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Koniiec wieku
w krytyce

Wieslaw Juszczak

Dziwny naturalizm i realizm
uduchowiony *

Cho¢ sie to wydaje sprzeczne z
naturg podjetego tematu — a tym tematem sg pewne
zachowania krytyki artystycznej wobec przemian
polskiego malarstwa na przelomie XIX i XX wieku
— przestrzen, do ktérej obecne uwagi muszg sie
sprowadzié¢, uniemozliwia nawet pobiezne przedsta-
wienie istotnych, a jak zawsze bardzo skomplikowa-
nych i spornych zagadnieri, tyczacych periodyzacji
i wewnetrznych podzialéw okresu tutaj obserwowa-
nego. To, co nazywamy teraz przelomem stuleci,
mozna nazywaé takze koncem wieku, a kazde naz-
wanie tego rodzaju pojmowane by¢ musi nieomal
metaforycznie, poniewaz wszelkie ustalenie wyraz-
nych granicznych dat tatwo podwazy¢, zamieni¢ na
inne, obwarowamne zawsze przekonujacymi na pierw-

* Referat wygloszony 18 wrzeSnia 1973 r. w Moskwie na
sesji poS§wieconej sztuce polskiej i rosyjskiej przelomu stu-
lect, zorgamizowanej przez Instytut Sztuki PAN i Instytut
Historii Sztuki Ministerstwa Kultury ZSRR. Polskim orga-
nizatorom sesji chciatbym w tym miejscu podziekowaé za
udzielone mi uprzejmie pozwolenie druku tego tekstu przed
opublikowaniem go w ksiedze zawierajgcej cato§¢ materia-
16w spotkania.
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szy rzut oka uzasadnieniami. Jednak, mimo calg
mglisto$¢ chronologicznych zarysé6w, mamy liczne po-
wody po temu, by 6w ,,przelom wiekéw” wyodrebni¢
w historycznym obrazie sztuki polskiej jako okres,
jako relatywnie jednorodny zespél zjawisk, ktoéry-
mi rzgdza osobne prawa, w ktérych zawarte sg ce-
chy gdzie indziej nie spotykane, w ktérych ujawniaja
sie pod wieloma wzgledami nowe sposoby widzenia
swiata i artystycznych fenomenoéw i ktére sg rezul-
tatem nie znanych uprzednio postaw. Zamiast zresz-
tg mowié ,,okres”, mozemy mowi¢ ,,przebieg zmian”,
,proces”. Proces bedacy szeregiem przeksztalcen,
ktore sie dokonuja powoli, ktérych poczatek trudno
uchwyci¢, a ktére w jakim§ momencie osiggaja kul-
minacje i w pelni ujawniajgc swe indywidualne zna-
miona pozwalajg rozpoznaé¢ to, co stanowilo prze-
wodni motyw, gléowny kierunek i istote zmiany. W
malarstwie polskim kulminacja takiego waznego pro-
cesu przypada na lata okolo 1900—1905.
Wspomnialem przed chwilg, iz zespdt zjawisk skia-
dajacych sie na rozwazang obecnie calo$é jest wzgle-
dnie jednorodny, chcac zasygnalizowaé¢ drugi, mie-
zmiernie dyskusyjny problem z tym okresem zwigza-
ny: sprawe jego dychotomii, jego dwoistosci we-
wnetrznej.

Wedle opinii panujacych do niedawna prawie wy-
lacznie, a i dzisiaj jeszcze najbardziej rozpowszech-
nionych, sztuka owego czasu stanowila wyraz i wy-
nik jednej w zasadzie tendencji. Zauwazono w niej
przede wszystkim reakcje na to, co bezpo$rednio jg
poprzedzalo, a czemu przeciwstawiaé sie miala jedno-
znacznie i bezwzglednie. Upatrywano w miej tylko
tego, co pozwalalo ja traktowaé jako gwaltowny
zwrot, nagla odnowe, ostateczne wyjscie poza dzie-
wietnastowieczng tradycje, z ktérej ocalony byt je-
dynie romantyzm, pozostajacy dla ,,nowej sztuki”
wcigz jeszeze zywym dziedzictwem. Ale nawet mimo
ten pomost wzglednego porozumienia, przerzucony
miedzy pierwszg polowg stulecia a jego schylkiem,

Tylko odnowa
i zwrot?
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mimo te zwiazki tak oczywiste, tak jawne, iz nie
sposob bylo ich przemileze¢ — widziano w sztuce
przelomu wiekéw otwarcie calkowicie nowego roz-
dzialu historii, przerwanie jakiej§ historycznej cigg-
tosci. Pojmowano ten ruch jako awangardowy i wig-
czano go bez reszty do dziejow artystycznej kultury
wieku dwudziestego. Rodowdd fenomendw sklada-
jacych sie na caly ten radykalny kierunek mniej byt
istotny niz odnajdowane, odczytywane w nich — nie-
kiedy ,,miedzy wierszami” — zapowiedzi przyszlych
zjawisk. Geneza byla mniej interesujgca i wazna niz
skutki, niz to, ze tutaj wlasnie kryly sie Zrodla sztuki
najnowszej. W formowaniu obrazu kultury arty-
stycznej owej epoki oraz w ocenie i akceptowaniu
jej dokonan $wiecit triumf jeden z najbardziej zwod-
niczych, najniebezpieczniejszych mitéw zagraza-
jacych historycznemu poznaniu, deformujacych dla
doraznych i pozanaukowych potrzeb wizerunek od-
twarzanej przeszlosci: ,,mit prekursorstwa”.

Zwracanie uwagi wylacznie na to, co rzeczywiscie
jednoczylo, lub co w domniemaniu tylko zespala¢
moglo reprezentantéw ,,Mtodej Polski”, nieomal ten-
dencyjne, albo po prostu powierzchowne poprzesta-
wanie na podobienstwach ich programoéw i dzietl, tat-
wo pozwalalo zapomnie¢ o réznicach dzielgcych za-
rowno ludzi, jak zjawiska, a nierzadko uniemozli-
wialo dostrzezenie glebszych odmiennosci albo kaza-
lo lekcewazy¢ konflikty prawdziwe. Bo cala uwaga
skupiona byta na jakims$ jakoby centralnym zatargu
»mlodych” ze ,,starymi”, wyobrazanym na podobien-
stwo, réwnie dzi§ problematycznej i przerysowanej,
walki , klasykéw” z ,,romantykami”. Zapewne, tu
i 6wdzie wybuchaly i takie spory. Lecz w rozwaza-
nym przypadku zasieg i skala rzekome]j batalii bywa-
la 1 bywa wyolbrzymiana, opacznie interpretuje sie
jej sens, i niestusznie sie utrzymuje, ze toczyly ja ze
sobg dwie zwarte grupy, w ktérych — moze wlasnie
za przyczyng zewnetrznych zagrozen — dokonywala
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sie pelna konsolidacja wewnetrzna i panowala po-
wszechna wewnetrznie jednomyslnosc.

Gdyby$my — z jednej strony — sprébowali wyobra-.
zi¢ sobie jakis 6wezesny ,,0b0z mlodych”, gromadza-
cy np. malarzy, ktérzy osiagneli dojrzatosé, lub za-
czeli dochodzié do glosu w ostatnim dziesiecioleciu
ubieglego wieku, i gdybysmy najpobiezniej nawet
starali sie rozezna¢ ich artystyczne postawy, musia-
laby nas uderzy¢ niejednolitosé owych postaw wias-
nie. Nie jedna jaka$ zbiorowa $wiadomos¢ jednej ge-
neracji warunkowala nowe artystyczne przejawy te-
go okresu. Nie jedna, ale co najmniej dwie nowe i ja-
sno zroznicowane daznosci nurtowaly sztuke na
przetomie stuleci. I chociaz mamy wiele powodow,
by te odrebne i pod pewnymi wzgledami przeciwne
sobie kierunki traktowaé¢ 1acznie, jako skladowe
czynniki tego samego szerszego procesu, nie powin-
niSmy zapomnie¢, ze tak budowany obraz, taka ca-
105¢ ma by¢ pojmowana jako struktura dynamiczna,
w ktorej miedzy czesciami poszczegélnymi wytwa-
rzaja sie nieustannie napiecia, ktérej ,,wewnetrzna
réwnowaga ulegla zakloceniom i wcigz ksztaltuje sie
na nowo’’ 1. Poniewaz naszym obecnym celem nie jest
wyliczanie i charakteryzowanie wszystkich sklad-
nikéw tego procesu, wszystkich elementéw tej calo-
$ci, poprzestaniemy na stwierdzeniu, iz istotny dia-
log, zasadniczg gre o hegemonie, prowadzi ma tym
obszarze symbolizm z ekspresjonizmem.

Analogiczne rozwarstwienia, ostre réznice pogladéw,
zdumiewajgca rozbieznos¢ samych dziel, obejmowa-
nych wspllnymi okresleniami i zaliczanych do tego
samego nurtu, dostrzegamy — z drugiej strony —
w obozie kategorycznie zazwyczaj przeciwstawianym
i w powszechnym mniemaniu bezwzglednie wrogim
reprezentantom ,,nowej sztuki”. I tam nie wszystko

1 J. Mukafovsky: O strukturalizmie. W tegoi: Wéréd zna-
kow i struktur. Wybdr szkicéw. Opr. J, Stawinski. Warsza-
wa 1970, s. 26.
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daje sie podciggnaé¢ pod jedna kategorie. Tam tez
Scierajg sie postawy i toczy sie spor wywolywany
niejednakowym rozumieniem zasad i sensu sztuki.
Ale co najwazniejsze, w miare postepu badan nad
oboma tymi okresami, coraz wyraZniej uswiadamia-
my sobie zachodzace miedzy nimi analogie, coraz
mocniej przekonujemy sie, iz lgczg je glebokie zalez-
nosci i pokrewienstwa. Coraz bardziej nieodparcie
nasuwa sie wniosek, ze dla sztuki przelomu stulecia,
dla symbolizmu i ekspresjonizmu, tradycje zywa sta-
nowil nie tylko romantyzm, lecz takze pozytywizm
oraz to, co zwlaszcza w dziedzinie malarstwa bylo od-
powiednikiem pozytywistycznego myslenia: realizm
i naturalizm. Oczywisto$é takich zwigzkéw rosnie
jakby proporcjonalnie do réznicowania sie obrazu
kazdego z wymienionych kierunkéw artystycznych.
Pozornie zbedna operacja, polegajaca jak gdyby na
samym tylko atomizowaniu, rozbijaniu i kwestiono-
waniu juz istniejgeych, przyjetych przez nauke, do-
bitnie okres$lonych, jednolitych, uporzadkowanych
zespolow zjawisk, nieoczekiwanie tworzy ksztalty
ogolniejsze i otwiera perspektywy o nieporéwnywal-
nie wigkszym zasiegu.

W roku 1891, okolo ktérego sytuowac sie zwyklo po-
czatki nowego artystycznego ruchu, zwlaszcza za$
moment narodzin nowego malarstwa, jeden z mlo-
dych krytykéw pisal:

»Jezell zgodzié si¢ na to, czego uczg mas cale dzieje malar-
stwa, Ze ma ono prawo mic a nic nie robi¢ sobie z tematu,
byleby wiernie odtwarzato §wiatlo, zewnetrzng strone przed-
miotéw, to latwym bedzie wniosek, ze tym wyze] wspina
sie malarz, im wiecej do owego minimum dodaje ducha na-
tury marntwej czy ozywionej, bez uchybienia owemu warun-
kowi elementaryzmu” 2

Innymi stowy: zaakceptowanie postulatow stawia-
nych wobec malarstwa przez krytyke -— poznie]
przewaznie zwang u nas pozytywistyczng — ktorej
najwybitniejszym przedstawicielem byl Stanistaw

2 C. Jellenta: Spod diuta i pedzla. ,,Ateneum” 1891. T. 1 z. 3.
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Witkiewicz, nie musi i nie powinno pociaga¢ za soba
ograniczen, jakie krytyka ta z pozoru zdaje sie na-
rzucaé. Trzeba przyjaé¢ to, co w owych zadaniach ja-
wi sie juz teraz jako bezsporne, bo ,,elementarne”
po prostu, co okazuje sie niepodwazalne w obliczu
»catych dziejow malarstwa”. Ale dlaczego mamy sig
w tym punkcie zatrzymywaé¢? Nic mnie broni nam
przeciez, by rozszerzy¢ te skale wymagan i wartosci
juz sprawdzonych, juz pewnych — bo przeciez dzie-
je sztuki ucza nas nie tylko tego, azeby ,,wiernie od-
twarza¢ Swiatlo”. Jesli pragnie sie podnie§é twor-
czo$¢ na wyzyny, z ktérych moze niebacznie schodzi-
ta zapatrzona w jeden tylko ze swoich celéw, jezeli
sie chce ogarna¢ pelnie, trzeba sumowa¢ zdobycze
nawet trudne do pogodzenia, trzeba lgczy¢ w jedno
do$wiadczenia rozbiezne, godzi¢ sie na utajong mno-
gos¢ warstw, jakie odkrywamy pod powierzchnig
rzeczywistych zjawisk — warstw rozpoznawanych
i zglebianych sztuks, ktorych obecnosé ona sama
potwierdza, ktére nam przybliza dzieki coraz bogat-
szemu zespolowi instrumentéw i metod swego osobli-
wego poznawania §wiata, swego ,,badania”, ktérego
nie wolno ograniczaé ani hamowaé. Zwlaszcza, ze
rozszerzaniu sie¢ wewnetrznych horyzontéw sztuki
wtdruje, ze jej intuicyjne z gruntu poszukiwania
wspiera i utwierdza coraz glebsza i wszechstronniej-
sza koncepcja samej rzeczywistosci, koncepcja poza-
artystyczna — aby w sposéb nazbyt moze wiazacy
i ograniczajgcy nie powiedzie¢ wprost: filozoficzna
czy naukowa.

»Kto jest idealista w sztuce, ten najwiecej sie musi opie-
raé na majsurowszym realizmie” — stwierdzal pierwszy
i najczystszy reprezentant malarskiego symbolizmu, Jacek
Malezewski 2,

A realista Witkiewicz méwil o nim:

,Talent ten opiera sie stale i ciagle o nature i, jakkolwiek
daleko w niezmierzony §wiat uczué¢ i mysli siega wyobraZnia

3 A. Heydel: Jacek Malczewski, cztowiek i artysta. Krakoéw
1933, s. 149.
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artysty, jego malarstwo nie przestaje patrzeé, ze S$cislos-
cig przyrodniczego badacza, na budowe ludzkiego ciata, nie
przestaje studiowaé natury, dazyé do opanowania wszystkich
przejawéw jej ksztaktu” 4

U Malczewskiego zatem nie sposéb rozumie¢ przez
stowo ,,idealizm” takiej tendencji, ktéra w najmniej-
szej choéby mierze sprzeciwialaby sie obiektywnemu
stosunkowi do rzeczywistosci i ktéra by sie kazala
odwroécié od jej zewnetrznej, zmystowej postaci.
,, Jdealizm” oznacza tu wylgcznie rozszerzenie pozna-
nia naturalnego $wiata na jego, ukryte pod zewnetrz-
ng powloka, warstwy psychiczne. Idealizm tak po-
jety — to wlasnie symbolizm, ktéry w 6wczesnych
wypowiedziach programowych ukazuje sie przede
wszystkim jako zmodyfikowana narastajgcym, obie-
gowym w tym okresie przekonaniem o panpsychicz-
nym charakterze przyrody wersja realizmu. To sym-
bolizm, ktéry nie tracgc nigdy z oczu materialnego
aspektu zjawisk, nigdy nie negujac jego wagi i isto-
tnosci, z pasja Scigajac i utrwalajgc prawde o nim,
dbajac o bezstronne przekazywanie tej prawdy, row-
nie uporczywie, z taka samg ,,Scisloscig przyrodni-
czg” stara sie dociec prawdy o ,,duchu natury mar-
twej czy ozywionej”. Zapytajmy wiec: czy stosowany
czesto w odniesieniu do tak zarysowujacego sie kie-
runku termin ,,neoromantyzm’” moze by¢ wystarcza-
jacy i nie mylacy zgola — nawet pomimo licznych
zbieznych z romantycznym ruchem jego znamion?
Czy okreslenie podobne nie deformuje jego obrazu,
kierujac uwage naszg na jedno dziedzictwo, na jedno
zrodto, kazac widzie¢é w nim przede wszystkim od-
radzanie sie watku przez pozytywizm i realizm
jakoby zerwanego?

Posrod wypowiedzi, ktérych w nadmiernej nieomal
obfito$ci dostarcza nam omawiana epoka, nie zawsze
— rzecz jasna — napotykamy tak wyrazne i tak sto-
sunkowo prosto dajgce sie odczytaé. Czesto odkry-

4 S, Witkiewicz: Jacek Malczewski (Fragment). ,Krytyka”
1903 z. 2.
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cie rzeczywistych znaczen przerasta dyspozycje his-
toryka zajmujacego sie jedng dziedzing sztuki, bo
teksty z tamtego czasu niezmiernie chetnie postugi-
waly sie slownictwem i przykladami pochodzacymi
z wielu dyscyplin artystycznych naraz. Niekiedy, jak
wiadomo, interpretacje utrudnia obiegowy, utarty,
a bledny sad o danym autorze, co§ do czego przy-
wykliSmy i czego nie jesteSmy w stanie przezwycie-
zy¢, zobaczy¢ odmiennie: zostal on jakby raz na
zawsze jednoznacznie a arbitralnie zaklasyfikowany,
zwigzany z jednym ugrupowaniem, wlgczony w je-
den nurt, gdy tymczasem postawa jego ulega za-
sadniczym, choé¢ trudno uchwytnym metamorfozom,
poglady jego wcigz ewoluujg. Nierzadko wreszcie
klopot sprawia odkrywanie w ramach tej samej wy-
powiedzi znamion programoéw i stanowisk w naszym
przekonaniu rozbieznych, albo akceptowanie przez
tego samego krytyka, z tych samych pozycji — zja-
wisk, ktoérych wartosci i cech w naszej opinii Zadng
miara nie da sie pogodzié, pomiesci¢é w jednym kre-
gu bez popadania w skrajng niekonsekwencje. Takie
wrazenia towarzysza zazwyczaj analizie tekstow od-
noszacych sie do przejawow ekspresjonizmu.

Jezyk fachowej krytyki malarstwa, jezyk, jakim sie
powszechnie postugiwano na przelomie wiekow, wy-
ksztalcit sie i zostal doprowadzony do swoistej kla-
sycznej postaci, swoistej doskonaloci w okresie po-
zytywizmu, podczas torowania drogi realizmowi.
Impresyjna krytyka modernistyczna, ktérej stusznie
nalezy sie miano ,krytyki poetéw”, bardzo daleko
odeszla od obowiazujacych uprzednio rygoréw, nie-
zwykle wzbogacita i wyczulila $rodki jezykowe, sto-
sujgc je z niestychang swoboda i rozrzutnoscia, ale
zarazem nie wyrzekla sie tamtej, precyzyjnej, tech-
ricznej terminologii i argumentacji ,krytyki mala-
rzy”. I tak poszczegdlne okreslenia, nazwy, a nieraz
cate zwroty, zjawiajg sie w kontekstach najrozmait-
szych, czasem zachowujac pierwotny sens i funkcje,

Jezyk kryty-
ki malarstwa
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to znéw daleko odbiegajac od niedawnego im kiedys
znaczenia.

Sadze, iz nieco nieuwazny czytelnik moégiby latwo
przypisa¢ Witkiewiczowi, lub nawet moze Antonie-
mu Sygietynskiemu, taki oto fragment, pochodzacy
z wydanej w roku 1903 rozprawy Stanislawa Brzo-
zowskiego:

»Zadowolenie estetyczne pozostaje zawsze w prostym sto-
sunku do latwosci, z jakag dzielo sztuki wzbudza w mas te
same uczudia, jakich doznawat artysta, ktory dzieto to stwo-
rzyl (..) Warunkiem wszakze, ktéry znakomicie ulatwia nam
takie wzycie sie w dusze artysty, jest stopien, w jakim dzielo
sztuki wywoluje w nas ziudzenie rzeczywistoSci. Aby sie
wzruszyé lub przejgé, musimy zapomnie¢, Ze przedmiot,
ktéry nas wzrusza, jest czym$ udanym, dyskutujemy tylko
wobec fantazji, osobistej zawsze i dowolnej, rzeczywisto$é
zas & to, co w jej imieniu przemawia, musimy przyjaé taka,
jakag jest. Malarz moze odtwarzaé istoty nigdy nie napoty-
kane w maturze, ale musi przy tym zachowaé w rozkladzie
Swiatla 1 cienia, w zmianach bardzo zaleznych od o$wietlenia
— wstosunki takie, jakie spostrzegamy w naturze; finaczej
dzielo jego mie sprawi Zadnego wrazenia, lub tez wraZzenie
o wiele slabsze niz by sprawi¢ moglo. Moina twierdzié, ze
w miare rowoju isztuki, wymagania nasze, co do stopnia,
w jakim ma ona wywolaé wrazenie rzeczywistoSci, wzra-
stajg ciggle” 5,

Sama frazeologia jest tu w istocie niezmiernie zwod-
nicza, zwlaszcza gdy mowa o $rodkach majgcych
wywolaé¢ iluzje czegos podobnego jedynie do zjawisk
rzeczywistych, gdy mowa o takim natezeniu imita-
cji natury, izby obraz stanowil jakie$ jej przediuze-
nie. Ale przeciez chodzi tym razem o coé zgola in-
nego niz to, o czym myslat Witkiewicz, kiedy pisal
np. o Gierymskim z jednej, a o Malczewskim z dru-
giej strony, uzywajac sformutowan podobnych. Tu-
taj, po pierwsze, zasadnicze akcenty padaja na uczu-
cia doznawane przez artyste, na sile oddzialywania
obrazu, na samo wrazenie rzeczywistosci — bez tro-
szczenia sie o przekazanie prawdy o niej samej. Bo

5 S. Brzozowski: Jézefa Kremera poglady mna sztuke i jej
historie. Warszawa 1903, s. 23—24.
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tu, po wtére, przedmiotem zainteresowania jest arty-
sta razem ze swymi przezyciami, a nie — jak w
realizmie czy w symbolizmie — natura. Rzeczywis-
tos¢ obiektywna ma byé w swoich szczegdtach tak
skrupulatnie odwzorowywana dlatego, ze dostarcza
tym sposobem materiatu, budulca stuzgcego wywo-
lywaniu i potegowaniu wyrazu dziela.

Termin ,,ekspresjonizm” zjawil sie w polskiej kryty-
ce, na oznaczenie polskich zjawisk taki kierunek re-
prezentujacych, dopiero w 1917 roku, kiedy ruch 6w
wchodzit w ostatnig swa faze. Natomiast termin
»Symbolizm” uzywany i naduzywany byl nieustan-
nie, czasami wymiennie z ,,modernizmem” czy ,,no-
wa sztuka”’, i stosowany byt do wszystkich prawie
nowych artystycznych przejawéw epoki, gtéwnie zas
do manifestacji obu wyodrebnionych tutaj jej wio-
dacych daznosci: do symbolizmu w zasygnalizowa-
nym przedtem rozumieniu, jak i do ekspresjonizmu.
Dlatego wiec, badajac i same teksty krytyczne, i ich
odniesienia do dziel, szuka¢ musimy innych termino-
logicznych wyréznikéw anizeli te, ktérymi operuje-
my dzisiaj.

Jedyne pojecie, jakie wowczas zdawalo sie obejmo-
wac 1 wskazywaé¢ na wiekszosé istotnych cech sztuki
ekspresjonistycznej, jakie pokrywaé by sie moglo
z zakresem znaczeniowym slowa ,,ekspresjonizm’” —
to pojecie ,,intensywizmu”, wprowadzone w roku
18977 przez Cezarego Jellente 8. Mowige o tworcach,
wobec dziel ktorych doznajemy wrazenia, ,,ze zywio-
lowosé lub skupienie przedstawianej natury jest
wlasciwie tylko skupieniem lub zywiolowoscig mala-
rza”, wyznawal on, iz najchetniej wrazenie takie
nazwalby impresja, gdyby slowo to jednoznacznie
skojarzyé¢ sie dalo z silg i brutalnoscig tego doznania
u odbiorcy, nazwalby je za$ tak, zeby je odrdznié¢ od

6 C. Jellenta: Intensywizm. ,,Glos” 1897 nr 34—a36. Por. takze:
E. Grabska: Moderni§ci o sztuce. Warszawa 1971, s. 334;
T. Lewandowski: Intensywizm — zapomniany program mo-
dernistyczny. ,,Teksty” 1973 nr 1, s. 117—125.

Intensywizm
czyli preeks-
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ekspresji, czyli od nastawienia i dzialania artysty, ze-
by odrézni¢ skutek od przyczyny.

,,9adze jednak — pisal dalej — ze najlepiej glebokim efek-
tom, zamierzonym przez tego rodzaju artystéw odpowiada
wyraz: natezenie i ze sam kierunek najstuszniej bytoby naz-
waé intensywnym. Lecz owa odrgbno§é nie tyle jest jako$-
ciowa, ile iloSciows. Nietrudno dostrzec, Ze jeSli Sci$niemy,
skoncentrujemy ekspresje (wyraz), otrzymamy impresje lub
silniejszy jej stopien: emocje (silne wrazenie). Ale koniecz-
nie musimy jg skoncentrowaé, tj. spotegowaé pod wzgledem
sktadu chemicznego, zwiekszy¢ jej stopien intensywmosci a
zarazem skoncentrowaé w sensie ze$rodkowania, tj. odrzu-
cié wszystko, co rvozrywa uwage i rozstrzela wrazenie ma
rzeczy uboczne i mniej potrzebne”.

Czytajgc to, trudno sie oprze¢ mysli, ze portrety
Wyspianskiego, Boznanskiej, Krzyzanowskiego, Len-
tza, Weissa, powstajace okolo 1900 roku, sg jakby
wspblng $wiadomg realizacjg tego wlasnie progra-
mu. Portrety, w ktorych wszystko, co zbedne, zo-
stalo wyeliminowane, w ktérych panuje pelna sku-
pienia, $§miertelna cisza, albo w ktdrych brzmi jeden
ostry ton, jakas nuta wysoka i czysta, jakis przej-
mujgcy zgrzyt, i w ktorych przestrzen — u symbo-
listow tak powietrzna i rozlegla — splaszcza sie,
zaciesnia woko6t modela, wprowadzajgc do obrazu
pierwszy motyw abstrakeji, zapowiadajac juz tutaj
malarstwo pozbawione odniesien do przedmiotowego
Swiata.

Poza tak otwarcie ekspresjonistycznymi wypowie-
dziami, jak cytowany szkic Jellenty czy juz prawie
kazde wystgpienie Stanistawa Przybyszewskiego, na-
potykamy w tym czasie wiele charakterystyk owego
pradu takich, gdzie jest on niejako miedookreslony,
gdzie piszacy jak gdyby nie umie dostatecznie jasno
wykazaé jego odrebnosci, lub tez nie zdaje sobie
sprawy z dystynktywnych cech tego, co przedstawia,
mimo iz z samej jego relacji cechy takie mozna wy-
prowadzié, bo obserwacje, na ktérych opieral sig
wywod, byly wnikliwe. Poza S$cistymi analizami
takich kontekstéw bardzo pomocne w studiach nad
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ekspresjonizmem byloby wustalenie wspomnianych
jego ,,wyré6znikow terminologicznych”, stanowigcych
pierwsze wywolawcze sygnaly, ze w 'danej wypowie-
dzi jest mowa o tej wlasnie, a nie o jakiej§ podobnej
czy w ogéle roznej tendencji. Latwo na przyklad
przekonaé sie juz po pobieznym przewertowaniu kil-
kudziesieciu tekstéw krytycznych z przelomu wie-
kow, iz te, w ktdrych autor postuguje sie najczesciej
stowem ,,dusza”, dotycza przejawow ekspresjonizmu
przewaznie — te natomiast, w ktérych uzywa sie
stowa ,,duch”, zwigzane sg z symbolizmem. ,,Duch”,
zastepowany miekiedy wyrazeniem ,,dusza $wiata”,
to zywiol ponadindywidualny, to co$ obiektywnego,
poddajacego sie nieledwie ,naukowej”, Scislej artys-
tycznej penetracji, to znak harmonijnej koncepcji
natury, zgody artysty z cala przyrods. ,,Dusza”, to
tylko ,,dusza ludzka”, to element indywidualny, kté-
rego absolutyzowanie prowadzi¢ musi do subiekty-
wizmu, do skrajnego indywidualizmu, dusza to
»potega osobista” — by uzyé okreslenia Przybyszew-
skiego. Wydaje sig, ze nie sam nawyk jezykowy, lecz
chotby na wpoél swiadome odczuwanie manifestow
Przybyszewskiego jako manifestéw ekspresjonizmu
powoduje, ze nie do wyobrazenia jest nazwanie jego
teorii ,teoriag nagiego ducha”, lecz tylko ,,nagiej
duszy” wlasnie.

Dalej: z ekspresjonizmem réwniez lgczg sie, funk-
cjonuja w wyznaczanych przezen granicach, poza
takimi wymienianymi juz stowami, jak ,,wrazenie”,
,hatezenie”, ,,wyraz”, rowniez stowa: ,liryzm”, ,,cha-
rakter”, ,temperament”. Z tych trzech ostatnich
pierwsze ma te osobliwg wage, Ze m.in. wydobywa
na jaw zwiazki tego nurtu z romantyzmem, zwigzki,
ktore podkreslat Ignacy Matuszewski przede wszyst-
kim; chociaz mial na mysli calg ,,nowa sztuke”, nie
dostrzegal jej rozwarstwien, nie zdawat sobie spra-
wy, ze uwzglednial tylko cechy jednej daznosci, kie-
dy pisat:

Albo duch,
albo dusza
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,,Dzisiaj dramat wewnetrzny dominuje nad zewnetrznym. (...)
Liryzm opanowal nawet sztuki plastyczne. Malarz wsp6i-
czesny mnie odtwarza natury, lecz wrazenia, ktére w nim
natura budzi: pejzaz, wedlug estetyki dzisiejszej, nie jest
przedmiotowym obrazem kawalka przyrody, lecz odbiciem
,stanu duszy” malarza w danym momencie’”,

Matuszewski, czynigc przy tym do§¢ wyrazng aluzje
do ukutego przez Zole hasta naturalizmu i widzae
w ,,nowej sztuce” negacje tego kierunku, nie uswia-
damial sobie takze, Zze précz romantycznego, rodo-
wod ekspresjonizmu byl wyraZnie naturalistyczny.
Pierwsze Slady tego powinowactwa odkry¢ znowu
mozna przez krytyke. Pierwsze przypuszczenia na
ten temat powstajg ze spostrzezen tyczacych funk-
cjonowania stowa ,,temperament”.

O paru obrazach mlodego Wojciecha Weissa, malarza
najpelniej realizujgcego estetyczne zasady, ktore
glosil Przybyszewski, jeden z krytykoéw starszego po-
kolenia powiedzial w 1900 roku, ze chociaz duzo
w mnich niedoskonalosci, ,,drgaja zyciem wewnetrz-
nym” i stanowig — co, doda¢ trzeba, bylo w ustach
owego krytyka najwyisza pochwalg — ,,objaw tem-
peramentu artystycznego” poczatkujacego tworcy.
»Ma on poczucie rysunku, zeSrodkowujgcego sie¢ w wyrazie
twarzy — pisal dalej — ma poczucie zycia, tetnigcego pod
powloka zewnetrzng rzeczy, ma poczucie koloru i migzszoSci
ciala magiego. Za mato w tym powsciggliwo$ci artystycznej,
a za duzo folgi temperamentu, szukajgcego ujScia w przesa-
dzie linii pokreconych i w nadmiarze barwnoéci, to prawda;
lecz jest to objaw talentu indywidualnego, ktéry sie uze-
wnetrznia nie w Srodkach i sposobach sztuki wiirtuozowskiej,
lecz w wyrazie uczucia”.

A poniewaz Weiss jeszcze szuka wilasnej drogi —
konezyl — nalezy mu zyczyé¢, by ja odnalazl, ,,cho¢by
z uwagi na poczucie wyrazu, jakie juz posiada; wy-
razu bowiem w sztuce nie osigga sie bezdusznym je-
dynie nasladownictwem czy to natury, czy to cudzych
§rodké6w techmicznych, czy tez maniery z drugiej

7 I. Matuszewski: Slowacki i mowa sztuka /Modernizm).
Warszawa 1902, s. 15—16.
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reki: na to potrzeba mie¢ talent, potrzeba mieé¢ du-
sze” 8. Tym krytykiem byl ‘Antoni Sygietynski,
gtowny przedstawiciel naturalistycznego odlamu
w ,,0bozie pozytywistow”. Krytyk, ktoérego poglady
od najwcze$niejszych wystapien z konca siedemdzie-
sigtych lat nie ulegaly zadnym istotniejszym zmia-
nom, a ktéry najkonsekwentniej na naszym terenie
lansowal koncepcje sztuki, jako ,natury widzianej
przez temperament artysty”, okazuje sie autorem
tekstu brzmiacego mnie inaczej niz jego poprzednie
wypowiedzi, a zarazem kojarzgcego sie z manifes-
tami ekspresjonizmu powstajacymi okolo tej samej
daty, na samym progu XX wieku. Nie zdziwi nas ta
zbieznoé¢, gdy przypomnimy sobie naturalistyczne
zrédla teorii Przybyszewskiego. I nie zaskoczy tez
potem stwierdzenie péZniejsze, od innego krytyka
z tych samych czaséw pochodzace, iz portret Wito-
stawskiej pedzla Konrada Krzyzanowskiego — obraz
pojmowany przez nas dzisiaj jako niemal kwintesen-
cja polskiego ekspresjonizmu — prezentuje ,,dziwny
naturalizm, poza ktérym kryje sie glebia poezji” ®.
Na koniec tych kilku spostrzezen, jakimi prébowa-
lem sie tu podzieli¢, wypada dodaé¢ jeszcze jedno,
ogllniejsze. Wydaje sie, iz nowsze badania nad sztu-
kg 1 kulturg XIX wieku w Polsce prowadzg do rozu-
mienia okresu teraz omawianego — jako wielkiego
podsumowania do§wiadczen, jako przede wszystkim
zamkniecia pewmnego dlugotrwalego procesu. Jawi
si¢ nam on jako ostatnie ogniwo rozwojowego cyklu,
ktory poczatkami swymi siega XVIII wieku, czasow
Oswiecenia. Czes¢ integralna tamtej calosci, nie tej,
do ktoérej nasza epoka nalezy. Jest to przede wszyst-
kim moment rekapitulacji, moment porzadkowania
osiagnie¢ mawarstwiajacych sie przez poéttora niemal
stulecia. Stad gléwnie plynie uderzajgca obfitosé

8 A. Sygietynski: Ruch artystyczny. ,,Ateneum” 1900. T. 2
z. 1, s. 174—175.

9 J. Kleczynski: Konrad Krzyzanowski. ,Zycie Polskie” 1914
pr 6.
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panoramy owego okresu. Stad sie biorg jego we-
wnetrzne komplikacje, skala jego doznan i dojrza-
1os¢ realizacji, jakie na niewielkim przeciez obszarze
tego okresu w takim zageszczeniu zostaly nagro-
madzone.



