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Choć się to w ydaje sprzeczne z 
n a tu rą  podjętego tem atu  — a tym  tem atem  są pew ne 
zachowania k ry tyk i artystycznej wobec przem ian 
polskiego m alarstw a na  przełom ie XIX i XX wieku 
— przestrzeń, do k tó rej obecne uwagi m uszą się 
sprowadzić, uniem ożliwia naw et pobieżne przedsta
w ienie istotnych, a jak  zawsze bardzo skom plikowa
nych i spornych zagadnień, tyczących periodyzacji 
i w ew nętrznych podziałów okresu tu ta j obserw owa
n eg o  To, co nazyw am y teraz przełom em  stuleci, 
można nazyw ać także końcem wieku, a każde naz
w anie tego rodzaju pojm owane być m usi nieom al 
m etaforycznie, ponieważ wszelkie ustalenie w yraź
nych granicznych dat łatw o podważyć, zamienić na 
inne, obwarowane zawsze przekonującym i na p ierw 

* Referat wygłoszony 18 września 1973 r. w  Moskwie na 
sesji poświęconej sztuce polskiej i rosyjskiej przełomu stu
leci, zorganizowanej przez Instytut Szituki PAN d Instytut 
Historii Sztuki Ministerstwa Kultury ZSRR. Polskim orga
nizatorom sesji chciałbym w tym miejscu podziękować za 
udzielone mi uprzejmie pozwolenie druku tego tekstu przed 
opublikowaniem go w księdze zawierającej całość materia
łów spotkania.
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szy rzu t oka uzasadnieniam i. Jednak, mimo całą 
m glistość chronologicznych zarysów, m am y liczne po
wody po tem u, by  ów „przełom  wieków” w yodrębnić 
w historycznym  obrazie sztuki polskiej jako okres, 
jako rela tyw nie jednorodny zespół zjawisk, k tó ry 
mi rządzą osobne praw a, w  k tórych  zaw arte są ce
chy gdzie indziej nie spotykane, w  k tórych  u jaw nia ją  
się pod wielom a względami nowe sposoby widzenia 
św iata i artystycznych fenom enów i k tó re  są rezu l
tatem  nie znanych uprzednio postaw. Zam iast zresz
tą  mówić „okres”, możemy mówić „przebieg zm ian” , 
„proces” . Proces będący szeregiem  przekształceń, 
k tóre się dokonują powoli, k tórych początek trudno  
uchwycić, a  k tó re  w  jakim ś momencie osiągają k u l
m inację i w  pełni ujaw niając swe indyw idualne zna
m iona pozw alają rozpoznać to, co stanowiło prze
wodni motyw, główny k ierunek i istotę zmiany. W 
m alarstw ie polskim  kulm inacja takiego ważnego pro
cesu przypada na  la ta  około 1900— 1905. 
W spomniałem  przed chwilą, iż zespół zjawisk sk ła
dających się na rozważaną obecnie całość jest w zglę
dnie jednorodny, chcąc zasygnalizować drugi, n ie 
zm iernie dyskusyjny problem  z tym  okresem  związa
ny: spraw ę jego dychotomii, jego dwoistości w e
w nętrznej.
W edle opinii panujących do niedaw na praw ie w y
łącznie, a i dzisiaj jeszcze najbardziej rozpowszech
nionych, sztuka owego czasu stanow iła w yraz i w y
nik jednej w zasadzie tendencji. Zauważono w  niej 
przede w szystkim  reakcję na to, co bezpośrednio ją  
poprzedzało, a czem u przeciw staw iać się m iała jedno
znacznie i bezwzględnie. U patryw ano w niej ty lko 
tego, co pozwalało ją  traktow ać jako gw ałtow ny 
zwrot, nagłą odnowę, ostateczne w yjście poza dzie
w iętnastow ieczną tradycję, z k tórej ocalony był je 
dynie rom antyzm , pozostający d la  „nowej sztuk i” 
w ciąż jeszcze żywym  dziedzictwem. Ale naw et mimo 
ten  pom ost względnego porozum ienia, przerzucony 
m iędzy pierw szą połową stulecia ia jego schyłkiem ,

Tylko odnowa  
i zwiroit?
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mimo te związki tak oczywiste, tak jaw ne, iż nie 
sposób było ich przem ilczeć — widziano w  sztuce 
przełom u wieków otw arcie całkowicie nowego roz
działu historii, przerw anie jakiejś historycznej ciąg
łości. Pojmowano ten  ruch  jako aw angardow y i w łą
czano go bez reszty  do dziejów artystycznej k u ltu ry  
w ieku dwudziestego. Rodowód fenom enów składa
jących się na cały ten  radykalny  k ierunek  m niej był 
istotny niż odnajdowane, odczytywane w  nich — n ie
kiedy „między w ierszam i” — zapowiedzi przyszłych 
zjawisk. Geneza była  m niej in teresująca i ważna niż 
skutki, niż to, że tu ta j w łaśnie k ry ły  się źródła sztuki 
najnow szej. W form ow aniu obrazu k u ltu ry  a r ty 
stycznej owej epoki oraz w  ocenie i akceptow aniu 
jej dokonań święcił trium f jeden z najbardziej zwod
niczych, najniebezpieczniejszych m itów  zagraża
jących historycznem u poznaniu, deform ujących dla 
doraźnych i pozanaukow ych potrzeb w izerunek od
tw arzanej przeszłości: „m it p rekursorstw a” . 
Zw racanie uw agi wyłącznie n a  to, co rzeczywiście 
jednoczyło, lub co w dom niem aniu ty lko  zespalać 
mogło reprezentan tów  „Młodej Polski” , nieom al ten 
dencyjne, albo po prostu  powierzchowne poprzesta
wanie na podobieństwach ich program ów  i dzieł, ła t 
wo pozwalało zapomnieć o różnicach dzielących za
równo ludzi, jak  zjawiska, a  nierzadko uniem ożli
wiało dostrzeżenie głębszych odmienności albo kaza
ło lekceważyć konflik ty  prawdziwe. Bo cała uw aga 
skupiona była na  jakim ś jakoby centralnym  zatargu 
„m łodych” ze „starym i”, wyobrażanym  na podobień
stwo, rów nie dziś problem atycznej i przerysow anej, 
walki „klasyków ” z „rom antykam i” . Zapewne, tu  
i ówdzie w ybuchały  i takie spory. Lecz w  rozw aża
nym  przypadku zasięg i skala rzekomej batalii byw a
ła i byw a wyolbrzym iana, opacznie in te rp re tu je  się 
jej sens, i niesłusznie się u trzym uje, że toczyły ją  ze 
sobą dwie zw arte grupy, w  k tórych — może w łaśnie 
za przyczyną zew nętrznych zagrożeń — dokonywała
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się pełna konsolidacja w ew nętrzna i panow ała po
wszechna w ew nętrznie jednomyślność.
Gdybyśm y — z jednej strony  — aprobowali wyobra-< 
zić sobie jakiś ówczesny „obóz m łodych” , grom adzą
cy np. m alarzy, którzy osiągnęli dojrzałość, lub  za
częli dochodzić do głosu w  ostatn im  dziesięcioleciu 
ubiegłego wieku, i gdybyśm y najpobieżniej naw et 
starali się rozeznać ich artystyczne postawy, m usia
łaby nas uderzyć niejednolitość owych postaw  w łaś
nie. Nie jedna jakaś zbiorowa świadomość jednej ge
neracji w arunkow ała nowe artystyczne przejaw y te
go okresu. Nie jedna, ale co najm niej dwie nowe i ja 
sno zróżnicowane dążności nurtow ały  sztukę na 
przełomie stuleci. I chociaż m am y wiele powodów, 
by te odrębne i pod pew nym i względam i przeciw ne 
sobie k ierunki traktow ać łącznie, jako składowe 
czynniki tego samego szerszego procesu, nie powin
niśm y zapomnieć, że tak  budow any obraz, taka ca
łość m a być pojm ow ana jako s tru k tu ra  dynam iczna, 
w k tó rej m iędzy częściami poszczególnymi w ytw a
rzają się n ieustannie napięcia, k tórej „w ew nętrzna 
równowaga uległa zakłóceniom i wciąż k sz ta łtu je  się 
na nowo” 1. Ponieważ naszym  obecnym celem  nie jest 
wyliczanie i charakteryzow anie w szystkich skład
ników tego procesu, wszystkich elem entów  tej cało
ści, poprzestaniem y na stw ierdzeniu, iż isto tny  d ia
log, zasadniczą grę o hegemonię, prowadzi na  tym  
obszarze symbolizm  z ekspresjonizm em .
Analogiczne rozw arstw ienia, ostre różnice poglądów, 
zdum iewającą rozbieżność sam ych dzieł, obejm owa
nych wspólnym i określeniam i i zaliczanych do tego 
samego n u rtu , dostrzegam y — z drugiej strony  — 
w obozie kategorycznie zazwyczaj przeciw staw ianym  
i w  powszechnym  m niem aniu bezwzględnie wrogim  
reprezentantom  „nowej sztuki” . I tam  n ie  wszystko

1 J. Mukarovsky: O strukturalizmie. \W tegoż: Wśród zna
ków i struktur. Wybór szkiców. Opr. J. Sławiński. Warsza
wa 1970, s. 26.

Symbolizm i 
ekspres jonizm
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daje  się podciągnąć pod jedną kategorię. Tam  też 
ścierają się postaw y i toczy sdę spór w yw oływ any 
niejednakow ym  rozum ieniem  zasad i sensu sztuki. 
Ale co najw ażniejsze, w  m iarę postępu badań nad  
oboma tym i okresam i, coraz w yraźniej uśw iadam ia
m y sobie zachodzące m iędzy nim i analogie, coraz 
mocniej przekonujem y się, iż łączą 'je głębokie zależ
ności i pokrew ieństw a. Coraz bardziej nieodparcie 
nasuw a się wniosek, że dla sztuki przełom u stulecia, 
dla sym bolizm u i ekspresjonizm u, tradycję  żywą s ta 
nowił nie tylko rom antyzm , lecz także pozytyw izm  
oraz to, co zwłaszcza w dziedzinie m alarstw a było od
powiednikiem  pozytywistycznego m yślenia: realizm  
i naturalizm . Oczywistość takich związków rośnie 
jakby proporcjonalnie do różnicowania się obrazu 
każdego z w ym ienionych kierunków  artystycznych. 
Pozornie zbędna operacja, polegająca jak  gdyby na 
samym  tylko atomizowaniu, rozbijaniu  i kw estiono
waniu już istniejących, przyjętych przez naukę, do
bitnie określonych, jednolitych, uporządkow anych 
zespołów zjawisk, nieoczekiwanie tw orzy k sz ta łty  
ogólniejsze i otw iera perspektyw y o nieporów nyw al
nie w iększym  zasięgu.
W roku 1891, około którego sytuować się zwykło po
czątki nowego artystycznego ruchu, zwłaszcza zaś 
m om ent narodzin nowego m alarstw a, jeden z m ło
dych k ry tyków  pisał:

„Jeżeli zgodzdć się na to, czego uczą nas całe dzieje malar
stwa, że ma ono prawo ndic a niic .nie robić sobie z tematu, 
byleby wiernie odtwarzało światło, zewnętrzną stronę przed
miotów, (to łatwym będzie wniosek, że tym wyżej wspina 
siię malarz, im więcej do owego minimum dodaje ducha na
tury martwej czy ożywionej, bez uchybienia owemu warun
kowi elemenitaryzmu” 2

Innym i słowy: zaakceptowanie postulatów  staw ia
nych wobec m alarstw a przez k ry tykę — później 
przew ażnie zwaną u  nas pozytywistyczną — której 
najw ybitn iejszym  przedstaw icielem  był Stanisław

2 C. Jellenta: Spod dłuta i pędzla. „Ateneum” 1891. T. 1 z. 3.
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W itkiewicz, nie m usi i n ie  powinno pociągać za sobą 
ograniczeń, jakie k ry tyka  ta  z pozoru zdaje się na
rzucać. Trzeba przyjąć to, co w owych żądaniach ja 
wi się już teraz  jako bezsporne, bo „elem entarne” 
po prostu, co okazuje się niepodważalne w  obliczu 
„całych dziejów m alarstw a” . Ale dlaczego m am y się 
w  tym  punkcie zatrzym ywać? Nic nie broni nam  
przecież, by rozszerzyć tę  skalę wym agań i wartości 
już spraw dzonych, już pew nych — bo przecież dzie
je  sztuki uczą nas nie ty lko tego, ażeby „w iernie od
twarzać św iatło”. Jeśli pragnie się podnieść tw ór
czość na wyżyny, z k tórych może niebacznie schodzi
ła zapatrzona w  jeden tylko ze swoich celów, jeżeli 
się chce ogarnąć pełnię, trzeba sumować zdobycze 
naw et tru d n e  do pogodzenia, trzeba łączyć w  jedno 
doświadczenia rozbieżne, godzić się na u tajoną m no
gość w arstw , jakie odkryw am y pod powierzchnią 
rzeczyw istych zjawisk — w arstw  rozpoznawanych 
i zgłębianych sztuką, których obecność ona sama 
potwierdza, k tó re  nam  przybliża dzięki coraz bogat
szemu zespołowi instrum entów  i m etod swego osobli
wego poznawania św iata, swego „badania”, którego 
nie wolno ograniczać ani hamować. Zwłaszcza, że 
rozszerzaniu się w ew nętrznych horyzontów sztuki 
w tóruje, że jej in tu icy jne z g run tu  poszukiwania 
wspiera i u tw ierdza coraz głębsza i w szechstronniej
sza koncepcja samej rzeczywistości, koncepcja poza
artystyczna — aby w sposób nazbyt może wiążący 
i ograniczający nie powiedzieć wprost: filozoficzna 
czy naukowa.
„Kto jest idealistą w szituce, ten najwięcej się musi opie
rać na najsurowszym realizmie” — (stwierdzał pierwszy 
i najczystszy reprezentant malarskiego symbolizmu, Jacek 
Malczewski3.

A realista  W itkiewicz mówił o nim:
„Talent ten opiera się stale i  ciągle o naturę d, jakkolwiek 
daleko w  niezmierzony świat uczuć i m yśli sięga wyobraźnia

3 A. Heydel: Jacek Malczewski, człowiek i artysta. Kraków 
1933, s. 149.

Sztuka
„badawcza”
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artysty, jego malarstwo mi>e przestaje patrzeć, ze ścisłoś
cią przyrodniczego badacza, na budowę ludzkiego ciała, nie 
przestaje studiować natury, dążyć do opanowania wszystkich 
przejawów jej kształtu” 4.

U M alczewskiego zatem  nie sposób rozumieć przez 
słowo „idealizm ” takiej tendencji, k tó ra  w  na jm n ie j
szej choćby m ierze sprzeciw iałaby się obiektyw nem u 
stosunkowi do rzeczywistości i k tóra by się kazała 
odwrócić od jej zew nętrznej, zmysłowej postaci. 
„Idealizm ” oznacza tu  wyłącznie rozszerzenie pozna
n ia  naturalnego św iata na jego, ukry te  pod zew nętrz
ną powłoką, w arstw y psychiczne. Idealizm  tak  po
ję ty  — to właśnie symbolizm, k tó ry  w ówczesnych 
wypowiedziach program owych ukazuje się przede 
wszystkim  jako zm odyfikowana narastającym , obie
gowym w tym  okresie przekonaniem  o panpsyćhicz- 
nym  charakterze przyrody w ersja realizm u. To sym 
bolizm, k tó ry  nie tracąc nigdy z oczu m aterialnego 
aspektu zjawisk, nigdy nie negując jego wagi i isto
tności, z pasiją ścigając i u trw alając praw dę o nim, 
dbając o bezstronne przekazywanie tej praw dy, rów 
nie uporczywie, z taką sam ą „ścisłością przyrodn i
czą” sta ra  się dociec praw dy o „duchu n a tu ry  m ar
twej czy ożywionej” . Zapytajm y więc: czy stosowany 
często w odniesieniu do tak  zarysowującego się k ie
runku  term in „neorom antyzm ” może być w ystarcza
jący i nie m ylący zgoła — naw et pomimo licznych 
zbieżnych z rom antycznym  ruchem  jego znamion? 
Czy określenie podobne nie deform uje jego obrazu, 
kierując uwagę naszą na jedno dziedzictwo, na jedno 
źródło, każąc widzieć w  nim  przede w szystkim  od
radzanie się w ątku przez pozytywizm i realizm  
jakoby zerwanego?
Pośród wypowiedzi, k tórych  w  nadm iernej nieom al 
obfitości dostarcza nam  omawiana epoka, nie zawsze 
— rzecz jasna — napotykam y tak  w yraźne i tak  sto
sunkowo prosto dające się odczytać. Często odkry

4 S. Witkiewicz: Jacek Malczewski (Fragment). „Krytyka” 
1903 z. 2.
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cie rzeczyw istych znaczeń przerasta dyspozycje his
toryka zajm ującego się jedną dziedziną sztuki, bo 
teksty  z tam tego czasu niezm iernie chętnie posługi
w ały się słownictwem  i przykładam i pochodzącymi 
z wielu dyscyplin artystycznych naraz. Niekiedy, jak  
wiadomo, in terp re tac ję  u trudn ia  obiegowy, u tarty , 
a błędny sąd o danym  autorze, coś do czego przy
w ykliśm y i czego nie jesteśm y w  stanie przezwycię
żyć, zobaczyć odmiennie: został on jakby  raz na 
zawsze jednoznacznie a arb itra ln ie  zaklasyfikowany, 
związany z jednym  ugrupow aniem , w łączony w  je 
den n u rt, gdy tymczasem  postaw a jego ulega za
sadniczym, choć trudno uchw ytnym  m etamorfozom , 
poglądy jego wciąż ewoluują. N ierzadko wreszcie 
kłopot spraw ia odkryw anie w  ram ach tej samej w y
powiedzi znamion program ów  i stanow isk w naszym  
przekonaniu rozbieżnych, albo akceptowanie przez 
tego samego krytyka, z tych sam ych pozycji — zja
wisk, k tó rych  wartości i cech w  naszej opinii żadną 
m iarą nie da się pogodzić, pomieścić w jednym  k rę 
gu bez popadania w skra jną  niekonsekwencję. Takie 
w rażenia towarzyszą zazwyczaj analizie tekstów  od
noszących się do przejaw ów  ekspresjonizm u.
Język  fachowej k ry tyk i m alarstw a, język, jakim  się 
powszechnie posługiwano na  przełom ie wieków, w y
kształcił się i został doprowadzony do swoistej k la 
sycznej postaci, swoistej doskonałości w okresie po
zytywizm u, podczas torow ania drogi realizmowi. 
Im presyjna k ry tyka  m odernistyczna, której słusznie 
należy się m iano „kry tyk i poetów”, bardzo daleko 
odeszła od obowiązujących uprzednio rygorów , nie
zwykle wzbogaciła i w yczuliła środki językowe, sto
sując je z niesłychaną swobodą i rozrzutnością, ale 
zarazem  nie w yrzekła się tam tej, precyzyjnej, tech
nicznej term inologii i argum entacji „k ry tyk i m ala
rzy”. I tak  poszczególne określenia, nazwy, a  nieraz 
całe zwroty, zjaw iają się w  kontekstach najrozm ait
szych, czasem zachowując p ierw otny sens i funkcję,

Język kryty
ki malarstwa
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to znów daleko odbiegając od niedawnego im  kiedyś 
znaczenia.
Sądzę, iż nieco nieuw ażny czyteln ik  m ógłby łatw o 
przypisać W itkiewiczowi, lub naw et może A ntonie
m u Sygietyńskiem u, taki oto fragm ent, pochodzący 
z w ydanej w  roku 1903 rozpraw y Stanisław a Brzo
zowskiego:

„Zadowolenie estetyczne pozostaje zawsze w  .prostym sto
sunku do łatwości, z jaką dzieło sztuiki wzbudza w  rtais te 
same uczucda, jakich doznawał artysta, który dzieło to stwo
rzył. (...) Warunkiem wszakże, który znakomicie ułatwia nam 
takie wżycie się w  duszę artysty, jest stopień, w jakim dzieło 
sztuki wywołuje w nas złudzenie rzeczywistości. Aby się 
wzruszyć lub przejąć, musimy zapomnieć, że przedmiot, 
który nas wzrusza, jest czymś udanym, dyskutujemy tylko 
wobec fantazji, osobistej zawsze i dowolnej, rzeczywistość 
zaś d to, co w  jej imieniu przemawia, musimy przyjąć taką, 
jaką jest. Malarz może odtwarzać istoty nigdy nie napoty
kane w  naturze, ale musi przy tym zaichować w  rozkładzie 
światła i cienia, w zmianach bardzo zależnych od oświetlenia 
—■ stosunki takie, jakie spostrzegamy w naturze; inaczej 
dzieło jego nie sprawi żadnego wrażenia, lub też wrażenie 
o wiele słabsze niż by isprawić mogło. Można twierdzić, że 
w miarę rowoju isztuki, wymagania nasze, co do stopnia, 
w jakim ma ona wywołać wrażenie rzeczywistości, wzra
stają ciągle” 5.

Sama frazeologia jest tu  w  istocie niezm iernie zwod
nicza, zwłaszcza gdy m owa o środkach m ających 
wywołać iluzję czegoś podobnego jedynie do zjawisk 
rzeczywistych, gdy mowa o takim  natężeniu im ita
cji na tu ry , iżby obraz stanow ił jakieś jej przedłuże
nie. Ale przecież chodzi tym  razem  o coś zgoła in
nego niż to, o czym m yślał Witkiewicz, kiedy pisał 
np. o G ierym skim  z jednej, a o Malczewskim z d ru 
giej strony, używ ając sform ułow ań podobnych. Tu
taj, po pierwsze, zasadnicze akcenty padają na uczu
cia doznawane przez artystę, na  siłę oddziaływania 
obrazu, na samo wrażenie rzeczywistości — bez tro 
szczenia się o przekazanie praw dy o niej samej. Bo

5 S. Brzozowski: Józefa Kremera poglądy na sztukę i jej 
historię. Warszawa 1903» s. 23—24.
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tu , po w tóre, przedm iotem  zainteresow ania jest a rty 
sta  razem  ze swym i przeżyciam i, a n ie —  jak  w  
realizm ie czy w symbolizm ie — natura. Rzeczywis
tość obiektyw na m a być w  swoich szczegółach tak  
skrupu latn ie  odw zorow yw ana dlatego, że dostarcza 
tym  sposobem m ateriału , budulca służącego wyw o
ływ aniu i potęgow aniu w yrazu  dzieła.
Term in „ ekspres jonizm ” zjaw ił się w  polskiej k ry ty 
ce, na  oznaczenie polskich zjaw isk taki k ierunek  re 
prezentujących, dopiero w  1917 roku, k iedy ruch  ów 
wchodził w  osta tn ią  sw ą fazę. N atom iast term in 
„sym bolizm ” używ any i nadużyw any był n ieustan
nie, czasami w ym iennie z „m odernizm em ” czy „no
w ą sz tuką” , i stosowany by ł do w szystkich praw ie 
nowych artystycznych przejaw ów  epoki, głównie zaś 
do m anifestacji obu w yodrębnionych tu ta j jej wio
dących dążności: do sym bolizm u w zasygnalizowa
nym  przedtem  rozum ieniu, jak  i do ekspresjonizm u. 
Dlatego więc, badając i sam e teksty  krytyczne, i ich 
odniesienia do dzieł, szukać m usim y innych term ino
logicznych wyróżników  aniżeli te, k tórym i operu je
m y dzisiaj.
Jedyne pojęcie, jak ie  wówczas zdawało się obejm o
wać i wskazywać n a  większość istotnych cech sztuki 
ekspresjonistycznej, jakie pokryw ać by się mogło 
z zakresem  znaczeniowym  słowa „ekspresjonizm ” — 
to pojęcie „in tensyw izm u”, wprowadzone w  roku 
118917 przez Cezarego Jellen tę  6. Mówiąc o twórcach, 
wobec dzieł k tórych  doznajem y wrażenia, „że żywio
łowość lub skupienie przedstaw ianej n a tu ry  jest 
właściwie tylko skupieniem  lub żywiołowością m ala
rza”, wyznawał on, iż najchętniej wrażenie takie 
nazw ałby im presją, gdyby słowo to jednoznacznie 
skojarzyć się dało z siłą i brutalnością tego doznania 
u odbiorcy, nazw ałby je zaś tak, żeby je odróżnić od

6 C. Jeillemta: Intensywizm. „Głos” 1897 nr 34—36. Por. także: 
E. Grabska: Moderniści o sztuce. Warszawa 1971, s. 334; 
T. Lewandowski: Intensywizm — zapomniany program mo
dernistyczny. „Teksty” 1973 nr 1, s. 117—125.
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ekspresji, czyli od nastaw ienia i działania a rty sty , że
by odróżnić sku tek  od przyczyny.

„Sądzę jednak — pisał dalej — że najlepiej głębokim efek
tom, .zamierzonym przez tego nodzaju artysftów odpowiada 
wyraz: natężenie i że sam (kierunek najsłuszniej byłaby naz
wać intensywnym. Lecz owa odrębność nie tyle jest jakoś
ciową, ile ilościową. Nietrudno dostrzec, że jeśli ściśniemy, 
skoncentrujemy ekspresję (wyraz), otrzymamy impresję lub 
silniejszy jej stopień: emocję (silne wrażenie). Ale koniecz
nie musimy ją skoncentrować, tj. spotęgować pod względem 
składu chemicznego, zwiększyć jej stopień intensywności a 
zarazem isikoncentrować w sensie ześrodikowainia, tj. odrzu
cić wszystko, co rozrywa uwagę i rozstrzela wrażenie na 
rzeczy uboczne i  mniej potrzebne”.

Czytając to, trudno  się oprzeć myśli, że p o rtre ty  
W yspiańskiego, Boznańskiej, Krzyżanowskiego, Len- 
tza, Weissa, pow stające około 1900 roku, są jakby  
wspólną świadomą realizacją tego w łaśnie p rogra
m u. P o rtre ty , w k tórych wszystko, co zbędne, zo
stało wyelim inowane, w  k tórych  panu je  pełna sku
pienia, śm iertelna cisza, albo w k tó rych  brzm i jeden 
ostry  ton, jakaś n u ta  wysoka i czysta, jakiś p rze j
m ujący zgrzyt, i w k tórych  przestrzeń — u sym bo- 
listów  tak  pow ietrzna i rozległa —  spłaszcza się, 
zacieśnia wokół modela, w prow adzając do obrazu 
pierw szy m otyw  abstrakcji, zapowiadając już tu ta j 
m alarstw o pozbawione odniesień do przedm iotowego 
świata.
Poza tak  otw arcie ekspresjonistycznym i wypow ie
dziami, jak  cytow any szkic Je llen ty  czy już praw ie 
każde w ystąpienie S tanisław a Przybyszewskiego, na
potykam y w  tym  czasie wiele charak te ry styk  owego 
prądu takich, gdzie jest on niejako niedookreślony, 
gdzie piszący jak  gdyby nie um ie dostatecznie jasno 
wykazać jego odrębności, lub też nie zdaje sobie 
spraw y z dystynktyw nych cech tego, co przedstaw ia, 
mimo iż z sam ej jego relacji cechy takie m ożna w y
prowadzić, bo obserwacje, na  k tó rych  opierał się 
wywód, by ły  wnikliw e. Poza ścisłym i analizam i 
takich kontekstów  bardzo pomocne w studiach nad



109 D Z IW N Y  N A T U R A L IZ M

ekspresjonizm em  byłoby usta len ie  w spom nianych 
jego „wyróżników  terminoilogicznyćh”, stanow iących 
pierwsze wywoławcze sygnały, że w  danej w ypow ie
dzi jest mowa o tej właśnie, a  nie o jakiejś podobnej 
czy w  ogóle różnej tendencji. Łatw o na przykład  
przekonać się już po pobieżnym  przew ertow aniu kil
kudziesięciu tekstów  krytycznych z przełom u wie
ków, iż te, w  k tórych au to r posługuje się najczęściej 
słowem „dusza” , dotyczą przejaw ów  ekspresjonizm u 
przew ażnie — te natom iast, w k tó rych  używ a się 
słowa „duch” , związane są z symbolizmem. „D uch”, Albo duch, 
zastępow any niekiedy w yrażeniem  „dusza św ia ta” , albo dusza 
to żywioł ponadindyw idualny, to coś obiektywnego, 
poddającego się nieledw ie „naukow ej”, ścisłej a rty s
tycznej penetracji, to znak harm onijnej koncepcji 
na tu ry , zgody a rty s ty  z całą przyrodą. „Dusza” , to  
ty lko „dusza ludzka”, to elem ent indyw idualny, k tó
rego absolutyzowanie prowadzić musi do subiek ty
wizmu, do skrajnego indywidualizm u, dusza to 
„potęga osobista” — by użyć określenia Przybyszew 
skiego. W ydaje się, że nie sam  naw yk językowy, lecz 
choćby na  wpół świadom e odczuwanie m anifestów  
Przybyszewskiego jako m anifestów  ekspresjonizm u 
powoduje, że nie do w yobrażenia jest nazw anie jego 
teorii „teorią nagiego ducha” , lecz tylko „nagiej 
duszy” właśnie.
Dalej: z ekspresjonizm em  również łączą się, funk 
cjonują w wyznaczanych przezeń granicach, poza 
takim i w ym ienianym i już słowami, jak  „w rażenie”,
„natężenie”, „w yraz”, rów nież słowa: „liryzm ”, „cha
ra k te r”, „tem peram ent” . Z tych trzech  ostatn ich  
pierw sze m a tę osobliwą wagę, że m.in. w ydobyw a 
na  jaw  związki tego n u rtu  z rom antyzm em , związki, 
k tó re  podkreślał Ignacy M atuszewski przede w szyst
kim ; chociaż m iał na  m yśli całą „nową sztukę” , nie 
dostrzegał jej rozw arstw ień, n ie  zdawał sobie spra
wy, że uw zględniał tylko cechy jednej dążności, k ie
dy  pisał:
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„Dzisiaj dramat wewnętrzny dominuje nad zewnętrznym. (...) 
Liryzm opanował nawet sztuki plastyczne. Malarz współ
czesny iilie odtwarza natury, lecz wrażenia, które w nim  
natura budzi: pejzaż, według estetyki dzisiejszej, nie jest 
przedmiotowym obrazem kawałka przyrody, lecz odbiciem 
„stanu duszy” malarza w danym momencie”'7.

M atuszewski, czyniąc przy  tym  dość w yraźną aluzję 
do ukutego przez Zolę hasła natu ralizm u i widząc 
w  „nowej sztuce” negację tego kierunku, nie uśw ia
dam iał sobie także, że prócz rom antycznego, rodo
wód ekspresjonizm u był w yraźnie naturalistyczny. 
Pierw sze ślady tego pow inow actw a odkryć znowu 
można przez krytykę. Pierw sze przypuszczenia na 
ten  tem at pow stają ze spostrzeżeń tyczących funk 
cjonowania słowa „tem peram ent” .
O paru  obrazach młodego W ojciecha Weissa, m alarza 
najpełniej realizującego estetyczne zasady, k tó re  
głosił Przybyszewski, jeden z k ry tyków  starszego po
kolenia powiedział w  1900 roku, że chociaż dużo 
w nich niedoskonałości, „d rgają  życiem w ew nętrz
nym ” i stanow ią — co, dodać trzeba, było w  ustach 
owego kry tyka  najw yższą pochw ałą — „objaw  tem 
peram entu  artystycznego” początkującego twórcy.

„Ma on poczucie rysunku, ześradkowującego się w wyrazie 
twarzy — pisał dalej — ma poczucie żyda, tętniącego pod 
powłoką zewnętrzną rzeczy, ma poczucie koloru i miąższości 
ciała nagiego. Za mało w tym powściągliwości artystycznej, 
a za dużo folgi temperamentu, szukającego ujścia w przesa
dzie linii pokręconych i w nadmiarze barwności, to prawda; 
lecz jest to objaw talenitu indywidualnego, który się uze
wnętrznia nie w  środkach i sposobach sztuki wirtuozowskiej, 
lecz w wyrazie uczucia”.

A ponieważ Weiss jeszcze szuka w łasnej drogi — 
kończył — należy m u życzyć, by  ją  odnalazł, „choćby 
z uwagi na poczucie wyrazu, jak ie  już posiada; w y
razu bowiem w  sztuce nie osiąga się bezdusznym  je
dynie naśladownictw em  czy to  na tu ry , czy to cudzych 
środków technicznych, czy też m aniery  z drugiej

7 I. Matuszewski: Słowacki i nowa sztuka /Modernizm). 
Warszawa 1902, s. 15—il6.
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ręki: na  to potrzeba mieć ta len t, potrzeba mieć du 
szę” 8. Tym  kry tyk iem  był A ntoni Sygietyński, 
główny przedstaw iciel naturalistycznego odłam u 
w  „obozie pozytyw istów ”. K ry tyk , którego poglądy 
od najw cześniejszych w ystąpień z końca siedem dzie
siątych la t nie u legały żadnym  istotniejszym  zmia
nom, a k tó ry  najkonsekw entniej na naszym  terenie 
lansował koncepcję sztuki, jako  „na tu ry  widzianej 
przez tem peram ent a rty s ty ” , okazuje się autorem  
tekstu  brzmiącego nie inaczej niż jego poprzednie 
wypowiedzi, a zarazem  kojarzącego się z m anifes
tam i ekspresjonizm u pow stającym i około tej samej 
daty, na  samym  progu XX wieku. Nie zdziwi nas ta 
zbieżność, gdy przypom nim y sobie naturalistyczne 
źródła teorii Przybyszewskiego. I nie zaskoczy też 
potem  stw ierdzenie późniejsze, od innego k ry ty k a  
z tych sam ych czasów pochodzące, iż p o rtre t W ito- 
sław skiej pędzla K onrada Krzyżanowskiego — obraz 
pojm ow any przez nas dzisiaj jako niem al kw intesen
cja polskiego ekspresjonizm u — prezentu je  „dziwny 
naturalizm , poza k tó rym  k ry je  się głębia poezji” 9. 
Na koniec tych kilku  spostrzeżeń, jakim i próbowa
łem  się tu  podzielić, w ypada dodać jeszcze jedno, 
ogólniejsze. W ydaje się, iż nowsze badania nad  sztu 
ką i k u ltu rą  XIX w ieku w  Polsce prowadzą do rozu
m ienia okresu teraz  om aw ianego — jako wielkiego 
podsum owania doświadczeń, jako przede wszystkim  
zam knięcia pewnego długotrw ałego procesu. Jaw i 
się nam  on jako ostatn ie ogniwo rozwojowego cyklu, 
k tó ry  początkam i swym i sięga XV III wieku, czasów 
Oświecenia. Część in tegralna tam tej całości, nie tej, 
do k tórej nasza epoka należy. Je s t to przede w szyst
kim m om ent rekapitu lacji, m om ent porządkow ania 
osiągnięć naw arstw iających  się przez półtora niem al 
stulecia. S tąd  głównie płynie uderzająca obfitość

3 A. Sygietyński: Ruch artystyczny. „Ateneum” 1900. T. 2 
z. 1, s. 174—175.
9 J. Kleczyński: Konrad Krzyżanowski. „Życie Polskie” 1914 
nr 6.

Sygietyński...

...i Przyby
szewski

Wielkie pod
sumowanie



W IESŁA W  JU SZ C Z A K 112
panoram y owego okresu. S tąd się biorą jego we
w nętrzne kom plikacje, skala jego doznań i dojrza
łość realizacji, jakie na niew ielkim  przecież obszarze 
tego okresu w  takim  zagęszczeniu zostały nagro
madzone.


