjna budowla, swa stylistykg nawiazujgca do renesansowych niemieckich
doméw mieszczaniskich. Gléwne wejscie, sklepione tagodnym tukiem, umiesz-
czone bylo od strony Sekwany, obramione byto ,renesansowym” (okuciowym)
ornamentem. Duze arkadowe okna parteru ozdobiono gomoétkami. Pierwsza
kondygnacj¢ oddzielal od drugiej gleboko profilowany gzyms, nad ktérym
biegl fryz takze zdobiony ornamentem okuciowym. Nad nim, od strony fasa-
dy gltéwnej wychodzacej na rzeke, znajdowalo sie wielkie okno udekorowane
szczytami, kartuszami, fialami, malowidtami; po obu jego stronach, na pigknie
profilowanych cokolach ustawiono kamienne posagi $redniowiecznych rycerzy
z rodu Nibelungdéw, wspartych na mieczach. Fasade wschodnia i pétnocna zdo-
bity drewniane wykusze bogato dekorowane snycerka oraz wspaniale tréjdziel-
ne okna o kamiennych o$ciezach. Korpus budowli nawiazywal do tradycyjnych
doméw zamoznych mieszczan norymberskich. Bryle budowli wienczyty schod-
kowe szczyty zdobione fryzami i malowidlami. Z lewej strony umieszczony byt
imponujacy balkon w formie miradoru z kopulka i wiezyczka przekryta hetmem
z iglica. Dominujaca nad pawilonem kwadratowa wieza zegarowa, przecho-
dzaca nast¢pnie w oktogon, przekryta byla stozkowym wydtuzonym helmem.
Zdobily ja formy nawiazujace do stylow gotyckiego i renesansowego, takie jak:
fryz biegnacy nad zegarem, narozne wiezyczki przeprute arkadowymi oknami,
balustradki balkonéw ozdobione maswerkami. Pawilon wybudowany przy rue
des Nations mial wyraza¢ potege bogatych Niemiec, wkraczajacych w nowy
wiek, swiadomych swej historii i jej znaczenia dla przysziosci Europy.

Wewnatrz patacu urzadzono palarnie, rodzaj obszernej wneki, ktérg zapro-
jektowal Bernhard Pankok (1872-1943), artysta tworzacy w stylu secesyjnym.

4 G.U.Grossman n, Die Renaissance der Renaissance-Bankunst, [w:} Renaissance der Re-

naissance. Ein Biirgerlicher Kunststil im 19. Jabrbundert,. Vol. 6, Miinchen—Berlin 1992, s. 20, 207.
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Wchodzilo si¢ do niej przez rodzaj portalu o fantazyjnym, oplywowym wykro-
ju, $ciany ozdobione byly ptasko rzezbionymi motywami ro$linnymi, bedgcymi
intrygujacym tlem dla masywnych mebli ,,0 ksztaltach przeptywajacych jedne
w drugie i zaréwkach zawieszonych na cienkich tancuchach, co réwniez nada-
walo wnetrzu swoista nute fantazji” — pisze Mieczystaw Wallis?’.

Z Palacem Niemieckim sasiadowal Patac Hiszpanski [ilustr. 25, 29}
zbudowany z bialego marmuru. Byla to dwukondygnacyjna budowla zalozo-
na na planie kwadratu z wewnetrznym dziedzificem otoczonym kruzgankiem,
z podloga z granitowej, polerownej kostki, nawigzujaca do Patacu Krélewskiego
w Madrycie (jego zminiaturyzowana kopia). Lewy ryzalit, na wysokosci drugiej
kondygnacji, przechodzit w masywna kwadratowa wieze z tarasem, okolonym
azurowg kamienna galeryjka. Symetryczny ukliad fasady gléwnej wyznaczaly

29. PARYZ, Palac Hiszpaski, 1900

Y M. Wallis, Secesja, Warszawa 1974, s. 74.
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wysokie okna obramione kolumnami, reliefami, gzymsami i szczytami. W cen-
trum znajdowaly si¢ drzwi zamknigte tukiem, ktére przez przedsionek prowa-
dzily na wewnetrzny dziedziniec. Hiszpanie chcieli, by reprezentujacy ich palac,
poza oczywistym odwotaniem do Eskurialu, byl swoistym odzwierciedleniem
architektury patacowej Kastylii.

Jednym z najciekawszych architektonicznie patacow byl niezwykly w swej
urodzie Palac Finski {ilustr. 30}, dzieto zespolu mlodych fifiskich architek-
tow: Gottlieba Eliela Saarinena (1873-1950), Hermana Ernsta Geselliusa
(1874-1916) i Armasa Eliela Lindgrena (1874-1929). Ich projekt wyrdzniat
si¢ nowatorska konstrukcja, taczaca w sobie elementy modernistyczne, secesyj-
ne i bliskie tradycji budownictwa drewnianego Finlandii®®.

Mimo agresywnej polityki rusyfikacyjnej® w 1899 roku powstala Fifiska
Partia Socjaldemokratyczna o radykalnym programie spoleczno-niepodlegto-
sciowym. 15 lutego 1899 roku car Mikotaj II ustanowil Finlandie¢ odrebnym
krajem pod protektoratem rosyjskim. Finowie uzyskali formalnie odrebna na-
rodowos¢. Patac Finiski byt manifestacyjnym urzeczywistnieniem dgzen inte-
lektualistéw firiskich, wystepujacych przeciw famigcym konstytucje ustaleniom
manifestu lutowego z 1899 roku, ogloszonym przez cara Mikolaja II. Jezyk
rosyjski mial sta¢ si¢ jezykiem urzedowym, zniesiono finiska monete i plano-
wano wcielenie armii tego kraju do rosyjskiej. Strona rosyjska domagala sie,
aby sztuke fifiska pokazano w pawilonie rosyjskim, jednak dzialalno§¢ i mie-
dzynarodowy autorytet Alberta Edelfelta (1854-1905), gtéwnego komisarza
sekeji finiskiej, spowodowaly, ze Finowie otrzymali pozwolenie na wybudowanie
wlasnego palacu.

Wydawalo sie, ze zbudowano ten obiekt z cioséw kamiennych i elementéw
drewnianych, naprawde jednak byt to dtugi korpus pokryty ptytami gipsowo-
-kartonowymi, jego dluga parterowa konstrukcje od strony p6inocnej zamykala
poétkolista absyda, a nad caloscia wznosita si¢ oktogonalna wieza przypominaja-
ca dzwonnicg. Gléwne wejscie, usytuowane od strony zachodniej, prezentowalo
si¢ jako wyraznie wyodrebniona z gladkiego lica muru profilowana arkada, za-
mknieta potkolistym tukiem, przechodzacym w wysoki tréjkatny szczyt. Nad
potkolistym wejSciem umieszczono tekst: ,Sekcja rosyjska. Pawilon Finski”.

8 Por. ,Dekorative Kunst” 1900, Nr 3, s. 457—463 oraz L'Architecture a I'Exposition Uni-
verselle de 1900, Paris 1900, s. 65, PL. X.

4 W latach 1809-1917 Finlandia miala status autonomicznego wielkiego ksiestwa, zwia-
zanego z Rosjg unia personalna; autonomia obejmowata wlasny parlament, rzad, sadownictwo,
administracj¢, armig i granice celng z Rosja. W praktyce jednakze nie w pelni owe zalozenia
realizowano. Oslabienie Rosji po wojnie krymskiej rozpoczeto okres liberalizacji polityki caratu
wobec Finéw. W XIX wieku silnie wrosto zainteresowanie miejscowymi tradycjami i kultura;
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30. PARYZ, Patac Fisiski, 1900

Wiekszos¢ kart pocztowych i fotografii retuszowano tak, by nie uwidacznia¢
napisu ,Sekcja rosyjska”. Nawet prasa francuska popierala aspiracje niepod-
leglosciowe Finéw. Dach budowli byl pokryty gontem, a w okolicach kalenic

pojawita sie fiiska §wiadomo$¢ narodowa, wyodrebniajaca sie z kultury szwedzkiej. Wsrdd cze-
$ci warstw o$wieconych pojawilo si¢ dazenie do upowszechnienia i réwnouprawnienia jezyka
finiskiego. Narodzil si¢ ruch fennomanéw, ktory w 2. pol. XIX wicku przybral forme finskie-
go narodowego stronnictwa politycznego. Finiskie poczucie odr¢bnosci narodowej znalazlto swe
odbicie m.in. w kompozycjach Jeana Sibeliusa (1865-1957), autora utworu zatytulowanego
Finlandia oraz w malarstwie Aksela Gallen-Kallela (1865—-1931).
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— szklem i w partii absydy przybieral ksztalt stozka zakofczonego wiezyczka
z iglica. Gorujaca nad konstrukcja wieza/dzwonnica umieszczona byta w miej-
scu, gdzie przedsionek stykal si¢ z absyda. Wiez¢ dekorowalo osiem azurowych,
strzelistych szczytéw, wykonanych z czerwonego $wierku, zdobionych plasko-
rzezbami przedstawiajacymi emblemat slofica. Calo§¢ wienczyt smukly helm
w ksztalcie wygietego stozka, ktérego powierzchnia pokryta byta tupkiem.

Wnetrze budowli stanowila jedna nawa sklepiona ostrolukowo, z absyda
od strony pétnocnej, oswietlona rzedem szerokich okien z szybami barwionymi
na kolor z6ty. Byly umieszczone tuz pod okapem, zdobita je snycerka wykona-
na w czerwonym $wierku. Pawilon Fifiski bardzo przypominal wiejskie koscioty,
od wiekéw budowane w tym kraju. Taka tez funkcje pelnil po zamknieciu wy-
stawy, gdy — starannie rozebrany — zostal przewieziony do Finlandii.

Sciany wewnetrzne pawilonu zdobily freski w stylu secesyjnym, wykonane
przez najwybitniejszego malarza fiiskiego tamtych czaséw Aksela Gallen-Kal-
lela (1865—1931) (tacznie bylo to 14 obrazéw tworzacych cykl narracyjny). Ar-
tysta zawarl w dziele polityczne aluzje odnoszgce si¢ do trudnej historii swego
kraju, np. we fragmencie ilustrujacym finski epos narodowy Kalevala, zatytu-
towanym Ilmarinen orze pole zmij wykorzystal barwy odnoszace si¢ do rosyjskich
barw narodowych. Niewatpliwie udzial w paryskiej wystawie byt dla Finéw
manifestacja odr¢bnosci narodowej, pozwalal zademonstrowaé niezaleznosé
od Szwecji i Rosji. Jednoczesnie oszczedna w zdobieniach, harmonijna i nowo-
czesna w formie architektura palacu przyciagata uwage zwiedzajacych, przede
wszystkim zainteresowanych na wskro§ odmiennym rozumieniem struktury
modernistycznego gmachu. Palac Finski byl jedynym wykazujacym niezalez-
nos$¢ stylows. Finowie dowiedli swej suwerennosci politycznej i kulturowej,
wkraczajac w nowy wiek jako panstwo proponujace $wiatu idiom architektury,
ktoérej korzenie osadzone sa w tradycji, ale w polaczeniu z najnowocze$niejszymi
rozwiazaniami konstrukcyjnymi i przestrzennymi z wykorzystaniem natural-
nych waloréw estetycznych materiatu (drewno, kamien, szklo, zelazo) uzyskali
poziom budownictwa, ktéry w XX wieku stanie si¢ punktem odniesienia na
obu pétkulach. Albert Edelfelt, kurator fifiskiej ekspozycji, do udekorowania
pawilonu zaangazowal grup¢ najwybitniejszych artystow epoki, najczesciej
zwiazanych z ugrupowaniem Mloda Finlandia (Pekka Halonen, Akseli Gallen-
-Kallela, Ville Vallgren, Juho Rissanen, Viino Alfred Blomstedt, Magnus En-
ckell, Emil Wikstrom, Venny Soldan-Brofeldt i Albert Gerhard).

Na Ulicy Narodéw znalazto swych kilkaset metréw kwadratowych po-
wierzchni jeszcze kilka panstw, ktére w 1900 roku cieszyly si¢ autonomia. Byly
to skromne, ale dumnie stawiace swoj kraj pawilony Bo$ni i Hercegowiny, Per-
sji, Rumunii, Monako, Szwecji {ilustr. 311, Grecji, Serbii, Butgarii, Luksembur-
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31. PARYZ, Patac Szwecji, 1900

ga, Peru, Portugalii, Danii, Meksyku. Wtasne pawilony mialy tez kraje bedace
pod kolonialnym protektoratem Anglii i Francji. Kazdy z nich byl wizytéw-
kaq kraju, ktéry reprezentowal. Pafistwa o ubogiej architekturze §wieckiej bu-
dowaly pawilony nawigzujace do form sakralnych; pawilon Danii wzorowany
byt na siedemnastowiecznym dufiskim domu mieszczanskim, meksykanski
wybudowano w stylu ,neogreckim”. Z kolei patacyk grecki, dzielo znanego
francuskiego architekta Luciena Magne’'a (1849—-1916), zaprezentowal sie w bi-
zantynskim kostiumie, odrzucajac wszelkie odniesienia do architektury Hellady
klasycznej. Kazdy kraj chcial zaznaczy¢ swa odrebnos¢ kulturowa, cywilizacyj-
na, regionalna i przede wszystkim — o ile to byto mozliwe — narodowa.
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Palac Imperium Rosyjskiego [ilustr. 32} zbudowano w innym miejscu
niz pozostate patace. Budowla miala plan nieregularnego trapezu, architekto-
nicznie zostata wkomponowana w tuk wschodniego skrzydta patacu Trocadéro™.
Zajmowala 22 000 metréw kwadratowych powierzchni i byta najwigkszym za-
tozeniem sposréd wszystkich zagranicznych realizacji. Projekt Palacu Azji Ro-
syjskiej 1 Syberii, ktérego tworcg i realizatorem byt rosyjski architekt Robert
Meltzer zostat zatwierdzony w 1897 roku przez komisje carska. Do realizacji
zalozenia przydzielono Meltzerowi francuskiego architekta Luciena Leblanca
(1847-1931), ktéry wspotpracowal z inzynierami Imperium takze przy budo-
wie pawilonu rosyjskiego w 1889 roku’'. Budowa palacu trwata ponad dwa
lata, materialy do jej konstrukcji sprowadzano z najodleglejszych zakatkow
Rosji. Byla to potezna konstrukcja ceglana, otynkowana na bialy kolor, z licz-
nymi wiezami zwieficzonymi cebulastymi helmami pokrytymi zlocona blacha,

32. PARYZ, Patac Imperium Rosyjskiego, 1900

% Por. L. Aubin, La Russe a I'Exposition Universelle de 1900, ,,Cahier du monde russe”,
juillet—septembre 1996, vol. 37, no. 3, publ. by EHESS.

>V Por. L’Exposition Universelle de 1900 a Paris, ,,Projet de reconstruction de Paris a travers
les ages, présenté par Lucien Leblanc, et Charles Normand”, éd. R. Fiori, Lafolye Vannes 1894,
htep://cths.fr/an/prosopo.php?id=106081 {data dostepu: 9.03.2012].
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stylistyka nawiazujacymi do Palacu Kremlowskiego w Moskwie. Fasada glow-
na, ktorej dlugos¢ wynosita 75 m, otwierala si¢ na baseny z fontannami oraz
ogrody polozone przy Trocadéro. Gladko$¢ Sciany zwienczonej krenelazem
podkreslalo mocno wyeksponowane gléwne wejscie w ksztalcie przysadzistej
wiezy o podstawie kwadratu, z arkadowa brama prowadzaca na wewnetrzny
dziedziniec. Wieza zwieficzona byla czterospadowym helmem w ksztalcie pi-
ramidy, ktérego powierzchnie — podobnie jak pozostatych wiezyczek — pokryto
azurowymi pozlacanymi plytkami. Kolebkowe sklepienie bramy ozdobiono or-
namentem ro$linnym, wykonanym takze z poztacanych, metalowych tasm oraz
rozetek z lazurytu, ktérymi ,inkrustowano” bielone sklepienie. Cztery iden-
tyczne masywne wieze znajdujace si¢ w czterech narozach trapezu potaczono
krenelazowym murem; podobnie jak wieza bramna, zwieficzone byly blasza-
nymi czterospadowymi hetmami z iglicg i godlem Imperium. Ozdobne gzymsy
wiez wykonano z profilowanych czerwonych cegiel, a biegnace pod nimi fryzy
z barwnych fajansowych plytek prezentowaly finezyjny arabeskowy wzor, ktéry
na tle bialtych muréw tworzyt niepowtarzalng dekoracj¢ mieniaca si¢ kolorami.
Wnetrze patacu zdobily freski w stylu tak modnej w tamtym czasie secesji,
ktorych autorem byt Anatol Anatoljewicz (Sawwa) Mamontow (1841-1918).
Louis-Charles Boileau, ktéry nie znal rosyjskiej architektury z autopsji,
oddat glos gtéwnemu architektowi patacu, Robertowi Meltzerowi i na tamach
»L'Architecture” z roku 1900, w prowadzonej przez siebie rubryce Causerie, za-
miescit obszerng wypowiedz Rosjanina dotyczacg architektury kraju, w ktérym:

Niebo czgsto jest szare, wieja gwaltowne wiatry, zima jest dluga, mroZna i $niezna. Reliefy
zdobigce budowle zagrzebane w kamieniu, pozbawione §wiezosci koloréw przez deszcze
i kurz, brudne po uplywie czasu, sprawiaja wrazenie nedznych, a nedze te wydobywa biel
$wiezo spadlego $niegu.

W Rosji przewaznie buduje si¢ z cegly, z cegly tworzy si¢ gzymsy, frontony, oécieza okien
i drzwi. Trochg dla uzyskania efektu mozna zaokragli¢ krawedzie cegiel by uzyska¢ gzyms
o przekroju V4 kola, zaokragli¢ dwie przeciwne krawedzie i wéwczas mozna uzyskaé wycy-
zelowany okragly ksztalt. Klimat pétnocny — surowy, nieprzychylny czlowiekowi zmusza
by arkady portykéw byly bardzo niskie, kolumny je podtrzymujace krotkie. Rosyjscy ar-
tysci nadali swym krétkim kolumnom rézne ksztalty upickszone plecionkami i ornamen-
tem.

Szaro$¢ dni w naszym kraju roz§wietlamy bielg muréw, ktéra moze da¢ nieco ciepta. My
Rosjanie lubimy zywe, ostre kolory. Nie brakuje naszej architekturze majolikowych fry-
z6w, gzymsow, festondw. Plytkami majolikowymi w zywych kolorach zdobimy gleboko
wydrazone pilastry, tuki tympanondw, tuki frontonéw itp. Wierze, ze wyborny to po-
myst by zastosowac fajans do ozdobienia wielkich, gladkich, biatych powierzchni. Male
fajansowe plytki ukladamy w ornament listkowy, kwiatowy, meandrowy, a wszystko to
w soczystej zieleni, turkusowym blekicie, bieli, ztotej zélcieni. To upodobanie do barwnych
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meandréw, plecionek, arabesek przybyto do nas z Persji i znalazlo odzwierciedlenie w ar-
chitekturze Azji Zachodniej’.

Egzotyczna dla Francuzéw rosyjska architektura, nawet w tak wyrafinowa-
nej odmianie, jaka byly oficjalne budowle Moskwy i Sankt Petersburga, fascy-
nowala szczegdlnie tych, ktdrzy po raz pierwszy zetkneli sie z owym ,,rosyjskim
renesansem tak prymitywnym i naiwnym, ale wywierajacym ogromne wraze-
nie”>. Boileau, zafascynowany Palacem Rosyjskim pisal:

Narodowy styl rosyjski zaprezentowany nam przez Meltzera rozkwitt na nowo i w in-
nym czasie. Realizacja tego stylu jest niewymuszona, wykonana w zwyczajnym materiale,
takim jaki powszechnie stosuje si¢ w tym kraju. Architektura w Rosji reprezentuje styl
prymitywnego renesansu o orientalnym zabarwieniu*,

Rosjanie postawili na swe odszczepiefistwo od kultury zachodniej, uczynili
z owej swoistej apostazji swoj atut, kltadac nacisk na powinowactwo z cywiliza-
cja azjatycka wnetrza patacu wyposazyli w kobierce, meble, naczynia stotowe
pochodzace z Samarkandy i Taszkientu. Plafony salonéw udekorowano arabe-
skami, a po$rdd tego orientalnego przepychu przechadzali si¢ Mongolowie, Kir-
gizi, Kazachowie, demonstrujac swe stroje, muzyke i tance.

W 1900 roku car Mikotaj II pokazal §wiatu Rosj¢ potezna, zasobna i $wia-
doma swej odrebnosci kulturowej, swej wielokulturowosci, sytuujacej ja na gra-
nicy miedzy Europa i Azja, migdzy Orientem i Zachodem.

W ogrodach Trocadéro pokazano w ramach prezentacji rosyjskiej zesp6t
budynkoéw historyczno-folklorystycznych, wewnatrz ktérych odtworzono sale
Kremla, pokazano réwniez wioski Rosji europejskiej i azjatyckiej, tworzac sze-
roka panorame geograficzng i kulturowa Imperium.

Liebekowa w jednej z korespondencji drukowanych w ,,Bluszczu” zanotowala:

Na prézno wszakze szukaloby si¢ charakterystycznych cech narodowych w zewnetrznych
stylach patacéw. Niekt6rzy architekei, brali jak si¢ zdaje, pigkne formy zkad si¢ dalo, wy-
tawiali wiec cze$¢ danych patacéw z catego kraju i wszelkich znanych patacéw i gmachow,
inni starali si¢ stworzy¢ na podstawie starych styléw nowozytne palace, jeszcze inni na-
sladowali dostownie jaki pigkny zabytek architektoniczny swego kraju, nie braknie na-
wet takich, ktorzy gonigc za oryginalnoscia, poswiecili jej wszelkie wzgledy estetyczne:
Pétazyatyckim swoim stylem z bizntyjskiemi dodatkami odznaczaja si¢ pawilony Turcyi,
Bulgaryi, Serbii, Bosni i Hercegowiny [...}.

2 L.-Ch.Boileau, R.Meltzer, ,L’Architecture” 1900, s. 144—151.
3 Architecture 1855—1900, {w:} Paris Exposition..., s. 103.

" L-Ch.Boileau,R.-Meltzer, gp. cit.,s. 151.

> [D-rowa Liebekowal, gp. cit., s. 271.
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Stusznie zzymajac si¢ na fantastycznag, niekiedy wrecz fantazyjng architektu-
re pawilon6w narodowych, recenzentka podkreslata urode patacéw wloskiego,
angielskiego, belgijskiego i rumunskiego. Milczeniem pomingta szlachetnos¢
architektury zaprezentowanej przez Findw oraz architekture i sztuke secesyjna,
demonstrowana w Paryzu w 1900 roku.

% % %

Naprzeciw Ulicy Narodéw, po drugiej stronie esplanady Inwalidéw po-
wstaly pawilony francuskie, w ktérych prezentowano wnetrza oraz wyposazenie
budynkéw uzytecznosci publicznej oraz mieszkalnych, a takze ekspozycje po-
$wiecone réznym dziedzinom przemysthu.

Budynek Fabryk Przemystowych (Manufactures Nationales) projektu Poudoire’a i Pradellego
— pisze Andrzej K. Olszewski — mial fasade o dziesieciu duzych wnekach i otwartej ponad
nimi galerii z balkonami i herbami miast Francji. Nad portykami znajdowaly si¢ kompo-
zycje rzezbiarskie: Francja Przemystowa (Houdin) i Francja Przyjmujgca Narody (Peynot).
Posta¢ Francji Przyjmujqcej Narody wyciggala ramiona ku kobiecie przedstawiajacej Europe,
oraz reprezentantéw innych kontynentéw — czerwonoskérego, Murzyna i Japonki, ktéra
kleczy u stép Francji. Posta¢ Francji Przemystowej wyciggata ramiona, by opiekuficzym ge-
stem chroni¢ otaczajacych ja robotnikéw reprezentowanych przez kowala, rolnika, traga-
rza i mlodg kobiete rozposcierajaca tkanine®.

Na prawym brzegu Sekwany powstaly pawilony Rolnictwa i Ogrodnictwa,
Palac miasta Paryza {ilustr. 33}, Palac Kongreséw, Palac Swiata [ilustr. 341,
Kopalnictwa i Goérnictwa [ilustr. 351, Sztuk Wyzwolonych [ilustr. 36} oraz
wiele pomniejszych, poswigconych rozlicznym mniej lub bardziej istotnym te-
matom. Miedzy mostem d’Alma a ktadka przechodzaca w ulice Manutention,
Camille Robida (1880-1938) — syn slynnego w swoim czasie wizjonera i fan-
tasty, pioniera sztuki sczence fiction Alberta Robidy (1848-1926), wraz z ar-
chitektem Benouville’'m oraz architektem-pejzazysta Martinetem sporzadzili
makiete starego Paryza na platformie umocowanej na palach wbitych w dno
Sekwany. Byta to ,dzielnica” nieistniejacych juz budynkéw odtworzonych na
podstawie historycznych rycin i obrazéw.

Szybkie i atrakcyjne poruszanie si¢ po terenach wystawowych umozliwia-
ta kolej zelazna, kolejka elektryczna oraz napedzany elektrycznoscia ruchomy
chodnik (La rue de I’Avenir) — rodzaj toczacej si¢ platformy (chemins elevateurs)
o dtugosci 3370 m i szerokosci pottora metra, poruszajacy si¢ z predkoscia oko-
to o$miu kilometréw na godzine {ilustr. 37}:

 A.K.Olszewski,op. cit.,s. 181.
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33. PARYZ, Patlac miasta Paryia, 1900

34. PARYZ, Palac Swiata | Palais dun Monde, 1900
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35. PARYZ, Palac Kopalnictwa 1 Gornictwa, 1900

{...1 poruszalem sie wiec platforma, ktéra prowadzita przez Inwalidéw do Ecole Militaire;
c6z za przyjemno$c! Jest sie posrod alei drzew. Umieszczona na wysokosci drugiego albo
trzeciego pietra doméw; mozna zagladac ludziom w okna, chociaz oni na pewno nie sa
z tego zadowoleni. Przywioze Tobie opis tego mechanizmu, bardzo przebiegle wymyslone-
go przez Francuzdéw, po raz pierwszy dziesiatki lat temu, ale zrealizowanego po raz pierw-
szy przez Amerykanéw w Chicago (znéw!). Mysle, ze ten system, dzigki ktéremu 40 000
pasazer6w w ciaggu godziny moze odby¢ droge bedzie trafniejszy niz znacznie trudniejszy
system Metropolitan. Moze rozwigza¢ ngkajace nas problemy z transportem’ — pisal w li-
$cie kierowanym do ojca cytowany przez Mabire’a mlody inzynier, znany jedynie z imienia,
ktérym si¢ podpisal — , Louis”.

Do Patacéw Narodowych mozna bylo dosta¢ si¢ z nadrzecznego bulwaru,
z rue des Nations oraz winda mechaniczng, umozliwiajaca dostep do galerii roz-
mieszczonych na pietrach, prowadzacych do poszczegélnych pawilonéw. Kore-
spondent ,,Bluszczu” pisat:

Kolej elektryczna, ruchomy chodnik — obstuguja tylko jedna strone wystawy, poruszajacy
si¢ kazdy w strone przeciwna, co ulatwia publicznosci obranie kierunku, w ktérym najpre-
dzej dobije do celu. Kolej elektryczna biegnie przewaznie ponizej ruchomego chodnika,

7 B.Metais,op. cit.,s. 150.
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36. PARYZ, Patac Sztuk Wyzwolonych, 1900

t.j. 6 metrow nad ulicami, w niektérych miejscach réwna sie z nim (7 metréw nad ziemig),
aby wreszcie na stacyach zréwnac sie z ulicami zupelnie. {...} Po drewnianych schodach
dostajemy sie do stacji, potozonych 7 metréw nad ulicami, {...} wstepujemy na pierwsza
platforme réwniez drewniang nieruchomg. Przed sobg mamy dwie platformy ruchome,
jedna nad druga;{...} nizsza porusza sie z szybkos$cia 4 kilometréw na godzine, podczas
gdy wyzsza przebywa w tym czasie 8 kilometréw. Chodnik sktada sie z poprzecznych waz-
kich deseczek — od strony ulicy otoczony jest zelazna bariera. [...1 Zelazne laski do trzy-
mania sie ulatwiaja wstepowanie na chodnik, ztagodzone juz bardzo za posrednictwem
platformy wolniej sie posuwajacej’®.
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37. PARYZ, La rue de I Avenir, ruchomy chodnik, 1900

Architektura Patacow Narodowych przyciagata uwage bogactwem form,
0zd6b, pomieszania wszelkich styléw, konwencji i epok, gipsowymi i cemento-
wymi ornamentami, tynkami i glinianymi kopiami meczetéw, pagod i zamkow.
Ten wszechobecny nadmiar przytlaczal czy wrecz zatracal bardzo nowoczesna
(zelazo, szklo) konstrukcje tych budowli, umozIliwiajaca uzyskanie olbrzymich
powierzchni.

W przewazajacej mierze architektura, ktéra zaproponowali wielcy budow-
niczowie konca XIX wieku byta spadkobierczynig konfliktu pomiedzy sztuka
a przemyslem, ktéry pojawil si¢ juz na samym poczatku ,epoki szkla i ze-
laza”. Temu konfliktowi nie spos6b bylo zapobiec; czlowiek uwiklany w co-
raz gwaltowniej mechanizujacy sie Swiat, ktérego sam byl budowniczym, nie
potrafil odejs¢ od wiary w ,natchniony charakter kontemplacji estetycznej”.
Konstruowal maszyny, budowal gmachy, mosty, drapacze chmur oparte na
precyzyjnych wyliczeniach inzynierskich, ale nadal nie potrafit wyzby¢ sie
tego, co od wiekéw bylo niezbednym elementem kazdego przedmiotu, kazde-
go zalozenia architektonicznego, majacego — poza warto$cia uzytkowa — war-
to$¢ estetyczna: dekoracji. Whrew gwaltownej manifestacji Gustawa Eiffla
z 1889 roku, jednego z pierwszych funkcjonalistow, akceptowano ,,okazjonal-
na” obecnos¢ jego ,zelaznej wiezy”, ale nadal konstruowano budowle w sty-
lach sprawdzonych, ,bezpiecznych”, ktére nie zawiodly. ,Sprzeczno$¢ miedzy
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faustowska dziatalnoscig cztowieka a Natura — oto gtéwny problem czlowieka
polowy XIX wieku” — pisal Francastel™.

* 0 %k 3k

Przestanie samej wystawy oraz poszczeg6lnych obiektéw musialo by¢ czy-
telne, zeby mniej wyksztalceni widzowie nie czuli si¢ zagubieni. Wszechmocna
wiara w nauke i postep kierowala organizatoréw przedsiewziecia ku wskazaniu
jego fundamentalnej roli oraz wykorzystaniu funkcji edukacyjnych ekspozyciji.
Aby wystawa spelniata tak postawione zadania, by spektakl nie przystonit teo-
rii i nauki, nalezalo zainteresowal widzow, operujac niezwykloscia, niepraw-
dopodobiefistwem nadmiaru. Te samg role pelnilo kino, wlaczone w spektakl
nauki: Galeria Maszyn stala si¢ miejscem, gdzie na gigantycznych ekranach
wyswietlano filmy braci Lumiére [August Marie Louis (1862—1954) i Louis
Jean (1864-1948)1. Widzowie mogli obejrze¢ m.in. dokumenty z zakresu chi-
rurgii, nakrecone podczas operacji rozdzielania siostr syjamskich, ktéra prze-
prowadzit kontrowersyjny dr Eugéne Doyen (1859-1916). Nauka stata sie
ludyczna i fantastyczna, kazdy mogl zapoznaé si¢ z tym, co dotad zamkniete
byto w laboratoriach, postep technologiczny przestat by¢ marzeniem. Rozwoj
nauki zdawal si¢ nie mie¢ konca, a przede wszystkim wydawalo sig, ze jest ona
powszechnie dostepna, na wyciagniecie reki.

Nauka wprzegla w swa strategie artystow, pisarzy, fotograféw, lekarzy
i dziennikarzy. Wystawa 1900 roku potaczyta koncepcje ewolucjonizmu i opty-
mizmu historii, zarazajac entuzjazmem dla postepu technologicznego.

Marsz ku przyszioci si¢ nie skoniczyl, postgp nie ma konca, a uczeni otworza przestrze-
nie $wiata i fantastyki, ktéra bedzie dominowata. Dzi$ ta nieztomna, nieracjonalna wiara
w postep, w dzieto nauki, budzi $miech. My, kt6rzy znamy druga strone nowoczesnosci,
wiemy, ze post¢p naukowy i dobro nie zawsze sa synonimami. Naukowos$¢ stala si¢ poje-
ciem pejoratywnym i ktokolwiek osmielitby sie robi¢ z nauki religie uznany zostalby za
wariata — pisze Mabire u progu XX wieku®.

Ekspozycja trwala od 14 kwietnia do 12 listopada 1900 roku, zajmowala
powierzchnie 120 ha w samym Paryzu i 110 ha w Vincennes, gdzie prezento-
wano osiagni¢cia kolei zelaznej, ogrodnictwa, a takze zorganizowano zawody

 PFrancastel, Sztuka a technika, przel. M. i S. Jarocifiscy, Warszawa 1966, s. 56.
© B.Metais,op. cit.,s. 147.
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sportowe i pokaz automobili. Wzielo w niej udzial 40 panstw oraz kolonie fran-
cuskie, 83 047 wystawcow, a zwiedzilo ja 50 860 801 os6b°'.

,Lektura dokumentéw daje interesujacy wglad w zachodzace zmiany i po-
step w ideowych zalozeniach przedsiewzigcia: «Wystawa 1900 roku bedzie
synteza, okresla¢ bedzie filozofie XIX w.» — pisano”®’. Akcentowano przede
wszystkim program dotyczacy rozwoju réznych dziedzin naukowych, postep
techniczny, nauki humanistyczne i dokonania artystyczne. Zadaniem wystawy
bylo scalenie, zorganizowanie, odstoniecie réznorodnych osiagnieé¢ ludzkosci
i zaprezentowanie ich publicznosci.

Ekspozycja zostala podzielona na 18 gléwnych grup oraz 121 podgrup
i klas. Wyrézniono: 1. Edukacj¢ i nauczanie; 2. Dzieta sztuki; 3. Przyrzady
i osiagniecia literatury, nauki i sztuki; 4. Pojazdy i osiagniecia w dziedzinie me-
chaniki; 5. Elektryczno$¢; 6. Sprawy cywilne i Srodki transportu; 7. Rolnictwo;
8. Ogrodnictwo i sadownictwo; 9. Lasy, polowanie, ryboléwstwo, zbieractwo;
10. Zywnos$¢; 11. Kopalnie i metalurgie; 12. Dekoracje i meblowanie budynkéw
uzytecznosci publicznej i mieszkan; 13. Przedzg, materialy tekstylne, ubrania;
14. Przemyst chemiczny; 15. Przemysly rézne; 16. Ekonomie spoleczna, higie-
ne, bezpieczefistwo publiczne; 17. Kolonizacje; 18. Armi¢. Po pewnym czasie
wlaczono sekcje poswiecone sportom i rekreacji, kolei zelaznej oraz — ostatecz-
nie niezrealizowana — dotyczaca tanich mieszkan dla robotnikéw.

Wiele nowosci, ktére wprowadzono w Chicago (1893) wykorzystano po
latach podczas Wystawy Swiatowej w Paryzu w 1900 roku. Podobnie jak za
Oceanem, takze w stolicy Francji zainteresowaniem zwiedzajacych cieszylo sig
ogromne ,kolo diabelskie”, gérujace nad miastem, mieszczace ponad 2000 os6b
oraz ruchome chodniki. Wal osiowy owego diabelskiego mlyna byl najwick-
szym stalowym elementem, jaki kiedykolwiek do tamtego czasu wykonano,
a sama karuzela byta czym$ niezwyklym®.

Zaniechano , wyscigéw” w zakresie konstruowania ogromnych hal ze szkla
i zelaza, ale na szeroka skalg wykorzystano elektryczne $wiatlo. Liczne kaskady
wodne, konstrukcje ze szkla i luster — podswietlone tysiacami zar6wek — stwa-
rzaly §wiat blizszy fantazji niz rzeczywistosci. Wprawdzie juz w 1889 roku poka-
zano publicznosci stynne iluminowane fontanny, ale dopiero Wystawa 1900 roku
stala si¢ prawdziwym spektaklem elektrycznosci — zademonstrowano, jaka funk-
cje pelni $wiatlo noca. Paryz zostal obwolany Miastem Swiatta (La Ville Lumier).

0 K.Oldziejewski,op. cit., s. 30.

2 I’Exposition Universelle... {Paris 19001, s. 18.

% Por. A.Briggs, PBurke, Spoleczna historia medidw. Od Gutenberga do Internetu, przel.
J. Jedlinski, Warszawa 2010, s. 158.
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Prezentacja miala stanowi¢ synteze dokonan XIX wieku, a takze wprowa-
dza¢ w wiek XX, miala demonstrowa¢ i utwierdza¢ bogactwo duchowe i ma-
terialne Francji, zadziwi¢ zaréwno $wiat, jak i wlasnych obywateli. Stata si¢
pretekstem, by zamanifestowa potege gospodarcza i intelektualng Republiki.
Zasadniczym haslem, towarzyszacym organizatorom byto stowo ,atrakcja”. Po-
kazano niemal wszystkie najnowsze osiagniecia techniki, by wymieni¢ automo-
bile, poczte T.S.E. (poczta pneumatyczna), aparat rentgenowski, kinematograf,
maszyny parowe itp.

Wystawa 1900 roku w Paryzu — w znacznie wigkszym zakresie niz przed-
siewziecia poprzedzajace ja — byta jedna wielkg atrakcja, festynem ludowym,
targowiskiem bogactw dziel sztuki, nauki, przemystu, militariéw, zaréwno
Francji, jak i panstw bioracych w niej udzial. Miala zainteresowad wszystkich.

Dos$wiadczenia z przesztosci pokazaly, ze nieustajacy rozwoéj srodkéw transportu, postepu-
jaca demokratyzacja, powszechny dostep do kultury staja sie w coraz wiekszym stopniu
zasadg istnienia Wystaw Swiatowych. Powazna, wyksztalcona publicznos¢, specjalisci réz-
nych dziedzin przyjda zawsze, tymi, ktérych nalezy przyciagna¢ sa masy — pisal anonimo-
wy kronikarz Wystawy 1900 roku®.

Bogata burzuazja konica XIX wieku gotowa byla na przyjecie tego, co ofe-
rowaly nowinki techniczne i naukowe — chetnie korzystata z udogodnien wy-
nikajgcych ze zmian cywilizacyjnych. Sklonna do otaczania si¢ luksusem,
akceptowala propozycje wspoélczesnych architektdw, inzynieréw, wynalazcow,
czesto je wspétfinansujac. Bywalo, ze z burzuazji wywodzili sie ci, ktérzy byli
autorami nowosci. Oczekiwano czesto, by architektura w swej ostatecznej
formie z jednej strony nawiazywala do styléw historycznych, z drugiej — byla
malownicza, efektowna, blyskotliwa. To tej klasie spolecznej, owej nowej finan-
sjerze przypisuje si¢ szczegdlne upodobanie do stylu neorenesansowego i neoba-
rokowego, najlepiej manifestujacych jej smak. Moda na renesans i barok, ktéra
zapanowala w koficu XIX wieku, byta przede wszystkim wyrazem splendoru,
niemal nieograniczonej mozliwo$ci eksponowania wlasnego bogactwa. Rene-
sansowe i barokowe wzorce popularyzowaly wystawy Swiatowe, gdzie w tych
stylach gtéwnie powstawaly budynki uzytecznosci publicznej, ktére wyposa-
zano w dekoracyjne boazerie, meble i bibeloty. Oferowano wyroby rzemiosta
artystycznego — tanie (dla mniej zasobnej klienteli) i bardzo kosztowne, cechu-
jace si¢ bogactwem ornamentalnym form, ale wykonane metodg przemystowa.
Dzigki uzyciu maszyn, wprawdzie perfekcyjne pod wzgledem obrébki, byty

4 L’Exposition Universelle... [Paris 19001, s. 87.
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jedynie nasladownictwem kunsztu rekodzielniczego, ktéry odchodzit w prze-
szlos§¢, ale ktéry nadal byt bardzo ceniony. Organizatorzy wystawy w 1900 roku
w stylu neorenesansowym i neobarokowym widzieli najdoskonalszy wyraz du-
cha narodowego panstw Europy, czego odzwierciedleniem — w idealnej niejako
postaci — byly pawilony narodowe.

Wystawa Powszechna zorganizowana w Paryzu w 1900 roku zamykala
wiek XIX i otwierala nowa ere, byla potezng manifestacjg sukcesu ekonomicz-
nego i przemystowego Francji oraz widocznym — dumnie demonstrowanym
Swiatu — wskazaniem drogi realizacji marzen o postepie cywilizacji, opartym na
przedsigbiorczosci i unowocze$nianiu.

Bernard Metais w przywolywanej tu monografii poswieconej Wystawie
z 1900 roku podkresla fundamentalna rol¢ nauki i techniki, w ktérych wspot-
cze$ni spodziewali si¢ znalez¢ rozwiazania wszystkich probleméw $wiata. Przy-
taczajac list mlodego inzyniera ,,mechanizacji sztuk rekodzielniczych”, ktory
relacjonuje swemu ojcu, réwniez inzynierowi, wizyt¢ na Wystawie 1900 roku,
zwraca uwage na trafne spostrzezenia autora listu dotyczgce rozumienia teraz-
niejszosci jako fundamentéw wielkich odkry¢ XX wieku. , Ten list jest dla nas
interesujacy, poniewaz otrzymujemy bardzo jasny przekaz czlowieka, ktérego
punkt widzenia jest ograniczony kulturg epoki, w ktérej zyl” — pisze Metais®.
Autor cytowanego tu listu jest dzieckiem epoki, w ktorej powstawaly niedo-
scignione konstrukcje stalowe, drapacze chmur, wiszace mosty, zelazne statki
parowe i zelazna kolej. Te zdobycze okreslity styl zycia ludzi tamtej epoki i nad-
chodzgcych nowych czaséw.

Jednakze architektura XIX wieku, szczegélnie budowle uzytecznosci pu-
blicznej, nadal prezentowaly si¢ jako ,obiekty stylowe”. Wszystkie wazne dla
6wczesnych miast budowle zdobiono, wykorzystujac wyszukana szate histo-
ryczng. Najbardziej nowatorskie pod wzgledem konstrukcyjnym gmachy po-
wlekano tradycyjnymi materiatami, takimi jak drewno czy kamien, by ukry¢
~nuworyszowski szkielet”. René Huyghe uzasadnia ten synkretyzm nowocze-
snosci i kultu dla historyzmu przepascia, jaka powstala w XIX wieku miedzy
nauka i sztuka z jednej strony, z drugiej — miedzy architektura i konstrukcja®.
Pod koniec XVIII wicku, wraz z utworzeniem w roku 1794 Ecole Polytech-
nique (pierwotna nazwa brzmiata d’Ecole centrale des traveaux public) jako

® B.Metais,op. cit.,s. 147.

% Por. R. Huy ghe, Les signe du tempes et I'art moderne, Paris 1985.
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uczelni stojacej w opozycji wobec zalozonej jeszcze w XVII wieku Ecole des
Beaux-Arts (L'Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts®’), owe sprzecznosci
miedzy sztukami picknymi i sztuka stosowang znacznie si¢ poglebity.

Ecole Polytechnique petnita wazna funkcje taczenia sztuk teoretycznych
z wiedzg praktyczng. Celem szkoly skupiajacej przyszlych ekonomistéw, socjo-
logéw, matematykow, fizykéw bylo m.in. ustanowienie koegzystencji miedzy
nauka i zyciem, wprowadzenie do praktycznego zastosowania w przemysle no-
wych technologii. Wraz z rosnacym postepem w przemys$le XIX wieku rola
architekta i jego postannictwo niesienia tego, co przekazata cywilizacji historia
zostala podwazona, a czerpanie z tradycji uznano za przestarzale.

Dziennikarz i architekt Marcellin Jobard w 1849 roku pisat na tamach
francuskiego , Revue generale de 'architecture et des travaux publics”:

Nowa architektura jest architektura zelaza. Ludzie domagaja sie przeksztalcenia starych
form, az do chwili gdy radykalny przewr6t catkowicie oczysci teren z banalnych szkét i po-
gladéw. W architekturze pokolenie starych autorytetéw musi zosta¢ wyparte, aby zrobi¢
miejsce artystom, ktérzy nie bedg przestrzegal tradycyjnych przesadéw wypracowanych
w starych szkolach®,

W 1889 roku francuski architekt Anatole de Bodot (1834—1915) na Pierw-
szym Miedzynarodowym Kongresie Architektéw w Paryzu glosit:

Juz dawno temu zmalal wplyw architekta, a inzynier zaczyna go zastgpowaé. To nie
(dowolnie wybrane) formy uksztaltuja podstawy nowej architektury; w urbanistyce,
w rzeczywistym zastosowaniu nowoczesnej konstrukcji dojdziemy do form tak dtugo po-
szukiwanych®.

Architekci XIX wieku, majac do dyspozycji nowoczesne materialy budow-
lane, tworzyli obiekty z jednej strony odzwierciedlajace mozliwosci techniczne
i konstruktorskie epoki, z drugiej — budowle wstydliwie ukrywajace zelazne
i przeszklone konstrukgje, ktére wypetniano kamieniem, zdobiono ornamenta-
mi o wyszukanej formie historyzujacej. Mogtoby si¢ zdawad, ze postep w tech-
nice budowania przyniést jedynie praktyczne problemy, zwigzane z uzyciem

67 L’Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts zostata ufundowana w 1648 roku przez
Ludwika XV, w 1819 roku przeksztalcona zostata w Ecole des Beaux-Arts.

% M. J obard, Revue générale de I'architecture et des travaux publics, Paris 1849, http://www.
designinform.co.uk/ journals33.htm.

% Podaje za: S. Giedion, Przestrzent, czas i architektura. Narodziny nowej tradycji, przel.
J. Olkiewicz, Warszawa 1968, s. 244.
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nowych materialéw po to, by uzyska¢ dawny efekt. René Huyghe i Jean Ru-
del wiaza t¢ kwesti¢ z dominacja akademizmu, ktéry w tym okresie staje si¢
do pewnego stopnia gustem przewazajagcym, wrecz oficjalnie ,,narzuconym”,
powodujacym przeciwstawianie si¢ wszelkim nowosciom. Dlatego zapewne no-
woczesne tendencje znajdowaly swo6j wyraz gléwnie w budownictwie utylitar-
nym (fabryki, mosty, hale targowe, dworce kolei zelaznej, galerie maszyn, domy
towarowe itp.) oraz w budynkach kameralnych, prywatnych (restauracje, wille,
pojedyncze domy mieszkalne).

Okoto 1880 roku narodzit sie eklektyzm — nowy styl, oparty na rzeczywi-
stych arcydzietach minionych epok.

Eklektyzm — najwigkszy kompromis miedzy miniona wiedza i naturalizmem w malar-
stwie, kompromis miedzy stylami i doskonalo$cia nowoczesnej techniki, zawierajacej sie
w zastosowaniu zelaza w architekturze; w postugiwaniu si¢ inna dowolnoscia przeciw ca-
temu dawnemu dogmatyzmowi — pisali R. Huyghe i J. Rudel™.

Byl to styl dominujacej w latach 80. XIX wieku klasy bogatej burzuazji,
nieufnie przygladajacej sie ,nowej artystycznej awanturze” —jak nazywali impre-
sjonizm, postimpresjonizm, secesje, prekubizm Paula Cézanne’a (1839-1906)
— popierajacej sztuke, ktora opierala si¢ na dzielach dawnych epok. Eklektyzm
stal sie do pewnego stopnia urzeczywistnieniem pragnien i marzefi 6wczesnych
odbiorcéw sztuki, a takze jej gtéwnych mecenaséw, ktérych smak uksztalto-
wal kult akademii. Postrzegany byl jako ,kryzys stylu”, wyraz poszukiwania
oryginalnosci, ale w bezpiecznych i nadal rozpoznawalnych rejonach. Huyghe
i Rudel rozwazaja eklektyzm jako styl mimo wszystko niezalezny, wyrazaja-
cy dazenie wydostania si¢ z konwencji, przymusu narzuconego przez tradycje,
a jednoczesnie wykorzystujacy formy historyczne.

Henri Labroust (1801-1875), wychowanek Ecole des Beaux-Arts, pionier
uzycia konstrukcji zelaznych w architekturze, ,,uhistorycznil” swe dzieto — Bi-
bliothéque Sainte Geneviéve (1843—1850) w Paryzu — w ktérym po raz pierwszy
zastosowano zeliwo i kute zelazo w elementach konstrukcyjnych, pozostawiajac
grube mury zewnetrzne nadajace budowli charakter renesansowego patacu-wa-
rowni. Eiffel i Boileau — projektujacy $miate pod wzgledem struktury budowle,
takie jak Magasin au Bon Marché  Girault — tworca Petit i Grand Palais, Ga-
briel Davioud (1824—1881) — autor Palais du Trocadéro na Wystawe Powszech-
ng w 1878 roku stosowali w elewacjach formy neorenesansowe, neobarokowe

" R.Huyghe,]). Rudel, L'art et le monde moderne, vol. 1: 1880—-1920, t. 1, Paris 1970,
s. 65.
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i klasycyzujace. , Historyczna powloka” byla zasada, szczegdlnie podczas reali-
zacji gmachow o charakterze oficjalnym. Takie postgpowanie wynikalo — jak
twierdzg Huyghe i Rudel — ,,z potrzeby zachowania wartosci $wietach przez to,
ze minionych”’".

Renesans i barok byly stylami, z ktérymi burzuazja i sfery rzadzace Trzeciej
Republiki utozsamialy swéj prestiz i swoja historycznosé. Réznorodnosé stylow
stosowanych w oficjalnej architekturze XIX wieku, wykorzystanie szkla i zelaza
w konstrukcjach uwidocznionych wewnatrz budowli, bylo — zauwazaja Huyghe
i Rudel — jedyna mozliwg forma wyrazenia swobody budowniczych i architek-
tow. Ci ostatni, wychowankowie Ecole des Beaux-Arts, gdzie wpajano $wiete
zasady planowania osiowego, symetrycznego rozkladania elementéw budynku
wzgledem jednej lub kilku osi, system proporcji $cian i otworéw itp., realizowa-
li swe nowatorskie koncepcje, tworzac wnetrza roz§wietlone, lekkie, zdobione
finezyjna linia znamionujacy styl secesji. Tu ,,gotyckie” sklepienia wspieraly ze-
liwne kolumienki, palmety wypelnione réznobarwnym szklem, porecze balu-
strad i balkonéw oplataly delikatne roslinne ornamenty.

Wystawy powszechne byly spektaklem pelnym splendoru, swigtem, pod-
czas ktoérego starano si¢ zapomnie¢ o problemach politycznych i spolecznych.
Byto to wypolerowane lustro Historii, w ktérym duch samozadowolenia znaj-
duje swoj fantomowy obraz, ukazujacy idealne spoteczenistwo postepu, po-
wszechnej zgody 1 wsp6lpracy migdzy narodami.

W przeméwieniu inauguracyjnym, wygloszonym 5 maja 1900 roku u stép
wiezy Eiffla, 6wczesny prezydent Republiki Emile Loubet (1838-1929) méwit
o Wystawie z 1900 roku jako o dziele harmonii, pokoju i postepu. W kolej-
nym przeméwieniu zapewnial, ze , Wystawy sa dla Francji dniami wytchnienia
od ciezkiej pracy i czasem powszechnej radosci”’”.

Korzystano wiec (w miare finansowych mozliwosci i osobistego prestizu)
z cudownosci ,,zlotej $wiatyni japofiskiej”, gdzie podawano zlota herbate, sma-
kowano obiady w restauracji wiedenskiej, kosztowano surowego mleka u Szwaj-
car6w lub dymigcej poledwicy z renifera u Szweddéw, delektowano si¢ arabskg
mokka i hiszpaniskim chorizo. ,Przyjemno$¢ — oto pierwsze stowo tego czasu,
ktéry $mieje si¢ w glebi swej niedoli, poniewaz rados¢ zycia dana jest tylko nie-
licznym. Lunapark jest wszedzie” — pisal Armand Lanoux .

Najwickszym powodzeniem wsréd zwiedzajacych cieszyl si¢ Patac Kobie-
ty, wzniesiony niedaleko wiezy Eiffla, bedacy dzielem ,modnego cukiernika

""R.Huyghe,J. Rudel, gp. cit., s. 66.
2 M. Ro g e t, L'Exposition Universelle 1900, Paris 1900, s. 85.
7 A.Lanoux, L'Exposition de 1900: la fortune de la France, {w:} Histoire, Paris 1969, s. 3.
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Chibausta”, za ktdre ten otrzymal Grand Prix de Rome. Ornamentowana brama
fasady gléwnej, do ktérej wiodly pétkoliste schody prowadzilta do hallu central-
nego, gdzie ustawiono figury woskowe przedstawiajace kobiety, ktore odegraly
wazna role w historii Europy: Joanne d’Arc, caryce Katarzyne I, Elzbiete I, kro-
lowa Anglii i Irlandii, Izabelle Kastylijska i Mari¢ Teres¢ Austriaczke.

Poza olbrzymim znaczeniem wystawy dla rozwoju przemystu kraju gospo-
darzy, podczas jej trwania dochodzito do ,,przejmowania” i niekiedy zastosowa-
nia przez inne panstwa najnowszych pomystéw i wynalazkéw. Na Wystawie
w 1900 roku w dziedzinie przemystu elektrycznego, optycznego i chemicznego
dominowaly Niemcy, wyprzedzajac Francje, mimo ze — jak twierdzi Armand
Lanoux — wzorowaly si¢ na niej. Autor nazywa wystawe kofica wieku ,Sedanem
przemystowym”, chcac zaznaczy¢ zgubny wplyw wystaw, polegajacy — jego
zdaniem — przede wszystkim na ,penetracji osiagnie¢ francuskich przez prze-

74, Krytykowano beztroskie obnazenie przez Francje tajemnic

myst niemiecki
najlepszych osiagniec jej przemystu, co wykorzystali Niemcy, dokonujac ,,inwa-
zji na rynek francuski” wlasnych towaréw.

Juz pod koniec XIX wieku wystawom powszechnym stawiano wiele zarzu-
téw. Uwazano, ze zbyt czesto urzadzane w jednym miescie staja sie szkodliwe
dla rozwoju gospodarki calego kraju. Wystawy powszechne paralizowaly roz-
wéj i prawidlowy bieg intereséw prowingji; sumy jakie przywozili cudzoziemcy
do Francji pochtanial Paryz — podczas letniego sezonu pustoszaly nadmorskie
wille i hotele francuskie, a kurorty podczas najcieplejszych miesi¢cy roku przy-
pominaly wyludnione miasteczka. Wystawy, owe tymczasowe nowe ,miasta”,
budowane w przyspieszonym tempie, $ciagaly znaczng liczbe architektdw,
inzynier6w, technikdéw, rzezbiarzy, robotnikéw — podczas budowy Wystawy
1900 roku juz na dwa lata przed jej otwarciem pracowalo 2000 robotnikéw
dziennie; w nastgpnych latach liczba ta znacznie si¢ zwielokrotnita. Aby zapo-
biec skutkom nadmiernego naplywu robotnikéw do miasta organizujacego wy-
stawe, ktorzy po ukonczeniu prac stawali si¢ bezrobotni, rada Paryza zamiescila
w swym biuletynie zastrzezenie, by firmy pracujace na rzecz wystawy dobieraty
sobie robotnikéw sposrdd rdzennych mieszkancéw miasta.

Krytykowano wystawy za ich rozbuchana ludyczno$¢, jarmarczna tan-
dete, powodujaca, ze zapomina si¢ o zasadniczej funkcji przedsiewziecia, jaka
powinna by¢ powszechna wymiana, zawieranie kontraktéw, zaznajamianie si¢
z osiagnieciami innych panstw. Wystawy konica wieku staly sie lunaparkami,
ustawicznym $wietem przeznaczonym dla ludzi zadnych zabawy i podniety”.

" Ibidem, s. 7.
7 Por. K.Otdziejewski,op. cit.
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Kazimierz Oldziejewski zauwazal, ze wprawdzie Loubet w przeméwieniu
wygloszonym podczas trwania Wystawy 1900 roku w dniu rozdawania nagréd
przede wszystkim skupil si¢ na godnych chwaly pracach kongreséw, zmierza-
jacych do utrzymania pokoju na $wiecie i powszechnego zblizenia narodéw
(do tego rowniez przyczyniajg si¢ wystawy powszechne), to jednak mimo zor-
ganizowania wystawy w 1867 roku doszlo do wojny francusko-pruskiej, ktora
Francja przegrala, ,wskutek swego zapatrzenia si¢ w siebie — pisze Oldziejewski
—iswe pokojowe hasta, internacjonalne hasta, podczas gdy sasiedzi w tym czasie
przygotowywali sie do wojny”7°.

Na lamach ,Revue de deux-monde” z 15 stycznia 1895 roku, Calonne
przestrzega przed organizowaniem kolejnej ekspozycji, uwazajac ze nadmier-
ne skupianie uwagi na wystawach (jak to mialo miejsce w 1867 i 1889) oraz
gloszenie szczytnych hasel deklarujacych pokéj miedzy narodami doprowadzito
do utraty przez Francj¢ Luksemburga i Nowych Hybryd. Wystawe 1889 roku
(zorganizowana w setng rocznice rewolucji francuskiej) zbojkotowata wigkszos¢
monarchii europejskich, mimo oficjalnego zaproszenia wystosowanego przez
rzad francuski i mimo udzialu panujacych w poprzednich wystawach organi-
zowanych w Paryzu. Kolejny zarzut dotyczyt zaabsorbowania Francji na prawie
dwa lata organizacja Wystawy 1900 roku, do tego stopnia, ze przerwana zostata
jej migdzynarodowa aktywno$¢ polityczna, co uczyniono m.in. dlatego — uwaza
Calonne — by nie naraza¢ Francji na powiktania polityczne i ewentualna odmo-
we udzialu w wystawie innych pafstw.

Oldziejewski zwraca uwage, ze palace poswigcone osiagnieciom naukowym
byly niemal puste, natomiast szczegdélnym zainteresowaniem zwiedzajacych cie-
szyly si¢ ,atrakcje”. ., Przemysl byl tylko pozorem, a zabawy i widowiska staly si¢
prawdziwym celem. Wielkie kapitaly musialy taficzy¢ saraband¢ wokolo ogni-
ska, gdzie koncentrowal si¢ produkt wysitkéw duchowych i materialnych””’.

Powszechna Wystawa Swiatowa w Paryzu 1900 roku, planowana jako
prog nowej ery, ktorej ,wielkos¢ przewiduja uczeni i filozofowie”, by uzy¢
stéw francuskiego ministra handlu Julesa Rochesa, wypowiedzianych podczas
przeméwienia sprawozdawczego z wystawy w 1889 roku, do historii wystaw
Swiatowych przeszta jako ,katalizator przemystowy” Francji, o czym rozpisy-
wala si¢ 6wczesna prasa. Nie powstalo wowczas dzielo na miare londynskiego
Crystal Palace czy wiezy Eiffla, a Grand Palais sir Albert Edward Richardson
(1880—1964), brytyjski architekt, profesor architektury na University College

5 Ibidem, s. 213.
7 Ihidem, s. 216.
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w Londynie, nazywa ,blazefistwem i ornamentalnym przerostem”’®. Reyner
Banham” (1922-1988) przywoluje stowa Richardsona z ksiazki Rewolucja w ar-
chitekturze 1 jest to jedyna wypowiedz wielkiego modernisty architektury na
temat Wystawy 1900 roku. Architekture wystawy wspolczesni oceniali jako
jarmarczng, materializujaca nadmiar wyobrazni i inwencji jej tworcéw. An-
dré Hallays (1859-1930), pisarz i dziennikarz francuski pisal, ze ,palace na
esplanadzie Inwalidéw sa «arcydzielem brzydoty, {...} budza przerazenie»”*.
Herman Muthesius (1861-1927), niemiecki architekt i teoretyk wczesnego
modernizmu podkresla, ze budynki wystawy sa ,,bez odczucia inteligencji, sma-

ku, wyzszego celu; posepna orgia mas zebranych w krzykliwe zbiorowisko”®'.

Wystawa 1900 roku w zalozeniu jej organizatoréw i gospodarzy miata by¢
(i byta) wystawa przetomu stuleci, obrazem chwaly Republiki oraz zwierciadlem
i synteza dokonan XIX wieku. Wspdlczesni widzieli w niej szczegdlny amalga-
mat nowoczesno$ci i historii, akademizmu §wigcacego swe triumfy na oficjalnych
Salonach i awangardy zaznaczajacej swa obecno$¢ w Salonach Niezaleznych,
w goscinnych kawiarniach paryskich i pracowniach. Nowoczesno§¢ $miatych
konstrukgji secesyjnych z zelaza i szkta byta obecna w nielicznych budowlach,
nowatorskie projekty konstruktoréw i inzynieréw ukrywano pod warstwa
niezliczonych 0zddb i detali, nadajacych zalozeniu ,historyzujacy” charakeer.
W architekturze kamuflowano to, co stanowilo rdzen osiagnie¢ wspolczesnej
nauki. Zbudowany na Wystawe 1900 roku pierwszy na $wiecie zelektryfikowa-
ny dworzec kolejowy, nazwany Gare d’Orsay, polozony jest w centrum Paryza,
na lewym brzegu Sekwany, w sasiedztwie Luwru i siedziby Legii Honorowej
(obecnie Musée National de la Légion D’honneur)®, byt dzietem architekta

% A.E. Richardson, Architecture from the Classic Standpoint, ,,Architectural Review”
1911, Vol. 39, http://archive.org/ stream/academyarchitect 40londuoft/ academyarchitect-
40londuoft_djvu.txt {data dostepu: 27.03.2012}.

7 R. B anham, Rewolucja w architekturze, przel. Z. Drzewiecki, Warszawa 1979.

8 A.Olszewski,op. cit., s. 182—183; cyt. za: Ph. Julian, The Triumph of Art Nou-
veai...,s. 98.

81 Ihidem, s. 183; cyt. za: W. Frieb e, Butldings of the World Exhibitions, Leipzig 1985,
s. 133.

8 W 1973 r. dworzec Gare d’Orsay wyszed! ostatecznie z uzycia, w 1977 r. z inicjaty-
wy prezydenta Francji Giscarda d’Estaing rozpoczeto przygotowania do jego przeksztalcenia
w muzeum sztuki. Projekt przebudowy wykonali Renaud Bardon, Pierre Colboc i Jean-Paul
Philippon, projekt wnetrza jest dzietem wloskiego architekta Gae Aulenti. Obecnie miesci si¢
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Victora Laloux (1850—-1937). Eklektyczna fasada budowli stylistycznie wpisuje
si¢ w historyczng architekture Paryza, wewnatrz dworzec reprezentuje czysta
konstrukcje z zelaza i szkla, szklany dach zapewniat dzienne $wiatlo, a obszerna,
kolebkowa hala dworca zapewniata wygodny przeplyw podréznych pragnacych
odwiedzi¢ Paryz podczas trwania Wystawy.

Wielka Wystawa 1900 roku proponowala jednakze nie tylko ol$niewajacy
spektakl, targowisko rozrywki, lecz takze spotkanie ze sztuka w jej najwyzszym
wymiarze — uznang sztuke akademicka, ale takze poszukiwania artystéw eu-
ropejskiego i amerykanskiego modernizmu konica XIX wieku, secesje, sztuke
pozaeuropejska. Calg te réznorodnosé¢ dokonan artystéw epoki prezentowano
w dwoch szczegdélowo opisywanych palacach sztuki, Grand Palais i Petit Palais,
ktére — odmiennie od innych budowli, powstalych na potrzeby i czas trwania
ekspozycji — pozostaly jako trwale zalozenia architektoniczno-urbanistyczne
wspoélczesnego Paryza.

La Ruche

W tkanke architektury wspélczesnego Paryza wrosta dawna ,rotonde des
Vins” (pawilon win), usytuowana przy Passage de Dantzig 2 na Montparnas-
sie. Pawilon zalozony na planie oktogonu, pozostaly po Wystawie Swiatowe;
w 1900 roku, zaprojektowal Gustave Eiffel.

W 1895 roku akademicki rzezbiarz i filantrop Alfred Boucher (1850-
1934), pamietajac wlasne trudne poczatki artystyczne i dysponujac znaczna
suma, otrzymang za wykonanie popiersia kréla Rumunii Karola I i jego zony
Elzbiety, kupil rozlegly teren w okolicach Vaugirard. Poczatkowo zlecil wy-
budowanie na tym obszarze kilku domkéw, pelniacych funkcje pracowni dla
miodych artystéw. Po zamknieciu Wystawy Swiatowej w 1900 roku Boucher
dokupil pozostato$ci po prowizorycznych pawilonach oraz wspomniang rotun-
de¢. Osmioboczna budowla ,przykryta dachem w ksztalcie chifiskiego kapelu-
sza, co upodobnialo ja do ula, byla okazem architektury stosujacej konstrukcje
zeliwne”® — pisze Jean-Paul Crespelle. Boucher wykorzystal owa finezyjna
konstrukcje, zaprojektowang przez twoérce wiezy Eiffla, przeksztalcajac budy-
nek w 24 waskie mieszkania-pracownie w ksztalcie tréjkata, ktére artysci na-

zwali trumnami. By nada¢ splendoru zalozeniu, kazal zamknac¢ rozlegly plac,

w nim muzeum sztuki XIX wieku — rozpoczelo ono swa dziatalnos¢ za prezydentury Frangois
Mitterranda w 1986 r.

% J-P. Crespelle, Montparnasse w latach 1905—1930, przel. E. Bakowska, Warszawa
1989, s. 79.
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rozpoScierajacy si¢ miedzy nimi a uliczkg Dantzig wspaniala ozdobna krata,
wykonana w stylu secesyjnym, pochodzaca z Pavillon de la Famme. Wejscie
do rotundy flankowaly dwie kariatydy, podczas trwania Wystawy zdobiace
pawilon Indonezji.

Wewnatrz dwa pietra ,Ula” podzielono na pracownie. — pisze kronikarz Montparnassu
—{...} Ci, ktérym wypadlo mieszka¢ na najwyzszym pietrze — jak na przyklad Chagall
— dysponowali ponadto wewnetrznym gankiem wyrobionym w dachu i stuzacym za pokéj®.

Z czasem Alferd Boucher uzupelnil swe dzieto innymi pozostalosciami Wy-
stawy Powszechnej — wokél rotundy postawit mniejsze pawilony przeznaczone
dla artystéw z rodzinami, przy Passage Dantzig wzniesiono kolejny dwukon-
dygnacyjny budynek mieszczacy pracownie. W 1902 roku ceglano-zeliwna ro-
tunde ze smukla wiezyczka wieiczaca kopule dachu nazwano La Ruche, i pod
tq nazwa przeszta do historii sztuki.

[...1 podczas publicznej inauguracji — podsekretarz stanu wydziatu Sztuk Pigknych z god-
nie zadartg glowa, gwardia republikanska, Marsylianka — ,,Ul” byt juz duzym zespotem stu
czterdziestu pracowni, stojacych wsréd porzadnie wystrzyzonych trawnikéw i kwitnacych
zaro§li. Miejsce bylo przyjemne i takie pozostalo {...} az do roku 1914%.

Na poczatku lat dwudziestych XX wieku w La Ruche mieszkali m.in.: Pa-
blo Picasso, Fernande Léger (1881-1955), Constantin Brancusi (1876-1957),
Marc Chagall (1887-1985), Ossip Zadkine (1890-1967), Chaim Soutine
(1893-1943), Mojzesz Kisling (1891-1953), Jacques Lipchitz (1891-1973),
Pinchus Krémegne (1890-1981), Alexander Archipenko (1887—1964) — arty-
sci kregu Ecole de Paris ktorzy przejezdzali do Paryza z Europy Wischodniej.
Marc Chagall pisat o La Ruche:

Tak nazywano jaka$ setke pracowni otoczonych nieduzym ogrodem, tuz przy Rzezniach
Vaugirard. Pracownie te zajmowala cyganeria artystyczna wszystkich krajéw. Podczas gdy
w pracowniach rosyjskich poplakiwata obrazona modelka, u Wtochéw stycha¢ bylo $pie-
wy i dzwieki gitary, a u Zydéw prowadzono gorace dyskusje, ja siedzialem sam w mojej
pracowni, przy $wietle naftowej lampy. Pracownia byla zawalona obrazami i ptétnami,
ktore zreszta nie byly malarskimi ptétnami, byly to raczej moje obrusy, przescieradta, moje

nocne koszule podarte na kawalki®.

8 Ibidem.
8 Thidem.
% M. Chagall, Moje Zycie, przel. J. Sell, Krakéw 2003, s. 122.
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Po II wojnie $wiatowej La Ruche zasiedlito kolejne pokolenie artystow,
m.in.: Paul Rebeyrolle (1926-2005) malarz, litograf i rzezbiarz, ktéry uczynit
stynny oktogon dzietem swego zycia, walczac o jego istnienie; rzezbiarz Léo-
nard Léoni, ktory urodzil si¢ w 1933 roku w La Ruche i tu mieszkal przez cale
zycie; malarz i rysownik Ernest Pignon-Ernest (1942) rzezbiarz André Barelier
(1934); malarka Izabelle Geoffroy-Dechaume czy malarz Francis Herth (1943).
W 1971 roku La Ruche kupila para mecenaséw sztuki René i Genevieve Sey-
doux dokonujac renowacji i odtwarzajac pierwotne przeznaczenie budowli jako
miejsca tanich pracowni dla artystéw. Niegdys ciasne i pozbawione podstawo-
wych udogodnien pojedyncze pomieszczenia zostaly polaczone w przestronne
miejsca do pracy i zycia. Obecnie w La Ruch mieszka szes¢dziesigciu artystow
dwunastu narodowosci.

La pluridisciplinarité est également de rigueur: représententes de la figuration ou de I'abs-
traction, en peinture comme en sculpture, conceptuels, vidéastes, photographes et scéno-
graphes s’y cotoient en bonne entente®’.

8 P Thuillant, Cité dartistes ,La Ruche”. La vie des ,Abeilles”, ,,Art et Décoration”
2013, No. 484, s. 53—54, http://www.musee-orsay.fr/en/collections/works-in-focus/architectu-
re/commentaire_id/1900-world-fair-7196.html [data dostepu: 27.03.2012}].



Czesé 111

SZTUKI PIEKNE NA WYSTAWIE
POWSZECHNE]J] W PARYZU W 1900 ROKU

Koniec XIX wieku w sztukach plastycznych byl czasem zapoczatkowuja-
cym wiele krajowych i migdzynarodowych wystaw poswigconych tym tenden-
cjom w sztuce, ktére postrzegano jako rewolucyjne, i ktore w istocie takimi
byly. Wystawy secesji monachijskiej (1892), berlifiskiej (1898), wiedenskiej
(1897), triumf Art Nouveau w Wielkiej Brytanii i Francji, zapoczatkowana
w 1895 roku (i kontynuowana po dzi§ dzien) szeroka miedzynarodowa prezen-
tacja sztuki na Biennale w Wenecji oraz powotany rok p6zniej, majacy podobny
charakter przeglad sztuki wspolczesnej Carnegie International w Pittsburghu
w Stanach Zjednoczonych wskazywaly na pragnienie oderwania si¢ artystow
awangardowych od konwencji akademickich, od sztuki oficjalnej, uznanej, po-
pieranej i dominujacej. Artysci ,permanentnej rewolucji”, cale grupy wielkich
nowatoréw sztuki konica XIX i poczatku XX wieku znajdowaly wlasne, nieza-
lezne miejsca ekspozycji dziel, wyniosle odstepujac przestrzenie oficjalnych Sa-
lonéw sztuce ,,pompieréw”, ktérych zbuntowanymi uczniami sami czgsto byli.

W dlugiej historii wystaw $wiatowych sztuki pickne uzyskaly wlasng prze-
strzen ekspozycyjna dopiero w 1855 roku podczas wystawy w Paryzu. Trady-
cyjnie przede wszystkim demonstrowana byla sztuka akademicka, oficjalna;
w ramach kolejnych imprez zaczeto prezentowaé sztuke wiekéw minionych,
odzwierciedlajaca donioste osiagniecia narodéw. Dobér obrazéw na wystawach
w 1855, 1867 iszczegblnie w 1878 roku wigzal si¢ z sytuacja polityczna Francji,
gdy — po przegranej wojnie z Prusami — przewazaly nastroje konserwatywne i mo-
narchiczne. Wtadze w spos6b widoczny popieraly sztuke tradycyjna, w ktorej
dominowaly tematy historyczne. Tworczos¢ realistow i impresjonistow, poczat-
kowo ignorowana, z czasem zaczgto odbierac jako , zywy refleks nowoczesnosci”,



Sztuki pickne na Wystawie Powszechnej w Paryzu w 1900 roku

ktora byla gléwnym motorem organizowania pokazéw. Wystawa 1889 roku
odbywala si¢ w innej atmosferze politycznej. ,Po roku 1880 przewaga nalezata
juz do republikanéw — pisze Marek Zgorniak. — Wladze na réznych szczeblach
sprawowalo nowe pokolenie ludzi o pogladach socjalistycznych i antyklerykal-
nych”". Programem wystawy roku 1889 byla idea nowoczesnosci, ktéra w row-
nym stopniu objeta swym zasiegiem nowag generacje politykéw, przedstawicieli
francuskich wladz oraz artystow, dziennikarzy, krytykéw sztuki, pisarzy o po-
gladach lewicujacych. Wyjatkowa role odegral Antonin Proust (1832-1905),
krytyk sztuki, dziennikarz i polityk, ktéry jako przewodniczacy Komisariatu
Sztuk Pigknych w 1889 roku doprowadzil do urzadzenia dodatkowej wystawy
retrospektywnej — Salon des Cent 1789—1889, w ramach ktérej pokazano sztuke
francuska od czasu rewolucji 1789 roku. ,Pomyst zostal zrealizowany i w roku
1889 mozna byto ogladac sztuke francuska na trzech wystawach: «stuletniej»
(centennale), «dziesiecioletniej» (décennale) oraz na dorocznym Salonie”?.

Indywidualna, nieztomna postawa Prousta i krytyka Rogera Marxa oraz
poparcie lewicujacych urzednikéw pozwolily im zaprezentowaé sztuke nowo-
czesng. Pokazano wiec prace Maneta, Courbeta, Pissarra, Cézanne’a. Podob-
nie, jak bedzie to mialo miejsce w 1900 roku, na wystawie retrospektywnej
w 1889 roku pokazano wigcej prac artystow nowoczesnych. O wyborze dziet
na wystawe ,dziesieciolecia” decydowala komisja w polowie wyloniona przez
artystow, w polowie przez rzad i Akademie.

Sale Grand Palais dla zwiedzajacych Wystawe Swiatowa w Paryzu
w 1900 roku otwarte zostaly 2 maja; sale skrzydla wschodniego, wychodzace-
go na avenue d’Antin miescily wystawe poSwiecona ostatnim stu latom sztuki
francuskiej (od 1800 do 1900 roku) — Wystawa Stulecia / Salon des Cent | Cen-
tennale. Natomiast Wystawa Dekady / Salon Décennale, prezentujaca osiagniecia
ostatnich dziesigciu lat rozkwitu sztuk pigknych na $wiecie — zajmowala par-
ter, pierwsze pigtro oraz wielki, przekryty szklanym dachem westybul, gdzie
ustawiono liczne rzezby. Planowano panoramiczna ekspozycje artystow wywo-
dzacych si¢ z 29 krajéw, pokazujacych malarstwo, dzieta na papierze (rysunki,
akwarele, pastele, grafiki) oraz rzezby (wlaczajac okazy sztuki medalierskiej),
a takze projekty architektoniczne. Byta to najwigksza dotad prezentacja dziet
sztuki wspoélczesnej, jaka kiedykolwiek zorganizowano w Paryzu. Wystawiono
ponad 6500 dziet wykonanych przez okolo 3000 artystéw reprezentujacych

' M. Z g 6 rniak, Malarstwo na wystawach swiatowych w Paryin w swietle starystyki Michata
Zmigrodzkiego, [w:} Mistrzowi Mieczystawowi Porgbskiemu uczniowie, red. T. Gryglewicz i in., Kra-
kéw 2001, s. 447-448.

2 Ibidem, s. 448.
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rézne pokolenia i rézne tendencje: Francja pokazata okolo 1000 dziel, Stany
Zjednoczone 251, Wielka Brytania 223, Japonia 177, Rosja i Finlandia 157,
wystawiono rowniez dwie prace z Meksyku i jedng z Nikaragui.

Za wybor artystow reprezentujacych poszczegdlne kraje odpowiedzialne
byly specjalne komisje. Podstawowym kryterium selekcji prac byla data ich
powstania — dzielo powinno by¢ stworzone po 1889 roku. Ten wymog zostat
zaakceptowany przez wszystkie kraje uczestniczace w przedsiewzieciu, jedynie
Belgia nie podporzadkowala si¢, zademonstrowawszy dzieta pochodzace z czasu
znacznie poprzedzajacego wyznaczong date.

Zainteresowanie malarstwem i rzezba w XIX wieku bylo tak wielkie,
ze gdy jurorzy Wystawy Powszechnej w Paryzu w 1900 roku — sekeji sztuk
picknych — oglosili nabér dziet, do Paryza przetransportowano tysiace prac
z niemal wszystkich kontynentéw, a zainteresowanie sztuka ,buntownikéw”
i dywagacje nad sposobem i zakresem prezentacji ich prac okresowo przyémily
wielkie przygotowania do oficjalnego pokazu w Grand i Petit Palais. Przedsta-
wiciele réznych narodowosci, reprezentujacy najrozniejsze nurty i drogi styli-
styczne robili wszystko, by zwrdci¢ na siebie uwage:

[...} mlodzi rebelianci przepychali si¢ z odchodzaca generacjg establishmentu, domagajac
si¢ prawa do pierwszefistwa, a oszalamiajaca roznorodnos¢ stylow i tematéw ze zwiedzaja-
cych czynita odbiorcéw kapry$nych, niestalych, ulegajacych oferowanemu im nadmiarowi
i presji nowosci’.

Wydaje si¢, ze najbardziej konserwatywnymi gustami charakteryzowali si¢
jurorzy sekcji francuskiej i angielskiej, holdujacy tradycjom akademickim. Oni
zresztg przewazali liczebnie i to ich wybory byly decydujace. Profesorowie Ecole
des Beaux-Arts w Paryzu: William-Adolphe Bouguereau (1825-1905), Léon
Bonnat (1833-1922), ktérego uczniami skadinad byli m.in.: Gustave Caille-
botte (1848-1894), Henri de Toulouse-Lautrec (1864-1901), Raoul Dufy
(1877-1953), Georges Braque (1882-1963), zawsze pelen atencji dla malar-
stwa Ingresa i Eugéne’a Delacroix (1798—-1863). Mistrzowie sztuki brytyjskiej:
lord Frederick Leighton (1830—1896) zaprzyjazniony z prerafaelitami, mistrz
laczenia sztuki klasycznej z angielskim estetyzmem oraz John William Wa-
terhouse (1849—-1917), spadkobierca prerafaelitéw i ich ,,reformator”, §wiadom
zasad impresjonizmu — staneli naprzeciw artystéw kolejnego pokolenia, owych
rewolucjonistéw sztuki XX wieku: Fernanda Khnopffa (1858-1921), Gustava

> R.Rosenblum iin., 1900. Art at the Crossroads, 16 January — 3 April 2000, Solomon
R. Guggenheim Museum, New York 2000, s. 47.
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Klimta (1862-1918), Georgesa Rouaulta (1871-1958), Pabla Picassa (1881—
1973), Ferdinanda Hodlera (1853-1918). Dominujaca rola i zakres wyboréw
oraz gust czlonkéw Akademii sprawily, ze Francje i Anglie przede wszystkim
reprezentowali wlasnie akademicy. Cztonkami komisji brytyjskiej byli takze:
Edward Poynter (1836—1919), twérca obrazéw o tematyce historycznej i biblij-
nej — od 1896 roku prezydent Royal Academy of Arts w Londynie, rzezbiarz
i medalier Henry H. Armsted (1828-1905) — czlonek Akademii, architekci
Edwin Lutynes (1869—-1944) i George Aitchison (1825-1910) (budowniczowie
pawilonu brytyjskiego) — prezydenci Royal Instiute of British Architects oraz
Frederic A. Eaton (1873-1913) — gléwny sekretarz Royal Academy”.

Francja

Do dyspozycji dawnych i wspétczesnych artystow francuskich przeznaczono
znacznie wicksze powierzchnie wystawiennicze niz dla twércéw z innych panstw,
stad tez obecnos$¢ czy raczej wszechobecno$¢ sztuki rodzimej byta uderzajaca.

Grand Palais i Petit Palais miescily imponujaca ekspozycje sztuk picknych,
jakiej dotad Paryz nie prezentowal. Pokazano przede wszystkim sztuke francuskg
— dominowata ona we wszystkich dziedzinach. Organizatorzy zadbali, by szcze-
gblny akcent polozy¢ na znaczenie sztuki francuskiej dla sztuki na $wiecie.

W Petit Palais prezentowano dzieta sztuki francuskiej od $redniowiecza
po malarstwo Antoine’a Watteau (1684—1721). W Grand Palais wystawiona
byla sztuka powstala w latach 1800—1889. W ramach owych 89 lat miescila
sie tworczo$¢ takich mistrzow, jak: Jacques-Louis David (1748—1825) i Jean-
-August-Dominique Ingres (1780—1867), dziela artystéw nast¢pnej generaci,
takich jak: Alexandre Cabanel (1823-1889), rzezbiarz Louis-Ernest Barrias
(1841-1905) oraz tych, ktérych w 1900 roku, po latach ich walki o uznanie, po-
stawiono na cokole naleznym sztuce oficjalnej, by przywotac tu tak waznych dla
europejskiej sztuki nowoczesnej artystéw jak: Gustave Courbet (1819-1877),
Honoré Daumier (1808—1879), Edouard Manet (1832—1883), Edgar Degas
(1834-1917), August Rodin (1840-1917), a takze Paul Cézanne (1839-19006)
i Paul Gauguin (1848-1903). Grand Palais stal si¢ miejscem, gdzie wyraznie
ujawnila sie najpowazniejsza sprzecznosé, jaka zachodzi miedzy tym, co nie-
zmienne i tym, co podlega nieuchronnym zmianom, ktérym niechetnie i z ocia-
ganiem poddaja si¢ nawet najbardziej konserwatywnie nastawione umysly.

4 Ibidem. Ze 193 malarzy i grafikéw brytyjskich az 52 bylo czlonkami Royal Academy
of Arts, a sposréd 30 rzezbiarzy — 11.
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Francuski malarz i rzezbiarz akademicki, Jean-Léon Gérome (1824—1904), pre-
zentacj¢ w Grand Palais podsumowal legendarna uwaga, bedaca odpowiedzia
na kwestie Loubeta — nowo wybranego prezydenta Francji, ktéry sprzeciwial
si¢ wprowadzeniu do Grand Palais dziet impresjonistéw. Gérome stwierdzit,
ze ,wstydem francuskiego malarstwa sa obrazy jak te wlasnie”. Napiecia wsrod
cztonk6w jury kwalifikujacego dzieta na Wystawe przybieraly niekiedy znamio-
na walki o prawo do trwania w znanym, trwalym i bezpiecznym (akademizm)
w konfrontacji z nowym, zrewolucjonizowanym, radykalnie wprowadzajacym
w wiek XX pojmowaniem sztuki.

Na tle ogdlnej dezaprobaty ze strony krytykéw i dziennikarzy wobec sa-
mej wystawy, a w szczegdlnosci prezentacji w jej ramach sztuk picknych, wiel-
ce pozytywny byl stosunek Emila Zoli do calego przedsiewziecia. Wraz z zong
Alexandrine wielokrotnie odwiedzal tereny wystawowe, a jego fascynacja eks-
pozycja znalazla swéj wyraz m.in. w licznych fotografiach, ktére wykonywal
w réznych miejscach. Na uwage zastuguje seria czarno-bialych zdje¢, ktére zro-
bil z drugiego pi¢tra wiezy Eiffla. Pisarz, z ktérego opinia si¢ liczono, podkreslal
tez wyjatkowa role wystawy jako miejsca stuzacego kunsztowi taczenia naro-
déw i ujawniania ich ztozonych osiagnie¢ technicznych i kulturalnych.

Przeglad fotografii dokumentalnych prezentujacych wnetrze westybulu-
-atrium w Grand Palais pokazuje dzungle rzezb przywiezionych do Paryza z ca-
tego $wiata [ilustr. 38a}. Wiréd ponad 1500 dziet wykonanych w marmurze,
brazie, gipsie nie bylo takich, ktére wzbudzilyby szczegélny entuzjazm kry-
tykow. Nadmiar, stloczenie, brak starannej selekcji, przypadkowe, pospieszne
ustawienie posagéw spowodowalo, ze nawet wybitne dzieta ginely w gaszczu
figur, posagéw, postumentéw i cokotéw.

Henri Frantz w recenzji z wystawy pisal: ,Mimo niebywalych rozmiaréw
atrium Grand Palais rzezby, ktére w nim zostaly ulokowane byly tak liczne,
ze jedna przeszkadzala drugiej. Tak zaslanialy si¢ wzajemnie, ze juz po otwarciu
niektére rzezby trzeba bylo przenies¢ do ogrodéw”® {ilustr. 38b}. Inny krytyk,
Anatole de Barthélemy pisal: , W hallu rzezb groteskowe nagromadzenie dziel
jest tak nieprzyjemne, ze doprawdy trzeba by¢ wielkim milosnikiem sztuki,
zeby nie by¢ calkowicie nig zniesmaczonym”’ {ilustr. 391. Bernard Guinaudeau,
krytyk dziennika ,L’Aurore”, w jednym z pierwszych artykuléw poswigconych

> Por. R.Rosenblum iin., op. ciz.

¢ H. Frantz, Le Salon de 1900, Exposition Décenalle, Paris 1901, s. 89; cyt. za: R. Ro -
senblum iin, op. cit.,s. 11.

" A. Barthélemy, L'Exposition Décenalle de l'art frangais (1890—1900). Grand Palais,
des Beaux-Arts, des Champs Elysées a Paris, ,Revue encyclopédique” 1900, vol. X. s. 645; cyt. za:
R.Rosenblum iin.,gp. cit.,s. 10.
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38a. PARYZ, Grand Palais, gléwny westybul z wystawa rzezby, 1900

Wystawie z rozgoryczeniem pisze drobiazgowo o 36 ogromnych salach miesz-

czacych si¢ na parterze i pierwszym pigtrze w Grand Palais, w ktérych pokazy-

wane sg dziela uznanych artystéw francuskich:

Ci panowie, identyfikujac si¢ ze sztukami picknymi pokazywanymi w ramach Wystawy
1900 roku zajeli %4 przestrzeni, ktéra miala gosci¢ artystéw z calego $wiata. Obcokrajow-
cy mieli do dyspozycji tylko V4 przestrzeni...[i} mogli — proporcjonalnie — zawiesi¢ tylko
dwa albo trzy obrazy na 100, ktére mogli zawiesi¢ Francuzi. Nasi arty$ci maja wyjatkowe
zrozumienie dla roli goscinnosci. — ironizuje krytyk — Zaden z nich nie mial watpliwosci,
by ktéregokolwiek z tych artystéw wlaczy¢; moga wiec bez obaw pokazad, ze tylko oni
istniejg i tylko oni sg posiadaczami geniuszu. Niestety! Zademonstrowali jedynie swa ma-
todusznosé®.
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38b. PARYZ, Grand Palais, gtéwny westybul z wystawa rzezby, 1900

Proba pokazania $wiatu tak wielkiego przegladu sztuki, z akcentem poto-
zonym na sztuke francuska, zadng miara, w ocenie wspélczesnych, nie mogta
by¢ obiektywna. Taka sytuacja wynikala, z jednej strony — jak juz wspominano
— ze szczegOlnie intensywnych nastrojow o zabarwieniu nacjonalistycznym, pa-
nujacych w tamtej epoce, z drugiej — z faktu, ze lata 1880-1914 znajdujemy
jako zloty wiek sztuk pigknych w sztuce zachodniej w ogéle. Greenhalgh méwi
wrecz o drugim renesansie, stusznie tez zaznacza, ze posrod juroréw byli Gustave
Moreau (1826-1898) i Pierre Puvis de Chavannes (1824-1898). Wprawdzie
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39. PARYZ, Grand Palais, wystawa rzezby; na pierwszym planie wczesna wersja rzezby
Augusta Rodina Pocalunek, 1900

obaj reprezentowali nurt symbolistyczny (Moreau byt profesorem Ecole des Beaux-
-Arts), ale ich rozumienie sztuki wspolczesnej daleko wykraczalo poza epoke,
kt6ra sami reprezentowali, a z ich pracowni wychodzili najbardziej awangardo-
wi malarze tamtej epoki’. Wystawa w Grand Palais byla szeroka prezentacja,
w ramach ktorej starano si¢ pokaza¢ nie tylko dziela artystéw akademickich
— widzowie podziwia¢ mogli prace Courbeta, Corota, Milleta, Charles-Francois
Daubigny’ego (1817-1878), Constanta Troyona (1810-1865), Henri Fantina-
-Latoura (1836—1904), Maneta, Auguste Renoira (1841-1919), grafiki i rysunki
Félixa Regamey’a (1844-1907) — malarza, pisarza, etnografa, ktéry po latach
pracy w Japonii stal sie propagatorem rdzennej sztuki i kultury tego kraju'®. Zywa
ilustracja etnograficznych dociekan Regamey’a byly wystepy japoniskiej tancerki
Saddy Yacco (1871-1946), ktéra poprzez taniec interpretowala sceny wywie-
dzione z bardzo popularnego tradycyjnego malarstwa, w Japonii zwanego #kiyoe.

> P Greenhalgh, Ephemeral vistas. The Expositions Universelles, Great Exhibitions and
World'’s Fairs, 1851-1939, New York 1988, s. 204. Por. takze: A. Alexandre, Continental
Pictures at the Paris Exhibition, ,/The Paris Exhibition 1900. Art Journal” 1901, s. 322 {London}.

10 Regamey jest autorem jednego z pierwszych opracowan poswieconych zwyczajom i sty-
lowi zycia Japoniczykéw; por.: E. Re g am ey, Japan in Art and Industry, New York 1893.
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Wybory i decyzje komisji uwarunkowaly zatem ostateczna prezentacje
prac, a jednoznacznie opowiadajacy si¢ za akademizmem gust juroréw spowo-
dowal, ze artysci nowych nurtéw sztuki wrecz unikali wizyty na Wystawie,
widzac w niej jedynie zabawny jarmark. Camille Pissarro (1830—1903) w liscie
do syna Luciena (1864—1944) z gorycza pisat o malarstwie i rzezbie, ktére ogladat
w Grand Palais jako o sztuce zachowawczej, nierespektujacej nowych zdobyczy,
odwréconej od symbolistow, impresjonistow, postimpresjonistow, gdzie nawet
secesja — styl zdawaloby si¢ juz zaakceptowany — obecna byla jedynie jako ele-
ment dekoracyjny, uobecniony zaledwie kilkoma budynkami, akcentowala swe
istnienie przede wszystkim w sztuce uzytkowej i wyposazeniu wnetrz''. Reakcje
Pissarra podzielali Edouard Vuillard (1868—1940), Maurice Denis (1870-1943)
i Szwajcar Félix Vallotton (1865—1925)"?. Ten ostatni, wyrazajac wlasny stosunek
do Wystawy, wykonat serie prac skladajaca si¢ z szesciu drzeworytéw zatytulo-
wanych Exposition Universelle 1900, w ktérych przedstawil w formie karykatu-
ralnej, acz nie pozbawionej sympatii, ,atrakcje” paryskiej wystawy (Le trottoire
roulant, L'Ondée, La vitrine de Lalique, Cingue heures, Rue du Caire, Feu d artifice).
Prace te po raz pierwszy opublikowano wraz z oméwieniem Otto Bierebauma
w berlifiskim pi§mie ,,Die Insel” w 1901 roku. W ramach oficjalnej ekspozycji
prezentowano obraz Vallottona z 1897 roku zatytulowany Wiosna.

Arseéne Alexandre, korespondent londynskiego , Art Journal”, dal wyraz
swej dezaprobacie co do procedur komisji oraz decyzji i wybordéw jury piszac:

Jury zostalo wybrane sposréd oséb najznaczniejszych. Sposréd tych, ktérzy — mozna rzec
— przybyli”. Teraz ci, ktérzy ,przybyli” nie zawsze rozumieja tych, ktérzy , przybywaja”.
Kaprysy, jakimi kierowano si¢ przy wyborze prac, a szczegélnie plany wykluczenia impre-
sjonistéw z Wystawy Powszechnej, byly przez wielu krytykéw uwazane za godne pozalo-
wania. Po dlugotrwalych negocjacjach Roger Marx, komisarz wystawy, uznal ostatecznie,
ze impresjonisci bedg mieli wlasna, tylko dla nich przestrzen w ramach Wystawy Stulecia
(1800-1900), zostana jednak wyltaczeni z Wystawy Dziesieciolecia (1890-1900)".

Plany wykluczenia impresjonistow i postimpresjonistow oraz ,ich eks-
trawaganckich nastgpcow” (wedlug okreslenia dwczesnej krytyki) z Wystawy
Dziesigciolecia spowodowaly tym wicksze zainteresowanie nimi. Roger Marx

" Por. C. Pissarro, Listy do syna Lucjana, przel. S. Kossobudzki, oprac. W. Jaworska,
Wroctaw—Warszawa 197 1. Pierwsze wydanie oryginatu oprac. J. Rewald, New York 1943; Cor-
respondance de Camille Pissarro, 1889—1903, ed. J. Bailly-Herzberg, Saint-Ouen-I’Auméne 1991
(list 1737, s. 114; list 1707, s. 86; list 1730, s. 105-107).

2 Por. PGreenhalgh,ap. cit., s. 202-205.

B A Alexandre,op. it s. 322.
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(1859-1913), wielki propagator sztuki wspolczesnej, krytyk, kolekcjoner
i przyjaciel artystéw', wykazujac determinacje i gleboka §wiadomos$¢ znaczenia
francuskiej sztuki wspoélczesnej spowodowal, ze na Wystawie Stulecia po-
kazano: dwa obrazy Frédérica Bazille’a (1841-1870), trzy obrazy Paula
Cézanne’a (1839-19006), dwa Degasa, az dwanascie Maneta, osiem Pissarra,
jedenascie Renoira, osiem Sisleya oraz jeden obraz Félixa Vallottona, jedynego
sposréd nabistow.

Niezaleznie od poczucia zmarginalizowania sztuki nowoczesnej na Wysta-
wie 1900 roku, tworczos¢ artystow francuskich — i akademickich, i awangar-
dowych — dominowata, sprawiala wrazenie wszechobecnej. Réwnie powszechne
wydawaly sie opinie krytykow francuskich, ktorzy, uniesieni falg patriotyczne-
go skoncentrowania na rodzimej sztuce, pisali o niepodlegajacej watpliwosciom
dominacji Paryza jako kulturalnego centrum $wiata.

Paryz zastapil Rzym. By¢ moze artysta cudzoziemski bedzie odwiedzal Wiochy, by zo-
baczy¢ dawne i powszechnie rozpoznawalne dziela, ale nie moze nie zauwazy¢, ze sztuka
we Wloszech umiera — pisal Charles Ponsonailhe. — Zatem moja pierwsza uwaga na te-
mat Wystawy Dziesi¢ciolecia, dotyczy absolutnego mistrzostwa Francuzéw, ktdrzy nie
maja rywali, na temat szkoly francuskiej oraz roli jaka pelnia francuscy profesorowie — roli
prawdziwie rycerskiej, prawdziwie francuskiej®.

Z komunikatu zamieszczonego na lamach ,L’Art moderne” wyni-
ka, ze w sekcji malarstwa Francuzi zdobyli az 10 Grand Prix na 26 ogdlnie
przyznanych {m.in. Benjamin Cazin (1841-1901), Pascal Dagnan-Bouveret

4 Roger Marx przyjaznil si¢ m.in. z takimi mistrzami, jak: Claude Monet, Auguste Re-
noir, Paul Gauguin, Auguste Rodin, Emile Galle, Maurice Denis, Puvis de Chavannes. Nancy
Musée des Beaux-Arts i Musée de I'Ecole de Nancy przy wspolpracy z Musée Gare d’Orsay
w Paryzu zorganizowaly, trwajaca od 6 maja do 28 sierpnia 2006 roku, wystawe poswigcona
wszechstronnej dzialalnosci Marxa, wystawiajac m.in. dzieta artystéw pochodzacych z jego
kolekcji, zbiory grafik japonskich oraz fotografii. Por. Roger Marx, in critique aux notes de Galle,
Monet, Rodin, Gauguin, katalog wystawy Nancy Musée des Beaux-Arts, Musée de 'Ecole
de Nancy przy Musée Gare d’Orsay Paris, 6 mai — 28 aolt 2006, ed. Artyls, Nancy 2006
(teksty: Catherine Méneux, Blandine Chavanne, Bertrand Tillier, Philippe Thibault, Valérie
Thomas, Blandine Otter, Bénédicte Pasques, Rossella Froissart-Pezone, Emmanuelle Héran,
Jérome Perrin).

"> Charles Ponsonailhe (1855-1915), dziennikarz i krytyk sztuki, autor artykuléw kry-
tycznych publikowanych w licznych dziennikach i czasopismach (np. ,La Grand Revue de Paris
et Saint Petersburg”, ,Le Gaulois”, ,La Nouvelle Revue”, ,Le Correspondant”, ,La Gazette
de France”, ,L'Illustration”, ,Revue ilustrée”. Na jego opinie powoluje sie A. Barthélemy,
L’Exposition Decennale. .., s. 643.
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(1852-1929), za caly dorobek artystyczny Henri-Joseph Harpignes (1819—
1916), Jean-Jacques Henner (1829-1905)} i 45 zlotych medali na 110 przy-
znanych'®. Przykladem dzieta nagrodzonego zlotym medalem niech bedzie
akademicki obraz Paula Emile’a Chabasa'” (1869—1937) Radosne podskoki (Jo-
yeuse Gambade) z 1899 roku, przedstawiajacy grupe baraszkujacych w jeziorze
nagich dziewczat.

Reprezentatywna obecno$¢ na Wystawie Dziesieciolecia czolowych ar-
tystow modernistycznych (by wymieni¢ Degasa, Renoira, Moneta, Pissarra)
wykluczata mozliwo$¢ traktowania tego przegladu jako obiektywnego i daja-
cego rzetelng panorame wspélczesnej sztuki francuskiej. , Buntownicy”, artysci
o wielkim juz dorobku, dojrzali, szukali miejsc ekspozycyjnych dla swych dziel
w przestrzeniach goscinnych restauracji, w kawiarniach, w prywatnych gale-
riach badZ w pawilonach zbudowanych wlasnym sumptem.

Dominacja francuskiej estetyki przede wszystkim byla identyfikowana
przez ,plomienny” styl impresjonistow, styl w ktérym — pragnac pokaza¢ urode
rodzimego krajobrazu — malowali Skandynawowie, Anglicy, Wlosi, Ameryka-
nie, Hiszpanie, Rosjanie. .. Artysci zajmujacy si¢ malowaniem portretéw: Szwed
Anders Zorn (1860—-1920), tematyka miejska i praca chlopéw na wsi: Nor-
wezka Harriet Backer (1845-1932), Anglicy: George Clausen (1852-1944)
i Stanhope Forbes (1857-1947), wyksztalcony w moskiewskich i petersbur-
skich uczelniach Rosjanin Abram Arkhipov (1862—1930) — wszyscy oni malo-
wali jak francuscy naturaliSci. Jules Breton (1827-1906), Paul-Camille Guigou
(1834-1871), Léon-August Lhermitte (1844—1925), francuscy malarze, kt6-
rzy zapoczatkowali naturalizm, byli bezposrednimi badZ posrednimi mistrzami
tych, ktdrzy na studia do Paryza przybywali z calego Swiata.

Site wspotczesnej sztuki francuskiej generalnie thumaczono wysoka jakoscia scentralizo-
wanego nauczania artystycznego — pisza autorzy 1900. Art at the Crossroads — Az 80%
artystow w pawilonie amerykanskim publicznie potwierdzito znaczenie, jakie mialo dla
nich nauczanie we francuskich szkotach sztuk pieknych'®.

' {Anonim}, Le jury des récomponses & I'Exposition Universelle de Paris, ,L’'Art moderne,

22 juillet 1900, s. 231.

"7 Paul Emile Chabas byt uczniem Williama-Adolphe’a Bouguereau (1825-1905). Wie-
lokrotnie nagradzany na paryskich Salonach, czlonek Legii Honorowej oraz Comité Artistes
Francais. Najwicksza popularnos¢ zyskal dzigki aktom i portretom.

¥ R.Rosenblumiin.,gp. cit., s. 69. Wystawa 1900. Art at the Crossroads — w Guggen-
heim Museum, New York (18 May — 13 September 2000).
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Nalezy w tym miejscu podkresli¢ powszechng wowczas dostepnosé kilku-
dziesigciu paryskich prywatnych pracowni, prywatnych szkét artystycznych, aka-
demii i National Ecole des Beaux-Arts, w kt6rych studenci réznych narodowosci
uczyli si¢ pod kierunkiem wybitnych artystow francuskich. Pracowni, w ktérych
(jak np. stynna Académie Julian') mlodzi adepci i adeptki sztuk pigknych uczy-
li si¢ podstaw akademickiej techniki budowy dziela, kopiowania tzw. gipséw
sztuki antycznej, kompozycji itp. pod okiem takich mistrzéw francuskich, jak
William Adolphe Bouguereau (1825-1905) czy Gabriel Ferrier (1847—1914).
Niezaleznie od zasad sztuki akademickiej uczyli si¢ w nich takze niezaleznosci,
tolerancji, rozumienia i akceptowania odmiennosci. Mogli liczy¢ na to, ze ich
prace beda skorygowane, ze oni sami uzyskaja opieke i pomoc ze strony najbar-
dziej znanych artystéw francuskich. Miedzynarodowy triumf sztuki francuskiej
byt wigc takze rezultatem strategii otwartych granic, otwartych drzwi najbar-
dziej renomowanych paryskich szkél i pracowni. W tym miejscu zderzaly si¢
dwie skrajne postawy, powszechne w koficu XIX wieku, ktérymi nacechowany
byt takze poczatek XX wieku — z jednej strony nacjonalizm, z drugiej, jako
jego antyteza, coraz bardziej otwarcie wyrazane postawy internacjonalistyczne.
Wystawy gloszac narodowg identyfikacje, podkreslajac indywidualne osiggniecia
panstw, probowaly wyraza¢ i spelnia¢ oczekiwania tych narodowosci, ktérych
tozsamo$¢ albo byla juz mocno ugruntowana, albo dopiero ja zdobywaly czy
umacnialy. Sztuka tymczasem zdawala si¢ w swej formie internacjonalistyczna,
w tresci — narodowa. Dominacja francuska w sztukach wizualnych w XIX wieku
postrzegana byta jako swoiste spoiwo taczgce tworcow z calego Swiata. Paryz byt
w tamtym okresie niezaprzeczalnie artystycznym centrum i z estetyki ksztal-
towanej przez francuskich artystéw korzystali wszyscy, ktérzy do tego miasta
pielgrzymowali, podobnie jak niegdy$ do Rzymu czy Monachium.

Oczywiscie francuska dominacja na polu sztuki miala takze swg ciemna
strone i krytycy tej miary co belgijski poeta Emile Verhaeren (1855-1916)
wyrazali swe obawy zwiazane z utrata indywidualnos$ci i cech znamionujgcych
artystow roznych przynaleznosci pafstwowych, ktére tak jednoznacznie byly
artykulowane w Pawilonach Narodowych:

" Académie Julian zostala zalozona w 1868 roku przez Rodolphe’a Juliana (1839-1907),
ucznia Pierra Cabanela (1838-1917) i Léona Cognieta (1794-1880). Jako jeden z pierw-
szych wystawial swe dzieta na Salonie Odrzuconych. Akademia przygotowywata do studiéw
w Ecole des Beaux-Arts. Raz w tygodniu lekcji udzielali m. in: Bougereau Gustave Boulanger
(1824-1888), Tony-Robert Fleury (1837—1911), Jules Joseph Leféebvre (1836-1911); korekt
dokonywali m in.: Pierre Bonnard (1867—-1947), Maurice Denis (1870-1943), Lovis Corinth
(1858-1925), Henri Matisse (1869-1954) i Edouard Vuillard. Zob. m.in. M. Zgbrniak,
Polscy uczniowie Académie Julian do roku 1919, Krakéw 2012.
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Obserwujemy na calym $wiecie, ze znamienno$¢ i indywidualno$¢ styléw wolno i systema-
tycznie zanika — pisal Verhaeren — jakby rozpuszczala si¢ w roznych panistwach. Niegdy$
koneser sztuki mogl bardzo szybko rozr6zni¢ dawne malarstwo wloskie, niemieckie czy
flamandzkie. Obecnie nie jestem pewien, czy najbardziej nawet wyrafinowany krytyk byt-
by w stanie rozrézni¢ malarstwo francuskie, wloskie, niemieckie naszych czaséw. Poczaw-
szy od szkoly Davida Francja zmonopolizowata masowa produkcje dziel sztuki. Szkoty
narodowe zanikly, jest jedna szkola i zawsze ta sama, niezaleznie czy méwimy o Berlinie,
Londynie czy Brukseli — geografia §wiata sztuki zmienita si¢ fundamentalnie, regiony nie
sa jak niegdy$ byly charakterystyczne dla siebie i trudno je rozréznié. {...} Takie samo
malowanie, w zgodzie z nowym stylem {impresjonistycznym} mamy w Tokio i w Nowym
Jorku a to dlatego, ze zaakceptowane zostalo przez malarzy, ktérym zabraklo geniuszu
co sprawilo, ze ten, jeszcze nie tak dawno awangardowy, styl moze sta¢ si¢ tak banalny
jak obecnie stat sie powszechny. {...} Jednorodnos¢ dominuje wszedzie i po przebyciu
kilometréw chodnikéw, ktére wyznaczaja droge ku Grand Palais, od galerii do galerii,
od kraju do kraju widzialem te sama nuzaca powtarzalno$¢ reprezentujaca monotonie
sztuki naszych czas6w?.

Verhaeren nie byl odosobniony w swym, jak przytoczony wyzej, sadzie
na temat sztuki konca wieku. Wtérowal mu Octave Maus, zdegustowany
poziomem rzezb prezentowanych na Exposition Décenalle, ktéry roztaczat
profetyczna grozbe nadejscia Armageddonu, jaki pochlonie wszystkie rzezby
wystawione w Grand Palais, pozostawiajac jedynie dzieta Rodina i rzezbiarzy
belgijskich.

W zadnym innym czasie nie zuzyto tyle marmuru i brazu co teraz. Oto ludzko$¢ w si-
nym blasku, wprowadzona w ostupienie, pod roz§wietlonym okrutnym niebem, z ktérego
spada msciwy kataklizm, podobny do tego, ktéry dosiegnat Sodomy, gdy gniew niebios
zwrocil sig przeciw eskalacji ziemskiego wyuzdania®.

Bliski opinii Mausa byl Eugene Demolder — chylac czota przed mistrzami
francuskiego malarstwa (Ingres, Géricault, Delacroix, Daumier, Corot, Cour-
bet, nazwany przez krytyka ,ksieciem Palais des Champs Elysées”), prezentowa-
nymi wsrod prac (,Magasin du « Bon Marché » de 1”Art”), czesto, jak twierdzi,
miernych — uznawal, Ze na szczegbélng uwage zastuguja pojedyncze dziela Puvis
des Chavannes’a, Moreau, Degasa i Rodina jako jedynego wsréd rzezbiarzy.
Zastrzegajac sig, ze nie kieruje nim lokalny patriotyzm, jako najszlachetniej-
sze dokonania — pos§rdd sztuki zagranicznej — widzi dziela prezentowane przez

2 B Verhaeren, Ecrits sur lart (1893—1916), éd. P Aron, Bruxelles 1997, s. 779-781.
21O. Maus, La Sculpture a I'Exposition Universelle, L’ Art moderne”, 1¢ juillet 1900,
s. 205-207.
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Belgéw (,Mais Salon de peinture belge a été choisi avec tact et énergie et instalé
avec golt et science”)*.

Niemal niezauwazone przez krytykdéw dwczesnych i tych obecnie piszacych
o ekspozycji rzezb w Paryzu w 1900 roku pozostaly trzy rzezby Camille Claudel
(1864-1943)%, ktore artystka pokazala w ramach Wystawy Stulecia: Zamy-
Slenie | Profonde pensée (1898, kontynuowana w réznych materiatach do 1905),
wyobrazajaca kobiete kleczaca przy kominku; odlew gipsowy Odpoczynek przy
kominku | Réve an coin du fen (1899, kontynuowana w réznych materialach
do 1905) oraz wykonana w marmurze Ofelia, znana takze jako L'Hamadryade
albo Dziewczyna z nenufarem (1895—1897). Sa to niewielkich rozmiardéw sta-
tuetki przedstawiajace samotne postaci kobiet przy kominku, pograzonych
w myslach, moze drzemiacych, ale nie biernych. Ich osamotnienie jest intymne,
zamknigte w granicach wlasnych do§wiadczen i mysli. Figurki wyobrazone przez
Claudel, w swej miniaturyzacji bliskie stylistycznie porcelanowym rokokowym
scenkom rodzajowym, ewokuja wewnetrzng energie, a czynnosci, ktérym sie
oddajag maja niemal symboliczny charakter. Realizm, detalicznos¢, z jaka ar-
tystka odtworzyta szczegély przywoluja malarstwo Jeana Baptysty Chardina
(1699—1779), a emanujaca z nich cisza, niejednoznaczno$¢, tajemnica taczgca
te postaci z ogladajacymi, wiaza je z nastrojami symbolistycznymi kofica wie-
ku. Jednym z nielicznych wspélczesnych, ktérzy zauwazyli geniusz artystki byl
Octave Mirbeau, ktory w 1895 roku wyrazil swoj zachwyt rzezbami Claudel,
formulujac pytanie, tak chetnie dzi§ przywolywane w katalogach kolejnych wy-
staw artystki: ,Nous voila en présence de quelque chose d’'unique, une révolte
de la nature: une féminine de génie?”*

Rzezbiarka byta znana we Francji, jej prace pokazywano na Salonie Jesien-
nym w 1898 roku, na Salonie Niezaleznych, w galerii Eugéne’a Blota (1830—
1899), rzezbiarza i krytyka sztuki, ale jej ekspresyjne, bardzo osobiste realizacje
nie znalazly uznania u juroréw oceniajacych prace wystawiane w ramach Wy-
stawy 1900 roku. Takze publicznos$¢ nie zdotala ,odnalez¢” ich w gaszczu na-
gromadzonych w Grand Palais rzezb.

2 E.Demolder, Au Palais des Champs Elysées, L’ Art moderne”, 17 juin 1900, s. 197.

# Camille Claudel (1864-1943) studiowata w Académie Colarossi — jednej z niewielu
uczelni artystycznych, ktére przyjmowaly kobiety. Okoto 1884 roku, z polecenia Alfreda Bou-
chera, ktérego byla uczennica, zaczeta rzezbi¢ w pracowni Rodina. Prawdopodobnie razem ze
swym mistrzem pracowala przy jego najwazniejszym dziele Brama pickiel.

24 Por. Camille Clandel, Musée Rodin, Paris, 15 april — 20 juillet 2010; Camille Clandel.
Regards, Soissons, Annciene Chapelle Saint Charles, 18 septembre — 19 octobre 2010.

142



Beligia
Belgia

Istotnie, wobec towarzyszacego zwiedzajacym Wystawe Dziesigciolecia
odczucia nudy i monotonii wielkimi triumfatorami okazali si¢ artysci belgij-
scy, ktorzy — poza Francuzami — zdobyli najwiecej nagréd. Pokazali sztuke
usytuowang na granicy wiekéw XIX i XX: pomi¢dzy akademizmem a mo-
dernizmem, realizmem a symbolizmem, odwaznie taczac secesje¢ z ekspresjoni-
zmem, fowizmem i abstrakcja (np. projekty Henry’ego van de Velda). W konicu
XIX wieku Belgia byla jednym z najzywszych osrodkéw artystycznych. Wia-
$nie w Brukseli krzyzowaly si¢ naplywajace z Anglii i Francji nowatorskie idee
ruchu Arts and Crafts — z jednej strony oraz neoimpresjonizmu, postimpre-
sjonizmu i symbolizmu — z drugiej. Krytycy zgodnie uznawali rzezb¢ i malar-
stwo belgijskie za najciekawsze z pokazanych w ramach Wystawy. Dzieta takich
malarzy, jak m.in.: Emile Claus (1849-1924), James Ensor (1860-1949),
Fernand Khnopff (1858-1921), Theo van Rysselberghe (1862—-1926), Alfred
William Finch (1854-1930) i Felicien Rops (1833—1898) postrzegano jako
radykalnie tamiace akademickie kanony, odmieniajace obraz malarstwa kofica
wieku, odwaznie odrzucajace estetyke mieszczanska. Posréd rzezb Alexandre
szczegblnie wyrdznial realistyczno-ekspresyjne prace Constantina Meuniera
(1831-1905) i Jefa Lambeauxa (1852—1908) — obaj rzezbiarze w 1900 roku
byli juz dojrzatymi, znanymi i uznanymi twércami. Lambeaux pokazal w Pary-
zu rzezbe Ukgszenie fauna, ktora demonstrowal juz na Wystawie Powszechnej
w Brukseli w 1897 roku. Wyjatkowa role — wykazujac wielkie zainteresowa-
nie i rozumienie nowych tendencji w sztuce kofica wieku oraz propagujac jej
zalozenia — odegral w Brukseli Octave Maus (1856-1919), milosnik sztuki,
prawnik, krytyk, wspolorganizator wystaw awangardy belgijskiej (byt zalozy-
cielem stowarzyszenia Les XX, ktore w 1894 roku przeksztalcito sie¢ w La Libre
Esthétique). Wystawy organizowane przez te stowarzyszenia byly otwarte dla
artystow reprezentujacych nowe kierunki artystyczne. W 1886 roku pokaza-
no w Brukseli obrazy Moneta i Renoira, w 1887 La Grand Jatte Seurata, rok
p6zniej obrazy Toulouse-Lautreca, w 1889 obrazy Paula Gauguina, w 1890
dziela Cézanne’a i Vincenta Van Gogha (1853—-1890). Dynamiczny rozwdj
przemystu belgijskiego, dobra koniunktura ekonomiczna i bogactwa czerpa-
ne z kolonii afrykanskiej” umozliwialy rozkwit sztuk pigknych i nowatorskiej

» Belgijska kolonia w Centralnej Afryce, w dorzeczu rzeki Kongo, formalnie nalezala
do krola Belgéw Leopolda II (od 1877 do 1907 roku, kiedy wladca przekazat ten region pan-
stwu). Ekspansywne zaangazowanie Belgii bylo spowodowane wystgpowaniem na tych tere-
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architektury. Belgia w dziejach ksztaltowania modernizmu odegrata szczegélnie
doniosta role. Gléwnymi pionierami stylu secesji byli wielcy architekci: Victor
Horta (1861-1947) i Henri Van de Velde (1863—1957). Budowle Horty (Mai-
son Tassel w Brukseli, 1892/1893; La Maison du Peuple, 1896/1899 — gmach
belgijskiej partii socjalistycznej) sprawily, ze secesja stala si¢ modna jako styl ar-
chitektoniczny. Projekty Flamandczyka Van de Veldego (np. willa Bloemenwerf
w Ucclé pod Bruksela, 1895; teatr w Kolonii zbudowany dla potrzeb wystawy
Deutscher Werkbund, 1914) uczynily secesj¢ stylem, ktéry mozna zastosowaé
do architektury, tkanin, obi¢, ozdobnikéw graficznych, mebli, ceramiki, ubran
itp. Belgowie podazali droga Morrisa, ktéry jako jeden z pierwszych pragnat
przeciwstawiC sie powszechnej brzydocie, jaka zapanowala w zyciu codziennym
w polowie XIX wieku. Przypomnijmy, ze poszukiwat on pigkna w odnowie naj-
szlachetniejszych form artystycznego rekodzielnictwa, pragnal powrotu do cza-
su sag islandzkich, epoki budowania katedr, do form gotyckich. Morris, godny
nastepca Johna Ruskina (1819-1900), w taflach szkta i zelaza dostrzegajacego

26 znalazt szczegblnego rodzaju spad-

~najwieksze potwornosci naszych czaséw”
kobiercow swych idealéw w kregu artystow belgijskich. To oni, w tak modnym
okolo 1900 roku stylu secesyjnym, odnalezli wyraz doskonalego polaczenia po-
ezji i kunsztu wykonania ze $wiadomoscia pozytecznosci maszyn, owych ,stug
i narzedzi oszczedzajacych cztowiekowi pracy; prawdziwego zrédta oszczedzania
pracy i to pracy bardzo ciezkiej i wyczerpujacej”?’. Ogniwem laczacym twor-
czo$¢ francuskiego symbolisty Gustave’a Moreau (1826-1898), ruchu Arts
and Crafts, prerafaelitéw i nowych nurtéw w sztuce lat dziewi¢édziesigtych
XIX wieku byta sztuka Fernanda Khnopffa, jednego z najwazniejszych arty-
stow belgijskich. Uwage korespondentki , Bluszczu” skupil tryptyk symbolisty
Léona Frédérica (1856—1940) zatytulowany Strumierr z 1890 roku:

Cze$¢ pierwsza: Przy Zridiach strumienia: poranek — ogromna masa nagich malenkich
dzieci, plynacych wsréd kwiatéw wodnych — budzi si¢ ze snu. Czgs$¢ $rodkowa: poludnie
— strumiefi si¢ rozlewa szeroko, dziecinnych cialek jeszcze wiecej, igraja — pluskaja w wo-
dzie wesolo. Cze§¢ trzecia: Wieczdr i ujecie strumienia — dzieci u§pione — migkko spoczy-
waja na wodzie i kwiatach?.

nach bogactw (kauczuk i ko$¢ sloniowa, kopalnie zlota i diamentéw). Kolonializm belgijski
charakteryzowal si¢ wykorzystywaniem miejscowej ludnosci na olbrzymia skale i wyjatkowym
okruciefstwem. Kolonia w Kongo przetrwata do 1960 roku.

% . Crane, The Claims of Decorative Art, London 1892, s. 76.

77 Lbidem.

* [D-rowa Liebekowal, Z wystawy Paryskiej, ,Bluszcz” 1900, nr 29, s. 231.
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Obraz Frédérica taczyl si¢ za sprawa swej tematyki z fascynujacym arty-
stow konica wieku problem cyklu zycia — dziecinstwa, dojrzatosci, starosci. Pro-
ces wzrostu, rozmnazania si¢, rozrodcza potega natury, a zatem strumief, fala
zycia, ped ku istnieniu przedstawiony jako ped ku $mierci byl jednym z ob-
sesyjnych tematéw symbolistéw utopijnych. Ich irrealistyczna tworczos$¢ po-
strzegano jako forme protestu przeciw wspélczesnemu spoleczenistwu oraz jako
apel o odrodzenie potegi przezy¢ metafizycznych badz mistycznych.

Wielka Brytania

Niezaleznie od niepodlegajacej jakiejkolwiek krytyce obecnosci mistrzéw
sztuki brytyjskiej na Wystawie w Paryzu w 1900 roku, Anglia pokazata dziela
artystow juz niezyjacych (realistéw, impresjonistéw) oraz przedstawicieli mlod-
szej generacji. Wsp6lnie eksponowano prace Szkota Williama Quillera Or-
chardsona (1832-1910), twoércy obrazéw o tematyce historycznej, portretow
i pejzazy; Irlandczyka Johna Lavery’ego (1856—1941), znanego portrecisty,
przyjaciela Whistlera; Jamesa Jebusa Shannona (1862—1923); symbolisty Joh-
na Roddama Spencera Stanhope’a (1829-1908); Stanhope’a Forbesa (1857—
1947); George’a Clausena (1852-1944), naturalisty czerpiacego wzorce
z tradycji malarstwa flamandzkiego. Posréd ,nadmiaru” dziel sztuki, ktéra
demonstrowano w ramach Salon des Cent, krytycy skupiali uwage na pracach
uznanych artystow, podkreslajac kunszt i nieprzemijalnos$¢ ich dorobku. Naj-
czedciej przywolywano nazwiska mistrzéw, ktorzy wprawdzie juz nie zyli, ale
ich sztuka — jak z mocg podkres§lano — nadal wytyczala szlaki nowym poko-
leniom, szczegblnie w Anglii, znajdujacym dla swej twoérczosci niewyczerpa-
ne zrédta inspiracji”. Obrazy Johna Everetta Millaisa (1829—-1896), Edwarda
Burne-Jonesa (1833-1898), Lawrence’a Alma-Tademy (1836-1912), holen-
derskiego malarza osiadlego w Anglii, oraz Edmunda Leightona (1852-1922)
surowy Octave Maus ocenil jako ,,nudne, staro§wieckie, schytkowo niedojrzate
na tle tego, co dzieje si¢ w sztuce wspoélczesnej {Millais i Burne-Jones juz nie
zyli — E.J.1. Jesli Anglia chce pozostaé przy swej dawnej Swietno$ci, musi zo-
stawi¢ te muzealna juz przeszlo§¢, studia i swoich «medrcéw» i spojrzeé przed
siebie” — konkludowal Maus, cytowany przez amerykanskiego recenzenta™.

» {Anonim}, Royal Commission Paris International Exhibition: The Royal Pavilion, London
1900, s.n.n.

3 Stowa Octave’a Mausa przywolal w swej recenzji R. Strang, Art in Paris: Pictures
by Foreign Artists at the Exhibition, “New York Times”, 16 June 1900, s. 22.
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Alma-Tadema (za obraz Pocatunck, 1891) oraz William Quiller Orchardson
(1832-1910) otrzymali Grand Prix’'.

Ciekawiej przedstawiala si¢ prezentacja rzezbiarzy skupionych wokét grupy
New Sculpture, bedacej swoista, post-klasycystyczna, alternatywa dla impre-
sjonistycznej koncepcji rzezbiarskiej, wypracowanej we Francji przez Rodina,
takich jak: Jules Dalou (1838-1902)*, Alfred Gilbert (1854—1934), George
Frampton (1860-1928), William ,,Hamo” Thornycroft (1850-1925), Edward
Onslow Ford (1852-1901), Harry Bates (1850—-1899), Gilbert Bayes (1872~
1953), Alfred Drury (1856-1944). Strang z zalem odnotowal, ze Anglicy nie
pokazali najstynniejszej realizacji Gilberta Eros Anteros (1885). Byta to jedna
z pierwszych rzezb odlana z aluminium, dzi§ zdobi fontanng na Piccadilly Cir-
cus w Londynie.

Zauwazalna obecno$¢ na wystawie prac grupy brytyjskich malarek, jak-
kolwiek nie tak reprezentatywna, jak mialo to miejsce w 1889 roku, przyczyni-
la si¢ do uznania profes;ji artystki w zmaskulinizowanym $wiecie sztuki. Jedna
z najpopularniejszych artystek brytyjskich byla Kate Greenaway (1846-1901),
ktorej prace ilustratorskie ksiazek dla dzieci wywolaly zainteresowanie juz
w 1889 roku. Przedstawita wowczas najwiekszy zbiér prac, jaki mogta poka-
za¢ kobieta, skladajacy si¢ z trzynastu rysunkéw, wytyczajac tym samym droge
swoim sukcesorkom w profesji. Za najbardziej konsekwentne w swych doko-
naniach twoérczych uznane zostaly Laura Theresa Alma-Tadema (1852-1909),
druga zona Sir Lawrenca Alma-Tademy oraz Anna Alma-Tadema (1867-1943)
jego corka z pierwszego malzefistwa z Marie-Pauline Gressin Dumoulin. Obie
pokazaly po jednej tylko pracy. Laura za obraz zatytulowany Satisfaction (1893)
otrzymala srebrny medal. Najbardziej znang praca Anny byla akwarela wysta-
wiona juz na World’s Columbia Exposition w Chicago w 1893 roku, za ktéra
otrzymata wéwczas nagrode. Praca przedstawiala wnetrze domu rodzinnego
Townshend House w Teachfield Terrace niedaleko Regent’s Park w Londynie®.

1 Ani,L’Art moderne” (3 juin 1900 s. 177; 22 juillet 1900, s. 230-231; 26 august 1900,
s. 272-274), ani ,L’Aurore”, ani tez “The London Gazette” (17 August 1900, s. 5112) nie po-
dajg tytutu obrazu Orchardsona.

32 Jules Dalou, francuski rzezbiarz, uczefi Dureta i Carpeaux, debiutowatl akademickimi
rzezbami rodzajowymi; po upadku Komuny Paryskiej (w czasie Komuny powierzono mu opie-
ke nad zbiorami Luwru) wyemigrowal do Londynu, gdzie pozostawat do 1879 roku; wspéttwo-
rzyl ruch New Sculpture.

% Dom-studio dla swej rodziny zaprojektowal Lawrence Alma-Tadema, positkujac sie
réznorodnymi wzorami architektonicznymi: poczawszy od tradycyjnej architektury holender-
skiej, poprzez architekture §wiata starozytnego, bizantynskiego, a koficzac na elementach stylu
japonskiego, tworzac jedno z najbardziej ekstrawaganckich zalozen swego czasu. Greenhalgh
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Mloda malarka zademonstrowata wielki talent i kunszt, odtwarzajac z piety-
zmem detale ekscentrycznego wnetrza, perspektywe, postugujac si¢ przy tym
szlachetng kolorystyka. Greenhalgh zauwaza, ze na tle aktywnosci i liczebnosci
dziel artystek francuskich, Angielki musialy zmagac si¢ ze znacznie wigkszymi
restrykcjami, dotyczacymi liczby prezentowanych w Paryzu prac. Zwykle ak-
ceptowano udzial jednego tylko obrazu, ktéry byt dzietem kobiety-artystki*.

Holandia

Posr6d tworcow holenderskich, bioracych udziat w Wystawie, wyrdznial sie
Jan Toorop (1858-1928), artysta, ktory w latach 1882—1886 mieszkal w Bruk-
seli, studiowal w tamtejszej Akademii Sztuk Pigknych i przylaczyt si¢ do grupy
artystow belgijskich Les XX. Wyjatkowa role w jego zyciu i dziele odegrala
przyjazi taczaca go z belgijskimi poetami symbolicznymi, Emilem Verhaere-
nem i Maurice Maeterlinckiem (1862-1949). Toorop, wyszedlszy od impresjo-
nizmu, kierujac si¢ poprzez secesje ku symbolizmowi, tworzyl linearne figury
wiotkich dziewczat, spowitych w zwiewne szaty. Ten typ wyobrazen, charak-
terystyczny dla rysunku Tooropa, ma swe zrédlo w tekturowych kukietkach
jawajskiego teatru cieni, ktéry artysta poznat mieszkajac na Jawie. Toorop uro-
dzil si¢ i spedzit dziecinstwo na wyspie, jego ojciec mial w sobie domieszke krwi
jawajskiej”. Zainteresowanie, wrecz moda na nasladowanie indonezyjskich ba-
tikéw w polowie lat osiemdziesiatych w Holandii rozprzestrzenila si¢ za spra-
wa holenderskiego architekta i tworcy ceramiki inspirowanej sztuka Indonezji
T. A. C. Colenbrandera (1841-1930)*°. Toorop ulegl tej modzie, nadajac jej
wysublimowang forme przepetniong alegoriami, symbolami, aluzjami i tworzac
liryczne, tajemnicze, nastrojowe kompozycje o niejasnym, czesto zagmatwanym

sugeruje, ze akwarela Anny Alma-Tadema mogla by¢ prezentowana na Wystawie Swiatowe;
w Paryzu w 1900 roku w ramach Salon Cent, ale nie podaje tytulu pracy. Dostgpne mi zrodta
nie podaja tytulu prezentowanej (jedynej na wystawie) realizacji artystki (P Greenhalgh,
op. cit., s. 194).

3 Ibidem.

» Por. J. B.Knipping,Jan Toorop, Amsterdam 1945.

3¢ Theodoor Christiaan Adriaan Colenbrander — poczatkowo pracowal w Holandii, potem
przenidst si¢ do Paryza, od 1884 do 1890 roku pracowal w haskiej firmie ceramiki Rozenberg.
Jest autorem projektéw wnetrz, wzoréw dywandw, mebli, ilustracji ksiazkowych. Inspirowat sie
sztukg islamu. Byl bratankiem zalozyciela Nowej Gelderlandii (Indonezja) — jego wuj pracowat
tam jako misjonarz; pokrewiefistwo to umozliwito mu zapoznanie si¢ z kultura Indonezji, p6z-
niej takze Afryki, dokad wyjechal po 1890 roku.
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przekazie. Na paryskiej wystawie pokazano kompozycje Upadek wiary (1891)
oraz rysunek wykonany czarng kredka i oléwkiem Tizy narzeczone (1893): na-
rzeczona czlowieka, Chrystusa i Szatana. Podkres$lano takze jako$¢ dziet takich
artystow holenderskich, jak: Josef Israéls (1824—1911), malarz nalezacy jeszcze
do pokolenia realistow nagrodzony Grand Prix w Paryzu w 1900 roku®’ oraz jego
syn Isaac-Lazarus (1865-1934), George Hendrik Breitner (1857—-1923), malarz
i fotograf czy Jan Peter Veth (1864—1925), uznany portrecista, poeta i krytyk.

Skandynawia

Skandynawowie na wystawie w Paryzu zaprezentowali przede wszystkim
malarstwo impresjonistyczne, demonstrujac $wiatu aktualnos¢ i Swiezo$¢ swych
dociekan artystycznych oraz silne zwiazki ze sztuka francuska. Szczegélnie
wyrdzniali si¢ tworcy skupieni wokol szkoty Skagen, bedacej skandynawskim
odpowiednikiem szkoly Barbizon. Do Skagen, nadmorskiej miejscowosci po-
tozonej na péinocy Danii, od okoto 1870 roku regularnie przyjezdzali gléwnie
artysci fifiscy i dufiscy (malarze, pisarze, muzycy), by tworzy¢ w plenerze, dys-
kutowac o sztuce, wspdlnie spedzaé letnie miesigce. Szwedzi zalozyli najwigksza
kolonig¢ artystyczng w Grez-sur-Loing na poludniu Francji. Liczna grupa arty-
stow skandynawskich studiowala w paryskiej pracowni Léona Bonnata (1833—
1922), mito$nika Veldzqueza (1599-1660), uznanego portrecisty, pejzazysty,
malarza popularnych w tamtym czasie ,,scen orientalnych”.

W Paryzu Danie reprezentowal m.in. Michael Peter Ancher (1849-1927)
— malarz wywodzacy swa sztuke z realizmu i impresjonizmu, bedacy tworca
serii monumentalnych kompozycji przedstawiajacych bohateréw codziennego
zycia mieszkancéw duniskich wysepek. W swych obrazach opiewat trud i nie-
bezpieczenstwo pracy marynarzy i rybakéw (ap. The Lifeboat is carried through
the dunes | Przenoszenie lodzi ratunkowej przez wydmy, 1882; The crew are saved /
Zatoga ocalona, 1894; The drowned man | Topielec, 1896). Jego zona Anna Kristine
Ancher (1859-1935), absolwentka Akademii Colarossi'ego, prezentowala je-
den z najbardziej dzi§ znanych swoich obrazéw zatytulowany Sunligth in the Blue
Room. Helga Ancher Knitting in her Grandmother’s Room | Swiatto stoneczne w nie-
bieskim pokoju. Helga Ancher z robitkq w pokoju babki z 1891 roku. Malarstwo tej
artystki charakteryzowalo si¢ mistrzostwem komponowania wnetrz za pomoca
gry Swiatla i koloru. Wypelnione melancholijng cisza, kontemplacyjne obra-
zy zachwycaly zar6wno doskonalym warsztatem jak i atmosfera powsciagliwej
intymnosci. Vilhelm Hammershgi (1864—1916), ktérego poetyckie, powscig-

7 {Anoniml, Petit Chronigque, L’ Art moderne”, 10 juin 1900, s. 177.
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gliwe portrety bliskich mu oséb, samotne postaci w ascetycznych wnetrzach,
puste pokoje przesycone cisza i melancholia, tworzone pod wplywem malarstwa
Vermeera (ok. 1631-1688) i Jamesa Whistlera (1834—1903), krytycy — mimo
ich realistycznej formy — wiazali z symbolizmem (np. Artist’s Mobter | Matka ar-
tysty, 1886; Swing Girl | Szyjaca dziewczyna, 1887). Uwage recenzentéw skupilo
takze symbolistyczne malarstwo Lauritsa Andersena Ringa (1854—1933), ar-
tysty tworzacego kompozycje uksztaltowane pod wplywem grafik i malarstwa
japoniskiego, ktére dotarlo takze na Pétnoc. Ejnar Nielsen (1872—1956) pokazal
obraz The Sick Girl | Chora dziewczyna (1896). Choroba, $mier¢, inne nieszczescia
ludzkosci byly czestym tematem sztuki w drugiej polowie XIX wieku.

Gléwna nagrodg otrzymal Norweg Peder Severin Krgyer (1851-1909),
malarz zwigzany ze skandynawska grupa Skagen, nazywang takze szkota Ska-
gen, tworca impresjonistycznych obrazéw przedstawiajacych urodg i rados¢ co-
dziennego zycia (Kgpigee sig dzieci, 1892 {ilustr. 401, Ogrid vé% | Zona artysty
w ogrodzie w Skagen, 1893; Letni wieczér w Skagen | Zona artysty, 1892; Letni
wieczor na plazy w Skagen, 1898).

40. PEDER SEVERIN KROAYER, Kgpigce si¢ dzieci, 1892, olej na plotnie, 33 X 40,5 cm,
©Den Hirschsprungske Samling, Kopenhaga
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Norwegowie zademonstrowali m.in. impresjonistyczne malarstwo Fritsa
Thaulowa (1847-1906), ktéry otrzymal Grand Prix, malarki Harriet Backer
(1845-1932), artystéw takze zwigzanych z grupg malarzy Skagen dzialajacych
w Danii, twércéw majacych bliskie kontakty z impresjonistami i symbolista-
mi francuskimi i chetnie podejmujacych (niekiedy powtarzajacych) typowe
dla nich tematy. Zloty medal otrzymat August Eiebakke (1867-1938), jeden
z najbardziej znanych w swoim czasie malarzy norweskich, ktéry wystawil na-
strojowe plétna przedstawiajgce realistyczne portrety, neoromantyczne scenerie
zimowych pejzazy, zasnute mgla i mroZne miejskie nokturny oraz realistyczne
plétna marynistyczne, ukazujace trud zycia mieszkancéw Pétnocy.

Korespondentka ,Bluszczu”*® w jednej z pierwszych recenzji przystanych
do kraju podkreslita zauwazalna obecno$¢ malarstwa dunskiego na wystawie,
wyr6zniajac symbolistyczny obraz Joakima Skovgaarda (1856-1933) Chrystus
w Krainie Smierci (1891—1894). Poteznych rozmiaréw dzieto (351,5 X 489 cm),
powstale na podstawie religijno-narodowego poematu z 1837 roku (T¢j nocy za-
pukam do Bram Piekiel) Nikolaja Frederika Grundtviga (1783—1872), duniskiego
pastora, filozofa i poety, byto odczytywane jako alegoria chrystianizacji Danii.

Szwecje reprezentowali m.in.: Anders Zorn (1860-1920), malarz i grafik,
tworca licznych portretéw i aktdéw, zdobyl Grand Prix, pokazujac impresjonistyczne
w duchu plétno zatytutowane Tanzec petni lata (1897), Carl Wilhelmson
(1866-1928), ktéry wystawit realistyczne dzieto Zony rybakiw powracajgce z ko-
sciofa (1899) i Harald Sohlberg (1869-1935), prezentujacy neoromantyczne
pejzaze pdtnocnej Norwegii i Szwecji. Nils Forsberg (1870-?) i Carl Larsson
(1853—-1919) otrzymali ztote medale. Sceny z zycia wiejskiego, przedstawiajace
spokojna codzienng krzatanine, czy tez idylliczng harmonie czlowieka z ziemig
stawaly si¢ pretekstem do podkreslenia wlasnej tozsamosci narodowej. Te watki
szczegOlnie chetnie byly podejmowane przez Skandynawéw i Rosjan. Pejzaz od-
zwierciedlal cechy natury znamiennej dla kraju, z ktérego wywodzil si¢ artysta,
stal si¢ niejako wehikutem wyrazania patriotycznych uniesiefi. Réwniez tematy
religijne, zazwyczaj podnoszgce problemy uniwersalne, byty anektowane w celu
gloszenia wlasnych odrebnosci narodowych lub przedstawiania narodowych
sentymentdw. Czynili tak Norwegowie (np. August Eiebakke, Jezus 7 sw. To-
masz, 1897), Francuzi (np. Léon Lhermitte, 1844—1925), Wieczerza w Emaus,
1892}, Anglicy (np. Burne-Jones, Adoracja Magiw, 1894, tkanina i Guiazda
betlejemska, 1890), Finowie (np. Akseli Gallen-Kallela, Matka Lemmikdiinensa,
1897 [ilustr. 411 i wielu innych.

% [D-rowa Liebekowal, op. cit., s. 230.
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41. AKSELI GALLEN-KALLELA, Matka Lemmikéiinensa, 1897, tempera na plotnie,
85 X 118 cm, ©Ateneum, Antell Collection, Helsinki

Szczegdlnie zaakcentowali swa obecno$¢ na wystawie w Paryzu Finowie,
ktérzy mogli zaprezentowal swa sztuke w picknym pawilonie, zaprojektowa-
nym przez Eliela Saarinena. Wybitny artysta finiski Albert Edelfelt (1854—1905),
propagator odrodzenia sztuki fifiskiej w duchu ,,nowej sztuki”, burzacej ogra-
niczenia narzucane przez wszechobecny historyzm, pokazal obraz po$wiecony
tematyce religijnej Chrystus i Maria Magdalena | Legenda fiiiska (1890)%°. Nalezal
do generacji realistéw, byt jednym z pierwszych fifiskich malarzy, cieszacych
si¢ uznaniem mie¢dzynarodowego $rodowiska artystycznego, zaangazowanym
w umacnianie obecnosci Skandynawéw w sztuce europejskiej. Mieszkajac w Pa-
ryzu w latach 1874-1878, zapraszal mlodych artystéw finskich, by mogli za-
poznaé si¢ z najnowszymi tendencjami sztuki francuskiej. Jednym z nich byt
Akseli Gallen-Kallela. Edelfelt malowal obrazy odnoszace si¢ do probleméw

3 W roku 1898 Albert Edelfelt oglosit na tamach ,, Ateneum” (fifiskie czasopismo po§wieco-
ne sztukom pieknym) apel o ,,przyjecie nowej sztuki” albo Art Nouveau, ktorej narodzin byt §wiad-
kiem, obserwujac zycie artystyczne w réznych krajach éwczesnej Europy. Por. A. Edelfelrt,
Upadek i odrodzenie smoka dekoracyjnego, przel. M. Myszkiewicz, “Abacus. Yearbook of the Museum
of Finnish Architecture”, t. 3, Museum of Finnish Architecture, Helsinki 1982, s. 31.
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wyzwoleficzych mieszkancéw Finlandii, losu narodu zaleznego od wielkiego
mocarstwa, ale uznanie przyniosty mu przede wszystkim pejzaze malowane
w konwencji impresjonistycznej.

Innym malarzem reprezentujacym Finlandi¢ byt Magnus Enckell (1870-
1925), na ktérego tworczos¢ takze silnie oddziatala sztuka francuska — jak wielu
artystow tamtego czasu wyjechat na studia do Paryza, gdzie wplyw malarstwa
symbolistycznego i przyjaza z Puvis de Chavannesem, Joséphin Sar Péladanem
(1858-1918) oraz literatami symbolistami mialy zadecydowac o ostatecznej
formie jego stylu. PowsSciggliwa, oszczedna, niemal przezroczysta kolorystyka
jego monochromatycznych plécien przedstawiajacych androgyniczne figury
fascynowala swg tajemnicza, mistyczng atmosfera. Enckell na paryskiej wy-
stawie przedstawil m.in. obraz zatytulowany Koncerr (1898), namalowany po
podrézy do Wtoch, gdzie studiowat dzieta Masaccia (1401-1428) i Piera della
Francesca (1415-1492). Viino Alfred Blomstedt (1871-1947), wychowanek
Académie Julian i Académie Colarossi’’, malowal pod wplywem Paula Gau-
guina, w Paryzu wystawil trzy obrazy. Juho Rissanen (1873—1950), malarz zy-
cia chlopow finiskich, wystawil dwa obrazy (obydwa pochodzace z 1899 roku)
— Slepa sebraczka i Widsbitka. Pekka Halonen (1865-1933) przedstawil dwa
plétna. Artysta ten, po nauce w szkole rysunkowej w Helsinkach, studiowat
w Académie Julian, naste¢pnie pod kierunkiem Gauguina, by w 1894 roku wré-
ci¢ do Finlandii. Jego przenikniete mistycyzmem zimowe pejzaze okolic Karelii
stylistyka i nastrojem nawiazuja do obrazéw Gauguina pochodzacych z okresu
jego powrotu z Tahiti oraz do grafik japoniskich (np. Brzeg rzeki, 1897; Pra-
nie w przergblu, 1900). Obraz przedstawiajacy uboga kobiete, pioragca ubrania
w przereblu, wyobrazona na tle Scietego mrozem pejzazu péinocnej Finlandii
odczytywano jako absurdalny symbol ludu zmagajacego si¢ z przeciwnos$ciami
natury i historii. Rzezbiarka, rysowniczka i malarka Venny Soldan-Brofeldt
(1863-1945), najslynniejsza finiska artystka tamtej epoki, swa twoérczos¢ kon-
centrowala na tematyce narodowej. Pracowala ze swym mezem Juhasi Aho,
pisarzem i dziennikarzem. Podrézowali po zachodniej Finlandii, opisujac ja

40" Académie Colarossi byla szkolg artystyczng zalozong w Paryzu w 1870 roku, przy
10 rue de la Grande-Chaumiére, przez wloskiego rzezbiarza Filippo Colarossiego (1841-19006).
Stanowita alternatywe dla popieranej przez rzad francuski Ecole des Beaux-Arts, uwazanej przez
mlodych adeptéw sztuki za zbyt konserwatywna. Mogly tu studiowaé kobiety — umozliwiono
im rysowanie i malowanie z nagiego modela, a szczeg6lnie wyrdzniajace si¢ studentki przepro-
wadzaly nawet korekty. W Académie Colarossi studiowali m.in.: Cecilia Beaux (1855-1942),
Camille Claudel, Lyonel Feininger (1871-1956), Elin Danielson-Gambogi, Jeanne Hébuterne
(1898-1920), Amadeo Modigliani (1884—1920), Alfons Mucha, Wlodzimierz Tetmajer, Stani-
staw Wyspianski, Franciszek Siedlecki (1867-1934).
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i malujac finski lud, folklor i obyczaje. Venny byla jedyna kobieta z calej grupy
artystow, ktorych Edelfelt (kurator wystawy finskiej w 1900 roku) zaprosil
do prac dekoracyjnych w Pawilonie Fifiskim®!.

Krytycy francuscy, a takze zwiedzajacy zwrécili uwage na obrazy Elin Da-
nielson-Gambogi (1861-1919), jednej z pierwszych kobiet-malarek finskich,
ktéra otrzymala staranne wyksztalcenie artystyczne w Szkole Sztuk Pieknych
w Helsinkach, we Francji (Académie Colarossi w Paryzu) i Wloszech, gdzie
osiadta na stale. Szczegélnie znane sg jej autoportrety, portrety oraz impresjo-
nistyczne pejzaze o wyrafinowanej kolorystyce (Po sniadanin, 1890; Autoportret,
1899). Za obraz Matka (1893) otrzymala zloty medal®.

Rzezbiarz Ville Vallgren (1855-1940) jest jednym z najwybitniejszych
tworcow tzw. nordyckiego stylu Art Nouveau. Jako dwudziestoletni, jeszcze
nie w pelni uksztaltowany artysta, wyjechal do Francji i pozostal tam przez
trzydziesci sze$¢ lat, laczac swa sztuke z nurtem symbolistycznym. Wystawial
z grupa Rose et Croix. W Paryzu w 1900 roku reprezentowal Finlandig, zostal
nagrodzony Grand Prix. Inny rzezbiarz, Emil Halonen (1875-1950), pokazal
zespOl szesciu plaskorzezb, ktorych tematyka koncentrowata sie na scenach wy-
obrazajacych tradycyjne zajecia finskich chlopow.

Finowie podczas Wystawy w 1900 roku w Paryzu zaprezentowali sztu-
ke, ktora miala zademonstrowa¢ §wiatu, ze Finlandia nie jest jedynie biednym,
malym krajem dzwigajacym sie z wieloletniej rosyjskiej zaleznosci, ale przede
wszystkim miejscem, gdzie od wiekéw rozwijala si¢ bogata kultura, sztuka
i rzemiosto, gleboko zakorzenione w tradycji.

Niemcy

Artysci niemieccy przede wszystkim wyeksponowali dzieta dokumentujace
ich drogg artystyczna, zazwyczaj prowadzaca od realizmu, poprzez impresjonizm,
symbolizm, ku secesji: Max Slevogt (1868-1932) pokazal obraz Szeherezada
z 1899, przedstawiajacy portret stynnej rosyjskiej primabaleriny Anny Pawlowe;
(1881-1931), Max Liebermann (1847—-1935) — obraz Kgpiqgcy sig chlopcy (1896)
[ilustr. 421, ktory postrzegano jako plétno taczace w sobie efekty impresjoni-
styczne z wplywem linii secesyjnej i uznano za wysoce nowatorskie. Wyrdzniono

WV E. Auvinen, Touch the unreachable. Looking for the Finnish identity, Helsinki 2009,
s. 30-33.

2 Por. L’Art a I'Exposition Universelle de 1900, tom przygotowany przez zespél ,Revue
de I'art ancient et moderne”, Paris 1900.
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statuetke z brazu Franza von Stiicka (1863—1928), Amazonke (1897), oraz Fritza
von Uhde (1848-1911) obraz olejny fwz'gm noc z lat 1888—1889.

42. MAX LIEBERMANN, Kgpigcy sig chlopcy, 1896, olej na plétnie, 122 X 151 cm,
©Bayerische Staatsgemildesammlungen, Neue Pinakothek, Monachium

Antoni Potocki podkresla ,stanowcza” obecno$¢ monachijskiego malar-
stwa w Paryzu, wystawianego w cigzkich eklektycznych salach, posréd draperii
i teatralnego o$wietlenia. Autorem ekspozycji byl Franz von Lenbach (1836—
1904), ceniony w swoim czasie autor licznych portretéw i realistycznych pej-
zazy. , Trzeba przyznal, ze Niemcy uczynili wszystko — pisze Potocki — azeby
sztuke monachijska przedstawi¢ Francyi wedlug jej rzetelnej wartosci. Wybor
obrazéw bardzo staranny, same powazne prace. Rozmieszczenie ich rozumne
— chwali krytyk — nigdzie tloku. Tylko najwieksi, jak Lenbach, maja wicksza

liczbe obrazéw na wystawie™*.

$ A. Potocki, Sztuka na wystawie paryskiej, ,Tygodnik Ilustrowany” 1900, nr 36,
s. 709.
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Wystawe niemiecka zdominowalo malarstwo rodzajowe i portretowe w jego
monachijskiej wersji (,owe sumienne i doskonale odrobione scenki i kawalki,
w ktérych celuje Monachium™). Uznawane w Niemczech malarstwo secesyjne
reprezentowane bylo przez wizjonerskie ptétna Fritza von Uhde (1848-1911)
oraz Franza von Sticka (1863—1928). Symbolistyczne pejzaze niemieckich
tworcow urzekaly afirmacja nieujarzmionego cywilizacja pigkna przyrody pot-
nocnej, skandynawskiego folkloru i — jak pisze polski krytyk — checia ,,ukazania
systematycznej, cierpliwej i zwycieskiej energii pracy”®.

Stany Zjednoczone

Po raz pierwszy na tak wielkg skale prezentowana byta w Paryzu sztu-
ka Europy, Stanéw Zjednoczonych Ameryki Pélnocnej i Ameryki Poludnio-
wej, pokazano takze sztuke kolonii francuskich — od Kongo i Martyniki po
Tunezj¢ i Indochiny. Jednakze najdobitniej swa obecnos¢ na paryskiej wystawie
w 1900 roku zaznaczyly, takze w sferze sztuk pigknych, Stany Zjednoczone
i Japonia, postrzegane jako panstwa wielkiej obietnicy i nowych mozliwo$ci,
eksperymentu i najnowszych technologii.

Amerykanie wystawili w ramach Wystawy Dziesieciolecia 251 dziel swo-

16, Komisarzem generalnym sekcji amerykafiskiej ze strony Stanéw

ich artystéow
Zjednoczonych byt Ferdinand W. Peck. Triumfy $wiecili przede wszystkim por-
treciSci: m.in. Whistler (Autoportret oraz Dziewczyna w bieli: biata symfonia No. 11,
ok. 1864) [ilustr. 431; John Singer Sargent (1856—1925) urodzony we Wto-
szech, wyksztalcony we Francji uczen Charlesa Emile’a Duranda (1837-1917);
cieszacy sie stawa w Paryzu symbolista John White Alexander (1856-1915).
Ten ostatni otrzymal zloty medal. Dwie tylko artystki prezentowaly swoje ob-
razy: Cecilia Beaux (1855-1942), jedna z nielicznych w$réd mezczyzn-arty-
stow malarka, gruntownie wyksztalcona zaréwno w uczelniach amerykanskich
(m.in. Pennsylvania Academy of the Fine Arts), jak i paryskich (m.in. Académie
Julian, Académie Colarossi) oraz Mary Cassatt (1844—1926). Beaux pokazata
obraz inspirowany twoérczoscia Cassatt, zatytulowany Matka 7 syn (18906), za
ktéry otrzymata zloty medal. Whistler zachwycil Portretem George'a W, Vander-
bilta (1897—-1903); Sargent — imponujacym Portretem Mrs Carli Meyer z dziecmi,
namalowanym w 1896 roku (obaj jako jedyni malarze amerykanscy zostali wy-
r6znieni Grand Prix).

4 Ibidem.
S Ibidem.
1 R.Strang,op. cit.,s. 22.
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43. JAMES ABBOTT McNEILL WHISTLER, Dziewczyna w bieli:
biata symfonia No. 11, ok. 1864, olej na plétnie, 76,5 X 51,1 cm, Tate
Galery, Londyn, NO3418, fot.: ©Tate, London 2014

Zainteresowaniem cieszyli si¢ pejzazysci, ktérych reprezentowal m.in.
Winslow Homer (1836-1910) tworzacy pod wplywem malarstwa Courbeta
(Homer w 1867 roku przyjechal na studia do Paryza). Zaprezentowal — obok
marynistycznych obrazéw ilustrujacych zycie mieszkancéw rybackich miej-
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scowosci w Ameryce — symbolistyczne, nastrojowe plétna, w ktérych nie-
spokojne morze jest tlem dla samotnych postaci ludzkich (Letnia noc, 1890;
Cienie chmur, 1890). Inni to: George Inness (1825-1894) i Thomas Alexan-
der Harrison (1853—1930). Harrison po studiach w Pensylwanii w 1878 roku
wyjechal do Paryza, jak niemal wszyscy arty$ci amerykaniscy tamtego czasu,
i podjal nauke w Ecole national supérieure des Beaux-Arts u Jeana-Leona
Gérome’a (1824-1904) i Jules’a Bastien-Lepage’a (1848—-1884), z sukcesem
uczestniczyl wraz z artystami francuskimi w Salonach, na Wystawie Swiato-
wej w 1889 roku w Paryzu otrzymal zloty medal za obraz W Arkadii (1885).
Raymond T. Riva laczy Harrisona, ktérego Marcel Proust (1871-1922) poznal
latem 1896 roku, z postacia malarza Elstira z powiesci W poszukiwanin straco-
nego czasu'’’.

Sposréd ponad 251 artystéw amerykanskich, ktoérych pokazano na Wysta-
wie Dziesigciolecia, 6wczesna prasa odnotowala, nie komentujac ich prac, na-
zwiska takich artystéw, jak m.in.: impresjonista William Paxton (1869-1941),
William Harnett (1848-1892) znany z mistrzowsko malowanych martwych
natur trompe l'oeil, Thomas Eakins (1844—1916), twérca obrazéw realistycznych
i fotograf, Edwin Lord Weeks, autor obrazu Indian Barbers — Saharanpore (ok.
1895) i George Hitchcock — plétna o tematyce religijnej zatytutowanego Ma-
gnificat | Saint Mary (1894).

Rzezbiarze amerykanscy nie zyskali szczegélnego uznania; zarzucano im
przede wszystkim ,zgubny wplyw francuskich wytworéw rzezbiarskich™®, ale
uwage Octave’a Mausa®”, z ktérego zdaniem liczono sie w §wiecie sztuki, przy-
ciagneli dwaj tworcy wyksztalceni w paryskich uczelniach i pracowniach (atelier
Francois Jouffroy, Ecole des Beaux-Arts, Académie Colarossi). Byli to Augustus
Saint-Gaudens (1848-1907), ktérego Amor Caritas (1885) otrzymal Grand Prix
oraz Frederick William MacMonnies (1863—1937), uhonorowany ta samg na-
groda za rzezby: Diana (1889), Bachantka z faunikiem (1893—1894), Mtody faun
z czaplg (1894). Liebekowa dostrzegla nadmiar prac prezentowanych w sekcji
amerykanskiej, z ktorych wigkszo$¢ nie przedstawiala warto$ci artystycznych,
wyraznie byly to realizacje pozbawione oryginalnosci i sity™.

7 R.T.Riv a, A probable model for Proust’s Elstir, “Modern Language Notes” 1963, Vol. 78,
No. 3 (May), s. 307-313.

8 Por, L'Art a I'Exposition. ..

© M. O. Maus, Libre estétique, ,L'Art moderne”, 3 juin 1900, s. 177. Por. takze:
R.Rosenblumiin., op. cit.,, s. 67; M. O. Maus, L’Art et la Vie en Belgique, 1830—1905,
Bruxelles 1929.

° {D-rowa Liebekowal, op. cit., s. 231.
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Wiochy i Hiszpania

Uwazano, ze Whosi i Hiszpanie, niejako wbrew swej wspanialej tradycji
artystycznej, nie spelnili oczekiwan zwiedzajacych, prezentujac — wedle kry-
tykéw — dzieta artystéw drugorzednych. Wyjatkiem byly prace wloskiego
symbolisty Giovanniego Segantiniego (1858-1899), jednego z najbardziej po-
pularnych artystéw konica XIX wieku, ktory zafascynowany dzika przyroda
Alp tworzyt przesycone mistycyzmem, tajemnicze pejzaze gorskie’'. Urodzit si¢
w Arco jako poddany austriacki, wyksztalcenie artystyczne uzyskal w medio-
lanskiej akademii Brera. Malowal symbolistyczne pejzaze, samotne postaci ludzi
uosabiajacych krancowe przezycia duchowe jednostki w obliczu potegi natury
i nieodwotalno$ci $mierci. W 1897 roku Segantini zostal poproszony o nama-
lowanie panoramy rozleglej doliny Engandiny, znajdujacej si¢ w Alpach Szwaj-
carskich, gdzie mieszkal od 1886 roku. Byl to wspélny projekt Segantiniego
oraz dwoch Szwajcaréw — Ferdynanda Hodlera i Giovanniego Giacomettiego
(1868-1933)*?. Panorama miala by¢ prezentowana na Wystawie 1900 roku
w Paryzu w specjalnie w tym celu zbudowanym okraglym hallu. Podczas malo-
wania ostatniego plotna tryptyku Harmonia smierci w 1899 roku, przedstawia-
jacego zimowy pejzaz alpejski z zalobnym orszakiem trzech kobiet czekajacych
na wyniesienie trumny, Segantini powaznie zachorowal. Umarl, nie zdotawszy
zrealizowac wspélnego pomystu engandyniskiego. , Tym samym upadt — uzgod-
niony przez trzech przyjaciél-malarzy na krétko przed przyjsciem na Swiat Al-
berta [10 pazdziernika 1901 roku urodzil si¢ Alberto Giacometti — E.J.} — plan
namalowania na §wiatowg wystawe w Paryzu w 1900 r. gigantycznej panoramy
Engandyny” — pisze Marek Kedzierski w obszernym eseju o korzeniach i feno-
menie tworczosci Alberto Giacomettiego™.

Giovanni Boldini (1842—1931), ktéry podczas trwania Wystawy w 1889 roku
byt gtéwnym komisarzem sekgji wloskiej, wzigty portrecista paryskiego $wiata ar-
tystycznego, przedstawil znany dzi§ powszechnie Portret Jamesa Abbotta McNeilla
Whistlera (1897), obecnie przechowywany w Brooklyn Museum w Nowym Jorku.

! Edward Lucie-Smith w obrazach Segantiniego widzi zwiazki ze stylem secesji w Europie

Centralnej. Por.: E. Lucie-Smith, Symbolist Art, London 1972, s. 162—163.

°2 Giovanni Giacometti, szwajcarski malarz postimpresjonistyczny, ojciec rzezbiarza i ma-
larza Alberto Giacomettiego (1901-1966). Kultywujacy artystyczne upodobania dom Giaco-
mettich w Maloja goscit artystéw tej miary, co Ferdinand Hodler, Cuno Amiet (1868-1961)
czy Giovanni Segantini.

% M. Kedzierski, Alberto Giacomerti i jego ,rzeczywistos¢”, ,Kwartalnik Artystyczny”
2013, nr 80, s. 41-42.
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Wiréd plocien hiszpanskich zwrécil uwage obraz Joaquina Sorolla y Ba-
stidy (1863—1923) Smutne dziedzictwo [Triste herencia (1899), za ktéry artysta
otrzymatl w Paryzu Grand Prix. Przedstawia grupe nagich chlopcéw, kapiacych
si¢ pod opieka zakonnika, dotkni¢tych réznymi chorobami i kalectwem. Arty-
sta zderzyl w tym obrazie beztroske i urode¢ srodziemnomorskiej plazy z wychu-
dzonymi, chromymi cialami chlopcéw. Impresjonistyczna, przesycona $wiattem
kolorystyka tego duzego dzieta (210 X 285 cm) zostala wpisana w realistycznie
wyobrazona niedole dzieci. Takze katalofiski malarz i pisarz Santiago Rusifiol
(1861-1931), prezentujacy swe obrazy w grupie artystow hiszpanskich, skupil
zainteresowanie krytykéw obrazami wskazujacymi na §wiadome czerpanie ze
zdobyczy impresjonizmu francuskiego z cechami symbolizmu (np. Portret kobie-
vy, 1894; Morfina, 1894; Ogrid Aranjuez, Poezja, 1895).

Warto w tym miejscu wspomnieé, ze na Wystawie Powszechnej
w 1900 roku, w pawilonie hiszpanskim jedno ze swych dziel pokazal Pablo
Picasso, ktéry znalazt siec wérdd artystéw reprezentujacych w Paryzu sztuke
swojego kraju. Jak pisze Jean-Paul Crespelle, biografowie mistrza odnalezli
katalog ekspozycji hiszpanskiej, gdzie pod numerem 79 figuruje dzieto Pa-
bla Ruiza Picassa zatytulowane Ostatnie chwile — ,,prawdopodobnie identyczny
z Naunkg i Mifosierdziem, malowanym przezen w wieku szesnastu lat w najczyst-

74, Za wystawiony w Paryzu obraz Picasso jeszcze

szym stylu pompierskim
w Madrycie uzyskat medal. Pt6tno przedstawia brodatego lekarza, badajacego
puls pacjenta lezacego w t6zku. Chorym opiekuje si¢ siostra miltosierdzia, trzy-
majgca dziecko na reku. ,Temat glupawy, malowidlo szkaradne... — notuje
Crespelle — Don José {ojciec Picassa — E.J.} pozowal jako lekarz, a siostra Lola
jako zakonnica””. Podczas trwania paryskiej wystawy dzielo — oprécz pézniej-
szych biograféw autora Panien z Avignon, ktérzy odnalezli katalog malarstwa
hiszpanskiego prezentowanego w ramach Wystawy — nie zainteresowalo ni-
kogo. Pierwsza podréz Picassa do Paryza w 1900 roku byla pono¢ zwigzana
z checig zobaczenia, jakie wrazenie wywoluje jego plétno na tle pawilonu hisz-
panskiego, nie planowal wéwczas osiedlenia si¢ w tym miescie. W podrézy
towarzyszyli mu dwaj koledzy z barceloniskiej Akademii Sztuk Pigknych — Ma-
nuel Pallares i Carlos Casagemas (1880—1901). Ich takze przyciagal mit Paryza
kofica wieku — miasta, w ktérym tworzyli tak podziwiani przez mtodych Hisz-
pandéw artysci, jak: modernista Ramon Casas (1866—1932), piewca Wzgodrza
Montmartre Miguel Utrillo y Molins (Maurice Utrillo) (1883—1955), San-
tiago Rusifiol (1861-1931), a przede wszystkim Henri de Toulouse-Lautrec

>t J-P. Crespelle, Montmartre w czasach Picassa. 1900-1910, Warszawa 1987,s. 13.
> Ihidem.
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(1864-1901) i artysta kregu Art Noveau Théophile-Alexandre Steinlen
(1859-1923)°. Dziewietnastoletni Pablo byl w owym czasie zainteresowany
dekadencka stylistyka prerafaelitow i niemieckim Jugendstil — ,,a méwi to wie-
le o0 jego osobowos$ci”’. W koncu lutego 1904 roku Picasso wprowadzit sie
do pracowni, mieszczacej si¢ w baraku (dawnej wytwoérni pianin) przy rue Ra-
vignan 13, nazwanej Bateau-Lavoire’® — bylo to podczas jego czwartej podrézy
do Paryza. Tu powstala seria ostatnich dziel okresu niebieskiego, obrazy okresu
rézowego, a takze dzielo, ktére zadecyduje o calej jego przyszlosci i stanie sig
zapowiedzig kubizmu — Panny z Avignon (1907).

Zgodnie z kanonem studiéw artystycznych, po nauce odbytej w kraju
rodzimym nastepowala podr6z do stolicy Francji, gdzie mlodzi twoércy za-
znajamiali si¢ z najnowszymi trendami sztuki §wiatowej, zglebiali tajniki im-
presjonizmu, fowizmu, uczestniczyli w licznych wystawach i targach sztuki.
Paryz jako ,stolica XIX wieku” byl celem artystéw, a odbywajace si¢ tu regu-
larnie od 1855 do 1900 roku (co jedenascie lat) Wielkie Wystawy Powszechne
umozliwialy konfrontacje, byly plaszczyzna spotkan i migdzynarodowej wy-
miany idei twoérczych.

Szczegblnym miejscem dwczesnego Paryza bylo Wzgérze Montmartre,
gdzie narodzit si¢ impresjonizm, fowizm i kubizm. Okolo 1900 roku Montmar-
tre zamieszkiwali impresjonisci, postimpresjoniSci, symboli$ci, dadaisci i surre-
aliSci (ci ostatni nieco p6zniej przeniosa si¢ na Montparnasse), Victor Hugo

> Interesujace jest, ze Steinlen zamieszkal na Montmartrze w dawnym pawilonie Bawa-

rii, pozostalym po wyburzeniu Wystawy 1900 roku. Pawilon zostal ponownie zmontowany
i postawiony na ulicy Caulaincourt, na skraju dzielnicy zwanej Maquis (w XIX wieku byla to
szeroka strefa na polnocnym stoku Wzgdrza Montmartre, rozciagajaca si¢ miedzy Moulin-de-
-la-Galette a ulica Caulaincourt, z czasem przeksztalcita sie w swoista dzielnice ruder), p6zniej
6w pawilon nazwany zostat Cat’s Cottage. Steinlen mieszkal tam ze swa przyjaciotka i sfora ko-
téw, ktére z upodobaniem malowal. Podczas przeprowadzania przebudowy Paryza i wytyczania
avenue Junot pawilon zostal zburzony, a ulica Caulaincourt catkowicie zmienita swéj klimat.

" J.Sabarteés, Picasso, documents iconographigues, Genéve 1956, s. 251.

°% Bateau-Lavoir dosl. franc. ‘statek-pralnia’ — nazwa pralni ulokowanych na barkach
przycumowanych do wybrzeza Sekwany w Paryzu w XIX i na poczatku XX wieku. Nazywano
tak barak na Montmartrze, w ktérym miescila si¢ pierwsza paryska pracownia Picassa i innych
artystow, gdy jeszcze nie byli stawni i bogaci. Uwaza sig, ze Bateau-Lavoir okoto 1860 roku byt
wytwornig pianin. W 1889 roku dwczesny wlasciciel zlecil architektowi Paulowi Vasseurowi
podzielenie budynku na dziesi¢¢ pracowni. Vasseur, nie angazujac zbytnio swej wyobrazni, po-
dzielit poszczegblne pietra przegrodami z desek, tworzac swoisty labirynt, zlozony z licznych
waskich korytarzykéw i schodéw. Por. J. Wa r n o d, Le Bateau-Lavoir, Paris 1975.
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(1802-1885), Hector Berlioz (1803—1869), Emil Zola (1840—-1902), wybitny
kompozytor Eric Satie (1866-1925), Alfred Jarry (1873—1907) i wielu, wielu
innych, ktérzy wytyczali szlaki europejskiej sztuki i kultury XX wieku.

Japonia

Po raz pierwszy, w ramach oficjalnej prezentacji Salon Décenalle, pokazali
swa sztuke Japonczycy. Zademonstrowano $wiatu malarstwo w stylu zachod-
nim (yoga), tworzone przez artystow japonskich, ksztalconych przez wloskich
nauczycieli, z zastosowaniem zachodnich technik malarskich®. W tym duchu
malowali m.in.: Asai Cht (1856-1907), Seiki Kuroda / Kiyoteru Kuroda (1866—
1924), Fujishima Takeji (1867-1943) i Fujita Tsuguj (1886-1968), przedsta-
wiciel kolejnego pokolenia. Niektérzy z tych artystéw byli wychowankami
paryskich pracowni. Najchetniej studiowali u akademickiego malarza Raphaéla
Collina (1850-1916). Bliska im byla akademicko-symbolistyczna linia Puvis
de Chavannes’a i prerafaelicka dekoracyjno$¢ malarstwa Jeana Charlesa Cazi-
na. Przyswajanie przez Japonczykéw malujacych w konwencji yoga francuskich
cech stylowych zaczynalo si¢ juz podczas studiéw na wydziale sztuki zachodniej
na Tokijskim Uniwersytecie Sztuk Pigknych, gdzie wykladowcami byli przede
wszystkim Seiki Kuroda oraz malujacy impresjonistyczne obrazy Kume Ku-
chiro, malarze wyksztalceni w Paryzu i zwréceni ku kulturze Zachodu. Ocena
dziet Japoniczykéw miescita si¢ miedzy postrzeganiem ich, z jednej strony, jako

’? Rozpoczgta w 1633 roku izolacjonistyczna polityka Tokugawa zakoficzyla si¢ wymu-
szonym przez Zachdéd otwarciem Japonii na kontakty ze §wiatem. Po wstapieniu na tron cesarza
Meiji (1867) rozpoczely si¢ gwaltowne zmiany w zyciu politycznym, gospodarczym i kultu-
ralnym kraju. W 1868 roku Japonia zostala zmuszona do zakoficzenia dlugotrwalej polity-
ki izolacjonistycznej i otwarcia si¢ na kontakty handlowe z Zachodem. W latach 1871-1873
Ameryke Pélnocng i Europe odwiedzita tzw. misja Iwakury, czyli grupa sktadajaca sie z pieciu
japofiskich politykéw podrézujacych w celu poznania ustroju spolecznego i gospodarczego, na-
uki i technologii §wiata zachodniego. Szczegélnie bliskie kontakty nawigzala Japonia z Wielka
Brytania i Prusami. Do tych wlasnie krajow, utrzymujacych z Japonig intensywne kontakty go-
spodarcze, docieraly pierwsze dziela sztuki japoniskiej. W 1876 roku otwarto w Japonii pierwsza
szkole sztuk pieknych, w ktorej wloscy nauczyciele uczyli Japoficzykéw zachodnich technik
malarskich. Kontaktom handlowym towarzyszyl nagly import niezliczonych dziel sztuki, cz¢-
sto niskiej jakosci, przede wszystkim popularnego drzeworytu. Wplyw sztuki zachodniej bu-
dzil sprzeciw tradycjonalistow, keorzy chcieli zachowaé specyfike sztuki japonskiej. W wyniku
staraf Japoficzyka Okakura Kakuzo i Amerykanina Ernesta Fenollosa zachecano, by artysci
japofiscy tworzyli whasna sztuke wspélczesna. W wyniku oddzialywania tych dwéch biegunowo
réznych teorii artystycznych yoga (malarstwo w stylu zachodnim) i #zibongo (malarstwo japon-
skie) — kategorie, ktore pozostaja w mocy do dnia dzisiejszego.
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,2wirtuozéw” europejskich konwencji artystycznych, z drugiej — respektujacych
tradycje, a wiec odwréconych od japonskiej drogi w strone modernizmu®. Ja-
ponczycy nie zostali uhonorowani Grand Prix, natomiast jedyny zloty medal
otrzymal O.-Hushi®'.

Z punktu widzenia komentatoréw Japonia przedstawiala szczegdlny
problem — prace majace bra¢ udzial w wystawie polecal Tadamasa Hayashi
(1853-1906), wyksztalcony w Europie znawca i kolekcjoner sztuki, przyja-
ciel impresjonistow. Hayashi byl jednym z pierwszych ambasadoréw kultury
japonskiej we Frangji, ale za gléwny cel postawil sobie prezentacje w Paryzu
w 1900 roku przede wszystkim japoniskiej sztuki tradycyjnej w stylu nzbongo.
Wypracowany przez tysiaclecia spos6b malowania na jedwabiu rozumiany byl
jako narodowy styl japoniski. Tymczasem sztuke artystow tworzacych w konwen-
¢ji yoga oceniano z perspektywy jej kunsztu imitowania stylu europejskiego. Nie
brano natomiast pod uwage symbolicznego ,wyrzeczenia si¢” przez Japonczy-
kow tradycyjnych zasad malowania w imi¢ wkraczania w uniwersalnie pojmo-
wany modernizm, ktérego emblematem stala si¢ sztuka japoniska w XX wieku.
Na symboliczne skierowanie si¢ artystow japoniskich w stron¢ malarstwa Za-
chodu zwrécit uwage Gustave Geffroy. W swych wnikliwych komentarzach
podkreslal znaczenie wspélczesnej Japonii — zar6wno w §wiecie nowoczesnego
uprzemystowienia (ten kraj mogt zaja¢ dominujace miejsce w przemysle wytwor-
czym), jak i nowoczesnej sztuki, ktdra nalezy rozwazac jako zapowiedz dokonan
artystycznych XX wieku®?. Gdy Geffroy glosit apologie postepu i okcydentali-
zmu Swiata Wschodu, Arséne Alexandre rozwazal problem japofiskiej asymilacji
z dominujaca estetyka Zachodu. Podkreslal wage tradycyjnej sztuki japonskiej,
jej charakterystycznego stylu, ktéry nalezy wrecz kultywowad, wykorzystu-
jac jego walory w taki sposob, zeby zainteresowal nim $wiat i sprawié, by to
artys$ci europejscy czerpali wzorce z wyrafinowanej sztuki japofiskiej. Tymcza-
sem futurystyczne wizje obecnosci tradycyjnego malarstwa Japonii w kulturze
europejskiej roztaczal René des Granges, widzac w nim nowa szkole stylu, kt6-
ry wzmocniony estetyka Zachodu powota do istnienia catkiem nowa stylisty-
ke, sytuujaca si¢ w opozycji zaréwno wobec tradycyjnej estetyki japonskiej, jak
i wobec sztuki zachodniej®.

% Por., R.Rosenblumiin., op. cit., s. 68.

' [Anoniml, Le jury des récompenses a I'Exposition Universelle de Paris, ,L’Art moderne”,
22 juillet 1900, s. 231.

2 G. Geffroy, Revue des Idéas: I'Exposition de 1900 et les Exposition. Plaidoyers pour conte,
,Revue encyclopédique” 1900, s. 611.

® R.des Granges, L'Acualité: Les Promenades a I'Exposition — Japonaiseries, ,Moni-
tor universelle”, 7 july 1900. Podaje za: R. Rosenblum, M. A. Stevens, A. Dumas,
op. cit., s. 68.
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Wystawa 1900 roku byla swoista parada prezentujaca utopijna wizje
ogoblnej harmonii miedzy narodami, miedzy panstwami, w calym $wiecie eg-
zystujacym bez wrogdéw i konfliktow. Pamietajmy wszak, ze w XIX wieku na-
stapita eksplozja poszukiwania i odnajdowania narodowych identyfikacji, walki
o niezalezno$¢ narodéw wchlonietych przez potezne gospodarczo i militarnie
panstwa, kolonizacji §wiata i agresywnego europocentryzmu. Z dzisiejszego
punktu widzenia, byl to w istocie jeden z najwazniejszych problemoéw, ktérego
lustrem byla ekspozycja sztuki w Grand Palais. Autorzy opracowania 1900. Art
et the Crossroads przywoluja obraz Andrieja Rabuszynskiego Kupiec i jego rodzina
w XVII wieku (1896), jednego z 283 malarzy rosyjskich pokazujacych swe prace
w Paryzu. Tworca przedstawil bogata rodzine rosyjskiego kupca, ktérej euro-
-azjatyckie korzenie uwidocznione sa w charakterze wnetrza (bedacego konglo-
meratem tradycji azjatyckich z europejskimi) i strojéw sportretowanych oséb.
Hieratyczne twarze postaci inspirowane sa wizerunkami $§wietych przedstawia-
nych na ikonach. Matka trzymajaca na kolanach dziecko przypomina wizerunki
Matki Boskiej Hodigitrii®.

Poszukiwanie i umacnianie narodowych tozsamosci bylo zjawiskiem do-
minujacym w XIX wieku. Jego tlo stanowito powstawanie jednonarodowo-
sciowych panstw, wojny, powstania narodowe, ekonomiczna i mocarstwowa
rywalizacja i nacjonalizm. Sztuka stala si¢ narzedziem promocji ideologii naro-
dowych. Panistwo otaczalo piecza kulture — literatura uchodzita za sztuke wio-
daca, ksztaltujaca postawe duchowg i $wiatopoglad spoteczenstw XIX wieku.
Do artystéw nalezalo przetozenie na obraz (dzielo) owych przewodnich ideologii
literacko-pojeciowych. Mieli wiec okreslone zadania do wypelnienia i robili to
czesto z upodobaniem. Sale wystawowe pelne byly pejzazy i przedstawien, po-
kazujgcych lokalne tradycje, sceny mitéw narodowych wpisanych we wspolcze-
sng rzeczywisto$¢. ,, Wystawa Powszechna i Wystawa Dziesieciolecia umozliwily
zbudowanie trybuny dla narodowych sentymentéw”®. Uszeregowane wzdtuz
Quai des Nations pawilony narodowe tworzyly miasto zbudowane z zeliwa
i gipsu; zbiorowisko tymczasowych budynkéw, powstalych po to, by propago-
waé charakterystyczne dla danego panstwa cechy architektoniczne, dajace si¢
utozsamic z tym pafnstwem i reprezentujace rozpoznawalne zdobycze kazdego
z krajow. Podczas Wystawy Powszechnej w 1889 roku akcentowano prezentacje
naj$wietniejszych osiggnie¢ wspolczesnej architektury, natomiast Wystawa

A Ihidem, s. 11.
S Ihidem, s. 62.
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1900 roku przede wszystkim reprezentowala siebie jako apoteoze tozsamosci
narodowej, czyniac to poprzez odniesienia do historycznych wzoréw. Podkresle-
niu narodowej identyfikacji stuzyta architektura pawilonéw poszczegdlnych na-
gji i tematyka dziet prezentowanych na wystawach. Mity narodowe inspirowaly
prace artystow z Francji, Finlandii, Islandii, Polski, Anglii i Szwecji.

Chtopi w strojach narodowych zapelniali ptétna rosyjskich, szwedzkich, polskich, dun-
skich, wegierskich, francuskich i niemieckich artystéw; sceny rodzajowe byly tatwo rozpo-
znawalne i takze stuzyly podkresleniu cech narodowych, nawet gdy postugiwano sie tak
modnym wéwczas stylem japonskim przefiltrowanym przez styl pseudozachodni®.

Nastroje nacjonalistyczne towarzyszyly artystom, ktorzy wywodzili sig
z krajéow walczacych o swa niezalezno$¢ (np. Finlandia, Polska, kraje batkan-
skie, Litwa, Estonia itd.), a takze tym, ktdérzy reprezentowali pafstwa ciszace
si¢ stabilng sytuacja geopolityczna. Fifiski malarz Akseli Gallén-Kallela, autor
freskéw do pawilonu reprezentujacego jego ojczyzng, przedstawiajacych sce-
ny odnoszace sie do sytuacji politycznej Finlandii, zaleznej od Imperium Ro-
syjskiego, w ramach wystawy w Grand Palais pokazal obraz odwolujacy sig
do fifiskiego eposu narodowego Kalevala® . Tworczos¢ Gallén-Kallela przypada-
ta na szczegdlnie wazny moment w historii Finlandii. Przelom XIX i XX wie-
ku byt takze dla jego kraju czasem ksztaltowania si¢ narodowej tozsamosci,
okresem poszukiwania odr¢bnosci i wyjatkowosci wlasnej kultury. Artysta wy-
wodzil swa tworczo$¢ z realizmu. W 1884 roku wyjechal do Paryza na studia
w Académie Julian (do 1889) i — zapoznawszy si¢ ze wspoOlczesnymi tenden-
cjami sztuki, takimi jak symbolizm, ekspresjonizm, secesja — przeksztalcit swe
malarstwo, nadajac mu, z jednej strony, cechy typowe dla dziel modernizmu
kofica XIX wieku, z drugiej — nasycajac je elementami zwiazanymi z tradycja
i kulturg finskg. Po latach zmagania sie ze zilustrowaniem Kalevali przeszedl
droge od akademizmu do stylu dekoracyjnego, dzigki ktéremu mogl wyrazié
mitologiczny aspekt eposu. Zyskal pozycje artysty gleboko zwiazanego z trady-
¢ja i kultura swego narodu, a zarazem tworzacego odrebny, wlasny styl. W roku
1890 Kallela wrécit do Finlandii i zamieszkal w zaprojektowanym przez siebie

S Ihidem, s. 63.

7 Kalevala — zbi6r tzw. piesni runicznych (poezji przekazywanej ustnie), stanowiacych na
poly historyczny, na poly legendarny epos spisany przez Eliasa Lonnrota, wydany w 1849 roku.
Opowiada o bohaterach zyjacych w mitycznej krainie Kalevie (obecna Karelia). Kalevala stata
sie dla Finéw zrédlem ich historii, jezyka i mitéw, odmiennych od kultury Szwedéw i Rosjan.
Por. Kalewala, przet. ]. Litwiniuk, Warszawa 1998.
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domu w Ruovesi®®. Tu powstaly kolejne obrazy cyklu Kalevali, ktorych stylisty-
ka wykazywala niezalezno$¢ wobec tendencji, poznanych i przyjetych w czasie
studiéw w Paryzu. Niemniej owo monumentalne malarstwo bliskie jest poszu-
kiwaniom Pierre Puvis de Chavannes’a, postugujacego si¢ uproszczona warstwa
malarska wyobrazenia postaci i przedmiotéw obrysowywanych mocnym kontu-
rem, linearno$cia, plaskoscig — sa to wyraznie cechy znamionujace sztuke fran-
cuskiego symbolisty, ktore znalazly recepcje w dzielach wielu artystéw kofica
XIX i poczatku XX wieku. Malarstwo to fascynowalo takze Kallela. Na wysta-
wie w Paryzu w 1900 roku pokazal obraz Matka Lemminkdiinena (1897), przed-
stawiajacy scene¢ ilustrujaca histori¢ jednego z bohateréw Kalevali, moment,
gdy matka (do obrazu pozowala matka Gallén-Kalleli) scala po¢wiartowane
zwloki syna i przywraca mu zycie. Jest to symboliczne wyobrazenie jednego
z epizodéw oralnej legendy, opowiadajacej o prehistorii fiiskiego ludu: $mierci
i wskrzeszeniu poety Lemminkdinena. Jego cialo lezy posréd porzuconych cza-
szek, fragmentéw ludzkich kosci, na zbroczonym krwia, kamienistym brzegu
rzeki Tuoneli, gdzie chcial zglebi¢ tajemnice wiecznego zycia. Wedlug mitu,
tajemnicy Krolestwa Smierci strzeze bialy tabedz; tylko usmiercenie dumne-
go ptaka moglo umozliwi¢ wykradzenie sekretu zycia po $mierci. Pozornie re-
alistyczny obraz, w ktérym artysta doktadnie odtwarza kazdy detal, staje si¢
ucielesnieniem mistycznego symbolizmu. Matka wpatruje si¢ w schematycznie
wyobrazone promienie slofica, otwarta puszka na zywiczne balsamy, ktorymi
kobieta namaszcza cialo syna, biale paki krokuséw (?) zdaja si¢ wyraza¢ nadzieje
tlaca si¢ w jej sercu, ze syn powstanie z martwych. Kobieta wysyla ku stoficu
pszczole, by zebrata balsam ze ,zrédla promieni goryczy” — z kamienistej ziemi,
posrod watlych biatych pakéw, wokdl martwego ciata mezezyzny, wynurzaja sie

9. Tworca stosuje cechy charakterystyczne dla malar-

chorobliwe czarne kwiaty
stwa symbolistycznego, bliskiego wlasnie Chavannes’owi, taczac poganski mit
z tradycja ikonografii chrzescijanskiej Matki oplakujacej Syna. Wykorzystuje
stylistyke charakterystyczna dla secesji: ujecie dekoratywne, monumentalne,
uproszczone formy, wyraziste kontury, plaskosé, jasna przygaszona gama ko-

loréw. Gléwnymi motywami tego obrazu sa: $mier¢, mito§¢ matki, i tajemnica

% Por. K. Varnedoe, Northern Light, New Haven—London 1988, s. 90; P Wage -
m an, Fired by Passion. The life and work of Akseli Gallen-Kallela, {w:} Akseli Gallen-Kallela.
The spirit of Finland, ed. D. Jackson, P Wageman, Groninger 2007; M. K r 6 |, Migdzy realizmem
a symbolizmem. Tiwdrczos¢ Akseli Gallen-Kalleli, http://www.kul.pl/files/564/public/ARTykuly/AR-
Tykuly003/ ARTykuly 003 2009 WK _23str.pdf.

% Por. S. Sarajas-Korte, Lumitre du Nord, katalog wystawy w Petit Palais, Paris
1987, s. 124.
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zycia, ucielesniona w postaci biatego labedzia plywajacego po wodach Tuoneli,
mitycznej rzeki $mierci.

Wprawdzie przez krytykéw Finlandia i Rosja traktowane byly jako jedna
sekcja, ale wyraZnie zainteresowanie obecnos$cia Findw na Wystawie 1900 roku
skupialo si¢ na Skandynawach. Architekture fifiskiego pawilonu ozdobionego
malarstwem Gallén-Kalleli, fifiskie rzemiosto, obrazy Pekki Halonena (1865—
1933), Enckella i Eero Jarnefelta (1863—1937) przedstawiano jako przyklady
sztuki, odpowiadajacej najnowszym tendencjom wspdlczesnoéci, z talentem
i smakiem laczacej cechy narodowe z najlepszymi osiagnieciami sztuki francu-
skiej XIX wieku. Znamienne jest to, ze Finowie odnalezli w malarstwie Puvis
de Chavannes zrédlo wlasnych poszukiwan tworczych, przesycajac przy tym swa
sztuke niepowtarzalnym klimatem i realiami Pélnocy’. Halonen eksponowal
plotno Pranie w przergblu (1900), Jarnefelt Palenze chrustu (1893) — obrazy wy-
obrazajace zycie ubogich mieszkancéw Finlandii, zmagajacych si¢ z surowym
klimatem i trudami codziennej egzystencji.

Mniej uwazni obserwatorzy — jak zaznaczono wyzej — bywalo, ze laczyli
sztuke fifiska z rosyjska, co rowniez wynikalo z faktu, ze artysci finscy cze-
sto studiowali w Akademii Sztuk Pigknych w Petersburgu, a to wplywalo na
styl i forme ich malarstwa. I jakkolwiek wystawe sztuki finskiej uwazano za
ciekawszg i bardziej oryginalna, doceniono role sztuki rosyjskiej, podkreslajac
odrebno$¢ narodowa obu nacji i kladac nacisk na mistrzostwo takich tworcow
rosyjskich, jak: Ilja Riepin (1844-1930), Walentyn Sierow (1865-1911) oraz
Filipp Andreevich Malyavin (1869-1940). Na tle innych artystéw rosyjskich
ich dzieta wprawdzie wyrdznialy si¢ nowatorskim podejsciem do malarstwa,
lecz nadal w impresjonizmie znajdowali miejsce dla swej wizji sztuki nowocze-
snej. Rosjanie pokazali w Paryzu kilkaset dziel swoich artystéw — byly to aka-
demicko doskonale, realistyczne obrazy, tematyka wpisujace si¢c w ideologie
demonstrowania przynalezno$ci narodowej, tak znamiennej dla etosu Wysta-
wy Powszechnej w Paryzu w 1900 roku. Malarze z upodobaniem podejmowali
motywy odnoszace si¢ do historii Rusi, przedstawiali wiejski folklor i obyczaje
ludu rosyjskiego — watki zawsze dla Zachodu atrakcyjne. Na tym tle wyrdz-
niala si¢ tworczos¢ Izaaka Lewitana (1860-1900), rosyjskiego malarza pocho-
dzenia zydowskiego, ktdry pokazal w ramach Wystawy Dziesi¢ciolecia bliski
poszukiwaniom impresjonistow obraz Jesienny dzien. Sokolniki (1879). Sierow
zaprezentowal piekny portret Wiery, dwunastoletniej wéwczas corki przyja-
ciela i kolekcjonera sztuki Sawwy Mamontowa (Dziewczyna z brzoskwiniami,

" Por. B. Guinaudeau, Lz Déennalle russe, ,L’ Aurore”, 27 juillet 1900, s. 48.
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44. WALENTIN SIEROW, Dziewczyna z brzoskwiniami, 1887, olej
na plétnie, 91 x 85 c¢m, Galeria Trietiakowska

1887). Krytyka zwrécila uwage na impresjonistyczne, bliskie dociekaniom Ro-
dina, rzezby Pawla Troubeckiego (1866—1938), kt6ry zdobyl Grand Prix. Taka
sama nagrode¢ otrzymal Marek Antokolski (1842-1902)"" za rzezby Pax oraz
Uspione pigkno.

Bernard Guinaudeau pisal:

Artysci rosyjscy potrafig wyrazi¢ sile, urok i pigkno swego kraju, skupi¢ naszg uwage na
portretach myslicieli, ludzi aktywnych, na obrazach wyobrazajacych kobiety i dziewczyny
malowanych w sposéb miekki i melancholijny, rozleglych panoramach stepéw i tajgi’>.

"' Marek Antokolski reprezentowal Rosje, ale korespondenci prasowi i polscy krytycy
(Antoni Potocki, Liebekowa) wlaczali go do rozproszonej w réznych pawilonach reprezentacji
polskich artystéw.

2 B.Guinaudeau, Lz Décennalle russe, s. 48.
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Rzezbiarz Marek Antokolski, urodzony w Wilnie w ubogiej rodzinie zy-
dowskiej, reprezentowal Rosje, zapewne jezyk i kultura rosyjska byly mu blizsze
niz dziedzictwo polskie. Jerzy Malinowski zwraca uwage, ze zydowskie $rodo-
wisko Wilna oraz litewsko-ruskich ziem wschodnich dawnej Rzeczypospolitej
(zachodnich guberni Cesarstwa), w zwiazku z rusyfikacja administracji, szkol-
nictwa oraz — po 1864 roku — zakazem druku w jezyku polskim i uzywania
tego jezyka w miejscach publicznych, stopniowo przyswajato sobie jezyk rosyj-
ski i rosyjskie obyczaje, co dawalo mozliwos¢ awansu. Po latach samodzielnego
zdobywania rzemiosta artystycznego, pracy w warsztatach snycerskich, w roku
1862, na dwa miesigce przed wybuchem powstania styczniowego, z listem po-
lecajacym od A. Nazimowej, zony wilenskiego generala-gubernatora wyjechat
na studia w Petersburgu, w Akademii Sztuk Picknych”. Rzezby Antokolskie-
go pod wzgledem tematyki i przestania ideologicznego zwigzane sa zaréwno
z kultura zydowska, jak i rosyjska. Tworzyl dzieta historyczne, przedstawienia
wladcow Rosji i dawnych osobistosci (np. Iwana Groznego, 1871; Piotra I,
1872; Jarostawa Madrego, 1890; pomnik Katarzyny II w Wilnie, 1902, kto6ry
wywolal ostre protesty polskiego spoleczefistwa). Rzezby prezentowane w Pa-
ryzu byly refleksem filozoficznych i religijnych przemyslen artysty rozdartego
miedzy tradycja zydowska a egzystencja w nowym niezydowskim $wiecie. Rzez-
be Pax interpretowano jako odpowiedZ na coraz gwaltowniej wzmagajace si¢
nastroje antysemickie w Europie.

Liebekowa zaznacza, ze sposréd 28 rzezbiarzy rosyjskich kazdy wystawial
po kilkanascie dziet: ,,i tak rzezb Antokolskiego jest przeszto dwadziescia, z kté-
rych statuy Piotra Wielkiego, Aleksandra II-go i III-go, biusty panujacej Pary
Cesarskiej, wreszcie Spinoza i Ermak zashuguja na wyréznienie”’?.

Obraz Nikotaja Dubovskiego (1859-1918) Cisza (1890) zachwycil wy-
obrazeniem natury jako symbolu ludzkich nastrojow i namietnosci. Porzucajac
sztafaz, ograniczajac palete barw Dubovski namalowal pejzaz ukazujacy na-
ture w jej pierwotnej, nietknietej dzialaniem czlowieka formie. Krajobraz jest
tu skondensowanym symbolem ludzkiego losu, stanu mysli, tesknot 1 lekdw.
Artysta, stosujac monochromatycznie niemal zestrojona harmonie koloréw,
zatrzymal w ramie obrazu dziewiczy pejzaz, nietkniety ludzka stopa, bedacy
wyobrazeniem utraconego raju. Symbolistyczne malarstwo Dubovskiego nie
operuje ,,symbolami”, lecz takimi elementami plastycznymi, ktére najtrafniej
»opowiadaja” tres¢, ktdrej nie sposéb ,,opowiedzie¢”. W tak odczuwanej natu-

75 Por.J.Malinowski, Malarstwo i rzezba Zydiw polskich w XIX i XX wickn, Warszawa
2000, s. 22-25.
" [D-rowa Liebekowal, op. cit., s. 231.
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rze Schopenhauer widzial ,smak, swobode, naturalng gracje i niewymuszone
zestawienia jako znaki, ze nie wyrosta pod rizgq wielkiego egoisty, lecz wladata tu we-
dle swej woli”. Tak pojmowali symbol krajobrazowy, obok dzialajacych we Fran-
¢ji Gauguina, Emile’a Bernarda (1868—1941), Paula Sérusiera (1864—1927),
takze Whistler, Edvard Munch (1863—1944) i Giovanni Segantini.

Anglicy pozostali wierni kunsztowi artystow ideowo i twérczo wywo-
dzacych si¢ ze wspanialej tradycji Arts and Crafts i owego szczegdlnie inten-
sywnego odczuwania natury, tak znamiennego dla Morrisa. Przedstawiono
dzieta, ktérych tematyka odnosila si¢ do narodowych mitéw i legend. Edward
Burne-Jones (1833—1898), jeden z czolowych przedstawicieli prerafaelityzmu,
wystawil obraz przedstawiajacy Lancelota w kaplicy Swietego Graala, bedacy ilu-
stracja legend arturiafskich. W ramach prezentacji sztuki z Wielkiej Brytanii
przewazaly dzieta z okresu jej dominacji, tzn. z XVIII i poczatku XIX wie-
ku. Eksponowano dziela dobrze znanych osiemnastowiecznych portrecistow:
Sir Joshuy Reynoldsa (1723—1792), Thomasa Gainsborougha (1727-1788),
Johna Hoppnera (1758-1810), George’a Romneya (1734-1802) i Sir Henry
Raeborna (1756-1823). Posrdd pejzazystow nie moglo zabrakna¢ tak uznanych
artystow, jak William Turner (1775-1862) i John Constable (1776-1837). Ma-
larstwo rodzajowe reprezentowal George Morland (1763—-1804). Tymczasem
uwage zwiedzajacych skupita grupa szesciu gobelinéw Swigty Graal, zaprojek-
towanych przez Burne-Jonesa, ktére zostaly zaméwione przez Williama Knoxa
D’Arcy do jadalni domu Stanmore Hall. Tapiserie zostaly wykonane w ma-
nufakturze Morris and Co. w 1890 roku.

Niewatpliwie polityczny wymiar miata skromna wystawa towarzyszaca
sekcji amerykarnskiej, poswiecona twoérczo$ci artystow reprezentujacych spo-
tecznos¢ afro-amerykanska Standéw Zjednoczonych, nazwana Negro exposition /
American Negro Exhibit. Jej komisarzem byl Thomas J. Callowey — czarnoskoéry
dzialacz na rzecz réwnouprawnienia ludnosci murzynskiej w Ameryce Pétnoc-
nej”’. Wystawa American Negro Exhibit zostala zorganizowana w wydzielonym
z amerykanskiego, niewielkim bialym pawilonie. Pokazano przede wszystkim
fotografie wykonane przez Frances ,,Fannie” Benjamin Johnston (1864—1952)
wraz z opisami, przedstawiajace ludno$¢ murzynska zamieszkujaca potudniowe
stany Ameryki, manufaktury, periodyki, materialy edukacyjne, ksiazki i mapy.

7 Thomas J. Callowey (? —1930) byl wybitnym prawnikiem, dziennikarzem, jednym
z pierwszych aktywistéw na rzecz praw ludnosci afro-amerykanskiej, wiceprezydentem i gene-
ralnym zarzadca Lincoln Land Improvement Company.

7 Frances Benjamin Johnston byla jedna z pierwszych kobiet — fotografikéw i fotorepor-

teréw amerykanskich; studiowala m.in. w Académie Julian w Paryzu.

169



Sztuki pickne na Wystawie Powszechnej w Paryzu w 1900 roku

Prezentowane obiekty i sama wystawa mialy zaswiadcza¢ o procesie umacniania
réwnouprawnienia ludnosci, jej emancypacji, przedstawia¢ Ameryke jako kraj
pragnacy wejs¢ w nowe stulecie po wprowadzeniu radykalnych reform spolecz-
nych i ekonomicznych’.

Antoni Potocki na lamach ,Tygodnika Ilustrowanego” ocenial dzieta ar-
tystow amerykanskich jako niedopracowane, amatorskie, zdominowane przez
»niezliczona liczbe kobiet uprawiajacych martwa nature (ser i owoce), i gdzie
Jankes rodzaju meskiego niechetnie rzuca business dla malarstwa, jesli za$ porzu-
ca, to uprawia na pewno — pejzaz morski”’®.

Japoficzycy, gotowi przyjaé konwencje kultury i sztuki europejskiej, zdawa-
li sobie sprawe, ze narodowa sztuka japoniska w stylu nzhongo powinna by¢ obec-
na, ze kultywowana tradycja bedzie podstawa obecnosci Kraju Kwitnacej Wisni
w dominujacej w $wiecie kulturze europejskiej. Hayashi uwazal, ze japonska
tradycja malowania na jedwabiu, tematyka tych przedstawien, przekazywanie
kolejnym pokoleniom artystéw tajnikéw tego kunsztu przyczyni si¢ do wzbo-
gacenia sztuki europejskiej, a Japoficzykom pozwoli zachowaé ich narodowa
i kulturowa tozsamos¢ oraz utrwali¢ swietnos¢ dorobku przodkoéw.

Secesja czy fin-de-siécle? (miedzynarodowy styl konca wieku)

Juz w polowie XIX wieku hrabia Léon de Laborde (1807-1869), arche-
olog, znawca sztuki i polityk o liberalnych pogladach, na tamach wydawanych
wlasnym sumptem ,Lettres sur les Bibliotheques” oglosil raport, w ktérym
wzywal pisarzy, krytykéw 1 badaczy sztuki do podjecia trudu na rzecz stwo-
rzenia stylu prawdziwie nowego, wolnego od bagazu historii””. Domagat sie,
by zerwano z ustawicznym odwolywaniem si¢ do przesztosci. Wprawdzie spora
grupa architektéw, artystow i rzemieslnikéw probowata wprowadzi¢ nowy styl,
nazwany secesja, ale ich odwaznych zalozen nie udalo si¢ w pelni zrealizowac.
Secesja dlugo nie zostala zaakceptowana, rok 1900 nie byl czasem jej pelne-
go triumfu. Nadal byla stylem gléwnie cenionym w zdobnictwie. Wprawdzie

"7 Por. USA: 1900 Commission to the Paris Exposition, United States, {w:} Catalogue of Exhi-
bitors in the United States Sections of the International Universal Exposition, Paris 1900, Imprimeris
Lemercier, Paris 1900, s. 468; T. J. Callowevy; Negro Exhibit at Paris, “New York Times”,
3 November 1899, s. n. n.

® A.Potocki,gp. cit.,s. 709-710.

7 Por. P Kjelleberg, Meuble francai et europeen du moyen dge a nos jours, Paris 1991,
s. 519.
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w Paryzu powstalo migdzynarodowe centrum secesji, ktérego utworzenie po-
przedzito otwarcie przez Samuela Binga w 1895 roku salonu L’Art Nouveau
(stad nazwa nurtu), a w roku 1900 na wielkiej wystawie Swiatowej osiagneta
apogeum swoich mozliwosci twérczych i popularno$é, wciaz byla postrzegana
jako styl efemeryczny, pozbawiony kanonu, rozdarty miedzy architektura, rze-
miostem i malarstwem. Popularno$¢ i uznanie zyskala dopiero w latach 20. i 30.
XX wieku, gdy poprzez powrdt do spokojnych form i harmonijnej struktury,
charakterystycznych dla Art Déco, nastapilo ostateczne zerwanie z konwencja
kopii i nasladownictwa®.

Jakkolwiek akcentowana w pracach awangardowych twércow belgijskich,
austriackich, niemieckich, w petnej krasie, nadal postrzegana byta jako styl
wystepujacy poza gléwnym nurtem sztuki. Secesja w Paryzu prezentowala
si¢ w stylowych wejsciach do stacji metra, zaprojektowanych przez Guimarda
na Wystawe 1900 roku (por. ilustr. 8), w formie i zdobieniu budynku teatru,
w ktérym tanczyta Loie de Fuller czy azurowej drewnianej konstrukeji restau-
racji Pavillon de Bleu — lekkiej i gietkiej, jakby byla utkana z Inianych nici,
ozdobionej fryzem z niebieskiego fajansu. Pavillon de Bleu swa szkieletowata,
owadzio-roslinng strukturg, niespokojna plynnoscig linii wpisywal si¢ w awan-
gardowa wizje tworcow Art Nouveau. To efemeryczne dzielo bylo swoistym
urzeczywistnieniem rado$ci czerpania wzorcOw ze §wiata natury, z na nowo
pojmowanego stylu gotyku plomienistego, z rokoko, z fascynacji ruchem
i harmonijnym rytmem, jaki reprezentowala secesja. Blekitny Pawilon byt
wspélnym dzielem rzeZbiarza Paula Moreau-Vauthier’a (1871-19306), pary-
skiego architekta René Dulonga (1860-1944) i belgijskiego dekoratora Gu-
stawa Serrurier-Bovy'ego (1858—-1910).

Wobec powszechnie panujacego upodobania do renesansu i baroku, secesja
wnosita do architektury, sztuk pigknych, rzemiosla, sztuk zdobniczych element
beztroski, entuzjazmu i wolnej wyobrazni. Cho¢ za wyznaczniki tego stylu moz-
na uznaé zasady spontanicznosci, pewnego nieokielznania, naturalno$ci, byt on
jednakze wywiedziony z glebokiej §wiadomosci historii sztuki, z filozoficznych
zalozen symbolizmu, sztuki i filozofii Dalekiego Wschodu. We Francji powstal
grunt pod uksztaltowanie nowego stylu, gdy w 1901 roku w Nancy zostala zato-
zona Ecole des art décoratifs®!, stajac si¢ pierwsza uczelnia od czaséw renesansu,

8 Por. S. T. M ad s e n, Sources of Art Nonvean, Oslo-New York 1956, s. 435.

81 Ecole des art décoratifs w rzeczywistosci powstata juz w 1886 roku, w 1901 roku zy-
skata formalng pozycje. Gallé sprowadzil do szkoly takich artystow, jak m.in.: malarz i rzezbiarz
Victor Prouvé (1858-1943), ebenista i dekorator Louis Majorelle (1859-1926, tworca szkla-
nych form i przedmiotéw uzytkowych Antonin Daum (1864-1930).
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ktoérej program miat decydujacy wplyw na francuska sztuke uzytkowa. Funda-
torem uczelni, jej tworca i pierwszym dyrektorem byt Emile Gallé (1846-1904)
niedo$cigniony mistrz dziel ze szkta, projektant mebli i bizuterii. Pod kierun-
kiem Gallégo studenci szukali inspiracji do swych artystycznych wizji, obserwu-
jac $wiat fauny i flory, budowe¢ mineratéw, nasladujac ksztalty owadow i stworzen
morskich. Ulubionymi motywami byly kwiaty maku, dzikie powojniki, nenufary,
lilie wodne, bluszcze, winorosl, posréd wijacych sie pnaczy widoczne sa wazki,
pszczoly, pawie i wiele innych motywoéw ze $wiata zwierzgcego.

Styl secesyjny pojawit sie gwaltownie, zaznaczajac swa obecno$¢ w niemal
wszystkich dziedzinach sztuk, byl swoista — niecierpliwa, jak gdyby $wiado-
ma swej ulotnosci artystyczna wizja Gesamtskunstwerk, ktora przemineta wraz
z wybuchem I wojny $wiatowej, by odrodzi¢ si¢ — jak wspomniano — w wy-
sublimowanej formie Art Déco lat 20. i 30. Ostatnia ekspozycja dziet wycho-
wankéw Szkoly z Nancy miala miejsce podczas Wystawy Francji Wschodniej
w 1909 roku, na kilka lat przed wydarzeniem, ktére catkowicie odmieni trajek-
torie nie tylko §wiata sztuki.

Bernhard Pankok (1872-1943), czolowy przedstawiciel secesji monachij-
skiej, poza wspominanym w rozdziale drugim projektem palarni dla pawilonu
niemieckiego, opracowal takze pod wzgledem graficznym katalog dzialu Rze-
szy Niemieckiej na wystawg w Paryzu. Ozdobil go dwubarwnymi litografiami
(w ktoérych sceny z zycia niemieckiego ujal w bogate, krzywolinijne ramy) oraz
kunsztowna wyklejka o motywach nawiazujacych do wyobrazenia kwiatéw
i korali®>. Podobna rola przypadla austriackim artystom zwiazanym z secesja,
prezentujacym swe prace w cieszacym si¢ powszechnym zainteresowaniem Pawi-
lonie Secesji. Gustav Klimt pokazal projekt dekoracji plafonu auli uniwersytetu
w Wiedniu, wykonany na zaméwienie rzadu®. Karton Filozofia (1897-1907)
— jeden z trzech obok Medycyny i Jurysprudencji (1903—1907), eksponowany juz
w 1900 roku na VII Wystawie Wiedenskiej Secesji — otrzymal zloty medal
na Wystawie Swiatowej w Paryzu za najlepsze dzielo zagraniczne. Praca Klim-
ta to malowidla sennych zjaw; demonstracja fascynacji pradawnymi mitami

8 Por. M. Wallis, Secesja, Warszawa 1974, s. 74.

% Oburzenie opinii publicznej i gremium profesorskiego, spodziewajacych sie tradycyjne;
alegorii, nie za§ dziel symbolicznych, spowodowalo, ze Klimt zrezygnowal z realizacji wlasnych
projektéw na suficie auli uniwersyteckiej, ,,dokad zreszta rzeczywiscie niezbyt pasowaly”; por.:
E.Kuryluk, Wiedeiiska apokalipsa. Eseje o kulturze austriackiej XX wieku, Warszawa 1999, s. 132.
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o stworzeniu i zagladzie ludzko$ci. W Filozofii $wiat ludzki ze swa cielesnoscia
przenika $wiat $mierci. ,Klimt przeciwstawia sklebionemu chaosowi nagich
cial hieratyczne postacie boskich prawodawcow: pokryte, jak egipskie mumie
i statuetki bogéw, siatka abstrakcyjnych znakéw”®. Skandal, jaki wywotal
pokaz Filozofii w Wiedniu, w Paryzu fin-de-siecle’n przetozyl si¢ na uznanie, za-
chwyt i zainteresowanie.

Jakkolwiek tworcy wiedefiscy (m.in. Josef Maria Olbrich, Josef Hoffmann,
Gustav Klimt, Alfons Mucha) najbardziej konsekwentnie i w ,najczystszym”
stylu zaprezentowali styl secesyjny, znalazt on swéj zywy refleks dopiero we-
wnatrz budowli ci¢zkiej, neobarokowej bryly i elewacji patacu austriackiego.
Zachwycano si¢ secesyjnym salonem projektu Olbricha, buduarem Hoffmanna,
freskami Klimta, dywanami zaprojektowanymi przez Muche. Jeden z pokojow
zaprojektowal Max Fabiani (1865-1962), stowenisko-wloski architekt i urbani-
sta, jeden z czolowych przedstawicieli wiedenskiej secesji, od 1894 roku bliski
wspOlpracownik Ottona Wagnera.

Wprawdzie Mieczystaw Wallis twierdzi, ze Wystawa Swiatowa w Paryzu
w 1900 roku byla niemal catkowicie pod znakiem seces;ji®’, nalezaloby jednak
zauwazy¢, ze jej triumfalna obecno$¢ pozostawala — mimo uznania i zaintereso-
wania ze strony artystow, pisarzy, poetéw i niektérych politykéw®*® — odsunieta
na margines sztuki oficjalnej, postrzegana jako ekscentryczna atrakcja, kiero-
wana w stron¢ koneser6w. Budowle secesyjne, powstale na potrzeby wystawy,
mialy charakter incydentalny, byly obliczone na to, by zaciekawi¢ swa niekiedy
»nieprawdopodobng”, udziwniona konstrukcja (np. Pawilon Bl¢kitny czy Mo-
numentalne Wejscie). Tak czy inaczej, secesja stanowita klamre spinajaca dwa
stulecia — dziewigtnaste i dwudzieste. Nalezy pamigtad, ze pewne symptomy
i prezentacje problemoéw, z ktérymi mial si¢ mierzy¢ wiek XX sa dziedzictwem
epoki poprzedniej.

Rozlam pomiedzy awangarda i akademikami poglebial si¢ i nie byl wy-
nikiem ostatnich lat, ale stanowil dlugotrwaly proces si¢gajacy romantykéw
gloszacych wierno$¢ indywidualizmowi, introwersji, psychologizmowi. Poszu-
kiwanie tego, co nieznane, niejasne i nieokreslone, dazenie do odrzucenia kano-
néw, regut wypracowanych przez tradycje zapoczatkowato gwattowne dazenie
do poszukiwania wolnosci, takze w wypowiedzi artystycznej. Okoto roku 1870

84 Ibidem, s. 130.

8 Ibidem, s. 23. Podobnego zdania jest A. M. D rexlerow a, Polscy artysci na wystawach
powszechnych w latach 18511900, {w:} Migdzy Polskq a swiatem, red. A. M. Drexlerowa, War-
szawa 1993, s. 341.

8 1 czerwca 1900 roku Georges Leygues (1857—1933), premier i minister o§wiaty Frangji
czasow Trzeciej Republiki, zainaugurowat wystawe Rodina w Pavillon de I’Alma.
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nastapil okres przyspieszenia przemian rozgrywajacych si¢ w zyciu, w Swiado-
mosci 6wczesnych ludzi, a nade wszystko — w sztuce. Przed laty Camille Co-
rot (1796-1875), Courbet, Jean-Francois Millet (1814—1875) swa twdrczoscia
dokonali wylomu w wyborze tematéw i podejsciu do pejzazu, zafascynowani
»2wlasnym czasem” uczynili bohaterami swoich dziel wspélczesnego czlowieka
i otaczajgca go rzeczywisto$¢ ,tu i teraz”. Zmiany zachodzace w sztuce okoto
1870 roku sa odzwierciedleniem zmian w psychice czlowieka, ktéry — odwro-
ciwszy sie od przeszlosci i terazniejszosci — zwraca si¢ ku temu, co przyniesie
przysztos¢. Cywilizacja przemystowa i maszyna staly sie zrodtem poetyki nowej
sztuki; oczekiwano, ze bedzie ona reprezentowa¢ sile, szybkos¢, ale tez pew-
ng — niepokojaca — uniformizacje, ktérg nieuchronnie generowala cywilizacja
przemystowa. We Francji okresu Trzeciej Republiki dominowal gust narzucony
przez zamozne mieszczanstwo. Powies¢ obyczajowa, sztuka, opera, balet two-
rzone byly dla tej warstwy spolecznej i o niej, ona tez byta gléwnym odbiorcg
dziel, reprezentujacych rézne dziedziny tworczoéci. Dalekie podréze, podboje
kolonialne wzbudzaly zainteresowanie egzotyka, panowala moda na Orient,
postrzegany jako barwna osobliwos¢.

Akademizm, akceptujac owa egzotyczna malowniczo$¢, znajduje sie w pelni rozwoju,
chociaz bezpowrotnie utracit zwiazek z tym, co nazywa sie sztuka zywa. Odpowiada po-
trzebom i gustom klasy rzadzacej. Osrodki jego oddzialywania to Ecole des Beaux Arts,
konkursy Prix de Rome, wystawy na Salonie, nagrody i zamdwienia pafdstwowe, jego
najlepsi przedstawiciele zasiadaja w Institute de France®'.

Spoleczenistwo konica XIX wieku akceptowalo na ogét sztuke oficjalna,
a teoretycy akademiccy traktowali ja jako swoisty komunikat przekazujacy
proste tresci filozoficzne, polityczne i moralne, takie jak Prawda, Religia, Cno-
ta, Wladza itp. Dominujaca rola akademikéw spowodowala zerwanie tacznosci
sztuki zywej ze spoleczefistwem oraz z tym, co w sztuce nowatorskie, niezalezne
od kanonéw i gustu mieszczanskiego odbiorcy. Poniewaz oficjalne Salony nie
przyjmowaly dziel mlodych twércow, ,,odrzuceni” ignorowali burzuazje, ona
tymczasem ignorowala ich. ,, Konflikt rozpoczal si¢c od Courbeta — pisze Cou-
choud — ale nie dlatego, ze jego realizm byl «trywialny» i ludowy, a wigc razacy.
Nie tagodzil tez sprawy fakt, ze Courbet byl komunardem”®.

Szczelina niezrozumienia poszerzyla si¢ znacznie od roku 1863, gdy pod-
czas trwania wystawy Salonu Odrzuconych dominowata sztuka Maneta. Sztuka

8 J.P. Couchoud, Sztuka francuska 11, przel. E. Bakowska, Warszawa 1981, s. 135.
88 Ibidem, s. 136.
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impresjonistow, symbolistow, nieco pézniej fowistéw i kubistow tym bardziej
pozostata na poziomie odosobnienia i niezrozumienia, budzac — na szczgscie
— zainteresowanie po$rod krytykdw, poetéw, architektéw, kompozytordéw, ko-
lekcjoneréw sztuki nowoczesnej, stajac sie sztuka elit intelektualnych. Na tym
tle styl secesji wydawal si¢ jedynym, ktéry dobitnie zaznaczyl swa obecnos¢ na
Wystawie 1900 roku, roku ktéry dzi§ przywolujemy w okresleniu ,,Styl 1900”.
Rzeczywistym triumfem wystawy byla zatem secesja, akceptowana w konstruk-
cjach o zelaznym szkielecie, wypelnianych kamieniem, cegla badz drewnem,
w zdobnictwie, ornamentyce, w klatkach schodowych, w sztuce uzytkowe;j.
Amerykanin Louis Comfort Tiffany (1848—1933) przywi6zl do Paryza wyrabia-
ne w Nowym Jorku wazy, flakony, kielichy i czary z opalizujacego szkta (favrile
glass), ktorych ksztalty przypominaly egzotyczne kwiaty na wiotkich fodygach.
Tiffany, tworca ,[...} kruchych, delikatnych, eterycznych przedmiotéw o dziw-
nych ksztaltach i subtelnych, przelewajacych si¢ jedne w drugie tonach — zlo-
cistych, lilafioletowych, zielonobtekitnych”®, pokazal swiatu przyktad kunsztu
amerykanskiej sztuki uzytkowe;.

Podobny zachwyt wzbudzita, wspominana w poprzednim rozdziale, amery-
kanska tancerka Loie de Fuller. Jej pelne ekspresji wystepy byly jedna z atrakgji
Wystawy Swiatowej w 1900 roku. Spowita w rozwiewajace sic woale z tiulu
i gazy, wykonywala w barwnych §wiattach reflektoréw tance, wcielajace wzorce
nowego stylu: plynno$¢, ruch spiralny, wyrafinowane linie krzywe nawigzuja-
ce do wici roslinnych. Taniec Fuller byl swoista synteza plastycznych idealéw
secesji. Artystka reprezentowala znamienny dla tego stylu ideal, ktérego wzo-
rem byly postaci kobiece z obrazéw Sandro Botticelliego (1445-1510) — smu-
kle, wiotkie, o bujnych rozwianych wlosach, spowite w lekkie szaty. Ekspresja
i barwnos¢ jej tanca byly zrédlem obrazéw i plakatéow Jules Chereta (1836—
1932), malowali ja3: Henri de Toulouse-Lautrec (1864—1901), William H. Bra-
dley (1868-1962), Thomas T. Heine (1867—1948). Rzezbiarz Pierre Roche
(1855-1922), uczen Jules Dalou (1838-1902) i Rodina, ktéry tafnicom Fuller
poswiecit szereg statuetek z brazu, wykonal takze plaskorzezbe na srebrnej pla-
kiecie, wyobrazajaca tancerk¢. Na rewersie owej plakiety umieszczono cytat
z wiersza Charlesa Baudelaire’a (1821-1867) L’Irréparable: ,Un étre qui n’était
que lumieér, or et gaz””. Raoul Francois Larche (1860-1912) uwiecznit tancerke
w trzech posazkach z brazu prezentujacych Fuller spowita draperiami, wyobra-
zong w trzech réznych pozach tanecznych.

¥ M. Wallis, gp. cit., s. 32.

N Ibidem, s. 32,220, L. Fuller, Quinze ans de ma vie, Paris 1908 (wersja angielska: Fifteen
Years of a Dancer’s Life, London 1913); Jugendstil — Sammlung K. A. Citroen, Amsterdam. Austel-
lung im Hessischen Landesmuseum, Darmstadt 31. August bis 28. October 1962, Nr 212.
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Kto zapomni to niezwykle widowisko? — pisal Georges Rodenbach (1855-1898) belgijski
poeta. — Cud nieustannych metamorfoz! Tancerka dowiodta, ze kobieta moze, gdy zechce,
stresci¢ caly wszech§wiat: byta kwiatem, drzewem na wietrze, zwiewna mgta, ogromnym
motylem, ogrodem ze $ciezkami z faldéw tkaniny. Wylaniala si¢ z rézowych przestworzy,
by nagle w nich znikngé. Ofiarowywala sie i umykata. Tworzyla samg siebie. Stroita sie
w tecze. Dziw nierzeczywisto$ci! Wir tkanin! Ognista szata, podobna do ptomieni, wsréd
ktorych kryje sie Brunhilda i ktére trzeba przebrnad, by ja zdoby¢'.

Stawili ja Guillaume Apollinaire’a (1880-1918) i malarz Friedrich Ahlers-
-Hetermann (1883—1973), poréwnujac taniec Loie de Fuller do przetkanego
kolorami teczy, misternego szkla Tiffany’ego: ,[...} zakreslajac coraz $mielsze
serpentyny, stawala si¢ olbrzymim ornamentem, ktérego przemiany — nagle
rozblys$nienia, opadniecia, pochlonigcie przez ciemnos¢ i kurtyng — wydaja si¢
nam we wspomnieniu symbolem secesji”??. J6zef Mehoffer réwniez nie pozostal
obojetny na kunszt artystki — jej wystep w Paryzu 6 lutego 1894 roku opisal
w swym dzienniku®’.

Wystawa Augusta Rodina przy Place de 1’Alma

Dorobek artystyczny Augusta Rodina (1840—-1917), najwybitniejszej indy-
widualnosci tego czasu, prekursora nowoczesnej sztuki, artysty tworzacego sztu-
ke niekonwencjonalna, autentyczng i nad wyraz osobista’*, w ramach oficjalnego
pokazu rzezby francuskiej w Grand Palais, reprezentowaly tylko dwie rzezby
pochodzace z wezesnego okresu jego tworczosci. Byly to studyjne gipsowe rzez-
by Pocatunku (Francesca da Rimini) — por. ilustr. 39 — ktérej skonczong wer-
sje, wykuta w marmurze, wykonal Rodin na zamoéwienie rzadu francuskiego
(w 1888 roku) na Wystawe Swiatowa w Paryzu w roku nastepnym?’.

W odpowiedzi na decyzje juroréw niezainteresowanych najnowszymi
pracami Rodina, artysta — pélttora miesiaca po oficjalnym otwarciu Wystawy
(1 czerwca 1900 roku) — blisko terenéw targowych, w specjalnie na ten cel
zbudowanym pawilonie (pavillon de I’Alma) przy Place de I’Alma obecnie ave-
nue du Président Wilson) otworzyl swg pierwsza indywidualng retrospektywnag

°' G.Rodenbach, L'éite, Paris 1899, s. 251-252; A. Kotula, P Krakowski,
Rzetha XIX wicku, Krakow 1980, s. 154.

92 Podaje za: M. Wallis, gp. cit., s. 35, 220.

% J.Mehoffer, Notatnik paryski 3, s. 206-207, Wroctaw, Ossolineum, Dz. Rekopiséw,
sygn. 12803/3.

" Por. A.Kotula, PKrakowski,op. cit., s. 130.

% Rzezba eksponowana byla w ramach Salonu Paryskiego w 1898 roku.
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wystawe, w ramach ktérej pokazal okolo 150 rzezb oraz liczne rysunki”. Wy-
stawa byta wielkim sukcesem dojrzatego, pewnego swych celéw artysty; przy-
ciagneta uwage m.in. Oscara Wilde’a (1854-1900), Emila Zoli (1840-1902),
Claude Moneta (1840-1926), zachwycal si¢ nia Octave Mirbeau (1848—1917),
oficjalnemu otwarciu prezentacji patronowal Georges Leygues. Pokazano rzez-
by z brazu, marmuru oraz gipsy, rysunki akwarelowe, rysunki wykonane pior-
kiem, grafiki, 71 fotografii prac Rodina z réznych okreséw jego twodrczodci,
wykonanych przez Eugéne’a Drueta (1867-1916). Druet — fotograf, kolekcjo-
ner sztuki, wlasciciel niewielkiej kawiarni, do ktérej czesto przychodzil miesz-
kajacy w poblizu Rodin, przyjaciel, powiernik i wspoétorganizator ekspozycji
rzezbiarza — poprzez fotografie zaproponowal widzom inne spojrzenie na wy-
stawione rzezby mistrza”’. Aby zorganizowac t¢ wystawe, Rodin zaangazowal
bankierow, amatoréw i kolekcjoneréw sztuki, przyjaciol artystow, ktorzy byli
autorami i edytorami tekstéw w katalogu wystawy L’oenvre de Rodin. Autorem
wstepu byt krytyk sztuki Arsene Alexandre, ktory z emfaza pisal: , Podziwiany,
czy osadzany od czci i wiary, negowany czy tez czczony wedle zastug, Rodin
obecnie jest najstynniejszym rzezbiarzem. Jakkolwiek stawa jego nie przektada
si¢ na nagrody badZ zamdwienia pafdstwowe, z pewnoscia pozostaje tym, ktory
w naszej epoce zdotal najpelniej poruszy¢ umysly i opinie publiczna, najmocniej
zainspirowal poetéw””®. Stowo wprowadzajace napisali rowniez artysci: malarz
akademicki Jean-Paul Laurens (1838-1921), Eugene Carriere (1849-1900),
Claude Monet oraz impresjonista Paul Albert Bernard (1849—-1934)%. Carriére
byl takze autorem oktadki katalogu oraz afisza, ktéry towarzyszyl wystawie'®.
W pawilonie przy Place de I'Alma (rég ulicy Montaigne) Rodin pokazat m.in.
takie prace, jak: Wiek spizu, Mieszczanie z Calais, Pomnik Balzaka, Brama Piekiel,

% H. Pinet (Rodin les mains du génie, Paris 2009, s. 80) pisze, ze w ramach wystawy

w pawilonie Alma Rodin pokazal 168 swych prac oraz 71 fotografii autorstwa Drueta.

77 Za namowa Rodina, Druet w 1903 roku porzucil swoja kawiarnie i na 114 rue
du Faubourg-Saint-Honoré (w 1908 przeniesiona na rue Royale), otworzyl galeri¢ sztuki, gdzie
prezentowal i sprzedawal wlasne fotografie oraz wykonane przez siebie reprodukcje dziet sztuki
— od Leonarda da Vinci (1452-1519), Tycjana (ok. 1488-1576), Ingersa, Cézanne’e poprzez
Maurice Denisa (1870—1967) i Toulouse-Lautreca. Por. Les expositions de la galerie Eugéne Druet:
répertoire des artistes exposants et liste de leurs cenvres, 1903—1938, éd. D. Vieville, Paris 2009.

% A. Alexandre, Exposition de 1900. L'oenvre de Rodin (avec: préfaces d’Eugene Carriére,
Jean-Paul Laurens), Paris 1900.

% Podaje za: Rodin en 1900. L’Exposition de I'Alma, dir. A. Le Normand-Romain, Paris 2001.

10 'venvre de Rodin, Paris, Pavillon de I’Alma, Societé d’éducation artistique, 1¢ juin
— novembre, Place d’Alma 1900; Catalogue d’exposition Rodin en 1900. L'exposition de I'Alma,
Paris 2001, s.n.n.
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45a. Rekonstrukcja wystawy Augusta Rodina w Pawilonie d’Alma
z 1900 roku, widok ogélny, Hotel Biron, Musée Rodin, Paryz, 2013

Katedra, Medytacja {ilustr. 45a—c, 46: rekonstrukcja wystawy z 1900, Hotel
Biron, Paryz 2013, fot. E. Jedlinska}. Figury, skladajace si¢ na t¢ ostatnia z wy-
mienionych realizacji po raz pierwszy pokazano w wersji zaskakujaco pozbawionej
wszelkiej figuratywnosci, graniczacej wrecz z abstrakcja (,surprenante dépuillée
de toutes ses figures, a la limite de I'abstraction” — czytamy w katalogu wysta-
WY)IOI.

OV Thidem, s.n.n.
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Wystawa Augusta Rodina przy Place de I’Alma

45b. Rekonstrukcja wystawy Angusta Rodina w Pawilonie d’Alma
z 1900 roku, widok ogélny, Hotel Biron, Musée Rodin, Paryz, 2013

Zachwycony Octave Mirbeau pisal o wystawie Rodina:

[...} znakomita, wzruszajaca, niepowtarzalna wystawa na rogu ulicy Montaigne — ekspo-
zycja dziel Augusta Rodina, ktéra pokazuje zwiedzajacym, oslepionym barokowym i mie-

niacym sie blaskiem wielkiego miedzynarodowego rynku, czym naprawde jest geniusz'®%.

Mirbeau widzi Rodina jako rzezbiarza najuczeniszego, najdoskonalszego, naj-
genialniejszego tworce konca XIX wieku: ,,U Rodina wszystko jest szlachetne,

192°O. M irbeau, Kunowym formom ekspresji, przet. H. Morawska, {w:1 Modernisci o sztuce,
wyb., oprac., wstep E. Grabska, Warszawa 1971, s. 414-415.
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45¢. Rekonstrukcja wystawy Augusta Rodina w Pawilonie d’Alma
2 1900 roku, widok ogélny, Hotel Biron, Musée Rodin, Paryz, 2013

wszystko grzmi, wszystko wota, wszystko sie unosi...”'” — pisze krytyk, prze-
ciwstawiajac zywiolowg sztuke rzezbiarza ,$lepej, martwej, zamknietej w pra-
cowni, wylizanej i sztucznej” sztuce Gustave’a Moreau (1826—1898).

Pocatunek Rodina, prezentowany przy Place de I'Alma, przykut uwage An-
toniego Potockiego, ktéry na tamach , Tygodnika Ilustrowanego” pisat:

W hali rzezb, nawet na tle petnej ruchu rzezby francuskiej, uderzaja tu i 6wdzie rzucone
fragmenty, ze tak powiem, prac wprost wyszarpanych z kamienia. {...} uderza najsilniej
grupa pt. ,Pocatunek”, w ktorej ta szczegdlna nerwowos¢ roboty i szkicowos¢ uktadu
ujawnia sie najwyrazniej juz za wola artysty. I jednocze$nie, bez dalszych zastrzezen, czuje

03 Ihidem, s. 416.
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46. AUGUST RODIN, Medytacja albo Inny glos, detal, rekonstrukcja wystawy
w Pawilonie d’Alma z 1900 roku, Hotel Biron, Musée Rodin, Paryz, 2013

sig, ze jest to dzielo sztuki, nie préba lub poronienie. Autorem ,Pocatunku” jest August

Rodin. Azeby za$§ zrozumie¢ istot¢ przeksztalcen w rzezbie nowoczesnej, trzeba poznaé

dzieta tego poteznego odnowiciela'™,

Nowatorstwo sztuki Rodina zachwycito wspolczesnych, przynoszac uzna-
nie i przekonanie, ze dzielo francuskiego mistrza jest zapowiedzig nadchodzacej
epoki w dziejach rzezby. Pozbawione zycia, skonwencjonalizowane rzezby aka-
demickie skonfrontowane zostaly z potega emocji. Artysta, doskonale znajac
anatomie ciala ludzkiego, wyobrazajac je wyposazal w réwnie gleboka wiedza
na temat psychologii. Mowa duszy tak samo jest twarz, jak i cialo, kazde napre-
zenie mies$ni, kazdy gest. W ramach jednej kompozycji powtarza kilkakrotnie
ten sam element, te same figury. Tizy cienze sa potréjnym powtorzeniem posta-
ci Adama — zwielokrotnienie wizerunku Pierwszego Czlowieka stanowi, z jed-
nej strony, symboliczne wskazanie jego trwania w upadku i rozpaczy, z drugiej
— to ideowe i artystyczne zaprzeczenie niepowtarzalno$ci dziela sztuki. Posta-
ci Rodina ,poruszone gwaltownym ruchem, opadaja, szukaja sie, tacza si¢ ze
soba, zdaja si¢ by¢ zawieszone w przestrzeni, muskajac zaledwie powierzchnie

" A.Potocki,ap. cit.,, nr 34, s. 661.
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tha...”'” — sugestywnie opisuje Bramg Piekiel Malgorzata Dabrowska-Szela-
gowska. Rodin byt jednym z pierwszych, ktory pragnal zerwaé z idea mimesis,
trwajgca w sztukach pieknych od antyku, na rzecz §wiadomie zaznaczanego dy-
sonansu mi¢dzy tym, co ,imituje” i tym, co jest ,rzeczywiste”. Rzezbiarz, taczac
elementy pochodzace z réznych kompozycji (np. Pozegnanie, 1892, w ktérym
do wizerunku Camille Claudel artysta dodaje rece jednego z mieszczan z Ca-
lais),przeksztalca je, nadajac inna skale. Figury pionowe zmieniaja swa pozycje,
nadal koncepcyjnie tworzac te sama grupe rzezbiarska (np. rézne wersje Poca-
tunku | Paolo i Francesca), twbrca czasem laczy je z ,gotowymi obiektami”, two-
rzac asamblaze (np. Mala wrizka wid z 1898 albo 1903 roku'®). Opatrujac tak
skomponowane prace réznymi tytulami, czesto sugerowanymi przez przyjaciol
artysty. Powyzsza postawa autora Mysliciela wskazuje w jak niewielkim stopniu
przykladal wage do narracji przedstawienia, pierwszenstwo oddajac konkret-
nym artystycznym rozwigzaniom.

Pod wielkim wrazeniem tworczo$ci Rodina byl takze mlody wéwczas po-
eta austriacki Rainer Maria Rilke (1875-1926). W 1900 roku Rilke przybywa
z Rosji do Worpswede, kolonii malarskiej w Dolnej Saksonii, rok pézniej zeni
si¢ z rzezbiarka Klara Westhoff, tego samego roku razem przyjezdzaja do Pa-
ryza. Jesieniag 1902 roku poeta spotyka Rodina, nastepstwem tej znajomosci,
ktéra rozwinela sie w przyjazn i zadecydowata o losach i tworczosci Rilkego,
byta gleboka fascynacja Rodinem, jego pracami i atmosfera domu w Meudon.
Rilke za namowg samego Rodina, zostaje sekretarzem rzezbiarza, postanawia
napisa¢ ksiazke o artyscie: duzo czasu spedza w jego pracowni w Meudon, ob-
serwuje jego prace, przyglada si¢ rekom rzezbiarza, dyskutuje z nim, wspélnie
zwiedzaja Chartres i ogrody Wersalu'”. W 1903 roku Rilke wydaje ksigzke
o rzezbiarzu Auguste Rodin'®, jej drugg cze$¢ wydaje juz po zerwaniu z Rodi-
nem, w roku 1907. ,Jest to ksiazka tylez o Rodinie, co o Rilkem” — pisze Mie-
czystaw Jastrun'®”. Wystawy przy Place de I’Alma Rilke wprawdzie nie widzial,

1o M. Dabrowska-Szelagowska, Polscy modernisci wobec Rodina. Dwie poetyki
kreacjonistyczne, ,Biuletyn Historii Sztuki” 2000, nr 3—4, s. 354.

19 Mata wrizka wid powstala jako montaz wyobrazenia miodej kobiety wykonanej w gipsie
iantycznego pucharu. Zdaniem Georgesa Grappe’a, ktéry sporzadzit inwentarz pracowni w Meu-
don, rzezba pochodzi z 1898 roku; Monique Laurent sugeruje rok 1903; por. M. Laurent,
Rodin, przet. K. Bielawska, Warszawa 1991, s. 108; wydanie francuskie: Rodin, Paris 1988.

7 Ibidem.

18 R. M. Ril ke, Auguste Rodin, Berlin 1903; wersja rozszerzona, ukoficzona w 1907 roku
ukazala sie w Lipsku w 1927 roku (Gesammelte Werke, t. 4); polskie wydanie: R. M. Rilke, Au-
gust Rodin, przet. W. Wirpsza, Krakéw 1964 (dalej: August Rodin {1964}).

1 M. Jastrun, Posfowie, [w:} R. M. Rilke, Poezje, przel. M. Jastrun, Krakéw 1987,
s. 400.
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ale rzezby, rysunki, fotografie, recenzje i katalog tej ekspozycji byly mu dobrze
znane i wspomina ja w swej ksiazce po$wigconej rzezbiarzowi. Rodin polecil
~przenie$s¢” pawilon, w ktérym demonstrowal swe dziela do Meudon, gdzie
mieszkal od 1897 roku. W ramach paryskiej wystawy artysta pokazal takze
rysunki i akwarele — owe najintymniejsze wytwory swej tworczosci — wyobra-
zajace akty o $mialych pozach, akty erotyczne (m.in. Rozbierajgca sig, 1899;
Ubierajqca sig, ok. 1900; Lezqca na boku, ok. 1900; Naga kobieta o diugich wiosach,
ok. 1900) oraz terakotowe figurki przedstawiajace pary safijskie, odwazne pla-
styczne ,szkice” rzezb przedstawiajacych ludzkie cialo, jego fragmenty tak, jak

dotad zaden rzezbiarz tego nie robil.

Cialo stalo si¢ inne. [...] — pisal Rilke — Cialo ludzkie nigdy dotad nie bylo tak skupione
wokot swego wnetrza pod ciezarem wlasnej duszy i ponownie prostowane prezna sita swej
krwi. {...} Rodin, dzieki wyksztalceniu, ktére sam sobie dal, wie, iz cale ciato sklada si¢
z przerdznych aren zycia, owego zycia, ktére na kazdym miejscu staé si¢ moze indywidu-
alne i wielkie, a sam posiada moc nadania jakiejkolwiek czesci tych szeroko zakres§lonych

powierzchni samodzielno$ci i petni catosci” '*°.

Pracowal szybko. Rysunkéw erotycznych wykonal setki, sa to jednak ry-
sunki rzezbiarza: ,Moje szkice sa esencjag mojej rzezby, ktora jest rysunkiem ze

wszystkich stron”'"".

Warto w tym miejscu przypomnie¢ malo znane artystyczne zwigzki Rodina
z polskimi artystami. Korespondencja przechowywana w archiwum Musée Ro-
din w Paryzu wykazuje, jak wazne i zaszczytne dla mlodych rzezbiarzy z Polski
byly cho¢by wizyty w atelier artysty. Malgorzata Dabrowska-Szelagowska po-
§rod artystow polskich, ktorzy byli w towarzyskich relacjach z Rodinem badz
utrzymywali kontakt z mistrzem wymienia Ludwika Puszeta (1877-1942),
I. Koziebrodzka, Mieczystawa Golberga (Goldberga), J6zefa Bardeckiego i Zo-
fie Podstolska, ktora, wedle stéw autorki artykutu Polscy modernisci wobec Rodina.
Duwie poetyki kreacjonistyczne, ,{jedynie} moze by¢ uwazana za uczennic¢ Rodina
w pelnym sensie tego slowa. [...} Na podstawie korespondencji mozna ustali¢,
iz w listopadzie 1889 mistrz powierza jej wykonanie fragmentu jednej ze swych

10 R. M. Rilke, Auguste Rodin {19641, s. 12-20.
" Correspondence de Rodin, Musée Rodin Paris, 1987. Podaje za: M. Laurent, op. cit.,
s. 124.
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kompozycji — ramie geniusza jest jej dzielem”''?. Szwagrem Podstolskiej byt
Louis Dorizon — jeden z trzech (obok Alberta Kahana i Joanny Pleytel) bankie-
réw, ktérzy wsparli ,,przedsiewziecie najbardziej znaczace dla kariery mistrza”,
jakim byla budowa i urzadzenie osobnego pawilonu przy Place de I'Alma, gdzie
miala miejsce omdéwiona wyzej ekspozycja dziet Rodina podczas trwania Wysta-

wy Swiatowej w 1900 roku'">.

Claude Monet — wystawa w galerii Paula Durand-Ruela

Monet odmoéwil wziecia udzialu w oficjalnym pokazie i 22 listopada,
w 10 dni po zamknieciu Wystawy 1900 roku, malarz otworzyl ekspozycje
swych najnowszych obrazéw w galerii znanego kolekcjonera i marszanda Paula
Durand-Ruela (1831-1922), w ramach ktérej pokazat 26 obrazéw. Kluczem
wystawy byly najnowsze dzieta namalowane w Giverny, stylistyka nawiazujace
do impresjonistycznej muzyki Claude’a Debussy’ego (1862—1918), Frederica
Deliusa (1862—-1934) i Manuela de Falli (1876-1946) — podkreslal Gustave
Geffroy (1855—-1926) w tekscie zamieszczonym w katalogu éwczesnej wysta-
wy Moneta. Krytyk przywoluje wczesniejsze obrazy Moneta, powstale w latach
1891-1893 serie Topole i Stogi siana. Koncentruje uwage na pertowej kolorysty-
ce tych dziel, , wszechobecnosci w tych obrazach ognia, barwach krwi i zaru za-
chodzacego stofica i $wiatta elektrycznego”!'*. Obrazy z Giverny to seria pldcien
na temat ogrodu Moneta w jego wiejskiej posiadlosci, seria, ktora poprowadzi
przez lata cale, niemal do $mierci. Niepodzielny, jednorodny zielony gaszcz, bez
skrawka nieba, badz tafla wody wypetniaja cate ptétno. Dominuje tu zimna
tonacja rozedrganej zielonej i niebieskiej masy, ktérg przeSwietlaja niemal nie-
dostrzegalne refleksy cieplego $wiatta. Prostota kompozycji, stylizacja prowa-
dzaca ku abstrakcji, znamienna dla Moneta umiejetno$¢ sugerowania iluzji
przestrzennej, wszystkie owe cechy malarstwa s¢dziwego juz mistrza sytuowaly
jego nowatorska sztuke poza dokonaniami akademikéw. Geffroy widzi w ma-
larstwie Moneta odzwierciedlenie do§wiadczania epoki, w ktérej zyl, z latami
okoto 1900 roku jako jednymi z najwspanialszych pod wzgledem fascynacji
nowoczesnoscia, rozwojem elektrycznosci.

"2 M. Dabrowska-Szelagowska, op. cir., s. 360-361, list Zofii Postolskie;
do Rodina z listopada 1889 roku, zachowany w archiwum Musée Rodin.

5 A.Beausire, Quand Rodin exposait, Paris 1988, s. 164.

"4 Por. Monet, sa vie, son oenvre par Gustave Geffray, Paris 1987, s.n.n. (wydanie [ w 1922 roku).
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Claude Monet — wystawa w galerii Paula Durand-Ruela

Na wystawie, owa magiczna, uwolniona od powloki cielesnej sita, kazdego wieczoru
wzbudzala gleboki szacunek, kiedy to za dotknigciem palca, na Palais de I'Electricité za-
palalo si¢ 5700 zaréwek, odbierajac pierwszenistwo Galerie des Machines i Wiezy Eiffla,
powstalym w 1889 roku'".

Tradycja wystaw Swiatowych w XIX wieku staly sie pokazy artystow wy-
kluczonych z oficjalnych salonéw. Przypomnijmy niezalezny pokaz obrazéw
Courbeta podczas wystawy w 1855 i 1867 roku, Maneta w 1867, artystow
szkoly z Pont-Aven w 1889. Dopiero podczas pami¢tnej wystawy w 1889 roku,
a zwlaszcza w 1900 Francja przyznala realistom i impresjonistom nalezne im
miejsce w ramach ekspozycji narodowych''°.

Exposition Décenalle, rozumiana jako kwintesencja wielkich wystaw
sztuki, organizowanych w dziewietnastowiecznej Europie, streszczala w sobie
koncepcje pokazania wszystkiego, co organizatorzy i arty$ci mieli do zaofero-
wania. Przytlaczajaca kakofonia tematéw, styléw, tendencji, zaproponowana
zwiedzajacym w ramach tak wielkiego przegladu byla wynikiem nadmiernej
swobody juroréw decydujacych o dopuszczeniu przystanych na wystawe prac
i to — wedle jednych recenzentéw — powodowalo niemozno$¢ rozpoznania do-
minujacej szkoly, wylowienia posréd ogromnej liczby obiektéw tych naprawde
zastugujacych na uwage''’. Alexandre tymczasem podkreslal znaczenie wiel-
kich przegladéw sztuki umozliwiajacych w jednym miejscu, ,,pod jednym da-
chem {Paryza — E.J.}”, wlasnie wewnatrz owej ,kakofonii stylow i tematéw”
zobaczy¢ i przestudiowaé dziela stare i najnowsze, bedace odzwierciedleniem
generalnego stanu przemian i przeksztalcen, ktére charakteryzowaly koniec

wieku''®

. Décenalle byla niejako zwierciadtem czesto zwalczajacych sie sit
— ruchy o proweniencji socjalistycznej Scieraly sie, z postawami umiarkowa-
nie i skrajnie prawicowymi, ksenofobia, nacjonalizmami w réznych odcieniach,

antysemityzmem oraz internacjonalizmem. Niemal absolutne uznanie racji

' R.Rosenblumiin,gp. cit.,s. 11.

16 1. F. Walther, Impressionist art 1860—1920, Vol. 2: Impresionism in Europe and North
America, Koln 1993, s. 704.

" E.Dem older, Au Palais des Champs Elysées, , 1 Art moderne”, 24 juin 1900, s. 197—199.

"8 A. Alexandre, Continental Pictures at the Paris Exhibition, “The Paris Exhibition
1900. Art Journal”, London 1901, s. 330.
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nauki bylo pomieszane z rosnacymi nastrojami spirytualistycznymi i powro-
tem do religijnosci. Odczucie dazenia ku zmianom i réznorodnosci, istnienie
sprzeczno$ci i niekiedy razace dysproporcje w jakosci prezentowanych prac to-
warzyszylo odbiorcom i krytykom, sytuujac ich pomigdzy fascynacja dzietami
,buntownikéw”, szacunkiem dla tradycji i coraz silniejszym zainteresowaniem
~dobijajaca” si¢ prawa glosu awangarda. Alexandre w owym braku mozliwosci
rozpoznania wiodacych motywéw ekspozycji ,dalekiej od perfekeji przy calej
swej wielko$ci” widzial walory, jakie daje owa estetyczna r6znorodnosé, po-
zwalajgca podziwiaé dzieta (,rownolegle do Décanelle, ale nie w ramach Déca-
nelle”) Hodlera, Klimta, Malyawina, Franza von Stuicka, Rodina — obok dziet
Picassa i Rouaulta. Mozna bylo kontemplowac obrazy Burne-Jones’a, Carolusa-
-Durana (1837-1917), Franza von Lenbacha, a takze dzieta przedstawicie-
li mlodej generacji: symbolistéw i artystow Art Nouveau'”. Réznorodnosé,
kontrast, sprzeczno$¢, charakteryzujace Wystawe 1900 roku, byly idiomami
malarstwa, rzezby, a takze architektury pawilon6w narodowych i secesyjnych
konstrukcji Guimarda, eksponatéw pochodzacych ze $redniowiecznej Europy
i tradycyjnych przedmiotéw japonskich, wytworéw najnowszych technologii
i kunsztownego rzemiosta doby renesansu. Przeglad sztuki zaprezentowany na
Décanelle umozliwial — tak samo artystom, jak publicznosci i krytykom — roz-
poznanie i usytuowanie sztuki oficjalnej, powszechnie obowiazujacej, wobec
tej, ktora owe kanony przekraczata, domagajac sie dla siebie nowych przestrze-
ni. Chociaz dominowaly, jak juz wspomniano, francuska szkofa akademicka
i styl impresjonistyczno-naturalistyczny, uwazny odbiorca moégl ,przeczu¢”
pojawienie si¢ ruchéw artystycznych, ktére niebawem mialy utworzy¢ ,mono-

litycznie miedzynarodowe style, takie jak: kubizm, surrealizm, abstrakcja”'*.

Rozpigto$¢ prezentacji, jaka miata miejsce w ramach Exposition Décanelle, znacznie wigk-
sza niz na jakiejkolwiek poprzedniej wystawie sztuki wspolczesnej, sugeruje, ze kondycja
sztuki po 1900 nie powinna by¢ postrzegana — co jest dominujaca tendencjg wsrod histo-
rykéw sztuki — jako rozwoéj liniowy, ale czyz nie powinien ten czas by¢ rozumiany w szer-
szym kontekscie, bardziej tolerancyjnie wskazujac na rozw6j wielu réwnoleglych wowczas
watkow historii?!'?!

Przeglad dziel, ktére pokazano w ramach Décanelle wskazuje, jak istotny
dla poszczegélnych krajow byl aspekt narodowy, na przelomie wiekéw ksztal-
towany przez potrzebe umocnienia tozsamosci narodowych dla jednych, walke

Y Ibidem.
20 R.des Granges,op.cit.,s. 73.
2V Thidem.
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o odzyskanie niepodleglosci dla drugich czy utrwalanie swej niedawno zdobytej
niezaleznosci dla kolejnych nacji. Dzielo sztuki stalo si¢ zwierciadlem dazen
politycznych, przekonania o wlasnej mocarstwowosci, wyrazem pragnienia,
by wlaczy¢ si¢ w aktualne, nowoczesne dzialania 6wczesnego Swiata. Wciaz zywa
i bliska sprawie niepodlegtosci Polski byla kwestia irlandzka i grecka, o niezawi-
stos¢ walczyly narody Potwyspu Batkanskiego, Wlosi cieszyli si¢ niepodlegloscia
zaledwie od 1861 roku, Francuzi wciaz mieli w pamieci wojne z Prusami.

Problemy narodowosciowe angazowaly zatem mysli i serca artystow i ta
kwestia mogla by¢ powodem powstawania dziel wzniostych, ale mogta takze
ogranicza¢ i zawezaé perspektywy. Dociekania artystyczne par excellence — wo-
bec powinnosci narodowych — wydawaly si¢ czasami nieistotne badZ odsuwano
je na drugi plan. Impresjonistycznie czy symbolistycznie namalowany pejzaz
bywal refleksem historii i $wiadomosci politycznej tworcy; mial ukazywal
pickno, trud zycia i losy ludzi zamieszkujacych te ziemie. Pokazanie dziela na
Powszechnej Wystawie w kulturalnej stolicy Swiata bylo takze swego rodzaju
demonstracja polityczna. Szczeg6lna rola przypadta artystom polskim, w wigk-
szoci reprezentujacym w Paryzu pafistwa zaborcze.

Sztuka Polakéw na Powszechnej Wystawie Swiatowej
w Paryzu w 1900 roku

Literatura polska i sztuki pickne ostatniego dziesi¢ciolecia XIX wieku staly
si¢ refleksem wszechstronnych zmian w 6wczesnym systemie mySlenia. Naste-
puja radykalne przeobrazenia filozoficzno-§wiatopogladowe. Oczywisty, oparty
na wierze w efekty nauki pozytywizm ustepuje miejsca uwiklanemu w tajemni-
ce istnienia idealizmowi. W tym samym okresie tworzg si¢ fundamenty nowych
ideologii — marksistowskich i nacjonalistycznych. Obie wystepuja przeciwko
dotychczasowemu modelowi spoleczno-politycznemu. Mlode pokolenie arty-
stow i pisarzy tworzacych w latach dziewiecdziesigtych XIX wieku i w pierw-
szych latach wieku XX formutuje swe wypowiedzi w ramach badzZ to dyskusji
literackich, badz uje¢ programowych, wystepujac przeciw dotychczasowym po-
gladom na role i powinnosci sztuki. Dotychczasowym, czyli ograniczajgcym
wolnos¢ tworcza w imi¢ powinnosci politycznych. Z ta nowa postawag taczyta sie
negacja dotad obowiazujacych konwencji artystycznych. Mlodzi konstruowali
nowy model literatury i sztuki, ktéremu przeciwstawiali si¢ przedstawiciele po-
kolenia ustepujacego'”. Burze wywotal artykut Stanistawa Szczepanowskiego,

22 Por. M.Podraza-Kwiatkowska, Wogp, [w:1 Programy i dyskusje literackie okresu
Mlodej Polski, oprac. M. Podraza-Kwiatkowska, Wroclaw—Warszawa 1976, s. IV-XC.
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bedacy ostra reakcja na tekst Tadeusza Konczyniskiego o wloskim pisarzu Ga-
brielu d’Annunzio (1863—-1938)'**, w ktérym autor opowiadal sie przeciw
naturalizmowi po stronie refleksji filozoficznej, literaturze ,nagiej duszy”, po-
wiesci psychologicznej, ,egotycznej i nastrojowej liryce”, operujacej obrazami
symbolicznymi. Szczepanowskiego popart Marian Zdziechowski (1861-1938),
profesor Uniwersytetu Jagiellofiskiego, historyk kultur i literatur stowianskich,
krytyk ,Przegladu Literackiego”'**. Obydwaj krytycy widzieli w literaturze
przede wszystkim site majaca pobudza¢ do czynéw patriotycznych, wspierajaca
morale spoleczenistwa, negowali kategorie ,pickna” jako warto$¢ sama w so-
bie. Ludwik Szczepaniski (1872-1954), krytyk i pisarz, zalozyciel i pierwszy
wydawca krakowskiego ,Zycia”, odpierajac atak Szczepanowskiego, thumaczyl,
ze sztuka jest i powinna by¢ w najlepszym tego stowa znaczeniu kosmopoli-
tyczna, otwarta na wplywy zachodnie'”. Podkreslat rol¢ narodowosci w sztuce,
ktéra nie musi wyrazac si¢ poprzez tematy patriotyczne:

[...}jesli artysta polski stara si¢ by¢ sobg i wyrazi¢ ducha swego w oryginalny, a estetycz-
nie najdoskonalszy sposéb — sztuka taka ma w sobie sil¢ rozwoju i jest pigkna, , pozytecz-
ng” i narodowa.

Niedawno jeszcze Matejko kolosalne plétna pokrywal skl¢bionym wirem postaci histo-
rycznych. MieliSmy woéwczas idealne malarstwo historyczne. Dzisiaj jednak, gdy nawet
i monachijsko-kozackie konie nie chadzaja juz tak razno tabunami, malarstwo na inne
weszlo tory. {...1 S malarze obrazujacy rodzimag przyrode, rodzimy krajobraz, rodzimy lud
— tym chyba takze nie odméwi nikt cech narodowych, cho¢by w technice swojej kroczyli

obok najbardziej zaawansowanych obcych artystéw!*C.

Przeciw ,wzmacnianiu chifskiego muru i kordonéw sanitarnych”, odgra-
dzajacych twérczosé polska od Europy, przeciw zamknigciu si¢ w ramach jezy-
ka, kraju, historii narodowej wystepowal Stanistaw Brzozowski (1878-1911).
Wilhelm Feldman w otwarciu na kulture¢ Zachodu widzial sil¢ polskiej sztuki,
zdolnej do wchtoniecia i przetworzenia na wlasny uzytek dorobku innych kul-

tur, by wzbogaci¢ wlasng'?’.

2 T.Konczynski, Gabriel &’ Annunzio, ,,Glos Polski” 1898, nr 37.

2 Piast {S. Szczepanowskil, Dezynfekcja pradow enropejskich, ,Stowo Polskie” 1898,

nr 40,s. 1-2; M. Zd ziechowski, Spir o pigkno, ,,Przeglad Literacki” 1898, nr 7, s. 1-4.
2 L.Szczepanski, Sztuka narodowa, ,,Zycie” 1898, nr 9, s. 97-98; nr 10, s. 109—-110.
126 Thidem.

127 (f) {W. Feldmanl}, Drogi duszy, ,Krytyka” 1901, t. I, s. 2-3.
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W 1897 roku w Paryzu powstalo Kolo Polskie Artystyczno-Literackie,
ktorego sekretarzem byl Antoni Potocki, pisarz i krytyk literacki, ambasador
kultury polskiej we Francji. Podstawowym zadaniem Kota byto organizowanie
zycia kulturalnego Polonii mieszkajacej w Paryzu i piecza nad nim. Z inicjaty-
wy literatdw, dziataczy politycznych, dziennikarzy, krytykow, a takze artystow
mieszkajacych we Francji urzadzano konferencje, prelekcje i spotkania z pol-
skimi pisarzami, koncerty, wieczory dyskusyjne, zajmowano si¢ publikacjami
zbioréw polskiej poezji, albuméw pamiatkowych (np. album ku czci Fryderyka
Chopina, zbi6r piesni polskich w wersji francuskiej w 1899 roku). Sekcja ar-
tystyczna utworzona zostala w 1898 roku jako jedna z dziedzin dziatalnosci
Kota. Zadaniem najwazniejszym, wobec zblizajacej sic Wystawy Swiatowej
w 1900 roku, bylto zorganizowanie pawilonu sztuki polskiej. Ze sprawozdania
zarzadu Kota z 1901 roku dowiadujemy si¢ o niepowodzeniu planu zgromadze-

nia dziel w jednym miejscu'*®.

Nie mégl by¢ zrealizowany {plan — E.J.} z powoddéw politycznych i administracyjnych:
regulamin wystawy Swiatowej pozwalal na urzadzenie osobnych sekcji tylko i wylacznie
w przypadku panstw, ktore braly w niej oficjalny udzial. — pisze Ewa Bobrowska-Jaku-
bowska, powolujac sie na tekst Sprawozdania... za rok 1889, s. 5. Polacy nie uzyskali
nawet zezwolenia na przedstawienie swych dziel w sekcji migdzynarodowej (Sprawozda-
nie. .. roku 1899)'%.

Katalog wszystkich dziet artystéw narodowosci polskiej, wystawiajacych na
wystawie powszechnej, rozproszonych po pawilonach trzech panstw zaborczych
oraz w sekcji miedzynarodowej, gdy artysci mieszkali we Francji, Wloszech czy
w innych pafstwach, mial zlagodzi¢ decyzje, majaca charakter polityczny. Przy-
pomnijmy nadzieje, jakie Francja pokladala wowczas w sojuszu francusko-ro-
syjskim, wykluczajacym tak demonstracyjna postawe Polakéw w ich dazeniach
niepodleglosciowych na wystawie odbywajacej si¢ w Paryzu. ,Polacy — pisze
Bobrowska-Jakubowska — nie uzyskali nawet zezwolenia na przedstawienie
swych dziel w sekcji miedzynarodowej”'?".

Autorka ksiazki Artysci polscy we Francji w latach 1890—1918 przytacza frag-
ment wypowiedzi Léona Gredera (?—1907), francuskiego krytyka, ktéry przy

128 Sprawozdanie zarzqdu Kola Polskiego Artystyczno-Literackiego w Paryzin za 1900 roku (ist-
nienia Towarzystwa rok czwarty) | Paryz 1901, Variétés artistiques | ,Bulletin polonais”, 15 no-
vembre 1900, no. 147, s. 315-316.

2 E.Bobrowska-Jakubowska, Areysei polscy we Francji w latach 1890-1918,
Warszawa 2004, s. 81.

B0 Ibidem.
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okazji sprawozdan z wystawy $wiatowej wyrazil swa postawe, solidaryzujac sie
z Polakami:

Polska nie jest rosyjska ani w zakresie jej malarstwa, ani w zadnym innym, nie jest tez
niemiecka. Jest i pozostanie tacidska, poniewaz jest i pozostanie polska. Mozna rozproszy¢
lud, mozna zmieni¢ kolory jego flagi, uniformy jego celnikéw, zmieni¢ granice polityczne,
ale nie zmieni si¢ jego moralnosci ani religii, dopoki lud ten chce zachowaé tozsamo$é.
Bedzie si¢ zawsze méwito po polsku w Warszawie, po francusku w Metzu, po wlosku
w Triescie, wbrew carom, Bismarckom i wszystkim traktatom $wiata. Czy to oznacza,
ze jest polska sztuka? Nie. Widzieli$my, ze nar6d ma sztuke tylko wtedy, kiedy jest wolny.
Artysci polscy rozproszeni po calej Europie, naleza do rozmaitych szkél, a to, co ich cha-

rakteryzuje, to wlasnie brak charakteru, poniewaz czerpig od wszystkich, nie pozostajac
131

w tyle, brakuje im jedynie sp6jnosci i jednosci, by utworzy¢ odrebna szkole

Niemozno$¢ zorganizowania pawilonu, w ktérym mozna by zademon-
strowaé $wiatu polska sztuke w calosci, zostata zrekompensowana wydaniem
przez Kolo Polskie Artystyczno-Literackie katalogu dziel wszystkich arty-
stow narodowosci polskiej, prezentujacych prace na Wystawie Powszechnej
w ramach ekspozycji trzech panstw zaborczych. Catalogue des artistes polonaise
a UExposition internationale universelle de 1900 a Paris. Avec deux plans indigu-
ant la disposition de sections étrangeres dans le Grand Palais des Beaux-Arts; édité
par Société polonaise artistique et littéraive de Paris zawieral dwa plany wystaw,
wskazujacych rozlokowanie sekcji zagranicznych w Grand Palais, spis dziet
Polakéw wedlug sal oraz alfabetyczny spis artystow'’?. Skromna broszura
z okladka w barwach narodowych byla jedyna udana publiczna manifestacja
polskiej obecnosci na Wystawie Powszechnej w Paryzu w 1900 roku, stano-
wila wyraz dazefi do zjednoczenia Polakéw, wskazania ich jedno$ci mimo
przeciwno$ci politycznych i historycznych. Bobrowska-Jakubowska przy-
pomina niewielka retrospektywna wystawe malarstwa polskiego w Paryzu
w 1900 roku, urzadzong przez Cypriana Godebskiego (1835-1909). Wy-
stawa miala miejsce w Galerie Georges Petit, pokazano okolo 100 obrazdw,
wypozyczonych od prywatnych kolekcjoneréw. Dzieta pochodzity z lat 1800—
1900, wystawe otwarto 1 kwietnia 1900 roku. Celem organizatoréw byta
prezentacja polskiego malarstwa w XIX wieku od Aleksandra Ortowskiego
(1777-1832), Piotra Michatowskiego (1800—1858), Artura Grottgera (1837—

BU L. Greder, Loisirs d'art. Mélanges. La peinture étrangere a I'Exposition de 1900 @ Paris,
Paris 1901, s. 151. Podaje za: E. Bobrowska-Jakubowska,gp. cr.,s. 81.

352 Catalogue des artistes polonaise a I'Exposition internationale universelle de 1900 a Paris. Avec
deux plans indiquant la disposition de sections étrangeres dans le Grand Palais des Beaux-Arts; édité par
Société polonaise artistique et littéraire de Paris, Paris 1900.
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1867), Jana Matejki, Juliusza Kossaka (1824-1898), Henryka Rodakowskiego
(1823-1894), Aleksandra Gryglewskiego (1833—-1879), Kazimierza Pochwal-
skiego (1855-1940) poprzez Jézefa Chelmonskiego (1850—-1914), Aleksandra
(1849-1901) i Maksymiliana (1846—1874) Gierymskich; malarzy mieszka-
jacych w Paryzu: Teofila Kwiatkowskiego (1809—-1890), Jézefa Szermentow-
skiego (1833-1876), Anne Bilinskg (1857—1893); malarzy zwigzanych ze
srodowiskiem monachijskim: Alfreda Wierusza-Kowalskiego (1849-1915)
i Jozefa Brandta (1841-1915). Pokazano takze obrazy najmlodszej generacji
malarzy: Olgi Boznanskiej (1865-1940), Jozefa Pankiewicza (1866—1940),
Ignacego Lopieniskiego (1865—1944), Leokadii Ostrowskiej (1875?—1952).
Wystawa, niestety, nie zostala dobrze przyjeta zaréwno przez krytykéw
polskich, jak i francuskich. Jej twércom zarzucano nadmierne wyeksponowanie
artystow starszych generacji oraz brak jasnych kryteriéw doboru prac, co za-
owocowalo wystawieniem obrazéw stabych, nie dajacych rzeczywistego wgladu
w polska sztuke mijajacego stulecia. Wystawa nie wzbudzila zainteresowania
Francuzdéw, a miejscowa prasa, poza pojedynczymi glosami, nie odnotowala jej.
Mozna sadzi¢, ze male zainteresowanie wystawg Polakéw — wobec nad-
miaru innych atrakcji oferowanych widzom podczas trwania Wystawy Po-
wszechnej 1900 roku — bylo podyktowane jej lokalnym charakterem, zapewne
skromnym Zrédlem finansowania (organizatorzy nie dysponowali funduszem
oficjalnym), co z kolei spowodowalo, ze zabraklo fachowcéw, ktérzy doko-
naliby wyboru dziel i odpowiednio je zaprezentowali. Nie bez znaczenia byl
réwniez brak wtasciwej informacji. Wedle komentarza dotyczacego wystawy

7133 prace zostaly

w galerii Georges Petit, zamieszczonego w ,,Bulletin polonais
pozyczone od prywatnych kolekcjoneréw, zatem nie zawsze musialy mie¢ war-

to$¢ muzealng.

Polacy chcg udowodnid, ze ich nardd, nawet jesli wydarto mu w tym stuleciu wszelkie pra-
wa, nie stal si¢ jednak ani rosyjski, ani austriacki, ani pruski, utracil jedynie osobowos$¢ po-
lityczng. ...} kolekcjonerzy, ktdrzy zechcieli udostgpnic¢ komitetowi wystawy zesp6t dziet
polskich malarzy naszego wieku, dali okazje do zamanifestowania, ze w dziedzinie sztuk

plastycznych Polska takze stworzyta dzieta, ktére $wiadcza o jej narodowej zywotnosci'*.

Niepowodzenie wystawy, surowa krytyka, brak uznania dla dziatalnosci sek-
gji artystycznej w 1900 roku, zapewne takze rezygnacja Cypriana Godebskiego

3 Variérés artistiques, ,Bulletin poloniais”, 15 avril 1900, no. 141, s. 109. Podaje za:
E.Bobrowska-Jakubowska,op. cr.,s. 83.
B4 Thidem.
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z funkdji prezesa Kola sprawily, ze sprawy dotyczace sztuk plastycznych zostaly
odlozone do roku nastepnego.

Udziat artystéw polskich w wystawach zorganizowanych przez kraje, ktére
reprezentowali, pozostal zatem propozycja warunkujaca ich uznanie, nagrody,
uczestnictwo w migdzynarodowym zyciu artystycznym.

Polacy uczestniczyli w Wielkich Wystawach Swiatowych od poczatku hi-
storii tych imprez, cho¢ Polski nie bylo na mapach Europy. Mogli nie uczest-
niczy¢ w wystawach w ogdle, czyli skaza¢ si¢ na nieistnienie albo wystawiaé
pod szyldem ,wlasnego” zaborcy. Szczegdlnie ztozona byla sytuacja artystéow
tworzacych pod rozbiorami, czesto uwiklanych w powstanczo-martyrologiczng
ikonografie pacyfikowang przez zaborcéw, niezrozumiang przez zagranicznych
juroréw i krytykéw, nieczytelng dla zagranicznych odbiorcéw. Zrédlem owej
~intymnej” ikonografii byl mit genealogiczny przywileju walki i meczefistwa,
przywileju ofiary krwi i ,,potlaczowej” pogardy mienia — jedyny, jaki pozostal
w spadku po dawnych sarmackich splendorach'®. Artysci ograniczali samych
siebie, operujac jednoznacznymi motywami i symbolami, majagcymi obrazowac
mit nieszczg$¢ narodowych (motyw powstanczych kos, Tadeusz Kosciuszko,
Ractawice itp.) U schytku wieku XIX i na poczatku XX — zauwaza Mieczystaw
Porebski (1921-2012)— warto$¢ mitologizowanego symbolu wcigz trwa, ale

tym razem staje si¢ ,zawiklany, obsesyjny, patologiczny nawet...”*, obejmujac
paradoksalnie niejako psychike calego narodu. Jako przyktad reprezentatywny

Porebski przywoluje Melancholig Jacka Malczewskiego (1854—1929):

[...} gdzie nad bezladnie sklebionym tlumem, odpychanym jaka$ fatalng sita od alego-
rycznego okna, stercza te same kosy, ktore tak dzielnie i skutecznie pracowaly w znanym
rysunku Orlowskiego. Te wlasnie Melancholi¢ Kazimierz Wyka nazwie panorama personalng
<137

kolejnych generacji XIX wiekn walczqcych o wolnos¢

A wiec jeszcze jeden wywdd genealogiczny [...1 tyle, ze w rozpadzie, w roz-
padzie spdjnosci artystycznej idacym w parze z zalamaniem si¢ watkow historycz-
no-patriotyczmych'®,

% Por. M. Porebski, Interregnum, Warszawa 1975, s. 55.
136 Ibidem, s. 58.

BT K. Wy ka, Thanatos i Polska, Krakéw 1971, s. 33.

P8 M.Porebski,ap. cit.,s. 58-59.
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W sali, ktéra zajmujemy do wspétki z Czechami — pisal Antoni Potocki dla , Tygodni-
ka Ilustrowanego” — umieszczono, jakby pyszng purpure dekoracyjng Matejki Zargezyny

Kazimierza_Jagielloiiczyka i tuz obok przedziwng kompozycje Malczewskiego Jacka, ktéra

w katalogu nosi tytul Melancholia'.

Wlasnie obraz Malczewskiego zwrécit uwage krytyki jako dzielo drama-
tycznym glosem podnoszace kwestie zniewolenia Polski. Melancholia'®® (1894)
Jacka Malczewskiego, plétno, ktore artysta demonstrowal juz na wystawach
w Monachium i Berlinie, w Paryzu nagrodzone zostalo srebrnym medalem
[ilustr. 47}. Opis plétna zamieszczony w katalogu wystawy w Guggenheim
Museum w Nowym Jorku w 2000 roku, zorganizowanej w setna rocznice wy-
stawy paryskiej, niezwykle trafnie ujmuje ztozong metaforyke dzieta, wskazu-
jac jednoczes$nie uniwersalno$¢ przekazu symbolicznego. Przytoczmy go zatem
jako przyktad recepcji obrazu przez krytykéw wspoélczesnych, swiadomych roli
sztuki w ksztaltowaniu tozsamodci i historii narodowych, odczytujacych dzieto
poprzez do§wiadczenia dziejéw dwudziestowiecznej Europy:

47. JACEK MALCZEWSKI, Melancholia, 1890-1894, olej na plétnie, 139 X 240 cm,
Muzeum Narodowe, Poznan, nr inw. MNP FR 44.tif.bz2, © Muzeum Narodowe w Poznaniu

B A.Potocki,op. cit.,s. 729.

10 Jacek Malczewski, Melancholia (pelny tytul: Melancholia. Prolog. Widzenie. Wiek ostatni
w Polsce), 1890—1894, olej na ptétnie, 139 X 240 cm, Muzeum Narodowe w Poznaniu (Galeria
Rogaliniska).
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Wirujace w przestrzeni pracowni malarskiej postaci wydaja si¢ wyrywad poza nieskon-
czono$¢ plétna; wydostaja sie z mysli siedzacego po lewej stronie, w glebi obrazu malarza
— alter ego Malczewskiego — artysty pograzonego w melancholii. Jego mysli prowokuja
alegoryczne wizje kolejnych, okrutnych w swej konsekwengji, polskich powstan narodo-
wych. Artysta wyobrazil dramat przegranych insurekcji nadajac swemu widzeniu wymiar
uniwersalnej alegorii wcielonej w wyobrazenie cykléw ludzkiego zycia — od dziecinstwa
po prog $mierci, wspaniale symbolizowany przez postaci starcéw w szynelach. W prawym
dolnym rogu plétna widzimy fragment blatu stolu z pozostawionymi na nim malarskimi
przyrzadami. Malarz siedzi na krzesle przed sztalugami — przedstawiony na odleglym,
drugim planie w glebi obrazu — odwrécony jest do widzoéw plecami, w jednej rece trzyma
palete, w drugiej pedzel. Wizja malarska stala si¢ ewokacja wyobrazenia rzeki loséw ludz-
kosci i historii. Jednakze 6w wulkaniczny wybuch zdaje si¢ prowadzi¢ ku zgubie: czarno
odziana posta¢ kobieca, stojaca na zewnatrz pracowni, oparta o parapet uchylonego okna,
za ktorym roztacza si¢ rajski ogrod dziecifistwa z widocznym w oddali stawem i bialym

dworem, przywoluje nie tylko obraz $mierci, jest takze symbolem Polonii, matki kraju'*’.

Autor tego tekstu podkresla charakterystyczng dla konca XIX wieku
zmian¢ podmiotu, kiedy to osobiste doswiadczenia artysty, ktory jak wielu
innych jemu wspoélczesnych, pragnal uchwyci¢ niewidzialne sity biologicz-
ne i duchowe — czy jak w przypadku obrazu Malczewskiego — polityczne,
przybieraja ksztalt ludzkiego przeznaczenia. Malczewski toczy osobista walke
z motywami powracajacymi w epoce fin-de-siécle’n, probuje przettumaczy¢ to,
co zlaczone jest z jezykiem form realistycznych (odziedziczonych po XIX wie-
ku) na jezyk symbolistyczny, umozliwiajacy przekazanie najglebszych przezy¢
i obsesji. Prezentuje w spos6b mistrzowski niepokoje pod$swiadomosci, ktéra
Zygmunt Freud opisal w Interpretaciach marzen sennych w 1899 roku, ujmujac
sny jako ewokacje irracjonalnych zachowan ludzkich; Malczewski w ramach
stylu realistycznego wyrazil istote nie-Swiadomosci, nadajac jej ksztaltt ludz-

kiej udreki.

Przygladajac si¢ poszczegblnym postaciom obrazu Malczewskiego, ich wielkiej liczbie
i wyrézniajacym je detalom historycznych kostiuméw, rozpoznajemy formy wypracowane
wedle zasad prowincjonalnej sztuki akademickiej oraz iluzyjnie traktowana perspektywe,
takze bazujaca na tradycyjnym nauczaniu. Ale wymienione komponenty stuza wydobyciu
realnosci postaci, przeciwstawiajacych si¢ grawitacji, splatanych, wciagajaca je w swoj wir
traba powietrzna wspélnej pasji i udreki. Te zas, ktére dotarly do krawedzi okna prébuja
wydostac si¢ sita wlasnego bezwladu poza 6w zaklety krag historii ku rajom wolnosci, ale
on okazuje si¢ jedynie marg senng'®?.

“I'R.Rosenblumiin., op. cit., s. 51.
Y2 Thidem.
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Efektowny obraz Jana Matejki, ktéry wspomina Potocki, Zaregczyny Kazi-
mierza_Jagiellonczyka z Elzbietq Rakuszankq 2 Habsburgow nie zostal nagrodzony
i nie odnotowaly go przewodniki po Wystawie. Monumentalne ptétno niezyja-
cego juz mistrza, przywolujace wydarzenia dziejowe Rzeczypospolitej, nie mo-
glo zainteresowaé w 1900 roku.

Potocki podkresla jedyna — wedle jego opisu — miedzynarodowa obecno$¢
Polakéw na Wystawie, jaka bylo uczestnictwo polskich artystow!'*.

W szeregu sal sekcyi rosyjskiej Warszawa zajmuje jedna rotundg, t.j. okragla sale wejscia,
oraz p6l Sali podtuznej, ktérej druga polowe zajmuje malarstwo finlandzkie. — pisze Po-
tocki — W pierwszej, w o$wietleniu nieco ponurem, ulokowano obrazy wielkiego formatu:
Gersona, Ryszkiewicza, Piechowskiego i Hirszenberga. Sg to plétna szare i ponure i dziw-
nie twardo wygladaja te drewniane krzyze Hirszenberga, drewniany kosci6t Piechowskie-
go i gdyby nie bardzo dobry portret Frenkla Stan., Lentza i kilku mniejszych {...} salon

ten mozna by bylo wzia¢ za sekcye pawilonu ciesielskiego'#.

Liebekowa rowniez z zalem konstatuje:

Oddzial Austryacki jest najwiccej zajmujacym dla nas, spotykamy si¢ tam bowiem z do§¢
licznie reprezentowana sztukg polska. {...} Najwiccej wszakze spotykamy nazwisk pol-
skich w dziale malarstwa, w ktérym tez odznaczaja si¢ bardzo korzystnie, a noszg przytem
takie odrebne; charakterystyczne cechy, tak si¢ wyrdzniaja, ze bez trudu odszuka¢ mozna
posréd innych wszystkie dzieta polskiego pedzla. Jeden z pierwszych obrazéw polskich,

ktéry sie spostrzega, jest portret wlasny Augustynowicza!®’; — dalej — cztery pastele Axen-

towicza, dwa obrazy — portret i studyum Boznanskiej'‘, Cieslinskiego'"” Portret Mickiewi-
cza, Falata Polowanie na niedzwiedzie i dwie akwarele Kosakiewicza'®® ...}, wreszcie obraz

zatytulowany Melancholia Malczewskiego'®.

" A.Potocki,ap. cit.,,s. 729.

Y4 Thidem.

% Aleksander Augustynowicz (1865—1944), studiowal w Krakowie w Szkole Sztuk Pick-
nych u Wtadystawa Luszczkiewicza (1828—1900) i Jana Matejki. Tworzyl w konwencji malar-
stwa akademickiego. Na Wystawie w Paryzu pokazal Autoportret namalowany w 1896 roku.

16 QOlga Boznanska (1865-1944).

7" Chodzi 0 Wtadystawa Ciesielskiego (1845-1901). Artysta po upadku powstania stycz-
niowego wyemigrowal do Francji, studiowal w paryskiej Académie des Beaux-Arts u Isidora
Alexandra Pilsa (1813—1875) oraz w pracowni Henri Lehamana (1814-1882).

8 Chodzi o Antoniego Kozakiewicza (1841-1929). Malarz studiowal w Szkole Sztuk
Picknych w Krakowie u Wladystawa Luszczkiewicza i Feliksa Szynalewskiego (1825-1892),
po uwolnieniu z niewoli rosyjskiej wyjechal do Wiednia, gdzie studiowal w Akademii Sztuk
Pi¢cknych, nast¢pnie wyjechal do Monachium, skad po trzydziestu latach w 1900 roku wrécit
do Warszawy.

9 [D-rowa Liebekowal, gp. cit., s. 230.
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Zaréwno ze strony organizatoréw w Galicji, jak i w Krolestwie Polskim
zauwazalna jest troska o uzyskanie takich warunkéw wystawienniczych, ktére
by zapewnialy sztuce polskiej pewna niezalezno$¢. Organizacje dziatu polskiego
w Palacu Sztuki powierzono Julianowi Falatowi (1853-1929), odpowiedzial-
nemu za ,sekcje krakowska” (wystepujaca w ramach zaboru austriackiego),
Jozefowi Ryszkiewiczowi (1856-1925) patronujacemu ,sekcji austriackiej”
i Wojciechowi Gersonowi przewodniczacemu komisji odpowiedzialnej za do-
bér obrazéw w oddziale rosyjskim. Dzialalno$¢ organizatorow wiazala sie ze
skomplikowanymi procedurami administracyjnymi i dyplomatycznymi, a tak-
ze z konieczno$cia uwzglednienia wewnetrznych , krakowskich i warszawskich
napie¢”. Polakéw wystawiajacych swe prace na Wystawie byto sporo, reprezen-
towali sekcje rosyjska i austriacka — w ramach tych oddziatéw uzyskano od-
rebne ,polskie” sale, ,lecz o wspélnej reprezentacji sztuki z obu zaboréw mimo
precedensu z 1893 roku'’ — pisze Drexlerowa — nie moglo by¢ mowy, zastrze-
zenia panstw zaborczych byly bardzo silne”"!, a i Francja, jako gospodarz im-
prezy, nie byla sklonna ulec prosbom Polakéw, by mogli pokaza¢ swe prace
w niezaleznej sekcji. O artystach dzialajacych w zaborze pruskim Potocki nie
wspomina. Najwickszym sukcesem Polakéw byly dwa zlote medale, ktérymi
nagrodzeni zostali dwaj artysci reprezentujacy Austrig, wystawiajacy w Pawi-
lonie Secesji: Jézef Mehoffer (1869—1946) — za obraz olejny Spiewaczka. Portrer
Wandy Janakowskiej (1890) i projekt do witraza Meczennicy (1889), wykonany
dla gotyckiej kolegiaty pod wezwaniem $w. Mikolaja w szwajcarskim Fryburgu
oraz drzeworytnik Feliks Stanistaw Jasifiski (1862—1901) — za serie sktadajaca
sie z pieciu prac graficznych. Ten ostatni reprezentowal Francje. Jego perfekcyj-
ne grafiki reprodukujace obrazy prerafaelitow zamawiali wydawcy w Paryzu,
Londynie i Nowym Jorku. Tam tez jego popularnos¢ byla znacznie wigksza niz
w Polsce. Mimo ze mieszkal gléwnie w Belgii i Francji, utrzymywat kontakty
z polskim $rodowiskiem artystycznym, uczestniczyt tez w wystawach organizo-
wanych przez krakowskie Towarzystwo Przyjaciét Sztuk Pigknych oraz Towa-
rzystwo Zachety Sztuk Pieknych w Warszawie. Od 1897 roku byt aktywnym
czlonkiem Towarzystwa Artystéw Polskich ,Sztuka”. Rycing zatytulowana Per-
seusz i Gorgony (1893) wykonal Jasifiski na podstawie obrazu Edwarda Coley

150 W 1893 roku organizacje Wystawy Powszechnej powierzono Stanom Zjednoczonym,
gospodarzem bylo Chicago. Aktywno$¢ polonii amerykanskiej, a przede wszystkim starania
malarza Antoniego Piotrowskiego (1853—-1924), prowadzacego owocne rozmowy z organiza-
torami, przyczynily si¢ do utworzenia — po raz pierwszy w historii wystaw §wiatowych — w Pa-
wilonie Sztuki niezaleznego Dziatu Polskiego. Pokazano 152 obrazy m.in. Matejki, Tetmajera,
Chelmonskiego i Gersona.

151

A.M.Drexlerowa, Polscy artysci..., s. 341.
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Burne-Jonesa pod tym samym tytulem, namalowanego w 1892 roku, pocho-
dzacego z serii Perseus Cycle. Wowczas to znana angielska firma wydawnicza
Arthur Tooth & Sons zaméwila u polskiego artysty sze$¢ wielkich rycin wedlug
dziet Burne-Jonesa (Zlowrogie glowy, 1887 ; Perseusz i Gorgony, 1892; Zlote schody,
1894; Zwierciadto Wenus, 1894; Zwiastowanie, 1897; Mitos¢ wsrod ruin, 1899)
i jednej wedtug obrazu Paolo i Francesca (1855) Dantego Gabriela Rossettiego.
One wiasnie przyczynily si¢ do uznania i nagrodzenia Polaka na Wystawie Po-
wszechnej w 1900 roku w Paryzu; Jasifiski — jak wspomniano — reprezentowat
jednak Francje'?.

Srebrne medale otrzymali reprezentujacy Austri¢: Julian Falat— za akwarele
Polowanie na niedzwiedzie, Wlodzimierz Tetmajer (1862—1923), Kazimierz Po-
chwalski (1855-1940), Leon Wyczétkowski (1852—1936) oraz reprezentujacy
Rosje: rzezbiarz Marek Antokolski (1843—1902), Henryk Glicenstein (1870—
1942) — za obraz Kain i Abel (Pierwsza smierc, 1900), Jozef Pankiewicz (1866—
1940) — za obraz zapisany w katalogu jako Dama z dzieckiem z 1899 roku (Portret
pani Oderfeldowej z cirkg) {ilustr. 48}, Kazimierz Stabrowski (1869-1929) — za
obraz Cisza wsi (ok. 1900) i Henryk Weyssenhoff (1859—1922) — za obraz Snieg
(1894).

Medalem brazowym zostalo nagrodzonych prawie dwudziestu artystow
pochodzenia polskiego'>, ale uwage paryskiego korespondenta ,, Tygodnika Ilu-
strowanego” skupili przede wszystkim: Samuel Hirszenberg (1865-1908), na-
grodzony za obraz Zyd Wieczny Tutacz (1899) [ilustr. 491, Stanistaw Mastowski
(1853-1926), ktéry pokazal obraz Rynek w Kazimierzu (1899), a takze: Kazi-
mierz Alchimowicz (1840-1916), Adam Badowski (1857—1903), Jézef Rapa-
cki (1971-1929) za melancholijny pejzaz Poranck jesienny. Jozet Chelmonski
(1849-1914) przedstawit jeden ze swych lirycznych pejzazy, obraz zatytulo-
wany Kuroparwy (1891) {ilustr. 50}. Swiat melancholijnych mazowieckich kraj-
obrazéw, ptakéw i zwierzat, pragnienie wnikniecia w istote krajobrazu Podola,
Polesia i Ukrainy, pierwotnego zywiolu ziemi, ktérego tajemnice chcial Chel-
monski przeniknaé, stanowily o pigknie jego sztuki.

52 M.iR. Okulicz-Kozarynowie, A la Botticelli. Jeszcze o prerafaclivyzmie w li-

teraturze Mlodej Polski, katalog wystawy Sladami prerafaelitiw, Muzeum Palac w Wilanowie,
Warszawa 2006, s. 37.

155 Warto wymieni¢ nastepujace nazwiska artystow nagrodzonych brazowym medalem:
Adam Badowski, Jézef Gabowicz, rzezbiarka Maria Gerson (plaskorzezba Mater Dolorosa), Woj-
ciech Gerson (artysta nie przyjal medalu), Zdzistaw Jasifiski, Henryk Kossowski, Stanistaw Ma-
stowski, Henryk Piatkowski, Jan Rosen, Jozef Ryszkiewicz, Jan Styka, Wincenty Trojanowski,

Franciszek Zmurko.
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48. JOZEF PANKIEWICZ, Portret pani Oderfeldowej = cirkq (Dama
z dzieckiem, Portret pani 0.), 1899, olej na plotnie, 125,5 X 90 cm, Muzeum
Narodowe, Warszawa, nr inw. MP 896, ©Muzeum Narodowe w Warsza-
wie (fot. Grazyna Policewicz)

Krytyk wymienia nazwiska artystow, ktorzy wprawdzie reprezentowali
panstwa zaborcze, ale ich dzieta — sadzac z lektury tekstu — demonstrowane
byly wspdlnie:

W drugim salonie, o znacznie lepszym o$wietleniu, {...} wystawiaja réwniez pp. Gorski,
Badowski, Jasinski, Kedzierski, Locvy, Pawliszak, Piatkowski, Mordasewicz, Stankiewicz,
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49. SAMUEL (SHMUEL) HIRSZENBERG, Zyd Wieczny Tutacz, 1899,
olej na plétnie, 343 X 293 cm, The Israel Museum, Jerozolima, nr inw.
BO 4. 1484, ©The Israel Museum (fot. David Harris)

Szwojnicki, Wasilkowski, Weyssenhoff. Z wielkim zdumieniem widz polski szuka i nie

znajduje Brandta, Kowalskiego, Czachérskiego, Siemiradzkiego. Niestety, nie ma ich nie-

tylko w salonie warszawskim, lecz wogéle nigdzie na tej wystawie'>.

Ze stéw Potockiego mozemy wnioskowad, ze w ramach prezentacji sztuki
rosyjskiej polscy malarze z zaboru rosyjskiego mieli do dyspozycji wlasny salon
poniewaz, w tej grupie gtéwnie znajdowaly sie dzieta ,.[...} jakiej$ kategoryi

B4 A Potocki,ap. cit.,s. 729.
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50. JOZEF CHEEMONSKI, Kuropatwy, 1891, olej na plétnie, 123 X 199 cm, Muzeum
Narodowe, Warszawa, nr inw. MP 424, © Muzeum Narodowe w Warszawie (fot. Piotr Ligier)

warszawskiego Towarzystwa Sztuk Pieknych, i tu wlasnie mieli sposobnos¢ oka-
zania swej lacznosci ze sztukg rodzimg”'>’. Poréwnujac prezentacje artystow
brytyjskich, ktorzy ,wprowadzili az kilkanascie obrazéw swych zmarlych mala-
rz6w, nie liczac obfitej wystawy retrospekcyjnej” z polskimi, recenzent zwraca
uwage na dotkliwa nieobecno$¢ mistrzéw tej miary, co bracia Gierymscy czy
Wiadystaw Podkowiniski (1866—1895). Decyzja organizatoréw paryskiej wy-
stawy oraz komisji kwalifikujacej dzieta Polacy — zdaniem recenzenta — pokazali
liczna grupe swoich artystéw, nie dbajac o jako$¢ prezentowanych prac, ekspo-
nujac po jednym tylko obrazie nawet tak znaczacych malarzy, jak Chelmonski.
W owej, towarzyszgcej skadinad calej wystawie paryskiej, mnogosci, wypetnianiu
po brzegi kazdego skrawka $cian, zginely naprawde wartosciowe prace. Po-
tocki jednak zwraca uwage, ze w innych sekcjach starano si¢ pokazaé przy-
najmniej 5—6 dziet znakomitych artystow, by nie pozostaly one niezauwazone.

I dzi$, gdy liczba malujgcych jest po prostu tylko wyrazem dyletantyzmu i mody, system

ten jest szczegdlnie stuszny. W ten tylko sposéb mozna da¢ poznaé potege pracy tworczej,

156

odrebnos$¢ pewnej sztuki. Piechowski®® i Chelmonski, powtdrzeni kilka, kilkanascie razy,

155 [bidem.
156 Wojciech Piechowski (1849-1911) malowal gléwnie realistyczne sceny rodzajowe,
rzadziej portrety i malarstwo religijne. Na Wystawie Swiatowej w Paryzu w 1900 roku za obraz

Via et vita nostra otrzymal brazowy medal.
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daliby pojecie o najciekawszych indywidualnosciach w sztuce polskiej. Dwadzie$cia zas,
czy nawet trzydzie$ci obrazéw réznych autoréw znacza w sztuce, nie przymierzajac tyle,
co kronika , Rozmaitosci” znaczy... w literaturze®’.

Nie sposéb bylo odnalez¢ dziet polskich artystow, sasiadujacych zbyt bli-
sko z licznymi obrazami Finéw, dumnie podkre$lajacych pochodzenie swych
tworcow (kazde dzielo opatrzone bylo napisem ,Helsingfors”) i Rosjan. Tak
pomyslana ekspozycja utrudniala rozpoznanie, czy obraz jest namalowany przez
artyste polskiego, fifiskiego czy rosyjskiego.

W konicu przychodzi na mysl, ze lepiej si¢ stalo, — pisze dalej Potocki — bo to jest rzeczy-
wiscie nie sztuka polska, lecz bezimienna, a przypadkowa, bez zdzbta indywidualnosci
zbieranina lepszych i gorszych obrazéw bez planu, na chybit trafil'*®.

Malarze krakowscy, wprawdzie eksponujacy w osobnej sali — ironicznie na-
zwanej przez Potockiego ,austryacka ubikacya” — druga sale dzielili z Czecha-
mi, ,ktérzy majg procz tego jeszcze kilka pokojow” .

Mimo tak ograniczonej przestrzeni Polacy pokazali dzieta wysokiej klasy:
obrazy olejne, kilka akwarel, szkice. Wystawione w Paryzu prace Wyczétkow-
skiego, Jana Stanistawskiego (1860-1907), Falata, Pochwalskiego, Teodora
Axentowicza (1859—-1938), Wojciecha Weissa (1875-1950), Stanistawa Wit-
kiewicza (1850—-1915) — uwaza Potocki — wprawdzie nie naleza do najlepszych
w dorobku tych malarzy, lecz ,bardzo sa charakterystyczne”, wyrdzniaja si¢ na
tle bez liku dziel miernych, bez polotu i charakteru.

Anonimowy recenzent ,Echa Muzycznego, Teatralnego i Artystycznego”
w kwietniu 1900 roku z gorycza odnotowuje podrzedna role dziel polskich ar-
tystow, ktérych sztuka, na tle dokonan europejskich, prezentuje sie jako preten-
sjonalna, przypadkowoscia zebranych dziel nie dajaca zadnego obrazu historii
polskiego malarstwa ubieglego stulecia.

»Gazette des beaux arts” zaznacza — pisze krytyk — iz nader ujemne i calkiem chybione
o polskiej sztuce mial by zdanie widz wyrabiajacy sobie opinj¢ na podstawie okazéw, zebra-
nych na chybil trafit i niedajacych przyblizonego pojecia o wielkosci mistrzéw. I tak, twor-
czo$¢ Matejki reprezentuje jedno plétno, malo méwiace. Cenniejsze proby nadestali Brandt
i Chelmonski — ogélne wrazenie jednak daje asumpt jednemu z krytykéw do wyprowadzenia
whniosku iz, malarstwo polskie jest jak muzyka Chopina gorace, melacholijne, nerwowe!®.

BT Ibidem.
B8 Ibidem.
Y9 Ibidem.
1 [ Anonim}, Sztuka na wystawie paryskiej, ,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne”,

29 kwietnia 1900, nr 19 (867), s. 224-225.
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Tymczasem krytyk postugujacy si¢ pseudonimem ,Alma” (takze ,Echo
Muzyczne, Teatralne i Artystyczne”) podkresla oryginalno$¢ dziel wystawio-
nych w ramach ,sekcji krakowskiej”. W syntetycznej wypowiedzi, nie podajac
na ogo6l tytutéw obrazéw, krytyk przywoluje obrazy Malczewskiego [ilustr. 511}
i Stachiewicza, wlaczajac je stusznie w krag nurtu symbolistycznego, chwali
impresjonizm Wyczotkowskiego, Falata i Boznanskiej, ,nastrojowe pejzaze”
Witkiewicza i Stanistawskiego, ,,rodzajowo$¢” Tetmajera, modernistyczna linie
Mehoffera i Axentowicza: ,dziefa te tchna bujna zywotnoscia, rozmachem, po-
lotem, owem «czems$», co przystawac kaze turystom, co méwi im: «Warto spoj-
rzeé». To objaw szczerych i samodzielnych usitowan artystycznych”'¢!.

51. JACEK MALCZEWSKI, Hamlet polski. Portrer Aleksandra Wielopolskiego, 1903, olej
na plétnie, 100 X 148 cm, Muzeum Narodowe, Warszawa, nr inw. MP 369, ©Muzeum Naro-
dowe w Warszawie (fot. Piotr Ligier)

Nagrodzone zlotym medalem projekty witrazy Mehoffera zachwycaly
nowoczesnym linearyzmem, zgodnym ze wspoélczesng problematyka secesji
i symbolizmu. W roku 1895 artysta wygral konkurs na witraze do kolegia-

0 {Almal, Szinka na wystawie paryskiej, ,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne”

8 (21) kwietnia 1900, nr 16 (864), s. 185-186.
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ty (obecnie katedra) Sw. Mikolaja we Fryburgu szwajcarskim. Przez 40 lat
(do 1934 roku) Mehoffer pracowal nad zespotem 13 olbrzymich okien, ktére
sg dzi$§ jednym z najpigkniejszych przykladéw modernistycznego dzieta sztuki
witrazowej. W latach 1895-1918 powstalo osiem witrazy, ktére znajduja sie
w oknach kaplic otwartych do naw bocznych oraz pie¢ w oknach prezbiterium
(lata 1919-1936). Witraze przedstawiaja sceny wyobrazajace dzieje Fryburga,
postaci §wigtych zwiazanych z tym miastem, sceny biblijne i ,fundamentalne
prawdy wiary”. Artysta w ramach owego zespolu prac wyobrazil Swi¢tych me-
czennikéw, otaczanych we Fryburgu szczeg6lng czcia: $w. Sebastiana, $w. Mau-
rycego, $w. Katarzyng i $w. Barbarg. Przedstawionym postaciom $wigtych
nadatl stowianiskie rysy, sytuujac je na tle nadwislanskiego pejzazu stylizowa-
nego falista i plomienista linia. Wysoki i waski format dwudzielnego witrazu
ze $w.$w. Katarzyna i Barbarg (karton 1898, wykonanie 1900), zakompono-
wanego asymetrycznie, o migotliwych barwach ,w gamie od seledynowo-nie-
biesko-malwowo-fioletowych i ztocisto-terakotowych tonéw”!'®? oraz obfitosci
motywow kwiatowych i z wyobrazeniami wiotkich postaci kobiet o bujnych
wlosach — wszystkie te elementy nadaja dzielu na wskro$ secesyjny charakter.

Zimowe pejzaze Juliana Falata, pelne reflekséw $wietlnych, powietrza
i alokalnych, I$niacych koloréw ujmowaly uroda impresjonizmu ,nieskodyfi-
kowanego”, intuicyjnego. Niektére ujecia kompozycyjne Falata wskazuja na
znajomos$¢ akwarel japonskich. Plenerowy, impresjonistyczny realizm jego ob-
raz6w doceniali krytycy, widzac w akwarelach i olejach ,,napigcie i intensywno$¢
barw”, pozwalajace mu odtwarzaé cala game bogactwa typow, scen z zycia ma-
lych miasteczek, pejzazy, scen mysliwskich!®.

Mlodopolski mit ludowy uksztattowal twérczos¢ Wlodzimierza Tetmajera,
ktérego malarstwo sytuowalo si¢ tematycznie w politycznym, ideologicznym
i artystycznym programie apoteozy ludu Podhala. W mieszkancach gér ma-
larz widzial — utozsamiajac si¢ z nimi — , pierwowz6r prawdziwego Polaka, ale
zdrowszy, nie skazony wplywami”'*’. Jego chlopskie korowody, Procesje, Tasice,
Wesela, Oczepiny, sztafazowe pejzaze, obrazy przedstawiajace prace bronowickich
chlopéw wpisywaly si¢ tematycznie w powszechnie panujace wowczas idee
ugruntowywania wlasnej tozsamosci narodowej, charakteryzujace tworczosé
artystow przelomu wiekéw i tak dobitnie podkreslane na Wystawie Paryskiej

12 M. Wallis,op. cit.,s. 116.

1 Por., W. Sitarski, Sztuka Polska. Malarstwo, red. F. Jasienski, A. Fada-Cybulski,
Lwow {1903-1904}, tabl. 9 i 23.

164 Cyt.za: T.Dobrowolski, Malarstwo polskie ostatnich dwustu lat, Wroctaw—Warsza-
wa 1989, s. 228.

203



Sztuki pickne na Wystawie Powszechnej w Paryzu w 1900 roku

w 1900 roku w réznych dziedzinach — od wystaw przemystowych, historycz-
nych po sztuki plastyczne, muzyke i przede wszystkim architekture pawilonéw.

Reprezentacyjne, eleganckie portrety osobistosci, polskiej arystokracji
malowane przez Kazimierza Pochwalskiego (1855-1940), wyksztalconego
w Akademii Monachijskiej, zostaly w Paryzu nagrodzone srebrnym medalem.
Pochwalski — jak wielu polskich artystéow, ktérzy po studiach w warszawskiej
badz w krakowskiej Szkole Sztuk Pigknych pod kierunkiem Jana Matejki byli
prowadzeni przez Wojciecha Gersona — wyjechal na studia za granice. W Mo-
nachium w latach 1887-1888 studiowal w pracowni Alexandra Maximiliana
Seitza (1811-1888), nast¢pnie udat sic do Wiednia i Paryza. Wizerunki ma-
lowane przez Pochwalskiego oparte byly czesto na fotografii, co w potaczeniu
z dazeniem artysty do uzyskania obiektywnej rzetelnosci zblizalo jego tworczosé
do estetyki naturalizmu.

Henryk Glicenstein (1870-1942) — zdobywca srebrnego medalu — spo-
srod zydowskich rzezbiarzy dzialajacych na ziemiach polskich byl najwybitniej-
szym i najbardziej znanym w Europie. Syn kamieniarza wykuwajacego macewy,
w 1887 roku przybyl do Eodzi, gdzie uczyt si¢ w pracowni kamieniarsko-rzez-
biarskiej Ludomira Wasowskiego. Studiowal takze w Monachium w latach
1889-1895 u Wilhelma von Rimanna (1850-1906), gdzie otrzymal , linearne”
akademickie wyksztalcenie (tam zapewne poznal Maxa Liebermanna). Szcze-
gblne znaczenie dla jego twdrczosci mialo zetkniecie sie z malarstwem Hirszen-
berga, przyjazii z nim oraz fascynacja impresjonistycznymi rzezbami Augusta
Rodina i Antoine’a Bourdelle’a (1861-1929). Glicenstein byl wybitnym por-
trecista, jego autorstwa jest m.in. Portret Samuela Hirszenberga (1900); stworzyl
takze impresjonistyczny, nawigzujacy stylistyka do rzezb Rodina Portret panny
d’Annunzio (1903—1904) oraz portret samego pisarza Gabriela d’ Annunzio (ok.
1910). Rzezbil takze sceny rodzajowe i mitologiczne, kompozycje symboli-
styczne o tematyce zydowskiej i chrze$cijanskiej. Grupa rzezbiarska Kain 1 Abel
(Pierwsza smierc, 1900), za ktéra otrzymal w Paryzu srebrny medal, reprezen-
tujaca w swym linearyzmie poszukiwania stylu modernistycznego, zawierata
istotne tresci symboliczne — , Kain stal si¢ symbolem nienawisci dzielacej ludzi,
narody i religie” — pisal Jerzy Malinowski'®.

Jozef Pankiewicz w latach 1884-1885 uczyl si¢ w warszawskiej Szkole
Sztuk Pigknych prowadzonej przez Wojciecha Gersona i Aleksandra Kamin-
skiego, nastepnie razem z Wladystawem Podkowinskim wyjechat do Peters-

19 A. Wysocki, Unodzony w Turku. W 50 rocznice smierci Henryka Glicensteina, katalog
wystawy Muzeum Okregowego w Koninie, 1993,s.n.n.; J. Malinowski, gp. ciz.,s. 119.
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burga. Tam w latach 1885-1886 (dzigki stypendium ufundowanemu przez
Marie z Tyzenhauzéw Przezdziecka) obaj przyjaciele studiowali w Akademii
Sztuk Pigknych. W 1889 roku — jak wielu artystéw tamtego czasu — wyjechali
do Paryza, w ktérym whasnie trwata Wystawa Swiatowa. Pankiewicz, ktorego
modernistyczna wizja malarstwa ksztaltowala si¢ w aurze oddzialywan dziela
Aleksandra Gierymskiego, w ramach prezentacji polskiej sztuki w wielkim pa-
wilonie miedzynarodowym pokazat naturalistyczny w duchu obraz Tizrg za Zela-
zng Bramg (1888). Sukces polskiego artysty zostal przypieczgtowany srebrnym
medalem, przyznanym mu przez miedzynarodowe jury Wystawy 1889 roku.
W Paryzu Pankiewicz zetknal si¢ z impresjonizmem i, poprzez Theo van Go-
gha, poznal malarstwo Cézanne’a. W 1890 roku obaj z Podkowifiskim wrdcili
do Warszawy. Urzeczeni najnowszymi zdobyczami sztuki francuskiej, na fali pa-
ryskiego sukcesu, zorganizowali w Salonie Aleksandra Krywulta wystawe obra-
z6w, w ktorych, jak pisze Dobrowolski, , propagowano skrajny impresjonizm”.
Pankiewicz wystawil wowczas m.in.: Targ na kwiaty (1889), Pejzaz z chatami,
Pejzaz z Kazimierza nad Wislg z niebieskim drzewem, amorficzny Pejzaz z krzewami,
Wiz z sianem namalowane w tym samym roku 1890, natomiast Podkowiniski
— takie prace, jak: Kobiety przy bilardzie, 1889; Latarnik paryski, 1889/1890 (dzis
uznane za zaginione); Fragment lasu w Fontaineblean, 1889. Wystawa ta, chociaz
nieprzychylnie odebrana przez polska krytyke i publiczno$é¢, w ocenie krytyki
miedzynarodowej postrzegana byta jako sygnalizujaca poczatki impresjonizmu
polskiego. Sam Pankiewicz po okresie fascynacji dywizjonizmem zwrdcil sie ku
symbolizmowi. Komponowal wowczas (1892—1893) wizyjne, tajemnicze, prze-
sycone migotliwym $wiattem pejzaze, ktérych literackie odpowiedniki znajdu-
jemy zaréwno w mlodopolskiej poezji, jak i w tekstach teoretyczno-krytycznych
symbolistéw europejskich!®. Najbardziej znane ptétna pochodzace z tego okresu
tworczosci to: ,nokturny” Eabedzie w Ogrodzie Saskim (1896), Dorozka w nocy
(1896), Park w Duboju (1897). W tym czasie tworzyl takze realistyczne, sta-
rannie opracowane portrety, ktore wykonywal przy sttumionym, sztucznym
o$wietleniu. Inspirujac si¢ malarstwem Jamesa Whistlera (uktad postaci) i Fan-
tin-Latoura (fotograficzna starannos$¢)'®” malowal portrety nastrojowe, nieco

1% Por, m.in. J. Moréas, Le Manifest de Symbolique, ,Figaro”, 18 septembre 1886;

S. Mallarmé, Lintroduction, {w:} R. Ghil, Traité du Verbe, Paris 1885; R. de Gour-
m o n t, Livres de Masques, Paris 1896; G. K h a n, Symbolistes et Décadentes, Paris 1900.

167 Feliks Jablczyniski laczy malarstwo Pankiewicza z twérczoscia Aleksandra Gierymskie-
go i Moneta: ,,Claude Monet podzialal na niego jako poszukiwacz, nowator, wreszcie wielki
malarz. Gierymski u§wiadomil mu jego poczucia i gusty koloru i $wiatla”;, {w:} E. Jab1-

czy s ki, Jozef Pankiewicz i jego obrazy, , Tygodnik Ilustrowany” 1902, nr 10, s. 181-183.
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melancholijne, utrzymane w tonacji szaro-srebrzystej, niekiedy postugujac sie
zywszymi tonacjami barw (Portret Jozefy Oderfeldowny | Dziewczynka w czerwonej
sukience, 1897). Do najstynniejszych naleza nieco melancholijne wizerunki dzie-
ci, malowane technika niwelujaca ostre kontury, pozbawione szczeg6téw moga-
cych rozproszy¢ skupienie widza na intensywnym spojrzeniu modeli (np. Portret
Stefana Polczyiskiego | Portret chlopca na tle zittej draperii, 1897; Portret pani Oder-
Jeldowej (1899) czy Portret Maksymiliana Oderfelda z 1902 roku).

Uwage krytykéw oceniajacych dziela malarskie na Wystawie 1900 roku
zwrdcil jeden z obecnie najstynniejszych portretéw w dziewigtnastowiecznym
malarstwie polskim, w ktérym Pankiewicz uwiecznil wizerunek pani Oderfel-
dowej z corka Anng [ilust. 52}. Feliks Jablczynski na tamach , Tygodnika Ilu-
strowanego” pisal o tym dziele:

Kazda z figur malowana jest z zamilowaniem, z checia zrobienia nie tylko portretowanej
osoby, lecz przede wszystkim tego, co si¢ w niej malarzowi podobalo, co sobie w nich
upatrzyl dla siebie. [...} panna O., w duzym portrecie, obok matki, z pomaraniczg w reku,
u$miechnicgta, patrzaca na widza ciekawie, blyszczacymi dziecinnie oczyma, jako dziecko
jest doskonata i malowana $§wiadomie dlatego, ze jest wlasnie taka, nie inna. Obie figury
w tym portrecie, nagrodzonym na zeszlej wystawie w Paryzu, sa bardzo dobre, ale bodaj
czy nie lepsze od nich jest wieczorne $wiatlo lampy, ktére si¢ nie rozklada. Pomarancza
$wieci nadzwyczajnie jako Srodkowy $wietlny i kolorystyczny punkt obrazu; doskonala

jest glebia, chociaz perspektywa skraca si¢ gwaltownie skutkiem zbyt bliskiego punktu

widzenia'%s.

Reprezentujacy Rosje Kazimierz Stabrowski, kolejny zdobywca srebrnego
medalu na Wystawie w 1900 roku, byt absolwentem Akademii Sztuk Pigcknych
w Petersburgu, gdzie ksztalcit si¢ w latach 1887-1897 pod kierunkiem Pawta
Czistiakowa (1832—1919), portrecisty, malarza obrazéw o tematyce historycz-
nej. W tym samym czasie, tj. od 1895 roku, rozwijal swoj talent takze w pra-
cowni Ilii J. Riepina (1844-1930). W 1897 roku wyjechal do Paryza, gdzie
uczeszezal do Académie Julian. Tam pracowal pod kierunkiem akademikéw
Benjamina Constanta (1845-1902) i Jeana-Paula Laurensa (1838-1921). Po-
byt w Paryzu umozliwit arty$cie poznanie m.in. twérczosci impresjonistéw oraz
malarstwa fowistycznego. Obraz Cisza wsi reprezentuje w dorobku Stabrow-
skiego nurt symbolistyczny, ktéry okolo roku 1900 dominowal w jego twor-
czosci. W podobnym duchu malowal cykle pejzazy prezentujacych stylizowany
obraz natury, dajac wyraz swej fascynacji ,$wiatem zywiolow, doli i przezna-

168 Ibidem, s. 182.
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czey”1o

? (ap. Pochid burzy, Piorun, Pozoga, Nad smutnym krajem, Cieit, Po burzy,
Rapsod, Polowanie Diany, Nad wodami Lety). Podczas wystawy artysty w war-
szawskiej Zachecie w 1910 roku przypomniano m.in. jego paryski sukces'”.
Krytycy zwracali uwage na ,pastelowa muzyczno$¢” pejzazy Stabrowskiego,
poetycko-literacki nastrdj ,osiagniety najszczerszym, najuczciwszym operowa-
niem tylko i wylacznie efektami $wietlnymi i barwnymi”'’"'. Recenzent ,Sfink-

sa” pisal o obrazach prezentowanych w Warszawie:

I tam sg te same niedomdwienia, te same przejrzystosci i bogactwa barw, subtelnosci wy-
razu — te same cechy wizji, bezposrednio odtworzonych, z zachowaniem ich mglistych
niepewnych, niewymownych konturéw — ich uroku sennego marzenia. Ten fantastyczny,
tajemniczy liryzm, réwnie zdolny do odtwarzania radosnych, stonecznych, lekkich wrazes,
jak i czarnych poswistéw mrocznego wichru, stanowi indywidualno$¢ malarskg Stabrow-
skiego, o jego artyzmu'’%.

Srebrnym medalem zostal takze nagrodzony Henryk Weyssenhoff za obraz
Snieg (1894). Dzi§ obrazy tego malarza mozna zobaczy¢ gléwnie na stronach
internetowych Doméw Aukcyjnych, cho¢ na przelomie XIX i XX wieku nale-
zal do bardziej znanych malarzy polskich. Odbyt staranng edukacje: najpierw
(od 1874) w Szkole Rysunkowej prowadzonej przez Wojciecha Gersona, na-
stepnie w Petersburgu w latach 1880-1885 w pracowniach Michaila Klodta
(1832-1902) i Bogdana Pawlowicza Willewalda (1818/1819-1903), malarza
scen batalistycznych, w Monachium pod kierunkiem Alfreda Wierusza-Ko-
walskiego (1849—-1915), przebywal takze w Paryzu. Malowal naturalistyczne,
przenikniete poezja, symbolem i emocjami pejzaze kresowe. Temat stogéw pod
$niegiem powtarzal kilkakrotnie, nieznacznie modyfikujac ujecia i nadajac ptot-
nom roézne tytuly, np. Rojsty litewskie pod sniegiem, Stogi pod sniegiem, Stogi w snie-
gu. Kompozycje zatytulowang Snieg artysta prezentowal najpierw w Berlinie
w 1895 roku, a naste¢pnie w 1900 roku w Paryzu.

Niemal kazda biografia éwczesnych artystow zawiera date ich studiéw

16

s. 5-6.
70 H. Q., Malarz basni, , Tygodniki [lustrowany” 1910, nr 7, s. 126.
Y Tbidem.
2 1. Kleczytski, Wystawa obraziw Kazimierza Stabrowskiego, ,Sfinks” 1910, z. 25.

9 J.Jankowski, Wystawa zbiorowa prac Kazimierza Stabrowskiego, ,Swiat” 1910, nr 6,
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badz pobytu w Paryzu, ktéry w czasach Drugiego Cesarstwa koncentrowal naj-
wazniejsze instytucje artystycznego zycia Francji. Nowoczesne miasto, jakim
stal si¢ Paryz przebudowany i przeksztalcony przez barona Georgesa-Eugena
Haussmanna (1809-1891) szczycilo si¢ instytucjami o miedzynarodowym pre-
stizu, by wymieni¢: Institut de France, Ecole des Beaux-Arts, Louvre, regular-
nie odbywajace si¢ Salony, liczne galerie sztuki, marszandéw i kolekcjoneréw.
Paryz XIX wieku byl miejscem, gdzie wydawano najwicksza liczbe ksiazek
i dziennikéw na temat sztuki; jak magnes przyciagaly publiczno$¢ sceny Ope-
ry Paryskiej, teatry i kabarety. Mfodzi twércy z niemal wszystkich zakatkéw
$wiata przyjezdzali do Paryza, oczywiscie nie zabraklo wsréd nich Polakéw, dla
ktorych Francja czesto stawala si¢ miejscem przeznaczenia, symbolem wolno$ci
duchowej i tworczej.



ZAKONCZENIE

Na Wystawie Powszechnej w 1900 roku w Paryzu liczba cudéw techniki,
ktérymi chciano zainteresowal zwiedzajacych byla niezmierzona, réwnie wielu
artystow urzekly wspaniatosci wspoélczesnej nauki i techniki. Jednymi z pierw-
szych, ktorzy ulegli magnetyzmowi §wiatla i elektrycznosci byli futurysci. Juz
2 wrze$nia 1890 roku z Rzymu do Paryza przyjechal Giacomo Balla (1871—
1958) i ,wowczas zaczela sie jego przygoda z nowoczesnym miastem”'. Swa
ekscytacj¢ wyrazil w obrazie przedstawiajacym rozéwietlong tysiacem zardéwek
wieze Eiffla widziana noca z esplanady biegnacej w d6t ku Polu Marsowemu
i Palacowi Elektrycznosci. Z perspektywicznie ukazanej trasy tonacej w mro-
ku, a jednoczesnie roz§wietlonej zarzacymi si¢ estakadami, wyznaczajacymi dy-
stans mi¢dzy budynkami i dwiema karuzelami flankujacymi widok, wylania
si¢ w istocie futurystyczny obraz miasta z czarnymi sylwetkami falujacego thu-
mu, przemierzajacego ten fantastyczny, zmechanizowany pejzaz nowoczesnej
metropolii. Wizja, jaka tworzy Balla uymowata dynamiczng, ale tez niepokoja-
cg sile sztucznego Swiatla i nowoczesnej rozrywki. Chronofotograf, wynalazek
Etienna—}ules’a Mareya (1830-1904) oraz promienie Roentgena, prezentowane
na wystawie, ktérymi tak ekscytowali si¢ awangardowi twércy, odmienity mysl
i ksztalt sztuki na poczatku XX wieku. Impresjonistyczne rajskie ogrody, sym-
bolistyczne poszukiwanie zrodel, mitéw, arkadyjskiego raju, miejsca czlowieka
w kosmosie — wszystkie te artystyczno-estetyczno-ideologiczne idee zdawaly
si¢ ustgpowaé miejsca programom, w ktorych nieomal idolami stanie si¢ sila,
energia, ,agresywny ruch, bunt, goraczkowa bezsennos$¢, gimnastyczny krok,
ryzykowny skok, policzkowanie i cios piescia”?.

"R.Rosenblumiin., 1900. Art at the Crossroads, 16 January — 3 April 2000, Solomon
R. Guggenheim Museum, New York 2000, s. 53.

? Fragment pierwszego Manifestu futuryzmu Filippo Tommasa Marinettiego (1876-1944)
i Umberto Boccioniego (1882—1916), ,Le Figaro”, 20 février 1909, nr 51, s. 1.
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W stulecie otwarcia Wystawy Powszechnej w Paryzu w 1900 roku, gale-
rie wystaw czasowych Grand Palais pomiescity dwie symboliczne ekspozycje
dziel sztuki tworcoéw z calego Swiata: retrospektywna prezentacje zatytulowang
1900 oraz wystawe Visions du future’. Na komisarza generalnego mianowano
Philippe’a Thibaulta, gléwnego kuratora paryskiego Musée d’Orsay, ktory wraz
z kustoszami muzeum przygotowal ekspozycje, majacg za zadanie przenie$¢ wi-
dz6w w do$wiadczenia, leki i nadzieje czlowieka konica XIX i poczatku XX wie-
ku?. Ideg tego przedsiewziecia byla szeroka prezentacja artystycznego dorobku
minionego stulecia oraz proba wskazania, z jakimi niepokojami i fascynacjami
zmaga si¢ wspolczesno$é, w jaki sposdb wspolczesny czlowiek pragnie zreali-
zowaé swoje marzenia o wiecznosci, gdzie poszukuje swego raju utraconego.
Wystawa Visions du future z 2000 roku byta prezentacja wspélczesnych ol$nien
i rozczarowan idea postepu, idea, ktéra — jak pamietamy — zdominowala Wy-
stawe 1900 roku, i ktéra — w obliczu tragedii XX w. — wyzwolita pytania o isto-
te postepu i o to, czy na nim zasadza si¢ kondycja czlowieka.

Tytul wystawy — 1900, jak podkreslaja autorzy, zawiera wiele znaczen i z za-
tozenia ma wprowadzi¢ widzéw w pomieszanie, gdyz sama liczba ,,1900” czy-
tana moze by¢ na wielorakich poziomach. Pamigtamy, ze umieszczona byta ona
w zworniku monumentalnego wejscia prowadzacego na Wystawe Powszechng
w 1900 roku, byta symbolem belle époque 1 fin-de-siecle, Art Nouvean, secesji i na-
rodzin ekspresjonizmu. Ale w roku 2000, przede wszystkim miata upamigtniaé
minione stulecie i Wystawe Powszechna z 1900 roku, kt6ra Paryz chcial ol$ni¢
Swiat. Zamiarem kuratoréw z Musée d’Orsay bylo stworzenie ekspozycji obra-
zujacej atmosfere konca XIX wieku, jego leki, fantazje, marzenia, nerwowosc,
katastrofizm, poczucie niepewnosci i nieokreslonosci, ktérym towarzyszyla
— niejako wbrew pesymizmowi gloszonemu przez Johanna G. Seume’a (1763—
1810) i potem Arthura Schopenhauera (1788—1860) — aura oczekiwania, wiara
w postannictwo sztuki, optymistyczny idealizm, goraczka twoércza.

Wystawa, w ramach ktérej pokazano ponad 400 eksponatéw, zostala po-
dzielona na trzy podstawowe dzialy, prowadzace kolejno ku mniejszym prezen-
tacjom. Pierwszy z dzialéw — w intencji autoréw — poswiecony byt, ogélnie rzecz
biorac, idei correspondance des arts jako jednego z najwazniejszych trendéw epoki
Art Nonvean. Potozono akcent na, niespotykane w wiekach poprzednich, dazenie
artystow do laczenia i wymiany swych poszukiwan tworczych, wyrazajace sie
w tworzeniu grup, kolonii i stowarzyszen artystycznych, czesto majacych cha-
rakter migdzynarodowy. Na wystawie pokazane zostaly m.in. prace artystow

> Por. E.Bobrowska-Jakubowska, Wystawa 1900, 1 maja 2000, https://www.
google.pl/search?q=ewa+ bobrowska {dostep:30.08.2012}.
4 Catalogue de lexposition. Vision du Future, Grand Palais, Paris 2000—2001.
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skupionych w ramach ruchu Arts and Crafts, Szkole z Glasgow (Glasgow School
of Art), grupie Skagen, koloni artystycznej w Darmstadt czy Wienerwerkstitte
z Wiednia, kladac akcent glownie na secesje postrzegana jako symbol 1900 roku.
W tym samym dziale, obejmujacym takze ekspozycje artystycznych form prze-
mystowych przelomu wiekéw, pokazano projekty i realizacje tapet, malowidel
Sciennych, szkicow przygotowawczych do freskow, projekty plakatéw, tapiserii,
wzoréw kotar. Widzowie mogli zobaczy¢ przede wszystkim prace artystow fran-
cuskich: Redona, Denisa, Maurice’a Feuilleta, Puvis de Chavannesa, Guimarda,
Vuillarda, ale takze najwazniejszych twércow europejskiego i amerykanskiego
modernizmu: Klimta, Alfonsa Muchy (1860—-1939), Karla Strathmanna (1866—
1939), Tooropa, Tiffany’ego, Van de Velde’'go, Whistlera. ..

Drugi dzial, poswigcony zwigzkom pomiedzy modernizmem a tradycja,
obrazowal skomplikowany proces ksztaltowania nowych form sztuki i poszuki-
wania korzeni oraz tozsamosci narodowych. Przyklady planéw najstynniejszych
budowli architektury modernistycznej {Charlesa R. Mackintosha (1868—1928)
The Daily Record w Glasgow, Frantza Jourdaina (1845-1935) paryski dom to-
warowy Samaritaine, Horty Grand Bazar Anspach w Brukseli, Otto E. Wagne-
ra (1864-1945) Postsparkasse w Wiedniu} obrazowaly nowoczesne tendencje
taczgce utylitaryzm i racjonalizm z elegancja form charakterystycznych dla stylu
Art Nowvean. Poszukiwanie inspiracji narodowych w architekturze zilustrowa-
no ekspozycja szeregu projektéw budowli, w ktérych wykorzystano elementy
tradycyjnego budownictwa i zdobnictwa. Tak jak na wystawie w 1900 roku
emblematem kazdego z pawilonéw przy ulicy Narodéw byl palac stanowiacy
niejako ,streszczenie”, a niekiedy wrecz karkolomne nagromadzenie podsta-
wowych cech architektury danego panstwa, co czasem nadawalo budowlom
jarmarczny charakter. W ramach wystawy w 2000 roku starano si¢ réwniez
przedstawil te realizacje, ktérych forma (wprawdzie odwotujaca sie do tradycji
narodowej) pozostawala uniwersalnie elegancka i racjonalna. Prezentacja kate-
dry w Tampere (z lat 1902—1907) w poludniowej Finlandii, dzielo Larsa Sonoc-
ka (1870-1956), byla kontynuacja sukcesu Gottlieba E. Saarinena i Hermana
E. Geselliusa, budowniczych Pawilonu Fifiskiego w 1900 roku. Przypomniano
tu malarstwo, ktérego tematyka osadzona byta w historii i mitach narodowych:
pokazano kartony Hodlera do jego malowidel Sciennych Odwrit Szwajcariw spod
Marignano w 1515 r. z 1892 roku, Gallen-Kalleli Kigrwe Kullervo z 1899 roku,
dzieta Apolinarego Wasniecowa (1856—1933) i Jacka Malczewskiego. Demon-
stracja rzezb Medardo Rosso (1858-1928), Rodina, Bourdella, wczesnych prac
Picassa obrazowala proces przemian tworczych, znajdujacych odbicie w sposo-
bie modelowania ksztaltu poprzez deformacje, atektonicznosé¢ form, plynnosé
linii badz gwattowna ekspresje.
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Kolejna czes¢ ekspozycji obejmowata szeroko rozumiane zjawiska kultu-
ry kofca XIX i poczatku XX wieku, przy czym organizatorzy skupili uwage
przede wszystkim na takich zagadnieniach jak: imaginacja, permutacje natura-
listyczne i stylistyczne, fantazja i fantastyka. Interesujaco przedstawiala sie pre-
zentacja fascynacji éwczesnych artystow mikroskopowymi fotografiami flory
i fauny, motywoéw znajdujacych odzwierciedlenie w sztuce dekoracyjnej (Atelier
de Glatigny), witrazach, wzorach tapet, bizuterii.

Pomyslane na szeroka skale przedsiewziecie, majace na celu pokazanie pa-
noramy zjawisk i wydarzefi w sztuce konca XIX wieku, przy nieuchronnym
poczuciu nadmiaru artefaktow (przypomnijmy, ze 6w nadmiar byt dominujaca
wlasciwo$cia Wystawy 1900 roku), zachwycilo mozliwoscia zobaczenia malar-
stwa Klimta, Redona, Muchy, Hodlera, Paula Signaca (1863—1935), Matisse’a,
wczesnych obrazéw Picassa. Obok rzezb Rosso i Rodina pokazano poruszajaca,
przez nawigzanie do wlasnych do$wiadczen, kunsztowna rzezbe Camille Clau-
del (1864—1943) Clotho z 1893 roku.

Od kilkudziesi¢ciu lat trwajace zainteresowanie dziewigtnastowieczng
sztuka Skandynawow, zapoczatkowane wystawa Lumieres du Nord. La pein-
ture scandinave 1885—1905, jaka miala miejsce w salach Petit Palais w Pary-
zu w 1987 roku oraz zawsze przyciagajace uwage wystawy Muncha w Musée
d’Orsay w 1991 roku sprawito, ze i na wystawie 1900 pokazano szereg prac
artystow skupionych w kolonii Skagen oraz skandynawskie malarstwo symbo-
listyczne. Prezentowano m.in. prace takich artystow, jak: Akseli Gallen-Kallela,
Mangus Enckell (1870-1925) Gerhard Munthe, Hugo Simberg (1873—-1917),
Beda Stjernschantz (1867—-1910), Ellen Thesleff (1869—-1954).

Sztuke polska reprezentowali: Jacek Malczewski (Hamlet polski. Portrer Alek-
sandra Wielopolskiego, 1903) {ilustr. 511, Wojciech Weiss (W7osna, 1898), Bolestaw
Biegas (1877-1954) (projekt pomnika Chopina, rzezba Sen Boga z 1905 r.) oraz
Jozet Mehofter (Dzzwny ogrid, 1903). Istotna byla tematyka prac, wpisujaca si¢
w kolejne ,stacje” wystawy, nie zas$, jak to mialo miejsce w 1900 roku, przyna-
leznos¢ do kraju jako miejsca zamieszkania. Stad obraz Weissa, jak zwraca uwa-
ge Bobrowska-Jakubowska, znalazl si¢ w ,,dziale rozmyslan nad zyciem, obok
dziet Muncha, Eleny Lukasch-Makowsky (1878-1967) czy Bedy Stjernschatza
(1867-1910). Kuratorzy akcentowali raczej wspélnote poszukiwan arty-
stycznych, wsp6lne odwotania do mitéw i loséw wlasnego narodu, zagadnienie
tajemnicy, melancholii, wewngetrznego wyobrazenia itp., niz przynaleznos$¢ pan-
stwowa artystow. Dziwny ogrid Mehoffera eksponowany byl razem z obrazami

> Ihidem.
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Hodlera, Frantiska Kupki (1871-1957), Leona Baksta (1866—1924), Matisse’a;
rzezba Biegasa Sen Boga pokazana byta w ramach dzialu po$wieconego, tak
kultywowanej w tamtej epoce, afirmacji natury jako absolutnej, metafizycznej
harmonii i doskonalosci, obok rzezby Camille Claudel Falz z lat 1897-1903,
czy Gallégo Reka z algami i muszlami.

Ekspozycja zorganizowana w stulecie Wystawy Powszechnej w Paryzu, pre-
zentujac najwspanialsze artefakty poczatku XX wieku, przedstawila problem,
z ktérym zmagano si¢ od samego poczatku wieku maszyn, architektury zelaza
i szkla, inzynierii, przeplywu informacji i ustawicznego poszukiwania pigkna,
ucieczki przed cywilizacja, poszukiwania ,raju na ziemi”.

Konflikt migdzy sztuka i przemyslem, jaki wytworzyt si¢ w XIX i na po-
czatku XX wieku oraz $wiadomos$¢ koniecznosci czerpania ze zdobyczy wypra-
cowanych przez inzynieréw, pragnienie powrotu do ,pra-istnienia” i wcigz silna
wiara w ,natchniony charakter kontemplacji estetycznej”® znalazly najdobit-
niejszy wyraz w projektach architektonicznych, jakie zaprezentowano w Grand
Palais w 2000 roku. Jednym z dominujacych probleméw estetyki potowy
XIX wieku byla sprzecznos¢ migdzy — jak zauwazyl Francastel — ,faustow-
ska dziatalnoscig cztowieka a Natura”’. To szczegdlne rozdarcie tlumaczy
epoka, panujace wowczas poglady i srodowisko, w ktérym moga glosi¢ swe
— pozornie utopijne — poglady pierwsi teoretycy industrializacji, od Henriego
de Saint-Simona, Jeana-Baptisty Laborde’a (1805-1878) we Francji, po Hen-
ry’ego Cole’a (1808-1882), jednego z tworcow koncepcji wystawy w Londy-
nie w 1851 roku, Williama Morrisa i Johna Ruskina, by wymieni¢ pionieréw.
Laborde w dynamicznie rozwijajacym si¢ przemysle widzial przyszle bogactwo
narodéw, wysuwal zasade konieczno$ci ,pogodzenia” sztuki reprezentujacej
warto$ci historyczne z industrializacja. Cole wierzyl, ze wraz z uprzemystowie-
niem Anglii wzro$nie zaangazowanie w prace, ze rozwinie si¢ system edukacji,
co odmieni dawne upodobania do nadmiaru zdobnictwa i zwréci je ku funk-
cjonalizmowi. Morris pragnal zastapi¢ przemystowcoéw artystami, w cywilizacji
maszyn widzial powszechna brzydote, ktdrg ograniczy¢ moze jedynie szlachetna
praca rekodzielnicza; w niej bowiem — uwazal — tkwia korzenie sztuki. ,Nie
chce sztuki dla niewielu ani tez wyksztalcenia dla niewielu, czy wolnosci dla
niewielu” — glosit w swych odczytach po$wieconych sprawom artystycznym

® PFrancastel, Sztuka a technika, przet. M. S. Jarocifscy, Warszawa 1968, s. 52.
7 Ibidem, s. 56.
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i spolecznym, powstalym w latach 1877-1894%. Postawil zasadnicze pyta-
nie, ktére — zauwaza Pevsner — mialo zadecydowac o przyszlosci sztuki calego
XX wieku: ,,C6z nas obchodzi sztuka w ogdle, jesli nie mozemy sie nia dzieli¢
ze wszystkimi?”?. Koncepcje Morrisa poprzedzit Ruskin gloszacy niemozliwos¢
oddzielenia sztuki od moralnosci, polityki i religii. W The Seven Lamps of Archi-
tecture z 1849 roku formutuje Ruskin idee poswiecenia przez czlowieka rzemio-
sta Bogu, szczero$ci tworzenia za pomocg pracy rak, tworzenia przynoszacego
szcze$cie. Obaj, Morris i Ruskin, reprezentuja koncepcje zblizone do socjalizmu,
ale jest to socjalizm utopii blizszy koncepcji Thomasa More’a (1478-1535) niz
Karla Marxa (1818-1883). Obaj pragneli przywroéci¢ rados¢ i pickno tworzenia
wedle wzorcoéw zaczerpnietych z wiekéw Srednich, ale jednoczesnie — §wiadomi
postepujgcego uprzemystowienia — poszukiwali sposobu uczynienia pracy war-
tej trudu, a zarazem przynoszacej satysfakcje i przyjemnosc.

Spogladat (Morris) nie w przéd — pisze Pevsner — lecz wstecz, ku czasom sag islandzkich,
epoce budowania katedr, cechéw rzemieslniczych. {...} ,Caly fundament spoteczefistw
[...}jest nieuleczalnie wadliwy”!°.

Jak wyobrazat sobie przyszlos¢, trudno — na podstawie zapisu jego odczytéw — wywnio-
skowad, skoro glosil zburzenie podstaw dotychczasowych systeméw spotecznych, co pro-
wadzi¢ miafo do epoki barbarzyfistwa, z ktérej znéw narodzi si¢ pickno i dramatyzm®'.

A jednak, gdy poniekad jako konsekwencja jego socjalistycznych hasel, rozpoczely sie
w Londynie rozruchy i w pewnym momencie rewolucja wydawala si¢ czym$ prawdopo-
dobnym, odsunat si¢ od tego wszystkiego i stopniowo zaczal si¢ zamykaé w swym $wiecie
poezji i pickna. Tak przedstawia si¢ podstawowa sprzeczno$¢ w zyciu i naukach Morrisa
— pisze Pevsner'.

We Frandji juz od poczatku XIX wieku, wraz z utworzeniem Ecole Poly-
technique w 1794 roku jako uczelni sytuujacej sie¢ w opozycji do Ecole des
Beaux-Arts, wspomniany wyzej konflikt migdzy sztukami picknymi i sztuka
stosowana poglebia sie coraz bardziej. Ecole Polytechnique spelniata istotna
funkcje tacznika sztuk teoretycznych z wiedzg praktyczna. Celem szkoly, sku-
piajacej ekonomistéw, socjologéw, matematykéw, fizykéw, architektéw, bylo

8 Por. J. W. Mackill, The Life of William Morris, Vol. 2, London 1899. Podaje za:
N. Pe v s n e r, Pionierzy wspitezesnosci. Od Williama Morrisa do Waltera Gropiusa, przel. J. Wier-
cifiska, Warszawa 1978, s. 12.

. W.Mackill,op. cit., s. 99.

' N.Pevsner,ap. cit., s. 14.

LW Mackill,op. cir., s. 144.

2 N.Pevsner,op. cit.,s. 14.
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ustanowienie aliansu nauki z codziennym zyciem, wprowadzenie do praktycz-
nego zastosowania w przemysle nowych odkry¢ technicznych. Jean-Baptiste
Rondelet (1743-1829), gléwny teoretyk Ecole Polytechnique dowodzil, ze na-
ukowe galezie techniki odgrywaja wazna role w architekturze, a metody kon-
strukcyjne powinny mie¢ zasadniczy wplyw na charakter projektu budowli.

Wystawa Powszechna w Paryzu w 1900 roku byta apoteoza zelaza i szkta,
swiatta i splendoru w architekturze, holdem zlozonym wspoélczesnej nauce
i technice, wcieleniem wiary w postep, ale znaczaca obecno$¢ sztuk pieknych,
eksponowanych w najbardziej reprezentacyjnych budowlach, w pawilonach na-
rodowych oraz na wystawach towarzyszacych zdawala si¢ potwierdza¢ utopijna
wizj¢ Morrisa.

U progu XX wieku obok — wydawalo si¢ wowczas — powszechnie panu-
jacego historyzmu i akademizmu, toruje sobie drogi to wszystko, ,,co nazywa-
no od kilkunastu lat réznie: jedni dekadentyzmem, inni mloda sztuka, nowg
sztuka, stylem mlodym, nowym, nowoczesnym, modernizmem”"’ — pisal przed
laty Mieczystaw Porebski. I jeszcze fin-de-siecle jako finalna forma tamtej epoki.
Dziewietnastowieczny modernizm miat swe korzenie w narastajacym poczuciu
nadchodzgcego kryzysu kultury europejskiej, formowanej od renesansu w prze-
konaniu, ze ludzko$¢, a z nig caly Swiat zracjonalizowany, podporzadkowany
umyslowi czlowieka zmierza ku nieuchronnej katastrofie.

W ciagu XIX w. stalo si¢ jasne, ze rozwdj nauki, techniki, przemystu, nagromadzenie
bogactw nie rozwiazuja starych konfliktéw, ale rodza nowe, niosa wyniszczenie biologicz-
ne i moralne, ktére skrupulatnie odnotowala naturalistyczna powies¢ i krytycznie nasta-
wione do rzeczywisto$ci spolecznej ilustracyjno-dydaktyczne malarstwo. W warunkach,
w ktérych wszystko zaczynalo wydawac si¢ dwuznaczne, zatechte, zabrudzone, potrzeba
odnowienia, oczyszczenia, powrotu do jakiego$ niejasnego, zmitologizowanego poczatku,
zaczynala by¢ odczuwana mocniej niz kiedykolwiek!.

Wiek XX nie ocalil owej potrzeby odnowienia, ,powrotu do Zrddel”,
oczyszczenia, ktore glosili modernisci w XIX wieku, przeczuwajac niejako nad-
chodzacy czas chaosu, ruiny, przegranej czlowieka. Obraz niekoniczacego sie
postepu Swiata, ktorego wceieleniem miala by¢ Powszechna Wystawa w Paryzu
w 1900 roku, na zawsze stracil swa moc w obliczu wydarzenn Wielkiej Wojny,
ktora okazala si¢ tragicznym w swych skutkach spektaklem $mierci i zaczynem
katastrofy II wojny swiatowe;j.

¥ M. Porebski, Modernizm i modernizmy, {w:} Sztuka okoto 1900 roku. Materialy Sesji
Stowarzyszenia Historykdw Sztuki. Krakiw, grudzien 1967, Warszawa 1969, s. 40.
Y Thidem, s. 41.
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Ideologie kofica XIX i poczatku XX wieku nie daly odpowiedzi na pytanie
o sens ludzkiego zycia ani nie rozstrzygnely nurtujacego problemu poczucia
»kofica czasu” i jego — paradoksalnego — zwiazku z nieskoficzonoscig, prawda
i natura, a to — zdaniem dwczesnych — warunkowalo potrzebe powrotu do zr6-
det: do natury, do poczatkéw dziejéw czlowieka. Tych poczatkéw ,,poszukiwano
w mitach i pod$wiadomosci, w ktorych miata zachowac¢ sie pamiec o zrédtach
niepodzielnej calosci §wiata — ducha i materii, czlowieka i przyrody. Wiek XIX
— pisze Michal Haake, przywolujac mysl niemieckiego filozofa Georga Pichta
(1913-1982) — definiowat te poczatki jako stan $cistej wiezi cztowieka z sacrum,
w nich takze widzial korzenie sztuki®.

Organizatorzy wystawy 1900 pozostali wierni przekonaniu, ze sztuka i po-
ezja — mimo zawieruch dziejowych, rozczarowan i klesk — pozostaje za sprawg
mijajacego czasu (wprawdzie ambiwalentnie, ale jednak) niewinna, roztaczajac
symbolistyczne i secesyjne wizje arkadyjskich lak, nowe objawienia utraconego
niegdy$ raju, drég poszukiwania mitu o zrédtach zycia i umierania. Kurato-
rzy szczegblnie zwricili uwage na przedstawienie proceséw, ktore mogly zade-
cydowac o dazeniach ludzi tamtej epoki do oswobodzenia sztuki z dogmatéw
akademizmu, ktéry u schytku XIX stulecia nadal §wiecit triumfy. Wskazane zo-
staly idee, mogace wzbudzi¢ pragnienie porzucenia dawnych tradycji, ale tez te,
ktére wyzwalaly poczucie zblizajacego si¢ kofica wypracowanych w przeszlosci
kanonéw, $wiadomo$¢ zblizajacej si¢ nowej ery, budzace, z jednej strony nadzie-
j¢ na oczyszczajaca moc ,nowego”, z drugiej za$§ — powszechne poczucie schyl-
kowosci, tesknoty i tajemniczosci. Hasta oddania istoty natury-cudu bozego
jako zrédla natchnienia (William Morris), siegniecia po poezje i pradawne mity
narodowe, odrodzenia odleglej przeszlosci i na tym gruncie zbudowanie — po
odrzuceniu starych, zuzytych idei ginacego stulecia — NOWEGO: Nowego Po-
ganstwa (odrodzenie celtyckie w Anglii, Irlandii, Skandynawii i w Niemczech),
Nowych Wyrzutéw Sumienia (New Remorse)'®, Nowego Humoru, Nowego Re-
alizmu, Nowego Dramatu, Nowej Sztuki (A7t Nouvean)'” — staly si¢ refleksem
owych konczacych wiek dazen i kanwa paryskiej wystawy 1900.

P M. Haake, Sztuka w zascianku. O obrazowej funkcji fauna w malarstwie J. Malczewskiego,
JArtium Quaestines” 2011, t. XII, s. 166167, za: G. Pich t, Kunst und Mythos, Einfiibrung
Carl Friedrich von Weizséicker, Stuttgart 1986.

' Pisal na ten temat Oscar Wilde na tamach efemerycznego oksfordzkiego pisma
, The Spirit Lamp”, wydawanego od 6 grudnia 1892 roku do 7 czerwca 1893, bedacego owo-
cem wspdlpracy i przyjazni z Alfredem Douglasem (1870-1945). O. Wild e, New Remorse,
“The Spirit Lamp”, 6 December 1892, s. 97.

" J.Holbrook, The Eighteen-Nineties: A Review of Art and Idéas at the Close of the Nine-
teenth Century, Alferd A. Knopf, New York 1922,s. 29 i n.
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THE 1900 UNIVERSAL WORLD EXHIBITION
IN PARIS: THE SPLENDORS
OF THE THIRD REPUBLIC

(Summary)

The present book is devoted mainly to problems in the presentation and
interpretation of architecture and the fine arts at and ‘alongside’ the Univer-
sal World Exposition in Paris in 1900. Also touched upon are the epoch-mak-
ing issues which shaped the ideas behind the world expositions. We consider,
among others, such problems as: an outline of the expositions’ genesis, the first
attempts at exhibition of industrial goods from various countries as a form of in-
ternational rivalry, reception of the watchwords of Enlightenment rationalism at
the beginning of the 19" century, the influence of the Industrial Revolution, and
the universal exhibitions as a realization of the ideas of Count Henri de Saint-
-Simon. The world expositions became a model for the realization of Saint-
-Simon’s thought, in which the creations of human thought and handiwork, as
well as the power and authority of money, were demonstrated. The Count’s heirs
were fascinated by the colonization of unknown lands, deserts and seas; coloni-
zation was supposed to cause economic development, and even just the carrying
out of colonization gave these activities a political and philosophical dimension.

The first French Exposition, organized during the revolution in 1798, was
essentially a type of folk festival, and all of the later expositions retained a sim-
ilar character. The initial intent of the endeavor’s organizers was to create a pe-
culiar sort of fair which was meant to celebrate the decision to abolish the guild
restrictions that had been brought on by the successive decrees of the Great
French Revolution. The exposition fulfilled a propaganda role; it focused Eu-
rope’s attention not only on Napoleon’s conquests, but also on France’s indus-
trial and cultural potential. After this modest exhibition — in comparison to
those which came after it — Paris was to host exhibitors from various corners
of France 11 more times; six times, it was the host of events in which goods
from almost the entire world were presented.
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Polish participation in the exhibitions was initially insignificant. As exhibi-
tors, inhabitants of the Austrian and Prussian partitions — as well as Poles living
in exile — could display their products and artworks, representing the states in
which they were currently living. The participation of Polish artists was consid-
erably more visible than that of Polish industrialists.

A success for France was the exposition organized in 1889, on the 100™ an-
niversary of the Great French Revolution. While it was officially ignored
by Great Britain and other kingdoms, it did nonetheless attract exhibitors from
almost the entire world. The aim of the exposition was to display the achieve-
ments of France and the rest of the world over the century that had passed since
the outbreak of the Revolution. However, the great European monarchies (un-
derstandably) did not appear inclined to participate in celebration of the year
1789. France presented itself as a country which had revolutionized the lives
of its citizens, making almost universal use of electricity, which was treated as
a great technical achievement and prospect for the world.

The participation of Polish artists in this impressive exposition was mod-
est, disproportionate to their real achievements; the artworks were included in
the collection presented by the ‘Partition countries’ in a chaotic manner, paying
no attention to the movements and trends with which the artists were associat-
ed. Among the Russian art, such world-renowned Polish artists as Siemiradzki
were missing. In the Austrian pavilion as well, young artists with Polish roots
were not shown. Among the paintings sent to Paris, there were none by young
painters from Galicia: Jacek Malczewski, Kazimierz Pochwalski, Wojciech Ko-
ssak, Witold Pruszkowski, Julian Fafat.

Celebrations of the 400™ anniversary of the discovery of America were
graced by the world exposition in Chicago in 1892; it was this city which was
the host. Poles, not having the opportunity to demonstrate their achievements in
industry, agriculture or commerce as representatives of their own country, made
their national and cultural affiliation felt, displaying artworks by their most
outstanding artists. Art, along with the issues it raised concerning Poles’ efforts
toward national liberation, became the most important voice speaking of their
existence and involvement in the civilizational development of the world. Many
Polish artists, displaying their work at international exhibitions, attempted to
indicate their national affiliation. Together, they worked out ways to enable
reception of their @zvre as a whole characterizing their separate national iden-
tity. They made efforts for their works not to represent the Partition powers.
The organization in Chicago of an exhibition of Polish art as an independent
national exposition met with strong protests from the government commissars
of Germany and Austria.
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Designs and Realizations

The Art Nouveau style was a great experience of novelty and a peculiar
emblem of the 1900 Expo. Thus, even the construction of the main entrance to
the exposition premises embodied this particular stylistic language. Everything
that people wanted to display at this exhibition had to be and was gigantic.
[...1

[...1 Also in Art Nouveau style were the Metro stations adorned by Hector
Guimard with a line of plans and shells characteristic of this style; Art Nouveau
— making its presence felt in architecture only with difficulty — left a strong
mark on decorative and functional art. Excellent examples of Art Nouveau
style were the Pavillon Bleu restaurant, as well as the theater building in which
dancer Loie de Fuller performed. {...}

[...1 The Grand Palais and Petit Palais, representing France at the 1900
World Exposition in Paris, were a testimony to the respect enjoyed by the French
architectural tradition, and represented an apotheosis thereof. Manifesting
the style of Kings Louis XIII-XVI, they became a model for the Europe of that
time.

Another structure intended to grace Paris on a permanent basis was
the Pont Alexandre III, a work commemorating the Franco-Russian Alliance
formed in 1891 by the Russian tsar and French president Sadi Carnot. A twin
structure, known as the Trinity Bridge, was constructed in Saint Petersburg.
Placed on it were the national emblems of France and the Russian Empire, as
well as personifications of the Seine and Neva Rivers. {...}

[...}1 Another attraction at the exposition was the Rue des Nations, marked
out along the left bank of the Seine between the Pont des Invalides and the Pont
de I’Alma. The national pavilions had a more or less sumptuous appearance,
dependent on the wealth at their disposal, which found its reflection in a high-
ly-defined hierarchy. The main accent was placed on the artistic, and then on
the economic, scientific and financial message. Though erected with the intent
of temporary use, the buildings — imaginatively-conceived, but also extraordi-
narily interesting in architectural and urban planning terms — presented them-
selves in full splendor.

On the second floor of the magnificent Austrian Palace, where works of art
were presented, a small space was allocated for an exhibition of the ‘Galician art
industry’. Hidden behind this cryptonym was the so-called ‘Polish chamber’. It
was designed by Edgar Kovats, who utilized ornamental Polish highland motifs
in his design.
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Part IIT is devoted to the fine arts, presented in abundance at the Paris
exposition in 1900.

The fundamental aim of this book is to present problems concerning artistic
events associated with the exhibition, to accentuate the importance of phenom-
ena pertaining to architecture and building construction, as well as sculpture
and painting. It was architecture and the fine arts which were surrounded with
particular care on the part of the Exposition organizers, who spared no expense:
the Grand Palais and Petit Palais were built to present works by artists from all
over the world of that time. Independently of the splendid displays in the main
art palaces, in each of the national pavilions, space was set aside to display art
from the given country.

Even if the fine arts triumphed at the 1900 exhibition, it was the con-
frontation of that which was anachronistic in the exhibition with the anxious
expectation of something new — something modern, which would be brought
by the 20" century — which gave rise to the question: at what moment was
the optimistic 18™-century faith in science and the associated progress replaced
by a feeling of doubt, of uncertainty as to their meaningfulness? At what mo-
ment in history did an abatement ensue in the conviction that expanding urban
agglomerations, heavy industry, the possibility of taking control over the world
would bring happiness to humanity? The 1900 exposition was a show against
the background of which society at that time, remaining convinced of its par-
ticipation in historical, cultural, artistic and conventional transformations,
digested an awareness that the time of ‘innocence’ was inevitably coming to
an end, that a ‘great catastrophe’ was approaching. The 1900 exposition was
a bridge linking two eras. For posterity, the 19* century had turned out to be
a time of universal teaching, implementation of the achievements of science
and technology, which were meant to make life easier and more pleasant. These
areas were pointed to as the chief elements shaping progress in the past hun-
dred years; their beneficiary was to be the 20" century, presently perceived as
the century that witnessed the most horrible totalitarian systems and world
wars in human history.

The 1900 Universal World Exhibition in Paris, like the previous expositions,
invited representatives of nearly every state in the world that time to participate
and display the entirety of their nation’s creative and manufacturing activity.
From among the hundreds of artworks which exhibitors sent to the exposition,
I shall cite only those which won prizes or honorable mentions; some of them,
presently considered to be outstanding works of art, have been described in
more detail and set against the background of their historical, political and
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artistic context. I have devoted more attention to architecture and to the cre-
ators of the Grand Palais, Petit Palais and Pont Alexandre III, the Palais de
I'Electricité and the Chateau d’Eau, the Finnish and Russian pavilions, the work
of Finnish painter Akseli Gallen-Kallela, Anna Ancher, Jacek Malczewski and
Jozef Mehoffer. In separate sections, I have discussed the exhibition of works
by Auguste Rodin and Claude Monet, at that time already recognized artists,
who displayed their works alongside, or rather — as an expression of protest
against the official exhibition — in separate, independent places located outside
the exposition premises. Art in 1900 was put on a pedestal; it was art which
people perceived as the foundation for the building of national identity, seeing
in it one of the most important elements comprising the concept of civilization
in a broad sense.

The chapter entitled ‘Designs and Plans’ was written on the basis of ma-
terials in the archival collections of the Faculty of Architecture library at
the Warsaw University of Technology. Analysis of texts, drawings of the ar-
chitectural plans and designs placed in the pages of Architecture magazine has
permitted us to follow the complicated legal, administrative, urban planning
and architectural procedures which were conducted by the most outstanding
French architects and engineers. The most interesting source was reports and
detailed descriptions of designs by architect and Architecture editor-in-chief
Louis-Charles Boileau, one of the jurors of the architectural competition for,
among other things, the realization of the construction of the Grand Palais
and Petit Palais. From the heated debates, from the superfluity of ideas from
architects and engineers, designs were chosen that were considered most ap-
propriate for realization, fulfilling criteria concerning a vision of monumental
architecture of suitable caliber for the end of the century, official architecture
summarizing the essence of the French national building style. The Grand
Palais and Petit Palais; the Pont Alexandre III; the train station at the Quai
d’Orsay, located on the left bank of Seine, whose creator was Victor Laloux;
and the metro station entrances designed by Hector Guimard have blended
in perfectly with the urban planning structure of today’s Paris. Both palaces
— in accordance with the decision of their funders and creators — are presently
important places for the presentation of art. Since 1986 (after the restruc-
turing performed by architect Gae Aulenti, begun in 1979), the huge Gare
d’Orsay train station has successfully functioned as a museum of 19®*-century
art from France and elsewhere in the world.
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The Fine Arts at the 1900 Universal Exhibition in Paris

Interest in painting and sculpture in the 19™ century was so great that
when the jurors of the fine arts section of the 1900 Universal Exhibition in Paris
announced a call for works, thousands of works from nearly every continent
were transported to the capital of France; interest in the art of the ‘subversives’
(Realists, Impressionists, Neo-Impressionists, Symbolists, Nabis, artists work-
ing in the Art Nouveau style) and digressions concerning the manner and scope
of presentation of their works temporarily eclipsed the grand preparations for
the official display at the Grand and Petit Palais.

Both palaces housed an impressive exhibition of the fine arts, the likes
of which had never yet been presented in Paris. The organizers took care to
place particular emphasis on the significance of French art for art in the world at
large. At the Petit Palais, works of French art from the Middle Ages to the paint-
ing of Antoine Watteau were presented. At the Grand Palais, art works created
in the period from 1800 to 1889 were exhibited. The Grand Palais became
the place where the most serious contradiction was clearly revealed, that occurs
between that which is unchanging and that which undergoes inevitable change,
to which even the most conservatively-inclined minds will (unwillingly and re-
luctantly) eventually yield. The tensions among the jury members (who came
from, above all, circles adhering to academic tradition) who qualified works
for the Exposition not infrequently took on the characteristics of a fight for
the right to remain in that which is well-known, permanent and safe (academ-
icism) in confrontation with the new, revolutionized concept of art which was
radically leading the way into the 20™ century.

The National Aspect

A review of the works which were displayed at the Exposition of the Decade
indicates how essential the national aspect was for individual countries — an as-
pect shaped at the turn of the century by such factors as the need to strengthen
national identity for some, the fight for independence for others, and the con-
solidation of newly-gained independence for yet other nations. A work of art
became a mirror of political aspirations, of a conviction concerning the status
of one’s own nation as a superpower, and an expression of the desire to become
involved in the current, modern activities of the world at that time. The Irish
and Greek issue was still vivid and close to the matter of Poland’s independence;
the nations of the Balkan Peninsula were fighting for independence; the Italians
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had been enjoying independence only since 1861; and the French still had in
their memory the war with Prussia.

The 1900 exposition was a parade presenting a utopian vision of universal
harmony among nations and states. In the 19" century, there ensued an explo-
sion of the quest for and rediscovery of national identifications, of the battle for
independence on the part of the nations absorbed by economically and militar-
ily powerful states, of world colonization and of aggressive Eurocentrism. From
today’s viewpoint, this was in essence one of the most important problems
mirrored by the art exhibition at the Grand Palais.

The quest for and consolidation of national identities was a dominant phe-
nomenon in the 19* century. Its background was the foundation of one-nation
states, wars, national uprisings, economic and superpower rivalry and nation-
alism. Art became a tool for the promotion of national ideologies. Artists had
specific tasks to perform, and they often did this with relish. The exhibition
halls were full of landscapes, as well as presentations of local traditions and
scenes from national myths forming part of contemporary reality. The emphasis
of national identification was served by the architecture of individual nations’
pavilions and by the subject matter of the works presented at their exhibitions.
Nationalistic moods accompanied artists who came from countries fighting for
their independence, as well as those who represented states enjoying a stable
geopolitical situation.

Art Nouveau or fin-de-siécle?

For a long time, Art Nouveau was not accepted; the year 1900 was not
a time of complete triumph for it. It was still a style esteemed mainly in the or-
namental arts. While an international Art Nouveau center had been founded
in Paris, the creation of which had preceded Samuel Bing’s opening of the salon
L’Art Nouveau in 1895, and in 1900, at the great world exhibition, it had
achieved the apogee of its creative capabilities and popularity, it was still per-
ceived as an ephemeral style devoid of canon, torn among architecture, handi-
craft and painting. It gained popularity and recognition only in the 1920s and
30s, when, via a return to the subdued forms and harmonious structure charac-
teristic of Art Deco, a final break with the convention of copying and imitation
ensued. Even if it was emphasized in the works of avant-garde artists, it was
still perceived as a style occurring outside the main current of art. Art Nouveau
in Paris was ‘officially’ presented in such structures as the Monumental Gate
and the stylish metro station entrances designed by Guimard; in the form and
ornamentation of the theater building in which Loie de Fuller danced; and in
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the openwork wooden construction of the Pavillon Bleu restaurant. Vis-a-vis
the predilection for the Renaissance and Baroque accepted at that time, Art
Nouveau brought into architecture, the fine arts, handicrafts and the ornamen-
tal arts an element of lightheartedness, enthusiasm and freedom of imagination.

Society at the end of the 19" century in general accepted official art, and
academic theorists treated it as a peculiar sort of message conveying simple
philosophical, political and moral content. The dominant role of the academ-
ics caused a break in the contact of living art with society, as well as with that
which was innovative in art, independent of canons and of the bourgeois view-
er’s taste.

Auguste Rodin’s Exhibition on the Place de I’Alma

Within the official display of French sculpture at the Grand Palais, the ar-
tistic output of Auguste Rodin was represented by only two works from the ear-
ly period of his @uvre. These were plaster sculpture studies for The Kiss. In
response to the decision of jurors not interested in Rodin’s most recent work,
the artist — 1.5 months after the official opening of the exposition, near the fair-
grounds, in a purpose-built pavilion (Pavillon de I’Alma), he opened his first
solo exhibition, in which he displayed approximately 150 sculptures, as well as
numerous drawings.

Claude Monet — Exhibition at the Paul Durand-Ruel Gallery

Monet refused to take part in the official exhibition, and 10 days after
the close of the 1900 exposition, he opened an presentation of his most recent
paintings at the gallery of well-known collector and merchant Paul Durand-Ru-
el. Key to the exhibition were his most recent works painted at Giverny, in
a stylistic language alluding to the Impressionist music of Claude Debussy,
Frederick Delius and Manuel de Falla.

The Art of Poles at the 1900 Universal World Exhibition in Paris

The Polish Artistic and Literary Circle was founded in 1897 in Paris. Its
main task, in view of Poland’s lack of statehood, was to organize and take care
of the cultural life of the Polish diaspora living in Paris. The artistic section was
created in 1898 as one of the Circle’s areas of activity. The most important task,
in view of the approaching world exposition in 1900, was to organize a Pol-
ish art pavilion. Unfortunately, the Poles’ efforts were unsuccessful. A catalog
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of artists of Polish nationality who displayed their work at the universal exposi-
tion and were distributed among the pavilions of the three Partition powers — as
well as in the international sections, when the artists lived in different countries
— was intended to temper a decision of political and administrative character:
the world exposition’s regulations permitted the organization of separate sec-
tions only in the case of states which were taking official part in it. The catalog
contained two exhibition floor plans showing the distribution of the foreign
sections at the Grand Palais, a list of Poles’ works by room, and an alphabetical
listing of the artists. The modest brochure, with a cover in the national colors,
was the only successful public manifestation of Polish presence at the 1900
universal exposition in Paris; it represented an expression of aspirations to unite
Polish people, to indicate their unity despite political and historical adversities.

Let us recall the hopes that France at that time was putting in the Fran-
co-Russian Alliance, which excluded such a demonstrative attitude of Poles in
their independence aspirations at the exposition taking place in Paris. Poles did
not even obtain permission to present their works in the international section.

There were a large number of Poles displaying their works at the expo-
sition; they represented mainly the Russian and Austrian sections — as part
of those sections, they obtained separate ‘Polish’ rooms. There was no question
of any joint representation of art from the two Partitions, for the reservations
of the Partition states were very strong. France as well, as the host of the event,
was not inclined to yield to Poles’ requests to display their works in an inde-
pendent section. Artists active in the Prussian Partition were not mentioned
by the critics. The Poles’ greatest successes were two gold medals awarded to
two artists representing Austria, exhibiting their work in the Art Nouveau Pa-
vilion: Jézef Mehoffer, for his oil painting The Singer (1896) and design for
the stained-glass window The Martyrs (1889), made for the Gothic collegiate
church in Fribourg; as well as woodcut artist Feliks Stanistaw Jasinski, for a se-
ries of print works prepared on the basis of Pre-Raphaelite paintings. The latter
represented France.

People living in the second half of the 19" century were not wrong in their
dreams — proud of their achievements, they wanted to show the world the fruits
of their labors and experience, their ingenuity and courage. The crowning
of their efforts was the Exposition Universelle de 1900, ending the 19" century
in Paris.

Translated by Cara Thornton
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