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A N D R ZEJ SZPA K O W SK I

JÓZEF BRANDT A ŚRODOWISKO POLSKICH 
ARTYSTÓW W MONACHIUM

Kiedy dwudziestojednoletni Józef B randt przenosi się w 1862 r. za na­
mową Juliusza Kossaka z paryskiej École des Ponts et Chaussées do Mona­
chium, aby tam  podjąć regularne studia m alarskie, tradycje podróży zagra­
nicznych wśród artystów  polskich są już bardzo bogate, a główne szlaki 
p rzetarte i u trw alone zostały jeszcze przez praktykę poprzednich generacji 
architektów , m alarzy i rzeźbiarzy \  Genezy tego ruchu, niezwykle charak­
terystycznego dla polskiej rzeczywistości artystycznej XIX w., dopatryw ać 
się można już w podróżach mecenasów sztuki i artystów  z kręgu dworu k ró ­
lewskiego w XVIII w., w ożywieniu stosunków artystycznych między Polską 
a innym i krajam i europejskim i w dobie Oświecenia czy też w imporcie bu­
dzących podziw dzieł sztuki obcej, głównie m alarstw a i rzeźby.

Od czasów Stanisława Augusta Poniatowskiego działają w Polsce, głów­
nie w W arszawie, liczni artyści pochodzenia cudzoziemskiego, wywodzący 
się z krajów  o rozwiniętej i wysoko zorganizowanej kulturze artystycznej 
(głównie z Włoch, Francji, Niemiec i Austrii), których biegła i zręczna sztuka 
budziła zainteresowanie m. in. systemem kształcenia artystów  w obcych 
środowiskach kulturalnych. Początkowo następują w yjazdy artystów  obcego 
pochodzenia, działających na dworze królewskim  (np. Le Brun i Bacciarelli), 
a następnie i polskich m alarzy, stypendystów Stanisław a Augusta Ponia­
towskiego (Smuglewicz, Kucharski, Wall i inni, głównie architekci). Celem 
tych wyjazdów było bądź zdobycie wyższych kw alifikacji artystycznych, 
bądź zapoznanie się z nowymi ideami i prądam i w sztuce bezpośrednio u źró­
deł.

Z biegiem czasu zwyczaj ten staje się zjawiskiem powszechnym i cieszy 
się pełnym poparciem tak mecenasów, jak i k ry tyki artystycznej.

C harakter ideowy i form alny sztuki wieku XVIII i przełomu w. XIX 
początkowo wpływał na ograniczanie zakresu zainteresowań tak mecenasów 
finansujących podróże, jak i polskiej młodzieży artystycznej, do krajów  ro­
m ańskich (głównie Rzym, w mniejszym stopniu Paryż), do czego w niemałym 
stopniu przyczyniła się też działalność pam iętnikarska Stanisław a Kostki 
Potockiego czy Augusta M oszyńskiego2. Później jednak, po wstrząsach po­
litycznych i społecznych, związanych z rozbiorami, insurekcją kościuszkowską 
i kam panią napoleońską, po ogólnych zmianach orientacji ideowej, wraz ze
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Leo von K lenze — Gmach Starej F inakoteki (1826— 1836), M onachium , stan przed
spaleniem  w  r. 1943 i 1944

wzrostem ilościowym adeptów pędzla i dłuta — zakres ten rozszerza się 
znacznie, obejm ując i inne miasta europejskie (Wiedeń, Petersburg, Drezno, 
Düsseldorf, Eerlin, czy wreszcie Monachium)

W kraju  kształcenie zawodowe artystów , po skrom nych początkach, w y­
wodzących się z tradycji królewskiej „m alarni” Bacciarellego i pracowni 
pryw atnych, przekazane zostało odpowiednim wydziałom organizowanym 
przy uniw ersytetach (w W arszawie Wydział Nauk i Sztuk Pięknych w 1816 r., 
w Krakowie Szkoła Sztuk Pięknych w 1818 r.). W Wilnie tradycje nauczania 
rysunku i m alarstw a łączy się z datą przyjazdu do tego miasta Franciszka 
fm uglewicza w. 1798 r . 4 W program ach nauczania przeważa początkowo s tu ­
dium nad gipsowym odlewem antycznej rzeźby i rysunek anatomiczny z ży­
wego modela, ale już niebawem popularność uzyska tzw. m alarstw o krajo- 
widoków, które zmusza artystów  do bliższych kontaktów  z przyrodą i do 
studiów natury. Również ruch wystawienniczy nabiera żywszych rum ień­
ców. Z mniejszą lub większą regularnością odbywają się pokazy m alarstw a 
w W arszawie (od r. 1819), Krakowie (od r. 1821) i Poznaniu (od r. 1830), 
w których uczestniczą zarówno uznani artyści polscy i obcy, jak i polska 
młodzież artystyczna. Ze skromnych początków rozwija się świadome, choć 
ograniczone do niewielkiej stosunkowo liczby osób kolekcjonerstwo. Kształ­
tu ją  się pierwsze kolekcje magnackie, powstają pierwsze muzea (Świątynia 
Sybilli w Puław ach w 1800 r., Domek Gotycki w 1809 r., opracowany przez 
Piw arskiego Gabinet Rycin po Stanisław ie Auguście Poniatowskim przy 
Uniwersytecie W arszawskim w 1819 r., zbiory kórnickie w 1829 r.), rodzi się 
wreszcie i kształtu je rodzime piśmiennictwo o sztuce.

Wszystkie te zjawiska pobudzają zainteresow anie społeczeństwa spra­
wami sztuki w ogóle, w szczególności zaś rysuje się coraz bardziej w yraźnie 
tendencja do konfrontow ania własnych osiągnięć artystycznych z współ­
czesną sztuką obcą. Zainteresowanie wśród artystów  budzi również sztuka 
dawna, reprezentow ana w kraju  przykładam i na ogół dobrym i, choć w ilości 
niewielkiej. Stąd też tendencja do podejmowania podróży do bardziej za­
sobnych w galerie i zbiory środowisk obcych.
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W ślad za pierwszymi stypendystam i Stanisława Augusta (Szreger, 
Kamsetzer, Smuglewicz, Kucharski, Wall, Rajecka) udają się za granicę, 
głównie do Rzymu, W iednia i Berlina, całe zastępy artystów  polskich dzia­
łających na przełomie XVIII i XIX w., przy czym Rzym nadal ściąga n a j­
liczniejsze grupy. S tudiują tam m. in.: Czechowicz, Kuntze-Konicz, S ta ttler, 
Kokular, Tokarski, Hadziewicz, Kaniewski. W Berlinie przebyw ają m. in.:

Sala Rubensa przed rekonstrukcją, Stara Pinakoteka, M onachium
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Faworski, Molinari, Kolberg, nieco później: M arszałkiewicz i Hadziewicz; 
w Dreźnie: Seydlitz, Blank i później Lesser; w Wiedniu: Kokular, Plersch, 
P fanhauser; w Paryżu: Brodowski, K ucharski, Suchodolski.

Specjalną rolę w torowaniu artystom  polskim dróg, prowadzących do 
obcych akademii, odegrała rodzima k ry tyka artystyczna i inne, pokrewne 
gatunki piśm iennictwa o sztuce a także osobiste i korespondencyjne kon­
tak ty  m alarzy z przebyw ającym i za granicą w ybitnym i osobistościami ze 
św iata politycznego i kulturalnego '\ Znam ienna może tu  być np. wypowiedź 
związanego licznymi więzami z polską rzeczywistością artystyczną XIX w. 
W incentego Pola, k tóry  w 1839 r. tak form ułuje swój pogląd na stan nauki 
m alarstw a w Polsce i rolę obcych środowisk kulturalnych:

Wielu jest młodych ludzi w  kraju naszym, niepospolitym talentem obdarzo­
nych, którzy sobie zawód malarski obrali — ale i jakąż drogą iść zwykli? Mło­
dzieniec, który uczuje w  sobie chęć do rysunku, rysuje w domu czy to w szkole 
oczy, nosy, głowy, ręce i nogi, potem całe figury, posągi, antyki; od rysunku mart­
wych wzorów przechodzi do portretów, od ołówka i pastelów do pędzla i farb olej­
nych; albo poczyna od kwiatów, od drzew pojedynczych, zwierząt, a kończy na 
obrazach okolic, ożywionych ludźmi i zwierzętami. Kto w tym lub owym zawodzie 
pewnej wprawy i łatwości nabędzie, kto przemalował wszystkie wzory, które mu 
pod rękę wpadły, kto utworzył sam kilka grup mitologicznych, wykonał kilka szczę­
śliwych portretów lub widoków i porównał swe prace z tym, co mu jest znanym — 
wyjeżdża za granicę do Wiednia i Berlina, do Drezna i Monachium, a w końcu do 
Paryża i Rzymu. [...] Tam otwiera się przed oczyma jego świat rozległy w  galeriach 
malowideł i w szkołach malarskich; tam widzi, jak na okresy podzielone całe dzieje 
sztuki malarskiej i nad czym wieki pracowały obejmuje kilkanaście gmachów 
swym  wnętrzem. Niejednemu otworzy się dusza, niejednego ogarnie niepokój 
sztuki, niejeden wzniesie się na chwilę i ogrzeje przy dobroczynnym ogniu swe 
serce, niejednego pochwyci niewymowna tęsknota, niejeden upadnie na duszy, 
a nie ma takiego, co by mógł powiedzieć: Anch’io sono pittore  w przekonaniu naj­
głębszym, iż czas nasz nie może dojść arcydzieł sztuki, i nie zdoła nic podobnego 
utworzyć, co by wielkości onych sprostało — rzucają się w rozpaczy na drogę 
naśladownictwa, stają się zwolennikami tej lub owej szkoły i kopiują kopie, ma- 
nierują maniery, służą sługom sług. Ale i tutaj jeszcze nie idzie rzecz łatwo i snad­
niej jeszcze przyczepić się do jakiejkolwiek szkoły nowej, która dziś żyje i wzra­
sta, niżeli pobratać się z mistrzami przeszłości...6

Pol re jestru je  tu  i ocenia pewne konkretne zjawisko, ale jego zachwyt 
nad bogactwem obcych zbiorów m alarstw a ma wymowę ogólniejszą i jedno­
znaczną, a sztuce obcej przypisuje, jak widzimy, decydującą rolę w kształ­
towaniu współczesnych koncepcji artystycznych.

W K rakowie Lucjan Siemieński, pisząc o młodych wychowankach tam ­
tejszej Szkoły Sztuk Pięknych, nie może powstrzymać się od uwag jak  ta, 
którą rzuca przy okazji omawiania twórczości dwudziestoletniego Walerego 
Eliasza Radzikowskiego:

Młody ten malarz widoczne robi postępy, tak w  rysunku, jak i w sposobie 
malowania. Żeby był pewnym siebie brakuje mu dobrej szkoły. Pod biegłym mi­
strzem w z a g r a n i c z n e j  a k a d e m i i  (podkr. A. S.) prędko by stanął na tej 
drodze, po której dochodzi się do celu 7.
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P eter von C ornelius (1783— 1867) Jeźdźcy Apokalipsy,  karton do polichrom ii, 
1845— 1846, N ationalgalerie Berlin

Głęboko zakorzenione w świadomości mecenasów, artystów  i krytyków  
przekonanie o wyższości systemu studiów artystycznych za granicą spowo­
dowało w latach pięćdziesiątych i sześćdziesiątych swoistą inw azję wycho­
wanków szkół artystycznych polskich na obce środowiska kulturalne. N aj­
większą popularnością i największym uznaniem cieszyło się w latach 1860— 
—1880 Monachium, które skupiło też największą za granicą kolonię 
polską.

Opinia o roli środowiska monachijskiego i ocena wpływu szkoły m ona­
chijskiej na m alarstwo polskie XIX w. przeszły znam ienną ewolucję. Jeszcze 
w 1896 r. Jerzy Mycielski pisał:

A za generacją starszą, urodzoną m iędzy r. 1820 a 1830, podążyła do m onachij­
skich szkół i druga, ta, która przed sam ym  r. 1840 na św iat przyszła, podążył 
w  1858 m łodzieńczy M atejko, po nim  zaś płynęła ciągle i coraz obficiej fala ich  
dalsza przez w szystk ie  dziesiątki naszego w ieku , jak p łyn ie ciągle do dziś dnia  
i z pew nością aż po dni nasze z n i k ą d  m o ż e  t y l e ,  c o  z M o n a c h i u m ,  
w i e l k i c h  p o l s k i c h  t a l e n t ó w  m a l a r s k i c h  n i e  w y s z ł o  (podkr. 
A. S .)8.

.1 po co myśmy tam  jechali! — w ykrzyknie Stanisław  W itkiewicz za-
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Caspar N etscher (1639— 1684) Zabawa z  muzyką ,  Stara Pinakoteka,
M onachium

ledwie pięć lat później, uzupełniając swój pełen rozczarowania i w ew nętrz­
nego zniechęcenia głos takim  uzasadnieniem:

Istotna przyczyna tego leżała w  tym , że jeżeli w  M onachium  otaczała nas ca ł­
kiem  obca i nieznośna atm osfera, to niem niej w  kraju dookoła tego całego poryw u  
artystycznego rozciągała się głucha pustynia, w  której nie odzyw ało się żadne 
echo w spółczucia. N ie było ani „tem peratury m oralnej”, której dla pojaw ienia  
się sztuki żąda H ipolit Taine, ani żadnego m ającego jaki taki autorytet ogniska  
w ychow aw czego. Z drugiej strony fa łszyw e w yobrażenie o potrzebie szkół, profe­
sorów , akadem ii, „zagranicy”, Paryża, M onachium  czy Rzym u — w  ogóle Europy, 
cały ten konw encjonalny układ pojęć o kształceniu  się artystów , oparty na obso- 
lu tnej nieznajom ości ich psychologii i psychologii sztuki w  ogóle, n ie pozw alał 
zrozum ieć tej prostej prawdy, że jedyną nauką jest bezpośrednie zetkn ięcie się 
i porozum ienie z naturą, że w szędzie tam, gdzie jest św iatło  i życie, w szędzie tam  
są zasadnicze środki do kształcenia się w  sztuce ®.
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Najsurowiej ocenia rolę szkoły monachijskiej z perspektyw y ponad pół­
wiecza Tadeusz Dobrowolski, form ułując taki sąd:

W okresie W itkiew icza i Sygietyńsk iego panow ał u nas g łów nie kierunek m o­
nachijsk i w  w yniku popularności M onachium jako ośrodka sztuki, do którego  
dążyła w iększość artystów  polskich. Zaciążyło to fata ln ie  na naszym  m alarstw ie, 
gdyż M onachium  było przede w szystkim  szkołą złego sm aku, płaskiego realizm u  
lub sentym entalnego efekciarstw a, określanego eufem istyczn ie jako Stimmung.  
Z a b ó j c z e g o  (podkr. A. S.) w pływ u szkoły m onachijsk iej potrafili uniknąć 
tylko artyści szczególnie odporni i tacy, którzy, jak np. M aksym ilian i A leksander 
G ierym scy, a późnie.] Eoznańska, um ieli w y łow ić  z M onachium  to, co było tutaj 
odpryskiem  kultury francuskiej. Bo, rzecz oczyw ista, i M onachium  ulegało Francji, 
nie zdając sobie jednak spraw y z istoty francuskiej sztuki i w u]garyzując jej różne 
k ieru n k i...10

Wobec tak różnorodnych ocen i opinii w arto chyba przypomnieć sobie, 
czym w istocie charakteryzowało się i odróżniało od innych środowisk a rty ­
stycznych w Niemczech środowisko monachijskie, jakie wartości reprezen­
towała tam tejsza sztuka i jakie idee czy dobra kulturalne mogły mieć 
praktyczny wpływ na studiujących tam  artystów  polskich. Wymowa pew-

Arthur von Ram berg (1819— 1875) Przy  stole,  Nowa P inakoteka, M onachium
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Peter Paul "Rubens (1577— 1640) Wieniec owoców,  Stara Pinakoteka, M onachium

nych faktów  i wyniki m ateriałów  porównawczych być może pomogą w do­
konaniu nieco innej oceny wpływu m alarstw a niemieckiego na m alarstwo 
polskie, zdaniem piszącego niesłusznie dotychczas wyolbrzymianego.

Bawaria wieku XIX posiadała już bogate tradycje artystyczne, szcze­
gólnie na polu kolekcjonerstwa prowadzonego przez W ittelsbachów. Wywo­
dzi się ono od działalności A lbrechta V (155U—1579), pierwszego z szeregu 
mecenasów bawarskich, którzy zgromadzili dzieła sztuki składające się na 
dzisiejszą kolekcję S tarej P inakoteki Dużą ruchliwością odznaczył się tu  
Maksymilian I (1597—1651), syn Wilhelma V, późniejszy pierwszy elektor 
Bawarii. Wzbogacił on znacznie baw arski skarbiec kolekcją antycznych 
monet i dziełami D ürera (ołtarz Paum gartnera z kościoła dominikańskiego 
we Frankfurcie, Czterech Apostołów  z ratusza w Norymberdze i in.). W prze­
ciwieństwie do włoskich zainteresowań dworu cesarskiego Maksymilian 
zbiera wiele obrazów szkół północnych (głównie niderlandzkiej), rozpoczy­
nając równocześnie zakupem płótna Rubensa Polowanie na lw y  słynną mo­
nachijską kolekcję tego artysty. Główne zasługi w zgromadzeniu najw ięk­
szych arcydzieł m alarstw a przypisuje się jednak M aksymilianowi Emanuelowi 
(1679—1726), który na pomieszczenie szybko rosnących z jego inicjatywy 
zbiorów przeznacza zamek w Schleissheim, wzniesiony w 1684 r. przez wło­
skiego architekta Zucalli. Szczególnie udany okazał się zakup w 1698 r. 
u G isberta van Ceulen w A ntwerpii, obejmujący 105 obrazów, w tym 12 
Rubensów (m. in. portre t Heleny Fourm ent z dzieckiem, dwa pejzaże, duży 
Spacer w ogrodzie, Mars i Wenus, Loth z córkami, Trzej Królowie), 15 płócien 
Van Dycka, obrazy Snydersa, Brouwera, Fyta, Brueghla, W ouwermana, Dou 
i wielu innych. N iestety nie wszystkie te obrazy dotrw ały w zbiorach baw ar­
skich do XIX w .12 'W obec braku zainteresowań kolekcjonerskich Karola 
A lberta (1726—1745) i M aksymiliana Józefa III (1745—1777) uważa się stan 
inw entarza zamku w Schleissheim z roku 1761 w zasadzie za zbiór M aksy-
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miliana Emanuela. Inw entaryzacja ta obejmuje łącznie 1 016 płócien, a mniej 
więcej tyle samo znajdowało się w zamkach w Monachium, Nymphenburgu 
i Dachau. W 1777 r. wraz ze śm iercią M aksymiliana Józefa III kończy się 
główna linia W ittelsbachów i Baw arię otrzym uje spadkobierca der Pflazi- 
schen Lande, Karol Teodor. Wznosi on w Monachium dla zbiorów m alarstw a 
nowy gmach, który później przeznaczony zostanie na muzeum sztuki sta­
rożytnej i muzeum etnograficzne. Karol Teodor prowadził dalsze zakupy 
dzieł m alarzy holenderskich, gromadząc je w Monachium, skąd dopiero 
w końcu XVIII w. zostały przeniesione do Monachium. Po jego śmierci elek­
torem  baw arskim  został w 1799 M aksymilian Józef z linii Pflatz-Zw eibru- 
cken, a do dawnej kolekcji W ittelsbachów doszła jeszcze jedna, „pflacka” 
kolekcja m alarstw a, składająca się z 964 obrazów m alarzy francuskich i ho­
lenderskich XVII i XVIII w. ”

Sekularyzacja dóbr kościelnych w Baw arii i Tyrolu spowodowała po 
1803 r. dodatkowy napływ dzieł m alarstw a staroniemieckiego. Ostatnimi 
większymi nabytkam i do zbiorów monachijskich były zakupy prowadzone 
przez Ludwika I, który wzbogacił kolekcję S tarej P inakoteki o dalsze dzieła 
Fillipino Lippiego, Botticellego, G hirlandaia, Perugina, Rafaela i in., zaku­
pując bądź większe zespoły (m. in. u braci Boisserée w 1828 r.), bądź poje­
dyncze obrazy. Wcześniej jeszcze, dzięki decyzji M aksymiliana Józefa, który 
w 1805 r. nakazał przeniesienie galerii z Düsseldorfu do Monachium, Stara 
Pinakoteka wzbogaciła się o czterdzieści Rubensów, siedemnaście Van 
Dycków, sześć Rem brandtów (z słynnego cyklu biblijnego) i cenne dzieła 
mistrzów włoskich: (Carracci, Domenichino, Guido Reni, Tintoretto, Palm a 
Vecchio, Tycjan, del Sarto) oraz flam andzkich (Snyders, Jordaens). Od 1808 r. 
poważnie zwiększył się napływ  m alarstw a włoskiego. W 1815 nabyta została 
wielka Madonna Tycjana i Santa Conversatione Cima da Conegliano.

Gmach dzisiejszej Starej P inakoteki został zatw ierdzony do budowy 
jeszcze za życia króla M aksymiliana, w r. 1823. Budowa gmachu przypada 
już na czasy panowania Ludwika I, a jego ukończenie nastąpiło w 1836 r.

A nselm  Feuerbach (1829— 1880) Kąpiące się dzieci,  Galeria Schacka, M onachium
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Ernst Zimmermann (1852—1901) Pokłon pasterzy, Nowa Pinakoteka,
Monachium
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W ilhelm  Diez (1839— 1907) Pokłon pasterzy ,  w ed ług m iedziorytu
A. Knesinga
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R em brandt van Rijn (16C6— 1669) Poklon p a s te r zy , Stara P inakoteka,
M onachium

Od tego też czasu zbiory Starej Pinakoteki udostępnione zostały artystom  
i szerokim rzeszom publiczności.

W brew bardzo krytycznej ocenie poziomu kultury  artystycznej śA do- 
wiska monachijskiego, jakiej dokonał Witkiewicz, Monachium, jak  żadne 
inne m iasto w Niemczech, przeżywało od lat trzydziestych gw ałtow ny roz­
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wój kulturalny. Szczególnie wiele zawdzięcza Monachium królowi baw ar­
skiemu, Ludwikowi I (1786—1868), którego dwudziestotrzyletni okres pano­
wania (1825—1848) wypełniony jest bujną działalnością na polu krzewienia 
kultury  artystycznej 13. Z jego inicjatyw y i pryw atnej kasy powstają liczne 
budowle użyteczności publicznej, pomniki i mauzolea, nowe gmachy muzeów 
i gliptotek; niemałe też zasługi położył przy organizacji i rozwoju szkolnictwa 
artystycznego, a w zakresie kolekcjonerstwa dokonał dzieła na m iarę n a j­
większych mecenasów niemieckich. Fakt, że na jego śmiałych zamierzeniach 
urbanistyczno-architektonicznych kładzie się przeważnie cień przyciężkiej, 
charakterystycznej dla Niemiec w tym  okresie maniery, że ogromnych roz­
miarów freski, pokrywające w ewnętrzne i zewnętrzne płaszczyzny nowych 
gmachów publicznych, nie grzeszą um iarem  czy lepszym smakiem arystycz- 
nym — nie powinien przesłaniać obrazu poważnego ruchu artystycznego 
i dynamiki, z jaką przeobrażała się mieszczańska stolica Bawarii nad Izarą 
w stolicę artystyczną Niemiec.

Od początku lat czterdziestych XIX w. Ludwik I rozpoczyna system a­
tyczną akcję kolekcjonerską w zakresie m alarstw a współczesnego. Zam iarem  
jego jest zgromadzenie możliwie najpełniejszego zespołu płócien, reprezen­
tujących podstawowe zjaw iska współczesnej ku ltury  plastycznej Niemiec. 
O perspektywicznych planach Ludwika I świadczy fakt, że już w 1836 r. 
zlecił Kaulbachowi wykonanie kartonów  do polichromii, k tóra miała zdobić 
gmach muzeum sztuki współczesnej. Muzeum to miało też być swoistym 
dokumentem ku ltury  artystycznej epoki o jednolitym  charakterze stylowym 
architektury, dekoracji ściennych i zbiorów. Fakt, że w roku 1846, kiedy 
Kaulbach ukończył prace nad kartonam i do przyszłej polichromii, król po­
łożył kam ień węgielny pod gmach Nowej Pinakoteki (wzniesionej w latach 
1846—1853 przez Augusta von Voita), potwierdza ścisły związek między pla­
nami króla a pracą Kaulbacha.

Pierwszy katalog nowej galerii, wydany w 1853 r., a więc w roku udo­
stępnienia galerii dla publiczności, daje nie tylko ciekawą charakterystykę 
osiągnięć i wartości m alarstw a niemieckiego do połowy XIX w., ale również 
staje się interesującym  dokumentem smaku artystycznego szerokich w arstw  
społecznych, z którym  podobno Ludwik I liczył się w bardzo poważnym 
stopniu, zakupując tylko od tych artystów , którzy byli w społeczeństwie 
uznani i cieszyli się największą popularnością. Nie mogło to niestety nie 
wpłynąć na obniżenie poziomu zbiorów, k tóry jednak z drugiej strony re­
prezentuje pierwszorzędnej wagi dokum ent swojej epoki i panujących w niej 
gustów. Faktem  jest jednak, że w niewiele lat później Schack kom pletuje 
zespół znacznie bardziej interesujący. Był on jednak nie tylko mecenasem — 
był znawcą, i to na swoje czasy — w odniesieniu do m alarstw a niemiec­
kiego — znawcą wytrawnym . Ludwik I rezygnował z możliwości wyboru, 
zakupywał dużo, w wielu środowiskach naraz i zawsze to, co nie wywoływało 
najm niejszych kontrowersji.

Wśród pierwszych zakupów króla przeważają nazwiska Kocha, Scha- 
dowa, Overbecka, Corneliusa i m niejszych talentów  italianizujących m alarzy 
niemieckich. Nowe nabytki w latach późniejszych wzbogaciły galerię o płótna 
Adama, Hessa, Heidecka, Nehera i in. Zbiory królewskie uzupełniane były 
w dalszych latach zakupami z kasy państwowej oraz daram i i legatami, 
przez co zmienił się w końcu w ieku XIX — rzecz bardziej interesująca — 
ich pierw otny, m onachijsko-nazareński charakter. D ługotrw ała reorganizacja
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Edward Kurtzhauer (1840— 1879) F estyn  w ie jsk i  w  Szwabii ,  Nowa Pinakoteka,
M onachium

galerii, zakończona ostatecznie w 1919 r., a polegająca na włączeniu dużego 
zespołu m alarstw a przełomu XVIII i XIX w. oraz początków XX w. (Graff, 
Tischbein, Edlinger, Friedrich, W aldm üller i inni), dała m alarstw u niemiec­
kiemu zgromadzonemu w Nowej Pinakotece mocniejsze podstawy i logiczny 
fundament. W krótce jednak okazało się, że reprezentacyjny gmach Nowej 
P inakoteki nie mieści systematycznie rosnących zbiorów. Pozyskanie przez 
jednego z jej dyrektorów , Hugo von Tschudiego, poważnego zespołu m alar­
stwa obcego (Constable, Daumier, Géricaut, Courbet, Manet, Monet, Renoir, 
Van Gogh, Gauguin, Cézanne i inni) znacznie podniosło rangę galerii, lecz jed­
nocześnie stworzyło poważne trudności lokalowe. Podobnie jak kiedyś Maksy­
milian I snuł projekty budowy nowych gmachów dla swoich zbiorów, teraz 
Ludwik I, wznosząc Nową Pinakotekę, roił plany dalszych galerii i muzeów. 
Wypadki historyczne związane z wojną 1866 roku nie pozwoliły jednak na ich 
zrealizowanie. Szczególnie dotkliw ie dawał się odczuć brak powierzchni wy­
stawowej dla rosnącego zbioru m alarstw a najnowszego, lokalno-m onachij- 
skiego, dla którego przeznaczono ostatecznie wzniesiony przez Zieblanda 
w latach 1838—1845 nowy gmach wystawowy na Königsplatz. Gmach ten, 
mimo że powstał przed Nową Pinakoteką, posiadał na ówczesne czasy do­
skonałe w arunki ekspozycyjne i tam  też umieszczono zbiory m alarstw a naj­
nowszego, ustalając granicę podziału na lata siedemdziesiąte. Zbiory te, 
znane pod nazwą Staatliche Galerie, reprezentują więc kulturę plastyczną 
Niemiec i Europy drugiej połowy XIX w., a więc okresu, w którym  polscy 
artyści pojaw iają się w Monachium najliczniej.

Trzecim wielkim zbiorem, który w bardzo poważnym stopniu przyczynił 
się do w zrostu znaczenia monachijskich kolekcji m alarstw a niemieckiego był



zbiór Schacka 14. Adolf F riedrich hrabia Schack (1815—1894), praw nik i były 
dyplomata, wypełnia swą działalnością kolekcjonerską lukę między mece­
natem  Ludwika I (który formalnie kończy swą działalność na tym  polu 
z chwilą otwarcia Nowej Pinakoteki w 1853 r.) a działalnością kolekcjonerską 
państwa, które może szczycić się poważniejszymi osiągnięciami dopiero od 
połowy lat osiemdziesiątych. Znawca i miłośnik dzieł sztuki, przyjaciel i opie­
kun artystów  — Schack — zdołał zgromadzić w swych zbiorach bez w ątpienia 
najciekawsze i stosunkowo najlepsze płótna Schwinda, Feuerbacha, Böcklina, 
Genellego, Schleicha, Bamberga, Lenbacha — bez których zbiory stolicy 
artystycznej Niemiec nie prezentowałyby pełnego przeglądu rozwoju 
m alarstw a niemieckiego XIX w. W odróżnieniu od działalności zbierackiej 
Ludwika I, którego gusta pokrywały się z nie najlepszym  przecież smakiem 
artystycznym  społeczeństwa niemieckiego XIX w., Schack, nie licząc się 
zupełnie z opinią społeczną i mając osobisty stosunek do każdego artysty, 
wyław iał przez bezpośredni kontakt z m alarzam i płótna najbardziej kon­
trow ersyjne, odbiegające od średniego poziomu produkcji artystycznej, nie­
zwykłe lub też takie, które najpełniej w yrażały daną osobowość twórczą. 
Dzięki temu zwykło się uważać zbiór Schacka w Niemczech za cenniejszy 
od wszystkich innych, państwowych czy pryw atnych kolekcji m alarstw a 
niemieckiego XIX w. Już sam fakt, że Schack gromadził dzieła artystów,
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David Teniers m łodszy (161С— 1690) Ś w ię to  chłopskie,  Stara P inakoteka, M onachium
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W ilhelm  Kaulbach (1805— 1874) Zburzenie  Jerozolim y,  ol. pł., Nowa P inakoteka,
M onachium

będących w jaw nym  bądź ukrytym  konflikcie z grupą oficjalnie uznanych 
i popieranych przez m ecenat państwowy plastyków niemieckich, świadczy
0 swoistym charakterze jego działalności. Genelli — oficjalny przeciwnik 
Kaulbacha, Schwind — którego germ ańska, sarkastyczno-baśniowa sztuka 
skierow ana była przeciwko pompatycznemu, idealizującem u historyzmowi
1 niemieckiemu pseudoklasycyzmowi, Feuerbach — tak boleśnie odczuwający 
oschłość rodzimej k ry tyki, czy szukający u Schacka poparcia i uznania 
Bbcklin — znaleźli się w kręgu jego mecenatu. Sława zbiorów Schacka, 
mieszczących się przy B runnenstrasse, ściągała tak  licznych artystów  i mi­
łośników sztuki niem ieckiej, że Schack postanowił zapisać je państwu. P rzed­
staw iają one dziś to, co w sztuce niemieckiej XIX w. było względnie samo­
dzielne i oryginalne, stanowiąc jednocześnie ciekawy m ateriał porównawczy 
z m alarstw em  polskim, tworzonym w tym samym mniej więcej okresie 
w Monachium.

Pierwsi polscy artyści przybyw ają do Monachium jeszcze w latach dwu­
dziestych i trzydziestych, a więc bezpośrednio po powrocie z Rzymu do Nie­
miec, głównie do Diisseldorfu i Monachium, niemieckich nazareńczyków: 
P iotra Corneliusa, P forra , Schnorra von Carolsfeld, Veita i innych 15. Należą 
do nich m. in.: A leksander Ludwik M olinari (1805—1870, w Monachium
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zaraz po r. 1827), Jan  Nepomucen Głowacki (1802—1847), Feliks Pęczarski 
(1804—1862, w Monachium w 1828), Marcin Zaleski (1796— 1877), Leopold 
Nowotny (1822—1875), który po studiach wiedeńskich u Füricha studiował 
u Schnorra von Carolsfeld, Corneliusa i Hessa w latach 1836—1846 16, Ta­
deusz Brodowski (1821—1848, w Monachium tuż po r. 1843), Józef Sim m ler 
(1823— 1868, w Monachium od 1842 r., w szkole Hessa, Schnorra von Carols­
feld i Genellego), Henryk Pillati (1832—1894, w Monachium przed 1857) 
itd., itd. Po nich zaś — jak notuje w 1896 r. Mycielski: „...płynęła ciągle 
i coraz obficiej fala ich dalsza...” 17 Po połowie XIX w. napraw dę łatw iej jest 
wymienić tych m alarzy polskich, którzy w Monachium nie przebywali, niźli 
tych, którzy na krócej lub dłużej zatrzym ywali się w którejś z monachijskich, 
jak pisze M atejko, „m ajsterszuli” 18. Dla pełniejszej orientacji dość chyba 
wymienić znaczniejsze tylko nazwiska m alarzy polskich drugiej połowy 
XIX w., takich jak: G rottger, Matejko, Loeffler, Kotsis, Małecki, Gryglewski, 
Chełmoński, M aksymilian i A leksander Gierymscy, Brandt, Gottlieb, Wit­
kiewicz, Masłowski, Pruszkowski, Malczewski, Fałat, Wyczółkowski, Lentz, 
Krzyżanowski i ty lu  jeszcze innych, aby ocenić popularność środowiska mo­
nachijskiego wśród naszych artystów. Nie stworzyli oni jednak ani przed 
przybyciem głównej fali, w latach 1860—1862, ani później zw artej grupy

W ilhelm  K aulbach H om er i Grecja,  karton do polichrom ii w  N ow ym  M uzeum
w  B erlinie

19 — R ocznik M uzeum Św iętokrzyskiego
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o wspólnym, czy chociaż podobnym program ie — czemu sprzyjała w dużej 
mierze nie tylko liberalna atm osfera akademii, ale i jej specyficzne w arunki 
organizacyjne o bardzo luźnych związkach między poszczególnymi szko­
łami 19. Nie obejmuje ich też płynne zresztą i bardzo niedoskonałe pojęcie 
„szkoły m onachijskiej”. Grupa taka, względnie zw arta, choć także niejedno­
lita ideowo i formalnie, w yodrębnia się spośród członków kolonii polskiej do­
piero w końcu lat sześćdziesiątych i w latach siedemdziesiątych, przy czym 
najpoważniejszą rolę odgrywać w niej będą: M aksymilian Gierymski i Adam

P ieter de Hooch (1630— 1677) W nętrze,  Stara Pinakoteka, M onachium
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A ugust Holm berg (1851— 1911) M łody uczony, Nowa Pinakoteka, M onachium

Chmielowski, następnie przez wiele lat Józef B ra n d t20. Pewne informacje, 
skąpe wprawdzie, ale interesujące i autentyczne o życiu i twórczości polskich 
artystów  w Monachium daje m. in. С. Jellenta, J. Rosen, J. Fałat i S. W itkie­
wicz. W swej pracy o Aleksandrze Gierymskim Witkiewicz pisze m. in.:

W ow ych początkach la t siódm ego dziesięciolecia w szyscy  polscy artyści w  M o­
nachium  dzielili się na dw ie grupy: S z t a b  i n ie noszącą żadnej zbiorowej nazw y  
grupę, w  której skupiali się ludzie z rozm aitych pow odów  nie dający się w łączyć  
do S z t a b u .  Nazwa S z t a b u  na razie n ie m iała nic z ironii, jaka się później do 
niej doczepiła. P ow stała  stąd, że Siem iradzki, chcąc w yrazić naczelne stanow isko, 
jakie w  M onachium  zajm ow ali M aks G ierym ski i Józef Brandt, dla których ta ­
len tów  m iał szczery szacunek, nazw ał ich generałam i, a dalej, logicznie już, ci, co 
ich otaczali, zostali nazw ani S z t a b e m .  Z czasem , w  m iarę jak być polskim  m a­
larzem  staw ało się w  M onachium  zyskow nym  stanow iskiem , zaczęli przybyw ać sp e­
kulanci sztuki „orientujący s ię ” w  sytuacji [...], korzystali ze znanego koleżeństw a, 
życzliw ości i uczynności Brandta, który im  ułatw iał stosunki z „K unsthandleram i” 
i atm osfera artyzm u zaczęła się m roczyć, natom iast rósł kult W immera i F leisch ­
m anna, handlarzy obrazów , a nazw a sztabow ców  zaczęła być pogardliw ym  przezw i­
skiem .
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Cytowany fragm ent wypowiedzi W itkiewicza jest charakterystyczny z jed ­
nego powodu. „Sztab”, podobnie jak i cała reszta polskich m alarzy w Mona­
chium składał się z artystów  całkiem sobie obcych pod względem założeń 
ideowych i formalnych, tworzących — mimo wspólnych studiów i wspólnych 
pedagogów — w zupełnie odmiennych konwencjach. „Szkoła m onachijska” 
w odniesieniu do m alarstw a polskiego jest więc pojęciem złożonym, płynnym, 
i w zasadzie nie ma ani zakresu, ani też jego treść nie określa żadnego kon­
kretnego zjawiska ogólnego, żadnej wspólnej koncepcji artystycznej. Stąd też 
wypływa wniosek, że rolę i w pływ Monachium na artystów  polskich tam  stu ­
diujących — a wobec powszechności tego zjaw iska w XIX w. na całe m alar­
stwo polskie — należałoby traktow ać z większą niż dotąd ostrożnością, 
a poszczególne w ypadki rozpatryw ać w odosobnieniu. Znaczy to, że mówić 
raczej należy o związkach indywidualnych, k tóre m ają zresztą charakter 
w s p ó ł z a l e ż n o ś c i ,  niż o ogólnej relacji między m alarstw em  niemieckim 
środowiska monachijskiego a m alarstw em  polskim.

Pojęcie szkoły monachijskiej w odniesieniu do m alarstw a niemieckiego 
jest także różne od tego, które, jak  wolno sądzić, przyjm uje się u nas na okre­
ślenie m alarstw a drugiej połowy XIX w., rozwijającego się nad Izarą. Wbrew 
pozorom jest to również środowisko niejednolite, którem u nieobce były 
istotne spory oraz starcia ideowe i artystyczne 21. O konfliktach takich św iad­
czy tu wiele faktów, choć dla polskich tem peram entów artystycznych, którym  
rodzima krytyka nie szczędziła w kraju  ani złośliwości, ani szyderczych uwag, 
przebiegały może zbyt łagodnie, aby je zaobserwować i zanotować. Już jed­
nak sama sytuacja w akademii, gdzie pod jednym dachem i jedną batutą a r ty ­
styczną Kaulbacha działają: Schwind, Diez, Anschütz i P iloty — cztery zu­
pełnie sobie obce sylw etki twórcze — świadczy o tym , że na umowny term in 
szkoły monachijskiej składa się nie jedno, a szereg pojęć. A przecież akade­
mia i jej pedagodzy bynajm niej nie stanowili o charakterze ideowym i for­
malnym środowiska. Poza akadem ią działają takie autorytety, jak Adam, 
Feuerbach, Spitzweg, Lenbach i inni, zresztą również reprezentujący rozmaite 
tendencje, raczej tru d n e  do wspólnego ujęcia i określenia.

Znaczenie i popularność Monachium w zrasta poważnie z chwilą powrotu 
z Rzymu do Niemiec nazareńczyków, ale nie należy zapominać o tym, że spo­
śród innych środowisk niemieckich w Monachium odgrywali oni chyba naj­
mniejszą rolę — a tym  samym najm niej mogli oddziaływać na artystów  pol­
skich. Najpotężniejszy z nich i najam bitniejszy — Overbeck, pozostał w Rzy­
mie, najckliwszy — Fürich, osiadł w Wiedniu, najbardziej przejęty swą misją 
i najbardziej agresywny — Schadow, w ybrał Düsseldorf, gdzie podporządko­
wał sobie wkrótce całą akadem ię i jej program , zakładając jeszcze dodatkową 
filię w Akademii Berlińskiej. Schnorr von Carolsfeld, obejm ując w 1846 r. 
stanowisko dyrektora G alerii M alarstwa i profesurę w Dreźnie, traci zasad­
nicze znaczenie w Monachium. Kaulbach natomiast, najbardziej liberalny 
i najm niej zaborczy z monachijskich pedagogów, sam odcina się od rzeczywi­
stości artystyczno-pedagogicznej, kontem plując w swej pracowni nad alego- 
ryczno-pompatycznymi wizjami. N ajbardziej więc niebezpieczne idealistyczne 
i kosmopolityczne zapóźnione koncepcje pseudoklasycystyczne ominęły — wraz 
ze swymi wyznawcami — Monachium. Pozostali pedagodzy reprezentow ali 
już nie tyle idee, ile technikę; mniej lub bardziej doskonały w arsztat akade­
micki. Nie byli więc groźni ani dla przybyszów młodszych, których program 
ideowy i form alny dopiero się kształtował, ani dla starszych, którzy przybyli
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Ludw ig L öfftz (1845—1910) Miłość i skąpstwo ,  w edług m iedziorytu Krauskopfa,
M onachium

tu  nie tyle dla zapoznania się z nowinkami teoretycznym i, ile właśnie dla rze­
telnego zgłębienia tajników w arsztatu m alarskiego. Najbardziej popularny 
wśród artystów  polskich, przejęty m aniakalną ideą opanowania szczytów 
doskonałości rysunku akademickiego — Anschütz, zręczny ale przeciętny 
batalista Franz Adam, m ierny artysta o dość spokojnej, kulturalnej kolory­
styce — Piloty, pogrążony bez reszty w starogerm ańskiej tem atyce podań 
i legend Schwind, czy też liczni inni pedagodzy (Wagner, Benczur, Holossy, 
Seitz, Hess, Bam berger czy Straehuber) — nie mogli zapłodnić umysłów a r ty ­
stów polskich, wychowanych w jakże odrębnym  i o ileż gorętszym klimacie, 
pełnym własnych, obudzonych już i ukształtowanych pojęć i idei. Wydaje się 
zresztą, że polscy przybysze reprezentow ali wcale nie niższą — wyłączając 
pewne spraw y warsztatowo-techniczne — sumę wiedzy malarskiej od ich 
niemieckich pedagogów 22. Inni niemieccy artyści, stosunkowo bardziej ory­
ginalni, a przynajm niej jasno określający swój program  artystyczny, jak 
Feuerbach, Lenbach, Leibi, Spitzweg, czy właśnie uzyskujący dużą popular­
ność Szwajcar Bocklin — pozostawali poza sferą wpływów akademii, a uzna­
wanie ich przez rodzimą krytykę i przyjm owanie przez opinię społeczną przy­
chodziło powoli i dopiero po latach siedemdziesiątych 2:t.

W stosunkach polsko-monachijskich bardzo znamienna jest ewolucja, po­
legająca na stopniowym, ale wyraźnym  zam ieraniu wpływów indywidualnych 
malarzy niemieckich na poszczególnych artystów  polskich tu  studiujących. 
O ile bowiem Simmler czy Lesser pow tarzają pewne układy kompozycyjne
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W ładysław  M ałecki (1836— 1900) Patrol pow stań czy ,  1883, M uzeum N arodow e
w  W arszawie

Adama czy P ilo ty’ego, lub raczej pow tarzają wspólnie z nimi pewne wartości 
formalne m alarstw a obcego w tej samej mniej więcej m anierze, to już w cza­
sach późniejszych — możemy je zresztą nazwać „czasami B rand ta” — m a­
larstw o kolonii polskiej reprezentuje odrębny, a naw et polemiczny w sto­
sunku do miejscowego m alarstw a charakter. Zanim jednak spróbuję przed­
stawić na to odpowiednie dowody, chciałbym wcześniej zaznaczyć bardzo 
ciekawy stosunek polskich i niemieckich artystów  do m alarstw a dawnego, 
udostępnionego dla studiów w Starej i Nowej Pinakotece, Galerii Państwowej 
i Galerii Schacka. Stosunek ten określa wyraźnie zdecydowane różnice w po­
stawie wobec tradycji artystycznych. Malarze niemieccy w większości zry­
w ają z tradycjam i własnym i i czerpią bez ograniczeń z doświadczeń dawnych 
mistrzów, początkowo ze sztuki włoskiego Odrodzenia (do czego w niemałym 
stopniu przyczyniła się działalność nazareńczyków), następnie zaś w sposób 
niewolniczy pow tarzają koncepcje formalne m alarstw a holenderskiego i fla­
mandzkiego. Najczęściej podejmowane tem aty to scena mitologiczna lub re ­
ligijna, klasycyzujący portret, stylizowana scena rodzajowo-krajobrazowa, 
wreszcie sceny alegoryczno-symboliczne. Pod wpływem malarzy szkół pół-
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M aksym ilian G ierym ski C zaty ,  ol. pł., ok. 1873, M uzeum H istorii Polsk iego Ruchu
R ew olucyjnego w  W arszawie

nocnych pojaw iają się również inne w ątki tem atyczne, żywcem przenoszone 
z Snydersa, Rubensa, R em brandta, Terboracha, Vermeera, Halsa; wygładza 
się fak tu ra  obrazów, łudząco przypominająca holenderskie laserunki XVII w., 
ciem nieje paleta. Obok m onum entalnych obrazów religijnych, historycznych 
i alegorycznych o statycznej, zamkniętej kompozycji, powtarzanej za wło­
skimi m istrzam i Odrodzenia a stosowanej w Monachium przez Kaulbacha, 
Corneliusa i Schnorra (a w innym duchu przez Feuerbacha), pojawiają się 
liczne, równie nieoryginalne, kom pilatorskie obrazy naśladujące „małych 
m istrzów holenderskich”.

Ten zgoła niewolniczy stosunek do osiągnięć sztuki dawnej obcy był, jak  
wolno sądzić na podstawie porównań, malarzom polskim. Nawet entuzjasta 
Böcklina, W itkiewicz, pozostał całkowicie odporny na wpływ szwajcarsko- 
-niem ieckiego symbolisty.

A rtyści polscy, choć niektórzy zmuszani byli do kopiowania starych m i­
strzów w Pinakotece ze względów zarobkowych ' 4 i łatwo mogli wpaść
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20 — Rocznik M uzeum  Św iętokrzyskiego
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w „m anierę m uzealną”, znaleźli się w zdecydowanej większości w stosunku 
do m alarstw a obcego, starego i nowego na pozycjach twórczych. Najlepszymi 
przykładam i mogą tu  być np.: stosunek G ottlieba do „rem brandtow skiego 
światłocienia” i „holbeinowskiej lin ii” 25, rola kolorystyki Veronesa czy bata- 
listyki Rubensa w twórczości M atejki, rola sztuki francuskich m alarzy rokoka 
(Boucher i Fragonard) w m alarstw ie Axentowicza, pejzażu holenderskiego 
w m alarstw ie Chełmońskiego, Velazqueza w portre tach  Boznańskiej (kon­
frontacja z czerpiącym od tego samego m alarza Pawliszakiem  najdobitniej 
wskaże różnice między twórczym a niewolniczym stosunkiem do m alarstw a 
dawnego), Halsa w portretach Lentza itd., itd. Osobno wypadałoby wspo­
mnieć o stosunku Aleksandra Gierymskiego do kolorystów weneckich (głównie 
do Veronesa) oraz o podobnych związkach między m alarstw em  Veronesa a W y­
czółkowskim, które mogą służyć za wzór głębokich, na odkrywczych posta­
wach opartych obserwacji i twórczych metod w ykorzystyw ania doświadczeń 
sztuki minionych epok 2Ö.

W  stosunku do współczesnego im m alarstw a niemieckiego artyści polscy 
zajm ują w ogromnej większości nie tylko samodzielne stanowisko, ale naw et 
wręcz kontrowersyjne. Trudno wyjaśnić, czy było to zjawisko w pełni świa­
dome, ale poziom różnic jest wręcz uderzający. Na pseudoklasycyzm naza- 
reńczyków, na niemiecki przesłodzony idealizm, baśniową fantastykę i ckliwy 
liryzm  — m alarze polscy odpowiadają współczesną, często wręcz „okolicznoś­
ciową” tem atyką narodowowyzwoleńczą czy rodzimą, realistyczną sceną 
krajobrazow o-rodzajową. Statycznej kompozycji niemieckiej przeciw sta­
w iają dynamiczne układy; idealistycznej, ponadczasowej i rozgrywającej się

Maksymilian Gierymski (1848—1874) Scena powstańcza w  nocy, ol. deska, ok. 1871, 
Muzeum Narodowe w Warszawie
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W alery Eliasz R adzikow ski (1841— 1905) Przy grobie powstańca, sepia, 1896, M uzeum  
H istorii P olskiego Ruchu R ew olucyjnego w  W arszaw ie
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w nieokreślonym miejscu scenie — rodzimy tem at współczesny, pełen kon­
kretnych realiów; kosmopolityzmowi — patriotyzm ; mdłemu historyzmowi — 
autentyczną scenę z dziejów oręża polskiego, o poważnym ładunku emocjo­
nalnym, a nadętej formie teatralnej — soczysty realizm. Inni artyści, podej­
mujący nieokreślony, często pozornie banalny tem at, dokonują jednak cieka­
wych, oryginalnych i nowatorskich eksperym entów formalnych, wzbogacając 
poziom sztuki XIX w. o nowe, istotne wartości.

Wypada tu poświęcić również kilka słów w związku z pewnym naduży­
waniem w literaturze polskiej dwu term inów: „Stim m ung” i „sos m onachij­
ski”. ..Stimmung”, właściwie zapóźniona koncepcja idealizującego rom an­
tyzmu niemieckiego, w yrażana najpełniej przez niemieckich m alarzy w k a ­
m eralnych scenach rodzajowo-krajoznawczych, dałaby się określić sło­
wami — „nie co, ale jak ”. Zgodnie z tą zasadą każdemu przedsięwzięciu 
artystycznem u winien towarzyszyć w ynikający właśnie z tego zamierzenia 
sposób malowania i stosowanie środków wyrazowych tak, aby wywołać 
możliwie najpełniejsze asocjacje między tem atem  a m aterią m alarską. Zna­
czy to, że formalne środki wyrazu winny być podporządkowane tem atyce 
w taki sposób, aby nastrój obrazu wynikał nie tylko z ikonografii, z odpo­
wiednio związanych wzajemnymi stosunkami przedmiotów czy ich grup, lecz

Artur Grottger (1837—1867) Modlitwa wieczorna rolnika, Muzeum Narodowe
w Krakowie
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Władysław Małecki, Pejzaż,  rys., 1890, Muzeum Pomorza Zachodniego w Szczecinie

W ładysław  M ałecki Pejzaż,  rys., 1890, M uzeum Pomorza Zachodniego w  Szczecinie
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z um iejętnie stosowanego w arsztatu. Ogólnie biorąc, założenia ani nowe, ani 
szkodliwe. W m alarstw ie niemieckim jednak szybko następuje proces, w któ­
rym  stosowanie „stim m ungu” staje się nie ś r o d k i e m  lecz c e l e m  a po­
szukiwanie i podejmowanie idealistyczno-idyllicznych tem atów stanie się 
zjawiskiem powszechnym właśnie dlatego, aby dać upust tęsknotom za w y­
rażeniem za wszelką cenę sentym entalno-lirycznych „nastrojów ” i aby popi­
sywać się swoistą żonglerką formalną. Stąd też szybkie spłycenie m alarstw a 
i zdewaluowanie samego pojęcia Malarze polscy studiowali i, jak wolno są­
dzić z wypowiedzi W itkiewicza, przejm owali się zasadami „stim m ungu” 27. 
Nie zajęła ich natom iast szerzej, poza w ypadkam i w yjątkowym i, łącząca się 
zawsze z tym zjawiskiem form alnym  w m alarstw ie niemieckim tem atyka 
m elancholijno-lirycznych, przesłodzonych sielanek, naiwne ilustracje obycza­
jowe w typie ludowo-mieszczańskim czy też tak  popularne w Niemczech 
alegoryczno-krajobrazowe fantasmagorie. Świadczy to o właściwym i roz­
ważnym stosunku naszych artystów  do nowych zjawisk ideowych i form al­
nych, z których wyław iali tylko racjonalne treści, pozostawiając poza sferą 
swoich zainteresowań elem enty obce, uboczne i marginesowe.

Pojęcie „sosu monachijskiego” daje się określić bardziej dokładnie, choć 
nie należy pojęcia tego wyprowadzać z niemieckiej ku ltu ry  kolorystycznej 
XIX w., która w zestawieniu z naszym określeniem  „sosu” , przedstaw ia obraz 
zgoła odmienny. Cornelius bowiem, podobnie jak  inni nazareńczycy, pow ta­
rza jasną, lekko przyprószoną szarymi nalotam i skalę barw ną rzymskich 
artystów  Odrodzenia; Schwind w starannych układach graficznych stosuje 
czyste, dekoracyjne układy barwne o mocnych kontrastach; Kaulbach nasyca 
swe prace głębokimi, gorącymi lub na przem ian zimnymi barw am i; Diez sto­
suje dekoracyjną pstrokaciznę kolorów w jasnej na ogół skali, złagodzoną 
niekiedy złotawym odcieniem itd., itd. Jedynie Böcklin tkw i od swych 
wczesnych Nereid po jedno z najpóźniejszych płócien, Trytona, w gęstym, 
ciężkim kolorycie, ale jak wolno sądzić, rola jego w m alarstw ie polskim jest 
napraw dę, mimo pewnych wypadków indywidualnych, niewielka 28.

Typowych „sosów monachijskich” trudno się też dopatrzyć w m alarstw ie 
Maksymiliana i Aleksandra Gierymskich; wyjątkowo tylko stosują brunatną 
gamę barw ną tak rasowi monachijczycy, jak Piechowski, Lipiński, Czachór- 
ski, Bakałowicz, Tepa, Kozakiewicz, W ierusz-Kowalski i inni. Więcej nawet: 
w latach osiemdziesiątych rozjaśnia się m onachijska paleta w sposób aż 
nadto charakterystyczny. Twórczość Kędzierskiego, Fałata, Wyczółkowskiego, 
czy wcześniej jeszcze Masłowskiego i Lipińskiego jest tego najdobitniejszym  
dowodem. Ciemną, brunatnozłocistą tonację z pewnymi tendencjam i do nadu­
żywania asfaltów i zatapiania dużych partii obrazów w głębokich, kryjących 
gęsto tło cieniach, stosują natom iast artyści wcześniej studiujący w Mona­
chium^ (m. in. Lesser i Simmler); zasady „stim m ungu” i „sosów” bliskie są 
pomniejszym talentom  polskim, ociera się o nie w najwcześniejszej fazie Cheł­
moński, P illati czy Józef B ra n d t29. Ale zjawisko to nie jest obce także Micha­
łowskiemu, Gersonowi, Rodakowskiemu czy Kaplińskiem u, którzy nigdy 
w Monachium nie studiowali! Stąd też wypływa wniosek, że stosowanie „so­
sów”, niegdyś zwanych „m uzealnym i”, dziś „m onachijskim i”, nie jest tak 
ściśle, bezpośrednio i wyłącznie związane z Monachium, jak wynikałoby to 
z powierzchownych obserwacji. W ydaje się natom iast, że m alarstwo polskie 
środowiska monachijskiego, kształtujące się pod wpływem muzealnej sztuki 
obcej, reprezentuje ten w ystępujący pod różnymi szerokościami geograficz-
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Józef Brandt Spotkanie na moście, studium akwarelowe, Muzeum Narodowe
w Warszawie
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Józef Brandt Spotkanie na moście, 1888, Muzeum Narodowe w Krakowie

nymi typ, w którego czysto zewnętrznym  wyrazie zasadniczą rolę odegrały 
studia nad dziełami m alarstwa, zgromadzonymi w salach muzealnych, i nad 
ich wartościam i warsztatowymi. Dzieła te zaś, jak wiadomo, operują w mniej­
szym lub większym stopniu ciemną na ogół skalą barw ną lub też charakte­
ryzują się głębokimi, mrocznymi cieniami czy brunatną powierzchnią, w ła­
ściwą obrazom o starych werniksach.

Gwałtowne zderzenie się artystów  polskich z bogactwem, różnorodnością 
i mnogością zainteresowań tem atycznych i form alnych m alarstw a obcego, dla 
większości dopiero po raz pierwszy w tej skali udostępnionego — nie mogło 
nie zaintrygować m. in. wartościam i warsztatow ym i tej sztuki. Stąd też za­
pewne studia nad doświadczeniami technicznymi dawnych mistrzów, 
a w konsekwencji ślady głębokich, brunatnozłotych cieni, wygładzonych 
laserunków, gładkiego, lśniącego, „muzealnego” m alarstw a, łatwego do 
zaobserwowania wszędzie tam, gdzie gromadzone przez wieki skarby sztuki 
oglądane i podziwiane były przez studiujących m alarstwo artystów . Nato­
m iast fakt, że artyści polscy w zetknięciu się z potężną siłą sztuki obcej, mu­
zealnej i współczesnej, zachowali w Monachium w większości pełną samo­
dzielność, a zakres bezpośrednich wpływów ogranicza się tu tylko do strony 
warsztatowej i tylko stosunkowo do niewielkiej liczby płócien — świadczyć 
może jedynie o ich wielkiej odporności i w ewnętrznym  przygotowaniu do 
zajęcia twórczej, odkrywczej postawy wobec sztuki obcej. O tym, że w kształ­
tow aniu takiej postawy brał bezpośredni udział Józef Brandt, którego rola 
w procesie uodporniania polskiej młodzieży artystycznej na obce wpływy wy­
daje się być zasadnicza, będzie jeszcze mowa niżej. Reasumując teraz uwagi 
o polsko-monachijskich relacjach w m alarstw ie XIX w., oparte na dwu tylko 
wybranych, ale najczęściej w naszej literaturze fachowej wzmiankowanych 
elem entach, należy podjąć z jednej strony myśl Dobrowolskiego, że w Mona­
chium samodzielność zachowali tylko artyści na jodporn ie jsi30, ale z drugiej 
strony wypada jednocześnie zaznaczyć, że ilość tych silnych i odpornych ta-
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lentów wielokrotnie przewyższała liczbę tych, którzy stali się satelitam i 
obcych (zresztą i tu  w przeważającej mierze nie niemieckich) koncepcji arty ­
stycznych. Pierw si zawdzięczać mogą studiom  w Monachium wiele: lepsze 
opanowanie w arsztatu, poznanie arcydzieł sztuki europejskiej, wreszcie moż­
liwość skonfrontowania swoich osiągnięć z obcymi. Drudzy, w Monachium 
czy w Rzymie, Wiedniu, Dreźnie i Paryżu, ulegali w równie silnym stopniu 
wpływom obcym, bo takie niestety reprezentow ali skłonności i właściwości.

Obserwując twórczość malarzy polskich w Monachium nie można nie 
zauważyć, że najluźniejsze bodaj związki z ówczesnym m alarstw em  niemiec­
kim, zarówno związanym z akademią, jak  tym , k tóre egzystowało poza nią, 
wykazuje grupa uczniów i przyjaciół B randta, do której zresztą term in „mo- 
nachijczyków” przylgnął najściślej 31.

Tworzyli ją, w różnym zresztą okresie czasu: Ajdukiewicz, Alchimowicz, 
Bohusz-Siestrzeńcewicz, Chełmiński, Chełmoński, Kędzierski, Kochanowski, 
Wojciech Kossak, Łoś, Mroczkowski, Piechowski, Rosen, Ryszkiewicz, Wie- 
rusz-Kowalski, Wolski, Szerner i inni. Obok tych nazwisk wymienić jeszcze 
należy szereg innych, jak  Axentowicz, Dębicki, Ejsmond, Korzeniewski, Ko­
zakiewicz, Piątkowski, P iotrow ski, S treitt, Szańkowski, Šwieszewski, Wy- 
wiórski i inni, którzy przebywali w szerzej już pojętej orbicie wpływów 
Brandta i którzy korzystali bądź to z jego rad  i wskazówek artystycznych, bądź 
z koleżeńskiej pomocy. Z artystów  wybitniejszych, którzy przyjaźnili się 
z B randtem  i wym ieniali z nim  doświadczenia artystyczne, obok członków 
samego „Sztabu” wspomnieć jeszcze trzeba H enryka Siemiradzkiego, Józefa 
Chełmońskiego (którego związki z sztuką B randta w ydają się być poważ­
niejsze niż się na ogół sąd z ia2), Stanisława Masłowskiego, W ładysława Małec­
kiego, Ju liana Fałata, W ładysława Czachórskiego i wreszcie Leona Wyczół­
kowskiego, którego pierwszymi krokam i w Monachium kierow ał starszy
0 jedenaście lat B randt.

Józef B randt zaaklimatyzował się w Monachium zdumiewająco łatwo
1 bardzo szybko. Po przybyciu w r. 1862 z Paryża, gdzie parał się twórczością 
na poły am atorską i gdzie wskazówek artystycznych udzielali mu: Cogniet, 
Juliusz Kossak i R odakow ski33, B randt rozpoczął regularne studia w mona­
chijskiej akademii, korzystając także z rad  i uwag dość zręcznego batalisty, 
Franciszka Adama, „aranżera historycznego te a tru ” — jak notuje Dobro­
wolski — Karola P ilo ty’ego :!1 oraz Horschelta, u którego nasi artyści zgłębiali 
ta jn ik i m alarstw a akwarelowego 35.

Już po pięciu latach, w 1867 roku, B randt założył w Monachium własną 
pracownię, a od początku lat siedem dziesiątych rozpoczął regularną działal­
ność pedagogiczną.

Dla przybywających tu  z Polski artystów  pracow nia B randta i jego pro­
gram  artystyczny stają się z biegiem czasu czymś znacznie więcej niż ośrod­
kiem nauczania rzemiosła m alarskiego. K lim at pracowni B randta staje się 
swego rodzaju antidotum  na coraz to bardziej nużącą atm osferę konserwa­
tywnej akademii. I to, że ogromna większość naszych artystów  nie dostała 
się pod wpływ sentym entalno-idealistycznej sztuki niemieckiej — zawdzię­
czać należy w ogromnej mierze autorytetow i i przykładowi Brandta. Potrafił 
on bowiem swoim m alarstw em  przekonać kształcących się tu  młodych a rty ­
stów, że m alując w Monachium, można malować „po polsku”. Działalność 
artystyczna i pedagogiczna B randta nie sprowadza się więc tylko do roli star­
szego, bardziej doświadczonego m alarza służącego pomocą i radą. Był on
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Józef Brandt Z w iad  kozacki,  M uzeum G órnośląskie w  B ytom iu

w Monachium indywidualnością, potwierdzającą możliwość zachowania 
w obcym środowisku własnej osobowości twórczej i wyboru własnej drogi 
artystycznej. Był więc także dla polskiej młodzieży artystycznej krzepiącym 
przykładem. Tym samym m alarstwo B randta stanowiło m oralne oparcie dla 
tych wszystkich, którzy szukali możliwości znalezienia środków wyrazowych 
dla swej sztuki, różniących się od tych, którym i karm iła ich kostniejąca 
w swym idealizmie akademia. Porów nanie ówczesnej sztuki niemieckiej 
z polską, tworzoną w Monachium, dowodzi, że większość artystów  polskich 
obroniła swą indywidualność i zachowała odrębność. O tym, że działo się to 
m. in. za spraw ą B randta i jego sztuki, świadczyć może fak t bezkrytycznego 
przejm owania ideowych i form alnych konwencji m alarstw a obcego, w tym 
również niemieckiego, przez artystów  polskich, studiujących tu  przed osie­
dleniem się Brandta (m. in. Nowotny, G rottger, Lesser, Simmler), lub też 
przez tych, którzy w stosunku do B randta zajmowali stanowisko zdecydo­
wanie opozycyjne 36. Nie obronili też swej indywidualności artyści, studiujący 
w innych środowiskach artystycznych w Niemczech, jak np. Gierdziejewski, 
który, według słów jego monografisty, S. Kozakiewicza, „...wstępuje... na w y­
sokie koturny sztuki nazareńsko-diisseldorfskiej” 37, czy inni „drezdeńczycy”, 
„wiedeńczycy” i „berlińczycy”.

Do takiego zresztą układu stosunków przyczynił się w pewnym stopniu 
fakt ominięcia Monachium przez wszystko to, co było w niemieckiej kulturze 
artystycznej najgorsze. Niemniej to, co w Monachium tkwiło i z niego pro­
mieniowało, mogłoby wystarczyć do zabicia samodzielnego myślenia a rty ­
stycznego studiujących tu  Polaków, do istotnego wciągnięcia m alarstw a pol­
skiego w orbitę obcych wpływów, gdyby nie siła au torytetu  Brandta 
i krzepiący przykład jego m alarstwa.

Geneza ideowej koncepcji sztuki B randta w yprow adzana jest zazwyczaj 
z tych samych źródeł, które ukształtowały w połowie XIX w. określone ten­
dencje w literaturze, charakteryzujące się takim i wątkam i tematycznymi,
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jak  kresowa przygoda rycerska XVII w., egzotyka tatarsko-turecko-kozacka, 
heroiczna opowieść sławiąca dzieje oręża polskiego czy wreszcie rodzima 
scena rodzajowa o rom antyczno-idyllicznym  charakterze, bliska w typie 
ukraińskiej dumce. Swoista malowniczość tego gatunku literackiego, w grun­
cie rzeczy nie tyle świadomie wstecznego, ile zapóźnionego w swym patrio- 
tyczno-romantycznym charakterze, musiała zapłodnić wyobraźnię artystów  
malarzy, którzy zresztą w poszukiwaniu motywów krajobrazowych (m. in. 
dla tych właśnie tematów) podejmowali częste podróże na kresy. Jednakże 
należy pam iętać i o tym, że Europa w latach sześćdziesiątych myśli jeszcze 
nadal historycznie, a w konkretnych w arunkach polskich myślenie to ma 
zawsze charakter patriotyczny. Polityczna ostrość tej sztuki jest oczywiście 
bardzo różna, zależnie od reprezentowanej wobec przeszłości narodowej po­
stawy czy też tem peram entu, ale nie wiązać sztuki B randta z narodowym 
program em  m alarstw a historycznego w ogóle — nie można. W prawdzie m a­
larstwo B randta oraz jego kręgu nie realizowało w pełni nowatorskiej, S ta­
szicowskiej koncepcji historiozoficznej, przeciwstaw iającej działalności kroni- 
karsko-ilustratorskiej konieczność podjęcia rzetelnych artystycznych syntez 
naszych dziejów, ale właściwie poza M atejką n ik t w Polsce nie poszedł tą 
drogą 38. Zależnie od warunków polityczno-społecznych i kulturalnych histo- 
ryzm m yślenia dał zresztą bardzo różne efekty w różnych środowiskach geo­
graficznych. W Polsce budził patriotyzm , oparty na bardziej niż dotąd 
racjonalnych postawach, i kształtował idee narodowowyzwoleńcze. Obok 
licznych ilustracji do dziejów narodowych pojawiły się też malarskie 
m etafory oparte o realia ikonograficzne i faktograficzne minionych epok, w y­
rosłe na tym  samym jednorodnym podłożu ideowym. W Niemczech nazareń- 
czycy odkryli świat renesansowego piękna i antyczno-renesansowe idee, 
korzystając bez ograniczeń z ducha, charakteru i doświadczeń włoskich m i­
strzów XV i XVI wieku. Inni m alarze niemieccy odkryw ają własną przeszłość 
i opierając się o rodzime tradycje, czerpią ze starogerm ańskich podań i legend, 
z doświadczeń sztuki staroniemieckiej XV i XVI w., lub też odtwarzają z za­
miłowaniem i pieczołowitością dworskie czy mieszczańsko-ludowe sceny 
rodzajowe XVIII w. 30 P ierw iastki literackie grają w tej kronikarsko-ilustra- 
cyjnej sztuce bardzo poważną, jeśli nie zasadniczą rolę.

Artyści polscy, oderwani od macierzystego środowiska kształtującego 
ak tualne koncepcje ideowe, zdani byli w Monachium na własne siły w two-

Józef Chełmoński W ywczasy końskie, ol. pł., 1879, Muzeum Narodowe w Warszawie
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Rocznik Muzeum Św iętokrzyskiego
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rżeniu określonych w ątków  ikonograficznych. W świadomości Brandta n a j­
mocniej utkwiły pełne rom antyzm u przygody kresowe, które dzięki częstym 
podróżom na wschodnie rubieże Polski mógł osadzić w konkretnym  pejzażu. 
Zgromadzone liczne realia z XVII w., jak tkaniny, broń, fragm enty zbroi, 
uprzęży itd., pomogły artyście w ścisłym odtwarzaniu typowego wyposażenia 
rycerskiego. Stąd zadziwiająca praw da brandtow skich potyczek, czat, zasa­
dzek, pojmań i pochodów. Z drugiej strony wydaje się, że owa krzepka, d y ­
namiczna sztuka jest objawem reakcji na mdłe przedsięwzięcia artystyczne 
malarzy niemieckich, niewolniczo i kronikarsko traktujących ustne i pisane 
germańskie przekazy historyczno-obyczajowe. Przeciwstawienie tej sztuce 
tem atu rodzimego (przy zachowaniu w pamięci uwag, które nasuwają się 
w ocenie wzajemnych stosunków formalnych) zdaje się potwierdzać, że jest 
to również swego rodzaju m anifest odrębności. M anifest — wolno mieć na­
dzieję — świadomy. Dopiero w późniejszym okresie, kiedy dzieła polskich 
artystów  uzyskały na miejscowym rynku sztuki dobrą opinię, m. in. właśnie 
dzięki swej odrębności a także barwności samego tem atu — względy kom er­
cjalne odegrały swoją zwykłą i natura lną rolę. Zaciążyło to wprawdzie na 
całości późniejszej produkcji artystycznej Brandta i jego uczniów, ale nie 
powinno wpłynąć na naszą opinię o tych dziełach, które powstały z innych 
pobudek niż m aterialne, które reprezentują istotne, wyższe od przeciętnych 
wartości ideowe, a które często i niesłusznie, mając na uwadze rzekome ule­
ganie tego m alarstw a wpływom niemieckim, określa się kryteriam i wspólnymi 
i ujem nym i w ostatecznym rozrachunku40. Tymczasem wydaje się, że m a­
larstw o Brandta i jego kręgu nie tylko nie wciągnęło m alarstw a polskiego 
w orbitę wpływów niemieckich, ale na odwrót, malarze niemieccy ze środo­
wiska monachijskiego, naw et ci najw ybitniejsi, nie pozostali obojętni na ży­
wiołowe i braw urow e m alarstw o naszych artystów. Najlepszym przykładem 
jest tu  twórczość znanego artysty-pedagoga, batalisty  Franciszka Adama, 
który nagle w latach osiemdziesiątych podejmuje obcą mu dotąd tem atykę 
przygodowo-rodzajową, gdzie zasadniczą rolę gra koń. Przenosi niespodzie­
wanie akcję na Bałkany i Ukrainę, zmienia sposób malowania i dynamizuje 
kompozycję tak, że jego m alarstwo zbliża się wyraźnie do gatunku m alar­
skiego Brandta 41.

Jak  słusznie notuje się na o g ó ł42, w sztuce B randta brak jest istotnych 
momentów zwrotnych, ewolucji procesu ideowego i formalnego. Od pierw ­
szych dzieł, z lat 1860— 1865, przez następne, aż do późnych, z lat 1875—1890, 
B randt podejm uje i przetw arza te same lub podobne tem aty w tej samej lub 
podobnej konwencji. Koncepcja form alna tego m alarstwa jest już bardziej 
skomplikowana i różnorodna. Wspólną jego cechą jest swoista ekspresja, w y­
rażana mniej lub bardziej dynamicznymi układam i kompozycyjnymi, pew­
nym nadużywaniem  pierwszego, centralnego planu (traktowanego może zbyt 
„scenicznie”), silnymi skrótam i perspektywicznym i, licznymi osiami diago­
nalnym i i żywiołowym, szybkim śladem pędzla. Stąd obrazy Brandta są pełne 
ruchu i werwy, oszałamiają bogactwem realiów, barwnością anegdoty, zmy­
słową iluzyjnością i na ogół znakomicie osadzają scenę w pejzażu. Inną grupę 
tworzą pełne napięcia dramatycznego sceny zasadzek, czat i zwiadów, gdzie 
właściwy konflikt jest tylko zapowiedziany przez artystę, a kompozycja tak 
skonstruowana, że wyczuwa się w yraźnie m ający wkrótce nastąpić gwał­
towny rozwój wypadków. Można tu chyba użyć porównania z dziedziny teatru
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i film u i stwierdzić, że obrazy Brandta są świetnie wyreżyserowane. Odwo­
łując się do wyobraźni odbiorcy, artysta podaje tylko szereg elementów lo­
gicznie powiązanych, pozostawiając spory m argines na dopowiedzenie sobie 
przez patrzącego brakującej reszty. Stąd też płótna B randta są do dziś 
„żywe”, anegdota nie jest sztywną ilustracją, a przedstaw ione sceny wciąż 
zaciekawiają i żywo angażują uczuciowo odbiorców. Na osobne potraktow anie 
zasługuje cykl historycznych płócien Brandta, m. in. Chodkiewicz pod Choci­
m ie m 43, Czarniecki pod Koldyngą 44, Odsiecz Wiednia, Wyjazd Jana III i M a­
rysieńki z Wilanowa, k tóre artysta potraktow ał z daleko większą dbałością 
o ostateczny wyraz niż swoje liczne szkicowe epizody przygodowe. Może to 
być dowodem, że B randt dysponował bogatym arsenałem  środków, lecz 
szybka i łatw a produkcja artystyczna po prostu nie stw arzała okazji do za­
dem onstrowania pełni umiejętności.

Dobrowolski, podobnie jak inni badacze dziejów m alarstw a polskiego 
XIX w., wyprowadza rodowód m alarstw a B randta z twórczości N orblina, 
Orłowskiego, Michałowskiego i Kossaka „...albo dlatego, że przedmiotem jego 
sztuki był koń, albo ze względu na właściwe jego obrazom treści staropolskie 
oraz zamiłowania batalistyczne” 45. Nie wdając się w dyskusję nad tym  ro­
dowodem, wym agającym  chyba uzupełnienia, w ydaje się, że w arta  wydoby­
cia jest również rodzajowość tem atyki Brandta, a także w arto byłoby pokusić 
się o skonfrontowanie specyficznego gatunku jego m alarstw a historyczno- 
-rodzajowego z dotychczasowymi osiągnięciami polskiej batalistyki. Sądzić 
można, że na tym tle wartości sztuki Brandta prezentują się wcale oryginal­
nie i wnoszą do m alarstw a polskiego istotne elem enty, wzbogacające je
0 nowe środki w yrazow e4,i. Poza tymi rozważaniami należałoby pozostawić 
sam schyłek twórczości Brandta, przypadający na lata 1890 — 1915, k tóry  
charakteryzuje się poważnym spłyceniem wartości ideowych, form alnych
1 warsztatowych, gdzie dawną wirtuozerię pędzla zastępuje tania iluzyjność 
i efektowne sztuczki m alarskie. Rola B randta jest w tedy istotnie całkiem 
różna od tej, jaką odegrał w latach siedemdziesiątych i osiemdziesiątych 
XIX w. Ale wtedy również kończy się w sztuce polskiej rola Monachium, 
które ustąpiło miejsca Paryżowi. Tak więc rzekomo powszechny i rzekomo 
ujem ny wpływ niemieckiej szkoły monachijskiej na m alarstw o polskie n a­
leży chyba uznać za jeden z pokutujących jeszcze w historii sztuki polskiej 
mitów, który nie w ytrzym uje kry tyk i w świetle faktów , w ynikających z po­
rów nań między polskim a niemieckim m alarstw em  drugiej połowy XIX w.



PRZY PISY

1 Artykuł niniejszy powstał na marginesie badań nad kolekcjonerstwem nie­
mieckim XIX  w. i porusza tylko niektóre zagadnienia związane z Brandtem  
i jego monachijskim kręgiem. Stąd dość powierzchowne potraktowanie wielu  
ważkich i wymagających dalszych badań problemów. Pewne jednak intere­
sujące fakty z dziedziny stosunków artystycznych polsko-niemieckich, w yni­
kające z porównań materiału malarskiego, rzucają nieco więcej światła na 
praktyczne możliwości wpływu malarstwa niemieckiego na malarstwo polskie. 
Wpływ ten był i jeszcze jest nadal niesłusznie wyolbrzymiany, dlatego uwagi 
zawarte w artykule chyba warte były opublikowania, chociażby jako dysku­
syjne propozycje.

2 Por. T. Mańkowski Rzeźby zbioru Stanisława Augusta, Kraków 1948, s. 3—12 
nn.; tenże O poglądach na sztukę w  czasach Stanisława Augusta, „Prace 
SHS”, Lwów 1932; tenże Mecenat Stanisława Augusta, „Życie Sztuki”, 1934, 
t. II; S. Kozakiewicz Początki k ry tyk i  artystycznej w  Warszawie 1819—1845, 
„Materiały do Studiów i Dyskusji”, Warszawa 1951, nr 6, s. 61—83; S. Lorentz 
O importach rzeźb do Polski w pierwszej połowie X IX  w., „Biuletyn Historii 
Sztuki”, 1957, t. XII.

3 Por. J. Mycielski Sto lat dziejów malarstwa w  Polsce 1760—1860, wyd. III, 
Kraków 1902, passim. Interesujące materiały z zakresu podróży artystycznych 
malarzy polskich zawiera także praca S. Kozakiewicza Ignacy Gierdziejewski,  
Wrocław 1958, s. 30—33.

4 Por. T. Dobrowolski Nowoczesne malarstwo polskie, t. I, Wrocław—Kraków 
1958, rozdział: Szkolnictwo artystyczne, zbiory szkolne i muzealne, s. 127—132.

5 Bardzo ciekawe uwagi o kulturze artystycznej w obcych środowiskach kul­
turalnych przesyła np. Stattlerowi do Paryża Adam Mickiewicz; por. A. Mic­
kiewicz Dzieła, Wydanie Narodowe, t. XV, s. 139—140, 163.

K Cytuję za J. Mycielskim, op. cit., s. 255—256.
7 Talis-Qualis [Lucjan Siemieński] O wystaw ie  obrazów Towarzystwa Sztuk  

Pięknych w  Krakowie, „Tygodnik Ilustrowany”, 1862, nr 140, s. 220.
8 Jerzy Mycielski, op. cit., s. 399.
9 Stanisław Witkiewicz Aleksander Gierymski, Warszawa 1950, s. 12.
10 T. Dobrowolski Historia sztuki polskiej* t. III, Sztuka nowoczesna, Kraków 

1963, s. 267—268. Charakterystyczne, że w  stosunku do swoich opinii o roli 
malarstwa niemieckiego w malarstwie polskim, wyrażanych wcześniej (Nowo­
czesne malarstwo polskie, t. II, Wrocław—Kraków 1960, s. 104 nn.) Dobro­
wolski znacznie ostrzej i dobitniej podkreśla ujemny dla malarstwa polskiego 
bilans tych stosunków.
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Główne informacje faktyczne o rozwoju kolekcjonerstwa bawarskiego czer­
pałem z katalogów galerii i zbiorów niemieckich, m. in. z katalogu Franza von 
Reber (Einleitung zur Geschichte des bayerischen Gemäldeschatzes, Katalog  
der Königlichen Alteren Pinakothek zu München, München 1904, s. III— 
XXIV) i później wydawanych katalogów Starej Pinakoteki a także Katalog  
der Königlichen Gemäldegalerie zu Schleissheim, wyd. II, 1914, i in. Za pomoc 
w tłumaczeniach chciałbym tu podziękować mgrowi L. Cierpiszowi.

12 Ołtarz Dürera z Frankfurtu zniszczony został w  1729 r. w czasie pożaru rezy­
dencji; z płócien Rubensa Mars i Wenus oraz Loth z córkami podarowane 
zostały przez cesarza księciu Marlborough; Trzej królowie wywiezieni zostali 
w 1800 r. do Francji i znajdują się w  zbiorach w  Lyonie; Diana Snydersa w y ­
wieziona została do Darmstadt jako wiano księżnej Matyldy, kilka Van Dyc- 
ków trafiło do National Gallery w Londynie itd. Informacje te podaje Franz 
von Reber (op. cit., s. X).

13 Por. Eberhard Haufstaengl Meisterwerke der Neuen Pinakothek, Staatsgalc- 
rie und Schackgalerie in München, München 1922, s. 5—16.

14 Ibid., s. 255—258. Por. także Schack-Galerie in München..., München 1895, 
oraz: Adolf Friedrich Graf von Schack Meine Gemäldesammlung, Stuttgart 
1894.

15 Jerzy Mycielski, op. cit., passim; T. Dobrowolski Nowoczesne malarstwo pol­
skie, t. I, passim. Por. także życiorysy artystów polskich zamieszczone w ka­
talogu Malarstwo polskie od XVI do początku X X  wieku, Muzeum Narodowe 
w Warszawie, Warszawa 1962.

19 Świadczy o tym fakt, że w  roku 1844 Nowotny przebywa już w Rzymie, gdzie 
portretuje go Szlegel. Por. T. Dobrowolski Nowoczesne malarstwo polskie, t. 
I, s. 220.

17 J. Mycielski, op. cit., s. 399.
18 „...Robię obecnie same studia, gdyż nie chcę wstępować do którejś z majster- 

szuli, jak je tu nazywają, bo się boję, bym nie zarwał obczyzny.” (Z listu do 
St. Giebułtowskiego z 7 kwietnia 1859; Z listów Jana Matejki 1856—1863, 
„Przegląd Polski” 1894).

1,1 S. Witkiewicz, op. cit., s. 4—10.
20 Ibid., s. 13—14. Por. także: Cezary Jellenta Galeria ostatnich dni, Kraków 

1897, passim; Jan Rosen Wspomnienia 1860—1925 (spisała Anna Leo), War­
szawa 1933, s. 109 nn.; Julian Fałat Pamiętniki,  Warszawa 1935, s. 66 nn.; 
J. Bogucki Gierymscy, Warszawa 1959, Adam Woltyński Adam Chmielowski..., 
Kraków 1938, W. Husarski Józef Brandt, Gdynia 1949, s. 19—21.

21 Por. E. Haufstaengl, op. cit., s. 9; Adolf Rosenberg Die Münchener Maler­
schule, Lipsk 1887, passim; M. Fürst Peter von Cornelius, „Kunst dem Volke”, 
München 1915, nr 22, passim.

22 Dostrzega wprawdzie ten fakt T. Dobrowolski (Nowoczesne malarstwo pol­
skie, t. II, s. 104) pisząc: „Ani... Kaulbach, ani... Piloty... ani jego naśladowca 
Wagner czy Anschütz oraz... Diez nie dorównywali talentem i kulturą ma­
larską swoim uczniom, którzy uczyli się od siebie samych”, ale nie wyciąga 
niestety z tego cennego spostrzeżenia śmielszych wniosków. Świadczy o tym 
cytowany w tekście artykułu fragment z rozdziału poświęconego malarstwu 
w  Historii sztuki polskiej (t. III, s. 267—268).

23 Por. E. Haufstaengl, op. cit., passim.
24 Pisze o tym Walery Eliasz Radzikowski; Pamiętnik Walerego Eliasza Radzi­

kowskiego z lat 1886—1905, rkps w posiadaniu dra Witolda H. Paryskiego
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w Zakopanem; por. także A. Szpakowski Walery Eliasz Radzikowski, Kra­
ków 1960, s. 25.

25 Sformułowań tych używa T. Dobrowolski (Nowoczesne malarstwo polskie, t. 
II, s. 98—99; por. także s. 52, 60, 100, 129 i 366).

29 Związki artystów polskich XIX  w. z sztuką obcą, poznawaną w czasie stu ­
diów w  wielkich muzeach zagranicznych są przedmiotem innej pracy. Toteż 
obecnie artykuł zaledwie dotyka pewnych problemów związanych z tym zja­
wiskiem. Nawet pobieżne studia wykazują, że w  przeciwieństwie do malarzy 
niemieckich niewielu tylko artystów polskich (m. in. na pewno Buchbinder, 
Chełmiński, Pawliszak, Gierdziejewski, częściowo Czachórski) stało się, w na­
stępstwie zetknięcia się z muzealną sztuką obcą, naśladowcami dawnych m i­
strzów. W odniesieniu do Monachium najbardziej interesujące są porównania 
między malarstwem Gierymskich, szczególnie w  odniesieniu do tematyki 
„rokokowej”, a identycznymi zainteresowaniami malarzy niemieckich (m. in. 
malarstwo Mentzla). Efekty tych porównań są niezwykle krzepiące i rzucają 
bardzo pozytywne światło na świadomość artystyczną malarzy polskich XIX  
wieku.

27 S. Witkiewicz, op. cit., s. 6, 7 i nast.
28 Wpływ Böcklina na malarstwo polskie nie był jeszcze rozpatrywany odręb­

nie. Być może dlatego, że istotnie nikt z artystów polskich mimo szczerych 
zachwytów nad malarstwem Böcklina nie stał się ani jego naśladowcą, ani 
kontynuatorem. Pewne jednak związki między poszczególnymi płótnami tego 
symbolisty a niektórymi obrazami polskimi (np. między obrazem Böcklina 
Pan im Schilf  a Rusalkami Pruszkowskiego, czy, między innymi, obrazami 
Adama Chmielowskiego i Jacka Malczewskiego) chyba istnieją. Sporadycz- 
ność tych wypadków jest tak wyraźna, że w  rzeczywistości nie tworzy odręb­
nego problemu, będąc naturalnym zjawiskiem obiegowości pewnych w arto­
ści ikonograficznych i malarskich, typowym dla kultury artystycznej Europy 
w drugiej połowie XIX w.

2B Przyjmując, że istotnie pewna ilość płócien polskich „monachijczyków” cha­
rakteryzuje się dość ciężkimi „sosami”, nie sposób jednak nie zauważyć, że 
wielu ze studiujących w  Monachium artystów, jak np. Lipiński, Piechowski, 
Kędzierski, Fałat, Wyczółkowski — od początku do końca tworzą w  lekkiej, 
jasnej skali barwnej. Obawiać się również należy, że dzisiejszy stan kolory­
styczny ciemnych płócien „monachijczyków” znacznie zmieniłby się po odpo­
wiednich zabiegach konserwatorskich, polegających na gruntownym oczysz­
czeniu z pociemniałych werniksów. W 1959 r. miał m iejsce podobny ekspe­
ryment dokonany przez konserwatorów amerykańskich w  czasie konferencji 
The American Association of Museums w Pittsburgu. Zademonstrowano tam 
kilkanaście obrazów malarstwa francuskiego z połowy XIX w., odczyszczo­
nych całkowicie na połowie powierzchni, z drugą połową pozostawioną 
w  stanie dotychczasowym. Wrażenie było tak oszałamiające, że wyrażano 
nawet wątpliwość co do wartości opinii i celowości analizy formalnej doko­
nywanej na podstawie obrazów nie odczyszczonych z ciemniejących szybko 
werniksów dziewiętnastowiecznych. Obrazy te bowiem często wychodziły 
spod ręki malarzy w zupełnie odmiennej skali barwnej.

30 T. Dobrowolski Nowoczesne malarstwo polskie, t. II, s. 104; tenże Historia 
sztuki polskiej, t. III, s. 267—268.

21 Por. W. Husarski, op. cit., s. 20—21; Katalog w ys taw y  doborowych dziel m a­
larstwa polskiego (ku uczczeniu pamięci Józefa Brandta i A. Wierusz-Kowal-
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skiego), Poznań 1918, wymienia pod szkołą monachijską następujących arty­
stów: Józef Brandt, Alfred Wierusz-Kowalski, Władysław Szerner st., Stani­
sław Bohusz-Siestrzeńcewicz, Jan Chełmiński, Władysław Czachórski, 
Franciszek Ejsmond, Bolesław Szańkowski, Stanisław Korzeniewski. Katalog 
wystawy Polnische Künstler Münchener Schule von 1863 bis 1915 (Nachtrag  
zu dem Katalog der Ausstellung Polnischer Kunst in der Neuen Pinakothek  
in München, München 1935) wymienia w kolejności nazwiska artystów: Józef 
Brandt, A. Gierymski, R. Kochanowski, A. Wierusz-Kowalski, A. Kozakie­
wicz, W. Małecki, H. Piątkowski, A. Piotrowski, J. Rosen, S. Bohusz-Sie- 
strzeńcewicz, F. Streitt, B. Szańkowski, W. Szerner, A. Świeszewski. Nato­
miast A. Rosenberg w  swej monografii (Die Münchener Malerschule, Leipzig 
1887) podaje tylko Brandta, Buchbindera, Chełmińskiego, Czachórskiego, 
Maksa Gierymskiego, Kowalskiego, Fałata, Kozakiewicza i Szernera. W pod­
ręcznikach historii malarstwa polskiego brak jest zdecydowanego stanowiska 
w tej sprawie.

32 Warto chociażby zwrócić uwagę na takie sprawy w malarstwie Chełmoń­
skiego, jak dążność do wywołania swoistych asocjacji słuchowych u patrzą­
cego, stosowanie centralnej kompozycji i pewne nadużywanie pierwszego 
planu. Wszystkie te cechy znajdujemy we wcześniejszej twórczości Brandta, 
od którego Chełmoński mógł przejąć te i inne elem enty warsztatu malar­
skiego i artystycznego.

33 W. Husarski, op. cit., s. 1; T. Dobrowolski Nowoczesne malarstwo polskie, t. 
II, s. 66.

34 T. Dobrowolski Nowoczesne malarstwo polskie, t. II, s. 104.
38 Pisze o tym W. Eliasz Radzikowski; por. A. Szpakowski Walery Eliasz Řadzi-  

kowski,  Kraków 1960, s. 25.
36 Sprawa monachijskiej opozycji Brandta jest bardzo ciekawa, ale brak m ate­

riałów źródłowych nie pozwala na zdecydowane wydanie opinii w  tej spra­
wie. Faktem jest jednak, że gorący przeciwnik ideowy Brandta, W. Eliasz 
Radzikowski (por. Pamiętnik Walerego Eliasza Radzikowskiego z lat 1886— 
—1905, rkps) tkwi bez reszty w czasie pobytu w  Monachium w koncepcjach 
ideowych i formalnych Piloty’ego, Adama i innych. Odrębnie należałoby roz­
patrywać konflikt Brandt — Witkiewicz, który ma inne podłoże i inne efekty.

37 S. Kozakiewicz Ignacy Gierdziejewski, Wrocław 1958, s. 35.
38 Por. M. Porębski Malowane dzieje, rozdział: Matejko, s. 128, 173.
39 W pewnym sensie podobne zainteresowania charakteryzują twórczość Gie­

rymskich, ale ich eksperymentatorstwo formalne jest daleko bardziej 
wszechstronne niż anegdotyczno-ikonograficzna sztuka niemiecka.

4(1 Por. T. Dobrowolski Nowoczesne malarstwo polskie, t. II, s. 64—69; tenże 
Historia sztuki polskiej,  t. III, s. 266—271.

41 Wprawdzie Franz Adam przedsiębrał w  młodości wyprawę na Węgry, ale 
w jego twórczości wcześniejszej brak jest obrazów o tej tematyce, jaka cha­
rakteryzuje jego dzieła z lat osiemdziesiątych. Obok reprodukowanego Esi- 
tosa na puszcie warto wymienić jeszcze inne płótna Adama, tak odmienne 
od dotychczasowej produkcji artystycznej, jak Pojenie koni, Targ koński 
a przede wszystkim wielkie, dynamicznie skomponowane płótno Mazepa.

42 Por. T. Dobrowolski Nowoczesne malarstwo polskie, t. II, s. 64—69; W. Hu­
sarski, op. cit., s. 9—18.

4* T. Dobrowolski, pisząc o Żółkiewskim pod Chocimiem, powtarza błąd zapewne 
za Świeykowskim (Pamiętnik TPSP w Krakowie,  wyd. II, Kraków 1905, s.
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29), który mylnie określił obraz Chodkiewicz pod Chocimiem. O tym, że na­
stąpił błąd w  określeniu obrazu, świadczą daty obu bitew pod Chocimiem  
i daty życia Żółkiewskiego. Wyklucza to istnienie nieznanego obrazu pod ty­
tułem Żółkiewski pod Chocimiem.

44 Wobec różnic w  pisowni miasta duńskiego Kolding (w literaturze występuje 
Koldynga, Kołdynga a nawet Koldynka) przyjąłem nazwę Koldynga za K a­
talogiem w ys taw y  doborowych dziel malarstwa polskiego... (Poznań 1918). 
Warto przy okazji przypomnieć, że obraz ten był niegdyś własnością c. k. 
Akademii Sztuk Pięknych w Wiedniu.

45 T. Dobrowolski Nowoczesne malarstwo polskie, t. II, s. 66.
4« p rZyjęCie i uznanie tego faktu byłoby decydujące dla określenia właściwego 

miejsca malarstwa Brandta w sztuce polskiej XIX  w.
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И О С И Ф  Б Р А Н Д Т  И С РЕ Д А  П О Л Ь С К И Х  Х У Д О Ж Н И К О В  В М Ю Н Х Е Н Е

Н ачиная с врем ен С танислава А вгуста  П онятовского, в П ол ьш е у в ел и ч и ­
вается  ин терес к  у ч ёб е  в загр ан и ч н ы х х у д о ж ес т в е н н ы х  ц ен тр ах . К у л ь м и н а ц и о н ­
ны й пункт этого явл ени я —  начало второй половины  X IX  века, т. е. момент, 
в котором огром ны е группы  п ол ьск и х  х у д о ж н и к о в  уч атся  в Рим е, П етербурге, 
М ю н хен е, Б ерл и н е, Д р езд ен е , В ен е  и П а р и ж е. И з эт и х  центров в п ер и од  1860—  
— 1880 н аи больш ей  поп ул яр ностью  п ол ь зо в а л ся  М ю н хен  со своим и м н огоч и сл ен ­
ны ми картинны м и и скульп турны м и галереям и , с известной  во всей  Е вропе  
А к адем и ей , где п р еп одав ал и  зн ам ен и ты е в то  врем я педагоги . В М ю н х ен е  бы ла  
тогда сам ая м н огочи сленн ая кол ония п ол ь ск и х  х у д о ж н и к о в , ср еди  котор ы х есть  
к р уп н ей ш и е ф ам ил ии , таки е как  М атейко, К отсис, М алецкий, Х ел м он ск ий , 
М аксим илиан и А л ек са н д р  Геры м ские, Б р ан дт , Готтлиб, В итк еви ч. М альчевски й, 
Ф алат. В ы ч ул ковски й , Л енц и  др.

В згл я д  на роль м ю н хен ск ой  среды  в пол ьск ой  ж и в оп и си  в п осл ед н ее  
врем я коренны м  образом  у зм ен и л ся  по сравнени ю  с п р еж н и м и  в згл я дам и  п ер и о ­
да перелом а X IX  и X X  века, лестно оцени вавш им и в л и я н и е п р ебы вания в М ю н­
х е н е  на разви ти е м астерства и х у д о ж ест в ен н о й  сознател ьности . В настоя щ ее  
врем я история пол ьск ого  и ск усств а весьм а кр итич еск и  п одходи т  к ак  к  самой  
м ю нхенской  среде , так и к х у д о ж ест в ен н о м у  творч еству  у ч и в ш и хся  там п ол ь­
ск и х  ж и в оп и сц ев . О днако п р еув ел и ч ен н ая  оценк а рол и  нем ецк ой ж и в оп и си  
в развитии пол ьского и ск усств а н е только н е  д а ет  истинной картины  п ол ьск о­
-н ем ец к и х  х у д о ж ес т в е н н ы х  отнош ен ий (харак терн ой  чертой к отор ы х бы ло  
всегда взаи м одей ствие), но, к ак  док азы в аю т ф а к т ы  и резул ь таты  ср ав н и тел ь­
н ы х м атериалов, п ол ьск ая  ж и в о п и сь  сов ер ш ен н о  созн ател ьн о  ок азы в ал а  соп ро­
ти в л ен и е кон сервати вны м  усл овностя м  н ем ец к ой  ж и в о п и си  второй пол овины  
X IX  века, а некотор ы е нем ецк ие х у д о ж н и к и , в ч астности  д а ж е  педагоги  (как 
наприм ер Ф ран ц  А дам ), п одч и н я л и сь  д а ж е , и то  дов ольн о зн ач и тел ьн о , в л и я ­
нию  бурн ой пол ьск ой  ж и в оп и си , р о ж д а в ш ей ся  в то врем я р М ю н хен е. Д о к а за ­
тельством  реш ительной  р азн и ц ы  м е ж д у  п о зи ц и ей  у ч и в ш и хся  в М ю н хен е п ол ь­
ск и х  и н ем ец к и х  х у д о ж н и к о в  яв л яется  и х  отнош ен ие к м ю нхенски м  к о л л ек ­
циям. Н ем ец к и е х у д о ж н и к и  ч ер п али  без м еры  и з опы та п р еж н его  искусства  
и рабски повторяли оп р ед ел ен н ы е и к он о гр а ф и ч еск и е  сю ж еты  и ф ор м ал ьн ы е  
условности , п ол ьск ие ж е  х у д о ж н и к и  дав али  прим еры  творческого, соврем енного  
отнош ения к ф орм ал ьны м  до сти ж ен и я м  п р о ш ед ш и х  эп ох . Т ворч еск и  пр еобр а­
ж а я  п р еж н и е  ф о р м а л ь н ы е опы ты , п ол ьск и е х у д о ж н и к и  сопроти влял ись  и д еа ­
л и зм у  и косм оп олитизм у нем ецкого и ск усств а  своей  зл ободн ев н ой , соврем енной  
н ац и он ал ьн о-осв ободи тел ьн ой  и п ей за ж н о -.ж а н р о в о й  тем атикой, испол ненной  
неизвестной  нем ецким и х у д о ж н и к а м  вы р азител ьности .

И м еется ряд док азател ьств , что в ф ор м и р ов ан и и  творч еского  п од ход а  
к п р еж н ем у  искусству , опп ози цион ного по отнош ен ию  к соврем ен ном у нем ец к о­
му искусству, д ея тел ь н о е  уч асти е приним ал И о си ф  Б рандт, и дейн ы й вож дь  
пол ьской кол онии  з  М ю н хен е. Ж и в о п и сь  Б р ан дта, н есп р ав едл и в о  н едооц ен и ­
ваем ая в н астоя щ ее врем я, яв л я л ась  в М ю н х ен е  д л я  п р и е зж а в ш и х  и з П ольш и  
х у д о ж н и к о в  утеш ител ьны м  прим ером  сам остоятел ьного  и н езави си м ого  твор­
ч еского пути.

Т а к ж е  и пон ятие „м ю нхенской ш к ол ы ” в пол ьск ой  ж и в о п и си  н еобходи м о  
рассм отреть с новой точки зр ен и я, так как, несм отря на п р еж н и е  в згл яды , оно  
охв аты в ает  слиш ком  ш ирокий и противоречивы й д и а п а зо н  нап равл ени й . П ри з­
навая, что в ж и в оп и си  части  п ол ьск и х  х у д о ж н и к о в  (впрочем исклю чител ьно
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лишь неважных и чаще всего неупоминаемых в истории искусства) можно 
найти известные следы того, что называется „мюнхенской школой”, необходимо 
подчеркнуть, что уровень остальных польских живописцев значительно пре­
вышает не только посредственные, но даже лучшие достижения немецких 
живописцев этого периода. Поэтому следует рассмотреть с новой точки зрения 
закоренелые и несправедливые взгляды на деятельность польских художников 
в мюнхенской среде и сформулировать другие взгляды, основанные на добро­
совестных исследованиях и новейших результатах оценок и мнений.

JÓZEF BRANDT AND THE POLISH ARTISTS’ CIRCLE IN MUNICH

From the reign of Stanislaus Augustus Poniatowski, last king of Poland, the 
interest in studies in foreign artistic centers was steadily increasing in our coun­
try to re«ch its climax at the beginning of the second half of the 19th century. 
Then, considerable groups of Polish artists studied in Rome, St. Petersburg, Mu­
nich, Berlin, Dresden, Vienna and Paris. Among those artistic centers in the years 
1860 — 1880, the city of Munich rich in collections of pictures and sculptures, and 
being the seat of the famous academy of fine arts and highly appreciated teachers, 
enjoyed the greatest popularity. There, the most numerous circle of Polish artists 
was formed. Among them there ranked the most eminent representatives of Po­
lish painting, such as: Matejko, Kotsis, Małecki, Chełmoński, the brothers Maksy­
milian and Aleksander Gierymski, Brandt, Gottlieb, Witkiewicz, Malczewski, Fa­
łat, Wyczółkowski, Lentz and others. Recently, the appreciation of the Munich 
artistic circle’s role changed thoroughly. Compared with ancient opinions, from  
the turnover of the 19th and 20th centuries, approving of a good influence of Mu­
nich studies upon the development of the artists’ technique and consciousness, the 
role of the Munich center is placed in another light by contemporary Polish art 
history. The latter criticizes much not only the Munich circle itself, but also the 
artistic production of Polish painters who studied in Munich. However, emphasi­
zing the role of German painting in the development of Polish art is inconsistent 
with the true image of the Polish-German artistic relations. (Here, it ought to 
be mentioned that both artistic circles always influenced each other). Never­
theless, the results of comparative studies of respective materials prove of the Po­
lish painters’ conscious opposition to the conservative trends of German art in the 
second half of the 19th century. Moreover, some German artists, among whom  
there were also professors, e. g. Franz Adam gave in to the influence of the dy­
namic force of Polish painting in Munich.

A great difference of the Polish and German artists’ attitude is shown in 
their appreciation of art collections in Munich. German artists, to a very great 
extent, drew upon experiences of old art endlessly repeating some iconographic 
motifs and conventional forms. On the other hand, the Polish artists’ attitude to 
the achievements of the art of the past was quite a modern one. Polish painters 
studying in Munich availed themselves of the experiences of old art in their own 
creative work, but against idealism and cosmopolitism of German art did they set 
their contemporaneous topics, their landscape- and genre painting inspired, with  
national liberation movement and full of expression that was quite unknown 
to German painters.
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There are many proofs for Józef Brands’ role in the formation of the crea­
tive attitude of Polish artistic circle towards controversial German art of those t i­
mes, to the extent, that Brandt may be considered the ideological leader of Polish ar­
tistic colony in Munich. Brandt’s painting deserving more appreciation was then, 
for artists coming from Poland, an encouraging example of Polish independence 
of creative work.

The definition of the so called Munich School of Polish painting ought to be 
revised as comprising too many controversial trends. Altough it is to be accepted 
that a group of Polish artists (the little-know n ones who are not mentioned in 
Polish art history) were influenced by the so called Munich School, a great num­
ber of Polish artists outclassed the greatest achievements of German painters at 
that time. Thus, it is necessary to revise the inveterate and unjust views on the 
Polish artists’ activities in the Munich center, and to found new opinions upon 
thorough studies of history of art and results of recent investigations and researches.


